
R O C Z N IK I  H U M A N IS T Y C Z N E  
T o m  X X I , z e s z y t  1 — 1973

JAN CIECHOWICZ

SIA K U N TA LA  KALIDASY W POLSCE

1. O PRZEKŁADACH

Najsłynniejszym dram atem  hinduskim  jest Siakuntala  Kalidasy. 
Utwór ten powstał jako kolejny, trzeci, dram at genialnego twórcy sta- 
roindyjskiego teatru. Nie znamy dokładnej daty  powstania Siakuntali. 
Najnowsze badania wykazały, że arcydzieło to zostało napisane w  latach 
trzydziestych V w. po Chr. Bardzo długo (podobnie zresztą jak cała lite
ratura  indyjska) Siakuntala  była „własnością” jedynie Hindusów. Prze
łom w tym względzie nastąpił dopiero w  XVIII w. W 1789 r. W illiam 
Jones dokonał pierwszego przekładu dram atu Kalidasy na język angiel
ski. W 3 lata później, w 1792 r., Jones wydał Siakuntalę  w  oryginale. 
Prawdziwy sukces odnosi dopiero tłumaczenie angielskie H. W illiamsa 
z 1853 r.; przekład ten był siedm iokrotnie wznawiany. W 1791 r., a więc 
w 2 lata po wydaniu Siakuntali w Anglii, Georg Forster tłum aczy Pierś
cień fatalny  z angielskiego na niemiecki. Jednak pełnym  sukcesem może 
się pochwalić dopiero K. C. Kellner, który niemieckiego przekładu z ory
ginału dokonał w  Lipsku w 1896 r .1 Św ietny znawca dram aturgii H in
dusów Stanisław Schayer uważa tylko jedno tłum aczenie zagraniczne, 
właśnie przekład Kellnera, za godne wyróżnienia, inne — według nie
go — są zbyt dosłowne, zacierają artystyczne walory dram atu 2.

W Polsce pierwszego przekładu dokonał w  1861 r. H. J. G rabow ski3. 
Pełny ty tu ł dram atu w tłum aczeniu Grabowskiego brzmiał: Sakuntala  
czyli Pierścień przeznaczenia. Dramat indyjski w  7 aktach z prologiem. 
Miał to być przekład z rękopisu sanskryckiego. Jan  Tuczyński w  swej

1 Inform acja za: E. S ł u s z k i e w i c z ,  [W:] K a l i d a s a ,  Siakuntala,  Wro
cław  1957, s. LXXIX.

2 Por. uwagi S. Schayera w e w stępie do: K a l i d a s a ,  Sakuntala czyli  p ie r 
ścień fatalny. Dramat w  7 aktach,  przeł. z oryginału indyjskiego, w stępem  i ob
jaśnieniam i opatrzył S. Schayer, W arszawa 1924, s. V.

3 K a l i d a s a ,  Sakuntala czyli  Pierścień przeznaczenia. D ram at in dy jsk i  w  7 
aktach z prologiem, z sanskryckiego rękopisu w ydał H. J. Grabowski, W arszawa  
1861, s. 206, VIII.
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pracy Schopenhaer a Młoda Polska 4 zamieszcza informację o przekładzie 
Siakuntali dokonanym  przez T. Krasnosielskiego przed r. 1879. Infor
m acji nie potwierdza ani Estreicher, ani też żadna inna praca. Okazuje 
się jednak, że w  Historii literatury powszechnej (1880) T. K rasnosielski5 
zamieścił przekład I aktu Siakuntali. W małej serii Książki dla wszyst
kich w  1905 r. wychodzi Siakuntala Kalidasy w przekładzie Adolfa 
Strzeleckiego 6. Wszyscy badacze zgodnie twierdzą, że nie jest to tłum a
czenie z oryginału. Prawdopodobnie Strzelecki korzystał z tłumaczeń 
angielskich i niemieckich.

Następny polski przekład dram atu Kalidasy jest dziełem S. Schayera. 
Pierw sze w ydanie Sakuntali czyli pierścienia fatalnego. Dramatu hero
icznego w  7 aktach w tłum aczeniu (z oryginału) S. Schayera ma miejsce 
w  1924 r.7 Jednak data tego wydania nie jest zupełnie pewna. W za
mieszczonym wstępie czytamy bowiem, że już w m aju 1923 r. w  Mona
chium gotowa była przedmowa pióra Schayera. Przewodnik bibliogra
ficzny  8 potwierdza w ydanie Siakuntali w  W ielkiej Bibliotece n r 9 3 9 
w r. 1924. Istnieje jednak również identyczne wydanie (ze wstępem 
i objaśnieniam i S. Schayera) w  Bibliotece Uniwersytetów Ludowych na
kładem G ebethnera i W olffa10. Edycja ta  nie jest odnotowana ani w 
Przewodniku bibliograficznym, ani w  rozdziale E. Słuszkiewicza o prze
kładach polskich Siakuntali. Tłumaczeniu Schayera Słuszkiewicz przy
znaje priorytet, tw ierdzi bowiem, że przekład J. Grabowskiego nie był 
przekładem  „bezpośrednim ” (tłumaczeniem z języka indyjskiego) n . Sam 
Schayer w  słowach „Od tłum acza” określa swój przekład jako „dosłow
ny i artystyczny”. Tłumacz oparł się na kilku istniejących wersjach 
(były to w ersje: bengalska, środkowoindyjska, kaszmirska i drawska). 
Następne pełne wydanie arcydzieła Kalidasy (również w przekładzie 
Schayera) ukazało się już po wojnie, w  1957 roku 12. W ydanie to prze
wyższa dotychczas istniejące edycje. Biblioteka Narodowa zadbała o zna

4 Gdańsk 1969, s. 90.
5 Literatura indyjska,  [W:] Dzieje li teratury powszechnej,  W arszawa 1880, 

t. 1, s. 59-149.
6 W arszaw a 1905.
7 K a l i d a s a ,  Sakuntala czyli pierścień fatalny. Dramat heroiczny w  7 ak

tach, przeł. z oryginału indyjskiego, w stępem  i objaśnieniam i opatrzył S. Schayer, 
Bydgoszcz 1924, s. 156.

8 W arszawa 1924, s. 201.
9 Por. przyp. 8.
10 K a l i d a s a ,  Siakuntala,  W arszawa 1924.
11 K a l i d a s a ,  Siakuntala czyli  Pierścień fatalny,  przekład J. Grabowskie

go, W arszaw a 1861.
12 K a l i d a s a ,  Siakuntala, przeł. Schayer, oprać. E. Słuszkiew icz, W rocław  

1957 (Bn II — 111). Z tego w ydania cytow ać będziem y w szystk ie fragm enty tekstu  
Siakuntali .
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komite opracowanie Eugeniusza Słuszkiewicza, który poczynił bardzo 
bogate objaśnienia rzeczowe, zamieścił erudycyjny wstęp z bibliografią 
obcą. Wcześniej obszerne fragm enty Siakuntali można znaleźć 
w  Literaturze indyjskiej Stanisława S ch ay era13 (zamieszczona jest tam 
cała inwokacja, prolog, akt 5) oraz wspom inane już próby przekładu 
T. Krasnosielskiego 14. Natomiast od 1957 r. nie było już żadnego w y
dania Siakuntali. Z dotychczas podanych inform acji wynika, że Siakun- 
tala m iała na pewno trzech tłumaczy w Polsce (wykazaliśmy bowiem, że 
inform acje o przekładzie Krasnosielskiego były nieścisłe). Z 5 w ydań 
3 przypadają na niewątpliwie najlepszy i najbliższy oryginałowi prze
kład Schayera. W ydaje się, że najw iększy w pływ  na kształtow anie się 
polskiej recepcji Siakuntali m iały tłum aczenia dokonane w 1905 i 1924 
roku.

2. S IA K U N T A L A  W OCZACH KRYTYKI

Bodaj pierwszą w  Polsce uwagę o Siakuntali wprowadził Kazimierz 
B rodziński15, uważając ją  za „najpiękniejszy z płodów K alidasy”. Bro
dziński dostrzega różność dzieła Kalidasy w  stosunku do dram atów 
greckich i angielskich, podkreśla jego łagodność, prostotę i delikatność 
malowanych uczuć 16. Na następną inform ację o Siakuntali trzeba czekać 
do 1851 r. Próba analizy, jaką prezentuje K. M echerzyński17, jest znowu 
bardzo ogólnikowa i niekom pletna, choć stosunkowo bogatsza niźli 
u Brodzińskiego.

Nazywając Siakuntalę najcelniejszym  dram atem  indyjskim, autor 
twierdzi, że „takiego przepychu barw, takiej woni i kwiecistości w  żad
nej innej poezji nie m a” 18. M echerzyński dostrzega rzecz znamienną, 
mianowicie — obok poważnego i patetycznego przedm iotu dram atu — 
widzi w Siakuntali „umiarkowaną żartobliwość” . Mówiąc o celowości 
stwierdza, że bóstwa wprowadzone do działania są osobami alegorycz
nymi. Doceniając za Herderem, którego entuzjastyczne zdania cytuje,

13 W ielka li teratura powszechna,  pod redakcją i nakładem  Trzaski, Everta 
i M ichalskiego, W arszawa 1936, t. 5, s. 85-99.

34 K r a s n o s i e l s k i ,  art. cyt., s. 111-120.
35 W ybór pism,  W rocław 1966 (BN), s. 241, pierwodruk w  „Pam iętniku W ar

szawskim", 10 (1818) 356-381, 516-540; 11 (1819) 29-45, 117-148, 347-390.
16 „Łagodność obyczajów, przyjem na poezja, prostota jest jej cechą, tak rzad

ką u wschodnich poetów. W układzie sw oim  różna od greckich i angielskich dra
matów, nie ustępuje żadnej w  piękności dykcji i delikatności uczucia". Por. przyp. 
15 (s. 242).

37 Przegląd li teratury ludów  wschodnich, poezj i  greckiej, średniowiecznej,
polskiej X VI i X IX  w. O dczy ty  publiczne dra K. Mecherzyńskiego,  K raków 1851, 
s. 34-37. 38 Tamże, s. 36.
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wartość dram atu Kalidasy, M echerzyński zamieszcza bardzo krótkie 
streszczenie Siakuntali. Przedstawione resumć Siakuntali absolutnie nie 
pokryw a się z prawdziwą fabułą dram atu. Znak to, że autor nie czytał 
arcydzieła Kalidasy (przekład polski ukazał się dopiero w  1861 r.).

Praca K. Mecherzyńskiego zapoczątkowała w  Polsce okres szczegól
nego „urodzaju” na syntezy historycznoliterackie19. W kilka lat potem 
(1855) ukazuje się Przegląd dziejów literatury powszechnej Lucjana Sie- 
mieńskiego 20. Znajdujem y tutaj szereg ogólnych spostrzeżeń o interesu
jącym  nas utworze. Siemieński podkreśla panujący powszechnie w  dra
macie nastrój bezczynnej samotności. Sporo uwag poświęca autor tzw. 
„upajaniu się pięknościami n a tu ry ”, twierdząc, że bogactwo świata roślin
nego w Siakuntali „rodzi bujność obrazów i zbytnią kwiecistość”. Kilka 
zdań Siemieńskiego dotyczy kompozycji dram atu. Autor dostrzega po
dział na akty i w ystąpienie prologu, w  którym  — według niego — zamk
nięta jest treść widowiska. Teza to co najm niej dyskusyjna.

Niewiele możemy się dowiedzieć o Siakuntali od Henryka Lewesta- 
ma 21 poza tym, że jest to dram at, który przyniósł największy rozgłos 
Kalidasie, oraz że Goethe był nim  zachwycony. Ciekawe może się okazać 
zestawienie inform acji o Siakuntali zamieszczonych w naszych syntezach 
historycznoliterackich z uwagami, jakie padają na ten tem at w  pracach 
zagranicznych. W 1865 r, Michał Gliszczyński tłumaczy Historię litera
tury  powszechnej Jana  Srberra. Przedstawione przez niego spostrzeże
nia ograniczają się do uznania Siakuntali za m elodram at i do dość szcze
gółowego (i zgodnego ze stanem  faktycznym!) streszczenia d ram a tu 22.

