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KO RDIAN  LEONA SCHILLERA 
(1930, 1935, 1939)i

W recenzjach Schillerowskiej inscenizacji Kordiana określenie „mi
sterium ” pojawiało się diużo częściej niż przy Nie-Boskiej komedii. Było 
to wynikiem  świadomej konstrukcji alegorycznej sceny trzypoziomowej 2 
i całego szeregu chwytów i technik, które złożyły się na specyficzną, 
„schillerow ską” całość widowiskową.

Schiller uważał, że taka konstrukcja sceny realizuje teatralny testa
m ent Mickiewicza, zapisany w  Lekcji X V I  kursów paryskich. Sam miał 
poczucie m isji kontynuowania stylu widowiskowego, monumentalnego, 
który stałby się narodowym, specyficznie polskim, odpowiadającym w y
obraźni i spuściźnie kulturow ej narodu. Powstawały pytania, czy dzieło 
Słowackiego „pasowało”, po pierwsze — do teatralnych wyobrażeń Mic
kiewicza, po drugie — do w ystawienia w  schillerowskim stylu m onum en
talnym ? Dziś wiemy, że Słowacki pisząc Kordiana odwoływał się do 
typu inscenizacji Cirque Olympique w Paryżu, na który wskazywał rów
nież Mickiewicz. Ale dla współczesnych Schillerowi sprawa nie była 
jasna.

Jeśli chodzi o drugie pytanie, to przy całym uznaniu dla genialności 
widowiska Schillera, podnosiły się wśród krytyków  głosy, że Kordiana 
w tym  ujęciu „można uważać za próbę inscenizacji aktualnej idei, która 
bynajm niej nie jest zaw arta w samym dram acie literackim  [...], dla której 
sam dram at Słowackiego miał być najważniejszym  wprawdzie, ale tylko 
jednym  ze  środków w yrazu” 3. Autorem  tego zdania był Józef Kuroczydki, 
k tóry  w  swoim artykule dał jednocześnie przenikliwą analizę spektaklu 
i opis środków reżyserskich m onum entalizacji dzieła Słowackiego. Jego 
p ro test był w ynikiem  przekonania, że Kordian jest dram atem  przede 
wszystkim  psychologicznym, „zogniskowanym dokoła jednostki”, „uwzglę
dniającym  spraw y zbiorowe albo z punktu widzenia tej jednostki, albo 
też konieczności stworzenia szerszego tła dla jej działań” . Tymczasem 
spektakl Schillera wysuw ał na plan pierwszy tłum, z Kordiana czyniąc
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tylko jakby koryfeusza chóru, dążył do wydobycia — według Kuroczyc- 
kiego — „ideologii patriotycznego bohaterstw a”, zacierając w arstw ę psy
chologiczną. A Kordian „ujęty  jest zbyt indywidualnie, żeby mógł być 
uznany za symbol zbiorowości narodow ej” i jest „niepodatny do wydo
bycia zeń dużej dynamiki ideowej, a szczególnie idei bohaterstw a”4.

Nieporozumienie, z jakim  mamy tu  do czynienia, jest typowe i w arte 
chwili uwagi. Przez odniesienie do spektaklu Schillera ułatw i nam  okre
ślenie wzajemnego stosunku Schillerowskiego języka teatralnego i wizji 
autorskiej Kordiana. U twór bowiem Słowackiego jest napisany jakby 
dwoma językami naraz: psychologiczno-realistycznym i symboliczno-mi- 
tologizującym. Przy jakiejkolwiek in terpretacji trzeba, by  znaki jednego 
i drugiego języka nakładając sdę na siebie decydowały o znaczeniu. W tym  
też ranga utworu, że ukazuje m etafizykę przez realistyczny rysunek — 
i odwrotnie! Niemniej — w odbiorze literackim  zwykło się zwracać wię
cej uwagi na  język pierwszy, a  w  odbiorze teatra lnym  — na d ru g i5. 
Kuroczyoki protestował w  imię odczytania racjonalistycznego, które 
jest jednak — siłą rzeczy — połowiczne. Psychologia bowiem Kordiana 
jest jakąś nad- czy meta-psychologią.

Ujęcie Schillera nie było jednak tylko prostym  odczytaniem  drugiego 
języka, ale przetworzeniem  również jego „składni” i „słownika”. Na za
sadzie dania ekw iw alentu — współczesnego m yślenia symbolicznego: nie 
w odniesieniu do baśni orientalnej, jak  to uczynił Słowacki, ale w od
niesieniu do odczucia kosmosu. Do tego poczucia odwoływała się n ie
zmiennie podstawowa konstrukcja dekoracji i czerń, m rok kosmiczny, 
z którego wyłaniały się poszczególne sceny jego przedstawień. Ten styl 
inscenizacji został jakby ostaitecznie usankcjonowany w  Kordianie i w y
rażał określony sposób widzenia spraw  na  ziemi 6.

Podstawowe elem enty ideowe znaczące, które można w  Schillerow- 
skim widowisku rozróżnić, to  aspekt m oralitetowy, w yrażony przez 
trzypoziomową konstrukcję sceny, co odpowiada rzeczywistości piekła, 
ziemi i nieba, ale wszystko n a  tym  samym tle, owej czerni kosmicznej, 
co odpowiada spojrzeniu bardzo „ziemskiemu” również na spraw y reli
gijne. Charakterystyczne, że choć Schiller używa „apoteoz” — jak  w  fi
nale Kordiana — odnosi je tylko do spraw  historii, idei politycznych etc.

