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DALEKI I NIEZNAJOMY
WSPOLCZESNY TEATR HISZPANSKI:
Z REFLEKS]JI PRZED PREMIERA
APAGE, SATANA!* 1 TRUCIZNY TEATRU

KILKA UWAG O RECEPC]JI
WSPOLCZESNEGO
TEATRU HISZPANSKIEGO W POLSCE

O wspolczesnym teatrze hiszpanskim wiemy w Polsce niewiele. Tworcy
teatralni i widzowie w wigkszosci kojarza go jedynie z nazwiskiem Antonia
Buero Vallejo, ktorego dramat Gdy rozum spi wystawil Teatr na Woli w roku
1976 w rezyserii Andrzeja Wajdy, ze znakomitym w roli Goi Tadeuszem
Fomnickim. Te¢ samg sztuk¢ pokazal niedawno Teatr Telewizji, ktory
wczesniej przedstawil polskiej publicznosci Koncert swigtego Owidiusza
rowniez Antonia Buero Vallejo. I to wszystko, co w Polsce wiemy o bogatej
tworczosci jednego z najbardziej cenionych dzi§ w Hiszpanii dramaturgow.
Szanowany takze jako wybitny intelektualista i wspoélczesny humanista,
reprezentuje pokolenie, ktore w powojennej frankistowskiej Hiszpanii po-
stawilo sobie za cel ratowanie'sztuki teatru od calkowitego upadku. O twor-
czosci Alfonsa Sastre, ktory stworzyl teoretyczne podstawy dla tego nurtu
okreslanego jako realizm spoleczny lub realizm krytyczny — nie wiemy
w Polsce nic. Trudno bowiem uznac za istotne wystawienie przed laty
w Bialymstoku jego Kruka, sztuki choc¢ scenicznie udanej, dalekiej od
najlepszych jego dramatéw. Teatr Pokolenia Realistow, ktory zaistnial pod
koniec lat czterdziestych, opieral si¢ na formule realizmu spolecznego

* Tytul Apage, Satana! przyjeto dla przedstawienia granego w Teatrze Polskim jako bardziej
zrozumialy dla polskiego widza. Tytul oryginatu hiszpanskiego brzmi: Vade retro! i w tym brzmieniu
wystepuje w dalszej czesci niniejszego artykulu. (przyp. red.).

irealizmu krytycznego, jako jedynej tolerowanej przez cenzure frankistowska
konwencji stworzonej przez teatr opozycji. Z czasem teatr ten stawal sie
bardziej poetycki lub bardziej groteskowy, a utwory zaréwno wymienionych,
jak i autorow z ich szkoly, jak José Martin Recuerda czy Antonio Gala, s3
interesujgcym przykladem ambitnych poszukiwan pokolenia, ktore tworzyto
na marginesie oficjalnego zycia kulturalnego.

Ale tak jak nie znamy tworczosci Pokolenia Realistow, nie znamy tez
autoréw Nowego Teatru, ktory zrodzil si¢ w hiszpanskim podziemiu
teatralnym lat szescdziesiatych i byl przejawem buntu i protestu przeciw
frankistowskiej dyktaturze, cenzurze i zdeterminowanemu przez nia teatrowi,
takze teatrowi Pokolenia Realistow. Spo$rod dramaturgéw Nowego Teatru
znamy jedynie Fernanda Arrabala, ktéry wyemigrowal do Francji na
poczatku lat piec¢dziesigtych i poprzez teatr francuski zyskiwal stawe miedzy-
narodows. Autoréw, ktérzy nie wyemigrowali, badz wyemigrowac nie mogli,
$wiat poznawal dopiero w polowie lat siedemdziesiatych. Ten bardzo bogaty
i réznorodny ruch nazwany Nowym Teatrem stworzy! w Hiszpanii podstawy
dla teatru pofrankistowskiego, kolejnego pokolenia dramaturgéw, rezyserow
i krytykow, okreslanych przez krytyke jako ,,nowi nowi’” lub ,,najnowsi”.
Reprezentuja ich autorzy, ktorych zamierzamy tu przedstawié, Fermin Cabal
i Rodolf Sirera. Pokazanie ich sztuk polskiej publicznosci bedzie pierwsza
proba przedstawienia u nas trudnej do zdefiniowania pofrankistowskiej
dramaturgii, a konkretnie dramaturgii okresu przejsciowego (época de
transicion), ktéry nastgpil po $mierci Franco (1975) i byl, jak wiemy okresem
glebokich przemian politycznych i spolecznych, wigzacych si¢ przede wszyst-
kim z przejsciem od systemu totalitarnego do demokracji parlamentarnej
z wykluczeniem wojny domowej. Vade retro! i Trucizna teatru powstaly
w tym kontekscie.