Dopiero spojrzenie A. Tretiaka 23 na arcydzieło Kalidasy zasługuje na 
bliższą analizę. Uwagi poczynione przez Tretiaka dotyczyły głównie za
łożeń tem atycznych i ideowych dram atu, choć nie brak tu  zdań odno
szących się do stylistyki Siakuntali. Najważniejsza wydaje się Tretia- 
kowi spraw a tzw. „ducha bram ińskiego” w sztuce. „Siła błogosławieństw 
i przekleństw  wielka jest w  świecie rom antycznym  [...], ale nigdzie tak 
potężną się nie okazuje jak w  świecie indyjskim, szczególnie gdy błogo
sławieństwo czy przekleństwo wychodzi z ust świątobliwych pustelni
ków” 24. Braminizm jest dla Tretiaka równoznaczny z determ inacją boską 
losów ludzkich, z tzw. „ślepym trafem ”. Przy tej okazji pada stwierdze

19 Por. S. S a w i c k i ,  Początki syn te zy  his torycznoliterackiej w  Polsce, War
szaw a 1970.

20 K raków  1855, t. I, s. 150-170. Nadto por. J. K r e m  er.  Listy  z  Krakowa.  
T. 2. W ilno 1855, s. 233 n.

21 Historia li teratury powszechnej,  K raków 1861, s. 49 n .

22 J. S r b e r r, Historia li teratury powszechnej,  tłum. M. Gliszczyński, War
szaw a 1865, s. 23.

28 O dramacie s taroindyjskim ,  „Przewodnik N aukowy i L iteracki”, 1879, 
s. 961. 24 Tamże. s. 1080.
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nie o bierności charakterów w Siakuntali, o bardzo ograniczonej wolności 
albo wręcz jej braku u bohaterów Kalidasy. T retiak przeprowadza —  po 
raz pierwszy — szereg analiz co celniejszych fragm entów dram atu, bar
dzo często cytując tekst Siakuntali. Podobnie jak  S iem ieński25 za na j
lepszą scenę utworu uważa Tretiak scenę pożegnania tytułow ej boha
terki z domem przed wyjazdem  na dwór Duszjanty. Niestety, m otyw acja 
tego sądu jest mało przekonyw ająca i ogólnikowa. Jeszcze dwa stw ier
dzenia autora szkicu zasługują na wzmiankę. Pierwsze dotyczy aktual
ności (rozumianej bardzo szeroko) treści Siakuntali. T retiak dochodzi do 
wniosku, że dram at ten można zaliczyć do „pereł poezji całego św iata” 
dzięki znakomicie skonstruowanej postaci tytułowej, oraz dzięki poetycko 
przedstawionej naturze indyjskiej. Pisaliśm y już wcześniej o tym, że 
Tretiak poczynił niewielkie uwagi tyczące kompozycji dzieła; dostrzegł 
on mianowicie i podkreślił p r o z a t o r s k i  sposób rozw ijania akcji 
i następstwo aktów. Swoje uwagi kończy Tretiak przypomnieniem, że 
fabuła dram atyczna Siakuntali jest epizodem zaczerpniętym  z Maha- 
bharaty.

Ujmując rzecz chronologicznie, m usim y powrócić do uwag o Siakun- 
tali podawanych w całościowych syntezach litera tu ry  powszechnej. Jed 
nym  z lepszych znawców piśm iennictwa indyjskiego był Teofil K rasno
sielski, on też opracował dział Literatury indyjskiej w kolejnej (czwartej 
już) próbie ukazania ogólnego obrazu litera tu ry  światowej 26. Wiele uwag 
Krasnosielskiego jest powtórzeniem tez już wcześniej głoszonych, głów
nie przez Tretiaka (np. „duch bram inizm u”, siła błogosławieństw i prze
kleństw  w dramacie), i dlatego nie będziemy ich tu taj przytaczać. W arto 
chyba jednak nieco więcej miejsca poświęcić temu, co autor pisze o cha
rakterach w Siakuntali. „Charaktery dram atu  oprócz samej Sakuntali 
kreślone są b l a d o  i b i e r n i e  [...] cały urok dram atu leży w  mi
strzowskim skreśleniu głównej bohaterki, pełnej wdzięku, czułości, sło
dyczy i naiwności, umiejącej przy tym  zachować godność i okazać prze
nikliwość kobiety” 27. Za główny m otyw dram atu uważa Krasnosielski 
przekleństwo bram ina-pustelnika. „Ślepy traf i siła nadludzka zastępują 
rolę człowieka i n a t u r a l n y  r o z w ó j  a k c j i ”. Trudno dzisiaj zgo
dzić się na wszystkie te twierdzenia. W ydaje się — potw ierdzają to 
zresztą późniejsze prace o Siakuntali —  że motywem  naczelnym  dram atu 
jest miłość Siakuntali i Króla Duszjanty, zaś przekleństwa (czy później 
błogosławieństwo) bram ina to tylko źródło konfliktów dram atycznych. 
W tym  wszystkim, co pisze T. Krasnosielski o arcydziele Kalidasy, na j
ważniejsze są chyba — obok analiz „charakterów ” — liczne cytaty

25 Dz. cyt., s. 160.
26 Art. cyt.
27 Tamże, s. U l .
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tekstu i właściwie (po raz pierwszy w Polsce) w streszczeniu podana 
fabuła dram atyczna. Nowe jest również spostrzeżenie Krasnosielskiego, 
że rozmowa Króla z Siakuntalą nie jest rozmową bezpośrednią, lecz po
średniczą w  niej towarzyszki ukochanej Duszjanty. Zachowanie tego ry 
goru jest zgodne z teoretycznym i wyznacznikami indyjskiego dramatu.

Ju lian  Adolf Św ięcicki28 napisał o Siakuntali wiele. Zaczął od słyn
nych już i wielekroć cytowanych słów Goethego i po krótkim  streszcze
niu nazwał Siakuntalę  bajką romantyczno-czarodziejską. Dzisiaj taka kla
syfikacja gatunkow a byłaby ryzykowna. Twierdzenia Święcickiego są z 
różnych względów bardzo ważne dla recepcji analizowanego dzieła. Był 
on pierwszym, który spróbował dokonać całościowej i dość szczegółowej 
zarazem oceny dram atu; nie bez znaczenia jest fakt, że była to ocena 
diam etralnie różna od dotychczas krążących opinii. Święcicki analizuje 
i ocenia poszczególne akty utworu. Najlepszy — jego zdaniem — jest 
akt III, w  akcie IV tylko „scena pożegnania z ludźmi i kwiatam i jest 
pełna w dzięku”, zaś „cały ak t VI to czcza gadanina, zabarwiona sztucz
kam i czarodziejskich demonów”. Interesujący jest akt V. Ostatecznie 
Święcicki twierdzi, że trzy akty są „ładne i cztery nudne i bezbarwne”. 
Braki dram atu  widzi autor w  naiwności (schematyczności) dzieła 29. Świę
cicki nazywa Siakuntalę  k o m e d i ą .  Stwierdzenie to ciekawe, choć 
i tym  razem  bliżej nie uzasadnione. Po raz pierwszy używa też autor 
term inu  „m anekin”, określając postaci dram atu. Widzi on jednakże i za
lety  Siakuntali, do których zalicza (za Aleksandrem H um boldtem 30) : 
„ducha rom antyzm u”, który  chw yta za serce, dobrze ustawioną postać 
S iakuntali (naiwność zmysłowa), umiejętność ukazania zjawisk sielan
kowych, m istrzostwo w odzwierciedleniu wpływów natury  na człowieka 
itp. Ma również Święcicki swą ulubioną scenę; to scena z aktu I, gdzie 
D uszjanta — podsłuchując w ynurzenia Siakuntali — sam wyznaje jej 
swą miłość. „Emocjonalna, erotyczna scena drga praw dą życia, gdyż 
płynie z głębin tem peram entu indyjskiego” 31. Swoje uwagi o dziele 
Kalidasy kończy Święcicki oceną: „[...] wartość tkwi raczej w szacie 
poetyckiej, w  języku, nie w  treści, w  charakterystyce, w pomyśle lub w 
idei przewodniej [...] w  żadnym razie nie możemy go nazwać arcydzie
łem, zwłaszcza że naw et bajkę wziął z M ahabharaty” 32.

28 Historia li teratury indyjskie j,  [W :] Historia literatury powszechnej,  War
szaw a 1901, t. IV s. 327-366.

29 „Sytuacja byłaby w ysoce dramatyczna, gdyby nie była [...] zabawna, po
m inąw szy bow iem  trudności w m ów ien ia  w  siebie, że Król n ie  może poznać swej 
żony, z góry już w iem y, że ją pozna, skoro pierścień zobaczy” (tamże, s. 343).

30 Inform acja za: Ś w i ę c i c k i ,  art. cyt., s. 343.
31 Tamże, s. 345.
32 Tamże.



S 1 A K U N T A L A  K A L ID A S Y  W  P O L S C E 157

Niewiele nowego powiedział o Siakuntali Remigiusz K w iatkow ski33, 
autor wydanej w popularnej serii Książki dla wszystkich Literatury po
wszechnej. Uwagi Kwiatkowskiego są niem al w iernym  powtórzeniem  
stwierdzeń Święcickiego z jego sądem generalnym , że dram at Kalidasy 
arcydziełem nie jest.

Dużo ciekawsze i obszerniejsze uwagi o dram acie Kalidasy poczynił 
Jan  Zakrzew ski34. W ysuwane już wcześniej 33 wnioski o duchu bram i- 
nizmu w Siakuntali zostały przez Zakrzewskiego silnie wyeksponowane 
i poparte tekstem. Braminizm w  dramacie, zdaniem Zakrzewskiego, jest 
widoczny nie tylko w działaniu klątw y pustelnika, k tóra zapoczątkowała 
sm utne losy Siakuntali, ale także w  obdarzaniu bohaterki szczęśliwościa- 
mi. Król Duszjanta spotyka wszędzie szczęście dlatego, że zyskał uzna
nie i błogosławieństwo kapłanów za prawowierność. Osobami kieruje los 
albo bóstwo. „O Duszjancie nie możemy powiedzieć, że jest dobry ani 
też że jest zły; ani że jest energiczny, ani niedołężny. Sam z siebie umie 
się tylko zakochać w Siakuntali” 36. Zakrzewski nazywa postać Duszj anty 
bladą sylwetką, pozbawioną rysów sam odzielności37. A utor uważa, że 
dram at zawdzięcza swą sławę bohaterce. Przeprowadził on charaktery
stykę Siakuntali uw ydatniając jej wdzięk, naiwność, dobroć pełną sło
dyczy oraz subtelność uczuć38. Tak obszernych analiz postaci dram atu 
nikt dotychczas nie przeprowadził. Zakrzewski zauważył również i do
cenił rolę przyrody indyjskiej w  Siakuntali: „Jego krajobrazy [Kali
dasy —• J. C.] posiadają żywy, gorący koloryt, grają nam  w  oczach gamą 
barw, niezwykle natężonych” 39. Rola przyrody jest tak wielka, że „cza
sami doznaje się wrażenia, iż autor umiłował kw iaty bardziej niż ludzi”40.

Odnotowując wszystkie próby oglądu Siakuntali, jakie podejmowali 
autorzy syntez literatury  powszechnej, świadomie pozostawiliśmy do od
dzielnego zreferowania szkic W iktora Brum era 41. Są to co praw da uwagi

33 Literatura indyjska,  [W:] Literatura powszechna,  t. II, W arszawa 1908, 
s. 50-56.

34 Literatura powszechna. Podręcznik dla klas w yższych ,  cz. I, W arszawa  
1916, s. 30-41.

35 Por. uw agi Św ięcickiego (dz. cyt., s. 344).
36 Z a k r z e w s k i ,  dz. cyt., s. 33.
37 Na przykład obm yślenie sposobów, by zobaczyć ukochaną drugi raz, za

stępuje szczęśliw y zbieg okoliczności, bow iem  pustelnicy w zyw ają K róla do w al
ki ze złym i demonami.

38 Postać Siakuntali jest „w cieleniem  poezji m iłości, poryw a św ieżością i siłą  
swych wrażeń i uczuć”.

39 Dz. cyt., s. 33.
40 Tamże, s. 32.
41 Teatr s taroindyjski (kartka ze s tudium  o teatrze),  „M useion”, 3 (1913), z . 11, 

s. 107.
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ogólne o dram acie indyjskim, lecz Siakuntala  służy Brumerowi jako 
świetny przykład i potwierdzenie jego bardziej ogólnych, teoretycznych 
spostrzeżeń. B rum er po raz pierwszy zwrócił uwagę na inscenizacyjne 
wyznaczniki ukry te  w  tekście dram atu. Pisząc o wysoce rozbudowanej 
mimice indyjskiego teatru, powołuje się na tekst poboczny Siakuntali, 
gdzie zaw arte są wskazówki dotyczące zachowania się bohaterów (np. 
akt I, s. 12 — Woźnica przedstawia gestami bieg wozu). Druga, bardzo 
interesująca uwaga dotyczy powiązania Siakuntali Kalidasy ze Snem  
nocy letniej Shakespeare’a. Pow tarzające się postaci błaznów w dramacie 
indyjskim  są błaznami szekspirowskimi. „Interm edium  przed aktem VI 
Siakuntali jest jakby wyciągiem z komedii dram atopisarza angiel
skiego” 42.

Pisaliśm y już wyżej, że pierwsze wydanie dram atu w  przekładzie 
Schayera było poprzedzone jego własnym  w stępem 43. Schayer nazywa 
Siakuntalą  kunsztownym  dram atem  heroicznym, a jej wielkość widzi 
we wspaniałym  języku oraz w  liryzm ie i nastrojowości. Postacie robią 
wrażenie lalek, pisze Schayer, bo w  Indiach człowiek jest marionetką, 
Bóg — reżyserem  i dram aturgiem . Poczynił również tłumacz skąpe 
uwagi o tzw. sceniczności Siakuntali, lecz o tym  w dalszych partiach 
pracy. Czas wreszcie zobaczyć, co piszą o arcydziele Kalidasy nam współ
cześni.

