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S t r e s z c z e n i e

Henryk Tomaszewski, twórca Wroc³aw-
skiego Teatru Pantomimy, w swoich utworach
odwo³ywa³ siê do archetypów. We wszystkich
jego przedstawieniach pojawiaj¹ siê charakte-
rystyczne dla mitu genotypy: epifanie bogów,
bohater-bóg, �wiêta przestrzeñ i czas, prze-
znaczenie. Archetypalne tre�ci i ich symboli-
zacje odnale�æ mo¿na w wiêkszo�ci jego cho-
reodramów. Du¿e znaczenie mia³o dla niego
my�lenie obrazowo-mityczne, w którym in-
terpretowa³ mity, daj¹c ich nowy, artystyczny
obraz. Mistrz z Wroc³awia na przyk³adzie ce-
sarzowej Filissy aktualizuje archetyp Animu-
sa, wykorzystuj¹c ró¿ne �rodki artystyczne.

A b s t r a c t

Henryk Tomaszewski, creator of the
Wroclaw Mime Theatre, in his works appe-
aled to the archetypes. In all his productions
appear genotypes characteristic of myth: epi-
phanies of gods, hero-god, sacred space and
time to destination. Archetype�s content and
symbolization can be found in most of its
choreodrams. They are proof of the impor-
tance that it had for graphically-mythical
thinking, which interpreted myths, giving
them a new, artistic image. Master of Wroc-
law on the example of the Empress Filissa
updates Animus archetype, using a variety of
artistic media.
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1 H. Tomaszewski w rozmowie z L. Jab³onkówn¹, �Teatr� 1�15 stycznia 1973.
2 Étienne Decroux (1898�1991) � francuski aktor teatralny. Swoj¹ teoriê opisa³ w:

O sztuce mimu, prze³. J. Litwiniuk, Warszawa 1967.
3 Marcel Marcelu w³a�ciwie Marcel Mangel (1923�2007) � francuski aktor i mim nazy-

wany �poet¹ gestu�. Por. B. Martin, Marcel Marceau master of mime, New York 1978;
H. Pawlikowski-Cholewa, Marcel Marceau, Hamburg 1955; E. Wisten, Marcel Marceau, Ber-
lin 1966.

My�lê, ¿e istnieje zakres tre�ci,
które ruch mo¿e wyraziæ szybciej i dynamiczniej,

z wiêksz¹ sugestywno�ci¹ ni¿ s³owo,
¿e trafia do odbiorcy bardziej bezpo�rednio

i stwarza ju¿ z samej swej natury napiêcie dramatyczne
Henryk Tomaszewski1.

Teatr jest jednym z najstarszych sposobów opisu �wiata, tak dawnym jak
inne dziedziny sztuki, jest te¿ o�rodkiem wielu z³o¿onych i wielorakich dzia³añ.
Jako specjalny rodzaj ekspresji wyra¿a odwieczne problemy ludzkiego losu: mi-
³o�æ i �mieræ, zbiorowo�æ i samotno�æ, smutek i rado�æ, pracê i zabawê. Przed-
stawia pe³n¹ gamê charakterów i osobowo�ci: bohaterów, morderców, �wiêtych,
g³upich, m¹drych, naiwnych itd., pokazuje wielkie namiêtno�ci okre�laj¹ce ¿ycie
i los cz³owieka.

Pantomima to specyficzna forma teatru. Gra sceniczna prowadzona jest tu
bez s³ów, oparta na znakach i gestach, które maj¹ swój w³asny system znaczeñ
zapisany w jêzyku cia³a. Jako sztuka i spektakl pantomima ma swoje �ród³a
w europejskim antyku, ale jako nowy typ sztuki rozkwit³a dopiero w XX wieku.
Szczególn¹ rolê odegrali tu francuscy mimowie: Étienne Decroux, Marcel Mar-
ceau, Jean-Louis Barrault i Jaques Lecoq.

Étienne Decroux2, twórca teorii mimu czystego, nie uznawa³ pokazów przed
du¿¹ publiczno�ci¹, nie korzysta³ z dekoracji czy rekwizytów (u¿ywa³ okre�lenia
�naga scena�), usun¹³ te¿ ze spektaklu muzykê, gdy¿ jego zdaniem mim i mu-
zyka na scenie, to dwie równocze�nie mówi¹ce osoby. Decroux zakry³ mimowi
twarz, aby widz móg³ skupiæ siê jedynie na ekspresji cia³a, zw³aszcza torsu
i nóg. Kostiumem mima by³y slipy, by ukazaæ maksymalnie grê miê�ni. Ca³ko-
wicie odciêto siê zatem od tradycyjnej pantomimy, a skoncentrowano na ukaza-
niu cz³owieka w dzia³aniu. Najbardziej znani uczniowie Decroux to: Jean Louis
Barrault i Marcel Marceau.

Marcel Marceau3, twórca mimu indywidualnego, uczeñ Étienne�a Decroux
i Charles�a Dullina. U Decroux spotka³ siê Jean-Louis Barrault, a ten zaprosi³
go do swojego zespo³u teatralnego i obsadzi³ w roli Arlekina w pantomimie Bap-
tiste. Sukces umo¿liwi³ mu pocz¹tek samodzielnej kariery. W 1947 r. Marceau
stworzy³ postaæ Bipa, clowna z nieod³¹cznym kapeluszem z kwiatkiem, jako kon-
tynuacjê Arlekina i Pierrota. Bip sta³ siê alter ego artysty. W 1978 r. za³o¿y³
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pierwsz¹ w �wiecie Ecole Internationale de Mimdrame de Paris, która jest
obecnie najbardziej presti¿ow¹ uczelni¹ tego typu.

Jean-Louis Barrault4 wspó³pracowa³ z É. Decroux, tworz¹c etiudy oparte na
technice mimu czystego, np. Je�dziec i koñ, w której górna czê�æ cia³a odgry-
wa³a je�d�ca, a dolna (nogi) � konia. Dziêki temu powsta³ s³ynny �marsz w miej-
scu�. Barrault wprowadzi³ technikê gry pantomimicznej do warsztatu aktora,
uwa¿aj¹c, ¿e sztuka gestu jest integraln¹ czê�ci¹ sztuki teatralnej. W latach
piêædziesi¹tych porzuci³ pantomimê na rzecz pracy w teatrze dramatycznym.

