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IRENA SELAWINSKA

O BADANIU WIZJI TEATRALNEJ WYSPIANSKIEGO !

»Jedynym na $wiecie [...] artystg teatru nazwal go Leon Schil-
ler. I wyjasnit zaraz, co zawiera sie w tej formule:

To znaczy, ze byl poeta-dramatykiem, malarzem, rzezbiarzem i kon-
struktorem, rezyserem i inscenizatorem, Kkierownikiem artystycznym
teatru i jego ideologiem — w jednej osobie, ze zglebil calg umiejetnose
teatru i posiadi wszystkie jego rzemiosla, ze zyl dla teatru, z myS$la
o teatrze, ze wszystko, czego sie tkngl, na czym oko jego spoczelo, sta-
walo sie teatrem [..]2

»Jedyny na $wiecie“? Czy to nie lapsus calami Schillera? Alez
nie, czytamy bowiem dalej:

Szekspir, Molier i Wagner, wreszcie i nasz Boguslawski, cztowiek

wszechstronnej wiedzy w zakresie teatru — nie byli ,artystami teatru®,
w rozumieniu craigowskim i w tym najwyzszym stopniu, w jakim byt
Wyspianski 3.

O pamie¢ dla teatralnych koncepcji i prac Wyspianskiego upo-
mniano sie¢ juz w tym rocznicowym sezonie: upomniano sie w pra-
sie tygodniowej*, w publikacji Teatru im. Slowackiego Wyspiafi-
ski i teatr (Krakow 1957), przede wszystkim za§ w Pamietni-
ku Teatralnym, ktérego jeden zeszyt (23/24) przynosi w tym
zakresie plon powazniejszy niz wiele lat ubieglych. Co prawda,
osiggniecia te — W znacznej mierze — zaczely juz dojrzewaé

! Referat wygloszony na konferencji naukowej poéwieconej twérczosci
Stanistawa Wyspianskiego, zorganizowanej w Krakowie, 15—17 grud-
nia 1957, przez Instytut Badan Literackich PAN. Szkic ten wejdzie w sklad
wigkszej pracy pt. Wokét struktury dramatu, ktéra ukaze sie¢ w Wydawnictwie
Literackim. )

2L. Schiller, Teatr ogromny. Scena Polska, XIV, 1937, z. 1/4,
s. 29,

3 Tamsze, s. 30.

*J. Zawieyski, Wyspianiski po latach. Tygodnik Powszech-
ny, XI, 1957, nr 47.
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W przedwojennym okresie: m. in. w pracach wydawniczych Leona
Ploszewskiego. W kazdym razie z radoscig odebralismy sygnat
o przygotowywaniu wielkich prac materialowych i interpretacyj-
nych: studium, ktére zarejestruje wszystkie doswiadczenia teatral-
ne Wyspianskiego, roboty:nad jego plastyky teatralna, wreszcie
monografii o Wyspianskim-inscenizatorze. Do wielkiego dzieta
»Wyspianski na scenie' zapewne jeszcze bardzo daleko, choé¢, jak
widag¢, i takie prace juz zaczeto. Te ostatnie zamierzenia, wymagaja-
ce dlugich szperan archiwalnych, ukazg. pasjonujacy przekr6j dzie-
jow teatru polskiego i ,,zwycieski pochdd poety przez sceny obce.

Jakiez przy tym zadania badaczy literatury? Czy Wyspianskie-
go-artyste teatru maja ukazaé¢ tylko badania $cisle teatrologiczne?
Czy my — historycy literatury — jesteSmy tu wolni od wszelkich
obowigzkow?

OdpowiedZz jest chyba oczywista. Je§li mamy wreszcie poznaé
nowatorskie dzielo Wyspianskiego, jesli zechcemy sprawdzié for-
mute Schillera, dokona¢ tego bedzie mozna tylko na drodze wszech-
stronnych, wielokierunkowych dociekan, do ktérych stang ludzie
0 réznym doswiadczeniu i przygotowaniu: historycy literatury i hi-
storycy teatru, obeznani z konwencja inscenizacyjng epoki, znawcy
kostiumu i dekoracji, rezyserzy; polonisci i romanisci, badacze anty-
ku i szekspirolodzy; wersolodzy i jezykoznawcy; historycy sztuki.
Moze ten rocznicowy okres okrzyknie tloke i zwola wszystkich.

Stawali na ten apel zresztg od dawna filolodzy, jezykoznawcy,
psycholodzy i estetycy. Przyczynkéw do badan nad Wyspianskim-
artystg teatru wypadnie szukaé w pracach réznego typu, bardzo
czasowo odleglych i metodycznie zréznicowanych. Jeszcze za zycia
Wyspianskiego i w pierwszych zarysach monograficznych zanoto-
wano spostrzezenia, ktore i dzi§ — w zmodyfikowanej formie —
powtarzamy. Wystarczy tu przypomnie¢ wypowiedzi Grzymaly-
Siedleckiego #, tak bardzo wrazliwego na ,instynkt teatru*, uwa-
gi Stanistawa Lacka®, artykul Ortwina Konstrukcja teatru Wy-
spianskiego?. On to okreslit teatr poety jako ,teatr plastyczny®,
za§ w dramatach historycznych dostrzegl ,,udramatyzowanie dzie-

5A. Grzymata-Siedlecki, Wyspianski. (Cechy i elementy jego
twoérczosci). Krakow 1909. Wyd. 2: Warszawa 1918.

6 S. Lack, Studia o St. Wyspianskim. Zebral i przedmowg poprzedzit
Stanistaw Pazurkiewicz Czestochowa 1924,

70. Ortwin, Konstrukcja teatru Wyspiafiskiego. Krytyka, VIII,
1906, z. 1, s. 33—35. Przedruk w tomie: Préby przekrojow. Lwow 1936
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jow terenu‘. On tez zasygnalizowal zwigzek z Dziadami Mickiewi-
cza. Grzymala-Siedlecki za§ wskazal na roézne zloza inspiracji:
greckie i francuskie, muzyczne i architektoniczne, wspdlczesne i sie-
demnastowieczne. Wysoko ocenil tez osiggniecia

inscenizacyjne
i rezyserskie poety:

daje [Wyspianski] rozwigzanie zagadnien rezyserskich, na ktére Polska
czekatla 8.

Antoni Potocki® m. in. wecze$nie stwierdzil wptyw malarstwa na
twoérczos¢ literackg Wyspianskiego. Teoria o $cis§le malarskim cha-
rakterze scen Wyspianskiego pozostanie w krytyce na dlugo, podob-
nie zresztg jak wiele innych tez dotyczacych teatru Wyspianskiego,
ktérych dotad nie prébowalismy sprawdzié. Zwigzek poety z te-
atrem, jego myslenie teatrem tak okreslal Brzozowski:

My$l Wyspianskiego nie wyraza sie nigdy przez stowo: nie myS$lat
on slowami, myS$lal napieciami woli i wzruszeniem, wyrazajgcymi sie
barwg, ruchem, diwiekiem. My$§lal teatrem i gdy chcial co§ sam
sobie powiedzie¢: czul w sobie zbiorowe wzruszenie, ktére

dopominato sie o wyraz, ktéory bylby tonem, barwg, ruchem i wyrasta-
jacym z nich wzruszeniem 10,

Wyspianski my$li widzgc, styszge, ukazujgc 0a,

Znacznie pézniej utrwali sje Schillerowska formuta ,twoérca
nowego teatru’. Czy potrzeba bylo wiekszej perspektywy, ,,proby
sceny", by z pelniejszym pokryciem mozna byto uzyé takich okres-
len? Zapewne, wolno jednak przypuscié, Ze réwnie decydujgcy
okazal sie tu werdykt obcych autorytetow.

Autorytety za§ — uderzyly od razu w ton zachwytu. Leon Schil-
ler przekazuje najwyzsze superlatywy Craiga, ktéry chyli glowe
przed wielkoscia Wiyspianskiego. Co prawda, artykut Schillera
(i osobiste rozmowy z nim) w pi$mie angielskim The Mask!
otworzyl Craigowi oczy na wielko$¢ polskiego nowatora. Stawe po-
ety rozniosly tez zespoly polskie i obce grywajace juz od 1906 r.

§ Grzymata-Siedlecki, op. cit, wyd. 2, s. 283.
9 A. Potocki, Stanistaw Wyspianiski. Studium literackie. Krakéw

1902.

