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Streszczenie: Teatr Piotra Cieplaka rodzi si¢ z upodobania do paradokséw i swobodnego poru-
szania sie po odmiennych estetykach i domenach teatru. Cieplak jest zar6wno autorem teatralnych
inscenizacji inspirowanych historiami biblijnymi, jak i fars, spektakli dla dzieci oraz przedstawien
rezonujacych spoleczno-polityczna sytuacja dzisiejszej Polski. Prezentowana w artykule droga rezy-
sera z pokolenia tzw. mlodszych zdolniejszych, debiutujacych w Polsce po 1989 roku, stuzy analizie
elementéw determinujacych jego jezyk sceniczny, ktérego immanentna cecha sa gry z teatralnoécia,
a ta wywodzi si¢ z réznych zywiotdéw: idei teatru misteryjno-moralitetowego, teatru ludycznego, te-
atru offowego, metateatralnosci, upodobania do paradokséw i absurdu, krytyki mitologizacji Polski
i performatywnie kreowanej audiosfery przedstawier.

Stowa kluczowe: Piotr Cieplak, teatr polski po 1989 roku, misterium, Biblia, muzycznoé¢

Piotr Cieplak’s games with theatricality

Abstract: The main feature of Piotr Cieplak’s theatre is predilection for paradoxes and free move-
ment on different aesthetics and theatre domains. Cieplak is both the author of theatrical produc-
tions inspired by Bible, as well as farces, performances for children and performances resonating
with the social and political situation of today’s Poland. The theatre work of the director from gen-
eration debuting after 1989 — so-called “younger talented” is analyzed by the determination to the
games with theatricality derived from: the idea of the mistery and morality play, ludic theatre, off
theatre, metatheatre, paradox and absurd, criticism of the mythologization of the Polish indentity,
and performatively created audiosphere of performances.
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J est rok 1989, czas przelomu politycznego, spolecznego i kulturalnego w Europie
Wschodniej, w ktérym nie do korica jeszcze jasne s procesy, jakim bedzie podlegaé Polska
odzyskujaca niezalezno$¢ i demokracje. Szkoly teatralne opuszcza pokolenie rezyseréw ma-
jacych $wiadomos¢, ze nowa sytuacja kraju daje im szanse tworzenia teatru uwolnionego
od powinnosci polityczno-historycznych oraz paradygmatu romantycznego i szukania wla-
snego teatralnego pisma. Sq w tym gronie m.in. Anna Augustynowicz, Zbigniew Brzoza,
Grzegorz Jarzyna, Krzysztof Warlikowski i Piotr Cieplak. Po 1989 roku przylgnie do nich
budzace spory okreslenie ,mlodsi zdolniejsi” Piotra Gruszczyriskiego, ktdre, jak podkreslat
jego autor, nie ustanawialo pokoleniowej jednorodnosci, podkreslalo natomiast wyczule-
nie tej grupy rezyseréw na nowa polska rzeczywistos$¢, znaczong szybkim przyswajaniem
zachodnich modeli ekonomiczno-spolecznych i kulturowych, otwarciem na kulture popu-
larna i rewizja $wiata wartoséci (Gruszczynski 2003: 17-27).

Sposrdd tych rezyseréw Piotr Cieplak jest tym, ktéry zaczat raczej nie$mialo i mato no-
woczes$nie, jak okreglila to Maria Prussak, bo od lekkich jednoaktowek i farsy (Prussak 2007:
27-36). Swoje pierwsze rezyserskie kroki stawial na scenie Teatru im. Wilama Horzycy
w Toruniu, gdzie Krystyna Meissner data mu pole do realizacji spektaklu dyplomowego,
jednoaktéwek Aleksandra Fredry Jestem zabdjcq i Pierwsza lepsza (1989). Zatrudniony
w toruriskim teatrze na stanowisku rezysera (1990-1991), trafit na dobry czas tej sceny.
Meissner wyrezyserowala wtedy Pchle Eugeniusza Zamiatina (1989), zrealizowana jezy-
kiem teatralnej alternatywy w dawnym forcie pruskim, za ktéra zdobyla najwazniejsze na-
grody XXXI Festiwalu Teatréw Polski Péinocnej, oraz Wieczor polski wedtug Nie-Boskiej
komedii Zygmunta Krasinskiego i Malej apokalipsy Tadeusza Konwickiego (1990). W tym
okresie dyrektorka torunskiej sceny podjeta odwazna decyzje — w miejsce FTPP powstal
Miedzynarodowy Festiwal Teatralny ,Kontakt” (1991), ktory mial umozliwi¢ teatralny dia-
log Wschodu z Zachodem. Z Torunia Cieplak wyjechat do Theatre International Exchange
w Filadelfii w ramach wspoélpracy miast partnerskich. Podsumowaniem jego teatralnej re-
zydencji byl kabaretowy spektakl na podstawie Kubusia Puchatka wedlug Alana Aleksandra
Milne’a (1991) na scenie TIE, portretujacy amerykanska rzeczywisto$¢ widziang oczami
miodego, polskiego artysty (do tego tematu rezyser powrécit w 1999 roku w warszawskim
Teatrze Studio). W rewanzu Teatr im. Wilama Horzycy przyjat u siebie mtoda rezyserke,
Tammarah Carper, ktéra przygotowala z toruniskimi aktorami Problem (1991), prébe
otwarta wedlug jednoaktéwki Alberta Ramsdella Gurneya Jra (Jagta 1991).

Torunskie poczatki Cieplaka przyniosly poza debiutem jeszcze dwie realizacje.
Pierwszym waznym sukcesem w jego karierze byla inscenizacja farsy Zolnierz krélowej
Madagaskaru Stanistawa Dobrzaniskiego w opracowaniu Juliana Tuwima (1990), za ktéra
otrzymal nagrode dla mlodego rezysera na Festiwalu Klasyki Polskiej w Opolu w 1991 roku.
Spektakl o aurze teatréw ogrédkowych, jak pisata Justyna Koztowska (Kozlowska 2008a:
244), zdradzat waina ceche dla calej jego pézniejszej twérczoéci — upodobanie do tro-
pienia teatralnosci teatru, do uprawiania metateatralnej gry, w ktorej igraja ze soba rézne
konwencje i formy scenicznej ekspresji oraz obecnoéci, a w kreacji, sztucznosci teatralnego
$wiata powstaja pekniecia, szczeliny dla doswiadczent upominajacych sie o egzystencjalny

' W przedstawieniu zagrali Jolanta Teska i Michat M. Ubysz.
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namyslt nad ludzkim losem. Kolejny toruriski wybor repertuarowy, czyli Tragik mimo woli
Antoniego Czechowa (1991), w kontekscie eksplozji postmodernistycznych strategii dra-
maturgicznych, wyostrzonych, bolesnych analiz tozsamo$ciowych w teatrze i coraz silniej

oddzialujacej estetyki filmowej, utrwalal poczucie, ze Cieplak specjalizuje si¢ w sprawnej
realizacji dobrze skrojonych przedstawien i jest daleki od buntowniczego i niepokornego
gestu pokolenia ,mlodszych zdolniejszych”. Wkrétce okazalo sie jednak, ze ta odrebno$¢
wéréd debiutujacych z nim rezyseréw czekata tylko na wlagciwy moment petnego rozkwitu.
I'juz w 1993 roku wydata owoc w postaci autorskiego, osobnego teatru, ktory zaczal sie od
Historyi o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pariskim Mikolaja z Wilkowiecka.

