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Emaus cum figuris 3:
Grotowski - Rembrandt - Caravaggio

O Emaus pisalem dotychczas dwukrotnie. Wprawdzie tylko za dru-
gim razem uzylem tytulu Emaus cum figuris, ale zasadniczo opisuje on
wszystkie moje proby wypraw do tego miejsca, gdzie nigdy fizycznie nie
bylem, stad trojka w tytule préby niniejszej. Wyprawa pierwsza to esej
Scena pierwotna', opublikowany w roku 2013, druga — wystapienie na kon-
ferencji zorganizowanej na Uniwersytecie Kardynala Stefana Wyszyn-
skiego, z ktorej materialy ukazaty si¢ w roku 20132, Obie w zmienionej wer-
sji polaczylem potem z innymi materialami i notatkami w jeden tekst
zatytulowany Scena pierwotna, opublikowany w ksiazce Performatyka.
W(y)prowadzenia®. Wraz z nastepujacym po nim esejem Poza norme limi-
nalng tworzy¢ mial finatowa dylogie wyprowadzajaca performatyczne my-
Slenie poza falszywa, moim zdaniem, opozycje ,teatr-rytual” ku niepew-
nemu gruntowi teologii przedstawienia albo teoperformatyce. Na grunt
ten jak dotad nie odwazylem si¢ wejs¢, cho¢ nie trace nadziei, ze kiedy$
jeszcze bedzie mi to dane - wbrew kontekstowi i trendom czasu.

We wczesniejszych probach proponowalem i staralem si¢ uzasadnic¢
dostrzezenie w wedrédwce i wieczerzy w Emaus, opisanych w Ewangelii
$w. Lukasza (24, 13-31), ,sceny pierwotnej”, czyli zrédia teatralnosci

' Dariusz Kosinski, ,Scena pierwotna”, w: Kultura wizualna - teologia wizualna, red. Wi-
told Kawecki, Jan Stanistaw Wojciechowski, Danuta Zukowska-Gardzifiska (Warszawa: In-
stytut Papieza Jana Pawta II & Instytut Wiedzy o Kulturze UKSW, 2011), 225-232.

* Dariusz Kosinski, ,Emaus cum figuris. Ku teologicznemu wymiarowi sztuki Jerzego
Grotowskiego”, w: Wierzy¢ i widzie(, redakcja zbiorowa (Sandomierz: Wydawnictwo Die-
cezjalne i Drukarnia w Sandomierzu, 2013), 297-312.

* Dariusz Kosinski, ,Scena pierwotna”, w: Performatyka. W(y)prowadzenia (Krakow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2016), 215-232.
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chrzescijanskiej i teologii teatralnej, ktorej sednem jest samoprzedstawienie
sie Boga nie poprzez akt transcendentny (jak na Gorze Przemienienia), ale
poprzez akt ludzki, jednoczesnie prosty i niezwykle ztozony. Wskazywalem
tez, Ze ta scena, bedaca aktem zalozycielskim liturgii, jest zarazem modelem
dramaturgii i performatyki odmiennej od stereotypowo ,rytualistycznych”
Wzorcow ,,przejécia” i inicjacji. Akcentowalem i usitowatem uchwycic te od-
mienno$¢, by wykazac, ze w teatrze polskim rozwijana byla wlasnie ta litur-
giczna, a nie rytualistyczna dramaturgia i Ze to ona stanowi klucz do zrozu-
mienia aktu i Akcji — najwazniejszych odkry¢ Jerzego Grotowskiego.

Wracajac do Emaus po raz trzeci, znéw jestem tam z powodu i po-
niekad w towarzystwie Jerzego Grotowskiego, ale tym razem stawiam sobie
zadanie bardziej konkretne - zwrdcenie uwagi na znaczace relacje miedzy
jego ostatnim dzietem teatralnym, Apocalypsis cum figuris*, a pewnym
zbiorem przedstawien plastycznych. Inspiracja dla pojscia w te wilasnie
strong stala si¢ dla mnie drobna wzmianka w ogromnym tomie Ludwika
Flaszena Grotowski ¢ Company:

Po swojej wizycie w Izraelu w latach dziewigédziesiatych, ze sfilmo-
wang kilkadziesigt lat wczesniej Akropolis, gdzie widzowie ptakalii ca-
towali go po rekach, opowiadal mi, ze Jerozolimy nie zwiedzat, bo czut
sie ostabiony. Byl w nocy pod Sciang Placzu, gdy nikogo tam nie bylo.
Précz Sciany Placzu odwiedzit — zupelnie sam - Emaus. Miejsce,
gdzie Jezus ukazal si¢ swoim uczniom i gdzie razem spozywali wie-
czerze. O Emaus Grotowski nieraz mi méwil. Fascynowal go obraz
Rembrandta. Miejsce to i 6w fakt, opisany przez synoptykéw, pobu-
dzaly jego wyobraznig¢. Spotkanie uczniéw ze zjawa Mistrza...>

Nie wiem, jak to sie stalo, ze znajac pana Ludwika i jego ksiazke (pro-
wadzitem kilka zwigzanych z jej publikacjg spotkan autorskich), a bedac
juz wtedy zainteresowany Emaus, nie zwrdcilem uwagi na ten fragment
zaraz po ukazaniu si¢ Grotowski & Company. Bylo sporo okazji, by Lu-
dwika Flaszena zapyta¢ o kilka brakujacych w jego relacji szczegoiow.

