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Sławomir Mrożek symbolizował przez wiele lat 
piękną i wymarzoną - bo tak rzadką - zgodę dra
ma topisarstwa i teatru. Wokół toczyły się burze: li
teraci odmawiali talentu i odwagi inscenizatorom, in
scenizatorzy literatom; jedyne chwile krótkiej wza
jemnej zgody wypełniały podejmowane wspólnie ata
ki na krytykę -- pełną złej woli, b zrozumną, co 
gardzi tekstem, nie rozumiejąc też reżysera. 

Sceniczne losy polskiej d ·amaturgii współczesnej ... 
Ileż stron zapisano we \vzajemnej złości. Bez samo
oskarżeń, wyłącznie w samoobronie. A pośród tego 
parę dzieł o jakim takim powodzeniu. I przede wszy
stkim Mrożek. 

Od początku hołubiony i rozpieszczany. Poza sezo
nowymi, co najwyżej „modami na pisarza", poza re
cenzenckimi wyrzekaniami na „jałowość naszej twór
czości", na jej „elitarność" czy też odwrotnie, zbyt 
łatwą „masowość". 

Wprowadzany do teatru niemal natychmiast p o 
ogłoszeniu drukiem każdego z dzieł; nawet jedno
aktówek. W czerwcu 1958 debiut dramatopisarski w 
Diatogu - Policją, w trzy miesiące później warszaw
ska prapremiera. W czerwcu 1959 druk Męczeństwa 
Piotra Oheya, w grudniu tegoż roku pr a remiera w 
„Grotesce". 

W październiku 1960 „Indyk" - r ealizacja za czte
ry miesiące w Starym Teatrze. N a pełnym morzu. -
druk luty 1961, prapremiera w czerwcu tegoż roku 
w Lublinie. Karol opublikowany w marcu, i Strip
-tease, w czerwcu 1961, już w grudniu pojawiają 

się w Teatrze „Wybrzeże". 

W marcu 1963 roku odbywa się prapremiera we 
Wrocławiu Zabawy (październik 1962), Kynologa w 
rozterce (listopad tegoż roku) i Czarownej nocy (luty 

1963). 



pa:.dzi r :iiku 1963 - - w Starym prapremiera 
P- ag odzonej dopiero co (na konkursie literackim 
Głównego Zarządu Politycznego W.P. !) - śmierci 

porucznika. Do momentu opublikowania Tanga, Mro
żek jest autorem dziesięciu wystawionych ~ztuk w 56 
różnych insce. izacjach. Jedyny pisarz, któremu teatr 
gra wszystko, co napisze. 

Tango, podbija jeszcze sukces i bez tego olbrzymi. 
Ogłoszone drukiem w listopadzie 1964, już w czerwcu 
1965 zostaje wprowadzone na scenę (w Bydgoszczy), 
d k ika tegoż roku, a i •c praktycznie w ciągu 

czterech - odliczywszy wakacje - miesięcy, ma je
szczf. 6 premier, do końca sezonu 1967/68 w sumie 13. 
Sezon ten zamyka pien vszy, ponad dziesięci letni 
okre realizacji ubvorów Mrożka w naszym teatrze. 
96 premier dwunastu sztuk plus dwie zrealizowane 
ada tacje (Monizy ciavier, 1968, oraz opowiadań ob
jętych scenicznym tytułem Zycie współczesne, 1967). 
Ostatnią wystawioną sztuką jest Poczwórka (druk 
styczeń 1967, prapremiera l uty 1968 w Teatrze „Wy
brzeże", osta tnią premierą nowohucka Czarowna noc 
(czerwiec 1968). Dialog publikuje jeszcze nie grane 
u n as o dziś : Dom na granicy (maj 1967), Testarium 
(listopad tegoż roku) i Drugi e danie, nową wersję Po
czwórki (maj 1968). Na kilka lat Mrożek znika z re
pertuaru, który w sposób tak znaczący wspierał swym 
nazwiskiem. 

„Repertuar" to oczywiście nie tylko zestaw tytu
łów, jakość literackiego materiału, ale i jego re8.liza
cja. W wypadku i pod tym względem uprzywilejowa
nego Mrożka nie dochodziliśmy między jednym a 
drugim do żadnych drastycznych dysonansów, choć -
rzecz jasna - zdarzały się przedstawienia doskonałe 
i zdarzały się pomyłki. Tę nieczęstą „bezkonJllkto
wość" a utora i teatru da ię rozszerzyć i na dziedziny 
inne. Mimo pewn ych r · żn ie w ocenie artystycznej i 
problemowej jego sztuk (gł 6'1,.vnie Policji i Sm ieTci 
poTucznika) nie wywołały ne sądów krańcowych: ani 
między recenzentami, ani - co niezwyklejsze - mię

dzy recenzentami i publi znością. Po raz pierwszy 
zdarzyło się w Polsce, by rodzimy i w pełni sił twór
czych dramaturg miał _rawie samych entuzjastów, 
jeśli nie liczyć oczywista n iektórych urzędników. By -
w dodatku - godził tak doskonale potrzeby „wyższe ' 
teatru (j ego ambicje twórcze) z tzw. „dobrą kasą". 

T n fenomen powodzenia dav1ał się wyjaśnić dość 

prosto. Talent dramatopisarski Mrożka nie mógł bu
dzi · wątpliwości nawet u jego ideowych przeciwni
ków. Pochwała literata tworzącego dla sceny za t , 
że tworzy sztuki dobre lub nawet, i znakomite 
brzmi - rzecz jasna - inpertynencko i bardzo naiw
nie. Ale w ~ a rczy przeczytać większość dzieł tego 
gatunku, by zr zumieć, j aką szansą jest dla teatr u 
odkrycie dram atopisarza, k tóry od początku do koń

ca wie, o czym i po co pisze, który jest w stanie po
ni ść odpowiedzialność za słowo i który wreszc· 
umie zrealizowal: we zamier zenia konsekwentn ie 

to w doskonałej zgodności „treści i fo my". 
Treść była ważniejsza, ale i sprawa formy nieba

gatelna. Wbrew wszystkiemu, co zwykło się pisać o 
„współczesności" i wspaniałej przyszł ści scenariu
szy czy improwizacji w teatrze dnia dzisiejszego i ju
tra, zarówno ów t eatr, jak publ"czność słusznie wolą 

bazować na bardziej przekonywających i sprawdzo
nych podstawach. Dzi ła tak „nietradyc_ jne" w spo-
obie myślenia budowa .e były wedle w~zelkich zasad 

„tradycyjnej" sztuki. Nie wymagały ż dnych efek
t ovmych inscenizacyjny h ingerencji i ulepszeó. Uni
kały zbytniej „t atr al ści" prog:amowo i konse
kwentnie, od pier szej sztuki po na ·now::.z . Mrożek 

wypowiedział się w te j pra'lł ·e sta owcza już w 
Policji i zdania n ie zmie · :„Zdaję sobi sprawę, że 

powyższe postulaty, mogą mnie narazić na zarzut, 
że nie wiem, co to je t t atralność. Nie o to chodzi, 
być może, że nie \Viem, co to j st teatralność, ani na
wet tego ie cz ję. N atm i~ st jes em pewien i wiem 
dokładnie, że p ewne elementy zvv. tea tralno~ci ( ... ) 
zbanalizowały się, spłyci y i sfetyszowały same dla 
siebie, we zły nie jako j uż do arsenału myślenia bez
myślnego, au toma ty znego". 



Żądając dla ~wych dramatóvv „przedstawień maksy
malnie przejrzystych, nieco surowych i statycznych, 
czystych" - umieszczał autor swe utwory, w scene
rii ,z czajr.ej", pośród mebli i rekwizytów, kt' 
można było przenieść na sc enę już nie tylko z każdej 
teatralnej pracowni, ale ro"t „z życia". Była to 
oczywiście zwyczajność .zęsto pozorna - już charak
ter r ek ·z u lub l ostiumu, :!:akt iż po · aw " a ł się w 
takim, nie innym kontekśde dowodził, iż z · tała ona 
zakwe. tionowana - \ a żnie · -ze jest jednak, ż od
cięto się zdecydowanie od w zelkiei n ·gma tycznej 
metaforyki, surrea izmu, ab ak cjo izmu etc., etc. 
Akcja prawie wszystki h ztuk Mrożka rozgryw a · ię 

we wnętrzach (czy to salonie, czy poko ju ho elowym 
k arczmie lub gabinecie rzędowym, a gdy z rzadka 
wnętrze to autor puszcza, to nie po to, by epatować 

rozległo cią i niezwykłością scenicznej pla ki (w N a 
pełnym m orzu. żąda jedn j dekoracji... „trah ~ na 
pełn m morzu ', w Strip- easie konieczne są tylko 
dwa k zesła) . 

J est p rzy tym Mrożek dramatopisarzem, k óry o
starcza t eatrowi sztuk nie tylko d br z napisanych, 
ale i wyreżyse owan c . Co \vięcej „reż se:rskie" i 
„se ograficzne" didaskalia przylegają tu w po ób 
wręcz idealny do t k tu l wnego. Jest to rzecz p ra
wie · e s o tykana w naszym scenicznym piśmien

nictv,;ie ; j śli idzie o niezw łość, konkurować może 

z nią jedynie fakt , i ż diadas aliom tym posłuszni są 

w ogrom nej wię szości w zy:cy realizatorz r tej dra -
aturgii, co nie oznacza, rzecz jasna, ślep go im po

słuszeństw . ajdokładniej nawet sprecyzowane żą

dania au torskie mogą w.zak tylko określić atmosfe
rę przedstawienia, wiado o, iż stworzyć ją są w sta
nie ty o r ż ser · aktorzy. 

Ak:orst wo ·e t zresztą odpowiedzialnym proble
m - nie w.·daje s i ę , oy w praktyce zdołan się 

z nim u p r ć. Trudności i t u są jednak mn "e jsze niż 
w wypadku itkacego, óżcwicza czy awan gar dy za
chod: ie j. Nie pomaga tu c p r awda an i klucz „ s -
chologiczny" ani „gr teska" , dwie krańc waści, w 
których teatr na~ z czu j się - nie słusznie zresztą -
naJPewniej. Ale w każ r azie są t o role, a nie 
s trzępki r 1, któr m do· 1·e nie do rze ad: „reali 
styczne" ak to stwo n ie p .,.ynosi zbyt dotkliwej szkody . 

Ta - więc t t ory Mrożka mogli realizować z ~at ·-
fakcją i p wodzen·e inscenizatorzy, powściąga ·ący 

na en raz własi ą wyobraźnię, jak Jarocki (P o i c ja, 
Tango) i s w·narsk.i ( zarowna noc, Zabawa), czy p r o
gramow i „reżyserzy" jak Axer (Tango). M gli je też 

realizo\vać b ez ryzyka i z dużą szansą sukcesu ar
tyści o nazwiskac mniejszej rangi, którzy z trudem 
mog.ib · p ost wać n . aganiom Róże ·cza. To 

jaśnia niezw •kle powo zen ie i szereg interesują 

c c l przedsta\deil Mrożka akże w teatrach tereno
wych. 
Mówiąc kr ótko i w u ro_zczeniu: był to dla t a tru 

ma r ial, który realizować można było niemal „na 

pewniaka". Nie tylko ze względów warsztatowych 
oczywiście. 

