Zbigniew Wiadystaw Solski

Katedra Teatru, Filmu i Nowych Mediéw
Uniwersytet Opolski

SPEKTAKL TELEWIZYJNY —- NOWE SPOJRZENIE.
NA PRZYKEADZIE DO PIACHU TADEUSZA ROZEWICZA
W REZYSERII KAZIMIERZA KUTZA

Premiera spektaklu Do piachu Tadeusza Rozewicza w rezyserii Kazimierza Kutza
odbyla si¢ 24 wrzesnia 1990 roku w Teatrze Telewizji', wzbudzajac kontrowersje
i polityczne dyskusje, ktorych klimat przyblizaja tytuly éwczesnych publikacji: Do
piachu z Rézewiczem®, Zakneblowaé poete’ czy Dramat wyklety'. Okazalo sig, ze 16z-
nice w recepcji spolecznej telewizyjnego spektaklu i teatralnej prapremiery w Teatrze
na Woli w 1979 roku byly niewiclkie’. Trwajace wowczas ,.trzgsienie ziemi” polskiej
sceny politycznej nie sprzyjato wypracowaniu nowego spojrzenia. Czas, jaki uptynat
od ukonczenia Do piachu przez Tadeusza Rozewicza (1972), dokonanej przez Kutza
telewizyjnej adaptacji (1989) oraz najistotniejszych wydarzen polskiej transformacji
ustrojowej, daje juz pewien dystans i sktania do nowego odczytania sztuki — jej tresci
i spolecznej wymowy. Zachgca tez do podjecia polemiki z ujgciem rezysera, zwlaszcza
w zakresie dokonanych przez niego zmian konstrukcyjnych utworu, odmiennych
o$wietlen zdarzen 1 postaci oraz zmodyfikowania, szczegdétowo okreslonej przez auto-
ra, czasoprzestrzeni dramatu.

Zacznijmy od skonfrontowania Rozewiczowskiej sztuki z rezyserskim opracowa-
niem tekstu. Najistotniejsza ingerencja Kutza byto usunigcie prologu. Krok ten mogt
by¢ podyktowany checia oczyszczenia utworu ze ,,wzbogacajacych™ i wymuszonych
przez cenzurg uzupehien, bowiem publikacje 1 wystawienie utworu przez kilka lat
wstrzymywano, az do momentu, gdy Rozewicz zgodzit si¢ dotaczy¢ prolog, wyjasnia-
jacy polityczne tlo sztuki (1978)’. Lektura tego odrzuconego przez rezysera fragmentu,
zwlaszcza gdyby go czytac (a tak go na ogdt czytano) z dobroduszng naiwnoscia 1 bez
uwzglednienia zastosowanej wobec cenzorow strategii autorskiej, moglta dawaé wraze-
nie negacji polskich, narodowowyzwolenczych aspiracji.

Usunigcie prologu stwarzato szansg istotnego ztagodzenia prowokacyjnej wymowy
utworu wobec tradycji, szczegdlnie romantycznej. Nie byto to jednak intencjq rezysera,

' T. Rézewicz, Do piachu, rezyseria: T. Kutz, scenografia: B. Kamykowski, Kostiumy: M. Klewar;
Muzyka: J. Kanty Pawluskiewicz, rezyseria TV: S. Zajaczkowski, TVP 1989.
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5 Por. S. Majewski, Achtung! Banditen!, ,,Stolica” 1979, nr 18.
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bo w tytule sztuki, w stowie ,,piach”, widz rozpoznaje inicjal wzorowany na znaku
»Polski Walczacej”. Znak ten malowano na murach polskich miast nie tylko podczas
okupacji, ale tez w stanie wojennym, wigc tytulowy zwrot ,,do piachu” nabral nowych
znaczen, odnoszac sig juz nie tylko do rozstrzelanego za ,,bandziorke” Walusia, lecz do
wszystkich patriotycznie nastawionych Polakdw. ,,Zbezczeszczony” w czoldwce gra-
ficzny znak ,,Polski Walczacej” narzucit sposéb odbioru catego telewizyjnego widowi-
ska. Stowo ,,zbezczeszczony” umiescilismy w cudzystowie, ale nie zapominajmy, Ze
wojska rosyjskie jeszcze wowczas stacjonowaty na polskim terytorium.

W pustym miejscu po prologu rezyser umiescit wiersz', ktory uzupetnit jeszcze po-
etyckim fragmentem w zakonczeniu przedstawienia’. Rozwiazanie z poetycka klamra
Kutz powtorzyt za Wanda Laskowska z prapremierowego spektaklu Kartoteki (Teatr
Dramatyczny w Warszawie, 1960). O ile we wczesniejszym przypadku chodzito
0 kompromis na rzecz widzow nieprzygotowanych jeszcze do odbioru otwartej struktu-
ry Roézewiczowskiego dramatu, o tyle u Kutza warto$¢ tego rozwigzania wynikata
z prostoty 1 trafnos$ci wyboru; brzmiace z czystoscia i sita utwory, cytowane ze wczes-
nych tomikow Roézewicza — Niepokoju 1 Czerwonej rekawiczki — wprowadzity do opo-
wiesci o Walusiu tony nieoczekiwanej podniostosci.

Byt to wynik oddziatywania nie tylko poetyckiej frazy, lecz w silniejszym jeszcze
stopniu zmienionej konstrukcji dzieta. Liryczne wstawki zwigkszyly symetri¢ poczatku
i zakonczenia. Rownocze$nie przez wyeliminowanie rozgrywajacej si¢ we dworze
sceny prologu uzyskano ,.klasyczng” jednos¢ miejsca; wszystkie ukazane epizody roz-
grywaja si¢ juz tylko w lesie. ,,Misterium w lesie” — oczyszczone przez rezysera z roz-
praszajacych obrazéw — zapowiedziano w czoldwce czarno-biatym kadrem, z wido-
kiem wnetrza lasu i dominujacym pniem grubego drzewa. Ten graficzny motyw na-
wiazuje zaroéwno do pdznych litografii Leona Wyczotkowskiego, ktory celowo obnizat
punkt widzenia, aby przez sugesti¢ bogactwa szczegdtow odkryé ogrom lasu, jak i do
jednego z — poswigconych powstaniu styczniowemu — kartonow Artura Grottgera.

