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NOTATKI NA PROGRAMACH

Sen nocy zimowe;

I

Leon Schiller piszac w swym slynnym arty-
kule o tym jak ustalila sie jasetkowa forma
Wesela i tradycje stylu krakowskiego, sad
wlasny wyrazil w trzech zdaniach: ,Weselu
nie moze by¢ odebrany jego realizm w imie
poezji, jak réwniez nie wolno odzieraé go
z poezji w imie realizmu. Wielce pod-tym
wzgledem grzeszyly obydwa style, krakowski
i warszawski. Krakowianie improwizowali
poezje Wesela w spos6b arcyprymitywny,
warszawiacy wprowadzili co§ w rodzaju we-
ryzmu.” Niewiele sie zmienilo w ciggu p6t
wieku, od chwili napisania tych stéw, cho-
ciaz wyraZniej widaé pewne konsekwencje. I
tak nieprzekraczalng granicg, do ktérej do-
tart styl jasetkowy, bylo przedstawienie W
Teatrze Powszechnym w roku 1963, gdzie roz-
pedzona obrotéwka przez trzy akty wyrzu-
cala aktor6w na deski sceniczne, co samo w
sobie bylo znakomitym usprawnieniem  tech-
nicznym, czemu nie mégl sie nadziwié chér
przychylnych recenzentéw, a akt II w wersji
szczgtkowej, niemilosiernie pochlastany —
gdzie wszystkie Osoby Dramatu przekazano
do wykonania jednemu aktorowi — juz zad-
nych przeszkéd nie stawial formie zgrzebnej,
slomianej szopki. Nie przesadzajac z géry
otwartej kwestii w jakim kierunku pdjda
dalsze usprawnienia teatru jaselkowego, war-
to przypomnieé¢ model inscenizacii Reduty
z roku 1926, o kt6rym Stefan Srebrny pisze:
,Odrzucenie go, powrdt do dawnej formy
scenicznej arcydziela Wyspianskiego bedzie
zawsze krokiem wstecz’. Tym bardziej, ze
przedstawienie Reduty rzuca $wiatlo na pro-
pozycje Grudy, ktérego Wesele stanowi kapi-
talny przyklad reinterpretacji i lezy na linii
najistotniejszych poszukiwan ostatnich lat.

Oto jak objasnia Stefan Srebrny zalozenia
inscenizacji Reduty: ,,Osobom szopki obja-
wiajag sie osoby dramatu. Osobom teatrzy-
ku — osoby teatru. Malym — wielcy, zniko-
mym — wieczni., Wielkodciag Poety jest Ry-
cerz Czarny, wielkosciag Gospodarza — Wer-
nyhora, wielko§cig Dziennikarza — jego

»duch zly, demon, szatan« Stanczyk. W ma-
lym, biednym Dziadzie, ktéry zamiatajagc w
karczmie izbe, tlamsi gdzie§ w sobiei przezu-
wa wspomnienia strasznych, olbrzymich w
swej przerazliwosSci czynow, zyje wielki,
straszny czlowiek-symbol, Szela.” Punktem
wyjécia stala sie wiec formula aktu II, kt6-
rej podporzadkowano rzut przestrzenny, usy-
tuowanie dramatu na scenie, komentarz po-
staci i scenografie. ,Mamy wiec plan drugi —
maly i plan pierwszy — wielki. I to, podala
nam plastycznie, ze wspanialg prostotg pry-
mitywu, Reduta. Scena podzielona byla na
dwa plany; na wlasciwej scenfe byla mala
chata, na goérnym proscenium — wielka.
Plan pierwszy powtarzal niejako plan drugi-—
w powiekszeniu; malemu oknu odpowiadalo
na proscenium wielkie, matej skrzyni — wiel-
ka skrzynia, malemu wiericowi dozynkowe-
mu — wielki.” Akt II stat si¢ nie tylko punk-
tem wyjécia, ktéremu podporzadkowano kon-~
strukcje sceniczna, ale osia przedstawienia,
Zré6dtem wskazéwek dla czynnodci aktora.
W akcie pierwszym »os6b dramatu« nie ma.
Totez nikt na scenie nie przestapil zakletej
granicy proscenium. Dopiero w akcie drugim
pierwszy plan ozyl, przeméwit. W trzecim
znowu wszystko wrécilo do malej chaty.”
Slowo wizja uzywane w prasie co dzien i bez
uzasadnionego powodu nic naturalnie nie
zZnaczy, ale w opisie Wesela Reduty mimo
uplywu lat zachowal sie §lad wizji poteznej;
byt to w istocie projekt na miare dramatu
poetyckiego. Finat: ,I dopiero gdy sie zbudzi-
ly wspomnienia, gdy zluda okazala sie praw-
da, gdy fantasmagoria nocy weselnej przera-
dzaé sie zaczela w jawe, gdy mala chata
uwierzyla w wielkg i na dziwng chwile cza-
ru z nig sie zespolila — rozbita granica mig-
dzy pierwszym planem a drugim, i zastucha-
na gromada zajela calg przestrzen sceniczng,
zasluchanie swoje i tesknote rzucajac nie w
mate okienko malej chaty, jak to w dawniej-
szych inscenizacjach bywalo, ale gdzie§ w
przestrzenn bezimienng, w czarng otchlan sali,
w nas, widzéw.,.”