* Apocalypsis cum figuris, scenariusz i rezyseria Jerzy Grotowski, prem. 11 lutego 1968,
Teatr Laboratorium - Instytut Badan Metody Aktorskiej, Wroctaw.

5 Ludwik Flaszen, Grotowski & Company. Zrédla i wariacje (Wroctaw: Instytut im. Je-
rzego Grotowskiego, 2014), 223. O wizycie Grotowskiego w Emaus wspomina si¢ takze
w tym samym tomie na s. 286.
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W nawale spraw i tematdw, jakie ta ksigzkowa summa relacji Flaszen-Gro-
towski podejmuje, najwyrazniej mi to umkneto. I teraz zostaly mi tylko do-
mysly i pytania do samego siebie...

Pierwsze jest wrecz elementarne: ktéry obraz Rembrandta fascynowat
Grotowskiego? Bo flamandzki mistrz namalowat trzy wersje sceny opisanej
przez $w. Lukasza. Pierwsza, mlodziencza, z roku 1629 (a wiec dzieto zaled-
wie dwudziestoszescioletniego artysty, przechowywane obecnie w Musée
Jacquemart-André w Paryzu), jest najbardziej dramatyczna i w sposob oczy-
wisty pozostaje pod wptywem tak zwanych caravaggionistow z Utrechtu®.

Fot. 1. Rembrandt Harmensz van Rijn, Wieczerza w Emaus, 1629

Zr6dto: Musée Jacquemart-André, Paryz; domena publiczna

Chrystus ukazany jest w dynamicznej pozie, jego sylwetka, w sposéb
typowy dla nasladowcédw Caravaggia, zastania zrédlo §wiatla. Pelne dyna-
mizmu sg tez dzialania uczniéw: jeden padl na kolana przed Mistrzem,
drugi przechylit si¢ za stolem i spoglada na Jezusa ze zdumieniem. Typowa
dla przedstawien wieczerzy w Emaus posta¢ obslugujacej jej uczestnikow

¢ Grupa malarzy holenderskich dziatajacych na przelomie wiekéw XVI i XVII wieku,
ktdérzy po wieloletnim pobycie w Rzymie wrocili do ojczyzny i stworzyli szkole malarska
rozwijajaca odkrycia i styl Caravaggia. Nalezeli do niej Dirck van Baburen, Hendrick ter
Bruggen i Gerrick van Honthorst.
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stuzacej umieszczona jest w glebi, na drugim planie - jej cialo zastania dru-
gie zrédlo $wiatla, niejako rownowazac plame Swietlng pierwszego planu.

Dwie kolejne wersje sa o rowno dziewietnascie lat pdzniejsze (obie
pochodzg z roku 1648).

Fot. 2. Rembrandt Harmensz van Rijn, Wieczerza w Emaus, 1648
Zrédto: Luwr, Paryz; domena publiczna

Fot. 3. Rembrandt Harmensz van Rijn, Wieczerza w Emaus, 1648

Zrédlo: Statens Museum, Kopenhaga; domena publiczna
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Pierwsza z nich, znajdujaca si¢ obecnie w kolekcji Luwru, to spokojna
scena, o$wietlona blaskiem oblewajacym jg w calosci, pochodzacym z niewi-
docznego ,,uniwersalnego” zrédla. Klasyczna kompozycja frontalna, nawia-
zujaca do obrazéw wloskiego renesansu, tchnie spokojem i niemal zupelnie
pozbawiona jest dramatyzmu: uduchowiony Chrystus zdaje si¢ odprawia¢
znang dobrze liturgie, a uczniowie reaguja wprawdzie na ten akt, ale o wiele
spokojniej niz w wersji mlodzienczej; calos¢ wydaje si¢ obrazem czysto na-
boznym, ikong ,,wiecznej liturgii”. Pochodzaca z tego samego roku wersja
przechowywana w Statens Museum w Kopenhadze zachowuje wprawdzie
spokojne uduchowienie postaci Jezusa i umiarkowanie reakcji uczniow, ale
ma o wiele wiecej dramatyzmu. Zawdziecza go $wiattu, ktérego zrédlo,
trzymane w dloniach przez kogos z pary stuzacych, znéw jest zastoniete
przez przedstawionego w kontraposcie ucznia. Co wazne, ta wersja zawiera
tez o wiele wigkszy fadunek teatralnosci, za ktérej atrybuty uzna¢ mozna
widoczng po lewej stronie sceny centralnej zastong, odsunieta na ksztatt kur-
tyny, oraz skierowang ku ogladajacym twarz stuzacego, ujawniajgcego w ten
sposob $wiadomo$¢ wystawienia sceny centralnej na spojrzenie z zewnatrz.