S Brzozowski, Legenda Mlodej Polski. Studia o strukturze duszy
kulturalnej. Wyd. 2. Lwéw 1910, s. 565—5686.

a § Brzozowski, Stan. Wuyspianski. (Wydanie posmiertne). War-
szawa 1912, s. 122,

117, Schildenfeld-Schiller, The New Theatre in Poland -—
Stanistaw Wyspianiski. The Mask, 1909/10, t. 2, z. 1—2.
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za granica Wesele, Warszawianke, Sedzidw. Z paryskiego zetknie-
cia si¢ z tg ostatnig sztukg rodzi sie entuzjastyczny sagd Jacques Co-
peau 2, jednego z wielkich odnowicieli teatru francuskiego. Do glo-
sow tych przylgcza sie takze profesor Sorbony Felix Gaiffe 13, po-
tem za§ Paul Claudel . W gazecie genewskiej pada przepowiednia,
ze Wyspianski wejdzie ,,parmi »nos dieuxr pathétiques«*“ 15, Mnozg
si¢ przeklady. Juz w pie¢ lat po S$mierci poety jest ich sporo —
w jezykach slowianskich i niemieckim; angielskie i francuskie
przyjdg nieco pézniej.

Sporo materiatu przyniosty pézniejsze publikacje rocznicowe —
polskie i obce — wsrdd nich przede wszystkim Wyspianiskiemu —
teatr krakowski w 1932 roku. Jest to jednak material raczej wspom-
nieniowy, zgromadzony do$é¢ przypadkowo. Znamienne, ze w tych
latach, gdy obchodzimy dwudziestolecie, dwudziestopieciolecie, trzy-
dziestolecie $mierci Wyspianskiego — prace nad jego teatrem nie-
mal jeszcze nie zostaly rozpoczete. Nic dziwnego — rodzila sie
wowczas dopiero w Polsce teatrologia jako nauka. Teatr Wyspian-
skiego mowil jednak ze sceny — wedlug danych Pamietnika
Teatralnego w dwudziestoleciu odbylo sie 188 premier w 18
miastach na terenie catej Polski. Wiemy, ze niektére spektakle (re-
alizacje Reduty, Schillera, Stanistawy Wysockiej...) budzity wielkie
zainteresowanie i polemiki. Szly od nich dymy po calym kraju...
Wyspianski byl jednak bliski, zywy, znany kazdemu uczniowi. Od
1924 r. czekano na kolejne tomy wydania zbiorowego 6. Tomy te
zwigkszaly wiedze o Wyspianskim, przynosily wiele informacji
i materiatéw, zwlaszcza — w interesujacym nas zakresie — tom 8
ze studium o Hamlecie i dzialem Teatr.

A sprawa ,,wizji teatralnej, zapowiedziana w tytule? W pracach

12 5, Copeau, Stanislas Wyspianski et les représentations polonaises.
ILa Nouvelle Revue Francaise, 1913, nr 56, s. 299—303.

B F Gaiffe, L'dme de la Pologne d’apres son thédtre. Mercure de
France, 1 IIT 1918. Cyt. za ksigzkg: A. Lada-Cybulski, Z mroku
jasniejqce stowo. Paryz 1931, s. 85.

14 P Claudel, Introduction & une conférence sur Wyspianski, peintre
et poéte, prononcée au Grand-Palais d I’ Exposition d’art polonais, 25 VI 1921.
Cyt. za ksigzkg: Lada~-Cybulski, op. cit., s. 87.

5L, Maury w czasopiSmie Journal de Genéve, 10 II 1913,
Cyt. za ksigzkg: Lada-Cybulski, op. cit.,, s. 85.

18 S, Wyspianski, Dziela. Pierwsze wydanie zbiorowe, w opracowa-
niu Adama Chmiela i Tadeusza Sinki T. 1—8. Warszawa 1824—1832.
Tomy 6—8 opracowal Leon Ploszewski.
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historycznoliterackich prawie nie bylo dla niej miejsca; kwitowano
ja ogdlnikami o charakterze teatru Wyspianskiego. Starali sie ja
odczytywaé oczywiscie inscenizatorzy i rezyserzy na uzytek Kkaz-
dorazowej realizacji, nawigzywano do niej czasem ogdlnie i w re-
cenzjach. Problem ten jednak — jako autonomiczny pro-
blem badania literackiego — byl wlasciwie nieobecny.
Wielokrotnie, co prawda, byla mowa o ,,wizji‘ Wyspianskiego, kil-
ka studiéw wymienia nawet ten wyraz w tytule 7. Termin ten uzy-
skuje rézne znaczenia: chodzi tu i o ogélny obraz przesziosci
w dramatach Wyspianskiego (,,wizja dziejowa‘), i o ,imaginacje“
postaci, wprowadzone na scene, i 0 pewne szczegoélne zjawiska, zwig-
zane z niezmiernie czynng wyobraznig poety. Padaty nawet pytania:
»Wyspianski — wizjonerem?* ® W odpowiedzi zupeinie powaznie
wyjasniano, ze byl ,bezprzykladnie czulym nastrojowcem, ale nie
wizjonerem*. Tego samego terminu uzy! zresztg i Ortwin, méwiac
o postaciach noszacych pietno ,,halucynacji, wizji i fantasmagorii* 19.
O ,,wizji“ i ,,wizjach* Wyspianskiego byla tez ciggle mowa w dwbch
pracach psychologicznych: Ostrowskiego 2® i Balka 2?!. Nie przyblizy-
ly one jednak twdrczosci poety, nie wprowadzily w jego dramat,
zajete ustalaniem typu wyobrazni twérczej.

O céz wiec chodzi? O jakag wizje, skoro odcinamy sie od réz-
nych dawniejszych interpretacji? Chcemy po prostu przypomnieé
0 obowigzku badania calego tekstu dramatycznego, pelnej jego
zawartosci. Przy Wyspianskim sprawa to szczegélnej wagi; wiemy
wszysey, jak zaciera sie u niego granica miedzy dialogiem i uwaga-
mi inscenizacyjnymi, tak ze traci podstawe terminologia: ,tekst
gléwny*, ,tekst poboczny*; wszystko jest tekstem gléwnym dra-
matu, przeznaczonym do odbioru. Badacz literatury — badacz
tekstu — nie moze sie uchyli¢ od analizy obejmujacej i to wszyst-
ko, co zapisuje tekst tzw. rezyserski, wespét zreszta z dialogiem.

7S, Kolbuszewski, Wizja Wyspianskiego. Poznan 1924. — K. Ko-
sinski, Stanistawa Wyspianskiego wizja dziejowa dawnej Polski. W fomie:
Za murami Elsynory. Warszawa 1935.

18 M. Szukiewicz Wyspianski — wizjonerem? Glos Narodu, 1926,
nr 276, z 29 XI.

190, Ortwin, Wizjonerstwo w dramatach Wyspianiskiego. Wiado-
mosci Teatralne, 1927. Przedruk w tomie: Préby przekrojéw.

¥ W. J. Ostrowski, Wyobraznia ejdetyczna Stanistawa Wyspianiskie-
go. Poznan 1934.

2t H, Balk, Z badan nad wyobrainiq artystyczng Wyspianskiego. Lwow
1927,
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Nie chodzi tu tylko o analize uwag inscenizacyjnych, ale o zbada-
nie elementéw ksztaltu teatralnego utworu, zawartych w samym
tekScie: organizacje przestrzeni w dramacie, czasu skracanego
i wzdluzanego na pewnych odcinkach, o postaci na tle tej prze-
strzeni i czasu, o ich ruch, mimike, gest, role stowa jako elementu
dzwieku oraz czynnika napie¢, komunikacje przezyé¢ i réznych
znaczen utworu, pauzy, chwile milczenia, puste sceny, gdzie méwi
sama sceneria. Tego rodzaju sprawy wypelniajg pojecie wizji
teatralnej czy ksztaltu teatralnego. Schiller zapropo-
nowal w zwigzku z Wyspianskim inny termin: ,,Wizja insceniza-
cyjna“, podkreslajac, ze przeciez Wyspianski w kazdym utworze
zapisal jg bardzo dokladnie 22, Wystarczy tylko uwaznie wczytaé
sie w tekst, by to wszystko wydoby¢. Przykiladowo dokonat Schil-
ler znakomitej, choé do$¢ skrétowej analizy Warszawianki, ukazu-
jac przede wszystkim role przestrzeni scenicznej i umiejscowienia
w niej postaci.

