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Andrzej Kreutz Majewski

W Teatrze Wielkim w Warszawie przez ostatnie dziesi¢ciolecia zmieniali si¢ czesto dyrek-
torzy artystyczni, dyrygenci, rezyserzy, soliSci, zmieniaty si¢ estetyczne prady, ale przez ponad
czterdzieSci lat stale obecny tu byt jeden wielki artysta-scenograf, Andrzej Kreutz Majewski,
przez swoje dokonania decydujacy o randze wizualnego oblicza narodowej sceny operowej.

Zmarty 28 lutego 2011 Swiatowej stawy scenograf, zaliczany — obok Josefa Svobody — do
Swiatowej czotéwki plastycznych inscenizatorow teatru muzycznego drugiej potowy XX wieku,
byt artystg wszechstronnym: malarzem, rezyserem, poeta i pedagogiem.

MysSlenie symboliczne cechuje calg jego tworczos$¢. Te same tematy, motywy plastyczne, zna-
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ki symboliczne przewijaja si¢ w malarstwie, projektach scenograficznych, poetyckich obrazach
dramatu, jak tez w Dzienniku.

Jako scenograf debiutowat pracg dyplomowa - Horsztynskim J. Stowackiego (rez. B. Dabrowski)
w Teatrze im. J. Stowackiego w Krakowie w 1959. Réwnolegle do pracy w teatrach dramaty-
cznych podjat Majewski wspétprace z teatrami muzycznymi. A muzyka byta jego zywiotem.
Wkrétce Bohdan Wodiczko reformujgcy warszawskg sceng operowa zaprosit do wspétpracy Ma-
jewskiego; w 1962 zaprojektowat on scenografi¢ do stynnych, nowatorskich wieczoréw baleto-
wych. Byty wsréd nich: Judith Honeggera, Swieto wiosny, Pietruszka, Orfeusz Strawifiskiego.
Nominowany w 1966 na naczelnego scenografa Teatru Wielkiego wspéttworzyt oblicze artysty-
czne tej sceny do przejScia na emeryture (2005) i przekazania stanowiska swemu ukochanemu
uczniowi, Borysowi Kudlicce.

Z poczatkiem lat siedemdziesigtych zarysowata si¢ wyrazna linia jego dziataf uniwersalizujacych
dramat przez ahistoryczno$¢ obrazu i mocng ekspresywno§¢ w metaforycznych obrazach
uzyskiwang dzigki stosowaniu bardzo réznych technik i materiatow, czesto poddawanych destruk-
cji oraz tworzeniu nowych struktur, m.in. dzigki nowej, odkrywczej wéwczas technologii.

Po raz pierwszy zastosowal, opartg na wynalazkach chemii, technike tworzenia ekspansywnej
faktury dekoracji w Salome R. Straussa (rez. A. Everding, Covent Garden w Londynie 1970).
L.aczac dwa komponenty uzyskat ptyngcg plastykowa lawe, szumiacg i zastygajaca predko w sze-




rokich strugach. W gorgcej masie zatapial fragmenty opalizujacych szkiet, folii, naczyn z kolo-
rowych metali, ktgbéw szklanej waty oraz odlanych w zywicy chemicznej form biologicznych
1 geometrycznych.

Nad pigtrami falistych taraséw bogatych w relief jak ,,Swigtynia w Elefancie” i nasyconych kolo-
rem jak emalie z Limoges, na tle czarnego, gluchego nieba zawieszony byt ksiezyc, ogromny
1 ciezki, zrobiony z tej samej materii co ziemia. Symbolizowal, oczywiScie, ciemng strong¢ chara-
kteru Salome. Zmienna projekcja Swiatta nadawata mu rézny wyraz w miar¢ rozwoju dramatu.
Namigtnosci 1 kaprysy Salome falowaty wraz z rytmem zmian kwadr tego ksiezyca.

