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RECENZIE

Trzebinski w ,laboratorium”

Tadeusza Byrskiego

Teatr im. Zeromskiego w Kielcach: ABY PODNIESC ROZE... Andrze-

Rezyseria: Tadeusz Byrski, scenografia: Liliana Jan-

J"?; I'rzebinskiego.
kowska, muzyka: Miroslaw Niziurski. Premiera 19 I 1985 (fot. Jerzy
it B el oo

Makowski)

W programie teatralnym czy-
tam: ,Dzieki uporowi obecnego
Dyrektora Teatru (Bogdana Au-
gustyniaka — przyp. L. W.) wra-
camy na afisz po trzydziestu la-
tach, w miescie, ktére bylo dla
' nas wspanialym miejscem upra-
wy kultury, gdzie zyskaliSmy ty-

pewnoscig znaczacym wydarze-
niem dla teatru i miasta przyby-
cie do Kielc artystow, ktéorzy w
latach  piecédziesigtych = (1953—
—1958) stworzyli tu jedng =z
ciekawszych woéweczas w Polsce
placéwek teatralnych, zalozyli
Studio Teatralne ksztalcgce adep-

stawianej sztuki Aby podniesé
roze... Andrzeja Trzebinskiego.
Dramat Trzebinskiego odkryto
pézno (prapremiera w Teatrze
Ateneum w 1970 r.) i ciggle nie
zostal jeszcze wlasciwie docenio-
ny przez teatr, zresztg jak wiek-
szos¢ ,,dobrych” tekstow drama-
tycznych od poczatku ,nie mial
szczesScia”. W 1942 roku Trzebin-
ski nadestal sztuke na konkurs
dramatyczny, nie zostala tam
jednak zauwazona, autor nie
otrzymal zadnej nagrody. Jed-

LIDIA WOJCIK

Gdyni. Nieliczne eseje i szkice
krytyczne, jakie powstaly wokot
dramatu, wskazujg przede wszy-
stkim na Scistle zwigzki tego
tekstu z dramaturgia Witkace-
go. ,,Pochodno$¢ Aby podniesé
réze... od dramaturgii Witkacow-
skiej jest oczywista” — pisal Ty-
mon Terlecki. Za§ Marta Piwin-
ska dowodzi, ze ,,dramat Trze-
binskiego to jakby synteza wy-
preparowana z teatru Witkace-
go”. Zaleznos$ci te dostrzega row-
niez amerykanski witkacolog Da-

tow sztuki aktorskiej i stali sie
poniekgd symbolem ,wielkich
dni” kieleckiej sceny, tym bar-
dziej ze ten powr6t po latach
wigze sie z premierg rzadko wy-

le doswiadczen i przyjazni (..)
Tu przeciez byla kiedy$§ nasza
stolica teatralna — nas Byrskich
i naszej wspanialej kieleckiej i
radomskiej publiczno$ci”.. Jest z

nym. z jurordw konkursu byl
Tadeusz Byrski, ktéry dopiero
po wielu latach dostrzegl war-
to§¢ tego dramatu, przygotowu-
jac w 1975 roku jego realizacje
w Teatrze Dramatycznym w

niel Gerould. Ku tego typu in-
terpretacyjnym  poszukiwaniom
sklania, oczywiScie, i ksztalt dra-
matu, i to, co sam Trzebinski

(dalszy ciqg na str. 18)

ze jest akcja, tyle Ze pozorna, pozér akeji, ktéra w konticu zostaje od-
wolana. Ale nawet w ten sposéb ,,oswojony” Wyspianski budzil nie-
pokoj. ,,Gdyby Wesele bylo mie tylko znakomicie skomponowane, ale
nadto jeszcze dokladnie opracowane, nie pozostawilby z pewnoscig
autor w swym dziele Zadnej niejasno$ci. Pod tym wzgledem utwér
szwankuje wielce. Podpisany referent byl gleboko przekonany, ze
rzecz doskonale rozumie... dopiero w zetknieciu z tymi, ktérzy réw-
niez »rozumieli«...,, wypadlo spokornieé, bo sie¢ okazalo, ze kazdy z
nich rozumie inaczej, a wobec tego jaka rekojmia, ze sie samemu
zrozumialo lepiej od innych?” W niedlugim czasie miejsce tego nie-
pokoju zajmie pewno$é, ze ,sie nie zrozumialo”’. Wyzwolenie to dla
Konecznego ,nie chaotyczno$é, ale sam chaos”, ktéry ,przez to sa-
mo juz nie moze posiadaé¢ wiekszej wartosci artystycznej”.