Zwlaszcza to drugie odwotanie nabiera szczegdlnych znaczen: statyczny obraz lasu
na poczatku spektaklu telewizyjnego spelnia podobna funkcje jak rysunek Puszcza,
otwierajacy Grottgerowski cykl Lithuania (1863). Rozpoznanie grottgerowskiego mo-
tywu przychodzi jednak z pewnym trudem, bo ,,puszcza” Kutza nie ma nic z roman-
tycznej widmowosci pierwowzoru. Inspiracje cyklem, w ktérym ,,posta¢ niemal kazda
jest sportretowana z otoczenia wiejskiego™'?, widoczne sa rowniez w sposobie kadro-
wania obrazu w calym telewizyjnym widowisku, z wyraznym preferowaniem zblizen
1 unikaniem — poza pojedynczymi, cho¢ istotnymi wyjatkami — planu ogo6lnego.

Uzyskany przez poetyckie inkrustacje efekt uwznioslenia odpowiadat zaréwno su-
gestiom autora, ktéry opowies¢ o parobku Walusiu stylizowal na balladowa Piesn
o milosci i $mierci korneta Krzysztofa Rilke Reinera Marii Rilkego'', jak i zatozeniom
rezysera:

8 Z domu mojego z tomu Niepokd;.

? Jatki z tomu Czerwona rekawiczka.

1% A. Potocki, *** (Gdy widmo strasznego ranka...), wstep do cyklu Lithuania; A. Grottger, Cykle I/IV.
Warszawa. Polonia. Lithuania. Wojna, Nakladem Ksiggarni H. Altenberga we Lwowie, Warszawa —
E. Wende i Ska, b.d.

"' T. Rézewicz, Sobowtdr [w:] tenze, Utwory zebrane, Wroctaw 2004, t. 3, s. 427.
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Jest to przypowies¢ biblijna z silnym kolorytem lokalnym. Moje zadanie polegato na tym, jak
z tego, co uniwersalne i lokalne, stworzy¢ ciag zdarzen ponadzmystowych, czyli poetyckich. Do
piachu jest dzietem poety — kluczem do realizacji byt jezyk obrazkéw o poetyckiej funkcji'?.

Zatrzymajmy si¢ przy pominigtym w spektaklu prologu, aby dopeinié¢ bilans tego
posunigcia nie tylko w zyskach, ale i stratach. Mimo Ze fragment ten powstat pod
wpltywem zewngtrznych naciskow, to przez autora traktowany jest jako niezbgdna
i integralna czg$¢ dramatu; potwierdza to ostatnia publikacja Do piachu w Utworach
zebranych, gdzie sztuka pojawia si¢ bez zmian, nie liczac korektorskich poprawek'”.
Niezwykle wazne jest usytuowanie prologu w ziemianskim dworze — ,,twierdzy naro-
dowych wartoéci” i ,,kuzni polskiego patriotyzmu” — co podkresla starannie przemy-
§lana przez autora scenografia'®. W dworze odbywa si¢ konspiracyjne zebranie tere-
nowych struktur AK, podczas ktorego omawia si¢ sytuacj¢ po oczekiwanym wkrocze-
niu Sowietow. Jednym z glos$niejszych uczestnikow dyskusji jest Utan, zwigzany
z Narodowymi Sitami Zbrojnymi.

Armia Krajowa — podobnie jak sierpniowa ,,Solidarno$¢” — grupowata srodowiska
niezmiernie zréznicowane politycznie, stad utrzymanie jednosci bylo kompromisem
trudnym do uzyskania. NSZ, podporzadkowane AK, starato si¢ podkresla¢ swoja od-
regbno$é, co bylo zrodtem zadraznien. Rozewicz, z pewnoS$cia wyrazajac wlasne pogla-
dy, z wyrazna niechgcia portretuje zotnierzy NSZ. Roéwnie ostre tony polemik — i to
dotyczace bez wyjatku wszystkich politycznych ugrupowan — odnajdujemy w nieogra-
niczanej cenzura publicystyce emigracyjnej. Tymczasem w kraju NSZ wyrdzniano
w szczegolny sposob; o ile bowiem komunistyczna propaganda tagodzita swoje stano-
wisko wobec AK, przechodzac od calkowitej negacji do czgSciowego uznania jej za-
shug, o tyle NSZ byto na indeksie do ostatnich dni PRL-u. Dopiero po 1989 roku podjg-
to nieSmiate proby rehabilitacji tych formacji.

Ustepstwa cenzury do konca jej funkcjonowania miaty charakter pozorny i stuzyty
opisanej przez Jay’a Cartera strategii prze§ladowczej, w ktorej ,,umniejszacz” (invali-
dator)"” szuka bliskich relacji z ofiara, aby zwigkszy¢ szanse powodzenia aktu depre-
cjonujacego. Starajac si¢ zyskaé zaufanie, podstgpnie zdobywa informacje na temat
hierarchii wartos$ci odbiorcy 1 jego ,,autoportretu”. Pozwala mu to na uchwycenie bra-
kéw 1 niedociagnigé ofiary, aby w starannie dobranych momentach skutecznie zaata-
kowac¢'®. O ile zatem w poznej peerelowskiej propagandzie tolerowano AK, o tyle
reprezentowane przez nia racje i wartosci starano si¢ identyfikowaé z NSZ. Zrzucajac
odpowiedzialno$¢ na eneszetowskiego ,.chtopca do bicia”, usitowano zatem AK po-
$rednio zdeprecjonowac 1 pozbawié tozsamosci.

Na podstawie ukazanych w sztuce fragmentéw dyskusji nie sposob zrekonstruowaé
pogladow jej antagonistow, tym bardziej ze Rozewicz wszystkie kwestie niewygodne
ze wzgledow cenzuralnych wlozyt w usta Utana, wywodzacego sie z NSZ. Zohierz

2K, Kutz, Chodzenie na niedzwiedzia, czyli misterium o lesie, ,Notatnik Teatralny” 1991, nr 2.