Drugi podstawowy element, to skupianie uwagi widza przede wszyst
kim na ruchach mas, które stają się istotnym  bohaterem  jego przedsta
wień. Z dystansu międzygwiezdnego z trudem  można dostrzec spraw y 
jednostki. W ynika to również z operow ania głównie kategoriam i życia 
społecznego. Znamienne, że na masy, które w  ujęciach Schillera stają się 
zorganizowaną gestycznie i rytm icznie „zbiorową osobą”, przenosi on 
ideologiczne wartości mitotwórcze, k tóre w  utw orach rom antycznych do
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tyczyły jednostek. Ale czyni to już „własnym i sposobami”, innym  języ
kiem, n ie  odwołującym się do symboliki heroicznej, obecnej w  utworach, 
lecz do uczuć widza, przez sugestywność ekspresji scen zbiorowych.

Sceny dotyczące osób indywidualnych w yłaniają się z mroków sceny, 
spraw iającej w rażenie „m onum entalne” — jakby przypadkowe zognisko
w anie atom ów życia. To wrażenie przypadkowości losów indyw idualnych 
przy określoności praw  rządzących życiem masy jest też charakterystycz
ne dla podejścia ideologicznego Schillera.

Wreszcie najw ażniejsza spraw a to żywa symboliczność Schillerowskie- 
go języka teatralnego; jego przedstaw ienia to „ se n ”, „halucynacja” . Uka
zane dzieje tłum aczą się nie prawam i logiki rzeczywistości, ale ciągów 
poetyckich, symbolicznych. Stają się typowe, ogólne, dają wrażenie kon
tak tu  z uniwersalnością realną i m ityczną zarazem. Poprzez tworzywo 
widowiska utw ór dotyczy całego pokolenia powstaniowego, może wszys
tkich powstań polskich nawet, a może wszystkich form męczeństwa i bo
haterstw a historycznego narodu.

Prem iera lwowska odbyła się w  setną rocznicę, powstania listopado
wego. Już to w skazuje na wagę t e m a t u ,  uogólnionego przez symbo
liczny język. W przedstaw ieniu warszawskim do Prologu wpleciony został 
pochód zesłańców n a  katorgę, co niejednem u recenzentowi, czy zwykłe
m u widzowi kojarzyło się ze współczesną m u rzeczywistością polityczną 
Berezy K artuskiej.

Schiller inscenizował zawsze tem at, posługując się tekstem  literac
kim jako s truk tu rą  do wypełniania widowiska treścią. Szukał w wido
w isku współdźwięczności treści z zawartością utw oru, ale nigdy nie było 
to  proste „wystaw ianie dram atu” . Wróćmy do kontrow ersyjnej sprawy 
psychologii postaci indyw idualnych w  tego typu  widowisku. Otóż ulega 
ona przyćm ieniu przez ogląd „kosmiczny”, ale jednocześnie dzieje jed
nostki zostają odniesione w  sposób naturalny  do dziejów zmitologizowa- 
nej zbiorowości i  ujęte w  społeczne, a  nie indywidualne, kategorie osą
du. W przypadku utw oru takiego jak  Kordian Schiller zastępował hero- 
izacją nowej mitologii społecznej, zbiorowościowej zaw artą w utw orze 
jednostkow ą heroizację mityczną.

T rzykrotne w ystaw ienie Kordiana przez Schillera n ie zmieniało za
sadniczego kształtu widowiska poza drobnym i szczegółami. Nie udało 
m i się odnaleźć m ateriałów  związanych z inscenizacją łódzką z 1939 r., 
ale m ożna przypuszczać, że nie różniła się zbytnio od poprzednich, skoro 
naw et w  opracowaniu powojennym  w  zasadzie Schiller nie odstępował 
od przyjętego raz „kanonu’’7. Na podstawie egzemplarza ze skreśleniami 
z okresu powojennego oraz na podstawie recenzji i zdjęć z przedstawień 
lwowskiego i warszawskiego można zrekonstruować obraz inscenizacji.
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Prem iera lwowska była przyjęta jako objawienie. Był to pierwszy 
okres działalności Schillera w  tym  mieście i było to przedstaw ienie arcy- 
pozycji klasyki narodowej, uznanej po cichu za nudną i n ieak tu a ln ą8. 
Przedstawienie zelektryzowało wszystkich i ożywiło stosunek do utw oru 
w  sposób niespodziewany, zmuszając, by na nowo, w  niepodległym już 
państwie, traktować dram at jako rzecz wiecznie żywą i aktualną, skar
biec pamięci i mądrości narodowej.

