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ZBIGNIEW OSINSKI

“Krystyna Skuszanka wuczeszczala do
Studia Teatralnego przy Teatrze Sta-
rym w Krakowie w latach 1945—1946.
W roku 1949 ukoriczyla studia w zakre-
sie filologii polskiej na Uniwersytecie
Poznanskim (seminarium prof. dr. Zyg-
munta Szweykowskiego), jednoczesnie
wystepowala na scenach Teatru Pol-
skiego i Nowego w Poznaniu pod nazwi-
skiem Gérczyfiska. W tym czasie rezy-
serowala w teatrze uniwersyteckim m.
in. ,Krakusa” C. K. Norwida (1947). W
1952 ukoticzyla Wydzial Resyserii Pa#h-
stwowej Wuyzszej Szkoly Teatralnej
w Warszawie, gdzie zetknela sie jeszcze
z Leonem Schillerem i Edmundem Wier-
cifiskim, po czym debiutowala przedsta-
wieniem Billa-Bielocerkowskiego w O-
polu, gdzie duzy wplyw wywarla na nig
indywidualno$é artystyczna Tadeusza
Kantora. Byta kolejno: kierownikiem ar-
tystycznym Teatru Ziemt Opolskiej (1953
—1955), dyrektorem i kierownikiem arty-
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stycznym Teatru Ludowego w Nowej
Hucie (1955—63), kierownikiem arty-
stycznym Teatru Polskiego w Warsza-
wie (1963—1964) wspélnie ze Stanisia-
wem Witoldem Balickim i Jerzym Kra-
sowskim, a od 1965 dyrektorem i — =z
Krasowskim — kierownikiem artystycz-
nym Teatru Polskiego we Wroclawiu.

W roku 1953 otrzymata Nagrode Pari-
stwowq 2a sSwéj debiut rezyserski — in-~
scenizacje ,,Sztormu” Billa-Bielocerkow-
skiego. W roku 1958, wraz =z Jerzym
Krasowskim, Nagrode Klubu Krytyki
Teatralnej SDP im. Tadeusza Boya-Ze-
lefiskiego za caloksztalt osiqgnieé arty-
stycznych w Teatrze Ludowym w No-
wej Hucie, W roku 1962, wraz z Jerzym
Krasowskim, Nagrode Ministra Kultury
t Sztuki za inscenizacje , Dziadéw” Mic-
kiewicza. W roku 1967, wraz 2z Jerzym:
Krasowskim i Jerzym Grotowskim, Na-
grode Prasy Wroclawskiej za caloksztatt
osiqgnieé artystycznych we Wroclawiu.
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Na poczatek kilka, w tym wypadku
niezbednych zastrzezen i obwarowan.
Bedzie tutaj mowa o Krystynie Sku-
szance jako twérczym rezyserze, po-
wiedzmy od razu — jednym z kilku naj-
wybitniejszych rezyseréw-inscenizatoréw
we wspélczesnym teatrze polskim. (Niech
mi bedzie darowany ten oczywisty ba-
nal; mys$le jednak, ze warto go powtd-
rzyé raz jeszeze dla uprzytomnienia so-
bie rangi i skali zjawiska, z kt6rym ma-
my do czynienia). Z koniecznoéci szkic
ten dotyczy tylko niektérych aspektéw
bardzo zlozonego zagadnienia, ktéremu
na imie ,teatr Skuszanki”. Bedziemy w
nim starali sie uchwyci¢ przede wszyst-
kim to, co charakteryzuje Skuszanke,
rozumiang jako wspoélny podmiot
rezyserowanych przez nig sama, badz
wspélnie z Jerzym Krasowskim, dziel
teatralnych. Mowa tu wiec bedzie o
Skuszance takiej, jaka manifestuje sie
w przedstawieniu, moéwigc bardziej pre-
cyzyjnie — w calej serii przedstawien.

To pierwsze, najwazniejsze chyba, ob-
warowanie sie ze strony autora szkicu.
Drugie dotyczy ograniczenia zakresu ma-
teriatu empirycznego, w oparciu o kté-
ry bedziemy prébowali dochodzi¢é do
bardziej ogélnych stwierdzenh i sformuto-
wan: ograniczymy sie tutaj wylacznie
do wroctawskiego okresu pracy teatral-
nej Skuszanki, zdajac sobie jednocze§-
nie sprawe z faktu, Ze rezyserka ta
zmieniala sie jako czlowiek i jako twor-
ca, przechodzila przez réine fazy i o-
kresy, w ktorych podlegala zapewne
zlozonym i wielostronnym inspiracjom
i wplywom.

Zabieg wyodrebnienia z caloksztaltu
twdrczosci okresu wroclawskiego uspra-
wiedliwiony jest tym przede wszystkim,
ze wlasnie we Wroclawiu osiagneta Sku-
szanka rodzaj swoistej pelni artystycz-
nej, w ktorej jej osobowosé i warsztat
rezyserski uzyskalty, jak mozna sgdzié,
swoja faze kulminacyjng w kontekscie
calego dotychczasowego rozwoju. Nie-
obojetny dla takiego wyboru jest tez
fakt, ze piszgcemu ten szkic okres wro-
clawski jest stosunkowo najlepiej zna-
ny.

