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TEOLOGIA I TEATR W DIALOGU

Jednym z podstawowych pytan, jakie od poczatku swego istnienia
stawia teatr, jest pytanie o kondycje cztowieka i jego miejsce w Swie-
cie. Teatr w swych dzietach scenicznych poszukuje odpowiedzi doty-
czacych najwazniejszych, bo egzystencjalnych zagadnien: sensu zycia,
celowosci cierpienia, mitosci. Niekiedy podejmuje problemy eschato-
logiczne, przedstawiajac byt w swietle zagadnien ostatecznych. W tym
kontekscie staje si¢ bliski teologii. Migdzy innymi z tego powodu
w badaniach nad sztuka sceniczng znajduje si¢ miejsce na dialog mig-
dzy teatrem a teologia. Warto zatem zdefiniowac pojgcie ,,teologia”, by
przekonac sig ile teatru moze pomiescic si¢ w tej przestrzeni, a ile teo-
logii da si¢ wprowadzi¢ na sceng. Etymologie wywodzacego sig z grec-
kiej starozytno$ci stowa mozna ttumaczy¢ jako ,,moéwienie o Bogu”.
Termin ten zdaniem Herberta Vorgrimlera oznacza hymniczna, mi-
styczna, filozoficzna forme méwienia o Bogu'. ,, Teologia jest to $wia-
domie podjety przez osobg wierzaca wysitek stuchania autentycznego,
historycznie danego stowa objawienia Bozego i wysitek poznania tego
stowa za pomoca metod naukowych i refleksyjnego rozwijania osia-
gnigtych w ten sposob rezultatow”. Jej ,,przedmiotem — jak podkresla
autor leksykonu — nie jest wiec Bog™?. Zdaniem wielu badaczy teologia
jest nie tyle nauka o Bogu, co o czlowieku w relacji do Boga. Mamy

! Teologia, w: H. Vorgrimler, Nowy leksykon teologiczny, Warszawa 2005, s. 375.

2 Tamze.
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dzisiaj do czynienia takze z szerszym traktowaniem tego terminu.
W pracach niektorych teologdw nastepuje semantyczne poszerze-
nie pojgcia. Teologia jest metarefleksja nad doswiadczeniem religij-
nym, czy jak podaje Clayton Crockett, protestancki teolog, ,.teologia
jest wszystko to, co dotyczy naszych ostatecznych trosk, czyli porusza
podstawowa kwestie naszego, by¢ albo nie by¢’. Crockett widzi teo-
logig jako §rodek namystu, stawiajacy pytania ostateczne. Teologi¢ bez
zadnego ukonkretniajacego przymiotnika mozna traktowac zatem jako
refleksj¢ nad zyciem i $miercig w kontekscie eschatologicznym.

W rozwazaniach nad relacjami migdzy teatrem a teologia trzeba za-
pyta¢ o teatr wspdtczesny i jego stosunek do zagadnien wiary. Wiemy
bowiem, ze w dziejach sztuki scenicznej byty epoki, kiedy to teatr zyt
w pewnej symbiozie z teologia (teatr starozytnej Grecji, religijny teatr
sredniowiecza, religijny teatr hiszpanski w ztotym wieku, teatr roman-
tyczny) i takie, kiedy to teatr oddalat si¢ od problematyki religii i wia-
ry (teatr oswiecenia, teatr pozytywizmu, teatr ponowoczesny). Jacek
Kopcinski stawia tezeg, ze historia teatru europejskiego jest w teolo-
gicznym sensie historia powigkszajacego si¢ dystansu migdzy Bogiem
i cztowiekiem®. Relacja migdzy teologia a teatrem ulegata bowiem po-
wolnemu rozluznieniu, az z czasem doszto do rozejscia si¢ tych dwu
przestrzeni. By¢ moze jedna z przyczyn byta i nadal pozostaje postg-
pujaca sekularyzacja, ktora — w duzym uproszczeniu — polega na roz-
dzielaniu tego co $wieckie, od tego co religijne. Charles Taylor podaje
trzy typy swieckosci we wspoltczesnym swiecie’. Pierwszy polega na
ze$wiecczeniu nowoczesnej sfery publicznej, drugi objawia si¢ w stab-
nigciu ortodoksyjnych postaci wiary i dezintegruje religi¢ jako forme
instytucjonalna, wreszcie trzeci typ $§wieckosci mowi nie o zanika-
niu wiary, lecz ustala nowe warunki posiadania przekonan religijnych.
Takie procesy musza mie¢ takze wplyw na sferg sztuki, wyprowa-

3 C. Crockett, Interstices of the Sublime. Theology and Psychoanalytic Theory,
New York 2007, cyt. za: A. Bielik-Robson, ,, Na pustyni”. Kryptoteologie poznej no-
woczesnosci, Krakow 2008.

4 J. Kopcinski, Teologia w dziataniu, ,, Teatr” (2008), nr 7.

5 Zob. Ch. Taylor, A Secular Age, Cambridge 2007, cyt. za: A. Bielik-Robson, ,, Na
pustyni”. Kryptoteologie poznej nowoczesnosci, Krakow 2008.
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dzajac ja z przestrzeni wzajemnych powigzan z wiara, a umieszcza-
jac w obszarze ,,czystym”, pozbawionym dywagacji teologicznych.
Sekularyzacja przenosi dyskusj¢ na tematy teologiczne ze sfery pu-
blicznej do sfery prywatnej.

Relacje migdzy sekularyzacjq a stabnacym we wspotczesnosei za-
angazowaniem religijnym porusza autor ksigzki o znamiennym tytule
Wiara zakwestionowana®. Zdaniem Heinricha Friesa nalezy jasno roz-
roznia¢ sekularyzacj¢ i sekularyzm. Sekularyzacja zaklada bowiem,
ze $wiat nie ma Bozego charakteru, jest czym$ stworzonym, roznia-
cym si¢ od Boga. To §wiat powierzony cztowiekowi, zdesakralizowa-
ny, pozbawiony cech demonicznych i mistycznych’. Sekularyzm za$
— zdaniem Friesa — to §wiatopoglad. Dla sekularyzmu zsekularyzowa-
ny $wiat jest czyms$ absolutnym i ostatecznym i tu autor Wiary za-
kwestionowanej widzi powazne niebezpieczenstwa dla wspotczesnego
cztowieka i jego duchowosci. Z faktu, ze Bog nie wystepuje w zsekula-
ryzowanym swiecie, ze w podstawowych gateziach wiedzy tego swiata,
a mianowicie w matematyce, naukach przyrodniczych i technice oraz
w laboratoriach nie potrzebuje sie Boga i nie mozna Go tez poznaé, se-
kularyzm wyprowadza z calq stanowczosciq wniosek, wynikajqcy z ba-
dan wiedzy: Boga ,,nie ma”®. Dlatego tez Fries z cala stanowczoscia
podkresla, ze z teologicznego punktu widzenia sekularyzacja jest cat-
kowicie akceptowalna, sekularyzm natomiast nie.