Helena W illman-Grabowska 44 jest autorką szeregu ciekawych i ory
ginalnych sądów o Siakuntali. Źródło fabuły dramatycznej widzi ona nie 
tylko w księgach M ahabharaty, lecz również w  mądrościach Padruapu- 
rana. Siakuntala  jest wzorem najwyższej kategorii dram atu (nataki). 
A utorka sygnalizuje kłopoty w  „odtw arzaniu” dram atu, które wynikają 
z wielości istniejących wersji tekstu. W Siakuntali znalazła odbicie obej
m ująca wszystkie sztuki staroindyjskie zasada, że kobiety i niższe w ar
stw y mężczyzn nie mówią sanskrytem . W iduszaka (czyli Wesołek) w 
Siakuntali posługuje się dialektem  zwanym prakrytem . Niestety, w prze
kładzie polskim trudno dopatrzyć się tak subtelnych różnic językowych. 
To, że Woźnica mówi sanskrytem , uzasadnia Grabowska jego przynależ
nością do wysokiej kasty rycerskiej, k tóra bezpośrednio spotykała się 
z osobą Króla. Spostrzeżenie, że cały dram at jest mieszaniną prozy 
'i wiersza, n ie wnosi nic nowego. Należałoby w tym  miejscu zapytać 
o funkcję takiego układu, bliżej przyjrzeć się wzajemnym zależnościom, 
np. mowy wierszowanej i problem atyki; prześledzić przypisywanie wier
sza tym, a nie innym  postaciom dram atu. Celowe byłoby podjęcie za

43 Tam że, s. 107.
43 Zob. przyp. 2.
44 „Przegląd O rientalistyczny”, 1956. nr 19-20, s. 271-281.
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gadnienia muzyczności (tak ważnej w  teatrze indyjskim) tekstu  Siakun- 
tali.

Powszechnym sądem Hindusów jest, że „spośród wszelkich gatun
ków poezji najwyżej stoi dramat, z dram atów  najpiękniejszy o Siakun- 
tali, najw yżej w  nim stoi akt IV, a w  tym  akcie cztery strofy, którym i 
Kanwa żegna swą ukochaną córkę” 45. Grabowska cały ten akt nazywa 
„pięknym  i pełnym subtelnej tkliwości”, zaś cytow aną wyżej scenę uw a
ża za mistrzowską i „wprost tragiczną”. W podobnym tonie utrzym ane 
są oceny dalszych partii sztuki. Spostrzeżenia Grabowskiej kończy teza, 
że w  odczuciu europejskim Siakuntala  Kalidasy nie jest dram atem , choć 
„sytuacji dramatycznych nie brak w tym  szeregu malowniczych scen”. 
Według autorki sceny owe tworzą poezję liryczną, która zasłania na
pięcie akcji.

Kolejna próba przybliżenia Siakuntali czytelnikom polskim jest rów
nież niepełna i jednostronna. A utor wstępu do w ydania w  Bibliotece 
Narodowej — Eugeniusz Słuszkiewicz 46 — podaje dużo inform acji o tea
trze indyjskim w  ogóle, zaś uwag o samej Siakuntali jest tu  stosunkowo 
niewiele. Najciekawsze w tym  są spostrzeżenia dotyczące postaci d ra
matu. W Siakuntali — w przeciw ieństwie do dwóch pozostałych sztuk 
Kalidasy — bohaterka nie ma napraw dę rywalki, w ypełnia sobą cały 
utwór, a jej jedyną konkurentką może być przyroda. Siakuntala prze
wyższa wszystkie przedstawione dotychczas w  twórczości Kalidasy po
stacie umiejętnością cierpienia bez skargi; obdarza Króla synem, który 
przynosi mu radość. Na uwagę zasługuje również postać Wesołka, któ
ry — jak twierdzi Słuszkiewicz — jest lękliwy i gadatliwy, ale nie 
pozbawiony dowcipu (akt II, s. 42) 47. Słuszkiewicz podkreśla — jak 
wszyscy dotychczas — znakomite opisy krajobrazów  (z lotu ptaka) 
i dużą znajomość życia (sceny z Rybakiem).

Ostatnim szkicem, gdzie można znaleźć trochę uwag o tekście dra
matycznym Siakuntali, jest praca Stanisława M ichalskiego48, napisana 
w 1961 r. Według Michalskiego „jest to bajka fantastyczno-rom antyczna 
z delikatnie zarysowanym dram atem  bohaterki, której wdzięki Kalidasa

45 K iedy pom yślę, że Siakuntala odejść już musi,
Ah, m yśli moje sm utek ogarnia i troska mroczy Spojrzenie.

A  jeśli naw et pustelnika serce — W ięzy m iłości odczuwa
tak bardzo,

To cóż dopiero ojcow ie rodzin,
K iedy rozłąki z córką przyjdzie czas (akt IV, s. 84).

46 Art. cyt.
«  WESOŁEK do KRÓLA:

A  zatem  szykuj się do podróży
Bo jak w idzę zrobiłeś już z „Gaju ascezy”
— „Ogród rozkoszy”.

48 Kalidasa, „Zeszyty N aukowe U niw ersytetu Łódzkiego”, 1961, z. 20, s. 186.
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m aluje z upodobaniem w niejednej strofie” 49. Kalidasa jest dla niego 
piewcą miłości i natury , m istrzem  m etafory i porównań.

Tak pokrótce przedstaw ia się stan badań nad tekstem  dramatycznym 
Siakuntali Kalidasy. Chronologiczna prezentacja zagadnień miała na celu 
ukazanie rozwoju i czasowego uw arunkow ania przeprowadzanych analiz 
dram atu. Nie będzie chyba przesadą twierdzenie, że prezentowane w y
żej prace nigdy nie były próbą pełnego — choćby w w ybranym  aspek
cie — oglądu dzieła. Faktem  jest również, że dram at Kalidasy nie do
czekał się dotąd w  Polsce żadnego (mniejszego czy większego) całościo
wego opracowania. Niemal zupełnie nie interesowano się problematyką 
teatra lną tekstu. Bardzo ciekawie na przykład mogłaby wyglądać analiza 
didaskaliów dram atu, tak różnorodnych i tak bardzo rozbudowanych; 
celowe byłoby postawienie problem atyki kształtu teatralnego, tzw. sce- 
niczności Siakuntali. Wiele kart zapisano u nas na tem at struk tu ry  dra
m atu  antycznego; dlaczegóż nie można by pokusić się choćby o zasygna
lizowanie tej problem atyki w  dram acie staroindyjskim ? Brak w litera
turze przedm iotu prac obrazujących wpływ dram atu Kalidasy na dra
m aturgię polską. W większości wypadków zainteresowania Siakuntalą  
ograniczały się wyłącznie do problem atyki, a próby ukazania jej artyzm u 
poprzestaw ały na u tartych  i ogólnikowych twierdzeniach. Wiele kłopotów 
spraw ia klasyfikacja gatunkow a arcydzieła Kalidasy, jakiej podejmują 
się poszczególni krytycy.

Siakuntala  to dram at indyjski, którem u historycy literatury  w Polsce 
poświęcili jednak najw ięcej miejsca, który dość powszechnie uważany 
jest za najw iększe arcydzieło indyjskiego piśmiennictwa. Celem dalszych 
dociekań nie będzie jednak filologiczna in terpretacja tekstu. W ykracza
łoby to bowiem zbyt w yraźnie poza krąg interesujących nas zagadnień. 
Postaram y się jedynie, analizując bliżej sceniczną adaptację dramatu, 
mocniej wyeksponować jego teatralną problematykę.

3. DZIEJE SCENICZNE SIA K U N T A L I

Historia w ystaw ień Siakuntali Kalidasy nie jest jeszcze w  pełni opra
cowana. Bardzo chciał zobaczyć Siakuntalą  na scenie J. W. Goethe; F ry
deryk Schiller zachęcał W ilhelma Hum boldta do wystawienia dram atu 
Kalidasy. W 1803 r. nieśm iałe próby adaptacji scenicznej wysuwał Her
der. N iektórzy miłośnicy teatru  Hindusów chcieli zrobić z Siakuntali 
balet 50.

Pierwsza adaptacja sceniczna dram atu odbyła się w  1857 r. w  Anglii

49 Tamże, s. 190.
50 Por. S ł u s z k i e w i c z ,  art. cyt.
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(było to wystawienie według w ersji bengalsk iej)51. Następnej próby przy
stosowania Siakuntali na scenę podjął się w  1869 r. A. Wolzogen; insce
nizacja Wolzogena pozbawiona scen cudownych i baśniowych —  nie 
wyw arła większego wrażenia. W 1903 r. wystawił arcydzieło Kalidasy 
M. Molier, jednak nie wyciągnął on wniosków z inscenizacji Wolzogena 
i znowu przedstawił Siakuntalę  realistyczną. W yeliminowanie scen fan
tastycznych — tak charakterystycznych dla dram atu indyjskiego — bar
dzo zubożyło przedstawienie i nie dawało pełnego obrazu tea tru  Wscho
du. Siakuntala  w obu tych inscenizacjach zatraciła swą liryczność, nastro- 
jowość, a przede wszystkim cudowność. Szczęśliwsze próby adaptacji sce
nicznej największego dram atu Kalidasy podejmowali Anglicy, co nie
którzy badacze tłumaczą silnym związkiem Siakuntali z dram atam i Sha- 
kespeare’a. W 1899 r. wystawiono po raz drugi Siakuntalę  w  Londynie. 
Dalsze inscenizacje przypadają na lata  1912 i 1913.

Należy jeszcze wrócić do Niemiec i odnotować wystawienie dram atu 
Kalidasy w Berlinie w 1920 r. i już po wojnie, w  r. 1951. E. Słuszkiewicz 
uzyskał informacje o tym, że w  1957 r. Siakuntala  grana była w Chinach. 
Nie sposób wymienić tu  wszystkich w ystaw ień dzieła Kalidasy, w arto 
może tylko zaznaczyć, że w ciągu ostatnich czterdziestu la t było ono 
wystawiane około 20 razy. Brak bliższych inform acji o w ystaw ieniu Sia
kuntali w samych Indiach. Pom ijamy dość częste wystawienia fragm en
tów.

E. Słuszkiewicz, poświęcając dziejom scenicznym Siakuntali oddzielny 
rozdział, n ie uwzględnił inscenizacji francuskich; przeoczył też moskiew
skie przedstawienie Aleksandra T airow a52. We Francji pierwsza próba 
scenicznej adaptacji miała miejsce w  rok po praprem ierze europejskiej. 
Autorem scenariusza do baletu-pantom im y w  dwóch aktach Sacountala 
(osnutego na tekście Kalidasy) jest M. Th. Gautier. M uzykę skompo
nował Ernest Reyer. Rzecz pomyślana „jako historia miłości i wałki 
z czarami” wystawiona została w  gigantycznej scenerii w  Operze Pa
ryskiej 15 VI 1858 ro k u 53.

Z dwóch względów należałoby poświęcić więcej miejsca spektaklowi

51 B łędnie podaje E. Słuszkiew icz datę prapremiery europejskiej, za którą uw a
ża w ystaw ienie A. W olzogena (1869). Podaną tu inform ację przytaczam y za: The  
Oxford Companion to the Theatr, ed. by P. Hartnoll, London—N ew  York—Toronto 
1957. Inform acja ta n ie została jednak potw ierdzona w  innych encyklopediach tea
tralnych.

52 Notatk i  reżysera  i proklamacja  artysty ,  przekład J. Ludawska, W arszawa  
1964, s. 50-54.

58 Inform acje za: Théâtre. Mystère, comédie et ballets, Paris 1872, s. 471-492. 
Znacznie później ukazały się francuskie przekłady Siakuntali . Przypadają one na  
lata 1869—1896. N ajsłynniejszy przekład, dokonany przez znakom itego indiąnistę, 
profesora Collège de France — A bela Bergaigne, pochodzi z r. 1884.
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Tairowa. Po pierwsze, była to jedna z pierwszych „udanych” insceniza
cji arcydzieła Kalidasy w ogóle, po drugie — jak się później okaże — 
przedstaw ienie to miało najwięcej powiązań z polskimi eksperymentami 
Grotowskiego. Siakuntala  była pierwszym spektaklem  Teatru Kameral
nego. Tairow bardzo starannie przygotowywał się do inaugurującego 
przedstaw ienia: „Byłem w Paryżu i Londynie. Często całymi dniami prze
siadywałem  w salach hinduskich Musée Guimet, Muzeum Brytyjskiego 
i specjalnego Muzeum Indyjskiego. Z pasją rysując i szkicując powstałe 
w mojej wyobraźni rozm aite plany przyszłej inscenizacji”. Wybór Sia- 
kuntali Kalidasy na przedstawienie prem ierowe nie był przypadkowy,

pociągało nas m isterium , m am iła cudow na w ielkość, siła  i subtelność tego znako
m itego utworu K alidasy, urzekało nas to, że m ogliśm y jako pierw si dotknąć tajem 
nic i postaci Indyjskiego Teatru. Oprócz tego n i e  c z y h a ł a  t u  n a  n a s  t r a 
d y c j a ,  zazdrośnie strzegąca dostępu do w szystkich innych dziel klasyki. Zdawało 
nam się, że przy tej pracy łatw iej będzie w yzw olić się z pęt w spółczesnego teatru, 
że chroni nas przepaść oddzielająca go od starych czasów Kriszy 54.

