
;;: .. Twój teatr jest dobry. („.) !tzeci In· 
na, że i mnie czasami ten teatr nie wy

starcza, że chc1atnbym m.;raz przekroGzvć 
przez tę linię, którą wokół swego tea
tru zakreśliłeś. Zresztą i ty czasami ten 
krąg zakre~loi1y ,>rlekraczasz, bo trud· 
no powiedzieć w teatrze: tylko „stąd -
dotąd*„." 

W 
tych słowach Lizelotty 
Szaniawski formułuje jed
ną z najbardziej waż
nych i znaczących praw.d 

teatralnych. Jest to praw
da o braku granicy, o szczęśliwej 
niemożności wyznaczenia w sztuce 
linii granicznej, jednoznacznie dzie
lącej rMnorodnP. formy wypowiedzi 
scenicznych, określającej, gdtle np. 
kończy się konwencja, a zaczyna 
eksperyment. Wbrew oczywistości 
tej prawdy, autor artykułu „Dożyn· 
ki, czyli pokłosie «Wesela·.'', Ta
deusz Kudliński postuluj\!, aby 
dzieło sceniczne mieściło się całko
wicie w ramach teatru bądt ekspe
rymentalnego, bądż konwencronal
nego, przyznając temu ostatniPmu 
jedyne prawo uniwersalności, pow
szechności oddziaływania. Godzi za
tem autor w sposoby adaptacji tek
stu literackiego, żądając wyelimi
nowania w teatrze dla „szerokiego 
i przeciętnego widza" postawy twór
czej, czyli eksperymentalnej, na 
rzecz odtwórczej - konwencjonal
nej. Jest to żądanie bardzo zabor
cze i agresywne, choć na szczeście 
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· sela", w sensie pomłńięcia jego poe
t;yckiej warstwy, lecz na zmianie ja
kości poetyckich, którymi operowała 
reżyserka. Na dowód wystarczy pod
dać krótkiej analizie sposób opra
cowania kilku scen 1). 

W widzeniu sennym Pana Mło
dego śpiąca w przechodniej izbie gro
madka chłopskich dzieci przeobraża 
się nagle w grupę niesamowitych 
diablątek, wypowiadających kwt'
stię: „Nie żaluj grosika, nie żałuj, 
pocałuj się z nami pocałuj". Fun
kcja tego obrazu - w zestawieniu 
z samooskarżeniem: „Czepiłeś się 
chamskiej dziewki" - polega na od
Monięciu, zdemaskowaniu sytuacji 
Pana Młodego; słowa: „Bo ja pan, 
piekielny pan", nabierają w tym 
kontl"kście nowego znaczenia, są u
świadomieniem sobie nieprzekra
czalności granicy, którą zdecydował 
się prrekroczyć, granicy owej „pie
kielnej · pańskości". Kwestia zracjo
nalizowania akcji stała się tu pod
rzędna wobec podstawowej, znacze
niowej i interpretacyjnej roli ob
razu. 

W efektownej i bardzo poetyckiej 
w pomyśle scenie przemiany Dziada 
w Szelę jedność osób realnych l 
fantastycznych wystąpiła najpełniej. 
Przeobrażenie dokonane na oczach 
widzów nie było - wedle domysłów 
Kudlińskiego - efektem działania 
czarów, ale pełniło taką samą meta
foryczną funkcję, jak np. w wierszu 
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całkowicie utopi.ina. Każdy sezon tea
tralny przynosi zupełnie wystarcza
jąc:;i ilość przedstawień konwencjo
nalnych i przeciętnych, ate {o jeszcze 
nie powód, aby z ich konwencjonal
ności i przeciętności czynić reżyser
ską metodę. 

