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MICHAŁ ZOSZCZENKO 
autobiografia 

„Urodziłem się w 1895 roku 
(10 sierpnia) w mieście Połta
wa. Ojciec mój był malarzem 
„pieriedwiżnikiem" (jego obra
zy znajdują się w galerii Trie
tiakowskiej i w muzeum suwo
rowskim). Ojciec - Ukrainiec, 
szlachcic rodowy. Matka - Ro
sjanka. Ukończyłem VIII Gim
nazjum w Petersburgu (w 13 
roku życia) i kontynuowałem 
naukę na uniwersytecie też w 
Petersburgu (na wydziale pra
wa). 
W 1915 r. (ukończywszy prz~
spieszone kursy wojenne) w 
stopniu chorążego udałem ~ię 
na front. 
W latach 1915-17 byłem kolej
no: adiutantem, dowódcą roty, 
następnie batalionu XVl Gre
nadierskiego Pułku Kaukaskiej 
Dywizji. 
Po Rewolucji P~ździernikowcj 
wróciłem do Piotrogrodu i słu
żyłem w wojskach pogranicza 
w Kronsztadzie. We wrześniu 
1918 roku przeniosłem się z 
wojsk pogranicza do armii i aż 
do wiosny 1919 r. przeby\rnłem 
na froncie w I Wzorowym Puł
ku Miejskiej Biedoty (jako 
adiutant!). 
W 1919 r. w kwietniu zdemobi
lizowano mnie po przebytej 
chorobie serca i zdjęto z ewi
dencji wojskowej. Od kwietnia 
zaś pracowałem jako śledczy w 
Wydziale Kryminalnym. 
Ale w 1920 roku zaciągnąłem 
się do Piotrogrodzkiej :Floty 
Wojennej - jako referent. I 
właśnie w tym roku zająłem i,i~ 
literaturą. 

W 1921 r. pierwsza moja książ
ka ujrzała światło dzienne (wy
dawnictwo „Erato"). 
W ciągu następnych lat dwu
dziestu wydano ogromną ilość 
moich książek, których sam zli
czyć nie byłbym w stanic. Ale 
z większych moich prac mogę 
wymienić: „Sentymentalne po
wieści" (1923-1936), „Niebies
ką księgę• (1935) i „Historycz
ne powieści". Na początku Il 
wojny światowej w 1941 r. 
podjąłem pracę w Leningradz
kim Radio ,w redakcjach wielu 
gazet, w „Krokodylu". 
W październiku 1941 r. zosta
łem ewakuowany do Ałma Aty 
i tam praCO\\ałem w studio fil
mowym („Mosfilm") aż do wio
sny 1943 r., napisałem scena
riusz filmowy („Żołnierskie 
szczęście"), który był przyjęty 

i dopuszczony do realizacji 
(1943). 
W marcu 1943 r. wydrukowano 
moją powieść „Przed wschodem 
słońca", za którą zostałem pod
dany ostrej krytyce. W latach 
1944-46 pracowałem dla tea
tru. Dwie moje komedie były 
wystawione w leningradzkim 
teatrze dramatycznym. 
W latach 1946-52 zajmowałem 
się przede wszystkim tłumacze
niami. 
Teraz uprawiam gatunek saty
ryczny w czasopismach „Kroko
dyl" i „Ogoniok". Oprócz tego 
pracuję dla teatru i piszę ksiął
kę - zbiór opowiadań. 
5. lipca 1953 r." 
Michał Michajłowicz Zoszczen
ko zmarł w Leningradzie 22 
lipca 1958 r. 
(Sowietskije pisatieli. Autobio
grafie II, III. Moskwa 1966) 

TŁUMACZENIE: 
JADWIGA TRZEBIATOWSKA 

ZOSZCZENKO 
O S O B I E 
„Mając na względzie nieporozu
mienia, pisarz zawiadamia ni
niejszym krytykę, że osoba w 
imieniu której prowadzona jest 
narracja tej opowieści jest to, 
że tak pol'iem, osoba fikcyj
na... Inaczej mówiąc jest to 
chwyt literacki. Toteż autor 
błaga szanowną krytykę, aby 
zechciała pamiętać o tej prze
myślnej okoliczności, zanim za
cznie gromić bezbronnego pisa
rza ... " 
(fragm. wstępu do opowiadania 
„Kwitnie bez" 1929 r., prze
druk z: Renć Sliwowski. Dawni 
i nowi. Szkice o literu turze ra
dzieckiej, PIW, 1967) 

„Pracowałem zbyt wiele w 
dziennikach humorystycznych, 
i dlatego jeśli nie sztampa to 
pewnego rodzaju typowość po
jawiła się w opowiadaniach. 
Gdy musisz napisać sześć opo
wiadań o analfabetyzmie, dwa
naście opowiadań o szkodliwo
ści pijaństwa, nie ulega wątpli
wości, że coś wspólnego, jakieś 
podobieństwo pojawia się w 
nich. I to zdarza się u prawie 
wszystkich piszących leruL -
nie dla „wysokiej sztuki". 

„Literaturnaja uczoba" 1930 
nr 3. 



ZOSZCZENKO DO MICHAŁA 
SŁONIMSKIEGO 
w liście z 12. 09. l!J29. 

„Sztorcują jak diabli„. I porozum1ec 
się nic ma możliwości. Teraz domy
ślam się za co mnie w ostatnim ro
ku tak łają - za mieszczaństwo! 
Odkrywam i rozkoszuję się miesz
czaństwem! Właśnie tak! Długo nic 
rozumiałem o co chodzi. Ostatni ar
tykuł rozjaśnił sprawę. Niech to dia
bli wezmą jak rozjaśnił! Temat mie
szają z autorem. Nic mogę przecież 
do każdego opowiadania załączać 
podręcznika literatury„. Miszcczka, 
ogólnie kiepska sprawa. I wcale nie 
jest zabawnie. Wrzeszczą. Zawsty
dzają czymś. Czujesz się bandytą i 
złodziejem." 

M. Słonimski, Ze wspomnień o M. 
Zoszczence. „Gwiazda" 1965, nr 8 

O ZOSZCZENCE 
ANNA BIESKINA 1935 H. 
„„.Dawno już należałoby poważnie 
pomówić o Zoszczence. Trzeba wy
jaśnić wreszcie, dlaczego stosunek 
krytyki radzieckiej do tego pisarza 
był pasmem nieustannych nieporo
zumień. Jak mogło dojść do tego, że 
jeden z największych mistrzów na
szej literatury, uznany został przez 
krytykę za pisarza mieszczańskiego, 
że świetnej, celnej satyrze na miesz
czaństwo krytyka odmawiała wszel
kich funkcji społecznych?" 

