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Dramaturgia Michaila Buthakowa
na wspolczesnej polskiej scenie.
Uwagi o spektaklu Molier. Z urojenia

Michait Buthakow nalezy do grona twércéw, ktorych nie trzeba przedstawiaé
polskiemu odbiorcy. Dzigki popularnosci jego bodaj najstynniejszego dzieta — Mistrza
i Malgorzaty znalazl miejsce w gronie autoréw rozpoznawanych. Przyznaé nalezy, ze
iinne jego utwory s3 znane polskiemu czytelnikowi. Wystarczy tu wspomnie¢ cho-
ciazby stynne Psie serce!. Nieco inaczej rzecz przedstawia sie w przypadku spuscizny
dramaturgicznej pisarza. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ tu raczej adaptacje prozy
autora (poczynajac od najrézniejszych wariantéw adaptacji scenicznych Mistrza
i Maigorzatyz), za$ przedstawienia oparte na pozostawionej przezen dramaturgii sa,
co prawda, obecne na scenie teatralnej, jednak znacznie czesciej goszcza w przybytku
Melpomeny wiasnie inscenizacje epiki M. Buthakowa. Chwalebnym wyjatkiem jest
sztuka o ,,zyciu wielkiego pisarza” — jak przywyklo si¢ ja charakteryzowac — Moliere,
czyli zmowa $wietoszkow.

Polscy rezyserzy siegali po nig az szesnastokrotnie?, co jest rekordem wsrod
wystawien dramaturgii autora. Jednak w ostatnich latach popularnosé¢ tego utworu
nieco zmalala - na przestrzeni ostatniego dziesi¢ciolecia tylko raz ukazal si¢ on
na scenie za sprawa grupy teatralnej PAPAHEMA®. Dramat ten, jak wspomniano,

1 Spektakle na motywach tego utworu sg grane w Polsce od 1983 r. Najnowsza realizacja odbyta sie
w teatrze Miejskim w Gliwicach w 2017 r. w rezyserii Krzysztofa Rekowskiego.

2 http://www.e-teatr.pl/pl/realizacje/4663,sztuka.html. Sztuka ta doczekata si¢ ponad 40 realizacji
scenicznych.

3 http://www.e-teatr.pl/pl/realizacje/3639,sztuka.html.

47Jak twierdzi Anna Kope¢ w swoim tekécie: Teatr Papahema, czyli biatostocki znak jakosci: ,Mowia
o sobie, ze faczy ich wspdlne poczucie humoru i gust. Marza o robieniu teatru dowcipnego, a zarazem ma-
drego i wysmakowanego estetycznie. Na razie konsekwentnie je realizujg i to z duzym powodzeniem. Teatr
Papahema, ktory stworzyla czworka absolwentow kierunku aktorskiego na Wydziale Sztuki Lalkarskiej
w Biatymstoku: Paulina Mo§, Pawel Rutkowski, Helena Radzikowska i Mateusz Trzmiel, to obecnie — uzy-
wajac urzedniczej nomenklatury - najlepszy bialostocki produkt promocyjny. Dzigki tej niezaleznej grupie
o biatostockim §rodowisku teatralnym, czy szerzej o Bialymstoku, znéw moéwi sie w Warszawie czy Gdan-
sku. To grupa mlodych, utalentowanych ludzi, ktorzy teatr formy zestawiaja z zywym planem aktorskim,
a na klasyke dramaturgii patrzg przez pryzmat wspolczesnosci. W swojej tworczosci siegaja po teksty na-
lezace do literackiego kanonu, tworzac z nich uniwersalne przedstawienia”. Cyt. za: http://www.e-teatr.pl/
pl/artykuly/227112.html.
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nawigzuje do historii zycia twércy Swigtoszka. Tytut 6w zresztg przywolywany jest
w tekscie M. Buthakowa niejednokrotnie. Owiane legenda zycie wybitnego drama-
turga i jego nie mniej zagadkowa $mier¢ na scenie [Lubienski 2013; Hoelse 1992]
postuzy¢ moga za kanwe do niejednego utworu. W przypadku sztuki Buthakowa
watki biogratii Moliera oczywiscie rowniez si¢ pojawiaja — od romansu z aktorka
teatru, poprzez zwigzek z domniemang cérka (co zarzucali mu wrogowie), az po
nie do konca wyjasniong, tragiczng $mier¢ na scenie w trakcie spektaklu Chorego
z urojenia — wszystko to odnalez¢ mozna w utworze rosyjskiego autora. Wydaje sie
jednak, ze proste, nawet naiwne, nawigzanie i zbytnie przywigzanie do owych faktow
splyca w procesie interpretacji wymowe sztuki, odziera jg z wartosci uniwersalnych,
z punktu widzenia budowy za$ stawia w rzedzie tekstow scenicznych poprawnie,
by nie rzec wspaniale skonstruowanych, ale pozbawionych zdolnosci intrygowania
odbiorcy i pozostawiania niezapomnianych wrazen.

