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Teofil Trrzciński, dyrektor krakowskiej sceny w okresie między­
wojennym (1918-1926 i 1929-1932), miał piękny zwyczaj. Wieczo­
rami, po przedstawie!lliach, zapraszał pracowników teatru - na 
przechadzkę. Szli Plantami w stronę Wawelu, gdzie Trzciński 

w 1923 roku umieścił akcję swej Odprawy posłów greckich. Dy­
skutowali o sprawach artystycznych, a szum krakowskich kaszta­
nów towairzyszył ich krokom. 

Wyobrażam sobie, że podczas jednego z takich spacerów zatrzy­
mali się na chwilę w miejscu, gdzie dwa gmachy zidają się na­
chylać ku sobi:e: Collegium Novum - z aulą i salą Kopernika 
oraz - zbudowany tuż przed wybuchem pierwszej wojny świato­
wej - Zakład fizyczny im. Witkowskiego. Mogły im się w tym 
miejscu nasurnąć pewne obserwacje. 

Ani Uniwersytet Jagielloński, ani k.rakowski teatr nie były 
nigdy instytucjami o wyłącznie lokalnym znaczeniu. Pracowały 
dla całego kraju, ze wszystkich zaborów czerpały żywotne soki. 
Najzdolniejsi polscy badacze, na przełomie XIX i XX wieku, ia­
dali pod Wawelem. Najgorętsza, najbardziej buntownicza młodzież 
wędrowała na 'Studia do Krakowa. Nie tylko wyniki badań huma­
nistycz<nych, ogłaszane w publikacjach Akademii Umiejętności, znaj­
dowały echo w innych miastach; także i prace z zakresu nauk ści­

słych. O ogólnopolskim znaczeniu krakowskiego teatru świadczyły 
pielgrzymki widzów, pragnących zobaczyć zakazane gdzie ind zi ~j 

utwory. Już w mDrnencie inaugurracji budynku przy Placu św. Du­
cha stwierdzono w warszawskiej prasie : nie jest to tylko jeden 
z lic:mych (a raczej n'ielicznych) polskich teatrów, ale i instytucja 
o znaczeniu ogólnonarod<l\vym. Powstanie nowego gmachu teatral­
nego było możliwe dzięki ofi arodawcom z Podola, Wielkopolski, 
Ameryki. 

Józef Kotarbiński, drugi dyrektor tej sceny, stwierdzał za Koź­
mianem, że teatr ni e jest ani amboną , ani trybuną. Toastem Evviva 
l'arte! kończył Tadeusz Pawlikowski swe przemówienie n a bankiecie 
pożegnalnym w 1899 roku. Wyspiański w W ·yzwoleniu nie tylk o 
wykazywał potęgę sztuki, a le i zakreślał jej granice. L ecz Zll'laczenie 
teatru nie ogra-nicza ło się do spraw e tetycznych. Skupiając swe 
s iły nad wytk!niętymi zadania mi - teatr działał tak mocn , że za­
kres owych za dań z natury rzeczy rozszerzał. Podobnie dzi ało się 
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z nauką. Jubileusz Wszec·!'lnicy Jagiellońskiej, obchodzony w 1900 
r oku, był manifestacją witaln eh 5'ił społeczeństwa. Pra~ Olszew -

ki go i r óblewskiego pogłębiały narodową samowiedzę. Wolno 
przypuszczać , że wysiłki Wyspi ańskiego zmienające do wyki cia 
pra w rządzących artyst-yczną tw rczośc i ą inspirowały się badaniami 
fizyków i astronomów polskich. 

Mimo n iezap rzeczalnych różnic, dzielących tea tr i 'wiat nauki -
w Krakowi dość wcześnie Tozpocz la się współprac a . Profesoro­
wie Uniw ersy teh 1 p isywali recenzje . J dne z najci2kaw szych, i n a j­
ba r dziej życzliwych, dawał w Przeglądzie Polskim hi toryk, Feliks 
K oneczny . Vv K rytyce pseudonim Jana Stena krył chemika, prof. 
B r um ra. okres ie międzywojennym anglista, R oman Dyboski 
ronił świ >tej Joanny Shawa przed zakusami cenzury. Filolog kla­

s · zn , Tadeusz Sinko pisyw ał recenz je -0d 1922 d o 1939 roiku; 
W"told \ • a ndurslci stwierdzał, że ze wszystkich krytyków oma wia­
jących jego Śmierć na grnszy - Sin ko był jedynym, k tóry spra­
vie liwie i rzeczowo tę sztukę w Czasie oc nił. .fuzyk olog, Zdzi­
ła w J achimecki konku ro\ ał w zainteresowaniach teatralnych 

z lekarzami i biolorrami. 
Rów11ocześnie zaznaczały ię różnice. Gdy w lata ch dwudzie­

s tych młody aktor i reż ser krakO\vski, Zygmunt Tempka-Nowa­
kows ·i , doktoryzował się ' auli kra kowskiego Collegiu m Novum -
stało się to l okalną sensacją . Boy po ' wi cił temu fa ktowi os·obny 
fe lie ton v Czasi e. Stosunek ludzi wi dzy do krakowskiego teatru 
bywał złożony. Uznawano zasługi i ZlJlaczenie teatru , gorąco się 

nim nieraz za jmowano. Michał Boguck i, znawca H ellady, był jed­
nym z głównych organizatorów Koła Miłośników Dr amatu Kla-
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Szk ic sytuacyjny d " „ Warsza wianki" (1901) 

sycznego, z którym aktorzy jak Bończa, Wysocka, vVoźinik , czynnie 
współpracowali. Jednak patrzono z pewną rezerwą na niektóre 
poczynarnia teatru, niby na działalność młodszego i lekkomyśl­
nego brata. 

Teofil 'Drzciński mógł być przykładem owego złożonego sto­
sunku. Wychowanek Uniwersytetu, gruntownie wykształcony, po­
wszechnie szanowarny, pełnił funkcję dyrektora krakowskiego tea­
tru dwukrotnie; w sumie jedenaście lat. W hierarchii oficja'1nej 
miasta zajmował ·miejsce wysokie. Chyba tuż po rekt·orach Almue 
Matris i A'kademii Sztuk Piękmych .. Jednak nigdy sic; nie zarze­
kał swej buj1nej, i nieco cygańskiej, młodości . Był stałym bywal­
cem kawiarni MichaHka, gdz:ie po raz pierwszy zasłynął jako 
«primadonna » Zielonego Balonika. Już sam wygląd zewnętrzny 
Trzcińskiego stanowił ciekawe połączenie wytworności i stylu 
boherne. Na przekór zwy.czajom nos i ł starannie przystrzyżoną 
brodę, wygalając równocześnie wąsy. Był doskonale ubrany, ale 
lubił filistrów. Życzliwy ludziom i dobrze wychowany, odznaczał 
się dominującą cechą - dobrze pojmowanej przekory. 
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P.rzeknrny być musiał zapewne - także i m ist.rz Trzcińskiego, 

jego poprzednik i ideał: Tadeusz Pawlikowski. Wszystko, co o nim 
wiemy, upoważnia do takiego sądu. Adam Grzymała-Siedlecki 

szkicuje jego sylwetę w pięknej pra·cy, opublikowanej w 1965 rok 
nakładem Teatru im. J. Słowackiego: powolny w ruchach, o czym 
innym - zdawałoby się - zamyślony, a prze cież tak baczny na 
każdy najmniejszy gest aktora! Zawsze w swoim czarnym angle­
zie, z nieodłqcznq hebanową 1.aseczkq, rzekłbyś różdżką Prospera. 

Silne zwią:z;ki P aiwliko-wskiego z pierwszą generacją Młodej Pol­
ski, a Trzcińskieg z drugą (skupioną dok oła Zielonego Balonik a), 
ehara kit'€1ryzuj ą także ich stosunek do tego, co było w krakowskie j 
cyganerii najba:rdziej specyficzne: przekornego, bun towiniczego 
a gorącego - uwielbienia szt uki. Zaznaczało się tu może zafascyn o­
w anie śro dowiskiem plastyki krakowskiej, k tór e j r ola w dziejach 
mias ta zaw :z;e była doniosła. Alfred Woycicki słusznie podkreśla, 
jakie znaczeni miało w dziejach scenografii polskiej przeds taw ie­
nie Ślubów pani e1iskich, któr e w 1893 roku - dzięki Pawlikow­
skiemu - otrzymało stylowe kostium y i odpov..riednie tło dekora ­
cyjne. Malarskie spojrzenie Pawlik<Jwskiego n a teat r podch w t u je 
Grzymała-Sliec:Ueoki, gdy przytacza tak ie sposi.rzeżeni wielkiego 
dyr ek tora: Ktoś rzucił projekt, żeby dw ie art ystki dublo­
wa ly tytulową rotę. «Du blowanie - zareplikował Pawlikowski -
to zawsze kłopotliwa strona przedstawienia, bo dla każdej z arty­
stek trzeba b y wlaściwie robi· nowe dekoracje.» Z biegiem lat, 
poprzez wpływ vYyspiańskiego, Frycza, P ronaszków - cora-z więcej 

zd b czy n owoczesnej p lastyki przyswajał sobie styl krakowskiej 
sceny. Nic dziwnego, że pewien typ myślenia a r tystycznego - także 
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i w innych spr awach - przenikał do mentalności kierowników 
owych scem. 
Mówiliśmy o zjawisku twórczej i śmi ałej prz kor . Cyganer ·a 

k rak<Jw3ka na przełomie dwóch stuleci, czy w okres.ie międz vo­
jennym - była nie ty lko próbą organizowa nia życia w rodza j 
ba rwnej zabawy. Kiedy Pawlikm k i wystawiał sztuki drażniące 
środowiska drobnomieszczańskie - czyn ił to n a pewno z głębokiego 
pr zekonania. G dy, przemawiając do robot nicze j w idmvni r zpoczął 
słowami Witam najszanowni ejszą publiczność - dawał wyraz 
swemu radykali'zmo i. G dy w t eatrze svvym, mimo ryzyka arty -
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stycznego i fina•nsowego, robił miejsce nowym polskim autorom -
zakreślał pewien sposób postęp-0\vania, który stał się ja•kby zł ot ą 
1 e gułą tego teatru w okresie siedemdziesięciu pięciu lat jecro 
istnienia. 

Na czym ta zasada polegała? Pierwszy dyrektor krak·owskiego 
teatru, działającego w nowym budynku, rozpoczął od nawiązania 
łączności z tradycją . 21.X.1893 roku, na prngram pTZedstaw:ienia 
inauguracyjnego złożyły się: fragmenty Zemsty, Balladyny i Kon­
.f ede-ratów ba-rskich. \V okresie czterech pierwszych lat, niewiele 
fJOnad 30-letni dyrektor ustala zwyczaj rozpoczynania sezonu 
przedstawieniem z dawmego repertuaru (Zabłock~·::go, Niemcewicz;:i , 
Bogusławskiego). Grywał tak dużo klasyków polskich, że w nie­
których pismach zaczęto się niepokoić. «Gdzież zagraniczne no­
wości? » pytano. Były to zarzuty demagogiczne, Pawlikowski wy­
kazał niebawem, że właśnie w tej dziedzinie przygotowuje posu­
nięcia zaskakujące. Ale w jego przekonaniu, sięganie w przeszłość, 

zwłaszcza wystawianie dzieł zapomnianych czy niedcst.atecznie ro­
zumianych - szło w parz:- z troską o nowatorstwo. Nie widział 

sprzeczności między tymi dwoma kie runkami teatralnej pracy. Co 
bardziej potrzebne na1rodowej scenie, przeszłość czy aktualność? To 
tak jakby ktoś postawił pytanie - czego bardziej potrzebuje o.rga­
nizm ludzki: powietrza czy -,,vcdy? 

Nie zapominając nigdy o daw·nej twórczości, P<iwlikowski był -
w najlepszym znaczeniu tego słowa - nowatorem : np. wystawie­
nie Wnętrza Maeterlincka stało się tak ~miałą m<1nifestacją awan­
gardowości, że wywołało intenpelacj ę w radzie miejskiej . .Jeden 
z recenzentów skarżył się wtedy, że teatr nasz zmienia się 
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w coś czemu trudno dać nazwisko, dzie7'i po dniu nieszczęśliwa 
pu,biic~ność skazywana jest na tortury nerwów, rozsądku i do­
brego smaku artystycznego (wspomi1na o tym dr Antoni Braye r 
w swej pracy Sześćdziesiąt lat pracy teatru krakowskiego, druko­
wa,nej w Pamiętniku teatraln~Jm, zeszyt 4 z 1953 roku ora z 1 i 2 
z 1954). Równie śmiałym, a ważniejszym c zynem było wprowadze­
nie na afisz Warszawianki Wyspiańskiego, 26.XI.1898 roku, o której 
didaskaliach przenikliwie pisa ł L eon Schiller. że zawierały już 
cały program przyszłego ruchu '~li elkiej Reformy, Cra iga, Appji 
i Fuchsa. 