Jaques Lecoq5, twórca teorii maski, nie akceptowa³ techniki Decroux. Jego
poszukiwania zmierza³y w innym kierunku. W za³o¿onej przez siebie w Pary¿u
w 1956 r. L�École Internationale de Théâtre propagowa³ koncepcjê gry opar-
t¹ na korzystaniu z si³ od�rodkowych6, które jego zdaniem ukazuje maska7,
klaunada, b³azenada, melodramat, mim-opowiadacz. Przyczyni³ siê do wiêkszej
swobody gry w teatrze pantomimy.

Francuscy twórcy mieli du¿y wp³yw na rozwój wspó³czesnej pantomimy eu-
ropejskiej i �wiatowej8, w której mo¿na wyró¿niæ dwie odmiany. Pierwsza to
solowy wystêp mima wyra¿aj¹cego my�li, pojêcia, zjawiska, graj¹cego wy³¹cz-
nie ruchem cia³a i mimik¹. Mim uto¿samia siê wówczas nie tylko z odtwarzan¹
postaci¹, lecz równie¿ z elementami otaczaj¹cego go �wiata. Druga odmiana to
rozwiniêta dramaturgicznie inscenizacja, w której wystêpuje zespó³ mimów.

Teatr pantomimy Tomaszewskiego

W Polsce szczególn¹ rolê w rozwoju pantomimy jako nowoczesnego gatunku
sztuki scenicznej odegra³ Henryk Tomaszewski (1919�2001), który za³o¿y³
w 1956 r. we Wroc³awiu autorski Teatr Pantomimy i zaanga¿owa³ tancerzy, ak-
torów, gimnastyków, modeli, statystów itd., tworz¹c zespó³ mimów, który wpisa³
siê na trwa³e do historii teatru �wiatowego. Przez czterdzie�ci piêæ lat, pod kie-

4 Jean-Louis Barrault (1910�1994) � francuski, aktor, re¿yser, scenarzysta i mim. Zas³y-
n¹³ rol¹ Baptiste Debureau w filmie Komedianci. Por. A. Frank, Jean-Louis Barrault, Paris
1971.

5 Jaques Lecoq (1921�1999) � aktor, mim, instruktor dzia³aj¹cy.
6 W przeciwieñstwie do si³ do�rodkowych preferowanych w za³o¿eniach mimu czystego

Decroux.
7 Wyró¿ni³ kilka typów masek: naturaln¹, larwaln¹, ekspresyjn¹, przeciwmaskê, pó³ma-

skê. Por. J.L. Barrault, The moving body, London 2000.
8 Por. D. Pickering, Encyclopaedia of Pantomimie, London 1993; K. Smu¿niak, Pantomi-

ma XX wieku. Tendencje i kierunki, Zielona Góra 2002; J. Hera, Z dziejów pantomimy, czyli
pa³ac zaczarowany, Warszawa 1975; E. Markowa, Marcel Marceau, Leningrad 1975; E.A. Wil-
son, The story of Pantomime, London 1974; J. Broadbent, A history of pantomime, New Jork
1965; M. Felner, Apostles of silence: the modern French mimes, San Franciso 1984.
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rownictwem swojego za³o¿yciela, zespó³ przygotowa³ dwadzie�cia cztery progra-
my pantomimiczne.

Henryk Tomaszewski pracowa³ najpierw jako tancerz-solista w Operze Wro-
c³awskiej, odnosz¹c indywidualne sukcesy. Bycie tylko tancerzem, z jego nieja-
snym statusem zawodowym, mo¿liwo�ci¹ utraty pozycji i dyspozycji, ogranicze-
niami choreograficznymi i artystycznymi itp. sk³oni³o go do przejêcia inicjatywy
i zaprojektowania nowych mo¿liwo�ci w celu zmiany w³asnej sytuacji jako arty-
sty pracuj¹cego w dziedzinie sztuki ruchu. �Zaczê³a mnie wtedy nurtowaæ taka
chêæ, takie marzenie; stworzyæ teatr ruchu, w którym wyraz by³by podstawo-
wym zadaniem kreacyjnym � artykulacj¹ ruchu i jego celem nadrzêdnym, a nie
jakim� dodatkiem do choreografii. Wydawa³o mi siê równie¿, ¿e poprzez �rodki
ruchowo-pantomimiczne � tak potrafi³em je nazwaæ dopiero pó�niej � mo¿na wy-
raziæ rzeczy, mo¿na dotrzeæ do pewnej sfery rzeczywisto�ci ludzkiej, która wymyka
siê i baletowi, i teatrowi s³owa. [...] Interesowa³ mnie teatr: interesowa³ mnie ze-
spól, nie solowe wystêpy mima. Chodzi³o mi od pocz¹tku o nowy rodzaj teatru�9.