Pamieta¢ bowiem nalezy, ze Molier, czyli zmowa swietoszkow juz w samej swo-
jej strukturze odsyta do historii teatru (szeroko rozumianej)°, ktéra jednocze$nie
staje sie tu nosicielkg znaczenia. Na pierwszy rzut oka tekst ten jest pomieszaniem
konwencji: od sztuki obyczajowej, poprzez cechy dramatu romantycznego (typu
drugiego®), komedie charakteréw, po tragedie w duchu szekspirowskim. Wszyst-
ko to zostalo bogato okraszone chwytami rodem z komedii dell arte i zamkniete
w klamre kompozycyjna. To ostatnie stwierdzenie wydaje si¢ najbardziej nosne zna-
czeniowo i wazkie dla catodci sztuki. Rzecz rozpoczyna si¢ i koniczy w tym samym
miejscu: na scenie molierowskiego teatru, na ktorej nie tylko trwa przedstawienie
- swoisty teatr w teatrze — lecz takze wazg si¢ losy bohateréw. Takie uksztaltowanie
przestrzeni dramatu podkresla jej umownos¢, ale tym samym stawia pod znakiem
zapytania prawdziwos$¢ (w odniesieniu do struktury i akcji utworu) rozgrywaja-
cych si¢ na scenie zdarzen. Zauwazy¢ wiec nalezy, ze M. Buthakow akcje¢ dramatu
konstruuje po mistrzowsku, zawiazuje intryge, postugujac si¢ schematem znanym
z dramaturgii lermontowowskiej” — niemniej jednak powrét do teatru w kotficowej
scenie powoduje, ze chwyt teatru w teatrze staje sie nowym, zakamuflowanym klu-
czem interpretacyjnym. Drogg takiego rozumienia podazyli tworcy przestawienia
Z urojenia. Molier®.

5 Pamieta¢ tu nalezy o zwigzkach M. Buthakowa w MChAT-em, w ktérym w 1931 r. wystawiono
Moliera, czyli zmowe Swigtoszkow.

6 Posiada wiec cechy znane z dramaturgii Lermontowa czy Hugo.

7 Znanej chociazby z Hiszpanéw, w ktérych spotykamy nie tylko niezwykle skomplikowana intryge,
lecz takze uwiklanego w jej sie¢ bohatera.