Torun byl pierwszym miejscem, gdzie Cieplak chciat zrealizowa¢ pomyst insceniza-
¢ji misterium $redniowiecznego®. Tekst ten pojawil si¢ w polu jego zainteresowan, o czym
pisala Sylwia Jarmuz, po niespelnionej ostatecznie przymiarce do realizacji kabaretu inspi-
rowanego staropolskimi tekstami, m.in. Krétkq rozprawq miedzy trzema osobami, Panem,
Wajtem a Plebanem i Albertusami, a wymierzonego przeciwko narodowo-religijnemu pro-
gramowi Zjednoczenia Chrze$cijarisko-Narodowego (Jarmuz 2013: 101). W trakcie pracy
nad montazem kabaretu Cieplak przenidst uwage na ekspresje religijnych i ludzkich uczu¢
w takich utworach, jak np. Zale Matki Boskiej pod Krzyzem i podjal probe dramaturgicz-
no-teatralnego przepracowania staropolskiej spuscizny, co doprowadzito go ostatecznie
do misterium Mikolaja z Wilkowiecka. W tym zwrocie ku literaturze $redniowiecznej
byt Cieplak rzeczywiscie odosobniony na tle swojego pokolenia, a ryzyko tego wyboru
teatralnego wzmacnial dodatkowo fakt, ze wkraczal na teren wielkiej polskiej tradycji in-

2 Taka informacje podawata Anna Btaszczak, kierowniczka literacka Teatru im. Wilama Horzycy (1983-1996).
Zob. tez Jarmuz 2013: 101.

LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018



LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018

scenizacji staropolskich, znaczonych nazwiskami Leona Schillera i Kazimierza Dejmka.
W $wiat dawnych tekstéw wkroczyt bardzo samodzielnie i odwaznie, wyposazony w im-
pulsy tworcze z réznych porzadkéw, m.in. z rezyserskiej gry z teatralnoscia komedii i fars,
z przyswajanego na poboczach wlasnej pracy jezyka teatralnego offu (jeszcze w czasach
studenckich i na poczatku drogi twérczej bral udzial w warsztatach Teatru Osmego Dnia
i warsztatach rezyserskich z Peterem Brookiem®), z estetyki undergroundowych grup roc-
kowych, z krytycznego zapalu w ocenie spoteczno-politycznej sytuacji Polski polowy lat
90., wreszcie z potrzeby stawiania w teatrze egzystencjalnych pytan o czlowieka u progu
XXI wieku, ktére rozpinaly sie miedzy zapoznawanymi jeszcze na studiach refleksjami
z Filozofii dialogu Jézefa Tischnera a dramatami Samuela Becketta (Kozlowska 2008a: 240
261; Kozlowska 2008b). Premiera Historyi o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pasiskim od-
byta si¢ na scenie Teatru Wspolczesnego we Wroctawiu w 1993 roku i z sukcesem wpisala
staropolskie misterium w §rodki nowoczesnie uprawianego teatru. Wroclawska Historyja...
zdobyla Grand Prix XIX Konfrontacji Teatralnych Klasyki Polskiej w Opolu, a warszaw-
ska wersja (Teatr Dramatyczny, 1994) otrzymala Nagrode Akredytowanych Dziennikarzy
na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym ,Kontakt” 1996. Dwa lata pdzniej prezen-
towana na torunskim festiwalu Historia o Milosiernej, czyli Testament psa Ariano Suassuny
(Teatr Rozmaitoéci w Warszawie) potwierdzala specjalizacje Cieplaka w wykorzysty-
waniu $rodkéw teatru alternatywnego i Zzywiotu muzyki na zywo do naruszania struktur
inscenizacyjnych w teatrze dramatycznym (spektakl zdobyt Nagroda Dziennika ,Gazeta
Pomorska — Media” za urode plastyczng przedstawienia). Co ciekawe, gdy Cieplak przy-
jechat na ,Kontakt” po raz trzeci, do pejzazu europejskiego teatru poczatku XXI wieku
dokltadatl spektakl, ktory zdawal sie powrotem do poczatkéw teatralnej kariery. Pokazujac
w 2006 roku Stomkowy kapelusz Eugéne Labiche’a (Teatr Powszechny), rezyser byl jednak
juz w innym miejscu swojej drogi twérczej. Przedstawienie wedtug konwencji farsy bylo
réwnoczeénie przeciw niej, pisala Kozlowska (Koztowska 2008a: 244), w duchu ,wode-
wilowego Koheleta” (Koztowska 2005: 148-153) toczyla si¢ w nim gra bohateréw o zycie
w teatrze $wiata, a precyzyjna strukture sztuki dobrze zrobionej rozsadzala obnazana ze
sceny na scene teatralno$¢ rzeczywisto$ci przedstawione;j.

Nakre$lony tu torunski poczatek Cieplaka w kontekscie jego pdzniejszej obecnosci
na festiwalu , Kontakt” wydobywa rzecz znamienna: cho¢ sam rezyser dystansowal sie od
swoich pierwszych realizacji, méwiac, ze poprzedzaly one moment, w ktérym naprawde
zorientowal sig, jaki teatr jest mu bliski (Cieplak 1998), to w tej drodze od farsy do mi-
sterium i z powrotem mozna dostrzec zapowiedz paradokséw, ktore regularnie bedzie on
eksplorowal w teatrze. Wyobraznia teatralna Cieplaka zywi sie konfrontacjami konwencji
i estetyk, napieciami miedzy tym, co niskie, i tym, co podniosle, przenikaniem si¢ §miechu,
zartu, absurdu z pytaniami ostatecznymi i powaga stéw podstawowych, przezieraniem me-
tafizyki przez codzienno$¢ i faczeniem tajemnic religijnych z ludzka zwyczajnoscia, wspét-
istnieniem obok siebie jezyka wielkich opowieéci i rytmu mowy potocznej, gra teatralnosci
z do$wiadczeniem sytuacji spotkania ,tu i teraz”. U Cieplaka farsa nabiera metafizycznego
tonu, a tajemnice misteryjnych spraw bosko-ludzkich rozsadza zywiol rubaszno-ludyczny.
Z upodobania do paradokséw wynika swoisty eklektyzm rezyserskiej tworczosci Cieplaka,

3 Warsztaty w Wiedniu w 1992 roku. Cieplak wielokrotnie przywotuje w swoich wypowiedziach mysli P.
Brooka, nazywajac go nawet swoim papiezem teatru. Zob. Cieplak 2002: 46.



na co zwracal uwage Tadeusz Korna$ (Kornas 2010: 254). Jest chyba obecnie jedynym pol-
skim rezyserem teatralnym, ktéry wchodzi w tak rozmaite konstelacje artystyczne i pracuje
w, zdawaloby sie, ,kraficowo odmiennych estetykach” i domenach teatru (Kornas 2010;
Prussak 2007: 32-33). Cieplak umie porusza¢ si¢ artystycznie w rozmaitych $wiatach: obok
jego rozpoznawalnych historii biblijnych Starego i Nowego Testamentu sytuuja si¢ William
Shakespeare, Aleksander Fredro, Adam Mickiewicz, Stanistaw Wyspianski, Thomas S. Eliot,
Samuel Beckett, Eugéne Labiche, Isaak B. Singer, Miron Bialoszewski, wspoélczeéni autorzy
polscy — Jerzy Pilch, Artur Palyga, Marcin Swietlicki oraz twércy XX-wiecznej literatury dla
dzieci i mtodziezy — Alan A. Milne, Julian Tuwim, Tankred Dorst, Janosch.