Ludwik Flaszen nie wyjasnia, ktdra z tych wersji zatascynowany byt
Grotowski. Raczej odrzuci¢ mozna kopenhaska, bo ta jest stosunkowo
malo znana, a i w stolicy Danii nie bywat polski artysta zbyt czesto. Pozo-
stajg dwie paryskie, ktére moégl zna¢, bo Paryz odwiedzal czesto i pozosta-
watl tu dlugo. Gdyby przyjac jako kryterium popularnos¢ obrazu i miejsca
jego przechowywania, wskaza¢ by nalezalo na obraz z Luwru, ale - nie ma-
jac na to zadnych bezposrednich dowodéw - sklanialbym sie raczej ku
wersji najwczesniejszej, poszukujac argumentéw w korespondencji dziet
tak odlegtych, jak ptétno z 1629 i przedstawienie teatralne, pdzniejsze
o réwno 340 lat.

Z czasow, gdy jeszcze niczego nie wiedzialem o Grotowskim czy
w ogole o teatrze, pochodzi dziwnie silne wspomnienie wizualne - czarno-
biale zdjecie przedstawiajace stojacego mezczyzne i kleczaca obok kobiete,
za ktorymi umieszczone s3 trzy umieszczone na ziemi reflektory skiero-
wane sko$nie ku gorze.
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Fot. 4. Ryszard Cieslak (Ciemny) i Elizabeth Albahaca (Maria Magdalena)
w Apocalypsis cum figuris, wersja pierwsza, 1969
Zrédto: dzigki uprzejmosci Ewy Hernik i Jerzego Baracza, fot. Piotr Baracz

Obie postacie zastaniajg czgsciowo zrodla $wiatla, co sprawia, ze
same s3 niemal niewidoczne, cho¢ jednoczesnie ma si¢ wrazenie ich zo-
gromnialej, narzucajacej si¢ obecnosci. To zdjecie Piotra Baracza, przed-
stawiajace sceng z pierwszej wersji Apocalypsis cum figuris, pamigtam jako
ostatnie z zamieszczonych na tablicach z napisem , Teatr” w czterotomo-
wej Encyklopedii powszechnej PWN, ktora jako kilkunastolatek namigtnie
przegladatem’.

7 Zob. Encyklopedia powszechna PWN (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe,
1976), t. 4, ostatnia z tablic miedzy s. 416 i 417; to samo zdjgcie zamieszczone jest tez na
koncu ksigzki z opisem Malgorzaty Dzieduszyckiej.
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Emaus cum figuris 3: Grotowski - Rembrandt - Caravaggio

Malgorzata Dzieduszycka tak opisala te scene:

Maria Magdalena (Elizabeth Albahaca - DK) [...] podchodzi do reflek-
torow, gdzie stoi odwrdcony tylem Ciemny (Ryszard Cieslak — DK)
[...]

Zblizaja sie do siebie. Poniewaz stoja tuz przy reflektorach, pochta-
niajg sobg duzg czes¢ $wiatla i tylko jasne smugi wydostajg si¢ spoza
nich, obrysowujgc wyraznie ich sylwetki, jakby z nich promieniowaty.
Sprawia to jednoczesnie dziwne wrazenie nagosci obu postaci®.

To oczywiscie poczatek stynnej sceny milosnej, w ktorej kochankom
»partneruje” swoim szaleiczym biegiem Jan (Stanistaw Scierski). W dalszej
partii ksigzki Malgorzata Dzieduszycka podkreslala specyfike sposobu wy-
korzystania w tej sekwencji $wiatla i ciemnosci:

Kazdy gest, najmniejszy ruch Ciemnego i Marii Magdaleny zmienia
o$wietlenie, §wiatlo ,wymyka si¢” im spod rak, promieniuje z catych
postaci, obrysowuje ich ciala. Utrwala si¢ na chwile - jak na fotogra-
fii - w momentach milosnego uniesienia [...]°.

Zabieg tu zastosowany wydaje si¢ wprost zapozyczony z repertuaru
caravaggionistow, a moze wrecz — z wczesnej Wieczerzy w Emaus Rem-
brandta, z ktorg zreszta faczy¢é moze Apocalypsis takze zapozyczony gest
padniecia na kolana przed Ciemnym. Co ciekawe, a znamienne takze jako
poszlaka — wlasnie tym imieniem mozna by dostownie opisa¢ postac Jezusa
na obrazie flamandzkiego mistrza - zastaniajacy zrédto swiatta Mistrz sam
pozostaje ciemng sylwetka na jego tle.

Inny zestaw argumentow, jakie przywota¢ mozna dla umocnienia mo-
jej intuicji, Ze fascynujacy Grotowskiego obraz Rembrandta to ta wczesna
wersja pozostajaca pod silnym wplywem rewolucyjnych odkry¢ Michelan-
gela Merisiego da Caravaggio, wigze si¢ z nieprzeanalizowanym dotychczas
dokladnie zagadnieniem $wiatlocienia w teatrze Grotowskiego. Od Dzia-
dow wedlug Adama Mickiewicza'® Teatr 13 Rzedéw z kazdym nowym

% Malgorzata Dzieduszycka, ,Apocalypsis cum figuris”. Opis spektaklu Jerzego Grotow-
skiego (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1974), 23

® Dzieduszycka, ,Apocalypsis cum figuris”, 44.

