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(,,Horsztynski” J. Stowackiego)

Ostatni szwajcarski dramat Slowackiego, napisany
w roku 1835 po Kordianie i Balladynie, uchodzi za
dzieto niedokonczone, niedopracowane w szczego6lach
i w swej kompozycji pekniete, w wyniku — jak sig
sadzi — niezbyt ograniczonego zespolenia dwoéch utwo-
row: pierwotnie pisanej tragedii osnutej na tle wyda-
rzen wspodtezesnych konfederacji barskiej oraz tra-
gedii pisanej nieco po6zniej, a osnutej na tle wydarzen
wspolczesnych insurekeji kosciuszkowskiej. W obu
tych utworach kto inny byl, czy tez mial by¢ (gdyz
obie wersje pozostaly niepelne, niedokonczone) boha-
terem tragicznym i centralnym. W pierwszym stary
szlacheic konfederat, w drugim miody, znudzony zy-
ciem syn magnata. Slowacki — wedlug tej powszech-
nie przyjetej hipotezy — rezygnujgc z pierwszego po-
mystu wecielil istniejace fragmenty pierwotne do dru-
giego dramatu. Wecielil do$¢ powierzchownie, nie
uzgodniwszy dokladnie realiow przy adaptacji historii
z lat 1768—1772 do powstania Jasinskiego w Wilnie
w roku 1794 i stad liczne nie$cistosei historyczne, nie-
prawdeopodobienstwa motywacyjne 4 niekonsekwencje.
Dlatego pierwszy pomyst dramatyczny poety wydawal
sie lepszy. Lepszy takze i z tego powodu, Zze bohate-
rem byt tam czlowiek bardziej godny apoteozy 1 —
w mniemaniu krytykéw — bardziej tragiczny. Wias-
nie na podstawie takiego uzasadnienia, 6w rzekomo
bardziej tragiczny i idealny bohater nadal przy re-
konstrukeji tytut calemu dramatowi, pozbawionemu
w rekopisie, z ktorego dzielo to po$miertnie wydano,
karty tytulowej. Tytul ten, obroéniety juz od roku
1866 tradycja, brzmi Horsztynski.

Pora zweryfikowaé te powszechnie przyjmowane
twierdzenia.

Analizujac utwoér zwrdcono np. uwage na wiek bo-
hateréw. Jedli — mowiono — Stowacki daje wyraznie
do zrozumienia, ze Salomea byla zong barskiego kon-
federata juz wtedy, gdy ten bit sie z Moskalami Dre-
wicza, to w roku 1794, gdy toczy sie akcja tragedii,
powinna ona mie¢ co najmniej czterdzie$ci lat, a to
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HORSZTYNSKI

Krakéw, Teatr Krakowski, 1879
Afisz prapremiery

jest sprzeczne z zewnetrzng charakterystykyg tej po-
staci. Dalej — Amelia to kolezanka Salomei ze szkoly
klasztornej, a wige jej rowiesnica. I ona nie wyglagda
w dramacic na panne powaznie juz podstarzals.
A Szczesny? To przeciez czilowiek w tym samym
prawie wieku co Amelia, réoznica w doét czy w gore
nie moze by¢ wielka. I on nie jest w dramacie mei-
czyzng dojrzalym i do$wiadczonym — nazywany jest
wyraznie ,,miodziencem”. Ten brak uzgodnienia wie-
ku bohateréw z wydarzeniami historyecznymi stanowi
podstawe argumentacji na rzecz tezy o nieorganicz-
nym zespoleniu dwéch dramatéw. W utworze pierw-
szym, gdy akcja dzia¢ sie miala w latach siedemdzie-
sigtych wszystko bylo — wedlug referowamych tu in-
terpretfacji — w porzadku, w drugim nastgpilo za-
chwianic chronologii.

Z pierwszego dramatu zachowala sie w rekopisie
czes¢é akiu III. Spdjrzmy na nig uwaznie. Korsztyn-
ski (to pierwotne nazwisko Horsztynskiego) mowi
tam: GwarzyliSmy sobie o dawnych czasach, dzi§ wi-
gilia wziecia Czestochowy. Czestochowe  wazieto
18 sierpnia 1772 i ten fakt zakonczy! walki barskiej
konfederacji. Mamy tam jeszcze inng wskazéwke
chronologiczng. Znéw w ustach Korsztynskiego: Za-
sneli Polacy... i czuje, Ze na dlugo... Pulaski w Ame-
ryce.. krol w Warszawie. Znowu wieec wzmianki
o faktach dla okresu barskiego bardzo istotnych:
o utracie najwybitniejszego przywodcey i reminiscen-
cja dramatycznej, fatalnej w skutki polityczne akeji
— mnieudanej proby porwania Stanislawa Augusta
z Warszawy w dniu 3 listopada 1771. Putaski po kil-
kuletnim pobycie w Turcji i Francji wyjechal do
Ameryki w czerwecu 1777, zgingl pod Savannah w
pazdzierniku 1779,

Jesliby$my, opierajgc sie na tych jedynie przestan-
kach i rozumiejgc tak jak dotychczasowi krytycy,
chege wyznaczyé czas akeji dramatu przyjeli wersje
najwezedniejszg z mozliwych, to jest 17 sierpnia 1777
(Pulaski juz w Ameryce) wynikaloby z tego, ze roz-
pieto$¢ czasowsg oddzielajgcg owsg akcje od wydarzen
preakcji (wojowanie Korsztynskiego) okres$li¢ trzeba-
by na co najmniej pie¢ lat. Je$li za§ przyjgté mozliwg
date majpozniejszg — rok 1779 (Pulaski jeszcze nie
zgingl), rozpieto$¢ ta wzrosnie do lat siedmiu.

Z takimi ustaleniami nie s3 zgodne dwie inne,
sprzeczne takze miedzy sobg, informacje w tym sa-
mym tek$cie pierwszej redakeji. Kilka miesiecy temu
sypialem na zimnej rosie, pod koniem moim. To tak-
ze powiedzial Korsztynski., A wiec rozpieto$é miedzy
preakejg, a akcjg zmalala tutaj do ,kilku miesiecy”.
I druga informacja: Nieraz na drzwiach przybijano
mi réine manifesta — barskie — targowiczanskie —
z poczqtku odczytywatem je pilnie — potem rzucatem
wszystkie do wielkiej szafy w Spichlerzu. To moéwi
Maria (pierwotne imie Salomei) wspominajgc dni nie-
bytnosci meza w domu. ,Manifesta Targowiczanskie”?
A wiec z roku 1792. Rozpietcsé¢ czasowa wzrasta do
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lat Qkolo dwudziestu. Lecz Stowacki stowami Marii
sta_v.fl‘a »Targowice” na tej samej plaszczyZnie czaso-
wej, co »Bar”., 1 cbie sprzeczne miedzy sobg infor-
macje znajdujemy w bezposrednim sgsiedztwie teks-
towym.

Jakie wige wnioski z takiej konfrontacji? Pierw-
szy to ten, ze Stowacki juz w pierwsze] wersji swe. 0
dramatu konstruowal akcje nie liczac sie z h-istc-ryctz—
ng _chronologia. Sprzeczno$cli w  drugie] wersji nie
mozna wige tlumaczy¢ hipoteza o niedopracowanej do
konca adaptacji zmienionego pomystu pierwotnego.
w rpdakcji drugiej panuje bowiem technika podobna,
a nie niedeopatrzenia autorskie.

Cozby sie bowiem stalo, gdyby Slowacki zmienit
przed drukiem (jesli naturalnie zdecydowalby sie na
druk) walki barskie na wojne polsko-rosyjska w ro-
ku 1792 — a to przypuszczali niektorzy krytycy.
Przerobka taka pozbawitaby utwor na-dbu-dow& pé-
tetyeznej, jakg w sSwiadomosci cdbiorcow wywotujg
zwigzki starego szlachcica z ,Barem”. A takze pozba-
wilaby akcje istotnej motywacji. Nie bez przyczyny
wybral bowiem Stowacki na jednego ze swych boha-
tegéw glo$nego targowiczanina hetmana Kossakow-
skiego, ktory w rzeczywistosci historycznej (o tym
w czasach Slowackiego wiedziano), byl w swych milo-
dych latach barskim partyzantem, nawet jednym
z bardziej brawurowych jej przywodeow. Takim
przedstawi go Slowacki pozniej w Ksiedzu Marku.
W tym poOzniej mapisanym dramacie takze pokaze go
jako warchola i zdrajce idei barskiej lecz nie jako
moskiewskiego poplecznika. Przy pisaniu dramat
szwajcarskiego zatozyl — wbrew historii — ze juz
w okresie barskim Kossakowski kumal sie z Moska-

HORSZTYNSKI

Krakow, Teatr Miejski,
1909

Michat Tarasiewicz
(Szczesny)

HORSZTYNSKI
Krakéw, Teatr im. Juliusza Slowackiego, 1922
Rezyseria: Jézef Sosnowski — Scenografia: Iwo Gall —

Akt I, scena I i akt V, scena 2: Sala w palacu Hetmana

lami, na codowody dokumentalne znalazly si¢ w reku
Horsztynskiego. To jest przeciez w wersji drugiej
punkt wyjscia dla antagonizmu dwoch starcow.