Niepokorny ruch twérczy Cieplaka przynosi pulsujace struktury przedstawien, otwar-
te na $rodki wyrazowe teatru alternatywnego w zakresie ekspres;ji aktorskiej, naruszajace
ramy i podzialy przestrzeni scenicznej (np. pierwsza czes¢ Albosmy to jacy tacy..., Teatr
Powszechny im. Zygmunta Hiibnera, 2007), czesto na rzecz tworzenia ascetycznej, pu-
stej przestrzeni, gdzie w centrum znajdujg sie czlowiek-aktor i czlowiek-widz oraz stowo.
Réwnoczesnie alternatywna formacja Cieplaka sklania go do regularnego przekraczania te-
atru repertuarowego jako instytucji. Tworzy przedsiewzigcia zakorzenione w teatrze formy
z Teatrem Montownia, projekty taneczne z Dada von Bzdiilow i Leszkiem Bzdylem, perfor-
manse stowno-muzyczne rozpisane na improwizacje SzaZy (O niewiedzy w praktyce, czyli
rowerem do Portugalii, 2010), performatywne wydarzenia teatralne (m.in. Historia o naro-
dzeniu Pana Jezusa na Dworcu Centralnym, 2003 ), prowadzi warsztaty. Cieplak podkresla,
ze jest w tym wychodzeniu z teatru i wchodzeniu do teatru rodzaj gry z teatralnoscia jako
fenomenem, ktdry zdarza si¢ w napieciu miedzy sztucznoscia a prawdziwoscig — to jego
sposéb badania wytrzymalosci szwéw teatru (Prussak 2003).

Swoboda poruszania si¢ Cieplaka miedzy teatralnymi $rodowiskami miala wplyw nie
tylko na jego osobiste wybory rezyserskie, ale staneta u podstaw manifestu, gdy obejmowal
kierownictwo artystyczne Teatru Rozmaito$ci w Warszawie (1996-1998). Cieplak zasly-
nal z hasel: ,najszybszy teatr w miescie”, ,martensy w teatrze”, ,czadowy teatr”, ,teatr w gla-
nach’, ktére poza niewatpliwg chwytliwo$cia marketingowa oddawaty ducha zmiany profilu
warszawskich Rozmaitoéci na miejsce ,pulsujace w rytmie naszych czaséw” (Janikowski
1998: 120), przeznaczone dla publicznoéci wychowanej na ostrym brzmieniu rockowym,
wizualno$ci kultury popularnej, filmach Quentina Tarantino i Davida Lyncha. Poza wpro-
wadzeniem nowego stylu rozmowy z widownig, szczegélnie mtoda, ktérg teatr zaczal przy-
ciaga¢ jak magnes, Cieplak z nie mniejsza energia, z ,harcerskim entuzjazmem” (Cieplak
1997), jak sam méwil, chciat rozmontowywa¢ tradycyjny model pracy w teatrze. Marzyl
mus sie teatr z ducha offowy, w ktérym bedzie odbywala sie organiczna praca zespotu aktor-
skiego nad poszerzaniem mozliwo$ci wyrazowych i rozwijaniem przedsiewzigc spoza nurtu
dramatycznego — temu stuzyly tzw. Off-maitosci.

Na zasadzie paradoksu 6w awangardowy rytm teatru Cieplak lubit sprzega¢ z tekstami
literatury dawnej, dajac im nierzadko gorace, wspdlczesne wcielenia sceniczne. Utworem
nieustannie obecnym w jego teatralnych przedsiewzieciach jest Biblia.
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Teatr wywiedziony z Ksiegi

Rezyser jest jak organizator meczu, ,napina potencjaty dobra i zla, niech si¢ mocujg, niech
sie klebia’, zagrzewa do walki i patrzy, jak toczy sie gra (Cieplak 2002) - pitkarskie poréw-
nania regularnie powracaja w wypowiedziach Cieplaka. Réwnie namietnie $ledzi rozgrywki
ligowe, co czyta Biblie. Sport i teologia, w my$l jego ulubionej zasady paradoksu, wzajem-
nie sie o$wietlaja. Psalmy w przekladzie Milosza znalazty sie w jego skromnym rowerowym
ekwipunku podczas wyprawy do Portugalii i oplataly spostrzegane obrazy oraz zwyczajny
bdl otar¢ i zmeczonych mie$ni rytmem lirycznego namystu nad czlowiekiem w tajemni-
cy boskiego planu stworzenia (Cieplak 2014). Cieplak jest obecnie jedynym rezyserem,
ktory konsekwentnie, acz bez konfesyjnosci, siega w teatrze po stowo szczegélne — tekst
Biblii (Ksigga Hioba, Teatr Wspélczesny we Wroclawiu, 2004; Milczenie o Hiobie, Teatr
Narodowy, 2013) i z uporem wnikliwego czytelnika pyta, tropi niepokoje, zmaga sie z zapi-
sanymi w nim my$lami i ludzkimi do$wiadczeniami. W Biblii interesuja go konflikt, bieguny
napie¢ miedzy dobrem i zlem, dynamiczne zmagania czlowieka, w ktérych objawiaja sie
jego ufomnosci, namietnosci, zdziwienia oraz duchowe niepokoje, szuka niedopowiedzeri
w jej ,od$wietnej mowie” (Janowska 2007: 60). Zarazem krytycznie komentuje polski
zwyczaj zawlaszczania Stowa Ksiegi przez religijno-narodowe ruchy i wprzegania go w jarz-
mo politycznego interesu.

Do Cieplaka przylgnely okreglenia ,teatralnego ewangelisty”, ,moralisty”, ,katechety”,
»$wietego buntownika”. Gruszczyniski pisat o nim:

Cieplak jest wielkim moralista nowych czaséw, i to moralista wyjatkowo skutecznym, bo umie
mowic zywo, jezykiem pelnym emocji. Moralizatorstwo wyszlo dawno z mody, stad teatralna
forma, ktéra czyni to kaznodziejstwo przebiegle atrakcyjnym (Gruszezynski 1997).

Pawel Gozliriski na famach ,Notatnika Teatralnego” poréwnywal Cieplaka z Hugo
Hofmannstahlem i Paulem Claudelem z racji jego pasji do rekonstruowania ,wiezi z od-
rzucong pochopnie tradycja $redniowiecznego $wiata widowisk” (Gozliniski 1998: 65-77).
Gdy konicéwka wieku XX przynosita Polakom pierwsze rozczarowania wczesna demokra-
cja i kazata mierzy¢ si¢ z ponowoczesnym $wiatem, kryzysem wielkich narracji, relatywi-
zmem, Cieplak zwrdcil sig ku tradycji misterium teatralnego i moralitetu oraz ku dramatur-
gii ludzkich spotkan z tajemnica Boga i w kilku realizacjach stworzyl autorski teatr zadajacy
tekstom religijnym pytania nieortodoksyjne, po ludzku obarczone watpliwo$ciami, nie-
pewnoscia, pamiecia bélu i zla, ale zarazem teatr otwarty na to, ze istnieje co$ poza ludzka
miarg Swiata.

