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DEPOPULATED THEATRE
- HUMAN THEATRE

(Leszek Madzik’s
Visual Theatre at the
Catholic University in Lublin)

Dzisiejszy teatr awangardowy - siegajac 4o naj-
glebszych pokiadow tresci zycia duchowego
cztowieka, odwotujac sie do starych symbol,
obrazow archetypowych 1 zapomnianych rytow -
tworzy oryginalne, odkonwencjonalizowane
znaki sceniczne. Cho¢ trudno uchwytne, kojarzg
sie te znaki odbiorcy z czyms bliskim. gteboko
przezytym, wysnionym, dzieki czemu staje sie on
jakby wspotiworca, interpretatorem i krytykiem,
nie cofajagcym sie przed uogolnieniem i wartos-
ciowaniem. Rodzi sie w takich warunkach este-
tyka sceny. ksztattujgca teatr jako dynamiczne
pole gry, gdy podzial przestrzeni widowiska badz
to jest zbedny. badz - nie spetnia swej podstawo-
wej funkcji. Wowczas to nawet przy zachowaniu
tradycyjnej morfologii sceny (wraz zrampg i kur-
tyng) widz czuje sie — i czué powinien — wspol-
uczestnikiem calej tej ,.rzeczy scenicznej”, ktéra
jakby kreujac sie¢ w jego wiasnym wnetrzu
miata wytyczyc¢ tam nowy horyzont wartosci nie-
zaleznie od przestrzegania czy naruszania pod-
stawowych praw, okres$lajacych strukturyi funk-
cje teatru.

Miewa w takich warunkach miejsce znamienne
zjawisko ..czystego transcendowania ku wartos-
ciom i kreowania ,,sztuki esencji"’, ktora - sama
przeksztalcajac sie w wartos¢ - zmierza (nieza-
leznie od sposobu interpretacji) badz to ku
.Smierci’” danej dziedziny tworczoscl, badz -
poprzez strukturalno-semantyczne samoprze-
kroczenie — ku jej rozwinieciu i ,,przediuzeniu
2ycia”. Zjawisko takie Jolanta Brach-Czaina
okredla mianem samotranscendenciji sztuki.".
Jest to znamienne dla awangardowych artystow,
takze tworcow teatru, dazenie do zblizenia ze
sfera niemozliwego. dolgczenia elemen-
tow nieprzystajacych i catkiem rozbieznych lub
tez do rozdzielenia, dezintegracji owej tradycyj-
nej juz spojnosci tresciowo-formalnej. Tego ro-
dzaju samoprzekroczenie struktury sematycznej
i ,.wychodzenie z siebie” struktury artystycznej
koresponduje z Witkiewiczowskim nienasyce-
niem formg. cho¢ nasuwac sie tu moze wniosek
0 nienasyceniu trescig. Zjawiska takie wynikajg
z rewelacyjnego odnowienia mysli o Swiecie i je-
go zwigzkach - poprzez roznego typu realizacje
tworcze - z myslitejpodmiote m: wpisanym
w Swiat Ja.

Pragnienie spetnienia
niemozliwego

Czlowiek wspotczesny nie potrafi zamkngaé swia-
ta, wraz z calym jego wydarzeniowo-zjawisko-
wym kotowrotem, w jakiejs jednej pojemnej for-
mule, jakiej$ ,,zasadzie zasad™ czy chocby w ze-
spole regul, dajacych sie obja¢ ramami regular-
nego systemu. Czlowiekowi XX wieku wymyka
sie, jakkolwiek by byla pomyslana i rozumiana,
calos¢ swiata. Co wiecej, obca mu jest nawet
mys$l o mozliwosci odnalezienia centrum tego
Swiata, bowiem geometria Euklidesa i zwigzki
przyczynowo-skutkowe nie sg w stanie wyjasnic
fenomenu 2ycia w sytuaciji, gdy tajemnica bytu

34 nadal pozostaje tajemnica. W sytuacii tej niespo-

Teatr wylu@qmﬁ@n}r - featr ﬁu.
(O »Scenie Plaslycznej” KUL Leszka MQAZil‘a)

s6b tez 1 swiadomosci ludzkiej przyjac za glowny
o$rodek. ..punkt obserwacyjny Swiata™. centrum
kosmiczne. Do dzisiaj wszak nie rozstrzygnigto
jeszcze kapitalnego problemu cztowieka. pro-
blemu Drugiego i Innych w strukturze relacy::
podmiot — podmiot. Przeciez. w_porzqdku mysle-
nia. ustanowionym przez nowozytng ideg ..cogi-
to”, jest miejsce tylko na relacjg: podmiot
przedmiot, co stanowi tez trudnosc dla.fe_nome-
nologa... Sytuacja taka sama przez sig Juz zdaje
sic domagaé¢ od mysli i twérczogcu czlowieka
odpowiednich przewartosciowan, a nawet
..przekomponowania kosmosu'. ktdregp modej
lu - naukowego lub artystycznego -- nie sg juz
w stanie ksztaltowa¢ tradycyjne kategorie czasu.
przestrzeni, harmonii. calosci cyklu. rytmu iin.
Nie wystarczajg tez przy tym starei wyprobowa-
ne srodki kreacji, jak: ton. barwa, bryla, interwal
czasowy i barwny, szczegot i przedmiot. prze-
miennosé i cigg nastepstw (sekwencji). Wyobra-
zeniowy demontaz  ..przerobka” kosmosu
wszakze - wobec trudnosci rozwigzywania klu-
czowych problemow bytu czlowieka i ludzi (Ja -
Inni) odbywa sie nie w prozni, lecz na gruzach
starych wyobrazen. zuzytych schematow, zbu-
rzonych porzadkow. Stwarza to potrzebe wypra-
cowania zasad jakiegos nowego. stosowniejsze-
go jezyka wypowiedzi artystycznej, ktory by mogt
wyrazi¢ dos¢ przekonywajaco i plastycznie owo
zaniepokojenie wspotczesnego cztowieka, ska-
zanego na byt fragmentaryczny i rozdartg swia-
domosé, cztowieka odarwanego od Catoscii tra-
cacego kolejno wszystkie punkty oparcia...

Taki jezyk artystyczny moze sie wyrazi¢ poprzez
model przedstawien, wktorych orbicie dominuje
zawieszenie, a poczucie calosci zastepuje swia-
domosé fragmentu, przesuniecia, linii podziatu.
Wowczas to wiasnie czasy i przestrzenie nakla-
dajg sie badz znoszg wzajemnie, przyroda bywa
nieobecna, etyka ulega zawieszeniu, a estetyka -
pusta i samozwrotna -- odrzuceniu.

Sytuacja taka jest wyrazem ducha naszych cza-
sow, cho¢ podobny model $wiata i ksztaitujacy
go jezyk artystyczny rozpoznajemy przy lekturze
powiesci i nowel Fiodora Dostojewskiego. Jako
artysta i mysliciel rownoczesnie przedstawit on
juz w Il polowie XIX wieku w formie narracyjnej
dramat duchowy czlowieka, odbierany przez
czytelnika jako swego rodzaju ..rzecz scenicz-
na". aleijako kategoria antropologiczna. dramat
wartosci rozgrywaijacy sie we wnetrzu kazdego
z nas. Do dramatu granego w wwewnetrznym
Teatrze Swiata” czlowieka Dostojewskiego na-
wigzujg (we wlasnych wersjach , . teatru niemozli-
wego”) dwaj nasi wspolczesni tworcy Teatru
Mysli: Tadeusz Kantor — w koncepcj ..teatru bez
dramatu” - oraz Leszek Madzik - w pomysle
.teatru bez aktora”, S to zreszt dwie rozne
formy tego zjawiska: samotranscenden-
Cji sztuki teatru, nastawionej na poszukiwanie
nowych wartosci.

Hermeneutyka sceny wyludnionej;
.Sztuka esencji”

Fo‘rmule‘l .wewnetrznego Teatru Swiata“, nawig-
2ujaca jakby do sztuki i mysli autora Biesow
a przykiadalna do ryzyka podejmowania przei
wspolczesnego tworce problemu cztowie-
ka, zyskala szczegolnie przekonywajace zasto-
sowanie W proporcjach ideowo-estetycznych
,,$ceny Plastycznej"KUL Leszka Madzika. Czlo-
wiek — wraz z wiasna tozsamoscig | sytuacijq
ogolna, Zrola w totalnych grach dramatycznych
miedzy dyvoma porzadkami bytu: porzadkiem
kosmpsu I porzadkiem historii — wypetnia prze-
strzen antystyczng wszystkich przedstawien Ma-

ki

dzika. Wypelnia |3 zresztg bardzo intensywnie
pomimo. a moze - dlatego wiasnie. ze postaci
ludzkich, grajacych i przyciagajacych uwage vi-
dza jest tu bardzo malo, coraz mnie;j. Wyrzucajac
ze sceny czynnik. jak zawsze twierdzono, najis-
totniejszy dla teatru: aktora (tj. raczej aktora
osobowego). a wraz z nim - nie tylko tekst
dramatyczny. lecz i 2zywe stowo. stowo w oggle,
rezyser musial mie¢ na uwadze cel dos¢ wazki

i wielki, by mogt zrownowazy¢ takie naruszenie
struktury widowiska. Pociggato to wszak za sobg
ogromne zmiany funkcjonalne i semantyczne,
ktore musialy sie odbt¢ na totainym ksztaicie
artystyczno-estetycznym tego teatru.

Cel ten - to wiasnie tworzenie ,,sztuki esencji",
sztuki wielkich syntez intelektualnych i emocjo-
nalnych, ktore zakiadajac owo ,.czyste transcen-
dowanie ku wartosciom’ mogg zagrazac kluczo-
wym estetycznym uwarunkowaniom egzystencii
t rozwoju samej w sobie sztuki teatru. Teatr
Madzika - przeciwnie: staje sie przyktadem po-
zytywnego samoprzekroczenia sztuki sceny.
W usilnym dazeniu do odkrycia i oczyszczenia
najistotniejszych uniwersalnych wartosci huma-
nistycznych sztuka ta postuguije sie zapomniany-
mi i niedocenionymi Srodkami kreacyjnymi, by -
jako najprostsze i najubozsze - nie przestonity
dramatycznej istoty ludzkiej egzystencji. Tak
wiec syntetyczna forma dramatu-symboiu, dra-
matu-esencji, wytaniajgca sie zmnostwa indywi-
dualnych faktow, dostarczonych przez konkret-
ne biografie ludzkie, nie znosi bogatej oprawy
i wartkiej akcji, lecz woli prezentowac sie w sza-
cie surowej i ruchu oszczednym.