Przedstawienie warszawskie (1935) odbyło się już po wystaw ieniu 
mickiewiczowskich Dziadów — Schiller był już uznanym  przez wszyst
kich, wielkim pierwszym, reżyserem  narodowym. W W arszawie Kordian 
jak  gdyby dopełniał Dziady ideologicznie, rozszerzał i in terpretow ał ich 
znaczenie. P rzyjęty był równie entuzjastycznie jak we Lwowie, ale i za
razem bardziej już świadomie. Wszyscy wiedzieli już jaka to sztuka — 
widowisko Schillerowskiie. W Lodzi, po serii przedstaw ień o wym owie po
litycznej, po Nie-Boskiej komedii, Kordian Schillera przyjm ow any był 
jakby od innej strony, nie ,,od klasyki do współczesności”, ale — od pro
blemów współczesności do rozumienia klasyki. Taki był odbiór — wi
dowisko pozostało prawdopodobnie niezmienione.

Postarajm y się opisać, jak  ów kanon inscenizacyjny wyglądał. Wido
wisko rozpoczynał obraz Przygotow ania9. Bohdan Korzeniewski tak  go 
opisuje: „Na scenie zobaczyliśmy w czerwonym świetle półnagie ciała 
szatanów, przychylonych do potężnej bryły kotła; zjawy m arnotraw ców  
rewolucji ukazywały się spośród niebieskiego dym u”10. Diabły były 
„ugrupow ane rzeźbiarsko w sposób przypom inający trochę Goyę, a tro
chę postacie z Bram y piekielnej Rodina”. Na zakończenie Prologu I 
nad górną kondygnacją pojawliały się „w snopie białego światła [...] białe 
postacie aniołów z przedziwnie m isternym i złotymi skrzydłam i ujęte 
w  stylu prerafadlitów  angielskich Bruna Jonesa W attsa, względnie S tru- 
ckwicka” n . Skreślenia Schillera (postać Czarownicy, słowa o Twardowskim  
Ud.) miały na celu uzyskanie obrazu syntetycznego i generalizującego, 
w czym szczegóły mogły tylko przeszkadzać. W tym  celu m usiał również 
zatrzeć pam fletowy charakter Przygotowania. Chodziło o kosmiczne 
serio historii. Dlatego też z kotła w ynurzały się postaci historyczne, por
tretowo wierne, a  nie „szatańsko skarykaturow ane kukły”, jak  chciał 
Boy 12. W obrazie tym  uderzała hieratyczność, powaga i moc diabelskich 
sił historii, odprawiających ściśle wym ierzalny rytuał gestów i intonacji. 
W ten sposób ujęty  Prolog I  wprowadzał emocjonalnie widzów jakby 
w istotę sensu narodowych dziejów, ustaw iał tem at spektaklu od razu 
na najwyższym poziomie samooceny i samoświadomości narodowej.

Trzypoziomowa dekoracja z otworem  w środkowym podeście, czasem 
przesłoniętym, czasem odsłoniętym, w tej scenie zastawionej do połowy 
kotłem, nasuwa skojarzenie z jakimś olbrzym im  piecem, w  którym  wy
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piekają się form y historii. Interw encja anielska zaznacza jednak prym at 
ducha Bożego.

Prolog II, z odsłoniętą zasłoną w głębi, „nałożony” jest jak  gdyby na 
obraz Przygotowania. Diabły nie znikają, dalej pracują koło kotła i w tę 
r z e c z y w i s t o ś ć  wchodzą trzy osoby prologu. Boy skarżył się, że 
m otyw usypiania narodu przez Mickiewicza nie zarysował się wyraziście 
— no pewnie! — przecież w  ujęciu Schillerowskim dzieła wieszczów bu
dziły świadomość i duszę narodu, nde było mowy o „usypianiu” lecz 
o „rozdaniu ról” : utw ory ich dopełniały się i dawały się interpretow ać 
przez wzajem ne odniesienia. Tak przecież został zbudowany sam model 
Schillerowskiego teatru. Jak  już wspomniałem, w przedstaw ieniu w ar
szawskim przez scenę przeciągał korowód więźniów politycznych.

Sceny I i II ak tu  zostały scenograficznie wszystkie rozwiązane w ten 
sposób, że na neutralnym  tle zasadniczej konstrukcji sceny o barw ie 
ciemnoszarej zieleni ustaw iane były pojedyncze meble czy rekwizyty, 
symbolizujące m iejsca akcji. Czasem rozjaśniał się jedynie szafirowo stały 
m rok horyzontu. Nawet entuzjaści zarzucali Schillerowi, że przez odebra
nie różnorodności kolorystycznej zuboża poezję i fałszuje obraz postaci 
dram atu. Ale Schillerowi zależało przede wszystkim na uzyskaniu wraże
nia nadrzędnej m isteryjnej jedności przedstawienia.

W akcie I zaznaczono dwiema kolumnami ganek, czy w nętrze dwor
ku, „otw ierając tylko jakieś drzwi w  głębi na błękitną oddal”13. Skreślo
ne zostały aluzje Kordiana do obserwowanej przyrody, czyli wątek prze
czuć 14 Z opowieści Grzegorza zachowana została tylko ta o Kazimierzu. 
Ważne, że prawdopodobnie skreślone zostały hamletyczne rozważania 
Kordiana i decyzja rąbania spróchniałych drzew. Uzyskany został w ten 
sposób prostszy obraz młodzieńca zagubionego wśród „stu uczuć” i nie
szczęśliwie zakochanego, zapalającego się na opowieść typu żołnierskie
go. Fiiózoficzność i waga jego rozważań zostały zatarte. Laura, siedząca 
na kubach wyobrażających ławkę, ucharakteryzow ańa na Bobrową, a nie 
na Śniadecką 15, jest dobrze wychowaną panienką, posłuszną we wszyst
kim rodzicom, bardzo romantyczną. Znakomicie wczuwa się w klim at li
ryczny rozm owy „ogrodowej”, ale gdy wstaje z ławki — „zieje szyder
stw em ”16. Ten w ątek dram atyczny został ujęty jasno i logicznie.