Rozczarowanie dalsza ewolucjg tworczosci Wyspianskiego bylo na
miare zwigzanych z nig oczekiwan. Do konca jednak swego pisania
o teatrze mnie zdoby! sie Koneczny na jednoznaczng ocene autora
Klgtwy i do konca chyba nie stracil swych nadziei. ,,Moze p. Wys-
pianski nawrdcil na te lepszg droge, ma ktérej juz byl w Lelewelu,
a moze zmarnuje talent na wymyslanie kostiuméw i dekoracji.”

AKTOR

Chociaz dla Konecznego autor, a nie aktor, zajmuje w teatr
zycje dominujaca, to przeciez nie odmawia on przez to te
niemu tytulu do uprawiania sztuki. Niekiedy przyznawal
mochodem, Ze postulowana hierarchia w praktyce cz
wroéceniu.

Najwyzej w grze aktorskiej cenil Koneczny redlizm. Styl ten nie
mial dla niego nic wspélnego z manierg naturdlistyczng. Cechowala
go naturalnos¢ i prostota, brak deklamacyjfos$ci i patosu. Réwnie
wazny byl tzw. zestrdj, czyli zespolowoéc:/w grze aktorskiej.

Aby wychowaé odpowiedniego aktopé, konieczna jest odpowiednia
szkola dramatyczna. W Krakowie pdczatku wieku jej role z powo-
dzeniem spelniala przez jeden sez ,suczelnia” zalozona i prowadzo-
na przez Zapolskg. Brak stalej Anstytucji tego typu nakladal wiek-
sze obowigzki na dyrektora teatru i krytyka. Trzeba przyznaé, ze
Koneczny sumiennie wypelrfial swoje dydaktyczne obowigzki. Nieo-
mylnie dostrzegal pojawiajace sie na scenie talenty i z uwagg towa-
rzyszyl- w ich rozwoju,hie szczedzac stow zachety i przestrogi. Nau-
ce wlasnie mialy stuzy¢ niezwykle drobiazgowe, techniczne opisy
poszczegdlnych rét” w kazdym niemal przedstawieniu. Oto na przy-
ktad, w jaki sposéb krytykowal maniere Natalii Siennickiej, ktéra
polegala ,na pewnym naduzywaniu silnych akcentéw nagle podczas
zwyklej rozmowy i na zbyt czestym nadawaniu glosowi jakiej§ no-
sowkowej ponurosci przy réwnoczesnym naglym znizeniu tonu, po
trzecie wreszcie: na wyrazaniu filuternoSci niemal ciggle przez szyb-
kie podniesienie tonu przy wymawianiu ostatniej zgloski zdania
i przeniesieniu na nia ostrego akcentu”. Dla historyka teatru taka
drobiazgowos$é jest darem losu, ale czy czytelnik Przegladu nie wo-
lalby zamiast tego przeczytaé, ze ,,p. Siennicka z wdziekiem mosila
kapelusz”? Dotykamy tu probleméw refleksji nad stylami krytyki
teatralnej, ktéra w pisarstwie Konecznego zajmuje eksponowane
miejsce.

. 1

g

FELIKSA KONECZNEGO
REGULAMIN :
KRYTYKI TEATRALNEJ oz

wisly w znacznej czesci od wydoskonalenia~krytycznego zmyslu...
Cala tez literacka krytyka jest tylko drobnym ulamkiem z umiejet-
nos$ci klasyfikowania ludzi i spraw ludzkich.”

2. ,Krytyka ma by¢ dla dziel sztuki tym o$wietleniem, w ktérym
one ustawione najlepiej ukaza zalety swych ksztaltéw.”

1. ,Krytyka jest nieustannym towarz:jzee;m Zy,ev'éj ktérego losy za-

3. ,,Zadaniem krytyki jest tlumaczyé sztuke w sposéb rozumowy
i dlatego pozostanie ona nadal naukg albo przestanie istnieé.”