Zespoty taraséw tworzyly krater, ktory nakryty byt zelazng kratg. W lochu-kraterze zamknigty
byt Johanaan. Na tej kracie, gdy otwierata si¢ do pionowej pozycji, tkwita rozpigta jak ogromny
pajak prawie naga Salome. Stynny taniec siedmiu zaston wykonywata Grace Bumbry z wyra-
finowaniem Idy Rubinstein i obscenicznie jak tancerki z Reeperbahm, na zamknigtej pokrywie
tanczac przed Herodem, ale dla uwiezionego pod jej stopami profety.

Podobnie uniwersalng, metaforyczng przestrzen stworzyl w inscenizacjach Elektry Straussa.
W pierwsze] wersji, warszawskiej (Teatr Wielki 1971), w rezyserii Aleksandra Bardiniego,
za-miast kurtyny uzyt Majewski olbrzymiego, zlocistego reliefu, ktéry pekajac nieregularnie
w poprzek, odstaniat wnetrze groty — amfiteatru. Z zielonkawych mrokéw przecigtych krwawg
rysg horyzontu wytaniaty si¢ ztociste masywy zwalisk kryte reliefem. Skorodowane zwaliska
Slimacznic, fragmenty olbrzymich pancerzy, skrzydel przywodzity na mysSl ztota scytyjskie,
ptaskorzezby z Nimrud, Sagrada Familia Gaudiego. Majewski wspominat ,,wywrécony dnem do
gory teatr z Epidauros” jako ide¢ na dramaturgie plastyczng przedstawienia. Recenzenci pisali
0 ,,scenie rozmigotanej, petnej ztota i przepychu, wabigcej dziesigtkami réznych elementow”,
1,,wielkim rumowisku starozytnoSci”. Wyglad sceny w Elektrze sprawiat wrazenie ,,fantazyjnych
wykopalisk ze snu archeologa”.

Zwaliska masywu, ktére w warszawskim Teatrze Wielkim tworzyly gigantyczny amfiteatr,
w przedstawieniach rezyserowanych przez Everdinga w Hamburgu (Staatsoper1973) i Paryzu
(Théatre National de I’Opera 1974) formowaly olbrzymia konstrukcje przywodzaca na mysl
kopiec termitéw, Titanica czy rozSwietlone wiezowce Manhattanu. Dekoracja przywotywata
r6znorodne historycznie skojarzenia, r6zne konteksty.

Z przodu silna swojq symbolikq, wznosi sie pochylona wieza patacu Attydow, naznaczona roz-
darciem i nieszczeSciem jego mieszkancow. Na Scianie wisi czerwony kilim, na nim chropowate
symbole archaicznych kultow (to wtasSnie ten kilim, triumfalnie rozwinie Elektra w finatowej sce-
nie). Piskliwe stuzqce, niczym sepy trzepoczqce skrzydtami nad rozktadajqcq sie padling, usitujq
z niego zmyc¢ krew Agamemnona. W gtebi widoczny zamek z rozs§wietlonymi otworami niczym sur-
realna wizja fantastycznego parowego okretu: patac krolewski w mglistych potcieniach niczym
wiezienny statek. Sciany bogato zdobione ornamentami i symbolicznymi figurami jakby z koralu.
Ciemna, duszna, petna napiecia atmosfera. — pisat recenzent Opern Welt.

Ruiny, zabytki architektury, ich fragmenty: bramy, wieze, portale, struktury architektoniczno-

wulkaniczne, ze swoimi wielorakimi odniesieniami symbolicznymi stale obecne sg w sztuce Ma-

jewskiego. Zafasynowany byt nie tylko sztukg starozytnej Grecji i Rzymu, renesansu, baroku,