' Dziady wedtug Mickiewicza, prem. 18 pazdziernika 1961, Teatr 13 Rzeddw, Opole.
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przedstawieniem coraz bardziej zdecydowanie rezygnowat z nowoczesne;j
gry $wiatel, stanowigcej od konca XIX wieku tak wazny element sztuki te-
atralnej inscenizacji. Zamiast niej wybierat zasadniczo dwa rodzaje o$wie-
tlenia: ograniczone i zarazem dynamiczne, $cisle zwigzane z dzialaniami
aktorskimi (w Dziadach i Apocalypsis cum figuris) oraz rozproszone, w ja-
kiej§ mierze ,neutralne”, wzglednie statyczne, pochodzace bardzo czgsto
z reflektoréw zwrdconych w strone $cian (Akropolis'!, Ksigze Nieztomny'?,
cze$ciowo takze Apocalypsis). W obu przypadkach bylo to $§wiatto stosun-
kowo stabe, a wiele scen w przedstawieniach Teatru Laboratorium odby-
walo si¢ w pétmroku i mroku, za$ jedng z kluczowych cech charaktery-
stycznych estetyki teatru ubogiego byta wlasnie gra $wiatlocienia. Hipoteza
do sprawdzenia w dalszych badaniach brzmiataby wigc tak: Jerzy Grotow-
ski to tworca swoiscie teatralnej i nowoczesnej metody chiaroscuro, wyko-
rzystywanej w sposob i w celach podobnych jak u siedemnastowiecznych
mistrzow, na czele z Caravaggiem. By te hipoteze potwierdzi¢, trzeba by
dysponowac¢ o wiele wieksza wiedzg z zakresu historii malarstwa, niz po-
siadam, ale tez uwaznie przesledzi¢ obrazy z przedstawien Grotowskiego.
Nikt tego dotad nie zrobil, bo sam Grotowski w swoich komentarzach nie
zwracal wigkszej uwagi na obrazowo$¢ i ikonograficzne zaplecze swoich
przedstawien. Pozostawial to pole innym rezyserom-plastykom, na czele
z Tadeuszem Kantorem, ktéry wszak niemal przy kazdej okazji wskazywal,
jakie to dzieto wlasnie cytuje, co przetwarza na wersje ,,biedng” i do jakiego
wielkiego mistrza si¢ odwoluje. W efekcie umknely badaczom tak oczywiste
cytaty z historii sztuki uzyte w przedstawieniach Grotowskiego, jak sata-
niczne Zwiastowanie w Tragicznych dziejach doktora Fausta®, liczne Piety
czy wczesniejsze o trzy lata od Kantorowskiego nawigzanie do Lekcji anato-
mii doktora Tulpa Rembrandta w Ksieciu Nieztomnym. Dodalbym, ze ewen-
tualna badaczka zainteresowana tg tematyka mie¢ bedzie sporo materiatu,
bo - wbrew poézniejszym legendom - Grotowski bardzo dbat o ikonogra-
ficzng dokumentacje swoich przedstawien, a cho¢ dzi§ wykorzystywanie

" Akropolis wedlug Wyspianskiego, prem. 10 pazdziernika 1962, Teatr Laboratorium
13 Rzedow, Opole.

12 Ksigze Nieztomny wedlug Calderona de la Barca, 25 kwietnia 1965, Teatr Laboratorium
13 Rzed6w - Instytut Badania Metody Aktorskiej, Wroctaw.

" Tragiczne dzieje doktora Fausta wedtug Marlowe’a, prem. 23 kwietnia 1963, Teatr La-
boratorium 13 Rzedow.
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tych zdje¢ w publikacjach jest utrudnione przez ich fatalnie nieuregulo-
wany status prawny i zawyzone zadania finansowe, to wcigz mozna je ogla-
dac i analizowac.

Sens prowadzenia takich badan nie wyczerpuje si¢ przy tym w po-
szukiwaniu korespondencji, przeje¢ i przetworzen dziet plastycznych na
obrazy teatralne poprzez uruchamianie mechanizméw $wiadomego i pod-
$wiadomego kojarzenia i budzenia reakcji afektywnych. Rownie ciekawe
wydaje si¢ to, czego i po co Grotowski sie od malarzy uczyl. Jako rodzaj
wskazowki przywotam fragment z jednego z jego najstynniejszych wysta-
pien — Ku teatrowi ubogiemu:

Zrezygnowalismy z gry $wiatel — i to objawilo nam caly obszar
mozliwo$ci w zakresie uzytkowania przez aktora swiatta ptyngcego
z miejsc nieruchomych, $wiadomego wyzyskiwania przez aktora
cienia, punktéw jasnych itp., a w szczegdlnosci naprowadzito nas na
trop, ze widz o$wietlony, a wigc widoczny, silg rzeczy funkcjonuje
jako cze$¢ widowiska. Ale okazalo sig tez, ze jak postacie w obrazach
El Greca aktor, przez duchowg technike, moze jakby rozswietlac sie,
siluminowac¢”, stawa¢ si¢ zrodlem ,$wiatla psychicznego”*.