Krystyna Skuszanka rezyserowala do-
tychczas we Wroclawiu osiem przedsta-
wien. Byly to w kolejnosci chronologi-
cznej: ,Kordian” Stowackiego (premiera:
19 XI 1965), ,Jak wam sie podoba”
Szekspira (26 II 1966), ,Stanistaw i Bo-
gumil” Marii Dgbrowskiej (prapremie-
ra: 12 V 1966), ,Teatr okrutny” Eugene
Labiche’a (prapremiera: 8 I 1967), ,,Sen
srebrny Salomei” Stowackiego (15 IX
1967), ,,Zycie snem” Calderona (3 I
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1968), , Krolewskie lowy slofica” Petera
Shaffera (prapremiera polska: 9 V 1968),
»Rzecz listopadowa” Ernesta Brylla (pra-
premiera: 15 XI 1968). Dziewigte przed-
stawienie, , Fantazy” Slowackiego, zrea-
lizowane zostalo w roku 1969 i znaleZé
sie musi — z konieczno§ci — poza za-
siegiem naszych rozwazan.

Wspélrezyserem dwoéch przedstawiefi:
»Kordiana” i ,Rzeczy listopadowej” —
byt Jerzy Krasowski, ktéry — mowige
najogélniej — wnidést do nich dyscypli-
ne intelektualng, zmyst racjonalistycz-
nego sceptycyzmu. Wszystkie przedsta-
wienia, z jednym tylko wyjatkiem: ,Te-
atru okrutnego”, zostaly przygotowane
na duzg scene Teatru Polskiego; do pie-
ciu premier scenografie opracowala Kry-
styna Zachwatowicz (do ,Kordiana” —
Jan Kosifski, do ,Teatru okrutnego”
i ,,Krélewskich lowéw stofica” — Mar-
cin Wenzel); do wszystkich przedsta-
wiefl, z wyjatkiem ,Kordiana”, muzy-
ke opracowal Adam Walacifiski (do
»Kordiana” — Tadeusz Baird); wresz-
cie — we wszystkich przedstawieniach
— pozostawal ten sam wlaSciwie trzon
zespotu aktorskiego, ktérego wiekszosé
pochodzi jeszcze z okresu nowohuckie-
go.

Ponadto Skuszanka wyrezyserowala
»Jak wam sie podoba” Szekspira z ze-
spotem Rogaland w Stavanger (Norwe-
gia). Premiera tego ostatniego przedsta-
wienia, przyjetego w Skandynawii jako
wybitne wydarzenie artystyczne, odbyla
sie 19 sierpnia 1968.

Whnikliwa analizd wymienionych tutaj
przedstawiefl stanowi material na ob-
szerna ksigike, ktéra powinna zreszty
powsta¢ i mozliwie szybko ujrzeé §wia-
tlo druku?). Celem podstawowym ni-

1) Chcialbym tutaj =zasygnalizowaé cztery
prace magisterskie dotyczgce wybitnych przed-
stawieri Teatru Polskiego we Wroclawiu. Oto
ich autorzy i tytuly: Olga Dyduch: ,,Mono-
grafia préby teatralnej dramatu Marii Da-
browskiel ,Stanistaw i Bogumil” w Teatrze
Polskim we Wroctawiu”, Wroclaw 1967, s. 75;
Jadwiga Fabiszak: ,Jerzego Krasowskiego
adaptacja teatralna ,,Wsl Stlepariczykowo i jej
mieszkaricow”, Wroctaw 1867; Andrzej Kisiel:
sAnaliza warsztatu rezyserskiego Krystyny
Skuszanki na przykladzie realizacji ,,Snu sre-
brnego Salomei” Juliusza Slowackiego na sce-
nie Teatru Polskiego we Wroclawiu”, Wro-
claw 1968; Waldemar Slomka: ,Monografia
préby ,,Zemsty’’ Aleksandra Fredry w Trezy-
serli Jerzego Krasowskiego w Teatrze Pol-
skim we Wroclawiu’”, Wroclaw 1968. Wszyst-
kie te prace =zostaly napisane pod kierun-
kiem doc, dr. Czeslawa Hernasa w ramach
seminarium z teoril kultury wspoélczesne] przy
Uniwersytecie Wroclawskim. Posiadajg one
juz dzislaj istotng warto§é dokumentacying,
a w przypadku pracy Kisiela takZe nieprze-
cietng warto§é interpretacyjng. Za udostep-
nienie tych prac dziekuje doc. dr. Hernasowi.



niejszego szkicu jest préba odnalezienia
tego, co wszystkie te manifestacje tea-
tralne — calg te serie przedsta-
wief — Igczy, co zespala te tak bo-
gatg i réznorodna, chociaz wewnetrznie
jednolity twoérczosé teatralng i moze
stanowié¢ klucz do mozliwie pelnego jej
rozumienia.