Na tle praktyki ostatniego okresu propozy-
cja rezyserska Grudy jest zasadniczo niezro-
zumiata, na tle doswiadczenn Reduty dopiero
uzyskuje nalezyta perspektywe — i donio-
sto§é. Kluczem do dramatu stal si¢ dla re-
zysera akt II, w nim szuka rozwigzania i tre-
$ci polemicznych. nie waha sie przed
okres$leniem wlasnych zalozeni jako publicy-
stycznych. , Wielka dysputa —pisze w pro-
gramie — oto czym jest naprawde Wesele.”
W tym przyznaniu pierwotnym tre§éciom Wys-
pianskiego waloru doslownosci tkwi szczatek
postawy dzi§ juz dosyé rzadkiej i myéle, ze
cennej. Trudno znaleZ¢ w dzisiejszym tea-
trze rezysera, ktéry odda Wyspianskiemu to,
co jego. Azeby nie bylo juz zadnych niepo-
rozumient miedzy nim a widzem, Gruda pisze
wrecz: ,,Tym razem chcialbym Parnstwu po-
kazaé Wesele jako pasjonujacg dyskusje: na-
rodows, spoleczng, estetyczng i obyczajows.
Jako $wiadomie zamierzong wielkg publicy-
styke, gdzie wszystkie elementy realizmu fa-
butly, czy chwyty teatralne sg wylacznie pre-
tekstem.” Przedstawienia Grudy nie da sie
sprowadzi¢ do publicystyki, obranej przez
niego za punkt wyijécia, i to postaram sie
wykazaé.
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Dramat rozgrywa sie na czterech planach.
Pierwszy plan, to ,izba wybielona siwo, pra-
wie blekitna”, gdzie plomyki $§wiec na stole
gromadza cienie i wprowadzajg 6w koniecz-
ny poecie ,szarawy ton”. Drugi plan to roz-
budowane proscenium, gdzie zarysy ukrytych
w pélmroku prostych rekwizytéw malarskich,
stelaze, palety, wiadro farby, kostiumy w
nieladzie, okres$laja z punktu wnetrze pra-
cowni. Trzeci plan to wysuniety w glab wi-
downi pomost, pusty az do czasu, kiedy
aktorzy w akcie II wyjdg na samg krawedz
i stad nawigza dialog z ttumem widm. Z ttu-
mem? Os6b Dramatu, jak wiadomo, jest w
tekécie siedem. Umieszczone na widowni,
niezauwazalne w pierwszej chwili, nie réz-
nigce sie ubiorem od widzéw, podchodzg do
sceny od przeciwnej strony. Nie zza kulis.
Czwarty plan to widownia. Ona zapewnia
oszalamiajaca zywoéé, aktualno§é aktowi II,
stanowigcemu o8 przedstawienia. Aktorzy
wybiegajacy na pomost porozumiewajg sie
z widmami ponad glowami widzéw, za ich
poérednictwem. I w tym ujeciu tkwi zasada,
ktérg Gruda okres§la mianem $§wiadomie za-
mierzonej dysputy. Scenograf, Jan Banucha,
zorganizowal przestrzen, ustalil wiezi miedzy
sceng i widownig, skonkretyzowal zaloZenie.
W tych warunkach moga sie speinié chochole

‘" praktyki rezysera.

Istnieje na plétnach Wyspianskiego trady-
cja plastyczna postaci. Nagromadzono pokaZ-
ny arsenal strachéw ma wréble, ktére wypro-
dukowal teatr; do niego reZyser nie siega,
ani do wskazéwki autorskiej. Chochol do
przedstawienia wchodzi na innych prawach
juz w akcie 1, aby ,poetyczno$§é” dosyé
wezeénie' ,,rozdmuchaé”. Wchodzi z plécien
Jacka Madlczewskiego. W akcie II i III Cho-
chol miesza sie do akcii o wiele czynniej niz
u Wyspiafiskiego. Znaki teatralne Gruda ozy-
wia wielorako: interpretacjg literacks, pla-
styczng, sceniczng. Dgzy dq drobiazgowego
usytuowania dramatu, ale redukuje komen-
tarz. Wytwarza sume wielkich napieé¢ i du-
chy Wyspiarnskiego sg Zywe; istniejg w okre-
§lonej godzinie Arwania spektaklu. Jak to
Gruda osiagga w szczecifnskim przedstawieniu?
Aktorka w stroju krakowskim nalezy do
$wiata gry, Widmo (akt II, sc. 5) w pow-
szednim garniturze do $wiata publicznodci.
Literacko to reminiscencja kochanka-upiora
z Dziadéw, odbity w paru lustrach znak, ale
psychologicznie to fantom gry aktorskiej
przeniesionej na zewnatrz, poza scene. Gruda
przeprowadza dowdéd: im znak teatralny
mocniej obrést w konwencje, tym bardziej
nalezy go obnazyé; na odwrét, im znak
mniei okre§lony poprzez tradycje, bardziej
wiotki, przypadkowy, .tym usilnlej nalezy
maske okredli¢. Stoi to w pewnej sprzeczno-
§ci z poczynaniami praktykéw ,teatralizacji”,
ktérych zapal wyczerpuje si¢ na bezladnym
upiekszaniu wszystkiego, czego sie tkng.