BT, Rozewicz, Utwory zebrane, t. 6, Wroctaw 2005.

'* H. Filipowicz, Laboratorium form nieczystych. Dramaturgia Tadeusza Rozewicza, przet. T. Kunz,
Krakéw 2000, s. 53.

57, Carter, Wredni ludzie, przet. J. Kotlicka, Warszawa 1993, s. 9.

' M. Majewska, 4kty deprecjonujqce siebie i innych. Studium pragmalingwistyczne, Krakow 20035,
s. 50-51.
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z pamigci przytacza rozkazy swoich dowodcoéw, co brzmi groteskowo i sprawia, ze
w oczach widza posta¢ ta traci wiarygodno$¢ i nie wzbudza sympatii. Roéwnoczesnie
Roézewicz, podejmujac nieréwna konfrontacj¢ z peerelowskimi ,,umniejszaczami”,
staral si¢ wykorzysta¢ ich strategi¢ do odwrocenia sytuacji. Znak cytatu jest wyraznym
sygnatem, ze tre$¢ tak wypowiedzianych slow trzeba rozumie¢ niezaleznie od najbliz-
szych okolicznosci i stopnia skompromitowania osoby, ktéra je wypowiada. Przypo-
mina to rozstrzygnigcie z prawa kanonicznego, w ktorym wazno$¢ $wigtego obrzedu
uniezalezniono od niepewnej i grzesznej natury celebransa. Byt to jednak efekt mozli-
wy do uzyskania jedynie przy bliskiej wspotpracy publicznosci z autorem, ktorej
w przypadku odbioru tej sztuki najwyrazniej zabrakto. Uwagi te mozna odnie$¢ nie
tylko do prologu, ale tez do obrazu pierwszego (,,Panny ci¢ beda witaly”), w ktorym
gldwna rolg odgrywa Marek z NSZ.

Kamuflazem ukazanego w prologu konspiracyjnego zebrania AK sa urodziny corki
gospodarzy — Hanny, ktéra Smieje si¢, ze; ,to juz [jej] trzecie urodziny w tym roku”.
Urodzinowy torcik jest dla uczestnikow bawiacych sig ta sytuacja — nie tylko w zartach
— ,,klapa bezpieczenstwa”. Symbolika tego z humorem skreslonego obrazka sigga gle-
biej: dotyka narodzin PRL-u, powstatego z pojaltanskiego porzadku. W nowym pan-
stwie nie byto juz miejsca dla ziemianskich siedzib, ktére po reformie rolnej catkowi-
cie znikty z krajobrazu i kultury powojennej Polski. Prologu nie mozna juz byto zatem
symetrycznie domkna¢ epilogiem, ktoéry tez powinien rozegra¢ si¢ we dworze. Brak
epilogu przypomina zarzucone przez Grottgera zakonczenie cyklu Lithuanii (noszace-
go pierwotnie tytul Bor litewski):

Ostatnim jego obrazem mial by¢ rozniecony przez niewidocznego wroga ,,Pozar lasu”, apoka-
liptyczne catopalenie, w ktorym jednoczy sig i ginie wszystko — zarowno ludzie, jak i cala, osta-
niajaca ich dotad w swych niedostepnych matecznikach natura'”.

Roézewiczowski ,,brak zakonczenia” jest rownie dramatyczny. Ostatnie stowa ,,nie-
dokonczonego” dramatu brzmia dwuznacznie: ,,Cisza. Stychaé §piew le§nego ptaszka.
Koniec”. Ptasi $§wiergot, kojarzac si¢ z niezmiennoscia natury, sugeruje cien nadziei
na odrodzenie lub, przeciwnie, podsuwa mysl — jak pisze Stanistaw Ggbala — ,,0 nie-
$wiadomosci i obojetnoscei przyrody na ludzkie losy”'®. A moze tez oznaczaé zdystan-
sowanie si¢ autora wobec kultury; §piew ptaszka moze spetnia¢ funkcje podobna jak
wodny wir w zakonczeniu Powrotu Odysa Stanistawa Wyspianskiego, bedacy jedy-
nym $ladem po zréwnanym z ziemia miescie.

Asymetri¢ konstrukcji Do piachu — przezwycigzona w adaptacji Kutza przez doda-
nie poetyckich wstawek — uwydatnil Rézewicz w obrazie dsmym (,,Msza”), gdzie
dzigki odrgcznemu rysunkowi autora ze szczegdélowym planem partyzanckiego obo-
zowiska jestesmy w stanie zrekonstruowac peina sekwencje kolejnych oswietlen sceny
punktowym reflektorem: ,,Swiatto silniejsze — czytamy w didaskaliach — wolno prze-
suwa si¢ przez cala sceng”. O dwodch ostatnich ekspozycjach wspomina Rozewicz:
»Swiatto] zatrzymuje si¢, wydobywa z glebi bude Walusia [...]. Teraz $wiatto przesu-
wa si¢ na grupe¢ «gosci z terenu»”. Jesli odniesiemy uwage o przesuwajacym si¢ Swie-
tle do topograficznych szczegdtéw obozu, uzyskamy $wietlista strukture odpowiadaja-

' M. Porebski, Gloria victis, ,,Folia Historiae Artium” 1986, s. 85.
8g. Ggbala, Smierci piekne i brzydkie, ,,Dialog” 1986, nr 11.
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cq jakby wszystkim ukazanym w sztuce, ale i pominigtym w tekscie epizodom Walu-
siowej historii — wraz z epilogiem, ktorego rozegranie w historycznych realiach nie
byloby juz mozliwe. Kontrast migdzy zamknigta i symetryczna mikrostrukturag w obra-
zie 0smym, a cala sztuka podkre$la $lady ingerencji Rézewiczowskiego ,,sekatora-
-dtugopisu™"’ w okaleczaniu tekstu, ujawniajace si¢ w nieciaglej narracji i asymetrycz-
nej budowie.

