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The history of the Rhapsody Theatre is one of the most dramatic chapters in the history of the
20th century Polish theatre. The group established in Cracow in 1941, managed by Mieczystaw
Kotlarczyk, was operating during the Nazi occupation as a clandestine theatre. In the first years
after the end of World War |l it played a significant role, realising the dreams of its founders from
the time of Nazi occupation concerning the repertory programme of the theatre, in which the
main place would be that of Polish Romantic and neo-Romantic writers. In 1953 the Rhapsody
Theatre was closed for propagation of the ,mistaken, antirealistic and mystic, ideologically hosti-
le" artistic programme. It was reopened in 1957 on the wave of the post-October political thaw,
but was finally liquidated by the authorities of the Polish People's Republic in 1967.

In the article the author discussed the fundamental assumptions of the artistic programme of the
Rhapsody Theatre (sources of inspiration, similarities to the idea of the national theatre, theatre of
the word as a theatre of imagination, the art of acting, rules of recitation).

Historia Teatru Rapsodycznego nalezy do najbardziej dramatycz-
nych kart w dziejach polskiego teatru XX wieku. Zespo6t (w skiad ktérego
wchodzili m.in. Karol Wojtyta i Danuta Michatowska) zatozony w Kra-
kowie w 1941 r., kierowany przez Mieczystawa Kotlarczyka, dziatat w
latach okupacji jako teatr konspiracyjny. W pierwszych latach po zakon-
czeniu Il wojny $wiatowej odegrat znaczaca role, realizujgc okupacyjne
marzenia tworcow o programie repertuarowym teatru, w ktérym czotowe
miejsce nalezy sie dzietom polskich romantykéw i neoromantykdw.
W 1953 roku Teatr Rapsodyczny zamknieto za propagowanie ,btednego,
antyrealistycznego i mistycznego, wrogiego ideowo” programu arty-
stycznego. Reaktywowany w 1957 r. na fali popazdziernikowej odwilzy,
zostat przez wiadze PRL-u ostatecznie zlikwidowany w 1967 roku.

Historia Teatru Rapsodycznego po Il wojnie Swiatowej jest przej-
mujgcym, godnym osobnego opracowania, przyktadem losu polskiej kul-
tury i polskich tworcow w zetknieciu z politykg PRL-ul W moim tekscie,

1 W badaniu dorobku Mieczystawa Kotlarczyka i Teatru Rapsodycznego najwieksze
zastugi ma Jan Ciechowicz, autor wielu artykutéw i ksigzki pt. Dom opowiesci. Ze stu-
dibw nad Teatrem Rapsodycznym Mieczystawa Kotlarczyka, Gdansk 1992. Bezcennym
zrédkem informacji, wspomnien jest ksigzka ,,... trzeba da¢ Swiadectwo”. 50-lecie powsta-



poswieconym programowi artystycznemu zespotu Kotlarczyka, wydarze-
nia historyczne bedg pojawiac sie tylko w tle.

Od pierwszego okupacyjnego spektaklu podkreslano, ze zesp6t Ko-
tlarczyka realizuje nowa, trudng do zdefiniowania formute teatru. Po-
czatkowo przypuszczano, ze to wiasnie warunki czasu wojny i okupacji
uzasadniaty decyzje o rezygnacji z podstawowych elementéw teatralno-
sci. | bynajmniej nie chodzito tu tylko o ubéstwo w dziedzinie zewnetrz-
nych srodkéw wyrazu (dekoracje, rekwizyty, kostiumy, Swiatto, ruch
i gest sceniczny). Problemem bardziej zastanawiajacym byta rezygnacja
z konstruowania przez aktorow przedstawianych postaci jako rél, szerzej
- odrzucenie kategorii ,gry”, ,przezywania”, ,wcielania” sie jako metody
aktorskiej. Ale to, co w warunkach wojennych fascynowato i zarazem
budzito zastanowienie, niekiedy nawet gorace dyskusje, w okresie po-
wojennym, kiedy okazato sie, ze Teatr Rapsodyczny kontynuuje wypra-
cowang w latach 1941-1945 stylistyke teatralng, stato sie problemem do
koniecznego zanalizowania i sklasyfikowania. Juliusz Kleiner, jeden z
licznego grona uczonych zafascynowanych Teatrem Rapsodycznym, juz
w 1949 r. zachecat do napisania ,studium naukowego o koncepcji, $rod-
kach i metodach tej kameralnej i pozornie elitarnej sceny”, w ktérym
zostataby nakreslona ,mapa genealogiczna, sie¢ faz poprzednich, pod-
niet, pokrewienstw”2.

Zrédta, inspiracje, pokrewienstwa

Poglady artystyczne Kotlarczyka uksztattowaly sie w okresie mie-
dzywojennym i w latach wojny i okupacji. Kotlarczyk wspominat w 1946
roku:

[...] najbardziej sugestywny teatr Kréla-Ducha uniostem z sobg w czerwcu 1941
przez zielong granice z Wadowic do Krakowa, jako jedyne uratowane swoje
mienie, i taki teatr, teatr w calym tego stowa znaczeniu imaginacyjny, stajacy
sie, dziejacy i rozgrywajacy w nieograniczonych wprost ptaszczyznach i wymia-
rach wyobrazni poetyckiej, a poza wszelkg realnoscia - zaczalem realizowacé
z grupa miodych entuzjastéw (wsréd nich niezapomniany Lolus Wojtyta) i entu-
zjastek wiasnie w czterech najrzeczywistszych $cianach krakowskich salonéw
[s. 45-46]3.

nia Teatru Rapsodycznego w Krakowie, wybor tekstéw, komentarze i przypisy D. Micha-
towska, Krakow 1991.

2 J. Kleiner, Dramat Stowackiego w krakowskim Teatrze Rapsodycznym, ,,Odro-
dzenie” 1949, nr 46.

3 M. Kotlarczyk, K Wojtyta, O Teatrze Rapsodycznym. 60-lecie powstania Te-
atru Rapsodycznego, wstep i oprac. J. Popiel, wybor tekstéw T. Malak i J. Popiel, Krakéw
[2002]. Ksigzka zawiera wypowiedzi twoércy Teatru Rapsodycznego zamieszczone w pro-



To z okresu wadowickiego wywodzito sie zainteresowanie aktor-
stwem Kazimiery Rychterowny, artystki dzisiaj znanej juz tylko wa-
skiemu gronu specjalistow. Kotlarczyk i Wojtyta poznali aktorke pod-
czas jej wystepéw w Wadowicach. Ten pierwszy kontakt przerodzit sie
w zafascynowanie. Przysztym aktorom Teatru Rapsodycznego Rychte-
rowna imponowata podstawami warsztatu aktorskiego, w ktorym umie-
jetnie taczyta doswiadczenia z zakresu rzemiosta artystycznego z nieby-
watym wyczuciem wartosci ideowych, myslowych interpretowanych
tekstow (Rychterdwna ukonczyta filologie polskg i klasyczng na Uniwer-
sytecie we Lwowie, aktorstwa uczyta sie pod kierunkiem Wandy Sie-
maszkowej i w teatrze Maxa Reinhardta). Wadowickim Rapsodykom
najwyrazniej odpowiadat model drogi artystycznej, ktdrg wybrata Rych-
teréwna: w 1923 r. artystka porzucita sceny zawodowe i catkowicie po-
Swiecita sie recytacji, upowszechniajac kulture stowa i poezje podczas
niezliczonych recitali, prezentowanych nawet w matych miasteczkach,
ponadto wedtug wiasnej metody uczyta sztuki wymowy.

Z osiggniec teatralnych miedzywojennej epoki Kotlarczyk najwyzej
cenit doswiadczenia Juliusza Osterwy, zaréwno gdy chodzi o okreslone
dokonania sceniczne, jak i przemyslenia ideowe, dotyczace koncepcji
sceny narodowej, sztuki aktorskiej i roli artysty we wspotczesnej rze-
czywistosci. Nie bez znaczenia byt tu fakt spotkan i rozméw Kotlarczyka
z twércg Reduty w trudnych latach okupacji. Kotlarczyk wielokrotnie
podkreslat, ze nie mozna sobie wyobrazié historii Teatru Rapsodycznego
bez duchowego i merytorycznego wsparcia Osterwy. Twoérca Reduty po-
jawit sie na okupacyjnym spektaklu Rapsodéw Wyspianskiego (30 V
1942 r.) i ,,0odtad pozostat juz z nami i naszym teatrem do korica. Bywat
u nas, mowit o rzeczy naszej radosnie, zapalal nas i bronit’ (s. 60). Na
pewno jednak ten stosunek Kotlarczyka i pozostatych cztonkéw pierw-
szego zespotu Teatru Rapsodycznego do Osterwy nie byt pozbawiony
krytycyzmu. Znamienna jest tu, zawarta w okupacyjnych listach Woj-
tyly do Kotlarczyka4, zmiana nastawienia Wojtyty do Osterwy, od po-
czatkowego zafascynowania, wrecz zauroczenia do spokojnego osadu,
w ktdrym obok uwag o niewatpliwych zastugach Osterwy pojawig sie
zdania wyrazajace rozczarowanie co do szans i sensu dalszego podazania
droga tworcy Reduty. Wydaje mi sie, ze dos¢ podobnie myslat Kotlar-
czyk.