Dialog Dziennikarza ze Stariczykiem odsla-
nia istote dyskursywnego zaloZenia reZysera.
,,Kto§ sie za mng wléczy weig2”. Dziennikarz
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Zarzuca na garnitur c¢zerwong pélerynke
z dzwonkami. Chochol w ostatniej chwili po-
daje mu jeszcze kaduceusz, wyjety spomie-
dzy rekwizytéow pracowni. Z przeciwka zbli-
Za sie Osoba Dramatu, w przejsciu miedzy
rzedami publicznosei, Dziennikarz wybiega
na pomost. Padajg ponad glowami siedzacych
pierwsze kwestie dialogu, rozpoczyna sig
Grudy ,wielka dysputa”. W takim ujeciu
Dziennikarz staje sie historyczng i scenicz-
ng kreacjg Stanczyka, postawa stanczykow-
ska obecnym w czasie faktem. Prad biegnie
pod wysokim napieciem i obwéd zostaje
zamkniety; aktor, dialog, widz biorg udziat
na rowni w tym teatrze. Albo, zeby to wy-
razi¢ innymi stowami, powstaje zaleznosé
miedzy Osobg Dramatu (widzem) a Osobg
(aktorem). W zakonczeniu sceny — przekrzy-
kuja sie wzajemnie, Dziennikarz z blazensks
rozdzwoniona pelerynks na samej krawedzi
pomostu, a Staficzyk ukryty wsrod publicz-
nosci. Swiatlo punktowego reflektora $ciga
go, wychwytuje z ttumu, gubi i znéw dopada,
slizgajac’ sie po twarzach stuchaczy czy
gwiadké6w tej arcydziwnej sceny. Tekst na-
klada sie, kwestia wraca odbita, powtérzona.
Niewazne, ze slowa, 2dania, rymy, okrzyki
zaczynaja sie zamazywaé, ten pozorny chaos
ma swoja logike,

Dalsze sceny widzen mnoza opozycje mie-
dzy aktorem i maska, rysujg sieé¢ zgeszczo-
nych zaleznoSci polemicznych — na pla-
szezyinie intelektualneéj i estetycznej w dia-
logu Poety i Rycerza Czarnego; na pla-
szczyznie politycznej i fnoralnej w dialogu
Pana Mlodego i Hetmana. Wtasnie w sc.
9 aktu II Wyspianski wstrzasnal estetyks
Miodej Peolski. Nie pasujac ani do kregu
Tetmajera, ani do kregu Przybyszewskiego,
Wyspianski lierowal do wspélczesnych swo-
je: ,,Zbudz sie, ty zak”. Po tej scenie Poeta
spoczuje na szyi arkan”. Tym arkanem Wys-
pianski zadusil! modernizm. Gruda w swojej
pelnej pasji analizie bardzo czytelnie to u-
naocznil. Stawianie spolecznych zadan przed
poezjg, ktéra narodzila sie z — antypozyty-
wistycznych hasel — eskapizmu, stanowi o
powtarzalnosci pewnych schematéw postaw,
nieobcych i dzisiejszemu pokoleniu, Gruda
widzi wspélczesno§¢ Wesela w kontek$cie
najszerszym. Akt II, -sc. 11, 12, 13 — rezyser
usuwa chér, obraz rozgrywa mxedzy Panem
Mlodym i Hetmanem. Skrét przestrzenny i
umowno$¢ w jakich przebiega akt II pote-
guje wrazenie. Niedawno ogladalem przy-
jemne, wyréwnane przedstawienie wroclaw-
skie;. Z Hetmanem w lancuchu wylazacym
z dziupli drzewa, z diablami, w kostiumie
pelnej . teatralizacji”. -No c6z, “dziupla to
najmniej wlasciwe miejsce dla Branickiego.
A po coi on tam wlazl?

Akt II, sc. 15. Dziad wkracza na prosce-
nium. Wsr6d akcesoriéw pracowni stoi wia-
dro z farbg. Kiedy z widowni rozlega sie wo-
lanie Upiora, Dziad zanurza obnazone rece
w kuble. Wybiega na krawedZ pomostu, uno-
si mad publicznoscia zakrwawione po lokcie
ramiona, Dialog trwa, reflektor punktowy
*skupiony na aktorze o§wietla nie farbe, nie
chwyt teatralny. To, co umowne w teatrze,
dzia¢ sie winno w pelnym $wietle, jawmie,
przy pelnym uczestnictwie widza. Gest akto-
ra staje sie metaforg sceniczng, ale w wy-
padku, jesli rezyser stworzy sytuacje, ktdrej
logika, ukryta do czasu, w jednym momencie
akcji ulega sprawdzeniu. Scenografa, rezyse-
ra, aktora wiaze razem kubel farby, bo teatr
jest udaniem. Czy to takie proste? Trzeba
ustalié¢, gdzie wiadro farby ma staé, kiedy
winno odegraé¢ role.

