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T E A T R S A R T R E' A 

Z wiązany z nazwiskiem Sartre' o ruch „egzystencjalizmu" 
nie jest zwartym systemem. Kredo egzystencjalistów wyraża 
raczej pewną postawę życiową n1z określoną filozofię 
i w znacznej mierze stanowi rozwinięcie programu surreali­
stów i innych podobnych kierunków, które ostrym zgrzytem 
wdarły się w dwudziestolecie międzywojenne. Podobnie jak 
surrealizm i owe inne ruchy, tok i egzystencjalizm twierdzi, 
iż w człowieku działają siły nie poddające się władzy rozu ­
mu, zarazem jednak bynajmniej nie uważa za właściwe kon­
centrować całej swej uwagi włośnie no owych siłach. Egzy­
stencjaliści twierdzą raczej, że jeśli człowiek próbuje racjo­
nalnie podejść do jakiegokolwiek aspektu życia, zawsze ku 
własnemu przerażeniu staje w obliczu koncepcji, która nie 
tylko leży pozo zasięgiem rozumu, lecz całkowicie się rozu­
mowi przeciwstawia. Zycie ludzkie więc nacechowane jest 
wszechobecną ironią i paradoksem. Włośnie ową paradok­
salną ironię egzystencja l iści uwoioją za właściwy przedmiot 
sztuki. 
Rozumowaniem tym nie odkrywają egzystencjaliści nic no­
wego. Szekspir, każąc rozmyślać Hamletowi o cudzie, jakim 
jest człowiek, będący w gruncie rzeczy 11 tylko kwintesencją 
nietrwałości, jest prawdziwym egzystenc1olistą, jeżeli chodzi 
o podstawową „filozofię", bo przecież i Kierkegaard, no któ­
rego współcześn i egzystencjaliści tok często się powołują, 

opierał swe myś li przeważnie no jednym z najistotniejszych 
paradoksów: znikomości związanej niezmiennie z naturą czło­
wieka. Najznamienitszą cechą Sortre'o jest szczególna zawzię­
tość, z jaką rozwija on ów paradoks i, rzec można, kan· 
centruje się raczej no kwintesencji owej znikomości niż cudow­
ności człowieka. Obdarzony niewątpliwie wielkim talentem 
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i zmysłem twórczym, Sartre wykorzystuje sugestywnoSć swych 
scen dromotycznych, oby przedstawiać rzeczy najbardziej 
ohydne. Lubuje się we wszys tkim , co p lugawe, brudne, zde­
prawowane: jego wyobraźnia przejaw ia dz iwne upodobanie 
do me tafor i porównań zaczerp niętych z procesów trawie­
nia. Odnosimy wrażenie , że tok jak Hamlet myślał przede 
wszystkim a Aleksandrze, tak Sartre myśli przede wszystkim 
o odbytnicy. 

Wiele innych jeszcze paradoksów absorbuje myśl i lego auto­
ra. To człowiek tworzy świat społeczny, w którym żyje , a mimo 

to każda jednostka postawiona jes t w sytuacji, nad którą nie 
mo żodne i władzy, i (jeżeli chce żyć) musi działać robią c nie 
zawsze to, co by pragnęła robić, lecz to, co wydoje się dla 
niej najlepszą alternatywą. Człowiek więc siedzi niejako przy 
wielkiej ru lecie i gra według swej intuicji: kulka może się 

zatrzymać na obstawionym przez niego numerze, ole może 
go także przeskoczyć. Sartre snuje inną jeszcze refleksję: czło­
wiek jest zwierzęciem towarzyskim, a jednak każda jednostko 
ludzka jest odosobnioną całością i nos i w sobie zarówno 
swoje niebo, jak i piekło. Sensem tego paradoksu jest Io, 
że chociaż j esteś my istotami stadnymi, dusze nasze zawsze 
są sa motne. 

Przedstawione tu Fragmenty systemu filozoficznego Sortre'a 
znajdu j ą wyraz w jego sztukach, nadając im osobliwy cha­
rakter. W Przy drzwiach zamkniętych (Hu is cios, 1944) tro je 
zmarłych - Gorcin, Stel la i Inez - znajdują się w piekle. Ale 
nie" ma tu og ni piekie lnych, jest tylko salon w styl u bieder­
meierowskim, męki zaś tych trojga potępieńców polegają 
na tym, że są oni skazani na wieczne przebywanie ze sobą. 
Bezwzg l ędny Garcin, lesbijko Inez i dzieciobójczyni Stella 
nie moją żadne j nadziei, by kiedykolwiek, choćby no chwilę, 
mog li nie być razem. Myśl swą Sartre streszcza w zda­
niu: „P i ekło - to inni". Jeszcze bardziej znamienne dla fi­
lozofii Sortre'a są jego Muchy (Les mouches, 1943), tu bowiem 
autor, dojąc nowe ujęcie histor ii Orestesa, która posłużyła 
za temat tylu już sztuk teatralnych, wyraźnie uka2uie cechy 
charakterystyczne swego stylu. Tu Eryniami stają się mu­
chy - muchy, które jak plaga nawiedza j ą Argos, roznoszą 

Po prowe1 ' Jean-Paul Sarlrn 
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zgniliz nę i są odbiciem istot ludzkich zamieszkujących pery­
fer ie miasto . „Sto razy - mówi Pedagog - pytałem o drogę 

w te1 przek l ętej, smażącej się w słońcu mieścinie. Zawsze ten 
sam okrzyk przerażenia i ucieczko, w oślepioiących uliczkach 
ciężki tupot czarny". 

Inne mi asto Grecji żyją szczęśl i wie, Argos natomiast żyje 

tylko ku ltem umarłych 1 ciąglym kojoniem się za swoje grze­
chy ; nowel Elektro musi prać brudną bie liznę pałacową. 

Orestes chciałby nic nie robić, chociaż czuje nieodpar tą po­
trzebę, oby do czegoś „na l eżeć", tymczasem wędru 1 e pa swym 
mieście rodzinnym jak obcy. „Widzisz - mówi Orestes do 
Pedagoga - gdyby był toki czyn, który by mi pozwalał sta­
nąć wśród nich, gdybym za cenę zbrodni nawet mógł zagar­
nąć ich pomięć, strach i nadzieję, aby zapełn i ć pustkę mego 
serca, gdybym w tym celu musiał własną matkę zabić.„" 

Póżnie i myśl tę wypowiada jeszcze wyraźniej: 

„Co mi tom szczęście. Chcę odzyskać swoje wspomnienia, 
swoją ziemię, swoje miejsce wśród mieszkańców Argos." • 
Przystępuje więc do spełn i en i a swej mis ji. Erynie, kapła n ki 

bogów, rozpaczliwie próbu j ą rozdzielić Orestesa i Elektrę. Ją 

oszc;zędzoją, ponieważ wyraża gotowość poświęcenia swego 
życia pokucie, on natomiast odmawia przyjęcia tron u ofia­
rowanego mu pod warunkiem, że potępi swą zbrodnię. Tylko 
on, Orestes, rzuca wyznon ie bogom i staje się wskutek tego 
przedmiotem ich zazdrosnej nienawiści. 