JELIZAWIETA POŁONSKA 
„ W jego utworach można było za
wsze odnaleźć coś nowego, specyfi
cznie „naszego", toteż kiedy dziś pró
buję sobie wyobrazić, do jakiej li
tera tury nasi potomkowie sięgać bę
dą pragnąc uzmysłowić sobie i od
tworzyć różne aspekty naszego życia 
na przestrzeni trzech dziesięcioleci -
od lat dwudziestych do pięćdziesią
tych - nasuwa mi się na myśl tylko 
jedno nazwisko: Zoszczenko". 
„Niedawno wyczytałam w jednej z 
efemeryd encyklopedycznych, że Mi
chał Zoszczenko był pisarzem cic 'i'tą
cym się poczytnością na początku lat 
dwudziestych, lecz następnie zapom
nianym zupełnie. Polemika z tego 
i·odzaju twierdzeniem byłaby pozba
wiona sensu. Powiem tylko, że za
równo przed drugą wojną światową, 
jak i podczas wojny Zoszczenko był 
jednym z najpopularniejszych pisa
rzy radzieckich oraz że jego nazwis
ko było na ustach każdego czytelnika 
„Zupełnie jak u Zoszczenki" - mó
wiono i każdy widział, o co chodzi". 

r 





(przedruk z: Rcne Sliwowski. Dawni 
i nowi. Szkice o literaturze rad1kc
kiej) 

BEN IAMIN KAWIEHIN 
„Dawno już nie wychodziły dzieła 
Zoszczenki. W zbiory opowiada{1 w 
latach 1959-62 wchodzą utwory na
pisane w ostatnim dziesięcioleciu ży
cia autora. 
Nie sposób jednak na podstawie tych 
książek wyrazić sądy o pisarzu. Czy
tając je, nic można wyobrazić sobie, 
że do literatury radzieckiej razem z 
Zoszczenką wszedł cienki, oQ·ginnlny 
humor, że spotykając się z tragiko
micznymi absurdami życia, ludzie 
powiedzą: „To dla Zoszczenki..." 
„ W jego humorze jest więcej ironii 
niż humoru, a ironia jest nam nie
odzowna w życiu". 
(Literaturnojc nasliedstwo. Moskwa 
1963) 

„Zoszczenkę czytaj<l ludzie na ró.G
nym poziomic kulturalnym i... każ
dy otrzymuje od niego to, co chciał
by otrzymać. 
Jedni czytając lubią go jako dogłęb
nego realistę, tworzącego swoją me
todę pisarską dla zdemaskowania 
świadomości mieszczaństwa". 

(C. Wolpe, 20 lat pracy M. Zoszczen
ki. „Literaturnyj sowricmiennik" 
1971 nr 3) 

MAKSYM GORKI 
z listu do M. Zoszczenki z 13. 10. 
1930 r. 
„bardzo wysoko cenię Wasz humor, 
jego oryginalność dla mnie - jak 
również dla wielu ludzi, umiej11cyrh 
czytać - jest oczywista, tak jak i 
oczywista jest i jego „społeczna pe
dagogika". 

• 
(„Woprosy literatury'', 1964 nr 11) 
„Podłączyli światło - rany boskie. 
Wokół brud-smród. Przedtem, jak 
gdyby nigdy nic, szedłeś sobie człe
ku do roboty, wracałeś wieczorem, 
popijałeś herbatkę i do łóżka. A te
raz, jak zaświecili, patrzysz a tu ja
kiś kapeć podarty poniewiera się '" 
kącie, tam zwisają strzępy tapety, 
tu pluskwa galopem zasuwa - ra
tuje się przed światłem, tam naplu
te, tu niedopałki, tam pchla dokazu
je. Swięci pańscy! Tylko ratunku 
wołać. Przykro pah'zeć na takie wi
dowiska". 
(fragment opowiadania „Biednost" 
1925 r. 
przedruk z: Rene Sliwowski. Dawni 
i nowi. Szkice o literaturze radziec
kiej). 

OPRACOWANIE I TŁUMACZENIE 
JADWIGA TRZEBIATOWSKA 



MICHAŁ ZOSZCZENKO 
, 

„O M I Ł O S C I" 
„ W ogóle, w jaki sposób rodzi się miłość - czy 
wskutek psychicznych wyobrażeń, czy też ra
czej istnieje jakaś ścisła formuła z nie zbada
nej jeszcze dziedziny elektryczności - tego nic 
wiemy i absolutnie nie chcemy wiedzieć. 

Tak więc, zdając sobie sprawę, że mało co wie
my o miłości, ale zarazem widząc w tym lu
bym uczuciu coś bardzo ważnego, a nawet pod
niosłego, ze szczególnym wzruszeniem bierze
my do rąk ciężkie tomiska historii. 
I oto co widzimy. 

Początkowo pchają nam się przed oczy same 
jakieś takie, diabli je wiedzą, drobne wypadki 
miłosne i nędzne, bzdurne intryżki z codzien
nego życia - rozmaite małżeństwa, oświallc.ty
ny i śluby, zawierane przez umysły prakt)czne 
i trzeźwe. Tu \vidzimy, jak jakiś książę„. Coś 
takiego„. żeni się z królewską córką, bo liczy, 
że dostanie tron. 

Oto inna znów ważna figura, chcąc zaokrą~lić 
swoje majętności o parę miast, też się oświad
cza jakiejś epileptycznej księżniczce„. 

Wielcy książęta rosyjscy„. Coś takiego„. Z cza
sów niewoli tatarskiej„. „Na wprzódki (jak pi
~ze historyk) starają się pożenić z córkami cha
na, by wkraść się w jego łaski"„. 

Ale licho wie, może podobne fakty i uczynki 
zdarzały się tylko u carów i między książętami? 
Może tylko na zamkach królewskich istni:iło ta
kie ordynarne wyrachowanie i małże11stwa bez 
żadnej miłości - na skutek, bo ja wiem, 10z
maitych dyplomacji, chronicznej golizny, czy 
mizernych warunków królewskiego .tycia'! 

Może u zwykłych śmiertelników b) Io akurat 
odwrotnie: miłość może przebiegała tu w spo
sób zupełnie naturalny, napełniając i·adością 
i weselem serca najbliższych? 

Na to pytanie trzeba będzie dać odpowiedź ne
gatywną. 

Niektóre kategorie zwykłych śmicrtclnik{)w w 
ogóle nic miały głowy do miłości. Możni pano
wie, jak wiadomo, żenili swoich wiernych pod
danych, jak im się podobało. 

Czytaliśmy niedawno, że obszarnicy z Rosji czę
stokroć żenili swoich chłopów następującą me
todą: ustawiali ich według wzrostu i kojar.t) li 
jak popadło: wysokich chłopów z wysokimi ba
bami, niskich z niskimi. I taką listę POSJ-łali 
popu do wykonania. 