Wypadek w dzisiejszym teatrze szalenie
rzadki, a w stanie czystym wystepuje zupel-
ni¢ wyjagtkowo.

Przed zakonczeniem aktu II Gruda zmie-
nia rytm. W tekécie mija osiem scen zanim
poeta wprowadza nastepng Osobe Dramatu.
Wejscie Wernyhory musi byé przygotowane,
wspomnienie rabacji chlopskiej skontrasto-
wane z nastepujagcymi po nim przekomarza-
niami druzbdéw, scenkg z Nosem. Wernyhora
to. jedyna zjawa, o ktérej nadejéciu wszyscy
glodno méwia. Ale i jeszcze co innego. Musi
pasé kwestia: ,Noc nasze przeinacza widze-
nia”. W czasie spotkania Poety i Rachel win-
na spalié sie ,,na powietrzu” — zgodnie z li-
terackg tradyeja — ,gar§é lnu”. Obiegowe
ujecie w praktyce sprowadza Wesele do

-struktury tréjdzielnej:.jasetka — wizja — ja-

selka. Obrzed rodzajowy stanowié ma rame
dla moralitetu, ktéry w akcie 1I stawia taki
opér realizatorom. W istocie akt III stanowi
stopienie jawy i snu, szopki i misterium,
obrzedu i dramatu politycznego. W ujeciu
Grudy zacliera sie falsz sztywnej symetrii;
akt III prowadzi do zespolenia ludowego
realizmu i poetyckiej wizji, a magia symboli,
ktéra owladnela paroma postaciami w akcie
II, ogarnia tlum, wykracza poza pierwszy
plan sceny. o
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Osoby Dramatu, jak na zjawy przystalo,
przychodzg znikad, materializujg sie teraz i
tutaj, obecne w czasie dziania si¢ spektaklu.
Znik! Stanczyk w purpurze z ming zatroska-
nia, Wernyhora z blednym okiem i plaszczem
wlokgcym sie¢ za nim, Branicki w kostiumie
hetmana, Rycerz zakuty w zbroje itd. Ich
akcesona w umownym zarySie, przejmuja
aktorzy z rak Chochola. Osoby przeimujg
symbol, okreslajg Osoby Dramatu. Gruda
przekreslajgc kanon malarstwa kostiumowe-
go Matejki, tradycyjnie zwiazany z Weselem,
odwoluje sie do innej szkoly plastycznej,
obiera za punkt wyjscia inny rodzaj portretu.
Jego Osoby w akcie II majg niewatpliwy
walor portretu, ale estetyka ulegla zasadni-
czej zmianie. Gruda zauwaza, 0 czym pisze
w programie, ,niezwykle interesujace zwigz-
ki miedzy malarstwem Jacka Malczewskiego
a Weselem”. Postaram. si¢ dowie$é, ze nie
wyczerpuje si¢ to na poszukiwaniu chwytu
formalnego, ale ze stoi za tym glebsze uza-
sadnienie.

Andrzej Jakimowicz (w ksigzce, ktéra wy-
szla po premierze szczecinskiego Weseld) do-
strzega w autoportretach Jacka Malczewskie-
go moment ,heroizacji wlasnej postaci przez
str6j”. Omawiajgc Autoportret z hiacyntem
(1902) zwraca uwage na umownoi¢ wykorzy-
stanego kostiumu, zamierzong teatralnosé re-
kwizytu. Kwiat, pedzel, szynel, egzotyczny
kapelusz w wymienionym portrecie, nie sta-
nowig wyjatku. Réwniez w zgodzie z gusta-
mi malarza pozostaje zestawienie: pancerz,
szynel, gesle, smyczek, beret. Podobnie jak
w akcie II Wesela wedlug Grudy kostium
sodgrywa role czynnika heroizujacego postaé
artysty, ale heroizujgcego ja w sposéb szcze-
g6lny, niejako sklécony z innymi realiami
kompozycji”. W zgodzie z zalozeniami sece-
sji panuje tu nieskrepowana poetyka ana-
chronizmu, oddajgca uslugi literacko-symbo-
licznej warstwie obrazu. W tym duchu poste-
puje Gruda odrzucajgc Matejkowski kanon.
Trafno$¢ wyboru podkre§la to, ze zjawy w
akcie II sg formg uwznio$lenia postaci, mi-
tyeznym odwolaniem Ogéb, rehabilitacjg po-
przez legende. Propozycja Grudy ustala mo-
zliwosé nowego kanonu, ktérego sens tluma-
czy sie w tradycji plastycznej bliskiej Wys-
pianskiemu, w literacko-symbol:ic‘znych upo-
dobaniach secesji, w planie scenicznym, gdzie
taka zasada sprosta¢ moze funkcjom, ktérym
sprosta¢ pragnie wspélczesny teatr.