A właśnie o me'todzie traktuje 
przede wszystkim wspomniany ar
tykuł, mimo iż w szczególności do
tyczy krakowskiPl!O „We~ela" w ce
żyserii Lidii Zamkow. Atakują~ 
teatr z pozycji obrońcy literatury, 
sugeruie Kudliński, iż fala gwałtow
nych dyskusji wywołanycp telewi
zyjną realizacją dramatu Wyspiań
skiego przygotowuje ogólny prze
łom w twórczości teatralnej, w ~pa
s.obie konstruowania scenicznej wy
powiedzi, że nadchodzi „„.czas pro
testu przeciw samowoli reżyser
skiej, przeciw dowolności w inter
pretacji subiektywnej„.". Nie ro:z:
patruj ąc na razie kwestii prawdo
podobieństwa tych wysoce posęp · 
nych proroctw, warto rozważyć La
rzuty, które stawia autor artyk~łu 
teatraln~j i telewizyjnej koncepcji 
„Wesela". · 
Dotyczą one przede wszystkim 

potraktowania irracjonalnej ak·~ji 
dzieła. Tradycja inscenizacyjna do
konywała w dramacie połączegJ.a 
świata realnego z fantastycznym 
poprzez osobę aktora, nie można 
było zlikwidować konkretności zjaw, 
ich nieuniknionej realności. Ale e
fekt sceniczny, który w 1901 roku 
stanowił odkrycie teatralne, po kil
kudziesięciu latach zatracił pier
wotną funkcję ekspresyjną , tak jak 
ma~ar~two Matejki, niczego nie uj
mując twórcy „Hołdu pruskiego" 
strac i ło w duże.i mierze dawną sile 
oddziaływania . Zarnkow, wyzwoliw
szy tE'kst ~pod plastyczne.i preRji 
Matejki, ukazcła wizję inną, opar
tą na teatralnych sensu stricto 
śro1k1ch wyrazu. 

Tadeusz Kudliń<:Jd, forsując swoją 
opinię o zracjonalizowaniu sztuki, 
jej naturalis tycznym i materiali
stycznym ujęciu, nie podaje żadne
go argumentu na poparcie tej tezy, 
poza tym jednym, że dramati.~ per
sonae zostały zlikwidowane. Nie pi
sze jednak ani słowa o tym, w jaki 
spocób zastąpiono ich obecność, w 
jaki sporób zaczął funkcjonować na 
scenie współczesny znak teatralny. 
Dla Wyspiańskiego takim znakiem 
był konkretny aktor, uwięziony w 
matejkowskich pozach, skonkretv
zowane drugie „ja" działającej po
staci. Zamkow zlikwidowała od
rębność realnych i fantastycznych 
osób dramatu, stosując jako środek 
porozumienia z widzem metaforę 
teatralną. Tf>n zabieg ujawnia we
wnętrzne skłócenie, rozfrrke boha
terów, powodując wra!E>nie tym sil
niejsze, że to właśnie oni sami na 
sobie dokonują wiwisekcji. Swoi
stość spektaklu krakowskiego nie 
polegała więc na racjonalizacji „We-
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Harasymowicza przenośnia: .,w mro
ku wybiegły ze mnie zwierzęta", 
która wcale nie oznacza, że poeta 
uległ działaniu niezwykłych zabie
gów magicznych, lecz jest po prostu 
poetycką transpozycją stanu uczu
ciowego. 
Podobną funkcję metaforyczną 

pełniło w spektaklu zwielokrotnie
nie postaci Dziennikarza-Stańczyka. 
Poprzez błazeńskie gesty, powtarza
ne przez jego sobowtfJry, błazcń0ką 
czApkę z gaz~ty, ef~kt kompromita
cji postawy Dziennikatza został spo
tęgowany. 

