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Historiograficzne préby Lucjana Rydla

,Historia dramatem pisana”, ,matzenstwo powiesci z historig”, ,historia wedtug
poetow”! to formuty, ktére sygnalizuja zwigzek i roztacznosé obu dziedzin (lite-
ratury i historiografii). Nawet kolejne ,zwroty” metodologiczne, wtaczajace histo-
riografie w obreb mys$lenia narratologicznego, nie przetamaty bariery rezerwy
i nieufnos$ci miedzy tymi dziedzinami. W czasach Lucjana Rydla ,sztuki siostrzane”
przyznawatly sie do wiezéw rodzinnych na poziomie werbalnych deklaracji, ale juz
w praktyce krytycznej ujawnialy sie zasadnicze odmiennosci punktéw widzenia
obu dziedzin. Przyktady ]J6zefa Ignacego Kraszewskiego i J6zefa Szujskiego, kto-
rzy godzili profesje historykéw i pisarzy, pouczaja, iz identycznego poziomu mi-
strzostwa w obu dziedzinach nie da sie osiggnac¢ jednoczesnie, ktéras musi ustapic
pierwszenstwa. Wychowany w krakowskiej rodzinie profesorskiej, przedstawiciel
elity?, dla ktorej wtasnie uniwersyteccy profesorzy historii (Michat Bobrzynski,
Stanistaw Smolka, Szujski) byli autorytetami, Rydel dobrze sie czut w roli wykta-
dowcy i prelegenta, nic dziwnego, ze wtasnie historie i uwiktanych w nig ludzi
uczynit gtdéwnym tematem swoich dramatéw. Zapewne mys$lat o doréwnaniu Szuj-
skiemu w dziedzinie dramatu historycznego, a Lucjanowi Siemienskiemu w dziele
popularyzowania dziejow ojczystych. W obu zakresach to mu sie udato. Ale profe-
sjonalnym historykiem nie byt i o zajeciu wybitnego stanowiska w historiografii
polskiej nie marzyl, cho¢ w kilku publikacjach dowidéd}, ze dobrze zna i materie

! 1. Gosik-Kapelinska, Historia dramatem pisana. Dramat historyczny w epoce pozyty-
wizmu, Krakéw 2011; W. Danek, O matzeristwie powiesci z historiqg, [w:] tegoz, Pisarz wciqz
zywy. Studia o Zyciu i twdrczosci J.I. Kraszewskiego, Warszawa 1969, s. 167-204; A. Wasko,
Historia wedtug poetéw. Myslenie metahistoryczne w literaturze polskiej 1764-1848, Kra-
kéw 2015.

2 Sktad personalny wraz z lapidarnymi charakterystykami oséb zob.: K.M. Morawski,
Pieknoduchy nie z knajpy, [w:] tegoz, Krakow przed trzydziestu laty, Warszawa 1932, s. 31-54.
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historyka, i metody, ktérymi sie jg bada. Co wiecej - wprowadzit do obiegu nauko-
wego niektdre Zréddta dotychczas niewykorzystywane. Nie sg to rewelacje, najwyzej
przyczynki, jednak potwierdzaja, iz autor historycznych dramatéw, wskrzeszaja-
cych przeszto$¢ w seriach obrazéw i scen, siegat po Zrédta i dokumenty, materialne
i jezykowe pamiatki przesztosci.

Z rezerwg, a nawet krytycznie trzeba traktowac niektére sady wspotczes-
nych: ,S.p. Rydel kochat przesztoé¢ i lubit historie, ale historykiem nie byt, nie
badat zrddet i nie wyrobit w sobie $cistosci naukowej”3, ,do analiz krytycznych
ani sktonnosci, ani talentu nie czut”*. To nieprawda, przeczy temu praca Rydla
Awanturnik XVIII wieku ksiqze ,Denasséw”. Szkic historyczno-obyczajowy (1903).
Wykorzystat w niej nieznane, zgromadzone przez Pawta Popiela archiwalia, a tak-
ze 7zrédta historycznoprasowe. Krélowa Jadwiga nawet w tak zwanym Nowym
Korbucie - autorytatywnym kompendium akademickim - jest sklasyfikowana
jako ,monografia historyczna”®. Stanistaw Tarnowski i Wiktor Hahn, ktorzy jako
zawodowi, uniwersyteccy historycy literatury znali sie na genologii, Krélowg
Jadwige oceniali jako naukowa monografie®, w dodatku pierwszg w przedmiocie,
co w jezyku krytyki akademickiej jest poSrednim przyznaniem danej pracy statu-
su pionierskiego zmagania sie ze Zrédtami. Krytycy literaccy generacji Rydla nie
mieli watpliwos$ci, iz otrzymali do rak ,monografie historyczna wielkiej krélowej”,
gdyz za taka teza staty powazne argumenty: ,wielka suma wiedzy historycznej”,
yhiezwykle staranne wyzyskanie Zrodet i ujecie ich w cato$¢ metoda naukowg™’.
Skojarzenia z powaznymi studiami historiograficznymi mieli krytycy analizuja-
cy tak niewatpliwie literackie utwory Rydla jak Ferenika i Pejsidoros®. Od strony
kompetenciji historycznej Rydel-dramaturg byt wyjatkowo dobrze przygotowany.
Inng sprawg jest odpowiedz na pytanie: jak te erudycje wykorzystat w swoich po-
mystach scenicznych. Jedni sie niepokoili dgzeniem do wiernosci wobec Zrédet
i nazywali go ,niewolnikiem historii”, cho¢ przyznawali, iz jego sztuki nie naleza

3 (wik.), Z ruchu wydawniczego, ,Kurier Warszawski” 1919, nr 247, s. 9.

* S. Estreicher, Lucjan Rydel, ,Czas” 1918, nr 163, s. 1.

S Bibliografia literatury polskiej ,Nowy Korbut”, t. 15: Literatura pozytywizmu i Mtodej
Polski, oprac. zesp6t pod kierunkiem Z. Szweykowskiego i ]. Maciejowskiego, Warszawa 1977,
s. 484.

6 S. Tarnowski, Lucjana Rydla ,Krélowa Jadwiga”, ,Czas” 1910, nr 579, s. 1-2; W. Hahn,
Lucjan Rydel o krélowej Jadwidze, ,Gazeta Lwowska” 1910, nr 189, s. 5 (,ksigzka Rydla jest
jednak pierwsza monografia uwzgledniajaca w tak wyczerpujacy sposéb, w jaki to autor
uczynit, zycie krélowej”).

7 W. Prokesch, Ksiegi ilustrowane, ,Nowa Reforma” 1910, nr 588, s. 1.

8 Z.D. [Z. Debicki], Lucjan Rydel ,Ferenike i Pejsidoros. Opowies¢ kulturalno-obyczajo-
wa na tle igrzysk olimpijskich”, ,Biblioteka Warszawska”, t. 1: 1909, s. 394-396: ,,opowie$¢
ta posiada wszystkie znamiona powaznego studium, opartego na doktadnej znajomosci
Swiata starozytnego [...] Zzycie prawdziwe, tetnigce krwig, peine zgietku i wrzawy - przy
pomocy $rodkéw artystycznych, jakimi rozporzadza poeta, majacy w tym wzgledzie prze-
wage nad historykiem, wyptyneto na wierzch, przykuto nas do siebie i oczarowato swoim
wdziekiem”.
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do professorendrama®, inni byli zdania, ze ,jako popularyzator dramatyczny nie
ma Rydel sobie rownego”'°.

Na metode budowania scenicznej wizji wptyneta praktyka teatralna, ktérg sam
oceniat jako utomna:

Realizm, jaki zapanowat w drugiej potowie XIX wieku we wszystkich dziedzinach
sztuki, odbit sie takze i na teatrze. Starano sie historycznie jak najwierniej i jak naj-
doktadniej przedstawi¢ bohateréw Shakespeare’a, studiowano wiec portrety, wzo-
ry tkanin, stowem najdrobniejsze szczegdty po muzeach. Staranno$¢ w tym kierun-
ku doprowadzita do tego, ze przyprawa zabita potrawe, a Szekspir stat sie z czasem
po prostu pretekstem do wystawy archeologiczno-historycznej, za$ gra aktorow
i dzieto wystawiane zeszty powoli na plan drugi'.

Whbrew tym tezom, krytycznym wobec teatralnej archiwistyki, sam poeta bar-
dzo dbat o realizm szczegétéw na scenie. Didaskalia rozbudowywat tak, ze zajmowa-
ty 2-3 strony (akt trzeci i czwarty w Krélewskim jedynaku, akt czwarty w Ostatnim).
Zdarzaja sie w nich okreslenia specjalistyczne (,Komnate cechuje przeciwienstwo
pomiedzy jej architekturg gotycka a jej urzadzeniem w stylu Odrodzenia”'?), cze-
ste sg terminy z historii sztuki (,Zaré6wno komin, jak obramienia okien i odrzwia
z rzezbionymi bogato nadprozami wykonane sa w biatym kamieniu pinczowskim
w stylu Odrodzenia”?, ,ornamentyka snycerska w stylu Odrodzenia”!*, ,nadproze
ich renesansowe kamienne przechodzi gorg w rzezbione obramowanie okienka”*?).
Okazyjnie spotykamy $lady podobnej staranno$ci dokumentalistycznej réwniez
w dramatach wspétczesnych, jak na przyktad w Bodenhain (,bogato rzeZbiony staro-
Swiecki komin, po drugiej ogromny barkowy piec z emaliowanych kafli z XVII w.”¢).
Zdarzaja sie tez w utworach, w ktérych nie byty niezbedne, skoro ukazany w nich
czas historyczny miat charakter synkretyczno-basniowy, jak w Zaczarowanym kole

9 W. Rabski, Z teatru, ,Kurier Warszawski” 1914, nr 29, s. 3-4; tenze, Teatr Rozmaitosci:
,Ztote wiezy” (czes¢ druga trylogii Zygmuntowskiej). Dramat w 5 aktach p. Lucjana Rydla, ,Li-
teratura i Sztuka. Dodatek do Dziennika Poznanskiego” 1914, nr 15, s. 239 (,Rydel jest nie-
wolnikiem historii. Jezeli odstepuje od niej, to tylko dlatego, aby da¢ efektowniejsze widowi-
sko dla szerokich thuméw. Poza tym jednak podaje tylko to, co mu podpowiedziata historia,
a gdzie ona milczy, tam zawodzi réwniez intuicja poety. On tyko pacierz méwi za historig”).

10 K.Gr., Rozwdj wspdtczesnej sztuki dramatycznej w Polsce, [w:] Informator urzednika na
rok 1927, oprac. A. Zbikowski, Lublin 1927, s. 88.

1 B.a, Z Sali odczytowej, ,Nowa Reforma” 1906, nr 268, s. 3 (jest to sprawozdanie z od-
czytu Rydla ,0 scenie Szekspirowskiej dawniejszej i dzisiejszej”; w cytacie pozostawiono
niekonsekwencje pisowni nazwiska angielskiego dramaturga). Podobne mysli o Szekspi-
rze w teatrze, w estetyce realizmu i naturalizmu, mozna odnaleZ¢ w sztuce Rydla Prolog na
otwarcie teatru w Krakowie d. 27/VI. 1893. Sceny wierszem, [w:] tegoz, Utwory dramatyczne,
Krakéw 1902, t. 2,s. 83-119.

12 1, Rydel, Zygmunt August. Trylogii czes¢ I. Krélewski jedynak, Krakéw 1913, s. 109.

3 Tamze, s. 36-37.

1 L. Rydel, Zygmunt August. Trylogii czes¢ I1I. Ostatni, Krakow 1913, s. 97.

5 Tamze, s. 119.

16 L. Rydel, Bodenhain. Dramat w 5 aktach, Krakow 1907, s. 1.
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(,krata zelazna barokowa”'”). Przyktady pokazuja, ze Rydel-dramaturg ustepowat
nieraz Rydlowi-historykowi czy historykowi sztuki wtasnie w kulcie szczeg6tow
i w dazeniu do realizmu w plastycznym ukazaniu obrazu epoki'®. Podpowiadajg tez,
iz poeta znat sie na historii sztuki'® i dbat o to, by dziatania w zakresie historii po-
litycznej miaty tto kulturalne i/lub obyczajowe. Juz podtytuty niektérych utworéow
zdaja sie podkresla¢ akces pisarza do obozu historykéw dziejéw spotecznych i kultu-
ralnych?® (Szkic historyczno-obyczajowy; Opowie$¢ kulturalno-obyczajowa; Opowies¢
na tle zycia greckiego; Warszawa i jej dzieje kulturalne i wojenne). Zbyt waska for-
mute zaproponowat Stanistaw Estreicher we wspomnieniu pozgonnym o Rydlu,
okres$lajac jego postawe jako: ,Daznos$¢ do wyszukiwania historycznych watkéw dla
pomystow artystycznych”?l. Oznacza ona pretekstowg i wtérng role historii w Swia-
topogladzie artystycznym poety, a byto raczej odwrotnie, co zresztg tenze Estreicher
tez dostrzegh: mentalnie uformowata Rydla ,kultura historyczna i kult dla polskiej
dziejowej cywilizacji"?, totez ptynat ,z zapatem na fali kultury historycznej i nie szu-
kajac oparcia przeciw tej fali”?®. Wydaje sie, ze miat §wiadomos¢, iz cho¢ uformowata
go szkota krakowska, nie szedt wiernie drogg historii prawno-ustrojowej Szujskiego,

17 L. Rydel, Zaczarowane koto, Basni dramatyczna w 5 aktach, Krakéw 1902, s. 189.

18 Czynnik plastycznosci w estetyce dramatycznej Rydla odgrywat wazna role. Dobrze
to wychwycili recenzenci krakowskiej premiery Zygmunta Augusta, okreslajacy utwoér mia-
nem ,wielkiego malowidta przesztosci”, zob.: Ch. [A. Chotoniewski], Z teatru krakowskiego,
JSwiat” 1912, nr 45, s. 13. Zob. tez: Ch. [A. Chotoniewski], Z teatru krakowskiego, JSwiat” 1912,
nr 47, s. 19: ,szereg Swietnych, barwnych, czasem przykuwajacych uwage obrazéw [...] de-
koracyjny przepych obrazéw”. Za miarodajng mozemy uznac ocene Ignacego Balinskiego,
dostrzegajacego w sztuce ,umiejetne potgczenie barwnosci z wiernoscia historyczng” - Ig.B.
[I. Balinski], ,Krélewski jedynak” na scenie Rozmaitosci, ,Tygodnik Ilustrowany” 1914, nr 6,
s. 113. Powojenne inscenizacje nie byty juz tak barwne, totez w recenzjach formutowano inny
poglad na kwestie realizmu: ,Nie jest Rydel realistg, nie gubi sie we flamandzkim malowidle
szczegb6toéw, lecz po swojemu stylizuje i obrazuje sceny oraz postacie w zarysach $miatych
i szerokich” - J.K. [J. Kotarbinski?], Trylogia Zygmuntowska Lucjana Rydla, ,Kurier Warszaw-
ski” 1923, nr 54 wyd. wiecz, s. 4.

% W podkres$laniu dialogu kultury gotyckiej i renesansowej, ktore jest widoczne w di-
daskaliach trylogii o Zygmuncie Auguscie, mozna przypuszczac oddziatywanie lektury pracy
A. Przezdzieckiego i E. Rastawieckiego Wzory sztuki Sredniowiecznej i z epoki Odrodzenia pod
koniec wieku XVII w dawnej Polsce, Warszawa 1855-1858, a takze monografii Mariana So-
kotowskiego Dwa gotycyzmy: wilenski i krakowski, w architekturze i ztotnictwie i Zrédta ich
znamion charakterystycznych, Krakéw 1906. Znajomos$¢ prac M. Sokotowskiego z historii
sztuki jest u Rydla widoczna, poeta zawdzieczat mu najpewniej metode analizy semiotyki
rzezb i portretéw malarskich.

20 Zainteresowanie historig kultury w dziejach historiografii zbiega sie z przetomem
antypozytywistycznym. Zob.: S. Bednarek, Pojmowanie kultury i jej historii we wspétczesnych
syntezach dziejow kultury polskiej, Wroctaw 1995; A. Radomski, Kultura. Prawda. Poznanie,
Lublin 1994; A. Radomski, O potrzebe perspektywy kulturoznawczej w badaniach historycz-
nych, ,Res Historica” 1998, z. 16, s. 59-86.

2 S, Estreicher, Lucjan Rydel, dz. cyt.

2 Tamze.

3 Tamze.



Historiograficzne préby Lucjana Rydla [7]

Bobrzynskiego i Smolki, raczej odstepowat od niej jak Wincenty Zakrzewski (ostat-
nig bodaj dyskusje o polityce i historii z nim wtasnie przeprowadzit?*) i wtasng wi-
zje dziejow tworzyt jako kombinacje spraw politycznych, prawno-ustrojowych,
cywilizacyjnych, obyczajowych oraz gospodarczo-spotecznych (w tej kolejnosci).
Mozemy uznac racje Stefana Wrzoska, kiedy pokazuje on na przyktadzie Stanistawa
Wyspianskiego narastanie buntu krakowskiej mtodziezy wobec koncepcji historii
Lujetej przedmiotowo i $cisle”, ,antykwaryzmu historycznego i biernej retrospek-
tywnej kontemplacji”, a nawet ,tyranii historii uprawianej wedtug obiektywistycz-
no-erudycjonistycznej modty”?®. Rydel miat chyba jednak lepsza od Wyspianskiego
orientacje w najnowszych pradach historiograficznych i wyrazniej widziat zwigzek
spraw ekonomicznych z politycznymi?®, wyczulenie za$ na kwestie kultury i sztuki
chyba podpowiadato mu istnienie gtebokiego paradoksu historii: teza o nieustannej
zmienno$ci $wiata i jego ruchu ma swojq przeciwstawng teze w przekonaniu o idei
powtarzalnosci (cyklicznosci) zjawisk, w idei niezmienno$ci, stato$ci?’. W pracach
historiograficznych Rydla mozna dostrzec powracanie do pewnych koncepcji poli-
tycznych (sprawa Rusi Czerwonej, unia z Litwa, dostep do Battyku, ekspansywizm
potudniowo-wschodni), ktére poeta traktowat jako niezmienniki polityczno-gospo-
darcze historii Polski, fundamenty niepodlegajace zmianom, niezalezne od zmien-
nych okoliczno$ci politycznych czy dyplomatycznych. Pisat o nich w studium o kré-
lowej Jadwidze oraz w ujeciach syntetycznych dziejow ojczystych, ten zatem dylemat
nie byt jednorazowa, przypadkowa koncepcja, lecz pogladem ustabilizowanym.
Stato$¢ i zmienno$¢ jako dwa oblicza dziejéw to kierunek mysli negujacy zasadnicza
przestanke idei ewolucyjnego postepu jednokierunkowego.

W okresleniu miejsca Rydla na mapie wspétczesnych mu nurtéw w histo-
riografii nie pomagaja, ale wrecz kieruja na fatszywe tropy krytyki estetyczno-te-
atralne trylogii o Zygmuncie Auguscie. Niektére recenzje, wyjasniajac istote sztu-
ki, obficie cytowaly dokumenty zgromadzone przez Aleksandra PrzeZdzieckiego
w Jagiellonkach polskich?®, inne méwity nie o sztuce, lecz o ,uscenizowanej kroni-

2 F.Hoesick, Ze wspomnien o Lucjanie Rydlu. Epitaphium, ,Nowa Reforma” 1918, nr 213,
s. 1. Przesadg jest twierdzenie, jakoby ,gwatt dokonany na narodzie w uktadach brzeskich
1918 r.” odczut tak gteboko, iz ,,opuszcza pidro i niezdolny jest do tworczej chwilowo pracy”.
Zob.: A. Romanowicz, Lucjan Rydel (Wigzanie poSmiertne w 10-tq rocznice Smierci), ,Oredow-
nik Wrzesinski” 1928, nr 71, s. 1.

25 S, Wrzosek, Swiat historii Stanistawa Wyspiariskiego, Warszawa 1999, s. 21-23.

26 Silnie podkreslat gospodarcze znaczenie traktu handlowego na wschéd dla Lwowa
i Krakowa. Mozliwe, iz te teze przejat z pracy M. Sokotowskiego O znaczeniu i potrzebie badan
nad historig handlu w Polsce (Lwéw 1890), moze tez z ksigzki Wtadystawa Lozinskiego, Pa-
trycjat i mieszczanstwo lwowskie w XVI i XVII wieku (Lwow 1890).

27 'W. Wrzosek, Historia, kultura, metafora. Powstanie nieklasycznej historiografii, Wro-
ctaw 1995, s. 15.

28 7. Stefanski, Z teatru. ,Zygmunt August” trylogia, napisat Lucjan Rydel. Czes¢ I.,,Krolew-
ski jedynak”, komedia historyczna w 5 aktach, ,Czas” 1912, nr 496, s. 1-2. Chodzi o monografie
A. Przezdzieckiego Jagiellonki polskie w XVI wieku. Obrazy rodziny i dworu Zygmunta I i Zyg-
munta Augusta kréléw polskich, t. 1-5, Krakéw 1868-1878.
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ce”?. Zapewne wiec ich autorzy mieli problemy z genologia i z ocena erudycji hi-
storycznej poety. Witadystaw Rabski z duza pewnos$cig siebie twierdzil, jakoby
poeta, charakteryzujac dwoér Zygmunta Starego, szedl ,z naboznym postuszen-
stwem” za Kazimierzem Morawskim oraz ,madroscig archiwéw i bibliotek”, przez
co nie odgadt ,stowa tajemnicy, zakrytego dla oka badaczow”*. Tymczasem Marian
Gawalewicz, tez zaktadajacy, iz Rydel ,ulegl podszeptom historiografii”, dopa-
trzyt sie w stosunku Zygmunta Augusta do Barbary Gizanki ,perwersji erotycznej”
i ,uczuciowej nekrofilii”®*' (teza modernistyczna...). Rabski zatem miat Rydlowi za
zte, ze nie byl intuicjonista®?, Gawalewicz za$ - ze nie stat sie panseksualistg. Oba
zarzuty w duchu modernizmu. Modernistyczna krytyka widziata na scenie obraz
bedacy replika pozytywistycznej historiografii®. Ale i w tym zakresie jednej opinii
nie byto. Rydel to: ,znawca i erudyt epoki Odrodzenia™*, ,$wietny znawca ztotej
Zygmuntowskiej epoki”®, odtwarzajacy epoke ,z umitowaniem historyka i z skru-
pulatnos$cig profesora”, autor wprowadzajacy do odbioru sztuki poprzez odczyt
O ludziach epoki Odrodzenia na zamku wawelskim®’. Ale tez - ustepujacy Jozefowi
Ignacemu Kraszewskiemu w kresleniu petnego obrazu epoki (brak mieszczanstwa
i ,ciemnych punktéw” ustrojowych, takich jak ,obraz wewnetrzny anarchii”)
czy nieznajacy pracy Wtadystawa Lozinskiego Prawem i lewem, niemal kopiujacy
(charakterystyczny termin: ,powtérzyt”) fundamentalng prace Przezdzieckiego
Jagiellonki polskie®. Krytycy nie zweryfikowali dostatecznie gteboko trescio-

% B.a, Z teatru. ,.Zygmunt August”. Trylogia Lucjana Rydla. Czes¢ 111. ,Ostatni”, ,Naprzod”
1912, nr 270, s. 3.

30 'W. Rabski, Z teatru, ,Kurier Warszawski” 1912, nr 29, s. 4.

31 Quis [M. Gawalewicz], Lucjan Rydel: ,Zygmunt August” trylogia dramatyczna, ,Mu-
seion” 1912,z.12,s.91.

32 Profesjonalny historyk Henryk Moscicki przypisat krélowi zdolnosci profetyczne;
noty dyplomatyczne, ktére Zygmunt August stat ,do cesarza, miast hanzeatyckich, krélowej
angielskiej”, przestrzegajace przed wzrostem potegi Moskwy, wprost uznat za ,prorocze”.
Zob.: H. Moscicki, Zygmunt August, , Tygodnik Ilustrowany” 1914, nr 5, s. 82.

3 Bronistaw Gubrynowicz przenikliwie dostrzegt w trylogii Rydla ,ni¢ tradycji literac-
kiej z epoki Szujskiego”, jednocze$nie byt zdania, iz Rydel poszedt ,innym torem” niz Wy-
spianski. Por. Gbr [B. Gubrynowicz], Trylogia Zygmuntowska L. Rydla, ,Gazeta Lwowska”
1913, nr 143, s. 5.

3 A. Grzymata-Siedlecki, Krolewski jedynak, ,Stowo” 1912, nr 25, s. 2.

% lg. Balinski, Z sali teatralnej. Teatr Rozmaitosci. ,Krélewski jedynak”, komedia histo-
ryczna w 5 aktach Lucjana Rydla, ,Stowo” 1912, nr 29, s. 2.

36 M. Wierzbinski, Z teatru. Teatr Rozmaitosci: Lucjana Rydla ,Krdlewski jedynak” obrazy
historyczne w 5-ciu aktach, ,Bluszcz” 1914, nr 6, s. 69.

37 B.a., Odczyt Lucjana Rydla, ,Kurier Warszawski” 1914, nr 28, dod. poranny, s. 1. Tu
charakterystyczna ocena: ,Opierajac sie na najnowszych badaniach dziejowych, odrzucit jed-
nak balast erudycji, opowiadat o ludziach i wypadkach w sposéb ponetny, rzucajac tu i 6w-
dzie btyski humoru”.

38 1, Kotarbinski, Dwie krélowe, ,Kurier Warszawski” 1914, nr 53, s. 4-5.

39 W. RabskKi, Z teatru. Teatr Rozmaitosci: ,Ztote wiezy” (cze$¢ druga trylogii Zygmuntow-
skiej). Dramat w 5-ciu aktach p. Lucjana Rydla, ,Kurier Warszawski 1914, nr 91, s. 3. Artykut
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wych i stylistycznych zbieznos$ci dramatu z opracowaniami historykéw, totez nie
dostrzegli, iz na przyktad scena z serem parmezanskim, o$mieszajaca krélowa
Bone i dowodzaca sympatii dworu do krélowej Elzbiety, nie jest wzieta wprost
z PrzeZdzieckiego, lecz jest blizsza przekazowi Kazimierza Chtedowskiego (Krélowa
Bona), podobnie jak wizyta Marsupina w Niepotomicach i zart ze skrzyniag rzekomo
wypelniong posagiem mtodej krélowej. Schadzka ogrodowa Zygmunta z Barbarg
w Wilnie zapewne wykorzystata opis Karola Szajnochy*® z (wtasnie wznowionej)
Barbary Radziwittéwny. Argumentem wykluczajacym korzystanie Rydla z jednego
tylko opracowania sa dialogi bohateré6w bedace parafrazami cytatéw z kilku Zrédet
dziejowych. Podobny argument - obecnos$¢ cytatéw wierszowych i/lub fragmentow
kronik w przekazach Rydla przy nieobecnosci tychze wstawek w niektérych opra-
cowaniach, wskazywanych jako rzekomo jedyne Zrédta erudycji poety - mozna wy-
sung¢ przeciw zarzutom o wtoérnosc¢ jego tekstéw popularyzujacych rodzime dzieje.
Przyktadem nastepujaca opinia o Dziejach Polski:

S.p. Rydel kochat przesztoéé i lubit historie, ale historykiem nie by}, nie badat zrédet
i nie wyrobit w sobie $cisto$ci naukowe;j. Z Dziejéw jego, kiedy o czasy Piastowskie
chodzi, wida¢, ze nie wertowat dziel Piekosinskiego, Balzera i Brucknera, a co do
czasoéw poOzniejszych, znaé, ze czerpat z drugiej i trzeciej reki. [...] Nagtéwek przeto
Dzieje Polski dla wszystkich zmieniliby$my na ,dla ludu i mtodziezy”*'.

Jest akurat odwrotnie. Rydel dobrze znat prace Franciszka Piekosiniskiego, na
co wskazuje akcentowanie dwuznacznej prawnie pozycji Wiadystawa Jagielty przy
referowaniu kwestii przywrécenia Rusi Halickiej do Korony Polskiej oraz sytu-
acji kréla po $mierci Jadwigi. To Piekosinski - opierajac sie na formutach z doku-
mentéw urzedowych - analizowat kwestie: czy Jagietto za Zycia Jadwigi byt rze-
czywistym krélem polskim, czy tylko mezem krélowej, dowodzac, ,ze az do swej
$mierci nie uwazat sie za kro6la-dziedzica, lecz tylko za kr6la-matzonka, a raczej juz
wdowca, czyli za opiekuna i zawiadowce krolestwa polskiego”#2 Nie potrafie do-
wie$¢, iz w monografii krolowej Jadwigi Rydel na pewno wykorzystat opracowanie
Piekosinskiego Rachunki dworu kréla Wtadystawa Jagietly i krélowej Jadwigi z lat
1388 do 1420 (cho¢ z tacing nie miat najmniejszych probleméw). Zapewne nato-
miast mozna przyja¢, iz do pracy Piekosinskiego Kodeks dyplomatyczny katedry

przedrukowany w pi$mie ,Literatura i Sztuka. Dodatek do Dziennika Poznanskiego” 1914,
nr 15, s. 236-239. Teza o niewolniczej zaleznosci od przekazu Przezdzieckiego jest zbyt kate-
goryczna, jednak mozna wskaza¢ argument, ktéry ja uprawomocnia: ,Poeta skorzystat umie-
jetnie z materiatu, jakiego mu dostarczyta obszerna monografia Aleksandra Przezdzieckiego
Jagiellonki polskie, a specjalnie w pierwszej czesci trylogii, ze znajdujacych sie w archiwach
wiedenskich relacji Marsupina, wystannika cesarza Ferdynanda i sekretarza mtodej krélo-
wej”. Zob.: ].K. [Kotarbinski?], Trylogia Zygmuntowska Lucjana Rydla, ,Kurier Warszawski”
1923, nr 54, wyd. wiecz., s. 4.

“0 K. Szajnocha, Barbara Radziwittéwna, Warszawa 1909, s. 9-14.

“1 (wik.), Z ruchu wydawniczego, dz. cyt.

“2 F. Piekosinski, Czy krél Wtadystaw Jagietto byt za zycia krélowej Jadwigi krélem pol-
skim czy tylko mezem krélowej?, Krakéw 1897, s. 10.
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krakowskiej sw. Wactawa siegat, przygotowujac Przewodnik ludowy po katedrze
wawelskiej; ze poczatkowe partie Matej historii Polski oraz Dziejéw Polski wykazuja
duzo stylistycznych zbiezno$ci z praca Piekosiniskiego Ludnos¢ wiesniacza w Polsce
w dobie piastowskiej, relacje za$ z ostatnich lat zZycia Zygmunta Augusta porzadkuja
wazne zagadnienia polityczne w taki sam sposéb, jak zrobit to uczony krakowski
w Sejmie walnym warszawskim z r. 1572. Wolno przypuszcza¢, iz Rydel znat pogla-
dy Oswalda Balzera z zakresu historii Sredniowiecza, gdyz przyjecie Ziemomysta
za domniemanego ojca Piastoéw, niektére sady o powodach zamieszek w kraju po
$mierci Mieszka II, przyjecie tezy o Bolestawie - synu i nastepcy Mieszka II, oraz
o synu Bolestawa Smiatego zdradzaja stylistyczne zbieznosci z wywodami Balzera
w Genealogii Piastéw. O znajomoSci prac Aleksandra Briicknera nawet nie ma co
mowié - Rydel jako wyktadowca zna¢ je powinien, ponadto najpewniej z Briicknera
wtasnie czerpat cytaty wierszowe, ktérymi ubarwiat swoje narracje o dziejach oj-
czystych doby staropolskiej.

Wszystkie prace Rydla z zakresu historii powstaty w XX wieku. Naleza do ostat-
niego okresu jego twdérczosci, gdy na horyzoncie politycznym ziem polskich, Europy
i Swiata mozna byto dostrzec dojrzewajace symptomy konfliktéw miedzypanstwo-
wych oraz gtebokich zmian ekonomiczno-spotecznych owocujacych nastrojami
rewolucyjnymi. Kazdy profesjonalny historyk zetknat sie w pracy badawczej z no-
wymi dylematami metodologicznymi, ktére zrodzit modernizm w historiografii*3.
Zapewne te przestanki nie byty obce Rydlowi. Samodzielng praca poety o charakte-
rze historycznym jest Awanturnik XVIII wieku ksiqZze ,Denasséw”. Szkic historyczno-
-obyczajowy, wydany przez Spoétke Wydawnicza Polska w Krakowie w roku 1903.
Praca zaciekawita historykéw. Docenili oni, iZ poeta ,na miejscu w Krakowie zna-
lazt kilka oryginalnych i ciekawych, dotad drukiem nieogtoszonych listéw w boga-
tych archiwach rodzinnych profesora Pawta Popiela i Zygmunta Pustowskiego”**.
Lekcewazaco natomiast odniesli sie do innych dowodéw erudycji, zarzucili autoro-
wi braki w zakresie geografii historycznej oraz wytkneli, iz ,,umiejetno$¢ wyczer-
pywania i zuzytkowania zrédel mocno szwankuje”*, a takze wytkneli autorowi
btedy rzeczowe wynikajgce z niewystarczajgcej znajomosci literatury przedmiotu®.
Ostatni zarzut jest nie do odparcia. Prace Rydla sumiennie przestudiowat i uczy-
nit z niej przedmiot artykutu krytycznego historyk tej miary co Szymon Askenazy*’.
Elegancko zaznaczyt on, iz nie ma za zte poecie, ,Ze jako historyk padt ofiarg grubego

3 ]. Kolbuszewska, Przetom antypozytywistyczny czy mutacja modernistyczna? Rozwa-
Zania o przemianach w historiografii schytku XIX i poczqtku XX wieku, ,Res Historica” 2005,
z.19,s. 41-54.

* M. Rolle, Ksigze ,Denasséw”, ,,Gazeta Lwowska” 1904, nr 36, s. 1.

% Tamze.

*6 Tamze, nr 38-39. Rollemu chodzito o podawanie nieprawdziwych wiadomosci doty-
czacych testamentu ksiecia de Nassau, co znacznie wcze$niej ustalit i opisat Antoni J6zef Rolle
(ojciec recenzenta).

47 S. Askenazy, Ksigze Denasow, [w:] tegoz, Wczasy historyczne, Warszawa 1904, t. 2,
s.135-176.
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nieporozumienia”*®. Kilka razy przeciez za ta elegancja kryje sie ironia (np. w okre-
$leniu ,wzgledny biograf” i w sformutowaniach: ,myli sie tutaj optymistyczny bio-
graf’®, ,dzisiejszy dobroduszny jego biograf polski [...] wszystkie rzeczy powyz-
sze zrozumiatl i oddatl wprost na opak”). Cate studium Askenazego miato na celu
»uprzatnac niemity, fatszywa legende” osobliwego bohatera, ktéra budowat nie tyl-
ko poeta Rydel, lecz i powazny historyk - Julian Bartoszewicz. Jak czytamy w recen-
zji Wezasow historycznych, ksigzka Rydla natchneta:

dr. Askenazego do satyryczno-polemicznego szkicu, w ktérym zwyciestwo przy-
zna¢ musimy nie poecie Rydlowi. Prof. Askenazy odart Nassau niemitosiernie z ca-
tej aureoli romantycznej, otaczajgcej skron zagadkowego tego bohaters, [...] wyka-
zujac jak na dioni, ze uwielbiany i opiewany przez poetéw i rymopiséw polskich
Nassau byt najzwyklejszym rycerzem przemystu, bez wahania, dla wtasnej kariery
szkodzit sprawie polskiej°?.

Trzeba jednak podkresli¢, iz Rydel-poeta dat w tej pracy dowdd znajomosci
warsztatu historyka. Za punkt wyjscia wziat francuska biografie d’Aragona Un pa-
ladyn au XVIII siecle. Le prince Charles de Nassau-Siegen (Paryz 1893), dopeiajac
ja praca Juliana Bartoszewicza Znakomici mezowie XVIII wieku, klasyczna monogra-
fia Waleriana Kalinki Ostatnie lata panowania Stanistawa Augusta oraz wydanym
przez Kraszewskiego Pamietnikiem anegdotycznym z czaséw Stanistawa Augusta au-
torstwa Ludwika Cieszkowskiego (stad przepisat z niewielkimi zmianami rozdziat
o Karolinie z Gozdzkich i jej zwigzku z de Nassau). Dodatkowo wykorzystat nieznane
nauce listy i wiersze, ktére odnalazt w archiwum Pustowskiego i w archiwum familij-
nym Popiela, kopiujac je wiernie wraz z odnotowywaniem pomytek w pisowni, wia-
czyt kilka nieznanych cytatéw z prasy codziennej warszawskiej i paryskiej, dla ubar-
wienia narracji i stworzenia tta epoki dodat cytaty wierszowe z Woltera, Stanistawa
Trembeckiego i Zygmunta Wegierskiego. Poréwnujac dostepne materiaty, podwa-
zat tez niektére twierdzenia (na s. 57 przypis 2 powatpiewa w prawdziwo$¢ wersji
Nassau, przeciwstawiajac ja Zrédtom polskim, s. 128-129 - podanie w watpliwo$¢
wersji Pamietnika anegdotycznego... jako niepotwierdzonej). Wnioskowanie opierat
na argumentach identycznych jak Piekosinski (wieksza konkretno$¢ i szczegoto-
wos$¢ zrodta przesadza o jego prawdziwosci). W narracji szedt sladem Szajnochy®,
ubarwiajac jg dialogami i ekspresywnymi scenkami teatralnymi, w rzadkich oce-
nach historycznych przyjmowat perspektywy skutkéw politycznych okreslonych
dziatan, tak jak szkota krakowska, ale zarazem dawat folge uczuciom smutku i zalu
z powodu popetianych przez przodkéw bteddéw (s. 52, ocena konfederacji barskiej).
Askenazy - znawca gier i czynno$ci dyplomatycznych - trafniej odgadywat rzeczywi-

“8 Tamze, s. 136.
4 Tamze, s. 150.
50 Tamze s. 158.
51 M. Rolle, Z historycznej niwy, ,,Gazeta Lwowska” 1905, nr 165, s. 3.

52 V. Julkowska, Historia dla wyobrazni. Recepcja i interpretacja pisarstwa historycznego
Karola Szajnochy, Poznan 2010.
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ste intencje Nassau, niemniej praca Rydla wniosta nowy materiat do loséw glo$nego
obiezys$wiata, a pod wzgledem warsztatowym nie odbiegata in minus od éwczesnych
publikacji historiograficznych. Skoro Askenazy - przedstawiciel neoromantycznego
nurtu w historiografii, ktéry uwypuklat role wielkich jednostek w dziejach i widziat
w nich symbole wielkich, ztozonych probleméw® - tyle uwagi poswiecit wiasnie
Rydlowi, to warto przypomnieé opinie poety wtasnie o herosach w historii:

Nassau jest raczej postacig z legendy i gawedy anegdotycznej niz z historii w naj-
powazniejszym znaczeniu tego wyrazu. Warto sie z nim zapozna¢, bo wtasnie takie
jak on, legendarne i anegdotyczne, postacie najlepszym bywaja wyrazem umysto-
wego i obyczajowego stanu swojej epoki®.

W kazdej bowiem epoce s3 inne, jej tylko wtasciwe dziwactwa, a skutkiem tego dzi-
wak lepiej niz inni zwyczajniejsi ludzie odzwierciedla w sobie ducha swego czasu.
Kazdy oryginat i dziwak ma wspdlne ze swymi wspdtczesnymi pojecia, zapatrywa-
nia i zamitowania - a r6zni sie od innych tylko tym i tym wtasnie, ze daje folge i pet-
ny wyraz temu wszystkiemu, co reszta spoteczenistwa ttumi w sobie pod wptywem
przyjetych przesadéw i zwyczajow - dla braku temperamentu lub z obawy przed
$mieszno$cig®.

Personalistyczny, heroistyczny i psychologiczny nurt badan historycznych
kaze widzie¢ w Rydlu reprezentanta mysli przynajmniej sceptycznej wobec szkoty
krakowskiej. Przeciw zasadniczej idei Szujskiego - krytycznie zapatrujacego sie na
polska ekspansje na wschdd, ktéra miata Polakom przynies$¢ ,zgubng forme” osta-
bienia wladzy centralnej®® - opowiedziat sie za tak zwana ideg jagielloniskg. Nim
wyrazit te mys$l w artystycznej formie dramatu o Zygmuncie Auguscie, uzasadnit
ja w ksigzce bedacej chluba polskiej typografii przetomu XIX i XX wieku: Krélowa
Jadwiga. Autor wyszczeg6lnit Zrédta, ktére wykorzystat (25 wolumindw, gtéwnie
kroniki polskie i obce pisane po tacinie), opracowania naukowe (1gcznie 31, pisane
najczesciej po polsku, ale rowniez w jezyku niemieckim i francuskim), obok klasycz-
nych studiow z wieku XIX uwzglednit najnowsze prace Feliksa Konecznego, Anatola
Lewickiego i Antoniego Prochaski®’, a takze teksty literackie poswiecone krélowej

53 ]. Dutkiewicz, Szymon Askenazy i jego szkota, Warszawa 1958, s. 26-27.

5 L. Rydel, Awanturnik XVIII wieku ksigze ,Denasséw”. Szkic historyczno-obyczajowy,
Krakéw 1903, s. 140.

5 Tamze, s. 7.

56 H.S. Michalak, J6zef Szujski 1835-1888. Swiatopoglqd i dziatanie, £.6d% 1987, s. 122.

57 Mozna wskaza¢ miejsca tekstu, ktére noszg $lady bezposredniego oddzialywania na
Rydla konkretnych prac historycznych. Z Anatola Lewickiego (Nieco o unii Litwy z Korong,
Krakéw 1893) Rydel przejat sad o katolicyzmie jako wyznaniu panujacym. Z tegoz Lewickie-
go (Dzieje narodu polskiego w zarysie, Warszawa 1899) moga pochodzi¢ sady o kompensa-
cyjnym charakterze projektéw wschodnich po odsunieciu Polski od Battyku, akcentowanie
gospodarczego znaczenia Lwowa jako miejsca na szlaku handlowym ze Wschodem, anali-
zy prawno-ustrojowe Unii i sygnalizowanie jej potencjalnych stabosci w postaci dwoistos$ci
rzadu, skarbu oraz wojska. Z prac A. Prochaski (Krél Wtadystaw Jagietto, t. 1-2, Krakow 1908)
mogt poeta przejac informacje o przebiegu chrztu Litwy i o czynnej roli Jagietty, a takze ocene
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(18, w tym 3 niemieckie i 3 francuskie, cho¢ recenzenci zarzucali mu pominiecie nie-
ktorych tworéw rodzimych®). W 10 rozdziatach zamieszczono 163 ilustracje, sta-
rannie dobrane, dajace wyjatkowo rozlegty przekrdj dokumentacji ikonograficznej
epoki, miejsc i 0séb, o ktorych sie méwi w pracy. Rydel akcentowat szczeg6lnie te
momenty, ktére od krélowej wymagaty wyboréw:

Strasznie musiato by¢ Andegawendéw corze, gdy stuchata takich wywoddw. Okazy-
wato sie z nich bowiem jak na dtoni, ze krélowa jedno z dwojga podepta¢ musi: albo
wspanialg swego panstwa przysztos¢, albo swoje wilasne szczescie™.

Jadwiga, oddajaca reke ,,oblubieicowi niekochanemu”, jest wystylizowana na
pokornag Maryje - Matke Jezusa - i na Chrystusa sktadajacego na krzyzu ofiare ze
swego zycia:

Moéwita: - ,Biore sobie ciebie, Wtadystawa, za matzonka” - a w sercu dodawata: ,bo
mnie B6g wziat za narzedzie swoje!...”

Méwita: - ,Slubuje ci wiare matzenska” - a koiczyta w duszy: ,Bogu zasie Najwyz-
szemu $lubuje zbawienie Twojego ludu...”

[ piers Jej napelniata sie niedoczesnym weselem Swietych dziewic, Meczennic, Wy-
znawcow, Cherubinéw. I zaiste w onej chwili matzonka Jagietty byta tym wszyst-
kim. Niczym dla niej byt $wiat, niczym jej wtasna dola.

- ,Wykonato sie” - powtarzata sobie w mysli za konajacym Odkupicielem, gdy pry-
mas obraczke $lubna wktadat jej na palec, i czula moze, iz tam w nawie bocznej
czarny Chrystus na srebrnej blasze, gtowe lito$nie pochyliwszy, blogostawi jej z wy-
sokosci krzyza...*

Kroélowa Jadwiga w ujeciu Rydla to osoba,

ktéra Bogu data ofiare z wtasnego mtodego szczescia, Kosciotowi caty jeden wierny
nardd, Polsce $wiatto wiedzy, Litwie $§wiatto wiary, obu ludom zjednoczenie w brat-
niej mitosci, ucisnionym i ubogim i$cie macierzynskie serce, a ludzkos$ci najczystszy
przyktad niewieSciego zaparcia sie siebie i poswiecenia®.

Pod wzgledem ,zywosci i plastyki stowa” zestawiano jg z pisarstwem
Szajnochy®?, co dla polskich dziejopiséw jest komplementem. Rzeczywiscie pod

Jadwigi finansujacej mtodziezy litewskiej studia za granicami oraz ocene fundacji Uniwer-
sytetu jako doniostego aktu cywilizacyjnego pozyskania Stowian wschodnich dla kultury
zachodniej Europy. Mozna przypuszczaé, iz akcentowanie wktadu Jadwigi do dziejéw Unii
dokonato sie pod wptywem Stanistawa Smolki (Unia Litwy z Korong, Krakéw 1903).

56 S. Tarnowski, Lucjana Rydla ,Krélowa Jadwiga”, ,Czas”1910, nr 579, s. 1-2 (upominat
sie o F. Wezyka Pierwsze bezkrdélewie); W. Hahn, Lucjan Rydel o krélowej Jadwidze, dz. cyt., s. 5
(,Wiele rzeczy tu pominieto, miedzy innymi powies$¢ Krechowieckiego Fiat lux”).

% L. Rydel, Krélowa Jadwiga, dz. cyt., s. 115.

%0 Tamaze, s. 130.

61 'W. Hahn, Lucjan Rydel o krélowej Jadwidze, dz. cyt.

2 W. Prokesch, Ksiegi ilustrowane, dz. cyt,, s. 1.
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wzgledem sposobu przekazu dzieto jest starannie wypracowane, zwtaszcza udanie
wypadto wiaczanie do narracji cytatéw z kronik oraz zastepowanie relacji wstaw-
kami wierszowymi w miejscach o tresci podniostej oraz przy psychomachiach boha-
teréw. Cho¢ recenzenci uznawali jg za monografie, nie jest praca oryginalna, wtasna.
Ma charakter scalajacy i konstrukcyjny. Dwa cele przy$wiecaty autorowi.

Po pierwsze: Rydel byt jakby ,postulatorem” w procesie kanonizacyjnym, stad
dominacja przekazu hagiograficznego i eksponowanie ofiary, a takze misyjnej oraz
edukacyjnej postugi krélowej wobec Litwy.

Po drugie: rzecz byta pomys$lana jako gtos publiczny w roku jubileuszu
Grunwaldu, apel do spadkobiercéw dawnej Polski i Litwy, przypomnienie dni §wiet-
nosci i podniesienie ludzi na duchu. Jadwiga stata sie w tym przekazie: dziedziczka
idei Bolestawa Chrobrego, ktory rozpoczat marsz na wschdd; wnuczka Kazimierza
Wielkiego, ktéry ten program polityczny odnowit i rozpoczat jego trwala realizacje;
natchniong Boza mys$la wiadczynig i misjonarka unii polityczno-gospodarczo-wy-
znaniowej; prefiguracja dzieta p6Znego wnuka - Zygmunta Augusta - ktéry dopetnit
dzieto zjednoczenia dwdch narodéw. Od Kazimierza Wielkiego ma Polska cel poli-
tyczno-cywilizacyjny: zabezpieczy¢ militarnie granice od zachodu, a dyplomatycz-
nie od potudnia, kierowac¢ sie na wschdéd i potudniowy wschéd, aby stworzy¢ silne
podwaliny gospodarczego rozwoju, odrzuci¢ Turkéw i Tataréw z granic Europy
i rozszerzy¢ chrzescijanstwo (to juz wkiad Stefana Batorego i Wtadystawa IV).
Jadwiga - Piastéwna rodem, a Jagiellonowa stanem cywilnym - stata sie w wywo-
dzie Rydla symbolem wielkiej idei panstwowej, cywilizacyjnej i religijnej. Niektérzy
recenzenci potaczyli posta¢ Jadwigi z mityczna Wandg, ktéra ofiarg ze swego zycia
uratowata nardd ,od utraty samoistnosci” grozacej ze strony Niemiec. ,Jadwiga, na
przetomie dwu epok dziejéw narodu, wyrzektszy sie ukochanego Niemca dla mito-
$ci narodu, ustrzegta Polske od wciaggniecia w sfere polityki rakuskiej, co doprowa-
dzitoby Bog wie do jakiego konca dziedzictwo Piastowe”®. To juz gtos aktualizujgcej
polityki, gtos Warszawy skierowany do rodakéw z Galicji, przestrzegajacy przed po-
litycznym flirtem z monarchig austro-wegierska.

Trzy broszury Rydla maja charakter popularnych informatoréw i przewod-
nikéw. Nacisk ktada na materialne pamigtki dziejowe i ich symboliczne znaczenie
dla Polakéw aktualnie pozbawionych wtasnej panstwowosci. Wypetniaja funkcje
poznawcze i patriotyczno-wychowawcze. Opisom zabytkéw towarzysza rozbudo-
wane nieraz narracje przypominajace wazniejsze fakty z historii politycznej Polski,
nie bez aluzji aktualizujgcych® i aktow strzelistych®. Po zaprezentowaniu zabyt-

% H.G. [H. Galle], Krélowa Jadwiga, , Tygodnik Ilustrowany” 1910, nr 38, s. 764.

% L. Rydel, Ludowy przewodnik po katedrze wawelskiej, Krakéw 1913, s. 26: ,Wpra-
wiona w $ciane katedry wawelskiej przypomina ona, ze Polska byta zawsze przedmurzem
chrzedcijanstwa i piersiami wlasnymi zastaniata krzyz Chrystusowy przed pohancami, cho¢
jej sasiedzi nie odptacili sie wdziecznoScig, bo ta sama Austria, wyratowana przez kréla So-
bieskiego, w sto lat po nim przytozyta reke do rozbioru Rzeczypospolitej Polskiej”.

% Tamze, s. 10: ,Blogostawiona Opiekunko nauk i o$wiaty, Patronko Polski i Litwy,
oswie¢, wspomoz, ratuj oba narody, ktdre zjednoczytas w braterstwie i krzyzu Jezusowym!”.
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kéw Wawelu autor konczy rzecz akapitem, ktéry zapewne niejednemu czytelnikowi
przypomniat niedawne wywody Wactawa Sobieskiego o optymizmie i pesymizmie
w pogladach na dzieje Polski®:

Dla nas, pogrobowych synéw Ojczyzny, dZwiek tego dzwonu stat sie echem umartej
Polski i zatosnym gtosem przodkdw naszych i stat sie dla nas btagalnym krzykiem
do Boga o zmitowanie nad narodem naszym. Ale przyjdzie czas, przyj$¢ musi, jesli
na to zastuzymy, gdy Zygmunt zahuczy na zmartwychwstanie, Polsce na tryumf,
Bogu na podzieke®’.

Z dylematu postawionego przez Sobieskiego: optymizm versus pesymizm,
Rydel wybrat trzecia droge - optymizm warunkowy: ,przyjdzie czas, przyj$¢ musi”,
ale jedynie wtedy, ,jesli na to zastuzymy”. Szkota Kalinki, Szujskiego i Bobrzynskiego
gteboko sie wryta w pamie¢ uczniéw, cho¢by powstawali czasem przeciw nauczy-
cielom. Gdy wybuchta pierwsza wojna swiatowa, Rydel przygotowat dwie publika-
cje popularne: Wilno oraz Warszawa i jej dzieje kulturalne i wojenne. Rzecz o Wilnie
jest w cze$ci reportazem historyka sztuki, w cze$ci przewodnikiem turystycznym,
w cze$ci za$ publicystyka historyczno-polityczna, dajaca wskazéwki dla wyboréw
ideowych. Taki charakter ma na przyktad zestawienie historii z biezaca sytuacja po-
lityczna, z ktérego autor wyprowadza wniosek historiozoficzny odwotujacy sie do
zasad moralnych.

[...] jakie$ rozporzadzenie, dotyczace porzadku na targach wilenskich, wydane
przez Zygmunta Augusta. Lecz w zakonczeniu krél wyraznie poleca ogtoszenie tej
ustawy targowej w trzech jezykach: po polsku, po rusku i po litewsku.
Taka tolerancja, takie rownouprawnienie jezykowe w XVI stuleciu i to w tym sa-
mym Wilnie, gdzie teraz, w XX w., nazwy ulic, napisy sklepowe i wszelkie ogtoszenia
publiczne moga by¢ tylko rosyjskie, w tym samym Wilnie, gdzie do niedawna nie
wolno byto rozmawia¢ gto$no po polsku! Jakaz réznica pomiedzy nami a nimi; bez
préznochwalstwa mozemy sobie powiedzie¢, ze nasza sprawa jest dobra i stuszna
nie dlatego, Ze jest nasza, ale dlatego, ze jest sprawa cywilizacji, wolno$ci, sprawie-
dliwosci, ktére za naszych rzad6éw byty tu juz przed czterema wiekami, gdy oni dzis,
po czterech wiekach zdolni s3 tylko niszczy¢, gnebic¢ i gwatci¢ wszelkie prawo bo-
skie i ludzkie®®.

% W. Sobieski, Pesymizm i optymizm w historiozofii polskiej, ,Ateneum Polskie”, t. 2:
1908, nr 2, s. 150-175; przedruk [w:] tegoz, Studia historyczne, Lwéw 1912, s. 24-57. Na
s. 37 oraz 55-56 autor wprost wskazuje Wyspianskiego jako przedstawiciela pesymizmu,
aluzyjnie moéwi tez o ,zatrutych studniach” (czyli ma na mysli Jacka Malczewskiego i Lucja-
na Rydla jako twdrcéw albumu malarsko-poetyckiego). Za pesymistéw uwaza tez Kalinke,
Bobrzynskiego i Szujskiego. Btedy w rozumowaniu Sobieskiego, ktdére opierato sie na fatszy-
wym przeciwstawieniu §rodowiska Krakowa i Warszawy, wykazat A.F. Grabski, Perspektywy
przesztosci. Studia i szkice historiograficzne, Lublin 1983, s. 315-319.

67 Tamaze, s. 48.

% L.Rydel, Wilno, Krakéw 1915, s. 32 (podkreslenie autora). Praca Rydla byta wczes$niej
drukowana (w wersji skréconej, bez ilustracji) w ,llustrowanym Tygodniku Polskim” 1915,
z.8-12.
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Warszawa i jej dzieje kulturalne i wojenne przynosi obraz trzeciej - po
Krakowie i Wilnie - duchowej stolicy narodu. Zgodnie z tytutem czes$¢ pierwsza
przedstawia zabytki kultury miasta, za$ cze$¢ druga traktuje o obcych wojskach,
ktore je niszczyty. Od s. 29 do s. 50 ksiazki (niemal potowa objetosci) Rydel przed-
stawia okrucienstwa Rosji wobec Polakéw pod zaborami. Upamietnia wydarze-
nia historyczne, akcentujgc szczegdlnie motyw krwi polskiej ptynacej ulicami
Warszawy. Obok informacyjnego widoczny jest wiec cel agitacyjny broszury - po-
budzi¢ nienawi$¢ do wroga, wzbudzi¢ w polskich sercach zadze odwetu i pomsty
za krzywdy zadawane cywilom polskim przez umundurowanych Rosjan. Obraz
Warszawy rozkwitajacej gospodarczo i kulturalnie pod rzadami polskimi jest
w narracji poety skontrastowany z opisem rzadéw rosyjskich, ktére przyniosty
yrozruchy, rabunki, gwatty, zamachy, wojskowe salwy w biaty dziei po ulicach
miasta”®’.

Ostatnie prace historiograficzne Rydla powstaty podczas wojny. Maja cha-
rakter popularnych syntez podrecznikowych. Nalezy je przeto rozpatrywaé
nie na tle syntez Szujskiego czy Bobrzynskiego, ale prac Zofii Bukowieckiej”,
Jézefa Chociszewskiego’!, Juliana Baczynskiego’, Emilii Lejowej’3, Anatola
Lewickiego’*, Jedrzeja Moraczewskiego’®, Walerego Przyborowskiego’® czy Augusta
Sokotowskiego””. W takich ujeciach - wedle 6wczesnej dydaktyki — najwazniejsze
byto ,zebranie materialu naukowego i odpowiednie ujecie metodyczne danego
przedmiotu”’®, a od nauki historii wymagano ,pewnego uczuciowego zgltebiania
przesztosci”’®. Na tle podobnych syntez popularnych Rydel wyréznia sie gtebsza
znajomoscig faktow i nowych opracowan naukowych. Jego poprzednik - Lucjan
Siemieniski - charakteryzowat Mieszka Il przydomkiem Gnu$ny i przypisywat mu
wszelkie mozliwe wady oraz zaniedbania (,,leniwiec, rozpustnik i nikczemnik, co to
ani do Boga, ani do ludzi”®). Podrecznik Lejowej byt rownie bezwzgledny: ,naréd

¢ L.Rydel, Warszawa i jej dzieje kulturalne i wojenne, Krakéw 1915, s. 49.

70 7. Bukowiecka, Mata historia Polski, Krakéw 1906.

"1 ]. Chociszewski, Dzieje narodu polskiego dla ludu polskiego i mtodziezy, Poznan 1873;
Mata historia polska, Poznan 1898.

72 1. Baczynski, Dzieje Polski przystepnie a obrazowo przedstawit, t. 1-2, Poznan 1904.

73 E. Lejowa, Historia Polski dla dzieci opowiedziana w 35 lekcjach, Warszawa 1907.

7+ A. Lewicki, Dzieje narodu polskiego w zarysie, Warszawa 1899.

75 ]. Moraczewski, Gospodarza Jedrzeja opowiadanie podtug starych ksiqg polskich jaka
to dawniej byta Polska i jacy byli starzy, Poznan 1850, cz. 1-2.

76 'W. Przyborowski, Dzieje Polski do r. 1772 opracowane dla mfodziezy, Warszawa 1879;
tenze, Dzieje Polski opracowane dla mtodziezy, Warszawa 1898.

7" A. Sokotowski, Dzieje Polski ilustrowane, wyd. 3, Wieden 1911, t. 1-2.

78 P. Bobek, Elementarna nauka historii ojczystej i powszechnej. Szkice lekcyjne do uzytku
nauczycieli szkét powszechnych, cz. 2, t. 1, Cieszyn 1929, s. 4.

79 Tamze, s. 11.

80 L. Siemienski, Dzieje narodu polskiego dla uzytku mtodziezy szkolnej, Krakéw 1851,
s. 21; Wieczory pod lipq czyli historia narodu polskiego, wyd. 10 poprawne i powiekszone,
Krakow 1873, s. 24.
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przezwat go Gnu$nym i byt on tez gnusnym rzeczywiscie, bo zamiast sie zajmowacé
sprawami narodu, hulat tylko i zasypial bezczynnie, a nieprzyjaciel tupit i najezdzat
Polske”®!. Rydel wystawia mu inng opinie: , Krol wyksztatcony i peten checi najlep-
szych, ale nieszczesliwy”%. W tym sadzie poeta szedt za nowszymi ustaleniami hi-
storykéw doby piastowskiej.

Mata historia Polski pomija rozdrobnienie dzielnicowe i zamyka dzieje Polski
na roku 1795 teza umiarkowanie optymistyczna: ,Tak zgineto panstwo polskie,
[...] ale zostat naréd, przez Konstytucje 3 Maja odrodzony na duchu, przez insu-
rekcje Kosciuszkowska nauczony wszystko poswiecac dla Ojczyzny”®. W stosunku
do Dziejéw Polski dla wszystkich jest jakby konspektem. Dzigje... s czterokrotnie
obszerniejsze od Matej historii... Autor wiaczyt tu do$¢ spory rozdziat Dzieje poroz-
biorowe 1795-1917. Omoéwit w nim, w tonie raczej emocjonalno-publicystycznym,
krzywdy doznane przez Polakéw od zaborcoéw i usitowania narodu, aby przetrwacé
mimo ucisku. Wyktad catosci przeprowadzit jak do$wiadczony pedagog, ktéry
zaznajamia z faktami, a po zamknieciu pewnej catosci dokonuje podsumowania
i utrwalenia wnioskéw. Wida¢ to w spisie tresci: cato$¢ materiatu autor podzielit na
siedem rozdziatéw (Stowianie; Polska w podziatach od r. 1138-1288; Polska zjedno-
czona 1288-1386; Polska w rozkwicie za Jagiellonéw 1386-1572; Polska przekwita-
jgca 1572-1648; od 1648-1795; Polska porozbiorowa 1795-1917). Material omawia
wedtug chronologicznego nastepstwa polskich wtadcéw, wraz z czasami bezkrole-
wia, ktére traktuje analogicznie do rzadéw konkretnych kréléw. Na koncu kazdego
rozdziatu umieszcza zwiezly podrozdziat Poglgd na okres... Sumuje w nim zdoby-
cze i straty polskie, chwali i potepia dokonane dzieta oraz postawy, nie wahajac sie
przed moralizowaniem. Przyjeta periodyzacja czyni z zarysu syntetycznego rozbu-
dowany poczet wtadcédw, ale taka mechaniczna zasada podziatu dziejéw byta w pod-
recznikach powszechna. Zwraca uwage wyodrebnianie okres6w bezkrélewia. Rydel
nie szedt tak daleko jak Lewicki, ktéry wyrézniat podrozdziaty ,walki domowe”,
,rzady regencji” i (kilka razy) ,bezkrélewie”, cho¢ zapewne od Lewickiego przejat
metode wyodrebniania ,pogladu ogélnego na epoke”. Synteza Lewickiego byta pet-
niejsza, obejmowata sprawy polityczno-ustrojowe, militarne, prawne, gospodar-
cze, w mniejszym stopniu gospodarcze i kulturalne, ale tym samym wprowadzata
rézne zasady periodyzacji. Rydel utrzymat jednolita periodyzacje fragmentu dzie-
jow panstwa zarzadzanego przez konkretnego wtadce. Jego synteza obejmowata
dzieje panstwa i wtadzy - ustroju, organizacji, polityki wewnetrznej i zewnetrzne;j.
Panstwo, a nie nardd jest tu podmiotem dziejoéw (stowa ,,nar6d” autor uzywa dopie-
ro od czasu konfederacji targowickiej, nie ma watpliwo$ci, iZ omawiajac ten okres,

81 E. Lejowa, Historia Polski dla dzieci..., dz. cyt, s. 20.

82 L. Rydel, Mata historia Polski, Krakéw 1917, s. 8; tenze, Dzieje Polski dla wszystkich,
z przedmowa H. Moscickiego, Warszawa [1923], s. 21: ,Mieczystaw szedt §ladami rodzica,
dbat o wojsko liczne, o petny skarb i nowe biskupstwa zaktadat. Sam nawet byt uczony, ksiegi
tacinskie czytat i roztropnosci mu nie brakowato”.

8 L. Rydel, Mata historia Polski, dz. cyt., s. 69.
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Rydel szedt za pogladami Tadeusza Korzona®*). Jaki$ recenzent mégiby napisac, ze
autor ,jedna tylko religie wyznaje, religie panistwa, jednej zasady trzyma sie w poli-
tyce, sity i zwyciestwa”. Mogtby, ale znacznie wcze$niej tych stéw uzyt Kalinka w su-
rowej ocenie Dziejéw Polski w zarysie Bobrzyniskiego®.

W wyktadzie Rydla najciekawiej i najsprawniej pod wzgledem sposobu argu-
mentowania sg pokazane partie historyczno-prawne. Wida¢, ze autor dobrze zna
tematyke prawnicza, moze tez jest to $lad oddziatywania pogladéw Bobrzynskiego.
Wyraznie nie radzi sobie z plastycznym opisywaniem dziatan militarnych - tu nie stat
sie konkurentem Szajnochy. Rydel ocenia wtadcéw pod katem misji panistwa, ktéra im
przys$wiecata, i efektéw jej wykonania. Misjg Polski - od Chrobrego, przez Kazimierza
Wielkiego, Jadwige i Jagielte, Zygmunta Augusta i Batorego - byto rozszerzenie cy-
wilizacji zachodnioeuropejskiej oraz chrzescijanstwa na wschod, ztaczenie Stowian
od Battyku po Batkany i Morze Czarne. Stad tak czeste podkreslanie roli unii w wy-
miarze politycznym, gospodarczym, o$wiatowym i wyznaniowym (unia to ,chluba
naszych dziejow”®®). Nie wszyscy wtadcy to rozumieli, nie kazdy chciat i mogt reali-
zowac te misje. Surowo ocenia autor wtadcow, ktoérzy nie mieli ambicji dokonania
czego$ waznego dla kraju (,rzady najdtuzsze w dziejach naszych a zgota bezptodne
i nieudolne. Bolestawowi nie przyswiecat zaden wielki zamyst, nie pozostat po nim
zaden wielki czyn”?, ,bez zadnej wyzszej my$li"®). Dla zrealizowania celéw panstwa
rzadzacy i rzadzeni musza by¢ gotowi ponosi¢ ofiary, panstwo za$ musi mie¢ silng
wtadze (,jedno panstwo, jeden krol”®?). Tu wida¢ wptywy mysli konserwatystow (po-
ecie przypisywano poglady ludomanskie, lecz w jego obrazach dziejow ojczystych lud
nie jest podmiotem dziejéw). Potepia ostro i jednoznacznie zdrajcéw, wystepujacych
przeciw interesom wilasnego kraju (,zdrajca jechat na zdrajcy i zdrajca poganiat”®?)
i w tej postawie jest konsekwentny, cho¢by musiat wystapi¢ przeciw zdaniu przyja-
ciét (pogarda dla Kostki Napierskiego wyrazana wtedy, kiedy go uczynit tragicznym
bohaterem Kazimierz Tetmajer). Widocznie takie ujecie dziejow bardzo dtugo odpo-
wiadato Polakom, skoro popularne syntezy Rydla - pisane podczas pierwszej wojny
Swiatowej - byly wznawiane w okresie miedzywojennym, a nawet podczas drugiej
wojny Swiatowej. ,,Pan poeta” z Wesela dobrze sobie radzit w roli historyka.

84 QOkreslenie ,nardd juz odrodzony z upadku duchowego” (Mata historia Polski, dz. cyt.,
s. 60) jest parafraza formuly spopularyzowanej przez T. Korzona (por.: tenze, Odrodzenie
w upadku. Wybér pism historycznych, oprac.iwstep M.H. Serejski i A.F. Grabski, Warszawa 1975).

8 W. Kalinka, O ksigzce prof. M. Bobrzyriskiego ,Dzieje Polski w zarysie”, Krakow 1879, s. 9.

86 L. Rydel, Dzieje Polski..., dz. cyt., s. 132. Szczeg6lny pietyzm dla sprawy Unii mozna
wyprowadzaé z glto$nych rocznic, debat i rozpraw naukowych, ktérych apogeum przypadto
na czas dojrzewania intelektualnego poety (1886-1892). Por.: AF. Grabski, Historiografia
i polityka. Dzieje konkursu historycznego im. Juliana Ursyna Niemcewicza. 1867-1922, Warsza-
wa 1979, s. 238-262.

87 L. Rydel, Dzieje Polski..., dz. cyt., s. 56.

8 L. Rydel, Mata historia Polski, dz. cyt., s. 52.

8 L. Rydel, Dzieje Polski..., dz. cyt., s. 61.

% Tamze,s. 177.
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Historiographical attempts by Lucjan Rydel

Abstract

Lucjan Rydel authored a dramatic trilogy about King Sigismund II Augustus. He described the
16th century with great erudition as regards the material and political history of the period.
He had studied numerous historical records as well as scholarly works. He also wrote an
academic essay on Charles de Nassau. The main areas of his interest in history were texts
of didactic and popular character. He wrote a monograph entitled Queen Hedwig, where he
collected the themes of female rule in literature and art. He published brochures on buildings
of historical interest in Krakow, Warsaw and Vilnius. He brought out A Short History of Poland
and History of Poland for Everybody, both of which were written during the Great War. His
ambition was to write accessible textbooks on the history of the Polish nation and Polish state
with a view to boosting the patriotism of Poles. In matters of ideology, his works were leaning
towards conservative views.

Stowa kluczowe: historia historiografii, podrecznik, dramat, Zygmunt August, $w. Jadwiga

Key words: the history of historiography, a handbook, drama, Sigismund II Augustus,
St. Hedwig
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Lucjan Rydel i teatr

Dla Lucjana Rydla teatr stanowit istotng cze$¢ jego pracy artystycznej. J6zef Du-
zyk stusznie zauwazyl, Ze pierwszy, najwazniejszy nurt jego twdérczosci zwigzanej
wlasnie z teatrem stanowito dramatopisarstwo. Drugi natomiast to ,[...] czynny
udzial w pracach Scisle teatralnych: przez kierownictwo literackie teatru za dyrekcji
Ludwika Solskiego, [...] udziat w czynno$ciach komisji teatralnej”, inscenizowanie
cudzych tekstéw. Do tego nalezy dopisac jego prace wyktadowcy w szkole drama-
tycznej Kazimierza Gabryelskiego, ,[...] wreszcie [...] dyrekcje Teatru im. ]. Stowac-
kiego (i r6wnoczes$nie Teatru Ludowego) w sezonie 1915/16 oraz dorywcze zajecia
rezyserskie [...] i kierowanie zespotami amatorskimi w Toniach i Bronowicach”'.
Trzeci nurt to dziatalno$¢ Rydla jako krytyka teatralnego, publicysty zajmujacego
sie sztuka aktorska, programem teatréw instytucjonalnych i ludowych.

Nie sposob omoéwi¢ w jednym artykule tych wszystkich wykonywanych przez
Lucjana Rydla ,zawodéw”, cho¢ bez watpienia kazdy z nich odstania troche inne obli-
cze tego utalentowanego cztowieka. W ponizszym tek$cie postaram sie omowi¢ przy-
najmniej kilka jego teatralnych zaje¢. Mam takze nadzieje, ze informacje tutaj zawarte
chociaz w minimalny sposo6b przybliza posta¢ Rydla jako osoby gteboko zatroskanej
o ksztatt krakowskiej sceny, cztowieka zakochanego w teatrze i Zyjacego teatrem.

Rydel zainteresowat sie dramatem i teatrem juz podczas nauki w gimnazjum,
gdzie stawiat pierwsze kroki jako przyszty pisarz. Pierwszym znanym jego utwo-
rem byt Msciwdéj, ktéry w 1889 roku zdobyt druga nagrode na konkursie Akademii
Umiejetnosci i uzyskat pozytywna opinie samego Stanistawa Tarnowskiego. Kolejne
lata jego mtodosci zwigzane byly z zagranicznymi podrézami (Berlin, Paryz), studiami
na Wydziale Prawa Uniwersytetu Jagielloniskiego oraz z dalsza dziatalno$cig pisarska.

Jak twierdzili znawcy jego tworczosci, dla Rydla dramat stanowit najwazniej-
szg czeS¢ pracy literackiej. Zawsze po napisaniu konkretnego utworu scenicznego
starat sie, by zostat on wystawiony w teatrze, a takze opublikowany. W dorobku

1 ]. Duzyk, Lucjan Rydel jako krytyk teatralny, ,Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii
Nauk” 1967, wyd. 1968, s. 112-113.
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dramatopisarza znajduje sie kilkanascie dziet, ktore za jego zycia doczekaty sie swo-
ich realizacji scenicznych. Sg to miedzy innymi: Na marne (prapremiera w Teatrze
Miejskim w Krakowie 10 paZdziernika 1895 roku), Z dobrego serca (prapremiera
w Teatrze Miejskim w Krakowie 1 maja 1897 roku), Zaczarowane koto (prapre-
miera w Teatrze Miejskim w Krakowie 15 kwietnia 1899 roku), Na zawsze (pra-
premiera w Teatrze Miejskim we Lwowie 16 marca 1903 roku), Bodenhain (prapre-
miera w Teatrze Miejskim w Krakowie 20 pazdziernika 1906 roku), Betlejem Polskie
(prapremiera w Teatrze Miejskim we Lwowie 28 grudnia 1904 roku), Jericy (pra-
premiera w Teatrze Miejskim w Krakowie 22 lutego 1908 roku), trylogia Krdlewski
jedynak (prapremiera w Teatrze im. ]. Stowackiego w Krakowie: cz. 1 Zygmunt
August - 26 pazdziernika 1912; cz. 1l Ztote wiezy - 9 listopada 1912 roku; cz. III
Ostatni - 23 listopada 1912 roku). Warto w tym miejscu wspomnie¢ takze o kilku
utworach poetyckich, ktére towarzyszyty szczegdlnym wydarzeniom w miescie.
[ tak Epilog, napisany z okazji odstoniecia pomnika Adama Mickiewicza w Krakowie,
recytowany byt przez Wande Siemaszkowsq i Stanistawa Knake-Zawadzkiego pod-
czas uroczystego przedstawienia w Teatrze Miejskim (27 czerwca 1898, utwor
zrealizowany wspdlnie ze Stanistawem Wyspianskim). Wiersz na czes¢ Jézefa
Bliziriskiego wygtosili Wanda Siemaszkowa i ]6zef Rygier podczas uroczystego spek-
taklu ku czci dramaturga (2 maja 1893). Interesujace sa takze Stowa poZegnania,
ktére deklamowata ze sceny Antonina Hoffmann po ostatnim przedstawieniu w sta-
rym gmachu teatralnym w Krakowie (2 sierpnia 1893), oraz niewykorzystany przez
teatr - ostatecznie wygtoszono wiersz Adama Asnyka - Prolog napisany na otwarcie
Teatru Miejskiego (Prolog na otwarcie teatru w Krakowie 26 czerwca 1893 roku)?.

Wiekszo$¢ wymienionych powyzej dramatéw nie przetrwata préby czasu
(poza Zaczarowanym kotem, Betlejem polskim czy Zygmuntem Augustem), na scenie
pojawiaty sie po kilka czy kilkanascie razy. Nie zniechecato to Rydla do podejmo-
wania kolejnych préb pisarskich. Twérca ten jak mato kto zdawat sobie sprawe, ze
sztuka, a zwlaszcza teatr powinny pokazywac istniejace problemy, bolaczki, doty-
kaé tych spraw i sytuacji, ktére nurtuja wspétczesnych ludzi. Uwazat, Ze jest to jedno
z gtéwnych zadan artysty. Wiedziat, Ze tylko nieliczne utwory beda odczytywane
i wystawiane na scenie przez nastepne pokolenia:

Rydel chyba rozumiat, jak niewielu jemu wspoétczesnych, ze literatura, ktérg sie czy-
ta, musi odpowiada¢ duchowi czasu. Zrozumiat doskonale, Ze juz za lat 50 literatura
bedzie inna, Ze zmienig sie gusty, ze czytelnicy nie czesto bedg wraca¢ do ksigzek
sprzed pétwieczad.

2 Utwor ten stat sie zarzewiem konfliktu pomiedzy Rydlem a Kotarbinskim. Wiecej na
ten temat zob. m.in.: L. Kotarbinska, Pojedynek szlachetnych, [w:] tejze, Wokoto teatru. Moje
wspomnienia, Warszawa 1930, s. 242-257; ]. Duzyk, Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie
Rydlu, Warszawa 1968, s. 59-60. Rydel o swoich stosunkach z Kotarbinskim wspominat nie-
jednokrotnie w listach do przyjaciot. Zob.: Z korespondencji literackiej Lucjana Rydla, oprac.
J. Duzyk, ,Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii Nauk w Krakowie” 1963, s. 253.

3 ]. Duzyk, Lucjan Rydel w nieznanych listach, ,Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii
Nauk” 1960, s. 109.
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Lucjan Rydel — znawca teatru

Jak juz wspomniano, pisanie utworéw dramatycznych stanowito tylko cze$¢ twor-
czo$ci artystycznej Lucjana Rydla. Mozna powiedzie¢, Zze w ciggu wielu lat swojej
dziatalnos$ci poznat teatr od $rodka, jako praktyk, i od zewnatrz, przygladajac sie
jego rozwojowi, artystom tam tworzacym, realizujgcym swoje twoércze pomy-
sty*. Jego praca w teatrze i blisko teatru wzajemnie sie przenikaty i uzupetniaty
(np. w mniej wiecej tym samym czasie, w ktérym powstawaty jego pierwsze utwory
sceniczne pisat sprawozdania dla gazet, a takze pracowat w teatrze nad realizacja
swoich utworoéw, itd.)®.

Zajmijmy sie jednak najpierw praca Rydla jako krytyka, gdyz jego opinie o sztu-
kach oraz artystach wskazuja na gteboka erudycje, wykorzystana p6zniej w prakty-
ce. Nalezy tutaj wspomnie¢, ze w latach 1895-1896 poeta pracowat w Warszawie,
gdzie pisat artykuty miedzy innymi dla ,Gazety Polskiej”, nastepnie w sezonie
1900/1901 jako sprawozdawca teatralny systematycznie publikowal swoje re-
cenzje w krakowskim dzienniku ,Czas”®. Jego poglady, rzetelna wiedza, intuicja
i spostrzegawczos¢ widoczne byly rowniez w szczegétowo przygotowywanych
i ogtaszanych przez niego programach artystycznych dla teatru krakowskiego, lu-
dowego, szkoét teatralnych czy w planach utworzenia funduszu emerytalnego dla
aktoréw. Sprawozdania przez niego pisane cechowata duza dojrzatos$¢ sadéw i zna-
jomos$¢ techniki gry aktorskiej. W swoich opisach wiele miejsca poswiecat wtas-
nie aktorom. Szczegétowo przedstawiat elementy warsztatu aktorskiego: dykcje,
tonacje glosu, opisywal wykorzystywane gesty, sposob poruszania sie, a przede
wszystkim analizowat dostosowywanie stylu gry do poetyki dzieta i do idei sa-
mego utworu: ,Subtelnie wyczuwat granice pomiedzy poszczegélnymi rodzajami
sztuk, wiedziat, jakim procesom winna podlega¢ osobowos$¢ aktora, jakie zmiany
powinny nastapic¢ w stylu gry, aby oddac¢ atmosfere dramatu i poprawnie przedsta-
wi¢ mysli autora”’. Swiadectwo swojej znajomosci technik aktorskich ztozyt Rydel
w tekstach dotyczacych polskich artystow: Marii Przybytko-Potockiej, Sobiestawa
Bystrzynskiego, Ludwika Solskiego oraz w artykule poswieconym tytutowej boha-
terce Damy Kameliowej Aleksandra Dumasa w wykonaniu Heleny Modrzejewskiej,

* Z pewnoscia do pogtebienia jego wiedzy artystycznej oraz sprecyzowania pogladow
przyczynity sie podroéze zagraniczne do Wtoch, pobyt w Berlinie (pazdziernik 1894-kwiecien
1895) i Paryzu (pazdziernik 1896-lipiec 1897). Kontynuowat tam swoje studia nad historig
sztuki i literatura, doskonalit znajomo$¢ jezykéw, odwiedzat tamtejsze sceny, poznat najnow-
sze prady teatralne oraz artystyczne, co znacznie poszerzyto jego horyzonty.

5 W tym samym sezonie, w ktérym pisat do warszawskich gazet, w Krakowie na deski
sceniczne wchodzita jego jednoaktéwka Na marne.

6 Zob.: ]. Duzyk, Lucjan Rydel jako krytyk teatralny, dz. cyt., s. 113.

7 Tamze, s. 121. Bardzo interesujace i wnikliwe pod katem analizy aktorstwa sa recen-
zje z krakowskiego ,Czasu”, zwtaszcza te dotyczace m.in.: premiery Samotnych G. Hauptman-
na (,,Czas” 1900, nr 306, wyd. por.), dramatu Na Ukrainie L. Sowinskiego (,Czas” 1900, nr 219,
wyd. por,, s. 1, i wiecz,, s. 2) czy opisujace gre Wandy Siemaszkowej w tytutowej roli Heddy
Gabler (,Czas” 1900, nr 248) i Marii Stuart w dramacie J. Stowackiego (,Czas” 1901, nr 5).
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Sary Bernhardt i Eleonory Duse®. Autor Zaczarowanego kota z duzym znawstwem
stylow teatralnych scharakteryzowat i opisat zaséb srodkéw aktorskich, ktérymi
dysponowali poszczegélni artysci. Jego klase i styl zna¢ zwtaszcza w tekscie poswie-
conym trzem europejskim gwiazdom. To jeden z pierwszych artykutéw na tematy
teatralne, a to, co w nim zwraca uwage, to celnie uchwycone réznice w grze po-
szczegOlnych artystek oraz w ich interpretacji postaci Matgorzaty Gautier, kurtyza-
ny, ktéra dzieki mitosci Armanda Duvala uwierzyta, Ze moze zmieni¢ swoje zycie.
Poréwnujac poszczegolne realizacje tej roli, poeta zauwazyt, ze kazda odtwdérczyni
zagrala ja oryginalnie i niepowtarzalnie. Jednak wedtug niego tylko Sara Bernhardt
zblizyta sie do zamiaréw autora, kreujac na scenie postac ,troche bachantki”, znu-
dzonej i zmeczonej sama soba, w ktorej w chwilach zniechecenia budza sie lepsze
cechy charakteru®. Modrzejewska poprowadzita role, akcentujac szlachetne cechy
swojej bohaterki, a Eleonora Duse potozyta nacisk na chorobe nerwowg Matgorzaty
Gautier. Wszystkie zagraty wspaniale, a ktora najlepiej? Tej oceny dramaturg sie nie
podjat. Nie zmienia to jednak faktu, ze jawi sie on tutaj jako znawca najwiekszych
europejskich scen, obyty z najnowszymi trendami oraz z nurtami teatralnymi, a co
wiecej - odwazny obserwator i komentator.

Ostatnim tekstem Lucjana Rydla o teatrze, a przede wszystkim o technice ak-
torskiej byt artykut napisany w 1916 roku, a dotyczacy pracy Ludwika Solskiego.
Podobnie jak w przypadku Przybytko-Potockiej poeta zwrécit uwage na réznorod-
nos¢ rél, w ktére wcielat sie aktor. W dorobku tego mistrza sceny pojawiaty sie po-
staci farsowe, komediowe, role z repertuaru realistycznego, postaci dramatyczne,
tragiczne i to zar6wno w repertuarze wspétczesnym, jak i w sztukach z minionych
epok. Jak zauwazyt autor Betlejem polskiego, zadna rola opracowana przez Solskiego
nie byta szablonowa, kazda zostata przygotowana konsekwentnie, z psychologicz-
nym znawstwem, z uwzglednieniem catego procesu rozwoju bohatera. To powo-
dowato, ze publiczno$¢ wierzyta w prezentowane przez niego postaci, rozumiata
motywy ich zachowania:

Bo tez Solski swoje kreacje nie tylko gra, lecz wrecz przezywa - wciela sie w nie naj-
doktadniej. [...] Wtasciwy gest, ruch, sposéb noszenia kostiumu, poczucie malowni-
czej pozy, a nade wszystko wyborna umiejetno$¢ moéwienia wierszem - wszystko to
stawia Solskiego w rzedzie najprzedniejszych mistrzéw teatralnej sztuki'®.

Te dwie opisane tutaj recenzje Rydla zostalty uzyte jako przyktady ilustrujace
jego szeroka wiedze z zakresu literatury i sztuki, ukazujace wrazliwo$¢ artystycz-
na pisarza, jego zdolno$¢ analizowania, a takze poréwnywania réznych technik
oraz styléw teatralnych. Co wiecej, wszystkie artykuty oraz skreslone przez niego

8 L. Rydel, Trzy wieczory teatralne, ,Gazeta Polska” 1895, nr 285, s. 2-3.

 Zob.: tamze, s. 2.

10" L. Rydel, Ludwik Solski, ,Czas” 1916, nr 181, s. 1. Zob. takze artykuty Rydla dotyczace
innych artystow sceny krakowskiej: Maria Przybytko-Potocka, ,Czas” 1901, nr 117, s. 1; So-
biestaw Bystrzyrniski, ,Czas” 1901, nr 67, s. 1; Jubileusz Sobiestawa Bystrzynskiego, ,Czas” 1901,
nr 68,s. 1.
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sprawozdania $§wiadczyty o niematej znajomosci problemoéw sceny. Rydel - krytyk
teatralny nie tylko obserwowat teatr od wewnatrz i opisywat go na tamach prasy.
Swoje spostrzezenia wykorzystywat w praktyce, opracowujac sceniczne realizacje
swoich dramatéw.

Teoria a praktyka

Po napisaniu konkretnego dramatu Lucjan Rydel starat sie o to, aby byt on wysta-
wiany na scenie - juz o tym wspominali$my. Wielokrotnie pomagat tez w trakcie
prac nad samym spektaklem: asystowat w doborze kostiumoéw, przebywat z akto-
rami podczas opracowywania przez nich roél (udzielat im rad, ¢wiczyt konkretne
sceny), wspotpracowat z rezyserami, sekundowat dekoratorom, tworzac szczegéto-
we opisy wygladu sceny. Nawet recenzenci nieszczedzacy krytyki dramaturgowi'!
doceniali jego umiejetno$¢ budowania scenicznego widowiska. Podobny punkt wi-
dzenia prezentowat jego przyjaciel Stanistaw Wyspianski, podkreslajac, Zze utwo-
ry Rydla bronig sie przede wszystkim w teatrze'?. Taka opinia pojawia sie rowniez
w recenzji Jeicéw napisanej zaraz po krakowskiej prapremierze sztuki:

Na scenie plastyczniej oczywisScie niz w ksigzce zarysowat sie przede wszystkim
ksztatt dramatyczny utworu, w catej wyrazistosci przemowita idea jego zasadnicza
[...], idea przeciwstawiajaca [ ...] brutalnej przemocy wroga zdolno$¢ do najwieksze-
go poSwiecenia®3,

Byto to oczywiscie zastuga autora Zaczarowanego kota, ktoéry pracowat zaréw-
no nad tekstem dzieta, jak i nad jego teatralnym wykonaniem?. Artysta ten wiedziat
bowiem, jak nalezy pisa¢ dla aktoréw oraz jak ich ustawia¢ na scenie. O tym pragma-
tycznym podejsciu, a takze o osobistym zaangazowaniu poety dowiadujemy sie

1 Krytycy teatralni bardzo réznie analizowali i oceniali tre$¢, temat oraz budowe lite-
racka poszczegélnych dramatéw Rydla. Sam poeta z duza dozg samokrytycyzmu analizowat
swoje dzieta literackie. Przyktadem moze by¢ chtodna ocena Zaczarowanego kota napisana
okoto 15 lat po jego powstaniu i prapremierze. W liScie wystanym do swojego przyjaciela
F. Vondracka Rydel pisat, ze tekst tego utworu do czytania sie nadaje, ale na scene jest troche
zbyt rozwlekly. W sztuce tej jest poezja, ale tylko cienn dramatu (akt pierwszy), kompozycja
jest powiktana i beztadna, postaci wchodza i wychodza oraz wracaja ,jak Bég da” (akt trzeci).
Jedynie akt czwarty oraz piaty bylty wedtug niego najbardziej dopracowane. Na koniec listu
dodat, ze gdyby tylko wtedy wiedziat to, co dzis$, to mégtby unikna¢ wielu btedéw. J. Duzyk,
Lucjan Rydel w nieznanych listach, dz. cyt., s. 89-90.

12 Zob. np.: S. Wyspianski, Listy do Lucjana Rydla, Krakéw 1994, t. 2, cz. 2, s. 431, 437,
452-453.

13 K.R. [Konrad Rakowski], Z teatru, ,Czas” 1908, nr 45, s. 1.

* W jednym z listow do F. Vondracka Rydel pisal o swej Zzmudnej pracy nad ostatecz-
nym ksztattem Jericow - jednoaktéwki: ,Pisze ja obecnie po raz piaty, przynajmniej po raz
piaty przerabiane sg de noviter najwazniejsze jej sceny. Boje sie, Ze bedzie nie do grania
[ze wzgledu na cenzure - A.K.], cho¢ mysle, Ze bardzo sceniczna”. Pozwala to przypuszczac, ze
w podobny, drobiazgowy spos6b opracowywat tre$¢ wszystkich swoich dramatéw: Zob.: List
L. Rydla do F. Vondracka, Z korespondencji literackiej..., dz. cyt., s. 271, przypis 4.
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z prywatnej korespondencji pisarza oraz ze wspomnien. Interesujacy i niezastapio-
ny w tych rozwazaniach jest list do Konstantego Mariana Gérskiego dotyczacy sztu-
ki Na marne. Gorski byt zreszta jej rezyserem. Rydel nie mogt braé¢ wtedy udziatu
w prébach, gdyz w tym czasie przebywat na stypendium w Berlinie. W swojej kore-
spondencji poeta szczegétowo opisat propozycje ,inscenizacji” owej jednoaktowki.
Z duzym znawstwem sztuki aktorskiej zaproponowat obsade poszczegdélnych rél,
miatl konkretne wyobrazenie, jak rozmies$ci¢ na scenie dekoracje i aktorow. Z tresci
listu wynika, Zze Tadeusz Pawlikowski, 6wczesny dyrektor krakowskiej sceny, po-
zwolit Rydlowi dobra¢ obsade. Co wazne, propozycja poety wynikata z profesjonal-
nej analizy warsztatu aktorskiego poszczegdlnych artystow, ze znajomosci ich ta-
lentéw oraz techniki. W licie autor wprost prosit Gérskiego, zeby podczas préb sam
zaproponowat aktorom odpowiedni spos6b méwienia, zaséb gestéw oraz wtasci-
wych poruszen, drgnien. ,Moze Panu przyjdzie na mys$l jakie$ przyzwyczajenie, jakis
ruch, czy jaki§ spos6b méwienia i zachowania sie, ktéry by dawat zewnetrzng cha-
rakterystyke cztowieka”*®. Chodzito tutaj zwlaszcza o J6zefa Sliwickiego kreujacego
role Adama, gdyz Rydel obawiat sie jego tendencji do wpadania w posagowos¢ i ko-
turn. Aby unikna¢ takich interpretacji roli oraz pozwoli¢ artystom na gre zespotowa,
autor z praktyczng znajomoscia zaplecza teatru proponowat rozwigzania scenogra-
ficzne i ustawienie aktoréw na scenie. Przygotowat szkic - rysunek przedstawiaja-
cy szczeg6towy plan sytuacyjny sceny, rzut roztozenia rekwizytéw i mebli, tak aby
pomogty one w kreowaniu nastroju, stymulowaty aktoréw do gry oraz wptywaty na
odbiér sztuki przez widzéw.

W ogoble scena musi by¢ dosy¢ ptytka, zeby Adam ze swym fotelem nie byt zbyt da-
leko od widza. [...] Od wejscia na scene az do najwyzszych punktéw rozmowy z Ma-
jorem wyobrazam go sobie (Adama - A.K.) zupelnie nieruchomym - przypuszczam,
ze ta sztywno$¢ drewniana, ta automatyczna nieruchomos$¢, powinna by¢ tym sil-
niejszym kontrastem do pézniejszych ustepéw z gwattowng nawet gestykulacja?®.

Ujawnia nam sie tutaj bardziej Rydel rezyser i inscenizator (we wspotczesnym
rozumieniu tego stowa), znawca sztuki aktorskiej niz tylko literat czy poeta. Co
wiecej, poréwnujac te uwagi z tymi zawartymi przez niego w licznych recenzjach,
kolejny raz wida¢, ze teoretyczna wiedza dramaturga miata swoje przetozenie na
praktyke. Warto tu zrobi¢ krétka dygresje i wspomnie¢ o jego inscenizacji utworu
Szymona Szymonowica Castus Joseph. To wéwczas po raz pierwszy na plakacie anon-
sujacym przedstawienie pojawito sie stowo ,inscenizator”. Premiera miata miejsce
31 stycznia 1914 roku na deskach Teatru Miejskiego w Krakowie. Szczegétowo
o pracy Rydla jako adaptatora pisat juz Jan Michalik w artykule Castus Joseph na sce-
nie. Autor, analizujgc prace poety nad tekstem, zauwazyt, Ze potraktowat on utwoér
w spos6b bardzo swobodny. Skrocit go, udramatyzowat, zamienit monologi na

15 List L. Rydla do K.M. Gérskiego, [w:] Listy L. Rydla do K.M. Gérskiego, oprac. ]. Duzyk,
,Pamietnik Literacki” 1971, z. 1, s. 180.
6 Tamze.
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dialogi, zmienit kolejnos$¢ scen i tyrad. Stworzyt rodzaj ,teatru w teatrze”. Prace nad
samym spektaklem trwaty ponad sze$¢ miesiecy, co jak na owe czasy byto rzadko-
$cia. Autorem dekoracji byt przyjaciel poety - malarz Karol Maszkowski, a realizacje
spektaklu nadzorowat sam Tadeusz Pawlikowski. Wszystkie elementy przedstawie-
nia pozostawaty ze sobg w Scistym zwiazku i byty stylizowane na epoke wczesnego
renesansu (dekoracja, kostiumy i ich kolory, gra aktorska, muzyka).

Wré6émy jednak do naszego tematu, czyli do analizy premier utworéw Rydla
i jego kompleksowego podejscia do pracy teatralnej, polegajacego na uczestnicze-
niu w catym procesie tworzenia spektaklu, od napisania tekstu do jego sceniczne-
go finatu. Najbardziej szczeg6towy materiat opisujacy te dziatania mozna znalez¢
w depeszach dotyczacych realizacji Zaczarowanego kota (zar6wno na scenie kra-
kowskiej, jak i w Czechach)'” oraz Betlejem polskiego wystawianego w Toniach
i w Teatrze Ludowym w Krakowie. Tak w licie z 2 kwietnia 1899 roku do swojego
przyjaciela Ferdynanda Hoesicka relacjonuje Rydel wtasne zaangazowanie w préby
do owej ba$ni dramatycznej:

15 kwietnia premiera Zaczarowanego kota. [..] O wszystkim trzeba mysle¢,
o wszystko samemu sie stara¢. We wtorek np. jade z Siemaszkowsg, ktora gra Mty-
narke, do Bronowic, aby jg dopilnowa¢ co do wiernosci kostiumu. Wtodziowa na-
uczy ja, jak sie ubiera¢, a Wtodzio® da jej lekcje ruchéw, gestow, poz i wskaze jej
niektore wlasnos$ci akcentu. We $rode prawdopodobnie drugi raz po to samo poja-
de do Bronowic z Nowackim (Gtupi Macius).

Wyspianski rysuje gtowy najwazniejszych figur, wedtug ktérych beda sie ak-
torzy charakteryzowali. Razem z architektem Hendlem wyrysowali lektyke rokoko
dla Wojewodzianki'. Rydel ,nadzorowat” rowniez prace dekoratora Jana Spitziara.
Pracowat takze indywidualnie z aktorami, ktérzy przychodzili do niego na specjalne
préby. Wysitek ten zaowocowat niezaprzeczalnym sukcesem utworu. Krytycy doce-
nili zaréwno dekoracje, muzyke, jak i aktorskie wykonanie poszczeg6lnych rol. Byt
to wielki awans Rydla jako dramatopisarza, a takze poety obdarzonego duza kultura
literacka. Po sukcesie Zaczarowanego kota artysta nadal konsekwentnie pracowat
nad udoskonaleniem swojego warsztatu, temu stuzyto miedzy innymi wielokrotne
ogladanie realizacji scenicznej tego dramatu:

Po premierze dalsze przedstawienia, na ktére chodzitem jak do prosektorium. Bytem
wszystkie dziewie¢ raz[y] - za kazdym razem siedziatem gdzie indziej i z r6znych

17 Zaczarowane koto Rydla wystawiono w Czechach za sprawa przyjaciela Lucjana, pisa-
rza i ttumacza F. Vondracka. Obu twoércéw taczyta gteboka i wieloletnia zazyto$¢. Vondracek
byt ttumaczem z jezyka polskiego na czeski, takze dramatéw Rydla, w tym wtasnie Zaczaro-
wanego kota. Utwdr ten miat swoja prapremiere w Czechach w teatrze w Pilznie w styczniu
1914 roku, w Teatrze Narodowym w Pradze wystawiany byt dopiero w 1915 roku. Zob.: Z ko-
respondenciji literackiej..., dz. cyt., s. 274, 276-277, 293-294.

18 Chodzi o malarza Wtodzimierza Tetmajera i jego Zone, ktora byta siostra Jadwigi Mi-
kotajczykéwny, pdzniejszej zony Rydla.

¥ List L. Rydla do F. Hoesicka, cyt. za: ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 151-152.
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stron teatru oglagdatem doktadnie szczegdty najdrobniejsze gry, uktadu scenicznego,
sytuacji, sztuki. Nauczytem sie mndstwo rzeczy - juz teraz wiem, jak pisac¢?’.

Jeszcze wiecej wysitku wtozyt poeta w realizacje Betlejem polskiego, ktorego
byt nie tylko autorem, ale rowniez rezyserem. I to zaréwno w Teatrze Ludowym
w Krakowie, jak i w zatozonym przez siebie teatrze w Toniach. W obu przypadkach
przygotowywat obsade, prowadzit préby, dbat o dekoracje, a takze prawdopodob-
nie o reklame.

2 stycznia 1905 roku rozpoczety sie proby w Teatrze Ludowym w Krakowie.
Praca nad spektaklem byta trudna i ucigzliwa, gdyz aktorzy byli mtodzi, niedoswiad-
czeni, a cze$¢ rol przypadta amatorom. Podczas prob ,trzeba byto po dziesie¢ razy
powtarzac te sama scene, az w koncu wszystko poszto dobrze”?'. Po premierze Rydel
byt zadowolony i z gry aktoréw, i z dekoracji. Publicznos$¢ zapetnita sale do ostatnie-
go miejsca. ,Betlejem polskie okazato sie w rzeczy samej ozdoba repertuaru teatru lu-
dowego, jednoczac w sobie rzadko kiedy spotykane przymioty wdzieku, artystycznej
prostoty, naiwnos$ci czucia i wyobrazni, misternej formy, przy szczesliwej i trafnej
pomystowosci opracowania”. Rydel wykreowat ,rzeczywiscie polskie, polskim du-
chem zyjace jasetka o z pewnoscia dlugotrwatym, istotnie artystycznym znaczeniu”?2.

Wypada tutaj wspomnie¢, Zze autor tej polskiej szopki byt mocno zatroska-
ny o przysztos¢ teatru ludowego, przeznaczonego dla mieszkancow wsi i matych
miasteczek. Stusznie zauwazyt Lestaw Tatarowski, ze po roku 1900 sytuacja Rydla
byta dosy¢ szczegdlna. Poeta po swoim stynnym Slubie mieszkat i dziatat w pod-
krakowskich wioskach, pracowat w Krakowie, miat silne i dobre relacje zaréwno
z chtopami, jak i z inteligencjg. Prawdopodobnie z tego powodu starat sie ozywic
instytucje teatru ludowego w miescie, a przede wszystkim pobudzi¢ Zycie teatralne
na wsi. Gdy pracowat jako krytyk teatralny w krakowskim , Czasie”, wielokrotnie
pisywat sprawozdania z dziatalnosci krakowskiego Teatru Ludowego przeznaczo-
nego dla szerokiego kregu odbiorcéw. Jako zwolennik pracy spotecznej, nastawio-
nej na edukacje, mocno podkreslat potrzebe istnienia teatru ,dla mas”. Wiedziat, ze
scena popularna bedzie miata silny wptyw i oddziatywanie artystyczne na swoich
widzow, pomoze tez w awansie kulturalnym uczestnikéw tych wydarzen. Scena lu-
dowa wedtug Rydla przygotowywata takze $wiadoma publicznos¢ dla teatru przy
placu Swietego Ducha, pod warunkiem Ze jej repertuar nie bedzie skupiat sie tylko
na mato wartosciowych wodewilach czy banalnych farsach?.

20 List L. Rydla do K.M. Gorskiego, dz. cyt., s. 219.

2 7 korespondencji literackiej..., dz. cyt., s. 283-284.

22 K. Rakowski, , Betlejem polskie”, ,,Czas” 1905, nr 10, s. 1.

% Zob. m.in.: L. Rydel. Teatr ludowy (w Sali strzeleckiej), ,,Czas” 1900, nr 300, s. 1, nr 301,
s. 1-2; tenze, Teatr ludowy w Krakowie, Krakow 1901 (odbitka z ,Czasu”); tenze, Teatr wiejski
przysztosci, [w:] Mysl teatralna Mtodej Polski. Antologia, wybér 1. Stawinska, S. Kruk, Warsza-
wa 1966, s. 137-164. Tutaj m.in. Rydel wyjasnia po czesci geneze powstania Betlejem pol-
skiego. O teatrach ludowych w Mtodej Polsce pisze M. Wosiek, Historia teatréw ludowych.
Polskie zespoty zawodowe 1898-1914, Wroctaw 1975.
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Kolejny nurt teatru przeznaczonego dla ,mas”, ktéry mocno interesowat Rydla,
to teatr wloscianski organizowany na wsi. Pracujac nad programem takiej sceny,
poeta napisat tekst Teatr wiejski przysztosci wydrukowany w 1903 roku na tamach
,Przegladu Powszechnego”. Rydel zawart w tym artykule szczegétowe spostrzezenia
i przemy$lenia dotyczace tego rodzaju sceny, a takze przygotowat plan jej dziatania.
Stworzony przez niego program nie wynikat wytacznie z ogladania ludowych spek-
takli czy z ,podgladania” publicznosci (dramaturg czesto sam zapraszat chtopéw do
Teatru Ludowego w Krakowie, rozmawiat z nimi na temat ich oczekiwan i odbio-
ru poszczegdlnych sztuk). Rydel pokazat réznice dotyczace o$wiaty i $wiadomosci
narodowej mieszkancéw wsi. Chtopi nie tylko byli mocno przywiazani do tradycji
oraz do kultu ziemi, pracy na roli, lecz takze do religii. Zdaniem Rydla ze wzgledu
na tryb uprawiania przez nich ziemi, zwigzany z porami roku i z religijnymi $wieta-
mi, w repertuarze teatru ludowego powinien dominowa¢ dramat religijny (zwtasz-
cza jasetka), mirakle i sztuki o $wietych uzupetniane komediami, wodewilami oraz
utworami dydaktycznymi. Co wiecej, teatr taki powinien by¢ przeznaczony dla chto-
poOw oraz przez nich samych tworzony. Gtoszone przez siebie poglady i opinie po-
eta zrealizowat w praktyce, czego przyktadem byt wiasnie amatorski teatr zatozony
przez niego w Toniach. Scena ta dziatata w latach 1906-1907. Przedstawienia odby-
waty sie w sali tamtejszej szkoty, a wiadomosci o spektaklach w Toniach zamiesz-
czane byty w miejscowej prasie?’. Bilety sprzedawano w krakowskich kawiarniach
i ksiegarniach (m.in. Sauera i w ksiegarni Friedleina), a widzowie byli dowozeni do
wsi saniami z rogatki przy ulicy Dtugiej?®>. W 1907 roku grano oczywiScie Betlejem
polskie (m.in. 13, 20 i 27 stycznia oraz 2 lutego), a jasetka te wystawiano takze
w Bronowicach. W przypadku sceny w Toniach praca Rydla nad spektaklem byta
kompleksowa. Autor zajmowat sie aktorami amatorami, uczyt ich, jak maja gra¢, przy-
gotowywat sytuacje sceniczne, a nawet sam charakteryzowat swoich artystéw, dbat
tez o dekoracje i muzyke. Spektakle cieszyty sie duza popularnoscia zar6wno wsrod
miejscowej publiczno$ci, jak i wéréd ciekawskich przybyszéw z Krakowa. Ci drudzy
(np. Aleksandra Czech6wna, krewna rodziny Rydléw) zauwazyli nawet, ze wykona-
nie niektérych scen wypadto lepiej niz w krakowskim teatrze. Chodzito zwtaszcza
o ludowe tance i $piewy, a takze o barwne, bogato zdobione stroje. Niestety prasa
krakowska nie zainteresowata sie tymi spektaklami. Jedynie w styczniu 1907 roku
na tamach ,Nowosci Ilustrowanych” pojawita sie relacja z jednego z przedstawien:

Nastrdj tak powazny, Ze publiczno$¢ miejska w niejednym z europejskich teatrow
mogtaby bra¢ przyktad [...]. Widziatem Betlejem polskie Rydla, wystawione na kra-
kowskiej scenie - wrazenie jednak, jakiego doznatem wczoraj, pozostanie mi na
cate zycie. Grali sami wie$niacy z Ton. Szczero$¢, naturalnos¢, znakomite opanowa-
nie pamieciowe rél przez wykonawcow, przejecie sie rolg - robito wprost imponu-
jace wrazenie?®,

24 Zob.: Ruch artystyczny i literacki. Z teatréw, ,,Czas” 1907, nr 182, s. 3.
% Kronika. ,Betleem polskie”, ,Nowa Reforma” (wyd. popot.) 1906, nr 297, s. 2.
%6 Cyt. za: ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 272.
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Jednak w tym samym roku teatr zakoniczyt swoja dziatalno$¢. Prawdopodobnie
jedng z przyczyn byt brak sali przystosowanej do wystawiania spektakli.
»Porzucenie” przez Rydla prowadzenia sceny w Toniach nie zakonczyto jego dzia-
talnosci spotecznej oraz dydaktycznej na terenach podkrakowskich wsi. Nigdy tez
nie przestat marzy¢ o teatrze naprawde ludowym, regionalnym i ,,swojskim”.

Rydel - bojownik teatru

Teatr pelnit jedna z najwazniejszych rél w zyciu Lucjana Rydla. Zaangazowanie po-
ety w te dziedzine sztuki byto autentyczne, oparte na gtebokiej wiedzy, ale takze na
niektamanych emocjach. Autor Zaczarowanego kota wiele wymagat od teatru. Zda-
wat sobie sprawe, ze bez odpowiedniej infrastruktury w postaci profesjonalnych
szkét dla aktoréw, stosownego programu repertuarowego oraz zaplecza socjalne-
go nie uda sie nobilitacja zwigzanych ze sceng zawodéw. Sam borykat sie z przy-
ziemnymi trudno$ciami, chociazby w sezonie 1915/1916, kiedy osobiscie kierowat
teatrem przy placu Swietego Ducha. W tym trudnym czasie pierwszej wojny $wia-
towej Rydel objat dyrekcje teatru i usilnie zabiegatl o wysoki poziom narodowej
sceny. Niestety nie udato sie wéwczas osiggnac¢ zadnego spektakularnego sukcesu.
Grano przede wszystkim komedie i farsy, a i tak wszystkie sztuki schodzity z afisza
po kilku spektaklach. I nie ma sie czemu dziwi¢ - w Europie trwata wojna i juz
samo funkcjonowanie sceny byto sukcesem. Z pewnoscig nalezy doceni¢ to, ze dy-
rektorowi udato sie utrzymac zespo6t aktorski i nigdy tez nie przestat on szukac
nowych, ambitnych pozycji do repertuaru miejskiej sceny. Niestety bez wiekszych
sukceséw, co mocno dotkneto Rydla-dyrektora i spowodowato, ze stracit on wiare
we wlasne sity. Zwtaszcza ze nie udato mu sie zrealizowac propozycji, ktore przed-
stawiat na famach prasy.

Kolejnym zwigzanym z teatrem obszarem dziatalnosci Rydla byta publicysty-
ka, w ktorej poeta prezentuje sie jako teoretyk teatru, walczacy o teatr krakowski,
0 poziom i godnos$¢ zawodu aktora. Liczne uwagi dotyczace pracy Teatru Miejskiego
mozna odnalez¢ juz w jego recenzjach teatralnych. Obok opisu i oceny spektakli
czy przedstawienia sylwetek znanych aktoréw pojawiaja sie w nich szczegétowe
analizy dotyczace repertuaru oraz polityki teatralnej poszczegdlnych dyrektoréw.
Najbardziej wymowne w tej materii sa artykuly omawiajace okres rzadéw ]ézefa
Kotarbiniskiego. W obszernym felietonie opublikowanym w 1901 roku w dwéch
numerach ,Czasu”, a zatytutowanym Ubiegty i nowy rok teatralny, poeta nakre$lit
krytyczny obraz dziatalnosci krakowskiej sceny, uwazanej przez niego za narodo-
wa. Kotarbinski odpowiedziatl na zarzuty réwniez na tamach krakowskiego ,Czasu”
(Maty felieton. Sprawy teatralne, ,Czas” 1901, nr 213, s. 1-2). Prawdopodobnie
teksty te pogtebity konflikt pomiedzy dyrektorem a pisarzem oraz byty przyczy-
ng rezygnacji Rydla z dalszej pracy recenzenta. W swoich relacjach poeta przede
wszystkim zwracat uwage na obnizenie poziomu teatru, na co miat niewatpliwie
wplyw staby i nieprzemys$lany repertuar. Na scenie dominowaty ptytkie farsy i ko-
medie, ktére - o dziwo - nie cieszyly sie popularnoscia wsréd publicznos$ci. Poeta
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domagat sie wiec opracowania programu, ktéry opieratby sie na polskiej i obcej
klasyce (np. dzieta Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego, Aleksandra Fredry),
a jednocze$nie propagowatby i prezentowal najnowsza literature krajowa oraz
Swiatowaq. Uwazal, ze krakowski teatr moze osiggna¢ sukces dzieki rozwaznej poli-
tyce repertuarowej, mocnemu zespotowi artystycznemu oraz sprawnej administra-
cji. Sam Rydel ze smutkiem zauwazyl, Zze w opisywanym przez niego okresie wielu
znakomitych artystéw opuscito scene przy placu Swietego Ducha, a pozostali nie
mogli w pelni rozwina¢ swojego talentu - tak jak Andrzej Mielewski, ktérego ,talent
zdzierat sie jednak niepotrzebnie na rolach lekkich kochankéw, w salonowej kome-
dii i krotochwili, bo do tych wtasnie rél nie ma drugiego odpowiedniego aktora”?’.
Jednej z przyczyn odchodzenia artystow upatrywat Rydel takze w braku funduszu
emerytalnego. Z mysla o swojej przysztosci zatrudniali sie oni w teatrach zapewnia-
jacych im lepsze warunki finansowe.

Poeta nie ograniczyt sie tylko do krytyki 6wczesnej kondycji teatru, zapropo-
nowat takze konkretne rozwigzania. Po pierwsze, sugerowat dyrekcji obnizenie
kosztoéw wystawiania przedstawien i zainwestowanie $rodkéw w aktorski zespot.
Po drugie, walczyt o stworzenie Kasy Emerytalnej Artystow Sceny Krakowskie;j.
Popierat wszystkie dziatania, ktére pomagaty w realizacji tego celu. Z radoscia na
przyktad pisat o przedstawieniu, z ktérego dochdd miat by¢ przeznaczony na dzia-
talnos¢ funduszu. Kasa Emerytalna pomogtaby ,zatrzymacé” aktor6w w mieScie,
przywigzac¢ ich do miejsca pracy, a w konsekwencji ,zachowa¢ dla sceny najlepsze
jej sity”28,

Wiele cierpkich stéw o poziomie teatru i o polityce teatralnej miasta wypowie-
dziat Rydel takze w wywiadzie, ktérego udzielit w 1913 roku dla gazety ,Nowiny.
Dziennik Powszechny” (nr 69). Tutaj za niski poziom sceny obwinit witadze Krakowa.
Az trudno uwierzy¢, ze teatr, posiadajacy status sceny narodowej, nie miat odpo-
wiedniej malarni, ,estrady” i widowni (mimo tego, Ze byt to nowy budynek). Scena
byta fatalna, bez rozsuwanej podtogi, nie miata odpowiednich urzadzen wspoma-
gajacych dekoracje, co powodowato, ze szybko sie niszczyty, brakowato pienie-
dzy na orkiestre. Walczyli o to kolejni dyrektorzy, niestety bezskutecznie, gdyz ich
mozliwosci dziatania byty ograniczone przez miasto. Dyrektor brat na siebie petna
odpowiedzialno$¢ za teatr, ale jego rzeczywista wiadza byta znikoma. Do$wiadczyt
tego takze sam Rydel, podczas wspomnianej juz swojej krétkiej dyrekcji w Teatrze
Miejskim. Czytajac wszystkie te uwagi, mozna pomysle¢, ze artysta byt w swoich
sadach zbyt surowy. Jednak nie ulega watpliwosci, Ze zapatrywania te wynikaty
wylacznie z osobistego doswiadczenia, z gtebokiej troski o krakowska scene i stan
kultury w mieScie.

Myslac perspektywicznie o wolnej w niedalekiej przysztosci Polsce, ktéra bedzie
potrzebowata wiecej teatréw, Rydel walczyt o powstanie nowej, ,zreformowanej”

7 L. Rydel, Ubiegty i nowy rok teatralny, ,Czas” 1901, nr 200, s. 1.

2 L. Rydel, Z teatru. Komedia omytek..., ,Czas” 1901, nr 46, s. 1. Zob. takze: L. Rydel,
Z teatru. Przedstawienie na dochdd kasy emerytalnej teatru miejskiego, ,Czas” 1901, nr 47, s. 1.
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uczelni ksztatcacej artystéw, takze, a moze przede wszystkim dla teatru krakow-
skiego. Autor Betlejem polskiego przygotowatl caty program pracy i dziatania tej
uczelni. Rydel w 1916 roku napisal memoriat Szkota dramatyczna Miejskich Teatréw
Krakowskich, w ktorym zawart swoje doswiadczenia wynikajace z pracy wyktadow-
cy w szkole aktorskiej Kazimierza Gabryelskiego, przedstawit przemys$lenia i roz-
wiazania, a takze w sposob szczegbtowy rozpisat plan funkcjonowania tej placéwki.
Zakres nauki obejmowac¢ miat zaréwno lekcje teoretyczne (historia teatréow i stylow
w teatrze oraz historia literatury dramatycznej, kostiumologia, etologia), praktycz-
ne (lekcje solowe i zbiorowe sztuki aktorskiej) jak i pomocnicze (rytmika ruchéw
Dalcroza, taniec, szermierka, $piew, nauka charakteryzacji). Cykl ksztatcenia w ta-
kiej szkole miat by¢ dwuletni. Lekcji udzielaliby nauczyciele - specjalisci w danej
dziedzinie:

Sity nauczycielskie w zakresie nauk pomocniczych i teoretycznych powotane by¢
majg spomiedzy specjalistow spoza personelu teatralnego. [...] Celem obycia sie ze
scena wszyscy wychowancy szkoty dramatycznej obowigzani sg statystowac bez-
ptatnie w obu teatrach miejskich?.

Szkota miata by¢ dotowana, pozostate fundusze pochodzityby z biletéw sprze-
dawanych do Teatru Miejskiego oraz z optat uczniéw. Gmina Miasta Krakowa
i Wydziat Krajowy takze miaty wspiera¢ szkote odpowiednimi subwencjami. Jak
pisze Jan Michalik we Wstepie do memoriatu, program Rydla stat sie podstawg orga-
nizacji Dwuletniego Kursu Dramatycznego (1919), ktéry w 1922 roku zostat prze-
ksztatcony w Miejska Szkote Dramatyczna dziatajaca do 1939 roku.

Podsumujmy. Lucjan Rydel byt oddany teatrowi, czemu dat $§wiadectwo, pet-
nigc w czasie swojego krotkiego zycia wiele funkcji na krakowskiej scenie teatralne;j.
W swojej pracy nie poprzestawat na pisaniu dramatéw - jako zatroskany i $wia-
domy artysta walczyt o podniesienie poziomu teatru i jego repertuaru, upominat
sie o godne warunki pracy dla aktoréw, o stworzenie profesjonalnej i fachowej
szkoty, o aktorski fundusz emerytalny. Jak podkreslat Duzyk:

Krytyczne poczynania Rydla cechowata niewatpliwie duza dojrzato$¢ sadéw i roz-
legto$¢ widzenia, wzmocniona ogladnieciem szeregu znanych europejskich scen
[...] i wielkich pod wzgledem artystycznym przedstawien. [...] Cenit dramatycz-
ng twoérczo$¢ Europy i znat jg doskonale, ale rdwnocze$nie zdawatl sobie sprawe
Z ogromnego znaczenia tworczosci rodzimej - dawniejszej i wspotczesnej?’.

Badajac dzisiaj dziatalnos$¢ literacka i teatralng Rydla, warto na niego spojrzec
jako na ,straznika tradycji narodowych i bojownika o polski, niezalezny teatr”3".

2 L. Rydel, Szkota dramatyczna Miejskich Teatréw Krakowskich, oprac. J. Michalik, ,Pa-
mietnik Teatralny” 1990, z. 1-2, s. 119.

30 J. Duzyk, Lucjan Rydel jako krytyk teatralny, dz. cyt., s. 138-139.

31 Tamze.



Lucjan Rydel i teatr [33]

Bibliografia

Duzyk J., Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie RydIu, Warszawa 1968.

Duzyk J., Lucjan Rydel jako krytyk teatralny, ,Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii Nauk”
1967, wyd. 1968.

Duzyk |., Lucjan Rydel w nieznanych listach, ,Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii Nauk”
1960, s. 49-110.

Gajda K., Swiat krytycznoteatralny Feliksa Konecznego, Krakéw 2008.

Koneczny F, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1897, t. 124.

Kotarbinska L., Wokoto teatru. Moje wspomnienia, Warszawa 1930.

Listy L. Rydla do K.M. Gérskiego, oprac. ]. Duzyk, ,Pamietnik Literacki” 1971, z. 1.

Listy Stanistawa Wyspiarnskiego do Lucjana Rydla, oprac. M. Rydel, Krakéw 1994, t. 2,
cz. 2.

Michalik J., Castus Joseph na scenie, ,Rocznik Komisji Historycznoliterackiej”, t. 24: 1987,
s.207-217.

Michalik ]., Dzieje Teatru w Krakowie 1893-1915. Teatr Miejski, Krakéw - Wroctaw 1985,
cz.1,t. 1-2.

Poskuta-Wtodek D., Trzy dekady z dziejéw sceny. Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krako-
wie w latach 1914-1945, Krakéw 2001.

Pr. W. [Wiadystaw Prokesch], Teatr Miejski w Krakowie, ,Nowa Reforma” 1908, nr 90.
R.K. [Konrad Rakowski], Z teatru, ,Czas” 1908, nr 45.

Rydel L., Hedda Gabler H. Ibsena, ,Czas” 1900, nr 248.

Rydel L., Jubileusz Sobiestawa Bystrzyniskiego, ,Czas” 1901, nr 68.

Rydel L., Maria Stuart J. Stowackiego, ,Czas” 1901, nr 5.

Rydel L., Na Ukrainie L. Sowinskiego, ,Czas” 1900, nr 219, wyd. por. i wiecz.

Rydel L., Samotni G. Hauptmanna, ,Czas” 1900, nr 306, wyd. por.

Rydel L., Sobiestaw Bystrzynski, ,Czas” 1901, nr 67.

Rydel L., Szkota dramatyczna miejskich teatréw krakowskich, oprac. J. Michalik, ,Pamiet-
nik Teatralny” 1990, z. 1-2.

Rydel L., Teatr ludowy (w Sali strzeleckiej), ,Czas” 1900, nr 300-301.

Rydel L., Teatr wiejski przysztosci, [w:] Mysl teatralna Mtodej Polski. Antologia, wybdr
I. Stawinska, S. Kruk, Warszawa 1966, s. 137-164.

Rydel L., Trzy wieczory teatralne, ,Gazeta Polska” 1895, nr 285, s. 2-3.
Rydel L., Ubiegty i nowy rok teatralny, ,,Czas” 1901, nr 200.
Rydel L., Z teatru. Komedia omytek..., ,,Czas” 1901, nr 46.

Rydel L., Z teatru. Przedstawienie na dochéd kasy emerytalnej teatru miejskiego, ,Czas”
1901, nr 47.

Wosiek M., Historia teatréw ludowych. Polskie zespoty zawodowe 1898-1914, Wroctaw
1975.

Z korespondenciji literackiej Lucjana Rydla, oprac. ]. Duzyk, ,Rocznik Biblioteki Polskiej
Akademii Nauk w Krakowie” 1963.



[34] Agnieszka Kowalska

Rydel — a man of theatre

Abstract

In my article I make an assumption that theatre was a crucial part of Lucjan Rydel artistic
work. He worked in the theatre and for the theatre as a playwright, theatre critic, director,
literary director, lecturer in theatre school, member of theatre committee, theatre producer
and director of a city theatre. It is almost impossible to describe the whole range of Rydel’s
professions. However, a deep analysis would reveal his different faces of this talented man. In
this article I focus on the work of Rydel as a theatre practitioner, mainly on staging his own
dramatic works. I claim that he had a deep knowledge of actors’ craft and skills, of staging
methods and styles. I hope that thesis included in the article will encourage theatre historians
to further research.

Stowa kluczowe: teatr, dramatopisarz, recenzja, aktor, rezyser

Key words: theatre, playwright, review, actor, director, critic
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Lucjan Rydel i piekna ksigzka

Sztuka polska przetomu XIX i XX wieku ma juz bogatg literature przedmiotu zaréw-
no ogoblny, jak i poszczegdlnych jej dziedzin: malarstwa, architektury, sztuki uzyt-
kowej. Jej liczba wzrosta przy okazji ostatniego przetomu stuleci, kiedy zapanowata
moda na art nouveau. Warto jednak zaznaczy¢, ze poczatek tego zainteresowania
datuje sie na kilka dziesiecioleci wcze$niej, kiedy w 1964 roku Mieczystaw Wallis
wydat swojg monografie zatytutowang Secesja. Byta ona zwienczeniem prowadzo-
nej konsekwentnie przez trzy lata kampanii O nowy stosunek do secesji'. To dzieki
niemu i jego wystapieniom nurt ten przestat by¢ postrzegany jako przejaw imperia-
listycznego zepsucia oraz ideologicznego i estetycznego zdegenerowania. Niemniej
mimo to jedna z dziedzin sztuki fin de siécle’u nie doczekata sie jeszcze syntetycz-
nego opracowania, cho¢ byta przez Wallisa wspominana. Jest nig sztuka ksigzki,
a doktadnie rozwijajgca sie w tym okresie tak zwana piekna ksigzka, ktéra stanowi¢
moze jeden z przyktadéw syntezy artystycznej odrodzonego wowczas rzemiosta.
Dwie dekady po ksigzce Wallisa ukazata sie Sztuka i ksigzka Joanny Wiercinskiej?.
Mogta ona odegrac¢ analogiczna role do wspomnianej Secesji, lecz nie znalazta kon-
tynuacji i rozwiniecia. Ponadto rozwazania autorki szty w nieco innym kierunku,
koncentrujac sie na catym XIX stuleciu i rozwijajacej sie woéwczas ilustracji. W tym
aspekcie dopelniata ona klasyczna rozprawe Andrzeja Banacha z 1950 roku?.
Sytuacja wydaje sie o tyle niezrozumiata, Ze na Zachodzie podobne badania sa
prowadzone od lat, a ustalenia francuskich i angielskich naukowcéw czesto s3 cy-
towane w polskich opracowaniach*. Do$¢ wspomnie¢, ze w najnowszej dwutomo-
wej Encyklopedii ksigzki brak nawet powszechnie przyjetego hasta piekna ksigzka,

! M. Wallis, Secesja, Warszawa 1967; tenze, O nowy stosunek do secesji, ,Biuletyn Historii
Sztuki”, t. 23: 1961, s. 231-247.

2 . Wiercinska, Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986.
3 A. Banach, O ilustracji, Krakéw 1950.

* M. Osterwalder, Dictionnaire des illustrateurs (t. 1: 1800-1914; t. 2: 1890-1945; t. 3:
1905-1965), Paris 1983, 1992, 2005.
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a esej o sztuce w ksigzce na pieciu stronach obejmuje okres od XIV do XX wieku!®
Za przetom pod tym wzgledem uzna¢ mozna zorganizowang w Toruniu konferencje
w ramach cyklicznych spotkan o sztuce edycji, ktéra w 2013 roku po$§wiecona zosta-
ta typografii i idei pieknej ksigzki®. Jednak w przeciwienstwie do Zachodu w nauce
polskiej nadal pozostaje to ziemia niczyja i... szerzej nieznana’. Stad warto jeszcze
na chwile odwotac sie do ksigzki Wiercinskiej, gdzie autorka we wstepie sformuto-
wata postulaty badawcze aktualne do dzi$. Po pierwsze, sugerowata, aby tematyka
zdobnictwa ksigzkowego stata sie polem interdyscyplinarnych badan akademic-
kich, grupujacych naukowcéw z réznych dziedzin: historii sztuki, bibliologii i filolo-
gii. Po drugie, podkres$lata konieczno$¢ zebrania petnego materiatu, skala zjawiska
bowiem byta (i jest nadal) nieznana, a brak ewidencji utrudnia i opdZnia synteze.
Po trzecie, zwracata uwage na obligatoryjno$¢ analizy materiatu ikonograficznego
przez pryzmat znajomos$ci dawnych wzornikéw drukarskich. ,Bez takiej analizy po-
ruszamy sie na $lepo, przypisujac, np. twérczosci rodzimej winiety, inicjaty i ozdob-
niki drukarskie pochodzenia obcego”. Z jednej strony warto sobie uprzytomnic,
ze w zbiorowej swiadomosci, jako przyktad tego zagadnienia, funkcjonuja jedynie
ornamenty Stanistawa Wyspianskiego, a zupetnie nie bierze sie pod uwage zapozy-
czen z prasy zachodniej. Tylko pobiezna kwerenda, na przyktad w angielskim , The
Studio” z tego okresu - dopowiadajac za Wiercinska - uzmystawia skale tego zjawi-
ska i odbiera walory oryginalnosci wielu polskim artystom. Jednak nie w przypadku
omoéwionych ponizej dziet.

W studium cytowanej badaczki, mimo iz meritum stanowia przemyslenia o ilu-
stracji i jej miejscu w ksigzkach pieknego wieku, to w wielu fragmentach porusza
ona zagadnienia o wiele szersze, wykraczajace poza symbioze stowa i obrazu. I te
punkty, rozwijajac ustalenia badaczki, stanowi¢ moga poczatek rozwazan o zjawi-
sku pieknej ksiqzki, ktére narodzito sie w Anglii wraz z rewolucja Arts and Crafts
oraz dziatalno$cig Williama Morrisa w jego Kelmscott Press. Zjawisku, ktére prze-
filtrowane przez Francje i Niemcy dotarto na ziemie polskie dopiero na poczatku
XX wieku. Piekna ksigzka stanowi bowiem w epoce fin de siécle’u nowy przedmiot
artystyczny, ktéry nie byt ani obrazem, ani publikacja w tradycyjnym tego stowa
znaczeniu (np. informacyjnym). Stat sie, obok innych ozdobnych przedmiotéw zy-
cia codziennego, obiektem o okreslonych wtasciwo$ciach estetycznych, projekto-
wanym przez najwybitniejszych twércéw i wykonywanym z najwyzsza dbatoscia,
a takze kolekcjonowanym na réwni z ,tradycyjnymi” dzietami plastycznymi.

5 M. Komza, Sztuka w ksigzce - ksigzka w sztuce, [w:] Encyklopedia ksigzki, red. A. Zbi-
kowska-Migon i M. Salska-Zlat, Wroctaw 2017, t. 1, s. 69-77.

6 Wokdt typografii i idei pieknej ksigzki, red. M. Pest, ,Sztuka Edycji” 2013, nr 2.

7 Na uwage zastuguje szkic ]. Tomkowskiego, ale jak sam pisze, jego rozwazania prowa-
dzone byty ,z punktu widzenia historyka literatury, a nie historyka ksigzki czy badacza sztuki
typograficznej”. Por.: ]. Tomkowski, Szerokie marginesy. O najpiekniejszych ksiqzkach Mtodej
Polski, [w:] tegoz, Szkice mtodopolskie, Warszawa 2016, s. 243-263.

8 J. Wiercinska, Sztuka i ksigzka, dz. cyt., s. 28.
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Jako uzupetnienie, ktére odegra réwnie istotng role na ziemiach polskich, war-
to wspomnie¢ o $cistej korelacji tego zjawiska z rozwojem czasopi$miennictwa ar-
tystycznego na terenie catej Europy (,La Revue Blanche”, ,La Plume”, ,Pan”, ,Ver
Sacrum”, ,Volne Smery” i in.)°. Do$wiadczenia te doprowadzity do wyksztatcenia
normy, ze ksigzka stanowi¢ miata jednorodng cato$¢ plastyczna.

Chcemy zdobi¢ nasze ksigzki nie po to, by nas czynity ,madrymi”, pouczaty lub
kiepsko zapelniaty czas, lecz takze po to, by méc sie radowac po prostu samym ich
wygladem. [...] Dzieki zdobnictwu moga i powinny ksigzki nareszcie w sposob bez-
sporny przeksztatci¢ sie w nasze codzienne, artystyczne otoczenie'®

- pisano na tamach jednego ze wspomnianych almanachéw artystycznych w 1898
roku.

Przechodzac do meritum, mozna bytoby rozpoczaé¢ niniejsze rozwazania od
konstatacji, ze zanim Wyspianski stat sie artystg, a Rydel pisarzem - wspdlnie my-
$leli juz o stworzeniu ,pieknej ksigzki”. Z mtodzieiczego okresu wypraw krakow-
skich przyjaciét pochodzi zapis w Dzienniku pézniejszego autora Zakletego kota,
w ktérym zanotowat on pod data 5 pazdziernika 1892 roku:

Z Wyspianskim listownie, z Maszkowskim ustnie utozyliSmy sobie plan podroézy
piechota przez Wtochy i wykona¢ go musimy pod karg zmarnowania sie [...] Gdyby-
$my tak byli razem we tréjke, mozna by co$ zrobi¢ - oni obaj malowaliby i rysowali,
ja bym opisywat - co$ w rodzaju dziennika podroézy i wrazen wtoskich. [...] Ksigzka
taka musiataby sie podobac i bytaby rzeczywiscie interesujaca. [...] Teatr - ksigzki
wloskie - zwyczaje - muzyka, wszystko by sie tam znalazto - wszystko ilustrowane
przez tamtych dwo6ch?.

Podroézy tej nie udato sie ostatecznie zrealizowac, ale zapis ten stanowi¢ moze
pierwszy $lad wspélnych artystycznych projektéw, ktdére juz niedtugo skonkrety-
zuja sie w kilku dzietach. O zwigzkach Rydla i Wyspianskiego oraz o legendach, ja-
kie wokot ich przyjazni narosty, napisano wiele (poczynajgc od Boyowskiej Plotki),
stad watek ten catkowicie pomijam. Warto jedynie wspomnie¢, ze obaj tworcy
wspierali sie lojalnie od poczatku. Dowodem tego moze by¢ chocby entuzjastycz-
ny artykut w jednym z najpoczytniejszych pism ogélnopolskich - ,Tygodniku
[lustrowanym” - w 1896 roku, jaki zamiescit Lucjan Rydel na temat polichromii
w kosciele Franciszkanéw, wtasnie ukonczonej przez Wyspianskiego'. Przyjaciel
dziekowat mu za to w osobnym liscie z 18 wrzesnia, prostujac kilka niescistosci.

 Por.: G.P. Babiak, Metropolia a zascianek. W kregu ,Chimery” Z. Przesmyckiego, Warsza-
wa 2002, szczegdlnie rozdziat ,Chimera” wsréd pism europejskich, s. 177-233.

10 W. Scholermann, Buchschmuck, ,Ver Sacrum” 1898, cyt. za: M. Komza, Sztuka w ksiqz-
ce - ksigzka w sztuce, [w:] Encyklopedia ksiqzki, dz. cyt.,, t. 1,s. 71.

L. Rydel, [Z,Dziennika”], [w:] Wyspiariski w oczach wspétczesnych, zebrat, oprac. i ko-
mentarzem opatrzyt L. Ptoszewski, Krakéw 1971, t. 1, s. 198.

2 1, Rydel, Ze sztuki, , Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 38, s. 743.
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Pierwszym ze wspdlnych przedsiewzie¢ miato by¢ nowe ttumaczenie Iliady au-
torstwa Rydla, ktére zilustrowac miat Wyspianski. Wielokrotnie sprawe te omawiali
w listach, zapewniajac sie o postepach prac i wyrazajac nadzieje na rychty druk?®.
Podobnie pisat sam Rydel w korespondencji do redakcji , Tygodnika [lustrowanego”:

Moze Bég da, ze kiedy$ dojade szczesliwie do konca i ze ze mnie przecie jaka ko-
rzy$¢ bedzie tej literaturze polskiej. Chciatbym zostawi¢ po sobie co$ trwatego, co
modom literackim nie podlega, zawsze jest piekne i zawsze Swieze, co$, z czym bym
mogt p6j$¢ na sad Boski w dowdd, zem Zycia nie przemarnowat. Nieraz bierze mnie
strach, ze nie dociggne, tym wiecej, Ze tyle jeszcze trzeba bedzie poprawiac i prze-
rabia¢, gdy cato$¢ bedzie skoniczona'.

W obu przypadkach nadzieje okazaty sie ptonne, zapowiadane bowiem dzie-
to ostatecznie sie nie ukazato. Natomiast o tym, Ze gdyby zostato urzeczywistnio-
ne, przyniostoby pierwsza tego typu publikacje na ziemiach polskich, $wiadczy list
Wyspianskiego z 13 maja 1896 roku'®. Autor pisze w nim o zbiezno$ciach interpretacyj-
nych utworu w scenach, ktére niezaleznie od siebie wybrali. Warty uwagi w tym kon-
tekscie jest passus: ,wcigz mysle o tym, aby weszty [sceny - G.B.] nie tylko w tomik, ale
byty poczatkiem do osobnego tomu Iliady, ktéra bym ci calg w ten sposéb ilustrowat”16.

Zrealizowana zostala zapowiedZ, ktéra ostatecznie stata sie dzielem final-
nym. W druku ukazaty sie jedynie fragmenty piesni '’ w tlumaczeniu Rydla
i4 ilustracje Wyspianskiego: Apollo tucznik, Achilles i Pallada, Agamemnon oraz Zeus
i Tetyda'®. W oméwieniu pierwszych fragmentéw i rysunkow redakcja , Tygodnika
[lustrowanego” donosita:

W numerze niniejszym rozpoczynamy druk pierwszej pie$ni Iliady, arcydzieta po-
ezji klasycznej w nowym przektadzie utalentowanego poety dr. Lucjana Rydla, ktéry
przedsiewziat przettumaczy¢ cate epos homerowe, obejmujace przeszto 14 000 wier-
szy, ale dotychczas swa piekng prace doprowadzit dopiero do ksiegi trzeciej. [ ...] Mto-
do$¢, zapat i talent thumacza, ktéry ma za sobg jeszcze i ten wazny warunek, ze sam
jest poeta nieposlednich zdolno$ci, pozwalajg mie¢ wszelako nadzieje dopiecia za-

13 S. Wyspianski, List do Lucjana Rydla z dn. 18 IX 1896 r., [w:] Listy Stanistawa Wyspian-
skiego do Lucjana Rydla, oprac. L. Ptoszewski i M. Rydlowa, Krakéw 1979, t. 2, s. 370.

1 Tlustracje do Iliady, ,Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 45, s. 892.

15 Pierwszy list w tej sprawie, z ktérego mozna wnioskowac, ze projektodawca byt Lu-
cjan Rydel, pochodzi z 9-10 maja 1896 roku, ostatni natomiast z 18 wrze$nia tego roku, gdzie
Wyspianski donosi, ze rysuje dalsze sceny do Iliady. Z bogatej literatury przedmiotu na ten
temat m.in. cenne rozwazania w monografii: Z. Kepinski, Stanistaw Wyspiarski, Warszawa
1984, s. 69-86, oraz literatura przedmiotu w ostatnim katalogu wystawy monograficzne;j:
Wyspianski, red. D. Godyn i M. Laskowska, Krakéw 2018.

16 S. Wyspianski, List do Lucjana Rydla z dn. 13 V 1896 r., [w:] Listy Stanistawa Wyspian-
skiego..., dz. cyt. s. 328.

17 Homer, lliady piesn I, przet. L. Rydel, , Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 45, s. 878-879;
nr 46, s.902-903; nr 47, s. 926-929; nr 48, s. 949-950.

18 S. Wyspianski zamiescit rysunki w nastepujacych numerach: nr 45, s. 877; nr 46,
s.903; nr47,s.9261927.
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mierzonego celu, a w takim razie literatura nasza skorzysta, bo posiedzie nowy prze-
ktad Iliady, ktéry moze zajmie godne miejsce obok ttumaczenia Odysei przez Lucjana
Siemienskiego. Do pierwszej pie$ni, rozpoczetej w niniejszym numerze, niepospolicie
utalentowany malarz pan Stanistaw Wyspianski [...] wykonat kilka ilustracji, odzna-
czajacych sie bardzo oryginalnym, odrebnym charakterem i pojeciem®.

Natomiast zapowiedzi koncepcji druku zdradzaja listy krazgce miedzy twoércami:

Kochany Lucku! Wtasnie w tej chwili oddatem na poczte rysunek Apollona na jed-
nym kartoniku i rysunek dwu bordiirek na drugim kawatku papieru. Jedna z bor-
diirek przysztaby jako pas nad wierszami, druga pod wierszami (po ukonczeniu sie
tekstu fragmentu), obydwie sa tak rysowane, aby pomniejszone wypetnity szpalte
jedna karty dzielonej na 3 szpalty?.

W innym snut dalsze plany:

Idealne bytoby wydanie Iliady w niewielkim formacie, gdzie by na kazdej stronie
byto poét tekstu od dotu, a pét rysunek od géry. Gdyby znalez¢ jakiego naktadce,
co by nam chciat da¢ z géry potowe honorarium albo cho¢by wreszcie wyptacac
w miare ttumaczenia i rysowania, bytoby $wietnie, bo mieliby$my mozno$¢ zrobie-
nia cato$ci. Pomysl sobie caty tom Iliady taki?.

Pozostaty zatem: druk na tamach ,Tygodnika Ilustrowanego”, a nastepnie dwa
lata p6zniej edycja tych samych fragmentéw i rysunkéw w ,Zyciu”, juz pod redakcja
Wyspianskiego?2. Natomiast stowa tego ostatniego z listu do Rydla s3a najlepszym
dowodem, jak dalece obaj wyprzedzali swdj czas. Gdyby bowiem podjeli ten pro-
jekt dekade pézniej, nawet przy duzym ryzyku finansowym, przedsiewziecie mia-
toby szanse realizacji. Poswiadczato to wydanie lwowskie Altenberga Iliady Pomér-
-Gniew z 1903 roku - doktadnie wedtug koncepcji autora Wesela i z jego jedenasto-
ma rysunkami?. Ale byly to juz zupetnie inne czasy, po ,Zyciu” krakowskim i w trak-
cie edycji ekskluzywnej ,,Chimery”, kiedy rynek ksiegarski podbijaty wysmakowane
druki dziet Nietzschego Jakuba Mortkowicza. W wydaniu z 1903 roku autorem prze-
ktadu byt jednak nie Rydel, a inny z profesoréw Uniwersytetu Jagiellonskiego Leon
Sternbach, ktéry opart sie na parafrazie tekstu Juliusza Stowackiego z 1846 roku.
W tym samym czasie prasa donosita, zZe ,Lucjan Rydel odczytat w Krakowie na pre-
lekcji publicznej w auli uniwersyteckiej swdj przektad XXIV ksiegi lliady”**.

¥ Tlustracje do Iliady, ,Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 1896, nr 45, s. 892.

20 S, Wyspianski, List do Lucjana Rydla z dn. 26 V 1896 r., [w:] Listy Stanistawa Wyspian-
skiego..., dz. cyt., s. 331.

21 S, Wyspianski, List do Lucjana Rydla z dn. 17 VI 1896 r., [w:] Listy Stanistawa Wy-
spianskiego..., dz. cyt., s. 341. W obu przypadkach w listach Wyspianski zamie$cit rysunki, jak
miatyby wygladac¢ strony takiej publikacji. Por.: tamze, t. 2, il. 134, 139. Natomiast w samym
,Tygodniku [lustrowanym” zastosowano sie do sugestii artysty.

22 Homer, lliady fragmenty, przet. L. Rydel, ,Zycie” 1898, nr 1, s. 3.

3 Homerowej Iliady Pomér - Gniew, Lwéw 1903.

2 X, Odczyty, ,Tygodnik Ilustrowany” 1902, nr 20, s. 397.
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Omoéwione projekty byty prekursorstwem ,pieknejksigzki”, bojeszcze nie mogty
by¢ jej realizacja. Nie przypadkiem wspomniany zostat wydawany w Krakowie ty-
godnik ,Zycie”, ktérego redaktorem artystycznym od 1898 roku zostat Wyspianski,
oraz warszawska ,,Chimera”, ktora zaczeta ukazywac sie po zamknieciu tego pierw-
szego w 1901 roku. Oba pisma stanowig bowiem punkt startowy rewolucji graficz-
nej polskiej prasy przetomu wiekéw, gdzie stowo i obraz traktowano komplemen-
tarnie, a artystéw i rzemieslnikow taczyt jeden cel: stworzenie dzieta sztuki. Oba
almanachy postrzegaé mozna jako prébne realizacje , pieknej ksigzki”, poniewaz na
stronach ,Zycia” Wyspianski zrealizowat sygnalizowane w listach koncepcje ukta-
du stron i ich dekoracji. Doktadnie te i z wykorzystaniem zamieszczonych w perio-
dyku rysunkéw przenidst do edycji poezji i dramatéw Lucjana Rydla na poczatku
XX wieku?.

Ambitne projekty Wyspianskiego w roku 1896 byty jeszcze niemozliwe do
realizacji z jednego powodu. Zapdznienie technologiczne drukarstwa polskiego,
zar6wno w uprzemystowionym Krélestwie, jak i w autonomicznej Galicji, powo-
dowaty konieczno$¢ druku za granica, zwykle w Niemczech. Jeszcze w 1901 roku
utyskiwat na to Zenon Miriam-Przesmycki, odrzucajac cze$¢ naktadéw ,Chimery”,
ktére nie spelniaty jego wysokich standardéw, a dla pewnosci wklejki z odbitkami
dziet sztuki (np. drzeworytéw japonskich) zamawiat w Wiedniu. Miara podjetych
wysitkow byta natomiast nagroda w konkursie Polskiej Sztuki Stosowanej, ktora
przyznana zostata Wyspianskiemu i Miriamowej ,,Chimerze”?°.

Sytuacja zaczeta ulega¢ zmianie dopiero okoto 1902 roku. Dokumentowat
to dwie dekady pézniej w podsumowujacym cate zjawisko szkicu jeden z najwy-
bitniejszych znawcéw zagadnienia Przectaw Smolik. Na tamach pisma ,Przemyst,
Rzemiosto, Sztuka” napisat on:

Hasto przywrdcenia ksigzce jej dawnej pieknosci, rzucone przez Ruskina i prerafa-
elitow w Anglii i przyjete w Anglii i Niemczech z chtodnym, cho¢ owocnym entuzja-
zmem przez zamoznych bibliofilow epikurejczykéw, znalazto w Polsce z konicem
XIX w. grunt posilny i rozbudzito zywa twoérczo$¢ i szlachetne wspétzawodnictwo.
Do pracy staneli na przetomie XIX i XX w. niemal wszyscy polscy artys$ci, polscy
literaci, drukarze, a w koncu i znaczna cze$¢ wydawcdw, zmuszona wzgledami kon-
kurencji, wymaganiami polskiego literata i kulturalnego polskiego inteligenta?’.

Wsréd wiodacych oficyn tego ruchu wymieniat on przede wszystkim drukar-
nie krakowskie: Uniwersytecka, Teodorczuka, Anczyca i Telca. Z pierwszej wyszty
miedzy innymi numery wspomnianego ,, Zycia” oraz dziela projektu Wyspianskiego.
W drugiej szpalty ,Poradnika Graficznego” sktadanego antykwa Grasseta we
wspélpracy z Karolem Fryczem, Antonim Procajtowiczem i Henrykiem Uziembta.

5 Por.: L. Rydel, [Wiatry zwialy...], ,Zycie” 1898, nr 40-41, s. 529, oraz tenze, Z teki dra-
matycznej, ,Zycie” 1898, nr 43, s. 558-559, oba z ornamentami S. Wyspianskiego.

%6 Por.: Wystawa drukarska w Krakowie 1904, ,Polska Sztuka Stosowana” (Krakéw)
1904.

27 P. Smolik, Druk i ksigzka, ,Przemyst, Rzemiosto, Sztuka” 1922, nr 1, s. 16.
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W trzeciej natomiast ttoczyt swoje wydawnictwa Jakub Mortkowicz oraz wspo-
mniany juz Miriam-Przesmycki (,Chimere” i dzieta Norwida). W dalszej za$ czeSci
zwracatl on uwage na bardzo istotny aspekt tego zjawiska:

Typowym tez dla owych lat byt fakt, tak przecie w historii polskiego ruchu wydaw-
niczego niezwykty, ze niemal kazda z wybitniejszych krakowskich ttoczni zatrud-
niata u siebie statego artystycznego kierownika - artyste grafika. I tak: w drukarni
Uniwersyteckiej dziatat Jan Bukowski, w drukarni Telca - [Antoni] Procajtowicz,
w drukarni Teodorczuka - [Anna] Gramatyka-Ostrowska, w drukarni Anczyca - Ka-
rol Frycz. Kazda wéwczas ksigzka, zwtaszcza z zakresu krytyki artystycznej, histo-
rii sztuki, literatury pieknej, artystyczno-literacki tygodnik lub miesiecznik, ksigzka
dla dzieci, byta istotnym wysitkiem i egzaminem artysty-grafika i drukarza, trakto-
wanym powaznie i sumiennie tak przez krytyke, jak i przez czytajaca publicznos¢.
Dobry papier, staranny i poprawny, czesto wykwintny uktad, piekny typ pisma, do-
brze skomponowane oktadki ksigzek, zgodne z trescig i graficznie pojete ilustracje
i ozdoby drukarskie - wyré6zniaja wydawnictwa z tego czasu wsrod dawniejszych
i dzisiejszych?.

Wspomniani arty$ci wspottworzyli takze ksigzki Lucjana Rydla, ktore ukazy-
waty sie w latach 1901-1911.

Chronologicznie i symbolicznie liste te rozpoczyna jedyne zbiorowe wy-
danie poezji tego tworcy, jakie ukazato sie w pierwszych latach XX wieku®. Jego
range wzmacnia jeszcze fakt, zZe zostato ono zaprojektowane przez Stanistawa
Wyspianskiego oraz Antoniego Procajtowicza. Ukazato sie ono, podobnie jak wiek-
szo$¢ dziet Rydla, naktadem ksiegarni D.E. Friedleina, z debitem w Kroélestwie
dla oficyny Edwarda Wendego. Podobnie jak wiekszo$¢ zostato odbite w Nowej
Drukarni Jagiellonskiej, przeksztatconej w Drukarnie Literacka pod zarzadem
L.K. Gérskiego.

Najwazniejszym elementem dekoracji pierwszego z toméw byty zatem rysunki
Wyspianskiego, ktére wyplywaty z ducha krakowskiego ,Zycia” i czeéciowo zostaty
przez artyste uzyte wczesniej w tym almanachu. Projektujac ksiazke dla przyjacie-
la, autor Wesela powrdcit do idei, ktérg wyrazit kilkanascie lat wcze$niej w jednym
z cytowanych listéw. Dotyczyly one niewielkiego formatu edycji i umieszczonych
w niej u géry strony rysunkéw. W jednej z wielu recenzji tego tomiku anonimowy
krytyk napisat:

[...] cykl ten mozemy okresli¢ jako przecudna sielanke o barwach jasnych, czystych
i pogodnych. I nie trzeba siega¢ az do zenitu wszechswiata: do$¢ przyréwnac uko-
chang do tych sidt, do tych drzew, wérdd ktérych wyrosta, piekna i hoza, do$¢ po-
stawic¢ jg na tle ztocistej niwy, wérdd ktdrej gibka, chyza wyglada jak Rusatka, do$¢
w wyrazach prostych a rzewnych wyla¢ tesknote do jej siwych oczu, ztotoptowych

28 Tamze.

29 L. Rydel, Poezje, Ksiegarnia D.E. Friedleina, druk Nowa Drukarnia Jagielloniska, Kra-
kow 1901 (szdstka, ss. 148, z il. Stanistawa Wyspianskiego). W Kroélestwie na sktadzie oficyny
E. Wende i sp.
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warkoczy, odmalowa¢ wreszcie barwny obraz wiejskiego wesela - aby osiggna¢
wrazenie wysoce artystyczne®’.