Skad sie. wzigt Chochol Grudy? Nie wy-
szed! z sadu, ani z teatrzyku mariometek slo-
mianych. Znak teatralny ozywil Gruda na
drodze reminiscencji plastycznych. Nasuwajg
sie co najmniej trzy poréwnania: snujgcy sie
za aktorami Chochol ma swéj odpowiednik
w jednym ze skrzydel Tryptyku (1912), w po-
staci Tomka z Wielgiego; ,,przygarbiona po-
staé¢ na dalszym .planie z lewej”, jak pisze
o nim Andrzej Jakimowicz. Co tez w pewnym
stopniu okrefla ustawienie Chochola w.przed-
stawieniu. Ale i Janko muzykant (1892) z ko-
nopiasta czupryng, ze skrzypeczkami, realny

Na zdjgciach kolejno od gdry: 1. Elibieta Kilarska
(Marysia) i Jan Mlodawski (Widmo); 2. Antoni
Szubarczyk (Stariczyk) i Waclaw Ulewicz (Dzien-
nikarz); 3. Wieslaw Zwoliriski (Rycerz Czarny) i
Henryk- Gidycki (Poeta),; 4. Cezariusz Chrapkiewicz
(Hetman), Jerzy Korsztyn (Pan Mtody), Andrze)
Richter (Chochol); 5. Marian Nosek (Gospodarz)
t Bohdan A. Janiszewski (Wernyhora). Sceny 2
»Wesela« Wyspiarniskiego w T. Dramatycznych w
Szczecinie. ReZ. Jozef Gruda, scen. Jan Banucha
(fot. W. Chromiriski)




model otoczony grupa alegorycznych oséb,
zagubjony wséréd nich, podobnie jak Chochol
Grudy wsréd os6b Wesela. Wreszcie —
Wspomnienie mlodo$ci (1890) z sylwetkg
chlopca strugajacego patyk na plocie. Przyj-
mujgc za punkt wyjscia didaskalia Wyspian-
skiego, w ktérym mowa: ,,A zaklete slomia-
ne straszydlo, ujgwszy w niezgrabne racie
podane przez druzbe patyki poczyna sobie
jak grajek-skrzypek” (akt III, sc. 37) — od-
tworzy¢ mozna proces formowania Chochota
co najmniej na trzech etapach. Zakladajac,
ze W analizie ging poSrednie, ukryte fazy in-
spiracji rezyserskiej. 1) Pejzaz z roku 1890;
2) grupa alegoryczna z zywym modelem
z 1892; 3) wizyjno-literacki tryptyk .z roku
1912, gdzie Tomek z Wielgiego stanowi naj-
pelniejszy wzor dla scenicznej postaci i por-
tretu aktora.

Niepowsciggliwa hteracko-symbohczna ane-
gdota na plétme secesyjne upodobanie do
kontrastu, fuZJa alegom i naturalizmu; ale i
uchwyfl:ny iw rozmaitym stopniu naduzywa-
ny -element rezyserii obecny jest w malar-
stwie Jacka Malczewskiego. Istnieje w nim
najdostowniej rzecz biorgc pewna teatralnosé.
Na portretach zastyg! gest, utrwalony w zgo-
dzie ze smakiem epoki, swoisty stosunek do
tla i pejzazu, mitu, sfery wyobrazen zbioro-
wych o historii, wzajemne zafascynowanie
sztuki narodem i narodu sztukg. Z jego kom-
pozycji, ktére sa polgczeniem spojrzenia na
zewngatrz, na nature, oraz spojrzenia do wew-
natrz modela — wynikla wigzka asocjacji,
ktéra stanela u podstaw projektu aktu III
Wesela wedlug Grudy. Punkt wyjscia okazal
sie decydujacy. Wstazki, pawie piéra, kiere-
zje, staniki, kolorowe kaftany, ktére w akcie
I potegowaly charakter dekeracyjno-zabawo-
wy szopki, zostajg przeniesione w inny kli-
mat, w atmosfere misterium. Cala ta miesza-
nina kostiuméw ludowyeh, kos, sp6dnic bab-
skich, chlopskich butéw z cholewami, szabli,
flint i pistoletéw zdjetych ze §cian- — na sce-
nie jednak zwykle przyponunala Matejke,
Kossaka, Anczyca, nie Wysplaﬁsluego A o
odrebnoéci jego 4rudno watpié.

Rzecz w tym, 2e w epoce Wyspmrisklego
nastgpil kryzys historyzmu, w rozumieniu ja-
ki nadajg mu badacze malarstwa polskxego
dwoéch ostatnich dziesiecioleci XIX wieku, i
rozpad szkoly historycznej. Dotychczasowy
kierunek nawigzan archaizowal Wyspiarniskie-
g0 na scenie, cofal go wstecz. Postgpowanie
opaczne, poniewaz Wesele jest swiadectwem
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kryzysu historyzmu i zamierzong polemika.
Gruda wybierajac ,teatralnoéé” Malczewskie-
go zamiast ,teatralnosci” Matejki, nie wpro-
wadza nowinki, proponuje odmienng inter-
pretacje. Uscisla tradycje bliskie poecie, kon-
kretyzuje literacko, plastycznie, scenicznie
adres polemiki. Pierwszy obraz, o kiérym
trzeba wspomnieé, to Melancholia (1894), dru-
gi rowniez poprzedzajacy moment powstania
dramatu, to Bledne kolo (1897). W obydwu
zawarta jest z jakim§ ludzacym podobien-
stwem kompozycja aktu III Wesela. Te same
sukmany chlopskie, kosy, teatralnos$é¢ gestu,
atmosfera zasluchania i oczekiwania. Odnaj-
dujemy w mnich realne modele przeniesione w
klimat wizji alegorycznej: przedmiot, rekwi-
zyt i kostium w pozaczasowej przestrzeni.
Odnajdujemy w nich psychologie depresji po-
powstaniowej, krzepigca kosciuszkowsky le-
gende i rzeczywistg groze rabacji chlopskiej,
gest buntu i zastygla poze, dynamike snu i
halucynacji.