Dlaczego tak malo wiemy o wspolczesnym teatrze w Hiszpanii? Jesli
dobrze si¢ zastanowic, okazac si¢ moze, ze hiszpanski teatr XX wieku jest
u nas w ogdle nie znany. Jego znajomosc, jesli idzie o okres przed wojna
domowa, ogranicza si¢ wlasciwie do dramaturgii Federica Garcii Lorki.
Przelozono wprawdzie na jezyk polski i grano przed wojna sztuki Jacinta
Benevente, Gregoria Martineza Sierry, jeden utwoér dramatyczny Miguela de
Unamuno, a po wojnie takze Ramona del Valle-Inclan, Rafaela Albertiego,
Alejandra Casony, ale biorgc pod uwage przypadkowosé¢ wyborow — nie
mamy prawa szczyci¢ si¢ znajomoscig tej dramaturgii.

Nie sprzyjaly wzajemnym stosunkom kulturalnym dramatyczne dzieje
Hiszpanii i Polski w XX wieku. Wkrotce po zakonczeniu hiszpanskiej wojny
domowej w roku 1939 wybuchla druga wojna swiatowa. Stosunki kulturalne
migdzy naszymi krajami silg rzeczy zostaly przerwane. A po wojnie nie mogly
by¢ odnowione ze wzgledu na polityke izolacji, jaka prowadzily obydwa
panstwa. Utrudniala je rowniez dzialalno$é¢ cenzury w obydwu krajach.




W Hiszpanii wiele utworéw nie mogto ujrzec¢ swiatla dziennego. Wsrod
zakazanych byly takze dramaty Valle-Inclana, Lorki i wielu klasykow.
Wiadomosci, jakie docieraly do nas o twdrczosci wspoélczesnych dramatur-
gow hiszpanskich byly wyrywkowe i przez to mylace. Sadzilo si¢ w Polsce, jak
i w innych krajach Europy, ze po $mierci Lorki nie zaistnial tam Zaden godny
uwagi dramaturg. Ta sytuacja utrzymala si¢ prawie do $mierci Franco w roku
1975, cho¢ nieco wczesniej nawigzane byty stosunki handlowe i miata miejsce
wymiana naukowa i kulturalna. Nasza skromna wiedz¢ o teatrze Hiszpanii
uzupelniaé zacz¢ly wowczas wizyty zespolow teatralnych. W czasie Festiwalu
Teatru Narodow goscilismy w Warszawie madrycki Teatr Maria Guerrero
z przedstawieniami Misericordia i La feria de Guernicabra. W roku 1978
odwiedzila Polsk¢ wybitna aktorka kataloniska Nuria Espert z dwoma
przedstawieniami, Yermgq i Fedrqg, a na festiwalach wroclawskich pojawily si¢
zespoly Els Joglars i Els Comediants z Katalonii, L.a Cuadra z Sevilli i wiele
innych.

HISZPANSKI TEATR
PO SMIERCI FRANCO

Zwyklo si¢ mowi¢ w Hiszpanii, ze Franco poruszy! §wiat dwa razy: po raz
pierwszy w roku 1936, gdy oglosil stan wojenny w celu ,,przywrocenia
porzadku w Republice” i po raz drugi w roku 1975, gdy zmart po dlugiej
agonii. Wymienione daty wyznaczaja poczatek i koniec catej epoki i nie moga
by¢ pomini¢te w rozwazaniach o kulturze hiszpanskiej XX wieku. Przypo-
mnijmy, Ze zakonczenie hiszpanskiej wojny domowej w roku 1939 zwycigst-
wem Franco oznaczalo klgske II Republiki, a tym samym catkowite znisz-
czenie jej osiggnie¢ w dziedzinie kultury. Republikanscy intelektualisci,
pisarze, artysci — masowo emigrowali z kraju, a ci, ktorym si¢ to nie udato
zapelniali w latach czterdziestych hiszpanskie wig¢zienia. Jednym z najbar-
dziej trwalych skutkow zwycigestwa nacjonalistow okazal si¢ jednak podzial
hiszpanskiego spoleczenstwa na dwa obozy: nacjonalistow i republikandw,
zwyci¢zcow i zwyciezonych. Ten dualizm, §wiadomie podtrzymywany przez
caly okres dyktatury Franco, wydaje si¢ zywy jeszcze dzisiaj wsrod najstar-
szych obywateli Hiszpanii. W rozwoju teatru wspomniany dualizm im-
plikowal istnienie dwoch teatréw: oficjalnego, tj. profrankistowskiego, o cha-
rakterze ideowo-propagandowym lub komercyjnym, oraz teatru nie pod-
porzadkowanego oficjalnej polityce, rozwijajacego si¢ w pierwszym okresie,
tzn. w latach 1939-1949, wylacznie na emigracji, a pozniej, wraz z naras-




