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»Lepie] jest zapali¢ jedna $wieczke
niz przeklina¢ ciemno$¢”
(KONFUCJUSZ)

Widzowi ,Koncowki” Beckett kaze si¢ domy$laé, ze na S$wiecie
nastapiia katastrofa, ktérej ostatni epizod ogladamy na scenie. W swoim
czasie prébowano doczytaé sie w tym aluzji do bomby wodorowej. Jed-
nakze pomystéw Becketta nigdy nie mozna zredukowaé do obiegowych
schematéw z gazet, niezaleinie od tego, czy aura spoleczna, w ktérg ta-
kie schematy w koncu obrastajg, miala co§ wspdlnego z narodzinami
pomyslu. Wydaje sie zreszta, ze nawet takiego spowinowacenia nie
bylo. Beckett — w przeciwieristwie np. do Ionesco czy naszego Rézewi-
cza, nie méwigce o specjalistach od proklamacji — jest bardzo odporny,
wre2z nieprzenikliwy na wplyw tzw. wydarzen, czyli na to, co mozna
by nazwaé niecodziennoscig codzienno$ci. Katastrofa z , Koncéwki” nie
jest na pewno metaforg wydarzenia. Wydaje sie raczej jaka$§ nieodpartg
zarazg rozpelzla po ziemi, zagladg nie od zewnatrz, ale wlaéciwie od
wewnatrz atakujgcg ludzi, $miercig gatunku. Nawet tak rozumiana
dziala w dziwny sposéb, poniewaz nie niszezy Zycia wprost ani natych-
miast, ani nawet stopniowo, nie jest zyciu przeciwstawna. Nie pozbawia
go mechanizméw ochronnych: nie odbiera uczucia glodu i checi Zaspo-
kojenia go, nie niszczy ochoty do posiadania dzieci i pisania ksigzek.
Wylgcza jeden tylko mechanizm ochronny, za to najwyzszy, uzasad-
niajgcy funkcjonowanie wszystkich tamtych: mianowicie umiejetnosé
budowania przekonywujgcych konstrukeji, ktére zyciu i jego obronie
nadaje sens. Mozna wiec powiedzieé, ze , Koncéwka” ze swg katastrofy
stanowi realizacje egzystencjalnego modelu zycia jako »istnienia ku
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$mierci” — z tym nadto, ze Beckett nie akceptuje zadnego chytrego
wybiegu, ktéry by nawet te przerazliwg konstatacje mégl usensownic
i przetworzyé¢, zgodnie z mechanizmem ochronnym, w przygotowa-
nie do $mierci. Zycic jako przygotowanie do &mierci moze byé bo-
wiem najzupelniej sensownym zajeciem, ale mechanizm usensowniania
jest wlasnie wylgczony.

Od tzw. czarnej dramaturgii zafascynowanej $miercig i jej sztan-
darowego reprezentanta, Ionesco, oddziela jednak Becketta przepas¢.
Manifestacje umierania, ktére nieustannie inscenizuje Tonesco, poka-
zujg bowiem daremno$¢ walki ze §miercig, w tym réwniez daremnoé§é
wszelkiego usensowniania czy ,,oswajania” tego wydarzenia. Postaci Be-
cketta ze Smiercia nie walczg: one faktycznie ,istniejg ku $§mierci”,
i wecale nie prébujg sie oswoié. Odwrotnie: postaci te oswajajg zycie
wta$nie, najtrudniejsze do oswojenia, bo sensu programowo pozbawione.
Najskromniej powiedziawszy: préobujg sie nie nudzi¢ umierajgc.

Jest niewgtpliwie co§ z paradoksu w twoérczo$ci Becketta tak kon-
sekwentnej i na tak mniewielu wygrywanej strunach, a jednocze$nie
tak programowo wykluczajgcej najwiekszg obsesje XX wieku: poszu-
kiwanie totalno$ci. Gdyz odrzucenie sylogizmu ,jeSli zycie nie ma sen-
su, to nic w zyciu nie ma sensu” jest rezygnacja z totalnoS$ci*.

* Czego wiasnie nigdy nie uczynil! Ionesco, jak dowodzi np. jego definicja
absurdu: ,,Absurdem jest to co bezcelowe [...] Odciety od swych religijnych
metafizycznych i transcedentalnych korzeni cziowiek sie gubi; wszystkie jego
poczynania stajg sie bezsensowne, absurdalne, bezuzyteczne” [Dans les Armes

de la Ville” w ,,Cahiers de la Compagnie H. Renaud — J. L. Barrault” nr 20(1957).
Beckett nigdy by tak nie definiowal.

Nie znaczy to przeciez, by Beckett byl zbieraczem kolorowych od-
tamkéw. Za przekre§lenie totalno$ci placi sie¢ cene, i to wysokg: w
przytoczonym sylogizmie slowo ,sens” traci tozsamo$é. W Zyciu usenso-
wionym wszystko, co posiada sens, posiada go z nadania niejako, dzieki
owemu sensowi nadrzednemu; zycie totalne jest wiec zyciem z hierar-
chig warto$ci. W Zyciu bezsensownym sensowno$é czegokolwiek — jesii
nawet logicznie mozliwa — musi byé sensowno$cia ,samg w sobie”
koliscie domknietg, nieporé6wnywalng z innymi i niewymienialng na in-




ne. To jednak znaczy, Ze ,przezycie sensu” jest pozbawione rozcigglos-
ci czasowej niepustej: jest przezyciem bez okre§lonego podmiotu. ,Jed-
nostka — pisal Beckett juz w swoim studium o Prouscie (1931) — jest
miejscem, w ktérym odbywa sie nieustanny proces przelewania —-
przelewania z naczynia z plynem przyszlo§ci, niemrawej, bladosinej
i jednokolorowej, w naczynie z plynem minionego czasu, ruchliwego
i bogato ubarwionego fenomenami swych godzin”. W ,Ostatniej ta$mie
Krappa” pisarz stworzy modelowg dla tego tematu sytuacje. Stary
czlowiek, ktéry przestuchuje w tej sztuce tadmy ze scenami z wlasnego
zycia, przekona nas nie o tym wcale, Ze zZycie nie ma sensu, i nie o tym,
ze nie majg wlasnych senséw tamte poszczegbdlne sceny — jedno i dru-
gie jest bowiem nierozstrzygalne, zalezne od punktu widzenia. Pewne
jest natomiast co innego: nie ma sensu przestuchiwanie ta$m, pamieé
doskonala. To jednak znaczy, ze je$§li stary Krapp jest tozsamy z
sobg z miodcéci, wéwcezas i wlasnie dlatego zawsze tozsamego
Krappa bezsensowne jest wlasne zycie i absurdalna kazda jego scena.
Inaczej méwige: autonomiczne, koliScie domknigte w sobie, przezywane,
lecz niewymienialne znaczenia chwil ging i rozsypujg sie, gdy chce-
my je zintegrowaé w jednej, tozsamej i suwerennej nad wlasng pa-
miecig osobowo$ci. W zyciu Krappa bylo dowolnie wiele sensownych
chwil, pod warunkiem, ze nie ma jednego wilaénie Krappa... Filozo-
ficznie, rzecz jasna, tak ostateczne wnioski nie sg bynajmniej koniecz-
ne. Mozliwa jest koncepcja osobowosci, ktérej w ten spos6b zanego-
waé sie nie da. Bedzie to jednak osobowo$é nie zlozona z tresci pozy-
tywnych — raczej rodzaj predyspozycji, gotowosci co reagowania,
wreszcie struktury; pamieé i wyobraznia sg wéwczas tylko operacyjny-
mi wladciwoéciami tej struktury a ich zawarto§é przybiera cechy ma-
terii w obrébce, nalezy do §wiata, nie do §wiadomos$ci. Ta okazuje sie
woéwezas tylko do§é tajemniczg funkeja ciala, co najzupelniej zadowoli
uczonego biologa. Wtedy jednak pytania o sens stajg sie bezprzedmio-
towe: upada temat.