„Pe a" też była publiczność. I tu tkwi następny 
fenorpen tej dramaturgii: atakując wszystko, co uzna
ne - n rodowe mity, czy raczej sposób ich funkcjo
nowania szarżu · c na największe świętości nie tylko 
literackiej przecież proweniencji, „kalając świętości", 

demaskując z drugiej strony nie tylko idiotyzmy ale 
i ielorakie grzechy pow szednie naszej codzienności, 

zo tał Mrożek w całości zaakceptow ny przez tę właś
n ·e publiczność, w której stereotypy myś ow~ i groź
ne nier az zachowania - mierzył .Czy tylko dlatego, 
że utrafił bezbłędnie w pewną stylistykę, którą An-

rzej K " ·owski określił zbyt może surowo , feli no
wą formację urn sławą"? 

D biut Policji - utworu dwudziestoo ' ' "oletn "ego 
\vó1„ czas autor a - przypadł 11a -okres, gdy pierw sza 
fala buntu w obec niedawno obowiązuj ących kon
wencji (sztuk i i myślenia, także pelit cznego) J z 
przechodziła. T en pierwszy bunt był buntem i rozpa
cz r go ludzie o oświadczeniach polityczny h , o o
b .sty hi ar yst cznych poważniejszych niż Mrożkowe. 

Ale rok 1958 należał już do mło yc 1. • ukce Po
lic j i, sukces Słonia, Polski w obrazach i d~ uko :va
n ego w odcinkach Postępowca, sukce.. ożka ·est 
jedny z pierwsz. eh znaków z liżającego s ię - m 
nadziej ę - zwycięstwa now ego pogodn go stosunku 
inteligencji polsk "ej do rzeczywistości" - pi ał ró
wieśnik Mrożka - Andrzej Jarecki, i choć w kon
sta tacji tej kryło się pewne proszczenie, to przecież 

było w niej i sporo racji. 

,,Rzecz w" stość pogodna" to przede sz tk im rze
czywistość oczy zczona z wszelkich t abu, ograniczają

cych wolno ć myślenia. Ale, ·zecz jasna, pod warun
k iem, 'iż w ierzy się , że można obalać jedno t abu nie 
tw rząc innych. 

że wierzy się także w skuteczność broni, które j się 
używa. 

Broń, którą po ~ługiwał się Mrożek , nie była tylko 
narzędziem wal i. Poetykę jego sztuk określano roz
maicie, („ roteską ' ', >,parodią", »rzeczywistość domyśl

na do absurdu" i „absur d domy ' anych rzeczywistoś

ci"), na ogół słusznie lecz w pewnym kon 'kcie z au-
orem, k tóry nie lubił tych oj ć i formuł, podobnie 

jak innych: „nowoczesność" czy :,metaforę". Poetyka 
ta była - przynajmniej zdawa a się być - nie wy
bor m metody, lecz spo obem patrzenia na świat. 

ś iat> w k tórym szystko zdało się ter eotypem -
m niej lub bardziej groźnym oczywiście, bo wiodącym 
cza m do zwykłej głupoty> a czasem do okrucieństwa. 

„Ok ulary Sła ~emira Mrożka" ukazywały mu r ze
czy ·stość określoną ; i dość podobną. Tak przynaj
mni j wyg ądało to n a zewnątrz . Bo już wkrótce 
łatwiej było rozmawiać o owych kularach niż o sa
mym Mro · u. A sam Mrożek - czyż nie popadał w 
st ereotyp . 



W roku 1963 pisał cytowany tu już K ijowski w 
swym szkicu w Dialogu: „Ostrzegam Mrożka: stoi u 
źródeł swej miłości, swej energii, swej sz uki, a te 
trzy słowa są - jakby Norwid powiedział - jedno. 
Niech to zrozumie, że pisarz, który to źródło odkr~ ł , 
jest już do jednego obowiązany: do napisania wej 
biografii wewnętrznej, wszystko jedno, w jakim 
kształcie chce ją wyrazić; bardziej czy mniej zaka
muflowanym. Jeśli tego nie uczyni, zginie w piekle 
felietonu". 

I trzydz 'estoczteroletni Mrożek, autor paru tomi
kó\ r ysunków, opowiadań oraz 10 sztuk granych, 
publikowanych i wydanych n api al Tango. Choć wy j
ścia „z piekła felietonu" szukał już wcześniej : w Ka
r olu · - p zede wszystkim w Z abawie. 

O T angUi napisano już tak w iele, interpretując je 
tak r ozmaicie, że trudno dorzucić cokolwi . prze
cież w powodzi owych artykułów i rec nzji mniej i 
bardziej odkry czych - zagubiono gdzieś amego au
tora. 

Właściwie tylko Marta Piwińska dostrzegła tu poza 
„parabolą obyczaj wą, społeczną, poiity zną" także 

ową „biografię wewnętrzną do której sp· ania nama
wiał Mrożka Kijowski „I dlatego jest T ango pierw
szym dramatem, w którym się pojawia bohater dra
matyczny. Nie ucieleśniona ranga i pozycja, nie po
stać pompowana przez autora absurdalna-parody
styczną mitologią, ale bohater, który chce zrobić coś 

z własnej woli, nie zdeterminowany przez sytuac · ~„. 
Jeśli można sobie wyobrazić Mrożka jako zydercę, to 
byłby Artur właśnie". Także Jan Błoi'1ski zwrócił 

uwagę na ostatni aspekt sprawy: „Artur szuka na
prawdę. Szukając sięga prawie tragiczności... Pod gro
teską prześwituje przewaga, nie tylko - jak dotąd -
groteska pod dostojeństwem". 

Jest znamienne, że przy całym zaintereso an·u, ja
kim darzył Mrożka teatr, przy wielu niewątplivvych 

jego w realizowaniu tej dramaturgii sukcesach nikt 
tu prawie nie dostrzegł tego, co zobaczyli literacc 
krytycy (nawet Józef Kelera analizował jego twór
czość jako krytyk literacki raczej niż teatralny). Tan
go wystawiano w stylistyce nie odbiegającej od 
wcześniejszych sztuk Mrożka, w Arturze widziano 
przede w szystkim sparodiowanego spadkobiercę ro
man tyków (w znamiennym odwróceniu - bo walczą

cego w obronie reguł i porządku). Postacią „serio" 
wydawał się już raczej Edek - to na sku tek · go 
intenvencji finał przekreślał „farsowość" początku. 

Nikt (może poza Jarockim) nie dostrzegł jednak, że 

ta sztuka nie tylko z perspekt 'Y swego „zakończe 

nia" była inna niż wcześniejsze. 

Zresztą i sarn Mrożek nie był tu bez winy. Po 
Tangu nie powinna zostać napisana Poczwórka, nie
wątpliwy k rok wstecz, nie tylko w stosunk u do tego 
utworu. I właśnie Poczwórka, o paradoksie, zamknęła 
pierwszy okres dziejów sceniczn reb teg a u to a w 

kraju, i Poczw órka rozpoczęła, p pięciu lata h , etap 

następny. 

Mrożek Poczwórki nigdy nie cenił. Już w roku 1967 
tlał jej ulepszoną wersję - Drugie danie . .i:-1e .d~piero 
w siedem lat później zapro estował przeciw Je] wy
stawianiu. Ten protest - chyba u nas bezpr eden
sowy - przyszedł jednak za pófno: po dwóch reali
zacjach utworu (gdańskiej i katowickiej) wpr owadza 
jących na no\VO Mrożka do tea t ru - tym raz~ \V 

postaci zręcznego, lecz drugorzędnego far iarz~ 
(w sensie do słownym, bo sprawę wzajemnych relacJ1 
Mężczyzny i Wodza sprowadz no tu do problemu„. 

pederastii). 
Zresztą wkrótce sięgnięto i do Tanga. Ale Tango 

sprawiło pewną niespodzia kę: z ·ztuki społecznej, 
politycznej i in. - pozo tała jedn a główna wa ·stwa: 
obyczajowość. Interpretacja Artura stanęła na głowie. 

ydał się nagle „boha ter m pozytywnym" ~ bardzo 
dosłownym sensie: jako ojow ik w walce z , no
wym" - głównie w 'ziedzinie „łatwej miłości" i 
awangardow ej sztuki. W o u tych sprawach znalazł 
sojuszników w wido ni, maj cej już dość pośp"echu 
i braku konwenansu, w życ iu codziennym i m jące j 
dość „dziwności" w malar twie, literaturze, eatrze. 

W tej interpretacji było miej ce na „niegłupiego" 
Artura, tylko Edek znajd wał się tam jakby przy-

padkiem. 
To nie są żarty. Tango zjaw · o się p o roku 1974 na 

tzw. „terenowych" scenach ; odbierała je w 1; ięk zoś 
ci p ic zność, która zetknęła się z utworem po raz 
pierwszy : jej myślenie szło już innym tropem niż 
m ślenie widowni sprzed lat k ' ku. 

W Krakowie i Warsza ie „debiutował" natomia st 
Mrożek Szczęśliwym wyda zeniem, sztuką , k tóra -
nie należąc z pewnością o najlepszych dzieł Mroż
ka - wskazywała na zais n'ałe i w nim przemiany. 
Szczęśliwego wydarzenia ni ' da się poró· nać z Tan
giem ; różnica arty styczna i pro lemowa bu t eh 
utw orów zbyt jest duża. Ale w Szczęśliwym wydafzc 
niu jest pewien element w pó y z T an giem : p0waga, 
wyglądająca nie spod groteski już nawet , l cz fars: . 
I groza finału: kto w· e , cz. n ie większa groza. 
Edek to było niebezpiecz ń · two znane (niestety zna
ne) . Niemowlę zapowiadało rzeczy traszn e i tajem
nicze. Może dlatego Szczę śliwe wydarzenie pokazyw -
ło znów innego Mrożka : z cięstwo Edka to była 
konst a tacja. Narodziny Niemowlęcia to by a prze
stroga. 