Tu już, można powiedzieć, nie b)ło mowy o 
miłości. A co się tyczy rozmai tych tam, 1:a prze-

~ NA ZDJĘCIU SCENA ZBIOROWA Z „KLĘSKI" 
A. F ADIEJEW A 



proszeniem urzędników, spekulantów, ptiskarzy, 
i tak dalej, to ci panowie także się chyba nie
wiele na miłości rozumieli. Ubijali małżei'1stwa 
jak interes handlowy. I bez posagu w ogóle nie 
mieli zwyczaju kroku zrobić. 

Oto co historia opowiada o miłości. 

W sumie można powiedzieć, że opowiada o tym 
uczuciu bardzo niewiele. Ze owszem, zd::ije t.ię, 
że to uczucie rzeczywiście istnieje. Ze historia 
rzeczywiście spotykała się niekiedy z tym prze
życiem. Ze na tym gruncie miały miejsce na
wet pewne wydarzenia i wypadki historyczne. 
I popełniane były jakieś uczynki i przestęp
stwa. 
Ale żeby to było coś takiego znowu olbrzymie
go, jak to opiewali swoimi tenorami poeci -
o tym historii prawie nic nie wiadomo. 

Przeciwnie, ludzie o usposobieniu handlowym 
potrafili ujarzmić to uczucie całkowicie. I hi
storia toczyć się może spokojnie dalej, żadne 
niebezpieczeństwo z tej strony jej nie zagmża. 
Nic, uczucie to nie przeszkodziło ludziom kro
czyć tą drogą, którą ufnie i wytrwale kroc'lą. 
I historia ma pełne prawo opowiadać nam mo
notonnym głosem o tym, co było, i o tym, ile 
który pan młody dosiał karbowal1ców za takie 
czy inne swoje uczucie. 

Co prawda, mówiliśmy tu naturalnie o daw
nych czasach. A może teraz coś się zmieniło? 
Nic zdarzyło nam się, niestety, być za granicą 
i nie możemy wskutek tego w pełni zaspokoić 
waszej uzasadnionej ciekawości. , 
Ale mamy taki pogląd, że chyba tam żadne po-
ważniejsze zmiany nic zaszły. 
Sądzimy, że z pewnością istnieje jakiś markiz 
o dźwięcznym naz"'isku, który jest zaręczony 
z trzyletnim maleństwem. I papa co miesiąc 
wypłaca mu pensję. 
I z pewnością są jeszcze takie podstarzałe oso
by, które zapominając o całym świecie trzyma
ją przy sobie jakiegoś tancerza Zubowa i obsy
pują go swymi względami. 
Wszystko się toczy prawdopodobnie tak, jak się 
toczyło. 

A co się tyczy tego, jak jest u nas, to tu zaszły 
porządne zmiany. 
I pewne smutne okoliczności, związane z mi
łością, u nas powolutku zanikają. Nie ma już na 
przykład prawie zupełnie kalkulacji handlowej. 
I rozrachunki pieniążne stały się prostsze i po
ważnie się zmniejszyły. I w ogóle pod tym 
względem wszystko zrobiło się jakoś bardziej 
zrozumiałe, mniej kłopotliwe i nie tak uciążli
we. 

Przypatrzmy się więc, jakie to negatywne zja
wiska zdarzają się u nas na odcinku miło~ci. 
I, że tak powiem, żelazną miotłą satyry wy
miatajmy wszystko to, co można wymieść." 

(Fragment z „Niebieskiej księgi". Tłumaczenie: 
Jerzy Pański). 

„KLĘSKA" A .FADIEJEWA. NA ZDJĘCIU OD LEWEJ: ROMAN MA
RZEC - MAROZKA, ALEKSANDER BEDNARZ - TIMOCHA, LECH 
BIJAŁO - DUBOW, JANUSZ SZYDŁOWSKI - MIECZYK, MIECZY-

SŁAW FRANASZEK - GONCZARENKO. 



BERTOLT BRECHT 
„Wzrastałem jako syn 
Zamożnych ludzi. Moi rodzice 
Ubrali mnie w kołnierz, wychowali 
Na człowieka nawykłego do korzystania z usług 
I nauczyli sztuki rozkazywania. Ale 
Gdy dorosłem i spojrzałem wokół, 
Nie spodobali mi się ludzie mojej klasy 
Ani dawanie rozkazów, ani korzystanie z usług 
I opuściłem moją klasę i przyłączyłem się 
Do pospolitych ludzi." B t 1 B h er o t rec t 

Eugeniusz Berthold Fryderyk Brecht ur. l O II 
1898 r. w Augsburgu - pierworodny syn za
możnej rodziny (ojciec dyrektorem fabryki pa
pieru) - w gimnazjum zainteresowania literac
kie - 1916 matura - studia medyczne w Mo
nachium - przerwane mobilizacją (jako medyk 
pracował w szpitalu wojskowym) - nagroda 
im. Kleista za sztukę „Werble w nocy'' wyst. 
w monachijskim Kammerspiele - 1923 współ
praca literacka z tym teatrem - 1924 stanowi
sko dramaturga w „Deutsches Theater" \\ Ber
linie. 
28 II 1932 r. (dzień po pożarze Reichstagu) wy
jazd z kraju na emigrację: Austria, Francja, 
Dania, Szwecja, Finlandia - 1941 wyjazd przez 
ZSRR do Stanów Zjednoczonych i Kanady -
1947 przesłuchanie przed Komisją do Badaniu 
Działalności Antyamerykańskiej. 
1948 wyjazd do Europy (Szwajcaria). 
22 X 1948 powrót do Niemiec - założenie tea
tru Berliner Ensamble. 
1949 członek Deutsche Akademie der Kiinste -
1954 Międzynarodowa Leninowska Nagroda „Za 
utrwalanie pokoju między narodami". 
14 VIII 1956 umiera w Berlinie. 
T~vórczość teatralna: 
Baal 1918 - Werble w nocy (Trommeln in der 
Nacht - pierwotny tytuł Spartakus) 1922 -
W gęstwinie miast (Im Dickicht der Stadte) 
1923 - Die Hochzeit•, Er treibt einen Teufel 
aus, Lux in tenebris, Der Bettler oder der tote 
Hund - 1924, Człowiek jak człowiek (Mann ist 
Mann) 1926 - Opera za trzy grosze i Wzrost 
i upadek miasta Mahagonny tzw. Songspiel 
- Moralitet badeński (Das Badener Lehrstiick 
vom Einverstandnis), Wyjątek i reguła (Die 
Ausnahme und die Regel), Ten, który mówi 
tak, i ten który mówi nic (Der Jasager und Der 
Neinsager), Decyzja (Die Massnahme): tzw. 
Lchrstilcke - Swięta Joanna szlachtuzów (Die 
heilige Johanna der Schlavhthofe) 1931 i Matka 
(Die Mutter) wg Gorkiego 1932 - Horacjusze 
i Kuriacjusze (Die Horatier und die Kuratier) 
1933 - Krągłe i szpiczaste głowy (Die Rund
kopfe und die Spitzkopfe odcr reich mit reich 
gessellt sich gern) 1934 - Karabiny Pani Car
rar (Die Gewchre der Frau Carrar) 1937 -
Strach i nędza III Rzeszy 1938, Życie Galileu
sza 1939 - Matka Courage i jej dzieci 1939 -
Dobry człowiek z Seczuanu 1940 - Pan Pun
tilla i jego sługa Matti 1940 - Widzenia Si
mony Macbard - Szwejk w drugiej wojnie 
światowej - Kaukaskie kredowe koło 1945 -
l{ariera Artura Ui 1947 - Dni Komuny 1948. 
powieści: Powieść za trzy grosze 1934 -
Interesy Pana Juliusza Cezara 1957. 
Poezje: Wiersze wybrane 1952. 