4. ,Celem jest toy zeby z krytyki wyrugowaé brak metody, tj. kry-
tyke pojmowana po reportersku. Czytelnik przyzwyczajony do kry-
tyki powaznej; trzymajacej si¢ pewnych zasad, wiedzacej, czego chce,

czasie od reporterskiej sie odwréei.”

krytyce nie mozna byé oportunista; bezwzglednoéé jest w
zawsze . obowigzkiem.”

ZAKONCZENIE

Dla wielu spo$réd zajmujgcych sie teatrem przyklad Konecznego
moze by¢ atrakcyjny. Zwlaszcza obecnie, gdy nasze sceny pograzone
sa w ciezkiej niemocy twérczej, myslowej i organizacyjnej. Wyda-
wac sie¢ moze, ze jedynie taka krytyka, jaka uprawial teatralny spra-
wozdawca Przeglgdu Polskiego — kompetentna, bezstronna i cierpli-
wa — zdolna jest poméc W podniesieniu teatru polskiego z upadku.
Nie mozna odméwié temu stanowisku slusznoéci, ale... je§li przeczy-
tamy Konecznego do konca, zauwazymy, ze kilka razy podwaza on
wlasne idealy krytyczne. Jeden ze swych tasiemcowych opiséw kon-
czy np. refleksjg nastepujacg: ,krytyk jest wobec aktoréw instruk-
torem niejako, ale w tym bieda, ze jego instrukcje nadchodza spéz-
nione, bo po przedstawieniu. A choéby mialy jakaé warto$é dla na-
stepnych przedstawien, zawsze chromaé musza na to, ze s fragmen-
taryczne”. Czy wobec tego nalezy pisaé recenzje jeszcze dluzsze
i bardziej drobiazgowe? Nie, nie tedy droga. Zresztg w ogéle nie ma
drogi. Taka juz jest natura krytyki i teatru, ze ,jeden $redniej war-
tosci instruktor wiecej [w nim] zrobi niz dziesieciu choéby majlep-
szych krytykéw”. Wniosek stad plynie oczywisty: ,krytyka teatral-
na... wlasciwie jest niewykonalng i ostatecznie niczego wobec teatru
nie spetnia”.

Nie wiadomo, ,,po co naprawde” jest krytyka, tak samo zreszta,
jak nie wiadomo, czemu sluzg inne rodzaje literatury. Sa, istnieja.
MyS$le jednak, ze nie trzeba by¢é szczegélnie gorliwym czytelnikiem
Conrada i wyznawca jego etycznego kodeksu, by mimo niejasnosci
celu stara¢ sie w swym pisaniu pozostaé wiernym kilku podstawo-
wym wymogom etycznym, ktérym nigdy mnie sprzeniewierzyl sie tak-
ze Feliks Koneczny: uczciwo$é wlasnie, obiektywizmowi, dazeniu do
kompetencji i utrzymywaniu poziomu.

Taki tez jest jedyny moral, jaki potrafie wyciagnaé z lekcji Ko-
necznego.
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zanotowal w Pamietniku 13 lute-
go 1942 roku: ,my$le o drama-
cie, jednoaktéwce, po witkacow-
sku metafizycznej i formalnej”.
Tematyka rewolucji, propozycje
pewnych rozwigzan przestrzen-
nych, wreszcie konstrukcja dra-
matu latwo pozwalajg wyprowa-
dzaé rodowéd sztuki od Nie-bos-
kiej komedii Krasinskiego i
Onych Witkiewicza. Aby pod-
nie$¢ roéze.. przynalezy do ka-
tegorii dramaturgii filozoficz-
nej, moze byé takze pojmo-
wana jako dramat poetycki,
wedle szeroko rozumianej- for-

muly dramatu poetyckiego. Dra-
mat pragnie odkrywaé prawdy
niezalezne od czasu i przestrze-
ni, zmierza ku syntezie, ku uj-
mowaniu zjawisk wspdlng naz-
wg. Podejmuje wprawdzie anali-
ze pewnych sytuacji i postaci,
ale wskazuje na ogélny charak-
ter zdarzen. Jego wyznacznikami
sg wszechprzestrzennosé it
wszechczasowosé.
Przedstawienie Tadeusza Byr-
skiego nie pomija poetyckiego
wymiaru dramatu, jest poza tym
mocno osadzone w Kkregu teore-
tycznych rozwazan i przemys$len

Trzebinskiego o istocie dramatu
i mozliwo$ciach stworzenia no-
wego modelu dramatycznego.
Wyrasta ponadto z okreslonego
sposobu widzenia rzeczywisto$ci,
filozofii i kultury rezysera.