Tym, co od razu — od pierwszego
spotkania z teatrem Skuszanki — musi
zwrocié uwage kogo§ przychodzacego z
zewnatrz, jest dyscyplina pracy, znajdu-
jaca wyraz w jej rzeczowos$ci i konkret-
nosci. Wydaje sie, Zze ten rzetelny, pe-
len inwencji stosunek do pracy, posiada
swojg glebszg motywacje, ze jest on w
jaki§ spos6b znaczacy. Lgczy sie on bo-
wiem 2z pewnym charakterystycznym
rysem postawy i osobowosci artystycz-
nej, jakim jest prawie absolutna wiara
w teatr i jego mozliwosci. Stgd Sku-
szanka raczej nie stawia sobie pytaft
o sens istnienia teatru, bo ten rozumie
sie tutaj niejako ,sam przez sie”, jest
on wiaSciwie oczywisty i bezdyskusyj-
ny. Natomiast pytanie: w jaki sposéb
uprawiaé teatr? — dodajmy od razu:
w jaki sposéb tworzyé teatr moizliwie
najlepszy artystycznie? — nabiera wagi
i mocy szczegélnej. To pytanie najbar-
dziej chyba tutaj istotne. Przypuszczam,
%e to, ,jak robi¢ przedstawienie”, jest
niekiedy wazniejsze od tego, ,,co w tym
i poprzez to przedstawienie zamierza sie
powiedziet”. Szczegélnie widoczne bylo
to w przypadku ,Krélewskich lowéw
slofica”, gdzie tekst literacki pelnit w
konsekwencji funkcje wyraZnie pretek-
stowg dla pokazania moziliwie wszyst-
kich urokéw sztuki teatru. W innych
wypadkach te dwa aspekty, dwa pyta-
nia: ,,co powiedzie¢” i ,jak powiedziet¢”,
osiggajg wzgledng harmonie i wéwcezas
mamy do czynienia z najpeliejszymi —
i chyba najbardziej udanymi — przed-
stawieniami Skuszanki, takimi jak: ,2y-
cie snem”, ,Jak wam sie podoba” czy
»Rzecz listopadowa”.

W kazdym razie pytania dotyczace
techniki i praktycznych rozwigzan tea-
tralnych zdajg sie interesowaé Skuszan-
ke bardziej, a przynajmniej w takim
samym stopniu, jak pytania ontologicz-
ne, Dazeniem i celem, dgzeniem w prak-
tyce raczej nieosiggalnym, staje sie tu-
taj osiggniecie pelnej i doskonalej tea-
tralnosci. Wszystko ma sie staé te-
atrem, na wszystkim — na calosci
przedstawienia, jak i na kazdym jego
elemencie i detalu — ma by¢ odciéniete
pietno teatralno$ci. W takiej koncepcji
»Sztuka teatru” staje sie prawie fety-
szem i zarazem droga prowadzgcg do
Arkadii, a ,,to, co teatralne” stanowl tu
rodzaj absolutu. To osigganie ab-
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solutu teatralno$ci, uiyjmy o-
kref§lenia paradoksalnego: ,teatru do
maksimum steatralizowanego”, to bez-
ustanne tworcze przebijanie sie ku ta-
kiemu teatrowi — stanowi widoczny w
kolejnych przedstawieniach ideal este-
tyczny Krystyny Skuszanki.

Ufnosé Skuszanki w sztuke teatrui jej
tesknota za ,teatrem doskonalym”, w
sensie harmonijnego wspolistnienia
wszystkich elementéw wypowiedzi tea-
tralnej, aczy sie bezpos$rednio z podjeta
tutaj prébg zakwestionowania pewnego
przeS§wiadczenia do§é rozpowszechnione-
go w Srodowisku teatralnym. Mam na
my§sli prze§wiadczenie, ze Skuszanka to
ninscenizator-romantyk”. 2Znany jest
fakt jej znawstwa dramatu romantycz-

»Jak wam sie podoba”

nego, rozmitowania i entuzjazmu dla te-
go wlasnie dramatu. To znawstwo i en-
tuzjazm znalazly wyraz w zdecydowa-
nej wiekszosci inscenizacji, a takze znaj-
duja one od czasu do czasu ujécie w wy-
powiedziach krytykéw oraz w publiko-
wanych deklaracjach samej Skuszanki,
ktéra niejednokrotnie ofwiadczyla, ze
dgqzy — wspdlnie z Jerzym Krasowskim
— do ,,sformulowania credo wspédtczes-
nego teatru romantycznego”.
Skuszanka rezyserowala, jak wiado-
mo: ,Balladyne” (Nowa Huta 1958),
dwukrotnie ,,Dziady” (Nowa Huta 1962,
Warszawa 1963), ,,Kordiana”, trzykrotnie
»3en srebrny Salomei” (Nowa Huta 1959,
Warszawa 1962, Wroctaw 1966), wreszcie
»Fantazego”. Ale we wszystkich wtasci-
wie jej przedstawieniach uwidaczniajg
sie wyrazne aspiracje i twoércze impul-
sy dramatu romantycznego. Byly one
przeciez widoczne w , Jak wam sie po-
doba” i w ,Zyciu snem”, w ,Krolew-