Z tego ducha wyptywata takze zgodna z koncepcjg samego Wyspianskiego de-
koracja ksigzki. Sktadata sie ona z kilku elementéw. Przede wszystkim tworzyta ja
kolorowa oktadka, na ktérej dominantg byty nie dwa secesyjne irysy, lecz czerwo-
ne litery z nazwiskiem autora i tytutem, skrojone jednakowa majuskuta. Co cieka-
we, artysta nie podpisat jeszcze swojego projektu inicjatami, co potem stale czy-
nit, umieszczajac je w widocznym miejscu (np. na oktadce Wspdtczesnej literatury
polskiej W. Feldmana3!). Te same elementy z Poezji Wyspianski powtorzyt rok pdz-
niej w wydaniu Zaczarowanego kota. Miaty one jednak duzo oszczedniejsza forme
i ograniczyly sie do dekoracji stron dziatowych. Stad nie mozna wykluczy¢, ze autor
Wesela mogt w tym wypadku poprzestac jedynie na wyrazeniu zgody na przedruk
rysunkéw. W $wietle tej konstatacji okreslenie tego druku jako pieknej ksigzki bu-
dzi¢ moze opory. Nie rozwiewa ich ani oprawa (wtdrna), ani tym bardziej zamiesz-
czone fotografie scen dramatu zainscenizowanych w atelier przez aktoréw Teatru
Miejskiego we Lwowie32. Oprécz nich w ksigzce nie pojawiajg sie jakiekolwiek or-
namenty ani ozdobniki, ktére zdradzatyby osobny namyst nad strona artystyczna
dzieta.

Szczegolnie zatem edycja Poezji odcinata sie od ksiegarskich ,norm” i posred-
nio zdradzata site perswazji projektanta. Byta takze swoistym eksperymentem, kt6-
ry przenosit standardy dekoracji prasy literacko-artystycznej na ksiazke poetycka.
0 ile typowym byto umieszczenie na stronie przedtytutowej podobizny autora (ten
element takze w Zaczarowanym kole), o tyle za nietypowe uzna¢ mozna uzycie por-
tretu Rydla autorstwa Wyspianskiego z 1898 roku zamiast zwyczajowej podobizny
fotograficznej. Zabieg ten wzmacniat jedno$¢ stylu catej kompozycji. Procz wspo-
minanego odcinajgcego sie koloru, kroju i wielkosci czcionki na oktadce zaskocze-
niem byto ich powtérzenie na stronie tytutowej, stronach dziatowych i w tytutach
wierszy. Zastosowana majuskuta zréwnowazyta niewielki format, ktéry wykluczat
wrazenie monumentalizmu.

Wspélne dla Wyspianskiego i Procajlowicza byto uksztattowanie ,$rodka”
ksigzki. Sktadaty sie na niego ozdobione autonomicznymi rysunkami kwiatéw

30 H.G., Lucjan Rydel ,Poezye”, z rysunkami S. Wyspiariskiego, ,Tygodnik Ilustrowany”
1902, nr 15, s. 300.

31 Por.. W. Feldman, Wspdiczesna literatura polska, Warszawa, 1904 (drukarnia
J. Fiszera).

32 Odbyta sie tam premiera sztuki 2 listopada 1900 roku, z muzyka Feliksa Szopskiego.
Co ciekawe, zadne ze zdje¢ nie zostato podpisane, co sugeruje raczej, iz wystepujacy aktorzy
byli powszechnie znani. Cho¢ nie mozna wykluczy¢, ze chodzi¢ mogto o ilustracje dzieta, a nie
o konkretne portrety - wskazywatyby na to umieszczone pod zdjeciami fragmenty utworu.
W kolejnosci na zdjeciach znalezli sie zatem: Diabet Kusy (Ferdynand Feldman), Maryna (Fe-
licja Stachowicz), Topielica (?), Wojewoda i diabet Boruta (J6zef Chmielinski i Maksymilian
Wegrzyn), Wojewodzianka (Konstancja Bednarzewska), Lesny dziadek (?), Gtupi Macius (?),
Maryna (Felicja Stachowicz), Jasiek (?) i Drwal (Ludwik Solski).
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strony dziatowe. Wyjatek stanowita tylko cze$¢ Poezji pod tytutem Hania, ktéra
poprzedzat fragment stynnego plakatu zapowiadajacego odczyt Przybyszewskiego
o Maeterlincku®. Na pozostatych widniejg stylizowane, znane kwiatowe rysunki
Wyspianskiego. W formie nagtéwkoéw artysta powtérzyt je potem jeszcze na poje-
dynczych stronach z poezja. W tym wypadku Wyspianiski réwniez odszedt od utar-
tych zwyczajéw, a w zasadzie przeksztalcit je na wtasny sposéb. Z jednej bowiem
strony zrezygnowat z umieszczenia ozdobnikéw na kazdej stronie, co mogtoby po-
wodowac wrazenie monotonii i przetadowania, z drugiej natomiast ich zr6znicowa-
nie pod wzgledem formy i wielko$ci, ale przede wszystkim przypadkowe umiesz-
czenie - miato sugerowac twdrczy, artystyczny zamyst.

Wyspianski z powtarzalno$ci i cykliczno$ci ornamentu uczynit swéj znak
rozpoznawczy i element kreacji na dtugo przed tym, kiedy swiat dostrzegt w tym
w szerszej skali oryginalno$¢ Andy’ego Warhola. Powiekszone i zamieszczone kiscie
roslin, zwielokrotnione w mniejszym formacie tworzyty rytm nagtéwkéw badz fi-
nalikéw. Dopetnialy je jakby przerysowane z haftéw ludowych uproszone mo-
tywy oraz faliste linie ograniczajace strony. Jako autonomiczng cze$¢ Wyspianski
wydzielit w Poezji Rydla fragment Mitologie. Zamiast opisanych powyzej dekoracji
zamieScit w niej wzory geometryczne, ktore byty dalekim echem dekoracyjnych fry-
70w z ko$ciota franciszkanskiego. Warto dodaé, ze autor Wesela bedzie jeszcze p6z-
niej wielokrotnie wykorzystywat stworzone dla ,Zycia” przerywniki zaréwno we
wtasnych ksigzkach (np. w Sedziach i w Kazimierzu Wielkim), jak i w drukach obcych
(np. w katalogu Towarzystwa Artystow Polskich ,Sztuka”)3*.

Z omdéwionym tomem stylistycznie zsynchronizowany zostat kolejny, ktory
sktadat sie z dwéch czesci Utwordw dramatycznych (1902). Na pierwszy rzut oka
owa jednolito$¢ dopiero po chwili staje sie pozorna i odkrywa réznice autorstwa
catej koncepcji graficznej. Mimo iz tak jak poprzednio cato$¢ poprzedzat portret au-
tora (a nie fotografia), to jednak nie wyszedt on spod reki Wyspianiskiego, ale Leona
Wyczétkowskiego. Ich tacznikiem byta technika - rozpowszechniony wéwczas
pastel. Rézny pozostawat takze format obu edycji: niewielki ,kieszonkowy” Poezji
i tradycyjny - dramatdéw.

Pozornazbiezno$¢ wynikata z tego, ze nicig przewodnia dekoracji dramatéw byt
element ludowosci, obecny w jednym z ornamentéw Wyspianskiego. Powtérzono
takze kréj i wielko$ci czcionki w tytutach, co sugerowato ciggtos$¢ z poprzednimi wy-
daniami dziet Rydla u Daniela Friedlanda. Ale to nie autor Boga Ojca byt tworca opra-
wy graficznej tego tomu, a Procajtowicz - zapomniany dzi§ malarz i grafik przetomu
wiekéw. Warto przypomnie¢, Ze to on w 1899 roku objat po autorze Wesela kierow-
nictwo artystyczne ,Zycia” i byt autorem uktadu graficznego tego pisma w ostatnim
okresie jego funkcjonowania. To kolejna ptaszczyzna zwigzkéw artystycznych Sro-
dowiska typograféw polskich przetomu wiekéw, ktérych zwienczeniem byt udziat

33 Por.: Wyspianski. Katalog wystawowy dziet ze zbioréw MN w Krakowie, Krakéw 2018,
s. 282.

3% Tamaze, s. 291, 370.
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w zatozeniu Towarzystwa Polska Sztuka Stosowana w 1901 roku. Na licie pierw-
szych cztonkéw odnalez¢ mozna wszystkich twércéw pieknej ksigzki tego czasu:
Stanistawa Wyspianskiego, Antoniego Procajtowicza, Jana Bukowskiego, J6zefa
Mehoffera, Stanistawa Debickiego i innych. Ponadto Procajtowicz byt profesorem
malarstwa dekoracyjnego w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, ale dopiero jako
kierownik artystyczny Drukarni Narodowej Napoleona Telzy w petni rozwinat swo-
ja dziatalnos$¢ artystyczna. Tu wydat swoje najlepsze dzieta i zyskat przydomek , mi-
strza winiety”. W chwili druku dziet Rydla zaréwno sam artysta, jak i oficyna Telza
byly jeszcze w stadium intensywnego rozwoju, ktédrego uznaniem stata sie wspo-
mniana juz wystawa w 1904 roku i przyznanie jej nagrody za poziom publikacji.

0 zmianie, jaka nastgpita w podejsciu do ksigzki, kiedy przestano postrzegac ja
jedynie w kategoriach utylitarnych, a zaczeto docenia¢ jej walory estetyczne, Swiad-
czy miedzy innymi recenzja, jaka ukazata sie w periodyku ,Ksigzka”. Jej autorem byt
znany literat i dziennikarz Wtadystaw Bukowski-Selim, ktéry notabene po zamknie-
ciu ,,Chimery” zatozyt i redagowat wiasne pismo artystyczne ,Sfinks”. Juz w pierw-
szym zdaniu artykutu napisat on, Ze tom zwracat uwage ,(co do strony zewnetrznej)
oryginalno$cig motywéw zdobniczych w stylu ludowym”3s.,

W edycji dramatow leitmotiv dekoracji sugerowata juz oktadka®. Inspirowane
haftami badZ dekoracjami sprzetéw codziennego uzytku watki Procajtowicz prze-
tworzyt w dekoracyjne fryzy, ktére zamykaty gére i dét kazdej strony. O ile pozy-
tywnie krytyka artystyczna oceniata pierwsze, o tyle krytycznie podeszta do dru-
gich. Wilhelm Mitarski w artykule Estetyka ksigzki napisat:

Motyw ornamentacyjny stosowany w oktadce Utworéw dramatycznych L. Rydla,
Krakow, ksieg. D.E. Friedleina, dziata tez przyjemnie na oko. Oktadka jest spokojna,
dos$¢ barwna, lecz nie krzykliwa. Stabiej natomiast wypadty ozdoby wewnetrzne,
troche za niespokojne i za mato jedrne®’.

Rezygnacja z réznorodnosci rysunkéw, jak u Wyspianskiego, na rzecz ich powta-
rzalno$ci na kazdej stronie odrézniata Procajtowicza od poprzednika, ale mogta skut-
kowa¢ monotonia catego projektu. Zostata ona jednak przetamana wielobarwnoscia.
Byta to rzadko$¢ na tle innych tego typu drukéw epoki, gtéwnie z powodu jej kosz-
townosci. Co zadecydowato o takiej formie? Przyczyn moze by¢ kilka, lecz wydaje sie,
ze najbardziej prawdopodobng, poza wzgledami artystycznymi, byt wiasnie rachunek
ekonomiczny. Autor, ktérego sztuki coraz czeSciej goscity na deskach teatréw Lwowa
i Krakowa i ktory zaczat cieszy¢ sie duza popularnoscia, gwarantowat zbyt catego na-
ktadu. Nawet mimo wiekszych kosztéw zwigzanych z opracowaniem graficznym ry-
zyko tej inwestycji byto niewielkie. A na pewno znacznie mniejsze niz jeszcze kilka lat

35 W. BukowskKi, L. Rydel ,Utwory dramatyczne”, ,Ksigzka” 1903, nr 8, s. 294.

36 L. Rydel, Utwory dramatyczne, nakt. D.E. Friedleina, Krakéw 1902, t. 1-2 (6semka,
ss. 150 i 185, il. A.S. Procajtowicza); ksigzka kosztowata 4+4 korony. W Krélestwie byta ona
na sktadzie E. Wende i sp. i kosztowata 2 ruble.

37 'W. Mitarski, Estetyka ksiqzki, ,Krytyka” 1904, R. 1V, t. 1,s. 471.
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wczesniej przy wydaniu Poezji. Czy przetozyto sie to na tantiemy autora? Mato praw-
dopodobne. Mogly one nieznacznie wzrosna¢, ale nie na tyle, aby zapewnic¢ poecie
stabilizacje finansowa na dtuzszy czas. Stad wydania tych samych utwordéw przez in-
nych naktadcéw, lecz juz bez jakiejkolwiek oprawy artystycznej. Na marginesie doda¢
mozna, Ze na stronie przedtytutowej z danymi naktadcy i wydawcy, précz umiesz-
czanych juz nazwisk projektantéw artystycznych, po raz pierwszy podani zostali
takze: sktadacz (Antoni Kwiczata) i drukarz (Kazimierz Sottykowski). Byta to jedna
z prymarnych cech omawianego zjawiska, kiedy ksiazka zaczeta by¢ traktowana jako
wspolne dzieto sztuki, owoc trudu autora, artysty, ale i rzemie$lnikéw nadajacych mu
ostateczny ksztatt. Te elementy konsekwentnie realizowat Zenon Przesmycki w swo-
jej ,Chimerze”, ktéra zaczeta wychodzi¢ w 1901 roku w Warszawie i od razu stata sie
wydarzeniem o fundamentalnym znaczeniu. Natomiast inspiracji takiego podejscia
szuka¢ nalezy w rozpowszechnionej w epoce fascynacji sztuka japonska, a szczegélnie
drzeworytem, analizowanym i ,przektadanym” na jezyk ksigzki.

Catkowicie osobng, piekna ksigzka w twérczosci Lucjana Rydla jest wyda-
na dwa lata pézniej (1904) Bajka o Kasi i krélewiczu®®. Jej odrebnos$¢ polegata po
pierwsze na tym, Ze ukazata sie ona nie w Krakowie u Friedleina, gdzie wyszta wiek-
szo$¢ artystycznych drukéw tego poety, ale we Lwowie naktadem Towarzystwa
Wydawniczego. Stad nie dziwi adnotacja na oktadce, ze drukowano jg w Zaktadach
Litograficznych Vaclava Neuberta w Pradze-Smichowie. Po wtére za$§ autorem
projektu byl Stanistaw Debicki, inny ze znanych i wszechstronnie utalentowa-
nych artystow tamtych czaséw. Byt on jednym z filar6w wspomnianego warszaw-
skiego almanachu Miriama®’, do ktérego trafit jako dziatajacy juz od siedmiu lat,
staly wspotpracownik artystyczny Iwowskiej oficyny Altenbergéw*’. Lwowskie
Towarzystwo Wydawnicze, mimo iz pod wzgledem wydanych tytutéw ,pieknej
ksigzki” pozostawato w cieniu oficyn warszawskich i krakowskich, to miato w tej
dziedzinie interesujace osiggniecia*!.

Wyjatkowo$¢ Bajki o Kasi polegata na tym, iz odbiorca, do ktérego miata by¢
ona adresowana, okazywat sie tylko pozornie oczywisty. W tresci i formie skiero-
wana do dzieci, pod wzgledem artystycznym dawac mogta materiat najwyzszej pro-
by w wyksztatceniu u mtodych czytelnikdw estetycznego gustu. Ale jednoczesnie

3 L. Rydel, Bajka o Kasi i krélewiczu, ozdobit Stanistaw Debicki, wywalcowat zaktad
litograficzny Neuberta w Pradze-Smich6w, nakt. Towarzystwa Wydawniczego we Lwowie,
Lwéw 1904 (6semka, ss. 61, il. 15).

39 Por. G.P. Babiak, Metropolia a zascianek, dz. cyt.

* Wspomnie¢ jedynie mozna, zZe to wydawnictwo Altenbergéw byto od lat 80. XIX stu-
lecia jednym z gtéwnych, ktére specjalizowaty sie w luksusowych wydaniach i albumowych
edycjach dziet literatury polskiej. Do$¢ wymienic¢ stylizowane na mszaty: Pana Tadeusza z ilu-
stracjami Michata Elwira Andriollego, Ballady i romanse czy Konrada Wallenroda z pracami
Juliusza Kossaka.

“1 W wydawnictwie tym wyszty np. rozprawy: J.A. Kisielewskiego, O teatrze japoriskim
(1902), S. Witkiewicza, Aleksander Gierymski (b.d.w.) i Juliusz Kossak (1906) czy dramat
]. Zutawskiego, Koniec Mesjasza (1911).
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mogta zostac zaliczona jako pelnoprawne dzieto w nurcie odrodzenia ksigzki. W tym
wypadku adresat stanowitby tylko pretekst do pomystu graficznego w cato$ciowym
jej opracowaniu. Cho¢ w przeciwienstwie do oméwionych czysto ornamentacyjna
oktadka nie zdradzata jeszcze tego zamystu, podobnie jak skomponowana jedy-
nie na zasadzie zr6znicowania kroju czcionki strona tytutowa - to miato to stuzy¢
pelnemu zaskoczeniu po odwréceniu kolejnych stron. Zreszta juz wspotczesni wy-
chwytywali ten dysonans, nie do konica odczytujac intencje wydawcy. W cytowanej
,Ksiazce” zapomniana juz dzi$ dziataczka oswiatowa i spoteczna poczatku XX wieku
Maria Gomoéliniska napisata:

To wiersz o Kasi sierocie, co stuzgc we dworze, umitowata gorgco mtodego krélewi-
cza, a gonigc za nim w las, gdy wyjechat na towy, padta ugodzona jego strzatg, zdo-
bywszy sobie przed $miercig wspétczucie i pocatunek ukochanego. Ksigzka wydana
jak dla dzieci: olbrzymi piekny druk ozdobny, bohaterowie bajki przedstawieni na
przepysznie kolorowanych obrazkach jako dwoje malcéw, straszny ,pan kucharz”
obliczony na wywotanie grozy u malenkich. Lecz czy sam autor jest stosowny dla
dzieci? Czy dzieci majg zgtebia¢ mysl pieknej bajki o pokornej, cichej, pokrzywdzo-
nej od losu dziewczynie, co dopiero za cene zycia zdobywa sobie kochanie? Oczy-
wiscie - nie. Wtasciwe miejsce dla tego utworu jest w zbiorze poezji dla dorostych.
Wydanie przesliczne, winiety o motywach ludowych, petnych naiwnosci. Tylko
konicowa strona oktadki jest bardzo nietadna*2.

Sam utwor, mimo iz nie jest duzych rozmiaréw, dzieki doskonatemu koncep-
towi upodobnienia czcionki do pisma recznego rozciagniety zostat az do 61 stron.
Dodatkowo dzieki temu wielko$¢ liter mogta postuzy¢ do doskonalenia sie w samo-
dzielnym czytaniu przez dzieci. Wowczas ilustracje stawaty sie dodatkowg zacheta
do podjecia tego wysitku. Ujemna strong takiego uktadu mogtaby by¢ monotonnos¢
zapisu i jego ,kajetowy” wyglad. Zapobiegto temu rozbicie tekstu i niesymetrycz-
ne jego przesuniecia, ktére niekiedy nadawaty wrecz ptynny charakter catym stro-
nom. Z duzym prawdopodobienstwem mozna zatozy¢, ze Debicki swéj pomyst za-
czerpnat z podrecznikéw do pierwszych klas szkoty powszechnej. Niedtugo potem
przeistoczyty sie one w powszechnie znane elementarze z najstynniejszym dzietem
Mariana Falskiego na czele. Tu znéw nalezy doda¢, ze ten ostatni wyszedt dopiero
sze$¢lat pdzniej (w 1910 r.) z ilustracjami kolejnego znanego artysty ksigzki i ucznia
Wyspianskiego - Jana Rembowskiego.

W bajce Rydla kazda ze zwrotek - potraktowana jak rozdziat - rozpoczyna sie
czerwonym, rozciggnietym na dwa wersy, ozdobnym inicjatem oraz dwiema badz
jedna ilustracjami. Ich zdublowana liczba stanie sie jasna po technicznym roztoze-
niu ksigzki. Tam bowiem gdzie koniec wersu wypadat na stronie parzystej - decy-
dowato to o ilustracji dwustronnej przypominajacej wktadke, natomiast tam gdzie
konczyt sie on na nieparzystej - dodawano jedynie pojedynczy obrazek, tak aby roz-
poczac tekst od nowej karty. W tym wypadku doskonale widoczne jest, jak stowo
dopelnia¢ miato ilustracje i odwrotnie - jak ilustracja stanowita integralng czes¢

2 M. Gomolinska, L. Rydel ,Bajka o Kasi i krélewiczu”, ,Ksiazka” 1904, nr 12, s. 449.
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cato$ci dzieta. Po odjeciu ktéregokolwiek z tych elementéw catkowicie stracitoby
ono swoje walory i artystyczny charakter. Dlatego tez w wypadku tej ksigzki, mimo
iz jej ikonografia jest tozsama z ilustracja tresci, w niczym nie zaburzato to réwno-
wagi stowa i obrazu, a wrecz przeciwnie - potwierdzato wybor stylistyki catosci.
,Utylitarny” charakter ilustracji nie oznaczat ich posledniejszego poziomu. Ponadto
nie wykluczat interesujacych i odwaznych ,eksperymentow”, ktére z dzisiejszej per-
spektywy mozna uzna¢ za awangardowe, jak na przyktad gtéwke Kasi wychylajaca
sie z okna na dachu czy przedstawienie bramy ksiazecego zamku.

Wszystkie petnoformatowe, wielobarwne obrazki, cho¢ zdradzaty styl epoki, to
bezdyskusyjnie wykraczaty ponad poziom i wyglad ksigzki dzieciecej o dekade. W ta-
kiej formie rownie dobrze mogty by¢ wydane w 1914, jak i jeszcze w 1924, a nawet
w 1934 roku!*? Catos¢ druku wienczy romantyczna scena, skrytykowana przez Marie
Gomolinska, w ktorej o zachodzie stonica, zgodnie z Zyczeniem, ksigze skrada buziaka
ubogiej i skromnej Kasi. Mistrzowskie opanowanie linii, czyste plamy barwne i przede
wszystkim odrzucenie zbednych szczegétéw - to te wlasnie cechy nadawaty pracom
Debickiego ponadczasowy charakter i zapewnity uznanie kolejnych pokolen.

Nastepnag ksiazka, ktéra wyszta naktadem ksiegarni D.E. Friedleina z debitem
na Krélestwo dzieki umowie ze spétka E. Wendego, byt poemat Pan Twardowski.
On réwniez zostat opracowany, tak jak poprzednie Utwory dramatyczne, przez
Procajtowicza. Wydawnictwo to miato dodatkowy, pamigtkowy charakter, jak bo-
wiem informowata karta przedtytutowa - ukazato sie w 1906 roku: ,,w sto dziesigta
rocznice zatozenia ksiegarni D.E. Friedleina w Krakowie”*. Takze w tym wypadku
powielona zostata typowa i dziatajaca do dzi$ zasada marketingu wydawniczego.
Powodzenie Rydla na scenie zaowocowato ,bogatszym” wydaniem jego utworéw
w druku, a w tym przypadku sukces granego wtasnie Betlejem polskiego umozli-
wit druk Twardowskiego, a potem takze samego Betlejem. Natomiast o tym, Ze
mimo wyczulenia na artystyczne opracowanie nie wszyscy traktowali je jako wa-
lor, albo choéby signum temporis, $wiadczy recenzja ,tradycjonalisty” Walerego
Gostomskiego, krytyka i badacza literatury:

Autor niniejszego poematu celuje szczeg6lnie w artystycznym, a popularnym od-
twarzaniu motywoéw fantazji ludowej, podan, wierzen, legend. [...] Zastugg poety
jest wierne streszczenie tre$ci podaniowej i ujecie jej w odpowiednia forme. Nie usi-
towat on zresztg wznie$¢ sie ponad sfere podania ludowego; pragnat tylko wysnu¢
z niej utwdr popularny, przeznaczony gtéwnie dla mtodziezy i dla niewyksztatco-
nych warstw spotecznych. Swiadczy o tym nie tylko dobrze utrzymany w swej naiw-
nej prostocie ton opowiesci, lecz takze przystosowane do niej udatnie kolorowane
ilustracje pana Procajtowicza oraz elementarne objasnienia autora w przypiskach*.

3 Por. H. Mortkowicz, Dzier Krysi, wyd. 2, Warszawa 1933.

* L. Rydel, Pan Twardowski. Poemat w XVIII piesniach, nakt. Ksiegarni D.E. Friedleina,
Krakéw 1906 (quarto, ss. 130 + VI). W Kroélestwie sprzedawana byta przez E. Wende i sp.
i kosztowata 2 ruble.

% W. Gostomski, L. Rydel ,Pan Twardowski. Poemat w XVIII piesniach”, ,Ksigzka” 1906,
nr11,s.435.
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Sprowadzenie catej spdjnej koncepcji artystycznej do ,udatnych kolorowanek
pana Procajlowicza” przypomina p6Zniejsze uwagi ojca Mariana Pirozynskiego, na
przyktad do dziet Stendhala, Ze zajmowat sie on Zoinierka, administracjg majatkéw,
dyplomacja, wreszcie pisaniem niezdrowych i bezboznych romanséw.

Juz swoim ksztattem zblizonym do kwadratu Pan Twardowski wykazywat
oryginalno$¢ i odbiegat od poprzednich edycji, a bogactwem kolorowej oprawy
przewyzszat wszystkie poprzednie wydania. Artysta ponownie wpisat sie w mod-
na ludowos¢, jednak w poréwnaniu z wcze$niejszymi projektami poddat ja o wiele
wiekszej stylizacji. Sygnatem tego byta juz graficzna oktadka, na ktérej zrezygno-
wano z przedstawienia figuralnego gtéwnego bohatera na rzecz czystego ornamen-
tu. Dzi$ czytelnikowi trudno sobie wyobrazié, aby nie zobaczyt on juz na poczatku
najstynniejszego z polskich czarodziei, w najstynniejszej ze scen - lotu na kogucie
na Ksiezyc. Ale to dopiero woéweczas, miedzy innymi za sprawa Rydla, Twardowski
zszedt z wyzyn bohatera poematu Mickiewiczowskiego i zaczat przenika¢ do ma-
sowej wyobrazni. Tym niemniej Procajtowicz przetamat stereotyp przedstawie-
nia pierwszoplanowej postaci na oktadce, a tym samym przesunat percepcje sza-
ty graficznej z dotychczasowej ilustracyjnosci w strone jej waloréw estetycznych.
Notabene mroczny charakter tej oktadki uruchamiat dodatkowe, tajemnicze kono-
tacje samego dzieta.

Na opracowanie graficzne Pana Twardowskiego sktadato sie zatem pie¢ wkle-
jek, z ktérych cztery wielobarwne i jedna monochromatyczna mogty by¢ traktowa-
ne jako osobne litografie, ktore czesto dotaczano do almanachéw artystycznych.
Tym niemniej byty one dalekie od dostownej narracyjnosci tekstu, a raczej stano-
wi¢ mialy jego ikonograficzne dopetnienia. Jedynie wspomniany monochromatycz-
ny obraz Mistrz Marcin w pracowni alchemicznej odstaje od pozostatych, co mozna
rozpatrywac badz jako ustepstwo w strone tradycyjnych przyzwyczajen czytelnika,
badz tez jako argument za réznorodnoscia form przekazu wizualnego, ktére zasto-
sowano w Kksigzce*.

Jednak zréznicowanie i bogactwo uwidocznity sie w samej strukturze ksigzki
i w jej ornamentyce. Kazdy z osiemnastu rozdziatéw wyodrebniony zostat w osob-
na cato$¢, ktoérg poprzedzono numerowang strong dziatowa zaopatrzonag w tytut.
Ich oszczedno$¢ zrownowazona byta ,monumentalnym” i zajmujacym z reguty p6t
strony ornamentem (po stronie parzystej). Wszystkie te elementy (inicjaty, finaliki
i dekoracje) $cisle zwigzane byly z treScig samego dzieta, a niekiedy (inicjaty) do-
stosowane do tres$ci samych rozdziatéw. Stad dominowaty motywy smokéw, dia-
blich masek, figur stylizowanych na ludowe wycinanki i czysto secesyjnych znakéw
graficznych?’.

*6 Wszystkie ilustracje umieszczone zostaly na osobnych, nieliczbowanych wklejkach.
Nie opatrzono ich takze tytutami, stad umowne ich okreslenie nadane na potrzeby niniejsze-
go szkicu. W kolejno$ci beda to: Dworek w zaroslach (kolor, miedzy s. 8 a 9), Mistrz Marcin
w pracowni alchemicznej (monochrom, miedzy s. 16 a 17), Szatan (kolor, miedzy s. 68 a 69),
Zjawa (kolor, miedzy s. 100 a 101), Twardowski na ksiezycu (kolor, miedzy s. 130 a 131).

*7 Znalazly sie one na stronach: 44, 64, 77,86, 101, 110, 119, 120.
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Natomiast lekkosci i finezji dodawaty cato$ci wspomniane, najbardziej zréz-
nicowane finaliki. Cze$¢ z nich miata charakter humorystyczny, tak jak sowa nad
ksiega (s. 12) czy kot z sowq (s. 18), i nie$¢ mogta rowniez skojarzenia z czarnoksie-
skim inwentarzem Twardowskiego. Inne przedstawiaty fantastyczne stworzenia,
na przyktad chimery (s. 56), smoki (s. 101) czy nieokreslone blizej bestie (s. 118),
charakterystyczne dla , diablich spraw”. Wiele z nich w powiekszeniu Procajtowicz
powielit na omoéwionych stronach ,przedrozdziatowych”. Uwage zwracato takze
kilka przedstawienn bohateréw utworu oraz miejsca jego akcji, zsyntetyzowane do
formy graficznego znaku. Byty wérdd nich miedzy innymi: gtowa Mistrza Marcina na
tozu $mierci (s. 30), przedstawienie ksiedza-pajaka (s. 85) i Twardowskiego z Zong
(s. 109), jak réwniez sylweta wiez koSciota Mariackiego, ktére osaczato stado wiel-
kich ptakéw (s. 124). Uzupetnieniem catosci byto osiemnascie specjalnie zaprojek-
towanych inicjatow.

Wspomniana popularnos$¢ twérczosci Lucjana Rydla, ktéra osiggneta szczyt
w 1906 roku za sprawa granego do dzi$ na deskach teatréw krajowych i zagranicz-
nych Betlejem polskiego, zaowocowata takze wydaniem przez oficyne D.E. Friedleina
i tego utworu*®. Mial on premiere w Teatrze Miejskim we Lwowie w grudniu 1904
roku, a juz miesigc péZniej wystawiony zostat w Teatrze Ludowym w Krakowie,
by po roku od premiery trafi¢ na deski Teatru im. Juliusza Stowackiego (w grud-
niu 1905 r.). Daty te wyraznie pokrywaja sie z edycja kolejnych dziet Rydla. Jednak
w wypadku wydania tego dzieta moze ono rozczarowywac swoim poziomem arty-
stycznym. Mimo iz Betlejem ukazato sie w tej samej oficynie co poprzednie ksigz-
ki Rydla, to jednak nie nawigzywato juz do edycji sprzed lat. Ponadto z dzisiejszej
perspektywy, mimo staranno$ci druku i artystycznego opracowania, zaréwno
Zaczarowane koto, jak i Betlejem trudno jednoznacznie zaliczy¢ do gatunku piek-
nej ksigzki. Przyczyna tkwita w osobie autora projektu graficznego - Wtodzimierza
Tetmajera, przede wszystkim malarza, rzadziej grafika, a prawie w ogéle artysty
ksigzki. Dlaczego zatem go wybrano? OdpowiedZ moze wynika¢ z tego, ze utwor
wszedt do obiegu i zyskal popularnos¢ dzieki teatrowi, a to w nim Tetmajer byt au-
torem scenografii.

O ile jeszcze ,neutralna” oktadka, w zaden sposéb niezwigzana z trescig i skom-
ponowana z finezyjnych galazek, ktére okalajg nazwisko autora, tytut i nazwe ofi-
cyny, byta zjawiskiem czesto spotykanym i juz omawianym, o tyle w srodku trudno
odnalez¢ prymarng zasade jedno$ci stowa i obrazu. A to ten element dominowat
we wczesniejszych drukach Rydlowskich. Dekoracje stron stanowia jedynie umiesz-
czone u gory tradycyjne, neorenesansowe fryzy o rzezbiarskiej i architektonicznej
proweniencji, w ktérych centralnie odrysowana korona nawigzywac¢ miata do boha-
teré6w dramatu - narodzonego Kréla Kr6léw oraz ziemskiego Heroda. Miata takze
nawigzywaé do dekoracji ,,odzyskanego” rok wczeéniej z rak Austriakéw Wawelu
i do odkrywanych dekoracji, ktére szeroko opisywano w 6wczesnej prasie. O tym,

*8 L. Rydel, Betlejem polskie, nakt. Ksiegarni D.E. Friedleina, druk L.K. Gérskiego, Krakdw
1906 (ss. 91, il. 19).
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Ze ten ostatni trop nie jest wytgcznie luznym skojarzeniem, §wiadczy¢ moze kolejne
zestawienie. Dwa lata przed ukazaniem sie ksigzki i rok przed premiera teatralng
dzieta Tetmajer ukonczyt w katedrze polichromie kaplicy Swietej Zofii. Poréwnujac
styl, uktad wielu postaci, doj$¢ mozna do wniosku, Ze to one stanowi¢ mogty mate-
riat zaré6wno do koncepcji scenograficznej, jak i pdZniej ilustratorskiej Betlejem.

Cato$¢ zatem zdobi dziewietnascie przedstawien umieszczonych na osobnych
wklejkach. Jednak w wypadku jedenastu z nich wydaje sie, Ze sa one niepropor-
cjonalne i zbyt mate do wielko$ci strony. Zostaja one przyttoczone przez parzysta
karte, co tym bardziej §wiadczy o braku gtebszych przemyslen Tetmajera nad kom-
pozycja. Biorac do reki ksigzki projektu Procajtowicza czy Bukowskiego, nie tylko
wida¢ zréwnowazenie zywiotéw stowa i obrazu, ale dodatkowo zharmonizowanie
proporcji. Jedynie pozostatych osiem , petnoplastycznych” doskonale komponuje sie
z tekstem. Wrazeniem bogactwa edycji i nawigzaniem do iluminowanych kodek-
so6w Sredniowiecznych oraz do... polichromii wawelskich miato by¢ wykorzystanie
w kilku z nich ztotej farby. W potaczeniu ze stylem Tetmajera sprawiata ona wraze-
nie, Ze ilustracje wykonane zostaty recznie i miaty charakter jednostkowy.

Ostatnim dzietem Lucjana Rydla, ktérego edycje nie tylko wpisaé mozna bez
zastrzezen w zjawisko pieknej ksigzki, ale uznac za jego zwienczenie, byt nie utwor
literacki, ale rozprawa historyczna*’. Autor ten, $ci$le zwigzany ze Swiatem akade-
mickim krakowskiej wszechnicy, jak rowniez prze$§wiadczony o misji inteligencji
wsrod nizszych warstw, procz utwordw literatury pieknej napisat takze kilka ksia-
zek historycznych. Ich uproszczona forma i redukcja tresci do niezbednych infor-
macji przyczynity sie do tego, ze historia Polski jego autorstwa czy przewodnik po
katedrze wawelskiej*° cieszyly sie nie mniejsza popularno$cia niz Zaczarowane koto
czy Betlejem polskie. Co wiecej — byly one kilkukrotnie wznawiane, réwniez na po-
trzeby powojennej emigracji, a ostatnie wydanie odnalez¢ mozna z datg 2001 ro-
ku!®! Szczegoélnie lata wielkiej wojny zintensyfikowaty ten typ dziatalno$ci Rydla,
ktérej owoce przeznaczane byty na potrzeby Centralnego Biura Wydawnictw NKN
(bedeker po Wilnie® i Warszawie®?).

* L. Rydel, Krélowa Jadwiga, wydat Karol Koztowski, oktadki i ozdoby drukarskie we-
dtug rysunkow J. Bukowskiego, klisze wykonali F. Jabtonski w Krakowie i Hu$nik w Pradze, Po-
znan 1910 (czwdrka, s. 326 i 3 nlb. + 4 str. nlb., 2 tablice genealogiczne, oddzielnych tablic ry-
cin 16, w tekscie rysunkéow 145); w Krdlestwie E. Wende i sp., Warszawa 1910; cena 25 marek.

50" L. Rydel, Przewodnik ludowy po katerze wawelskiej, Krakéw 1913 (Drukarnia C.K. Uni-
wersytetu Jagiellonskiego pod zarzadem Jézefa Filipowskiego).

51 L. Rydel, Mata historia Polski, nakt. Ksiegarni D.E. Friedleina, Krakow 1927, 1928,
1931, 1946; Dzieje Polski dla wszystkich, z przedmowa H. MoScickiego, nakt. Gebethnera
i Wolffa, Warszawa 1919, 1921; tenze, Dzieje Polski, nakt. Wydawnictwa Swiatowego Zwigz-
ku Polakéw z Zagranicy, Londyn 1946; tenze, Dzieje Polski dla wszystkich, nakt. Wydawnictwa
Antyk Marcin Dybowski, Warszawa - Komoréw 2001.

52 L. Rydel, Wilno, nakt. Centralnego Biura Wydawnictw N.K.N., Krakéw 1915 (Drukar-
nia Narodowa).

53 L. Rydel, Warszawa i jej dzieje kulturalne i wojenne, nakt. Centralnego Biura Wydaw-
nictw N.K.N., Krakéw 1915 (Drukarnia Narodowa).
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Na tym tle rozprawa o krélowej Jadwidze Andegawenskiej nie budzi zatem
zdziwienia, natomiast poziom, objeto$¢ i przede wszystkim opracowanie graficz-
ne sytuuja ja wsrod kilkunastu najlepszych polskich drukéw przetomu wiekéw.
Ponadto autorem koncepcji byt najwybitniejszy twérca sztuki ksigzki, uczen
Wyspianskiego i kierownik artystyczny Drukarni Uniwersyteckiej - Jan Bukowski.
To on stworzyt wiekszos$¢ kanonicznych dziet tego gatunku na ziemiach polskich,
na przyktad Stefana Zeromskiego Echa lesne (1905) czy Adolfa Nowaczynskiego
Wizerunek Mikotaja Reja (1905). To Bukowski byt nie tylko wspéizatozycie-
lem i cztonkiem Polskiej Sztuki Stosowanej, ale brat udziat jako ekspert Komisji
Rozpoznawczej we wspomnianej wcze$niej wystawie drukarskiej w 1904 roku.
Na niej précz Wyspianskiego on réwniez zostat odznaczony jako ten, ,[...] ktéry
zasila swymi pracami wysokiej warto$ci wszystkie niemal drukarnie polskie”>*.
Przywotywany Przectaw Smolik w swojej pomnikowej rozprawie Jana Bukowskiego
prace graficzne charakteryzowat go w nastepujacych stowach: ,Bukowski, rozwig-
zujac zagadnienie uktadu i ozdoby ksigzki, wspéttworzy z autorem i drukarzem,
uzupetnia ich, kierujac przy tym réwnie dobrze praca drukarza, jak i sam przez
niego kierowany”*.

W zamierzeniu tworcow, a szczeg6lnie samego Rydla, dzieto miato by¢ nie tyl-
ko monografig historyczng, ale i elementem legendy hagiograficznej oraz poczat-
kéw zabiegéw kanonizacyjnych monarchini:

Ksigzka niniejsza, ktérej zadaniem doktadne przedstawienie zaréwno zycia Jadwigi
w dziejowej przesztosci, jak poSmiertnego jej zywota w sercu i pamieci narodu -
powinna takze da¢ wyczerpujacy obraz usitowan ostatniej doby, zmierzajacych do
zaliczenia Kazimierzowej wnuki w poczet Swietych®®.

Nieprzypadkowa byta w tym kontekscie dedykacja: ,,Czcigodnej Pani, Jadwidze
z hr. Dziatynskich Jeneratowej Zamoyskiej, ktéra imie Wielkiej Krélowej Najgodniej
nosi, w hotdzie najgtebszym sktadaja Autor - Wydawca”. Dzieto zostato poswieco-
ne znanej woweczas, ale i zaangazowanej przedstawicielce jednego z najwybitniej-
szych rodéw w kulturze polskiej. Jadwiga byta bowiem c6rka Tytusa Dziatynskiego
z Kérnika i siostra ostatniego jej wtasciciela Jana, ktérych zastug nie trzeba przypo-
mina¢. Byta takze Zona generata Wtadystawa Zamoyskiego, najblizszego wspoétpra-
cownika ksiecia Adama Jerzego Czartoryskiego w Hotel Lambert. Bardzo religijna,
pod wptywem zakonu oratorian utworzyta zaktady edukacyjne, ktore cieszyty sie
zainteresowaniem i estyma spoteczenstwa. Jej dziatalno$¢ przypominata (w po-
mniejszonej skali) poczynania samej krélowej Jadwigi, do czego odwotywaé miata
sie cytowana dedykacja.

W jednej z recenzji J6zef Bielinski - lekarz wojskowy, ale i wybitny badacz, au-
tor wielotomowych, bezcennych dzi$§ monografii o uniwersytetach polskich, napisat:

5% Rozdzial nagréd wystawy drukarskiej, ,Poradnik Graficzny” 1905, z. 2, szp. 18-19.
5 P. Smolik, Jana Bukowskiego prace graficzne, £.6dZ 1930, s. 21.
% L. Rydel, Krélowa Jadwiga, dz. cyt., s. 322.
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Ta ksigzka [jest] pod wszystkimi wzgledami niepowszednia [...]. Obawialismy
sie wprawdzie, czy owa poezja z jednej strony a sentyment i najblizsze zadanie
ksiazki - z drugiej, nie wptyna ujemnie na historyczng strone, lecz obawy okazaly
sie ptonne; dzieto to posiada gteboki podktad naukowy, jest oparte na zrédtach
obfitych, z ktérych korzysta autor umiejetnie i przekonywa czytelnika, ze jest
gruntownym znawcg przedmiotu. A przedmiot jest wysoce interesujacy. Przede
wszystkim zapoznaje nas autor z epoka, z 6wczesnymi ludzmi, stojgcymi na prze-
tomie wiekéw miedzy ostatnim Piastem a pierwszym Jagiellonem; jako tgcznik
dwu monarszych rodéw i dwu dziejowych epok stoi Swietlana posta¢ niewiescia,
najpiekniejsza, jaka przeszto$¢ nasza kiedykolwiek wydata - Jadwiga, godna po-
sagu i pomnika - wiecznego hotdu narodu. [...] Calo$¢ obrazu jest wysoce uroz-
maicona: przeplatajg ja 6wczesne wypadki, otoczone urokiem Unii, grozg wojny
z Krzyzakami i biegiem przewrotéw w Europie. Wyktad autora jest $cisty, tresci-
wy, a doktadny; w tej pracy sumienno$¢ historyka taczy sie z talentem populary-
zatora, majacego na wzgledzie udostepnienie szerszemu ogétowi wynikéw badan
i poszukiwan fachowych®’.

Osobny fragment poswiecit on takze stronie typograficznej, doceniajgc trud
wydawcy:

Duzg zastuge ma wydawca tej ksigzki Karol Koztowski. Z wielkim pietyzmem i zna-
jomoscia rzeczy zgromadzit odpowiednie ilustracje, czuwat nad wykonaniem Klisz,
a niektdre z nich sg tréjbarwne; ozdobit dzieto ad hoc rysowanymi ozdobami dru-
karskimi i wydrukowat je na wytwornym papierze w drukarni, Dziennika Poznan-
skiego”. Cato$¢, mianowicie: tekst, druk, papier, ryciny - jest imponujaca, wobec
czego cena 25 marek za egzemplarz nie jest bynajmniej wygérowana - a jednak
cena ta bedzie powazng przeszkodg w rozpowszechnieniu tak potrzebnej, tak zaj-
mujacej ksiazki, majacej wszelkie prawo rozejs¢ sie szeroko, znalez¢ sie w kazdym
polskim domu®®.

Daleki zatem od czysto literackiego charakter tej ksigzki zaowocowat takze
inng dekoracja. Miejsce catostronicowych ornamentéw, bordiur, przerywnikow
i stron dziatlowych zajat przede wszystkim materiat ikonograficzny. Juz na pierwszy
rzut oka zwracat uwage réznorodnoscia i bogactwem. Sktadaty sie na niego zaréw-
no umieszczone na wklejkach, jak i wtamane w tekst (co byto wéwczas bardzo trud-
ne) reprodukcje zabytkow zwigzanych z Jadwiga. Znalazty sie tu miedzy innymi: wi-
zerunki dawne i wspotczesne monarchini, miejsca z nig zwigzane oraz historyczne
pamiatki ze skarbcéw koscielnych, w tym ufundowane przez nig szaty i paramenty
liturgiczne. Samo zgromadzenie takiego materiatu jeszcze wspoétczesnie jest olbrzy-
mim przedsiewzieciem, a co dopiero wowczas, kiedy nie istniaty katalogi i bazy da-
nych zbioréw.

Jednak ten stricte zrodtowy charakter dekoracji nie wykluczat takze typowych
dla pieknej ksigzki ozdobnikéw graficznych. Od strony typograficznej nie ustepuje

57 1. Bielinski, L. Rydel ,Krélowa Jadwiga”, ,Ksigzka” 1910, nr 11, s. 451-452.
% Tamze.
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ona najlepszym dzietlom tego gatunku, zwtaszcza ze projekt wyszedt spod prasy
réwnie wybitnego jak Procajtowicz twércy. Swiadczyta o tym juz oktadka, ktéra
z jednej strony inspirowana byta iluminowanymi kodeksami $redniowiecznymi,
z drugiej - za pomoca secesyjnej stylistyki — wykorzystata watki kojarzone z kroé-
lowa Jadwiga: motywy gotyckiej architektury Wawelu z jej czaséw, korone z liliami
andegawenskimi oraz czerwone réze. Te ostatnie w symbolice chrzescijanskiej byty
miedzy innymi znakiem dobroczynnosci, cnotliwego piekna i mitosci duchowe;j*.
Uzupetnialy je strony, na ktérych rozpoczynat sie kazdy z dziewieciu rozdziatow
ksigzki, z zajmujacymi jedna trzecig jej powierzchni winietami en téte oraz ozdob-
nymi inicjatami.

Last but not leastnaliscie pieknych drukéw Rydlowskich wspomnie¢ jeszcze na-
lezy o jednym dziele. MoZe ono stanowi¢ doskonata klamre ze wspomnianym na po-
czatku projektem przektadu jednego z klasycznych dziet literatury swiatowej. Takze
i w tym wypadku Rydel nie byt jego autorem, a jedynie ttumaczem. Mowa o wydaniu
Amora i Psyche Apulejusza z 1911 roku®. Podobnie jak w pozostatych i ten tom byt
szczegOlny, ale dla samego ttumacza, dedykowat go bowiem bratu Stanistawowi. Na
tej podstawie mozemy uscisli¢ date jego ukazania sie, mimo bowiem iz na karcie
figuruje rok 1911, musiato to nastapi¢ rok pézniej, poniewaz to wéwczas zmart ten
najmtodszy z Rydléw (1891-1912). Cho¢ druga dekada XX wieku wymusita zmia-
ne stylistyczng, to nadal niepodwazalne byty podstawowe zatozenia omawianego
gatunku. S3 one wyraznie widoczne pod postacig cato$ciowej kompozycji, lustrza-
nego uktadu stron i zamieszczonych reprodukcji freskéw Rafaela z patacu Farnese.
Cho¢ réwniez bordiury, ktére Procajtowicz jako autor opracowania odrysowat z in-
nych malowidet Rafaela®!, nie byty sui generis jego oryginalnym dzietem, to catos¢
tworzyta spojne zatozenie. Antyczny twérca, renesansowe, inspirowane antykiem
ornamenty i sceny z Zycia bogéw najwybitniejszego artysty wszech czaséw zaowo-
cowaty nie tylko piekna ksigzka, ale ksigzka artystyczna. Ksigzka, ktéra juz nie tylko
taczyta stowo i obraz, lecz dodatkowo jeszcze zaznajamiata z dzietami geniuszéw
sztuki - stapiata w jedno arcydzieto literackie i plastyczne. Tom zgodnie z zasada
opatrzony zostat szczegétowa inskrypcja, w ktérej informowano, ze klisze wszyst-
kich dziet wykonat Zaktad T. Jabtoniskiego i sp. w Krakowie, a cato$¢ odbito w zastu-
zonej Drukarni Narodowej®2.

Na tamach wydawanej w Krakowie przez Wilhelma Feldmana , Krytyki” malarz
Wilhelm Mitarski w artykule z 1904 roku pod tytutem Estetyka ksiqzki pisat:

59 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 2007, s. 363.

% Apuleius, Amor i Psyche, przet. L. Rydel, wyd. S.A. Krzyzanowski, Krakéw 1911.

61 Wzorcem dla Procajtowicza byty osiemnastowieczne sztychy prac Rafaela, ktére
przechowywano w Muzeum xx. Czartoryskich.

%2 Poza zainteresowaniem badawczym pozostaje trylogia L. Rydla Zygmunt August
z 1913 roku, wydana jak poprzednie dzieto u S.A. Krzyzanowskiego. Poza frontyspisami
stylizowanymi na pierwsze renesansowe druki nie charakteryzuje sie innymi cechami tego
gatunku.
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Przyjrzawszy sie ksigzkom drukowanym u nas obecnie, przekona¢ sie mozna tatwo,
ze wsrod catej masowej produkcji bardzo rzadko spotyka sie co$, co nosi na sobie
cechy wysitku §wiadomego swych zadan i celéw. Ksigzke buduje sie zazwyczaj we-
dtug schematu, martwej reguty, ozdabia sie jg za$ przewaznie nie po to, aby spra-
wiala przyjemnosé¢, lecz ze nakazuje tak moda. Skutkiem tego powstajg tez nieraz
dziwactwa, ktérym brak wszelkich znamion artyzmu®.

Rzeczywistos$¢ ksiegarskich pétek nie napawata (i do dzi$ nie napawa) opty-
mizmem. Omawiane zjawisko w perspektywie historii ksigzki polskiej pozostato
marginesem. Jednak takim samym marginesem byto tez na Zachodzie: w Anglii, we
Francji i w Niemczech. Ale byt to margines, ktory wyznaczyt standardy trudne do
zignorowania. Tworzyty one bowiem wzorce, ktére drukom niemogacym je spel-
ni¢ uniemozliwialy roszczenie sobie jakichkolwiek artystycznych pretensji. To, ze
wsrdd tego nurtu odnalez¢ mozna ksigzki Lucjana Rydla, ktére pod wzgledem ty-
pograficznym i artystycznym opracowali najwybitniejsi artysci epoki (Wyspianski,
Procajtowicz, Bukowski, Debicki i in.), podkre$lato range samego autora, a dzis jesz-
cze stawia je w czotéwce najwybitniejszych dziet sztuki polskiego modernizmu.

W dalszej czesci artykutu Mitarski dodawat:

Stronica w ksiazce, zaréwno jak obydwie jej potowy, tworzy pewna dekoracyjna
cato$¢, w ktérej kolory czarny i biaty pozostawa¢ musza w pewnym wzajemnym do
siebie stosunku. W stosunku tym druk, ozdoby, jako tez ilustracje stanowig cze$¢
dekoracyjng. Ksigzka zatem posiada swoja odrebng estetyke, swoj styl, ktéry o ile
ona ma tworzy¢ pewna organiczna cato$¢, zaleznym bedzie od charakteru czcionek,
jak réwniez od szeregu kulturalnych wymagan danej epoki. W ocenianiu artystycz-
nej wartosci ksigzki rozstrzyga sita dekoracyjna 0zdéb, jednolito$¢ stylu w robocie,
materiat i czcionki®.

Wszystkie te elementy doskonale widoczne sa w Rydlowskich: Poezjach
(1901), Utworach dramatycznych (1902), Bajce o Kasi i krolewiczu (1904), Panu
Twardowskim (1906), nawet w Krélowej Jadwidze (1910), a takze Apulejuszowym
Amorze i Psyche, ttumaczonym przez Lucjana Rydla. Wszystkie one tworza kanon
»pieknej ksigzki” na ziemiach polskich przetomu XIX i XX wieku.

% W. Mitarski, Estetyka ksigzki, dz. cyt., s. 468.
®* Tamze, s. 470.
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Lucjan Rydel and a beautiful book

Abstract

Artistic activity at the turn of the 19th and 20th centuries resulted not only in the development
of literature and art, but also functional art and crafts, e.g. graphics and book decoration.
Apart from artistic press, it was clearly visible in the phenomenon of the so-called beautiful
book. The most distinguished artists of that period: Stanistaw Wyspianski, Jan Bukowski,
Antoni Procajtowicz - designed covers, vignettes and decorations of the best-known literary
works. Lucjan Rydel, who found himself among those artists, was a friend of Wyspianski
and cooperated with him, which meant that their first joint works heralded the discussed
phenomenon at the Vistula River. This big event was the publication of Rydel’s translation of
Iliada with the pictures and illustrations by Wyspianski, who also decorated Rydels’ volumes
of poetry, using floral motifs, which were typical in his later work. Also other artists in their
ornaments have tried to refer to the motifs which were dominant in Rydel’s works. Thanks to
this practice, some editions of dramas (1902, designed by A. Procajtowicz) and Bajka o Kasi
i krélewiczu (1904, designed by S. Debicki) should be regarded as the most renowned works
of the ‘beautiful book’ trend, not only in Poland, but also in East-Central Europe. This paper
focuses on the most representative ‘beautiful books’, based on Lucjan Rydel’s works from the
period 1896-1911.

Stowa kluczowe: piekna ksiazka, ilustracja, typografia, Wyspianski, Bukowski, Procajtowicz

Key words: beautiful book, illustration, typography, Wyspianski, Bukowski, Procajtowicz
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»Niechaj nam w Jasetkach nikt nie przedstawia, ze Jezus urodzit
sie w Palestynie”* — Betlejem polskie Lucjana Rydla jako szopka
literacka

Szopka w kulturze polskiej jest zjawiskiem niezwyklym, wymykajacym sie sztyw-
nym, jednoznacznym definicjom. Stownik jezyka polskiego PWN podaje az cztery
znaczenia stowa ,szopka”: po pierwsze, jest to ,widowisko kukietkowe zwigzane
tematycznie z Bozym Narodzeniem, jasetka”. Po drugie, jest to , kompozycja figural-
na przedstawiajgca narodzenie Chrystusa wystawiana w kosciele w okresie $wigt
Bozego Narodzenia; ztébek”. Po trzecie, szopka to rowniez ,widowisko satyryczne,
najczesciej kukietkowe, w ktéorym wystepuja znane postacie z zycia politycznego,
spotecznego i kulturalnego”. I wreszcie po czwarte, szopka potocznie nazywa sie tez
»Sytuacje, zachowanie niepowazne, obliczone na pokaz”

Cho¢ wszystkie te znaczenia majg oczywiscie wspoélne Zrdodto, granice miedzy
nimi sg niekiedy trudne do wyznaczenia. Jak zauwaza Anna Koziet, termin ‘szopka’
w odniesieniu zaréwno do miniaturowej budowli z figurkami Swietej Rodziny, jak
i do bozonarodzeniowego widowiska kukietkowego funkcjonuje w jezyku polskim
dopiero od XIX wieku - wczesniej, a w XIX wieku wymiennie z nim, uzywano do
okreslania obu tych zjawisk terminu ‘jasetka’. Pierwsze przedstawienia szopko-
we z wykorzystaniem ruchomych figurek wzorowane byty na sredniowiecznych
intermediach - krdtkich komediowych scenkach wystawianych pomiedzy aktami
dramatow religijnych - i taczyly watki biblijne z czysto Swieckimi, o charakterze
spoteczno-obyczajowym. Ich popularnos¢ spowodowata, ze niebawem opracowano
wersje domokrazng tego widowiska, ktéremu towarzyszyt teatrzyk w postaci troj-
wymiarowego budynku ze sceng i figurkami jasetkowymi?.

Szczegdlng popularnos¢ przedstawienia szopkowe zdobyty w Krakowie. Cytujac
ponownie Anne Koziet:

! L. Rydel, Teatr wiejski przysztosci, ,Przeglad Powszechny” 1903, z. 3, s. 320.
2 Stownik jezyka polskiego, https://sjp.pl/szopka (dostep: 16.06.2018).
3 A. Koziet, Betlejem krakowskie. Dzieje szopki krakowskiej, Krakéw 2003, s. 3-5.
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Zrédtem sukcesu krakowskiej szopki byto - z jednej strony - wzorowanie sie jej
tworcoéw na zabytkowej architekturze Krakowa, z drugiej za$ - szczegdlne przywia-
zanie mieszkancow tego miasta do tradycji i poczucie misji historycznej, wyroste
z wykreowanego w dobie rozbioréw mitu Krakowa jako skarbnicy dziedzictwa
i kultury narodowej. Pierwszy z tych faktéw odcisnat swoje pietno na architekturze
szopKki, drugi na przedstawieniu szopkowym?®.

Jak juz zostato wspomniane, spektakle szopkowe zawieraty zawsze dwa pier-
wiastki: religijny (wynikajacy z wiaczenia szopki do rytuatu koledowania i wyzna-
czany przez niezmienno$¢ watkoéw biblijnych) i $wiecki (reprezentowany przez
scenki rodzajowe stale aktualizowane i osadzone w lokalnych realiach spotecznych
i obyczajowych). Charakterystyczny dla szopki stat sie przeglad postaci reprezentu-
jacych rézne grupy spoteczne, etniczne i zawodowe, z czasem uzupetniony o boha-
ter6w aktualnych zdarzen spotecznych i politycznych®.

Jak zauwaza Anna Szatapak w swoim studium poswieconym szopce krakowskiej,
tradycyjne przedstawienia szopkowe wywarty silny wptyw na twérczos¢, wrazliwos¢
i wyobraznie mtodopolskich artystow i literatow. Niewatpliwie do tej szczegélnej
,mody” na szopki przyczynity sie publikacje Estreicheréw, zawierajgce spisany, ob-
jasniony i opracowany tekst tradycyjnego przedstawienia szopkowego. Wsrod ar-
tystow z przetomu XIX i XX wieku wielkim mito$nikiem szopek byt miedzy innymi
Stanistaw Wyspianski, co jest widoczne chociazby w konstrukcji scen w Weselu, gdzie
postaci dramatu pojawiajg sie na scenie, wypowiadaja krotkie kwestie i znikajg - do-
ktadnie tak jak w tradycyjnej szopce. Takze satyryczno-groteskowe potraktowanie te-
matyki spotecznej i narodowej zgodne jest ze specyfika szopki®. Co wiecej, zasygnalizo-
wanie owej szopkowej konwencji zostaje w Weselu wyrazone wprost w kilku replikach
pomiedzy bohaterami (,Sami swoi, polska szopa”; , Taka szopka, bo to nic nie kosztuje”;
Jalki, szopka, podte maski, farbowany fatsz, obrazki”; ,Tancuj, tanczy cata szopka”)’.

Owczeéni czytelnicy byli $wiadomi obranej przez Wyspianskiego strategii -
Szatapak cytuje w swojej publikacji list Marii Konopnickiej do Elizy Orzeszkowej,
gdzie pisarka zauwaza: ,A moje wrazenia osobiste - przy czytaniu [ Wesela] - daja sie
objac¢ jednym stowem - jasetka. Jasetka z jezyka, z formy, nawet z postugiwania
sie gotowymi figurami wzietymi z przesztosci czy terazniejszosci”®.

Jedna z najistotniejszych mtodopolskich wariacji na temat krakowskiej szopki
pozostaje tez bez watpienia Betlejem polskie Lucjana Rydla, gdzie autor - nawia-
zujac do historii spektakli szopkowych i wychodzac od ich tradycyjnego tekstu
i charakteru - stworzyt podnioste widowisko patriotyczne, ktore stato sie wzorcem
wszystkich pdézniejszych literackich szopek, zarazem ozywiajgcych polska historie

* Tamze, s. 5.

5 Tamze,s. 7.

¢ A. Szatapak, Szopka krakowska jako zjawisko folkloru krakowskiego na tle szopki euro-
pejskiej. Studium historyczno-etnograficzne, Krakow 2012, s. 163-165.

7 Zob.: S. Wyspianski, Wesele, Krakow 1901.
8 M. Rozek, Smakowitosci obyczajowe, Krakéw 2011, s. 230.
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i komentujacych biezace wydarzenia. Warto zauwazy¢, ze - w zamys$le autora -
Betlejem polskie nie miato by¢ jednak wytacznie patriotycznym spektaklem jaset-
kowym. Lucjan Rydel to wtasnie w tym gatunku scenicznym dostrzegat najpetniej-
sza forme realizacji propagowanej przez siebie koncepcji teatru ludowego, ktéra
zawart w swoim artykule Teatr wiejski przysztosci opublikowanym w 1903 roku
w ,Przegladzie Powszechnym”. Gtéwnym postulatem tekstu Rydla byto stworzenie
sceny ludowej z odrebnym repertuarem:

Nikt chyba nie zaprzeczy, ze gdyby dat sie urzadzi¢ teatr taki, ktéry by do chto-
pa wrecz przemawiat, to mdgtby te idee, te ideaty, o ktére nam najbardziej chodzi,
w chtopskiej duszy bardzo skutecznie krzewi¢, skuteczniej, dobitniej, niz ksigzka
[...], bo mysli ozywia gra, gtosem, strojem, przemawia réwnocze$nie do duszy przez
zmysty. Ksigzka méwi do jednego czytelnika, teatr zas do catej duzej grupy, ktéra
wzajemnie swg obecno$cia [...] rozgrzewa sie czasem az do entuzjazmu’.

W jasetkach Rydel widziat madra i atrakcyjna forme dla teatru ludowego - two-
rzonego przez lud i dla ludu:

Zacznijmy od Jasetek, bo jesli kiedykolwiek wytworzy sie teatr na wsi polskiej, to je-
dynie na tej drodze. Istniejgce opracowania Jasetek sg nader liczne, przewaznie jed-
nak maja one te wade, ze Narodzenie Chrystusowe bywa w nich przedstawiane
historycznie, podczas gdy wyobraznia ludowa wszystkim zdarzeniom towarzysza-
cym Narodzeniu Panskiemu nadata od dawien dawna rodzimy, polski, miejscowy
nastroj i koloryt. Niechaj nam w Jasetkach nikt nie przedstawia, ze Jezus urodzit sie
w Palestynie, w jakims$ cieptym kraju palm i figowcéw, i ze przychodza do betlejem-
skiej stajni jacy$ hebrajscy pétnadzy pasterze. Zapewne tak bylto historycznie, ale
w Jasetkach to nieprawda. Biblijna Palestyna nie istnieje. Rodzit sie tu, miedzy nami,
wsrod polskiej mroznej zimy, a Betlejem lezy w Polsce [...]. Jasetka powinny mie¢
czysto miejscowy, swojski, czysto polski charakter. Jest to przedmiot wspaniaty, do-
tad nalezycie nie wyzyskany po literacku®.

Jak zauwaza Agnieszka Kowalska, spostrzezenia Rydla i stworzony przez niego
plan dziatania sceny ludowej nie wynikaly wytacznie z ogladania spektakli czy ob-
serwowania reakcji wiejskiej publiczno$ci:

Rydel pokazat réznice dotyczace o$wiaty i Swiadomos$ci narodowej mieszkancow
wsi. Chlopi nie tylko byli mocno przywigzani do tradycji oraz kultu ziemi, pracy na
roli, lecz takze do religii. Zdaniem Rydla, ze wzgledu na tryb uprawiania przez nich
ziemi, zwigzany z porami roku i religijnymi $wietami, w repertuarze teatru ludowe-
go powinien dominowa¢ dramat religijny (zwlaszcza jasetka) [...]. Co wiecej, teatr
taki powinien by¢ przeznaczony dla chtopéw i przez nich samych tworzony**.

° L. Rydel, Teatr wiejski przysztosci, ,Przeglad Powszechny” 1903, z. 3, s. 313-314.

10 Tamze, s. 319-320.

1 A. Kowalska, Lucjan Rydel - cztowiek teatru, [w:] Pan wiecznie Mtody. Lucjan Rydel
w 100-lecie Smierci, red. M. Baran, Krakéw 2018, s. 117. Por. takze w tym tomie tekst Agniesz-
ki Kowalskiej, s. 29.
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Dostrzegajac wielki potencjat sceniczny, patriotyczny i edukacyjny tak skon-
struowanego spektaklu, Lucjan Rydel zdecydowat sie przyja¢ od Towarzystwa
Kétek Rolniczych propozycje napisania Betlejem polskiego - nowego, nawiazuja-
cego do tradycji, lecz operujgcego odmienng stylistyka widowiska jasetkowego?2.
Juz sama konstrukcja $wiata przedstawionego odbiega tu od szopkowej konwenciji.
Rydlowskie Betlejem rozgrywa sie bowiem jednoczes$nie w trzech planach czaso-
wych: w polskiej wspo6tczesnosci, w polskiej historii i w czasach biblijnych.

Anna Koziet odnotowuje, Ze integralnymi elementami sktadowymi konstrukcji
szopki byly trzy sceny - tak zwana pasterska, skoncentrowana na adoracji nowo
narodzonego Jezusa przez pasterzy, ,trzechkrolowa”, ukazujaca wedréwke Trzech
Kroli do Betlejem i hotd ztoZony przez nich Dzieciatku, oraz ,herodowa”, opowia-
dajaca o zbrodni kréla Heroda i karze, ktéra go spotkata. Sceny te pojawiaty sie
niezmiennie w kazdym przedstawieniu i niczym klamra spinaty je, pierwsza inau-
gurujac, a trzecia zamykajac'®. W Rydlowskim Betlejem akcja réwniez rozpoczyna
sie od sceny pasterskiej i juz wtedy po raz pierwszy zasygnalizowany zostaje wy-
raznie polski wydzwiek tej historii - pasterze przemawiaja do siebie polska gwara,
a dialogi pomiedzy pasterzami i aniotami oznajmiajacymi im Dobrg Nowine przy-
wotuja fragmenty z najstynniejszych polskich koled. Ponadto scena pasterska nie-
postrzezenie zamienia sie w krakowskie wesele. Chor pasterzy $piewajacy Jezusowi
,Z koledy przechodzi w krakowiaka Albosmy to jacy tacy”'* - jak gtosi dopisek w di-
daskaliach - a na scenie pojawiaja sie cztery pary krakowianek i krakowiakéw i roz-
poczynajq tanice oraz weselne ludowe przyspiewki.

Akt drugi to akt ,herodowy” - ale zawarty w didaskaliach opis sugeruje, ze bi-
blijny Herod jest tu nie tylko wtadca starozytnej Palestyny, lecz takze ciemiezycie-
lem Polski, przywodzacym na mys$l zaborcéw oraz ich germanizacyjne i rusyfika-
cyjne praktyki zwigzane z ttumieniem powstanczych zrywéw i walka z polskoscia
(warto zaznaczy¢, ze nieprzypadkowo brakuje tu odniesien do trzeciego zaborcy -
Austrii). Herod gtosi bowiem triumfalnie: ,Miecza mego brzeszczotem podbitem
cudze ziemie; krwig, zelazem i ztotem uciskam ludzkie plemie”*>. Przed jego oblicze
wezwani zostaja kolednicy, ktérzy mimo krélewskiego zakazu odwazyli sie $piewac
w swoim ojczystym jezyku - akt koniczy sie jednak optymistycznie, pojawia sie chér
wojsk anielskich, ktory przepedza wojska Heroda. Jak zauwaza Tomasz Weiss:

[...] przypuszczalnie Rydel nawigzuje tu do tradycji mistycznych naszej literatury
romantycznej (Bdég i jego chéry anielskie zbawig naréd polski i wyzwolg go z za-
borczej niewoli) w zwigzku z aktualizowaniem sie mistycznych i mesjanistycznych,
narodowowyzwolenczych tresci polskiego romantyzmu w Mtodej Polsce.

2 Lucjan Rydel. Betlejem polskie (program teatralny Tarnowskiego Teatru im. Ludwika
Solskiego), Tarnéw 2008, s. 7.

13 A. Koziet, Betlejem krakowskie, dz. cyt., s. 7.

1+ L. Rydel, Betlejem polskie, Gdansk 2000, s. 14.

5 Tamze,s. 22.

16 T. Weiss, Legenda i prawda Zielonego Balonika, Krakéow 1987, s. 297.
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Scenaadoracjinowo narodzonego Jezusa przez Trzech Kréli stanowi temat prze-
wodni aktu trzeciego. Takze i tu silnie wybrzmiewaja polskie akcenty. Umieszczony
w didaskaliach opis jednoznacznie wskazuje, Ze akcja rozgrywa sie na tle polskiego
krajobrazu i w scenerii polskiej zimy:

Przeczysta polska noc zimowa, bielejaca $niegami, wysrebrzona miesigcem. W gte-
bi rysujg sie ciemne sylwety wiezyc i koput Krakowa, wyzej pietrza sie potezne
mury Wawelu. Ponad wieza Zegarowgq $wieci ztocista, samotna gwiazda z dtugim,
promiennym warkoczem; btyszcza w jej blasku dachy krélewskiego zamku i kate-
dry, iskrzy sie wiezy Mariackiej korona, majaczeje na lewo mogita Kos$ciuszki, bielg
sie zreby Zwierzynieckiego klasztoru'’.

Zkolei Trzej Krélowie to w Rydlowskim Betlejem nasi wielcy wtadcy: Kazimierz
Wielki, Wtadystaw Jagietto i Jan III Sobieski'®. Oprocz polskich krolow sktadaja
Jezusowi hotd takze inni bohaterowie historyczni: konfederaci, legionisci, ko$ciusz-
kowscy kosynierzy, utani, powstancy listopadowi i styczniowi, rodzice i dzieci
z Wrzeéni. Wszyscy oni opowiadaja Swietej Rodzinie o swoim trudnym losie i odda-
ja sie w Boza opieke. Jak zauwaza Tomasz Weiss, nalezy réwniez podkresli¢, Ze po-
zdrowi¢ Chrystusa przychodza mieszkancy wszystkich ziem polskich, co niewatpli-
wie wskazuje na jedno$¢ terenéw podzielonych pomiedzy trzy zabory - ,Rydel
polemizuje jakby w ten sposéb z [...] partykularnym mysleniem, zwraca uwage na
koniecznos¢ pojmowania Polski jako catosci wbrew zaborczym podziatom”?. Akcja
Betlejem konczy sie sceng, w ktdérej Maryja ukoronowana przez przybyszéw na kro-
lowa Polski powierza ich losy Dziecigtku, a ono podnosi reke do btogostawienistwa.

Premiera Betlejem polskiego - tego ,barwnego patriotycznego fresku narodo-
wych loséw”?® - odbyta sie 28 grudnia 1904 roku w Teatrze Miejskim we Lwowie
i zbiegta sie z nasilajacym sie woéwczas ruchem niepodlegto$ciowym, towarzyszac
budzeniu sie nowych nadziei, pragnien i dziatan patriotycznych?'. Jak stwierdza
Jézef Duzyk:

Pretekst Betlejem do stworzenia patriotycznej szopki byt [...] az nazbyt widoczny.
Zaborca, jesli pozwolil wystawiaé Betlejem polskie, to albo z nieSwiadomosci, ze
widowisko jest manifestacja narodowych uczué, albo z uwagi, ze jest to utwor re-
ligijny, a wiec jak najbardziej nadajacy sie do wystawiania w teatrach, teatrzykach
i ludowych scenkach?.

Betlejem polskie w latach 1906-1907 grane tez byto na scenie amatorskie-
go teatru ludowego stworzonego przez Lucjana Rydla w podkrakowskich Toniach,

17" L. Rydel, Betlejem polskie, dz. cyt., s. 43.
18 7. Kutagowski, O Betlejem..., [w:] Lucjan Rydel. Betlejem polskie, dz. cyt., s. 6.
9 T.Weiss, Legenda i prawda Zielonego Balonika, dz. cyt., s. 298.

20 7. Kutagowski, O Betlejem..., dz. cyt., s. 5.

1 Tamze.

22 ]. Duzyk, Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie Rydlu, wyd. 2 poprawione i uzupet-
nione, Warszawa 1972, s. 340.
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gdzie wéwczas mieszkat. Jak pisze Agnieszka Kowalska, przedstawienia odbywaty
sie w sali miejscowej szkoty, a o spektaklach informowano w lokalnej prasie. Bilety
sprzedawano za$ w krakowskich kawiarniach i ksiegarniach, a widzéw dowozono do
Ton wozami lub saniami z rogatek miasta?. Barbara Miszczyk zauwaza natomiast, Ze:

0d poczatku powstania Betlejem polskie byto odbierane przez widzéw jako pierw-
sza lekcja historii dla dzieci; chetnie wystawiaty je teatry nie tylko te amatorskie,
chetnie grali w nich aktorzy. [...] Rydel sam rezyserowat te przedstawienia, sam
tez troszczyt sie o kostiumy dla aktoréw. Przedstawienia w Toniach cieszyty sie
duza popularnoscia nie tylko mieszkancéw okolicznych wsi, ale i samego Krakowa.
[...] Krakowscy studenci zajmowali sie o$wietleniem i sprzedaza biletéw. To, co
przyciggato ludzi z miasta, to autentyzm tancow i Spiewu?*.

Warto jednak zaznaczy¢, ze cho¢ sceniczny sukces Betlejem polskiego przyczy-
nit sie do wzmozonego zainteresowania szopka jako gatunkiem literackim, scenicz-
nym badZ plastycznym, stworzony przez Rydla wariant ktadacy nacisk na watki
patriotyczne nie byt jedynym kierunkiem ewolucji tego zjawiska. Na przetomie XIX
i XX wieku rozwijata sie takze szopka satyryczna, ktéra zachowata wprawdzie pew-
ne wtasciwosci gatunku, lecz w ich ramach przekazywata catkiem odmienne, zazwy-
czaj polityczne, tresci?®. Juz Estreicher wspominat, ze zawarte w szopkach dialogi
i piosenki ,maja dazno$¢ miejscowo-satyryczng”, poniewaz wprowadzono do nich
»wszystkie znakomito$ci miejscowe z wszystkimi ich wadami i zaletami”?¢. Ludowe
szopki koledowe reagowaty wiec na aktualne wydarzenia lokalne i krajowe. Cytujac
Ryszarda Wierzbowskiego:

Nie wiadomo, w jakim nasileniu wtargnety do szopek tak owe okoliczno$ciowe ak-
tualno-polityczne sceny, jak i sceny lokalno-satyryczne - jasne jest tylko, Ze byty
to wtrety do tradycyjnej szopki koledowej. Jednak z pdzniejsza szopka satyryczna
taczyto juz cos te wstawki: tak jak i ona stuzyly satyrze personalnej?’.

Szczegblne miejsce w historii szopki satyrycznej odegrat kabaret Zielony
Balonik. Jak zauwaza Anna Szatapak: , Tak jak widowisko Betlejem polskie ekspo-
nowato gtéwnie watki patriotyczne, tak kabaret Zielony Balonik zaczerpnat z ple-
bejskiej satyrycznej tradycji szopki krakowskiej”?. Szopki satyryczne Zielonego
Balonika uznawane sg powszechnie za najwieksze osiagniecie tego kabaretu.
Pierwsza z pieciu szopek zaprezentowano w lutym 1906 roku, a za najbardziej

% A. Kowalska, Lucjan Rydel - cztowiek teatru, dz. cyt., s. 118.
24 B. Miszczyk, Dziatalnosé spoteczna i oswiatowa Lucjana Rydla, [w:] Pan wiecznie Mto-
dy, dz. cyt,, s. 96-97.

% Szopka, [hasto w:] Stownik pojec i tekstow kultury. Terytoria stowa, red. E. Szczesna,
Warszawa 2004, s. 304.

26 S, Estreicher, Szopka krakowska, Krakéw 1904, s. 110.

27 R. Wierzbowski, Szopki krakowskie Romana Reinfussa - recenzja, [w:] tegoz, O szopce.
Studia i szkice, £.6dZ 1990, s. 4.

2 A. Szatapak, Szopka krakowska..., dz. cyt., s. 167.
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udang uwaza sie szopke z roku 1911, zwang przez jej twércéw Monstr-szopkq, wy-
stawiong w odnowionej i poszerzonej o nowa sale Jamie Michalika. Gtéwnymi au-
torami i wykonawcami szopek Zielonego Balonika byli: Witold Noskowski, Tadeusz
Boy-Zelenski i Teofil Trzcinski, a przedstawienia wystawiano w duzej, ustawione;j
na estradzie szopce, ktorej styl architektoniczny okreslano jako ,gotycko-roman-
sko-bronowicki”. Bohateréw szopek, czyli 6wczesne krakowskie osobistosci, repre-
zentowaty kukietki poruszane przez animatorow?.

W zachowanych tekstach szopek wida¢ wyraZnie, Ze jasetkowa formuta jest tu
wytacznie pretekstem do skomentowania aktualnych wydarzen towarzyskich czy
artystycznych, takich jak potrzeba rewitalizacji Wawelu, spory Mangghi Jasienskiego
i Wilhelma Feldmana czy projekt Jana Styki wymalowania panoramy na Barbakanie -
nie poruszano w nich jednak problematyki politycznej*’. Sporadycznie pojawiatly sie
w nich elementy tradycyjnego spektaklu szopkowego, przetamywanego jednak przez
uwspotczesniong, satyryczng konwencje — na melodie koledy Przybiezeli do Betlejem
$piewany jest tu Kuplet footbalisty, koniczacy sie stwierdzeniem: ,Dzi$ Sobieski, miast
na Turkach tepi¢ miecz, pojechatby do Stambutu kopa¢ mecz”3!.

Jak zauwaza Anna Szatapak, popularno$¢ szopek Zielonego Balonika zapoczat-
kowata prawdziwy wysyp satyrycznych szopek zaréwno w Krakowie, jak i poza
nim - w dwudziestoleciu miedzywojennym tradycje te kontynuowali chociazby
Skamandryci. Z czasem catkowicie zanikly w nich jednak motywy biblijne na rzecz
dialogéw kukietek i piosenek, w zwigzku z czym mozna byto je wystawia¢ réwniez
poza okresem bozonarodzeniowym32.

Wida¢ zatem wyraznie, ze przetom XIX i XX wieku to szczegblny okres w hi-
storii szopki jako gatunku literacko-scenicznego. To wtedy bowiem niemal w tym
samym czasie funkcjonowaty obok siebie trzy odrebne typy przedstawien szopko-
wych. Cytujac Tomasza Weissa:

[...] sprawca ,mody” na krakowskie szopki byt Estreicher. [...] Rydel natychmiast
podjat watek i stat sie autorem Betlejem, jasetek, ktére sa bodaj najpopularniejszym
jego dzietem. Rownoczesnie Noskowski tworzy tekst szopki kabaretowej, ktora
réwniez zacznie wyjatkowo dtugi zywot*.

Nalezy przy tym podkresli¢, Ze to wtasnie Rydlowskie Betlejem - jednocze$nie
opowiadajace historie Narodzenia Panskiego i podejmujace aktualng wéwczas te-
matyke polityczno-patriotyczng - stato sie kluczowym ogniwem taczacym szopke
rozumiang jako tradycyjne ludowe przedstawienie bozonarodzeniowe z szopka sa-
tyryczna, w ktoérej jasetkowa formuta byta jedynie pretekstem do komentowania

% Zob.: tamze, s. 166-168.

30 Legenda ,Zielonego Balonika”, muzea.malopolska.pl/czy-wiesz-ze/-/a/10191/legenda-
-,zielonego-balonika” (dostep: 20.06.2018).

31 T, Boy-Zelenski, St6wka, Krakéw 1953, s. 209.

32 A. Szatapak, Szopka krakowska..., dz. cyt., s. 169.

3 T. Weiss, Legenda i prawda Zielonego Balonika, dz. cyt., s. 296.
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biezacych wydarzen. Adam Grzymata-Siedlecki w latach szes$édziesiatych XX wie-
ku pisat, ze Rydlowskie Betlejem ,stato sie [...] wzorem dla wszystkich literackich
szopek - satyrycznych i obrzedowych, jak i widowisk w rodzaju Pastoratek Leona
Schillera”*. Niemniej jednak, jak zauwaza Ryszard Wierzbowski, to wtasnie popu-
larno$¢ Betlejem polskiego w znacznej mierze przyczynita sie tez do upadku tradycyj-
nej szopki krakowskiej w formie przenos$nego teatrzyku - ,nie przez swoj odrebny
charakter, lecz przez bliskie z nig pokrewienstwo i nieledwie tozsamos$¢ funkcji”*.
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‘Let no one in the nativity play show us that Jesus was born in Palestine’ — Polish Bethlehem by
Lucjan Rydel as a literary nativity scene

Abstract

The article is focused on Lucjan Rydel as the author of Polish Bethlehem - a nativity play
in which its author saw the most perfect form of folk theatre, a concept he himself keenly
propagated. The central issue here is an attempt to observe how Rydel, drawing upon the
history of nativity plays as well as their traditional text and character, created a sublime
patriotic spectacle which later became a template for all subsequent literary nativity plays
inspiriting Polish history and at the same time commenting on current affairs. Furthermore,
the text presents Polish Bethlehem through the prism of modernist artists’ interest in the
nativity scene as a literary genre and juxtaposes Rydel’s work with the nativity plays written
by the Green Balloon Cabaret in order to show two significant directions in which this cultural
phenomenon was evolving at the turn of the 20th century.

Stowa kluczowe: szopka, Rydel, jasetka, modernizm, satyra, Betlejem

Key words: nativity scene, Rydel, nativity play, modernism, satire, Bethlehem

34 A. Grzymata-Siedlecki, Niepospolici ludzie w dniu swoim powszednim, Krakow 1961,
s. 276.

% R. Wierzbowski, Szopki krakowskie Romana Reinfussa, dz. cyt., s. 4.
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Kremer, Tarnowski, Rydel — zwigzki nie tylko tekstowe

W 1913 roku, w wydaniu ksigzkowym trylogii dramatycznej Zygmunt August Lucjan
Rydel zamiescit nastepujace dedykacje: w czesci | Krélewski jedynak - ,,Cieniom ]6-
zefa Kremera, Zotnierza spod Grochowa, profesora Uniwersytetu Jagiell.[oniskiego]
Z najrzewniejszym uczuciem i niewygasta pamiecia sktada w ofierze wnuk Lucyan
Rydel”, w czesci 1l Ztote wiezy - ,Pamieci Lucyana Rydla, profesora Uniwersytetu
Jagiell.[oniskiego] z czcia, mitoScig i zalem Syn”, i w czeSci I1I Ostatni - ,Stanistawowi
hr. Tarnowskiemu, Prezesowi Akademii Umiejetnosci, swemu czcigodnemu Profe-
sorowi w hotdzie goracej wdziecznosci najwierniejszy Uczen”. Dedykacje taczy ton
osobisty, uczuciowy. Poeta przywotuje postacie swojego dziadka i ojca, obu juz nie-
zyjacych (Kremer umart w 1875 roku, Rydel senior dwadziescia lat p6zniej), a tak-
ze profesora z czasow uniwersyteckich - Stanistawa Tarnowskiego. Siebie sytuuje
w roli wnuka, syna i ucznia, a zatem w relacji wobec adresata w jakims$ sensie nizszej,
podlegtej, bycia nastepca (w sztafecie pokolen), wychowankiem. Z drugiej strony
w swoich formutach adresowych, mimo ich osobistego charakteru, Rydel uzywa ty-
tulatury wskazujacej na miejsce, jakie adresat zajmowat (lub zajmuje) w hierarchii
spotecznej. Kremer i Rydel senior to profesorowie Uniwersytetu Jagielloniskiego,
hrabia Tarnowski - i profesor, i prezes Akademii Umiejetnosci (wciaz urzedujacy).
Z kolei wzmianka o udziale Kremera w powstaniu listopadowym (25 lutego 1831 r.
dziad poety zostat ranny w bitwie pod Grochowem, potem znalazt sie w twierdzy
Modlin') wprowadza do dedykacji kod patriotyczno-narodowy. Kremer jest nie tyl-
ko profesorem, cztowiekiem nauki, ale i Zotnierzem: a zatem taczy idee pracy orga-
nicznej (na niwie naukowej) z tradycja romantyczng - walki zbrojnej o niepodleg-
to$c¢ Polski. Pamie¢ o epizodzie powstanczym w biografii dziadka byta w rodzinie
Rydléw zywa i kultywowana. Po $mierci Lucjana jego przyjaciel J6zef Rostafinski

! Biografie J6zefa Kremera przedstawia Magdalena Kuninska w artykule Jézef Kremer -
biografia intelektualna, opublikowanym z zbiorze Jozef Kremer (1806-1875). Studia i mate-
riaty, red. U. Beczkowska, R. Kasperowicz, J. Maj, Krakow 2016, s. 15-47.
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napisze w ,Czasie”: ,Geniusz rodu potozyt mu na kotyske dwa biate skrzydta: entu-
zjazmu i natchnienia oraz szkaplerz dziada skropiony krwig spod Grochowa”?

Czy Lucjan Rydel pamietat dziadka? Watpliwe, kiedy Kremer umart, Lucjan
miat zaledwie pie¢ lat. Ten filozof, nazywany ,0jcem” polskiej estetyki, historyk
sztuki i pedagog zyt jednak we wspomnieniach innych - krewnych, przyjaciot,
uczniow i wychowankéw. To z rodzinnych anegdot wnuk utozyt jego portret we
Wspomnieniach rodzinnych, ktére ukazaty sie juz po $mierci ich autora na tamach
,Czasu”. Portret to czuty, mozna by nawet rzec - intymny, bo ukazujacy Kremera
w sytuacjach domowych i towarzyskich, prywatnych, jako cztowieka oddanego
pracy, dobrodusznego i zyczliwego wobec innych. Do uczniéw Kremera nalezat
Tarnowski. Co ciekawe, i Kremer, i Tarnowski, i Rydel, mieli za soba studia praw-
nicze, cho¢ to nie prawo stanowito domene ich pdZniejszej dziatalnosci. Kremer
po uzyskaniu tytulu magistra prawa, jak wyznaje w swojej Autobiografii, nabraw-
szy ,2wstretu do powotania praktycznego prawnika”*, wyjechat na dalsze studia do
Berlina, gdzie miat okazje stucha¢ wyktadéw Georga Wilhelma Friedricha Hegla,
a potem do Heidelbergu i Paryza. Tarnowski planowat studia w Heidelbergu, ale nie
uzyskat od wtadz austriackich paszportu i dlatego pozostat w Krakowie®. Studiowat
na Uniwersytecie Jagielloniskim i w Wiedniu prawo, ktére porzucit dla studiéw filozo-
ficznych. Rydel zapisat sie na Wydziat Prawno-Polityczny za namowa ojca, cho¢ miat
juz na swoim koncie liczne préby literackie i fragment ttumaczenia na jezyk polski
Eneidy Wergiliusza, opublikowany w ,,Ateneum” w 1888 roku. Juz po rozpoczeciu
studiéw, w 1889 roku uzyskat druga nagrode w konkursie Akademii Umiejetnosci
za dramat Msciwdj. Tekst recenzowat Tarnowski (nagroda wynosita osiemdziesigt
ztotych austriackich®). Podczas studiow Rydel tgczyt obowigzki studenta prawa
z zainteresowaniami literackimi. Uczeszczat na wyktady z literatury i na semina-
rium literackie prowadzone przez Tarnowskiego, pisat poezje i dramaty, angazowat
sie w dziatalno$¢ Czytelni Akademickiej i Kétka Literackiego Uczniéw Uniwersytetu
Jagiellonskiego, pracowat w redakcji , Przegladu Akademickiego”. Rostafinski tak pi-
sat o studiach prawniczych Lucjana: ,I tak samo jak dziad zostat doktorem obojga
praw i filozofii. I tak samo jak tamten nie miat zadnego zmystu do paragraféw”’.
Podobienstw byto wiecej. ,Jeszcze jeden gen - wspominat Rostafinski - gen wybitny
dostat mu sie po dziadku - roztargnienie”®.

% ]. Rostafinski, Lucjan Rydel wsréd swoich, ,Czas” 1918, nr 176, s. 1.

3 L. Rydel, Wspomnienia rodzinne, ,Czas” 1918, nr 310, 311, 314, 316, 318.

* ]. Kremer, Autobiografia, oprac. U. Beczkowska i ]. Maj, [w:] Jozef Kremer (1806-1875),
red. J. Maj, Krakéw 2007, s. 2.

5 Zob.: S. Tarnowski, Domowa Kronika Dzikowska, wstep, opracowanie i komentarz
G. Nie¢, Krakéw - Rudnik 2010, s. 145.

6 Zob.:]. Duzyk, Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie Rydlu, wyd. 2 poprawione i uzu-
pelnione, Warszawa 1972, s. 41-42.

7 1. Rostafinski, Lucjan Rydel wsréd swoich, dz. cyt.

8 Tamze.
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Drogi obu rodzin, Kremer6w-Rydléw i Tarnowskich, splataty sie nieustannie.
Pod koniec lat sze$¢dziesigtych XIX wieku Krakéw liczyt niecate piec¢dziesiat ty-
siecy mieszkancéw?. Kremerowie mieli kamienice w Rynku i przy ulicy Swietego
Jana, a takze dom z ogrodem przy ulicy Lobzowskiej, w ktérym urzadzano styn-
ne na caty Krakow koncerty, przedstawienia teatralne i pokazy sztucznych ogni®.
Jeszcze w 1840 roku J6zef Kremer zakupit, oddalony o pare minut drogi od Rynku,
dom na rogu ulic Stawkowskiej i Swietego Marka, dokad przeniést swoj zaktad
wychowawczy!!. Tarnowski w trakcie studidw mieszkat w kamienicy Wodzickich
przy Rynku, rég ulicy Szewskiej'?, nalezacej do jego krewnych. W 1874 roku
ozenit sie z R6z3 Branicka i zamieszkal w nalezacym do jej rodziny patacu na
Szlaku. Obaj uczeni, a po latach takze Rydel, ukonczyli Gimnazjum Swietej Anny
i Uniwersytet Jagielloniski (w odstepie ponad trzydziestu lat), z ktérym nastep-
nie byli zwigzani przez dziesieciolecia, az do emerytury, dochodzac po drodze do
godnosci dziekana i rektora (Rydel ojciec ukonczyt gimnazjum w Tarnowie, stu-
diowat medycyne w Krakowie i Wiedniu, trzykrotnie byt dziekanem Wydziatu
Medycznego, a w latach 1884/1885 rektorem UJ)!%. Poglady Kremera na sztu-
ke w jakiej$ mierze uksztattowaty polska mys$l estetyczng XIX stulecia. Listy
z Krakowa i Podréz do Witoch, jak wspomina Wtadystaw Witwicki, znajdowa-
ty sie ,w kazdym domu zamozniejszym i w niejednym pensjonacie”*, do gro-
na jego uczniow lub czytelnikow nalezeli miedzy innymi: Michat Batucki, Adam
Betcikowski'®, Bolestaw Prus'®, Maria Konopnicka'’, J6zef Tokarzewicz (Hodi)®?,

9 W 1869 roku Krakow zamieszkiwato 49,8 tys. os6b (dane na postawie spisu powszech-
nego) - zob.: .M. Matecki, W dobie autonomii galicyjskiej (1866-1918), [w:] ]. Bieniarzéwna,
].M. Matecki, Dzieje Krakowa. Krakéw w latach 1796-1918, Krakéw 1994, s. 233.

10 Zob.: U. Beczkowska, Karol Kremer i krakowski urzqd budownictwa w latach 1837-
1860, Krakéw 2010, s. 26.

11 Zob.: I. Roskau-Rydel, Rodzina Kremeréw, [w:] Jozef Kremer (1806-1875), dz. cyt., s. 21.

12 Zob.: S. Tarnowski, Domowa Kronika Dzikowska, dz. cyt., s. 102. Chodzi o kamienice
zwang patacem Matachowskich.

13 Kremer byl dziekanem Wydziatu Filozoficznego w roku akademickim 1865/1866,
rektorem - w 1870/1871. Tarnowski peinit funkcje dziekana w roku akademickim
1882/1883, dwukrotnie byt prorektorem (1887/1888 i 1900/1901) i dwukrotnie rekto-
rem UJ (1886/188711899/1900).

4 W, Witwicki, Kremer J6zef (1806-1875), [w:] Wiek XIX. Sto lat mysli polskiej. Zyciorysy,
streszczenia, wypisy, red. B. Chlebowski, I. Chrzanowski, H. Galle, G. Korbut i S. Krzeminski, t. 6,
Warszawa 1911, s. 310.

15 Zob.: R. Stachura, Adam Befcikowski - pisarz i historyk literatury, Krakéw 2005, s. 20, 33.

16 Prus miat Listy z Krakowa w swojej bibliotece - zob.: H. [lmurzynska, A. Stepnowska,
Ksiegozbidr Bolestawa Prusa, Warszawa 1965, s. 94, poz. nr 811.

17 Zob.: M. Szypowska, Konopnicka jakiej nie znamy, Szczecin 1985, s. 124; A. Nowa-
kowski, W strone modernizmu. O estetycznych poglgdach Marii Konopnickiej, ,Ruch Literacki”
1991, z. 4, s. 335-348.

18 Zob.: Z. Zabicki, Z probleméw ideologii i estetyki pozytywizmu. Publicystyka emigracyj-
na Jozefa Tokarzewicza na tle prqdéw epoki, Warszawa 1964, s. 282.
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Kazimierz Chtedowski'®. Z Podrézg do Wtoch w reku Polacy odwiedzajacy potu-
dnie Europy poznawali sztuke wtoska?’.

Kremer wptynat na poglady Tarnowskiego na sztuke, uksztattowat jego mysl
estetyczng, zwtaszcza jesli idzie o sposéb postrzegania piekna i aktu twdrczego?!.
W pisanej na przetomie XIX i XX wieku Historii literatury polskiej Tarnowski tak
wspominat swojego profesora: ,Kremer miat i rozum, i nauki duzo, miat gruntow-
ng, gteboka znajomos¢ swego przedmiotu, mialt wyksztatcenie bardzo szerokie,
a sad bystry i trafny. Miat przy tym ten dar szczesliwy, Ze umiat jasno i przystepnie
swoja mys$l, nawet w przedmiotach zawitych i trudnych, wyrazi¢”??. Wdziecznos¢
Tarnowskiego miata i jeszcze inne Zrdédto. To de facto Kremer stat sie ,,akuszerem”
jego kariery naukowej. Rzecz przedstawiata sie nastepujaco: Tarnowski rozpoczat
starania o docenture na Uniwersytecie Jagiellonskim w 1868 roku, zanim jesz-
cze uzyskat stopien doktora, co zdecydowato o odrzuceniu przez Rade Wydziatu
Filozoficznego jego kandydatury. Wypadki, ktére zaszty pézniej, opisat w Domowej
Kronice Dzikowskiej:

Przyszedt do mnie stary Kremer, profesor filozofii, i powiedziat: ,Panie, zdawaj Pan
doktorat koniecznie. Pan moze doskonale wyktada¢, my radzi bySmy Pana dosta¢
do uniwersytetu, ale bez doktoratu nie mozemy Pana zrobi¢ docentem. Przepisy
wymagajg tego, a gdyby$my zazadali w ministerium dyspensy, to po pierwsze, byt-
by wrzask, ze Pana faworyzujemy, a po wtére, kazdy kandydat zadatby dyspensy
dla siebie. My nie mozemy tego zrobi¢, ale Pan mozesz doktorat zda¢. Podaj sie
Pan do egzaminu, a po pierwszym rigorosum podamy o docenture i bedziemy Pana
habilitowac”?,

Nagabywania ze strony Kremera, poparte zapewnieniem o przychylnosci ko-
legium profesorskiego, przekonaly Tarnowskiego, by ponowié¢ prébe uzyskania
docentury na Uniwersytecie Jagielloniskim. Hrabia rozpoczat przygotowania do eg-
zamindw, choé, co przyznat po latach, nie bez obaw, zwtaszcza jesli idzie o filozo-
fie i przedmioty Sciste - matematyke i fizyke — do ktérych nie miat ani zdolnosci,
ani serca. Swojemu protegowanemu z pomoca pospieszyt autor Listéw z Krakowa,

19 Zob.: K. Chtedowski, Pamietniki, t. 1: Galicja (1843-1880), do druku przyg., wstepem
i przypisami opatrzyt A. Knot, Wroctaw 1951, s. 78; i U. Kowalczuk, Powinnos¢ i przygoda.
Pisarze polscy drugiej potowy XIX wieku wobec kultury renesansu, Warszawa 2011, s. 230-231.

200 recepcji mysli estetycznej Kremera w XIX wieku zob. studia: U. Kowalczuk, Jozef
Kremer jako wyzwanie. Smieré, setna rocznica urodzin i kilka wqtkéw recepcji dorobku uczo-
nego; D.W. Makuch, Nieoczywisty inspirator. Mysl estetyczna Jozefa Kremera okiem polskich
pozytywistow; i T. Budrewicz, Maria Konopnicka wobec Kremera: zaleznosé czy zbieznosc?,
w tomie: Jozef Kremer (1806-1875), dz. cyt.

2 Zob.: R. Stachura-Lupa, Stanistaw Tarnowski a estetyka J6zefa Kremera, [w:] Jozef Kre-
mer (1806-1875), dz. cyt., s. 175-194.

22 S. Tarnowski, Historia literatury polskiej, t. 5: Wiek XIX: 1831-1850, wyd. 2 uzupetnio-
ne, Krakéw 1905, s. 398.

23S, Tarnowski, Domowa Kronika Dzikowska, dz. cyt., s. 218.
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cztowiek obeznany z realiami uniwersyteckimi, niegdysiejszy dziekan Wydziatu
Filozoficznego (1865-1866), a niebawem rektor U] (1870-1871).

Ale Kremer nie ustepowat. ,Przeciez fakultet wie, Ze nikt wszystkiego umie¢ nie
moze. Bedzie od Pana zadat naprawde literatury polskiej i historii. Co do filozofii,
wskaze Panu ksigzki, gdzie sg zebrane najpotrzebniejsze wiadomosci. A co do ma-
tematyki i fizyki, to my wszyscy wiemy, Ze ten przepis nie ma sensu, i przepuscimy
Pana bez skruputéw, byle Pan rzeczywiscie cokolwiek umiat”*.

Zdanie rygorozéw z filozofii i literatury polskiej, jak ujat to egzaminator, od-
chodzacy na emeryture wyktadoweca historii literatury polskiej Karol Mecherzynski,
,hader pomy$lnie”? otworzyto Tarnowskiemu droge do kariery akademickiej?. Jak
pokazata przyszto$¢, Kremer miat stusznos$é, stawiajac na Tarnowskiego, cho¢ jego
wybor na katedre nie obyt sie bez kontrowersji. Jeszcze w latach osiemdziesiatych
XIX wieku, a nawet p6éZniej prasa o profilu demokratyczno-postepowym wypomina-
ta wtadzom uniwersyteckim pominiecie kandydatury Betcikowskiego, absolwenta
U], bytego docenta Szkoty Gtéwnej, doktora habilitowanego, i promowanie repre-
zentanta ,kliki stannczykowskiej”, ktéry w dniu objecia posady nie speiniat wymo-
gow formalnych?”. Wbrew opiniom jego przeciwnikow za Tarnowskiego katedra hi-
storii literatury polskiej na U] przybrata na znaczeniu, rozrosta sie, stata sie gtosna
w kraju i za granica. Nastepca Mecherzynskiego, podobnie jak niegdy$ Kremer?,
umiatl zjedna¢ sobie przychylno$¢ studentéw i grona profesorskiego, wykazywat
talenty organizacyjne i oratorskie - na jego wyktady, cieszace sie stawa popiséw
retorycznych, przychodzili nie tylko polonisci, ale i studenci filologii klasycznej, nie-
mieckiej i romanskiej, medycyny, teologii, prawnicy, a takze mieszkancy miasta®.
Talentéw oratorskich, charyzmy, umiejetnosci skupiania na sobie uwagi stuchaczy
podczas wyktadu nie odmawiali hrabiemu nawet jego przeciwnicy ideowi z kregow
liberalno-postepowych.

Przez czterdziesci lat pracy w katedrze historii literatury polskiej Tarnowski
wychowat rzesze ucznidéw: urzednikéw, dyrektoréw szkoét, nauczycieli, badaczy
literatury. Do grona jego stuchaczy nalezeli miedzy innymi: Jan Czubek, Tadeusz
Konczynski, Ferdynand Hoesick, Stanistaw Windakiewicz, Konstanty Maria Gorski,

* Tamze.

% Tak ocenit egzaminy Tarnowskiego Mecherzyniski, opiniujac jego podanie do Wydzia-
tu Filozoficznego o habilitacje - zob.: Domowa Kronika Dzikowska, dz. cyt., s. 220, przyp. 818.

26 Tarnowski doktoryzowatl sie na podstawie rozprawy o Stanistawie Leszczynskim.
Wyktad habilitacyjny poswiecit literaturze politycznej w Polsce do konca XVIII wieku
(14 maja 1869). Wyktady dla studentéw rozpoczat w roku akademickim 1869/1870, katedre
po Mecherzynskim objat w 1871 roku.

27 Zob.: P.A. Rys, Sylwetki galicyjskie. V. Hrabia-profesor, ,Gtos” 1888, nr 18, s. 207-208.

28 Zob.: F. Hechel, Krakéw i ziemia krakowska w okresie Wiosny Ludéw. Pamietniki, wstep
i przypisy H. Barycz, Wroctaw 1950, s. 344.

29 Zob.: ]. Kijas, Dzieje Katedry Historii Polskiej U] w okresie Stanistawa Tarnowskiego
(1871-1909), [w:] Dzieje Katedry Historii Literatury Polskiej w Uniwersytecie Jagielloriskim.
Zarys monograficzny. Ksiega zbiorowa, red. T. Ulewicz, Krakéw 1966, s. 112-115.
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Jozef Kallenbach, Jézef Tretiak, Tadeusz Grabowski, Hugo Zathey, Kazimierz
Przerwa-Tetmajer, Stanistaw Wyspianski. Jubileusz 35-lecia pracy akademickiej
Tarnowskiego grono jego wychowankdéw uczcito wydaniem ksiegi pamiatkowej,
na ktérg ztozyty sie rozprawy ich autorstwa®. Jak wynika ze wspomnien Tadeusza
Estreichera, jeden z uczniéw hrabiego, Jan Ostoja-Sedzimir, chciat, by ksiege ozdo-
bit portret jubilata namalowany przez Wyspianskiego, ale rzecz nie doszta do skut-
ku (co zwazywszy na ich obustronng nieche¢, nie powinno dziwi¢)3'. W kregach
mtodopolskich méwito sie nawet, cho¢ nie bez ironii, o ,krakowskiej szkole kry-
tyki literackiej”, ktorej zatozycielem, a potem patronem miat by¢ Tarnowski, a za-
tem o istnieniu wsréd krakowskich krytykéw literackich przetomu XIX i XX wieku
punktéw stycznych w zakresie metodologii, koncepcji czy kierunkéw ich zaintere-
sowan badawczych. A jednak Tarnowski, tak jak Kremer, nie pozostawit po sobie
nastepcy. Katedre przekazat Ignacemu Chrzanowskiemu, uczonemu spoza Galicji,
autorowi miedzy innymi Historii literatury niepodlegtej Polski i krewnemu Henryka
Sienkiewicza (rozpatrywano tgcznie szes¢ kandydatur3?). Pominiecie przy obsadza-
niu katedry uczonych krakowskich, w tym Tretiaka i Windakiewicza, spotkato sie
z ostra reakcja srodowisk wrogich Tarnowskiemu. ,Pracujac przez czterdziesci lat
na Uniwersytecie Jagielloriskim, nie wychowat potomstwa duchowego, sposréd kto-
rego mogitby wybrac nastepce na katedre”® - grzmiat na tamach ,Krytyki” Wilhelm
Feldman.

Lucjan Rydel zaczat bywa¢ na odczytach Tarnowskiego jeszcze w gimnazjum.
Jako student uczeszczat na jego wyktady poswiecone miedzy innymi literaturze za
Stanistawa Augusta, Juliuszowi Stowackiemu, Zygmuntowi Krasinskiemu, poezji
polskiej, literaturze XIX wieku, historii literatury polskiej, a takze na wspomniane
seminarium literackie?!. ,Przez Tarnowskiego - pisze Rostafinski - przemawiat
do niego duch Szujskiego. Tarnowski porywa go wymowa i wpaja gteboka wiare
oraz swoje przekonania polityczne. Tarnowski byt przyjacielem ojca, zachecat go
do pracy, pochwalat jego utwory i otwieral jego talentowi zawrotne nawet perspek-
tywy. [...] Mijaly lata, wspo6lne wyobrazenia taczyty ucznia i profesora przyjaznia.
Rydel Sodalis Marianus i Rydel czysty w swych poezjach jest odzwierciedleniem
wplywéw Tarnowskiego”®. Sam Rydel mianuje siebie: ,najwierniejszym uczniem
Tarnowskiego”. W 1909 roku, w numerze ,Czasu” wydanym na cze$¢ przechodza-
cego na emeryture profesora, opublikowat wspomnienie, w ktérym przedstawit

30 Zob.: Pamiqgtkowa ksiega 1866-1906. Prace bylych uczniéw Stanistawa hr. Tarnowskie-
go, ku uczczeniu 35-lecia jego nauczycielskiej pracy, red. ]. Kallenbach i S. Windakiewicz, t. 1,
Krakéw 1904.

31 Zob.: T. Estreicher, Gdy Wyspiariski miat malowa¢ portret Stanistawa Tarnowskiego
(Na marginesie artykutéw o ,Apuchtinadzie”), ,Kurier Literacko-Naukowy” 1937, nr 33, s. X
(524).

32 Zob.: ]. Kijas, Dzieje Katedry Historii Polskiej UJ..., dz. cyt., s. 154-158.

3 Tadeusz Bezimienny [W. Feldman], Ze sztuki i z zycia, ,Krytyka” 1909, t. 2, s. 354.

34 Zob.: ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 52.

3% ]. Rostafinski, Lucjan Rydel wsréd swoich, dz. cyt.
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swojego wyktadowce jako cztowieka odznaczajacego sie ogromna wiedzga, pracowi-
toscia i kunsztem oratorskim3°.

Rydel nalezat do nielicznej grupy pisarzy wspétczesnych, ktoérych twdérczos¢
Tarnowski obdarzyt zainteresowaniem (pierwszenstwo przypadto oczywiscie
Sienkiewiczowi). Z grona poetéw mtodopolskich tylko dwaj - wtasnie autor
Zaczarowanego kota i jego towarzysz z tawy studenckiej Przerwa-Tetmajer docze-
kali sie osobnych studiéw?’, pozostali musieli zadowoli¢ sie omdwieniami, ktére
weszty w sktad tomu széstego Historii literatury polskiej - syntezy bedacej w zamy-
$le autora zwienczeniem jego dziatalno$ci krytyczno- i historycznoliterackiej. Dla
Tarnowskiego, mito$nika Friedricha Schillera i poezji romantycznej, miarg wartos$ci
artystycznej dzieta byta jasnos¢, spéjnos¢, zrozumiatosé, wreszcie - oddziatywanie
moralne na odbiorcéw. I to stad brata sie jego nieche¢ do literatury mtodopolskiej -
zagmatwanej, egotycznej, lubujacej sie w tajemniczo$ci, grozie, fantastyce, symbo-
lach. Dostato sie wszystkim, i matym, i wielkim, impresjonistom, symbolistom i na-
turalistom: Stanistawowi Przybyszewskiemu i Janowi Kasprowiczowi, Stefanowi
Zeromskiemu i Wtadystawowi Stanistawowi Reymontowi, o Wyspianskim nie
wspominajac3®. Wyjatki byty nieliczne, cho¢ w zadnym wypadku nie obyto sie bez
stow krytyki. Poza autorem Zaczarowanego kota sympatie krytyka wzbudzat mie-
dzy innymi Konstanty Maria Gorski®.

Tarnowski publikowat swoje prace o Rydlu na tamach ,Przegladu Polskiego”.
Zaczeto sie od recenzji Poezji wydanych w 1899 roku, z rysunkami Wyspianiskiego,
potem przyszedt czas na dramaty. Tarnowski wital debiutancki tomik poezji Rydla
z nadzieja, dostrzegajac w poecie i w jego wierszach ,wrodzony dar i wprawe naby-
tg, i dobry smak, i muzykalne ucho, i moze wreszcie umyslne, jak dla zabawki, igra-
nie z trudno$ciami formy”, co ztozyto sie ,na rezultaty prawdziwie $wietne pod tym

3¢ Zob.: L. Rydel, Profesor, ,Czas” 1909, nr 117, s. 1.

37 Zob.: S. Tarnowski, Lucjan Rydel: ,Poezje I”. Z rysunkami Stanistawa Wyspiariskiego.
Warszawa 1899, ,Przeglad Polski”, R. 33, t. 3: 1899, nr 131, s. 524-532; tenze, Nowe kierun-
ki dramatu i ,Zaczarowane koto” Lucjana Rydla, ,Przeglad Polski”, R. 35, t. 4: 1901, nr 140,
s. 1-28, 220-249 (przedruk: ,Przeglad Polityczny, Spoteczny i Literacki” 1901, nr 117-135);
tenze, Utwory dramatyczne Lucjana Rydla. Krakéw 1902, ,Przeglad Polski”, R. 37, t. 3: 1903,
nr 147, s. 532-539; tenze, Lucjan Rydel: ,,Na zawsze”. Dramat w 4 aktach. Krakéw 1903, ,Prze-
glad Polski”, R. 37, t. 4: 1903, nr 148, s. 317-327; tenze, ,Zygmunt August”. Trylogia Lucjana
Rydla, ,Przeglad Polski”, R. 47, t. 2: 1912, nr 186, s. 408-425; tenze, Kazimierz Tetmajer , Po-
ezje”. Seria II, Krakéw 1894, ,Przeglad Polski”, R. 29, t. 2: 1894, nr 114, s. 157-170 (wersja
skrécona: ,Stowo” 1895, nr 4); tenze, Kazimierz Przerwa Tetmajer ,Poezje. III”. Warszawa
1898, ,Przeglad Polski”, R. 32, t. 4: 1898, nr 128, s. 385-393.

3 Tarnowski krytykowat Wyspianskiego na kartach Historii literatury polskiej (ktorej
fragment opublikowatl na tamach ,Przegladu Polskiego” pt. Z ostatniego rozdziatu ,Historii
literatury polskiej”. Kasprowicz i Przybyszewski, Wyspianski, Zakoriczenie, ,Przeglad Polski”,
R. 41, t. 3: 1907, nr 163, s. 420-456; t. 4, nr 164, s. 53-105), byt tez autorem ogtoszonego
anonimowo paszkwilu Czysciec Stowackiego (wyd. 4, Wieden 1904).

39 Zob.: S. Tarnowski, KM. Gorski: ,Wierszem, 1883-1893". Warszawa 1904, ,Przeglad
Polski”, R. 38, t. 3: 1904, nr 151, s. 562-566.
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wzgledem”*. Chwalit autora za ,szczero$¢ uczucia”, zarazem jednak ubolewat nad
faktem dominacji w jego poezji smutku, co miato by¢ typowe dla ,mtodej” poezji, od-
dajacej - bezwiednie - panujacy w narodzie nastréj przygnebienia, wywotany ,sta-
nem ojczyzny”. Na koniec krytyk zalecat poecie, by ten, rozszerzajac ,i forme, i ska-
le” swojej twdrczosci, sprobowat ,wydoby¢ z siebie” ton ,tezszy, hartowniejszy”*'.

Pojawienie sie w teatrze i na rynku wydawniczym dramatéw Rydla w jakims$
sensie zaspokoito oczekiwania Tarnowskiego. W 1901 roku w ,,Przegladzie Polskim”
krytyk opublikowat rozprawe Nowe kierunki dramatu i ,,Zaczarowane koto” Lucjana
Rydla, w ktérej dokonat ,rozbioru” sztuki swojego ucznia. Rozwazania rozpoczat od
zaprezentowania zatozen nowej dramaturgii europejskiej, ktérej zarzucit miedzy
innymi ,wiecej obserwacji niz wyobrazni, wiecej zalet technicznych niz poetycz-
nych”, ,brak konsekwencji, brak logiki, brak jasnego i ustalonego sposobu mysle-
nia”, ,dotwarzanie” ludzi i stosunkéw do swojej filozofii (Henryk Ibsen), ,tudzenie
siebie i drugich pretensja udang za symboliczno$¢ i fantazje” (Maurice Maeterlinck
i jego uczniowie), ,fotograficzng doktadno$¢”, na ktoérej ,konczy sie psychologiczna
prawda postaci i sytuacji” (Gerhart Hauptmann)*2 Na tle dramaturgii wspotczesnej
Zaczarowane koto byto propozycja, ktéra - wedtug Tarnowskiego - taczyta stare
i nowe tendencje w dramacie: upodobanie do fantastyki, realizmu, a nawet brutal-
nosci, z wdziekiem, szczerosciag i prawda uczu¢, fantazja, zmystem dramatycznym,
»pieknym wierszem”*3. Za szczeg6lnie cenny walor dzieta krytyk uznat sposéb uka-
zania wsi $wiadczacy o znajomosci jej realiow.

Namietno$¢, walka, wystepek wystepuje po raz pierwszy w sukmanie i w gorse-
cie - przynamniej po raz pierwszy tak silnie, energicznie, a w swoim wtasciwym
sposobie. To jest wiejska tragedia zupelnie [...]. Namietno$¢, pokusa, wsciektose,
rozpacz, zgryzota mowia wiejskim jezykiem, a co wazniejsza, tak sa przez autora
pokazane, jak sie mogg znajdowac i objawia¢ w duszach pierwotnych, o silnych po-
pedach, a refleksji stabej. Poeta potrafit dobrze wnikna¢ w takie dusze, przejrzec,
jak one sie szarpig w pasji lub w rozpaczy**.

Mimo zalet dramat Rydla nie byt jednak w ocenie Tarnowskiego ,dramatem
prawdziwym i zupelnym”, nie stawiat ,polskiego dramatu obok, a cho¢by blisko,
Szekspira, Goethego i Schillera”®. By stworzy¢ arcydzieto sztuki dramatycznej,
poecie zabrakto rozwagi, umiejetnosci pows$ciagania wyobraZni, wrazen i popedu
twérczego na rzecz $wiadomej, przemyslanej kreacji, ,kontroli nad samym sobg”,

*0 S, Tarnowski, Lucjan Rydel: ,Poezje I”, dz. cyt., s. 529.

1 Tamze.

2. S. Tarnowski, Nowe kierunki dramatu i ,Zaczarowane koto” Lucjana Rydla, [w:] tegoz,
O literaturze polskiej XIX wieku, wybér i oprac. H. Markiewicz, Warszawa 1977, s. 806, 817,
819, 822.

4 Tamze, s, 831.

4 Tamaze, s. 839.

4 Tamze, s. 852.
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Jtegosci” mysli i woli. ,Wyobrazni duzo, zastanowienia nie dosy¢”*® - wyrokowat
Tarnowski. Zaczarowane koto nie spetmito oczekiwan krytyka, nie byto tragedia
narodowa (tak jak wcze$niej tragediami narodowymi - w pelnym tego stowa zna-
czeniu - nie byly w jego ocenie dramaty J6zefa Szujskiego i catego zastepu pisarzy
pomniejszych), a jedynie kolejna w literaturze polskiej ,fantazja dramatyczng”, cho¢
niepozbawiona waloréw artystycznych. Rydel miatl zmyst dramatyczny, czego do-
wodzity Zaczarowane koto i Na zawsze, a zwtaszcza trylogia Zygmunt August, ktora
tuz po jej ukazaniu sie w druku (we fragmentach) i wystawieniu na scenie krakow-
skiej Tarnowski okrzyknat ,najlepsza tragedia historyczng, jakg mamy”*’.

Poglady Tarnowskiego na tragedie i tragizm wyrastaty z filozofii idealistycznej,
w Polsce propagowanej miedzy innymi przez Kremera. Autor Pisarzy politycznych
XVI wieku odrzucat zaréwno fatum czy przeznaczenie, jak i determinizm biologicz-
ny jako site sprawcza w tragedii nowozytnej. Tragizm taczyt ze sfera publiczna
i z wladza, a przede wszystkim - za romantykami - z wizjg historii podniesionej
do wyzyn transcendencji, historii zdeifikowanej*®. Od bohatera tragicznego ocze-
kiwat wzniostosci i heroizmu, walki z przeciwno$ciami losu. Tragedia miata uka-
zywac cztowieka pod jakims$ wzgledem nieprzecietnego, ktéry zostaje postawiony
w sytuacji kraficowej, miedzy pragnieniem a koniecznoscia. To jego postawa wo-
bec warto$ci: préba ich odrzucenia, zrelatywizowania, nagiecia, podporzadkowania
jakiemus celowi nadrzednemu, prowadzita do konfliktu tragicznego. Jak w Listach
z Krakowa pisat Kremer, bohater tragiczny, wystapiwszy przeciw ,prawdzie wieku-
istej, bezwzglednej, [...] zderza sie z wtasna a najgtebsza istotg swojg, rozdwaja sie
we wlasnym wnetrzu swoim”#.

Tarnowski z trudem akceptowat dramat ,,z Zycia domowego, potocznego”, po-
pularny wéréd modernistéw. Codzienno$¢ - trywialna, pospolita - nie nadawata sie
zdaniem krytyka do tragedii, stawata na przeszkodzie tragizmowi lub ostabiata jego
efekt. Zrédet inspiracji dla tragedii nowoczesnej krytyk upatrywat w wypadkach hi-
storycznych i w polityce. Historia miata dla Tarnowskiego sens moralny, mozliwy
do uchwycenia w toku refleksji badawczej. Rozwija sie w spos6b uporzadkowany
i celowo$ciowy, wskazujac na istnienie Boga. Jednak to cztowiek jest motorem dzie-
jéw. Dlatego osig dramatu historycznego byty dla Tarnowskiego jednostka lub na-
rod - drugi obok cztowieka podmiot o podmiotowosci historycznej>.

4 Tamze, s. 851.

*7 Zob.: S. Tarnowski, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 424.

“8 Zob.: M. Janion, Czyn i kleska. Rzecz o tragizmie, [w:] tejze, Prace wybrane, t. 2: Tra-
gizm, historia, prywatnosé, Krakéw 2000, s. 143.

% ]. Kremer, Listy z Krakowa, t. 3: Dzieje artystycznej fantazji, cz. 2, Naumburg 1869,
s. 536.

50 S. Tarnowski, Nowe kierunki dramatu i ,Zaczarowane koto” Lucjana Rydla, [w:] tegoz,
0 literaturze polskiej..., dz. cyt,, s. 800.

51 Wiecej o pogladach Tarnowskiego na tragizm i tragedie zob.: R. Stachura-Lupa, Poglg-
dy ideowo-estetyczne Stanistawa Tarnowskiego, Krakéw 2016, s. 149-203.
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Przywiazanie do dramatu historycznego i tragizmu opartego na ideale etycz-
nym znalazto odzwierciedlenie w sagdach Tarnowskiego o dramatach Rydla. Nie-
przypadkowo w recenzji zbiorowego wydania utworéw dramatycznych Rydla
z 1902 roku krytyk na dtuzej zatrzymat sie jedynie przy ,rzeczy przeniesionej w za-
mierzchte wieki” - dramacie Jericy, ktéry uznat za ,w poezji skutek i $§lad ostatnich
przesladowan pruskich, wyraz tego oburzenia, tej bolesci, tej zemsty” (o pozostatych
tekstach pisat oszczednie, ograniczajac sie do streszczen i ogdlnikéw typu ,drama-
cik nie bez wdzieku, nie bez poezji”*?), a juz osobny szkic po$wiecit Na zawsze - ,dra-
matowi domowemu, rodzinnemu, ale wynikajacemu z ogélniejszych, narodowych
stosunkéw i z nimi ztgczonemu”s3. Co warto podkres$li¢, Na zawsze zyskato uzna-
nie Tarnowskiego zar6wno ze wzgledu na swoje walory ideowe, jak i poetyckie, za
piekno formalne. ,,Rzadki jest taki dramat domowy z charakterem poetycznym: ten
taki jest”>*, Na ,poetycko$¢” Na zawsze zdaniem Krytyka ztozyly sie: kreacja postaci
(,wszystkie zajmujace, wszystkie godne swoich tragicznych sytuacji”), ,wiersz i je-
zyk, na Stowackim do$¢ widocznie ksztatcony, piekny i naturalny”, wreszcie spo-
s6b prowadzenia akcji (za wzor krytyk przyjmowat schemat wypracowany przez
Gustava Freytaga, ktéry budowe dramatu przedstawiat na ksztatt piramidy ztoZonej
ze: wstepu [introdukcji], stopniowania [potegowania sie], szczytu osnowy [punktu
kulminacyjnego], zwrotu [opadania] i rozwigzania [katastrofy])®®.

Akcja utozona jest tak, Ze ciezar nieszczescia wali sie i przygniata coraz bardziej,
stopniowanie wykonane jest bardzo biegle: kazda zmiana w ogo6lnej sytuacji przy-
chodzi sama z siebie, naturalnie, bynajmniej nie naciggana, a zawsze przychodzi
w chwili, kiedy najwiecej zadziwi, uderzy, wzruszy. Sztucznego efektu nigdzie, dra-
matyczne zajecie ciggle i dramatyczne napiecie coraz silniejsze®°.

Aby stworzy¢ trylogie Zygmunt August, ktéra autor Pisarzy politycznych
XVI wieku czytat wcze$niej w rekopisie (o czym napomina w recenzji; fragment
dramatu ukazat sie w ,Przegladzie Polskim”®?), dzieto obejmujgce zycie kréla ,od
mtodosci do $mierci [...] na tle trzydziestu prawie lat historii polskiej”®, ,zmyst
dramatyczny”, bedacy umiejetnoscia budowania postaci i akcji dramatycznej,
stopniowania napiecia, nie wystarczyt. Poza praca wyobrazni nalezato zapozna¢
sie z epoka, siegna¢ do zZrédet historycznych. ,Nie dos$¢ byto wymyslié, stworzy¢ -
trzeba byto poznaé: zbada¢, zgruntowac to, co wiek XVI o sobie i o tych ludziach

52

S. Tarnowski, Utwory dramatyczne Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 533.
S. Tarnowski, Lucjan Rydel: ,,Na zawsze”, dz. cyt., s. 319.

5% Tamze, s. 326.
55

53

Zob.: W. Dilthey, Wyobraznia poety. Elementy poetyki, [w:] tegoz, Pisma estetyczne,
przet. K. Krzemieniowa, opracowat, wstepem i komentarzem opatrzyt Z. Kuderowicz, War-
szawa 1982, s. 211.

%6 S. Tarnowski, Lucjan Rydel: ,Na zawsze”, dz. cyt., s. 320.

57 Zob.: L. Rydel, ,Zygmunt August”. Trylogii wierszem cz. IlI: ,Ostatni”, ,Przeglad Polski”,
R.47,t.2:1912,nr 186, s. 137-154.

58 S. Tarnowski, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 408.
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powiedziat, $lady i Swiadectwa, jakie nam zostawit”*®. Polaczenie zywiotu po-
etycznego, a nawet lirycznego, z prawda historyczng, wyobraZni, podpartej intu-
icja - ze znajomoScia ,wypadkéw i ludzi” renesansu, czynito z Zygmunta Augusta
jako tragedii historycznej ,wazny fakt w dziejach naszej literatury”. Byto krokiem
naprzdéd na drodze ku ,0d przeszto stu lat” upragnionemu przez Polakéw drama-
towi narodowemu na miare Szekspira, Schillera, Goethego. ,Ta podwdjna, pota-
czona praca wydata dzieto, w ktérym rzeczywisto$¢ ukazuje sie w swojej praw-
dzie, a wyobraznia owiewa i ztoci prawde poezja”®. Bohateréw Zygmunta Augusta
cechowata zdaniem krytyka indywidualno$¢. Nie byli typami, ,konturami czy
nazwiskami mglistymi, bez tresci i wyrazu”, ale ,ludZmi naprawde, z dusza lep-
sza czy gorszg, z zyciem”®.. [ wreszcie ,strone techniczng, plan i budowe” trylogii
Tarnowski oceniat jako ,,dobrze obmyslane i wykonane”, z kolei jezyk i wiersz jako
»$liczne”®2, Aby dac czytelnikom wyobrazenie o sile i charakterze wrazen, jakie
dramaty Rydla - czytane lub grane w teatrze - wywotuja u odbiorcéw, krytyk sie-
gat po analogie do malarstwa: Na zawsze, dramat osnuty na tle powstania stycz-
niowego, miat przywodzi¢ na mysl malarstwo Artura Grottgera, Zygmunt August -
Jana Matejki.

Atencji, z jaka hrabia-profesor odnosit sie do twoérczosci swojego ucznia, nie
podzielali krytycy mtodopolscy. Dla Adolfa Nowaczynskiego, Wilhelma Feldmana,
Tadeusza Boya-Zelefiskiego czy Stanistawa Brzozowskiego Tarnowski stanowit
uosobienie wstecznictwa, dyletanctwa, ignorancji, koteryjnosci. Obu ob$miewano
w Zielonym Baloniku i w pismach nie tylko satyrycznych, odnoszac sie do ich po-
gladow ideowo-estetycznych czy do dziatalnosci publicznej, ale i do zycia prywat-
nego, religijnosci. W 1901 roku, po odczycie Tarnowskiego o Zaczarowanym kole,
Nowaczynski napisat na tamach ,Krytyki”:

Mam gtebokie przeswiadczenie, ze gdyby hrabia Tarnowski wygtaszat odczyt
o Skardze wobec Skargi, podnidstby wielki Jeremiasz Polski z takg gwattownoS$cia
i gniewem rece do gory, jak to czyni na obrazie Matejki, ]. Szujski powiedziatby hr.
Tarnowskiemu co$ réwnie ostrego i ztosliwego, jak mu moéwit za zycia, Matejko
w potowie odczytu uciektby, trzasngwszy z pasja drzwiami, Chopin, wréciwszy do
domu, skomponowatby co$ bardzo, bardzo desperacyjnego; biedny p. Rydel musiat
stucha¢, uSmiechac sie i jeszcze dziekowac¢ Akademii Umiejetnosci polskich za te
Swiecenia arcykaptanskie, za ten charyzmat banalno$ci, komizmdéw i wprost ten-
dencyjnie wykrecanych i przekrecanych tuzinkowych frazeséw, ofiarowanych na
droge tworczosci mtodemu poecie®?.

59 Tamze, s. 410.
%0 Tamze.

61 Tamaze, s. 422.
%2 Tamze.

% Adolf N.N. [A. Nowaczynski], Ostatni wystep hr. St. Tarnowskiego, ,Krytyka”, t. 1: 1901,
s. 195.
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Kremer, Tarnowski, Rydel — not only textual links

Streszczenie

The paper shows connections between Stanistaw Tarnowski and Lucjan Rydel and his family.
Tarnowski was a disciple of J6zef Kremer, while Rydel was a pupil of Tarnowski. Kremer’s
views on art, to some extent, shaped Tarnowski’s aesthetic thought, especially when it comes
to the perception of beauty and creative act. Kremer accompanied Tarnowski at the beginning
of his scientific career. Rydel used to attend Tarnowski’s speeches in his gymnasium period,
and then as a student of the Jagiellonian University. He belonged to a narrow group of Young
Poland writers, whose work was appreciated by the critic. He included papers about Rydel in
Przeglqd Polski.
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In 1899 Tarnowski welcomed a debut volume by Rydel, appreciating his ‘inherent gift,
acquired skill, good taste and musical ear, as well as playing with the difficulty of form,” which
contributed to ‘truly brilliant results.” He praised the author for ‘his honest feelings’, at the
same time noticing the dominance of sadness in his poetry, which was supposed to be typical
of ‘young’ poetry, reflecting the depressing mood in the nation, caused by ‘the state of the
motherland.” In 1901 in Przeglgd Polski he published a dissertation Nowe kierunki dramatu
i ,Zaczarowane koto” Lucjana Rydla, in which he made an ‘analysis’ of his disciple’s art.
What he found particularly valuable was the method of presenting the countryside, which
proved he was well-acquainted with its reality. However, it was only the trilogy Zygmunt
August that he regarded as a masterpiece and ‘the best historical tragedy we’ve ever had’.

Stowa Kluczowe: Jozef Kremer, Stanistaw Tarnowski, Lucjan Rydel, XIX wiek, krytyka,
estetyka

Key words: J6zef Kremer, Stanistaw Tarnowski, Lucjan Rydel, 19th century, critique,
aesthetics
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Lucjan Rydel jako badacz i wydawca literatury dawnej - dzieje
edycji Jerozolimy wyzwolonej Torquata Tassa w przektadzie
Piotra Kochanowskiego (Krakow 1902-1903)

Do najbardziej znanych przejawdéw fascynacji Lucjana Rydla historig i kulturg daw-
nej Polski nalezy trylogia dramatyczna Zygmunt August (Krakéw 1913) oraz mo-
nografia historyczna Krélowa Jadwiga (Poznan 1910). Jego zainteresowanie sta-
ropolska literatura objawito sie takze w pracy nad inscenizacja renesansowego
dramatu Szymona Szymonowica Castus loseph na potrzeby przedstawienia teatral-
nego w Krakowie (1914)'. Zainteresowanie Rydla staropolszczyzng miato rowniez
wymiar naukowo-edytorski - jego efekt to dwutomowa edycja dzieta Goffred albo
Jeruzalem wyzwolona Torquata Tassa (1544-1595) w przektadzie Piotra Kocha-
nowskiego (1566-1620), opracowana przez Rydla i wydana w Krakowie w Drukar-
ni Uniwersytetu Jagiellonskiego pod zarzadem Jézefa Filipowskiego w latach 1902-
1903 przez Polska Akademie Umiejetnosci w serii Biblioteka Pisarzow Polskich
(t. 41, 46). Wydanie to stanowi wynik dtugoletnich prac Rydla nad zyciem i twor-
czo$cig Piotra Kochanowskiego - bratanka Jana z Czarnolasu, kawalera maltanskie-
go, renesansowego poety i thumacza, autora pierwszych a wybitnych przektadow
Orlanda szalonego Ludovica Ariosta i Jerozolimy wyzwolonej Torquata Tassa na je-
zyk polski®. Przypomnijmy tu dzieje tej edycji, cho¢ to dzieje niepowodzenia i za-
wodu, ukazuja bowiem zainteresowania badawcze i ludzkie fascynacje Rydla, jego
aktywnos$¢ naukowsq i relacje w Srodowiskach naukowych, jego determinacje i cechy
temperamentu nieobjawiajgce sie na innych polach aktywnosci. Przesledzmy jego

1 ]. Michalik, ,Castus Ioseph” na scenie, ,Rocznik Komisji Historycznoliterackiej PAN
w Krakowie” 1987,s. 207-217.

2 R. Pollak, Kochanowski Piotr, [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 13, Wroctaw 1967-
1968, s. 198-200; Kochanowski Piotr, [w:] Bibliografia literatury polskiej ,Nowy Korbut”.
Pismiennictwo staropolskie. Hasta osobowe A-M, oprac. R. Pollak i in.,, Warszawa 1964, t. 2,
s.371-374.
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droge do edycji Tassa-Kochanowskiego w Bibliotece Pisarzéw Polskich, przyjrzyj-
my sie wydanym w 1902 i 1903 roku ksigzkom oraz ich wptywowi na dalsze losy
wydawcy.

Zainteresowanie Rydla Piotrem Kochanowskim miato siega¢ juz czaséw gimna-
zjum - jego przektad Orlanda szalonego Ariosta znat pono¢ i podziwiat juz w széstej
klasie®. Samego Ariosta, podobnie jak Tassa, z pewnoscia czytat w oryginale. Jako
oczywisto$¢ jawi sie ta lektura w jego listach z Wtoch z 1894 roku, gdy pisze o jezy-
ku Dantego, ktérego chciat czyta¢ w oryginale: ,Ku wielkiemu zalowi spostrzegtem
atoli, Ze czyta¢ dzisiejsza wtoska literature, a chociazby Tassa lub Ariosta - a czytaé
Danta to dwie zupetnie rézne rzeczy”*. Na zwiedzane miasta patrzyt Rydel miedzy
innymi przez pryzmat lektur tych dwoéch autoréw. W recenzji Dworu w Ferrarze
Kazimierza Chtedowskiego w ,Bibliotece Warszawskiej” (1907, t. 2) przywotywat
swe dawne wedréwki po Ferrarze:

[...] kto z czcig i rozrzewnieniem przekraczat progi skromnej kamieniczki Ariosta,
komu w pamieci podzwaniajg Tassowe ,l'armi pietose” [...] - ten na kartach tej
ksigzki odnajduje godzine po godzinie i krok za krokiem swoje wtasne wrazenia
i wzruszenia tutaj doznane i przezyte®.

Zrédta zaangazowania badawczo-edytorskiego Rydla w prace nad Piotrem
Kochanowskim mozna tropi¢ takze w korespondencji Rydla ze Stanistawem
Wyspianskim, cho¢ ten ostatni twierdzit, Ze Rydel stworzony jest do wyzszych ce-
16w niz ,,obstuga” cudzych dziet, ktéra zajmowat sie na stypendium w Polskiej Stacji
Naukowej w Paryzu, porzadkujac zbiér pism emigracyjnych, ale i piszac referat
o Piotrze Kochanowskim (,, Ty nie jeste$ na to, zeby$ kurze $cierat z cudzych ksiazek
i zamiatat biblioteki albo pisat artykuty”)®. 16 listopada 1894 roku Wyspianski obie-
cywat Rydlowi wystanie mu nazajutrz do Berlina ,Kochanowskiego, ktérego mam
u siebie”” - chodzi zapewne o ktoras z edycji pism Piotra Kochanowskiego lub - jak
sugeruja wydawcy listow - o edycje Jana Kochanowskiego, potrzebng do badan nad
stosunkiem twdrczos$ci Piotra do dziet Jana z Czarnolasu (o obecnosci tego watku
w badaniach Rydla wspomnimy nizej)®. Z praca Rydla nad Kochanowskim mogta
tez wigzac¢ sie obietnica wystania temu pierwszemu Dziet posSmiertnych Juliusza

3 1. Duzyk, Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie Rydlu, wyd. 2 poprawione i uzupet-
nione, Warszawa 1972, s. 48.

4 Tamze, s. 85.

> L.Rydel, Kazimierz Chtedowski, Dwér w Ferrarze. Lwéw, naktadem H. Altenberga. 1907,
,Biblioteka Warszawska”, t. 2: 1907, s. 385; ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 84.

¢ Listy Stanistawa Wyspiariskiego do Lucjana Rydla, cz. 1: Listy i Notatnik z podrézy,
oprac. L. Ptoszewski i M. Rydlowa, Krakéw 1979, s. 431-432; B. Miszczyk, Lucjan Rydel -
mniej znane karty z zyciorysu. Dziatalnos¢ oswiatowa, ,Krzysztofory. Zeszyty Naukowe Mu-
zeum Historycznego Miasta Krakowa” 2007, s. 135.

7 Listy Stanistawa Wyspiarniskiego do Lucjana Rydla, cz. 1, s. 262.

8 Listy Stanistawa Wyspianskiego do Lucjana Rydla, cz. 2: Dodatek krytyczny, napisali
L. Ploszewski i M. Rydlowa, Krakow 1979, s. 145-146.
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Stowackiego - chodzitoby zapewne o dalsze pie$ni Beniowskiego®. Wyspianski do-
nosit takze Rydlowi, ze skonczyt czyta¢ francuski wierszowany przektad Jerozolimy
wyzwolonej Tassa, a obecnie czyta francuskie prozaiczne ttumaczenie Orlanda szalo-
nego Ariosta; odnosit sie przy tym do niegdysiejszej wspélnej z Rydlem jego lektury:
,5a sceny, co mi jeszcze od twego czytania zesztorocznego nie schodza ani z oczu, ani
z myséli [...]"1°, oraz do polecania mu tego pisarza przez Rydla: ,wracam do Ariosta,
ktorego mi tak pieknie niegdys rekomendowates”!t. Wspominat tez o wiasnych pla-
nach artystycznych zwigzanych z obydwoma eposami szesnastowiecznymi, ktére
przetozyt Piotr Kochanowski: ,Niedtugo juz przygotuje szkice do obu tych poema-
tow i za lat pare moge caly szereg wielkich kartonow wystawic¢ np. w Berlinie”!2.
Natomiast 23 pazdziernika 1895 roku Wyspianski pisal Rydlowi o pracy nad po-
lichromig w krakowskim ko$ciele Franciszkanéw. Zawiedziony brakiem akceptacji
dla jego wizji artystycznej, donosit z satysfakcja, Ze chociaz uzyskat zgode na de-
koracje §ciany wokét nagrobka Piotra Kochanowskiego, zgodng z duchem dzieta
Ariosta: ,Jedno tylko wykotatatem, ze Sciana nad pomnikiem Piotra Kochanowskiego
[podkr. aut.] moze by¢ traktowana »ariostycznie«”'®. Trudno stwierdzi¢, jaka kon-
cepcje artystyczng to oznaczato, ale zapewne nie zostata ona zrealizowana - nad
pomnikiem poety dtuta Henryka Kossowskiego seniora przebiega fryz z lilii, a na
linii pomnika - szeroki pas réz na tle ornamentu geometrycznego'*. Jednak w dopi-
sku do listu z 8 wrzesnia 1897 roku zadowolony, jak sie zdaje, Wyspianski donosit
Rydlowi, ze ,malowanie kwiatow w koSciele juz ukoniczone, ogromnie sie polepszy-
to, Kochanowscy Jan i Piotr wsréd roz”1>.

Samo dzieto, ktére miato sie sta¢ przedmiotem edycji Rydla, nie byto nieobec-
ne w kulturze XIX wieku, a zainteresowanie nim podtrzymywaty kolejne wydania.
Fragmenty Goffreda [...] Poema epiczne opublikowali w Potocku juz w 1819 roku je-
zuici ad usum Delphini wedtug wydania warszawskiego z 1772 roku. W 200. roczni-
ce Smierci Piotra Kochanowskiego w 1820 roku przedruk pierwodruku z 1618
roku Goffred albo Jeruzalem wyzwolona Torquata Tassa przektadania Piotra
Kochanowskiego ogtosit we Wroctawiu u Wilhelma Bogumita Korna, opatrujac dzie-
to rozprawa, Pawet Czajkowski, profesor literatury Uniwersytetu Jagielloniskiego.
W Wilnie w 1826 roku Jézef Zawadzki wydatl wtasnym naktadem edycje Goffreda
opracowang przez Mikotaja Malinowskiego. W 1856 roku w Sanoku u Karola
Pollaka Kazimierz Jézef Turowski opublikowalt w swej serii Biblioteka Polska
(t. 41-47) edycje Gofred albo Jeruzalem wyzwolona. Poemat bohaterski Torkwata
Tasa. Przektad Piotra Kochanowskiego. W 1860 roku wyszto kolejne wydanie tego

9 Tamze, s. 146.

10" Listy Stanistawa Wyspianskiego do Lucjana Rydla, cz. 1, s. 263.
1 Tamze, s. 264-265.

12 Tamze, s. 263.

13 Tamze, s. 282.

1 Listy Stanistawa Wyspianskiego do Lucjana Rydla, cz. 2, s. 161.
15 Listy Stanistawa Wyspiariskiego do Lucjana Rydla, cz. 1, s. 494.
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utworu w Ostrowiu u I. Priebatscha. Nie mozna teZ nie wspomnie¢ o wilenskiej
publikacji z 1825 roku Armida, ustep z Jerozolimy wyzwolonej Tassa przektadania
Piotra Kochanowskiego w siedmiu obrazach [...] przedstawiony przez amatoréw |...]
w Wilnie 1825 - ksigzeczce ze scenariuszem do zywych obrazéw z Goffreda, w kt6-
rych w roli deklamatora-Piotra Kochanowskiego wystapit Antoni Edward Odyniec?®.
Warto pamieta¢ i o innych przektadach dzieta Tassa - jerozolimie wyzwolonej
Ludwika Kaminskiego, ogtoszonej w Warszawie w 1846 roku, czy o wczesniejszym
fragmencie z piesni Il Olin i Sofronia w przektadzie J6zefa Lipinskiego, ogtoszonym
w tomie 9 Wyboru powiesci moralnych i romanséw w Warszawie w 1815 roku.
Aktywnos$ci wydawniczej towarzyszyto zainteresowanie badawcze, ktérego gtow-
nymi przejawami okazatly sie u schytku wieku prace Bronistawa Chlebowskiego:
,Grazyna”ijej stosunek do ,Jerozolimy wyzwolonej” w przektadzie P. Kochanowskiego
(,Ateneum” 1885, t. 3) i Przektad ,Jerozolimy” Tassa przez P. Kochanowskiego w sto-
sunku do wspétczesnego stanu polskiej poezji i jej dalszego rozwoju (,,Ateneum” 1890,
t. 2) oraz jego dyskusja z Edwardem Porebowiczem w ,Kwartalniku Historycznym”
z lat 1893-1894. Zainteresowanie Piotrem Kochanowskim mogty podtrzymywacé
dyskusje wokoét jego wizerunku, zwigzane z notorycznym myleniem przedstawien
Jana i jego bratanka'’, oraz burzliwe losy wspomnianego nagrobka Piotra w kra-
kowskim koSciele Franciszkan6ow!e.

Rydel przez lata zbierat materiaty na temat Piotra Kochanowskiego, korzystajac
z pomocy Karola Estreichera, Stanistawa Windakiewicza, Kazimierza Potkanskiego,
Stanistawa Tomkowicza i Aleksandra Briicknera'®. W marcu 1895 roku w liscie do
Kazimierza Tetmajera Rydel pisat z Berlina (gdzie jako wolny stuchacz studiowat
historie sztuki i literatury dzieki stypendium Akademii Umiejetnosci) o swoich bie-
zacych pracach. Ubolewajac, ze w odniesieniu do tworczosci literackiej przyszedt
na niego ,czas ciezkiego porodu i wyjatowienia nawet”, jako pewna rekompen-

16 W. Magnuszewski, Jan i Piotr Kochanowscy w swietle nieznanego konterfektu, [w:] Jan
Kochanowski. Twdrczosé i recepcja, red. Z.J. Nowak, Katowice 1985, t. 1, s. 75-76; A. Kaupuz,
Z dziejow ,Goffreda” na Litwie: Tasso-Kochanowski na amatorskiej scenie wileriskiej z roku
1825, [w:] W kregu ,Goffreda” i ,Orlanda”, red. S. Pigon,, Wroctaw 1970.

17" W. Magnuszewski, Jan i Piotr Kochanowscy..., dz. cyt., s. 68-82; Z. Maslinska-Nowa-
kowa, Jan Kochanowski w malarstwie i w rzezbie, [w:] Jan Kochanowski. Twérczos¢ i recepcja,
t. 1, s. 54-57; M. Fredro-Boniecka, Podobizny Jana Kochanowskiego w krakowskich zbiorach
graficznych, ,Silva Rerum”, t. 5: 1930; W. Walecki, Jan Kochanowski w literaturze i kulturze
polskiej doby Oswiecenia, Wroctaw 1979 (podrozdziat Portrety); tenze, O podobiznach Jana
Kochanowskiego z przetomu XVIII i XIX wieku (na marginesie badan nad tradycjq czarnoleskq
w literaturze Oswiecenia), ,Prace Historycznoliterackie” 1973, z. 27, s. 135-142; T. Mankkow-
ski, Rzezby portretowe w brqzie na Zamku Krélewskim w Warszawie, [w:] tegoz, Mecenat ar-
tystyczny Stanistawa Augusta, oprac. Z. Prészynska, wstep W. Tatarkiewicz, Warszawa 1976,
s.205-206, 218.

8 Encyklopedia Krakowa, red. A.H. Stachowski, Warszawa - Krakéw 2000; W. Magnu-
szewsKi, Jan i Piotr Kochanowscy..., dz. cyt., s. 76-85; W. Berbelicki, Krakowski nagrobek Pio-
tra Kochanowskiego, ,Ruch Literacki” 1967, nr 1, s. 65-66.

19 R. Pollak, Lucjan Rydel o przektadzie ,Orlanda” przez Piotra Kochanowskiego, ,Pamiet-
nik Literacki” 1966, nr 57/1, s. 230.
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sate tego faktu przedstawial swe zaangazowanie badawcze, zwigzane witasnie ze
staropolskim poeta. Poktadal nadzieje w tej pracy jako Zrdédle pewnej stabilizacji
zawodowo-finansowej: ,Za to mam w robocie rozprawe o Piotrze Kochanowskim
i ArioScie, ktora chce ztozy¢ w Akademii w nadziei dostania stypendium wyjazdu na
przyszty rok do Paryza”?’. Badania nad przektadami Piotra podjat ponoc¢ z inspiracji
Aleksandra Briicknera i miat w nich korzysta¢ z jego pomocy. W Berlinie poswie-
cit sporo czasu na studium o przektadach Ariosta i na ten temat korespondowat
z Briicknerem - Roman Pollak dotart do czterech kart pocztowych i do jednego listu
Briicknera do Rydla w Berlinie. Zawieraja one wskazéwki, miedzy innymi zalecenie
zwrocenia uwagi na stownictwo przektadu Orlanda, r6znice miedzy jego niepeinym
wydaniem z 1799 roku a rekopisem tak zwanym szersznikowskim, ktéry wtasnie
Briickner sprowadzit z Cieszyna do biblioteki berliniskiej do uzytku Rydla?'.

Rozprawa Rydla o Piotrze Kochanowskim i jego przektadzie z Ariosta, zawiera-
jaca takze wiele uwag o przektadzie z Tassa, zostata przedstawiona na posiedzeniu
Wydziatu Filologicznego Akademii Umiejetnosci 10 czerwca 1895 roku przez pro-
fesora J6zefa Tretiaka. Nosita tytul O przektadzie Ariostowego ,Orlanda szalonego”
przez Piotra Kochanowskiego. Nigdy nie zostata ogtoszona drukiem. Tretiak zrelacjo-
nowat jg jednak w 1895 roku w ,Sprawozdaniach z CzynnoSci i Posiedzen Akademii
Umiejetno$ci” (s. 28-32) oraz skrétowo w krakowskim ,Czasie” (nr 162, s. 3).
Rekopis rozprawy miat zaging¢ w 1944 roku, jednak wcze$niej z zawarto$cia teczki,
w ktdrej sie znajdowat, a ktéra w czasie drugiej wojny Swiatowej miat w Warszawie
pod opieka Leon Ptoszewski, zapoznat sie Roman Pollak. Z referatu dla Wydziatu
Filologicznego Akademii Umiejetno$ci sporzadzit notatki?.

Tretiak przedstawil kompozycje rozprawy Rydla, na ktéra sktadato sie piec
rozdziatéow, i oméwit tre$¢ kazdego z nich. W pierwszym Rydel zebrat wszystkie
dostepne informacje o Zyciu i pismach Piotra Kochanowskiego, rozproszone w ta-
kich Zrédtach i opracowaniach jak: herbarz Bartosza Paprockiego, Monumenta
Sarmatarum Szymona Starowolskiego, Bibliotheca Poetarum J]ézefa Andrzeja
Zatuskiego, wypisy Stanistawa Windakiewicza z metryk Uniwersytetu Padewskiego,
rocznik Biblioteki Ossolinskich za rok 1843 (t. 6), Krakéw i okolice jego Ambrozego
Grabowskiego. Wskazat réwniez nowe miejsca poszukiwania wiadomosci o po-
ecie: ksiegi miejskie krakowskie, metryke koronna. Podat informacje o rekopisach
Orlanda Ariosta-Kochanowskiego, pochodzacych z Biblioteki po Wiktorze hra-
bim Baworowskim, Biblioteki Zamoyskich w Warszawie, Biblioteki Jagiellonskiej
i Biblioteki Szersznikowskiej w Cieszynie; ten ostatni, najpetniejszy rekopis sta-
nowit podstawe pracy Rydla i zostat przez niego opisany. W rozdziale tym zosta-
to tez ocenione niepetne wydanie Orlanda z 1799 roku. Rydel zajat sie tu takze

20 ], Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 111.

2 R. Pollak, Lucjan Rydel o przektadzie ,Orlanda”..., dz. cyt., s. 230; J. Duzyk, Droga do
Bronowic, dz. cyt., s. 111; tenze, Rydel Lucjan, [w:] Polski Stownik Biograficzny, Wroctaw
1991-1992, t. 33, Wroctaw 1991-1992, s. 414; M. Rydlowa, Lucjan Rydel, [w:] Listy Stanista-
wa Wyspiarniskiego do Lucjana Rydla, cz. 2, s. 26.

22 1. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 111; tenze, Rydel Lucjan, dz. cyt., s. 414.
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problemem autorstwa przektadu i doszedt do wniosku, ze wiarygodng atrybucje
tekstu Piotrowi Kochanowskiemu mozna przeprowadzi¢ tylko po poréwnaniu go
z przektadem Goffreda Tassa, niewatpliwie piéra Kochanowskiego. W rozdziale
drugim badacz dokonat szczegbétowego rozbioru przektadu Orlanda i jego oceny.
Poréwnywat oSmiowersowe polskie strofy z oktawami Ariosta, zauwazajac, ze ich
tre$¢ nie zawsze jest wzajemnie adekwatna, a tekst polski bywa zbyt rozwlekty.
Charakteryzowat rytmike przektadu, przy czym zwracat uwage na wprowadzanie
do polszczyzny elizji na wzér jezykéw romanskich. Rymy przedstawiat jako zréz-
nicowane jako$ciowo, czasem tatwe i oczywiste, czasem oryginalne. Nie wchodzac
gtebiej w zagadnienia jezykowe, zauwazyt w przektadzie slady gwary sandomier-
skiej, mogace wspiera¢ atrybuowanie przektadu Kochanowskiemu. Duzo miejsca
poswiecit badacz charakterystyce stylu ttumacza, analizie bardzo pozytywnie oce-
nianych $rodkéw poetyckich oraz dtuzszych partii tekstu, a takze reminiscencjom
z dziet Jana Kochanowskiego, o ktérych wspominalismy wyzej. W rozdziale trzecim
Rydel podkreslit konsekwentne zastepowanie w przektadzie poje¢ wtoskich polski-
mi, nadawanie dzietu kolorytu lokalnego. Szczegétowo zestawit te zmiany dokona-
ne przez polskiego ttumacza, pojawiajace sie w opisach pejzazu, w ustepach o po-
lowaniu, jeZdzie konnej i hodowli koni, o wojskowoSci i wojnie, Zegludze, muzyce,
malarstwie i architekturze, a takze w odwotaniach do kwestii obyczajowych, relacji
towarzyskich i mitosnych, stosunkéw spoteczno-politycznych, kwestii ustrojowych
i prawnych, podan ludowych. Rydel ttumaczyt te zmiany, mimowolne lub celowe,
jako uzasadnione réznicami klimatycznymi, politycznymi i obyczajowymi miedzy
Polska a Wtochami.