* (Potem tytuł : Die Klcinbilrgerhochzeit) 



ROLAND BARTHES 
I 

„BRECHT I JEGO IDEA 
TEATRU LUDOWEGO"* 

Dla Brechta scena opowiada, 
sala osądza, scena przynależy 
d :> eposu, widownia - do tra
gedii. To jes t właśnie definicja 
wielkiego teatru ludowego. W c
Źlny na przykład Guignola albo 
Puncha, ten teatr zrodzony z 
mitologii praojców: tu tak;.e pu
bliczność w i e to, czego nic 
wie aktor: a widząc jak głupio 
i na własną szkodę działa aktor, 
publiczność zdumiewa się, mar
twi, oburza, wykrzykuje praw
dę, podpowiada właściwe roz
wiązanie: jeszcze krok, a wi
dzowie uświadamiają sobie, że 
to oni są tym udręczonym a 
nieświadomym aktorem, zrozu
mieją, że pogrążając się w jed
ną z niezliczonych W o jen Trzy
d?icstoletnich, jakie epoka na
rzuca im pod różnymi formami, 
są dokładnie w tej samej sytua
cji, co l\fatka Courage - cier 
piąc i niemądrze zapoznając, że 
mogliby położyć kres własnym 
cierpieniom. ( ... ) 

Cała dramaturgi:! Brechta jes t 
pod porządkowana konieczności 
d y s t a n s u , a is tota teatru za
leży od wytworzenia tego dy
stansu: nie chodzi o sukces ja
kiegoś stylu dramatycznego, 
chodzi o świadomość widza, a 
tym samym możliwość tworze
nia przez niego his torii. Brecht 
bezlitośnie wyłącza jako aspo
łeczne rozwiązania dramatycz
ne, które wciągają widza w 
spektakl, a odwołując się do je
go litości lub poczucia humoru, 
sprzyjają bezwarunkowemu 
wspólnictwu między ofiarą hi
storii a nowymi jej świadkami. 
( ... ) 
Problem uczestniczenia ( ... ) jes t 
tu przemyślany całkiem po no
wemu i nie w ysunto jeszcze 
ostatecznych wniosków z te j 
nowej zasady, która może zre
sztą jest bardzo starą zasadą, 
gdyż odwołuje się do pn1daw
nego statusu teatru społeczne

go, w którym scena jes t zaw sze 
przedmiotem osądu dla Trybu-

•) Tytuł fragmentów eseJów 
R. Barthesa „Mere Couragc aveu
gle" i „La revolution brechticnnc" 
pochodzi od redakcji. 
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nału znajdującego się na wi
downi (vide tragicy greccy). („.) 
Dramaturgia Brechta natomiast 
posiada właściwości majeutycz
ne, przedstawia i każe osądzać, 
zarazem wstrząsa i oddala: 
wszystko to prowadzi do tego, 
aby oddziaływać nie zagarnia
jąc; to teatr solidarności, nic 
„urzekania". ( ... ) 

(Brecht) powiada, nic zważając 
na tradycję, że widzowie po
winni częściowo tylko angażo
wać się w spektakl, tak aby 
„poznawać", co tam pokazano, 
zamia!".t poddawać się widowis
ku, że aktor powinien przyczy
niać się do na~odzin świadomo
ści demaskując postać, nie zaś 
wcielając się w nią, że widz nic 
powinien nigdy utożsamiać się z 
bohaterem ( ... ), ale oceniać go, 
że dzianie się teatralne nie po
winno być dziedziną magii, lecz 
krytyki i że to jest właśnie naj
lepszy sposób na rozżarzenie 
uczuć. ( ... ) 

(Brecht) proponuje nam nic tyl
ko dzieło, ale cały sy~tcm -
mocny, logiczny, zwarty, być 

może niełatwy do zastosowania, 
ale posiadający przynajmniej 
tę niezaprzeczalną i bezcenną 

zaletę, jaką jest budzenie 
„zgorszenia" i zdumienia. 

Jakkolwiek bądź wypadnie 
ostateczna ocena Brechta, trze
ba przynajmniej zwrócić uwagę 
na zgodność jego myśli z wiel
kimi, postępowymi wątkami 
myślowymi naszych czasów: 
a mianowicie, że cierpienia lu
dzi zależą od nich samych, to 
znaczy, że świat jest podatny 
na zmianę; że sztuka może i po
winna interweniować w histo
rię; że sztuka dzisiejsza powin
na podejmować te same zada
nia co nauki ścisłe, z którymi 
łączy ją współodpowiedzialność; 

że potrzebna jest nam dziś sztu
ka, która nie tylko wyraża, ale 
też wyjaśnia; że teatr powinien 
przychodzić z pomocą historii, 
ujawniając jej procesy; że tech
niki sceniczne także są zaanga
żowane; że - krótko mówiąc -
nie ma „esencji" wiecznej sztu
ki, ale że każde społeczeństwo 
powinno wymyślić sztukę, któru 
przyczyni się najskuteczniej do 
narodzin wolności". 

(Fragmenty z książki Barthesa 
pt. „Mit i znak". Przełożyła: 
Anna Tatarkiewicz) 



ALEKSANDER BEDNARZ 
Ur. 6 I 1941 r. w Drohoby
czu - 1962 ukończył studia 
aktorskie w krakowskiej 
PWST - w sezonie 1962/63 
i 1963/64 pracował w tarno
wskim teatrze im. Solskiego 
- potem sezon 1964/65 w 
Teatrze im. Wyspiańskiego 
w Katowicach - następnie 

był w zespole Teatru Stare
go w Krakowie - od 1969 r. 
pracuje w Teatrze Ludo
\.Yym. 

