                                                                          Ewa Łubieniewska 

                             I cóż to ma wspólnego z Witkacym?   

               (o Witkiewiczowskich  inscenizacjach andrzeja  dziuka)

Odkąd sztuki autora Matki zadomowiły się na polskich scenach, krytyka teatralna udzielała na to sakramentalne pytanie odpowiedzi pełnych rezerwy. Sprostać kryteriom Witkiewicza niezwykle trudno; symboliczną „gwiazdkę” (którą pisarz honorował dramaty bliższe Czystej Formy) przyznawano teatralnym próbom wystawienia jego utworów rzadko
, i nie bez zastrzeżeń.

Wyzwaniem tyleż odważnym, co ryzykownym, było więc przyjęcie patronatu Stanisława Ignacego Witkiewicza nad teatrem zakopiańskim, założonym w 1985 roku, przez Andrzeja Dziuka i przybyłą z nim grupę zapaleńców. Pomysłowi Witkacowskiej krucjaty ku stolicy Tatr, udzieliła wcześniej namaszczenia „tajna kapituła”, z Januszem Deglerem i Anną Micińską na czele
. Święcenia te miały wielką moc sprawczą; scena na Chramcówkach, której wróżono żywot efemerydy, obchodzi w 2010 roku dwudziestopięciolecie pracy artystycznej, prowadzonej pod auspicjami twórcy Nienasycenia. Najwyższa więc pora, by spytać, co zespół zawdzięcza swemu duchowemu przewodnikowi, a także, w 70 rocznicę śmierci Witkacego, pokusić się o odpowiedź, czy on sam miałby powody do wdzięczności zakopiańczykom?   

 „I cóż to ma wspólnego z bogami”? – dywagowali ponoć uczestnicy Wielkich Dionizjów nad kwestią pokrewieństwa oglądanych tragedii z ich misteryjnym źródłem. Gdyby, parafrazując starożytnych, spytać, co reżyserska działalność Andrzeja Dziuka ma wspólnego z myślą patrona sceny, można by odpowiedzieć słowami, które w swoim Grzebaniu włożył w usta Witkacego Jarocki: „Horzyca napisał nawet, że tworzę nowy teatr misteryjny”
. Rekomendację tę sceniczny bohater opatrzył wprawdzie żartobliwą uwagą: „ale to już lekka, a może nawet ciężka, przesada”, lecz założyciel sceny na Chramcówkach nie dał się zwieść owej dezynwolturze.

Kontynuacja misteryjnego sposobu myślenia o sztuce podjęta w Zakopanem była jednak dość osobliwa. Pod auspicjami twórcy Matki Dziuk połączył w repertuarze teatru utwory, dla których kwestię kluczową stanowiło pytanie o Tajemnicę bytu, lecz czerpiąc inspirację z estetyki i filozofii Czystej Formy, nawiązywał równocześnie w swych widowiskach do misterium, tyleż greckiej, co chrześcijańskiej proweniencji. W pełni świadom, że każdy z tych nurtów skrywa własną, nietożsamą, z pozostałymi, a czasem z gruntu odmienną, Tajemnicę. A właśnie jej przeżycie stanowiło, pisała w roku 1988 Małgorzata Szpakowska, „niezbywalne signum  człowieczeństwa”. I konkludowała: „zatem dochować wierności Witkiewiczowi to tyle, co traktować swe przedsięwzięcie artystyczne bardzo serio, nie doraźnie, nie instrumentalnie, lecz jako coś, co ma sankcję ostateczną”. Po stwierdzeniu bliskości „w sferze światopoglądu”, dodawała wszakże, iż spektakle Dziuka są „gęste semantycznie i właściwie bez pretensji do awangardy. Warstwa technikaliów artystycznych jest więc odmienna niż przewidywał patron [...]”
 

Czymże są jednak „technikalia artystyczne”, jeśli nie formą? Skoro zaś to ona jest dzieła sztuki „jedyną treścią istotną”
, czy może dochować „światopoglądowej” wierności ten, kto się owym założeniom formalnym sprzeniewierzył? Wierny więc – czy niewierny – był Witkacemu reżyser zakopiańskiego teatru, przez prawie ćwierćwiecze jego istnienia? Stał się nam bliski, czy daleki, autor Niemytych dusz, dzięki tej niewierności – lub swoiście pojętej wierności – Andrzeja  Dziuka? 

 Jeszcze w Kole Naukowym krakowskiej PWST przygotował on Pragmatystów
, pokazanych w Zakopanem tuż przed oficjalnym otwarciem sceny, po trosze w ramach „rozpoznania terenu”. Oficjalnym zaproszeniem do gry z widzem stała się jednak inicjująca działalność zakopiańskiego teatru Autoparodia
. Czy był to spektakl mało awangardowy, a co za tym idzie, wedle słów Szpakowskiej „w warstwie  technikaliów artystycznych” odmienny niż „przewidywał patron”? 

Sceniczna rzeczywistość objęła we władanie nie tylko foyer, ale i teatralną werandę. Wymiar artystyczny miały wszystkie zachodzące tu akcje: „Technicy – jedno wejście (ostrożnie z fortepianem, ciężka klapa). Andrzej Jesionek, Piotr Dąbrowski (przed wejściem do sali) – notował swoje dyspozycje inscenizator – w sali Kopa (wino), Dorota, Sambor. Chodzi śpiewając Marta (od dołu do góry). Dzwony, zegary; wpuszczać”
. Działania aktorskie, naturalne i niewymuszone, precyzyjnie współdziałały w prowadzeniu symultanicznych planów, przesłaniających lub eksponujących postacie: demony wyobraźni Witkiewicza przecinały przestrzeń salonu na Chramcówkach wszerz i wzdłuż, a nawet w górę i w dół (po drabinie).

 Siedzący przy fortepianie muzyk (Jerzy Chruściński) grał tę samą, powtarzaną jak palcówki przed koncertem, frazę muzyczną, która po pewnym czasie wibrowała w uchu dźwiękami wprawiającymi słuchacza w trans. Nimfetka w koszulce (Marta Szmigielska) przemierzała salę, rozśpiewując przed występem piękny, głęboki głos. Regularnie, zatykając jej usta jabłkiem lub pakując twarzą w miskę, uciszał artystkę chudy i blady Schiz (Piotr Dąbrowski; na skroni strużka krwi, otwór po kuli, pod prochowcem nieosłonięte spodniami gołe nogi). Kobiecego wampa, Rufię   (Dorota Ficoń; wytworna czarne suknia, perły, włos w nieładzie) dusili na przemian dwaj dżentelmeni (klapą od fortepianu lub własnoręcznie). Prócz Schiza, sprawcą tego mordu w afekcie był elegant z garbem á la Ryszard trzeci, w garniturze i kapelusiku myśliwskim (Krzysztof Łakomik). Przyodziany „po ślachcicku” polonus (Piotr Sambor; „pas czerwony, karabela”) wykonywał operową arię. Lirycznie snuła się para hermafrodytów, Temporello, stylizowany na tkliwego romantyka (Krzysztof Najbor; w pastelowych spodniach, kamizelce, koszuli z postawionym kołnierzykiem) i Rosporescu (Andrzej Jesionek; w serdaku i krótkich spodenkach). Razem tworzyli smakowity duet. Po gospodarsku doglądała przygotowań do rozpoczęcia seansu bajecznie kolorowa Jabuchna (Karina Krzywicka), „szamanka” wieczoru. Jej rola, w kolejnych wersjach spektaklu, coraz bardziej się rozrastała. W scenopisie reżyser podkreślał trzema wykrzyknikami: „kompozycja artystyczna (a nie [...] bebechowa!!!) Mąka, jajko, Jabuchna robi ciasto na stole – [...] co z tego dalej, ma być widać [...], pierze, szyje, zamiata, etc ., artystycznie, tj. [...] (z konsekwencją dla całości)”. W myśl założenia „etiudy wstępne dać do środka (w spektakl)” ze strzępów powtarzanych działań, zagęszczających się wokół publiczności usadowionej już w foyer na krzesłach i poduszkach „czarodziejskiego dywanu”, rodziło się widowisko.