Czy hasto ,,Boga nie ma” przedostato si¢ do przestrzeni teatralnej?
Czy wspolczesne spektakle pokazuja cztowieka pozbawionego ducho-
wosci? Czy w inscenizacjach teatralnych nie odnajdujemy btyskow
transcendencji? Wydaje sig, ze taka diagnoza bylaby nazbyt uprasz-
czajaca i sptycajaca dzisiejsza rzeczywistos¢. Mozna podazy¢ $lada-
mi ks. Jerzego Szymika, ktéry pokazuje dwa stanowiska dotyczace

¢ H. Fries, Wiara zakwestionowana, wydanie skrocone, Warszawa 1975.

7 Zob. H. Fries, rozdzial Wyzwania rzucone wierze przez zsekularyzowany swiat,
w: Tenze, Wiara zakwestionowana, dz. cyt.

8 Tamze, s. 177.
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problematyki religijnej w ateistycznej debacie ponowoczesnej’ i od-
nies¢ je do obszaru sztuki. Z jednej strony mamy do czynienia z ,,po-
boznym ateizmem” opartym na cierpieniu, poszukiwaniu i czystych
intencjach, po drugiej stronie plasuje si¢ ,,ateizm agresywny”, ktory
odrzuca Boga, charakteryzuje si¢ gniewem i odpowiada za ponowo-
czesny ksztalt rozpaczy'’. Oba punkty widzenia $wiata przebijaja przez
sztuke sceniczna. Obok spektakli, ktorych tematem jest poszukiwanie
Boga takze przez postawe wadzenia si¢ i buntu, ktorych biblijne uza-
sadnienie mozna odnalez¢ w stowach samego Chrystusa ,,Boze moj,
Boze moj czemu$ mnie opuscil”, powstaja inscenizacje podkreslaja-
ce wyraznie, ze Stworca nie istnieje, a proby poszukiwania Go sa tyl-
ko mrzonkami dla stabych i myslacych nieracjonalnie. Reprezentanci
pierwszego dyskursu — zdaniem Jerzego Szymika — mimo poczucia
nieobecnosci Boga, pragna zbawienia, podczas gdy drudzy chca sta-
nowczo odrzuci¢ ,,kicz zbawienia”. Dla przyktadu do drugiego dys-
kursu autor przywotywanego artykutu wiacza migdzy innymi dramaty
Sary Kane'l. Nie twierdzitabym jednak z cata stanowczoscia, ze przez
ciemne, petne rozpaczy i zwatpienia utwory angielskiej dramatopisar-
ki — przedstawicielki nowego brutalizmu — przeswieca li tylko che¢
uniezaleznienia si¢ od Boga i pycha cztowieka. To temat na oddziel-
na rozprawe.

Bardzo ciekawe rozwazania na temat kondycji cztowieka poznej no-
woczesnosci — inspirujace dla tematu tego artykutu — przedstawia tez
Chantal Delsol, autorka prac z zakresu filozofii politycznej, powiescio-
pisarka'?. Jej zdaniem cecha charakterystyczna pdznej nowoczesno$ci
jest zycie bez sensu i obywanie si¢ bez nadziei. Cztowiek wspotczesny
nie umie zy¢ w $wiecie, ktory przekazaty nam poprzednie pokolenia,
poniewaz sam go zanegowal. Nie moze zaistnie¢ tez w wymarzonym

® Zob. J. Szymik, Chrystoksztaltnos¢ nadziei wobec ponowoczesnego ksztai-
tu rozpaczy. Humanizm Ewangelii a rozczarowania postmoderny, w: J. Marianski,
S. Zigba (red), Godnos¢ czy sukces? Kulturowe dylematy wspotczesnosci. Materialy
111 Kongresu Kultury Chrzescijanskiej, Lublin 2008, s. 57-79.

10" Tenze, s. 64.
" Zob. Tenze, s. 65.

12 Zob. Ch. Delsol, Esej o czlowieku péznej nowoczesnosci, Krakow 2003.
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$wiecie utopii, bowiem, jak tatwo si¢ domysli¢ 6w $wiat okazat si¢ nie-
mozliwy do spetienia. Ale jezeli pragniemy odtqd Zy¢ bez projektow
przysztosci — konstatuje Delsol — powinnismy odnalez¢ wymiar ducho-
wy, dzieki ktoremu egzystencja nabiera sensu i wykracza poza siebie
nawet w codziennosci. Natomiast spoteczenstwo samego tylko dobro-
bytu, bez nadziei ni oczekiwan, zamyka nas w materialnosci i czyni
z nas smutnych bohaterow pustki'.

Z przytoczonych gltoséw teologéw i filozofow jasno wynika, ze
wspolczesny cztowiek probuje ulozy¢ sobie swiat bez tradycji, pamig-
ci, bez wiary i teologicznej refleksji. Wybiera pustke w $wiecie mate-
rialnym nad poszukiwanie sensu w przestrzeni duchowe;j. Nie wszyscy
jednak tak pesymistycznie oceniaja otaczajaca nas rzeczywistosc.
W swej najnowszej ksiazce Na pustyni Agata Bielik-Robson stawia
teze, ze nie da si¢ uciec od religijnosci, ktorag wbrew przewidywaniom
odnalez¢ mozna takze we wspotczesnych czy ponowoczesnych nurtach
filozoficznych!®. Autorka podkresla, ze nawet jesli probujemy ukry¢
teologi¢ i wyprowadzi¢ ja z naukowych obszaréw, to mimo wszyst-
ko begdzie ona przez nie prze§wiecac. Teologia dotyka bowiem zbyt
fundamentalnych zagadnien: zagadnien zycia i Smierci. Agata Bielik-
Robson uwaza, ze w systemach filozoficznych nowoczesnosci i pdznej
nowoczesnosci uwazny analityk odnajdzie wiele przyktadow krypto-
teologii. Autorka rozumie pod tym pojeciem refleksje ujawniajaca wy-
miar rzeczy ostatecznych w postawach filozoficznych z pozoru tylko
wolnych od eschatologicznych trosk'.