W formowaniu $Swiatopogladu teatralnego twdrcy Teatru Rapsodycz-
nego ogromng role odegraly lektury tekstéow literackich, filozoficznych

gramach z lat 1945-1967. Wszystkie cytaty pochodzace z tej ksiazki zaznaczam bezpo-
Srednio w tekscie artykutu, podajgc w nawiasie numer strony.
47Zob. M. Kotlarczyk, K. Wojtyta, O Teatrze Rapsodycznym...



i religijnych. W okresie okupacji tworca Teatru Rapsodycznego z nie-
zwyktym zapatem studiowat filozofie polskiego mesjanizmu. Lektura
pism m.in. Augusta Cieszkowskiego, Zygmunta Krasinskiego, Joézefa
Hoene-Wronskiego, Andrzeja Towianskiego, Wincentego Lutostawskiego
i bezposredni kontakt z osobg i mysla Jerzego Brauna utwierdzity Ko-
tlarczyka w przekonaniu, ze podstawg egzystencji narodu jest Swiado-
mos¢ wiasnej przesztosci. Ta my$l przeniesiona w sfere sztuki pozwolita
Kotlarczykowi wierzy¢, ze obowigzkiem teatru jest ciggte uswiada-
mianie narodowej przesztosci.

W poszukiwaniu stylu teatru narodowego

Najistotniejszy krag inspiracji teatralnych, wyznaczajacych dzieje
Teatru Rapsodycznego, zwigzany jest z ideg polskiego teatru narodowe-
go5 W pierwszych latach po odzyskaniu przez Polske w 1918 r. niepod-
legtosci za podstawowe zadanie polskiego teatru uznano wyksztatcenie
stylu dla sceny narodowej. Problem oblicza polskiej sceny i tym samym
problem tradycji scenicznej powracat w wypowiedziach artystéw i kryty-
kow nieomal przez caly okres miedzywojennej epoki. Powrdéci on réwniez
w przemysleniach okupacyjnej Tajnej Rady Teatralnej. Punktem wyjscia
tych wypowiedzi byta krytyka wszechwladnie panujacej bezstylowosci
czy eklektyzmu stylowego i przekonanie, ze w innych krajach (np. we
Francji) wyksztatcono dla teatru narodowego jednolity styl.

Z licznych wypowiedzi Kotlarczyka, zawartych m.in. w programach
do poszczegolnych spektakli Teatru Rapsodycznego, mozna wnioskowac,
ze znat on doskonale wzloty i upadki artystéow w poszukiwaniu stylu
teatru polskiego. Zdaniem Kotlarczyka, teatr dwudziestolecia poprzez
zwrot w strone farsy, lekkiej komedii, gwiazdorstwa w sztuce aktorskiej,
a takze przez nadmierne poddanie sie prawom rynku zaprzepascit szan-
se, jaka pojawita sie przed teatrem w chwili odzyskania niepodlegtosci
w 1918 roku. Czerpiac z doswiadczen artystow dwudziestolecia, nie
chciat powtérzy¢ btedéw, ktore nie pozwolity nadaé¢ staraniom o polski
styl teatru jakiego$ konkretnego ksztattu.

Kotlarczyk wiasng wizje teatru narodowego wyprowadzit z ,ducha
Stowianszczyzny”, z poezji romantycznej i neoromantycznej. Juz w Wa-
dowicach marzyt o stworzeniu specyficznie stowianskiego i polskiego
teatru. Niewatpliwie najwiekszy wptyw miaty tu poglady Adama Mic-
kiewicza zawarte w tzw. ,lekcji teatralnej” (Wyktad XV1 z 4 kwietnia

5 Zob. m.in. uwagi zawarte w mojej ksigzce Dramat a teatr polski dwudziestolecia
miedzywojennego (rozdziat: W poszukiwaniu stylu dla teatru narodowego), Krakéw 1995.



1843 r.), wygtoszonej przez Mickiewicza na trzecim kursie o literaturach
stowianskich w paryskim Collége de France i teksty Stanistawa Wy-
spianskiego (przede wszystkim Studium o Hamlecie). W Wyktadzie XVI
Kotlarczyk odnalazt ideowe uzasadnienie rapsodycznej formuty tea-
tru 1 wzdlr aktora-rapsoda. Kluczowym fragmentem z Wyktadu XVI,
pozwalajagcym zrozumieé styl teatru Kotlarczyka jest opowies¢ Mickie-
wicza o stowianskich bajarzach:

Jak niektérzy poeci greccy, jak Arystofanes, jak niektérzy autorowie miste-
riéw, bajarz niemal zawsze wprowadza siebie samego w opowiadanie i odgrywa
jakas role w akcji; czasem napomyka, ze w pewnych dzietach i w pewnych czy-
nach swoich bohateréw brat udziat, i w najcudowniejszych nawet opowiesciach
postuguje sie nieraz bardzo prostymi $srodkami dla ozywienia uwagi stuchaczy6.

To interesujacy dla nas opis, jakze przypominajgcy niektore rozwig-
zania stosowane przez Rapsodykéw. Stowianscy bajarze mieli staé sie
patronami nowego typu teatru i aktorstwa. To w ich postawie Kotlar-
czyk odnalazt bliskg mu ide ekspresji aktorskiej, ktéra zdolnos$é podziwu
taczy z chtodem i obiektywizmem, pozwalajagcym zachowaé pewien ro-
dzaj dystansu do przywolywanej na scenie rzeczywistosci teatralnej.
Aktor-rapsod wprawdzie podziwia kreowany Swiat, ale ,bez uniesienia,
bez zachwytu”. Nade wszystko bowiem ,podziwia on stowo, podziwia
uczucia, mysli, wyrazone w stowie”.

Dla Kotlarczyka réwnie wazna okazata sie mysl Mickiewicza, ze
sztuka dramatyczna bynajmniej nie zalezy od architektury, dekoraciji,
sceny. Ksztatt tych wszystkich skiadnikéow dzieta teatralnego winien
wyptywacé z idei poetyckiej. | wiasnie forma Teatru Rapsodycznego byta
- zdaniem Kotlarczyka - efektem wnikniecia w idee poetycka tekstow,
ktore realizowat na scenie.

Teatr Rapsodyczny redutg stowa

Teatr Rapsodyczny, prowadzony przez M. Kotlarczyka, ma zatozenia spe-
cjalne. To teatr, ktéry postanowit ,zaczaé¢ wszystko od nowa”. Teatr, ktory od-
rzucit wszystkie chwyty i srodki wspdlczesnej sceny z zamiarem powolnego wy-
pracowania nowych srodkéw ekspresji [,..]7.

Teatr Rapsodyczny narodzit sie z zachwytu nad stowem. Ar-
tyzm stowa, a nie gestu czy mimiki - pisat Kotlarczyk w 1945 r. - uzna-

6A. Mickiewicz, Prelekcje paryskie. Wybor, t. 11, przektad z francuskiego i komen-
tarze L. Ploszewski, wybor, wstep i opra¢. M. Piwinska, Krakow, 1997, s. 223.

7K Puzyna, Stuzac stowu, ,,Tworczos¢” 1949, nr 8. Cyt. za tegoz, To, co teatralne.
Szkice, Warszawa 1960, s.35.



jemy za najwazniejszg wartosc i za istote sztuki aktorskiej, za jej rdzen
i dusze, a aktora nade wszystko za wypowiadacza tekstu - stowa” [s. 14].
U podstaw dziatalnosci zespotu Kotlarczyka znalazto sie réwniez prze-
konanie, ze ,tekst poetycki powinien by¢ raczej stuchany niz czytany, bo
w czytaniu przepada caly czar dzwiekowy poezji, przepada caty czar
rytmiki i muzyki stowa” [s. 11],

Nowa funkcja stowa w teatrze, odkrycie istoty stosunku pomiedzy
stowem a dziataniem, zrewolucjonizowato wszystkie elementy sztuki
scenicznej. Twdrca Teatru Rapsodycznego wierzyt w to, ze aktor poprzez
stowo jako podstawowe tworzywo sztuki scenicznej moze prowadzié sie-
bie i widza do odkrywania podstawowych probleméw ludzkiej egzysten-
cji. Najpetniej te ceche Teatru Rapsodycznego wyrazit Karol Wojtyta
w recenzji Aktorow w Elzynorze (1951 r.). Zauwazyt on, ze zasadniczag
konsekwencjg przyjecia w tym teatrze stowa jako praelementu sztuki
teatralnej bylo uczynienie z idei, problemu podstawy konstrukcyjnej
spektaklu. Nazwalt te ceche zespotu Kotlarczyka - intelektualizmem ra-
psodycznym.

Stowo, w ktdérym sie przede wszystkim gtosi pewne prawdy, pewne idee,
pewne struktury, a nie uwaza sie go przede wszystkim za towarzysza akcji —
sprawia, ze przedstawienia rapsodyczne nie majg charakteru zasadniczo fabu-
larnego, ale maja charakter zasadniczo ideowy8.

Trudno nie zgodzi¢ sie z uwaga Karola Wojtyly, ze ,te nowe propor-
cje pomiedzy stowem a ruchem, pomiedzy stowem a gestem, siegajg wia-
sciwie jeszcze glebiej, poniekad poza teatr, siegajg w samo filozoficzne
ujecie cztowieka i swiata”9. Wojtyta zauwazyt, ze realizacja modelu te-
atru, w ktérym podstawowym elementem jest stowo, a kategorie akcji
opartej na zdarzeniowos$ci zastgpita dramaturgia idei, problemow, po-
cigga za sobg konieczno$¢ wykreowania nowego widza. Koniecznosé
myslenia, ,ktoéra ze strony stuchaczy-widzéw jest nieuniknionym wa-
runkiem uczestnictwa w przedstawieniach rapsodycznych, jest tez
w szczegOlnym i pionierskim znaczeniu zadaniem Mieczystawa Kotlar-
czyka”10.

Realizacja tego modelu teatru nie oznaczata w praktyce catkowitej
rezygnacji z teatralnych waloréw watkéw dramatycznych czy komedio-
wych, sytuacji, zawiktan, akcji - ,tego wszystkiego, co sktada sie na
zwyczajng sceniczng fabute”. U Kotlarczyka te tradycyjne elementy

8K. Wojtyta, O teatrze stowa, w: M. Kotlarczyk, K. Wojtyta, O Teatrze Rapso-
dycznym..., s. 274.