romantyzmu i secesji, ale tez starozytnego Bliskiego i Dalekiego Wschodu: Egiptu, Syrii, Jorda-
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nii, Libii, Izraela, Turcji, Chin 1 Indii. Do studiow nad tymi kulturami sktanialy go réwniez czgsto
tematy realizowanych dziel. Byl niedosScignionym erudyta w tej dziedzinie. Znat Swietnie kulture
antyczng 1 czgsto si¢ do niej odwotywat. Podobnie jak Piranesi czy Bocklin, przenosit dawny
kod znaczeniowy architektury w nowej aurze poszukujgc wspotczesnego wyrazu krajobrazu,
petnego refleksji czy niepokoju. Jego Swiat przesigknigty jest historia, tradycjg, dawng kultura.
Pisat w Dzienniku (18 XII 1984): Czy te wszystkie szczqtki i ruiny: Baalbek, Angkor, Karnak,
Theotihuacdn, Nimrud nie objawiajq oblicza bostwa dawno juz umartego lub tez nieskonczenie
obojetnego? A moze, gdy runety stropy i ottarze, i gdy wyschiy studnie, ziemia, pozdziemia i niebo
staty mu sie nienawistne i wyniost sie gdzies tam dalej... tam, gdzie mySlami nie siegamy....
Andrzej Majewski byt Swiadomym kontynuatorem tradycji polskiego teatru monumentalnego
wywiedzionego z idei Mickiewicza 1 Wyspiafiskiego. Wierzyt w sztuke wielkich konfliktow, dra-
matow rozpostartych miedzy niebem a ziemig, sacrum i profanum.

Z niechgcig odwracat si¢ od dramatu naturalistycznego, czczej gadaniny, psychologizowania,
spraw przyziemnych, cho¢ czasem musial si¢ z takim repertuarem zmierzac¢. Zawsze jednak, po
swojemu, odrealniat, upoetyczniat ten §wiat — metaforyzowat. Nawet Smier¢ Tarietkina Sucho-
wo-Kobylina i Moralnosé pani Dulskiej Zapolskiej!

Widza znajacego rozedrgang emocjonalnie 1 znaczeniowo, symboliczno-metaforyczng tworczos¢
Andrzeja Majewskiego, zaszokowa¢ mogt pierwszy obraz Peleasa i Melisandy Debussy’ego wg
Maeterlincka w Bonn (rez. Jean-Claude Riber, Opernhaus 1991). U Maeterlincka dramat mitoSci
wzbronionej rodzi si¢ wbrew woli bohaterow i prawie nie znajduje form uzewn¢trznienia. Wtasnie
to co ukryte, to co pozostawato domySInosci widza fascynowato Debussy’ego. To sugerowata
muzyka. Tymczasem przdd sceny az po widowni¢ zamieniono w staw zaro$ni¢ty liliami 1 sito-
wiem. Precyzyjnie wykonano ro$liny, drzaty liScie, kwiaty kotysaly si¢ na prawdziwej wodzie...
Ale realistyczny obraz wody 1 szuwaréw wkrétce przenosit nas w strefe symboliki Smierci.
Wytaniajgcy si¢ z mgiet mrocznej sceny patacowy most wpasowany byt miedzy graniastostupowe
kolumny z plexiglasu, w ktérych — niczym w lodzie — zakrzepty cztery drzewa. PodSwietlone od
dotu, zamkniete w zimnej formie rachityczne szkielety drzew niepokoity wieloznacznoScig. Byty
symbolem skazenia Smiercig, znakiem ograniczenia, skr¢powania naturalnego rozwoju, czy
tez sugestig, ze wszystko — nawet przedmioty martwe — zyja wlasnym, wewngetrznym zyciem?
W jednej z kolejnych scen w kolumnach tych drzaty grafitowe ptomienie z cienkiej folii. To sym-
bol wewngtrznego spalania si¢ czy ofiary bohaterow?