,@L‘//a f /th .44447' AIET, 49
/



»Sen srebrny Salomei”

skich lowach slofica” i w ,Rzeczy listo-
padowej”. Tylko ze te wszystkie insce-
nizacje, z nazwy i z przekonaid samego
tworcy ,romantyczne’”, maja jedna
wspolng tendencje: sugestywna ,,dyshar-
monia” dramatu zostaje poddana w tea-
trze regulom ,harmonii”, ekspresyjny
»beztad” — bardziej racjonalnemu ,la-
dowi”, porywajace ,nieumiarkowanie”
— pewnemu ,umiarowi”, zaskakujgca
»shieréwnowaga” i ,nieproporcjonalnosé”
— zasadom ,réwnowagi” i ,,proporcjo-
nalno$ci”, programowa ,niesymetrycz-
noéé” — bardziej zréwnowazonej i bar-
dziej statycznej ,symetrii”. Chcialbym
przez to powiedzieé, ze Skuszanka w ak-
cie kazdorazowej konfrontacji z tekstem
romantycznym (badZ szerzej: z tekstem
o poetyce romantycznej) w pewien spo-
séb, niemniej jednak wyraZnie, te tek-
sty w procesie przekladu na jezyk sztu-
ki teatru ,klasycyzuje” i intelektualizu-
je, narzuca na nie reguly i idealy kla-
sycystycznych, lub uzywajac okreflenia
Nietzschego: apollifiskich pradéw w te-
atrze i w calej wlasciwie sztuce.

Nie znaczy to, oczywifcie, Zze nie ma
w tym teatrze miejsca na wyrazenie
»chaosu”, , bezladu”, ,,dysharmonii”;
przeciwnie, Skuszanka czesto te wlasnie
momenty w swoim jezyku teatralnym
wyraza i manifestuje i — paradoksal-
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nie — woéwezas wlaénie najbardziej na-
macalnie widaé bliskg raczej klasycyz-
mowi, nie za$§ romantyzmowi postawe
rezysera. Bo romantyzm to przede
wszystkim pewna postawa, a nie uwa-
runkowane tg postawa formalne, w za-
kresie techniki dokonywane rozwigza-
nia, ktére mogg byé i sg adaptowane
przez sztuke zalezng od innych, niz obo-
wigzujace w romantyzmie prze$wiad-
czeni ogoélniejszej natury. Sama zreszia,
tak bliska Skuszance, idea ,teatru do-
skonalego”, ,przedstawienia doskonale-
g0’ w Zaden sposob nie przylega do po-
etyki i do postawy romantycznej, dla
ktérej wszelka ,,doskonalo$§é” jest na-
zbyt abstrakcyjna i nadmiernie ugrzecz-
niona i — w konsekwencji — odeczuwa-
na jako raczej martwa.

U Skuszanki nie ma teZ miejsca na
manifestacyjnie obnazang i ukazywang
widzom ,niedoskonatoét”, , niepelnosé”,
,»blad”, ,przypadek”, ,wlasne slabos$ci
i watpliwoéci”, ktére to momenty tkwig
u samych podstaw — w samej struk-
turze — postawy romantycznej. Sku-
szanka zawsze, gdzie to tylko bedzie
motzliwe, ukryje blad, stabo$é, wlasne
zwatpienie, element ,przypadku” bedzie
odczuwany przez nig raczej negatywnie,
a na ,niedoskonalo$é” i ,niepelnosé”
nie ma po prostu miejsca w jej estetyce



teatralnej i w teatralnej praktyce. Stad
wlaénie, narzucajgc na teksty o poetyce
romantycznej bardziej
reguly i prawa, w pewien sposéb je e-
stetyzuje, uharmonijnia, mozna takze po-
wiedzie¢ — ,uteatralnia”. Wszystko to
zostaje poddane regulom sztuki dazgcej
do Jaklejé ,,absolutnej
ksztaltu i formy, ktérej wtasnie to, co
jest z ducha i.postawy romantyczne =
organicznie sie przeciwstawia.

W taki sposéb w teatrze Skuszanki
dysharmonijnoé¢, bezlad, nonsensownos¢,
surrealistyczna poetyka snu 1 marzenia
podporzadkowane zostajg - racjonalno-
estetyzujacym regutom, a kolejne przed-
stawienia robia wrazZenie niezwykle
»Czystych” . stylistycznie, jednolitych
i precyzyijnie przeprowadzonych. Nie
ma tutaj miejsca dla dionizyjskiej or-
giastyczno$ci i §wietego szalenistwa, zna-
nych nam chociazby z przedstawien Kon-
rada Swinarskiego czy Jerzego Grotow-
skiego. Nie mozna tez powiedzieé, ze re-
zyserka w procesie tworczym improwi-
zuje — na sposéb romantyczny — na
tekstach. W technice montowania sce-
nariusza do przedstawienia, jak 1 w
montazu samego przedstawienia, na
prézno bySmy szukali tak charaktery-
stycznej i znaczacej dla romantykoéw
»wielkiej dzialalno$ci wariacyjno-prze-
tworzeniowej”. Oczywiscie, s3 u Sku-
szanki zmiany i przestawienia tekstu,
podporzadkowane zawsze jej indywidu-
alnemu stylowi rezyserskiemu i nad-
rzednej idei przedstawienia teatralnego;
tylko ze zabiegi te wywodza sie tutaj
z pobudek i motywacji bardziej racjo-
nalnych i praktycznych. Motywowane sg
one dgzeniem do osiggniecia mozliwie
jasnej, intelektualnie precyzyjnej, a przy
tym maksymalnie czytelnej dla widza
konstrukeji wypowiedzi teatralnej. Tak-
ze cala ,poetyka snu”, na ktérg Sku-
szanka sie czesto powoluje, poddana zo-
staje tym samym regulom,