Sprzecznosci sg rowniez w tym zespole informacji,
ktére dotycza wydarzen o dwadziescia lat pozniej-
szych. W roku 1794 Kossakowski mial juz opinie wy-
raznie zaszargang — byl generalem rosyjskim, po-
plecznikiem Katarzyny, w roku 1792 jednym z przy-
wodeow Targowicy i z jej ramienia wszechwiadnym,
znienawidzonym panem na Litwie. Co6z mogly wtedy
jego opinii zaszkodzi¢ — jak to zaklada Stowacki —
listy pokazujgce go w dwuznacznym Swietle, jako na-
rzedzie w reku Rosjan? Nie bylyby przeciez zadng
rewelacjg.

Partia, na ktérej czele stoi Hetman nazwana jest
partia targowiczanska, wyznajgca zasady republikan-
skie. Zasady te zreszty zostaly w dramacie potrakto-
wane z ironig i uznane za demagogiczne pustoslowie
wobec zamystow i ambicji monarchicznych Hetmana.
Ow ,republikanizm” zinterpretowa¢ chyba mozna ja-
ko odbicie pogladow gloszenyeh w latach 1791—1792
przez Szczesnego Potockiego, ktory w opozyeji do za-
sad Konstytucji 3 maja, w imie wolnosci szlacheckiej
cheiat zniesé wradze krélewska i zaprowadzié fede-
ralng republike z rzadami oligarchii. Byly to mie-
sigce jeszeze przed podpisaniem manifestu w Targo-
wicy, gdzie wola Katarzyny przekreslita republikan-
skg wersje demagogii zdrajcow. Takze jednak sama
Targowica” na sejmie grodzienskim w roku 1793 zo-
stala wolg Katarzyny rozwiazana, a jej przywodey:
Potocki, Branicki, Rzewuski opuscili kraj. Jakiez

wiec w roku 1794 mogly mieé znaczenie — gdybysmy
przyjeli, ze dramat chcial odda¢ wiernie historyczne
szezegdly — republikanskie hasta nieistniejgcej juz

wtedy ,partii targowiczanskiej”?



HORSZTYNSKI

Warszawa, Teatr Narodowy, 1937

Rezyseria: Aleksander Zelwerowicz — Scenografia: Stanistaw
Jarocki — Akt II, scena 1 (Poké6j w domu Horsztynskiego)
Elzbieta Barszczewska (Salomea), Ludwik Solski (Horsztynski)

C_o pra.wda sytuacja w rzeczywistej historii tak sie
ulozyla, ze w roku 1794 wszechwladni na Litwie Kos-
sa}'{oxy"scy weszli w pewien konflikt z Katarzyng, dla
}{tt_)r'ej po drugim rozbiorze polska anarchia stala sie
juz zawada. I to byl chyba punkt wyj$cia dla pomy-
stu Slowac_k&ego. Ale istota genezy tego pomystu, je-
g0 sens, jego wymowa artystyczna, podobnie jak
furnkc;a kompromitujgcych hetmana listdéw z czasow
barskich, byly inne.

W dramacie dowiadujemy sie o wydarzeniach, kto-
re de}dga sie dokladnie wydatowaé: o rewolucji Ja-
smskle'go w Wilnie i o powieszeniu Szymona Kossa-
kowsklego. Slowacki przedstawil te wydarzenia —
w relacji Nieznajomezo — tak, jakby dziaty sie jed-
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nej nocy. Tymecezasem wydarzenia te w rzeczywisto-
sci trwaly nieco diuzej: rewolucja zaczela sie w nocy
z 22 na 23 kwietnia, Kosakowskiego powieszono
25 kwietnia 1794 roku. Sens tego ,,poprawiania” histo-
rii przez Stowackiego mozna tu juz latwo odczytaé —
dramatyczne skupienie waznych faktéw.

Akcja dramatu okre$lona jest przez poete inng niz
autentyczna datg. Dzi$ dnia 25 Junii ... tysigc siedem-
set... roku — mowi Szczesny w II akcie. A wige ko-
niec czerwca (nie kwiecien). Zgodzilyby sie z ta porg
roku pewne inne realia utworu: stowiki, kwiatek ble-
kitny we wlosach Sally, renety i bery szare, ktore juz
kwitng, lipy kwitngce pod oknami, wilgi S$piewajace
w lesie, poziomki. Obok tego jednak mamy zencow,
ktérzy wracajqg 2z pola, co raczej wskazywaloby na
sierpien. I jeszcze jedna sprzecznos$¢: w opowiadaniu
Nieznajomego pojawia sie noc o godzinie 7-mej, ksie-
2yca jeszcze nie bylo .. przed Ostrq Bramg Swiecila
lampa. Jakto? 25, a raczej juz 26 czerwca? Zmrok
0 tej porze roku zapada o wiele pdzniej. W kwietniu
czy sierpniu tak, — nie w czerwcu.

Obok jednak tych niekonsekwencji motywacyjnych
jest w Horsztynskim uderzajgco dokladne i az pedan-
tyczne cyzelatorstwo innych szczegoléw. Np. we-
wnetrztrznego, dramatycznego czasu akcji. Slowacki
bardzo czesto i uparcie w kwestiach roéznych oséb
i w didaskaliach oznacza pore dnia i czasowy stosu-
nek do siebie poszczegdlnych scen i aktow. Na pod-
stawie wielu wzmianek dos$¢ latwo okresli¢c czasowe
granice akcji zamknietej w ckolo 50 godzinach. Akt I
dzieje sie wieczorem i nocg. Akt IT rano i przed po-
ludniem dnia nastepnego. Akt III tego samego dnia
poznym popoludniem i o zmroku. Akt IV rychlym
rankiem dni nastepnego. Akt V w tym samym dniu
przed poéinocg. 24, 25 1 26 czerweca.

Podobnie kcensekwentnie konstruowatl Stowacki to-
pografie dla akcji swego dramatu: patac Hetmana,
dom Horsztynskiego, ogréod w poblizu chaty rybaka —
to trzy o$rodki akcji polozone w sgsiedztwie, bardzo
blisko siebie, nad Wilig, o kilka godzin jazdy konnej
od Wilna. Poza te trzy miejsca akcja nie wykracza.
O wszystkim, co dzieje sie pcza nimi dowiadujemy
sie z relacji réznych 0s6b, a nie patrzymy na to bez-
posrednio.

A wiec niekonsekwencja dla chronologii historycz-
nej, konsekwencja dla czasu i miejsca dramatycznego.

Wydaje sie, ze bardziej niz na wiernosci dla histo-
rycznego szczegolu zalezalo Stowackiemu na wymo-
wie sytuacji scenicznej. Wymowie dramatyczne]j
i ideowej. Wolno mmniemaé¢, ze chcial stworzy¢ w skro-
towej, zwartej kompozycji syntetyczny obraz epoki.
Chcial przede wszystkim pokaza¢ typowe Srodowiska
i kluczowe konflikty Polski stanistawowskie].

Trzy sa takie $srodowiska w dramacie: palac magna-
ta, cynika i poplecznika meskiewskiego; patriarchalny
dworek szlacheica szczycacego sie tradycjg zolnierska
opartg o idealy meczenskiego patriotyzmu i katolic-
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HORSZTYNSKI

Lo6dz, Teatr Nowy, 1951 (grano pt. Kossakowscy)

Rezyseria: Kazimierz Dejmek — Scenografia: Jézef Rach-
walski. — Akt II, scena 2 (Chata rybacka) Gustaw Lutkiewicz
(Ksinski), 2zdzistaw Suwalski (Skowicz), Dobroslaw Mater
(Wyrwik), Halina Sobolewska (Maryna), Tadeusz Minc
(Szczesny)

kiej ortodoksji; i wreszeie grupa oswieceniowych re-
wolucjonistéw z ich idealami demokratyeczno-chlopo-
manskimi. Srodowiska te reprezentujg rozne kon-
cepcje ratowania panstwa w chwili, gdy Polska wali
si¢ w gruzy. Jedna z nich jest koncepcja magnacka,
drugg koncepcja rewolucyjna. Na boku stojg ludzie
reprezentujgcy przebrzmialg juz wtedy koncepcje
trzecia — szlachecka. Magnat i rewolucjonisei pozo-
stajg ze sobg w $miertelnym konflikcie. Szlachcic
za$§ nienawidzi magnata, a do rewolucjonistéw ma
stosunek nieufny i sceptyczny. Sg to rzeczywiscie
kluczowe konflikty ostatnich lat Rzeczpospolitej. Jest
to zrodne z gléwnymi tendencjami politycznymi tam-
tej epoki, i daje prawdziwg perspektywe historyczna.
Choé¢ nie jest wierne historycznej chronologii i rze-
czywistemu przebiegowi wypadkdow.