Mistrz z Wroc³awia nie chcia³ ograniczaæ siê do technik i sposobów realizo-
wania zadañ artystycznych znanych z dotychczasowej tradycji europejskiej
i amerykañskiej. Mia³ jednak zamiar udaæ siê do Francji, aby zapoznaæ siê oso-
bi�cie z tradycj¹ pantomimy francuskiej, opartej na d³ugoletniej tradycji teatrów
jarmarcznych, a odnowionych przez Charlie Chaplina w latach dwudziestych
i trzydziestych XX wieku. W czerwcu 1958 r. Tomaszewski próbowa³ zostaæ
stypendyst¹ szko³y pantomimy Étienne�a Decroux w Pary¿u, lecz nie otrzyma³
na to zgody w³adz politycznych. Osobisty talent, silna wewnêtrzna potrzeba two-
rzenia nowych rodzajów sztuki, mimo tych ograniczeñ, zmusi³y Tomaszewskie-
go do zrealizowania w³asnej artystycznej wizji teatru ruchu: �Zna³em teorie De-
croux, interesowa³em siê te¿ tym, co robi³ Marceau, ale nie mia³em mo¿liwo�ci
obejrzenia ich w praktyce. Nie wzorowa³em siê jednak na nich. Marceau jest
wielkim solist¹, z konieczno�ci wiêc stosuje inne metody pracy, inn¹ technikê
ani¿eli teatr pantomimy opieraj¹cy siê na trzydziestu paru aktorach. Natomiast
Decroux jest dla mnie bardziej metod¹, nawet jak¹� ide¹, któr¹ stworzy³, ale nie
teatrem [...]. Wydaje mi siê jednak, ¿e w widowisku scenicznym stosowanie ta-
kiej metody jest zbyt monotonne. Widz chce obcowaæ z ca³o�ci¹. Od pocz¹tku
interesowa³a mnie pantomima jako widowisko sceniczne, a nie jako recital soli-
sty czy jakiej� ma³ej grupki. Chcia³em robiæ wielkie inscenizacje. Z ca³¹ wiêc
premedytacj¹ odrzuca³em kierunek mima czystego, marzy³y mi siê dekoracje,
�wiat³o, muzyka, a nawet rekwizyty, tak przez purystów wyklête. Wprowadza-
³em �wiadomie wszystkie elementy teatru poza s³owem. Rzeczywi�cie chcia³em
stworzyæ co� zupe³nie innego�10.

9 H. Tomaszewski w rozmowie z J. Keler¹, �Odra� 1976, nr 6.
10 H. Tomaszewski w rozmowie ze Z. Oto³eg¹, �Gazeta Krakowska� nr 118 z 20 maja

1983.
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Koncepcja teatru pantomimy Henryka Tomaszewskiego powstawa³a powoli
i przechodzi³a ró¿ne etapy. Pierwsze osiem programów (1956�1966) mia³o cha-
rakter sk³adany: od czterech do o�miu etiud (obrazów) pantomimicznych. Te
dziesiêæ lat to intensywne poszukiwania i eksperymenty: teatr wschodni, tradycyj-
na pantomima francuska, commedia dell�arte, teatr ludowy, �redniowieczne mi-
steria i film niemy. To czas studiów nad ruchem i ró¿nych do�wiadczeñ scenicz-
nych, stopniowo ewoluuj¹cych ku zintegrowanemu widowisku monotematycznemu,
pomimo pewnego rozproszenia tematycznego.

Od dziewi¹tego programu (Gilgamesz, Baga¿e, 1968) re¿yser ograniczy³
liczbê obrazów, nie skracaj¹c przy tym czasu spektaklu, a kontynuuj¹c proces
ujednolicania stylu i estetyki. �Szybko zrozumia³em, ¿e to, co mnie interesuje, to
pantomima jako pe³nospektaklowy teatr. Marzy³em o wielkich inscenizacjach, do
tego pcha³a mnie moja wyobra�nia teatralno-pantomimiczna. Interesowa³a mnie
zawsze literatura i z niej chcia³em snuæ moje pantomimiczne opowiadanie�11.
W dziesi¹tym programie (Odej�cie Fausta, 1970) Tomaszewski zaprezentowa³
jednolity, monotematyczny spektakl, posiadaj¹cy wszystkie cechy charaktery-
styczne dla jego stylu. Takie monotematyczne spektakle w za³¹czonych do
przedstawieñ programach okre�la³ jako: �wizje pantomimiczne� (1970), �collage
obrazów pantomimicznych� (1974), �opracowanie pantomimiczne� (1979), �pan-
tomima� (1990, 1999), �impresja pantomimiczna� (1993), �tragikomedia�
(1995), �choreodram� (1971). Ten ostatni termin najtrafniej charakteryzuje dra-
mat pantomimiczny � choreodram to po³¹czenie dwóch greckich s³ów: choreßa
� taniec wykonywany przez chór i dráma � dzia³anie, akcja, czyli dzia³anie zbio-
rowe, akcja zespo³owa. Choreodram Tomaszewskiego to mim zbiorowy i dialog
ruchowy, w przeciwieñstwie do monologu mimu czystego.

Henryk Tomaszewski jest jednym z najbardziej oryginalnych twórców w hi-
storii teatru europejskiego i polskiego drugiej po³owy XX wieku. Jego wk³ad po-
lega na stworzeniu pantomimy zespo³owej oraz dramatów pantomimicznych
� choreodramów, dla których �ród³ami s¹ epos, obrzêd, legenda, rytua³, oniryka
i mit. Jako choreograf i inscenizator odwo³ywa³ siê do prze¿yæ wywodz¹cych
siê z najg³êbszej i najbardziej ukrytej warstwy psychicznej, wspólnej wszystkim
ludziom. Jak mówi³: �moje widzenie �wiata przez sztukê musi wspó³graæ ze spoj-
rzeniem widza. To musz¹ byæ znaki, w których wyrastali�my wspólnie z widzem
� swoisty archetypiczny kod porozumiewawczy, jakby�my wszyscy patrzyli tym
samym jêzykiem�12.

Archetypalne tre�ci i ich symbolizacje znajdujemy w wielkich dzie³ach Toma-
szewskiego, tj. w Gilgameszu (1968), Scenach fantastycznych z legendy o panu
Twardowskim (1976), Rycerzach króla Artura (1981), Synu marnotrawnym

11 H. Tomaszewski w rozmowie z J. Oploskim, �Rzeczpospolita� z 6 listopada 1996.
12 H. Tomaszewski w rozmowie z J. Kowalczykiem, �Rzeczpospolita� z 8 czerwca 1992.
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(1983), �piewie m³odzieñców w piecu gorej¹cych (1993) czy te¿ po�rednio np.
w Odej�ciu Fausta (1970), �nie nocy listopadowej (1971), Przyje¿d¿am jutro
(1974), Królu siedmiodniowym (1988). Te dzie³a s¹ dowodem na to, jak wielkie
znaczenie mia³o dla niego my�lenie obrazowo-mityczne, w którym interpretowa³
mity, daj¹c ich nowy artystyczny obraz.