Jego debiutem dramaturgi
cznym była sztuka „Dzień 
dobry Mario" grana w sezo
nie 1971/72 w nowohuckim 
teatrze na otwarcie działal
ności SCENY NURT 71. Jej 
prapremiera odbyła się w lu
tym 1970 r. na Scenie Ini
cjatyw REDUTA 70 Teatru 
im. Osterwy w Lublinie. 
Następna sztuka - maka
bryczna farsa pt. „Babcia 
Adelcia na własnym pogrze
bie" wystawiona była przez 
studencki Teatr 38. Trzecia 
sztuka „Przerwa w snach" 
jest w planach repertuaro
wych teatru w Lublinie. 
Jednoaktówka „Slub nr ... " 
została włączona do spektak
lu w reż. Matyldy Krygier. 
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LESZEK SWIGOŃ - JAKO ADAM W „SAMOKRYTYCE" LEONA PAWLIKA 
(NA PIERWSZYM PLANIE) 



MICHAŁ ZOSZCZENKO - BERTOLT BRECHT _... 
ALEKSANDER BEDNARZ 

OBY NAM SIĘ! 
Reżyseria: MATYLDA KRYGIER 
Scenografia: WALDEMAR KRYGIER 
Konsultacja muzyczna: JAN PUŁKA 
Układ tańca: JACEK TOMASIK 

MICHAŁ ZOSZCZENKO 
I. „ WESELE" 
(Swad'ba) 
tłumaczenie: JADWIGA TRZEBIATOWSKA 
Obsad a: 

Panna Młoda 

Pan Młody 
Przyjaciel 
Ojciec 
Matka 
Goście: 

BARBARA STESŁOWICZ 
ZINAIDA ZAGNER 

- · ROMAN MĄRZEC 
- LESZEK SWIGON u 

- ZDZISŁAW KLUCZNIK 
- EUGENIA BORECKA 
- MIECZYSŁAW FRANASZEK 

HANNA WIETRZNY 
BARBARA ZGORZALEWICZ 

BERTOLT BRECHT 
II. „WESELE U DROBNOMIESZCZAN" 
(Die Kleinbtirgerhochzeit) 
przekład: ROMAN szyDŁOWSI{i 
Obsad a: 
Panna młoda 
Pan młody 
Ojciec 
Matka 
Przyjaciel 

Żo~ 

Mąż 
Siostra 
Młody człowiek 

- HANNA WIETRZNY 
- LESZEK SWIGOŃ 
- JERZY KOPCZEWSKI 
- EUGENJA BORECKA 
- ROMAN MARZEC 

BARBARA STESŁOWICZ 
ZINAIDA ZAGNER 

-ALEKSANDER BEDNARZ 
- BARBARA. ZGORZALEWICZ 
- MIECZYSŁAW FRANASZEK 

ALEKSANDER BEDNARZ 
m. ,,SLUB Nr.„" 
Obsad a: 

Aniela BARBARA STESŁOWICZ 
ZINAI.DA ZAGNER 

Najstarszy - LECH BIJAŁD 
.Klara - EUGENIA BORECKA 
Profesor - JERZY KOPCZEWSKI 
Artysta - RYSZARD MAYOR 
Albin - ROMA~ MARZEC 
Matka - HANNA WIETRZNY 
Ojciec - LESZEK SWIGOŃ 
Panna młoda - BARBARA ZGORZALEWICZ 
Pan. młody - MIECZYSŁAW FRANASZEK 
Asystent reżysera: ALEKSANDER :SEDNARZ 
Prowadząca spektakl: JANINA GRUDNIEWICZ 
Kontrola tekstu: MICHALINA STARCZYK 
Swiatło: KRzyszTOF ZENKOWSKI 
Dźwięk: MARIAN CZYŻYK i JERZY JUSZCZYNKO 

---~ „~:-:~ ... .. ..... 



~'\,V1 

Juliusz Słowacki, Sen srebrny Salomei. Romans dramatyczny 
. w 5 aktach. Reżyseria: Krystyna Skuszanka. Scenografia: 
Marian Garlicki. Muzyka: Józef Bok. Premiera 17 października I 

1959 r. Przedstawień 38. 
„Skuszanka uniknęła płaskiej historycznej dosłowności, ale 
w „Snie" pozostał cień historii. Straszny i drwiący. Był to od 
wielu lat pierwszy Słowacki na scenie niepokojący i współ
czesny, Współcze.a;ny w nowym stosunku do historii, współ
czesny w środkach, współczes11y w swojej filozofii. I był to 
Słowacki czytelny." 
(J. Kott, Konfrontacje. Tragi-farsa Słowackiego, „Dialog" 19ł0 
nr 2). 

„Wydaje się, że Skuszanka chciała być bardzo jednoznaczna. 
Jakby obawiała się, iż ktokolwiek na widowni może przyznać 11 

słuszność regimentarskim wyrokom i karom. W tym kierunku 
szły nawet skreślenia w opowieści Pafnucego. Scenograf ubrał 
w ostatnim akeie szlachtę w białe płaszcze: dlaczego nie wy
malował na nich krzyża, aby nie było już żadnych wątpliwości, 

· że traktuje ich jako spadkobierców krzyżactwa. Wydaje się, ie 
w tym podąialowaniu obrazu jest jednak pewne uproszczenie 
obce Słowackiemu". 
(Z. Greń, Sen ze srebra.. i kryształu?, „Zycie Literackie" 1959 
u4~ · · 

„Elekt arty1tyczny przedstawienia płynie z poetyckiej magii. 
Ale trochę jakby wbrew inscenizatorowi. Ze tak się stało wy
nika stąd, że kazał on aktorom mó.)Vić wiersz wedle swej naj
lepszej wiedzy o nemiośle! nie ' zaś dlatego, by w tym upatrywał 
sens przedstawienia. Przeciwnie - zabiegi Skuszanki polegają 
na wydobyciu z mgławicy poetyckiej jaką jest ,,Sen" - tzw. 
racjonalnego jądra. ( .•• ) A gdyby tak zrezygnować z wszelkich 
„racjonabiych jąder'' - i . nie szukać ~nsu, gdzie go dla nas 
być nie może? I mistyczne zwłaszcza - dramaty poety potrak
tować za pretekst dla dynamiki czystych form? I zrobić sobie 
taką małą luksusową orgijkę „poezji czystej"? 
(L. FJaslert, Sen srebrny Salomei, „Echo Krakowa" 25 XI 1959). 

„Przedstawienie grano na szczęście bez większych „moderniz
mów" uważanych za obowiązek wobec tradycyjnego repertu
aru .- grano naturalistycznie i z dużą ekspresją, uzyskaną przez 
wyraźne kontrasty w ustawieniu postaci, optycznym i słucho
wydi. W trzeciej części przedstawienia nastąpiła wyraźna, 
ożywcza mobilizacja, różniąca te sclny od poprzednich". 
(T. Kudliński, Upiory, „Dziennik ·Polski" 29 X 1959). 

ZDJĘCIE ZE „SNU SREBRNEGO SALOMEI" J. SŁOWACKIEGO .,. 