Dla zaakcentowania takiej artystycznej intencji
zmierzajgcej w kierunku historycznej syntezy po-
trzebne byly jednak pewne sygnaly wywolawcze, wy-
stane ku $wiadomosei teatralnego widza lub czytel-
nika, aby $wiadomo$¢ ta, pobudzona p zez nie, potra-
fita sobie depowiedzie¢ jakas$ reszte, zbudowaé wiasci-
we tlo dla tych typowych s$rodowisk i kluczowych
konfliktow. Takimi wlaénie sygnatami sg wzmianki
o wzigciu Czestochowy, o Pulaskim, KoS$ciuszee, kon-
federacji barskiej, Targowicy, Jasinskim, takze o za-
bawach w Warszawie krola Stanistawa, faetonie (po-
wozie) ksigeia Jozefa Poniatowskiego itd. Sa to
wszystko kamyczki w mozaikowym obrazie, ktéry
mozna nazwaé¢ ,summg”’ polskiego O$wiecenia, a nie
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realia dla prawidlowej rekonstrukeji historii, prze-
biegu wydarzen i ich rzeczywistej kolejno$ci. Rzecz
znamienna, ze Slowacki, datujac akcje swej tragedii
w wypcwiedzi Szczesnego w Il akcie, dokladnie wy-
znaczyl dzien miesigca, okreslit tez stulecie lecz prze-
milezal rok, cho¢ przeciez latwo bylo 6w rok napisaé.
Chodzilo bowiem o calg ,sume”, a nie o jeden ze
,Skladnikow” epoki.

W tym mozaikowym cbrazie niepo$ledniz role spel-
niajg takze pewne nastroje przypisane do pokazanych
scen. Dla tych nastrojéw potrzebne byly rekwizyty.
Takie jak: kwitngce lipy w ogrodzie szlacheckiego
dworku, stowiki przy ksiezyeu w czasie mitosnego
rendez-vous, uczta w zamku magnata, niezapominajka
we wlosach egzaltowanej bogdanki, wracajgcy z pola
zniwiarze u schyltku zycia starego szlachcica, noc
w czasie rewolucyjnego zamachu. I znéw potrzeba
wprowadzenia tych rekwizytéow byla dla Stowackiego
silniejsza od nacisku motywacyjnej konsekwencji,
stad tez pewne sprzecznosci miedzy zjawiskami przy-
rody, a obrang dla akcji porg roku, obrang zreszta

HORSZTYNSKI
Warszawa, Teatr Polski, 1953.

Elzbieta Barszczewska (Salomea), Jan Kreczmar (Szczesny)




z punktu widzenia potrzeb wigkszosci tych mastrojo-
wych rekwizytow. )

Drugi wniosek po takiej konfrontacji sformulowac
trzeba postulatywnie. Dramatu tego mie .wolno. oce-
niaé¢ z punktu widzenia historycznego realizmu i jego
wymagan, jakie makreslila przed pisarzami krytyka
konca XIX wieku, Dramat ten widzie¢ trzeba na tle
pisarskich zwyczajow poczatkow wieku XIX. A wte-
dy skupianie w utworze wydarzen historycznych cza-
sem nawet do$é rozleglych czasowo i ,,zonglowanie”
inaczej w rzeczywistosci ulozonym sz-czegélan}i.bylo
konwencja powszechnie obowigzujgca w powiesci, po-
emacie epickim, a nade wszystko w dramacie, w tra}-
gedii. Dla tej ostatniej postulowaly poetyki wyraznie
taka wlasnie procedure kompozycCyjna. C_Ialg nasza
tragedia pseudoklasyczna fraktowala historig jako ze-
staw faktow, ktore w pewnych granicach chrono_lq—
gicznych mozna dowolnie przestawia¢ i ze;‘t,a\wac.
Mozna bylo, a nawet nalezalo podporzadkowac szcze-
g6l historyczny =zalozeniom ddeowym ksztaltujagcym

HORSZTYNSKI

Warszawa, Teatr Polski, 1953

Karol Adwentowicz (Horsztynski), Elzbieta Barszczewska
(Salomea)

postawe bohaterow lub nagiaé go do reguly trzech
jednodei. Przyklady z tworczosei Niemcewicza, Fe-
linskiego, Kropinskiego, Wezyka i innych mozna by tu
cytowaé¢ dosé diugo. Nie tylko zresztg z naszej trage-
dii 4 nie tylko pseudoklasycznej. Jest to przeciez kon-
wencja 1 francuskiego klasycyzmu i Szekspira. A tak-
ze konwencja Fryderyka Schillera, Wiktora Hugo,
Aleksandra Dumas’a, miodego Stowackiego — autora
Marii Stuart i Mindowego. Z tym zastrzezeniem jed-
nak, ze u tych ostatnich autorow zaczela dochodzié
do glosu zasada wiernoéei tzw. kolorytowi lokalnemu
czy historycznemu, a nie obowigzywalo juz tak bez-
wzglednie naginanie historii do reguty trzech jednos$ci.
Nadal jednak tra-edie romantykéow podporzadkowy-
waly szczegdt historyezny naciskowi mnaczelnej idei.
Innej juz coprawda.

W dramacie o Szczesnym ideg tg byla tera o nie-
przygotowaniu pokolenia, ktore reprezentuie hetma-
nowicz, do zadan, jakie na to pokolenie natozyla hi-
storia. Zawiklani w konflikty z pogramicza erotycz-
nej patologii, pozerani przez sztucznie rozbudzane
ambicje wielkosci, oczytani w sceptyczno-racjonalis-
tycznej filozofii, a =z drugiej strony emocjonalnie
zwigzani zaréwno z ideami demokracji, jak i z tra-
dycja rycersko-patriotyczng =znalezli sie ci ludzie
w orszaku ogromnych wypadkow i wobec sil politycz-
nych, ktére ich ambicje wielkos$ci i szlachetne idealy
usitowaly wykorzysta¢ dla swych prywatnych celéw
czy partyjnych rachub. Znalezé wiasciwg droge i cel
nie bylo w takiej sytuacji latwo. Szczesnego dotykajag
w dramacie rozczarowania do wszystkich trzech $ro-
dowisk — i mie znajduje on dla siebie drogi wyj$cia.

Dramat Stowackiego jest wstrzgsajgcy swym histo-
riozoficznym pesymizmem. Gdyz tragedia pokolenia
staje sig takze tragedig narodu. Wszystkie bowiem
sity polityczne pokazane w dramacie zostajag albo
skompromitowane albo pozbawione historycznych
perspektyw. Maegnateria ginie $miercia haniebna.
Patriarchalizm szlachecki konczy swoéj zywot najbar-
dziej paradoksalnie — samobéjstwem. A rewolucja?
Stowacki nie pokazal na scenie dalszych jej losow —
nie mamy bowiem zakonczenia dramatu. Mozemy sie
go jednak na podstawie analogii kompozycyjnych
1 pewnych sugestii tekstu domy$laé. Wiemy miano-
wicie, ze Szczesny przygotowuje wysadzenie zamku
ojcowskiego w powietrze przy pomocy mechanizmu
zegarowego, polegajgcego na tym, ze po uderzemiu
godziny dwunastej w potudnie lub w nocy wyskakuje
Pogon litewska i pataszem rgbie orta rosyjskiego —
podnoszaqc patasza pociggnie sznurkiem 2z2a cyngiel pi
stoletu i wszystko bedzie popiotem... blyskawicq... ni-
czem. Sgadzi¢ wiec mozna, ze zakonczeniem dramatu
mial byé oOw przygotowany wybuch prochow. Do
zamku ciggng z dwodch stron dwie zbrojne grupy:
z Wilna tlum rewolucyjny, litewski, a z dalszych oko-
lic kraju Moskale. Przyjs$cie tych ostatnich na poza-
jutro zapowiedzial poprzedniego dnia Hetman (w ak-
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cie IIT). Mozna sadzié, ze wysadzenie zamku w po-
wietrze przygotowat Szczesny dla rewolucjonistéiw
jako swg zemste za $mieré ojca. I mozna przypuscié,
ze pdzniej na gruzach magnackiego zamku i pogrzeba-
nej w nim rewolucji pojawig sie Moskale, jako iro-
niczne zaprzeczenie bunczucznej symboliki zegaro-
wego mechanizmu.

Horsztyrhiski jest dramatem o upadku panstwa,
o tragedii narodu, ktéry w chwili przelomowej nie
znalazl czlowieka zdecydowanezo, gotowego do ro-
zumnego czynu. A sily polityczne, wobec ktorych po-
stawiony zostal ten niezdecydowany mlodzieniec, oka-
zaly sie albo bierne, albo zdradzieckie, albo utopijne,

Jarostaw Maciejewski
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PROBLEMY
TEATRU
BULGARSKIEGO

L

Ieden teatr w Sofii, regionalne sceny w Plowdiw,
Ruse i Warnie, kilka zespoléw objazdowych o niepew-
nym istnieniu. Taka byla sytuacja zawodowego teatru
w burzuazyjnej Bulgarii. Przez siedemdziesigt lat
wiadze nie mo ly, czy tez nie checialy, daé teatrowi
takich warunkow, azeby mogl staé sie najlepszq szko-
tq narodu..., co jest jednym z warunkéw jego TOZWOJU
— jak pisal w r. 1868 Dobry Wojnikow, jeden z wy-
bitnych reprezentantéw butgarskicj dramaturgii. Wia-
dze obawialy sie, zeby teatr mie stat sie spoleczng try-
bung patriotycznych idei (...