W jednym z wywiadéw rezyserka o-
$§wiadczyla: ,Sztuka nie apeluje do
wszystkich upodobaft ludzkich — moze
apelowaé tylko do najszlachetniej-
szych” ?). Nie ma chyba decydujgcego
znaczenia fakt, ze slowa te zostaly wy-
powiedziane w roku 1955; do dzisiaj,
wydaje - sie, zachowaly one pelng zy-
wotno$é autokomentarza. Tylko ze wia-
§énie romantyzm, Zaden romantyzm, nie
zna arbitralnego podzialu na ,szlachet-
ne” i ,nieszlachetne” uczucia i upodo-
bania, podobnie jak nie znany jest mu
podzial na element ,intelektualny” i
semocjonalny”. Bo romantyzm jest po

f) Teatr na strazy mtlodosci, ,,Dziennik Pol-
ski”, 1955, nr 173, Przedruk: ,,Teatr”, 1963,
nr 20, s, 1l.
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klasycystyczne‘

doskonatosci™

prostu organiczny, odnosi sie on
i apeluje .do calego czlowieka, z tym,
jednoczeénie, co w nim najgorsze, i z
tym, co najlepsze. Mozna przypuszczac,
ze to odwolanie sie Skuszanki ,tylko
do najszlachetniejszych” przymiotoéw
czlowieka koresponduje . bezposrednio
<z jej ideg budowania ,doskonalego tea-
-tru”. W taki sposéb dazenie do ,teatru
-doskonalego” splataloby.sie z dgzeniem
do ksztaltowania przez ten teatr ,do-
‘skonaltego czlowieka”. Swoisty ,teatro-
centryzm” splata sie wiec tutaj z tea-
-tralnym ,antropocentryzmem”.

Jednym z argumentéw przemawiaja-
cych za rzekomym romantyzmem Sku-
szanki ma byé symbohka jej przedsta-
wiefi. Tylko ze przeciez nie zawsze i nie
kazda ‘Symbolika posiada romantyczny
charakter. Przedstawienia Skuszanki na
przyklad nie majq charakferu proce-
susymbolicznego, w ktorymkaz-
dy element i detal ~osigga wymiar
i funkcje symbolu, jak t6 jest w tea-
"trze Grotewskiego i — W inny sposéb
— u Konrada Swinarskiego. Skuszanka
ksztaltuje raczej — z wyrazng dominan-
ta racjonalng -— poszczegdlne symbole,
ktore zresztqg w toku calej wypowiedzi
teatralnej, na skutek oddzialywania kan-
tekstu, podlegajg procesowi alegoryzacji
i — w konsekwencji — ujednoznacznie-
nia; nabierajg one w toku wypowiedzi
charakteru konwencjonalnego, na sku-
tek czego sg w pelni rozszyfrowane dla
widza dopiero wéwczas, kiedy zna on
wewnetrzny kod tego teatru. Dla jej
przedstawiefi charakterystyczny jest
wiec proces, ktéry proponowalbym na-
zwaé racjonalizacja i konwencjonaliza-
cja symbolu i mitu. Zaré6wno mit, jak
i symbol s3 tutaj — w réinym stopniu
w réznych wypowiedziach — zracjona-
lizowane i jak gdyby ,,odklejone” od
pierwotnego rytuatu, od calej jego du-
chowej grozy i tajemnicy, na rzecz
wstapienia ich w inny porzadek, jakim
jest wewnetrzny ,rytual” teatru Kry-
styny Skuszanki.

Teraz mozemy juz wrécié do twier-
dzenia, ze Skuszanka w praktyce tea-
tralnej objawia sie w znacznie wiek-
szym stopniu jako znawca i entuzjasta
dramatu romantycznego niz insceniza-
tor o postawie romantycznej.
Wieloznacznoéé i wieloplaszczyznowosé
tego typu dramatu, tadunek problematy-
ki narodowej i tzw. ogélnoludzkiej, bo-
gactwo zagadnief filozoficznych, ich po-
ezja — zdajg sie przede wszystkim wy-
znaczaé te zainteresowania. Inscenizu-
jac te dramaty Skuszanka chetnie je
uwspélczeﬁma, szuka wspolczeSnie Zy-
wych odniesiefi, jest jednak bardzo da-
leka od uprawlama powierzchownych
i dobrodusznie naiwnych aktualizacji,
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odruchowo brzydzi sie tez snobizmem
i powierzchownymi modami. Z takiego
punktu widzenia ,Teatr okrutny” we-
dlug Labiche’a, wyrezyserowany w kon-
wencji parodii ,teatru okrucieristwa”,
z opublikowanym w programie — za-
bawnym, dowcipnym i jednoczeénie zto§-
liwym ,,Slownikiem wyrazéw obcych do
przedstawienia” — stanowil rodzaj de-
klaracji artystycznej. Skuszanka zreali-
zowala ,Teatr okrutny” przede wszyst-
kim po to, aby pewne modne dzisiaj
kierunki teatralne ofmieszyé i wykpié,
a ich wartoéci postawié pod znakiem za-
pytania. Totez przedstawienie to stano-
wilo rodzaj ,,dyskusji” z calym kierun-
kiem uprawianym we wspélczesnym te-
atrze. , Teatr okrutny” by! wlaénie za-
manifestowaniermn wlasnej drogi twoér-
czej, swojego indywidualnego spojrze-
nia na problemy sztuki teatru. Mniej
istotny wydaje sie¢ dla Skuszanki fakt,
ze w kazdej modzie (ktéra, jak wiado-
mo, niesie ze sobg nieuniknione splyce-
nie i powierzchowno§¢) jest takze ,,co$”
z glebszej potrzeby czasu.