• 



OD LEWEJ: TADEUSZ SZANIECKI - ODOAKER, ANDRZEJ ZIĘBINSKI d 
El\.ULIAJ.~, FERDYNAND MATYSIK - TEODORYK, EDWARD RĄCZKOWSK 

- ROMULUS AUGUSTUS W „ROMULUSIE WIELKIM" FRIEDRICHA 
DURRENMATTA. 

PONIŻEJ: OD LEWEJ: RYSZARD KOTYS - PYRAMUS, EDWARD RĄCZ 
KOWSKI - ROMULUS, JAN GUNTNER - ACHILLES. 

„Wydaje mi się, że ten nowatorski 
spektakl jest jednocześnie jak się już 
powiedziało, głęboko pietystyczny w 
s tosunku do Słowackiego. Odkrył 
Słowackiego uderzająco odpowiada
jącego współczesnej świadomości. 
Zachował jednolity, obiektywny dy
stans do obu ścierających się stron, 
dopuścił do głosu autentyczny dla 
obu dramatyzm sprawy i dodał s to
sunek poetyckiej drwiny {również 
niepozbawionej dramatyzmu) do po
kazanej na scenie przeszłości. Jest 
pietystyczny, gdyż nic istotnego nie 
zostało z tekstu wyrzucone. Zacho
wane są sny, wróżby i znaki, których 
pojawienie się podkreśla nawet spe
cjalnie stylizowana, zinstrumentowa
na na dźwięki harfy muzyka Józefa 
Boka, idealnie współpracującego z 
reżyserem widowiska. Ale oczy-wiście 
nie wróżby i sny kierują akcją, tylko 
działanie postaci. {„.) Czy jest to 
spektakl w całości doskonały? Na 
pewno nie. Niemniej wydaje mi się 
świetny, jest jednym z najlpszych 
osiągnięć Skuszanki i jej teatru. Ma 
bowiem jeszcze i formę najściślej 
związaną z tym wyrazem treści, jaki 
starałem się opisać. Jest oczywistą, 
konkretną propozycją formalną w 
stosunku do teatru późnego Słowac
kiego. J est jak większość spektakli 
nowohuckich - przede wszystkim 
dziełem reżyserii. Grany na pustej 
prawie scenie o owym srebrno-sza
rym kolorycie świateł i tła dekora
cyjnego, jakiego wymaga ten dra
mat, na tle zawieszonych w górze 
dwóch wielkich czerepów-skorup 
okolonych husarskimi skrzydłami, w 
których scenograf Marian Garlicki 
przemyślnie ukrył dwa r eflektory -
oparty jest nie na statycznej recy ta
cji, lecz na ruchu, bogatym i precy
zyjnym ruchu zestrojonym z rytmem 
mówionego wiersza. Od ruchu, roz
biegania mijających się na scenie po
staci, w takt kurantowej melodii, wi
dowisko się zaczyna. W scenie prze
powiedni Wernyhory zrobione jes t tu 
coś niepospolicie pięknego. Figurki 
Polski szlacheckiej z dobytymi, spu
szczonymi ku dołowi pałaszami obra
cają się kilka razy dokoła, jakby w 
sennym tańcu, w majaku o przy
szłości {jesteśmy jeszcze u początków 
panowania Stanisława Augusta) - w 
takt smętnych dźwięków poloneza 
Ogińskiego." 
{A. W. Kral, Próby Słowackiego/II/. 
„Sen srebrny Salomei", „Teatr" 1960 
nr 6). 

Friedrich DUrrenmatt, Romulus Wielki 
(Romulus der Grosse). Niehisto
ryczna komedia historyczna w 4 
aktach. Przekład: Irena Krzywicka, 
Reżyseria: Jerzy Krasowski, See-



nografia: Józef Szajna, Opracowa
nie dźwiękowe: Józef Bok i Jerzy 
Krasowski. Premiera 28 listopada 

1959 r. Przedstawień 62. 
„W Nowej Hucie reżyser i scenograf 
chcieli „prowadzić bal". Toteż trochę 
zahukali zespół: - mówili za wszyst
kich„. Jest to niewątpliwie pewne 
cofnięcie się w rozwoju z e s p o I o
wo ś ci pracy tego teatru, dającej 
coraz piękniejsze rezultaty w kilku 
ostatnich spektaklach. Scenografia 
jest bardzo piękna, ale nazbyt monu
mentalna i jakiś wagnerowski 
„Zmierzch bogów" zamiast aluzji do 
jasnych płaszczyzn i gry ciemnych 
linii akcentujących pion i poziom w 
architekturze willi rzymskiej - co 
na pewno stwarzałoby stosowniejszy 
klimat do słuchania intelektualnej 
żonglerki. Komponować „na planie 
tekstu" - uczył L. Schiller ... 

Reżyser stwarzał gierki lepsze i gor
sze. Narzucał je. Tyczasem żart wy
maga klimatu swobody, zaś autor 
mówi wyraźnie: „stawiam zadanie 
z a r ó w n o dla aktora, jak dla re
żysera. Z każdej z moich postaci ak
tor musi wydobyć jej ludzką treść". 
Z początku spektakl niepotrzebnie 
zalatywał Offenbachem. Niepotrzeb
nie dano też maskę nauczycielowi 
aktorstwa". 

(J. Maśliński, Kandydat na sędzię -
przyjmuje wyrok, „Gazeta Krakow
ska" 9-10 I 1960). 

„Czuję się nieswojo, nie mogąc wy
grzebać w tym przedstawieniu, bo
dajże bezbłędnym, jakiegoś potknię
cia, czy nieudanej roli. Sposobniej 
jest bowiem narzekać niż chwalić. 
Pochwały stały się szczególnie nie
modne dzisiaj, a zajęcie krytyka bie
rze się zbyt dosłownie. ( ... ) Obraz sce
niczny, plastycznie frapujący, de
monstrował posępną atmosferę ruiny 
i rozkładu. Natomiast w ubiorach za
znaczyła ~ię groteskowość postaci 
marionetkowych, obok wyglądu serio 
postaci „żywych". Niezupełnie przej
rzysta była końcowa metafora wkro
czenia wojsk germańskich. Ilustracja 
akustyczna podobnie sugerowała na
strój beztroskiego kurnika, na prze
mian z odgłosami nadciągającej na
wały i katastrofy". 
(T. Kudliński, Romulus wielki i ma
ły, „Dziennik Polski" 16 XII 1959) 

Morin Drżić, Dundo Maroje. Kome
dia w trzech aktach. Adaptacja: 
Marko Fotez, Przekład: Jan Brze
chwa i Zygmunt Stoberski, Reżyseria: 
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Krystyna Skuszanka, Scenografia: 
Jadwiga Pożakowska, Muzyka: Józef 
Bok. Premiera 25 lutego 1960 r. 