W realizacji, ktora obejmowataby prolog, sztuka nie musiataby utraci¢ swoich les-
nych atrybutow. Rozewicz, zarysowujac w didaskaliach obraz ziemianskiego dworku,
przywolywat schematy utrwalone w powszechnej swiadomosci. Do teatralnej konwen-
cji przedstawiania ,,szlacheckiego gniazda” nalezato zestawienie ograniczonej blejtra-
mami przytulnej przestrzeni salonu czy jadalni z prospektem szerokiego widoku na
wiejski krajobraz”’. A nieodtacznym elementem polskiego pejzazu byta — zamykajaca
widnokrag — waska wstega lasu?'. W tradycyjnym ujeciu las bylby zatem widoczny
w tle sceny rozgrywajacej si¢ w prologu.

W swoim opracowaniu tekstu, poza oméwionymi juz odstgpstwami, Kutz pozostaje
wierny Rézewiczowi. Nie tylko dzieli widowisko na wyodrgbnione przez autora se-
kwencje, lecz, cytujac nalezace do didaskaliow utamki tekstu, wprowadza oryginalne
tytuly scenicznych obrazéw. Przez zastosowanie napisow (konwencji obecnej w filmie
od czasu kina niemego) proponuje odbidr spektaklu jakby blizszy czytelniczemu do-
swiadczeniu; w teatrze widz na ogo6l nie ma mozliwosci konfrontowania scenicznej
wizji z odautorskimi uwagami i zetknigcia si¢ ze stowem pisanym, ktore by wprowa-
dzito podziat i rytm graficznego zapisu, bliski, wspomnianym juz, Grottgerowskim
kartonom z powstania styczniowego.

Roéwnoczesnie, jakby rezygnujac z pelnych mozliwosci filmu, Kutz sigga po ele-
menty teatralnego sztafazu. Dzieje si¢ tak szczego6lnie w obrazie pierwszym (,,Panny
ci¢ beda witaly”): aktorzy, zamiast znalez¢ si¢ w realistycznie przedstawionym cia-
snym wngtrzu ,,ziemianki (albo szatasu)”, chodza po deskach rozlegtej, teatralnej sceny
1 méwig szeptem, jakby byli w kosciele. W ten sposob ziemianka zostata powigkszona
do rozmiar6w monumentalnej budowli, mogac swoimi rozmiarami sugerowac¢ ogrom
polskiego panstwa podziemnego. Przypomina to scenograficzne rozwiazanie z Bole-
stawa Smialego, w ktorym Wyspianski skromne motywy drewnianego budownictwa
ludowego przeniost do skali architektury piastowskiego Wawelu, siggajac po motywy
z dzieta Wladyslawa Matlakowskiego Budownictwo ludowe na Podhalu (1892)%.
Zmonumentalizowanie ziemianki bylo tatwiejsze dzigki kontrastowi; wspomniana
scena zaczyna si¢ u Kutza ,,zblizeniami” opisanej przez Rézewicza ,martwej natury”:
»Na stole lampa naftowa z okopconym szklem. Obok «martwa natura»: na papierze
chleb...”.

Zastosowane przez rezysera Srodki wyrazu moga wzbudzaé zaskoczenie, bowiem
krytyka chetnie podkres$lata ,,filmowy” charakter sztuki. Jozef Kelera, nazywajac Do

' T. Rozewicz, Przyrost naturalny. Biografia sztuki teatralnej (1968) [w:] E. Udalska (red.), O drama-
cie. Tom III: Od Sartre’a do Mrozka, Warszawa 1997, s. 361.

2p, Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, Wroctaw 1994, s. 35.

2! A. Rossa, Impresjonistyczny $wiat wyobrazni. Poetycka i malarska kreacja krajobrazu. Studium wy-
branych motywéw, Krakow 2003, s. 254.

2 A. Okotiska, Scenografia Wyspiarskiego, Wroctaw 1961, s. 167.
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piachu ,scenariuszem filmowym”, pisal, ze ,,zasada strukturalna [utworu — Z.W.S.] jest
naktadanie si¢ obrazow, zestawianie obrazoéw, przenikanie obrazu w obraz”. Krytyk
umiejetnie wydobywa z lektury efekty filmowej techniki:

Powtarzajace si¢ raz po raz panoramowanie obozowiska, intencjonalne jakby ,,miksowanie”
obrazu. I raz po raz klasyczne juz zblizenia, zgota agresywne jakby najazdy i odjazdy kamery,
i nagte zmiany barwy, tonacji, ostroéci, i jakie$ juz finezje obiektywu...”>

Pozostajac zapewne pod wplywem uwag Rézewicza do Anonima, ze ,,widowisko
powinno «unosié¢ sig» ponad tekstem”**, Kelera nie kryje rownoczesnie swoich wat-
pliwosci 1 rozczarowan: ,,i to wszystko ma by¢ na scenie prowadzone tylko $wia-
tlem...”. Naturalizm scenicznych obrazéw (Roézewicz chciatby np., aby publiczno$é
czula zapach gotowanej na scenie grochowki i odczuwata wilgotny powiew les$nej
mgly) wiaze si¢ z duza bezwladnoscia i oporem teatralnej maszynerii. Rzutuje to na
brak lekkosci, a nawet nieciagto$¢ narracji. Zniecierpliwiony ubocznymi efektami na-
turalistycznej inscenizacji krytyk dochodzi do konkluz;ji:

Chyba juz wiemy, o co chodzi: w tak pomyslanej tkance obrazéw $wiatto moze by¢ tylko
srodkiem zastgpczym i niedoskonalym — na uzytek sceniczny, skoro nie da si¢ inaczej. Na samym
dnie struktury dramatycznej Do piachu jest zatem ukryty i zarazem naddany projekt scenariusza
filmowego, ktéry z mnogich powoddéw nie byt, nie jest i najprawdopodobniej nie bedzie za zycia
autora przeznaczony do realizacji®.