Przestrzeganie oznacza zaś post wę zaangażowania . 
I takiego też Mrożka ujrzeć można w dwu jego ostat
nich znanych nam utworach : Rzeźni i Em igrantach . 
A także w systematycznie do Dialogu pisywanych 
Małych listach. [ ... ] 

Nie jest łatwo wycofać się z „gr oteski" i ,metafo
ry" w mówienie wprost i serio. Tym bardziej, że owe 
dwudzi estu laty. Być może z Jlwp rost" i „serio" wyni -



d ;vud ziestu laty. Być mo:le „v.rprost" i „serio" wyni
knąć może tylko „patos i nudziarstwo". A także gra
fom ania, bo „grafoman to t2ki, kto pisze całym ser
cem". Być może ... Ale tej ostateczności nie zapov,riada 
ani Rzeźnia, ani jeden z najwybitniejszych ut\voró\v 
·cenicznych - Emigranci. J uż raczej niebezpieczeil-
stwo tkwi w tea trze. Pn~rabia · ąc. m nadal sz tuki 
Mrożka w groteski, patruj cym w nim w iecznego 
„parodystę"... A przecież n ie ma tu już mowy o grotesce 
an i o parodii, an i o „rze~;:y r,ristości" doprowadzon ej 
do ab ur du" czy odwrotnie. Jc:st mowa o r zEczyw i
~ tości i jej r ealnych organiczeniach - społecznych, 

politM•czny ch , oby cza j wyeh i in ., jak w Emigr antach. 
I o świecie, k tór go prz2d_ tawiciele coraz ba„dziej 
beztrosko zdradzają swą ludz ą kondycję - jak • 
Rzeźni . Tej Rzeźni, w której po niedawnej war za w 
ski j pre ierze (Teat r D amat czny, insc. erzego 
J arock" ego, luty 1975 dostrzeżon o tylko rozprawę z 
„nową sztuką , a do której mottem nogłyby b ·ć 
acze j słowa z jednego z Małych listó·w: 

„To t ak r ozko znie być bi~r m. Niech m nie trzep ie , 
kołysze, miota i rzuca jak chce. Szu k am wrażeń. 

wiem kiedy już nie możemy, nie chcemy, nie 
umiemy, nie jesteśmy sta nie rozumieć, pozo ~ taje 
nam • ·lko wrażenie. 

A n ie możem · , nie h cemy, nie umiemy, nie je. te. -
my w stan ie b o już za dużo , za trudno i ponad nasze 
siły. Więc m oje opory... i ufność do spazmu, p aro 
ksy zm u i orgazmu jako m etody poznawczej. Sta y 
głód znaczeń i znaczących relacji. Głód i przyzwycza
j enie już dzisia j n ie stosowne. 

Resztki człowieka z innej ep ki?" 
Dawnej epo i, k "edy r ozum a więc i szyderst wo zda 
wały się skuteczną br nią I były skuteczną bronią v1 

zal w· e fr azesu i n ie zre'A idowany ch śmiertelnie na
dętych świętośc i i mitów \.r półczesnej Kultu ry. Ale 
gdy zostaje zak we t iono :\ an a w szelka wartość? Można 
wys y dzać niektóre pr t n s je Swiętości i Kultury, 
l ecz czy wypada s ię śmiać na ich pogrzebie? 

Chyba że wcią ż jeszcze pogrzeb traktuje się jak 
vesele. 

Nowe związki Mrożka z polskim teatrem dopiero 
się zaczęły. Nie w iadomo jak się ułożą dalej, nie wia
domo jak ust ~unkuje się do autora Męczeństwa Pfo
tra Oheya nasza scena i nasza publiczność, gdy zro
zumie, że nie je .e t to ów pisa rz łatwy, zręczny i „po
czytn y" .Jak na razie p rogn ozy nie są zbyt optymi
st czne. Mrożek już wie: „zdaje mi się, jakoś mi się 

wy da je, że obecn ·e ludzie chcą słuchać o sprawach 
powafoych serio - chcą mieć wrażenie, że ten, k to 
mówi , „bierze odpowiedzialność za to, co mó\vi". 

ea t · nasz (w swe · więk zości) woli prawdy tej nie 
dostrzegać lub puszcza ć ją mimo uszu. 

MARTA. FIK 
„Twórczość" 7/1975 

KRZYSZTOF WOLICKI 

WPOSZ IW.lNffi 

F os ać i sytuacja - jest to pierwsza opozycja dra
maturgii Mrożka. Nie jest bynajmniej oryginalna, wy
w odzi się z teatru egzystencjalnego, z filozofii „czło

wieka w sytuacji", które to określenie znaczy przede 
wszystkirr.: niewspółmierność. Jakoż niewspółmierne 

.:::a również postaci i sytuacje teatru Mrożl a . Już jed
n~k od samego początku - Pol.icji, Męczeństwa Pio
tra Ohe ya - Mrożek odcina się wyraźnie od egzy
stencjalistów , od których przejmuje punkt wyjścia. 

Przezw ciężenia niewspółmierności nie stanowi proble
mu dramatycznego. Postaci Mrożka nie chcą bynaj
m n iej uporać się że światem i same w tym czynie 
ukonstytuować. Nie cofa się też Mrożek w głąb -
jak tylu dram aturgów i tylu grafomanów naśladu

jących Becketta - i nie podejmuje drama ty cznej eks
ploatacji niewspółmierności r:iz skonstatowanej. Jego 
problen em jest p om i es z c ze n i e postaci w sytua
cjach nie na ich miarę. Innymi słowy, teatr Mrożka 
pyta o możność i cenę współbytowania jednostki i 
zbi r wości. \Y tym też sensie jest od razu poszuki-



waniem miary: najpienv jako umiaru. Jest w tym 
sprzeczność, gdyż przecież niewspółmierność przyję

liśmy jako założenie. I sprzeczność ta ist tpie o dzi 
potem konstrukcje. teatralne Mrożka. T~·inczasem jed
nak, na początku, możemy nie zwracać na nią uwagi; 
umiar pomiędzy nie·współmiernymi biegunami bywał 
już ułudą niejednego moralisty, a poddawali się jej 
ci zwłaszcza, którzy sądzili, że są odporni na w zelkie 
ułudy i że nigdy ięcej „nie pozwolą się zwariować". 
Mrożka tyle razy krytyka ogłaszała vtielkim demi
styfikatorem, że warto chyba oznaczyć, jaki mu naj
pierw przyświecał ideał. Trzeba jedynie pamiętać, że 
umiar nie jest tu ani synonimem kompromisu, ani 
ugodowości. Właśnie dlatego, że bieguny są n ie ;vspół
mierne, o ugodzie nie może być mO\\ry : poszukiw anie 
umiaru nie jest więc mieszaniem bieli i czerni w 
szarzyźnie, lecz rozgraniczeniem zasięgu ważności. 

W pierwszych tekstach dramatycznych Mrożka, który 
wyciąga ni~jako wnioski z literatury obrachunkowej 
- jej szlachetnych historii, bujnych ideałów i nieco 
zakłamanych sprawozdań - tendencja rozgraniczeil. 
jest z góry dana: umiar winien by oznaczać wytycze
nie strefy bytu, w której jednostka czułaby się peł

noprawnym gospodarzem i nie podawała żadnym , 

mówiąc ówczesną modą, aliencjom. Chodzi więc o 
uprawomocnienie istnienia każdego z Piotrów Oheyó 
w sposób dla nich samych niewątpliwy. Mrożek jest 
na tyle realistą, by wiedzieć, że takie uprawomoc
nienie subiektywne. bynajmniej nie anowi do~ ta
tecznej gwarancji: Książę, nie tylko ów z Indyka, 
ma zawsze skłonność do państwowotwó czyc 1 h oliz
mów... Nie będąc wystarczającym wa unkiem współ

istnienia, subiektywna prawomocność indywiduum je 't 
jednak na pewno koni zna. O tym \ · c najpierw 
mówi teatr Mrożka zderzając postaci z sytuacjami. 
Ale organizacja dramatyczna takich zderzeń nie jest 
wcale sprawą p ostą. 

W Policji, pierwszej sztuce Mrożka ,od razu widać, 
w czym trudność : jej postaci i sytuacja opisują nie
malże wprost jedną i tę samą obserwacj ę i zbyt do
brze przystają do siebie z genezy, by można było 
osiągnąć konflikt dramatyczny. Jest to sz uka wywie
dziona z kawiarni, krakow kie j kaw iarni 1957 r. Kr -
tyka „kul u jednostki" w pełnym r ozkwicie. Atmo
sfera pojednania narodowego - w Krakowie, jego 
Nową Hutą, Kościołem Mariackim, Bal ła\: em Drob
nerem, Władysławem Machejkiem, Kr styną Skuszan
ką, Imionami władzy, studentami, adwoka ami i kwia
ciarkami na Rynku. Ale wszyscy twierdzą, że wca e 
ię nie zmienili, wszyscy wszystko wiedz"eli od dawna 

w zyscy mieli rację. Po tym Krakowie, kordialnie v;i~ 
tane lub pokazywane p alcami snują ię trzy postaci, 
których miejsce zmieniło się nie do p znania : dawny 
„londyńczyk" zrehabilitowany ter az i f towany, dawny 
fu nkcjonariusz zwolniony ze służby i u · eżdżający ·ta
rą taksówkę, były bojowy ZMP-o i c, eh vilowo bez 

przydziału, na lekkim kacu, może rewizjoni::;ta. , Ależ 

oczywiście - typowa sytuacj2 i postaci „literatury 
obrachunkowej . Przepuśćmy je jednak przez filtr 
kawiar n i, sceptycznej , wszystko zawsze z góry wie
dzącej, kawiarni artystów i kotłunów, tej, która wi
d ziała już w zystkie możliwe p ortrety na ścianach: 

c esarza z n a tęp ą tronu, Mościckiego ze Smigłym, 
Infanta z wujem Regentem. Cóż taka kawiarnia myśli, 
mówi i puszcza w obieg o tamtych kilku postaciach? 
Potem do stolika podchodzi socjolog - nowa moda, 
n owa katedra na UJ - i stali bywaicy dowiadują się, 
jak zwykle od soc· ologa, czegoś, co v..iedzieli od da\ -
na, ale w zupełnie innych sł wach. Otóż właśnie: po
licja była i będz " e . Ktoś dowcipny siedzi z boku i słu

cha. Konfr ontu je atmosferę narodowej fety pojedna
nia w ujęciu kawiarnianym z t m , również kaw iar
nianym sceptyzmem. Może już \V tym momencie na-
zkicować Więźnia, Sierżanta i Policję. Od siebie doda 

przede w zystkim: wyjaskra ienie. 

Można o tym tekście powiedzieć dokładnie to sarno, 
c proponował potem autor jako scenografię Indyka: 
w zystk o nib~ normalne, tylko zdeformowane i to 
j d n o 1 i c i e, na przykład przez takie samo 
w. dłużenie w pionie. W F oiicji deformacja obejmuje 
po równi postaci i sytuacj . Wystarcza jej na reductio 
a d a urdum, ale nie wystaricza na konflikt: zachodzi 
w praw zie współzależność dramatyczna pomiędzy na
wróceniem Więźnia na prawomyślność i Sierżan a na 
w o owość, ale każdą z tych decyzji trzeba było 

założyć najzupełniej dowolnie. Krytycy zachwy cali 
się tym „eksperymentem myślowym" nie zauważając , 

że właśnie w ten sposób Policja została p ozb awiona 
powagi, w rzetelnym a więc nie sprzecznym z komiz
mem sen ie słowa. Ten dowcipny tekst · st właśnie 
dow ipem tylko : generalizacjq stanowi o tyle, o ile 
dowcip jest uogólnieniem plotki. Sądzę, że wa rto było 
zatrzymać się przy tym debiucie : mechanizm później-
zych suk cesów artystycznych dramaturga będzie 

dzięki 1 m u lepiej widoczny. 