Przedstawień 31 . 
„Reżyser i scenograf, obie rozwinęły 
niebywałą pomysłowość w „nadmu
chaniu" starego tekstu nowoczesną 
plastyką, utanecznieniem, umyzycz
nieniem, upłynnieniem obrazu sce
nicznego. Nie zaciążył na spektaklu 
niedowład inwencji reżyserskiej, mo
że raczej jej przerost, wysiłek, by ty
siącem dowcipnych szczegółów zasko
czyć, zabawić, podtrzymać uwagę. 
Zrazu te pomysły zajęły widza 
i wciągnęły go, ale później „opatrzy
ły się". Brakło równorzędnego aktor
stwa. Czy można winić zespół, że nie 
osiągnął koniecznej frenezji, skoro 
w aktualnych warunkach scenicz
nych nie dano mu swobodnie two
rzyć? Ale znów - czy zdobyłby się 
sam na tę inwencję, improwizację? 
W tych okolicznościach można jedy
nie uznać wielką staranność i płyn
ność wykonania, śmiałość atakowania 
i nakład środków. Ale nic więcej." 

(T. Kudliński, Plaut z Dubrownika, 
„Diiennik Polski" 24 III 1960). 

„ ... reżyser celowo pomieszał farsę 
z groteską, liryzm z drwiną, rubasz
ność z nastrojami poetyckimi. ( ... ) 
Zespół biorący udział w spektaklu 
zasługuje na pełne uznanie. I to nie 
dlatego, że wszyscy po prostu wyraź
nie mówią, ale przede wszystkim z 
powodu zrozumienia istoty tej insce
nizacji i reżyserii komedii...". 

(0. Jędrzejczyk, Nowohucka i jugo
słowiańska komedia dell'arte, „Teatr" 
1960 nr 8). 

„Tekst jest tu jedynie pretekstem, 
otwierającym przed teatrem wszelkie 
powaby i atrakcje, jakimi dysponuje 
commedia dell'arte. Prym wiodą wi
dowiskowa barwność, cyrkowe gagi 
i ruch. Scenografia jest pełna powie
trza i zwiewności, kostiumy dowcip
nie kojarzą elementy stylowe rene
sansu z cyrkiem, secesją i aluzjami 
współczesnymi. ( ... ) Zarzucić by na
leżało zbyt małą inwencję w prowa
dzeniu arlekinady, która, prowadzo
na wedle wzorów utartych nie wyka
zuje szczególnej wynalazczości w za
kresie ruchu, przez co ruch staje się 
chwilami monotonny i pozbawiony 
komicznej świeżości znaczeń. Ale ileż 
w tym wszystkim dobrego smaku. 
( ... ) Ładne przedstawienie. I nieco już 
akademickie w swej nowoczesności." 

(L. Flaslen, Commedia dell'arte i zło
ty cielec, „Echo Krakowa" 1 IV 1960) 

opracował: EMIL ORZECHOWSKI 



W REPERTUARZE TEATRU 
Aleksander Fredro 

DAMY I HUZARY 
Reżyseria I scenografia: Waldemar Krygier 

Fiodor Dostojewski 

IDIOTA 
Adaptacja, reżyseria I s cenografia: Waldemar Krygier 

T e n n e s s e e W i I I i am s 

SZKLANA MENAŻERIA 
Reżyseria I scenografia: Waldemar Kry gier 

Michel de Ghelderode 

FARSA MROCZNYCH 
Reżyseria: Matylda Krygier 
Scenografia: Władysław Wigura 

M o 
DON 

Reżyseria 
Scenografia: 

I 1 e r 

JUAN 
Zespołowa 

Władysław Wigura 

Aleksander Fadiejew 

K L Ę 
Adaptacja : 
Reżyseria I scenografia: 

S K A 
U. Zacharow I M . Prot 

Waldemar Krygier 

Z o f i a 
DZIEC I 

Rogoszówna 

PANA MAJSTRA 
Reżyseria I scenografia: Waldemar Krygier 

w PRZYGOTOWAlllU 
Nicolas Dorr 

PAPUGI 
Reżyseria: Waldemar Krygier 

Marian Garlicki Scenografia: 

Alan Alexander Milne 

NIEZWYKLE PRZYGODY 
KUBUSIA PUCHA TKA 

Adaptacja : 
Reżyseria i scenografia : 

Tytus Wilski 
Waldemar Krygier 

Roman Jaworski 

WESELE HRABIEGO ORGAZA 
Adaptacja, reżyseria I scenografia: Waldemar Krygier 

William Shakespeare 

ROMEO i JULIA 
Reżyseria : Anatol Efros 
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PRACE PERUKARSKIE 
HENRYK JARGOSZ 
ELWIRA JARGOSZ 
PRACE MODELATORSKIE 
JAN śLIWINSKI 
PRACE MALARSKIE 
WŁADYSŁAW GRABOWSKI 

KASA TEATRU CZYNNA NA 
DWIE GODZINY PRZED PRZED
STAWIENIEM. TEL. 411-83. TEATR 
PROWADZI SPRZEDAZ BILETOW 
NA 7 DNI PRZED PRZEDSTAWIE
NIEM. TELEFON 411-83. PRZED
SPRZEDAZ BILETOW PROWADZI 
„ORBIS" W KRAKOWIE, UL. JA
NA 5 I „WAWEL TOURIST" W NO
WEJ HUCIE, PLAC CENTRALNY 1. 
DOJAZD DO TEATRU Z KRAKO
WA TRAMWAJEM LINII 4, 5, 15, 
ALBO AUTOBUSEM POSPIESZ
NYM „A" DO PLACU CENTRAL
NEGO, NASTĘPNIE TRAMWAJEM 
LINII 14, 16 ORAZ AUTOBUSEM 
132 LUB AUTOBUSEM POSPIESZ
NYM „B". 

.., 

KAWIARNIA I COCTAIL-BAR W 
FOYER TEATRU CZYNNY NA 1 
GODZ. PRZED PRZEDSTAWIE
NIEM. 



DO ZILUSTROWANIA NINIEJSZEGO PROGRAMU 
POSŁUZYLISMY SIĘ DZIEŁAMI I ICH FRAGMENTAMI 

ROMANA BANASZEWSKIEGO 

\ 

Roman Banaszewski należy do twórców, którzy ze swojej sztuki uczy

nili narzędzie wypowiedzi o sensie egzystencji Jednostki i zbiorowości, 

o problemach nurtujących człowieczą codzienność. Artysta o ustalonej 

już renomie, od dawna związany z nowohuckim środowiskiem artystycz

nym, zajmuje się głównie grafiką studyjną i użytkową ; ale uprawia 

i malarstwo. Znamy także jego plakaty budowane za pomocą zdecydo

wanych, czytelnych 1 Jednoznacznych form graficznych oraz okładki 

i ilustracje książkowe. Cała jego sztuka. odznacza się przy tym wysoką 

„qualite" techniki i szerokim wachlarzem możliwości warsztatowych. 