W spektaklach ,,Sceny Plastycznej” KUL zwykla
odbywac sie samoprzekraczajgca praca mysli,
pobudzajaca pamiec i wlasngwyobraznie widza,
ktory pod dziataniem sugestywnych wizji sceni-
cznych (gdzie plastyka przenika sie z ruchem
i d2zwiekiem) dochodzi do wewnetrznych podsu-
mowan spraw wilasnych oraz sytuacji ogéinolu-
dzkich, sensu istnienia i tworzenia wartosci -
wciaz gubionych i na nowo odnajdywanych. Od
tej strony Madzika Teatr Swiatazdaje sie odsyta¢
do owego nieteatralnego Theatrum Mundi Do-
stojewskiego, w ktorym rowniez pierwszy pltan
nalezy do czlowieka, miotajgcego sie na drabinie
wartosci i probujgcego uparcie przekroczy¢
wilasny status spoteczny i psychiczny w przed-
siewzieciu hardego czynu transgresyjnego.
Zwlaszcza spektakl Ikar - jako sceniczna, filozo-
fujgca przypowiesé” — wedtug okreslenia Woj-
ciecha Chudego - ,.archetyp ludzkiego wadze-
nia sie z Bogiem™?, odkrywa na nowo ..niekon-
czacy sie rytm upadku i odrodzenia™?; jakze bli-
ski rytmowi historii ludzkich opowiadanych przez
Dostojewskiego ku przestrodze bliznich przed
pedem ku samounicestwieniu. Madzika ..teatr
dramatu ludzkiej przygodnosci' operuje ele-
mentami pierwotnymi, percepowanymi zawsze
i wszedzie przez cztowieka niezaleznie od szero-
kosci geograficznej i czasu historycznego, taki-
mi, jak przestrzen, rytm, $wiatlo, dzwigk, napie-
cie. Czlowiek — i tu, i tam - staje sie Dumnym Ja,
ktore swoj cel zbawczy upatruje w czynie trans-
gresyinym i dazeniu do ziemskiej wolnoscl.
opartej na grzesznym pognebieniu innych. Tak
Raskolnikow Dostojewskiego, jak lkar Madzika
przezywaja napierw wilasny triumf: zwycieski
wzlot ,ku niebu", by tym bolesniej odczu¢ cios
porazki samooszustwa i samoupokorzenia, ldea
czlowiekobostwai ., oltarz wzniesiony sobie" itu,
i tam wyradza sie przybierajac forme tragicznej
groteski: wiezy Babel, a dumna powtoka cieles:
na samoprzekraczajacego Ja okazuje sie martwg
skorupa, ksztaltem bez szkieletu, manekinem,
smutnym clownem wyrzuconym nasmietntk hts-
torii.

HALINA BRZ0OzA
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Swiat artystyczny Madzika, skonstruowany po-
dobnie jak $wiat Dostojewskicgo, Kantora czy
Szajny - wbrew Euklidesow: i Newtonowi. lecz
zgodnie z glebsza. ukryta pod faktami ..logikg
nielogicznosci™” - prezentuje rozproszone frag-
menty i odpryski ,historu ludzkiej”. w ktorej
wszelkie konkrety indywidualne) biogralii i fizjo-
nomii, wszelkie cechy okreslajace jakies$ ..tu’
i .teraz”” - obecne w tamtych swiatach - zostaly
usuniete. Uogodlniente w metaforze losu czlowie-
czego jako takiego wspoltworzg odpryski ..nie
wiadomo czyich™ biografii i dramatow, taczace
sie w kolazowgq calos¢ nadrealistycznego obra-
zu. Histonaludzka (ludzi) w takim ksztatcie artys-
tyczno-ideowym okazuje sig historig czlowiecza
(czlowieka w ogdle) 1 przeobraza sie¢ w model.
araczej projekt bycia - w Swiecie czlowieka
egzystencjalnego. pomyslanego przez Pascala
i Kierkegaarda. zanalizowanego przez Schopen-
hauera. zinterpretowanego przez Dostojewskie-
go, a zanegowanego przez Kantora.

Architektonika sceny ~
przestrzenia dramatu duchowego

Dramat czlowieczy, wkomponowany w ten ,.pro-
jekt”, rozgrywa sie w przestrzeni dramatu du-
chowego owego wuogodlnionego czlowieka,
a wiec - jakby w dramaturgut jednej. lecz wielo-
watkowej historii danej w perspektywie wie-
cznos$ci, ktora swoiscie lagodzi i usprawie-
dliwia paradoksy zycia. Paradoksy te ujawniajg
sie tak poprzez odejScie od poganskogreckiej
kosmologu. jak i poprzez pominiecie Heglow-
skiej dialektyki historn, ksztaltujac wiasnglogike
artystyczng ..wewnetrznego Teatru Swiata™, Tak
wiec scena w teatrze Madzika - niezaleznie od
logiki ludzkiej oraz dogmatéow wiary - lgczy
w jednym wezle dramatycznym rézne wymia-
ry i koncepcje czasu (czas grzechu, czas escha-
tonu, czas pokuty i przebaczenia). a takze -
przestrzeni (przestrzen podzielna na sfery ,.tu”
i .tam”, przestrzen drogt. miejsce wyjscia | po-
wrotu, przestrzen ,arkadyjska™ oraz ..pole walki
sil”": dysonansu. miejsce centralne i perylerie,
..gora’ i ,.dét’). Wtak kreowanym Teatrze Swia-
ta. ktory nawigzuje swoiscte do réznych wersji
dramatu jednostki ludzkiej: Dostojewskiego.
Szajny czy Kantora, ma miejsce takze obrachu-
nek z .tu: na ziemi"”, aie tylko jako moment
wyjsciowy, po ktorym nastepuje owo znamienne
.dalej”. To ..dalej" wlasnie — poprzez metafory-
czng aluzje do ..sytuacji granicznych (tj. ekstre-
malnych momentow w zyciu cztowieka), m.in.
poprzez same tytuly spektakli: Ecce Homo, Na-
rodzenia, Wieczerza, lkar, Pietno, Wedrowne,
Brzeg, Petanie, czy - za posrednictwem czytel-
nych symboli: Wiékna, Zielnik, Wilgo¢, Grobo-
wiec. Promien, Droga. - sytuuje gtoéwna akcje
(czy antyakcje) dramatyczng na obszarach po-
granicza, styku ,tu”z,.tam". Naowympogra-
niczu zarysowuje sie wiec - jakby poza czasem
i przestrzenia sceny - sens drogi, peinej zakre-
tow i przeszkdd, a wytyczonej przez kierunek
ruchu ku wartosciom, ktdrych horyzont zaryso-
wal sie juz w Nowym Testamencie. A droge te ma
do przebycia czlowiek egzystencijalny, dopaso-
wany do projektu bycia w konwenc;ji ,.grzechu
i przebaczenia” oraz ,,0czyszczenia' przez cier-
pienie.
Zatem na stykach, obrzezach, w rozbieznos-
ciach i zderzeniach roznych tresci i odmiennych
form bytu miewa tu miejsce plastyczno-filozofi-
czna konkretyzacja idei wyprowadzonej z etyki
chrzescijanskiej*, a zakladajacej, iz pycha 1 poza-
dliwosc czlowieka prowadzi do jego samoznie-
wolenia. Nieuchronny zas grzech, towarzyszacy
czynowi transgresyjnemu, samoprzekroczeniu,
pociaga za sobg potrzebe oczyszczenia sig po-
przez skruchei osiagniecie ,,odnowy"’ (odrodze-
nia), poprzez ,,przemiane serca’, ktore gotowe
by¢ powinno kazdej chwili, w niedokreslonym
teraz (wedlug ujecia Pawla Apostola) na ..re-
kapitulacje” w idei Mitosci Chrystusowe;®. Pa-

wiowe uwagi 0 zniewalajaccj sile arzechu (ktora
kaze ..przegra¢ wlasng wolnosé™®, i Ieku, ktory
maci szczescie czlowieka wystepneqo, znajduja
symboliczne ucielesnienie w wizualnym ksztal-
cie scenicznym Wiigoci oraz Petania. W spckta-
xlu Witgo€ np barwne a krzykliwe ekrany iizolo-
wane wytworne mieszkania-klatki zastepujace
ponure wigzienia. uosabiajg owg zniewalajaca
sile pogoni wspotczesnego czlowieka za mate-
rialnym komfortem, zas w przedstawieniu Peta-
nie tlum chwytajac w dlonie padajacy z nieba
..deszcz zboza” zostaje porazony silg obfitosci
| rozprasza si¢ badz pada na ziemig. Zamiast
chciwego halashiwego tlumu pozostaje wiec tyl-
ko pobojowisko. a na koncu - sama zbozowa
tawina. wrecz . ksiezycowy krajobraz Smierci’.
Takze Kantorowska kategoria ..realnosci zde-
gradowane| ' (zwigzana nieodlacznie z formulg
Teatru Smierci)’ zyskuje w estetyczne) koncepcji
Sceny Plastyczney KUL odpowiednie przetrans-
ponowanie i rozwinigcie. Ma ona mniej symbo-
licznych odniesien do kategorii ,podziemia’™
w ujeciu Dostojewskiego, a zdaje sie rozszerzac
nainne jeszcze aspekty zycia ludzkiego. zwigza-
ne z problematykg etyczng. Mumie zmarlych,
mniej lub wiecej znaczacych osobistosci, frag-
menty cmentarzy z monumentalnymi sarkofaga-
mi, gipsowe figury i odezielne glowy. protezy
nog i zaskorupiala maska (odslaniajaca ukrytg
pod nig gleboko zywa miodg twarz). szpitalne
narzedzia tortur, biale caluny i ciemne zlowiesz-
cze, nagle ,.ozywajace” kotary - wszystkie te
akcesoria tacznie z grubym: kroplami $cieka)a-
cej wody, wilgoci poprzez ogolny sens .,0b-
cosci” ksztattuja sfere ..byt. wtornego''. Jest to
byt nie tylko zalosny i budzacy nostalgiczng
zadume, tesknote za bezpowrotnie miniong
przeszloscig. za ..umarlym $wiatem™ dziecins-
twa, jak u Kantora,lecz przede wszystkim - groz-
ny. odstraszajacy eschatologiczng pogrozka
konca totalnego, poprzedzonego cierpieniem
i lekiem,