Analiza Warszawianki w studium Schillera to nie jedyna proéba
podjecia tematu, o ktérym mowa. Prébowali tego takze inni, na
szerszg skale Tadeusz Makowiecki w obu pracach o Wyspianskim,
przed- i powojennej 2. Jak pamigtamy, studium o poecie-malarzu
stalo sie w swoim czasie rewelacjg wlasnie ze wzgledu na nowsg
problematyke badawczg: autor odszed: od ogélnikéw o teatrze
Wyspianskiego, by pokazaé cechy tego teatru na materiale dowo-
dowym — poprzez analize poszczegélnych utworéw. Kapitalny roz-
dzial Kompozycje sceniczne porusza wlasnie zagadnienia, ktérych
szerszy zesp6l nazywa Schiller ,wizjg inscenizacyjng®.

ZaczeliSmy od przegladu wazniejszych wypowiedzi o teatrze
poety w pracach literackich, by stwierdzi¢, czy i o ile wyszly one
poza ogélnikowe formuly, jak rozumialy ,wizje* Wyspianskiego.
Probowalismy, dalej, ustali¢ zakres problemu, wlasciwy przed-
miot badan. Przejdzmy do spraw $cislej metodycznych.

Czy wystarcza tu sama analiza tekstu? Jakie bylyby zrédia
pomocnicze — Dblizsze i dalsze?

Trudno odpowiedzie¢ in abstracto: z pewnoscig znajomos¢ roz-
licznych konwencji teatru wspolczesnego poecie, praktyki dekora-

22 Schiller, Teatr ogromny, s. 16.
2 T, Makowiecki, Poeta-malarz. Studium o Stanislawie Wyspian-

skim. Warszawa 1935, — Tenze, Muzyka w twdrczosci Wyspianskiego.
Torun 1955.
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torskiej, budowy sceny, kulis, oswietlenia. W wypadku Wyspian-
skiego przychodza w sukurs rézne inne materialy: szkice insceni-
zacyjne, kostiumy, malarstwo wlasne i cudze, korespondencja, rap-
tularze, studium o Hamlecie. Konieczna okaze sie zapewne wiedza
o kulturze teatralnej i literackiej Wyspianskiego, jak i znajomosé
terenu — Wawelu, Lazienek. Ale to wszystko Zrédla pomocnicze.

Najwazniejsza podstawa badania owej ,,wizji inscenizacyjnej* czy
»kompozycji scenicznej (wedlug terminologii Makowieckiego) —
to jednak sam tekst utworu, traktowany jako ,partytura®, zapis
przeznaczony do jakiej§ realizacji — i to chyba realizacji dwoja-
kiej, indywidualnej, czytelniczej lub teatralnej. Nie tylko prze-
ciez dla przyszltych rezyseré6w i aktoréw publikowal Wyspianski
swe teksty — przewidywal z pewnoscia i recepcje czytelniczy.
I w czytelniku chcial wywolaé wizje, mozliwie bliskg swojej wlasnej.

Oczywiscie trzeba tu by¢ bardzo ostroznym: inaczej traktowac
wypadnie teksty Wyspianskiego ogloszone drukiem po realizacji
scenicznej, inaczej za$ dramaty nigdy za zycia nie grane, ale oglo-
szone przez samego poete, jeszcze inaczej teksty wydane posmiert-
nie, nie autoryzowane. Swego czasu przestrzegal juz Ploszewski #,
ze obja$nienia inscenizacyjne Wesela sg odbiciem raczej premiery
krakowskiej niz uprzedniej wizji poety — uwaga, ktora trzeba za-
chowa¢ w pamieci.

Po tych wszystkich zastrzezeniach i wstepach zblizmy sie exempli
gratia do jednego z dramatéw, do ktérych brak materialéw ilustra-
cyjnych samego poety: do Sedzibw. Z wielu wzgledéw tekst jest
szczegllnie necacy: consensus omnium uznal go za dramat znako-
mity, przez szereg lat wlasnie ten dramat — obok Wesela — repre-
zentowal polski teatr za granicg (w Pradze, Wiedniu, Zagrzebiu,
Moskwie, Kijowie, Paryzu, Chicago, Londynie), dzieki przekladom
znany byt szeroko i zywo interesowal ludzi teatru za granicg, m. in.
wspomnianego juz Copeau. Poza tym, dzieki $§mialym prébom coraz
to nowej inscenizacji, kilkakrotnie stal si¢ przedmiotem polemiki,
w ktérej dyskutowano o jego zalozeniach scenicznych 2. Sa tez
pewne wzgledy zalecajace szczegblng ostroznosé: tekst nie powstal
cd razu, w jednym rzucie i jednym roku — nawarstwial sie, przy-
rastaly nowe partie. Wykanczal go do druku poeta ciezko chory,

21, Ploszewski, Na marginesie ,Wesela“. Scena Polska, XIV,
1937, z. 1/4, s. 10—-15.

2% W 1927 r. — po spektaklu Reduty w Wilnie; w 1937 r. — po insceni-
zacji Wysockiej w Krakowie.
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wlasciwie na lozu Smiertelnym juz lezgcy, trudno wiec o calkowitg
pewno$¢, ze tekst, ktory sie ukazal w ostatnich tygodniach zycia,
jest zupelnie zgodny z wolg autora. Te wszystkie okolicznosci mu-
szg oczywiscie oslabi¢ pewnos$¢ stawianych tu tez i wniosk6w; za-
kladamy pewien ,,wspélczynnik hipotetycznosci“. Poza tym pelno
w dramacie zadziwiajgcych zestawien, odczuwanych czesto jako
sprzecznodci. Sposrdéd calego szeregu zagadnien, ktore nalezaloby
uwzglednié, wyjmiemy tez tylko kilka.

A wiec przestrzen, w ktérej odbywa sie sprawa dramatu.
Jest to przestrzen bardzo konkretnie wyznaczona, nie jakie$ ,,gdzies“
czy ,nigdzie“. Pamietamy oczywiscie uwagi w studium o Hamlecie:

[Szekspir] pisat [...] i obmy$lat dziela, za trescig idgc i logikg, i terenem
rzeczywistych wydarzen dramatu, [..] ludzie jego dramatu obracali sie
w jego wyobrazni na terenie rzeczywistym [..].

Stad zadnych balamuctw nie ma w jego dramacie.

Zadnych balamuctw sytuacyjnych ani zadnych, ktére by bylty w nie-
zgodzie z raz obmys$lanym terenem 28,

Przytézmy slowa te do tekstu Sedzidw ?’. JesteSmy caly czas
w tej samej ,,obrypanej, zbrudzonej“ karczmie zydowskiej, tak
szczegbtowo opisanej na wstepie. Na co kieruje nasza uwage tekst
objasnien wstepnych? Przede wszystkim na barwe, $cislej: ogdlna
tonacje wnetrza; na $ciany obudowujgce przestrzen (i przedmioty
przy $cianach), na rozkiad drzwi i okien, na charakter i prze-
znaczenie przyleglych izb. Wszystkie te informacje dla logiki akcji
okaza sie niezbedne; pozornie analityczna metoda opisu, przytlacza-
jaca mnéstwem naturalistycznych szczegélow, wyakcentuje jednak
najwazniejsze, dramatycznie ,,grajgce‘.

Drzwi jest troje — wszystkie bardzo wazne, prowadzg bowiem
do trzech izb, do ktérych kolejno przenosi sie punkt ciezkosci dra-
matu: do sieni, do alkierza, do komory. Okno tylko jedno — tak-
ze dramatycznie wyzyskane: przez nie widzimy caly czas szabaso-
we $wieczniki, przez nie scena powieksza sie o alkierz i jego wia-
sny $wiat. Te szabasowe $wieczniki — to jeden z czynnych aktoréw
dramatu. Stét i lawy przy nim takze biorg udzial w akcji od pierw-
szej niemej rozmowy Joasa przez sté! z ojcem az po scene sadu.
Lada przypomina stale o przeznaczeniu izby: to karczma. Tylko
raz i na chwile przywoluje poeta postaci ku ladzie w zbiorowej sce-

2% S Wyspianski, Hamlet (Dziela, t. 8, s. 76, 78—T79).
27 8. Wyspianski, Sedziowie (Dzieta, t. 2, s. 247—307).
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nie picia z dziewczetami i Urlopnikiem. Izba jest ,,obszerna‘.
Fakt wcale nie blahy. Potrzeba poecie wigkszej przestrzeni dla tego
wszystkiego, co sig¢ tu ma staé. Potrzeba tez kilku planéw.