Misteryjno-moralitetowy teatr Cieplaka zaczal si¢ od Historyi o chwalebnym
Zmartwychwstaniu Pariskim, ktéra powstala trzydzieéci dwa lata po slynnej inscenizacji
Kazimierza Dejmka (Teatr Nowy w Lodzi, 1961). Cieplak zrobil to misterium po swoje-
mu, dystansujac si¢ wrecz od tradycji jego wystawien. Jego Historyja... powstala pod zna-
kiem Jesus Christ Superstar, jak stusznie zauwazat Janusz Majcherek (Majcherek 1993), co
przejawialo sie¢ w na wskro$§ nowoczesnym jezyku sceny. Z Beata Wodecka zaprojektowat
wielopoziomowa przestrzer, co$ na ksztalt spichlerza z pietrzacymi sie workami ziaren, hali
po wygaslej fabryce, widzéw umieszczajac we wnetrzu scenicznych zdarzen. Wspoélczesny



kostium ewangelicznych bohateréw, rekwizytorium sceniczne spokrewnione z estetyka te-
atru alternatywnego, audiosfera tworzona na zywo przez rockowy zesp6t Kormorany, ktéra
wypelniala przestrzert mocnym brzmieniem, ostrym riffem i przenikliwymi, ezoterycznymi
wokalizami, a wreszcie partytury dzialan aktoréw rozpiete miedzy skupieniem a gwattow-
noscig, prostota codziennych gestéw i symbolicznych znakéw, rozpisane na precyzyjnie
prowadzone napiecia i pauzy, kompozycje ruchowe i zmienne rytmy — wszystko to tchnelo
estetyczng nowoscia w polskim teatrze dramatycznym. Zachowane brzmienie staropol-
skiego jezyka postaci nadawalo calosci wymiaru poetyckiego, wzmacnianego dodanymi
przez Cieplaka intermediami, wérdd ktérych najmocniej zapadal w pamieci sen o debie.
Mysleniu o staropolskim misterium patronowal od samego poczatku Miron Bialoszewski.
Wroclawski program zamykaly jego stowa starej piesni na Binnarowq: ,W nawie / na cie-
niach zastrzaléw / ostatnia tajemnica: / po lewej rece / zbawieni, / po prawej / potepieni, /
/ a wszyscy / przyprészeni... / Amen” (Teatr Wspolczesny im. Edmunda Wierciriskiego
we Wroclawiu, sezon 1993/1994). Wspomniany juz Majcherek pisal w recenz;ji:

Cieplak potraktowal jezyk Mikotaja z Wilkowiecka tak, jakby to byt jezyk Bialoszewskiego —
jest piekny i paradoksalnie komunikatywny przez to wlaénie, ze taki koslawy i niezgodny
z normg. Pokrewienstwo widze takze w formie — ta Historyja ma co$ wspélnego z Teatrem
Osobnym, zwlaszcza moze z tekstami typu Wyprawy krzyzowe czy Osmedusze: pomieszanie
yniskiego” z ,wysokim”, folkloru z tradycja ,uczony’, wspdlczesnosci z historia. I to robienie
teatru z byle czego, z przedmiotéw i rekwizytéw — jak powiedzialby Bruno Schulz — najnizszej
rangi. I to napiecie miedzy ,metafizycznym” a ,pospolitym” czy zgola ,trywialnym’, miedzy
liryzmem a komizmem. To jest akt wiary zywy przez to, ze niejako uzasadniony na wszystkich
pietrach rzeczywistosci, ktorej naiwno$¢ i pospolito$¢ wlasciwie w kazdym momencie spotyka
sie z Tajemnicy i nie zawsze umie ja rozpozna¢. Akt wiary i milo$ci, ktéry nie potrzebuje spe-
kulacji, jurysdykcji, instytucjonalnie przestrzeganego rytualu — piekne przedstawienie wymie-
rzone w gruncie rzeczy we wszelkiej maéci doktryneréw i faryzeuszy, przedstawienie, ktore bez
demonstracji i totalizmu oficjalnych straznikéw wiary pokazuje, czym naprawde sa wartoéci
chrzescijaiskie i gdzie naprawde mieszka Bég (Majcherek 1993).

Cieplak wydobyt performatywno$¢ rezurekcyjnej opowiesci ani nie czyniac z teatru
$wiatyni, ani nie ograniczajac teatralnoéci do ludycznych konwencji. Stworzyl autonomicz-
ng przestrzen, ktora eksponowala zaréwno teatralny cudzystéw, choc¢by poprzez koncept
diabtéw/aniol6éw, jak i wzmacniala do§wiadczenie namacalnosci, realnoéci wydarzen sprzed
dwoch tysiecy lat. Bohaterami zdarzenia byli przecietni, zwyczajni ludzie, bo tak Cieplak
zobaczyl zaréwno gromade uczniéw Jezusa topiacych pytania po $mierci Chrystusa w ku-
flach piwa, Maryje skrzetnie zakupujace olejki, jak i antenatéw rodu ludzkiego przeciskaja-
cych sie przez rure, ktéra réwnie zwyczajny Jezus (Piotr Kondrat) czynit wylom we wro-
tach piekla. Cudownos¢ teatralnej machiny i zwyczajnoé¢ polaczyt Cieplak w zwarty splot,
z ktérego utkal materie teatru metafizycznego z ducha Tischnerowskiej filozofii §wiata jako
sceny dramatu i czlowieka jako istoty dramatycznej (Tischner 1998). Wychodzac z zaloze-
nia, ze teatr i ko$ciot to dwa odmienne porzadki, Cieplak réwnoczesnie sytuowal scene po
stronie tych miejsc, w ktérych trzeba ,powtarzac stare stowa, takie jak mito$¢, zdrada, Pan
Bog, grzech, te wszystkie przedziwne stowa, ktore wierze, ze istnieja, tylko mamy klopoty
zich rozpoznaniem. Caly sens tej roboty to je wydoby¢” (Pawlowski 1997).

Czlowiek widziany na tle misteryjnego teatru trzech planéw: nieba, ziemi i piekla za-
goscit w teatrze Cieplaka na dluzej. W Historii o Milosiernej, czyli Testamencie psa rezyser
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sytuowal go nadal w rzeczywistosci, ktora precyzyjnie i zgrabnie balansowata miedzy buffo,
farsa i ludycznym wyobrazeniem za$wiatéw a powaga eschatologicznego kontekstu $mierci
(Korna$ 2010). Z przerazajaca lekkoscia objawialy sie tu ludzka glupota, naiwno$¢, skrzy-
wione sumienia, grzech i pozor religijnych gestéw, a teatr spelniat role krzywego zwiercia-
dia, ktére cho¢ rozémiesza, w tle pozostawia niepokdj i lek przed odbijanym znieksztal-
ceniem. Jak ujmowala to sentencja Stanislawa Jerzego Leca, zamieszczona w programie:
,Granice nieba i piekfa sa plynne, ale zawsze przechodza przez nas” (Teatr Rozmaitosci
1997). Teatralny lot anioléw nad ziemskim padolem w hali gtéwnej Dworca Centralnego
w Warszawie (Historia narodzenia... ) budzil watpliwosci, czy $wiat wspdlczesny rozpo-
znalby $wieta rodzine — Chrystus rodzit si¢ przeciez wéréd najposledniejszych, pod koniec
XX wieku mogloby to wydarzy¢ sie gdzie§ miedzy zabieganymi podréznymi a dworcowa
spolecznoscia bezdomnych.