W dwoéch punktach przewidywania Kelery niewatpliwie nie spehnity sig: autor
w dobrym zdrowiu mogt obejrze¢ Do piachu w Teatrze Telewizji i odeszia w prze-
sztos$¢ peerelowska rzeczywisto$¢ z etykietami 1 materiatami zastgpczymi. Przyjrzyjmy
si¢ zatem blizej okaleczeniom narracji, wywotanym, jak mozna by przypuszczac, bez-
fadem teatralnej sceny: o ile usunigcie obrazka batalistycznego (ktory za Grottgerem
mozna by nazwaé ,.Bojem” lub ,.Bitwa™*®) i zastapienie go opisem nawiazywato do
czestych zabiegow, ratujacych teatr przed wysokimi wydatkami, to czy podobnymi
argumentami potrafimy wyjasni¢ brak sadu wojennego nad Walusiem, scenki angazu-
jacej nikte §rodki realizacyjne?

Zatrzymania akcji — podobnie jak milczenie — sa elementami o silnej ekspresywno-
Sci, zachecajacymi widza do glebszej refleksji. Swiadome wykorzystywanie technicz-
nych utrudnien do wytwarzania dodatkowych znaczen sigga poczatkéw teatru np. wy-
raziste milczenie w greckiej tragedii nierzadko wynikato z administracyjnego zakazu
zwigkszania liczby aktorow”’. , Niedoskonalosci” sceny sprzyjaja inteligentnemu rezy-
serowi, gdy zechce podazac¢ za mysla autora, a takim okazat si¢ Kutz.

Odrebnym zagadnieniem staje si¢ upoetycznienie widowiska, aby — jak powiada
Kutz — ,,naturalistyczna faktur¢ utworu przetozy¢ na aurg poetycka”. Jest to zadanie
niezwykle trudne, bo zaréwno jezyk postaci, jak i ich obraz wytaniajacy si¢ z dialo-
gow, sa wreez zaprzeczeniem wzniostoSci. W tych warunkach poszukiwanie w le$ne;j

3 ). Kelera, Od ,, Kartoteki” do ,, Pulapki” [w:] T. Rézewicz, Teatr, t. 1., s. 50-51.

2 T. Rézewicz, Glos Anonima [w:] tenze, Teatr, Krakow 1988, t. 2, s. 175.

5 J. Kelera, dz.cyt.

26 Rézewicz parodiuje Grottgera w tytule obrazu szostego: Bracia, do bronil!!

*7 L. Winniczuk, Milczenie jako element teatralny w dramacie starozymym [w:] tejze, Od starozytnosci
do wspolczesnosci, Warszawa 1981, s. 25.



Spektakl telewizyjny — nowe spojrzenie. Na przykiadzie Do piachu Tadeusza Rézewicza... 411

scenerii dramatu ztagodzenia ostro$ci Rozewiczowskiego spojrzenia na ludzi wydaje
si¢ naturalne. Wskazuje na to sam autor, ktéorego mistrzostwo w lapidarnym opisie
zroznicowanych, lesnych pejzazy mozna poréwnac¢ z malarstwem Adolfa Dresslera,
dziatajacego w dziewigtnastowiecznym Wroctawiu®,

Tymczasem Kutz z bogatego inwentarza lesnych siedlisk (ktory z powodzeniem da-
loby si¢ sporzadzi¢ po lekturze Do piachu) wybiera jeden typ lasu: gaszcz. Bohatero-
wie telewizyjnego widowiska przedzieraja si¢ przez geste, le§ne poszycie. Sprawia to
wrazenie osaczenia i zagubienia partyzantow. Zastosowane $rodki — silniej niz u Ro-
zewicza — eksponuja topos ,,0blezonej twierdzy”. Galgzie krzewow wcinaja si¢ tez
niemal w kazdy kadr i nikna jakiekolwiek odniesienia do perspektywy wertykalne;j,
dzigki ktorej bytoby mozliwe uporzadkowanie krajobrazu i znalezienie w nim dominat,
wskazujacych droge wyjsécia z opresji. Dotyczy to nawet obrazu 6smego (,,Msza”),
ktory Roézewicz umieécit na rozleglej polanie i wyrafinowana gra gornych $wiatet za-
sugerowal obecnos¢ transcendentalnego tadu, przekraczajacego granice ludzkich ogra-
niczen. Rezyser umiejetnie kompensuje brak ogdlnego planu z ,flaga na maszcie”
wsrod wysokich drzew zblizeniami kolejnej ,,martwej natury”: ottarzowej dekoracji
nawiazujacej do szlacheckiej panoplii.

Rezygnujac z uwznio$lajacych ,,sit natury”, Kutz zwrocit si¢ ku liturgii. Byta to de-
cyzja $miata, jesli wezmie si¢ pod uwage glosy krytyki, ktéra w Do piachu chetnie
widzi parodi¢ symboliki i obrzedéw chrzescijanskich. Realizacja Kutza, cho¢ tego nie
zauwazono, przetamywata te stereotypy, dajac lekcj¢ uwaznej lektury tekstu. Przyj-
rzyjmy si¢ paru przyktadom:

Obraz 1. Walus$ na glos, jak dziecko, odmawia przed snem Zdrowas Mario — autor
przytacza petny tekst modlitwy, z charakterystyczna dla parobka intonacjg i gwarowy-
mi znieksztalceniami. Piotr Cyrwus (Walus) mowi tekst czytelnie, czysto i z religijnym
uniesieniem. Rézewiczowski zapis modlitwy zostal przez rezysera potraktowany serio
jak muzyczna partytura swoistej ,,linii melodycznej”, a nie zachg¢ta do przedrzeznien.