Przez diugie lata teatr bulgarski nie szedt w parze
z rodzimg literaturg. Ten fakt nalezy przypisa¢ temu,
ze brakowalo rezyseréw, znajacych zycie narodu i zy-
jacych problemami naszej literatury i kultury. Trzeba
jednak powiedzie¢, Ze najwybitniejsi przedstawiciele
naszej literatury zrobili wszystko, co bylo mozna zro-
bié, azeby poméc rozwojowi narodowemu teatru, cho-
ciaz mnie spotykali sie z naleznym zrozumieniem ani
ze wspollipracg ze strony teatru.

Nawet poeci jak Jaworow, Geo Milew i Penczo
Stawejkow probowali swych sit w dziedzinie rezyseril.
Rezyserowali takze miektorzy z wybitnych aktorow,
ale byly to préby sporadyczne, mie$miale i bez odpo-
wiedniego przygotowania i kwalifikacji. Przede
wszystkim przyjezdzali jednak do Bulgarii rezyserzy
z zagranicy. Nie nalezy niedoceniaé¢ ich pracy peda-
gogicznej, ale nie mogli oni nada¢ teatrom charakteru
narodowego. Niektorzy aktorzy (jak Wasyl Kirkow,.
Sawa O:znianow, Adriana Budewska, i Krystio Sara-
fow) stuzyli swoim talentem i rzemioslem przy reali-
zacji bulgarskich sztuk, ale bylo to jednorazowe osigg-
niecie. Brakowalo my$l przewodniej, ktéra potrafitlaby
wciggngé caly zespol do zgranej wspolpracy. Dlatego
tez teatr uciekal majezesciej do klasyki, a wobec kon-
kurencji Czechowa, Gorkiego i Ibsena wlgczenie do
repertuaru nowej sztuki bulgarskiej bylo istotnym
i trudnym problemem .Dopiero przyjazd Masalito-
nowa i przygotowana przez niego premiera sztuki Sto-
janowa Majstrowie otwiera nowy etap rozwoju. Od
tego czasu zaczyna sie powaznie fraktowaé tworczoge
rodzimg.

Przez trzydziedci lat — jako rezyser Narodowego
Teatru w Sofii wystawilem trzydziesci sze§é sztuk
bulgarskich, w tym trzy sztuki Iwana Wazowa i jedng
Wasyla Drumewa — pisze on w wydawnictwie ju-
bileuszowym z okazji 100-lecia teatru bulgarskiego.
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Wedlug swiadectwa zastuzonego artysty Georgi Sta-
matowa po raz pierwszy w praktyce teatralnej rezy-
ser Majstrow przystgpit do sztuki bulgarskiej z réwna
powagg i pietyzmem jak do klasyki europejskiej. Ma-
salitonow napotykal jednak wiele trudnos$ci. Dyrek-
cja na wystawienie sztuki nie dawala odpowiednich
$rodkow. Dekoracje do Majstrow trzeba bylo wybie-
ra¢ z magazynu i zestawia¢ z réznych fragmentéw.

Taki byl stan teatru przed wojng. Po wyzwoleniu
(9. IX. 1944) oczekiwany przelom nie nastgpil od razu.
Swiadeczy o tym nikla ilo§¢ sztuk bulgarskich, gra-
nych do r. 1956. Dopiero dekret Ministerstwa Kultury
i Sztuki przyznal klasyce i wspolczesnosci narodowe]j
odpowiednie miejsce w teatrze.

Obecnie mamy bardzo wielu autoréw zwigzanych
scisle z teatrem. Teatr pomaga literaturze, nie mmiej
niz literatura teatrowi. Ale literaci nie w pelni wy-
korzystuja narodows tradycje i nie czerpig dostatecz-
nie wzoréw z rdzennej klasyki. A przeciez drama-
turgie narcdowg wyraza nie tylko jezyk ale przede
wszystkim mnarodowa tre$é. Nie mozemy zapomnieé
o zasadzie sztuki realistycznej, ze jedynie przez naro-
dowy charakter — kazda kultura moze wyrazi¢ ogdl-
noludzkie problemy i idealy. Wszystko inne, co mo-
zemy stworzyé, nawet genialne — pisal Jaworow —
jezeli mie bedzie mialo znamienia duszy bulgarskiej
— mnie bedzie réwniez miato znaczenia dla innych na-
rodéw i otaczajgcego nas Swiata.

|

Na pierwszym festiwalu teatralnym w r. 1952 wy-
stapily 2 teatry, wystawiono tylko 7 sztuk bulgar-
skich. Na drugim festiwalu w r. 1959 — 33 teatry
pokazaty 68 sztuk bulgarskich (w tym 24 klasyczne).
Na trzecim festiwalu w r. 1964 — 35 teatrow wysta-
wilo ponad 100 sztuk bulgarskich.

W dwudziestoleciu socjalistycznej Bulgarii grano
750 sztuk 320 bulgarskich autorow.

Fragmenty artykulow:

Socjalistyczne dwudziestolecie teatru butgarskiego Wasyla
Mawrodiewa (Teatr nr 8/1964) oraz Problematyka dziedzictwa
dramatycznego i jej przyswajanie przez wspébiczesny teatr
Bogumita Stoilowa (Teatr nr 10/1964).
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SZTUKI
BULGARSKIE
ZAGRANICA

W ciggu siedemdziesieciu lat cd wyzwolenia Bulgarii
z niewoli tureckiej do 1944 r. wystawiono zagranicg
30 sztuk bulgarskich. W czasie dwudziestolecia Bul-
garskiej Rzeczypospolitej Ludowej (1944—1964) wysta-
wiono ponad czterdzie$ci sztuk bulzarskich nawet w
krajach, gdzie przedtem nie styszano nic o Bulgarii.

W r. 1946 sztuke Kruma Kiulakowa Walka toczy sie
dalej grano w Kijowie. Borsanowych tego autora wy-
stawily w 1946 cztery teatry czechostowackie, Mys$-
liwcéw grano w Pradze (1948), Pierwszy cios, sztuka
0 Georgi Dymitrowie, zostala 1953 r. wystawiona w
Brnie 1 w Chinach, Marte przelozono na jezyk nie-
miecki i wegierski.

Andrej Gulaszki zainteresowal swojg sztukag Btoto
teatr w Zagrzebiu (1947) a Obietnica tego autora zo-
stala przelozona ma rosyjski (1954).

Wielkim powodzeniem cieszyla sie sztuka Orlina
Wasilewa Alarm, grana w Bukareszcie (1948 r.) i 5 in-
nych teatrach rumunskich, a nastepnie w Pradze
(1950), Moskwie (1952), Szanghaju (1957) i Tel Awiwie
(1957). Sztuke tlumaczono rowniez na jezyk polski,
niemiecki, angielski i hiszpanski (dla teatréw Chile
i Argentyny) Szcze$cie Orlina Wasilewa bylo grane
w Teatrze im. Puszkina w Moskwie (1954) w N.R.D.,
Rumunii 1 Albanii, Mito§¢ w Zwigzku Radzieckim,
Czechostowacji i Rumunii.

Carska taska Kamena Zidarowa doczekala sie pre-
mier w Bukareszcie, Budapeszcie, Tel Awiwie, wysta-
wil jg takze teatr w Gdansku (23. VII. 1952). Adap-
tacja sceniczna powiesci Georgi Karaslawowa Syno-
wa byla wystawiana w Zwigzku Radzieckim (Minsk,
Brze$¢ — 1952) w Pradze (1954) Rzymie (1956) Medio-
lanie oraz w telewizji rzymskiej (1958).

Wywiad Eozana Stratkowd byl grany w Pradze,
Budapeszcie oraz na scenach rumunskich, Decydujgca
godzina Emila Koralowa — na Wegrzech, Pochdéd w
nocy — w Pradze.

Adaptacje powie$ci Kruma Welkowa wystawialy
teatry Zwigzku Radzieckiego i Czechoslowacji, Sy-
gnaty W. Neszkowa grano w Pradze, Berlinie i Bu-
dapeszcie (1952) Teatr torunski dat w r. 1956 premiere
sztuki Czawdarowa-Czelkasza Wielka wygrana, w
r. 1960 Teatr Powszechny w Lodzi wystawil sztuke
Kliwen Saczewa Ze zbytniej mitodci.

Dziewiqtq fale Nikoly Wapcarewa grano w Buda-
peszcie (1959) Feerie Walerego Pietrowa Kiedy tanczq
réze grano w Pradze 1 innych teatrach Czechoslowacji
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(1960) a takze w Teatrze Czerwonej Armii w Moskwie
(1963). W Czechoslowacji powstala opera do libretta
wysnutego z tej sztuki, a teatr w Buenos Aires wysta-
wit dwie adaptacje sceniczne autorow bulgarskich:
Zareczyny cioci Iwana Pietrowa i Wizyte Kruma Gri-
gorowa (1958).