Już w Męczeństwie Piotra Oheya, mimo podobień
stwa tematu, którym jest, tak samo jak i..v Polic ji i 
w paru n stępnych sztukach, de ygnacja ofi ry, Mro
żek uni nia konstrukcję dramatyczną . Najpierw -
dzięki zmianie budulca. ie· sce papierow ych postaci 

• wie zionych z kawiarniane · mentalności i fu nkcjo
nują eh wyłącznie jako elementy sytuacji zajmuje 
P iotr Ohey, zaopatrzony w sypialnę, łaz · enkę, żonę, 

córkę i synów, krako\ ski, polsko - półczesny 

urzędnik. Z całym swoim inwentarzem jest to p stać 

r alna i konkretna: istnieje najzupełniej niezależnie 

od wy yślonej przez Mrożka sytuacji Nie stanow i jej 
kładnika, przeciwnie - jest jej przeciw.., w ian a. 

S ytuacja ta z woli autora opada na Piotra Oheya jak 
si . Dzia ania istotnie z tego wynikają, od razu zak
że zauważamy cenę: jest nią podporządkowanie się 

po~ tacj r egule sytua~j i . Ci normalni ludzi zachowują 

się groteskowo, sprzeniewierzają się własnej chara
k terys yce. 



1VI~czcf1stwo nie jest już tylko dowci pem: wpraw
cizic dowcipkować Mrożek nie przestanie nigdy i to 
w istocie zapewni mu popularność u łatwej publiczno
ści i u aktorów chciwych na kwestie ze szmerkiem, 
lecz na szczęście jest to jedynie najmniej istotny z 
jego talentó\V komediopisarza. Natomiast warun .dem 
komizmu, który spełnia Męczeństwo j e t grotesko a 
niezwykłość sytuacji. Najlepiej uch\7-' · imy sen ta
kiej niezwykłości przez porównanie. W spomnij m y na 
przykład Durrenmatta Wizytę starszej pani l u b Pinte 
ra Urodziny StanLeya z analogicznym tem atem d y g
nowania ofiary. Obaj budują sytuację quasi - nor
malne, Durrenmatt wprawdzie dość \Vyjątkową, ecz 
przecież ca.łk!em „życiową" w sensi ~ p ·ch o - i so
cjologicznego prawdopodobieństwa, P"nte r za:'.:; wręcz 

powszednią. Obaj też tę normalność sk upulatnie tJOd
kreślają. Absurd w ich sztukach jest rozpylony. nie 
do uchwycenia - zapomina się o nim. toteż nieprzy
stosowanie człowieka do tych prawie n rmalnych v 
tuacji wywołuje grozę. Mrożek, przeciwnie, tworzy : 
tuację jawnie groteskową, niemożliwą: daje to odbior 
cy możność opatrzenia całości cudzysłowem i p oczu 
cie, że „naprawdę" nie musi być tak źle . Stąd możn -
ść szczerego śmiechu z przygody Piotra Oheya. m ie
chu zamierzonego: Mrożkowi v,rcale nie chodzi o p e 
rażenie egzystencją, lecz o morał, żeby się nie dać 

zwariować. Zbiorowość i je j instrukcje miewają na j
dziksze pomysły i bywaj ą groźne w ty m szale' stwie , 
niemniej afirmujemy prawo je dnostki do urny ·ło - e j 
równowagi ze skrytą nadzieją, że do tatecznie wiel u 
przytomnych złoży się na k oniec na przytomniej zą 
społeczność. 

Mimo uległości wobec groteskow ej reguły sytuacji 
Mrożek nie rezygnuje jednak w Męczefzs w ie z próby 
wyjaśnienia , czemu Piotr Ohey ulega presji, a ściślej 

mówiąc, dzięki czemu wmawia sobie ż~ ulegając jej 
jest ciągle jeszcze Piotrem Oheyem, pełnoprawnym 
indywiduum. Eksplikację tę sygnalizuje posta(: Sta
rego Myśliwego - i widzimy też, jak bardzo, m imo 
wtórnego ugroteskowienia, odbija ona od całości i nie 
e:hce się sytuacji podporządkować: pytanie o ekspli
kację, o źródła Ś\viadomości fałszywej jest w grote ce 
nie na mie jscu. Przecież, odnotujemy tę przedwcze
sną odpowiedź: źródłem świadomości fał zy w ej jest 
dla Mrożka najpierw historia i tradycja, k tór są per
fidnym sposobem interioryzowania zb"or owej prze
mocy: z poszukiwanej strefy jednostkowej praw omo
cności powinEy zatem być wyeliminowane.[ ... ] 

„O zaletach prowincji jako układu kształtującego 

artystę. Naoczność związków między ludźmi. Bliskość. 

Jest się w środku, ponieważ prowincja sama jest śro
dkiem, tylko środkiem, prowincja nie ma peryferii. 

A jednocześnie: my tu, a tam Wielki Świat. Gdzie? 
Wszędzie . tam, gdzie nie my. Gdzie nie tutaj. W każ
dym r~zi~ daleko. 

Tak daleko, że można tylko tęsknić. Między tutaj a 

Tam nie ma przejścia ni lądem, ni \ dą, ni p-owL
trzem. Mimo, że Tam istnieje, jest. Oni z żetropolii 
mogą nas czasem odwiedzić. Tak ani.ołowie od \vie
dzają nas, biednych ludzi. Ale my? 

Tak v.'i ęc jesteśmy w środku, ale nie jest to środe'k 

wszechświata. Bliskość, rodzinność na dobre i n z-łc . 

Oraz tęsknota, stężona i potężna. 

Tymczasem każdy człowiek z prowincji czy n ie, 
je:o:t prowincją. Obszar każdej pojedyncze j świado
mości je t prowincją. Gdz.i kolwiek człowiek b y si ę 

znalazł, zawsze nosi ze sobą granice swojego p owiatu . 
Nawet w Metropolii n ik t nie oga rn ie sobą Metropo ii. 
Tęsknota za Wielkim Swiatem, tak właściwa pro

wincji, jest modelem tę knoty za tran:-cendencją . Ra
dości tego, kto wyrwał si·· z prowir cji w Wielk i 
Swiat, są modelem radoś i m istycznej , radości tego, 
kto przekroczył (lub m a ażenie , że przekroczył) 
zaklęte i prz-eklęte koło swojego byt u p oszczegó nego". 
Nim w dziesięć lat p o T ang J. spi sał to v~yznanie , pró
bował „interesować s ię światem'', skorzy tać jakoś z 
m istycznych wtajemnicze!1 Metropolii. Pisał zgrabn ie 
- do Domu na granicy, Pocz wórlci z Dr ugim dani.em, 
T cstarium c.ż do Szczęś[hvego w ydarzenia, są to w zy
stko teksty sprawne, umiej~tno ' ć już rożka nie op u
szcza. Za t.o po·wraca doń -oncept wypiera ocjolo
gię . Sytuacje są coraz b rdziej w ymy ' : k oncep t 
poddają cbie r wnież po _ ~ ci. Nie są już nawet, jak 

ie ' yś w S tr ·p- teasie, „kaide": wyab strah owane, lecz 
przecież v.ryabs t r ahowane z konkretu. Nie są więc r e 
zultatem ode jmowania, szkiele tem obranym z mięsa, 

lecz jednak zachowującym k. ztałt czegoś żywego. Są 

t eraz „żadne": są pustką obłożoną k onceptem, m no
żeni 0m zera, które wchłania wszystkie pomysły. 
Szczytem takiej pomysłowości jest Testarium, r zecz 
o f undowar.i u proroków przez władzę i kolaborującą 
z nią naukę. Proroków zgłasza się dwóch, zupełnie 

identycznych, jednego trzeba wobec t e-go zarżnąć ~ 

w ówczas okaz.uje się, że bliźniak-sobowtór ginie rów
nież, bo losy proroków są sprzężone to·ż s amośc~ą. 

Chciał, zdaje się, Mrożek wywieść , że popyt na p r f) 
rok ' w jest niezależny od t ego, co zglo zą, oznacza ra -
ze j zapotrzebowanie p astuchów n a przewodnika sta 

da. W stadzie baranów w zyst ko tocz się gładko i 
pa·tuch ma spokój, dopóki j est baran-przew od 1ik · 
dopóki jest jeden ... aż do przepaści. I chciał też moL 
1\/Irożek powiedzieć, że t e j j edności s · ągnąC:: ię na 
szczęście nie da, bo pror:ok prorokiem żyj e . Czy więc 

miał to być optymistyczny wniosek o niemożn::>ści 

kultu jednostki bez jednostki, o tym że Wuj Reg nt 
może wprawdzie nadal rządzić, ale nie może już w e j 
władzy mistyfikować? Brzmi to nędznie i sucho, wła
ściwie kompromituje krytyka, ale w sk utek zupełne

go poddania postaci koncept ualnym sytuacjom, in a zc j 
nie umiem tych sztuk czytać. Mrożek -- dowcip w y

obraźni logicznej - brzmiał tytuł jednego z da nych 
szkiców krytyczny(!h; teraz dop iero tytuł t en byłby 

adekwatny. 
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Aby po odpływie socjologii można było jakoś usta
lić zastępcze stosunki wzaje mne postaci, Mrożek pre
feruje s tuacje rodzinne: są to jednak rodziny dziw
nie kalekie , są właśnie tylko „sytuacjami rodzinnymi",. 
gdyż jedyną relacją ważną jest następczość pokole?'l . 

a wet nie konflikt: następczość jako wypieranie Sta
rych przez Młodych, „zmiana czasów". Chwalono 
:Wrożka, który „przewidział" eksploatację młodzień

czości w roku 1968; w istocie, wraz z chwalącymi 

Mrożek t lko niepomiernie przecenił biologic?.no-me-
rykaln aspekt tej eksplozji i bardzo tanio kupił uni

wersa ·zm swoich nadmiernie pomysłowych sztuk. 
To de force Tanga okazał się nie do powtó zenia. 

Tak a ocena k ilkuletniego okresu „pełnej uniwersal
ności" dramatopisarza j st zapewne n:esprawiedliwa ; 
na pewno wyda się taka czytelnikowi, który tymcza
sem obej rzał w:~pomniane sztuki na scenie. Nie były 

•o dobre spe ktakle, nie zaspokajały oczeki a · , lecz z 
ym wszystkim, w p równaniu z intelektualn. nędzą 

· ... konceptami i nych nasz eh scenopisóvv - mój Bo
i e . czego się czepiać. Powiedzmy więc, że si ę czep ·am, 
gdyż od Mrożka żądam jednak więcej , niż wysokiego 
ilor azu in teligencji i bystrych choć cząstkowych ob
serwacj i. Ale „więcej'' nie znaczy wcale, jak to chy
trze się asekurując wywodził Mrożek w Dialogu , 
bym żądał „sukcesu": jest bardzo możliwe, że sukces 
na wzór Tanga nigdy mu się już nie zdarzy. Niech 
właśnie pisze „tak sobie", niech pisze „od siebie"; bo 
spcniew i rane tutaj teksty były raczej pisane „do" 
kogoś i na tego kogoś wyliczane tak chytrze jak nie-
0·dyś w ztuce epistoły przymierzano list do dresata. 
J edynie adresata zabrakło„ widowni prawdziwie uni
\ "2r salnej. 