Obrazy teatralne pasły oczy groteskową urodą: w jednej ze zmieniających się co pewien czas wersji przedstawienia
 nagle spadał zawieszony na sznurze manekin. Jakiś golas (satyr?), wydając z siebie erotycznie zabarwiony skrzek, przelatywał po ciemku między aktorami. Ci opadali na ziemię, jak marionetki na sznurkach, aby wstać pod dotknięciem ręki partnera, przekazującego pozostałym życiodajny prąd. W atmosferze zabawy narastała ekscytująca dziwność, osiągana bez użycia nadzwyczajnych efektów technicznych, bo dekoracje, przy których pomocy zaaranżowano wspólną przestrzeń, były ostentacyjnie proste, jak je zaprojektowano w scenopisie. „Rekwizyty: lampa (długi przewód), chusta (kupić góralskie chusty, świece), krzesła (wszystkie stylowe, nowe od księdza – ile da), literatki, kosze, jedlina, woda źródlana, beczka, kadzidło: zapach lasu, chałpy, wędzenia, kawy [...], dywan, parawany, kurtynki, stolik (a raczej stół, prostokątny, dębowy okuty, obrus czysty, nowy, kreda (K+M+B 1929), derki (stare, pomalowane na brąz), drabiny, reflektory, podświetlacze, filtry”. 

Działania sceniczne spajał schemat właściwy strukturze wielu sztuk Witkiewicza (a najbliższy Onym). Wplątane w intrygę finansową damsko-męskie awanturki (w trójkącie lub duecie erotycznym) dopełniono ze smakiem odrobiną hermafrodytycznej perwersji. Akcji towarzyszyły rozważania liryczno-filozoficzno-katastroficzne („O! los ultimos podrigos! O, muerte del Zakopane!”
), powadzone tonem uprzejmej konwersacji w trakcie duszenia kobiety fatalnej, picia kawy i zaciągania się „czysto polskim narkotykiem”, zakopianiną. Białymi oparami spowijała ona aktorów i publikę (w czym znalazła „konsekwentne artystycznie” zastosowanie sypana przez Jabuchnę mąka). 

Skracało to czas oczekiwania na nieuchronne, choć nagłe, przybycie plutonu egzekucyjnego ochotników-rozstrzeliwaczy: „światła za drzwiami werandowymi – instruował scenopis. Wchodzą żołnierze w stalowych hełmach, bez komendy dają ognia do wszystkich osób. Nikt nie pada”. Dopiero po kolejnym rozkazie: „Bęc przez łeb pałą! Cel! Pal!”, postacie odgrywały chwilę własnej egzekucji, aby w mgnieniu oka stanąć na równe nogi, niczym nakręcane sprężyną lalki. Nad obrzędem wskrzeszenia mieszkańców Witkacowkiej wyobraźni czuwała do końca Jabuchna, szerząc pogłoski o istnieniu „szajki zakopiańczyków prawdziwych”. Aspirujący do przejęcia ich misji zespół, śpiewał w finale pieśń, której pointa stanowiła pierwsze credo zespołu: „Wszystko nie to już / Gdyby nowy sojusz / Zawrzeć tak z kimś nieznacznie / Byczo się bawić/ W rozkoszach się pławić/ Żyć pięknie, a nawet dziwacznie...”
 

Nie wiem, czy uczucia, jakich doświadczała publiczność, miały posmak doznania metafizycznego, lecz nie wątpię, że zespół zakopiański zawarł z nią artystyczny sojusz. Na estetyczną wrażliwość widzów działało osobliwe piękno kompozycji spektaklu; Autoparodia nie zgłaszała pretensji do „awangardy” (cokolwiek to dziś znaczy). Tłumaczyła się jednak całkowicie w obrębie „związków formalnych między poszczególnymi cząstkami całości”, by sparafrazować styl Witkacego. W tym sensie spełniała kryteria Czystej Formy, której przykładem były dlań nie tylko dzieła Picassa, ale i Primavera Botticellego
. 

 Wybór na inaugurację działalności nowej sceny utworu, w którym jej patron pokpiwał z własnych literackich obsesji, okazał się strzałem w dziesiątkę. Spektakl (poszerzany stopniowo o fragmenty innych dramatów autora Matki) wprowadzał w zalążku niemal wszystkie tematy wielu przyszłych Witkiewiczowskich premier Zakopanego. Za jednym zamachem konfrontował publiczność z traktowaną pozornie na wesoło, światopoglądową wizją autorskiego katastrofizmu i odsłaniał teatralny alfabet Dziuka, inspirowany wyobraźnią twórcy Czystej Formy. „Teatr artystyczny; teatr aktorski, dziwny, metafizyczny, apolityczny, wyśmiać to” – notował w scenopisie. „Świat jest piękny, a człowiek godny miłości – dotknij tych ludzi. Nie bać się widzów, pozwalać im przeżyć odrobinę dziwności istnienia (po spektaklu – na herbatę)”. Reżyser manifestował ostentacyjnie własny porządek wartości: metafizyka przeciw znajdującej doraźny poklask postawie życiowego pragmatyzmu. 

„Żyć pięknie, a nawet dziwacznie”, to ofiarować sztuce całe życie, z wszystkimi konsekwencjami tej decyzji. Wystawienie Sonaty b...
, jako kolejnej Witkiewiczowskiej inscenizacji, wydaje się zrozumiałe w tak postrzeganej perspektywie etycznej. Spektaklem tym teatr określił racje własnego istnienia, stawiając zarazem pytania pierwszorzędnej wagi dla artysty. Czy sztuka to boski dar, czy diabelska pokusa, która żąda ludzkiej duszy w zamian za stworzenie arcydzieła?  Dylemat ten przywoływał kwestię bardziej uniwersalnej natury: co stanowi punkt odniesienia dla człowieka dzisiejszej epoki? 

Żywiołowa, długotrwała i powszechna fascynacja widzów Sonatą Belzebuba, utworem przez krytyków przyjmowanym wcześniej dość chłodno, dowodzi, że i tym razem Dziuk odgadł trafnie, jakie treści mogą rozbudzić emocje odbiorców „w sferze światopoglądu” Witkiewicza. Czy zdołał je wyrazić adekwatną wobec jego założeń estetycznych warstwą „technikaliów”?

 Ściany sali pokryto czarnymi zasłonami, eksponując kilkuskrzydłowe odsłonięte okno, z widokiem na część oświetlonego dziedzińca. Tędy przybywali przybysze z piekielnych otchłani, tu również – za szybami wysokich okiennic – rozgrywał się wstrząsający finał przedstawienia. Widzowie, usadowieni na podestach pod ścianami oraz w środkowej części widowni, okalali jednoczące aktorów i publiczność miejsce gry, w którym umieszczono skromne dekoracje. Pod oknem majaczyły w półmroku: podniszczony piecyk z blaszanym czajnikiem i stolik z porcelaną. Ubóstwo scenografii podsycało klimat niesamowitości, wydobywając piękno aktorskiego ruchu, efektowną symultaniczność działań postaci, niespodzianki przestrzenne. W głębi, na tle kotar, ignorując wchodzących, siedział nieruchomo Istvan – przyszły genialny kompozytor sonaty wszechczasów. Czujny, nieobecny, jakby już wsłu​chany w wewnętrzny nutowy dyk​tat. Po chwili trupio szara, zdziecin​niała, starsza pani bez godności, zaczynała bredzić o diable, który doprowadził do samobójstwa młodego muzyka...