Pojawia si¢ pytanie, czy kategorig kryptoteologii mozna przenies¢
z gruntu filozoficznego na obszar sztuki, zwlaszcza teatru i dramatu.
Zabieg taki wydaje si¢ uzasadniony, biorac pod uwagg, ze juz dokona-
no kilku wstepnych préb ustalania miejsc wspolnych dla teatru i teolo-
gii'®, Poszukiwano odpowiedniego jezyka opisu, metod badawczych,

13 Tamze, s. 9.

14 A. Bielik-Robson, ,, Na pustyni” ..., dz. cyt.
5 Tamze, s. 9.

16 Zob. ,,Wiez” (2007) nr 5; J. Kopcinski, Teologia w dzialaniu, ,,Teatr” (2008)
nr 7; K. Flader, Metafory teologiczne w teatrze, ,,Studia Redemptorystowskie” 7 (2009);
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wzajemnych inspiracji, metafor, dzigki ktorym mozna mowic o teatrze
i teologii, ale takze ukrytych motywow teologicznych w teatrze, czyli
kryptoteologii. Zaznaczy¢ jednak nalezy, Ze nie jest to stanowisko po-
wszechne. Kiedy jedni widza ukryte elementy teologiczne we wspot-
czesnych realizacjach teatralnych, drudzy podkreslaja, ze przezywamy
obecnie epoke postchrzescijanska a nawet postreligijna. Oznaczaloby
to, ze wspolczesny teatr nie jest zainteresowany sprawami wiary, trans-
cendencji a jego poszukiwan nie mozna opisywac jezykiem teologii.
Jesli zatrzymamy sig¢ na najwezszej definicji stowa ,.teologia”, to doj-
dziemy do przekonania, ze sztuka sceniczna nie wyraza dzi$ zaintere-
sowania ta problematyka. Jesli jednak postuzymy si¢ wspotczesnymi
definicjami poszerzajacymi znaczeniowe pole terminu ,teologia”, to
roztoczy si¢ przed nami wystarczajaca i reprezentacyjna do wysuwania
og6lnych wnioskow grupa spektakli poruszajacych owa problematy-
ke, nawet jesli sprawy teologii staja si¢ dla ponowoczesnych insceni-
zatorow impulsem do polemiki z otaczajaca nas tradycja religijna czy
inspiracja do witasnych prywatnych przemyslen dotyczacych spraw
ostatecznych.

Wypada zgodzi¢ si¢ z twierdzeniem Waltera Benjamina — niemiec-
kiego filozofa i teoretyka kultury, ze teologia dla wspodtczesnych jest
brzydka i trzeba trzymac ja w ukryciu. Dla teatru oznacza to, ze wie-
lu rezyserdéw i inscenizatorow prowadzi w swych dzietach dysputy nad
sprawami ostatecznymi, snuje refleksje nad szeroko rozumianym do-
$wiadczeniem religijnym, nie nazywajac wprost swych poszukiwan
teologicznymi. Wydaje sig, ze schowana teologia (kryptoteologia)
w teatrze ma si¢ dobrze, co wigcej znalazta tu przyjazne i ciepte miejsce.
Nie wolno jednak mieszac pojg¢, stosujac niemal zamiennie w kryty-
ce teatralnej stowo ,,teologia” i ,,kryptoteologia”. Oba bowiem opisuja

., Miejsca wspolne. Czy istnieje teologia teatru?” Panel dyskusyjny z udzialem Mai
Komorowskiej, Anny Karon-Ostrowskiej, Romana Kolakowskiego, Wiestawa Komasy,
prowadzenie K. Flader, ,,Teatr” (2008) nr 3; P. Dobrowolski, Kryptoteologie wspot-
czesnego teatru, ,,Teatr” (2009) nr 7-8; ,, Obys byt zimny albo gorqcy!” Z Krzysztofem
Jasinskim i ks. doktorem Henrykiem Paprockim rozmawia Michal Mizera, ,,Teatr”
(2009) nr 7-8; S. Duda, Idolatria i atrapy boskosci, ,,Teatr” (2009) nr 7-8.

A. Bielik-Robson, ,,Na pustyni”..., dz. cyt., s. 26.
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inne praktyki sceniczne. Pawet Dobrowolski w artykule Kryptoteologie
wspolczesnego teatru'’ przekonywal, ze Festiwal Gorzkie Zale odby-
wajacy si¢ juz dwukrotnie w Warszawie w czasie Wielkiego Postu jest
proba wyciagnigcia teologii na sceng. Mozna zgodzi¢ si¢ z tym stano-
wiskiem, ale nie mozna nazywacé tego artystycznego wydarzenia mia-
nem kryptoteologii. Sama nazwa Festiwalu w jednoznaczny sposob
odsyta nas do katolicyzmu. Czas, w ktorym odbywaja sie spektakle,
jest jednym z najwazniejszych okresow w katolickim kalendarzu li-
turgicznym. Gorzkie Zale, w moim przekonaniu, moga by¢ uznane za
teologie teatru, teologi¢ na scenie, ale nie kryptoteologi¢ — niczego,
co zostato zawoalowane, nie odkrywamy. Oczywiscie, obecne sa na
Festiwalu spektakle, w ktorych teologia odwaznie i bez ukrycia pre-
zentuje si¢ na deskach scenicznych i takie, gdzie musimy poszukaé
ukrytych teologicznych tropow. Sama inicjatywy jest jednak przykta-
dem teologii w dziataniu.

KRYPTOESCHATONY W TEATRZE SMIERCI
TADEUSZA KANTORA

Przejawow dialogu teatru i teologii znalez¢é mozna duzo, jednak na
potrzeby naszych rozwazan nalezy zawezi¢ je do wybranego zagad-
nienia. Istotne wydaje si¢ poszukiwanie kryptoeschatondw, czyli cze-
sto niejawnych a rozstrzygajacych kwestie ostateczne, dotykajacych
spraw zycia i $mierci toposow's. Toposy te przejawiaja si¢ w najstarszej
tworczosci scenicznej i1 przeswituja przez dziela teatralne kolejnych
epok. Odnalez¢ je mozna takze w wielu inscenizacjach nowoczesnosci
i pdznej nowoczesnosci. Cztowiek nie moze bowiem oderwac si¢ cat-
kowicie od namystu nad sprawami ostatecznymi, jakkolwiek wypie-
ratby $mier¢ ze swego myslenia, to nie sposob uciec od niej zupeknie.
Truizmem — nie zawsze w petni us§wiadomionym przez wspotczesne-
go czlowieka — jest fakt, ze nieodzownym koncem zycia jest Smierc.