taniem opozycji — na marginesie oficjalnego zycia teatralnego lub w pod-
ziemiu. Juz w roku 1939 powolana zostala specjalna cenzura w celu
kontrolowania teatru, prasy i radia. Zjawiska wylamujgce si¢ z narzuconego
porzadku podlegaly surowym represjom. Cenzura polityczna i moralna
stuzy¢ bowiem miala ,,utrwalaniu imperium prawdy”’ oraz ,,dzielu odbudowy
narodowej’’. Nacjonalistyczny katolicyzm determinowat odtad rozwoj litera-
tury, sztuki, kina i teatru. I cho¢ z biegiem lat kryteria si¢ zmienialy i slabla
skutecznos¢ cenzury, zwlaszcza tzw. cenzury moralnej, to jej istnienie az do
roku 1976 uwaza si¢ za glowny czynnik hamujacy rozwdj powojennego teatru
w Hiszpanii.

Wielu tworcow hiszpanskich sadzito, ze wraz ze $miercig Franco wszystko
natychmiast si¢ zmieni. Wybitna wspoiczesna aktorka, Nuria Espert, wspo-
mina: ,,Wierzylismy, na przyklad, ze kiedy skonczy si¢ frankizm, Hiszpania
bedzie kwitna¢ jak dobrze uzyznione pole. Pole bylo w rzeczywistosci
kamieniste”. Po pierwszych fascynacjach demokracja przyszlo rozczarowanie
i zwatpienie. W ciagu dwoch pierwszych sezonow ,,bez Franco’, udalo si¢
przywrdci¢ hiszpanskiej scenie najwazniejszych dramaturgéw narodowych,
przypomnie¢ zabronione przez lata utwory Valle-Inclana, Garcii Lorki,
Albertiego, odkry¢, acz z wieloletnim opdznieniem, awangarde lat szesé-
dziesiatych i siedemdziesiatych, a wigc sztuki Arrabala, Nievy, Riazy,
wystawic¢ zakazane i ukazujace ,,inne” oblicze realistow dramaty Buera
Vallejo, Alfonsa Sastre, Josego Martina Recuerdy, Laura Olmo, Antonia
Gali, itd. Ale wraz z eksplozja wolnoéci i premier, wraz z zaskakujagcym dla
widzoéw i krytyki wspoélistnieniem przez kilka sezonow wielkich dziet
z réznych epok i sztuk pisanych prawie po dziennikarsku dla potrzeb chwili,
wraz z jednoczesng obecnoscig ol$niewajacych pigknem inscenizacji Jorge
Lavellego i Victora Garcii, Lluisa Pascuala i Francisca Nievy, i — dyskusyj-
nych — rewii i strip-teasu, przyszla refleksja nad niedoskonaloscig or-
ganizacyjng zycia teatralnego, skostnieniem administracji panstwowej, za-
jmujacej si¢ sprawami kultury i niemocy postgpowego srodowiska wobec
struktur siegajacych korzeniami XIX wieku. W sezonie 1980-1981 gloéno
zaczgto mowic o kryzysie teatru, o niedostatecznym przygotowaniu zawodo-
wym rezyserow i aktoréw oraz o nieprzygotowaniu widzow do odbioru
niekonwencjonalnych w formie przedstawien. Wsrod powszechnych narze-
kan i zniecierpliwienia, Cristobal Halffter, wybitny wspolczesny kompozytor
hiszpanski, w swojej wypowiedzi na Kongresie Teatru w Madrycie (1981),
stwierdzal, ze: ,,Zrodlem rozczarowania artysty i intelektualisty jest przeko-
nanie, ze wraz z wolnymi i powszechnymi wyborami wszystko zostalo
zalatwione, ale tak nie jest, poniewaz czterdziestu lat z uniwersytetem prawie
nie istniejgcym, polaczonych z dwustu latami schytku kultury (z wyjatkiem
niektorych tylko jasnych momentéw) nie mozna rozwigzac¢ w jednej chwili.
To praca na dlugi okres i musimy stworzy¢ dla niej podstawy...”.