Inne aspekty zain teresowań Sartre'a występują w situkoch 
Niepogrzebani (Morts sens sepu/Iure, 1946), gdzie nie cofa 
się przed żadnym sposobem, aby odtworzyć no scenie naj­
większą grozę, łączn i e z torturami ;zadawanymi przez policię 
Vichy ujętem u prze;z n i ą bojownikowi Ruchu Oporu, i w La­
dacznicy z zasadami (La putain respecłueuse, 1946), z jej 
szyderskim ujęciem lynchu w południowych stanach Ameryki. 
Podobnie jak w calei twórczości Sortre'o, tok i tu taj widać, 

jak nieodparcie pociąga go męko życia. Ta skłonność, do­
prowadzono do przesady, zdaje się go upodobniać do nie­
których najbordiiei posępnych natura listów z przełomu na­
szego wieku. Sartre wszakże z prawdziwą pasją próbuie 
s tworzyć nowy rodzaj tragedi i, w które j nie poszczegó lne po-

• Fragmenty Much w przekładzie Jerzego L15owskiego. 
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staci, lecz sytuacje odgrywałyby dominującą rolę. „Człowiek, 
któ ry jest wolny w kręgu swych własnych sytuacji - mówi 
Sartre - i wybiera między tym, czego pragnie, o tym, czego 
nie pragnie, oto temat naszych sztuk.„ Powracamy w tym do 
koncepcji tragedii, tak jak jq pojmowali starożytni Grecy." 
Postacie o ntycznych dramatów, jak twierdzi Sartre, łączą 
w sobie „pas j ę uczuć mających swe żródło w głębi nas sa­
mych i przejawy niezłomne j woli będące afirmacją takich 
systemów wartości i praw jak prawa obywatelskie, prawa 
rodziny, jak etyka indywidualno i etyko zbiorowa, jak prawo 
zabijania, prawo ukazywania ludziom ich żałosnych warun­
ków życia itd. Wizja Sartre'a 1est więc w każdym raiie 
wizją tragedii. 

Z p~gotowywonei efo druku przez Poń•łwowy lnsły­
lul Wydawniczy ksiqiki Allardyce Nicoli pl Dzie1e 
dramatu (World Drama). Przekład Jerzego Nowie· 
kiego. 



Andrzei Falkiewicz 

LADACZNICA I SPRAWIED LIWI 

W przedziale kolejowym siedzi samotny starszy człowiek. 
Rozgląda się bezradnie, wierci się, uśmiecha zachęcająco do 
towarzyszy podróży. Rozgląda się, widzi obojętne twarze, 
nie umie zacząć rozmowy. Rozgląda się - i wtem spostrzega 
Cygankę. I oto - przypom ina sobie, ie przed pięćdziesięciu 

loty Cyganie ojcu ukradli konia. Ten trop jest dobry: odtąd 
rzecz potoczy się gładko. W wagonie kolejowym zaczyna się 

wykład o ,kwestii cygańskiej - o złodziejsk i m nasieniu; o bru ­
dzie, wszach, tyfusie plamistym, o zbawiennych skutkach wielo­
letniego więzienia. Głośne protesty Cyganki dodają mówcy 
ferworu. Teraz na twarzach pojaw i ą się uśmiechy. Ktoś czę­
stuje współtowa rzyszy papierosami. Dobrotliwy pan pod 
oknem stwierdza potrzebę uczciwej pracy. Młody robotnik 
głosuje za przymusową procą w obozach. Motka przypomina 
sobie, ie Cyganki kradną dzieci. W miarę przybywania roz­
mówców, Cyganko broni się coraz ciszej. Jest wyraźnie zde­
nerwowano, właśnie zapola swe g o wł o s n ego papie­
rosa. Ktoś wym ienia „nieliczne zas ługi" hitlerowskich Niemiec. 
Ktoś argumentu je logicznie. W pociągu biegnącym ze Szcze­
cina do Warszawy toczy się Wspólna Sprawa. 
W takich chwi lach przypomina się Ladacznica z zasadami. 
Te słowa zaszczutego Murzyna: „Kiedy bia li, którzy się wza­
jemnie nie znają, zaczynają ze sobą rozmawiać, Mu rzyna 
czeka śmierć". Doprowadźmy tę jego myśl do końca. Gdy 
Murzyna czeka śm ierć, Biali r.ie odczuwają swej samotności. 
Gdy Murzyna czeka śmierć, Biali stają się - wbrew różnicom 
majątkowym, wbrew stanowisku, wykształceniu, pog l ądom -
sobie równi. To jest bajecznie prosty mechanizm: skazując 
no wygnanie innych, sami zyskują prawo azylu. Znamy ten 
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mechanizm wszyscy, Oglądaliśmy go w wielu wariantach 
i w rozmoilych wykonaniach. 
Bo to nie jest sztuko o amerykańskim rasizmie. W każdym 

razie - nie tylko. To jest sztuko o strachu, o zaszczutych, 
zniewolonych odmieńcach, o ludzkiej samotnośc i i po trzebie 
toworzyskiei rozmowy. Zarzucono - że napisano nienojlep iej. 
Wytykano autorowi liczne warianty i niekonsekwencje za· 
kończenia. Ale w tych zarzutach przeoczono, że sztuko nie 
dotyczy jakiegoś jednego, społecznie ustawionego problemu, 
lecz mówi o ludzkim zachowani u się w pewnych warunkach, 
w pewnych okreś l onych układach. W lakiej sztuce jednostkowe 
zakończenie niczego nie zmienia. W takie j sztuce liczy się 

jeden, zawsze ten sam mechanizm i jego ofiary. 
A ofiarami w tej sztuce są wszyscy. Nie tylko zaszczuty Mu­
rzyn , nie tylko prostytutko Lizzie nie tylko zelżono w pociągu 
Cyganka, ale także - rasis to Fred i ów samotny starszy czło­
wiek, który zorganizowa ł sobie w podróży temat rozmowy, 
który sobie przy okaz ji z innymi pogadał. 
Oto bohaterowie dramalu: 
Murzyn, zagrożony lynchem i śmiercią, oskarżony o zbrodnię, 

które j nie popełnił, ścigany przez mieszkańców miasteczko, 
obezwładniony, nie potrafiący w obron ie własnego życia użyć 
broni . 
Lizzie, która nie jest w sta nie odmówić prześladowcom fałszy­
wych zezna ń , skazujących na śmierć niewi nnego człowieka. 

Biała (i brzydząca się Murzynem !) prostyl utka, nieustannie 
p o niżana przez „zdrowe" społeczeństwo, traktowana przez 
nie, podobnie jak Murzyn, jako uosobienie Zia , zamknięta 
w niewidocznym więzieniu opin ii , którego nie umie zburzyć, 

bez zastrzeżeń wierząca w zło, którego nie rozumie, czu j ąca 
swą bezwzg l ędną niższość. 

A Bia li? Oni także wierzą w zło, które stworzyli. To zło 
istnieje, lecz nie może dotyczyć ich samych. Jes t zawsze 
umieszczone gdzie indziei, poza nimi. Jego uosobieniem są inni, 
odmie n n i od nich: Murzyn, Cygan, żyd, Ukrainiec, Swio­
dek Jehowy, Baptysta, Be lg, Po lak, Holender, Ros jan in, trę­
dowaty, prostytutka. 
Fred boi się zabobonnie Murzynów, jest kuszony przez Diablo, 
któ ry przybrał na siebie postać Lizzie. Fred to po prostu czło­
wiek, który się boi. Nie Lizzie, i nie Murzynów oczyw i ście - sie­
b ie samego, swej samotności, swego wygnania, społeczności 
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ludzi, Innych, którzy go no to wygnanie skazują. Jeśli został 

rasistą, to dlatego, że nie można nim być w po j edynkę, że 

trzeba przy tym rozmawiać z ludżmi . 