Szczegdlnie interesujace zagadnienie
stanowi stosunek Skuszanki do historii.
WiaSciwie problem romantyzmu jest dla
nie] — z pewnym przyblizeniem — toz-
samy z zagadnieniem tzw. historyzmu
romantycznego. W publikowanych wy-
powiedziach Skuszanki mozZzna spotkaé
sie tez z okrefleniem, Ze zamierza ona
w teatrze i poprzez teatr ukazaé ,kolo
Historii i uwiklanych w nie ludzi”.Oto
fragment jednej z takich wypowiedzi:
»Pr2y realizacji repertuaru klasycznego
staramy sie unikaé powierzchownych a-
luzyjnych skojarzeh, tak zwane ,aluzje”
splycajqg, jak sqdze, odbiér sztuki, gdyz
dziatajg wyrywkowo i przeszkadzajq w
ogarnieciu myslowym cato$ci przedsta-
wiefi. Staramy sie natomiast, w oparciu
o tekst klasyczny, budowaé takq kon-
strukcje myslowq przedstawienia, ktéra
by wazne, naszym zdaniem, dowiadcze-
nia historyczne mozliwie precyzyjinie
nakiadala ne do$wiadczenia wspdiczes-
ne. To jest dzialanie przez analogie...
Nie wiem, w jakim stopniu to sie uda-
je. Stworzenie inscenizacji, ktéra by by-
tn wspdbiczesng transpozyciq stylu i mys-
li minionej a réwnoczeénie otwierala
przed widowniq perspektywe mnowego
widzenia pozornie znanego zjawiska, a
wiec byla artystycznie postepowa (nie
$miem uzyé stowa — rewolucyjna), jest
najwyzszq ambicjq kazdego twércy tea-
tralnego, a moze tylko mnieosiggalnym
.marzeniem” 9).

%) Teatr twérczych pytan. Rozmowa 2z -
stvna Skuszankg — dyrektorem Teatru Pdl-
skiego we Wroclawlu., Rozmawlata: Maria
Brzostowiecka,s,,’l‘ygodnik Kulturalny’’, 1968,
nr 33, s. 31 5.
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Nic doda¢é, nic ujgé, chociaz wla$nie
tutaj moze narodzi¢ sie podejrzenie, Ze
mamy w tym przypadku do czynienia
z czym$, co wspollczesny etnolog na-
zwalby odnajdywaniem ,historii za
wszelkg cene”. Niebezpieczeristwo tkwi
tu w wysunieciu problematyki historii
ponad wszelka inng problematyke. To
prawda, ze znajomo#é historii pomaga
rozumieé wspélczesnodé, ale jednocze§-
nie wspoblczesnosé nigdy nie wynika
wprost z historii. Nie ma tutaj pro-
stych relacji deterministycznych, sg one
znacznie bardziej zlozone i wielostron-
ne. Proces historyczny nie ma, jak wia-
domo, przebiegu prostej wspinaczki po
schodach, nie ma charakteru linearne-
go. Skuszanke mozna za§ niekiedy po-
dejrzewaé o intuicje historii bliskg kon-
cepcji deterministycznej, co znalazlo
swoéj najpelniejszy wyraz w przedsta-
wieniu dramatu Marii Dabrowskiej. Pi-
szgc tak, musimy, oczywiscie, ciggle pa-
mietaé, ze mamy tutaj do czynienia z
czlowiekiem teatru, a nie z filozofem,
dysponujgcym jakim$§ zwartym syste-
mem pojeciowym. Do tych uwag prowo-
kuje jednak przede wszystkim sama
Skuszanka swoimi przedstawieniami
i publikowanymi wypowiedziami, w k{6~
rych szczegélnie czesto powraca ona do
problematyki historii i funkecji pozna-
nia historycznego w teatrze i poza tea-
trem.

GdybySmy mieli teraz zebraé to, co
poszczegdlne przedstawienia Skuszanki
wyraznie ze sobg lgczy — trudno bylo-
by nie wyakcentowaé nastepujacych mo-
mentow:

1. Reprezentuje ona stanowisko rezy-
sera-twércy, twierdzac, ze w ostatecz-
nym rezultacie twoércg spektaklu jest
przede wszystkim, a nawet wylgcznie
rezyser. Teatr Skuszanki to teatr wy-
raZnie inscenizacyjny, w ktérym liczy
sie raczej calo§¢ kompozycji teatralnej,
znacznie mniej — praca indywidualna
z aktorem. Pracuje sie tutaj w wiek-
szym stopniu nad sylwetksg, nad wyra-
zem plastyczno-wokalnym aktora, niz
nad psychologia poszczegdélnej roli i po-
staci. Jest to klasyczny przyklad aktor-
stwa apsychologicznego.