Pozorny weryzm pierwszej sceny okazywat si¢ wielkim symbolem. Juz zatopione w wodzie li-
lie naprowadzi¢ powinny widza na trop symbolicznego znaczenia tych kwiatow - niewinnoSci
(Melisande traktuje jako uosobienie mitoSci czystej.) Jej spojrzenie w zwierciadlo wody
sugerowato spotkanie z podSwiadomoscig, sitami irracjonalnymi. Nad sceng, jak niebo, rozpostart
scenograf aksamitne skrzydto ,,nietoperza” — symbol rodzgcych si¢ zakazanych uczu¢ 1 mysli.
Za sadzawkg 1 zamkiem, u Maeterlincka, rozpoSciera si¢ morze — wielki zywiot. Plastyka Ma-
jewskiego przywolywata 1 animowata potege zywiotow. Czymze jest wola 1 rozum wobec sily
mitoSci, zywiotu natury 1 przeznaczenia? Wydaje si¢, ze to pytanie w réznych wariantach 1 kon-
tekstach caty czas zadawat sobie artysta.
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Do repertuaru znakoéw symbolicznych osadzonych w réznych kontekstach kulturowych coraz
czeSciej wprowadzat Majewski w latach dziewigédziesigtych symbole natury, prasymbole.
Woda, ogiefi, ziemia, powietrze — symbole fundamentalnego porzadku wprowadzaty zrozumienie
zaleznoS$ci zachodzacych w — nie zawsze dajacym sie przenikngé rozumem — porzadku.

Prasymbole d3za do uniwersalizacji. Ale owe uniwersalne symbole sg rowniez bardzo wielozna-
czne. llez r6znych znaczefi wody, ognia, ksi¢zyca, kota czy tréjkata mozemy si¢ doszukac?
A jednak symbol Majewskiego naprowadza nas na trop przez wyraz ekspresyjny obrazu i kon-
tekst wielopigtrowo utozonych znakéw.

Drzewo w swoim podstawowym znaczeniu jest symbolem zycia cztowieka. Bialo-srebrzyste,
bezlistne drzewa Majewskiego z rozgaltezieniem przypominajacym ukfad krwiono$ny czy ner-
wowy zajmowaly centralng pozycje w wielu realizacjach. W Normie Belliniego (Teatr Wielki,
Warszawa 1992) scenografi¢ tworzyt jakby odrealniony Swiety dab Druidéw. Jego potezne konary
rozpieraly firmament. Byt kolumng wspierajaca jego strop. PodSwietlany, mienigcy si¢ barwami
dnia i nocy dab o kielichowato wznoszgcej si¢ ku niebu koronie, podobny byt do gigantycznego
pucharu. W finale przemieniat si¢ w stos, w ktérym ptongli kochankowie — Polion i kaptanka
Norma. Kontrapunktem do drzewa byt ogromny kadr z krateru rzymskiego cyrku. Gra tych ele-
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mentow — byty bowiem ruchome — komponowata coraz to nowe obrazy dla akcji.

W Raju utraconym Pendereckiego (rez. M. Weiss-Grzesinski, Teatr Wielki, Warszawa 1993)
drzewo wiadomoSci Ztego i Dobrego o niepokojacym, dystrybutywnym rozgatezieniu miato
w sobie co$ z btyskawicy. A przeciez w ksztalcie tym objawia si¢ — obejmujace wszystkie dziedzi-
ny zycia — strukturalne prawo zwigzane ze wzrostem i rozwojem we wszystkich stadiach, az do
przemijania i Smierci.

Majewskiego pociggat teatr prawdziwie wielkich namietnoSci: pozadan, mitoSci i zemsty, ok-
rutnej zbrodni, tragicznego fatum. Opery R. Straussa, Szymanowskiego, Verdiego, uktadajg si¢
w wielkie ciagi tytutéw. Do niektérych powracat po latach. Tak byto miedzy innymi z Salome.
W zupelnie innej inscenizacji zrealizowat ja z Markiem Weiss-Grzesifnskim w Teatrze Wielkim
(1993). W przedstawieniu odwrdcono, naturalny poniekad, porzadek przestrzenny. Catg akcje
rozegrano na proscenium zabudowanym przez Majewskiego 1Snigco biatymi tarasami, ogromny-
mi, tajemniczymi bialymi muszlami, tryskajacymi strumieniami wody fontannami. Za$ orkiestre
z dyrygentem wyprowadzono z kanatu i umieszczono w glebi sceny na tle rozgwiezdzonego
niebosktonu. Horyzont byt kosmosem, na ktérym widoczny kadr fosforyzujacej, porowatej powie-
rzchni ksigzyca jak fatum wisial nad uczynkami protagonistow.