11 Kiedy biali, którzy się nawza jem nie zn ają, zaczynają ze 
sobą rozmawiać, Murzyna czeka śm i erć". 

Ale ofiorom1 są wszyscy. A teraz to pytanie bordz:o kłopot­

liwe i retoryczne: Czy i m i ofiarami? 

o 

OD TEATRU: Oczywiście, jest to jeszcze jedna próbo inter­
pretacji sz:tuki Sart re'a, nie wyczerpująca - jak każda próba 
interpretacji - ca łej sprawy. Z tym należy się pogodzić; 

każdy widz czy czytelnik odkryć może w Ladacznicy z zasa­

dami co innego. Jedna chyba nie ulega wątpliwości: jest to 
pierwsz:y utwór Sartre'a próbu jący przedstawić iego pro­
pozycje myślowe, tendenc je filoz:oficzne no kanwie utworu 
o wyraźnej - powiedzmy niezdarnie - wymowie "spoleczne(. 
W in ny nieco sposób - i od innej strony - zają ł się Sartre 
prob lemem rasizmu w Rozważaniach o kwestii żydowskie;. 

o 

RAS IZM, zespół poglądów społeczno-politycznych, wynika­
jących z twierdzenia o rzekomej nierównowartośc i biologicz­
ne j, o wobec tego i społecznej rosy ludzkiej, ma j ącej warun· 
kować histor i ę l udzkości; twórcq współczesnego rasizmu był 

pisarz i dyplomata francuski J. A. de Gobineau (1816-1882); 
wykorzystywany przez koła reakcyjne w różnych krajach 
przeciw ludom ko lonialnym mnie jszościom narodowym; 
w Niemczech przejęty przez hitleryzm jako podstawa jego 
ideol og ii , doprowadził do zbrodni ludobójstwo; obecnie rów­
n i eż g łoszony przez szowin istów różnych krajów w celu uza­
sadnienia np. ustawowej dyskryminacji ludności murzyńskiej 
w Zw i ązku Pd. Afryki , walki przeciwko równouprawnieniu Mu· 

rzynów w USA, itp. 

(Mela Encyklapedic Współczesne PWN) 
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SARTRE O TEATRZE DRAMACIE 

Wino za zło współczesnej dramaturgi i w dużej mierze obar­
cza mieszc;z:oństwo. Wystorc.,;y przyirzeć się sztukom grywa­
nym dziś no scenach. W większoścr są to wytarte ćwiczenia 
psychologiczne, posługujące się starymi mieszczańskimi wątka­
mi: mąż z przyjaciółką, żona z kochankiem, rodzina, której 
członkowie nie rozumieją się nawzajem. Ale w związku 
z teatrem trzeba jeszcze poruszyć inny problem, mianowicie 
film. Wiele osób - i to nie tylko reżyserów, lecz również 

zwyczajnych widzów, a zwłaszcza młodych intelektualistów -
uważa dziś, że film jest lepszym środkiem wyrazu n iż teatr. 
I pod wpływem filmu teatr skłania się do odwrotu ze swego 
pola bitwy; oddał je w ręce wrogo; zwiększa liczbę dekorac ji 
i próbuje poprzez akcentowanie elementów wizua lnych opo­
wiedzieć anegdotę w formie b i i ższej filmow i niż teatrowi. 
Łatwie j go przez to zniszczyć. Tak samo rzecz wygląda 

w polityce: jeśli jakiś rząd id zie na ustępstwa wobec opozycji, 
to opozyc jo ujmuje na koniec władzę w swoje ręce. 

Sprawą teatru jest nie rzeczywistość, lecz prawda. Film na­
tomiast dąży do oddania rzeczywistości, zawierającej momen­
ty prawdy. Prawdziwym polem bitwy dla teatru jest trage­
dio - dramat, który ucieleśnia jakiś autentyczny mit. Nie wi ­
dzę powodu, dla którego teatr miałby rezygnować z poka­
zania jakiejś historii osnutej wokół miłośc i lub małżeństwo, 

jeśl i ta historia ma wa lory mitu; innymi słowy - jeśli treść 
je j stanowi coś więcej niż małżeńskie kłótnie i miłosne nie­
porozum ienia. Włośnie poprzez poszukiwanie prawdy w mi­
cie, poprzez stosowanie formy tok nierea li stycznej jak tra­
gedio, teatr może bronić się przeciwko fil mowi. Tylko w ten 
sposób może się uchronić przed połknięciem. 

(z wywiadu dla tygodnika The Observer, 18 i 25 V 1961) 
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To be or not to be 

Jean-Paul Sar:re . Rys. Robert Lopalme 

o 

Od blisko stu pięćdziesięciu lat mieszczaństwo kontrolu je 
teatr. Kontroluje go przede wszystkim drogą wyznaczania cen 
działek budowlanych, które w XIX w. tok wzrosły, że robot­
nicy wywędrowali zo miasto, że powstały cole dzielnice i cole 
bloki mieszczańskie, że wszystkie niemal teatry znalazły się 
w centrum miasta lub opodal centrum. Kontroluje się teatr 
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poprzez ustolonie cen biletów; przedsięwzięcie musi być opła ­

calne, więc ceny rosną coraz bardziej. Kontro luje się również 
teatr we Francji poprzez centra l izację w rezultacie której by­
wa, że do miast, gdzie teatr mógłby nawiązać ko ntakt z wi­
downią zróżnicowaną w swoim składzie - spektak le albo nie 
docierają wcale, albo dociera ją bardzo póżno za pośred­
nictwem zespołów objazdowych. Wreszcie kontrol uje się teatr 
poprzez krytyków. Przeciwstow1anie krytyko j akiegoś pismo 
czytelnikom tegoż pisma jest poważnym błędem. Krytyk da­
nego pismo wyraża opinie czytelników danego pisma; i eżeli 

więc pisze głupstwa, znaczy to, że czyte lnicy też będą pletli 
głupstwo ... 

Mamy zatem do czyn ienia z kontrolą absolu tną, tym bardziej, 
że po Io, aby utrącić jakąś sztukę wystarczy, by publiczność 
mieszczańska nie przyszła do teatru. Wynika z tego jasno, że 
mieszczańska dyktaturo w teatrze stworzyła mieszczański 

teatr. 

( ... ) Poznaje się to, co ludzkie w mieszczaństwie, poprzez to, co 
jest zie; jeśli ktoś popełni jakieś łajdactwo lub okaże się 

tchórzem mówi się przecież: to ludzkie - czyli naturo ludzko 
jest zła i niezmienna. Nie będę się dł użej nad tym rozwodz i ł, 

ponieważ jasne jest, o co mi chodz i: jeżel i człowiek jest zły, 

to jest rzeczą konieczną, by utrzymać porządek... Ponadto, 
skoro naturo ludzko jest zła i niezmienna, zbędny jest rów­
n ież wszelki wysiłek zmierzający da iakiegoś postępu. A prze­
cież isto tą teatru jest działanie, to znaczy zmienianie świata, 
a po to, by zmienić świat, trzeba samemu się zmienić. Miesz­
czaństwo dokonało w świecie głębokich zmian i obecnie 
każda myśl o dalszych zmianach - zwłaszcza dokonywanych 
z zewnątrz - jest mu obca. Jeżeli więc mieszczaństwo zmie­
nia się dziś, to w tym jedynie celu, by się przystosować, by 
zachować swój stan posiadania. Z tych wiośnie pozyc ji miesz­
czaństwo żąda, by teatr nie n iepoko ił go ideą działania. 
W rzeczy samej, teatr mieszczański w swoich sztu kach dzia­
łanie zastąpił namiętnością, toteż w rozumieniu dzisiejszego 
teatru „działanie" jest używana tylko w sensie praktycznej 
konstrukc ji. 