Obraz 8. Walus uczestniczy w mszy $wigtej, pozostajac w swojej ,,budzie” — prowi-
zorycznym areszcie. Tadeusz Zukowski dochodzi do wniosku, ze wigzien zostat wy-
kluczony z udziatu w mszy $wictej”’. Nie zauwaza, ze ,.koto budy stoi Partyzant z ka-
rabinem u nogi”. Czy jemu rdwniez zabroniono by udzialu w liturgii? Kutz umieszcza
Walusia tuz za oltarzem, dzigki czemu znajduje si¢ najblizej kaptana ze wszystkich
uczestnikéw mszy. Stato si¢ tak dlatego, ze w latach czterdziestych XX wieku podczas
mszy kaptan zwrocony byt do ottarza twarza, a tylem do wiernych. Dopiero w dokona-
nej po Soborze Watykanskim II reformie liturgii, aby podkresli¢ dialogowe relacje
taczace Boga z ludZmi, postuzono si¢ znakiem odstonigtej twarzy celebransa, odtad juz
widocznej dla wszystkich obecnych w Swiatyni. W telewizyjnym spektaklu udziat
Walusia w mszy $wigtej nie tylko, ze nie zostal zakwestionowany, lecz, przeciwnie,
wyrdzniony jego szczeg6lna bliskoscia oltarza, niemal tak, jakby byl ministrantem.
Zwraca tez uwagg przywrocenie przez Kutza taciny w liturgii. Przypomnijmy: u Ro-
zewicza jest to jezyk polski. Polszczyzna moze sugerowac posoborowe juz spojrzenie

2 p. Lukaszewicz, Malarstwo krajobrazowe na Slgsku w wieku XIX [w:] P. Lukaszewicz, A. Kozak,
Obrazy natury. Adolf Dressler i pejzazysci slascy drugiej potowy wieku XIX, Wroctaw 1997, s. 97.

*'T. Zukowski, Skatologiczny Chrystys. Wokél Rézewiczowskiej epifanii, ,,Pamigtnik Literacki” 1991,
z. 1,s. 123,
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na tragiczne do$wiadczenia II wojny $wiatowej. Roézewicz mogt tez w ten sposob od-
nies¢ si¢ do trudnej sytuacji ostabionego przez okupanta KoSciota instytucjonalnego,
ktorego miejsce w zyciu spotecznym zaczely zajmowa¢ mnozace si¢ podczas wojny
sekty. Wyprzedzily one Koscidt katolicki we wprowadzaniu jgzyka narodowego do
nabozenstw. Rozwiazanie Kutza uwalnia od podobnych spekulacji.

Obraz 10. Przed $mierciag Walu$ odmawia Ojcze nasz — Rézewicz przytacza frag-
menty na chwilg przerwanej modlitwy. Grzegorz Niziotek wyciaga stad wniosek, ze
strzat pada w trakcie jej odmawiania, gdy u Kutza aktor méwi Ojcze nasz do konca,
dopiero wtedy styszymy wystrzat. Rezyser zauwazyt pozostawiong przez autora pusta
linijke, na ktora krytyk nie zwrocit uwagi’’.

Zasadnicze réznice migdzy ujgciami autora i rezysera dotycza wyboru odmiennych
inspiracji, cho¢ pochodzacych z tego samego kregu narodowego imaginarium. Przed-
stawiajac akowski oddzial w podradomskich lasach, kazdy z nich odwotat si¢ do Grot-
tgerowskiej wizji powstania styczniowego, lecz siggnat do innego jej elementu. Kutz
odniost si¢ do catego cyklu Lithuanii, starajac si¢ akcentowa¢ podobienstwa migdzy
Walusiowa historia a ,.epicka opowiescia o losach jednego bohatera, chiopa-
—powstaﬁca”3l. Zauwazmy, ze w innych cyklach Grottgera nie wystgpuje tak silna in-
dywidualizacja bohatera zbiorowego. Dzigki podziatom telewizyjnego widowiska na
pojedyncze ,,powstancze obrazki” uwidocznit si¢ wyrézniony przez Dobrochng Rataj-
czakowa schemat Grottgerowskiej akcji (wspdlny dla Lithuanii i Polonii): ,,znak
— odejScie — bitwa (zdrada 1 klgska) — meczenstwo lub znak — przybycie lotra — zdrada
i kleska (bitwa) — meczenstwo™”. Mimo dokonanych przez Rozewicza ,,okaleczen”
schemat ten pozostat nadal obecny w tworzywie dramatu — rezyser wydobyt go tylko
z cienia. Tymczasem Rézewicz w konstrukcji swojej sztuki za zasadniczy punkt odnie-
sienia nie przyjat cyklu Lithuania, lecz jeden karton z cyklu Wojna: ,,Zdradg i karg”
(karton VII). Obie praktyki — inspirowania si¢ caltym cyklem lub wybranym kartonem
— znane sa z wielu realizacji polskiej dramaturgii popowstaniowej”".

Przyjrzyjmy si¢ wspomnianemu kartonowi ,,Zbrodnia 1 kara”. Grottger wprowadzit
konsekwentny podziat kompozycji na dwie grupy, wizualnie odizolowane, cho¢ narra-
cyjnie Scisle ze sobg zespolone. Rownocze$nie wysunat na plan pierwszy grup¢ po
prawej stronie, ktora bardziej przykuwa uwage, gdyz tam waza si¢ losy bohaterow.
Ustalaja si¢, wzmagajace napigcie dramatyczne, relacje czasoprzestrzenne:

Stojacy zotnierze, pochlonigci bez reszty lektura, naleza catkowicie do dziejacego sig Teraz.
Bardziej skomplikowana jest struktura czasowa grupy po lewej stronie. Jakkolwiek zaréwno
zdrajca, jak i przytrzymujacy go zohierze dziataja réwnoczesnie z postaciami po prawej, reaguja
na lekture corpus delicti 1 oczekuja z napigciem ostatecznej decyzji, to jednak sa rowniez zwigza-
ni z Przedtem i Potem przedstawionej sceny. Na pierwszym planie, bezposrednio przed nimi, wy-
eksponowana zostala specyficzna ,,martwa natura”, a wigc rozrzucone beztadnie fragmenty kramu
handlarza-zdrajcy, kramu zrujnowanego przed chwila w wyniku gwattownej szarpaniny Zotnierzy
ze zdemaskowanym szpiegien’.

0 G. Niziotek, Ciafo i stowo. Szkice o teatrze Tadeusza Rézewicza, Krakow 2004, s. 158.
' Artur Grotiger (1837-1867), oprac. P. Lukaszewicz, Wroclaw 1987, s. 10.