17 P, Dobrowolski, Kryptoteologie wspolczesnego teatru, ,,Teatr” (2009) nr 7-8,
s. 36-39.

18" A. Bielik-Robson, ,, Na pustyni”..., dz. cyt., s. 26.
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Jestesmy skazani na doswiadczenie §mierci w tym samym stopniu, jak
na doswiadczenie zycia. Cztowiek pojmujac t¢ niezbywalng prawdg,
musi dokona¢ wyboru: czy — jak pisze Bielik Robson — t¢ negatywnos¢
($wiadomos¢ $mierci) poglebi¢ czy zniwelowaé. Poglegbiajac — inaczej
mowiac — rozwierajac szczeling negatywnosci, akceptujemy stan nie-
przystawalno$ci do $§wiata. Niwelujac negatywno$¢, domykamy szcze-
ling i zacieramy $wiadomos¢ $mierci'. Czlowiek staje zatem wobec
alternatywy: exodyczno-mesjanistycznej drogi protestu albo mistycz-
nej drogi pojednania. Wybor ktorejkolwiek z nich determinuje wszyst-
kie p6zniejsze wybory.

Najbardziej interesujace zdaje si¢ by¢ wytawianie kryptoeschatonow
z tworczos$ci artystow, ktorzy przynaleza do tzw. awangardy, tworcow
przelamujacych zastane konwencje i porzadek w sztuce, dla ktorych
— wydawaloby si¢ — kwestie teologiczne nie stanowia istoty tworze-
nia, a wrecz sa obce, bo nie wspotbrzmiace z nowatorstwem. Ile ukry-
tej teologii odnajdziemy w dzietach teatralnych Jerzego Grotowskiego,
Jerzego Szajny, ile w spektaklach wspotczesnie tworzacych Krystiana
Lupy, Krzysztofa Warlikowskiego czy Mai Kleczewskiej? To pytanie
godne podjecia, wymagajace jednak poglebionych studiéw i analiz.
Odpowiedz na nie nie jest tez oczywista, a rezultaty badawcze moga
okazac¢ si¢ ptonne lub zaskakujace. Warto jednak dokona¢ matej proby
i z tej perspektywy przyjrze¢ si¢ powojennej tworczosci awangardzi-
sty — Tadeusza Kantora, zwlaszcza cyklowi spektakli Teatru Smierci,
ktoremu poczatek data inscenizacja Umartej klasy. Przedstawienia po-
wstate migdzy 1975 a 1991 rokiem (juz po $mierci artysty) dotykaja
podobnej problematyki i podejmuja wspolne motywy. Kantor swoja
tworczoscia chce nade wszystko ocala¢ pamig¢. Wprowadza na sce-
n¢ wywolane ze wspomnien postaci, obrazy, przedmioty, krajobrazy.
Jego spektakle — jak sam podkreslat — staja si¢ kliszami pamigci, od-
kurzonymi fotografiami, wyciagnigtymi ze strychu bibelotami. Kantor
podejmuje motyw zycia i $mierci, stajac sig, jak mawiat Jan Kott®,
Charonem przeprowadzajacym swe postaci ze $wiata zywych do umar-

19 Tamze, s. 11-12.

20 Zob. J. Kott, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze, Gdansk 2005.
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tych, ale takze z przesztosci do terazniejszosci. Pokazuje na scenie
cmentarzysko, na ktérym postaci walcza o odzyskiwanie przesztego
zycia. Kantor w jednym ze swych manifestow podkreslat, ze kondycja
ludzka przesiaknigta jest §wiadomoscia tragiczna, a los cztowieka mie-
rzony jest nieubtagana i ostateczna skala $mierci?!. Dotykajac tej pro-
blematyki, krakowski inscenizator tym samym poruszat si¢ w obszarze
szeroko rozumianej kryptoteologii. Badajac teatr Kantora nie mozna
jednak ograniczyc¢ sig¢ do teologii chrzescijanskiej. Wrgez przeciwnie,
trzeba czerpac z teologii i tradycji judaistyczne;.

Analizujac scenariusze spektakli i teoretyczne rozwazania Kantora
poswigcone Teatrowi Smierci, okazuje si¢, Ze odnajdujemy w nich wie-
le tropdw teologicznych. W partyturach pojawiaja si¢ cytaty ze Starego
Testamentu, ktore widz moze przeoczy¢, czytelnik jednak zwraca na
nie baczng uwagg. Dla przyktadu w Umarlej klasie Kantor odwotu-
je sig¢ do Pierwszej Ksiggi Krolewskiej, Drugiej Ksiggi Samuela czy
Lamentacji Jeremiasza. W spektaklu wystepuja tez postaci-figury,
ktoére mozna interpretowac poprzez teologiczne kategorie. Pomagaja
nam w tym towarzyszace im rekwizyty. Kim jest Kobieta za oknem
— jedna z postaci Umartej klasy? Dlaczego w trakcie przedstawienia
caly czas, patrzy na widzow i partnerujacych jej aktorow zza przy-
brudzonej szyby? Inscenizator thumaczy w scenariuszu, ze okno jest
niezwyktym przedmiotem, ktory dzieli nas od swiata ,,po tamtej stro-
nie”, od , nieznanego” ... od Smierci. Twarz za oknem — cos$ natarczy-
wie chce przekazad, cos za wszelkq cene chee dojrzeé®. Moze Kobieta
za Oknem jest juz po drugiej stronie zycia, obserwuje zdarzenia z per-
spektywy ,,nieznanego”, ktére dla niej jest juz znane. Ciekawa posta-
cig jest tez Staruszek w W-Cecie, ktory wigksza czgs¢ scenicznej akcji
spedza w szkolnej toalecie. Kantor dajac opis tej postaci, podkresla,
7e wstrzasany bolem i gniewem staruszek prowadzi blizej nieokreslo-
ne spory z Bogiem. Szalet natomiast przyrownany zostaje do biblijnej
Gory Synaj, na ktorej Jahwe przekazat Mojzeszowi dziesig¢ przyka-

21 Zob. T. Kantor, Pisma. Teatr Smierci, teksty z lat 1975-1984, tom 2, Krakow
2004, s. 19.

2 T. Kantor, Postacie , Umarlej klasy”, w: Tenze, Pisma. Teatr Smierci...,
dz. cyt., s. 33.
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zan i zawarl przymierze z Izraeclem?. Figura ofiary poswigcanej za
wszystkich jest Repetent — roznosiciel klepsydr — kulawy, nieszczesli-
wy uczen, ignorowany przez wszystkich... meczony sadystycznie przez
kolegow...** Tadeusz Kantor w Umarlej klasie sigga takze po rozne
formy wypowiedzi religijnych. Jego postaci czgsto postuguja si¢ for-
ma litanijna, jak w trakcie lekcji gramatyki, kiedy uczniowie rytmicz-
nie odmieniaja stowa ,,wielbtad” i ,,palec”. Wypowiadaja tez modlitwe
btagalna za zmartych tzw. Wypominki odprawiane najczesciej w okta-
we Wszystkich Swietych. To tylko kilka sposrod ogromu przyktadow
teologicznych iskier i religijnych motywow w teatrze Kantora. Warto
zatem przyjrze¢ si¢ konkretnej inscenizacji i na jej podstawie doko-
na¢ analizy.