Następni dyrektorzy sceny kraikowskiej różnili się temperamen­
tami, światopogl ą dem, zwyczajami i kierunkiem pracy. Jedna k 
ws zyscy, mnieJ lub bardziej instynktQV.t nie, przestrzegali złotej r e ­
guły, usj;alone j przez Pawlikows kiego. Pozostało jakby cechą cha ­
rakterystyczną - owo dążenie do zharmonizowania i zespolenia 
tradycji z nowości ą, 'przeszłości z przyszłoś c i ą, jako dwóch zasa d­
niczy ch kierrunków t eatr a lnej pracy. N ie zapomnę nigd y wraże11 , 
któr ych do1małem, orrlądaj ą c - jako uc7,nia1k - jesienią 1918 roku, 
We sele . Ni ierpliwość młodzieży, pragnącej zrzucenia rrcdeł zabor­
czych , znajdowała w tym momencie pot w ierdzenie w t ea trze. Nie ­
opisan e wrażen ie wywiera ł ~a log Mary i z \i\Ticlmem. Rok później , 
zdają c sprawę z W yzwolenia, Bo pisał w Czasie: ... dziś każd:r sce na 
tego dziw nego m ist erium nabmła, jak i egoś now ego świ atła , n owe j 
g lębi . Bo oto międ zy ostatnim, a wczora jszvm przed staw ieniem 
«Wyzwolenia» sta się cu d , jak iego ch yba nigd ~J nie og lądały lu d z­
k ie oczy; n igdy ch11ba n ie by lo donym temu samemu pok oleniu 
patrzeć na narodziny proroctwa i 1w jego ziszczenie. A stala s i ę ta 
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.? ywa, wolna Polska tak nagle - niby za rozsunięciem kurtyny -
i rozgrywa się nam przed oczyma w tak skupionych dramatycz­
nych skrótach, jakby wszystko co s i ę dziś dzieje bylo szeregiem 
scen owego marzonego przez Konrada dramatu. Było to za tej 
same.j dyrekcji Teofila Trzcińskiego, dzięki której prekursorski 
ta lent Witkacego miał się dosta ć na d eski polskiego teatru. Pra ­
premiera Tumom Mózgowicza (a rok później Kurki, 1oodnd ) do­
chodziła do skutku wtedy, gdy młodego pisarza na ogół nie uzn ,1-
wano. Potworne wspólne przeżycia zbliżyły mnie do Pana nu odl e­
głość Alfy Centaura (4 Iata światła) - pis a ł wtedy do Trzcińskiego 
auto r Onych i Gyubala. Za drugiej dyrekcji Trzciń skiego (w latach 
1929-1932) ja1kby kontrapunktem Dziadów, Kordiana i Egmonta 
stała si ę polska praprem iera Śmierci na gru szy . Podohnie bywało 
za dyr k cji Adama Grzymały-Siedleckiego (1916- 1918), czy d r 
Zygmu nta N owaikowskiego (1926-1929) . Ludwik Solski \\rrprowadził 

na scenę kilka dzieł Wyspiańskiego, a także debiutantów: Hostwo­
ro w skiego i Morstina. 

l\/Iam w żywej pamięci okres Juliusza Osterwy (1932- 193 5). 
Przyjechał do rodzinnego swego Krakowa z wyraźnie skrystalizo­
w a11ym p r ogra mem : uczynienia z Teatru im. Słowackiego tw ierdz .. 
w ielk iecro polskiego repe rtua ru . Ale w jego umysłowości - - ów 
d orobek n iedoceni one j przeszłości łączył się z sympati a m i dl a n o­
wosc1. Maria P awlikowsk a -Jasnor zewska, d otychczas z n ajdują ca 

si~ n a marginesach życia t ea tiraln ego, dzięki wysta wionej w Kra­
kowie E gipskiej pszenicy zdobędzie nie bawem t akże i sceny s to ­
łec zne. Jedy ny zespół p ols ki, który mi ał odwagę zagTać Rz ~ czpo­

sp oli t ą poetów M orst ina - to T eatr im . .J. Słowackiego za czasów 

11 



Q.steT\vy. Walczył o n iedo trzegany teatr Or kana. Pamiętam także, 
że właśnie zwolen.niik · _lkiej polskiej tradycji, Osterwa, bywał 
tale na spektaklach awangardowego t eatrzyku malarzy, Cricot. 
Przepowiadał, że tamtąd wyjść może odrodzenie sztuki aktoTSkiej 
i reżyserskiej. (Po wojnie, wychowanek dawnego, awangardowego 
Cricot'u - Władysław Krzemiński, stał się jednym z filarów tea­
tru krakowskiego.) Gdy Osterwa wystawiał Kordiana, chciał zna ­
leźć dla romantycznego arcydzieła od wiednik, którym stalaby się 
inscenizacja Kordiana i chama KruczkO\vskiego. Wiadomo, że pro­
jekt ten był jedną z p rzy zyn rozstania się Osterwy ze seeną kra­
kowską. 

Jego następca, Kairol Frycz, m ocno się c d niego różnił. Ale 
można powiedzieć, że ok res jego rz.ądó v charakteryzowały z jednej 
strony premiery Ba.lladyny, Nocy l.istopadowej, Boleslaw a ŚmiaŁego, 
Beatrix Cenci, Fedry, ':\'esela Figara, Mizantropa - z drugiej pra­
p ·emiery Axela illiers d l 'Isle Adama, Mrów ek i Bab y-dziwo 
Jasnorzev.'Sk.iej, jak również - zaplano\l anie Przygody z Vater­
la11dem Kruczkowskiego. P odczas okupa cji podziemne życie tea­
tralne - to prace i proj kty Osterwy, Woźni.ka , i ich współpra­

cowników, a także próby Goreckiego, Mularczyka, Kotlarczyka, 
jak również Powrót Odysa i BaHadyna - Tadeusza Kantora. 

Jeszcze słychać było armat cofających się oddziałów niemiec­
kich , a już w Krakuwie zaj ęto się organizowaniem życia teatral­
nego. Nie zapomnę poranku pc>ez ji polskiej, urządzonego w Starym 
Teatrze. Pierwsza część to fragmenty wielkiej literatrnry roman­
tycznej; część druga - wiersze młodych i najmłodszych poetów. 
Powodzenie było tak wielkie, że wykonawcy, z Zofią Małynicz , J a-
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nuszem Warneckim i J. RonaTdem Bujańskim, musieli tego sa mego 
dnia raz jeszcze powtórzyć program na rzecz słuchaczy, dla których 
zabratkło biletów. W Teatrze Słowackiego prowadzonym przez Ka­
rola Frycza, żywiołowo « narastało „ przedstawienie fredrowskiej 
Zemsty, w reżyserii Tr21cińskiego; do Karbowskiego (Rejent) i Sol­
skiego (Dyndalski), stopni-owo dołączali się: Ćwiklińska (Pods tolina) 
i Jerzy Leszczyński (na przemian Cześnik i Papkin), potem inną 
interpretację roli Papkina dawał zmienny jak żywe srebro, Euge­
niusz Solarski. Stała się też wtedy rzecz ciekawa: Stary T eatr, 
opuszczony przed 'pięódziesięóu kilku laty, jako przestarz ały, nie 
tylko został przywrócony teatralnej sztuce, ale i przezna czony -
wibrew naZ\\~ie - właśnie na dzieła nowej dramaturgii. Zacho­
wując historyczny tytuł - ze Starego znów stawał się młodym. 
Gdy jesienią 1946 roku połączono oba zespoły pod naczeln. m k ie­
rmvnictwem Osterwy, ustalono swoisty podzi ał pracy: Teatr im. 
Słowackiego miał przede •vszystkim służyć polskiej klasyce; Teatr 
Stary, na k tórego kierow nika Osterwa wyznaczył Vvładysława 
Wo2mika - dał osiem polskich prapr m ier, torując drogę nowemu 
d ramatowi poety>ekiemu. 

Ma1J11y wszyscy w pamięci wydarzenia ostatnich dziesięcioleci. 

Owcze źródło wystawione przez Bronisława Dąbrowskiego w 1948 
roku w Krakowie zapoczątkowało pochód Lopego de Vega przez 
polskie sceny. Za czasów Henryka Szletyńskiego podvbnym wy­
darzeniem były prapremiery polskie: Alkada z Zalamei Calderona 
w reżyserii Ireny Babel. Wyzwolenie \V inscenizacji Br. Dąbr<l"w-
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skiego, w 1957, to jedna z najważniejszych premier w powojennej 
historii Wyspiańskiego. Edward Csató. w pięknym opisie tego spek­
taklu wykazał - jatk wiele się tu znalazło nowych, a jednak zgod­
nych z duchem utw0rru, rozwiązań. Dziesięć lat później ten sam 
inscenizator, Bezimiennym dziełem Witkacego nawiązał do linii no­
watorskiej, jakim była kiedyś praprem.iera Tumora Mózgowicza. 

Zrozumiałem raz jeszcze złotą regułę krakowskiej sceny, gdym 
oglądał w ub. roku Makbeta w reżyserii Lidii Zamkow, jak rów­
nież ostatnio Rzecz listopadową Brylla w ~nscenizacji Br. Dąbrow­

skiego, z wielkimi rolami Jaroszewskiej i Malickiej, Cebulskiego 
i Herdegena. A wkróice potem Powrót Odysa w reżyserii Jerzego 
Golińskiego z Jerzym Kaliszewskim. 

Jakże więc określić miejsce i rolę krakowskiego teatru im. J . Sło­
wackiego w narodowej kulturze? Jakimi oczyma na te zjawiska 
spojrzeć - po upływie siedemdziesięciu pięciu lat? Gdy w znoszono 
budynek nowego teatru, przeznaczono na ten cel fundus ze z pożycz ­

kj, uzyskanej na rzecz miejskich wodociągów. Kilka lat później właś­

nie w teatrze krakowskim odbył się pierwszy w Polsce seans filmo­
wy. Już podczas pierwszej woj ny światowej, k-0nkurencja X Muzy 
wydawała się dla teatru J1iepokoją,ca . Lecz ani ki'llo, ani «Święta woj­
na » między klubam i sportowymi CracovH i 'Wisły, ani ra diowy teat r 
wyobraźni, ani coraz szerzej up ows.zechniana telewizja, ani nowo­
czesny automobilizm nie zdołały poważmiej umniejszyć zai ntere­
sowań teatralnych. Teatr jest nie tylko skarbem cywilizacj i, ja ko 
zasobu zbiorowej pamięci. Także i perspektywą przyszłości, szkołą 

patrzenia - 'lla coraz nowe sprawy. 
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LIDIA ZAMKOW 

DOOKOŁA WESELA 

1. ROZMYŚLAN O OBROŻY 

Motto : „Droga pani, należy tylk o wlożyć 
głowę w obrożę, którą zrobil Wyspia.ński" 
(fragm nt pewnej rozmowy telefon icznej) 

żaden chyba u twór dramatyczny w P olsce n ie doczekał się 
tak bogatej literatury krytyczne j jak „Wesel " . Ilość prac, 
różnorodność ich t endencji, kontrowersyjność interpretac ji 
budzi podziw, szacunek i.„ zazdrość. Bo oto jeśli żywy teat r 
zgłosi swą nieśmiałą ochotę d pr "by własnej interpret acj i 
dzieła, bądź co bądź dramatycznego, dla sceny pisan go -
wszyscy niedawni antagoniści, reprezentu jący odr bne i .własne 
interpretacje literackie utworu , łączą się w zgodny cho~ pro­
testu przeciw tym niecnym prak ykom . Nierzadko pada i ulrn­
chany cytat: ,Swiętości nie szargać !" 