W rozdziale czwartym przeprowadzono dowdéd na autorstwo Kochanowskiego,
oparty na poréwnaniu przektadu Goffreda i Orlanda pod wzgledem rytmiki, rymoéw,
stylu, jezyka i polonizacji dzieta. Rozdziat ostatni poswiecit Rydel celom ttumacza
Tassa i Ariosta - jego pragnieniu, by dostarczy¢ Polakom zajmujacej lektury, ale i za-
poznac ich z arcydzietami literatury wtoskiej, zblizy¢ spoteczenistwo polskie do wto-
skiej kultury. Poréwnanie Orlanda i Goffreda oraz analiza okolicznos$ci historycz-
noliterackich ich powstania doprowadzity tez Rydla do wniosku o pierwszenstwie
czasowym niewykoniczonego przektadu z Ariosta, stanowigcego swoiste przygoto-
wanie do ttumaczenia Goffreda, ale i oddziatujacego na rozwoéj w polskiej literaturze
powie$ci romantyczno-rycerskiej. Ostateczny wniosek z rozprawy stanowita za$
teza, ze Piotr Kochanowski zastuguje na obszerniejsza monografie, a jego dzieta -
zwlaszcza nigdy nieopublikowany w catosci Orland szalony - na naukowe wyda-
nie. Do pracy Rydel dotaczyt obszerny stownik, zawierajacy okoto tysigca wyrazow
i wyrazen z polskiego Orlanda®.

Relacja Tretiaka o tresci opracowania Rydla zostata uzupetniona przez Romana
Pollaka na podstawie jego wspomnianych wyzej odpiséw z rekopisu przechowywa-
nego przez Ptoszewskiego. Wedtug Pollaka 24-stronicowy rozdziat drugi zawierat

23 Posiedzenie dnia 10 czerwca, ,Sprawozdania z Czynnosci i Posiedzen Akademii Umie-
jetnosci za rok 1895”, s. 28-32.
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uwagi ogélnikowe i niedostatecznie uargumentowane, ale i cenne spostrzezenia
o rzadkich odstepstwach Kochanowskiego od poprawnego uzycia sredniéwki, moze
wynikajacych z niedbalstwa kopisty. Slady gwary sandomierskiej miat Rydel wska-
zywac za pomocg stowniczka do tomu 2 Ludu Oskara Kolberga. Stwierdzat podob-
no, ze przektad Kochanowskiego cechuje §miato$¢ inwencji, umiejetno$¢ ukazywa-
nia objawdéw psychologicznych i fizjologicznych, proceséw psychicznych. Zwracat
uwage na wspotwystepowanie w tekscie zwrotéw rubasznych i subtelnych. Pollak
przytaczat tez zanotowane stowa Rydla, miedzy innymi na temat swoistej wyzszosci
Kochanowskiego nad Ariostem:

Nie dziw, Ze pisarz, ktéry posiadat tak delikatne poczucie oraz takg gietkosc¢ i bo-
gactwo piora, $miato mierzy¢ sie moze z Ariostem - a niejednokrotnie i jedrniej,
i doktadniej mysl oddaje niz sam jego pierwowzoér. Urywki i poszczegdlne zwroty
nie wystarcza, aby dac¢ pojecie o artyzmie, z jakim Kochanowski traktuje wybuchy
uczucia Ariostowych bohateréw. Lepiej okaze sie to na ktérym dtuzszym ustepie®*.

Wedtug Pollaka w najobszerniejszym, 61-stronicowym rozdziale trzecim Rydel
omawiat spolszczenia na podstawie tylko czesci przektadu - ksigg [-XXV, a swe ob-
fite spostrzezenia sklasyfikowat w 14 grupach, nie korzystajac z pracy Bronistawa
Chlebowskiego z 1890 roku na ten sam temat ani z badan nad Goffredem. Rozprawa
Rydla zawierata wiec niemato ciekawych, oryginalnych, choé¢ zapewne nieraz dys-
kusyjnych spostrzezen i rzeczywiscie nalezy zatowa¢, Ze materiat ten nie zostat wy-
korzystany przez pdzniejszego wydawce Orlanda - Jana Czubka?. Z relacji o treéci
rozprawy wynika tez, Ze zapewne podczas pracy nad nig zrodzita sie u Rydla mysl
o edycji dziet Piotra Kochanowskiego, sfinalizowanej w latach 1902-19032.

Na potrzebe kontynuacji tych badan nad przektadami Kochanowskiego Rydel
powotywat sie w kolejnym roku, ponownie zabiegajac o stypendium Akademii
Umiejetno$ci. 27 czerwca 1896 roku pisat o swych wczesniejszych nieudanych sta-
raniach i o konieczno$ci przerwania pracy naukowej:

Stypendium tego nie otrzymawszy, musiatem studia zawiesi¢ i zaja¢ sie zarobko-
wa praca literacka [...] przeniostem sie do Warszawy i tu zytem z piora, pracujac
w dziale literackim pism codziennych i miesiecznikéw. Skutkiem tego leze¢ musiata
odtogiem rozprawa o Piotrze Kochanowskim, ktora w roku zesztym przedstawitem
Swietnej Akademii cze$cig w szkicu, a czeécig juz w wyczerpujacym opracowaniu?’.

Natomiast rok pozniej, przebywajac juz dzieki stypendium Akademii
Umiejetnosci w Paryzu, 3 maja 1897 roku wygtosit w tamtejszej Bibliotece Polskiej
odczyt, Orland szalony” Ariosta w przektadzie Piotra Kochanowskiego. Przyczynek do
porownania kultury Odrodzenia we Wtoszech i w Polsce?®.

2 R. Pollak, Lucjan Rydel o przektadzie ,Orlanda”..., dz. cyt., s. 232.

% Tamze, s. 230-231; J. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt.,s. 111-112.
26 1. Duzyk, Rydel Lucjan, dz. cyt., s. 414.

27 ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 142.

% Tamze, s. 155; J. Duzyk, Rydel Lucjan, dz. cyt., s. 415.
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Wreszcie 3 kwietnia 1901 roku na posiedzeniu Komitetu Biblioteki Pisarzow
Polskich - jak informuje odpis z ksiegi protokotéw z Archiwum Nauki Polskiej
Akademii Nauk i Polskiej Akademii Umiejetnosci w Krakowie - Kazimierz
Potkanski zaproponowat wydanie dziet Piotra Kochanowskiego w serii zarzadza-
nej przez Komitet. Te potrzebe wydawnicza uzasadniano faktem, ze Gofred Tassa-
-Kochanowskiego z serii Biblioteka Polska Kazimierza J6zefa Turowskiego (Sanok
1856) ,jest prawie zupetnie wyczerpany oraz wydany niedbale i Zle”, a Orland
Ariosta-Kochanowskiego zostat ogtoszony drukiem w 1799 roku tylko cze$ciowo
i bardzo niedbale. Wnioskowano zatem: ,Nalezatoby tedy podja¢ na nowo wy-
dawnictwo catego Orlanda Szalonego z rekopisu oraz przedrukowac Jerozolime
Wyzwolonq”. Zadecydowano o powierzeniu edycji obu przektadéw Rydlowi, ze
wzgledu na jego wczes$niejsze badania nad jezykiem poety-ttumacza:

Na wydawce dziet Piotra Kochanowskiego proponuje p. Potkanski Dr. Lucjana Ry-
dla, ktory sie zajmowat jezykiem XVI wieku, a jezykiem Piotra Kochanowskiego
w szczegolnosci. Dr Lucjan Rydel propozycje przyjmuje i Komitet uchwala przysta-
pi¢ do wydania Jerozolimy wyzwolonej.

Przygotowana przez Lucjana Rydla nowa edycja Goffred albo Jeruzalem wy-
zwolona zostata wydana w dwdéch tomach, z roczng przerwa miedzy nimi - w 1902
i 1903 roku. Pierwszy tom objat pie$ni I-X poematu, drugi - XI-XX.

W tomie 1 znajduje sie kilkustronicowy wstep (s. III-XI), ktéry podpisat
,Dr Lucjan Rydel”*°. Autor zapowiada w nim, ze w Bibliotece Pisarzéw Polskich zo-
stanie wydana w o$miu tomach cata spuscizna Piotra Kochanowskiego oraz jego
monografia (2 tomy Goffreda, 5 Orlanda i t. 8 - monografia). Uzasadnia te plany:
cho¢ ta spuscizna to tylko dwa przektady eposéw wtoskich, pozwala mysle¢ o ,bra-
taficu Czarnoleskiego Jana” jako stojacym ,w rzedzie najwiekszych mistrzéw pol-
skiej mowy” (s. IlI). Goffreda postrzega Rydel jako utwér ,podziwiany przez cate
pokolenia poetéw, ktére sie na nim ksztatcity”, za czego dowdd stusznie uwaza fakt,
iz ,Mickiewicz i Stowacki zawdzieczali mu wiele i uznawali w nim arcydzieto pol-
skiego stylu, jezyka i wiersza” (s. III)3.. Rydel nie stwierdza wprost, Ze sam zreali-
zuje plany wydawnicze Biblioteki Pisarzéw Polskich, pozostaje jednak wrazenie, ze
taki jest jego zamiar. Nawet gdybySmy nie znali dziejéw jego wcze$niejszych prac

2 ]. Weinberg, Jana Czubka krakowska rocznica i uwag kilka o ,Orlandzie” Ariosta-Ko-
chanowskiego, ,Ruch Literacki” 2005, z. 1, s. 82.

30 Przedrukowano go dostownie i z oryginalng ortografia w wydaniu Goffreda w Biel-
sku-Biatej w 1995 roku.

31 R. Pollak, Mickiewicz i ,Orland szalony” Ariosta, ,Pamietnik Literacki” 1951, nr 42/2,
s. 488-496; ]. Krzyzanowski, , Jeruzalem wyzwolona” Tassa-Kochanowskiego a romantycy pol-
scy, ,Pamietnik Literacki” 1966, nr 57/4, s. 365-409; ]. Weinberg, ,Pan Tadeusz” i ,Beniow-
ski” wobec ,,Goffreda” Tassa-Kochanowskiego. Odmiany i wybrane wqtki recepcji romantycznej,
,Miscellanea Lodzkie” 1995, z. 1, s. 28-52; W. Wojcik, Tasso w oczach Teofila Lenartowicza,
[w:] Z ducha Tassa, red. R. Ocieczek i B. Mazurkowa, Katowice 1998, s. 327-337; ]. Rudnicka,
Tassa ,Goffred albo Jeruzalem wyzwolona” jako lektura Norwida, ,Rocznik Biblioteki Narodo-
wej” 2006, s. 325-332.
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nad Orlandem, z przedmowy tej wywnioskowaliby$my jasno, ze dzieto Ariosta-
-Kochanowskiego zajmuje go nie mniej niz wtasnie wydawany Goffred, a nawet
widzi Rydel wieksza potrzebe jego ogloszenia jako utworu niemal nieznanego ze
wzgledu na niefortunna historie wydawnicza - miat on edycje cze$ciowa z wadliwe-
go rekopisu (mowa o dwutomowym wydaniu pierwszych 25 pie$ni Orlanda przez
Jacka Idziego Przybylskiego w krakowskiej Drukarni Jana Maya w 1799 roku).
Dtuzej edytor zatrzymuje sie jednak oczywiscie na dziejach wydawniczych Goffreda,
nimi uzasadniajac swe decyzje co do ksztattu wydania. Zwraca uwage na niedostep-
nos$¢ wielokrotnie wydawanych przedrukéw pierwodruku z 1618 roku oraz na ich
niepetng wiernos¢ wobec oryginatu - mimowolne btedy wydawcéw i zmiany wpro-
wadzone przez nich Swiadomie. Dlatego, wyznaczajac sobie idealny cel edytoréw,
by ,powr6ci¢ do pierwotnego tekstu”, postanawia uczyni¢ to w sposéb dostowny
i pelny - uznaje za wtasciwe przedrukowaé dzieto, ,zachowujac wszelkie, cho¢by
najdrobniejsze szczeg6ty jezykowe” (s. 111). Wie, ze radykalne zastosowanie tej zasa-
dy, czyli rezygnacja z modernizacji ortografii, wymaga uzasadnienia, bo to praktyka
sprzeczna z zasada przyjeta w catej serii Biblioteki Pisarzéw Polskich, ktéra , trzyma
sie stale pisowni nowozytnej” (s. 1V). Uzasadnienie Rydla wynika z jego studiéw nad
pracami Kochanowskiego - z wypracowanego przekonania, zZe ttumacz staropolski

[...] przeprowadza w pierwszym wydaniu swojg pisownie, zwigzang $cisle z for-
mami poetyckimi i gramatycznymi przektadu tak, iz nieraz rytmika, czesciej rymy,
a takze i jezyk bytyby na szwank narazone lub nawet wprost zepsute wskutek nie-
zachowania starej pisowni (s. IV).

Edytor relacjonuje swe dochodzenie do decyzji o przedruku niezmodernizowa-
nym, piszac o kuszacej drodze posredniej - czeSciowej modernizacji ortografii, ktéra
cho¢ wydawata sie najbardziej adekwatna, to w realizacji prowadzita do sprzecznosci
i zamieszania. Rydel zdaje sobie sprawe, ze argument za wyjatkowym potraktowa-
niem Piotra Kochanowskiego w Bibliotece Pisarzéw Polskich ostabia niekonsekwen-
cja stosowania przez poete-ttumacza owej ,autorskiej” ortografii. Stara sie jednak
oddali¢ ten spodziewany zarzut, ttumaczac, Ze ,nieznaczne” sprzecznosci w pisowni
Kochanowskiego ,charakteryzuja epoke powstania dzieta”, ,wskazuja [...] na przera-
dzanie sie i przetwarzanie jezyka XVI w. na pézniejszy siedemnastowieczny” (s. IV)
i dlatego sq warte zachowania dla zobrazowania historii jezyka polskiego. Wydawca
nie postepuje jednak bardzo radykalnie - deklaruje rezygnacje z oryginalnej gra-
fii, a takze z pisowni tacznej i rozdzielnej oraz z ortografii matych i wielkich liter.
Przedmowa zapowiada rowniez dodanie na koncu kazdego poematu (wydawanego
Goffreda i zapowiadanego Orlanda) stownika wyrazéw i zwrotéw staropolskich nie-
zrozumiatych dla wspétczesnego czytelnika, a na koncu kazdego tomu - przypisow
z objasnieniami nazw osobowych i geograficznych oraz ,wyktadem zawilszych uste-
pow” (s. IV). Niestety w tym omowieniu zasad edycji brak jakiejkolwiek informacji
o egzemplarzu pierwodruku stanowigcym podstawe edycji Rydla.

Wieksza czes¢ przedmowy (s. V-XI) zajmuje historycznoliteracki esej, w kto-
rym Rydel ze swada przedstawia zyciorys Torquata Tassa na tle historycznym,
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dzieje i charakterystyke jego twoérczosci jako potaczenia katolickiego ducha z for-
mami klasycznego humanizmu, powstanie i wydanie Jerozolimy wyzwolonej, jej
zwiazki z tradycja eposu, zwtaszcza Homera i Ariosta, ale takze Luigiego Pulciego,
Matteo Boiarda i Giana Trissina, poréwnanie Goffreda z Orlandem Ariosta. Nie ma tu
natomiast informacji o Piotrze Kochanowskim ani o jego przektadzie, co nie dziwi
wobec zatozenia, ze jako podsumowanie edycji Goffreda i Orlanda ma zosta¢ wyda-
ny tom monograficzny o poecie-ttumaczu.

Zapowiadane przypisy (Objasnienia do poszczegélnych piesni poematu ze
wskazaniem numeru strony i zwrotki) znajduja sie na koricu tomu 1 (s. 333-345),
brak ich natomiast w tomie 2. Oznacza to, Zze dotycza one wylacznie pierwszych
dziesieciu piesni dzieta. Rydel opatrzyt je wstepnym przypisem, ktéry wskazuje
na udziat w ich powstaniu Romana Zawilinskiego - jezykoznawcy, cztonka Komisji
Antropologicznej Akademii Umiejetnosci w Krakowie, od 1902 roku dyrektora
gimnazjum w Tarnowie®?, edytora trzech dziet staropolskich w serii Biblioteka
Pisarzéw Polskich (Castus loseph Szymona Szymonowica w przektadzie Stanistawa
Gostawskiego, Krakéw 1889; Zywot J6zefa Mikotaja Reja, Krakéw 1889; jego Krétka
rozprawa miedzy trzemi osobami Panem, Wéjtem a Plebanem, Krakéow 1892):
»+Wydawca sktada gorace podziekowanie prof. R. Zawilinskiemu za taskawie udzie-
long pomoc w objas$nieniu niektoérych trudniejszych form i konstrukcji gramatycz-
nych” (s. 333). Przypisy te dotycza przede wszystkim kwestii jezykowych - ob-
jasniaja archaiczng sktadnie, formy fleksyjne, ksztatt fonetyczny stéw, znaczenie
frazeologizméw (zdarza sie, Ze z powotaniem na stownik Grzegorza Knapskiego
czy z podaniem innych uzy¢ w literaturze staropolskiej, takze na podstawie stow-
nika Samuela Bogumita Lindego). Mozna znaleZ¢ w Objasnieniach interesujaca
uwage na temat zabiegéw jezykowo-translatorskich Kochanowskiego - jego préb
wprowadzenia w polszczyZznie $ciggnie¢ samogtosek na wzér jezykéw romanskich,
o czym, jak wiemy, pisat Rydel takze w rozprawie o przektadzie z Ariosta. Czasem
przypisy objasniaja nazwy wtasne, zwtaszcza mitologiczne, i ich forme jezyko-
wa. Pollak zwr6cit uwage na trafng uwage Rydla o spolszczeniu imienia ,Guasco”
jako ,Gwaszek” na wzoér stowianskich ,Leszek” czy ,Mieszek”. Rydel wskazuje tez
w Objasnieniach nawigzania literackie, zwtaszcza do Jana Kochanowskiego - Pollak
docenit tez dostrzezenie parafrazy z Trenu VII oraz zbiezno$¢ miedzy przemowa
Goffreda a przemoéwieniem Stefana Batorego na sejmie w Warszawie 28 lutego
1585 roku®3. W odniesieniu do nazw zamienionych przez Kochanowskiego na pol-
skie Rydel podaje oryginalne nazwy z tekstu Tassa. Podkres$la tez wprowadzenie
polskich realiéw (ktére interesowato go i w rozprawie o Orlandzie). W przypisach
kryje sie tez informacja o warsztacie edytorskim wydawcy, ktéry uwzglednit po-
prawki z erraty dotaczonej do pierwodruku.

32 A. Polakowska, Zawiliriski Roman, [w:] Dawni pisarze polscy od poczqtkéw pismiennic-
twa do Mtodej Polski. Przewodnik biograficzny i bibliograficzny, red. R. Loth, Warszawa 2004,
t. 5, s. 180-181; B. Jaskiewicz, Zawiliriski Roman, [w:] Stownik pracownikéw ksiqzki polskiej,
red. I. Treichel, Warszawa 1972, s. 1016.

3 R. Pollak, Goffred Tassa-Kochanowskiego, Wroctaw 1973, s. 26, 28.
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Wydany rok péZniej tom 2 Goffreda zaskakuje odmiennos$cia komentarza edy-
torskiego. Jak wspomnieli$my, nie ma tu Objasnien, za to jest Stowniczek do catego
dzieta (s. 337-356), w ktérym leksemy zostaty zlokalizowane (numer pie$ni, stro-
fy i wersu) i objasnione. Jego autorem nie jest Rydel, ale Jan Czubek - filolog, na-
uczyciel, ttumacz i bibliograf, ktéry od 1879 roku stale wspétpracowat z Akademia
Umiejetnosci, a od 1903 roku pelnit funkcje jej bibliotekarza3. Ciag dalszy Stowniczka
to Imiona wtasne (s. 356-366) - indeks alfabetyczny zlokalizowanych (numery pie-
$ni i strof) nazw osobowych, geograficznych czy mitologicznych, gdzie ,,Pominieto
nazwy geograficzne powszechnie znane i nader liczny ttum postaci zmyS$lonych,
a wyodrebnionych samym tylko imieniem” (s. 356). Sa to wiec informacje, ktére
wedtug zapowiedzi Rydla z przedmowy w tomie 1 miaty sie znaleZ¢ w nieobecnych
tu przypisach.

W obydwu tomach znajduje sie Errata. W tomie 2 ma ona nie tylko charakter
praktyczno-techniczny, zwigzany z niniejszym wydaniem, ale takze zawiera dwie
emendacje - w Pie$ni XV stowo ,rézgami” Rydel poprawit na ,rogami”, dodajac
przypis informujacy, ze to w istocie poprawienie pierwodruku, ktérego tekst ma
zaburzony sens i nie zgadza sie z tres$cig oryginatu Tassa; w Pies$ni XX poprawiono
»Jtakos$” z pierwodruku na ,Jakoz”. Najwyrazniej decyzje co do lekcji tych miejsc zo-
staty podjete juz po etapie druku.

Sam tekst literacki Tassa-Kochanowskiego wydano w cato$ci, z rama wydawni-
cza: dedykacja, przedmowa Do Czytelnika, wierszowanymi Argumentami na poczat-
ku poszczegdlnych piesni. W obydwu tomach poprzedza go wewnetrzna strona ty-
tutowa, nieco stylizowana na starodruk, z herbem Korwin, a strony rozpoczynajace
kazda pie$n zawierajg prostokatne winiety en téte. Mimo zapowiedzi z przedmowy
transkrypcja zostata zmodernizowana - niewatpliwie niekonsekwentnie. Zgodnie
z zapowiedzig w wielu miejscach zastosowano wspoétczesna pisownie taczng i roz-
dzielng oraz matych i wielkich liter. CzeSciowo zmodernizowano tez interpunkcje.
Najbardziej narzucajaca sie uwadze zachowang cechg dawnej ortografii jest pisow-
nia szeregu i - y - j oraz spotgtosek dzwiecznych i bezdZzwiecznych, cho¢ doktadniej-
sza analiza wykazuje, Ze zapis zndw nie jest konsekwentny i wykonany sumiennie.
Analizy tej dokonali recenzenci.

Edycja Goffred albo Jeruzalem wyzwolona Tassa-Kochanowskiego w opracowa-
niu Rydla wzbudzita zainteresowanie czytelnikéw i badaczy. Juz po wydaniu tomu 1
zostala zrecenzowana, krytycznie, przez Adama Antoniego Krynskiego, Ignacego
Chrzanowskiego i Aleksandra Briicknera. To ta krytyka wptyneta z pewno$cia na
odmienny ksztatt tomu 2 oraz zapewne to ona zadecydowata o wtaczeniu do prac
nad Goffredem Jana Czubka i przekre$lita dalsze plany edytorsko-naukowe Rydla
zwigzane z Piotrem Kochanowskim?®.

34 Czubek Jan, [w:] Stownik pracownikow ksiqzki polskiej, s. 152-153; Biogramy uczonych
polskich. Materiaty o zyciu i dziatalnosci cztonkéw AU w Krakowie, TNW, PAU, PAN, cz. 1: Nauki
spoteczne, Wroctaw 1985, z. 1, s. 257-259.

% 1. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 112.
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W 1902 roku publikacje tomu 1 odnotowat krakowski ,Przeglad Powszechny”
(t. 76) w Przeglqdzie pismiennictwa. Skro6towo powtérzono tu za przedmowaq Rydla
informacje o planach wydawniczych odnosnie do o$miu toméw poswieconych
Kochanowskiemu. Zwrécono uwage na krotki wstep Rydla o zyciu i dziatalnosci
Tassa. Przede wszystkim jednak - czego chyba spodziewat sie wydawca - decyzje
o zachowaniu oryginalnej pisowni uznano za dyskusyjna. Doceniono wprawdzie
Swiadome jej podjecie, dostrzezono refleksje edytora na ten temat, natomiast argu-
menty, ze modernizacja szkodzitaby rytmice i rymom, uznano za nie w petni prze-
konujace: ,te wzgledy usprawiedliwiajg poniekad archaizm pisowni” (s. 127). Autor
noty (ukryty pod inicjatami A.B.) wyraza przekonanie, Ze wydanie mogtoby zostaé
lepiej przyjete, gdyby wydawca zdecydowat sie na kompromis, zblizajac ortografie
do wspbiczesnej ,bez szkody dla catosci artystycznej” (s. 127), dzieto statoby sie
wowczas bardziej przystepne. W 1903 roku recenzent ,Przegladu Powszechnego”
(t. 79) podtrzymat ten sad, anonsujac publikacje tomu 2. Ton krytyczny pobrzmiewa
w jego pozornie neutralnym stwierdzeniu, ze wszystkie uwagi do tomu 1 mozna
odnie$¢ i do tomu 2. Nie rozwijajac jednak tego tematu, recenzent docenia sam fakt
przypomnienia publicznosci Piotra Kochanowskiego i jego dzieta. Wyraza wdziecz-
nos$¢ wobec wydawcy, ze dostrzegt te biezaca potrzebe budujacego uobecniania
dawnej kultury literackiej:

[...] publiczno$¢ bowiem czytajgca, przywalona obfitg produkcja poetycka i beletry-
styczng wspotczesna, przepomina nieco o arcydzietach starszej literatury, dzietach
mogacych dodatnio wptywac i na wyrobienie lub podniesienie smaku estetycznego,
na wyksztatcenie umystu, a zarazem mogacych dla swej uznanej wartosci by¢ kry-
terium poréwnawczym dla ptodéw obecnej doby?®.

Obszerna i rzeczowa recenzja Ignacego Chrzanowskiego, ogtoszona w 1902
roku w ,Bibliotece Warszawskiej” (t. 3), jest znacznie bardziej krytyczna w tresci
i ostrzejsza w tonie. Powtdrzywszy za przedmowa Rydla informacje o planowanych
o$miu tomach i podzieliwszy jego przekonanie, Ze edycje Piotra Kochanowskiego
sa bardzo potrzebne, bo ,to w wieku XVII cudotwoérca mowy polskiej” (s. 162), bo
Goffred od pierwodruku cieszyt sie uznaniem i silnie wptynat na polska literature,
czytany i nasladowany miedzy innymi przez Mickiewicza i Stowackiego, a Orland nie
mial dotad pelnego wydania, recenzent przechodzi do zjadliwej krytyki. Powtarza
Rydlowe zapowiedzi powrotu do pierwotnego tekstu, wiernego zachowania pier-
wodruku tacznie z jego niekonsekwencjami, wyraza zrozumienie dla tej zasady
mimo jej sprzecznosci z regutami catej serii wydawniczej i mimo przekonania, ze
dawna pisownia jest cecha drukarza, a nie pisarza - po to aby nastepnie uderzy¢
w niekonsekwencje Rydla jako edytora. Jego deklaracje kwituje protekcjonalnie
powiedzeniem: ,Obiecanka cacanka”, a uzyskany przez niego efekt ocenia twardo
jako ,przedruk niedoktadny, ale to tak niedoktadny, iZ miejscami jego tekst nie ma
nic wspdlnego juz nie tylko z wydaniem pierwszym (1618), ale i z dwoma innymi

3% A, ,Przeglad Powszechny”, t. 79: 1903, s. 291-292.
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wydaniami z XVII stulecia (1651 i 1687)” (s. 163). Chrzanowski mimochodem przy-
znaje racje Rydlowi, Ze nie zachowat kreskowania a oraz zapisu zmiekczen przed i,
a nastepnie wylicza dtugi szereg jego btedéw, polegajacych na niewiernym odzwier-
ciedleniu wahan pierwodruku w zapisie z-s, é-u, y-e, e-e itp., na niekonsekwent-
nym poprawianiu lub pozostawianiu btedéw, na nieuzasadnionym poprawianiu
tekstu, na btednej i niekonsekwentnej modernizacji pisowni tacznej i rozdzielnej.
Recenzent ironicznie wnioskuje: ,wydanie p. Rydla odtwarza jego wtasne wahania
w pisowni staropolskiej, ale nie wahania pierwodruku” (s. 164). Na tym jednak nie
konczy, dotaczajac zarzut jeszcze powazniejszy: niedoktadne odtworzenie tekstu,
wynikajace z rownoczesnego postugiwania sie innymi niz pierwodruk wydaniami.
Konkludujac, Chrzanowski zarzuca niespéjno$¢ edycji Rydla, ktéra ,nie jest prze-
drukiem ani jednego z wydan krakowskich siedemnastego stulecia, ale raczej jakas
edycja eklektyczng, dokonang - nie twierdzimy: na podstawie, ale - przy pomocy
wydan poéZniejszych (Warszawa 1772; Potock 1818; Wroctaw 1820; Wilno 1826;
Sanok 1856)” (s. 165). Taka recenzja tomu 1 moze konczy¢ sie tylko postulatem
staranniejszego wydania kolejnych zapowiadanych toméw.

Po ogltoszeniu tomu 1 w 1902 roku krytycznie zrecenzowat prace Rydla takze
Adam Antoni Krynski w warszawskiej ,Ksigzce. Miesieczniku po§wieconym krytyce
i bibliografii polskiej” (nr 6), formutujac zarzuty bardzo podobne jak Chrzanowski.
I Kryniski podkresla potrzebe tej edycji, potwierdzajac stowa Rydla o niedostepno-
$ci licznych, a nie zawsze wiernych wydan Goffreda. I ten recenzent przytacza de-
klaracje Rydla, Ze odtworzy tekst pierwotny, a uznaje to za jedynie stuszny sposéb
wydawania tekstéw dawnych. Podkre$la radykalno$¢ zatozen Rydla, ktory chce za-
chowa¢ wszelkie cechy jezykowe, a nawet oryginalng ortografie mimo jej niekon-
sekwencji, modernizujac jedynie grafie, pisownie taczna i rozdzielng oraz matych
i wielkich liter. Z przyjecia takiej zasady doktadno$ci Krynski wnioskuje, Ze wydanie
Rydla mogtoby zastapi¢ pierwodruk. To jednak tylko wprowadzenie do dtugiego ka-
talogu zarzutéw, zestawionego przez recenzenta-jezykoznawce po szczegdétowym
poréwnaniu edycji tomu 1 z pierwodrukiem, ktére doprowadzito go, ,wbrew ocze-
kiwaniu, do zupetnie innego i, niestety, bardzo przykrego wniosku” (s. 199). Krynski
stwierdza, Ze ,Zamiast $cistego trzymania sie pierwodruku poczyniono petno zmian
w teks$cie”, nie tylko w zakresie pisowni, ktérej modernizacje mozna by przyjaé, ale
przede wszystkim:

[...] w samych formach jezyka dawnego, ktére bez Zadnej potrzeby, niebacznie,
z wyrazng szkodg dla staropolszczyzny i cato$ci dzieta, poprzerabiano na inne, juz
to idac za poprawkami przedrukéw dawniejszych, juz tez wprowadzajac catkiem
Swieze wedtug wtasnego widzenia rzeczy, a przy tym nigdzie zadnej o tym nie uczy-
niono wzmianki®”.

Recenzent bezwzglednie stwierdza, Ze razaca sprzeczno$¢ miedzy zatozenia-
mi przedstawionymi przez wydawce w przedmowie a ich realizacja daje wrazenie,

37 A. Krynski, ,Ksigzka” 1902, nr 6, s. 199.
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ze wykonanie edycji zostato powierzone jakiemu$ niekompetentnemu zastepcy,
nieznajacemu zatozen i podejmujacemu przypadkowe decyzje. Krynski analizu-
je niekonsekwentna transkrypcje szeregu i - y - j, niezapowiedziang moderniza-
cje zapisu 0-6, zmiany brzmienia wyrazéw i form witasciwych staropolszczyznie,
na przyktad miedzy na miedzy, opatrowat na opatrywat, ze szkoda dla wyobraze-
nia czytelnikéw o jezyku staropolskim, a nawet dla struktury ryméw. Konkretne
przyktady ,zmian i btedéw, ktérymi tekst wydanego tomu I-go popsuto” (s. 201),
wymienione bardzo licznie w recenzji, zostalty pono¢ wybrane sposréd ponad
560 zanotowanych przez recenzenta powazniejszych ingerencji Rydla w tekst oraz
niewskazanych w erracie omytek drukarskich. Krynski zwraca takze uwage na bte-
dy w Objasnieniach. Styl i ton jego recenzji jest znacznie bardziej pow$ciagliwy niz
u Chrzanowskiego, jednak i on nie stroni od takich sformutowan jak: ,formy fan-
tastyczne” (s. 199), ,dowolna przerébka” (s. 200), ,nadwerezenia tekstu” (s. 200),
ktére podkreslaja merytoryczna, miazdzaca krytyke pracy Rydla. Nawet docenienie
»strony zewnetrznej” ksigzki (druk, papier) jest w istocie komplementem pod adre-
sem serii wydawniczej, a taczy sie z wnioskiem, Ze jej uroda nie moze zréwnowazy¢
»,mnogosci btedéw i ciezkich uchybien przeciw doktadnosci tekstu staropolskiego”
(s. 201). Recenzent wnioskuje, Ze ,dla poprawienia zta i uratowania cho¢ czescio-
wego wartosci tej ksigzki” (s. 201), dla wtasciwego wyobrazenia o jezyku poety
i ksztatcie poematu, nalezy dotaczy¢ do tomu 2 wykaz wszystkich btedéw, zmian
i odstepstw od pierwodruku oraz nowe objasnienia zasad transkrypciji.

Na opinie Kryniskiego i Chrzanowskiego powotuje sie kolejny recenzent tomu 1
Goffreda Rydla - Aleksander Briickner, w kroétszej i bardziej ogélnej, cho¢ nie mniej
negatywnej ocenie w Recenzjach i Sprawozdaniach ,Pamietnika Literackiego”
w 1902 roku (nr 1/1/4). Przedstawia on zapoczatkowanie prac edytorskich nad
Piotrem Kochanowskim jako ,niespodzianke” (s. 673), znéw relacjonujac za przed-
mow3 Rydla plan wydania o$miu toméw poswieconych poecie-ttumaczowi i chwa-
lac ten zamiar, cho¢ warto zauwazy¢, ze wydanie Goffreda uwaza za mniej wazne
niz Orlanda, ze wzgledu na istniejace juz liczne, nawet popularne, edycje. Piotr
Kochanowski, nazwany ,krélem poezji polskiej” (s. 673), uznany jest za godnego wy-
dania pomnikowego, a za wzoér wiernej edycji pierwodruku uznaje Briickner pomni-
kowe (jubileuszowe) wydanie Dziet wszystkich Jana Kochanowskiego (Warszawa
1884) oraz zapoczatkowane przez Samuela Adalberga wydanie Zwierciadta Mikotaja
Reja (Krakow 1897). Tymczasem efekty pracy Rydla nad tomem 1 okresla jako ,nie
nazbyt fortunne” (s. 673). Zarzuca mu, Ze objasnienia, gtéwnie dotyczace grama-
tyki, sa zbedne w wydaniu nieprzeznaczonym z zatozenia do uzytku szkolnego. Za
gtéwna wade edycji uznaje za$ niepoprawnos¢ tekstu, powotujac sie na autorytet
warszawskich recenzentéw i obcesowo stwierdzajac, ze ,w wydaniu tym btad na
btedzie siedzi i btedem pogania” (s. 673). Cho¢ recenzent sam deklaruje nieche¢ do
wszelkiej modernizacji tekstu staropolskiego, dyskutuje tez z argumentem Rydla, Ze
modernizacja ortografii mogtaby godzi¢ w rytmike i rymy. Przede wszystkim jednak
oczekuje od edytora konsekwentnego zastosowania sie do przyjetych i ogtoszonych
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zasad, inaczej bowiem czytelnicy s wprowadzani w btad co do ksztattu tekstu ory-
ginalnego. [ Briickner wyraza oczekiwanie, Ze nastepny tom zostanie opracowany
staranniej i bedzie zawierat poprawki do tomu 1. Ciekawe jednak, ze w 1904 roku
w Wielkiej encyklopedii powszechnej ilustrowanej ten sam autor informuje o edycji
Rydla bez jakiegokolwiek komentarza na temat jej jakosci®®.

Nie bez wptywu tych recenzji Pollak, najwazniejszy badacz przektadu
Kochanowskiego i jego wydan, stwierdzit po latach w monografii Goffreda, ze ,,wy-
danie Rydla to jeden z najgorszych, jesli w ogéle nie najgorszy przedruk Goffreda”°,
aw edycji w serii Biblioteki Narodowej - ze ,,Wydanie Rydla w Bibl. Pis. Pol. Ak. Um.
(Krakow 1902-3) nalezy do najgorszych”*.

Rydel nigdy nie odnidst sie publicznie do zarzutéw wobec edycji, nie wiado-
mo nic o zadnych jego wypowiedziach prywatnych na ten temat. Obserwacja réznic
miedzy tomem z 1902 roku i wydanym po recenzjach tomem z 1903 roku pozwala
stwierdzi¢, ze juz oglaszajac tom 2, wycofywat sie z zaangazowania w zagadnienia
zwigzane z Piotrem Kochanowskim, mozna sie spodziewaé, zZe nie bez naciskow
ze strony Komitetu Biblioteki Pisarzéw Polskich. Nie wydat Orlanda Ariosta-
Kochanowskiego - co uczynit niebawem Jan Czubek (t. 1-3, Krakéw 1905), nie na-
pisat tez monografii polskiego poety-ttumacza z rodu Kochanowskich.

Ze wspominanych wyzej protokotéw Komitetu Biblioteki Pisarzéw Polskich
z Archiwum Nauki Polskiej Akademii Nauk i Polskiej Akademii Umiejetnosci
w Krakowie mozna wyczyta¢ te smutng historie niedosztej pracy Rydla nad edycja
Orlanda. Na posiedzeniu 7 lutego 1903 roku petnigcy funkcje sekretarza Jan Czubek
przedstawit informacje, ktéra zatwierdzono, ,Ze pomiedzy nim a p. dr. Rydlem
nastagpito co do wydania Orlanda Szalonego porozumienie tej tresci, iz utwor ten
majg wyda¢ wspoélnie”*’. W protokotach posiedzen z 9 grudnia 1903 roku oraz
27 lutego 1905 roku (miedzy tymi datami nie zwotywano posiedzen) zanotowano
wypowiedzi samego Czubka na temat edycji Orlanda (zapowiedzZ druku, informa-
cja o jego rozpoczeciu), a nazwisko Rydla juz sie nie pojawito. Nie widnieje takze
w Sprawozdaniu Sekretarza Generalnego w ,Roczniku Akademii Umiejetnosci
w Krakowie” (R. 1902/1903, Krakéw 1903), gdzie informowano o publikacji edyc;ji
Tassa-Kochanowskiego oraz o zwtoce w wydaniu Orlanda spowodowanej sprowa-
dzaniem rekopiséw ze Lwowa iz Cieszyna. W Sprawozdaniu Sekretarza Generalnego
w ,Roczniku Akademii Umiejetno$ci w Krakowie” (R. 1903/1904, Krakéw 1904)
przy informacji o biezacym druku Orlanda, okreslonym jako ,pendant do wydanej
juz Torquata Tassa Jerozolimy Wyzwolonej”, stwierdzono jednoznacznie: ,wydawca

3 A. Briickner, Kochanowski Piotr, [w:] Wielka encyklopedia powszechna ilustrowana,
t. 35, Warszawa 1904.

39 R. Pollak, Goffred Tassa-Kochanowskiego, s. 234-235.

“0 R. Pollak, Wstep, [do:] T. Tasso, Gofred abo Jeruzalem wyzwolona przektadania Pio-
tra Kochanowskiego, na podstawie pierwodruku wydat, wstepem i objasnieniami zaopatrzyt
R. Pollak, wyd. 3 catkowite, Wroctaw 1951, s. XLVIIL.

1 ]. Weinberg, Jana Czubka krakowska rocznica..., dz. cyt., s. 82.
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jest prof.Jan Czubek”*2. W recenzji dla, Ksigzki” w 1905 roku (nr9, s. 349) Aleksander
Briickner przypomniat jeszcze historie wydania Orlanda: ,zapoczete niegdys przez
Przybylskiego [w 1799 r.], zapowiedziane ponownie przez Rydla, wykonane
przez niego [tj. Jana Czubka]”*.

Gromadzone przez Rydla przez lata materialy do monografii o Piotrze
Kochanowskim zaginety podczas drugiej wojny $wiatowej i znane s3 tylko z relacji
Pollaka. Miat je Rydel gromadzi¢ w osobnej teczce, jak wspominali$my, przechowy-
wanej pézniej w Warszawie przez Leona Ptoszewskiego i zaginionej po powstaniu
warszawskim. Wedtug relacji Pollaka oprécz omawianego wyzej rekopisu rozprawy
referowanej na posiedzeniu Akademii Umiejetnos$ci w 1895 roku w teczce znajdo-
waty sie fiszki z wlasnorecznymi notatkami Stanistawa Windakiewicza z metryki
padewskiej, dwie notatki Kazimierza Potkanskiego o tresci biograficznej, reko-
pis Karola Estreichera z bibliografig o Piotrze Kochanowskim, wypisy Stanistawa
Tomkowicza z aktéw grodzkich krakowskich** oraz Rydla ,wcale obfite notatki do
obszernej monografii o P. Kochanowskim, [...] dwa wieksze rozdziaty, plan catego
studium i nieco notatek do innych rozdziatow"**,

Z pewnoscia to wtasnie najwieksza strata dla historii literatury polskiej - ze
za nieudang edycje Rydel zaptacit nieistniejaca monografia. Przekazy o zebranych
przez niego materiatach daja pewno$¢, ze jego wieloletnie zaangazowanie w bada-
nia nad zyciem i twdérczoscia Piotra Kochanowskiego zaowocowato warto$ciowy-
mi obserwacjami i wnioskami, ktére w jakims$ stopniu zostaty wykorzystane przez
dwéch najwazniejszych autoréw prac zwigzanych z Piotrem Kochanowskim - Jana
Czubka i Romana Pollaka.
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Lucjan Rydel as a researcher and publisher of Old Polish literature - the edition of Torquato
Tasso’s Gerusalemme liberate, translated by Piotr Kochanowski (Krakow 1902-1903)

Abstract

The article discusses the research and editing work of Lucjan Rydel related to the Old Polish
literature - the two-volume edition of Torquato Tasso’s Gerusalemme liberata, translated by
Piotr Kochanowski as Goffred albo Jeruzalem wyzwolona, prepared by Rydel and published
in Krakow in 1902-1903 by Polish Academy of Arts and Sciences in the series Biblioteka
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Pisarzoéw Polskich (Polish Writers’ Library). It is the result of Rydel’s research on the life and
work of Piotr Kochanowski - Jan Kochanowski’s nephew, Renaissance poet, Polish translator
of Ariosto and Tasso. In the Biblioteka Pisarzéw Polskich it was planned to publish, in addition
to Goffred, a 5-volume edition of Ariosto’s Orlando furioso translated by Piotr Kochanowski
and a monograph on Kochanowski. Rydel’s materials for these books were lost during World
War II, but they are known from the accounts of J6zef Tretiak and Roman Pollak. Rydel’s
edition of Goffred was critically reviewed by Adam Antoni Krynski, Ignacy Chrzanowski and
Aleksander Briickner.

Stowa kluczowe: edytorstwo, historia, dramat, literatura staropolska, recepcja, XIX wiek
Key words: publishing, history, drama, Old Polish literature, reception, the 19th century
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»A tu rzeczywistos¢ skrzeczy...”, czyli Na marne
i Z dobrego serca Lucjana Rydla

Obecnie kiedy méwimy o twdrczosci Lucjana Rydla, stajemy przed dylematem,
w jaki sposéb jego dzieto, zar6wno poetyckie, jak i dramaturgiczne, przywrdcic
wspbiczesnemu odbiorcy. W tym kontekscie uzasadnione i wcigz aktualne okazuje
sie pytanie postawione w roku 1968 w ,Tygodniku Powszechnym” przez Ignacego
Lesniakiewicza: ,Co zostato z Rydla?”!. Warto zastanowic sie nad tym, czy autor ar-
tykutu miat racje, piszac, ze w sumie z tej spuscizny zachowato sie niewiele, a sam
Rydel prezentuje sie jako , drugorzedny dramaturg, zapomniany poeta, niedocenio-
ny krytyk i poprawny popularyzator kulturalnej wiedzy”?. Nalezatoby zatem raz
jeszcze pochyli¢ sie nad tworczoscia poety, ktéry kojarzony jest przede wszystkim
z groteskowgq postaciag Pana Mtodego z Wesela Stanistawa Wyspianskiego i z Plotkq
0 Weselu Tadeusza Boya-Zelenskiego.

Przede wszystkim w punkcie wyjscia trzeba pokaza¢ $cista korespondencje
mys$lowa analizowanych tekstow literackich z ewolucja $wiatopogladowg artysty.
Autor Zaczarowanego kota otrzymat bardzo staranne wyksztatcenie. Zafascynowany
polska historig i wrazliwy na kwestie narodowe swa dziatalno$¢ literacka rozpo-
czat do$¢ wezesnie. Juz w gimnazjum podjat pierwsze proby dramaturgiczne i sam
zaktadat teatrzyki szkolne. Wkrotce przyszedl czas na Kkolejne utwory scenicz-
ned. Za dramat historyczny Msciwdj (ok. 1885-1886), traktujacy o walce Stowian
z Niemcami, inicjujacy w jego twdrczosci nurt narodowy, otrzymat II nagrode
Akademii Umiejetnos$ci. Nastepnie poeta opublikowat Kosciuszke (1889), Samuela

! 1. Le$niakiewicz, Co zostato z Rydla, ,Tygodnik Powszechny” 1968, nr 27, s. 4. Zob.:
E.Jankowski, Rydel: poeta ,zasmieszony”, ,Przeglad Humanistyczny” 1959, nr 3/2,s.133-139.

% 1. Le$niakiewicz, Co zostato z Rydla, dz. cyt,, s. 4.

3 Tworczosci dramaturgicznej Rydla osobny artykut poswiecita A. Okonska, Twdrczosé
dramatyczna Lucjana Rydla, ,Przeglad Humanistyczny” 1968, nr 3, s. 81-97.
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Zborowskiego (1889) oraz Maciejowice (1891). Byty to kolejne utwory dramatyczne
0 wymowie patriotycznej o charakterze popularnym®.

Pod wptywem podrézy odbytej po zachodniej Europie, a zwtaszcza po pobycie
w Paryzu, Rydel ulegt wptywom sztuki symbolicznej. Podjat w tym czasie trud asymi-
lacji nowych trendéw obecnych w sztuce europejskiej na gruncie literatury polskiej.
Jego mtodzienicze dramaty wykazuja wptyw réznych méd artystycznych, charakte-
rystycznych dla przetomu wiekéw XIX i XX. Poeta przede wszystkim prébowat roz-
poznac istote pisarstwa Maurycego Maeterlincka, sposéb konstruowania przez niego
tekstu dramatycznego i budowania nastroju bedacego no$nikiem sensu. Rydel, zain-
spirowany utworami belgijskiego twércy (Intruz, Wnetrze, Slepcy), dazyt do stworze-
nia wlasnego wariantu dramatu symboliczno-nastrojowego. W ten spos6b powstaty
symboliczno-nastrojowa jednoaktéwka Matka (1891) i misterium fantastyczne Dies
irae (1891). Teksty dramatyczne Rydla, odwotujace sie do popularnej estetyki de-
kadencko-symbolistycznej, okazaty sie jednak mato oryginalne. Poniewaz jezyk po-
etycki stat sie podstawowa materig sztuk symbolicznych, te dramaty wpisywaty sie
w model popularnego woéwczas teatru poetyckiego®. Tak wiec nastrojowo-liryczne
dramaty Rydla, Matke, Dies irae, a nawet p6Zniejszych Jericéw (1902), nalezatoby
sytuowac w poblizu jego lirykoéw i z tej perspektywy je odczytywac. Jest to typowa
dla korica wieku poezja nastrojowa, oparta na metaforze epitetowej, stylizowana na
skargi zbolatej duszy, majaca na celu oddawanie rzeczywisto$ci psychicznej i bedaca
jednocze$nie popisem kunsztu artystycznego. Rydel, jako cztowiek dobrze wyksztat-
cony, zamienil swe wiersze w ,stylizacyjny dialog literacki”®. Dlatego w tych lirykach
i dramatach poetyckich nalezy doceni¢ przede wszystkim kunszt literacki i styl wy-
powiedzi poetyckiej bliski popularnemu wtedy parnasizmowi.

Te utwory odczytywane z perspektywy lingwistycznej pozwalajg na zmiane
ich oceny i dowarto$ciowanie $wiadomosci artystycznej Rydla, ktérego mtodzien-
cza tworczo$¢ zamienia sie w szczegblng gre z konwencja literacka. Czytelna inter-
tekstualno$¢ tych wypowiedzi §wiadczy o tym, ze wtasciwym punktem odniesienia
nie jest dla nich otaczajaca rzeczywisto$¢, tylko zaplecze literacko-kulturowe i to ono
determinuje formalng i znaczeniowaq tkanke tych tekstéw. Nie miaty to by¢ utwory
oryginalne, ich pozorna ,,wtérno$¢” ttumaczy ich niezbyt przychylne przyjecie przez
odbiorcow. Potwierdzeniem tego sa noty od redakg;ji ,Biblioteki Warszawskiej”. Tak

* Tradycje patriotyczne Lucjan Rydel wyniést z domu, gdzie kultywowano pamiec
o walkach narodowowyzwolenczych. Biografie L. Rydla w wersji popularnej przygotowat
J. Duzyk, Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie Rydlu, wyd. 2 poprawione i uzupetnione,
Warszawa 1972. Zob. tez: T. Brzozowska, Lucjan Rydel. 1870-1918, [w:] Obraz literatury pol-
skiej XIX i XX wieku, seria V: Literatura okresu Mtodej Polski, red. K. Wyka, A. Hutnikiewicz
i M. Puchalska, t. 2, Warszawa 1967, s. 197-207; L. Tatarowski, Wstep, [do:] L. Rydel, Wy-
bér dramatéw, oprac. L. Tatarowski, BN, seria I, nr 247, Wroctaw - Warszawa - Krakéw -
Gdansk - £6dz 1983, s. III-XIII.

5 M.J. OlszewsKa, Jericy - poetycka wizja historii wedtug Lucjana Rydla, [w:] Wokét dra-
matu poetyckiego, red. M. Gabrys-Stawinska i G. Gtab, Lublin 2017, t. 1, s. 125-150.

6 L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt,, s. XI.
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na temat Matki pisat J6zef Weyssenhoff: ,Scenicznego obrazka pt. Matka nie dru-
kowali$my tylko z powodu zbyt bliskiego pokrewienstwa formy i tresci z Intruse
Maeterlincka”. Na temat dramatu-misterium Dies irae wypowiedz byta bardziej
krytyczna. Autor co prawda docenit utwér Rydla, traktujac go jako przyktad reali-
zacji nowych pradéw w sztuce, jednak ogélna opinia o tym dziele byta negatyw-
na. Krytyk pisat, ze: ,rodzaj, w ktérym pisane jest niniejsze misterium, wydaje nam
sie fatszywym, nie opartym na zdrowych pojeciach i istotnych warunkach poezji”.
W podobnym duchu wypowiadat sie Wtadystaw Bukowinski, kiedy pisat o Dies irae:
»,podobnych tematéw mozna by dotyka¢ jedynie, rozporzadzajac ogromna potega
talentu, w przeciwnym razie moze lepiej - nie poruszac ich wcale™.

Dla Rydla lata 1894-1897 byty czasem szczeg6lnie aktywnym. Odbyt podréz
po Wtoszech, w pazdzierniku 1894 roku pojechat do Berlina, gdzie spedzit p6t roku,
studiujac literature i sztuke, a nastepnie w roku 1897 zawitat do Paryza. Tu dos¢
gruntownie zapoznat sie z najnowszg literaturg i teatrem. Przed wyjazdem do stoli-
cy Francji krétko przebywat w Warszawie, gdzie wspétpracowat z kilkoma znacza-
cymi czasopismami, takimi jak ,Biblioteka Warszawska”, , Tygodnik Ilustrowany”
i,Gazeta Polska”. Nawigzat znajomo$ci w tamtejszym srodowisku literackim. Poznat
miedzy innymi Henryka Sienkiewicza i Dionizego Henkla. Wysoko cenit sobie te
znajomosci. Pobyt w Warszawie okazat sie dla niego waznym czasem dla ksztatto-
wania sie Swiadomosci artystycznej i tozsamosci tworczej. Poeta aktywnie wiaczyt
sie w spor pokoleniowy, ktéry toczyt sie na przetomie wiekéw XIX i XX na temat
roli sztuki i artysty w spoteczenstwie. Dobrze orientowat sie we wspotczesnych
kierunkach w sztuce. Znat je z lektur i z zagranicznych podrézy (o czym $wiadcza
przygotowywane przez niego przeglady literatury zagranicznej, publikowane m.in.
w ,Bibliotece Warszawskiej” pt. Ruch literacki za granicq). Jednocze$nie Rydel wte-
dy wtasnie zaczat odchodzi¢ od mtodzienczych fascynacji estetycznych, a zwtasz-
cza od apologii dramatu nastrojowo-lirycznego, i rozpoczat poszukiwania nowych,
przekonujacych from wypowiedzi.

To, co wyré6zniato Rydla na tle jemu wspédtczesnych, to powoli narastajaca w nim
nieche¢ do wszelkich nowinek w literaturze, co miato swe Zrédta nie tyle w braku
zrozumienia aktualnych pradoéw, ile raczej wynikato z silnego wroéniecia w polskie
tradycje. Rydel oskarzatl spoteczenstwo polskie o snobizm, brak krytycyzmu i zdol-
nosci do samodzielnego mys$lenia oraz o bezrefleksyjne uleganie modom literackim.
Tak o tym pisat:

7 1. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 426.

8 Uwaga redakcji, ,Przeglad Polski”, t. 109: 1893, s. 75.

9 W. Bukowinski, Rydel Lucjan. ,Utwory dramatyczne”, ,Ksigzka” 1903, nr 8, s. 295. Zob.
sad wspétczesny: L. Tatarowski, Kilka uwag o ,Dies irae” Lucjana Rydla, [w:] W kregu Mtodej
Polski. Prace ofiarowane Marii Podrazie-Kwiatkowskiej, red. M. Stala i F. Ziejka, Krakow 2001,
s. 197; M. Kurkiewicz, ,Dies irae” Lucjana Rydla, czyli jak nie powinno sie pisac jednoaktéwek,
[w:] Krdtkie formy dramatyczne w okresie Mtodej Polski, red. H. Ratuszna i R. Sioma, Torun
2007, s. 165 i nast.
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Nie wiem doprawdy, czy jest gdzie pod stonicem drugie spoteczenstwo, ktére by
tak szybko i tatwo jak nasze przyswajato sobie nowe prady i kierunki artystyczno-
-literackie, pod warunkiem ze wylegty sie i przychodza z zagranicy. Niech tylko na
Zachodzie podniesie sie kilka nowatorskich gtoséw, a reczy¢ mozna, ze w najkrot-
szym czasie odpowie im u nas silniejsze lub stabsze echo'.

Razit go goragczkowy, bezmyslny - jak go nazywat - poscig za wszelkimi no-
wos$ciami spoteczenstwa polskiego, uwazajacego ,niemal za wstyd i hanbe, gdy jaki
nowy prad artystyczny lub literacki wstrzasnat cywilizacja zachodnia, a nie przedo-
stat sie do nas”'’. W tym duchu pochwaty utylitaryzmu dokonat obszernej i wnikli-
wej analizy Melancholikéw Elizy Orzeszkowej'2.

Pod wplywem nowych do$wiadczen zainteresowania estetyczne Rydla stop-
niowo sie zmieniaty i powoli krystalizowat sie jego nowy $wiatopoglad. Tak o tym
pisat z Berlina w li$cie z 19 stycznia 1894 roku do Konstantego M. Goérskiego:

Zdaje mi sie, Ze mnie prawie zupelnie odszedt dekadentyzm lub, moze stuszniej
powiedzie¢, ze ja odszedtem od dekadentyzmu. Wyrostem z tych majteczek. Swiezo
czytatem ostatnie Maeterlinckiady i przyszto mi na mys$l, ze ten poeta niepotrzebnie
mizdrzy sie do swoich figur i sepleni do nich, jak nianki do matych dzieci®3.

Krytycznie pisat rowniez na temat dekadentyzmu w ,Gazecie Warszawskiej”.
Wedtug jego rozpoznania:

Bledem tej szkoty jest i bedzie to, ze wpadta w przesade i szukanie nadzwyczajno-
$ci. Wykluczyli najprostsze uczucia, najnaturalniejsze wypadki i puscili sie w pogon
za czyms niestychanym i w rezultacie doszli do niestychanego... dziwactwa. [...] Nie
jestem skrajnym dekadentem. Uczytem sie jednak i od nich i przyznaje, Ze nauczy-
tem sie bardzo duzo. Umiem wprowadzi¢ czytelnika w stimmung, umiem przyémi¢
tak, zeby widz, zaniepokojony, przeczuwal, niepokoit sie, czekat i spodziewat sie
czego$, co mu w odpowiedniej chwili wyjasnie lub pozostawie, aby sobie w czutej
duszy do$piewat. Nauczytem sie subtelnosci w prowadzeniu péttondéw i pétdzwie-
kéw... Tylko nie zerwatem ani na chwile, tak jak oni, z realizmem, nie przestatem
patrze¢ na zycie, kocha¢ jego prosta, brutalng czasem prawde i obserwowac jej -
stopione w jednym tyglu rysy rzeczy warto$ci z porywami mojej fantazji'*.

Rydel konsekwentnie szukat witasnej drogi tworczej. Tak sie na ten temat
wypowiadat:

Bede pisat, co mi w danej chwili samo, nie ciaggnione i nie pchane, pod piéro przyj-
dzie. Nie zarzekam sie ani dramatu spo6tczesnego i spotecznego w guscie Ibsena, ani

10" Cyt. za: Listy L. Rydla do K.M. Gorskiego, oprac. ]. Duzyk, ,Pamietnik Literacki” 1971,
z.1,s.172.

' Tamze.

12 Recenzja L. Rydla Melancholicy. Nowele Elizy Orzeszkowej ukazata sie w warszawskiej
,Gazecie Polskiej” 1895, nr 266-267.

13 Listy L. Rydla do K.M. Gérskiego, dz. cyt., s. 177.
1+ 1. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 62.
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dramatu historycznego w pieciu aktach wierszem, ani humoreski scenicznej, ani
poematu lirycznego, dialogowanego, ani zadnej rzeczy, ktéra jego jest. Wszystko
jest rownie dobre, byle byto dobrze napisane. Dzi$ pisze préby w stylu deklamacyj-
no-lirycznym z ptasko realistycznymi epizodami, jutro moze sie zabiore do rzeczy
proza w guscie naturalistycznym, a pojutrze sprobuje maeterlinkizmu. Czyz mi nie
wolno? Bede po6ty zmieniat ton, péki mi strun stanie. Cata sztuka w tym, zeby kazdy,
co ton styszy, w potracaniu struny poznat moja reke i mdj sposéb grania indywidu-
alny i oryginalny?s.

Rydel na tamach ,Gazety Warszawskiej” opublikowal cykl felietonow
Mieszaniny artystyczno-literackie. W jednym z nich pod tytutem Dekadentyzm polski
i najblizsza jego przysztosé (,Gazeta Polska” 1895, nr 272, s. 5) dokonat rozrachunku
z rodzimym wariantem dekadentyzmu, ktéry rozumiat w kategoriach symbolizmu,
uznajac za gtéwnych jego przedstawicieli Maurice’a Maeterlincka, Jeana Moréasa,
Paula Verlaine’a i Stéphane’a Mallarmé. Rydel oskarzat wspotczesng literature pol-
ska, podobnie zreszta jak literature obca, o sztuczno$c¢ i dziwaczno$¢, o oderwanie
od zycia, zatruwanie serc i umystow, o szkodliwos¢ i bezuzyteczno$¢. W dodatku,
jak twierdzit, w Polsce brak jest wybitnych twdrcow wspdtczesnych. Dlatego de-
kadentyzm poeta postrzegat przede wszystkim jako przejaw mody i snobizmu.
Nawet w Zenonie Przesmyckim (Miriamie) widziat nie tyle wielkiego przewodnika
i mistrza, ile tego, ktory onie$miela swa postawa mtodych poetéw, poszukujacych
nowych, poetyckich wzorcéw. Pomimo krytycyzmu Rydel dostrzegat takze pier-
wiastki pozytywne w dekadentyzmie, takie jak nastrojowos¢, efekty kolorystyczne,
wydelikacenie formy i oryginalno$¢ obrazéw poetyckich. Zawsze jednak najwyzej
cenit sobie poetycki patronat poezji Juliusza Stowackiego, ktérego traktowat jako
symboliste.

Dopelnieniem tych rozwazan na temat dekadentyzmu jest kolejny artykut
Rydla zatytutowany Ruch literacki za granicq z roku 1896, opublikowany na tamach
,Biblioteki Warszawskiej”. Tekst ma charakter syntetyczny. Juz na wstepie poeta
stwierdzat, ze ,,chodzi mu o uwagi ogélne”’é, dlatego - jak ttumaczyt - nie skupit
sie na konkretnych dzietach literackich, tylko na ogladzie poszczegélnych pradow
artystycznych epoki. Tak pisat na ten temat:

Moéwi sie ciagle, ze Zyjemy w epoce przej$ciowej, w oczekiwaniu jakiej$ nowej, ktd-
ra nasz konczacy sie wiek przeczuwa, ktorej szuka i ktérej zawiazek w sobie nosi.
Rzecz jasna, iz kazdy stan cywilizacyjny jest skutkiem i wynikiem tego, co byto
poprzednio, a przyczyna i zarodkiem tego, co bedzie: w tem znaczeniu mozna by
kazda epoke nazwac przejsciowa. Nasza ma jednak nadto ten jeszcze rys charak-
terystyczny, ze w niej rownoczes$nie i rownolegle rozwijaja sie i walcza ze soba
najréznorodniejsze kierunki umystowe, najsprzeczniejsze prady, ktére kolejno
powstawaly w innych epokach, i kolejno w nich panowaty. W naszej waza sie one
i krzyzuja nawzajem, zaden z nich nie owtadnal umystowos$cia nasza wytacznie, to

5 Tamze, s. 82-83.
6 L. Rydel, Ruch literacki za granicg, ,Biblioteka Warszawska” 1896, t. 2 s. 145.
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tez cywilizacya nigdy moze nie byta bardziej niejednolity, bardziej ztozong i bar-
dziej wszechstronna?’.

Za podstawowg wyktadnie $wiatopogladowa nowej literatury Rydel uznat
wszechobecny pesymizm. W literaturze ,schytkowej” dostrzegat widoczne zmiany
w sposobie myslenia o Swiecie i cztowieku. Dla niego literatura przetomu wiekow
jest pelna sprzecznosci. Opiera sie na szeregu opozycji takich jak fizjologia — misty-
cyzm, neochrystianizm - egotyzm czy symbolizm - naturalizm. Nie daje przy tym
pozytywnych rozwigzan.

Dla naszych rozwazan wazne jest, ze obszerny fragment tego artykutu poswie-
cony zostat dywagacjom na temat wspotczesnego dramatu i teatru, co pozwala
zrekonstruowac poglady poety na te dziedzine sztuki. Uzasadnia jednoczesnie jego
wyboér wiasnej drogi dramaturgiczne;j. Jego zdaniem dramat obecnie odstepuje od
tego, co dotad uwazano za jego wtasciwy i przyrodzony zywiot, i przechodzi w sfe-
re liryki, probujac odtwarzac ,nastroje i czyni¢ je podstawowym no$nikiem sensu”.
Jednocze$nie dramat nabiera cech epickich, ,kiedy stara sie roztacza¢ przed widzem
szerokie horyzonty i kresli¢ na ich tle obrazy obyczajowe i wspétczesne, zamiast
kolizji dramatycznych”?8. Tak Rydel o tym pisat:

Zarowno wsrdd publicznosci i krytyki, jak wsréd pisarzy dramatycznych, odzywa
sie ciagle pragnienie rozbicia skostniatych szablondéw a la Simion, i wprowadzenia
literatury teatralnej na nowe szlaki. Z jednej strony prébuje nowych drég Maury-
cy Maeterlinck, ale ostatecznie juz dzi$, po kilku zaledwie latach, okazata sie cata
bezptodnos¢ i chorobliwo$¢, cata maniera i sztucznos¢ ,maeterlinckizmu”, z dru-
giej strony pisarze tacy jak Becque lub Curel zwrécili sie do naturalizmu i podniesli
na nowo hasta rzucone przez Goncourtdow. We Wtoszech szuka nowych drdg dla
dramatu Marco Praga - w Niemczech wstapil na nie z $wietnem powodzeniem
Gerhardt [sic!] Hauptmann. Na tych mtodych pisarzach widoczny jest oczywiscie
pewien, wiekszy albo mniejszy, wptyw ibsenizmu i dramatu rosyjskiego. Na catej
linii zna¢ dazenie, czestokro¢ nader skuteczne, do wyswobodzenia sie z kowen-
cyonalizmu, tak iz w najblizszych dziesigtkach lat mozna sie spodziewac jakiego
wielkiego odrodzenia literatury scenicznej. Zapewne, Ze nie brak takze préb, zu-
petnie niefortunnych, czemu zreszta dziwi¢ sie nie mozna: nowatorowie bowiem,
w zapale reformatorskim, nie rozrézniaja czesto tego, co jest teatralnym szablo-
nem, od tego, co jest samg istota i rdzeniem poezyi dramatycznej, i tamiac szablony
teatralne, gwatca nadto jeszcze istote dramatu®.

Rydel niewatpliwie uwaznie Sledzit przemiany, jakie zachodzily w obrebie
wspotczesnej dramaturgii, probujacej wyzwoli¢ sie spod wiadzy konwencji drama-
tow mieszczanskich. Nie zmienit jednak swego mocno krytycznego sadu na temat
stylu dramatycznego Maeterlincka. Natomiast wysoko ocenit twdrczo$¢ najwaz-
niejszych - jego zdaniem - reformatoréw teatru. Sa to wedtug niego Henrik Ibsen,

7 Tamze, s. 145-146.
18 L. Rydel, Ruch literacki za granicq, dz. cyt., s. 146.
19 Tamze, s. 156-157.



A tu rzeczywistos¢ skrzeczy...”, czyli Na marne i Z dobrego serca Lucjana Rydla [103]

Henry Becque, Marco Praga, Gerhart Hauptmann i Georg Hirschfeld. Zdaniem Rydla
Jteatralnemu szablonowi” przeciwstawiali oni ,istote i rdzen poezji dramatycznej”.
Wedtug niego ta istota zawarta jest w ,bajce”, pod pojeciem ktdrej rozumiat umie-
jetnie konstruowany materiat fabularny, roztozony na akty i sceny. Ideatem pozo-
stata dla niego - jak pisat - ,szlachetna prostota Srodkédw artystycznych, niezwykta
przejrzystos¢ budowy i psychologiczna logika w przeprowadzeniu postaci, a przy
tem zadziwiajgca pogarda sztuczek i efektow teatralnych”?. Dlatego w przekonaniu
Rydla

[...] pod wzgledem stylu, zadna epoka w literaturze nie wytworzyta tak skrajnych
sprzecznosci jak nasza: bo gdy jedni pisarze dochodza do najcudowniejszej prosto-
ty, a nawet do najgrubszego prostactwa, i chcieliby zatrze¢ wszelka réznice miedzy
stowem zywem a pisanem; to drudzy réwniez daleko zachodza w wynajdowaniu
najkunsztowniejszych, czestokro¢ wprost niezrozumiatych i dziwacznych zesta-
wien wyrazow; epoki poprzednie miaty swoje style, swojg jednolito$¢, swoj sposob
pisania, po ktérym dzieta ich mozna poznac - my chyba takiego typu nie zostawimy,
bo za wiele mamy typ6éw réznorodnych?.

Za ideat stylu dramatycznego Rydel uznat prostote wypowiedzi. Odrzucat
wszelka sztuczno$¢ i udziwnienia stylistyczne, pogardzat sztuczkami i efektami te-
atralnymi, traktujac je jako pretensjonalne. Za wzorzec prostoty stylu przyjat dra-
maturgie Hauptmanna. Wysoko ocenit jego Tkaczy, ktérych doskonale znat. W cza-
sie swego pobytu w Berlinie najpierw ich przeczytat, a nastepnie sze$¢ razy ogladat
na scenie berlinskiej. Byt zafascynowany wystawieniem tego - jak uwazat - bardzo
trudnego do realizacji scenicznej utworu. Wystawienie tej sztuki stato sie dla niego
wstrzasem emocjonalnym i miato charakter przetomowy w jego pogladach zaréw-
no na teatr, jak i na $wiat. Drugim wzorcem dla niego okazaty sie dramaty Arthura
Schnitzlera, a szczeg6lnie Liebelei, w ktorej Rydel docenit szlachetng prostote sty-
lu i $Srodkéw artystycznych, przejrzystos¢ budowy i psychologie postaci. Kolejnym
waznym dramatem dla niego byty Die Miitter Hirschfelda. Zestawiajac ze soba te
dwie sztuki, tak pisat:

W pordédwnaniu z Liebelei sg Die Miitter sztuka dojrzalsza, szerzej zbudowang, moze
doskonalszg. Za to Mitostka ma jaka$ prostote pomystu i srodkéw dramatycz-
nych, site i szczero$¢ w przeprowadzeniu, wyrazisto$¢ i dobitnos¢ w rysunku fi-
gur. Wszystko tam jest oczywiste i naturalne, od razu jasno postawione. Die Miitter
sg jednym wiecej dobrym dramatem nowozytnym, w rodzaju Hauptmanna. Za to
Liebelei, aczkolwiek ubozsza, nie tak szeroko pomys$lana i mniej dojrzata, ma, dla
mnie przynajmniej, urok mtodzieficzej, bardzo samoistnej i bardzo silnej kreacyi.
Obie za$ sztuki sg znamiennym objawem pradu, zmierzajacego do wyswobodzenia
literatury scenicznej spod szablonu i do odrodzenia jej na gruncie szczerej, rzeczy-
wistej prawdy zycia®Z

20 Tamze, s. 161.
21 Tamze, s. 146.
22 Tamze, s. 164.
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W odczytaniu Rydla dramat Hauptmanna to sztuka proletariacka i jednocze$nie
gteboko ludzka. Niemiecki dramaturg - jego zdaniem - , dbat zawsze o wstrzasajaca
dramatyczng akcje, o zywe postaci ludzkie i teatralng perspektywe. Zreszta walczyt
zawziecie przeciw temu wszystkiemu, co jest teatralne i sztuczne”?. W tym czasie
Rydel zdecydowanie odstgpil od wczes$niejszych swych fascynacji dramatem na-
strojowo-lirycznym na rzecz realizmu. Tworzyt w przekonaniu, Ze sztuka nie moze
by¢ oderwana od zycia, tylko $ci$le z nim zwigzana, i musi przemawia¢ do widza
swa autentycznoscia.

Te dos¢ radykalng zmiane w podej$ciu Rydla do estetyki dramatu potwierdzaja
jego sztuki: Na marne oraz Z dobrego serca. To, co taczy pierwsze utwory drama-
tyczne Rydla i te dwa dramaty, to zagadnienie $mierci. W Matce i Dies irae starat sie
»~wyrazi¢ to, co niewyrazalne”, a zatem $mier¢ otoczong mroczng tajemnica. Gesta
atmosfera umierania, nastrdj, sugestia ztych przeczué¢ buduja swiat tych dramatéw
nacechowanych symbolicznie?*. Natomiast inaczej rzecz przedstawia sie w Na mar-
neiZ dobrego serca. W nich poeta siegnat po inne niz do tej pory techniki teatralne.
Swiat przedstawiony w tych dramatach jest $wiatem realistycznym.

Jednoaktowy dramat Na marne® (Berlin 1895, prapremiera Krakéw 10 paz-
dziernika 1895) to dramaturgiczny debiut Rydla na krakowskiej scenie. Tytut sztuki

% Tamze.

24 Zob.: M.J. Olszewska, Jericy - poetycka wizja historii..., dz. cyt., s. 125-150.

% Rydel zabiegat o wszelkie zwigzane z wystawieniem kwestie, o czym $wiadczy jego
list: ,Pisze zatem do Pana jako do przysztego rezysera mojej jednoaktéowki 2. Prosze sie
jednak nie niepokoi¢: odpowiedzi od Pana nie bede wymagal, idzie mi jedynie o to, zeby
Pana poinformowa¢, w jakim stadium sprawe wystawienia sztuki odjechatem. 1° Hofma-
nowa [Hoffmanndéwna] przyrzekta gra¢ role Matki. 2° Pawlikowski zgodzit sie na wysta-
wienie w pierwszej potowie maja. 3° Rekopism datem do przepisania (mdj nie jest dosy¢
czytelny) i polecitem doreczy¢ go Dyrektorowi za posrednictwem Ehrenberga 3, ktéremu
kopia rekopismu ma by¢ doreczona zaraz po przepisaniu. 4° Tytutu jeszcze nie ma. Mam
nadzieje, ze chrzciny odbedziemy na Alsenstrasse 4. W tym celu kazalem sobie méj eg-
zemplarz przysta¢ do Berlina. Spodziewam sie, Ze od dzi$ dnia za tydzien bede Drogiemu
Panu moégt donie$¢ imie mojego infanta. 5° Pawlikowski sztuki jeszcze nie czytal. Moze by
Pan zechciat przeczyta¢ mu ja: w ustach Panskich bedzie lepiej wygladata. W rozmowie ze
mna zapowiedziat Dyrektor, Ze sie do wystawienia sztuki ani do rezyserii catkiem miesza¢
nie bedzie, to znaczy, zeby Pan na jego pomoc i rade catkiem nie liczyt, co zreszta bedzie
zbyteczne. Rozumie sie, ze aktorzy, dekoracje, meble etc. sg do Panskiego rozporzadzenia.
6° Obsade zostawit mi Dyr. do uznania. Nie chciatem jednak bez porozumienia sie z Panem
obsadza¢. Proponuje wiec Kochanemu Panu obsade (ktéra Pan jednak wedlug uznania
swego zmodyfikuje): Major — Zboinski, Matka — Hofmanowa [Hoffmannéwna], Adam —
Sliwicki, Jania — Trapszéwna, Rozalia — Wojnowska, Jan — Roman (? nie znam go pra-
wie?!) 7° Na pierwsza prébe musi Kochany Pan (wedtug tego, co mi méwit Pawlikowski)
przyjs$¢ z gotowym planem sytuacyjnym sceny po scenie. Chcac to Panu umozliwi¢, zataczam
umeblowanie sceny, jakie by urzadzi¢ mozna [...] Co do Sliwickiego — pare informacji (réw-
niez nie obowiazujacych Pana stanowczo). Od wejscia na scene az do najwyzszych punktow
rozmowy z Majorem wyobrazam go sobie zupelnie nieruchomym — przypuszczam, ze ta
sztywno$¢ drewniana, ta automatyczna nieruchomos$é¢, powinna by¢ tym silniejszym kon-
trastem do pézniejszych ustepéw z gwattowna nawet gestykulacja. O Sliw. boje sie troche,
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zostal zapozyczony z popularnego wtedy utworu Sienkiewicza wydanego w roku
1872 w ,Wienicu”. Przypomnijmy, Zze Rydel pozostawat pod duzym wptywem pisar-
stwa autora Trylogii. Na marne z rozbudowanym watkiem mitosnym podejmowato
zagadnienia wazne dla tej epoki ,przejsciowej” pomiedzy romantyzmem a pozyty-
wizmem, a zatem kwestie patriotyzmu, obowigzkéw obywatelskich, odpowiedzial-
nosci za wtasne czyny. Niewatpliwie powie$¢ Sienkiewicza byta waznym gtosem po-
koleniowym. Zapowiadata gto$no dyskutowane jego kolejne utwory: Bez dogmatu
(1891) i Rodzine Potanieckich (1894). A zatem kontekst mysli sienkiewiczowskiej
dla sztuki Rydla okazuje sie niezwykle istotny.

0 wystawieniu Na marne dowiadujemy sie z listéw Stanistawa Wyspianskiego,
ktéry Sledzit i ocenial dramaturgiczne dokonania przyjaciela. Sztuka Rydla wysta-
wiana byta wraz ze Starymi dtugami Mariana Gawalewicza®®. Jest ona pozbawiona
akcji w arystotelesowskim tego stowa rozumieniu i wpisuje sie w konwencje dra-
matu idei. Aleksandra Czachéwna tak pisata o genezie tej sztuki:

W tych dniach bytam w teatrze na sztuce Lucia Rydla pt. Na marne, powiem jednak,
ze sztuka ta zrobita na mnie przygnebiajace wrazenie i jest to dla mnie prawdziwa
zagadka, ze Lucio, ktéry sie wydaje wesotym a nawet roztrzepanym mtodziencem,
pisze utwory tak rozpaczliwe i w ktérych $mierc jest gtobwna bohaterkg. W ostatnim
jego utworze widzimy ostatnie chwile samobojcy, ktory straciwszy wiare w Boga,
w ludzko$¢, w mitos¢, a w koncu i samego siebie, targa sie na swoje zycie na wsi.
[...] Méwitam o tym u Kremerowej, tam jednak mtody Stas§ Kremer powiedziat mi,
iz tak méwie, bo nie znam mtodziezy, nie wiem, jak straszne prady niewiary i zwat-
pienia nurtujg w ich duszach. Zaczat mnie przekonywac, ze Lucio wzigt ten obrazek
z zycia, a na dowdd przytoczyt mi samobojstwo jakiego$ Rogojskiego, ktéry majac
matke najpobozniejsza i najzacniejsza, odebrat sobie jednak zycie z tych samych
powoddw co bohater Lucia?’.

zeby nie wtozyt w role koturnu i ,smetnosci”. Chciatbym, zeby doda¢ do niej to wtasnie,
czego jej brakuje: charakterystyczne, realistyczne drobiazgi. Adam i tak juz jest az zanadto
typem i ,reprezen[tan]tem” swojej kategorii ludzi, od gry Siwickiego zalezy wiec tej stro-
ny nie podnosi¢, a przeciwnie, ozywic ja ludzkimi wtasciwosciami. Moze Panu przyjdzie na
mysl jakie$ przyzwyczajenie, jakis ruch czy jaki$ sposéb méwienia i zachowania sie, ktory
by dawat zewnetrzna charakterystyke cztowieka. 9° Moze by Pan byt tak uprzejmy pomoéwic
z Pawlikowskim, kiedy juz bedzie znat sztuke, o terminie blizszym jej wystawienia i o innych
rzeczach, z ktérym i by w danym razie poszta, oraz przydusi¢ go, zeby kazat co predzej role
rozpisac i rozda¢ do nauki. Prosze mu takze przypomnie¢, Ze mi obiecat, iz sztuke przepisac
kaze na moj koszt i poszle egzemplarz do Lwowa. Prosit mnie bowiem Przybylski, zeby mu ja
dac¢ do grania. Jesliby Pan przypadkiem miat chwile czasu na odpowiedz, prosze mi donies¢,
jak sie Panu podoba ustep przerobiony w scenie z Majorem. Serdeczne usci$nienia tacze
i z goéry juz dziekuje za trudy mojemu Kochanemu Rezyserowi. Wie Pan, ze ja mato znam
ludzi tak do szpiku kosci dobrych i okazujacych mi przyjazn w taki sposéb, Ze nie wiem, jak
sie odwdzieczy¢. Prosze mi jednak wierzy¢, Zze wdziecznym by¢ umiem”. Zob.: Listy L. Rydla
do K.M. Gorskiego, dz. cyt., Berlin, 24.04.1895, s. 178-180.

26 J. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 120.

27 Cyt. za: ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 120-121.
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Osig Na marne jest samobodjcza proba podjeta przez mtodego cztowieka.
Wartos¢ zycia poznat on dopiero w chwili $§mierci. Od strony dramaturgicznej
utwdr nie posiada wysokich waloréw artystycznych. Mamy tu do czynienia ra-
czej z deklamacja niz z wymiang pogladéw opartg na dialogu. W tym utworze nie
istnieje dyskusja oparta na agonie. Napiecie dramatyczne w Na marne, w ktérym
Rydel podjat polemike z mtodopolskimi przejawami chorej uczuciowosci, rodzi
sie z konfrontacji dwdéch przeciwstawnych sobie postaw zyciowych reprezento-
wanych przez Adama-dekadenta i jego dziada, starego Majora-powstanca z roku
1831. Chtopak, ,dziecko ze zlotem, ze ztotem sercem”?, jest przedstawicielem po-
kolenia ,schytkowcéw”, ktére cierpi na,,chorobe wieku”, poczucie braku celu w zy-
ciu i sensu istnienia, co rodzi gteboki pesymizm i ostatecznie doprowadza mtode-
go cztowieka do préby samobdjczej. Rodowdd postaci Adama, ,podobny smetng
twarza do Hamleta”?’, daje sie wywies¢ z ,czarnego” romantyzmu. Bliski w swej
kreacji jest Werterowi z powie$ci Johanna Wolfganga Goethego, René z powiesci
Frangois-René de Chateaubrianda, bohaterowi Godziny mysli Stowackiego lub
Bez dogmatu Sienkiewicza. Zrédtem ,choroby duszy” Adama nie jest jednak nie-
szcze$liwa mitos¢, okrutni rodzice czy $miertelna choroba, tylko przerost refleks;ji,
nadwrazliwo$¢, co prowadzi go do paralizu woli i niecheci do Zycia i ostatecznie do
gestu samobojczego. Postrzelit sie, a wiec ,nie miat sumienia, na matke wzgledu nie
mial. W krwawym blocie cze$¢ szlacheckiego zaszargat imienia”*’. Adam ,niedobra
szedl droga: wiecznie z ta ksigzka francuska, niemieckg, bo ja wiem - jaka? Oni tam
nie moga pisa¢ w tych ksigzkach samych dobrych rzeczy... A to potrzebne byto?
W obce kraje ten wyjazd?”3!. Pod wptywem wyjazdu za granice chtopak zmienit sie
radykalnie, przestal pomaga¢ we dworze, zamiast pracowaé przy zniwach, ,mysli
a mysli, az mu na czole poryty zmarszczki. [...] a smutny byt jak $mier¢, odludek
czysty!”32%. Tak sam o sobie méwi: ,Przyczyna we mnie samym. Z wtasng gtowg /
i z wlasnym sercem wieczna szarpanina, a w duszy pustka”3?, ,w moim charakte-
rze, w moim umysle... jest rdza, co rozktada wszystko od podstaw”?*. Z zazdro$cia
zwraca sie do Majora:

Wy-wyscie byli goracy i prosci,

Wyscie przezyli wszystkie ideaty,
Wszystkie ztudzenia i wszystkie zachwyty,
A nam dzi$ popioty zostaty®.

N}

8 L. Rydel, Na marne, [w:] tegoz, Utwory dramatyczne, Krakoéw 1902, t. 2, s. 148.
2% Tamze, s. 179.
30 Tamze, s. 153.
31 Tamze, s. 149.
32 Tamze, s. 150.
33 Tamze.s. 176.
3% Tamze, s. 178.
35 Tamze, s. 179.



A tu rzeczywistos¢ skrzeczy...”, czyli Na marne i Z dobrego serca Lucjana Rydla [107]

Adam nie wierzy w ewangeliczne przestanie Chrystusa, w nauke ani ludzkos¢.
Moéwi wprost ,ja nie mam wiary”3¢. ,Nie, nie ma na ziemi sposobu na to, zeby bez-
owocng mys$l w czyn zamieni¢”¥. Dla odmiany ,Major, cztowiek prosty, od ptuga
iszabli”3® jest uosobieniem mestwa i odwagi, tego, co prawe i szlachetne. Identyfikuje
sie z hastami: B6g-honor-0jczyzna. Jako cztowiek czynu oskarza mtode pokolenie
0 egoizm, apatie, bierno$¢ i lenistwo. Jednocze$nie Major gteboko wspétczuje mtode-
mu pokoleniu, Ze przyszto mu zy¢ w czasach bankructwa idei. Pod wptywem rozmoéw
z bliskimi chtopcu powoli wraca wiara w Zycie, wota wiec:

Zy¢, zy¢! Ja zy¢ musze!

Nic wiecej, tylko storice na btekicie
widzie¢, oddychad, patrzeé. Ja w te gtusze
czarng i$¢ nie chce. Smier¢ - nie! Ja sie boje
tego! Tu ciepto jest w tem Swietle ztotem,
tu dobrze, pieknie!*’.

Niestety dla Adama nie ma juz ratunku, odniesiona rana jest zbyt giteboka
i chtopiec umiera. Sztuke koniczy mocny akcent - rozpaczliwy jek matki dochodzacy
z pokoju syna.

Obraz $wiata w omawianym dramacie jest projekcja wiedzy, wyobrazen i Swia-
topogladu autora, ktére to sktadniki sa w okreslonym stopniu odbiciem nastawien
jego wtasnej epoki i zapotrzebowania odbiorcy tekstu, co wptywa na dobér i hie-
rarchizacje probleméw, zdarzen i postaci oraz usytuowania ich w fabule utworéw.
Przede wszystkim Rydel jako rzecznik patriotyzmu, budowanego na tradycji w du-
chu pracy organicznej, zafascynowany dawnymi wiekami Rzeczypospolitej, krze-
wiacy kult przodkéw, marzacy o niepodlegtosci i wielkos$ci Ojczyzny, w postaci sta-
rego Majora, bedacego uosobieniem tradycji i cnét patriotycznych, chciat pouczaé
naré6d, aby da¢ mu wskazowki, jaka droga powinien kroczy¢ w czasach niewoli na-
rodowej, agresywnego materializmu i permanentnego kryzysu $wiatopogladowego.
Wyktadnikiem jego Swiatopogladu jest obszerny monolog Majora:

Nie, ja tej mtodziezy

Dzisiejszej poja¢ nie moge. - Gogatek,
Zdechlaczkow rasa, ktéra w nic nie wierzy,
Niczego nie chce. Ziewajacy z nudy
Chodza po $wiecie, z ospatoscia bydta...
[...]

Lecz miodziez z nas byta skrzydlata!...
Pamietam, bytem woéwczas w retoryce...

[..]

3¢ Tamze, s. 178.
37 Tamze, s. 180.
38 Tamze, s. 174.
39 Tamze, s. 183.
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W tem wie$¢ buchneta, wies¢ jak btyskawica
Nagta, ogromna: Belweder! I jak sie

Tam byto uczy¢? Slecze¢ w gramatyce,

[.]

- Dtugie miesigce tak trwato... AZ wreszcie
Przyszli! Grzmig traby i bebny marsz bija:
Cata brygada! Co za rado$¢ w miescie,

A c6z dopiero u nas! W p6t godziny

konwikt byt pusty, bo nawet z infimy
wszyscy wybiegli: ot, takie chtopczyny!

[]

Az starszych pobrali w rekruty. Ciazyt karabin - lecz taki
Bytem szczesliwy i dumny!*.

Cztowiek we wspotczesnym $Swiecie, pograzonym w Kkryzysie aksjologicznym,
nie potrafi juz - zdaniem Rydla - rozrézni¢ dobra od zta. Nauka zawarta w tym
utworze zostata przeciwstawiona nieprawdziwym - wedtug niego - popularnym
wtedy teoriom etycznym, usprawiedliwiajagcym zto moralne. Tekst powstat, aby
ksztatci¢ wyobraznie etyczng odbiorcéw. Podstawg rozwoju duchowego - zdaniem
poety — powinna by¢ praca nad ksztattowaniem swego charakteru. Mtodzi musza
mie¢ okre$lone wzorce, pozwalajgce na odrodzenie duchowe i ksztalttowanie sil-
nych charakterdw, takie jak: poboznos¢, bojazn Boza, nieztomno$¢, sita charakte-
ru, skromno$¢, pracowitos¢, umiejetnos$¢ poprzestania na matym, oszczednos¢ czy
wrecz ewangeliczne ubdstwo, praktycyzm zyciowy. Te cechy charakteru majg - we-
dtug poety - prowadzi¢ cztowieka ku warto$ciom wyzszym i w koncu do samego
Boga, pomagajac mu wytrwac w wierze chrzescijanskiej nawet w najtrudniejszych,
beznadziejnych sytuacjach zyciowych. Zrédet narodowego zmartwychwstania po-
eta konsekwentnie szukat w nauce ewangelicznej, starajac sie powigza¢ madros¢
wiary chrzescijanskiej z promowaniem postaw patriotycznych. Ojczyzna, tak jak dla
wielkich romantykdw, miata dla niego warto$¢ sakralna. Tak wiec Na marne zamie-
nia sie w zdecydowany protest Rydla przeciw dekadentyzmowi. Staje sie ,swoista
synteza pozytywistycznego kultu pracy i wysitku cywilizacyjnego z gteboka reflek-
sja moralng w duchu katolickim”*!. W tym utworze obecne s3 czytelne watki re-
ligijne, co oznacza, ze u progu wieku XX religia chrzescijanska wyznaczyta dalsza
droge pisarska autora Betlejem polskiego i stata sie fundamentem jego projektu od-
rodzenia narodowego ducha, ktéry w pelni objawi sie w péznych dramatach poety
z Bronowic.

0 postepujacej, konsekwentnej zmianie Swiatopogladowej Rydla $wiadczy tak-
ze jego kolejna sztuka pod tytutem Z dobrego serca wystawiona w Krakowie 1 maja
1897 roku. Réwnoczesénie Pawlikowski zaplanowat Snieg Macieja Szukiewicza®2.

4 Tamze,s.171-172.
“1 L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt., s. XXIV.

“2 Proces wystawiania Z dobrego serca w teatrze krakowskim przez T. Pawlikowskie-
go przesledzit S. Wyspianski, co Rydlowi obszernie relacjonowat w listach z 16-24 kwietnia



A tu rzeczywistos¢ skrzeczy...”, czyli Na marne i Z dobrego serca Lucjana Rydla [109]

Jana Kulinskiego, bytego majstra szewskiego, zagrat Ludwik Solski, Julie, jego cor-
ke - Tekla Trapszéwna, J6zefa Wawrzonkiewicza - Kazimierz Kaminski, a Antoniego
Lasiaka - Wtadystaw Roman. Wyspianski bardzo wysoko ocenit wystawienie sztu-
ki i znakomita gre aktoréw, ktérzy - wedtug niego - ,znalezZli w tej sztuce ogrom-
nie wiele pola do popisu dla siebie i wszyscy byli czworo doskonali”*3. We Lwowie
widzowie mogli obejrzec¢ sztuke 29 pazdziernika 1900 roku**. Grano jg tam razem
z Posaznq jedynaczkq Jana Aleksandra Fredry i Dzisiejszymi Mariana Gawalewicza®.
Obsada byta doborowa. Jana Kulinskiego zagrat Ludwik Solski, Julie Konstancja
Bednarzewska, J6zefa Wawrzonkiewicza Feliks Kosinski, a Antoniego tfasiaka
Wiadystaw Roman.

Poete w Z dobrego serca interesowata ,szczera, rzeczywista, prawda zycia”*®.
Pisat o tym obszernie w swoich pismach publicystycznych, przywotywanych w tym
artykule. Wyspianski, ktéry byt jednym z pierwszych czytelnikéw tej sztuki, poczat-
kowo w swych listach kilkakrotnie powtarzat negatywng ocene*’, sam ten dramat
przepisat i zaniést Tadeuszowi Pawlikowskiemu. Ten, jak dalej w swym liscie dono-
sit Wyspianski, ,powiedzial, Ze utwor ten jest wazny ze wzgledu na twdj rozwoéj, bos
doszedt do prostoty i gdy gdzie indziej byly nastroje sztuczne, lub napiecia nastro-

1897 (92), s. 450, z 30 kwietnia 1897 (93), s. 451, z 1 maja 1897 (94), s. 452. Zob.: Listy Sta-
nistawa Wyspiarnskiego do Lucjana Rydla, cz. 1: Listy i Notatnik z podrdzy, oprac. L. Ptoszowski
i M. Rydlowa, Krakéw 1979.

“ Tamze, list z 2 maja 1897, s. 455.

* 7 dobrego serca zostalo wystawione po drugiej wojnie Swiatowej 13 lutego 1947
roku w Teatrze Wybrzeze w Gdyni w rezyserii Iwona Galla i w Teatrze Telewizji 26 kwietnia
w rezyserii Janusza Kidawy.

* L. Rydel, Z dobrego serca, http://encyklopediateatru.pl/ (dostep: 30.06.2018).

6 L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt., s. XXVIIL.

47 S. Wyspianski tak pisat: ,Wielce niecierpliwie wyczekiwatem na twoj utwoér i z wielka
niesmiato$cig zabieratem sie do czytania. Ale rozczarowanie byto gruntowne. [...] Tam nie
zna¢ zadnej twdérczosci rozlegtej ani mysli z wielu dni i nie mam tu wcale na pamieci podnosi¢
zalety, Ze jest przez niby jakowas jedno$¢ i jednolitos¢, ale akcentuje silnie utworu stabo$¢,
zupelna stabos¢. [...] I to pomysle¢, ze Lucjan Rydel pisze taki utwor, kiedy Ibsen pisze John
Gabriel Borkman, a doprawdy na twoim miejscu kazatbym sobie da¢ poteznie w skore za
prézniactwo [podkr. autora]”. List S. Wyspiariskiego do L. Rydla z 1 lutego 1897 r., nr 86,
[w:] Listy Stanistawa Wyspiariskiego do Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 431. W kolejnym liscie z 9 lu-
tego 1897 roku (nr 87) Wyspianski kontynuowat swe rozwazania na temat dramatu. Pisat:
o[---] jest wielka dyskretno$¢, wielka trwozliwo$¢, wielka obyczajno$¢ w malowaniu owych
postaci, Ze staja sie one umoralniajace, zupetnie duchowe, zupetnie patosowo charakterowe,
nie ma cieniéw, bo jedynymi cieniami ich sa wtasnych ich postaci cienie plastyczne, scenicz-
ne, od lampy na stoliku tazace dtugie po kulisowych $cianach... Tutaj gra mistrzowska bytaby
ocaleniem efektéw, ktére sa duchowe, li tylko duchowe. [...] ja pragnatem sity malowania
kontrastowéj, sity brutalnéj, przy ktérej wiedng kwiaty od mrozu, od goraca, od zaduchu, od
czadu, od omdlenia, zbutwienia wobec grozy. A tam u ciebie jest tylko won bukiecika zerwa-
nego” (s. 437). W sztuce tej widziat materiat na dramat trzyaktowy. Wyspianski, jak sam sie
do tego przyznaje, chciatby widzie¢ w Rydlu wielkiego dramaturga na miare Hauptmanna czy
Maeterlincka. ,Ja chce sie ba¢, drze¢, i litowac na przemiany, a w komedii $miac [...]. A jak wy
macie pisac i co macie pisac, to ja nie wiem” (s. 439).
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jow jaskrawe i ostre, tutaj zyskates prostote”*®. Adolf Nowaczynski z kolei w swym
studium Dramat polski XIX wieku docenit Z dobrego serca jako ,wywlekajacy pod
Swiatto kinkietow kawaty zycia”*°. Wyspianski ostatecznie docenit owg ,prostote”
sztuki Rydla, o czym tak pisat: ,moje wtasne o twojej sztuce zmienitem zdanie i dzi-
siaj mi sie wydaje czuta, delikatna, mita, pelna wdzieku”>°.

Z dobrego serca jest realistycznym obrazkiem z zycia rodziny robotniczej.
Podobnie jak w dramatach Zoli, Ibsena czy Hauptmanna w didaskaliach mamy za-
mieszczony doktadny, wrecz drobiazgowy opis miejsca akcji, ktéra dzieje sie w jed-
nym z przemystowych miast. W rzeczywisto$ci moze to by¢ kazde przemystowe
miasto. Milieu determinuje zachowanie postaci. Omawiany dramat czytany literal-
nie jest dramatem srodowiskowym i jednocze$nie rodzinnym. Zgodnie z konwencja
dramatu naturalistycznego rodzina peti tu funkcje medium problematyki uznanej
przez autora za wazna.

Dramat ma forme rozbudowanego obrazka scenicznego, na ktéry sktada sie
siedem scen. Zasadniczo pozbawiony jest akcji. Dajac ,,dwa typy i dwa charaktery”s!,
Rydel dazyt w tej sztuce do wyeliminowania intrygi na rzecz sytuacji. Fabuta utworu
jest nieskomplikowana. Sita dramaturgiczna tego tekstu nie wynika z powiktanej
fabuty i zawitej intrygi, tylko lezy w dobrze skonstruowanych dialogach. Mamy tu
do czynienia z wieloma sytuacjami rozpisanymi na rozmowe®2. Wazny w zwigzku
z tym okazuje sie jezyk wypowiedzi, ktéry odzwierciedla stan emocjonalny bohate-
réw. Analiza jezykowa pozwala na podjecie zagadnienia stylu dramatycznego Rydla.
Spos6b moéwienia Julki, a szczegdlnie uzyte w jej wypowiedziach pauzy oddaja jej
wahania, napiecie i cierpienie - calty wewnetrzny dramat dziewczyny, ktéra wbrew
sobie musi dokona¢ zyciowego wyboru. Pozostatych bohateréw cechuje natomiast
prostota i powsciggliwos$¢ wypowiedzi. Rydlowi udato sie odtworzy¢ tok myslenia
bohateréw, ich wewnetrzny dramat zwigzany z powolnym dojrzewaniem do pod-
jecia trudnej decyzji. Przy tym zostata zachowana naturalno$¢ i autentycznos¢ tych
wypowiedzi, ktore nie raza sztucznoscig, nadmiarem wzruszen, przesadna czutost-
kowoscig czy ckliwoscia. Zastosowana przez poete technika naturalistyczna po-
stuzyta do budowy realnego $wiata i do wyeliminowania melodramatyzmu. Obraz
sceniczny charakteryzuje sie realizmem sytuacyjnym, psychologicznym i jezyko-
wym. W ten sposéb Rydlowi udato sie oswietli¢ to, co wydawato mu sie tak istotne

8 List S. Wyspiariskiego do L. Rydla z 18 marca 1897 r., nr 89, [w:] Listy Stanistawa Wy-
spianskiego do Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 445.

*9 L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt., s. XXX.

50 List S. Wyspiariskiego do L. Rydla z 1 maja 1897 r., nr 94, [w:] Listy Stanistawa Wyspiari-
skiego do Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 452.

51 List S. Wyspianskiego do L. Rydla z 2 maja 1897 r., nr 96, [w:] tamze, s. 456.

2 Tak pisat po premierze 4 maja 1897 roku recenzent ,Czasu” (1897, nr 101, s. 3):
,Rzecz to napisana bezpretensjonalnie, a przeciez nie bez wdzieku i prawdy, a nawet z duza
obserwacja psychologii pewnych sfer spotecznych”. Recenzent zarzuca scenom koncowym
pewien sentyment, doceniajac jednoczesnie szczeros¢, prostote, szlachetno$¢ postepowania
Julki. Za wazne uznat praktyczne pojmowanie zycia i gtebokie poczucie obowigzku.
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w dramatach Hauptmanna i Totstoja, a mianowicie moralnos$¢ prostego cztowieka.
Bohaterowie z Na marne wykazuja wyrazne powinowactwo z bohaterami Hanusi
i WozZnicy Henszla Hauptmanna oraz Potegi ciemnoty Totstoja. Rydlowi nie chodzito
jednak o nobilitacje bohatera z nizszych warstw spotecznych, poniewaz w literatu-
rze dokonato sie to juz znacznie wcze$niej, ani tym bardziej o pokazanie moralnego
zdrowia ludu.

Pierwsze sceny Z dobrego serca maja charakter ekspozycji. Widz dowiaduje sie
o $mierci Andzi, starszej corki mistrza Kulinskiego, ktéra zdarzyta sie przed dwoma
miesigcami, a nastepnie o krazacej plotce, Ze wdowiec po niej chce sie ponownie
ozeni¢, co szybko doprowadza do ostrego konfliktu z tesciem. Okazuje sie, ze Julka
decyduje sie wyjs¢ za maz za swego szwagra, chociaz jest on cztowiekiem prostym,
niewyksztatconym, wykazujacym sktonnosci do alkoholu. Dziewczyna, ktéra ma, jak
mowig o niej, jaka$ wielka delikatno$¢ w sobie, dawniej lubita zabawe i stroje, pra-
cuje w magazynie i my$li o wyj$ciu za maz za drukarza, zdaje sobie sprawe, ze jezeli
nie dokona takiego wyboru, to rodzina jej siostry péjdzie ,na marne”. Wojciechowa,
ktéra Antoni najat do pomocy w domu, zamiast mu pomoc, katowata dzieci. Dlatego
»Zeby nie ta Julka! Toby to w brud pozarastato”>. Antoni tym ttumaczy che¢ szybkie-
go i ponownego ozenku: ,Mnie nijakie romanse nie w gtowie. Ja porzadek w domu
mie¢ musze, robote zrobiona. Baby mi w domu trza, bo inaczej z dzieckami zywcem
zgnije...”>, ,mnie trza gospodyni od $witu do nocy”>®. Antoni czuje sie catkowicie
bezradny wobec tego, co spotkato jego rodzine. Nie potrafi odnalez¢ sie w nowe;j,
trudnej sytuacji. Zaktada, ze jesli macocha nie bedzie dobra dla dzieci, wtedy biciem
wymusi na niej zmiane postepowania. Julka wie, Ze z takiego postanowienia nic do-
brego nie moze wynikna¢. Tak o tym moéwi:

Ma sie tata cieszy¢, ze macoche dzieciom sprowadzasz? Jak bedzie zta, cdz z nig zro-
bisz? Kijem jej nie opedzisz, osiodia cie, ujezdzi cie, a dzieciom bedzie krzywda.
[...] Pamietasz ty, jak Andzia umierata? Jak do mnie o dzieciach méwita? Juz odde-
chu ztapa¢ nie mogta i oczy jej zachodzity, a jeszcze na dzieci pokazywata. Te An-
dzine oczy, to sie mi po nocach $nig - i rano je widze - i wieczor - i ciggle - i ciggle.
[...] i powiedziatam sobie, ze poki na $wiecie jestem, to sie tym dzieciom krzywda
nie stanie. I robie juz, co tylko moge, co sit mam, zeby wszystko byto dobrze®.

Julka postanawia, Ze podziekuje za prace w magazynie. Wie, Ze nie ma innego
wyj$cia. Musi ratowac rodzine siostry nawet za cene wtasnego, osobistego szcze-
$cia. Stanowczo stwierdza, ze ,dzieci nie beda miaty macochy. Ja nie pozwole - poki
zycia mojego - nie pozwole”*’. Podejmuje ostateczng decyzje o wyjsciu za maz za
Antoniego. Stanowczo stwierdza: ,ja musze p6js¢ za ciebie...”’®. Antoni nie chce sie

53 L. Rydel, Z dobrego serca, [w:] tegoz, Utwory dramatyczne, Krakéw 1902, t. 1, s. 94.
5 Tamze,s. 111.

5 Tamze, s. 115.

56 Tamze, s. 114-115.

57 Tamze, s. 116.

58 Tamze, s. 123.
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na to zgodzi¢, widzac w tym obraze Boska. Jednak pod wplywem nieustepliwosci
Julki zaczyna sie waha¢: ,Ino sobie mysle, zebym ja tak mtodszy byt... i inszy... nie
taki... [...] Ja wiem - ty pdjdziesz za mnie dla tych dziecek, bez lito$ci nad sierotami”.
Julka mu odpowiada ,Czy ja wiem? Czy ja wiem? Teraz To$ mi jakos... Naprawde ja
juz teraz nie wiem sama... [...] Ty... ty... moj stary!”*°. On jej z mitoscia odpowiada
JJulis$ - Julenko moja...”®.

Kolejne sceny dramatu przynosza bardziej pogtebione portrety psychologicz-
ne Julki i Antoniego. Obydwoje szlachetnieja w oczach widza. Przekonujemy sie, ze
decyzja Julki nie jest wynikiem egzaltacji mtodej, naiwnej dziewczyny. Antoni po-
stanawia sie zmieni¢, aby nie by¢ dla niej ciezarem i wstydem przed ludZzmi. Fabuta
omawianej sztuki oparta jest na figurze dojrzewania do ofiary, ktérej Zrédtem jest
mito$¢ bliZzniego. Z dobrego serca staje sie rodzajem studium obyczajowo-psycholo-
gicznego opartego na analizie doskonalenia sie charakteréw, jak réwniez jest opisem
rodzacej sie powoli trudnej mito$ci miedzy dwojgiem pozornie niedobranych oséb.
Ciekawa psychologizacja postaci bohateréw sztuki Rydla wywodzi sie niewatpliwie
z tradycji popularnych wtedy bardzo i chetnie granych na scenach europejskich
dramatow Ibsena. Idea tej sztuki wyrosta z krytyki dramaturgii Maeterlincka oraz
z fascynacji dramaturgia naturalistow, gtéwnie Hauptmanna i Totstoja. Okazuje
sie waznym potwierdzeniem recepcji sztuk tych twércow przez polskich artystow.
Jednoczesnie Rydel w Z dobrego serca potwierdza charakterystyczng dla dramatéw
naturalistycznych psychologizacje postaci, bedaca funkcja rozwoju tego gatunku, na
co zwracajg uwage badacze tej problematyki.

Tytutowe ,z dobrego serca” ma zatem w wypadku sztuki Rydla gtebsze zna-
czenie®. Nie chodzito mu bowiem o zachowywanie sie w sposéb zyczliwy wobec
drugiej osoby. Tytut dramatu odnosi sie do bezinteresownego, idealistycznego za-
chowania, empatii, altruizmu i ofiary. Julia jawi sie jako wzor wyrzeczenia, ktérego
Zrédiem jest pelna pokory mito$¢ bliZniego. Jej czyn daje sie odczyta¢ w kategoriach
mito$ci chrzescijanskiej - caritas.

Wkroétce po napisaniu tych dwéch dramatéw nastapity powazne zmiany w zy-
ciu Rydla. Przetfomowym momentem dla niego stat sie rok 1900 - 20 listopada
odbyt sie jego $lub z Jadwiga Mikotajczykéwna. Wkroétce Rydel, pochtoniety praca
na rzecz ludu, rozpoczat batalie o teatr ludowy i odpowiedni dla niego repertuar.
Sam zaczat pisa¢ utwory z mysla o scenie ludowej zgodnie z propozycjami przed-
stawionymi przez siebie w artykule O teatr wiejski przysztosci (1903). Powstaty
tez kolejne dramaty Rydla. Po Z dobrego serca napisat Zaczarowane koto. Basn dra-
matyczng w 5 aktach (1899), a potem powstali Jericy (1902), Na zawsze (1902),

% Tamze, s. 134.

%0 Tamze.

61 S. Wyspianski w li$cie z 9 lutego 1897 r. (nr 87) proponowat tytut Z dobrego ser-
ca - mitos¢, twierdzac, ze tytul ten ma inng wymowe niz ,mitos¢ z dobrego serca” (s. 435).
Tadeusz Pawlikowski dla odmiany zaproponowat tytut oparty na ludowym przystowiu Z li-
tosci - do mitosci. Ostatecznie przystat na tytut wybrany przez Rydla Z dobrego serca (s. 445).
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Betlejem polskie (1904), Bodenhain (1906) i trylogia Zygmunt August (1913)%.
Coraz bardziej Rydel oddalat sie od modernistycznego estetyzmu i elitaryzmu.
Z peing swiadomoScia starat sie realizowa¢ wzorzec pisarza spotecznika, z powo-
dzeniem taczac swa tworczos¢ literacka o charakterze dydaktycznym z praca spo-
teczna i oSwiatowa®.
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‘And here the reality is screeching..., or Na marne and Z dobrego serca by Lucjan Rydel

Abstract

Two dramas by Lucjan Rydel Na marne (1895) and Z dobrego serca (1897) were created
during the poet’s stay in Western Europe. These pieces are a testimony to changes in his
worldview and attitude to life. He left in them his youthful fascination with symbolic and
mood drama modeled on Maurice Maeterlinck’s plays. The attempts to transpose these
patterns were heavily criticized by his youthful works Matka and Dies irae. Rydel turned
to realism in art. In this case, the patterns were provided by Gerhart Hauptmann and Leo
Tolstoy. Na marne is based on the confrontation of two life attitudes. The Major, a former
insurgent, symbolizes patriotic tradition and deed, and his grandson Adam is a decadent
who has lost faith in the meaning of life. It pushes him to suicide. This drama is a warning

62 M.J. Olszewska, Gtos Lucjana Rydla w sporach o teatr ludowy. (, Teatr wiejski przyszto-
sci”, ,Betlejem polskie”), [w:] Mtoda Polska w najnowszych badaniach, red. E. Jakiel i T. Linker,
Gdansk 2016, s. 87-118; taz, Jericy — poetycka wizja historii..., dz. cyt., s. 125-150.

63 L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt., XCV-XCVII.
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against passivity and fatalism. Z dobrego serca treats about the sacrifice of a young girl who,
after her sister’s death, decides to marry a much older brother-in-law to save her family. It
becomes the personification of love of human being. For Rydel, the foundation on which we
should build our life is Christian values. The choice made by the poet confirms his subsequent
dramas mainly written for the folk theatre of which he was the initiator and creator.

Stowa kluczowe: dramat, realizm, ofiara, obowiazek, caritas

Key words: drama, realism, sacrifice, duty, caritas
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Lucjan Rydels poetische und journalistische Arbeiten wahrend
des Ersten Weltkriegs

Wie die meisten Vertreter der Mtoda Polska erlebte auch Lucjan Rydel (1870-
1918) den Ersten Weltkrieg und hatte unter dessen Graueln zu leiden, wenn gleich
er auch nicht als aktiver Soldat im Feld stand. Rydel starb kurz vor Kriegsende am
8. April 1918 an den Folgen einer schweren Krankheit, der Weltkrieg endete mit
dem Waffenstillstand von Compiegne am 11. November 1918. Es war dem Dichter
nicht mehr vergonnt, Jahre des Friedens zu erleben und seine geplanten kiinstle-
rischen Projekte zu verwirklichen®. Im Vergleich zu manchen seiner Zeitgenossen
wie K. Przerwa-Tetmajer, St. Przybyszewski, St. Zeromski oder A. Strug schrieb Ry-
del tber den Krieg relativ wenig und dasselbe lasst sich sagen, wenn man Rydel
mit Vertretern der jiingeren Generation vergleicht, wie etwa J. Kaden-Bandrowski
oder Z. Natkowska, in deren Werk der Krieg eine wichtige Stellung einnimmt, ganz
abgesehen von den - heute zumeist in Vergessenheit geratenen - Vertretern der
,Poezja legionowa“. Rydels Texte mit Bezug auf den Ersten Weltkrieg finden sich
vor allem in der kurzlebigen Wochenschrift ,Illustrowany Tygodnik Polski, pismo
poswiecone literaturze i sztuce pod redakcyg Lucyana Rydla i art. Kierownictwem
A.S Procajtowicza“ (Krakoéw, 1 sierpnia - 12 grudnia 1915), deren Chefredakteur
Rydel war; dazu kommt ein Tagebuch, das der Dichter wahrend des Krieges fiihrte,
das aber nicht veroffentlicht wurde; Ausschnitte daraus hat J6zef Duzyk in seinem
Buch Droga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie Rydlu (1968) veroffentlicht®. Schlief3-
lich wéren auch noch die Briefe zu beriicksichtigen, die Rydel wahrend des Krieges
geschrieben hat, sie befinden sich heute im Besitz der Familie Rydel und sind nicht

! Zur Biographie des Dichters in der Kriegszeit vgl. ]. Duzyk, Droga do Bronowic.
Opowies¢ o Lucjanie Rydlu, Warszawa 1968, S. 320-336; idem, Rydel Lucjan Antoni Feliks
(1870-1918), [in:] Polski Stownik Biograficzny, T. 33, Wroctaw 1991-1992, S. 414-419, 417.

2 Vgl.]. Duzyk, Droga do Bronowic, op. cit., S. 320.
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offentlich zuganglich®. Meine Untersuchung beschrankt sich daher auf die Materia-
lien, die im ,Ilustrowany Tygodnik Polski“ zu finden sind.

Wie bekannt, verlief} Lucjan Rydel mit seiner Familie im September 1914
aus Furcht vor einer Belagerung Krakaus die Stadt, um in Tschechien (zunachst
Pardubice, dann Prag) einige Zeit zu verbringen; in Prag wurde 1915 auch sein
Drama Zaczarowane koto aufgefiihrt. Im Juni 1915 kehrte er nach Krakau zuriick,
wo er dann bis zu seinem Tod blieb; von September 1915 bis August 1916 war
Rydel auch Direktor des Stowacki-Theaters. Bis zu seinem Tod war der Dichter un-
ermidlich tatig, schrieb eine kleine Geschichte Polens, hielt Vortriage und entwickel-
te Projekte fiir neue Dramen.

Justrowany Tygodnik Polski, pismo poswiecone literaturze i sztuce“ wur-
de vom Naczelny Komitet Narodowy, das 1915 schon seinen Hauptsitz in Wien
hatte (dort wurde Rydel auch mit der Redaktion des Blattes betraut), heraus-
gegeben. Diese Zeitung vertrat ein politisches Programm, das offenbar auch den
Vorstellungen des Dichters entsprach, der als Chefredakteur wohl auch an der
programmatischen Erklarung ,Nasz Posterunek* mitgearbeitet hatte. Die Zeitung
sollte alle geistigen Krafte mobilisieren, um denjenigen zu Hilfe zu kommen, die im
Feld ihr Leben fiir das eine Ziel, die Eigenstaatlichkeit Polens (,panstwowos¢ pol-
ska“), einsetzten. Diese polnische Eigenstaatlichkeit wird in der Zeit der Teilungen
vom polnischen Militar reprasentiert (ahnliche Gedanken vertritt Tetmajer in sei-
nem Buch O Zotnierzu polskim 1795-1915, Oswiecim 1915). Garant aber fir dieses
Ziel waren die Polnischen Legionen, die vom NKN im Rahmen der Osterreichischen
Armee aufgestellt wurden: ,Jak niegdy$ po upadku Rzeczypospolitej ostatnim
jej znakiem widomym i relikwia byto wojsko polskie, Legiony Dabrowskiego -
tak teraz, na odwroét, pierwszym znakiem i podwaliny do wskrzeszenia naszej
panstwowosci, musiato by¢ w dobie wojny - wojsko, Legiony”®. Auch wenn das
NKN der 6sterreichischen Regierung gegeniiber absolut loyal eingestellt war, kam
es dennoch zu zahlreichen Eingriffen der Zensur in die Zeitschrift, denen auch
Gedichte Rydels zum Opfer fielen®.

Nur fiinf Gedichte hat Rydel selbst im ,Ilustrowany Tygodnik Polski“ veroffent-
licht, die Bezug auf den Krieg nehmen, i. U. zu seinen jlingeren Kollegen, Dichtern
aus dem Kreis der Legionire, wie Stanistaw Stwora, Tadeusz Szantroch, Henryk
Zbierzchowski u.a., die dort haufiger vertreten sind - auch das entspricht dem
Charakter des Blatts, das ja in den Legiondren den Garanten fiir die polnische Sache

3 Vgl. Rydel Lucjan (1870-1918), [in:] Nowy Korbut, T. 15, Warszawa 1977, S. 482-492,
484.

* Nasz Posterunek, ,llustrowany Tygodnik Polski, pismo poswiecone literaturze i sztuce
pod redakcjg Lucyana Rydla i art. kierownictwem A.S. Procajtowicza” 1915, Nr. 1, S. 1-3.

5 Ibidem, S. 3.

¢ Vgl. ]. Duzyk, Droga do Bronowic, op. cit.,, S. 320. In der Zeitschrift selbst zeigt zumin-
dest ein Text, der von der Redaktion verfasst wurde, Eingriffe der Zensur: Polska przedmu-
rzem Zachodu, ,Ilustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 4, S. 54.
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sieht. Bereits in der ersten Nummer ist Rydel mit einem ldngeren Gedicht, Przed
oczy twoje, Panie...’, entstanden in Bronowice im Juli 1915, vertreten.

Dieses Gedicht hat die Form eines Gebets und erinnert damit an manche andere
Texte aus dem Bereich der ,Poezja legionowa“®. Es beginnt mit der Klage iiber das
aktuelle Leid, das zunachst in religiosen Vorstellungen ausgedriickt (,W czy$cowych
mak otchtanie“) oder abstrakt formuliert wird: , Te gwatty i uciski/ Nad miare i nad
sity,/ Ten bél rozpaczy bliski,/ Z ktérym sie od kotyski/ Zmagamy do mogity“). Mit
dem Hinweis auf die Dauer dieses Leids iiber die Generationen hinweg (,0d dziada
i pradziada/ Z pokolen w pokolenia/ Kleska dziedzictwem spada...“) und auf die
Treue der Leidenden zu ihrem Vaterland (,,A my, w sercu i w czynie/ Tej Matce wier-
ni zawsze/ .../ W boje lecim najkrwawsze“) werden die Beziige auf Polen hier und
auf das damalige Polen, in der Situation des Krieges, deutlich.

Auf diese erste Anrufung folgt eine Art Lamentatio, eine Klage tiber den ak-
tuellen Zustand des Landes, die mit 5 Strophen den langsten Teil des Gedichts bil-
det. Hier sind die Anspielungen auf den Krieg nicht zu iiberhoéren, die Erfahrungen
des ersten Kriegsjahrs, das besonders fiir Galizien katastrophale Folgen hatte: ver-
brannte Hauser, eine vernichtete Landschaft, in Stromen vergossenes Blut und
Hunger (vgl. Strophe V, VIII).

In den letzten beiden Strophen wird das Thema, die Bitte an den Herrn, vor des-
sen Angesicht man dieses gewaltige Leid ertragt, wieder aufgegriffen (Strophe 10)
und zugleich der Glaube an ein gutes Ende, das auf diese Kataklysmen folgt. Aber
auch diese bessere Zukunft ist abstrakt und metaphorisch gestaltet (,Ze z tej krwa-
wej topieli,/ .../ Jutrznia ztota wystrzeli!), von einer Wiedererstehung Polens ist
nicht die Rede. Auch fehlt die fiir die ,Poezja legionowa“ so typische tyrtdische
Aufforderung zum Kampf um jeden Preis - an ihre Stelle ist das Gebet getreten: In
dieser Situation ist der Mensch machtlos, es kann nur mehr Gott helfen.

Eine deutlich religiése Sprache ist auch aus einem anderen Gedicht zu horen,
Przed krucyfiksem wawelskim,’ das Rydel wenig spater im ,Ilustrowany Tygodnik
Polski“ zusammen mit einer Fotografie des beriihmten Jadwiga-Kruzifixes aus
der Wawel-Kathedrale verdoffentlichte - als wollte er dem Leser jenes Bild vor
Augen fiihren, auf das sich das Gedicht bezieht, welches zundchst emblematisch
wirkt: Auf den Titel als Inscriptio folgt das Bild, das vom Text als Subscriptio er-
ganzt wird. Dazu kommen die Anspielungen im Text auf das Bild, dessen silbernen
Hintergrund und den dunklen Corpus des Gekreuzigten (,przygwozdzony do krzyza

7 L. Rydel, Przed oczy twoje, Panie, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 1, S. 10.
Schon ein Jahr spater wurde dieses Gedicht in eine Anthologie von Kriegstexten aufgenom-
men: L. Szczepanski, Piesni polska w latach Wielkiej Wojny, Krakéw 1916, S. 88.

8 Mehrere solcher Gedichte in Gebetsform finden sich in der von Ludwik Szczepanski
herausgegebenen Anthologie Piesn polska w latach Wielkiej Wojny, op. cit.: Modlitwa podczas
bitwy, Modlitwa legionisty, Modlitwa wygnarica.

9 L. Rydel, Przed krucyfiksem wawelskim, ,Jlustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 5,
S.80-81.
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na tej srebrnej blasze/ i tak $miertelnie czarny, jak niedole nasze“'?). Aber auch
eine ekphrastische Lesart dieses Textes liegt nahe, er ldsst sich als ganzer als eine
Bildbeschreibung verstehen, welche die Leiden des abgebildeten Christus verdeut-
licht. Diese Besonderheit riickt den Text in die Ndhe jener fritheren Texte Rydels, die
deutlich ekphrastischen Charakter haben'.

Es ist der gekreuzigte Herr, der in dieser Situation des Krieges angerufen wird,
weil sein Leid den leidenden Menschen Trost bietet in diesem Krieg. Der Text be-
steht aus zwei Sonetten, einer Gattung, die in der Dichtung iiber den Krieg eher
selten ist. Auf die Anrufung des ,Konigs aller Leiden” (,,0 Krdlu wszech bolesci“!?)
und die Versicherung vom Wissen um dieses Leid (,Znamy bdl od korony Twej -
uwitej z cierni'®) folgt in der ersten Terzine des ersten Sonetts der messianisti-
sche Vergleich zwischen dem gekreuzigten Herrn und seinem polnischen Volk:
,Przez tyle juz pokolen co ciebie, nasz Chryste,/ wcigz ten sam boél serdeczny o to
samo zebrze“!*. Diese Parallele wird im zweiten Sonett noch verstarkt - wenn die
Polen ihrem Herrn im Leiden gleichkommen, dann auch in der Auferstehung (ur-
spriinglich ein paulinischer Gedanke): ,,Gorzka my Zétci z octem dopijamy czasze,/
by wstaé, bo juz twe sady grzmia na naszym grobie“. In der letzten Terzine sind
Anspielungen auf das Schicksal Polens nicht zu tiberhoren, wenngleich Polen expli-
zit nie genannt wird: ,My, pogrzebani Zywcem, rozdarci na troje, zmartwychwsta-
nia czekajac, narodéw tazarze, btagamy: wskrzesicielu, przyjdz krélestwo twoje“!.
Obwohl dieser Text rein in religioser Terminologie gehalten ist und zunachst als ein
Emblem auf das genannte Wawel-Kreuz verstanden werden kénnte, sind dennoch
die Anspielungen auf die Situation des Krieges nicht zu tiberhoren®®.

Aufgrund seines Duktus der Anrufung des gekreuzigten Herrn erinnert das
eben zitierte Sonett an ein fritheres Gedicht von Rydel, Chryste, o Chryste aus dem
Jahr 1893. Der grofde Unterschied zwischen beiden Texten liegt darin, dass zum
einen das Subjekt des fritheren Textes im Singular steht (,Z gtebi mej duszy ...
do Ciebie wotam...“'"), was typisch fiir die Stimmung der Dekadenz vor 1900 ist,
wahrend Rydel im Jahr 1915 die Klage eines Kollektivs, des im Krieg leidenden
polnischen Volks, zum Ausdruck bringt. Grof3 sind die Unterschiede auch, was die

10 [bidem, S. 81.

11 Hier sind vor allem jene Texte gemeint, die der Dichter auf Bilder von Jacek Malczew-
ski geschrieben hat. Vgl. L. Tatarowski, Poezja i sztuki piekne, [in:] L. Rydel, Poezje wybrane,
wstep, wybor i oprac. L. Tatarowski, Krakéw 2004, S. 46-54.

12 1. Rydel, Przed krucyfiksem wawelskim, op. cit., S. 80.

13 Tbidem.

* Tbidem.

5 Ibidem, S. 81.

16 Nicht von ungefihr wurde dieses Gedicht in mehrere zeitgendssische Anthologien
aufgenommen: Dla ciebie Polsko! Zbidr poezji Polsce i bojom o niq poswieconych, Piotrkow
1915, S. 9-10; Polska piesn wojenna. Antologia poezji polskiej z roku wielkiej wojny. Wydali
S. Lempicki i A. Fischer, Lwéw 1916, S. 295.

7 L. Rydel, Chryste, o Chryste, [in:] idem, Poezje wybrane, op. cit., S. 127.

i
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Beschreibung der Umwelt, aus der die Klage kommt, angeht: Im Gedicht aus 1893 ist
es eine abstrakte Dunkelheit, ein Reich der Schatten und Schemen (,,nie daj mi zgina¢
w ciemnosciach bezbrzeznych“'?), wahrend im Sonett aus 1915 die Anspielungen
auf die vom Krieg gezeichnete Welt deutlich sind: ,Gdy potopem krew bluzga na
ziemskim obszarze,/ gdy na o$lep $wiat leci w potepienicze boje“'’.

In der gleichen, emblematisch-ekphrastischen Weise wie auf das Jadwiga-
Kreuz greift Rydel in einem weiteren Sonett, W Kaplicy Zygmuntowskiej, auf die
Begrabnisstatte der letzten beiden Jagiellonen auf dem Wawel, zuriick. Auch in die-
sem Text ist die Wirklichkeit des Kriegs nur sehr vage und abstrakt angesprochen
und dennoch nicht zu tibersehen.

Waéhrend die erste Strophe nur das Innere der Kapelle beschreibt und eigent-
lich Ekphrasis ist, wird in der zweiten Strophe iiber den Gegensatz zwischen in-
nen und aufden auch die Wirklichkeit des Krieges eingeblendet, mit ganz dhnlichen
Bildern wie im Gedicht zuvor (,jakby tam, nad $wiatem/ z krwi, ognia i Zelaza nie
szalaty burze“??).

In den Terzinen wird dieser Gegensatz von stiller Majestdtim Innern der Kapelle
und dem Rasen des Krieges in der Welt draufden mit den antiken Vorstellungen von
den Zeitaltern verbunden: Das Goldene Zeitalter polnischer Geschichte ist im Innern
der Kapelle noch anwesend, wahrend draufien das eiserne angebrochen ist (,Nasz
wiek stopg zelazng po sercach nam depcze...“*!). Von der Grofde jener Zeit ist noch
eine Sehnsucht geblieben, die der Autor nicht benennt (,zar tesknoty,/ jak tesknigcy
za stonca ztotym blaskiem - Slepce!“??), der Leser aber sehr wohl zu benennen wiiss-
te - das Verlangen nach einem neuen, unabhangigen Polen. Es ist beeindruckend,
wie sehr es der Verfasser versteht einen Topos, der absolut nichts mit dem Krieg
gemein hat, zum Trager fiir Reflexionen liber diesen Krieg zu machen.

Ein weiteres Sonett, das Rydel im , Tygodnik” veroffentlichte, stellt aufgrund
seiner Leitmetapher im Kontext der ,Poezja legionowa“ eine Besonderheit dar: Im
Gedicht O wierzbo polska werden die Qualititen eines Baumes - Lebensfahigkeit
trotz aller Verstiimmelung - auf das polnische Volk, in dem dieselbe geheimnisvolle
Kraft wohnt, tibertragen. Die Weide kann, auch wenn sie keine Person ist, als eine
Allegorie gesehen werden, die alle wichtigen Qualitaten des polnischen Volkes ver-
korpert: , Ty w sobie zycie chowasz - uporczywa,/ wciagz zmartwychstajesz i z wio-
sny powrotng/ ssiesz korzeniami moc z ziemi wilgotng“®. Die erste Terzine stellt
diese Parallele explizit heraus: ,Narodzie Polski, jakaz niespozyta/ jaka cudowna
w tobie tkwi potega!“** Vom Krieg als solchem ist nicht die Rede, die Anspielungen

18 Tbidem, S. 128.

19 L. Rydel, Przed krucyfiksem wawelskim, op. cit., S. 81.

20 L.Rydel, W kaplicy Zygmuntowskiej, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 10, S. 154.
2 Ibidem.

22 Tbidem.

% L. Rydel, 0 wierzbo polska, ,Ilustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 2, S. 15.

% Ibidem.
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auf Polen sind jedoch nicht zu iiberhdren, wenn der Phonix der Wiedergeburt die
silberne Farbe des polnischen Wappentiers tragt: ,Ptak srebrny nad pozoga swita,/
feniks twoj, z krwig sie i ze zgliszcz wylega!“?®

Das letzte Gedicht, das Rydel im August 1915 in dieser Zeitung publiziert hat,
einmal mehr ein Sonett, greift auf eine Gestalt aus der griechischen Mythologie zu-
riick, Prometheus, der zundchst in der bekannten Pose gezeigt wird, dann aber in der
Transformation durch den Dichter eher zum Schmerzensmann wird, der sein Leid
still ertragt, zum gegeifdelten ,ecce homo" (,cztonki mu bezlitosna chtoszcze zawieru-
cha“?®) und damit auch an den Gekreuzigten erinnert. Diese Kontamination von anti-
kem Prometheus (,,obsiadty goitrzewia targaja mu sepy“?’) und alttestamentarischem
Schmerzensmann, der alle Qualen geduldig ertragt (,a jemu w mece nawet nie za-
drgnie powieka“?), miindet in einen messianistischen Glauben an die Unsterblichkeit
(,zna swoja niesSmiertelno$¢ - wierzy w nig i - czeka!“?). Jeder direkte Hinweis auf
Polen und sein gequaéltes Volk fehlt, eine Deutung, die diesen Prometheus als eine
Allegorie Polens im Sinn des Messianismus - Polen hat den Voélkern die Freiheit ge-
bracht und muss nun dafiir leiden - sieht, liegt nahe. Die Aufnahme dieses Gedichts in
eine der vielen Weltkriegsanthologien?® bestatigt eine solche Lesart.

Rydels Kriegslyrik unterscheidet sich deutlich von der ,Poezja legionowa®“, als
sich bei ihm keine Schilderung des Kampfgeschehens, kein tyrtaischer Aufruf zum
Kampf, keine expressionistische Schilderung der Grauel findet. Sie zieht der plasti-
schen Darstellung abstrakte Bilder mit symbolischem und allegorischem Charakter
vor. Anstelle des Aufrufs zum Kampf steht die Anrufung des leidenden Herrn - Hilfe
fiir Polen in dieser schweren Stunde ist nur von Gott zu erwarten. Das Leiden steht
in diesen Texten im Vordergrund, die Gewissheit einer siegreichen Auferstehung
tritt dahinter zuriick. Auch die Form des Sonetts, die der Dichter mit Vorliebe fiir
seine Gedichte mit Bezug zum Krieg wahlt, ist fiir diese Thematik ungewohnlich -
in der ,Poezja legionowa“ dominieren einfache Formen, haufig Liedformen, die
den agitatorischen und nicht - wie bei Rydel - den reflexiven Charakter der Texte
unterstreichen. Ungeachtet dessen hat Rydel als Chefredakteur des ,Ilustrowany
Tygodnik Polski“ in dieser Zeitung primar junge Dichter zu Wort kommen lassen,
die eindeutig Vertreter der ,Poezja legionowa“ sind - Tadeusz Szantroch, Henryk
Zbierzchowski, Stanistaw Stwora, J6zef Jedlicz u.a, deren lyrische Beitrage zahlen-
mafdig Rydels Gedichte bei weitem iibertreffen. Zweifellos haben die Gedichte dieser
Autoren auch der offiziell-patriotischen Ausrichtung des Blatts mehr entsprochen,
ganz abgesehen davon, dass das NKN bemiiht war, die Aktionen der Legionen an der
Front zu leiten und zu koordinieren.

% Ibidem.

¢ L. Rydel, Prometeusz, ,Ilustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 7, S. 103.
27 Ibidem.

% Tbidem.

? Ibidem.

L. Szczepanski, Piesni polska w latach Wielkiej Wojny, op. cit.,, S. 28.
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Ein Blick auf einige dieser Kriegsgedichte soll den Unterschied zu den vor-
gestellten Texten Rydels verdeutlichen. Tadeusz Szantroch benennt in seinem
Gedicht O Tobie, Polsko das Ziel des Kriegs ganz eindeutig - es ist Polen, das als
Allegorie die polnischen Soldaten tiiberall begleitet: ,0 Tobie nasi $nig zZolnierze/
nad Wistg, Dniestrem, czy u Bugu,/ czy gdzie im wojna $ciele leze,/ by sie iscili z oj-
cow dtugu“®. In Rydels Lyrik ist Polen nie direkt angesprochen, sondern immer nur
in Anspielungen prasent. Ein Gedicht von Piotr Rysiewicz, ,To sie pamieta!“ ist voll
Kriegsbegeisterung, die Rydels Gedichten vollig fremd ist:,1da szeregi, szumia sztan-
dary,/ w stoncu sie srebrzy bagnetéw stal,/ z pie$nig poteznej, mtodzieniczej wiary/
wzrok sie w §wietlang wpatruje dal...“32. Und auch dort, wo in der ,Poezja legionowa“
Sterben und Tod angesprochen sind, wie in Rajmund Bergels ,Bezimenne Groby*,
dominiert das konkrete, nicht symbolische Bild: ,Smutne groby bez nazwiska,/
nad ktérymi krzyz potyska,/ z biatej brzozy uciosany,/ préchniejacy, zapomnia-
ny krzyz“®3. Die kurze, einpragsame Liedform dieses Gedichts kontrastiert zudem
deutlich mit der komplexen Form des Sonetts, die von Rydel zur Beschreibung des
Kreuzes auf dem Wawel verwendet wurde.

GrofRere Ahnlichkeiten zwischen einem Text der ,Poezja legionowa“ und
den genannten Gedichten Rydels bestehen zwischen Stanislaw Stworas Gedicht
Zygmunt-Dzwon und Rydels W Kaplicy Zygmuntowskiej, die beide auf eine Realie der
Wawel-Kathedrale zuriickgreifen, um diese aus der Situation des Ersten Weltkriegs
zu deuten. Wahrend das Innere der Kapelle bei Rydel eine Alternative zur Welt des
Krieges draufen darstellt, wird die Sigmundsglocke bei Stwora zum Symbol fiir die
Kraft des polnischen Volkes, die auch in den schwierigsten Zeiten nicht versagt: ,Ja
moc narodu, stawa, Zygmunt Dzwon!/ Ale uderze w krew te... w wasza dzielno$¢,/
z ktorej piorunem wskrzesze - nie§miertelno$¢“3*. Der grofite Unterschied zwischen
beiden Gedichten liegt vielleicht in der Form - das Rydelsche Sonett verfiigt nicht
iiber den Impetus von Stworas Gedicht, es verzichtet bewusst auf jeden agitatori-
schen Ton.

Lucjan Rydels Beitrag zum ,Ilustrowany Tygodnik Polski“ besteht nicht nur in den
wenigen Gedichten, die er fiir diese Zeitung verfasst hat, sondern auch in den viel
zahlreicheren Prosa-Beitragen, die er dort veroffentlichte. Ein Blick auf diese Pu-
blikationen zeigt, dass Rydel hier viel deutlicher Stellung bezieht als in seinen Ge-
dichten: Er bringt jene polnisch-patriotische, im Einklang mit der 6sterreichischen
Kriegspropaganda stehende Haltung zum Ausdruck, die fiir die ideologische Po-
sition des NKN charakteristisch ist. So kommt Rydel, was die Ausrichtung seiner
Publizistik betrifft, auch den in der ,Poezja legionowa“ vertretenen Positionen viel
naher als in seinen Gedichten.

31 T. Szantroch, O Tobie, Polsko, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 16, S. 247.
32 P. Rysiewicz, To sie pamietal..., Jllustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 5, S. 75.
3 R. Bergel Bezimienne groby, ,Ilustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 6, S. 88.
34 S. Stwora, Zygmunt - dzwon, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 6, S. 86.
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Das geht schon aus seinem ersten publizistischen Beitrag, ,Legiony Polskie”
hervor, in dem der Dichter Gedanken aufgreift, die schon in der Erklarung der
Redaktion mit dem Titel Nasz Posterunek zu finden waren. Er unterstreicht die
Bedeutung der Legionen, ein Jahr nachdem diese am 16. August 1914 vom NKN
offiziell ins Leben gerufen worden waren. Er erinnert an jene Polen, die unter
Kosciuszko gekampft hatten, an die Aufstandischen von 1830/31, an die, die in den
napoleonischen Armeen gedient hatten, an den Fiirsten J6zef Poniatowski und des-
sen Heldentod. Die Erfahrung der Generationen nachher, und damit auch die des
Autors, aber ist eine andere: Der Kampf mit der Waffe ist passé, nun gilt es Polen
mit anderen Mitteln der friedlichen Arbeit zu dienen; der bewaffnete Kampf wird
zur schonen Tradition, zum Bildinventar eines polnischen Patriotismus. Das dndert
sich schlagartig mit 1914: Diejenigen, die noch wenige Jahre vorher liber die auf den
Btonie exerzierenden Schiitzen gelacht haben, sind heute davon tiberzeugt, dass aus
diesen jungen Leuten jene militarische und politische Kraft geworden ist, welche die
Wiedergeburt Polens gewdahrleistet. Das aber ware nicht moglich gewesen ohne den
Willen und die Weitsicht Jézef Pitsudskis, der das innerste Streben des polnischen
Volkes verkorpert: ,Z dniem wybuchu wojny §wiatowej mys$l ta Pitsudskiego stawata
sie potrzeba narodows, jego zamiar jedyna droga do polskiego czynu na miare
europejska“®. So endet das Lob der Polnischen Legionen mit der Glorifizierung der
Verdienste Pitsudskis, dessen Foto auch in diesen Text eingebaut ist.

Die Fotos, mit denen dieser Beitrag illustriert ist, verdienen besondere
Beachtung (generell kommt den Fotografien, der Hauptquelle der Illustration in
der Zeitung, grofde Bedeutung fiir die ideologische Ausrichtung des Blatts zu, die
aber an dieser Stelle nicht naher erldautert werden kann). Neben dem Portrat des
,Komendant” finden sich drei Abbildungen, die Reiter aus der Kavallerie der ersten
Brigade, legendare Belina-Ulanen, zeigen - diese Ulanen stehen symbolisch fiir die
ganze Bewegung der Legionen. Sowohl J6zef Pitsudski wie auch Wtadystaw Belina-
-Prazmowski sind zentrale Topoi in der Dichtung?®, wie auch in der Ikonographie
der Legionen®’.

Einen anderen Topos der Legionen-Literatur greift Rydel in seinem Beitrag
»,Dokumenty wspotczesne® auf, der als Einleitung zu Berichten aus polnischen
Klostern gedacht war, die in der damaligen Situation des Krieges ihre patrioti-
sche Aufgabe dhnlich vorbildlich erfiillen wie in vergangenen Zeiten, als etwa Abt
Kordecki das Kloster Czestochowa gegen die Schweden verteidigte. Rydel greift bei
seiner historischen Retrospektive auch auf literarische Gestalten wie Jacek Soplica

35 L. Rydel, Legiony polskie, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 3, S. 47.

36 Nach Andrzej Romanowski symbolisiert Pitsudski mit seiner einfachen, grauen Uni-
form die heroische Tradition KoS$ciuszkos, wahrend Belina mit der farbenprachtigen Ulanen-
uniform die Tradition des J6zef Poniatowski verkorpert. Vgl. idem, , Przed ztotym czasem”.
Szkice o poezji i piesni patriotyczno-wojennej lat 1908-1918, Krakow 1990, S. 45-50.

37 Zu den zahlreichen Pitsudski- bzw. Belina-Abbildungen in der Kunst der Legionen
vgl. W. Milewska, M. Zietara, Sztuka Legionéw Polskich i jej twércy 1914-1918, Krakéw 1999.

38 L.Rydel, Dokumenty wspétczesne, llustrowany Tygodnik Polski” 1915,Nr.7,S.113-114.
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aus Pan Tadeusz und den Kapuzinerpater Marek aus Stowackis gleichnamigem
Drama zuriick, um dann auf reale, heldenhafte Priestergestalten der Gegenwart ein-
zugehen, die unter den Legiondren zu finden sind, wie etwa den Kapuziner Kosma
Leszczowski, Kaplan der . Brigade, der auch in einer Zeichnung von Leopold Gottlieb
abgebildet ist. Auch diese Personen geh6ren zu den Helden der polnischen Legionen
und sind Teil jener Vorstellung von Patriotismus, die von der ,Poezja legionowa“
kultiviert wird. Der Riickgriff auf die Literatur der Romantik stellt zudem ein kons-
titutives Element dieser Dichtung dar®.

Auch der Nekrolog aufJerzy Zutawski (,,Jerzy Zutawski”*?), einen groRen Dichter
der Moderne, der 1915 an Typhus verstarb, passt in die Konvention der ,Poezja le-
gionowa“. Zutawski, ein schon vor 1914 bekannter Autor, ist einer jener Vertreter
der Moderne, die sich bei allem Zweifel an ideologischen Sinngebungen, dennoch
eindeutig der Sache Polens verschrieben hatte, sobald diese aktuell wurde. Er mel-
dete sich als Freiwilliger zu den Legionen, fiel aber nicht heroisch in der Schlacht,
sondern starb von allen verlassen in einem elenden Lazarett. In Rydels Nekrolog
stellt der Dienst bei den Legionen eine Erfiillung des Lebens, aber auch einen
Hohepunkt im poetischen Schaffen des Dichters dar: ,Porzucit rodzine, zaciaggnat sie
pod sztandar Legion6w. Odzyt, odmtodniat, promieniat mestwem i zapatem. I w tem
podniesieniu serca wydobyt z siebie wiersz jeden z najpiekniejszych, a moze ostatni
z wszystkich:

Synkowie moi, poszedtem w boj,
jako wasz dziadek, a ojciec moj,

jako ojca ojciec i ojca dziad,

co z Legionami przemierzyt $wiat...*?

Der Tod des Legionars nicht an der Front, sondern im Lazarett irgendwo im
Hinterland ist auch ein Motiv der ,Poezja legionowa“, etwa in J6zef Andrzej Teslars
Gedicht Pogrzeb szpitalny*’. Dass der nicht-heroische Tod des Soldaten nicht we-
niger Bedeutung fiir die Sinnhaftigkeit seines Einsatzes fiir die Freiheit Polens hat,
zeigt auch die Prosa aus dem Kreis der Legionen, am eindrucksvollsten vielleicht
Andrzej Strugs Erzahlung Odznaka za wiernq stuzbe (1921).

Rydels Nekrolog auf Jerzy Zutawski erfiillt eine dhnliche Funktion wie jene ly-
rischen Texte im [lustrowany Tygodnik Polski, die dem Andenken der bei Rokitna
Gefallenen, dem Rittmeister Zbigniew Dunin-Wasowicz und seiner Schwadron,
gewidmet sind. Pogrzeb utanow Wasowicza“®® von Henryk Zbierzchowski und

39 Vgl. I. Maciejwska, Inter arma. Okolicznosciowa poezja polska okresu I wojny Swiato-
wej, ,0dra” 1696, Nr. 4, S. 37-42; Z. Kloch, Poezja pierwszej wojny. Tradycja i konwencje, Wro-
ctaw - Warszawa, 1986, S. 17.

L, Rydel, Jerzy Zutawski, ,Ilustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 4, S. 64.

41 Tbidem, S. 65.

2 ].A. Teslar, Rymy wojenne 1914-1916, Krakéw 1916, S. 16.

3 H. Zbierzchowski, Pogrzeb utanéw Wagsowicza, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915,
Nr. 1, S. 4.
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Rokitna** von Stanistaw Stwora gehoren in die Reihe jener Texte, die dem ,Mythos
Rokitna“*® zuzurechnen sind - sie stehen im Dienst der Verklarung einer kurzen
Episode zum Inbegriff polnischen Heldentums im Ersten Weltkrieg und sind litera-
rische Epitaphien* auf unvergessliche Helden. Rydels Nekrolog auf Zutawski hat,
wie auch andere Nachrufe auf Gefallene in dieser Zeitung, eine dhnliche Funktion.

Schon von Anfang seiner Tatigkeit im ,Ilustrowany Tygodnik Polski“ ist Rydel
auch mit literarischen Stadtportrats vertreten, was auf den ersten Blick erstaunlich
anmutet - was haben diese mit dem Geschehen an der Front zu tun? Das wird aber
klar, wenn man den ersten Beitrag mit dem Titel ,Caput Regni - Varsovia“¥’ betrach-
tet: Warschau ist seit den Erfolgen der Deutschen Armee bei Kriegsausbruch wieder
von den Russen frei, es ist nicht langer eine russische Provinzstadt, die Hauptstadt
des ,Kraj Przywislanski“ und der Sitz eines General-Gouverneurs, sondern es kann
wieder werden, was es seit Jahrhunderten war - ,,Caput Regni Poloniae“. Auch diese
Sicht der Hauptstadt deckt sich mit der Auffassung der ,Poezja legionowa“, der zufol-
ge Warschau immer das ersehnte Ziel des polnischen Freiheitskampfes ist - mit der
Befreiungder Hauptstadtistauch die Wiedererrichtungdes polnischen Staates moglich.

Wahrend Rydel im ersten Teil seines Stadtbilds den Aufstieg Warschaus zur
Hauptstadt und die damit verbundene Entwicklung der Stadt schildert, kommt er
in den folgenden drei Teilen, die mit Wojenne dzieje Warszawy*® libertitelt sind,
auf die Stadt als Subjekt eines heroischen Abwehrkampfes zu sprechen, der immer
auch symbolisch fiir den Kampf des ganzen Landes um seine Unabhéngigkeit steht.
Warschau fallt und steht wieder auf, es ist die ,stolica nieztomna“, wie man das spa-
ter formulieren wird. Wahrend der Schwedeninvasion 1655 wird die Stadt mehrfach
erobert und auch wieder entsetzt, wahrend des Ko$ciuszko-Aufstands geht sie dem
ganzen Land mit leuchtendem Beispiel voran, das Blutbad, das Suworow nach der
Eroberung von Warschau im November 1794 anrichtet, ist die nachste Station im
Leiden der vielgepriiften Hauptstadt. Der Novemberaufstand, der 1830 in Warschau
ausbricht und wenig spater das ganze Konigreich Polen erfasst, ist ein weiteres Blatt
in der Ruhmesgeschichte der Stadt, deren Heldentum noch bei der Verteidigung vor
den Russen sichtbar wird, kurz bevor die Stadt kapituliert.

Deutlich antirussische Ziige nimmt die Wiedergabe der Geschichte der Stadt
Warschau in der Zeit vor und wahrend des Janneraufstands an - die vielen un-
schuldigen Menschen, die wihrend der Demonstrationen 1860 erschossen wurden,
die Hinrichtungen fiihrender Personlichkeiten des Aufstands in der Warschauer
Zitadelle - all das unterstreicht den grausamen und unmenschlichen Charakter
der russischen Herrschaft in Polen. Und diese dauert - vom kurzen Schimmer

* S. Stwora, Rokitna, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 2, S. 6.

%5 Zob. A. Romanowski, ,Przed ztotym czasem”, op. cit., S. 89-113.

6 In Bezug auf lyrische Texte, die das Heldentum Gefallener glorifizieren, spricht Kloch
von ,wiersze-epitafia“. Vgl. idem, Poezja pierwszej wojny, op. cit,, S. 29.

*7 L. Rydel, Capat regni - Varsovia, ,Jlustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 3, S. 35-40.

“8 L. Rydel, Wojenne dzieje Warszawy, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 4, S. 56-58;
Nr.5,S.76-79; Nr. 6, S. 93-94.
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der Hoffnung des Jahres 1905 unterbrochen - bis zum Ausbruch des Ersten
Weltkriegs und zum ,denkwiirdigen Tag des 6. August 1914 jenem Tag, da die
Schiitzeneinheiten Pitsudskis hinter Krakau die russische Grenze iiberschritten.
Dieses Stadtbild von Warschau, das im selben Jahr auch als eigenstandige
Broschiire veroffentlicht wurde, ist also weniger eine kulturgeschichtliche Skizze,
als ein Lehrstiick in Patriotismus, Heldentum und Leidensfahigkeit. Aus dem his-
torischen Aufriss wird ein Pladoyer fiir die Bedeutung Warschaus fiir ein neu zu
errichtendes Polen.
Schon in der ersten Nummer der Zeitung ist ein dufderst pathetischer Text
Na zdobycie Warszawy zu finden, der mit ,Redakcja“ gezeichnet ist - Rydel als
Chefredakteur diirfte daran seinen Anteil haben. An die Stelle des Aufzeigens histo-
rischer Grofie der Hauptstadt ist nun die Begeisterung iiber deren Befreiung getre-
ten, wobei allerdings kein Wort dariiber gesagt wird, wer Warschau befreit hat - die
deutschen Streitmachte. Umso intensiver ist der Eindruck, den die Botschaft von der
Befreiung in dem vom Krieg gezeichneten Land hervorruft: I gtosi wie$¢: Warszawa
zdobyta! Nad bory ciemne leci, potrzaskane kutami, jak na strunach, gra na druzgo-
tanych pniach, w konarach potamanych szumi... Skrzydty orlemi z wichrem uderza
o granitowy pancerz Tatr - i odbity, wraca ku dolinom gtosi¢ im wie$¢: - Warszawa,
Warszawa zdobyta!“? An diese freudige Botschaft schlief3t sich das nicht weniger
pathetische Warschau-Gedicht Warszawo von Henryk Zbierzchowski an, in dem die
Hauptstadt als Ziel des Kampfes der Legionen beschworen wird: ,Warszawo, dzie-
jow juz zahuczat dzwon/ [ zbrojne mieczem podniosty sie piescie,/ Ruszyty hufce na
chwate lub zgon/ Za wolno$¢ Twoja, za Ojczyzny szcze$cie.../ To marsz Legionow...">°
Es sind aber auch weniger prominente Orte, die Rydel beschreibt, weil sie im
Kriegsjahr 1915 direkt an der Front liegen, wie z.B. Putawy. Die Pliinderung der ehe-
maligen Residenz der Czartoryski-Familie 1794 in Folge des KoS$ciuszko-Aufstands
durch russische Truppen macht den barbarischen Charakter der Russen deutlich,
der sich auch mehr als hundert Jahre spater, im Ersten Weltkrieg, nicht gedndert hat:
»Tak od rozbioréw po dzi$ dzien przelewa sie przez Polske co pokolenie powrotny
potop rosyjskiej dziczy, zmywa prace wiekéw, niszczy dorobek cywilizacyjny!“>!
Diese aus polnischer Perspektive verstindliche, negative Sicht der Russen
bedient aber auch ein im Ersten Weltkrieg auf Osterreichischer Seite gepflegtes
Feindbild, das den militarischen Gegner zum kulturell minderwertigen, aufgrund
seiner asiatischen Barbarei flir Europa lebensgefahrlichen Feind stilisiert. Die
Redaktion des Blattes machte sich eine solche Sicht zu eigen und demonstrierte da-
mit einmal mehr ihre absolute Loyalitit zu Osterreich. In einem vom Redaktionsteam
verfassten Leitartikel wird unter dem programmatischen Titel Polska Przedmurzem

*" Na zdobycie Warszawy, ,Jlustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 1, S. 17.
50 H.Z. [Henryk Zbierzchowski], Warszawo!, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 1,
S.18.