Widowiska Malczewskiego na plétnie wy-
rosly podobnie jak dramat Wyspiafniskiego z
kryzysu historyzmu, karmily sie podobnie
mitologig XIX wieku i ja dekonspirowaly;
rozsadzaly od wewngtrz mit zgody narodo-
wej. A czymze jest Wesele jeSli nie pamfle-
tem na solidaryzm narodowy? Skléceniu mo-
tywéw odpowiada w twérczoSci obu arty-
stow sklécenie §rodkéw, co np. sprawia, ze w
odniesieniu do tekstu Wyspianskiego krytyka
wyprébowalta juz wszelkie mozliwe okmesle-
nia: szopka, tragikomedia, misterium narodo-
we, farsa polityczna, dramat ludowy, pamflet
symboliczny to tylko niektére z nich. W
Dziejach sztuki polskiej M. Walickiego i J.
Starzyriskiego z roku 1936, kompendium w
tym wypadku majacym walor bezstronnosci,
raczej przestarzalym, autorzy w oméwieniu
wspomnianych obrazéw Malczewskiego uzy-
waja nastepujagcych zwrotéw: ,Pod wzgle-
dem formalnym arcydziela te w mistrzowsko
wydobytym rytmie . zawrotnego wirowania
kryjg wprost niezmierzone bogactwo plasty-
ki gestéw i wyrazu, przy niezwykle szeroko
rozpietym stopniowaniu uczué i stanéw psy-
chicznych. Lud Malczewskiego, bohatersko
rwacy sie ku sSwiatlu wolnoéei, pada pod
dzialaniem jakiej§ niewidzialnej, zlowrogiej
potegi, nie mogac przebi¢ ciemnej zapory
melancholii”. Trudno oprzeé sie zludzeniu, ie
mamy do czynienia z fachowym polonistycz-
nym omoéwieniem Wesela. I nastepne jeszcze
zdanie: ,,Symbolizm Malczewskiego ma w du-
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Zzym stopniu charakter literacki”. Co swoja
drogg usprawiedliwia poczynania rezysera
dopatrujgcego sie wiezi miedzy ,teatralno-
$cig” malarstwa i dramatu epoki.

Akt III Wesela dzieje sie w odrealnionej
przestrzeni scenicznej, w ktérej zastygajq re-
alne postacie. Milczg, sztywniejg, potem za
czynajg sie wolno obracaé¢. Taniec czy sen?
I trwa to w tekécie cale cztery sceny. Tylko
nawolywania Chochola i Jaska, strzep me-
lodii, temat muzyczny przerywajq cisze.
szczecinskim przedstawieniu Chochol diwiga
drabine, kt6ra stala do tej poty niezauwazo-
na na proscenium wsrod rekwizytow atelier,
rozstawia ja w milczacym kole, wspiety na
szczeble unosi sie nad tlumem i-z tej wyso-
koéci dopiero demonstrujgc prymitywne ja-
setkowe skrzypki wykonuje swoéj gest dylu-
dylu. Krgg weselny rusza z miejsca, ,tanczy
cala szopka”. Final! oparty na konirascie iro-
nii i patosu w zgodzie z pamfletem Wyspian-
skiego. Chochole praktyki Grudy znajdujg
pelne uzasadnienie w tekscie; gtebsze, nie
sprowadzone do zawarto$ci wskazéwek,

Gruda w szczetinskim przedstawieniu prze-
niést tlum z aktu III Wesela do pracowni
Malczewskiego i tam rozegral final.

Iv A

Na linii poszukiwan Reduty znalazla sie
propozycja wspélczesnego rezysera, ktory
pragnal wyrwaé Wesele r zakletego kregu
stylizowanej teatralizacji. Sugestia pozosta-
tych z przedstawienia w 1926 roku opiséw
jest nadal tak silna, Ze sklania do zestawien,
nawet zalozywszy wzglednoéé takich zesta-
wienn po czasie. Silq rzeczy musi to przybraé
forme schematyczna.

1. Kongtrukcja scéniczna. W  Reducie
przedstawienie rozgrywalo sie na dwéch pla-
nach. Plan maty by! miejscem gry Oséb, plan
duzy miejscem gry Os6b Dramatu. W akcie I
granica ta byla S$cifle przestrzegana i nie-
przekraczalna. W akcie II Oscby Dramatu
zawladnely planem wielkim, na proscenium
dziala sie akcja misterium, ozywal mit. W
akcie III aktorzy znéw wracali na dawne
miejsce, do malej chaty, na plan drugi. W
finale granica ta ulegala konsekwentnie roz-
biciu i aktorzy zajmowali calg przestrzen
sceny, zWwréceni do widzéw, stgd oczekujgc
znaku, Zalozenie to, ktére szukalo logiki for-
my teatralnej w zgodzie z logikg dramatu,
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»Wesele« Wyspiariskiego w T. Dramatycznych
w Szczecinie. Scena finatowa

nadal budzi podziw; przy pewnej sztywnosci
wprowadza warunek prostoty.