Wychowana w zasadach m aterialisty znych, skłonna była­
bym sądzić, że to troska o państ owe pieniądze wyda tkowane 
na te „ ksperymentalne" przedstawienia powołuje ów br a n i 
zbór. Ale n ie, zbadałam rzecz u źródła: w. danie „ekspery­
mentalnej" książki o „Weselu" j st nawet droższ i bardziej 
deficytowe niż przedstawien ie teatralne . A więc nurt. t~~ 
opozycji jest na wshoś ideowy. . met?~a? ~n~dno n_:iow1c 
o metodzie, dy w grę chodzą nam1ętnosc1. Widziałam i sły­
szałam wulkaniczn e akty protest u na „Weselu" Adama Hanu ­
szkiewicza, na , Niebo ldej" Konrada Swinarski go i n a obu 
ich „Fantazych" . 

Ludzie teatru wykazują w tej n ie bezpośredniej polemice 
sporo godności i opanowania . Z tolerancj ą czytają r zeczowe 
rozprc vvy o tym k t o stal pod fo~urą, no bo rzeczywiśc ie, 
„pod figurą ktosik stał'' i n ie miotaj ą inwektyw na k r ytyl ów 
lit r atu ry. n a zwyczajnych i na dzw ycza jnych profesorów. 
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Z uśmiechem - może wyższości - wysłuchują za to inwektyw 
pod swoim adr esem, za próbę własnej interpretacji utworu. 

Nierzadko jest to próba inspirowana przez jakąś pracę kry­
tyczną czy kilka prac. Zdawałoby się - wydarzenie godne 
afirmacji: pewna interpretacja literacka otrzymuje kształt 
sceniczny, a vvięc podlega sprawdzeniu . Vvreszcie wspólny wy­
siłek teoretyków i praktyki! Brawo? Ale skądże ' Przecież 
teatr nie ma prawa ani sprawdzać czyjejś propozycji, ani wy­
suwać własnej. Zostanie zlek ceważony i ośmieszony. Na 
szczęście tylko w wąskim gronie. 

I stąd pewnie pochodzi ów uśmiech wyższości teatru. Jest 
to uśmiech pochodzący z siły: robię przedstawienie, codziennie 
ogląd& je około tysiąca ludzi, a że ktoś trzaśnie drzwiami loży, 
m ój Boże, i na prapremierze „W esela" to się zdarzyło. 

Przygotowuję przedstawienie „ Wesela" . Przeczytałam 
wszystko, lub nieomal wszystko, co napisano o „Weselu''. 
Znalazłam w doświadczeniach i przemyśleniach literatury 
krytycznej potwierdzenie moich własnych wątpliwośc i i odkryć . 
Oto sprowadzone do kilku cytatów drogowskazy: 

„Słowem, autor zdaje się mówić do czytelnika - traktujcie 
zjawy, jak chcecie, mogą one być duchami lub marzeniem, raz 
bardziej ducliami lub marzeniem, halucynac ją, m y ś 1 ą" *) 
(Stanisław Estreicher). 

„Nie tylko konstrukcja, lecz i problematyka „Wesela" 
tkwi w j e dno ś ci 1 ud z i i zjaw" (Aniela Łempicka). 

„Są więc osoby dramatu symbolami pewnych sił , niektó­
rych myśli, którymi żyją realne postacie dramatu . Rozmowa 
z nimi to naprawdę ud ram a t y z o w a n e rozmyślan ia" . 
(Stanisław Garstman). 

„Akt II („Wesela") to akt ponure j eufori i, po j edynczo 
włóczących się osób, pijackich, m o n o 1 o g i z u j ą c y c h roz­
pamiętywań" (Konstanty Puzyna). 

„Targają się naprawdę , rozpaczają , szamocą wewnętrzn ie -
Dziennikarz, Poeta, Marysia - a n ie zj awy. One tylko w m ro­
ku i ciszy sączą wątpliwości, vvyrzuty i wspomnienia. Ich 
wymowę (zwłaszcza sceniczną) trzeba kon iecznie zmatować, 
choćby miało się dzięki temu zmniejs z . r ć do ś ć z r e­
sztą ta n i ą e fektowność scen" (Tadeusz Makow ieck i). 

To dla przykładu linie myślowe dla zaga d'1i eń II a l t u. Ale 

*) podkreślenia moje - L . Z . 
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drugi akt „Wesela" to poetycka nadbudowa utworu, jego bazą 
mysl wą ideową , jest akt 1 i III. 

Kiedy moja indy idualna pracu nad tekstem „Wesela" 
zosta ia w jakiś sposób zakończona, zat2lefonowalam do zna­
nego i cenionego Profesora. Chciałam Go prosić o spotkanie­
rozmowę, w której poddałabym swoje myślenie kontroli cz. ' 
re\ izji nawet. Chciałam w dyskusji sprawdzić logikę mojej 
int erpretacji i argumentacji, potr zebne mi było szkiełko i oko. 

K iedy w rozmowie telefonicznej wyjawiłam swoje pra­
n ien ia i użyłam sformułowania: ,, zamierzam podważyć kanon 

insccnizac jny „Wesela" « - towarzyski dotąd dialog zmienił 
się w gniewny m onolog. 

Sprawa byłaby t lko zabawna, gdyby nie sformułowanie 
kończące rozmowę telefoniczną. Powtórzę je: „Trzeba w1oż ć 
głowę w obrożę , którą zrob·ł Wyspiański" . Teatralna obroża 
„Wesela " - to je.i kształt prapr emierowy, ponadto zanoto­
\"1" ny w didaskaliach egzemplarza , ponadto egzekwowan 
przez \Vyspiańskiego, który powstawaniu teatralnego „We­
s la" towarzyszył. 

Tak jest, tak było. Tym niemnie.i historia, a raczej chyba 
k ronika teatru dokonała pewnej unilikacji zjawisk. Przyjęto 
wydarzenie lit racko-polityczno-społ zna-towarzyskie, jakim 
„\Vesele" było, za wydarzenie tea tr a 1 n e, którym nie było 
i nie mogło być. Po pros tu wydarzenie nr 1 st ało się w teatrze. 
I l j st wer ji o „czuwani u" Wyspiańskiego n ad próbami, tyleż 
\ ersji o zupełnym nieprzyootowaniu int 1 ktualno-cstetycznym 
ówczesnego z społu Teatru im .. Słowackiego. Ile wersji o jego, 
Wyspiańskiego , uwagach, tyl eż w ers ji o odrzucaniu tych uwag . 
Wydaje s ię, że m aniera stylistyczna teatru nie mogła sprostać 
utworowi t ak nowemu, umie zczon emu od r azu między własną 
terab i jszością a przyszłością, między rep rtażem po · tyckim, 
jakim „Wes le" było, a dram atem nar odowym, jak im ię naza­
jutrz po pr m ier ze stało. 

Afisz prapremi -ry obfit j ący w e wszelkie możliwe infor ­
macje na temat przedstaw ien ia nie zawiera jedne j: nazwiska 
rez. -sera. Wiemy o zywiści , kto nim był, ale wiemy t eż, że: 
nie b ła to wówczas funkcja istotna w teatrze. Uprzedzam 
łatwy· do cip-ripost : „No i ·chwała B ogu". 

I powiem: chwała VJ"yspiańskiemu , bo to on \.Vyprowadz ił 
zawód reżysera-inscen izator z f unkc ji ni mal inspicjent , 
do rangi pra vdziw j twórcz ś i. On to, długo p rzed L a nem 

chi11 rem, uczył nas sztu · i ;vłasnej int rpretacji t ekstu i sto­
sowania własnych chwyt ' w fo r maln rch. A u czynił t o n 
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u tw rze, k~óry aż krzyczał o to, żeby świętości nie szaraać 
bo na „Dzrn?ach'" .Mickiewicza. A zrobił to po to, by p~ze~ 
tran sp~noVl:'ac utwor na język swojej epoki (bardzo lu bił 
Szekspira i j~go . nauki: nawet polonizował „Hamleta"). Stąd 
własr:a orgamz~~Ja tekstu poety, stąd własne „postaciowanie" 
ducbow w częsc1 obrzędowe j. 

Ta in~ceni~acja „Dziadów"' to przecież podwaliny przyszłej 
au_tonom1czn.e.i sz~uki teatru. Tak nas uczył León Schiller'. 
I J tak myslę, i .ia tak wierzę. 
. Dlaczeg~. :Vięc te<;ttr wsp,ółczesny nie miałby dokonać prób 
m terJ?retacJl I orgam~acji t kstu „Wesela", prz kladania wizji 
m ate:1; owsk_o-modermstyczne~ n~ jęz _ k estetyczny swojej 
epoki. Jak~e słuszna wyda]. s1 . troska Kazimierz.a Wyki: 
. . . „Symboliz m w t atrze zacierał i ga ił r ealne kontury kon­
fl tów dramatycznych, a odrywając je od społecznego i kla-
sowego podłoża, przer:10sił_ :V sferę sugestyvvnych ogólników. 
~roces _ten z całą _dob_1t~1osc1ą v.rystępuj e również w „Weselu" 
1 od te:1, strony naJmme.iszą pozwala rokować temu dramatowi 
tr alosc". 

I dalei· 
„B? j~go trwałość dotychczasowa wśród odbior ców in te li­

g~nc_k1ch, wykształconych na poetyce symbolizmu scenicznego 
m e Jest argumentem wobec przyszłośc i '' . ' 

~~d~je .s~ę, ż~ nawet .i:1 ż nie jest argumer. L m wobec 
: -:~zme.iszosc1. ~~zna t o stwierdzić obserwują w codziennym 
z:vcm te~tru odb1or u tworu, nie na p r emi rze oficjalne j ~zy 
prasov„re.i, _ lec_z n a szarym przedstaw ieniu .. dla ludzi". · · 
. C~y. me Jest rzeczą słuszi:ą, aby teatr, dziel ąc tę troskę 
z w:yb1tr;ym zn a;';'~ą przedm 10tu, próbowaJ na swój spos b 
„r ol o:vac trwałosc t emu dramato\vi ? Cz nie jest ·istotn ym 
za~amem . teatru J?r~edłuża~ ~eatraln życi drama tur go.w i, 
k tor ,!50 \.\'.Ieczn ks1ą~Irn:ve z. cie wydaje się zap ewnione? 

Nre, me był _u mme J szc~ "'.'yspiań i na prób ie i nie za­
aprobował moich poczynan, .iak to u czyn ił Aleksander 
hr~ Fr~d~o .w Teat;rze Po vszechnym w Warszawie, o czym 
za1tobh w1e mfo rmu.ie program . Ale jestem głE;>boko przekone.na 
~e byłby po nasze j stroni~, ludz~ teat ru , którzy - urzeczeni 
Jego _słow<;''.11 ~ sta~am. s1~ zaagitować dla n iego ws ółczesną 
pubh~znosc, uzy:vaJąc wspołczesnych środków wyrazu. 
. WieDc~ ~odzma . t;at:aI:ia, do które j należy i Molier, 
1 ~z ksp~ . . i °\YYspian sk1_. i my w z. scy grzebani w ni po­
s\:' 1ęcane.1 z1~i:11 1, ni~~Y. m e grz . sz. ła n adm iernym poszanowa­
m em tradycv, częsc1eJ tradyc)onalizm oba l ała. 
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Wyspiański na posiedzeniu Rady Miejskiej, wśród go:ącej 
dyskusji, czy wprowadzić elektryczny tramwaj w Krakowie -
gdy zdania się ścierały, jedno za postępem, inne za tradycją -
doradził ze swoim słynnym „wąskim" uśmieszkiem, żeby 
wprowadzić elektryczny dla postępu, a do niego u wiązać ko­
nika - dla t radycji. 

* * * 
Badajmy obroże, w które podobno musimy wkładać głowy. 

2. ROZMYŚLANIA PRZY CZYTANIU 

Motto : „Drogą do Wyspia.iiskiego jest 
uważne wczytywanie się w jego dramaty" 
(fragment odczytu Leona Schillera „Teatr 
m ój widzę ogromny".. Łódż, lata trzy­
dzieste). 

Jak rozumieć:, jak grać dzisiaj „Wesele"? Tę „najpiękniej­
szą komedię, jaka istnieje nie tylko w Polsce, ale na całym 
świecie" - jak woła Boy-Żeleński. 

Jeśli teatr nie ma być sztuką elitarną, jeśli ma służyć lu­
dziom, każdemu pokoleniu, trzeba w wypadku tego „najdziw­
niejszego" utworu prześledzić jego dzieje - nie na deskach 
scenicznych, lecz na podłodze widowni. W teatrze naród gło­
suje nogami. 

