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TEATR MILCZENIA I KRZYKU

Teatr Leszka Mądzika jest znakomitym przykładem takiego właśnie fenomenu 
sztuki, w której pełno jest różnorakich skojarzeń, które właściwie na język dys
kursy wny przełożyć się nie dają, a w każdym razie z wielkim trudem, na zasadzie 
przybliżeń jedynie i nigdy do końca. Chodzi właśnie o to „ do końca ”

Kiedy w roku 1975 poznawałem pierwsze spektakle Sceny Plastycznej 
KUL, będącej de facto teatrem Leszka Mądzika, doznałem głębokiego wstrzą
su, widząc skalę tego artystycznego zjawiska. Było ono oryginalne w każdym 
planie problemowym i naznaczone wielkością twórczą. Pracowałem wtedy jako 
redaktor w dwumiesięczniku artystycznym „Projekt” i pragnąłem dać jakoś 
wyraz swej fascynacji, choć w ówczesnych warunkach politycznych było to 
niezmiernie trudne. Patrzałem na to zjawisko z pozycji krytyka, zmuszonego 
do przyporządkowania tego zjawiska kolejnym odcinkom przestrzeni rozcią
gającej się między sferą teatru a dziedziną sztuk plastycznych, i widziałem 
jasno, że w tym szerokim spektrum, wyznaczonym przez obydwa te bieguny, 
Scena Plastyczna KUL zajmuje miejsce w pełni własne i autonomiczne, nieza
leżne, będąc bliska zarówno jednemu, jak i drugiemu biegunowi.

W tym wszystkim skłonny byłbym jednak używać słowa „teatr”, choć ele
mentów parateatralnych było tu może niewiele więcej niż paraplastycznych. 
Różne zjawiska sztuki „dziania się” (by nie powiedzieć „sztuki akcji”) obras
tały już wówczas sferę plastyki, ale żadne z nich nie było bliskie temu, co 
prezentował Leszek Mądzik. Podobnie rozmaite zjawiska „obok” teatru zmie
rzały wówczas w różnych innych kierunkach.

U Mądzika czułem jednak smak teatru, szczególne napięcie dramatyczne 
czy może dramaturgiczne, które uzasadniałoby moje preferencje wobec słowa 
„teatr”. Zresztą mogę się tu powołać na wielki autorytet, jakim w dziedzinie 
teatru była prof. Irena Sławińska. Słuchałem kiedyś, podczas jednej z sesji na 
Katolickim Uniwersytecie Lubelskim, jej analizy fenomenu Sceny Plastycznej 
KUL, w spektaklach której ta wielka uczona odkrywała elementy składowe 
właściwe spektaklowi dramatycznemu czy wręcz tragedii greckiej.

A jednak zarówno w owych pierwszych spektaklach Leszka Mądzika, jak 
i w jego realizacjach późniejszych, szczególnie poruszały moją wrażliwość war
tości czysto plastyczne, przede wszystkim znakomite operowanie efektami sy
tuacji ściśle plastycznych, przedmiotowych, przy równoczesnym mistrzowskim
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5. Promieniowanie ojcostwa (fot. I. Marciszuk).



6. Promieniowanie ojcostwa (fot. I. Marciszuk)



7. Antygona Sofoklesa w inscenizacji L. Mądzika i A. Chodakowskiej (fot. S. Ciechan)
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9. Namanha Makbunhe - Makbet W. Szekspira w reżyserii A. Kowalskiego ze scenografią L. Mądzika (fot. M. Dias).



10. Namartha Makbunhe (fot. M. Dias)



11. Namanha Makbunhe (fot. M. Pereira-Kowalska).



12. L. Mądzik, Płock (w: T. Styczeń, Gratias ago ergo sum, Instytut Jana Pawła II KUL, 2007)



13. L. Mądzik, Synaj (w: T. Styczeń, Poszukujący czy poszukiwany ?, Instytut Jana Pawła II KUL, 2006).



14. L. Mądzik, Paryż (w: T. Styczeń, Gratias ago ergo sum, Instytut Jana Pawła II KUL, 2007)
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16. Projekt okładki książki (Instytut Jana Pawła II KUL, 2001).
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operowaniu światłem, co też -  w takim ujęciu -  należy do sfery plastyki, choć 
równocześnie odnajdujemy ten problem w różnych, zwłaszcza nieklasycznych 
formach działań teatralnych. Mistrzowskim przykładem takiej sytuacji była 
głowa młodzieńca, zwieszona z łóżka szpitalnego i wydobyta okrągłym jak 
aureola reflektorowym światłem w finale spektaklu Wieczerza (ii. 1).