Swiadomo§¢é powstaje, trwa i zamiera na przecieciu dwé6ch prostych:
czasu naszego ciala i czasu otaczajacych nas rzeczy. Gdyby $wiat rodzit
sie, starzal i umieral wraz z naszym cialem, ,réwnolegle”, nie zyska-
liby$my nigdy $wiadomosci §mierci i zapewne §wiadomo$ci w ogble. Ta
jest przeciez funkcjg nieréwnomierno$ci zmian, r6znego tempa czasu
wlasnego i czasu Swiata.

Z drugiej strony: rozpigto$¢ czasu zapisanego w komunikacie §wia-
domosci, ktéry odrywa sie od niej i przeciwstawia jej, rodzi sie osta-
tecznie z kontaktu dwéch $wiadomo$ci. Gdyby nie bylo dwoch, przy-
najmniej dwoéch $wiadomosSci w kontakcie, nie byloby jezyka, zatem
zapisu, zatem pamieci (przywolywane ewentualnie obrazy bylyby nie
umiejscowione czasowo i nieodréznialne od wrazen aktualnych), zatem
czasu S$wiadomo$ci: tylko seria stanéw, punktéw rozproszonych, nie
zwigzanych i nie do powigzania. Jest to po prostu przeniesienie na
kategorie, kt6érymi tutaj operujemy, modelu dwéch definicji: punktu
jako przeciecia dwbch prostych i prostej wyznaczonej przez dwa punk-
ty. Niech nas usprawiedliwi wielokrotnie podkre§lona przez krytyke

rola matematycznych modeli — i kartezjanizmu — wéréd intelektual-
nych inspiracji w twoérczosci Becketta (pierwszy bodaj podjal ten watek
Hugh Kenner w ,Samuel Beckett A. Critical Study” 1961). W mate.-
matycznych operacjach definiowania nie ma jednak zadnej zagadl.(li
przejécie do nieskornczono$ci pozbawia kategorie wymiaru wszelkie)
tajemniczo$ei. Inaczej w przeniesieniu. W ciatach Beckettowskich po-
staci i w wymienianych miedzy nimi slowach jest jaki§ nieuchwytny
a przeciez wyrazny osad tajemnicy. Nazywano go czasem glebig, cza-
sem poezja Becketta. W istocie jest to eksperymentowanie sekretem. I
ciata, i stowa sg na réine sposoby redukowane: pozbawiane zmystéw
i zdolnoéci ruchu, wyzuwane z wyraznych odniesien znaczeniowych
i sktadniowych stereotypéw. A mimo to dop6ki po prostu sa, dopoty
trwa tajemnicza operacja: plynie czas, w ktérym krystalizujgce sie pod-
mioty pozbawiaja sensu kazdy gest wlasny i kazde wymienione stowo.
1 odwrotnie: ilekroé stowo i gest ukladajg sie nagle w sens, tylekro¢
tozsamosé postaci staje sie watpliwa, rodzg sig jakby na nowo, zaska-
kuja same siebie, nic jeszcze nie wiedzace i niczego nie pamietne précz
sensu oléniewajacej chwili — na chwile.

* *

*

Sekretna operacje przeistaczania postaci w bezsens a czasu w chwile
sensowny rzadko u§wiadamiamy sobie w potocznych kontaktach z ir}-
nymi ludZmi. Poddajemy sig bowiem przemoznej checi integrowania
szeregbw znakowych, stapiania w jednos¢ odbieranych komunikatéw i
zapewne w dazeniu do totalnosci wlaénie, ktérej wymaga integracja
osobowosci wlasnej. Jesli bowiem §wiadomo§¢ jest zawsze intencjonalna
a §wiat odbierany nie stanowi jednoéci, jakzez moglaby byé jednoScia
ona sama? .

Intuicyjnie szukamy wiec widoku twarzy rozmdéwcey, obserwujemy
drgnienie rgk i staje sie dla nas oczywistoscia, ze ,.to samo” méwi do
nas, rusza ustami, kurczy mieénie twarzy, podaje papierosa, siada w fo-
telu: ,,to samo”, ten sam czlowiek. Jego trwaloéé¢ z chwili na chwile,
tozsamosé w czasie — potwierdza nam dwoista cigglo¢: obecno$ci fi-
zycznej, prawie — indentycznoSci ciala (prawie, gdyz przeciez ze-
starzalo sie juz ono w tej chwili rozmowy) oraz jezykowej koherencji
dialogu. Ze skéry i ze skiadni wnioskujemy o osobowosci. Owszem
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podejrzewamy nieraz, Ze czlowiek ten nie moéwi nam ,prawdy”’, zZe
maskuje sig, ale i wtedy intencji falszu przypisujemy to samo Zrédio,
opatrujemy po prostu komunikat znakiem ujemnym. Natomiast nader
rzadko zdarza sie, bySmy dostrzegli jaka§ niezborno§é¢ owej sumy
komunikatéw, ktorg natychmiast przestaniajg wspélne nawyki i ,,zmo-
wa w totalnoSci”, aby zakradlo sie podejrzenie, Ze pod zdradziecka nie-
zbornos$cig kryje sie nie falsz wcale — to ¢éwieré biedy — ale jakie$
zasadnicze .,,nie na temat”, brak tematu, brak jednego tematu i.. jed-
nego zrédia.

Réwniez powieSci Becketta zawierajg krytyke iluzji potocznego
kontaktu. Jednakze wyluskanie jej z jednojezycznego komunikatu po-
wiesci wymaga analizy, czytelnik Becketta musi by¢ bystrym i ‘obezna-
nym z materig slowng interpretatorem. Zapewne w wigzieniu w San
Quentin, gdzie w 1957 r. Herbert Blau z zespolem Actors’ Workshop
z San Francisco zdoby! dla Becketta pierwszy na ziemi amerykanskiej
wielki sukces teatralny (,,Czekajac na Godota”), malo kto z wieZniow
potrafilby doczytaé do konca Beckettowskyg powiesé.

W twoérczosci inscenizowanej natomiast — a pisywal dla réznych
mediow i w rozmaitych gatunkach, od pantomimy do stuchowiska ra-
diowego — Beckett osigga efekt natychmiastowy przede wszystkim
dzieki wyraznie podkre$lonej odrebnos$ci szeregéw znakowych (stad no-
tabene tak wazna u niego rola didaskali6éw). Jest to zresztg wspblna
cecha teatréw tak diamentralnie réznych jak Becketta i Brechta. Na-
wet pantomima ,,Akt bez st6w” jest, oczywiScie, tak wlaénie skontras-
towana — z poprzedzajacg ,Koncowksg”. W scenariuszu ,,Stuchaj, Joe”,
gdzie twarzy jednej postaci towarzyszy glos innej, pisarz wykorzystal
mozliwoseci tej techniki do maksimum: w tej etiudzie filmowej zloZone
sg dwa plany odbioru — mamy tylko glos kobiety i tylko reakcje na
twarzy mezczyzny, ale moze to by¢ glos rzeczywisty i reakcja na catosc
sytuacji, ktorej nie znamy, i moze takze wspomnienie glosu, wydobyte
z nie znanych nam poza tym pokladéw pamieci, w ktére twarz pokazana
wilaénie sie wpatruje. Zatem rozdzielenie i skontrastowanie szeregoéw
znakowych, réinojezycznych komunikatéw, ktére potocznie staramy sie
integrowaé¢. Stwarza to oczywiScie techniczny niejako podklad dla osta-
wionej tragigroteski Beckettowskich scen.