Pojecie degradacji 1 ..bytu wtdrnego™. doswiad-
czonego przez ludzi i rzeczy juz po ,.uSmierce-
niu”, przenika sie w teatrze Madzika z obrazami
uniwersalnymi, ktore widz stale nosi w sobie.
A do takich z pewnoscig nalezg klatki, skrzynie,
szafy i sarkofagi, Swietlisty wizerunek dziecka
i natretna wizja czarnego ptaka czy smugicienia,
rzeki (ktorg trzeba przejsc). tunelu oraz promie-
nia $wiatla lub s$wietlistego wiokna, Swietinej
kulki, sylwetki umarlego przypominajacej zawie-
szong wysoko litere ,.T" itd. Szereg wlasnych
doswiadczen odbiorcy spektakli Madzika, tj. do-
$wiadczen intelektualnych, emocjonalnych i kul-
turowo-religijnych zostaje np. zaangazowanych
w proces percepcji kolejnych wizji Petania, gdzie
jasny obraz malej dziewczynki ubranej na bialo
kojarzy sie z symbolem szczesliwego dziecins-
twa oraz - $mierci, gdzie takze swietlista figura
trojkata, rzutowana w czarng przestrzen, nawig-
zuje rownoczesnie do tresci piramidy, oka Opa-
trznosci oraz idei Bozej Trojcy. Tak oto ,,dramat
ludzkiej przygodnosci (w okresleniu Wojciecha
Chudego) poprzez nieustannggre swiatla i ciem-
nosci wyraza sie poprzez ciggle budowanie
i transformacje przestrzeni, pulsujacej, preznej,
nieskonczonej. Madzik, kreujac czesto wizje zto-
wieszcze i niesamowite, nierzadko odwoluje sie
do realiow ,.podrzednej rzeczywistosci”. Do ta-
kichm.in. nalezy wizjapochodumalych maneki-
now, dumnie obnoszacych zbyt obszerne ..opa-
kowania" efektownych szatwzawrotnymspace-
rze-tancu po kregu, zdaje sie nawigzywac do
sensu kieratu, w ktory wprzagniety jest wspol-
czesny czlowiek, starajacy sie ukry¢ swe obawy,
ze ulegajac zludzeniu wolnosci obnosi codzien
t3 samg drogg swe zniewolenie. Upodabnia sie
wiec czlowiek do czesci fabrycznego automatu,
ktory - gdy raz zostanie wprawiony w ruch -
trudno jest zatrzymaé w dowolnej chwili.
..Realnos¢ zdegradowania™ w Wilgoci nosi na
sobie slady mistycznego lekuprzed przekrocze-
niem bariery 2ycia, co symbolizuje sekwencja
rozhustania martwego ciala dziewczyny, prze-
wieszonego przez napiety sznur, Rowniez i inny

sens filozoficznego uogodlnienia wpisany jest
w symboliczng wizje ciemnej, nie okreslonej
przez reqularne okonturowanie. przestrzeni,
przypominajacej korytarz badz obszerny przed-
sionek. gdzie w czarny mrok wdziera sie snop
Swiatla uzmyslawiajac odbiorcy calg tragicznos¢
unicestwienia mlodosci, piekna i optymizmu po-
przez zadanie gwaltu 2y ciu . Wszystko wszak,

co pozostalo tu po swiezosci i wdzieku biologi-
cznego istnienia, 1o jedynie bezsensowna i nie-
czula masa materii. Obcigzaona - niezaleznie od
estetycznego ksztaltu obiektu (przeciez nie
zmienionego) - ow obiekt cechg szczegoinie
przykrg 1 odstraszajacag. bezwtadem,

wszechogarniajacy hipertrofia sity cigze-
nia. W ten sposob przejrzysta metafora,
uksztattowana w tworzywie wylgcznie plastycz-
nym, sugeruje wyraznie nietrwalo$¢ materialne-
go bytu. poniewaz po przekroczeniu sfery ,.real-
nosci podrzednej” i dojSciu do ostatecznej sytu-
acyi granicznej: kresu (ktory jest nieuniknio-
ny). ow byt ..rzeczywisty". cielesny, skazany jest
na wladze bezsensu i chaosu. Poprzez bez-
wlad 1 odciecie od emanacji tajemniczej
energii zboskiego Kosmosu byt jako taki (tj.
zdegradowany 1 uporzadkowany) staje na progu
nicosci. Byt materialny zatem |est zagrozony juz
przez zmiennos$¢ stanow i form istnienia cieles-
nego. a w momencie wyczerpania wszystkich
wariantow takich form - osigga ten stan nedzy
istnienma, ktory oznacza niebyt poprzez zaprze-
czenie kinesis, t0 jest luke w bytowaniu, 1stnie-
niu

Ku wartosciom
poprzez ,,sacrum”

Teza Dostojewskiego, ze ateizm glosi nicosc,
ktora jakoby ..nie jest dla prawdziwego chrzesci-
janstwa najgrozniejszg” zdaje sie potwierdzac
wniosek J. Mariasa o starotestamentowym po-
chodzeniu tego pojecia (..Na goczalku stworzyt
Bdg nieboi ziemie™ - Genesis)", co sugeruje cien
mozliwosci jakiej$ nadziei dla planu rzeczywis-
tosci. objetego kategorig ..realnosci zdegrado-
wanej . Jestto przeciez jedynie wtracenie obiek-
téw w stan ponownego chaosu i nieforemnosci,
nie zas zepchniecie ich do nicosci, petne unices-
twienie. Mogac wszak ozywac w innych strefach
bytu (istnienia), chocby w postaci struktur pa-
mieciowych, swobodnie ,.wedrujacych” w cza-
sie i przestrzeni, obiekty te przeksztalcaja sie
w rozne i podlegle cigglym mutacjom formy,
obrazy i wizje symboliczne. Tak wiec dochodzac
do rozwazenia - w trybie myslenia kategoriami
materializmu - pojecia nicosci, doprowadzamy
rozumowanie do owego znamiennego zjawiska,
ktore dlugo zaprzatalo uwage Dostojewskiego:
zjawiska naduzycia jakiej$ zasady. wartosci czy
idei, ktore nieuchronnie musi prowadzi¢ do jej
samozaprzeczenia.