8 Autorka w tym miejscu pragnie wyrazi¢ swoja wdzigczno$¢ twércom grupy PAPAHEMA za udo-
stepnienie materialéw ze spektaklu i - co najwazniejsze - jego nagrania.
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Ich fascynacja umownoscig widoczna jest juz w najbardziej czytelnej warstwie
spektaklu — w scenografii, ktéra tu tworzy niezwykle oszczedna scena, wyposazona
jedynie w tiulowe kotary wiszace po obu jej stronach, z zaznaczonym miejscem, na
ktorym zasiada Lagrange — rejestr?, znajdujacym sie w glebi uniwersum scenicznego.
Na jego srodku zas umieszczono kilkanascie poduszek tworzacych i przeobrazajacych
$wiat bohatera i widza. Ow mato ozdobny i prosty w wyrazie i $rodkach sposéb
ksztaltowania $wiata scenicznego na pierwszy rzut oka oddala spektakl od tekstu
autora Mistrza i Malgorzaty, ktérego przestrzen miesci w sobie zlocone elementy
barokowej sceny pudetkowej. I prawdopodobnie stanowi¢ moze to jeden z zarzutow
wobec tego widowiska. Zarzut ten nie jest jednakze trafny i w pelni uzasadniony.
Oczywiscie autorzy zrezygnowali tu z typowego teatralno-barokowego anturazu
obecnego w dramacie, nie zmienilo to jednak w zadnym stopniu zakodowanych
w testo spettacolare znaczen, a przeciez proces transpozycji tekstu na scene wtasnie
je winien zachowac¢. Pamigtaé przeciez nalezy, ze dramat M. Buthakowa rozpoczyna
sie i konczy w teatrze. Umozliwia to w konsekwencji dokonanie takich przeksztalcen,
ktore do owej teatralnosci beda nawigzywaty lub tez, co wydaje si¢ w tym wypadku
rozwigzaniem bardziej trafnym, wyraznie jg eksponowaly. Taka konstrukcja pozwala
réwniez na wydobycie z tekstu poktadéw uniwersalnosci, na wskazanie na nierealny,
umowny aspekt przedstawienia pozwalajacy na dokonanie innych niz nawigzujace
do biografii Moliera interpretacji. Przed oczami widza bowiem pojawiaja si¢ obra-
zy odzwierciedlajace dramat ludzkich wyboréw, postaw i namigtnosci. Przestrzen
sceniczna, w ktorej postacie owych wyboréw dokonuja, poprzez zmiang polozenia
poduszek lezacych posrodku, podlega nieustannym przeobrazeniom. To z kolei nie
pozwala zapomnie¢, ze rzecz dzieje sie w teatrze — bo tylko w nim powsta¢ moze
umowny, ulotny, nierealny i nieaspirujacy do mimetycznego podobienstwa $wiat.
Nie jest to jednak jedyny zaskakujacy widza element tego widowiska.

W odréznieniu od poprzednich spektakli Moliera, czyli zmowy swigtoszkow
twércy PAPAHEMY zdecydowali si¢ na dos¢ $miale posunigcia, polegajace z jed-
nej strony na do$¢ wyraznym - Craigowskim w zalozeniu i wykonaniu [Sugiera
1995, 45] - skrdceniu spektaklu wobec zawartosci tekstu (co nie zniweczyto jego
przestania, lecz spowodowalo, ze stato si¢ ono bardziej wyrazne), ale réwniez na
eksperymenty aktorskie polegajace na odgrywaniu dwdch postaci przez jednego