Nastepne dwie ,techniki” polegajg — pierwsza — na specyficznym
rozmijaniu sie samego dialogu, druga — na skontrastowanej trwato$ci
rekwizytu i1 niepelnowartoSci cielesnej postaci. Pierwszej wuczyl sig
Beckett u Czechowa, jednakze, podobnie jak poprzednio w przypadku
analogii z technikg Brechta, pokrewienstwa nie nalezy przeceniaé. Po-
krewne techniki stuzg odmiennej poetyce, innym celom. Niezborno§é
dialogu u Czechowa jest narzedziem krytyki moralnej: sluzy demasko-
waniu falszu postaci niezdolnych si¢ nawzajem przekonaé i pozyskaé,
gdyz niezdolnych wyrazié¢ tego, co istotnie wazne — i moze nawet leka-
jacych sie o tym pomy$led. U Becketta niezborno$é dialogu nie jest —
gléwnie — rozmijaniem sie replik, ale przeskokiem, niekonsekwencjg
i sprzeczno$cia w ciggu wypowiedzi jednej postaci, rozmijanie sie sta-
nowi tu cfekxt wtérny.

Kalectwo, a co najmniej defekt cielesny, niemal zawsze u postaci
Becketta wystepujacy, nie jest bynajmniej oslawiona ,morbidité”, po-
nuroécia, niechecia do ludzi, jak to tylekroé wywodzili przeciwnicy tego
pisarstwa, a jeszcze czeSciej jego zbyt pochopni wyznawcey. Wspomnia-
lem wyzej, ze obecno$§é¢ cielesna, owa prawieniezmienno$é ciala w po-
tocznym kontakcie miedzy ludzmi stanowi poreke osobowosci. Kalectwo
cial u Becketta nie jest gratisowym ,turpizmem’: jest wytrgceniem
z réwnowagi, dynamizacjg struktury, przekre$leniem owej prawienie-
zmiennosci, sygnalem stale odbywajgcego si¢ procesu zuZywania ciala.
O tym, ze defekt cielesny odgrywa taka witadnie role, mozemy sie prze-
konaé nawet w potocznej obserwacji: je§li kto§ przyjrzal sie kiedy$
$lepcowi wéréd normalnych przechodniéw, wie, ze wiadnie widok kaleki
wywoluje nie tylko poczucie niezwyklo$ci, lecz réwniez oczekiwa-
nie zmiany, mozliwego zaskoczenia, napozér paradoksalne, tak samo
jak widok dziecka wéréd dorosiych. Jakoz dziecko u Becketta — chlo-
piec w ,,Godocie”, chlopczyk o kiérym mowa w ,,Koncéwee” — nie ma
defektéw cielesnych: nie potrzebuje ich, roénie, zmienno$é nalezy do
jego istoty.. Aktor grajgcy Beckettowsky ,postaé z defektem” nie moze
byé kaleka naturalistycznym: nie pokazuje przeciez stanu, lecz proces
zuzywania sie. Zapewne postuzy sie wiec technikg przebitek, naklada-
niem sie momentéw normalno$ci i kalectwa, bedzie je juz to ekspono-
wal, juz skrywal. Najpewniej wykorzysta tez gre z rekwizytem, ktére-
mu przysluguje trwalo§é.

Rekwizytem aktora w teatrze Becketta jest przy tym cala prze-
strzeh sceniczna, albowiem w teatrze tym wszystko, poza czlowiekiem,
jest artefaktem, wytworem ludzkim, skamieling przesztej dzialalno$ci.
Nawet krajobraz. Nie chodzi tu o teze filozoficzng; nie w tym rzecz,
by opozycja natury i czlowieka wylaczona byla z my$li Becketta, bo
zreszta nie jest. O sprawie decyduje dobér precyzyjnych Srodkéw
wyrazu: tylko jako artefakty, dzi§ skamienialte, ale ciggle jeszcze nio-
sace $wiadectwo innej chwili, momentu powstania, a nie jako natura
wiecznie niczmienna i niezrdznicowana w czasie, otoczenie sceniczne
kontrastuje wymownie z chwily, ktéra jest, postaci.
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Sztuki Becketta nie maja akcji w znaczeniu ciggu zazebiajgcych sig
wydarzen, kiére by zmierzaly do okreslonego finalu. Posiadajg nato-
miast akcje logiczng, stanowia zarazemn bardzo precyzyjnie i konsek-
wentnie budowang lekcje percepowania $wiata. Ich finalem jest inne
widzenie: scena zamrze, byé moze, w tym samym bezruchu, co na po-
czatku i postaci tak samo sie upozujg — ale widz powinien teraz ina-
czej na nie patrzeé. Najmocniejszym z narzedzi, ktérym posluguje sie
Beckett, i ostatnig z technik, o ktérej chcialbym tu wspomnieé, jest
opozycja chwili i oczekiwania, specyficzna realizacja czasu
w tym teatrze. Oczekiwanie nie jest zresztg najlepszym slowem, po-
niewaz oznacza wychylenie w przyszlo§é tylko, a u Becketta chodzi
o wychylenie postaci w inny czas, inng chwile; nie ma wiekszego zna-
czenia, czy chodzi tu o mozliwg przyszilo§é czy tez o przeszlo$é, gdyz
te dwie polaci rozdzielone sg dobrze tylko na obiekitywnej osi czasu.
Natomiast przyszio§¢ jako funkcja wyobrazni i przeszlosé¢ jako funkcja
pamieci sg juz znacznie trudniejsze do odréznienia; sg na dobrg sprawe
w ogble nieodréznialne, je$li zgodzimy sie z Beckettem, ze wlasciwie
tych dwoéceh fakultetéw ludzkiego umystu, wyobrazni i pamiegci, nie
sposob rozdzielic. Wtedy okazuje sig, ze dohrze wyrdzniona jest je-
dynie terazniejszo$§é, chwila, ktoéra jest, i Ze w niej jedynie obecny
jest sens, poniewaz cel dzialtan bezposSrednio sgsiaduje
u niej z dziataniem. Je$li chcemy, tu i teraz, podnie§¢ jablko
lub powiedzieé¢ slowo, podnosimy je lub méwimy i oto osiggneliSmy
cel: ruchy reki i jezyka byly sensowne, a dalej siegac¢ nie nalezy. Dalej
ze wszystkich stron zalewa nas stojgca, migotliwa fala czasu naszej
pamieci-wyobrazni, w ktérej gospodarzymy dowolnie nie natykajac
sie na opo6r cial i materii, budujemy wlasne osobowo$ci i utrwalamy
tozsamosé, ale tez budujemy je z migotania tylko. Z bezsensowno$ci —
gdyz brak oporu, natychmiastowa osiggalno$¢ dowolnego celu, czyni
zbednym dzialanie jakiekolwiek lub raczej uprawomocnia wszelkie
dzialania i likwiduje kryteria ich doboru: drgajgca lapa psa, ktéremu
§ni sie po$cig, jest figurg tego bezsensu dzialan osobowo$ci ukonsty-
tuowanej w czasie. Sy to dzialania dobudowane gratis do osiggnigtego
juz celu, szfuczne dopisywanie drogi nieprzebytej, wypelnianie czasu,
ktéory wcale nie uplyngl. Osobowo$é stworzona z migotania utrwala
w ten sposéb siebie rzucajac pomosty pomiedzy chwila, ktéra jest,
a tymi, ktére rozpoznaje pamieé-wyobraznia; tym samym jednak
podporzgdkowuje kazde bezpoSrednio sensowne dzialanie projektowi
same]j siebie — i wlgcza w cigg pozbawiony znaczenia.