Jeśli Scena Plastyczna KUL w moim ujęciu miałaby być jednak teatrem -  
choć teatrem bez słów, teatrem milczenia -  to nie był to żaden modny wówczas 
(a i dziś) teatr absurdu, lecz teatr sensów, bardzo głębokich sensów. Powiem 
szczerze -  uderzał mnie już nie tylko metafizyczny, ale wręcz głęboko religijny 
charakter tego teatru. Los człowieka ukazywany był tu w pełnym wymiarze 
duchowym i cielesnym, aż po wizję pośmiertnego zbawienia. Wielkiej sztuce 
potrzebna jest śmierć1. Tego zdania poety tak czułego na impulsy twórcze, 
jakim był Federico Garcia Lorca, Leszek Mądzik mógł nie znać i pewnie nie 
znał. Ważne jest, że sens tego zdania odkrył sam i uczynił szczególnym znakiem 
swoich dzieł. Jego teatr był zawsze naznaczony piętnem śmierci i problematyką 
filozoficzną, jaką niesie fenomen końca ludzkiego życia. W tym właśnie, choć 
nie tylko w tym, był to teatr tak bardzo odmienny od tego, co niosła w sobie 
zarówno atmosfera marksistowskiego PRL-u, jak i konsumpcyjna mentalność 
kapitalistycznego Zachodu. Dla sztuki Leszka Mądzika zawsze miarą napięcia 
twórczego były wartości myśli chrześcijańskiej, wartości, w których człowiek 
odnoszony jest do Boga.

Niedługo przed zetknięciem się z fenomenem Sceny Plastycznej KUL czy
tałem traktat Ludwiga Wittgensteina -  zdanie zamykające ten traktat („O czym 
nie można mówić, o tym trzeba milczeć”2) odkryło dla mnie moją prywatną 
definicję sztuki, którą wcześniej kierowałem się w sposób intuicyjny: sztuka to 
wielki obszar milczenia, tam, gdzie skończyły się możliwości dyskursu filozo
ficznego i zaczyna się otwierać obszar krzyku egzystenq alnego, artykułowane
go tylko tymi specyficznymi, pozadyskursywnymi środkami intuicji twórczej. 
Teatr Leszka Mądzika jest znakomitym przykładem takiego właśnie fenomenu 
sztuki, w której pełno jest różnorakich skojarzeń, które właściwie na język 
dyskursywny przełożyć się nie dają, a w każdym razie z wielkim trudem, na 
zasadzie przybliżeń jedynie i nigdy do końca. Chodzi właśnie o to „do końca”.

Człowiek w teatrze Leszka Mądzika ukazywany jest w pełnym wymiarze 
swego człowieczeństwa, obejmującego także -  a może przede wszystkim -  
wymiar metafizyczny. Ale do tego jeszcze powrócę.

Chciałbym teraz podkreślić, że sposób postępowania twórczego u Leszka 
Mądzika jest taki jak u rasowego artysty plastyka. Mądzik myśli konkretnymi

1 Zdanie to wypowiedział F. G. Lorca podczas jednego z wykładów w Argentynie w roku 
1933. Por. Wielcy pisarze. Leksykon, red. P. Warsiński, Wydawnictwo RTW, Warszawa 2003, 
s. 119.

2 L. W i t t g e n s t e i n ,  Tractatus logico-philosophicus, tłum. B. Wolniewicz, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1997, s. 83.
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sytuacjami plastycznymi, którym przyporządkowuje resztę. Konstruuje je, 
stopniowo konkretyzuje, a równocześnie rodzi się w nim pewna idea generalna 
spektaklu, jak gdyby megasytuacja tego rodzaju, sytuacja nadrzędna, skupia
jąca i syntetyzująca pewne poszczególne wątki sytuacyjne w jedną, bardzo 
zwartą całość spektaklu, który staje się zjawiskiem jednorodnym, określonym 
hasłem -  tytułem. Taka metoda pracy kreacyjnej, będąca normalną zasadą 
procesu twórczego, prowadzi do zwartości i jednolitości każdego spektaklu. 
Dominują sytuacje plastyczne, ale w ekspresji i warstwie znaczeniowej szcze
gólnie ważną rolę odgrywa muzyka, zawsze znakomicie skomponowana i po
dejmująca bardzo trafnie funkcję nośnika, czy też raczej komentatora znaczeń 
poszczególnych sekwencji spektaklu. Przejmuje ona rolę słowa, które zostało 
całkowicie w teatrze Mądzika odrzucone.

Nie wierzę tezie Elżbiety Morawiec, która w jednej z wypowiedzi (z okazji 
nadania Leszkowi Mądzikowi honorowego obywatelstwa jego rodzinnego 
miasta Kielc) wyraziła przekonanie, że milczenie w teatrze Mądzika było swego 
rodzaju manifestacją, wynikiem protestu przeciwko propagandowej inflacji 
słów ery gierkowskiej. To milczenie miało głęboki sens artystyczny i wynikało 
z całościowej koncepcji twórczej teatru Mądzika, teatru od początku przecież 
plastycznego.

Elżbieta Morawiec dotknęła jednak sprawy, która wydaje mi się bardzo 
ważna, choć pomijana i niezbadana. Chodzi mi o możliwe polityczne podteksty 
niektórych spektakli Mądzika. Kiedy oglądałem Ikara (ii. 2) we wczesnych 
latach siedemdziesiątych, to miałem uczucie, że w spektaklu tym -  niezależnie 
od odautorskiego komentarza, wskazującego na inspirację obrazem Breughela
-  jest, może silne nawet, echo tragedii zdławionego zrywu ludności Wybrzeża. 
Podobnie w Kirze miałem wrażenie, że jest to jakieś echo wdeptanego w ziemię 
pokolenia młodzieży akowskiej. A przecież takich pytań, jak to o możliwy sens 
czy podtekst Ikara, w tamtych latach nie można było zadawać nawet podczas 
wewnętrznych sesji na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.