( ... ) O mieszczuchu możne zawsze mówić źle jako o czło­
wieku, ale nie jako o mieszczuchu. Tuta j kryje się cały prob­
lem. J eżeli pesymizm - to pesymizm tota lny, pesymizm od· 
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rzucający z góry wszystkie możliwośc i , wszystkie nadzieje 
jednostki. Natomiast pesymizm umiarkowany, który głosi 
tylko, że dzieje s i ę źle, że nasze koła rządowe mogłyby zro· 
bić więcej itp. - to już nie jest teatr, to działalność wywro­
towa. Innymi słowy: mylne jest mniemanie, 1akoby teatr pe· 
symistyczny nie był teatrem mieszczańskim. Cały ten teatr, 
teatr laissefairyzmu, klęski i zła - to teatr mieszczański. Je­
żeli natomiast idzie o Io, czym jest teatr w ogóle - sprawa 
ma się wręcz odwrotnie. To znaczy, że akcja dramatyczna jest 
przedstawieniem działonie, jest dramatyzacją jakiejś akcji -
jednej lub kilku - podejmowanej przez jednostki lub przez ja­
kąś zbiorowość. Ludzie ci pragną czegoś i próbują to rea lizo· 
wać. Niewiele nos obchodzi, czy 1m się to uda, czy nie; pewne 
jest, że powinni oni realizować na scenie jakieś zamierzenie. 
To właśnie chcemy oglądać w teatrze. 

(.„) Problem polega no tym, by wiedzieć jok można stworzyć 
w teatrze realne sprzecznośc i i realną dialektykę przedmiotu, 
działania i człowieka. Jest to jedno z najtrudniejszych spraw. 
W filmie przedmiot rodzi akcję, w teatrze akcjo zjawia się 
później, rodzi się z działania. W kinie, przy pomocy fi lmu do­
kumentarnego, można śmiało i bez obawy znudzenia widza 
opowiedzieć życie maszynisty. Czy można jednak wyobrazić so­
bie coś takiego w teatrze? Z tekturową lokomotywą?! Z ognia­
mi bengalskimi, które zapala się chyłkiem, by pokazać, jak loko­
motywa rusza?! To niemożliwe - a przecież o czym mówi 
teatr, jeśli nie o pracy? Ostateczn ie bowiem działanie i pra­
ca to to samo. Oto prawdziwa sprzeczność wewnętrzna 
tkwiąca w teatrze. Nie została ona dotąd rozwiązana dla· 
tego, że - jak to wykazuje teatr epicki - nie wystarczy ukazać 
sprzeczności, które rodzą akcję, akcja to nie jest bowiem 
jeszcze działaniem; ciąży no niej zbytnio przekleństwo losu. 
(„.) Teatr ma swój własny, odrębny język, który powinien być 
równie nieodwracalny co akcja, to znaczy, że kwestie aktorów 
muszą być należycie konstruowane. Sens akcji polega na tym, 
że ciągle się ona zaostrza, chyba że postać działająca 
umiera, albo że następuje nagła interwencja innego czynnika. 
Ale akcja jako tako zmierza do kresu, jest nieodwracalna, 
o skoro akc jo jest nieodwracalna - również cola anegdota 
powinna być nieodwracalna. Można by tutaj zapytać: czy 
istnieje tylko działan ie? Czy nie ma namiętności? Czy ludzie 
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nie będą już kochać lub nienawidzieć? Czy teatr jest na­
prawdę tok surowy i zimny? Mogę no to odpowiedzieć: wręcz 
przeciwnie, w teatrze, o jakim mówię, będą istniały tylko 
postaci pełne nam iętności, z tym, że słowo „namiętność" użyte 
będzie w znaczeniu właściwym o nie wypaczonym. Mówi się, 

ie szal namiętn ości to szał g!upoty. Nigdy nie spotkałem 

tak zaś l epionych ludzi. Spotykałem natomiast ludzi głupich, 

lecz głupota i namiętność nie koniecznie szły w porze. Na 
ogół można stwierdzić, że ludzie żywiący jakąś namiętność 

mniej ulegają g!upocie. 

( ... ) Musimy stworzyć inny teatr. Teatr, który próbuje zrozu­
mieć. Na tym bowiem polega różnico między teatrem epic­
kim i teatrem dramatycznym, że w teatrze dramatycznym 

można próbować zrozumieć, podczas gdy w teatrze epic­
kim - w obecnym jego kształcie - wyjaśnia się to, czego się 
nie rozumie. Nie mówię personalnie o Brechcie, lecz uogól­
niam zagadnien ie. Jeże l i zolem powiemy, że w teatrze ep;c­

kim jest jakoś niedomogo, to dlatego, że Brechtowi nie udało 
srę w żadnym wypadku rozwiązać w ramach marksizmu 
zagadnienia subiektywności i obiektywności , że w konsekwen­
cji nie znala zł on w swoim dziele miejsca na subiektywność 

taką, jaka być powinno . 

Poważną wodą teatru dramatycznego jest Io, że powstał on 
jednak z teatru mieszczańskiego, że punktem jego wyjścia były 
środki stworzone przez indywidualizm tego teatru, że jest on 
jeszcze nie przystosowany do tego, by mówić o procy. Jest 
wszakże oc;zywiste, że byłoby szkcda rezygnować z tej czy 
inne j gołęii tea tru, byłoby szkodo, gdyby pisarz nie mógł 

szukać dolej no wiosną rękę, niezależnie od tego, czy za­

mierza stworzyć dramat epicki czy naprawdę dramatyczny. 
W tych warunkach wydoje się, że trzeba zjednoczyć wszyst­
kie siły , jakie nowy teatr maże przeciwstawić teatrowi 
mies;zczońskiemu i że w gruncie rzeczy nie istnie je prawdziwy 
antagoni;zm pomiędzy formą dramatycz ną i formą ep i cką, 

jeś l i nie liczyć tego, że jedna z nich dąży do quasi -obiektyw­
ności przedmiotu - to znaczy człowieka - i popełnia błąd 

sądząc, że może przeciwstawić widzowi spo łeczeństwo -
p rzedmiot, podczas gdy druga - j eśli jej nie korygować w ce-
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Jeon-Paul Sartre z lliq Erenburgiem. Paryż moi 1955 r. 

lu ob iektywizacji - ciąży zanadto w kierunku sympatii i w ten 
sposób zb l iża się niebezpieczn ie do teatru mieszczańskiego. 

(z wykładu J. P. Sortre'o, wyglo52onego no Sorbon ie 
w marcu 1960 r.J 

o 

Jest coś , co zostało zagubione przez współczesne młode po­
kolenie. Nazwijmy to mitem męskości . Ci młodzieńcy nie są 

już mężczyznami. Są czymś zupełnie innym. Nie czu ją konfliktu 
i walki płci w sposób, w jaki dawniej je odczuwano. Stąd 
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wniosek, że zo temat sztuki może posłużyć cole pokolenie. 
Ale to nie potrwa wiecznie. Jest to jakieś stadium przejściowe 
i trzeba by ie traktować mimo wszystko pod kątem dnia 
dzisie jszego. Istnieje jednak problem cenzury. Nie sądzę, by 
można byto napisać sztukę przeciwko wojnie w Algierii. Jesz­
cze mniej prawdopodobne wydaje mi się, że można by na­
pisać sztukę o obecnym pokoleniu z pominięciem sprawy tej 
wojny. A jak mówić o tej sprawie nie powolujqc się no tych, 
którzy to widzieli, byli świadkami tortur, bądż współwinny­

mi, bądż przeciwnikami pełnymi oburzenia, o którzy teraz 
milczą? Nie można z tego wybrnąć nie sięgając głębiej i nie 
dostrzegając, ie za tym wszystkim stoi kraj !organy bólami 
dekoloniolizocji, znajdujący się w określonej sytuacji eko no­
micznej itd. Myślę, ie prawdziwą aktualność znajdziemy tylko 
wtedy, gdy sięgniemy da dna. Nie można tych rzeczy trans­
ponować no scenie, bo się do tego nie nadają. Myślę dolej, 
że jeżeli nasz teatr przemilczy tę sprawę, dzisiejsi młodzi 
ludzie nigdy nic o niej nie powiedzą. 