Raj utracony w=Teatrze=Wielkir




Woda przelewajaca sie ze spigtrzonych w kaskady basendw zmieniata swoj kolor, gdy Salome
obmywata rece skalane krwig Proroka 1 po raz drugi, gdy jej wlasna krew mieszata si¢ z krwig
Johanaana. W zamysSle scenografa stal, szkto, skazona 1 chora natura, jej martwe szczatki byly
nietrwatym, sztucznym miazmatem. Woda zaS — w jej rytualnym, oczyszczajacym sensie — 1 jej
skalanie stanowity o§ dramaturgii.

Ubranie Salome w pigkng sukni¢ ograniczajaca jej ruchy nie byto jedynie estetyczno-teatralng
zabawg. Ta suknia narzucata gesty i zachowania, podobnie jak mundur wojskowy narzucat dryl,
krepowat. Herod miotal si¢ przeciez migdzy ulegtoScia wobec Herodiady a pozadaniem Sa-
lome. Ona za$, oszotomiona, chciata mie¢ Johanaana, zywego badz martwego, mimo grozacej
jej Smierci. By¢ moze, wazniejsza byla che¢¢ zerwania z pozorami, mozliwoS¢ zrealizowania
najbardziej skrywanych dgzen i pragniefi. W tak odczytanym dramacie roéwniez prorok Johanaan
nabieral innego znaczenia, utozsamiat ponadczasowe wartoSci 1 normy moralne. Uosabiat glos
sumienia, ktory kazdy chce w sobie zabi¢. (Moze dlatego wszyscy zgadzaja si¢ na Smier¢ Pro-
roka.) Uwolniwszy te posta¢ od jednoznacznych religijnych konotacji inscenizatorzy zadawali
pytanie o granice bezkarnego przekraczania norm moralnych.

Kilkuletnia w latach siedemdziesigtych wspotpraca z Kazimierzem Dejmkiem wigzata sie z pode;j-
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mowaniem tematow z kregu kultury chrzeScijafiskiej — misterium pasyjnego, moralitetu, watku
meczenstwa 1 ofiary, zagrozenia Smiercig — apokalipsg. Ostatnia z nim inscenizacja podejmujgca
te problematyke - Diabty z Louden w Teatrze Wielkim w Warszawie (1975) mocno zwigzata Ma-
jewskiego z tworczoscig Krzysztofa Pendereckiego . Zrealizowat p6zniej w Teatrze Wielkim jego
Pasje, Czarng maske (rez. Albert Lhereux, 1988) 1 z Markiem Grzesinskim Raj utracony (1993).
Po zrealizowaniu wielu inscenizacji plastycznych we wspoétpracy z r6znymi rezyserami, pod
koniec lat siedemdziesiatych dojrzat do samodzielnej — Pasji wg §w. Lukasza Krzysztofa Pen-
dereckiego (1979) a potem Krdla Rogera Karola Szymanowskiego (1983) warszawskim Teat-
rze Wielkim. Niewatpliwie wybor autorow 1 tytutow wynikal z potrzeby ,,wyrzucenia z siebie”
skumulowanych emocji; samodzielnego podzielnia si¢ refleksjami wynikajacymi z intymnego
kontaktu z tymi dzietami.