Wielokrotnie pragnąłbym podkreślać, że Scena Plastyczna KUL jest 
w świede sztuki zjawiskiem najzupełniej wyjątkowym zarówno w swych for
mach artystycznych, jak i w warstwie niesionych znaczeń, a przede wszystkim 
może w fakcie, że w ogóle te znaczenia istnieją i są najistotniejszym wątkiem 
konstytutywnym samego tego teatru.

Nie ma w zakresie teatru czy parateatru zjawiska artystycznego tak głęboko 
religijnego, jak teatr Leszka Mądzika. Warto przypomnieć, że gdzieś u progu 
drogi tego artysty stoi spektakl Wieczerza, sięgający po wizję niebiańskiej wie
czerzy duszy zbawionej. Ale najsilniej może ów plan religijny przejawił się 
w spektaklu Piętno (ii. 3), mówiącym o piętnie śmierci, które dąży na człowie
ku. W normalnych realizacjach tego spektaklu jest to stanięde -  już po prze
życiu śmierci -  wobec tajemniczej przestrzeni. Jednakże w czasie, gdy spektakl 
ten był -  jako nowość -  najczęśdej realizowany, budowano nowe skrzydło



Teatr milczenia i krzyku 331

uniwersytetu, od ulicy. I wtedy właśnie finałem spektaklu było wejrzenie w nie
prawdopodobnie ekspresyjną, głęboką i rozległą przestrzeń podświetlonych 
reflektorami rusztowań, gdzie u dołu, jak w grobie wielkanocnym, leżała figura 
Chrystusa. A dużo późniejszy spektakl Kir zrodzony został z przeżycia przez 
Mądzika wielkiej mistyki hiszpańskiej. W wielu innych spektaklach doznanie 
religijne przesublimowane zostało w czytelne ukazanie planu metafizycznego 
dziejącej się akcji. Szczególnym tego przykładem było w spektaklu Wędrowne 
(ii. 4) zsuwanie się postaci jakby umęczonego Chrystusa w przestrzeń podziem
ną. Utrwalona na fotografii wersja tej postaci stała się znakiem identyfikacyj
nym Sceny Plastycznej KUL.

Teatr Leszka Mądzika jest wielowątkowy, bardzo różnorodny w swych 
inspiracjach i realizacjach. Różnie bywają rozłożone w nim akcenty, pewne 
wątki przeplatają się, pojawiają się i znikają, i znów powracają. Bywa akcent 
położony na śmierci, na umieraniu, bywa też wyeksponowany dramat naro
dzin, dramat miłości. Nie miejsce tu na szczegółową ich analizę, starałem się 
to czynić w wielu moich tekstach, poświęconych spektaklom Sceny Plastycz
nej KUL.

Nieraz stawiałem sobie pytanie, czy teatr Leszka Mądzika ma swoją „per
sonę” -  nie o maskę mi chodzi, lecz o powracanie wizji postaci, będącej porte 
parole autora. Otóż wydaje mi się, że taka „persona” istnieje -  jest nią człowiek 
w pełni swej egzystencji, w istocie swego człowieczeństwa, człowiek w ogóle, 
człowiek cierpiący, doznający różnych doświadczeń, wzlatujący i upadający, jak 
w życiu rozpięty pomiędzy milczącym doznawaniem swoich w pełni ludzkich 
doświadczeń a gwałtowną ekspresją krzyku egzystencjalnego.

Leszek Mądzik w Scenie Plastycznej KUL stosuje środki ubogie, niezwykle 
proste i zdawałoby się -  zwyczajne. Kiedy w roku 2004 obnażył swój warsztat 
na wystawie w Salach Redutowych Teatru Wielkiego w Warszawie, zdumienie 
ogarniało, że za pomocą tak prostych środków może -  głównie dzięki światłu -  
osiągać efekty tak niezwykłego bogactwa wizualnego. Jest to miarą mistrzo
stwa, oryginalności i inwencji tego twórcy.

Aktora Leszek Mądzik ukrywa, sprowadza do roli bezimiennego elementu 
pewnych sytuacji plastycznych. Czyni zeń coś na kształt rekwizytu, wpisanego 
w sytuację sceniczną, choć niekiedy postać ludzka -  anonimowa -  odgrywa 
bardzo istotną rolę w kompozycji sceny.

Teatr Leszka Mądzika jest nowoczesny, nowatorski, wręcz awangardowy 
i całkowicie oryginalny w swej formie. Jednocześnie niesie w sobie bogactwa 
znaczeń, od których odwróciła się awangarda. W fakcie tym tkwi kolejne, tak 
charakterystyczne dla tego teatru, biegunowe napięcie, zawieszenie pomiędzy 
sprzecznościami i antynomiami życia, sztuki, wiary, świata i egzystencji jako 
całości.