* * *

Swiatta na widowni nie gasna,
nie ma gongu ani muzyki sygna-
lizujgcej poczatek przedstawie-
nia. Dwaj aktorzy zjawiajg sie
na widowni, méwig poczgtkowe
fragmenty ze studium Trzebin-
skiego Z laboratorium dramatu,
o0 problemie stosunku dramatycz-

Slawomir Holland (Garpadate), Zdz1-
slaw Nowicki ((Ralf), Regina Redlii-
ska (Riza), Edward Kusztal (Kangar)

nego czlowiek—rzecz. Prébujg
jakby co$ ,,zapowiedzie¢” albo
moze ,,wciggng¢” w to, co zda-
rzy sie za chwile. Kurtyna roz-
stepuje sie powoli, jakby niepe-
wnie, niezdecydowanie. I tu juz
ujawnia sie ta zasada, wedle
ktérej zbudowano przedstawienie
— idea gry.

Jawi sie wreszcie wnetrze in-
ternacjonalistycznego hotelu
,Marokko”. Przestrzen syme-
tryczna, srebrno-biala, niby wne-
trze statku kosmicznego, nieokre-
Slona, mogaca znaczy¢ ,wsze-
dzie” i ,nigdzie”, szczelnie zam-
knieta. Sg tu wprawdzie drzwi,
ale za szybg migajg stale szare
postaci, strzeggce tego jedynego
wyjscia. Zatem, konstrukcja pu-
lapki, znamionujgca zagrozenie
i niemoznos¢. Ucieczka z tej
przestrzeni wydaje sie niemozli-
wa. I nawet kiedy Riza Obliwia
otwiera okno, nie jest to rozbi-
cie pulapki. Za oknem pojawia
sie kosmiczny krajobraz, przypo-
minajgcy troche unistyczne kom-
pozycje Strzeminskiego, albo jego
konstruktywistyczne pejzaze, na-
rastajag krzyki tluméw, odglosy
rewolucyjnych walk wdzieraja
sie do wnetrza hotelu. Zaznacza
sie tu zatem, wykorzystany w
przedstawieniu, 6w Witkacowski
podzial na przestrzen zewnetrz-
ng, za sceng i przestrzen we-
wnetrzng — wlasciwe miejsce
akcji. Obie przestrzenie napel-
nione sg groza i oznakami nie-
bezpieczenstwa, ta zewnetrzna za
sprawg efektéw  akustycznych,
wewnetrzna poprzez = konstruk-
cje plastyczng. Zadna z nich nie
moze by¢ dla czlowieka azylem,
sg zamknietym labiryntem, z
ktérego wyjscie nie jest mozli-
we, w ktéry wpisane zostalo co$
z Kafkowskiej « przypadkowosci

Wlasna prawda Szymona
Pietruszki

Osrodek Teatru

liwskiego. Adaptacja i rezyseria:

Otwartego Kalambur
KAMIENIU Wieslawa MyS§liwskiego. Adaptacja 1 rezyseria:
Litwiniec, scenografia: Jan Maciej Maciuch, Marek Mikulski, kostiumy:
Katarzyna Swiecka, ruch sceniczny: Zbigniew Zukowski, muzyka: Ju-
Jiusz Sliwak. Premiera 10 VI 1984 (fot. Marzena Martynek)

Teatr im. Jaracza w Lodzi: KAMIEN NA KAMIENIU Wieslawa
Jerzy Hutek.
Paul, muzyka: Piotr Hertel. Premiera 28 X 1984 (fot. Witol

KAMIEN NA
Bogustaw

we Wroclawiu:

Scenografia:

Najnowszg powie$¢ Wieslawa
Mysliwskiego przywitano w spo-
s6b rzadko spotykany. Niewiele
utworéw ostatnich dziesiecioleci
spotkaly podobnie wielkie stowa.
Niewgtpliwie — Kamier na ka-
mieniu jest Kksigzka nietuzinko-
wg, jest wyrazem takiej filozofii
twérezej, ktéra ponad fornle;spo-
s6b zapisu $wiata, stawia prze-
slanie, ocene biegu dziejéw. Po-
zostajgc dzielem niezwykle blys-
kotliwym ' artystycznie, opowiesé
o Szymonie Pietruszce niesie
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watki, ktdgrych zwykle szukamy
czytajac wielkg epike: niemal
publicystyczny spér z obiegowy-
i dami o naturze wsi pol-
, ale i przejmujgce portrety
zkie, wydarzenia zapisane w
odrecznikach historii i jedno-
stkowe losy skladajgce sie na 6w
bieg dziejow, hasla, oficjalne i
to, co ludzie méwig sobie wie-
czorami siedzac przy chudo za-
stawionych stolach.
Okazalo sieg, ze tworcy teatru,
jezeli checa, moga pracowal nie-

nie z ksigzkowym wyda-
powies$ci odbyly sie pre-
iery dwu réznych adaptacji po-
wieSci: we wroclawskim Kalam-
burze i w 16dzkim Teatrze im.
Jaracza. Obydwie mogg- staé sie
dla kogo§ o =zainteresowaniach
teoretycznych dobrymi przykla-
dami badawczymi, pokazujgcymi
mechanizmy przekladu prozy na
jezyk teatru. Mechanizmy te pro-
wadza, oczywiscie, do zubozenia
obrazowania, znaczen, rysunku
postaci.

Kuszacy ten, acz malo w kon-
cu dla czytelnika wazny, pro-
blem podsumujmy kilkoma tylko
spostrzezeniami. Boguslaw Litwi-
niec postawil przed sobg zadanie
niemal nie do wykonania: za-
pragnag! zbudowaé¢ na scenie mo-
zliwie pelng replike duzej po-
wieSci epickiej. Trzymanie sie jej
fabularnego wzoru przyniosto w
efekcie serie obrazkéw, a Kkilku-

nastoosobowy zesp6l gra kilka-

dziesigt pojawiajacych ‘si¢ posta-
ci. Doceniaj

czterogodzinne

ienie zauwazy¢ warto

ak, iz trzeba by nie byle ja-

umiejetnosci  aktorskich,

aby wyjsé obronng reka ze star-

cia z podobnie budowanym sce-
nariuszem.

Ilustracyjnosé, a takze cytowa-
nie fragmentéw narracji powies-
ciowej to takze najwazniejsza
przeszkoda w przyjmowaniu tea-
tralnej rzeczywisto$ci propono-
wanej przez Jerzego Hutka.
Szwy tej adaptacji trzeszczg w
bardzo wielu miejscach, ale w
odréznieniu od Litwinca, ktéry
staral sie pointowaé kazdg waz-
niejsza sekwencje sceng, obra-
zem symbolicznym  (swoistym
motywem przewodnim jest, na
przyklad, scena wjezdzania za-
przegu powozonego przez Szymo-
na na szose pelng. groznych w
chlopskim Swiecie samochodéw),
16dzki rezyser dbal przede wszy-
stkim o aktorskie uwiarygodnie-
nie sytuacji wybranych z powie$-
ci. Efekt tez osiggng! o wiele
bardziej przekonujacy niz w Ka-
lamburze.

Tyle o literacko-teatralnych
zwigzkach pojawiajgcych sie, gdy
mowa o uscenicznieniu znanej
powiesci. Prawem Trecenzenta
jest jednak wyboér wlasnej opty-
ki widzenia przedstawienia i dla-
tego zastanéwmy sie raczej nad
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rzadzacej Swiatem. Ta przest-
rzen ma wyrazaé pewien typ
§wiata i kultury, przywolujac
wazne pytania o miejsce czlo-
wieka w S$wiecie i o ,,porzgadek
rzeczywistosci”.

Podzialy i rozréznienia ' prze-
strzenne wyznaczone =zostaly za
sprawg dwoch miejsc: okna i
stolu pingpongowego, woko6l
ktérych skupiajg sie zdarzenia i
sytuacje. Semantyke tych miejsc
mozna by podporzgdkowac¢ i ob-
ja$nié jednocze$nie Eliadowska
symbolikg $érodka, i za pomoca
tej terminologii nazwaé je ,,$rod-
kami $wiata”. Sg to bowiem
miejsca, budujgce sytuacje, wo-
kot ktérych weigz krazg ludzie.
odchodzge i wracajac tu, sg to
jakby punkty przeciecia, lgczgce
ludzi w grze (stél), w rozmo-
wach, W obserwacji zdarzen
ulicznych (okno). Miejsca te 13-
czg réwniez dwie przestrzenie
(zewnetrzng i wewnetrzng) i
dwa odmienne $wiaty (ludzi z
hotelu i przywdédcéw rewolucji).
Okno daje jednocze$nie zludzenie
bycia po jednej i drugiej stronie
i mozliwo$ci polgczenia odmien-
nych modeli §wiata.