Analizy przestrzeni artystycznej w teatrze Madzi-
ka zdajg sie przygotowywac wniosek. i2Z w swych
rozwazaniach, ujetych w reguly pewnej herme-
neutyki sceny, tworca Wilgoci, Wedrownego
i Brzegu przedstawit (plastycznie unaoczniajac
abstrakcyjne kategorie myslowe) - prezentujac
wprost na oczach widza - to wlasnie, tak intere-
sujagce autora Idioty, zjawisko. Zwlaszcza
w spektaklach Wedrowne i Brzeg zostata subtel-
nie sformutowana i unaoczniona teza, wynikajg-
ca z analiz i syntez na wyzszym poziomie sen-
sow, ktdrych powinien dokonac juz sam, mimo-
wolnie zobligowany do aktywnosci i ,,czynnej
wspolpracy” z autorem dziela, jego odbiorca.
Teza ta wigze sie wciaz z problematyka 2ycia
i $mierci, ktorej zrab (poprzez sytuacje granicz-
ne) wyznacza gra sensow i rozgrywka wartosci
na styku, na linii podzialu, wyodrebniajacej
obie sfery (zarazem stany bytu), na obrzezach tej
linii i wreszcie ponad nig - w projekcie, winny juz
wymiar realnos$ci pozazmyslowej, acz dajacej sie
postrzec zmyslami: poprzezsymbole, ,wieczne"
obrazy, barwy, tony swiatla...
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Teza autora Idioty 0 samozaprzeczeniu i samou-
nicestwieniu poprzez naduzycie, nadmiernie
usilne twierdzenie czegos, w sposob najbardzie)
naoczny wyraza sie na scenie Madzika w potrak-
towaniu i artystycznym rozwigzaniu kwestiicia -
{ aludzkiego - jako pewnegoproblemu, wartosci
czy kategorii myslenia. Otoz ciato —w poetycko-
filozoficznym (a wiec dwuaspektowym) uogol-
nieniu, w catosciowej wizji scenicznej tego tea-
tru. ktdra zdaje sie by¢ coraz bardziej pozbawio-
na materii, masy i sugeruje odreainienie - wy-
sublimowanie przestrzeni artystycznej sceny ja-
wi sie juz jako twor niezyjacy. obiekt ,.usmierco-
ny” i funkcjonuje gtéwnie na zasadzie frag -
me ntu.Oderwanaczes¢, ulamek, ..cytat” czto-
wieka, jak np. sam tulow, noga czy gtowa, zdaja
sie tu by¢ ,.zawieszone w prézni” i swobodnie
przeplywaja przez przestrzen sceny niby w stanie
niewazkosci. Tak wiec cialo ludzkie - jako sym-
bol pewnego typu wartosci witalistycznej prowe-
niencji — wpisujac sie w przestrzen artystyczng
sceny w takiej wlasnie zdeformowanej postaci,
w okaleczonej formie, na statusie fragmentu
zdeformowanej calosci — mozna rozumieé nie
jako symbol zycia, lecz jako atrape zycia.
uosabiajacg podziemny nurt bytu: bliski katego-
rii ,,realnosci zdegradowanej'” Kantora 1 katego-
rii ,,podziemia” Dostojewskiego.
Przestrzen artystyczna w teatrze Madzika jest tak
skomponowana, ze ogolne wrazenie, odbierane
przez widza, to wrazeniedem aterializacji
i niejasnosci, migotliwosci i zatarcia granic
tego $wiata. w jakim sie zyje nieSwiadomie i na
jaki sie jest skazanym Wywoluje to poczucie
destabilizacji, niewymiernosci, a zarazem dusza-
cego ograniccenia, oraz swobodnej wymiennos-
ci miejsc | czasow, przenikania sie z zaswiatem
i oswajania zalozonej z gory niesamowitosci.
Rytm spektakiu kojarzy sie tu z naturalnym ryt-
mem biologicznym kosmosu, nie za$ z rytmem
dziatan ludzkich, czym rozni sie zasadniczo od
organizacji rytmicznej przedstawien, do ktorych
przyzwyczaita nas nasza tradycja kulturowa
i wspolczesna praktyka kulturalna teatru euro-
pejskiego. Powolny, jakby celowo hamowany
i regularnie, w analogicznych odstepach czasu
wstrzymywany, lecz takze zaznaczajacy swe ist-
nienie roznymi $rodkami wizualnymi i audiowi-
zualnymi (jak np. wygaszanie wszystkich Swiatet
czy gra $wiatlem i d2wiekiem), natretny i nieubla-
gany rytm oddechu, bicia serca, fal morskich,
szumu zboz, zasypiania i budzenia sie, rytm,
ktorego nie mozna przyspieszy¢ ni zatrzymac,
czymkolwiek urozmaici¢ czy zredukowac. Naru-
sza w tym teatrze kluczowe reguly poetyki sceny,
Znane widzowi 2 roznych konwencji estetycz-
nych i formul sztuki minionych epok. Rytmika
przedstawien ,,.Sceny Plastycznej” KUL operuje
wrazeniami, np. ruchu jednostajnie przyspieszo-
nego, odczuwanego na spacerze lubw podrozy,
a takze pamiecig doznan ruchowych, ktéra na-
pefnia obrazy swobodnie przeplywajace badz to
w marzeniach sennych, badz tez na ekranie
kinowym (oparte na identycznym wspétczynniku
ruchu).
Szczegdlna, niepowtarzalna natura tego rytmu,
niekiedy poddanego swoistym urozmaiceniom
(na przykiad poprzez nakiadanie sie dwoch cia-
gow o roznych modutach czasowych lub po-
przez wymiennos¢ zasadniczych figur rytmicz-
nych, wywolujacych przeksztatcenia struktural-
ne rytmiki widowiska), sama w sobieznaczg-
ca, symbliczna, zdaje sie tu przeczy¢ tradycji
rytmicznej dramatu - z jego podziatami na akty
i kombinowaniem dramaturgicznych zagesz-
czen z rozrzedzeniami, zachowanej wszak w Te-
atrze Swiata Dostojewskiego. Autor Biesow,
odwotujac sie do biblijnej kategorii Olamu
(okreslajacej swiat jako porywajacy wszystko
strumien czasowy) - niezaleznie od kreowania
syntetycznej struktury temporalnej, w ktorej na
czas biblijny nakladal sie czas apokaliptyczny
i egzystencjonalny - tak uporzadkowal obraz
i logike przedstawianych wydarzen, konkretyzu-
jacych dramat cziowieka, ze wartki ruch czasowy
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Inaczej Madzik. Wigzac koncepcje czasu. egzys-
tencjonalng (czas zatrzymany 1 odwracalny) oraz
eschatologiczng. lecz nawiazujacq do ujec $w.
Pawla (czas w czasie). w ktorych czas apokalip-
tyczny (przerywany: eon, nowy eon) zostaje
przetworzony przez wpisanie wen uobecnienia
dziela zbawczego Chrystusa, tworca Sceny Plas-
tycznej uzyskat efekt powolnego przeplywu
..oceanu czasowego™, w ktorym rzeczy i zjawi-
ska - silnie zageszczone - nabieraja nowego
charakteru jakby przetamujac sie w inny wymiar
i jakos$¢. W spektakiu Wedrowne oraz — w zmie-
nionej juz postaci - w przedstawieniu Brzegdaje
sie tez rozpoznac cykliczny porzadek temporal-
ny. okreslajacy kosmologiczng koncepcje czasu,
gdy wpisuje sie on swoiscie w porzadek egzy-
stencjonalny, przenikajacy sie z eschatologicz-
nym. Wykreowane wowczas zostaje bogate pole
sensow, w ktorym plaszczyzna kosmologiczna
przecina sie z teologiczng i filozoficzng ptasz-
czyzng refleksji o Swiecie i cztowieku

Nie nawigzujac z reguly do biblijnego Olamu oraz
rzadko i w sposob ograniczony czynigc odnie-
sienia do idei Wiecznych Powrotéw (znakomicie
przeciez zaadaptowanej dla wsparcia wywodow
przez F. Nietzsche'go) o poganskogreckiej pro-
weniencji, Madzik stworzyl wlasng ciekawga kon-
cepcje czasu artystycznego, ktorg mozna na-
zwa¢ hermeneutyczng. jako ze powstata
ona w dynamicznym kotowrocie analiz i syntez
na poziomie sensow wyzszych, symbolicz-
nych wszystkich obiektow wspoftworzacych
materie tresciowg i tkanke estetyczng kazdego
spektaklu. Wynika to zreszta konsekwentnie
z koncepcji ogolnej tego teatru - Teatru Mysli,
w ktorym operowanie symbolami pocigga za
sobg nieustanne tworzenie i wciagz dalsze prze-
twarzanie coraz to nowych jakosci.'

Tak np. w przedstawieniach Wedrowne i Brzeg
Madzik znakomicie dysponuje materig scenicz-
ng szczegodlnego rodzaju: tworzy tak oryginalne
- w pomysle i tworzywie - ukiady form plastycz-
nych, ktore nakladajg sig na subtelng, cho¢ wie-
lowarstwowg, tkanke dzwiekowa. Tkanka ta
w sposob niejako namacalny ,,przylega” do mo-
delunku plastycznego przestrzeni spektaklu
kreujac odpowiednig strukture rytmiczng tego
audiowizualnego dramat u, co ewokuje wizje
niecodzienne w spojnym sprzezeniu ulotnosci
obrazu z sugestywnoscia jego przestania ideo-
wego. Osiggniecie nadzwyczajnego uprze-
strzennienia - jakby wcigz rozrastajacej sie lub
kurczacej — sceny, ktora zdaje sie pulsowac
wewnetrznym zyciem wlasnego osobliwego
.organizmu'’, wytwarza w tych aspektach nie-
powtarzalny klimat przezy¢ i wzruszen wyzszego
rzedu. Niekonczace sie i wcigz mnozace dale
poprzez specjalny montaz form stereometrycz-
nych, najczesciej iluzyjnych, kreowanych $wiat-
tem i dzwiekiem, zdajq sie sugerowac ..uklada-
nie” (jak z klockow) z wklestych czastek gtebii
calej przedziwnej ,.ujemnej architektoniki®
przestrzeni, nasyconej grag zmiennych
Swiatel i subtelnych cieni: to zageszczajacych
sie, to rozrzedzajacych.

Przeswietlone od wewnatrz dlugie belki, zara-
zem lekkie, ulotne i - materialne, konkretne
w swej brylowatosci i dotykalnosci, niby giganty-
czne krosna kosmiczne. ,tkajg" na
oczach widza jaki$ nowy wszechswiat, pelen
muzyki i harmonii form, wszechswiat wylaniaja-
cy sie ~ jak motyl z kokona - z siatki cieni
potudnikow i wcigz wedrujacych, ,,nawijajacych
sie” kolejno na masy przestrzenne rownolezni-
kow - owych swietlnych belek. Jest to wszech-
swiat 2zywy, ,.0ddychajacy”. ktorego masa
wszakze zdaje sie ulotng i zmienng, a forma
i koncepcja architektoniczna - nasycong pier-
wiastkiem duchowym, owym boskim logosem,
,,0d ktorego wszystko sie stato™ ... Nie jest to
bynajmniej koncepcja i forma w rodzaju Raskol-
nikowskiej Arytmetyki, wywiedzionej zludzkiego
anty-logosu (zasadzajacego sie na porzadku po-
lis i silach urgii, na sztucznosci i ruchu mechani-
cznym), lecz - forma jako rezultat emanacji Bo-
skiej Energii, zyciotworczej i rozumnej."

Pole gier dramatycznych
- .teatrem pamieci”

Swiatlo rozrastajace sie w idealnie harmonijnym
porzadku, formy organiczne. owo ..S$wietliste
wiokno'", napetniona duchem ,przedza zycia”
wyrosta na podlozu wyzszej madrosci, wszystko
to kszlaltuje na scenie wielowymiarowy i wielo-
znaczny pejzaz symboliczny. Przebijajace sie
przez mroczng przestrzen rozbudowanej w glab
sceny $wiatlo zdaje sie wytwarza¢ przejrzysta
zawiesine owej pramaterii, ktora powinna poz-
niej — na nowym juz etapie - przemienic siew pyt
metafizyczny: Sofie, w ktorym ,.Boska energia
styka sie z bierng materig” i poprzez ktory (jak
przez filtr) przechodzi $wiatlo przetamujac sie
w odpowiednie gamy kolorystyczne."e

Zdawac sie moze. iz nascenie wzniesiono gigan-
tyczng s$wiatynie, oznaczajaca rowniez pewne
universum, lecz nie 6w, znany juz z Antyku kos-
mos biologiczny, tylko universum duchowe:
wnetrze duszy i zarazem ogromng areng Tea-
tru Swiata. Jawi sie fa antymatenialna ,.ujem-
na architektura™ takze jako szczegéinego typu
przestrzen mnemoniczna, skonstruo-
wana podtugchrzescijanskiego wzoru teatru pa-
mieci, wywodzacego sie z symbolicznego Swiata
Biblii oraz z Pisma $w. Pawia, a ponadto tez -
z chrze$cijanskiego modelu $wiadomosci ikono-
graficznej. Swiatynia taka — czyli owo ,,univer-
sum duchowe™ i przestrzen mnemoniczna (a
wiec — nos$nik pamieci) —to rowniez jakby pewna
artystyczno-mistyczna wersja ,,drabiny jakubo-
wej"”, tj. wedtug P. Florenskiego, ,.droga wzno-
szenia sie ku niebu”. Tak interpretowana prze-
strzen ,Sceny Plastycznej” KUL, w ktorejrozgry-
wa sie totalny dramat duchowy, zdaje sie nawig-
zywacé do samej istoty $wiatyni, gdzie liturgia
modeluje ruch wewnetrzny czyli . podziat wne-
trza Swiatyni, wiodacy ku czwartej wspotrzednej
glebi, ku gorze", co odbywa sie , w porzadku
czasu'". Tak tez dzieje sie ,,w porzadku przestrze-
ni"", gdy - jak wyjasnia Florenski - ,,organizacja
Swiatyni, prowadzaca od zewnetrznych stojow
ku centralnemu rdzeniowi, ma to samo znacze-
nie. (...) Przestrzenny rdzen $wiatyni otoczony
jest takimi sfojami, jak dziedziniec, przedsionek,
Swiatynia wilasciwa, sanktuarium, oftarz, anti-
mensium, kielich (...)".}