Przecież te chude lata wytężonego pisania coś przy
ni osły, nie tylko w trywialnym sensie doświadczeń 

negaty\ nych. Mrożek - obserwator był dotąd repor
terem; jak pisze w wyżej ~acytowanym tekście, ży ł 

blisko i żył w środku. Nawykł więc, że obserwacja 
r eporterska chwytanie konkretu otwiera mu zarazem 
dostęp do istoty spraw. Teraz nauczył się - jako pi
sarz - filozofii... zaangażowania. Filozofii - znaczy 
po prostu: przemyślenia przed obserwacją; trzeba dy
sponować teorią, nim się rozpoczyna doświadczenie, 

nie dość jest mieć wiele świetnych konceptów n ie
jasnej proweniencji, do których obserwacje zawsze 
się dobierze. Zaangażowanie - w tym kontekście -
wydaje się terminem dziwacznym: czyż właśnie r e
porter nie był zawsze zaangażowany? Ale jest to 
termin zb t powycierany, przywróćmy mu pierw-0tny 
sens: zaangażowanie oznacza ryzykowanie sobą. Kiedy 
zaangażowany jest pisarz, znaczy to, że wraz z tym, o 
czym mówi, móv.ri też siebie; na prowincji, żyjąc bli
sko i w środku, nie ma zazwyczaj potrzeby mó\vić 

siebie, znają cię i tak, przez skórę. 
Rzeźnia jest płodem tej podwójnej nauki. [ ... ] 

Rzeźnia jest na pewno utworem również o lu-
dziach przynajmniej o dwóch, Skrzypku i Dyrekto-

rze. Być może, obawiał się Mrożek nie wcz ~mych 

przyrównań, ja.rn że w potocznym rozumowaniu mó
wi się siebie tylko przez bohaterów z autob· g r afi.i. 

Rzeźnia jest również o ludziach, choć tym ·razem 
nie są to ludzi2 wywiedzeni ani z obserwac5i k onkre
tu, ani z ~ ·tuacyjnego konceptu. Są wy prowadzeni 
właśnie z filozofii, poprzedzaja,cej obserwacj ę, kon
cept i pisani e. s~1 to d ie w r s je reagowania na Du
cha Czasów. Zap,::wne, Dyrektor odpow iada w jakiś 

sposób Rodzinie Stomilów, Sk r zypek - Arturowi. Ale 
sposób konstrukcji tych nowych postaci wskazuje, że 
Mrożek nie rozdziela już, w żadnym sensie, jednostko
wości i zbiorowośc i. Tamta niewspółmierność jest już 
nieaktualnym prob1 inem: egzystencjalne początki zo
stały przezwyciężone. Nato ia,s t pozostało pos iwa
nie umiaru, który uwolniony od dawnego k tekstu 
równa się teraz warunkowi możli\.vości życia 'i współ
życia ludzi po prostu, trwaniu i przetrwaniu. Konwe
ncja, Mrożkowe słowo-klu z, ni . gdyś niedefiniowana, 
w T angu usoc jologiZ-O\\·ana p d vó jnie, teraz dopiero, 
gdy się już o niej nie mówi w p rost, uzyskuje ostate
czn sen s : w y r zeczenie się pogoni za tota ścią. [ .. . ] 

- „Żyć to znaczy być w związku z kimś, a każdy zwią
zek to wzajemna zależność, co nie znaczy, że nie mo
żemy zachowywać pozorów, o ' Zczędzając wzajemnie 
pró ·~ ość, pie ęgn u iąc nawzajE:m nasze marzenia o nie
zależności , n , c złud .enie -0 1.volności". 

Sl~rzypek odr zuci tę n-:ądrość Flecistki, sztukę i ży

cie : „Wszędzie t a sama d\~TU aczność, tu i tam brak 
ostatecznej za.sady , w . zędzie t vlko zależność, względ

ność i ni anse, niedopowied-enia, wieczna gra nie wia
domo o co, brak jakiejkolwiek konkluzji, wyjaśnienia 

i sensu. I tylko t o, co s ię dzieje między dwi m a pla
mami, ks3 t ałtami, dźwiękami , słowami miE:~dzy tobą 

a mną - i poza tym nic". - Skrzypek skończy sa
mobójstwem. 

Czy jednak postaci, któr e s ą, jak powied "eliśmy, 

dwiema w ers jami reagowania na Ducha Cza ów -
uległości i komercjalizacji - wystarczy, by Rzeźnia 
okazała się sztuką o ludziach - również o ludziach -
w zwykłym, t eatralnym sens· e? Myślę, że to zależy 

przede wszystkim od \.Vidza. Mrożek niepotrzebnie 
się zastrzega: nie ma w Rze "- ni patosu, nudziarstwa 
ani grafomanii (choć nie sądzę , by tylko grafomani 
płakali , kiedy piszą smutno). Jest natomiast przega
danie, które przesłai:.ia to, co n ie zostało dopowiedzia
ne, i przez które widz musi się przedrzeć, by móc 
przyrównać siebie do scenicznej tezy. Gdyż 

Rzeźnia, w której Mrożek p raz pierwszy mówi sie
bie na scenie - jest także pierwszym jego tekstem, 
w którym powiedzieć siebie musi też. odbiorca, o ile 
wszystko nie m a zapaść w próżnię. 
Mówić siebie - ale siebie o czym? O granicach 

kompromisu. Teraz bowiem, pozbawiony niewspół

mierności, umiar znaczy właśnie: kompromis. Otóż 

tym, co nie zostało dopowiedziane w postaciach Rze
źni, są granice kompromisu, dopuszczalnego i możli-



wego <La każdej z nich. Po tym dopowiedzeniu byliby 
bohat r ow ie Rzeźni „pełnymi ludźmi". Tak jak są ni
mi AA :i XX z Emigrantów. 

Ośtat 1ia sztuka Mrożka jest drugim, obok Zabawy, 
szczytem jego twórczości teatralne j. Nie ma w niej 
nic zbf;dnego. Nie będę wszakże · ·y . czał w zystkich 
tytuł° w t ego tekstu d chwały . W szcz gólności, nie 
ma: p trzeby rozwodzić się nad jego naturalistyczną 

trafna <:1ą - pomy t cć choćby , że t właśnie Mrożek 

"Zdołał tak niem lnie zary _ować po tać magistrackie
go r ob tnika od robót ziem nyc , o zym nadaremnie 
marzy już trzecie pok ole ·e produkcjochałtu szczyków ! 
Ta trafność na pewno nie j st w sztu ce pozorem, jest 
bardz.o \ ·ażna. Można jednak k ncentrując uwagę n a 
nie j, przeoczyć coś ażniejszego: źródło trafności. 

W c::„ uce tej wsz tko jest w ·łowach: to co jest 
ni słowne w sy tuac ji, ma en.:- wy ącznie t echnicz
n , jest scenogra ią sensu tr icto, techniczny m m ini
m um tea ralności , b z żadnych konceptów, znaczeń, 

m taf . Potem już wszystk o za ·era ię w dialogu 
i, po{>rzez dialog, w posta iach. Pierw za sztuka Mroż
ka n:nywała się Porcja; kogo ' p noć przeraziła ta 

ólność ' i stąd Policjanci. Ta zaś nazywa ' ę Emi
granci - i nie mogłaby ię nazywa , Emigracja" . 
Akcją Emigrantów jes od~łanianie i ocikr wanie 
dwóch dzi. Jak pamiętam , t ej techniki Mrożek 
już kied ś użył. Wte . jednak była ona podporząd-
1 wana t ezie, stanowiła dowód i e splika j ę. W Emi
gr antach wszelkie a pr ·ori jest po to, by ulec znisz
czeniu A jest to w i tocie to samo a pri ri, k óre 
ek splikowan o w Kar o u : socjologia inteligencji i ludu, 
dychotomia, która stano i noć o współżyciu o i 
niemożności współżycia ludzi. Mrożek nie ulatwia o
bie zaqan·a: punktem wyjśc·a rozprawy z tamt. m 
p ojmo_waniem jest zy. tko, co w t d osiągnął -
i więc · ·e zcze. Kiedy o braku w ody w kran·e X X 
m ówi „n ma, bo s· nie lej e", zaś AA odpowiada 
„nie .lej_ s ię bo nie ma, k r etynie" - kapitalny skrót 
unaocznia nam, jakie mLtrzost o osiągnął Mrożek 

w dobitnej charakter styce różnic w 'Nidzeniu świa
ta u p rzedstawicieli obu tron dychotomii. I wyko zy
stuje · Emigrantach cał to mistr ze t wo : partnerzy 
dialogu, w ataku i w obr nie , okreś ają się nawzajem 
i sa~ · ebie zarazem , narzucają na siebie wszy skie 
pra w dy, k tóre wyprac wała h i toria, i czynią to z 
przedzi mą zaciekłością za którą - lecz już bez 
żadnych cy tatów - kr yje się cały dorob e naszej li
teratury o chamach i int J igentach, i łasny doro
bek Mrożka. I te pr awdy prz tają: każde uderzenie 
jest celne, przy czym właśnie o celności słów świad

c~ą pziałania fizyczne, zaczątk i bójek, m orderstwa, 
samobójstwa, sfunkc jonaliz w ane tu do t go stopnia, 
że zatraca s ię właściwe rozróżnienie pom iędzy sło

w em i gestem, dialogiem i ruchem język iem i ci le
snoś,ci . akiż gęsty teatr em j st t n dramat! 

hi rd 
Zat.e 

oej prawdzi ,po każdym odsłonię iu coś 

wszystko się potwierdza. Ale po każdej po-

jeszcze zostaje do odkrycia. Nie umiem, niestety uni
knąć patosu: niewyczerpalri...ość tych ludzi. Kiedy ~szy
stko zostało powiedziane i sztukę kończą sen i płacz 
wiemy już, że w szystkiego - nie było dość. Prawd~ 
nidy nie będzie cała. I to jes t właśnie cech2. kompro
misu: niezbywalny cień obcość. Umiar oznaczałoby 
więc: być razem, lecz o obno. Szano rać osobność, gdy 
potrzebuje się obecności. 

„C a ł ki em s o b ą każdy może być dopóty, dopóki 
jest sam; k to zatem nie lub . samotności, ten n ie ko
cha też wolności" . , ,Każdy więc ucieka od samotności, 
znosi ją lub kocha s tosownie do wartości własnego 
ja". „Z drugiej strony do tO\varzystwa skłania lu
dzi to, że nie potrafią znieść samotności, a w czasie 
samotności - siebie samych". „Można też zresztą po
traktować t owarzysk ć jako duchowe ogrzewanie się 
ludzi nawzajem, podobne do cielesnego, jakie ma 
mie jsce, kiedy w wielki mróz zbijają się do k upy". 

I jeszcze o tęsknocie. ie lekceważmy tęsknoty. Czy 
nie to w n as j est n aj silniejsze? Ostatecznie, co ze 
w szystkiego zo aje, tylko tęsk ota (i zmęczenie). Tę
sknota bez kierun ku , b z p r zedmiotu nawet samo 
sedno tęskno y. ' 

Prowincja jest szl ołą tęs oty. Najlepszą i nigdy 
niezapomnianą. 