Te zdania w arto zapamiętać. Tairow zrobił z Siakuntali misterium, 
transponując ją  na scenę w sposób rytm iczno-teatralny ; dało mu to moż
liwość ucieczki od naturalistycznego przeżywania. Bardzo ciekawie roz
wiązał inscenizator spraw y kostiumu. Chcąc uniknąć zniekształcenia ges
tów, wprowadził Tairow obnażonego aktora, którego p o m a l o w a n e  
c i a ł o  mogło poruszać się w  „spokojnym  rytm ie”. Na scenie Teatru 
Kam eralnego nie mogło być miejsca dla historyczno-naturalistycznych 
dekoracji, reprodukujących indyjską przyrodę, pałace, świątynie. Tairow 
wykorzystał w tym względzie „indyjską sem antykę” koloru. Siakuntala 
stała się dla niego świetnym  m ateriałem  do polemiki z teatrem  natura- 
listyeznym  55.

4. S IA K U N T A L A  W INSCENIZACJI JERZEGO GROTOWSKIEGO

13X11 1960 r. odbyła się w  Teatrze 13 Rzędów w Opolu polska pra
prem iera Siakuntali według dram atu Kalidasy. W ystawienie zostało po
przedzone słuchowiskiem radiowym  Rozgłośni Polskiego Radia w  K ra
kowie 56, przygotowanym  na dwa lata przed prem ierą sceniczną. Słucho
wisko to przyniosło reżyserowi wyróżnienie Kom itetu dla Spraw Radio

54 T a i r o w ,  dz. cyt., s. 54.
55 ,,Siakuntala” — Kalidasy.  Przekład K. Balm ont. Reżyseria A leksander Tai

row. Scenografia P. K uźniecow. M uzyka W. Pola. Prem iera 12 grudnia 1914 roku. 
W roli tytułow ej — A. Koonen.

5e Por. uw agi O. Jędrzejczyka (Opolska ..Siakuntala", „Gazeta Krakowska”, 
1960, nr 107, s. 6).
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fo n ii57. Inscenizacja Siakuntali, podobnie jak u Tairowa, była jednym  
z pierwszych wystawień Teatru 13 Rzędów, w  związku z czym pojaw ia 
się szereg dodatkowych problemów. Najważniejszy jest chyba ten, że 
spektakl według dram atu Kalidasy nie w  pełni realizuje nieco później 
sformułowane i konsekwentnie stosowane „credo” artystyczne Jerzego 
Grotowskiego. Z drugiej strony nie m am y możliwości porównania insce
nizacji opolskiej z dotychczas istniejącym i, z tego prostego względu, że 
w Polsce prawdopodobnie Siakuntala  wcześniej nigdzie nie była grana, 
a m ateriały dokum entacyjne przedstaw ień zagranicznych są szczątkowe 
i niedostępne.

Nie będzie naszym zadaniem rekonstrukcja przedstaw ienia Grotow
skiego. Rozważania nasze będą jedynie próbą odtworzenia i bliższej ana
lizy niektórych elementów inscenizacji T eatru 13 Rzędów. Będziemy się 
również starali dowieść, w  czym tkwi „indyjskość” polskiego przedsta
wienia Siakuntali oraz w  jakim  stopniu inscenizacja ta  zaważyła na póź
niejszych przedstawieniach Jerzego Grotowskiego. Bardzo często będą to 
próby hipotetyczne i wycinkowe, nierzadko mocno dyskusyjne.

A ) O S C E N A R IU S Z U  T E A T R A L N Y M

Sprawa ustalenia tekstu i opracowania poszczególnych scen w  opol
skiej inscenizacji jest bardzo trudna. Praktycznie kw estię tę może roz
wiązać tylko posiadanie egzemplarza reżyserskiego lub suflerskiego. 
Z uwagi na brak tych m ateriałów  ograniczyć się trzeba do spostrzeżeń 
ogólnych.

Wiemy na pewno, że dram at Kalidasy nie został przez Grotowskiego 
przekazany w całości. Recenzent „ITD” po w ystaw ieniu M isterium  Buf fo  
Majakowskiego pisał: „W przedstaw ieniu M isterium  Buf fo  Grotowski 
wykreślił połowę tekstu, w  środek wmontował obszerny fragm ent z Łaź
ni [...] jako prolog i epilog podał fragm enty polskich m isteriów  średnio
wiecznych” 58. Gdzie indziej czytamy: „Grotowski nie byłby Grotowskim, 
gdyby tekst autora grał u  niego rolę pierwszoplanową” S9. Podobnie rzecz 
ma się w inscenizacji Siakuntali. „Tekst sztuki stałym  zwyczajem tea tru  
posłużył inscenizatorowi za kanw ę dla w łasnych treści i w łasnej inwencji 
scenicznej” 60. Poczyniono w  nim  bardzo poważne skróty oraz wm onto

57 Teatr Jerzego Grotowskiego zapoczątkow ał „w łaściw ą” sw ą działalność  
8 X  1959 r. w ystaw ieniem  Orfeusza  Cocteau. Jednak w łaściw ym  startem  jest r. 1960,
kiedy Grotowski prezentuje kolejno Kaina  Byrona, K aba re t  Błażeja  Sartra  Adam a
Kurczyny, Misterium Buffo M ajakow skiego i Siakuntalę  K alidasy.

58 Teatr, k tóry jeszcze szokuje, „ITD” z 13X 1 1960.
58 B. B ą k, M isteryjne Misterium,  „Odra” z 28 XI 1960.
60 Zob. uw agi L. Flaszena w : Regulamin patrzenia  dla w idzów , a szczególnie  

recenzentów  (program) Opole 1960.
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wano weń fragm enty z Księgi Manu — zbioru staroindyjskich przepisów 
obyczajowych, i z Kam asutry  — staroindyjskiego podręcznika sztuki mi
łosnej, oraz z tekstów  obrzędowych. Wiadomo nadto, że Grotowski sięgnął 
do bliżej nie znanych tekstów obrzędowych. Siakuntala  Kalidasy to dra
m at złożony z 7 aktów  z inwokacją i prologiem. Grotowski zrobił z tego 
dw uaktow y erotyk staroindyjski. Kompozycja tekstu uległa dość zasad
niczym zmianom. Zagranie pełnej sztuki, gdy weźmiemy pod uwagę jej 
objętość, wym agałoby trzygodzinnego najm niej spektaklu. Czy insceni
zacja zachowała „ducha” dram atu, czy pozostała w  swych głównych zało
żeniach, w  swej idei, w ierna autorowi tekstu  dramatycznego? Grotowski 
ze względu na lojalność zaznaczył, iż wystawia M isterium Buf fo 
„w  e d  ł u g ” dram atu Majakowskiego, Kaina  „ w e d ł  u g” dram atu By
rona, a Siakuntalę  „w  e d ł u  g” dram atu Kalidasy. Założyciel i reżyser 
T eatru 13 Rzędów jest jednocześnie autorem  scenariusza tea tra lnego61. 
Nie potrafim y dokładnie powiedzieć, które ustępy tekstu Kalidasy nie 
znalazły się w  scenariuszu Grotowskiego. Na podstawie posiadanych do
kum entów  twierdzić możemy, że właściwy spektakl został poprzedzony 
m odlitwą i prologiem. Tekst prologu w niektórych kwestiach zachował 
swój pierw otny charakter — np. Dyrektor do Aktorki:

Brawo, czcigodna pani, brawo! Cała w idow nia  
stała się n iby obraz, oniem iaw szy zupełnie  
od zachw ytu (prolog, s. 6).

W prologu Grotowskiego znalazły się też teksty nie w yjęte z dram atu 
K alidasy :

DYREKTOR:
Sziw oham , Sziw oham  jam  jest on, Sziwa
B ytu — Szczęścia — Św iadom ości Pełnia (Cytaty fragm entów  
scenicznych zam ieszczonych w  programie).

GŁÓWNA AKTORKA:
Jak z drew na zrobiona kukła — o panie — rusza członkam i 
Tak w łaśn ie tutaj na ziem i rusza się wszystko, co żyje,
I jak się Sziw ie spodoba, to godzi albo kłóci nas
Jak m ałe dziecko zabawką, tak on stworzeniem  bawi się (tamże).

Dialog ten, zapewne będący fragm entem  świętego kodeksu etycznego 
Manu, wprowadza pierw iastki m istyczne62. W yraża zupełne oddanie, 
bierność człowieka wobec Boga — Sziwy (bierność charakterów jest jed

81 Inform acje pochodzą z M ateriałów  — dyskusji,  nr 5, Opole, grudzień 1960 
(program).

88 Kodeks M anu pow stał, w edług W. Jonesa, ok. 500 r. przed Chr.; opiera się 
on na starodawnych obyczajach, które panow ały w  osiedlach hinduskich na brze
gach Gangesu (por. S. R a d h a k r i s h u a ,  Filozofia indyjska,  W arszawa 1958, 
s. 478).
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ną z głównych cech bohaterów dram atu  indyjskiego). W swym scenariu
szu Grotowski zarówno skraca kwestie poszczególnych postaci, np.

KRÓL:
Ha, ha, woźnico! Daleko nas zapędziła  
pogoń za tą gazelą (akt I, s. 7)

opuszczając dalszych osiem wersetów, jak też zmienia według własnego 
uznania tekst w  obrębie jednego wypowiedzenia, np.

WOŹNICA:
O długow ieczny! K onie pędzą nastroszywszy uszu, 
jakby się w stydząc, że ich w yprzedziła chyża gazela (por. pro
gram).

W tekście dram atu zaś Woźnica mówi:
O długow ieczny! Droga jest pełna w yboi, zw olniłem  
zatem bieg wozu, pow ściągnąw szy cugli,
Przez to w yprzedziła nas gazela. A le teraz
jesteśm y na równym  gruncie. Dognam y ją rychło (akt I, s. 8).

Wiemy na pewno, że Grotowski nie zrezygnował ze scen cudownych, 
nadprzyrodzonych, eksponując je bardziej tekstam i ksiąg obrzędowych. 
Prawdopodobnie scenariusz teatralny nie podawał scen w yjętych z dra
m atu Kalidasy w innej kolejności, ale — jak tw ierdzi Bogdan B ą k 63 — 
wątek fabularny był „nikły, ledwie zaznaczony”, przeryw any nieustannie 
w trętam i z Księgi Manu i Kam asutry  63. P rzyk ład :

SIAKUNTALA do KRÓLA:
Kocham cię 

KOMENTATOR I:
N a męża w ybierać człow ieka postawnego, 
z niezbyt ow łosionym i łydkam i, czystego  

KOMENTATOR II:
Na żony kobiety dobrze zbudowane, 
w  miarę mądre i gospodarne (por. program).

Jęd rzejczyk64 zapewnia o komizmie tych kwestii. Na zasadzie kon
trastu w ielokrotnie doprowadza Grotowski do zderzeń wysublim owanej 
poezji miłosnej z dosadną prozą nakazów rytualnych, norm  obyczajowych 
i przepisów seksualnych. W prowadza kwestie drastyczne.

Również finał inscenizacji opolskiej nie jest zgodny z zakończeniem 
dram atu. F laszen65 pisze: „[...] zmianie uległy akcenty końcowe sztuki. 
Po wydaniu na świat dziecka, a więc niejako po w ypełnieniu funkcji bio-

63 Ostry e ro tyk  ,Odra”, 1961, nr 1, s. 6.
64 Art. cyt. s. 6.
65 Regulamin.
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logiczno-społecznej, pozostaje parze głównych bohaterów starcza wiedza 
zrozumienia przyrodniczych determ inant ich czarownej przygody”. 
W szystkie zmiany w  tekście miały, według Flaszena, służyć uniwersali- 
zacji problem atyki, jak  też pokazać żywe paradoksy m iłości66.

Ze swej strony  dodać musimy, że poprzez w ykreślenia sentym ental
nych partii lirycznych Grotowski bardziej zdynamizował akcję (nawia
sem mówiąc, jest to sprzeczne ze staroindyjską sztuką teatralną). Nie
przypadkowy był również w ybór fragm entów z Księgi Manu i Kama- 
sutry. Już z wyżej przedstaw ionych nielicznych cytatów wnioskować 
można, że scenariusz zawierał teksty  obrzędowe, sakralne (patetyczne 
apostrofy do Boga — Sziwy w yjęte z Księgi Manu) oraz trywialne, na
iwne żarciki i pouczenia erotyczne z Kam asutry. Poprzez ustawiczne kon
trasty  (zresztą nie tylko słowne) dąży Grotowski do sparodiowania, de
gradacji „świętości”. Jego teksty  oscylują na granicy śmiertelnej, zgoła 
mistycznej powagi i infantylnej śmieszności.

B ) Z M IE R Z C H  S C E N O G R A F II

W Orfeuszu  J. Cocteau — przedstaw ieniu inaugurującym  działalność 
artystyczną tea tru  Grotowskiego — twórcą scenografii był Jerzy Jeleń- 
ski 67. Scenografia do następnych prem ier: Kaina Byrona, Kabaretu Bła
żeja Sartra A. K urczyny i M isterium  Buf fo  Majakowskiego była dziełem 
kolejno: Jerzego Skarżyńskiego, Zygm unta Smańdzika oraz Wincentego 
Maszkowskiego (w oparciu o reprodukcje Hieronymusa Boscha)68.