Fermin Cabal —————— g

FERMIN CABAL:
»AUTOR NASZYCH CZASOW”

yyAutorem naszych czaséw’’ nazwal Fermina Cabala w roku 1982 José
Luis Alonso de Santos, dramaturg i rezyser z tego samego pokolenia. Okreslit
on Fermina Cabala ,,kronikarzem nowych czaséw”, myslac o rozterkach
i zyciowych dylematach Hiszpanéw w latach, ktore nastgpily po $mierci
Franco. Okres ten, w opinii historykow zamyka zwycigstwo socjalistow
w wyborach w roku 1982. W tym burzliwym roku Cabal wystawil Vade retro!

Zwiazki Fermina Cabala z teatrem zaczely si¢ jednak duzo wczesniej, na
poczatku lat siedemdziesiatych, wraz z jego pierwszymi kontaktami z grupa-
mi niezaleznymi. Przypomnijmy, Ze dzialalno$¢ zespolow tak nazwanych




stanowila integralng cze$¢ ruchu znanego jako Nowy Teatr Hiszpanski.
Rozwijat si¢ on na marginesie oficjalnie dzialajacych scen, czg¢sto w pod-
ziemiu. Teatry niezalezne byly tym wszystkim, czym frankistowski teatr na
skutek polityki kulturalnej by¢ nie mogl. Zespolom takim, jak Els Joglars, Los
Goliardos, Els Comediants, Tabano, Los Cataros, TEI, teatr wspolczesny
w Hiszpanii ma do zawdzi¢czenia m.in. ,,import” teorii Stanistawskiego
i Brechta, Artauda i Grotowskiego. W karierze teatralnej Fermina Cabala
szczegolne znaczenie miato spotkanie z Los Goliardos i Tabano. Wcze$niej
probowal tworczosci poetyckiej, fascynowalo go kino, ale od czasu spektaklu
Castaniuela 70 zrealizowanego przez Tabano (1970), teatr pochlonat go bez
reszty. Byl to czas jego fascynacji Brechtem, Peterem Weissem, Alfonsem
Sastre, Fernandem Arrabalem, tworczoscig rezyserska i aktorska Adolfa
Marsillach, scenografig i dramaturgig Francisca Nievy. Poznajac sztuki
Arrabala mogl, co podkresla w jednym z wywiadéw, zblizy¢ si¢ do francus-
kiego teatru absurdu lat pigcdziesigtych, a poprzez jego ,.teatr paniczny”
odkry¢ tworczos¢ Topora i Jodorowskiego.

Jako cztonek zespotu Tabano do roku 1977, Fermin Cabal byl w tym
teatrze — zgodnie z modelem pracy zespolowej, na jakiej opieraly swoja
dzialalnos¢ grupy niezalezne — nie tylko dramaturgiem, ale tez scenografem
i aktorem, stolarzem, administratorem i ksiggowym. Tabano byto dla Cabala
swego rodzaju szkola, ktoéra pozwolila mu poznaé i rozwingé¢ warsztat
dramaturga i poznac teatr we wszystkich jego aspektach. Jego pierwszg probg
zmierzenia si¢ z materig dramatyczng byla farsa polityczna Pérez, un héroe de
nuestro tiempo, ktorg napisal w roku 1972. Widowisko oparte na tym tekscie
grano z muzyka i tanicem, ale we fragmentach dramatycznych nawigzywato do
teatru absurdu w stylu Jarry’ego i Ionesco. W tej poetyce utrzymana jest tez
inna sztuka Cabala Tu estds loco Briones (1978). Wykorzystana jako scenariusz
filmowy, miala jednak juz inny charakter. Wypada w tym miejscu doda¢, ze
poczawszy od tego doswiadczenia z kinem, Cabal zajmuje si¢ rownolegle
pisaniem scenariuszy filmowych i telewizyjnych, i utworéw dramatycznych.

Jako dramaturg Fermin Cabal zyskuje popularnos¢ wraz z ukazaniem si¢
takich sztuk, jak Fuiste a ver a la abuela? (prem. 1979), Vade retro! (prem.
1982), Esta noche gran velada! (1983), Caballito del diablo (1983). Powodzenie
ich realizacji scenicznych i nagrody (m.in Vade retro! — 1983, Esta noche gran
velada! — 1984) umacniajg pozycj¢ Fermina Cabala w teatrze hiszpariskim
ostatniego dziesigciolecia. Jest on dzisiaj powszechnie znanym autorem,
a takze rezyserem i krytykiem.