9A. Jawien [K. Wojtyta], Dramat stowa i gestu, ,, Tygodnik Powszechny” 1957,
nr 14. Cyt. za M. Kotlarczyk, K. Wojtyta, O Teatrze Rapsodycznym..., s. 281.

I0Tamze, s. 285.



struktury spektaklu funkcjonujg w tle. W centrum jest okreslony pro-
blem, idea. , Teatr Rapsodyczny zawsze stawia problem wprost, w jego
abstrakcyjnej postaci, nie w obstonkach fabuty. [...] Problem gra, on za-
ciekawia, on niepokoi, wywotuje wspoét-odczucie, domaga sie zrozumie-
nia i rozstrzygniecia”1l

Teatr wyobrazni

W recenzji z Eugeniusza Oniegina Puzyna doszukuje sie zrodet sty-
listyki rapsodycznej, objawiajgcej sie przede wszystkim w niestychanej
.ascezie form tego teatru”, nie tylko w buncie przeciwko formom tea-
tralnym wypracowanym przez mieszczanskg estetyke XIX wieku, ale
i w gwattownej i ,zdrowej reakcji na formalizm teatralny, panoszacy sie
w dwudziestoleciu, na widowiskowy autonomizm, na przesade i pustke
«teatralizacji teatru»”12 Zapewne warunki narzucone przez wojne i oku-
pacje sprawity, ze wyrastajacy z buntu gest odrzucenia wszystkich
chwytdéw i sSrodkéw wspotczesnego teatru przybrat tak skrajne wymiary.
Ale po zakonczeniu wojny twoérca Teatru Rapsodycznego nie zmienit
w sposéb zasadniczy - szczeg6lnie w pierwszych powojennych sezonach
- swoich pogladéw. W programie do inscenizacji Pana Tadeusza w 1949
roku pisat, ze Teatr Rapsodyczny jest ,teatrem antynaturalistycznym,
klasycznie umownym, przenosnym, rozgrywajgcym sie w plaszczyznie
wyobrazni i apelujagcym do wyobrazni” [s. 18]. Swiadomie rezygnowat
z przypisanego teatrowi prawa do postaciowania i ucielesniania. Zawie-
rzyt stowu pisarza, ktore potrafi by¢ nosnikiem akcji i czynnikiem dy-
namizujgcym wyobraznie widza o wiele silniej, niz mogtaby to uczyni¢
najbardziej doskonata sceneria i najpetniejsze wcielenie sie aktora
w posta¢ sceniczng. W pierwszych przedstawieniach interesowaty go
rozwigzania sceniczne, ktore byly antytezg realizmu i naturalizmu. Nie
zmierzat jednak w strone teatru umownych konwencji i tak istotnych
dla pierwszych dziesiecioleci XX wieku nawigzan do okreslonych histo-
rycznie konwencji teatralnych.

Jak juz wspomniatem, teatr Kotlarczyka rodzit sie w atmosferze
buntu, reakcji na wszelki formalizm teatralny oraz z przekonania o ko-
niecznosci wyjscia poza dotychczasowy teatr i siegniecia do innych
sztuk. Kotlarczyk siegnat do najstarszej tradycji: opowiesci rapsodéw.
Dla zatozyciela Teatru Rapsodycznego scena poprzez stowo miata sta¢
sie wielkim teatrem wyobrazni, w ktéorym aktor powinien pamietac
o stowach Mickiewicza z Wyktadu XV 1:

1 Tamze, s. 275.
PK. Puzyna, op. cit, s. 38.



Kiedy uczucie poety nie dos¢ jest silne, by porwa¢ wszystkich stuchaczy
i przenies¢ ich w krainy utudy; kiedy stowo jego nie ma dos¢ potegi, by ukrasi¢
gmach i co chwile zmienia¢ dekoracje; kiedy musi wzywa¢ na pomoc dekoratora
i maszyniste, dowodzi tym albo wiasnej niemocy, albo ostatecznego stepienia
publicznoscil3

Pan Tadeusz i inne spektakle miaty ,wyobrazac¢”, a nie ,pokazywac”
Swiat przywotany przez poetéw. A w tym dazeniu do uruchomienia wy-
obrazni widza-stuchacza, aktorowi-kreatorowi stowa miata dopomagac
skromna, przewaznie umownie rozumiana scenografia, pare rekwizytow
i umiejetnie wykorzystywana muzyka.

Piszac o Teatrze Rapsodycznym, pogladach artystycznych Kotlar-
czyka, stosunkowo rzadko analizuje sie przestrzen sceniczng, w ktorej
Rapsodycy realizowali swoje przedstawienia. Dramatyczne dzieje tego
teatru sprawity, ze az trzykrotnie przyszto Kotlarczykowi od podstaw
ksztattowaé przestrzen sceniczng, szerzej - decydowac o architekturze
sceny. Nie wspominam tutaj o miejscach prezentacji okupacyjnych
przedstawien - salonach, pokojach w prywatnych mieszkaniach. Piszac
0 przestrzeniach scenicznych, mys$le najpierw o sali teatralnej przy
ul. Warszawskiej 5 (dzi$ miejsce Sceny Kameralnej Teatru PWST im.
L. Solskiego), scenie przy ul. Starowislnej (dzis Teatr Kameralny, scena
Starego Teatru) i sali przy ul. Skarbowej 2 (obecnie siedziba Teatru
~Groteska”). Mato kto dzisiaj pamieta, ze to wtasnie Kotlarczykowi po-
wojenny teatr krakowski zawdziecza przystosowanie sal w tych budyn-
kach do potrzeb scenicznych. To on wraz z architektami decydowat
o wygladzie sceny i widowni, o zapleczu scenicznym itp.

Kotlarczyk budowat swoje sceny w ksztatcie szeroko otwartym do widza,
skierowane na widownie, z szerokim otworem scenicznym i proscenium - na
proscenium schody tak, aby mozna zej$¢ do widza. Zlikwidowat dolng rampe,
nie byto budki suflera [...]. Z boku sceny wisiaty kotary z bocznymi wejsciami
dla aktoréw —rozmitowany byt w kolorach popielatych, obite byto réwniez pro-
scenium, z dodatkowymi prosceniowymi wejsciami z lewej i prawej strony. Na
tle tych kotar dobrze eksponuja sie sylwetki aktoréw oraz ukiada sie $wiatto.
Z tytu sceny budowano $ciane - ekran, pomalowany na biato. Ekran dodatkowo
odbijat gtos aktora, dawat wyrazisty zarys postaci i dekoracji oraz umozliwiat
odwietlenie horyzontul4.

W spektaklach Kotlarczyk budowat dwa, trzy plany sceniczne: pro-
scenium, scene i przewaznie malarsko ujete tlo sceniczne. Zabudowa
sceniczna ,ztozona jest tylko ze znakow. Gdyby na scenie rozwijat sie

BA. Mickiewicz, Prelekcje paryskie, s. 22.
UT. Malak, Kilka wspomniert z Teatru Rapsodycznego, w. ,,..trzeba da¢ $wiadec-
two”. 50-lecie powstania Teatru Rapsodycznego w Krakowie, s. 131.



dramat, bytoby to stanowczo za mato. Stowu opowiadajgcemu to wystar-
cza”15 Kotlarczyk, szczeg6lnie w pierwszym powojennym okresie, wyra-
zat miejsce akcji przez system kotar. W konstruowaniu przestrzeni bar-
dziej interesowaly go ,elementy architekturalne i rzezbiarskie” niz
malarskie, bardziej konstrukcyjne niz ornamentacyjne. Z przekonaniem
wprowadzat zasade réznicowania pozioméw, kondygnacji, na ktérych
rozgrywata sie akcja sceniczna. Nawet w przypadku zastosowania ,bo-
gatszej”, ,petniejszej” dekoracji dazyt, by jej poszczegblne elementy mia-
ty znaczenie stylizacyjne, umowne, symboliczne. Przestrzehn sceniczng
okreslat za pomocg rekwizytu o znaczeniu umownym (np. wazon, Swiecz-
nik, kamienna amfora, maska, ksigzka, drzewo z jednym ziotym jab#-
kiem). W rysunku przestrzeni scenicznej czesto pojawiat sie jeden, ale
znaczacy element scenograficzny. Np. w Wielkanocy takim plastycznym
znakiem byto wschodzace stonce, ktore w pierwszej czesci spektaklu
(opartej na Judaszu z Kariothu Karola Huberta Rostworowskiego) wy-
razato ,wschdd idei chrystianizmu”, w sekwencji zaczerpnietej z Nawie-
dzonych Emila Zegadtowicza harmonizowato z momentem oczekiwania
na przyjscie Chrystusa, a w finale (Akropolis Stanistawa Wyspian-
skiego) ,,opromieniato blaskiem apollinski wjazd” Chrystusa-Salwatora.
W Eugeniuszu Onieginie Aleksandra Puszkina podstawowym elemen-
tem dekoracyjnym byta biata tawka umieszczona na tle ciemnych kotar,
sbedaca zaleznie od okolicznosci tawka w ogrodzie, kanapg w salonie,
lub - powozem konnym”. Kotlarczyk potrafit w sposéb fascynujacy ogry-
wac teatralnie te skromne dekoracje. To za pomocag wspomnianej tawki
rozegrat dramatycznie podréz do Moskwy w drugim akcie Eugeniusza
Oniegina, w ktorym tawka zostata ,,ad hoc zamieniona w pojazd, a stan-
gret wykonywat ruchy powozenia i strzelania z bata”. Przypominato to
niekiedy ,dziecinng zabawe, podkreslajgc tym po trosze zatozenie Rap-
sodykow: by¢ teatrem poetyckiej wyobrazni” 16,

Wszystkie pozastowne elementy przedstawienia teatralnego winny
stuzy¢ stowu. ,Cata gestyka tego teatru, jego mimika, muzyka i dekora-
cja, jego statyka i dynamika - to wszystko rozwija sie ze stowa, ptynie z
niego, dopowiada je, uwydatnia” 17. Wojtyta w przywotanym juz artykule
precyzyjnie okreslat wzajemne powigzanie stowa z gestem:

5 T. Peiper, Z powodu ,teatru” rapsodycznego, ,, Tworczo$¢” 1950, nr 3. Cyt. za
tegoz, Wsérdd ludzi na scenach i na ekranie, t. 1, przedmowa S. Jaworski, opra¢, tekstu
i komentarz K. i J. Fazanowie, Krakow 2000, s. 736.