Pamigta o nich poeta. Wyodrebnia pierwszy plan, wyraznie za-
znaczajgc, ze stol po lewej stronie i drzwi do komory po prawej sa
»tuz od przodu“, ,z samego przodu“. Tak wyznaczony jest plan naj-
blizszy. Dalszy zawiera sie miedzy drzwiami do alkierza i lada.
Trapez sceny wyraZznie wiec podzielony jest linig poprzeczng i dwie-
ma przekatnymi, lgczacymi punkty bardzo wazne (drzwi do alkie-
rza — drzwi do komory; st6t — lada). Pewne rozmowy odbywajg
sie na pierwszym planie, uko$ng linig przeczolga sie Jewdocha.

Wsréd spraw zwigzanych z przestrzenig sceniczng ogromnie
wazny wydaje sie fakt wlaczenia do gry przestrzeni przylegltych.
Wyspianski nie moze jednak zmieScié $wiata Sedzidow w tej jed-
nej ,,obrypanej“ izbie. Potrzebuje dla niego szerszego tta. Dlatego
wlasnie mobilizuje dramatycznie kolejno sien, alkierz, i ko-
more.

»Dluga, ciemna sien“ to korytarz do innego $wiata: stamtad przy-
chodzi Dziad, Jukli, Zandarm i ,sedziowie“. Tam gdzie§ jest wie$
i miasto, te ,,ogromne obszary“, o ktérych méwi Natan. Tam zni-
ka kilkakrotnie Natan — nigdy zaé Joas ani Samuel. W sieni roz-
grywa sie walka Natana z Urlopnikiem. Widzimy ja poprzez re-
akcje Samuela i Joasa, nadstuchujgcych u drzwi; klasyczny pomyst
przeniesienia walki za scene jeszcze wzmaga napiecie. Z sieni wezol-
guje sie do izby $miertelnie ranna Jewdocha i z sieni — sygnali-
zowany dzwonkiem — wchodzi Ksigdz w scenie finalnej.

Podobnie znakomicie wyzyskany alkierz i komora. Alkierz
jest $wiatem Samuela i Joasa — ich wspdlnym $wiatem, w ktéorym
plong swiece szabasowe. Tylko tam wchodzg oni obaj, stamtad tez
wychodzg. , Miejscem tragicznym“ staje sie w chwili, gdy sedzio-
wie dobijaja sie do drzwi, ktére wreszcie otwiera Joas, by stangé
jako Sedzia §wiadomy swego autorytetu: ,Jam jest. Komora
przynalezy do Jewdochy. Tam zaznala ,,okrutnego, $miertelnego
kochania*“, tam chce umrzeé¢. Tam wchodzi Ksigdz i stamtgd wre-
szcie wystrzela smuga $wiatla w zakonczeniu sztuki.

To rozszerzenie przestrzeni nie jest wcale jednym z mozliwych
wariantéow technicznych rozwigzania akcji: zdecydowala o tym
rozszerzeniu nieugieta logika konstrukeji znaczeniowej. W drama-
cie starly sie ze soba r6zne postawy ludzkie, rézne swiaty ludz-
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kie — trzeba je bylo unaoczni¢ i przywolaé. Powigkszenie prze-
strzeni jest wiec konsekwencjg powiekszenia znaczen utworu.

Zrozumial te zasade zespél Reduty w wilenskiej inscenizacji
Sedzidw z 1927 r., w szczegblach dal jednak interpretacje falszywa.
Alkierz reprezentowal tam tylko $wiat Joasa, skapany w ,,omgle
biekitnej“, prawa zas strona byla ,Swiatem Jewdochy*, $wiatem
nedzy i grzechu, symbolizowanym ,niesamowitym, czerwonym
$wiatlem®.

Otéz prawda tekstu jest inna: alkierz -— jak wspomniano — to
wspolny $wiat ojca i syna, §wiat Starego Testamentu, o ktérym
méwi Swiecznik szabasowy. Nie jest bynajmniej niewinny i blekit-
ny, ale srogi, podlegly nieublaganym prawom, gdzie dosigga szybki
gniew Jehowy. I $§wiat Jewdochy nie jest tylko krwawy od grze-
chu — wyprowadza on na droge pokuty; w ostatniej chwili stamtad
Lije $swiatlo.
¢ Podkre$laliSmy juz w objasnieniach scenicznych umieszezonych
przed tekstem dialogéw obecnosé okreslen barwnych: obejmujg
one réwniez i postaci, bedziemy wiec méwi¢ o nich lagcznie. Dopie-
ro przestrzen sceniczna, o$wietlenie, postaci i ich kostium tworza
calo$¢ wizualng. W kompozycji Warszawianki uderza {opisana przez
Makowieckiego i Schillera) bialo-czarna tonacja ze zlotymi akcenta-
mi; tu calo$¢ nasycaja dwie barwy: brgzowa i siwa, w rozmaitych
odcieniach. Pulap, podloga i cala prawa strona tworzy brunatng
plame — $ciana glebna i lewa ,bielona siwo [..] z czarnym lam-
pasem przy ziemi“. To brunatne wnetrze ma rozjasnia¢ ciepte, zlo-
tawe $wiatlo $wiec w brazowym swieczniku. Calos¢ podzielona zie-
lonymi liniami: zielone kraty, zielony stél. Kostium postaci, okreslo-
ny przede wszystkim kolorystycznie, stanowi zazwyczaj polgczenia
dwubarwne: bragzowo-zéite lub siwo-czarne, z jaskrawszymi akcen-
tami w postaciach wsiowych sedziéw. O tych akcentach pamigta
zresztg Wyspianski i w opisie izby: nad drzwiami wisi portret ce-
sarza ,,w bialym uniformie, z pasowa wstega przez piersi“. Postaci
sedziéw wniosg na chwile barwy bardziej zréznicowane: fiolkowe
czy nawet niebieskie (krawat aptekarza). Kostiumy postaci giow~
nych, stale obecnych na scenie, sg rozjasnione dyskretniejszymi
akcentami: czerwona wstgzka Joasa, zlota dewizka Natana.

Postaci jako elementy kolorystyczne sceny przemyslane sg tak
szczegblowo, ze opis twarzy podaje tez kolor. Twarz Samuela jest
. brazowa, czolo z6lte, Joas ma cerg ,prze§wiecajaca, rézows i bia-
15“. Znamienne, ze przy takiej trosce o kompozycje barwng calosci
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pominigte zostaly catkowicie dziewczeta, Fejga i Jewdocha — wszy-
stkie postaci kobiece. Poeta jak gdyby ich nie widzi!

Uwaga bowiem skupia sie na meskich postaciach dramatu. Ko-
lory nie sg przypadkowe — majg one swdj wyrazny walor seman-
tyczny. Samuel i Joas tworzg plame brazows i z6ltg jak $wiecznik
szabasowy. Natan wnosi barwe czarng, jest najciemniejszg plamg
na scenie. Joasa i Juklego obdarza poeta jasnymi oczyma i wlosa-
mi — dwa czyste duchy dramatu. Raczej jasne w ogélnym kolory-
cie sg tez postaci sedziéw. Musimy jednak wycofa¢ przed chwila
uzyte okreslenie: te wiejskie autorytety sg pretensjonalnie jaskrawe,
nie zas jasne — bialo-zlota sylwetka przystuguje tylko Joasowi
i Juklemu. ,

Powinni$my jeszcze chwile zatrzymaé sie przy o§wietleniu:
jest ono blade, witte. Na razie tylko ,lampa kuchenna stabo o$wie-
tla calg izbe“ ($wiatlo z goéry); drugim zrédlem s$wiatla stanie sig
juz w naszej obecnosci zapalony $wiecznik, ktérego blask dochodzi
przez szybe i plécienng firanke, wiec juz przyttumiony. Tak jest
przez caly czas dramatu — dwa slabe ogniska $wiatla rzezbig te
brunatng przestrzen, w ktérg wlgczajg sie postaci. Sytuacja zmienia
sie dopiero w zakonczeniu: wszyscy pozostajg w ciemnosci, o§wie-
tleni tylko smugg $wiatla z komory. Poeta przypomina tu jeszcze
raz ,,.z okna szabasnego odblask §wiec za zastong bialg““. Walor zna-
czeniowy tych dwéch — réwnoleglych i jedynych — Zrédet swia-
tla jest oczywisty. Podkreslaja go zresztg zamykajgce sztuke sto-
wa Dziada, ktéry nawigzuje slowami psalmu do $wiata Joasa i Sa-
muela, do éswiata Starego Testamentu. Slowa te jakby spinajg dwa
Swiaty: wespét z efektem wizualnym (swiattem) buduja ostatni ak-
cent tragedii. :

Jakiz wiec ostatecznie jest kierunek uksztaltowania przestrzeni
scenicznej i jej funkcje?