Komentujac te¢ wypowiedz z perspektywy czasu i wlasnej zmiany za-
interesowan, w trakcie wystapienia w Kolumbii latem roku 1970 Grotow-
ski prostowal zwigzane z nig nieporozumienia:

Mozna stosowac wszelkie efekty $wietlne. Czemu nie? [...] Nic tutaj
nie powinno mie¢ mocy dogmatu. Ale kiedy w jednej z wypowiedzi
zauwazylem, Ze czyniacy moze sprawiaé wrazenie, iz promieniuje
$wiattem - Ze jest prze$wietlony — co innego miatem na mysli. Przy-
taczalem przyklad El Greca, ktérego postaci sprawiaja wrazenie,
jakby je cos przeswietlato. Nie nalezy bra¢ tego na sposéb zbyt czu-
tostkowy, nieco mistyczny. Powiedzmy, ze na tyle przywyklismy
ukrywac sie w zyciu, ze fakt nieukrywania sie, zupelnie, jest prawie
cudem. Ow fenomen powoluje w cztowieku co$, co mozna by po-
réwnacé z opuszczeniem jaskini i wyjsciem w pelne $wiatlo; to jakby
ktos, kto przez cale lata ukrywal si¢ gdzie§ w kacie, w piwnicy,

' Jerzy Grotowski, ,Ku teatrowi ubogiemu”, w: Teksty zebrane, red. zbiorowa (Wroctaw
& Warszawa: Instytut im. Jerzego Grotowskiego & Instytut Teatralny im. Zbigniewa Ra-
szewskiego & Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2012), 250.
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w podziemiu - i oto wyszedl. Kiedy porzuca owo ciemne miejsce
i wychodzi w pelne $wiatlo, reaguje, nawet nie wiedzac o tym, na
owo $wiatlo, a patrzacemu wydaje si¢, ze $wiatto wynurza sie z tam-
tego czlowieka. Jest to fenomen porzucania ciemnosci, reakcja na
fakt nieukrywania siebie®.

Zaréwno w malarstwie, jak i w teatrze méwi¢ by tu mozna o obja-
wieniu, ale rozumianym nie religijnie, lecz $wiecko i dostownie - jako wyj-
$cie na jaw czy moze jasn, uczynienie jasnym. Jest to akt dramatyczny ze
wzgledu na dynamike przejécia z ciemno$ci w $wiatlo, a takze przedstawie-
niowy, jako Ze polega doslownie na stawieniu si¢ przed oczyma tych, kté-
rzy maja by¢ §wiadkami. Grotowski przywotuje w obu cytatach przyktad
El Greca, ale kierujgc si¢ wlasnymi doswiadczeniami, pozwalam sobie na
postawienie tezy, ze do$wiadczenie niereligijnego objawienia, o ktérym
mowil, odnosi si¢ do malarstwa Caravaggia.

Spdjrzmy z tej perspektywy na obraz, ktory od samego poczatku tego
tekstu czeka na przywolanie - pochodzacy z lat 1601-1602 Wieczerze
w Emaus z kolekcji londynskiej National Gallery.

Fot. 5. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Wieczerza w Emaus, 1601/1602
Zrédto: National Gallery, Londyn; domena publiczna

'* Jerzy Grotowski, ,,Co bylo (Kolumbia - lato 1970 — Festiwal Ameryki Laciniskiej)”,
w: Teksty zebrane, 497.
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To wszak dostownie scena objawienia, umieszczana zazwyczaj w kon-
tekécie jednoznacznie religijnym, ale u Caravaggia — jak zwykle u niego
- pozbawiona oczywiscie religijnej ikonografii. Dramatyzm sceny wpro-
wadzany jest przede wszystkim przez kontrast miedzy dynamicznymi po-
stawami i gestami obu uczniéw (zwlaszcza przywolujacym ukrzyzowanie
gestem postaci pielgrzyma po prawej stronie obrazu) a spokojem Jezusa.
Ten spokdj w sposob o wiele mniej oczywisty kontrastuje z obojetnoscia
stojacego obok stotu stugi, ktéry wydaje sie niezbyt poruszony calg sytua-
cja. Scena jest przy tym ewidentnie otwarta na spojrzenie i reakcje $wiad-
kéw pozostajacych poza ramg obrazu — widzéw, dla ktérych obojetnos¢
stugi jest swoista instrukcja, jak nie reagowac. Jesliby wzig¢ w nawias reli-
gijny temat wskazywany przez tytul, to Wieczerze w Emaus w wersji lon-
dynskiej mozna by zobaczy¢ jako wizualny traktat o objawieniu jako akcie
stanowigcym najprostszg, a zarazem najglebszg istote teatru: akcie stanie-
cia przed, wyjscia z mroku (sfery, gdzie nie wida¢) na $wiatlo, ktére po-
zwala zobaczy¢.