Kobiety z przeszto$ciq Dymitra Dymowa wystawiono
w Zwigzku Radzieckim i w telewizji czechostowackiej.
Wrazalec St. L. Kostowa doczekal sie premiery w
Pradze pt. Wiejski fotograf (1945) a inna sztuka tego
autora Golemanow byla grana w Indii, w Colombo
na Cejlonie, w Mediolanie (1956) i w San Francisco.

Wybitnego klasyka bulgarskiezo Iwana Wamdwa
poznata publiczno$é Moskwy (1956) i Mediolanu (1960).
(Sztuka Natreci). U stop gory Witoszy Peja Jaworowa
grano w Rumunii i Czechoslowacji. Sztuke przetozono
tez na polski i hiszpanski (dla Argentyny).

Teatr bulgarski wyjezdzal réwniez zagranice. Teatr
Narodowy z Sofii wystepowal goscinnie w Zwigzku
Radzieckim (Moskwa, Leningrad, Kijow — 1962), pre-
zentujgc przedstawienia U stop Witoszy Jaworowa,
Glosu mnarodu Xaraslawowa 1 Wrazeleca Kostowa.
W Jugostawii zespol bulgarski pokazal Synowq Kara-
slawowa, U stép Witoszy Jaworowa, Letnikéw Gor-
kiego, Matke Afinogenowa oraz Volpone Ben Jonsona
(1957). W esperanto teatr buigarski przedstawit pu-
blicznosci warszawskiej Natretéow Iwana Wazowa na
kongresie esperantystow (1959).

Wybitny aktor Stomatow gral w r. 1959 w Belgra-
dzie w sztuce E. de Filippo Filomena Mariuranb,
a Kisimow wystepowal w r. 1960 w Moskwie jako
Podkolesin w Ozenku Gozola.

Rezyserzy bulgarscy inscenizowali sztuki w Pradze
(prof. Mirski) Szangaju (Z. Mandadzijew) B. Taw-
kow, W. Cenkow (Rumunia i Czechostowacja).

Warto przypomnie¢, ze Leon Schiller rezyserowal
Dziady w Sofii w r. 1937. Asystentem rezysera byt
wtedy Penczo Pencw, obecny redaktor naczelny bui-
garskiego Teatru. Role Gustawa-Konrada gral Borys
Michajtow.

W ubieglym roku wystepowat w Bulgarii goscinnie
Teatr Wspolezesny z Warszawy (Dozywocie Fredry
i jednoaktowki Mrozka: zarowna noc i Zabawa).
Obecnie Jacek Woszczerowicz realizuje w Sofii pre-
miere Ryszarda IIl1 Szekspira.
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TYTUS CZYZEWSKI
1 ,,CRICOT"
KRAKOWSKI )
TEATR PLASTYKOW

DOBRCCHNA
DUNIN MICHALOWSKA

Od polowy 1933 rocku trwaly przygotowania do ot-
warcia w Krakowie sceny eksperymentalnej. Teatr
tego rodzaju — jak pisal Czas — byl marzeniem arty-
stéw i pisarzy, ktorzy nie mieli szans dostania sig na
oficjalng scene Teatru Miejskiego im. Slowackiego.
Na debiut sceniczny czekali tu m. in. T. Peiper, F.
Plazek, M. Nizynski, W. Gorecki.

Otwarcie Studia (kierownik — Wt J. Dobrowolski),
powstatego pod patronatem Osterwy, owczesnego dy-
rektora Teatru Miejskiego, nastgpilo 31 pazdziernika
1933 roku w Domu Artystéow Plastykow przy Pl $w.
Ducha 4. premierg surrealistycznej sztuki J. Jaremy
Drzewo S$wiadomodci. Rownocze$nie zapowiedziano
dalsze spektakle: Magtwe Witkacego 1 Eurydyke Czy-
zewskiego, za§ w planach znajdowaly sige: Winda
W. Goreckiego, Bunt masek A. Bunscha, Szdsta, Sz6-
sta! Peipera.

Niestety, dzialalnosé Studia ograniczyla sie do
wspomnianej wyzej premiery. Nie znaczy to jednak,
na szezeScie, ze idea stworzenia sceny eksperymen-
talnej zostala zarzucona. Zaledwie miesigc poOzniej
(2. XII. 1933 r.) Czas przynosi wiadomos$é o wieczo-
rze Cricot w lokalu Zwigzku Artystow Plastykow,
podczas ktorego wystawiono Weza Orfeusza i Eury-
dyke Tytusa Czyzewskiego i §w. Mikolajo na 66 pie-
trze Jozefa Jaremy.

Czas donosil z tej okazji: Nie jest on (,Cricot” —
przyp. D. M.) niczym zwiqzany ze Studio Ekspery-
mentalnym, ktére powstato w Teatrze im. Stowackiego
z inicjatywy dyr. Osterwy i pracuje dla wewnetrznego
pozytku teatru.. — ale mozna tej opinii nie da¢ wiary.
Cricot przejat bowiem idee, linie repertuarowsg Studia,
przyciggngt tez do wspolpracy ludzi tam zaangazowa-
nych (W. J. Dobrowolskiego, J. Jareme i in) do tego
stopnia, ze Wi J. Dcbrowolski mial stwierdzi¢ po la-
tach: Cricot narodzit sie oficjalnie dnia 31 puazdzier-
nika 1933 roku, gdy Tadeusz Cybulski i Czestaw Rze-
piniski powitali na scence w Domu pod Krzyzem pu-
blicznos$é, ktéra przybyta na wystepy artystyczne*

Kierownictwo Cricot, powstalego na wzo6r paryskich
théatres des poches, przeszio teraz w rece kapisty, Jo-

* Wi. J. Dobrowolski — ,.Cricot” i ,,Poltea”
(w:) Cyganeria i polityka, Czytelnik 1964, s. 348
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Scena ze ,,Smierci Fauna” (,,Cricot’’ — 1834 r.)
rys. Tadeusz Cybulski

zefa Jaremy. Rezyserowali tu: Wladyslaw Jozef Do-
browolski i Marek Katz. Dekoracje i kostiumy pro-
jektowali tak wybitni plastycy, jak Tadeusz Cybulski,
pelnigey takze role konferansjera, Adam Gerzabek,
Henryk Gotlib, Maria Jaremianka, Zbigniew Pronhsz-
ko, Henryk Wicinski. Ilustracje muzyczne kompo-
nowali Jan Ekier, Juliusz Leo, Kazimierz Meyerhold.
Zespot skladal sie z amatorow-studentow rozmaitych
wydzialow Uniwersytetu Jagiellonskiego, ale zasadni-
czg sitle napedows stanowili malarze, stad tez najsil-
niejszy akcent polozony zostal na plastyke sceniczna,
zgodnic ze zdaniem Jaremy: ,dziatanie sceny zostaje
przejete przede wszystkim wzrokowo...

Pierwszy sezon Cricot (1933/34) mingl pod znakiem
krakowskich malarzy-literatow., Wystawiono 2 sztuki
Czyzewskiego Weza Orfeusza i Eurydyke oraz Smieré
Fauna, Mqgtwe Witkacego, Drzewo $wiadomosdci i $w.
Mikolaja na 66 pietrze Jaremy. Pozatem — Krétkie
spiecie Heleny Wielowieyskiej i Anno santo 1933 Jalu
Kurka. W mnastepnym sezonie repertuar nieco sie
zmienia. Zlozyly sie nan dwie sztuki autorow-mala-
rzy Zielone lata J. Jaremy i fragm. powies$ci Diogenes
A. Clompy pt. Drzwi otwarte) oraz — po raz pierwszy
— sztuki obeyeh pisarzy: Powrdt syna marnotrawnego
Gide’a, Historia o Zolnierzu Ramuza, Niemy kanarek
Ribemint-Dessaignes.

Na przedstawieniach w Domu Anrtystow panowatla
atmosfera beztroskiej zabawy. Wystawiane tutaj sztu-
ki traktowano jako groteskowe i zrozumiale zabawne
bataganiki teatralne (L. Piwowar), lub mieszaniny
glupstewek i dobrych pod wzgledem artystycznym po-
mystéw (K. Beylin). Sama sceneria pietrowego dom-
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ku plastykéw byla przy tym specyficzna, peina pry-
mitywnego uroku: te strome drewniane schody zdajq
sie prowadzié¢ nie do salonu obrazow, lecz do poddasz-
nego atelier, a prymitywna garderoba wyglqda raczej
jak niekoncesjonowany lombard. CoézZ dopiero widow-
nia, w ktérej gtéowny zyrandol zastepuje zardwka
ostonieta z trzech stron budkq tekturowa, a scena bez
kurtyny od razu odstanic widzom swe dekoracyjne
tajemnice.*

Totez Krakéw przyjat teatrzyk z sympatia. Recen-
zenci chetnie podkreslali artystyczne walory kolejnych
premier, role Cricot w zyciu teatralnym miasta, ciez-
kie warunki finansowe, z ktérymi musial sie borykaé.
Scenke bowiem, jak wspomina Piwowar, utrzymywata
publicznosé, stad inscenizacja kosztowala nieraz 25 zi,
aktorzy zas — papierosa.