Dokladno$¢ opisu wstepnego nasuneta wielu odbiorcom utworu
wniosek prosty: to pasja szczegdlu, analiza, wiec naturalizm.
W ciggu naszych rozwazan staraliSmy sie podkreslic jednoczesng
tendencje do selekcji, wybor elementéw tylko najbardziej znaczg-
cvch i waznych dla ,losu ludzi“. Na pozdr przestrzen sceniczna za-
chowuje funkcje wlasciwg dramatowi naturalistycznemu: reprezen-
tuje srodowisko. W praktyce symbolizuje przede wszystkim s§wiat
poszezegblnych postaci, ich postawe moralng. Kolorystycznie opra-
cowane wnetrze tworzy przemyslang catos¢ z ludzmi, ktérzy w nim
zyja; ale i tu elementy barwy dzwigaja jakie§ znaczenia ogdlniej-
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sze. Przestrzen sceniczna stuzy ludziom, ich postawom, zdarzeniom
przedstawionym. Poeta musi jednak przekraczaé¢ ja i rozszerzaé, bo
sens tych zdarzen roénie i przekracza ich wlasny, dostowny wymiar:
pozwala wejrze¢ w prawa obowigzujgce i poza tg brudng karczms

zydowska. Ale o prawach tych — jezykiem teatru — moéwig wla-
$nie wspomniane juz sygnaly wizualne.
Poeta — jak juz wspomniano — rozszerza przestrzen, w ktoérej

spelniajg sie losy ludzi, przez wlaczenie do gry przyleglych, nie-
widzialnych dla widza izb. Ale istnieje jeszcze inny sposéb znacz-
nie $mielszego powieckszenia jej wymiaréw: przez stowa postaci.
Tak poznajemy s$wiat Natana: miasta-olbrzymy dymigce fabryka-
mi, dziecinstwo Jewdochy. Wreszcie w ostatniej wypowiedzi Sa-
muela zarysowuje sie jeszcze inny, pozornie odlegly, a przeciez
bliski krajobraz: géra Synaj, spiekota pustyni egipskiej, waly Mo-
rza Czerwonego. O tym $wiecie przypomina $wiecznik za firanks.
Tam powstaly prawa rzadzgce losami ludzi w karczmie.

ObejrzeliSmy ,,rzeczywistoé¢ terenu“. Jak wyglada ,,rzeczywi-
sto$¢ czasu“ w tym kréciutkim utworze?

W pewnych — weczesniejszych — realizacjach scenicznych utwo-
ru przerabiano Sedzidw na sztuke w trzech odslonach; wydawalo
sie to konieczne ze wzgledu na prawdopodobienstwo. Przy natura-
listycznej interpretacji utworu'w.ejs’.cie sedziéw wsiowych natych--
miast po wypadku odczuwano jako grzech przeciw iluzji, niezrecz-
nos¢, niedopatrzenie poety. Decyzje Wysockiej, by sztuke gra¢ jed-
nym ciggiem, uznano za $miate nowatorstwo 2. Oczywiscie wczyta-
nie sie w tekst prowadzi do wniosku, ze o zadnym przeoczeniu po-
ety nie moze byé mowy: wszystko tu jest doskonale logiczne.

Zresztg tempo calego dramatu nie jest bynajmniej zawrotne —
na poczatku nawet wrecz powolne. Sztuke otwiera przeciez scena
niemej rozmowy miedzy ojcem i synem, ktérg konczy wejscie Na-
tana; potem na pozor ,bezinteresowna“ i oderwana pogawedka
dwoéch braci — niezmiernie oszczednymi $rodkami zarysowujaca
ich dwa rozne $wiaty. Pierwsze wyrazne przyspieszenie to stichomi-
tia Dziada i Samuela: ciosy parowane wersetami, napiecie, waga
gréozb — to wszystko kaze odczuwaé scene jako bardzo szybka.
Zwazmy tez, jaki tu wklad informacji w tych odbijanych cieciach:
cala przeszto$¢ dwu rodzin! To zreszta zasada stala — wielostronny

28 F. Plazek, Rola rezysera. W tomie: Ksiega pamigtkowa na 90-lecie
dziennika ,,Czas“. Warszawa 1938.
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i wieloraki uzytek z kazdej wypowiedzi dramatycznej i z kazdego
odcinka czasu: jednoczesnie dochodzg w nim swej pelni przezycia
i decyzje kilku oséb, peka owoc zdarzen, dojrzewa sad w indywi-~
dualnym sumieniu i w transcendentnym wymiarze. Na te niezwy-
kla ekonomie zareagowal zywo Copeau piszjc:

Dans le déroulement tragique, une succession de scénmes qui s’ajoutent
les unes aux autres sans apparence d’art, sans aucune transition me-
nagée, mais que lemotion, que l’urgence pathétique suffisent d souder
entre elles. Point de preparations. Je dirai mieux: pas l’ombre de pré-
sentation 29,

Odcinki czasowe nie sg bynajmniej réwne. Poeta umie dosko-
nale skraca¢ je i wzdluza¢. Wyraznie dazy do wzdluzenia sceny
bojki rozgrywajacej sie za sceng: odbieramy ja poprzez przerazo-
ne wyczekiwanie Joasa i Samuela, ktérym ta chwila wydaje sig
nieznosnie dluga. Zapisuje to zreszta tekst objasnien: ,,Chwila wy-
czekiwania“. Milczace sceny maja oczywiscie inny wymiar; wydajg
sie o wiele dluzsze.

Korzysta z tego poeta takze wtedy, gdy chce ,zyskaé na czasie
miedzy b6jka a pojawieniem sie sedziéw: scene te wypelnia czolga-
nie si¢ Jewdochy z sieni do komory. Méwi ona tylko jedno zdanie,
vzasadniajgce decyzje Smierci w komorze. Na pewno te scene prze-
zywamy ,.au ralenti‘.

Krytykéw niepokoilo réwniez inne nieprawdopodobienstwo, nie
tvlko fizyczne (jak natychmiastowe wejscie sedziéw): mianowicie
ragla przemiana Samuela. Realizm psychologiczny — méwiono —
wymaga tu dluzszego czasu. Znowu nieporozumienie: Sedziowie to
oczywiscie dramat poetycki i apsychologiczny. W tym $wiecie po-
etyckim rzadzg inne zasady. Sg one w pelni wyjasnione w samym
tekscie utworu: nagle nieszczescie i sgd zapowiada przeciez Joas
i Dziad juz na poczatku zdarzen. Oni wiedzg, ich zapowiedz ma
walor obiektywny. Tak bedzie, wiemy o tym od razu. Czekamy te-
raz na wypelnienie grozby: nieszczescie i sgd istotnie przychodzi.

Nagla przemiana Samuela takze jest zupelie logiczna, zgod-
na z prawami utworu. Rozprysnieta lampa zycia — $mieré — prze-
szywa sumienie szczeg6lnym swiatlem:

W moichze rekach zycie gasnie,
lampa w dloniach rozpryska,

a ogniéw strasznych lung krwawg
w sumieniu $wiatlem tyska.

% Copeau, op. cit.
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W intencji autorskiej lezy tez konfrontacja réznego rodzaju se-
dziéw i sgdéw, autorytetéow wiladzy wsiowej — i innych, ktérych
gmina nie rejestruje. Stad koniecznos¢ jednoczesnego zestawienia
wszystkich sedziéw; ta konfrontacja tak sie wlasnie tlumaczy na
jezyk sceny, podobnie jak swojg oczywistg wymowe majg jedno-
czesnie plongce dwa Swiatla w finale.