 W inscenizacji zachowano trójdzielną kompozycję utworu. Pierwsza część balansowała  między po​sępnym klimatem mordowarskiego nienasycenia a burleskową tonacją miłosnych trójkątów, dywagacji snobistyczno-artystycznych i karcianych przepowiedni. Mieszkańców teatralnej wyobraźni dramatopisarza widz znał już trochę z Autoparodii: artysta (Istvan – Piotr Dąbrowski), kobieta fatalna (Hilda – Karina Krzywicka), snob i arystokrata (baron Sakaly – Piotr Sambor), podlotek zmienny w uczuciach (Krysia – Marta Szmigielska). Obsadę uzupełniła para perwersyjnych staruszków (Babcia Julia – Dorota Ficoń i Rio Bamba – Andrzej Jesionek) oraz bogobojnie milcząca ciotka, bywająca w dramatach autora Matki „osobą notorycznie świętą”
. Odnalezieni w na wpół fantastycznym Mordowarze mieli teraz przekazać Witkiewiczowskie treści „istotne”. Protagonistą Istvana był, naturalnie, zagadkowy „plantator wina” (współczesna inkarnacja Dionizosa?) Baltazar del Compos – tytułowy Belzebub (Krzysztof Najbor). 

 Jego nadejście i wyprawa z Istvanem do piekieł (albo w głąb duszy artysty, boleśnie targanej sprzecznościami) zmieniało aurę przedstawienia. Piekło, w myśl zaleceń Witkacego, „trąciło myszką”, przybrawszy zrazu kabaretowy kształt. Sceniczny Książę Ciemności nosił przepisowy ogon, który natychmiast kazał sobie rytualnie odrąbać; diabły kosmato- rogate, z siekierą w łapie, błyskały w ciemności latarkami i golizną, poszukując wśród publiczności innych właścicieli ogonów... Atmosfera makabrycznego żartu i pustej zabawy paradoksalnie sprzyjała jednak wglądowi w siebie bohatera, który odkrywał we własnych uczuciach inferno powszechnego fałszu, kłamstwa i poczucia winy. Oczom widza ukazywała się teatralna konkretyzacja metafory „mózg wariata na scenie”: animowany piekielną mocą Baltazara del Compos teatr przeżyć wewnętrznych Istvana. Postacie z poprzedniej części spektaklu odsłaniały teraz prawdziwe oblicze, zdzierając maski, ujawniając niepewność własnych emocji, zmie​niając w oka mgnieniu obiekty swych uczuć. 

Równocześnie sięgał reżyser po argumentację, jakiej nie oczekiwaliśmy. Z ciemnej przestrzeni, stanowiącej dotąd tło kabaretowego piekła, światło wydobywało nagle ukrywany wcześniej trzeci plan – usytuowaną powyżej terenu gry scenę. Z przestworzy, wypełnionych sinawo-błękitną poświatą, w krótkich rozbłyskach reflektora wyłaniały się rozkołysane na trapezach nagie cia​ła mężczyzny i kobiety. Ich spokój i piękno kontrastowały ze sztampą sztucznej kabaretowej „dziwności". Wizja znikała i wracała przez cały czas walki diabła o uczuciową tożsamość artysty, niby arehetypowe wyobrażenie Istvanovego ,,raju utraconego”. Obraz ten stanowił przejmującą opozycję wobec nowej – szatańskiej – genezis, proklamowanej przez Baleastadara-Belzebuba. Przedrzeźniając bluźnierczo słowa Boga: „masz tu kobietę, Istvanie”, władca piekieł podsuwał muzykowi perwersyjną kochankę, aby zniszczyła naiwne tęsknoty człowieka do miłości i dobra, a wyzwoliła w jego duszy te same pokłady zła, które legły u metafizycznych podstaw istnienia. Kompozytor, przetworzywszy ów groźny akt iluminacji w dźwięki muzyczne, miał objawić słuchaczom potworną, lecz prawdziwą, Tajemnicę bytu.

Ze zderzenia wizyjno-onirycznych sekwencji, kontrapunktowanych efektami ostrej groteski, narastało w spektaklu odczucie dziwności świata, tak istotne dla estetyki Czystej Formy. Grany przez Dąbrowskiego Istvan przechodził szokującą metamorfozę. Aktor, oszczędny w środkach wyrazu, podkreślał początkowo introwertyczność i chłód postaci, by następnie ukazać jej przeobrażenie pod wpływem Belzebubiej tresury. Przez upodlającą namiętność i zbrodnię prowadziła ona aż do zupełnej zatraty duchowości bohatera. „Genialny manekin”, automatyczny w ruchach, popełniający kolejne potworności z uśmiechem kretyna na twarzy, ożywał na moment dopiero, gdy zasiadł do fortepianu, by wydobyć zeń pierwsze dźwięki sonaty. Był to punkt kulminacyjny; po chwili Książę Ciemności zastępował przy instrumencie muzyka, który wsłuchując się tkliwie w każdy komponowany ton, kierował palcami pianisty. Pomruk pojedynczych, zbierających się tajemnie dźwięków, przechodził w muzyczną symfonię...  

W części ostatniej reżyser wracał do drwiącego celebrowania nastroju mordowarskiej codzienności, by przerwać go znienacka ponownym efektem wstrząsowym: widokiem Istvana wiszącego za okienną szybą. Spełnienie przepowiedni zamykało spektakl tragikomiczną kodą. Samobójca nieruchomiał w ostatnich drgawkach, podczas gdy stojący na fortepianie Baleastaadar dyrygował w upojeniu niewidzialną orkiestrą. Muzyka nie przestawała grać; wkraczaliśmy w tonację patetyczną. Po chwili dwójka kobiet i mężczyzna zdejmowali za oknem z drzewa martwe ciało kompozytora – obraz przywodzący na myśl replikę zdjęcia Chrystusa z krzyża. W tym świetle ocena artysty stawała się niejednoznaczna. Potępiony czy święty, jest ten, kto, w zamian za moc tworzenia, wyzbywa się ziemskiej cząstki swego człowieczeństwa? Pojawiała się też nowa wątpliwość: czy przywołanie w tym sporze wartości chrześcijańskiej transcendencji ma coś wspólnego z Witkacym?

Nie; to zupełnie przeciwne konsekwentnemu katastrofizmowi autora Matki – sądzili jedni. Tak; to próba wpisania Tajemnicy Istnienia w misterium ludzkiego losu – twierdzili drudzy. Hodowca byków ucinał dywagacje, kwitując stan człowieka, który stracił duszę, bezlitosną konkluzją: „Powiesił się już jako trup”.  Co stwierdziwszy, przechodził od muzycznego maestoso do zgrzytliwego tremolando, zapraszając widzów na kolejne przedstawienia, z błazeńskim uśmiechem, maskującym smutek nicości... 

Szyderczy grymas Witkacego - intelektualisty pokrywał rozpacz, ale pod tą maską pulsowała głęboka, nienasycona potrzeba istnienia stałej wartości – twierdzi dotąd reżyser, ufny, że nie dając wiary deklarowanemu wprost agnostycyzmowi twórcy, bliższy jest jego wewnętrznej prawdy.

To przekonanie Dziuka znalazło wyraz we wszystkich zakopiańskich przedstawieniach. Matkę, wystawioną w rok po Sonacie b, odczytał jako rodzinny dramat ludzi odciętych od źródła własnej, po omacku szukanej duchowości. Stąd pewnie nadany inscenizacji tytuł: Katzenjammer
 (czyli nieznośny – dobrze Witkacemu znany – stan zniechęcenia do siebie z powodu poczucia permanentnej klęski wewnętrznej). Tematem przedstawie​nia stało się ludzkie uwikłanie w sieć społeczno-rodzinnych przymusów, obezwładniających wolę i druzgocących indywidual​ność. W rodzinną przestrzeń domu- pułapki widz wślizgiwał się drzwiami od szafy, zmuszony do przyjęcia pozycji podglądacza. Wpuszczony na salę krążył między bezceremonialnie rozwieszonymi fra​gmentami bielizny, rozumiejąc, że stanie się świadkiem demonst​racji tyleż niesmacznej, co pasjonującej: prania duchowych bru​dów lokatorów tego wnętrza. Wszechwidzące Oko Opatrzności zastąpił wzrok bliźnich, skierowany na każde z Istnień Poszczególnych, zamkniętych w klatce obsesji, niespełnionych nadziei i wszechogarniającego wstrętu do własnej istoty. 