BK Puzyna, Stuzac stowu, ,, Tworczos¢” 1949, nr 8 . Cyt. za: tegoz, To, co teatral-
ne. Szkice, op. cit., s. 37.

7K. Wojtyta, O teatrze stowa, w: M. Kotlarczyk, K Wojtyta, O Teatrze Rapso-
dycznym..., s. 276.



Stowo dojrzewa w gest - oszczedny, prosty, rytmiczny - rytmike czerpie
z rytmu stéw. A wiec: zwrot glowy, czasem obrét postaci, czasem jeden krok,
czasem kondygnacyjne zestawienie moéwiacych. To nie sg typowe sytuacje te-
atralne: odtwarzanie zycia. To wszystko dzieje sie w rytmie stowa i mysli, w ich
wewnetrznym napieciu. Dlatego najbardziej odpowiednim dopetnieniem ge-
stycznym rapsodu jest ruch taneczny, stylizowany, nie-naturalistycznyl8

W tej dziedzinie inspiracje ptynety niewatpliwie z teatru antyczne-
go, ale i z przemyslen wyprowadzonych z ,teatru” Norwida. Od strony
plastycznej, wizualnej w pierwszym okresie dziatalnosci Teatr Rapso-
dyczny zmierzat do statyki. ,Ma to - pisat Kotlarczyk w 1945 r. - swoj
obrzedowy jaki$ wyraz i patos zywej rzezby. Tu i 6wdzie oszczedna i nie-
znaczna jakas zmiana w konfiguracji zespotu dziatajagcego na scenie - to
wszystko” [s. 11]. Statyce wizualnego obrazu miata by¢ przeciwstawiona
dynamika akcji wyrazonej w recytacjach monologowych, dialogowych
i choralnych. W konstrukcji warstwy stownej spektaklu Kotlarczyk da-
zyt do wykorzystania wszystkich praw ,logiki teatralnej akcji”.

Repertuar

Opowiedzenie sie za prymatem stowa w teatrze, uznanie idei, pro-
blemu, a nie akcji dramatycznej za podstawowy czynnik organizujacy
spektakl teatralny, musiato mie¢ konsekwencje w doborze repertuaru.
Ten model teatru prowadzit twdrce Teatru Rapsodycznego w strone
utworéw uznanych za niesceniczne - w strone epiki i liryki. Te dwa -
W sensie potocznym niesceniczne rodzaje literackie - stwarzaty szanse
kreowania dzieta teatralnego od podstaw - od konstruowania materiatu
stownego (,adaptacja” tekstu epickiego czy lirycznego). Ale ta metoda
umozliwiata przede wszystkim uznanie mysli, wizji ideowej autora za
podstawe spektaklu. A ponadto byta realizacjg marzenia Mickiewicza,
ktory w Wyktadzie XVI, méwigc o tworzeniu dramatu narodowego, zwro-
cit uwage na koniecznos$¢ ,zagrania na wszystkich najrozmaitszych
strunach” poezji, ,od piosenki po epopeje”19

Kotlarczyk w swoich poszukiwaniach repertuarowych najchetniej
siegat po teksty epickie i liryczne, ktore pozwalaty z rzeczy niescenicznej
stworzy¢ rzecz sceniczna, z nie teatralnej - teatralng. Marzyt, zeby kaz-
da nowa premiera byta réwnoczesnie prapremierg. Skale ambicji reper-
tuarowych wyznaczajg niewgtpliwie inscenizacje Krola-Ducha, Beniow-
skiego, Pana Tadeusza, Eugeniusza Oniegina, Samueta Zborowskiego.

1B8Tamze, s. 276.
OA. Mickiewicz, Prelekcje paryskie, s. 220.



Kotlarczyka fascynowata wielka literatura, podejmujgca podstawo-
we problemy istnienia $wiata, cztowieka, narodu. Z niezwykitg docie-
kliwoscig przedstawiat proces ksztattowania sie wartosci, przede wszyst-
kim chrzescijanskiego systemu wartosci. Ukazywat zmaganie sie pychy
i pokory w losach wtadcéw i narodéw jako nieodtgczny atrybut dziejow
ludzkosci. Fascynowatly go dramatyczne przejscia od atmosfery namiet-
nosci i grzechu zmystowosci, od buntu, bluznierstwa do uczu¢ skruchy,
kajania sie i franciszkanskiego wyciszenia.

W teatrze Kotlarczyka czestokro¢ obserwujemy w uktadzie i doborze
tekstu literackiego prébe symbolicznego zespolenia chrzescijanskiej ta-
jemnicy wcielenia Boga-Cztowieka z losami narodu polskiego. W Wiel-
kanocy (1946 r.) w losy Chrystusa czesto wplata sie nie tylko polska sce-
neria (beskidzkie krajobrazy, katedra wawelska), polskie postaci (stary
Swigtkarz Wowro z Gorzenia, postaci z katedry wawelskiej), ale i naro-
dowy wymiar meki, Smierci i zmartwychwstania Chrystusa. Harfiarz,
symbolizujgcy poezje narodowa, w koricowej czesci przedstawienia wy-
Spiewuje wraz z chérem wizje szczesliwej przysztosci Polski. Tak oto
w spektaklu Kotlarczyka misterium zmartwychwstania Chrystusa ze-
spala sie z misterium wskrzeszenia Polski i jej moralnego odrodzenia.
Krol-Duch Stowackiego byt dla twércy Teatru Rapsodycznego tekstem,
ktorego zrozumienie bylo podstawag rozwazan o narodzie i chrzesScijan-
skich wartosciach. W historiach Piasta, Mieczystawa, Bolestawa Smia-
tego dostrzegat istote dramatycznych wyboréw, przed jakimi staja jed-
nostka i naréd.

W poszukiwaniach repertuaru dla Teatru Rapsodycznego Kotlar-
czyk odkrywat dla polskiej sceny utwory Mikotaja Reja, poezje Jana
Kochanowskiego, Ignacego Krasickiego, Adama Naruszewicza, teksty
Kuznicy KoHlatajowskiej, anonimowej poezji jakobinskiej, Jakuba Jasin-
skiego, Jedrzeja Kitowicza itd. Przedstawiat interesujace oblicze humo-
ru staropolskiego (Rozkosz a krotofila, 1946 r., teksty z XVI i XVIII wie-
ku). Materiatem, z ktérego Teatr Rapsodyczny tworzyt swoje spektakle,
byty epopeje, powiesci poetyckie, poematy dygresyjne, rapsody, powiesci,
piosenki i piesni, teksty modlitw, hymny, basnie, bajki, ballady, sielan-
ki, satyry i dramaty. Oprécz spektakli opartych na adaptacji scenicznej
jednego, okreslonego utworu literackiego (Krol-Duch, Pan Tadeusz, Lord
Jim) tworzyt scenariusze, w ktérych wykorzystywat kilka tekstow przy-
nalezacych do tego samego gatunku literackiego. Tak byto m.in. w pre-
zentacjach dziejow sielanki, bajek w literaturze polskiej (Sielanka,
Bajka). Ale najbardziej fascynowaly go scenariusze tgczace poematy
dramatyczne, dramaty z prozg i lirykga. Np. w Nocy wigilijnej fragmenty
monologéw i dialogéw z Dziadow, Ztotej czaszki Stowackiego, Wesela,
Wyzwolenia polgczone zostaty z partiami Chiopéw Reymonta. Podobnie



z réznych gatunkoéw korzystat w portretowaniu wielkich postaci polskiej
historii. W scenariuszu Stowa o Kosciuszce oprocz fragmentéw drama-
tow zwigzanych ideowo i historycznie z ta postacig (Czerwony marsz
Rostworowskiego, Putaski w Ameryce A. Nowaczynskiego, Krakowiacy
i Gorale W. Bogustawskiego) wykorzystat fragmenty historycznej trylo-
gii W. S. Reymonta Rok 1794 (czesc¢ trzecia pt. Insurekcja).

Kompozycja

Inscenizacja liryki i epiki, teatralizacja poezji (nie dzieta dramatycz-
nego pisanego wierszem, lecz wtasnie epiki pisanej wierszem czy wrecz
samych wierszy) jest na pewno trudnym artystycznym zadaniem. Nie-
kiedy te skale trudnosci potegowaly same teksty. Vogler po premierze
Beniowskiego (1949 r.), ktérg uznat za ,donioste wydarzenie” w rozwoju
Teatru Rapsodycznego, pisat: ,udramatyzowac liryke —to juz zadanie
wyjatkowe. Ale udramatyzowac liryke, petng takich sprzecznosci, pog-
matwang i kaprysna, posiekang retoryka i publicystyka, namietna i oso-
bista, rozszczepiong na tysigce skrzacych sie jak gwiazdy epizodéw -
mogtoby sie wydac¢ po prostu niemozliwoscig”20.