° Owo przezwisko ma swoje uzasadnienie. Na koricu pierwszego aktu pojawia sie bowiem nastepuja-
ca wypowiedz tego bohatera: ,,siedemnastego lutego. Odbylo si¢ przedstawienie dworskie. Na czes¢ krola
rysuje lilie. Po przedstawieniu zastalem w ciemnosciach udreczong paniag Magdalene Bejart. Porzucita dzis
sceng... (odktada pidro) A przyczyna? Straszna rzecz si¢ wydarzyla w teatrze — Jean Baptiste Poquelin de
Moliere, nie zdajac sobie sprawy, ze Amanda nie jest siostra, lecz corka pani Magdaleny Bejart, postanowit
sie z nig ozeni¢... Nie moge tego napisa¢, ale rysuja czarny krzyz na znak grozy. I nikt z potomnych nie
odgadnie przyczyny. Tak si¢ koficzy siedemnasty lutego (zabiera latarke i wychodzi)” [Buthakow 1994, 185].
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aktora!?, W tym momencie teatralno$¢ spektaklu osiggnela swoj punkt szczytowy.
Mozna oczywiscie zastanowic sig, czy zabieg nie jest wystepkiem przeciwko idei
tekstu. Pamieta¢ tu jednak nalezy, ze wizja teatralna tekstu M. Buthakowa odsyta do
chwytéw komedii dell*arte, kaze przebierac si¢ aktorom, naklada¢ maski. Korzysta
z calego dostepnego teatrowi zasobu srodkow. Wszystko moze wydac¢ si¢ utuda,
wszystko traci cechy prawdziwosci!l. Dramat M. Buthakowa dzieje sie, powtérzmy,
poczatkowo w teatrze. I cho¢ pdzniej, niejako wychodzac z niego i pozornie porusza-
jac si¢ w innych przestrzeniach, postacie kolejno przechodza przez etapy zwigzane
z zawigzywaniem intrygi i uwiklaniem w zaleznos¢ od wiadzy, do teatru w koncu
wracaj3, jakby tam byto ich prawdziwe miejsce. Klamrowos¢ przestrzeni dramatu
powoduje, ze eksperyment dokonany w biatostockim spektaklu nie jest sprzeczny
z wymowg tekstu, wrecz przeciwnie — uwypukla druga, ukryta, podskorna war-
stwe znaczen. Powoduje, ze widz zastanawia si¢ nad losem postaci symbolizujgcych
nie konkretnego, lecz kazdego cztowieka, a to, co widzi na scenie, przeksztalca sie
z historii zycia jednej osoby w ponadczasowy moralitet.

Podwdjne role, jakie odgrywaja aktorzy, odstaniaja rozdzwiek duszy czlowieka.
Wiasnie temu sprzyja dokonujace si¢ przed oczami odbiorcy wcielanie si¢ w kazda
z rdl, nierzadko nastepujace bezposrednio po sobie. Jezeli spojrzec¢ na spektakl ten
wlasnie w kategoriach ponadczasowych przestan, okazuje sie, ze podwdjne role
aktoréw odpowiadajg skrajnosciom ludzkich uczu¢. Magdalena Bejart porzucona
przez Moliera postanawia sie zem$ci¢. Milo$¢ w sztuce zamienia si¢ w nienawis¢
i pragnienie zemsty. Ostatnim aktem jest spowiedz, w ktérej ujawnia tajemnice
pochodzenia nowej towarzyszki Moliera — swojej i prawdopodobnie Moliera cérki.
Tym samym skazuje go na cierpienie — pozbawia milosci i pozostawia w nieswia-
domosci mozliwego kazirodztwa. Wszystko to w sztuce M. Buthakowa powoduje,
ze wrogowie Moliera zyskujg potezny orez w walce z nim, za$ jego najwiekszy wrog
- biskup Charron - jest gotow wiedze t¢ wykorzysta¢ i donies¢ krolowi o grzechu
pisarza. Fragment ten, jak wspomniano juz na poczatku rozwazan, nawiazuje do
romantycznych motywéw uwiklanego w sie¢ intryg bohatera samotnie przeciwsta-
wiajacego sie $wiatu salonowych podlosci i niegodziwosci. Posta¢ Moliera staje sie
symbolem czlowieka zfapanego w putapke wlasnych uczu¢ i nienawisci otoczenia,
ale tez ofiarg odrzuconej milosci, w imie ktérej mozna popelni¢ najstraszniejsze
przestepstwa. Ta dwoistos¢ ludzkiej natury, czynigca z cztowieka istote zdolng do
najwyzszych poswiecen w imi¢ milosci i do najstraszniejszych czynéw z nienawisci,

107edna aktorka — Helena Radzikowska gra w spektaklu role: Magdaleny Bejart i Biskupa de Charron.