Tak wlasnie o teatralnodci Caravaggia pisal jego wielbiciel i znawca
ks. Witold Kawecki:

Sceny z obrazéw Caravaggia rozgrywaja si¢ przed nami, oswietlone
s one w niezwykle ekspresyjny sposéb. Malarz §wiatlo uczynil bo-
wiem centrum swego programu artystycznego. Szczegdlny sposob
o$wietlenia, odstaniajacy gwaltownie ludzi i przedmioty nosi nazwe
luminizmu. To bylo prawdziwe nowatorstwo Caravaggia, polega-
jace na kontrastowym i ostrym $wiatlocieniu, ktérym teatralnie mo-
delowat sylwetki i kompozycje, o$wietlajac i eksponujac to, co naj-
wazniejsze, a jednocze$nie wiele skrywajac w mroku'®.

Intuicyjnie odczuwang ,,teatralno$¢” rzeczywiscie trudno ujaé w stowa,
cho¢ doswiadcza si¢ jej niezwykle silnie, stajac przed obrazami Caravaggia
(i nielicznych fortunnych jego nasladowcéw, takich jak Jusepe de Ribera
czy Georges de La Tour). Teatralno$¢ ta zasadza si¢ na redukgji i zdarze-
niowosci: z pola widzenia usuwane jest wszystko, co nie wspdttworzy pola
napiec¢ kierunkowych, wytwarzajacego si¢ wokoét Zdarzenia, rozumianego

' Witold Kawecki CSsR, Tajemnice Caravaggia (Kielce: Jednos¢, 2019), 247.
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w duchu filozofii Alaina Badiou'”. Na obrazie pozostaje jedynie to, co uru-
chamia dramatyczny proces odbywajacy si¢ na przedstawionej scenie Zda-
rzenia i wciagajacy stajacych przed nig swiadkéw, wzywanych nie do wiary,
ale do wiernosci.

Jesli malarstwo Merisiego ujmowac by jako teatr, to nie mam watpli-
wosci, ze bylby to teatr ubogi. Tak na wielkich kompozycjach religijnych, jak
i na kameralnych obrazach z codziennego zycia malarz rezygnuje z wszyst-
kiego, co nie ma koniecznego zwigzku z ukazywang sceng. Zadnych krajo-
brazéw w tle, Zadnych thuméw postaci w drugim planie, nawet nieba nad
$wietymi i meczennikami pozostaja nie tyle otwarte, co nieobecne. Gdyby
pyta¢é, w jakim miejscu dzieja sie przedstawiane wydarzenia, gdzie prezen-
tuja nam si¢ postacie, trzeba by odpowiedziec, ze jest to jakas rudymen-
tarna (pierwotna!) scena, ,,pusta przestrzen” angielskiego przyjaciela Gro-
towskiego, Petera Brooka, z ktorej usunieto wszystko, co nie ma zwigzku
z rozgrywajacym sie na obrazach dramatem.

Tak wlasnie jest w Wieczerzy w Emaus, ktéra ma z teatrem ubogim
jeszcze jedng ceche wspolng - jej bohaterami sg ludzie odarci ze znamion
$wietosci czy wyjatkowosci. Zadna z postaci nie ma aureoli, a cho¢ Jezus
rézni si¢ strojem i wygladem od swoich wspdtbiesiadnikéw, to i on prze-
ciez mdglby by¢ uznany za nieco ekscentrycznego przybysza, ktéry wlasnie
wyglosil jaka$ opinig¢ lub przyniést nowine niezwykle poruszajaca (moze
wrecz oburzajaca?) jego towarzyszy. Ich stare i zmeczone twarze, znoszone,
poszarpane ubrania nie tylko nie s pietystycznie wyestetyzowane, nazna-
czone znamionami wznioslosci, ale wrecz s3 z niej demonstracyjnie odarte.
Takie same sg postacie wielu §wietych, patriarchéw i meczennikéw, a na-
wet samej Matki Bozej i jej Syna na wielu obrazach Caravaggia.

Ubodstwo obrazowego ,teatru” tego genialnego malarza to cecha,
ktdra sprawila, ze powstala wokdt niego legenda artysty buntownika, pro-
wokatora, a nawet bluzniercy. Wprawdzie znawcy dzieta i kontekstu wska-
zuja, ze ten mit oparty jest na przesadzie i uogélnieniach (wszak wiele mo-
numentalnych dziet Merisiego znajduje si¢ w §wiagtyniach, a wiekszos¢ jego

'7Zob. Alain Badiou, Byt i zdarzenie, ttum. Pawet Pienigzek (Krakow: Universitas, 2010).
Jednym z kluczowych przyktadéw Zdarzenia jest dla Badiou to, co wydarzyto sie $w. Paw-
towi na drodze do Damaszku, zob. Alain Badiou, Swigty Pawel. Ustanowienie uniwersali-
zmu, ttum. Julian Kutyla i Pawel Moscicki (Krakéw: Halart, 2007). Obrazem tego Zdarze-
nia bez watpienia jest Nawrdcenie sw. Pawla Caravaggia.
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obrazéw religijnych wzbudzala raczej zachwyt niz oburzenie ludzi Ko-
$ciofa i sztuki), niemniej jedna z wielkich rewolucji, jakich dokonat autor
Madonny Palafrenierich, polegala wlasnie na wbiciu wzniostych wyobra-
zen sakralnych w cialo i to w cialo niekoniecznie mlode, pigkne i czyste.