CRICOTAGE GDZIE SA NIEGDYSIEJSZE SNIEGI?

Najczgsciej sposrod spektakli Kantora — by¢ moze ze wzgledu na
niewatpliwa wartos¢ tych dziet — przywotuje sie Umariq klase (czego
sama dokonalam powyzej) i1 Wielopole, Wielopole. Stosunkowo rzadko
w pracach i artykutach napotykamy na analiz¢ spektaklu Gdzie sq nie-
gdysiejsze Sniegi®. Nie wspomina o nim mig¢dzy innymi autor pierw-
szej monografii o Tadeuszu Kantorze — Jan Klossowicz?. Dlatego
przedmiotem moich rozwazan uczyni¢ wilasnie partyturg i realizacje
tego utworu scenicznego, poszukujac w nim ukrytych zrodet teolo-
gicznego poznania. Moim celem nie jest dokladna analiza dzieta, lecz
odszukanie przyktadowych kryptoeschatonow.

Gdzie sq niegdysiejsze Sniegi przez samego Kantora zostaly okreslo-
ne mianem cricotage’u, czyli wypowiedzig teatralna, ktora nie jest ani

2 Tamze, s. 34.

24 Tamze.

2 Premiera cricotagu odbyta si¢ w 1979 roku w Palazzo Della Esposizioni w Rzymie.
Nagrania filmowego, na ktore bede sig powotywac w artykule, dokonano w przed-
dzien pierwszej prezentacji w Polsce — 1 maja 1983 roku w Warszawie. Film zrealizo-
wal Andrzej Sapija, a autorem zdjg¢ jest Przemystaw Skwirczynski. Nagranie znajduje
si¢ w archiwum krakowskiej Cricoteki.

20 7Zob. J. Ktossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr, Warszawa 1991.



[11] TEOLOGIA UKRYTA W TEATRZE 93

happeningiem, ani performancem, lecz wywodzacym si¢ z doswiad-
czenia teatru Cricot 2 i metody aktorskiej wypracowanej przez zespot
Kantora dzialaniem, operujacym realnoscia a wyzwolonym z fabuty?’.
Juz w programie do spektaklu autor zaznaczat, Ze ani postaci, ani sy-
tuacje, ani tez resztki akcji nie sg w tym cricotagu symbolami, lecz
fadunkami, wywotujacymi spigcia, ocierajacymi si¢ o ,,Niemozliwe”
i ,,Niewyobrazalne”. Na wstepie warto tez odwota¢ sig do tytutu wi-
dowiska, ktory odsyta nas do dwoch zrodet. ,,Gdzie sa niegdysiejsze
$niegi” to powtarzajacy si¢ wers z Ballady o paniach minionego cza-
su — jednego z fragmentdw Wielkiego testamentu Frangois Villona.
Sredniowieczny poeta podejmowal w nim temat przemijania, mar-
nosci zycia, tgsknoty za przesztoscia. Ale tytul spektaklu Kantora jak
i wers Villona nawiazuja réwniez do Sredniowiecznego typu wiersza,
ktory rozpoczynat si¢ pytaniem ubi sunt — ,,gdziez sa” lub powtarzat
je w swej strukturze (np. na poczatku czy koncu kolejnych zwrotek)?.
Gléwnym tematem tak skonstruowanych utworow bylo przemijanie
rzeczy i ludzi®. Sam tytut cricotagu wskazuje zatem, jaki problem zo-
stanie podjety w spektaklu, czego dotyczy¢ beda ,,pokawalkowane”,
rozbite zdarzenia. Kantor ponownie zacznie przywotywac przesztosée
i tych, co odeszli.

Sledzac uwaznie partyture teatralnego dzialania, zyskuje si¢ prze-
wage nad widzem nie znajacym scenariusza. Mozemy bowiem po-
réwnac sceniczne obrazy z doktadnymi wskazowkami danymi przez
inscenizatora. Czytajac kantorowski spektakl w perspektywie teolo-
gicznej, sama przestrzen odczytujemy juz jako przyktad kryptoescha-
tonu. Spektakl rozgrywa si¢ bowiem w obszarze, ktéry wyznacza
biegnacy migdzy przeciwlegtymi kulisami sznur. Poczatek i koniec tak
utworzonego toru, gubi si¢ jednak w przyciemnionej sali i jest niezau-
wazalny dla oczu widza. Jak tlumaczy autor, 6w tor moze oznaczac:

*7 T. Kantor, Gdzie sq niegdysiejsze sniegi, w: Tenze, Pisma..., dz. cyt., s. 187-
188.

2 Po taka formg w swej poezji siggali migdzy innymi $wigty Piotr Damiani — dok-
tor Kosciota i Dante Alighieri.

¥ Zob. W. Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotow obcojezycznych,
Warszawa 1968, s. 786-787.
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kleski i upadki, krucjaty i marsze, petne trudow, procesje i wedrowki,
niebezpieczne ucieczki i zatosne powroty, nadzieje, rozpacze, znoj da-
lekich drog, niezbadane losy, narodziny i smieré, rzeczy mate i wiel-
kie, wszystkie cnoty [ wszystkie zbrodnie®®. Kantor podkresla, ze tor
nie jest figura geometryczna, gdyz nie zamyka si¢ w zadnych ramach
przestrzennych. Zdaje sig, iz ciagnie si¢ od nieskonczonosci po wiecz-
no$¢. Jest raczej figura czasu, ktdra zaczyna si¢ w nieznanej przeszto-
$ci 1 zmierza ku nieogarnigtej wiecznej nieskonczonej przysztosci.
Tym ubogim i zatosnym sposobem zostata wyznaczona droga zZycia,
od narodzenia do smierci, od nicosci do swiata ,,d’au dela”, po tam-
tej stronie. Aby jednak uniknqc¢ patosu — konstatuje Kantor — wole te
sekwencje nazwac¢ ,, Ta Linia Prosta’'. Mimo zastosowania stownego
kamuflazu, plastyczny element spektaklu mozna odczyta¢ jako znak
mesjanistyczno-exodycznej wedrowki, owej drogi protestu cztowieka.
Linia Prosta z przedstawienia Gdzie sq niegdysiejsze Sniegi staje si¢
symboliczna droga Abrahama, wedrujacego ku nieznanemu. Chociaz
cel podrozy nie jest pewny, to jednak jasno okreslono jej kierunek.
W pierwszej odstonie postaci ubrane w biate papierowe kostiumy, ko-
medianci z Budy Jarmarcznej, ciagna usilnie ling, ktora z duza moca
szarpie kto§ po drugiej, ,tamtej” stronie toru. Kantor okresla t¢ po-
sta¢ mianem Niewiadomego. To on ustala, gdzie jest poczatek, a gdzie
koniec liny. Niewiadomy przeciagga bowiem sznur i zawiesza go na
rece Smierci — plastikowego kosciotrupa - atrapy siedzacego na krzesle
na jednym z koncéw toru. Tam gdzie zamieszkata Smier¢, tam bedzie
konczy¢ sig¢ sznur zycia. Wektor wedrowki skierowany jest zatem ku
»~hiewidzialnej”, ,,przysztej” stronie. Warto zwroci¢ uwagg, ze Kantor
pojecie nicosci taczy z poczatkiem liny, natomiast jej koniec umiesz-
cza w ,,$wiecie po tamtej stronie”. Egzystencja wylania si¢ zatem
z niebytu 1 dazy do wiecznego zycia.