James Park  w Londynie (część druga przedstawienia) symbolizuje 
„konstruktyw istycznie uproszczona i zdeformowana bram a” oraz krzesła. 
Skałę w Dover — „biało-żółte skrzynie” z rozświetlonym horyzontem 17. 
Skreślenia dotyczą znów opisów przyrody, tak że sc. 1 aktu II zaczyna 
się od słów podsumowujących drogę dotychczasową Kordiana i dotykają
cych sprawy „m arzeń dziecinnych” będących „dziś porównania, celem”. 
Zwraca to uwagę na postawę Kordiana — postawę oceniającą poszuki
w ania i weryfikowania praw dy idei pośród rzeczywistości.
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Sceny z Violettą rozgrywały się bez zmiany miejsca akcji, na empi
rowym szezlągu ustawionym  między schodami. Atm osfera nie do miłości, 
jak podkreśla Korzeniewski, i nie on jeden. Skreślone zostały tylko dw a 
ostatnie wiersze drugiej sceny dla uprawdopodobnienia sy tu a c ji18. Kon
cepcja gry obu kobiet była podobna: i Laura, i Violetta, słodkie na po
czątku, w  pewnym  momencie zmieniały maskę, odsłaniały praw dziw ą 
naturę — i wychodziły. Oczywiście nie o „atm osferę miłości” chodziło 
Schillerowi, tylko o kordianowe poszukiwanie idei przez doświadczanie 
rzeczywistości.

Scena u papieża zorganizowana została jedynie przez ustaw ienie fo
tela i kółka z papugą pośrodku „ludzkiego”, niższego podestu. Papież, 
ubrany na biało, silnie oświetlony, sprawia wrażenie trochę jakby przy
kutego do fotela, jakby nie mogącego się ruszyć. Kordian stoi z prawej, 
na stopniu, z ręką wzniesioną w górę, jakby groził. We Lwowie scena ta  
została rozegrana arcytaktownie, w W arszawie zaś wypadła prawdopo
dobnie nieco ostrzej przez wprowadzenie do akcji mimicznej gry Szwaj
cara 19.

Monolog na Mont Blanc rozegrany został na czarnych skrzyniach, 
z rozjaśnionym horyzontem. Miało to symbolizować odrębne, wysokie 
miejsce akcji bez usiłowania oddania atm osfery „szczytu św iata” . Skre
ślenia dotyczyły retoryki narcystycznej. O kierunku in terpretacji świad
czy zdanie dopisane przez Schillera — nie wiadomo czy uwaga in terp re
tacyjna, czy tekst do wygłoszenia — przy słowach: „W tej chwili to 
właściwie / Jam  jest posąg człowieka na  posągu św iata” — uwaga: „Sy
tuacja”. Całą więc stronę egotystyczną Kordiana Schiller w ten sposób 
tuszuje — słynne zdanie staje się po prostu oceną sytuacji.

Kordian w ujęciu Schillera — „bardziej męski niż młodzieńczy” we 
Lwowie (Strachocki), „najlepszy w  m omentach lirycznych i bajronowskich 
załamaniach”20; „szczery, prawdziwy, bez kabotynizm u” w W arszawie 
(Wyrzykowski)— był przede wszystkim żołnierzem idei, dodajm y: ideal
nym żołnierzem. Hamletyczność, egocentryzm, narcyzm  zostały m u odję
te  21 ,i podporządkowane naczelnemu sensowi, jaki reprezentował w  spek
taklu. Aspekt „przekonywania samego siebie” odpadł zupełnie, co zmie
niało w ogóle sens spektaklu. Nic dziwnego, że Kuro czy c*ki biadał, iż mo
nolog (kulm inacyjny punkt rozwoju postaci — obok sceny w podzie
miach Katedry) mówiony był bez odcieni psychologicznych 22.

Zjazd na  chm urze do Polski rozwiązany był techniką niemalże fil
mową: Kordian robił gest sfrunięcia na dół, po czym światło gasło i za 
chwilę punktowiec ukazywał go na  cocraz niższym poziomie, jak gdyby 
w różnych fazach lotu. Za każdym razem  ukazywał się koło jakiejś de
koracji symbolizującej chmurę. Takich faz lotu było cztery albo pięć. 
Stojąc na dole krzyczał: „Polacy” ! Symbolika Słowackiego została tu
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więc zachowana; stojąc wysoko Kordian znajdował się na poziomie 
„nadnaturalnym ”. To wyniesienie odpowiadało etapowi znalezienia idei 
bohaterstw a historycznego, narodowego. Zejście na ziemię miało charak
te r  nadnaturalny. Tylko wszystko oczywiście roztopione w  kosmicznej 
kolorystyce m roku całej sceny.