I jak wymiar przestrzeni dramatu powiekszal sie o wielkie ob-
szary wspomniane w dialogu, tak jest i z wymiarem czasu. Zda-
rzenia wyrastajg z przeszlosci, z tych dwudziestu lat, ktore cigzg
w pamieci Dziada i Samuela, w poniewierce Jewdochy. Ostatecz-
ne zdarzenie to owoc majgcy za diugi okres dojrzewania — tylko
vpadl w jednej chwili. Ale ostatnia wypowiedz Samuela przenosi
w jeszcze inng przeszlosé — i wigze jg z chwilg obecns. ,,O Absa-
lonie mo6j!“ — wola Samuel nad Joasem — , Juz wstawasz Dawi-
dowy; w $piech cie dosieze grot Saulowy [..]“. Odlegla przeszlosé,
przywotana z kart Starego Testamentu, staje sie terazniejszoscia.
Chwila sgdu, nagla jak blyskawica, dojrzala nie tylko przez dwa-
dzieécia lat. Ten grot wyrzucony zostal w przeszlosci, ktéra wcigz
trwa jako terazniejszosc.

O szczegdlowej rzezbie czasu w dramacie decydujg oczywiScie
" rozne czynniki: rozklad scen milczacych, przerw w wypowiedzi po-
szczegblnych postaci, spos6b wypelnienia tych przerw (ruchem sce-
nicznym, gestem), udzial $piewu, muzyki, ogromna waga sygna-
16w akustycznych, w ogéle refrenéw, np. powtédrzen slownych.
Wreszcie na pewno wielkie znaczenie dla kompozycji czasowej
Sedziéw ma zmiennosé¢ toku rytmicznego: przerzuca sie¢ tu przeciez
poeta od potocznej prozy poprzez luzniej zorganizowang proze ryt-
miczng az po regularng strofe czterowersowsg. Dopiero szczegéto-
wa analiza tych wszystkich elementéw przyblizylaby w pelni pro-
blem, ktéry tylko ogoélnie zostal tu postawiony.

W tak blyskawicowym skricie zdota jednak poeta pokazat ,los
ludzi“, i to kilku jednoczesnie. Poznajemy ich przeszlo§¢ i teraz-
niejszo$é, kategorie myslenia, przezycia i pragnienia. Jesli te ,losy
ludzi“ zmiescity sie w jednej izbie i na tak krétkim odcinku czasu,
zawdziecza to dramat réinym s$rodkom artystycznej ekspresji, bu-
dujacym wspélnie synteze. Niektére z nich juz wymieniliSmy —
pozostaje znacznie wiecej. Wypadnie skupi¢ sie na zasadniczych: to
gest 1 slowo postaci.

Ruchu scenicznego na pozor sporo: ciggle kto§ wchodzi i wycho-
dzi, zmieniajg sie rozmawiajgce pary, poeta zas zdaje sie nie tro-
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szczy¢ o kazdorazowa motywacje takiej zmiany. Wspomniano
w zwigzku z utworem o szopkowej fakturze jako rzekomej zasa-
dzie konstrukcji. Uzasadnienie dla tych zmian jest jednak oczywi-
ste: poeta ma malo czasu, musi wiec ,,0szczedzaé“ na dialogach.
Wiec tylko wejscia i wyjscia? Najruchliwsza scena — bojka Nata-
na z Urlopnikiem — usunieta przeciez zostala do sieni, takze
i Smier¢ Jewdochy. Joas upadnie na scenie. Ze wzgledu na szcze-
golny sens, uzasadnienie i owoce tej $mierci, wszystko musi odby¢

sie na naszych oczach — nie moZemy uroni¢ ani jednego stowa
Joasa, ani jednego odruchu Samuela. Dzieje tego sgdu — wyroku
Joasa i wyroku Samuela — muszg by¢ pokazane; $mieré Jew-

dochy nie ma tego znaczenia, mozna jg odsuna¢ za zastone. I tak
powie nam poeta o niej wiele przy pomocy innych sygnaléw.

Jewdoche zreszta widzimy na scenie kilkakrotnie: najpierw
zamiata izbg, ale to tylko ruch ekspozycyjny, zaznajamia nas z jej
sytuacjg w tym domu. Nalewa piwo ,,panienkom“, reagujgc auto-
matycznym postuszenstwem na rozkaz Natana. To juz fakt, ktéry
ja wyraza. Inng jednak sytuacje zwigzal z nig poeta najistotniej.
oto Jewdocha trzykrotnie pada na ziemie, czolga sig po podlodze.
Osuwa si¢ po raz pierwszy do noég Dziada, gdy — zmiazdzona —
wyznaje swg nedze i wole $mierci; nie dzwiga sie z ziemi w rozmo-
wie z Natanem, jeszcze raz padnie do stép brata, wreszcie, Smier-
telnie ranna, czolga sie do komory. Ta pozycja, tylko jej wlasci-
wa, wyraza jg bardziej niz slowa: méwi o poczuciu wlasnej ne-
dzy, ostatecznej i nieodwracalnej kleski, takze o $wiadomosci wi-
ny (dzieciobdjstwa). Znowu — jakiz oszczedny sposéb ekspresji!

Obserwacja pozostalych postaci prowadzi do podobnych wnio-
skéw: poeta wybiera i wigze z postacig jeden gest, ktéry wyraza
stanie sie patrzenie w oczy ludziom, zwlaszcza ojcu. Wiemy, ze Joas
ma dar czytania w ludziach — dar wecale nie osobliwy ani irracjo-
nalny, ale przynalezny mu ze wzgledow, ktére Wyspianski uwaza
za proste i logiczne:

Prawde noszac w sobie, czyta sie¢ prawde ludziom z lic.
Hamlet jest prawda, wiec czyta klamstwo z lic i sadzi?®.

Tak samo Joas: najpierw patrzy, odczytuje klamstwo, potem wy-
chodzi z alkierza jako sedzia: ,rece na piersi skrzyzowal®.
Ale Joas jest nie tylko nieublaganym sedzig — to takze artysta,

0 Wyspianski, Hamlet, s. 88.

Pamietnik Literacki, 1958, z. 2 5
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skrzypek (w tym geScie najpierw pokaze go poeta), potomek har-
fiarza-Dawida, a takze subtelny, uczuciowy chlopiec, przywig-
zany do Urlopnika i do ojca. Poznajemy jego pelna, ludzkg praw-
de wilasnie dzieki kilku gestom (rzuca si¢ na szyje Urlopnikowi,
ptacze, tuli sie do ojca).

Moze najbogatsza, najbardziej zréznicowana jest jednak gesty-
ka starego Samuela: ma ona odstoni¢ tajemnicza zlozonoé¢ tej
tragicznej postaci. Samuel to przeciez spekulant, bogaty i bez-
wzgledny handlarz, wspolnik Natana w zbrodni, ale i czuly ojciec,
1 pobozny izraelita, dziedzic wielkich tradycji religijnych i histo-
rycznych narodu. Te dziwng zlozonos¢ i sprzecznosé jego zycia zdra-
dza raczej gest niz slowo; niektére z tych gestow sg, co prawda,
konwencjonalne, np. liczenie pieniedzy na poczatku sztuki. Ale Sa-
muela wyposazy poeta takze w bardzo indywidualne gesty, na-
wet w ich kompleksy, oznaczone zresztg syntetycznie: ,powtarza
gesta umoéwionej zbrodni“. Niezwykle interesujacy iest tez zapis
gestow Samuela w chwili, gdy Joas ,glosem strasznym‘ wska-
zuje na niego jako na winowajce:

SAMUEL (drzy, trzesie sie w ztosci)
(piescie zaciska i wznosi)
(nagle rece skitada blagalnie i palec na ustach ktadzie)

To przejscie od wscieklosci do pokornej prosby ma oczywiscie
bogaty i gleboki podtekst emocjonalny — zadne slowo nie sprébuje
wyrazi¢ procesu, ktory tak nagle porazi potem Joasa.

Czas juz na wnioski. Gestyce powierza poeta bardzo wazne
funkcje: ona ma powiedzie¢ najpelniejszg prawde o ludziach, ich
ukrytym zyciu, ma odbi¢ przezycie czlowieka, ma zasygnalizowac
postawe moralng, ma wspéldziala¢ w wyrazeniu zasadniczej proble-
matyki utworu.