Wspomniany juz Herbert Blau (*The Impossible Theater. A Mani-
festo” 1964) inscenizujgc ,,Czekajgc na Godota” mial wlasnie poczucie
bezposrednie; sensownoS$ci kazdego dzialania scenicznego z oddzielna
i szukal wobec tego racjonalnych eksplikacji. W momencie paniki Didi
schowany w dole podrzucal w goére swoéj kapelusz ,gestem zapozyczo-
nym z kowhojskiego filmu, aby sprawdzié, czy nie ma wroga. W po-
rzgdku, nikt nie strzela”.. I oto w dniu premiery podrzucony do goéry
kapelusz — nie wraca. Zaczepil sie o lampe nad sceng. , Tak bylo do-
skonale” — komentuje rezyser — i wecale nie jesteSmy tego pewni,

choé domy$lamy sie, o co chodzi. Kapelusz, ktéry po naturalistycznie
uzasadnionej scenie, nagle nie wraca, stwarza ,efekt obco$ci”, sceng
obudowuje ,,dziwno$é¢” sugerujgca, ze wszystko to dzieje sie w §wiecie
niesamowitym np. bez sily cigZenia. Niewgtpliwie, powstaje w ten
sposob ostra cezura pomiedzy jedng a drugg naturalistyczng chwilg
sceniczng, nastepuje rozerwanie cigglo$ci, zniecheca sig¢ widza do szu-
kania potocznego ,sensu” calo$ci. Ale rzecz w tym, ze dziwno§é przy-
nalezy w tym ukladzie rzeczom, a nie ludziom; w intencjach Becketta
lezalby powrét kapelusza i zdumienie Didi wia$nie normalnoscig po-
wrotu. To, co sie dzieje w sztukach Becketta, nigdy bowiem nie przy-
lega do oczekiwan wychylonych w czas postaci i przylegaé nie moze:
logika zdarzen, logika artefaktéw jest z punktu widzenia
kreujacych swg osobowo$é postaci zawsze rozproszonym ciggiem przy-
padkow, wér6d ktoérych nie moze byé nigdy istotnie waznego. Ten by
zmuszal bowiem osobowo$é kreowang do aktualizacji, sprawdzenia sie
hic et nunc, temu za$§, osobowo$é stworzona z migotania, projekcji bez
oporu, nie moglaby sprostaé. Godot moze przyj§¢é na sceng Becketta
tylko wtedy, zawsze tylko wtedy, gdy Gogo i Didi'ego, Hamma i Clova
juz na niej nie bedzie.

O katastrofie, o ktérej mowa w ,Kohcéwee”, nie ma bynajmnie]
potrzeby snué domystéw. Jest pokazana w , Akcie bez siéw”, ktéry nie
stanowi ani epilogu, ani komentarza, a eksplikacje, jak w dobrej za-
gadce, co sie zdarzylo po drugiej stronie szarej wiezy, gdzie Hamm
i Clov rozegrali swg ostatnia — ktérg juz z kolei ,ostatnig”? — ba-
talie. Oto wigc czlowiek, ktdry odrzucit role Syzyfa. Nie popadl w roz-
pacz, nie wiesza sie: siedzi u$Smiechnigety i wyprostowany. Przestal
wychylaé sie w czas. Nie wspomina i nie projektuje siebie. Czlowiek
ten jest caly w terazniejszoSci i wtasnie dlatego, choé jest tez caly cie-
lesny, nie ma w nim kalectwa, defektéw, starosci. Katastrofa ,, Aktu bez
stow” nie jest Smiercig Swiata. Jest $miercig ludzkoS$ci i przywréceniem
sensu Swiatu ktoéry obecno$§é czlowieka wprawila w niepokéj. Tylko ze
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tego sensu nikt juz nie pozna...
nie tylko w teatrze.

Czy wiec, koniec konicéw, jest Samuel Beckett najkonsekwentniej-
szym nihilistg literatury $wiatowej, czy tez tym, ktéry przed nihilizmem
ostrzega? Sadze, Ze jednym i drugim i nie widze w tym sprzecznos$ci.
Na pewno przeciez nie znosi ten pisarz komfortu iluzji, wygodnego
podzialu ,my i ten $wiat”, gdzie ,,nam” przystuguje autentyzm osobo-
wosci, swiat za§ winien popisywaé sie wszechogarniajgcym sensem. Nie
znosi... widzéw. Je$li sens Swiata i godno§é czlowieka sg do znailezienia,
to w kazdym razie tylko tu i teraz, w dzialaniu.

JeSliby rzeczywiscie rzecz zdarzyla sie

KRZYSZTOF WOLICKI
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Samuel Beckett

WYLUDNIACZ

Miejsce gdzie osiadaja ciala szukajac kazde swego wyludniacza.
Dos§é obszerne by poszukiwania mogly byé daremne. Do§é ciasne by
daremna byla ucieczka. Jest to wneirze splaszczonego walca liczacego
pieédziesiat metréow obwodu i dla harmonii szesnaScie wysokoSci. Swia-
tto. Jego watlosé. Jego zAltoSé. Jego wszechobecno§é tak jakby kazdy
z osiemdziesi¢ciu z grubsza tysiecy centymetréw kwadratowych po-
wierzchni lacznej promieniowal wlasna poSwiata. Zdyszane pulsowanie
tego Swiatla. Czasem nicezesto ustaje ono jak konezy sie oddech.
Woweczas wszyscy nieruchomieja. Ich pobyt byé moze sie zakonczy.
Po kilku sekundach wszystko zaczyna sie na nowo. Skutki tego §wiatla
dla wzroku, ktory szuka. Skutki dla wzroku kiéry ktory juz nie szuka
wbity w ziecmie lub uniesiony ku odleglemu sufitowi gdzie mnikogo byé
nie moze. Temperatura. Powolniejszym pulsem waha sie pomiedzy cie-
plem i zimnem. Z jednego krancowego punkfu w drugi przechodzi
w ciagu okelo czterech sekund. S3 chwile kiedy zastyga w cieple badz
w zimnie. Pokrywaja si¢ z tymi w ktérych zastyga Swiatlo. Wéwezas
wszyscy nicruchomieja. Byé moze wszystko sie skonczy. Po kilku se-
kundach wszystko zaczyna sie na nowo. Skutki tego klimatu dla skor.
Wysychaja na pergamin. Ciala przy musSnieciu szeleszcza jak zeschle
lisScie. Dotkniete s3 nawet blony §luzowe. Odglos pocalunku jest nie do
opisania. Ci ktérzy biora si¢ jeszcze do kopulowania sie sa go w stanie
dopelni¢. Ale nie chea sie z tym pogodzié. Ziemia i Sciana s3 z twardej
gumy lub eczego§ podobnegs. Gwaltownie uderzone noga lub pieScig
lub glowa niemal nie wydaja diwieku. Zatem bezglo§nosé krokéw to
oczywiste. Jedyne odglosy godne takiego nazwania sa rezultatem do-
lykania drabin lub zderzania sie cial miedzy soba lub jednego z nim
samym kiedy na przyklad uderzy sie ono nagle z rozmachem w piers.
Tak ftrwaja miesokostni. Drabiny. S3 to jedyne przedmioty. Bardzo
rézne rozmiarami wszystkie s proste w budowic. Najmniejsze mierza
co najmniej sze§¢ metréow. Kilka jest rozsuwanych. Poopierano je
o Scian¢ w ukladzic malo harmonijnym. Najwyisi stojac na szeczycie
najdluzszych moga koficami palcéow dotknaé sufitu. Jego materia jest '
wi¢e tak samo znana jak materia ziemi i Sciany. Pod gwaltownym
ciosem szczebla niemal nie wydaje diwieku. Na te drabiny jest wielki
popyt. U podnédza kazdej z nich czeka stale lub prawie stale nieduza
kolejka. Trzeba jednak odwagi by z nich korzystaé. Wszystkim brak
bowiem polowy szezebli i malo w tym harmonii. Gdyby brakowalo
co drugiego nig byloby wielkiej biedy. Ale ubytek trzech pod rzad zmu-
sza do airrobacji. No niemniej popyt na te drabiny jest wielki i nie