Zapytany, przy okazji pozniejszej o rok premiery Esta noche gran velada!,
o cechy charakterystyczne swojej tworczosci, Fermin Cabal wskazal poczucie
humoru. To ono sprawia, Ze publicznos¢ si¢ $mieje. W tym tez widzi wpltyw
teatrow niezaleznych: pokazywanie rzeczywistosci jako farsy, odkrywanie
komizmu w powadze zdarzen historycznych i wspolczesnych. W wywiadzie

opublikowanym w roku 1986 przez ,,Estreno’, pismo hispanistyczno-teatral-
ne wydawane w Stanach Zjednoczonych, Cabal powiedzial: ,,Jestesmy
ostatnim pokoleniem wychowanym w epoce frankizmu, do$wiadczyliSmy
skutkow zamknigcia spoleczenstwa, tak ponurych, tak tyranizujacych, tak
patetycznych, a w miejscach zamknigcia — czlowiek potrzebuje si¢ $miac.
[...]JHiszpania byla trochg¢ jak internat, wojsko, wig¢zienie, kosciél — wszystkim
jednoczesnie; tak przynajmniej ja to odbieralem. Spoleczenstwo hiszpanskie
wydawalo mi si¢ obrzydliwe i myslg, ze z wieloma Hiszpanami dzielitem
potrzebe¢ [...] $miania sig¢, takiego histerycznego wyladowania si¢”.

W tworzonych w ostatnim czasie dramatach Cabal czesciowo odchodzi od
takiej koncepcji teatru. Pociaga go teraz bardziej poszukiwanie w zakresie
estetyki i formy, jak w Ello dispara (1990), Travesia (1993). Dla calej jego




tworczosci pozostaja jednak wspolne pewne cechy charakterystyczne jego
warsztatu dramatopisarskiego: buduje on postaé¢ na oczach widza w miare
rozwijania si¢ dialogu, tworzy dialogi niezwykle zywe i poprzez dialog stara
si¢ budowac napigcia dramatyczne. Ludzkie rozterki i wewn¢trzne dylematy
zwigzane z osobowoscig czlowieka, problemem egzystencji czy ideologii
stanowig zrodlo okreslonych zachowan tworzonych przez Cabala postaci. Tak
w jego sztukach rodzi si¢ akcja. Cabal wybiera przypadki niepospolite. Jego
postaci sg reprezentantami grup, jak mowi, ,,marginalnych” i w jakims sensie
wyjatkowych: w Vade retro! —ksi¢za, w Esta noche gran velada! — bohaterem
jest bokser, w Caballito del diablo — narkomani, itd. W odniesieniu do Vade
retro! wyjasnia: ,,Ko$ciol jest instytucjg bardzo pot¢zng w spoleczenstwie, ale
moim zdaniem, marginalng, bo nie nalezy do klasy $redniej”’.

Vade retro! wystawilo w roku 1982 Centro Dramatico Nacional. Osrodek
ten utworzony w roku 1978 przy scenie narodowej Teatro Maria Guerrero
w Madrycie, nastawiony byl w pierwszym okresie istnienia na realizacje
repertuaru klasycznego i wspolczesnego, zakazanego w okresie frankizmu lub
nie dopuszczanego na oficjalne sceny. Przedstawienie Vade retro! rezysero-
wal Angel Ruggiero. Stanowilo ono cz¢é¢ wieczoru teatralnego, na ktory
skladat si¢ ponadto E! dlbum familiar, sztuka Josego Luisa Alonso de Santos.
Premiera Vade retro! wzbudzila zainteresowanie. Interpretacja dramatu szia
w kierunku konfrontacji dwoch pogladow na zycie i w mniejszym stopniu
konfrontacji pokoleniowej. Starano si¢ unikng¢ schematycznego przeciw-
stawienia: stary —mlody, a takze: wiara —ateizm, czy: wolnos$¢ — brak wolnosci,
lub: odwaga — tchorzostwo.