2. Tekst dramatu stanowi tylko punkt
wyjsciowy (pretekst) do powstania spek-
taklu, Staje sie¢ on tworzywem w reku
rezysera. Z tekstu — po skrefleniach
i montazu — powstaje partytura dra-
matyczna, scenariusz. Tekst staje sie
punktem wyjsScia dla przekazania wias-
nych myS$li i idei twércy wypowiedzi te-
atralnej. W ostatecznym rezultacie liczy
sie tutaj przede wszystkim dzielo tea-
tralne, ktére czesto jest usytuowane
opozycyjnie wobec tekstu.



3. Skuszanka preferuje wartosci inte-
lektualne i filozoficzne spektaklu, spy-
chajgc na plan dalszy fabule, ktéra pel-
ni w widowisku role stuzebng.

4. Ogélny ksztalt spektaklu powstaje
poprzez jednoczesne oddzialywanie
wszystkich elementéw spektaklu. Slowo,
scenografia, muzyka, aktor, widz — sta-
nowig réwnorzedne skladniki widowi-
ska teatralnego, podlegajq tez nieustan-
nemu modelowaniu zgodnie z zamierze-
niami twoérczymi rezysera. Nie przeczy
to przeSwiadczeniu o dominujgcej roli
rezysera jako podmiotu i tworcy calej
wypowiedzi teatralnej. W konsekwencji:
widowisko teatralne staje sie tutaj nosi-
cielem wartoéci artystycznych i jako
takie nalezy do samodzielnej dziedziny
sztuki, jakg jest sztuka teatru.

Skuszanka buduje wiec teatr totalny.
Dominanta inscenizacji jest — jak po-
wiedziano — wyraZna. Aktor jestu Sku-
szanki takim samym tworzywem, jak
tekst dramatu. Dopiero postaé, kreowa-
na przez aktora zgodnie z koncepcja re-
zysera, stanowi wspoltworczy element
spektaklu. Krystyna Skuszanka zaklada
wiec, na ile to tylko mozliwe, absolutne
kierowanie zespolem aktorskim. Bo tez
jest to teatr zespolu, i to zespolu
z przedstawienia na przedstawienie lep-
szego, ktéry np. w ,Rzeczy listopado-
wej” pokazal, czym moze by¢ gra ze-
spolowa we wspoOlczesnym teatrze. Idea

gry zespolowej doprowadzonej niemal
do wirtuozerii znamionuje teatr Sku-
szanki. Stad pomysty poszczegélnego ak-
tora nie moga odbiegaé od koncepcji re-
zysera, nie mogg sie z tg koncepcjg klé-
cié, muszg by¢ z nig wspélne. W innym
wypadku Skuszanka nie respektuje pro-
pozycji aktorskich. W czasie pracy —na
wszystkich prébach — panuje tutaj o-
gromna dyscyplina, polaczona z roz-
wagg 1 powagg oraz z bezwzglednym
podporzgdkowaniem sie koncepcjom re-
zysera.

Muzyka jest nie tylko akompaniamen-~
tem dla tekstu literackiego, lecz elemen-
tem wiodgcym zaréwno poszczegélnych
scen, jak i calo§ci. Podobnie scenogra-
fia. Scenografia i muzyka maja w
przedstawieniach Skuszanki te samg
warto§é, co tekst literacki. Spektakl o-
darty z muzyki i scenografii stracilby
calg swoja wymowe, bo przeciez te dwa
elementy, w polaczeniu z tekstem, kom-~
ponujg sie w organiczna, spoéjna we-
wnetrznie calo§é. Rytm wypowiedzi tea-
tralnej podporzadkowany jest muzyce,
a w niektérych scenach wlasciwie ona
ma najwieksze znaczenie. W zasadzie
caly spektakl komponuje sie ,muzycz-
nie”, Mozna to powiedzie¢ o takich
przedstawieniach, jak ,,Sen srebrny Sa-
lomei”, ,JJak wam sie podoba”, ,Zycie
snem”, ,,Teatr okrutny”, , Krélewskie to-
wy stofica”, ,Rzecz listopadowa”. Tekst

Peter Shaffer — ,Krélewskie lowy stofica”
(zdjecla Graiyna Wyszomirska)




literacki zostat w nich podporzgdkowa-
ny rytmowi muzycznemu., W niektérych
przedstawieniach witasnie muzyka wy-
znacza jak gdyby ,leitmotiv” dla catego
spektaklu (np. polonez w ,Snie srebr-
nym Salomei” i w ,Rzeczy listopado-
wej”).