1 L.R. [Lucjan Rydel], Putawy i X.X. Czartoryscy, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915,
Nr. 2, S. 4.
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Zachodu die Bedeutung Polens fiir Europa herausgestellt: Seit den Zeiten Ivans IV.
hatte Polen die russischen Aggression nach Westen bekdmpft und aufgehalten -
und sei dafiir nur schlecht bedankt worden. Die Analogie zur Situation von 1915
liegt auf der Hand, wird aber in diesem Artikel, der zahlreiche Eingriffe der Zensur
zeigt, nicht ausformuliert: Auch damals kommt den polnischen Soldaten in den
Armeen der Mittelmachte eine entscheidende Bedeutung im Kampf gegen Russland
zu. Dieses Russland aber ist nicht nur Feind, es wird als ein negativer Gegenpol
zu Europa schlechthin gezeichnet: ,... z Rosji bowiem ptynety azyatyckie metody,
nihilizm zyciowy, absolutyzm religijno-panstwowy, éw najohydniejszy wytwor
wtladzy, ptynela na Europe gangrena spoteczna i narodowosciowa. Ta polska idea
polityczna zastaniania Zachodu przed oryentalnym zalewem - przetrwata upadek
Rzeczypospolitej“>2 So wie sich das spezifisch polnische Argument des ,antemurale
christianitatis“ bestens mit einem stereotypen Feindbild verbinden lasst, so stellt
sich das NKN in den Dienst der dsterreichischen Kriegspropaganda.

Auch die ausfiihrliche Beschreibung der Stadt Wilno dient primar nicht
landeskundlichen, sondern patriotischen und propagandistischen Zwecken.
Einmal mehr kommt im Rahmen der ausfiihrlich rekonstruierten - polnischen -
Stadtgeschichte die Bestialitdt der Russen zum Ausdruck, als die Truppen des Zaren
Aleksej Michajlovi¢ im Jahr 1654 die Stadt einnehmen und ein Blutbad unter den
Einwohnern anrichten: ,Moskale w sierpniu wdzieraja sie do miasta i wyprawiaja
niestychang rzeZ mieszkancow: 25.000 trupéw zalega ulice zrabowanego miasta“*.

Aus einer anderen historischen Reminiszenz, einer Verordnung des polnischen
Konigs Zygmunt August iiber die Dreisprachigkeit von 6ffentlichen Verordnungen
in der Stadt Wilno, die in krassem Gegensatz zur Unterdriickung des Polnischen
durch das Russische heute steht, leitet der Autor eine weitgehende Schlussfolgerung
tiber die Hoherstellung der polnischen Kultur gegeniiber der russischen ab: ,Jakaz
réznica pomiedzy nam a nimi; bez préznochwalstwa mozemy sobie powiedzie¢,
Ze nasza sprawa jest dobra i stuszna nie dlatego, Ze jest nasza, ale dlatego, Ze jest
sprawa cywilizacyi, wolnoSci, sprawiedliwo$ci, ktére za naszych rzadow byty tu juz
przed czteremy wiekami, gdy oni dzis, po czterech wiekach zdolni tylko niszczy¢,
gnebic i gwalci¢ wszelkie prawo boskie i ludzkie“>*.

EinBesuch Rydelsin Wilnoim Friihling 1914, ein halbes Jahr vor Kriegsausbruch,
lasst den Verfasser der Skizze zu der Erkenntnis kommen, dass diese Stadt, unge-
achtet ihrer russischen Oberflache, polnisch geblieben ist: ,...miasto na wskro$ jest
polskie, jak Warszawa lub Krakéw, i tego zmieni¢ ani ukry¢ nie moga sztucznie na-
rzucone pozory moskiewszczyny“. Bei einer solchen Antithese von Polnisch und
Russisch iibersieht der Verfasser allerdings andere ethnische Gruppen, die im kul-
turellen Leben der Stadt ihre Spuren hinterlassen haben - Juden, Weifdrussen und

52 Polska przedmurzem Zachodu, op. cit.,, S. 54.

53 L. Rydel, Wilno, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 8, S. 125.
5% L. Rydel, Wilno, ,llustrowany Tygodnik Polski” 1915, Nr. 9, S. 144.
55 Ibidem, S. 141.
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Litauer. Jetzt aber, im spaten Herbst 1915, miissen sich die Russen aus dieser Stadt
zuriickziehen (dass diese von deutschen Truppen besetzt ist, wird nicht erwahnt),
es kann also fiir Wilno nur besser werden.

Polnische Geschichte, die Rydel zundchst an den erwahnen Stadtbildern exemp-
lifiziert, bevor er diese in eine eigene kleine Geschichte Polens eingehen lief3, wird in
der Zeit des Weltkriegs zum patriotischen Lehrstiick und zum Lob auf die heroischen
Tugenden des eigenen Volkes. Die Heldentat aus der nicht weit zuriickliegenden
Vergangenheit wird zur Hoffnung auf und zum Garanten fiir eine bessere Zukunft, sie
fithrt zur Wiedererrichtung des polnischen Staats. Mit einer solchen Ansicht kommt
der Dichter dem Programm der ,Poezja legionowa“ sehr nahe, zu dem er in seiner
eigenen Lyrik eine grofiere Distanz aufweist. Rydel ist iberzeugt, dass am Ende des
grofden Kriegs, dessen Grausamkeiten er sehr wohl sieht, die Wiedererstehung Polens
steht, auch wenn er selbst sie aufgrund seines angegriffenen Gesundheitszustands
nicht mehr erleben wird. So schreibt er in seinem letzten Brief an seine Schwester:
,Szkoda, ze nie dozyje wolnej, zjednoczonej, niepodlegtej Polski“®.
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Poezja i publicystyka Lucjana Rydla podczas pierwszej wojny Swiatowej

Streszczenie

Niniejszy tekst przedstawia wojenny dorobek Lucjana Rydla. Jego wojenne wiersze (m.in.
Przed krucyfiksem wawelskim, W kaplicy Zygmuntowskiej, O wierzbo polska, Prometeusz)
interpretowane s3 w kontek$cie poezji legionowej piéra Henryka Zbierzchowskiego,
Tadeusza Szantrocha, Stanistawa Stwory, J6zefa Andrzeja Teslara. Wktad Lucjana Rydla
w wydawany w czasie wojny ,llustrowany Tygodnik Polski” nie ograniczyt sie tylko do
tych kilku wierszy, ale objat takze liczne teksty prozatorskie, w ktérych autor zajat duzo
wyrazniejsze stanowisko ideowe nizZ w swojej poezji. Juz od samego poczatku swojej pracy
w ,Ilustrowanym Tygodniku Polskim” Rydel przedstawiat portrety miast, ktore nie pozostaja
bez zwiazku z biezacymi, wojennymi wydarzeniami, co zostato oméwione w artykule.

Stowa kluczowe: poezja, pierwsza wojna Swiatowa, Lucjan Rydel, polityka, historia

%6 ]. Duzyk, op. cit,, S. 336.
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Lucjan Rydel’s poetry and journalistic work during the First World War

Abstract

This paper presents the war-related output of Lucjan Rydel. His poems, icluding Przed
krucyfiksem wawelskim, W kaplicy Zygmuntowskiej, O wierzbo polska, Prometeusz, are
interpreted in the context of legion poetry written by Henryk Zbierzchowski, Tadeusz
Szantroch, Stanistaw Stwora, Jézef Andrzej Teslar. Rydel’s contribution to Ilustrowany
Tygodnik Polski, which was published during the war, was not limited only to those few
poems, but also included numerous prose texts, in which the author expressed much stronger
views than in his poetry. From the very beginnings of his work in Ilustrowany Tygodnik Polski,
Rydel presented the images of cities that were connected with current war events, which has
been discussed in the paper.

Key words: poetry, World War I, Lucjan Rydel, politics, history
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Zaczarowane kofo w streszczeniu Konecznego

W drodze do arcydzieta” - tak mozna by zatytulowac recenzje! Feliksa Konecz-
nego z premiery Zaczarowanego kota w Teatrze Miejskim 15 kwietnia 1899 roku.
Obszerny tekst na famach ,Przegladu Polskiego”, objeto$ciowo poréwnywalny ze
sprawozdaniami z wystawienia sztuk Stanistawa Wyspianskiego, zawiera wersje
inicjalnej cytacji - poniekad klamry kompozycyjnej segmentéw wypowiedzi powia-
damiajgcej czytelnikow galicyjskiego miesiecznika:

Nie pamieta nasz nowy teatr takiego uniesienia, jak na pierwszym przedstawieniu
Zaczarowanego kota, basni dramatycznej w 5 aktach Lucjana Rydla [...]. Patrzac na
ten zapat, trudno byto sobie wyobrazi¢, co tez zrobitaby ta krakowska publicznos¢,
gdyby sie pojawito na scenie wykonczone arcydzieto poezji dramatycznej? [...] Do
arcydzieta bowiem jeszcze daleko [...]; spostrzegta jednak publicznos$¢, ze nowy
utwor nalezy do takich, ktore kiedys$ w historii literatury mozna bedzie zebrac¢ ra-
zem pod napisem: ,W drodze do arcydzieta”.

Niniejszy artykul dotyczy wybranych elementéw konstrukcyjnych Zacza-
rowanego kota w recepcji Konecznego. Srodkowa cze$¢ tekstu — ponad dziewiet-
nascie stron bitego pisma - wybitny krytyk przeznaczyt na problematyzujace
streszczenie utworu, postrzeganego tu witasnie z tej perspektywy. Konecznemu
dane byto zobaczy¢ w Krakowie najwybitniejsze spektakle z lat 1896-1905, kiedy
zajmowat fotel recenzenta sceny miejskiej, a zarazem $ledzi¢ rozkwitanie talen-
tow pokolenia modernistycznego. Jak wielu mtodopolan tak i on zywit nadzieje, iz
Rydel przystuzy sie odrodzeniu dramatopisarstwa. Juz wystawienie jednoaktowki
Z dobrego serca pozwolito mu zauwazy¢ oznaki zdolno$ci artystycznych jej autora.

! F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, z. 396, s. 531-565. Zamiennie
uzywat nazw: sprawozdania, krytyki, referaty.

2 Tamze, s. 532-533.

3 Lacznie biorac, recenzowat cztery sztuki Rydla: Z dobrego serca (1897), Zaczarowane
koto (1899, 1900, 1903), Matka (1903), Na zawsze (1903). Po premierze 1 maja 1897 roku
obrazka scenicznego Z dobrego serca krytyk chwalit autora za podjety temat (wdowiec wycho-
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W przewidywaniach nie byt jednak pewny dalszego rozwoju twoérczosci Rydla.
Oczekiwatl przedsiewziecia o wiekszym zakroju. Po sukcesie Zaczarowanego kota
sadzit, ze sie zmaterializowato, totez gotéw byt potwierdzi¢ wstapienie pisarza na
szlak wiodacy do rywalizacji z Wyspianskim i teatralng aktywno$cia Stanistawa
Przybyszewskiego.

1

Podstawg wyobrazni dramaturgicznej krytyka byt czynnik wzajemnego przenika-
nia sie tresci i formy. Rozumiany dynamicznie, wobec talentu i natchnienia, stanowit
podstawowe Kkryterium analizy utworu i jego warto$ciowania. Badajac implikacje
tre$ciowo-formalne dzieta pod katem faktury, scenicznos$ci, wartosci literackiej*,
usitowat Koneczny ztaczy¢ postawe projektujaca (programowa) z krytyka jako ana-
liza wad®. Symptomatyczne jest dla recepcji Rydla, iz tylko raz pojawito sie w na-
gtowku sprawozdan Konecznego nazwisko autora i tytut utworu - tak byto z Zacza-
rowanym kotem. Tekst odnoszacy sie do tej sztuki jest na og6t dyskursywny. Krytyk
przygladat sie zastosowaniu ,$rodkéw scenicznych”é, objasniajac uwarunkowania
kompozycyjne akcji oraz fabuty. Duzo miejsca zajmujg spostrzezenia dotyczace roz-
nych aspektéw procesu twérczego - od zamiaru, przez pomyst, do realizacji - z rzu-
tem oka na geneze dzieta i jego oryginalnos$¢.

Koneczny, zgodnie z wyznawang przez siebie metodg krytyki naukowej, ktd-
ra otwiera sie na argumenty, a nie na subiektywng wrazeniowo$¢, filologicznie
streszczal” akt po akcie, jakby chcial uwidoczni¢ odbiorcy tkanke dramatyczng

wujacy piecioro dzieci - ,,zwyczajni ludzie”), prostote faktury (,bez jakichkolwiek sztuczek”),
realizm ,prawdziwy”, ,sceniczno$¢ i doskonatg charakterystyke”. Doceniajac jego umiejetnos$¢
prowadzenia tzw. akcji wewnetrznej, radzit mu jednak, izby wszystko, ,co sie dzieje wewnatrz,
okazat w scenach wyrazajacych to na zewnatrz za pomocg szeregu faktéw, w ktérych biora
udziat rozmaite osoby” (F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1897, z. 372, s. 553,
555). O scenie dramatycznej Matka przygotowanej przez G. Zapolska dla Teatru Ludowego
tylko wspomniat: ,Na drugim przedstawieniu wystawiono Matke, pierwociny Lucjana Rydla
(tchnace silnie Maeterlinckiem i dosy¢ naiwne”) (F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Pol-
ski” 1903, z. 442, s. 169). Czteroaktowy dramat Na zawsze zainteresowat Konecznego watkiem
powstanczym, ale rozczarowat rozwlektosciag akcji, ktéra proponowat uszczupli¢ ,przynaj-
mniej o potowe” (F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1903, z. 444, s. 553).

* Przez fakture rozumial kompozycje z uwzglednieniem form podawczych. W scenicz-
nosci widziat efekt zaciekawienia odbiorcow. Wartos¢ literacka pojmowat jako umiejetnos$¢
precyzowania idei lub przestanek moralnych, a takze estetyzowania.

5 Do krytyki jako analizy wad Koneczny uciekat sie, kiedy pomimo ogélnie ujemnej oce-
ny odstonil jakie$ zalety utworu, albo gdy waloryzowatl go dodatnio, lecz pragnalby jeszcze
udoskonali¢. Okreslenie zob.: M. Gotaszewska, Filozoficzne podstawy krytyki literackiej, War-
szawa 1963, s. 39.

¢ F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 539.

7 Pierwodruk dramatu w ,Bibliotece Warszawskiej” 1899, t. 1-4, wydanie ksiazko-
we w 1900. Na stronie redakcyjnej warszawskiego miesiecznika trzeci tom - zawierajacy
(s. 138-166) koncowa czes¢ aktu trzeciego - jest datowany 9 czerwca (kalendarz julianski).
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utworu. Nie jest to rutynowy komunikat recenzencki o watkach Zaczarowanego
kota. Owszem, ten cel Koneczny zrealizowat - nawet z naddatkiem. Ponad tym
jednak wida¢ ambitniejszy plan - analitycznego wnikniecia w strukture® dzieta na
ptaszczyZnie zdarzen, konstruowanych postaci oraz ich charakterystyki. To jest
przyktad streszczenia par excellence dramaturgicznego, ktore sprzyja realizowaniu
funkcji interpretacyjne;j.

2

Juz od sprawozdawczego ujecia pierwszego aktu dostrzega sie wielokierunkowe od-
czytanie® tekstu dzieta. Koneczny najpierw krdtko informuje, iz oto do drzwi szatasu
Lesnego Dziadka dobija sie Gtupi Maciu$ ,z gomotka i butkg”!?, wystannik Maryny
Mtynarki usitujacej pozyskac zyczliwo$¢ samotnika. Po zapoznaniu czytelnika z oso-
bami inicjujacymi akcje krytyk coraz bardziej szczeg6towo odwzorowuje relacje fa-
bularne sekwencji zwanych przezen scenami. Nie pomija okazji do prezentowania
watkéw w o$wietleniu sytuacyjnym i zarazem - szerzej - kulturowym:

Gdy odszedt wreszcie Macius$, zjawia sie Kusy, diabet chtopski, ztosliwy a komiczny,
nic nie majacy w sobie demonicznego. Jakoz rzeczywiscie polskie diabty niewiele
w sobie majg Szatana, psotniki raczej niz duchy przeczenia [...]. Kusy upaja chto-
pow, swieci przechodniom btednymi ognikami, sprowadza ludzi na bagniska i na
tym niemal koniec jego sztuczek; oczywiscie, ze przy nadarzajgcej sie sposobnosci
dopomoze cztowiekowi do prawdziwego ztego, ale sam z siebie nie jest tak dalece
grozny. Te rysy Kusego zgodne sg najzupelniej z polskim folklorem?!.

,Przeglad Polski” w czerwcu 1899 roku opublikowat recenzje z pierwodruku, wiec mégtby
zna¢ Koneczny co najwyzej trzy akty. Podstawa streszczenia stat sie chyba skrypt - z data
13 czerwca 1898 - bedacy wiasnoscig Biblioteki Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie
(rkps BTJS, sygn. 642). W razie potrzeby - oczywisScie pomingwszy niuanse pisowni, inter-
punkgji, artykulacji - zostana odnotowane rozbieznosci pomiedzy nim a edycja: Zaczarowane
koto, [w:] L. Rydel, Wybér dramatéw, oprac. L. Tatarowski, BN, seria I, nr 247, Wroctaw - War-
szawa - Krakéw - Gdansk - £6dz 1983.

8 Streszczenie, [w:] M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, ]. Stawinski,
Stownik terminéw literackich, red. J. Stawinski, dodr. 4 wyd. bez zm., Wroctaw - Warszawa -
Krakow 2007, s. 525. Jezykoznawca usci$la: ,Dobre streszczenie zmierza do uchwycenia idei
organizujgcej tekst oryginalny na nadrzednym poziomie semantycznym, do wydobycia »ma-
krostruktury«”. Streszczanie, [w:] ]. Bartminski, S. Niebrzegowska-Bartminska, Tekstologia,
3 dodr. 1 wyd., Warszawa 2012, s. 305. Na miedzywojennym materiale zob. artykut: E. Ka-
lemba-Kasprzak, Streszczenie jako recenzja (O recenzjach teatralnych Tadeusza Boya-Zeleri-
skiego), [w:] Szkice o krytyce teatralnej, red. E. Udalska, Katowice 1981.

9 Aluzja do dawnej i wciaz inspirujgcej pracy: I. Stawinska, Odczytywanie dramatu, War-
szawa 1988.

10 F, Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 540. Sciagniecie dwéch przy-
toczen, drugie w brzmieniu: ,Nasci séra dwie gomo6tki/ I z psennéj maki dwie butki” (Zacza-
rowane koto, s. 46).

1 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 541 (podkres$lenia w cyta-
tach - zachowano kilka cech dawnego jezyka - pochodza z recenzji). Zrédta zob.: 0. Kolberg,
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Do grona dotaczyt ,czarci magnat” - Boruta. Widzimy zatem ,dwoéch dia-
btéw, osobnego chtopskiego i osobnego szlacheckiego”. Pomyst znakomity, orzekt
Koneczny, poniewaz sprawa bedzie sie rozgrywac ,i w szlacheckim, i w chtopskim
$wiecie”. Zadna wszelako z poczatkowych scen (oddzielone s3 rozbudowanymi di-
daskaliami), ani pierwsza (Gtupi Maciu$ - Le$ny Dziadek), ani druga (Kusy - Le$ny
Dziadek), ani trzecia (Kusy - Boruta), jeszcze nie ujawnia polotu ,dramatycznego”,
powtoérzyt recenzent, projektujac je na przebieg spektaklu. S w nich natomiast inne
wartosci, dla Konecznego rownowazne kinetycznej formie ekspresji:

A jednak widzowie nie nudzg sie, przeciwnie - trwa istne naprezenie u stuchaczéw.
Wstuchujq sie bowiem ze skupiong uwagg i lubuja sie w tym stuchaniu, bo ze sceny
wieje co$, co piesci zmyst stuchu. Wieje stamtagd muzyka pieknego polskiego stowa.
A stowo to inne jakie$, odmienne od zwyktego, a co chwila inne. Innym jezykiem
mowi Kusy, inaczej zgota wyraza sie Boruta; przedtem Dziadek Le$ny archaizowat
troche z XVII wieku, a Gtupi Maciu$ gwarzyt ludowa gwara. Dialekt na scenie wier-
szem - co$ nowego, niebywatego'?.

Zadziwiajace rezultaty zabieg6éw stylizacyjnych, rekompensujacych niedowtad
konstrukcyjny tych scen, ktére niby prolog mogtyby sie zakonczy¢ spuszczeniem
kurtyny - to nie wszystko. Zdaniem recenzenta wiersz o$miozgtoskowy - ,tak piek-
ny, ze podobnego ze sceny nie styszano, ani w tym, ani w poprzednim pokoleniu,
a piekniejszy jest tylko u Stowackiego” - udatnie harmonizuje z liryzacja zwtaszcza
dialogowanych partii Lesnego Dziadka i Gtupiego Maciusia. ,Liryke bowiem mamy
przed soba na wstepie Zaczarowanego kota”'3.

Jak wazne okazato sie dla recepcji stowne uksztattowanie basniowego utworu
Rydla, dowodzi juz streszczenie pierwszego aktu. Oprécz nawigzan do poezji ro-
mantycznej sg tam wzmianki o innych aspektach literatury europejskiej. Koneczny
powotuje sie na Carla Goldoniego, ktéry epatujac rodakéw ,wszystkimi wtoskimi
narzeczami, [...] miat w tym polityczna tendencje”. Rydlowi natomiast - wierzyt
nieztomnie - przy$wiecajq wytacznie ,artystyczne motywy”. Wymienia takze Pedra
Calderona de la Barca. Rozmaito$¢ jego wiersza, ,pieszczenie sie” mowa byto natu-
ralne w teatrze hiszpanskim. U nas - stawia diagnoze recenzent - dopiero trzeba za-
korzeni¢ taki nawyk, ale Rydel udowodnit, iz to jest mozliwe i rodzima publiczno$¢
»wcale na to wrazliwa”, a polszczyzna ,nadaje sie do tego doskonale”'*.

Lud. Jego zwyczaje, sposéb zZycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni,
muzyka i tarice, t. [wtasc. serie] 3, 7, 15, 17, Warszawa 1865 - Krakow 1890. Zob. tez: L. Rydel,
Zaczarowane koto, przypisy s. 47,51, 59, 62, 64, 221, 228.

12 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 542. (W podobnym konteks-
cie na s. 557 krytyk odsytat réwniez do XVIII stulecia).

13 Tamze, s. 540.

* Tamze, s. 542. Paralele wida¢ tez w przyblizaniu realiéw drugiego aktu, od wpro-
wadzenia Wojewodzianki. Krytyk snut rozwazania nad tym, jak frazesy, synonimy i zdrob-
nienia - pasujace do jej mentalnego zabawiania sie w ,pasterke” - koresponduja z fasonem
,ubioru” i fantazyjnego ,umeblowania gtowy”. Odsytajgc do dziejéw obyczajowosci - X.M.R.
[ks. M. Radziwilt], Ostatnia wojewodzina wileriska (Helena z Przezdzieckich ks. Radziwittowa),
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Akt pierwszy - kontynuowat sprawozdawca - rozpoczyna sie, prawde méwiac,
od sceny czwartej, wraz z przybyciem Mtynarki chcacej prosi¢ Lesnego Dziadka
,0 jaki $rodek, azeby serce Jaska na nowo sie ku niej zwrocito”*. Tutaj réwniez
dostrzegt Koneczny i podkreslit zalety jezykowe utworu - uzywanie gwary przez
Mtynarke. Gtéwnie jednak zainteresowato go opracowanie wewnetrznych przezy¢
tej postaci, objasnianej w recenzji wielostronnie, co nie przesadza, iz jedynie apro-
bujaco. Na razie nie zgtaszat zastrzezen:

Charakterystyka kobiety wyborna, widzimy, Ze ona cata przejeta na wskro6s$ na-
mietnoscig, nie odczuwa nawet wyrzutéw sumienia o zdradzanego starego meza,
nie zastanawia sie w ogdle, a wahac sie nie umie; jej mito$¢ to zywiotowa sita. De-
monicznego pierwiastku jest w tej kobiecie bez poréwnania wiecej niz w Kusym
i w Borucie. [...] Pod wzgledem dramatycznym scena jest porywajgca, a utozenie
bardzo dobre, kréotko stosunkowo i bez zboczen od swego zatozenia'®.

Podazajac za rozwojem fabuty, ktéra najchetniej widziatby jako akcje w sensie
teleologicznym, krytyk odkrywat przed czytelnikiem motywy postepowania zdespe-
rowanej bohaterki. Mimochodem podsuniety przez Lesnego Dziadka $rodek ,osta-
teczny” na tesknoty mitosne, skwapliwie podchwycony przez Kusego, ktéry wyjawia
jej, ze ,krwawy $lub” znaczy: ,zabi¢ meza w zmowie z kochankiem parobkiem”, ma
dla sprawozdawcy strukturalne i psychologiczne uzasadnienie. Wspdlnota zbrod-
niczego czynu Maryny oraz Jaska potaczy ich ,jak najscislej i na zawsze”. Koneczny
wnika w zamyst twérczy autora i patrzy na wypadki oczyma odbiorcy: ,0 czyms$ po-
dobnym nie mys$lata Mtynarka. [...] Ona nie moze zrazu zrozumie¢, o co chodzi, a gdy
zrozumiata, ucieka wystraszona”'’. Epizod, nazwany w recenzji sceng pokusy, uznat
za napisany ,doskonale”, czyli ,krétko, jedrnie, nader dramatycznie”. Wyciggnat
stad daleko idace wnioski:

Mamy tu urywek z dramatu ludowego i podziwiamy Mtynarke, jako posta¢ praw-
dziwie ludowa, zupetnie typowa; w charakterystyce jej i w sposobie wprowadze-
nia jej na scene nie ma zadnych naleciatosci literackich; to chtopka zywcem wzieta,
ktdrej wiesniaczej duszy autor nic nie ujat, nic nie przydat. To jest rzecz naprawde
nowa w naszej literaturze dramatycznej, bo dotychczas wszyscy chtopa stylizowali.
Utwor p. Rydla jest pod tym wzgledem wielkim postepem; on trafit pierwszy na
wtasciwa droge'®.

Lwow 1892 - dat taki komentarz: ,Z wej$ciem na scene Wojewodzianki wchodzi zarazem
nowy pierwiastek w Zaczarowanym kole. Po rubasznych i zamaszystych postaciach daje au-
tor figurke - porcelanows, po obrazach mazurskiej wsi i szlacheckiej biesiady obrazek a la
Watteau” (F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 546). W ksiazce ksiecia
Radziwitta zob. np. barwne opisy sukni, biatych lokéw, kapelusika (s. 256).

15 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 542.

16 Tamze, s. 542-543.

17 Tamze, s. 543.

18 Tamze. Takich uogélnien (kwantyfikator) bedzie jeszcze kilka, m.in. w analizie ostat-
niego aktu.
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Tak w sukcesywnym ujmowaniu $wiata przedstawionego doprowadza
Koneczny czytelnika do sceny piatej oraz széstej. Tym partiom tekstu Rydla, obej-
mujacym folklorystyczne zmagania Gtupiego Maciusia z Kusym o dostep do jezior-
nych wéd majacych nada¢ fujarce ,czarownej mocy”, dla odmiany - znéw brakto
tadunku ,dramatycznego”. Wskazat kilka przyktadéw: poswiecenie tafli jeziora,
wrzucenie Kusego przez Borute do palacej toni, finalny ,balet” Topielcow i Topielic
plasajacych ,przy dzwiekach dzwondéw i Maciusiowej fujarki”*. Z tej racji cechy ga-
tunkowe Zaczarowanego kota ujat nastepujaco:

Autor pisat poemat w ogdle, a nie wytgcznie dramat. Cokolwiek mu sie nasuneto po-
etycznego, wszystko brat, z liryki czerpat petng garscig, nie zaniechat nawet epiki;
dbat tylko o to, Zzeby to wszystko byto sceniczne, Zeby nie nuzyto w teatrze. Stowem,
za pomocg czysto mechanicznych srodkéw teatralnych zrobit ze swego poematu
widowisko sceniczne?®.

Krytyk, dokonawszy co prawda czeSciowego - niemniej przeciez zaskakujace-
go - odseparowania pierwiastkéw dramatycznych od sceniczno$ci, pozostajacej dla
niego kategorig dosy¢ mylaca?!, rozwingt wyobrazenia genologiczne ze stanowiska
interakcyjnego i normatywnego. Sygnalizujac niezgode na to, izby cechy zjawiskowe
(teatralno$¢) uwazac za sedno rzeczy (dramatyczno$¢), bez ogrodek oswiadczyt:

Widac¢ jasno, Ze autor zna sie na scenie i potrafi nig zawtadna¢, skoro ten pierw-
szy akt nie jest nudny. Ale to badZ co badZ pochwata tylko dla technicznej strony
kompozycji. Dramat musi posiada¢ przede wszystkim pewne warunki wewnetrzne.
Scena z Mtynarka wskazuje, ze p. Rydel potrafi nie tylko uktadac¢ sceniczne rzeczy
niedramatycznie napisane, ale tez naprawde pisa¢ dramatycznie®?.

Poniewaz jednak - oprocz wskazanej sekwencji - tych immanentnych jakosci
Koneczny niewiele stwierdzit w poczatkowym akcie, nasuneto mu sie spostrzezenie,
iz to ,dopiero ekspozycja”?. Za jej nadrzedny cel uznaje sie dostarczenie odbiorcy
dzieta niezbednych informacji o tym, co poprzedza akcje wtasciwa. Lecz w pierw-
szym akcie jest jedynie - jak wynika z ustalen krytyka - raczej ,podmalowanie tfa,
na ktéorym ma sie rozegrac¢ sprawa”?*. Rzeczywistos¢ basniowa (Le$ny Dziadek, Kusy
i Boruta) pozostaje bez $cislejszych odniesien do ,kompozycji wtasciwej” jako efek-
tu catosci, a nie pojedynczych scen, nawet gdy sa nad wyraz udatne (zadzierzgniecie
watku Mtynarki).

¥ L. Rydel, Zaczarowane koto, w didaskaliach (s. 98) jest: ,Mackowej”.

20 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 543-544.

21 Recenzujgc dwa lata wczesniej Zabusie, dobitnie upewniat sie: ,Ci wszyscy, ktérzy
w literaturze dramatycznej szukajq przede wszystkim tzw. scenicznosci, powinni by okrzyk-
nac¢ sztuke p. Zapolskiej arcydzietem”. Ale to ,Sci$le teatralna robota i nic wiecej” (F. Konecz-
ny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1897, z. 368, s. 430).

22 F.Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 544.

% Tamze.

2% Tamze, s. 540.
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Konecznego analityczno-interpretacyjna proba dotarcia w gtgb?® tekstowych
znaczen stanowi niejako krytyczna matryce ujecia przezen pozostatych czesci
Zaczarowanego kota.

3

Zostang one teraz ukazane pod katem zagadnienn wybranych, ale istotnych dla re-
cenzenta. Wobec czytelnikéw Koneczny odstanial - wedtug nastepstwa teksto-
wego - etapy budowania postaci scenicznych. W drugim akcie (szlachta ttumnie
obecna na zamku Wojewody Swietuje jego imieniny, takoz i Boruta) zwraca uwa-
ge na logike wydarzen i eksponowanie pierwiastkéw obyczajowych. Chwali moty-
wacje w scenie paktu zawieranego przez Wojewode z Borutg, wytyka za$ jej brak
w spotkaniu sie ,jakby na zawotanie”?® Wojewodzianki z Klucznikiem Chojnackim
(motyw Sciecia jaworu). Uwydatnia ,zasadniczy” przymiot osobowo$ci Wojewody
i Mtynarki - ,wolng wole”?. Mtynarka wprawdzie nie pojawi sie w tym akcie, ale
wczes$niej judzona przez Kusego, zrealizuje watek symetryczny wobec watku Wo-
jewody. Sprawozdawca wysoko lokowat w swej hierarchii ,wartosci” estetycznych
taki uktad elementéw konstrukcyjnych. W obja$nianiu pogranicza ludzkich loséw
i diabelskich forteli przekonywat:

Tak Mtynarka, jak Wojewoda musza wpierw spetni¢ jakis czyn, sami od siebie, za-
nim spetnig sie ich zZyczenia; czart jest tylko ich pomocnikiem, a nawet narzedziem.
,Krwawy §lub” musi Mtynarka sama urzadzi¢, i Wojewoda réwniez musi sam przy-
prawic o zycie swego stryjecznego. Autor zdawat sobie doskonale sprawe z tej psy-
chologicznej zasady dramatu, sam bowiem z naciskiem to podnosi i wktada w usta
Boruty, diabta inteligentniejszego, te wiasnie teorie o stosunku ztego ducha do czto-
wieka. Leczycki diabet sam potem przyznaje, Ze bytby bezsilnym, gdyby nie wola do
ztego u cztowieka?®.

Koneczny doceniat ,psychologiczne”® opracowanie postaci Wojewody, gdy
ten - w piatym akcie stuchajac Kasztelana uderzajacego w konkury i majacego
Jrzecz publiczng” do przekazania - po ,chwilowej refleksji” (sprowadzit $mier¢
na Hieronima) juz znajduje sie w ,,wy$mienitym humorze” (nareszcie ,jest hetma-
nem”). Podobniez ,uzasadniona psychologicznie” (honor stowa ,choéby w zbrod-
niczej”® intrydze) byta dla sprawozdawcy finalna scena uscisku dtoni Wojewody

% 7 rozdziatu powiesci K. Irzykowskiego pt. Patuba. Sny Marii Dunin, Lwéw 1903.

26 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 546.

27 Tamze, s. 545.

2 Tamze. Zaczarowane koto, akt drugi, paktowanie z Borutg (zwtaszcza s. 129); akt pia-

ty - expressis verbis - przed zakonczeniem: ,Jam narzedzie,/ Co spetnito twoja wole” (s. 284).
Frazeologizm ,przyprawi¢ o zycie” zupeinie wyjatkowy, aczkolwiek zachowat sie (pozytyw-
nie konotowany) zwrot: ,0 stawe przyprawic¢”. Zob.: M.S.B. Linde, Stownik jezyka polskiego,
wyd. fotooffsetow, t. 4, Lwoéw 1858, s. 674.

29 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 556.

30 Tamze, s. 559.
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z Boruta. I przeciwnie - dostrzegat Koneczny partie tekstu szwankujace w zakresie
motywacji. Egzemplifikacje stanowit miedzy innymi trzeci akt (polowanie z udzia-
tem imieninowych go$ci Wojewody). ,Niewytlumaczone niczym” pojawienie sie
Lesnego Dziadka, ktéry wygtasza wobec Drwala oracje o zgubnym dziataniu topo-
ra, uznat krytyk za wadliwy - rzec mozna - chwyt anagnoryzmu. Drwal z trudem
identyfikuje méwce, ktéry sam ,przedstawic¢ sie musi”. Koneczny wytknat ten btad
rozpoznania, bez ogrédek i najprosciej - przez odwotanie sie do konwencji odbioru:
sJest to niekonsekwencja; jakzez bowiem publiczno$¢ w teatrze ma sie poznac¢ na
Dziadu [?], jezeli lesni drwale poznac go nie moga”'.

Czynnosci streszczania z elementami nagany udzielonej Rydlowi wydobywaja
na jaw niemato cech poetyki Zaczarowanego kota. Wzmiankowany powyzej odcinek
utworu ma rozleglejszy kontekst. Liczacy ponad sze$c¢dziesiat linijek poczatkowy
segment3? tyrady Lesnego Dziadka recenzent tak ocenit:

Bardzo to tadnie napisane, ale na scenie niepotrzebne; jest to najstabsza scena
z catego utworu. Deklamacja ta przypomina nieco ustep z Satyra Kochanowskiego;
w epicznym dziele moze to by¢ ciekawe, w dramacie jest troche nudne. Ten ustep
jest tez - jedyny w dziele - niesceniczny; Drwal stoi na boku i stucha, nie rozumie-
jac, o co chodzi; powinien by sie od razu domysle¢, ze to Le$ny Dziadek, ale autor,
uniesiony wtasnym wierszem, nie zezwala na to, zeby Dziadowi nie [?] przerywac
deklamacji®3.

Zywiot epicki, jak i liryzacja fabuty, w rozmaitym stopniu przenikajace
Zaczarowane koto, byty skrupulatnie obserwowane przez krytyka. Jego ciekawo$¢
wzbudzito spotkanie Wojewodzianki z Gtupim Maciusiem. Konecznemu odpowia-
dat ,znamienny” spos6b prezentacji zauroczenia panny, ktéra kochajac muzyke,
w nedznie odzianym grajku chwilowo gotowa widzie¢ ,przebranego krdolewicza”3*.
Odnos$ny urywek - przecietnej dtugosci - pod piérem recenzenta odzwierciedlit sie
w akapicie z puentg ambiwalentnie wartos$ciujaca:

Ustep ten jest bardzo piekny, peten drobnych, delikatnie wycieniowanych rysow;
zna¢ tu filigranowa robote. Jest jednak za to ten ustep najbardziej z catego utwo-
ru stylizowany; nie ma w nim ani gtebszego tonu, ani zZwawszego zaciecia, czasem
przechodzi autor na chwile az w elegijny ton i znowu liryka géruje nad dramatem?.

Wiele innych fragmentdw - i to z réznych miejsc Zaczarowanego kota - wprost
juz wadzito krytykowi w celowoSciowym pojmowaniu akcji oraz kierowaniu sie

31 Tamze, s. 548.

32 L. Rydel, Zaczarowane koto, akt trzeci, od didaskaliow (s. 162) dotyczacych Lesnego
Dziadka: ,ukazuje sie w gtebi, wposrdéd zwalonych pni” - do didaskaliéow (s. 164) dotyczacych
Drwala: ,zaskoczony zjawieniem sie Dziada, wypuscit z rak siekiere i stal w zdumieniu i prze-
razeniu”. W skrypcie (k. 117-120) jest: ,Dziadka” (k. 120).

3 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 547-548.

3% Tamze, s. 548.

% Tamze, s. 549. Zob.: L. Rydel, Zaczarowane koto, s. 171-175.
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pryncypium czystosci gatunkéw. Koneczny zaznajamiat czytelnika nie tylko z prze-
biegiem zdarzen na kanwie lektury dzieta. Niejednokrotnie napomykat tez o spek-
taklu, zwtaszcza gdy dostrzegat pozytywne efekty skreslen rezyserskich. Niekiedy
aprobowat je bez zastrzezen, jak w poczatkowym akcie. Sporadycznie za$§ wnikat
w kompozycyjne aspekty takich ingerencji. Bywato, ze sam proponowat redukcje
tekstu. Przyktadow jest kilka, zaczynajac od piatej*® sceny pierwszego aktu, w kto-
rym Gtupi Maciu$§ wygrywa z Kusym kolejno ,trzy zaktady”. Ten rozwlekty passus
stusznie - wedtug recenzenta - opuszczono na krakowskim przedstawieniu®’. Takze
w trzecim akcie dostrzegt ,caty szereg epizodéw, nie wiazacych sie z sobg organicz-
nie”%. Myslat chyba o podniostym dialogu Lesnego Dziadka z Drwalem, a moze tez
o kwestiach Wojewody, Klucznika Chojnackiego i Miecznika Brzechwy. Niemal kaz-
dego wieczoru - informuje sprawozdawca - autor skracat ten akt, a niektére frag-
menty kazat ,zupelnie nawet opuszczac”.

Na marginesie uwag o rutynowej praktyce skreslen w utworach Koneczny uwy-
puklit okolicznos$¢, ze twérca podjat obowiazki nalezace do rezyserii. Taka postawe
ochoczo komplementowat. Zainteresowanie sie Rydla tekstem w teatrze Swiadczy
,bardzo zaszczytnie” o jego zdolnos$ciach, skoro potrafit ,wysnué sobie nauke” z in-
scenizacji swojego dzieta - podkreslat. Jest oznaka ,wyZszego stopnia talentu”, a za-
razem ,mitoSci przedmiotu wiekszej niz wtasnej osoby”.

Dalsze segmenty utworu gdzieniegdzie rowniez wydawaly sie recenzentowi
posklejane, ze §ladami teatralnej ,roboty”. W akcie czwartym zaleca wiec pominaé
»przejécie przez wie$”* kasztelanskiego Dworzanina, ktéry z kompanami szuka sto-

36 L. Rydel, Zaczarowane koto, didaskalia, s. 89: ,Wchodzi Maciu$ i z fujarg w reku idzie
ku jezioru”. Historyk sceny krakowskiej (J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1893~
1915,t. 5, cz. 1, vol. 2: Teatr Miejski, Krakéw — Wroctaw 1985, s. 253) dodaje jeszcze ,rozmo-
wy Maciusia z Lesnym Dziadkiem”, ale nie wspominat o nich Koneczny.

37 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 543. Warto nadmieni¢, ze
prapremiera Zaczarowanego kota zakonczyta sie o godzinie pét do pierwszej. Zob.: W. Pro-
kesch, ,Zaczarowane koto”. Basn dramatyczna w pieciu aktach wierszem. Napisat Lucjan Rydel.
(Odznaczone pierwszq nagrodq na konkursie Paderewskiego), ,Nowa Reforma” 1899, nr 88,
s. 2. Informacje potwierdza ]. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie..., dz. cyt., s. 276.

3 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 548. Zob.: L. Rydel, Zaczaro-
wane koto, prawdopodobnie s. 162-168. Monografista teatru krakowskiego (J. Michalik, Dzie-
je teatru w Krakowie..., dz. cyt., s. 253) wskazat ,tyrady Lesnego Dziadka” (Zaczarowane koto,
s. 162-166). Ze sprawozdania wynika, iz to nastepny ciag luznych wyimkoéw (s. 166-168).
Niewykluczone skréty w obu zakresach, nawet wigcznie z rozmowa miedzy Kusym a Borutg,
ktory zapowiada (s. 171) pojawienie sie Wojewodzianki.

39 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 554. Zob.: L. Rydel, Zaczaro-
wane koto, s. 211-214. Nieco wczes$niej Koneczny powiadamiat: , Epizodyczne przejscie Kasz-
telana przez scene opuszczono na nastepnych przedstawieniach; pod scenicznym wzgledem
jest ono dla utworu obojetne, lecz potrzebne dla faktury” (tenze, Teatr krakowski, ,Przeglad
Polski” 1899, s. 552). Przed dopetniaczem ,Kasztelana” najpewniej mial by¢ leksem ,Dwo-
rzanina”, jako ze chwila gdy Kasztelan zawita do Wojewody, ,waznym bedzie wypadkiem”.
Kasztelan w czwartym akcie jest tylko podmiotem wypowiedzi Dworzanina kasztelanskiego
(L. Rydel, Zaczarowane koto, s. 212-213).
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sownego miejsca na okres pobytu swego pana. Ow rekonesans - wyjasniat - nie
ma ,literackiej wartos$ci”, lecz jest niezbedny do zrozumienia aktu piatego, w kto-
rym Kasztelan ma zajecha¢ do zamku Wojewody ,uroczyscie, dwornie, oficjalnie”.
Zatroskaniem o nieodzowno$¢ skrdécenia spektaklu, a rownoczesnie jego sp6jnos¢,
dobitnie uzewnetrznit Koneczny traktowanie krytyki jako konstruktywnej analizy
wad. Hipotetycznie rozwazat:

Czyz nie datoby sie w jaki$ sposob, nie wprowadzajgc nowej figury (Dworzanina),
nie tworzac niepotrzebnego zgota epizodu, stowem bez scenicznego aparatu, za-
chowac jednak tres¢ tej sceny? Czy nie bytoby moze najlepiej, zeby Boruta dojrzat
z daleka jadacy orszak i kilkoma stowy dat pozna¢, co to znaczy? Nie szkodzitoby
nawet rzuci¢ ze sceny wyrazu ,butawa”; skoro sie spetnito zyczenie Mtynarki, tym
lepiej wlasnie bytoby wiedzie¢ na pewno, ze juz sie tez wypetnia czas Wojewody*’.

Odwzorowanie schematu fabularnego i zarazem szukanie dramaturgiczne-
go uzasadnienia dziatan oséb jest wlasciwoscia recenzji w ,Przegladzie Polskim”.
Sposréd licznych zastosowan takiej narracji warto przytoczy¢ opinie, w ktérej
Kasztelan stat sie obiektem, rzec mozna, funkcjonalnej ewaluacji. Po tym jak ,bar-
dzo zgrabnie wysiadt z karety”!, zatatwil sprawe z Wojewoda i nawet zdazyt sie
os$wiadczy¢ jego corce, podsumowat Koneczny - gtéwnie z perspektywy chwytu re-
tardacyjnego - tekstowa realizacje obecno$ci pompatycznego mtodzienca:

Posta¢ Kasztelana jest najstabsza z catego Zaczarowanego kota; indywidualno$ci
prawie nie zna¢, jest jakby uosobieniem tylko studiéw nad jezykiem i obyczajem
XVIII wieku [...]. Usterka ta niewiele jednak znaczy, bo Kasztelan jest podrzedna fi-
gurg i na akcje w niczym nie wptywa. Jego przyjazd op6znia egzekucje, przeniesiona
do miasteczka. Dla rzeczy samej obojetnym jest, gdzie Drwala powiesza, ale gdyby
nie ta zmiana miejsca, Wojewoda nie mogtby za chwile pociesza¢ sie nadzieja, ze
egzekucje zdota jeszcze odwotaé! Wprowadzenie tedy Kasztelana na scene dobrze
jest obmyslane; ma na celu wywotanie zwtoki, bez czego nie mégtby potem autor
przedstawi¢ kilku najblizszych scen*2,

4

Sledzenie watkéw zwigzanych z Kasztelanem stanowi analityczno-interpretacyjny
przyczynek do ponownego ukazania postaci Mtynarki. Nie tylko za pomoca wyda-
nej opinii - tak postgpit Koneczny przed*? zreferowaniem tresci utworu - ale przez
pryzmat kolejnych sytuacji dramatycznych, zwtaszcza opisu jej obtgkania w piatym
akcie, oraz rozwigzania akcji $miercig Wojewody razonego piorunem. Zanim jednak

*0 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 554.
41 Tamze, s. 556.
42 Tamze, s. 557.

* Gdyby nie ,dramat Mtynarki”, przekonywat sie krytyk, autor ,nie bytby mégt stana¢
w drodze do arcydzieta” (tamze, s. 536).
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to nastapi, krytyk starannie przygotowuje odbiorcéw na fakt, ,tym razem naleza-
cy do akcji, a nawet rozpoczynajacy katastrofe”**. Sekwencja trzech scen (Mtynarka
i Jasiek - Drwal i Mtynarz - ponownie Jasiek i Mtynarka)*, z ujawnionymi dwu-
krotnie knowaniami Kusego i Boruty, zawiera moment zapowiadajacy zawigzanie
i rozwdj intrygi. Recepcyjnie odzwierciedlaja to trzy obszerne akapity, niby wyjete
z kart dziewietnastowiecznej etnopsychologii. Nakresliwszy tto przysztych wyda-
rzen (Jasiek, ,syt Miynarki”, daremnie* chce uciec od niej), podziwiat Koneczny do-
sadnos$¢ i wartki tok rozmowy prowadzonej przez kochankéw. Thumaczyt: ,Sytuacja
staje sie wielce dramatyczna, gdy nadchodzi stary Mtynarz, nie chce Jaska puscié
[...]- Rozpoczyna sie boéjka; [...] Mtynarka podnosi siekiere porzucong przez Drwa-
la i podaje ja Jaskowi ze stowami: »Bij, tnij«!”*’. Na uobecniong faze zbrodniczego
czynu parobka rzutowat krytyk uwagi dotyczace jezyka dramatu, teraz pod katem
wartosci literackiej:

Cata ta cze$¢ aktu od przymoéwek Mtynarki z Jaskiem, az do dokonanego morder-
stwa, jest tak grozna, ze az brutalna: niebezpieczenstwo przekroczenia estetycz-
nych granic wisi wcigz na wtosku. Nalezy tez ominiecie tego niebezpieczenstwa
uwazac za najwiekszy dowod artystycznego poczucia, wiekszy od trioletéw i dekla-
macyj Maciusiowych. Jest w tych scenach niepospolita sita, akcja zas podniesiona tu
do potegi*e.

Streszczeniu unaoczniajacemu towarzyszy streszczenie zorientowane ak-
sjologicznie. Nagromadzenie superlatywéw, w stopniu rzadko u Konecznego
spotykanym, wynika z dokonanej przezen analizy proceséw emocjonalnych bo-
hatera. Uwydatniajac cechy natywistyczne protagonistéw, za pierwotne Zrddto
ich zachowan recenzent uznat jeden czynnik: namietnos$¢. Ten motyw przewija
sie w sprawozdawczym ujeciu charakterystyki posredniej, ktéra traktowat chyba
komplementarnie jako charakterystycznos¢ i zarazem typowo$é. Moze nieco na
wyrost - konstatowat:

Po raz pierwszy widzimy chtopa przedstawionego po prostu jako cztowieka, na
tle namietno$ci ogdlnoludzkich. Nie szukal autor chtopskiego jakiego$ specyfi-
ku, chwycit sie najzwyklejszego tematu, tego samego, ktéry spotykamy w tysigcu
komedyj i dramatéw o nie-chtopach. Zamiast polowa¢ za wynalezieniem na okaz
jakiejs ,wiedniaczej” sytuacji, wolal autor okazac, jak sie chtop zachowuje w zwy-

* Tamze, s. 549.

* L. Rydel, Zaczarowane koto, akt trzeci, s. 175-182, 186-198.

4 Uslyszy dobyte ,gardlowym, zdtawionym szeptem” zlowrdzbne napomnienie:
,— Wroc¢ sie ino.../ Stan se wiecorem za wegtem.../ Siekiéra... bedzie u ptota.../ Miarkujes!...
Wies?...” (L. Rydel, Zaczarowane koto, s. 181). W skrypcie (k. 137) jest znak zapytania, nie
wykrzyknik.

*7 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 549. Zob.: L. Rydel, Zaczaro-
wane koto: ,Bijze, Jasiu, bij, co sity!” (akt trzeci, s. 196).

*8 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 549. (Po wyrazie ,brutalna”
byt raczej niewyrazny dwukropek, nie Srednik).
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ktej sytuacji ogélnoludzkiej. Namietno$ci wychodzg na jaw bez ostonek, porywajg
cztowieka catego, refleksja nie ma prawie zadnego znaczenia, zjawia sie chyba, gdy
jedna namietnos$¢ krzyzuje sie z druga®.

Jasiek, Mtynarz i Mtynarka - perswadowat krytyk dtugo na nastepnej stronie -
bez reszty ulegaja ,porywom i zagdzom”. W nich ,nie ma ani odrobiny sentymen-
talnos$ci, nie ma nawet uczué, a sa tylko namietnosci”*’. Totez w ,raptownej scenie
katastrofy” nikt inny, tylko oni - przez mysli, stowa i czyny - ujawniajg wtasne regu-
ty postepowania. Za doskonaty koncept, racjonalizujacy idee, uznat Koneczny to, iz
Jasiek ,w gniewie sam wyjawia prawde” Mtynarzowi, nie zwazajgc na kobiete, ktora
,juZ uwaza za niepotrzebng dla siebie”, ona za$ zachowuje trzezwos¢ umystu, gdyz
,ha srom dla niej nie pora, ale na dziatanie!”>..

Rozpatrujac wptyw sktonnosci wrodzonych na egzystencje, dopatrzyt sie re-
cenzent w Zaczarowanym kole nadzwyczajnych osiggnie¢ rodzimej tworczosci.
Uogolniat: ,Nigdy jeszcze u nas nikt nie zgtebit tak psychologii ludu i nie wyzyskat
ani w przyblizeniu nawet tak $wietnie tego szalu namietnosci nie hamowanego
wzgledami na uczucia”2 Jednocze$nie socjologizowal, rownie stanowczo twier-
dzac, ze namietno$c jako ,czyn gwattowny” czesSciej jest spotykana ,wsréd ludu niz
wsrod warstw wyksztatconych”. Az dotart dzieki Srodowiskowemu ogladowi basni
do elementéw jej heroizacji - na poziomie mitologicznym:

Bohaterowie dramatu wybrani z ludu wydajg sie tez [...] postaciami wiekszymi, po-
tezniejszymi duchowo, niz sg w rzeczywistos$ci, wtasnie przez to, ze umieja pozadac
z catych sit. Ten rys znamienny przedstawit autor Zaczarowanego kota w sposéb
zaiste znakomity. Jego ludowe postacie olbrzymieja w naszych oczach, kazda z nich,
kowana z jednego gtazu, staje sie typem niezréwnanym. Homeryczni bohaterowie
chyba mieli te same wtasciwosci!*

Koneczny z satysfakcjg przeprowadzatl obserwacje charakterologiczne i o ile to
byto nieodzowne dla konkretyzacji czytelniczej, o tyle uzasadniat ocene wskazaniem
trafnosci form podawczych dzieta. Kiedy w czwartym akcie Kat pytajacy o droge do
zamku Wojewody zahaczyt o dom Mtynarki bedacej z Jaskiem, a ona z zimng krwia
,wytrzymuje stowa Kata: »Nie bojcie sie; wszak macie czyste sumienie«”, i odsuwa
podejrzenia, tak ze Jasiek sie nie zdradzit - krytyk nie szczedzit autorowi uznania:
,Faktura tej sceny doskonata; ani jednego frazesu, zadnego stéwka celem podpo-
wiedzenia widzom, o co tu wtasciwie chodzi, zadnej wykrzyknikowej interpretacji

* Tamze.

50 Tamze, s. 550.

L. Rydel, Zaczarowane koto, akt trzeci, zwtaszcza s. 178, 194.

52 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 550.

Rydel uprzytomnil wspétczesnym, jak ,bogata kopalnig moga sie stac [...] tematy lu-
dowe, byle tylko nie wmawiac¢ i nie wpisywaé w lud tych wszelkich zawitych proceséw du-
chowych, ktérych on nie do$wiadcza, [...] szukajac do osiggniecia celu zawsze bezposredniej,
najkroétszej drogi” (F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 550-551).
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ani rozwodzenia sie nad stanem tych dusz. Akcja tylko sama, a niezréwnana w swej
lapidarnos$ci”>*.

Przyktadéw dodatniego warto$ciowaniajest wiecej, ale specjalng wage przywia-
zywat krytyk do historii obejmujacych znacza partie aktu piagtego, odkad Mtynarce
»pomieszaty sie zmysty”. Jak poprzednio, tak i w tym fragmencie recenzji wskazywat
punkty odniesienia tekstowej kreacji protagonistki:

Wielka scena obtgkania wymagataby zbyt dtugiego opisu, azeby wykaza¢, jak kazdy
ustep w niej, kazde zdanie, dobrze jest umotywowane. Nie jest to wiejska Ofelia
ani Lady Macbeth przebrana za wie$niaczke; to prawdziwa wie$niaczka, oryginalna
w literaturze posta¢, od tamtych niezalezna. Czy w kompozycji im réwnorzedna?
Nie, ona stabsza od tamtych - lecz samo zadanie tego pytania jest dla niej arcypo-
chlebnym $wiadectwem®,

Jako wyznaweca krytyki towarzyszacej poczynaniom autoréw nie zbagatelizo-
wat Koneczny okazji do podsuniecia Rydlowi pomystu, ktérego wykonanie - tak
mniemat - podniostoby walory artystyczne osoby dziatajacej interpersonalnie:

I zapewne gdyby szalenistwo Mtynarki przedstawione byto bardziej w skupieniu,
gdyby autor mniej [...] rozwlekat kazdy utamek tej pomylonej asocjacji wrazen
i mysli, gdyby skrocit te scene, skoncentrowawszy bardziej jej pierwiastki psy-
chiczne - Mtynarka urostaby do olbrzymiej postaci. Gdyby zas zamiast dac sie jej
rzuca¢ swobodnie po scenie [...], wprowadzi¢ ja w akcje, uczyni¢ swiadkiem toku
wypadkéw i okazaé jej szalenstwo nie samym szeregiem wspomnien, ale przez
jej zachowanie sie wobec akgji, okresli¢ stanowisko jej w tym szalenstwie wobec
0s6b i wypadkéw bezposrednio, zeby$Smy to widzieli [...] - natenczas bytaby to
pierwszorzedna postac literatury w ogéle, bytaby wielkim dzietem twoérczosci
poetyckiej®.

Wazac opinie o stworzonej przez Rydla bohaterce, ktéra przesadnie w czynach,
a biernie w wyobrazni ,jatrzy swe rany”, owtadnieta ,liryka” obtedu, rzecz zakon-
czyt mimo zastrzezen jednak aprobujgco: ,,Badz co badz jest ona znakomita i taka,
jaka jest. Grozy w niej niemato, w niektérych chwilach staje sie az demoniczng”*’. Ze
bedzie chluba ,naszego piSmiennictwa” - o tym nie watpit.

5

Rozlegte partie sprawozdania, rowniez pogtebione w czesci poprzedzajacej stresz-
czenie oraz w cze$ci po nim nastepujacej, zasadniczo przybieraja forme trybu

5 Tamze, s. 553. Zaczarowane koto - kwestia dotyczy Jaska: ,Nie bojze sie,/ Przecie
masz sumienie czyste!” (s. 235).

% F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 557. (Tu i wyzej byt raczej
niewyrazny $rednik, nie dwukropek).

5% Tamze. (Przed wyrazem ,Mtynarka” brak interpunkcji, symetrycznie wstawiono
poipauze).

57 Tamze, s. 558.
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orzekajacego lub trybu przypuszczajacego - ten bywat profilowany zyczeniowo,
a najczesciej warunkowo. U schytku lat dziewieédziesigtych XIX stulecia Koneczny
znalazt sie na rozdrozu prze$wiadczen o stanowisku Rydla w twérczos$ci scenicz-
nej. Jeszcze sie wahat, jak przystato na krytyka wymagajacego, czy oczekiwanym
twércg, zdolnym pchnaé polska dramaturgie na nowe tory, jest autor Zaczarowane-
go kota, czy faworyt srodowiska artystycznego Przybyszewski jako autor sztuki Dla
szczescia, czy moze wreszcie Wyspianski z Warszawiankq. Najzdolniejszy wydawat
mu sie Wyspianski, najbardziej pracowity — Rydel, o Przybyszewskim sad miat po-
dzielony. Ale do prapremiery Wesela to Zaczarowane koto szczeg6lnie zaprzatneto
uwage krytyka.

Rozwaznie sugerujac czytelnikom ,Przegladu Polskiego”, iz Rydel jest juz na
drodze do ,arcydzieta”, temuz arcydzietu stawiat bardzo wysokie wymagania.
Zaczarowane koto w recepcji Konecznego jawi sie jako fakt tekstowy i jako kon-
strukt mys$lowy. Recenzent zdawat sprawe z badanego obiektu i zarazem projek-
towal (rekompozycja®) pozadane zmiany. Dopiero co objasniony sposéb zapo-
znawania odbiorcéw z watkiem Mtynarki jest dostatecznie wymowny. Koneczny
dostrzegt tu wiele zalet jezykowych, dramaturgicznych, psychologicznych... Na
kilku za$ przekrojach utworu - $wietne oznaki warsztatu pisarskiego: ,W drodze
do arcydzieta nie potrzebuje juz p. Rydel wyrabia¢ sobie lepszej techniki; wszak
nawet liryczne ustepy, z akcja zgota zwigzku nie majace, [...] sa ciekawe do widze-
nia i styszenia”®. Tym niemniej - zgodnie z wyobrazeniem sztuki scenicznej jako
struktury jednorodnej gatunkowo i scalajacej artystycznie obrobione tworzywo
folklorystyczne - konkludowat:

Dziwujgc sie jednak wszystkim piekno$ciom tej basni dramatycznej, drugiej sobie
juz spod tego samego pidra nie zyczymy. Scena symbolizm basni znosi, ale nie moz-
na temu rodzajowi nada¢ réwnouprawnienia z dramatem prostym. Arcydzietem
poezji dramatycznej zaden utwor symboliczny by¢ nie moze®.

8 QOkreslenie zob.: K. Irzykowski, Walka o tres¢. Beniaminek, tekst oprac. i indeks sporz.
A. Lam, Krakow 1976, s. 345.

59 F. Koneczny, Teatr krakowski, ,Przeglad Polski” 1899, s. 559.

% Tamze, s. 560. (W sztuce scenicznej Koneczny preferowat logiczne przestrzenno-
-czasowe rozplanowanie akcji oraz motywacje charakterystyki). Bardziej surowi byli inni
sprawozdawcy. Tego samego dnia kiedy odbyto sie pierwsze przedstawienie, wydrukowano
w krakowsko-lwowskim periodyku: ,Basn dramatyczna p. L. Rydla nie jest dzietem samo-
dzielnego, oryginalnego, nie ogladajacego sie na niczyja pomoc i oparcie talentu. To produkt
mozolnej pracy i kultury estetycznej, zdobytej na $wietnych wzorach Szekspirowskich, na
polskiej poezji romantycznej i niemieckim dramacie nowoczesnym. W Zaczarowanym kole
roi sie od reminiscencyj i zapozyczen, zwtaszcza u Stowackiego i Hauptmanna. [...] Sztuka
da sie roztamac i roztamuje sie istotnie na dwa ogniwa dramatyczne, z ktérych jednym jest
historia butnego Wojewody, co to diabtu dusze zaprzedaje za cene butawy hetmanskiej -
drugim o wiele oryginalniejsza, gtebsza w pomysle i lepsza w wykonaniu tragedia opetania
mitosnego mtodej Mtynarki, ktéra sie kocha w parobku, pomocniku swojego meza. [...] Te
dwa ogniwa spaja i taczy w jedng dramatyczng cato$¢, co prawda, bardzo stabo - trzecie.
Jest nim $wiat fantastyczny [...]. | w niczym bardziej nie zdradza sie ubdstwo wyobrazni
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Z krytycznej powsciagliwosci w pochwatach okazuje sie, Ze Koneczny - uczciwy
wobec wiasnych zatozen - byt réwnie lojalny wobec twoércy recenzowanego tekstu.
Wytykajac usterki Zaczarowanego kota, wskazat ich geneze oraz mozliwo$¢ popra-
wy, optymistycznie oszacowat zadatki uzdolnien, otwierajacych przed Rydlem wy-
boista droge do upragnionego ,arcydzieta”.
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twdrczej p. L. Rydla, jak wta$nie w tych postaciach fantastycznych. [...] Artystyczna warto$¢
i oryginalnos¢ Zaczarowanego kota ogranicza sie wytacznie do scen i typéw ludowych. Tu
p. Rydel ma istotnie kilka postaci, ktérych genealogie tylko z jego wyobrazni twérczej wypro-
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Zaczarowane kofo in the abstract by Koneczny

Abstract

Feliks Koneczny regarded Lucjan Rydel as a talented and hard-working writer. After the
stage success of Zaczarowane koto (1899), he was convinced that the author could rival with
Stanistaw Wyspianski. In his broad review, published in Przeglgd Polski, while reflecting
a plot scheme of the work, he was at the same time looking for structural justification of action
process. He noticed dramatic, linguistic and psychological values of Rydel’s ‘dramatic fairy
tale.” He appreciated Rydel’s writing skills. However, he also expected the type of art which
was uniform in terms of genre. Looking into the way in which realistic and symbolic elements
were combined with folklore, he discovered the cause of compositional imperfections of
Zaczarowane koto, which he analysed deeply and assessed objectively.

Stowa kluczowe: akgcja, arcydzieto, genologia, Koneczny, warto$ciowanie

Key words: action, masterpiece, genology, Koneczny, valuation
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Kwestia miary. O pierwszych odczytaniach Zygmunta Augusta
Lucjana Rydla

1

Lucjan Rydel miat bardzo duzo czasu, zeby trylogii o Zygmuncie Augus$cie nadac
ksztatt, na ktéorym mu zalezato. Pomyst jej napisania narodzit sie we wczesnych
latach dziewiecdziesiagtych XIX wieku, pono¢ juz w 1892 roku'. Zrealizowany zo-
stal dwadzies$cia lat p6zniej, u schytku raczej niz brzasku dramatopisarskiej karie-
ry poety. Catos$¢ zostata wydana w Krakowie w 1913 roku, a tylko nieco wcze$niej
poszczegolne czesci mialy swoje pierwodruki prasowe. Krdlewski jedynak we frag-
mentach zostat opublikowany w , Przegladzie Powszechnym” w 1911 roku (t. 109),
Ztote wiezy (takze we fragmentach) w ,Museionie” (nr 1) i ,Wisle” (nr 1-2) w 1912
roku, a fragment czesci trzeciej Ostatni w ,,Przegladzie Powszechnym” w 1911 roku
(t. 110), ,Przegladzie Polskim” w 1912 (t. 186) oraz w tym samym roku w ,Roman-
sie i Powiesci” (nr 47).

0 ile przygotowania do napisania utworu trwaty bardzo dtugo, o tyle histo-
ria jego inscenizacji ma szybsze tempo - Krélewskiego jedynaka wystawiono
w Krakowie 26 pazdziernika 1912 roku, a w Warszawie 28 stycznia 1914, Ztote
wiezy w Krakowie 9 listopada 1912 roku, w Poznaniu 13 marca 1914 roku,
a w Warszawie 31 marca 1914 roku. Cze$¢ trzecia (pod rozbudowanym tytutem
Ostatni z Jagiellonéw) zostala wystawiona w Krakowie 23 listopada 1912 roku,
a w Warszawie (ze wzgledéw cenzuralnych) dopiero 1 stycznia 1916 roku. Do li-
bretta opartego na teks$cie Trylogii skomponowat Tadeusz Joteyko opere wystawio-
ng w Warszawie w 1925 roku. To zatem jesien 1912 roku stata sie czasem, w ktérym
utwor Rydla uzyskat szerokie grono odbiorcéw i popularnos¢.

! L. Tatarowski, Wstep, [do:] L. Rydel, Wybdr dramatéw, oprac. L. Tatarowski, BN, seria I,
nr 247, Wroctaw - Warszawa - Krakdw - Gdansk - £.6dz 1983, s. XCVI. Zob. tez: ]. Duzyk, Dro-
ga do Bronowic. Opowies¢ o Lucjanie Rydlu, Warszawa 1968, s. 303.
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Na ten tez czas przypada poczatek krytycznoliterackiej recepcji dzieta, impo-
nujacej zaré6wno pod wzgledem ilosciowym, jak i jakosciowym. Pierwszych odczy-
tan byto okoto sze$¢dziesieciu i szkicowano w nich interesujace watki problemowe.
Niektore z nich zostaty powtdrzone w pracach historykéw literatury. Dysproporcja
miedzy reakcja krytykéw na trylogie Rydla a p6Zniejszym zainteresowaniem bada-
czy jest wszakze ogromna. Tradycji badawczej w odniesieniu do tego dzieta w zasa-
dzie nie mamy, s3 tylko wzmianki; Zygmunt August nie zostal nawet zamieszczony
w BN-owskim wydaniu dramatéw, nie cieszy sie tez raczej uznaniem specjalistow.
Wedtug Teresy Brzozowskiej dzieto Rydla to zaledwie tylko ,,udramatyzowana kro-
nika i barwna wizja Wawelu”2. Takze dla Lestawa Tatarowskiego, autora opracowa-
nia dramatéw poety, Zygmunt August to erudycyjna co prawda, ale tylko ,kronika
teatralna” czy ,teatralna ilustracja historii”3, niewytrzymujaca préby poréwnania
z tekstem Stanistawa Wyspianskiego na ten sam temat. Listy Wyspianskiego bywaja
tu zreszta niejako $wiadectwem przeciw Rydlowi, bo Wyspianski wspierat Rydla
w pomys$le dramatu o ostatnim Jagiellonie, prognozujac, ze bedzie to najlepszy
utwor autora Zaczarowanego kota, po czym, jakby zawiedziony w takich nadziejach,
sam w 1907 roku napisat wiasnego Zygmunta Augusta. Jerzy Waligéra sugerowat, ze
Rydlowi nie udato sie zrealizowa¢ zamystu utworu i przypominat jego ambicje, wy-
razone w li$cie do Hoesicka: ,historie wezme za teb i przekreca¢ bede bez wahania,
gdzie tego artyzm wymagacé bedzie, za to chce rozwina¢ tto cywilizacyjne i obycza-
jowe”*. Tylko J6zef Duzyk byt przekonany o ,wielkiej teatralno$ci sztuki”, w ktorej
»Zywe obrazy wzorowane na stynnych ptétnach Jana Matejki i Simmlera”® stanowity
»wielkie patriotyczne widowisko”®.

Przedmiotem mojego artykutu sg wczesne teksty krytyczne, gtéwnie recenzje,
przy czym zajetam sie przede wszystkim tymi, ktére koncentrowaty sie na trylogii
jako catos$ci, a nie licznymi recenzjami poszczegdlnych cze$ci. Od razu na poczatku
mozna stwierdzi¢, ze wypowiedzi na temat Zygmunta Augusta uktadaja sie w cieka-
wa dyskusje o mozliwosciach i potrzebach polskiego dramatu historycznego, ktorej
rama jest z jednej strony - nieustajace, jeszcze dziewietnastowieczne w swych zZré-
dtach oczekiwanie na wielki dramat narodowy, bedacy synteza polskiej tozsamo-
$ci w sztuce’, a z drugiej - rozpoznanie potrzeby i pozytkéw dramatu popularnego,
podnoszacego swiadomos¢ patriotyczna. Nie byta to rama - trzeba to podkresli¢ -

2 T. Brzozowska, Lucjan Rydel. 1870-1918, [w:] Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku,
seria V: Literatura okresu Mtodej Polski, red. K. Wyka, A. Hutnikiewicz i M. Puchalska, t. 2,
Warszawa 1967, s. 206.

3 L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt., s. XCVII.

* ]J. Waligéra, Dramat historyczny w epoce Mtodej Polski, Krakow 1993, s. 24. List do
Hoesicka, cyt. za: Z. Jasinska, Wokét trylogii ,Zygmunt August” Rydla, ,Pamietnik Teatralny”
1971, z. 3-4, s. 355.

5 J. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt., s. 309.

¢ Tamze, s. 312.

7 Nie bez znaczenia byt tu kontekst poszukiwania modelu tragedii narodowej. Zob.:
M. Dybizbanski, Tragedia polska drugiej potowy XIX wieku. Wzorce i odstepstwa, Poznan 2009.
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korzystna dla Rydla, bo z jej powodu sytuacja pierwszych ocen sprzyjata sytuowa-
niu jego tekstu wobec wyabstrahowanego wzorca kumulujacego wygoérowane,
a niesprecyzowane ambicje, ktérym z zatozenia niejako trudno byto sprosta¢, a za-
razem przesuwanie trylogii z rejestru wysokoartystycznego do popularnego, mimo
podejmowania préb nowego zdefiniowania popularno$ci, wciaz kojarzyto sie z de-
precjonowaniem?®. Cho¢, jak pisata znawczyni tematu, ,wieksza czes¢ historyzmu
naszego dramatu w XIX i XX wieku miata wymiar popularny”®.

Pierwsze odczytania trylogii zostaty zatem zawieszone miedzy takimi oto
diagnozami:

Stwierdzam natomiast, ze nadzieja narodowego dramatu snuje sie, niby marzenie
ztote, przez ciag XIX wieku do ostatniej jego doby. W rozmys$laniach teoretykow
literatury i artystéw o scenie narodowej nie tyle samo pojecie dramatu podlega-
to dyskusji; szukano norm zastosowania tego pojecia do plemiennego charakteru;
silono sie na odnalezienie w dziejowej przesztosci przedmiotu godnego przetwo-
rzenia na Kksztalty poetycznych obrazéw; spierano sie o to, czy w rzewne lub
smutne wspomnienia przesztosci trzeba wlewac¢ dyszacy niepokéj chwili, lecacej
wartkim pedem w przysztos$¢ (podkr. U.K.)'.

W tym ujeciu trylogia Rydla zblizata sie ku realizacji tego marzenia. W inny po-
rzadek wpisywat jego utwo6r Wilhelm Feldman, twierdzac, ze ,twoérczo$¢ Rydla jest
u nas doskonalym wyrazem przecietnosci”, i dodajac:

Przecietno$¢ to u Lucjana Rydla - w dobrym znaczeniu stowa. Tylko nie krzywdz-
my go miarg dla niego niestosowna. Gdy dzieto jego, bedac eklektycznym zbio-
rem wszystkich przez przodownikéw osiagnietych form, nierozumni wielbiciele
chca uczyni¢ datg w historii dramatu polskiego lub inny jego utwoér - heroldem ide-
owym, wywotuja tym samym reakcje popadajaca nieraz w przeciwng krancowosc.
Jedno i drugie niestuszne (podkr. U.K.)'.

Jakkolwiek sady takie moglty wydawac sie krzywdzace dla Rydla, krytyk dbat
o to, zeby zosta¢ dobrze zrozumianym. Wyjasniat:

Z dwojakiego stanowiska mozna sadzic literature danego narodu lub okresu: ze sta-
nowiska jej szczytédw i przecietnosci. Pierwsze bedzie za miare uwazato tylko dzieta
geniuszow, z natury swojej dostepne tylko garstce przodujacej kultura i $miatoscia
ducha, drugie bedzie wchodzito niejako w sam $rodek spoteczenstwa i §ledzito, co
ten ztoty Srodek wydaje i kocha, co zasymilowat z dorobku cywilizacyjnego wie-
kéw, o ile sie znosi nad niekulturalne niziny. Pierwsze bedzie torowato nowe drogi,

8 Zob.: L. Tatarowski, Wstep, dz. cyt., s. XCVII.

 D. Ratajczakowa, Po co dramatowi historia - po co historii dramat, [w:] W teatrze dzie-
Jjow. Dramat historyczny ostatnich 150 lat. Problemy lektury, red. M.]. Olszewska i D.M. Osinski,
Warszawa 2016, s. 21.

10" A. Mazanowski, Trylogia Lucjana Rydla (pt. ,Zygmunt August”), ,Biblioteka Warszaw-
ska” 1913,t.1,s.521.

1 (x) [W. Feldman], Teatr krakowski, ,Krytyka”, t. 36: 1912, s. 364.
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zatrzymujac sie na ich skretach jako na miejscach bitew i wspomnien, jako na punk-
tach zwrotnych; drugie posuwa sie gtadkim, utorowanym goscincem, aby z przy-
jemnoScig sprawdzi¢, ze pionierzy, ktorzy to miejsce wyrwali barbarzynstwu, nie
pracowali nadaremnie, aby z satysfakcja rzuci¢ wzrokiem na roztaczajace sie doko-
ta widoki dobrostanu materialnego i umystowego, osiggnietego przez przecietnos¢,
i pospieszy¢ dalej, wtasnie ku szczytom!

Przy tym drugim podej$ciu dzietu Rydla mozna byto przypisa¢ niebagatelna
role, pod warunkiem wszakze dobrego zrozumienia sensu poswiecenia talentu
i erudycji ,dla wszystkich”.

Porzadki te i zwigzane z nimi kryteria oceny trudne byty do uzgodnienia.
Dyskurs krytycznoliteracki rozwarstwiato dodatkowo to, ze zwykle jednocze$nie
probowano moéwic i o tekscie, i o scenicznym widowisku. Bardzo czesto przedmiot
wypowiedzi niemozliwy jest do uchwycenia, bo bywa nim - mam wrazenie - ja-
kis konstrukt zawieszony miedzy nieznanym w catosci tekstem a modyfikujgca go
adaptacja. Zachowanie wtasciwej ,miary” oceny mogto by¢ w tej sytuacji faktycznie
sporym wyzwaniem. Biorgc pod uwage éwczesng praktyke krytyczng i specyficz-
ny status recenzji teatralnej, trzeba stwierdzi¢, ze nie byta to sytuacja wyjatkowa.
Niewyrazisto$¢ roznicy miedzy wypowiedzig krytycznoliteracka a krytycznoteatral-
na (mimo autonomizowania sie tej ostatniej) oraz dominacja w artykutach i szki-
cach z rubryk ,teatralnych” refleksji na temat tekstow dramatycznych nad analiza-
mi warsztatu aktorskiego, sztuki rezyserskiej czy wartosci artystycznej dekoracji to
zjawiska na poczatku wieku XX czeste. Badane przeze mnie teksty krytyczne petnia
oczywisScie typowa dla recenzji teatralnej funkcje informacyjng czy dokumentacyj-
ng, ale w stopniu zaledwie podstawowym. Znacznie ciekawsze sa w nich sady na
temat potencjatu literackiego i scenicznego trylogii Rydla oraz uwagi czy sugestie
teoretyczne odnoszace sie do specyfiki dramatu historycznego®.

Wszyscy krytycy, nawet jesli nie wyrazali tego wprost, zdaja sie zgodni, ze
Rydel podjat sie zadania wymagajacego i trudnego. Zamkniecie w formie drama-
tu catej biografii Zygmunta Augusta na tle blisko trzydziestoletniej historii kraju
byto faktycznie, jak twierdzit Tarnowski, ,przedsiewzieciem $miatym”'* i nie mozna
byto temu zaprzeczy¢. Nie ulegata tez watpliwo$ci ranga Rydla jako tworcy utalen-

2 Tamze, s. 365.

13 Na temat specyfiki wypowiedzi krytycznoteatralnych zob. m.in.: S. Skwarczynska,
Swoisty status recenzji teatralnej, [w:] Wokét teorii i historii krytyki teatralnej, red. E. Udal-
ska, Katowice 1979, s. 40-45; M. Gumkowska, Refleksje nad warszawskq krytykq teatralng
przetomu XIX i XX wieku, [w:] Wokét teorii i historii krytyki teatralnej, dz. cyt., s. 116-117;
M. Glowinski, Ekspresja i empatia. Studia o mtodopolskiej krytyce literackiej, Krakéw 1997,
s.27; E. Udalska, Zrédta i przedmiot badar, [w:] tejze, Krytyka teatralna. Rozwazania i analizy,
Katowice 2000, s. 12-24. Zob. tez: T. Budrewicz, Recenzja, [w:] Stownik polskiej krytyki literac-
kiej 1764-1918. Pojecia - terminy - zjawiska - przekroje, t. 2: N-Z, red. ]. Bachérz, G. Borkow-
ska, T. Kostkiewiczowa, M. Rudkowska i M. Strzyzewski, Torun - Warszawa 2016, s. 444-454.

1+ S. Tarnowski, ,Zygmunt August”. Trylogia Lucjana Rydla, ,Przeglad Polski” 1912,
z. 186, s. 408.
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towanego, ktorej nie prébowali kwestionowa¢ nawet krytycy oceniajacy jego dzieto
negatywnie. Grzymata-Siedlecki pisat w ,Museionie”:

Z przykroscig, jaka uczu¢ musi krytyk, gdy mowi o niepospolitym pisarzu, o autorze
takiej perty jak Z dobrego serca, jak pierwszy i trzeci akt Betlejem polskiego, z przy-
kroscia, jaka nasuwa spér z jednym z pierwszych dzi$ pracownikow literatury, ale
w imie przekonania stwierdzi¢ musze, ze cata trylogia o Zygmuncie Auguscie wyda-
je mi sie pod wzgledem dramatycznym utworem niezdecydowanym?,

Wszystko inne podlegato skrajnie réznym ocenom, a ich jednoznaczno$¢ utrud-
niato niewatpliwie to, Ze niejako réwnolegle prébowano dokonywaé warto$ciowa-
nia dzieta Rydla jako dramatu historycznego i ustala¢ normy, jakie na poczatku wie-
ku XX powinny taki dramat obowigzywa¢. Mimo relatywnie péZnego, w poréwnaniu
z rytmika pisarstwa autoréw z pokolenia Rydla, opublikowania Zygmunta Augusta
mtodopolskie dyskusje na ten temat bynajmniej nie byty zakonczone, a kompliku-
jaca sie sytuacja polityczna przed pierwsza wojna Swiatowa dodatkowo wzmagata
namyst nad dramaturgiag o profilu narodowym czy - zwtaszcza - nad patriotyczna
rola polskiego teatru jako instytucji publicznej®.

2

Centrum zréznicowanych wypowiedzi krytycznych stanowito pytanie o zalezno$¢
miedzy historig a poezja w dramacie, o relacje prawdy o przesztosci do jej wyobra-
zenia (czy tez literackiego, fantazyjnego - jak pisano - przeksztatcenia)'’. Juz krotki
przeglad opinii pokazuje skale ocen i charakter diagnoz krytykéw. Interesuje mnie
nie tylko mozliwo$¢ rekonstruowania pogladéw, lecz takze odstoniecia inwencyj-
nosci jezyka krytyki (uchwycenia réznorodnosci autorskich formut, za pomoca kté-
rych méwi sie o dystynktywnych kwestiach zwigzanych z kondycja dramatu histo-
rycznego w ogo6le i z propozycja Rydla w tym zakresie), a z drugiej strony - ukazania
widocznej w nim powtarzalnosci'®. Stad relatywnie duzo w moim artykule cytatow
i przytoczen. Jak bowiem stusznie zauwazyta Eleonora Udalska, ,Jezyk krytyki jako
system $rodkow i regut postugiwania sie nimi umozliwia dotarcie do gtebszych me-

15 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, ,Museion” 1912, z. 12, s. 97, 98.

16 Zob.: M. Gumkowska, Refleksje nad warszawskq krytykq..., dz. cyt., s. 121.

17 Jak wykazal Jerzy Waligdra, zagadnienie prawdy historycznej stanowito centrum
problemowe mtodopolskiej dyskusji o dramacie historycznym. Wazne tu byto przy tym nie
tylko nasilanie sie tendencji rewizjonistycznych wobec dokumentaryzmu, lecz takze redefini-
cja prawdy historycznej jako funkcji syntetyzujacego myslenia o przesztosci, a nie zgodnosci
z faktografia. Zob.: ]. Waligéra, Dramat historyczny..., dz. cyt., s. 16-29. Zob. tez: I. Gosik-Kape-
linska, Dramat historyczny, [w:] Stownik polskiej krytyki literackiej 1764-1918. Pojecia - termi-
ny - zjawiska - przekroje, dz. cyt., t. 1: A-M, s. 222-223.

18 Bliski mi jest taki sposob badania krytyki, skoncentrowany na dyskursie krytycz-
nym, jaki przyjeto ostatnio w Stowniku polskiej krytyki literackiej 1764-1918 (t. 1-2). Zob. tez:
E. Kalemba-Kasprzak, Krytyka - miedzy politykq a sqdem, [w:] Wokét teorii i historii krytyki
teatralnej, dz. cyt. s. 70, 81.
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chanizméw mys$lenia i wyrazania, manifestowania pogladéw oraz argumentowa-
nia sgdoéw i ocen”'®. Ma to szczegdlne znaczenie w odniesieniu do tekstow, w kto-
rych wciaz jeszcze poszukiwato sie wtasciwej terminologii i metod opisu tekstu
dramatyczno-teatralnego.

Tarnowski, podkreslajac, ze trylogia to efekt ,lat pracy ksiazkowej” i ,pracy
wyobrazni”, twierdzit: ,Ta podwdjna, potaczona praca wydata dzieto, w ktérym
rzeczywisto$¢ ukazuje sie w swojej prawdzie, a wyobraZnia owiewa i ztoci prawde
poezja”?’. Utwor Rydla ma wiec i ,prawde historyczna”, i ,,prawde poetycka”. W tym
wskazaniu na réwnowazno$¢ odmiennych jakosci byt Tarnowski zdecydowanie od-
osobniony. Dla wiekszo$ci piszacych o Zygmuncie Auguscie przewaga historycznosci
(czy estymy dla historii i historiograféw) nad artyzmem byta oczywista. Grzymata-
-Siedlecki dowodzit:

Autor Trylogii rozkochat sie w przedmiocie, z prawdziwg zarliwos$cig wkopat sie
w dzieje zygmuntowskie, posiadt o nich wiedze historyka, historyka wszystkich
gatezi od literatury do dyplomatyki, wzyt sie w jezyk - i cate to bogactwo ogarnat
rzewnym pietyzmem: wszystko to wydato mu sie wspomnieniem tak drogim, tak
klejnotem, Ze za rodzaj $wietokradztwa miatby poming¢ cokolwiek, co tylko tym
lub innym sposobem da sie dla dramatu zatrzymac. Nie $miat zbytnio przeinaczaé
Swietosci dziejow ani poetycko nad nimi rezonowac. Stad powstaty dwie naczel-
ne cechy trylogii: ulegto$¢ wobec historiografii i brak selekcji w pierwiastkach
anegdotycznych?!.

Feldman twierdzit, Ze ,poeta wyrzekt sie twoérczosci, niczego prawie nie wy-
snutl ze swej fantazji, udialogowat pewne momenty z historii”?2. Lorentowicz, cho¢
omawiajac pierwsza czes¢ trylogii, pisat, Zze Rydel przystapit do pracy ,z catym pie-
tyzmem badacza i calym kunsztem poety”?, to juz oceniajgc czes$¢ druga, orzekat:
,Poeta bat sie swobody marzenia, po$wiecit prawdzie historycznej twoérczosé po-
etycka, site i rozmach dramatyczny - kunsztownos$ci rymopisarskiej”?, a przy oka-
zji trzeciej dodawat: ,Rydel-poeta chciat napisa¢ tragedie bez prawdziwej poezji”?.
Mozna tez byto przeczytaé, ze Rydel ,méwi o wielkich wypadkach dziejowych, ale
ich nie tworzy”?¢, a do tego ,gwalci nieraz prawde historyczng i, co gorsza, jeszcze

19 E_Udalska, Zrédta i przedmiot badan, dz. cyt., s. 23.

20 S, Tarnowski, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 410.

2 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 96. Ta wierno$¢ faktom historycznym
pozwolita Jerzemu Waligoérze okresli¢ Zygmunta Augusta jako ,tradycyjny dramat realistycz-
ny”.]. Waligéra, Dramat historyczny..., dz. cyt.,, s. 121.

2 (x) [W. Feldmanl], Teatr krakowski, dz. cyt., s. 366.

% ]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 2, s. [1].

2 Tamze, nr 3, s. [1].

% Tamze, nr 4, s. [1]. W tym wskazywaniu na poezje w dramacie czy na kondycje po-
ety-dramaturga chodzi rzecz jasna nie tylko o odwotywanie sie do kompetencji twoérczych
Rydla jako znanego poety. Jest to takze sygnat tego, Ze ,wtaczanie dramatu w obreb szeroko
rozumianej poezji” byto 6wczesna norma. . Waligéra, Dramat historyczny..., dz. cyt., s. 121.

J

26 QOtto, Trylogia dramatyczna Lucjana Rydla ,Zygmunt August”, ,Prawda” 1913, nr 1, s. 14.
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prawde psychologiczng”?. Nieosiggalnym ideatem wydawato sie to, o czym przenik-
liwie pisat Woroniecki:

W stosunku do historii dramat wymaga rozwiazania scenicznego, ujecia tresci da-
nej epoki w pewne problematy, wskazania wytycznych jej linii rozwojowych. Nie
pomoga tu kopiowanie i prawda formalna. Pisarz musi zbada¢ epoke analitycznie,
wyczu¢ intuicjg ducha jej i kierunek dziejowy, a z danej przesztosci stworzy¢ zwie-
z13, plastyczng terazniejszo$¢ dramatyczna?.

Jedynie Mazanowski sugerowat w ,Bibliotece Warszawskiej”, ze to jednak zy-
wiot artystyczny dominuje u Rydla nad ulegto$cig wobec faktéw historycznych, a do-
znania estetyczne uniewazniajg pytanie o wierno$c przedstawienia?’. Interesujace
wydaje sie to, ze takie podejscie otwierato lekture krytyka na oryginalnos¢ formalna
dzieta i pozwalato wykroczy¢ poza pytania o fortunnos¢ realizacji zatozen dramatu
historycznego. Tylko Mazanowskiemu zatem udato sie dostrzec ré6znorodnos¢ este-
tyczna tekstu Rydla:

Zespolit [...] w trylogii nastroje liryki, zartu i satyry, eposu, wprowadzit z wielka
ekonomia i rezerwa akcenty dramatyczne, uniknat szczesliwie afektacyjnych zgrzy-

27 Tamze, s. 15.

28 E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna ,Zygmunt August”, ,Sfinks” 1913,
t.1,s.424.

29 Zob.: A. Mazanowski, Trylogia Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 527. Warte odnotowania jest
to, ze gdy w odniesieniu do Rydla pojawiata sie sugestia nadmiernego ulegania historii, czesto
towarzyszyto temu kontekstowe wskazanie na J6zefa Szujskiego jako historyka oraz teorety-
ka i praktyka dramatu historycznego, patronujacego niejako Zygmuntowi Augustowi. Zob. np.:
W. Feldman, Teatr krakowski, dz. cyt., s. 365; ]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Litera-
tura i Sztuka” 1913, nr 2, s. [1]; ]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka”
1913, nr 3, s. [1]. Interesujaco koresponduja z tym takie wypowiedzi krytykéw, w ktérych
zwracano uwage na ,krakowsko$¢” dzieta Rydla. Jan Lorentowicz na przyktad nie bez ironii
pisat, ze poeta ,ulegt wptywom tradycji tej pseudo-dostojnosci stylowej, ktéra ustalita sie
w strefach uniwersyteckich Krakowa” (]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, dz. cyt., nr 3,
s. [1]). W tekscie J6zefa Kotarbinskiego za$ mozna byto przeczytac, ze ,najnowsze dzieto dra-
matyczne Lucjana Rydla jest charakterystycznym wynikiem atmosfery i kulturalnego podto-
za gleby krakowskiej. [...] Tylko poeta wyksztatcony pod dziataniem tradycji i humanizmu
podwawelskiego mégt stworzy¢ szeroko zakrojong i misternie wykonang budowe drama-
tyczng”. ]. Kotarbinski, Trylogia ,Zygmunt August”, ,Ksigzka” 1913, nr 8, s. 389. O dramaturgii
Szujskiego jako podstawowej matrycy odniesienia dla uwag o mtodopolskim dramacie histo-
rycznym zob.: ]. Waligéra, Dramat historyczny..., dz. cyt., s. 15-16. Zob. tez: M. Dybizbanski, Od
,historiozofii” do ,,archeologii” pod patronatem Williama Szekspira. Jozefa Szujskiego projekcja
nowoczesnego dramatu w ,Samuelu Zborowskim” w programowej przedmowie; R. Stachura-
-Lupa, Dramat historyczny w wypowiedziach teoretycznych pozytywistéw i nie tylko (druga
potowa XIX wieku) - oba artykuty w ksigzce: Dramat w historii, historia w dramacie, red. K. La-
tawiec, R. Stachura-Lupa, ]. Waligéra, wspétpr. E. Lubieniewska, Krakéow 2009, s. 275-297.

Mazanowski takze sytuuje Rydla w tym kontekscie, ale w swojej lekturze Szujskie-
go eksponuje, podobnie jak w odczytaniu senséw Zygmunta Augusta, nie dokumentaryzm,
lecz psychologizm, znaczenie ,charakteréw, odstonietych do najgtebszych tajnikéow duszy”
(A. Mazanowski, Trylogia Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 524).
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tow, stopniowal umiejetnie wrazenie i nie gardzit kontrastami. Nie chciat tworzy¢
tragedii czy ponurego dramatu i nie stworzy#°.

Co wazne, jakkolwiek w éwczesnym dyskursie krytycznym ,prawda psycho-
logiczna” jest funkcjg ,prawdy artystycznej”, to od niej zalezy historyczna wiary-
godnos$¢ przedstawianej przesztosci; wiarygodnos$¢ przezy¢ i doswiadczen, bedaca
alternatywa dla historiograficznych faktéw. To zatem ,wzgledy psychoznawcze”®,
jak pisat Siedlecki, decydujg o warto$ci dramatu historycznego, dlatego cho¢ przy-
wotywane przez Rydla rézne szczegdty sa ,autentyczne, dajg wierng kronike czasu,
ale tak je zestawiono, ze w tumulcie drobnych szczegdtéw wymkneta sie dusza epo-
ki”32. Przekonania takie przektadaja sie na oceny postaci®, zwtaszcza - rzecz jasna -
Zygmunta Augusta. Nie przypadkiem jest tak, ze do wizerunku psychologicznego po-
staci nie majg zastrzezen Tarnowski i Mazanowski, ktory jako bodaj jedyny nie tylko
nie dostrzegat niekonsekwencji psychologicznych w kreowaniu bohatera (skutkuja-
cych nieumotywowanymi zachowaniami), lecz nawet postrzegat jego rozdwojenie
jako charakterystyczne dla postaci hamletycznej?*. Dla poréwnania - Lorentowicz
z ,galerii figur wykombinowanych po literacku”*, ktérg widzial w trylogii Rydla, nie
wylaczyt bynajmniej takze bohatera tytutowego, w innych tekstach mozna byto prze-
czytac okreslenia wyraznie deprecjonujace - manekin3® i komediant®”. Wielu krytykow
mogtoby zapewne podpisac sie pod opinig J6zefa Kotarbinskiego, ktory twierdzit, ze

Psychiczna charakterystyka figur nie doréwnuje znakomitej plastyce, barwnosci
i ruchliwos$ci scen zbiorowych. Cato$¢ nie jest moze arcydzietem, ale posiada mo-
menty, ktore przenikaja dreszczem i wspaniale odczutg powaga wielkich momen-
téw dziejowych.

Na tle tych wypowiedzi bardzo interesujaco wybrzmiewajg stowa Edwarda
Woronieckiego, ktéry ,jasna i mocng linie psychologiczng” uwazat za dystynktywna
warto$¢ dramatu jako rodzaju literackiego, a nawet twierdzit, ze ,[p]rzeciez w kaz-
dym dramacie dziatajg i decyduja czynniki psychiczne [...]. Wobec tego upada, jako
rodzaj osobny, takze i dramat historyczny”*. Nie pytania o gatunkowe odmiany
sa zatem dla niego wazne, gdy zajmuje sie dzietem Rydla, lecz o ,metode dramatu
w stosunku do historii jako fabuty”*.

30 A. MazanowsKi, Trylogia Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 538.

31 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 90.

Tamze, s. 96.

3 Zob. np.: Otto, Trylogia dramatyczna Lucjana Rydla..., dz. cyt., s. 14-15.

3 A. Mazanowski, Trylogia Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 530.

% ]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 2, s. [1].
Tamze, s. 14.

37 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt.,s. 901 91.

38 . Kotarbinski, Trylogia ,Zygmunt August”, ,Ksiazka” 1913, nr 8, s. 391.

39 E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 424-425.
4 Tamze, s. 425.
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Jakkolwiek zdaniem wielu krytykéw bez poezji nie ma prawdziwego dramatu,
to zarazem nikt nie ma watpliwo$ci, Ze dramatyczno$¢ nie jest i nie powinna by¢
tozsama z poetyckoscia. Nie byto w tym bynajmniej sprzecznosci - o poezji raz sie
tu méwi jako o najwyzszej, najdoskonalszej formie twdrczosci, a raz zréwnuje sie ja
z lirycznoscia. Tarnowski pisat na przyktad o dziele Rydla:

Zanim sie ukazato, zdarzato sie nam stysze¢ przewidywania, ze to beda pieknosci
liryczne, ale bez dramatycznego zmystu i wrazenia. Wyznajemy, ze bez lirycznych
pieknosci nie umiemy sobie wyobrazi¢ dramatu i takiego nie znamy. Sytuacja sama
nie wzbudzi wspétczucia lub zgrozy, jezeli jej nie ozywi uczucie*!.

I przekonywat: ,Liryzm jest, ale jest i dramat, i jeden drugiemu nie przeszka-
dza, tylko pomaga”*2. Przy odbiorze negatywnym mozna byto rzecz ujmowac tak,
jak robit to Grzymata-Siedlecki, twierdzac, Ze Barbara Radziwiltéwna jest bohaterka
dramatyczng tylko w akcie pierwszym Ztotych wiezéw, p6zniej staje sie ,lirycznym
nieuzytkiem”*3, a wiec postacia, ktéra moze dostarcza¢ wzruszen, ale nie wptywa na
dynamike dramatycznych zdarzen.

Trzeba przyzna¢, ze 6wcze$ni czytelnicy tych wypowiedzi mogli czu¢ sie jednak
zdezorientowani taka poetyckos$cia in plus i in minus. Najwieksza trudno$¢ mogli
mie¢ wszakze wtedy, gdy chcieli sie w ogo6le dowiedzie¢, jakim - w sensie wartosci
artystycznej, odmiany genologicznej, budowy - dramatem jest Zygmunt August. Otéz
przewaznie przyszto im przeczyta¢, ze Zygmunt August w ogéle dramatem nie jest.
Ktopotu nie mieliby jedynie woéwczas, gdyby zaczeli od lektury tekstu Stanistawa
Tarnowskiego, ktéry nie tylko nie miat watpliwosci, ze utwér Rydla dramatem jest,
i to w jego odmianie najtrudniejszej, czyli dramatem historycznym, lecz takze mia-
nowat go ,najlepszym, jaki dotad mamy, dramatem historycznym”~.

Tak wyznaczone miejsce w hierarchii warto$ci i wazno$ci nie wyczerpywato
jednak sprawy. Najcze$ciej okazywato sie bowiem, ze Zygmunt August to zaledwie
sudramatyzowana kronika”**. Dla Edwarda Woronieckiego jest to wrecz ,powies¢
historyczna do warunkéw widowiska teatralnego przystosowana”*¢. Kryteria beda-
ce podstawa takich kwalifikacji daja sie wyczyta¢ przede wszystkim z bogatej li-
sty brakéw, jaka tworzy sie w odniesieniu do tekstu Rydla. Mozna by Zartobliwie

“1S. Tarnowski, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 423.
*2 Tamze, s. 423.
8 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 97.
# S, TarnowsKi, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 421. Bezpo$rednio z tym sagdem Tarnow-
skiego polemizowat Jan Lorentowicz, twierdzac, ze Rydlowi brakuje ,bezwzglednej wielko$ci
talentu”, by jego dzietu mozna byto przyznawac taka wartos¢. J. Lorentowicz, Trylogia zyg-
muntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 2, s. [1]. O trwatej tradycji wysokiej waloryzacji
formy dramatu historycznego zob.: D. Ratajczakowa, Po co dramatowi historia..., dz. cyt., s. 11.
* Zob.: Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 96; ]. Lorentowicz, Trylogia zyg-
muntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 3, s. [1]; Otto, Trylogia dramatyczna Lucjana Ry-
dla..., dz. cyt, s. 14; ]. Kotarbinski, Trylogia ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 389.

*¢ E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 434.
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powiedzie¢, Ze to, czym sie 6w tekst nie charakteryzuje, jest (czy powinno by¢)
wilasnos$cig dramatu. Trylogii Zygmunt August brakuje miedzy innymi: ,wewnetrz-
nej koniecznos$ci”¥’, , koniecznych waloréw akcji” i ,wyrazu scenicznego”?, idei prze-
wodniej, konsekwencji, ,sity dramatycznej, co umiataby wskrzesic¢ i ozywic ludzi”*’,
wreszcie - cokolwiek to znaczy - ,nerwu dramatycznego”’. Rzadziej mozna byto
przeczytac spojng definicje dramatu, ktéra niestety raczej nie pasowata do Rydla, co

jasno wynikato z wywodéw krytykéw. Grzymata-Siedlecki pisat:

[...] dramat jest tg kategorig sztuki, gdzie wszystko od malowidta zewnetrznego
epoki, az po wewnetrzny konflikt nie przez co innego sie moze wyrazi¢, jak tylko
przez czynne psychiczne wkroczenie cztowieka, jego woli wyzyskanej na walke
i jego na walke wystawionej namietnos$ci®.

Woroniecki przekonywat, ze Rydel chciat ,udramatyzowac¢ powies$¢” i ze:
»Wtasciwie mamy tu kilka widowisk na ten sam temat ze zmiang dekoracji i perso-
nelu niewie$ciego. Czyli »trylogia dramatyczna« Rydla ani trylogia, ani dramatem
nie jest”>2

Za wyjatkowo istotne, cho¢ krytycy nie méwia tego wprost, uznawano kryte-
rium spéjnoséci. Swiadczy o tym posrednio, i znéw zgodnie ze wskazang przed chwi-
la reguta braku, ogromna ilo$¢ okreslen sygnalizujacych zbyt stabe powigzanie po-
szczegoOlnych komponentéw (lub w ogéle kolejnych czesci) w utworze Rydla. Mozna
byto na przyktad przeczytac, ze jest w tym utworze zaledwie ,szereg obrazéw, scen
tadnych, ale luznych”3, ,kilkadziesiat postaci historycznych, [...] poszatkowanych
z musu na drobniutkie epizody, stajq sie w rezultacie dodatkiem do kostiumu, kté-
ry na sobie noszg”*, autor ,upaja sie blaskiem zewnetrznym i niestychanie barw-
nym kalejdoskopem zdarzen”>®. Lista niedoskonato$ci przypisywanych dzietu Rydla
byta bardzo obszerna. Oprécz Tarnowskiego jeden tylko autor rownie stanowczo
jak krakowski ,promotor” Rydla wyrazat aprobate dla jego trylogii jako dramatu
historycznego:

Historyczny dramat pozostanie po wszystkie czasy jednym z najtrudniejszych za-
dan tworczych, wymagajacym genialnego lotu wyobrazni i mysli, by przeszto$¢

*7 (x) [W. Feldman], Teatr krakowski, dz. cyt., s. 365.

“8 . Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 2, s. [1].

*9 Otto, Trylogia dramatyczna Lucjana Rydla..., dz. cyt., s. 14.

50 E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 424.

51 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 96.

52 E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 434.

53 7 opinig taka, jako szczegélnie czesto sie pojawiajaca, polemizowat w swoim tekscie
S. Tarnowski (,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 413).

% Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 96.

5 W. Feldman, Teatr krakowski, dz. cyt., s. 364. Dla dzisiejszej badaczki dramatu histo-
rycznego jego kalejdoskopowos¢ jest neutralnie postrzegana cecha wynikajaca z obecnosci
w nim elementéw réznogatunkowych (np. charakterystycznych dla komedii, tragedii, melo-
dramatu). Zob.: D. Ratajczakowa, Po co dramatowi historia..., dz. cyt., s. 13.
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mogta cala gtebig swa przemoéwic¢ do potomnych [...]. Niebezpieczenstwo udrama-
tyzowanej kroniki czai sie zawsze poza wysitkami w tej dziedzinie. Jednak Rydel
zdotat da¢ co$ znacznie wiecej niz kronike dramatyczna, co$ wiecej niz same tylko
wzrokowe efekty. Trylogia jego ma silny nerw zycia, a jesli nie daje catej mozliwej
perspektywy psychicznej, to jednak w smetnych dziejach jednego z Jagiellonow
przynosi akcenty gteboko ludzkie®®.

3

Nikt sposréd krytykéw nie odmawiat Rydlowi talentu, erudycji, zrozumienia epo-
ki zygmuntowskiej. A zarazem - nagromadzenie takiej ilo$ci je$li nie zarzutéw, to
przynajmniej zastrzezen dawato niewatpliwie podstawy do uznania artystycznej
kleski Rydla. Tak jednak - czym znowu i 6wczesny, i dzisiejszy czytelnik mégtby
sie zdziwi¢ - nie byto. Osobnym niejako nurtem, i to obecnym takze w recenzjach
o wyraznych akcentach negatywnych, ptyna bowiem pochwaty, Zeby nie powiedzieé¢
zachwyty, pod adresem Zygmunta Augusta — nie jako dramatu wprawdzie, ale jako
 widowiska”*".

Cho¢ racje miat Edward Woroniecki, gdy pisat: ,zatracono prawie zdolno$¢
rozrézniania dramatu od widowiska scenicznego”s®, na co zresztg juz w tym arty-
kule zwracatam uwage i co wida¢ w przywotywanych cytatach, to zarazem trzeba
przyzna¢, Ze niekiedy pojedyncze akapity czy wrecz zdania tekstéw (zwykle kon-
cowe) pozwalaja na konstatacje, ze ostatecznie to wrazenia wywotywane przez
inscenizacje rozstrzygaty o wartosci trylogii Rydla. Przedstawienie sceniczne do-
starczato wzruszen, wobec ktérych wybaczato sie Rydlowi wszystkie faktyczne
lub domniemane braki. Nawet krytycznie nastawiony Grzymata-Siedlecki twier-
dzit, ze sztuka ,przetrzymata juz préby teatru”*®, a Feldman pisat o ,widowisku na
wielka skale”, mimo Ze wielko$¢ ta nie wspierata sie na ,kompozycji twdércéw-re-
zyserow”®, lecz na wiernym wobec tekstu przygotowaniu kosztownych dekoracji.
Mimo ogélnikowosci uwag sens komunikatéw wskazujacych na niebagatelne war-
tosci przedstawien byt oczywisty. Oto jeden z ciekawszych przyktadéw ,miary”
zachwytu:

Poeta [...] ustroit obrazy swe w taki przepych naszej kultury ztotego wieku, ze nam
przypomniat, czym byliémy, Ze odstonit i w takie cudne barwy poezji przybrat jed-
na karte ukochanych dziejéw, przeto nic dziwnego, ze na widowni krakowskiej ze

56 Ch. [A. Chotoniewski], Z teatru k,rakowskiego. ,Ostatni”, dramat w 5 aktach L. Rydla.
Czes¢ trzecia trylogii ,Zygmunt August”, ,Swiat” 1912, nr 49, s. 18.

57 0 réznych relacjach miedzy dramatem a przedstawieniem zob.: W.B. Worthen, Dra-
mat. Miedzy literaturq a przedstawieniem, przet. M. Borowski i M. Sugiera, Krakéw 2013,
s. 29-79.

58 E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 424.

59 Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 99.

%0 (x) [W. Feldman], Teatr krakowski, dz. cyt., s. 365.
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smetnym zamy$leniem $ledzono rozwoj dramatu, z gtebokim wzruszeniem odczu-
wano niedole, z okiem duma ptongcym spogladano na donioste dzieta, z rozkosza
estetyczng podziwiano efekty zdobnicze i krasy natury [...]. I to byl niematy triumf
poezji°l.

Na triumfie poezji sie jednak bynajmniej nie konczyto, bo réwnie czesto oka-
zywato sie, ze wzruszenia to nie zastuga Rydla, tylko psychiki ogdtu sktonnego do
wzruszen, a propozycja poety to jednak ani dramat, ani widowisko, tylko ,podrecz-
nik obrazowy”® i ,stuzba o$wiatowa w teatrze”®. W okresleniach tych zapisywa-
ty sie cechy charakterystyczne dla dramatu popularnego, tak jak byt on woéwczas
definiowany, a wiec w $cistym zwigzku z misjg popularyzacji waznych spotecznie
kwestii. Powotujgc sie na artykut Adolfa Nowaczynskiego, ktéry przypisywat tego
typu dramatowi strategiczne funkcje w zakresie edukacji narodowej, Woroniecki
twierdzit:

Poglad ten o tyle ma stusznos¢, ze ozywiajac na scenie namacalnie, plastycznie, réz-
ne fragmenty historyczne, wptywa sie niewatpliwie dodatnio na widzéw. No i oczy-
wiscie dowiaduja sie widzowie czego$ z dziejow Polski, co samo juz jest korzy$cia
pewna. Takie zadanie popularyzatorskie w stosunku do pewnej epoki dziejéw na-
szych sztuka Rydla wypeinia niewatpliwie z powodzeniem®*.

Autor odwotywat sie do znanego tekstu Nowaczynskiego, zatytutowanego
O dramacie z przesztosci, w ktéorym dokonane zostato rozréznienie na dramat hi-
storyczny popularny i dramat historyczny dla inteligencji®®. Wobec zatrwazajaco
niskiego poziomu o$wiaty w polskim spoteczenstwie autor ,Krytyki” przypisywat
dramaturgii przeznaczonej dla mas ogromne znaczenie. Zarazem jednak podwyz-
szat poprzeczke dla utworéw z adresem inteligenckim, postulujgc zajmowanie sie
tematami dotychczas pomijanymi, dalekimi od historii heroicznej, utrwalania wizji
dominacji szlacheckiej i ortodoksji koscielnej, a dotyczacymi spraw problematycz-
nych czy kwestii mniejszosci. Interesujace w tym kontekscie wydaje sie to, jak sam
Rydel mégtby sytuowac sie wobec takiego rozréznienia. Z jednej strony bowiem po-
przez swoja erudycje i znaczace dedykacje, sugerujace wpisywanie sie w tradycje
profesorska®®, wzmacniat sygnaty ,inteligenckie”, niekojarzone wszakze z wyzwa-
niem, jakim w zatozeniu Nowaczynskiego byta radykalna rewaloryzacja przesztosci.

61 A. Mazanowski, Trylogia Lucjana Rydla, dz. cyt., s. 539.

%2 ]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 4, s. [1].

% Quis [A. Grzymata-Siedlecki], Ksigzki, dz. cyt., s. 99.

% E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 436.

% A. Nowaczynski, O dramacie z przesztosci, ,Krytyka” 1906, nr 11-12.

% Poszczegodlne czesci trylogii opatrzone zostaty takimi dedykacjami: cz. I: ,Cieniom/
J6zefa Kremera/ Zotnierza spod Grochowa/ profesora Uniwersytetu Jagiell./ z najrzewniej-
szym uczuciem/ z niewygasta pamiecig/ sktada w ofierze - wnuk/ Lucjan Rydel”; cz. II: ,Pa-
mieci/ Lucjana Rydla/ profesora Uniwersytetu Jagiell./ z czcig, mitoscia i zalem/ Syn”; cz. III:
,Stanistawowi Hr. Tarnowskiemu/ Prezesowi Akademii Umiejetnosci/ swemu Czcigodnemu
Profesorowi/ w hotdzie gorgcej wdziecznosci/ najwierniejszy Uczen”.
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Z drugiej za$ - nieobce mu byty przeciez popularyzatorskie dziatania edukacyjne,
zwlaszcza zorientowane na odbiorce ludowego, i cho¢ wzmdgt je juz po napisaniu
trylogii, warto o nich mysle¢ jako o jej waznym kontekscie®’. By¢ moze zreszta, bio-
rac pod uwage refleksje krytykédw, nalezatoby mysle¢, ze trylogia Rydla nadawata
sie do - postuzmy sie kwalifikacjami z epoki - inteligenckiego odbioru czytelniczego
i do popularnego odbioru scenicznego. Te dwa modele recepcyjne nie tylko rozbi-
jaty spéjnos¢ dyskursu krytycznego skoncentrowanego na dziele autora, lecz tak-
Ze - niezaleznie od jego zamierzen - odzwierciedlaty bliskie mu przeswiadczenia
o mentalnym i kulturowym rozwarstwieniu polskiego spoteczenstwa.

Trzeba tez pamieta¢, ze Rydel niewatpliwie wpisywat sie ze swoim dramatem
w trudny dla polskiego teatru czas po rewolucji 1905 roku. Juz w epoce zwraca-
no uwage na paradoks, ze ztagodzenie cenzury, umozliwiajace podejmowanie
w Krélestwie Polskim, gdzie dotychczas warunki byty znacznie gorsze niz w Galicji,
tematdéw patriotycznych, odstonito zerwanie ciggtosci dziedzictwa narodowej sce-
ny. Nazbyt pospieszne zapetnianie tych brakéw przyniosto sztuki, ktérych ,zna-
czenie polegato nie na doniostosci artystycznej i ideowej - ale na manifestacji na-
rodowosci”®®. W ujeciu bardziej przenikliwych diagnostéw Rydel stawat sie wrecz
egzemplaryczny dla tego typu zjawisk. Bolestaw Le$mian pisat, Ze upraszczajace
strategie inscenizacyjne teatrow warszawskich nie stuza tekstom nowatorskim, lecz
raczej wspieraja anachroniczne juz z punktu widzenia rozwoju dramatu moderni-
stycznego sztuki w stylu Rydla®®. W efekcie Stowacki czy Wyspianski wktadani sa
w ,powtoke Rydlowskg””°.

Bez wzgledu na ostateczng ocene trylogii i to, o jakim spektaklu pisat dany kry-
tyk, szczeg6lny potencjat znaczeniowy i sceniczny dostrzegano powszechnie w sce-
nie unii lubelskiej, w ktérej kumulowaty sie i sensy biografii publicznej Zygmunta
Augusta, i dzieta Rydla’. Doceniano jej plastycznos¢, zgodno$¢ z przedstawieniem
tego wydarzenia na obrazie Jana Matejki, a takze warto$¢ historyczna tatwo podda-
jaca sie aktualizujacym komentarzom. Szczeg6lnie wyraziscie te jej cechy zostaty
wyeksponowane przez Michata Synoradzkiego, recenzujacego pierwsze warszaw-
skie przedstawienie Ostatniego (wystawionego pod tytutem Ostatni z Jagiellonéw).
Krytyk nie tylko podkreslat znaczne opdZnienie inscenizacji w Warszawie, spowo-

7 Trzeba tu przywotac nastepujgce teksty autora: L. Rydel, Teatr ludowy w Krakowie,
[w:] L. Rudzki, Teatr dla ludu i jego narodowo-spoteczne znaczenie, Krakéw 1901. Pierwodruk:
,Czas” 1901, nr 202; tenze, Teatr wiejski przysztosci, [w:] Mysl teatralna Mtodej Polski. Antolo-
gia, wybdr 1. Stawinska i S. Kruk, Warszawa 1966. Pierwodruk: ,Przeglad Powszechny” 1903,
z. 3; tenze, Przewodnik ludowy po katedrze wawelskiej, Krakéw 1913; tenze, Dzieje Polski dla
wszystkich, przedmowa H. Moscicki, Warszawa 1919.

% D. Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, Wroctaw 1994, s. 248.

% Na diagnoze Le$miana zwracata juz uwage D. Ratajczakowa. Tamze, s. 248.

70 B. Le$mian, Teatry warszawskie, [w:] tegoz, Szkice literackie, zebrat i opracowat
J. Trznadel, Warszawa 2011, s. 217.

71 Cho¢ trzeba odnotowa¢, ze np. dla Woronieckiego scena unii byta tylko ,epizodem
oderwanym”. E. Woroniecki, Lucjana Rydla trylogia dramatyczna..., dz. cyt., s. 431.



[158] Urszula Kowalczuk

dowane wzgledami cenzuralnymi’?, lecz takze aprobatywnie odnosit sie do decyzji
wystawienia trzeciej czesci dzieta bez ostatniego aktu, zawierajacego scene $mierci
Zygmunta Augusta:

Widz, po wystuchaniu go, opuszczatby teatr przygnebiony, z uczuciem bolesnego
upokorzenia. Usuniecie nad wyraz smutnego obrazu, przedstawiajgcego ostatnie-
go Jagiellona w okresie duchowego upadku, pozwala widzowi wynie$¢ z teatru
radosne, krzepigce uczucia, wzbudzone wspomnieniem Unii Lubelskiej, wspo-
mnieniem drogim, relikwijnym, zwigzanym z nadziejg doczekania sie odrodzenia
Ojczyzny w granicach zaprzysiezonego zjednoczenia braterskiego”.

Zaawansowanie dziatan wojennych, urealniajace ambicje niepodlegtosciowe,
wzmagato zapewne nadzieje na odrodzenie Rzeczypospolitej Obojga Narodow.
Krzepiaca sita przedstawienia mogta by¢ wszakze tym wieksza, im bardziej te
nadzieje miaty podtoze tylez zyczeniowe, ile polityczne. Zwazywszy bowiem na
wzrastajace aspiracje wolnosciowe Litwinéw’*, trudno byto przeciez by¢ w tej
sprawie bezwzglednym optymista, cho¢ myslenie, ktére skrystalizowato sie osta-
tecznie w federacyjnej koncepcji J6zefa Pilsudskiego, miato niewatpliwie wielu
zwolennikow?’®.

Znamienne tez jest, Ze wlasnie scena lubelska prowokowata rezyseréw do
waznych ingerencji w tekst Rydla. R6wniez bowiem w przedstawieniu krakowskim,
o ktérym pisat Tarnowski, dokonano istotnego przesuniecia w samym akcie czwar-
tym. Tak ocenia to krytyk:

W druku ta rozmowa [kréla z siostra - U.K.] konczy akt; w przedstawieniu wtracona
jest w scene Unii, przed ostatnig przemowa kréla. Poeta mowi, ze to ja doradzitem
te zmiane, bo stowa kréla beda piekniejszym koncowym efektem. Rada byta zta,
a przyznajac to, sadze, ze lepiej zostawi¢ rozmowe z Anng na koncu. Bo taki koniec
nie zniza wzniosto$ci sceny poprzedniej, a dodaje potrzebny rys smutku, tragedii’®.

W interpretacji sceny chodzito, jak wida¢, nie tylko o historyczne przestanie
(Anna moéwi, ze dzieto brata bedzie miato wieksze znaczenie niz grunwaldzkie

72 Dzieje warszawskich zmagan z cenzura przedstawiata Zofia Jasinska, publikujac
interesujaca korespondencje Rydla z lat 1912-1916, skoncentrowang na tej wtasnie spra-
wie. Listy te sa tez bardzo dobrym $wiadectwem tego, z jaka pieczotowitoscig i autor, i jego
wspoétpracownicy dbali o rzetelno$é i wartos$¢ artystyczng (w zakresie dekoracji, oprawy mu-
zycznej, obsady) inscenizacji w réznych miastach. Zob.: Z. Jasinska, Wokét trylogii ,Zygmunt
August”..., dz. cyt., s. 358-374.

73 m.dz. [M. Synoradzki), ,Ostatni z Jagiellonow”, ,Biesiada Literacka” 1916, nr 2, s. 26.
Recenzje czesci I Il autorstwa Synoradzkiego ukazatly sie znacznie wczesniej: ,Biesiada Lite-
racka” 1914, nr 18, 20.

7+ 0 konsekwencjach tych dazen zob. np.: A. Chwalba, Samobdjstwo Europy. Wielka Woj-
na 1914-1918, Krakéw 2014, s. 600-601.

75 Na temat wojennego kontekstu trylogii zob.: ]. Duzyk, Droga do Bronowic, dz. cyt.,
s.313-3109.

76 S. Tarnowski, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 420.
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zwyciestwo pradziada), lecz takze o dominujacy ton emocjonalny, oceniany albo
w porzadku emotywnym, albo estetycznym.

0 sile emocjonalnej sceny pisano zwykle w tonie wzniosto$ci. Mozemy sie
o tym przekona¢, czytajac choéby artykut J6zefa Kotarbiniskiego: ,Ten moment jest
wierzchotkiem ideowym dramatu, przejmuje dreszczem czytelnika polskiego, jako
wskrzeszenie najpiekniejszych wspomnien tradycji narodowej””’. Byta w tym za-
pewne intencja wzmocnienia poczucia narodowej wielkoSci. Nie wszyscy jednak
z réwna tatwoscig ulegali sile takiego przekazu. O dziedzictwie unii mozna byto my-
$le¢ tez jako o warto$ci tym cenniejszej, ze utraconej. W przejmujacy sposob pisat
o tym wcze$niej recenzent ,Humanisty Polskiego”:

Smutna, udreczona dusza ostatniego Jagiellona jest nam dzi$ blizszg i drozsza, niz
kiedykolwiek byta jego wspoétczesnym. Cien fatalnych przeznaczen, ktéry zamroczyt
jej istnienie, sptynat w jedno z posepna dolg naszego bytu: nie byto szczescia, a byto
duzo winy i grzechu! Na dnie niewyjawionych uczu¢ i mysli taita sie gteboka §wiado-
mos¢ tego, zal i zgryzota, moze prorocze jasnowidzenie daleko w przyszto$¢ odsunie-
tej, lecz nieuniknionej Nemezis, ognistym palcem wypisujacej straszne stowa zatraty.
[...] Dzi$, gdy w proch sie rozsypato najszczytniejsze dzieto, poczete i dokonane mocg
tego wielkiego ducha, warto przypomnie¢ stowa testamentu twoércy Unii Lubelskiej’®.

Tradycja pesymistycznej i optymistycznej interpretacji dziejéw Polski znaj-
dowata niewatpliwie odzwierciedlenie w tych réznicach lektury trylogii Rydla. Ale
sam poeta dawatl podstawy do tak réznych interpretacji. W akcie czwartym czeSci
trzeciej krél ma poczucie wypetnienia politycznej i kulturowej misji (nieniwelujacej
wszakze jego egzystencjalnego smutku spowodowanego brakiem potomstwa). Akt
piaty, a zarazem i caly dramat, koniczy sie za$ bolesnym krzykiem niepewnosci co
do wtasnego dzieta:

0 Boze litosci,
Co po mnie z Polska, co sie z Litwg stanie?...
W grobie drze¢ o nie beda moje kosci...””

By¢ moze zresztg i 6w gtos niepewnosci Rydlowego Zygmunta Augusta, i r6znice
lektury krytykéw miaty swoje zrddto nie w historii, lecz w terazniejszosci wojennych
przewarto$ciowan. Wszystkie niemal przywolywane przeze mnie wypowiedzi kry-
tyczne majg za prasowe sasiedztwo doniesienia o niepokojach wojennych i konflikcie
batkanskim. W znaczaca sekwencje uktada sie to na przyktad w 49 numerze ,Swiata”
z 1912 roku, gdzie tekst Chotoniewskiego Z teatru krakowskiego jest bezposrednio
poprzedzony artykutami Z teatru wojny i Z kalejdoskopu wojny®’. Tozsamo$¢ tytutowej
leksyki i roznica przedmiotu refleksji majg charakter tylez tragiczny, ile ironiczny.

77

J. Kotarbinski, Trylogia ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 391.
78 Sad, Z literatury. , Krélewski jedynak”, ,Humanista Polski” 1914, nr 3, s. 10-11.
79 L. Rydel, Ostatni, Krakdw 1913, s. 148.
) 8 F. Kupczynski, Z teatru wojny, ,Swiat” 1912, nr 49, s. 14-16; S., Z kalejdoskopu wojny,
SSwiat” 1912, nr 49, s. 16-17.
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Cho¢ analizowane teksty krytyczne dostarczajg informacji o réznych przedstawie-
niach dzieta Rydla, to jednak najciekawsze wydaja sie te uwagi, ktore sa rodzajem
uogo6lnionej refleksji na temat potencjatu i wartos$ci inscenizacji scenicznej i jej wyz-
szoSci nad tekstem pod wzgledem sity oddzialywania na odbiorce®. I w odniesieniu
do sceny lubelskiej, i w ogélnych sadach o wartosci teatralnych adaptacji podkresla-
no znaczenie wizualnosci, piekna obrazu (obrazéw), wptywajacych na widza.

Zarazem jednak podczas lektury tekstow krytycznych trudno nie dostrzec wy-
sokiej czestotliwosci deprecjonujacych okreslen zwigzanych z komponowaniem
przez Rydla ,obrazéw” wtasnie. Oto kilka przyktadéw. Feldman zarzucat autorowi
trylogii, ze traktuje on sceny jak obrazy, a nie jak ,$rodki dramatu”®. Lorentowicz
dostrzegat w Ztotych wiezach i w Ostatnim ,zbidr obrazéw”: ,wyrazistych, dobrze
zbudowanych, niekiedy petnych ruchu i plastyki, ale - tylko obrazéw”?, pozbawio-
nych ducha®. W ,Prawdzie” zwracano uwage na to, ze ,kilka obrazéw pieknych,
stylowych” moze co prawda przypomnie¢ fakty historyczne, ale nie jest w stanie
ozywic przesztosci®. Obrazowo$c¢ kojarzona jest tu ze statyczno$cig scen, bedacych
bardziej ilustracja niz wydarzeniem dynamizujacym akcje dramatyczng. Sposdb,
w jaki krytycy postugiwali sie pojeciem ,obrazu” w odniesieniu do dzieta Rydla,
wskazywat na inng jego funkcjonalizacje niz ta, ktéra w artystycznym i krytycznym
dyskursie modernistycznym miata konotacje pozytywne, wigzgc sie z nastrojowo-
$cig i sugestig jako kategoriami obrazowania symbolicznego®.

Jest kwestig interesujaca, ze to, co bywato przez krytykéw wskazywane jako
stabo$¢ dramatu, okazywato sie sita przedstawienia, a nawet mozna by powiedzie¢,
ze dostrzezenie w przedstawieniu ,wielkiego malowidta dziejowego”®” pozwala-
to na docenienie obrazu jako wartosci literackiej. Dlatego na przyktad Synoradzki
pisat o obrazowosci Rydla z aprobata, ktérg odnosit zaréwno do dramatu, jak i do
przedstawienia:

Duzo tu ruchu, zycia, ol$niewajacych wspaniato$cig obrazéw przesztosci, ktére
juz sama strong zewnetrzng przemawiajg do uczu¢ patriotycznych, a uzupeinione
szczes$liwie pieknie wierszowanym komentarzem, tym silniejsze wywieraja wraze-

81 Z tego miedzy innymi wzgledu nie skupiam sie na réznicach wynikajacych z tego, czy
uwagi krytykdw odnosity sie do krakowskich czy do warszawskich przedstawien, cho¢ s one
widoczne w tym, co pisze. Uwzglednianie tych réznic wydaje mi sie wazniejsze przy lekturze
recenzji skupionych przede wszystkim na poszczegélnych czesciach trylogii, ktére pomijam
w swoim tekscie.

82 'W. Feldman, Teatr krakowski, dz. cyt., s. 365.

8 J. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 3, s. [1].

8 Tamze, nr 4, s. [1].

8 Otto, Trylogia dramatyczna Lucjana Rydla..., dz. cyt., s. 14.

86 Zob.: 0. Krysowski, Sztuki wizualne a literatura, [w:] Stownik polskiej krytyki literac-
kiej 1764-1918,t. 2,s. 618.

87 Ch. [A. Chotoniewski], Z teatru krakowskiego, dz. cyt., s. 18.
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nia. Calym ttumem wprowadzonych os6b autor kieruje i porusza zrecznie, sceny
przesuwa kalejdoskopowo®,

Mozna by wiec dostrzec taka regute - atrakcyjnos¢ widowiska umozliwia-
ta docenienie sztuki dramatycznej. Potwierdzenie stosowania tej reguty daje
sie odnalez¢ - co ciekawe - takze w wypowiedzi wobec niej polemicznej. Antoni
Chotoniewski, jakby odpowiadajac na niektdre zarzuty krytykow, pisat z pelnym
przekonaniem, Ze trylogia Rydla ,]est nie tylko pieknym widowiskiem, lecz takze
dramatem z krwi i koSci, o akcji napietej, o scenach nieraz porywajaco silnych”®.

Roézne aspekty dzieta Rydla i rdzne watki ocen interesujaco spotykaty sie w wy-
powiedzi J6zefa Kotarbinskiego:

[Rydel - U.K.] wzbogacit literature dramatyczna kompozycja szeroka, w ktdrej graja
i mieniq sie tecze barw matejkowskich. Nie jest to kronika dziejowo-polityczna, lecz
spojny szereg obrazéw i scen, skomponowanych z przepychem malarskim, odtwa-
rzajacych wewnetrzna, obyczajowa i kulturalng strone zycia danej epoki®.

Pozwala ona zwr6ci¢ uwage na to, ze zestaw ,,obrazowych” formut pojawiat sie
w wypowiedziach krytycznych bynajmniej nie tylko na zasadzie skojarzen czy jako
terminologiczny ekwiwalent. Rydel dat podstawy do takich malarskich odniesien,
decydujac sie na takg monumentalno$c¢ sceny unii lubelskiej (potwierdzajg to bardzo
rozbudowane didaskalia przed aktem czwartym czesci trzeciej), by mozliwe byto
skojarzenie ze stynnym dzietem Matejki. Pociggneto to za soba z jednej strony préoby
przenoszenia cech stylu malarza na rézne aspekty sztuki (mozna byto na przyktad
napisac, ze Rapacki grat ,z matejkowskim rozmachem”?), a z drugiej prowokowa-
to do poszukiwania innych wzorcdw malarskich wpisanych w trylogie. Dlatego na
przyktad Tarnowski wskazywat nie tylko na to, Ze na deskach teatru zostat ,obraz
Matejki powtérzony”®? lecz takze zauwazat, ze w jednej ze scen mitosnych krol po-
daje Barbarze ,znany z portretu pertowy diadem”®?. Uwage Lorentowicza z kolei
zwracat ,piekny obraz $mierci krélowej, zakonczony wizja simmlerowska”%*. Dzieki
odwotaniom nie tylko do bardzo dobrze znanych faktéw historycznych, lecz takze
do ich malarskich wyobrazen w Zygmuncie Auguscie ulegto wzmocnieniu charakte-
rystyczne dla dramatu historycznego ,estetyczne niby-powtérzenie” i nastawienie
na porzadkowanie do$wiadczen odbiorcow poprzez rytualizacje. Wzmagato to tez

88

m.dz. [M. Synoradzki], ,Ostatni z Jagiellonéw”, dz. cyt., s. 26.

8 Ch. [A. Chotoniewski], Z teatru krakowskiego. ,Krélewski jedynak”, komedia historycz-
na w 5 aktach Lucjana Rydla. Czes$é pierwsza trylogii ,Zygmunt August”, ,Swiat” 1912, nr 45,
s. 13.

% J. Kotarbinski, Trylogia ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 391.

1 m.dz. [M. Synoradzki], ,Ostatni z Jagiellonéw”, dz. cyt., s. 26.
92 S. Tarnowski, ,Zygmunt August”, dz. cyt., s. 420.

% Tamaze, s. 417.

% ]. Lorentowicz, Trylogia zygmuntowska, ,Literatura i Sztuka” 1913, nr 3, s. [1]. Autor
wskazuje tu na znany obraz J6zefa Simmlera Smier¢ Barbary Radziwittéwny z 1860 roku.
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efekt widzialno$ci historii®>. Na efekcie tym z pewnoscig Rydlowi bardzo zalezato,
zwazywszy to, jaka wage przywiazywal do przygotowywania scenografii, ktérej
podstawa miaty by¢ i obrazy Matejki, i fotografie komnat wawelskich?®.

Wobec ograniczen i mozliwosci tkwigcych w trylogii Rydla oraz z powodu na-
ktadajacych sie na siebie modeli odbiorczych trudno byto zapewne ujednoznacznié
,miare”, ktérg nalezatoby mierzy¢ to dzieto. Niemoznos$¢ odpowiedzi na pytanie, czy
,rozkosz estetyczna”, ,duma narodowa” czy ,pozytek edukacyjny” jest tu najwyzsza
stawka, mogta by¢ ktopotliwa dla autora. Wydaje sie jednak bardzo symptomatycz-
na dla formacji modernistycznej, ktérej jedna z cech dystynktywnych byto przeciez
nie tylko réznicowanie sie, lecz takze trudna rozréznialno$¢ porzadku elitarnego
i egalitarnego (w tym wypadku przektadajaca sie na niekonsekwencje widoczne
w dyskursie krytycznym)?’. Najwazniejsze jest natomiast to, ze bez wzgledu na
kryteria oceny dominowata optyka wspélnotowa. Nawet jesli pisano o Zygmuncie
Auguscie i o innych postaciach dramatu, szukano przede wszystkim obrazu epoki
i probowano oszacowac jego znaczenie dla konsolidowania narodowej zbiorowosci.
Nie doceniono za$, Ze podstawg struktury dramatu u Rydla byt prywatny i publiczny
porzadek biografii jednostki oraz ze stwarzato to szanse na zupetnie inne, niz za-
ktadano, porozumienie miedzy epokami. Szukajac dramatu narodowego i dramatu
dla catego narodu, uniewazniano dramat cztowieka. I zamknieto te ostatnig kwestie
w nawiasie, z ktérego potem trudno ja byto wydoby¢. Tymczasem by¢é moze naj-
bardziej nowatorskie w ujeciu Rydla, ktérego wizja historii w o$wietleniu krytycz-
nym wydawata sie zdecydowanie anachroniczna, byto wtasnie wyakcentowanie
(inne pytanie, czy artystycznie fortunne) doswiadczen prywatnych kréla. Wyraznie
eksponowana w wielu kluczowych scenach trylogii kwestia silnie przezywanego
doswiadczenia bezdzietno$ci, jakkolwiek wazna z powodéw dynastycznych, ma
u Rydla zdecydowanie wydzZwiek egzystencjalny. Nawet dla dobrze wspétbrzmiace-
go z Rydlem Tarnowskiego w scenie rozmowy z Anng po unii lubelskiej najwazniej-
sze wydaje sie wskazanie na wyzsza warto$¢ tego aktu niz zwyciestwa grunwaldz-
kiego. Tymczasem siostra w pierwszej kolejnosci méwi: ,Wiecej Koronie Wy swojej
dajecie/ Nizli potomka”®8, odnoszac sie do tego, co najwazniejsze dla brata. Tym
zreszta rozni sie trylogia od sposobu ujmowania postaci kréla w innych pracach au-
tora, gdzie kwestia ta nie ma Zadnego znaczenia i nie przyémiewa - tak jak tu - wiel-
ko$ci dzieta unijnego®. Ogromne znaczenie w Zygmuncie Auguscie ma tez ukazywa-

% Na temat tych aspektéw dramatu historycznego pisata interesujgco D. Ratajczakowa
w przywotywanym juz tekscie Po co dramatowi historia..., dz. cyt., s. 13. Badaczka odwotuje
sie w tym miejscu do teorii Herberta Lindenbergera. Zob. tez: s. 19.

% Zob.: Z.Jasinska, Wokét trylogii ,Zygmunt August”..., dz. cyt.

97 Zob.: R. Nycz, Jezyk modernizmu. Prolegomena historycznoliterackie, Wroctaw 1997,
s. 31; Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura popularna, red. T. Majewski, War-
szawa 2009.

% L.Rydel, Ostatni, dz. cyt., s. 117.

9 Zob.: L. Rydel, Przewodnik ludowy po katedrze wawelskiej, s. 18-22; tenze, Dzieje Pol-
ski dla wszystkich, przedmowa H. MoScicki, wyd. 2, Warszawa 1921, s. 127-131.



Kwestia miary. O pierwszych odczytaniach Zygmunta Augusta Lucjana Rydla [163]

nie relacji rodzinnych (a nie tylko mitosnych) kréla oraz dbatos$¢ o odzwierciedlenie
dworskiej codziennoSci i obyczaju w cze$ci pierwszej trylogii.

Jesli co$, to whasnie ta préba ukazania prywatyzacji doswiadczenia postaci hi-
storycznych, nawet jesli namiastkowa, zblizata Rydla do najwazniejszych tenden-
cji w historiografii modernistycznej, zapoczatkowanych przez Jacoba Burckhardta
jako tworce nowego wzorca przedstawiania historii w Kulturze Odrodzenia we
Wtoszech'®. Tymczasem ten wzorzec zostal w odczytaniach trylogii wpisany w jej
oceny krytyczne, co najlepiej widaé w tej, przytaczanej juz, formule Woronieckiego
postulujacego ideat przedstawiania dawnosci: ,[...] z danej przesztosci stworzy¢
zwiezly, plastyczng terazniejszo$¢ dramatyczng”!®l. Przypominam o tym bynaj-
mniej nie po to, by dopisywa¢ do wczesnej recepcji dzieta konteksty, ktérych nie
uruchomiono. Raczej w tym celu, zeby wskazaé, ze kwestie przemilczane czy nie-
uwzglednione réwnie duzo méwig o kondycji 6wczesnej krytyki jak eksploatowany
w niej katalog powtarzalnych formut, chetnie bazujacych na atrakcyjnosci metafo-
ry. Tymczasem to, co zauwazono przy okazji trylogii Rydla, $wietnie nadawato sie
do namystu nad tym, na ile i w jaki sposéb dramat historyczny (w tym omawiane
dzieto) skorzystat z przemian w historiografii i narracji historycznej lub dlaczego
skorzysta¢ nie mogt. Jesli Zygmunt August byt dzietem - powiedzmy eufemistycz-
nie - nienowatorskim, to towarzyszacy mu dyskurs krytyczny daleki byt od peinej
diagnozy przyczyn tego faktu. Cho¢ odstaniat zagadnienia fundamentalne dla lite-
ratury i kultury modernistycznej, to nie problematyzowat ich w sposéb, ktéry uza-
sadniatby wyzszo$ciowy ton wobec Rydla. Podobne zastrzezenia mozna by zreszta
zgtosi¢ takze pod adresem apologetéw poety...
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The question of measure. On the first readings of Zygmunt August by Lucjan Rydel

Abstract

The paper presents an early literary critical reception of Zygmunt August, a trilogy by Lucjan
Rydel. The analysis includes, above all, reviews whose subject is a literary work as whole,
rather than its particular sections. It has been proven that critical remarks on Rydel’s work
could be included in the discussion on the possibilities and needs of the Polish historical
drama. The most essential problems of the text revolve around the difficulties connected
with finding the right assessment and description criteria of Rydel’s work by professional
readers. They were situated either against the pattern of national drama, or it was qualified as
a popular drama. Some crucial discrepancies related to ‘measure,” according to which Rydel’s
work should be evaluated, also appeared, depending on whether it was treated as a drama or
‘performance.

Stowa kluczowe: dramat historyczny, krytyka literacka, Lucjan Rydel, dramat narodowy,
literatura popularna

Key words: historical drama, literary criticism, Lucjan Rydel, national drama, popular
literature
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Jerzy Ronard Bujanski — powojenne pot sezonu w Starym
Teatrze

Jerzy Ronard Bujanski dyrektorowat w Starym Teatrze tylko p6t sezonu, od konca
stycznia do sierpnia 1945 roku. Okres ten jest stosunkowo dobrze opisany, ukazata
sie w 1974 roku ksigzka Emila Orzechowskiego Stary Teatr i Studio® oraz jedena-
$cie lat pézniej wspomnieniowa ksigzka samego Bujanskiego Starego Teatru druga
mtodosé?. Jest tez sporo wspomnien innych oséb. A siegajac do czasopism z 1945
i 1946 roku, odnajdziemy zaskakujaco duzo materiatéw, recenzji, dyskusji na temat
dyrekcji Bujanskiego.

Lecz mimo tej obfitosci, w wiekszosci syntez dotyczacych historii teatru polskie-
go, temu ,epizodowi” dyrektorskiemu Bujanskiego poswieca sie dwa, maksimum
cztery akapity®. Moim zdaniem jednak to nie ,.epizod”, lecz swoisty ,akt zalozycielski”.

Trzy lata po zakonczeniu wojny Zygmunt Katuzynski w zamieszczonym
w ,, Tworczosci” artykule Problemy powojennego teatru w Polsce napisat, ze czas od-
budowy polskiego teatru podzieli¢ mozna na trzy fazy, pokrywajace sie z kolejnymi
sezonami. Pierwsza faza - ,gospodarki beztadnej” - zostata nazwana przez niego
,okresem dzikim”*. Trwat on, jego zdaniem, od czasu wkroczenia armii radzieckiej
na terytorium obecnej Polski do mniej wiecej wrze$nia 1945 roku. Cata dyrekcja
Jerzego Ronarda Bujanskiego w Starym Teatrze, o ktérej bede opowiadat, daje sie
$ciSle zamkna¢ w tej ,dzikiej” fazie. (Dla porzadku powiem tylko, Ze kolejny sezon,
wedtug Katuzynskiego, bedzie czasem porzadkowania ustroju teatréw w Polsce,
a trzeci - stopniowym kierowaniem teatru na ,wtasciwg”, czyli komunistyczna

droge).

! E. Orzechowski, Stary Teatr i Studio, Krakéw 1974.
2 ].R. Bujanski, Starego Teatru druga mtodos¢, Krakow 1985.

3 Juz po napisaniu mojego tekstu ukazata sie ksigzka Elzbiety Morawiec Teatr Stary jaki
byt 1945-2000 (Krakéw 2018), w ktorej autorka przedstawita dyrekcje Bujanskiego nieco
obszerniej (s. 9-13).

* Z. Katuzynski, Problemy powojennego teatru w Polsce, ,Twdrczo$¢” 1947, nr 10, s. 27.
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Po przejsciu frontu w kolejnych miastach zaktadano teatry. Jednak te nowe
instytucje mialy co najmniej dwuznaczny charakter. Wcigz przeciez istotng role
odgrywat rzad w Londynie, ktéry jednak stracit mozliwos¢ oddziatywania na spo-
teczenistwo i nawet na zoinierzy AK na ,wyzwalanych” przez Armie Czerwong tere-
nach. Za$ Rzad Tymczasowy, powszechnie zwany lubelskim, zalezny od wtadz ZSRR,
powstat dopiero 31 grudnia 1944 roku, a wiec na niespetna trzy tygodnie przed
wkroczeniem wojsk radzieckich do Krakowa. W konserwatywnym Krakowie, jak
mozna domniemywac, wiekszo$¢ mieszkancow wierzyta, czy chciata wierzy¢, ze ko-
muni$ci nie beda jednak decydowac o przysztosci kraju. Ale zdarzenia biegly swoim
trybem i nawet z takim przekonaniem trzeba byto szybko podejmowac decyzje.

Podejmowano je wlasciwie bez wahania. Niecaty tydzien po wkroczeniu do
Krakowa wojsk radzieckich, 24 stycznia, odbyta sie tu narada teatralna, majaca
zajac sie organizacjg zycia teatralnego pod Wawelem. Rzad z Lublina reprezento-
wat wiceminister kultury i sztuki major Jan Karol Wende i to on wreczat nomina-
cje dyrektorom krakowskich teatréw. W pewien sposéb te dyrektorskie nominacje
potwierdzaty, nawet moze wbrew intencjom samych zainteresowanych, akceptacje
nowej wtadzy przez sSrodowisko teatralne (skoro je odbierano). Ale Wende dziatat
rozwaznie i nie forsowat natychmiastowego przejscia do modelu komunistyczne-
go - nominacje byty catkowicie ,po mysli” $rodowiska teatralnego. Nikt nie wie-
dziat, albo nie chciat wiedzie¢, jak uksztattuje sie pdZniej ustrdj i charakter panstwa.
W $rodowiskach teatralnych powszechnie wierzono, ze polska kultura bedzie kon-
tynuowata tradycje dwudziestolecia, ale zrobi to lepiej i madrzej. Wiele wskazywato,
Ze tak moze sie sta¢ takze pod skrzydtami wtadzy zaleznej od ZSRR, cho¢ sygnatow
budzacych niepokéj pojawiato sie z miesigca na miesigc coraz wiecej. W pierwszym
numerze ,Odrodzenia” we wrze$niu 1944 roku mozna byto przeczytac niestychanie
budujace stwierdzenia, majace stanowi¢ program tagodnej rewolucji proponowanej
przez nowy rzad:

[...] potrzebujemy sztuki silnego ducha i donosnego gtosu; a poki wspotczesni arty-
$ci nasi nie stworzg obrazu losu naszego, zwracamy sie do tych, co kiedy$ byli su-
mieniem narodu. W okresie dobrobytu byta nasza wielka literatura li tylko pozycja
historyczng, w chwili nieszczescia i zapatu narodowego staje sie zndw zywg, i okaze
sie, ze Dziady, Kordian, Nie-boska, R6za, znéw ze sceny beda budzi¢ w nas poczucie
odpowiedzialnosci, a przed $wiatem wota¢ o sprawiedliwo$¢ dla narodu®.

W zasadzie, jak sie okaze, w tym pierwszym, ,dzikim” sezonie rzeczywiscie ta-
twiej byto siegna¢ po wielki repertuar, po pozycje eksperymentujace z forma. Z kaz-
dym rokiem bedzie z tym gorze;.

Wracajac do nominacji... Teatr im. Juliusza Stowackiego objat Karol Frycz,
przedwojenny dyrektor tej sceny. Zamierzano przywroci¢ do pracy wszystkich za-
trudnionych tu przed wojna aktorédw (o ile nie kolaborowali z okupantem). Budynek
pozostawiony przez teatr niemiecki byt w stosunkowo dobrym stanie.

5 Z.Katuzynski, Zapolska na scenie lubelskiej, ,0drodzenie” 1944, nr 1.
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O wiele bardziej skomplikowane zadanie staneto przed Jerzym Ronardem
Bujanskim, ktéry zostat mianowany dyrektorem Starego Teatru. Na poczatek nalezy
sprawe postawic jasno: dorobek artystyczny Bujanskiego przed wojna nie byt impo-
nujacy. Swoja nominacje, jak sam przyznaje, zawdzieczat poparciu Adama Wazyka®,
poety, ale tez, a moze w tym czasie przede wszystkim, oficera politycznego przy
[ Armii Wojska Polskiego.

Jerzy Ronard Bujanski w momencie objecia dyrekcji Starego Teatru miat czter-
dziesci jeden lat (ur. 29 wrzes$nia 1904 r.)”. Przed wojna taczyt - jak dzisiaj bySmy
to okreslili - teorie i praktyke. Skonczyt Miejska Szkote Dramatyczng w Krakowie
(1923), ktéra zresztg miescita sie notabene na trzecim pietrze w budynku Starego
Teatru. Ale jak sam okreslat, uksztattowata go przede wszystkim Reduta - cho¢ tak
naprawde byt tylko przez péttora sezonu cztonkiem Reduty Wilenskiej. Jednak,
jak sie okaze, powojenna krakowska dyrekcja Bujanskiego rzeczywiscie odwoty-
wac sie bedzie do tej redutowej tradycji. Takze poprzez zwigzki osobiste — Osterwa
poprowadzi zajecia w Studio, wyrezyseruje tez tutaj w 1945 roku spektakl Teoria
Einsteina. W zespole aktorskim zatrudnieni zostang: Maria Duleba, Halina Gallowa,
Kazimierz Brodzikowski, Jan Ciecierski... W Starym znajdzie sie poznany w Reducie
Jerzy Zawieyski, autor MeZa doskonatego - pierwszej premiery Starego Teatru.

Po odejsciu z Reduty Bujanski grat i rezyserowat w kilku teatrach (Teatrze
Miejskim w L.odzi, Teatrze na Pohulance w Wilnie, Teatrze Kameralnym w Warszawie).
W sezonie 1938/1939 miat zosta¢ dyrektorem Teatru na Pohulance, ale pomimo pod-
pisania jego nominacji nie objat stanowiska.

Drugie skrzydto jego kariery zwiazane byto z Zyciem naukowym. Bujanski byt
z wyksztatcenia polonista, w 1930 roku obronit doktorat na U], péZniej kontynu-
owat studia teatrologiczne i rezyserskie w Berlinie.

Gdy obejmowat w 1945 roku Stary Teatr, natychmiast dobrat sobie bardzo zna-
czacych wspotpracownikéw. Kierownikiem artystycznym zostat Andrzej Pronaszko,
wybitny scenograf, niekwestionowany autorytet artystyczny jeszcze z czaséw dwu-
dziestolecia. Byto tez w tym pierwszym sezonie dwdch kierownikéw literackich:
Wojciech Natanson i Tadeusz Breza.

W Starym Teatrze wszystko trzeba byto zacza¢ od nowa - i to dostownie. Znéw
powrdéce do okreslenia ,dziko$¢”, bo dotyczyto ono takze skomplikowanych spraw
zwigzanych z prawem uzytkowania budynku. ,Dzikie” spory o to, kto i w jakim
celu przejmuje konkretny budynek, toczyly sie w wielu miastach Polski, nie tylko
w Krakowie. Wystarczy powiedzie¢, Ze sztandarowy teatr nowego panstwa, czyli
Teatr Wojska Polskiego, musiat w Lodzi toczy¢ boje z miastem o prawo do uzytko-
wania budynku, bo miasto wcze$niej powotato juz dyrektora, ktéry kompletowat
zespo6t Teatru Miejskiego. Ale Zotnierze wtasciwie sitg zatrzymali budynek®.

¢ J.R. Bujanski, Starego Teatru druga mtodos¢, dz. cyt., s. 27-28.