Naczelnym podmiotem, punktem centralnym w swoim choreodramie mistrz
z Wroc³awia uczyni³ cz³owieka, którego ¿ycie � jego zdaniem � urzeczywistnia
siê z jednej strony w realizmie, a z drugiej � w iluzji. Z fascynacji przenikaniem
siê tych dwóch �wiatów stworzy³ mim zbiorowy i dialog ruchowy (w przeciwieñ-
stwie do monologu mimu czystego). We wszystkich jego przedstawieniach po-
jawiaj¹ siê charakterystyczne dla mitu genotypy: epifanie bogów, bohater-bóg,
�wiêta przestrzeñ i czas, przeznaczenie. Archetypalne tre�ci i ich symbolizacje
odnale�æ mo¿na w wiêkszo�ci dzie³ Henryka Tomaszewskiego.

Twórca wroc³awskiej pantomimy jako artysta by³ cz³owiekiem niezadowolo-
nym ze stanu sztuki teatralnej w Polsce, za� �niezadowolenie ka¿e arty�cie wy-
cofaæ siê ze wspó³czesno�ci, a têsknota prowadzi go ku owemu praobrazowi
wg³êbi nie�wiadomo�ci [...]. Jego têsknota chwyta ten obraz, a wynosz¹c go
z najg³êbszej nie�wiadomo�ci i przybli¿aj¹c �wiadomo�ci, zmienia równie¿ jego
postaæ, tak aby cz³owiek wspó³czesny, odpowiednio do swojej zdolno�ci pojmo-
wania, móg³ go sobie przyswoiæ�13.

W jednym z wywiadów mówi³: �moje widzenie �wiata przez sztukê musi
wspó³graæ ze spojrzeniem widza. To musz¹ byæ znaki, w których wyrastali�my
wspólnie z widzem � swoisty archetypiczny kod porozumiewawczy, jakby�my
wszyscy patrzyli tym samym jêzykiem�14. Jako choreograf i inscenizator odwo-
³ywa³ siê do tre�ci prze¿yæ wywodz¹cych siê z najg³êbszej i najbardziej ukrytej
warstwy psychicznej, wspólnej wszystkim ludziom � do nie�wiadomo�ci zbioro-
wej, w której niczym w archiwum przechowywane s¹ archetypy.

Czym jest archetyp?

Pojêcie archetypu na gruncie nauki, a szczególnie psychologii, rozpowszech-
ni³ w XX wieku Carl Gustav Jung. Koncepcja archetypów i nie�wiadomo�ci
zbiorowej sta³a siê jedn¹ z podstawowych w jego teorii analitycznej.

S³owo �archetyp� sk³ada siê z dwóch cz³onów: arche i typos. Pierwszy
oznacza pocz¹tek, w³adzê, zasadê, a drugi � odbicie, obraz, wzorzec, co daje
³¹cznie �praobraz�. Pocz¹tkowo (1912) Jung u¿ywa³ tak¿e terminów �pierwot-
ny obraz� (za J. Burckhardtem) oraz �dominanta zbiorowej nie�wiadomo�ci�.

13 C.G. Jung, Archetypy i symbole, prze³. J. Prokopiuk, Warszawa 1993, s. 399.
14 H. Tomaszewski w rozmowie z J. Kowalczykiem....
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Niezadowolony z tych t³umaczeñ, pozosta³ przy oryginalnej nazwie, któr¹ zapo-
¿yczy³ od Pseudo-Dionizego Areopagity i przede wszystkim od �w. Augustyna
(ideae principales)15. Szwajcarskiemu psychologowi chodzi³o bowiem o jak
najtrafniejsze nazwanie owych uniwersalnych, nie�wiadomych tre�ci, wywiera-
j¹cych bardzo przemo¿ny wp³yw na ca³e ¿ycie psychiczne cz³owieka.

Jung wprowadzi³ rozró¿nienie miêdzy archetypem per se (�samym w sobie�,
uto¿samianym z ja�ni¹, niedostrzegalnym, autonomicznym, nie zaktualizowanym,
potencjalnie obecnym w ka¿dej strukturze psychicznej)16 a archetypem dostrze-
galnym, zaktualizowanym, który wkroczy³ ju¿ w sferê �wiadomo�ci. Wówczas
staje siê on dostêpny, lecz wystêpuje tylko w formie obrazu, wyobra¿enia, zda-
rzenia czy procesu.

Archetyp ujawnia siê przez symbole w snach, fantazjach, motywach, mitach,
ideach, dogmatach, wierzeniach, ideologiach oraz we wzorcowym my�leniu, po-
wtarzaj¹cych siê postawach ¿yciowych. Jak pisze uczennica Junga, Jolande Ja-
cobi: �w³a�ciwie na fundamencie archetypu opieraj¹ siê wszystkie ogólnoludzkie
i typowe przejawy ¿ycia, bez wzglêdu na to, czy maj¹ charakter biologiczny,
psychologiczny, czy duchowo-ideowy�17. Archetyp niesie ze sob¹ znaczny ³adu-
nek emocjonalny, gdy¿ jest odbiciem instynktownych reakcji na okre�lone sytuacje.

Struktura ka¿dego archetypu jest bipolarna � posiada on swoj¹ konstruktyw-
n¹ i destruktywn¹ stronê, zawiera ca³e potencjalne bogactwo dziedziny, do której
siê odnosi. Choæ sam w sobie jest moralnie obojêtny, to dopiero w zetkniêciu ze
�wiadomo�ci¹ staje siê albo z³y, albo przybiera postaæ dwójni przeciwieñstw. Ar-
chetyp dotyczy trzech poziomów: intrapsychicznego, miêdzyludzkiego oraz rela-
cji miêdzy psychik¹ a �wiatem zewnêtrznym18. Zdaniem Junga nie�wiadomo�æ
zbiorowa zawiera wiele ró¿norodnych archetypów, np.: narodzin, odrodzenia,
�mierci, mocy, jedno�ci, bohatera, dziecka, Boga, demona, zwierzêcia, wody,
drzewa, ognia, lecz ostatecznie ich liczba jest ograniczona, bowiem odpowiada
�mo¿liwo�ciom typowych podstawowych prze¿yæ i do�wiadczeñ, które cz³owiek
nagromadzi³ od czasów najdawniejszych�19.