„Jedyne wyjście” z owego „dręczarium” prowadziło w stronę Absolutu,  nieobecnego wśród „samodręczycieli”, uwięzionych w klatce swego „ja”. Istnienie innego wymiaru rzeczywistości sygnalizowało w finale  nieoczekiwane otwarcie czarnej ściany, poza którą wyrastały górskie szczyty, w macierzyńskiej gotowości na przyjęcie idącego ku nim Leona. Nagi, uwolniony od gehenny ludzkiego współistnienia, ogołocony z przeszłości, wracał, skąd wszyscy wyszliśmy. Śmierć uzyskiwała rangę metafizycznego doświadczenia. Seria z karabinu maszynowego przeszywała powłokę zewnętrzną homo viator, ale nim padły strzały, chrapliwy dźwięk kolędy Cicha noc głosił radość odrodzenia. Człowiek wewnętrzny odradzał się i odzyskiwał pierwotną czystość, wstępując w nowy obszar.

Ujawnienie owego „innego wymiaru” było niewątpliwie najważniejszym celem artystycznym  trzech pierwszych Witkacowskich spektakli Dziuka. Jakby reżyser chciał zbudować w ten sposób  stałą płaszczyznę odniesienia, której istnienie pozwoli mu stosować odpowiednią miarę wartości w dalszej działalności scenicznej. Owo przejście – od ukazania transcendencji do diagnozowania świata według objawionej przez nią miary – potwierdziły wszystkie następne premiery patrona sceny, wystawione w Zakopanem w ciągu dwudziestu przeszło lat: Wyzwolenie-nowe (1992), na motywach Szalonej lokomotywy oparte Ol 12,7. Steg.Wien (1994), Wariat i zakonnica (1996), Kurka wodna (1999), Witkacy-Appendix (2004), Bezimienne dzieło (2006), Dementia praecox Zakopianiensis (2006)
.

Każde z przedstawień wyróżniała własna uroda, aura, specyficzna metaforyka teatralna, lecz wszystkie łączył wspólny przedmiot zainteresowania: to dzisiejszy świat, nasz wiek, nasza teraźniejszość znalazły się na cenzurowanym. Witkacy Dziuka (wszedłszy niejako w rolę Mrożkowego Superiusza
) poprzez Autoparodię, Sonatę b, Katzenjammer wyznaczył właściwą skalę wartości, by w następnych realizacjach – usunąwszy się w cień – obserwować z posępnym uśmiechem poczynania „ludzkości w obłędzie”, wstępującej w nową epokę. Finał Wyzwolenia-Nowego 
 można było jeszcze potraktować jak ostrzeżenie, że świat ten sam sobie zagraża: na widownię wdzierali się współcześni „oni”, sprawnie władający najprostszą bronią ulicy – łańcuchem. Zanim uni​cestwili Florestana, mogli być groźni dla każdego z widzów, ocierających się niemal dotykalnie o przemoc. W spektaklu Ol 12,7. Steg, Wien
 groźbę zastąpił już tylko pusty śmiech. Przedni pomysł, jakim było zaaranżowanie wyścigu ze śmiercią w autentycznej „szalonej lokomotywie” (tj. w wagonie kolejowym, jadącym w trakcie trwania akcji z Zakopanego do Poronina) świetnie służył budowaniu suspensu (by użyć modnego dziś określenia). Dramatis personae miotały się między pasażerami; jedną z bohaterek wyrzucano z mknącego donikąd pociągu; monitor telewizora ukazywał podsycany na palenisku ogień i mijaną w coraz szybszym tempie wyciemnioną przestrzeń. Gdy już jednak do „katastrofy” doszło, widzowie, troskliwie prowadzeni  ku ognisku, odpoczywali szczęśliwie, zajadając kiełbaski. Powrót zaś kolejki na stację zakopiańską odbywał się w atmosferze uciechy, wykluczającej refleksję, choć aktorzy kontynuowali wątki przedstawienia, poszerzone o fragmenty wierszyków dramatopisarza, usiłując pod pozorami radosnego „buffo”,  przemycić tony „serio”. 

Zabrzmiały one nadspodziewanie mocno w zakopiańskim Wariacie i zakonnicy
, sztuce w tradycji scenicznej traktowanej na ogół żartobliwie. W swoim spektaklu Dziuk przypuścił bezpardonowy atak na społeczny wymóg przystosowania do powszechnie obowiązujących standardów zachowań. Aktorów i widzów dzieliła krata. W zwężającej się w głąb sceny przestrze​ni, maksymalnie od publiczności oddalony, uchwycony w siatkę krępujących sznurów, na wpół zwisał prawie nagi Walpurg (Andrzej Bienias) – niby owad pod obiektywem mikro​skopu. Albo pająk, zaplątany w rogu ściany, w którego sieć wpadnie niebawem siostra Anna (Katarzyna Sobczak). Sylwetka mężczyzny – rozpiętego między lewym i prawym brzegiem sceny, z uniesionymi w górę rękami, zdającymi się unosić strop – przywodziła też na myśl znanego z rycin hermetyków człowieka kosmicznego. „Oto człowiek”– zdawał się sugerować reżyser, włączając udrękę bohatera w krąg  chrześcijańskiej etyki cierpienia, a zarazem dokonując szyderczej rewizji związanego z tym obrazem podniosłego sensu. Szyderstwo uderzało jednak nie w Walpurga, a w groteskowe postacie szpitalnego personelu, którym prze​ciwstawiono tytułową parę kochanków. Ich autentycz​ność (ocalona przez młodych aktorów, wbrew prześmiewczej in​tencji tekstu) uwiarygodniała czytelne przesłanie spektaklu. Miłość, w całym pięk​nie i głębi erotycznego spełnie​nia – uzdrawia; groteskowa terapia, gwarantująca powrót na łono społecznej „normalności” – prowadzi do zbrodni i śmierci. Dlatego finał Wariata i zakonnicy (wersji najbardziej lirycznej ze znanych mi inscenizacji) znacząco weryfikował pointę Witkacego. Samobójstwo bohatera ukazano w to​nacji tragicznej, a zamykający przedstawienie obraz tańczącej pary, otoczonej mglistą poświatą, był swoistym epitafium dla zakocha​nych, którzy zdołali ocalić duchowość w pobawionym ducha świecie. Ich szaleństwo było znakiem sprzeciwu wobec społecznej uniformizacji, dokonywanej rękami person w białych kitlach.

 Sprzeciwem wobec owej uniformizacji i szarzyzny był też zagrany w trzy lata później spektakl Kurki Wodnej
 – tragikomiczny i barwny w swym efektowny kształcie – wyraz nostalgii za minioną epoką indywidualistów. „Grupa ludzi pięknych, którzy płyną morzem na tratwie – wybrali się na niezwykle ryzykowną wycieczkę” – notował reżyser w scenopisie. Widzów usadowiono w sali teatralnej na przeciw siebie – wzdłuż zasłoniętych czarną materią drzwi wejściowych teatralnego foyer oraz wzdłuż ściany przeciwległej. Wyprawa odbywała się między dwoma brzegami owej ciemnej czeluści, stanowiącej teren działań teatralnych. „Widzowie – ocean; trzeba się tam dostać”; sceną więc stał się drewniany podest (pokład tratwy? statku? promu?), wąski pas desek dryfujący po wzburzonej wodzie. „Płyną w nieznane, w przestrzeń nieznaną – kontynuował Dziuk uwagi o założeniach spektaklu, obraz ów dopełniając w reżyserskich zapiskach wizją scen końcowych – „morze krwi w finale”
. 