Kudliński podkreśla krytycznie 
brak chocholej jednorodno3ci gruż
nych widziadeł Wyspiańskiego, nie 
dostrzegając jednak, że jest to kon-
se~wencja założenia naczelnego 
spektaklu, wyzwolenie utajonych 
konfliktów dokonało się bowiem w 
psychice bohaterów dramatu nie 
poprzez czar ale dzięki konkretnej 
syluacji scenicznej - zamknięciu w 
weselnej izbie ludzi różnyrh klas, 
których dzieli nieskończona ilość za
targów, sk.rywanych urazów, anta
gonizmów, różnic w postawach, a 
łączy narodowość i związana z nią 
konieczność wyboru wspólnej dro
gi działania. 

Telewizja, zgodnie z jej technicz
nymi możliwościami, zaproponowała 
w niektórych wypadkach inne ukła
dy znaczeniowe 2), np. scenę z nie
istniejacym Wernyhorą. Stwierdze
nie' Kudlińskiego, że Wernyhurę 
symbolizował kbżuch, jest - co 
najmniej dużym uproszcze
niem. Sprawa Wernyhory t-0 u 
Zamkow sprawa legendy, mitu 
„straśnie polskiego", tu właści-
wie cały temat jej „Wesela". Fa
scynujące było śledzenie, jak przed
miot, który początkowo nie jest na
wet znakiem, zaczyna w wyobraź
ni, w kręgu problemów narodowych, 
wokół których obraca się ciągl'e 
myśl Gospodarza, funkcjonować 
dzięki fali skojarzeń, jako sygnał, 
hasło do walki. Właśnie od chwili, 
gdy zaczyna działać polska mitolo
gia, właśnie dlatego, że zaczyna 
działać polska mitologia, „sceptycz
ni inteligenci - używając określe
nia Kudlińskiego - zbroją się jak 
mogą", wbrew logice, wbrew racjom 
rozumowym, po to, by zastygnąć w 
oczekiwaniu na„. Złoty Róg, którego 
nie ma. Trudno nie dostrzec jak 
trafnie ta interpretacja odsłoniła 
polskie rysy charakterologiczne, po
zostając w zupełnej zgodzie z in
tencjami Wyspiańskiego. Dotychcza
sowe koncepcje dramatu poprzez je
go kształt inscenizacyjny, matej„ 
kowską symbolikę, budowanie po
staci częstokroć na wzorach „Plot
ki o «Weselu*" a nie na tekście 
dramatycznym, „przypisywały" u
twór konkretnej rzeczywistości hi
storycznej - początkowi XX wie
hu. Dostrzeżenie szerszej plasz
czyzny problemowej „Wesela", u
'jawnienie tkwiących w sztuce o
strych sprzeczności kbsowych (co 
w inscenizacji Zamkow wystą
piło szczególnie mocno), poszu
kiwanie · przyczyn niemożno~ci 

wzajemnego porozumienia - ia
decydowało o aktualności krakow
skieg.o spektaklu. Przedstawienie 
stanowiło próbę analizy charaktero
logii narodowej, demaskowało sze
reg ukształtowanych przez histo
rię, jakże polskich mitów - legen
dę o „mężu opatrznościowym", na
rodowe „sny o potędze", zapatrze
nie (mimo pozornej zmiany mental
ności) w śzlacheckie „status quo 
ante". Toteż wstrząsająca scena po
loneza - wykonywanego w hipnoty
cznym transie przez gości weselnych 
zapatrzonych w nierealną wyobra
żoną wizję Polski, wizję, wobec któ
rej rzeczywistość (stratowany przez 
tańczące pary Jasiek) niknie i prze
staje się liczyć - stanowiła w o
branej poetyce finał logiczny i kon
sekwentny, była błyskawicznym 
skrótem, metaforyczną kwintesen
cją treści całego spektaklu. 