A kt III, rozpoczynający trzecią część przedstawienia, wprowadzał sce
ny zbiorowe, najistotniejsze dla znaczenia tego spektaklu. Sceny tzw. ko
ronacyjne rozegrane były na całej konstrukcji sceny. Na najwyższym po
deście w  głębi widać było cokół kolumny Zygmunta, koło kolumny kilka 
osób relacjonowało przejście purpurowo-złotego orszaku, który było, zda
je się, widać. Reszta statystów  ustawiona była na niższym poziomie i na 
schodach. Wszyscy ulbraini byli w  jednakowe, czaimo-białe stroje i płasz
cze z fałdami, „bajronicznie”23. Takie same płaszcze będą mieli konspira
torzy w  podziemiach katedry; recenzenci pisali, że zamiast szekspirow
skiego zróżnicowania tłumu, na scenie widać samych Konradów Mic
kiewiczowskich... Samych mścicieli, samych Brutusów — mnożyły się 
określenia. Zdjęcie z 1 isc. aíktu III ukazuje nam  wszystkich jakby w  ru 
chu — zwróconych w  praw ą stronę, gdzie odbywa się koronacja, Boyow- 
skie określenie „brutusow ie” związane jest ze sposobem ukształtowania 
tej sceny, której klasycznie prosta konstrukcja przestrzeni i „retorycz- 
ność” gestu tłum u nasuwa skojarzenie z Forum  Romanům. Te unifor- 
m izujące i uklasyczniające sytuację zabiegi m iały na celu osiągnięcie 
jednoznacznego wrażenia, oddania jednolitej postawy tłumu. Znów za
sada ekw iw alentu: u Słowackiego tłum  różnorodny mobilizował się i od
najdow ał swą jedr^ość stopniowo, doświadczając tyrańskiego zabójstwa 
dziecka i przeżywając tragedię Kordiana. Schiller, grający bezpośrednio' 
ideę, ukazywał tłum  wyraziście od razu: w  jednym  rewolucyjnym  geście.

Po koronacji ściemniało się i tłum  rzucał się na czerwone sukno, darł 
je — wszystko zrytm izowane; po czym trzym ając w  rękach czerwone 
kawałki jak  sztandary, ludzie tańczyli „carmagnolę”. Śpiew Nieznajome
go spod kolum ny brzm iał jak wezwanie do rewolucji. Czerwone oświet
lenie (po raz drugi dopiero, po Przygotowaniu, ciepły kolor w  spektaklu) 
— podkreślało centralne znaczenie ideowe tej sceny dla całego spektak
lu. Jest ono oczywiście inne niż w  utworze, co podkreślało wielu recen
zentów, ale inne w  bardziej skomplikowany sposób, niż to się na pierwszy 
rzu t oka wydawało. Tłum Słowackiego detronizuje cara m o r a l n i e  —  
Schiller Wskazuje gotowość do boju f i z y c z n e g o .

Rezultaty są jednak daleko idące, bo u Słowackiego Kordian, chcący 
zmienić duchowe dążenia ludu w  ciało w ostatecznym  rachunku prze
gryw a z powodów etycznych, w  spektaklu Schillera natomiast, ukazują
cym tłum  i K ordiana — wyraziciela woli tłum u jako „czynnik najsilniej
szej dynam iki ideow o-patriotycznej”24, spraw y etyczne w  ogóle nie wcho
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dzą w  grę, a widz w niepodległej Polsce skojarzy rewolucyjność ludu 
z najwyższą wartością pozytywną — heroizmu historycznego w  wym iarze 
kosmicznym.

Ideologicznie, Schillerowskie ujęcie, zastępujące symbolikę w yrażoną 
w kategoriach dotyczących indywiduum  przez symbolikę społecznych ka
tegorii myślenia, różniło się w  sposób istotny od podstawowych przesła
nek etycznych „ideologii narodow ej”25. To przekształcenie jest charakte
rystyczne dla nowych, XX-wiecznych kategorii rozumowania, kształto
wanych pod wpływem parcia rzeczywistości cywilizacyjnej. Próba ta
kiego adaptowania ideologii narodowej tradycji też jest typowa. Dzięki 
niezwykłej ekspresji tej sceny stawała się ona na nowo żywa, i na no
wo przem awiała do publiczności, ożywiała cały utw ór; zmieniała jednak 
jego sens, podporządkowując utw ór raczej ideologii Mickiewicza i to 
z okresu „Trybuny Ludów”.

Konsekwentnie — w  następnej scenie Kordian był nieustraszonym  re
wolucjonistą, poświęcającym się za naród (uległ skreśleniu przede wszy
stkim fragm ent o „robaku sm utku”). Kordian stał się bohaterem  narodo
wym (tak jak w kreacji Tarasiewicza) 26, tyle że Schiller, naw iązując do 
istniejącej już tradycji, robił to nieporównywalnie spraw niejszym i środ
kami.

Miejsce akcji zaznaczone było „białym, prostym grobowcem z krzy
żem”27. Spiskowcy ubrani byli jak ludzie na Placu Zamkowym, tylko 
mieli maski na twarzach. Ustawieni byli na trzech poziomach sceny. 
Zdjęcie przekazuje obraz, gdy wszyscy — z w yjątkiem  przerażonego 
Prezesa — wznoszą praw e ręce ze sztyletami. To prawdopodobnie na 
wezwanie Kordiana, k tóry znowu — z zatarciem odcieni psychologicz
nych — jest w tej scenie przede wszystkim „płom ienny”. Była to „naj
lepsza” scena W yrzykowskiego w  Warszawie. W interpretacji roli Prezesa 
były różnice. We Lwowie grał Prezesa Frączkowski, był „siwy, zacny, le- 
gitym istyczny” . Prezes „warszawski” — Buszyński — był „tanim  dema
gogiem politykierem ”28.