Najbardziej radykalnym i rzeczywiscie skandalicznym przykladem tej
strategii jest odrzucony przez karmelitéw bosych i nigdy nieumieszczony
w kaplicy, dla ktérej byt przeznaczony, obraz Smier¢ Marii (1601-1606),
znajdujacy si¢ obecnie w Luwrze.

Fot. 6. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Smier¢ Marii, 1601-1606
Zrédto: Luwr, Paryz; domena publiczna
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Wedtug powtarzanych wielokrotnie opowiesci odrzucenie dzieta zo-
stalo spowodowane wykorzystaniem dla przedstawienia tytutowej postaci
ciala zmarlej na skutek powiklan cigzy prostytutki i modelki Caravaggia
Anny Bianchini (Annucci). Jednak nie trzeba tego wcale wiedzie¢, by pa-
trzac na scene ,zas$niecia Najswietszej Marii Panny” w wersji Merisiego,
dostrzec radykalne odarcie jej z wszystkiego, co nabudowala na niej religia.
Jestesmy przy t6zku zmarlej nagle kobiety, ktérej nagie, zniszczone stopy
wystajg na pierwszym planie, a lezaca bezwtadnie reka nie pozostawia wat-
pliwosci co do realnosci jej zgonu. Wokot niej stoja rownie biedni jak ona
ludzie, niektdrzy z nich sg juz w wieku, kiedy ogladanie cudzej Smierci jest
juz spogladaniem na wtasng. Zadna z otaczajacych t6zko zmartej osb nie
wydaje sie mie¢ jakiejkolwiek nadziei na jej apoteoze. Sg pograzeni w zalo-
bie i rozpaczy, ktdrej najbardziej poruszajgcy wyraz stanowi pochylony nad
cialem starzec tracy dtonmi zaptakane oczy jak dziecko oplakujace zmarly
przedwczes$nie matke.

Trudno si¢ dziwi¢, ze karmelici bosi, zawiadujacy wtedy ko$ciotem
Santa Maria della Scala, nie zgodzili si¢ na zamontowanie obrazu w miejscu
przeznaczenia — zbyt jest dwuznaczny. Wprawdzie wspdlczesny kaptan
i teolog widzenia potrafi wskaza¢ te elementy, ktére majg dowodzi¢, ze
»scena nie ukazuje kresu, lecz poczatek™®, ale uznanie racji jego wywodu
zalezy od osobistej decyzji, przekonania, wiary patrzacego. Rownie dobrze,
a nawet bardziej przekonujgco, mozna dowodzi¢, ze Caravaggio kwestio-
nuje dogmaty maryjne.

Nie trzeba chyba specjalnie przekonywac, ze strategia wbijania Swie-
tosci w odartg z patosu cielesno$¢ i zmystowosc¢ to jeden z filarow twérczosci
Grotowskiego, najczesciej wigzany stereotypowo z zapozyczonym z recenzji
Tadeusza Kudlinskiego zwrotem: ,dialektyka apoteozy i o$mieszenia”"’.
Najbardziej radykalnie zrealizowal ja oczywiscie w Akropolis, gdzie pod-
stawowe mity kultury i cywilizacji europejskiej, na czele z mitem Zmar-
twychwstania, skonfrontowal bezposrednio z zaprzeczajacym im, a w isto-
cie bedagcym produktem tej samej cywilizacji, obozem zaglady Auschwitz.

'8 Kawecki CSsR, Tajemnice Caravaggia, 75.

1 Zob. Tadeusz Kudlinski, ,«Dziady» w 13 Rzedach”, w: Misterium zgrozy i urzeczenia.
Przedstawienia Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium, red. Janusz Degler i Grzegorz
Ziotkowski (Wroctaw: Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2006), 140.
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Jednak najblizej procedury stosowanej przez Caravaggia w odniesieniu do
historii, postaci i wydarzen religijnych Grotowski znalazt si¢ wiasnie
w Apocalypsis cum figuris. Na planie fabularnym sytuacja wyjsciowa tego
przedstawienia polega wszak na tym, ze grupa jakich§ wspolczesnych wy-
rzutkéw, ludzi marginesu, moze alkoholikéw, dla zartu postanawia wcieli¢
sie w postaci ewangeliczne, by pewnego prostaczka (na zasadzie znanej
chocby z polskiego siedemnastowiecznego dramatu Piotra Baryki Z chlopa
krol) przekonad, ze jest Mesjaszem, ktdry w dni ostateczne wrocil na zie-
mie. Grotowski powtarzal, ze Apocalypsis nie jest zadng inscenizacjg Ewan-
gelii ani $wiadomym wobec niej bluznierstwem:

Ten spektakl jest gleboko wspolczesny, pomimo ze teksty sa wzigte
z Biblii, Dostojewskiego, Eliota i Weil; w zderzeniu z materig spek-
taklu pobrzmiewaja one czym$ drastycznym. Ma ta sytuacja co$
z prowokacji wobec odwiecznych motywow biblijnych, wobec $wie-
tej historii, ktéra jest narracyjng osnowa rzeczy. Ale my$Smy po pro-
stu dokonali ekstrapolacji naszego wlasnego Zycia na t¢ tradycje. Jest
ona jak kondensacja dziejow calego rodzaju i dlatego sie do tego
pieknie nadawala. Nasza fabula jest w tym przeciez calkiem wspot-
czesna — to po prostu wybryk. Taka aranzacja ngdznej malej apoka-
lipsy, to zatosne, mate. Ten idiota tam. Ale jest tam przeciez odnie-
sienie do czego$ wiecej?.