Wielki ładunek myśli wyzwoleńczonarodowej „Wesela" spra­
wił, że dzieło to towarzysz:yło walkom o pierwszą niepodległość 
i stanowiło cudowną afirmację uczuć patriotycznych w pierw­
szym dvrodziestoleciu. Wolny obywatel-Polak, już mv:ikłany 
w dr obne bytowe sprawy, wieczorem w teatrze raz Jeszcze 
doznawał radosnego olśnienia, że „oto Ją mamy". Ale w la­
tach trzydziestych ta funkcja ut\:voru zaczynała nie tyle 
blednąć, co zastygać i kostnieć. Liczne kręgi wielbicieli „We­
sela" chcą temu zaradzić, nie chcą pozwolić, by sztuka prze­
stała pełnić swą rolę żywą i zamieniała się we wspomnie-
niowa-akademijny twór. . 

Ludzie teatru szukają możliwości w innym formułowaniu 
estetycznym „Wesela" (spektakl Wysockiej i Szyndlera w Ło-
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dzi), władze kulturalne, tzn. Wydział Kultury i Sztuki przy 
Ministerstwie Oświaty i Wyzn. Religijnych, ogłaszają konkurs 
na „najbardziej pomysłową inscenizację" , jeszcze inni gotowi 
są zgodzić się na zakrzepły kształt „Wesela", aby nie uro :i ić 
nic z uroku wzorca prapremierowego, choćby nie miało ono 
nieść efektywnych wartości poznawczych dla współczesnego 
odbiorcy. 

„To, że malarz użył do swego obrazu z kaprysu czy ko­
nieczności farb, które może zblakną, albo na które siatkówka 
większości plemion ludzkich będzie niewrażliwa - nie prze­
szkadza tym, dla których farby te grają dziś pełnią barw, 
mi rzyć geniusz twórcy miarą swego odczucia i swojej skali 
porównań" - mówi Boy, a dalej z całą otwartością przyznaje: 
„Inna rzecz, że szyfr u jest w „Weselu" fantastycznie dużo . 
Kto dziś z młodego pokolenia - zwłaszcza poza Krakowem -
może go płynnie odczytać?" 

I Boy pomaga odczytywać szyfr: publikuje ciągle nowe 
felietony, wydaje książki ożywiające gasnące „Wesele". Serie 
an gdot, powiedzonek, ploteczek, przywracają rumieńce po­
bladłym postaciom „Wesela". Plotka o „Weselu" przedłużyła 
niewątpliwie w owych latach życie utworu, ale za jaką cenę? 

Znamienne jest, że Boy, ów autor transfuzji żywej krwi do 
organizmu „Wesela", nazywa nieustannie utwór ten - ko­
m dią. Plotka zaś o „Weselu" potęguje komediowy charakter 
dzieła, przybliżając je nierzadko do farsowego . Tak, daj życie, 
ale jakie? 

Spróbuję poprzeć to jednym przykładem, a jest ich wiele. 
Fabuła anegdotyczna plotki o „Weselu" przedstawia Pana 

Młodego, Lucjana Rydla, jako postać komiczną . Autor plotki 
doda je mu akcent życzliwości, nawet czułej życzliwości; cóż 
stąd, skoro tej sympatii nie sposób przekazać, n atomiast płaski 
komizm fabularny przekazuje się łatwo . A więc: Lucjan Rydel 
0aduła, Lucjan Rydel trzymający za guzik znajomy ch na 
„Linii A- B". Lucjan Rydel zamęczający otoczenie w War­
szawie, a więc \Varszawskie wierszyczki („Ryd l gada, gada, 
gada ... ") o krakowskim poecie . I oto scena 22 aktu I: Rad­
czyni - P an Młody kończy się pointą-ripostą Radczyni: „Ach, 
pan gada, gada, gada„." I teatr, czerpiąc soki z plotki, p rezen­
tuje nam tylko gadułę, który plecie i bełkoce najgłębszy i naj­
bardziej przenikliwy monolog Pana Młodego. Bo teatr realizuje 
j u ż nie tekst, lecz plotkę. Żałosny, tragiczny głos zagubionego 
człowieka, który chce „snami uci c z życia , spać, bo życie 
zbyt zawiłe", człowieka, który zwątpił w swój proaram gło-
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szony przed eh.wiłą zbyt namolnie (może po to, aby samego 
~ieb1e przekonac) - wszystko to przestaje być udziałem t eatru 
i aktora. 

Ale sztuczne odmłodzenie nastąpiło , gasnące zaintereso­
wani~ „Weselem" odżyło, co pewno było pozytywne, choć 
mora~nie wątpliwe. 

P~zypomina mi to owe zawzięte dysk usje wśród lekarzy 
po pierwszej transplantacj i serca; wątpliwości i skrupuły mo­
raln e. C~ wolno ożywiać gasnące serce Pana l\1łodego niewy­
gasłym ]eszcz sercem Lucjana R. dla? 

D~uga wojna, okupacja i odzyskanie niepodległości przy­
wró i ł „\Veselu" ponowni i n a dJu c;o rangę dramatu naro­
dow owyzwol ńczego, stało się ono znów patronem walk i 
o woli;iość. Rok 1940. Podziemn kur y Państwowego Instytutu 
Sztulu Teatraln ej; Stanisława Wysocka wraz z uczniami-kon­
spiratorami bierz n a warszt t sceny z „Wesela". Rok 1944. 
Teatr I Arm ii WP w Lu blin ie pr zygotowuje swoją pierwszą 
' "'. :i:'olsce pr_mier : „W sele". 18 st. cznia 1945. Sam ochody 
c1ęzarowe z aktorami-żołnierzami zatrzymują się prz d Te­
atrem im. Słowackiego w Krakowie i j uż w lutym teatr 

ra „Wesele". Gruzy Warszawy w roku 1945, tolica t ymcza­
sowa w Łodzi, ale w W arsza ie grają „ Wesel " . 

I tak w całe.i Polsce, i tak przez długie Jata . 
Aż przyszedł znany nam moment kryzysu: „Wes le·· za­

czyn a :>tygnąć. i kostnieć jeszcze drast. cznie.i ni~ w p ier\>vszym 
dwudziestolecm . Dowody oczywiste: nowe doświadczenia histo­
ryczn , n wa - w rewoluc. jnym tego łowa znaczeniu 
widownia, nowe formy dramaturgii i teatru. Vlszy ko to spra­
wia , że chętniej oglądamy parafrazy i pastisze „Wes la" niż 
samo „Wesele", które może stać się zabythcm literacko­
teatralnym. 

„Cała strona hi.storyczn -matejkowska, te figury - Stań­
czyk, Wernyhora - zbladły niewątpliwie" - to uwaga Boya 
z roku 1931. Cóż powiedzieć w roku 1969? T ·zeba wrócić do 
najmądrzejszej z mądrych r ad. „Drogą do Wyspiańskiego Jest 
uważne wczytywanie się w jego dramaty". 

Wczytujmy się, mądrzejsi o całe pokłady przeżyć i lite­
ratury. Ruch wolnościowy w „Weselu", stosunek poety do 
ideologii powstań, stanowi dzi · tylko źródło w pomnień". nie 
nauki. Znana jest niechęć Wyspiań kiego do konspiracji, do 
ugr.upowań. zbrojnych, wiemy o nim , że był człowiekiem trzy­
m~Jącym się „z daleka '. Zródła tej niechęci nie wypływają 
z ideologii pozytywistycznej. Wyspiański-poeta jest ekstre-
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mistą , on żąda powstania , ale udanego, żąda zwycięstwa, 
sukcesu, a wątpi, bo triumfu nie w idzi. ów „kruczy t on" 
„Wesela", owa niewiara, płynie z najgłębszej obawy, nie m eta­
fi zycznej, al e wynikłej z rachunku sil. Eksplikacją t ego stra­
chu stanie się utwór Żeromskiego: „Rozdziobią na~ kruki, 
wrony„." . Ale i ta warstwa „Wesela" i złowieszcza nowela 
Żeromskiego , i zapomniane, bolesne opowiadanie Prusa 
„Omyłka" - n ie wywierają wpływu na nasze życie . Leżą 
od łożon , jak listy matek przestrzega jące przed n iebezpieczel'l.­
s t wami podróży samolotem. 

Na szczęśc i e każde pra wdziwie " ielkie dzi ło l iterackie 
jest wieloznaczn i wieloplanowe. Kole jne pokolen ia w ybie­
rają z tych dz ieł treści dla siebie is totne, inne schodzą na 
p lan dru gi, by może znów kiedyś zagrać na proscenium. 
Ur okiem dużej li t eratury jest :jej persp ktywiczność , pisanie 
w głcib. Może dlatego Matejko j uż do „Wes la" nie przystaje, 
że jest to mal arst wo „wszerz"? · · 

Czy i o na dzień dzisie jszy n iesie nam „W sele'? W \'­
s pia11ski twierdzi, że nie ma P olsk i bez wspóln oty: i.nteii­
gencja-lud. Nie ma P o1ski anno 1900. A le i nie ma· ez tego 
P olski dzisiaj . On pier wszy z naszych poetów zestawia te dwi 
g:upy , z k tórych jedna jest warstwą, a druga klasą, on 
p1er szy poddaj t n ukł d anal izie. Bada stosu nki, odnie­
sienia, obciążeni a. 

!ak ~e t pr ekursorski w te j analiz i scenicznej można 
stw1 r.dz1ć przez porównanie. Lata jego twórczości - to kró­
lowame na scenach Europy Henr yka Ibsena, jego galer ii no­
wych bohaterów: inżynierów, isarzy, konstruktorów, r edakto­
rów wielkich dzienn ików. Al u Ibsena nowy bohaler pojawia 
się ni~zmien;.iie jako bohater pozytywny, w glorii szlachetnosci, 
przec1wstaw1ony nędznej, rnłtuńsk iej lub ciemne j masie, która 
dąży . d? jego ~n~szczenia . Wyspiański tworzy nowego boha­
t ra i Jednoczesme odkryw w nim skazy. Przeciwstawia go 
masie „ ludu", a le lud rozpatruje analitycznie i równie r~e­
t lni . Stwarza bohatera i od razu go osądza. Ta m etoda lite­
racka wyprzedza swą pakę o wiel la L 

Wykrycie problematyki t ego konf liktu nie jest, rzecz ja na, 
żadnym odkry ciem dnia dzisie jszeg . Treści te w „Wes lu" 
były zaw ze. Toteż teatr nie pretendu je do odkrycia, tylko do 
prawa w yboru. Ale wybór ten poci ga za sobą konsekwencie 
idące dalej , niż się pozornie wydaje. W tym ujęciu wątek nie­
podległościowy, owa SPRAW A, CZYN - staje się znakiem 
umown ym, oznaczającym w ogóle działanie (i to pisane małą 
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Gospodarz 
Gospod yni 
Pan TuTłod ' 
P a n na Młoda 
Marysia 
Wo.itek 
Ojciec 
Dziad 
Jasiek 
K a sper 
P oe La 
Dziennikar z 
Nos 
Ksiądz 

:\far •na 
Z osia 
Radczyni 
P. aneczka 
Czepiec 
Czep cowa 
K lim ina 
K as ia 
S ta szek 
K uba 

Reżyseria 

LIDIA Z AMKOW 

- KAZIM IERZ WITKIEWIC Z 
- KATARZYNA MEYER 
- WOJCIECH ZIĘTARSKI 
- NINA SKOŁUBA-SZI\1IDT 
- MARIA KOŚCIAŁKOWSKA 
- MACIE.J NOWAKOWSKI 
- LESZEK KUBANEK 
- JERZY SAGAN 
- ANDRZEJ iVIROWIEC 
- ANDRZEJ SZAJEWSKI 
- LESZEK HERDEGEN 
- ARKADIUSZ BA2AK 
- KAROL P ODGÓRSKI 
- . TAR I AN CEBULSKI 
- MARI NOWOTARSKA 
- ALEKSANDRA GÓRSKA 
- MARIA MALICKA 
-KRYSTYNA HA1 Z EL 
- WŁODZIMIERZ SA R 
- HALIN A ZACZEK 
- HELE TA CHANIECKA 
- l\11AŁGORZA T A DARECKA 
- G U STAW K RON 
- STEFAN SZRAMEL 

Dramat w trze ch ak lach 

Osoby: 

Żyd 

Rachel 
Muzykant 
Is i a 
Narzeczony 
Gość 

Gości e weselni : 