Po symbolicznej drodze w kolejnych scenach spektaklu beda prze-
mieszczac si¢ rdzni przechodnie: Indywiduum z Brzuszkiem — poczat-
kowo zadowolony z siebie i $wiata, uSmiechnigty i ufny, az do czasu,

30 Tamze, s. 190.

31 Tamze.
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gdy jaki$ nieznany przedmiot utrudni mu ruch i przeszkodzi w poko-
nywaniu kolejnego etapu wedréwki i nie pozwoli osiagnaé poprzed-
niego stanu zadowolenia. Utrudniajaca spacer paczka staje si¢ znakiem
nieprzewidzianych komplikacji, niespodziewanych egzystencjal-
nych problemow, ktore staja przed cztowiekiem. Na tym torze uka-
ze si¢ rowniez Indywiduum z Gazetami — m¢zczyzna niezadowolony
z drukowanych w prasie informacji. Tu spotkaja si¢ dwaj przechodnie
w fioletowych infutach biskupich. Torem przejdzie Panna Mloda
w welonie czy Grabarz przenoszacy lopata ziemig z jednego konca li-
nii na drugi. Grabarz-Maniak przesypywanym uporczywie piaskiem,
bedzie odmierzat zycie cztowieka. W tej samej przestrzeni dokona-
ja si¢ najtragiczniejsze wydarzenia, odwotujace jednoznacznie do
Holocaustu. Pod koniec spektaklu na srodku toru zobaczymy martwe
ciato Panny Mtodej. W tej przestrzeni bedzie nieustannie przeplatac si¢
zycie ze $miercia: obok pary mlodych krazy¢ bedzie Grabarz, a przy
Wielkim Geometrze staé bedzie Smier¢. Kantor odwotat sig tu do jed-
nego z najstarszych i najwazniejszych w sztuce toposéw — toposu dro-
gi odczytywanego jako symbol zycia cztowieka. Droga-tor staje si¢
znakiem egzystencji, odcinkiem czasu od narodzin po $mier¢. Zatem,
organizacja przestrzeni spektaklu pozwala nam wylowi¢ z przedsta-
wienia Tadeusza Kantora kryptoteologiczng iskrg. Czy taka interpreta-
cja zaprowadzi nas dalej?

Warto przyjrze¢ si¢ postaciom wystepujacym w spektaklu kra-
kowskiego twoércy. Na pierwszym miejscu w spisie figuruje Wielki
Geometra, ktory w partyturze przedstawienia okreslany jest rowniez
mianem ,,Cztowieka na przodzie” czy ,,Niewiadomego”. Widzowie nie
sa pewni czy Wielki Geometra jest naukowym autorytetem czy cyrko-
wym komediantem. Chociaz poczatkowo z wielka precyzja i wprawa
postuguje si¢ swoim gtdéwnym atrybutem — drewniana miarka — od-
mierzajac fragment po fragmencie lini¢ prosta, to jednak w potowie
drogi jego spokdj i opanowanie przeradzaja si¢ w irytacje. Jego ruchy,
taczace w sobie profesorska powage z ekwilibrystyczna sprawnoscia,
zamieniaja si¢ w chaotyczna bieganing. Geometra, ktory poczatkowe
zadanie wykonuje profesjonalnie, w trakcie dzialania pozwala sobie
na wybuchy emocji. Wida¢ to takze w jezyku, ktdérym si¢ postugu-
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je. Z ,,doskonalej pronuncjacji” przechodzi do betkotu, przeklenstw,
wyzwisk. Precyzyjne obliczenia wymykaja si¢ spod jego kontroli.
Dlaczego $wiat nie miesci si¢ juz w obliczeniach Geometry? Czyzby
miaty nastapi¢ nieprzewidziane wypadki, rozsadzajacego matematycz-
ne wzory Wielkiego Geometry?