Kotlarczyk, tworzac wizje wiasnego teatru, probowat te ,niemozli-
wosci” rozwigzywac na roznych poziomach. Opowiadajac sie za okreslo-
nym repertuarem (przede wszystkim teksty epickie i poetyckie), pierw-
sze trudnosci rozstrzygat na etapie teatralnej adaptacji tekstu. W kon-
strukcji scenariusza, spektaklu wykorzystywat reguty kompozycyjne
zaczerpniete z poetyki gatunkéw dramatycznych. Odnajdziemy tutaj
odwotania do misterium (Noc wigilijna, Wielkanoc), trzyaktowego (Be-
niowski, Eugeniusz Oniegin) badz piecioaktowego dramatu (Stowo
0 KosSciuszce). W uktadzie kompozycyjnym spektaklu Kotlarczyk, na
podstawie adaptowanego do potrzeb scenicznych tekstu, budowat trzy
scisle ze sobg powigzane plany dramatyczne i trzy zasadnicze grupy
postaci. Pierwszy, podstawowy w konstrukecji spektaklu (scalajgcy jakby
catos¢ Swiata teatralnego) to plan Narratora, Poety, Muzy - kreatoréw
Swiata literacko-teatralnego. Drugi plan i drugg grupe postaci tworzyli
gtowni bohaterowie sztuki, np. Pan Tadeusz, Telimena, Zosia, Oniegin,
Tatiana, Beniowski, Tristan itd. | wreszcie trzecia grupa - chor.

Pomyst wprowadzenia do spektaklu narracji, realizowanej przez
upersonifikowanych scenicznie narratoréw, poetdw, muzy, Kotlarczyk
odnalazt w Wyktadzie XVI, w ktorym Mickiewicz, méwigc o mozliwo-

20 H. Vogler, ,J3eniowski” w Teatrze Rapsodycznym, w: tegoz, Przygody w teatrze,
Krakoéw 1960, s. 117.



Sciach wystawienia Nie-Boskiej komedii, zachecat do rezygnacji z ,,obec-
nych zwyczajow teatralnych”, ktére klasyfikowaty ten tekst jako dramat
niesceniczny i wprowadzenia na scene poety (,Opowiadanie, stanowigce
nader istotng czes¢ tego dramatu, musiatoby by¢ wygtaszane przed pu-
blicznoscig przez poete”2l). W Beniowskim Kotlarczyk wprowadzit dwdch
Poetéw i dwie Muzy (mieli oni ukazywaé¢ dwa rézne oblicza Stowackiego:
Poety-Spotecznika i Poety-Artysty, mistrza formy i wyrazu poetyckie-
go”). W Panu Tadeuszu mamy do czynienia ze zbiorowym narratorem:
kilka os6b, niekiedy przynalezacych do otoczenia bohateréw poematu,
prowadzito narracje.

Taki ukiad kompozycyjny spektaklu wyznaczat aktorom okreslone
zadania. Odwotam sie tutaj do interesujgcych uwag Konstantego Puzy-
ny, zawartych w recenzji Eugeniusza Oniegina z 1949 roku.

W spektaklu aktor pojmowany jest w czworaki sposéb. Oniegin i Tatiana to
postacie realne i jednoznaczne, ale wyczarowane dopiero z opowiadania Poety;
Poeta to posta¢ najkonkretniejsza, istniejaca ,,0biektywnie”; Muza, to postac
umowna, cho¢ petnigca w sztuce funkcje te same, co Poeta; wreszcie trzy posta-
cie ,tta” - aktor i dwie aktorki - operuja swobodng zmiennoscig znaczen. Raz
stanowig rodzaj chéru greckiego, interpretujacego postepki Tatiany, opisujacego
je, zapowiadajacego wypadki przyszie - potem aktor zamienia sie w stangreta,
a dwie aktorki w towarzyszki podrézy Tani; w koncu tenze aktor staje sie ko-
mentatorem wydarzen, przejmujac funkcje Poety, a aktorki najpierw prze-
ksztalcaja sie w stare ciotki Tani, potem w jej miode kuzynki. Oczywiscie -
bez zmiany kostiumu. [..] Aktorzy, szczegélnie drugoplanowi, traktowani sg
z umownoscia, jaka w ,,normalnym” teatrze dopuszcza sie dzisiaj tylko w sto-
sunku do dekoracji22.

Umowne traktowanie aktora pozwala w sposdb urozmaicony przekazy-
waé bardzo istotne dla struktury narracyjnej utworu epickiego partie
narracyjne i opisowe. | tak w Onieginie czeSci opisowe poematu wraz
z ironicznymi dygresjami wygtaszat nie tylko Poeta jako komentator
zdarzen, ale i Muza i jedna z postaci chéru. W rapsodycznej wizji teatru
Kotlarczyka partie opisowe najczesciej wygtaszat jednak chor. Co cieka-
we, fragmenty opiséw przedstawialy rowniez postaci pierwszoplanowe.
W adaptacji poematu Puszkina np. Tatiana opisywata ,wykonywane
jednoczesnie przez siebie czynnosci w scenie ujrzenia Oniegina”.

Kazdy adaptowany do potrzeb scenicznych tekst byt oczywiscie zna-
czaco okrojony. Kotlarczyk zawsze starat sie wyeksponowac interesujgce
go watki, plany dramatyczne. We wspomnianej realizacji Eugeniusza
Oniegina podstawg konstrukcji spektaklu byt watek mitosny Tatiany

2LA. Mickiewicz, op. cit., s. 222.
2 K. Puzyna, Stuzac stowu, s. 36.



i Oniegina (z pominieciem Olgi i Lenskiego). Przedstawienie zostato uje-
te w bardzo okreslone ramy, wyznaczone przez wyraziste srodki insceni-
zacyjno-dramatyczne. Spektakl rozpoczynat sie od wniesienia przez stu-
zacego (M. Kotlarczyk) zapalonego swiecznika i wejscia Poety w ptaszczu
i kapeluszu (znak powrotu z podrozy). W zakonczeniu publicznos¢ ogla-
data identyczng scene, tylko ze z odwréconym porzadkiem zdarzen: ,za
odchodzacym Poetg stuzacy wynosi kandelabr, przez chwile panuje
kompletna ciemnos$¢, potem zapalajg sie Swiatta na widowni”23. Od stro-
ny dramaturgicznej te konstrukcje wyznaczajg listy: w pierwszym akcie
list Tatiany do Oniegina, w ostatnim, trzecim akcie - list Oniegina do
Tatiany. Zdaniem Puzyny, tekst utworu Puszkina, ,utozony w takie
geometryczne prawidtowosci” staje sie zwarty i logiczny, mimo ze kolej-
nos$¢ piesni i strof Oniegina nie jest w przedstawieniu Kotlarczyka za-
chowana. W adaptacji Beniowskiego z 1949 r. osrodkiem dramatyzuja-
cym spektakl byt tzw. ,epizod wschodni”, w ktérym tytutowy bohater
~wybiera sie na Krym do chana, przezywa iscie arabskie awantury, pory-
wa i jest porywany, wraca do kraju na czele zastepu Tataréw”. Ten epi-
zod daje poecie, a w przypadku spektaklu - rezyserowi ,sposobnosé do
rozsnucia fantastycznej, bajkowej nieomal scenerii, [..] w ktorej zu-
chwato$¢ wyobrazni prowadzona w nieomylnych cuglach dowcipu i po-
ezji stwarza gorgcg, kolorowa, iscie wschodnig rzeczywisto$s¢ dramatycz-
ng” 24

Sztuka aktorska

Teatr Rapsodyczny jako Teatr Stowa uczynit z aktora najwazniejszg
osobe w gronie twdércéw przedstawienia. To od jego mozliwosci warszta-
towych i uczciwosci artystycznej uzalezniona byta realizacja koncepcji
dramaturga, inscenizatora, rezysera, muzyka, scenografa i choreografa.
~Wyjatkowos¢ stanowiska aktora pochodzi z poczwoérnej jego funkgcji
w sztuce teatru: winien on by¢ zarazem tworzywem artystycznym, twar-
ca, dzietem sztuki samym w sobie oraz fragmentem dzieta sztuki, jakim
jest cate przedstawienie” [s. 213].

Kotlarczyk stawial aktorowi bardzo wysokie wymagania, zaréwno
w dziedzinie ciggtego rozwoju wlasnego warsztatu (¢wiczenia z wymowy
i impostacji gtosu, ¢wiczenia ruchowe, rytmiczne, umuzykalnienie), roz-
woju intelektualnego, jak i przestrzegania norm ,etyki rapsodycznej”.
Przez caly okres dziatalnosci dazyt do tego, zeby jego aktorzy ciagle po-
szerzali swojg wiedze i zdolnosci warsztatowe. Stad idea Studia, dziata-

BTamze.
24H. Vogler, ,Reniowski” w Teatrze Rapsodycznym, s. 118.



jacego przy Teatrze Rapsodycznym, stgd niezliczone ilosci godzin po-
Swiecone na wyktady, spotkania z pisarzami, wybitnymi specjalistami
z réznych dziedzin i ciekawymi ludzmi. Kotlarczyk uwazat, ze aktor
oprécz warsztatu musi mie¢ wiedze z zakresu réznych filologii, przede
wszystkim filologii polskiej, nastepnie filologii klasycznej i paru neofi-
lologii, moéwit o koniecznosci poznawania historii etyki, historii Polski
i historii powszechnej, historii sztuki i muzykologii. Przywilejem, ale
zarazem obowigzkiem aktoréw Teatru Rapsodycznego byto uczestnicze-
nie w zyciu kulturalnym Krakowa, oglgdanie goscinnych wystepéw za-
granicznych zespoldéw teatralnych. Czesto przejawiato sie to w zespoto-
wym chodzeniu na spektakle innych krakowskich teatréw, na wystawy
i koncerty muzyczne. Po tych wizytach byty diugie dyskusje na temat
wartosci obejrzanych dziet. Kotlarczyk byt artysta, ktéry w praktyce
prébowat realizowaé zatozenia teatru-studia, w ktorym spektakl jest
tylko czescig zycia zespotu. Niekiedy mozna byto odnies¢ wrazenie, ze
pragnat wypetnia¢ swoim artystom caty tydzien, tgcznie z wolnym piat-
kiem (Teatr Rapsodyczny gral spektakle w poniedziatki - dziern wolny
od pracy w innych zespotach). Stad m.in. wspdlne wycieczki za miasto,
wspdlne zwiedzanie najwazniejszych zabytkéw w miastach, w ktérych
przyszto im wystepowacé. Kotlarczyk zyt teatrem od rana do p6znych
godzin wieczornych. Starat sie by¢ na kazdym przedstawieniu, by z bal-
konu czy zza kulisy obserwowac przebieg spektaklu.