Od La Passione do Pasji wiodta droga Andrzeja Majewskiego do teatru autorskiego. Dla zro-
zumienia jego wizji teatru niezwykle wazna zdaje si¢ byC ta pierwsza samodzielna realizacja.
Nasilajace si¢ coraz bardziej dgzenie do uniwersalizacji doprowadzito w Pasji do dramatu czyste;j
idei. Gtownym motywem architektury sceny byt srebrny podest dla choru w ksztatcie krzyza
wynurzajacego si¢ z zapadni. Ow krzyz, nieustannie zmieniajacy swoOj wyglad pod wplywem
projekcji 1 gry Swiatet, prowadzit akcje plastyczng oparta na zmiennoSci obrazow migdzy nimi.

an
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Scen¢ dopetniaty wytaniajace si¢ z mroku grupy ludzkich odlewow gipsowych. Ostre btyski
biatych reflektorow wydobywaty kontury ludzkich postaci. Scena zmieniata si¢ w dramatyczne
environment. W drugiej czeSci wielki srebrzysty krzyz gast, a nad sceng pojawiato si¢ jego lus-
trzane odbicie skomponowane z odpryskow ciat. W finale, w smudze ostrego Swiatta, pozostawato
jedynie umeczone cialo Chrystusa. Nastgpowata transformacja fizycznego, jednostkowego cier-
pienia w ide¢. U podstaw tak rozumianego dramatu leglo przekonanie, ze z wielkich idei rodzi
si¢ meczenstwo, a ono z kolei rodzi wielkie idee. Przedstawienie Pasji byto wielkim misterium,
w ktorym gra Swiatet i ruchu formowata sceniczng wersje dramatu.

Przed samodzielng realizacja Krdla Rogera w Teatrze Wielkim Majewski projektowat scenografi¢
do tej opery Szymanowskiego jako ,,rzecz o wiernosci sobie” w Buenos Aires (1981). Dekoracj¢
tworzyly dwa segmenty amfiteatru. Podesty r6znicowat kolor — czerfi i biel. U ich zewnetrznych
kraficow — oddzielone calg szerokoscig sceny — staty trony Rogera i Roksany. Daleko im byto do
siebie dostownie 1 w przenoSni.

W warszawskiej inscenizacji Majewski zlikwidowal ten podziat sceny — znak konfliktu sprze-
cznych idei, pragnief 1 dgzefi. W jednej przestrzeni rozstawit zatomy schodéw, trony krélewskie,
puste portale, tlagce si¢ kadzielnice. W drugim akcie dat w tle zarysy klasycystycznego pejzazu
wSrdd resztek biatych kolumn, patacu i kaplicy. W trzecim — pelznace gorg kteby chmur. Sym-
bolika pejzazu bliska malarstwu Bocklina przywotywata skojarzenia z Wyspg umarlych oddawata
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dramat osamotnienia w przestrzeni wyizolowanej, owianej mgta melancholii. Zywe niegdys idee,
myS$li 1 uczucia — Swiete 1 grzeszne - ktore wywolywaty dramaty wewngtrzne jednostek i narodow,
odptywaty w otchtafi nicosci. Nad biatymi ruinami, zielonymi cyprysami petzty chmury. W fi-
nale, w ciemnym ptacie nieba, pojawiat si¢ jakby zarys postaci Chrystusa — przebtysk nadziei. In-
scenizacja Krola Rogera niosta refleksje o kondycji cztowieka w kontekScie przemian w czasie.
Ostatnig, niestety niedokonczong, inscenizacja Andrzeja Kreutz Majewskiego byta Turandot Puc-
ciniego. Pracowal nad nig przez ostatnie trzy lata swojego zycia — miala by¢ jego ostatecznym
podsumowaniem, wyznaniem wiary i estetyki. Dotkliwie odczuwal niemoznoSci realizacyjne.
Pozostawit kilkadziesigt projektow, rézne warianty scenicznych ujeé. We wszystkich projektach
mamy, w réznych uktadach powtarzajace si¢ te same elementy - znaki symboliczne.