Cala mys$l przedstawienia zo-
staje wlasciwie rozwigzana w
kompozycji gry i w konstrukeji
przestrzennej. Przestrzen narzu-
ca okreS$lony rodzaj gry i okre-
§lony typ budowania sytuacji. W
ciggu calego spektaklu toczy sie
gra, przy bialo-czarnym stole
pingpongowym, i gra ta opar-
ta jest na pewnej 2zasadzie sy-
metrii i powtarzalno$ci (powta-
rzalno$é¢ sytuacji w grze z pilecz-
ka i bez pileczki). Zasada sy-
metrii obowigzuje réwniez w
zakresie koloru, kompozycji kos-
tiuméw (bialych — mistrzéw
Swiata i szaro-czarnych — dyk-
tator6w), dotyczy takze gestu,
jest zamyslem zmierzajacym Kku
ujmowaniu wszystkiego w pew-
ne figury plastyczne. Sposéb ges-
tyki, choé mocno zgeometryzo-

wany, przyporzadkowany jednak
zostal takze postaciom, ich wy-
gladom. Delikatno$é i kruchos¢
postaci Rizy (Regina Redliniska)
wyznacza ogo6lny charakter ges-
tyki miekkiej, subtelnej.

Wszystko w tym przedstawie-
niu dzieje sie w grze, beda-
cej formg i sposobem dzialan,
kontaktéw ludzkich, sposobem
prowadzenia dialogu i wreszcie
pewnym sposobem bycia. Rezy-
serem i stalym koordynatorem
tej gry jest Arioni, profesor so-
cjologii (Zdzistaw Nowicki). Po-
zornie znajduje sie jakby na u-
boczu wszelkich waznych spraw,
niby obserwator, ale to on prze-
ciez podpowiada rozwigzania
pewnych sytuacji, sposoby za-
chowan. To on proponuje gre
bez piteczki, a potem wcigga w
te gre mistrzéw $wiata i dykta-
torow. Zdzistaw Nowicki tworzy
postaé bedgcg uosobieniem pe-
wnej, z Gombrowicza wzietej,
metody ,,wciggania w gre”. Jak
Fryderyk w Pornografii wcigga w
swoja gre pare mlodych, dgzac
,zeby Henka z Karolem”, tak
Arioni dazy, aby mistrzowie
Swiata w sporcie i rewolucyjni
dyktatorzy poddali sie jego po-
myslom.

Od 'poczatku, przedstawienia
wszystko toczy sie powoli, ujete
w konstrukeji figur. Tempo i
dramatyzm* zdarzen narasta z
chwilg wyrzucenia przez Rize
pingpongowej pileczki. Narasta
wéwezas znaczenie rzeczy, wias-
nie poprzez jej nieobecno$é, za-
znacza sie dzialanie przedmiotu
i jego ,,sens dramatyczny”. Od-
woluje to nasza my$l ku poszu-
kiwaniu w tych zdarzeniach
Kantowskiego problemu istnienia
,rzeczy samych w sobie”. Przed-
miot staje sie wartoScia, zysku-
jac autonomiczne istnienie. Re-
zyser, zda sie, prébuje przymie-
rza¢ do problemu ,S$wiata rze-
czy” Schelerowski system war-
tosci, wskazujae, ze rzeczy jako

Teoreiners  LDES

warto$eci moga pozostawaé nie-
zalezne od ludzkiego dzialania, a
wiec istnie¢ jako warto$é¢ ideal-
na, absolutna i aprioryczna.
Swiat rzeezy — dowodzi przed-
stawienie — istnieje obiekty-
whnie, niezaleznie od czlowieka,
ale jest czlowiekowi niezbedny.