 Powołano do życia barwny, smakowity w swym czarnym humorze, świat ekscytujących figur: Edgar „rozdwojony, rozbity, szukający własnej tożsamości, człowiek końca XX wieku” (Marek Wrona), Kurka, „nieprawdopodobnie piękna lala – każdy idiota idzie w to” (Kasia Sobczak), brodaty Ojciec, mówiący krzykliwym basem (Andrzej Bienias), mały Tadzio, wpełzający po linie na pokład tratwy, Alicja – „góra lodowa i najwyższe wcielenie wampa” (Dorota Ficoń), roztańczeni Żydzi. Wśród tego doborowego towarzystwa  milcząco plątała się zagadkowa i dziwaczna, nieustannie czymś zajęta Afrozja (Jaga Siemaszko). Stukała pod pokładem podczas zabarwionej erotycznie sceny zabijania Kurki, wnosiła i wynosiła rekwizyty, szorowała podłogę. Po katastroficznym finale jej rola przechodziła znaczącą metamorfozę: „Jaga wychodzi spod pokładu i myje pokład na czerwono; zmienia się, staje się osobą, która decyduje” – pisał reżyser. 

Teatralnej akcji towarzyszyła prawie cały czas muzyka; wedle scenopisowych dyspozycji:   „dansingowa, z obniżonymi rejestrami, zdarta płyta, gramofon”. Intensywne, spieszne działania postaci stanowiły, w założeniu Dziuka, „taniec przed egzekucją, dance macabre; jeszcze się cieszymy (szampan), jeszcze mamy twarz, potem są ludzie bez twarzy”
. O ile akt I,  efektownie prezentujący bohaterów, stanowił ekspozycję wydarzeń, akt II zaprojektowano jako „higieniczno-kosmetyczny”, eksponujący atmosferę chłodu, samotności, poczucia beznadziei, wyrażającej    fiaskio wysiłków Edgara, aby zdobyć osobową tożsamość. W akcie III topiel nadciągała nieuchronnie, poprzedzana tanecznymi konwulsjami. Katastroficzny finał obracał wniwecz budowane desperacko pozory zabawy: „łódź się rozsypuje, wstąpili do piekieł” [...] wszyscy się utopili i wszyscy płoną; wypływają Żydzi – bardzo pokaleczeni, ludzie łachmany [...] ludzie holocaustu”. Projektując inscenizację jako widowisko „zbudowane na dwóch żywiołach: morze i ogień na końcu”, jej autor nadał szczególne znaczenia finałowej grze w karty czwórki rozbitków: „siadają do gry jak do modlitwy – pisał w scenariuszu – to gra o sens życia, czy życie ma w ogóle sens; gra w totalnej ciszy, bardzo powoli, z niezwykłym lękiem, kto wygra: Bóg, ja, człowiek, świat?”
. 

Jeżeli wygrał świat, „o, kotki me”, grozi wam zupełne „spsienie”… Żartobliwą przestrogę przed tą perspektywą stanowił Witkacy-Appendix
 – kabaretowa mozaika, oparta na fragmentach Narkotyków, Niemytych dusz i piosenkach do Witkacowskich wierszyków. .Znamienne, iż większość z  owych barwnych, groteskowych, podszytych sarkastycznym humorem widowisk kończył gest odmowy uczestnictwa w nadchodzących (czytaj: obecnych) czasach. Zapytany, czemu zakopiańską Kurkę Wodną zamykało – niezgodnie z tekstem – samobójstwo zarówno Edgara, jak Tadzia, Dziuk, odpowiadał: „Jak mówić o metafizyce w teatrze, kiedy na zewnątrz przestaliśmy ją zauważać? Dlatego Tadzio pierwszy mówi «pas» i strzela sobie w łeb”
.

 Tak sformułowane dictum prowadziło wprost ku niewesołej, budzącej lęk, choć jakże efektownej i śmiesznej, bufonadzie wystawionego na Chramcówkach niedawno Bezimiennego dzieła
. Jedyne to widowisko, w którym podjęto tematykę rewolucji z perspektywy masy, nie indywiduum. Przewrotna socjoterapia reżysera zakładała wszakże, iż tym razem to my – widzowie – stawaliśmy się, chcąc nie chcąc, ową „masą”.

 Podesty dla publiczności, zbite z desek, wzniesiono powyżej scenicznej platformy o nieregularnym kształcie. Majaczyły na niej rozrzucone po środku płachty, spowite popielatymi smugami dymu. Trybunę tę, po zapadnięciu ciemności, scalano z widownią drewnianą kładką; ciszę przeszywało sugestywne „aa aa” kobiecej wokalizy. Nakładało się na nią pełne przerażenia „aa” aktora, jakby jęk lub krzyk grozy człowieka nękanego złymi snami. W złotawych błyskach światła, migocącego spod odsłoniętych już płacht, dostrzegaliśmy dół i zanurzonych w nim grabarzy; kopali grób. Obraz ten zdawał się głosić czytelne przesłanie spektaklu: oto grobowiec Istnienia Poszczególnego kopany przez przyszłych jego likwidatorów, grabarzy ludzkiej podmiotowości.

Nad dołem pochylał się pułkownik Giers (Krzysztof Łakomik); po wojskowemu ostry, reagujący gwałtownym, gardłowym bulgotem na indagacje cywilów. Kostium aktora (strój nocny, z naciągniętą na głowę białą włóczkową czapką) kompromitował hamletyczną sytuację, a po trosze podważał jej realność. Jeśli był to jeden ze strasznych snów pułkownika, wkroczyliśmy razem z nim w zbiorowy koszmar senny ludzkości. Niebawem, na zaimprowizowanych z worka noszach, mieduwalszczycy wnosili Plazmonika (Maciej Skuratowicz), rzucając go, jak tłumok, nieopodal grobu. Grób z niepokojącą siłę przyciągał zresztą wszystkie dramatis personae; przy nim  następowało pierwsze starcie: władza – artysta, toczyły się spory o sztukę, Paduwałowie roztaczali urok zniewalającego idiotyzmu, a Girtak (Jacek Zięba) organizował tajne spotkanie wywrotowców. 

Ten reprezentant „nowego Boga – tłumu”, odgrywał w przedstawieniu kluczową rolę. Wysoka, smukła sylwetka, długie włosy przykryte zawadiackim kapeluszem, łopata, przewieszona przez plecy na skórzanym pasie, jak zwykli nosić gitarę młodzieżowi muzycy – nadawały mu wygląd wędrownego barda. To poeta; akompaniując sobie na trąbce intonował złowieszczy refren widowiska: „O wy, znikomo małe fakty...”, wprowadzając tym samym tajemną ekspozycję „bezimiennego dzieła”. Nadciągało ono w powtarzalnych, regularnych taktach drugiego z muzycznych motywów przedstawienia. Każdą z kolejnych części wokalizy poprzedzała pełna napięcia pauza, jakby kroczący nieustępliwie pochód zrewoltowanych zatrzymał się, by złapać oddech – i ponownie ruszył w drogę, wyznaczaną rytmem powtarzanego zaśpiewu. Mieduwalszczycy Dziuka, w połyskliwych czarnych kombinezonach, kapturach i okularach ochronnych, przypominali górników, wykuwających pod ziemią karbonarski urobek. W ich mechanicznym ruchu, szybkości, z jaką zagarniali przestrzeń, błyskając po ciemku latarkami, czaiła się groźba zawładnięcia całym scenicznym terytorium. Odczuwało się ich obecność nawet, gdy znikali z pola widzenia, pozwalając, aby „znikomo małe fakty” – szykowany przewrót pałacowy, intryga szpiegowska i miłosne perypetie groteskowych figur scenicznych – przesłoniły tryumfalne nadejście zwycięskiego komando. Zakładnikami anonimowych sił historii okazywali się ostatecznie zarówno baron Buffadero (alias Cynga – Krzystof Wnuk), jak Giers, próbujący się wzajemnie przechytrzyć w politycznych zapasach. 