1 yak twierdzi bowiem Stawomir Swigtek: ,(...) teatr jako zjawisko mozemy wyrézni¢ jedynie jako
przeciwstawienie zycia: to, co teatralne, dlatego wiasnie tak okreslamy, poniewaz przeciwstawiamy mu to,
co nieteatralne, ktore jest niczym innym jak sfera zycia” [Swiatek 2000, 19].
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zostata w spektaklu podkreslona i wyeksponowana poprzez powierzenie dwoch rol:
Malgorzaty i biskupa réwnocze$nie tej samej aktorce. Ow sprawiajacy wrazenie
karkotomnego chwyt spowodowal, ze w spektaklu na plan pierwszy wysuneta si¢
nie osobista tragedia bohatera — pisarza, tworcy teatru i jego biografia, lecz wlasnie
wszystkie utomnosci ludzkiej natury, w ktérej mieszcza sie¢ dwa oblicza, a mifos¢
w jednej chwili zmienia si¢ w zimna, zapiekla, straszng nienawis¢ i zadze zemsty.
Zabieg ten powoduje, ze odbiorca ma mozliwo$¢ jednoczesnego prawie zobaczenia
przyczyny i skutku, ze odbiera jg jako catos¢, logiczne nastepstwo. W przypadku
Malogorzaty/ biskupa jest to tym bardziej widoczne, poniewaz polaczone ze soba
zostaly role postaci zwiazanych: przesladowcy i szukajacego zemsty.

Takie skonstruowanie postaci scenicznej sprawia, ze tekst M. Buthakowa zyskuje
jedynie dodatkowy walor: przeksztalca sie wlasnie w misterium, przypowies¢, traci
jednostkowy, ograniczony do jednego przypadku, kazuistyczny charakter, a jego
przeslanie staje si¢ uniwersalne. Przed oczami widza pojawia si¢ bowiem obraz
winy i kary, cierpienia i zemsty. W efekcie nastepczego odtwarzania przez jedna
aktorke dwdch postaci Malgorzaty i biskupa de Charron z bohaterki zostaje zdjete
odium zdrajczyni, jakby cala wina przeniosta si¢ na barki biskupa — przesladowcy.
Z drugiej jednak strony, co wydac sie moze paradoksalne, i on przestaje by¢ straszna,
bezwzgledna postacia. Jest tu przeciez nie tyle tylko katem, ile narzedziem zemsty,
jakkolwiek zabrzmi to strasznie: karzaca reka Boga. Taka konstrukcja ujawnia praw-
dziwe motywy ludzkich dziatan, ich motor i modus operandi. Pokazuje cztowieka
jako istote zdolng do wszystkiego zaréwno w imi¢ mifosci, jak i nienawisci.

Spektakl eksponuje wigc psychike czlowieka, jego zachowanie i motywy poste-
powania. Dlatego tez uznac¢ za stuszne w przypadku spektaklu grupy PAPAHEMA
nalezy odstapienie od sredniowieczno-inkwizycyjnego anturazu, zredukowanego tu do
niezbednego minimum (informacji o zeznaniu przed $wigtym bractwem). Czynniki
zewnetrzne zostaly wigc odsunigte na bok. Nie one kierujg dzialaniem czlowieka,
nie one s3 motorem postepkéw bohaterdéw. Sg jedynie srodkiem do osiggniecia
celu. Sztuka wiec przenosi tragedie Moliera do wymiaru psychiczno-egzystencjal-
nego. Stawia pytania o granice ludzkiego postepowania, o prawo moralne, ale tez o
ludzka zadze zemsty i pragnienie sprawiedliwosci. I podobne jak mialo to miejsce
np. w Maskaradzie Michaita Lermontowa wzbudza w odbiorcy podwojne wspdlczucie:
w stosunku do Moliera, ktéry nieswiadomy przyczyn traci swoja ukochana, oraz
Malgorzaty, porzuconej i zdolnej do kazdej zemsty kochajacej, samotnej kobiety.