Ciekawe, że właśnie w tej nie-
zwykle poetyckiej teatralizacji 
„v.i:;esela" w zastąpieniu dialogu 
między aktorami obrazem, do-
patruje się Tadeusz Kudllński 
zabiegu przeciw teatrowi. Powtór
na zmiana dialogu na monolog, nie
koniecznie redukuje zamierzoną 
przez autora funkcję sceniczną, 
gdyż słowo - jedyny element two
rzenia literackiego - można w tea
trze zastąpić obrazem, sytuacją, in
ną formą przekazu. To, co stanowiło 
jedność kompozycyjną w dramacie, 
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nie musi wcale znaleźć swej.ego 
odpowiednika na scenie, gdzie jed
ność strukturalno-kompozycyjną 
budują często inne jakości. 
Wyłania się tu problem ogólniej

szy: w jakim stopniu utwór drama
tyczny zawiera w sobie elementy 
potencjalnej wizji teatralnej? Ku
dliński rozstrzyga tę kwestię nastę
pująco: 

„Dramat pie jest wyłącznie scennriu
szcm prż0dstawienla, ale takze u.tWo
rein lltel'-tm, J<1Ctrym rz o.:„ .,.,.....,1. 
we -mu - prawidła I który posiada swoje 
odrębne wartości..". 

Z!!oda! Dramat to jeden z rodza
jów literackich i jego literackiej 
st;:uktury nie ma prawa naruszyć 
żadna edycja. Zastrzeżenia budzą 
jedynie słowa: „dramat nie jest wy
łącznie scenariuszem przedstawie
nia". Twierdzenie to, jak proponuje 
Zbigniew Osiński 3), należałoby p0-
sunąć dalej: dramat nie jest w ogó
le scenariuszem przedstawienia, 
je:st wyłącznie odrębnym rodzajem 
literackim, scenariuszem staje się 
dopiero w chwili, gdy opracuje go 
reżyser jako projekt wizji, która zo
stanie zrealizowana na scenie. 

Czy istotnie od tej proponowanej 
wizji „nit ma apelacji"? Wręcz 'Od
wrotnie! Przecież każda z powstają
jących wersji „Wesela" jest koleJną 
„a,.,placją" \\ •tosunku do poprzed
nich. Pr cdeż ci sa "li ins..:enizato
rzy często zmieniają koncepcję sztu
ki przy jej następnych narodzinach. 
Każde przedstawienie to odmienny, 
indywidualny akt twórczy, ważny 
właśnie przez swoją jednorazowość. 

Walka o metodę podejścia do tek
stu z pozycji obrońcy literatury jest 
sprawą całkowicie przegraną, nie
zależnie od dyskusyjnego przyjęcia 
spektaklu Lidii Zamkow. Zęjście na 
pozycję odtwórcy, rezygnacja z trak
towanH1 teatru jako sztuki, mówie
nie o jego autonomii, stawia problem 
w fałszywym świetle - niepotrzeb
na bowiem autonomia tam, gdzie 
teatr ma władzę całkowitą; nie by
łoby to przełomem, lecz . regresem, 
cofnięciem się do pozycji dawno o
puszczonych. Literatura działa na 
swoim polu, na polu słowa; teatr 
wypracowuje swoisty system sposo
bów oddziaływania. Twórca teatral
ny nie może pozwolić, aby zapano
wała nad nim materia - to on ją 
kształtuje, on ma prawo czuć się 
gospodarzem m swoim terenie. Bo 
ja orzę grunt i basta~ - jak mówi 
w „Weselu" Czepiec. 
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1) Zajmuję się przede wszystkim tea
tralną wersją przedstawienia, którą u
ważam za bardziej wartościową I peł
niej obrazującą koncepcję reżyserską. 

2) Wersja telewizyjna nie llyła me
chanicznym przeniesieniem na ekran 
wcześniejszego spektaklu teatralnego. 
Zmiana układów znaczeniowych, zastą
pienie niektórych obrazów znaczących 
innymi, spowodowało niekiedy istotne 
różnice ujęcia. nie zawsze najbardziej 
korzys tne dla sztuki. 

3) Zbigniew Osiński „o scenariuszu 
teatralnym", „Miesięcznik Literacki" 
1972, nr 1. 
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