- ROM N STANKIEWICZ 
- TERESA BUDZISZ-KRZYŻANOvVSKA 
- AMBROŻY KLIMCZAK 
- A NN A DZIADYK (studentka P .W,S .T ,) 
- .JERZY WOŻNIAK 
- ANDRZEJ BALCERZAK 
- ANTONINA BARCZEWSKA 
- .JADWIGA BARO,;\'ÓvVNA 
- LUDWIKA CASTORI 
- RENATA FIAŁKOWSKA 
- XENIA .JAROSZYŃSKA 
- LIDIA KORWIN 
- IRENA TvlISZKE 
- EW A STOJOWSKA 
- KAZIMIERA SZYSZKO-B O HU SZ 
- MARIA śWIĘTONIOWSKA 
- JULIUSZ GRABOVllSKI 
- .JULIAN .JABCZYŃSKI 
- MIECZYSŁAW JABŁOŃSKI 

- STANISŁAW .JĘDRZEJEWSKI 

- ANDRZEJ KRUCZY1--S K I 
- WO.JCIECH KRUPIŃSKI 

- MARIAN S ZCZERSKI 
- .JERZY SZMIDT 
- TADEUSZ SZYBOWSKI 

S cen og r al ia 
L IDI A M INTICZ 

JERZY SKARŻYŃSKI 
Muzyk a 

STANISŁAW RADWAN As ' S l nci reżys era : .JERZY WOŻNIA W OJCIECH ZIĘTARSKI Choreografia 
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Spektakl prowad zi 
ZOFI A .JABUREK 

K on trola t ekstu 
JOANNA !\'JAKÓW ZYŃSKA 

Kier ow nik tęchniczny 
MIKOŁAJ GA WRIŁOW 

K ierownik P r ::i cow ni S c<'notechni cznej 
ROMAN F ENIUK 

Kierovn1icy pracowni: 

El ek iro-Aku s y cznej 
KRZYSZTOF ~UBA 

Operator d ~więk u 

ZBIGN IEW JANIK 

Kra w ieck ie .i dam kie.i 
BRONIS.LA W K OREJBO 

Krawiec.:ldej męskiei 
TADEUSZ STANKIEWI CZ 

Perukarskie.i 
KAZIMIERA FOSZCZYŃSKA, 

ilIARIA JAWORSKA, ELŻBIETA ŻEGLICKA 

Kierownik oświetlen i a 

gł elektryk EUGENIUSZ W IECHEC 

Operator światła 

STAN ISŁAW TRĄBKA 

Brygad i r sceny 
WŁODZIMIERZ KOPACZ 

Nakrycia głowy 
MA RIA SZT UKOWA 

codzienną literą). JVloże to być zawiązanie ruchu spółdziel­
czego na wsi, założenie jakiegoś Banku Rolnego; i na takim 
przykładzie także objawiłaby się całkowita n iem oż n ość 
działania obu stron. 

Przyczyny tej niemożności - to t emat dzisiejszego spek­
taklu „ Wesela". 

Nie trzeba „uwspółcześniać" utworu, wyjmować go z epoki, 
nawet \V sensie kostiumowym. Te zabiegi zawsze wydają mi 
się podejrzane, a przedwojenny spektak l „Daniela" Wyspiań­
sk iego, grany w e fra kach, cylindr ach, szynelach i hełmach, 
był chyba nieporozumieniem. Mam pełne uznanie d la Gro­
towsk iego za to, że rozbiera, a n ie przebiera aktorów. \Vieczne 
zywe jest zawsze to, co jest niezałatwione . Czy problem: inteli­
gencja (twórcza! ) a lud - jest sprawą przeżytą , zamkniętą 
i odłożoną? Nie. Staje się n a n aszych oczach, w naszy ch dniach 
i to nie bez bolesnych potknięć, tragedii i błędów . 

Darem n ie szukać definic j i pojęcia: inteligen cja. Określ enia 
en cy klopedyczn e wydają się nie wystarczaj ą ce , ułamkowe 
i w obec h istor ii i wobec teraźniej szości. Najistotniejsze wydaje 
m i si ę sformułowanie prof. Bohdana Korzeniowskiego, k tórego 
użył na posiedzeniu Rady Kultu ry . C_ t u j ę z pamięci: 

„Inteligen cja jest to grupa ludzi skłonna do działan ia be z­
i n t e r e s o w n e g o, w im ię wyższych prawd niż własny 
interes osobisty, czy k lasowy" . 

Nie od rzeczy będzie wspomnieć, że przykładami p otwier­
dzającymi tę defin icj ę są n azwiska np. Mik łaja K op ernika, 
Giordan o Bruno, Włodzimierza Il jicza Lenina. 

Analiza tych „prawd wyższych", wzajemnych stosunków 
inteligencj i i ludu, głębszych n iż nieporozumienia kome­
diowe - to zadanie współczesnego teatru wobec „Wesela" . 
Czy tekst Wyspiańskiego problemy te rozwiązu j ? Chyba 
nigdy tekst literacki i wysiłek teatru problemów nie rozwi· -
zują; co najwyżej stawiają je w ostrym świetle , pobudzają 
do myślen ia, uzmysławiają doniosłość tematu. 

Na pewno n ie jest to nowe, modne „odczytanie" „ Wesela", 
t ylko ciąg dalszy rozważań Schillera, Wysockiej, Hanuszkie­
wicza, Wajdy - ty h wszystkich, którzy schyleni nad tekstem 
poety przekładali go na własne obrazy sceniczne. 

Bo bez t go się nie ob e jdzie. Nie można slusznie i dialek­
tycznie teoretyzować na temat jedności treści i formy, a n a­
stępnie współczesne treści wtłaczać w form y zastane . Trzeba 
własnej organizacji tekstu i własnego obrazowania. Pewnie 
nie trzeba maszyny do pisania dla Dziennikarza i Kaspra 
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w dżinsach , a le niezbędny dla wyrażenia współczesnyc h treści 
okaże się język estetyczny naszej epoki, nasze j sceny i wi­
downi. 

Autor dramaty czny chce być grany, spr awdzany, inter pre­
towany, ch ce brać udział w życiu swego narodu, teraz i p o­
t em; a le na właściwym m ie jscu : na scenie, n ie tylko w b iblio­
tekach. Zapytajcie żyv1ych: Broszk iewicza, Różewicza, Br y lla. 

3. ROZMYŚLANIA NAD SYMBOLEM 

Motto : 

„Pytaj o każdy fakt, towarzyszu. 
Nie bierz niczego na wia rę bez slów. 
Sam wsz ystk o spra.wdź ; o cieb ie idzie" . 
Bertolt Brec.ht : „Pochwała nauki" 

S rmbol w „Weselu" stanowi r ebus d awno rozwiązany . 
W yn.ik wiedzian o z góry , pod obrazki podłożono, jak w re­
busie, słowne sformułowanie. 

Nieufność do zawartości intel ektualnej działu „rozrywek 
urnyslowy ch" każe mi prześledzić i znaczenie i sformułowania . 

l\Ji janem „symboliczne" określa się zazwyczaj to, co 
w „Weselu" jest nierealne. Post aci - symbole: Stańczyk, 
Wernyhora , Chochoł, Hetman - przechodziły wartą zresztą 
od notowania przemianę nomenkla tury. W afiszu i programie 
praprem ierowym t e role określane są jako „postacie fanta­
styczne", w p ier wszym wydaniu książkowym figurują jak o 
„osob y dramatu", prak t yka teatralna poszukując wyraźnie 
funkc ji i znaczen ia tych z jawisk, określa je przeważnie jako 
„p osta ci symboliczne". 

A więc s y m bo 1 i cz n e jest to, co fa n tas tyczne 
czyli n i e re a .l n e, czy li należące do ·wymiaru fantazj i poe­
t y ckiej . Czy ścisłe sformułowanie tych z jawisk. jak w r ebusie, 
da się u trzymać w całości dramatu i co z t ego wynika? 
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Zacznijmy od postaci-symbo:u najwcześniej i najdokładniej 
sformułowanego tj. od Chochoła. Każdy miał Pana (nią) od 
polskiego i każdy wie, że: 

a) chochoł to krzak róży owinięty na zimę w słomę, czyli 
symbol uśpionej poezji (czasem do słowa „poezji" dodaj e się 
przymiotnik „narodowej" i jeszcze określenie: „na zimę nie­
woli"); 

b) symbol ten stwarza i określa Rachel, a podejmuje Poeta. 

Przy uważnym czytaniu utworu możemy prześledzić owo 
tworzenie się symbolu. I oto na kilka scen przed ową słynną : 
Rachel - Poeta (36), bo w scenie 23-ciej, Pan Młody przepro­
w adza po raz pierwszy równanie róża = poezja, adresując 
je do Poety. 

POETA 

To ciekawe 
że co my rozumiemy przez prozę 
przetapia się na dźwięk, rymy 
i że potem z tego idą dymy · 
po całej literaturze. 

PAN MŁODY 

Zupełnie tak , jak w n aturze: 
kwiat w swoim zapachu się lotni 
i przychodzą różni markotni 
te same wąchać róże . 

W scenie 35-tej, Poeta dwukrotnie bez inspiracji R acheli 
dotyirn tego symbolu precyzuje go: 

a d al e j: 

- ze świętymi pani przestaje, 
za pan brat z różami w ogrodzie; 

A włócz się, poezjo, włócz, 
od komory do komor y, 
od ogrodu róż ... 

i dal e j (jak w dz i ecięcej zabawie „zimno, cieple j, cieplo" ) 

- a muśnie jej szał który krzew, 
to jej tęsknota i żal 
udzieli się przyciętej słomie ... 
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Ujrzę panią rad 

pochylaną nad chochołem ... 

- aż Rachel połączy te elementy: róża - poezja - słomiany 
p ancerz. J e.i kon strukcję będzie jeszcze uzupełniał Poeta i tak 
powstan ie s. mbol wypracowany przez ściśle określoną środo­
wiskowo grupę: dwóch poetów i dziewczynę towarzyszącą 
prądom li terack im, wrażliwą na poezj ę . Będzie to symbol 
p odaw any z rąk do rąk, zabawka lit er acka, przypominająca 
zbiorowe tworzen ie limeryków w gr onie Tuwima i Lechonia . 

Ale dal sze losy stwor zon ego symbolu nie będą miały aryt­
metyczne .i , r busowe.i ścisłośc i. Ów lite racki pomysl u legnie 
.iu~: w końcu J aktu p ewn e.i odmianie , k iedy to Poets widoczni 
uznają go za trudny w m tafor y e dla Panny Młodej , będzi 
go tr ansponował na prymitywne vvyobrażenie duchów, którym : 
„zł e wc~órno.ści dopiekają ' '. 

D a lej ów w 1sublimowany znak lit erack i „poj awi sit;" n ie 
tym, któr zy go stw orzyli lecz najmłodszej, na jnaiwnie jsze j 
ucz st niczce „ \Ves la " - Isi . 

Język owego symbolu również ulegnie zmianie : n ie będzie 
to juz „lit er acki t on " , lecz m todyka i słownictwo ludowej 
bajki z jej n ieodłącznymi atrybutami: „w ich er wiał ", „bo s ię 
ba ł , b o się bał" i to w „północnej godzin ie ''. Kolejne zasko­
czen ie to następne w cielenie ymbolu: jego materializac ja 
w a k cie III-cim. G dyby utrzymać w m ocy jego pierwotne zna-
zen ie, to owa róża poezji n arodowe j zach owu je się w sto­

sunku do okolicznośc i - przewrotnie. Wobec gotowości zebr a­
nych do czynu, w obec najeżonych kos , wideł i inne.i broni, 
słomo ni e opada, róża n i za k\\tita, lecz zaczyna dawać r a dy 
wie jskie j zn a chor ki , odczyniać uroki: 

„Na czołach im kółka zr ób" 
„pood pasuj szable z pęt" 
„L wą nogę v.ryciąg w zad" 
„zakreśl butem w ielki k rcig" 
,odm ów pacierz al~ wspak " itp . itp. 

Czy to jest , zy to może być t eks t należący do te j wła ' n '.c 
w cie]one.i met afory dwóch poetów i R a cheJi? Ch yba ni "'.. N i 
wchod zą c na razie w s pra vvy fo rmalne n ie odpowiad a j ąc n a 
P., tan ie: K t o w.szerl] n a scenę , zad a j ·.my P. ta n ie: co si ę s ta ł o 
w chacie, najeżonej „ostrzem rozm a 1tem " ? O to pa cUv słowa 
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kpiny, zdezawuowano wydarzenie, zdemaskowano p~zory. Na-:­
stąpiła nie jadowita kompromitacja, lecz obnazeme pewne.i. 
bolesne.i prawdy; powiedziano na scenie: król jest nagi. . 