Kantor odwoluje si¢ tu do toposu stworzenia §wiata, gdzie Bog
wyobrazany jest jako Zegarmistrz czy Mierniczy konstruujacy $wiat
i wprawiajacy w ruch stworzony mechanizm. Kantorowski Kreator nie
opuszcza jednak swego dziela, lecz przyglada mu si¢ i z satysfakcja
sprawdza raz obrane wymiary. Co ma jednak czyni¢ w momencie, gdy
Swiat wylamuje si¢ z ram, zaczyna biec w nieprzewidzianym kierunku
1 zmienia¢ proporcje wyznaczone przez Architekta? Po irytacji przy-
chodzi czas dziatania. W trzeciej scenie zatytutowanej ,,Niestosowne
publiczne Przebieranie” Wielki Geometra, naktadajac czarny chasydz-
ki chatat oraz jarmutk¢ z pejsami, przemienia si¢ w Rabina. Trzeba
zaznaczy¢, ze kostium zabiera Smierci. Z namaszczeniem i piety-
zmem $ciaga kolejne fragmenty ubrania, ogotacajac kosciotrupa na
krzesle. Ruchy Rabina pelne sa triumfu, a naktadanie nowego kostiu-
mu przypomina koronacjg. W partyturze spektaklu Tadeusz Kantor
podkresla, ze widzowie staja si¢ $wiadkami przemiany Wielkiego
Geometry w Rabina. Wraz z Zydem na scenie pojawia si¢ dziecko —
Maty Rabinek do ztudzenia przypominajacy mistrza. Scena ta poprze-
dza Wielka Zagtade — tragedi¢ wybranego narodu. Dlaczego Geometra
staje si¢ zydowskim medrcem? Z jakiego powodu pojawia si¢ na Linii
Prostej razem z dzieckiem? Czyzby przemieniat si¢ w Aniota Zagtady,
by przynosi¢ $mier¢ i zniszczenie? A moze jest zupetnie odwrotnie?
Scena przemiany odpowiada na pytanie, gdzie byt Bog, kiedy masowo
gineli Zydzi. Moze Bég Abrahama, Izaaka i Jakuba staje sie jednym
z Zydow, jest posrod swego ludu w okrutnym czasie Zagtady? Moze
zaplanowany z premedytacja Holocaust nie tylko dotykat ludu Izraela,
ale nade wszystko Boga — Jahwe. Pojawiajace si¢ na scenie dziecko
staje si¢ znakiem niewinnos$ci, czystosci. W kulturze judaistycznej po-
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zycja dziecka jest niezwykle wysoka®?. W pierwszym przykazaniu Bog
nakazat Adamowi i Ewie rozmnazanie si¢. Z tego tez powodu dzie-
ci staja si¢ dla Zydéw znakiem blogostawienstwa Bozego. U Kantora
dziecko zyskuje podwdjne znaczenie. Antynomia matego Rabinka
w Gdzie sq niegdysiejsze Sniegi staje si¢ bowiem posta¢ okreslona
,»len Pan dobrze nam znany”. Jak wynika z partytury critotagu, rolg t¢
Kantor przeznaczyt dla dziecka®’. Pan ubrany w wysokie buty, wojsko-
wy plaszcz i wojskowa czapke przypomina niemieckiego dyktatora.
Jego tragizm wyraza si¢ w groteskowym, a nawet zatosnym marszu,
w za duzym papierowym kostiumie, prowokacyjnym tupaniu zbyt du-
zymi butami. Kantor podkresla, ze dziecko swym zachowaniem chce
wzbudza¢ strach, a strojem doda¢ sobie powagi. Staje si¢ jednak tyl-
ko marna karykatura, przeciwienstwem naturalnosci i niewinnosci
Matego Rabinka. Ryzykujac posadzenie o mieszanie porzadkow i tra-
dycji religijnych, pokusitabym si¢ o jeszcze jedno odczytanie posta-
ci Rabinka. Kantor wprowadza go na scen¢ wraz z dorostym Rabinem
tuz przed Wielka Zagtada, podkreslajac, ze jest on kopia, powtdrze-
niem Rabina. Czy zatem w tych postaciach nie mozemy dostrzec Boga
Ojca i Syna, zrodzonego na wzoér i podobienstwo, by zbawi¢ ludzkos¢,
poswigconego dla ocalenia innych? A nastgpnie: czy w tej perspekty-
wie ,,Ten Pan dobrze nam znany” nie jest figura szatana?

Rabin — przemieniony Wielki Geometra — w trakcie rozgrywania
spektaklu przyjmuje na siebie kolejna rolg. W scenie dziewiatej obstu-
guje Maszyn¢ Sadu Ostatecznego wyposazong w Trabe¢ Jerychonska.
Staje si¢ wigc Panem zycia i $mierci, Ostatecznym Sedzia. Z wnetrza
Maszyny, ktora przypomina szafot lub szubienice dobywa si¢ muzyka
Mordechaja Gebirtiga — artysty zamordowanego przez hitlerowcow.
Kantor przyrownuje w tej odstonie Holocaust do Ostatecznego Konca,
ztowrogiej Apokalipsy. Lecz nawet w tym skrajnym momencie mie-
sza w charakterystyczny dla siebie sposob sacrum i profanum, zycie
i $mier¢, rado$¢ i smutek: zatobne takty zydowskiej muzyki miesza-

32 Szerzej na ten temat A. Unterman, Encyklopedia tradycji i legend zZydowskich,

zwlaszcza hasto ,,dziecko”, Warszawa 2003.

3 Zapis telewizyjny przeczy jednak tej koncepcji. W postac ,,dobrze znanego nam
Pana” — domniemanego Hitlera — nie wcielito si¢ dziecko lecz Maria Stangret Kantor.
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ja sie z dzwigkami argentynskiego tanga — tanca bedacego symbolem
zmyslowosci, zycia, witalno$ci; kardynatowie w purpurze tancza obok
trupa Panny Mtodej; Dyrektor Budy Jarmarcznej mija si¢ z Panem
Mtodym, ktory ciagnie martwe ciato narzeczonej.

Tadeusz Kantor w critotagu Gdzie sq niegdysiejsze Sniegi wyko-
rzystuje znany topos Theatrum Mundi, wedle ktérego Bog staje si¢
Autorem widowiska, $wiat sceng, a ludzie aktorami wypetniajacymi
postusznie swe role. U Kantora barokowy topos zostat jednak odksztat-
cony, zdeformowany. Bog-Autor przypomina poczatkowo bardziej
tresera zwierzat, Swiat — cyrkowa areng, dziecinng szopke, a aktorzy —
jarmarcznych komediantow. Kantor degraduje swigtos$c i sprowadza ja
do poziomu profanum. Miesza pierwiastki swigte ze §wieckimi, two-
rzac szokujaca mieszankg. Zmusza nas jednak do odpowiedzi na pyta-
nie, czy nie taka wlasnie jest egzystencja cztowieka.

Z perspektywy poszukiwacza kryptoeschatonow niezwykle inte-
resujaco jawi si¢ scena jedenasta, kiedy to kantorowskie widowisko
zmierza do finatu. Iskra teologiczna zostala ukryta juz w tytule sce-
ny I ponad snieg bielszym sie stane. Jest to cytat z Ksiegi Psalméw,
doktadnie z 50 utworu. Psalm ten jest prosba pokutnika skierowa-
na do Boga, by ten wymazatl jego grzechy i z milosierdziem przeba-
czyt winy. Pokutnik blaga Boga, by obmyl go i oczyscit, aby mogt
sta¢ si¢ bielszym ponad $nieg. Z podobnym obrazowaniem mamy tez
do czynienia w Ksigdze Izajasza, kiedy Bog kieruje prosbg do ludu
Izraela, by obmyt si¢ i oczys$cit. Wowczas bowiem chocby wasze grze-
chy byly jak szkartat, jak Snieg wybielejq*. Sniezna biel staje si¢ do-
minujaca barwa jedenastej sceny spektaklu. Na torze pojawiaja si¢
ubrani w biale papierowe kostiumy komedianci z pierwsze sceny cri-
cotagu. Rozwijaja bialy materiat, przypominajacy welon, szarpia go
i ciagng. Wreszcie nakrywaja nim martwe cialo Panny Mtodej. Welon
lezy na catej dtugos¢ toru, ktéry przypomina teraz pokryta $niegiem
$ciezke. Obraz doskonale wpisuje sie¢ w wymowe spektaklu: $nieg
jest bowiem w kulturze symbolem $mierci, odchodzenia, przemijania.
W ostatniej trzynastej scenie obok biatej drogi przechodzi ,,Ten Pan,