Teraz następowała słynna scena w arty  pałacowej. Skreślenie było ty l
ko jedno, ale charakterystyczne: druga część opisu Pasterki Niebieskiej 
— posiadającej cechy Matki Boskiej — Królowej W szechświata 29. W ten 
sposób znowu uchylony został aspekt etyczny walki Kordiana z samym 
sobą. Pozostała czysta akcja walki ze zmaterializowanymi w inscenizacji 
Schillera zjawami. Scena rozwiązana została w ten sposób, że Kordian 
szedł z najniższego poziomu z prawej strony po schodach, aż do najw yż
szego poziomu — padał na samej górze. Dekorację zmieniono przez do
stawienie do stałej konstrukcji „smukłych kolumn białych i niebieskich” ; 
uderzał kontrast drobnej sylwetki Kordiana i ogromu budowli 30.
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Strach i Im aginacja o fosforyzujących (we Lwowie — grali mężczyź
ni) czy ognistych, złoconych (w W arszawie — grały kobiety) twarzach 
kręciły się wokół kolumn, wskazując Kordianowi zwidy. Mówiły w spo
sób śpiewny, monotonny. Cała scena rozgrywała się na tle muzyki, 
w  tonach „bezbarw nych”, z powtarzaniem  „irytmów marszowych*’ 31. Syczą
cy i charczący Diabeł, szorujący podłogę, ukazywał się w  otworze środ
kowego podestu w czerwonym świetle. Największe jednak wrażenie gro
zy w yw ierał pochód trum ien — na najwyższym podeście, każda trum na 
niesiona była przez dwie zakapturzone postacie. W rażenie jak  z seansu 
spirytystycznego, białe trum ny zdaiwały się przenikać przez kolumny. Na 
áťodku najwyższego podestu stał diabeł i „wymachiwał ogromną pochodnią, 
oświetlając upiornym  blaskiem całą scenę”32. Trum ny szły jak gdyby 
przywalić cara — w  głębi widać było „świecący demonicznie tró jkąt sfe
ryczny w w ykroju [jego] sypialni”33.

Kordian w tej scenie „zostaje podniesiony do godności rycerza wal
czącego z duchami, bo to właśnie najbardziej zobiektywizowane duchy 
nie dają m u spełnić obowiązku [...]. Potęga jego przeciwników nie tylko 
usprawiedliw ia jego klęskę, ale jeszcze powiększa jego bohaterstw o” — 
pisał Kuroczycki, najtrafn iej chyba ujm ując istotę pomysłu S ch illera34.

Na jedną wszakże sprawę, ważną a trudną do uchwycenia, trzeba je
szcze zwrócić uwagę. Otóż wrażenie widza jest tu taj takie, że duchy, 
łącznie ze Strachem  i Imaginacją należą do „św ity” cara, a  nie Kordiana! 
Diabeł stojący centralnie, kieruje jakby zniszczeniem tego miejsca, na 
które porwał się Kordian. „Bohaterstw o Kordiana ra tu je  zjawienie się 
duchów królów polskich, które same nie dopuszczają do spełnienia za
m achu”35. Kordian więc — na samej górze — zetknął się z veto tradycji 
nieskalanego tronu polskiego. Niespodziewanie Schililer znów spotyka się 
ze Słowackim. Zapęd heroiczny Kordiana doprowadził go do zrozumienia 
istoty tradycji polskiej. Kordian nie przegrał, tylko jego ciało zostało 
obezwładnione. Jego duch zwyciężył i będzie szukał nowej formy walki.

Kordian, wielki w erterysta jeszcze na Mont Blanc, stanie się wielkim 
człowiekiem dopiero w  scenie szpitalnej i więziennej. „Po klęsce i śród 
klęski [...]. Tam dojrzał Słowacki, tam  zrodził się jego heroizm. Tam doj
rzał także naród i jego bohaterstw o” — zanotuje po spektaklu Kazimierz 
W ierzyński 36.

Scena w szpitalu w ariatów  rozpoczynająca IV część przedstawienia 
została rozwiązana na dwóch kondygnacjach. Na najwyższej, za krata
mi, ustawione były rzeźbiarsko grupy wariatów, zawsze z jedną postacią 
centralną (we Lwowie cztery grupy, w  W arszawie — dwie) 37 — „dźwi
gające się i opadające w takt mistycznego zawodzenia”. „Postaci obłą
kanych uzyskały jakby charakter postaci nadprzyrodzonych” przez umie
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szczenie na najwyższym podeście i przez atm osferę niesamowitości, którą 
tworzył Wierciński, grający w  obu przedstaw ieniach Szatana-Doktora.