Obserwujgc kolejne przedstawienia
Skuszanki nietrudno tei zauwazyé co-
raz wiekszg redukcje scenografii, ktéra
staje sie w tym przeciez zdecydowanie
widowiskowym (w znaczeniu: an-
tykameralnym) teatrze — maksymalnie
prosta i oszczedna. Czyizby dazenie do
ubéstwa i prostoty w ramach teatru —
widowiska? Za kaidym razem sceno-
grafia zaprojektowana jest w ten spo-
s6b, by przystawala mozliwie precyzyj-
nie do poetyki spektaklu i podkreSlata
jego filozoficzno-artystyczng wymowe,
jego nadrzedng idee. Przy tym wszy-
stkim zaréwno scenografia, jak i muzy-
ka s3 jednocze$nie oryginalnym, twor-
czym dzietem scenografa i muzyka oraz
doskonale wkomponowanymi w calo$é
wypowiedzi teatralnej elementami. Nie-
przypadkowo tez Skuszanka wspélpra-
cuje wilasciwie wylgcznie z Adamem
Walaciriskim i Krystyng Zachwatowicz.
Prawdopodobnie najlatwiej im sie ,do-
gadaé” oraz odnaleZ¢ wspblny jezyk i
jednolity styl wypowiedzi teatralnej.

Ksztaltujac swo6j teatr totalny i auto-
nomiczny siega Skuszanka czesto do
pantomimy, do komponowanego teatral-
nie ruchu, ktéry zostaje w przedstawie-
niu przeciwstawiony ruchowi i zacho-
waniom potocznym, codziennym, poza-
teatralnym. Podobnie charakteryzacja
aktoréw: trupioblade (jak z koszmar-
nego snu) maski, ubrania posypane po-
piolem, postacie traktowane jako na
wp6t tylko realne zjawy — upiory. Ta
tendencja, w réinym stopniu nasilenia,
. byla widoczna lub sugerowana we
wszystkich wroctawskich przedstawie-
niach Skuszanki.

Dla kompozycji jej przedstawien cha-
rakterystyczna jest tez tzw. ,introdukcja
teatralna” 4) (rodzaj , wprowadzenia” i
zarazem przygotowanie widza do per-
cepcji spektaklu) oraz ,koda teatralna”
(zakoniczenie spektaklu). Pewna scena,
okre§lajgca charakter calosci, zostaje
kompozycyjnie jak gdyby ,wyrzucona”
na poczatek, inna — w tej samej funk-

4 Muzyczne terminy: ,introdukcja teatral-

na” 1 ,koda” — wprowadzam tutaj za An-
drzejem Kisielem, op. cit.
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cji — zamyka przedstawienie wyznacza-
jaec jego kompozycying i- — szerzej —
strukturalng jedno§é. Zaréwmo ,intro-
dukcja”, jak i ,kody” zostajg juz przez
sam fakt dich umiejscowienia w toku
wypowiedzi w pewien sposéb ,,wybite”,
wyakcentowane, przez co musza sku-
pié na sobie uwage widza. Bylo to
szezegblnie widoczne w ,,Snie srebrnym
Salomei”, ,Krélewskich towach slofica”,
,Rzeczy listopadowej”. Z historycznego
punktu widzenia Skuszanka nie jest tu-
taj pierwsza; pojecia te wprowadzal bo-
wiem do swoich scenariuszy juz Leon
Schiller (np. w~scenariuszu do 1dédzkiej
inscenizacji ,Krakowiakéw i gérali” w
Teatrze Wojska Polskiego — 1946).

Widaé z tego, jak zlozony i wielo-
aspektowy jest u Skuszanki problem
tzw. warsztatu rezyserskiego. W stop-
niu szczegblnym dotyczy to twércy bez-
ustannie poszukujgcego, ktéry — jak
wyznaje to sama Skuszanka — ciggle
przystepuje do pracy od nowa, jak gdy-
by skreflajgc zdobyte juz do$wiadcze-
nie, i ktérego po kazdej premierze me-
czy uczucie, ze jest to wysilek ostatni,
ze dalej i§¢ juz nie moze i mie potrafi.
Paradoksalnie: wlaénie to wyznanie
»aktywnej niemocy” utwierdza mas w
przekonaniu, e mamy tutaj do czynie-
nia ze zjawiskiem twoérezym, niespokoj-
nym i ciggle otwartym na zrealizowanie
sie w kregu nowych mozliwosci. Wysi-
lek krytyka podejmujacego prébe skon-
frontowania sie z tego rodzaju zjawi-
skiem, jest — i w pewien sposéb byé
musi — narazony na niekompletno$é.
Przy wszystkim, co mozna mi przy oka-
zji tego szkicu wmoéwié, od jednego po-
méwienia bede sie jednak staral uwol-
nié: teatr Krystyny Skuszanki, prowo-
kujgcy do sporu, budzacy niekiedy od-
ruch sprzeciwu, fascynuje i wywoluje
autentyczny szacunek witasnie dlatego,
ze pozostaje sobg, ze jest inny, Ze na
kazdym dziele odciéniete zostaje pietno
osobowosci jego twoérey.To, ze z,teat-
rem Skuszanki” niekiedy trudno mi sie
zgodzié, wcale mie musi S$wiadczyé o
checi i potrzebie mawracania go na co-
kolwiek, Skala i jako§é jego twérezych
osiggnieé jest przeciez niewatpliwa i
obiektywna, niezaleznie od indywidual-
nych gustéw i przeSwiadczenn krytyka.

Zbigniew Osinski

(zdjecie na str. 47 Adame Hawaleja)
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