W takim teatrze pamieci zatem, jaki kreuje Ma-
dzik, takze swiatlo przestaje by¢ - jak u Adol-
phe'a Appii — fizycznym srodkiem kreacji, lecz,
wedlug E. Olinkiewicz, ,,tak jak dla prof. Sedlaka,
nie jest forma, lecz istnieniem i zyciem, (...)
materig ozywionga™.'* Majac tez konkretne od-
niesienia religijno-kulturowe swiatto tu uosabia
bytduchowy - jakoemanacja BoskiejIstotyinor-
ma ontologiczna wszystkiego, co istnieje (,,brak
Swiatla, a wiec brak Boga (...) ciemnos¢ ... jest
bezowocna™ - Pawel Ap., Ef. 5,9-11), Tak proste
teatralne media, jak gra swiatel i cieni, ,,samo-
komponowanie sie”" ruchomych ukladow form
plastycznych, ,.budowanie’* przestrzeni dynami-
ka faktury diwiekowej, .tkanie S$wietlistego
wiokna", toczenie sie plaskich wozow obrzedo-
wych po obrzezach sali-sceny, rozcigganie sie
i kurczenie pejzazu-wnetrza, kosmosu-$wiatyni,
nabierajg  wiec u  Madzika  sensow
symbolicznych." Powstaje w ten sposob osobli-
wa scena w hermeneutycznym Teatrze Swiata,
ktory jako wciaz odnawiany teatr pamieci'® ko-
rzysta z wzorow Historii Swigtejdla przedstawie-
nia i analizy fundamentalnych problemow wiecz-
nej ,historii ludzkiej". A cel tej ostatniej stanowi
ucielesnienie w plastycznym symbolu projektu
bycia —w $wiecie i poruszanie sig - po trajektorii
.drogi” - na barwnej szachownicy wartosci
w kluczu moralnej ,,geometrii krzyza." Zostaje
w ten sposob kreowany chrzescijanski Teatr
Pamigci: mnemoniczny Teatr Swiata, wpisu-
jacy sie w pojedynczewnetrze duchowe cziowie-
ka wierzacego. W teatrze tym bohater Madzika,
tzn. czlowiek (syntetyczny ,.cztowiek swiata™) -
rozpnstarty w niewymiernej przestrzeni miedzy
Bogiem i Ziemia, duchem i materia, etyka i po2a-
dliwoscia, mozliwym i niemozliwym - ,rozmie-



nia sie na drobne™ | rozprasza w mnogich inter-
pretacjach jakiej$ niewyczerpalnej, a w swej roz-
norodnosci nieokresionej muili-roli Nie
jest przy tym wazne. czy czlowiek wciela sie
w sceniczng postac ludzka, czy tez jedynic w gre
form plastycznych. ktora ma aranzowac
przestrzen — duchowe wnetrze czlowieka.

Jak z powyzszych rozwazan wynika, Leszek Mg-
dzik doprowadzajac stopniowo swoj teatr do
granicy istnienia sztuki teatru jako takiej, opiera-
jace} sie wszak na aktorze jako elemencie
kluczowym. stworzyl pewien ciekawy paradyg-
mat owej ..sztuki esencji”’, wyniklej ze zjawiska
transcendowania ku wartosciom.
Podporzadkowanie catej koncepcji teatru nie
tyle formule, co ide1 poszukiwaniacztowieka
i calejistoty czlowieczenstwa. przyniesé musialo
w efekcie zburzenie wzorow estetycznych 1 ka-
nonow podstawowych. zawsze przestrzeganych
w obrebie dane| dyscypliny tworzenia Zatem
.wyrzucenie z teatru’ aktora w teatrze Madzika
okazalo sie zabiegiem nie tylko uzasadnionym.
lecz wrecz niezbednym Mowienie o czlowieku
nie za posrednictwem czlowieka-medium. lecz
poprzez inne media powinno kazac sie (1 rzeczy-
wiscie sie okazuje) dziataniem bardziej celowym.
Skierowanie glownej ..rzeczy sceniczne)” ku
wnetrzu duchowemu i grze wyobrazni odbiorcy
nie stanowi tu gwaltu zadanego sztuce teatru,
lecz jej rozszerzenie i rozwinigcie w formie Tea-
tru Mysli. Transcendujac zatem ku wartosciom
nie w kartezjanskiej strukturze cogito!, lecz
w ewangelicznej ~ memento!. ..Scena Plastycz-
na" KUL dazy ku przekroczeniu barier tak formy,
jak i tresci, w swym artystycznym ruchu bez
ograniczen, dyktowanych stosowaniem takich
czy innych konwencji i kodow estetycznych.

I tak, siegajac do skarbnicy kulturowej chrzesci-
janskiej Europy, ogramiczy! sie Madzik do reper-
tuarow znakow scenicznych najprostszych i naj-
ubozszych, do chwytow wspotczesnej plastyki -
niekoniecznie teatralnej - szczegolnie ascetycz-
nych, lecz przejrzystych i nosnych tresciowo.
Rezygnujac ze struktur mieniagcych sie barwami
i form brylowatych, z obrazowych wizji scenicz-
nych, tworca, Sceny Plastycznej" potrafit doko-
nac trudnego dziela: poruszy¢ wyobraznig widza
i zaktywizowac poklady pamieci kulturowe] roz-
nych odbiorcow jedynie poprzez pewien sposob
aranzacjl przestrzeni scenicznej. Wywolujac dy-
namiczne skojarzenie prezentowanych znakow
scenicznych z dobrze znanym repertuarem sym-
bolicznych obrazow 1 gestow potrafit on tez
skonstruowac pewien p r z e k a z mysli w posta-
ci kreowania pewnego typu przestrzeni
mnemonicznej. Tak wiec oto spektakle
Madzika ksztaltuja pewnego rodzaju Teatr Pa-
mieci, prowokujacy widza do refleksji, ktory sta-
nowi jak gdyby utajony zapis jakiegos watku
ideowego, osadzonego w calej siatce skojarzen
znakow audiowizualnych ze stowami i mysiami.
Ten sposob filozofowania poprzez tworzenie te-
atru dos¢ osobliwego: ,.wewnetrznego Teatru
Swiata" wigZe sie nieodparcie z uprawianiem
pewnej wersji hermeneutyki filozoficznej.
Zatem, jak to wykazaly powyzsze spostrzezenia,
Leszek Madzik podejmujac na nowo - po Dosto-
jewskim oraz po niektorych wspotczesnych no-
watorach w dziedzinie teatru, jak np. Peter Brok,
Jozef Szajna i Tadeusz Kantor - dzielo kreowa-
nia wewnetrznego Teatru Swiata okazal sie
szczegolnego rodzaju artysta filozofujacym.
Stworzyt on niezwykle oryginalny projekt swois-
cie sformutowanej (w znakach plastyczno-tea-
tralnych) oraz wylozonej (w artystycznej grze
symbolami) antropologii. Wypowiadajac
sie w odpowiednio zaprogramowanej herme-
neutyce sceny antropologia ta, posiadajaca
wprawdzie odniesienia do pojec i kategorii,
atak2e - do siatkiwarto$ci personalizmu chrzes-
cijanskiego, posiada wszak znacznie szerszy za-
kres istnienia i oddzialywania. Wymiary jej sa
uniwersalne, a tresci nabierajg ogolnokulturo-
wego znaczenia, cho¢ posiadajg liczne odsyla-~
cze do watkow teologicznych oraz do Starego
i Nowego Testamentu. | tak antropologia ta (ze

wzgledu na swoj osobliwy charakter badawczo-
kreacyjny. wyrazajacy sie w regulach zywej ar-
tystycznejinterpretacji Swiatai czlowieka) nasta-
wiona jest na penetracje wyzszych poziomow
znaczen symboli 1 znakow teatralnych o szero-
kim zasiegu kulturowym Jawisie ona w tej posta-
¢t jako rozposcierajaca sie na wyzszych ,.pie-
trach™ tresci i wartosci szczegolnego rodzaju
refleksja. ktorg nalezaloby okreslic mianem a n -
tropologit hermeneutycznej.
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Today's avant-garde theatre, penetrating the
deepest layers of man's mental life and harking
back to ancient symbols, archetypal images and
forgotten rituals, creates original, uncon-
ventional scenic signs. Though rather evasive,
they are associated in the viewer's mind with
something dear to him, something deeply ex-
perienced or dreamt about, as a result of which
he becomes something of a co-creator, com-
mentator and critic who does not shun from
generalisation and evaluation. The stage
aesthetics born in these circumstances treats
the theatre as a dynamic field of play where any
divisions of the area of the show are either
superfluous or do not perform their basic func-
tion. In this case, even if the traditional morpho-

logy of the stage has been retained (inciuding the
footlights and the curtain), the theatre-goer feels
himself - and should fecl - a participant in the
entire “scenic reality” which. conjured up in his
1nnerself, s tooutline anevs horizon of values.
whether the basic lawsdetermining the structure
and the functions of theatre are respected or not.
What happens then is the peculiar phenomenon
of “pure transcendence towards values™ and the
creation of the “art of essence’ which, itself
turning nto a value. strives (regardless of the
manner of interpretation) either towards the
“death” of we given creative field or, through
structural and semantic self-transcendence, to-
wards developing it and extending its lifespan.
Jolanta Brach-Czaina has described the
phenomenon as the self-transcendence of art.' It
consists in a striving. typical of avant-garde
artists, also those involved in the theatre. to-
wards the impossible, towards combining
incompatible, at times contradictory elements or
sphtting and disintegrating the traditional coher-
ence of content and form. This kind of the
self-transcendence of the semantic structure
and crossing its own limits by artistic structure
corresponds to Witkiewicz's non-saturation with
form, though one may also suspect the
non-saturation with content. These phenomena
spring from the unprecedented renewal of think-
ing about the world and its relations (revealed in
various creative undertakings) with the thinking
subject: the self inscribed into the world.