W kolejnych realizacjach wyrastajacych bezposérednio z tekstu czy kontekstu biblij-
nego zywiol rubasznej teatralnosci zaczat juz jednak ustepowaé na rzecz surowosci formy.
Pretekstowo wykorzystane fragmenty Akropolis Stanistawa Wyspianskiego w polaczeniu
z biblijnym zapisem loséw patriarchy Jakuba i stowami Ksiegi Koheleta w przektadzie
Waujka — urosty do osobnej Historii Jakuba (Teatr Wspélczesny we Wroctawiu, 2001),
w ktorej zdaniem Gruszczynskiego udalo sie Cieplakowi uwolni¢ od anegdoty i znalezé
nowa formule teatralng w zrytmizowanej recytacji (Gruszczynski 2001). W rejony mini-
malistycznego teatru mocno osadzonego na akcie méwienia biblijnego tekstu podazaly
potem kolejne wcielenia teatralne Ksiggi Hioba w thumaczeniu Czeslawa Mitosza, ktérym
patronowal fragment z wiersza poety Tak naprawde: ,Tak naprawde nic nie rozumiem, jest
tylko ekstatyczny nasz taniec, drobin wielkiej calosci”. Cieplak zdawal sie sprawdzaé per-
formatywno$¢ stowa, szukajac w brzmieniu, melodii, rytmach, pauzach, znaczeniach ludz-
kiej mowy odbi¢ Stowa-Logosu. Méwil: ,nie daje wyjasnienia, jak powinna by¢ czytana ta
ksiega i co z niej powinno wynika¢. Proponuje sobie, aktorom i widzom zderzenie sie z ta
niezrozumialo$cia” (Cieplak 2013). Po wroctawskiej premierze Jacek Cieslak notowat:

Ksigga Hioba w rezyserii Piotra Cieplaka to widowisko rozpisane na narratora, aktoréw za-
siadajacych za orkiestrowymi pulpitami, chér wspolczesnych niewiast i rockowa muzyke
Kormoranéw. Przypomina awangardows estetyke weze$niejszych dramatéw Rézewicza i spek-
takli Grzegorzewskiego. Cieplak ograniczyt do minimum dzialania i §rodki aktorskie, tak zeby
spektakl przemawial sita ewangelicznej prostoty i tekstu przettumaczonego przez Czestawa
Milosza. Chwilami mozna odnie$¢ wrazenie, ze skierowany jest wylacznie do 0s6b wierzacych,
a co najwyzej watpiacych. Finalowa rados¢, gdy los Hioba si¢ odwréci, przypomina klimat spo-
tkan na pielgrzymkach i w oazach. Kto$ bardziej sceptyczny, jesli chodzi o zbiorowe manife-
stacje wiary, moze zobaczy w nich ocierajaca si¢ o kicz reklame — nielatwych chrzegcijanskich
wybordw. A przeciez Cieplak nie boi si¢ odwaznych i radykalnych srodkéw — nabrzmiewajacej
bélem dlugiej pauzy i ostrej muzyki. Dla mnie najwspanialsze byly fragmenty kobiecego chéru
chwalacego cud stworzenia, zycia i natury (Cieslak 2004).

Chwilami tak komponowana materia teatralna budzila opér, byla meczaca, jak zauwazat
Patryk Kencki po Milczeniu Hioba w Teatrze Narodowym (Kencki 2013). Wybierajac mini-
malizm, Cieplak nie rezygnowat jednak z charakterystycznej dla jego przedstawier metate-
atralno$ci, stawiajac po raz kolejny widzéw wobec metafory theatrum mundi. Echa do$wiad-
czen nad teatralizacja tematu Hioba brzmialy potem w Nieskoriczonej historii Artura Palygi



(Teatr Powszechny, 2012), w ktorej oratoryjna konstrukeja spotkata sie z mowa codziennosci,
polifonia dZzwiekéw zwyklej kamienicy nakladata si¢ na melodi¢ ludzkich stéw, a zwyczajne
zycie ponownie konfrontowalo sie z tajemnica $mierci. Krytycy byli zgodni, ze Nieskoriczona
historia zbierata wszystko to, co stanowi o fenomenie teatru Cieplaka: perfekcyjna strukture
metateatralng rozpisang na aktoréw jako sztukmistrzéw stowa oraz poezji gestu i dziatania
w przestrzeni (ruch: Leszek Bzdyl), konstelacje dZzwigkéw ukladajacych sie w sfery, struktury
niemal przestrzenne, czula zyczliwos¢ dla zwyczajnych bohateréw i tropienie z wrazliwoscia
Bialoszewskiego metafizyki codziennoéci w rytualach naszych powszechnych.

Polska i Polacy

Zaraz na poczatku swojej drogi rezyserskiej Cieplak odzegnywat sie stanowczo od powin-
nosci narodowych, widzac, ze teatr po 1989 roku ma szanse ,odetchna¢ od tych wszystkich
przekletych spraw” (Cieplak 1998). Ale juz w 1998 roku méwit:

Teraz jednak widze w tekstach romantycznych zupelnie nowe tematy i zupetnie nowe mozliwo-
$ci. Rzecz w tym, ze jeszcze nie czuje si¢ do tej pracy gotowy, jej skala i rozmiar przeraza mnie.
Na razie o tym nie mysle (ibid.).

Cieplak wielokrotnie réwniez zaznaczal, ze nie lubi publicystyki w teatrze, ale réw-
noczeénie chcial, aby teatr tropil nerw wspoélczesnosci, jej napiecia, rytmy, kryzysy. Skorg
weza chorwackiego dramatopisarza Slobodana Snajdera (Teatr Rozmaitosci, 1998) zrobit
pierwszy krok ku tematyce politycznych i spolecznych napie¢ Europy korica XX wieku.
Inscenizacj¢ dramatu zgwalconej kobiety z Boéni ujetego w ramy mitologicznej opowie$ci
o zrodzeniu weza, recenzenci oceniali raczej chfodno (Majcherek 1998; Sieradzki 1998).
Koszmar wojny grzazl, jak pisat Jacek Cieslak, w poetyckich, wizyjnych scenach (Cieslak
1998) i odniesieniach chrzecijariskich. Gdy po paru latach od inscenizacji batkanskiego
dramatu Cieplak zaczal dramaturgiczno-teatralng wspélprace z Jerzym Pilchem (byt wte-
dy m.in. po realizacjach dramatéw Szekspira: Dwaj panowie z Werony i Wesole kumoszki
z Windsoru ze studentami Akademii Teatralnej, 2000, Krél Lear w Teatrze Powszechnym,
2001), sprawy spoleczne — obywatelskie, jak woli je nazywa¢ Cieplak w felietonach pisa-
nych dla portalu Teatralny.pl, i narodowe tematy zaczely regularnie pojawia¢ si¢ w twor-
czoéci rezysera, ostatnio przynoszac ponadroczne teatralne rozczytywanie romantycznego
obrazu polskosci z kart Pana Tadeusza Adama Mickiewicza i w narodowych mitologiach.