ma obawy by staé¢ sie¢ mialy zwyklymi zerdziami polaczonymi tylko
u gory i u podstawy. Potrzeba wspinaczki jest bowiem bardzo rozpo-
wszechniona. Nie odczuwaé jej wiecej to wyzwolenie nieczeste. Bra-
kujace szczeble znajduja si¢ w rekach nielicznych uprzywilejowanych.
Postuguja sie nimi gléwnie dla napasci i obrony. Odosobnione proby
rozlupania w ten sposéb wlasnej czaszki prowadza w najlepszym razie
do krétkotrwalej utraty przytomnoS$ci. Drabiny umozliwiaé maja po;
szukiwaczom dojScie do nisz. Ci ktérzy juz tam nie wechodza posluguja
si¢ nimi po prostu w celu oderwania sie od ziemi. Jest w zwyczaju ze
na drabing¢ nie wechodzi sie razem. Uciekinier kftéoremu uda sie¢ znaieié
wolng drabine moze sie¢ na niej schroni¢ i odczekaé az gniew ostygnie.
Nisze lub komory. S3 to wydrazenia wygrzebane wprost w S$cianie
powyzej wyobrazonej linii obiegajacej ja w polowie wysokoSei. Znaj-
duja sie wiec wylacznie w goérnej polowie. Otwoir wejSciowy roznej
wielkoSci daje latwy dostep do wneki rozmaitych rozmiaréw zawsze
jednak doS§¢ znacznych by cialo dzieki normalnym ruchom stawow
mogio si¢ tam dostaé i takze jakoSs rozciagnaé., Nisze ukladaja sie
w ksztalt pigtek z domina — nicregularnych, poprzesuwanych ze zna-
jomoScig rzeczy o bokach przecietnie siedmiometrowych. Harmonijny
uklad w ktéorym podobaé sobie moze tylko ten kto wskutek dlugiego
obcowania poznal w glebi zespél nisz tak ze dysponuje doskonalym
jego obrazem w umyS$le. Otéz watpliwe czy kto§ taki istnieje, Kazdy
bowiem ze wspinajacych sie ma swoje ulubione nisze i unika jesli to
tylko mozliwe wdrapywania si¢ do innych. Niektore polaczone sa ze
soba tunelami przebitymi w glebi Sciany o dlugosci dochodzacej nawet
do pie¢cdziesieciu meftrow. Z wiekszosci jednak wyjsé mozna tylko
wejsSciem. Rzecz ma si¢ tak jakby w pewnym momencie wystapilo
poczucie zniechecenia. Do odnotowania na poparcie takiego pogladu
2e istnieje dlugi tunel konczacy si¢ §lepo — porzucony, Biada ciatu
ktore sie tam lekkomySlnie zapedzi i po dlugotrwalym wysilku musi
wracaé¢ ta sama droga czolgajac si¢ tylem. Dramat taki zdarza si¢
prawde méwiae nie tylko w nieukoniczonym tunelu. Wystarezy zwazy¢é
co nastepuje nieuchronnie gdy dwa ciala z dwéch przeciwnych koncow
wyruszag w tym samym czasie tunelem normalnym. Nisze i tunele pod-
dane sa klimatowi i oSwietleniu takim samym jak cale miejsce pobytu.
Tyle wice o nim w pierwszym zarysie.

Jedno cialo na metr kwadratowy lacznie zatem dwiescie cial
okraglo liczac. Blizej lub dalej spokrewnione lub zaprzyjaznione w ja-
kim§ stopniu ciala s3 w wielu wypadkach w zasadzie znajome Sobie.
Scisk i mrok ufrudniaja rozpoznanie. Z pewnego punktu widzenia
ciala te s3 czterech odmian. Najpierw te kiore s3 nieprzerwanie w ru-
chu, Po drugie te ktore sie¢ czasem zatrzymuja. Po trzecie te ktore nigdy
nie opuszczaja zdobytego micjseca chyba ze zostana z niego przepedzone
a wtedy rzucaja sie na pierwsze wolne by zndéw znieruchomieé. To nie
jest calkiem Scisle. O ile bowiem u tych oslatnich czyli odsiadlych po-
trzeba wspinaczki wygasla o tyle zdarzaja si¢ dziwne jej rozblyski,
Osobnik porzuca wowezas swoje stanowisko i wyrusza na poszukiwanie
wolnej drabiny lub przylaeza si¢ do najkrétszej badz najblizszej kolejki

oczekujgcych. Prawde¢ méwige trudno szukajacemu zrezygnowaé z dra-
biny. Paradoksalnie wlasnie gwally owych osiadlych najbardziej za-
klocaja spokodj walca. Po czwarte te co nie szukaja czyli nie-szukajaey
zasiedli w wiekszoSci pod Sciana w pozyeji ktora zmusila Dantego do
jednego z tych nieczestych u niego bladych uSmieszkdéw. Przez nie-
-szukajacych nie sposéb koniec koncéw rozumieé nic innego mimo
przepaSci do ktorej to prowadzi jak bylych szukajacych. Aby wyobra-
zenie to uczynié mniej jadowitym wystarczy przyjaé ze potrzeba szu-
kania w nie mniejszej ozywaé moze mierze niz potrzeba drabiny i ze
oczy wedle wszelkiego pozoru na zawsze opuszczone lub zamknigtc
zachowuja dziwng moc by nagle znéw zaplonaé goraczka posrod twarzy
i cial. Zawsze przeciez doS§¢é pozostanie jadu by predzej czy pozniej
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wyczerpaé¢ energie tego malego ludu az do ostatka. Slabnig¢cie na
szezeScie nieodezuwalne z racji powolnoSci i naglych rozbudzen kibre
je w czeSei rownowaza oraz nieuwagi zainteresowanych odurzonych
badZz namictnoScia jeszcze w nich zZywa badZ stanem oslabienia do
ktorego nieodczuwalnie doszli. I mie mogac sobie wcale wyobrazié
ostatecznego stanu gdy kazde cialo zastygnie w bezruchu a kazde oko
opustoszeje dojda don bezwiednie i beda tacy — nie wiedzae. Wowezas
Swiatlo i klimat nie beda juz takie same aczkolwiek nie sposéb prze-
widzie¢ jakie beda. Do rozwazenia wszakze mozliwoSé ze pierwsze
zgaSnie straciwszy racje bytu a drugie ustali si¢ w poblizu zera.
W zimnej czerni nieruchomego miesa. Tyle z grubsza o tych cialach
z pierwszego punkfu widzenia i o tym wyobrazeniu wraz z konsek-
wencjami jesSli si¢ utrzyma.