7 Biogram w: Stownik biograficzny teatru polskiego, t. 3: 1910-2000, vol. 1: A-£, Warsza-
wa 2017,s.125-127.

8 Por.: S. Mrozinska, Karabin i maska, £.6dZ 1964, s. 105-113.
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Podobnie dziato sie w przypadku Starego Teatru w Krakowie, spér kompeten-
cyjny toczy¢ sie tu bedzie przez sezon 1945 roku i po czesci bedzie powodem odej-
$cia Bujanskiego, a konsekwencje tego sporu siegng kolejnego sezonu - 1945/1946.
Bo wtadze miasta wcigz nie beda chciaty sie pogodzi¢ z decyzjq ministerstwa, ze
w tym budynku ma by¢ repertuarowy teatr. Przypomne bowiem, Zze po wybudo-
waniu i oddaniu do uzytku w 1893 roku Teatru Miejskiego (obecnie im. Juliusza
Stowackiego) Stary Teatr przestat by¢ uzytkowany jako budynek teatralny. Miasto
wykorzystywato go na okoliczno$ciowe imprezy, rauty, koncerty, spotkania... [ taka
sale chciato mie¢ tez po wojnie. Konflikt intereséw byt oczywisty.

Pod koniec wojny, jeszcze za okupacji niemieckiej, Adam Swiechto otworzyt
w tym budynku jawny Teatr Powszechny, ktory grat do 15 stycznia 1945 roku.
Dziesie¢ dni pézniej, czyli 25 stycznia, juz po przejsciu frontu, Bujaniski nominalnie
zostal dyrektorem Starego Teatru. Sytuacja na poczatku nie byta optymistyczna. Nie
byto zespotu, budynek byt wyszabrowany - wybite szyby, brak ogrzewania, brak
zaplecza. Na dodatek sytuacja organizacyjna teatru byta nieuregulowana. Co praw-
da Wende z ramienia rzagdu mianowat Bujaniskiego dyrektorem, ale jak napisat sam
Bujanski, ,teatr nasz w tamtych czasach nie byt wtasciwie jeszcze ani panistwowy,
ani miejski. Status jego byt niejasny”. I tak bedzie do konca dyrekcji Bujanskiego.
Z ministerstwa co prawda beda sptywaé dotacje, miastu Bujariski nie bedzie chciat
ptaci¢ za budynek i zyski z biletow. Ten stan zawieszenia bedzie trwat dtugo, az do
wymuszonego odejécia Bujanskiego (a nawet i pdZniej miasto bedzie go nekato za
niezaptacone czynsze).

Wszystko w tym pierwszym powojennym pétroczu potoczyto sie w nie-
wyobrazalnie szybkim tempie. To, co udato sie zrobi¢ w Starym Teatrze od kon-
ca stycznia do sierpnia 1945 roku, wydawac sie moze z dzisiejszej perspektywy
nieprawdopodobne.

Zasadniczy zrab zespotu aktorskiego zostat juz skompletowany po dwoéch ty-
godniach - w potowie lutego. Wczes$niej jeszcze, bo na przetomie stycznia i lutego
uruchomione zostato w Starym Teatrze Studio aktorskie. Na egzamin wstepny przy-
szto prawie czterysta os6b. Planowano przyjac¢ czterdziesci, a przyjeto sto. Jak napi-
sat Bujanski w swoich wspomnieniach: ,Ci mtodzi nie mieli, to prawda, przewaznie
zadnego przygotowania do startu w teatrze. Niewatpliwie pierwszy raz przestapili
prog teatru, zjawiajac sie u nas na egzaminie. Nie oklaskiwali nigdy aktoréw. Nie
widzieli zadnej sztuki. Trzeba wiec byto nam ocenia¢ ich zgota inaczej, niz to sie
zwykto robi¢ w normalnych warunkach”!?. Gwoli Scisto$ci doda¢ nalezy, ze jednak
niektorzy z adeptéw grali w teatrach podziemnych, wiec teatr - cho¢ co prawda
specyficzny - znali.

Nabér ten byt niezwykty takze z innego punktu widzenia. Chyba zadnej p6zZniej-
szej szkole nie udato sie zgromadzi¢ naraz tylu indywidualnosci i wpusci¢ ich na sce-
ny w tak krotkim czasie. Emil Orzechowski podaje w swoim opracowaniu nazwiska

? J.R. Bujanski, Starego Teatru druga mtodos¢, dz. cyt., s. 85.
1 Tamze, s. 77-78.
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wszystkich!!, ja wspomne tylko o kilku, alfabetycznie: Irena Babel, Andrzej Hiolski,
Tadeusz Huk, Juliusz Kydrynski, Wanda Laskowska, Tadeusz Lomnicki, Halina
Mikotajska, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski, Jerzy Passendorfer, Wiktor
Sadecki, Marta Stebnicka, Andrzej Szczepkowski, Stanistaw Zaczyk... Studio mia-
to niezwykty sposéb ksztatcenia. Bujanski juz od pierwszych miesiecy zatrudniat
uczniow w spektaklach Starego Teatru. Wszystkie sceny zbiorowe byty obsadzone
uczniami szkoty. A juz w drugiej premierze Starego Teatru (kwiecient 1945), Teorii
Einsteina w rezyserii Osterwy, w bardzo duzej roli Wtodka wystapit - jak podawano
na afiszu - ,stuchacz Studia”. Byt to Tadeusz Lomnicki.

Na marginesie dodac¢ tez nalezy, ze kilku stuchaczy studia Osterwa witaczy do
swojej nowej inicjatywy, ktéra miata zastapi¢ Redute, czyli do Dali. Po$rdd nich tez
bedzie Tadeusz L.omnicki. Grupa pracowata z Osterwa nad Dziadami'.

W Starym Teatrze zatrudniony zostal na etacie scenografa Tadeusz Kantor.
Prowadzit tez ze studentami zajecia. W ich ramach przygotowat nowa wersje wysta-
wianego w podziemnym Teatrze Niezaleznym Powrotu Odysa. W obsadzie byli mie-
dzy innymi Andrzej Szczepkowski, Irena Babel, Adam Mularczyk, Marian Cebulski,
Marta Stebnicka, Wiktor Sadecki, Stanistaw Zaczyk - wtedy studenci Studia, dzis,
z perspektywy lat, obsada gwiazdorska.

W ramach Studia powstata grupa dramatopisarzy, filmowcéw, radiowcow
(Bujanski przygotuje jako stuchowisko Akropolis Wyspianskiego, kilkukrotnie emi-
towane w Polskim Radiu). Powstanie tez osobna grupa tworzaca teatr dla dzieci
(spektakl uczniéw szkoty Beksa w rezyserii Marii Bilizanki zostanie wiaczony do
statego repertuaru Starego Teatru).

Bujanski przez pierwsze poétrocze doprowadzi duza scene do ,jako takiego” sta-
nu oraz otworzy mata scene, gtéwnie do dyspozycji Studia (cho¢ tutaj tez odbyta sie
trzecia premiera Starego Teatru - Dzien jego powrotu Zofii Natkowskiej).

Jako oddzielng inicjatywe Bujanski powota miesiecznik ,Front Teatralny”!3,
ktérego artykuty ogniskowa¢ sie beda wokoét kolejnych premier Starego, cho¢ nie
tylko. W pierwszym numerze (kwiecieni 1945) Bujanski w rozpoczynajacym zeszyt
tek$cie Chwila osobliwa sformutuje program swojego teatru. Napisze: ,[...] pozosta-
wiajac firme Stary Teatr, przyznajemy z radoscig naprawde - i bez fatszu zadne-
go, ze mtodym jesteSmy teatrem. Bardzo mtodym. A na razie prawie jeszcze - na-
gim. Pracowali$my w nader ciezkich warunkach. Bez wegla i szyb - do niedawna.
Prébowaliémy w chtodzie do$¢ przerazliwym, naprawde jeno mtodoscia grzejac
sztuke mtodego autora, ktérg wzieliSmy na warsztat”'*. Owa sztuka ,mtodego ak-
tora”, prébowana w koncu zimy 1945 w nieogrzewanych pomieszczeniach, to Mgz
doskonaty, a autor to Jerzy Zawieyski.

1 E. Orzechowski, Stary Teatr i Studio, dz. cyt., s. 177-180.
12 Por.: tamze, s. 127-128.

13 Bujanski redagowat czasopismo ,Front Teatralny” takze przed wojng (w latach
1932-1937 w Wilnie i w Warszawie). Ukazato sie w sumie 14 numerdw.

1 J.R. Bujanski, Chwila osobliwa (Przed podniesieniem kurtyny), ,Front Teatralny” 1945, nr 1.
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Gdy odbywata sie pierwsza premiera w Starym Teatrze w Krakowie (1 kwiet-
nia 1945), ofensywa radziecka byta wciaz jeszcze sze$édziesigt kilometréw od
Berlina. Prawie do konca tego sezonu Bujanskiego bedzie trwata wojna. Nie mozna
o tym zapomnie¢, opisujac artystyczne dokonania. Nie mozna zapomnie¢ o tym tak-
ze w zwiazku z tematyka Meza doskonatego. Sztuka Zawieyskiego, ktory wéwczas
jeszcze byt postrzegany jako katolicki autor, taczyta w sobie historie starotestamen-
towego Hioba z odwotaniami do powstania warszawskiego i spustoszenia czaséw
wojny.

Powstanie to temat bardzo osobisty i dla Bujanskiego (rezysera), i dla
Zawieyskiego (autora). Bujanski w 1944 roku pracowal w powstaniczej radiostacji
w Warszawie. Po upadku powstania znalazt sie w obozie w Pruszkowie, skad uciekt
do Krakowa. Zawieyski tez powstanie spedzit w stolicy, ktéra opuscit dopiero po
jego upadku, przebywajac krétko w obozie przej$ciowym.

Odnoszac sie do tej premiery, najpierw nalezy zada¢ pytanie: co robi Hiob
w kontek$cie powstania warszawskiego? Przypominam - w starotestamentowej
narracji Hiob byt mezem Bozym, B6g mu btogostawit, miat on wielkie dobra, synéw,
stada... Szatan jednak, bedac na audiencji u Boga, powiedziat, ze Hiob czci Go, bo mu
btogostawi. ,Ale wyciagnij reke Twoja i dotknij wszystkiego, co ma, czy nie bedzie
wtedy w twarz przeklinat Ciebie?”*> - mowit Szatan. B6g godzi sie na takg probe,
wierzac w wierno$¢ Hioba - méwi do Szatana: ,0to jest w twojej mocy, tylko Zycie
jego zachowaj”?e.

Zawiejski deklarowat:

Moj dramat powstat - czemu sam nie moge da¢ wiary - po powstaniu w Warszawie.
Chciatem to bolesne, tragiczne ,wszystko” zamkng¢ w ksztatt artystyczny [...] Jest
stara i nieobalona dotad konwencja, aby szuka¢ odpowiednikéw lub aluzji w prze-
szto$ci. Wybratem motyw Hioba. Ruiny, zto, niezawinione cierpienie - a zwtaszcza
ruiny - czyz to nie wyrazna, nieomal jaskrawa analogia?'’

Dramat napisany zostat bardzo specyficznym jezykiem. Zawiejski chciat akcje
skry¢ gdzie$s w glebi zdarzen, na pierwszy plan zamierzat wysuna¢ dialog, udrama-
tyzowang rozprawe filozoficzng. Powstat wiec dramat retoryczny, by nie powie-
dzieé rapsodyczny. Zawiejski pisat: ,Chciatem, aby jezyk byt prosty, czysty, kadencja
zdania réwna, jednolita”?®,

Skromna akcja nie jest prosta trawestacja starotestamentowej historii, cho¢ od-
wotania sg wyrazne. Hiob (Janusz Warnecki) jest szczesliwy, ma wszystko. Ale nagle
pojawia sie Cudzoziemiec (Eugeniusz Fulde), ktéry méwi o wstrzasajacych zdarze-
niach w ziemi Chaldejczykéw:

5 Ksiega Hioba, przet. z hebrajskiego C. Mitosz, Krakéw 1998, s. 64.

16 Tamze, s. 66.

17" 1. Zawieyski, Wyznanie autora (Przed premierq ,Meza doskonatego”), ,Front Teatral-
ny” 1945,nr 1, s. 5.

8 Tamze, s. 8.
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Widziatem, idac tutaj, na granicy dwéch krajow rzeczy potworne. Co pewien czas
spotykatem szkielety ludzkie, wyjedzone z ciala przez ptaki i zwierzeta. Byly tam
takze szkielety dzieci. Drobne, niewinne istoty. Podobno w Chaldei rzeki masami
wyrzucaja opuchte szkielety na brzeg. Lepiej jest utona¢, niz siedzie¢ w omdleniu
i by¢ jeszcze na zywo pokarmem dla zywych bestyj. Ziemia tam jest nieptodna, spa-
lona, wstretna®®.

W dramacie wszystko to stanie sie za chwile takze w krainie Uz, w ktérej gospo-
darzem jest Hiob. Okazuje sie, Ze nagle mozna straci¢ wszystko i wszystkich, nawet
wiare.

Scenografem byl Andrzej Pronaszko. Stworzyt on jednolitg przestrzen gry,
w ktdrej w kolejnych scenach zmieniaty sie jedynie pewne elementy. Gtéwne ele-
menty stanowity: pochylona kolumna, zwalony krzyz, ruiny miasta. Pronaszko
wykorzystat tez swoje charakterystyczne pomysty jeszcze z okresu teatru mo-
numentalnego - podesty, zréznicowanie sceny. Byty to ledwie zaznaczone po-
chytosci i wzniesienia. Kostiumy zaprojektowane zostaty tak, by przypominaty
jakie$ archaiczne stroje, ale nie odwzorowywaty zadnej epoki. Na dodatek zosta-
ty wykonane - z braku innego materiatu - z workéw papierowych. Ograniczaty
mozliwo$c¢ ruchu aktoréw, wiec choc¢by z tego powodu zmuszaty do gry ruchowo
niemal minimalistycznej. Paradoksalnie stwarzato to wrazenie hieratycznosci ge-
stu i ruchu.

Bujanski, przystepujac do pracy, deklarowat, ze Mgz doskonaty nie ma by¢ ani
traktatem politycznym, ani esejem historiozoficznym?’. Ale czymze byt - nalezy za-
pytac? Chyba wszak i jednym, i drugim. Doktadnie w tym okresie, gdy powstawat
i byt grany, NKWD aresztowato tysigce zotnierzy AK, wielu stracito zycie, wielu po-
jechato w transportach na wschéd. Wcigz walczyta podziemna partyzantka, ktéra
wystepowata przeciw wtadzom komunistycznym. Rozpamietywanie spraw powsta-
nia warszawskiego nie byto i nie mogto by¢ sprawg politycznie neutralng. Gdy proé-
by Meza doskonatego zblizaly sie do premiery, najpierw Leon Kruczkowski, a p6z-
niej Arnold Szyfman, peiniacy funkcje dyrektora departamentu teatralnego w MKiS,
zasugerowali Bujanskiemu, by premiere odwota¢. Szyfman zadeklarowat nawet, ze
jesli nie odbedzie sie ta premiera, teatr otrzyma specjalng dodatkowg subwencje.?!
Bujanski doprowadzit spektakl do premiery. Nie przez przypadek napisatem na po-
czatku, ze byt to okres ,dziki”, rok p6zniej zapewne juz by z dyrektorem nie dysku-
towano, lecz zakazano prob.

Maqz doskonaty okazat sie wielkim sukcesem artystycznym. W prasie komple-
mentowano Janusza Warneckiego, grajacego Hioba, i Zofie Matynicz, wystepujaca
w roli Ruth - jego Zony. Akcja w dramacie jest, jak juz wspomniatem, drugoplanowa,
niezbyt wartka. Bujanski postawit wiec na stowo. Byt on typem rezysera analizuja-
cego, wstuchujacego sie w intencje dramatopisarza - to troche dziedzictwo Reduty,

19 1. Zawieyski, Mgz doskonaty, Kielce 1948, s. 24.
20 J.R. Bujanski, Starego Teatru druga mtodosé, dz. cyt., s. 93.
21 Tamze, s. 112.



Jerzy Ronard Bujanski — powojenne pét sezonu w Starym Teatrze [173]

a moze tez teatru radiowego. Jednak w dramacie Zawieyskiego dokonat mimo
wszystko sporych skrotéw. Niezwykle precyzyjnie pracowat nad rytmami, nad mu-
zyczno$cia (doda¢ nalezy, ze muzyke skomponowat Roman Palester). Zmienit we
wspélpracy z Zawieyskim tez konczaca mowe Hioba, ktéry stracit bliskich, ktéry
ogladat wokét siebie tylko zgliszcza, a w konicu znéw wchodzi na goére i godzi sie
z Bogiem. Wokét rozkwita wiosna - co tez miato niebagatelne znaczenie w podjeciu
decyzji. Hiob mowi:

Ide do Ciebie. Jest mi ciezko, jakbym dZwigat na sobie catg ziemie Uz. Niose Ci wiel-
ka ofiare - caty moj bol, moje cierpienia, wszystkie tzy, ktére uzyznig ziemie [...]
Nie jestem juz dawnym Hiobem. Wyszedtem z ruin i stoje jakby na szczycie Swiata.
Ja jestem nowy cztowiek, ktorego zrodzit bol!??

To - w dzisiejszej lekturze nieco patetyczne - zakonczenie stanowito swo-
iste podsumowanie tego, z jakim nastrojem wchodzono w powojenne czasy.
A przynajmniej wchodzita w nie cze$¢ popowstaniowego pokolenia. Po premie-
rowym przedstawieniu najpierw zapadta cisza. Zawieyski uciekt z teatru. Potem
owacja - dwudziestominutowa.

Z powodu spektaklu rozgorzat w prasie potezny spér. Od samego poczatku
Stary Teatr zaatakowali krytycy nastawieni lewicowo. Leon Kruczkowski pisat
w ,,0drodzeniu” o ,odgrzewanym mesjanizmie”, ganit za ,Siegniecie do metaforyki
najbardziej wieloznacznej, relatywistycznej i niezdyscyplinowanej, jaka zna historia
piSmiennictwa: do Biblii"%. Pisal, ze Zawieyski stworzyt rzecz ,artystycznie chybio-
nga i spotecznie nieodpowiedzialng”**.

Najbardziej przekonujaco bronitjego wymowy Tadeusz Kudliniski w , Tygodniku
Powszechnym”?°. O tej premierze pisaty i recenzowaty jg wlasciwie wszystkie gaze-
ty. Lecz pomimo zarzutéw dotyczacych wymowy wiasciwie wszyscy krytycy chwa-
lili, bez wzgledu na orientacje. Wspomniany przed chwilg Kruczkowski pisat, ze
spektakl miat wyraz ,szlachetnie skomponowany, pelny i czysty”?®. Adam Wtodek
w ,,Dzienniku Polskim” pisat, ze to ,teatr doskonaty”?".

Podsumowujac za$ sezon, Kazimierz Wyka stwierdzit: ,Sztuka wiele dyskuto-
wana i atakowana, lecz rezysersko rozwigzana doskonale. Pozostaje jedyna dajaca
do myslenia prapremiera tego utomkowego sezonu w catej Polsce”?.

Kolejne premiery Jerzego Ronarda Bujanskiego stanowily najwazniejsze
dokonania Starego Teatru za jego potsezonowej dyrekcji. Wyrezyserowat jesz-
cze Dzient jego powrotu Zofii Natkowskiej i Cyda Corneille’a w wersji Stanistawa

22 1. Zawieyski, Mgz doskonaty, dz. cyt., s. 118.

23 L. Kruczkowski, Mesjanizm odgrzewany, ,Odrodzenie” 1945, nr 20, s. 2.
2 Tamze.

% T. Kudlinski, Cztowiek nowy - z bélu zrodzony, , Tygodnik Powszechny” 1945, nr 3.
26 L. Kruczkowski, Mesjanizm odgrzewany, dz. cyt.

27 A. Wtodek, ,Dziennik Polski”, 11.04.1945, cyt. za: Glosy prasy, ,Front Teatralny” 1945,
nr 3,s. 35.

8 K. Wyka, Pozycja Krakowa, ,Twérczos¢” 1945, nr 2.
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Wyspianskiego. Do obu spektakli scenografie opracowat Tadeusz Kantor. Szczegélne
wrazenie zrobit Cyd, grany na dziedzincu Biblioteki Jagiellonskiej. Cho¢ kolejne pre-
miery (takze Teoria Einsteina Antoniego Cwojdzinskiego w rezyserii Osterwy) byty
szeroko komentowane, cho¢ ustality mocng pozycje Starego Teatru, Bujanski zostat
w koncu sierpnia odwotany (gdy juz przygotowywatl nowy sezon). Zakomunikowat
mu te decyzje wiceminister kultury i sztuki Leon Kruczkowski. Jak napisat Bujanski:
,Bytem niewatpliwie jednym z pierwszych artystéw, ktéry podpadt tej formie kie-
rowania sprawami sztuki. Pierwszym, ale niestety nie ostatnim”?’. Rzeczywiscie.
Po6Zniej przyjdzie pora na Scene Poetycka Wierciniskiego, na Horzyce, wielu innych.
Nawet na Schillera.

Pikanterii tej decyzji o odwotaniu dodaje fakt, Zze zanim zwolniony zostat
Bujanski, zapadta decyzja, ze dyrektorem zostanie Andrzej Pronaszko. Wiemy
o tym na pewno, gdyz Andrzej Pronaszko w liScie do Bohdana Korzeniewskiego juz
z 22 lipca 1945 roku pisze: ,Zostatem zawiadomiony przez Kruczkowskiego, ze na
posiedzeniu Zarzadu Miasta, Rady Miejskiej i Ministerstwa (Kruczkowski - Szyfman)
zapadta decyzja powierzenia mi dyrekcji Starego Teatru na sezon 1945-46"%.
W tym samym liScie pisze, ze musi sie spotka¢ z Korzeniewskim i z Dziuniem,
czyli Edmundem Wiercinskim. Jako pierwsza premiere planowat Odysa u Feakéw
Flukowskiego w rezyserii Wiercinskiego (na otwarcie swojego sezonu). Dodaje tez,
ze ,Ronard [Bujanski] doktada wszelkich staran, aby moja akcje storpedowaé. Dziata
via Natkowska - Borejsza - Wazyk - Zalewski. Trudno mi jest odgadnaé, o ile go bio-
ra na serio. Facet jest mocno skompromitowany, ale szkodzic¢ jeszcze potrafi”3'. Ten
konflikt miedzy dyrektorem i dyrektorem artystycznym nabrzmiewat juz wczes$nie;j.
Dzi$, z perspektywy lat, trudno ostatecznie wyrokowa¢, ktére argumenty - osobiste
czy polityczne - byty decydujace.

Jakkolwiek byto, Bujariski musiat odejs$¢. Zwigzat sie wéwczas z Polskim Radiem.
Rezyserowat i grat tez go$cinnie w réznych teatrach. Chyba najbardziej symboliczne
znaczenie ma premiera Dziadéw, ktéra odbyta sie 17 grudnia 1945 roku w Teatrze
im. Juliusza Stowackiego w Opolu®2. Brak z niej recenzji, ale byta to pierwsza po woj-
nie i ostatnia przed rokiem 1955 premiera utworu (fragmenty odegrat 7 listopada
1954 roku Zespoét Teatru Akademickiego przy KUL)?.

Bujanski po kilku latach wréci do Starego Teatru, ale wytacznie jako rezyser.
W pazdzierniku 1949 roku przygotuje w budynku Starego Krzyk jarzebiny Wactawa
Kubackiego, a w latach 1955-1963 bedzie rezyserowat przynajmniej po jednej sztu-
ce w sezonie.

29 ].R. Bujanski, Starego Teatru druga mtodos¢, dz. cyt., s. 198.

30 A. Pronaszko, Zapiski scenografa. Wspomnienia, artykuty, listy, oprac. J. Timoszewicz,
Warszawa 1976, s. 274.

31 Tamze, s. 275.

32 M. Misiorny, Teatry dramatyczne Ziem Zachodnich 1945-1960, Poznan 1963, s. 109.

3 M. Fik, Kultura polska po Jatcie. Kronika lat 1944-1981, London 1989, s. 49.
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Il. 1. Mqz doskonaty Jerzego Zawieyskiego w rezyserii Jerzego Ronarda Bujariskiego,
Stary Teatr w Krakowie, 1945

IIl. 2. Mqz doskonaty Jerzego Zawieyskiego w rezyserii Jerzego Ronarda Bujanskiego,
Stary Teatr w Krakowie, 1945



[176] Tadeusz Kornas

Il 3. Mgz doskonaty Jerzego Zawieyskiego w rezyserii Jerzego Ronarda Bujanskiego,
Stary Teatr w Krakowie, 1945

Il. 4. Mgz doskonaty Jerzego Zawieyskiego w rezyserii Jerzego Ronarda Bujariskiego,
Stary Teatr w Krakowie, 1945
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Jerzy Ronard Bujaniski — postwar half-season in Stary Teatr

Abstract

Jerzy Ronard Bujanski was the first director of the Old Theatre after the Second World War
(from the end of January to August 1945). The article presents turbulent beginnings of this
management (the war was still in progress). Besides, the first premiere of the Old Theatre -
Maqz doskonaty by Jerzy Zawieyski - directed by Bujanski, stage design by Andrzej Pronaszko.
This performance referred to the character of Job from the Old Testament and was related to
the Warsaw Uprising context. This show was one of the most important artistic events of the
first season after the war.

Next to the Old Theatre, Bujanski established the Studio, which educated about one
hundred people. The teachers included: Juliusz Osterwa and Tadeusz Kantor, while the
students were, for example Tadeusz Lomnicki, Halina Mikotajska, Andrzej Hiolski, Kazimierz
Mikulski and Jerzy Nowosielski.

In August 1945, Jerzy Ronard Bujanski was dismissed as a result of a conflict with the city
authorities. However, during the time of his management, the theatre gained a high artistic
position.

Stowa kluczowe: Jerzy Ronard Bujanski, Stary Teatr, Jerzy Zawieyski, teatr po drugiej wojnie
Swiatowej, recenzja
Key words: Jerzy Ronard Bujanski, the Old Theatre, Jerzy Zawieyski, theatre after the Second
World War, review
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Czy Jan Kott stworzyt mit?
Jeszcze raz o Hamlecie ‘56 Romana Zawistowskiego

W historii teatru polskiego Hamlet Williama Szekspira w rezyserii Romana Za-
wistowskiego, ktérego premiera odbyta sie 30 wrzesnia 1956 roku w Starym
Teatrze im. Heleny Modrzejewskiej w Krakowie, zapisat sie jako ,Hamlet po XX Zjez-
dzie” - przede wszystkim za sprawa glo$nej recenzji Jana Kotta, opublikowanej
w 41 numerze ,Przegladu Kulturalnego” (11-17 pazdziernika 1956). Krytyk wielo-
krotnie powracat do tego przedstawienia i do samej recenzji, publikujac ja w Szki-
cach o Szekspirze (1961) pod tytutem Hamlet ‘56, a w Szekspirze wspétczesnym
(1965) jako czes¢ eseju zatytutowanego Hamlet potowy wieku®. Polityczna interpre-
tacja Kotta zawtadneta tez wyobraznig czytelnikdw europejskich i amerykanskich,
kiedy ksigzke Kotta przettumaczono w 1962 roku na jezyk francuski, a w 1964 na
angielski (Shakespeare Our Contemporary ukazat sie w 1964 roku w Nowym Jor-
ku z przedmowa Martina Esslina, w 1965 roku w Londynie z przedmowa Petera
Brooka; szkic znalazt sie w tomach jako "Hamlet” of the Mid-Century). W artykule
bede odwotywata sie do pierwodruku recenzji, cho¢ historia jej redakcji i zmian,
jakie wprowadzat Kott, zastugiwataby na osobne studium.

Przypomne pokroétce kontekst i gtdwne tezy Kotta: premiera Zawistowskiego
byta pierwszym wystawieniem tragedii po $mierci J6zefa Stalina (5 marca 1953)
i zniesieniu zakazu grania kronik historycznych i politycznych tragedii Szekspira
(pomiedzy rokiem 1951 a 1956 nie odbyta sie w Polsce zadna premiera Hamleta).
Byta to zarazem pierwsza inscenizacja (co tak blyskotliwie wykorzystat Jan Kott)
po XX Zjezdzie Komunistycznej Partii Zwigzku Radzieckiego (14-25 lutego 1956),
kiedy to Nikita Chruszczow wygtosit tajny referat O kulcie jednostki i jego nastep-
stwach, w ktéorym po raz pierwszy gtosno powiedziano o terrorze i zbrodniach

! Przedruk recenzji pod jej pierwotnym tytutem ukazat sie w trzecim tomie Pism wy-
branych Kotta, zob.: ]. Kott, Pisma wybrane, wybdr i uktad T. Nyczek, t. 3: Fotel recenzenta,
Warszawa 1991, s. 125-131.
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systemu stalinowskiego. Przyczynito sie to do rewizjonizmu kursu Partii i doprowa-
dzito w konsekwencji do tak zwanej odwilzy - liberalizacji systemu, zwolnien wiez-
niéw, zelzenia cenzury. W Polsce do przetomu przyczynity sie wystapienia robotni-
cze i demonstracje uliczne (w czerwcu 1956 r. w Poznaniu), ktére doprowadzity do
»polskiego Pazdziernika” i do wyboru Wtadystawa Gomutki na I sekretarza KC PZPR
(podczas VIII Plenum KC PZPR, 19-21 pazdziernika 1956), co dawato nadzieje na
liberalizacje kursu Partii i ,socjalizm z ludzka twarza”. Ztudne nadzieje.

Kott byt jeszcze woéwczas cztonkiem Partii, z ktérej wystapit w 1957 roku, ale
swoich szkicow o Szekspirze nie pisat juz z pozycji ,dyzurnego ideologa”. Jak zauwa-
za Tadeusz Nyczek we wstepie do edycji Pism wybranych Kotta, to wta$nie Szekspir
pomogt mu uporac sie z wtasng przesztoscia i uwiktaniem: ,wtasne i polskie proble-
my duchowo-polityczne z czaséw najwiekszego przetomu - krachu stalinowskiej
wizji §wiata - rozwigzat Kott... Szekspirem”?. Nie miejsce tu, by dokonywac lustracji
Kotta - kluczowe jest jednak, ze jak pisata Zofia Sawicka: ,Bez osobistego przezycia
lat powojennych, do§wiadczenia okresu stalinizmu i spojrzenia nan »od wewnatrz«
Kott nie moégltby napisac Szekspira wspétczesnego”. Marta Fik w recenzji jego Pism
wybranych potwierdzata, ze Szekspirem wspdétczesnym Kott napisat biografie nie
tylko swoja, ale catego pokolenia*. Interpretacje Kotta rodzity sie z jego osobistego
doswiadczenia - jak sam stwierdzat w przedmowie do drugiego wydania Szekspira
wspdtczesnego: ,Historia jest biografig narodu. Ale w tym ostatnim pétwieczu byta
réwniez biografig osobista. Szekspir wspétczesny przyszedt po doswiadczeniu woj-
ny, zagtady i terroru”®.

To, co najtatwiej Kottowi zarzuci¢, byto zarazem najbardziej odkrywcze w jego
czytaniu Szekspira. Matgorzata Dziewulska pisata: ,Najwieksza wada Szkicéw
o Szekspirze byt aktualizm. W rezultacie zawiadamiaty, iz o stalinowskich kacy-
kach pisat nawet Szekspir”®. Kott nie wahat sie nazwa¢ Rosenkranza i Gildensterna
w spektaklu Zawistowskiego ubekami.

Jednak to wtasnie owo przeczytanie Szekspira przez doswiadczenia totali-
taryzmu byto najwiekszym objawieniem dla czytelnikéw, przede wszystkim za-
chodnich. Peter Brook w przedmowie do angielskiego wydania Szekspira wspdt-
czesnego podkreslat wage tej perspektywy: ,To cztowiek, ktéry pisze o stosunku
Szekspira do Zycia na podstawie wlasnego doswiadczenia. Kott jest z pewnoscia

2 T.Nyczek, Jan Kott: na wielkiej scenie, [wstep do:] J. Kott, Pisma wybrane, wybor i uktad
T. Nyczek, t. 1: Wokét literatury, Warszawa 1991, s. VIIL.

3 7Z.Sawicka, Jan Kott - droga do Szekspira, 2009, http://culture.pl/pl/artykul/jan-kott-
-droga-do-szekspira (dostep: 14.10.2017).

* Zob.: M. Fik, Cztonek rzeczywisty zwiqzku ukgszonych, [w:] tejze, Autorytecie wréc¢?
Szkice o postawach polskich intelektualistow po Pazdzierniku 1956, Warszawa 1997, s. 141.

5 J. Kott, Przedmowa autora do drugiego wydania, [w:] tegoz, Szekspir wspotczesny, Kra-
kéw 1997, s. 10.

¢ M. Dziewulska, Ztoty osiot - w krajobrazie Jana Kotta, ,Tygodnik Powszechny”,
9.06.2002, nr 23, http://www.tygodnik.com.pl/numer/276123/dziewulska.html (dostep:
14.10.2017).
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jedynym badaczem epoki elzbietanskiej, ktéry przyjmuje jako rzecz najzupet-
niej oczywista, ze kazdego z czytelnikéw wyrwata kiedy$ ze snu w $rodku nocy
policja”’.

Impuls do aktualizujacejlektury Szekspira, ktéra Kott zastynal na catym swiecie,
dato mu wtasnie krakowskie przedstawienie Zawistowskiego. Anna Cetera okresli-
ta recenzje ,Hamlet” po XX ZjeZdzie jako ,najstynniejszy esej” Kotta, ,esej-matke,
z ktorego wnetrza wysupta on wszystkie pdzniejsze »Szekspiry wspotczesne«”®. To
wtasnie przedstawienie Zawistowskiego zapoczatkowato polityczne myslenie Kotta
o Szekspirze i zainspirowato go do napisania Szekspira wspétczesnego. Postuzyto mu
do rozliczen z ,polityka, ktérej w pore nie zdotat przejrze¢, i teatrem, ktéry nie na-
dazat za jego frustracja”®. Kott rozprawia sie z wtasnym uwiedzeniem komunizmem
z pomoca Szekspira, ktéry postuzy mu do obnazenia i napietnowania ,Wielkiego
Mechanizmu”. Jak stusznie zauwaza Cetera: ,zamyst rezyserski trafit na zgtodniate-
go krytyka. Kott czekatl na taki spektakl”?°.

Réwniez z tych osobistych powoddéw Kott odczytat Hamleta Zawistowskiego
jako przestawienie ,drapiezne, wspotczesne i konsekwentne, ograniczone do jednej
sprawy”, jako ,dramat polityczny w catosci i bez reszty”!!.

Hamlet Zawistowskiego w ocenie Kotta toczyt sie w panistwie policyjnym, gdzie
bohaterowie albo $ledza, albo s3 $§ledzeni i wszyscy sa trybikami i ofiarami Wielkiego
Mechanizmu (sformutowanie to powstato wtasnie na uzytek recenzji z Hamleta;
doprecyzowat je Kott rok pdéZzniej w eseju Krdlowie, 1957). Historyczna koniecz-
nos$¢ determinuje dziatania wszystkich postaci. Z tego mechanizmu nie wyplacze
sie Hamlet, jego ofiara padnie Ofelia. W panstwie przezartym przez polityke nie ma
miejsca na mito$¢ ani na przyjazn. W 1956 roku to okrucienstwo historii wydato sie
Kottowi bardzo wspoétczesne, najbardziej aktualne - Hamlet Zawistowskiego obna-
zatl wedtug krytyka mechanizm wtadzy, stanowit obraz wielkich karier politycznych
wszystkich czaséw i odstaniat pesymizm ludzkiego losu uwiktanego w historie. Dla
Kotta Poloniusz byt tajnym agentem, Krél despota - z jawnymi aluzjami do radziec-
kich decydentéw, a policyjny Elsynor spoteczenistwo polskie ogladato za oknami.
Dla niego Hamlet krakowski byt spektaklem o strachu, tyranii i zniewoleniu jednost-
ki - o jej prawach do buntu i prébach walki z rezimem. Po latach, w przedmowie do
drugiego wydania Szekspira wspétczesnego, Kott pisat:

0d tego Elsynoru, w ktérym ,$ciany majg uszy”, ale ludzie uszu nie maja, zaczety sie
wszystkie moje p6zniejsze, az do ostatnich lat, interpretacje Hamleta. Wtedy uswia-
domitem sobie, Ze nie tylko aktorzy, ale i widzowie tego krakowskiego Hamleta s3

7 Przedmowa Petera Brooka, [w:] ]. Kott, Szekspir wspdtczesny, dz. cyt., s. 12.

8 A. Cetera-Wtodarczyk, Znajomos¢. O korespondencji Jana Kotta i Macieja Stomczyni-
skiego, , Tygodnik Powszechny” 2014, nr 51-52, w dodatku ,Odnalezione w ttumaczeniu”,
https://www.tygodnikpowszechny.pl/znajomosc-25206 (dostep: 14.10.2017).

% Tamze.

1 Tamze.

1 ]J. Kott, ,Hamlet” po XX Zjezdzie, ,Przeglad Kulturalny”, 11-17.10.1956, nr 41, s. 3.
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w Elsynorze. [...] W Elsynorze ogtoszono wtedy zbrodnie Stalina. Byt to najbardzie;j
polityczny i najbardziej aktualny ze wszystkich Hamletow, jakich ogladatem'?.

Przedstawienie Zawistowskiego stato sie za sprawa Kotta emblematem odwilzy
i sztandarowym przyktadem wykorzystania dramatu Szekspira w ,teatrze aluzji”,
kiedy to dzieto klasyczne jest traktowane jako komentarz do aktualnej sytuacji po-
litycznej i eksponuje sie jego aluzyjno$c, doraznos¢ i interwencyjnos$c. ,Szekspira
w teatrze aluzji” zapoczatkowato wedtug Marty Fik przedstawienie Miarki za miar-
ke Krystyny Skuszanki (prem. Teatr Ziemi Opolskiej, 1953; inscenizacje powtérzono
w Teatrze Ludowym w Nowej Hucie, 1956)3, ale jego najgtosniejszym przyktadem
stal sie wtas$nie za sprawg recenzji Kotta krakowski Hamlet. To Kott ochrzcit p6zZniej
Leszka Herdegena w tytutowej roli ,Hamletem polskiego Pazdziernika”*.

[ oile dla Kotta idea tego spektaklu byta jednoznaczna, o tyle dla innych odbior-
c6w i krytykéw juz niekoniecznie. Zastanowity mnie stowa Jerzego Grotowskiego,
ktory twierdzit z przekonaniem:

»Sensy spektaklowi nadaje widownia”. Klasycznym przyktadem na to moze by¢
recenzja Jana Kotta Hamlet po XX Zjezdzie, z przedstawienia w Starym Teatrze,
w rezyserii Romana Zawistowskiego, z Leszkiem Herdegenem w roli tytutowe;j.
,Bylem asystentem rezysera'® przy pracy nad tym przedstawieniem i wiem, ze byto
ono bardzo konwencjonalne i z zatozenia nie miato nic wspdlnego z tym, o czym
pisat Kott” [podkr. ].G.].

Réwniez Marta Fik z perspektywy czasu stwierdzita, ze recenzja Kotta ,na-
rzucata jednoznaczng interpretacje przedstawieniu, ktére w istocie byto o wiele
bardziej ztozone”?”. Wielu recenzentéw nie zajgkneto sie na temat politycznosci
tego spektaklu, inni byli zdecydowanie przeciw; kilku poparto interpretacje Kotta
i wrecz cytowato go w swoich opisach. Bardzo czesto za dang interpretacja staty
poglady polityczne piszacych czy profil czasopisma, w ktérym publikowali. Co jed-
nak ciekawe, ta wielo$¢ gltoséw nie istnieje w pdzniejszej recepcji spektaklu, kie-
dy wtasciwie wszyscy historycy teatru powtarzaja bezkrytycznie ustalenia Kotta,
szczegdlnie silnie za$ jego interpretacja funkcjonuje w tekstach obcojezycznych -
miedzy innymi za sprawg licznych przektadéw pism Kotta. Mozna powiedzie¢, ze
jedna recenzja zawazyta na recepcji tego spektaklu i ustanowita jego miejsce w hi-
storii teatru polskiego.

12 ], Kott, Przedmowa autora..., dz. cyt., s. 9.

13 Zob.: M. Fik, Szekspir w teatrze aluzji, [w:] Od Shakespeare’a do Szekspira, red. |. Cie-
chowicz, Z. Majchrowski, Gdansk 1993, s. 232-243.

1 ], Kott, Hamlet potowy wieku, [w:] tegoz, Szekspir wspotczesny, Warszawa 1965, s. 82.

5 Gwoli Scisto$ci nalezy dodac, ze tu Grotowski prawdopodobnie konfabuluje - zadne
dokumenty nie potwierdzajg, by byt ,asystentem rezysera” przy tym spektaklu. W programie
przedstawienia jako asystent rezysera figuruje Aleksandra Mianowska.

16 Cyt. za: Z. Osinski, Spotkania z Jerzym Grotowskim. Notatki, listy, studium, Gdansk
2013,s.158.

7M. Fik, Szekspir w teatrze aluzji, dz. cyt., s. 235.



[182] Wanda Swigtkowska

Przygotowatam opis tego przedstawienia do internetowej Encyklopedii teatru
polskiego, gdzie omawiam przebieg spektaklu, kreacje aktorskie, scenografie i jego
znaczenie'8, tu pozwole sobie przedstawic¢ wnioski z badan i argumenty przemawia-
jace ,za” i ,przeciw” interpretacji Kotta oraz podsumowac recepcje tego spektaklu.

Tezy Kotta znajdujg potwierdzenie po pierwsze w teks$cie, ktéry wykorzystano
w przedstawieniu. Zawistowski wybrat do realizacji pierwszy powojenny przektad
Hamleta autorstwa Romana Brandstaettera (1950). Okazato sie to doniosta i nie-
zwykle trafng decyzja. Choc¢ filolodzy krytykowali ten przektad, zarzucajac ttuma-
czowi odstepstwa od litery tekstu, btedy jezykowe i stylistyczne, brak wystarczaja-
cej wiedzy na temat jezyka epoki i kultury oryginatu'?, to przektad ten znakomicie
przyjat sie w teatrze?’. Wedtug Anny Cetery to Brandstaetter jako pierwszy zerwat
z kanonicznym stylem dziewietnastowiecznych ttumaczen Szekspira i ,wyposazyt
swego Hamleta w jezyk wspotczesnego intelektualisty: skondensowany, btyskotli-
wy i ostry. Jego Hamlet méwit jezykiem éwczesnych dysydentéw, wyrazat ich oba-
wy i dzielit ich ztudzenia”?!. Brandstaetter modernizuje frazeologie, sktadnie i re-
jestr wypowiedzi, nie ucieka od wulgaryzméw, mowy potocznej, uproszczen, dba
o warstwe brzmieniowa i fatwos$¢ wypowiadania tekstu ze sceny. Jego ttumacze-
nie ma ,wspéiczesny tok zdania i wspdtczesny klimat”?2. Agnieszka Romanowska
w analizie poréwnawczej czterech przektadéw Hamleta stwierdza:

Przektad Brandstaettera charakteryzuje sie klarowno$cig i naturalno$cig wiersza,
co wptywa na atrakcyjnos¢ jego tekstu jako jezyka potencjalnie méwionego. Do naj-
czesciej u niego spotykanych modyfikacji nalezy amplifikacja emocjonalno$ci wy-
powiedzi oraz dazenie do uzyskania tekstu jednoznacznego pod katem dystrybucji
wypowiedzi®,

W przektadzie Brandstaettera, co zauwazyt Kott, wyeksponowane zostato sto-
wo ,$ledzi¢”, potwierdzaja to tez ustalenia Cetery, ktéra twierdzi, Ze ,przewaga pola
semantycznego czasownika »obserwowad« rozumianego jako »czuwaé, $ledzic,

8 7ob.: W. Swiatkowska, Hamlet, rez. R. Zawistowski, Stary Teatr, Krakéw 1956, opis
przedstawienia: http://www.encyklopediateatru.pl/przedstawienie/20703 /hamlet-rez-
-zawistowski-roman (dostep: 24.11.2017).

19 Zob.: A. Romanowska, ,Hamlet” po polsku. Teatralnos¢ szekspirowskiego tekstu dra-
matycznego jako zagadnienie przektadoznawcze, Krakéw 2005, s. 19-20.

20 Po Zawistowskim docenili go réwniez nastepni rezyserzy - w latach 1956-1963 wy-
stawiono go siedem razy (na osiem premier Hamleta w tym okresie), kolejno latach: 1956,
1959, dwa razy w 1960 roku i trzy razy w roku 1963; zob.: Z. Majchrowski: Pytania o polskie-
go Szekspira, [w:] Od Shakespeare’a do Szekspira, dz. cyt., s. 13.

2 A. Cetera, “Polacks on the Ice”. On Translating “Hamlet” in Postwar Poland and the
Birth of Kottian Criticism, ,Global Shakespeare Journal” 2014, nr 1, s. 34-35. Cytaty z tekstéw
anglojezycznych, jesli nie zaznaczono inaczej, podaje w moim przektadzie.

22 . Kott, Jeden ze wspdtczesnych Hamletow, [w:] tegoz, Pisma wybrane, t. 3, dz. cyt,,
s. 187.

3 A. Romanowska, ,Hamlet” po polsku, dz. cyt., s. 254.
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strzec, podstuchiwaé«” dokonywana byta wrecz kosztem zmiany znaczen oryginal-
nego tekstu?*. Jezyk Hamleta Brandstaettera jest przesycony idiomem 6wczesnej
polityki - znanym widzom 1956 roku z gazet i z radia. Hamlet méwit jezykiem opo-
zycji, dwér - nowomowa. Na przyktad gdy Klaudiusz ttumaczy Gertrudzie zamiar
podstuchania Hamleta i Ofelii, méwi: ,Ja i jej rodzic - wszak wolno nam $ledzi¢ -
tu sie skryjemy” (I11.1)?°. Poloniusz, planujac podstuchiwanie rozmowy Hamleta
z matka, zwraca sie do Kréla: ,Ja zas, krélu,/ Jesli pozwolisz, w ucho sie zamienie./
Jesli krolowa nic w nim nie wysledzi/ Pchnij go do Anglii” (1I11.1)?°. W metodach
Poloniusza Cetera odnajduje aluzje do dziatan tajnych stuzb?’.

Trzeba zaznaczy¢, ze zwrot Kréla do Rosenkranza i Gildensterna (IL.2), ktory
Kott mocno wyeksponowat w swojej recenzji: ,Pomézcie nam, towarzysze, moze
zdotamy go jeszcze uleczy¢”, nie pada w przektadzie ani w egzemplarzu sztuki. To
jeden ze zwrotéw, ktéry Kott ,chcial” styszec ze sceny, ale prawdopodobnie on z niej
nie padt. Jak zauwaza Cetera: ,sita politycznych metafor Kotta wynikata wta$nie
z jego odmowy zajmowania sie niuansami, ktére mogtyby rozmy¢ ideologiczne
paralele”?,

Wspotczesnosé Hamleta Zawistowskiego w duzej mierze byta wykreowana
w jezyku, w krotkiej, potoczystej i kolokwialnej niekiedy frazie, ktérag moéwili boha-
terowie. Widzowie odbierali tekst ptynacy ze sceny tak jak jezyk, ktéorym postuguja
sie na co dzien. Byt to przektad niezwykle swiezy i zrozumiaty. Hamlet ‘56 méwit
nowoczesnym jezykiem i sam dzieki temu byt nowoczesny.

Doceniajac nowatorstwo przektadu, nalezy doda¢, ze do wykrystalizowania
sie intencji Zawistowskiego przyczynity sie liczne i znaczace skroty, ktérych rezy-
ser dokonat w tekscie tragedii. Dzieki zachowanemu w Archiwum Dokumentacji
Artystycznej Narodowego Starego Teatru egzemplarzowi suflera? mozna zauwa-
zy¢, ze rezyser usungt prawie potowe tekstu tragedii*’. Oczyscit jg - jak pisat Henryk
Vogler - z ,ciemnej mgtawicy niedoméwien, z osadu »niemieckiego« pedantycznego
filozofowania”3!. W efekcie Hamlet nie byt refleksyjnym filozofem, lecz cztowiekiem
czynu (z wyjatkiem ,By¢ albo nie by¢” wszystkie monologi skrécono o potowe, mo-

2 A. Cetera, “Polacks on the Ice”, dz. cyt., s. 38.

35 W. Szekspir, Hamlet: krélewicz dunski. Tragedia w pieciu aktach, przel. R. Brandstaet-
ter, Warszawa 1951, s. 102.

% Tamze, s. 109.

27 Zob.: A. Cetera, “Polacks on the Ice”, dz. cyt., s. 39.

28 Tamze, s. 29.

29 Egzemplarz suflera ,William Szekspir/ Hamlet/ Krélewicz duriski/ Tragedia w pieciu
aktach/ Przektad: Roman Brandstaetter”, sufler: Maria Wnekéwna, maszynopis 127 kart za-
pisanych jednostronnie + 2 nienumerowane, sygn. 65, Archiwum Dokumentacji Artystycznej
Narodowego Starego Teatru w Krakowie.

30 Przepisany egzemplarz byl kréotszy o 1289 werséw od oryginatu; dokonano na nim
odrecznie dodatkowych skreslen, usuwajac jeszcze 517 wersdw. Lacznie wykreslono wiec
1806 wersow wobec 3834 werséw Hamleta, co daje skréty na poziomie 47 procent.

31 H. Vogler, Stuchajgc ,,Hamleta”, ,Dziennik Polski”, 11.10.1956.
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nolog ze sceny spotkania z kapitanem wojsk norweskich usunieto w catosci wraz
z ta sceng). Akcja dramatu zostata skondensowana i skoncentrowana wokét dzia-
tan tytutowego bohatera. Jak pisal Tadeusz Kudlinski: ,Nie komplikowano akcji
poetyzujacym rezonerstwem czy moralizatorstwem bohatera [...]. Hamlet budzit
zaciekawianie nie tym, co mysli, lecz - jak sobie poradzi” [podkr. W.$.]32.

Znaczacym skrétom ulegty takze: rozmowy Horacego z wartownikami (I.1), po-
zegnanie Laertesa z Ofelig (I.3), monolog Hamleta o pijanstwie jako skazie (1.4), roz-
mowa ksiecia z Duchem (L.5), z Rosenkranzem i Gildensternem o zespotach dziecie-
cych (I1.2), kwieciste przemowy Poloniusza (I1.2), uwagi Hamleta do aktoréw (I11.2),
kwestie z ,Morderstwa Gonzagi” i uszczypliwo$ci Hamleta wobec Ofelii podczas
przedstawienia (II1.2), rozmowa Hamleta z matka (II1.4), obted Ofelii (IV.5), dow-
cipy grabarzy i rozmowy Hamleta z Horacym na cmentarzu (V.1), utarczki Hamleta
z Ozrykiem i jego wahania przed pojedynkiem (V.2).

Usuwano tez zwroty o zabarwieniu religijnym, wykrzyknienia: ,,0 Boze!”, ,Na
matke przenaj$wietszg”, ,Na Boskie imie!”, ,Na Boga!”, ,Zastepy Panskie!”; skro-
cono modlitwe Kroéla w miejscach, gdy ten méwi o skrusze i o kojacym dziataniu
modlitwy czy wzywa na pomoc aniotéw (,Pomézcie anieli”); z rozmowy z Duchem
takze zostaly wyciete rozwazania o czy$c¢cu i ostatnich sakramentach. Tekst zostat
ze$wiecczony, na ile to byto mozliwe.

Zredukowano réwniez wulgaryzmy, ktérych nie brakuje u Brandstaettera - ze
sceny nie padly pojawiajace sie w oryginale okres$lenia: ,kurwa” czy ,skurwysyn”,
zachowano jedynie fagodniejsza ,cholere” jako przeklenstwo w ustach grabarzy.

Dokonywano ponadto zmian i skrétéw czysto funkcjonalnych, na przyktad gdy
Fortynbras rozkazuje w ostatniej scenie, by Zotnierze utozyli ciato ksiecia na ka-
tafalku, w egzemplarzu widnieje: ,Czterech dowo6dcéw Zotnierskim zwyczajem,/
Niechaj na barkach poniesie Hamleta” (zamiast oryginalnego , Tam, na katafalk”),
co wigzato sie ze scenicznym rozwigzaniem finatu. Krélowa podczas pojedynku tez
nie méwi o Hamlecie ,Jest tegi. Krétki ma oddech”, gdyz brzmiatoby to $miesznie
wobec szczuptego Herdegena.

Co ciekawe, w kilku miejscach Zawistowski wykorzystat cytaty z przektadu
Jézefa Paszkowskiego - wiaczyt do scenariusza ,skrzydlate stowa”, oswojone i zna-
ne dobrze polskiemu widzowi (co dostrzegli recenzenci) - jak na przyktad fragment:
»Niech ryczy z bélu ranny t0$...” (I11.2) czy sentencjonalne: ,Biada podrzednym isto-
tom, gdy wchodza/ Pomiedzy ostrza poteznych szermierzy” (V.2).

Zachowano natomiast w egzemplarzu fragmenty aluzyjne, ktére widzowie
mogli odnie$¢ do sytuacji we wtasnym kraju. By poda¢ dwa przyktady: w scenie
cmentarnej, komentujac to, co stato sie z Aleksandrem Wielkim, Hamlet moéwi:
,Potezny cezar®® umart i zmieniony w gline/ Zatyka w pore burzy w chatupie szcze-
line./ Ach, pomysle¢, Ze taki potezny wtadyka/ Teraz moze szczeline przed wichrem

32 T. Kudlinski, Pod teatralng szminkq, Warszawa 1957, s. 63, 60.
3 Warto doda¢, ze w egzemplarzu byt w tym miejscu ,car”, przerobiony na ,cezara”
dtugopisem.
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zatyka!” (V.1); natomiast na stuzalczos$¢ Ozryka ksiaze reaguje stowami: ,szaleje za
nimi nasz obskurny wiek! - przybrali ton naszej epoki i jej zewnetrzne formy zycia.
Dzieki tej metnej pianie ptyna sobie swobodnie przez najbardziej wytarte i puste
frazesy. Lecz wystarczy tylko dmuchng¢, a juz po bankach” (V.2)**. Te aluzyjne frag-
menty wychwycili i akcentowali poza Kottem takze inni recenzenci, na przyktad Jan
Pawet Gawlik pisal, Ze rezyser wydobyt z tekstu

[...] wszystko, co na zasadzie aktualno$ci znajdzie u odbiorcy ciepty odzew. Stowa:
»Jesli z kazdym obchodzi¢ sie bedziemy wedtug jego zastugi, kt6z uniknie chtosty?”
albo: ,Szubienica to dobra rzecz. Lecz dlaczego jest dobra? Bo dobrze robi tym, co
zle czynig” - przyjmowane s3a przez dzisiejszego widza jako aluzja. Aluzji takich jest
w Hamlecie wiecej. Staja sie one tytutem przedstawienia do wspo6tczesnosci®.

Do aktualizujacego odczytania spektaklu przyczynita sie takze koncepcja sce-
nograficzna Tadeusza Kantora. Sktadajaca sie ze schodéw, pomostéw i rusztowan
dekoracja przywodzita krytykom na mys$l wnetrze poteznej fabryki; kojarzyta sie
raczej z ,wielkim piecem hutniczym” (Jedrzejczyk), ,pomostem okretu” (Gren) i sce-
nografig do Brygady szlifierza Karhana (Gawlik, Vogler) niz z realistycznie oddana,
historyczna przestrzenia dworu krélewskiego. Krytycy docenili ,rezygnacje z ope-
rowej widowiskowosci” (Vogler), z feeryczno$ci, ,z tej strasznej »operowosci, jaka
nadmuchiwano u nas Szekspira [przed wojna]” (Grey) - na rzecz ,ascetyzmu sytu-
acyjnego, wstrzemiezliwosci w komponowaniu grup” (Vogler). Plany gry wydziela-
ty z6tte kotary podwieszone pod pomostem, cato$¢ wienczyta 1$nigca konstrukcja
z zarysem baszty. Ta umowna, ascetyczna scenografia - o proweniencji konstrukty-
wistycznej i industrialnej - zachecata do uniwersalizujacych odczytan miejsca akgji.
Henryk Vogler pisat: ,Swiat, w ktéry nas wprowadza wizja Kantora, jest mroczny,
krety, powiktany, niby labirynt. [...] Jest to $wiat rozpaczy i absolutnego, metafizycz-
nego tragizmu istnienia”®¢. Kostiumy byty stylizowane na historyczne, cho¢ niektére
z nich byty catkowicie abstrakcyjne, jak na przyktad tunika Poloniusza w zéite geome-
tryczne wzory, ktéra upodabniata go do ,mandarynéw chinskiej opery” (Kott) albo
ytybetanskiego lamy” (Kudlinski). Stroje przykuwaty wzrok przede wszystkim kolo-
rem, ktéry byt intensywny i nasycony, tworzac z postaci barwne, wyraziste plamy
na tle mrocznej, minimalistycznej przestrzeni. Aktorzy nosili wspétczesne fryzury:
»[--] sztuka nie jest kostiumowa - pisat Kott. - Gtowa aktora pozostaje nowoczesna.
[...] Hamlet ma przystrzyzona ciemng grzywke nad czotem, niemal jest Fanfanem.
Ofelia nosi konski ogon. Bohaterowie demonstruja $wiadomie typ nowoczesnej uro-
dy”%. Z tym spostrzezeniem zgadzato sie wielu krytykéw, cho¢ dla niektérych z nich
koncepcja plastyczna Kantora wydawata sie nazbyt eksperymentalna i abstrakcyjna.

3 Trzeba nadmieni¢, ze w przektadzie np. Paszkowskiego oba te fragmenty nie brzmia
tak jednoznacznie aluzyjnie.

35 ].P. Gawlik, Hamlet 1956, ,Nowa Kultura”, 28.10.1956, nr 44, s. 3, 7.
3¢ H.Vogler, Stuchajgc ,Hamleta”, dz. cyt.
37 1. Kott, ,Hamlet” po XX Zjezdzie, dz. cyt.
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Zgodnie chwalona kreacja Leszka Herdegena w tytutowej roli wybijata sie po-
nad inne postaci, ktére byty rozwigzane do$¢ schematycznie i konwencjonalnie.
Hamlet Herdegena byt wspétczesnym chtopakiem: ,Nareszcie pierwszy raz w zyciu
zobaczyli$émy Hamleta mtodego!”* - pisata z entuzjazmem Alina Swiderska. Wielu
recenzentéw podkreslato jego witalno$¢, zywa ekspresje, aktywnos$¢ i zdecydowa-
nie w dziataniu. Jak zaznaczytam wczes$niej, ten zapat bohater zawdzieczat miedzy
innymi radykalnym skrétom tragedii. To rezyser pozbawit go w duzej mierze wa-
han i niepewno$ci. Decydujaca byta tu tez osobowo$¢ Herdegena, jego mtody wiek
(miat dwadzie$cia siedem lat) i doSwiadczenie literackie (byt woéwczas kierowni-
kiem literackim teatru, a takze poetg i publicysta). Krytycy podkreslali autentyzm
i pasje, ktére rekompensowaty brak aktorskiego doswiadczenia. Jadwiga Siekierska
relacjonowata:

Po raz pierwszy widziatam Hamleta tak jeszcze niedojrzatego aktorsko, a zarazem
tak przekonywajacego sitg temperamentu intelektualnego, politycznego i bezpo-
$rednio$cig gry bez cienia rutyny. Hamlet Herdegena byt bardzo meski (czemu
sprzyjaty warunki zewnetrzne), obcigzony madroscia starca i zarazem mtodzien-

czo porywczy®.

Mtodos$¢, dynamiczno$¢ i szczero$¢ Herdegena wplynety zasadniczo na inter-
pretacje postaci i recepcje tego przedstawienia. Mtodzi widzowie mogli widzieé¢
w nim swojego reprezentanta, bohatera swoich czaséw, rowie$nika*.

Grotowski po tej kreacji nazwat Herdegena ,aktorem publicystycznym”,
komentujac:

W Hamlecie ujawnit sie zaséb osobistych doswiadczenn Herdegena, jego przemy-
Slen, filozofii. Narodzit sie Herdegen - aktor wspétczesny, bo wypekniony racja-
mi wspoétczesnosci, nimi atakujacy widownie, prowadzacy z nia dialog. Nad-
rzedna cecha tego dialogu jest zaangazowane moralnie ,szyderstwo”, méwione (jak
w Hamlecie) niejako wprost, stowami roli [...]. Herdegen wypowiadat swoje racje,
ale w tym celu nie wystarczyto po prostu by¢ sobg; trzeba byto swiadomie kompo-
nowac postac sceniczna, budowac jej forme, wtopic jg w syntetyczna tkanke spek-
taklu. To zadanie zostato wykonane [podkr. ].G.]*%.

38 A, Swiderska, Hamlet w Krakowie, ,Stowo Powszechne”, 1-2.12.1956, nr 288.

39 ]. Siekierska, Czy ,Hamlet” wspétczesny?, , Trybuna Ludu”, 12.10.1956.

“0 Cos takiego powtdrzyto sie pdzniej w 1970 roku w legendarnej kreacji Daniela Ol-
brychskiego, ktdory zostat idolem mtodych widzéw. Po bilety do Teatru Narodowego - jak
wspominat Zdzistaw Pietrasik - ustawiaty sie woéwczas kolejki. Hamlet Olbrychskiego
byt bohaterem pokolenia Marca ‘68, tak jak Hamlet Herdegena stat sie bohaterem pokole-
nia Pazdziernika ‘56. Zob.: Z. Pietrasik, Hamletyzowanie po polsku, ,Polityka”, 30.05.2012,
nr 22, http://archiwum.polityka.pl/art/hamletyzowanie-po-polsku,434676.html (dostep:
17.10.2017).

“1 ]. Grotowski, Leszek Herdegen. Aktor publicystyczny, [w:] tegoz, Teksty zebrane, red.
A. Adamiecka-Sitek, M. Biagini, D. Kosinski, C. Polastrelli, T. Richards i I. Stokfiszewski, War-
szawa 2012,s.103.
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Tu tkwit najwyrazniejszy rys wspotczesnosci tego Hamleta - w ekspres;ji,
wdzieku, energii aktora i umiejetno$ci nawigzania kontaktu z mtoda publicznoscia.
Hamlet Herdegena odpowiadat éwczesnej wrazliwosci: ,Jest to Hamlet naprawde
i bez reszty wspoétczesny - wspoétczesny z naszym wiekiem telewizji, radia i fil-
mu”*? - pisat Gawlik.

Dla Kotta Hamlet Herdegena byt ,zarazony polityky”, byt buntownikiem
i opozycjonistg, jak ,mtodzi chtopcy z »Po Prostu«*”. W innych recenzjach ta kwe-
stia nie jest tak jednoznaczna - o ile doceniano dynamizm i temperament posta-
ci, jej bezkompromisowo$¢ i pasje, to juz niekoniecznie kojarzono to politycznie.
Chyba przede wszystkim za sprawa gtéwnego oponenta Hamleta, czyli Zdzistawa
Mrozewskiego w roli Kréla. Wbrew temu, co chciatby Kott, nie nosit on ryséw wspo6t-
czesnego satrapy, ani tym bardziej kremlowskiego kacyka. Mrozewski byt w tej roli
raczej wytwornym renesansowym wtadcg niz tyranem i mordercg, dodatkowo
rudy zarost i ,chorobliwie blada maska” charakteryzowaty go jako stereotypowe-
go zloczynce*'. Wedtug niektérych recenzentéow nie stworzyt godnego przeciw-
nika Hamleta (zob. Gawlik, Gren), a ujecie roli byto ,patetyczne i deklamatorskie”
(Vogler). Natomiast Poloniusz Alfreda Szymanskiego byt predzej starym, grotesko-
wym btaznem niz groznym agentem i zausznikiem krélewskim (co zresztg uczciwe
przyznat sam Kott). Za$ dopatrzenie sie w rolach Rosenkranza i Gildensterna dwéch
,ubekow” wymagato sporo determinacji ze strony Kotta - dla innych recenzentéw
byty to postaci nieznaczace, niemal komparsi, staty$ci, wykonani ,bez wyrazu i cha-
rakterystyki”, ktérzy stanowili tto dla wyrazistego Hamleta.

Podobnie rozwiazanie roli Fortynbrasa - ktéra lada moment nabierze symbo-
licznego politycznego znaczenia - byto konwencjonalne. Zawistowski nie obcigzyt
norweskiego ksiecia wspoétczesnym wydzZwiekiem, ktéry mégtby zostaé odebra-
ny aluzyjnie. Na marginesie dodam, ze pierwsze odczytanie roli Fortynbrasa jako
najezdzcy zza wschodniej granicy, Kriepkoj Ruki (jak okre$li go Jacek Trznadel*),
przypada w teatrze na poczatek lat szes$édziesigtych: w inscenizacji Tadeusza
Aleksandrowicza (prem. 20 czerwca 1960, Battycki Teatr Dramatyczny im. Juliusza

2 I.P. Gawlik, Hamlet 1956, dz. cyt.

3 Studenckie czasopismo ,Po Prostu” ukazywato sie od lipca 1947 roku w Warszawie;
od wrzes$nia 1955, kiedy redaktorem naczelnym zostat Eligiusz Lasota, pismo jako ,Tygo-
dnik Studentow i Mtodej Inteligencji” stato sie symbolem odwilzy, angazujac sie w ruch na
rzecz reform ustrojowych; odegrato znaczaca role w procesie destalinizacji Polski i w wyda-
rzeniach Pazdziernika 1956. W paZzdzierniku 1957 zostato zlikwidowane przez wtadze, co
wywotato w Warszawie rozruchy studenckie i zamieszki uliczne i byto pierwszym sygnatem
zmiany kursu politycznego Partii i ,zamarzania” poodwilzowej liberalizacji.

* Zob.: T. Kudlinski, Pod teatralng szminkg, dz. cyt., s. 61.

4 W wierszu Polski Hamlet (1984-1986): ,Fortynbras czyli Kriepkaja Ruka/ méwi nu
da/ i nakazuje kolejny salut zwyciestwa/ bolszewii nad Polsk3”; ,Klaudiusz zaciera rece/
Kriepkaja Ruka znéw mu pozwala/ polerowa¢ tytkiem tron”, http://jacektrznadel.eu/
index.php?option=com_content&task=view&id=35&Itemid=32&limit=1&limitstart=1 (do-
step online: 15.10.2017). Por.: . Trznadel, Polski Hamlet. Ktopoty z dziataniem, Paris 1988,
s. 186-188.
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Stowackiego, Koszalin - Stupsk) Fortynbras bedzie przedstawiony jako ,cyniczny
kondotier” i ,pozbawiony skruputéw rabus”. Takze Andrzej Wajda w swym pierw-
szym Hamlecie (prem. 14 sierpnia 1960, Teatr Wybrzeze w Gdansku) pokaze na-
jezdZzce, ktéry na czele barbarzynskiej, objuczonej tupami hordy pladruje zamek.
Nie pozostawiato to ztudzen co do charakteru przysztych rzadéw w Danii, ani kogo
rezyserzy mieli na mysli, pokazujac takich ,wyzwolicieli” (obie inscenizacje wyko-
rzystaty przektad Brandstaettera)*e.

Poza wielka kreacja Herdegena aktorstwo nie bylo najmocniejsza strong
przedstawienia - zabrakto pomystu na nowe odczytania bohateréw i konsekwen-
cji w stylu aktorskim. Joanna Grey pisata: ,Ktoca sie tu dwie szkoty - tradycyj-
na, cigzaca ku $wietnej niegdy$ konwencji (Poloniusz Szymanskiego), z odmiang
surowej powsciagliwosci (Krél Mrozewskiego) - i szkota »nowoczesnego« aktor-
stwa, najblizsza Zawistowskiemu, ktérej typowym reprezentantem byt Leszek
Herdegen”*’.

Po analizie recenzji oséb, ktore widziaty to przedstawienie, rodzi sie nieodparte
wrazenie, ze Kott doszukat sie w nim czego$, czego nie planowali i nie przewidzieli
sami twdércy. Sam Zawistowski deklarowat przed premiera: ,Hamlet nie jest niezde-
cydowany ani szalony. On jest normalnym mtodym cztowiekiem i tylko bada naj-
pierw wszystkie »za« i »przeciw, aby w koficu winnym wymierzy¢ kare”*8. Na szer-
szy wymiar konfliktu tragicznego wskazywali miedzy innymi Tadeusz Kudlinski,
Zygmunt Gren, Henryk Vogler czy Wojciech Natanson. Nie dziwi, Ze przeciw jedno-
znacznie politycznej interpretacji Kotta protestowata recenzentka , Trybuny Ludu”,
atakujac Kotta i sugerujgc mu nadinterpretacje:

Nie podzielam tym razem zachwytéw Jana Kotta nad ostros$cig polityczna tej insceni-
zacji, jednoznaczng wymowa, wspdtczesnoscia. [...] Wedtug mnie Hamlet w insce-
nizacji Zawistowskiego nie byt bynajmniej ani przejrzysty, ani konsekwentny. [...]
Kott, chociaz pisze $§wietne recenzje (i nie tylko recenzje), nieraz w przedstawieniu
widzi to, co chciatby dojrze¢, i dlatego mija sie z rzeczywisto$cia®.

*6 Niemal rownocze$nie z premierg Zawistowskiego, doktadnie pomiedzy 8 a 9 wrze-
$nia 1956 roku Zbigniew Herbert pisze stynny Tren Fortynbrasa, ktéry po raz pierwszy
ukazuje sie na tamach ,Po Prostu” w 1957 roku (nr 12, s. 6), a nastepnie w tomie Studium
przedmiotu w roku 1961 (zob.: M. Antoniuk, Otwieranie gtosu. Studium o wczesnej twérczosci
Zbigniewa Herberta, Krakow 2009, s. 121). Natomiast w najmroczniejszych latach stalinizmu
Herbert pisze esej Hamlet na granicy milczenia (ukonczyt go we wrze$niu 1952), przeznaczo-
ny dla , Tygodnika Powszechnego”, ale nieopublikowany. Pierwodruk tekstu ukazat sie juz
po Smierci poety [w:] Z. Herbert, H. Elzenberg, Korespondencja, red. i postowie B. Torunczyk,
Warszawa 2002.

*7]. Grey, Hamlet 1956, ,Przemiany”, 28.10.1956, nr 3, s. 8.

8 o.d., W Teatrze Poezji ,gwozdziem” sezonu bedzie ,Hamlet” Szekspira. Teatr Stary wy-
stawi niedtugo ,Don Bernardy’ego”, ,Echo Krakowskie”, 1-2.01.1956, nr 312. W tytule arty-
kutu jest btad, chodzito o Dom Bernardy Alba Federica Garcii Lorki, ktéry miat swa premiere
14 marca 1956 roku w rezyserii Haliny Gall.

% ]. Siekierska, Czy ,Hamlet” wspétczesny?, dz. cyt.
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Jadwiga Siekierska podkreslata uniwersalny wymiar buntu Hamleta, ktéry jest
wymierzony nie tylko w system i tyranskie rzady, ale - szerzej - skierowany jest
przeciwko ztu i nieprawosci $wiata. W Hamlecie Zawistowskiego recenzentka do-
strzegla nie tyle tragedie polityczng, ile tragedie egzystencjalng: ,polityczny i mo-
ralny bunt Hamleta przeciwko ztu w panstwie duniskim - to tylko fragment jego
»$wietej wojny« przeciwko ztu $wiata i utomnej naturze cztowieka”®. ,Inscenizacja
Zawistowskiego nie jest dostatecznie klarowna i nie brzmi jednoznacznie jako
dramat polityczny” - konstatowata. Siekierska mozna by podejrzewac o politycz-
na stronniczo$¢, gdyby nie to, Ze podobnie twierdzit na przyktad Henryk Vogler,
piszac w ,Dzienniku Polskim”, ze krakowski Hamlet jest przede wszystkim ,mto-
dy, zbuntowany ta swoja mtodos$cig, ktéra po raz pierwszy widzi na wtasne oczy
nieprawosci $wiata”®'. Zygmunt Gren w ,Zyciu Literackim” réwniez podkreslat
przede wszystkim warto$¢ tego buntu, niekoniecznie kierujac go w strone wtadzy
i opresyjnosci systemu. Pisat:

Hamlet to w literaturze $wiatowej najwiekszy przyktad , cztowieka zbuntowanego”,
cztowieka, ktory [...] wychodzi naprzeciw Zyciu, naprzeciw naturze, naprzeciw kon-
wencjonalnej ulegtosci. [ ...] Bunt Hamleta przeciwko normom, przeciwko potokowi
zwyktego zycia, w ktédrym nikt juz nie rozréznia rzeczywistych wartos$ci - to takze
byto gdzie$ w koncepcji Zawistowskiego i zespotu®2,

Na temat politycznosci spektaklu nie zajgknat sie réwniez Tadeusz Kudlinski,
twierdzac, Ze rezyser wybrat, linie dyskretnej wiernosci” wobec Szekspira, ,uwypuk-
lit Zyciowy historyzm epoki” i skoncentrowat sie na dramacie mtodego krélewicza
na tle walk dynastycznych®. Osig zwieztej akcji byta wedtug niego zaloba Hamleta
i obowigzek zemsty na krélu, sprawa matki i Ofelii. ,Podej$cie rezysera - pisat
Kudlinski - okresli¢ mozna ogdlnie jako prébe Hamleta »popularnego« w dobrym
stowa tego znaczeniu, to znaczy ttumaczacego sie jasno, cho¢by w pewnym uprosz-
czeniu problematyki, granego w ptynnym rytmie scen zmienianych kalejdoskopo-
wo czy filmowo, trzymajgcego widza w nieustannym napieciu”>*. Zawistowski ,nie
akcentowatl - wedtug krytyka - psychologicznej analizy jako zagadki osobowoSci
bohatera ani socjologicznego podtoza”®.

Takze dla Wojciech Natansona ,zasadniczy wezet problemu moralnego”
w Hamlecie miat charakter bardziej uniwersalny, sprowadzajacy sie do tego, Ze
,WSZyscy sie nawzajem krzywdzimy, Zycie jest peine star¢ i konfliktéw”®e, ale
Hamlet jest usprawiedliwiony, gdyz burzy sie przeciw strategii zbrodni i dziataniu

50 Tamze.

51 H. Vogler, Stuchajgc ,Hamleta”, dz. cyt.

52 7. Gren, Hamlet, ,Zycie Literackie”, 21.10.1956, nr 43, s. 5, 10.
53 T. Kudlinski, Pod teatralng szminkgq, dz. cyt., s. 63.

5% Tamze, s. 64.

55 Tamze, s. 63.

% W. Natanson, ,Hamlet” widziany nowymi oczami, ,Teatr” 1957, nr 3.
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z premedytacja (Klaudiusz dziata z rozmystem, precyzyjnie, natomiast zabicie
Poloniusza czy skrzywdzenie Ofelii przez Hamleta to dzieta niejako $lepego przy-
padku, niezawinione i nieumys$lne).

Cytowany juz Grotowski stanowczo orzekt, Ze przedstawienie ,nie miato nic
wspolnego z tym, o czym pisat Kott”, polityczny wydzwiek Hamleta przypisujac
catkowicie momentowi historycznemu i widowni, ktéra chciwie wytapywata aluzje
i chciata dostrzec w tragedii Szekspira dramat o politycznym buncie i zniewoleniu
jednostki przez system. Hamlet, widziany jako buntownik w ,zgnitym panstwie”,
sprzeciwiajacy sie tyranowi i wotajacy o pomste, stat sie w 1956 roku idealnym
medium 6wczesnych frustracji, ale nie miat wedtug Grotowskiego wiele wspé6lnego
z przedstawieniem Zawistowskiego.

Jednak niektérzy recenzenci poparli Kotta i odwotywali sie do jego argumen-
tow, na przyktad Olgierd Jedrzejczyk pisat wprost o ,stalinizmie kréla Klaudiusza”,
a o Rosenkranzu i Gildensternie jako o szpiegach i ,usymbolizowaniu totalnego
systemu rzadzenia”*8. Tezy Kotta potwierdzat takze Jan Pawet Gawlik, wymieniajac
aluzje polityczne w krakowskim Hamlecie i twierdzac, ze jego ,zwiazki z klimatem
naszych czaséw sa niezaprzeczalne”, a Kott ,nie na darmo” nazwat go Hamletem po
XX Zjezdzie>. Natomiast Gren, przywotujgc interpretacje Kotta, ironizowat:

Jan Kott odnalazt w [tym Hamlecie] tresci jak ulat pasujace do politycznego kaba-
retu na Krakowskim Przedmiesciu. Zobaczyt nawet swoje wygnanie do Wroctawia.
Zawistowski pokazat jeszcze to, co jest dzi$ pasjg wszystkich publicystéw: konflikt
wtadzy i cztowieka. Bunt przeciwko okrucienstwu i bezprawiu. Ol$nienie dziata-
niem maszyny panstwowej.

Ale krytyk zarazem przestrzegat: , Tesknota do wspétczesno$ci objawia sie dzis
w teatrze aktualizacja klasyki i aluzyjno$cia pomystéw rezyserskich. Daje to rezul-
taty interesujace - nie nudne, chociaz nie zawsze gtebokie”*".

To jednak wtasnie recenzja Kotta zacigzyta na recepcji tego przedstawienia.
W licznych syntezach historii teatru polskiego opisywano Hamleta Zawistowskiego
jako inscenizacje o politycznej zbrodni i nie podawano tej interpretacji w watpli-
wo$¢. Kazimierz Braun pisat: ,Byta to jedna z najbardziej znaczacych wspoétczesnych,
politycznych interpretacji Szekspira, jakie czesto pojawiaty sie wtedy na naszych
scenach”®!, natomiast o kreacji Herdegena twierdzit: ,zinterpretowat posta¢ dun-
skiego krélewicza jako intelektualiste, jednostke czysta i wrazliwg, refleksyjna i ma-
dra, uwiktang w mechanizm zbrodni politycznych”¢?.

«a

7 Cyt. za: Z. Osinski: Spotkania z Jerzym Grotowskim, dz. cyt., s. 158.
5 0. Jedrzejczyk, Jaki Hamlet?, ,Gazeta Lokalna”, 16.10.1956, nr 247.
59 ].P. Gawlik, Hamlet 1956, dz. cyt.

0 Z. Gren, Hamlet, dz. cyt.

61 K. Braun, Teatr polski (1939-1989). Obszary wolnosci - obszary zniewolenia, Warsza-
wa 1994, s. 96.

%2 Tamze.
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Marta Fik, analizujac obecnos$¢ dziet Szekspira w teatrze po 1956 roku, pisata:

Najchetniej siegano jednak do Hamleta. Mtody, zbuntowany bohater zamkniety
w ,wiezieniu Elsynoru”, w ktérym ,szubienica mocniej jest zbudowana niz ko-
$ciét”, wydaje sie, najlepiej oddawat niepokoje towarzyszace rozrachunkom z la-
tami panowania stalinowskiego terroru. Wtasciwie kazda z trzynastu éwczesnych
[1956-1965 - W.S.] realizacji utworu miata odniesienia polityczne, nawet wéwczas
gdy nie uciekata sie do nazbyt ,,uwspotcze$niajacych srodkéw”. Tak przyjety zostaje
pierwszy gto$ny Hamlet tego okresu, wyrezyserowany przez Romana Zawistow-
skiego w 1956 w Krakowie®,

Zbigniew Majchrowski dodaje: ,Szekspir w tym okresie urasta nagle, nieomal
z dnia na dzien, do rangi najbardziej wspo6tczesnego z polskich (!) dramatopisarzy -
gléwnie jako teatr politycznej metafory, teatr historycznej paraboli”®*.

Dla Andrzeja Zurowskiego polityczno$é Hamleta Zawistowskiego nie budzita
watpliwosci:

Byt przeto 6w Hamlet zinterpretowany w optyce jednej, wybranej sprawy - byt
spektaklem w catosci i tout court politycznym. Krakowski Elsynor stawat sie fi-
gura totalitarnego panstwa, policyjnego kraju-wiezienia, w ktorym kazdy szpieguje
i kazdy jest zarazem $ledzony. Polityka stanowita pryzmat, poprzez ktory oglada
sie i pojmuje kazdy ludzki uczynek, kazde uczucie. [...] Hamlet Zawistowskiego
ogniskowat narastajgcg w Polsce atmosfere buntu i jawnego juz pietnowania po-
litycznej zbrodni. Byt to spektakl, z ktdrego recenzje nie bez kozery ukazywaty sie
w tych samych numerach pism, ktérych czotéwki wypetnialy zdjecia Gomuiki, rela-
cje z VIII Plenum i przebiegu dni Polskiego Pazdziernika [podkr. A.Z.]%.

Opinia Kotta byta powielana, az w koncu stata sie pewnikiem i powraca na za-
sadzie oczywistos$ci takze we wspotczesnych analizach®®. Funkcjonuje ona rowniez
wpublikacjach obcojezycznych, przeznaczonychdlaodbiorcy zagranicznego - przede
wszystkim dzieki przektadom ksigzki Kotta, jak i pracom polskich badaczy®’.

% M. Fik, Szekspir w teatrze polskim. Lata 1918-1989, , Teatr” 1997, nr 2, s. 28; por.: taz,
Kultura polska po Jatcie: kronika lat 1944-1981, t. 1, Warszawa 1991, s. 302.

64 Z. Majchrowski, Pytania o polskiego Szekspira, [w:] Od Shakespeare’a do Szekspira,
dz. cyt, s. 23.

65 A. Zurowski, Myslenie Szekspirem, Gdansk 2001, s. 80.

6 Zob. np.: A. Matkowska, Koniec referencyjnosci ,Hamleta”, ,Poréwnania” 2005, nr 2,
s. 79-92; M. Wiszniowska-Majchrzyk, Rozliczanie ,Hamletem”, [w:] Shakespeare 2014. W 450.
rocznice urodzin, red. K. Kujawinska Courtney i M. Sosnowska, £.6dZ 2014.

7 Zob. np.: K. Braun, A History of Polish Theatre 1939-1989. Spheres of Captivity and
Freedom, Westport, CT - London 1996; Z. Stiibrny, Shakespeare and Eastern Europe, Oxford -
New York 2000; Hamlet East-West, red. M. Gibinska i ]. Limon, Gdansk 1998; K. Kujawinska
Courtney, K. Kwapisz Williams, “The Polish Prince”. Studies in Cultural Appropriation of Sha-
kespeare’s Hamlet in Poland, Hamlet Works, red. B.W. Kliman, USA 2008, www.hamletworks.
org; K. Kujawinska Courtney, Influence or Irrelevance? Jan Kott and the Multicultural Sha-
kespearean Context, [w:] RuBriCa’s Shakespeare Studies. A Collection of Essays, red. LS. Pri-
hod’ko, Moscow 2006; A. Cetera, “Be Patient till the Last”: The Censor’s Lesson on Shakespeare,
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W tym kroétkim szkicu staratam sie pokaza¢, ze nie byta to wcale opinia jed-
nogtosna i podzielana przez wszystkich 6wczesnych widzoéw, a takze wskazaé, ze
na nos$nos¢ i skuteczno$¢ interpretacji Kotta ztozyto sie wiele elementéw: nowy
przektad tragedii, radykalne skréty dokonane w tekscie, kreacja aktorska Leszka
Herdegena i umowna, ahistoryczna koncepcja plastyczna Kantora. Lecz przede
wszystkim moment historyczny, w ktérym ten Hamlet powstat, i oczekiwania wi-
downi, w ktére utrafit. Po latach sam Kott przyznawat: ,Wyrazisto$¢ polityczna
i wspoélczesnos¢ temu krakowskiemu przedstawieniu dopisata historia”®®. Nawet
bardziej niz po lutowym XX Zjezdzie KPZR byt to Hamlet polskiego Pazdziernika, za-
powiadajgcy powolng i przebiegajaca zmiennym rytmem destalinizacje systemu®.
W duzej mierze to okolicznos$ci powstania spektaklu zawazyty na jego odbiorze i do-
pisaty interpretacji Zawistowskiego drugie, aluzyjne dno. Sprawca tego fenomenu
byt Jan Kott, ktory potrzebowat tego przedstawienia takze do wtasnych rozliczen
biograficznych i wyklarowania koncepcji szekspirowskich, ktére za pare lat przy-
niosa mu Swiatowa stawe.

Odpowiadajac na tytutowe pytanie: ,Czy Jan Kott stworzyt mit?”, trzeba po-
wiedzie¢, ze tak - to on uprawomocnit i spopularyzowat polityczng interpretacje
krakowskiego Hamleta; to on pozostanie juz na zawsze jego najwazniejszym recen-
zentem. Wsparty go w tym pragnienia i oczekiwania publicznosci, gtosy niektérych
krytykéw, a opinie te ugruntowali badacze teatru. Przedstawienie to jest dowodem
i ikonicznym argumentem na to, Ze teatr jest instytucja spoteczna i polityczna, kreu-
je afektywne wspoélnoty, oddziatuje na zbiorowa wyobraznie i postawy spoteczne,
odpowiada na potrzeby czasu i moze zainspirowac zmiany.
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Did Jan Kott create the myth? Once again about Hamlet ‘56 by Roman Zawistowski

Abstract

The article presents the origins of Hamlet directed by Roman Zawistowski at the Stary Theatre
in Krakow (1956) and is an attempt at answering the question: to what extent the famous Jan
Kott’s review influenced its reception. The author analyzes the translation of the tragedy,
the script of the play, acting, scenography and the historical context. By comparing the
reviews with Kott’s interpretation, it is possible to indicate the areas where critics disagree,
and at which point Kott’s review becomes opinion-oriented and establishes the reception of
Zawistowski’s Hamlet - actually to this day.

Stowa kluczowe: Hamlet, William Szekspir, Jan Kott, Roman Zawistowski, polityka, odwilz
gomutkowska

Key words: Hamlet, William Shakespeare, Jan Kott, Roman Zawistowski, politics, Gomutka’s
thaw
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SocGoldoni. “Il servitore di due padroni” nell’interpretazione
di Krystyna Skuszanka

La presenza della commedia in Polonia prima del 1957

La storia della fortuna del “Servitore di due padroni” in Polonia data al Settecento,
giacché I'arte di Goldoni era nota al pubblico polacco gia durante il regno di Augusto
[T di Polonia. Il primo contatto tra la Polonia e il commediografo veneziano e il
suo famoso incontro con Federico Cristiano di Sassonia, il maggiore dei figli soprav-
vissuti di Federico Augusto II Re di Polonia e Maria Giuseppa d’Austria. Il principe
polacco dimoro a Venezia tra il dicembre 1739 e il giugno 1740 e li assistette per
due volte alla messa in scena della tragicommedia “Enrico re di Sicilia”. Goldoni, su
richiesta del principe, gli regalo il testo della piece® Vale la pena notare che la tragi-
commedia non era considerata un’opera di grande valore ma nonostante tutto fu ap-
prezzata dal pubblico, probabilmente grazie alle capacita attoriali di Antonio Sacchi.
La scarsa qualita della piece viene sottolineata da Nicola Mangini: “per noi e difficile
comprendere quali pregi egli abbia mai trovato in quel Baggio di cattiva lettura tea-
trale, onde riteniamo che presumibilmente il maggiore merito di quel successo vada
attribuito alla valentia degli attori, tra i quali eccelleva il gia celebre Truffaldino™.
I legami tra Goldoni e la Polonia divennero piu stretti con l'inizio dell’attivita della
compagnia dei Bertoldi, che mise in scena gli spettacoli di Goldoni presso la corte di
Augusto III di Polonia negli anni 1738-1756*. La ricerca di Mieczystaw Klimowicz

! Cfr. M. Klimowicz, W. Roszkowska, La commedia dell’arte alla corte di Augusto III di
Sassonia (1748-1756), Venezia 1988, p. 19-25.

2 Cfr. N. Mangini, Goldoni e la Polonia, [in:] Venezia e la Polonia nei secoli dal XVII al XIX,
ac. di L. Cini, Venezia 1963, p. 204.

3 Tvi.

* Le informazioni sulla compagnia di comici giunti in Polonia prima dei Bertoldi si trova-
no in: J. Lkukaszewicz, Carlo Goldoni w polskim O$wieceniu, Wroctaw 1997, p. 11-12; M. Brah-
mer, Venezia nella vita teatrale polacca del Settecento, [in:] Venezia e la Polonia nei secoli dal
XVII al XIX, a c. di L. Cini, Venezia 1963, p. 21; N. Mangini, Goldoni e la Polonia..., op. cit., p. 207.
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e Wanda Roszkowska, ma anche quelle di Bohdan Korzeniowski e Julian Lewanski®
confermano che era una delle compagnie della commedia dell’arte migliori in Eu-
ropa e che i Bertoldi usufruivano degli scenari goldoniani (nonostante il fatto il suo
cognome non appaia in nessuno degli argomenti). Tra gli argomenti delle loro com-
medie troviamo il riassunto dell’“Arlechino servo di due padroni”, messo in scena
a Dresda il 16 gennaio 1753. La piéce viene adattata dalla compagnia e cosi: Cesare
Darbes recita la parte di Pantalone, Pietro Moretti quella di Brighella, Zanetta Ca-
sanova recita la parte di Rosaura (in Goldoni: Clarice), Paola Falchi & Colombina (in
Goldoni: Smeraldina); il dottor Lombardi diventa Taberino e la parte viene recitata
da Giovanni Camillo Canzaghi, Gioacchino Limpergher & Florindo (in Goldoni: Silvio),
Marta Bastona Focher recita la parte di Aurelia (in Goldoni: Beatrice); La parte di Ce-
lio dal Sole (in Goldoni: Florindo) viene assegnata a Bernardo Vulcani, Andrea Ber-
toldi recita la parte di Arlecchino (in Goldoni: Truffaldino)®. Il secondo capitolo della
storia della fortuna di Goldoni sui palcoscenici polacchi lo aprono le commedie di
Franciszek Bohomolec ispirate al teatro goldoniano (i legami tra Goldoni e Bohomo-
lec sono stati analizzati da Adolf Stander-Petersen’). Il drammaturgo gesuita scrisse
nell’epoca dell'illuminismo di Stanislao II Augusto Poniatowski, uno dei fondatori
del Teatro Nazionale Polacco. Il re stabili obiettivi chiari per lo sviluppo dell’arte te-
atrale: il palcoscenico doveva svolgere una funzione didattica, stigmatizzando i vizi
nazionali e creando un nuovo tipo di eroe positivo. Le messe in scena dovevano es-
sere adatte a un vasto pubblico al fine di insegnare e intrattenere, mostrando vari
aspetti della vita contemporanea. Le traduzioni, gli adattamenti e i rifacimenti delle
commedie francesi e italiane, adattati alla realta polacca, venivano usati per scopi
di propaganda. Le commedie straniere riempirono la lacuna del repertorio polacco,
costituendo il centro del nostro polisistema letterario. L'introduzione delle opere
segul lo scenario piu tipico: il vuoto nel repertorio nazionale fu eliminato grazie ad
un elemento ‘trapiantato’ da una letteratura considerata egemonica®. Vale la pena ri-
cordare che le piéce venivano presentate sul palcoscenico polacco non solo in lingua
nazionale (cioé tradotte da altre lingue europee) ma anche in lingua originale: tede-
sco, francese e italiano. Wojciech Bogustawski allesti “Il servitore di due padroni”
a Lviv in tedesco il 9 novembre 1796 e il 4 febbraio 1798. Si esibirono gli attori piu

5 ]. Lewanski, Miscellanea z czaséw saskich (1706-1760), “Pamietnik Teatralny” 1965,
n. 1(53), p. 12-19; ]. Lewanski, Komedia dell’arte w Warszawie. Pie¢ nieznanych argumentéw
warszawskich. Polski argument Il marito tormentato”, “Pamietnik Teatralny” 1965, n. 1 (53),
p. 62-77; B. Korzeniowski, Komedia dell’arte w Warszawie, “Pamietnik Teatralny” 1954,
n. 3-4 (11-12), p. 29-56; M. Klimowicz, W. Roszkowska, La commedia dell’arte..., op. cit., tab.
XCVI-XCVIIL

¢ Sulla compagnia di Dresda: M. Surma-Gawlowska, La commedia dell’arte in Polonia,
[in:] La ricezione della commedia dell’arte nell’Europa centrale 1568-1769. Storia, testi, icono-
grafia, a c. di A. Martino, F. De Michele, Pisa - Roma 2010, p. 173-175.

7 A. Stender-Petersen, Die Schulkomédien des Paters Franciszek Bohomolec P.J., Heidel-
berg 1923.

8 Cfr. I. Even-Zohar, The position of translated literature within the literary polysystem,
“Poetics Today” 1990, n. 1, p. 45-51.
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celebri: Schoninger (Truffaldino), Inkanowitz (Franciszek), Anna Lampel (Amalia)®.
Sempre a Lviv Bogustawski presentd la commedia anche in polacco, il 10 febbraio
1797%. La traduzione polacca di Michat Andrzej Horodyski si basava sulla versio-
ne tedesca di Friedrich Ludwig Schroder dal titolo “Der Diener zweier Herren”!'.
I1 15 aprile 1803 a Varsavia fu presentata la commedia “Kartofel Patka” con Alojzy
Gonzaga Fortunat Zétkiewski. La traduzione & considerata persa'?, tuttavia dispo-
niamo di un manifesto che ci informa che lo scenario fu tradotto dal tedesco e ci
fornisce i nomi dei personaggi (molti non corrispondono all’originale goldoniano): il
mercante Pandolfo (Pantalone de’ Bisognosi), sua figlia Rozaura (Clarice), il dottore
Lombardi, suo figlio Sylwio, Izabella (Beatrice) nelle vesti di Aleksander Rosponi
(Federigo Rosponi), Florindo, il proprietario della locanda, Bukszpan (Brighella), la
servetta di Rosaura, Blondynka (Smeraldina) e Kartofel (Truffaldino). Come nota
Justyna L.ukaszewicz, i nomi di Pandolfo, Rosaura e Blandina erano presenti gia nella
traduzione di Schréder pubblicata nel 1794. Il rifacimento di Schréder, utilizzato poi
dai traduttori polacchi, fu realizzato in chiave popolare, per lo piu sacrificando le
parti serie, riducendo la trama al gioco scenico del protagonista e costruendo il te-
sto intorno al ruolo della maschera®®. Poiché la versione tedesca fu la base del testo
polacco, possiamo supporre che “Kartofel Patka” seguisse lo stesso modello. L’altro
rifacimento polacco fu messo in scena il 28 novembre 1814. Il traduttore, Jan Nepo-
mucen Kamienski, sposta I'azione a Vilnus e Minsk e tra i personaggi ci sono: Cnot-
liwski, Amalia, Zacniewski (amante di Amalia), Bonifacy Statecznikiewicz e Cecilia
(sua moglie e figlia del mercante Izydor), Boromeusz Patka (il cognome del servo
& uguale a quello usato nel rifacimento di Horodyski)'*. Un evento molto importan-
te per la fortuna della commedia in Polonia fu lo spettacolo inaugurale del Teatr
Rozmaitos$ci a Varsavia, che alzo il sipario I'11 settembre 1829. A Lviv lo spettacolo
venne presentato di nuovo nel 1985 nella traduzione e regia di Adolf Walewski. La
seconda meta dell’Ottocento, per ovvi motivi socio-politici, fu un periodo difficile
per la ricezione polacca di Goldoni, che torno sulle scene nel 1907 con la prima de
“Lalocandiera”. “Il servitore di due padroni” riapparve il 15 gennaio 1921 presenta-
to a Cracovia dal regista e autore della traduzione: Teofil Trzciiski. Sei anni dopo, il

9 Cfr. ]. Got, Antreprener w ktopotach, czyli Dwa teatry Wojciecha Bogustawskiego, “Pa-
mietnik Teatralny” 1966, n. 1-4, p. 326.

10 Shaglia Nicola Mangini quando sostiene che la prima traduzione polacca risale al
1803. Cfr. N. Mangini, Goldoni e la Polonia, op. cit.,, p. 211.

11 Un altro eventuale testo su cui potrebbe essersi basata la traduzione ¢ la versione te-
desca della commedia di Franz Hieronimus Brockmann. [ nomi dei personaggi suggeriscono
pero la discendenza del testo polacco dalla versione di Schroder.

12 Cfr. “Parecchi testi manoscritti che hanno servito ai vari teatri sono stati senza dub-
bio distrutti, sopratutto durante I'ultima guerra” (M. Brahmer, Goldoni e la Polonia..., op. cit.,
p. 242).

13 Cfr. V. Gallo, Nota sulla fortuna, [in:] Il servitore di due padroni, C. Goldoni, Venezia
2011, p. 295-296.

1+ Cfr. B. Lasocka, Teatr Iwowski w latach 1800-1842, Warszawa 1967, p. 291-383.
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27 gennaio 1927 la commedia fu messa in scena a Varsavia dal famoso regista polac-
co Leon Schiller. Nella versione di Schiller apparvero in modo palese i riflessi dello
spettacolo reinhardiano®®. Nel periodo del primo dopoguerra la commedia goldonia-
na torno di nuovo in voga con dieci prime negli anni '50'° e il famoso “Arlecchino”
di Giorgio Strehler ospitato dai palcoscenici polacchi nel 1958. Occorre notare che,
nonostante la plurisecolare fama dell’arte goldoniana in Polonia, la traduzione della
commedia venne pubblicata solo nel 1957 e questa fino ad oggi rimane I'unica pub-
blicazione sul mercato editoriale polacco. L’anno del giubileo di Goldoni — 1957 - fu
molto importante per la ricezione de “Il servitore di due padroni”, che in Polonia go-
deva di grande fama. Tra le sei prime della commedia presentate in quell’anno, tutte
basate sulla traduzione di Zofia Jachimecka, le piu interessanti risultarono quella
della regista Krystyna Skuszanka, che allesti la piece il 9 marzo presso il Teatro di
Nowa Huta a Cracovia'’ e quella di Zygmunt Hiibner presentata il 13 giugno presso
il Teatro di Wybrzeze a Danzica.

Skuszanka e la sua visione del teatro popolare nel “Servitore di due padroni”

Krystyna Skuszanka (1924-2011), regista teatrale, negli anni 1955-1963 ricopri la
carica di direttrice del Teatro Popolare, il primo teatro nel quartiere di Nowa Huta,
inglobato nella citta di Cracovia solo nel 1951. Vale la pena sottolineare che si trat-
tava di un quartiere particolare, creato nei dintorni rurali della citta trasformati in
un grande complesso industriale con lo scopo di ampliare la capacita siderurgica
polacca. Il Teatro Popolare, istituito nel 1955, fu un ‘dono’ delle autorita socialiste
alla popolazione operaia. Skuszanka, insieme a suo marito Jerzy Krasowski, che la-
voro come direttore artistico e allo scenografo Jerzy Szajna, costruirono il teatro da
zero, proponendo al pubblico di operai delle Acciaierie ‘Lenin’ (al leader sovietico
era infatti intitolato il complesso) un repertorio classico e impegnativo. Anziché
spettacoli di intrattenimento per le masse, la regista propose le rappresentazioni

15 [Q]Juesta terza prova polacca [¢] piu chiaramente ispirata alle declinazioni reinhard-
tiane della commedia” (V. Gallo, Nota sulla fortuna..., op. cit., p. 321).

16 [ dati riguardanti le prime de ,Il servitore di due padroni” negli anni 1927-2017
sono stati ricavati da Encyklopedia teatru Polskiego, sul sito: http://encyklopediateatru.pl/
sztuki/1066/sluga-dwoch-panow [consultazione: 29.08.2018].

Le prime negli anni cinquanta: 8.12.1951 reg. Wtodzimierz Kwakowski, Teatr im. Stefa-
na Jaracza, L6dz; 7.06.1954 reg. Maria Szczesna, Pomorski Teatr Mtodego Widza, Bydgoszcz;
6.12.1954 reg. Maria Szczesna, Teatr Miejski, Grudziadz; 28.12.1955 reg. Stefan Orzechow-
ski, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego, Kalisz; 9.03.1957 reg. Krystyna Skuszanka, Teatr
Ludowy, Krakéw-Nowa Huta; 11.05.1957 reg. Zbigniew Sawan, Teatr Ludowy, Warszawa;
1.06.1957 reg. Zbigniew Stok, Teatr im. Adama Mickiewicza, Czestochowa; 12.06.1957 reg.
Leonia Jabtonkéwna, Teatr Ziemi Mazowieckiej, Warszawa; 13.06.1957 reg. Zygmunt Hiib-
ner, Teatr Wybrzeze, Gdansk; 5.10.1957 reg. Irma Czaykowska, Teatr Polski, Bielsko-Biata.

17 Nella “Nota sulla fortuna” Valentina Gallo sbaglia il cognome della regista (“Sku-
szanga”) e secondo il suo commento Nowa Huta (un quartiere di Cracovia) sarebbe una citta
nei dintorni di Varsavia. Cfr. V. Gallo, Nota sulla fortuna..., op. cit., p. 337.
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trattanti temi politici, il potere e la moralita, nonché questioni nazionali'®. Il Teatro
Popolare cerco di presentare spettacoli moderni ed espressivi usando spesso ele-
menti simbolici in contrasto con lo psicologismo e il realismo. La prima direttrice del
teatro riassume cosi il suo ruolo nel processo di sviluppo del quartiere: “la compli-
cata struttura sociale di Nowa Huta rende particolarmente difficili e carichi di re-
sponsabilita i compiti del teatro. La specificita di Nowa Huta é legata alla sua ‘giovi-
nezza’, alla mancanza di qualsiasi tradizione viva nell’ambiente e proprio per questo
il teatro, come ogni altro ente culturale appena fondato, assume il ruolo di creatore
della cultura. E proprio in questo che consiste la difficolta: nella mancanza di un le-
game con lo status quo e nella piena responsabilita per il programma proposto. Sia-
mo del parere che per entrare a far parte di un ambiente giovane bisogna proporre
un teatro spettacolare ed emozionante, il quale deve essere poi arricchito e appro-
fondito con elementi di riflessione”!®. Secondo il teorico del teatro socialista france-
se Romain Rolland, se il teatro aspirava a essere nazionale, non poteva essere un
prodotto di lusso ma doveva diventare un nutrimento morale della gente comune
e nello stesso tempo doveva anche funzionare come intrattenimento per il popolo
stanco della dura esistenza quotidiana?. Le opere dei poeti avrebbero dovuto molti-
plicare la gioia e non la tristezza; solo il teatro, considerato la piu diretta tra le arti,
poteva raggiungere la gente comune. Nel programma di quell’arte appartenente al
popolo, creata dal popolo e per il popolo, si inserisce perfettamente la commedia
goldoniana, una delle prime opere presentate a Nowa Huta. Bisogna pero sottoline-
are che lo scopo di Skuszanka non fu mai quello di abbassare il livello artistico delle
sue messe in scena e adeguarlo alle capacita ricettive degli abitanti di Nowa Huta.
Anzi, la regista cerco sempre di sposare le esigenze del pubblico non abituato all’ar-
te teatrale con I'estetica dell’avanguardia e 'orientamento ai problemi contempora-
nei, lo fece anche quando allesti “Il servitore di due padroni”. Nel suo programma
Skuszanka presento esplicitamente i quattro gruppi tematici degli spettacoli allestiti
negli anni 1955-1958: il problema del potere e degli abusi del potere, della solitudi-
ne dell'uomo contemporaneo, dei vizi nazionali e infine gli spettacoli che avevano lo
scopo di attivare 'immaginazione teatrale del pubblico attraverso I'estetica della

18 Cfr. M. Wachata-Skindzier, Teatr w miescie socjalistycznym. Przypadek Nowej Huty,
[in:] Teatr Nowej Huty, a c. di M. Baran, Krakéw 2013, p. 28.

9 Tutte le traduzioni dal polacco in italiano sono dell’autrice dell’articolo. Si citano per
completezza nella versione originale (polacca) dei passi pit lunghi delle recensioni. ,Skom-
plikowana struktura spoteczna Nowej Huty czyni zadania teatru szczegdlne trudnymi i od-
powiedzialnymi. Specyfika Nowej Huty lezy w jej mtodosci, w braku jakichkolwiek tradycji
srodowiska, dlatego tez teatr, jak i kazda nowo powstajgca instytucja kulturalna, nabiera tutaj
znaczenia placowki kulturotwérczej. W tym wiasnie lezy trudno$¢ — w braku nawigzania do
zastanego i petna odpowiedzialno$¢ za proponowany program. Wydaje sie nam, ze do mtode-
go $rodowiska wej$¢ nalezy z teatrem widowiskowym i wzruszeniowym, ktéry w perspekty-
wie nasycac trzeba i pogtebia¢ elementem refleksji”. K. Skuszanka, Teatr na strazy mtodosci,
“Dziennik Polski” 1955, n. 22, p. 8.

20 Cfr. R. Rolland, Teatr ludowy, Gdansk 2008, p. 108.
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commedia dell’arte in vesti contemporanee?'. Come nota Dariusz Kosinski, la com-
media dell’arte fu allora per il pubblico polacco un teatro esotico, sfruttato dagli ar-
tisti che cercavano di prendere le distanze dalle tendenze realiste??. Paradossalmen-
te il pubblico ‘naive’, non preparato e senza esperienza teatrale, era piu adatto
a trattare tutto quello che vedeva accadere sul palcoscenico con la dovuta serieta. La
mancanza di aspettative e pregiudizi, nonché di abitudine alle convenzioni teatrali,
facilitava la presa di coscienza del pubblico di Nowa Huta, che gia dal primo anno di
attivita di Teatr Ludowy veniva abituato al fatto che il teatro era un’arte intellettua-
le, emozionale, e che il piacere di farne parte non stava nel trattare il dramma come
specchio fedele della vita. Skuszanka non nascondeva che alcuni dei suoi spettacoli
costituivano un gioco con il pubblico e che proprio giocando preparava gli spettatori
ad affrontare un repertorio molto piu esigente e difficile. Cosi nacque una serie di
spettacoli chiamati da Dariusz Kosiniski ‘re-kolekcje’ (‘esercizi spirituali’): “Turan-
dot” di Carlo Gozzi (21 1 1956), “Il servitore di due padroni” di Carlo Goldoni (9 III
1957), “Nuovo Don Chisciotte” di Aleksander Fredro (4 VII 1957) e “La dodicesima
notte” di Shakespeare (2 IX 1961). Attraverso la messa in scena secondo i modi della
commedia dell’arte, considerata allora in Italia uno degli elementi di un pietrificato
systéeme d’antant, la regista polacca cercava di combattere il regime del realismo, la
cui poetica veniva considerata la piu adatta al teatro popolare. La comicita delle vec-
chie commedie italiane messe in scena nel contesto attuale creava nel pubblico un
sentimento di profondo distacco dalla vita quotidiana. L’antirealismo del “Servitore
di due padroni” di Skuszanka, cosi lontano dalla pratica del teatro socialista, faceva
corrispondere le linee guida del teatro di Nowa Huta con quelle contenute nel testa-
mento artistico e con la visione del teatro ‘puro’ di un altro uomo di teatro polacco,
anch’egli regista della commedia goldoniana: Leon Schiller. Per un pubblico abituato
ad assistere a uno spettacolo che rappresentava la vita ‘reale’, che in modo chiaro
divideva la platea dal palcoscenico, che non perdeva mai l'illusione del mondo tan-
gibile, tale interpretazione doveva apparire una totale novita come dimostrano le
recensioni pubblicate dopo la prima. Nel suo articolo intitolato Spdr istnieje (La po-
lemica esiste), pubblicato su “Gazeta Krakowska” il 22 marzo 1957, Olgierd Jedrzej-
czyk sottolinea I'utilizzo di una poetica grottesca che pero secondo lui non aiutereb-
be gli attori a recitare bene le loro parti?3. Anzi, le capacita attoriali del gruppo erano
a suo dire il punto piu debole della messa in scena®*. Jedrzejczyk nota che “i tentativi
di deformazione [della commedia di Goldoni]”?® da lui criticati non hanno pero can-

21 K. Skuszanka, O zasadach dziatania i doswiadczeniach Teatru Ludowego w Nowej Hu-
cie, [in:] Teatr Ludowy Nowa Huta, Krakow 1962, p. 26.

22 Cfr. D. Kosinski, O teatr naprawde ludowy. Krystyna Skuszanka i Jerzy Krasowski w No-
wej Hucie 1955-1962, [in:] Teatr w Nowej Hucie, Krakéw 2013, p. 70.

% Cfr. 0. Jedrzejczyk, Spor istnieje, “Gazeta Krakowska” 22 111 1957, p. 4.

¢ Ne scrive nella sua recensione anche Henryk Vogler, Cfr. H. Vogler, Przygody w teat-
rze, Krakéw 1960, p. 241-243.

% [...] deformacja w przypadku Goldoniego zaciemnia istote konfliktéw obyczajo-
wych”. 0. Jedrzejczyk, Spdr..., op. cit.
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cellato la commedia di carattere o come egli afferma “la commedia realistica”?® nel
“Servitore di due padroni”. Verso la fine della sua recensione Jedrzejczyk si chiede se
lo spettacolo di Skuszanka vada letto come un errore, uno sbaglio, o come una suc-
cessiva tappa dello sviluppo artistico del Teatro di Nowa Huta. Opta per la seconda
interpretazione, vedendo nella messa in scena una scelta cosciente della regista, che
pero non valuta positivamente?’. Nella recensione la commedia di Goldoni viene pa-
ragonata alla favola di Gozzi. Questo tipo di paragone lo troviamo in tante recensioni
de “Il servitore di due padroni”, che viene interpretato come un continuum del pro-
getto intrapreso con la messa in scena della “Turandot”. Mentre secondo Jedrzejczyk
la decisione di Skuszanka di non mettere in rilievo i legami della commedia con la
realta sociale e la verita storica ha influenzato la messa in scena in modo negativo,
Henryk Vogler ne vede i lati positivi. Confessa di aver avuto paura che Truffaldino
sarebbe diventato una satira politica molto attuale, mentre Skuszanka ne fa “uno
spettacolo pieno di colori e vita” il cui scopo era un puro, “santo e inutile Diverti-
mento”?8. Secondo il critico, il coraggio di Skuszanka si manifesterebbe nello spo-
gliare il teatro della tradizione, di tutto quello che é popolare e reale®. La regista ri-
nuncia al pit noto e superficiale strato della commedia, ossia quello sociologico,
e basa la sua messa in scena sull’essenza della commedia e sullo schema della trama
(un po’ astratta e molto futile), per creare uno spettacolo “fuori dal tempo e dalla
storia”?°. E interessante che il suo Truffaldino, che non & per niente portatore di idee
politiche, proprio per il fatto di non essere ‘politicizzato’ alla fine diventi un perso-
naggio impegnato’. Henryk Vogler, al contrario di Olgierd Jedrzejczyk, ritiene che la
regista di Nowa Huta sia riuscita a creare un mondo insieme astorico e politico; Vo-
gler mette in risalto il fatto che il teatro politico non deve per forza essere impegnato
socialmente. Anzi, un teatro che dona al pubblico la possibilita di commuoversi, stu-
pirsi, di scoprire un mondo nuovo, pieno di colori, suoni e pensieri inconsueti, e un
vero teatro politico3™. Il critico sottolinea inoltre come lo spettacolo di Skuszanka
dimostri che anche una futile commedia puo diventare un’importante opera teatra-

26 [...] nie pomoga zadne wybiegi rezyserskie, proby deformacji, groteski i tym podob-
ne zabiegi - Goldoni nawet w rezyserii Skuszanki, nawet w teatrze Nowej Huty, pozostanie
pisang komedia charakteréw, komedia realistyczng [...]”. Ivi.

27 Cfr. Ivi.

8 Musze przyznal, ze na premiere Stugi dwéch panéw Goldoniego w Teatrze Ludo-
wym w Nowej Hucie wybieratem sie z pewnym niepokojem. [...] Widze juz, jak zrecznie i no-
wocze$nie mozna by to w tym wypadku zrobi¢. Plebejski Truffaldino okazuje sie symbolem
wspotczesnego dziatacza politycznego, ktéry dla celéw taktycznych stosuje to taka, to inng
linie postepowania. Ko$ciotowi $wieczke, a komunizmowi ogarek. Bardzo aktualna i ostra
satyra polityczna”. H. Vogler, Goldoni w Nowej Hucie, “Dziennik Polski” 19 III 1957 [articolo
riportato nel: H. Vogler, Przygody w teatrze, Krakéw 1960, p. 241].

2 Cfr. Ivi.

30 Skuszanka zrezygnowata z tej zewnetrznej, socjologicznej niejako, warstwy kome-
diowej. Zbudowata czysty, jakby troche abstrakcyjny schemat fabularny, sam ekstrakt i kon-
centrat zabawnej intrygi. Byta to zapustna gra troche poza czasem i historig”. Ivi, p. 242.

31 Cfr. Ivi.
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le%2. Quasi tutte le recensioni, tranne la prima citata, valutano lo spettacolo di Skus-
zanka agile e di alto livello artistico. Il 12 giugno 1957, sulla “Trybuna Ludu” viene
pubblicato un articolo molto interessante che paragona tre messe in scena delle
opere goldoniane presentate recentemente in Polonia, ossia due de “Il servitore di
due padroni” e una de “I Rusteghi”3. Gli spettacoli recensiti, allestiti sulla base della
traduzione di Zofia Jachimecka, vengono presentati al Teatro Popolare di Varsavia
e al Teatro Popolare di Nowa Huta. Joanna Ritt definisce lo spettacolo varsaviano di
Swan “modesto”3* se paragonato a quello cracoviano di Skuszanka. Mentre il primo
viene descritto come “modernizzato, allegro e abbastanza ben congeniato”?® ma non
recitato bene e in cui tante idee del regista sfuggono?’, il secondo rappresenterebbe
una moderna fiaba filosofica armoniosa e riproducente perfettamente I'invenzione
della regista. Ritt sottolinea I'importante ruolo nella messa in scena cracoviana delle
splendide scenografie, opera di Liliana Janowska e Antoni Tosta. Queste presentano
una sinfonia di colori e luci che fanno nascere nella mente del pubblico associazioni
sempre nuove. La poetica di Skuszanka viene descritta come vicina a quella della
commedia dell’arte, anche se rinuncia a lazzi grossolani e movimenti circensi, pro-
ponendo invece la danza, il balletto e la pantomima. I personaggi sembrano dei pu-
pazzi che fanno parte di un corteo, in uno spettacolo in cui predomina un movimen-
to sempre cosciente e studiato. Secondo Ritt, la pantomima degli attori di Nowa
Huta, cosi naturale e spontanea, svolge una funzione paragonabile all'improvvisa-
zione nella commedia dell’arte®. Il recensore non e d’accordo con altri critici, giac-
ché secondo lei tutta la compagnia ha contribuito al successo della commedia, ogni
attore ha portato un tassello che ha arricchito la visione della regista. Sembra molto
attuale la critica di Zygmunt Gren, presentata nell’articolo Bawcie sie (Divertitevi),
pubblicato sul settimanale “Zycie Literackie” il 31 marzo 1957. Gren vede nella rap-
presentazione comico-grottesca una prova di rinuncia alla vita grigia e opprimente
che soffoca I'uomo in un paese socialista. Nel testo della recensione si accenna ai
problemi dell’arte contemporanea con la censura e con le aspettative del governo,
per il quale il teatro avrebbe dovuto essere il portavoce delle idee socialiste. Anche
nella stessa struttura dell’articolo possiamo notare un gioco ironico con tale atteg-
giamento, che a mio parere & parallelo al gioco di Skuszanka con I'esigenza di reali-
smo nel teatro da parte del pubblico: Gren ironizza sul fatto che la comicita di Skus-

32 Cfr. Ivi, p. 243.

33 Basato sulla traduzione di Jerzy Jedrzejewicz e presentato presso il Teatr im. Juliusza
Stowackiego a Cracovia.

34 Sympatyczne przedstawienie warszawskie w poréwnaniu z czarodziejskim fajer-
werkiem na scenie nowohuckiego teatru wydaje sie... skromne”. . Ritt, Trzy razy Goldoni,
“Trybuna Ludu” 12 VI 1957, p. 6.

% Warszawskie przedstawienie Stugi w inscenizacji Zbigniewa Swana jest »unowo-
cze$nione, wesote i dos¢ zgrabne”. [vi.

36 Ginie jednak wiele pomystéw rezysera spektaklu. Poza Gajda, przedstawienie jest
aktorsko zaledwie poprawne”. Ivi.

37 Cfr. Ivi.
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zanka servisse al pubblico solo come forma di rilassamento necessario per 'aumento
della produttivita sul lavoro. L’autore cita le parole di Meyerhold, secondo il quale il
teatro aiuterebbe a creare un uomo nuovo e sviluppa questa idea aggiungendo che
il divertimento funziona come la ginnastica: ci rilassa e ci stimola ad affrontare le
“nuove sfide dei compiti produttivi”3®. Non possiamo pero farci ingannare, perché
tale interpretazione della commedia goldoniana non ha lo scopo di far addormenta-
re la coscienza. Secondo il critico, lo spettacolo di Skuszanka, dandoci la possibilita
di staccarci dai problemi quotidiani, non svolge la funzione del prozac ma insegna al
pubblico a compiere atti di coraggio. Viene letto come tale la decisione della regista
di rompere con il legame storico della commedia da una parte e con la poetica reali-
sta dall’altra. Se lo spettatore fosse in grado di cogliere il messaggio non lo sappia-
mo. Gren chiude I'articolo con una scena molto amara: al momento dell’uscita dal
teatro sente la voce degli altoparlanti e si ricorda della realta in cui vive®. L’ultima
frase suona in maniera molto apocalittica: “Divertitevi, chissa se il mondo durera
ancora tre settimane”*.

“Il servitore polacco” a Venezia

L’'invito al XVI Festival internazionale della Biennale di Venezia, che celebrava il
250° anniversario della nascita di Goldoni, fu un grande onore per il teatro di Nowa
Huta nato solo due anni prima. Lo scopo del direttore Adolfo Zaiotti era quello di
“includervi [...] una serie di spettacoli che in qualche modo attestasse I'ammirata
considerazione in cui il grande commediografo € tenuto in tutto il mondo”*%. 1l fe-
stival cerca di dare un’idea di “come si svolga, fuori dalle capitali, la vita del teatro
drammatico straniero, come si sorregga, quali mete ambisca, quali risultati attinga,
su quali elementi — attori, registi, ecc. — riposino affermazioni non dubbie, consen-
tendo raffronti colla vita del teatro [italiano]”*2 Vale la pena ricordare che molti tra
i teatri inizialmente invitati a parteciparci non sono giunti a Venezia a cause della
difficolta di “conciliare le esigenze del Festival con quelle delle varie Compagnie nei
riguardi del calendario”*, il che a mio parere intacca un po’ il prestigio della presen-
za di Skuszanka a Venezia. Questo particolare pero viene taciuto in Polonia perché
senza alcun dubbio c’erano, da parte di molti, grandi speranze rispetto la messa in

3 Miejmy odwage zerwac z rzeczywistoscig, brudng i ptaska, ktéra przygniata czto-
wieka, zamiast go odradza¢, duchowo, a takze fizycznie. Gdyz, jak pisat niegdy$ Meyerhold,
a ktoérego kazdy nowoczesny chetnie sie powota, »teatr pomaga zorganizowa¢ nowy trening
ludzi«, zabawa i rozrywka jak gimnastyka odprezaja cztowieka i mobilizuja do nowych zadan
produkcyjnych”. Z. Gren, Bawcie sie, “Zycie Literackie” 12 VI 1957, p. 5.

39 Cfr. Ivi.

%0 Bawcie sie, kto wie, czy $wiat potrwa jeszcze trzy tygodnie”. Ivi.

“1 G. Damerini, Goldoni onorato da complessi teatrali stranieri al XVI Festival internazio-
nale della Biennale, “11 dramma” 1957, n. 251-252, p. 58.

2 Ivi.

3 Ivi.
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scena italiana dello spettacolo di Nowa Huta. Nell’articolo gia menzionato Ritt am-
mette che questa volta le aspettative erano piu alte del solito perché la compagnia
che andava in Italia poteva essere considerata una delle pit interessanti compagnie
polacche di allora*’. Lo spettacolo polacco pero viene valutato dalla maggior parte
della critica italiana come un’edizione “pacchiana e mimicamente sconclusionata”*
dal ritmo “incredibile e disumano”*. I recensori italiani non apprezzano per niente
la poetica della rottura con il realismo e non capiscono la visione della regista che
decide di servirsi dell’estetica della commedia dell’arte, del balletto e della musica:
“[...] questo “Servitore di due padroni” [e] riuscito una bislacca miscellanea, trop-
po spesso di pessimo gusto, di motivi d’ogni genere, mimo-musicali-danzanti, che
hanno il loro fulcro nel clownismo”*. Anche la stessa scelta della commedia é stata
valutata in modo molto negativo dal recensore Gino Damerini, secondo il quale “II
Servitore di due padroni” sarebbe I'opera prediletta di quelli che non rispettano la
Riforma e vogliono riportare indietro, alla commedia dell’arte, il teatro di Goldoni,
“facendolo passare per quello che non e, che si & sempre rifiutato di essere”*®. Con-
corda su cid anche Nicola Mangini, per il quale “& sintomatico che la commedia piu
tradotta e rappresentata nei paesi del nord Europa sia “Il servitore di due padro-
ni””*. Sembra che ancora piu degli esperimenti di un espressionismo contaminato,
alla critica italiana dispiaccia la scelta dell'interprete del protagonista, ossia Wojcie-
ch Rajewski. Mangini sottolinea la presenza del clownismo nella sua interpretazio-
ne: “[s]ulla linea di un linguaggio violentemente antinaturalistico, ed ispirato ad un
anacronistico gusto espressionista e ballettistico, I'attore Wojciech Rajewski, piu
clown che zanni, si &€ mosso piroettando da provetto acrobata in un sostanziale «a
solo», cui non potevano non sfuggire le precise indicazioni comiche del testo”*’. Ma
il giudizio piu severo é quello di Damerini, secondo il quale: “[s]e Goldoni avesse po-
tuto immaginare che in suo onore il dialettuoso e grazioso Servitore, innocuo com-
promesso fra la riva a cui voleva approdare e quella da cui s’era distaccato, o stava
distaccandosi, sarebbe divenuto I'allucinato e insieme farsesco Pierrot del Rajewski,
si sarebbe guardato bene, probabilmente, dallo scriverlo”>.

Mentre gli articoli apparsi sulle riviste teatrali appena menzionate non apprez-
zano lo spettacolo di Skuszanka, nei giornali polacchi e nelle monografie sul Teatro
Popolare di Nowa Huta®? vengono citate solo ed esclusivamente le recensioni po-

“ Cfr.]. Ritt, Trzy razy Goldoni..., op. cit.

% G. Damerini, Goldoni onorato..., op. cit., p. 65.

*6 N. Mangini, Rassegna goldoniana, “Lettere italiane” 1958, n. 1, p. 524.
#7G. Damerini, Goldoni onorato..., op. cit., p. 65.

8 Tvi, p. 60, 65.

* N. Mangini, Rassegna goldoniana, “Lettere italiane” 1958, n. 1, p. 524.
50 Ivi, p. 524-525.

51 G. Damerini, Goldoni onorato..., op. cit., p. 65.

52 L’elenco delle recensioni e la traduzione dei brani delle recensioni vengono riportati
nel volume: Teatr Ludowy Nowa Huta 1955-1960, a c. di J. Timoszewicz, A.W. Kral, Krakéw
1962.
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sitive (o i brani ricavati dalle recensioni che presentano i lati positivi dello spet-
tacolo). In particolare, si citano recensioni apparse sui quotidiani, come quelle di
Paolo Emilio Poesio pubblicata su “La Nazione Italiana” il 17 luglio 1957, di Alberto
Bertolini pubblicata su “Il gazzettino” a Venezia il 17 luglio 1957 e di Gastone Geron
pubblicata su “Gazzettino Sera” a Padova il 17-18 luglio 1957. Nella recensione ri-
portata dai giornalisti polacchi (ad esempio da Jerzy Pomianowski)*>® Poesio ammet-
te che lo spettacolo degli attori del “deserto di cemento”>* poteva suscitare reazioni
negative da parte dei tradizionalisti, ma aggiunge che a suo parere sembrava molto
interessante per coloro i quali cercavano un’interpretazione nuova e attuale. Un po’
meno positiva risulta 'opinione di Gastone Geron - anch’egli ripreso in Polonia -
conclusasi con la costatazione che il coraggio arbitrario di Skuszanka é senza nessun
dubbio migliore della tendenza degli epigoni del XIX secolo, che in Italia finora co-
piano I'estetica del systéme d’antant®. Molto interessante & anche la valutazione del-
la compagnia polacca da parte della critica italiana che, basandosi sulla lettura delle
riviste sopracitate, non apprezzo per niente l'interpretazione di Rajewski. Secondo
la recensione di Bertolini invece - anch’essa citata da Pomianowski*® - Rajewski
sarebbe un Truffaldino eccellente®” e non un clown malriuscito come lo descrive
Damerini.

Per quanto riguarda le recensioni polacche della commedia presentata alla
Biennale, sono tutte molto entusiastiche. Gia la prima notizia da Venezia pubbli-
cata sul “Dziennik Polski” il 17 luglio 1957°% annota che la prova dello spettacolo
e stata accolta bene e che alla critica italiana, secondo la quale il “Servitore” polacco
sarebbe la proposta piu interessante tra quelle straniere, sono piaciuti sia gli at-
tori sia l'interpretazione registica di Skuszanka®. L’autrice dell’articolo, Krystyna
Zbijewska, segnala anche che alla conferenza stampa sono venuti piu di venti gior-
nalisti, a riprova che lo spettacolo ha suscitato grande interesse. Vale la pena notare
che Zbijewska giudica male le capacita degli organizzatori del festival di pubbliciz-
zare I'evento. L'inviata a Venezia sottolinea che ci sono pochi manifesti dello spetta-
colo sparsi in citta e quelli che sono stati esposti non si trovano in centro; la maggior
parte delle fotografie portate con sé dalla compagnia, che avrebbero potuto essere
mostrate al pubblico, non sono mai state esposte per mancanza di spazio. Secondo
Zbijewska anche il pubblico di Venezia non sembra molto interessato al festival

53 Citazione in: J. Pomianowski, Wenecja i Skierniewice, “Swiat” 1957, n. 43 [articolo ri-
portato nel: J. Pomianowski, Sezon w czysécu, Warszawa 1960, p. 149-156].

54 P.E. Poesio, Gli attori del ,Deserto di cemento” interpretano Goldoni in polacco, “La Na-
zione Italiana” 17 VII 1957, segue: Teatr Ludowy Nowa Huta 1955-1960..., op. cit,, p. 11.

55 Cfr. G. Geron, Goldoni polacco in chiave espressionistica, “Gazzettino Sera” 17-18 VII
1957, segue: Teatr Ludowy Nowa Huta 1955-1960..., op. cit., p. 11.

% Citazione nel: ]. Pomianowski, Wenecja..., op. cit.

57 Cfr. A. Bertolini, Cosi i polacchi di Nova Huta nel “Serviotre di due padroni”, “1l Gazzzet-
tino” 17 VI1 1957, segue: Teatr Ludowy Nowa Huta 1955-1960..., op. cit,, p. 11.

58 K. Zbijewska, Poliski teatr w Palazzo Grassi, “Dziennik Polski” 17 VII 1957, p. 1.
59 Tvi.
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e i prezzi dei biglietti sono molto alti (“un biglietto costa tanto quanto un paio di
scarpe con tacco oppure quattro paia di collant di nylon”®) percio lo spettacolo della
compagnia jugoslava €& stato visto da meno di cento spettatori. Sembra che 'autrice
del resoconto voglia giustificare una eventuale mancanza di interesse del pubblico
italiano verso lo spettacolo di Nowa Huta. Nel suo secondo articolo, pubblicato il
giorno dopo, parla pero del successo del Teatro Popolare. Nonostante gli ostacoli
(la sopramenzionata mancanza di pubblicita, il prezzo alto dei biglietti e il disinte-
resse del pubblico veneziano) la platea era quasi piena. Le prove che la commedia
e piaciuta al pubblico per Zbijewska sono: il lungo applauso, i fiori regalati agli at-
tori, il fatto che tante persone si sono presentate alla compagnia dopo lo spettacolo
per congratularsi e soprattutto le recensioni positive pubblicate sui quotidiani gia
menzionati: “Il Gazzettino”, “Il Giorno” e “La Nazione”. Il secondo spettacolo, annota
Zbijewska, & riuscito ancora meglio, poiché gli attori erano meno stressati¢’. E in-
teressate notare che nel suo resoconto del 18 luglio I'autrice parla di un eventuale
terzo spettacolo, perché “nessun altro teatro straniero ha suscitato un cosi grande
interesse nel pubblico di Venezia”®?, mentre nella nota del 20 luglio I'eventualita
non viene pit menzionata®. Non sappiamo pero se cio possa essere una prova del
fatto che lo spettacolo non fosse stimato tanto quanto lo voleva Zbijewska. Gli artisti
polacchi si esibiscono due volte sul palcoscenico veneziano. Solo Jerzy Pomianowski
sottolinea che la tournée avrebbe potuto essere organizzata meglio. Il teatro fu man-
dato in Italia esclusivamente per recitare la commedia goldoniana alla Biennale e si
presento solo a Venezia. Poiché i costi del viaggio della compagnia erano molto alti,
il teatro di Nowa Huta avrebbe potuto presentare anche altri suoi spettacoli ed esi-
birsi in piu citta®*.

Concludendo, vale la pena sottolineare il distacco tra la ricezione dello spettacolo
di Skuszanka in Polonia e in Italia. Mentre nella Repubblica Popolare di Polonia,
dove come si & dimostrato “Il servitore di due padroni” era da secoli presente sul
palcoscenico, la messa in scena viene vista dalla critica come una prova di rottura
con l'onnipresente realismo dei teatri popolari e al contempo come una proposta
relativamente rivoluzionaria e valida, in Italia viene valutata come poco originale,
ripetitiva e non rispettante le indicazioni e la concezione del teatro di Goldoni. I cri-
tici italiani, abituati alla lettura strehleriana di Goldoni e alle proposte dei seguaci
del Piccolo Teatro di Milano, non riuscivano a prendere le distanze dalla pratica

60 Jeden bilet to damskie pantofelki, albo 4 pary nylonéw”, K. Zbijewska, Wtosi oklaskujq
,Stuge dwdch panéw”, “Dziennik Polski” 18 VII 1957, p. 1.

1 La stessa opinione viene presentata da Stefan Otwinowski nel: S. Otwinowski, Wenec-
ka préba, “Zycie Literackie” 1957, n. 32, p. 1.

62 W komitecie festiwalowym moéwi sie o ewent. trzecim spektaklu Stugi dwdch pa-
néw - jako ze zaden inny zagraniczny teatr nie zainteresowat dotad do tego stopnia wenec-
kiej publicznosci co teatr polski”, K. Zbijewska, Wtosi oklaskujq..., op. cit.

8 Cfr. K. Zbijewska, Arrivederci, Venezia, “Dziennik Polski” 20 VII 1957, p. 1.

64 Cfr. ]. Pomianowski, Wenecja..., op. cit.
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teatrale attuale e a notare nel procedere a ritroso di Skuszanka una tattica ben
pensata, non casuale e per niente naive. La proposta polacca, anche se ripete a vol-
te i luoghi comuni sulla commedia dell’arte e sulle opere goldoniane, si lascia alle
spalle la coltre dell’attualita depositatasi sul teatro ritenuto canonico e riesce a ri-
bellarsi contro la poetica imposta dalla censura polacca. Basandosi sulle recensioni
apparse nei quotidiani italiani e polacchi possiamo invece notare che le reazioni del
pubblico polacco e quello italiano sono simili. Lo spettacolo & stato rappresentato
a Nowa Huta 64 volte e visto da 21087 spettatori ed & stato uno dei pit grandi
successi della compagnia di Skuszanka, fatto che viene spesso messo in risalto dai
recensori. Sembra che anche il pubblico della Biennale fosse riuscito a percepire gli
elementi innovativi della proposta polacca e 'avesse accolta bene. Bisogna anche
sottolineare la predilezione degli spettatori per le messe in scena esteticamente vi-
cine alla lettura straniera, piu semplificata, della commedia dell’arte. La differenza
tra il giudizio della critica e quello del pubblico italiano a mio parere & da imputarsi
tra 'altro anche alla convinzione, da parte dei critici di professione, di essere gli
unici titolati a interpretare I'arte goldoniana e alla poca conoscenza della realta ar-
tistica polacca; I'accoglienza positiva da parte del pubblico invece fu probabilmente
dovuta all’entusiasmo e ospitalita tipici del pubblico del festival teatrale, ma anche
alla poetica grottesca dello spettacolo che riesce a varcare i limiti della barriera
linguistica.
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SocGoldoni. Stuga dwdch panéw w interpretacji Krystyny Skuszanki

Streszczenie

Niniejszy artykut traktuje o realizacji scenicznej komedii Carla Goldoniego Stuga dwéch panéw
wystawionej w Teatrze Ludowym w Nowej Hucie. Spektakl wyrezyserowany przez Krystyne
Skuszanke zostaje osadzony w historii polskiej recepcji komedii wenecjanina. Przedstawiona
w artykule analiza uwag i komentarzy publikowanych przez polskich recenzentéw, ktérzy
Stuge widzieli w Nowej Hucie w marcu 1957 roku, oraz wtoskich recenzentéw, ktérzy ogladali
spektakl kilka miesiecy pdzZniej na weneckim Biennale, jest proba ukazania zasadniczych
réznic w odbiorze przedstawienia oraz odpowiedzi na pytanie o ich przyczyne. W tak krotkiej
formie nie sposéb przyjrzec sie wszystkim zawitoSciom odczytywania Goldoniego w Polsce
w latach piecdziesigtych i sze$c¢dziesigtych XX wieku przez pryzmat (anty)ideologiczny ani
nakresli¢ szerszy kontekst historyczno-kulturowy, tekst jest wycinkiem pogtebionych badan
prowadzonych przez autorke.

Stowa Kkluczowe: Krystyna Skuszanka, Carlo Goldoni, Stuga dwéch panéw, Teatr Ludowy
w Nowej Hucie, komedia

SocGoldoni. The Servant of Two Masters as interpreted by Krystyna Skuszanka

Abstract

The following paper is devoted to the performance of Carlo Goldoni’s comedy The Servant of
Two Masters, which was staged in Teatr Ludowy (the Ludowy Theatre) in Nowa Huta. The
play, which was directed by Krystyna Skuszanka, is set in the history of the Polish reception
of Goldoni’s comedy. The analysis of remarks and comments, which were published by Polish
reviewers who watched the play in Nowa Huta in 1957, as well as Italian reviewers who
saw the performance a few months later in the Venetian Biennale, is an attempt at showing
some basic discrepancies regarding the reception of the play and answering the question
about the cause of such differences. In such a short form it is not possible to investigate all
the intricacies of reading Goldoni in Poland in the period 50s-60s from an anti-ideological
perspective, or to determine a broader historical-cultural context. The paper is only a section
of in-depth research conducted by the author.

Key words: Krystyna Skuszanka, Carlo Goldoni, The Servant of Two Masters, Ludowy Theatre
in Nowa Huta, comedy
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»Teatr musi by¢ komunikatywny” — Waldemar Krygier jako
dyrektor i rezyser Teatru Ludowego w Nowej Hucie

Tworczos¢ tego wszechstronnego artysty, parajacego sie malarstwem, rezyseria,
scenografig, zostata nieco zapomniana, najczesciej bywa przywotywana w opraco-
waniach poswieconych Teatrowi 13 Rzedéw i Laboratorium oraz w monografiach
dotyczacych teatru studenckiego'. Waldemar Krygier zapisat sie we wdziecznej
pamieci kolegéw, artystow debiutujacych w trudnych, socjalistycznych czasach.
Krzysztof Jasinski wspominat rezysera jako najwybitniejszego tworce studenckie-
go teatru awangardowego?, Mieczystaw Czuma podobnie - jako artyste, ktéry za-
fundowat krakowskiej widowni ,0zywczg burze estetyczng”. Jako utalentowanego,
cho¢ ,duchowo troche pokreconego cztowieka” przedstawiat Krygiera Grotowski.
W liscie adresowanym do Jurija Zawadskiego, polecajac jego pedagogicznej opiece
swego wspotpracownika, tak oto szkicowat portret artysty:

Przez diugi czas Krygier byt kierownikiem i rezyserem jednego z lepszych teatrow
w Polsce, teatrow studenckich (w Krakowie), a jego nazwisko jest znane w kregach
teatralnych. Jest on utalentowanym scenografem, ma ciekawg wyobraznie teatral-
ng, czeSciowo z teatru poetyckiego. Jego charakter jest nieco ekscentryczny i dla-

! Zob.: S. Dziedzic, T. Skoczek, Teatr 38. Awangardowy zespot Waldemara Krygiera,
Bochnia 2007.

2 Legenda Teatru STU zaczeta sie od ,Spadania” [wywiad z K. Jasinskim], http://www.e-
-teatr.pl/pl/artykuly/217613,druk.html (dostep: 20.05.2018). Bogatg historie niepokorne-
go teatru studenckiego obfitujaca w interesujgce, czesto eksperymentalne przedstawienia
otwiera Studencki Teatr Satyrykow (1954-1973). Zob.: P. Szlachetko, ].R. Kowalczyk, STS byt
pierwszy, [w:] STS tu wszystko sie zaczeto, Warszawa 2014, s. 11-15. O teatrach studenckich
jako wpisujacych sie w ruch kontrkultury pisat Stawomir Magala, zob.: tenze, Polski teatr
studencki jako element kontrkultury, Warszawa 1988. Zob. tez: Kultura studencka. Zjawisko -
tworcy - instytucje, red. E. Chudzinski, Krakéow 2011.

3 Zob.: M. Czuma, Z kroniki zatobnej, ,Dziennik Polski” 2006, nr 26.

4 ]. Grotowski, Korespondencja, [w:] tegoz, Zrddta, inspiracje, konteksty. Prace z lat 1999~
2009, Gdansk 2009, s. 59.
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tego potrzebna jest mu szczegdlnie czujna, uwazna i twarda reka pedagogiczna.
Gléwnym jego problemem jest nauczy¢ sie pracowac z aktorem?®.

Nowohucki okres teatralnej aktywnosci Krygiera jak do tej pory nie zaintereso-
wat badaczy, wzmianki o nim pojawiajg sie jedynie w tekstach dotyczacych historii
Teatru Ludowego®, totez w niniejszym artykule wtasnie tej jego zapomnianej, dyrek-
torskiej kadencji przede wszystkim poswiece uwage. Jednak zaréwno jej prezentacja,
jak i tym bardziej ewentualna ocena jest niezwykle trudna. Zwazywszy bowiem, ze
przedstawienia nie byty utrwalone na tasmie filmowej, jedyne zachowane materiaty
to scenariusze, afisze, programy, czarno-biate zdjecia oraz recenzje. Nie dos¢, ze re-
konstrukcja spektaklu, cho¢by tylko w zarysach, na podstawie subiektywnych ze swej
istoty recenzji nie jest zadaniem tatwym, to kolejnym, dodatkowym utrudnieniem
okazuje sie ich niedostatek. O ile na samym poczatku dyrekcji Krygiera dziennikarze,
krytycy czesto odwiedzali Nowa Hute, o tyle z czasem ich zainteresowanie potozo-
nym na peryferiach Krakowa teatrem zaczeto stabna¢, a wraz z nim zmniejszyta sie
zasadniczo liczba recenzji, artykutéw poswieconych jego dziatalnosci.

0d mtodych lat zwigzki z Krakowem tego urodzonego w t.odzi artysty stopnio-
wo sie zacie$niaty. To tutaj studiowat scenografie w Akademii Sztuk Pieknych, tutaj
tez zatozyt stynny Teatr 38, ktérym kierowat w latach 1957-1959. To wtasnie na
jego scenie po raz pierwszy w Polsce wystawiono sztuki Becketta. W zgrzebnych,
PRL-owskich czasach odbiorca dzieki repertuarowi proponowanemu przez ten
mtody, ambitny teatr miat szanse zapoznac sie ze wspotczesng Swiatowa awangar-
da. Samuelem Zborowskim Krygier definitywnie pozegnat sie z teatrem, ktéry stwo-
rzyl, jego odej$cie przebiegto w niemitej atmosferze, sam zainteresowany nie tait
zwigzanego z tym rozgoryczenia i pewnego poczucia krzywdy. Zaniepokojony - jak
sie wydaje - bardziej o przyszto$¢ zdolnego artysty niz kierowanego przez niego
Teatru 38 zaprzysiegly ,teatrat” Tadeusz Kudlinski zapytywat:

Istnieje dalej studencki Teatr 38 [...]. Jak wiadomo, impreza ta znajduje sie w sta-
nie przesilenia w zwigzku ze zmiang kierownictwa. Trudno na razie oceni¢ nowa
perspektywe tego teatrzyku. Ale tymczasem co sie dzieje z jego zdymisjonowanym
twoérca i animatorem W. Krygierem? Czyzby ten twdrczy, awangardowy rezyser
miat sie zmarnowac¢ w powszechnej obojetnosci?’

Na tym etapie artystycznej biografii obawy Kudlinskiego okazaty sie bezzasad-
ne, gdyz Krygier szybko odnalazt sie u boku Jerzego Grotowskiego?, z ktérym wspoét-

> Tamze.

6 Zob.: M. Klotzer, Przekorna historia, [w:] Teatr w Nowej Hucie, Krakow 2013, s. 164-
166; J. Wozniak, Trzydziesci lat Teatru Ludowego w Krakowie - Nowej Hucie, [w:] 30 lat Teatru
Ludowego w Krakowie - Nowej Hucie, oprac. Teatr Ludowy, Krakéw 1988, s. 15-17.

7 T. Kudlinski, O kabaretach i awangardzie. Spotkania teatralne, ,Dziennik Polski” 1960,
nr 159.

8 Zob.: W. Krygier, Uwagi o wspétpracy z Grotem, ,Notatnik Teatralny” 2001, nr 22-23,
s. 76-78; Krygier Waldemar, http://www.grotowski.net/encyklopedia/krygier-waldemar
(dostep: 14.08.2019).
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praca trwata niemal dziesie¢ lat - najpierw w Opolu, w Teatrze 13 Rzed6w, pdZniej
we Wroctawiu w Teatrze Laboratorium®. Procz tego nadal dziatal w Krakowie, jak
wspominat tamten okres Krzysztof Jasinski:

Juz na pierwszym roku $ciagneli mnie do Teatru Politycznego. Stworzyt go Walde-
mar Krygier, w odwecie za wyrzucenie go z Teatru 38. Dziatat dwa lata. Wystawiali
Biblie, do ktoérej zostatem zaangazowany. Gralem amanta w Piesni nad piesniami.
Krygier byt wtedy wspétpracownikiem Grotowskiego. P6t tygodnia spedzat w Kra-
kowie, p6t - w Opolu, a potem we Wroctawiu. A ja pitem z nim codziennie herbate
i nie tylko. Bytem jego takim, powiedzmy, powiernikiem, przed ktérym wytadowy-
wat wszystkie stresy zwigzane z Grotowskim™.

Niewatpliwie na czasy kierowania Teatrem 38, jak i wspotpracy z Grotowskim
przypadaja ztote lata Krygiera - rezysera i scenografa. ,Byt na topie”!! - skonstatu-
je lakonicznie po latach Jan Giintner, wspominajac artyste z czas6w mtodosci: , Byt
wtedy uroczym zapalencem, wytrwatym, pelnym energii, z drobna sktonnoscia do
uporu i egotyzmu”'2,

W 1965 roku, co zapewne nie pozostato bez zwigzku z doskwierajacym mu
poczuciem stagnacji'?, Krygier podjat studia w moskiewskim Instytucie Sztuki
Teatralnej (GITIS) i - jak podkreslat Jasinski - ,uczciwie je skonczyt’'*. Po uzyska-
niu rezyserskiego dyplomu artysta powrdcit do Krakowa, gdzie zostat zatrudniony
na stanowisku rezysera w nowohuckim teatrze. Etat otrzymat w roku szczeg6lnym
dla tej placowki, kiedy to hucznie obchodzono 15-lecie jej istnienia. Jubileusz skta-
nial krytykéw do podsumowan, ocen i dyskusji dotyczacych kierunkéw rozwoiju,
drog, ktérymi teatr powinien podazy¢®®. Wielu z nich z sentymentem wspominato
pierwsze lata jego funkcjonowania, kiedy to potozony na peryferiach teatr zyskat

9 Zob.: W. Krygier, Na miescie w Opolu, ,Pamietnik Teatralny” 2001, z. 1-2, s. 157.

10" Z kontynentu na kontynent — rozmowa z Krzysztofem Jasiriskim [rozmawiat: J.R. Ko-
walczyk, luty 2016], https://culture.pl/pl/artykul/z-kontynentu-na-kontynent-rozmowa-z-
-krzysztofem-jasinskim (dostep: 20.05.2018).

11 J. Guntner, Scena NURT 71, ,,Zdanie” 2006, nr 1-2,s.91.

12 Tamze.
13

Zob.: W. Krygier, Uwagi o wspétpracy z Grotem, dz. cyt.

Z kontynentu na kontynent - rozmowa z Krzysztofem Jasiriskim, dz. cyt.

Cata, dos$¢ burzliwa dyspute dotyczaca terazniejszosci i przysztosci Teatru Ludowe-
go zainicjowat ,Teatr”. W miesigc po jubileuszowych obchodach zamieszczono odredakcyjny
artykut pod prowokacyjnym nieco tytutem Nie o jubileuszu, w ktérym z niepokojem konsta-
towano ewolucje ,tej placowki, ktéra z teatru $wietnego, gtosnego, tworczego przemienita
sie powoli w skromng scene peryferyjna, uczciwie spetniajaca swe obowiazki [...], majaca
swe miejsce wérdd scen krakowskich, rzetelnie stuzaca swej nowohuckiej widowni - ale
znajdujaca sie jednak z dala od nurtu zywej, poszukujacej, tworczej sztuki teatru”. Zob.: Nie
o jubileuszu, ,Teatr” 1971, nr 2. Owo niebezpieczenstwo dla teatru, wynikajace z podazenia
za gustem mniej wybrednego odbiorcy, sygnalizowat Marian Sienkiewicz na marginesie swej
recenzji Bluesa dla Pana Charlie, zatem juz na poczatku kadencji Babel. Zob.: M. Sienkiewicz,
Baldwin i Zabtocki w Nowej Hucie, ,Wspo6tczesno$¢” 1967, nr 5.

14

15



[212] Magdalena Sadlik

szybko uznanie!®>. Ambitne, odwazne, zaangazowane politycznie, niestronigce od
eksperymentéw przedstawienia Skuszanki i Krasowskiego gromadzity mito$nikéow
Melpomeny. W konfrontacji z artystycznymi, $miatymi wizjami poprzednikow?!’
eklektyczny repertuar proponowany przez Irene Babel'®, podporzadkowany celom
dydaktycznym, stopniowemu oswajaniu mieszkancow peryferyjnej dzielnicy ze sztu-
ka, wypadat blado. Zatrudnienie Krygiera napawato niektérych krytykéw nadzieja,
iz pozyskanie pelnoetatowego rezysera utatwi zespotowi wypracowanie wtasnego,
jednolitego stylu inscenizacyjnego’®, czemu nie sprzyjaty wczesniej ciagte rotacje. Nie
uptynat nawet rok od jego przyjecia, a rezyser zostat dyrektorem nowohuckiego te-
atru, zastepujac na tym stanowisku Babel®. Jeszcze za czasow jej dyrekcji na deskach
Teatru Ludowego miata miejsce premiera Dwdch teatréw Szaniawskiego (27 lutego
1971), przyjeta przez krytykéw jako dobry omen dla teatru - zwiastujacy zwrot ku
ambitnemu repertuarowi. Krzysztof Miklaszewski, nowohucki debiut Krygiera, inter-
pretowat jako uwieniczong sukcesem prébe przywrdcenia polskiej scenie dramatu juz
nieco zapomnianego, pokrytego patyng czasu?!, Marian Sienkiewicz zas$ pisat:

Krygierowskie Dwa teatry po raz pierwszy odkrywaja jaki$ przejmujacy, gorzki
komizm tej przypowiesci o zyciu i ztudzeniu. [...] OdejScie od historycznych uwa-
runkowan pozwolito Krygierowi zademonstrowac teatr filozoficznej mysli, cienkiej
ironii i cierpkiego komizmu??,

22 lipca 1971 roku odbyta sie premiera Dam i huzaréw w rezyserii i scenogra-
fii Waldemara Krygiera, zamykajaca sezon teatralny 1970/1971. ,Fredro »porno«
w operowym sosie”?® - dosadnie spointowata nowohucki spektakl Krystyna

16 Zob.: D. Kosinski, O teatr naprawde ludowy. Krystyna Skuszanka i Jerzy Krasowski
w Nowej Hucie; M. Wachata-Skindzier, Teatr w miescie socjalistycznym. Przypadek Nowej Huty,
[w:] Teatr w Nowej Hucie, red. M. Baran, Krakéw 2013, s. 99-120; ]. WozZniak, Trzydziesci lat
Teatru Ludowego..., dz. cyt., s. 5-32.

17 Po odejsciu Skuszanki i Krasowskiego funkcje dyrektora objat ich wspétpracownik
(scenograf i wspdtinscenizator) Jerzy Szajna realizujacy teatr autorski. Jednak po trzech la-
tach zrezygnowat on z funkcji, a wéwczas rzady w tej borykajacej sie z rozlicznymi trudno-
$ciami kulturalnej placéwce, zwtaszcza za$ z malejaca systematycznie liczbg widzéw, przeje-
ta Irena Babel.