Twórca psychologii g³êbi do najwa¿niejszych archetypów zalicza³: Ja i Cieñ,
Animê i Animusa, Wielk¹ Matkê i Starego Mêdrca, Ja�ñ i Boga20. Podkre�la³,
i¿ ró¿ne archetypy przenikaj¹ siê wzajemnie, tote¿ trudno je opisaæ jednoznacz-
nie i choæ trwaj¹ od tysi¹cleci, to trzeba je wci¹¿ na nowo okre�laæ.

Archetypy s¹ �ród³em prze¿yæ religijnych, uniesieñ artystycznych i g³êbokich
do�wiadczeñ wewnêtrznych. Wszystko to, co oddzia³uje na wyobra�niê, co

15 Por. J. Jacobi, Psychologia C.G. Junga, prze³. S. £ypacewicz, s. 60.
16 Ibidem, s. 61.
17 Ibidem, s. 62.
18 Por. Z. Rosiñska, Jung, Warszawa 1982, s. 50.
19 J. Jacobi, op. cit., s. 70.
20 Por. Z. W. Dudek, Psychologia integralna Junga, Warszawa 2006.
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zwiêksza wra¿liwo�æ, relaksuje, os³abia samokontrolê i mechanizmy kontrolne ego,
u³atwia kontakt z archetypem. Do tych czynników zaliczyæ mo¿na: symboliczne
oddzia³ywanie sztuki, ceremonia³ religijny, wyczerpanie fizyczne, intensywny tre-
ning psychofizyczny, niespodziewane sytuacje, intensywne konflikty, powa¿ne
choroby czy �rodki odurzaj¹ce.

Prze¿ycia archetypowe s¹ niezwykle intensywne, a pod postaci¹ symboli
mog¹ byæ �ród³em rozwoju jednostki i grupy. Szczególnym no�nikiem symboli
archetypowych jest kultura. U podstaw kultury, a w szczególno�ci sztuki znaj-
duj¹ siê obrazy symboliczne, bowiem �proces twórczy, o ile w ogóle mo¿emy go
badaæ, polega na nie�wiadomym o¿ywieniu archetypu, na rozwiniêciu i wykszta³-
ceniu go w pe³ne dzie³o�21.

Archetypy w pantomimach Tomaszewskiego

W dzie³ach Henryka Tomaszewskiego mo¿na zobaczyæ ca³¹ galeriê ludzkich
postaci, postaw i zdarzeñ. Przemawia³ on ponadczasowymi obrazami, a �ten, kto
mówi praobrazami, mówi jakby tysi¹cem g³osów, przejmuje i porywa, a zarazem
to, co opisuje, przenosi z dziedziny jednorazowo�ci i przemijalno�ci w sferê
wiecznego bytu, los osobisty podnosi do rangi losu ludzko�ci�22. Przyczyni³ siê
w ten sposób do wyzwolenia pomocnych si³ pozwalaj¹cych przetrwaæ ludzko�ci
ka¿de niebezpieczeñstwo i najd³u¿sz¹ noc23.

Z ca³¹ pewno�ci¹ choreodramy Henryka Tomaszewskiego mo¿na uznaæ za
aktualizacje archetypów, poniewa¿ zawieraj¹ w sobie potencja³ kreacji artystycz-
nej przemawiaj¹cy do �wiadomo�ci i nie�wiadomo�ci zbiorowej. Aby zweryfiko-
waæ to stwierdzenie, wykorzysta³am teoriê archetypów C.G. Junga i analizê ar-
chetypaln¹, która pozwala na rejestrowanie przekazów duchowych sztuki.
W naszym kraju nie jest ona zbyt powszechna, ale istniej¹ próby jej stosowania
w innych dziedzinach sztuki (poezja, malarstwo, muzyka). Podjê³am pioniersk¹
próbê jej zastosowania na gruncie teatru pantomimy24.

Przeprowadzone przeze mnie analizy i interpretacje dotyczy³y ca³ego dzie³a:
tak wymiaru strukturalnego (sk³adników), jak psychologicznego i duchowego jego
bohaterów, bowiem choreodramy Henryka Tomaszewskiego oprócz warstwy
estetycznej nios¹ ze sob¹ przekaz filozoficzny i duchowy. Analizowane spekta-
kle uzmys³awiaj¹ wielop³aszczyznowo�æ ludzkiego ¿ycia, jego uwik³anie, pu³apki

21 C.G. Jung, op. cit., s. 368.
22 Ibidem, s. 298.
23 Por. ibidem, s. 398.
24 Rozprawa doktorska: Pantomima Henryka Tomaszewskiego jako artystyczna realiza-

cja archetypu apolliñsko-dionizyjskiego. Analiza zapisu wybranych realizacji scenicznych,
Warszawa 2010.
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losu, na jakie nara¿ona jest jednostka. Przez to stanowi¹ �ród³o wiedzy o psychi-
ce i ¿yciu duchowym cz³owieka, a jednocze�nie s¹ form¹ estetycznej i estetyzo-
wanej terapii. Zgodnie ze staro¿ytn¹ zasad¹ katharsis � oczyszczaj¹ psychikê,
porz¹dkuj¹ jej tre�ci, ostrzegaj¹ i wyja�niaj¹ na poziomie prewerbalnym, tj. emo-
cji i cia³a.