32D, Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, Wroctaw 1994, s. 283-284.
3 Tamze.

3 M. Bryl, Cykle Artura Grottgera. Poetyka i recepcja, Poznan 1994, s. 15.
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Analogie migdzy kartonem Grottgera a dramatem Rozewicza sg bardzo silne, choé
dotycza ukrytych podobienstw strukturalnych, a nie narodowowyzwolenczej emblema-
tyki. ,,Martwa natura” pojawia si¢ u Rdézewicza w obrazie pierwszym jako ,,dowod
rzeczowy” przestepstwa i zdrady. Topos totra, przerwanego $wigta 1 zbezczeszczonej
uczty u Rézewicza ulega jakby przenicowaniu i przewartosciowaniu. Nie jest to tylko
kwestia zwyktego odwrocenia sekwencji scen: w obrazie pierwszym zbezczeszczenie,
a w obrazie 6smym — us§wigcenie pokarmow. Kutz podkres$la zwiazek obu scen nakry-
ciem ottarza podczas mszy polowej, przypominajacym stot ze starochrzescijanskiej
agapy. Dzieje si¢ tak za sprawa obecnosci ampulek z winem i woda, zwykle stojacych
poza oftarzowa mensa, na pomocniczym stoliku.

Umieszczenie ,,martwej natury” w jednej z pierwszych scen sztuki jest tez wyraz-
nym sygnatem dla potencjalnych realizatorow; przedstawione w tej konwencji przed-
mioty nie sa przeciez wynikiem zarejestrowania przez artyst¢ obiektywnego stanu
rzeczy, lecz zostaly ustawione tam z rozmystem. Jest zatem swoistym znakiem wiladzy
dramaturga w zakresie kompozycji i doboru elementdow, z czym rezyser powinien si¢
liczy¢. Jest tez wskazaniem na obecno$¢ swiata zwykle ignorowanego przez ludzkie
spojrzenie i zwrdceniem uwagi na nie§wiadomos¢ Wizualnafs. Kutz podejmuje z auto-
rem dialog, Rozewiczowska ,,martwa nature” uzupethiajac o nowe, znaczace elementy:
gar$¢ naboi i pozbawiony wskazowek kieszonkowy zegarek.

Mozna przypuszczal, ze zgromadzone w ziemiance wiktuaty pochodza z obrabo-
wanej plebanii, cho¢ nie wspomina o tym zadna z postaci sztuki. Incydentalne napasci
wiasnych zomhierzy na ludno$¢ cywilna, gdy to ona stanowita oparcie dla oddziatow
partyzanckich, nie mogly by¢ interpretowane inaczej niz jako akty zdrady narodowe;.
Za udzial w gwalcie i rabunku na plebanii Walu$ zaptaci glowa i tak jak zdrajca na
rysunku Grottgera nie zobaczy twarzy swoich s¢dzidow. W podobnej sytuacji pozosta-
wia jednak autor takze widzoéw. Rézewicz — jak zauwaza Hanna Filipowicz — ,,wbrew
przyjetej na ogot tradycji, nie wyposaza [...] widzéw w wiedzg, ktorej nie posiadaja
jego postacie”36. Widz Grottgera wydaje si¢ bardziej uprzywilejowany, ale roznica jest
pozorna: nieprzedstawienie sadu jest dramaturgicznym ekwiwalentem malarskiego wy-
sunigcia tej sceny na plan pierwszy. To ,.chwile ciszy — powiada Rézewicz — buduja
[...] i posuwaja «akcje» dramatu™’.

Rézewicz zaciera $lady swoich grottgerowskich inspiracji, bo jego intencja byto
bezposrednie nawiazanie do przeciwstawnego ideowo 1 artystycznie obrazu powstania
w dziele Stefana Zeromskiego. Kutz, odwrotnie, wydobywa na powierzchnig wszystkie
podobienstwa historii Walusia do Grottgerowskiego kanonu. Daje to z jednej strony
efekt rozjasnienia aury tej opowiesci, a z drugiej — zatarcia czarno-biatych podzialow;
»antybohater” przebywa wszystkie etapy meczenskiej drogi bohaterskiego pokolenia,
aby w koncu sta¢ si¢ jego faktycznym reprezentantem. Wzmacnia to i tak juz wyeks-
ponowana w dramacie ,,sekwencj¢ ofiary” (victim sequence); okreslenie Karen Cerulo
odnosi si¢ do prototypu narracji zwigzanej ze scenami przemocy, w ktorej buduje si¢

%% K. Chmielecki, W poszukiwaniu estetyki ,,autentycznego przedmiotu” [w:] M. Jakubowska. T. Klys,
B. Stolarska (red.), Miedzy stowem a obrazem. Ksiega pamiqtkowa dla uczczenia jubileuszu Profesor Ewe-
liny Nurczynskiej-Fidelskiej, Krakow 2005, s. 141.

*S H. Filipowicz, Laboratorium form nieczystych..., s. 52.

7 T. Roézewicz, Przyrost naturalny..., s. 363.
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okreslona interpretacje przedstawianych zdarzen. Hierarchia elementéw budujacych
znaczenie takiej sekwencji, pisze Eugeniusz Wilk: ,,wyglada nastepujaco: 1. Ofiara,
2. Akt, 3. Sprawca, 4. Kontekst. Mozna zatem mowi¢ o wielopoziomowym uktadzie
semantycznym opisywanych sekwencji — kolejne elementy sa podporzadkowane przede
wszystkim czynnikowi pierwszemu, w dalszej kolejnosci czynnikom usytuowanym «wy-
7ej» w hierarchii™®. Wartosciowanie Kutza miesci si¢ w tym samym modelu: ,,wojna
jest zniewaga czlowieczenstwa, a to jest bol, ktoéry ogarnia wszystkie komorki ciala
i duszy [...]. A Walu$ — jak Chrystus — placi tylko najwyzsza cene tej degradacji™.