I teatr staje przed nov-.1ym problemem: symbolem zmie­
niającym swoje znaczenie, płynnym, kapryśnym. ~usi zna­
leźć formy przedstawienia zjawiska poetyckiego, a me łatwego 
zastąpienia znaku treściowego przez najprostszy znak w izu­
alny, jak w rebusie . 

Drugim, jaskrawym przykładem na konieczność rewizji 
tak treści jak i formy symb olu jest inne zdarzenie symbohczne. 
w krytyce od dawna kontrowersyjne, a w t eatrze od dawna 
jednoznaczno-pompat y czn e, czyli scena Gospodarz - ~e_rny­
h ora. Opinia o tym zjawisku .i st - upraszczając oczyw1sc1e -
n ieomal zgodna: scena ta nie podlega prawidłom kierującym 
innymi „zjawami" („co się komu w d_u szy gra, co kto w swo · 
ich widzi snach") - z t rzech powodow. 
po pierwsze : Wernyhorę poza Gospodarzem widzą inni 
ludzie . 
po cl ru g i e: Wernyhora zostawia po swej „wizycie" wi­
dome znald (róg i podkowę). 

po · trzeci e : \Vernyhory bytność w chacie bronowick ie j 
wpływa na akcję utworu, n a cały ak t III-ci . 

Kruchość tych twierdzeń jest również oczywista jak icl1 
imperatyw ny ton. 
po pierw sz e : Jeśli jednak trzymać się twardo p r zekona­
nia, że V·lernyhora to w t akim samym stopniu proj ek c ja myśli 
Gospodarza, jego programu ideow ego (bo j akże inacze j? prze-
ież nie przyj echał "! rnyh?~<l: d? c.h aty bron~wickiej}„ t o czy 

nie jest naturalne, ze n ab ll zs1 t]- .zon a , SYJ'. i „kol es syn~, 
S ta szek, znają ten progra m , są w .i · go k u r s ie? T o pewne~ ze 
wątpliwośc i i rachu n ek sumienia D zienn ikar za zaw ar ty w J go 
scenie ze Stańczykiem, jes t jego intymna wł.asno ' cią , a le G o­
spodarz, agitat or w si, ten eo „szeptał. n~ eraz _ \\'..noc" praw~y 
ideov.re chłopom , ten n ic ma t a .iemn1 c i na]blizsze otoczem e 
nie tylko zna ów prog ram, al e .i est n im przej ęt e . 

po d ru g i e : „Widome" zn aki bytności z jaw y, miały it:7 
miejsce w scenie D zien nikar za. Ów zost~wionv p:zc z Stan~ 
czyka „kaduc usz p olski" niemało . kłopotow n a:ob11. tm1trow1 
i. aktorom . Ze sz czególną lubością przypa tru.J ę się kar ko­
łomir oimnastvkom m an u alnym a1dor ów grając , eh Dzien­
n ikar zy , ~o sceri'ie „ze z1awą'; _ Wi »(Izą, że mają ów znak 
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widomy zniwelować, zdematerializować, ale nikt nie wie jak. 
Więc chowają go za siebie, pod siebie, aby - wykorzystując 
skwapliwie tekst: „Wyjdę za próg. Po\vietrza! po\vietrza!" 
uciec z nim po prostu w kulisy. · 
Po tr ze cie: Jeśli Wernyhora to program Gospodarza, to 
i rozkazy Wernyhory nie są czym innym jak decyzjami Go­
spodarza. Decyzje owe zmieniają tok akcji, co ma miejsce nie 
tyll·o w „Weselu'', ale we wszystkich niemal dramatach świata, 
gdzie decyzje są działaniem, a działanie zasadą dramaturgii. 

I znów zadanie teatru polega na szukaniu odpowiedzi na 
pytanie co rozwija się \V myśli i wyobraźni Gospodarza, 
a nie - k t o wszedł na scenę. 

Na scenie rozrasta się, nabrzmiewa w decyzj e idea poli­
tyczna, narodowowyzwoleńcza Gospodarza. Propozycje, plany, 
projekty to temat sceny. W tym świetle wyraźne sprzeczności 
i nawet nonsensy jakie mówi Wernyhora, nie będą obciążać 
Wernyhory słowacko-matejkowskiego, lecz będą wyrażać 
sprzeczności i spekulacje myślowe Gospodarza. 

A sprzeczności i nonsensy w te j scenie są nad \\1yraz 
jaskrawe. Zestawił je już kiedyś prof. Kucharski, przypomnę 
je teraz tylko. 

„Roześl esz wici przed świtem" 

„Skoro porozsełasz gońce 
zgrom adzisz lud przed kościołem" 

(to cóż mają robić gońce, i po co gońce, skoro Gospodarz sam 
ma gromadzić lud po rozesłaniu gońców?) 

.,A ty wstawszy bardzo rano 
sk oro zejdzie pierwsze słońce .. " 

(czyli Gospodarz ma iść spać i wstać ze świtem a nie rozsyłać 
wici przed świtem!) 

„ku drogom wytężaj słuch" 
(a więc już nie ma Gospodarz gromadzić ludu przed kościołem, 
tylko wytężać słuch?) 

„czy tętentu nie posłyszą 
czy już jadę z Archaniołem - ?" 

(a więc nie działanie, lecz czekanie na cud? skądże! Bo:) 
„leć kto pierwszy do Warszawy 
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kto zwoła sejmowe stany, 
kto na sejmie się pojawi 
sam w stolicy - ten nas zbawi'" 

(maksymalny program: ogarnąć powstaniem zabór carski? 
w jaki sposób'?) 

,Daję waści złoty róg 
możesz nim powołać chór" 

(i ani słowa o potężnych konsekwencjach zaniedbania funkcji 
rogu - ot po prostu - „możesz", ale nie musisz"). 

Nie wdając się w nieskończony łańcuch sprzeczności przy­
LOczmv na zakończenie dwa radykalnie pr zeciwstawn e twier­
dzeni;: 

„Ma być jawne co jest k r ytem"'. 

„Jutro wielką taj emnicą" 

i pow iedzmy obie otwar cie, że w scenicznym życiu „We­
sela" Gospodarz jest odp owiedzialny za Antologię sprzeczności , 
ż są t o strzępy jego pomysłów i propozycji ideowych a n ie 
W rnyh ry, k t órego nie m a i który jawi s i u czestnil ·om w bar­
dzo n iezclec dowan ej formie. Zja wisk o Werny hory i okolicz­
ności towarzyszące t em u zm.i niają się , rozrastaj ą., ni są obser ­
wacją, l cz grą wyobraźn i . Na jpierw ot rzymuj emy od K u by 
w izerunek : 

„ .iak te dziady z Kalwa ry je" , 
- później St asz k opisu je m agnata: 

„delij o pąsowa .. . czarpak tkan 
rozm aity ... u s iodła p istoków 
dw oje ... "' 

Koń otrzymu je atrybuty p ield elnc, z siwego staje się „jak 
śn ieg, ml iko" (! ), dziad z Kalwaryj ju ż m a „złote iskry na 
wąsach" i jest „w del ii" - rozpoczyna się polska mitologia, 
polska tragiczna skłonność do t worzenia m itów. 

Taką chwilę osobliwą ma rozwiązać t eatr. .Jak? Myśl ę, 
ż sposobów jest tyle, ile konstr uk tywnych yobraźni . Chyba 
jedynym arunk iem, j dyn m zastrz żeniem dla te j gry 
w obraźni jest dokładna, rzetelna praca nad t kst m. Tvlko 
tekst może doprowadzić do tak np. r e\.volucy jnych posu.Uięć 
scenicznych jak po tawienie znak u zapy tania nad tzw. winą 
Jaśka, zgu bieniem złotego r ogu. Bo tekst mówi, źe: „J asi k 
po wsi gonił kon 1 0, v okna wszystkim dzwonił" i pełna ch ata 
l udzi i blonia ok oliczne pokryt zbrojnymi to przecież dzieło 
Ja śka. A ~loty róg, któr zgubił , nie prze zkodził m u w tej 
fu nkcji budzenia i m obilizac ji ludzi! A może złotego rogu n i 
było, t ak ja};: nie było W ernyhory? Wernyhory, k tóry aby 
zrealizo" ać infor macje o sobie, st a je się ld oskiem rekwizytów? 
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Bo to i szaty pątnika i kostium nieomal Karmazyna i pistolce 
i lira i róg? Zawsze mnie bardziej interesuje człowiek, jego 
myśli, wyobrażenia i słabości, niż pistolce z dykty i lira z pa­
pier-mache. 

* * * 
O „Weselu" można długo, o symbolu w „Weselu" - nie­

skończenie. Rozmyślania o scenie Stańczyk-Dziennikarz do 
jakże drastycznych \Vniosków i decyzji prowadzą. „Stańczycy", 
„Teka Stańczyka", konserwatyści - a któż to powiąże dzisiaj 
w zborną całość, jeśli w dodatku patron konserwatystów ob­
jawi swe inne oskarżycielskie nonkonformistyczne oblicze? 
Trzeba ten temat w scenicznej proporcji odrzucić jako nie­
wykonalny, tak jak zdanie Rachel „bawię się pour passer le 
temps, tylko" trzeba dziś przyjąć dosłownie, bez aluzji do 
książeczki Tetmajera „Pour passer le temps oktawą". 

Jedyne co ocali się znaczeniowo w tej scenie to myśl, że 
błazen królewski był pierwszą żywą gazetą współczesną, tak 
jak przy powstawaniu trzeciego stanu stał się nią cyrulik. 
I ten znak równania błazen = patron prasy, zostanie jed y nym 
wyznacznikiem treści :sceny, który może przyjąć i przemyśleć 
współczesna widownia. 

Scena Pan l'viłody - Hetman dostarcza również badaczom 
literatury dużo kłopotów. Na ogół zgodni są w opinii, że je­
d yny wskaźnik „adresowy" to ów okrzyk: „Wojewoda! - V./o­
jewoda!", którym Pan Młody identyfikuje siebie z Lucjanem 
Rydlem autorem „Zaczarowanego koła", kreatorem postaci 
Wo.iewody. Prawidłowiej by było, wynika z tych roz\ ażań 
(j est to westchnienie o logikę!) gdyby Hetmana ujrzał Dzien­
nika rz a więc przedstawiciel „Konserwy", sprawdzałab - się 
wtedy historiozofia „Wesela". Tymczasem uważne cz ~' ta ·1:e 
tekstu skłania do twierdzenia, że owa wizja, zjawisko dzie­
d zictwa szla chetczy z11y musi i powinno stanowić obciążenie , 
bagaż przeszłości Pana Młodego. Odbywa się tu autorewiz ja 
na tle oczepin, czyli przejścia prngu: narzeczeństwo - mał­
żeństwo. „Dziewczyna-żona" z I aktu stała się kobietą, a P an 
Młody zamienił wielką przygodę miłosną w Małżeństwo. 
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Wystarczy t ylko powiązać teksty: 
„r-.irego dziadka piłą rżmęli... 
myśmy wszystko zapomnieli ... 
... o t ych mękach, nędzach, brudzie 
stroimy się w pawie pióra". (Pan Młody akt I) 

„Hej hetmanie, hej hetmanie -
dzisiaj to mój dzień miłości... 
Czepiłeś się chamskiej dziewki?!" (akt II) 

żeby ustalić, że t y 1 k o Pan Młody ma podstawy do rozra­
chunków ze swoimi tradycjami, ze swoim bagażem obciążeń 
i powiązań. 

* * * 

Można by jeszcze o zestawie Rycerz-Poeta, Dziad-Szela, 
Marysia-Widmo. Ale ta próba eksplikacji pozwala mi 
z prawdziwą radością powrócić do mego właściwego zawodu: 
wyjaśniania treści za pomocą zjawisk scenicznych. 
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KAZIMIERZ NOWACKI 

\.VYSPIAŃSKI - SCENOGRAF W TEATRZE KRAKOWSKIM 

Wielcy ludzie tea tru związani bywali zazwyczaj z jakąś kon­
kretiną sceną czy zes]Xlłem. T ak było z S zeksp irem i Molierem, 
tak też w nowszych czasach, np. w wypadku r .efonnatorów teatru 
radzieckiego czy francusk iego. Stanisław Wyspiański, który całą 

swoją twórczość związał z K r akowe m, chciał też związać się 

z tutej szą sceną, lecz niestety - mógł tylko sporadycznie z nią 
współpracować. 