The desire to attain the impossible

Contemporary man cannot enclose the world,
with all its wheel of events and phenomena,
within asingle capacious formuta, a "principle of
principles’ or at least a set of rules that can be
forced into the framework of a regular system.
However conceived and understood. the
world as a whole cannot be perceived by 20th
century man. Moreover, even the thought of the
possible discovery of the centre or the world is
alien to him because Euclidean geometry and
causality cannot account for the phenomenon of
life when the mystery of existence remains
a mystery. Neither can human consciousness be
accepted as the "world’s vantage point”, the
cosmic centre. Up till now, the capital problem of
man, that of the Other and Others within the
structure of the relation:; subject - subject has
not been solved. In the mode of thinking
established by the modern-time idea of "cogito".
there is only room for the relation: subject -
object, which also poses an obstacle to the
phenomenologist... The situation in itself calls
for re-evaluation in human thinking and creative
activity and even for the ‘re-composition of the
cosmos”, the scientific orartistic model of which
can no longer be shaped on the basis of the
traditional categories of time, space, harmony,
whole, cycle, rhythm, etc. The old tested means
of creation like tone, colour, mass, time and
colourinterval, detail and object,alternation and
sequence are no longer sufficient. In the face of
the difficulty of solving the key issues of the
existence of man and people (I - Others) the
dismantling and ‘“‘re-adaptation™ of the outer
space do not occurin avoid buton the debris of
old notions, worn-out schemes. crumbling
orders. This creates the need to work out the
principles of a new, more expedient language of
artistic expression, capable of conveying in
a convincing and plastic way the anxiety of the
contemporary man, condemned to fragmentary
existence and broken consciousness, torn away
from the Whole and losing all points of support,
one after another...

This artistic language may become manifest in
a model of representations, in which suspension
is the dominating element, and instead of the
sense of the whole, there is the sense of a frag-

ment, shift, division line. Then different times 37




and spaces aresuperimposedupon or annihilate
one another, nature is usually absent. ethics has
been suspended. and aesthetics - empty and
self-oriented - discarded. The situation is an
expression of the spirit, of our time, though we
recognise a similar model of the world, and an
artistic language which has shaped it. when we
read Fiodor Dostoyevsky's novels and stories.
As an artist and thinker at the same time, he
presented even in the later half of the 19th
century in a narrative form the spiritual drama of
man that the reader perceives as a kind of “'thing
written for the stage”. but also as an
anthropological category, a drama of values go-
ing on inside each of us. Two of our contempor-
ary creators of the Theatre of Thought, each in
his own version of “impossible theatre".
Tadeusz Kantor in his concept of ““theatre with-
out drama’ and Leszek Madzik, in his concept of
‘theatre without actors™, hark back to the drama
enacted in the “inner Theatre of the World™ of
Dostoyevsky's heroes. Each represents a differ-
ent form of the same phenomenon: the self-
transcendence of the art of theatre, intent on
a search for new values.

Hermeneutics of the depopulated
stage: the "art of essence”

The formula of the “inner Theatre of the World™
drawing, as it were, on the artand thought of the
author of The Possessed, and corresponding to
the risk taken by the contemporary artists deal-
ing with the problem of man, has found
a particularly convincing expression in the in-
tellectual and aesthetic proposition of Leszek
Madzik's Scena Plastyczna (Visual Theatre)
affiliated with the Catholic University of Lublin.
Man, with a definite identity, functioning in the
general situation, cast in his role in the all-
embracing dramatic play between two orders of
existence, cosmic and historical, fills the artistic
space of all Madzik's productions. He does so
very intensively even though (or perhaps be-
cause) there are very few, less and less, human
figures who act and attract the spectator’s atten-
tion. Ridding the stage of what was believed to
be the essential factor in the theatre, namely, the
actor (in person). and with him of not only the
dramatic text, but the spoken word, the word in
general, the director had to have an important
goal in order to be able to balance the upset
structure of the show. This implied marked
functional and semantic changes affecting the
overall artistic and aesthetic shape of this
theatre.
The goal is to create the ““art of essence™, an art
of great intellectual and emotional syntheses
which, by presupposing the “pure transcend-
ence towards values”, may endanger the key
aesthetic limitations of existence and the devel-
opment of the art of theatre as such. On the
contrary, Madzik's theatre is an example of the
positive self-transcendence of the art of the
stage. In its persevering striving for the discovery
and purification of the essential, universal
humanistic values, this art employs forgotten
and underestimated creative tools which, being
the simplest and poorest of all, do not veil the
dramatic essence of human existence. The
synthetic form of the drama-symbol, drama-es-
sence, emerging from the wealth of individual
facts provided by the definite human
biographies, accepts no opulent settings and
lively plots, and prefers presenting itself against
a severe background and in restrained motion.
The productions of the Visual Theatre are based
on a self-transcending effort of thought,
stimulating the viewer's memory and imagina-
tion. As a result of the imposing scenic vision
(where images, motion and sound interpene-
trate), the viewer undertakes the task of
summarising within himself his own affairs and
all-human situations, the meaning of life and the

38 creation of values, lost and found anew. In this

respect. Madzik's Theatre of the World refers
one to Dostoyevsky's non-theatrical Theatrum
Mundi, in which the foreground belongs to man.
restless on the ladder of values and incessantly
trying to go beyond his social and mental status
In his ambitious act of transgression. Especially
the production Icarus, a scenic “philosophical
parable” to quote Wojciech Chudy. an “ar-
chetype of human struggle with God"”, dis-
covered anew the “endless rhythm of fall and
rebirth™®, so close to the rhythm of human
histories told by Dostoyevsky to warn others
against an urge to self-annihilation. Madzik's
theatre of the drama of human fortuity”
employs primary elements, perceived by people
everywhere and at all times, regardless of the
latitude and historical time. These elements in-
clude space. rhythm, light, sound, tension- Man,
both here and there, becomes the Proud Self,
seeing his salutary goal in acts of transgression
and striving for human freedom based on the
sinful oppression of others. Both Dostoyevsky's
Raskolnikoff and Madzik's Icarus first exper:-
ence their own triumph, their victorious soaring
“to the sky", which makes the failure of selt-de-
ception and self-humiliation all the more painful.
The idea of human deity and an *“altar erected to
oneself" in both cases degenerates into a tragic
grotesque, a Tower of Babel, and the proud
carnal casing of the self-transcending Self be-
comes adeadshell, a spinelessshape,adummy,
a sad clown cast on the dumping ground of
history.
Madzik's artistic world, constructed on lines
similar to those in Dostoyevsky, Kantor or Szaj-
na, contrary to Euclid and Newton, but in accord-
ance with a more profound “logic of the illog:-
cal”, hidden under the facts, presents scattered
fragments and chips of the "human history"
where all the hard facts of the individual bio-
graphy and physiognomy, all the qualities de-
scribing the “here” and "now’, occurring in
those other worlds, have been removed. Chips
of biographies and dramas, which can be
atrributed to no one in particular, add up to
a generalised metaphor of the human condition,
a collage-like whole of a surrealistic image. In
this artistic and conceptual shape, the history of
man (people) turns out to be human history (of
people at large) and transforms into a model of,
or rather ad esign for being in the world of an
existential man, conceived by Pascal and Kier-
kegaard. analysed by Schopenhauer, in-
terpretated by Dostoyevsky and negated by
Kantor.

The architectonics of the stage
as space of spiritual drama

The human drama, built into the “design", is
enacted in the space of the spiritual drama of
that generalised man, and therefore, in the
dramatic fabric of a single but multithreaded
history given in the perspective of eternity
which smoothes out and justifies the paradoxes
of life in a peculiar way. The paradoxes are
revealed both through the departure from the
pagan-Greek cosmology and the omission of the
Hegelean dialectics of history, leading to their
own artistic logic of the “inner Theatre of the
world”. Consequently, the stage in Madzik's
theatre, regardless of human logic and the dog-
mas of faith, combines, in a single dramatic
node, various dimensions and concepts of
time (the time cf sin, the time of eschaton, the
time of penance and forgiveness) and space
(space divided into zones of “here" and “‘there™,
the space of the road, the point of departure and
return, the Arcadian space, and the "field of
competing forces™, of dissonance, the central
space and the peripheries, the “top" and the
“bottom"). In such a Theatre of the World, draw-
ing, in its own way, on different versions of the
human individual: Dostoyevsky's, Szajna’s or
Kantor's there takes place and accounts with the
“here, on this earth”, but only as the starting

point followed by the significant “further on™.
Through a metaphorical allusion to “border
situations™ (1.e extreme moments in life), con-
tained among other things, in the very titles of
the productions, Ecce Homo, Nativities, Supper,
Icarus, Brand, Wandering. Shore, Fetters, or,
conveyed through lucid symbols, Fibres, Her-
bary, Moisture, Tomb, Ray, The Road. this
‘further on”, situates the main dramatic plot (or
anti-plot) on the border area. at the junction
of "here’" and “there". At this junction, situated,
as it were, beyond the time and space of the
stage, we see outlined the meaning of the road.
full of turns and obstacles, the direction of which
coincides with that of the movement towards
values. the horizon of which was outlined al-
ready in the New Testament. This road is to be
travelled by existential man, adapted to the de-
sign for being according to the convention of
“sin and absolution”, and “purification”
through suffering.