W przypadku Mena¿erii cesarzowej Filissy omawiany jest problem dojrze-
wania psychiki kobiecej oraz inicjacji seksualnej. Filissa pocz¹tkowo jest dziecin-
n¹, urokliw¹ dziewczynk¹, która dojrzewa i staje siê kobiet¹ coraz bardziej �wia-
dom¹ swej seksualno�ci. Diagnoza medyka o konieczno�ci zam¹¿pój�cia
(alternatyw¹ by³aby �mieræ) sprowadza na dwór wielu kandydatów chêtnych do
jej po�lubienia. Staje siê to sposobno�ci¹ do poznania mê¿czyzn i ró¿nych mo-
deli mi³o�ci damsko-mêskiej. I tak markiz Casti Piani � aran¿er wyszukanych
uciech cielesnych � rozbudza erotycznie niedo�wiadczon¹ Filissê i sk³ania j¹ do
poszukiwania nowych doznañ, zw³aszcza tych bardziej romantycznych. Jednak-
¿e zblazowany kochanek odbiera sobie ¿ycie, zatem wezwany zostaje nastêpny,
aby zrealizowaæ marzenie. Przybywa Ludovico � iluzjonista, mê¿czyzna piêkny,
aczkolwiek nieosi¹galny, a cesarzowa spragniona mi³o�ci czu³ej, sentymentalnej,
idealnej, lgnie do niego w nadziei spe³nienia. Niestety prze¿ywa rozczarowanie
i niebawem oddaje siê flirtowaniu z Maxem Pipifaxem � ¿onglerem, który
rozbudzaj¹c jej ³akomstwo, ostatecznie sam zostaje po¿arty. Wyg³odnia³a, rozbu-
dzona seksualnie, a niezaspokojona przez kochanka Filissa niczym modliszka
wch³ania go, nabieraj¹c jeszcze wiêkszego animuszu do wyszukanych igraszek cie-
lesnych. Jak za dotkniêciem czarodziejskiej ró¿d¿ki hypnotyzera Hidalli pojawia
siê Medium gotowe na wcielenie w czyn ka¿dej, nawet najbardziej wyuzdanej
fantazji erotycznej. Cesarzowa dostaje to, czego tak bardzo pragnê³a, lecz w na-
stêpstwie orgiastycznego uniesienia traci kontakt z rzeczywisto�ci¹ i zapada w stan
ostrej depresji. Przychodz¹ jej z pomoc¹ dwaj Anio³owie: Bia³y i Czarny, rów-
nowa¿¹ w sobie mi³o�æ czu³¹, troskliw¹, opiekuñcz¹ oraz mi³o�æ namiêtn¹,
beztrosk¹, upojn¹. I ju¿ gdy wreszcie bohaterka zdaje siê byæ szczê�liw¹ i spe³-
nion¹, rozbija siê w motocyklowej krasie swoich wiecznie niezaspokojonych pra-
gnieñ. Pojawia siê nowy kochanek � mechaniczny � i ¿¹da zap³aty za swoj¹
pieszczotê, a brak pieni¹dza uzmys³awia Filissie, ¿e namiêtno�æ ma tak¿e swój
kres. Pobiera ona bolesn¹ lekcjê, do czego prowadziæ mo¿e zwiêkszanie pod-
niet, po³ykanie wra¿eñ, zaspokajanie wszystkich potrzeb. Przekonuje siê, i¿
rozkrêcona spirala namiêtno�ci nigdy nie ma koñca i zawsze pozostawia j¹
w momencie niedosytu i frustracji. I dopóki nie znajdzie w sobie zgody na wza-
jemne przenikanie i uzupe³nianie siê ró¿nych cech mi³o�ci, dopóty nie bêdzie
w stanie siê zatrzymaæ.

Kolejni kochankowie uosabiaj¹ spe³nienie potrzeb, pragnieñ i marzeñ Filissy,
zatem w kontakcie z ka¿dym z nich dostaje to, czego pragnie w danej chwili.
A poniewa¿ w swoich ¿¹dzach jest wci¹¿ niezaspokojona, to poszukuje dalej.
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Jednocze�nie ka¿dy z kochanków nosi na sobie piêtno (satyrycznie wyolbrzymio-
ne) mody i obyczaju, charakterystyczne dla kolejnych etapów: od schy³ku wieku
XVII a¿ po dzieñ dzisiejszy.

Markiz Casti Piani reprezentuje typ wyrafinowanych igraszek mi³osnych
epoki baroku. Jest cynicznym, wyrafinowanym kochankiem, znawc¹ doznañ cie-
lesnych, zmanierowanym, przesyconym. Znakomicie aran¿uje sytuacje, pokazu-
je najrozmaitsze warianty uciech seksualnych, lecz t¹ rozpust¹ jest ju¿ znudzo-
ny i wybiera samounicestwienie.

Ludovico jako romantyczny kochanek jest dostojny i pe³en powagi. Filissie
ofiarowuje mi³o�æ nietykaln¹, a tym samym nieosi¹galn¹, pe³n¹ tajemnic i domy-
s³ów. Jako iluzjonista czyni magiczne sztuczki (np. spuszcza z³oty deszcz na ³o¿e)
i po chwili zastyga w idealnej pozie. ¯yje tylko mi³o�ci¹ duchow¹, a gdy nie po-
trafi jej uciele�niæ, zostaje str¹cony z piedesta³u swoich iluzji. Reprezentuje typ
romantycznej, nieosi¹galnej mi³o�ci.

Max Pipifax to nieco podstarza³y galant, lecz pe³en wigoru i ochoty na za-
bawê. Spragniony dawnych uciech, a sprytnie zachêcony przez cesarzow¹
� godzi siê na �lub. Po ceremonii syci Filissê olbrzymim tortem, daj¹c jej w ten
sposób do zrozumienia, i¿ najchêtniej to j¹ by skosztowa³. Niestety sprawy przy-
bieraj¹ nieco inny obrót i to on zostaje wch³oniêty, unicestwiony. Jego s³abo�ci
pogr¹¿aj¹ go w niemocy. Reprezentuje typ mi³o�ci z koñca XIX wieku.