Od najmłodszych lat in teresował się teatr em. Już w czasach 
s zk.olinych, a jeszcze żywiej w późniejsz •eh wędrówkach po Euro­
pie, sk w apliw ie korzystał z każdej sposobności oglądania p rzed­
stawień t eatral n rch. Zdobyte doświadczenia, a p rzede wszy stkim 
własną inwencj , chciał ofia rować scenie krakowskiej . Osobiste 
k011 takty rozpoczął w roku 1892 projektuj ąc k u rty nfi dla nowo 
w zinoszoneg<:l budynku teatra lnego, którą zatytułował Z moich f an­
taz ji.. Pełen m elancholii obraz związany był z le genda rnym Kra ­
kO\ em. T emat ten powrócił później w jego drama cie Legenda. 
W r. 1897 namafował wid ok budynku t ea t>ra lnego od strony pla·n t 
(powyżej u l. S zpitalnej), a w rnk później nar sował widownię 
zaip ełnioną publicznością. Ten r ysunek miestety nie zachował się. 
znana jest tylko dokładna d atn .i eg-0 powstania - 16 m aj a 1897. 

K r akowskim teatrem kierował w tych latach Tadeusz Pawli­
k owski. Nie pozosta ł on oboj ętny n a z,apał i zainteresowania 
młodego artysty, z któryn1 zetknął 'i ę po raz pierwszy w roku 
1897. W rok później spotkali się - już przy " spólnym warsztacie 
pracy - na scenie, w dn iach kiedy Kraków stawiał p om nik 
Mickiewiczowi, a teat r włączyć s ię miał do tej uroczystości. Okazało 

się wówczas, że Pawlikowski umia ł docenić j eg o zmysł plast ~ki 
sceniczne;, udi.ielaj ąc p oparcia niezwykle oryginalnym prnjektom 
Epilogu i Apoteozy, które miały stanowić szczytow y m oment hołdu 
składanego Wieszczowi w setną roczni c ę jego zgon u . Tela;t nap isał 
L . Rydel, kształt plastyczny skornponovv a ł Wy pi ań.ski. Wówczas 
t o (27. VI. 98) po raz pier wszy zob acz ła k rakow ska pubUczność, 
zamiast zwycza jowego ,, żywego obrazu „, specjalną komp o z yc ję 

t eat r a 1 n ą, daleką od wszelkich szablonów, pełną n astoju i ar­
tystycznego u roku, związaną z atmosferą wiecwru. 

A poteoza otworzyła artyście drogę do bliższych i trwalszych 
zwiazków z teatrem , bowiem d •rektor P aw ikowski , przystępuj ąc 
do p rób Warszawianki (prem iera 26. X I . 1898), zaprosił poet ę do 
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S z.kic d ekoracji do ,Pr otesila sa i Laoda rnii " (1903) 

współpracy rówm ez przy kszta łcie plastycznym spektaklu. Wys­
piański sporządził wówczas szkice dekor acj i i nie ty lko pilnował 
ich właściwego wykonanfa, ale sam malował co tru dn iejsze frag­
menty. I znowu, n a scenie, zamiast zestawu przypadkowo dobranych 
płócien, ukazała się specj alnie skomponov,r ana opraw a sceniczna, 
Drganicznie związana z tekstem u tworu. l J'trzy m ana w czaTno­
białej tonacji podkreślała tragi zn ton dzieła. Wyspi ański dokon ał 

nie lada sztuki: zespolił w lo giiczną całość 'Słowo, akcj ę sceni czną, 

grę a1k torów i dek<:lracje. Stwmzył jednolitą kompoeycję s ceniczn ą, 

biorącą c zynny udział w przedstawieniu. Ale na afiszu, jako deko­
rator, figurował Jan Spitziar. Wyspiański musiał go przekonywać, 

a nawet uczyć nieszablonowego sposobu malowania d ekor a cji. 

37 



Podsuwał też reżyserowi Ludwikowi Solskiemu rozwiazania nie­
których scenkznych sytuacji. Dla ogółu pozostał tylk~ autorem· 
w rzec zywistości czuwał nad całością przedstawienia. Bo też od 
~hwili pisan:ia dramatu miał w oczach własną jego wizję sceniczną 
1 taką chciał przekazać publicz>ności. Uczestnicząc w próbach 
z~chował w pamięci kształt widowiska tak wyraźnie,że gdy po 
kilku latach Kotarbiń ki wznawiał Warszawiankę, Wyspiański na 
skra wku papieru naszkicował mu nie tylko urządzenie sceny, ale 
też wszystkie sytu ac je a ktorskie z prapremiery. 

Pawlikowski wystawił na scenie krakowskiej jeszcze jeden 
utwór poe t , a to Lelewela (20. V. 1899). Nie zacho\vały si(i żadne 
ma teriały św:ia dczące o współpracy poety, ale znając artystę nie 
można vvykluczyć możliwo.~ci bliższego udziału w realizacji przed­
stawienia. 

\Vyspiań ski nie ograni czał swoich zamteresowań j edynie do po­
mocy przy własnych utworach. Interesowało go wszystko w teatrze, 
zwłaszcza od strony kulis, a wi ęc i za gadnienia techniczne. Często 
przesiadywa ł w pokoil·u d ekor atora t atru .Tana Spitziara , przy­
glądaj ą c si jego p ra cy na d przygotowyw a:niem premier. vV os ta t­
ni ch dwu latach dyr ek cj i P awliko k i go stosunki młod ego twórcy 
z tea1Tem były b ardzo oży'Arion e. Vol r. 1899 sk ompo:nowa ł d\v'ie 
autolitografie - p l <-llrnty do sztuki i\1. M aeterlincka Wnętrze, k tó­
rej pol ską p rapremie rę połączono z prel ekcją wod za Mlod j Pols ki 
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Stanisława Przybyszewskiego (20. Il. 1899). Projekto-wał dekoracje 
do jednoaktówki Macieja Szukiewicza Kwiat pieśni (16.III.1899). 
Niestety brak materiałów ikonograficzmych dotyczących tej pracy. 
Kiedy teatr ;przygotowywał pra.premierę Zaczarowanego kola Lu­
cjana Rydla, Wyspiański zaprojektował 'kostiumy oraz lektykę dla 
Wojewodzianki. 

Swój przyjazny stosuneik do Tadeusza Pawlikowskiego zaznaczył 
nie tylko dedykując mu Lelewel.a, ale rówrrież będąc - obok Sa,r­
neckiego, Kasprowicza i Rydla - jednym z inicjatorów i uczestni­
ków hołdu pisarzy dla tak zasłużonego wohec dramaturgii polskiej, 
dyrektora nowej sceny krakowskiej. Ponadto wykonał specjalne 
zaproszenie na pożegna1ną ucztę, wydaną na cześć Pawlikowskiego 
przez aktorów, <pisarzy i miłośników sceny krakowskiej, w foyer 
teatru w dniiu 1 lipca 1899. 

Następca Pawlikowskiego - Józef Kotarbiński - zaczął korzy­
stać ze współpracy poety odkąd sukces Wesela postawił Wyspiań­
skiego poza kon·kurencją. Zresztą w ten sukces początkowo nikt 
nie wierzył, ani aiktorzy, ani personel techniczny, ani właśnie ... 
clyrt•kcja. Utwór był bowiem tak odmienny od grywanych «na 
co dzień», tak niezrozumiały dla Tiich. Autor chcąc uzyskać zamie­
rzony przez siebie kształt swego dramatu na scenie, musiał wyka­
zać swą wszechstronność teatralną. Wykonał rzut dekor acji dla 
Sp'itziara, naszkicował różne elementy scenograficzne, a przede 
wszystki'm uczestniczył w próbach. Udzielał tak trafnych uwag, że 
od razu naprowadzał akłtorów na właściwą interipretację i pomag3.ł 
w znalezieniu odpowiedniego tonu czy gestu. Ale nieraz musiał 
wykazać wiele opanowania i taktu, zwłaszcza gdy aktorzy zwracali 
role. Musiał lich przekonywać, lub starać si ę o zastępstwo. Reży­
serowi Vvale'\\rskiemu podsuwa ł wlaści'we rozwi ązania insceniza­
cyjne i ustawiał sytuacje, chcąc uchronić swój utwór od sztampo­
wej realizacji. 

·wesele okazało się wielkim sukcesem sceny krakowskiej . Prze­
de w zyst'.lóm jedna k było zwycięstwem samego poety. Uwierzono 
w ni g o. Teraz już zbliża ł si ę do s pernien ia marzeń o samod zielnej 
pra cy inscenizatorskie j. W plan ach repertu arowych KotarbińSik i =go 

było poka zanie Krak owowi wi lkiego, narodow ego d ram a tu roma'!l­
tycznego. ·wystawił ZŁotq czaszk ę, Kordiana i S en srebrny Salome i, 
my~ l ał j zcze o . iebo skiej k01nedii„. Obieraj ą c taką lini ę, n ie 
mógł pozostać oboj ętn 1 wobec Dziadów l\/Iic iewicza . L e<:'z tutaj 
opuściła go odwa ga . Bal s ię ryzyka, nie tyle fi narns owego, ile 
strej krytyki, gdyby pr zoost awienie si ę nie udało. 

- Wiesz, Józeczku, przychod.z·i mi myś l. taka: proś W11-
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spiańskiego o skróty, on wtedy dostani e lanie, a przy tob ie 
zostanie chwała., żeś ,(Dziady" wprowadz ił . 
Tak instruowała Kotarbińskiego jego żona L ucyna (L. Kot~r­

bińska Wokala teatru , W arszawa 1930, Nakład F . Hoesika , s tr. 223) . 
Wobec takiej «zachęty " dyrektor zaprop 1 0wał współprac~ W -
spiańsk-iemu. P oeta doskonal "' zda wał obie sprawę z powodów, 
ja k.im.i. kierował się dyrektor. le On - n ie bal się ryzyka. P rze ­
ciw nje, chciał wziąć n a sieb ie całkowitą odpmviedzi J ność za kszta ł t 
s cenic.z.ny dramatu Miclciewicza. Nie będzie wykonywał tylk o 
«sk rótów„, ale żąda by powierzono m u pełną in.se n iza j ę: 

( .. . ) proszę raz jeszcz~, abym w tym b ar d z o t r u d n y 1n 
st n d i u rn. d r a ?n at y c z n y m miał w o I n ą r ę k ę, swo­
bodę dzialania zu pelnq i niezależność tak odnośnie do tekstu 
poem atu, jak i interpretacji ról, jak wreszcie k ostiumów i in­
scenizacji -

pisał do dyrektora ; a dalej żądał: 

Chcę, żeby się rzecz grała pod moim kierunkiem ... 
Z oporami i niechętnie zgodził się w końcu na to dyrek tor 

Kotarbiński. Ale jak mógł , tak krępował zamierzenia insceniza­
tora, zarówno od strony orgm1izacyjnej, jak i f" na nsowej. Nie 
zrażony poeta intensy\vnie pracował nad real izacj ą dra m atu Mic­
kiewicza. Dokonał kon iecznych skr ótów i wykonał s zczegółowe 
proj ekty dekoracji. Zdecydowanie zerwał z tradycyjną, pudel-
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Portret Ireny Ludwika Solskich (1904) 

dową sceną na planie rcmbu. Scenografię rozplanował w spo­
sób architektoniczny, wzbogacając o podesty i drugie plany. Były 
to wówczas śmiałe nowości na krakowskim gruncie. 

Premiera Dziadów (31.X.1901) stała się wielkim sukcesem Wy­
spiańskiego i jego inscenizatorskiej koncepcji . Tekst przygofo­
wa·ny dla krakowskiej sceny będzie aż do r . 1931 służył wielu 
teatrom kraju, a dopiero Teofil Trzciński , na tej samej scenie 
Tea t ru im. J. Słowackiego, zrealizuje Dziady w odmiennym ukła­
dzie tekstu i nowej, własnej inscenizacj•i. 

Sukces Dziadów umożl iwił Wyspiańskiemu-inscenizatorowi dal­
sze P'race na scenie. \Vspółpracuje więc przy wystawieniu Wyzwo­
lenia (28.II.1903). Niestety , podczas ostatniej wojny zaginął egzem­
plarz tego dramatu z n aniesionymi przez autora v.rs1kazówk a mi 
udzielonymi reżyserowi Walewskiemu. Były tam narysowane 
wejścia i wyjścia Masek, pozy Geniusza oraz szkice sytuacyjne 
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do aktu III. Zachował siq natom1ast szkic scenografii do ak tu III, 
przedstawiający wnętrze katedry Vlawelskiej oraz wzory kostiu­
mów dla Geniusza, Muzy i Erynii. 