Nartami Ojca Swigtego Piotr Cieplak wchodzil po raz pierwszy na sceng Teatru
Narodowego. W sztuce Pilcha odnalazt ironiczne ujecie polskiego czekania na cud napisa-
ne w formule moralitetu, Polakéw z cala pospolitoécia zycia w matym zakatku kraju, prosta
religijno$¢ ocierajaca si¢ o rutyne i wielka tesknote za mitem porzadkujacym $wiat, ktorego
ucielesnieniem byt Jan Pawel I (Wyzyriska 2004). Za kluczowy moment tego spektaklu
Cieplak uwazal scene,

[...] kiedy po $mieszno-strasznej nocy ujawniania komplekséw, urazéw, ambicji maz z zona
po raz pierwszy od lat rozmawiaja. To jest cud oczekiwania na Ojca Swigtego, ktéry rzekomo
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mial si¢ pojawi¢ w Granatowych Goérach. Ta perspektywa jest mi szalenie bliska. Wielkie spra-
wy i stowa weryfikuja sie w matych rzeczach. Mysle, ze wszystkie moje spektakle, niezaleznie
od tego, jak bardzo sie od siebie rdznig, sa opowieécia nie o herosach, ale o zwyklych ludziach,
ktorzy maja zone lub meza, dzieci i ktorzy sa zagubieni, ktérym towarzyszy lek, niewiedza,
przerazenie balaganem $wiata i ktérzy mimo wszystko probuja wydoby¢ sie z chaosu. Probuja
klei¢ z ulomkéw moze pokraczna, ale jednak jakas calos¢ (Janowska 2007: 60).

Spektakl powstal na kilka miesigcy przed $miercig papieza (granie bylo na jaki$ czas
zawieszone) i, jak sie okazalo, rezyser celnie zdiagnozowal polska skfonnos¢ do mitologiza-
cji oraz procesy, ktore po 2 kwietnia 2005 roku zamknely Jana Pawta IT w kulcie i posagach.

Szeroka game spotecznych napie¢ w Polsce poczatku XXI wieku wydobywat Cieplak
w Albosmy to jacy tacy... wedlug Wesela Wyspianskiego. Juz w pierwszych scenach zde-
rzyl stowa z osobnych porzadkéw: poezji teatralnej i publicystyki. Fragment z Akropolis
Wyspianiskiego brzmial obok wyimkéw z gazetowych wiadomosci o kolejnych politycz-
nych sporach, ktére mnoza podzialy na lepszych i gorszych Polakéw, czy goracych akcjach
spotecznych, jak stynna blokada w Dolinie Rospudy. Ostre brzmienie kapeli Czerwie wy-
znaczalo zawrotny rytm weselnej gromady i wytwarzalo energie poréwnang przez Artura
Dude z erupcja emocji na koncercie rockowym (Duda 2010: 104). Z rozbuchanego zy-
wiolu tanica wylanialy sie osoby dramatu zaledwie cytujace bohateréw Wyspianskiego.
Fragmentaryczno$¢ monologéw nie skladala sie w zadna sp6jna cato$¢, byta jak kalejdoskop
odston Polakéw z matych i wielkich miast, podzielonych, zwasnionych, czepiajacych sie
zhudzen, biernych, leniwych (Miltkowski 2015). W rozmontowanym Weselu w pierwszym
akcie spektaklu ,wszystko si¢ powtarza, klebi, kotluje. Cytuje i przedrzeznia — pisat bukasz
Drewniak. — Na scenie nie ma chochota jako postaci, bo u Cieplaka samo spoleczernistwo
jest chochotem. Wyzywa sie, tariczy, miedli, biega, krzyczy, bije o rzad dusz i nienawidzi do
spodu” (Drewniak 2007). Jacek Kopciniski notowat:

Cieplak kazal zagra¢ aktorom samg komunikacyjna bezradnos¢, ktéra bardzo tatwo zamienia
si¢ w agresywng pewnos¢ ludzi, ktérym dialog do niczego nie jest potrzebny. W komentarzu do
Albosmy to jacy, tacy... rezyser méwit o ,rozjezdzaniu” sie jezykéw w Polsce wspolczesnej. Miat
racje. Kazdy méwi tu po swojemu i do siebie, lekcewazac stuchajacego, ale tez nie liczac na jakas
odpowiedz (Kopcinski 2009).

Gdy w drugim akcie akcja przenosila si¢ do bronowickiej chaty, aktorzy w tradycyj-
nych kostiumach usadzeni w zywy fresk wypowiadali stowa Wyspianskiego, jakby niesli
zaledwie pamie¢ brzmien, rytmu wersow, nie dialogowali nimi, méwili raczej w przestrzen.
Kopciniski stusznie zwracal uwage, ze dopiero za sprawa biografii z offu, dopowiadajacych
koleje loséw prototypow postaci z Wesela, ,do teatru nagle wdziera si¢ zycie, ktére jednak
szybko gasnie. Biograficzna opowie$¢ brzmi tu przeciez jak elegia na odejécie — ale czyje?
Przede wszystkim bohatera dramatycznego!” (ibid.). I konstatowat:

Ijezeli méwimy dzis$ o narodzinach w Polsce teatru postdramatycznego, to stalo si¢ to tam, pod
murkiem Powszechnego, gdzie w sytuacji quasi-spotkania, a nie regularnego spektaklu, rezyser
zainscenizowal kilkanascie wybuchowych monologéw. Nie po to jednak, by ustanowi¢ mod-
ny dzi$ wzdr inscenizacyjny, raczej po to, by nas ostrzec. Jesli chcecie by¢ osobami dramatu,
musicie nauczy¢ sie rozmawiaé — przekonywat swoim spektaklem, ktory byl wszystkim, ale nie
rozmowg (ibid.).



Nad Panem Tadeuszem Cieplak pracowat z aktorami Teatru Narodowego w roku ju-
bileuszowym polskiej sceny. Od kwietnia 2015 do marca 2016 roku powstalo dwanascie
czytan ksiag epopei narodowej bez skreélen. W trakcie kolejnych odston zespét odkrywat,
ze czytania staja sie ,$wietem wspélnoty polszczyzny” (Cieplak 2017a), jezyka, ktory jest
zakorzeniony w pamieci i ktéry réwnoczeénie domaga sig, aby go na nowo odkrywa¢. Tekst
Mickiewicza budzil entuzjazm w toku pracy, co podzielata widownia, ,ujawnit gejzer prze-
réznych tonacji, poezji, pickna, ironii, zloéci, zartu, seksu. To jest po prostu $wietny au-
tor” — wyznawal Cieplak (Cieplak et al. 2016: 200). Po roku calo$¢ zabrzmiata podczas
wielkiego maratonu teatralnego: 44 aktoréw, 6 wieczoréw, 14 teatralnych godzin ze stowem
Mickiewicza i muzyka grang na zywo.

Inscenizowane czytanie — pisala Malwina Glowacka — przenika nostalgia za odchodzacym
$wiatem, ale takze gorzka refleksja nad historia Polski, ktora lubi sie powtarza¢, i nad polska na-
turg, ktdéra pozostaje niezmienna mimo popelnianych w nieskoniczono$¢ tych samych bledow
(Glowacka 2016).