18 Jak nie bez ironii przedstawial repertuar proponowany przez Babel Marian Sienkie-
wicz: ,Sezonowy uktad repertuaru jest tatwy i prosty w konsumpcji. Jedna bajeczka, jeden
quasi-musical w typie Ballady wigilijnej Brylla, Ballady o tamtych dniach Grodzienskiego
i Jurandota, Krakowiakow i gérali Bogustawskiego, dwie, trzy sztuki wspotczesne, czterech
klasykow”. Zob.: M. Sienkiewicz, Trzy dyrekcje i trzy teatry. O modelu nowohuckiego Teatru
Ludowego, ,Teatr” 1971, nr 18.

19 Tamze.

20 Zob.: Babel Irena, [w:] Stownik biograficzny teatru polskiego, t. 3: 1910-2000, vol. 1:
A-t, Warszawa 2017.

2 J. Miklaszewski, Szaniawski w Krygierowskim zwierciadle, , Teatr” 1971, nr 14.

% Tamze.

2 K.Zbijewska, Szkoda..., http:/ /www.encyklopediateatru.pl/artykuly /188577 /szkoda
(dostep: 20.07.2018).
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Zbijewska, zarzucajac rezyserowi pomieszanie konwencji, nattok pomystéw. W opi-
nii krakowskiej dziennikarki zaré6wno Damy i huzary, jak i wcze$niejsze Dwa teatry
padly ofiarg nadmiernie wybujatej wyobraZni artysty. Nie odmawiajac racji istnie-
nia takim rezyserskim odczytaniom, sktonna jednak byta je sytuowa¢ na deskach
teatru eksperymentalnego, a nie zawodowego, w dodatku usytuowanego w robot-
niczej dzielnicy. Podobne watpliwos$ci zgtaszano wcze$niej wzgledem przedstawien
Skuszanki.

Kolejna inscenizacja Krygiera - Sennik wspétczesny (10 listopada 1971), za-
pewnita sobie uwage krytyki jako setna sztuka wystawiona na nowohuckiej scenie
i pierwsza rezyserowana przez artyste jako dyrektora, symbolicznie zatem otwie-
rajaca nowy rozdziat w historii Teatru Ludowego. W zwigzku z powyzszym krytycy
mieli duze oczekiwania wzgledem tego wtasnie przedstawienia, jednak - jesli sadzi¢
na podstawie zachowanych recenzji - spektakl im nie sprostat. Bronistaw Mamon
zarzucat sprowadzenie powie$ci Konwickiego do banatu: ,pare rodzajowych ob-
razeczkéw, ilustrujacych powszechnie znang prawde, Ze Polak pije wodke i Swietuje
przy kazdej nadarzajacej sie okazji”?*. Wtérowat mu Gren, okreslajac Sennik... w wy-
daniu Krygiera jako ,katalog grzechéw gléwnych” okraszony sentymentalizmem?.
JPrzydtugawy wyciag z Sennika wspédtczesnego”?®, streszczenie powiesci, przedsta-
wienie, w ktorym ,naturalnie brzmi tylko gtos suflera”?, czy wreszcie, by odwotac
sie do tytutu recenzji Bobera: ,po6tsrodek potsezonu”?® - zapewne nie takich pod-
sumowan zyczylby sobie rezyser. Jako interesujacy okreslit ten spektakl Stefan
Otwinowski, cho¢ sformutowana przez niego zacheta nie wystawiata najlepszego
Swiadectwa samej inscenizacji. Swoja recenzje konczyt bowiem konkluzjg sugeru-
jaca, ze wielowymiarowa powie$¢ Konwickiego zostata sprowadzona wytacznie do
realistycznego wymiaru: ,kaskawi Czytelnicy, jesli od teatru wolicie film - jedZcie
koniecznie do Nowej Huty! Zapewniam Was, Ze zobaczycie tam sceny z naszego Zy-
cia atakujgce wyobraznie ostrg wizualno$cia niczym w filmie Zanussiego”?°. Krygier
na plan pierwszy wysunal uwarunkowania spoteczno-polityczne determinujace
losy jednostki, ktéra usituje sie odnalezé w nowej sytuacji®’. Spektakl nie oddat
tego, co decydowato o sile prozy Konwickiego: specyficznego klimatu jego dzieta,
»atmosfery dusznej i meczacej, subiektywnosci koszmarnego majaku”3?.

Recenzenci wytkneli réwniez pewne techniczno-organizacyjne niedociag-
niecia. Pono¢ jeszcze tydzien po premierze widzowie nie otrzymali programu
spektaklu, a jedynie ulotki, pozostawiono wiec domys$lno$ci widza nazwiska

# B. Mamon, Z wizytq w Nowej Hucie, ,Tygodnik Powszechny” 1972, nr 8.

35 Zob.: Z. Gren, ... naszych wielkich czaséw, ,,Zycie Literackie” 1971, nr 50.

26 . Pieszczachowicz, Polskie sny i koszmary, ,Echo Krakowa” 1972, nr 59.

27 M. Fik, Sennik? Wspdétczesny?, ,Teatr” 1972, nr 3.

28 ]. Bober, Pétsrodki potsezonu, ,,Gazeta Krakowska” 1972, nr 36.

29 S, Otwinowski, Notes krakowski, ,Zycie Literackie” 1971, nr 49.

30 Stefan Otwinowski o kolegach, rozmawiat M. Sienkiewicz, ,Teatr” 1972, nr 6.
31 M. Fik, Sennik? Wspétczesny?, dz. cyt.
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wystepujacych na scenie aktoréw, autoréw muzyki i scenografii*?. W udostep-
nionym z pewnym opéznieniem programie znalazt sie wazny, w wersji skroco-
nej przedrukowany w ,Gtosie Nowej Huty”, tekst nowego kierownika literackie-
go: Krzysztofa Miklaszewskiego - nastepcy Jerzego Broszkiewicza zwigzanego
z Teatrem Ludowym od jego poczatku. Szczegélnie czesto krytycy przywotywali
ponizszy fragment, traktujac go niczym credo nowego kierownictwa, zapowiedz
kierunku rozwoju, w ktérym podazy teatr:

Krygier, przyktadajac duza wage do recepcji widza i jej zasadniczo podporzadko-
wujac charakter pracy z aktorem, pragnie - jak wynika nie tylko z teoretycznych de-
klaracji, ale i konkretnych propozycji scenicznych - wyzwolenia instynktu wspot-
czesnosci zaréwno w wyborze repertuaru, jego scenicznej interpretacji, jak i jego
odbiorze. Oznacza to wykorzystanie doswiadczen eksperymentu Szajny, zasymi-
lowania zdobyczy Krasowskich i zdroworozsagdkowa synteze z popularyzatorskg
pasja Ireny Babel. Oby taka synteza okazata sie mozliwa!*

Tak ambitnie zakre$lonego planu Krygier nie zdotat zrealizowa¢, inna sprawa,
Ze synteza, o ktorej marzyt kierownik teatralny, blizsza byta utopijnej wizji niz real-
nemu programowiz*.

W pierwszym sezonie teatralnym swej dyrektorskiej kadencji Krygier po raz
kolejny postanowit sie zmierzy¢ z Idiotqg Dostojewskiego®, ktérego wystawit juz
wcze$niej w Teatrze 13 Rzedéw. Spektakl wywotat woéwczas gorace dyskusje i spo-
re kontrowersje3¢, totez trudno sie dziwi¢, iz nowohuckie przedstawienie chetnie
konfrontowano z tym pamietnym opolskim. Krygier przyjat jednak catkowicie od-
mienng koncepcje. W odréznieniu od wczesniejszej krakowska inscenizacja ema-
nowata dynamizmem. W statycznym, opolskim przedstawieniu akcja rozgrywata
sie przy stole gromadzacym bohateréw, co mogto budzi¢ skojarzenia z Ostatnia
Wieczerza. W nowohuckim spektaklu ogladane w nieustannym ruchu, formutujace
taneczny korowdd postaci zdaja sie opowiadac ,jaka$ historie wesotla, a ogromnie
przez to smutng”:

Rezyser stara sie stworzy¢ feerie zdarzen, mysli i uczu¢ ludzkich zatopiong
w zmiennych nastrojach, pelng gwattownych spie¢ i przeskokéw. Rozpad wiezi
miedzyludzkich, meki duszne bohateréw, tragizm obcosci wéréd innych, namietne
poszukiwanie sensu zycia, asceza i rozpasanie, $wieto$¢ pomieszana ze zbrodni-

32 7. Gren, ... naszych wielkich czaséw, dz. cyt.

3 K. MiklaszewskKi, Historia i dzien dzisiejszy Teatru Ludowego, ,Gtos Nowej Huty” 1972,
nr 6.

3 K. Miklaszewski, Teatr Ludowy w Nowej Hucie. Historia i dzien dzisiejszy, [w:] Pan-
stwowy Teatr Ludowy Nowa Huta. Sennik wspétczesny, Nowa Huta 1971 [program].

% Zob.: K. Miklaszewski, Nowohucka wersja , Idioty”, ,Gtos Nowej Huty” 1972, nr 14.

36 Zob.: L. Flaszen, ,Idiota”. Na marginesie inscenizacji W. Krygiera; Z. Bednorz, Dostojew-
ski wspétczesnie widziany; ]. Falkowski, Dostojewski pozarty, [w:] Misterium zgrozy i urzecze-
nia. Przedstawienia Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium, red.]. Degler i G. Zi6tkowski,
Wroctaw 2006, s. 43-44, 141-146.
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czos$cig przybrane zostaly w szate groteski, nawet - burleski, spontanicznej ekscen-
trycznosci karnawatu, btazenady?”.

Takie przedstawienie wynikato z inspiracji Krygiera interpretacja Michaita
Bachtina, co zaakcentowano w programie spektaklu, zamieszczajac w nim fragment
ksigzki Problemy poetyki Dostojewskiego. Nie odmawiajac oryginalnos$ci takiemu
ujeciu powiesci, wskazywano jednakze, iz Bachtinowska teze o karnawalizacji Idioty
zinterpretowat nazbyt dostownie®?, naiwnie. Rezyser siegnat po metafore dos¢ juz
wyeksploatowang, przedstawiajgc zycie jako nieustanng maskarade. Swdj sukces
spektakl zawdzieczatl w znacznej mierze dwdjce aktorow wecielajgcych sie w gtéwne
role: Czestawowi Wojtale (ksiaze Myszkin) i Aleksandrowi Bednarzowi (Rogozyn).
Wystawienie Idioty wigzato sie z nie lada wyzwaniem takze dlatego, Ze w pamieci
mitosnikéw teatru, recenzentdéw zapisata sie Swietna inscenizacja Biesow Wajdy,
co kolejnych rezyserow siegajacych po Dostojewskiego skazywato nieuchronnie na
poréwnania, nie uniknat ich i Krygier®. Przedstawienie zostato do$¢ dobrze przy-
jete przez krytyke, a co najistotniejsze — Teatr Ludowy znéw przypomniat o swo-
im istnieniu. Idiote zaprezentowano podczas jedenastych Rzeszowskich Spotkan
Teatralnych. Spektakl postrzegano jako powr6t do chlubnych tradycji z czaséw dy-
rekcji Skuszanki i Krasowskiego, kiedy to kolejne przedstawienia budzity ozywione
dyskusje*. Zbigniew Podgorzec sktonny byt postrzega¢ inscenizacje Idioty - nieco
na wyrost, jak sie potem okazato - jako ,moment zwrotny”*!, przesadzajacy o dal-
szym kierunku rozwoju nowohuckiej sceny. Zdaniem krytyka w tym przedstawie-
niu najpetniej wybrzmiato artystyczne credo tworcy*’. Jednak wedtug niektérych
recenzentOw w pogoni za awangardowa forma umknat rezyserowi tak znamienny
dla prozy Dostojewskiego psychologizm: ,resztki po Dostojewskim”*? — skwitowata
lapidarnie spektakl Krystyna Swierszczewska. Entuzjazmu nie budzita przygoto-
wana przez rezysera scenografia, zwtaszcza za$ irytowata btyszczaca folia drzew**.
Pomimo tych wszystkich zastrzezen z perspektywy czasu i tak Idiote uznano za naj-
lepsze przedstawienie Krygiera z okresu jego nowohuckiej dyrektorskiej kadencji.

37 1. Pieszczachowicz, Karnawatowy Dostojewski, ,Echo Krakowa” 1972, nr 2.

% Tamze.

39 Zbigniew Podgodrzec réwnie wysoko oceniat oba przedstawienia (zob.: Z. Podgoérzec,
Powtdrne narodziny teatru, ,Za i Przeciw” 1972, nr 17). Z kolei Bober z uwagi na rozmach
i ,wprost kosmiczny wymiar spektaklu” przedktadat Biesy (zob.: Interesujqcy , Idiota”, ,Gazeta
Krakowska” 1972, nr 95).

“0 Zob.: D. Kosinski, O teatr naprawde ludowy. Krystyna Skuszanka i Jerzy Krasowski
w Nowej Hucie, [w:] Teatr w Nowej Hucie, dz. cyt., s. 99-120.

“1 Zob.: Z. Podgérzec, Powtérne narodziny teatru, dz. cyt.

*2 Tamze.

43 K. Swierszczewska, XI Rzeszowskie Spotkania. Spragnionej dziennik tagodny, ,Widno-
krag. Tygodnik Spoteczno-Kulturalny” 1972, nr 24. Zob. tez: E. Salomon, Ztote jabtko?, ,Zycie
Literackie” 1972, nr 19.

4 Zob.: K. Swierszczewska, XI Rzeszowskie Spotkania...; ]. Bober, Interesujqcy ,Idiota”;
K. Zbijewska, 4 jednak Dostojewski, ,Dziennik Polski” 1972, nr 134.
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Kilka lat pdzniej na kanwie powiesci Dostojewskiego Andrzej Wajda przygotuje
w Starym Teatrze przedstawienie Nastazja Filipowna (1977)%.

Juz w listopadzie 1971 roku, a wiec na samym poczatku pierwszego dyrektor-
skiego sezonu Krygiera, z mys$la o mtodych zdolnych dramaturgach powotano do
zycia Scene NURT 71, aby umozliwi¢ im tym samym debiut*®. Mialy tam réwniez
zaistnie¢ prapremiery waznych sztuk $wiatowych, tak aby widzowie mieli szan-
se zapozna¢ sie z najnowszymi kierunkami sztuki wspoétczesnej. Krygier pokta-
dat niemate nadzieje w nowym projekcie. Scena powstata dzieki aktorowi Teatru
Ludowego - Janowi Giintnerowi, ktéry na jednym z posiedzen rady artystycznej
zaproponowat jej utworzenie, on tez przygotowat tekst programowy Scena NURT
71, zatozZenia i kierunki dziatania. Sama nazwa odwotywata sie do teatralnych, no-
wohuckich tradycji, do jej ,prapoczatkéw romantycznych”¥’, czyli do amatorskiego
teatru funkcjonujacego pod nazwa ,Nurt”, a zalozonego przez Jana Kurczaba*® z my-
$1a o propagowaniu sztuki teatralnej w robotniczej dzielnicy Krakowa:

Nazwa sceny NURT wyraza szacunek do heroicznego okresu budzenia zaintereso-
wania teatrem w Nowej Hucie. Liczba ,71”, przypominajaca, ile czasu mineto od
tamtych romantycznych dni, ma méwi¢ dobitnie o lekach i niepokojach, radosciach
i nadziejach, ktére obecnie i w dajacej sie przewidzie¢ przysztosci stanowi¢ beda
tre$¢ naszego teraz*®.

Wyrazajac podziw dla pionierskiej pracy Kurczaba, Giintner deklarowat tak-
ze gotowos$¢ do kontynuacji jego dzieta. Swa decyzje o udostepnieniu sceny przede
wszystkim mtodym twércom motywowat przekonaniem, Ze to wtasnie im, przez
wzglad na pokoleniowa wspélnote, bedzie najtatwiej nawiaza¢ ni¢ porozumienia
z nowohucka widownia.

Plan byt ambitny, moze nawet nadmiernie, jak na mata placéwke na obrzezach
miasta, czym prawdopodobnie mozna po cze$ci ttumaczy¢ finalne niepowodzenie
catego przedsiewziecia. Na inauguracje dziatalnosci nowej sceny*® wybrano Dzien

4 Zob.: ]. Walaszek, W kregu Dostojewskiego, [w:] tejze, Teatr Wajdy. W kregu arcydziet:
Dostojewski, ,Hamlet”, ,Wesele”, Krakow 2003, s. 126-132.

* To nie byta pierwsza krakowska tego typu inicjatywa. U schytku dwudziestolecia
miedzywojennego o powstanie takiej sceny dla debiutantéw, mtodych dramaturgéw zabie-
gat Adam Bunsch (A. Bunsch, O teatr grzechu, ,llustrowany Kurier Codzienny” 1937, nr 64,
s. 3). W efekcie z inicjatywy Tadeusza Kudlinskiego powstato Studio 39, kres jego dziatalnosci
potozyt wybuch drugiej wojny $wiatowej. Zob.: T. Kudlinski, A. Bunsch, Memoriat w sprawie
utworzenia studium teatralno-dramatycznego [maszynopis: BJ], sygn. 106678 III].

7 K. Miklaszewski, Historia i dzien dzisiejszy..., dz. cyt.

8 Zob.: ]. Kurczab, Nurt. Opowies¢ o pewnym teatrze, Krakéw 1955; tenze, Kronika ser-
deczna, Krakéw 1963.

*9 ]. Guntner, Scena NURT 71, zatozenia i kierunki dziatania, [w:] tegoz, Scena NURT 71,
dz. cyt,, s. 92-93.

50 Zob.: D. Terakowska, ,Nurt 71”. Nowa scena Krakowa, ,Gazeta Krakowska” 1971,
nr 258; B. Natkaniec, Uwagi o inauguracji Nurtu 71. Co ma do powiedzenia pokolenie 717,
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dobry, Mario Aleksandra Bednarza (rez. autor sztuki)®! oraz Samokrytyke Leona
Pawlika (rez. ]. Giintner)’2 Zasadno$¢ takiego doboru budzita pewne watpliwosci,
bowiem Scene NURT 71 powotano do Zycia z mys$la o debiutach, tymczasem obie
sztuki mialy juz swoje prapremiery>3. Po spektaklach odbywatly sie dyskusje z pu-
blicznoscig, realizujgce misje propagowania sztuki tak bliskg Kurczabowi.

Poniewaz wspétpraca z Krygierem nie uktadata sie najlepiej, Giintner dos¢
szybko zrezygnowat z kierowania sceng i opuscit Teatr Ludowy, z ktérym zwigzany
byt przez kilkanascie lat>. Po jego rezygnacji zagrano jeszcze dwa spektakle: Powrdt
z Elby Daniela Christoffa w rezyserii Wojciecha Boratyniskiego oraz Wieczdr zbrod-
niarzy José Triany w rezyserii Jacka Grucy. Najbardziej udanym spektaklem okaza-
ta sie sztuka otwierajgca dziatalno$¢ sceny - Dzieri dobry, Mario Bednarza®, przez
niego réwniez wyrezyserowana, przedstawiajgca historie mtodej, zakochanej pary,
wchodzacej dopiero w doroste zycie, uwiktanej w trudne relacje®. Przedstawienie
obok Cyrulika sewilskiego oraz Zaczarowanych kwiatéw (rez. A. Bednarz) z uwagi na
liczbe przedstawien wpisato sie w krag najwiekszych premier z czaséw dyrektor-
skiej kadencji Krygiera. Scena NURT 71, cho¢ niewatpliwie nalezata do niszowych
przedsiewzie¢ kulturalnych, warta jest pamieci jako cenna inicjatywa, zrodzona ze
szlachetnych pobudek, z gotowosci do podejmowania artystycznych wyzwan®’. Juz
ze sporej perspektywy czasowej Giintner tak ocenit jej dziatalno$¢:

»Echo Krakowa” 1971, nr 275; Debiuty dramaturgiczne. Prapremiery wspoétczesne na drugiej
scenie Teatru Ludowego, ,Echo Krakowa” 1971, nr 251.

51 Zob.:]. Bober, Propozycja nie nowa, ale interesujqca, ,Gazeta Krakowska” 1971, nr 301;
B. Natkaniec, Uwagi o inauguracji Nurtu 71. Co ma do powiedzenia pokolenie 71?7, ,Echo Kra-
kowa” 1971, nr 275.

52 Zob.: ]. Gintner, Pare uwag o pracy nad ,Samokrytykq”, [w:] tegoz, Scena NURT 71,
s. 94-95.

53 Dzier dobry, Mario wystawiono na Scenie Inicjatyw ,Reduta 71” w Teatrze im. Juliu-
sza Osterwy, za$ Samokrytyke w Starym Teatrze. Dlatego tez Morawiec nie bez pewnej ironii
pisata w kontekscie obu sztuk o ,wtérnym debiucie”. Zob.: E. Morawiec, Teatr nasz powszedni,
,Zycie Literackie” 1972, nr 6.

54 Zob.: ]. Guntner, Scena Nurt 71, ,Zdanie” 2006, nr 1-2, s. 95.

55 Zob.: ]. Bober, Propozycja nie nowa, ale interesujqgca, ,Gazeta Krakowska” 1971,
nr 301; K. Zbijewska, Powody do radosci, ,Dziennik Polski” 1971, nr 288.

% Interpretacje sztuki przedstawita Elzbieta Morawiec w recenzji po$wieconej lubel-
skiej prapremierze. Zob.: E. Morawiec, Poetycki teatr Brauna, ,Zycie Literackie” 1971, nr 20.
Zob. tez: 0. Hutnicki, Zamiast recenzji. ,Dziert dobry Mario”, ,,Gtos Nowej Huty” 1972, nr 2.

57 Warto wspomnieé, ze na poczatku lat 70. réwnie interesujgca inicjatywe podjeto
w Lublinie, gdzie po kilku latach przerwy, za dyrekcji Kazimierza Brauna reaktywowano matg
scene Reduta dziatajaca przy Teatrze im. Juliusza. Osterwy, przyjeta ona nazwe ,Reduta 70”.
Na tej scenie otwartej na artystyczne eksperymenty wspoétpracownicy Grotowskiego Rena
Mirecka i Zbigniew Cynkutis wystawili wspoélnie z mtodymi aktorami lubelskiego teatru jato-
wq (1973). Zob.: ]. Cymerman, Z Mekki do Medyny. Rena Mirecka i Zbigniew Cynkutis w Teatrze
im. Juliusza Osterwy w Lublinie, http://www.grotowski.net/performer/performer-11-12/
z-mekki-do-medyny-rena-mirecka-i-zbigniew-cynkutis (dostep: 15.05.2019); K. Sielicki, Lu-
belskie sezony Kazimierza Brauna, ,Akcent” 2004, nr 1-2.
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Potrafita zaproponowac rzeczy wtedy nowe, poszerzy¢ oferte artystyczng, stwo-
rzy¢ szanse autorom, ttumaczom, aktorom, rezyserom. Jak w Locie nad kukutczym
gniazdem na zarzut ,nie udato ci sie”, moge z czystym sumieniem odpowiedzie¢ jak
Mc Murphy: ,ale probowatem!”,

Dziatania podjete przez dyrektora na poczatku jego kadencji pozwalaty na
optymistyczne rokowania co do przysztosci teatru®, by przywota¢ znamienny tytut
jednego z artykutéw: Powtdrne narodziny teatru®. Zwtaszcza w pierwszym sezonie
rzadow Krygiera na marginesie kolejnych recenzji, na podstawie jego pierwszych
poczynan, repertuarowych wyboréw, probowano przepowiedzie¢ przysztosc te-
atru, czasami konfrontujgc tez inicjatywy nowego dyrektora z dziatalnoscia jego po-
przedniczki. Przy czym, o ile juz uciekano sie do takich poréwnan, o tyle wypadaty
one dos¢ czesto na niekorzysc Ireny Babel. Mamon, formutujgc cele stojace przed
kierownictwem nowohuckiego teatru, jednocze$nie bardzo surowo, wrecz krzyw-
dzaco oceniat prace rezyserki:

Nowe kierownictwo ma sytuacje nietatwa: bo niby byt teatr, a wtasciwie go nie byto.
Trzeba go tworzy¢ od nowa. Nie wystarczy przyjac okreslonej mozliwos$ciami budze-
tu ilo$ci aktordéw, trzeba ich jeszcze natchna¢ jednym mysleniem [...] trzeba zmonto-
wac zespot, ktéry wypracowatby wtasng koncepcje teatru w srodowisku miejskim,
zdominowany przez dwie grupy spoteczne: robotnikéw i inteligencje techniczna.
Trudnos$¢ w tym, Ze wlasciwie nie ma do czego nawigzywac. Piecioletni okres dziatal-
nosci Ireny Babel byt pod tym wzgledem czasem martwym. Nie tylko nie zarysowat
mozliwosci takiej koncepcji, ale zmarnowat kapitat poprzedniego kierownictwa®'.

Optymistyczne prognozy, ze inscenizacja Idioty otworzy nowy okres w dzie-
jach Teatru Ludowego, w ktérym odzyska on niegdysiejsze znaczenie, nie ziScity sie.
Kolejne inscenizacje nie wzbudzily zywszego zainteresowania teatralnej krytyki,
pamietne zaproszenie kierownika literackiego do ,pelnych polemicznej pasji i re-
formatorskiego zaangazowania dyskusji i wymiany mysli”®* pozostato juz wtasciwie
bez odpowiedzi. A przeciez po wystawieniu Idioty przyszta kolej na dalsze ambitne
i ciekawe propozycje repertuarowe, ktérych nie oferowaty inne teatry, wydawatoby
sie wiec, ze powinny zainteresowac przynajmniej koneserow.

5 ]. Glintner, Scena NURT 71, dz. cyt,, s. 95.

59 Zob.: K. Zbijewska, Powody do radosci, dz. cyt.; M. Sienkiewicz, Stary i nowy teatr kra-
kowski, ,Literatura” 1972, nr 4. Natomiast sceptycyzmu wzgledem poczynan Krygiera nie ta-
ita Matgorzata Ruda, zarzucajac teatrowi nowohuckiemu pod jego dyrekcja pretensjonalnos$¢
oraz intelektualng poze: ,Uciekajac przed tanig popularnoscia, niebezpiecznie przyblizyt sie
do granicy, poza ktdra rozposciera sie grzaska kraina niespetnionych ambicji, gdzie przestaja
obowiazywac juz kryteria dobrego i ztego smaku. Poniewaz Teatr Ludowy nie chce da¢ sie
sprowadzi¢ do roli teatralnego Kopciuszka, wiec prébuje kokietowa¢ publiczno$¢ i krytyke
intelektualng pozg”. M. Ruda, Kfopoty z popularnosciq teatru, ,Zycie Literackie” 1973, nr 7.

0 Z.Podgobrzec, Powtdrne narodziny teatru, dz. cyt.

61 B. Mamon, Z wizytq w Nowej Hucie, dz. cyt.

62 Zob.: K. Miklaszewski, Historia i dzien dzisiejszy ..., dz. cyt.
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Na uwage zastuguje zwtaszcza inscenizacja Wesela hrabiego Orgaza - powie-
$ci Romana Jaworskiego podejmujacej problematyke kryzysu europejskiej cywili-
zacji. Zainteresowanie twdérczo$cia tego niedocenianego wczesniej prozaika, auto-
ra Historii maniakéw, ros$nie systematycznie, poczawszy od lat siedemdziesigtych
XIX wieku, a wraz z nim takze liczba artykutéw i monografii®® poswieconych jego
dzietu. Juz w XXI wieku Jan Klata, doceniajac potencjat tej powiesci, aktualnos¢ jej
przestania, wystawil ja w Starym Teatrze (2010) na podstawie adaptacji przygoto-
wanej wraz z Sebastianem Majewskim. Spektakl zyskat niemato recenz;ji, jednak na
ich marginesie nie przywolywano tej sprzed lat, pierwszej inscenizacji Wesela hra-
biego Orgaza, tym bardziej wiec warta jest przypomnienia. Jerzy Bober, ktory jako
jeden z nielicznych 6wczesnych recenzentéw docenit sam fakt zaistnienia Wesela...
na teatralnych deskach, cho¢ watpit w sceniczng no$nos¢ dzieta, z uznaniem pisat
o odkryciu przez Krygiera ,i autora, i jego dzieta”®*. Podkre$lajac, ze moze by¢ ono
docenione tylko przez wymagajacego, wysmakowanego odbiorce, jako miejsce bar-
dziej wiasciwe dla jego wystawienia wskazywat mata scene. Swemu spektaklowi
nadat Krygier operowe ramy, odwotat sie réwniez do chwytéw rodem z teatru jar-
marcznego. Kreslac krytyczna recenzje Wesela hrabiego Orgaza, Maciej Szybist za-
mknat ja wymownym zdaniem adekwatnym takze w kontekscie innych rezyserskich
poczynan Krygiera z czaséw jego dyrekcji w Teatrze Ludowym: ,Przedstawienie
Krygiera nie jest udane, ale jako nieudane marzenie o rzeczach nieosiagalnych za-
stuguje na sympatie, a przynajmniej na myslowg przychylnos$¢”e®.

Juz u schytku swojej kadencji w Nowej Hucie Krygier udzielit wywiadu dla
,Dziennika Polskiego”. W rozmowie z Krystyna Zbijewska utyskiwat na brak zain-
teresowania zaré6wno witadz lokalnych, jak i dyrektora nowohuckiego kombinatu
sprawami teatru. Przyczyn niskiej frekwencji upatrywat takze we wszechwtadnym
krélowaniu telewizji, w konkurencji, z ktéra - jak dowodzit - teatr ulokowany w tak
specyficznym miejscu jak Nowa Huta nie ma zadnych szans. Argumenty Krygiera
jednak nie do konca przekonuja. Tak samo zresztg jak jednego z aktoréw ttumacza-
cego pustki na widowni potoZeniem teatru na peryferiach Krakowa®. W podobnych
bowiem warunkach, a takze w tym samym miejscu funkcjonowat teatr za czaséw
Babel, a widownia byta petna. Przyczyn nalezatoby wiec upatrywac raczej w reper-
tuarowych wyborach. Krygier po trzech latach kierowania placéwka nie kryt swe-
go zniechecenia, ptynacego z miernych rezultatéw jego wysitkéw. Scena NURT 71,
przeznaczona dla debiutantéw, z ktéra wigzat tyle nadziei, Swiecita pustkami. Ten
stan rzeczy ttumaczyt rezyser faktem, Ze nie znaleZli sie autorzy zainteresowani wy-

% Zob. m.in.: ]J.Z. Maciejewski, Konstruktor dziwnych swiatéw (Groteskowe, ludyczne
i karnawatowe aspekty prozy Romana Jaworskiego), Torun 1990; R. Okulicz-Kozaryn, Gest
pieknoducha. Roman Jaworski i jego estetyka brzydoty, Warszawa 2003; K. Ktosinski, Wokét
,Historii maniakéw”. Stylizacja, brzydota, groteska, Krakéw 1992.

%4 ]. Bober, SpéZnione odkrycie ,Gazeta Krakowska” 1973, nr 125.

% M. Szybist, Wesele hrabiego Orgaza, ,,Echo Krakowa” 1973, nr 122.

6 Zob.: Aleksander Bednarz, rozmawiata Halina Gugatowa, ,Gazeta Krakowska” 1972,
nr 124.
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stawieniem swoich sztuk. Ale i takie wyjasnienia nie w peini satysfakcjonuja, wszak
pierwotnie na scenie planowano takze prapremiery sztuk §wiatowych prezentuja-
ce nowe kierunki w sztuce wspotczesnej®’. Jak z nuta rozgoryczenia konstatowat
Krygier, zawiodty réwniez repertuarowe poszukiwania - wprowadzenie na sce-
ne Wesela hrabiego Orgaza Romana Jaworskiego czy Papugi kubanskiego tworcy
Nicolasa Doora® nie przyniosto oczekiwanych rezultatow.

Za czasow Ireny Babel zabiegano o mtodego widza, za dyrekcji Krygiera o tej
grupie odbiorcy jakby zapomniano, ograniczajac repertuar przeznaczony dla dzie-
ciecej widowni do jednej bajki na rok®. Wprawdzie pewng inicjatywe podjeto,
inscenizacji Kubusia Puchatka towarzyszyt konkurs na najpiekniejsza ilustracje
z przedstawienia. Cieszyt sie on duza popularnosciag wéréd najmtodszych odbior-
cOw - przestano ponad trzysta prac. Jak przyznat sam dyrektor: ,Jako$ jednak ten
pierwszy zapat minat”’?, co byt gotéw tlumaczy¢ réwniez brakiem entuzjazmu ze-
spotu dla wcielania sie w bajkowe postaci. Paradoksalnie dopiero u schytku swojej
kadencji Krygier publicznie zdradzit zatozenia, ktére mu przyswiecaty, wcze$niej
czynit to zazwyczaj przywoltywany juz tutaj Miklaszewski. Podwazajac zasadnos¢
odwiecznych etykiet, sporéw o ksztatt sztuki: elitarnej badz egalitarnej, towarzy-
szacych zresztg Teatrowi Ludowemu od jego zarania, konstatowat z moca:

Teatr musi by¢ dla widza w ogodle. A wiec tym samym musi by¢ w jakims$ sensie eklek-
tyczny. Podejmowac réznorodne prdéby, miesci¢ w sobie rézne sceniczne gatunki, sta-
rac sie o atrakcyjnos$¢, o atakowanie widza z réznych stron. I warunek zasadniczy:
teatr musi by¢ komunikatywny. [...] Tylko sztuka komunikatywna ma sens, bo tylko
ona jest odbierana. A praca dla nikogo, zonglerka artystyczna dla samej zabawy nie
moze przeciez zadowoli¢ zadnego artysty. Mnie Beckett juz nie imponuje”’.

Pod taka deklaracja podpisataby sie zapewne z pelnym przekonaniem tak-
ze poprzedniczka Krygiera na dyrektorskim stanowisku - Irena Babel. Powyzsze
sformutowania w ustach niegdysiejszego awangardowego twércy brzmiaty niczym
wyzwanie, cho¢ - co warte podkreslenia - harmonizuja one z przekonaniem wyra-
zonym w pamietnej, programowej deklaracji Teatru 38: ,Dobre widowisko jest to
widowisko zrozumiate dla kazdego, wykluczajace elitarno$¢””2.

Krygier szczegblng checig do udzielania wywiad6w nie patat, précz tego w prze-
ciwienistwie do innych dyrektoréw nie byt skory do ogtaszania planéw repertuaro-
wych u progu nowego sezonu’®. Mozna wiec przypuszcza¢, iz odstgpienie od tego
zwyczaju wigzato sie ze §wiadomoscia trudnej sytuacji Teatru Ludowego, notujace-

67 Zob.: K. Miklaszewski, Historia i dzien dzisiejszy ..., dz. cyt.
% Zob.: ]. Bober, ,Papugi”, ,Gazeta Krakowska” 1973, nr 41.

%9 Zob.: Teatr musi by¢ komunikatywny. Rozmowa z Waldemarem Krygierem (rozmowe
przeprowadzita Krystyna Zbijewska), ,Dziennik Polski” 1973, nr 298.

70 Tamze.

1 Tamze.

72 W. Krygier, Teatr 38 wyjasnia, , Teatr” 1959, nr 2.

73 Zob.: Z. Podgérzec, Powtdrne narodziny teatru, dz. cyt.
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go systematycznie od czas6w odejscia Babel zmniejszajaca sie liczbe widzéw. Totez
wywiad, w sumie do$¢ gorzki, bo uktadajacy sie w rejestr straconych ztudzen dyrek-
tora, zamykata informacja o sztukach planowanych na kolejny sezon, udanych przed-
siewzieciach i planach na przyszto$¢. Zatem pomimo braku zadowalajacych efektow
Krygier do konica swej kadencji nie rezygnowat z préb pozyskania wiekszej liczby od-
biorcow. W ostatnim sezonie jego dyrekcji proponowano chetnie opery i spektakle
muzyczne, na ogo6t skutecznie zapetniajace widownie. Aby zapewni¢ sobie profesjo-
nalne wsparcie, zatrudniono nawet kierownika muzycznego - Joanne Wnuk. Sposréd
wyrezyserowanych przez Krygiera przedstawien najwieksza liczbe widzéw zgroma-
dzit wtasnie Cyrulik sewilski (20 631), wystawiony na nowohuckiej scenie sze$¢dzie-
siat trzy razy. Jednak popularno$¢ tej sztuki mierzona liczba sprzedanych biletéw nie
miata prostego przetozenia na zainteresowanie krytykéw teatralnych tym spekta-
klem. Opery, przedstawienia muzyczne cieszyty sie duza popularnoscig za dyrekcji
Babel, ktérej wowczas cze$¢ krytykow zarzucata brak repertuarowej ambicji i daz-
nos$¢ do tatwego sukcesu. Znamienne, ze w koncu siegnat po nie takze i Krygier...

W sumie dla Teatru Ludowego Krygier wyrezyserowat dwana$cie przedsta-
wien, oferujac odbiorcom bardzo zréznicowany repertuar: od polskich twércéw
poczynajac, przez $wiatowa klasyke, po adresowane dla najmtodszych Niezwykte
przygody Kubusia Puchatka. Z nowohucka widownia pozegnat sie Carem Fiodorem
Aleksieja Totstoja (28 kwietnia 1974)7%. Krygier sam przygotowywat scenografie do
swoich sztuk, byt tez autorem adaptacji. Petnit nie tylko role dyrektora, ale i kierow-
nika artystycznego. Za jego czas6w na deskach Teatru Ludowego zagoscity sztuki
czesto miodych, nieznanych szerszemu kregowi odbiorcéw literatéw, rezysero-
wane przez Andrzeja Bednarza, Andrzeja Dobrowolskiego, Jerzego Sopocke, Lecha
Komarnickiego, Wojciecha Jesionke.

Kierowanie nowohuckim teatrem byto wyjatkowo niewdziecznym zadaniem.
Kolejni pethiacy dyrektorskie funkcje arty$ci musieli zmierzy¢ sie zar6wno z nie-
gdysiejsza legenda, jak i z biezacymi trudno$ciami zwigzanymi z jego funkcjono-
waniem. Teatrowi Ludowemu od czaséw powstania towarzyszyta nieprzerwana
dysputa na tamach prasy dotyczaca jego ksztattu, formuty, co w skrécie ujmujac,
sprowadzato sie do kwestii: elitarny czy egalitarny. Poniewaz kazdy z tych dwéch
modeli miat swoich Zarliwych propagatoréw, w efekcie Teatr Ludowy byt nieustan-
nie pod ostrzatem krytyki: ,[...] bito go i wtedy, gdy miat pomysty, i wtedy, gdy po-
kornie realizowat zgrzebny program teatralnej o$wiaty. Teatr Ludowy jak Zaden
inny w Polsce bywat atakowany, pouczany i wySmiewany”’>.

’* Po latach wcielajacy sie w gtéwng role Aleksander Bednarz wspominat spektakl jako
,piekne i madre przedstawienie” podejmujace problem wiadzy, imponujace ,wspaniatg,
wrecz bizantyjska scenografia” (Wywiad z Aleksandrem Bednarzem, [w:] Teatr jest w nas.
Migawki z dekady pierwszej nowego pétwiecza, Krakéow 2015, s. 80). Zob. tez: Z. Gren, Car Fio-
dor i inni, ,,Zycie Literackie” 1974, nr 19; E. Morawiec, Przypowies¢ o dobrym carze Fiodorze,
szlachetnym Iwanie i mocnym Borysie, ,Teatr” 1974, nr 13; ]. Ortowski, Car Fiodor na polskiej
scenie, ,Zycie Literackie” 1974, nr 25.

5 M. Ruda, Ktopoty z popularnosciq teatru, dz. cyt.
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Krygier wybrat inng droge niz jego poprzedniczka na dyrektorskim stano-
wisku Irena Babel, ktérej propozycje repertuarowe na ogét byty dostosowane do
percepcyjnych mozliwosci nowohuckiej widowni i wpisywaty sie w jej oczekiwa-
nia, a sama dyrektorka wcielata w Zycie ostrozny plan powolnego przyzwyczajania
odbiorcéw do ambitniejszego repertuaru. Postulatu komunikatywnosci teatralnej
sztuki Krygier nie wigzat z gotowoS$cia do artystycznych kompromiséw: ,Miat am-
bicje tworzenia teatru, a nie produkowania przedstawien”’®. Proponowat widzowi
teatr nastroju i emocji, umacniat pozycje aktora’. Praca z Krygierem byta cennym
doswiadczeniem dla zespotu nowohuckiego teatru. Po latach Aleksander Bednarz
role Rogozyna w Idiocie zaliczy do kilku najistotniejszych w swoim zyciu, tych, ktére
uksztattowaty go nie tylko jako aktora, ale i cztowieka’®. Krygier podejmowat ambit-
ne poszukiwania repertuarowe, wyprzedzajace znacznie epoke, w ktérej mu przy-
szto tworzy¢, by raz jeszcze przypomnie¢ Wesele hrabiego Orgaza.

Tak Bednarz wspominat nowohucki teatr Krygiera: ,Byt to teatr tagodnego pla-
styka [...]. Wspanialy wizualnie, niezwykty w §wiattach, dziwny w repertuarze, ale
nieograniczajacy aktora, jak to czesto bywa u malarzy””. Ta plastyczno$¢ taczyta go
z teatrem poprzednikéw Babel: Skuszanki, Krasowskiego i Szajny. W przeciwien-
stwie do zatozycielki i pierwszej dyrektorki Teatru Ludowego Krygiera nie intereso-
wata sztuka zaangazowana w kwestie polityczne. Natomiast jego nastepca Ryszard
Filipski opowie sie za modelem teatru walczacego, zwiazanego z dniem codziennym
i problemami wspotczesnosci®.
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‘The theatre must be communicative’ — Waldemar Krygier in the Ludowy Theatre

Abstract

This paper presents the period of artistic activity of Waldemar Krygier in Nowa Huta. Krygier
was a director and manager of the Ludowy Theatre from 1971-1974 and before that time he
founded a famous student’s theatre, Studio 38, and also cooperated with Jerzy Grotowski. The
author briefly analyses those performances by Krygier which became interesting for theatre
critics, especially Biesy - his greatest theatrical achievement. As a manager and director, he
ambitiously searched for the repertoire. During his term, the stage Nurt 71 was created -
an interesting niche initiative.

Stowa kluczowe: Waldemar Krygier, Teatr Ludowy, teatr, dramat, krytyka teatralna
Key words: Waldemar Krygier, the Ludowy Theatre, theatre, drama, theatre criticism
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»Krakowska prowokacja”? O Dziadach Adama Mickiewicza
w rezyserii Bohdana Korzeniewskiego

1

Inscenizacja Dziadéw dokonana przez Bohdana Korzeniewskiego w Teatrze im. Ju-
liusza Stowackiego w Krakowie w 1963 roku nie zapisata sie w historii tak dobrze,
jak mogta i powinna. Mimo tego, ze sprawiedliwo$¢ oddali jej badacze tej rangi co
Marta Fik i Stanistaw Marczak-Oborski?!, po uplywie piecdziesieciu szesciu lat od
premiery mozna $miato stwierdzi¢, ze interpretacja Korzeniewskiego zostata za-
pomniana, a stowa Marii Czanerle o ,krakowskiej prowokacji” i ,najbardziej szo-
kujacym zabiegu, jakiego kiedykolwiek dokonano na Dziadach”, nie odsytaja do
konkretnych wyobrazen nawet historykéw teatru. Szkic Marii Prussak, stanowiacy
jedyna jak dotad prébe analizy romantycznych inscenizacji Korzeniewskiego, jest
wobec nich tak krytyczny, ze zniecheca do dalszego zgtebiania tematu®. Lektura eg-
zemplarzy teatralnych i recenzji, a takze relacje Swiadkéw uswiadamiaja jednak nie-
bywaly potencjat tej inscenizacji, ktéra - gdyby miata szanse zosta¢ zrealizowana
w innym czasie - by¢ moze zupetnie zmienitaby historie sceniczng Dziaddéw.
Przedmiotem mojego zainteresowania byta nie tylko rekonstrukcja spektaklu
i jego recepcji, lecz takze przesledzenie historii zabiegdw o wystawienie Dziadéw,
podejmowanych przez Bohdana Korzeniewskiego od jesieni 1953 roku. Szkic ten
w wiekszej mierze sktada sie z pytan i watpliwo$ci niz z gotowych odpowiedzi;
w wielu kwestiach - ze wzgledu na braki dokumentacji - jesteSmy skazani na domy-
sty i hipotezy. Duza cze$¢ oséb, z ktérymi mozna by porozmawiaé na temat procesu

! Por.: M. Fik, Trzydziesci pie¢ sezondw: teatry dramatyczne w Polsce w latach 1944-
1979, Warszawa 1981, s. 181-182; S. Marczak-Oborski, Teatr polski w latach 1918-1965. Te-
atry dramatyczne, Warszawa 1985, s. 334.

2 M. Czanerle, Krakowska prowokacja, czyli ,Dziady” Korzeniewskiego, ,Teatr” 1963,
nr 14.

3 Por.: M. Prussak, Wielka przepas¢, , Teatr” 2006, nr 7-8.
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powstawania spektaklu Korzeniewskiego, nie zyje od lat. Aktorzy pamietaja spek-
takl fragmentarycznie lub nie pamietajg go w ogéle - tylko nieliczni Swiadkowie za-
chowali w pamieci zywy obraz krakowskiej inscenizacji. Niemalze nie zachowaty sie
dokumenty, w ktorych twoércy spektaklu pisaliby wprost o swoich zamierzeniach.
Lektura recenzji jest za§ pomocna przede wszystkim w uswiadomieniu sobie, czego
w koncepcji Korzeniewskiego nie zrozumiano i nie dostrzezono.

2

0 powr6t dramatu romantycznego na polskie sceny walczyt bezskutecznie od 1945
roku Leon Schiller*. Konieczno$¢ przygotowania nowej inscenizacji Dziadéw pod-
kreslano w zwiazku z przygotowaniami do obchodéw sto piec¢dziesiatej rocznicy
urodzin Adama Mickiewicza. W pazdzierniku 1948 roku, podczas opisanej przez
Andrzeja Pronaszke ,narady w Belwederze”s, Bolestaw Bierut zadecydowat jed-
nak, ze ,najlepszym wyjsciem jest odloZenie sprawy nowej inscenizacji na pare
miesiecy, lecz bez obcigzania twércéw jakimkolwiek terminem”¢. Problem Dzia-
déw powrdcit do debaty panstwowej wkroétce po $mierci J6zefa Stalina, niespeina
dwa lata przed kolejnym ,rokiem mickiewiczowskim”, obchodzonym na pamiagtke
stulecia Smieci poety. We wrzeé$niu 1953 roku rozpisano w Ministerstwie Kultu-
ry i Sztuki tajny konkurs na przygotowanie nowej inscenizacji Dziadéw. Na temat
okoliczno$ci przeprowadzenia konkursu wiadomo wcigz bardzo niewiele. Zda-
niem Marii Napiontkowej ,trudno zreszta méwic¢ o rezultatach owego konkursu,
gdyz nie zachowaly sie zadne resortowe dokumenty na ten temat”’. Nie ma zatem
pewnosci, czy oficjalnym zwyciezca konkursu okazat sie Aleksander Bardini, ktéry
w listopadzie 1955 roku wystawit Dziady na scenie Teatru Polskiego w Warsza-
wie®. Elzbieta Kalemba-Kasprzak, powotujac sie na publikacje ,Zycia Warszawy”
i ,Teatru”, podaje jednak, ze ,poczatkowe projekty przewidywaty podobno kandy-
dature Bohdana Korzeniewskiego, potem Korzeniewskiego przy wspétpracy Jana
Kotta”. Kilka lat pdZniej sam rezyser, donoszac Tymonowi Terleckiemu o niemoz-
nosci realizacji Nie-Boskiej komedii, pisat: ,Sprawe Nie-Boskiej przeszedtem ciezej,
niz przypuszczatem. Moze dlatego, ze poprzedzity ja podobne Dziady. Na potce lezy

* Por.: ]. Timoszewicz, Dziady w inscenizacji Leona Schillera. Partytura i jej wykonanie,
Warszawa 1970, s. 61.

5 Por.: A. Pronaszko, Narada w Belwederze, ,Dialog” 1981, nr 6.

6 Cyt. za: J. Timoszewicz, Dziady w inscenizacji Leona Schillera, dz. cyt., s. 71.

7 M. Napiontkowa, Powojenne ,czytanie” romantykéw w teatrze: od ,Grunwaldu” Kotlar-
czyka do ,Nie-Boskiej komedii” Swinarskiego. Uwagi nie do korica uporzgdkowane, [w:] Trady-
cja romantyczna w teatrze polskim, red. D. Kosinski, Krakéw 2007, s. 299.

8 Stanistaw Witold Balicki w wystgpieniu na zebraniu cztonkéw Oddziatu Warszaw-
skiego ZLP powiedziat: ,Konkursy nie daty rezultatu”. Cyt. za: M. Wojtczak, Teatr na scenie
polityki 1944-1969, Warszawa 2016, s. 421.

 E. Kalemba-Kasprzak, Teatr w gazecie. Spoteczne role recenzji teatralnej. Przetom paz-
dziernikowy 1955-1957, Wroctaw 1991, s. 53.
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ich inscenizacja zr. 1955”1°. Korzeniewski z pomystem inscenizacji Dziadéw jednak
sie nie rozstat. W 1961 roku bezskutecznie prébowat doprowadzi¢ do realizacji
spektaklu w Teatrze Polskim w Poznaniu - w archiwum domowym rezysera zacho-
waty sie jego odreczne notatki i plany obsadowe. Ostatecznie do swojej interpre-
tacji Dziadéw udato mu sie zjednaé¢ Bronistawa Dabrowskiego, dyrektora Teatru
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie. Dgbrowski wspominat: ,Nie bardzo chciatem
zdecydowac sie na te propozycje, gdyz niedawno ukazato sie interesujace i bardzo
pozytywnie ocenione przez prase przedstawienie tego arcydzieta w Nowej Hucie.
Ale Korzeniewski przekonywat mnie, Ze ma zupelnie inng koncepcje”!!.

Premiera spektaklu odbyta sie 5 czerwca 1963 roku. Na scenie wystepowat nie-
malze caty zesp6t Teatru im. Juliusza Stowackiego i dodatkowo zatrudnieni statysci.
Obsada liczyta dwiescie sze$¢dziesiat postaci, zatem prawie wszyscy aktorzy grali
po kilka rél. Inscenizacja wzbudzita mieszane uczucia: zachwycali sie nia filolodzy,
wiekszo$¢ krytykéw zachowata daleko posunieta powsciagliwo$¢, czesto wycigga-
jac ze spektaklu skrajnie rézne wnioski. Zdania dotyczace reakcji publicznos$ci byty
podzielone, rowniez aktorzy zapamietali spektakl odmiennie. Marek Walczewski
wspominat: , To byto co$ niezwyktego. I rzeczywiscie powstato przedstawienie wy-
sokiej marki”'?, tymczasem wedtug Matgorzaty Dareckiej ,Geniusz Korzeniewskiego
poniost kleske, jego koncepcja mogta by¢ nieczytelna nawet dla wyrobionej wi-
downi; ludzie byli umeczeni tym spektaklem, brakowato mu spéjnosci”*3.

3

Bohdan Korzeniewski z wyjatkiem jednego krotkiego wywiadu, opublikowanego
w dniu premiery Dziadéw, nie pozostawit zadnych komentarzy dotyczacych swojej
koncepcji rezyserskiej. Najwazniejsze tezy dotyczace lektury Dziadéw rezyser wy-
tozyt jednak w szkicu zatytutowanym W obronie aniotéw, ktéry stanowit polemike
z inscenizacja dokonang w 1955 roku przez Aleksandra Bardiniego. Pisany nie bez
rozzalenia, ironiczny i ztosliwy tekst zawiera koncept, ktéry najprawdopodobniej sta-
nowit podstawe egzemplarza konkursowego z 1953 roku i ktéry w niezmienionym
ksztatcie Korzeniewski powtarzat potem przy réznych okazjach. Ukryty zgrabnie pod
metaforycznym zdaniem, ze ,ztote klucze do Dziadéw spoczywaja w rekach anio-
16w, polegat nie tylko na obronie ,sfery nadziemskiej”, ktérej wyrugowanie Korze-

10 List B. Korzeniewskiego do T. Terleckiego z 13.12.1957, [w:] Tymon Terlecki. Kore-
spondencja teatralna 1955-1991, wybér i oprac. M. Kuras, Warszawa 2016, s. 89-90.

11 B. Dabrowski, Na deskach swiat oznaczajqcych, t. 3: Erynie zrzucajq maski, Krakow
1981, s. 203. Poza Skuszanka i Krasowskim Dziady wystawit w 1961 roku w Teatrze Rapso-
dycznym w Krakowie Mieczystaw Kotlarczyk.

12 M. Walczewski, Mnogie muszq by¢ ¢éwiczenia, ,Pamietnik Teatralny” 1994, z. 1-2,
s.157-158.

13 Wszystkie cytaty z wypowiedzi Matgorzaty Dareckiej pochodza z rozmowy, ktéra
przeprowadzitySmy 4 sierpnia 2018 roku w Krakowie.

* B. Korzeniewski, W obronie aniotéw, ,Pamietnik Teatralny” 1956, z. 1, s. 8.
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niewski uwazat za zaprzeczenie istoty gatunku dramatu romantycznego, lecz takze na
dowiedzeniu, Ze anioty i diabty symbolizuja w Dziadach wolno$¢ i despotyzm. Piszac,
ze ,to niebo, ktére Mickiewicz rozpiat [...] nad $wiatem gwattu i upodlenia, jest nie-
bem wolnosci”?®, autor sytuowat sfere metafizyczng Dziadéw w wymiarze metaforyki
teatralnej i - co za tym idzie - akcentowat polityczny wymiar swojej lektury. Warto
przypomnie¢, Ze to wtasnie Korzeniewski zwrdécit w omawianym szkicu uwage na ak-
tualizacje, ktéra dokonywata sie na poczatku lat trzydziestych w Dziadach Schillerat.
Gtowna mys$l wskazywana przez rezysera w jego lekturze Dziadéw sprowadza-
taby sie zatem do stwierdzenia faktu, ze Mickiewiczowski Konrad - wzorem boha-
teré6w zachodnioeuropejskiego romantyzmu - dat sie zwie$¢ sitom piekielnym, nie
zauwazywszy, ze wolno$¢ jest warto$cig zawsze reprezentowang przez Boga.

4

Maria Wosiek, ktéra zajmowata sie badaniem historii tekstu scenicznego Dziaddw,
pisata o spektaklu Korzeniewskiego:

Inscenizacji tej nie mozna poréwnac ani zestawi¢ z zadng poprzednig préba wy-
stawienia dramatu Mickiewicza. Rezyser budowat swoje dzieto, postugujac sie
wybranymi fragmentami utworu, w zupetnie niezaleznej od autora kolejnosci,
podporzadkowujac je tylko wtasnej koncepcji. Elementem, na ktérym opierata sie
konstrukcja przedstawienia i ktory nadawa¢ mu mial wewnetrzng jednos¢, byta
postac¢ Gustawa-Konrada, stale obecnego na scenie i przezywajgcego przed oczyma
widza swoje wspomnienia, wiezienng terazniejszo$¢ i marzenia podobne niekiedy
do gorgczkowych majakow?’.

Rozmiar i charakter tego szkicu nie pozwalaja na dokonanie szczegétowej ana-
lizy egzemplarza rezyserskiego krakowskich Dziadéw'®. Zeby jednak zrozumie¢, na
czym polegata , prowokacja” dokonana przez rezysera, warto opowiedzie¢ o najwaz-
niejszych zabiegach dokonanych na tekscie Mickiewicza. Korzeniewski, podobnie
jak konstruujacy przed nim kanoniczne inscenizacje Dziadéw Stanistaw Wyspianski
i Leon Schiller, zdecydowat sie na wykorzystanie wszystkich czesci poematu drama-
tycznego Mickiewicza, zrobit to jednakze w sposéb catkowicie od nich odmienny.
W liscie do Tymona Terleckiego pisat :

[...] porywam sie na eksperyment tak zuchwaty, iz czasem skora mi cierpnie. Wy-
chodze mianowicie ze stwierdzenia, ze wszystkie cze$ci Dziadéw stanowig catos¢

5 Tamze,s. 11.

6 Por.: tamze, s. 20.

7M. Wosiek, Historia tekstu scenicznego ,,Dziadéw”, [w:] Pie¢ studiow z dziejow scenicz-
nych dramatéw Mickiewicza, red. T. Sivert, Wroctaw 1968, s. 45.

18 Zajmuje sie tym w ksigzce poswieconej romantycznym inscenizacjom Bohdana Ko-
rzeniewskiego. Informacje o ksztatcie inscenizacji podaje na podstawie egzemplarza rezyser-
skiego, znajdujacego sie w archiwum rezysera, a takze egzemplarzy inspicjenckiego i muzycz-
nego, ktore sa przechowywane w Archiwum Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie.
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integralng i nieprzypadkowa. Nie jest to po Schillerze odkryciem, ale nowy jest uzy-
tek, jaki z tej zasady robie. Korzystam mianowicie z nowych konwencji i swobod te-
atru, aby prowadzi¢ akcje czesci II, 111, IV i I réwnolegle, przy zachodzeniu na siebie
i przenikaniu sie scen z réznych partii dramatu®.

Potraktowanie Dziadéw jako scenariusza dla rozgrywajacej sie symultanicznie
akcji w praktyce sprowadzito sie do podzielenia materiatu na trzy czesci, okreslo-
ne przez recenzentéw metaforycznie godzinami ,mitosci, rozpaczy i przestrogi”.
Na zawarto$¢ poszczeg6lnych ,godzin” sktadaty sie wybrane przez rezysera, naj-
czeSciej bardzo krotkie fragmenty Dziadéw. Takie bezceremonialne potraktowa-
nie Mickiewiczowskiego dzieta spotkato sie z duzym oporem krytykéw. August
Grodzicki okreslit strategie rezysera mianem ,pozbawionej sensu rgbanki”?,
Tadeusz Kudlinski przyréwnat uktad tekstu do ,rozbitego zwierciadta, ktérego
czesSci posktadano”?, Jaszcz wytykat Korzeniewskiemu, ze ,zgrzeszyt pychga”, two-
rzac przedstawienie, ktdore ,jest kleska zle zastosowanych i wygérowanych am-
bicji”?%. Ten sam Jaszcz zwrocit jednak w swojej recenzji uwage na wazny trop: ze
Korzeniewski, dokonujac tak radykalnej segmentacji tekstu, nawigzat do interpre-
tacji Dziadéw pidra Juliana Przybosia, ktéry postulowat symultaniczng lekture dra-
matu Mickiewicza®.

Wyksztatcenie filologiczne dawato rezyserowi nie tylko narzedzia do pracy nad
ksztattem partytury teatralnej, lecz takze utatwiato mu sledzenie najnowszego stanu
badan nad dramaturgia romantyczna. Cho¢ praca wykonana przez Korzeniewskiego
ma charakter catkowicie oryginalny, w analizie tekstu mozna wskazac echa lektury
prac dawnych i wspoétczesnych Korzeniewskiemu interpretatoréw Dziadéw. Dbatos¢
o filologiczny potencjat inscenizacji nie pozostata bez echa - Maria Czanerle pisata,
ze ,profesor Kubacki [...] uznat jg za rewelacje”?*, Zygmunt Gren podkreslat, ze po-
przez wyeksponowanie réwnoczesnosci wszystkich czesci dramatu ,Korzeniewski
spelnit wreszcie marzenie historykéw literatury i krytykéw”2,

Co jednak mozna wyczyta¢ z uktadu tekstu Dziadéw, ktéry zaproponowat
Korzeniewski? Warto zwroci¢ uwage na kilka tropéw, ktdére nie mogty by¢ obojetne
dla interpretacji spektaklu. Z ballady Upidr, ktéra rezyser wybrat jako sposéb wpro-
wadzenia na scene bohatera, wycieto okreslenia sugerujace, ze Gustaw-Konrad

19 List B. Korzeniewskiego do T. Terleckiego, dz. cyt., s. 115.

20 A, Grodzicki, ,Dziady” krakowskie, ,Zycie Warszawy” 1963, nr 158.

2 T. Kudlinski, Tydzien teatralny, ,Dziennik Polski” 1963, nr 141, s. 3.

22 Jaszcz [J.A. Szczepanski], Rezyser zgrzeszyt pychg, ,Trybuna Ludu” 1963, nr 190.

2 Julian Przybo$ pisal w 1947 roku: ,Uktad scen nie jest wazny w tym dziele. Poeta
wahat sie z ustaleniem ich nastepstwa [...]. Jakikolwiek bytby porzadek scen, nie bytby dosko-
naty, chyba zeby byty podane w jaki$ spos6b synchroniczny, a tego w druku uwidoczni¢ nie
sposo6b. Bo sceny dzieja sie rownoczesnie”. ]. Przybo$, Okoto ,Dziadéw”, [w:] tegoz, Czytajqgc
Mickiewicza, Warszawa 1998, s. 121.

24 M. Czanerle, Krakowska prowokacja..., dz. cyt.

5 7.Greh, Ja, proch, bede z Panem gadat”. Nowe ,Dziady” krakowskie, ,Zycie Literackie”
1963, nr 25.
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jest postacia z zaswiatow - Korzeniewski mowit zresztg Matgorzacie Szejnert, ze
,Bohaterowie trzeciej czeSci Dziadow nie s3 zjawami, lecz ludzmi”?. Duzo bardziej
znaczacy dla interpretacji byt jednak fakt osadzenia obrzedu dziad6w, ktéry petnit
w przedstawieniu funkcje klamry, w teks$cie pochodzacym z Widowiska. O ile bowiem
ludowa gromada, ktéra pod wodza Guslarza przywotuje dusze czy$Scowe w Dziadéw
czes$ci Il, spotyka sie, zgodnie z powszechnie akceptowanymi zasadami ,wiary”, zeby
ulzy¢ duszom czyScowym, o tyle obrzed w Widowisku dotyczy zaréwno ,zmartych”,
jaki,umartych dla $§wiata”, a ponadto jest tajny i zakazany (,Spieszmy cicho i powo-
li,/ Poza cerkwig, poza dworem/ Bo ksigdz guset nie dozwoli,/ Pan sie zbudzi nocnym
chorem”). Obrzednicy podazajacy za Guslarzem nie majg w sobie wiary w sprawcza
moc zakle¢. Guslarz méwi: ,Wszak nie nucim po koledzie,/ Nucimy piosnke zatoby;/
Nie do dworu z nowym rokiem,/ Ze tzami idziem na groby”). Ze ,sceny wieziennej”,
ktéra powraca kilkakrotnie w pierwszej czesci przedstawienia, rezyser zdecydowat
sie pozostawic te fragmenty, ktére dotycza dokonywania nagtych aresztowan nie-
winnych filomatéw, osadzania ich w wiezieniach i prowadzenia przez rzad tajnego
$ledztwa, a jednocze$nie z opowiadania Sobolewskiego usunat partie niosace tadu-
nek mesjanistyczny. WieZniowie zamknieci w bazylianskim klasztorze dwukrot-
nie $piewaja Piosenke Feliksa, niosaca skadingd wallenrodyczny przekaz. Gustaw-
Konrad wykonuje na zakonczenie czeSci pierwszej spektaklu Piesii zemsty. Dobor
tekstu, ktory rozpoczyna cze$¢ druga przedstawienia, kaze koncentrowaé uwage
widza wokoét wagi decyzji, ktérag musi samodzielnie podja¢ wiezien. Symultaniczne
przenikanie sie wszystkich cze$ci Dziadéw w spektaklu Korzeniewskiego prowa-
dzito w praktyce do zawieszenia przemiany ,kochanka kobiety” w ,kochanka oj-
czyzny” - grajacy Gustawa-Konrada Marek Walczewski sygnalizowat przejscia od
rzeczywistos$ci wiezienia do §wiata wspomnien poprzez obrécenie na drugg strone
ptaszcza. Stowa przeobrazenia, ograniczone przez inscenizatora do frazy - ,D.0.M.
Gustavus - hic natus est Conradus” - Walczewski wypowiadat na gtos. Nowe imie,
ktéremu patronuje nie tylko Mickiewiczowski Wallenrod, lecz takze Byronowski
korsarz, bohater Korzeniewskiego przybierat §wiadomie, jako rodzaj pseudonimu,
nie wyzbywajac sie jednak cech swojej dawnej osobowosci. Widzenie Senatora byto
jedyna czescia Dziaddéw pozostawiong przez rezysera bez skrétow. Z Improwizacji
wycial Korzeniewski te fragmenty, ktére dotyczyty kwestii poety i poezji - pozo-
stawil natomiast wiekszo$¢ tekstu, ktérym Gustaw-Konrad zmaga sie z obojet-
noscig milczacego Boga. Z Widzenia rezyser usunal te elementy, ktére pozwalaja
widzie¢ w Gustawie-Konradzie ,zbawce narodu” (wycieta zostaje catkowicie sen-
tencja z ,czterdzie$ci i cztery”), wyeliminowat takze jego potencjat mesjanistyczny.
W trzeciej cze$ci, wérdd znaczacych skreslen IX sceny Dziadéw cze$ci 111, znalazto
sie usuniecie frazy o ranach zadanych przez ,narodu nieprzyjaciét” (Korzeniewski
pozostawit tylko rane na czole Konrada, ktérg bohater ,sam sobie zadat”). Scena
29, konczaca spektakl, byta skomponowana z fragmentéw Drogi do Rosji przenika-

26 Stawa i infamia, z Bohdanem Korzeniewskim rozmawia Matgorzata Szejnert, Krakow
1988, s.203.
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jacych sie z piosenka chéru Mtodziencéw z Widowiska. Korzeniewski wracat wiec
w finale do przewodniego motywu walki miedzy sitami wolno$ci i despotyzmu,
dobra i zta, podkreslajac jednak otwarte zakonczenie Dziaddéw. Jednocze$nie stowa
Mtodziencow sugerowaty, ze bohater Dziaddéw, udajacy sie na zestanie do Rosji, jest
yumarty dla $wiata”.

Dokonujac takich zabiegéw na tek$cie Dziaddéw, Korzeniewski postawit przed
krytykaminie lada wyzwanie. Trudno sie zatem dziwi¢, ze proby interpretacji spekta-
klu prowadzity do wnioskéw skrajnych, nierzadko wzajemnie sie wykluczajacych -
od opinii Tadeusza Kudliniskiego, ze skoro ,nie ma zerwania z przesztoscia, nie ma
wyzwolenia osobistego, tego kulminacyjnego przeobrazenia dramatu osobistego
w narodowy”, rodzi sie pytanie, czy wierzy¢ mamy spowiedzi samego Mickiewicza,
czy - Korzeniewskiemu, ktéry ,wyspowiadat poete w konfesjonale freudyzmu”?’, po
obserwacje Augusta Grodzickiego, Ze ,inscenizator, catkowicie niewierny wobec sa-
mego tekstu literackiego, pozostat wierny wobec jego ducha i sensu”?. Jerzy Bober
uwazat, ze Korzeniewski ,zrezygnowat z ostrego dramatu politycznego - na korzys¢
dramatu intelektualnego, wplecionego w romantyczng wizje $piewno-muzycznego
obrzedu »obcowania z duchami«”?’, za§ Bogustaw Mamon dostrzegt ,zaakcentowa-
nie warstwy martyrologicznej Dziadow”*°. Wedtug Lestawa Eustachiewicza tymcza-
sem ,Korzeniewski zrealizowat sceniczng wizje, w ktorej gniew buntu i zar walki s
silniejsze niz bierna postawa martyrologiczna i w ktérej anioty walcza przez ludzkie
czyny o wolnos$¢, a demony starajg sie utrwali¢ tyranie”™.

5

Dotychczasowe uwagi dotyczyty wytacznie tekstu Dziadéw. Roéwnie istotnym, o ile
nie istotniejszym elementem inscenizacji, ktéry mial ogromny wptyw na recep-
cje spektaklu Korzeniewskiego, byta jednak strona wizualna spektaklu, autorstwa
znakomitego malarza Tadeusza Brzozowskiego. Nie ma watpliwosci co do tego, ze
zaréwno scenografia Dziaddéw, jak i kostiumy byty niezwykle nowoczesne i awan-
gardowe; w kolorystyce dominowaty monochromatyczne szarosci i odcienie sre-
bra. Syn malarza Wawrzyniec Brzozowski, ktory jako dziewiecioletni chtopiec byt
obecny na premierze, zapytany o swoje emocje sprzed lat, méwi dzisiaj o wrazeniu
zgrzebnosci, a zarazem estetycznego wyrafinowania®. Mozna sadzi¢, ze takze ten
aspekt inscenizacji mégt sie przyczyni¢ do oporu krytyki, nie byto bowiem zgody
ani co do tego, co dzieje sie na krakowskiej scenie, ani jaka warto$¢ nalezy temu

27 T. Kudlinski, Tydzien teatralny, dz. cyt.

2 A. Grodzicki, ,Dziady” krakowskie, dz. cyt.

2 . Bober, Ktopoty z ,Dziadami”, ,Gazeta Krakowska” 1963, nr 147.

30 B. Mamon, Wielkie narodowe zaduszki, ,Tygodnik Powszechny” 1963, nr 25.
31 L. Eustachiewicz, ,Dziady po raz trzeci”, ,Kierunki” 1963, nr 33.

32 Wszystkie cytaty z wypowiedzi Wawrzynca Brzozowskiego pochodza z rozmowy,
ktora przeprowadziliSmy 10 sierpnia 2018 roku.
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przypisaé. Swiadkowie przedstawienia byli jednak zgodni co do tego, ze scenografia
stanowita jego dominante. Zdaniem Tadeusza Kudlinskiego:

T. Brzozowski dat jednolity obraz sceniczny, rozrézniony na proscenium i gtebie,
wykorzystane zmiang Swiatta czy symbolicznymi sprzetami. Rozbudowana wzwy?z
gtebia sceny tworzyta urozmaicong, imponujacg bryte, przydatng do rozwiniecia
scen zbiorowych, z wyraznym miejscem centralnym dla scen wizyjnych. Natomiast
stroje ,ponadczasowe”, ze szkicowymi tylko akcentami epoki, czy stroje fantastycz-
ne zalecaty sie raczej interesujgca kolorystyka niz charakterystyka postaci. Mysle,
ze ten sposéb interpretacji plastycznej zostat juz w teatrze zarzucony®.

Felietonista ,Dziennika Polskiego” Ryszard Kosinski pisat tymczasem:

Jest to maszyna doprawdy wielka i mozna powiedzie¢ nie z tej ziemi. To ostatnie
poréwnanie jest o tyle na miejscu, ze scenograf, a jest nim znany malarz z Zako-
panego Tadeusz Brzozowski, przebrat aktoréw za Marsjan. I tak to mieliSmy juz
kiedys$ w Krakowie Hamleta pazdziernikowego, teraz zas mamy Dziady wkompono-
wane w ere atomowa i wszystkie rozdarcia czaséw podbojéw kosmicznych?*.

Wedtug samego rezysera centralnym elementem scenografii byt kurhan z dwo-
ma krzyzami u stop”*®. Ci z recenzentéw, ktérzy poszli za sugestig Korzeniewskiego,
staneli przed zadaniem zinterpretowania nie tylko figury ,kurhanu”, lecz takze
dwoch krzyzy, ktérych umieszczenie w przestrzeni scenicznej z pewnoscia nie byto
gestem pozbawionym znaczenia. W inscenizacji Leona Schillera, ktéra Korzeniewski
znat i cenit, trzy krzyze, odsytajace zarowno do figury ,polskiej Golgoty”, jak i do
krajobrazu Wilna, symbolizowaly takze rzeczywisto$¢ trzech rozbioréw i niosty
znaczenie pasyjne. Zasadne jest zatem pytanie, co miaty symbolizowa¢ dwa proste
krzyze zbite z desek, ktére na jednym ze szkicow Tadeusza Brzozowskiego sprawia-
ja wrecz wrazenie odwréconych?

Bronistaw Dabrowski wspominat, Ze ,abstrakcyjna i udziwniona scenografia
do Dziadéw skomplikowata koncepcje rezysera, ktéry zreszta jakby sie zabtgkat,
realizujgc swa intelektualna wizje spektaklu. Te Dziady [...] nie spotkaty sie z apro-
bata opinii krakowskiej, a moze zbyt wyprzedzily epoke swym skomplikowanym
ksztattem scenicznym i koncepcjg”?¢. Podobnie krytyczna jest Matgorzata Darecka,
upatrujaca przyczyn kleski inscenizacji przede wszystkim w scenografii, ktéra pote-
gowata wrazenie niespo6jnosci koncepcji Korzeniewskiego.

Anna Polony, ktéra uczestniczyta w wiekszosci préb do Dziadéw, a nastepnie
wrdcita do obsady wkrotce po premierze, miata rzadkg wsrdod aktoréw mozliwo$c zo-
baczenia catego przebiegu spektaklu z widowni. By¢ moze w zwigzku z tym do$wiad-
czeniem nie tylko uwaza, ze ksztatt scenograficzny Dziadéw Korzeniewskiego zawazyt
na odbiorze tego przedstawienia, lecz takze upatruje w nim klucz do jego interpretacji:

3 T. Kudlinski, Tydzien teatralny, dz. cyt.

34 R. Kosinski, Listy z linii A-B, ,Dziennik Polski” 1963, nr 135.

3% K. Zbijewska, ,Dziady” po raz trzeci, ,Dziennik Polski” 1963, nr 132.
36 B. Dgbrowski, Na deskach swiat oznaczajqcych, dz. cyt., s. 203.
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Byto to przedstawienie petne symboli. Moze dlatego, Ze chodzito o to, Zeby trudniej
byto rozpozna, co sie do czego odnosi i dlaczego tak jest. Bo to byto oszatamiajace,
tak bardzo nowoczesne w formie, stworzonej przez Brzozowskiego, Ze trudno sie
w tym byto potapac [...]. Przypuszczam, ze doswiadczenia i przezycia Korzeniew-
skiego musiaty bardzo wptyng¢ na jego stosunek do rzeczywisto$ci i na obraz tego
spektaklu. Pod tym wzgledem patrze teraz zupelnie inaczej na to przedstawienie
iuwazam je za bardzo wartoSciowe. Ale przez to, ze byto zamkniete w takiej trudnej
inscenizacji, w takim trudnym obrazie, ze byto bardzo formalne w gruncie rzeczy,
dla zwyczajnej publiczno$ci musiato by¢ bardzo trudne do zrozumienia. Wtedy nie-
malze réwnoczes$nie Krasowscy zrobili swoje Dziady w Nowej Hucie i to byto zupet-
nie inne przedstawienie, znacznie bardziej przystepne?®.

Do jakich skojarzen mogt odsyta¢ widzow zbudowany na scenie Teatru im.
Juliusza Stowackiego kurhan, wokdét ktérego odprawiano obrzed dziadéw? Sadze,
ze w 1963 roku w Krakowie kurhan mégt wywotywac mgliste i raczej pozbawio-
ne konkretyzacji skojarzenia z mogita czy miejscem kultu zmartych. Gdyby jednak
zatozy¢, ze ta koncepcja nie pojawita sie dopiero podczas realizacji przedstawie-
nia krakowskiego, ale towarzyszyta Korzeniewskiemu od samego poczatku mysli
o wystawieniu Dziadéw, woéwczas ten element scenografii mégtby nabra¢ innego
charakteru. Zwtaszcza mieszkancom Warszawy kurhan moégt sie jednoznacznie
kojarzy¢ ze zbiorowa mogita, ktérg usypano w 1946 roku na Woli z dwunastu ton
popiotéw ofiar powstania. Cmentarz powstancow Warszawy, na ktérym zaczeto
chowac zmartych, ekshumowanych ze zbiorowych mogit, od poczatku swego istnie-
nia byt przedmiotem niecheci wtadz. Fatszowano dane dotyczace pochéwkdow, za-
tajano tozsamos¢ ofiar, podtrzymujac ich anonimowy status, utrudniano rodzinom
odwiedzanie grobéw i upamietnianie zmartych; likwidowano stawiane po kryjomu
krzyze. Cmentarz byt pilnie strzezony i az do poczatku lat szes¢dziesigtych celowo
utrzymywano go w stanie zaniedbania3®®.

6

Jedyna wtasciwie recenzja, w ktérej - cho¢ w sposéb zakamuflowany - pojawita sie
sugestia, co moze stanowi¢ wtasciwy temat przedstawienia, zostata opublikowana
w , Tygodniku Powszechnym”. Jej autor Bronistaw Mamon byt zdania, ze Dziady
w interpretacji Bohdana Korzeniewskiego sa ,,dramatem postaw narodowych, wier-
nosci i zdrady, pomnikiem prze$ladowan i meczenstwa narodu”®. Jego zdaniem
jednak zaakcentowanie warstwy martyrologicznej spektaklu, cho¢ bliskie Mickie-
wiczowi, mogto wywota¢ dystans czesci publicznosci (,Inny problem, czy taka in-
terpretacja tekstu Mickiewicza nie oddala go od widza, przynajmniej tego mtodsze-

37 Wszystkie cytaty z wypowiedzi Anny Polony pochodza z rozmowy, ktdra przeprowa-
dzity$my 20 lipca 2018 roku w Krakowie.

3 Por.: K. Mérawski, Przewodnik historyczny po cmentarzach warszawskich, Warszawa
1989, s. 147-149.

39 B. Mamon, Wielkie narodowe zaduszki, dz. cyt.
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go, ktory ze sceptycyzmem wystuchuje powstanczych opowiesci swoich ojcéw”).
O problematyce Dziadéw Korzeniewskiego méwi dzi$§ wprost Anna Polony, podkre-
$lajacprzytym,zesensprzedstawieniadotartdoniejpouptywiewielulatod premiery:

Na $rodku sceny byt ogromny kurhan, dookota ktérego chodzita Maryla - jakby to
byt gréob Gustawa-Konrada i tych wszystkich, ktérzy zgineli w czasie wojny i po-
wstania. Walczewski stat na szczycie kurhanu w snopie §wiatta, méwit improwiza-
cje i wygladat jak duch. Nidst w sobie caty dramat, i bdl, i sprzeciw wobec Boga, kt6-
ry zestat takie cierpienia na ten nardd. ,Samotnos¢, c6z po ludziach, czym Spiewak
dla ludzi?” - oni przeciez w tej walce byli samotni, catkowicie samotni.

Na potwierdzenie takiej interpretacji spektaklu Anna Polony przywotuje histo-
rie, ktéra wydarzyta sie w trakcie préb sytuacyjnych do Dziadéw miedzy rezyserem
a grajaca role Rollisonowej Marig Malicka:

Rollisonowg grata jedna z naszych dwczesnych gwiazd, starsza juz aktorka, Ma-
ria Malicka. Miaty gra¢ razem z Jaroszewska na zmiany, ale Jaroszewska odmo-
wita i Rollisonowg grata Malicka, z ktéra pan profesor miat do$¢ trudna relacje.
[ wiasnie wtedy nastgpito co$ znamiennego. Trwata préba sceny u Senatora. Ja tej
proéby nie zapomniatam, bo byto w niej co$ wstrzgsajacego - zaréwno dla mnie,
jak i dla catego zespotu. Malicka zaproponowata do$¢ oczywistg interpretacje wy-
nikajaca z tekstu, ktory jest o tym, ze matka przychodzi do Senatora i prosi, zeby
sie zlitowal nad jej synem. Malicka robita to w dosy¢ zbolaty i ptaczliwy sposéb.
W pewnym momencie profesor jej przerwat i powiedziat: prosze pani, Polki w cza-
sie wojny i powstania nie biadolity przed okupantem i nie ptakaty - zachowywaty
jednak godnos¢. [...] Zrozumiatam wtedy, ze on cate Dziady w 1963 roku przeczy-
tal i zinterpretowat poprzez okupacje i powstanie. Byto to z jednej strony oczy-
wiste - niosto temat bardzo dobrze, bo byto wymierzone przeciwko okupantowi,
ale z drugiej strony miato to w sobie charakterystyczny dla jego sposobu mysle-
nia stosunek. Korzeniewski interpretowat tekst przez swoje spojrzenie na Swiat,
przez stosunek do tego, co sie wtedy tutaj dziato, czyli do rosyjskiej okupacji. I do
tego, czym byta polska inteligencja, jakie niosta w sobie warto$ci. On poprzez te
wartosci interpretowat Dziady.

Nie ulega watpliwosci, ze nie wszyscy widzowie Teatru im. Juliusza Stowackiego
mogli dostrzec zakamuflowany potencjatl inscenizacji Korzeniewskiego. Ztozyto sie
na to bardzo wiele czynnikdéw - poczynajgc od Swiadomych unikéw, dokonywanych
przez rezysera, poprzez trudnosci wynikajgce z przyczyn technicznych, ktére unie-
mozliwily realizacje wszystkich zamierzen artystycznych*, na potknieciach arty-
stycznych jego twércow konczac.

Poczatek lat sze$cdziesiatych zapisat sie w historii polskiej kultury jako
czas fascynacji teatrami eksperymentalnymi i alternatywnymi, dokonujacymi

0 Wawrzyniec Brzozowski wspomina, ze wedle zamystu Korzeniewskiego i Tadeusza
Brzozowskiego pierwotnie w przedstawieniu miata zosta¢ uzyta scena obrotowa i craigowski
,stup swiatta”, czemu na przeszkodzie stanety problemy techniczne.
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charakterystycznych rozliczen z dziedzictwem romantycznym®*!. Polska szkota fil-
mowa miata juz za soba okres najwiekszych triumféw - do gtosu dochodzity tym-
czasem filmy tak zwanego trzeciego nurtu, w ktérych siegano do problematyki egzy-
stencjalnej tekstow wczesnoromantycznych*2. W klubach i piwnicach artystycznych
krélowat jazz, mtodziez zaczytywata sie tekstami egzystencjalistéw i fascynowata
kulturg Zachodu. Matgorzata Darecka, zapytana o wyczulenie krakowskiej publicz-
nosci na czytanie zakamuflowanych w spektaklach znakéw, odpowiedziata: ,nieko-
niecznie tak byto, ludzie byli zmeczeni, pietnascie czy osiemnascie lat po wojnie to
juz kawat czasu”. Sam Korzeniewski pytany o to, jak zapamietat przetom lat pie¢-
dziesiatych i sze$¢dziesigtych, wspominat:

Takie wyciszenie, przygtuszenie. Nikt sie niczego nie domagat, zapomniano nawet
o tym, by zada¢ sprawiedliwo$ci wobec zbrodniarzy. Jako$ sie ugniezdzono, ludzie
probowali by¢ zadowoleni [...] Nadziei wielkich nie byto, raczej zmeczenie, ale
i 0 buncie nie byto mowy. [...] To nie byt czas na polityke*:.

Na scenach teatralnych $§wiecit triumfy dramat absurdu. Znacznie bardziej ce-
niono sobie jezyk ironii i groteski niz postugiwanie sie wielkimi stowami i sieganie
do patetycznych wydarzen z historii narodowej. Lata te nie bez przyczyny przeszty
do historii jako okres , matej stabilizacji”. Mozna sobie przy tym wyobrazi¢, ze gdyby
doszto do realizacji tej samej koncepcji w roku 1953, oddziatataby ona na publicz-
nos¢ zupetnie inaczej.

Korzeniewski - przed wojna historyk teatru, krytyk teatralny i bibliotekarz -
rozpoczat prace w zawodowym teatrze od funkcji kierownika literackiego w le-
gendarnej Elektrze Giraudoux, wyrezyserowanej przez Edmunda Wiercinskiego
w 1946 roku na Scenie Poetyckiej Teatru Wojska Polskiego w Lodzi. Inscenizacja
Wiercinskiego i Korzeniewskiego przeszia do historii jako jedno z najwybitniejszych
osiaggniec¢ teatralnych lat powojennych - nie tylko ze wzgledu na warto$¢ artystycz-
na*, lecz takze na wywotany przez nig spor Swiatopogladowy, ktory przyczynit sie do
likwidacji Sceny Poetyckiej. Dokonana przez Korzeniewskiego interpretacja Elektry
moze stanowi¢ probke sposobu jego myslenia o inscenizowanym tekscie literackim.
Zapytany przez Matgorzate Szejnert, co méwi Elektra, Korzeniewski odpowiedziat:

Moéwi, ze bogowie to nie jest ani wielka sprawiedliwos$¢, ani wielka mito$é¢, ani
wielkie wspétczucie, tylko wielka obojetnos¢. [...] Elektra to jakby przeczucie tych

1 Por. np. inscenizacje krakowskiego ,Teatru 38” (Nie-Boska komedia - 1959, Samuel
Zborowski - 1960) i ,Teatru 13 Rzedéw” w Opolu (Dziady - 1961, Kordian - 1962).

2 Por. Yelizaveta Startsava, Poza paradygmatem. Tropy romantyczne w polskim kinie
poczqgtku lat 60. XX wieku, Warszawa 2016, archiwum prac dyplomowych Uniwersytetu
Warszawskiego.

* Stawa i infamia, dz. cyt,, s. 186.

* Maria Napiontkowa referowata, jak o Elektrze pisali recenzenci: ,podkresla sie do-
skonato$c¢ formy artystycznej przedstawienia, mistrzowska gre aktoréw, idealne przyleganie
dekoracji i kostiuméw do koncepcji inscenizacyjnej”. M. Napiontkowa, Trzy dyskusje zaraz po
wojnie, ,Dialog” 1983, nr 6.
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pociggéw jadacych do Treblinki, w ktérych Zydzi, katolicy, $piewali Serdeczna Mat-
ko. Bo byty wagony do Treblinki rozbrzmiewajgce takim $piewem. I obojetny Bog
spogladat na te transporty. Elektra dazy do integralnej sprawiedliwo$ci i domaga
sie jej w chwili najmniej odpowiedniej [...]. Wiec prosze sobie wyobrazi¢, jaka to
wymowe miato w Lodzi w 1946 roku. Mimo wszystkich ozd6b antyku i elokwencji
francuskiej. Publiczno$¢ postawiona wobec dylematu - integralna sprawiedliwos¢
i zagtada miasta czy ratowanie miasta kosztem kompromisu z morderca - musiata
mysle¢ o dramacie Powstania Warszawskiego i Armii Krajowej. Wiercinski w swo-
jej inscenizacji, do ktorej sie przyczynitem jako kierownik literacki, przyznawat
zreszta racje Elektrze®.

Na spotkaniu, ktére zorganizowano po premierze w t6dzkim Klubie Pickwicka,
Korzeniewski bezskutecznie probowat broni¢ inscenizacji przed atakami Stanistawa
Ryszarda Dobrowolskiego, Wandy Zoétkiewskiej, Leona Pasternaka i Adama
Wazyka*S. Elektra, zdjeta ostatecznie ze sceny po czterdziestu czterech przedstawie-
niach, stata sie nie tylko ,strong w sporze o powstanie warszawskie, ktéremu data
zresztg istotny impuls”¥, lecz takze sprowokowata dyskusje o wartosci dziedzictwa
romantycznego i ,laickim tragizmie” bohateréw Conradowskich (,Conradowska
wiernosc¢ jest przeciez istota wiernosci Elektry”*®). Zdaniem Joanny Krakowskiej
bowiem:

Kott, wystepujac przeciwko Elektrze, nie siegat do argumentéw politycznych, lecz
rozliczat sie z dramatem romantycznym: ,dla nas Elektra to jeszcze jedno wydanie
Dziadéw i Kordianéw, czyli »tragedia bytu narodowego«”. Stwierdzat, ze jesteSmy
dziedzicznie obciazeni: ,wystarczy malenkie stowo »$witanie«, aby dojrze¢ nascenie
drama narodowe i jeszcze jedng historyczng prébe wyjasnienia tragedii powstan”*.

Warto pamietac, ze swoistej kontaminacji problematyki romantycznej i con-
radowskiej dokonat jeszcze przed wojng w cyklu gto$nych wyktadéw, a nastep-
nie w rozprawie O Konradzie Korzeniowskim Jozef Ujejski — uniwersytecki mistrz
Bohdana Korzeniewskiego. Stefan Zabierowski pisat:

Ksigzka Ujejskiego o Conradzie [...] skodyfikowata w dwudziestoleciu miedzywo-
jennym jeden z gtéwnych sposobdw polskiego ujecia Conrada. Autor Lorda Jima

% Stawa i infamia, dz. cyt., s. 70-71.

6 Zapytany przez Matgorzate Szejnert, co dla niego i dla Wiercinskiego oznaczato do-
Swiadczenie z Elektrq, Korzeniewski odpart: ,Powiedzieli$my sobie, kazdy na swdj sposob, ze
zrobimy wszystko, co sie da, zeby ratowac tradycyjng kulture polska, te, ktéra akcentuje swa
przynalezno$c¢ do zrédet srédziemnomorskich, ktéra ma za sobg 500 lat taciny. - I wierzyli
Panowie, ze bedzie taka szansa? - Tak. PrzypuszczaliSmy, ze ucisk bedzie sie opierat na bar-
dzo prymitywnych $rodkach, ze mimo iz nadciaga juz centralizacja, wtadza bedzie miata duzo
ktopotéw z rugowaniem tradycji. Zawsze bedzie sie mozna gdzie$ tam okopa¢. Nie dadza so-
bie rady ze wszystkim naraz”. Stawa i infamia, dz. cyt., s. 87.

*7 1. Krakowska, PRL. Przedstawienia, Warszawa 2016, s. 42.

48 Tamaze, s. 65.

4 Tamze, s. 64.
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zostatl w tej monografii uksztattowany w mys$l paradygmatu romantyczno-symbo-
licznego [...]. Kontekstem dla pisarstwa Korzeniowskiego stata sie w tej monografii
tworczos¢ wielkich romantykéw polskich - Mickiewicza, Krasinskiego, Norwida...*.

To wpisanie bohaterow Conradowskich w paradygmat polskiego romantyzmu,
ktdre nasilito sie jeszcze w latach wojny, miato zapewne réwniez wptyw na sposéb
czytania przez Bohdana Korzeniewskiego tekstéw romantycznych. Korzeniewski,
podobnie jak inni przedstawiciele jego generacji, nie tylko ,myslal”, ale takze , mo6-
wil” Conradem - echa lektury jego powiesci znajduja sie w licznych wypowiedziach
dotyczacych wiernosci, odwagi, honoru i ,meskich” cnét. Niebezzasadne zatem wy-
daje sie zadanie pytania, na ile Konrad-Gustaw z inscenizacji Korzeniewskiego moze
zostaC zinterpretowany jako bohater conradowski? Takie ujecie ttumaczytoby,
dlaczego tak duzy nacisk zostat potozony w spektaklu na problematyke wyboréw
moralnych®. Konieczno$¢ stoczenia ,miedzy mys$lami” bitwy, ktdrej jedna chwila
,wyrzeka na cate zycie o losach cztowieka”, jest niewatpliwie jednym z gtéwnych te-
matéw inscenizacji Korzeniewskiego, ktora taczy sie w jakiej$ mierze z problematy-
ka Elektry. Czy zatem mozna p6j$¢ o krok dalej i powiedzie¢, ze Gustaw-Konrad w in-
scenizacji Korzeniewskiego skupiat w sobie dylematy akowcow, ktdrych powojenne
dzieje historia pisata ,na Sybirze, w twierdzach i wiezieniach”? A moze interpretacja
Korzeniewskiego siegata jeszcze glebiej i wykraczata poza horyzont doswiadczen
pokolenia Kolumbow?

7

Whbrew tradycji, zapoczatkowanej przez Wyspianskiego i podtrzymanej przez
Schillera, Korzeniewski nie uczynit z Gustawa-Konrada alter ego autora Dziadéw -
$wiadczy o tym zatarcie sladéw Mickiewiczowskiej ,kreacji autolegendy”>2. Majac
w pamieci my$l przewodnia szkicu W obronie Aniotéw, a takze formutowany przy
réznych okazjach stosunek rezysera do inscenizacji klasyki®?, warto zapytaé, czy
rola Gustawa-Konrada mogta nie$¢ ze soba jakis$ potencjat autobiograficzny i czynié
z Dziadéw rodzaj spektaklu rozliczeniowego. Czy i na ile zatem ,kompleks Wallen-
roda”, a takze doswiadczenie pychy i nadmiernej wiary we wtasne sity, ktére legty
u podstaw pomytki Konrada, mogty by¢ w jakiej§ mierze doswiadczeniem samego
Bohdana Korzeniewskiego?

50 S. Zabierowski, ,Lord Jim” Conrada w Polsce, [w:] tegoz, W kregu Conrada, Katowice
2008, s.123.

51 Stefan Zabierowski pisat: ,Nalezy zaznaczy¢ réwniez, ze Conrad podjalt w swojej
tworczosci jako kluczowa problematyke wiernosci i zdrady, zagadnienie, ktérego archety-
pem jest Mickiewiczowski Konrad Wallenrod”. S. Zabierowski, Joseph Conrad i ,izmy”, [w:]
tegoz, W kregu Conrada, dz. cyt., s. 91.

52 Por.: E. Szymanis, Adam Mickiewicz - kreacja autolegendy, Wroctaw 1992.

53 Por. np.: Autor a inscenizator, rozmowa T. Kantora, B. Korzeniewskiego, K. Puzyny
i A. Tarna, ,Dialog” 1957, nr 11.
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Prébujac udzieli¢ odpowiedzi na to pytanie, poruszam sie wytacznie w sferze
domystéw - mysle jednak, ze warto dokona¢ takiego eksperymentu, zeby siegnaé
do najbardziej zakamuflowanej warstwy Dziaddéw, ktéra by¢ moze zadecydowata
o tym, ze Bohdan Korzeniewski bardzo niechetnie wracat do swojej inscenizacji.
Pierwsze dziesieciolecie po zakonczeniu wojny, nie wytaczajac lat stalinizmu, byto
okresem najwiekszych sukceséw w jego karierze rezyserskiej. Kolejne insceniza-
cje byly obwotywane sukcesami - poczawszy od debiutanckiej Szkoty Zon Moliera,
przez Meza i Zone Fredry, wyrézniony nagroda panstwowa Grzech Zeromskiego, az
po Molierowskiego Don Juana i Fredrowska Zemste, by poprzestac tylko na kilku
najbardziej wyrdzniajacych sie tytutach. Méwiac o §mialym zamysle zrealizowania
w 1956 roku Nie-Boskiej komedii Krasinskiego, wspominat:

Odrzucatem z gory wszelki kompromis. Zamierzatem robi¢ Nie-Boskq jako cztowiek
catkowicie wolny. Liczytem sie z tym, Ze zamiar moze okazac sie zbyt zuchwaty. Ale
lubitem walke, lubitem gre. Nawet w okresie najgorszym dla teatru, dla kultury,
zytem w dobrym, nie powiem moze - radosnym, ale dobrym podnieceniu®*.

Prowadzone przez rezysera wallenrodyczne ,gry” przynosity efekty: w ko-
lejnych spektaklach udawato mu sie przemyca¢ nieprawomyslne tresci. W $lad za
docenianiem jego dorobku tworczego przez wiadze szty rownoczesnie przywileje
i mozliwo$¢ prowadzenia zycia pozbawionego trosk materialnych. Przypuszczalnie
to wtasnie sukces Grzechu zadecydowat, ze Wiodzimierz Sokorski w 1952 roku za-
proponowat Korzeniewskiemu objecie dyrekcji artystycznej Teatru Narodowego -
funkcje te rezyser petnit do jesieni 1954 roku®>. W Stawie i infamii wspominat, ze dy-
misje ztozyt catkowicie dobrowolnie i Ze odchodzit ,z ulgg”, zdawszy sobie sprawe,
ze ,aktorzy tracg w niego wiare”®¢. Za niewatpliwa zastuge Korzeniewskiego w tym
okresie mozna uzna¢ fakt przywrdécenia przez niego na scene narodowa klasyki
i stworzenia znakomitego zespotu. Ogromnym powodzeniem cieszyty sie Zemsta,
Rewizor, Fircyk w zalotach. O przedstawieniach, ktére zrealizowal w Teatrze
Narodowym, Korzeniewski méwit jednak, Ze cho¢ ,mialy wielkie powodzenie”,
nie byly ,tworcze” i ,zywe”. Ceng za realizacje wlasnych planéw repertuarowych
stata sie konieczno$¢ wyrezyserowania Cztowieka z karabinem Pogodina. Po la-
tach nie zatowat jednak wyboréw artystycznych, lecz zyciowych. Tego, Ze ,snujac
wallenrodyczne zamiary”, nie skupit wokét Teatru Narodowego Schillera, Horzycy,
Wiercinskiego - swoich wspoétpracownikéw i przyjacioét, ktérzy w okresie stalini-
zmu nie cieszyli sie wzgledami wtadz.

5 Stawa i infamia, dz. cyt., s. 172.

% Axerpisaldo Wiercinskiego:,Chwilowo sprawa Narodowego, ktéry jak Panu wiadomo,
zaproponowano w hastepstwie odmowy Janka [Krzeczmara], wzgl[ednie] naszej - Korzeniew-
skiemu, jest w zawieszeniu, ale wydaje mi sie, Ze napiecie ambicji Korzeniewskiego kaze mu
predzej czy p6zniej przyjac propozycje”, tamze, s. 34, 37. M. Napiontkowa, M. Raszewska, Boh-
dan Korzeniewski. Kronika zycia i dziatalnosci (1905-1992), ,Pamietnik Teatralny” 1994,z.1/2.

%6 Stawa i infamia, dz. cyt., s. 168.
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W 1952 roku nie podniecaty mnie juz marzenia. Polskiej inteligencji wydawato
sie woweczas, ze stalinizm bedzie trwal wiecznie. My$lalem o ratowaniu tego,
co sie jeszcze da uratowad, i bytem przekonany, ze z tymi zamiarami nie nalezy
sie zdradza¢. Taki wallenrodyzm, ktérego dzisiaj zatuje [...]. Chciatem utrzymac
kierownictwo teatru, aby zaznaczy¢ nasze miejsce w kulturze europejskiej. A nale-
zato p6js¢ za odruchem, jaki dyktowaty moje przyjaznie, zobowiagzania i wychowa-
nie. P6jscie za takim odruchem oznaczatoby prawdopodobnie rozstanie z dyrekcja
teatru. Sadze, ze skoniczytoby sie na jednej rozmowie z ministrem. Ale mam zal do
siebie, ze tej rozmowy nie byto®’.

W dorobku rezyserskim Bohdana Korzeniewskiego - uwazanego za cztowie-
ka o nieztomnym charakterze i cieszacego sie opiniag niekwestionowanego autory-
tetu moralnego - brak jest spektaklu rozliczeniowego, tak czestego u innych arty-
stodw, Swiecacych triumfy zawodowe w okresie stalinizmu. Odpowiedz rezysera na
pytanie, dlaczego to nie on wyrezyserowal w czasie odwilzy Swieto Winkelrieda,
stata sie dla Joanny Krakowskiej powodem do oskarzenia Korzeniewskiego
o konformizm?®e:

Dejmek zapalczywie wierzyt w Brygade, a ja robitem Cztowieka, bo tego zazadato
Ministerstwo Kultury. Obie sztuki wystawione przez Dejmka wyrazaty jego poli-
tyczna namietnos¢. Ja za$ poprzez Cztowieka wyrazatem raczej zgode na pewne
uktady. Dejmek, ktory upaprat sie w ideologii z catym zapatem, miat jakby wieksze
prawo do odnowy niz ci, ktérzy nawet w tak niewielkim stopniu jak ja wzieli udziat
w grze w poprzednim okresie®.

By¢ moze jednak odpowiedzig Korzeniewskiego na fale teatralnych ,torsji”
mialy by¢ projektowane w okolicach przetomu pazdziernikowego inscenizacje
dramatéw romantycznych? Dziadéw, ktorych bohater dat sie uwie$¢ sitom sza-
tanskim, i Nie-Boskiej komedii, w ktorej Henryka i Pankracego oskarzaty o obo-
jetno$¢ duchy ,zameczonych w podziemiach”®°? W zadnej z wyrezyserowanej po
doswiadczeniach z Elektrq sztuk - z wyjatkiem Nie-Boskiej komedii z 1959 roku -
Korzeniewski nie odwotywat sie wprost do przezy¢ z czaséw wojny i powstania.
Jest to zupelnie zrozumiate, jesli weZmie sie pod uwage rzeczywistos¢ historyczng
przetomu lat czterdziestych i piec¢dziesigtych. Tym bardziej imponuje jednak fakt,
ze pomyst nawigzania do doswiadczen okupacyjnych w inscenizacji Dziadéw mogt
sie pojawi¢ w 1953 roku, kiedy polskie wiezienia petne byly jeszcze wiezniow
politycznych.

57 Tamze, s. 157.

%8 . Krakowska, PRL, dz. cyt, s. 303.

%9 Stawa i infamia, dz. cyt., s. 190.

% Por.: M. Makaruk, ,Krasiniski nowoczesniejszy od Sartre’a?”. O pierwszej powojennej

inscenizacji ,Nie-Boskiej komedii”, [w:] Zygmunt Krasiriski. Zycie czy literatura?, red. A. Marku-
szewska, Torun 2019, s. 317-318.
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Nowoczesnos$¢ formy dotyczyta wszystkich warstw krakowskich Dziadéw: awan-
gardowa scenografia i ,elektronowa” muzyka korespondowaty ze $miatg lektura
tekstu. Koncepcja symultanicznosci prowadzita do zakwestionowania obiektywne-
go porzadku narracji scenicznej: udramatyzowane wspomnienia i majaki dreczace
bohatera w celi wieziennej nie poddawaty sie prawom chronologii i porzadku przy-
czynowo-skutkowego. Podwdjna motywacja spektaklu (,klamra catosci byt obrzed,
jako przywotywanie pamieci o przesztosci, a rownoczes$nie druga klamre tworzyt
motyw nieszczesliwej mitosci, ktéra w rezultacie zdominowata problematyke nie-
woli”®") stanowita zdaniem Marii Prussak jedna z przyczyn kleski inscenizacji. Gdy-
by spojrzec jednak na konstrukcje spektaklu Korzeniewskiego jako na konsekwen-
cje wprowadzenia zabiegu symultanicznos$ci, mozna by owa ,podwdjng motywacje”
potraktowac jako skrzyzowanie perspektyw dwoch wymiaréw rzeczywistosci Dzia-
dow: tych, ktérzy gromadza sie na tajnym obrzedzie, zeby dochowa¢ wiernosci swo-
im zmartym, i tego, ktéry - zamkniety w wiezieniu, dreczony majakami i skazany na
$mier¢ za zycia - jest przedstawicielem swiata umartych.

August Grodzicki pisat: ,[...] przedstawienie od poczatku dzieje sie na kilku
réwnoczesnych planach: mito$¢, walka patriotyczna, okrucienstwo tyrana, oportu-
nizm salonéw warszawskich i wilenskich - to wszystko miesza sie ze soba. Sceny
sa nie tylko poprzestawiane, ale i pociete na strzepy. Pouktadane w ciggu myslo-
wym i skojarzeniowym niby w Kartotece Rozewicza”®% Trop Rézewiczowski jest tu,
jak sadze, nie do przecenienia - koncepcja zdezintegrowanego bohatera, ktérego
,biografie zastepuje »kartoteka«, w ktorej fiszki sa pozycyjnie r6wnowazne i wy-
mieszane homogenicznie”®, stanowita jeden ze sposobow ujecia doswiadczenia wo-
jennej traumy. Jezyk realizmu okazat sie catkowicie nieprzydatny do méwienia o do-
$wiadczeniach martyrologii, czego dowiodta kleska hiperrealistycznych Dziadéw
Bardiniego. Trudno sobie wtasciwie wyobrazi¢ powojenng lekture Dziadow, w kto-
rej nie pojawialyby sie echa do$wiadczen wojennych - ,trzecia cze$¢ dla naszego
pokolenia, ktore przezyto okupacje, to dramat przede wszystkim polityczny”, pisat
Julian Przybos, niemalze réwiesnik Korzeniewskiego.

Na koniec wypada zada¢ kilka pytan, na ktére nie ma dobrych odpowiedzi.
Dlaczego spektakl, ktory miat przepiekng scenografie i muzyke, nowoczesna forme,
ktory swego czasu byl wydarzeniem kulturalnym Krakowa, zostat niemalze catko-
wicie zapomniany? Czy zadecydowaty o tym przestanki natury artystycznej - btedy
aktorskie, a moze monumentalno$¢ koncepcji, ktéra w samym zamysle wykraczata
grubo ponad to, co mozna byto osiggnac¢ w teatrze? Na ile Dziady Korzeniewskiego
byly spektaklem, ktéry w zakamuflowany sposdb przywotywat tragedie po-
wstania warszawskiego, doswiadczenia wojny i okupacji, a takze rzeczywistosc¢

61 M. Prussak, Wielka przepasé, dz. cyt.
%2 A. Grodzicki, ,Dziady” krakowskie, dz. cyt.
% J.Kelera, Od ,Kartoteki” do , Putapki”, [w:] T. R6zewicz, Teatr, Krakow 1988, cz. 1,s. 17.
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stalinowskich wiezien? Na ile stanowit przyktad spektaklu rozliczeniowego - wy-
razajacego postawe ,torsji” wobec systemu stalinowskiego? Czy rzeczywisto$¢ , ma-
tej stabilizacji” sprawita, ze wsréd publicznosci krakowskiej - ktéra jeszcze w 1957
roku zywo reagowata na Wyzwolenie w rezyserii Bronistawa Dabrowskiego - zani-
kta umiejetnos$¢ czytania zakamuflowanych znakéw? Czy fakt, Ze rezyser poniost
kleske, nie nawigzujac porozumienia z publicznoscia, stanowit wystarczajacy po-
wad, by do tego przedstawienia nie wraca¢? A moze o dystansie do Dziaddéw zade-
cydowat 6w biograficzny potencjat, stanowiacy gteboko ukryta warstwe spektaklu?
Czy wreszcie - gdyby Korzeniewskiemu udato sie przeforsowa¢ swoja koncepcje
w Warszawie w 1953 roku - miataby ona szanse wybrzmie¢ inaczej?

Dopoki nie uda sie odnalez¢ dokumentacji konkursu z 1953 roku, wiekszo$¢ sta-
wianych przeze mnie hipotez bedzie obcigzona ryzykiem btedu. Nie wiadomo, jaka
obsade planowat Korzeniewski, marzac o wystawieniu Dziadéw na scenie Teatru
Polskiego w 1955 roku. Nie ma pewno$ci, czy koncepcja scenografii, ktérg stworzyt
Tadeusz Brzozowski dla sceny krakowskiej, miata podstawy w pomystach rezysera
sprzed dekady. Pozostaje uwierzy¢ samemu Korzeniewskiemu, ktory zwierzat sie
Tymonowi Terleckiemu, Ze pragnie sprawdzi¢ na scenie koncepcje, ktéra nosi w so-
bie od dziesieciu lat®, a takze aktorom i przyjaciotom rezysera, ktorzy twierdzg, ze
do teatru przychodzit z gotowym pomystem, domknietym pod kazdym wzgledem,
i nigdy swojej koncepcji nie zmieniat.
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‘Krakow provocation?’ On Adam Mickiewicz’s Forefathers’ Eve directed by Bohdan
Korzeniewski

Abstract

This essay is an analysis and interpretation of Bohdan Korzeniewski’s June 1963 staging
of Forefathers’ Eve in the Juliusz Stowacki Theatre in Krakow. Korzeniewski’s spectacle,
named by Maria Czanerle ‘the most shocking thing ever done to Forefathers’ Eve’, with awe-
-inspiring stage design by Tadeusz Brzozowski and Krzysztof Penderecki’s avant-garde
music, did not earn a lasting place in the history of theatre. It received rather lukewarm
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reviews and did not gain the favour of actors, either. Despite being received enthusiastically
by such distinguished critics as Marta Fik and Stanistaw Marczak-Oborski, Korzeniewski’s
Forefathers’ Eve has largely been forgotten. This essay is an attempt at reconstructing the
performance based on the remaining theatrical copies, reviews and memories of those who
collaborated on the production. The essay’s author poses the question about what part of
Korzeniowski's failure was due to the historical context and the impossibility to realize
this concept in another reality an on another stage. As, indeed, Korzeniewski created his
interpretation in 1953 and it was part of a secret ministry competition for the first post-
war staging of Forefathers’ Eve. Analyzing the implicit signs present in the director’s concept,
which refer to the reality of the war, occupation and Stalinist period, the author also asks
how Polish romantic drama staging history would have unfolded if it was Korzeniewski and
not Aleksander Bardini who staged Forefathers’ Eve in 1955 in the Polish Theatre in Warsaw.

Stowa kluczowe: Bohdan Korzeniewski, Dziady, kurhan, Powstanie Warszawskie, stalinizm

Key words: Bohdan Korzeniewski, Forefathers’ Eve, kurgan, Warsaw Uprising, Stalinism
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Kartoteka w Grotesce — wyimek z twadrczosci Zofii
i Wiadystawa Jareméw

,Jarema idzie!”?

Zatozeniem niniejszego artykutu jest zaznaczenie niebagatelnej roli, jaka we wspoét-
czesnym teatrze lalek w Polsce odegrali Zofia i Wtadystaw Jaremowie. Jednak juz
na samym poczatku nalezy poczyni¢ kilka zastrzezen, teatr Jareméw bowiem jest
terminem bardzo pojemnym, zawierajacym wiele sktadowych: przedwojenne doko-
nania Wiadystawa Jaremy?, jego dziatalno$¢ w czasach wojny w Grodnie, wspotpra-
ca i w pewnym sensie uksztattowanie artystyczne Zofii Jaremowej?, czy ostatecznie
wspolne Jareméw budowanie Teatru Groteska. Teatru, w ktérego dziatalnosci row-
niez mozna dostrzec przynajmniej dwie drogi: scene z repertuarem kierowanym
do dzieci (od ktérego artysci probowali sie w pewnym sensie odcig¢) i twdrczos¢
,eksportowg” - teatr lalek i masek dla dorostych.

[ wlasnie wyimkowi z tego ostatniego obszaru (ukazujacego teatr formy jako
medium dla awangardowej, nieoczywistej, postugujacej sie skrdotem literatury,
w ktorym prawdziwie uwydatniata sie tez poetyckos¢ teatru lalek i jego sita oddzia-
tywania scenograficznego) bedzie poswiecony niniejszy tekst.

2

Szczegbtowe opisanielos6w obojga Jaremoéw pod katem historiograficznym wykracza
poza ramy tego artykutu, zwtaszcza jesli chcielibySmy omdéwi¢ okres przedwojenny

! Tym zartobliwym okrzykiem - jak pisat profesor Henryk Jurkowski - zapowiadano
zblizanie sie artysty. H. Jurkowski, A. Stafiej, Zofia i Wtadystaw Jaremowie - dokumentacja
dziatalnosci, L6dZ 2001, s. 92.

2 Zob.: Wtadystaw Jarema, http://www.encyklopediateatru.pl/autorzy/2610/wladyslaw-
-jarema (dostep: 28.04.2018).

3 Zob.: D. Mlekicki, Zofia Jarema, http://www.encyklopediateatru.pl/scenograf/7126/
zofia-jarema (dostep: 28.04.2018).
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i czasy okupacji*. Do$¢ powiedzie¢, ze pod koniec 1944 roku, po ucieczce z obozu
Altvorwerk Wtadystaw i Zofia Jaremowie osiedlaja sie w Krakowie i z pomoca tam-
tejszych kupcow oraz symbolicznej dotacji ministerialnej rozpoczynaja artystyczne
i materialne budowanie Groteski®. Pierwsza premiera: Cyrk Tarabumba®, rewia lal-
kowa inspirowana jeszcze dokonaniami z dziatalnosci na Biatorusi, gdzie Jaremowie
tworzyli przez mniej wiecej pottora roku - odbyta sie 2 czerwca 1945 roku. Tak roz-
poczeta sie mozolna walka o mozliwo$¢ dalszego wprowadzania w zycie estetycz-
nych wizji Jaremy i stworzenia ambitnego teatru lalek dla dorostych. Zmagano sie
z biurokracjg i z brakiem $rodkéw finansowych, z niska frekwencja wynikajaca ze
stabego zrozumienia przez widownie jezyka nowo powstatego teatru. Nalezy réw-
niez pamieta¢, ze narodziny Groteski przypadaja historycznie na czasy petne chaosu,
skrajnie niekorzystne.

Mimo trudnosci do$¢ szybko Jaremowie nawigzuja wspoétprace z krakowskim
Srodowiskiem teatralnym. Z teatrem z czasem zaczynaja wspoétpracowac miedzy in-
nymi awangardowy mtody kompozytor Krzysztof Penderecki czy plastycy: Andrzej
Stopka, Jerzy Skarzynski, Lidia Minticz, Kazimierz Mikulski’.

Tu warto podkresli¢ znaczenie artystycznych inspiracji samego Wtadystawa
Jaremy, ktéry w 1945 roku jest artysta uksztattowanym: jego upodobanie w teatrze
Siergieja Obrazcowa® i wspotpraca z teatrem Cricot’ miaty niebagatelny wptyw na
poOZniejsza prace w Grotesce. Cho¢ akurat wprowadzenie masek byto przede wszyst-
kim zastuga Jaremowe;.

Cricot korzystat gtéwnie z tych Srodkow wyrazu, ktére istniaty poza mieszczan-
skim teatrem realistycznym, a wiec rodem z kabaretu, i z gatunkéw zapomnianych,
jak np. z teatru masek. Maski stosowane w przedstawieniach Cricot byty niepro-
porcjonalnie duze w stosunku do postaci, zawieraty w sobie elementy karykatury
i parodii®.

* Zob.: H. Jurkowski, A. Stafiej, Zofia i Wtadystaw Jaremowie, dz. cyt.

5 Zatozony przez Jareméw Teatr Lalki i Aktora ,Groteska” wielokrotnie zmienial nazwe;
funkcjonowat kolejno jako Teatr Lalek ,Groteska”, Teatr Lalki i Maski ,Groteska”, Teatr Lalki,
Maski i Aktora ,Groteska”. Dzi$, od 2012 roku, nosi nazwe Teatr Groteska i pod t3 nazwg jest
wzmiankowany w niniejszym artykule.

¢ Cyrk Tarabumba, premiera 9.06.1945, rez. W. Jarema, lalki Z. Jarema, dekoracje
A. Stopka.

7, Patrzac na realizacje Groteski tatwo zauwazy¢, ze pani Zofia miata bardzo cenny dar
i umiejetno$¢ angazowania wybitnych twdércédw. Scenografie, lalki, maski projektowali m.in.:
Ali Bunsch, Andrzej Stopka, Lidia Minticz, Jerzy Skarzynski, Kazimierz Mikulski; wéréd na-
zwisk autorow muzyki byli m.in. Krzysztof Penderecki, Jerzy Katlewicz, Zbigniew Jezewski,
Lucjan Kaszycki, Zygmunt Konieczny”. A. Stafiej, ,Krakéw”, nr 1, 30.01.2009, http://www.e-
-teatr.pl/pl/artykuly/66102,druk.html (dostep: 28.04.2018).

8 Siergiej Obrazcow (1901-1992), rosyjski aktor i rezyser teatru lalek, pedagog. Za:
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Obrazcow-Siergiej-W;3949425.html (dostep: 29.04.2018).

9 Zagrat tam miedzy innymi z tytutowa role w Farsie o Mistrzu Pathelenie w przektadzie
Adama Polewki i rezyserii swojego brata J6zefa Jaremy.

1 H. Jurkowski, A. Stafiej, Zofia i Wiadystaw Jaremowie, dz. cyt., s. 44.
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Ta maska miata sie sta¢ ,nowa jakos$cig”, unikatem polskiego teatru. Po latach
to owe maski pozwolity na swoiste - nomen omen - ukrycie sie Teatru Groteska,
ktéry pod ptaszczem zadziwiajacych form, daleko od socrealistycznego czy sztam-
powego - ,mieszczanskiego” - myslenia przepracowywat intelektualnie tematy
trudne i politycznie niewygodne.

Dzieki maskom i za ich pomoca Groteska dawata sobie przyzwolenie na tworze-
nie poetyckiego teatru dla dorostych; teatru biegtego w ironii, grotesce wtasnie, opi-
sywaniu rzeczywistosci przez jej przerysowanie. Swiadczyty o tym realizacje sztuk
Stawomira Mrozka'!, Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego'?, Bertolta Brechta'® czy
Tadeusza Rézewicza. Po kilku dziesiecioleciach teatr lalek nie potrzebuje juz takie-
go przyzwolenia.

3

Z biegiem lat Wtadystaw Jarema coraz bardziej oddalat sie od Groteski, przekazu-
jac ja w rece zony - teatr zaczat by¢ kojarzony z Zofig Jaremowa, ktéra prowadzita
go przez ponad dwadzies$cia lat. W tym okresie wyrezyserowata wiele gto$no ko-
mentowanych, niejednokrotnie wybitnych i nagradzanych przedstawien. Jednym
z przyktadéw ksztattujacego sie nowoczesnego teatru lalek, bedacego petnopraw-
nym uczestnikiem wspotczesnego teatralnego dialogu, byta inscenizacja Kartoteki
Tadeusza Rézewicza, ktérg wystawita Jaremowa w bliskiej wspétpracy ze sceno-
grafem Kazimierzem Mikulskim. Mimo iz 6w jeden z najlepszych i najwnikliwiej
analizowanych dramatéw Tadeusza R6zewicza w inscenizacji Zofii Jaremowej i Ka-
zimierza Mikulskiego nie odbit sie takim echem i nie rozgrzat publicznosci, tak jak
chociazby Igraszki z diabtem Jana Drdy'* czy inscenizacje tekstow Galczynskiego,
a Henryk Jurkowski opisat jg ,tylko” jako ,wywazone, kulturalne przedstawienie”'s,
to jednak po zbadaniu dokumentacji spektaklu mozna uznaé, iz byta to realizacja
z wielu powod6éw wazna.

Po pierwsze, miata miejsce na poczatku roku 1961'¢ - niecaty rok po prapremie-
rze w warszawskim Teatrze Dramatycznym!’, co dowodzi $wiadomo$ci artystycz-
nej twoércéw Groteski, ktorzy - §wiadomi poetyki uprawianego teatru - dostrzegli
szanse ha jej urzeczywistnienie w otwartym i plastycznym teks$cie R6zewicza. Po

' M.in. Meczenstwo Piotra Ohey’a, premiera 20.12.1959, rez. Z. Jaremowa, scen.
K. Mikulski.

12 M.in. Gdyby Adam byt Polakiem, premiera 31.12.1955, rez. Z. Jaremowa, lalki L. Minticz.

13 Opera za trzy grosze, premiera 29.10.1958, rez. Z. Jaremowa, dekoracje K. Mikulski,
lalki L. Minticz.

1 [graszki z diabtem, premiera 22.06.1952, rez. W. Jarema, lalki L. Minticz, dekoracje
K. Mikulski, J. Skarzynski.

15 H. Jurkowski, A. Stafiej, Zofia i Wtadystaw Jaremowie, dz. cyt., s. 80.
16 Kartoteka, premiera 10.02.1961, rez. Z. Jaremowa, K. Mikulski, scen. K. Mikulski.

17 Kartoteka, premiera 25.03.1960, rez. W. Laskowska, scen. J. Kosinski, kostiumy
Z. Pietrusinska.
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wtére, Kartoteka byta ucieczka (bardziej lub mniej §wiadoma) i kolejnym manife-
stem przeciwko socrealistycznej rzeczywistos$ci, z ktérej teatr dramatyczny wycho-
dzit powoli. Po trzecie, byt to kolejny $wiadomy krok we wspétpracy z nadwornym
scenografem Groteski Kazimierzem Mikulskim; Kartoteka doskonale wpisywata sie
w jego spojrzenie na sztuke i byta konsekwencja praktyczna, ,przestrzenna realiza-
cja” obrazow artysty.

3.1

Materiaty archiwalne dotyczace Kartoteki Jaremowej i Mikulskiego obejmuja: zdje-
cia, szczatkowe projekty scenografii, szczatkowy spis i kolejnos¢ wykonywanych
utwordéw i dzwiekéw oraz teatralny maszynopis dramatu z odrecznymi notatkami
Zofii Jaremowej; a takze - co oczywiste: subiektywne - recenzje czy w konicu notatki
prasowe z czasOw premiery. Niestety dotkliwie odczuwalny jest brak jakiegokol-
wiek nagrania wideo omawianego spektaklu, jednak wydaje sie, Ze dostepne mate-
riaty pozwalaja na dostatecznie szczeg6towy jego opis, a wtasciwie zrekonstruowa-
nie - przynajmniej w czesci - obrazu inscenizacji.

Artys$ci Groteski w swym ,programowym” o$wiadczeniu, wprowadzajac wi-
dza w problematyke Kartoteki, wychodza od wspomnienia maski, elementu, ktéry
bezspornie kojarzy sie z ich teatrem i odci$nie silne pietno na dramacie Rézewicza.
Wychodzac, chcac nie cheac, od antyku, szukaja miejsca maski we wspétczesnosci:

Maska to symbol teatru. Od maski sie zaczeto. Dzi$ owa ,sztuczna twarz” wydaje
sie juz pewng egzotyka, moze nawet minoderig, a przeciez wyraza ona samg istote
aktorstwa, najbardziej podstawowa zasade teatralnej idei. Jest to idea ,podniesio-
nej rzeczywistosci”. [...] Do dzi$ dnia teatr toleruje ja tylko jako godto na frontonach
swych gmachéw i w nagtéwkach swych afiszow.

My, teatr groteskowy, traktujemy maske z powaga, $wiadomi nie tylko wielko$ci jej
tradycji, ale i Zywej nadal sily jej scenicznego przeznaczenia. W naszych czasach te-
atr, w zgodzie z innymi sztukami, coraz czesciej prébuje przenikac i thtumaczy¢ rze-
czywisto$¢ nie poprzez poddawanie sie jej, ale poprzez tworzenie jej metaforycz-
nych, zsyntetyzowanych modeli. W tych konstrukcjach, chociazby karykaturalnych,
znowu powraca uogdlnienie, znowu pojawia sie koncepcja losu, cztowiek za$ staje
sie bardziej przedmiotem nizli twoérca dramatu, bardziej typem nizli indywidual-
noscia. Nie twierdzimy, ze jest to punkt widzenia prawdziwszy lub lepszy. Wiemy
jednak (a tradycja teatru udziela nam wymownego poparcia temu przekonaniu), ze
rzeczywisto$¢ potrzebuje rozmaitych metod obserwacji, rozmaitych odbi¢. Totez
maska nie jest dla nas wykretem od myslenia i méwienia serio. Jest innym, réwnie
dobrym $rodkiem?®®.

Whioskujac z zachowanych zdje¢ dokumentujacych sztuke, pomyst na masko-
w3 inscenizacje Kartoteki i - przede wszystkim - na usprawiedliwienie oraz kon-
ceptualne umotywowanie zastosowania takiego rozwigzania wywiedziono bezpo-
$rednio z kondycji samego Bohatera. Wewnetrzny swiat postaci, ktéry przektada

18 1.]. SzczepansKi, z programu Kartoteki.



Kartoteka w Grotesce — wyimek z twdrczosci Zofii i Wtadystawa Jaremow [247]

sie na ,zewnetrzne” rozmowy prowadzone jakoby z samym soba'®. Maski pojawia-
jacych sie postaci sa identyczne (ewentualnie z matymi dodatkami: np. broda itp.)
jak maska Bohatera, ktéry staje sie tym samym odbiciem catego otaczajacego go
$wiata. Dzieki temu zabiegowi umozliwiono prowadzenie specyficznego autodialo-
gu i stworzono mozliwos$¢ podjecia autorefleksiji (to, czy jej prég zostaje ostatecznie
przekroczony, jest innym zagadnieniem). Maska staje sie lustrem, a raczej grote-
skowym krzywym zwierciadtem, ,wzmaga absurdalno$¢ tej dramaturgii nonsensu,
stajac sie dodatkowym i dobitnym $rodkiem wyrazu”. Multiplikuje sie na twarzach
kolejnych os6b i pozwala na stworzenie pomiedzy aktorami przestrzeni niezwer-
balizowanej, w ktorej zaczynaja dziata¢ problemy zawarte w dramacie. ,Wszystkie
maski sg pono¢ sobowtdérami jego [Bohatera - G.E.] fizjognomii”?°.

Maska jako pojecie oraz jako klucz do odczytania dramatu Rézewicza zdaje sie
nad wyraz pojemna. Z perspektywy samego Bohatera znosi jakoby granice pomie-
dzy zyciem a Smiercig?!. Miedzy tym, co zyciem byto (obecnie za$ pozostaje jedynie
we wspomnieniach Bohatera i w ulotnych relacjach z nawiedzajacymi go postaciami
z przesztos$ci), a Smiercig wyrazong przez marazm, beznadzieje i brak mozliwosci
dalszego rozwoju. Maska utrzymuje Bohatera w jego fantasmagorycznym Swiecie;
poprzez odbicie w innych maskach - w formach kroczacych nieprzerwanym stru-
mieniem przez pokéj gosci - Bohater moze zidentyfikowac siebie. Pozostajac niejako
w pozycji pasywnej, moze spojrze¢ na wtasne ,Ja” z innej perspektywy. Perspektywy
atakujacej, zadajacej, stowem - aktywnej. Takie spojrzenie na te specyficzng relacje,
jaka sie tworzyta réwniez pomiedzy samymi aktorami, zdaje sie podziela¢ Ludwik
Flaszen: ,Pozostate postacie byly emanacja jego [Bohatera - G.E.] stan6éw, odbi¢, su-
gestii. Wystepowaty w funkgji tta, w roli ilustracji pewnych generaliow”?2

W tym miejscu mozna przywota¢ Waltera Otto piszacego o masce w teatrze
greckim. Wprawdzie wedtug Wtadystawa Jaremy maska w Grotesce miata by¢ inna
od tej antycznej, jednak wydaje sie, Ze ta charakterystyka bardzo dobrze korespon-
duje z R6zewiczowskim bohaterem i z jego sytuacja w omawianej inscenizacji:

Wielko$¢ i godnos¢ tych, ktérzy odeszli, przenika zamaskowanego. Jest on sobg,
a jednocze$nie innym. Zostat naznaczony boskim szalenistwem, natchniony tajem-
nicg szalonego bostwa oraz duchem dwoistoSci istnienia, ktéry zyje w masce i kto-
rego ostatnim potomkiem jest aktor?3,

Przesledziwszy tekst inscenizacji, jaki zachowat sie do czaséw wspotczesnych,
mozna stwierdzi¢ dos$¢ jednoznacznie, ze — wykluczajac drobne réznice - jest on
jednorodny z pierwszym wydaniem Kartoteki z 1961 roku i z wersja opublikowang

19 Zwraca na to uwage chociazby K.M. - prawdopodobnie Krystyna Mazur - w artykule
Rézewicz w krakowskiej ,Grotesce”, , Teatr” 1961, nr 1.

20 L, Flaszen, Rézewicz w maskach, ,,Echo Krakowa” 1961, nr 53.

1 Zob.: K. Kerényi, Cztowiek i maska, [w:] Antropologia widowisk, red. L. Kolankiewicz,
Wroctaw 2005, s. 647-657.

2 B. Mamon, Rézewicz w ,Grotesce”, ,, Tygodnik Powszechny” 1961, nr 10.
3 Za: K. Kerényi, Cztowiek i maska, dz. cyt., s. 649.
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w numerze czasopisma ,Dialog”. Jaremowa i Mikulski korzystali wiec z pierwszej
wersji dramatu - ,najprawdziwszej”, najczystszej i najSwiezszej.

Najwieksza réznica miedzy tekstem zawartym w maszynopisie teatralnym,
znalezionym w archiwum?$, a wydaniem? z 1961 roku jest brak w tekscie wyda-
nym sceny z Panem w Cyklistéwce i Panem w Kapeluszu, ktérzy z namaszczeniem
mierzg pokdj Bohatera. Sceny tej nie ma rowniez w ,Dialogu”?® z 1960 roku. Z du-
zym prawdopodobienistwem mozna domniemywac¢ ingerencje samego Rézewicza
w ostateczny obraz scenariusza. Takg mozliwos¢ dopuszcza w swoim artyku-
le Tadeusz Kudlinski?’, sugerujac dopisanie kilku scen na potrzeby tej realizacji.
Trzeba tu zaznaczyg¢, ze istniaty duze zwigzki RéZewicza z neoawangardowa Grupa
Krakowska I1?8, w ktorej sktad wchodzit Kazimierz Mikulski, a co za tym idzie - moz-
na przypuszczaé, ze arty$ci mogli porozumiewac sie w pewnych kwestiach dotycza-
cych omawianej inscenizacji®.

Odnoszac sie do wspomnianej powyzej sceny: obaj Panowie przejmuja - czy-
tajac notatki Bohatera (z pewnymi skresleniami poczynionymi juz na egzemplarzu
teatralnym) - tekst, ktory w wydaniu®® i w ,Dialogu” nalezy do Bohatera. Odginaja
Bohaterowi palce®! i tak ,wchodza w posiadanie notatek”.

k%%

Scena rytualnego morderstwa, ktérego Bohater dokonuje na Chérze Starcéw, odra-
dzajacym sie niczym feniks z popiotéw, stanowi kulminacje catej inscenizacji Karto-
teki Jaremowej i Mikulskiego, ale jest krotsza niz w tek$cie dramatu. Bohater mowi:
»Ja z nimi skoncze!”. Bierze kuchenny néz i sztyletuje siedzacy nieruchomo Chor.
Wspomniana wyzej scena z Panami w Kapeluszu i Cyklistéwce ma miejsce przed
sceng z dziewczyng - Niemka, i nastepuje po przerwie, ktérej Rézewicz nie przewi-
dziat w utworze, a ktéra zostata wprowadzona wtasnie przez inscenizatoréw. Jest to
zatem kolejna wyrazna zmiana, podyktowana przypuszczalnie trudno$cig w utrzy-
maniu odpowiedniej percepcji widza, co (sadzac po objetosci scenariusza) wynikato

2 Archiwum Narodowe w Krakowie, Oddzial w Spytkowicach.

25 T, Rozewicz, Zielona réza, Kartoteka, Warszawa 1961.

26 T.Rozewicz, Kartoteka, ,Dialog” 1960, nr 2, s. 5-20.

27 T. Kudlinski, Nasz Ionesco, ,Dziennik Polski” 1961, nr 56.

% W sktad grupy wchodzili takze m.in. Tadeusz Kantor i Jerzy Nowosielski.

29 Dos¢ znaczne zmiany mozna zauwazy¢ takze w scenie Bohatera z Wujkiem: w ,Dia-
logu” scena urywa sie na stowach Bohatera: ,tak jak dziewczeta”, i nastepuje skrét do kon-
czacej rozmowe kwestii Wujka: ,Dzidek! To ja juz sobie pdjde. Zostan z Bogiem” - nastepnie
wchodzi Pan z przedziatkiem. U Jaremowej i Mikulskiego natomiast scena trwa bez skrotow:
Wujek: ,,Co, Kaziu, wrdcisz juz? Wszyscy na ciebie czekamy...” itd. Bohater opowiada o ,tyka-
niu” $§wiata, o niemozno$ci nacieszenia sie nim.

30 Korzystam z wydania: T. Rozewicz, Zielona réza, Kartoteka, Warszawa 1961.

31 Cytowany zapis pojawia sie w tekscie teatralnym, w didaskaliach. Obecnie nie spos6b
ustali¢, na ile precyzyjnie realizowano go na scenie.
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raczej z zaproponowania formalnego sposobu odczytania tekstu, jego wartosci i po-
ziomu skomplikowania niz z dtugosci spektaklu.

k%%

Za kolejna, bardzo specyficzng wersje tekstu groteskowej Kartoteki mozna uznac
egzemplarz z pieczecig Gléwnego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk.
Cenzura do$¢ subtelnie obeszla sie z przestanym tekstem - zwtaszcza gdy spojrzy-
my na to z perspektywy samej objetosci skreslen. Usuniete zostaly dwa fragmen-
ty: o klaskaniu w scenie z wujkiem, od stéw Bohatera: ,Bo widzi wujek... szkoda
mowic, klaskatem”, do kwestii Wujka: ,Sumienie masz delikatne. Ja ciebie rozgrze-
szam”, oraz dwie kwestie Bohatera w dalszej cze$ci dramatu: ,Pite$ czarng kawe na
poprzednim etapie i co? Lepiej napij sie wody. W tej wodzie moczyt nogi uczciwy,
prosty cztowiek. Pij. To lekarstwo na takich jak ty. Jak my... chciatem... (Pan z Prze-
dziatkiem wysuwa po psiemu jezyk i zamierza pi¢ wode z miednicy)”.

To oczywi$cie jedynie hipoteza, ale paradoksalnie - jak to zostato odnotowa-
ne wcze$niej - wydaje sie, Ze eksponowanie akcentéw groteskowych w dramacie,
pozornie humorystyczne podej$cie do zawartej w nim problematyki, realizacja
w maskach, w teatrze, ktéry kojarzyt sie z krotochwilami i z niewymagajacymi
spektaklami kierowanymi do widowni dzieciecej, mogto uchroni¢ inscenizatoréow
przed wiekszymi ingerencjami w tekst. A co za tym idzie - otworzyla sie droga do
ukazania nieskrepowanego potoku mysli osnutych wokoét szaro$ci powojennych
dni, leku przed jutrem. Potoku mysli, ktéry za sprawa $rodkéw inscenizacyjnych
i samego dramatu stanowit petng marazmu i niepewnosci wypowiedZ everyma-
na, niekorzystng dla éwczesnej wtadzy, promujacej niepodwazalne szcze$cie
w socjalizmie.

k%%

Na programie groteskowej Kartoteki z 1961 roku zaznacza sie wyraznie: rezyse-
ria i inscenizacja - Zofia Jarema i Kazimierz Mikulski. Groteska lat pie¢dziesiatych
i szes¢dziesiagtych to wprawdzie teatr Jaremow, ale bliskimi ich partnerami byli wiel-
cy scenografowie, obok Mikulskiego takze Lidia i Jerzy Skarzynscy. Mozna dyskuto-
wag, czy teatr lalek jest przede wszystkim teatrem scenograféw, czy tez Srodek ciez-
kosci inscenizacji przesuwa sie coraz bardziej ku rezyserom - wizjonerom. Wiestaw
Hejno we Wroctawskim Teatrze Lalek, Krzysztof Rau w Biatostockim Teatrze Lalek
czy Janusz Ryl-Krystianowski w poznanskim Teatrze Animacji - oni wszyscy (m.in.
dzieki swoim funkcjom dyrektorskim) mieli mozliwo$¢ bezposredniego wptywania
na rozwdj polskiego teatru lalkowego, podobnie jak wspoétcze$ni dramatopisarze.
Jednak tym prekursorom zmian towarzyszyli zawsze wybitni scenografowie. Tu do-
chodzimy do roli Kazimierza Mikulskiego w realizacji groteskowej Kartoteki. Prace
teatralne byty u tego artysty czescig wiekszej catosci, pelnoprawnym fragmentem
ogolnej mysli tworczej.
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Scenografie do omawianego spektaklu mozna na podstawie tej zaleznos$ci po-
réwnac do tworczosci samego Rézewicza i jego zwrdcenia sie ku dramatowi, spojrze-
nia w strone teatru, ktéry wizualizowat mysli, kiedy $rodki poezji i prozy przestaty
wystarczacd.

Nalezy odpowiedzie¢ sobie na pytanie: jakie zatem byto malarstwo Mikulskiego,
tak spdjne z dziatalnoScig scenograficzng? Mieczystaw Porebski®? okreslal malarza
jako ,chirurga $wiadomosci”, ,matematyka imaginacji”, ,podréznika struktur mental-
nych”33, W pierwszym okresie3* uksztattowanej twdrczos$ci przewazato w nim dazenie
do abstrakcji, w nastepnym (ksztattujacym sie ok. 1950 r.) pojawia sie zainteresowa-
nie formami figuratywnymi. Oba okresy taczy ,atmosfera nasycona poetycka magia,
ale réwniez i plastyczna metoda tworzenia tej atmosfery. [...] Metoda ta polega na
takim wprowadzeniu w rozlegla pusta przestrzen kilku przedmiotéw, by nabraty one
tajemniczej i niepokojacej urody”. Chodzi o zabiegi kompozycyjne i ,gtadki” sposob
malowania. Twarze jakby porcelanowe, bez zmarszczek, bez ryséw, mimo to ogrom-
nie wyraziste, posagowe, ukryte za wlasnym istnieniem - przypominajgce maski.
Maski te istnieja tam, gdzie sie ich nie spodziewamy. Podobnie dzieje sie w Kartotece.

Mikulski-malarz okre$la tez metaforyczne rekwizyty umieszczone tak, by nie
ukazywaty jakiej$ realnej sytuacji, ale stan psychiczny, ,nastréj, nastrojenie uczu¢,
mys$li i pobudliwos$ci zmystowej na pewien wspélny ton”. Méwi sie o literackiej
tresci obrazu i o rezyserowaniu poetyckich nastrojéw w obrazie®*. W takim opisie
z fatwos$cig mozna znaleZ¢ znamiona teatralnosci i w istocie jest ona dostrzegalna
w obrazach Mikulskiego. Tak jak jego obrazy i rzadzace w nich zasady s3 tatwo do-
strzegalne w projektach scenografii.

W wizualnym planie Kartoteki prézno szukaé¢ zbednych punktéw, nawet z po-
koju umieszczonego na $rodku ulicy, a raczej wewnatrz rozwibrowanego podwoérza
bije tad i pewna skonczona okreslonos¢ elementéw. Dostrzegalny jest kompozy-
cyjny kontrapunkt. Na projekcie, u gory, tuz nad podestem, gdzie funkcjonuje Choér
Starcéw, widnieje okno z btekitnym wypetnieniem. Umieszczono je w otoczeniu bu-
dzacych lek niesymetrycznych linii (balustrad, balkonu), prowadzonych na czarnym
tle z lekka w lewo od osi symetrii. Okno otwarte na nowy $wiat, prowadzace ku
wolno$ci - okno w psychice Bohatera, ukazanej nam, widzom, od wewnatrz.

Rekwizyty takze sa doskonale widoczne, wyeksponowane, jednak nie przesta-
niaja pojawiajacych sie twarzy-masek, z ktérych kazda niesie swoja historie, buduje
Swiat wewnetrzny od zewnatrz3® (odmiennie, niz byloby to w teatrze dramatycz-

32 Mieczystaw Porebski (1921-2012), polski krytyk, teoretyk i historyk sztuki. Wsp6t-
pracowat z teatrem podziemnym Tadeusza Kantora.

3 Wystawa malarstwa Kazimierza Mikulskiego, red. T. Bryjowa, wstep M. Porebski,
Warszawa 1963, brak numeracji stron.

3t Za:]. Bogucki, Mikulski, Krakéw 1961, s. 6-32.

% Tamze.

36 Artysci Groteski podejmuja takie decyzje w oparciu o ugruntowane, cho¢ ciagle
sprawdzane przez nich rozumienie teatralnosci. Uwieziony w masce grymas - w zestawieniu
z ruchliwos$cia konczyn ludzkich i charakterystyczna deformacja korpusu aktora - daje moz-
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nym) i staje sie czescia sktadowa psychiki, i - ponad wszelka watpliwos¢ - wybija na
pierwszy plan stan emocjonalny Bohatera.

O rezyserii groteskowej Kartoteki na pierwszy rzut oka wiadomo niewiele.
Opinie zazwyczaj odnosza sie raczej do inscenizacji. Wéréd recenzji pozostajg zatem
szczatkowe informacje, takie jak ta: ,Rezyserie i inscenizacje Kartoteki poprowa-
dzono konsekwentnie”’.

Nie do konca wiadomo, czy chodzi o konsekwencje prowadzenia postaci, moty-
wowanie ich bytnosci na scenie, funkcjonowanie w przedstawionym miejscu i czasie
scenicznym, czy o pieczotowite przepisywanie znakéw literackich na znaki teatralne.

W innej recenzji mozemy przeczyta¢ o ,urozmaiceniu obrazu scenicznego”;
rzeczywiscie, poréwnujac to stwierdzenie z dostepnymi fotografiami nalezy zauwa-
zy¢ wiele wypracowanych przez scenografie miejsc na stosunkowo matej przestrze-
ni. Scena na catej szerokos$ci podzielona niewidoczng pozioma linig. Dét sceny jest
aranzacjg pokoju: wyposazone w posciel t6zko Bohatera (ktérego rama z biatych
elementéw przywotuje skojarzenia z t6zkiem szpitalnym), pod t6zkiem ukryta balia
z woda i pantofle. Po lewej, na wyciaggniecie reki Bohatera, szafka nocna-toaletka
z owalnym lustrem. Na srodku dywan. W klasycznej pudetkowej scenie miesci sie
takze (z prawej strony) kawiarnia, zaznaczona okragtym stolikiem i barowym lu-
strem z rysunkiem lodéw w waflu. Cate wnetrze urzadzone z dbatos$cig o szczegéty,
réwniez z pewna dozg, jak sie wydaje, humoru, czego przyktadem moze by¢ zdjecie
dziewczyny w $miatej pozie, umieszczone na filarku tuz nad t6zkiem Bohatera.

Powyzej, w gbérnej czesci podzielonej optycznie sceny, ciagnace sie przez catg
szeroko$¢ poddasze - balkon z drewniang balustrada, na ktéry prowadza schodki
umiejscowione po lewej stronie za t6zkiem. Ta sub-scena jest we wtadaniu Chéru
Starcéw, ktéry zdaje sie mie¢ peing kontrole nad Bohaterem i jego ,go$¢mi”, na
co wyraznie wskazuje kompozycja przestrzeni. Obecno$¢ tak wyeksponowanego
Choéru urozmaicono inscenizacyjnie i rezysersko, wykonywat on wiele pozateksto-
wych dziatan. Zabiegiem szczegélnie ciekawym byto wprowadzenie jako jednego
z tréjcy Starcow kukty, stanowiacej surrealistycznego wspotpartneraijednocze$nie
element niezwyktego tta dla dziatan dwéjki pozostatych.

Podobat mi sie Chér Starcow. Maski, niby z popiersi antycznych, a przy tym figlar-
ne jak profesor Filutek. Jeden ze Starcéw - zewnetrznie taki sam jak dwaj pozo-
stali - jest kuktg, co stanowi okazje do szeregu zabawnych gagéw. Chér ma w sobie
co$ z dobrodusznosci przystowiowych staruszkdw, co$ ze zdziecinnienia belfrow
i cos$ ze wscibstwa szpiclow?.

Nad balkonem rozpiete sznurki z suszacym sie praniem, przez porecze balkonu
przewieszona posciel w paski.

liwo$¢ budowania roli od zewnatrz, organizacji dziatania aktorskiego w kazdej sekundzie
spektaklu”. KM., Rézewicz w krakowskiej ,,Grotesce”, dz. cyt.

37 B. Mamon, Rézewicz w ,Grotesce”, dz. cyt.

38 L. Flaszen, Rézewicz w maskach, dz. cyt.
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Zaletg inscenizacji jest duza inwencja w urozmaiceniu obrazu scenicznego i dobitne
uwydatnienie watkow, wiec tta ,,chéralnego”, gtéwnych postaci reprezentujgcych te-
maty i wtraconych epizodéw. W ogéle typowos¢ postaci ulegta mocnemu, wyraziste-
mu scharakteryzowaniu. [...] Takze zakonczenie sztuki, nawracajace do jej poczatku
jako motyw beznadziejnego krecenia sie w kétko, jest pomystem teatru, nie autora.
Przypomina ono Lekcje lonesco, ktérego przypomina tez cata faktura Kartoteki*’.

Kostiumy utrzymane byty w konwencji wspoétczesnej (nie odbiegaty od mody
lat 60. XX w.), rzeczywistej. Zapewne byto to zabiegiem $wiadomym: zespolenie
i wspdtistnienie teatralnego ,tu” i ,teraz” z okototeatralng rzeczywistoscia, i stuzy-
to przekonaniu widzéw, ze przegladajacy sie w zastygtych, maskowych twarzach
Bohater przeglada sie takze w nich samych. [ by¢ moze tylko ta maska stanowi réz-
nice, tatwo zbywalng, bo zarysowang umownie przez kontury teatralnej rampy.

Przywotujac do zycia z archiwalnych poétek inscenizacje Kartoteki Jaremowej
i Mikulskiego, nalezy pochyli¢ sie nad sztuka aktorska. Opinie czerpane z recenzji
sa rézne. Probe uchwycenia problemu mozna rozpocza¢ od podkreslanego w recen-
zjach zastrzezenia:

[...] pewne braki w rzemio$le aktoréw (przezwyciezajacych zresztg ogromne trud-
nosci - sa to aktorzy teatru lalek, grajacy przewaznie w spektaklach dla dzieci, w in-
nych konwencjach, innymi srodkami) poteguja uczucie niedosytu u widza*.

W tym miejscu trudno poming¢ kwestie warsztatu aktora lalkarza; praca nad
budowa tego warsztatu trwata od konca lat czterdziestych XX wieku, a poczatkéw
tego procesu mozna doszukiwac sie wtasnie w ambitnych poszukiwaniach arty-
stow pokroju Jareméw. Ogniskowaly sie one woko6t wybitnej literatury, wokot
dramatow szukajgcych odpowiedzi na rozwibrowane, emocjonalne pytania, jakich
dostarczata rzeczywistos¢. Stwierdzi¢ trzeba, ze budowanie $wiadomos$ci warszta-
towej lalkarzy skonczyto sie sukcesem; dzisiaj - cho¢ nie mozna moéwic o catkowi-
tym zwyciestwie nad stereotypem infantylizmu - praca nad rolg w teatrze drama-
tycznym i lalkowym rézni sie tylko elementami, ktére pozostaja dla tego ostatniego
specyficzne, a nie wynikaja z braku doswiadczenia lub odpowiedniej wiedzy. Na
potwierdzenie mozna przywota¢ wypowiedz Krzysztofa Raua*!; realizujac w 1972
roku Kartoteke*? w Biatostockim Teatrze Lalek, musiat on do roli Bohatera zaanga-
zowac¢ Henryka Dtuzynskiego, aktora biatostockiego Teatru Dramatycznego. Dzi$ -
jak mowi* - taki zabieg bytby niepotrzebny**.

39 T. Kudlinski, Nasz Ionesco, dz. cyt.

“0 K.M., Rézewicz w krakowskiej ,Grotesce”, dz. cyt.

“1 Krzysztof Rau (ur. 1937), rezyser, pedagog wielu pokolen aktoréw i rezyseréw
teatrow lalek, wieloletni dyrektor Biatostockiego Teatru Lalek.

*2 Kartoteka, premiera 26.02.1972, rez. K. Rau, scen. i lalki W. Jurkowski.

“ Rozmowa przeprowadzona przez autora w lutym 2017 roku.

* Oprocz pojawiajacych sie mozliwosci obcowania z wysoka literaturg na warsztat ak-
tora lalkarza w Polsce wptyw oczywiscie miato rowniez powstanie w szkotach teatralnych
kierunkéw dedykowanych teatrowi lalek i proponowany model edukacji, ktéry - przynaj-
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Jaki jednak byt Bohater Stanistawa Urbaniaka? ,[...] miat w sobie cechy typo-
wosci. Byt abstrakcja przy pozorach konkretnosci, utkang z przerazenia, niemocy,
leku, obsesji”*.

Tadeusz Kudlinski pisze natomiast o nonszalancji odwréconego do $wiata
Bohatera, o interesujacej roli noszacej znamiona schizofrenii i melancholii, ktére
przemieniajg sie w drwine i porywajace przez chwile marzenia®.

Poza tym stworzono wiele charakterystycznych postaci, wykorzystujgc styl masek
i stosujgc don pomystowo gre i wygtoszenie. Wiec - glupawy w swym skostnieniu
Ojciec (J. Wolski) - rozkoszny pomyleniec Wujek (L. Kubanek) - tepy krotkowidz
Nauczyciel (T. Walczak), bezduszni Urzednicy (J. Jachniewicz i L. Kubanek), a juz
szczego6lnie dwaj Starcy (F. Puget i S. Rychlicki) - $wietni w karykaturze wzniosto-
$ci i liryzmu, potaczonej z uwigdem starczym®’.

Najwiecej zarzutéw odnoszacych sie do gry aktorskiej dotyczyto - paradoksal-
nie - gry aktoréw w masce.

Teatr masek jest niewatpliwie idea frapujaca, ale muszg z niej ptyna¢ jakies wnioski
i dla aktorstwa. C6z bowiem za sens postugiwac sie maska, skoro wszystko ograni-
cza sie tylko do jej noszenia? Ruch i gest aktora pozostawiono naturalizmowi, Zycio-
wej dostownosci. W zestawieniu z maska, ktéra przez swéj rozmiar i nieruchomos¢,
przez swa forme ostra - syntetyzuje postaci, ruch zyciowo-dostowny jest zbyt mato
nosny, a gest niemal niedostrzegalny. Maska domaga sie wielkiej umownej plastyki
ciata. Jej syntetyczno$¢ wota o syntetycznos$¢ dziatan.

Wydaje sie jednak, ze zarzut ten kierowany winien by¢ raczej do rezysera, gdyz
posiadajacy duze doswiadczenie z gra w masce zesp6t musiat by¢ konsekwentnie,
w sposéb tagodzacy wyrazisto$¢ i pantomimiczng ekspresje ruchéw ciata prowa-
dzony przez rezysera, jesli efektem byt stonowany i moze niewystarczajacy wyraz
cielesnosci. Na pewno nie wigzato sie to z brakami w warsztacie i doswiadcze-
niu w aktorskiej konstrukcji tego sktadnika roli. A decyzja rezyserska, ktéra pro-
wadzita w strone naturalizmu, musiata by¢ przemyslana - wydaje sie, ze dla insce-
nizatoréw juz sama maska byta tak silnym znakiem plastycznym, niosagcym w swej
idei tak wiele odniesien i skojarzen, ze stala sie znakiem jedynym i wystarczajacym.