Na tej wiasnie eksperymentalnej scence wystawiat
swoje miniatury dramatyczne Tytus Czyzewski, byly
formista, jeden z najciekawszych polskich futurystéow,
ktory w chwili powstania Cricot nalezal do warszaw-
skiej grupy Plastykow Nowoczesnych i miatl juz za
sobg spory dorobek literacki: dramat Smieré Fauna
z roku 1907, tomiki wierszy Zielone oko (1920), Noc —
dzienn (1922), Robespierre (1927), groteski teatralne
Osiot i storice w metamorfozie, Wilamywacz z lepsze-
go towarzystwe, Waz Orfeusz i Eurydyka (1922), to-
mik Pastoratek z 1925 roku, artykuly krytyczne z dzie-
dziny literatury i malarstwa, studium o El Greco i in.

Debiutem Czyzewskiego w Cricot byla futurystycz-
na groteska Waz Orjeusz i Eurydyka, noszgca mylacy
podtytut wizja antyczna, w ktérej zamiast nowej wer-
sji mitu o Eurydyce i Orfeuszu znalazla miejsce wizja
elektrycznego kosmosu, ktoérego symbolem-metaforg
staje sie Fallos-zarowka.

Groteske rezyserowal Marek Katz, dekoracje i ko-
stiumy byly dzielem Henryka Gotliba. Muzyke skom-
ponowal Kazimierz Meyerhold, kierownik muzyczny
Teatru im. Stowackiezo.

Zgodnie z naczelna zasadg Cricot (organizacja prze-
strzeni scenicznej przez plastyke) gtéwny akcent po-
lozony zostal na wydobycie i podkre$lenie malarskich
walorow spektaklu. Tlo sceny, kolorystycznie bardzo
sharmonizowane, odznaczalo sie przewagsg bieli. Bar-
wa niebieska i zlota eksponowala harfe Orfeusza,
czerwone $wiatlo — fallosa. Zgodnie z autorskg wizjg
inscenizacyjng dekoracja podkreslala szczegdélnie dwa
elerenty: harfe, zawieszong wysoko nad sceng i wzno-
szonego przez cztery kobiety fallosa.*

Zabudowa sceny byla bardzo prosta: przed makietg
stonca 1 ksiezyca ustawiono na podwyzszeniu dwa
parawaniki z namalowanymi posggami Orfeusza
i Eurydyki, za ktorymi rezyser usadowil aktorow gra-
jgcych role pary kochankow. Efekty zachodu stonca
i weshodu ksiezyca osiggane przy pomocy wolnego
obrotu makiety.

* ,Czas”, 11. XI. 1933



Jezeli chedzi o muzyke, to obok tradycyjnie sharmo-
nizcwanej melodii wystepuje w grotesce tzw. nowoczes-
ny hatas, ktéry tworzy specyficzng kakofonie — jek
syreny fabrycinej, gwizd lokomotywy, ostry dzwigk
dzwonka telefonu; pelni on w sztuce sScisle okreslong
funkcie.

Aktorsko przedstawienie bylo niezbyt udane. Ama-
torzy poruszali sie po scenie z Zenujqcq troche bezrad-
no$cia. Uznanie recenzentow zyskata jedynie milocda
adeptka szkoly dramatycznej, Barbara Ogienska. Re-
zyser, Marck Katz, cdezytywal glosna — w trakcie
spektaklu — didaskalia liryczne poety.

26 stycznia 1934 roku zostala w Cricot wystawiona
(w parze z Anno santo 1933 Jalu Kurka) druga minia-
tura dramatyczna Czyzewskiego — Smieré Fauna
(chronologicznie wezesniejsza od poprzedniej), lirycz-
na sztuka o starym horacjanskim Faunie, ktory za-

TYTUS
CZYZEWSKI
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,»Smieré¢ Fauna” (1945 r.)

Projekt dekoracji skladajgce] sig:

- z pomostu przeznaczonego dla wieksze]j iloSci oséb
— z uko$nego podestu, na ktérym lezal faun

— z bladoniebieskiego pléina rozwieszonego nad pomostem
na ksztalt zagla, z oranzowym sloncem w jego goérnej
czescei

Rysunek i objasnienia Tadeusza Kanlora

blgkal sie do polskiej wsi i tam zginal zabity przez
parchkow w bdjce o dziewczyne.

Sztuke rezyserowal Wiadyslaw Joézef Dobrowolski,
scenografie zaprojektowal i wykonal Tadeusz Cybul-
ski. Muzyke skomponowal Jan Ekier.

Do triumfu przedstawienia przyczynita sie przede
wszystkim scenografia. Tlo stanowila ultramarynowa
éciana. Z prawej strony widniala biata kolumna do-
rycka, przed ktorg ustawiono harfe; przy mniej sie-
dziata na kamieniu nimfa. Z lewej — staly stylizo-
wane biale orgamy, ozdobicne kolorowymi ptaszkami
jarmarcznymi i ornamentem ludowym. Jedna strona

sceny symbolizowata ludowos$¢, druga — greckosc.
Kostiumy zostaly utrzymane w stylu lalek z szopki
krakowskiej, a gra aktorow — odpowiednio wystyli-

zowana. Maske Fauna (podobno przepiekng) wykonat
Cybulski w miedzi. Opis jej podaje prof. Sinko w
entuzjastycznej recenzji z przedstawienia.

Do powodzenia sztuki dopomogla — obok scencgrafii
— doskonala ilustracja muzyczna Ekiera — debiut
kompozytorski mlodego muzyka. Bylo to trio forte-
pianowe (na flet, skrzypce i fortepian) bardzo ryt-
miczne, lgczace elementy muzyki greckiej z podhalan-
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skimi motywami ludowymi. Muzyka ta narzucila re-
zyserowi Dobrowolskiemu szcze$liwy pomyst potrak-
towania widowiska w sposob baletowy.

Rowniez i aktorsko spektakl stal na wyZszym po-
ziomie niz poprzedni. W roli Fauna wystapit Wi, J. Do-
browolski, Dziewczyne grala Zula Dywinska, Babe
Starg — Helena Wielowieyska, Dziedziczke — Elzbieta
Osterwianka, Dziedzica — Tadeusz Oriowicz, Ksiedza
— Marek Katz, Parcbka — Jacek Nusbaum.

Przedstawienie stalo sie prawdziwym wydarzeniem
artystycznym i zostalo powszechnie ocenione jako maj-
ciekawszy spektak] sezonu 1933/34 w Cricot.

Nic dziwnego, ze ten niewatpliwy sukces probowano
powtorzy ¢, wystawiajac Smieré Fauna na goscinnych
wystepach teatrzyku w Instytucie Propagandy Sztuki
w Warszawie 23, III. 1934 r.,, z okazji otwarcia tam
wystawy Kapistow (spektak]l szedi prawie bez zmian
— jedynie malarz Rafalowski zmienil wbrew Cybul-
skiemu makijaz osdb; cialo fauna pomalowal w dwu-
-kolorowe weze, podkreslajge muskulature), jak row-
niez 5 czerwca 1945 roku, na wieczorze poswieconym
pamieci zmariego malarza, w Kawiarni Plastykéow
przy ul. Lobzowskiej 3. Tym razem sztuke poprze-
dzilo stowo wstepne Karfmierza Wyki o Tytusie
Czyzewskim oraz recytacje utworow poety w wyko-
naniu stuchaczy lektoratu U. J., ktérzy tez stanowili
cbsade miniatury.

Spektakl mial byé jednoczednie pierwszym przed-
stawieniem odrodzonego Cricot*. Zamiary te spelzly
jednak na niczym.

* Cricot J. Jaremy zakonczyl swa dzialalno$¢ w sezonie
1938/39
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Maska Fauna
projekt i wykonanie
T. Cybulskiego:

Scenografie zaprojektowal Tadeusz Kantor. Ilustra-
cje muzyczng Ekiera wykonywal zespol kameralny
pod kierunkiem Adama Riegera. Rol¢ Fauna gral re-
zyser sztuki Wi J. Dobrowolski, Ksiedza — Tadeusz
Brzozowski, a Dziewczyne — Danuta Nizanska. Pio-
senke (w pierwszej inscenizacji $piewang przez Zulg
Dywinsks) wykonata Maria Morbitzerowa.

Recenzenei okre@lili jednak przedstawienie jako
aktorsko stabsze od poprzedniego. Podkreslali tez brak
baletowego ujgcia spektaklu. Wszystko to potozono
wszakze na karb niewielkich mozliwo$ci amatorskiego
zespolu aktorskiego.