Ten gorzki ton przenidst Cieplak do przedstawienia Soplicowo — owocilpoS. Suplement
(Teatr Narodowy, 2016), w ktérym bez stéw, za to wéréd odgloséw pierwotnej komunika-
cji, szczekania na obcych i w rytmie utykania na ksztalt koslawego poloneza rozbrajat polski
mit o wielkoéci. Cieplak wspomina:

Mialem poczucie, ze po wykonaniu tej péttorarocznej pracy nad Panem Tadeuszem mozemy za-
jac sie czyms innym, czyli wlasnie ta Polska nieopisang, ktora Pana Tadeusza nigdy nie czytala,
ktora milczy, nie uzywa slow, gnuénieje, ma nieustannie cos komus za zle, pielegnuje potrzebe
zemsty, lek, wzajemna agresje i nieufno$é¢ (Cieplak et al. 2016: 200).

Sprowadzit Polske do rozmiaréw malej, zapyziatej wsi, ktéra przypomina rezerwat od-
grodzony metalowq siatka od nowoczesnego $wiata, jest enklawa jakiej§ dziwnej tradycji
podtrzymywanej przez niewyrazny juz filmowy obraz Pana Tadeusza z 1928 roku, z ktére-
go zostala nostalgiczna scena ostatniego poloneza w Soplicowie. Wszystko, co byto piekne,
przemineto, zostaly tylko przerazliwy szczek na to, co przychodzi z zewnatrz, i male we-
wnetrzne zatargi. Polacy jawig si¢ jako godna wspolczucia gromada obszarparicéw, ktérych
jednoczy lek przed obcymi i zatwardziale trwanie, choc¢by resztkami sil, przy znieksztal-
conej juz tradycji. To bardzo ciemny obraz, Cieplak nie dal tu jasnych punktéw, ktérymi
specjalizowal sie w swoich egzystencjalnych, misteryjnych przedstawieniach.

Teatr umuzyczniony i performatywne
konstelacje tworcze

Niezaleznie od literackiego Zrédla, tematu, konwencji spektakle Cieplaka maja jedng
wspolna ceche — s3 umuzycznione. Teatr Cieplaka jest $wietnym przykladem zwrotu mu-
zycznego (Burzyniska 2015) w polskim teatrze przelomu XX i XXI wieku, sygnowanego
réwniez takimi nazwiskami, jak Grzegorz Jarzyna czy Jan Klata. Przejawia si¢ éw zwrot
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wyprowadzaniem procesu twérczego od muzyki, organizowaniem struktury teatralnej na
ksztatt kompozycji muzycznej i nadaniem muzyce roli zasady organizujacej rzeczywistos¢
teatralng oraz odwolywaniem sie do strategii percepcyjnych uruchamianych podczas kon-
certéw (ibid.). Cieplak przyznaje: ,nagrywanie dzwiekéw, koherentnoéé dzwiekéw i muzy-
ki towarzyszy mi od poczatku w pracy teatralnej. Niekoniecznie mysle o muzyce zapisywa-
nej w nutach, ale o specyficznej aurze dzwiekowej” (Cieplak 2017b), a te najchetniej chce
stysze¢ na zywo. Zespdl muzyczny jest w ten sposob nierozerwalnym elementem $wiata
przedstawionego spektakli Cieplaka, Zrédtem jego energii, dynamiki, réwniez liryzmu, nie-
zbywalna czescia gry z teatralno$cia $wiatéw przedstawianych na scenie. Wkomponowany
w przestrzen widowiska tworzy jeden organizm teatralny z aktorami, a to oznacza wzajem-
na czujnoé¢ i precyzje wspoloddzialywania.

Audiosfere przedstawien Cieplaka naznaczaty swoim stylem muzycznym zespoly roc-
kowe, przede wszystkim Kormorany, réwniez Czerwie (w Albosmy to jacy tacy... ), poja-
wiajacy sie¢ w obu skladach Michat Litwiniec, Motion Trio (krakowscy akordeonisci na-
grali muzyke do Stomkowego kapelusza), a ostatnio niezwykle intensywnie jazzowy duet
SzaZa i Janusz Duszynski (Soplicowo — owocilpoS. Suplement). Maria Prussak konstatowata,
ze ,[grana na zywo muzyka] przejmuje w tym teatrze porzadkujaca role fabuly, rytmizuje,
podkresla, puentuje, kiedy trzeba wprowadza kontrast i dysonans, zmienia kierunek akcji”
(Prussak 2007: 33). Muzyka przenosita na widowisko, jak pokazuje to Duda na przykladzie
Albosmy to jacy tacy, my$lenie kategoriami rockowej estetyki cytatow i sampli, powolujac
na scenie dzielo o unikalnej audiosferze, w ktdrej odbiorca ma si¢ zanurzyé (Duda 2010:
105-106).

Z Kormoranami wigzaly sie pierwsze do§wiadczenia Cieplaka z kompozycjami two-
rzonymi na zasadzie intuicyjnej, bez nut, w duchu psychodelicznego rocka (Ksigzyk 2009),
ambientu, jazzu nowoczesnego, z wykorzystaniem bogatego instrumentarium — rockowy
zestaw wzbogacaja misy, cymbaly, lira korbowa czy przedmioty codziennego uzytku. Jedna
z ich kompozycyjnych metod jest wykorzystanie ostinata, stalego, krotkiego motywu mu-
zycznego, ktéry stuzy jako osnowa do rozmaitych wariacji ujawniajacych bogactwo dzwie-
kowych rozwinieé. W Historyi tworzyli w ten sposdb rodzaj zapetlent dzwiekowych i trajek-
torii dla dzialan aktoréw. Wspolpraca z SzaZa, jeszcze przy offowych spektaklach z Teatrem
Montownia, powiodta Cieplaka w przestrzet muzyczno-stownego performansu O niewie-
dzy w praktyce ... Muzyka jest tu partnerem, dialog dZwiekéw, szelestow, pottonéw, impro-
wizowanych fraz muzycznych z brzmieniami, rytmami i sensami opowiesci o podrézy stuzy
zaréwno kreowaniu audialnej ilustracji §wiata kreowanego przez Cieplaka-performera, jak
i przedrzeznianiu sie z nim czy kontrapunktowaniu znaczen®.

Jesli mozna méwié o ulubionych formacjach muzycznych Cieplaka, to nalezy réwniez
powiedzie¢ o zaprzyjaznionych niezaleznych grupach teatralnych i artystach. Cieplak regu-
larnie inwestuje swoja rezyserska energie w zdarzenia o sile, ale i nierzadko krotkotrwatosci
happeningu, poza scenami repertuarowymi. Gra z teatrem zdaje sie dla niego wartoscia sama
w sobie, podsyca twdrcza adrenaling. W 1999 roku zaczela si¢ jego wspolpraca z warszaw-
skim Teatrem Montownia, sceng niezalezna, ktora lubi teatralne szalefistwo w stylu comme-
dii dell'arte i chetnie korzysta z rozmaitych technik teatru lalkowego, pantomimy i muzyki

4 Cieplak i SzaZa prezentowali ten performans w Toruniu podczas Alternatywnych Spotkan Teatralnych
KLAMRA 2015 w Akademickim Centrum Kultury i Sztuki,Od Nowa".