Hidalla jako pocz¹tkowo spokojny, ³agodny hipnotyzer, z czasem coraz bar-
dziej obezw³adnia i osza³amia swoj¹ moc¹. W³ada wszystkim na dworze za pomo-
c¹ tajemniczej mocy. Dla Filissy wyczarowuje zmys³owe Medium, które odpo-
wiednio pobudza do erotycznej zabawy. Sam zostaje spacyfikowany � zamkniêty
w pudle przez swoich asystentów i wampiryczne Medium. Reprezentuje typ mi-
³o�ci z pocz¹tku XX wieku.

Medium ubrane w ¿o³nierski (faszystowski) mundur, ch³odne i pow�ci¹gliwe,
w niczym nie zapowiada wytrawnego kochanka. Rozebrane, w koronkowych
slipach, eksponuje swoje zmys³owe cia³o, doprowadzaj¹c Filissê do utraty zmy-
s³ów. Namiêtnie wpija siê w jej usta i wysysa krew, okazuj¹c tym samym nowe,
nieznane oblicze. Reprezentuje typ mi³o�ci z lat czterdziestych XX wieku.

Czarny Anio³ w skórzanym kombinezonie pojawia siê z piskiem opon.
Uwielbia swój motocykl i bardzo czule siê z nim obchodzi. Gdy obok niego zja-
wia siê Filissa, ca³¹ sw¹ tkliwo�æ, czu³o�æ, troskê przelewa na ni¹, jednak co ja-
ki� czas odsuwa siê od niej, by ponownie zbli¿yæ (potrzeba zale¿no�ci � autono-
mii). Ostatecznie decyduje siê zabraæ j¹ na motocyklu w swój idealny �wiat, do
którego nie docieraj¹, gdy¿ beztroska zagradza im drogê. Reprezentuje typ mi-
³o�ci z lat sze�ædziesi¹tych XX wieku.

Bia³y Anio³, z gitar¹ w rêku, jest samotny, lecz spragniony poklasku. Zdaje
siê pragn¹æ kobiety � bierze nawet Filissê w swe ramiona i próbuje pogodziæ
dwie namiêtno�ci: do kobiety i do muzyki. Mi³o�æ do kobiety zdaje siê byæ
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dla niego czym� nieznanym, gdy¿ tylko przybli¿a siê i oddala. Ostatecznie jed-
nak wybiera muzykê, pogr¹¿aj¹c siê w krainie d�wiêków i trac¹c kontrolê nad
sob¹.

Artystyczna aktualizacja archetypów

Z przeprowadzonej przeze mnie archetypalnej analizy pantomimy Mena¿eria
cesarzowej Filissy Henryka Tomaszewskiego wynika, i¿ jest to spektakl ukazuj¹-
cy archetyp erotyczny, który C.G. Jung wi¹¿e z duchowym dzia³aniem odwiecz-
nego wzorca identyfikacji ludzkiej � Animusa i Animy.

Animus jest wewnêtrznym obrazem mê¿czyzny w psychice kobiety25. Ta
archetypowa postaæ reprezentuje odmienn¹ p³eæ, której obraz nosimy w duszy,
lecz jeste�my jej nie�wiadomi. Animus to archetyp mêsko�ci w nie�wiadomej
warstwie psychiki kobiety26. Jung wyja�nia to w nastêpuj¹cy sposób: ��wiado-
mo�æ kobiety jest kompensowana przez pierwiastek mêski, tote¿ jej nie�wiado-
mo�æ opatrzona jest niejako znakiem mêskim [...]. Czynnik odpowiedzialny za
projekcjê u kobiety okre�li³em terminem Animus. S³owo to oznacza rozum lub
ducha, [...] odpowiada ojcowskiemu logosowi�27.

Animus kobiety to komplementarna do postawy �wiadomej (najczê�ciej
uczuciowo-intuicyjnej) nie�wiadoma i niezró¿nicowana postawa wewnêtrzna,
oparta zazwyczaj na funkcji my�lenia, na prymacie logosa. Animus to �po�red-
nik miêdzy �wiadomo�ci¹ a nie�wiadomo�ci¹ oraz personifikacja nie�wiadomo-
�ci [...] daje �wiadomo�ci kobiety zdolno�æ rozmy�lania, zastanawiania siê i po-
znania�28. Zatem ten archetypiczny obraz psychiczny umo¿liwia kobiecie
uzupe³nienie �wiadomo�ci o cechy mêskie, odpowiada za idealny obraz mê¿czy-
zny, pozwala zrozumieæ zasadê rozumu i twórczej idei.

Animus jako obraz duszy jest wieloznaczny, skomplikowany. Przybieraæ
mo¿e ró¿ne formy: Dionizosa, rycerza Sinobrodego, Szczuro³apa, Lataj¹cego
Holendra, Zygfryda czy Rudolfa Valentino, polityków, dowódców wojskowych,
don¿uanów, profesorów. Pojawia siê tak¿e pod postaci¹: or³a, byka, lwa, wie¿y
lub innego kszta³tu fallicznego29.

Ten archetyp, jak ka¿dy inny, posiada dwie strony: jasn¹ (wy¿sz¹) i ciemn¹
(ni¿sz¹). Ta pierwsza objawia siê wówczas, gdy tre�ci nie�wiadomo�ci zostan¹
u�wiadomione i nast¹pi ich wewnêtrzna integracja (proces ten jest zwi¹zany

25 Por. J. Jacobi, op. cit., s. 155.
26 Odpowiednikiem Animusa kobiety jest Anima u mê¿czyzny, czyli archetyp kobieco-

�ci w nie�wiadomej warstwie mêskiej psychiki.
27 C.G. Jung, op. cit., s. 76.
28 Ibidem, s. 77.
29 Por. J. Jacobi, op. cit., s. 159.
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tak¿e z u�wiadamianiem cienia). Asymilacja cech tego archetypu daje intelek-
tualn¹ i zadaniow¹ niezale¿no�æ. Kobieta do�wiadczaj¹ca symbolicznego wp³y-
wu Animusa zmierza przede wszystkim do ustalenia partnerskich relacji z mê¿-
czyzn¹, wspó³pracuje z nim oraz kszta³tuje wzajemn¹ odpowiedzialno�æ. Nie
oznacza to jednak utraty kobieco�ci, ale jej funkcjonalne (psychologiczne) zrów-
nowa¿enie.