Wypada przypomnieé, ze nie byta to pierwsza proba interpretacji przypowieSci o okrutnej
ksig¢zniczce 1 tajemniczych motywach jej dziatania. Juz w czasach miodosci, podczas pobytu na
stypendium w Rzymie u Fabricia Clerici’ego zmierzyt si¢ z tematem. W 1984, w czasach pol-
skich burzliwych przemian politycznych, po doSwiadczeniach stanu wojennego, Turandot byta
pierwsza wspolng z M. Weiss-Grzesifiskim inscenizacjg w Teatrze Wielkim. Stata si¢ dzielem na
wskro$ aktualnym a zarazem, uniwersalnym. Sif¢ przedstawienia tworzyta ostra gra kontrastow,
niezwykta dynamika i ruch, réwniez w dekoracji - przestrzef podzielona na kilka planéw w pozio-
mie 1 pionie. Zarys cesarskiego patacu usytuowany na najwyzszym poziomie, jakby zawieszony




w powietrzu, tworzyt symboliczng i realng przepa$¢ miedzy wtadzg a poddanymi zapetniajagcymi
niskie, wysunigte ku widzowi proscenium. PrzyziemnoS¢ i wyniesienie, szaroS¢ i przepych — blask
1$nigcej, biatej sukni ksi¢zniczki uosabiajgcej Smierc¢ i bezbarwnoS$¢ szarego, ktebigcego si¢ bezo-
sobowego ttumu. W tym Swiecie kontrastow, okret o niepokojacych zaglach w ksztalcie motylich
skrzydet wytaniajacy si¢ wsrdd girland zaréwek, czerwieni ptaszczy Mandarynéw, wprowadzat
szyderczo-ironiczny, parodystyczny ton. Wydobywane Swiattem zmiany perspektyw, faktur i kolo-
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row potegowaly wrazenie ruchliwosci 1 dynamiki.

W ostatniej propozycji interpretacyjnej Andrzej Kreutz Majewski catkowicie odpolitycznit sztuke.
Interesowata go wytacznie kosmologia, wizja Swiata i cztowieka uwiktanego w sity przyrody
1 nadprzyrodzone. Zwrdcit si¢ ku filozofii starozytnego Wschodu, chinskiej astrologii lunarnej.
W projektach ukazujg si¢ w zmiennych ukfadach symboliczne elementy dekoracji — duze formy
przestrzenne wypetniajace obraz sceny. Przewijaja si¢ w nich stale dwa dominujace: srebrny ro-
gal — Swietlisty sierp ksigzyca, jak wielka ozdobna, orientalna brosza oraz ogromna tarcza kolista
ze 7zrenicg w centrum: Yin i Yang — symbole zycia i ruchu: przeciwiefistw i podobiefistw. Yin
przedstawia Ksiezyc, Wodg i Ziemig, kobiecoS¢, stabosS¢, ciemnos$¢; Yang — Stonce, Ogiefi, Nie-
bo, jasnos¢, site, meskos¢, suchosé.

Yin i Yang to dwie antagonistyczne i przeciwstawne, acz wzajemnie si¢ uzupelniajace sity. To-
czy si¢ nieustajgca interakcja mig¢dzy nimi i state podleganie przemianom, ale kazdy z cztonéw
opozycji zawiera w sobie zalazek drugiego. Wedlug starozytnych Chificzykéw wszystkie pro-
cesy zyciowe wprawione zostalty w ruch przez ciggle obecne energie owych przeciwstawnych,
opychajacych si¢ 1 przyciagajacych sit.

W ich estetyce harmonia taczy si¢ z witalnoScig.

Andrzej Kreutz Majewski przez cale zycie silnie odczuwal wewngtrzne sprzecznoSci w sobie
1 otaczajagcym go Swiecie, ale zawsze tez dazyt do harmonii. Harmonii dysonanséw.

Zawsze tez u niego ponadczasowy i ponadkulturowy jezyk symboli tworzyt obraz, w ktérym
Swiat zewngtrzny byt symbolem zycia wewnetrznego. Przy pomocy repertuaru tych symboli i
prasymboli tworzyt wzorzec wewnetrznego uwiktania cztowieka w uktad sit nim kierujqcych.
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