(J. P. Sarlre, z dyskusji na temat „Teatr a pal ityka" , 
(France Observaleur, 13 11 1958) 

o 

Zdaniem niektórych pisarzy mieszczaństwo no scenie może 

być ty lko komiczne. locan powiada, że mężczyzno bywa 
komiczny, a kobieto nie ... To rzecz do dyskusji ... Nie należy 
jednak zapominać, że nie ma mieszczaństwo bez robotników, 
tok samo, jak nie ma kolonizatorów bez podbitych ludów 
kolonialnych, oni wyzyskiwaczy bez wyzyskiwanyc h, i że o i!E: 
jedni są komiczn i, o tyle trudno powiedzieć to o drugich. ( ... } 
Raz tylko - chodziło o lynch - spróbowałem problem poważny 
przedstawić w sposób komiczny: napisałem Ladacznicę z za­
sadami. Ale nawet w tej sztuce komizm, czy coś w rodzoj l• 
wisielczego humoru, nie wynikał sam z siebie. W Poryhi 
Ladacznico grano było w stylu buffo i to było po mojej myśli. 
Podobnie w Londynie dzięki Peterowi Brookowi . Ale poza 
tym wszędzie robiono z nie j dramat i w ten sposób sztuka 
komiczna przekształciła się w ś mieszny melodramat. 

(z wywiad u dla kwarłoln i ka Theolre Popu/aire, nr 36) 

Oprocowalc D. 2. 
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JEA'N-PAUL SARTRE: 

DATY Z 2:YCIA 

ur. 21 VI 1905 w Paryżu 
1924- 1929 studio w Ecole normole superieure 
1931 - 1933 i 1934- 1936 wykładowca filozofii w le Hovre 
1933--1934 stypendysto Instytutu Francuskiego w Berlinie 
1936-1937 wykładowca filozofii w Leon 
1937- 1939 ")'ykładawco filozofii w liceum Pasteura w Paryżu 
1939 powołany do wojsko 
21VI1940-1 IV 1941 w niewol i niemieckiej 
1941 wykładowca w liceum Pasteura w Paryżu 

1942- 1944 wykładowca w liceum Condorceto w Paryżu 
194.S urlopowany ze szkoły, podróżuje jako dziennikarz 

po Stanach Zjednoczonych . 
1946 zakłada miesięczn i k Les Temps Modernes. Mieszko 

stale w Paryżu. Poświęca się wylącznie dziołolności 
literackiej i naukowej. 

DATY PIERWSZYCH WYDAf.J 

1936 L'imogination 
1937 Mur (nowelo) 
1938 La Nousee (powieść) 
1939 Mur (oraz Pokói, Herostrates, Intymność, Dzieciństy,o 

wodzo), Esquisse d'une theorie des emotions 
1940 L'imaginaire - Psychologie phenomenologique de l'ima­

ginotion 
1943 Muchy (dramat). Prapremiero Paryż 1943 r. . 

L'etre et le neant - Essai d'ontologie phenomeno/og1que 
Wiek męski (tom pierwszy powieśc i Drogi wolności) 
Zwłoka (tom drugi powieści Drogi wolności) 
Przy drzwiach zamkniętych (dramat). Prapremiera Paryż 
1944 r. 
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film ladacznico z zo<odomi . B. looge {liui~). W . Bryant (Murzyn) 

Teo~r Wojsko Polskiego w Łodzi Ladacznico z zasadami: J. Węgrzyn {Sena· 
tor), E. Donocko (linie} 

:20 

1946 L'existentialisme est un humanisme 
Niepogrzebani (dramat). Prapremiera Paryż 1946 r. 
Ladacznica z zasadami (sztuko). Prapremiera Paryż 1946 r. 
Reflexions sur /o question juive 

1947 Baudelaire 
Kości zostały rzucone (scenariusz fi I mowy) 
Situotions I. 

1948 L 'engrenage 
Les mains sa/es (dramat). Prapremiero Poryi 1948 r. 
Situations li. 

1949 Entretiens sur la politique 
Situotions Ili. 

1951 Diabeł i Pan Bóg (dramat). Prapremiero Paryż 1951 r. 
1952 Saint Genet, ccmedien et martyr (w pierwszym tomie 

dziel zebranych Jeana Geneta) 
1953 L'affaire Henri Martin 
1954 Keon (adoptac ja sztuki A. Dumasa) 
1956 Niekrasow (dramat). Prapremiera Paryż 1955 r. 
1958 Voies nouvel/es No 3 (przy współpracy J. J. Moyoux, 

P. Lescaut i M. Gouthier) 
1960 Więźniowie z A/tony (dramat). Propremiero Paryż 1959 r. 

Critiques de la raison dia/ectique 
(ponadto liczne artykuły i eseje w Les Temps Madernes 
i w innych czasopismach). 

o 

„LADACZNICA Z ZASADAMI" NA SCENACH POLSKICH: 

Prapremiera polska odbyła się w Teatrze Wojska Polskiego 
w Łodzi dnia 2411 1948 r. w reżyserii E. Axera i scenografii 
O. Axera. W tytułowej roli wystąpiło E. Banacka. Teatr Woj­
ska Polskiego wystąpił z tym przedstawieniem w Warszawie 
w Teatrze Placówko. 

Następne premiery: Teatr Polski w Szczecinie (5V1948); Tea tr 
Wybrzeże w Gdańsku (13 V! 1956) w reżyserii Z. Hiibnera 
i scenografii M. Kołodzieja, z Lucyną Legut w roli tytułowej; 

Teatr im. J. Słowackiego w Koszalinie (51111960) w reżyserii 

J. Bratkowskiego i scenografii K. Husa rskiej. 
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Kroniko Teatru Narodowego (111) 

Doc. Dr Eugeniusz Szwankowski 
Instytut Sztuki PAN 

Teatr Narodowy za dy,·ekcji Ludwika 
O s i ń s k i e g o 1 814-1 831 

O kres ten przyjęto nazywać „dyrekcją Osińskiego", chociaż 
w lotach 1825-27 teatr prowadziło zrzeszenie aktorskie, o od 
1827 r. współdyrektorowoł z Osińskim - Ludwik Adom Dmu­
szewski. Te daty wyznaczają trzy okresy: l) antrepryzo (przed­
siębiorstwo) Osińskiego w lotach 1814- 1825, 2) dwulecie zrze­
szenia (1825-1827), podczas którego dromatem rządzili Dmu­
szewski i reżyser Bonawenturo Kudlicz, o operą - Korol Kur­
piński, tworząc we trzech komitet zarządzający teatrem. 
I wreszcie trzec i okres: 1827-1831 współrządów dyrektorów 
Osińskiego i Dmuszewskiego, z tym, że w ciągu kilku mie­
sięcy 1831 r. Rząd Narodowy powierzył teatr zrzeszeniu 
aktorów. Ci wszyscy antreprenerzy i dyrektorzy podlegali 
dyrekcji rządowej teatru, szczególnie czynnej od 1821 r., gdy 
no jej cze le stanął generał Aleksander Rożniecki, zausznik 
osławionego Nowosilcowa. Po ucieczce Rożnieckiego w no.: 
listopadową 1830 r. obowiązki prezesa dyrekcji przejął Woj­
ciech Grzymało, literat i miłośn ik muzyki operowej. Tyle uwag 
wstępnych. 