Nie miejsce tu  na bliższą charakterystykę pomysłów scenograficznych 
wyżej w ym ienionych przedstawień. Faktem  jednak jest, że przy każdej 
nowej prem ierze ukazuje się na afiszu nazwisko scenografa. Siakun- 
tala — piąta z kolei realizacja Teatru 13 Rzędów — dokonuje tu taj prze
łomu. Miast tradycyjnego term inu „scenografia” mówi się i pisze o „archi
tekturze scenicznej”.

Początek współpracy z Jerzym  Gurawskim  jest jednocześnie począt
kiem eksperym entów  i poszukiwań opolskich twórców w zakresie archi- 
tektoniki sceny. W szystkie następne prem iery Teatru 13 Rzędów (z w y
jątkiem  Akropolis według dram atu  Wyspiańskiego) będą nowymi pró
bami Gurawskiego funkcjonalnych i estetycznych rozwiązań zabudowy 
sceny; w ydaje się, że term in „zabudowa sceny” jest niemal równoznacz

86 Tamże.
67 Spektakl rozgryw any był w  tradycyjnym  pokoju, gdzie ustawiono stół, 

w m ontow ano okna i drzwi, gdzie aktorzy przyw dziew ali kostium y codzienne — rea
listyczne.

65 Por. „Alm anach Sceny P olsk iej”, 1959/60, 1960/61, 1961/62.
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ny z tym, co Grotowski rozumie przez „arch itek turę sceniczną” 69. Już 
na prem ierze Kaina zlikwidowano kurtynę i c z ę ś ć  w y d a r z e ń  roz
grywała się pomiędzy fotelami, w  przejściach przecinających salę na 
krzyż 70, ale dopiero w Siakuntali zniósł Grotowski raz na zawsze podział 
na scenę i widownię. „Przebudowa tradycyjnego układu sali widowisko
wej w  niniejszym przedstaw ieniu m a na celu całkowite, dosłowne znie
sienie ram py oddzielającej zazwyczaj widza od ak tora” — pisał Ludwik 
Flaszen ®.

Polska praprem iera Siakuntali odbyła się w  podłużnej, pomalowanej 
na czarno sali Teatru 13 Rzędów w Opolu, gdzie zbudowano drugie po
dium naprzeciw tego, k tóre było pozostałością sceny, i na obu podiach 
ulokowano publiczność. Nie była to jeszcze —- jak  się zdaje — klasyczna 
scena Teatru Laboratorium, właściwa bowiem akcja rozgrywała się na 
zaimprowizowanej między podiami scenie środkowej, k tórą tylko w czę
ści burzyły dwa stanowiska jogów-komentatorów, usytuow ane za pleca
mi publiczności. Olgierd Jędrzejczyk twierdzi, że dram at był inscenizo
wany na „scenie centralnej”, zaś Jerzy Lau 72 pisze w  tym  m iejscu o ma
łej scenie „en rond”. Faktem  jest, że scena usytuow ana pośrodku sali by
ła jednym  z elementów zwiększających współuczestnictwo widza w  spek
taklu, jednak — mimo iż walnie w porównaniu ze sceną pudełkow ą za
tarty  — istnieje jeszcze i w  scenie centralnej podział na  scenę i widownię.

W inscenizacji Siakuntali w  części tradycyjny układ sceny centralnej 
został rozbity. W następnych prem ierach (np. Kordianie Słowackiego, 
Dziadach Mickiewicza) akcja będzie rozgryw ana już między krzesłami, 
wśród widzów i dopiero wT tym  w ypadku będzie można mówić o scenie 
Teatru Laboratorium, gdzie terenem  działania aktora jest cała sala, która 
równocześnie stanowi widownię 73. Tyle o organizacji przestrzeni scenicz
nej w  opolskiej Siakuntali.

69 W szystkie inform acje za: tam że, 1960/61, 1961/62, 1962/63, 1963/64.
70 Por. uw agi Z. Raszewskiego (Teatr 13 R zędów,  „Pam iętnik T eatralny”, 1964, 

nr 3, s. 235-242).
71 H istorycznie n ie  była to zupełna now ość w  teatrze. Dużo w cześniej podob

nych eksperym entów  próbowali Fuchs i Craig. W Polsce pionierem , jak się w ydaje, 
był tutaj Szymon Syrkus. Z. Strzelecki zam ieszcza w  Polskiej p las tyce  teatralnej  
(Warszawa 1963, t. II, nr 452—473) plan zabudow y sceny w  Godach w eselnych  
Schillera (1933) oraz zdjęcia scenografii z Socco i V anze tt i  Blum e'a. T. Kudliński 
(Siakuntala biomechaniczna, „Dziennik P olsk i”, 1961, nr 15, s. 4) pisze o rozrzuce
niu planów  m iędzy w idow nię w  inscenizacji Tadeusza Kantora P ow ró t Odysa.

72 Poszukhoacze teatru środka, „Argum enty”, 1961, nr 4, s. 6.
73 Strzelecki w  cytow anym  już dziele (nr 1019, nr 1021) zam ieszcza bardzo cie

kaw e plany sytuacyjne ukazujące organizację przestrzeni scenicznej w  Dziadach  
i Kordianie. W inscenizacjach tych do najw ażniejszych urósł problem  rozlokow a
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Trafnie zauważył Z. Strzelecki, że trudno mówić o tradycyjnie rozu
mianej „scenografii” w  inscenizacjach Grotowskiego. W ystawienie dra
m atu Kalidasy w  całej pełni potwierdza to spostrzeżenie. Praca archi
tek ta  sceny (term in „zdjęty” z afisza) — Jerzego Gurawskiego polegała 
głównie na architektonicznej zabudowie sceny środkowej, gdzie rozgry
w ała się właściwa intryga dram atyczna. A rchitekturę tę tworzyły dwie 
natu ra lne  bryły. Na podstawie posiadanych fotografii i wzmianek za
mieszczanych w  niektórych recenzjach możemy twierdzić, że były to 
bryły  w  swej konstrukcji zupełnie do siebie niepodobne. Pierwszą two
rzyła olbrzym ia półkula o kształcie bardzo zbliżonym do półkuli geome
trycznej, z w yraźnie zaznaczonymi szwami dzielącymi bryłę idealnie na 
połowę. Drugi elem ent arch itek tury  to dość wysoki słup, nieco zwężający 
się u góry, swą podstawą przylegający do krawędzi pierwszej konstrukcji.

Spośród 7 recenzentów jedynie Tadeusz K udlińsk i74 zwrócił bliższą 
uwagę na zabudowę sceny w  inscenizowanej Siakuntali. „Dwie bryły — 
jedna jak  skorupa żółwia, druga pionowa jak  kolumna, drzewo. W ca
łości przyrząd do gry aktorskiej, surowy i bezbarwny”. W ydaje się, że 
Kudliński nie dostrzegł bardzo istotnych dla realizatorów spektaklu w ar
tości sem antycznych konstruow anych płaszczyzn. W spółtwórca Teatru 
13 Rzędów — Ludwik F laszen75 w Regulaminie patrzenia dla widzów, 
a s z c z e g ó l n i e  r e c e n z e n t ó w  (podkr. moje — J. C.) twierdzi: 
„scenografia jest »dwufazowa«, kojarzy symbolikę snu („freudowska” 
form a w  centrum  sceny) z symboliką dziecięcą (kostiumy projektowane 
przez dzieci)”. W swoim W stępie do psychoanalizy  Zygm unt Freud 76 po
daje znaczenie najw ażniejszych symboli sennych. Okazuje się, że obie 
konstrukcje Jerzego Gurawskiego należą do powszechnie zrozumiałych 
m ęskich symboli płciowych. Tłumaczenie takie nie jest bez znaczenia, 
gdy weźmiemy pod uwagę podtytuł opolskiego przedstaw ienia: E r o t y k  
staroindyjski w  2 aktach (podkr. moje — J. C.). Widać więc, że „sceno
grafia” Gurawskiego to nie tylko „przyrząd do gry aktorskiej”, to rów
nież elem ent inscenizacji nośny semantycznie. Na koniec należy jeszcze 
stwierdzić, że bryły  architektoniczne nie zajmowały całego „planu” gry, 
tylko bowiem niektóre partie  Siakuntali były rozgrywane na „skorupie”, 
co jednocześnie determinowało w  bardzo poważnym stopniu ruch sce

nia m iejsc. Spektakle były rozgryw ane dosłow nie wśród widzów. Szczególnie w  dru
giej z w ym ienionych tu inscenizacji w ejście  aktorów  „w publiczność” jest bardzo 
w idoczne. W ykonaw cy w ygłaszali sw oje kw estie siedząc na łóżku obok zdezorien
tow anych często „gości”.

74 Art. cyt., s. 6.
75 Ragulamin,
76 W arszaw a 1958, s. 131 oraz tenże, O marzeniu sennym,  W arszawa 1938, 

s. 54.
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niczny aktora; wiele zaś sytuacji dram atycznych dokonywało się na płas
kiej podłodze.

Cytowaliśmy wyżej zdania L. Flaszena dotyczące kostium ów w  przed
stawieniu. Kostium to obok tradycyjnie rozum ianej dekoracji i rekw izytu 
trzeci element scenograficzny. W inscenizacji opolskiej kostium y są dzie
łem... dzieci ze Szkoły Sztuk Plastycznych w Opolu z klasy prof. W. Masz- 
kowskiego. Jest to pierwszy bodaj w  Polsce eksperym ent tego ty p u 77. 
Projektowane przez dzieci kostium y w ykonane jednak zostały przez pra
cownię techniczną teatru. Jerzy Lau pisze, że kostium y przy całej fan ta- 
styczności są wesołą stylizacją na orientalizm. Stylizacja to pew nie in tu i
cyjnie trafiona, bo trudno od uczniów Maszkowskiego wym agać znajo
mości hinduskich wzorców.

Przede wszystkim nic nie możemy powiedzieć o kolorystyce kostiumu, 
chyba tylko za recenzentem, że „kostiumy były bajecznie kolorowe” . 
Trudno też sądzić, aby kostium w sposób jednoznaczny realizował okre
śloną konwencję malarską, aby odwoływał do autentycznych wzorców 
kostiumów staroindyjskich — dzieci projektow ały bowiem tylko w opar
ciu o własną wyobraźnię twórczą. Przy takich założeniach oczywiście na j
bogatszy i najbardziej kolorowy musiał okazać się strój króla Duszjanty. 
W ymieńmy choćby parę jego elementów 78. Na głowie starannie ułożony 
turban. Twarz bardzo intensywnie ucharakteryzow ana; czarne, grube pod
kreślenia brwi, nosa i ust. Kostium wyraźnie dwuczęściowy. „Koszula” 
pod szyją ściągana z podwójnie bufiastym , krótkim  rękaw em  w jasnym  
kolorze z dużymi czarnymi plamami. Boki w ykonane z tkaniny „rysiej” 
(biel bardzo mocno zakrapiana czarnymi cętkami), na piersiach klin czar
ny, zwężający się u pasa. Dół kostium u tworzą piżamowe spodnie sięga
jące łydek, w dwóch kontrastujących kolorach (jasnym i ciemnym). Na 
nogach ciemne „w yw rotki”. Charakterystyczna jest zmiana kostium u 
przez Duszjantę w trakcie trw ania spektaklu (np. w  scenie miłosnej z Sia- 
kuntalą, w czasie pogoni za gazelą), kiedy to Król przywdział długą sza
tę, zdobną w złociste pasy. Z uwagi na niedoskonałość nielicznych kopii 
zdjęć i brak jakichkolwiek inform acji w  recenzjach nie potrafim y uzasad
nić takich zmian. Możemy jedynie stawiać hipotezy na podstawie zaw ar
tych w tekście dram atycznym  wskazówek scenograficznych.

Siakuntala — ukochana Duszjanty — ubrana jest barw nie i zupełnie 
inaczej niźli pozostałe postacie kobiece. Długie, ciemne włosy, zaczesane 
do tyłu. Twarz, podobnie jak u Króla, mocno „podkreślona” czarną kred

77 Patrz uw agi Flaszena w  Regulaminie.
78 Opis (uzupełniony w  części relacjam i L. Flaszena) na podstaw ie zdjęć z pro

gramu Materiały  — dyskusje  oraz fotografii znajdujących się w  Instytucie Sztuki 
w  W arszawie.
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ką. Bransolety przy łokciach. Kostium dwuczęściowy. „Góra” z krótkim 
rękaw em  zakończonym w ypustką w  grochy, podobnie u szyi. Czarny 
gruby pas na biodrach oraz dwie duże, ciemne tarcze na piersiach. Dół 
kostium u tworzą długie, wąskie, nie połączone z sobą, przyczepione do 
pasa „liście” o jasnym  kolorze, każdy zakropiony w regularnych odstę
pach czarnymi niewielkim i krążkami. Jest to jedyny kostium Siakuntali.