1z 1,18.
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ktorego wszyscy znamy”. Czy zatem zatriumfowato zto? Czy stukot bu-
tow 1 marsz wojska to ostatnie odgtosy umierajacego §wiata? Spektakl
ten mogliby$Smy odczyta¢ jako zwycigstwo $mierci, gdyby nie fakt, ze
juz w pierwszej scenie dowiadujemy sig, ze tor prowadzi nas ku nie-
skonczonosci, ze istnieje druga, tamta strona zycia. Prowadzi do nigj
Niewiadomy, Wielki Geometra. Ostatnie wersy Psalmu 50 otwieraja
przed nami jedna z mozliwosci interpretacyjnych spektaklu Kantora.
Dawid pisze bowiem: Panie okaz Syjonowi taske w Twej dobroci:/ od-
buduj mury Jeruzalem!/ Wtedy bedq ci si¢ podobac¢ prawe ofiary, dary
i catopalenia/ wtedy bedq skiadac cielce na Twoim oftarzu. Jak po-
daja biblisci, te wiersze dodat Psalmista, kiedy odbudowywano mury
Jerozolimy po niewoli babilonskiej. Wydarzenie to uwazano za spe-
cjalna taske Boza. Snieznobiaty welon jest zatem znakiem obmycia,
odnowienia, ocalenia. Odglosy wojskowego marsza moga by¢ tylko
echem odchodzacych wydarzen, epilogiem wojny. Swiat nie moze jed-
nak pozosta¢ taki sam po tragicznych wydarzeniach. W zapisie telewi-
zyjnym ostatnia scena rozni si¢ od scenariusza. Spektakl nie konczy si¢
marszem wojskowego, lecz domyka go przej$cie Tadeusza Kantora,
ktory powoli i z namystem odczepia od Smierci koniec liny i zwija ja
w przeciwleglej kulisie. Pewien etap historii zostal zamknigty, zakon-
czyt si¢ bezpowrotnie. Pozostaje jednak wierzy¢, ze Wielki Geometra
— Cztowiek na przodzie na nowo rozwinie sznur i powota do zycia na-
stegpnych aktorow, by odegrali swoj spektakl juz w innej, odmienione;j
rzeczywistosci.

Jak pokazuje dokonana proba analizy cricotagu, Tadeusz Kantor,
cho¢ czgsto porusza si¢ w kregu utartych motywoéw kulturowych, jest
mistrzem w stosowaniu teologicznego kamuflazu. Badajac jego twor-
czos$¢, wielokrotnie odnajdujemy kryptoteologiczne elementy, czy to
w organizacji i zagospodarowaniu przestrzeni, czy w sylwetkach posta-
ci, czy tez w ich porozrywanych, niepetnych czynnosciach. Cztowiek
Kantora wciaz staje w strachu przed $miercia, balansuje miedzy §wia-
tem zywych i umartych. Podejmuje jednak trud wedréwki, nie zga-
dza si¢ na domknigcie szczeliny negatywnosci. Woli protest niz bierng
zgode. Ma $wiadomos$¢ $mierci, obcuje z nig przeciez nieustannie, ale
wie, ze o zyciu moze dowiedzie¢ si¢ tylko przez brak zycia. Przyktad
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Kantora pokazuje takze, ze ,,nowoczesny” nie oznacza ,,pozbawiony
elementéw transcendentnych, wyzuty z religijnosci”. Warto zacytowac
fragment z Malego manifestu artysty, napisanego w Krakowie w 1978
roku: to nieprawda, ze cztowiek NOWOCZESNY to umyst, ktory zwy-
ciezyt lek. Nie wierzcie! Lek istnieje. Lek przed swiatem zewnetrznym,
lek przed losem, przed smierciq, lek przed nieznanym, przed nicosciq,
przed pustkq®. Cztowiek wspolczesnosci, a nawet péznej nowocze-
snosci, staje wobec tego samego niepokoju zycia i $mierci, z ktérym
mierzyli si¢ jego przodkowie. Strach przed nieznanym, pytanie, czy
jest co$ po drugiej stronie zycia, pozostaja dla niego aktualne.

Sadze, ze nie bedzie naduzyciem stwierdzenie, iz kantorowskie
spektakle — seanse Teatru Smierci prowadza dialog z szeroko rozu-
miang teologia, a podejmujac zagadnienia ostateczne, staja sig¢ niekie-
dy zroédtami teologicznego poznania. Tadeusz Kantor czasami jawnie
1 w sposob oczywisty wprowadzat na sceng teologiczne motywy i re-
ligijne toposy (krzyz, posta¢ ksigdza, ostatnia wieczerza, taniec $mier-
ci), a czasami ukrywat je pod zakamuflowanymi stowami i obrazami.
Odstanianie ich wydaje si¢ zadaniem fascynujacym i pozytecznym.

Theology hidden in the theatre
Summary

Theology and the theatre have always been mutually related. There were times when
these relations could be regarded as symbiotic (theatre of ancient Greece or romantic
theatre) and times of hostility and distance (theatre of the Enlightenment, postmodernist
theatre). From the perspective of theology, the history of theatre can be perceived as
a history of growing distance between God and man. As the relation between theology
and theatre has loosened slowly and gradually up to a point where the two spheres came
apart. Perhaps one of the reasons was, and still remains, progressing secularisation,
eradication of religious values, living in spiritual wilderness in the world of the matter.
However the theatre still talks about existential issues, through scenic works searches
for answers to questions about the meaning of life and death. In this respect it remains
close to theology. Although frequently scenic art does not relate directly to the issues of
faith or religion, underneath the cover of metaphor or a symbol it conceals theological

35 T. Kantor, Maty manifest, w: Tenze, Pisma ..., dz. cyt., s. 23.
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values and topos (concealed theology is called cryptotheology, and motifs recurrent in
culture related to the ultimate matters are cryptoeschatons). From the perspective of
concealed theology one can perceive Tadeusz Kantor’s Theatre of Death and perceive
the locus teologicus — sources of theological cognition. One example of a piece where
we can find numerous cryptotheological sparks is the cricotage Gdzie sq niegdysiejsze
Sniegi (Where Are Last Year's Snows).

Katarzyna Flader