W r. 1903 r ysu je poeta szkice dekoracji i k ostiumów do Pro­
t esilasa i Laodamii. Wystawienie tego utworu zawd zięcza Hele­
nje Modrze jewskiej, która urzeczona jego poezj ą, zapragnęła pod­
czas gościnnych w tępów w Krakowie zagrać rolę Laodamii. 
Wyspiański oczywiście chętnie na to przystał, n ie mniej dyrekcji 
po.<>tawil warunek, że dramat może być gran r wyłącznie de­
koracjach i kostiumach r>rzez nie g,o zaprojektowanych. Dy rektor, 
a cz niechętnie, w końcu t post11lat przyj ął. Zachował si ę n awet 
zk ic dekoracji na ryso\ 111y pospiesznrie na pa.pie e z herbem 

Krakowa i nadrukiem Teatr Mi ejski w K rakow ie, wykonan y za­
pewne podczas jedne j z dyskusj i w gabinecie d yrektora. P o u zy­
skaniu zgody Wyspiański zajął się opracow aniem wszystkich 
szczegółów scenog raficzmych . Robocze rysunki dostarcza ł S tani­
sławowi J asi ńskiemu, stałemu dekoratorowi teatru we Lwowie, 
zap roszonemu do pra<:y przy tej sztuce oraz L. Rozwadowskiemu, 
hlerownikowi p racowni kostiumawej , k tórzy wykony ali pro­
jekty poety, bo przecież on był wyłącznym autorem ca łej sprawy 
s cenicznej. 

Najpełni e j wypowiedział się jednak przy r ealizacji Bolesława 
śmial.ego (7.V.1903), do którego s1komponował scenografię, zapro-
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jektował kostiumy i opracował wszystkie szczegóły irnscenizacji. 
Na dwa dni przed premierą Głos Narodu podawał wiadomość: 

Dziś przed południem i wieczorem próby «Bolesława Śmia­
łego» przy pelnym aparacie scenicznym, jak wszystkie poprze­
dnie w obecności autora, który szczegól.nie udzielał cennych 
wskazówek w części dekoracyjno-kostiumowej. 

Należy sp.rostować: Wyspiański zajmował się nie tylko sceno­
grafią, ale wszystkimi elementami spektaklu. Włożył w tę pracę 

całą pasję poety i m alarza. Odtwórca głównej roli, świetny aktor 
Józef Sosnowski, zapisał wszystkie wskazówki i układy sc n iczne 
tego przedstawienia. Wyspiański zespolił w jedną całość poezję 

i malarstwo, nadaj ąc im przy tym no we wartości - teatralne. 
Dbał o właści-wy gest czy ruch aktorów. Kostiumy skomponował 

nie tylko w tym celu , by charrakterywwały poszczególne postacie, 
ale również współgrały z całością dekoracji. Przedsta .... ricniem 
tym dowiódł, jak sh1szną jest jego koncepcja teatru , a również, 

że posiadał - jak mało kto - wyczucie sceniczn . Ni tety, nie 
dane mu było więcej wyrstąpić w roli inscenizator a. Mi mo t .rlu 
l urów, jakich przysporzył teatrowi Kotarbińskiego, stosunki mię­

dzy nimi ulegały coraz większemu ochłodzeniu. Przyszły zadraż­
n ienia na tle finansowym, bo dyrektor nie lubił robić ~by t wiel­
kich nakładów na wystawę, doszły do tego ni <eporozumienia n a 
temat tantiem autorskich. W grę wchodziła rów:1ież zadraśn ięta 
a m bicja Kotarbińskiego, usunięta w cień sukcesamj i11scen iza tora -
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-Wyspiańskiego. Wreszcie wybuchł konflikt z powodu negatywnej 
oceny ·nowego dramatu Akropolis, z którym Wyspiański wiązał 

duże nadzieje. Poeta ostro za•reagował i zabronił grania wszyst­
kjch swoich utworów na scenie teatru kierowanego przez Kotar­
bińskiego. 

W ciągu tych krótikich lat współżycia z teatrem, \Vyspiański 
utrzY'mywał z aktorami przyjazne stosunki .i właśnie wtedy po­
wstało wiele pięknych szkiców i portretó>v ludzi sceny, jak Ma­
riana Jednowskiego w roli Dunkana z Makbeta czy Samotnika 
z Wyzwolenia, Andrzeja Mie lewskiego jako Rapsoda z Bolesława 
Śmiałego, Michała Tarasiewicza jako Sieciecha z tegoż dramatu 
czy Protesilasa, Józefa Sosnowskiego w roli króla Bolesława, \Vła­
dysławy Ordon-Sosnowskiej jako Krasawicy, a także Ireny i Lud­
wika Solskich - pr)"vatnie bądź w rolach t ea tralnych . Niejed­
nokrotnie prowadził długi€ dyskusje z aktorami. I to z końc m 
roku 1904 ... 

Około świqt Bożego Narodzenia przyszedł do mnie Pan Ka­
miński i oświadczył , ee chce grać Hamleta i że chce pornzma­
wiać o Hamlecie. 
Te słowa rozpoczynają studium, które Juliusz Osterwa okre­

ślił jako «Pismo Święte Sztuki Teatru ». Kamiński nie zagrał 
nigdy Hamleta, ale \Vyspiański - sprowokowany ta rozmową -
przedstawił w Studium o Hamlecie swoje poglądy i zamierzenia 
inscenizatorskie. Omawia więc .nie tylko dramat i teatr elżbietań­
ski, charakteryzuje i tłumaczy nie tylko tragedię Szekspira, ale 
wyjawia ·własne poglądy na współczesną sztukę teatralną i insce­
nizatorską. 

Trudno ·nie odczuwać żalu, że ON, który tak ·wiele miałby do 
powiedzenia •na scenie, nie mógł realizować swoich zamierzeń. 
IVIożliwości były, bo maiteriałe,m aktmskim teatr krakowski dy­
sponował doskonałym i poeta cenił tych ludzi. \Vszak im, i temu 
teatrowi, który tak ukochał, poświęcił jeden ze swoich naJCle­
kawszych dramatów Wyzwolenie , w którym a'kcja dzi eje się na 
scenie teatru krakowskiego: 

Gdzieś przed siódmą wieczorem, 
kościół k01'tczy nieszporem, 
bram teatru ledwo uchylono: 
wielka scena otworem 
przestrzeń. wokóŁ ogromna 
jeszcze gazu i ramp nie świecono„. 

Tutaj rozgrywa się dramat SZTUKI POLSKIEJ . Autor W'PrG­
wadziił do akcji nawet ludzi, z którymi niejednokrotnie na ·te te-
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R zut. syt.ua cy jny akcji 
poi czonych dramatów 
„ B ol sława Smi a łego" 

i „ Skałki ' ' (1904) 
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maty dyskutował jak Leona Stępowskiego, zaszyfrowanego po<l 
postacią «Starego Aktora », czy reżysera Adolfa Walewskiego, tu 
nazwanego «Reżyserem » . W akcji dramatu biorą też udział inni 
aktorzy, statyści i robotnicy teatralni. Mało który teatr jest bo­
haterem dramatu specjalnie o nim napisanego. Ale też poeta 
dostrzegał ogromną rolę, jaką ta plarcówka odegrała w dziejach 
polskiej sztuki na przełomie XIX i XX wieku. 

Scena wielka otwarta: 
Kościół Boga czy Czarta, 
Czym się stanie ta sztuki gontyna? 
Choć kurtyny zaklęte, 

Widowisko zaczęte ... 

Z początkiem r. 1905 była szansa, by Wyspiański otrzymał 

scenę krakowską . KotaTbiński odchodził, a władze miejskie szu­
kały karndydata na dyrektora-dzierżawcę na okres następnych 

sześciu lat. Wyspiański postanowił się ubiegać o to stanowisko. 
Miał poparcie całego kulturalnego Krakowa, miał zasługi wobec 
miasta. Rozipoczął więc starania o teaitx. Tocząc pertraktacje z wła­
dzami miejskimi, równocześnie przygotowywał repertuar i pra­
cował nad kształtem scenicznym dramatów, jakie zamierzał wy­
stawić. A więc naj\vybitniejsze pozycje z literatury światowej, 
przede wszystkim Szekspir i Schiller, z >polskiej twórczołci Sło­

wacki, Krasiński i Norwid. Rozplanowuje te utwory, przysposa­
bia do wymogów sceny, oblicza koszta dekoracji. A równocześnie 
pisze petycje, wskazuje nonsensy dotychczasowych kontraktów, 
prosi o ulgi, bo zamier za stworzyć «teatr wielkiej sztuki». Rada 
Miejska bała się jednak jego bezkompromisowości, bała się tak 
ambitnego repertuaru i związanego z tym ryzyk<> finansowego. 

W ten sposób wi.dzqc, iż osobiste moje kwalifikacje w grę tu 
nie wchodzą i w sqdzie o teatralnej sprawie nie ważyły, kandy­
datury mojej utrzymać nie mogę - pisze w swoim ostatnim liście 
w tej sprawie (z dn. 11.V.1905). Teatr otrzymał Ludwi:k Solski. 
Na i·na•uguracyjne przedstawienie postanowił dać Wesele. Wy­
spiański nie żywił, a może tylko nie okazywał, urazy do zv.;y­
cięskiego rywala , więc wyraził zgodę i cofnął zaika·z grania 
swoich sztuk. Żal miał tylko do bezdusznych urzędni1ków, którzy 
kierowali życiem kulturalnym miasta, że nie potrafili docenić 

tego, czym chciał przysłużyć się kulturze narodowej. 
Po wycofa niu się z ka'lldydatrtu·y na dyr ekt ora teatru, poeta 

zgodzi! s ię zostać Radnym Mie jskim. Wybrany w tym samym 
r oku, nie chciał jednak pracować w Sekcji Teatralnej. Byłoby to 
niezręczne, zarówno dla niego, jak i dla dyre·k tora Solsk~ego. Po-

46 

stanowił uczestniczyć w pracach Sekcji Szkolnej. Ale sprawy 
teatralne nadal go interesowały. W protokole z posiedzenia odby­
tego w dniu 10 ltpca 1905 r. ·czytamy: 

Radny Miejski Wyspiański konstatuje, że o robotach przed­
stawionych rwleżało już dawno pomyśleć (chodziło o konieczne 
prace adaptacyjne i remontowe w budynku teatralnym -
K. N.). Teatr w wielu razach nie jest w stanie dać takich de­
koracji, które mają odpowiednie wrażenie czynić („.) Mówca 
wskazuje ró:i:ne braki w naszym teatrze. Nie ma ruchome j 
podłogi. Zapadni jest mało i sq fatalnie urządzone. 

O lojalnym stosunku Wyspiańskiego do pracowników teatru 
świadczy dalsza jego wypowiedź: 

Mówca prosi aby Rada pozwoliła p. Spitziarowi na pewi2n 
czynny udział w zapowiedzianym, odnowieniu teatru. 

Poeta za największy mankament sceny krakowskiej uważał 

braki w \\ryposażeniu techniki scenicznej, a podniesienie poziomu 
ll'.rtystycznego widział w konieczności wypracowania nowych foTm 
inscenizacyjnych. 

Wyspiański ukochał krakowską scenę. Nawet leżąc ciężko chory 
w podkrakow•skiej wsi Węgrzce, udzielał Solskiemu i Grzymale­
-Siedleckiemu wskazówek odnośnie wystawienia Cyda. W spra­
wie dekoracji radził wzorować się na obrazie Veronese'a Gody 
w Kanie Galil.ejskiej. Pomysł ten wykorzystano, ale niestety poeta 
nie oglądał tego 1p-rzedstawienia. Zmarł 28 listopada 1907 roku, 
myślami będąc zapewne na swojej scenie. I może jak Konrad 
z Wyzwolenia zjawia się tu nadal, by z duchami ludzi i idei 
toczyć dyskusje; bo chociaż ... 

- maska co z nim gada, 
On jeden scenq duszy włada 
I szuka jeno swojej duszy 
Aż ta się w nocnej zjawi głuszy . 
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Przy palarni na I piętrze czynny 
w przerwach bar kawoiuy prowadzony 
prZ?Z kawiarnię „Stare !'.11.iiry" 
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