Tekst ten tłumaczy, jak sądzę, \Viele z warunków 
osiągnięcia pisarskiego Emigran tów: mniej więcej po
łowę. Wyjaśnia bowiem w ·aki sposób widzi się pro
wincj ę z metropolii i jak możliwe jest , że się ją wi
dzi lepiej. Ale ·e. t jeszcze pytanie odwrotne, gdyż 
Emigranci n ie są bynajmniej sztuką jedynie polską. 
K i dy ją czytam w Polsce, pamiętni wszystkiego, co 
wiemy o naszej h L torii , literaturze, emigracjach, mo
żemy łatwo przeoczyć , jak bardzo międzynarodowe sa 
po taci A A i XX. Nawet ich niewątpliwie pL owincjo~ 
nalna sytuacja emigran tów nie jest wcale polską spe
cj alnością. Otóż Mrożek osiągnął niegdyś uniwersalizm 
odm ślając uniwersalne s_ tuacj e dla konkretnych, 
k rako r k i h po taci. W Emigrantach układ jest od
\vrotny. i\ jednak o uniwersaHzmie tej sztuki nie spo
sób chyba wątpić c ł:oć zapewn e za \varta w n iej pro
p ozycja umiaru nie jest „n a czasie"). Dlaczego? 

'.rego zap e •ne ni e L-umaczy już fektowne zdanie 
o s 1biektywnej pro ~incjona ności każdego człowieka. 

Sądzę. r aczej , że to u niw ersalizm dn ia dzisiejszego jest 
obiektywn ie pozba\\rion y środka . Składa się wyłącznie 
z prowincjonalny b syt acji, i właśnie dlatego możemy 
w nim być tacy wsz d zie podobni. Jest to u n"wersa
lizm paralelizm ' w nie zaś struktury. Je._t pozbawiony 
t -t lności, której tak namiętnie poszukuje. 
Czyżby ·ęc tęsknota Sławom·ra Mrożka, tóry od

rzekł się totalności w imię umiaru, tęsknota ubez kie
runk u, bez przedmiotu, samo sedno tęsknty", był , mi
mo wszy tko tęsnotą za totalnością właśni ? Cóż za 
zdum iewający cz s, gdy u m ·ar jest aż tak k wny 
i trudny. 

Krzysztof· Wolicki 
Przedruk z „ Pam ·ętnika Teatralnego" 1/1975 



Sławomir Mrożek 

Ł LISTY 

Chyca przesadzamy (dl aczego za,vsze musimy prze
sadza~? stwierdzając, że obraz ma absolutną przewa
gę nad łowem. Zwłaszcza obraz filmow y i telewizyj
ny nad s~owem pisanym. 

Ma i nie ma, zale ży w jakiej sp rawie. Wszędzie 

tam, gdzie chodzi o inform acje na tem at akcji, obraz 
jest · .. a ·tąpiony . Na prz;kład instrukcje n a temat: 
jak obsłu żyć arma tę (lub jakąkolwiek inną maszynę) 

łatw i _j przekazać obrazem niż opisem. Natomiast w 
spra1 1e ::n yślenia obraz je ·t bez ilny . Informację na 
tcrna'c: co m ślę o obsługiwaniu armat y -- trudno 
przekazać inaczej jak sław m i. 

Choc r 1ożna pr · bować, oczywiście . Można na przy
kład pokazać pacyfistę, który . p uszcza spodnie i w y 

p ina sj~ urągliwie \V stronę śm i r ionośnego narzę

dzia. Można pokazać mi itaryc:tę , który całuje armatę 

po lufie . Ale myśl tak wyrażona nie będzie zasług i

wała n, mi.ano rnyśli. 

Weźmy następuj ące zdanie : ,,Kto sie je wia tr, zbie
ra burzę". Oczywiś ie zaw sze si znaj dzie j akiś re
żyser, realizator, adaptator, któr y podejmie się uczy
nienia z tej myśli obrazu , z udziałem konnicy i zna
nych akt orów. Jemu to zajmie dw a lata, nam dw ie 
godzin y . Ale po co? Wystarczą dw ie sekundy, żeby 

przeczytać to proste zdanie z r ezultatem, jakiego ża
dne au dio - visuel ·nie osiągną. 

Są inne, jeszcze dalsze dziedziny , do których na w et 
nasz śmiały twórca telewizy jny nie sięgnie. O ile zro
bi nam jeszcze film, o którym powyżej m ow a, o tyle 
zawaha s ię jednak przed filmową adaptacją Kry tyki 
czystego rozumu Kant czy też Wstępu do metafi zyki 

Heidegger.a. Nie należy więc twierdzić, wbrew oczy
wistości. że słowo nie m a już nic do roboty. 

Obejr zen iu najprostszego nawet „czystego" obr azu 
towarzyszy refleksja, choćby szczątkowa, choćby -naj
p11ost sza , zaś refleksja nie może obejść się bez słowa. 
Chcćby takiego, jak: „ładne", „brzydkie", „ale on ci 
mu ... ", „a to ci dopiero ... " 

A wjęc czytanie i pisanie ma ·eszcze sen s, chociaż 

nie wszystko, co się czyta i pisze, m a sens. 

Na pe' ·n o nie m a już sensu pisanie (a więc i czy
tanie) jak o informacja niezłożona (na przykład jak 
wygląda Bombaj), j a.l{ lament (nad grozą życia), jako 
krzyk (żeby zadziwić l ub przestraszyć) oraz jako glę
dzenie (opowiadanie byle czego). To wszystko lepiej 
już załatwią koledzy z filmu i telewizji. Oni lepiej 
poinformują, przestraszą, zadziwią i zaciekawią niż 

pisarze. Nie ma co z nimi konkurować na tym palu. 

Natomiast pisanie ma jeszcze sens jako świadectwo 

oraz przekazywanie mądrości. Jednemu człowiekowi 
przez drugiego człowieka. 

... Przek azywanie: a więc nie wypinanie się , krygo
v,; an:ie, robienie min przez autora celem zwrócenia 
na siebie uwagi. Tylko coś jak: „Byłem tam i tam. 
Doświadczyłem, sam, osobiście. Tam dobrze, bo ... Idź 

v.: tamtą stronę. Tam źle, bo ... Nie idź tamtędy, przy
jacielu." 

... Mądrości: to słowo nie czuje się dobrze w języku 
polskim Wstydliwe ono, nie wie jak się zachować. 

Sugeruj jakieś wtajemniczenie, jakiegoś mędrca , 

który K'. c wszystko i do końca. Tymcza em nie ma 
człowie1-..a bez mądrości. jak nie ma człowieka bez 
głupoty. Każdy najgłupszy powiedział w życiu coś 

mądrego choćby jeden raz {lub mądrze postąpił), a 

najmąduej szy palnął głupstwo . Zresztą mądrość t o 
:1i c v.'i dza, dlatego tak trud o ją przekazać. Literatu
r a jest powołana do t j trudnośc i. Do pr zekazywania 
czegoś, co nie jest, ale co ię dzie je . Dzi je się w 
al cie życia i ':t.,r akcie p rzek azywa11ia. 

... Jedne m u człowi ko ·i przez drugiego człowieka : 

to ważne, ponieważ tłum j t ab~trak j . W najwi~

kszym tłumie zawsze jestem tylko j a i ten drugi . 
choć w ni zmiernej il ści wc · eleń. Związek autor 
cz ·td r.rk odpowiada tej podstawowej realnoś i. ie 
tylko ja i on. „Ja i on" - tak m ówi au tor o czytel
niku „ j a i on", dokładni1e tak samo m ówi czytelnik o 
autorze. Piewcy widowiska zbiorowego poczytują to 
mu na chwałę, że tę samą rzecz ogląda j dn cześn.ie 

wielu idzów. Ale co z tego? J e szcze mi się nie zda
rzyło glądc ć niczego czam i innymi, jak tylko m o
imi. bez względu na ilość w idzów na sali. Co s ię 

zaś t yczy wspólnoty jak o specyficznej okoliczności 

warunkującej jakość indywidualnego odbioru, to 1no

że b (: z tym różnie. Na przykład b ł rn ti d„: ś w 
kinie na filmie pod tytułem Zeszłego l ata w Marie -
badz· . P.odobnio film niesłychanie sub telny. M żliwe. 

„J ednak wszystko, co pamiętam, to tenisówh mojego 
~ąsiada-widza to znaczy ich specyficzną woń. Było to 

rz.ed v. "elu laty, jednak wyi,varło na mnie n ie zatarte 
wrażenie skoro pamiętam to dzi iaj. To znaczy nie 
film. „Ten isówki". 

* * * Teatr ,,totalny" ... 
Chyba nikomu z mojego pokolenia słowo „totalny" 

nie brzmi przyjemnie. Miałem dziewit;ć lat, kiedy już 
wypadło mi żyć w świecie, w którym to słowo stało 

' i ę ciał m . Najpierw był „program totalny", „rozwią
zania t otalne'', (żadnych połowiczności i z tego wyni
lmęła wojna totalna, która miała się zakończyć „zw ·
cięstwem totalnym". Na szczęście zakończ . ła siĘ'. ina
czej. Ale mnie uraz do słowa pozostał. 

Przyp adkowe skojarzenie, automatyzm? Ca t emu 
winien teatr totalny, że brzydko się nazywa ... 

Skojarzenie odnosi się do polityki. Ale uwolnijmy 
ię na ehwilę od tej obsesji, od tej jednokie-runk:owo

ści skojarzenia. Wróćmy do podstawowych definicji 
pojęcia „totalny". Oto one: 



Totalny - oddziaływujący na wszystkie części na 
wszystkie składniki rzeczy, lub osoby. 

Totalitarny - ogarniający i zawierający w sobie 
(lub pretendujący do tego) wszystkie elementy danego 
zespołu. 

Totalność - całość zamknięta w sobie i skończona, 
kt órej części uporządkowane są według jednego w zo
ru. Tę definicję poda je Arystoteles jako przeciwień
st o całości innego rodzaju , takiej, której części mogą 

zmieniać swoje położenie nie naruszając p rzez to ca-
ości (nie wpływając na nią). 

Nietrudno zauważyć, że „totalny", „totalitarny" od
noo ię nie tylko do faktów wojskowo - politycz
nych. Prawda, że cokolwiek się dzieje w j iej kol
wi k dziedzini e gdziekolwiek na kuli zi ms.kiej , od 
r azu znajduje odzew wszędzie gdzie indzi j - stała 

się już dziennikarskim banałem. Jeżeli t a . to świat 

staje ię światem totalnym, według definicj" • rysto
telesa. 

\Y totalnym świecie nasze myślenie staje si~ total ne. 
Zarówno w tym, co można określić jako , moralnie 
dobre") na przykład przej1ęcie się losem gtodujących 

Hindusów), jak i „moralnie złe" (podobno w Ame ryce 
gwałcą, gwałćmy więc także w Garwolinie). 1"Z dzie 
zaznaczają się tend ncje totalizujące, totalitarne . .Na
w t wolność powinna już być „totalna'', żadna inna 
ię już nie liczy w przyzwoitym towarzyst ·e . Totalny 
se x" totalna indywidualność wy,rażająca s ię total

~ie, ~by się t o~alnie wyswobodzić od totali yzmu". 
Różne takie ... 