Kotlarczyk nie dopuszczat mysli o aktorze-soliscie. Kazdy aktor nie-
zaleznie od rangi roli miat by¢ glosem w chorze, ktéry decyduje o spra-
wie najwazniejszej - catosciowym ksztatcie przedstawienia. W Teatrze
Rapsodycznym byt zakaz umieszczania na afiszach nazwisk aktoréow
(byty one zamieszczane tylko w programach teatralnych, bez podawania
jednak rdl, ktére aktorzy kreowali). Aktorzy po zakonczonym spektaklu
nie wychodzili do uktonéw. Moéwiono, ze nagradza sie spektakl, Teatr,
a nie poszczegélnych artystéw. Na probach do kolejnych spektakli miat
by¢ obecny caty zespdt, niezaleznie od tego, ktérg aktualnie scene rezy-
ser realizowat.

Poglady Kotlarczyka w tej dziedzinie powigzane sa z przemyslenia-
mi tworcow Wielkiej Reformy Teatru, ale w sposob szczeg6lny czerpig
z praktyki teatralnej Juliusza Osterwy. W niektdrych dziataniach Kot-
larczyk byt moze nawet bardziej konsekwentny i rygorystyczny niz
Osterwa. Nie tolerowat spo6znien, prywatnych rozméw w trakcie prob
i spektakli. Bez zadnych ustepstw stosowal zasade grania bez suflera.
Imponujgca u niego byta wiara w to, ze dzieto sztuki jest Prawda, prze-
konanie o nieroztgcznosci poje¢ Piekna i Prawdy. Godny podkreslenia,
szczegllnie w warunkach powojennej rzeczywistosci - byt kult dla wiel-
kiej narodowej literatury i troska o ciggte przypominanie tradycji sztuki
narodowej.



W sztuce aktora Teatru Rapsodycznego jednym z podstawowych
problemow byta zasady recytacji i Scisle z nimi powigzana sztuka wy-
mowy. Kotlarczyk miat w tej dziedzinie wybitne osiggniecia, ktore do-
ceniali nawet artysci i krytycy niechetnie czy wrecz wrogo do niego
nastawieni. Danuta Michatowska, Krystyna Ostaszewska, August Ko-
walczyk, Zygmunt Piasecki, Mieczystaw Voit, Tadeusz Malak osiggneli
w sztuce aktorskiej recytacji poziom, ktéry historyka teatru winien
skioni¢ do wpisania tych nazwisk do grona najwybitniejszych artystow
sztuki stowa, sztuki w epoce teatru inscenizacyjnego, rezyserskiego, pla-
stycznego, rytualnego... odsuwanej na boczny tor. Ta sytuacja jest efek-
tem przemian dokonujacych sie w teatrze XX wieku.

Teofil Trzcinski uwazat, ze jednym z powazniejszych grzechéw za-
niechania polskiego teatru po zakoniczeniu Il wojny Swiatowej byta rezy-
gnacja z ,generalnego repetytorium dykcji dla catego aktorstwa”. Wspo-
minajgc osiagniecia teatru miedzywojennej epoki, nie mégt pozby¢ sie
gorzkiej refleksiji:

Strach mnie bierze nieraz na mysl, co by sie stato z niejednym nawet gtos-
nym widowiskiem, gdyby mu odja¢ kunsztowne konstrukcje na podtodze o kilku
kondygnacjach, gobeliny i kotary kolorowe, fantazyjne kostiumy, korowody pla-
styczno-taneczne, oszatamiajgcg muzyke, feeryczne Swiatta - a pozostawié¢ wy-
konawcéw sam na sam z czystym, nagim stowem. Lepiej nie mysle¢ o tym25.

Rapsodycy byli, zdaniem Trzciriskiego i wielu artystéw sceny, akto-
rami, ktérzy doprowadzili sztuke recytacji, szczeg6lnie zbiorowej, ché-
ralnej do granic doskonatosci. Przywrdcili wiare w sens ksztatcenia wy-
mowy jako podstawowego elementu sztuki aktorskiej. ,Recytacja -
dotad i gdzie indziej traktowana wiasciwie jako jednowarstwowe, jedno-
ptaszczyznowe, jednowymiarowe podawanie tekstu - w interpretacji
Kotlarczyka stawata sie wielowarstwowym, wielowymiarowym tea-
trem”26. Puzyna pod wrazeniem Eugeniusza Oniegina (1949 r.) pisat, ze
u Rapsodykow kult stowa ,doprowadzit aktoréw do kultury poetyckiej
i deklamacyjnej takiej klasy, jakiej prézno by szuka¢ w innych polskich
zespotach”2r.

W sposéb szczeg6lny interesowala Kotlarczyka problematyka in-
terpretacji wiersza. Prowadzit w tej dziedzinie wieloletnie doswiad-
czenia zaréwno w zakresie wiersza recytowanego, wiersza melorecyto-
wanego, czyli recytowanego z muzyka, wiersza melicznego, $piewanego
przy muzyce, jak i réownie Rapsodykéw fascynujacego ,wiersza plastycz-

B5Cyt. za: ,... trzeba da¢ Swiadectwo”, s. 228.

B H. Vogler, Przeszto$¢ i wspoétczesnoé¢ Teatru Rapsodycznego, ,,Teatr” 1958, nr 11,
s. 7.

ZIK. Puzyna, op. cit., s. 36.



nego, o rownolegtosci rytmu stowa z rytmem ruchu, albo ilustrowanego
obrazami scenicznymi o charakterze wytacznie mimeograficznym, wre-
szcie wiersza choreograficznego, prawie tanczonego przy muzyce, reali-
zujacego jakby synteze poezji, muzyki i tanca”’28. W opinii Henryka Vo-
glera technika moéwienia wiersza w Teatrze Rapsodycznym ,czynita sto-
wo niemal czyms$ widzialnym, plastycznym, czynita je jedynag, ale istotna
i bogata rzeczywistoscig dramatu poezji”29.

Wedtug Kotlarczyka aktor nowoczesny, interpretujgc wiersz, nie stoi
juz przed dylematem tresci czy formy, sensu czy rytmu wiersza.

Dla dzisiejszego recytatora istnieje tylko problem indywidualnego trakto-
wania wiersza, zaleznego od indywidualnosci podmiotu recytujacego (warunki
glosowe, epoka, do ktérej przynalezy) oraz od indywidualnosci przedmiotu recy-
towanego (np. wiersz o charakterze muzycznym, refleksyjnym czy ideowym).

Nowoczesna recytacja daleka jest od traktowania schematéw wersyfikacji
w sposéb apodyktyczny. Nowoczesna ekspresja wiersza wymaga nieraz odejscia
od szablondw i regut; daleka jest nieraz od symetrii i eurytmii, a blizsza nato-
miast asymetrii i arytmii. Czasem cata tajemnica ekspresji lezy wiasnie w
zmiennosci rytmiki; czasem w sugestywnym roztamywaniu ustabilizowanych
fraz, czasem w zwyklym zatarciu $redniéwki, a czasem w niezwykle zaskakuja-
cej pauzie artystycznej [s. 31].

W moim przekonaniu tworca Teatru Rapsodycznego nalezat wsrod
ludzi sceny do najwybitniejszych znawcéw praw teorii i praktyki inter-
pretacji wiersza. Zetkniecie wiedzy z konkretnym doswiadczeniem sce-
nicznym pozwalato mu z pelnym przekonaniem twierdzi¢, ze méwienie
wiersza, a w szczeg6lnosci moéwienie wierszy niektorych poetéw (np.
Stowackiego, Norwida) to jedno z najtrudniejszych zadan, z ktérymi sty-
ka sie aktor w teatrze. To praktyka sceniczna w petni uswiadomita arty-
Scie, ze ukiad logiczno-syntaktyczny, treSciowy wiersza nie zawsze po-
krywa sie i zgadza z nurtem formalnym, ,muzyczno-metrycznym”. ,Nie
zawsze, chcac uwydatni¢ rytm, Srednidéwke, rym, strofike, mozna uwy-
datni¢ réwnolegle tego wiersza logike, tres¢. Nieraz uwydatnienie logiki
realizuje sie kosztem elementéw muzyczno-metrycznych i na odwrot”
[s. 31].

Trudno precyzowacé istote rapsodycznej recytacji. Na pewno aktorzy
Kotlarczyka nie ograniczali sie do jednej stylistyki. Krytycy i sam rezy-
ser pisali o niepowtarzalnosci ,stylu rapsodycznego” (Jakby antyczno-
-choreicznego”), techniki choralnej recytacji, ,trdj-jedynej chorei antycz-
nej”, wykorzystanej dla celéw wspotczesnego teatru. Kotlarczyk uwazat,

B M. Kotlarczyk, Przeméwienie Mieczystawa Kotlarczyka na Zjezdzie Teatralnym
w Warszawie w dniu 17 lutego 1953, w : trzeba da¢ Swiadectwo”, s. 52-53.
DOH. Vogler, op.cit, s. 7.



ze najpetniejsza realizacje stylu rapsodycznego udato sie osiagna¢ w nie-
ktorych fragmentach przedstawien (PiesSh Wajdeloty i Dzwony Marien-
burskie z Konrada Wallenroda, Inwokacja i Polonez z Pana Tadeusza,
Apostrofa do Boga i Blogostawienstwo Wiatréw z Beniowskiego, Symfo-
nia Zegarowa i Chorus epilogowy z Akropolis). Najpetniejszy ksztatt
stowo moéwione miato w partiach choralnych, czesto podpartych muzycz-
nie.