Osiński p rze j mując od swego teścia Wo jciecha Bogusław­
skiego Teatr Narodowy postawił sobie, jako wielbiciel lite ra­
tury francuskiej, za cel popieranie pseudoklasycystycznej tra-

Arlykul trzec i z cyklu mołeriol6w ob„jmuiqcych historię Teolru Narodowego, 
drukowanych w kolejnych programach naszego teatru. 
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gedii francuskiej i wzorowane j no nie j polskiei. W swym 
dąże n i u zn alaz ł gorące poparc ie ze strony warszawskich 
krytyków teatralnych; byl i wśród nich ministrowie Mostowski 
i Matuszewicz, troje Czartoryskich, Zamoyska, ucze ni bracia 
Platerawie, Niemcew icz i inni. Podpisywali oni swe recenzje 
literą X i stąd towarzys twem Iksów by li zwani. Ale ty lko nie­
liczne tragedie rodzime, jak Barbara Radziwi/łówna Fel i ń­
skiego czy Ludgarda Kropińsk i ego, zdobyły powodzenie, inne 
schodziły ze sce ny po 2- 3, a nawet jednym przedstawieniu, 
mimo, że tragiczne boha terki grata znakomita Józefa Ledó­
chowska, o bohaterów Ignacy Werowski, specja lnie do tych 
ról z Mińska sprowadzony, oraz Marcin Szymanowski . Tra­
gedia przeżyto się na warszawskiej scenie, „ławki i krzesło 
zaczęły coraz rzadszą wystawiać szac hownicę; cichość po­
w i ększa ła się w teatrze, choć na scenie same Ludgardy, 
Horaciusze, Alzyry, Cnny ... " Większym powodzeniem cieszyły 
się preromantyczne tragedie Schi llera Fiesko Dziewica 
Orleańska. 

Z nacznie większe sukcesy odnosiło w Teatrze Narodowym 
drama, która lak wyg l ądała na scenie: 

„Zaledwie uirzy scenę oko zd umi one 
Widzi skały, przepośc i , zamki rozwa lone, 
Grom za gromem uderza , burzo ścigo burzę, 

Tu się cz łowiek opiera losom i nat urze; 
Nie na próżno z pośrodka spróchniałego drzewa 
Nies;zczęś l iwa kochanka przygody swe śpiewa . 

W gotyckiej wieży, wspartej na stu kolumn rzędzie, 
Albo jęczy iuż piękność, a lbo jęczeć będzie. 

Spiski , bunty, zasadzki , szty lety, trucizny, 
Poświęcenie miłości, przy j aźni, ojczyzny, 
Przybrane w kwiat wymowy i w stylu zalety. 
Stój ! Umieraj ! Ach I Przebóg !... 

(Ka ntorbery Tymowski) 

Drama ·no scenie przybierało coraz to inną postać: ogląda l i 

widzowie dramę mieszczańską, tę z XVI II w. i nowszą na 
nie j wzorowaną (Trzydzieści lat czyli tycie szu/ero}, dramę 

woje n ną, przeważn i e niemieckich pisarzy, z hukiem dziat, 
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Ludwik Osi/Iski, rysowol F. Tegazzo 

warkotem werb li, rozwianymi sztandarami. Ulubioną postacią 
d ramy wojennej był Fryderyk Wielki, grany z reguły przez 
Bogusławsk iego w asyście „doborowej gwardii", reprezento· 
wonei przez „k ilkunastu oberwanych statystów". Były też 
dramy krymina lne i sądowe, nad nimi wszystki mi górowała 
jednak drama historyczno, jako ucieczko od płaskości współ­
czesnego świata w świat fantazji historycznej, często nawpół 
baśniowej. Była w i ęc imituj ąca średniowiecze dramo rycerska, 
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z K/orq z Hoheneichem oraz Inez de Castro no czele. Obie 
te bohaterki grało wspomniono Ledóchowska kryjąca pod 
grubą warstwą białego pudru nieco ospowatą cerę . Dramy 
rodzime polskie były wyłącznie historyczne, przedstawiały 

one dawne czasy wspaniałej przeszłości lub postacie boha­
terów narodowych, „Niemcy choć w ciężkich zbrojach ; z dłu­
gi mi tarczami przecież tył padają", perorował dumnie sędzi­

wy Niemcewicz w Zbigniewie. Inny autor dram, Dmuszewski, 
powoływał do życia Łokietka lub Kościuszkę. 

Dramy zbójeckie to dalekie echa schillerowskich Zbóiców: 
w dramacie Los okropny podczas zbójeckie j uczty podawano 

11gęś g li nianą na talerzu" (rekwizyt), a rzekomy nieboszczyk 
nag le chwytał za pistolet i palił do herszta. A jeśliby pistolet 
nie „wystrzelił", jak przewidywał słusznie reżyser, 11szablą 
go zabije". Pokrewną zbójeckiej było drama grozy: duchy, 
up iory, „halucynanc i ze sztyletami" w dłoni w popu larnej 
dramie Matko rodu Dobrotyńskich, 11Jaromir„. żywił nieskrom­
ną namiętność do kochanki, o której wiedział już, że iest jego 
siostrą". W dramie Upiór postać tytułowa zaleca s i ę do pięk­
ne j Malwiny, oby wyssoc z niej krew d la zapewnienia sobie 
życia. 

Drama wschodnia dawało sposobność dekoratorowi do rozto­
czenia na scenie wschodniego przepychu: sfinksy, piramidy, 
pustynie, oazy, cyprysy, wie l błądy (płócienne) i Murzyni. 
Wspaniałości dekoracji i maszynerii teat ral nych no usługach 

legend Starego Testamen tu zapewn i ły wie lki sukces dramy 
Machabeusze, oglądanej m.1n. przez licznie zgromadzoną pub­
liczność żydowską. Do lego rodzaju drom noleżory : Ofiaro 
Abrahama, Sąd Salomona i czysto wschodni Mahomet. 
Bohaterami tragedii byli posępni królowie, spragnione mi· 
lości blade i ze sztyletem samobójczym w dłoni kró lowe, 
rycerze niezłomni w rzymskich zbrojach przekładający honor 
nad kochankę . Ten „świa t herosów" przegrał walkę z bo­
haterami dramy. Tragedio m usiała ustąpić miejsca dramie, 
mimo wszystko bardziej ludzkiej i bardziej realistycznej . Tylko 
bohaterowie Corneille'a mieli jeszcze siłę żywotną i ludzką 
namiętność. Zapełniono przeważnie urzędnikami, kupcami 
i rzemieślnikami m i eszczańska widownia nie odczuwało pięk­
no tragedii i żądało dramy, w którei występowa li ludzie, 
o nie „galerie posągów". 
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Bonowentura Kudlicz, lit0grafia S. Oleszczyńskiego 

Postacie dramy są b1ołe lub czarne, zakończenia „dobre" choć 
nie zawsze bezkrwawe: zbrodniarz przypłacał gardłem lub 
wolnością. Występują tu kochankowie uczący „romantycz­
nego języka miłości", rycerze dobywający pugina łu w obro-
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Zofia Kurpińska w roli Ba•i w operze Jon Kochanowski Kerala Kurpińsk i ego, 
tekst J. U. Niemcewicza 

nie niewieściej czci, pustelnicy i pielgrzymi, lub przebrani za 
pus te lników szpiedzy lub zbrodniarze; prorocy walczący 

z przemocą władców i ze zdradą, często z pomocą błyskawic, 
wich rów, zopodojących w dzień ciemności, ognistych desz­
czów; zbó jcy w ma lowniczych kostiumach, szlachetni - ci 
z Schi llera się wywodzący, i skrytobójcy, najemne zbiry; ho­
lucynanci i obłąkani wzorowan i na Lady Makbet i Ofelii; 
upiory i zjawy wywołujące niesamowitość, postacie pomor­
dowonych; komiczni prostacy: tchórze, głupcy, ordynusy albo 
kretynowaci, żarłoczni i chytrzy służący (Sloz), bieżni ze sta­
rych intermediów, eunuchy, których grai przekomicznie Zół­

kowski-ojciec. No scen ie dramy nie brok też zwierząt: psów 
(Pies z Montorgis), małpy (loka małpo brozyliisko) i lwów 
(Diano odważna Greczynko czyli wdzięczny lew}. Ci boha­
terowie melodramatów byli groni oczywiście przez aktorów 
w skóry odzianych. 