Dla porzadku nalezy wspomnie¢ o zarzutach Flaszena dotyczacych zacierania
sie tekstu, do czego prowadzila silna charakteryzacja (maski - G.E.), brak réznico-
wania gloséw i - znowu - brak wyraznego zaznaczania wypowiedzi gestem. Grozito
to, zdaniem redaktora, gubieniem watku przez widza:

mniej w ostatnich latach - wbrew utartym wyobrazeniom promowat wtasnie rozumie-
nie teatru formy jako teatru dedykowanego widzowi dorostemu - ale to juz zupetnie inna
problematyka.

%5 B. Mamon, Rézewicz w ,,Grotesce”, dz. cyt.
6 T. Kudlinski, Nasz Ionesco, dz. cyt.
47 Tamze.
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Inne utrudnienie lezy w sttumieniu przez maske emisji gtosu, grozacym zatarciem
tekstu lub zagubieniem point. Tak i w omawianym przedstawieniu - opartym gléwnie
na dialogu - zdarzaty sie podobne potkniecia, ale w cato$ci prébowano ich unikngé*e.

* %k %k

Jedyna uwaga znaleziona o muzyce Zbigniewa Bujarskiego: ,llustracja muzycz-
na skidécona i nieco obtgkana, kojarzyta sie z absurdalng atmosferg sztuki”*’, nie
$wiadczy bynajmniej o niewielkim jej znaczeniu w omawianej inscenizacji. Analizu-
jac egzemplarz tekstu z notatkami Jaremowej, nie mozna nie zauwazy¢, ze kwestia
muzyki jako narzedzia do budowania atmosfery inscenizacji byta istotna i poma-
gata konstruowac scenicznie zaznaczong juz w teks$cie dramatu surrealistyczng at-
mosfere niepokoju. Swiadcza o tym takie archiwa jak spis wykorzystanych utworéw
muzycznych i zaznaczone ,wejscia” ich wybrzmiewania. Nie bez znaczenia byta
réwniez warstwa dzwiekdw pomagajacych budowac przestrzen i teatralne miejsce
(podworze w nieokreslonej kamienicy):

Tematy Dzwiekowe®’

rabanie chodnika
zapuszczanie motoru
tramwaj
glosy dzieci
[...]
Spiew stuzacej
hatas (meble)
awantura matzenska
stuk za Sciang
przybijania
gwozdzia
hejnat
rozmowy

[..]

% %k %k

Z uwag i opiséw spektaklu, jakie pozostawili po sobie recenzenci, a nade wszystko
na podstawie tekstu scenariusza, mozna wywnioskowag, ze inscenizacja z duza do-
ktadnoscia przenosita na scene linie poszczeg6lnych sekwencji dramatu. Oczywiscie
mozna to interpretowac jako zabieg i rozwigzanie niezbyt ambitne, zachowawcze,
jednak nalezy zarazem pamietac¢, ze w zadanych okolicznosciach teatralnych, a tak-
ze w okreslonej rzeczywistosci spotecznej juz samo podjecie sie teatralizacji takiego

48 Tamze.
4 Tamze.

50 Wybrane, zawarte w tekScie notatki Zofii Jaremowej dotyczace warstwy dzwiekowej
spektaklu.



Kartoteka w Grotesce — wyimek z twdrczosci Zofii i Wtadystawa Jaremow [255]

awangardowego tekstu byto wyzwaniem i narzucato artystyczne poszukiwania
w nieznanych obszarach. Przestrzenie te byly petne pytan nie tylko do aktoréw, ale
takze do widza, ktéry przezwyciezat stereotypizacje teatru lalek jako teatru dzie-
ciecego i jednoczesnie w trakcie spektaklu musiat sie zmaga¢ z intelektualnym wy-
zwaniem, jakie stawiato przed nim zastosowanie masek, czy tez tekst inscenizacji.

k%%

Wedtug mnie najwieksza sita Kartoteki Jaremowej i Mikulskiego tkwita w pewnej -
pozwalajacej na swobode istnienia - blisko$ci powstajacej miedzy maska a twarza
lustrzanej przestrzeni. Dzieki powstatym réwniez zalezno$ciom w relacji aktor - ak-
tor / maska - maska mogty sie uwydatni¢ podobne obszary, petne intelektualnej
gtebi, ukryte pomiedzy linijkami tekstu Rézewicza.

Waga tej i podobnych (chocby ze wzgledu na rodzaj podejmowanego tekstu
teatralnego) inscenizacji dla rozwoju teatru lalkowego w Polsce jest oczywista.
Ambitne spektakle dla widzéw dorostych pojawiaty sie i pojawiajg coraz czesciej
w wielu teatrach lalek w Polsce (m.in. w Biatymstoku, Poznaniu, Opolu, Lublinie czy
Rzeszowie), a $rodkami inscenizacyjnymi wtasciwymi teatrowi lalkowemu coraz
cze$ciej interesuja sie takze tworcy, ktérzy wyrosli z kregu teatru dramatycznego,
jak chociazby Pawet Passini czy Anna Augustynowicz.

4

Dyrekcja Zofii Jaremowej trwata do roku 1975, po czym okres ,panowania” Jare-
moéw na Skarbowej®! sie zakonczyt. Kolejni dyrektorzy: Freda Leniewicz, Jan Polew-
ka i Adolf Weltschek - co oczywiste - poprowadzili teatr wedtug wtasnego zamy-
stu i w odpowiedzi na zapotrzebowania zmieniajacej sie przez lata widowni. Czas
Jaremow minat. Ich mys], idee kregu artystéw, ktérych wokoét siebie zgromadzili,
jest nadal zywa, cho¢ na pierwszy rzut oka moze by¢ niewidoczna (ale to juz temat
wymagajacy odrebnego opracowania). W historii teatru wazne bowiem sa nie tylko
konkretne spektakle, lecz takze potgczenia - mosty budowane pomiedzy twoérczymi
wyspami - tworzenie kontekstu i ciggte poszukiwanie bogatych, niebanalnych roz-
wigzan, czego Swiadectwem jest rOwniez opisany spektakl Kartoteki.
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Kartoteka in the Grotesa Theatre — a fragment of Zofia and Wtadystaw Jarema’s work

Abstract

Zofia and Wtadystaw Jarema - the founders of the Groteska Theatre - from the beginning
of their artitistic work in Krakow distanced themselves from perceiving the theatre of dolls
as exclusively children-oriented. By gathering around themselves a group of distinguished
artists, they consistently and reasonably built up the repertoire and Groteska stage for the adult
audience. In their search, they included Konstanty Ildefons Gatczynski, Stawomir Mrozek, and
Tadeusz Rézewicz. This paper is an attempt at analysing and reconstructing the performance
of Kartoteka (a drama by Rézewicz), which was staged in Groteska Theatre (interpretation
by Zofia Jarema, stage design by Kazimierz Mikulski) a few months after its Warsaw preview
in the Drama Theatre. The author of the paper also discusses the type of influence which this
performance and the Jaremas’ activity in general had on the contemporary theatre of dolls.

Stowa Kkluczowe: Jarema, Mikulski, teatr lalek, Teatr Groteska, Rozewicz

Key words: Jarema, Mikulski, the theatre of dolls, Groteska Theatre, R6zewicz
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Praca z aktorem w rezyserskiej sztuce Lidii Zamkow

»Wielka indywidualno$¢, jedna z najwiekszych w historii teatru, bardzo kontro-
wersyjna przez swdj styl bycia, zachowania, ale ze wspaniata wizjg teatru. Miata
niezwykty dar czynienia zalet z wad aktora. Niepozorni aktorzy tworzyli u niej kre-
acje”. Tak w roku 2011 charakteryzowat Lidie Zamkow aktor Arkadiusz Bazak, od-
powiadajac na pytanie dziennikarza: ,Kto z krakowskich rezyser6w byt dla Pana
najwazniejszy?”L.

0d $mierci artystki w roku 1982 mineto trzydziesci siedem lat; coraz juz mniej
tych, ktérzy wspéttworzyli jej teatr i byli §wiadkami jego swietnosci. W ciaggu kil-
kunastoletniej wspoétpracy z czolowymi scenami Krakowa (zwtaszcza od kornica lat
pieédziesigtych do poczatku siedemdziesigtych) zrealizowata ona wiele wybitnych,
gtosnych w catym kraju spektakli. Z uwagi na ich wizyjnos$¢, bogactwo obrazowa-
nia i odwage intelektualnej refleksji zastyneta jako bezkompromisowa i oryginalna
inscenizatorka. Natomiast jej rezyserska umiejetno$¢ pracy z zespotem, widoczna
tylez w precyzyjnym prowadzeniu indywidualnego aktora, ile w efektownej i zna-
czacej organizacji scen zbiorowych - przyjmowano jako dar naturalny, niewyma-
gajacy dodatkowych komentarzy. Swietne aktorstwo byto poniekad oczywistym
sktadnikiem wyrazistego ,pisma scenicznego” Zamkow. A przeciez jej zastugi w for-
mowaniu nowoczesnego warsztatu aktorskiego byty réwnie wazne jak osiggniecia
w zakresie ksztattowania teatralnego jezyka, ktéorym glosita $wiatu swoje morali-
styczne, egzystencjalne, spoteczno-polityczne przestania. Zmiany, jakie zaszty w te-
atrze polskim po przetomie politycznym lat pie¢dziesiatych XX wieku, utorowaty na
pewien czas droge réznorodnosci estetycznej; byt to okres wielkich inscenizatorow
i wybitnych aktoréw. Wszakze miernikiem wartosci tych ostatnich - tylez w opinii
widzéw, ile krytykéw - byta zdolno$¢ do maksymalnego uwiarygodnienia postaci,

v Krzysztof Lubczynski rozmawia z Arkadiuszem Bazakiem, aktorem filmowym i te-
atralnym, Pisarze.pl. e-Dwutygodnik Literacko-Artystyczny, 30.04.2011, https://pisarze.pl/
2011/04/30/krzysztof-lubczynski-rozmawia-z-arkadiuszem-bazakiem-aktorem-filmowym-
-i-teatralnym/ (dostep: 14.08.2019).
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czyli uczynienia jej w odbiorze widza mozliwie najbardziej ,autentyczng”, ,praw-
dziwg”. Prawde scenicznej gry utozsamiano za$ na ogoét z dazeniem do realizmu.
Teatralna umownos¢ nie ktécita sie w Swiadomosci powszechnej z tymi oczekiwa-
niami, chyba zZe inscenizowany utwo6r zaktadat demonstracyjne odejscie od wery-
zmu. Wéwczas uznawano prymat konwencji, wymagajac $cistego przestrzegania
regul. Heterogeniczno$¢, zamierzone operowanie na scenie wieloma aktorskimi
stylami gry, zyskata ostrozng aprobate dopiero w latach siedemdziesiatych, za spra-
wa Becketta i lonesco? A po cze$ci tez Witkacego, choc jeszcze wowczas Konstanty
Puzyna, zrazony bezradnoscig inscenizatoréw wobec poetyki twércy, postulowat,
by wystawia¢ jego dramaty ,po bozemu”, czyli realistycznie, w nadziei, Ze to wtasnie
odstoni ich absurdalny wymiar.

Na tle tak tradycjonalistycznych przyzwyczajen widowni poszukiwania
Zamkow w zakresie nowych form aktorskiego wyrazu ujawniaja cate nowatorstwo
rezyserki3, widoczne zresztg juz na etapie odczytywania tekstu, ktory w jej lekturze
odstaniat nieoczekiwane warstwy i sensy. Zaskakiwaty one widza swoja trafnoscia,
a zarazem $wiezoS$cia refleksji, czy byta to wielka literatura $wiatowa (Sofokles,
Eurypides, Szekspir, Gorki, Totstoj, Dostojewski, Wyspianski), czy klasyka rewolu-
cyjna (Brecht, Wiszniewski, Szotochow), czy twérczos$¢ pisarzy wspoétczesnych nurtu
egzystencjalnego (Kafka, Diirrenmatt, Camus)*. To, Ze byta rowniez aktorka (w tym
zawodzie zaczynata sceniczng kariere, péki do studiéw rezyserskich nie przekonat
jej Leon Schiller), stanowito dodatkowy atut. Wystepujac niekiedy w realizowanych
przez siebie przedstawieniach, demonstrowata pewien wzorzec stylu gry, ktory sta-
rata sie uksztattowac w pracy z zespotem aktorskim. ,Jest to dos¢ istotne dla teatru,
jaki uprawiam”® - wyjasniata, charakteryzujac wtasng koncepcje sztuki.

Pomijam tu utatwienia, czysto warsztatowe, jakie mi daje umiejetnos$¢ techniki ak-
torskiej. Wazniejsze jest, ze grajac, proponuje pewien gatunek aktorski, zazwyczaj
drastyczniejszy od moich kolegdw-partneréw. Podkresla to moje zamierzenia rezy-

% Pisata o tym m.in. Maria Napiontkowa, ... nalezy sprawe gra¢ heterogenicznie” (wptyw
repertuaru awangardowego l. 50. XX w. na ksztatt gry aktorskiej w Polsce), [w:] Sztuka aktor-
ska a dramat, red. L. Kuchtéwna, Warszawa 1993, s. 53.

3 Przedmiot niniejszego artykutu dotyczy wytacznie jednego z aspektow sztuki rezyser-
skiej Zamkow - jej szczeg6lnej umiejetnosci pracy z aktorem. Natomiast opracowaniem cato-
ksztattu krakowskiego okresu tworczosci artystki zajetam sie w publikacji Krakowskie sezony
teatralne Krystyny Skuszanki, Ireny Babel, Lidii Zamkow, przygotowanej wraz z Krystyna Lata-
wiec i Magdaleng Sadlik. Interesujacy mnie tu temat wykraczat poza wspoélnie przyjete ramy
monografii, jednak kwestie zasygnalizowang w tytule uwazam za tak wazng, Ze warto po-
Swieci¢ jej osobne studium, stanowigce rodzaj swoistego ,,dopeinienia” wspomnianej ksiazki,
ktora ukazata sie w 2019 roku w Wydawnictwie Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie.

* Szczegdtowe dane zamieszczam tylko w wypadku przedstawien omawianych w ar-
tykule, natomiast informacje o wiekszo$ci inscenizacji Zamkow, wraz z czastkowa doku-
mentacja, zawiera m.in. strona internetowa www.Hypatia.pl/osoby/Lidia-Zamkow (dostep:
14.08.2019).

5 L. Zamkow, Moje mqdre przyjemnosci, [w:] Swiadomos¢ teatru. Polska mysl teatralna
drugiej potowy XX wieku, red. W. Dudzik, Warszawa 2007.
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serskie i proponowang przeze mnie estetyke, ktdra jeszcze nie zawsze i nie wszyst-
kim aktorom trafia do przekonania®.

Jakie bytyby szczegoélne rysy tej estetyki? Trafnie scharakteryzowat ja Marian
Sienkiewicz, opisujac Zamkow w przygotowanym i granym przez nig monodramie
o Edith Piaf, Urodzita sie jak wrobel.

Srodkiem zapetnionej sali Fontany krakowskiego Klubu Dziennikarzy kroczy szczu-
pta postac¢ aktorki w skromnej czarnej sukni. W reku trzyma torebke. Jest bez cha-
rakteryzacji, bez teatralnego makijazu. Naturalna i skupiona. Idzie ,robi¢ mono-
dram”, jak szta niegdys ,robic ulice” nikomu nie znana mata Edith Gassion. Wchodzi
na estrade, gdzie stoja dwa krzesta i stolik. Reflektory o$wietlaja miejsce jej pracy.
Aktorka wyrzuca zawarto$¢ torebki na stolik Ze stosu damskich rekwizytéw wyjmu-
je zielony dowdd osobisty, Czyta dane personalne swojej Edith. I od tego momentu
zaczyna stwarzac¢ nie posta¢ wielkiej Edith Piaf, lecz jej osobowos¢. Z programowa
konsekwencja unika grania Edith Piaf. Ani przez moment nie ulega - necacej prze-
ciez w takich przypadkach - pokusie transformacji, wcielenia sie w posta¢ wielkiej
gwiazdy. Podpatrzyta jednak ,swoisty klimat” zachowania sie na estradzie Piaf,
jej charakterystyczny rozkrok i zwisajace wzdtuz wattego ciata rece. To wszystko.
Reszta jest tylko i wytacznie jej wtasnos$cig, wtasnoscia jej teatru. Piaf to przeciez
ciggle ta sama kobieca posta¢ agresywnego i myslacego teatru Lidii Zamkow?.

Sienkiewicz nazwat go jej ,wtasnym teatrem epickim”, wskazujac tym samym
doktryne Brechta jako Zrddto artystycznej inspiracji, ale tez podkreslajac catkowicie
autonomiczne, oryginalne wykorzystanie tej inspiracji przez rezyserke. Ona sama
przyznawata w cytowanej wyzej wypowiedzi, ze budujac role, Swiadomie wyostrza
cechy stylu proponowanego pozostalym wykonawcom. A faczyta w nim $rodki od-
dzialywania z zalozenia sprzeczne. Perspektywa dystansu, dominujgca w jej inter-
pretacji, nie wykluczata kontrapunktéw emocjonalnych w grze ani dookreslania
postaci dziataniami scenicznymi, nadajgcymi jej sensy metaforyczne, a nawet sym-
boliczne. W rozumieniu czesci krytyki byto to sprzeniewierzenie sie brechtowskiej
wizji teatru, czesto pojmowanej do$¢ powierzchownie: jako dany do nasladowania
wzorzec estetyczny, SciSle zreszta zwigzany z wyrazistym spoteczno-politycznym
przestaniem twoércy Wartosci mosigdzu. Tymczasem Zamkow przejeta pewne ele-
menty metody Brechta (zwtaszcza intelektualny dystans wobec granej postaci) jako
sktadnik preferowanego przez siebie stylu aktorstwa, niezaleznie od materiatu,
ktory stanowit podstawe literacka przedstawienia. Na zarzuty o uprawianie teatru
kosztem literatury odpowiadata jednak twardo: ,Nie uznaje teatru bez tekstu”®.

¢ Tamze.

7 Urodzita sie jak wrébel - rzecz o Edith Piaf (S. Bertrand, J. Cocteau, E. Piaf, przet.
T. Meissner), adaptacja L. Zamkow, T. Zukowska, rez. L. Zamkow, premiera 2.02.1975, Teatr
im. Stefana Jaracza, Olsztyn - Elblag, Scena Margines.

8 M. Sienkiewicz, Piaf, www. Hypatia.pl (dostep: 14.08.2019).

9 Nie uznaje teatru bez tekstu. Z Lidig Zamkow rozmawia Krzysztof Miklaszewski, ,Scena”
1971, nr 1.
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Daleki od interpretacyjnej tradycji sposéb jego czytania mégtby sie zreszta kojarzy¢
z praktykami rezyseréw epoki postdramatycznej, z jedng wszakze réznica: okazy-
wanego przez artystke szacunku dla problematyki dzieta. Zamkow nie stosowata
zabiegow dekonstrukcji, ignorujacych jego myslowa zawartosé¢, lecz konfrontowata
literackie przestanie utworu z wybranym spotecznie waznym tematem, ktéremu
nadawata wspétczesnie nosny ksztalt teatralny. Jego fundamentalnym elementem
byto ,epickie” aktorstwo, stosowane w budowaniu roli Matki Courage Brechta lub
wyrostej z kregu podobnej estetyki Klary Zachanassian Diirrenmata, czy tez Medei
Eurypidesa albo Szekspirowskiej Lady Makbet. Nie ostabiato to bynajmniej prawdy
wewnetrznej postaci; jej koncepcje poprzedzata zawsze gruntowna analiza, odsta-
niajaca motywy postepowania. Postugiwanie sie epickim dystansem czynito bar-
dziej wielowymiarowymi bohateréw dramatu. W interpretacji Zamkow postacie
realistyczne (np. Nastka z Na dnie Gorkiego) ukazywaty nie tylko konkretny ludzki
los, ale i sytuacje egzystencjalng cztowieka rzuconego w obojetny byt. Z kolei figury
absurdalnego teatru Kaliguli (jak Caesonia w dramacie Camus) zyskiwaty przekonu-
jaca i przejmujaca motywacje psychologiczna. Epicki dystans - potrzebny rezyserce
z tych samych powodoéw, ktore deklarowat twérca Matego Organon dla Teatru, czyli
do pobudzenia intelektualnej refleksji widza - objawiat sie wiec poprzez prowadze-
nie precyzyjnej gry z iluzyjnoscia $wiata przedstawionego. Zbiorowemu swiadkowi
owej gry nie pozwalano zapomnie¢, Ze uczestniczy w celebrowanym otwarcie akcie
teatralnej kreacji, a przeciez co pewien czas sugestywno$¢ aktorskiej interpretacji
uchylata te samoswiadomos¢, wyzwalajac emocje. Aktor harmonijnie taczyt srodki
wyrazu ujawniajace stany uczuciowe postaci z perspektywg ich opisu, budowang
w kontakcie z partnerami gry, wspomaganej przez znaczacg organizacje sceniczne-
go obrazu, dziatanie, ruch grup ludzkich i wtérujacy temu dzwiek.

Ciekawy przyktad omawianej strategii stanowita wspomniana wyzej Medea
z 1960 roku’’, szeroko komentowana w kraju i - jak zwykle w wypadku Zamkow -
oceniana niejednoznacznie przez publicystéw. W prowadzonej przez nich dyskusji
wida¢, jak Scieraja sie ze soba przekonania krytykéw i praktykéw sceny na temat
tego, czym teatr powinien by¢, jakie obowiazki cigza na osobie rezysera, czemu stu-
zy 1 jak przebiega proces odchodzenia od scenicznych przyzwyczajenn widowni ku
nowym, czesto Swiadomie kontestatorskim, rozwigzaniom. W przypadku krakow-
skiej premiery Teatru Kameralnego koscig niezgody stata sie wtasnie odbiegajaca
od tradycji koncepcja gry aktorskiej, konsekwentnie przez rezyserke zrealizowana,
zaré6wno w interpretacji poszczego6lnych rol, jak i w sposobie poprowadzenia figury
»Zbiorowej”, czyli chéru.

Gtosy zachwytu i potepienia stycha¢ byto w prasie lokalnej i ogélnopolskiej. Na
tamach ,Teatru” prébowali da¢ odpor sporej fali recenzenckiego entuzjazmu ,trzej
biblijni medrcy”- czyli ,Kasper, Melchior i Baltazar” - pod ktérymi to pseudonimami

10 Eurypides, Medea, przet. S. Miler, Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej, w Krakowie, sce-
na Kameralna, premiera 4.02.1960, rez. L. Stomczynska (Zamkow), scen. A. Cybulski, muz.
L.M. Kaszycki, chor. W. Szczuka.
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kryli sie 6wcze$ni prominentni ludzie teatru'’. Ich tréjgtos ujawnia nie tylko indywi-
dualne gusta, ale stanowi wiele méwigcy dokument 6wczesnego pojmowania sztu-
ki teatralnej. Wszyscy okazali rezerwe wobec spektaklu, cho¢ zmuszeni byli uznaé
wyrazng fascynacje nim sporej czesci recenzentéw oraz potwierdzi¢ jego szeroki,
pozytywny rezonans spoteczny. Juz na wstepie sformutowano zatem znaczace py-
tanie: nie ,czemu”, ale ,komu” przedstawienie sie podobato, ,w jakim kregu ludzi
wywotato uznanie”'?? OdpowiedZ - szybka i stanowcza - padta z ust ,Baltazara”:
»Wyznawcom »nowoczesno$ci« w stylu prezentacji teatralnych przywiezionych
niedawno do Warszawy przez teatrzyk z Opola”*? (czyli Teatr 13 Rzedéw Jerzego
Grotowskiego). Wprawdzie obaj pozostali dyskutanci ostroznie zdystansowali sie
od tak radykalnego pogladu, przypominajac zainteresowanie i aprobate przypad-
kowych widzéw, wolnych od snobistycznej potrzeby wspierania teatralnych eks-
perymentdéw, ale i tak kategorig kluczowa w opiniach catej ,tréjcy” stata sie owa,
nacechowana pejoratywnie, ,nowoczesnos¢”.

Jej przejawy na og6t nie budzity oporu w warstwie estetycznej przedstawienia.
Alina Swiderska (skadinad bliska stanowisku cytowanych wyzej komentatoréw)
tak opisywata poczatek spektaklu: ,Scenografia nadzwyczaj prosta, bo ograniczona
tylko do dwoch poteznych kolumn doryckich po obu bokach sceny i do sklepienia”**.
»,Dominujacy kolor popielato-szary. W gérze ciemne, poszarpane plamy, symbolizu-
jace atmosfere grozy i niepokoju” - dopetniat opis Bronistaw Mamon'®. Oryginalnos¢
scenografii Andrzeja Cybulskiego, wynikajacq miedzy innymi z operowania rucho-
mymi efektami plastycznymi, podkreslat mocno Kazimierz Barnas:

Raz wiec np. graja tylko popielate chusty, raz tylko czerwone trykoty kostiumow

Choru, a w finale perspektywa sceniczna niespodziewanie sie poglebia: Medea
ukazuje sie w zautku naroznika utworzonego przez dwie ptaszczyzny zimnych, sta-

1 Zrozméw trzech kroli o teatrze, ,Teatr”, nr 11, 4.02.1960. Niestety mimo poszukiwan
w stownikach pseudoniméw, jak réwniez konsultacji z teatrologami nie udato mi sie jeszcze
ustali¢, kto ukrywat sie pod imionami ,trzech medrcéw”. Standardy przez nich wyznawane
sugerowatyby (w moim odczuciu), ze rekrutowali sie raczej ze sSrodowiska akademickiego
niz teatralnego, badz tez obracali sie swobodnie w obu kregach. Nieprzychylny stosunek
,Melchiora” do nowoczesnosci, potaczony z wysokimi artystycznymi wymaganiami wobec
sztuki, zwlaszcza klasycznej, mdogitby wskazywac na cztowieka teatru, uprawiajgcego czyn-
nie zawéd rezysera (co ttumaczytoby wygtaszanie wtasnych opinii pod pseudonimem).
Wedle prof. Kuligowskiej mégt to by¢ Jerzy Kreczmar. Takze w wypadku Edwarda Csaté
(,Baltazar”?) odpowiedniejsze bytoby wypowiadanie sie incognito niz arbitralnie, z pozycji
owczesnego redaktora ,Teatru”. Natomiast bardziej otwarty stosunek ,Kaspra” do insceni-
zatorskich innowacji, podjeta przez niego préba polaryzacji miedzy do$¢ ortodoksyjnymi
pogladami obu rozméwcéw, a takze wyczulenie na reakcje publiczno$ci wydaty mi sie bli-
skie postawie Stefana Treugutta. Sa to jedynie hipotezy; by¢ moze dalsze badania zdotaj3 je
zweryfikowad.

2 Tamze.

13 Tamze.

14 A, Swiderska, Medea w Krakowie, ,Stowo Powszechne”, 7.03.1960, nr 58.

15 B. Mamon, Mfodos¢ ,Medei”, ,Tygodnik Powszechny”, 20.02.1960, nr 8.
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lowych $cian. Ta scenografia zmienna, narastajgca - to jeszcze jedna propozycja
nowego'®.

Z powszechnym uznaniem spotkato sie takze opracowanie muzyczne, zwtasz-
cza partie chodralne, ale element muzyczny wprowadzono tez w obsadzie indywi-
dualnych rél aktorskich: ,Zréznicowano role wedtug rejestrow gtosowych. Pewne
wersety choru byly Spiewane, inne recytowane, a jeszcze inne rozbite na pojedyncze
gtosy. [...] Muzyka Lucjana Kaszyckiego, operujaca dysonansem, uwydatniata »ner-
wowos$c¢« akeji, podkreslata spiecia dramatyczne” - komentowat Mamon. Uwydatnit
on takze szczegélny rys przedstawienia: Zamkow zbudowata Medee ,na zasadzie
pomieszania réznych porzadkoéw, poetyk, stylow - byt to rownoczesnie teatr eks-
presjonistyczny, intelektualny i wyobrazeniowy” - twierdzit. ,Pewne partie [...]
przerysowane, przeciggniete w kierunku naturalizmu - mialty w sobie krzykliwa

yl

surowos$¢”, tworzac zamierzony dysonans wobec sekwencji, grajacych ,celnoscia
gnomicznych sformutowan”; te za$, ,wypowiadane w ciszy, brzmiaty jak odwiecz-
ne i niewzruszone pewniki (komentarze chéru)”. Wyobraznie widza pobudzano
takze ,poprzez umowny gest, symboliczny znak”. Zdaniem recenzenta , Tygodnika
Powszechnego” ,to pomieszanie dato dobre efekty artystyczne”'’.

,Biblijna” tréjca polemistéw ocenita owa polifoniczno$¢ zgota odmiennie.
Wprawdzie dwu z nich przyznatlo, iz znalazta sie w widowisku niejedna, ,bardzo

pieknie rozwigzana scena”:

Pamietacie to wyjscie Medei z domu, z gtebi sceny, po zabiciu dzieci: idzie wolno, ze
znieruchomiatg twarzg, ku przodowi, ciggnac za soba wstege czerwonej materii. Ta
wstega krwi ich dzieci rozdziela na zawsze bytych matzonkéw. Tocza swa ostatnia
rozmowe, brzmiaca jak milknacy, elegijny akord, na przeciwlegtych krancach sce-
ny, a potem mijaja sie, odchodzac w przeciwnych kierunkach, donikad

- pisat o finale tragedii ,Kasper”. Mimo to zarzucit rezyserce ,niedoskonate skoor-
dynowanie artystyczne spektaklu”, jednak nie z uwagi na ekstrawagancje formalne
(ktérych zresztg - przy calym uznaniu oryginalnosci poszczegélnych pomystow -
trudno byto sie tu dopatrzy¢), lecz z powodu bulwersujacego odczytania starozyt-
nego dzieta, o czym rozstrzygneta kreacja gtéwnej postaci. To ,sposéb ujecia i zagra-
nia tytutowej roli”*® zawazyt na jej ocenie, a co za tym idzie - i na ocenie koncepcji
spektaklu.

Do jej prezentacji postuzyty krytykowi fragmenty zamieszczonego w progra-
mie teatralnym Medei artykutu 6wczesnego kierownika literackiego Starego Teatru
Henryka Voglera. Przypisat on bohaterce motywy postepowania ,wtascicielki, po-
siadaczki, dla ktérej maz jest »rzecza«, ktora sobie kupita. Kiedy owa »rzecz« wy-
myka sie jej z wtadania [...] bohaterka Eurypidesa woli jg zniszczy¢, »nizby ktokol-
wiek inny miat jej uzywac«!”. W parafrazowanych cytatach tezy Voglera nabraty

16 K. Barnas, ,Medea” Stomczynskiej, ,Gazeta Krakowska”, 1.03.1960, nr 51.
17-B. Mamon, Mtodos¢ ,Medei”, dz. cyt.
18 Z rozméw trzech krdli o teatrze, dz. cyt.
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jednoznacznej ostrosci: , Oto filozofia plemienia barbarzyncéw, starozytnych, a tak-
Ze wspbiczesnych” - streszczat je ,Kasper”. ,Oto filozofia systemu spotecznego, oby-
czajowego, etycznego, ktéry w skrocie nazywamy mieszczanstwem”. I zamykat swo-
je résumé oskarzycielska konkluzja: ,Teraz juz rozumiemy: krakowska Medea 1960
roku sprowadza tragedie Eurypidesa do sprawy »mieszczanskiej«, w celach - an-
tymieszczanskich”. Kasliwie tez dodawat, ze ,tylko 6w [...] ton z Zapolskiej brzmiat
w przedstawieniu autentycznie”. Basowali rozméwcy pozostali interlokutorzy: taki
sposoéb lektury ,prymitywizuje, a nawet fatszuje dzieto Eurypidesa”, bo pospolituje
zbrodnie (,,Baltazar”); ,nie ma w tym spektaklu wielkiego, ogélnoludzkiego oddechu
tej tragedii” (,Melchior”)".

Z punktu widzenia badacza, ktéry prébuje po latach zrekonstruowacé sceniczny
ksztatt przedstawienia i oszacowac jego wartos¢, trzeba stwierdzi¢, ze Vogler oddat
inscenizatorce niedZwiedzia przystuge. Postuzyt sie bowiem jezykiem osadzonym
w ideologicznym dyskursie czaséw PRL-u (pamietajmy, ze adresatem wypowiedzi
byta woéweczas nie tylko publiczno$¢, ale tez ,,czynniki decyzyjne”). Dzieki temu reto-
rycznemu zabiegowitatwo byto zbanalizowaé problematyke krakowskiej Medei, cze-
go konsekwencjg stat sie zarzut, ze stracita ona swéj tragiczny wymiar. Tymczasem
w przywotanym szkicu Voglera oméwienie dostrzezonego przez Zamkow problemu
wykraczato znacznie poza przedstawione wyzej upraszczajace konkluzje. Jego autor
oddat wprawdzie trybut ideologiczny nalezny swoim czasom, przy tym jednak cel-
nie scharakteryzowat grozne oblicze zjawiska, wyrazajacego pewien ponadczasowy
typ ludzkiej mentalno$ci. W figurze Medei znalazto ono swa kwintesencje:

[...] rewolucyjna wielko$¢ i nowoczesno$¢ Eurypidesa - pisat - polega na tym, ze
potrafi on wytropi¢ i obnazy¢ rosnaca u korzeni poteznej namietnosci matos¢ [...],
nieludzki, niehumanistyczny brak wyrozumiatosci i tolerancji, bestialskie, zaborcze
ograniczanie strefy wolnosci osobistej drugiego cztowieka. I logiczng konsekwen-
cja takiej postawy staje sie zbrodnia, najohydniejsza, jaka sobie mozna wyobrazic,
zbrodnia dzieciobdjstwa®.

¥y

Zamiast ,wielko$ci” spektakl ujawni¢ miat zatem , mato$¢” podobnego sposo-
bu myslenia, skaze charakteru Medei, jej swoista Slepote moralna. Eurypides - idac
tropem mys$li Voglera - stworzyt wprawdzie postac ,nieprzecietng”, w tym jednak
sensie, ze doprowadzit do skrajnos$ci konsekwencje podobnej postawy emocjonal-
nej, bedacej tez udziatem ludzi ,przecietnych”.

Owa ,przecietno$¢” byta elementem szczegélnie draznigcym dla rozczarowa-
nych widowiskiem, cho¢ najbardziej ,spolegliwy” z catej trojki , Kasper” przyznawat,
Ze mozna byto znaleZ¢ dla tej interpretacji pewne uzasadnienia: oto opuszczona ko-
bieta, pozbawiona $srodkéw do utrzymania potomstwa, w trywialnej sytuacji, rania-
cej mito$¢ wtasna. Jednakowoz - twierdzit - bohaterka w pewnej chwili przekracza
0w upokarzajacy status: ,Zamordowanie [...] wlasnych dzieci jest tym momentem,

¥ Tamze.
20 H. Vogler, Medea 1960, Stary Teatr, Program teatralny.
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ktéry umieszcza akcje w innych wymiarach, wymiarach nic nie majacych wspélne-
go z pospolitoscig i codzienno$cia”?!. To sprawia, ze konieczne jest rozpatrywanie
jej czynu w kategoriach tragicznego wyboru. Tymczasem Zamkow zakwestiono-
wata rownoprawno$¢ racji moralnych, miedzy ktérymi miota sie Medea. Klasyczna
formuta tragizmu jako sytuacji, w ktérej zderzaja sie ze sobg rownorzedne sfe-
ry wartos$ci, w oczach rezyserki nie miata zastosowania w dramacie Eurypidesa.
Poczucie godnos$ci, w imie ktérego staje bohaterka, niebezpiecznie bliskie okazy-
wato sie falszywie pojetej dumie i zaborczosci osoby nawyktej do sprawowania nad
innymi kontroli. Krzywdy, ktérych zaznata, byty ogromne, ale popeiniony przez nia
czyn stanowit obrone iluzorycznego dobra za cene realnego zta. Dlatego rezyserka
odebrata temu wyborowi znamiona tragicznosci, wolac odstoni¢ ,banalnos¢ zta”,
niz epatowac jego demonizmem?2.

Czy takie postawienie sprawy uchylato tragizm? Tym pytaniem Vogler konczyt
swoj esej, zaznaczajac, iz po obejrzeniu inscenizacji kazdy z widzéw odpowie na
nie sam. Warto doda¢, ze cho¢ wiekszos¢ komentatoréw (zwtaszcza niechetnych
spektaklowi) powotywata sie na autorytet Eurypidesa, to przeciez pomijali fakt,
iz odszedt on od rozumienia wielu zatozen formy tragicznej fundamentalnych dla
Ajschylosa czy Sofoklesa. Ostatni z tragikow greckich niejednokrotnie dokonywat
w swoich utworach spektakularnej deheroizacji mitu, osadzajac go w codziennosci;
rozbudowywat zywiot epicki; uwewnetrznit fatum, czyniac cztowieka odpowiedzial-
nym za wiasna kleske w walce namietno$ci z rozumem, a interwencje bogéw w fina-
tach traktowat z zagadkowa dezynwolturg, uchylajac poniekad efekt oczyszczajace-
go katharsis. Dlatego starozytna tragedia skoniczyta swoéj zywot na Eurypidesie, za$
wprowadzone przez niego innowacje utorowaty droge dramatowi nowozytnemu.
Zamkow je uwypuklita, odczytujac ich sens przez pryzmat wiasnej epoki.

Stato to jednak w sprzecznosci z zakorzenionym w pamieci kulturowej wy-
obrazeniem tragedii. Wszak jej bohaterka: ,to kobieta piekna i w dodatku cza-
rodziejka”, a tymczasem: ,Twarz krakowskiej Medei sucha i zacieta - opisywat
»Kasper« - niesympatyczna, oschta powierzchownos¢, pod ktéra czujemy skiebio-
ne i zapiekte »wnetrze«; gtos niemity i nieco schrypniety, w ktérym drgaja jednak
zywe uczucia”®. Nad tym, ze ,warunki zewnetrzne” aktorki nie predysponowaty jej
,do roli tak poteznie demonicznej”?, ubolewata tez Swiderska. Zwolennicy przed-
stawienia postrzegali sprawe inaczej: to, Ze rezyserka objeta te role wbrew trady-

21 7 rozmow trzech krdli o teatrze, dz. cyt.

22 Hannah Arendt, zajmujac sie analiza faszyzmu w swojej ksiazce Eichmann w Jerozo-
limie. Rzecz o banalno$ci zta, analizowata pewien typ mentalnosci ludzkiej, ktéry charaktery-
zuje ucieczka przed refleksja, a zarazem powierzchowno$¢ ocen i przymus emocjonalnego
reagowania. Te swoistg ,$lepote moralng” scharakteryzowata jako zjawisko powszechne.
Wydaje sie, ze pewne cechy owej mentalnos$ci Zamkow dostrzegta w charakterze Medei, stad
dazenie do ,oddemonizowania” postaci, Swiadomie pozbawianej przez aktorke rysdw, ktére
mogtly ukazac¢ bohaterke jako figure fascynujaca i ,,dowarto$ciowac” uczynione przez nig zto.

3 7 rozmow trzech krdli o teatrze, dz. cyt.

2+ A, Swiderska, Medea w Krakowie, dz. cyt.
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cyjnemu wizerunkowi bohaterki, wynikato z przewarto$ciowania niesionego przez
posta¢ problemu. Dlatego grajaca te role Zamkow ,nie jest Medeg, ale zdaje sprawe
z dziatan Medei i z proces6w intelektualno-moralnych, jakie zachodza w jej $wiado-
mosci”, po to by widz dostrzegt 6w proces. Nie oznacza to rezygnacji z r6znorodnych
form ekspresji: ,Czasem to »sprawozdanie« przerwie jek bélu, krzyk rozpaczy”, ale
»hie chodzi przeciez o wyrazenie wielko$ci zbrodni odpowiednio hatasliwymi $rod-
kami aktorskimi i efektami naturalistycznymi. Idzie o dyspute moralna, ktora jest
ilustrowana gestyczna tylko, bez udziatu dzieci, rekonstrukcja zbrodni” - dowodzit
Kazimierz Barnas?. Zarzut, iz ,zamiast przezywac”, bohaterka ,opowiada tylko
o swoich przezyciach”, co ,nie zdota zastgpi¢ dziatania”?® - wynikat wiec z nieporo-
zumienia. Poruszenie widza nie stanowito gtéwnego celu przedstawienia - epickie
$rodki aktorskiego wyrazu miaty stuzy¢ ukazaniu drogi postaci do wewnetrznego
samopoznania.

Zreszta nie ograniczaty sie one do ,pieknej i pelnej wyrazu” recytacji. Medea
Zamkow - pisat Bronistaw Mamon - ,ma wiele twarzy. Trudno zliczy¢ jej maski. Jak
umie je naktada¢, zmienia¢, jest kobieta zywa: impulsywna, gwattowna, ruchliwa.
Wstrzasa, kiedy gra ciszg, spokojem, bezruchem”?’. Obaj z Barnasiem gorgco bronili
zaproponowanej interpretacji; nieoczekiwanie wspart ja réwniez Ludwik Flaszen
(na og6t surowy krytyk teatru Zamkow). Zaznaczyt wprawdzie, iz mamy tu do czy-
nienia ,z typowym aktorstwem rezysera, gdzie inteligencja i jasno podany zamyst
wetuje chwilami niedowcielenia ekspresji”, lecz ocenit zar6wno role, jak i koncepcje
spektaklu - bardzo wysoko. W przeciwienstwie do tréjki ,medrcéw” przyjat z apro-
batg fakt, ze udato sie ,$ciagnac bohaterke z koturnu, nada¢ jej potoczno$¢ i prosto-
te”, dodajac: ,,0 monumentalno$¢ nie trzeba tu dba¢ - sama wyjdzie”. W swoim szki-
cu utrwalil tez obraz Medei znacznie bardziej zniuansowany niz poprzednicy: ,jest
niespokojna, rozdyskutowana - z sobg, z chérem, z widzami, z Jazonem. Przydaje jej
to drapieznosci - lecz nie czysto uczuciowej, rykliwej, jak to czesto wyobrazaja sobie
u nas w teatrze wielkie namietno$ci; drapieznos$ci - intelektualnej”. Wprawdzie i on
przyjat z niesmakiem ,antymieszczanskie” zatoZenia inscenizacji, ktére grozity Scia-
gnieciem Medei ,,do wymiaréw pani Dulskiej”?8, ale - uspokajat zbulwersowanych -
,ha szczescie klimat antyku, tak pieknie w innych miejscach wydobywany, ttamsi
tu nadmierna pomystowos$¢ Stomczynskiej-rezysera. I w rezultacie jej Medea utrzy-

% K. Barnas, ,Medea»” Stomczynskiej, dz. cyt.

26 A Swiderska, Medea w Krakowie, dz. cyt.

27 B. Mamon, Mtodos¢ ,Medei”, dz. cyt.

8 Zabawne, ze nastawieniu ,antymieszczanskiemu” (w szerokim znaczeniu tego stowa)
Zamkow data wyraz kilka lat pdzniej, rzeczywiscie realizujac Moralnos¢ pani Dulskiej w Te-
atrze Stowackiego w Krakowie. Jej bohaterka, grana przez Zofie Jaroszewska, pozbawiona
Jhisterycznosci”, byta tez przeciwienstwem ,kottunstwa” pani domu w brudnym szlafro-
ku, do czego przyzwyczaita widownie tradycja inscenizacyjna. Elegancka, zadbana, w salo-
nie wyfroterowanym na btysk (po ktérym domownicy poruszali sie farsowym ,$lizgiem”
na szmatkach), prezentowata wspétczesna wersje niezniszczalnej mentalnosci ,strasznych
mieszczan”.
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muje sie w stylu »monumentalnej prostoty«”?. Nie podzielat tez zdania Swiderskiej,
ze epicki styl gry zubozyt posta¢, na plan pierwszy wysuwajac Choér i czyniac go
»,dominujacym w akcji”*’. Najdobitniej przeciwstawit sie temu stwierdzeniu Barnas:
,Przeniesienie reakcji aktora na komparsa [...] jest kapitalnym znaleziskiem [...],
wyczutym w tradycjach rozwojowych teatru europejskiego, ze wymienie chociazby
schytkowg komedie rzymska i teatr miméw”*! - konkludowat.

Owo szczeg6lne uprzywilejowanie Chéru (,ztozonego z szeregu kobiet bardzo
dobrze dobranych powierzchowno$cig”3?) oraz sposob zaaranzowania jego scenicz-
nej aktywnosci byly kolejnym przedmiotem sporéw w dyskusji o przedstawieniu.
Tego, ze Chor ,komentuje wydarzenia, cenzuruje pod wzgledem moralnym, wspét-
czuje bohaterom, a nieraz wciela sie w nich”, nie kwestionowano, bo ,tak [...] sobie
[...] Zyczyli starozytni Grecy”. Na ogét z aprobata przyjeto takze fakt, ze chorzyst-
ki wykonuja przy tym ,rézne ewolucje taneczne, zawodza zestrojonymi gtosami
pod wtér orkiestry, komponuja figury plastyczne, demonstruja rzezbe w procesie
jej powstawania”. Jednak éw walor estetyczny wzbogacony zostat o nowa funkcje:
psychologicznego dopeinienia sylwetki Medei. Chor kobiet ,w tym intelektualnym
przedstawieniu tamie rece, podnosi je do bogéw, ukrywa twarze w chustach, sto-
wem zachowuje sie tak, jakby sie zachowata Medea, gdyby byta tylko podmiotem
tragedii, a nie podmiotem i przedmiotem zarazem”*3. Walor tego, ze rezyserka uczy-
nita z Chéru zbiorowego, ,zywego aktora przedstawienia”, podnosit Flaszen. Pisat:

Gdy trzeba, jest on dyskutantem Medei: z nim rozwaza bohaterka swe zamysty,
w nim szuka rady i oparcia, od niego domaga sie potwierdzenia siebie. I chor re-
aguje na losy Medei nie tylko stowem, ale i nieustannym ruchem. Gdy trzeba, staje
sie ttem, scenografig niemal - kolumnadg patacu. Gdy trzeba, staje sie wcieleniem
przezy¢ wewnetrznych bohaterki; kiedy te opanowuje niszczycielska furia, falujgce
czerwienig rece choru sg jak wtosy bogin zemsty, Eumenid. Gdy trzeba, staje sie
ilustracjag muzyczng; $piewa swe teksty, jak w teatrze antycznym. I wtedy nawet
lamenty, ktdre razi¢ by mogty swoim bebechowatym patosem, brzmig prawda - po-
przez sztuczno$¢ wtasnie, przez podporzadkowanie regutom muzycznego kontra-
punktu i konwencji lamentu jako rodzaju poetyckiego.

Wreszcie wyznawatl: ,Nie sadzitem, ze z chéru tyle mozna wydoby¢ za jed-
nym zamachem; myslatem, Ze partie chéralne trzeba cierpliwie przetrwaé - trybut,
ztozony antycznym umownosSciom...”3*. Barna$ za$ podsumowywat: ,Taka Medea
to pierwsza w polskim teatrze propozycja nowoczesnej, aktorskiej interpretacji
antyku”s®.

2 L.Flaszen, Antyk ze Stomczyrniskq, ,Echo Krakowa”, 19.02.1960, nr 41.
30 A, Swiderska, Medea w Krakowie, dz. cyt.
31 K. Barnas, ,Medea” Stomczynskiej, dz. cyt.
32 A, Swiderska, Medea w Krakowie, dz. cyt.
3 K. Barnas$, ,Medea” Stomczynskiej, dz. cyt.
34 L. Flaszen, Antyk ze Stomczynskg, dz. cyt.

3% K. Barnas, ,Medea” Stomczynskiej, dz. cyt.
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Akceptacja tak daleko idgcej zmiany kanonu inscenizacyjnego wymagata czasu,
a takze korekty zywionych wobec teatru oczekiwan. Zygmunt Gren, ostro i jedno-
znacznie odcinajacy sie od sposobu mys$lenia i dziatania rezyserki, ktérej spektakl
nazwat ,porazka, ambitna, co prawda, porazka”, twierdzit: ,Jej pomysty insceni-
zacyjne nie daty tragedii nic”, stanowiac raczej przyktad tego, ,jak nie nalezy graé
dramatu antycznego, niz jak sie go gra¢ dzis powinno”¢. Zanim wczytamy sie w dal-
sza cze$¢ cytowanego wywodu, warto zauwazy¢, iz dla Grenia (podobnie jak dla
Swiderskiej czy dla tréjcy teatralnych ,biblijnych medrcéw”) o wartosci spektaklu
decydowato to, ,jak nalezy” badz ,jak nie nalezy” gra¢ utwory starozytnych, czy-
li kwestia konwencji. ,Przyjeta u nas obecnie zasada modernizacji arcydziet kla-
syki i romantyki wydaje mi sie zupeing omytka” - narzekata recenzentka ,Stowa
Powszechnego”, okreslajac krakowskie widowisko , préba unowoczes$nienia tego, co
sie zmodernizowac nie da”. Ostatecznie dodawata jednak, iz préba ta ,bardzo jest in-
teresujgca i stanowi wazny krok w naszych poczynaniach teatralnych”’. ,Melchior”
z tréjki dyskutujacych o Medei nie byt w swoich ocenach tak taskawy; uznat 6w krok
za ,0szustwo wobec widza”, ,mistyfikacje, a nawet falsyfikat artystyczny”, dobitnie
dajac wyraz swemu niezadowoleniu: ,To wtasnie najbardziej mnie irytuje: spek-
takl, zachowujac Eurypidesowe pozory, daje widzowi co$ innego, co$ mniejszego
i mniej ciekawego niz tragik grecki”®. To stwierdzenie (bliskie konkluzji Grenia, ze
odczytanie utworu przez Zamkow ,nie dato tragedii nic”) wyrazato najlepiej réznice
w rozumieniu zadan teatru. W mniemaniu nastawionej tradycjonalistycznie czesci
krytyki byto owym zadaniem takie ukazanie arcydzieta, aby zajasniato blaskiem
swej ponadczasowosci, nie tracac zarazem nic z utrwalonej przez wieki formy. To
jego ksztatt i zawarte w nim przestanie miato sie znalez¢ w centrum uwagi rezysera.
Tymczasem Zamkow zalezato nie na tym, aby jej odczytanie ,dato co$ tragedii”, lecz
aby temat, zapisany w tragicznym micie, ,co$ dat” widzowi, do ktérego méwili akto-
rzy tu i teraz. To za$ zatoZenie wigzato sie z przewarto$ciowaniem mitu, ze zmiang
w dotychczasowym postrzeganiu jego moralistycznego wymiaru, na co nie wyrazali
zgody ,tradycjonali$ci”, zgodnie z przekonaniem, ze mit winien zachowac¢ swa misje
uwznio$lenia duchowosci cztowieka.

Charakter tych zadan bodaj najtrafniej okres$lit Gren; pragnat on takiej kreacji
gtéwnej bohaterki, ktéra mogtaby ,porwa¢ wspoétczesng widownie”. I ttumaczyt:
»,Porwaé, a nie tylko zblizy¢ sie do niej, do jej poziomu. Porwaé - a wiec by¢ kim$
wiekszym, wtadnym nakazaé postuszenstwo i wzruszenie. Porwa¢ - a wiec by¢
kims$, kogo nie mozna zrozumie¢ bez trudu, kto nie mie$ci sie w konwencjonalnych
ramkach”, wykraczajacych poza przecietnosc. llustrowata to przeprowadzona dalej
interpretacja postaci:

Medea rozpala ogien, ktéry ma pozre¢ wszystko - ja sama takze. Spetnia czyn okrut-
ny i straszliwy, ale w jakim$ sensie bezinteresowny, czyn, ktéry nikogo, nawet jej

36 7. Gren, Medea znaczy: mitos¢, , Zycie Literackie” 1960, nr 9.
37 A. Swiderska, Medea w Krakowie, dz. cyt.
38 Z rozmow trzech krdli o teatrze, dz. cyt.
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samej nie ocali. Podpala $wiat, ktory ja skrzywdzit. To nie jest zazdrosna, histerycz-
na mieszczka. Medea to wyzwolenie w cztowieku sit groznych i niesamowitych. Me-
dea to najwyzsza w jaki$ sposob i najokrutniejsza manifestacja cztowieczenstwa.
To odwaga samozagtady.

Gdy czyta sie dzis stowa krytyka o owej ,jakze niebezpiecznej odwadze”, znanej
z doswiadczen hic et nunc cztowieka ,drugiej potowy XX wieku”?, mozna odnies¢
wrazenie, iz Gren chciat wpisa¢ w mit o Medei sprawe o znacznie wiekszym, histo-
rycznym (politycznym?) zasiegu niz ,kwestia kobieca”. Sprawe zdolng naktonic¢ do
uczuciowej identyfikacji wszystkich zdradzonych, oszukanych, pozbawionych pra-
wa do swego miejsca na ziemi. W tym kregu rozwazan moégtby sie znalez¢ choéby
spor o wartos¢ powstania warszawskiego, z jego - na pewnym etapie juz wytacz-
nie stracenczym - etosem. By¢ moze w tych warunkach godno$¢ warta byta ceny,
jaka stanowi samozagtada. Przyjeta optyka sprzyjata nobilitacji i heroizacji boha-
terki Eurypidesa, ktéra otrzymywata prawo do - przerazajacej wprawdzie, lecz
uwznio$lajacej - wielkos$ci.

Zrozumiala jest potrzeba ludzi kultury tamtych czaséw, aby wsrod rozpanoszo-
nej przecietnos$ci, w rzeczywistos$ci historycznej niedajgcej nadziei na zmiany, zatry-
umfowata czasem - chocby w teatrze - jednostka wybitna, gotowa w obronie swe-
go imienia ,podpali¢ $wiat, ktdry ja skrzywdzit”. Odpowiedzig na te postulaty stat
sie w jakims stopniu wystawiony przez Zamkow osiem lat p6zniej Krél Edyp. Jednak
w przypadku Medei propozycja Grenia wydaje sie w wielu punktach ,interpretacja
naddang”, ignorujaca te elementy fabuty, ktdre podwazaty wyktadnie komentatora.
Medea nie ginie wszak w akcie samospalenia, aby zademonstrowac Swiatu ogrom za-
znanej niesprawiedliwosci, lecz zabija wtasne dzieci. C6z warta jest ,odwaga samo-
zagtady”, skoro dokonuje sie kosztem niewinnych? Czy zastuguje na miano ,czynu
bezinteresownego” i ,manifestacji czlowieczenstwa” gotowos¢ zabicia wtasnego
cztowieczenstwa, nawet w protescie przeciw tym, ktérzy je wcze$niej pogwat-
cili? To odczytanie dramatu rownie dyskusyjne jak krytykowana koncepcja ,Medei
sptaszczonej, histerycznej jak Ksantypa, ktéra winien sie zajac¢ sad i psychiatra”.
Psychologiczne motywy postepowania bohaterki, ujawnione przez Zamkow, poiry-
towany krytyk sprowadzit do tatwej diagnozy: histerii, szalenistwa, ktdre ,nie jest
namietnos$cia, lecz aberracjg”, niegodna ,ani sztuki, ani cztowieka”®. Krakowski
spektakl (o czym $wiadczy gorgca reakcja widzoéw i wiekszo$ci publicystow) nie
ukazywat jednak chorobliwego przypadku ,histerycznej mieszczki”, ale wyostrzony
obraz postawy ludzkiej, obecnej w kazdym czasie, a skumulowanej w osobowym wi-
zerunku Medei. Rezyserka potaczyta spoteczna diagnoze zjawiska z jego osobowo-
Sciowym przyktadem, uzywajac przy analizie postaci klucza psychoanalitycznego.

Z osiaggnie¢ psychoanalizy korzystata zreszta Zamkow niejednokrotnie;
zwtaszcza wobec dziet klasycznych: Snu nocy letniej (1963), Makbeta (1966), Kréla
Edypa (1968), Troillusa i Kresydy (1971). W tamtym czasie byto to kolejne novum

39 7. Gren, Medea znaczy: mitos¢, dz. cyt.
%0 Tamze.



Praca z aktorem w rezyserskiej sztuce Lidii Zamkow [269]

w aktorskiej pracy nad rola, traktowane czesto ze spora rezerwa, cho¢ zdarzali sie
tez entuzjasci. 0 nowohuckiej premierze komedii Szekspira*! z 1963 roku, emanuja-
cej niespokojng aurg sennego koszmaru, pisat Mamon: ,,Rezyser pokazuje, jak peka-
ja granice miedzy snem a rzeczywistoscig, fantazjg a realizmem, prawda a ztuda. Jak
przenikaja sie piony, tasuja ptaszczyzny. Sen staje sie rzeczywistoscia. A rzeczywi-
sto$¢ snem”. Podkreslat tez walory scenografii J6zefa Szajny; jego dekoracje, tacza-
ce elementy malarstwa renesansowego z doswiadczeniami ,,wspétczesnej plastyki:
abstrakcji, taszyzmu”, atakowaty wzrok ,zmystowa intensywnoscig, kontrastem ze-
stawien linearnych i kolorystycznych, wypukto$cia ptaszczyzn. »Natretne, obsesyj-
neg, byly juz teatrem samym w sobie”. Wizja ta stanowita swego rodzaju uzewnetrz-
nienie drzemiacych w naturze sit, co znalazto wyraz w wyeksponowaniu mrocznych
stron erotyki. To ,nieujety w zadne ramy zywiot, ktéry sprowadza burze, niszczy” -
komentowat, dodajac, ze ,powigzania i powiktania” miedzy czworgiem bohateréw
,I0Zgrywaja sie na najwyzszych tonach. Mitos¢ i nienawis¢. Brutalno$¢ i tagodnos¢.
Uniesienie i obojetno$¢. Pozadanie i obrzydzenie. Upojenie i trwoga. [...] Paruje
z nich jakie$ zaczadzenie i histeryczny spazm”*2

Freudowskie o$wietlenie znanego tekstu, zrywajace z odbiorczymi nawykami,
stato sie naturalnie celem krytycznego ataku cze$ci komentatoréw. Pisat rozdraznio-
ny Flaszen: ,natura w komediach Szekspira nie byta zta ani demoniczna. Byta tylko
kaprys$na i ptocha, jak salonowa kokietka”, tymczasem bohaterowie nowohuckiego
Snu nocy letniej, stylizowani na przedstawicieli wspétczesnego pokolenia, zamiast
suciesznej komedii, w ktérej figlarny traf pomieszat im role”, przezywaja ,,dramat
mito$ci, w ktérym uczucie rozmija sie ze swoim przedmiotem”. Szczeg6lng manife-
stacja takiego postrzegania natury ludzkiej byta organizacja warstwy dZwiekowe;j.
»Refrenem przedstawienia - pisat recenzent - sg chéralne nawotywania, niby zew
strasznej, od trzewidw napierajacej tesknoty - a wotajacy i wotani wzajem sie nie
styszg”. Krytyk zaciekle bronit sie przed dociekaniem senséw ukrytych pod fasada
fabularnych igraszek, powtarzajac: ,Zabawa starczy tu za catq filozofie”. Tymczasem
inscenizatorka na r6zne sposoby zabawe mu popsuta; pokazata cztowieka uwiezio-
nego w drapieznych sidtach natury, wobec ktérych kultura - sublimujaca jakoby
ich potege - stanowita niktg opozycje. Jej wyrazem stat sie farsowy, znaczaco zrein-
terpretowany, watek trupy rzemies$lnikéw wystawiajacych tragedie Pyram i Tyzbe.
Domorostych artystéw przeciwstawiono odbiegajacemu od tradycji obrazowi dwo-
ru. ,W inscenizacjach dawnych szekspirowski dwoér widziano pelnym wykwitu,
przepychu koloréw i form. Tu hotdowano weselu, sztukom i mito$ci”. Tymczasem
tutaj - narzekat Flaszen - dworzanie, , 0 twarzach martwo urézowanych”, ,odzia-
ni w metal”, ,klaszcza i reaguja zywo tak, jak klaszcze i reaguje ksiaze”. Ten za$ to
,ograniczony ponurak i zotdak”, wygtaszajacy ,ptaskie uwagi o sztuce, niby to jej

“1 W. Szekspir, Sen nocy letniej, przet. K.I. Gatczynski, Teatr Ludowy Krakéw-Nowa Huta,
premiera 15.03.1963, rez. L. Zamkow-Stomczyniska, scen. ]. Szajna, muz. L.M. Kaszycki, asyst.
rez. J. Glintner.

2. B. Mamon, Szekspir zywy, ,Tygodnik Powszechny” 1963, nr 13.



[270] Ewa tubieniewska

mecenas, a w istocie petny dla niej pogardy”. W takim stanie rzeczy kompani Spodka
stali sie naiwnymi obronicami ludzkich wartosci i ,oredownikami swobdd sztuki”*3,
a Smiech widza, daleki od beztroski, nabrat gorzkiego posmaku...

Dostrzezony aspekt politycznego osadzenia bohateréw w aktualnym czasie byt
zawsze w teatrze Zamkow dyrektywa obowiazujaca, cho¢ nie objawiat sie w epa-
towaniu tatwo uchwytnymi aluzjami do biezacych wydarzen. Stawiajac aktorowi
zadania, szukata ona analogii pomiedzy sytuacja psychologiczng interpretowanej
osoby a podobnymi uwarunkowaniami motywujacymi postepowanie ludzi wspét-
czesnych. Psychoanaliza dawata po temu dogodne narzedzia. Swietnie ilustruje to
list do Ewy i Andrzeja Mrozewskich, w ktérym inscenizatorka dokonata rezyserskiej
egzegezy rol granych przez oboje adresatéw w katowickim wystawieniu Troillusa
i Kressydy**. W swoich ,,obserwacyjkach” wskazywata na ztozony wewnetrznie obraz
osobowosci Diomedesa, ktorego elegancki sposéb bycia pokrywat okrutne, psycho-
patyczne cechy bohatera. ,Materiatu pozornie mato, bo rozrzucony, ale przebada-
tam to doktadnie, to jest materiat na indywidualnos¢”, i to ,atrakcyjng, fascynujaca”.
,Nie badz taki grzeczny - pisata do Mrozewskiego. - To jest wykwintny brutal. Jego
wytworno$¢ to maniery, wyniostos¢, pycha, inteligencja, ironia - ale nie uktadnos$¢”.
Po czym, ,idac po tekscie”, odrzucata te elementy interpretacji aktora, ktére czyni-
ty posta¢ tuzinkowaq, wskazujac inne, gtebsze motywy jej postepowania: ,[...] kiedy
kaza ci i$¢ po Kressyde, odzywa sie dworak, uktadnie dajesz do zrozumienia, Ze to
lubisz. Otdz nie, trzeba wyrzuci¢ uktadno$¢ mimo stéw, ktére ciggna (»chetnie mdj
wtadco«), ja musze zobaczy¢ ubeka, ja musze zobaczy¢, kto idzie zabra¢ Kressyde”.
[ jak bedzie ja traktowat: , Ty masz ja od razu, z miejsca uwodzi¢ swojq ochotg”, kté-
ra dodatkowo ,podbija mito$¢ wyrazna Troillusa. To jest dla niego bodziec, pewna
perwersja - trzeba ja rwac¢ - a jak to sie robi, jakimi sposobami - to ja Pana uczyta
nie bede”. Przyjete w spektaklu zatozenie deklarowata otwarcie: ,Wszyscy stara-
my sie uplasowaé naszych bohateréw w takim miejscu, w ktérym moze i powin-
na nastapi¢ tonacja wspétczesna”. O Helenie granej przez Ewe Smiatowska pisata:
»[...] cala sprawa polega na tym, ze rola mata w sensie scenariuszowym, a w zna-
czeniu fabularnym kolos. Wystarczytoby pozbieraé¢, ile razy to imie Helena pada
w sztuce - kilkadziesiat. Bo ona jest Gdanisk, Sarajewo, powdéd i pretekst rzezi”, cho¢
ta Swiadomos¢ do niej nie dociera. ,Juz wiem - prowadzita dalej swéj wywdd - ona
jest niewinna! Dlatego wesota i lekka. Niewinna zdrady, niewinna ucieczki, niewin-
na wojny, bo pokochata”**.

Zaprezentowany sposOb czytania tekstu przez Zamkow odkrywat boga-
te mozliwosci interpretacyjne takze figur pozornie epizodycznych. Wptywat tez
na od$wiezenie warsztatu aktorskiego nawet w wypadku wybitnych artystow,

* L. Flaszen, Moralistka w krainie elféw. ,Radosne gaje, do ktérych wprowadzat nas
Szekspir...”, ,Echo Krakowa” 1963, nr 154.

*“ W. Szekspir, Stawna historia o Troillusie i Kressydzie, przel. B. Korzeniewski, rez.
L. Zamkow, scen. ]. Moskal, muz. S. Radwan, asyst. rez. S. Brudny.

* List do Ewy i Andrzeja Mrozewskich, www.Hypatia.pl/osoby/Lidia-Zamkow (do-
step: 14.08.2019).
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o uksztattowanej osobowosci scenicznej. O Zofii Jaroszewskiej w roli Validy (dykta-
torki fikcyjnego panstwa z Baby-Dziwo Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej*) pisat
Mamon: ,Porzuca stare konwencje psychologiczno-realistyczne, w ktérych wyrosta,
dojrzewata, ksztalcita swéj styl, zdobyta wielko$¢. [...]. W ostatniej, narkotycznej
scenie opadaja z niej wszystkie maski. Staje sie soba. Jest prawdziwa”. I z uznaniem
komentowat koncepcje roli: ,Podtozem i Zrédtem wszystkich czynéw byty osobiste
kompleksy, urazy, resentymenty. Ten klucz psychoanalityczny [...] dobrany zo-
stat wy$mienicie”. [ jak zwykle udato sie rezyserce analiza psychologiczng wesprzeé
diagnoze spoteczng zjawiska, ktore jest wypadkowa rzaddéw totalitarnych: konfor-
mizmu. Totalitaryzm przybrat w spektaklu groteskowe formy, jednak wedle stow
recenzenta to nie dyktatorka, lecz konformista Gordon stat sie postacia pierwszo-
planowa. ,Gordon Hugo Krzyskiego to wielka kreacja. Odpycha, budzi wstret, obrzy-
dzenie, kiedy wygtasza patetyczne pochwaty na cze$¢ znienawidzonej wtadczyni,
by by¢ styszanym na ulicy” - relacjonowat Mamon, jednak ,wywotuje w widzu takze
odruch - litosci, wspoétczucia. Jest ofiarg systemu”.

Analiza jego mechanizméw nigdy nie byta dla Zamkow tak interesujaca jak
badanie ludzkich postaw - wyrazu wyznawanej sfery wartos$ci. Z jednym moze
wyjatkiem: utworéw Stawomira Mrozka. Tu olbrzymim sukcesem byt wystawio-
ny w 1961 roku Indyk, w swej ironicznej, antyromantycznej poetyce odpowiada-
jacy intelektualnej drapieznosci i nieokietznanej wyobrazni rezyserki. Parodia ro-
mantycznego stylu pozwalata w grze aktorskiej ztaczy¢ epicki dystans z farsowym
rozmachem. Podobnego klucza nie udato sie jednak zastosowaé¢ z powodzeniem
w wystawionym nastepnego roku Postepowcu*®, ztozonym z trzech popularnych
w tym czasie jednoaktéwek: Na petnym morzu, Karol i Strip-tease. W odmienng sce-
nerie kazdej z nich ,wkomponowano emblemat nawigzujacy do poprzedzajacego
fragmentu”: na $cianie gabinetu okulistycznego z Karola wisiata wiec miniaturka
tréjki rozbitkéw z pierwszej jednoaktéwki; widoczek ten, wraz z ,emblematem
wielkiego oka”, wmontowano tez ,w ascetyczng przestrzen sceniczng” ostatniej
cze$ci. Tak powstat obraz groteskowej ,cato$ci systemu”, generujacego absurdalne
sytuacje i reakcje bohaterdow. Cze$¢ krytykow (np. Leonia Jabtonkéwna*’) chwalita
zywe, ,przenikliwe psychologicznie” aktorstwo - co w odniesieniu do teatru absur-
du byto komplementem nieco watpliwym. Z dzisiejszej perspektywy wypadatoby
raczej zawierzy¢ spostrzezeniom Ludwika Flaszena, ktéry pisat o ,fatszywej tona-
cji” spektaklu. ,Zagrano Mrozka niby farse tradycyjna, z uproszczeniem postaci, ze
sprowadzeniem ich do pary ryséw zasadniczych”, zachowujac ,zyciowe sytuacje,
zyciowy ruch, zyciowy gest” i ,motywacje czynéw”. Zagrano ,psychologicznie - by

6 M. Pawlikowska-Jasnorzewska, Baba-Dziwo, Teatr im. Juliusza Stowackiego, premie-
ra26.07.1968, rez. L. Zamkow, scen. ]. Boni-Marczynska, muz. F. Barfuss, chor. Z. Wiectawo6w-
na, asyst. rez. S. Szramel.

7 B. Mamon, Baba-Dziwo, , Tygodnik Powszechny” 1968.

8 S, Mrozek, Postepowiec, Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej, premiera 31.03.1962,
rez. L. Zamkow, scen. L. Minticz i ]. Skarzynski, wspétpr. rez. ]. Sopocko.

* L. Jabtonkdéwna, Krakowskie peregrynacje, ,Teatr” 1962, nr 11.
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tak rzec - biologicznie”®’. Tym razem stop diametralnie réznych stylow aktorskich
nie dat chyba przekonujacych rezultatéw, cho¢ kolejna préba zastosowania w grze
zasady heterogeniczno$ci - Kaligula Alberta Camus - przyniosta kreacje Leszka
Herdegena w roli tytutowego bohatera i wspaniate role Jerzego Nowaka (Helikon),
Wojciecha Zietarskiego (Mtody Scypion), Kazimierza Witkiewicza (Herea) i samej
Zamkow jako Caesonii.

Aktorzy teatru Zamkow - zwtaszcza gtéwny jego bohater, Herdegen - to temat
wymagajacy osobnego opracowania. [luz z nich (obok juz wymienionych w arty-
kule) nalezatoby wskaza¢ jako dtuznikéw rezyserki w procesie tworzenia artystycz-
nych karier! Na przyktad: Piotr Pawtowski, I1zabella Olszewska, Irena Szramowska,
Jerzy Sagan, Teresa Budzisz-Krzyzanowska, Anna Dymna. Ta ostatnia, jeszcze jako
studentka, zadebiutowata w Weselu w roli Isi.

Byta ogromnie wymagajgca - wspomina rezyserke - ale podczas pracy nad spekta-
klem Wyspianskiego traktowata mnie niezwykle tagodnie. Ostrzegta nawet reszte
aktorow: ,Jesli temu dziecku co$ sie stanie, jaka$ przykro$¢, to zabije”. Miata nie-
zwykly temperament artystyczny, wtasciwie nic poza teatrem dla niej nie istnia-
to. Uchodzita za potwora, ktéry potrafi wrzeszczec¢ na aktoréw, rzuca¢ miesem bez
zadnych zahamowan, ale w gruncie rzeczy byta niezwykle wrazliwym cztowiekiem.
W mojej obecnosci powstrzymywata sie przed gwattownoscia i, co najwazniejsze,
ogromnie we mnie wierzyta. Zartowata czesto, ze chetnie by mnie zaadoptowata.
Taka atmosfera pracy sprawiata, ze rosty mi skrzydta. Mysle, ze ta pierwsza rola
w sztuce Wyspianskiego, ktéra powierzono mi juz na starcie, miata ogromne zna-
czenie dla poglebienia mojej fascynacji zawodem®'.

Zamkow (poza dwuletnim dyrektorowaniem w Gdansku) nie miata ,swojego
teatru”, cho¢ niejednokrotnie udawato sie jej skonsolidowa¢ zesp6t wokot drogich
sobie idei i wyrazistej stylistyki. Celny, wnikliwy, zaskakujacy sposéb interpreto-
wania postaci przez pryzmat wspotczesnosci; trafne, lecz nienachalne korzystanie
z psychoanalitycznej motywacji ludzkich zachowan; umiejetne oscylowanie w kon-
strukcji roli miedzy umownoS$ciag a weryzmem; dar tgczenia w harmonijng kreacje
aktorska heterogenicznych $rodkéw wyrazu (epickiego dystansu i wielobarwnej
ekspresji); zdolno$¢ prowadzenia pewna reka indywidualnego aktora i duzej grupy
wykonawcéw - to cechy osobowosci artystki, uprawiajacej w tamtym czasie jeszcze
zdecydowanie ,,meski” zaw6d®2. ,Kiedy rezyserowatam pierwsza sztuke - wspomi-

50 L.Flaszen, Jak gra¢ Mrozka?, ,Echo Krakowa” 1962, nr 135.

51 A. Dymna, Warto mimo wszystko. Pierwszy wywiad rzeka, rozmawia W. Szczawinski,
Krakow 2006.

52 W historii polskiego teatru zdarzaly sie naturalnie kobiety-rezyserki: Helena Mod-
rzejewska, Stanistawa Wysocka, Wanda Siemaszkowa. Wszystkie byty zarazem aktorkami
i - powiedzmy to wyraznie - gwiazdami. Ich uroda, osobowo$¢ i styl uprawiania zawodu,
w pelni aprobowany przez zafascynowang publiczno$¢, dawat im wtadze nad zespotem. Zam-
kow, obdarzona innymi przymiotami, zawsze bedaca w kontrze, zostawiajaca, jak mawiata,
,w domu” wtasng kobieco$¢, miata zupetnie inna, znacznie trudniejsza sytuacje, ktéra jednak
zdotata obroci¢ na swoja korzysc¢.
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nata swoj debiut sprzed dwudziestu paru lat - koledzy-aktorzy, ktérzy z géry zato-
zyli, ze baba-rezyser to jakie$ nieporozumienie, na prébach demonstracyjnie czytali
gazety. Odktadali je dopiero w momencie wej$cia na scene”. | komentowata:

Pracuje juz bardzo dlugo i szalenie intensywnie. Ciggle jest zapotrzebowanie na
moja prace. To [...] uwazam za pewien sukces. Przeciez w ciggu tych lat przyby-
to wielu mtodych rezyseréw. Mimo to mnie pracy nie ubywa, wrecz przeciwnie -
powiedziatabym, ze mam jej coraz wiecej. Oznaczatoby to mojg dtugowiecznos¢
i przydatno$¢ w sztuce®s.

Jakie czynniki zawazyty na tym, Ze kapry$na, czesto w swych wyborach nie-
zrozumiata, kulturowa pamie¢ wspéiczesnych w tak niesprawiedliwy i krétko-
wzroczny sposéb zignorowata owa , dtugowiecznos$¢ i przydatnosé w sztuce” Lidii
Zamkow? Wtasciwie przychodzi mi do gtowy tylko jedna odpowiedZ: w swoim non-
konformizmie Zamkow byta ,niewygodna” dla wszystkich. Dla wtadzy od lewa do
prawa, dla krytykéw, ktérych swoimi pomystami zawsze wyprzedzata o krok, dla
cze$ci publicznosci, nieskorej do porzucania nawykéw odbiorczych, dla kolegédw-
-rezyserdw, ktérych ,pr6znos$¢ na wysokiej skale,/ w swojej wtasnej $piaca chwale”
z trudem tolerowata konkurencje. Ostata sie trwale w pamieci aktoréw - i malejacej
z dnia na dzien grupy widzdéw, niegdysiejszych entuzjastow talentu artystki. Naleze
do tych, ktérzy byli $wiadkami wielu jej teatralnych dokonan; do tych, dla ktérych
ocalenie ich od zapomnienia to nie tylko moralny obowiazek, ale przede wszystkim
rado$¢ ponownego obcowania z fenomenem, jaki stanowita Lidia Zamkow, i z arty-
stycznym bogactwem, jakie wniosta do historii polskiego teatru.
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Working with the actor - Lidia Zamkow as a theatre director

Abstract

Lidia Zamkow, a great individual in the theatre, a hero of numerous press arguments in
the 60s and 70s of the 20th century, is mainly remembered as a shocking stage arranger
with innovative ideas. Classics (Sophocles, Euripides, Shakespeare, Gorki, Dostoyevsky,
Wyspianski) and contemporary period (Wiszniewski, Kafka, Brecht, Durrenmatt, Mrozek),
were crucial for her achievements as a director. However, she was underappreciated as
an actress with a few brilliant roles. Little did one realize how great her influence was on
actorship, both as a director and an actress. This paper is an attempt at filling this gap; the
author discusses some statements, which could be regarded as Zamkow’s aesthetic credo; she
describes the characters played by Zamkow (especially Medea from the performance in the
Kameralny Theatre); different critical opinions, as well as fragments of letters from the artist
to actors, which show her skills. She was a rebellious, but curious and meticulous observer
of Brecht’s work. By modifying the rules of epic play, she worked out her own methods of
building roles. Distance and expression, elements of realism and symbolism, irony and pathos
created in them a harmonious combination, against the contrasts which separated them.

Stowa kluczowe: brechtyzm, sztuka aktorska, symbolizm, realizm, psychoanaliza, patos

Key words: Brecht’s thought, actorship, symbolism, realism, psychoanalysis, pathos
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Teatr jako esej o cztowieku. O wczesnej tworczosci Rudolfa
Zioty w latach 1983-1989

Cztery. Tyle przedstawien w latach 1983-1989 zrealizowat Rudolf Zioto w Krako-
wie. Chociaz z dzisiejszej perspektywy ta liczba wydaje sie niewielka, to trzeba za-
znaczy¢, ze kazda z tych premier byta waznym wydarzeniem na krakowskiej scenie
teatralnej. Psie serce, Maly bies, Oni i Republika marzen to spektakle pokazujgce na
scenie rzeczywisto$¢ wynaturzong we wszystkich wymiarach: psychologicznym,
spotecznym i metafizycznym. Zioto, uwazany przez dwczesng krytyke za oredowni-
ka ,czystego teatru”, z rzadkim zmystem realizmu, tworzy przedstawienia, ktére -
jak pisze Grzegorz Niziotek - ,pozwalaty odczu¢ realnos¢ zdeprawowanego Swiata”’.
Pierwsze spektakle Zioty sa nieco surowe, chwilami niezgrabne, celowo pozbawio-
ne efekciarstwa i fajerwerkow, za to mocno osadzone na literackim pierwowzorze,
prowokujgce do niewygodnych pytan i rozmyslan. W nielicznych wywiadach rezy-
ser Psiego serca opowiada o swoich artystycznych upodobaniach, ktérymi kieruje
sie przy wyborze sztuk. To wiara w sztuke i antropocentryczna postawa sprawiaja,
ze - jak sam przyznaje - ,teatr moze by¢ esejem o cztowieku, $§wiecie, rozwazaniem
o ludzkim smaku, moze by¢ polemika albo refleksja nad skarleniem inteligenta...”2.
Przywotane tutaj krakowskie spektakle wpisujg sie w ten nurt myslenia o teatrze.
Ponizsza praca, odwotujaca sie do jedynych dostepnych autorowi zrédet dotycza-
cych twdrczosci Zioty z lat 1983-1989, a wiec do recenzji, materiatéw archiwalnych,
zdjec i tekstow krytycznych poswieconych jego teatrowi, ma stanowic krotki zarys
wczesnej tworczosci Rudolfa Zioty i skupia sie gtéwnie na analizie wyborow arty-
stycznych dokonywanych przez rezysera.

Urodzony w 1952 roku w Oleénicy Slaskiej Rudolf Zioto koniczy najpierw filo-
logie polska na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie, a nastepnie podejmuje

1 G. Niziotek, Rudolf Zioto: Swiat z cytatéw, teatr bez swiata, ,Dialog” 1993, nr 9, s. 102.

2 Rudolf Zioto - zycie i twdrczos¢, 2001, https://culture.pl/pl/tworca/rudolf-ziolo (do-
step: 14.05.2018).
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studia na Wydziale Rezyserii Dramatu w leningradzkim Instytucie Teatru, Muzyki
i Kinematografii w latach 1977-1982. Jest uczniem Lwa Dodina i Gieorgija
Towstonogowa oraz asystentem Erwina Axera. Jako absolwent debiutuje niewiel-
kim spektaklem na podstawie Basni jesiennej Tadeusza Stobodzianka w Kaliszu
i trafia pod skrzydta nowo wybranego dyrektora Teatru im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie Mikotaja Grabowskiego. To w Teatrze im. J. Stowackiego Zioto przygo-
towuje swdj pierwszy spektakl uwazany za wtasciwy debiut sceniczny i dwa kolej-
ne spektakle, ktére w poczet z przedstawieniami wystawionymi w Starym Teatrze
stanowi¢ beda niezmiernie wazny okres w twoérczosci tego rezysera. Na poczat-
ku swojej drogi artystycznej Zioto siega gtéwnie po klasyke rosyjska (Buthakowa,
Totstoja, Sotoguba) i tak zwang dobra literature, a wiec miedzy innymi Schulza,
Szekspira czy Czechowa. Do wymienionych autoréw, jak i do wyrezyserowanych
w latach osiemdziesiatych spektakli, w tym gtéwnie Psiego serca i Onych, be-
dzie jeszcze w poZniejszym czasie kilkakrotnie powracat w innych teatrach oraz
w teatrze telewizji.

W szkole teatralnej w Petersburgu, wybranej - jak sam przyznaje - z przeko-
ry i ze wzgledu na fascynacje literatura rosyjska oraz spektaklami teatréw radziec-
kich3, Zioto uczy sie nie tylko zawodu rezysera, ale takze bycia aktorem na scenie.
W jednym z wywiadéw wspomina, Ze w tamtejszej szkole teatralnej wszystko spro-
wadza sie do rzemiosta i inzynierii, eliminujgc metafizyke*. Przyszty rezyser Psiego
serca otwiera sie wiec przede wszystkim na prace z aktorem. To zaciecie do bu-
dowania gtebokiej psychologicznej motywacji postaci i doprowadzania aktoréw do
wtasciwej ekspresji na podstawie wnikliwej analizy, widoczne juz od pierwszego
spektaklu w Teatrze im. ]. Stowackiego, bedzie stanowito przez dtugie lata znak roz-
poznawczy teatru Zioty.

Do premiery Psiego serca, krakowskiego debiutu Zioty, dochodzi pod ko-
niec pierwszego sezonu pod kierownictwem Mikotaja Grabowskiego, 26 czerwca
1983 roku na scenie Miniatura. Rudolf Zioto, zatrudniony w charakterze konsultan-
ta programowego z prawem realizacji rezyserskich, przygotowuje adaptacje stabo
znanej w Polsce satyrycznej noweli filozoficznej Michaita Buthakowa Psie serce. Na
pozér btaha historia o eksperymencie profesora Preobrazenskiego, ktéry prébuje
ucztowieczy¢ psa metoda transplantacji, staje sie dla rezysera pretekstem do kryty-
ki mentalnos$ci sobie wspoétczesnych. Od samego poczatku Ziote interesuja ciemne
strony ludzkiej psychiki. Eksploatuje problematyke zta i ludzkiej podtosci, a Psie ser-
ce to wiasnie ,przedstawienie o niegodziwosci i wzniostosci cztowieka™. Jest proba
metaforycznego ukazania tego, do czego moze prowadzi¢ wynaturzenie ludzkosci.
Ziote najbardziej zdaje sie ciekawi¢ funkcjonowanie jednostki w konkretnym, nie-
przychylnym mu, chorym $wiecie, ktérego skazy dopatrywat sie gtéwnie w ludzkich

3 R. Zioto, Teatralnos¢ stuzy wartosciom, rozm. przepr. E. Baniewicz, ,Notatnik Teatral-
ny” 1997, nr 14.

* Tamze.

5 B. Winnicka, Czy mozna ucztowieczy¢ zwierze?, ,,Zycie Literackie” 1983, nr 45.
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duszach. Jak podaje recenzentka ,Zycia Literackiego” Bozena Winnicka, juz sama
scenografia, z pozoru konwencjonalna, mocno wpisuje sie w realistyczny charak-
ter widowiska i uwydatnia reguty rzadzace Swiatem prozy Buthakowa: ,Dekoracje
Anny Sekuly sg obrzydliwe. Nawet swiatto wydaje sie brudne. Obskurny zautek
uliczny, ponure mieszkanie profesora. Ta ohyda jest zamierzona”®.

Ze zderzenia umownych teatralnych chwytéw z psychologia, groteski z liryka
i Smiesznosci z publicystyka rodzi sie jako$¢ przedstawienia, zbierajacego bardzo
pochlebne recenzje w prasie. W swojej inscenizacji Zioto skupit sie przede wszyst-
kim na wydobyciu satyrycznej warstwy utworu Buthakowa. W rolach gtéwnych
wystapili Jan Peszek, Krzysztof Jedrysek, Jerzy Gratek, ktérzy stworzyli mocno za-
rysowane, a wrecz czasami wyjaskrawione kreacje aktorskie, co przyczynito sie do
podkreslenia tragikomicznego charakteru spektaklu. W recenzjach podkreslano,
ze ,krakowski spektakl, grany brawurowo, wprost skrzy sie ironig i szyderstwem.
Wywotuje salwy Smiechu”’. ,Zioto realizuje to poprzez aktoréow z rzadkg w naszym
teatrze umiejetnoscia i niezawodnym wyczuciem na wszelki fatsz”2.

Recenzenci zgodnie przyznaja, ze spektakl wywotywat bardzo zywe reakcje wi-
downi: od $miechu do zadumy. Co znamienne, w péZniejszych wywiadach sam rezy-
ser bedzie przyznawac, ze jest to jedna ze strategii budowania struktury spektaklu,
ktéra jest mu bliska. W wywiadzie dla ,Rzeczpospolitej” udzielonym w 1996 roku
stwierdza: ,Nawigzanie kontaktu z widzem wymaga pewnej daniny, u mnie zwykle
pewne pasmo spektaklu stuzy zabawie, teatralnosci. Nie zawsze da sie zacza¢ od
metafizyki, czasami trzeba podac reke, zacheci¢, nawet oczarowaé, by mozna byto
potem porozmawiac”’.

Po sukcesie Psiego serca Zioto przygotuje jeszcze dwie premiery w krakowskim
Teatrze im. J. Stowackiego wystawione w 1985 roku. Pierwsza z nich jest adaptacja
powiesci Matly bies rosyjskiego symbolisty Fiodora Sotoguba, ktérej premiera odby-
ta sie 9 lutego. Podobnie jak w przypadku poprzedniego spektaklu zamyst insceni-
zacyjny Matego biesa rodzi sie dtugo poprzez - jak sam okres$la to Zioto - ,akusze-
rowanie”, to jest Swiadomy wybér tematu z wyrazi$cie nakre$long problematyka;
poprzez wnikliwe poznanie okoliczno$ci powstania utworu i jego dogtebng anali-
ze!’. W przypadku adaptacji nie da sie oczywiscie unikng¢ cie¢ w warstwie fabu-
larnej utworu, ale jak podkreslali recenzenci - Zioto udowodnit, Ze ,umie mysle¢
obrazami, sceng i ze wie, czego w tym tekscie szuka i co w nim moze znalez¢. Znalazt
przede wszystkim wiedze o szczegélnym doswiadczeniu cztowieka, poddanego ci-
$nieniu zla, nienawisci, ktamstwa”!'. Istotne wydaje sie, iz w inscenizacji celowo zre-

¢ Tamze.
7 M. Sienkiewicz, Na obrzezach duzych scen, ,Tak i Nie” 1986, nr 14.

8 B. Winnicka, Czy mozna ucztowieczy¢ zwierze?, dz. cyt.

9
nr 201.

10" Rudolf Zioto - zycie i tworczos¢, dz. cyt.

1 B. Mamon, Przy Placu Sw. Ducha, ,Tygodnik Powszechny” 1985, nr 15.

R. Zioto, Laboratorium duszy, rozm. przepr. E. Baniewicz, ,Rzeczpospolita” 1996,
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zygnowano z nawigzan do wielkiej literatury rosyjskiej, koncentrujac sie na prébie
uchwycenia uniwersalnych mechanizméw dziatania zta, ktére w prozie Sotoguba
jawi sie jako zjawisko immanentne, wszechogarniajace i niezniszczalne. Podobnie
jak w Psim sercu tak i w Matym biesie Ziote interesuje przede wszystkim indywidu-
alna jednostka ze swoimi stabo$ciami i problemami, funkcjonujgca w wynaturzonej
rzeczywistosci. Swiat peten strachu, szyderstwa, ktamstw, donosicielstwa i pomé-
wien, w ktérym takze mito$¢ staje sie erotycznym rozpasaniem, zostaje przedsta-
wiony na scenie za pomoca scenografii, nastroju oraz gry aktorskiej (w rolach gtéw-
nych Jan Frycz i Anna Tomaszewska). Jak czytamy w recenzjach:

Na scenie ponury, brudny zautek prowincjonalnego miasteczka, obrzydliwe miesz-
kanie, zamknieta, przerazajgca przestrzen, w ktorej poruszajg sie réwnie odraza-
jacy bohaterowie przedstawienia. Ludzie w wymietych ubraniach, o wymietych
twarzach. [...] Wielka zaletg krakowskiego spektaklu jest nastrdéj. Utwor jest mrocz-
ny, niepokojacy, z elementami groteski; czasami nawet nieodparcie $mieszny, ale
przede wszystkim przerazajacy. Wiwisekcja chorej psychiki odbywa sie w pod-
kreslajacej duszng atmosfere scenografii, mdlacym zapachu cerkiewnego kadzidta,
przy dzwiekach peinej dysonanséw muzyki Janusza Stoktosy!2

Zioto siega po konwencje ostrej groteski, nazywana tez przez innych recenzen-
tow ,tandetq” lub ,estetyka brzydoty”, ktora staje sie metoda transmisji koszmaréw
przezywanych przez bohateré6w Matego biesa. W ten sposéb, tak jak w przypadku
Psiego serca, rezyserowi udaje sie wykaza¢ podobienstwo miedzy literackim pier-
wowzorem a rzeczywistos$cia spoteczno-polityczng. W dodatku nie robi tego w spo-
s6b nachalny, nie ucieka sie do $rodkéw takich jak aluzja czy metafora zbiorowego
uniesienia wciaz jeszcze obecnych w teatrze lat osiemdziesiagtych. Zioto zbliza sie
do modelu teatru ,czystego”, uwolnionego od swoich funkcji politycznych, ale tez
nieoderwanego zupelnie od rzeczywistos$ci. Pokazuje w swoich wczesnych insce-
nizacjach $wiat zdegenerowany, przezarty strachem, ogladany jednak przez pry-
zmat przezy¢ indywidualnych, a nie zbiorowych, jak to miato miejsce w wypadku
spektakli chociazby Mikotaja Grabowskiego (Irydion, 1983) czy Andrzeja Wajdy
(Antygona, 1984). Grzegorz Niziotek w artykule poswieconym tworczosci Rudolfa
Zioty tak wspomina to przedstawienie:

W Matym biesie, przedstawieniu wedtug powiesci Fiodora Sotoguba, scenografia
miata by¢ programowo brzydka i tandetna. [...] A to przeciez zaledwie rama, tto,
na ktérym pojawiaja sie ludzie gtupi, zli, gnu$ni, mali, nikczemni, okrutni - cata ta
Sotogubowa ludzka fauna, ktéra do dzisiaj przeraza swoja mieszanka zta i gtupoty.
U Sotoguba i ludzie, i Swiat caly zdaja sie ulepione z tej samej substancji. Pamietam,
ze Rudolfowi Zioto wiele z tej dtawigcej, ohydnej i nedznej rzeczywistosci udato
sie w Teatrze im. Stowackiego pokaza¢. Rok byt 1985 i - jakkolwiek wzdrygam sie
przed takimi analogiami - rzeczywisto$¢ poza teatrem mogta wyzwala¢ podobna
odraze.

12 A, Sawicka, Smieszny straszny Maty bies, ,Dziennik Ludowy” 1985, nr 76.
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Zdaniem 6wczesnych recenzentéw spektakl odbierano jako gorzki i okrutny.
Zioto zagtebia sie we wnetrza bohateréw, aby w ten sposéb przyjrzec sie otaczaja-
cemu go $wiatu. Ten rodzaj teatru rozliczajacego sie z rzeczywistos$cia poprzez pry-
zmat indywidualny jest szczegélnie bliski rezyserowi Matego biesa. W udzielonym
znacznie p6zniej wywiadzie podkres$lat on, iz:

[Celem teatru] powinno by¢ bezinteresowne dazenie do prawdy, koniecznos$¢ roz-
poznawania otaczajacej nas rzeczywistosci, losu cztowieka wobec datownika histo-
rii. Sens robienia teatru to wielkie historyczne pytanie, powinno stuzy¢ do rachun-
ku sumienia artystycznego w dalekosieznej perspektywie. Sukces teatru mierzy
sie nie grzecznymi pochwatami krytykéw albo liczba nagréd na festiwalach, tylko
natezeniem mys$lowym. Teatr powinien drazni¢, budzi¢ sprzeciw, stawia¢ trudne
pytania i prowokowac do gorzkich odpowiedzi'?.

Wiosng tego samego roku (1985) przygotowuje Onych Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, ale spektakl doczeka sie premiery dopiero na poczatku kolejnego se-
zonu. Zioty prawdopodobnie nie pociaga ani estetyka Witkacowska, ani potencjat
rezyserski ukryty w jego sztukach. Nadaje on postaciom Witkiewicza psycholo-
giczng motywacje dziatania, a akcje utworu traktuje dostownie, bez brania w na-
wias. Spektakl staje sie kolejnym studium cztowieczenistwa w dorobku rezysera. Na
pierwszy plan, jak podano w programie teatralnym, wysunieta zostata perspektywa
zaniku wartos$ci ksztattujacych nowozytna europejska kulture, a dla realizatorow
spektaklu najistotniejsze okazato sie odstoniecie socjopolitycznej atmosfery towa-
rzyszacej zdarzeniom zawartym w dramacie. Oni rozgrywaja sie bowiem ,w prze-
strzeni spotecznej nieréwnosci, przestrzeni walki o wtadze”'*. W role teoretyka
Czystej Formy Batandaszka wciela sie Janusz Lagodzinski, natomiast Spike, jego
kochanke, gra Iwona Bielska. Z nielicznych recenzji przedstawienia dowiadujemy
sie, ze:

Spektakl robi silne wrazenie. Juz od pierwszej chwili wiadomo, Ze nie bedzie tu
zadnych udziwnien, szokowania wyszukang formg. Dazenia do wydobycia senséw,
znaczen - oto, co go cechuje. Tekst sztuki Witkacego zostat potraktowany bardzo
serio i wystawiony wedtug zasad dobrego teatru realistycznego. Wyraziscie zary-
sowane s3 sylwetki wystepujgcych postaci. Caty zesp6t gra tu wybornie, co juz po-
wtarza sie w spektaklach rezyserowanych przez Rudolfa Ziote'.

Nie wszyscy krytycy podzielaja jednak tak pochlebne opinie. Bozena Winnicka
z ,Zycia Literackiego” pisze, ze spektakl toczy sie gladko i logicznie, aktorzy wie-
dza, kogo graja, ale Witkacowskie obsesyjne leki staja sie nieco zbyt sentymentalne

13 R. Zioto, Portrecista narodowej mentalnosci, rozm. przepr. ].R. Kowalczyk, ,Rzeczpo-
spolita” 2007, nr 233.

14 M. Stala, Oni, [w:] Program teatralny spektaklu Oni w Teatrze im. Juliusza Stowackie-
go w Krakowie, 1985.

15 B, Belusiak, Teatr, ,Razem” 1986, nr 5.
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i wlasciwie nudza'®. Niezmienna pozostaje jednak u Zioty kreacja przestrzeni, ktéra
takze i tutaj w wyrazny sposéb sygnalizuje miejsce akcji.

Szare $ciany i zwyczajny parkiet. W $cianie naprzeciwko widowni oszklone, dwu-
skrzydtowe drzwi. Niewielki rysunek Picassa i biata, klasyczna rzezba glowy - oto
wszystko, co z galerii Batandaszka znajduje sie w saloniku'’.

Po zmianie dyrekcji w Teatrze im. J. Stowackiego Rudolf Zioto wiaze sie ze
Starym Teatrem prowadzonym przez Stanistawa Radwana, gdzie w 1987 roku wy-
stawia adaptacje opowiadan Brunona Schulza. Zioto podejmuje sie zadania prawie
niemozliwego, to jest przeniesienia na deski sceny prozy, ktérej dominantg jest opis
mieszajacy porzadek realny z estetyka surrealistyczng; prozy, ktéra sprzeniewie-
rza sie zamiarom inscenizatoréw praktycznie na kazdym kroku. Mimo to w Starym
Teatrze powstaje spektakl bedacy serig obrazéw na pozér luzno ze soba zwiaza-
nych, gestwing metafor. W recenzjach zaznaczano, Ze jest to spektakl utrzymany
w tonie lirycznego nastroju: symbolicznego i wizyjnego, odwotujacy sie do archety-
pow: ojca, matki, syna, i toposu domu rodzinnego, koSciota; spektakl czerpiacy z tra-
dycji teatru Tadeusza Kantora. Kilkanascie lat p6zZniej Zioto tak bedzie opowiadat
o przygotowaniu Republiki marzen:

[...] budowali$my nasze przedstawienie od Zrédet wartos$ci, takich jak: dziecinstwo,
naiwno$¢, wiara, gteboko$¢ przekonan, tradycji, pryncypiéw, tacznie z grzeszna
erotyka, niemodng rangg ojca i rodziny patriarchalnej, wolnoscig tworzenia, kre-
owania wlasnego $wiata. Uznali$my, ze w czasach gdy cztowiek nie ma wptywu na
rzeczywisto$¢, warto mowic o obszarach, gdzie jednak jest wolno$¢ indywidualna,
wskazywac rejony, gdzie cztowiek moze zrealizowaé swojq potrzebe afirmacji zy-
cia. [...] Tytut Republika marzern miat wskazywac ten program myslowy - republike
wartosci'®.

Osia konstrukcyjng przedstawienia stal sie rytm muzyczny, budowany z po-
wtoérzen stownych, melodycznych, sytuacyjnych, gestycznych i ruchowych, oraz ze-
stawienie przeciwienstw: czerni i bieli, cielesnosci i duchowoSci, grzesznosci i nie-
winno$ci, fizycznosci i sakralnoSci. Zioto starat sie uchwyci¢ swiat Schulza z wielu
perspektyw. Posta¢ Jozefa zostata zagrana przez dwdch aktoréw: anonimowego
chtopca wcielajacego sie w Mtodego J6zefa oraz Jacka Romanowskiego grajacego
Starszego Jozefa. Jakuba zagrat Jan Peszek, wcielajac sie wrecz w role maga, kapta-
na teatralnych przeistoczen. Krytyka doceniata w szczegdlnosci Swietng role Adeli
w wykonaniu Anny Dymne;j.

W przygotowanych poprzednio inscenizacjach (Psim sercu, Maty biesie i Onych)
realizm sceniczny odbierany byt poczatkowo jako pozornie nieprawdopodobny,
ale ostatecznie przeistaczal sie w ostrg satyre rzeczywistosci. Tym razem przy

16 B. Winnicka, , Ten kochany, poczciwy Witkacy...”, ,,Zycie Literackie” 1985, nr 45.
7 Tamze.
18 R, Zioto, Teatralnos¢ stuzy wartosciom, dz. cyt.
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inscenizacji prozy Schulza Rudolf Zioto odchodzi od przedstawiania wydarzen
w znany sobie spos6b na rzecz poetyki onirycznej wyrazanej za pomoca plastycz-
nych obrazéw, muzyki, klimatu i nastroju. Chwalona przez recenzentéw scenografia
Andrzeja Witkowskiego sktadata sie z kilku poziomoéw:

Z prawej strony, na proscenium, wnetrze domu kupca btawatnego Jakuba - zasy-
gnalizowane skrétowo i bez zbednej opisowosci: stét, 16zko, rama okienna. Z lewej
kupiecki kantor: wielka lada, z tytu p6tki wypetnione belami tkanin. Wnetrze sceny
puste, jedynie w oddali majaczy szary horyzont. Ta nieokres$lona przestrzen symbo-
lizuje tajemniczy i nieogarniony swiat zewnetrzny; moze by¢ zapomnianym ogro-
dem, miejskim placem; gdzie$ pewnie niedaleko przebiega stynna ulica Krokodyli.
Sceniczny obraz wienczy wijgca sie u szczytu ramy prosceniowej galeria®®.

Zdaniem Elzbiety Baniewicz Zioto postuguje sie w Republice marzen tak zwa-
na bachelardowska konstrukcja przestrzeni, czyli przestrzenia zakrzywiong wokot
$wiadomosci. Rezyser konstruuje Swiat na pozor realistyczny, a jednak zdeformo-
wany, ktéry podniesiony do rangi snu staje sie przestrzeniag metafizyczna.

Inscenizacja Republiki marzen w rezyserii Rudolfa Zioty podzielita krytykow.
Jedni doceniali zamyst inscenizacyjny, prébe stworzenia nostalgicznego spektaklu,
inni podkreslali nieprzektadalno$¢ tekstu na jezyk sceny lub wskazywali na nie-
umiejetne potraktowanie oryginatu. Pisano miedzy innymi, Ze ,,Republika marzen
budzi sympatie z paru powodéw. Przyjemnie patrze¢, jak Rudolf Zioto z zespotem
realizatoréw, rozwiazujac piekielnie trudny materiat literacki, mys$li precyzyjnie
iinteligentnie, jak doskonale przy tym panuje nad materig teatru”?. A takze, ze ,osta-
tecznego efektu pracy rezysera Rudolfa Zioto i grajacych w Republice aktoréw nie
mozna nazwac¢ petnym sukcesem. Nie mozna tez okresli¢ tego stowem porazka”?'.

Republika marzern zamyka niejako pewien okres twdérczosci Rudolfa Zioty,
gdyz - jak rezyser sam wyjasnia - teatr po 1989 roku zostaje uwolniony od funkcji
zastepczych. Zbigniew Majchrowski w pierwszym rozdziale publikacji zatytutowa-
nej 20-lecie. Teatr polski po 1989 pisze, Ze ,wraz z ponownym ukoronowaniem Orta
Biatego zakonczyta sie wzniosta misja teatru zakamuflowanej reduty narodowych
marzen o wolnosci, zatamat sie Wielki Teatr Aluzji [...] upadt teatr kostiumowych
przenos$ni, owo tatwe porozumienie z widzem na gruncie polskiego partykula-
rza, a wiec aktorskie mruganie okiem, znaczace zawieszenie glosu. Wystudzity sie
emocje, jakie lata cate budzit repertuar romantyczny i postromantyczny”?% Teatr,
uwolniony od funkcji politycznych czy spotecznych (manifestowanie wspoélnoty na-
rodowej i generacyjnej), mogt sie wreszcie skupi¢ na nowych wyzwaniach i poszu-
kiwaniach nowych estetyk. Zioto ze swoimi krakowskimi spektaklami lat osiemdzie-
sigtych sytuowat sie juz gdzie$ znacznie blizej tego ,uwolnionego” teatru. Sukcesu
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jego krakowskich spektakli mozna upatrywaé w bardzo zrecznej narracji scenicznej
oraz w wykorzystaniu srodkéw teatralnych mieszajacych patos z groteska. Tym,
co niewatpliwie spaja przywotane spektakle, jest che¢ poszukiwania odpowiedzi
na zasadnicze pytania egzystencjalne dotyczace ludzkiej natury. Bohaterowie jego
spektakli stawiani sg w trudnych sytuacjach zyciowych, zmagaja sie z r6znego ro-
dzaju lekami i niepokojami; znajdujg sie wobec zderzenia ze zdegradowang rze-
czywistoscia. Diana Poskuta-Wtodek podkresla, ze w $wiatach kreowanych przez
Ziote rzadzi strach i poczucie zagrozenia®*. W Psim sercu niebezpieczenstwo czai
sie na zewnatrz, w Malym biesie agresja skutecznie zatruwa relacje miedzyludzkie.
W Onych zagrozenie stanowi $wiat spoza galerii Batandaszka, a w Republice marzen
niedookreslony niepokdj sprawia, ze dla J6zefa scena jest tajemniczym labiryntem
zapomnienia-niebytu, w ktérym trzeba sie odnaleZ¢.

Rudolf Zioto w swoich wczesnych inscenizacjach wykazat sie umiejetnoscia
konstruowania spektakli w taki sposéb, aby konwencja realistyczna, nie tracac nic
ze swego realizmu, widziana byta, po pierwsze, jako uzyteczna sztuczno$¢, jawna
teatralnos$¢, a po drugie - jako punkt wyjscia do groteski, skrzywienia, méwienia
o planie metafizycznym. Dzieki tym zabiegom rezyserskim oraz wydobywaniu
z tekstédw interpretacji skoncentrowanych na ludzkich utomnosciach Zioto skutecz-
nie ,ucztowiecza” swoj teatr.
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Theatre as an essay on man. About the early work of Rudolf Zioto in the period 1983-1989

Abstract

Psie serce (1983), Maty bies (1985), Oni (1985) and Republika marzen (1987) are the four
very important performances directed by Rudolf Zioto in Krakow. They clearly mark the
scope of both formal and thematic search in the early period of the artist’s work. The literary
prototype that Zioto is faithful to, becomes only a pretext for discussion with the audience
about the surrounding reality and social inequalities, as well as the mechanisms behind evil.
According to the reviews which have been preserved, Zioto’s performances made in Krakow
in the period 1983-1989, were usually received enthusiastically and evoked a lot of emotions.
His skill for building a deep psychological motivation of characters and constructing stage
activities on the basis of an in-depth analysis will be a distinguishing feature of Zioto’s theatre
for many years.

Additionally, a strong stage realism, strengthened by scenographic solutions, will
be a starting point of a grotesque, deviation and talking about difficult life situations and
humanity. In his opinion, it is only the theatre after 1989 that becomes liberated from
alternative functions.

Stowa kluczowe: Rudolf Zioto, dramat, teatr w Krakowie, realizm, recenzja

Key words: Rudolf Zioto, drama, the theatre in Krakow, realism, review
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Wielopole wielokrotnie: przestrzenna rezyseria afektu

Odnajdywanie siebie w przestrzeni

Wiekszo$¢ spektakli Tadeusza Kantora powstata w podziemiach dwéch krakow-
skich kamienic. Od zatozenia teatru Cricot 2 wszystkie tak zwane spektakle witka-
cowskie, pdzniej Umarta klasa i Nigdy tu juz nie powrdce oraz Dzi§ sq moje urodziny
byty pokazywane lub prébowane w podziemiach Patacu Krzysztofory oraz w piw-
nicznej galerii Cricoteki przy ulicy Kanoniczej. ,Podziemne” konotacje nasuwa cata
dziatalnos¢ rezyserska i plastyczna Kantora. Teatr Cricot 2 przez trzydziesci lat
prébowat i grat swoje spektakle w Krakowie nie gdzie indziej, jak wtasnie w sta-
rej krzysztoforskiej piwnicy, w przestrzeni surowej, nasyconej zapachem i wilgocia
starych muréw, ciasno zabudowywanej obiektami sztuki. W spektaklach happenin-
gowych podziemna Galeria ,Krzysztofory” wypelniona byta sttoczonymi widzami
i aktorami, przemieszanymi ze sobg w toku gry. W przypadku stynnej Umartej kla-
sy byta to niedo$wietlona przestrzen piwnicy, pozwalajaca nagle wynurzac¢ sie ak-
torom z pétmroku'. Najwazniejsze wystawy plastyczne Kantora tez miaty miejsce
w krzysztoforskich podziemiach.

Warto natomiast zawazy¢, iz wielomiesieczne, dtugotrwate préby spektakli
Kantora, prowadzone najcze$ciej w mrocznych piwnicach, byty poprzedzone silnym
indywidualnym do$wiadczeniem artysty w przestrzeniach o zupeinie innym cha-
rakterze. Kantor rozpoczynat twoérczy proces prowadzacy do koricowej formy spek-
takli w okoliczno$ciach mato teatralnych. W omawianym ponizej doswiadczeniu
inicjujacym Umartq klase byto to przezycie majace miejsce w otoczeniu wiejskim,
w okolicy dalekiej od rodzinnych stron Kantora, w przestrzeni wyjatkowo rozlegtej.
W obserwacji tego procesu ciekawe jest rowniez to, iz byty to przestrzenie na po-
zOr mato zwigzane z miejscem lub tematem, o ktérym najpierw w odbiorze artysty,
a nastepnie jako ukoniczone dzieta miaty méwic.

1 Zob.]. Ktossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr, Warszawa 1991, s. 82-96.
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Spektakle Kantora, w kontekscie wiedzy o poprzedzajacym je procesie twor-
czym, pozwalajg sie rozwazac¢ jako finalne dyspozytywy afektu? zainicjowane-
go i narastajgcego w zwiazku z glebokim, osobistym doswiadczeniem artysty.
Przedstawienie, ktére w matej laboratoryjnej przestrzeni piwnicy byto prezento-
wane jako ,seans” (Umarta klasa), czy kolejne - Wielopole, Wielopole?®, prezentowa-
ne w formule ,ponownego meblowania pokoiku pamieci i wyobrazni”, miaty swdj
poczatek w gwattownym Kantorowskim przezyciu ,siebie” w przestrzeni afektyw-
nie reagujacej z obecnoscig artysty. Spektakle w toku kolejnych préb stawaty sie
takze syntezg wielu emocji zespotowych. Przedstawienia Kantorowskie odstaniaja
sie wéwczas jako powtdérne odgrywanie uprzedniego do$wiadczenia, poruszajacego
emocje rezysera i cztonkéw zespotu jeszcze przed jego steatralizowaniem. W uje-
ciu szwedzkiego badacza Arnego Melberga mozemy traktowac takie ,powtdrzenie
jako modus przekazujacego sie zdecydowania, dzieki ktéremu jestestwo egzystuje
wyraznie jako los”. Kantor, zespot teatralny oraz widzowie nastepczo powstatego
dzieta stawali sie zatem uczestnikami lub §wiadkami do§wiadczenia takiej odkryw-
czej chwili powtorzenia siebie i wtasnego czasu.

Nastepujace po sobie spektakle Kantora okreslaty kolejne etapy jego artystycz-
nego rozwoju, byty zwienczeniem podjetych estetycznych poszukiwan i otwieraty
perspektywe dla kolejnych eksperymentéw. Owe poszukiwania przebiegaty w bar-
dzo réznych przestrzeniach, podczas wakacyjnych wyjazdéw nad Battyk, w krakow-
skich piwnicach, w dziesiatkach miejsc, gdzie Kantor wystawiat swoje prace i grat
spektakle, za granica, w miejscach, ktére aktywowaty szczegélnie istotne tworcze
afekty. Proces ten wskazuje na fakt, ze tworczo$¢ Kantora nie byta tylko estetycz-
nym eksperymentowaniem ,wiecznego awangardzisty”. Przebiegata ona w $cistych
relacjach z artystycznym i historycznym otoczeniem, byta odpowiedza na dany
czas, miata tez w sobie tadunek odwaznego wykroczenia poza dorazno$¢. Czy byty
to awangardowe pomysty z czaséw studenckich, gdy silne impulsy twércze ptynety
ze strony ulubionego wyktadowcy z Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie Karola
Frycza, czy teatr z czas6w drugiej wojny i niezalezna rozmowa artysty z historig po-
przez dramaty Stowackiego i Wyspianskiego, czy malarstwo metaforyczne, dajace
twércy pierwszy Swiatowy sukces wystawienniczy, czy wreszcie teatr Cricot 2, gru-
pa artystyczna, ktdérej dziatania rozwijaty sie od lat pie¢dziesiatych pod kierownic-
twem Kantora, zawsze jego proces tworczy przyswajat, a nastepnie transcendowat
czas i miejsce, w ktérym miat swoéj poczatek. Tajemnicg talentu artysty byta wtasnie
owa umiejetno$¢ przetwarzania zbiorowych energii i dziatanh w wypowiedz $cisle
zindywidualizowang, w ktérej widzowie z catego $wiata z satysfakcja odnajdywali

2 G.J. Seigworth, M. Gregg, An Inventory of Shimmers, [w:] The Affect Theory Reader, red.
M. Gregg i G.J. Seigworth, Durham 2010, s. 1.

3 Wielopole, Wielopole (1980) jako jeden z nielicznych spektakli Kantora powstato poza
galerig Krzysztoforéw, artysta bowiem prowadzit jego préby we Florencji. Ale co ciekawe,
spektakl ten kontynuuje cykl Teatru Smierci (zainicjowany Umartq klasq, 1975), w podobnej
,scenografii” i o§wietleniu.

* A. Melberg, Teorie mimesis, przet. ]. Balbierz, Krakow 2002, s. 200.
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swoje do$wiadczenia, a osobowo$¢ twércy odstaniata swa niezalezno$¢ i kreacyjny
wptyw na realnosc¢.

Sztuka Kantora rodzita sie w toku aktywizowania i §wiadomego ozywiania
afektéw w dialogu z sytuacja i ideami napedzajacymi jego dazenia. Byt animatorem,
organizatorem, inspirowat ludzi”® - wspominat Jerzy Bere$. Dlatego warto przyjrze¢
sie blizej powstawaniu Panoramicznego happeningu morskiego Kantora, wykona-
nego w Lazach w 1967 roku, w kontekscie p6zniejszej jego twoérczosci. Pozwoli to
zauwazy¢ zaskakujace i rzadko omawiane zwigzki pomiedzy realnoscig biezacego
doswiadczenia a biografia i sztuka artysty z Wielopola.

Etapy tworczosci zwane przez Kantora teatrem zerowym, happeningowym,
podrézy, rozwijane w teatrze Cricot 2 na kanwie dramatéw Witkacego, byty najbliz-
szym czasowym kontekstem dla Happeningu morskiego. Te awangardowe w formie
eksperymenty we wspotczesnych badaniach odstaniaja sie jako ciagte, performa-
tywne ,rozgrywanie” otoczenia, jako intensywna droga artysty ku sobie, poprzez
coraz silniejsze dopuszczanie do gtosu watkéw biograficznych, wspomnieniowych,
sttumionych narracji kulturowych®. Stynny Koncert morski i etapy jego artystycznej
finalizacji sygnalizuja potrzebe potaczenia performatywnych i afektywnych aspek-
tow tworczosci Kantora z najwiekszymi jego osiagnieciami, a zwtaszcza ze spek-
taklem Umartej klasy oraz z nastepnymi z cyklu Teatru Smierci. Na majacy dalekie
konsekwencje dla dalszej twérczosci charakter pobytu Kantora w Osiekach i space-
ru w nieodlegtym Bielkowie wprost wskazuja wypowiedzi artysty i jego przyjaciot.

Atmosfera pleneréw osieckich byta bliska wspdlnotowej pracy’ w teatrze
Cricot 2, gdzie gtéwne role grali arty$ci malarze, rownie jak Kantor przeniknieci naj-
nowszymi koncepcjami twoérczymi. Nad morzem na V Miedzynarodowym Plenerze
w Osiekach w sierpniu 1967 roku artysta przebywat w otoczeniu przyjaciét z Grupy
Krakowskiej i artystow Galerii Foksal, wraz zong Marig, Jerzym Beresiem, Zbigniewem
Gostomskim i Wactawem oraz Lestawem Janickimi. Wszyscy oni byli wspétobecni
w przygotowywanym w Osiekach projekcie happeningu®. To wtasnie w ich towarzy-
stwie Kantor natyka sie podczas zwiedzania okolicy na budynek szkoty w Bielkowie,
ktéry natychmiast przypomni mu o jego wtasnej, przedwojennej szkole w Wielopolu.

W tej klasie Kantor miat zamiar zrobi¢ happening z Wiestawem Borowskim
jako nauczycielem, niemniej nie udato sie zdoby¢ pozwolenia na udostepnienie
szkoty do celéw artystycznych. Jak uwaza Jerzy Bere$, to wtasnie owa préba dyry-
gowania w wiejskiej klasie szkolnej byta ,pierwszym momentem” Umartej klasy®.

5 Sztuka wysokich napieé. Z Jerzym Beresiem rozmawia tukasz Guzek, [w:] Tadeusz Kan-
tor: Niemozliwe, red. ]. Suchan, Krakéw 2000, s. 190.

¢ Por.: G. Niziotek, Polski teatr zagtady, Warszawa 2013.
7 Oczywiscie nie wyklucza to wiodacej rezyserskiej roli Tadeusza Kantora w zespole.

8 Zob.: Panoramiczny happening morski i Tadeusz Kantor w latach 1964-1968, red.
J. Chrobak, M. Rogalski i M. Wilk, Krakéw 2008, s. 107-109.
9 Tamze. Por. tez opinie Artura Sandauera o pomysle na Umartq klasq taczonym z opo-

wiadaniem Emeryt Brunona Schulza. A. Sandauer, Sztuka po korcu sztuki, ,Dialog” 1981, nr 3,
s.190.
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Kantor po ponad pietnastu latach tak wspominat omawiane tu chwile swojego
artystycznego i osobistego jednoczes$nie odkrycia:

Idac ulica, zobaczyliSmy dom, bardzo biedny, dookota staty juz budynki nowo-
czesne - ale ten dom sie ostat. Przez brudne okna zobaczyli$my wiejska klase szkol-
ng, opuszczong - bo to byty wakacje. Lawki pociete scyzorykiem, brudna podtoga,
$ciany pomalowane wapnem, czarna tablica jeszcze nie zmyta. Tak mnie urzekta
nieuzyteczna realno$¢ tego zamknietego wnetrza, ze patrzac przez te dwa okna,
zaczatem mys$le¢ o Umartej klasie'.

Stojac przed oknami szkoty w Bielkowie, jak bedzie méwit w wywiadach i pi-
sat w pézniejszych artystycznych wypowiedziach, bardzo dtugo zagladat w ,gtab
ciemna i zmacong” wiasnej pamieci''. Nagte spotkanie ze sobg z przesztosci w szko-
le na Pomorzuy, kilka kilometréw od Lazéw i Osiek, stanie sie punktem wyjScia do
projektu zaréwno happeningu morskiego, jak i Umartej klasy. Niemniej warto roz-
wazy¢ takze wptyw tego impulsu na kolejne akcje artystyczne, spektakl Nadobnisie
i koczkodany (1973) oraz scenografie do Balladyny (1974). Co ciekawe, wtasnie owa
ciggta otwarta postawa artysty na impulsy naptywajace z otoczenia, z miejsca i ze
zmiennego Srodowiska, nieustajgce negocjowanie siebie z uktadem sit, zbiorowych
afektéw i relacji, dawaty Kantorowi szerokie mozliwos$ci operowania realnoscia
i przedmiotem. Problematyka ,anektowania realno$ci”, opanowania przedmiotu,
odstaniania procesualnosci rzeczywistoSci od lat piecdziesigtych stata wszakze
w centrum jego zainteresowan jako malarza, organizatora licznych happeningéw,
rezysera, scenografa. Ciggta wymiana energii z otoczeniem, rzutowanie swojej pa-
mieci na to, co jest w pobliZzu, zaznaczanie ,swojej realnosci” za pomoca osobistego
afektu prowadzity do artystycznego odzyskiwania przedmiotéw i fragmentoéw rze-
czywistosci takze dla uczestnikéw wydarzen, nawet jesli to byta szkota, wybrzeze
czy inny przestrzenny nosnik wspomnienia.

Przetwarzanie rozlegtych przestrzeni w plenerowa sale koncertowa, w ktérej
byto tez miejsce dla gwattownych rajdéw motocyklowych i jeZdZca na biatym koniu,
to solidna dawka dowoddéw posiadania przez artyste kompetencji do zbiorowego,
ponownego ,wytwarzania $wiata”. Wielocze$ciowy Happening morski, ktory trwat
ponad cztery godziny, prowadzit ku wyraznie okreS§lonemu przez Kantora celowi:
dotknieciu i opanowaniu realnosci na wtasnych warunkach. Po udanym nadmor-
skim eksperymencie uwaga Kantora skieruje sie ku odzyskiwaniu $wiata pamieci,
ku prébom ponownego spotkania sie z nig w relacjach bezposrednich, ponad cza-
sem, praktykami spotecznymi i pozorna niemozliwos$cig powrotu, ponad gotowymi
wzorami bycia.

10" Zob.: T. Kantor, W Centre Pompidou i w Stodole, ,Tworczos¢” 1989, nr 2 (zapis spo-
tkania z 2.12.1983 r. w Klubie studentéw Politechniki Warszawskiej Stodota w Warszawie).

11 T, Kantor, Klasa szkolna, [w:] tegoz, Pisma. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, wy-
bor i oprac. K. Plesniarowicz, Wroctaw - Krakow 2004, s. 24.
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Pod podtoga wielopolskiego pokoju dziecinstwa

Odkrywanie powiazan miedzy problematyka sztuki Kantora i miejscami, w ktoérych
artysta przebywat, wcigz moze zaskakiwac. O rodzinnym Wielopolu i jego zwigz-
kach z cyklem spektakli Teatru Smierci napisano wiele. Natomiast chyba nikt dotad
nie zauwazyt, co miesci sie pod podtoga domu, w ktérym Kantor sie urodzit, wycho-
wat i spedzit pierwsze lata zycia. Ot6z w piwnicy, pod podtoga wielopolskiej pleba-
nii mies$ci sie... pre-egzystujaca przestrzen Umartej klasy.

Zejscie do piwnic ponadstuletniej plebanii umozliwita mi w sierpniu 2017 roku
kustosz OsSrodka Dokumentacji i Historii Regionu - Muzeum Tadeusza Kantora
w Wielopolu Skrzyniskim pani Barbara Wéjcik. Wczesniej w czasie dtugiej rozmo-
wy dowiedziatem sie, ze w pokoju nad tymi piwnicami Kantor sie urodzit, ze tutaj
mieszkat z matkg i rodzenstwem do si6dmego roku zycia.

Gdy otwieraliSmy ciezka drewniang klape drzwi umieszczong w podtodze
przedsionka, nie spodziewatem sie, jak wiele nowych odkry¢ i emocji moze przy-
nie$¢ ta wizyta. Ledwie stangtem na pierwszych schodach prowadzacych w dét, po-
czutem sie, jakbym stangt we wnetrzach piwnic Krzysztoforow. Kilka krokéw w gtab
podziemi wielopolskiego domu Kantora od razu narzucito skojarzenia z ciemna
przestrzenig galerii Grupy Krakowskiej, czyli z miejscem powstawania spektaklu
Umarta klasa. Schodzac w dot, natknatem sie na identyczny skretny uktad scho-
dow, taki sam jak w krzysztoforskiej galerii. Wrazenie wchodzenia w gtab piwnic
Patacu Krzysztofory przy jednoczesnym zanurzaniu sie pod podtoge domu Kantora
przyszto samo, powrdcito ze wspomnieniem pracy w galerii Cricoteki, gdy z jasne-
go przedsionka zstepowatem do ciemnych podziemi, po drodze zapalajac swiatto
i wdychajac zapach chtodnych murdéw.

Z zaskoczeniem i w gwattownym poruszeniu emocjonalnym patrzytem na
kamienne i ceglane $ciany wielopolskiej piwnicy potozonej pod podtoga pokoju,
w ktérym urodzit sie Tadeusz Kantor. Do tej pory w mojej pamieci to raczej pej-
zaz kamiennej krzysztoforskiej piwnicy wyznaczat tonacje przestrzeni Umartej kla-
sy, teraz dotarto do mnie, Ze miat on swoj realny, dotykalny pierwowzoér, w ktory
wtasnie w tym momencie ,naprawde” wstgpitem. Chtdd i zapach wilgoci, ktory po-
czutem, wchodzac do dwdch kolejnych sal z tukowym przej$ciem oraz z podobnym
jak w Krzysztoforach sklepieniem, ztaczyt mojg obecno$¢ z godzinami spedzonymi
w krakowskiej piwnicy na ogladaniu wideozapiséw spektakli Cricotu 2. Zdumienie
przeszto w odczucie zupetnego obezwtadnienia, gdy na koncu drugiej piwnicznej
sali zobaczytem matg nisze, nieco mniejszg od tej, z ktorej w Umartej klasie wysypy-
wali sie, niczym z gtebi ciemnej pamieci, staruszkowie i dzieci. Piwnica pod domem
dziecinstwa Tadeusza Kantora w Wielopolu okazata sie wezszg, ale niemal identycz-
ng przestrzenia z ta, w ktorej Kantor w 1975 roku prowadzit préoby Umartej klasy
w Krakowie i gdzie ostatecznie pokazat premierowa wersje spektaklu (zob. il. 1).
Skala réznic wymiaréw tych dwoch piwnic dobrze ilustruje proporcje wymiaréw
Swiata dzieci i dorostych.
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Mozna sadzi¢, ze droga do artystycznej aktywacji tej przestrzeni, do potacze-
nia wnetrz piwnicy z klasg szkolng, pamiecig i rytuatami przeszto$ci musiata by¢
dtuga i pelna estetyczno-egzystencjalnych eksperymentéw. Kantor w Wielopolu
mieszkat prawie dziesie¢ lat (od sidédmego roku zycia réwniez w innych domach
w Wielopolu), jako dziecko uczestniczyt w pracach domowych, czyli takze w co-
dziennym uzytkowaniu piwnicy. Tak tajemnicze wnetrza jak ciemne, podzielone
$cianami i ledwie roz$wietlone pokoje pod podtogami domu musiaty fascynowaé
dorastajacego mieszkarica plebanii.

Aby Kantor moégt te przestrzen w sobie i na zewnatrz twoérczo uaktywnié, aby
wybuchta znaczeniami i mogta poddac¢ sie performatywno-happeningowemu po-
wtérzeniu w piwnicach Krzysztoforéw w Krakowie, musiato sie jednak w jego ar-
tystycznym zyciu bardzo wiele wydarzy¢. Przeciez poprzednie spektakle Cricotu 2
takze odbywaty sie wlasnie w tej podziemnej galerii. Jednak bez uczestnictwa w ple-
nerach osieckich w 1967 roku, bez spaceru po Bielkowie i napotkania nad morzem
,Kliszy” swojej nieistniejacej juz w Wielopolu szkoty, zapewne do powstania cate-
go szeregu arcydziet - naznaczonych osobistymi wspomnieniami - w ogéle by nie
doszto.

Stojac w potmroku przed ostatnig Sciang wielopolskiej piwnicy, w przestrze-
ni, w ktorej zmieScityby sie rzedy kilku szkolnych pulpitéw, miatem wrazenie, jak-
bym za chwile miat stanaé przed wynurzajacymi sie z ciemno$ci postaciami dzieci
i staruszkow. Jakby poderwani moim wejsciem mieli nagle wsta¢ z ukrytej w mroku
na konicu piwnicy tawki i wyj$¢ mi na spotkanie. Z niepokojem zaglagdatem w gte-
bokie piwnice wielopolskiego domu Tadeusza Kantora. Powrécity wspomnienia
taczace moja wieloletnig prace w Cricotece na ulicy Kanoniczej w Krakowie, czyli
w Archiwum Tadeusza Kantora, z zaskakujaco dramatycznym momentem spotkania
Zrédta opracowywanej latami dokumentacji Cricotu. Czy artysta, wedrujac po nad-
morskich wioskach, byt tak dalece emocjonalnie otwarty na przyjecie powracajacej
z przesztosci i jednoczesnie nadchodzacej z przysztosci prawdy o sobie, ze mogt do-
strzec ja nagle, w tej przypadkowo napotkanej malenikiej bielkowskiej szkole?

Kantor swoim gestem tworczym potaczyt dwie odlegte szkoty w zainscenizo-
wany w plenerze pomnik osobistej pamieci. Ale dopiero za osiem lat uda mu sie
doprowadzi¢ do jego artystycznej realizacji i uczyni¢ z niego centrum swego naj-
wazniejszego spektaklu. Centralnym i kluczowym dla nowego spektaklu obiektem
bedzie oczywiscie tawka szkolna zobaczona w Bielkowie.

Sita i dtugotrwata, performatywna sprawczos$¢ tego gestu tworczego byly tak-
ze dla artysty zaskakujace. Od premiery Umartej klasy w 1975 roku tawka, dzieci
i staruszkowie spleceni w jednej ,kliszy pamieci” stang sie jednym z kanonicznych
obrazéw Swiatowego teatru. Po kolejnych o$miu latach rekonstrukcje klasy szkolnej
i owego okna, przez ktére mozna zaglada¢ do wnetrza wspomnienia, Kantor bedzie
wystawiat w Paryzu (a p6Zniej w wielu swiatowych galeriach) jako autonomicz-
ny obiekt artystyczny. Takze tawki z Umartej klasy stang sie samodzielnym dzie-
tem sztuki. Dzieto zainicjowane pomystem na szkolny happening przeksztatcito sie
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w spektakl oraz w obiekt syntetyzujacy ponad geograficzng przestrzenia i czasem
zbiorowa pamie¢ dwudziestowiecznej kultury i jej traum.

Opis momentu aktywacji wspomnienia, prowadzacy do pomystu na dyrygo-
wanie w klasie przestrzenig pamieci tak jak realng przestrzenia wypetniong przed-
miotami (o czym Kantor dyskutowat z uczestnikami pleneru osieckiego po wizy-
cie w Bielkowie), byt tutaj kluczowy. Aprobatywna odpowiedz artystéw-przyjaci6t
na proponowany projekt réwniez okazata sie bardzo istotna, twérca mogt swoje
impulsy twércze przetozy¢ na performatywnie wytwarzang realnosé, dostrzegt
szanse na bycie w swojej powtdrzonej przestrzeni, rozszerzonej takze na innych jej
uczestnikow.

Warto przy tym podkresli¢, iz atmosfera pleneréw, artystycznego zamieszki-
wania w otoczeniu dworku w Osiekach'?, mogta by¢ bliska sposobowi przezywania
przestrzeni kulturowej w Wielopolu. Wydarzeniowo$¢, przeptywanie pomystow
w realizacje, artystyczne dyskusje i praca nad ich urzeczywistnieniem mogty przy-
pominac rytualizacje i powtarzalno$¢ rytméw zycia przy wielopolskim rynku, gdzie
Kantor takze krétko mieszkat. Przypomnijmy, jak bardzo blisko z wielopolskiej ple-
bani byto do szkoty, w ktérej Kantor sie uczyt. Szkota i plebania, ko$cioét i rynek,
potozony nieopodal pierwszego i drugiego wielopolskiego domu Kantora, powodo-
waty, ze dziecifistwo artysty byto podobne do obserwacji ciggtego kulturowego hap-
peningu, wykonywanego przez ludzi odgrywajacych kolejne rytuaty i nabozenstwa,
ktére notabene celebrowat wuj artysty. Przeciez jedna z centralnych postaci zycia
religijnego w Wielopolu byt proboszcz ksiadz J6zef Radoniewicz, u ktérego Kantor
na plebanii wraz z matka przezyt pierwsze szes¢ lat. Jako dziecko przez okna obser-
wowat rytm codziennych zakupoéw, targéw na rynku, funkcjonowanie zydowskich
sklepikéw. Ogladanie z okna, z ganku i balkonu tych matomiasteczkowych rytmoéow
dnia i nocy samo w sobie mogto sie sta¢ strukturag dla spektakli powracajacej pa-
mieci dziecinstwa. Uczestniczenie w takich rytmach musiato takze dotyka¢ matego
Kantora i w nocy, gdy w niecierpiacych zwtoki sytuacjach mieszkancy przychodzili
na plebanie po nagta pomoc iz prosba o wizyte duchownego.

Istotne tez tutaj bedzie spostrzezenie, iz Bruno Schulz, artysta silnie inspirujacy
Kantora, a poprzez fragmenty Sanatorium pod Klepsydrg wtaczony w seans Umartej
klasy, takze mieszkat przy rynku, a nastepnie w podobnej blisko$ci centrum swo-
jego miasteczka. Kiedy w sierpniu 2016 roku zwiedzatem rodzinne okolice autora
Sklepéw cynamonowych, miatem wrazenie, ze dom Schulza, stojacy w cichej uliczce
kilkaset metréw od rynku Drohobycza, byt miejscem, z ktérego jak z ostatniego rze-
du w teatrze mozna byto przygladac sie rytmom dnia i nocy mieszkanicéw. Podobne
wrazenie powrdcito podczas majacej miejsce w nastepnym roku mojej wizyty
w Wielopolu Skrzynskim. Gdy statem przed domem dziecinstwa Tadeusza Kantora,
widziatem ruch wokét kosciota i rynku, a z ganku plebanii obserwowatem uliczki
prowadzace do centrum miasteczka. Przed wielopolskim domem rozpoSciera sie

12 Zob. Awangarda w plenerze: Osieki i tazy 1963-1981, oprac. R. Ziarkiewicz, Koszalin
2008.
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caly dziedziniec $wiatyni, mozna tez domysli¢ sie miejsca po pobliskiej, nieistnie-
jacej juz szkole.

Ale najciekawsze w tropieniu tworczych afektéw Kantora jest odnajdywanie
miejsc, w ktérych widzenie czastek krainy dziecinstwa jest odnotowywane przez
niego w zupetnie innych przestrzeniach, podobnych, aczkolwiek geograficznie i hi-
storycznie zupetnie obcych doswiadczeniom artysty.

Wielopole zobaczone w Bielkowie

Zwiedzanie pracowni artystow i doméw twércéw, odwiedzanie miejsc, gdzie po-
wstawaty wazne dzieta, gdzie dokonaly sie artystyczne przetomy lub pamietne
premiery, pozwala odkry¢ silne afektywne oddziatywanie ich genius loci. W takich
miejscach, podobnie jak w opuszczonych laboratoriach, mozna ponownie wzbudzic¢
pozostawione przez artystow energie, dozna¢ wtajemniczenia w sposoby powsta-
wania i funkcjonowania sztuki'®. Podgzanie za trudno uchwytnym glosem miejsca,
jego mentalna silng grawitacja - to otwieranie sie na splot uczu¢, nastrojéow, ocze-
kiwan i pragnien, przez ktére przeswituje afektywna sprawczos¢ sztuki. Odnalezio-
ny w otoczeniu wybranego genius loci afekt jest sam w sobie dla znalazcy nagroda,
swoja odkrywczos$cig nadaje takze jego zyciu nowej intensywnos$ci. Warto jednak
podkresli¢, ze

[...] jako semantycznie pusta intensywno$¢ moze by¢ doswiadczony i rozpozna-
ny tylko wtedy, gdy nastgpito po nim emocjonalne i kognitywne odczuwanie i ro-
zumienie. Taki afekt moze emanowac zaréwno z rzeczy, jak i z ludzi. To dlatego
jest spoteczny z definicji, nawet jesli jego konsekwencje i interpretacja moga by¢
indywidualne!.

Aktywnie wiaczajac sie w odziatywanie artystycznych i innych obecnych w kul-
turze afektow, uczestniczymy w najistotniejszych procesach ksztattujacych wspoét-
czesno$¢. Poprzez poszukiwanie ,miejsc afektywnych” mozemy tez samodzielnie
odkry¢ i przezy¢, inaczej niedostepne, elementy procesu twoérczego, ktéry dopro-
wadzit do interesujacych nas utworéw lub dziet.

Irracjonalne przyciaganie tajemniczej sity afektu zainicjowanej w okolicach
Osiek Umartej klasy miatem okazje sprawdzi¢ w lipcu 2015 roku, pod koniec nad-
morskich wczaséw spedzanych w pobliskich tazach. Nie moglem sie wdéwczas
oprze¢ wcigz powracajacemu pomystowi nakazujacemu wyruszy¢ na poszukiwa-
nie legendarnej szkoty, wspominanej przez Kantora w tekscie napisanym wiele
lat po jej ,odkryciu”. Zapewne spory dystans czasowy dzielacy moment realnego

13 Nieco innym problemem jest wspdtczesna komercjalizacja takich miejsc oraz za-
burzanie muzealnymi koncepcjami wystawowymi specyfiki przestrzeni artystycznego
dos$wiadczenia.

14 M. Bal, Afekt jako sita kulturowa, [w:] Historie afektywne i polityki pamieci, red. E. Wi-
chrowska, A. Szczepan-Wojnarska, R. Sendyka i R. Nycz, Warszawa 2015, s. 35.
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spotkania z klasg szkolng w Bielkowie i czas pisania eseju wptynat na nieprecyzyjne
datowanie tego wydarzenia przez artyste:

Rok 1971 lub 72. Nad morzem. W matej mie$cinie.
Prawie wie$. Jedna ulica. Mate biedne parterowe
Domki. I jeden chyba najbiedniejszy: szkota.

Byto lato i wakacje. Szkota byta pusta i opuszczona.
Miata tylko jedna klase. Mozna jg byto ogladac

Przez zakurzone szyby dwu matych nedznych okien,
Umieszczonych nisko tuz nad trotuarem®,

Silnie inspirowany wcigz powracajaca mys$la o bardzo blisko mnie znajdujacej
sie ,matej miescinie”, bez wiekszego trudu za pomoca map nawigacyjnych GPS od-
nalaztem w okolicach Osiek wie$ Bielkowo. Dojechatem tam z Lazéw w kilkanascie
minut. Nie sadzitem woéweczas, Ze owo przestrzenne studiowanie miejsc aktywu-
jacych twoércze afekty doprowadzi mnie takze do ukrytych, ,podziemnych” Zrédet
Umartej klasy w Wielopolu, ktére omawiatem powyze;.

Odnalezienie szkoty w Bielkowie, ktéra Kantor miat zobaczy¢ podczas swojego
odkrywczego spaceru, nie byto juz jednak tak proste. Tej nieistniejacej juz szkoty
nie byto na Zadnej mapie GPS. Dopiero po kilku rozmowach z mieszkanicami i do-
pytywaniu sie w lokalnych sklepach trafitem przed budynek, o ktérym pisat i moé-
wit w wywiadach Kantor. Faktycznie, byt zbudowany w obnizeniu gruntu, tuz przy
drodze. Narozny pokéj z bialymi drewnianymi oknami, otoczony sadem, okazat
sie wnetrzem dawnej szkoty'®. Szkote sfotografowatem z miejsca, z ktorego mogt
na nig patrze¢ Tadeusz Kantor, czyli od strony gtéwnej ulicy przebiegajacej przez
Bielkowo (zob. il. 2).

Dzieki uprzejmosci gospodarzy zamieszkujacych wnetrza bytej szkoty, obecnie
oznaczonej numerem 25, miatem okazje wej$¢ do dawnej bielkowskiej klasy. Z opo-
wie$ci oprowadzajacej mnie po mieszkaniu obecnej jego wtascicielki dowiedziatem
sie i upewnitem, ze doktadnie tutaj w latach sze$é¢dziesigtych XX wieku funkcjono-
wata szkota podstawowa. Zauwazytem w drewnianej boazerii miejsce po duzej ta-
blicy, a gospodyni dodata, Ze stata tam jeszcze druga tablica, mniejsza, z podpdrka
(taka, jaka rysowat i stworzyt Kantor w instalacji Klasa szkolna — Dzieto zamkniete
pokazanej po raz pierwszy w Paryzu w 1983 r.). Demonstrujaca mi wnetrza bytej
szkoty gospodyni w latach sze$¢dziesiatych ubiegtego wieku uczyta sie w tej wta$nie
klasie, bez trudu przywotata z pamieci uktad dwéch rzedéw tawek w obecnie zupet-
nie inaczej urzadzonym pomieszczeniu.

Jesli w bytej bielkowskiej szkole nadal istnieje tyle Sladéw naprowadzajacych
na afektywny tok przezy¢ wigzanych z Umartq klasq i Wielopolem, dostep do takie-
go miejsca, w ktérym dokonato sie wazne artystyczne odkrycie, warto atrakcyjnie

15 T. Kantor, Klasa szkolna, dz. cyt., s. 24.

16 Fotografie budynku bytej szkoty w Bielkowie oraz szkic szkoty z Wielopola z lat 30.
XX wieku mozna poréwnac na podstawie: Tadeusz Kantor nad morzem, red. ]. Chrobak i J. Mi-
chalik, Gdynia 2009, s. 61-62.
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oznaczy¢, wyeksponowaé i upamietni¢. Emanuje ono energia dawnego wydarze-
nia, aktywuje zaciekawienie, inicjuje refleksje. Jakiz turysta, a tym bardziej kone-
ser sztuki nie chciatby sie wybraé trasg osieckich fascynacji Kantora, zaczynajac
od dworku, wedrujac do Bielkowa, by przez plaze Happeningu morskiego w Lazach
dotrze¢ do kolekcji awangardy w Muzeum w Koszalinie? Mozliwo$¢ powtdrzenia
Kantorowskiego odkrycia ,sity wspomnienia” wtasnie w Bielkowie, szansa na do-
znanie powrotu indywidualnych ,klisz pamieci”'’, z pewnos$cia zacheci wiele oséb
do nawigzania kontaktu ze sztuka Kantora oraz do gtebszego wejrzenia w Zrédta
wtlasnej tozsamosci.

Bez wizyty w jeszcze raz odnalezionej bielkowskiej szkole nie znalaztbym po-
wodu do napisania niniejszego szkicu, nie wstuchiwatbym sie w przestrzenng mowe
otoczenia dworku w Osiekach, nie pojechatbym do Wielopola i nie zagladat do sta-
rych piwnic plebanii. Chyba wtasnie owo potaczenie Bielkowa z Wielopolem oraz
niedawna, podobnie motywowana, wizyta w Drohobyczu u Brunona Schulza kazaty
mi jeszcze raz wroci¢ do twdérczosci Kantora. Przekonatem sie bowiem, ze ,czytajac”
zycie artystow w plenerze, w bliskich im krajobrazach i wé$réd waznych dla nich
ulic, mozna doznawac réwnie silnych emocji i odkry¢ jak w teatrze, nad ksigzka czy
przed ekranem multimedialnym.

Klasa w Bielkowie ogladana przez zakurzone biedne, mate okna, nisko, ponizej
trotuaru, wywotujaca wrazenie, jakby ,szkota sie zapadta ponizej poziomu ulicy”*® -
jak wspominat w tek$cie-manife$cie Kantor - niejako naocznie stymuluje odbiér
jego sztuki w kategoriach pod$wiadomosci, pamieci-piwnicy, gtebi, zaplecza, cze-
$ci ja ukrytej lub zapadtej pod podioga. Szereg spotkan z piwnicznymi, ukrytymi,
pograzajacymi sie w niepamie¢ biograficznymi miejscami Kantora w nieunikniony
spos6b przywotuje wiec i aktywuje watek schulzowski, ale i freudowski, wbudowa-
ny w dzieta artysty w Wielopola. Z lekiem odkrywatem ich oddziatywanie raz jesz-
cze, tym razem nie tylko w Archiwum Cricoteki i nie tylko przy biurku, ale w peni
realnie, otwierajac wejscie do piwnic domu dziecinstwa Kantora po trosze jak do
wnetrz wtasnej pamieci.

Pomyslatem wowczas, ze umieszczenie tawek z Umartej klasy doktadnie pod
podtoga wielopolskiej plebanii, obecnie zmienionej w dom pamieci Tadeusza
Kantora, bytoby powrotem dzieta sztuki do jego poczatku. Jesli owa tawka szkolna
z manekinami dzieci byta prezentowana w muzeach na catym swiecie, moze przy-
szedt juz czas, aby staneta takze tam, skad ,wyszta”, po drodze odwiedzajac budy-
nek dawnej szkoly w Bielkowie!?. To wszakze spacer w okolicach Osiek otworzyt

17 Por.: M. Pieniazek, Akt twérczy jako mimesis. ,Dzis$ sq moje urodziny” - ostatni spektakl
Tadeusza Kantora, Krakow 2005, s. 344-350.

18 T, Kantor, Klasa szkolna, dz. cyt., s. 24.

19 Wspoétpraca szkot Wielopola Skrzynskiego i Bielkowa moze wytworzy¢ atrakcyjne
i nowe formy oferty kulturalno-turystycznej obu regionéw. Z pomoca sztuki Kantora war-
to zbudowac¢ swoisty most kulturowy pomiedzy Pomorzem a Podkarpaciem. Uruchomienie
edukacyjnej wymiany oraz turystycznego zainteresowania miejscami zrédtowymi dla Umar-
tej klasy bytoby takze zachetg do afektywnej i edukacyjnej kontynuacji gestu Kantora, ktory
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Kantorowi oczy na realno$¢ wspomnienia i pamieci. Dzieki temu odkryciu artysta
zobaczyt czastke swojego podkarpackiego dziecinstwa, przystajac przed oknami
wiejskiej klasy na Pomorzu. Nastepne dwadzie$cia lat jego twérczosci byto ciggiem
dalszym tego spotkania, okazato sie wielokrotnym rezyserowaniem, szkicowaniem,
malowaniem i opisywaniem wtasnego powrotu do Wielopola, bowiem - jak pod-
kreslat rezyser - ,»mroczny« proceder POWTORZENIA [...] jest sednem sztuki!”2.

W pétmroku wielopolskiej piwnicy wynurzajgce sie zza ostatniej $ciany po-
staci wyszty mi naprzeciw, jak zywe, jak umarte. Dtugo podtrzymywatem ciezkie
drewniane drzwi, zanim zamkngtem ciemne i chtodne wnetrze?'. Po gto$nym huku
opadajacego wieka uderzyta mnie cisza. Pustka po wielkim arty$cie w miejscu jego
urodzenia. Prawdziwa realno$¢ Umartej klasy.

II. 1. Piwnica domu Tadeusza Kantora w Wielopolu (2017), fot. M. Pieniazek

ponad piecdziesiat lat temu podczas pleneru w Osiekach rozpoczat swo6j nowy etap tworczy:
,awangarde wspomnienia”. Dla mtodych pokolen to szczegdlna inspiracja do transregional-
nej koncepcji humanistycznego ksztatcenia. Por.: M. Pieniazek, Uczen jako aktor kulturowy.
Polonistyka szkolna w warunkach ptynnej nowoczesnosci, Krakow 2013.

20 Zob. T. Kantor, Iluzja i powtarzanie, [w:] tegoz, Wielopole, Wielopole, red. B. Borowska,
Krakéw 1984, s. 13.

1 Gdy latem 2018 roku ponownie odwiedzitem plebanie wielopolska, okazato sie, ze
zaréwno budynek, jak i jego podziemia sa w trakcie gruntownego remontu. Oczyszczone
piwnice, potozone tam nowe podtogi oraz zainstalowane galeryjne o$wietlenie zmieni-
ty charakter tych wnetrz. Moja wizyta w Wielopolu w 2017 roku odbyta sie w ostatnim
momencie pozwalajacym zajrze¢ w jeszcze nienaruszong przestrzen piwnicy pod domem
dziecinstwa Tadeusza Kantora. Dzi$ nie mégtbym jej zamkna¢ tak jak wtedy, gdy zamyka-
tem ja ,naprawde”. Po ukonczonym wiosng 2019 roku kapitalnym remoncie , Kantoréwka”
jest nowoczesnym, multimedialnym muzeum i galerig, wypetniong wieloma pamigtkami
i eksponatami, zwigzanymi takze z prezentacja stynnego spektaklu Kantora w kosciele
w Wielopolu.
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II. 2. Dawna szkota w Bielkowie (2015), fot. M. Pienigzek
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Wielopole again and again: spatial direction of affect

Abstract

The article presents the forms of repetition in the creation and reception of Tadeusz Kantor’s
performances. Krakow cellars, Kantor’'s home in Wielopole and school class in Bielkowo
near Lazy in Pomerania connect here the topic of affective searching and finding sources of
identity and memory. The process may refer to both the artist and the viewer, seeking in the
memory, art and landscape the traces of himself, recorded in the past and projected onto
the surroundings. The author’s discovery of the interiors of the cellars under the floor of the
house in Wielopole, similar to the Krzysztofory cellars in Krakow where Kantor conducted
the rehearsals of the famous The Dead Class, leads to the conclusion that the preexisting in
Wielopole under the floor of a childhood room the space of Kantor’s play can be the source
of director’s affective repetition. With the use of the repetition mechanism, numerous
further artistic discoveries and meetings of the artist with the self and visions of his future
performances have been made. The facilitation of this process for viewers of exhibitions and
to the recipients of art, both in Bielkowo and Wielopole, seems to be the inclusion of another
tool in theatrical and artistic education.

Stowa kluczowe: teatr, przestrzen, Tadeusz Kantor, afekt, Krakéw

Key words: theatre, space, Tadeusz Kantor, affect, Krakow
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Jedna, zadna i sto tysiecy. Wtoszka jako medium

Stawka przebiegajacej w napietej atmosferze dyskusji wokoét przywracania sa-
lentynskiej kulturze tarantyzmu przez inicjatoréow i uczestnikéw projektu ,Pajak
tanczacego boga”, w tym Luigiego A. Santora i Georges’a Lapassade’a’, byta re-
interpretacja samego zjawiska: tarantyzm, postrzegany czesto jako relikt prze-
sztosci i wstydliwy problem spoteczny, miat zosta¢ artystycznie przepracowany,
czyli oderwany od Zycia i wystawiony na scenie. Nie mamy oczywiscie pewno-
$ci, czy na przetomie lat osiemdziesigtych i dziewiecdziesiatych ubiegtego stule-
cia mozna jeszcze byto méwic¢ o praktykowaniu tarantyzmu we wtasciwym tego
stowa znaczeniu, co zreszta byto kolejnym przedmiotem sporéw stron zaanga-
zowanych w projekt. Nie zmienia to jednak faktu, Ze zainteresowanie badaczy
i artystow coraz mniej budzito performatywne, a wiec ustanawiajace pewna rze-
czywistos¢ zdarzenie, za jakie nalezy uzna¢ domowg meloterapie. Wazniejsza sta-
wala sie jego artystyczna sublimacja w formie reprezentacji. Tarantyzm stawat sie
przedstawieniem.