Paradoks postawy totalitarnej polega na tym, że 

w tępując w "mię walki z partykularyzmem sama 
zamyka się w partykularyzmie, akcentując tal i czy 
inny lement i podnosząc go do rangi totalności . Nic 
dziwnego, bo kto (czy co) może naprawdę ogarnąć 

całość wszechzjawisk? 
Więc jeżeli wszystko zmierzy ku to·talności, dlaczego 

b ni2 „sztu ka totalna"? Nie „teatr totalny". Nor
m alne. 
Skąd więc moja nieufność , na przykład, do totalne

go teatru? To nieufność nieusprawiedliwiona przecie ż 
i niesłu zna w bee takiej logiczno ści, t a naturalne
go rozwoju rzeczy, takiej zgodności z Duchem Czas u. 

Niewykluczone, że to po prostu Duch cza ~ u mi się 
n ie podoba , a więc nie podobają mi się wszystkie 
jego konsekwencje. Zaś nie podoba mi się dlatego, 
po ieważ broni się przed nim mój organizm. Mój bie
dny mały, ludzki organizm, który nie czuje się na 
silach, żeby podźwJignąć ciężar stotalizowanej T'Zf'czy
wistości. „Za duży w iatr ma moją wełnę". Tylko je
dna rzecz w swoim czasie i na swoim miej cu - we
dług tej recepty zostałem stworzony. Robię, co mogę, 

żeby spuchnąć i ogarnąć sobą Wielkie Wszyst ko, ja
k ś się do niego przymierzyć, ale czuję, że nie po
tra fi ę . „Nie ma co udawać" kiedy jem śniadanie, nie 
my' lę 0 głodujących Hindusach. A tu Duch Czasu stoi 
ob k i grozi mi pale m . Stąd niestrawność. 

Ale co z tym tota nym? ... 
To samo, co z tym śniadaniem. Niezbyt umiem tra

wić wszystko naraz. ie dy biją mnie po z.ystkich 
zmysłach j dnocz.eśnie, apelują do wszystkich moich 
władz zmysłowych i umysłowych, każą mi· łączyć 
wszystko ze wsz stkim od razu, wtedy doznaję ra
czej zamętu niż olśnie ia. A dosyć mam s rvojej włas
nej mętnośc· , żeby jej szukać w teatrze. 

A jednak szukam jej czasem. To znaczy, szukam ol
śnienia, ale ponieważ ończy się prze ażnie na mę-
tności , a jedno chodzi. 

Dlaczego? Bo ędąc dzieckiem mojej epoki, dnia 
dzisiejszego, chcę mimo wszystko współbrzmieć z Du
chem Czasu, skądinąd m i podejrzanym . Poddać się 
mu. Stąd tyleż pokusy, aby być wdzięcznym odbiorcą 
sztuki tot nej, i e żeby się jej opierać . Jeżeli jednak 
już się jej pC>dd wać, to wolę chodzić d kina, niż do 
teatru. awet ·erny film ma na m nie większe total
ne działanie, niż wybitny totalny t atr. Działanie 

wszystko jedno jakie, ale działanie, o to tylko chodzi. 
Działanie w sensie wrażenia (od „wrazić"), czyli od
cisku, odciśnięcia się we mnie, w sensie przemocy 
środków, ja "mi dy ponuje, wdarcia się we mnie, 
rozbrojenia i obezwła nowolnienia. Do' ód ? Oglądając 
mierny nawet film jestem znacznie mniej oztargniony, 
mniej urn k am temu, co się dzieje, niż w teatrze. 
A m oja część półczesna szuka właśnie obezwła
snowolnienia, bezwładu, hipnozy. To tak rozkosznie 
być biernym. Niech mną rzepie, kołysze, miota i rzu
ca jak chce. Szukam W r a ż e ń. 

Bowiem kiedy już nie możemy, nie chcemy, nie 
umiemy, nie jesteśmy w stanie r o z u m i e ć, po
zostaje nam tylko w r a ż e n i e. 

A nie możemy, nie chcemy, nie umiemy, nie je-
steśmy w stanie , już za dużo, za trudne i ponad 
nasze siły. 
Więc moje opory w obec sztuki totalnej, to już tylko 

przestarzałe przyzwyczajenie do usiłowania, żeby poj
mować i rozumieć. Mieć „ciąg dalszy", czyli wycią
gać wnioski. Rozeznawać, rozważać. Podejmować po
stanowienia na podst.a.wie rozważonych doznań. Nie
ufność do azmu, pasoksyzrnu i orgazmu jako me
tody poznawcz j. Stary głód znaczeń i znaczących 

relacji. Głód i przyzwycza jenie już dzisiaj niestosowne. 
Resztki człm ieka . innej epoki? 
Bo podobno nie m a człowieka wie cznego". 

Dialog 12174 i 1175 



Z historii sztuki aktorskiej 

.Józef Mikulski - pisarz zapomniany 

Uważn_ czytelnik progr amów Teatru „Wybrzeże" 
zapewne zauważył, iż od pewn go czasu sporo uwagi 
poświęcamy problematyce sztuk" ak torskiej w jej 
aspekcie historyczn m. 

I tak, drukowaliśmy j uż szkice po · więcone poglą
d om Emila Derynga, Wincentego R apackie go, om awia
li my książkę napisaną przez panią Talm żonę wiel
kiego aktora fra ncuskiego. 

Chcielibyśmy w przyszłości kontynuować tę pr o
bl matykę przypominając w kolejnych p rogramach 
niektóre publiLacje omawiające zaga dnienie sztuki 
aktorskiej. 

Dzisiaj zajmiemy się działalnością J ózefa Mikulskie
go, aktora, reżysera i teoretyka teatru. 

Sądzimy bowiem , iż wśród wielu kfilążek o teatrze 
i aktorstwie powstałych w P olsce w drugiej połowie 
XIX w. praca Ivlikulskiego pt. „Sztuka aktorska" za
.sługuje na szczególną uwagę. P ublikacja ta ukazała 
- ię w Warszawie w r. 1898. 

Mikulski, aktor Warszawskich Teatrów Rządowych, 
dzieli się z czytelnikiem swo·mi przemyśleniami na 
temat teatru i aktorstwa . Zakres jego rozważań jest 
niesłychanie szerok i. Chyba żaden teoretyk teatru w 
ówczesnym okresie n ie przeprowadził tak gruntownej 
analizy fenomenu jakim jest aktorstwo. J ik ulski, po
stulując określone zachowanie się aktora na scen ie, 
unika jednakże schematów, szablonów i r ecept, nie 
p róbuje formować przepisów o charakterze norm aty
wnym. R · żni to znacznie jego książkę od innych pol
skich podręczników sztuki aktorskiej. 

Józef Mik ulsk i zas anawia się nad mentalnością 
a ktora:, szuka pr zyczyn złej r eputacji, jaką w dzie
\viętnastym wieku cieszy i się słudzy Melpomeny, 
a na izuje relację ak tor-k rytyk, aktor- widz. Snuje roz
ważania o godności artysty polskiego i dotyk a sprawy 
tak drażliwej j aką jest moralność człowieka, zawado
\ o parającego się sztuką . W tej „pogadance" - gdyż 

t ak nazywa swoją książkę, dostar cza czyt elniko,wi 
ogromnej ·1ośc..i informacji na t m at h ·storii sztuki 
aktorskiej. Imponuje przy tym rozległą wiedzą te
atralną i historyczną . Doskonale orient uje się filozofii 
i estetyce, zna aktualne prądy artystyczne, umie zaj ąć 
v.:obec nich w asne, in dywidualne sta owisko. 

Autorzy dzie\viętnastowiecznycb podręczników sztu
ki aktorskiej : Jasińsk i , Der yng czy Trapszo, byli głó
w nie praktykami teatru. Opracowując swoje książki 

dążyli do tego, by przekazać czytelnika · - potencjo
nalnemu aktorowi, minimum w iedzy zawodow ej. Na 
ogół unikal ' refleks ji ogólniej szych. Mikulsk i wykra
czając poza wąski praktycyzm, staje się jednym z 
pierw z .b w Polsce teoretyków teatru. 

Zanim przystąpimy d0 prezentacji głównych proble
mów książki p.t. „Sztuka aktorska", przypatr.zrny się 

przez cbwilę sylwetce jej autora . 

Józef ikulski urodził się w Warszawie 1 lipca 
1849 r. Aktorstwa uczyli go: Jan Chęciński i Jan Kró
likowslti . Debiutował w zespole L. Ortyńskiego w Ka
liszu w roku 1867. Rok później próbuje zaangażować 
si do a zawskich Teat r ów Rządowych grając ro ę 
Rafaela " sztuce „Kobiety z kamienia", j ego staranie 
n ie zost .,. je jednak u ieńczone powodzeniem. Wyjeż

dż a wi c na prowincję. ęd ówka po różnych sce
nach polskich trwa do r oku 1892, k ie dy to Mikulsk i 
zostaje wre zcie p rz j ęty w poczet a:rtystów Warszaw 
skich Tea ów Rządow' eh . 

Grając n a prowincji przez 25 lat stał się Mikulski 
ak torem wszechstron n m. Powierzano mu role odpo
w iedzialne, takie jak Ferdynan d („Intryga i miłość ' ) , 

G ustaw („Śluby paniefiskie"), F rancisz k Moor ("Zbój
cy '), czy Romeo („Romeo i Julia"); gr wał też pi
zody. 

Józ f Mik ulski od rok u 1868 pełnił w różny ch te
atrach akże funkcj ę reżysera. (Debiutował w te j r oli 
w zespole P . Ratajewicza w Lublinie . 

18.X .1875 r. objął dyrekcję teatru w K aliszu. P o 
d wóch miesiącach musiał jednak zrezygno vać i prze-
1 z ł kierow nictw o teatru . Lubiczowi. 

„Kar zanin" następuj ąco skomentował prawę raz
' · zania dyrekcji Mikulski go: ,,Pan M"k ulski j 

·ego poprzednicy puszcza Kalisz z ym, jak to 
\ aził, n iezadowoleniem finansowym, ale t o nic wię

cej tylko fatalność! Fatalność sprowadziła go do K a
lisza, fatalność uczyniła publikę oboj ętną na sztuki 
piękne i fatalność {. „) odstr szy raz na za\ ze od Ka
lisza wszyst o to, co może zrobić choć chwilową przy
j emność d1a umysłu (.„ ) i serca". 

• iikul"ki aktywn ·e zajmował się działalnością spo
ł e c · . 1 ą . d 1907 r oku pełnił funkcję wiceprezesa Sto
warzy ~ z ·nia Artystek, Artystów i Praco ików WTR. 
Był inicjatorem i wielole tnim złonkiem k m itetu bu
dowy Schr nisk a dla aktorów w Skolimow· . 

J zef Mikulski przeszed do historii teatru pols {iego 
nie jako ak tor l cz jako teoretyk ak tor stwa i tłumacz. 

Oprócz wym.ienionej rozprawy „Sztuka aktorska" na
pisał także nadzwyczaj interesujący , a alo znany 
po ręcznik żywego łowa p.t. „Sztuka głośnego czyta
nia, wym owy i deklam acji" (Warszawa 1916). Mikulski 
przyswoił naszej kulturze głośną pracę Coquelina 
, Sztuka ak torska", (tłumacząc tę książkę z j. francu
ski go w latach dziewi , dziesiątych ubiegłego stul cia. 