W przeciw ieństwie do przedstawionych tu  kostiumów pary głównych 
bohaterów  pozostałe ubiory są dużo mniej skomplikowane i kolorystycz
nie uboższe. Jogowie ubrani są w  długie jasne togi, przepasane czarnym 
szerokim pasem. Głowy ow inięte w turban (również jasno-szary, lecz 
m niej w ytw orny niż u  Króla), spod którego spada kaptur-peleryna.

P raw a ręka D uszjanty — Wesołek ma na głowie ciemną obcisłą 
czapkę. Kostium  ciemny z dużym  dekoltem i długimi rękawami, z przo
du krótki, z ty łu  dużo dłuższy. Zdobne, jasne paski tworzą tró jkąt na 
piersiach.

Długie blond włosy ma Gazela. Ciemny kostium do kolan, dość duży 
dekolt; m alunek tw arzy niem al niewidoczny.

Przyjaciółki Siakuntali — Prijam w ada i Anasuja — m ają odkryte 
głowy. Anasuja ubrana w bardzo kusą sukienkę z dużym dekoltem. Mało 
ozdób. Prijam w ada — jasny prosty kostium, spodnie. Ubiór Dyrektora 
przypom ina czarny habit, ty le że z dużym  wykrojem. Nie posiadamy, nie
stety, fotografii Rybaka.

Podane tu  inform acje o kostium ach są — jak widać — niepełne. Ko
stium  w inscenizacji Siakuntali jest jedynie fantastycznym, prawdziwym 
wyrazem  symboliki dziecięcej 79. Nie może być, rzecz jasna, mowy o syn
chronizacji kostium u z architekturą sceniczną. Przeciwnie, trudno o wy
raźniejszy kontrast. Z jednej strony szarość i prostota geometrycznych 
konstrukcji, z drugiej „bajeczna fan tastyka” i kolorowość; skompliko
wana, ukry ta  symbolika m arzeń sennych obok symboliki wyobrażeń dzie
cięcych; „intelektualizm ” i naiwność.

Przedstawione wyżej inform acje i próby analiz dotyczyły w  całości 
tego, co zwykliśmy nazywać „scenografią”. Próbowaliśmy kolejno przyj
rzeć się organizacji przestrzeni teatralnej, poruszaliśmy bardzo specyficz
ną dla tea tru  Grotowskiego problem atykę architektury  scenicznej, która 
jakby zastąpiła tradycyjnie rozum ianą dekorację; wreszcie część naszych 
rozważań dotyczyła kostiumu. N ietrudno zauważyć, że brak w tym 
wszystkim  inform acji o rekwizycie scenicznym. Rekwizyt jako element 
scenograficzny właściwie w  omawianej tu  inscenizacji nie istnieje; jest

79 Można by, interpretując kostium y Siakuntali  „dorośle”, doszukać się aluzji 
erotycznych (np. nader częste dekolty, m inispódniczka Prijam wady), jednak w yda
je się, że naczelną zasadą przy kom ponow aniu kostium u było jego skom plikowanie 
i sw oista hierarchizacja postaci dramatu (najwyżej król, najniżej sługa).
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on „grany” przez aktorów, co każe rozpatryw ać problem  rekw izytu w  ka
tegoriach ruchu i gestu scenicznego. Rola antynaturalistycznej „sceno
grafii” w inscenizacji Siakuntali, jako samodzielnego tworzyw a tea tra l
nego, nie jest zbyt duża. Następne przedstawienia Teatru 13 Rzędów będą 
szły w  kierunku zupełnej niemal likwidacji jakiejkolwiek opraw y sceno
graficznej.

C) P R O B L E M A T Y K A  A K T O R A

Problem atyka aktora jest dla tea tru  Jerzego Grotowskiego problem a
tyką naczelną. Według L. Flaszena 80 zalążkową kom órką tea tru  jest aktor 
i widz, reszta pełni jedynie funkcje służebne i pomocnicze. T eatr to n ie
podzielne królestwo aktora, który „stanowi w  przedstaw ieniu m aterię 
i formę, kształt i treść, alfę i omegę wyrazistości” ; jest dla Grotowskiego 
tym, czym dla współczesnej poezji m etafora 81. Po przeniesieniu Teatru 
13 Rzędów do Wrocławia pełna jego nazwa brzm i: Teatr Laboratorium . 
I n s t y t u t  B a d a ń  M e t o d . y  A k t o r s k i e j .

Program ćwiczeń aktorskich Teatru Laboratorium  korzysta z istnie
jących już systemów aktorstw a europejskiego i o r i e n t a l n e g o ,  
a t a k ż e  z p r a k t y k  j o g i 82 (podkr. m oje — J. C.).

Teatralna gra jest dla J. Grotowskiego uroczystym  aktem  zbiorowego 
samopoznania. Istota jej zasadza się — jak  się zdaje — na stworzeniu 
żywej więzi międzyludzkiej. A rtysta twierdzi, że więź ta jest podstawo
wym tworzywem teatralnym . Zm ierzając do daleko posuniętej w yrazi
stości fizycznej uznaje prym at duchowości nad „akcją cielesną” ; w  grze 
ciała widzi tylko m anifestację jego unicestwienia. Proces ten, nazw any 
procesem penetracji duchowej, przybierać m usi często charakter ekscesu, 
aktu psychicznego maksimum, co prowadzi do przeżyć kathartycznych 83.

W inscenizacji Siakuntali wziął udział niem al cały zespół aktorski,

60 O metodzie  aktorskiej,  W: Teatr Laboratorium 13 R zędów ,  W rocław  1965 
(program).

81 Teatr Laboratorium doczekał się już m onografii zagranicznych, w  których  
głów ną uwagę skupiono na eksperym entach w  zakresie m etody aktorskiej (zob. E. 
B a r b a, Alla ricerca del Teatro Perduto,  Padw a 1965 oraz R. T e m k i n e, G ro
towski,  Lausanne 1970).

82 W zakresie m etody aktorskiej najbliżsi są Grotowskiem u Stanisław ski 
i W achtangow. D la Stanisław skiego rodzenie się roli to proces organiczny. W ielki 
reformator teatru rosyjskiego zalecał w szelk im i środkam i ochraniać tw órczą w olę  
i wyobraźnię aktora od w szelkiego przymusu i pośw ięcić w ie le  uw agi najbardziej 
twórczem u ujaw nianiu jego indyw idualności (por. K. S t a n i s ł a w s k i ,  Praca a k 
tora nad rolą, W arszawa 1953). Tezy Stanisław skiego pow tórzył zw olennik  „tem pe
ramentu z g łęb i” J. W achtangow (P oszukiwania . Przekład H. B ieniew skiego, W ar
szaw a 1967, s. 19).

83 Por. uw agi L. Flaszena (Polskie Laboratorium,  „Polska”, 1966, nr 1 s. 10).
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jakim  aktualnie dysponował Jerzy  Grotowski. Obsada przedstawienia 
wyglądała następująco:

Jest to zespół bardzo szczupły, jeśli weźmiemy pod uwagę fakt, że 
w tekście dram atu  w ystępują im iennie aż 34 osoby oraz pustelnicy, 
uczniowie, dworzanie i św ita królewska.

W sztuce nie brali udziału aktorzy-statyści, choć role te, podobno 
z dużym powodzeniem, powierzono publiczności. Znamienne, że reżyser 
przydzielał jednem u aktorowi kilka ról. Przede wszystkim dwie różne 
kreacje stw orzył Antoni Jahołkowski (jako Wesołek i jako Rybak). Z po
siadanych m ateriałów  możemy wnioskować, że któryś z aktorów musiał 
dublować rolę D yrektora (może sam Z. Molik?); Rena Mirecka (Siakun- 
tala) była jednocześnie „Główną A ktorką”, co jednak znajduje uzasad
nienie w  tekście dram atu Kalidasy 84.

Choć uwagi recenzentów o aktorstw ie w  Siakuntali są bardzo ogólni
kowe i niepełne, postaram y się (głównie na podstawie fotokopii) zanali
zować bliżej intonację głosową oraz mimikę, gest i ruch sceniczny aktora.

Słow o sceniczne potraktowane zostało bardzo um ownie. Ma ono być nie tylko  
nosicielem  znaczeń, przekaźnikiem  treści, lecz w i n n o  r ó w n i e ż  g r a ć  s w y m  
w a l o r e m  d ź w i ę k o w y m ,  u k ł a d a ć  s i ę  w  p l a m y  d ź w i ę k o w e ,  g r a ć  
s z t u c z n o ś c i ą  [podkr. m oje — J. C.] S5.

Ulubionym  środkiem Grotowskiego stały się sztucznie komponowane 
sposoby mówienia. Skala głosowych możliwości aktorów Teatru 13 Rzę
dów jest bardzo rozległa S6; „operują oni ustawicznie całą gamą tonacji

84 Podobne eksperym enty stosow ał Grotowski w cześniej. Po prem ierze Miste
rium  Buffo  A. Falkow ski (Sens is tnienia herezji, „W spółczesność”, 1961, nr 10, s. 4) 
pisał: „[...] sześciu aktorów gra w szystko, aktorka rozpoczynająca obecność na sce
n ie jako Dama, za ch w ilę  powróci jako buntujący się »Nieczysty«, będzie D iabłem  
i A niołem , telefonem ”.

85 F 1 a s z e n, Regulamin.
88 Poprzez nieustanne, żm udne treningi niem al każdy aktor Grotowskiego mo

że dysponow ać głosem  potylicznym , krtaniowym , brzusznym, głosem  „nosowym ”. 
M olik i M irecka potrafią m ów ić na długim  w ydechu, wprowadzać ciało w głosową  
w ibrację.

Siakuntala
Król Duszj anta
Wesołek
Anasuja
Prijam w ada
Rybak
Jog I
Jog II

Rena Mirecka 
Zygm unt Molik 
Antoni Jahołkowski
Barbara Barska 
Ewa Lubowiecka
Antoni Jahołkowski
Andrzej Bielski 
Adam Kurczyna
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głosowych, ingerencji muzycznych, od szeptu do krzyku, od rzadko uw y
datniającej brzm ienia każdego słowa prostoty do monotonnego zawodze
n ia” — pisał, w  odniesieniu do innych przedstaw ień Grotowskiego, Zbig
niew Raszewski. Jerzy  Lau mówi o „swoistej architekturze dźwięków, 
języków i śpiewów” 87. Recenzent „Sztandaru M łodych” widzi w  sposo
bie podawania słowa odwołanie się do indyjskich nautranów , czyli za
klęć; twierdzi, że słowo w Siakuntali to przede wszystkim  dźw ięk88.

W prowadzenie partii śpiewanych 89 — to kolejny przykład realizacji 
podstawowych kanonów teatru  indyjskiego w opolskim przedstawieniu. 
Na koniec uwag o brzmieniach słownych podkreślić trzeba świadome 
wypowiadanie niektórych kwestii w  tonie sakralnym , oscylującym  na 
pograniczu powagi i śmieszności. Charakterystyczne dla Grotowskiego 
przemycanie aluzji liturgicznych w sposobie mówienia poparte jest zwyk
le odpowiednim tekstem i gestyką 90.

Chyba tylko poprzez sfilmowanie przedstaw ienia byłoby możliwe 
w miarę pełne i prawdziwe ukazanie mimiki, gestu czy ruchu scenicz
nego aktora. W wypadku Siakuntali musimy ograniczyć się do pobieżnej 
analizy kilku zaledwie sytuacji dram atycznych. Ogólnie stwierdzić moż
na, że wszyscy prawie recenzenci widzą w pływ  obrzędowego tańca indyj
skiego i innych tanecznych układów orientalnych na kształtow anie się 
ruchu i gestu scenicznego w  przedstawieniu. O. Jęd rze jczyk91 pisze: 
„Grotowski zgodnie z tradycją tea tru  indyjskiego schem atyzuje ruch 
sceniczny, nadaje m u formę czysto groteskową”. Nie sposób oprzeć się 
pokusie zacytowania wypowiedzi współtwórcy spektaklu, Ludwika Fla- 
szena92:

Rytm  przedstawienia jest dw ufazow y: Faza „transu” to bezruch, stanow iący  
groteskowe przetw orzenie postaw  jogów. Faza „konw encjonalna” to ruch (pełen  
gracji, etykietalny), ruch wszystkich aktorów, naw et jeśli praw dopodobieństw o psy
chologiczne w ym agałoby bezruchu. W ym iana i następstw o tych faz stw arzać m ają  
rytm przedstawienia.

Zasada kontrastu, przeciwstawień i zupełnego poniechania „iluzyj- 
ności” i tu ta j okazała się najważniejsza.

87 L a u ,  art. cyt., s. 6.
88 M. L., C udzoziemka w  Opolu, „Sztandar M łodych”, 1961, nr 5, s. 2.
88 Sugestyw nie opisał w kład intonacyjnej struktury w ypow iedzi w  budowę k li

matu w idow isk Grotowskiego Z. R aszewski. Szczególne w rażenie robiły na w idzach  
partie będące m uzycznym i w ariacjam i, im prowizacją na tem at, dźw ięki rzeczy i zw ie
rząt. „Jest to św ietn ie skom ponowany koncert na głos M atki Natury. C złow iekow i 
robi się  trochę nieswojo, kiedy w idzi, że  ten  głos dobyw a się z ludzkich kształtów ”.