W zalozeniu przestrzennym Grudy-Banuchy
przedstawienie rozgrywa sie na czterech pla-
nach. Plan wewnetrzny, gdzie dzieje sie wi-
dowisko, miejsce gry Osé6b. Proscenium, gdzie
usytuowana jest umownie pracownia mala-
rza, magazyn rekwizytéw i symboli, ktérymi
rozporzadza Chochol. Pomost wysuniety w
glab widowni, miejsce pozwalajgce punkto-
waé sceny maksymalnej wiezi wielkiej dy-
sputy przez zblizenie aktora do publicznosci.
Widownia, na ktérej rozmieszczone s Osoby
Dramatu, nawigzujgce dialog z aktorami na
scenie. Zblizaja sie w akcie II pomiedzy rze-
dami stopniowo w poblize pomostu, niekie-
dy mijaja pomost w kierunku proscenium. W
akcie I wykorzystany jest plan wewnetrzny,
tj. wlasciwa szopka. W akcie II uruchomio-
ne sg wszystkie cztery plany w zgodzie z ryt-
mem nastepujgcych po. sobie scen. Epizody
rodzajowe, przerywajgce momenty dysputy,
dzieja sie na przestrzeni A. Chochol oraz po-
stacie biorace udzial w dyspucie opanowuja
przestrzen B i C. Osoby Dramatu wykorzy-
stuja wszystkie kierunki przej$é na widowni
i znajduja sie w cigglym ruchu na najobszer-
niejszej przestrzeni akcji D. W akcie III gra
cofa sie na plan wewnetrzny A, w finale
aktorzy zajmujgq plan A i B. ZaloZenie prze-
strzenne Grudy-Banuchy likwiduje pewnsa
sztywnoéé i symetrie konstrukcji Reduty,
swobodniej gospodaruje obszarem gry, cho-
ciaz kontynuuje zasadnicza idee podzialu.
Plan C, pomost,.stuzy doslownie projektowi
Grudy i jako — technicznie rzecz biorgc —
trybuna pozwala na forme zblizenia w zgo-
dzie¢’ z wymaganiami ,,dysputy”. Plan D, roz-
legly obszar poruszania sie¢ widm, umozliwia
wciggniecie wyobrazni widza w krag tej, roz-
legajacej sie nad jego glowg, dysputy-miste-
rium. Lokalizuje to Osoby Dramatu wsréd
wspélczesnych; zawarto$é kwestii zostaje od-
dana w depozyt aktorowi, ale nie przypisana
mu w ramach nieporuszonej iluzji. Projekcja
monologu wewnetrznego, jesli za taki uznamy
akt II, anektuje jeszcze jedng Osobe Drama-
tu, widza. Celowo$é¢ i logika tej forrny prze-

strzenno-scenicznej Wesela stoi w bezposred-
nim zwigzku z funkcjg, jaka ‘'rezyser pragnie
nadaé sztuce. Najzupelniej obojetne w tym
wypadku sg wazory i zalezno$ci, ktdre mozna
mu przypisa¢ w dowolnej liczbie. Historia
teatru jest od wiekéw sumg wzoréw i zalez-
nosci.

2. Aktor i kostium. Reduta przez zastoso-
wanie cywilnego ubrania musiala naturalnie
uzyskaé pewien akcent aktualnoéci, pozor
przeniesienia akcji Wesela z roku 1900 na
1926. Sam moment jest zastanawiajgcy; ze-
sp6l wyruszyl ze sztuka w objazd po kre-
sach z konicem roku 1925, premiera wileniska
odbyla sie na pieé miesiecy przed przewro-
tem majowym. Istniejg przypuszczenia, ze
aktualizacja poprzez kostium byla wynikiem
prozaicznej oszczednosci. Z drugiej strony —
opér wobec pomystu, dajgcy sie odczytaé we
wspamnieniach i éwczesnych recenzjach, ra-
czej temu zaprzecza. Niewgtpliwie, silne re-
akcje ,estetyczne”, protest wobec nowinki,
podyktowane sa na og6! innymi, pozateatral-
nymi motywami. Osoby Dramatu wystepowa-
ly w kostiumie tradycyjnym, nie doszlo do
aktu reinterpretacji plastycznej. Chlopski
ttum w dwurzedowych garniturach z lat
dwudziestych byt jaka$ replika na tradycje
stylu , krakowskiego” i wzdr szopki rodzajo-
wej. W samej decyzji twéreé6w tkwila okre-
Slona polemika; ze wspomnien $wiadkéw
wiadomo, Ze w przygotowaniach spektaklu
polozono silny akcent na tzw. ,prawde wew-
netrzng”, ktérej domagano sie od aktoréw.
Ladunek polemiki politycznej zawarty byl w
kontrastach, jakie mieszanina kostiumowa
matejkowska i powszednia wywolywala w
oku widza, kiedy kolorowe symbole history-
cznej legendy zderzaly sie z tlumem cywiléw.
Final, oczekiwanie, Zloty R6g, Wernyhora dla
widza z roku 1826 okreslaly temperature
chwili. Odwrotnie niz u Grudy — szopka by-
la aktualna, misterium pseudohistoryczne.
Jednego nie mozna odméwié inscenizacji Re-
duty: autentycznej wyspianszezyzny odczutej
z genialng prostotg. Malemu oknu na drugim
planie odpowiadalo duze okno na pierwszym,
malej skrzyni — wielka skrzynia narodowych
pamiatek, szaremu dziennikarzowi Stanczyk,
gospodarzowi Wernyhora, malym ludziom na
drugim planie odpowiadaly symbole legendy,
postacie heroiczne. Akcent wyrzutu i wyzwa-
nia musiala mieé scena ostatnia w Reducie.
Wyrzutu pod adresem ,,cywila”? Czy symboli
narodowej tradycji? Raczej pod adresem ,.cy-
wila” z 1926, ktéry nie dorést do tradyciji...