Thus an idea, deriving from Christian ethics”,
presupposing that man's conceit and greed lead
to his self-enslavement, finds a palpable, visual
and philosophical shape at junction areas, on
the borders and in clashes of the different con-
tents of forms and contents of being. The inevit-
able sin accompanying an act of transgression,
self-transcendence, implies the needs of ex-
culpation through repentance, and “renewal”
(rebirth) through the “transformation of the
heart” which should be ready for “recapitula-
tion” within the idea of Christian Love atany mo-
ment, any time now (not clearly defined) as
approached by Paul the Apostle"’. Paul's remarks
on the overwhelming power of sin (which makes
one “lose one's freedom"s) and fear which
clouds the happiness of sinners found their
symbolic embodiments in the visual scenic
shape of Moisture and Fetters. For instance, in
the former, the colourful but over bright screens
and isolated, refied cage-like homes replace the
grim jails, embodying the overwhelming power
of contemporary man's pursuit of material com-
fort. In the latter production, the crowd catching
the “'rain of corn’ from the sky is overpowered by
the impact of plenty and scatter or fall to the
ground. Instead of agreedy, noisy crowd, thereis
only a deserted battlefield, an ultimately an av-
alanche of grain, the " lunar landscape of
death".

Also Kantor's category of “degraded reality”
(inseparable from the formula of the Theatre of
Death)7 has been transposed and developed
within the aesthetic concept of the Visual
Theatre. It has less symbolic references to
the category of the ‘“nether world"”, as
approached by Dostojevsky, and has apparently
broadened to include other aspects of human
life linked to ethical problems. The mummies of
celebrities of varying rank, quarters of
cemeteries with monumental sarcophagi, plas-
ter figures and detached heads, artificial limbs
and an encrusted mask (with a lively, young face
deep beneath), hospital tools of torture, white
shrouds and dark, ominous curtains that
suddenly “comme to life" - all these properties,
and the big drops of water, of moisture,
shape the idea of *“secondary existence"”
through the all-embracing sense of “‘alienation*",
This existence is not only pathetic and evoking
one's nostalgic meditation, longing after the
irrevocably gone past, the “*‘dead world™ of child-
hood, as that present in Kantor's theatre, but first
of all forbidding because of its eschatological
threat of total eclipse preceded by suffering and
fear.

The concepts of degradation and “secondary
existence", experienced by people and things
even once they have been “put to death", in-
terpenetrate in Madzik's theatre with universal
images that the visitor carries within himself all
the time. These certainly inciude cages, boxes,
cupboards and sarcophagi, the brilliant image of
a child and the obsessive image of a black bird or
a shadow line, a river (that has to be crossed)., a



tunnel, a ray of tight or a luminous fibre, a lumin-
ous ball, the silhouette of adead person reminis-
cent of the letter "T" suspended at a consider-
able height, etc. Some of the intetlectual.
emotional, cultural and religious experience of
members of the public of Madzik's productions
is engaged in the perception of the successive
images in the Fetters where the pale image
of a small qirl dressed in white evokes
associations with a happy childhood and death,
and where the luminous triangle projected into
black space makes one think of a pyramid, the
eye of Providence and the idea of Divine Trinity.
Thus the "drama of human fortuity™ (to quote
Wojciech Chudy) is conveyed through the con-
tinual construction and transformation of
pulsating, buoyant, infinite space. an impression
conjured up by the endless interplay of light and
darkness. In his ominous, eery visions. Madzik
often refers to elements of the “subordinated
reality”. For instance we have a procession of
small dummies, proudly demonstrating the
loose “packagings’ of their impressive robes in
a breathtaking dance-walk 1n a circle hinting at
the tread-mill in which contemporary man is
harnessed in his attempt to cover up his fear that
freedom is only an illusion and that he is reduced
to carrying the burden of his slavery along the
same route every day. Thus man becomes like
apart of a factory automaton which, once set in
motion, cannot be put to a stop atany moment.
In Moisture, "degraded reality’” bears traces of
the mystic fear of crossing the barrier of life,
which is symbolised by the sequence in which
the girl's swinging dead body is siung across
a stretched rope. Another image to acquire the
rank of philosophical generalisation is the dark
space, with no regular contours, reminiscent of
a passage or a big vestibule with a shaft of light
piercing the black gloom, which makes the spec-
tator aware of the drama of the annihilation of
youth, beauty and optimism through violence
inflicted on life. The only relic of the freshness
and charm of biological existence is the
meaningless and insensible mass of matter. It
burdens objects (regardless of their aesthetic
shape. in this case unchanged( with a peculiarly
umpleasant and forbidding quality, the in-
ertia, the all-embracing hypertrophy of
gravity. In this way, a lucid metaphor,
wrought exclusively by visual means of ex-
pression, evidently suggests the impermanence
of material existence because once the area of
“inferior reality”” has been entered and the bor-
der situation, the inevitable end, has been
reached, the “‘real”, corporeal existence is con-
demned to the power of meaninglessness and
chaos. Through inertia and losing contact
whith the emanation of the mysteriousenergy
from the divine cosmos, existence as such (de-
graded and orderly) comes to the threshold of
nothingness. Material existence is endangered
by the mere changeability of states and forms of
bodily duration, and once all the variants have
been exhausted, reaches a state of suchexisten-
tial destitutionas to come close to non-existence
by defying kinesis and thus creating a gap in
existence.

To values through “sacrum”

Dostoyevsky's thesis that nothingness professed
by atheism *“is not the most dangerous for real
Christianity" seems to support J. Marias's argu-
ment about the Old-Testament derivation of the
concept “In the beginning God created the
heaven and the earth”, (Genesis)’, which
suggests a glimmer of hope for the plane of
reality embraced by the category of “degraded
reality”. For it only suggests thrusting objects
back into a state of renewed chaos and
formlessness rather than into nothingness and
annihilation. Being capable of coming back to
life in other spheres of being (existence), for
instance as memory structures, “‘wandering'' at
will in time and space, these objects transform

into mutating shapes. images and symbolic vis-
ions. Thus considering the concept of
nothingness in terms of materialism. we have
brought our argument to the phenomenon
which preoccupied Dostoyevsky for such a long
time. namely, the abuse of a principle. value or
idea, which must inevitably lead 10 self-
negation Analyses of the artistic space in
Madzik's theatre seem to bring us to the conclu-
sion that in his pursuit, obeying the rules of
certain hermeneutics of the stage, the author of
Moisture, Wandering and The Shore has pre-
sented, by visualising abstract categories of
thinking, the phenomenon which the author of
The Idiot found so interesting. Especially the
preductions Wandering and The Shore formu-
late and subtly demonstrate a thesis resulting
from analyses and syntheses on a high level of
meaning, which the public, drawn into active
collaboration with the author, should carry out
on theirown. The thesis is linked with the notions
of hle and death, the main body of which
(through border situations) i1s outlined by a play
of meanings and a contestof jun ctio nvalues
on the dividing line between the two zones (and
states of existence), in the neighbourhood of,
and above it, projected onto a different dimen-
sion of extrasensory reality which can,
nevertheless. be perceived by the senses
through symbols, “eternal” images, colours, to-
nes of light...

The thesis of the author of The Idiot about the
self-negation and self-annihilation through ab-
use and over-insistent assertions is manifested
in Madzik's theatre in the most tangible way in
his approach to.the human body as aproblem,
value or category of thinking. In the two-aspect,
poetic and philosophical generalisation pro-
posed by this theatre’s comprehensive scenic
vision, as if devoid of mass and matter, and
suggesting an unreal and sublimated artistic
space of the stage, the body appears as some-
thing inanimate, as an object “'put to death™ and
functions mainly as a fragment. A severed
part, a fraction, a "quotation” from a human
being, like a trunk, a leg or a head, seem
“suspended in a void" and float through the
scenic space as if weightless. Thus the human
body. a symbol of a type of values of vitalistic
provenance, inscribed into the artistic space of
the stage in a very deformed, mutilated shape, as
a fragment of a maimed whole may be under-
stood not as a symbol of life butas its dum -
my , embodying the underground trend of exist-
ence, close to Kantor's category of “degraded
reality” and Dostoyevsky's category of the
“nether world".*

The artistic space in Madzik's theatre is so com-
posed that the spectator’s general impression is
that of dematerialisation and
obscurity, with flickering light and the
blurred borders of the world in which we live
unconsciously, condemned to living in it. This
leads to a sense of instability, immeasurability,
stifling limitations, interchangeability of time
and space, the interpenetration of this and other
world, the taming of presupposed eeriness. The
rhythm of his productions is reminiscent of the
natural biological cosmic rhythm rather than
that of human actions, in which it differs
diametrically from the rhythmic organisation of
theatre productions developed by our cultural
tradition and the contemporarypractice of Euro-
pean theatre. in Madzik's theatre, the rhythm of
breathing, slow, as if deliberately delayed,
checked at regular intervals of time, demon-
strated by various visual and audio-visual
methods (like the complete black-out or the
combined effect of lights and sounds), the inces-
sant, relentless rhythm of breathing, heartbeat,
the rhythm of sea waves, the rustling of the ears
of corn, the rhythm of falling asleep and waking
up, all of which can be neither accelerated or
stopped, diversified or reduced - ail these upset
the key rules of the means of expressionof stage
known to the spectator from various aesthetic

conventions and artistic formulas of the past

epochs. The rhythm of the productions of the

Visual Theatre at the Cathotic University of Lub-

lin evokes in the spectators impressions of vari-

ous types of movement, like uniformly

accelerated motion that we perceive during

a walk or on ajourney ormemories of motion like

those permeating images seen in dreams or on

the cinema screen (based on an identical move-

ment coefficient)

The peculiar, unique nature of this rhythm, at

times diversified. (for instance through the

superimposition of two sequences with different

time modules, or through the interchangeability

of basic rhythmical figures leading to structural

transformations in the rhythm of the show), in

itself meaningful and symbolic, apparently

defies the rhythmical tradition of drama with its

division into acts and the combination of con-

densed and rarefied sections of the dramatic

structure. preserved in Dostoyevsky's Theatre of
the World. The author of The Possessed, harking

back to the Biblical category of Olam describing

the world as all-carrying stream of time, re-

gardless of creating a synthetic temporal struc-

ture in which the Biblical time 1s superimposed

on the apocalyptic and existential time. had so

arranged the image and the logic of events, the

peculiar cases of human drama, that the swift

passage of time added adynamicquality to these

events.