Przyjmuje sie, ze tarantyzm na duzg skale uprawiano we Wtoszech od srednio-
wiecza po schytek XVIII wieku. Niemniej jednak $wiadectwa zebrane w XX wieku
przede wszystkim przez Ernesta De Martina i Georges’a Lapassade’a stanowig do-
wad sladowego utrzymywania sie zjawiska przynajmniej do konca lat siedemdzie-
sigtych XX stulecia®. Dopatrywano sie w nim nawigzan do przedchrzes$cijanskich
egzorcyzmow lub adorcyzmdw, powigzan z kultami dionizyjskimi lub korybanty-
zmem. Poniewaz tarantystkami byty gtéwnie kobiety, a przyczyn charakterystycz-
nych atakéw, objawiajgcych sie w formie ,tanca” odprawianego przy akompania-

! Por.: G. Pizza, Il tarantismo oggi. Antropologia, politica, cultura, Roma 2015. Zainte-
resowanych tematem odsytam takze do materiatéw opublikowanych w 14. numerze czaso-
pisma ,Performer”, w bloku Wokét apulijskiego tarantyzmu pod redakcja Katarzyny Winiar-
skiej-Scistowicz i moja.

2 Por.: E. De Martino, Ziemia zgryzoty, przet. W. Marucha, Warszawa 1971; G. Lapassade,
Essai sur la trance, Paris 1976.
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mencie pizziki, doszukiwano sie w traumatycznych urazach, powigzanych czesto
z thumieniem popedéw?, z czasem zaczeto interpretowac epizody tarantystyczne
jako faze liminalng - czas, w ktérym ,porzadna kobieta” mogta pozwoli¢ sobie na
emocjonalne, niekontrolowane zachowania, czasami nawet obsceniczne (nie bez
przyczyny ko$ciot §w. Pawta w Galatinie, gdzie podjeto prébe powigzania ludowego
rytuatu z chrzescijanistwem i wypedzenia demonéw w przestrzeni instytucjonalnej,
okryt sie ztg stawg i zostat desakralizowany).

Dazeniom do konstruowania reprezentacji tarantyzmu towarzyszyty tenden-
cje do jego uniwersalizacji, to znaczy uznania za konstytutywny element kultu-
ry salentynskiej, bez specyficznego odniesienia do kondycji miejscowych kobiet*.
Tymczasem domowa meloterapia zdawata sie petni¢ w silnie patriarchalnym spo-
teczenstwie potudnia Wtoch istotng funkcje performatywna: swoim tanncem kobieta
wyznaczata granice przestrzeni wyjetej spod praw i obyczajéw tego spoteczenistwa,
w ktérej mogta stanowi¢ o sobie. Co znamienne, koniecznym warunkiem skuteczno-
$ci meloterapii byta dobrowolna zgoda kobiety. Luigi Stifani, salentynski skrzypek
ludowy, w rozmowie z Ginem Di Lecce® méwit:

Stifani: Gratem tarantystkom i wiele z nich uzdrowitem. [...] Leczytem je dZwiekiem
skrzypiec, ktéry usuwa trucizne, ktéra odtozyta sie w zotgdku. Ludzkie uszy sg jak
anteny; za ich posrednictwem tarantystki odbierajg grane przeze mnie dzwieki;
a te z kolei zatrzymuja sie w zotadku i pobudzajg tarantystke; wtedy tarantystka
zaczyna zwracac calg z6t¢, cata trucizne.

Di Lecce: 1 jaka muzyke pan gra?
Stifani: To sa tarantystki, wiec jesli nie trafisz w ich gusta, na nic cate twoje granie.
Jesli tarantystki przyjma twoja muzyke, to bardzo dobrze, a jesli nie, musisz zmieni¢

muzyke i kiedy widzisz, ze ta nowa muzyka im sie podoba, grasz zawsze tylko te
jedna.

Kolejnym krokiem na drodze do uzdrowienia, ale - jak zaznacza w tym samym
miejscu Stifani - dopiero po ,zwrdceniu catej z6étci” byta pielgrzymka tarantystki do
Galatiny, dobrowolny zatem powr6t do spotecznosci. Powrét oznaczat tez automa-
tyczne, ponowne uprzedmiotowienie kobiety: tarantystka, odziana w biatg, pt6cien-
ng koszule nocna, prosita Swietego Pawta o taske uzdrowienia. Mozna zatem zary-
zykowac stwierdzenie, ze opuszczajac swdj dom i wchodzac w przestrzen publiczna,

3 Oredownikami tej interpretacji byli zwolennicy De Martina. Lapassade nie zgadzat
sie z ta teza. Por.: K. Wozniak, Przetamujqc tabu. Wokdét apulijskiego tarantyzmu, ,Performer”
2017, nr 14, http://www.grotowski.net/performer/performer-14/przelamujac-tabu-wokol-
-apulijskiego-tarantyzmu (dostep: 23.09.2019).

* Por.: G. Pizza, Psychodeliczny pajqgk Lapassade’a, przet. A. Koman i K. Wozniak, ,Per-
former” 2017, nr 14, http://www.grotowski.net/performer/performer-14/psychodeliczny-
-pajak-lapassade (dostep: 23.09.2019).

5 lo, Luigi Stifani, mi sono miscellato con le tarantate, [w:] M. Nocera, Il morso del ragno.
Alle origini del tarantismo e il mondo del fenomeno vissuto dall’interno. Interviste a tarantate
e parenti, Lecce 2013, s. 37-44. Przektad wtasny autorki artykutu.
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kobieta przyjmowata przypisana jej zwyczajowo role osoby podporzadkowanej
innym, wyzszym instancjom. Przestawata tez mie¢ wptyw na swoje ozdrowienie:
mogta jedynie mie¢ nadzieje, Ze otrzyma taske, o jaka prosi.

0Odzegnywanie sie od tarantyzmu jako praktyki ludowej i préby jego repre-
zentacji mozna zatem interpretowac takze jako odwracanie wzorku od problemoéw
miejsca kobiety w spoteczenstwie, nie proponujac niczego w zamian. Postep techno-
logiczny i spoteczny nie szedt bowiem w parze z emancypacja Wtoszki.

W [miedzywojennych] Wtoszech - pisze Luisa Passerini w tek$cie Ambiwalencja
wizerunku kobiety w kulturze masowej - idea obsadzenia kobiety w nowej roli kt6-
cita sie z ustanowionym porzadkiem, a zarazem w nim funkcjonowata, zreszta nie
bez konfliktéw. Program faszystowski z jednej strony sktaniat sie do uniformiza-
cji kobiet (i to nawet w sensie dostownym: do przebierania ich w organizacyjne
uniformy), z drugiej strony kreslit idealt wzorowej Zony i matki, zdolnej unie$¢ na
swych barkach caty ciezar imperialnej polityki demograficznej. Kobiety miaty by¢
nowoczesne, a zarazem rodzi¢ jak najwiecej dzieci oraz zywic i odziewac catg rodzi-
ne ze zroédetl dostarczanych przez samowystarczalna gospodarke®.

Jedyna réznice w okresie powojennym, po upadku faszyzmu, stanowit wiekszy
dostep do débr konsumpcyjnych i przejecie promowanych na Zachodzie (przede
wszystkim w Stanach Zjednoczonych) modeli kulturowych. Symbolem tej przemia-
ny byta nylonowa koszula nocna.

Co symbolizowaty te nylonowe halki, ktére [mtoda mieszkanka potudnia Wtoch]
widziata w kinie? - zastanawiat sie socjolog Francesco Alberoni, podsumowujac
przeprowadzone wywiady Srodowiskowe. - Nosi¢ je lub cho¢by tyko zaakceptowaé
oznaczato bunt. Ptécienna koszula to w stabilnym spoteczenstwie co$ ustalonego
raz na zawsze: jej biel i prostota jest wyrazem prostych matzenskich powinnosci
i cn6t kojarzonych z matzenstwem. Wybdr nowoczesnej bielizny bytby zatem ge-
stem zerwania, gwattownego odarcia koszuli z jej tradycyjnego dziedzictwa, czyli
instytucji posagu. Dla kobiecej konsumentki stanowi to zatem manifest réwnosci.
Kobiety silniej jeszcze niz mezczyzni pragna obywatelstwa na nowych prawach,
w nowym spoteczenstwie’.

Rola mediéw i reklamy® w emancypacji kobiet w okresie powojennym dopro-
wadzita wiec do pewnego paradoksu: jednostkowe - jak to sie dzisiaj méwi: ,de-
dykowane” konkretnej kobiecie - produkty umasawialy ja, czynigc rownoczesnie
jedng, zadna i umasowiona. Odziana w nylonowa koszule i wyposazona w najno-

¢ L. Passerini, Ambiwalencja wizerunku kobiety w kulturze masowej, [w:] Antropolo-
gia ciata, oprac. A. Chatupnik, J. Jaworska, J. Kowalska-Leder, I. Kurz i M. Szpakowska, red.
M. Szpakowska, Warszawa 2008, s. 120.

7 Tamze, s. 122.

8 ,Prasa kobieca stanowita najsolidniejsza i najlepiej prosperujaca gataz wtoskiej kul-
tury masowej, do tego stopnia, ze az potowe objetosci niektérych magazynéow zajmowaty
reklamy (liczba poswieconych im stron od 1953 do 1963 roku podwoita sie, a w niektérych
przypadkach potroita)”. Tamze, s. 124.
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woczes$niejsze sprzety Whoszka sama stata sie ,no$nikiem” nowych haset eman-
cypacyjnych, chociaz ramy wykuwanej przez nig wolnosci nadal byty wyznaczane
przez prawa i obowiagzki ustanawiane przez patriarchalne spoteczenstwo. Wolnos¢
ta byta zatem jedynie potowiczna - byta ,wolnoscig do”, przy czym o tym, co byto
dozwolone, decydowaty juz inne instancje niz sam podmiot. Nie szta z niag w parze
»wolno$¢ od” - poniewaz caty czas ten kto$ lub to co$ poza podmiotem wyznacza-
li pole jego myslenia i dziatania. Trudno byto zatem w powojniu, mimo postepu,
ktéry za kilka lat miat zaowocowa¢ we Wtoszech cudem gospodarczym, znalezé
powszechnie sankcjonowane przestrzenie, w ktérych Wtoszka nie bytaby medium
dla haset publicystycznych, reklamowych - a takze (dlaczego by nie?) propagando-
wych - tylko podmiotem wyznaczajacym dla siebie zasady i granice. Wtoscy drama-
turdzy i dramaturzki - zar6wno przed druga wojna $§wiatowa, jak i po niej - $wietnie
uchwycili to zjawisko.

W 1917 roku odbyta sie we Wtoszech prapremiera pierwszej wersji dramatu
Tak jest, jak sie paristwu zdaje (pierwodruk 1918) Luigiego Pirandella, na podstawie
wydanego w 1915 roku opowiadania autora zatytutowanego La signora Frola e il
signor Ponza, suo genero [Pani Frola i pan Ponza, jej ziec]. Sztuka okazata sie na tyle
nosna, ze Pirandello powrdcit do niej w roku 1925, gruntownie przebudowujac pod
katem wystawien scenicznych, by¢ moze pod wptywem doswiadczen pracy z nowo
utworzonym wilasnym zespotem teatralnym - Teatro d’Arte.

Znana polskiemu widzowi z dwoch realizacji w Teatrze Telewizji - z 1976
roku w rezyserii Laco Adamika, a przede wszystkim z wersji z 1967 (obie na
podstawie przektadu Jerzego Jedrzejewicza), wystawionej w setng rocznice uro-
dzin autora w rezyserii Ireneusza Kanickiego i z modnym woéwczas Zbigniewem
Zapasiewiczem w roli Lamberta Laudisiego, postaci kluczowej dla catej konstruk-
cji dramatu - sztuka Pirandella tradycyjnie i nie bez racji bywa wpisywana w nurt
jego twdrczosci poswiecony zagadnieniom dekonstrukcji struktury dramatu
mieszczanskiego®.

Pirandello ukazuje oczom sobie wspétczesnych wtoskie miasteczko, stolice
prowingji, ktéra zyskuje troje nowych mieszkanicéw. Na temat ich przesztosci wiemy
tylko tyle, ze caty dobytek stracili podczas trzesienia ziemi. Niczego nie mozna tez
odtworzy¢ na podstawie archiwaliéw, poniewaz wszelkie zapisane $lady ich daw-
nego zycia ulegly zniszczeniu w wyniku tego samego kataklizmu. Pana Ponze, pania
Frole i panig Ponze tacza niejasne wiezy rodzinne, ktérych nature ciekawscy tubylcy
staraja sie za wszelka cene wyjasni¢. Nie ulega watpliwosci, Zze pan Ponza byt zie-
ciem pani Froli. Nie mozna mie¢ jednak pewnosci, czy jest nim nadal, gdyz pani Frola
twierdzi, Ze jej corka - Lina, jedynie udaje zmarta Zone pana Ponzy. Tymczasem on -
zaprzeczajac stowom teSciowej - stwierdza jednoznacznie, Ze to jego zona - Giulia -
udaje zmarta cérke pani Froli. Sfrustrowani mieszkancy zawigzuja w domu rajcy

9 Te tradycyjna, szkolng interpretacje znajdujemy np. u J6zefa Heisteina, por.: tenze,
Wstep, [do:] L. Pirandello, Wybdr dramatéw, oprac. ]. Heistein, przet. Z. Jachimecka, L. Chrza-
nowski i J. Jedrzejewicz, Wroctaw 1978, s. III-LXXVI.
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miejskiego Agazziego nieformalny, sasiedzki komitet, przed ktérym wyjasnienia
sktadaja kolejno ,,0soby” rodzinnego dramatu. Dialog z chérem mieszczan, przychy-
lajacych sie raz do zdania pana Ponzy, raz do zdania pani Froli, prowadzi Lamberto
Laudisi - ktéry pojawiajac sie w ostatniej scenie, odmawia zajecia jednoznacznego
stanowiska w sprawie, to podsycajac zapaty drobnomieszczanskiej spotecznosci, to
bezlitosnie z niej szydzac.

Polscy recenzenci spektaklu, tacy jak Zbigniew Podgoérzec!®, swiadomi byli
anachronizmu nowatorstwa wpisanego w sztuke. Podkreslali natomiast wage sa-
mego wpisanego w dramat pirandellizmu, czyli niemoznosci jednoznacznego okres-
lenia ludzi (cho¢ I. Kanicki nazywa pirandellizmem ,typ teatru”!?):

Rezyser widowiska telewizyjnego - pisze recenzent - potozyt mniejszy nacisk na
relatywizm prawdy, eksponujac przede wszystkim agresje otoczenia wobec jed-
nostki. Precyzyjnie wytozyt w przedstawieniu teze autora, Ze atakowanie cztowie-
ka, nawet w imie poszukiwania prawdy, jest okrutne i prowadzi nieuchronnie do
zniszczenia $wiata stworzonego przez troje nieszczesliwych ludzi.

[ to jest chyba najwazniejsze w dramacie Pirandella. Bowiem wymowa filozoficz-
na utworu, owa wywodzgaca sie z Kanta wzglednos$¢ prawdy, dzi$ juz ma posmak
nieco naiwny, podczas gdy sprawa tolerancji jest wcigz aktualna. Przesuwajac ak-
centy sztuki, Kanicki u§wiadomit nam, jak bliski autorowi dramatu Tak jest, jak sie
parnstwu zdaje jest cho¢by Bufiuel, ktéry swymi filmami, np. Viridiang, opowiada sie
wlasnie za tolerancjg'2.

W innej recenzji czytamy:

Rezyser 1. Kanicki potrafil ze sztuki Pirandella wydoby¢ to, co chyba zawsze po-
zostanie jej trwatg wartos$cig, a mianowicie obraz tragedii dwojga ludzi zaszczu-
tych przez matomiasteczkowe kottunstwo. Tto, na ktérym rozgrywat sie dramat
pani Froli i pana Ponzy, byto bardzo dobrze ukazane. Ich natretni przesladowcy,
z obrzydliwg ciekawo$cia weszacy tajemnice dziwnej rodziny, cho¢ zréznicowani
zewnetrznie, stanowili zwartg i jednorodna grupe jednakowo reagujacych kottu-
noéw. Efekt ten osiggat rezyser przez to, ze czesto kazat im réwnoczesnie siadac
iwstawac jak marionetkom pocigganym na sznurku, réwnocze$nie méwié¢itd. W ten
sposdb zostata podkres$lona przeciwstawno$¢ miedzy tym odrazajacym $wiad-
kiem drobnomieszczanskim a dwojgiem nieszczesliwych, catkowicie samotnych

10 Por.: Z. Podgoérzec, Przewrotna prawda Pirandella, ,Ekran”, 16.07.1967, nr 29,
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/172473 /przewrotna-prawda-pirandella
(dostep: 8.05.2017). Chyba najbardziej radykalnie u SEG., W plenerze (fragm.), ,Gtos
Olsztynski”, 30.06.1967, nr 154, http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/172485/
w-plenerze-fragm (dostep: 8.05.2017). Nie ma w tym zreszta nic dziwnego: trudno wyma-
gac¢ od recenzentéw, by w 1967 roku, gdy na scenach eksperymentalnych rozprawiano sie
z teatrem mieszczanskim w sposéb o wiele bardziej radykalny, niz proponowat to Piran-
dello, podkreslali akurat te walory jego dramatopisarstwa.

1 B.B., Tak jest, jak sie panistwu zdaje, ,Radio i Telewizja”, 25.06.1967, nr 26, http://
encyklopediateatru.pl/artykuly /172487 /tak-jest-jak-sie-panstwu-zdaje (dostep 8.05.2017).

12 7. Podgorzec, Przewrotna prawda Pirandella, dz. cyt.
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i bezradnych ludzi, oraz w pewnym sensie takze rezonerem autora reprezentowa-
nym przez pana Laudisiego®®.

Sprébujmy sformutowac intuicje recenzentéw dobitniej: gra nie toczy sie tu
wcale o przekonania spoteczne i relatywizowang prawde, lecz o status ontologicz-
ny pani Ponzy i o jej prawo do samostanowienia o sobie, ktorego jej sie odmawia.
Zaden bowiem z bohateréw Pirandella nie podwazat statusu meza i teciowej - co
najwyzej wyrazat sie z powatpiewaniem o ich zdrowiu umystowym. Kluczowe byto
pytanie o to, kim naprawde i dla siebie jest pani Ponza.

Domniemani matka i maz wzajemnie ,wyszarpywali” sobie panig Ponze, usta-
nawiajac alternatywne dyskursy dotyczace jej osoby. Doprowadzona do ostatecz-
nosci lokalna spoteczno$¢ wzywa w ostatniej scenie sztuki panig Ponze, by sama
okreslita swoj status. Kobieta staje przed ,sasiedzka komisjg”. Pani Ponza, ktorg ta-
two mozna uznac za kobiete obtgkang, wtasnie dlatego, ze jej status ontologiczny
jest niepewny, nie ustepuje. 0dmawia przyjecia narzucanej sobie roli, nie chce pod-
jac ,gry rol”, ktérej wymaga od niej to spoteczenstwo. Zatem gdy w ostatniej scenie
zjawia sie w domu Agazziego, podejmuje probe emancypacji:

- Czeg6z panstwo chca jeszcze ode mnie [...]? Czego? Prawdy? Ot6z prawda wygla-
da tak: jestem cérka pani Froli... i druga zona pana Ponzy... Tak! A dla siebie jestem
nikim! Nikim!

- To wykluczone! Dla siebie musi pani by¢ jedna albo druga!

- Nie, prosze panstwa! Dla siebie jestem ta, za ktéra mnie sie uwaza!.

Ostanie stowo, zaréwno w dramacie, jak i w spektaklu, nalezy do Laudisiego,
gorzkiego komentatora, i przesuwa ono akcent z tego heroicznego aktu pani Ponzy na
dociekanie prawdy, ktore podkreslali recenzenci. (Mowi Laudisi: ,Styszeli panstwo?
Tak przemawia prawda! Zadowoleni s panistwo? Cha, cha, cha, cha!”*%). Interpretacje
dramatu w duchu pirandellizmu musiata dodatkowo wzmocni¢ gra Zapasiewicza,
ktory - jak podkresla Joanna Krakowska - w kazdych okolicznos$ciach ,potrafit gra¢

tak, ze zawsze miat stuszno$¢”'®. Podobnie zresztg w przypadku wszystkich wysta-
wien Tak jest, jak sie panistwu zdaje od konca lat piecdziesigtych do konca lat siedem-

13 A.0., Tak jest, jak sie panstwu zdaje, ,Radio i Telewizja”, 9.07.1967, nr 28, http://en-
cyklopediateatru.pl/artykuly /172465 /tak-jest-jak-sie-panstwu-zdaje (dostep 8.05.2017).
Ewa Lubieniewska odwraca te interpretacje, poréwnujac do nadmarionety panig Ponze.
E. Lubieniewska, Jakim sie Pirandello wydawat Teatrowi Telewizji Polskiej, referat wygtoszo-
ny podczas III Krakowskich Spotkan Italianistycznych, 11.04.2017. Tekst ogtoszony drukiem:
E. Lubieniewska, Telewizyjne gry Pirandellem, ,Annales Universitatis Paedagogicae Craco-
viensis. Studia Historicolitteraria XVII” 2017, s. 135-149.

1 1, Pirandello, Wybdr dramatéw, dz. cyt., s. 360.

5 Tamze.

16 J. Krakowska, PRL. Przedstawienia, Warszawa 2016, s. 633. Por.: Z. Podgorzec, Prze-
wrotna prawda Pirandella, dz. cyt.; B. Sowiniska, Na szklanym ekranie, ,,Zotierz Wolnosci”,
28.06.1967, nr 150, http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/172483 /na-szklanym-
-ekranie (dostep: 8.05.2017); A.O., Tak jest, jak sie parnistwu zdaje, dz. cyt.



[304] Katarzyna Wozniak

dziesigtych (1958, Teatr Ziemi Pomorskiej, Bydgoszcz, rez. Teresa Zukowska; 1961,
Teatr Polski, Warszawa, rez. Maria Wierciniska; 1976, Teatr Ziemi Mazowieckiej,
Warszawa, rez. Teresa Zukowska) w programach powtarzano raczej kanonicz-
ne wyktadnie mys$li wtoskiego noblisty, nie podejmujac préby reinterpretacji dra-
matu w zmieniajgcym sie kontekscie teatralnym i spotecznym?’. Nikt nie dostrzegt
chociazby powinowactwa pani Ponzy z Gombrowiczowska Iwong, ktére mozna
byto tatwo zbudowa¢, za punkt wyjscia przyjmujac felieton Konstantego Puzyny:

[...] juz na premierze [w 1957 roku w Teatrze Dramatycznym w Warszawie, rez.
Halina Mikotajska] pogadywali$my sobie z Janem Kosinskim, ze na dobra sprawe
trzeba by te Iwone zupetnie inaczej zrobic. Bez basniéwki i bez farsy. W realistycz-
nie, wytwornie urzagdzonym salonie, we frakach i wieczorowych sukniach, jakby
rzecz dziata sie na ktéryms$ z istniejacych dwordéw krélewskich, szwedzkim czy
angielskim. [ z calg powagg trzeba by gra¢ dramat psychologiczny wtasnie, gdzie
wszyscy wzajemnie sie stwarzaja i przeksztatcajg tylko dlatego, Ze patrza na siebie,
moéwig do siebie, czuja wzajemnie swojg obecnos¢ i muszg sie do niej ustosunko-
wac. Gdzie kazdy kazdemu robi ,gebe”, kazdy kreci sie niepewnie pod spojrzeniami
innych, co$ ukrywa, tai swoje kompleksy i glupawe mysli, chowa je we wstydliwych
chichotach®@

Zupelnym zbiegiem okolicznos$ci premiera drugiej telewizyjnej adaptacji sztuki
wtoskiego noblisty o rok poprzedzita premiere gtosnego monodramu Franki Rame
Una donna sola [Kobieta samotnal], otwierajacego cykl Tuttacasa, letto, chiesa'® [Do
tarica i do rézarical, ktéry moze stanowi¢ wymowna kode dla naszych rozwazan.

Bohaterka napisanego na cztery rece z Dariem Fo monodramu jest Maria - Zona
i matka. Maz trzyma ja pod kluczem z powodu romansu, w jaki wdata sie z bardzo
mtodym nauczycielem jezyka francuskiego, cho¢ sam jest bohaterem licznych skan-
dali obyczajowych. Maria stara sie sprosta¢ wyzwaniu bycia przyktadna gospodynia
domowa. Jest to o tyle tatwiejsze, o ile ma do swojej dyspozycji wszelkie sprzety
elektryczne, jakie staty sie symbolem umasowienia kobiet:

[...] kobiety - w odrdznieniu od mezczyzn - pisze Passerini - nigdy nie utworzyty
zunifikowanej armii robotnic i urzedniczek, ulegly za to standaryzacji na terenie
prywatnym, domowym. Nowa pani domu, racjonalizujgca swe zajecia w katego-
riach czasu i produktywno$ci, stanowita niejako dopelnienie mezczyzny, ktéry sto-
sowal te same zasady uniformizacji i podziatu pracy na zewnatrz. Funkcjonowanie
domu musiato odpowiadac¢ organizacji spoteczenstwa. Poczawszy od lat dwudzie-

17 Por.: M. Brahmer, Spotkanie po 25 latach, [w:] Listy Teatru Polskiego. Sezon 1961-
1962, nr 51, s. 16-19, http://www.eteatr.pl/pl/programy/2013_11/52024 /tak_jest_jak_sie_
panstwu_zdaje_teatr_polski_warszawa_1961.pdf (dostep: 8.05.2017); Program spektaklu
Tak jest, jak sie paristwu zdaje, Teatr Ziemi Mazowieckiej, 1976, rez. Teresa Zukowska, http://
www.eteatr.pl/pl/programy/2013_12/54157 /tak_jest_jak_sie_panstwu_zdaje_teatr_ziemi
mazowieckiej_warszawa_1976.pdf (dostep: 8.05.2017).

18 K. Puzyna, Pestka, [w:] tegoz, Burzliwa pogoda. Felietony teatralne, Warszawa 1971,
s.41.

9 F. Rame, D. Fo, Tutta casa, letto, chiesa. Sei monologhi, Milano 2006.
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stych, wraz z pojawieniem sie elektryczno$ci i nowoczesno$ci wyposazenia, moze-
my mowic o istnej tayloryzacji gospodarstwa domowego?’.

Pod tym wzgledem posta¢ grana przez Rame jest emblematyczna: ubrana
w modng, nylonowa koszule nocna, stara sie za wszelka cene sprosta¢ wyzwaniom,
jakie przed nig postawiono, nie zastanawiajac sie nad tym, kim jest sama dla siebie.
Pani Ponza odmdwita odpowiedzi na to pytanie. Sze$¢dziesigt lat mtodsza Maria
nawet go nie ustyszata.

Franca Rame pisata, ze ,jedynym bohaterem [jej monologéw] jest mezczy-
zna”?!, a raczej patriarchalna kultura, ktérej nie udato sie wciaz przetama¢, a na-
wet - ulegta wzmocnieniu. Jak zartobliwie zauwazyta, Swiat, w ktorym wulgarny
,€azzo”, oznaczajacy meskie przyrodzenie, zastapit inwokacje do boga (por. wtoskie
,Oh, cazzo!” zamiast ,0h, mio dio!”), wydawat sie jej szczeg6lnie nieprzyjazny ko-
biecie??. W monodramach w spos6b zabawny, ale niepozbawiony goryczy zwracata
uwage, ze przestrzen kobiecej wolnosci kurczyta sie wprost proporcjonalnie do cy-
wilizacyjnego postepu.
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One, none and one thousand. An Italian woman as a medium

Abstract

The stake in a heated discussion on reviving tarantism in the Salentian culture by initiators
and partcicipants of the project ‘The spider of a dancing god’ was the reinterpretation of the
phenomenon itself: tarantism, which was perceived as a thing of the past and an embarrassing
social problem, was to become artistically modified, namely isolated from life and displayed
on stage. Rejecting tarantism as a folk practice and an attempt at representing it could also
be interpreted as turning a blind eye to the problem of a woman'’s position in society, without
proposing anything in turn. Technological and social progress did not go hand in hand with
the emancipation of an [talian woman. Luigi Piradnello in his drama, and Franka Rame in her
monodrama captured this phenomenon brilliantly.

Stowa kluczowe: Pirandello, tarantyzm, kobieta w kulturze masowej, Franca Rame, dramat

Key words: Pirandello, tarantism, the woman in mass culture, Franca Rame, drama
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The paradox of death and the Theatre of the Absurd

“ARTHUR: Smier¢ - wspaniata forma!”*

Stawomir Mrozek, Tango

1. Introduction

In this article? I presented a kind of panoramic research with reference to the pat-
tern of eschatological problems in the Theatre of the Absurd. Generally, the main
objective of this paper is to discuss the topos of Death in the Theatre of the Absurd.

The obsession with the end and the inevitability of Death, according to Martin
Heidegger’s “Sein zum Tode”3, are the main unifying ideas of content and form in
the Theatre of the Absurd. In the works of Samuel Beckett, Eugenio lonesco, Arthur
Adamov, Fernando Arrabal, Stawomir Mrozek and many others, Death is given
leitmotif significance. It has a great influence on the atmosphere and composition
of plays. Moreover, it functions as a biological determinant and the only point of
reference.

In a world created by the authors of the Absurd, “women give birth astride
a grave” (Beckett) and everyone approaches Death beyond which there is only noth-
ingness. This paradox of existence is an intrinsic feature of the “dissolving structure”
of Endgame and Krapp’s Last Tape, the enigmatic anticipation for Godot (Waiting

1 Arthur’s expression from Tango by Stawomir Mrozek (“Death - the splendid form!”).

2 This article is part of the whole included in “The Thanatical Trilogy of The Theatre of
The Absurd” by Dariusz Piotr Klimczak and constitutes the basic thesis of his dissertation:
D.P. Klimczak, Smiertelnicy. Teatr Absurdu Samuela Becketta przestrzeni Misterium Mortis,
Narodowe Centrum Kultury, Instytut Wyd. ,Maximum”, Warszawa - Krakéw 2006; Idem, Mi-
styka btekitu. Eugenio Ionesco dramatyczna eschatologia absurdu, NCK, Instytut Wyd. ,Maxi-
mum”, Warszawa - Krakéw 2008; Idem, Tango Smierci. Stawomira MrozZka rzeczy ostateczne,
NCK, Instytut Wyd. ,Maximum”, Warszawa - Krakéw 2010.

3 Acc. to: Martin Heidegger’s formula: “Existing towards Death”. See: M. Heidegger, Sein
und Zeit, Tiibingen 1967.
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for Godot) and Winnie buried in a mount (Happy days). It is an inherent attribute
of Beckett’s obsession par excellence of our planet getting cool and empty, and also
creates the macrocosm of lonesco’s Absurd theatre (the swelling corpse of Amédée
/Amédée, or How to Get Rid of it/ and the mushrooms growing up in the dying king’s
apartment /EXxit the King/). It is also present in the discussion about certain Bobby,
about whom the Smith family cannot tell for sure whether he is still alive or dead,
whether he really existed or not (The Bald Soprano). It is also rooted in the sub-
text of the “pseudo-political” plays of Adamov and in metaphysical and catastroph-
ic dreams, like “the whole world is dead, only I am left” (La Parodie) etc. Eugenia’s
catafalque in Stawomir Mrozek’s Tango and the cannibalistic roulette in Out at Sea
[pol. Na petnym morzu] make up the funeral and eschatological code of the Absurd
theatre. Its whole intellectual message can be expressed in the following statement:
No society has ever been successful in getting rid of unhappiness; no political sys-
tem can free our lives from grief and the fear of Death*.

In this paper, [ would like to pose some interesting and stimulating questions,
refer to the eschatological and also apocalyptic sources of the Theatre of the Absurd®.
Because the subject has not been explored enough so far, I will try to triangulate the
Theatre of the Absurd within the genre of drama first, and then move on to a short
reflection on chosen plays by Beckett and lonesco, concentrating on the role that
eschatological elements, funereal objects and eschatons play in them. The starting
point of this paper could be phrased as “the eschatology of the Absurd” or “immortal-
ity deconstructed”. Meaninglessness, as the value of absolute meaning, the meaning
(Sinn) and significance (Bedeutung) of Death in the Theatre of the Absurd, will also be
discussed. As a method of research, I propose a short “collective phenomenological
analysis”. To analyse the issue from a broader perspective, I take into account the re-
lationship between the authors and their times, and refer to cultural sources, specifi-
cally to the Paradox of Death in the Theatre - especially in the Theatre of the Absurd.

2. Eschatological reflection according to the Absurd

This fear of the most final and critical sphere of existence sets the problem of
Death not only in the context of a general, eschatological reflection taken an block,
but most importantly is also associated with the emotions connected with the

* See: lonesco’s reply to Kenneth Tynan’s review, lonesco. A man of destiny? (“The Ob-
server”, 22.06.1958), which appeared in the next issue.

5 See some interesting studies related to this problem: J. Kott, The Memory of the Body.
Essays on Theater and Death, Nortwestern University Press, Evanston, Illinois 1992; M. Esslin,
Memento mori, [in:] “Plays and Players” of November 1963; M.S. Barranger, Death as Initiation
in Exit the King, [in:] “Educational Theater Journal” 1975, no. 27, pp. 504-507; R.C. Lamont,
The Double Apprenticeship: Life and the Process of Dying, [in:] The Phenomenon of Death, ed.
E. Wyschogrod, New York 1973, pp. 198-224; C. Sharp, The Dance of Death in Modern Drama:
Auden, Diirrenmatt and Ionesco, “Modern Drama” 20 (1977), pp. 107-116; W. Shibles, Death.
An Interdisciplinary Analysis, Wisconsin 1974; E. G. Wright, The Vision of Death in lonesco’s
Exit the King, “Soundings” 54 (1971), pp. 435-449.
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conviction that man has no direct experience of Death. Albert Camus expressed
the idea explicitly, claiming that everything has been said on the issue. Surpris-
ingly, everybody lives as if they knew nothing about it. That is because there is no
experience of Death®. The dramatists of the Absurd fill in the gap of this missing
experience by following Jean Paul Sartre’s statement on the problem, “our birth is
just as absurd as our death”, which means that Death is as an authentic existential
experience and a natural law which cannot be denied. By making Death and suffer-
ing free from layers of extra meanings that had been growing around them since
antiquity, the authors of the Absurd have created the most convincing version of
“the ever emptier existence”.

Martin Esslin, an expert on the Theatre of the Absurd, noted the following: The
Theatre of the Absurd forms part of the unceasing endeavour of the true artists of
our times to breach this dead wall of complacency and automatism and to re-estab-
lish the awareness of man’s situation when confronted with the ultimate reality of
his condition’. In other words, the artists of the Absurd disclose the truth about our
existence in the context of the “inflexible” reality®.

In the context of my approach to the problem, this remark seems quite help-
ful in defining the basic categories and - following more specifically, the use of the
metaphor - the “eschatological tree”, or a specific axis mundi (by Mircea Eliade) of
the Theatre of the Absurd and the absurd of existence (and vice versa). The theater
grows out of existence and (vv) existence grows out from the theater.

The analysis of funerary, mortuary, and eschatological elements that repre-
sent the topos of Death in the Theatre of the Absurd, is the subject of this thesis.
The issue interests me at an academic level only, which makes it possible to assume
a balanced approach to it, free from “the freshness of an untouched material”. In
my opinion, however, the subject is underexplored and, therefore, requires a care-
ful examination. There is a stimulating question that needs to be answered, namely
what is the area covered by the meaning of Death, starting with “Winnie’s mount”

z

(Beckett), “the corpse of Amédée” (lonesco) and ending with “Euegenia’s catafalque”

6 See: A. Camus, Dwa eseje [Two essays], trans. into Polish by J. Guze, Warszawa, 1991,
p. 20.

7 M. Esslin, The Theatre of the Absurd, Eyre&Spottiswoode Press, London 1962, p. 291.
[M. Esslin, Znaczenie absurdu, trans. into Polish by P. Bikont, “Pamietnik Literacki” LXVI]I,
1976, vol. 3].

8 As Esslin remarks, they place us in the Absurd space of time: “waiting between birth
and death (Beckett’s plays); man running away from death, climbing higher and higher in
Vian'’s play, or passively sinking down toward death, in Buzatti’s; man rebelling against de-
ath, confronting and accepting it, in lonesco’s (Tuer Sans Gages);man inextricably entangled
in a mirage of illusions, mirrors reflecting mirrors, and forever hiding ultimate reality, in the
plays of Genet (...) man trying to stake out a modest place for himself in the cold and darkness
that envelops him, in Pinter’s plays; man vainly striving to grasp the moral law forever bey-
ond his comprehension, in Arrabal’s; man caught in the inescapable dilemma that strenuous
effort leads to the same result as passive indolence - complete futility and ultimate death - in
the earlier work of Adamov”. Ibidem, p. 292.
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(Mrozek)? The meaning of Death is clarified by the presence of specific artifacts,
symbols, marks, objects, absurd dialogues, and paradoxes; the components that
build up the Macrocosm of the Theatre of the Absurd. Besides, it would be worth-
while to examine the “philosophizing with form” in the Absurd THEATRUM MUNDI
and in MISTERIUM MORTIS, where the discourse on Death becomes a peculiar form
of “the worn-out language tragedy”.

So far, this matter has not been studied with much insight. Quite often, only
selected issues or works were taken into account, which resulted in fragmentary
conclusions. This thesis is an aspiration for creating a more general horizon of es-
chatological problems in the Theatre of the Absurd by examining them from a spe-
cific perspective.

It is my objective to carry out a certain experiment, the idea of which was antic-
ipated by lonesco. I am convinced that every drama of the Absurd conveys the same
message/idea of Death. If we had a closer look at any piece of art or drama in order
to explore it in an existential, psychoanalytical or even religious (Buddhist, Christian
or Judaistic) way, we would see that our object of study has no ideological limits,
but rather passes on “the idea”. A play cannot be considered only as an illustration
of religious, existential or psychoanalytical thoughts. lonesco expressed the idea as
follows: In other words, it was not Freud who inspired Sophocles, but Sophocles
inspired Freud. Ideology is not the source of art. Art is the soil in which an ideology
can grow. Art is a natural resource for ideologies®.

A question arises, whether a playwright has the right to know the truth about
the reality or not. Does he have the right to define the fundamental antinomies of
human existence?

A playwright has the right to express his obsessions and anxieties that stem
from his observation of the world, but also to find out what his own limitations are.
A piece of art has a variety of functions, among which there is one that intensifies
dreams, anxieties and despairs of society. In other words, the basic function of every
piece of art is to deepen our anxieties, that is, to disclose those spheres of life that
only artists know about. To be more alert, one does not need to be happier?®.

Of course, talking about Death in this context may sound melancholic, but in
a world created by artists one can think of getting used to Death somehow. A re-
cent study on Death in Monty Python’s Flying Circus by Ester Singer is quite convinc-
ing in this respect. Death still inspires many scientists concerned with sociology of
Death and dying, history of Death, thanatology, and, most importantly, eschatology.
Outstanding works of Phillippe Aries'!, Louis-Vincent Thomas!?, Gabrielle and

° Acc. to: “Dialog. Miesiecznik Poswiecony Dramaturgii Wspdtczesnej” Warsaw 1958,
no. 7, p. 149.

10 See: Ibidem, p. 152.
11 See: Ph. Ariés, L’Homme devant La Mort, Editions du Seuil 1977.

12 See: L. V. Thomas, La cadavre. De la biologie a I'anthropologie, Editions Complexe,
Bruxelles 1980.
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Michel Vovelle'?, and Sigmunt Bauman'* are a major and remarkable source, with-
out which the discourse on Death would lack the fundamental layer of methodology,
historiography, philosophy, etc.

3. The Absurd, Death and Postmodernity

Introducing the ideas connected with Death into the discourse on the Theatre of the
Absurd is only a small contribution to a comprehensive study of the modern drama
and cultural changes of our fin dé siecle. With such rich intellectual heritage and
the avant-garde experience of the 1950s and the 1960s, and with the continuous
discourse on postmodernism that rolls by like a snowball, one cannot but have the
impression of “speeding up in a vacuum”'5, as Jean Baudrillard puts it. At the same
time, we seem to forget about the inevitable end. As a result, life becomes more and
more secularized, which has been pointed out by the head of the Catholic Church,
John Paul I in Crossing the Threshold of Hope: “Modern man is somehow indifferent to
eschatological problems. On the one hand, this indifference is caused by what we call
secularization, secularism, and consistent consumerism”*®.

Commercialized lifestyle and globalization are other factors that enhance the
“speeding up in a vacuum”, as well as the lost identity in time and space where only
transformations exist - as expressed by Jean-Francois Lyotard'’. It is a range of time
and space where only the hic and nunc matters, or the ever present “now”, which
lacks a philosophical distance and eschatological reflection. According to special-
ists on postmodernism, life enclosed in the “open time and space” can only take
a dramatic course. This statement seems important as it reveals how dominant the
play with the reality is, in which actors take specific roles. It is a metaphor as old as
the theatre and the dramas of Sophocles, Shakespeare, Calderon de La Barca, and
others.

As Sigmund Bauman points out, a drama does not need to have a fortuitous
character, but to actors and spectators it seems much more fortuitous than the real-
ity searched for by Rorty’s ‘naive realists’ and their followers. It can be dramatic; it
can make our hearts beat faster; it can bring about tears. All this, however (actions,
emotions etc.) takes place within the theatre and during the performance. There
is nothing irretrievable, irrevocable or irreversible about drama. The seemingly
irreversible quality of a dramatic play is the play itself, a reliable and, therefore,

13 See: G. and M. Vovelle, Vision de la mort et de I'au-dela en Provence du XV au XX siecle,
“Cahiers des Annales“ 1970.

14 See: Z. Bauman, Mortality, Immortality and Other Life Strategies, Polity Press/Blac-
kwell Publishers 1992.

5 ]. Baudrillard, La Transparence du mal: essai sur les phenomenes extremes, Galilee, Pa-
ris 1990, p. 4.

16 Jan Pawet II [John Paul II], Przekroczy¢ prog nadziei, Warszawa 1995, p. 45.

17 See: ]. F. Lyotard, Peregrinations: Law, Form, Event, Columbia University Press, New
York 1988, pp. 31-32.
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reversible action. It is a permanent, never-ending attempt at making people and
things, our possessions and achievements immortal. It will always be an attempt; it
will never be «real»'®,

Can we say, then, that drama is an unreal attempt only? One should search for
the answer not only in the reality of acting. The very core of drama needs to be ex-
plored, as well as the mystery of being thrown into existence. What is drama then? It
does not matter how many times we ask this question, as every time we are bound
to come across the rich heritage of antiquity and our times. We are bound to come
across the richness of contribution made by playwrights, theoreticians, philoso-
phers and, most significantly, drama specialists.

One can come up with countless definitions of drama, theatre, and performance.
I could mention, for instance, the classical definition of Henri Gouhier, “a play is the
existence made present”'® and “The perspective of every drama ending Death”*.

Tadeusz Kantor’s Theatre of Death?!, which obsessively negates this “exist-
ence in the present”, in a way, rejects Gouhier’s definition. The Theatre of Death
negates “existence in the present” of a plot, drama, and characters or, as Krzysztof
Ple$niarowicz points out, the presence of “the dead preexistence of the perfor-
mance”?% Gouhier’s definition makes it clear that talking about the complicated re-
ality of the play is inadequate and that the phenomena are not expressed clearly
enough. There is a certain ignotum per ignotum to the issue, too.

Plotinus’, Plato’s and Shakespeare’s metaphors of the Theatre show that our
Life is a form of Theatre, and a rebours, Theatre is a form of our Life: “All the world’s
a stage, and all the men and women - merely players” (e.g. W. Shakespeare, As You
Like It, Act 11, Scene 7). However, The Theatre of the Absurd represent the unique
metaphor of Life and Theatre, because everything is important there?. The primary
goal is to give back to the word ‘death’ its appropriate value which refers to man.
Understanding death means understanding man as a dramatic being. As such, man
lives through the time given to him among other people and with the earth as the
stage under his foot?*.

18 Acc. to: Z. Bauman, Smier¢ i nie§miertelnosé. O wielosci i strategii zycia (This section is
my translation from the Polish edition by N. Le$niewski), Warszawa 1998, pp. 221-222. [orig.
Mortality, Inmortality and Other Life Strategies - first published in 1992 by Polity Press in
association with Blackwell Publishers].

19 See: H. Gouhier, L’Essence du thédtre, Librairie Philosophique J. Vrin, pp. 15-20.

20 Ibidem.

1 Tadeusz Kantor - founded avant-garde The Cricot 2 Theatre in Krakow. He was a very
famous Polish and European performer. His Theatre was called “The Theatre of Death”.

22 K, Ple$niarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora [The Tadeusz Kantor’s Theatre of
Death], Chotoméw 1990, p. 43.

3 M. Maffesoli, L’'Ombre de Dionysos: contribution aune sociologie de I'orgie, Paris 1985,
pp. 16-18.

24 ]. Tischner, Filozofia dramatu. Wprowadzenie [The Philospophy of Drama. Introduc-
tion], Société D’Editions Internationales, Paris 1990, pp. 11-13.
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Let us ask a very important question now, how can we talk “for real” about
the world if it is permanently dramatic? How can we talk “for real” about drama,
Death, about Death in drama in a continuous discourse on truth? Is drama “real”,
or is it merely a game played with the reality? To what extent, therefore, can drama
reveal the mystery of human existence that leads to Death? These questions are
only some of the traps that await anyone who wishes to “digest” and understand the
mystery of Thrownness (by Heidegger’s concept: Geworfenheit).

No matter how much we would concentrate on the dramatic condition of hu-
man existence, on Death taken as the only axiom, understanding the mystery of ex-
istence (or the state of being “thrown” into it) will always be connected with the idea
of Sein zum Tode*. It turns out, however, that an adequate understanding of Death
is not possible as Death means ultimate emptiness and nonexistence that, absurdly
enough, give birth to all beings. It is necessary to determine the category of the Ganz
Andere (“completely different”) when referring to Death so that we can charge the
truth about finality of our existence with a specific meaning. At this point, one could
ask an important question: can Death be represented in any way or not?

Edmund Husserl would answer that it is not possible, for Death equals absolute
nothingness, and “nothing” has no meaning. So, the perception of the “active subject”,
impeded by Death, is impossible. The subject, facing its own limitations, can step into
the play of metaphors, as Bauman says. As a matter of fact, metaphor is in the center of
our interest, as revealed by the theatre and exemplified by the plays. Our discussion on
Death in drama and in the theatre, therefore, may produce the most interesting alter-
native of the ‘different’, one that is valid in communication between the playwright, ac-
tor and spectator, that is, in the relationship between the performer and the observer.

It can be assumed that especially the Theatre of the Absurd acquired the most
real, as it is absurd, or the most potential, as it is existential, form of deciphering the
complicated code of reality. Is it actually a “valid” code? Certainly, it is achievable as
aresult of a “dice throw” (Gilles Deleuze claims that a metaphor is a dice throw; one
can think here of the following statement of Robert Shaw: “you do not see anything un-
less you have got the right metaphor which helps you to see what you are looking for’*).

The main purpose of my paper is to reveal the presence of Death in the Theatre
of the Absurd. By doing so, a range of specific ideas and terms should emerge. They
can be used in reinterpreting the old, theoretical approach to modern drama and the
problem of Death therein.

The term ‘eschatology’, if referred to the Theatre of the Absurd, can easily be
abused. One has to keep in mind that the poetics of the works written by major rep-
resentatives of the genre come from the belief in the existence of the unquestionable
‘Absolute’, equal to Death, for there is nothing that could overturn the laws of bio-
logical determinism.

In fact, the creators of the Absurd always revolve around Death, supporting the
idea of getting rid of soteriological and transcendent perspectives. The starting point

% Quoted after: J. Gleick, Chaos. Narodziny nowej sztuki, Poznan 1996.
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of my work is about defining the so called eschatology of the Absurd or “immortality
deconstructed”, related to the anthropological aspects of eschatology, concerning
the final, ultimate issues important for a human being (on the condition that this
“finality” refers to waiting in vain and being on the verge of Death, as exemplified in
Beckett’'s Waiting for Godot or Endgame).

The compositional axis of such an approach is based on reflections on the co-
called “act of presence of Death and immortality”. Some examples have been taken
from plays by S. Beckett, E. lonesco, A. Adamov, Fernando Arrabal, Harold Pinter,
Tom Stoppard, Jean Genet, S. Mrozek and many others. At this point,  am confronted
with a crucial dilemma. I need to find out to what extent the observations provided
by the authors of the absurd are relevant to theoretical, socio-philosophical reflec-
tions. And, vice versa, in what way are such reflections associated with the experi-
ence of the Absurd?

The fifty years that separate our times from the first performance of Beckett’s
Waiting for Godot have created a temporal and historical distance helpful in review-
ing the historical experience and the cultural and ideological movements of the pe-
riod. With this experience it is much easier to re-place, as it were, the Theatre of the
Absurd in eschatological macrocosm. The idea becomes clear in F. R. Ankersmit’s
classification of the period as “post-postmodernist Romanticism”. He declares that
Postmodernism is over. The autopsy made on it disclosed the birth of post-post-
modernist romanticism?®.

The “post-postmodernist” or post-narravistic philosophy of history and reli-
gion, as well as methodology of sciences and literary theory par exellence try to re-
construct the lost meaning. F. R. Ankersmit uses the term New Sensitivism in exam-
ining this transformation. Thus, getting hold of the transcendent signs and markers,
or deciphering the eschatological code in the Theatre of the Absurd, has, in a way,
the same value as talking about drama and literature in a “new language”, although,
as Theodor W. Adorno reminds us, the darkness of the Absurd is the old darkness of
the new. It requires to be interpreted rather than substituted with a clear meaning?’.
Keeping Adorno’s point in mind, it is still useful to search for the primary meaning in
what is, according to the authors of the Absurd, seemingly meaningless. Art cannot
be about recording the sings of the undermined meaning only. First of all, it should
‘discuss’ meaning. The discussion should be based on ‘the organized meaningless-
ness’ of art. Adorno illustrates this idea by interpreting Beckett’s plays, Endgame in
particular. He says that to understand this play means no more than to understand
its incomprehensibility?.

26 See: F. R. Ankersmit, History and tropology: the rise and fall of metaphor, University of
California Press, Berkeley 1994.

27 See: Th. W. Adorno, Sztuka i sztuki. Wybér esejow [The Art and arts. Essays], translated
into Polish by K. Krzemienczak, Warszawa 1990, p. 252.

2 See: Th. Adorno, Préba zrozumienia “Konicowki” Becketta, [in:] Sztuka i sztuki..., op. cit.,
p. 252.
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Per saldo, meaninglessness has the value of absolute meaning, which is crucial
for the philosophy of the Absurd and a part of the “quia per absurdum”.

This reflection is immensely rich. In a flash, I have listed the eight most promi-
nent authors of the Absurd. A thorough study of one of them would certainly be an
arduous work. Thus, the scope has to be limited to a couple of major works.

As I will try to prove, the definition of the Theatre of the Absurd is the first
questionable issue. For example, it is difficult to apply the term to the works of
Stawomir Mrozek, whose works have usually been compared to the plays of Beckett
and lonesco. For example - The Polish absurdist characters and the situations which
he makes up for them may often seem strange, weird or even Absurd; Absurd in
the most universal meaning of the word. The fact that Martin Esslin includes his
analysis of Mrozek’s drama only in the second edition (1969) of his immense work,
The Theatre of the Absurd, makes it clear that the renowned critic must have had
some dilemmas when classifying Mrozek’s oeuvre as belonging to the poetics of the
Absurd.

The term coined by Esslin, “The Absurd of the East”, is somewhat unclear. I be-
lieve that “eastern Absurd” was determined more by politics, the communist experi-
ence and especially, Polish national mentality, than by general existential reflection
emerging from the “western Absurd”. Mrozek himself teases on the subject like a ca-
pricious maiden who wants to get on her fiancé’s nerves and says, “I have always
been boxed with the absurd”#. It should be the first step in further exploration and
research on the subject, including a range of ideas that had been emerging in philos-
ophy and art not only during the 50s and the 60s, but also those of the earlier period.
Moreover, a “project for the future”, should be prepared to help reach far beyond
the framework of diagnoses set up by the critics (such as J6zef Kelera, for instance,
who would like to see the Theatre of the Absurd as the “artistic development of its
own time, that is, of the years 1950-1965"3?). The diagnosis of such status quo, looks
fairly relevant: the absurd has been pacified twice - closed in the area of strictly
classified dates, names, and titles. It has been analyzed in detail. Interestingly, it is
evident that the Absurd helped a number of dramatists to step off the beaten track of
conventions and thus, enabled a major breakthrough in the theatre. Who should be

2 In this box we can find not only Mrozek but also several playwrights of east European
origin. On Esslin’s list in Au dela’ de I'absurde there are, beside Mrozek and Stanistaw Ignacy
Witkiewicz as Witkacy (the latter being the forerunner of the Theatre of the Absurd), the
names of Tadeusz Rézewicz, Stanistaw Grochowiak, and Zbigniew Herbert. It is quite sur-
prising that the list does not include Witold Grombrowicz. In the light of recent studies, he is
thought of as the forerunner of Postmodernism. Next, Esslin singles out neighbors of Poland,
the Czech playwrights, such as Vaclav Havel, Ivan Klima, Milan Uhde, Peter Karvas, and Istvan
Orkeny from Hungary. Obviously, the list is not complete and thus, open for adding on other
names. For that reason, codifying and clarifying the definition of the Theatre of the Absurd is
rather important. See: 0, Mitosci na Krymie” ze Stawomirem Mrozkiem rozmawia Jozef Opalski,
in “Teatr”, 1994, no. 4, p. 10.

30 ]. Kelera, Panorama dramatu, Wroctaw 1989, p. 124.
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given credit for that? This question may be a good starting point for the discussion
of the genre?L. So, let us bring out the most important elements of the Absurd world.

Terry Hodgson'’s The Batsford Dictionary of Drama provides us with the follow-
ing note on the Theatre of the Absurd: “Theatrical movement which flourished in the
1950s; it is associated particularly with the names of Samuel Beckett, Jean Genet,
Eugene lonesco, Fernando Arrabal, Arthur Adamov and Harold Pinter. It derives fair-
ly clearly from the dada and surrealist art movements. Its originator was reputedly
Alfred Jarry, author of Ubu Roi (1896)"%. According to the above, the heyday of the
genre belongs to the 50s of the last century. Its beginnings, however, can be traced
in experiments carried out by the Dadaists and surrealists, who were closely related
to Alfred Jarry. As the dictionary informs, “The name absurd derives from one of the
central feelings of French existentialism: a painful awareness of the absence of ver-
ifiable absolutes in the world. We ask questions of a god who is deaf and does not
answer...”®. Furthermore, Hodgson describes briefly the most important plays:
Beckett's Waiting for Godot and lonesco’s The Chairs. By doing so, he outlines the
range of issues and ideas that are pivotal for understanding the poetics of the Theatre
of the Absurd. Overall, beginning with Jean Paul Sartre’s existentialism or Sgren
Kierkegaard’s pessimism, and ending with Albert Camus’ existential analysis of the
Absurd, we can find the base necessary to examine the most profound discourse on
human condition; a discourse passed on to us by the dramatists of the Absurd3*.

Can we say, therefore, that lonesco’s theatre evolved from his obsessions and
his inclination to create a new philosophical system; an inclination resulting from
anxiety, depression, and frequently manifested hatred of dogma and authority?

As].L. Styan® remarks, Eugene lonesco (1912-1994) seems to be a better theo-
retician, than playwright. Like Beckett, he saw the world as something amusing and,
sometimes, painful. In his early plays, this contradiction is expressed by illogical
strings of words spoken by very stereotypical characters. Although his jokes were
lengthy and dialogues somewhat dull, his plays always made people laugh and soon
won the audience. Unlike Beckett, Ionesco never hesitated from speaking openly

31 See: D.P. Klimczak, Od patafizyki do metafizyki dramatu i teatru absurdu [From the
Pataphisics to the metaphysics of the Theatre of the Absurd], “Colloquia Communia”, ed. J. Mi-
zinska, K. A. Krél, Wyd. A. Marszatek, Lublin 2003, no. [/(74), pp. 467-498.

32 T.Hodgson, The Batsford Dictionary of Drama, London 1988, pp. 393-394.

3 Ibidem, p. 393.

34 As Nancy Lane points out in Understanding Eugene Ionesco, discussing The Bald So-
prano, “The first place to look for a guide to understanding Eugéne lonesco is in his own
writing; there are few writers who have commented as extensively on their own work as he
(...)- Certain themes surface again and again: his struggle with language; his lifelong obsession
with the fundamental issues of meaning, time, death, and religion; his hatred of dogma and
antipathy toward authority; his fervent defense of the individual’s right to freedom”. N. Lane,
Understanding Eugéne lonesco, University of South Carolina Press 1994, p. 6.

3% See: |. L. Styan, Modern drama in theory and practice, Cambridge University Press
1981.
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about his intentions, which sometimes reached deeper than his plays®¢. lonesco
aimed mainly at expressing the meaninglessness of life, often by using the charac-
ter of modern everyman, the “counter-hero”, who in his plays appears as Berenger.
Ionesco portrayed tragicomic attempts of somebody who identifies himself with hu-
manity and whose attempts are destined to end in vain.

Let us not forget that Ionesco anticipated Beckett as the author of the first dra-
ma of the Absurd after World War II. The Bald Soprano was written in 1948 and
two years later Nicolas Bataille staged the play in the Theatre des Noctambules. The
“tragedy of language” produced in this play symbolically illustrates grotesque iso-
lation of the characters and their inability to communicate. Later, Ionesco would
proudly say about the drama that he got the idea while leafing through the pages of
an English textbook. “The surreal is right here”, he said, “within our reach, in our daily
talks”. As the aforementioned Nancy Lane says, “Just as in his work, in these inter-
views impish wit and congenial warm exist side by side with pessimism and despair”®".

Absurd madness, the surreal “here”, tragicomic pessimism find their way to the
Theatre of the Absurd through lonesco, and thanks to him they become present in
the works of others. In glorification of the Absurd, in the obsession with the end,
Death seems to be just a necessity with no special meaning; it is an inborn element
of the temporality of human existence. “For lonesco, time is a cancer leading to death,
and habit is a gray cover that hides the virginity of the world”®. In his first play of
complete acts, Amédée, or How to Get Rid of it, we are presented with the dead feeling
of a married couple who do not live with each other anymore. This feeling becomes
the material from which Ionesco constructs his turpistic and funeral macrocosm;
it conjures up the fear of the dead and Death. An immense size of Amédée’s corpse
comically symbolizes aggressiveness that people associate with the dead, especially
those that avenge themselves on the people who had brought about their Death, as
L. V. Thomas comments®. To complete the picture, let us mention the dreadful cou-
plet sung by the senior in The Chairs. Taking that into account, can we assume that
Ionesco is the author of the Absurd, funeral-eschatological code?

This question recurs when one examines his later works. There, the plot takes
on amore traditional form and the characters fit into more realistic space and acting.
These transformations are always charged with the inevitability of Death. Cruelty of
Death surpasses all nightmares and illusions. The Killer (1958) shows ‘the shining
city’ where perfect technology has created absolute beauty. In this town, however,
a murderer creeps around, killing mercilessly without an end. Berenger resembles

3¢ It became clear that Ionesco had his own version of the absurd when in 1958 he faced
an attack from the British journalist, Kenneth Tynan in the “Observer”, who blamed Ionesco’s
plays for having no message.

37 N. Lane, op. cit., p. 6.

3 Ibidem, p. 20.

% See: L. V. Thomas, La cadavre. De la biologie ¢ I'anthropologie, Editions Complexe,
Bruxelles 1980. [Polish edition: Trup. Od biologii do antropologii, translated into Polish by
K. Kocjan, £.6dz 1991, p. 57].
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one of Charlie Chaplin’s heroes trying to fight the murderer who turns out to be
a cripple. Instead of replying to Berenger’s harangues, the murderer chuckles and
pulls out his knife. Berenger’s idealism does not shield him from becoming the next
victim. Undoubtedly, the recurring motif of Death is pivotal for the eschatological
reflection in the Theatre of the Absurd.

The theme of catastrophe and annihilation of the individual recurs in Exit the
King, in a partly ritual murder of the Schoolgirl in The Lesson, in the absurd language
of The Bald Soprano, or in the famous Rhinoceros, (in which the stamping of count-
less rhinos that can be heard off stage is the most comic and, at the same time, the
most horrifying off-stage effect in the entire Theatre of the Absurd, as most critics
maintain). What is important to us in reference to lonesco’s Theatre of Death? Jan
Kott answered: “We all know that we shall die. But lonesco knows it even as he eager-
ly reaches for a menu in a restaurant. Even while he eats, he knows he is dying. Each
of Ionesco’s doubles, the Berengers in his comedies, knows it too. Not only is death
constantly present in everything lonesco writes, but it is present as dying - one’s own
and other people’s, universal and incessant™°. It means, that lonesco created a mac-
rocosm of eschatology of the Absurd in the modern theatre, especially in the Theatre
of the Absurd.

The great developments in the theatre all around the world that have taken
place since the first performance of Waiting for Godot may be symbolized by the
name of Samuel Beckett. These developments evolved from the atmosphere of the
period*, characterized by moral anxiety and the conviction that “after Auschwitz
metaphysics is impossible”* (Adorno’s famous thesis), the threat of a nuclear war
and the existence of totalitarian systems.

Beckett’s early dramas convey a farcical diagnosis of existence. Relativism of
time and empty space, as well as disconnected plots are most visible in Waiting for
Godot. One can say that they constitute the very core of the poetics of the genre. Anti-
logic, admiration of nonsense and farce, poetic imagery and metaphysics of reductio
ad absurdum most deeply express the meaning of Beckett’s plays. These features
are, in Paul Davies’ words, the “leaven” of Beckett’s imagination and his fictive mind:
“But Beckett’s artistic characterization of metaphysical issues is anything but slothful,
partly because it is so good at dismantling clichés. Although many of his characters are
conspicuously apathetic, his art is one of unparalleled alertness”*.

The metaphysics of Beckett’s dramas and his heroes’ symbolism (which he re-
peatedly stressed and demanded to be present from the directors of his plays; with

0 J. Kott, Ionesco, or a Pregnant Death, [in:] The Dream and the Play. lonesco’s Theatrical
Quest, ed. M. Lazar, Undena Publications, Malibu 1982, p. 121.

1 This time had been marked by the first, symbolic performances of Beckett’'s Waiting
for Godot (1952) and lonesco’s Exit the King (1962).

2 See: Th. Adorno, Can one live after Auschwitz? A Philosophical Reader, ed. R. Tiede-
mann, Stanford University Press, Stanford 2003, pp. 111-125.

3 P. Davies, The Ideal Real, Beckett’s Fiction and Imagination, Fairleigh Dickinson Uni-
versity Press, London-Toronto 1995, p. 22.



The paradox of death and the Theatre of the Absurd [319]

Waiting for Godot, for example, he emphasized, “Estragon stands on earth; belongs
to the stone. Vladimir is light; thinks of heaven; belongs to the tree” — all this outlines
a fairly original message of his philosophy, rendering man suspended in space be-
tween life and Death).

Symbolism of his characters is enriched by symbolism of objects. Garbage cans
(Endgame), the huge mount in Happy Days are only a few elements that form the
metaphor of constant transgression, the purpose of which is unknown. The dynam-
ics of the plot in many of his plays or novels (e.g., Malone Dies) results from the
confrontation of two values: metaphysical and aesthetic, and from the juxtaposition
of life and imagination, ending and acting, linear and circular times. Thus, life gives
the impression of being an unrepeated process of ceasing and dying. A man present
in this process is one of the objects predestined to the never-ending destruction.

Other authors of the genre, such as Jean Genet, Arthur Adamov, Harold Pinter,
or Thomas Stoppard, usually share this point of view. Every one of them took a dif-
ferent path, the theatre they all created is, nonetheless, described as the Theatre of
the Absurd or the Theatre of Cruelty, or, most often, the “anti-theatre” or the “coun-
ter-theatre”, although it is, perhaps, the most “eschatolotheatrical” (D. K.) one in the
whole history of drama.

4. The Phenomenological perspective of The Theatre of the Absurd and the
New Sense

What is characteristic of the plays that belong to the Theatre of the Absurd is their
minimalism, reduced use of objects and denial of verism in portrayal of characters
and in stage setting (which becomes an additional spoken text). These features cre-
ate a peculiar “metaphysics of codifying”, in which farce and philosophical discourse
emerge side by side. Such a solution helps to bring together the antinomies of human
existence. As Martin Esslin comments: “Ultimately, a phenomenon like Theatre of the
Absurd does not reflect despair or a return to dark irrational forces, but expresses mo-
dern man’s endeavour to come to terms with the world in which he lives. It attempts
to make him face up to the human condition as it really is, to free him from illusions
that are bound to cause constant maladjustment and disappointment”**. The Theatre
of the Absurd, by depicting people who are unfortunate, crippled, lost, or alienated
in the society, feeds on clownery, obsession, and perverse imagination which are all
aspects of life’s absurdity. It is not only art, but, according to Alan Schneider, a con-
dition of life as well*.

The plays of the Absurd also focus on man’s downfall in a sense that a human
being has been relegated from subject to object in an industrialized and materialis-
tic world. In this way, the playwrights of the Absurd portray “post-modern models

* M. Esslin, op. cit., p. 313.

% See: A. Schneider, Any Way You Like, Alan. Working with Beckett, “Theatre Quarter-
ly 5”,no. 19,1975, and E. Brater, After the Absurd. Rethinking Realism and Few Other Isms, [in:]
Around the Absurd. Essays on Modern and Postmodern Drama, Michigan 1990.
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of the individual”, one who is devoid of personality and resembles, in Erich Fromm’s
words, a “sea anemone”. They do not idealize the reality; on the other hand, they
peacefully look at the world devoid of metaphysical basis, meaning or purpose. This
Theatre Nouveau accounts for somebody who struggles with the absurdity of the
world. It is not a medium through which anathemas could be cast upon immorality
or cruelties of social injustice done, nor could it bring about a revolution. The authors
expressing themselves consistently with the poetics of the Theatre of the Absurd
show the dramatic absurdity of the world, considering the Absurd as a “spiritual
suffering that gives birth to man”*¢. The question is, how can we, in an academic way,
classify and bring to the surface this “spiritual suffering”?

This question calls for a specific methodology of research. One that will base
this analysis on a literary ground, so that an artistic process can be explained as
a specification of the subject matter that would determine the theatrical macro-
cosm. The method of research that I would like to propose in relation to the Theatre
of the Absurd is called a “short collective phenomenological analysis”, that is, the
juxtaposition, comparison and generalization of the studied phenomena and their
characteristics, with reference to cultural sources. As a result, one should be able
to come up with a perfect morphology of the Phenomenon; a profound survey of its
origin and structure, shared by many specific, substantial expressions of eschatolog-
ical and death-related subject matter in the Theatre of the Absurd.

A phenomenological method allows for a shift in the analysis from examining,
for example, the corpse in lonesco’s Amédée, or How to Get Rid of It (that is, from eth-
nographic and theatrical descriptions of particular characters or objects) onto a phil-
osophical level on which one can generalize (or, philosophically speaking, “idealize”)
and categorize the subject matter. Consequently, crystallization, using Max Weber’s
term, of ideal types, funereal objects and the co-called eschatons*’, can be achieved.
[ would like to add, that the above section (referred to the structural or phenomeno-
logical analysis) could be a point of view in separate subjects of research.

They are specifically represented not only by episodes of the plot, stage
setting and iconography or the way in which the characters are constructed,
Vorgeschichte and Nachgeschichte of the play, but also by the signs that indicate
reductio ad absurdum of Death.

Depending on a philosophical practice, one can see two different aspects of
the phenomenon of dying, namely, the meaning (German Sinn) and significance
(German Bedeutung) of Death. To give an insightful account of the tragic meaning
of Death, one has to bring up the idea of dying as a life-long process (referring to

* A. Camus, Le Mythe de Sisyphe, Gallimard, Paris 1942. [Polish edition: Mit Syzyfa in
A. Camus, translated into Polish by J. Guze, Warszawa 1991, p. 9].

*7 Eschatons (from the Greek eschate/on - final, last) are ideas and reflections on the
finality of human existence.

* See: D. P. Klimczak, Death and the Theatre of the Absurd. Thanatological Motifs in the
Selected Plays of Samuel Beckett, Eugenio Ionesco and Stawomir Mrozek, dissertation defended
at the Jagiellonian University (Uniwersytet Jagiellonski) in Krakow (2004).
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the whole life of an individual) and, conversely, of the moment of dying. For dying
“as such” it is crucial that life gets more and more empty in time and, consequently,
more and more desolate. There is no space to discourse the problem of Death in the
sphere of a historical and philosophical reflection, reviewing the prevailing ideas
on the problem since antiquity to our times. But, if we include the Theatre of the
Absurd in the philosophy of existentialism, probably we would find a critical point
for triangulating the Absurd vision of Death on the map of philosophy.

Outlining the eschatological reflection or, just as importantly, the vision of
“de-eschatologizing” (Joseph Ratzinger’s term*’ - pope Benedict XVI), is also a major
objective of my reflection®. It is also important to emphasize two different aspects
of dying mentioned above: its meaning and, secondly, its significance.

Examining Death on a phenomenological-existential basis, we will try to find
one objective meaning of all the discussed plays, that is to say, their tragic message.

5. The details of Death

To demonstrate the tragic meaning of Death in the Theatre of the Absurd, one has
to specify the categories of Death, such as: suicide, murder, and Existence leading to
Death after Heidegger’s Sein-zum-Tode. The typical reactions of man to Death, speci-
fically, different types of behavior functions - included in the Theatre of the Absurd
(with reference to Camus’ categories, namely: suicide, hope, “the effort of Sisyphus”,
rebellion, despair, or Heidegger’s Existential anxieties /Die Angst).

Funereal objects, charged with the significance (Bedeutung) of Death, are an
inherent element of the eschatology of the Theatre of the Absurd. The role is to de-
lineate the macrocosm of the scene (e.g., the catafalque in Genet’s The Blacks or in
Mrozek’s Tango, Arrabal’s The prayer), as opposed to the eschatological motifs that
outline the macrocosm of the Theatre.

A general analysis of the works within the genre makes it possible to distinguish
a particular, funereal landscape that consists, among other things, of the following:

¢ the grave, reduced to a garbage can or in the form of a huge mount (Beckett’s

Happy Days and Endgame, Comedy and other plays),

e the sarcophagus, as a room with no exit (Beckett's plays, lonesco’s Exit the King),
¢ the corpse (Ionesco’s Amédée, or How to Get Rid of It; Adamov’s La Parodie),
e the graveyard, reduced to a garbage dump site (e.g., Arrabal’s The Automobile

Graveyard),

e danse macabre (the minuet played at the catafalque in Genet’s The Blacks;

Mrozek’s Tango),

o the coffin and the catafalque (e.g. F. Arrabal, The prayer, Mrozek’s Tango),
e aspects of agony and elements of funeral ceremony (e.g., lonesco’s Exit the

King, Genet’s Deathwatch)

*9 See: ]. Ratzinger, Eschatologie. Tod und Ewiges Leben, 2nd ed., Regensburg 1978.
50 Tt can be done, for instance, by analyzing the talk between Vladimir and Estragon.
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Funereal objects should be regarded as factors that reduce the meaning of
Death ad absurdum and reference to the meaning of Death (Sinn).

One may wonder whether the authors of the genre made the presence of Death
more palpable than ever by deconstructing immortality, transforming life into
experience and by giving the absolute meaning to the meaninglessness of Death.
How, and to what extent, have they reduced immortality that functioned as a cate-
gory of eschatological hope? Has immortality become “mortal” in a sense of lacking
a vertical base, but having horizontality of action instead? These are starting points
(or points of view) in the eschatology of the Absurd created by authors.

How deep is the Paradox of the strategy of life: Death and immortality (Bauman'’s
phrase) rooted in the Theatre of the Absurd? Can we say that Death, as presented
by the dramas in question, lacks the significance of dying? How much of the anxiety
(Die Angst) of Death dissolves or, on the contrary, solidifies through parody and gro-
tesque? These are only some of the questions that need to be asked at the beginning
of the Paradox of Death in the Theatre of the Absurd.

The framework for the discussion, as outlined above, allows one to examine
the attitude to Death shared by the authors of the Absurd. It originates, first of all,
from existential philosophy, which evolves in a consistent and quite original way.
Moreover, it derives from a particular theatrical technique that depicts Death and
dying with the following tools:

¢ suspension of the plot in time (EXxit the King),
¢ disappearance of “mortal” characters (e.g., Beckett's Happy Days and Ionesco’s

EXxit the King),

¢ making the space of dying absurd on stage (Beckett’s, lonesco’s, Adamov’s,
Genet’s plays),

 silence; the co-called “tragedy of the worn-out language” (Ionesco’s plays - e.g.
The Bald Soprano),

¢ eschatological dialogue (e.g., the talks between Vladimir and Estragon, Nagg
and Nell; H. Pinter’s Ashes to ashes),

¢ eschatological perspective (scenography of ]. Genet’s Screens - from La Mort cycle),

e reduction ad absurdum of funereal objects (e.g., Amédée’s corpse, death of hero
N. from Adamov’s La Parodie),

e horrors (e.g. A. Adamov’s Mort chaude /trans. “Hot Death”/, La Grande et la
petite Manoeuvre - dramatis persona of play Cripple suffered a terrible fate;
Ionsco’s Lesson - a teacher Kkilled a schoolgirl),

¢ the primary topos of Death, eschatological and funereal motifs (e.g., lonesco’s
Exit the King, The Chairs, The Killer, and T. Stoppard’s Rosenkrantz and
Guilderstern are Dead, H. Pinter’s Ashes to ashes) etc.

These elements arrange the macrocosm of phenomenological perspective of
the eschatology of the Absurd.

Also, it would be helpful to characterize the main function of funereal and es-
chatological motifs. They can be divided into three groups, and within each group
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the roles of the motifs can be explained with reference to a specific staging. The main
roles are: expressive, semantic, and constructive.

The question of the expressive role involves clarifying the link between funere-
al motifs and employing objects on stage, movement, light, gesture, and the means
of stage expression. In what way, for instance, can the maneuvers on stage make the
presence of Death more noticeable and evident? What are the means used by dram-
atists to surprise the audience, to cause suspense, to control the viewer’s emotions
and his response to the play? The question of the semantic role will be determined
by defining the meaning of funereal objects and eschatological motifs. In what way
are they an additional text? What is their meaning within the verbal context of the
play? What is, finally, the meaning of a theatrical, funereal sign? The question of
the semantic role applies to the distribution of funereal objects within the drama,
and to the limitations and the function of this important compositional practice.

A kind of “philosophizing with form” in the Absurd’s THEATRUM MUNDI is also
to be discussed. The study of this phenomenon as literature, as stage technique, as
eschatological elements etc., must proceed from the examination of the works of the
Absurd. Besides, one of the major issues of our reflection is the relationship between
the authors and their time, considered with reference to eschatological motifs and
ideas. In this research - perhaps - we could find the details of Death, probably the
perception of Mystery.

6. Conclusion

In this article I presented a panoramic research reference to the pattern of eschato-
logical problems in the Theatre of the Absurd.

One should not neglect the fact that the dramatists of the Absurd adopted
Georges Bataille’s thesis®! (L’expérience intérieure), rejecting salvation and levitat-
ing the man of the Absurd instead. Consequently, annihilation of salvation would be
considered as the end of eschatological hope®?.

The Significance of the Absurd is the kind of reflection above the existence. The
reality of Death is the reality of our life. Esslin was trying to convince us about the
arguments of the Theatre of the Absurd “To-day, when death and old age are increas-
ingly concealed behind euphemisms and comforting baby talk, and life is threatened
with being smothered in the mass consumption of hypnotic mechanized vulgarity, the
need to confront man with the reality of his situation is greater than ever. For the

51 See: G. Bataille, L’expérience intérieure,Gallimard, Paris 1979; also: Ibidem, Erotism:
Death & sensuality, translated by M. Dalwood, 1st City Lights Books, San Francisco 1986.

52 This notion may be the next step in the study of the problem. In the process of my
exploration, I will try to prove the existence of the unique eschatology of the absurd, one that
is characteristic for particular authors and, as opposed to it, the general eschatology of the
absurd, related to the Theatre of the Absurd per se (on the premise, of course, that the former
is concerned with the finality of human existence, whereas the latter with the finality of the
material world).
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dignity of man lies in his ability to face reality in all its senselessness; to accept it freely,
without fear, without illusions - and to laugh at it"™s,

The Phenomenon of the Theatre of the Absurd can be traced within the so-
called ‘open formula’. The range of issues related to the subject is enormous. It
can be studied from literary and historical perspectives, but it may also be a part
of a larger philosophical discourse concerned with the nature and meaning of the
Absurd aspects of human existence. The ‘open formula’ should not provide a mere
analysis of the text; its purpose is to reach mysticism and poetry free from linguistic
limitations, for, as Martin Esslin believes, “As the mystics resort to poetic images, so
does the Theatre of the Absurd”>*. In this sense, the Theatre of the Absurd is open
to languages and other media of artistic expression. According to Anna Krajewska,
we are dealing with “The experience of the world that comes from different cultures;
one with a methodological awareness that helps to pinpoint the connection between
the drama and the theatre”>. This ‘experience’ is quite different if we compare, for
example, lonesco and Beckett, but it is shared by all works of the genre and can be
investigated in a comparative way, too. It can be called the unique image of Death -
an inimitable topos that verifies the Sinn und Bedeutung of the Absurd.

Atthe beginning of our discussion one cannot but think of the words of lonesco’s
countryman, Marcea Eliade, who commented on the myths that describe the emer-
gence of Death in the world: Death seems absurd to people, because we are dealing
with the transition from ‘being to non-being’, which seems unacceptable to us, or, in
any case, incomprehensible. That is why a comical ‘explanation’ of the Phenomenon
sounds more convincing as it is comically absurd®®.

It will not be an exaggeration if we associate this most reliable view on Death
with the authors of the Absurd. It is the idea of being reconciled with Death; a state
that compensates for the fear of Death. A farcical laughter, lazzi, reductio ad ab-
surdum etc., included in the Theatre of the Absurd, creating the only reality: The
MISTERIUM MORTIS (the Mystery of Death).
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Paradoks $mierci i teatr absurdu

Streszczenie

Niniejszy tekst poswiecony zostat funkcjonowaniu toposu Smierci w teatrze absurdu. Temat
ten jak do tej pory pozostawal na marginesie badawczych zainteresowan. Przedmiotem
analizy, gtebszej refleksji uczynit autor wybrane sztuki Samuela Becketta i Eugene’a Ionesco.
Uwzgledniona zostata perspektywa fenomenologiczna.

Stowa kluczowe: teatr absurdu, eschatologia, $mier¢, Stawomir Mrozek, Samuel Beckett
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Abstract

The aim of the article is the presentation of some interesting and stimulating questions
connected with the problem of eschatological codes in the Theatre of the Absurd. The main
objective of this paper is to discuss the topos of Death in the Theatre of the Absurd. Because
the subject has been underexplored so far, the author tries to triangulate the Theatre of
the Absurd within the genre of drama first, and then moves on to the short reflection on
chosen plays of Beckett and lonesco, concentrating on the role that eschatological elements,
funereal objects and eschatons play in them. The starting point of this paper could be called
“eschatology of the Absurd” or “immortality deconstructed”. Meaninglessness, as the value of
absolute meaning, the meaning (Sinn) and significance (Bedeutung) of Death in the Theatre
of the Absurd, is also discussed. As a method of research, he proposes a short “collective
phenomenological analysis”. To analyse the issue from a broad perspective, the author takes
into account the relationships between the writers and their times, and refers to cultural
sources, specifically the Paradox of Death in the Theatre —particularly in the Theatre of the
Absurd.

Keywords: The Theatre of the Absurd, eschatology, death, Stawomir Mrozek, Samuel Beckett,
Eugenio Ionesco, eschatology of the Absurd, Absurdist Misterium Mortis
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Profesor Stanistaw Burkot (1932-2019)

Stanistaw Burkot! urodzit sie 4 pazdziernika 1932 roku w Turzy, gmina Rzepiennik
Strzyzowski, powiat Gorlice. Byl synem Antoniego i Anny z domu Frysztak. Rodzice
posiadali gospodarstwo rolne o powierzchni 4,95 hektara. Szkote powszechna ukon-
czyt w Ciezkowicach podczas okupacji, nauke kontynuowat w Gorlicach, gdzie zdat
mature w roku 1950. W tymze roku podjat studia polonistyczne w Wyzszej Szkole
Pedagogicznej w Krakowie. Ukonczyt je w 1953 roku i od 1 wrze$nia podjat prace
w macierzystej uczelni jako asystent na Wydziale Filologiczno-Historycznym. Studia
magisterskie odbyt w trybie indywidualnym, konczac je jako ekstern (23 czerwca
1955). Prace magisterskg, wykonang pod kierunkiem Wincentego Danka, napisat
na temat Powstanie styczniowe w powiesciach J6zefa Ignacego Kraszewskiego. Studia
doktoranckie podjat w roku 1955 w Instytucie Badan Literackich. Pod kierunkiem
Kazimierza Wyki przygotowat prace doktorska na temat: Powiesci wspdtczesne J6-
zefa Ignacego Kraszewskiego (po roku 1863), ktérej obrona odbyta sie 24 kwietnia
1960 roku. Habilitacje, na podstawie monografii Spory o powies¢ w polskiej krytyce
literackiej XIX wieku (1968), uzyskat w marcu 1968 roku na macierzystym wydziale
krakowskiej WSP. Tytut profesora nauk humanistycznych otrzymat 29 pazdziernika
1977 roku.

Przez cate zycie zawodowe byt zwigzany z uczelnig krakowska. W latach 1953-
1957 byt zatrudniony na stanowisku asystenta, w latach 1957-1960 byt starszym
asystentem, w latach 1960-1969 adiunktem, od 1969 do 1977 roku docentem, a od
1977 roku - profesorem w WSP w Krakowie. Po uzyskaniu uprawnien emerytal-
nych pracowat w wymiarze pét etatu (2003-2005). W latach 1968-1982 dodatkowo
prowadzit wyktady i seminaria z dziejéw dramatu i teatru w Panstwowej Wyzszej
Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie. W macierzystej uczelni -
obok zaje¢ dydaktycznych z zakresu literaturoznawstwa - peinit odpowiedzialne

! Wszystkie dane biograficzne wedtug teczki personalnej w Archiwum Uniwersytetu
Pedagogicznego im. KEN w Krakowie: Arch. AP - Krakéw, sygn. 2071/5.
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funkcje administracyjne: byt kuratorem Kota Naukowego Polonistéw (1967-1981),
prodziekanem Wydziatlu Humanistycznego (1968-1969), dziekanem Wydziatu
Humanistycznego (1971-1972), prorektorem do spraw ogélnych (1984-1987),
dyrektorem Instytutu Filologii Polskiej (1987-1990), kierownikiem Zaktadu (na-
stepnie: Katedry) Literatury XX wieku (1993-2003). Od 1966 roku byt cztonkiem
Komisji Historycznoliterackiej PAN, petnit funkcje redaktora ,Rocznika Komisji
Historycznoliterackiej PAN”, byt tez cztonkiem redakcji ,Ruchu Literackiego”.
Otrzymat Ztoty Krzyz Zastugi (1973), Krzyz Kawalerski Orderu Odrodzenia Polski
(1980), byt odznaczony Medalem Komisji Edukacji Narodowej (1980).

Byt literaturoznaweca, to jest: historykiem literatury i krytykiem literackim; teo-
retykiem literatury i edytorem; zajmowat sie tekstami paraliterackimi, takimi jak
gatunek podrdzy, i arcydzietami literackimi. Rownie kompetentnie pisat o twércach
wybitnych, takich jak Norwid czy Biatoszewski badZ Rézewicz, jak i o utworach pi-
szacych chlopdw, jak chocby Feliks Boron. Zawsze obok pasji poznawczej na jego
tekstach dostrzega sie stempel: zweryfikowane pod wzgledem faktograficznym,
bio-bibliograficznym i tekstologicznym. Jako historyk literatury zostanie w dziejach
polskiej nauki znawca biografii literackiej J6zefa Ignacego Kraszewskiego. Byt au-
torem monografii Powiesci wspdtczesne 1863-1887 Jozefa Ignacego Kraszewskiego
(1967), Kraszewski. Szkice historycznoliterackie (1988) oraz edytorem wielu powie-
$citego pisarza. Przede wszystkim jednak przygotowat edycje listdw Kraszewskiego
do rodziny. Ktokolwiek chce i bedzie chciat w przysztosci zrozumie¢ wiek zaboréow
w catej jego ztozonoSci, ten musi siegnac¢ po te edycje.

Dlahistoriiidla teoriiliteratury niezwykla wage dokumentacyjng miata wydana
przez Burkota ksigzka Kraszewski o powiesciopisarzach i powiesci (1962). Podobnie
wazna jest edycja Wspomniern Wolynia, Polesia i Litwy Kraszewskiego (1985), kto-
ra wrecz zapoczatkowata zainteresowania literackim obrazem Kreséw oraz gatun-
kiem podroézy jako forma antropologii taczacej egzotyke i codziennos¢. Do tej edycji
wcigz wracaja nowe pokolenia literaturoznawcéw, a monografia S. Burkota Polskie
podrézopisarstwo romantyczne (1988) jest niezmiennie klasyczng lektura kazdego,
kogo interesuja formy literatury faktu.

0d pét wieku w ciagltym uzytkowaniu jest Obraz literatury polskiej. Stanistaw
Burkot przygotowat dla tej serii zarysy syntetyczne J6zefa Rogosza, Wtadystawa
Sabowskiego, Wtodzimierza Wolskiego, Franciszka Zyglinskiego. Jako historyk lite-
ratury najcze$ciej publikowat w ,,Ruchu Literackim”. Jako krytyk literacki byt przez
dwie dekady stalym wspotpracownikiem ,Miesiecznika Literackiego”. Publikowat
tu rowniez studia teoretycznoliterackie, takie jak pionierskie wéwczas prace o psy-
choanalizie czy o kategorii pokolenia w badaniach literaturoznawczych, gtéwnie
jednak skupiat sie na literaturze nowych do$§wiadczen spotecznych. Zajat sie przede
wszystkim poezja i proza nurtu chtopskiego. Rozumiat jg jak mato kto, gdyz sam
pochodzit z rodziny chtopskiej. Byt znawca twoérczosci Tadeusza Nowaka, Juliana
Kawalca, Stanistawa Mtodozenca, Stanistawa Pietaka. Przygotowat cenng monogra-
fie o prowokacyjnym tytule Marchott na Parnasie (1980), ktéra przyniosta opis nurtu
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chtopskiego uwzgledniajacy perspektywy historyczne. Nie godzit sie na jednostron-
ng interpretacje tej literatury, pojmujaca éw nurt wytacznie jako odbicie przemian
polityczno-socjologicznych w Polsce po drugiej wojnie Swiatowej. Siegat gtebiej -
do mitu inteligenta pochodzenia chtopskiego, do symboliki Ostapa Bondarczuka, do
indywidualnych loséw i postaw przedstawicieli ludu, ktérzy polska kulture naro-
dowa nasycali wartos$ciami kultury swych rodzinnych okolic na dtugo przed woj-
na. Profesor Burkot nie kwestionowat nigdy autentyzmu doswiadczen i tragiczne-
go rozdarcia duchowego tego nurtu, byt wielkim admiratorem Tadeusza Nowaka
i Wiestawa Mysliwskiego, ale jako historyk literatury wnosit do opisu szeroka per-
spektywe dziejowa. Z kolei jako przedstawiciel generacji, ktéra doswiadczyta wojny
i okupacji, w ksigzkach o Mironie Biatoszewskim czy Tadeuszu Rézewiczu wyjasniat
tajemnice ich poetyckiego obrazu $wiata nie samymi tylko do§wiadczeniami gene-
racyjnymi, lecz rozpietymi ponad tym porzadkiem uniwersalnymi kategoriami etyki
i estetyki.

Z uprawiania biezacej krytyki literackiej oraz z potrzeb i do$wiadczen na-
uczyciela akademickiego wyrosty zarysy syntetyczne literatury wspoétczesnej. To
Wspétczesna literatura polska. Przewodnik i materiaty (1974, 1977); Proza powo-
jenna: 1945-1987. Analizy i interpretacje (1984, 1991); Spotkania z poezjq wspét-
czesnq (1977); Literatura polska w latach 1939-1989 (1993); Literatura polska w la-
tach 1939-1999 (2002, 2003); Literatura polska w latach 1986-1995 (1996, 1997);
Literatura polska po 1939 roku (2006, 2007, 2010). Kazda z nich miata po 2-3 wyda-
nia - to dowod, ze byly potrzebne, a ich autor dobrze sie przystuzyt polskiej nauce
i o$wiacie.

W dorobku pisarskim Stanistawa Burkota znajduje sie kilkana$cie wypowiedzi
dotyczacych studiéw polonistycznych oraz polonistycznej praktyki szkolnej. Autor
byt nie tylko profesorem uniwersyteckim. Zywo interesowat sie sprawami o$wia-
ty i szkoty. Przez wiele lat byt przewodniczacym Komitetu Olimpiady Literatury
i Jezyka Polskiego. Zabierat glos w publicznych dyskusjach przy okazji kolejnych
reform w o$wiacie. I byt to gtos nacechowany troska o formacyjno$¢ nowych poko-
len, a takze gtos domagajacy sie zmian odwaznych, siegajacych podstaw o$wiaty po-
wszechnej. Tak jak to zdanie, ktére szczegélnie dzi§ warto powtarzac: ,Nasz system
jest chory, bo zadowala sie reformami pozornymi, jego zasada pozostaje pouczanie”.

Przez lata pracy dydaktycznej w WSP (kolejne nazwy uczelni: Akademia
Pedagogiczna, Uniwersytet Pedagogiczny) zajmowat sie literaturg XIX i XX wieku
oraz teoria literatury. Atrakcyjny i btyskotliwy jako wyktadowca; wymagajacy, ale
sprawiedliwy egzaminator, cieszyt sie powszechnym szacunkiem zaréwno wspoét-
pracownikéw, jak i studentéw i doktorantéw. A miat tez rzadka umiejetnosc¢ cie-
kawego gawedzenia o sprawach tak od nauki odlegtych jak sport, zbieranie grzy-
béw czy $wiat starych zegaréw. Do konica zycia utrzymywat kontakty z Instytutem
Filologii Polskie;.

Zmart w Krakowie 1 czerwca 2019 roku. Pogrzeb odbyt sie 7 czerwca na cmen-
tarzu Batowickim.
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Exodus Leszka Aleksandra Moczulskiego w Teatrze Stu

W 1974 roku Teatr STU miat juz u krytykéw opinie zaangazowanego po stronie mto-
dego pokolenia, ktore nie ufa odgérnie programowanej wizji rzeczywistosci i szuka
wtasnego stylu, by da¢ wyraz potrzebie niezaleznosci. Od Spadania (1970) na mo-
tywach poematu Tadeusza Rézewicza, poprzez Sennik polski (1971), droga wiodta
do Exodusu (1974) z jego zmetaforyzowanym przekazem etycznym. W odréznieniu
od dwu pierwszych czesci tryptyku, ztozonych z fragmentéw pochodzacych od wie-
lu autordow, tekst Exodusu w catosci napisat Leszek Aleksander Moczulski. Spektakl
w rezyserii Krzysztofa Jasinskiego okazat sie jednym z najwazniejszych w historii
teatru studenckiego. Zostat pokazany w wielu polskich miastach (Gdynia, Warsza-
wa, £.6dz, Poznan, Wroctaw), na scenach europejskich (Szwajcaria, Francja, Belgia,
Berlin Zachodni), a nawet w Ameryce Potudniowej’.

Ze wzgledu na rozplanowanie przestrzeni Exodus nosit cechy teatru obrzedo-
wego, jak to opisat Swiadek wydarzenia:

Siedzimy po obu stronach sali, réwnolegtymi rzedami, naprzeciwko siebie. Miejsce
akgji, scena, taczy nas i dzieli jednoczesnie, biegnac Srodkiem. Gdzie$ z tytu, zza nas
dobiega pierwsza pieén. Spiewa caty zespét, tym razem, jak na studencki teatr, spo-
1y, liczacy bez mata trzydziesci os6b. Potem krétki przerywnik ,dramatyczny”. Po-
tem zn6w piesn. Rychto chwyta sie zasade inscenizacyjna: to , Zywe obrazy”, raczej
statyczne, niekiedy celowo zwolnione w czasie akcji, oparte w wielu momentach
na delikatnym wyszukiwaniu wspélnych napie¢ emocjonalnych z widownia, wspoét-
brzmieniach wrazeniowo-uczuciowych?.

Wbrew kreowanej przez Owczesng wiladze wspoélnocie ,sformatowanej”
w jezyku nowomowy ta, ktéra rodzita sie w trakcie widowiska, byta autentyczna.
Nadto intensywnie przezywana w przeciwienstwie do jej utadzonych telewizyjnych

1 Zob. Teatr STU: analizy, interpretacje, konteksty, swiadectwa odbioru, autokomentarze,
dokumentacja, ikonografia, red. E. Chudzinski i T. Nyczek, Warszawa 1982.

2 T. Nyczek, Rewolta, sen, pozegnanie mtodosci, [w:] Teatr STU, dz. cyt,, s. 45.
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substytutéw?. Odnawiajac wzér obrzedowy, siegano do tradycji romantycznej, ale
bez popadania w historyzm, jako Ze tresci ukryte pod warstwa symboliczng miaty
wydzwiek jak najbardziej wéwczas aktualny. Dzi$ tekst libretta, jak nazwat go sam
autor, jest $wiadectwem czasu, w ktérym powstal, a ktéry nie sprzyjat bezposred-
niej komunikacji. Aby powiedzie¢ co$ istotnego, trzeba byto postuzy¢ sie zmetafory-
zowanym obrazem. Zatem egzystencja skazana na pét-istnienie przechodzita przez
rytuaty zrzucania fatszéw. Nie mogto sie to udac bez oczyszczenia jezyka z propa-
gandowych klisz i z publicystycznej dretwoty. Dopiero wtedy mozna byto pomysleé
o odnowieniu pokoleniowej wiezi ponad biezaca polityka, jak tez w polemice z jej
ambicja formowania zideologizowanego kolektywu.

Krag wyznaczony przez architekture Barbakanu, gdzie odbywaty sie przedsta-
wienia, sprzyjat obrzedowo$ci widowiska tak skomponowanego, by przejscie przez
rytual oczyszczenia stato sie udziatem wszystkich obecnych. Obmywanie nagich ciat
na réwni z paleniem ktamliwych gazet miato poprowadzi¢ zebranych od fikcji zy-
cia nieautentycznego do prawdy wypowiadanych z powaga stéw: chleb, sél, woda.
Chodzito o odzyskanie jezyka dla komunikacji spotecznej, cho¢ w samym przedstawie-
niu stowo poety pozostawato w cieniu sugestywnie zagranych scen oraz intensywnej
muzyki utrzymanej w rytmie rocka. Czytany dzi$ tekst libretta zadziwia $miatoscia
stawianych diagnoz, jednoznacznymi ocenami spotecznego konformizmu, ktérego
znakiem byta maska: , Niosg ci juz niosa twoja maske”, jak gtosi jedna z pie$ni Exodusu.
Wystarczy, ze ja zaakceptujesz, a bedziesz mégt zy¢ wygodnie w $wiecie, w ktérym
»prawda przemienia sie w ztoto”. Zmaganie bohatera z naporem konformistycznych
klisz to w istocie wotanie o prawo do samostanowienia, gdyz jak pisze Charles Taylor,
»autentyczno$¢ jest sama w sobie ideg wolnos$ci; wzywa mnie do samodzielnego zna-
lezienia planu mojego zycia wbrew zewnetrznym wezwaniom do konformizmu”*.

Moczulski siegnat po forme piesni, ktére w spektaklu brzmiaty niczym songi
o sporym fadunku afektywnym. Wiekszo$¢ z nich weszta potem do zbioru Narzedzia
i instrumenty z 1978 roku. Teatralny rodowdd tych wierszy sprawia, Ze sa one prze-
znaczone bardziej do wygtaszania niz do kontemplacji. W przedstawieniu ich suge-
stywno$¢ zostata wzmocniona przez muzyke i gltosy aktoréw, dazacych do wytwo-
rzenia wiezi emocjonalnej z widzem. Byt to zatem jezyk goracy: ,niecierpliwy tok
zywej mowy, peten kolokwializméw, retorycznych pytan, zwrotéw do stuchacza,
wyrazen ekspresywnych”>. Przebijat z nich gniew, poczucie upokorzenia, towarzy-
szyt im gest zdzierania maski przyrostej do twarzy, ktéra zatracita indywidualne
rysy na rzecz uspotecznienia. Postacie poematu manifestuja emocje w stowach
wzniostych i trywialnych. Nie stronig od krzyku, od pytan retorycznych, litanijnych
wyliczen i modlitw. Przej$¢ musza przez ogient w znaczeniu dostownym - spalajac

3 Juz woéwczas zauwazyli to krytycy, np. W. Szperl, Jasiriski i teatr STU, ,Teatr” 1974,
nr2,s.23-24.

* Ch. Taylor, Kultura autentycznosci, przet. A. Pawelec, ,Znak” 1996, nr 5, s. 45.

° B. Maj, , Tyle powitari w dfoni...”, [w:] Odwitania z Poetq (Leszek Aleksander Moczulski),
zebrat i oprac. Z. Fattynowicz, Suwatki 2018, s. 280.
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gazety - i w sensie metaforycznym, czyli przez moralne oczyszczenie. Droga wiedzie
przez misteryjny rytuat zrzucania fatszéw do stéw scalajacych egzystencje w praw-
dzie rozumianej jako elementarna wartos¢ ludzka. Brzmiato to wéwczas donio$le,
tym bardziej ze w sferze publicznej byt to czas pomieszania jezykéw, uzywania ich
w celu czysto instrumentalnym, by trafi¢ w oczekiwania ,ludu pracujacego miast
i wsi”. W latach siedemdziesigtych XX wieku retoryka ideologiczna wytracita juz
swoj mentorski impet, a jej miejsce zajat styl ,,swojski”, czyli bratanie sie wiadzy
z ludem na kanwie tradycji rodem z Sienkiewicza (ekranizacja Potopu w 1974).

W warstwie literackiej Exodus to tekst o wyraZnie zuniwersalizowanej tresci, wiec
moze by¢ czytany jako utwor przejscia - od mtodzienczego idealizmu przez zywiot
buntu do nadziei na Zycie autentyczne. Jego urzeczywistnieniem sg symboliczne naro-
dziny dziecka, ktére odnowi sity witalne, potaczy dwa rozdzielone wczeéniej doznania
bélu i radosci. Bohater zmierza do tego, by odkry¢ w sobie uczucia osobiste i wyzwoli¢
je spod presji zewnetrznych przymuséw. W tym celu potrzebna jest nagosé¢, dostowna
i metaforyczna, obnazenie postaw zaréwno idealistycznych, jak i cynicznych. W ciagu
zadawanych sobie pytan protagonista goraczkowo szuka drogowskazu, dzieki ktére-
mu omijatby rafy dwu skrajnosci: idealizmu z jednej strony, a cynizmu z drugie;j.

Poemat sktada sie z piesni dialogujacych ze soba gtoséwiz wyodrebnionego Gtosu.
Jedna z pie$ni-songéw zamieszczono w péZniejszej antologii Nowej Fali, przygotowanej
przez Tadeusza Nyczka®. Stanowi ona wstep do pierwszej czesci tomu zatytutowanej
Autobiografia. Funkcjonuje zatem jako samookre$lenie pokolenia przetomu lat sze$¢-
dziesiatych i siedemdziesiatych. W poemacie to fragment Tfo i pochodnia. Nastepuje po
zarysowaniu teatru ludzkich postaw w przestrzeni ograniczonej $cianami milczenia,
w $wiecie sztucznie przybieranych p6z. Przemilczanie istotnych spraw byto jednym
z najbardziej dotkliwych do$wiadczen zycia w PRL-u. Zapetnianie powstatej w ten
sposéb pustki polegato na swoistej mimikrze, czyli udawaniu, ze rzeczy tocza sie zwy-
ktym trybem, podczas gdy w sferze objetej milczeniem roito sie od watpliwosci i pytan.
Zepchniete w spoteczng nieSwiadomos¢, powracaty jednak szeregiem retorycznych za-
wotan, przebijajac mur doskwierajacej, bo wymuszonej politycznym naciskiem ciszy.

Utrzymany zasadniczo w wysokim tonie poemat Moczulskiego nie stronit jed-
nak od sarkazmu wobec konsumpcyjnego marzenia o futrach, forsie i kietbasie.
Nie bytoby w tym pragnieniu débr nic szczegélnego, gdyby nie to, ze byty one do-
stepne za cene konformistycznych postaw. W trywializmach oddaje poeta szaros¢
6wczesnego Zycia i sptaszczenie norm moralnych na skutek ich przystosowania do
spotecznej mimikry. Natomiast modlitewne inkantacje maja za zadanie przywro6-
ci¢ stowom sens, aby mozliwy stat sie o powr6t do polszczyzny czystej, uswieconej
przez romantykéw. Im tez szto o Polske odnowiong, ale tym razem modlitwy wypo-
wiedziane zostalty w innym kontekscie politycznym, gdy stowa ulegly deprawaciji,
stracity zdolno$¢ komunikowania (,stowa do wszystkiego”), nadto sg nachalnie uzy-
wane w gazetowej propagandzie (,werble w gazetach”).

¢ Okreslona epoka. Nowa Fala 1968-1993. Wiersze i komentarze, wybrat, utozyt i sko-
mentowat T. Nyczek, Krakdw 1994.
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Pod wzgledem kompozycyjnym poemat jest cato$cig utozong wedtug klarow-
nego zamystu - od zbiorowego Mdwcie do Sciany, poprzez ostro stawiane pytania
o rzeczy zasadnicze, az do rewizji postaw ogélnie akceptowanych. Na planie for-
malnym daja sie wyrdzni¢ autoanalizy i monologi, fragmenty liryczne (kotysanki),
wyznania-relacje z sennych marzen. Do katolickiej mszy nawiazuje Przeistoczenie,
a do religii natury Piesn poranna. Nazwy pie$ni uogélniaja wazny etap wedrowania
ku sobie i ku drugiemu cztowiekowi, aby wspélnie odnalez¢ zagubiony sens’. Droga
wiedzie przez meandry zagubienia, bezradnos$ci, czasem napotyka spontaniczny
krzyk czy oskarzenie. Nie ma na niej tylko pogardy, poeta wrecz przed nig ostrzega,
gdyz ta nie jest niczym innym jak blizniaczka nienawisci. Mtodo$¢ nie chce utracié
daru afirmacji $wiata, ale i nie zmierza ku krainie pieknoduchdédw, wiec szuka wyjscia
z impasu egzystencjalnego i etycznego, w jaki wpedza ja konsumpcyjny realsocja-
lizm. Pomocna okazuje sie poezja niczym ostona, co chroni przed gra pozoréw i po-
zwala w miedzyludzkiej modlitwie odzyska¢ wieZ z marzeniem.

Publikowany po raz pierwszy w catosci tekst Exodusu pochodzi z archiwum
Teatru Stu i zostat udostepniony przez Krzysztofa Jasiniskiego. Leszek Aleksander
Moczulski autoryzowat utwér w 2008 roku, nanoszac nieliczne poprawki uwzgled-
nione w niniejszej publikacji.

Leszek Aleksander Moczulski

EXODUS

Poemat dramatyczny

Obszerne fragmenty libretta do przedstawienia
w inscenizacji i rezyserii Krzysztofa Jasinskiego
z muzyka Krzysztofa Szwajgiera i Marka Grechuty

Premiera Teatr STU, Krakéw 1974

Piesn 1

Glosy:

Moéwrcie do $ciany,
krzyczcie do $ciany,
$ciana was wystucha.

Sciana nie krzyczy,
$ciana nie ptacze,
$ciana was wystucha.

7 Oto kilka tytutéw z Exodusu: Taka cisza jest w nas, Tto i pochodnia, Wezwanie, Wstan,
Na szaros¢ naszych nocy, Przemycie oczu, Catq szarosciq w nas, Gtod, Przeistoczenie, Niosq ci
juz niosq twojq maske, Ochron nas BozZe przed burzq, Uspokojenie, Piesr poranna.
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Nie leczcie sie z serca,
nie leczcie sie z glosu.

Moéwrcie do $ciany,
krzyczcie do $ciany,
$ciana was wystucha.

Jestescie niestyszalni,
nie jesteScie samotni.

Piesn 2: Osoby dramatu

Gtlos:

Ci, ktérzy oddaja siebie na ofiare

i

umieraja.

Ci, ktorzy widza bezsens ich ofiary, powstrzymuja ich

i

umieraja.

Ci, ktérzy dusza sie, nie umiejg oddycha¢, marzenie jest dlanich jedynym powietrzem
i

wtracajg swéj §wiat w nowe szalenstwo

i przetrwaja

i

beda ponizeni przez wtasne marzenia.

Ci, ktorzy im nie wierza, bo widza zbyt przenikliwie, depcza ich.
Nie chca nowych ofiar, nowych sedziéw i podtrzymuja to co jest. Cho¢ wokot huczy
cisza i spokoj.

Ci, ktérzy sa bezsilni, bezbronni, nienawidza przemocy

i

takich samych jak oni - tych wszystkich bez nadziei, bezsilnych, bezbronnych
uzbrajaja

w bezbronno$¢.

Ci, ktérzy czuwajg nad kazdym uderzeniem ich serca,

bronia ich

i

bija ich w twarz.

Ci, ktérzy oddaja siebie na ofiare

i

umieraja.

Ci, obdarzeni zbyt przenikliwym wzrokiem, ktérzy depcza ich.
Chca ich zawréci¢, widzac bezsens ich marzen,

powstrzymuja ich

i

wpadaja w stuzalstwo,
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ulepszajg kajdanki i przemoéwienia staremu, niewzruszonemu $wiatu
i
umieraja.

Ci wszyscy, ktorzy zatrzymujg, chociaz zatrzymac sie nie da.

JAK ZYJESZ?

Piesn 3: Taka cisza jest w nas

Glosy:

Taka cisza jest w nas,

taka gtucha w nas noc

i taka w nas bezsennos¢,
bezbarwnos¢, bezimiennosé.
Co, co rozpali sie w nas,

co z nami bedzie?

I taka przezroczystos¢
twarzy i serc.

Co, co sie dopala w nas,
€0, €O W nas jest?

[ taka cisza jest w nas

i taka cisza jest wszedzie.
Co, co jest w nas,

co z nami bedzie?

Piesn 4: Pod drzwiami

Gtlos:
Kogo szukacie?

Glosy:

Chcemy porozmawiac.

Glos:
Tutaj nikogo nie ma.

Glos:

Ktamiesz. On nas oczekuje. Powiedz jemu, Ze przyszlismy.

Glos:

Za tymi drzwiami nikogo nie ma.
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Glos:

On czeka na nas, tylko nie wie, Ze przyszliSmy wreszcie.

Glosy:

Jeste$my.

Gtlos:
Juz powiedziatem. Tutaj nikogo nie ma. Wszyscy sa w wazniejszych miejscach, tam
gdzie sie pali. Nie tutaj. Tutaj jest cicho.

Glos:

Bytem tym, ktérym gasito sie pozar. Nie mialem czasu, aby doprosi¢ sie o odpo-
wiedz na kilka pytan w zyciu. Ciagle wybuchaty awarie i kto$ musiat biec do pozaru.
Ale teraz musiatem znalez¢ w sobie odrobine ciszy i spokoju, na cichg rozmowe.
Taka przy stole, bez podnoszenia gtosu. Kiedy pod oknem nie stycha¢ wrzawy ttu-
mu. Kiedy nie trzeba sie spieszy¢ z tym, co sie ma do powiedzenia. Nareszcie jest ta
chwila spokoju, kiedy chce ustysze¢ - jak zytem?

Gtlos:
Chce zapytac, czy zrobitem dobrze?

Glosy:

Chcemy sie z nim zobaczy¢.

Gtlos:
To niemozliwe. Ale jezeli nie mozna inaczej, ja was poprowadze.

Piesn 5: Tto i pochodnia

Glos:

Do ktérego zaliczycie mnie pokolenia?
Bez skrzydet czy bez oklaskdw?

Jakim mnie zobaczycie?

Z jakim wyrazem twarzy?

W pozie powagi serca,

czy z grymasem przyrostym do twarzy?
Z leciutka drwing w kacikach ust?

We wécieklym tupaniu n6g?

W ogdlnym $miechu i gwizdach?

Czy bytem tylko ttem dla innych
zawsze przed siebie w dal wpatrzony
I poza wszystkich zmienne twarze

i poza siebie wychylony?
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Czy zytem tylko na tym ptdtnie,

czy zytem tylko na obrazie.

W nie swoich barwach i przestrzeniach,
w nie swoim, ale w cudzym czasie?

Czy to wiasnie palitem sie ja,
maj $wiat wokoto ptonat?
Czy bytem dla was tylko ttem,
czy ptonaca pochodnig?

Do ktérego zaliczycie mnie pokolenia?

Do pokolenia pogardy czy wzruszenia ramion?
Do czego mnie przymierzacie?

Do buntu czy do grzeczno$ci?

Ktérg opaske zdejmiecie z moich oczu?
Opaske $lepca czy opaske mtodosci?

Kim miatem by¢?

Miesem na stosie ofiarnym?

czy tez gnojem pod przyszte pokolenia?
Czy miatem zaptacic¢

krwig wtasna?

Czy tylko wlasnym garbem?

Czy zytem tylko na tym ptétnie,

czy zytem tylko na obrazie.

W nie swoich barwach i przestrzeniach,
w nie swoim, ale w cudzym czasie?

Czy to wiasnie palitem sie ja,
maj $wiat wokoto ptonat?
Czy bytem dla was tylko ttem,
czy ptonaca pochodnig?

Piesn 6: Wstan

Glosy:

Wstan!

Poméz dzwigac ciezka ktode drzewa
tym, ktdérzy opadli z sit.

Pomdz im wierzy¢,

bo straca wiare.

Zmeczonym daj chwile wytchnienia
i sam zaprzegaj sie w kierat.
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Piesn 7: Wstan

Glosy:

Wstan!

Pomoéz dzwigac¢ ciezkg ktode drzewa
tym ktorzy opadli z sit.

Pomdz im wierzy¢,

bo straca wiare.

Zmeczonym daj chwile wytchnienia
i sam zachowaj nadzieje.

Piesn 8: Na szaro$¢ naszych nocy

Na szaro$¢ naszych nocy,
na nasza bezimienno$g¢,

na szaro$¢ i nijakos¢
jutrzejszych naszych marzen,
na twarzy przezroczystosc,
na twarze bez wyrazu,

na nasze oddalenie,

na nasza nieobecnos$¢

i rozméw obojetnosé -
listek, iskierke, ciern

jak kotwice -

wbij w nasze serca.

Piesn 9: Taka cisza jest w nas

Taka cisza jest w nas,

taka gtucha w nas noc

i taka w nas bezsennos¢,
bezbarwnos$¢, bezimiennos¢.

Piesn 10: Przygotowanie

Glos:
Chce ulgi, chce uspokojenia.

Glos:
Wypocza¢ od siebie, nie widzie¢, nie styszeé.

Glosy:
Urodz go.
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Wydaj go nam.

Co mu dasz?

Niech przyjdzie, aby nas zobaczy¢.
Pozbadz sie go.

Zaston go.

Obron go.

Ochraniaj go.

Urodz go.

Co mu dasz juz teraz?

Nie moge sie uspokoic.

Glos:
Boje sie jego przenikliwego wzroku.

Gtlos:
Nie chce zaczyna¢ od nowej niepewnosci.

Glosy:

Urodz go.

Daj mu wzrok. Daj mu stuch.

Zabierz mu wzrok. Zabierz mu stuch.
Obron go.

Ochraniaj go.

Pozbadz sie go.

Urodz go.

Glosy:

Wybieram imie naszemu zwierzatku.
Odbieram imie naszemu zwierzatku.
Nosze nasze zwierzatko pod sercem.
Podnosi powieki i rani je $wiat.
Poranek $§wiata przeszywa go.

Urodz go.

Wydaj go nam.

Nie urodz go byle jak. Byle zby¢.
Znalazlem dla niego imie.

Odbierz mu to imie. Bron go. Zaston go przed $wiatem.
Pozbadz sie go.

Sen kobiety:
On zamieszkal w sercu moim

w brzuchu moim.
Jak réza.
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On listek gatazki winnej

ktéra rzuci swéj cien

na udreczenie moje

na rozpalone wnetrznosci moje.

Nosze go w sercu moim
w brzuchu moim.

Kotysanka 1:

Bezbronny patyczku moj maty,
synku moéj patyczku,

patyczku méj maty,

$pij przed swiatem $pij.

Datam tobie oczy
datam tobie rece
synku moéj patyczku,
patyczku méj maty
nic nie datam wiecej.

Bezbronny patyczku méj maty,
synku moéj patyczku,

patyczku méj maty,

$pij przed swiatem $pij.

Ten $wiat jest ze skaly,
$wiat nieprzejednany,
synku moéj patyczku,
patyczku moéj maty.

Datam tobie raczki,
datam tobie nézki,
patyczku moéj synku,
patyczku moéj maty.

Glosy:

Chce ulgi, chce uspokojenia.
Nie moge sie uspokoic.

O co mnie zapyta?

Czy bedzie jak my?

Glos:
Stworzytem sobie prawa w obronie mojego dotychczasowego zycia.
Nie chce sie juz zmieniad.
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Glos:

Utozytem sie juz ze soba. Nie chce sie juz zmieniad.

Glos:

Nie mam juz dawnej wiary w niemozliwe.

Gtlos:
Moge go tatwo oszukac jak siebie, ale nie chce, aby zyt jak ja, z zamknietymi oczami,
w tatwym i tanim $§wiecie.

Gtlos:

Zyje w ciaglej walce o to, aby by¢ lepszym, wiec skad ta udreka, ze zyje podle. Gdzie
to sprawdzi¢? W jakich pieknych bajkach ludzko$ci, w jakim lustrze, w czyich
gtosach?

Glosy:

Urodz go.

Wydaj go nam.

Zaston go.

Ochraniaj go.

Pozbadz sie go.

Urodz go.

Wydaj go nam.

Ut6z mu nowa piesn.

Daj mu chleb.

Powitaj go.

Zobacz go.

Pozbadz sie go.

Wyskrob go.

Nie urodz go byle jak. Byle zby¢.
Podziel sie z nim imieniem.
Urodz go.

Sen kobiety:

Nosze go w sercu moim,
w brzuchu moim.

On listek gatazki winnej

ktéra rzuci swéj cien

na udreczenie moje

na rozpalone wnetrzno$ci moje.

On owoc, ktéry ptynie w mojej krwi,
ktoéry ptynie, plynie, ptynie
przeze mnie.
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Glos:

Niech cie otuli trawa modlitw, trzcina modlitw,
wiotka roslina, delikatna dzisiaj narodzonych.

Kotysanka 2:

Gdzie mieszkasz nocy,

ktoéra nie przychodzisz do mnie,
nie chcesz mnie dotkng¢,

nie chcesz mnie uciszy¢,
omijasz mnie, omijasz.

Gdzie mieszkasz nocy,

ktoéra nie przychodzisz do mnie,
0 nocy, nocy pomoz

zasnac, odpoczaé, zasnac,

0 ciszo, ciszo pomoz

oddychaé¢, milcze¢, oddychac.

Gdzie mieszkasz nocy,

ktoéra nie przychodzisz do mnie,
nie chcesz mnie dotknac,

nie chcesz mnie uciszy¢,

nie chcesz mnie uleczy¢,
omijasz mnie, omijasz.

Gdzie mieszkasz nocy,

ktoéra nie przychodzisz do mnie,
0 nocy, nocy pomoz

zasnac, odpoczaé, zasnac,

0 ciszo, ciszo pomoz

oddychaé¢, milcze¢, oddychac.

Glosy - zaklecia:
Urodz go.

Urodz go.
Ochraniaj go.
Urodz go.

Glos:

Ty, ktéry dajesz zycie, ale w kazdej chwili
mozesz sie rozmyslic.

Ty, ktéry nigdy nie jeste$ naiwny.

Ty, ktéremu tatwo o racje.

Ty, ktéry przemawiasz i $piewasz,

Krystyna Latawiec
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styszysz, jak sie z ciebie $mieje ta cisza,
jak przedrzeZnia twdj sen,
ulge i wytchnienie.

Glos:
Urodz go.

Glos:

Twdéj brzuch otwarty

Z owocem twoim,

twoj brzuch otwarty jest,
musisz urodzi¢ go,
potrzebny nam jest,
musisz urodzi¢ go,
powiekszaj owoc twoj,
powiekszaj bol,

rozszerz zrenice,

wydaj go nam,

wydaj go nam,

urodz go.

Przez bol.

Lzy fatszywe sg,

wydaj go,

wydaj go,

nakarm brzuchem swoim
krew twojej krwi,

kosci twojej kos¢,
nakarm go.

Czy on przyjdzie, aby zerwac gatazke winng?
Czy on obmyje nas?
Nakarm go,

krew twojej krwi.

Prz zenie kobi
Nie moge cie urodzic.

Piesn 11: Taka cisza jest w nas

Glosy:

[ taka cisza jest w nas

i taka cisza jest wszedzie.
Co, co jest w nas,

co z nami bedzie?
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Piesn 12: Przemycie oczu

Glosy:

MédImy sie do siebie,

jezeli nie mozna inaczej.

Médlmy sie do siebie

o stowa takie jak

,chleb”, ,woda”, ,s6l”,

aby znaczyly

chleb, woda, sél.

Médlmy sie do siebie

o powr6t do zapomnianego polskiego jezyka,
moédlmy sie w tym narzeczu

jakie jeszcze ocalato.

Médlmy sie w tym narzeczu

o prawde, o jedng iskierke

jaka sie jeszcze tli

w tym wielkim zbiorniku

prawd sezonowych, Swiezych,

o to, aby nas wystuchano do konca,
aby starano sie nas zrozumie¢,

aby nas nie zabijano stowami do wszystkiego,
hastami do krwi.

Aby nas nie naprawiano,

aby nas nie przepraszano,

aby nas nie rehabilitowano.
Aby$my innych stuchali uwaznie

z najwiekszym wysitkiem,

aby$my mogli sie omyli¢,

ale bez udziatu wojska,

aby$my mogli zrozumieé swoj btad,
ale nie w takt historii,

aby$my pracowali,

ale bez oszustwa,

bez werbli w gazetach.

Médlmy sie do siebie,

ale bez religii

i bez karnawatow.

Wstan, Polsko,

wstan z donosow i anonimow,

wykretéw i morza kltamstw,

przebudz sie, wstan.

Wstan, jak wstaje stonice,

obud? sie wreszcie z naszych marzen i westchnien,
z naszych modlitw i przeméwien,

Krystyna Latawiec
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z naszych kawiarn i fabryk,
obudz sie
Kraju moj.

Wstan Polsko,

wstan z donoséw i anonimow,
wykretéw i morza ktamstw,
nagonek i wrzawy,

przebudz sie.

Wstan, jak wstaje stonce,

obudz sie wreszcie z naszych marzen i westchnien,
z naszych modlitw i przemoéwien,
z naszych kawiarn i fabryk,
obudz sie

Kraju moj.

Piesn 13: Calg szaro$cig w nas

Glosy:

Szaro$¢ naszych rozméw,
szaro$¢ naszych twarzy,
stwardniatych, dalekich,
zszarze¢, jeszcze zszarzed.

Catlg szaro$ciag w rozmowy,
w pancerz co chroni nas,
calg szaro$cig w serca,
cala szaro$cig w nas.

Byle zby¢ marzenia,
byle zby¢ pragnienia
i zy¢ jak przed burzg,
ktéra nic nie zmienia.

Szaro$¢ naszych rozméw,
szaro$¢ naszych twarzy,
stwardniatych, dalekich,
szarze¢, $mielej szarzec.

Przyros$nieci do pochlebstw,
do matych swoich spraw,
cala szaro$cig w ogien,

cala szaro$cig w twarz!

[345]
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Piesn 14: Gtod

Glos:

Wota mnie gtéd.

Niczego mi nie brakuje. Mam swoja prawde.

Mam w co wierzy¢. Mam przyjaciét. - Gtéd przenika mnie catego.
Mam swoje miejsce. Mam dla kogo zy¢. - Jestem gltodny.

Giod. Giod.

Czy oczy moga by¢ gltodne?

Czy serce moze by¢ gtodne?

Ciato moje jest petne. Napetnia sie. Jestem syty.

Zrostem sie ze swoim miejscem w zyciu, nie ruszam sie.

Czuje, jak przyrastam do ulicy, ktérg ide.

Mam swojg prawde. Takg, na jaka sie zgodzitem i nieustannie wcigz sie godze.
Ale nie moge oszuka¢ gtodu, ktéry mnie rozpala. Parzy moje sny.

Wota mnie gtéd.

Nie dotykajcie mnie. Nie mam przyjaciét. Jestem gltodny przyjaciét.
Jestem gtodny siebie.

Boje sie siebie i to mi wystarcza jako$ przezy¢ ciagle do jutra.

Boje sie siebie, ze jestem maty, ze tatwo klekam i przytakuje,

ze boje sie wcigz o wiele za mato, niz sie ode mnie oczekuje

Wiec boje sie kazdym drgnieniem mie$ni.

Ale moje wnetrznosci pali gtéd.

Gidd siebie.

Wota mnie gtdd, ktérego nie da sie zasypa¢, nie da sie zatrzymac,
nie da sie go pozby¢.

Jestem glodny. Czy kto$ ze mna porozmawia?

Jestem gtodny. Czy ktos cierpliwie wystucha mnie do konca?

Catym btotem $§wiata we mnie.

Catymi swoimi ustami we mnie, calym swoim §miechem.
Skreca mnie gtéd.

Gdzie jest ta poezja?

Gdzie sa moi §wiadkowie?

Nie widze was. Kto z was przyszedt?

Kto jeszcze jest obecny?

Czuje was. Nie widze. Nie stysze.

Do was méwie. Nie do tych, ktérzy zostali w domu.
Wota mnie gtéd.

Gdzie sa moje pies$ni?

Kto jeszcze jest? Co zostato we mnie?

Nie widze was.

Jestem glodny.

CHCE WIEDZIEC.
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Piesn 15: Taka cisza jest w nas

Glosy:

Taka cisza jest w nas

i taka cisza jest wszedzie.
Co, co jest w nas

co z nami bedzie?

Piesn 16: Przeistoczenie

Gtlos:
Widze was.

To jest mdj dom.
To jest ulica, ktéra ide.

Widze was, jak powoli podnosicie sie z kolan, jak powoli otwieracie powieki,
zdziwieni sobg, odzyskanym wzrokiem, jak powoli dostrzegacie

takich samych jak wy, jak o$lepia was ta nagta obecnos¢ wszystkich,

jak oswajacie sie ze swoim wtasnym gtosem, ktéry znaczy to, co znaczy,

jak przygladacie sie swojej rece, w storicu codziennosci,

w zwyczajnym cudzie poranka.

Widze, jak powoli, z namystem ktos$ prébuje wypowiedzie¢

kilka najprostszych stéw, tak jakby dzielit sie chlebem.

Widze, jak powoli, nie$miali przyzwyczajacie sie do cudu normalnej rozmowy,
i w wielkim skupieniu méwicie do siebie, uwaznie patrzac sobie w oczy

czy to nie jest ztudzenie.

Jeste$cie widzialni.

Widze was, jak zdejmujecie sobie nawzajem maski z twarzy.

Jest poranek.

Wstajg wszyscy gtodni i wykleci przez marzenia, umeczeni tesknota.
Oto cud i taska przypadkowej rozmowy z nieznajomym.

Oto kobieta - czesze wtosy i Spiewa.

Oto mezczyzna - kraje chleb.

Oto ci, ktérzy klecza, i ci, ktérzy nigdy nie uklekli, nareszcie zrozumielj,
ze kto$ chciat posia¢ miedzy nimi ziarno nienawisci,

aby utrudni¢ im w zyciu spotkanie.

Cichnie wrzawa i stycha¢ gtos pojedynczego cztowieka,

glos, ktdrego wcale nie trzeba nateza¢, a krzyk nie zabije i nie zdusi
jego zwyktej racji.

Oto kobieta modli sie o spotkanie ojca z synem,

oddalajacych sie po kazdej rozmowie.

Dotyka nas poranek i poraza nam serca.
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Gt6d przenika mnie do konca.
G16d przenika i poraza mnie.

Krystyna Latawiec

Patrza nam w oczy wszyscy, ktorzy odeszli, ktorzy opiekuja sie i prowadzg nas.

Oto zostajesz moja matka i w twoim wielkim bdlu

przychodze na $wiat.
Przyjmuje twdj bol.
Rodze sie.

Piesn 17: Tylko $licznie o mnie pomys$l

Tylko $licznie o mnie pomys],
tylko $licznie o mnie méw,
poprzez $Smiech swoj zapamietaj,
kazdy grymas moich ust,

oczy$¢, oczy$¢ mnie z tych stow,
poprzez $Smiech swoj zapamietaj,
taka utrwal moja twarz,
papierowa zdejmij 1ze,

zdejmij szminke z mojej krwi,

z kazdej kropli zetrzyj rdze.

Piesn 18: Przestanie

Glos:

Chcesz mie¢ zawsze wyttumaczenie - miej

Chcesz mie¢ zawsze racje - miej.
Wszystko to masz za darmo
od tych, co kamien w gére
bez celu podnosza.

0d tych, ktérych widzisz

w roboczym ubraniu Syzyfa.
0d tych co naprawiaja,
chociaz naprawi¢ nie mozna.
0d tych co kochaja,

chociaz mito$ci nie ma.

0d tych ktérzy wierza,

chociaz taka wiara nie ma odrobiny sensu.

Piesn 19: Nios3 ci, juz niosa, twoja maske

Glos:
Nios3 ci, juz niosa, twoja maske,
twarz ci przemieniaja,
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do siebie potajemnie juz cie przymierzaja.

Chciate$ by¢ czysty, zy¢ jak cztowiek, mie¢ swoje zdanie,
pytac sie, mie¢ watpliwosci -

bedziesz na sztandarach,

skonczysz na plakacie.

Odbiorg ci twdj wyraz twarzy.

To, co w tobie bito,

zepchna na sztandar,

ponizg marzenia.

Stawate$ w obronie pokrzywdzonych, biednych i nienasyconych?
Niosa3 ci, juz niosg, twoja maske.

Ciato twoje przemieni sie w hasto

i slogan.

Dostepny dla kazdego.

Kazdy bedzie mégt spojrzeé twoimi oczami.

Lecz ty bedziesz milczat.

Zrozumiate$ juz wszystko?

Piesn 20: Ochron nas Boze przed burza

Glosy:

Ochron nas Boze przed burza,
ktora zamieni nas w sél,

gdy gniew mdj topnieje jak wosk,
gdy prawda przemienia sie w ztoto.

Gdy prawda przemieni sie w ztoto
wiekszych i mniejszych racji

i bede wzglednie uczciwy,

jeszcze nie caty wygodny.

Odwré¢ ode mnie te burze,

te fale, gdy wreszcie sie zgodze,
gdy powiem, Ze macie racje,

gdyz tylko takie zycie jest mozliwe
kiedy wyptyne w bezkresna dal,

w samotnym rejsie bez konca.

A jedli trzeba Boze,
uderz mnie w twarz,
abym nie zasnat,

kiedy odptynie ta fala,
ktéra mi niesie pogarde.
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Ochron nas Boze przed burza,
przed utrata mito$ci do Swiata,
ochron to bicie serca,

ochron ten w oczach blask.

Nie odbieraj mi ust,

nie pozwol, by stwardniaty.

Nie pozwol nam o$lepnaé

w jasnym widzeniu $wiata,
nie pozwo6l nam ogtuchnaé
od stusznych wielkich haset.

Ochron nas Boze przed burzg,

po ktoérej bedziemy tagodni,

po ktérej wstaniemy pokorni,

na wszystko bedziemy sie zgadzac
w tanecznej euforii.

Ochron nas Boze zeglarzy,
przed tg przystaniag powazna,
przed rezygnacjq z szalenstwa
i niemozliwym spokojem.

Nie daj nam chwili wytchnienia
i byle jakiej radosci,

nie oszukuj nas pieknie

wiara, prawda, wolnoscia.
Ochron nas Boze przed murem,
przed wyniosto$cia dla $wiata,
nie pozwol nam zy¢ jak wyspom,
zawrd¢ nas w tej ucieczce,
zdejmij z nas pancerz i drwine.

Potracani w najdtuzszych kolejkach

po sprawiedliwos¢, pokdj i prawde,
deptani codziennie,

oszukiwani na nadziei i czerwieni rozy,
przywotywani stale do porzadku,
ustawiani w regularne szeregi,
poszturchiwani przez entuzjazm,
przez krzykaczy pierwszego lepszego zwyciestwa -
my,

wiecznie mtodzi,

w ochronnych kolorach mtodosci,

pod ochrong skrzydet i marzen,

mimo uptywu lat,

ciagle mtodzi,

ciagle nie mozemy sie zestarzec.
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Nie pozwo6l nam opuchng¢

w oklaskach i wrzawie zebran.
Nie pozw6l nam umilknaé

w milczacej euforii,

nie zabierz nam myslenia

w kagancu wiecznej zgody.

Na wszystkie szwindle, §winstwa
nie pozwol nam skamieniec.

Piesn 21: Uspokojenie

Aniot:

Kiedy nie bedziesz mdgt juz dtuzej wytrzymac,

kiedy utracisz wiare, ale nie bedziesz umial, jak wielu, zy¢ na kolanach,

- krzycze¢, to znaczy by¢ Smiesznym -

kiedy i to zrozumiesz,

kiedy nie bedziesz mdgt z nikim porozmawia¢, chociaz nikt przed tobg nie zamknie
drzwi, lecz beda na ciebie czekali i nie bedzie powodu, aby im nie ufag, to tylko roz-
mowy miedzy wami stang sie niemozliwe,

gdyz bedziecie méwi¢ do siebie w dwu réznych

jezykach.

Kiedy juz nie bedziesz miat do kogo wracag,

chociaz nie bedzie to ogélny chaos i zamieszanie,

wtedy przyjdz do mnie,

lecz ja w zamian nie dam ci ulgi, ani ukojenia,

bo nie szukate$ w zyciu tatwego pocieszenia.

Nie obiecuje ci niczego.

Piesn 22: Pie$t poranna

Wszystkie gtosy:
0 czystosci wdd,
czystosSci poranku,
dotknij nas,
rozjasnij nas,
czystosci wod,
czystosci poranku.

O strzato poranku,
strzato goér
przeniknij nas

do serca.

Otwérz nas.
Otwoérz nam serca



[352] Krystyna Latawiec

ostrzem wschodzacych wolno gér,
strzatg poranng powietrza,
tagodna linig wzgorz,

doling poranku,

tchnieniem wiatru.

0 niewidzialno$ci marzen,

o odbicie wszystkich §wiata wad,
przegladnij sie w naszych sercach
czystosci poranku.

Do nieznajomego

Oto moje zycie, z ktorego chce sie obmy¢, przemy¢ swoj wzrok,
aby$my inaczej spojrzeli na siebie.
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Na marginesie Dziejow grzechu Ewy Stusinskiej
Ewa Stusinska, Dzieje grzechu. Dyskurs pornograficzny w polskiej prozie
XX wieku, Fundacja Terytoria Ksigzki, Gdarisk 2018

Michel Foucault pisat w roku 1976 o scientia sexualis:

wydaje sie nadal, ze wszystko to odgrywa zasadniczo jedynie role defensywna. Jak
gdyby w gruncie rzeczy usitowano maskowac seks, tyle o nim méwiac, odkrywa-
jac go - wladnie tam, gdzie go wtaczono - jako seks zredukowany, pokawatkowa-
ny i zaklasyfikowany: dyskurs bytby parawanem, rozproszenie - unikiem. [...] We
wszelkiego rodzaju wypowiedziach, skrupulatnych zastrzezeniach, szczegétowych
analizach mozna dopatrzy¢ sie unikania nieznosnej, nazbyt niebezpiecznej prawdy
o seksie?.

0d czasu wydania Histoire de la sexualité powstato sporo publikacji podejmu-
jacych probe zmierzenia sie z dyskursem o seksualnosci®. Jednakze na gruncie pol-
skiej humanistyki - cho¢ mozna wymieni¢ kilka tytutéw* - walka o miejsce studiow

! Odnosze sie do pierwszego wydania Histoire de la sexualité, t. 1: La volonté de savoir,
Paris 1976.

2 M. Foucault, Historia seksualnosci, przetl. B. Banasiak, T. Komendant i K. Matuszewski,
Gdansk 2010, s. 43.

3 Por. przyktadowe publikacje: K. Millet, Sexual Politics, Champaign, IL 2000; Powers of
Desire. The Politics of Sexuality, red. A. Sniton, Ch. Stansell, S. Thompson, New York 1983; J. De-
Jean, The Reinvention of Obscenity. Sex, Lies, and Tabloids in Early Modern France, Chicago
2002; M. Perkins, The Secret Record. Modern Erotic Literature, New York 1992; E. Showaler,
Sexual Anarchy. Gender and Culture at the Fin de Siecle, London 2009; N. Strossen, Defending
Pornography. Free Speech, Sex, and the Fight for Women’s Rights, New York 2000; S. Kappeler,
The Pornography of Representation, Cambridge 1986; S. Zizek, The Metastases of Enjoyment.
Six Essays on Woman and Causality, London 2005; S. Bleier, Kérperlichkeit und Sexualitdt in
der spdten Lyrik Paul Celans, Frankfurt am Main - New York 1998; P. Brooks, Body Work.
Objects of Desire in Modern Narrative, Cambridge 1993; K. Hurley, The Gothic Body. Sexuality,
Materialism, and Degeneration at the fin de siécle, New York 1996; Writing on the Body. Female
Embodiment and Feminist Theory, red. K. Conboy, N. Medina i S. Stanbury - New York 1997;
P. Cryle, Geometry in the Boudoir. Configurations of French Erotic Narrative, New York 1994.

* Por. przyktadowe publikacje: P. Dybel, Ziemscy, stowni, cielesni, Warszawa 1988;
A. Necka, Cielesne o(d)stony. Dyskursy erotyczne w polskiej prozie po 1989 roku, Katowice



[354] Daria Targosz

nad seksualno$cia, zwtaszcza w polonistyce, dopiero sie rozpoczyna. Pojawit sie co
prawda wyczekiwany zaczatek krytycznej dyskusji o literaturze gejowskiej®, o ktorg
batalia toczy sie od kilkunastu lat, wcigz jednak nie udato sie przeprowadzi¢ rze-
czowej debaty na temat porn studies. Droge do takiej dyskusji otwiera monografia
Ewy Stusinskiej Dzieje grzechu. Dyskurs pornograficzny w polskiej prozie XX wieku,
wydana w 2018 roku naktadem Fundacji Terytoria Ksigzki®.

Stusinska, literaturoznawczyni przygladajaca sie zjawiskom wykluczanym
w dyskursie publicznym, postawita sobie za cel - obok nakre$lenia historii literac-
kiej pornografii w konteks$cie zakazu i cenzury - wypracowanie metodologicznej
podstawy porn studies pozwalajacej na przyjrzenie sie pornografii jako kategorii
kulturowe;.

Ksigzke otwiera rozbudowana czes$¢ teoretyczna: wprowadzenie, w ktérym
autorka zarysowuje dzieje pojecia ,pornografia”, jego poczatki, zwiazki z dzie-
wietnastowieczng prostytucja, jak réwniez z pojawieniem sie skandalizujgcych
powiesci, oraz rozdzial pierwszy prezentujacy trzy typy dyskurséw pornogra-
ficznych. Rozdziaty badawcze poswiecono utworom Stefana Zeromskiego, Emila
Zegadtowicza, Mariana Pankowskiego i Rudolfa Niemca. Monografie zamyka aneks,
w ktérym autorka przedstawia regulacje polskiego prawa dotyczace pornografii.

We wstepie i w pierwszym rozdziale Stusinska szkicuje historie literackiej
pornografii, odsytajac do bogatej literatury przedmiotowej - korzysta z dorob-
ku Waltera Kendricka, Susanne Kappeler, Herberta Marcuse’a, Michela Foucaulta,
Sigmunta Freuda i innych czotowych reprezentantéw studiéw nad seksualnoscia.
W swoich rozwazaniach odnosi sie miedzy innymi do kontekstéw estetycznych,
kwestii cenzury, popularyzacji materiatéw dotyczacych pornografii, a takze do
feminizmu, co sprawia, Zze wprowadzenie spetnia kryteria syntetyczno$ci, wielo-
aspektowosci i kompleksowosci.

Rozdziat Trzy typy dyskursu pornograficznego, gruntownie podparty mate-
riatem teoretycznym, zastuguje na osobng uwage - autorka wypracowuje w nim

2011; A. Necka, Granice przyzwoitosci. Doswiadczanie intymnosci w polskiej prozie najnowszej,
Katowice 2006; B. Przymuszata, Ciato jako przedmiot (?) badari humanistycznych. Problemy
metodologiczne, [w:] tejze, Szukanie dotyku. Problematyka ciata w polskiej poezji wspétczesnej,
Krakow 2006; Ucielesnienia. Ciato w zwierciadle wspétczesnej humanistyki. Mysl - praktyka -
reprezentacja, red. A. Wieczorkiewicz i J. Bator, Warszawa 2007; Ucielesnienia Il. Pte¢ miedzy
ciatem i tekstem, red. ]. Bator i A. Wieczorkiewicz, Warszawa 2008.

5 Za sprawa monografii Btazeja Warkockiego (B. Warkocki, Homo niewiadomo: polska
proza wobec odmiennosci, Warszawa 2007), a takze publikacji takich jak: M. Bielecki, Trans-
gresje, metamorfozy, przebieranki. Witkowski i Gombrowicz, ,Kresy” 2007, nr 3; W. Browarny,
Pamietnik znaleziony w pikiecie, ,0dra” 2005, nr 4; S. Gw6zdz, Strategie melancholijne w prozie
Michata Witkowskiego, ,Kresy” 2007, nr 3; K. Maliszewski, Utracona czes¢ literatury polskiej,
,Czas Kultury” 2005, nr 1; W. Rusinek, Estetyka i rozktad. O swiecie przedstawionym w prozie
Michata Witkowskiego, ,FA-art” 2008, nr 2-3; P. Sobolczyk, My Queendom Is My Pride, ,Tygiel
Kultury” 2005, nr 7-9; B. Warkocki, Do przerwy 1:1, ,Krytyka Polityczna” 2005, nr 9/10.

¢ E. Stusinska, Dzieje grzechu. Dyskurs pornograficzny w polskiej prozie XX wieku, Gdansk
2018.
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narzedzia metodologiczne, wykorzystywane nastepnie w analizie dziet literackich
powstatych w réznych fazach modernizmu. Stusifiska wyréznia kluczowe rodzaje
dyskursu pornograficznego, przypisujac kazdemu okres$lone cechy, a takze wskazu-
jac naich spoteczno-polityczno-filozoficzne podtoze. Pierwszy z wymienionych dys-
kursow - klasyczny - cechuje sie systemowym traktowaniem jezyka, tradycyjnym
pojmowaniem estetyki przeciwstawiajacej klasyczne piekno brzydocie, bipolarny-
mi podziatami na dobro-zto, prawde-ktamstwo itp. Dyskurs nowoczesny natomiast
,oddatl niebezpieczne tresci z dziedziny seksualnosci w rece wyspecjalizowanych
urzednikéw”’, stawiajac sobie za cel naukowg neutralizacje i funkcjonalizacje seksu
oraz wyznaczanie norm. Ostatni z wymienionych typéw, najszerzej opisany - este-
tyczny - zaktada, Ze funkcjonujaca w jego obrebie seksualno$¢ nie jest wynaturze-
niem czy deformacja, lecz pelnoprawnym tematem literackim.

Odnosi sie wrazenie, Ze skonstruowane przez badaczke typy dyskurséw opiera-
ja sie na pewnej schematycznosci, na zbyt arbitralnym podziale na pozytywne i ne-
gatywne (zdaje sie, Ze autorka, dokonujac rozréznienia, warto$ciowata i stopniowa-
ta je ze wzgledu na ich ,postepowos¢”). Obie wspomniane wyzej czeSci teoretyczne
ksigzki niewatpliwe maja bardzo bogata podbudowe materiatowa, a zaproponowa-
na w nich typologizacja dyskurséw bezsprzecznie jest przemys$lana, solidnie opisa-
na i metodologicznie uzasadniona, jednakze czytajac te partie monografii, mozna
odnie$¢ wrazenie, ze wkrada sie w nie chaos, spowodowany nadmiarem cytatow
oraz nie do konica umiejetnym potaczeniem ich z tokiem autorskiej wypowiedzi.
Dotyczy to zwtaszcza nader czestego wprowadzania do tekstu osobnych zdan beda-
cych w catosci cytatami, co sprawia, Ze niekiedy wydaja sie one oderwane od wywo-
du. Jest to jednak drobna uwaga, odnoszaca sie wytacznie do sposobu pisania, ktéry
utrudnia lekture, ale nie umniejsza waloréw merytorycznych omawianej publikacji.

Cze$¢ analityczng monografii warszawskiej badaczki tworza trzy rozdziaty: po-
czatkowy - dotyczacy Dziejéw grzechu Zeromskiego, kolejny — w ktérym autorka
przyglada sie Zmorom i Motorom Zegadtowicza, oraz ostatni poSwiecony analizie Na
paryskim sztrychu Rudolfa Niemca i Rudolfa Mariana Pankowskiego. Warto zazna-
czy¢, ze cho¢ cze$¢ teoretyczna monografii jest niezwykle rozbudowana, to rozdziaty
dotyczace utworoéw literackich sa niedtugie. Zdaja sie one stuzy¢ przede wszystkim
tekstowej egzemplifikacji oméwionych typow praktyk jezykowych. Cho¢ omawiane
dzieta domagaja sie gtebszej interpretacji w kontek$cie pornografii literackiej, to
zamyst monografii jest inny - autorka swiadomie ktadzie nacisk na jedng warstwe
wybranych utworéw i w ten sposéb stara sie zobrazowac istote wyodrebnionych
przez siebie rodzajéw dyskurséw. Robi to wprawnie i efektywnie, a jednocze$nie
nakresla kontekst powstania i recepcji omawianej twdérczosci, wigzac wydzwiek
utworu z oczekiwaniami epoki.

Stusinska umiejetnie taczy aparat teoretyczny z przyktadami literackimi. Za po-
moca dokonania dekonstrukcji pojecia ,pornografii”, a takze ukazania jego dyskur-
sywnego uwiktania udowadnia stawiane tezy wskazujace na potencjat polityczny

7 Tamaze, s. 65.
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i kulturowy pornografii mogacej stuzy¢ jako narzedzie krytyki form opresji oraz
dominujacych struktur reprezentacji. Ograniczenie obserwacji materiatu badaw-
czego do zagadnien najbardziej celowych z punktu widzenia zatozen i tez pracy jest
umotywowane. Ponadto autorka - co jest niewatpliwg zaleta monografii — w trakcie
interpretacji wybranych dziet nie ucieka od szerszej refleksji. Wskazuje chociazby
na obsceniczno$é Dziejéw grzechu Zeromskiego jako na symbol rozleglejszych prze-
mian spoteczno-obyczajowych, oznake kryzysu, anomalie i prébe jej ,egzorcyzmo-
wania przez sztuke”®. Zadaje na przyktad pytanie o stworzenie ztej literatury przez
»sztuke wysoka” i dostrzega w tym historyczne zadanie Mtodej Polski®. Rowniez
w rozdziale dotyczacym tworczosci Zegadtowicza autorka monografii nie ucieka od
zarysowania szerszego kontekstu, przywotujac tym razem kontrowersje zwigzane
z wydaniem Zmdr i Motoréw. Przypomina, Ze wptyw na recepcje obydwu powiesci
miaty wzgledy pozaliterackie!®. W ostatnim rozdziale, dotyczacym Rudolfa Mariana
Pankowskiego i Na paryskim sztrychu Rudolfa Niemca, Stusiniska poswieca sporo
miejsca zaré6wno zobrazowaniu i oméwieniu dyskursu pornograficznego, ale usto-
sunkowuje sie réwniez do problemoéw z odbiorem dzieta, dodajac trafne spostrze-
Zenia na temat tendencji krytyki do dokonywania ocen przez pryzmat polityczne-
go uwiktania autora, ze strata dla namystu nad estetyka utworu. Ten szeroki oglad
sprawia, ze Dzieje grzechu - taczac podbudowe teoretyczng, analize materiatowa
oraz rozmaite konteksty zwigzane z powstawaniem i recepcja omawianych dziet,
a takze z ich znaczeniem dla epoki - sg opracowaniem nie tylko rzetelnym, ale i wie-
loaspektowym, a przez to na swéj sposéb peinym.

Cho¢ zagadnienia pornografii, erotyzmu czy seksualno$ci traktowane bywa-
ja przez polska humanistyke ,po macoszemu”, to coraz trudniej na jej gruncie za-
przeczac znaczeniu szeroko pojetej cielesnosci dla tozsamoSci cztowieka. Georges
Bataille okres$la erotyzm jako zaburzenie réwnowagi, prowokujace cztowieka, by
ten $wiadomie ,postawit sam siebie pod znakiem zapytania”. Erotyzm pojawia sie
w $wiadomosci cztowieka jako to, co zdaje sie kwestionowac jego byt!!. Autor tez
Erosa powiada, ze ,wszelki erotyzm ma na celu dosiegniecie istoty w najczulszym
punkcie, tak, by zamarto w niej serce”, a ,przejscie od stanu normalnego do sta-
nu erotycznego pozadania zaktada wzgledne roztopienie, rozprzezenie bytu usta-

8 Tamze, s. 149.

® Tamze, s. 136.

10 Zgodnie z nakres$lonyna przez Stusiniska specyfika dyskursu klasycznego strategie
krytyki, pomijajac jako$¢ artystyczna, skupiaty sie na wzgledach politycznych. Srodowiska
prawicowe potepiaty erotyzm powiesci jako naruszajacy normy spoteczne, zarzucajac Zega-
dtowiczowi ztg kondycje moralng, umystowa (choroba psychiczna), niepolskie pochodzenie,
natomiast sSrodowiska centrolewicowe zwracaty uwage na odwage autora, famanie tabu, rzu-
cenie wyzwania Kos$ciotowi i kottunerii. Zaréwno przychylne, jak i nieprzychylne Zegadtowi-
czowi Srodowiska wykazywaty sie fragmentaryczno$cia interpretacji utworéw i wykorzysty-
waty retoryke skandalu do celéw politycznych. Sprawe nagtasniat takze sam autor Motoréw,
wykorzystujacy nastroje spoteczne do propagowania swoich utwordéw.

1 G. Bataille, Erotyzm, przet. M. Ochab, Gdansk 2007, s. 31.
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nowionego w porzadku niecigglym”!%2. Warszawska historyczka literatury, piszac
swoja ksiazke dotyczaca praktyk reprezentacji, przez ktére kodowany i dekodowa-
ny jest obraz ludzkiej seksualnosci, podejmuje wiec kwestie antropologicznie oraz
literaturoznawczo nieoczywista i niepokojaca, ale wazna i wymagajaca pogtebionej
refleksji. W swoich Dziejach grzechu dowodzi wazko$ci namystu nad miejscem por-
nografii w literaturze, ilustruje ztozono$¢ kategorii pornografii literackiej, ukazuje
potencjat, jaki niesie ze soba krytyczna lektura tekstow literackich sytuujacych sie
w przestrzeni pornografii lub w polu jej oddziatywania.

Omawiana propozycja badawcza Ewy Stusiniskiej to - wedle stéw Krzysztofa
Ktosinskiego - ,pionierskie i oryginalne opracowanie zagadnienia trudnego, dotad
tak rzetelnie i twdrczo niepodejmowanego na naszym gruncie”'®. Oznacza to miedzy
innymi, Ze autorka, piszac swoja ksigzke - intelektualnie rzetelna, umiejetnie pod-
budowang teoretycznie i materiatowo - nie tylko wskazata na luke, ktéra domaga
sie wypelnienia, ale rzucita tez wyzwanie polskiej humanistyce. Jej monografia to-
ruje droge kolejnym twoércom polskich porn studies, jest zaproszeniem do rozmowy
o istocie i znaczeniu pornografii oraz o sposobach jej funkcjonowania w literaturze
polskiej, a tym samym stawia nam wszystkim pod rozwage kwestie istotng, warta
namystu, chetnie jednak przez badaczy literatury zbywana milczeniem.

12 G. Bataille, Wprowadzenie do antropologii erotyzmu, przet. M. Ochab, [w:] Odmiericy,
red. M. Janion i Z. Majchrowski, Gdansk 1982, s. 349.

13 Fragment recenzji wydawniczej na stronie: https://terytoria.com.pl/1250-dzieje-
-grzechu-historia-polskiej-pornografii-literackiej.html (dostep: 20.12.2018).
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