Inne utwory T. Czyzewskiego, ktére doczekaly sie
wystawienia, to: Osiol i storice w metamorfozie (w ro-
ku 1921 i 1925), Pastoratki (1925 roku) oraz Transce-
dentalne Panopticum (w roku 1964). Ale byty to juz
przygody sceniczne zwigzane z innymi teatrami, a za-
tem mniej nas w danym wypadku interesujace. Waz-
ny jedynie pozostaje jeszcze fakt, ze oprocz dwoch
wymienionych sztuk Cricot umiescil w swoich planach
repertuarowych szopke ludowa Lajkonik w chmurach
Czyzewskiego. Niestety, zapowiedzi te pozostaly je-
dynie zapowiedziami. I nikt ich do tej pory nie podjal.
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0 STOSUNKU WIDOWISKA
TEATRALNEGO DO DRAMATU

JOLANTA BRACH

Zagadnienie stosunku widowiska teatralnego do dra-
matu jest jednym z wezlowych probleméw teorii tea-
tru. Od lat toczg sie na ten temat spory, w ktorych
wyglaszano wiele sprzecznych sgdow. Zagadnienia
stalo si¢ szczegodlnie interesujgce gdy poczatek dwu-
dziestego wieku przyniost wspanialy rozkwit nowo-
czesnej inscenizacji teatralnej. Zywe staly sie wow-
czas pytania: ,Kto jest twoércg widowiska teatralne-
go?”, ,,Co jest dzielem artystycznym, dramat czy wi-
dowisko teatralne?”, , W jakim stopniu widowisko
zdeterminowane jest przez dramat?”, ,Jakie powin-
no by¢ miejsce dramaturga w teatrze i jaka rola tek-
stu w widowisku?”, itd., itd.

Posrod réznych opinii mozna wyodrebnié kilka ty-
powych stanowisk. Przedstawicicle pierwszego z nich,
jak Comte i Hytier, uznajg odrebnos$¢ teatru i drama-
tu, ale prawdziwg sztuke widzg tylko w dramacie.
Zdaniem tych autorow prawidlowy kontakt z drama-
tem daje tylko lektura. Odmienne stanowisko zajeli
Craig 1 Artaud. Oszolomieni mozliwoSciami, ktére
ujawnila sztuka inscenizacji teatralnej w niej tylkd
widzieli wartos¢ artystyczng. Artaud sgdzil, ze dra-
mat niszezy sztuke teatralng narzucajac na jej zywy
organizm martwy pancerz utrwalonego w pi$mie sto-
wa., Tekst dramatu mozna wiec z widowiska usungé
a przynajmniej zredukowaé do minimum. Obok wy-
mienionych stanowisk dstnieje trzecie, lgczace dramat
z teatrem. Taka tendencje przejawia Veinstein
a w Polsce Raszewski i Skwarczynska.

Odmienny poglad na te sprawy reprezentuje Csato,
ktory podkreéla odrebno$é teatru i dramatu ale nie
uprzywilejowuje zadnej z tych sztuk.

Argumenty autorow zaliczajacych dramat 1 teatr
do tej samej galezi sztuki sg réwnie mocne jak argu-
menty tych, ktorzy je rozdzielaja.

Pozwala to przypuszczaé, ze pod jakims$ istotnym
wzgledem dramat mozna utozsamiaé ze sztuky tea-
tralng a pod innymi réwniez istotnymi wzgledami
nalezy te sztuki rozdzielaé.

Majac $wiadomosé trudnoéei i zlozonego charakteru
zagadnienia i nie roszczac pretensji do wyczerpujgce-
go rozwigzania problemu, sprobujmy odpowiedzieé na
pytanie czym rézni sie dramat od widowiska teatral-
nego a w czym s tozsame.

E. G. Craig pisal: JeZeli znajdziesz w przyrodzie no-
we tworzywo (..) wtedy dopiero wolno ci oznajmicé,
2e znalazle$ sie na drodze prowadzgcej ku stworzeniu
nowej sztuki. Czy tworzywo, ktérym postuguje sig
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dramaturg i tworzywo uzywane w teatrze pozwalaja
na odréznienie tych dwu sztuk, czy tez zmuszaja do
utozsamiania? Teoretycy teatru majg na ten temat
rézne zdania. Zgoda panuje tylko co do tego, ze two-
rzywem dramatu jest stowo. Nie jest natomiast jasne
czy jest to jedyne tworzywo dostepne dramaturgowi
i co jest tworzywem w teatrze. W szczegolnogci nie
wiemy czy oprocz pozastownych $rodkéw wyrazu ma-
my w teatrze rowniez slowo tozsame ze slowem w
teks$cie dramatu.

S. Skwarczynska utrzymuje, ze slowo jest jednym
z wielu i bodaj nie najwazniejszym z tworzyw dra-
matu. Obok stowa tworzywem dramatu jest rowniez
osoba aktora, ruch sceniczny, konkretna przestrzen
sceniczna. Powyzsze czynniki skltaniajg autcrke do
wylaczenia dramatu ze sztuki literackiej.

E. Csato broni autonomii sztuki teatralnej, a dramat
zalicza do literatury. Tworzywem dramatu, tak jak
kazdego dziela literackic~o jest stowo. Wszystko co
dramaturg chce przekazaé odbicrcy przekazuje przy
pomocy siéw.

Zgadzajae sie z rozumowaniem Csaté chciatabym
jednak zastanowié sie, jakiego rodzaju zwigzek lgczy
widowisko teatralne z dramatem i kaze wielu auto-
rom dopatrywaé sie jednodei tych dwu sztuk.

Zwroécémy uwage, ze widowisko teatralne, gdy jest
realizacja sceniczng dramatu, jest sztuksg semantycz-
na. Nie kazde widowisko spelnia ten warunek. Prze-
waznie asemantyczny jest balet czy pokazy sportowe,
natomiast semantyczna jest pantomima.

Mowiac, ze widowisko teatralne jest sztuks seman-
tyczng mamy na mys$li to, ze stanowi ono system zna-
kow, ktore widz w jaki§ sposéb rozumie, kiére co$
ZNnaczy.

Ustalmy pojecia, ktére bedg potrzebne w dalszych
rozwazaniach. Idac za definicja A. Schaffa znakiem
bedziemy nazywaé kazdy przedmioct materialny, jego
ceche lub wydarzenie materialne, ktore w ramach
danego jezyka stuzy do przekazania jakiej§ myS$li
o $wiecie zewnetrznym lub przezyciach wewnetrz-
nych (emocjonalnych, estetycznych, wolicjonalnych
itd.), ktorejé z komunikujgcych sig stron.

Znaki stuzg do przekazywania znaczen. Znacze-
niem nazywaé bedziemy sposob rozumienia znaku
funkcjonujgcy ma gruncie danego jezyka. Mowi sieg,
ze znaki sg ,,przezroczyste” dla znaczenia tzn. ze skie-
rowujg my$l odbiorcy mna przedmiot inny niz one
same. Owa ,przezroczysto$¢” jest warunkiem, ktory
musi spelnia¢é kazdy przedmiot funkcjonujacy jako
znak. Natomiast specyficzng cechg znakéw artysty-
cznych jest to, Zze oprocz przenoszenia znaczen pelnia
one r6éwniez funkecje artystyczng bezposrednio jako
przedmioty materialne. Percepcji podlega znaczenie
znaku oraz sam znak jako obiekt materialny.

Istniejg systemy znakéw, ktore nazywamy jezyka-
mi. Jezyk to system znakéw, w ktérym mozna ze
znakéw elementarnych tworzyé calo$ei znaczgce wyz-
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szego rzedu, czyli zespoly znakdéw funkecjonujgce jako
nowy znak. Znaczenie takiezo zespolu wyznaczone
jest przez znaki skladowe, ale nie jest ich sumg, lecz
nowa c¢aloscig znaczgcs.

Istniejg rozne typy jezykow. Oprocz naturalnego
jezyka, w ktéorym myslimy i moéwimy istniejg jezyki
utworzone na zasadzie arbitralnej umowy np. jezyki
nauk dedukeyjnych, kody sygnalizacyjne itd. Jednym
ze specyficznych systemow jezykowych jest system
znakow teatralnych.

Znaki teatralne sg niejednolite. Mogg nimi byé
elementy roznego rodzaju: S$wiatlo, dzwiek, barwa,
ruch grup i pojedynczych osob, pantomimiczna sztuka
gestu, postaw 1 wyrazow twarzy, dekoracje, kostiumy,
charakteryzacja itd. Sa to pozaslowne S$rodki wy-
razu. Do nich dolgcza sig stowo teatralnie wypowie-
dziane, wpojone w plastyczna i diwiekowsg strukture
widowiska i bedgce znakiem innego rodzaju niz stowo
zapisane w tekécie dramatu. Znaki stosowane w je-
zyku teatralnym w dramacie w ogoéle nie wystepuijg,
choé¢ maja w nim swoje uzasadnienie.

Dramat i widowisko teatralne tworzone sg w innym
systemie znakéw, w innym jezyku. Stanowi to zasad-
niczg roznice miedzy nimi i powoduje, ze nalezg do
odrebnych galezi sztuki. Ale widowisko teatralne,
bedgce sztukg semantyczng ma pewng sfere znacze-
niows, ktoéra jest rownocze$nie sferg znaczeniowy
dramatu. Wystepuje tu ciekawy wypadek przekiadu
dokonywanecgo miedzy dwoma jezykami.

Przygotowujgc realizacje teatralng dramatu wymie-
nia sie znaki literackie na znaki sceniczne, a zacho-
wuje znaczenie znaku.