Zazwyczaj operuje poeta gestem syntetycznie: postaci przy-
dziela jeden ruch, najbardziej reprezentatywny, niemal symbolicz-
ny. Znamienne, ze sg to zazwyczaj ,wielkie gesty", bardzo dalekie
od psychologicznych szablon6w wspoéiczesnych (gdzie nalezy szukaé
ich pierwowzoru — w operze? w Komedii Francuskiej?). Ta styli-
zacja wspolgra z ogblnym uklasycznieniem tragedii, z odchodzeniem
od analizy. Tq samg tendencja tlumaczy sie chyba i brak sygnatow
mimiki: poznajemy ja tylko jakby w odbiciu przezy¢ Joasa, gdy
odczytuje twarz ojca: ,,patrzcie na te jego rysy po twarzy, mar-
szczy sig, brwi $cigga — a tu napisane — zmawiali sie, zmawiali.
Od siebie bezposrednio nigdy poeta gry mimicznej nie opisuje.
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OmineliSmy dotad ogromnie rozlegls problematyke udzialu
stowa w teatralnej wizji Sedzidw. Jezyk utworu od dawna zwra-
cai uwage przede wszystkim ze wzgledu na tzw. indywidualizacje
mowy, ktéra to sprawa interesowala krytykéw, zaslaniajac sobg
wszystkie inne. Wyspianski zastosowal te indywidualizacje mowy
w spos6b niezwykle jaskrawy, zwlaszcza w postaciach wsiowych
sedziéw; mial to by¢ jeszcze jeden dowdd rzekomego realizmu utwo-
ru. W rzeczywistosci jest to przejaw silnej stylizacji, ktéra Schil-
ler wigzal z ekspresjonistyczng tendencjg dramatu.

Nie ta indywidualizacja stanowi jednak o bogactwie jezykowym
utworu. Pasjonujgcy i na pewno wart szczegblowej analizy oka-
zalby sie ksztalt rytmiczny, tak zmienny, tak czule oddalajacy falo-
wanie semantyczne utworu: kazde wzniesienie szczegétu ku poetyc-
kiemu uogélnieniu. Zbadanie tego ksztaltu — to temat osobnego
studium, ktére oby kiedys kompetentnie podjeto.

Bogactwo jezyka dramatycznego to takze niezwykla roznorod-
nos¢ dialogu: co chwila zupelnie inny, zawsze bardzo zwarty
i wszechstronnie wyzyskany, silnie spojony z postacia mdwigcs,
jej zyciem, ale réwniez ze zmienng sytuacja sceniczna, silnie uner-
wiony emocjonalnie.

Szczegblowsza analiza interpunkeji i graficznych wyréznien
tekstu przyblizylaby rysunek intonacyjny, o ktory poeta dbal nie-
zmiernie. Ten rysunek w Sedziach nie jest bynajmniej stonowany
i dyskretny; przeciwnie — zdecydowanie jaskrawy, oparty na gwal-
townych kontrastach, o rozleglej skali natezenia — od szeptu do
strasznego krzyku: ,Rien de plus brutal et de plus laconique® 3.,

Wsrod tego bogactwa zagadnieh zatrzymajmy sie chwile przy
wspélpracy stowa z innymi Srodkami ekspresji dramatycznej: ge-
stem, sytuacjg, szczegéltem wizualnym. Srodki te uzupelniajg sie
1 wyreczaja nawzajem.

Stowo uzyte jest bardzo oszczednie — oszczednoéé te umozliwia
podtekst dialogéw. By ten podtekst przekazaé jednoznacznie, po-
trzeba najpierw obszernej informacji o postaciach, ich dgzeniach
i mys$lach. Poeta musi wiec na poczgtku tej informacji dostarczyé.
Wiemy juz, jak do tego Wyspianski zmierza: przez uzytek z kostiu-
mu, postawy, gestu, aluzyj o charakterze ekspozycyjnym. Dopiero
po takich partiach przygotowawczych mozliwy jest tak skrétowy,
monosylabami prowadzony dialog jak Natana z Samuelem, w kt6-

3t Copeau, op. cit.
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rym dojrzewa plan zbredni. Wszystko rozsnuwa sie tu pomiedzy
stowami. Stowa padajg tylko jako przyrostki mysli:

SAMUEL: Trzeba mysle¢. —

NATAN: Obmysleé.

SAMUEL: Wykonaé.

NATAN: (ragle) Ja..!?

SAMUEL: Ty!-!

Dwaj starzy wspolnicy odezytujg swoje intencje w lot — nie-
potrzebne ich pekliejsze sformulowanie.

Zupelnie inaczej wyzyskany jest ciezar podtekstu w rozmowie
Jewdochy z Natanem. Kazde z nich wchodzi w ten dialog z wlas-
nymi mys$lami, ktére dojrzaly samotnie: w dziewczynie — pragnie-
nie $mierci, w Natanie — decyzja pozbycia sie niewygodnej ko-
chanki, zabicia jej. To nieoczekiwane spotkanie intencji wywo-
luje dreszcz przerazenia w Natanie: widzi w tym przenikniecie
wlasnej tajemnicy. Stad rzuca slowa dla Jewdochy zrazu niezro-

zumiate:
JEWDOCHA: Zabij mnie ty.
NATAN: Co ty gadasz? Cbze§ ty styszala?
Kio to méwil?

Na tle tych zmiennych i nabrzmialych podtekstéw jeden i ten
sam wyraz moze zyskaé znaczenia zupelnie rézne. Uzupelnia i wy-
jasnia jego sens sytuacja psychologiczna, proces przezy¢, ktory
musimy dopiero sobie — na podstawie réznych znakéw — odtwo-
rzy¢. We wspomnianej przed chwilg rozmowie Natana z Jewdochg
jedenascie razy z ust Natana pada to samo stowo: ,cicho. Skiero-
wane jest zawsze do Jewdochy, ale za kazdym razem co innego
wyraza i po prostu co innego znaczy. Tym jednym slowem
reaguje Natan na wiele pytan i wykrzykéw swej partnerki; nawig-
zujgc do tego slowa czy tez odpowiadajagc na nie Jewdocha roz-
gorycza sie i unosi coraz bardziej. To ,cicho w ustach Natana
wyraza kolejno zdumienie, przerazenie na mys$l o zdemaskowaniu
jego zamiaréw, strach przed skandalem i wiezieniem, wezwanie do
opamietania, grozbe, szantaz, wreszcie blagalng prosbe zwyciezo-
nego. Tak rozlegla jest skala mozliwo$ci dramatycznych jednego
wyrazu, mozliwosci wydobytych przy pomocy podtekstu, za$ prze-
kazanych naturalnie, czy raczej przeznaczonych do przekazania,
przy uzyciu réznej wysokoSci glosu, natezenia, zaakcentowania itp.
czynnikéw fonicznych. Intencje znaczeniowe poety mozemy od-
czytaé dzieki sygnalom graficznym, ale takze posrednio, dzieki calej
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sytuacji i replikom Jewdochy, w ktorej bezbledny odbior stéw
Natana po prostu wierzymy.

Dwukrotnie tez w bezposrednim sgsiedztwie uzyje tego same-
go slowa ,,cicho Samuel nad zwlokami Joasa. Tutaj jednak zrézni-
cowanie znaczeh ma zupelie inng podstawe: nie zapisuje kolejnych
stadiéw procesu psychicznego (jak w wypadku Natana), ale odcina
apel rzucony zewnetrznemu s$wiatu od slowa wyszeptanego nad
Joasem. Swiat ma zamilknaé, by ojciec moégl ustysze¢ oddech syna
(,,Cicho! —), ale i tak ojciec go juz nie uslyszy {,,Cicho.”). Te
zmiane znaczenia zapisuje wyraznie objasnienie sceniczne:

SAMUEL: (stucha przy sercu chiopca)
Tu go nie ma.
(gtosno)
Cicho! —
(szeptem)
Cicho.
Tu go nie ma.