W przedstawieniu Grudy szopka dzieje sie
w kostiumie, dysputa i misterium — napraw-
de. Obrzed przypisany jest tradycji rodzajo-
wej, bo jaselka sa gra i udaniem. Dramat i
Osoby - Dramatu bolesng rzeczywistoscia.
Obrzed jaselkowy jest wiec treScig. ,przed-
stawienia”, formga, konwencjg, zwyczajem te-
atralnym; dramat postaw z aktu II nieprze-
dawniong polemikg i w tym sensie kostiumu

nie wymaga, a ,przedstawiony” byé nie mu-
si, Wesele, zbratanie przy kieliszku wszyst-
kich stan6w, modernistyczny poeta i jego mu-
zy, gospodarz z Bronowic, panny z Krakowa,
Klimina, Czepiec, to postacie chwili, ktére
najlepiej przyblizyé nam moze anegdota i
plotka. Ale dziennikarski Stanczyk, Chlop ze
Smarzowej Jakub Szela, Hetman Branecki,
Wernyhora, to nie sg postacie chwili; trwale
znaki wielkiego teatru i archetypy wyobraz-
ni zbiorowej, w kiérej poruszajg ciagle zywe
skojarzenia. Wystarczy taki znak poruszyé i
mys$l wspéblczesnego widza zaczyna krazyé
wok6l bliskich sobie spraw, strzgsaé stome z
Chochola. To, co potocznie zwane jest stylem
mozna uznaé za wynik ‘umowy, lecz teatr,
ktéry nie dostrzeze cigglosci akcji tj. uplyn-
nionej w wypadkach tradycji myslenia poli-
tycznego, chocholich praktyk czasu, bedzie
wystawial Wesele martwe, bardziej lub mmniej
kunsztowne, ale jalowe. Majac do wyboru
Wysplaniskiego w wersji wyszukanej ,teatra-
lizacji” i w wersji ,,publicystycznej”’, trudno
mi sie wahaé.

3. Interpretacja plastyczna Wesele. Reduta
nie wyszla poza kanon Matejki, ktéry zado-
walajgco spelnial zalozenia spektaklu.
Uwznioflona tradycja najlepiej przemawiala
do 6wczesnego widza jezykiem twércy Holdu
pruskiego. Akt II byl aktem heroizacji i w
mlodym, od o$miu ledwo lat niepodleglym
panstwie symbole przeszlosci tragicznej mu-
sialy mieé¢ wstrzasajaca wymowe. Sa okresy,
kiedy w powszechnym odczuciu przeszlosé
raz na zawsze odeszla i nic podobnego nie
moze sie powtérzyé. Pewna warstwa poezji
Wyspianskiego w Weselu musiala mieé¢ pos-
mak drastyczny, posmak skandalu w dalszym
ciggu. Oficjalna polonistyka skrzetnie pod-
kreslala fakt, ze Wyspianski byl uczniem Ma-
tejki, a wezwanie do solidaryzmu narodo-
wego w roku 1926 jest samo przez sie zro-
zumiale.

Reinterpretacja plastyczna Wesela wedlug
Grudy oparta jest na rewizji wielu pojeé
estetycznych, narodowych, spolecznych, kt6-
ra pozwala na poruszenie perspektywy. Dzie-
ki zmianom, jakie zaszly w teatrze, rezyser
dzisiejszy moze swobodniej podazaé¢ za wizjg
sceny przestrzennej Wyspianiskiego; ogdlna
ewolucja sztuki ostatnich dziesiecioleci nie-
spodziewanie zaktualizowala pewne rysy ma-
niery secesyjnej, uwazane do tej pory za
bezpowrotnie przebrzmiale, a wreszcie — co
nie bez znaczenia — S$wiadomo$é poruszaja-
cej wyobraZznig zbiorowg mechaniki, widz
wspbélezesny wyrobil sobie na podstawie jesz-
cze innego doSwiadczenia politycznego. Mit
wraca, w jeszcze jednej wers)i. Wesele to na-
dal kwestia otwarta. Gruda w kluczowych
punktach dramatu, kté6ry przedstawil w ro-
ku 1970, energicznie przekre$lil niektére tra-
dycje; do nich, wydaje sie, nie ma powrotu.
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