Nie dramo jednak było najpopu larniejszym widowiskiem ów­
czesnym. Przeważały utwory zwane no afiszach komediami. 
Pod tą nazwą kryły się często forsy treścią wołające o po· 
ms tę do niebo, przeważnie obcych autorów. Główne role grał 
w nich wspomniony Zółkowski, o obok niego komik Józef 
Zdanowicz. 

Z „wyższych" komedii no czoło wysuwały się komedie Mo­
liera, wśród nich powodzenie zdobył Skąpiec, zawdzięczając 
swó j sukces znakomitej kreacji Kudliczo w roli Harpagona. 
Grono również komedie Goldoniego. Z polskich pisarzy ko­
mediowych wystawiono oż 11 utworów Aleksandro Fredry. 
Jako pierwszy, w 1821 r., ukazał się Pon Ge/dhob; komedio 
przeleżało oż dwa lota w biurku ostrożnego Osińskiego, 
zanim ten zdecydował się ją wystawić. Sukces zawdzięczał 
Geldhob Kudliczowi, znakomitemu w rol i „sponosi:onego przy­
bysza" o raz Zółkowskiemu, przekomicznemu w ro li Lisiewicza. 
Często wznowiony Geldhob osiągnął kilkanaście przedsta­
wień, co jak no komedię było wówczas dużym sukcesem. 
Pon Geldhob utorował d rogę następnym komediom Fredry 
co rok wysłowionym w Teatrze Narodowym. W 1822 r. za­
grano Zrzędność i przekorę z Kudliczem i Szymanowskim, 
grającym „dwa główne charaktery sprzecznych braci". Od 
1823 r. Warszawa gorszyło się frywolnością Męża i żony. 

Z premie rowej obsady krytyka chwaliło Dmuszewskiego za 
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rolę Wocłowo i Kurpińską, wdzięczną, zalotną i piękną Ju­
stysię. Nie dziwmy się więc referendarzowi i przyszłemu pre­
zesowi dyrekcji teatrów Grzymole, że cotkiem dla nie j strocit 
gtowę, o nawet wystarał się dla jej męża Karolo Kurpińskiego 
stypendium no dłuższe studio operowe zagranicą, oby tylko 
zostać ze swą ukochaną Zosią. A pani Zosia odwzajemnioto 
wielką miłość i nawet w więzieniu u Karmelitów no Lesznie 
odwiedzało pono Grzymałę. Fredrowskiego Męża i żonę stale 
wznawiano. W 1830 r. utwór Fredry otrzymał znakomitą obsa­
dę: Wacławo zagrał Wojciech Piasecki, pierwszy polski aktor 
romantyczny, świetny zarówno w rolach bohaterskich, tra­
gicznych , jak i komediowych. Elwirę (żonę) było wszechstron­
nie uzdolniono Leontyno luczkowsko, później Halpertowo, 
aktorko o bujnym temperamencie na scenie - i w życiu. 
W roli Alfredo (kochanko) Adom Karasiński „okazał znako­
mity postęp". Z premierowei obsady zostało zawsze uroczo 
Kurpińska. 

Szczególnie często grany byl Fredro no scenie Teatru Naro­
dowego w lotach 1824-1827, zwłaszcza za rządów zrzeszenia 
aktorskiego. Wtedy Io ukazują się no scenie Cudzoziemszczyz­
no w świetnej obsadzie z hrabiną Ledóchowską w ro li Hrabiny 
Julii,Kurpińską, Piaseckim i Dmuszewskim (Radost) . W 1824 r. 
Zdanowicz wybiera no swój benefis Pierwszą lepszą; Julię, 

mlodq wdowę, gro Kurpińska, Elwirę - Zuczkowsko, Alfre­
do - Piasecki, Zdzisławo - Dmuszewski. Było to prapremiero 
Pierwsze; lepsze; w Polsce, zespół Teatru Narodowego za­
wiózł ją w tym samym 1824 roku no gościnne występy do 
Poznania, Kalisza i Płocka, 

W 1826 r., staran iem zrzeszenia aktorskiego, ukazały się Domy 
i Huzary i od razu zdobyły powodzenie, bo też „woiskowo" 
obsada aktorsko błyszczało tolentomi Kud licza jako Majora, 
Dmuszewskiego jako Rotmistrza i Piaseckiego jako Porucznika, 
Kapelanem byt przekomiczny Zdanowicz, Grzegorzem 
Domse, o Rembo grai młody i utalentowany Garecki, następ­
ca lółkowskiego, zmarły przedwcześnie no gruźlicę. Domy 
i Huzary grane były 16 razy i stoły się obok Geldhobo naj­
popularniejszą ówczesną komedią Fredry. Wznowione zostały 
podczas powstania listopadowego i miały być grane w dniu 
szturmu Poskiewiczo no redutę Wolską. 
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Antoni Vorazzi. 

Anton i Corazzi 

Następna komedio Fredry, List, z Werowskim w roli Organa 
już takiego powodzenia nie osiągnęło. W 1826 r. wystawiono 
romantyczną komedię Odludki i poeto. „Pierwszym wierszom 
często dawano oklaski, o szczególniej w scenie, gdy miody 

31 



poeto Piasecki mówił o kobietach, klaskały domy w lo­
żach."_ Tylko krotofilo ze śpiewami Nowy Don Kiszot (1827) 
nie miało powodzenia - chyba z powodu słabej obsady. 
Zrzeszenie aktorskie wysłowiło jeszcze komedię Nikt mn'e n•e 

zna. Kacpra grai Ludwik Ponczykowski. W przyszłości będz:e 
znokomilym Dyndolskim w Zemście, a tymczasem wyrasta 
na pierwszego polskiego aktora realistycznego i mistrza 
~pi~odu. Listę komedii Fredry w tym okresie zamykają Przy-
1oc1ele. Jeszcze jeden sukces komediopisarza w Teatrze Naro­
dowym. Przy;ocie/e groni byli w lotach 1828-30 kilkanaście 
razy. I znów znakomita obsado z idealną porą kochanków 
tuczkowską (Zofią) 1 Piaseckim (Zdzisławem), Kudliczem, wy­
śmienitym Smakoszem, Ponczykowskim w roli kamerdynera 
Stefano, ze Zdanowiczem (Wtorkiewicz),. i starym Szymanow­
skim w roli Antenackiego. 

Te wartościowe pozycje tonęły w morzu tandety fors i ko­
medyjek przerobionych w tanich francuskich i niemieckich for­
sidet. Wysłowione byle jak, w starych dekoracjach i w tok 
samo starych kostiumach, miały podtrzymywać teatr finan­
sowo. 

Innym rodza jem sztuk stojących jednak wyże j od obcych fors 
były rodzime wodewile, zwane komedio-operom1, alba ko­
mediami ze śpiewkami. Twórcami wodewilu byli u nos prze­
de wszystkim Dmuszewski i Zólkawski. Dmuszewski nopisol 
i przerob i! ich ponad sto, o Zółkowski kilkadziesiąt. Oni też 
grali w komediooperach pierwsze role: Dmuszewski - ko­
chanków, Zółkowsk i - służących, rzemieślników, kupców, 
handlarzy żydowskich. Pon Alojzy grał „pod publiczkę z ga­
lerii", dc;>dojąc polityczne dowcipy, albo słone dwuznaczniki 
przyjmowane rykiem zachwytu paradyzu, tupaniem i wrzas­
kiem „fora, fora!" (bis). W ostatnich lotach 1829-1931 wo­
dewile pisał Jon Seweryn Jasiński. 