Vade retro! pisal Fermin Cabal w okresie, kiedy sam bit si¢ z myslami:
odejsc z Tabano?, rozstac si¢ czy nie z teatrem niezaleznym? Z tym teatrem
jezdzil po miastach i miasteczkach Hiszpanii i zaczal zdawacé sobie sprawe, ze
czasy si¢ zmienily, Ze zaczal zmieniac si¢ gust i oczekiwania publiczno$ci. Na
przekor przekonaniom weteranéw teatru niezaleznego, ktorzy jak stary ksigdz
w jego sztuce mowili ,,0 zobowigzaniach moralnych, o tym jak wiele jest do
zrobienia” — Cabal postanowil rozsta¢ si¢ z teatrem niezaleznym. Swoj
dylemat, wyjasnia to w wywiadzie opublikowanym przez ,,Estreno’ w roku
1987, przeniost po cz¢sci na postaci ksi¢zy z Vade retro! i jak w ich przypadku
instytucja Kosciola, tak w jego — instytucja Teatru Niezaleznego pozostawala
jednak wcigz wspolnym punktem odniesienia.

Fermin Cabal interesuje si¢ przede wszystkim wspoélczesnoscig i prob-
lemami wspolczesnego czlowieka. W jego przekonaniu teatr stwarza szczegol-
na mozliwos¢ dialogu autora z widzem, podejmowania rozmowy o sprawach
codziennych, istotnych wiasnie w dniu dzisiejszym. W tym widzi on sens
swojego teatru. Realizm doprowadzony do krancowosci, do hiperrealizmu,
jak sam podkresla, oraz obrazowos¢ (wizualnosc) scenicznych metafor, rozni
jego tworczosé od przecig¢tnej produkeji teatralnej w Hiszpanii.

Zwigzany od lat z redakcjami czasopism teatralnych i z prasg codzienna,
wypowiada si¢ Cabal dosc¢ czgsto na temat problemoéw wspolczesnego teatru,
recenzuje przedstawienia, przeprowadza wywiady. Zajmuje si¢ takze praca
pedagogiczng. W latach 1986—87 jest wykladowca w Centro Nacional Nuevas
Tendencias Escénicas, a od roku 1992 w Escuela Superior de Arte Dramatico
w Madrycie. O sytuacji w teatrze hiszpanskim moéwi bez entuzjazmu.
Postfrankizm, ktory przyniost demokracje, decentralizacj¢, wolnos¢ stowa
i wolnos$¢ tworczosci indywidualnej, nie stworzyl podstaw dla satysfak-
cjonujgcej tworcow polityki teatralnej. Jak dawniej, cho¢ w innym kontekscie
politycznym, bardziej ambitny dramat oraz tworczos¢ autoréw debiutujacych
z trudem przebija si¢ na sceny. Teatr traci swoja osobowosc, ktora objawia sig
kryzysem. Cabal uwaza, ze ,,zanik osobowosci teatru’ jest wynikiem uzalez-
nienia teatru od dyktatury publicznosci w przypadku teatru komercyjnego,
lub od dyktatury aparatu biurokratycznego w przypadku, gdy nie zwraca si¢
on do spoleczenstwa lecz do instytucji przyznajgcych subwencje. W konsek-
wencji, zarowno teatry prywatne jak i dzialajgce w oparciu o subwencje
panstwowe, pomijaja autorow mniej znanych lub debiutujacych. W tej
sytuacji, najmtodsi dramaturdzy, moga tylko liczy¢ na male, na pot zawodowe
zespoly, czasami okreslane jako ,,wolne” lub ,,eksperymentalne”. Dla
ratowania ich tworczo$ci i promowania dzialalnosci owych matych zespotow
eksperymentalnych, powstalo w sezonie 1983-1984 w Madrycie Centro
Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, ktorym do chwili obecnej kieruje
Guillermo Heras, dyrektor, aktor i autor wywodzacy si¢, jak Fermin Cabal,
z ruchu teatrow niezaleznych.




Rodolf Sirera

RODOLF SIRERA:
FASCYNAC]JA PISANIEM DLA SCENY

Rodolf Sirera urodzil si¢ i mieszka w Walencji. Jest rowiesnikiem Fermina
Cabala, obaj urodzili si¢ w roku 1948, obie kariery majg podobny przebieg.
Tak jak Cabal, Sirera przeszedi przez doswiadczenia teatru niezalezZnego
iogarnia swoimi umiejgtnosciami i talentem te same dziedziny: jest dramatur-
giem, rezyserem, krytykiem. Teatrem interesowal si¢, co wielokrotnie
podkresla, od dziecinistwa. W latach 1967—76 dzialal w teatrach niezaleznych,
ale zawodowo zwigzal si¢ z teatrem dopiero po ukonczeniu studiéw na
Wydziale Historii Uniwersytetu w Walencji. Jego zawodowe sukcesy, oprocz
realizacji scenicznych i publikacji sztuk, oraz licznych nagrod, okreslajg
kolejne, wysokie stanowiska w urzedach zajmujacych si¢ administracja
i organizacjg zycia teatralnego w Walencji, miescie i prowincji, oraz dyrekcja
glownej sceny tego regionu tj. Teatro Principal. Jako dramaturg ma w swoim
dorobku blisko trzydziesci utwordw. Pisze wylacznie w jezyku kataloriskim.
W potowie lat siedemdziesiatych zaczyna by¢ znany poza Walencjg i Bar-
celona, czyli poza obszarem j¢zyka katalonskiego, dzigki takim sztukom, jak:

La Pau (retorna a Atenes) — swobodna wersja Pokoju Arystofanesa, Homen-
tage a Florenti Montfort — parodia literatury i teatru konserwatywnego
w Walencji, Plany en la mort &’ Enric Ribera — ,,simfonia biografica”, napisana
jako partytura muzyczna, jeden z najczesciej nagradzanych utworéw Sirery.

Rodolf Sirera czgsto wspolpracuje ze swoim bratem Josepem Lluisem
Sirera, réwniez rezyserem i dramaturgiem. U progu okresu przejsciowego
(1975-1977) napisali razem trylogi¢, ktora pokazuje walke burzuazji Walencji
z kolejnymi rezimami hiszpaniskimi, mig¢dzy powstaniem w roku 1868
a proklamowaniem I Republiki, az do roku 1902 (E! brunzir de les abelles);
funkcjonowanie systemu politycznego, ktory stworzyla ta rewolucja (El célera
dels déus) i konsekwencje tego systemu (E! capvespre del trépic). Postacia
laczaca trzy czesci dziela jest robotnik Joaquim Carbonell, ktoéry najpierw
staje si¢ wrogiem, a potem ofiarg rewolucyjnej burzuazji Walencji. W swojej
trylogii widzi Sirera odmian¢ dramatu historycznego, cho¢ oczywiste aluzje
do niedawnej przeszlosci i do wspélczesnosci pozwalalyby widzie¢ w niej
propozycje teatru politycznego. W ostatnich latach frankizmu i w okresie
przejsciowym wiele zespolow uciekalo si¢ do takiej wilasnie formy teatru
politycznego. Siegano do historii, by méwic o terazniejszosci. Trylogia braci
Sireréw zyskala po opublikowaniu wiele nagrod. Pierwsza cz¢$¢ otrzymala
nagrode Serra d’Or w roku 1977, druga cz¢s¢ —nagrode im. Carlosa Arnichesa
w roku 1976, trzecia — nagrod¢ miasta Alcoi w roku 1977 i nagrode krytyki
miasta Walencji w roku 1981. Publikacje¢ trylogii uwaza Rodolf Sirera za
istotne wydarzenie w swojej karierze dramatopisarskiej. Autorom piszacym
w jezyku kataloniskim nie bylo latwiej wczesniej znalez¢ wydawcow. Smier¢
Franco i zmiany polityczne zachodzace w Hiszpanii od tego momentu, miaty
pozytywny wplyw na sytuacje pisarzy i tworcow poszczegélnych prowincji,
pozbawionych przez frankizm autonomii i prawa do publicznego uzywania
narodowego jezyka. Odzyskanie autonomii przez Walencj¢ zrewolucjonizo-
walo, podobnie jak to si¢ stalo w Kraju Baskow, Katalonii, Galicji, jej zycie
polityczno-spoleczne i kulturalne.

Wkrétce po premierze El brunzir de les abelles, Sirera wziagl udzial
w eksperymencie zespolu El Rogle, ktory na zasadach tworczosci zbiorowej
stworzyl Memoria general d’activitars (1978), widowisko na temat teatru
i ludzi teatru, czasu i przestrzeni w teatrze. Proces powstawania sztuki miat
charakter ,,terapii grupowej”’. Po tym eksperymencie doszlo do rozpadu
zespotu. Sirera, jako autor, odczul to jak utrat¢ warsztatu pracy. W okresie
nastepnych trzech lat poswiecit si¢ jednak intensywnie pisaniu i tak powstaly
Arnau (1977), L’assassinat del Doctor Moraleda (1978), El veri del teatre*
— czyli Trucizna teatru (1978), Bloody Mary Show (1981), itd.