W wypadku postaci Moliera nasuwa si¢ jeszcze jedno skojarzenie z Lermon-
towowskim dramatem: eksponowanie w spektaklu urojenia, choroby psychicz-
nej, stanu potswiadomosci. Urojenie wladnie, stan braku réwnowagi psychicznej,
sktonno$¢ do zachowan dziwnych eksponuje scena, w ktérej Molier spotyka sie
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z krélem Ludwikiem, 6w za$ rzuca mu but i zmusza do nieustannego przynoszenia go.
Nie jest to scena zaczerpnigta z dramatu (cho¢ istnieje w nim przeciez scena spo-
tkania tych dwdch bohateréw). Symbolizuje swoiscie pojeta transformacje znacze-
nia drugiej ,warstwy” dramatu (wyraznie obecnej w II akcie), rozumianej najcze-
$ciej jako obraz relacji artysty z wladzg. To znaczenie tekstu M. Buthakowa nie jest
w tym spektaklu najbardziej wyeksponowane. Stanowi to réwniez novum w historii
realizacji scenicznych tego dramatu!?. Dotychczas bowiem relacja twérca — wia-
dza tworzyta kanwe wystawien, a przynajmniej jedng z najwazniejszych warstw
widowiska. Ogladajac realizacje PAPAHEMY, mozna odnie$¢ wrazenie, ze tworcy
przedstawienia celowo zmarginalizowali ten aspekt tekstu. Oczywiscie wprowadzenie
do struktury dziela teatralnego sceny rzucajacego but kroéla jest obrazem niezwykle
wstrzasajacym, porazajacym, oznaczajacym catkowite uzaleznienie artysty od wia-
dzy, ale i tu na plan pierwszy wysuwa si¢ raczej przestanie uniwersalne nie tylko to
odnoszace si¢ do biografii Moliera. Pozornie §mieszny autor gonigcy za rzucanym
butem staje si¢ symbolem upokorzenia artysty, ale i jego zgody na upokorzenie.
Bezwolny, pozbawiony resztek dumy i godnosci zachowuje si¢ jak salonowy pudel,
calkowicie uzalezniony od wlasciciela. Ten fragment spektaklu podkresla wiec jed-
noczesnie stabos¢ psychiki autora i nieprawdziwo$¢ sytuacji, w ktorej si¢ znalazt.
Mozna podejrzewad, ze scena ta jest urojeniem: krola i autora, ze dzieje sie tylko
na scenie teatralnej i tylko tam moze zaistnie¢. Jej wydzwigk jest oczywiscie prosty:
ma przestrzec przed podporzadkowaniem sie wladzy, przed zaprzepaszczeniem roli
i talentu na rzecz wygody. Ale jest tez najbardziej jaskrawym sposobom postawienia
pytania brzmigcego w tekscie Buthakowa: gdzie jest granica kompromisu, ugody;,
rezygnacji z samego siebie w celu mozliwosci tworzenia i wystawiania swoich dziet.
Czy mozna wyrzec si¢ dumy i godnosci, by mdc tworzy¢ na scenie? Czy godnosé
jest jeszcze wartoscia? Te pytania sg swoistym memento spektaklu, ktéry wyraznie
pokazuje konsekwencje takiej uleglosci. Czyni autora §miesznym, godnym poza-
fowania pelzajacym robakiem, wyzutym z godnosci i ludzkiej przyzwoitosci. Przed
potepieniem odbiorcy jednak, inaczej niz w dramacie, bronig go szalenstwo, uroje-
nie, ktore staje sie najbardziej widoczne w ostatnich scenach spektaklu. Wszystko
w nich wyraznie nabiera cech teatralnych, staje si¢ nieprawdziwe, wykreowane, akcja
wraca na sceng teatru, schorowany Molier, przy akompaniamencie mato ambitnych,
aczkolwiek osadzonych w historii teatru fraz rodem z komedii dell arte, umiera.
W pustej przestrzeni teatralnej brzmi informacja o jego $mierci i pojawia si¢ zminia-
turyzowane pudelko sceny, w ktdrej umieszczona zostaje lalka — symbol uwiktanego
i zmuszanego do dokonywania wyboréw czlowieka, dla ktérego sceng jest zycie.