Podobng ,ekstrapolacja” byl teatr ubogi $wiatlociennych obrazéw
Carvaggia, ktérych sifa do dzi$ tkwi w dramatyzmie, z jakim zmuszaja do
podjecia konfrontacji ze scenami pozbawionymi religijnych atrybutéw
i w ogole wszelkiego ubogacenia, ale za to posiadajacymi niezwykly tadu-
nek obecnosci. Glgboki zwigzek miedzy wloskim malarzem a polskim
tworcy teatralnym nie polega wigc tylko na tym, ze Grotowski uzywal
w swoich przedstawieniach gry $wiatla i mroku, ani na tym, ze testowal
Swiete mity, postacie i sytuacje, pozbawiajac je wznioslosci, wbijajac
w cialo, rzucajac w pyl ziemi. Polegal takze, a moze przede wszystkim, na
konsekwentnym poszukiwaniu i skutecznym znajdowaniu sposobdw real-
nej konfrontacji z tym, co uznawane jest za §wigte i obdarzone moca.

* Jerzy Grotowski, ,,Wokot powstawania «Apocalypsis»”, w: Teksty zebrane, 462.
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W roku 1606, zmuszony juz do ucieczki z Rzymu, Caravaggio nama-
lowatl drugg wersje Wieczerzy w Emaus — zupelnie inng od londynskie;.

Fot. 7. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Wieczerza w Emaus, 1606

Zré6dto: Pinacoteca di Briera, Mediolan; domena publiczna

Nie ma tu nic z tamtej spektakularnej dramatycznosci - zadnych
rozpostartych ramion, gestdw podrywania si¢ z miejsca. Uczniowie,
owszem, siedzg w napieciu, ich spojrzenia i gesty wskazujg na Jezusa, ale
wydaja si¢ raczej pytac, kim on naprawde jest, niz rusza¢ do dzialania. Para
starych stuzacych, ktérzy z bardzo bliska przygladaja si¢ scenie, sprawia
wrazenie, jakby nawet nie usitowala jej zrozumie¢. Nie s3 jednak obojetni,
raczej smutni (zwlaszcza kobieta) — jakby dzialo si¢ tu co$, o czym wiedza,
ze jest wazne, ale do pojecia i doswiadczenia tego nie zostang dopuszczeni.
Jezus wykonujacy gest blogostawienia chleba wydaje sie¢ radykalnie nieo-
becny, cho¢ przeciez jest tu, widoczny ciele$nie. Stanowi energetyczne cen-
trum obrazu, ale nie sposob powiedzie¢, jaka to sita w owo centrum wciaga
wszystkich patrzacych. Gdy po raz pierwszy zobaczylem to ptétno na wiel-
kiej wystawie w Rzymie w czterechsetlecie $mierci jego autora, nie moglem
od niego oderwac oczu, odchodzitem i po chwili wracalem, cho¢ przeciez
wokot, w rzymskim Kwirynale, wisialy o wiele bardziej spektakularne i glo-
$niejsze dziela.
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Zno6w nie mam dowodow, ale jest bardzo prawdopodobne, ze Gro-
towski znal te wersje z autopsji. Wisi ona wszak w Pinacotece di Briera
w Mediolanie, gdzie polski artysta bywal wielokrotnie (tu w roku 1979 zor-
ganizowano najwieksze poza Polskg, dwuczegsciowe obchody dwudziesto-
lecia objecia przez niego kierownictwa Teatru 13 Rzeddw). Skoro intereso-
wal si¢ Emaus, to i na ten obraz powinien zwrdci¢ uwage. Czy zastanowifa
go oczywista réznica miedzy teatralno$cig wersji londynskiej a jej swoista
implozja w wersji mediolanskiej? Oba obrazy otwierajg si¢ przed widzami
jak scena, ale jesli w centrum pierwszego jest akt, to w centrum drugiego
- cos, co dzieje si¢ jedynie we wnetrzu centralnej postaci. Czy jest uprosz-
czeniem nazwac to montazem w sobie samym, Akcja i poprzez zestawienie
tych dwdch obrazéw Caravaggia usilowacé wyjasnic¢ réznice miedzy Gro-
towskim teatralnym i juz nie? By¢ moze, ale czasem warto ulec pokusie
uproszczen.
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Summary

Emaus cum figuris 3: Grotowski - Rembrandt - Caravaggio

The article proposes a comparison between some famous iconographical repre-
sentations of the Supper in Emaus (scene taken from the Gospel according to St.
Luca) and the aesthetics of Jerzy Grotowski’s poor theatre, especially of his last
theatre production, Apocalypsis cum figuris (1969). An investigation to discover
some correspondences between the two is developed to suggest a deeper connec-
tions between the liturgy established in Emaus and dramaturgical model of Gro-
towski’s theatre.
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