Zapowiedź agonii indywiduum stanowił w spektaklu los umierającego na suchoty artysty, Plazmonika. Udręczony nieodwzajemnioną miłością, oszukany przez nikczemny świat, zamknięty w celi, wydawał się ostatnim ze stworzeń metafizycznych. Jego monologi, pointowane lirycznym, rozdzierająco smutnym motywem muzycznym, wnosiły rys pewnej szlachetności w obszar pustej, bezdusznej rzeczywistości automatycznie poruszanych lalek, co pewien czas zakłócających swoim wtargnięciem więzienną monotonię, podczas gdy dwie fale przetaczającego się politycznego przewrotu marginalizowały dawny establishment, wynosząc na szczyt Girtaka –  medium zbiorowej wyobraźni.

Demonstrował on w finale nową formę bezimiennego dzieła historii: symbolicznym gestem nakładał na twarz białą maskę, wygłaszając przez megafon proklamację triumfu zwycięskiego „my”. Mieduwalszczycy – przeistoczeni w „onych”– rozbiegali się po sali teatralnej, podając każdemu z widzów identyczne maski. Pod osłoną bezmyślnej pospolitości, wyrytej w ich rysach, stawaliśmy się w oka mgnieniu jednakową, zdepersonalizowaną, bezwolną masą. Ze wszystkich stron wyciemnionej widowni wyłaniały się rzędy białych masek. Zakryci nimi, posłuszni regułom teatralnej psychodramy, wystawialiśmy sobie nawzajem świadectwo utraty tożsamości, ujawniając, jak łatwo jest – często bezwiednie – stracić twarz …Spektakl kończyło samobójstwo Plazmonika, zamykające rozdział istnienia ludzkości, w którym przeżycie Tajemnicy było jeszcze możliwe. Epitafium dla zmarłego wygłaszała Księżna (Katarzyna Pietrzyk), martwym głosem arystokratycznego widma zapraszając całe towarzystwo (a więc i publiczność) „na kawę”.

Zaproszeniem tym można by, jak sądzę, wytłumaczyć nadanie tytułu: Dzień dobry państwu zakopiańskiej adaptacji utworu Witkiewicza. Dzień dobry – witamy w naszych czasach – żyjecie w rzeczywistości, która nastała po obejrzanym właśnie procesie eliminowania jednostki, unicestwionej przez zwycięskie, kolektywne „my”. W czasach, w których porozumienie duchowe zastąpił ceremoniał picia kawy, a niewygasłe tęsknoty totalitarne nadal grożą zepchnięciem „tak zwanej ludzkości” w „obłęd” autokratycznego populizmu, obojętnie, czy nadciągnie z lewa czy z prawa..

Witkacy patronuje teatrowi w Zakopanem już prawie dwadzieścia pięć lat. Dziuk okolił ów okres swoistą ramą, wystawiając w 2006 roku spektakl Dementia praecox Zakopianiensis
, nawiązujący do atmosfery intelektualnej zabawy, z której wyrosła Autoparodia. Było to nawiązanie dające do myślenia, bo uwodzicielska inność zakopiańskiej „perły Tatr” zderzona została z atakującą miasto nawałnicą nowoczesności. Oszczędne scenograficznie przedstawienie „na trzech aktorów i ekran” przewrotnie, na pograniczu pastiszu i parodii, konfrontowało międzywojenną, ekspresjonistyczną konwencję „demonizmu” (inspirowanego fotografiką autora Matki i poetyką filmu niemego) ze współczesną „popkulturową” wersją Warhollowskich superstars, prezentujących typowe dla muzycznych teledysków popisy wokalno-choreograficzne.

Pretekstem do prezentacji autorskiej myśli stała się sytuacja nakręcania filmu dokumentującego perwersyjną dziwność atmosfery zakopiańskiego kurortu. Wzdłuż ścian teatralnego foyer, które, jak za czasów Autoparodii, stanowiło miejsce scenicznych działań, widzowie usadowieni zostali naprzeciw siebie, niczym tłum gapiów obserwujących plan filmowy. Jawność, bezpośredniość i bliskość aktorskich popisów budowała z lekka kpiący dystans wobec składanych w rytmie zmysłowego bluesa deklaracji, że istnieje „zakopiański wymiar psychiczny”, niedostępny tak dalece dla „ludzi zwykłych”, jak „niedostępny jest wymiar siódmy dla istoty w sześciu jedynie wymiarach żyjącej”
.

W Autoparodii zamazywanie granic miedzy sferą realności i teatralnej iluzji miało sprawić, by widz odurzony oparami „czysto polskiego narkotyku, zakopianiny”, doświadczył istnienia w jego zwielokrotnionym wymiarze. Dementia praecox…nie dawała publiczności tej szansy, konsekwentnie demistyfikując plan filmowy, odsłaniając jego kulisy, pokazując aktorów w rolach aktorów, czyli – zgodnie z oczekiwaniami publiczności – w rolach ciężko pracujących dostawców rozrywki. 

Jednak ukryty pod barwnym kombinezonem roztańczonego narciarza, czy pod białym kostiumem podskakującego pajaca – uśmiechnięty żałośnie clown zmuszał słuchaczy także do refleksji. Jego beztroskim podskokom, wykonywanym na tle portretu Witkacego (w berecie i w okularach ślepca) towarzyszyła pointa Demonizmu Zakopanego mniej już radosna: „Lecz, jeśli życie tworzy się jak sztukę, cóż się dzieje z ową wielką panią sztuką w tej atmosferze przewartościowania wszystkiego? Sztuka kąsa samą siebie w ogon, jest ostatnim zaprzeczeniem samej siebie...”
 

 Czy była to głoszona ustami twórcy przestroga, czy zakopiański akt kapitulacji, podzwonne dla epoki demonizmu w dobrym stylu, która odeszła bezpowrotnie, zastąpiona przez wszechobecny show... ? 

Teatr Dziuka kultywujący zasady tego „dobrego stylu” nie wypierał się  nigdy tradycjonalizmu: przywiązania do scenicznej metafory, niechęci wobec video - clipów, ostentacyjnego ignorowania środków wyrazu faworyzowanych w erze techniki medialnej. Reżyser korzystał z nich dotąd jedynie prowadząc przewrotną grę z estetyką, którą proponują. Język sztuki masowej, zderzony z elitarnym „dawnym stylem”, sam zaczynał bowiem kwestionować własną wystarczalność. 

Tradycjonalizm bywał jednak zespołowi z Chramcówek wytykany, jako nieadekwatny wobec wymogów patrona teatru. Czy słusznie?  

W opisanych przedstawieniach zrezygnowano z języka plastycznej abstrakcji, jako wyznacznika awangardy; mimo to zaryzykowałabym tezę, iż wiele proponowanych przez Dziuka rozwiązań przypadłoby Witkacemu do gustu. Bez wątpienia sarkastyczne poczucie humoru bliskie było obu artystom. Efekty dziwności; wspomagane muzyczną oprawą niezwykłe aranżacje przestrzenne – mieściłyby się chyba w typie wyobraźni dramatopisarza. Podobnie, jak artystyczna metoda deformowania scenicznego świata, preferująca przejaskrawienie i transformację w ukazywaniu wewnętrznej osobowej prawdy. Poetykę jej prezentowania – na przykład zastygnięcie postaci na moment w oślepiającym świetle reflektora, jakby przeszył ją blask iluminacji – dałoby się wywieść z uwag o aktorze w teatrze Czystej Formy. Twórca zakopiańskiego zespołu włączył się w nurt jej teatralnych poszukiwań, traktując nadspodziewanie serio tkwiący w dziele Witkacego pierwiastek misteryjny. Uczynił to wbrew tradycji inscenizatorskiej „z pretensjami do awangardy”,  za to we wspólnym z twórcą Matki zrozumieniem metafizycznej natury teatru. Nie sądzę zaś, by nadrzędną wartość dla poszukiwaczy Tajemnicy Istnienia stanowiło miejsce w pierwszym szeregu awangardy. 