90 F 1 a s  z e n . Regulamin.
81 Art. cyt., s. 6.
91 Regulamin.
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Grotowski w  inscenizacji Siakuntali zwraca szczególną uwagę na „grę” 
m ięśni twarzy, oczu. Skala tradycyjnie rozum ianych układów mimicz
nych jest bardzo rozległa. Od drwiny i złośliwej śmieszności poprzez sku
pienie, osłupienie, wstydliwość, umęczenie, wesołość, wściekłość do trw o- 
żliwości i powagi (zastrzec trzeba, że bardzo często artykulacja głosowa 
w arunkuje  szereg znaków mimicznych). Z reguły są to układy „przery
sowane”, z patosem  schem atyzow ane; nie mamy tu  do czynienia z mimi
ką spontaniczną, lecz świadomie wyreżyserowaną maską. W wypadku 
Króla Duszjanty i Siakuntali charakteryzacja (czarne linie podkreślające 
rysy) naznacza „kreacje m imiczne”, odbiera im wszelką prawdziwość psy
chologiczną, teatralizuje.

Sposoby opisu znaczeń gestyki teatralnej nie zostały jeszcze ustalone. 
Teoretycy tea tru  postulują tu taj różne rozw iązania93. Pewna jest tylko 
znakowość gestu teatralnego i dynam ika jego funkcji sem antycznych94. 
W inscenizacji Grotowskiego gestyka teatra lna — ze względu chociażby 
na jej integralny związek z aktorem  — odgrywa rolę decydującą. Trud
ność określenia funkcji i znaczenia partii mimicznych w  opolskiej Sia
kuntali jest podwójna. Niewielka liczba posiadanych zdjęć to pierwsza 
trudność. U kazują one jedynie niektóre „zastygłe” (nie można twierdzić, 
że charakterystyczne dla spektaklu) układy gestyki scenicznej. Nic nie 
wiemy o ruchu scenicznym, o przemieszczaniach się postaci. Druga trud 
ność, zasygnalizowana już na wstępie, związana jest ze znalezieniem 
adekwatnego kry terium  szyfrowania znaczeń. Celowe wydaje się zesta
wienie gestyki teatralnej spektaklu z gestyką określonego stylu teatru  
(tutaj będzie to oczywiście styl tea tru  orientalnego, hinduskiego). Takie 
potraktow anie zagadnienia wym aga jednak dość dobrej znajomości indyj
skich traktatów  teatralnych (często nie tłumaczonych na języki europej
skie). Dlatego n ie zawsze będziemy mogli powiedzieć, w jakim  stopniu 
prezentow ane układy mimiczne realizują teoretyczne wskazania sztuki 
starohinduskiej, w  jakim  zaś są dowolnym, groteskowo „zorganizowanym” 
przez reżysera „orientalizm em ”. Cytowaliśmy wyżej wypowiedzi świad
czące o w ykorzystaniu w  inscenizacji elem entów ludowego tańca indyj
skiego i układów jogi. Możemy jednak równie zasadnie dopatrywać się 
tu  konwencjonalnych gestów ze świata pozateatralnego. Dlatego charak
teryzując gestykę teatra lną inscenizacji, skupimy się głównie na dwóch 
kręgach zagadnień: 1. Po pierwsze wskażemy sceny, które w  mniejszym 
lub większym stopniu realizują specyficznie pojętą stylistykę tea tru  in

93 S. Skw arczyńska (W okół teatru i li teratury,  W arszawa 1970, s. 56-76) w yróż
nia 6 kryteriów  badania sem antyki gestu: m. in. charakter „inw encyjny” twórcy  
gestu, estetykę plastyczną gestu, zgodność gestu z konw encją ustaloną dla gatun
ków  dram atycznych itp.

94 Por. T. K o w  z a n, Znak vo teatrze,  „Dialog”, 1969, nr 3.
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dyjskiego bądź dokonują świadomej transpozycji tejże. 2. Z drugiej strony 
będziemy próbowali charakteryzować te  układy, k tóre w yraźnie naw ią
zują do skonwencjonalizowanych, codziennych znaków mimicznych.

Rozpoczynające spektakl sceny (rozmowa D yrektora z Główną A ktor
ką) w  sposób jednoznaczny odwołują do hinduskiego system u jogi. Święte 
słowa Boga — Sziwy zarówno Aktorka, jak  i D yrektor wypow iadają 
„stojąc do góry nogami”. Nie jest to klasyczne stanie na głowie (vigari- 
takarani), jedna z podstawowych figur układu jogistycznego 95. Grotow
ski udziwnia orientalistyczną gestykę poprzez skomplikowanie figury 
(inny układ nóg, podparcie ręką, przekrzywienie głowy). Tak prezento
w ane systemy nie są oczywiście sportowym  pokazem jogów, lecz w y 
r a ź n ą  p a r o d i ą .  Inscenizator Siakuntali dąży do prezentacji jak n a j
większej liczby różnych układów, nie zwracając często uwagi na auten
tyczne wzory. I tak, w  następnej sytuacji scenicznej tytułow a bohaterka 
układem rąk „przywołuje” figurę zwaną „m akarasana”, zaś jej turecki 
siad to nic innego tylko klasyczna — Agneyi D haranam udra; jak widać, 
pomieszanie elementów z dwóch różnych figur jogi. Rodowód kolejnych 
układów „orientalnych” jest trudniejszy do wykrycia.

W rozmowie zakochanej Siakuntali z przyjaciółkam i (Anasują i P ri- 
jamwadą) można by w  ułożeniu ciała bohaterki widzieć częściową reali
zację pozycji zwanej „m atsyasana”, z drugiej jednak strony — i takie 
widzenie jest tu  chyba właściwe — leżąca „posągowo”, na wznak Siakun- 
tala z założonymi na piersiach rękam i przypom ina postać ułożoną w  trum 
nie, co zresztą znajduje potwierdzenie w  tekście — Siakuntala do przy
jaciółek:

Starajcie się wzbudzić w spółczucie Króla.
Inaczej, ach, inaczej niedługo już będziecie m usiały  
złożyć dla m nie ofiarę żałobną (akt III, s. 59).

Dwutorowo pewnie trzeba interpretow ać scenę miłości bohaterki 
z Królem Duszjantą. Fotografia przedstaw ia akt miłosny. Tutaj jednak 
układ mimiczny jest jak najdalszy od konwencjonalnych wyobrażeń. 
Kochankowie stoją od siebie dość daleko, wygięte w  „pałąk” ciała ze
spalają się poprzez... dotyk głów i wyciągniętych możliwie najdalej rąk. 
W jakim  stopniu gest ten jest nawiązaniem  do systemów m imicznych 
teatru  indyjskiego, trudno powiedzieć. Pewne jest, że układ to nie 
z „tego św iata” i reakcja widowni m usiała być jednoznaczna.

Druga faza przedstawionej tu  sytuacji scenicznej to postaci jogów 
i gazeli. W czasie gdy Król z Siakuntalą „oddają się miłości” 96, jogo-

85 R. S c h m i d  t, Fakire und Fakirtum im  alten und m odernen  Indien,  Berlin  
1907.

98 Cytat w yjęty  z fragm entów  didaskaliów  scenariusza teatralnego (program).
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wie odw racają wzrok; jest to sztuczny, w yreżyserowany gest pokory 
i wstydu, ze spuszczonymi oczami i „po bożemu” złożonymi rękam i — 
słowem, typowa postaw a zgorszonego świętoszka. Gazela „stoi melan
cholijna” .

Zaprezentow ane wyżej w  całości zdarzenie teatralne ukazuje bar
dzo w yraźnie naczelną zasadę organizacji gestyki u  Grotowskiego. Za
sadą tą  jest kontrast. Od wym yślnych, zupełnie niezrozumiałych dla 
widza traw estacji indyjskich układów mimicznych — do gestów trady
cyjnych, codziennych. Stałą tendencją opolskiej inscenizacji jest sche- 
m atyzacja ruchu, co bezpośrednio w ypływ a z konwencji tea tru  indyj
skiego. Przykładem  może być choćby postać wzburzonego Króla, któ
rego dom nawiedziły złośliwe demony.

Ruchy nieco „pajacowate”, bardzo eksponowane ręce, „skokowy 
krok”. Wszystko ostre, nie wykończone. Nie potrafim y również do
wieść, w  jakim  stopniu gestyka sceny „bluźnierczej” jest eksploatowa
niem hinduskich wzorców. Skomplikowanie „złamane” postaci Króla 
i Siakuntali z drwiąco uśm iechniętym i twarzam i grożą Ojcu Sziwie.

Interesująco, w  sposób dosłowny rozegrał Grotowski sceny fanta
styczne, „wycieczkę” Duszjanty w  św iat demonów. Król dostaje się 
„w yżej”, w  zaświaty, na barkach swego sługi — Wesołka. Efekty to 
parodystyczne, jeśli zważymy, z jak wielką powagą i lirycznym unie
sieniem wyobrażał sobie tę scenę Kalidasa.

Pisaliśm y już przy rozwiązywaniu problemów scenografii o „gra
nym ” przez aktorów  rekwizycie. Ze względu na brak  obszerniejszej do
kum entacji tezę tę  możemy poprzeć tylko jednym  przykładem. Prze
bywając na polowaniu Król Duszj anta zapędził się swym rydwanem  
w głąb lasu za gazelą. U Grotowskiego rydw an został „zagrany” przez 
Wesołka i Króla, co zresztą ułatw iła im półkulista architektura sceny. 
Wesołek klęczy z m aksym alnie wychylonym  tułowiem do przodu, po
dane w  ty ł ręce tw orzą jakby lejce, k tóre trzym a stojący, wychylony 
do ty łu  Król — woźnica. Cały układ na zasadzie bezpośrednich skoja
rzeń (podtrzym yw anych jeszcze przez słowo) odwołuje widza do real
nej rzeczywistości. W scenie tej w arto jeszcze przyjrzeć się kreowTanej 
postaci gazeli, k tóra konwencjonalnym  ułożeniem nóg i rąk przypomina 
sylw etką uciekającą sarnę.

Nadto w ykorzystał Grotowski szereg innych form alnych znaków, 
które —• według O. Jędrzejczyka — m ają „pokrycie” w  geście scenicz
nym  tea tru  Wschodu. Król, podsłuchując rozmowę Siakuntali z przy
jaciółkami, przykłada do uszu dłonie i porusza nimi niby płetwami. Po
dobnie ukochana D uszjanty wyciągniętym i i drżącymi rękam i „uka
zuje” uczucie miłości, jakie żywi wobec Króla. Efekt komediowy jest 
tu  pewny.
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W inscenizacjach, gdzie podział na scenę i widownię praktycznie nie 
istnieje, problem aktora w  bardzo poważnym stopniu związany jest 
z problem atyką widza.

W Siakuntuli widz osaczony przez aktorów (za plecami publiczno
ści usytuowane były stanowiska komentatorów) nie czuje się biernym  
świadkiem wydarzeń, lecz czynnym uczestnikiem „obrzędu rozgryw a
jącego się przecież w  centrum  widowni” 97. Jednocześnie poszczególne 
grupy widzów są traktow ane jak  aktorzy-statyści (przedstawiają pu
stelników, dworaków).

K rytycy bardzo różnie oceniali grę aktorską w  inscenizacji Grotow
skiego. W swych recenzjach najw ięcej miejsca aktorowi poświęcił Ol
gierd Jędrzejczyk i Tadeusz Kudliński, wzmianki zamieścił L. C. ze 
„Sztandaru Młodych” oraz Bogdan Bąk. Pełen zachw ytu dla głównych 
wykonawców był Jędrzejczyk: [...] znakomicie spraw ny Molik [...] i Re
na Mirecka um ieją doskonale z system u nieoczekiwanych zawieszeń 
głosu i pokrzykiwań przeskoczyć po prostu w  atm osferę prawdziwej 
poezji recytowanej z dużym m istrzostwem ”. Z kolei T. Kudliński 
w  „biomechanicznej” — jak to on nazywa — karkołom nej, akrobatycz
nej fakturze gry widzi przyczynę nieczystego wygłaszania słowa. 
Zygmunt Molik, budzący podziw nadzwyczajną sprawnością fizyczną, 
był — według Kudlińskiego — „zbyt nasilony”.

Znamienne są określenia, jakie przypisał k ry tyk  parze bohaterów:

Mirecka — przestraszona N aiw na z w odew ilu ,
M olik — cukrowy błazen.

Zastrzeżenia co do gry Mireckiej wnosi B. Bąk twierdząc, że była 
„dosłowna i realna” w  drugiej części spektaklu, co kłóciło się z kom 
pozycją całości.