Łóżko Kordiana ustawione było na płaszczyźnie środkowej. Doktor 
— W ierciński miał przerażającą maskę tw arzy i „upiorną” gestykulację. 
Skróty tekstu służyły zdynamizowaniu i uproszczeniu zawiłej akcji ide
owej sceny. W rażenie ideologiczne: człowiek pozostawiony sam em u sobie 
zatraca się w  destruktyw nym  relatyw izm ie38. Tylko ściśle sprzężony 
z życiem ludu może czegoś dokonać, może stać się herosem.

Scena na placu Saskim znowu uderzała m istrzostwem  kompozycji 
„w yrastając w  górę schodami ludzi w  czarnych płaszczach a wszerz — 
rzędami białego w ojska”39. Ustawienie było- sprzeczne z didaskaliami 
w  tym  sensie, że lud stał bliżej Kordiana niż wojsko: z przodu sceny po 
bokach na dolnej kondygnacji, podczas gdy wojsko w  równych szeregach 
stało na górnej, nadziemnej kondygnacji (co te^  miało swoje symbo
liczne znaczenie — wojsko, żołnierstwo jako jedyna słuszna droga hero
iczna 40). Skreśleń nie było żadnych i tylko niektórych recenzentów ra
ził M azurek Dąbrowskiego (jak Tarnowskiego na prapremierze).

Scena więzienna rozegrana była w ,przestrzeni „otw artej na  prze
strzał”41. Skreślone zostały fragm enty rozczulania nad samym sobą, za 
to w całości zachowany został monolog „Nie będę z nim i” . Prawdopo
dobnie w tej scenie ukonstytuował się ostatni etap ewolucji ideowej 
Kordiana w tym  przedstawieniu, którą Kozicki określa jako drogę od 
bohaterskiej pozy do bohaterstw a praw dziw ego42.

„Pokój w  zamku królewlskim” zaznaczony został przez „jedno krzesło,, 
złote biuro, snop jasnego światła i m undury czerwono-złote”43. W praw
dzie aktorzy grali tę scenę z wydobyciem całego jej psychologicznego 
realizmu, ale wtopieni w  ogromne tło sceny Car i K onstanty staw ali się 
postaciami drugorzędnymi w tym  „dramacie zbiorowości narodow ej”44.

Scena rozstrzelania była genialna — jak pisze W ierzyński — „ciem
ny zarys postaci Kordiana, gdy wysoko, na piętrowej kondygnacji staje 
przed lufami plutonu egzekucyjnego, ma niesam owitą sugestię obrazu 
Goi” 45. Tłum ustaw iony na  niższych kondygnacjach z dw u sitron, jak 
gdyby spiętrzał się gestem i ruchem  w stronę stojącego centralnie ofi
cera, z pewnością skandując: „Stój, A diutant jedzie!” Skreśleń w  tej 
scenie nie było oczywiście żadnych, za to akcja tłum u została rozbudowa
na i spotęgowana w  sposób właściwy Schillerowi. Przez zrytm izowanie 
i plastyczną organizację gestu tłum -jedność spontanicznie utożsamiał się 
z Kordianem — swoim bohaterem  i koryfeuszem. Następnie Schiller 
dopisał (czy raczej „doinscenizował”) db widowiska finał na muzycznym 
tle dysonansowo granej „W arszawianki”. G rupa egzekucyjna i Kordian, 
stojący na najwyższym, nadludzikm  poziomie staw ali się tylko zasty
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głymi, ciemnymi sylw etkam i na  jasnym  tle horyzontu. Tłum niżej, na 
czarnym tle  podestu z rękam i wyciągniętym i w  górę też chyba zastygał, 
tak  że grały jedynie jasne linie wyciągniętych rąk, wskazujące wszyst
kie scenę egzekucji (ciała w  czarnych płaszczach ginęły w  mroku) — 
a na środek „'ludzkiego” podestu wchodziła Trzecia Osoba Prologu — 
Słowacki, w  czerwonym płaszczu i mówił m otto z Lambra: „Więc będę 
śpiewał i dążył do kresu...” Był to rodzaj klam ry przedstawienia, jego 
„pozytyw ny program ”, przez wprowadzenie czerwieni — tak oszczęd
nej w tym  przedstaw ieniu — nawiązujący do Przygotowania  i „carma- 
gnoli” na Placu Zamkowym. Chwyt ten był kontrow ersyjny, jednych 
zachwycał, drugich raził pretensjonalnością.

Potem z dwóch stron spadały olbrzymie sztandary: czerwony i biały 
(we Lwowie z datami 1830 na tle czerwonym — 1930 na białym), spo
wijając jak  olbrzym ie fale wzburzonego m orza (historii?) całą scenę, 
a  w  w ykroju w  środku statyści, wszyscy z wyciągniętym i rękam i w  górę, 
jak  w patetycznym  pozdrowieniu przez wieki, stali zwróceni w praw ą 
stronę na tle zachmurzonego tym  razem nieba.