na zywo. Z zespolem Montowni zrealizowal Cieplak swoisty tryptyk: Historia o raju utraco-
nym, czyli ... bedzie lepiej (1999), Historia o narodzeniu Pana Jezusa na Dworcu Centralnym
oraz Utwdr sentymentalny na czterech aktoréw (2008). Ostatni spektakl Dorota Jarzabek
podsumowywala tak: ,To nie nieufnos¢ wobec jezyka prowadzi Cieplaka ku pantomimie,
lecz ciekawo$¢, jak przebiega zycie — poza refleksyjnym, elokwentnym, objasniajacym ob-
szarem wyslowienia. Rezysera urzekla, by tak rzec, niewymowna codzienno$¢” (Jarzabek
2009). Ale za najwazniejszego partnera artystycznego Cieplaka nalezy uzna¢ Leszka Bzdyla,
tancerza, choreografa, wspoltworce teatru Dada von Bzdiilow, twérce wigkszo$ci kompo-
zycji ruchowych w przedstawieniach rezysera Historii o Mitosiernej. Wystudiowane rytmy
i tempa, kompozycje przestrzenno-ruchowe, dynamika scen zbiorowych, organiczny ruch
to tylko niektdre ze znakéw rozpoznawczych Bzdyla, ktérymi podpisuje wspdlne spek-
takle z Cieplakiem. Razem zanurzali sie réwniez w $wiatach scenicznych bez sléw, m.in.
w Przed poludniem, przed zmierzchem (Teatr Nowy w Lodzi, 2009, we wspélpracy z Dada
von Bzdiilow), w improwizacji (Charlie bokserem, Teatr Wybrzeze, 2010).

Opowiesci dla dzieci

Trudno powiedzieé, czy do teatru dla dzieci zaprowadzita Cieplaka potrzeba ,testowania
teatralnych szwéw’, ale niewatpliwie gdy juz sie w nim znalazl, w jeszcze innym kontek-
$cie poddal weryfikacji swoje teatralne metody, a efekt zadzialal ozywczo na estetyke teatru
dla mlodszej widowni. Dobrze oceniana pierwsza realizacja dla dzieci Ach, jak cudowna
jest Panama Janoscha (Teatr Lalek Banialuka im. Jerzego Zitzmana w Bielsku-Bialej, 2002)
otworzyla pasmo sukceséw Cieplaka w obszarze teatru dla mlodego widza. W 2005 roku
Cieplak wyrezyserowal w warszawskim Teatrze Lalek Guliwer spektakl Amelka, Bébr
i Krél na dachu Tankreda Dorsta i Ursuli Ehler, a praca nad nim przebiegata réwnolegle
ze Stomkowym kapeluszem, stad mozna bylo tropi¢ wspélne elementy ich teatralnego sty-
lu (Miernik 2005). Cieplak zdecydowat si¢, zauwazala Hanna Baltyn, na inscenizacje bez
inscenizacji: ,Rezyser tak $wietnie, z poczuciem humoru i absurdu ustawit aktoréw, graja-
cych po kilka rél, ze starczyli za caly dekoracje” (Baltyn 200Sa; Baltyn 2005b). W pustej
przestrzeni, ktéra nie kryje swojej teatralnosci, uruchomit zywiot gry rozpisanej na precy-
zyjnie skomponowane, wyraziste portrety sceniczne oryginalnych bohateréw, jak choc¢by
dojrzala Gruszka czy pekajaca Dynia, na wystudiowane gesty, rytmy wewnetrzne postaci
i tonacje glosu, ,,co chroni je — jak w wielu inscenizacjach Cieplaka — przed zeslizgnieciem
sie w banal, moral, w jednoznacznos¢” (Prussak 2007). Spektaklem tym powrdcit Cieplak
do Torunia i zagral je na scenie Teatru im. Wilama Horzycy podczas Miedzynarodowego
Festiwalu Teatréw Lalek ,Spotkania” organizowanego przez Teatr Baj Pomorski (2005).
Przedstawienie zdobylo nagrode za inscenizacje dla Piotra Cieplaka i nagrode Jury
Dziecigcego za najlepszy spektakl dla dzieci.
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Stomkowy kapelusz Eugéne Labiche’a w rez. Piotra Cieplaka (scena zbiorowa)
Fot. Wojtek Szabelski. Z archiwum Teatru im. W. Horzycy

Hanna Baltyn stusznie podkreslata, ze Cieplak polozyl pomost miedzy teatrem dla
dzieci i teatrem dla dorostych. Wzmocnit go kolejnymi realizacjami wystawionymi na sce-
nie Teatru Narodowego, szczegélnie Opowiadaniami dla dzieci Isaaka B. Singera (Teatr
Narodowy, 2007), Krélowgq Sniegu (2015) i najnowsza propozycja — Elementarzem Barbary
Klickiej (2017), przy czym ta jest kierowana do widza od szesnastego roku zycia. W spek-
taklach tych stworzyl Cieplak sceniczne $wiaty zachwycajace rozmachem inscenizacyjnym
i widowiskowa multimedialnoscig, ktére $mialo mozna okresli¢ ,apologia teatru, zabawa
z teatralnosciy, sita konwencji i zarazem miejscem ukazywania, bez uproszen i banalnosci,
piekna czlowieka w jego najprostszych gestach, a nade wszystko w jego byciu dla drugiego
czlowieka” (Wakar 2015). Podobnie jak swego czasu Historia o milosiernej, dwa pierwsze
z wymienionych tytuléw zyskaly range kultowych i prawdopodobnie wielu niedawnych
widzéw w martensach z Rozmaitosci odnalazto w nich razem ze swoimi dzieé¢mi teatr,
w ktérym caly czas teatralnos¢ paradoksalnie doprowadza do tego, co prawdziwe, co naj-
wazniejsze i najbardziej podstawowe. W Elementarzu, scenicznej egzegezie slow i jezyka,
przeznaczonej dla niemal dorostego widza, Cieplak kontynuuje gry z teatralnoscia — scena
jest tu w ciaglej metamorfozie, notowal w recenzji Piotr Olkusz, a powolana ,maszyneria
do gry” pelna jest ,sktadnikéw, ktore mozna ze sobg taczy¢ jak alfabet, odmieniaé przez
przypadki jak stowa” (Olkusz 2018).

O osobnosci teatru Cieplaka moéwi si¢ zazwyczaj w kontekécie misteryjno-moralite-
towego i eschatologicznego paradygmatu jego przedstawien. Tymczasem nie mniej wyra-
zista cecha, a na pewno okre$lajaca tak naprawde wiele nurtéw twérczosci Cieplaka, jest
dociekliwe testowanie teatralno$ci teatru. Sprawdza on teatr jako scene $wiata, na ktdrej



obowiazuja prawa udawania, gry, iluzji, ramy réznych konwencji, ale réwnoczeénie jest ona
miejscem zywej wspot-obecnoéci wykonawcéw/ performeréw i widzéw/uczestnikdéw, ich
energetycznej wymiany. Demonstrujac machine teatru i zarazem rozsadzajac ja m.in. dzieki
zastosowaniu estetyki teatru alternatywnego, zasady dekonstrukcji i muzycznosci o rocko-
wych zrédtach, Cieplak stworzyt autorska formule teatru, w ktérym pielegnowanie rozmo-
wy o wartoéciach podstawowych, zobowiazaniach czlowieka wobec siebie i drugiego, o ru-
dymentach zycia w spoleczno$ci, idzie w parze z poszukiwaniem ksztaltu, rytmu, brzmienia
przedstawienia odpowiadajacego na wyzwania przemian kulturowych przelomu wiekow.
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