Ciemna (ni¿sza) strona Animusa ujawnia siê jako uwydatnienie cech postrze-
ganych jako psychologicznie charakterystyczne dla p³ci przeciwnej, tj. mêskiej
(zawziêto�æ, bezwzglêdno�æ, apodyktyczno�æ). Kobieta traci swoj¹ indywidual-
no�æ, urok osobisty, wdziêk i dominuje u niej logos, który przybiera postaæ cha-
otycznych przekonañ. Zaczyna rywalizowaæ z mê¿czyzn¹ lub dominowaæ nad
nim, staje siê nieprzystêpna, uprzedzona. Mo¿na mówiæ w takim przypadku
o kobiecie z kompleksem Animusa.

Cesarzowa Filissa jest przyk³adem kobiety ow³adniêtej przez mêskie cechy,
które nie zosta³y przez ni¹ u�wiadomione i zintegrowane. Pojawiaj¹cy siê ko-
chankowie uosabiaj¹ ró¿ne jej pragnienia i potrzeby. W jej sypialni w igraszkach
erotycznych udzia³ bior¹: arystokratyczny, perwersyjny markiz Casti Piani; ro-
mantyczny, pos¹gowy Ludovico; ³akomy seksapilu kobiecego Max Pipifax; hip-
notyczny Hidalla; supermêskie, zmys³owe Medium; pe³en wolno�ci Czarny Anio³;
idealistyczny Bia³y Anio³. Stanowi¹ galeriê cech mêskich po¿¹danych przez Fi-
lissê. Wszyscy ci kochankowie w fina³owej apoteozie kr¹¿¹ wokó³ niej w rytm
uderzeñ wystukiwanych pejczem. Ka¿dy jest gotowy na jej wezwanie i popiso-
w¹ b³azenadê, by zostaæ wyró¿niony. Ona nie mo¿e siê zdecydowaæ i wybraæ
z tej wielo�ci, jest przesycona i szuka innych, wzorowych kochanków. Nawet
mechaniczny robot nie jest w stanie jej zaspokoiæ, choæ nie zagra¿a jej przecie¿
czym� �nieprzewidywalnie mêskim�.

Ka¿dy z tych kochanków uosabia aspekt psychiki Filissy, nieu�wiadomiony
obraz duszy � Animusa, który sprawia jej k³opoty i nak³ania do wiecznych po-
szukiwañ koñcz¹cych siê rozczarowaniem. Zamiast wejrzeæ w siebie, cesarzo-
wa poszukuje na zewn¹trz, co czyni j¹ ofiar¹ nieu�wiadomionych cech i pra-
gnieñ. Pozostaje na poziomie infantylnej dziewczynki, któr¹ superkochanek ma
odczarowaæ i uczyniæ szczê�liw¹. Nie podejmuje próby poznania tego, co w jej
psychice nale¿y do p³ci odmiennej. Gdyby to uczyni³a, si³y nie�wiadomo�ci nie
mia³yby takiej mocy nad ni¹ i mog³aby je zintegrowaæ ze �wiadom¹ postaw¹.
W wyniku tego wzbogaci³aby tre�ci �wiadomo�ci, zbudowa³a i rozszerzy³a swoj¹
osobowo�æ, d¹¿¹c do pe³nego rozwoju (proces indywiduacji) a tak to �Filissa jest
taka, jak j¹ formuje �wiat uosobiony przez otaczaj¹cych j¹ mê¿czyzn�30.

Henryk Tomaszewski jako mistrz obserwacji psychologicznej, socjologicznej
i kulturowej by³ szczególnie wyczulony na wszystkie nietypowe sk³adniki mani-

30 H. Tomaszewski w rozmowie z L. Jab³onkówn¹....
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festowania siê to¿samo�ci cz³owieka. W tym przypadku dotyczy³a ona to¿samo�ci
seksualnej, podstawowej dla biofilnej perspektywy ludzkiego ¿ycia, która ma przed
sob¹ problem akceptacji. W swojej sztuce obj¹³ on ca³y zakres postulatów Jun-
gowskich, które we wzorcowy sposób daj¹ siê opisaæ jako wêdrówka ludzkiego Ja
po drodze Cienia � Animy i Animusa, Wielkiej Matki i Starego Mêdrca � do Ja�ni.

Ta droga nie mo¿e omin¹æ archetypu ró¿nicuj¹cego cz³owieka ze wzglêdu na
jego p³eæ, mimo prób jej zacierania lub zbytniego ró¿nicowania. Jest to fakt bio-
logiczny, kulturowy, mistyczny i o tym przypomina nam � id¹c drog¹ C.G. Junga
� Henryk Tomaszewski. Aktualizuj¹c ten archetyp, mistrz z Wroc³awia wykorzy-
stuje ró¿ne �rodki artystyczne. Wa¿ne s¹ dekoracje, rekwizyty, charakteryzacja,
która nadaje aktorom-mimom cechy archetypowe. Wra¿enie to wzmacnia ich
gra po³¹czona z artyzmem ruchu. To ona wprowadza w zawi³o�ci narracji, któ-
re wykluczaj¹ zbyt prost¹ i oczywist¹ interpretacjê, prowadz¹ w kierunku tego,
co wysublimowane, wielowarstwowe.

Dziêki specyfice pantomimy niektórzy widzowie mog¹ widzieæ w przygo-
dach mi³osnych Filissy realne wyuzdanie, inni grê wyobra�ni g³odnej wra¿eñ
dziewczyny. Dla jednych jest to ekstrawertywna perwersja w³adzy na poziomie
spo³ecznym, dla innych introwertywna konfrontacja z wstydliwymi granicami
w³asnego pragnienia. Wyj�cie z konfliktu wskazuje raczej na tê drug¹ interpre-
tacjê. Z czasem sensacyjna relacja z cesarskiego dworu okazuje siê byæ mitycz-
n¹ opowie�ci¹ o psychice dziewicy.