[Dialog nr 12/1971. Przeklad K. Wolickiego]
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INSCENIZACJE JERZEGO KRASOWSKIEGO W TEATRZE
POLSKIM WE WROCLAWIU ORAZ WE WROCLAWSKIM
OSRODKU TV W LATACH 1965—1972

J. Slowacki — KORDIAN — 19 XI 1965
(incenizacja wspélnie z Krystyng Skuszanka)

scenografia — Jan Kosinski, kostiumy — Barbara Jankowska, muzyka
— Tadeusz Eaird

OBSADA:
Czurownica — Janina Zakrzewska, Szatan — Bogustaw Danielewski,
Mefistojeles — Artur Mtlodnicki, Szatani — Krzesislawa Dubiel6wna,

Barbara Jakubowska, Joanna Keller, Zdzislawa Mlodnicka, Jadwiga
Ziemianska, Bolestaw Abart, Zygmunt Bielawski, Andrzej Erchard,
Stanislaw Frackowiak, Ryszard Ja$niewicz, Zenon Koszarek, Ryszard
Kotas, Ferdynand Matysik, Andrzej Mrozek, Erwin Nowiaszak, Witold
Pyrkosz, Ryszard Sadowski, Andrzej Wilk, Marian Wisniowski, Chor
anioléw — Krzesistawa Dubieléwna, Barbara Jakubowska, Joanna

Keller, Zdzistawa MIlodnicka, Jadwiga Ziemiatska, Trzecia Osoba Pro-
logu — Pawel Galia, Kordian — Andrzej Hrydzewicz, Grzegorz —
Andrzej Polkowski, Laura — Anna Lutostawska, Panna — Zucja
Burzynska, Dozorca — Ludomir Olszewski, Wioletta — Jadwiga Skup-
nik, Fapiez — Andrzej Polkowski, Lud warszawski — Eucja Burzyn-
ska, Krzesistawa Dubieldwna, Barbara Jakubowska, Joanna Keller,
Zdzislawa Mtlodnicka, Halina Romanowska, Jadwiga Skupnik, Sabina
Wisniewska, Janina Zakrzewska, Bolestaw Abart, Zygmunt Bielawski,
Borys Borkowski, Bogustaw Danielewski, Andrzej Erchard, Stanislaw
Frgckowiak, Pawel Galia, Ryszard Ja$niewicz, Zenon Koszarek, Ry-
szard Kotas, Ferdynand Matysik, Andrzej Mrozek, Albert Narkiewicz,
Erwin Nowiaszak, Ludomir Olszewski, Witold Pyrkosz, Ryszard Sa-
dowski, Andrzej Wilk, Marian WiSniowski, Car — Igor Przegrodzki,
Mefistofeles (Nieznajomy) — Artur Mtodnicki, Prezes — Jozef Pie-
racki, Ksigdz — Piotr Kurowski, Starzec — Albert Narkiewicz, Spis-
kowi — Boleslaw Abart, Zygmunt Bielawski, Borys Borkowski, Bo-
gustaw Danielewski, Andrzej Erchard, Stanistaw Frackowiak, Pawel
Galia, Ryszard Jas$niewicz, Zenon Koszarek, Ryszard Kotas, Ferdy-
nand Matysik, Andrzej Mrozzk, Erwin Nowiaszak, Ludomir Olszewski,
Witcld Pyrkosz, Ryszard Sadowski, Andrzej Wilk, Marian Wisniowski,

Mefistofeles (Szyldwach) — Artur Milodnicki, Strach — Stanislaw
Frackowiak, Imaginacja — Ryszard Sadowski, Zjawa — Anna Luto-
slawska, Widmo — Ferdynand Matysik, Diabet — Stanislaw Igar,
Dozorca w Szpitalu Wariatéw — Witold Pyrkosz, Mefistofeles
(Doktor) — Artur Mlodnicki, Wariat I — Piotr Kurowski, Wariat II —
Ryszard Kotas, Wariaci — Lucja Burzynska, Krzesistawa Dubieléwna,

Barbara Jakubowska, Joanna Keller, Anna Lutostawska, Zdzislawa
Milodnicka, Halina Romanowska, Jadwiga Skupnik, Sabina WiSniewska,
Janina Zakrzewska, Jadwiga Ziemianska, Boleslaw Abart, Zygmunt
Bielawski, Eorys Borkowski, Boguslaw Danielewski, Andrzej Erchard,
Stanistaw Frgckowiak, Pawel Galia, Ryszard Ja$niewicz, Zenon Ko-
szarek, Ferdynand Matysik, Andrzej Mrozek, Albert Narkiewicz, Erwin
Nowiaszak, Ludomir Olszewski, Ryszard Sadowski, Andrzej Wilk, Ma-
rian Wisniowski, Wielki Ksigze Konstanty — Stanistaw Igar, Kuru-
ta —- Mieczystaw ¥.oza, Podchorgzowie — Bolestaw Abart, Zygmunt
Bielawski, Stanislaw Frackowiak, Ryszard Jasniewicz, Zenon Ko-
szarek, Andrzej Mrozek, Erwin Nowiaszak, Ryszard Sadowski, Andrzej
Wilk, Marian Wiéniowski, Poeta (Trzecia Osoba Prologu) — Pawel
Galia.



F. Dostojewski — WIES STIEPANCZYKOWO 1 JEJ MIE-
SZKANCY — 24 III 1966

(adaptacja sceniczna i rezyseria)
scenografia — Aleksander Jedrzejewski, kostiumy — Jadwiga Prze-
radzka :

Jegor Iljicz Rostaniew — Stanistaw Michalik; Sergiusz Aleksandro-
wicz — Ferdynand Matysik, Foma Fomicz Opiskin — Stanistaw Igar,
Generalowa — Janina Martynowska, Nastia — Jadwiga Skupnik,
Tatiana Iwanowna — Xucja Burzynska, Pieriepielicyn Amna Nitow-
na — Halina Buyno, Praskowia Iljiniczna — Janina Zakrzewska,
Sasza — Krystyna Mikolajewska, Obnoskina Afnisa Pietrowna —
Barbara Jakubowska, Bachczejew Stiepan Aleksiejewicz — Artur
Mtodnicki, Mizynczykow Iwan Iwanowicz — Andrzej Polkowski, Ob-
noskin Pawet Siemionowicz — Ryszard Kotas, Stanislaw Frackowiak,
Jezewikin Eugraf Larionowicz — Jo6zef Pieracki, Gawryla — Albert
Narkiewicz, Jawnoplgsow — Jerzy Fornal, Falalej — Pawel Galia,
Korowkin — Tadeusz Skorulski, Griszka -— Mieczyslaw %Yroza, Wa-
siliew — Marian WiSniowski, Archip — Antoni Odrowaz, Kowal —
Zenon Koszarek, Chiopi — Bolestaw Abart, Ryszard Ja$niewicz,
Zygmunt Bielawski.

M. de Gheldercde — WEDROWKA MISTRZA KOSCIEJA —
25 VI 1966

scenografia — Krystyna Zachwatowicz

OBSADA:

Nekrozotar Mistrz Ko$ciej — Andrzej Polkowski, Videbol — Stanistaw
Michalik, Porprenaz — Witold Pyrkosz, Saliwena — Iga Mayr, Gu-
law — Igor Przegrodzki, Aspiket — Ryszard Michalak, Bazyliket —

Ludomir Olszewski, Jusemina — Krystyna Mikotajewska, Adrian —
Andrzej Hrydzewicz, Szobiak — Marian Winiowski, Szaberniak —
Tadeusz Skorulski, Rufiak — Janusz Ostrowski.