 Wszelako... po najnowszej premierze zakopiańczyków, Ccy – Witkac-y
,  nie zawahałabym się przyznać Dziukowi tego miejsca. Przygotowana przez niego z okazji dwudziestopięciolecia adaptacja literackich wprawek małego Stasia całkowicie zaskoczyła stałych bywalców teatru, bo kształt spektaklu okazał się prowokacyjnie odmienny od estetyki wcześniejszych realizacji, a wrażenie, jakie wywarł na widzach, miało w sobie posmak Witkiewiczowskiego katastrofizmu. Choć sam autor juweniliów mógłby uznać entuzjazm publiczności za gorzki tryumf. Przedstawienie było bowiem zwycięstwem Witkacego wizjonera, inspiratora sztuki teatru – nad Witkacym dramatopisarzem i rozgadanym filozofem, jakim był w swoich „dorosłych” utworach. Reżyser musiał je wszakże czytać z wielką wnikliwością i intuicją, skoro zdołał językiem teatru, używając kulturowych, muzycznych, choreograficznych znaków obecnej cywilizacji – wyrazić to, co przepowiadał twórca Onych swoim sarkastycznym, bulwersującym, naładowanym intelektualnie słowem: że zastąpi je infantylny bełkot, a w ludzkich mózgach rozpełzną się karaluchy...       

  Czy przybliżył więc Andrzej Dziuk dzieło Stanisława Ignacego Witkiewicza naszym czasom? 

 Jest to właściwie pytanie o duchowy format współczesnego widza. Możemy domniemywać, że kapryśny, pełen fantazji, ale i sarkazmu, typ poczuciu humoru, groteskowe niespodzianki, błyskotliwe efekty – słowem, zabiegi ludyczne, pozwalające wciągnąć publiczność do gry – odpowiadają dzisiejszemu odbiorcy. Nadal go też bawią szydercze drwiny z ogłupiającej władzy (co nie dziwi: kto lubi władzę, prócz tych, którzy ją sprawują?) Czy jednak dążenie twórcy Sonaty Belzebuba do intensywności przeżyć, do wnikania w tajemnice metafizyczne, do prowadzenia „rozmów istotnych” stało się publiczności bliskim? Powodzenie zakopiańskich przedstawień w ciągu tego ćwierćwiecza mogłoby za tym przemawiać, lecz znamienne, iż wyczuwalny w nich duch chrześcijańskiego personalizmu „oswoił” niejako indywidualistyczną postawę twórcy Niemytych dusz, czyniąc ją łatwiejszą do zaakceptowania. 

Natomiast Witkiewiczowski arystokratyzm duchowy, wpisany w wyrafinowaną estetykę i elitarystyczną filozofię, staje się coraz bardziej obcy naszym czasom. Hałaśliwym, znajdującym sens w kopiowaniu medialnych wzorów atrakcyjności, wykluczającym oryginalność w naturalnym procesie odsiewu tego, na co brak popytu. 

Lecz dopóki grasuje „szajka zakopiańczyków prawdziwych”, „demony wszystkich krajów, łączmy się, między sobą”! Aby dzisiejsi „oni” nie odnieśli nad stworzeniem metafizycznym ostatecznego tryumfu.

�	 Za kanoniczną niejako inscenizację  utworu Witkacego uznano np.  drugą wersję krakowskiej  Matki, w reżyserii Jerzego Jarockiego, wystawioną w 1972 roku.


�	 Szerzej o początkach  zespołu  Witkacego będę pisać w przygotowywanej obecnie książce Gawędy sentymentalne o teatrze im. S. I. Witkiewicza w Zakopanem. 


�	 W spektaklu Grzebanie, którego premiera odbyła się w Starym Teatrze w 1996 roku, wypowiedź scenicznego Witkacego nawiązuje do artykułu W. Horzycy Na temat „Pragmatystów” Stanisława Ignacego Witkiewicza w Elsynorze („Skamander”,  1922,  nr 17), gdzie autor postawił tezę o misteryjności utworów Witkacego. Twórca Pragmatystów powołał się na tę opinię w Drugiej odpowiedzi recenzentom „Pragmatystów” [w:] S. I. Witkiewicz, Teatr i inne pisma o teatrze, [w tegoż:] Dzieła zebrane (t. 9), opracował J. Degler, Warszawa 1995, s. 197.


�	        M, Szpakowska, Teatr odzyskanego przymierza, „Dialog” 1988, nr 1	         M, Szpakowska, Teatr odzyskanego przymierza, „Dialog” 1988, nr 1	      


�	        S. I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikające stąd nieporozumienia. Szkice estetyczne [w tegoż:] Dzieła zebrane (t,8), opracowali J. Degler i L. Sokół, Warszawa 2002, s. 18 


�	        Pragmatystów wykluczyłam z rozważań przedstawionych w tym tekście, przyjmując za punkt wyjścia premierę, która oficjalnie zainaugurowała  działalność nowej sceny,  poświęcę im natomiast więcej miejsca we wspomnianej już książce Gawędy sentymentalne.


�	 Witkacy – Autoparodia. Niesmaczny Góralsko – ceperski skecz. Zakopiańczykom (prawdziwym ?) poświęcone. Scenariusz, scenografia i reżyseria: Andrzej Dziuk, muzyka: Jerzy Chruściński, prapremiera 24 lutego 1985 roku na Dużej Scenie Teatru im. S. I. Witkiewicza (w setną rocznicę urodzin pisarza)


�	       Scenariusz (a raczej scenariusze, zmieniającej się ze spektaklu na spektakl   Autoparodii) opatrzony jest luźnymi, pozbawionymi numeracji stron, notatkami Andrzeja Dziuka, z których, dzięki uprzejmości Teatru Witkacego i za pozwoleniem  reżysera, korzystam. 


�	Przez długi czas stałą praktyką  Dziuka było wprowadzanie zmian w eksploatowanych na bieżąco spektaklach;  nie miejsce tu, by przedstawić szczegółowo owe metamorfozy,  próbuję więc jedynie nakreślić pewien kierunek estetycznej deformacji zaproponowanej w teatrze zakopiańskim, aby pokazać sposób, w jaki czytał Witkacego reżyser.


�	S. I. Witkiewicz, Negatyw szkicu [w tegoż:] Dramaty, t. 2, wyd. II, rozszerzone i poprawione, opracował i wstępem poprzedził K. Puzyna, Warszawa 1972, s. 695.  


�	 S. I. Witkiewicz [z:] Porannych piosenek kapielowych Stasia [w tegoż:] Wistość tych rzeczy jest nie z świata tego;    wiersze i rysunki wybrały i do druku podały A. Micińska i U. Kenar, Wydawnictwo Literackie, Kraków 1977, s.97.�


�	 „Tylko o niego, u Botticellego, wszystko stało się tym cudem – czymś istniejącym życiem własnym, promieniującym wiecznie w niezmiennej formie ideę oderwanej jedności, w tę formę zaklętej, i czymś dającym możność w mroku szarych lub okropnych zdarzeń , lub w bezmyślnym zadowoleniu zatrzymać się w trwaniu tym i spojrzeć w głębię swego Istnienia i jego Tajemnicy, i żyć, choćby na chwilę, nie życiem zwierząt i uspołecznionych ludzi, tylko życiem zaświatów” – pisał wszak Witkacy w szkicu Nowe formy w malarstwie, op. cit., s.64  .


�	   S. I. Witkiewicz, Sonata b, opracowanie tekstu, scenografia i reżyseria Andrzej Dziuk, muzyka Jerzy Chruściński, współpraca scenograficzna Beata Wodecka i Aleksandra Szymczak, premiera 8 stycznia 1989 na Dużej Scenie. Nie bez powodu wśród materiałów internetowych, dokumentujących osiągnięcia grupy zakopiańskiej,, ma Sonata b...swoją stronę.