Druga sprawa niezmiernie interesujgca to ,,obraz slowny* utwo-
ru. Nie jest go wiele, uzyl go poeta bardzo oszczednie w zestawie-
niu z innymi utworami. Na skutek narzuconych sobie rygoréw (jed-
nosci miejsca i czasu) poeta musial szukaé¢ réznych sposobéw roz-
szerzania znaczen, wprowadzania ekspozycji, zwiekszenia naszej
wiedzy o przeszlosci, losach ludzkich. Siegngl wiec po obraz
poetycki. Przyplyngl on przede wszystkim z Biblii, w ktérej po-
eta zaczytywal sie do utraty kontaktu ze $wiatem32. Chodzi nam
w tej chwili zresztg nie o geneze obrazéw, ale o uzytek dramatycz-
ny, zwigzek z innymi skladnikami dramatu.

Kilkakrotnie wprowadza poeta metafore $wiatla. Wiaze
sie ona gléwnie z Joasem, ktory jest — jak wspomniano — jasng
plamg na tle utworu, nawet w sensie wizualnym; poeta od poczat-
ku méwi tez o jego ,,jasnych oczach*. Tego samego wyrazu uzyje
Joas kilkakrotnie: cieszy go ,jasna pogoda“ ojcowej duszy, ,jas-
no$é“ pozwala mu czytaé ,mysli na czole ojcowym®, ,serce sig
we mnie zaswica i gram“. Do tego $wiatla, ktore nagle rozjasnia
sumienie i kaze dostrzec prawde, wraca Samuel w cytowanej juz
koncowej wypowiedzi. Jego do prawdy wiedzie nie jasno$¢ wlas-
nej duszy, ale nagly ogienn $mierci i cierpienia. Wtedy tez przy-

32 Wedlug relacii A. Grzymaly-Siedleckiego, Wyspiariski
w dniu swoim powszednim. Te atr, XII, 1957, nr 12.
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pomni Samuel obraz Boga, ktory tez w ogniu objawil sie na gérze
Synaj:

Co$ sie zatulal w obtloki

na Horeb, na Synaj,

plomienng szat kolumng [..].

Ta metaforyka $wiatla prowadzi ku naczelnej problematyce dra-
matu, tlumaczy logike zdarzen, dostarcza motywacji dla tragicz-
nej ,anagnorisis“ Samuela. Splata sie tez z sygnalami wzrokowy-
mi, o ktérych byla juz mowa: z symbolikg barw, z funkcjg §wiecz-
nika i smugi $wietlnej w zakonczeniu. Obraz slowny realizuje sie
teatralnie w losach ludzkich, w zdarzeniach, w scenerii.

Obok metaforyki $wiatla drugi motyw, ktéry tu warto zasyg-
nalizowaé¢ (réwniez z Biblii rodem), to obraz zbroi, oreza, ktory
podobnie urzeczywistnia sie w dramacie, choé nie wizualnie.

Bég mocniejszym oregza
sam dobiera, jako Dawidowi

— moéwi Joas. O ,uzbrojeniu“ swoim (medalikach) wspomina tez
Dziad. Wreszcie w $mierci Joasa dostrzeze Samuel ,,grot Saulowy*
godzacy w Dawida.

Obrazy poetyckie, zarysowane w slowach postaci, stuzg réznym
celom: 1) majg charakter ekspozycyjny, prezentujg aktualny i prze-
szty §wiat postaci — te przeszlo$é, z ktérej wyrastaja obecne zda-
rzenia; 2) wyznaczaja sens tych zdarzen, zapowiadajg je i ustawia-
i3 we wlasciwych wymiarach. Zaznaczy¢ tu trzeba, Ze obrazy cze-
sci I dramatu (wizje Jewdochy) wigzg sie z pierwszg funkcjg, psy-
chologiczng, druga przystuguje przede wszystkim obrazom biblij-
nym w ustach Joasa, Juklego i Samuela.

Kolejno przyzywa Samuel obraz Boga na goérze Synaj, Mojze-
sza na pustyni, wreszcie ostatni, ale najwazniejszy — Abrahama
nad stosem ofiarnym. Na tle tego ostatniego obrazu — i dzieki
niemu! — Samuel nad zwlokami syna uzyska rysy Abrahamowe,
za$ Smier¢ Joasa staje sie przyjetg ofiarg Abrahama.

Czasem w tej samej funkecji artystycznej — rozszerzania zna-
czen — zastepczo na miejsce obrazu poetyckiego zjawia sie krétka
aluzja, nieraz tylko imie. Calg sytuacje buntu syna przeciw ojcu,
Absalona przeciw Dawidowi, sygnalizuje tylko imie Absalona na-
dane Joasowi (,,0 Absalonie mo6j!“). Wielokrotnie tez uslyszymy
imie Dawida, do ktérego tez Joas zostanie przyréwnany. Skoro o ro-
li imion biblijnych mowa, to oczywiscie same imiona Joasa i Sa-
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muela majg nas przenie$¢ w swiat Dawida i Saula. Tylko Natan za-
chowat tu autentyczne imie Nuty Marmarosza z notatki kryminalnej.

Spoéréd wielu spraw zwigzanych z wizjg teatralng poety przy-
blizono tu zaledwie kilka: rzeczywistosé czasu i przestrzeni, kostium
i gestyke postaci, wreszcie pare momentéow z zakresu bezposredniej
wspoélipracy slowa z gestem, sytuacjg dramatyczng, scenerig. Sta-
raliSmy sie na gorgco zamykaé analize pewnymi wnioskami. Wnio-
ski te na og6t nie byly rozbiezne.

PytaliSmy wszedzie o logike rzeczywistosci dramatu, zgodnosé
z naczelna koncepcja, terenem, wlasnym $wiatem postaci. Logika ta
nie jest tatwa, jak tez nie jest prosta konstrukcja catosci: karczma
zydowska staje tu w koncu na tle stosu Abrahama, stary handlarz
i oszust pochyla sie nad synem, ktéry jest dla niego Dawidem, Ab-
salonem i Izaakiem réwnoczeénie — ktéry statl sie tym w utwo-
rze w naszych oczach. Postaci i zdarzenia musial poeta dzwigna¢
w gore ku tym znaczeniom na wagskim odcinku czasu i przestrzeni.
Niezmiernie sie spieszyl, musial nadzwyczaj ekonomicznie wyzy-
ska¢ kazdy szczeg6l, kazde stowo i kazdg chwile milczenia. Do-
kazal tego wywolujgc wstrzas zdumienia w dyrektorze ,Starego
Gotebnika“. Wyszed! w dramacie od warsztatu naturalisty, od rea-
lizmu psychologicznego, ale przezwyciezyt go i uzy! dla innych
celow niz naturalici. Przywolal tez na pomoc inne, bardziej syn-
tetyczne $rodki. To przekroczenie naturalizmu, po prostu w na-
szych oczach dokonane, wzbogacenie warsztatu $mialymi innowa-
cjami — to jeden z pasjonujacych aspektéw tego dramatu.

Nasze rozwazania nad tekstem mialy charakter tak fragmenta-
ryczny, ze nie uprawniaja do bardzo pewnych wnioskéw o calo-
ksztalcie warsztatu Wyspianskiego w tej epoce (zwlaszcza ze tu
obserwujemy przemiane tego warsztatu), ani nawet o calej poetyce
Sedziéw. Nalezaloby je rozszerzy¢ przez zbadanie pominietych
spraw, jak réwniez skonfrontowaé z innymi tekstami i materialami
wspolczesnymi. Wydaje sie, ze dalsze prace badawcze w tym kie-
runku nie bedg bez pozytku, jakkolwiek najpierw trzeba tu wy-
pracowaé metode takich badan. Z pewnoscig studia takie wzbogacg

*naszg wiedze o Wyspianskim i przybliza nam artysts teatru.

Poznawanie elementéw ksztaltu teatralnego, analiza konstrukcji

terenu, uzytku z koloru i $wiatla prowadzi wcigz do sprawy zna-
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czen. Nie sposdb po prostu zatrzymaé sie na powierzchni stwierdzen.
Celowos¢, logika, sens $rodkéw artystycznych Wyspianskiego na-
rzucajg sie nieodparcie. Praca nad wizjg teatralng poety musi nas
wies¢ ku interpretacji semantycznej i funkcjonalnej — ku odczyty-
waniu koncepcji dramatu, ktéra obejmuje wszystko i wyraza sieg
przez wszystko.

Do takich prac wzywal ongi$ Schiller; na wezszym odcinku roz-
poczal je Makowiecki. Niechze ten drobny szkic przywola ich pa-
mie¢. Starano sie tu pbéjs¢é dalej za ich wskazaniem.