Juliusz Kleiner, zastanawiajgc sie nad specyfikg stylistyki teatral-
nej zespotu Kotlarczyka, doszedt do wniosku, ,ze na tle teatru Swiatowe-
go Teatr Rapsodyczny jest nowym, oryginalnym, polskim tworem, Ze jest
samoistnie pojeta i konsekwentnie przemyslang nowg forma, opartg -
jak zwykle bywa w twdrczosci prawdziwej - na odkryciach pozornie pro-
stych” 30. Za dwa najwazniejsze srodki stylu rapsodycznego uznat ,pro-
sty pomyst, ze mozna odtwarzac posta¢ opowiadajac o niej jedno-
czesnie”, i rozwigzanie umozliwiajgce temu samemu aktorowi czy
chorowi powierzanie w spektaklu kolejnych rol i funkcji. Wszystkie po-
zostate rozwigzania sg - zdaniem Kleinera - konsekwencjg tych wybo-
row. To te dwa proste rozwigzania, stosowane przez artystow majacych
-niezwykla kulture artystyczng” pozwalaja tworzy¢ nowg formute te-
atru, w ktérym nastepuje ,stopienie w jedno dramatu z epika i z liryka
bez zacierania odrebnosci rodzajowej”.

Kotlarczyk dazyt do ograniczenia w sztuce aktorskiej tzw. gry, daze-
nia do prawdy scenicznej, realizmu. Interesowaty go formy oparte na
skrécie, uproszczeniu, rozwigzania aluzyjne, metaforyczne. ,Sam aktor
jest tez metaforg - nie tyle jest dang postacia, ile raczej daje o niej wy-
obrazenie” [s. 215], Kotlarczyk nie ukrywat, ze w poszukiwaniach stylu
gry dla aktoréw rapsodycznych inspirujaca byta dla niego antropozofia
Rudolfa Steinera. Zaréwno w wymiarze ogolnofilozoficznym, w ktdrym
Steiner wprowadza rozréznienie pomiedzy ,ja”, znanym z zycia codzien-
nego, a wyzszym ,ja”, reprezentujgcym autentyczng i twdrcza strone
naszej osobowosci, jak i warsztatowym (zwigzanym m.in. z zasadami
eurytmii - sztuki przekladania mowy na gest). To owo ,wyzZsze ja” po-
zwalato aktorowi w pracy nad postacig wyjs¢ poza tekst, spojrze¢ na
sztuke z perspektywy widza, da¢ poczucie dystansu i przede wszystkim
wyposazy¢ aktora w zmyst etyczny, pozwalajacy w petni zrozumieé kon-
flikt pomiedzy dobrem a ziem przedstawiany w okreslonej sztuce. Woj-
tyla, piszac o aktorze Kotlarczyka, zauwazyt, ze zasadniczo nie odtwarza
on danej postaci, lecz ,gra problem”: ,aktor rapsodyczny nie staje sie
dang postacig, ale niesie pewien problem; jest jednym z tych, ktorzy

D J. Kleiner, Dramat Stowackiego w krakowskim Teatrze Rapsodycznym, ,,Odro-
dzenie” 1949, nr 46.



niosg problem calego przedstawienia”3l Stad m.in. swoboda w prze-
chodzeniu od moéwienia w pierwszej osobie do opowiadania w trzeciej
osobie: przestajgc ,moéwic jako dana postac, zaczyna méwic o niej”.

W ocenie Puzyny zesp6t Teatru Rapsodycznego w pierwszych powo-
jennych sezonach byt jakby poznanskim zespotem Horzycy, doprowa-
dzonym do przypadku granicznego”. Uwage krytyka zwracata przede
wszystkim statycznos$¢ aktora: ,nie porusza sie prawie po scenie, kazdy
gest, kazdy zwrot glowy jest rzadkoscia. Wtasciwie aktor nie gra - zaled-
wie zaznacza gre, zaznacza potencjalne mozliwosci tej gry, zawarte
w tekscie”® W opinii Michatowskiej styl gry rapsodycznej, ograniczajac
ruch ciata do minimum przenosit ,caly ciezar przezycia egzystencjalne-
go, a takze filozoficznego, intelektualnego na wyraz stowny”. Aktor bu-
dowat swag role przede wszystkim ,we wnetrzu, w sferze emocjonalnej
i mentalnej”33. W ukiladzie gestu, ruchu Kotlarczyk odchodzit od reali-
zmu w strone jawnie akcentowanej umownosci. ,Jako rezyser zatrzy-
mywat aktora w pewnej pozie, pozycji, sytuacji, w postawie z ciezarem
ciata przerzuconym na wysunietg do przodu noge, w gescie, ktéry wyda-
wat sie sztuczny, upozowany”34

Kotlarczyk wierzyt, ze aktor, ktory rozpoznat metode pracy rapso-
dycznej, jest w stanie zasadniczg koncepcje roli opracowaé samodzielnie.
Ta praca nad rolg winna rozpoczynac sie od doktadnego zapoznania sie
z tekstem i literaturg krytyczng dotyczaca tekstu. Nastepnie aktor,
uczestniczac w probach analitycznych, zapoznaje sie z koncepcjg drama-
turgiczo-inscenizacyjng sztuki. Majgc taka przygotowang podbudowe
roli, przygotowuje jg pamieciowo, interpretacyjnie. Opierajac sie na
przedstawionej przez rezysera wizji spektaklu, opracowuje swojg kon-
cepcje postaci i nastepnie przedstawiajg na prdbach. Ostatni etap pracy
odbywa sie juz w trakcie préb sytuacyjnych, na scenie, i jest uzgadnia-
niem koncepcji roli z ksztattem catosciowym spektaklu, za ktéry odpo-
wiada rezyser.

Teatr a wspo6tczesnosc

Jak juz wspomniatem, od poczatku swej dziatalnosci Teatr Rapso-
dyczny budzit spory dotyczace klasyfikacji tego typu tworczosci arty-
stycznej. W wymiarze zwielokrotnionym pojawity sie one po pierwszych

3K Wojtyta, O teatrze stowa, s. 276-277.

2 K. Puzyna, op. cit, s. 36.

B D. Michatowska, Glosa do ,Kilku wspomnien z Teatru Rapsodycznego” Tade-
usza Malaka, w :.....trzeba da¢ $wiadectwo", s. 149.

AT. Malak, op. cit., s. 135.



premierach zrealizowanych w powojennej rzeczywistosci. Powtarzaly sie
glosy, ze teatr Kotlarczyka nie jest teatrem w powszechnie przyjetym
rozumieniu. Zgadzajac sie jednak, ze w przedstawieniach Rapsodykoéw
wystepujg znamiona teatralnosci, prébowano juz rozmaicie te formy
widowiskowe interpretowaé. Zygmunt Lesnodorski przy okazji pieciole-
cia dziatalnosci Teatru Rapsodycznego doszukiwat sie znamion niepo-
wtarzalnej stylistyki teatralnej nie tylko w okreslonym charakterze re-
pertuaru, skromnych mozliwosciach technicznych i niewielkiej
liczebnosci zespotu, ale i w wypracowanej przez Kotlarczyka praktyce
konstrukcji materiatu literackiego spektaklu. Konstrukcji opartej badz
na ,syntetycznych montazowych skroétach”, pozwalajacych przedstawié
widzowi istote danego dzieta literackiego, badz na taczeniu fragmentéw
roznych dziet, czesto przynalezacych do réznych gatunkéw literackich,
zwigzanych pewnag myslg ideowg. Lesnodorski, nie mogac odnalez¢ wia-
sciwej nazwy dla przedstawienn Rapsodykéw (stuchowiska?, widowi-
ska?...), prébowat scharakteryzowac historyczne zrodta, z ktérych nale-
zatoby wyprowadzi¢ Teatr Rapsodyczny. Wedtug niego teatr Kotlarczyka
stanowi ,,oryginalng prébe nawigzania do pierwotnych form teatru mi-
steryjno-obrzedowego, przy czym przedmiot i forma kultu religijnego
zastgpiona jest tutaj najczesciej przez filozoficzno-moralng i artystyczng
ideologie wielkiej poezji narodowej” 3. Teatr Rapsodyczny, odwotujgc sie
do bardzo okres$lonego typu repertuaru, prébuje zamienié¢ ,powszechng
rzeczywisto$¢ w jaki$ wyzszy, doskonaty swiat”.

Henryk Vogler w 1958 r. w artykule Przeszto$¢ i wspotczesnosé Te-
atru Rapsodycznego dostrzegt niepowtarzalnos¢ zespotu Kotlarczyka w
kunszcie recytacji, technice méwienia wiersza i ascezie w stosowaniu
pozostatych Srodkdéw teatralnych. W widocznej w pierwszych spekta-
klach powojennych czystosci stylu rapsodycznego zauwazyt ,pewne sza-
lenstwo wyrzeczenia, szalenstwo ascezy”, w ktorym tkwity sita i piekno.
Dostrzegat jednak w tej stylistyce niebezpieczenstwo ,swoistej idealiza-
cji stowa, jako magicznego niemal nosiciela blizej nieokreslonego piekna.
Doskonatos¢ samego ksztattu stowa mogta by¢é poczytywana za jedyny
klucz do tajemnicy poezji” 36.

W pierwszym powojennym okresie swej dziatalnosci Teatr Rapso-
dyczny byt czesto atakowany za misteryjnos¢, mistycyzm, zarliwos¢ ar-
tystyczng widowisk, kojarzona z kaptanstwem, ,,natchnieniem biblijnych
prorokéw”, z romantycznym natchnieniem.