Nawiazanie w telewizyjnej realizacji do rysunkéw Grottgera okazalo sig¢ bardzo
trafne, dotykajac zrodta ich niezwykle silnego oddzialywania — wielorakich i zr6zni-
cowanych aktéw uczestnictwa w kulturze narodu pozbawionego wtasnej panstwowo-
$ci. Swoimi kartonami malarz wlaczyt si¢ (i zostat rownoczes$nie wlaczony) w obieg
przenikajacych si¢ i sprzezonych sfer korespondencji teatru i fotografii, fotografii
i malarstwa, malarstwa i literatury, literatury i polityki.

Zaréwno w mobilizacji polskiego spoteczenstwa przed zrywem roku 1863, jak
i w relacjonowaniu krwawych wydarzen olbrzymia rolg odegrata fotografia. Zdjgcia
o patriotycznych tresciach powielano w setkach tysigcy egzemplarzy. Fotografia zdo-
minowata rowniez prasg¢. Przyczynito si¢ do tego zastosowanie w druku 6wczesnych
gazet drewna bukszpanowego (cigtego poprzecznie do stojow i przez to twardszego)
oraz technika nakladania na klocki drzeworytnicze fotograficznego negatywu. Takze
powstancy przed wyruszeniem do walki licznie odwiedzali fotograficzne zaklady,
w ktorych — jak np. u Walerego Rzewuskiego — uktad i kompozycje, zwtaszcza portre-
tow dwuosobowych, przypominaty obrazy Grottgera™.

Synteza metonimicznego szczego6tu i catosciowej metafory w rysunkach Grottgera
sprawita, ze odbiorcy mogli nie tylko rozpoznawac na jego kartonach twarze z fotogra-
fii prasowej, nie tylko dociera¢ do ukrytych pod powierzchnia treSci archetypalnych,
ale tez w petni identyfikowac si¢ z ukazanymi postaciami. Grottgerowi udato si¢ pogo-
dzi¢ ,,dwa obozy — «alegoryczny» i «werystyczny»”“. Jego malarski sukces wynikat
z 0g6lnej tendencji, bowiem, jak pisze Waldemar Okon, ,,romantyczna religia patrio-
tycznego czynu sprzyjata przemianie «poezyjno-muzycznego» charakteru narodu pol-
skiego w «usposobienie» malarskie — preferujace sile, tezyzng, barwno$¢ i swojskose”.
Dzigki ideowej wspolnocie fotografii, malarstwa i literatury grottgeryzm stat sig splo-
tem probleméw komunikacyjnych, ideowych, stylowych i strukturalnych.

Dramat Rézewicza tymczasem wyraznie nawiazuje do pisanych bezposrednio po
upadku powstania styczniowego powiesci, w ktorych — jak zauwaza Okon — ,,rzadko
dochodzito do tak charakterystycznej dla Grottgera heroizacji uczestnikow walk,
a czesciej ich autorzy dazyli do przekazania paradokumentalnych relacji o niezbyt
heroicznych w planie realnym dziataniach partyzanckich™*. Umieszczenie przez Kutza

3 E. Wilk, Presja widzialnosci. Rekonesans [w:] tenze (red.), Przemoc ikoniczna czy , nowa widzial-
nos¢, Katowice 2001, s. 53.

¥ K. Kutz, dz.cyt.

1. Plazewski, Dzieje polskiej fotografii. 1839—1939, Warszawa 2003, s. 78.

*1'W. Okon, Sztuki siostrzane. Malarstwo a literatura w Polsce w drugiej polowie XIX wieku. Wybrane
zagadnienia, Wroctaw 1992, s. 243.

“2'W. Okon, Alegorie narodowe. Studia z dziejoéw sztuki polskiej XIX wieku, Wroclaw 1992, s. 13.
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parobka Walusia w cyklu romantycznych obrazéw mogloby oznacza¢ bardziej stronni-
cze, niz u Rozewicza, wlaczenie si¢ do dyskusji o kresie dotychczas obowiazujacego
paradygmatu. Nie wydaje si¢ jednak, aby chodzito tu o koniec ,,paradygmatu roman-
tycznego”, o ktorym mowila Maria Janion na poczatku lat dziewigcdziesiatych XX
wieku. Bardziej precyzyjne, cho¢ mniej znane, okazuje si¢ okreslenie Zdzistawa Naj-
dera o kresie ,,paradygmatu rycersko$ci” wraz z upadkiem powstania warszawskiego
i kleska akeji ,,Burza”. Jego istota byta idea wiernosci i ,,ciag konserwatywnych ide-
atow etycznych, poje¢ i warto$ci moralnych, opartych na przesztych do§wiadczeniach,
na tradycji — a nie na abstrakcyjnym rozumowaniu czy tez wizjach lepszej przeszto-
$ci”™®. Zwolennicy pojattanskiego porzadku nie chcieli ulegaé ,,zdewaluowanym” ztu-
dzeniom: ,,Z zawodowej moralnosci kapitanéw okretu nie wolno czyni¢ kodeksu po-
stgpowania cztowieka wolnego. Ani wierno$¢, ani honor nie sa same dla siebie warto-
$ciami moralnymi”**

Kutz — jak juz wspomnieli§my — w miejscu nienapisanego epilogu umiescil wiersz:
Roézowe idealy poéwiartowane/wiszq w jatkach... Zmieniajac kontekst, rezyser postuzyt
si¢ stowami poety do zlozenia wilasnej deklaracji. Czyzby zblizyl si¢ w ten sposob do
Krzysztofa Ple$niarowicza, ktory w historii o parobku Walusiu chcial widzie¢ ,,trage-
die, gdzie metafizyke zastepuje skatologia™**?

7. Najder, Sztuka i wiernosé. Szkice o twérczosci Josepha Conrada, przet. H. Najder, Opole 2000,
s. 215.

* J. Kott, O laickim tragizmie, ,,Tworczo$¢” 1945, z. 2, s. 160.

* K. Pleéniarowicz, Tadeusz Rézewicz ,, Do piachu”. Tragedia okaleczona [w:] J. Ciechowicz, Z. Maj-
chrowski (red.). Dramat polski. Interpretacje, wstep i postowie D. Ratajczakowa, Gdansk 2001, cz. 2,
s. 310.