Trucizna teatru miala premier¢ w roku 1978, jako spektakl telewizyjny

* Katalonski tytul szruki




grany w jezyku katalonskim. Wyrezyserowala go Mercé Vilaret. Pozniej
zainteresowat si¢ sztuka zespot La Caratula z Elche. Dopiero w roku 1983
mozna bylo ja zobaczy¢ na deskach oficjalnego teatru. Wystawil ja Teatr
Maria Guerrero w Madrycie, czyli scena narodowa. Trucizng teatru przelozyl
z katalonskiego na jezyk kastylijski dramaturg José Maria Rodrigez Méndez,
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a wyrezyserowal Emilio Hernandez. Jednego z dwu bohateréow gral w tym
przedstawieniu jeden z najwi¢kszych hiszpanskich aktoréw powojennego
teatru, José Maria Rodero. Realizacja sztuki Sirery, tak jak w poprzednim
sezonie dramatu Fermina Cabala, a wcze$niej, w latach 1979-1980 utworow
Alberta Mirallesa, Jesusa Camposa, Jeronima Lopeza Mozo, Miguela
Romero Esteo, Josepa M.Beneta i Jorneta z pokolenia Nowego Teatru, byta
cze$cig programu Centro Nacional Dramatico, ktoéry mial doprowadzi¢ do
przyblizenia, w przypadku tych ostatnich autoréw, nieznanego publicznosci
i krytyce teatralnego ,,undergroundu”’; w przypadku zas pierwszych — poka-
zania tworczosci, ktora nie miala szans znalezienia si¢ w repertuarze scen
komercyjnych.

Wystawienie Trucizny teatru, jakkolwiek odbiegajgce w zakoriczeniu od
oryginalu, przysporzylo autorowi wielu pozytywnych recenzji. Problematyka
utworu przyciggata widzow. Sirera streszcza ja w programie do madryckiego
przedstawienia nastgpujaco: ,, Trucizna teatru napisana poczatkowo jako dialog
,;o$wieceniowy”’— nie przypadkiem zostala usytuowana jako tekst literacki
w latach poprzedzajacych bezposrednio Wielkg Rewolucj¢ Francuska — predko
bowiem za sprawa dwoch postaci przestaje byc¢ czysta spekulacja intelektualng
i przeksztalca si¢ w prawdziwg gre miedzy osobami dramatu”.A dalej wyjasnia:
,,Pojecia fikcji i rzeczywisto$ci, ktorymi postuguja si¢ Markiz i Gabriel, juz
kilka minut po rozpoczeciu sztuki okazujg si¢ by¢ nie do pogodzenia, a w miarg
jej rozwoju sg kilkakrotnie kwestionowane jako instrumenty poznawcze, jako
metody wyznaczania rzeczywistosci obiektywnej — jezeli rzeczywistosc
obiektywna w ogole istnieje. W koricu neguje si¢ calkowicie mozliwosc¢
zrozumienia tej rzeczywistosci, a zatem i mozliwos¢ powtarzalnosci metod,
wszystkich i kazdej z osobna, zastosowanych do jej analizy. Nigdy nie dowiemy
si¢, czy eksperyment si¢ powiodl, a nawet czy kiedykolwiek zostal
przeprowadzony. Kazde dzielo teatralne to fikcja, nawet rola widza moze byc
zakwestionowana, ale kiedy tematem owej fikcji jest Fikcja sama w sobie, nie
przystoi nam udawanie, ze podwojne przeczenie oznacza twierdzenie, tak jak
w scholastycznym sylogizmie™.

Powodzenie Trucizny teatru pozwolilo jej autorowi ,,0dzyskac che¢é do
pisania”, utracong wraz z nasilajacym si¢ kryzysem teatru konca lat siedem-
dziesigtych. ,,W chwili obecnej — powiedzial Sirera na konferencji zor-
ganizowanej w roku 1984 przez osrodek Nuevas Tendencias Escénicas na
temat ,,zapisu’’ teatralnego i ,,pisania dla sceny’” — to co ma znaczenie, to
poczu¢ na nowo fascynacj¢ pisaniem, z tg samg lub wigksza sila jak

w przeszlosci”.
Urszula Aszyk

Wszystkie cytowane fragmenty podaj¢ w przekladzie wlasnym, z wyjatkiem wypowiedzi Rodolfa
Sirery opublikowanej w madryckim programie teatralnym, ktorg przytaczam w przekladzie Marcelego

Minca.




W programie wykorzystano grafiki Rolanda Topora zaczerpnigte z ksigzki Romana Cieslewicza Topor,
WAIF, Warszawa 1975.
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