Apoteoza jest chwytem  XIX-wiecznego teatru, rezerwowanym  dla 
postaci nadludzkich. Owa apoteoza tłum u i jego walki rewolucyjnej 
wprowadzała znów symbolikę heroiczną w nowym ujęciu. W gruncie 
rzeczy rodzaj związku ideowego K ordiana-koryfeusza z Chórem-ludem 
um ykał prawdopodobnie uwadze widza. Zostawała sugestia sublimacji 
i heroifikacji mas i prowadzonej przez nie walki wyzwoleńczej, mającej 
walor ponadhisitorycznej wartości metafizycznej. Uważna analiza wska
że, że K ordian uczy się działać jaiko żołnierz pośród innych, i że tłum 
w  osobie K ordiana i przez niego przeżywa swój los, swój bunt — uczy 
się po żołniersku walczyć. Dla widza przedstaw ienia Schillerowskiego 
ważne było jednak wrażenie kontaktu z kosmiczną praw dą życia swego 
narodu: zasady bohaterskiej walki poprzez masy i z masami.

Kordian — „w ręku Schillera zmienił się w etiudę rew olucyjną Cho
pina i w  płomienny krzyk Mochnackiego”46 — pisał sam Schiller 
w  „W iadomościach Literackich” o prem ierze lwowskiej. A po premierze 
warszawskiej recenzent „Expressu Porannego” określił ten  wieczór jako 
„jeden z tych, w których przesila się nasze życie psychiczne”, a Schillera 
nazwał „gw arantem  prawidłowego rozwoju naszej ku ltury  ideowej”47.

Boy sceptycznie podkreślał, że to nie inscenizacja utw oru Słowac
kiego1, tylko „mroczna rapsodia Schillera na tem at Kordiana”, często 
„bałam utna ideowo”, „jednolita w stylu” . „Widz nie trzeźwieje między 
obrazami, chłonie narkotyk dużymi haustam i”48.
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P r z y p i s y

1 Artykuł jest fragmentem większej całości.
2 Tak było w przedstawieniu lwowskim w 1930 r. W Warszawie w  1935 —  

scena była dwupoziomowa.
3 J. Kuroczycki, Inscenizacja wielkiego repertuaru w  teatrach warszawskich  

w  ubiegłym sezonie teatralnym. „Przegląd Współczesny” 1937, nr 32, R. XVI, t. 60, 
s. 110 (402) -127 (419). Cyt. ze strony 120 (412).

4 Tamże, s. 121 (413).
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6 O ewolucji świadomości ludzkiej od „zwierzęcej prostej świadomości“ do 
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E. Fromma: Szkice z  psychologii religii. Warszawa 1966.
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łał tu mechanizm, o którym pisała S. Skwarczyńska, dzienniki bały się publikowa
nia recenzji z powodu politycznej nagonki na Schillera. Być może z czasem uda 
się jeszcze dotrzeć do jakichś materiałów.

8 Charakterystyczna pod tym względem jest wypowiedź Leona Chwistka
0 przedstawieniu Schillera w  Zagadnieniach kultury ludowej w  Polsce. Warszawa 
1933: „Wszystko, co pamiętam z krakowskiego przedstawienia za czasów Kotarbiń
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czynienia z ostatecznymi wyżynami poezji [...] Pomysł Schillera polegał po prostu 
na tym, że całemu Kordianowi dał charakter wizji sennej.

9 Skreślenia tekstu można odtworzyć na podstawie egzemplarza, którym po
sługiwał się Schiller po wojnie w  1946 r., znajdującego się w  bibliotece PWST 
w Warszawie, sygn. 754. Prawdopodobnie w  dużym stopniu odpowiadają one 
skreśleniom przedwojennych inscenizacji, co w  wielu wypadkach potwierdzają 
recenzje.

10 B. Korzeniewski, Teatr Polski. „Kordian” Juliusza Słowackiegę, reżyseria 
Leona Schillera, dekoracje i kostiumy Stanisława Jarockiego, muzyka Romana 
Palestra. „Pion” z 30 XI 1935.

11 W. Kozicki, „Kordian” w  inscenizacji Leona Schillera. „Słowo Polskie” 
z 3 XII 1930, nr 331, s. 4 - 5.
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13 J. Gamska-Łempicka, S. Łobaczewska, „Kordian” na scenie Teatru Wiel
kiego. „Gazeta Lwowska” nr 280 z 4 XII 1930, s. 3 - 4 .

14 Por. analizę J. Maciejewskiego, „Kordian”, dramatyczna trylogia. Poznań. 
1961.

15 We Lwowie grała Laurę Malanowiczówna, w  Warszawie Irena Borowska.
16 W. Cz. „Kordian” Juliusza Słowackiego... „Walka” 17 XI 1935.
17 W. Kozicki, op. cii.
18 We Lwowie Violettę grała Życzkowska, w Warszawie Piaskowska.
19 Niektórzy recenzenci protestowali przeciw wprowadzaniu tej „wulgarnej po

staci”. Był to aktor charakterystyczny ekspresyjnie, prawie groteskowo wyraża
jący konwencjonalne zgorszenie słowami i gestem Kordiana. Papieża we Lwo
wie grał Palański, w  Warszawie — Opalewski.



— 79 —

20 H. Zbierzchowski, Z teatru. „Kordian” poemat dramatyczny Juliusza Sło
wackiego. Inscenizacja Leona Schillera. „Gazeta Poranna” z 3 XII 1930 nr 9418.

21 W egzemplarzu inscenizacyjnym (wyd. Bibl. Naród.) Schiller zakreślił sło
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Reprodukcja z przedstawienia Kordiana w inscenizacji Leona Schillera. 
Scena Przed sypialnią cara