Not so Madzik. By combining the existential
concept of time (which can be broughtto a stop
and reversed) and the eschatological concept of
time, though drawing on St Paul’s theories (time
in time). in which the apocalyptical time (in-
terrupted time: aeon. new aeon) has been trans-
formed by the inclusion of the saving work of
Christ, the creator of the Visual Theatre has
arrived at the effectofalazyflow of the ““ocean of
time”. Things and phenomena immersed in it
close to one another acquire a new character,
apparently breaking into a different dimension
and quality. In the production Wandering and, in
an altered formin The Shore, one can recognise
the cyclic temporal order, describing the
cosmological concept of time inscribed in
a peculiar way in the existential order, in-
terpenetrating with the eschatological order.
This leads to the emergence of a rich field of
meanings, in which the cosmological plane in-
tersects the theological and philosophical plane
of reflection on man and the world.

Without, as a rule, drawing on the biblical Olam
and making only infrequent and limited re-
ferences to the concept of Eternal Returns
(perfectly adapted by F. Nietzsche as supporting
evidence) of pagan-Greek provenance, Madzik
has worked out his own, interesting concept of
artistic time thatcan be calledhermeneu tic
because it springs from the dynamic gyre of
analyses and syntheses on the leve! of higher
symbolic meanings, all objects contributing
to the content and the aesthetic fabric of every
show. Incidentally, this is consistent with the
general concept of this theatre, the Theatre of
Thought, in which the use of symbolsimplies the
continual creation and transformation of ever
new values.'

For instance, in the production Wandering and
The Shore, Madzik tackles in a superb way
scenic matter of a peculiar kind and creates
originally designed and executed systems of
visual forms superimposed on the subtle though
many-layered fabric of sounds, This fabric al-
most tangibly “‘adheres’ to the plastic modelling
of the production creating the required audio-
visual d ram a, which evokes visions unique for
their consistent blend of evasive images and
a telling message. The unusual spatial quality of
the expanding or shrinking stage, which seems
to pulsate with an inner rhythm of its peculiar
“organism', conjures up an unusual atmos-
phere of emotions of a higher rank,

Endless, multiplying distances, achieved

through a special assemblage of stereometric 39




forms, most often illusive ones. created by
means of light and sounds, suggest a space of
strange “'negative architectonics put together
of concave particles (like building blocks) of
depth. The resulting space pulsates with
changeable light and subtle shadows. growing
in turn denser or tarer.

Long beams with light showing through. both
light, evasive and material. tangible in therr
massiveness. like gigantic cosmic looms
“weave a new universe. full of music and the
harmony of forms under the viewer's eyes
emerging like a silkkworm from a cocoon from
a network of shadows of meridians and the un-
ceasingly wandering paraliels “‘winding round"
the spatial masses of the luminous beams It is
a live, ~breathing” universe whose mass seems
evasive and changeable. and the form and
architectural concept. permeated with aspiritual
element. the divine logos. “which made every-
thing happen..” The concept and form have
nothing in common with Raskolnikoff's Arithme-
tic deriving from the human anti-logos (based on
the order of the polis and the forces of the urge.
on artificiality and mechanical motion), but
a form resulting from the emanation of Divine
Energy., life-giving and wise

The field of dramatic games.
“Theatre of memory”

Light and the organic forms expanding accord-
ing to an ideally harmonious design. the “lumin-
ous fibre”, the “yarn of life” filled with spint,
grown on the soil of higher wisdom - all this
shapes a multi-layered. ambiguous symbolic
landscape on the stage. Light, which penetrates
the obscure space of the stage expanding in-
wards seems to produce the translucent suspen-
sion of pre-matter that, at a later stage, should
transform into metaphysical dust. the Sophiain
which “the Divine energy comes into contact
with passive matter” and through which light
passes (the way it does through a filter) disper-
sing into ranges of colours

One may have an impression that a giant temple
has been erected on the stage. It signifies auni-
verse, not the biological cosmos known since
antiquity buta spiritual universe, the inside of the
soul and at the same time the vast arena of the
theatre of the world. This anti-material, “nega-
tive architecture™ also presents itself to us as
a peculiar type of "'mnemonic space’.
constructed according to the Christian pattern
of the theatre of memory, deriving from the
symbolic world of the Bible and the writings of St
Paul as well as the Christian model of tcono-
graphic consciousness. This temple, the “'spiritu-
al universe”” and mnemonic space (hence also
a carrier of memory) is like an artistic and mystic
version of “Jacob’s ladder™, i.e., according to P,
Florensky. “'the way of rising to heaven™. Thus
interpreted, the space of the Visual Theatre, in
which the all-embracing spiritual drama is
enacted, apparently refersto the very essence of
the temple where liturgy models the inner mo-
tion, i.e. the “'division of the inside of the temple
leading to the fourth co-ordinate of depth, up-
wards”. which occurs “whithin the order of
time"’. The same happens "within the order of
space” when, as Florensky explains, “the
organisation of the temple, leading from the
external growth rings to the central core, has the
same meaning... The spatial core of the temple is
surrounded by such rings, the yard, the ves-
tibule, the temple proper, the sanctuary. the
altar, the antimensium, the chalice..."’

In Madzik's theatre of memory, also light is no
longer the physical means of creation, the way it
was in Adolphe Appia, but according to E. Olin-
kiewicz, “existence and life.., animate matier, as
it is for Professor Sedlak.”'* With its religious
and cultural references, light embodies here
a spiritual being, the emanation of the Divine
Creature and the ontological norm for all things

4(Q existing ("For ye were sometime darkness, but

now are ye light in the Lord: ... the unfruitful
works of darkness...” - Ephesians. V, 8 11). In
Madzik, simple theatrical media like an interplay
ol shadows and lights. the “"self-composition * of
mobile systems of plastic forms. the ““construc-
tion” of space through the dynamism of sounds,
the “weaving of luminous fibre”, the passage of
flat ritual carts on the border of the auditorium/
stage. the stretching and shrinking of the land-
scape of the interior. the cosmos-temple acquire
a symbolic meaning.'> This creates a peculiar
stage in the hermeneutic Theatre of the World.
which renewed ever and ever again as the
theatre of memory ¢, uses patterns from the Holy
History to present and analyse the fundamental
probtems of the eternal “human history”. The
goal of the latteris embodied in the visual symbol
of existence in the world and movement along
a trajectory on the colourful chess-board of
values keyed up to the moral "geometry of the
cross” What is thus created is a Christian
Theatre of Memory, a mnemonic Theatre of the
World inscribing itself in the individual spiritual
inner self of a believer. In this theatre, Madzik's
hero. i.e. man (the synthetic “'man of the world™),
spread in the immeasurable space between God
and the Earth, between spirit and matter, ethics
and greed. possible and impossible, gets lost in
detail, disperses his energy in the numerous
interpretations of his inexhaustible muiti-
role, vague in its variety. It is of no consequ-
ence whether he impersonates a human charac-
ter on the stage or only participates in a play of
visual! formsintended to arrange the space
of man’s spiritual inner self.

It appears from the above that bringing his
theatre close to the limits of the art of theatre as
such, based on actors as the key element,
Leszek Madzik has created an interesting para-
digm of the “art of essence™, springing from the
phenomenon of transcending towards values.
This subordination of the entire conceptor of
theatre concept the idea of asearch for m a nand
the essence of humanity rather than a formula
was bound to upset aesthetic patterns and basic
canons obeyed within the given creative discip-
line. Therefore the dismissal of actors in
Madzik's theatre was not only justified but even
inevitable. Speaking about man not through the
mediation of man but through other media
should (and has) prove more purposeful. Direct-
ing the main “stage business” towards the
spiritual inside and the play fo the imagination is
not violence done to the art of theatre, but
a development of 1t in the form of the Theatre of
Thought. By transcending towards values not
within the Cartesian structure “'cogito’” butwith-
in the evangelical structure “memento”, the vis-
val Theatre of the Catholic University in Lublin
strives for crossing both formal and semantic
barriers in its artistic movement, not hampered
by the use of artistic codes and conventions.
Thus reaching out for the cultural treasury of
Christian Europe, Madzik has confined himself
to the repertoire of the simplest and poorest
scenic signs, to ascetic but lucid devices of
contemporary art (not necessarily related with
the theatre) with a considerable semantic carry-
ing capacity. Having given up colourfu! struc-
ture, massive forms. and picturesque scenic vis-
ions, the creator of the Visual Theatre has
accomplished the difficult task of stirring the
viewer's imagination and activating layers of
cultural memory in various audiences only
through the arrangement of the scenicspace. By
evoking dynamic associations of the presented
scenic signs with the familiar repertoire of sym-
bolic images and gestures, he has succeeded in
constructing a message by creating a type of
mnemonic space.Madzik's productions
add up to a Theatre of Memory. prompting the
visitor to reflection, constituting a kind of latent
notation of an intellectual motif set in a net-
work of associations between audio-visual
signs, and words and thoughts. This way of
philosophising through a peculiar inner Theatre

of the World is srrefutably linked with a version of

philosophical hermeneutics. _

It appears from the above observations that
Leszek Madzik. who has undertaken the task of
creating an inner Theatre of the World after Dos-
toyevsky and some contemporary theatre in-
novators ke Peter Brok, Jozef Szajna and
Tadeusz Kantor, has proved to he a singular
phitosophising artist. He has created an original
concept of anthropology, char-
acteristically formulated (through wisual-
theatrical signs) and demonstrated (in an artistic
play on symbols). Expressing itself within
a specially programmed hermeneutics of the
stage. this anthropology. though referring to
concepts and categories and the network of
values of Christian personalism, has a much
broader background and influence. Its di-
mensions are unversal, anc its content has
a general cultural scope although it carries
numerous references to theological motifs and
to the Old and New Testament. Because of its
peculiar orientation at research and creation,
manifesting ttself in the rules of live artistic
interpretation of the world and man, this
anthropology aims to penetrate higher levels of
symbolic meanings and theatrical signs of
a broad cultural range. Revealing itself in this
form as a peculiar kind of reflection, operating
on higher levels of contents and values, this kind
of reflection may be described as
hermeneutical anthropology.
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