3P Z. LesSnodorski, Préba syntezy, w. Program teatralny do: J. Stowacki, Krol-
-Duch (1946 r.).
P H. Vogler, op. cit,, s. 7.



Ale w miare jak rak naturalistycznego, uzytkowego pojmowania sztuki za-
czynat toczy¢ nasza kulture i caty polski teatr wspétczesny prowadzony byt po-
woli w kierunku jednoptaszczyznowego, jednowymiarowego, ptaskiego odbijania
rzeczywistoéci - Teatr Rapsodyczny stawat sie jedynym niemal terenem dla
swobodnej gry wyobrazni, jedynym schronieniem wygnanej zewszad metafory,
jedynym miejscem, gdzie eksperyment zdawat sie szukaé¢ drogi wyjscia z zacza-
rowanego btednego kota XIX-wiecznego teatru mieszczanskiego3y.

Elementy rapsodycznej stylistyki decydowaly o wartosci tego ze-
spotu w historii powojennego teatru polskiego. Nie mozna jednak prze-
oczy¢ faktu, ze to one réwniez przyczynity sie do likwidacji zespotu Ko-
tlarczyka w 1953 roku.

Teatr Rapsodyczny reaktywowano w odmiennej juz rzeczywistosci
spoteczno-politycznej i artystycznej. | nie chodzi tylko o to, ze przywré-
cono artystom prawo do wyobrazni w sztuce. Bardziej istotne byty zmia-
ny w stylistyce teatralnej. Metafora, symbol, aluzja, ironia, nastroj - to
Srodki artystyczne, ktére na trwate weszty do jezyka teatru. Do tego do-
szly jeszcze obce Rapsodykom kategorie: drwina, groteska, brzydota,
brutalnos¢. Trudno byto réwniez nie zauwazy¢, ze pewne elementy rap-
sodycznego stylu weszty w krwiobieg teatralny i byty stosowane w reali-
zacjach scenicznych, i to nie tylko teatréw nalezacych do d6wczesnych
nurtéw teatru alternatywnego, rodzacego sie przy okazji Pazdziernika.
Mysle tu m.in. o stylizacji gestu, statycznos$ci obrazéw scenicznych, po-
wadze i podniostosci tonu jako srodkach wyrazu artystycznego. Dlatego
w 1957 r. Voglerowi Teatr Rapsodyczny wydat sie ,nieco staroswiecki
i powtarzajgcy samego siebie”.

Kotlarczyk zapewne byt swiadom tych wszystkich zmian i zwigza-
nych z nimi zagrozeh. Moze dlatego powroécit do zapoczatkowanej na
poczatku lat piecdziesigtych tendencji zblizenia do poetyki teatru trady-
cyjnego, teatru dramatycznego. Rezygnujac z pierwotnej, ,rygorystycz-
nie czystej linii recytacyjnej”, podgzat w strone teatru, w ktorym po-
szczeg6lne obrazy, ukitady scen ,zaczynaly juz nie tylko stuzy¢ stowu
poetyckiemu”, ale ,zdobywaé co$ w rodzaju samodzielnosci teatralnej”.
»reatr, na ktérego poczatku byto tylko stowo - pisat Vogler - zaczyna
obrasta¢ w mieso ptdtna, klajstru, papieru, dykty, dekoracji, rekwizytu,
ruchu. Zamiast ulotnego Swiata wyobrazni zaczyna wznosi¢ sie mozolnie
naturalistyczne gmaszysko” 3 Stowa te opublikowane przez krytyka
w 1958 r. na pewno nie w petni odnosity sie do historii dokonan teatru
w trzecim okresie dziatalnosci. Vogler pisat je po obejrzeniu trzech
pierwszych przedstawien, zrealizowanych po restytucji teatru w 1957

37 Tamze.
BTamze, s. 8.



roku. Sygnalizowat pewne niebezpieczenstwo. Nie potrafit jednak - tak
mi sie wydaje - wskaza¢ drogi, ktdra winien podazac teatr Kotlarczyka
w nowej rzeczywistosci. Ten czesto przeze mnie przywotany artykut ob-
razuje pewne sprzecznosci w mysleniu 6wczesnej krytyki teatralnej,
ktéra nie majac po 1956 r. watpliwosci co do historycznej roli, jakg ode-
grali Rapsodycy w polskim teatrze okresu wojny i okupacji i pierwszych
lat po 1945 r., nie wiedziata, co zrobi¢ i jak klasyfikowaé zespot Kotlar-
czyka w kulturze rodzacej sie po Pazdzierniku. Stwarzat on im bowiem
trudne do pokonania klopoty. Z jednej strony, decyzje o reaktywacji
uwazali za sprawiedliwos$¢ historycznag, z drugiej zapewne woleliby, zeby
Teatr Rapsodyczny byt zamknietg kartg w historii teatru. Skoro jednak
teatr ponownie pojawit sie na mapie teatralnej, to z jednej strony, chcie-
liby dostrzec w kolejnych realizacjach przejawy czystego stylu rapso-
dycznego (prymat pieknie wypowiedzianego stowa, asceza w stosowaniu
pozostatych Srodkéw teatralnych, repertuar oparty na wielkich dzietach
literatury polskiej i powszechnej). Odstepstwa od tych wyznacznikdw
oceniali jako zdrade sprawy rapsodycznej. Z drugiej jednak strony glosili
nieprzystawalnos¢ rapsodycznej stylistyki i preferowanego przez Ko-
tlarczyka repertuaru do zmienionej rzeczywistosci spoteczno-politycznej
i artystycznej. Mozna by powiedzie¢, ze niezaleznie od podjetych arty-
stycznych decyzji Teatr Rapsodyczny skazany byt wczesniej czy pdzniej
na porazke. Chyba, ze Kotlarczykowi udatoby sie znalez¢ srodki teatral-
ne, ktére zachowujgc podstawy rapsodycznej stylistyki, wzbogacityby ja
0 nowe wartosci.

Kotlarczyk wierzyt w stusznos¢ drogi, ktdrg podazat Teatr Rapso-
dyczny39. Nie zadawat sobie pytania, czy w zmieniajgcej sie rzeczywi-
stosdci, w miare oddalania sie od wojny, teatr oparty na stowie, teatr po-
wsciggliwy w $Srodkach artystycznych, teatr oparty na niedopowiedze-
niu, estetyzowaniu, dazacy niekiedy do nadmiernej stylizacji, teatr nie
unikajacy hieratycznych gestéw, kojarzacy sie z misteryjnoscig, celebra,
wrecz niekiedy z nabozeristwem, ma szanse przetrwania. Kotlarczyk,
aktorzy z okupacyjnego, ale i w czesci z pierwszego powojennego okresu
dziatalnosci Teatru Rapsodycznego oraz wierne nawet w najtrudniej-
szych momentach dziejow zespotu grono widzow - to byli ludzie uksztat-
towani przez okreslony swiat doswiadczen historycznych. Ludzie wycho-
wani przez miedzywojenne gimnazjum, literature romantyczna i neoro-
mantyczng kultywowang przez szkote i dom, ludzie ksztattowani przez
Kosciét i tradycje swigt narodowych.

ce] »Kotlarczyk byt silna indywidualnoscia, wierzyt w swoje postannictwo w teatrze.
Nie znosit w $rodku zadnego oporu, odmiennosci zdania. Chciat mie¢ zespét w petni odda-
nych, podporzadkowanych trudnej w swym zatozeniu, pelnej wyrzeczen artystycznej
dyscyplinie. Opor ze strony aktoréw wywotywat ostry atak”. T. Malak, op. cit., s. 138.



Literatura, gtéwnie poezja narodowo-romantyczna stanowita tam strawe
codzienna, drogowskaz, zwienczenie systemu wartosci. Petno byto jej i jej ducha
na lekcjach polskiego, jezykéw obcych, $piewu, prébach chéru, w przedstawie-
niach amatorskich i wieczorkach artystycznych, na zbiérkach i obozach har-
cerskich i w szkolnym koétku literackim. Pierwsze skrzypce grat najczesciej po-
lonista40.

Dziatalno$¢ Mieczystawa Kotlarczyka w Teatrze Rapsodycznym
mozna okresli¢ jako ciagte poszukiwanie najpetniejszego programu re-
pertuarowego dla teatru polskiego i podazanie w strone wypracowania
wiasciwego stylu dla teatru narodowego. Przy okazji jubileuszu 25-lecia
zespotu Kotlarczyk powrdécit do wiasnego manifestu z 1942 r. pt. Teatr
Nasz. Mial niewatpliwie Swiadomos$¢ wszystkich dokonan i pomytek
artystycznych, jakie staly sie jego osobistym doswiadczeniem i doswiad-
czeniem Rapsodykéw. Stad w zakonczeniu jubileuszowego opracowania
zapisat:

Uswiadamiamy sobie, ze rzecz sie zaczeta; niemniej jednak wyznajemy, ze
sity nasze obecnie nie pozostajg w zadnym stosunku do programu, ktére sobie
zatozylisSmy; ze program ten przerasta nasze sity; co wiecej! ze program ten na
dtugo sity jakiegokolwiek zespotu teatralnego i teatru w Polsce przerastac¢ be-
dzie...Pozostaje tylko: koniecznos$é¢ tym pracowitszego dgzenia [s. 270].

Kotlarczykowi i Teatrowi Rapsodycznemu nie byto jednak dane kon-
tynuowac rozpoczetego w latach wojny i okupacji dzieta. W 1967 r. zapa-
dfa decyzja o drugiej i ostatecznej likwidacji zespotu, ktory poprzez
swoje dokonania, wyraziste i odrebne cechy stylistyki teatralnej winien
miec¢ wiasne miejsce w historii polskiego teatru.

HOHM. Kuszowa, Kwiatek dla pana Mieczystawa, w. ,... trzeba da¢ $wiadectwo”, s. 117.