S. Przybyszewska — SPRAWA DANTONA — 11 II 1967

scenografia — Krystyna Zachwatowicz, muzyka — Adam Walacinski
OBSADA:

Drukarz — Albert Narkiewicz, Blondyn — Stanislaw Frackowiak,
Skazaniec — Andrzej Erchard, I Zotnierz — Jan Peszek, II Zotnierz —
Wojciech Malec, I Komisarz — Boleslaw Abart, II Komisarz — Zenon

Koszarek, Murarz — Stanislaw Michalik, Inwalida — Mieczyslaw ¥Loza,
Szpicel — Ryszard Michalak, Student — Jb6zef Skwark, Konwojent —
Andrzej Wilk, Inteligent — Jerzy Ernz, Gospodyni — Halina Buyno,
Dama — Halina Romanowska, Suzon — Jadwiga Skupnik, Madeleine —
Sabina Wiéniewska, Lud — Rucja Burzynska, Jadwiga Hanska, Barbara
Jakubowska, Joanna Keller, Zdzistawa Mlodnicka, Janina Zakrzewska,
Ferdynand Matysik, Ryszard Kotys, Marian WiSniowski, Jerzy Fornal,
Stanistaw Michalik, Janusz Ostrowski, Antoni Odrowaz, Ludomir Ol-
szewski, oraz statySci; Robespierre — Igor Przegrodzki, Saint—Just —
Zygmunt Bielawski, Fryzjer — Tadeusz Skorulski, Eleonora — Antonina
Girycz, Danton — Stanistaw Igar, Louise — Mirostawa Lombardo, We-
sterman — Wiladystaw Dewoyno, Desmoulins — Romuald Michalewski,
Delacroix — Erwin Nowiaszak, Philippeaux — Piotr Kurowski, Bour-
don — Ferdynand Matysik, Billaud — Ryszard Kotys, Barére — Ma-
rian Wiéniowski, Carnot — Andrzej Hrydzewicz, Collot — Andrzej
Polkowski, Amar — Jerzy Fornal, Vadier — Zdzistaw Karczewski, Woz-
ny ComSalu — Andrzej Wilk, Lindet — Jerzy Ernz, Sekretarz Com

Salu — Jo6zef Skwark, Courtois — Bolestaw Abart, Merlin — Janusz
Ostrowski, Legendre — Mieczyslaw ZXoza, Tallien — Janusz Peszek,
Deputowani w Konwencji — Albert Narkiewicz, Jerzy Fornal, Stani-
slaw Frackowiak, Wojciech Malec, Andrzej Erchard, Zenon Koszarek,
Mieczystaw Eoza, Ryszard Michalak, Tadeusz Skorulski, Ludomir Ol-
szewski, Jézef Skwark, Andrzej Wilk, Jerzy Ernz, Hérault — Stanistaw
Frackowiak, Chaumette — Wojciech Malec, Fabre — Adolf Chronicki,
Dozorca wiezienia Luksemburg — Antoni Odrowgz, Fougquier — Stani-
staw Michalik, Herman — Andrzej Erchard, Wozny w Trybunale Re-
wolucyjnym — Andrzej Wilk, Publiczno$é w Trybunale Rewolucyjnym
— Halina Buyno, Jadwiga Hanska, Barbara Jakubowska, Joanna Keller,
Halina Romanowska, Zdzistawa Mlodnicka, Jadwiga Skupnik, Sabina
Wiéniewska, Janina Zakrzewska, Albert Narkiewicz, Jerzy Fornal, Woj-
ciech Malec, Bolestaw Abart, Janusz Peszek, Zenon Koszarek, Mieczy-
slaw Foza, Ryszard Michalak, Antoni Odrowaz, Jozef Skwark, Ludomir
Olszewski, Jerzy Ernz oraz statysci; Kat Samnson — Janusz Ostrowski,
Fryzjerzy — Tadeusz Skorulski, StatySci

M. Szatrow — SZOSTY LIPCA — 21 IV 1967

scenografia — Aleksander Jedrzejewski




OBSADA:

Lenin — Ignacy Machowski, Swierdlow — Andrzej Polkowski, Dzier-
zynski — Andrzej Hrydzewicz, Krupska — Jadwiga Skupnik, Boncz-
-Brujewicz — Igor Przegrodzki, Cziczerin — Stanislaw Igar, facis —
Marian WiSniowski, Gorbunow — Stanislaw Frackowiak, Podwojski —
Janusz Ostrowski, Daniszewski — Adolf Chronicki, Delegat I — Albert
Narkiewicz, Delegat II — Wladyslaw Dewoyno, Antonow -— Jbézef
Skwark, Chrustalew — Janusz Peszek, Spirydonowa — Anna Lutostaw-
ska, Popow — Ferdynand Matysik, Blumkin — Ryszard Kotys, Karelin
— Stanislaw Michalik, Proszjan — Jerzy Ernz, Sablin — Piotr Kurow-
ski, Aleksandrowicz — Zdzislaw Karczewski, Zarow — Mieczyslaw Loza,
Wartownik I — Bolestaw Abart, Wartownik II — Jerzy Fornal, Mirbach
— Artur Milodnicki, Ritzler — Erwin Nowiaszak, Miiller — Zygmunt
Bielawski, Dziennikarz amerykanski — Andrzej Erchard, Marynarz I —
Wojciech Malee, Marynarz II — Zenon Koszarek, Marynarz 1II — An-
drzej Wilk

A. Fredro — ZEMSTA — 1 IIT 1968

scenografia — Krystyna Zachwatowicz, opracowanie bojki w scenie z
murarzami — Stanistaw Brzozowski, muzyka — Adam Walacinski.

OBSADA:

Czesnik Raptusiewicz — Witold Pyrkosz, Rejent Milczek — Andrzej
Polkowski, Ryszard Kotys, Klara — Krystyna Mikolajewska, Marta
Lawinska, Wactaw — Janusz Peszek, Podstolina — Anna Lutoslawska,
Papkin — Ferdynand Matysik, Dyndalski — Zdzislaw Karczewski, Ar-
tur Milodnicki, Smigalski — Mieczystaw F.oza, Peretka — Stanislaw
Frackowiak, Pawel Galia, I Murarz — Janusz Ostrowski, Marian Wi§-
niowski, II Murarz — Jerzy Fornal, Rézia — Halina Piechowska,
Szlachta Cze$nika — Zenon Koszarek, Wojciech Malec, Albert Narkie-
wicz, Tadeusz Skorulski, Jerzy Zass, Pawel Galia, Szlachta Rejenta —
Andrzej Wilk, Jézef Skwark, Bolestaw Abart, Jerzy Ernz

E. Bryll — RZECZ LISTOPADOWA — 15 XI 1968
(incenizacja wspolnie z Krystyna Skuszanka)

scenografia — Krystyna Zachwatowicz, muzyka — Adam Walacinski,
plastyka ruchu w scenach wesela — Stanistaw Brzozowski




OBSADA:

Pierwszy — Jozef Skwark, Drugi — Pawel Galia, Poeta — Stanistaw
Michalik, Obcy — Erwin Nowiaszak, Dziewczyna — Marta Eawinska,
Dama — Barbara Jakubowska, Mezczyzna I — Witold Pyrkosz, Mez-
czyzna II — Ferdynand Matysik, Mezczyzna III — Ryszard Kotys, Ak-
torka — Janina Zakrzewska, ReZyser — Romuald Michalewski, Asystent
— Janusz Peszek, Piosenkarka — Krzesistawa Dubieléwna, Mtiody
Prozaik — Jerzy Zass, Artysta — Igor Przegrodzki, Matka Pana Mfio-
dego — Sabina Wiéniewska, Ojciec Panny Mlodej — Marian WiSniow-
ski, Dziennikarka — Anna Lutostawska, Chtopak — Wojciech Malec,
Panna Mioda — Irena Szymkiewicz, Pan Mlody — Andrzej Hrydzewicz,
Dziewczyna 1 — Jadwiga Ziemianska, Dziewczyna II — Joanna Keller,
Pan I — Andrzej Polkowski, Pan II — Bogustaw Danielewski, Pan III
— Tadeusz Skorulski, Kanalarz — Piotr Kurowski