�	  Rolę tę grała początkowo  prowadząca literacki sekretariat Iwona Romanówna, a po jej odejściu  Jaga Siemaszko. Czerwonoarmistami byli Aleksandra Szymczak, Stanisław Ziemianek i Lech Wołczyk – dwaj ostatni wystąpili również jako kabaretowe diabły.


�	 Katzenjammer, według Matki S. I. Witkiewicza, opracowanie tekstu, scenografia i reżyseria Andrzej Dziuk, obsada: Marta Szmigielska (Janina Węgorzewska), Krzysztof  Najbor (Leon Węgorzewski), Dorota Ficoń (Zofia Plejtus), Piotr Dąbrowski (Apolinary Plejtus), Krzysztof  Łakomik (Wojciech Apolinary Węgorzewski), Piotr Sambor (Joachim Cielęciewicz), Karina Krzywicka (Lucyna Beer), Andrzej Jesionek (Alferd hr. de la Trefouille), Lech Wołczyk (Dorota Wojciech Pokorya de Pęcherzewicz), Beata Wodecka (Antoni Murdel Bęski), Iwona Romanówna (Józefa baronówna Obrock), premiera 25 lutego 1990 na Dużej Scenie. 


�	 Gwoli ścisłości trzeba dodać, iż w 1996 roku wystawiono jeszcze na scenie teatru zakopiańskiego Pannę Tutli – Putli w reżyserii Tomasza Gołębiowskiego; o spektaklu tym będzie mowa w Gawędach sentymentalnych,  jednak w niniejszym tekście przedmiotem mojego zainteresowania  są inscenizacje Witkacego  przygotowane przez Dziuka, jako założyciela zespołu zakopiańskiego i dyrektora artystycznego teatru  im. S. I. Witkiewicza..


�	W dramacie Pieszo Mrożka  postać ta, stylizowana na Witkacego, złośliwie  obserwuje z kulturowych zaświatów nadciągająca rzeczywistość. 


�	 S. I. Witkiewicz, Wyzwolenie – nowe, scenografia i reżyseria Andrzej Dziuk, muzyka Jerzy Chruściński, obsada: Krzysztof  Łakomik (Król Ryszard III), Dorota Ficoń (Zabawnisia), Tomasz Wysocki (Florestan Wężymord). Renata Stachowicz (Tatiana), Elżbieta Ogrodowska (Joanna Wężymordowa), Lech Wołczyk (Morderca I), Krzysztof Najbor (Morderca II), Anetka Chruścińska, gościnnie jako Gospodyni), Piotr Dąbrowski (Ktoś Nieznajomy(. Draby. Premiera 31 grudnia1992 roku, na Dużej Scenie.


�	  Ol 12 -7(Steg. Wien) na motywach Szalonej lokomotywy S. I. Witkiewicza, opracowanie tekstu i reżyseria Andrzej Dziuk, scenografia Marek Mikulski, muzyka Jerzy Chruściński , obsada Dorota Ficoń (Zofia Tengier), Jaga Siemaszko (Minna, hrabianka de Barnhelm), Renata Stachowicz (Janina Gęgon), Marta Szmigielska (Julia Tomasik), Piotr Dąbrowski (Zygfryd Tegier), Krzysztof Łakomik (Szumowina), Krzysztof Najbor (Turbulencjusz Dmidrygier), Lech Wołczyk (dr Marceli Waśnicki, Walery KApuściński), Tomasz Wysocki (Mikołaj Wojtaszek) oraz gościnnie Andrzej Jeleń (kierownik Pociągu), Stefan Możdżeń (Jan Gęgoń), Żandarmi, Duchy�.mony, Zjawy, Podróżni, ,śpiew Łucja Ficoń - Czarnecka, grają Jerzy Chruściński i kapela góralska, premiera 26 lutego 1994-


�	 S. I. Witkiewicz, Wariat i zakonnica, opracowanie tekstu  i reżyseria Andrzej Dziuk, scenografia Andrzej Dziuk i Marek Mikulski, muzyka Jerzy Chruściński, obsada: Andrzej Bienias (Mieczysław Walpurg), Katarzyna Sobczak (Siostra Anna), Adrianna Jerzmanowska (Siostra Barbara), Maciej Stępniak (Dr Burdygiel), Włodzimierz Ciborowski (Dr Grün), Marek Wrona (Alfred), Maciej Buchcic (gościnnie jako Pafnucy), premiera 17 sierpnia 1996 roku na Dużej Scenie.


�	 S. I. Witkiewicz, Kurka Wodna. Tragedia sferyczna,  inscenizacja i reżyseria Andrzej Dziuk, scenografia Marek Mikulski, muzyka Jerzy Chruścinski; prócz wymienionych w tekście głównym aktorów wystąpili: Piotr Sambor    (Drań – Ryszard de Korbowa Korbowski recte Maciej Wiktoś), Krzysztof  Łakomik (Efemer Typowicz), Krzysztof Wnuk (Izaak Widmower), Łukasz Witt – Michałowski (Alfred wader), Jaga Siemaszko (Niańka –Afrozja Opupiejkina), Arkadiusz Kudła i Maciej Wirowski (Szpicle), Jerzy Chruściński (Człowiek od  latarni), premiera 31 grudnia 1999 roku na Dużej Scenie.


�	Notatki Andrzeja Dziuka ze scenopisu Kurki Wodnej. 


�	Tamże 


�	Tamże


�	 Witkacy – Appendix, na podstawie fragmentów  Narkotyków i Niemytych dusz S. I. Witkiewicza, jego wierszy oraz wierszy Rainera Marii Rilkego w przekładzie M. Jastruna; scenariusz i reżyseria Andrzej Dziuk, scenografia Andrzej Dziuk i Ewa Dyakowska – Berbeka, muzyka Jerzy Chruściński, obsada: Joanna Banasik,  Dorota Ficoń, Adrianna Jerzmanowska, Jaga Siemaszko, Marta Szmigielska,, Andrzej Bienias, Krzysztof  Łakomik, Krzysztof Najbor, Krzysztof Wnuk, Marek Wrona, Jacek Zięba – Jasiński, premiera 1 maja 2004 roku na Dużej Scenie. 


�	 M. Mizera, Doktor Faustus? Obecn , „ Business Clas” (dodatek do: „Puls Biznesu”), 25/27, 04, 2003,. s. 10.	 


�	Dzień dobry państwu – Witkacy, scenariusz, reżyseria Andrzej Dziuk, scenografia Rafał  Zawistowski,  muzyka Jerzy Chruściński, oprócz wymienionych w tekście aktorów wystąpili Adrianna Jerzmanowska (Klaudystyna), Joanna Banasik (Lidia Baronowa Ragnok), Marek Wrona (I Grabarz),  premiera 25 lutego 2006, na Dużej Scenie.


�	Dementia praecox Zakopianiensis , na podstawie Demonizmu Zakopanego,  scenariusz i reżyseria Andrzej Dziuk, muzyka Jerzy Chruściński, scenografia Rafał Zawistowski, obsada: Dorota Ficoń, Marek Wrona, Krzysztof Wnuk,   premiera 26 lipca 2006, Scena Atanazego Bazakbala  (potem przeniesiono na Dużą Scenę)


�	 S. I. Witkiewicz, Demonizm Zakopanego,  „Echo Tatrzańskie”  z dn. 8.10.1919roku,  nr 19, 21,22  (artykuł poświęcony Tymonowi Niesiołowskiemu).  


�	 Tamże.  


�	Ccy – witkac-y. Menażeria;  scenariusz i reżyseria Andrzej Dziuk, muzyka Włodzimierz Kiniorski, wokaliza: Grażyna Auguścik, scenografia Rafał Zawistowski, choreografia: Anita Podkowa-Brańka, obsada: Alicja Dabrowska, Dorota Ficoń, Łukasz Chojęta, Krzysztof Łakomik, Krzysztof Najbor, Dominik Piejko,   premiera 5 grudnia 2009, Scena Atanazego Bazakbala  