Tadeusz  Byrski doskonale
,czyta” dramat Trzebinskiego,
tak budujgc uklad zdarzen na
scenie, by nadawaé i ujawniaé
,sens dramatyczny rzeczy”, ale
jednocze$nie wskazywadé, ze
Swiat rzeczy musi byé $cisle
zwigzany z czlowiekiem (piteczka
z graczami, kokarda-réza z Rizg),
ktéry wokol rzeczy tworzy swoj
Swiat. Nie sama rzecz jest za-
tem warto$cig, lecz gra z rze-
czg, o ile jest, oczywiscie, grg
o jaka$ warto$é. Takie odczyta-
nie tekstu pozwolito na zaistnie-
nie w przedstawieniu postawio-
nych przez Trzebinskiego proble-
moéw natury aksjologicznej i py-
tan o mozliwo$ci i granice ludz-
kiego poznania, o jego wartosé
i prawdziwo$c¢.

Mozna w tym przedstawieniu
odnalezé wiele obrazéw i sytua-
cji wywiedzionych z mysli Trze-
binskiego, zapisanych w studium
Z laboratorium dramatu. Najbar-
dziej czytelnie zaznacza sig¢ ta:
,dramat o formach rozplywaja-
cych sie”. Przez otwarte okno
wdzierajg sie i zalamujg w pryz-
macie lustrzanych $cian dzwieki
orkiestr, stukot karabinéw, rewo-
lucyjne marsze, krzyki megafo-
néw i deklamacje rewolucyjnych
_hasel. Objawia sie zatem kruchos$é
idei, sity i wszelkich rewolucyj-
nych dzialain. Sami za$ dyktato-
rzy Deromur Ilfare (J6zef J6-
zefczyk) i Wozub Teneroit (Jerzy
Smolinski) sg postaciami w kon-
wencji nieco operetkowej. W du-
zych kapeluszach, ,sztywnych”
garniturach, bardziej wygladaja
na amantéw niz wodzéw rewolu-
cji i od razu wiadomo, Ze ich re-
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wolucyjne idee:,Historia nie jest,
prosze panstwa, operetka. Histo-
ria nasza jest pchnieciem czlo-
wieka w rywalizacje z maszyna-
mi...” zabrzmig jak truizmy, uja-
wniajac watto§¢ rewolucji i ni-
jako$é wszelkich - jej hasel.
Prawdziwg silg w $wiecie jest
nie rewolucja, nie walka i nawet
nie gra, dziejaca sie¢ ,,poza zlem
i dobrem”. Wiec co? Dramat
Trzebinskiego nie przynosi w za-
sadzie na to odpowiedzi, pozo-
stawiajge to pytanie w chaosie,
gdzie trzeba bladzié i szukaé po
omacku. Kieleckie przedstawie-
nie Aby podnies¢ roéze.. dopo-
wiada wszystko do konca.

W finale zalamuje sie kon-
strukcja - pingpongowego stolu,
a wraz z nim walka dyktatoréow
,»in potentia”, ustepuja z pola
dzialan mistrz §wiata w sza-
chach (Slawomir Holland) i
champion wagi ciezkiej (Edward
Kusztal). Nowym dyktatorem zo-
staje Arioni, intelektualista,
stworeca refrenéw spolecznych”
— jak sam siebie nazywa. Po-
§réod rewolucyjnych zametoéw
zwycieza czlowiek, ,ktérego bio-
rg wszyscy zartobliwie, i on to
nakazuje podnie$é z bruku ,nie-
prawdziwg roéze”’, symbol niezy-
jacej juz Rizy, tej ,,pierwszej na-
iwnej historii”. Moze to =zapo-
wiedZ, ze zwyciestwo Arioniego
bedzie znaczone poszukiwaniem
prawdy, tylko czy to mozliwe.
,,C6z jest prawda?”

W przestrzeni sceny pozostaja
tylko Arioni, a za oknem (w
przestrzeni zewnetrznej) ,niepra-
wdziwa ré6za”, a wiec sila ludz-
kiego umyslu i mit, symbol
prawdy. Mozna chyba wyprowa-
dzi¢ z tego apokaliptyczne nie-
co przeslanie: ,z wszystkich
rzeczy tego $wiata zostang tylko
dwie” — intelekt i mit. I to
pewnie sg wartoSci stanowigce
o ,ladzie Swiata” i o stalych
prawach rzadzacych czlowiekiem
i historig.
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