B. Drozdowski — KONDUKT — 16 I 1969

scenografia — Krystyna Zachwatowicz

OBSADA:

Maciej — Ryszard Kotys, Kazek — Ferdynand Matysik, Sadyban —
Witold Pyrkosz, WoZniak — Artur Mlodnicki, Pawelski — Wojciech Sie-
mion, Magda — Marianna Gdowska, Soltys — Zdzislaw Karczewski

Moliére — DON JUAN — 20 II 1970

scenografia — Wiladystaw Hasior, kostiumy — Jadwiga Pozakowska,
muzyka — Adam Walacinski, uklad pojedynkéw — Marian Wiéniowski

OBSADA:

Don Juan — Andrzej Hrydzewicz, Sganarel — Witold Pyrkosz, Elwira —
Marta Rawinska, Guzman — Tadeusz Skorulski, Andrzej Polkowski,
Don Karlos — Czeslaw Wojtala, Don Alonzo — Marian Wiéniowski
Don Luis — Artur Mtodnicki, Franciszek, zebrak — Ryszard Kotys’
Karolka — Ewa Kamas, Marcysia — Halina Piechowska, Piotrek —’

Pawel Galia, Posag Komandora — Piotr Kurowski, Stokrotka — Jerzy
Fornal, Pyskacz — Andrzej Mrozek, Pan Niedziela — Jézef Skwark,
Seczek, zbir — Mieczystaw Eoza, Czas-Mara — Halina Piechowska
Duchy, zbéje — Stefan Lewicki, Wojciech Malec, Ferdynand Matysik,
Albert Narkiewicz, Andrzej Wilk, Mieczystaw Foza ,



% .

L. Kruczkowski — PIERWSZY DZIEN WOLNOSCI
6V 1970

scenografia — Aleksander Jedrzejewski

OBSADA:

Jan — Ferdynand Matysik, Michat — Andrzej Hrydzewicz, Hieronim —
Andrzej Polkowski, Pawelt — Romuald Michalewski, Karol — Marian
Wisniowski, Anzelm — Witold Pyrkosz, Piotr Kurowski, Doktor — Igor
Przegrodzki, Inga — Anna Lutostawska, Luzzi — Marta ELawinska

S. Przybyszewska — THERMIDOR — 11 II 1971
scenografia — Wojciech Krakowski
OBSADA:

Robespierre — Igor Przegrodzki, Billaud Varenne — Andrzej Polkow-
ski, Fouché — Witold Pyrkosz, Collot — Andrzej Gazdeczka, Barére —-
Marian Wisniowski, Carnot — Boleslaw Abart, Vilate — J6zef Skwark,
Tallien — Romuald Michalewski, Saint-Just — Janusz Peszek



T. Rézewicz — POGRZEB PO POLSKU
14 X 1971

scenografia — Wojciech Krakowski, muzyka — Adam Walacinski

OBSADA: "
Konferansjer — Romuald Michalewski, Reporterka — Marta Lawinska,
Autor — Romuald Michalewski, Pan I — Andrzej Hrydzewicz, Pan II
— Tadeusz Kamberski, Andrzej Wilk, Straznik I — Zygmunt Bielawski,
Straznik 11 — Ryszard Kotys. Adaptatorka — Polozna — Halina Roma-
nowska, Aktorka — Janina Zakrzewska; Recenzent — Andrzej Hry-
dzewicz, Gawedziarz — Tadeusz Kamberski, Andrzej Wilk, Pralina —
Irena Remiszewska, Strazak — Gustaw Kron, Kowalski — Witold Pyr-
kosz, Kowalska — Iga Mayr, Kitosz — Eliasz Kuziemski, Kierownik
odpowiedzialny — Piotr Kurowski, Sekretarz Kierownika — Gustaw
Kron, Ojciec Kapucyn — Artur Mlodnicki, Krakowiacy i Gérale — Anf
drzej Hrydzewicz, Tadeusz Kamberski, Gustaw Kron, Piotr Kurowski,
Eliasz Kuziemski.

S. Beckett — KONCOWKA — 17 II 1972

scenografia — Wojciech Krakowski

PRZEDSTAWIENIA TELEWIZYJNE

K. Capek — KSIEGA APOKRYFOW 20 X 1965

rez, TV Kazimierz Oracz

ALBERTUSY (rybaltowska komedia z XVI w. scenariusz i re-
zyseria) — 28 X 1966

rez. TV Kazimierz Oracz

F. Dostojewski — WIES STIEPANCZYKOWO I JEJ MIESZ-
KANCY — 25 X1 1966

rez. TV — Kazimierz Oracz (telewizyjna wersja przedstawienia z Teatru
Polskiego)

A. Fredro — ZEMSTA — 8 VII 1968
rez. TV Kazimierz Oracz
(transmisja z Teatru Polskiego w ramach festiwalu telewizyjnego)

Ruzzante — BILORA — 11 X 1968
rez. TV — Mieczystaw Malysz

S. Przybyszewska — DZIEWIECDZIESIATY TRZECI
24 11969

M. Buthakow — UCIECZKA — 13 II 1970
rez. TV — Juliusz Burski

Moliére — DON JUAN — 18 VII 1970
rez. TV Juliusz Burski (transmisja z Teatru Polskiego w ramach festiwalu

telewizyjnego)
SPRAWA PRZYBYSZEWSKIEJ — 8 X 1971 (adaptacja ko-

respondencji S. Przybyszewskiej — Hanna Sarnecka-Partyka)
rez. TV — Juliusz Burski

F. Diirrenmatt — ROMULUS WIELKI
rez. TV — Juliusz Burski



ZASTEPCA DYREKTORA
DO SPRAW TECHNICZNYCH
I ADMINISTRACYJNYCH
ZBIGNIEW JAWORSKI

KIEROWNIK TECHNICZNY:
MIEKCSELAW DZIKI
BRYGADIER SCENY:
TADEUSZ KACZMAREK
GELOWNY ELEKTRYK:
HENRYK JANOWSKI
KIEROWNICY PRACOWNI:
KRAWIECKIEJ MESKIEJ
JERZY HELAK
KRAWIECKIEJ DAMSKIEJ:
WANDA PRECKAELO
PERUKARSKIEJ DAMSKIEJT:
ZOFIA HEJNE
PERUKARSKIEJ MESKIEJ:
MILCZYSLAW WOJCZYNSKI
SZEWSKIEJ:

MIKOLAJ BRATASZ
TAPICERSKIEJ:

RYSZARD TKACZYK
STOLARSKIEJ:

MICHAL PRAJSNER
MALARSKIEJ:

TADEUSZ CHADZYNSKI
MODELATORSKIEJ:
ALLOJZY CZEPULKOWSKI
SLUSARSKIEJ:

KAZIMIERZ BABIEC

UWAGA ZAKLEADY PRACY I SZKOLY

Zaméwienia zbiorowe na bilety ulgowe dla zakladéw pracy i szkol
przyjmuje codziennie w godz. 9—16 Biuro Organizacji Widowni, ul. Za-
polskiej 3, tel. 387-89.
Przyjmujemy zgloszenia osobiste, listowne i telefoniczne.
Ceny biletow
norm. ulgowe szkolne

1 strefa 21 z 15 zi 10 zi

II strefa 17 zt 12 z1 8 zl
I strefa 13 zi 9 zl 6 z1

Cena 7zl 4.—