Powszechne uznanie zyskały Barbara Barska i Ewa Lubowiecka za 
role Anasuji i Prijam w ady. Jędrzejczyk, podkreślając szczęśliwy w y
bór reżysera, pisze, że ich „emploi” sceniczne zgodne jest z tekstem, 
który określa te role jako postaci młode i p ięk n e98. K udliński twierdzi, 
że towarzyszki Siakuntali najw ięcej wniosły nastro ju  indyjskiego, 
szczególnie w  eksponowaniu przyrody. Pozytywne opinie („za swobo
dę interpretacji” i „nerw  komiczny”) zebrał Antoni Jahołkow ski oraz 
Adam Kurczyna. Posągowi kom entatorzy (inaczej Jogowie) odznaczy-

87 F 1 a s z e n, Regulamin.
88 Z takiego sform ułow ania m ożem y sądzić, że  autor n ie  bardzo rozum iał po

jęcie, w edług niego bow iem  młodość i piękno to „em ploi” L ubow ieckiej i Barskiej.
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li się „czystością wygłaszania i [...] ponurym  wyciem w  przerwach, co 
wyrażało arystotelesowską litość i strach”

Analizowaliśmy kolejno poszczególne tworzywa budujące kształt 
teatra lny  Siakuntali. Mówiliśmy o tekście, rozwiązywaliśmy problemy 
scenografii i kostium u; następnie dużą partię  pracy poświęciliśmy ak
torowi (tutaj problem atyka: intonacji głosowej, mimiki, gestyki i ruchu 
scenicznego oraz ocena gry aktorskiej).

Zupełny brak  inform acji o świetle uniemożliwia wszelkie próby in
terp retacji w  tym  aspekcie. Sądzić należy, że oświetlenie nie odgrywa
ło istotniejszej roli w  spektaklu Grotowskiego, skoro żaden z recenzen
tów nie zwrócił na nie uwagi 10°.

Podobnie z muzyką. W inscenizacji nie zastosowano tzw. muzyki 
mechanicznej. Możemy przypuszczać, że Grotowski dużą wagę przy
wiązywał do naturalnych  efektów dźwiękowych (odgłosy kroków, sze
lest, rytm iczne uderzenia) oraz — o czym pisano już i wyżej — orga
nizował swoiste w ariacje muzyczne w obrębie brzm ień słownych.

*

Polska praprem iera Siakuntali w  Teatrze 13 Rzędów w Opolu była 
wielkim  osiągnięciem repertuarow ym . D ram at Kalidasy, inscenizowa
ny dużo wcześniej niem al na wszystkich ważniejszych scenach europej
skich, doczekał się polskiej realizacji. Realizacja to szczególna. Podob
nie jak  w  Rosji, w ystaw ienia arcydzieła Kalidasy podjął się teatr ka
m eralny, dopiero co w kraczający na drogę twórczych eksperymentów. 
Inscenizacja Siakuntali stała się więc manifestem, demonstracją źródeł, 
z jakich czerpie stylistyka T eatru 13 Rzędów, i wyw arła wpływ na 
wszystkie późniejsze dokonania sceniczne Jerzego Grotow skiego101.

Znając wcześniejsze wystawienia, nietrudno było przewidzieć, jaki
mi zasadami będzie się kierował reżyser przy nowej inscenizacji. Sygna
lizowane niejednokrotnie stałe tendencje Grotowskiego do ukazywania 
św iata w  „krzyw ym  zwierciadle”, do ujęć groteskowych, które bardzo 
często służą mocniejszemu wyeksponowaniu określonych treści czy 
form  wyrazu, znalazły pełną egzemplifikację. Spektakl został pomyśla
ny  jako parodia tradycyjnych wzorów sztuki staroindyjskiej (parodia 
tekstów  i idei, parodia kostiumu, gestu i mimiki, wreszcie parodia 
ogólnych wyobrażeń o Indiach).

Siakuntala, odczytana jako komedia erotyczna o zabarwieniu mi

91 „Szczupłość” w ypow iadanych uw ag o aktorze podyktow ana jest — jak m y
ślę — trudnościam i ze znalezieniem  odpow iedniego klucza interpretacyjnego.

100 P otw ierdził to w  rozm ow ie o Siakuntali  J. Grotowski.
101 Por. T a i r o w ,  dz. cyt., wstęp.
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stycznym — określenie to trochę dziwne, ale chyba najbliższe praw dy 
— zyskała w  Opolu charakter spektaklu obrzędowego, rytualnego. Wi
doczne to jest nie tylko w sięganiu po tem atykę ogólnoludzką (Bóg— 
człowiek—miłość), lecz przede wszystkim w zastosowaniu całego alfa
betu znaków umownych, świadomie schematyzowanych.

Zachowano w przedstawieniu tradycyjną recytację m odlitwy (nandi) 
oraz prolog (rozmowa Dyrektora z Aktorką). Scena w przerw ie m ię
dzy aktami wzorem teatru staroindyjskiego nie była pusta. Jeszcze w y
raźniej dostrzec można „indyjskcść” inscenizacji przy analizie tzw. 
„środków formalnych”. Grotowski po raz pierwszy w  Siakuntali defini
tywnie znosi podział na scenę i widownię. W szystkie następne spektak
le Teatru Laboratorium będą realizowane na scenie otw artej, co jest 
wyraźnym nawiązaniem do staroindyjskich praktyk scenicznych, gdzie 
brak było kurtyny oddzielającej widownię od sceny; istniała jedynie 
zasłona broniąca wglądu do garderoby 102.

Prekursorskie w stosunku do późniejszych dokonań scenicznych 
okazały się rozwiązania scenograficzne w  Siakuntali, k tóre w  kon
sekwencji (np. w najnowszym  spaktaklu Apocalypsis cum Figuris) do
prowadziły do zupełnej eliminacji elementów dekorac ji103. Inscenizacja 
dram atu Kalidasy była pierwszą inscenizacją w historii T eatru  13 Rzę
dów bez udziału scenografa, którego rolę przejął architekt sceny. Praca 
Jerzego Gurawskiego — stałego odtąd współpracownika teatru  -— bę
dzie w głównej mierze ograniczała się do funkcjonalnej organizacji 
przestrzeni scenicznej. I tutaj wkład tradycji staroindyjskiej jest nie
wątpliwy. Organizowany w pierwszych wiekach po C hrystusie tea tr 
Hindusów był teatrem  wędrownym. Brakiem stałego budynku tea tra l
nego m otywuje się niektóre właściwości techniki scenicznej, m. in. nie
mal zupełny brak dekoracji, której wizja była przekazywana słowem 
oraz grą mimiczną. W tym  ostatnim  aspekcie przedstaw ienie Siakuntali 
dokonało prawdziwego przewrotu. Grotowski wprowadził na stałe, za 
teatrem  starohinduskim, zasadę stylizacji i umowności ruchu, co bar
dzo mocno podkreśla „obrzędowość” jego spektakli. Rzeczą ważną jest, 
że układy mimiczne (również we wszystkich późniejszych przedstaw ie
niach) nie są uzupełnieniem, ilustracją mówionego słowa, lecz — jak  się 
wydaje — pełnią rolę równorzędnego środka artystycznej ekspresji. 
W inscenizacji Siakuntali najważniejsze w  zakresie m im iki są — po
dobnie jak  w teatrze staroindyjskim  — konwencjonalne figury rąk, 
dłoni, palców oraz nóg. W następnych spektaklach twórca T eatru La

102 Taką deklarację złożył naw et Flaszen w  Regulaminie.
m3 p or g S c h a y e r ,  K lasyczny  tea tr  indyjski ,  „Scena Polska”, 1924, z. 1, 

s. 9, a także Institute of actor's Research Laboratory Theatre. Apocalypsis cum  
Figuris (program).
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boratorium  „rozpisze” schematyczność i umowność w  zakresie gestyki 
w sposób bardziej zdecydowany. (W Apocalypsis niem al każda z posta
ci porusza się sobie tylko charakterystycznym  „chodem”).

Pod jednym  jeszcze względem inscenizacja Siakuntali okazała się 
pionierską. Była mianowicie pierwszym  spektaklem  Grotowskiego (obok 
M isterium  Buffo),  gdzie zrezygnowano z m uzyki mechanicznej. Dwa 
wcześniejsze przedstaw ienia — Orfeusz według J. Cocteau i Kain  we
dług Byrona — były „ilustrowane m uzycznie” przez Jerzego Kaszyckie
go 104. W żadnej następnej prem ierze Teatru 13 Rzędów m uzyka mecha
niczna nie znalazła już zastosowania, lecz zastępowana była (znowu na 
wzór tea tru  staroindyjskiego) „recytacjam i” muzycznymi oraz staran
nie w yreżyserowanym i naturalnym i efektam i dźwiękowymi.

Wszyscy recenzenci spektaklu byli zgodni co do tego, że jest to 
przedstaw ienie ciekawe. Jerzy  Lau 105 określił spektakl jako „piękną, in
dyjską b a ś ń  m i ł o s n ą ,  k tóra trafia  do nas raczej w  postaci filozo
ficznej rozprawki, intelektualnej zabawy [podkr. moje — J. C.]” ; złą 
stronę widział on w  nadm iernym  konceptyzmie. Recenzent „Tygodnika 
Powszechnego” zarzuca reżyserowi (zresztą nie m otyw ując swych są
dów) dużą jednostronność tworzonych konwencji, wyrosłych w  walce 
z tradycyjnym  te a tre m 106, Obszerną, am bitną wypowiedź zamieścił 
T. K udliński o wym ownym  ty tu le  Siakuntala biomechaniczna, k tóry to 
ty tu ł uzasadnia autor przesadnymi, korkołomnymi, akrobatycznymi 
wyczynam i aktorów, utrudniającym i wygłaszanie tekstu. Na koniec Ku
dliński pisze: „[...] w  ogóle w iele niespodzianek, wiele nowości, wiele 
przesady jak  w  każdym  pobudzającym  eksperym encie” 107. Dla „Ry
szarda” opolski spektakl to... „cyrk z regulam inem ”, dla recenzenta 
„A rgum entów ” —  „ostry erotyk” . Jędrzejczyk dostrzega w  przedsta
w ieniu przede wszystkim  pierw iastki komiczne, zaś M. L. nazywa in
scenizację „uroczą bajką”.

Erotyk, komedia, baśń miłosna, rozprawka filozoficzna. Obrzędowy 
spektakl (według Flaszena) jest propozycją zabawy w tea tr pseudo- 
orientalny. „Przez umowność gestu, sposobu mówienia, przez stworze
nie całego alfabetu um ownych znaków scenicznych dąży się n iby do 
syntezy tea tru  orientalnego (a w  istocie raczej parodii potocznych w y
obrażeń o teatrze  W schodu)” 1#8.

104 Inform acje za „Alm anachem  Sceny Polskiej”, 1959/60, 1961/62.
105 L a u ,  art. cyt., s. 6.
*00 R y s z a r d ,  „Siakuntala”, czyli  cyrk  z regulaminem , „Tygodnik Pow szech

ny”, 1961, nr 1, s. 6.
107 Art. cyt., s. 4.
•os Recenzje, które służyły  nam  w  dużej części jako m ateriał dokumentacyjny, 

nie są (może z w yjątkiem  T. K udlińskiego) recenzjam i teatrologów. Brak jakich-
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Spektakl, pozytywnie przyjęty przez krytykę, znalazł również pełne 
uznanie w  oczach widzów. Siakuntala była grana 43 razy (w tym  18 w y
stawień poza Opolem )109. Andrzej F alkow ski110 pisze o wzruszającej 
owacji, jaką urządzono zespołowi w  Azotach k. Kędzierzyna. Powszech
nie inscenizacja była odbierana jako drastyczna komedia.

W licznych artykułach o Teatrze Laboratorium  wskazywano dotych
czas głównie wpływy Stanisławskiego i całej Wielkiej Reform y Teatral
nej, mówiono o pokrewieństwie z teatrem  Peter Brooka, jednak nie 
uświadamiano sobie w pełni, że Jerzy  Grotowski, twórca „ tea tru  ubo
giego”, mesjasz religii teatralnej — jak się go nazywa — korzysta ze 
zdobyczy staroindyjskiej sztuki scenicznej. Opolska Siakuntala  jest tego 
wymownym dowodem U1.

S IA K U N T A L A  BY KALIDASA IN POLAND

Sum m ary

The article attem pts at exam ining the fortune of K alidasa’s m asterpiece in the 
Polish theater. Since only one production can be stated w ith all certainty, that in  
Grotowski’s theater in 1960, the main part of the essay deals w ith  the perform ance. 
The author endeavours to reconstruct the ruling principle of the perform ance as w ell 
as the m eans of theatrical expression used by the producer.

The analysis of the perform ance is preceded by a brief survey of translations 
into Polish; the Polish criticism  on the w ork is also presented. In the notes is in 
cluded an am ple bibliography of both, translations and critiques. Som e entries are 
meant to provide a larger context for the Polish interest in Siakuntala.

kolw iek prób porównań i historycznego spojrzenia na inscenizację Siakuntali.  Często 
im presyjne uw agi zastępują „obiektywną" ocenę przedstawienia.

109 Teatr 13 Rzędów daw ał spektakle w e  w szystkich w iększych m iastach woj. 
opolskiego.

110 Art. cyt.
ni W ywody tu prezentow ane stoją w  dość dużej sprzeczności z tym, co o w p ły 

wach tradycji indyjskiej na teatr G rotowskiego pisał K. M. Byrski (G rotowski a 
tradycja indyjska,  „Dialog”, 1969, nr 8, s. 86-91) — znakom ity zanw ca teatru indyj
skiego, autor w ielu  cenionych prac i przekładów. Próbował on — jak sądzę — zna
leźć w  Teatrze Laboratorium w zory sztuki hinduskiej w iernie naśladow ane; szu
kał u Grotowskiego rekonstrukcji teatru staroindyjskiego.