Operę prowadzili w pierwszym 10-leciu wspólnie Elsner i Kur­
piński, o od 1824 r. - sam Kurpiński, wystawiając pr::zede 
wszystkim opery Rossiniego: Sroka złodziei, Włoszko w Al­
gierze, Tankred, Cyrulik Sewilski i inne w tłumaczeniu Bo­
gusławskiego. Opery Rossiniego miały ogromne powodzenie, 
mimo niezbyt licznej orkiestry i słabiutkich , „nie zaopatrzo­
nych w indywidua mu::zykolniejsze" chórów. Pośród solistów 
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Plon placu Teatralnego z gmachem lea:ru z roku 1825 

naj lepszym był Jon Nepomucen Szczurowski, obdarzony pięk­
nym basem. Obok oper Rossiniego znaczny sukces odniosło 

romantyczno opero Webera Wolny strzelec alba Freyschutz, 
która tak wielkie wrażenie wywarła no młodym Chopinie. 
W czasie rewolucji listopadowei wystawił Kurpiński przygo­
towywaną od dwóch lat i zakazaną przez cenzurę mikołajow­
ską rewolucyjną operę Aubera Niema z Portici. Do sukcesu 
Niemej przyczyniła się ::związano z premierą opery sława 
wywoływania rewo lucji, a zwłaszcza wybuch rewolucji w Bel­
gii. Również i znakomita romantyczno dekoracja Sacchettie­
go z wybuchem Wezuwiusza na scenie oraz doskonała w roli 
Niemej Antonina Palczewska, nie na darmo studiująca tę rolę 

w Paryżu, zaważyły na sukcesie te j opery. Pod koniec powsta­
nia wystawił Teatr Narodowy inną operę Aubera Fra Diavolo. 
Pamelę śpiewała panna Konstancja Gładkowska, a Zorlinę 
obdarzona również pięknym głosem panna Wołkow. 
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Opery po lskie znacznie mniej podobały się publiczności. Suk­
ces odn i osło opero Król Łokietek czyli Wiśliczanki Elsnera. 
Wystawiono ją również w amfiteatrze Łaz i enkowskim : w ka­
nale pływały wtedy lodzie iluminowane i „napełn ione nimfa­
mi". Również i opery Kurpińskiego Zamek no Czorsztynie czyli 
Bojomir i Wanda, a zwłaszcza Szarlatan czyli Wskrzeszenie 
umarłych do słów 2ółkowskiego, ze Szczurowskim w ro li Bur­
mistrza, były wznow ione i lubione. Opery otrzymywały sta­
ra n niejszą wystawę od dramatu i prawie zawsze nowe de­
koracje. 

Z jeszcze większym przepychem wysłowiono w Teatrze Naro­
dowym balety: organizując w 1818 r. boi et Osiński „przeniósl 
swe zapały z pięknych sztuk na piękne, choć l żejsze od tra­
gedii" baletnice. Skąpy zazwyczaj Osiński d la ba letu nie 
żałował pieniędzy no wspaniale dekorac je, skomp li kowaną 

maszynerię, cudo ówczesnej techniki teatralnej, z fruwaniem 
w powietrzu baletnic (na cienkim drucie), no nowe, okazałe, 
choć no tancerkach kuse kostiumy i no liczne gościnne występy 
obcych tancerzy. Dla zorganizowania baletu warszawskiego 
sprowadził Osiński z Poryżo świe t nego baletmistrza Thierry 
z zespołem. Thierry i jego współpracownik, reżyser sce n zbio­
rowych Debray wykształcili doskonałych tancerzy i jeszcze 
lepsze tancerki z Julią Mierzyńską, siostrami Palczewskimi 
i Mi kołajem Grekowskim. W 1823 r. Mierzyńska zostało dy­
rektorem baletu, jako pierwsza w Polsce kobieta, oraz nau­
czycielką szkoty ba letowej. Od 1826 r. funkcję dyrektora ba­
letu pełnił spolonizowany Francuz Maurice Pion. Mierzyńska 

zasłynęła 1ako wykonawczyni mazurów, szczególnie oklaskiwa­
no mazura tańczonego przez pannę Julię w ułańsk im mun­
durze. Krótkie jednoaktowe balety dodawano do widowisk 
dramatycznych. Z większych baletów powodzenie osiągnął 
balet a legoryczny Mars i Flora układu Thierry. „Teatr wy­
stawia rozkoszną okolice w Królestwie Flory" g łosił afisz. 
Największy sukces osiągnął balet Wesele krakowskie w Oico­
wie, wystawiony w 1823 r. na benefis Mierzyńskiej w układzie 
jej i Thierry. Muzyka Wesela wyzyskała polskie melodie lu ­
dowe, a układ - polskie tańce. Wesele w Ojcowie weszło no 
stałe da repertuaru, tańczone było do końca XIX w. 1 OOO razy I 
Ten repertuar wysłowiono w Teatrze Narodowym w daw­
nej XV II I-wiecznej ciasnej i niewygodnej budowl i na placu 

34 

Krasińskich. W roku 1825 no m1e1scu zburzonej dawnej bu­
dowli targowej zwanej Morywil em rozpoczęto wznoszenie no­
wego gmachu Teatru Narodowego. Zaprojektowa.ł go_ najwt 
bitnieiszy architekt owych czasów Antoni Corazzi. Widownia 
nowego Teatru Narodowego ob liczona została aż no 3.000 
widzów. Do wybuchu powstania listopadowego 900 o murów 
nowego teatru zostało wzniesionych. 
W latach 1814- 1831 w zespole Teatru Narodowego obok daw· 
nych aktorów trupy Bogusławskiego, jak Ledóchowska, Szy­
manowski, Kudlicz, Dmuszewski, Szczurowski i inni pojawiły 
się nowe młode talenty: Piasecki, Ponczykowski, 2uczkowsko, 
Nocewiczówno, Teresa Palczewska i inni. Ci młodzi aktorzy 
to wychowankowie warszawskiej szkoły dramatycznej pro­
wadzonej przez Kudliczo. 
Podczas powstania w Teatrze Narodowym ukazuje się wiele 
utworów zakazanych przez carską cenzurę, jak dramat Schil­
lera Wilhelm Tell, Delavigne'o Nieszpory sycyliiskie oraz ko­
media Niemcewicza Podeirzliwy. Upadek Warszawy we wrześ­
niu 1831 r. zakończył ten piękny okres działalności Teatru 
Narodowego. Zakończył też jego istnienie jako sceny konty­
nuującej tradyc1e teatru Oświecenia - narodzin wodewilu, 
pierwszych sukcesów Fredry. Dzieje teatru warszawskiego od 
1832 r. stanowią inną już epokę. 
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LA PUTAIN RESPECTUEUSE 

Sztuka w jednym akcie 
i dwóch obrazach 

Przekład Jana Kotta 

os oby: 

Lizzie 
DANUTA SZAFLARSKA 

Fred 
JÓZEF LOTYSZ 

Senator 
MICHAL PLUCI!ilSKI 

Murzyn 
JANUSZ ZIEJEWSKI 

John 
ZDZISLA W SLOWIŃSK! 

.Tames 
ZDZISLAW SALABURSKI 

Mężczyźni 
JERZY NASIEROWSKI 

LECH ORDON 
RYSZARD OSTALOWSKI 

Re-żyseria 
EWA BONACKA 

Scenografia 
WLADYSLA W DASZEWSKI 

Asystent reżysera 
CZESLAW MEISSNER 

Asystent scenografa 
MAREK NITECKI 

Muzyka 
WLODZIMIERZ KOTOŃSKI 

Dy.rektor 
WLADYSLAW DASZEWSKI 