Zacznijmy jednak od określenia stanowi ka estety-
znego, jakie zajmuje autor „Sztuki aktorskiej". Schy

łek wi ku dziewiętnastego przyniósł cał . ser ·ę mani
fes tacji artystycznych, które w zasadniczy sposób 
myślenia o teatrze. Działalność A. Antoine'a, P. Forta, 
cz wreszcie Stanisłav,,-skiego wprowadziła sz · ukę 
t atru na nowe tory. Przełom naturalistyczny 



był zjawiskiem decydującym i Mikulski musiał się do 
tego problemu ustosunkować. 

Autor ,,Sztuki aktorskiej", podobnie jak Deryng, 
Trapszo i Rapacki, nie był zwolennikiem naturalizmu: 
„Podług szkoły, nazwanej realistyczną lub naturali
styczną, wierne naśladowanie natury jest celem sztu
ki. Logicznie rzecz biorąc jest to prostym niepodo
bieństwem, a prawda powyżej wyrażona ma tylko 
pozorną powagę.( ... ) Indywidualizm duszy artysty two-

:y sztukę Sam wyraz „SZTUKA" określa coś nlezwy-
kłeg nienaturalnego. Naśladownictwo nie zawsze 
ta owi warunek konieczny sztuki. Sztuka nie może 
żad ią miarą ogarnąć natury w całości. ( ... ) Im arty
sta genialniejszy tym bar dziej naturę przekształca, 
rzucając na nią swoje światło. Sztuka jest („.) tłuma

czem natury i jednocześnie objawem duszy ludzkiej, 
o jest zadanie sztuki nie tylko odtwarzać zewnętrzne 

formy ale wydobywać z nich znaczenie. ( ... ) najzawzię
tsi realiści, pozbawieni pojęć estetycznych zalecają 
naj ściślejsze naśladownictwo natury. Podobnie jedno
~ tro!rne zapatrywanie wytrzymuje krytyki. (,,Sztuka 
a.kt rska" s. 52-54). 

Poglądy Mikulskiego były więc nieco zacofane w 
stosunku do sposobu myślenia wybitnego polskiego 
reżysera schyłku dziewiętnastego wieku - Tadeusza 
Pawlikowsknego. Zresztą większość ludzi teatru w 
ówczesnym okresie niechętnie patrzyła na wszelkie 
próby reform. 

Zdaniem Józefa Mikulskiego teatr to szkoła obycza
jów, charakterów, kultury i języka ojczystego. Nie 
należy ograniczać się do ukazywania jedynie ujem
nych objawów życia lecz, przede wszystkim, artysta 
powinien przedstawiać ludzi, których postawy życio
we zasługują na naśladowanie. 

Autor „Sztuki aktorskiej" z jednej strony występuje 
przeciwko wpływom naturalistycznym, z drugiej zaś 
strony protestuje przeciwko zalewowi teatru polskie
go przez repertuar bulwarowy, zamieniający świątynię 
sztuki w przybytek o zgoła innym charakterze: „Nie 
wglądając w zbyt drobne szczegóły, wystawienie na 
naszej wielkiej scenie „Pięknej Heleny" z jej grecką 
golizną przez pierwszorzędne siły, przy pomocy' zdra
dliwie zręcznej muzyki, było pierwszym etapem pro
wadząc do zepsucia gustu". (s. 64~65).. iększoś · · 

zresztą poważnych krytyków teatralnych tego okresu 
występowała przeciwko t.zw. „Offenbachiadzie", wi
dząc w zjawisku tym poważne niebezpieczeństwo dla 
teatru polskiego. 
Przejdźmy z kolei do omówienia niektórych poglci

dów Józefa Mikulskiego na temat twórczości aktor
skiej. 

Co pewien czas w kołach teatralnych i nie tylko 
teatralnych wybuchają dyskusje czy aktor jest twór
cą czy odtwórcą danej roli, danej postaci scenicznej. 
Mikulski, przeciwnik naturalizmu, człowiek o dość 
wydawałoby się, konserwatywnych poglądach okazu
je się myślicielem bardziej śmiałym od np. Władysła-

wa Bogusławskiego. Autor „Sił i środków naszej sce
ny" uważał, że sztuka aktorska posiada charakter 
Wykonawczy, nie kreacyjny. Mikulski był odmiennego 
~dania: „Aktor nie jest malarzem, rzeźbiarzem, archi
tektem, muzykiem ani poetą, jest on po trosze wszy
.s tkim ( ... ). w chwili produkcji scenicznej nie jest co 
prawda ani autorem ani kompozytorem, jestem je
dnak pewnym, że jest czymś więcej niż wirtuozem. 
Sztuka aktorska zasługuje moim zdaniem, aby jej 
przyznano w dziedzinie sztuk pięknych miano sztuki 
sceniczni j". (s. 83). „Aktor grając rolę nie jest żołnie
rzem, czyniącym zwroty podług komendy, ani też bez
dusznym kółkiem maszyny. Aktor może podnieść 

aut.ora, aktor może go zabić" (s. 169). 

Józef Mikulski słusznie akcentuje odmienność gry 
różnych aktorów w tej samej roli. Twierdząc, że rów
nież w teatrze osobowość artysty decyduje o wyniku 
przedsięwzięcia, znacznie wyprzedza swoją epokę. 

Ogromne znaczenie przywiązuje Mikulski do po
prawnosc1, czystości mówienia scenicznego. Pisał 

przec1ez swoją książkę w okresie zaborów. Wóv\·
czas głównym zadaniem artysty i patrioty b ·ło 
pielęgnowanie czystości języka ojczystego, kultury 
narodowej i obyczajów. Wszelkie eksperymenty ar
tystyczne posiadały wtedy znaczenie drugorzędne. 

Niedościgłym wzorem dla autora „Sztuki aktorskiej" 
był Wojciech Bogusławski, którego pamięci zadedy
kował swoją książkę. 

Jeżeli chodzi o poprawność wymowy aktorów pol· 
skich pod koniec dziewiętnastego wieku, to sytuacja 
była niewesoła. Nawet artyści WTR, których dykcja 
kilka lat wstecz mogła służyć za wzorzec posługiwali 
się prowincjonalizmami. Poziom mówienia scenicznego 
nie był najwyższy skoro czołowy polski krytyk t2-

atralny Antoni Sygietyński pisał w r. 1900: ,,.JeżeE 

gdzie, to w teatrze, który działa silniej niż książka , 

trzeba dbać o czystość języka i wymowę popra ą. 

W Paryżu wygwizdano by autora, który by się po
ważył użyć błędu gramatycznego jak ( ... ) „mam moją 

dumę" lub „powiedział mi to jeden romans''. W Njem
czech dyrektorowie teatrów prowincjonalnych zobo
wiązali się uchwałą Kongresu w tym celu zwołanego 
nie dopuszczać aktorów posługujących się dialektem 
do występów publicznych i tym sposobem ujedno
stajnić wymowę języka żywego na scenie. Do tej pory 
panowała tam zupełna swoboda. Język literacki ina
czej brzmiał w ustach aktorów berlińskich lub wie
deńskich a inaczej w ustach aktorów monachijskich 
lub hanowerskich. U nas różnice gwary nie są tak 
znaczne; mimo to słychać ze sceny odgłosy rozmaite 
prowincjonalizmów - to warszawskie „meszczyzna", 
to płockie „mniałem" ( ... ) Nikt dziś w operze nie wy

m awia: „wianek, wiara, ciebie" lecz: wijanek, w ijara, 
cijebie" a prowincjonalizm ten zaczyna już przedosta
wać si~ na scenę Teatru Rozmaitości. Maluczko, a ak
torowie warszawscy nauczą całą publiczność mówfć : 
.,Saska Kiępa'', „podaj mi rękie", ,,głupia gięś', i bę-



dzie dobrze. ( ... ) Dziś niepodobna prawie wymagać, 
aby aktorowie byli nauczycielami wymowy (Antoni 
Sygietyński „Jeszcze o kulturze sceny naszej". ;,Gaze
ta Polska" 1900 nr 1). 

Sporo uwagi pośw' .;ca Mikulski problemowi, który 
nazywać można troską o godność osobistą aktOra .. Jak 
wiadomo, reputacja, jaką cieszyli się aktorzy a zwła
szcza aktorki, nawet pod koniec dziewiętnastego wie
ku, nie była najlepsza. Autor „Sztuki aktorskiej" 
uważa, że przyczyn takiego stanu rzeczy należy szu
kać w zachowaniu się publiczności, która niepotrzebną 
„aktoromanią" bądź też nadmierną surowością ła

mie kariery poszczególnych artystów. Winni są rów
nież krytycy, którzy wielokrotnie nieodpow'e zialn"'
mi i nieprzemyślanymi ocenami „przyczyniaj się do 
zepsucia aktorów" . . Mikulski nadzwyczaj kr rtycznie 
ocenia postępowanie samych aktorów, którzy swoim 
zachowaniem sprawiają że wytwarza się niep hlebna 
opinia o całym stanie aktorskim. Józef Miku! ki, kon
tunuując pracę Emila Derynga, stara się zbudować 

zręby etyki, obowiązujące ludzi parających ę rze
miosłem scenicznym. Polscy teoretycy teatru, znacznie 
w czesnieJ mz zagraniczni reformatorzy, próbowali 
sformułować pewien kodeks moralny obowiązujący 

aktora. Modrzejewska, Deryng, Rapacki czy chociażby 
Mikulski o kilka lat wyprzedzili K. Stanisławskiego, 

uważanego za prawodawcę etyki aktorskiej~ 

Polscy teoretycy teatru działający w drugiej poło

wie XIX w. z pasją i dociekliwością starali się roz
wiązać problemy z którymi współczesny teatr boryka 
się do dzisiaj. Jednym z tych badaczy, którzy przycz)•
nili się do rozwoju polskiej myśli teatralnej był rów
nież Józef Mikulski. 

Wiesław Nowicki 

Brygadier sceny: 

Andrzej Bieńkowski 

Swiatło: 

Henryk Draheim 
Zenon Pakura 

Rekwizytor: 
Danu t a Roch 

Kierownik technicmy: 

Stanisław Matysik 

Główny elektryk: 

Andrzej Ambroziński 

Kierownicy pracowni krawieckiej: 

Regina Darłak 

Tomasz Szwajkowski 

Kierownik pracowni stolarskiej: 

Zygmunt Lubecki 

Kierownik pracowni malarskiej: 

Edmund Nowakowski 

Kierownik pracowni tapicerskiej: 

Czesław Okrój 

Kierownik pracowni perukarskiej: 

Danuta Taraszkiewicz 

Kierownik pracowni szewskiej: 

Czesław Baranowski 

Kierownik pracowni mechaniczno-·ślusarskiej: 

Stanisław Parfimczyk 

Kierownik pracowni modelatorskiej: 

Marian Kujawski 

Główny rekwizytor: 

Stefania Kujawska 

Kierownicy administracyjni scen: 

S t a in is ł a w a St as z a k (Gdańsk) 
H a 1 i n a Z e m ł o (Sopot) 



Cena 5,- zł 
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