Dramat i widowisko teatralne sa utworami stwo-
rzonymi w odmiennych jezykach. W jednym z nich
znakami sg slowa, w drugim znaki teatralne, wérod
ktérych wystepujg elementy pozastowne oraz stowa
teatralnie wypowiedziane. Dwie aktorki grajgce Ka-
sandre mowig te same slowa a stwarzajg inng postac.
Zatem nie stowa tekstu, lecz slowa w pewien sposéb
zagrane sg znakiem w jezyku teatralnym i nie jedy-
nym znakiem lecz jednym z wielu rodzajow znaku
teatralnego.

Zrealizowa¢ dramat na scenie, to znaczy wyrazi¢
dramat w jezyku teatralnym, czyli zawrzeé¢ w zna-
kach teatralnych to, co bylo zawarte w znakach stow-
nych.

Nie wszystko co zawarte jest w tekScie dramatu
pojawia sie na scenie i nie wszystko co jest na scenie
bylo zapisane w tek$cie dramatu. Wystepujg rowniez
elementy ze wzgledu na tekst przypadkowe (co mnie
wyklucza ich wartoéei artystycznej).

Stosunek widowiska teatralnego do dramatu jest
zjawiskiem zlozonym i ma pewno nie dajacym sie za-
wrze¢ w jakiej§ prostej formule. Sadze jednak, ze
wymiana znakéw a zachowanie ich znaczen okresla
istotng ceche tego zjawiska.

- ]
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JULIUSZ SEOWACKI

HORSZTYNSKI

Osoby:

KSAWERY HORSZTYNSKI WIRGILIUSZ GRYN
dawny konfederat barski

SALOMEA KAZIMIERA NOGAJOWNA
jego zona
SWIETOSZ ZBIGNIEW BEBAK

stuga domu Horsztyrskich

OICIEC PROKOP ZBIGNIEW STAWARZ
kapucyn

SZYMON KOSSAKOWSKI HENRYK MACHALICA
hetman litewski

AMELTA ALINA HORANIN
jego coérka
SZCZESNY ZDZISLAW WARDEJN

MICHAS - L *
synowie hetmana

KSINSKT o TADEUSZ WOJTYCH
szlacheic o
o
KARZEL § CEZARY KUSSYK
blazen ¢
o
SFORKA MARIAN POGASZ
stary stuga g
N
SLEUGA § EUGENIUSZ KOTARSKI!
HAJDUK 'g - * *

MARYNA HANNA WROBLOWNA
dziewczyna wiejska

NIEZNATOMY STANISELAW SZRENTAWSKI
WYRWIK JERZY KISZKIS

SKOWICZ PIOTR WYPART

REZYSERIA: JOWITA PIENKIEWICZ
SCENOGRAFIA: JANUSZ TARTYLLO
OPRACOWANIE DZWIEKOWE: RYSZARD GARDO

INSPICJENT: SUFLER:
KRYSTYNA STRANZ ALEKSANDRA KROLIKOWSKA

Wojciech Natanson

~Powiedz wahajgca sie¢ mysli”

Nie wydaje mi sie, by mozna uwaza¢ te tragedig za
utwor o szlachcicu lepszej przeszto$ci Horsztynskim
i o bolesnym jego losie, jak prawdopcdobnie myS$lat
pierwszy odkrywea tego utworu, Antoni Malecki; i nie
jest to zapewne takie dramat o Szezesnym jako pol-
skim Hamlecie od Hamleta bolesniejszym i czystszym,
jak pisze w swej ksigzce o Slowackim (z rcku 1923)
Juliusz Kleiner; tak samo nie podobna uwazaé ,Hor-
sztynskiego” za tragedie Hetmana, czy Nieznajomego,
czy Amelii, czy Sally, choé wszystkie te postacie roz-
grywajg na kartach utworu swoj dramatyczny Ics.
Kazda z nich ma tutaj okre§lone swe miejsce, naj-
Scis§lej przemys$lane i obliczcne. Ale ich przezycia
mieszcza sie i sg uwarunkowane zasadniczym proble-
mem Horsztynskiego: sprawg rogrywajacych sie wy-
padkéw dziejowych, walkg o los narcdu. Nawet ,po-
klonny, klaniajacy sie”, jak sam siebie okrefla, cy-
niczny i pozbawiony jakichkolwiek uczué dworak
Ksinski rzuca w rozmowie ze Szczesnym znamienne
zdanie: zdanie §wiadezace, jak dalece sprawy publicz-
ne sg w Horsztynskim przytomne kazdej z dzialaja-
cych oséb. Szczesny, zatopiony w mys$lach o Platonie
i nie chege udzieli¢ Ksinskiemu wyraznej odpowiedzi,
maowi:,
— Smieré nie jest $mierciq. —
Na co targowiczanin i ,republikanin’, to jest obronca
dawnego ustroju Rzeczypospolitej, Ksinski odpowiada:
— Ale jezeli kraj umrze...

Jezeli kraj umrze.. — z perspektywy lat polistopado-
wych, gdy Polska byla krajem mogil i krzyzow, gdy
Zz emigracji wyruszyly wyzwolencze wyprawy Zaliw-
skiego i innych — patrzy Stowacki na rozwdj wyda-
rzen 1794 roku. Nie przypadkowo wybral on wlasénie
te date, by rozegraé na jej tle tragedie Horsztynskiego,
Hetmana 1 Szczesnego. Rok 1794 to ostatnia przedroz-
biorowa préba ratowania niepecdleglo$eci; to ostatnia
i decydujaca bitwa. Gdyby chodzilo o romantyczny
dramat Szczesnego, odpowiedniejszy bylby na pewno
tormin blizszy poecie; bajronista w Wilnie na tle
ostatnich lat XVIII wieku to na pewno anachronizm
(zdawatl sobie z tego sprawe Slowacki moéwigc ustami
Szezesnego majpierw: czasy masze majq dziwne lekar-
stwo ma chorobe smutku — poezje, ale poprawial sie
zaraz, ze nasze stowiki to zimna letnia woda — letnia
woda — rymowana). A Slowacki byl tak wielkim
pisarzem i tak genialnym dramaturgiem, Ze nie czynit
niczego przypadkowo. Rok 1794 jako wybér momentu
akcji Horsztynskiego jest uzasadniony takze i inng
datg: rokiem 1795, ostatnim rozbiorem.

Na podstawie tych zaloZzen sprobujmy zanalizowaé
sprawe Szczesnego Kossakowskiego. Trudno sie zgo-
dzi¢ na te teze niektérych historykéw literatury, kto-
rzy niemal identyfikujg Szczesnego ze Slowackim.



... Stowacki dobrze rozumie Szczesnego. Ale czy
naprawde uwaza go za ,czystsze.0” od Hamleta, jak
przypuszeza prof. Kleiner? .. W konflikcie, jaki sie
toczy miedzy synowskimi obowigzkami Hetmanowicza
a jego sumieniem obywatelskim — wyrazng wyzszosé
pryznaje poeta sprawie publicznej. Powolajmy sie
zn6w na pierwsza scene, gdzie Szczesny tak przenikli-
wie i bez ziudzen charakteryzuje uczucia Hetmana
wobec mniego samego Ojciec ma dla mnie wysoki 0j-
cowski szacunek... szacuje mnie jak Holender rzad-
kiego tulipana... szanuje mnie jako rzadkq osobe, kto-
rej mie ptaci — a ktéra go kochaé musi). Zapewne,
7e gdyby Szczesny stangl w Wilnie obok Jasinskiego
(i gdyby uczynil to do§é wczesnie, to jest przed plano-
wenym przez Hetmna i Ksinskiego aresztowaniem),
ojciec Szczesnego poszediby pod sad, czy przed wylo-
niona przez Insurekcje komisje indagacyjna — ale nie
na szubienice!

Kluez do tragedii Szczesnego mozna znaleié w pew-
nej wypowiedzi Nieznajomego. Na slowa Szczesnego,
w czwartej scenie aktu pierwszego: Wigc ja wam nie-
potrzebny! — odpowiada Nieznajomy: Niepotrzebni sq
przeciwko mam!.. I to zdanie, tak dobitnie okresla-
jace polityczna ideg utworu, mogloby — jak sadze —
postuzyé za motto....

fragmenty szkicu
Wojciecha Natansona ,Powiedz wahajaca sig myS§H”
»Szkice teatralne”

Wydawnictwo literackie, Krakdéw, 1955
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KIEROWNICY DZIAROW TECHNICZNYCH: Bogdan Iwan-

kowski — Kierownik techniczny. Antoni Hasinski {1 Zofia
Turgula — Pracownie krawieckie, Helena Dubert — Modystka,
Czeslaw Tomczak — Perukarnia, Wtadyslaw Makowski —
Stolarnia, Damazy Guzikowski — Malarnia, Stefan Zandecki —
Tapicernia, Wladyslaw Mackiewicz — Modelarnia, Sylwester
Korzeniowski — Pracownia obuwnicza, Florian Grodzki —
Slusarnia, Dionizy Gabrysiak — Scena, Tadeusz Molski —
Elektrotechnika,
Cena 1~ =
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