12 Te warstwe silnie eksponowata chociazby telewizyjna realizacja Macieja Wojtyszki z 1981 r. (online)
http://www.e-teatr.pl/pl/realizacje/5983,szczegoly.html.
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Przedstawiony przez grupe PAPAHEMA Z urojenia. Molier staje sie, powtorz-
my, przypowiescig o Zyciu cztowieka, nie tylko artysty. Takiemu odczytaniu spek-
taklu sprzyja rowniez rezygnacja w strukturze widowiska ze scen nawiazujacych
do tekstow spod znaku plaszcza i szpady - czyli usuniecia postaci Zmoéw pacierz/
Jednookiego. Ten fragment dramatu korzystal z chwytéw farsy wprowadzaja-
cej do struktury widowiska fragmenty $mieszne, pelne nie do konca mozliwych
do wyttumaczenia i wynikajacych ze zmieniajacych si¢ okolicznosci sztuki zwro-
tow akcji. Brak tego elementu nie umniejsza znaczenia spektaklu i nie oddala go
od zalozen tekstu. Wrecz przeciwnie. Czyni go - jak postulowat to na poczatku
XX wieku Craig [Sugiera 1995, 44-46] — bardziej przejrzystym i dramatycznie umo-
tywowanym. Ta posta¢ nie wniostaby niczego nowego, w dramacie raczej zaciemnia
jego wymowe. Jest czyms$ w rodzaju rekwizytu scenicznego, dekoracji, ozdobni-
ka, bez ktérego w praktyce mozna sie obejs¢. Bo przeciez ostatnie sceny dramatu
- i spektaklu — wiodg odbiorce znéw do teatru. Rozumianego tu w sposéb najbar-
dziej dostowny, gdyz to, co teatralne, jest przeciwienstwem realnego zycia. Prowa-
dza na sceng, na ktorej dzieje si¢ widowisko, préba spektaklu i na ktorej w koncu
Molier umiera. Nie dlatego, ze zostal ugodzony przez Jednookiego/ Zmoéw pacierz.
Ten zdazyt juz odejs¢. Umiera samotnie, w $wiecie wlasnych urojen, ukarany, przeklety
osamotniony, przegrany. Ale jednocze$nie w swoich urojeniach, eksponowanych
przeciez juz w tytule spektaklu grupy PAPAHEMA, moze pozostaé szczgsliwy, bo
do nich nie maja dostgpu realne wydarzenia. Nigdy si¢ nie dowie, czy rzeczywiscie
byt ojcem swojej kochanki i prawdopodobnie réwniez jej odejscia nie jest do konca
swiadomy. Na scenie nic przeciez nie jest prawdziwe.

Nieprawdziwo$¢, umownos$¢ przede wszystkim akcentowatl M. Buthakow
w swoim dziele Molier; czyli zmowa swigtoszkow. Wystarczy zwroci¢ uwage na uksztat-
towanie przestrzeni scenicznej, nawigzujace do elementéw typowych dla przybytku
Melpomeny, na umieszczenie czgsci wydarzen przedstawianych w tekscie na scenie
wlasnie. Ten typowo teatralny/ nieprawdziwy anturaz winien zwrdci¢ uwage od-
biorcy jako klucz do interpretacji sztuki — umownej, nieprawdziwej wobec realnego
zycia, teatralnej. Tym wtasnie kluczem postuzyli si¢ tworcy spektaklu, umieszczajac
akcje na scenie teatru i na scenie zycia. Z urojenia artysty powstaje scena, rodza
sie najwybitniejsze sztuki, urojenie jest obrong przed koszmarem rzeczywistosci,
jest uzasadnieniem ponizania si¢. Urojenie jest budzacg zachwyt sztuka, podstawa
widowiska.
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Summary

Mikhail Bulgakov’s dramaturgy on contemporary Polish stage.
Remarks on the performance Molier. With delusions

In this sketch, the author attempts to analyze the spectacle of the Bialystok group PAPAHEMA
created on the basis of the drama Bulgakov Molier, or conspiracy of the saints. In the spectacle,
the display of biographical threads for the purpose of universal aim's has been dispensed with.
According to the author, the creator of the spectacle, while remaining faithful to the assumptions
of the text, created a universal spectacle, presenting motifs of human behavior and, above all,
exposing the theatricality of the text.

Key words: dramat, performance, versality, Bulgakov, Molier
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