Banaszewski podejmuje bowiem pracę w rozmaitych technika·ch od 

drzeworytu i „klasycznej" litografii poprzez wklęsłodruki do serigrafii, 

po drodze poszukując nowych możllwości zwłaszcza. wykorzystania two

rzyw sztucznych do matryc, z których potrafi uzyskać efekty bliskie 

w urodzie akwafortowej kresce. 

Gdzieś jeszcze w roku 1961 zaczai tworzyć w drzeworyde zgeometry

zowane, dość sztywne i trochę abstrakcyjne pejzaże przemysłowych 

miast, które później przerodza się z weduty w pejzaż naturalny, miękkie 

przez użycie litografii i udane próby potraktowania materii graficznej 

planszy plamistymi formami abstrakcyjnymi jak u Matty. W tym sa

mym czasie rozpoczyna artysta serię prób z wklęsłodrukami, preparo

wanymi Jednak w sposób zgoła nie tradycyjny przy zastosowaniu skom

plikowanych zabiegów i nowych materiałów. Przez cały ten czas sztuka 

jego przejawia wyraźnie tendencje do abstrakcji, chociaż coraz częściej 

pojawia się w niej bodaj zarys, cleń ludzkiej postaci, najpierw jeszcze 

trudnej do zidentyflkowanb, później w latach 1967 /68 jak w eksponowa

nym na II MBG „Rekordzie" czy bardzo ilustracyjnym cyklu „Koło", 

już czytelna choć uogólniona. Odtąd motywem zainteresowania Bana

szewskiego staje się człowiek: Jednostka lub grupa konfrontowane z sy

tuacjami lub często symbolicznymi znakami - przedmiotami. Najpeł

niejszym zaś rozwinięciem tego zainteresowania będą późniejsze seri

grafie m. in. znane „Pamięci Ernesto Che", podejmujące też całą, gamę 

skomplikowanych doświadczeń techniczno-formalnych (np. czarne w 

czarnym). W nich to pojawiają się Już na szerszą skalę elementy neofi

guralne zbliżone nawet do sztuki „pop" przeplecione akcentami symbo

licznymi. 
We wszystkich swoich pracach twórca potrafi narzucić sobie dyscypli

nę środków wyrazowych, a dzieła jego wykazują wyraźną skłonność do 

rytmizowania formy, kontrapunktowania mocnych w natężeniu plam 

prowadzonych konsekwentnie ku jednoznac:.mości znaku - ekwiwalentu 

graficznego. Zachowują przy tym czytelność, ujmują i pobudzają wy

obraźnię i intelekt widH. 

ANDRZEJ POLLO 



któremu one nic dają zbyt wiele ma
teriału. Tak więc nasza rozkosz w 
przcważpej mierze czerpie swe poży
wienię z innych Źl'ódeł niż te, które 
dla ludzi żyjących przed nami tak sze
roko się przecież otwierały. Wtedy 
staramy się powetowac sobie tę stra
tę pięknościami językowymi, wyszu
kaną oryginalnością w prowadzeniu 
fabuły, urywkami, które umieją wy
łudzić o!l nas wyobrażenia samoistne, 
w swym rodzaju, krótko mówiąc -
elementami dekoracyjnymi f,tarych 
dzieł. To Sfł właśnie ~rodki poetyckie 
i teatralne, które ukry\\•ają wszystko, 
co brzmi w 011owieści niedokładnie. 
Naszym teatrom brak już zupełnie 
umiejętności albo ochoty, by te fabu
ły - nawet tak jeszcze nie stare jak 
fabuły wielkiego Szekspira - nadal 
opowiadać jasno, to znaczy uwiary
godnić związek wydarzeń. A fabuła 
według Arystotelesa - jesteśmy tego 
samego zdania - to dusza drama
tu. ( ... ) 
Sztuka i nauka spotykają się dzięki 
temu, że obydwie istnieją po _to, aby 
ułatwić życie ludzkie; jedna zajmuje 
się jego utrzymaniem, druga zaś jego 
uprzyjemnianiem. (.„) 

Co to jest wobec przyrody i wobec 
społeczeństwa owa twórcza postawa, 
którą my, dzieci epoki naukowej ra
dośnie powinniśmy przybrać w tea
trze? 

Jest to postawa krytyczna. Wobec rze
ki polega ona na regulacji koryta, wo
bec drzewa owocowego - na szcze
pieniu go, wobec ruchu naprzód - na 
konstruowaniu pojazdów i samolotów, 
wobec .społeczeństwa - na przewro
cie społecznym. ( ••• ) 

'l'eatr musi się zaangażować w rzeczy
wistość, ażeby potrsifił stworzyć i wa
żył się stworzyć skutecznie działające 
obrazy rzeczywistości. („.) 

Niechaj służy ku rozrywce mądroś
cią, która płynie z rozwiązywania 
problemów, gniewem, w który ku po
żytkowi . ogólnemu może się prze
kształcić ( ... ), res1>cktem wobec posza
nowania rzeczy ludzkich, czyli przy
chylnych człowiekowi. ( •.• ) 

Gdy krytyka, czyli wielka metoda 
wytwórczości, staje się przyjemnością, 
nie ma już w dziedzinie moralnej dla 
teatru niczego, co musi zrobic, jest na~ 
tomiast łwiele rzeczy, które zrobić mo
że. („.) 

• 

Tym, o co chodzi widzom w salach te
atralnych, jest możnośc zamiany świa
ta pełnego sprzeczności na świat ha1·
monijny, świata nieszczególnie pozna
nego na świat marzenia. („.) 

Teatr taki, jaki zastajemy, ukazuje 
strukturę społeczeństwa (odzwiercie
dloną na scenie) jako nie podlegającą 
wpływowi społ'3czeftstwa (na widow- ' 
ni). (.„) 

Potrzebujemy teatru nie tylko uprzy
stępniającego zrozumienie dozm1ń, 
spostrzeżeń i impulsów, na które po-
7wala każdorazowe pole histo~Tczne 
ludzkich stosunków, gdzie każdorazo
wo rozgrywają się akcje, alC' pos?ugu
jącego się takimi myślami i uczuciami 
oraz w.ytwarzającego myśli i uczucia, 
które nawet przy zmianie pola odgry
wają swoją rolę. („.) 

Sposób gry, który między pierwsz~ i 
drugą'wojną światową został wypró
bowany w berlińskim Teatt·zc Am 
Schiffbauerdamm, aby stworzyć tego 
rodzaju obrazy, polega na „efekcie ob
cości"*** („Verfremdungseffekt" -
„V-Effekt"). Sceniczny obraz operują
cy efektC'm obcości: wyraża <>ię tym, 
że przedmiot można wprawdzie rozpo
znać, ale jednocześnie ukazuje się on 
jako coś obcego. Teatr starożytny i 
Śrl'dniowieczny stwarzał obcość swych 
postaci za pomocą ma'iek lqdzkich i 
zwierzęcych, teatr azjat;vcki używa 
dziś jeszcze mu7ycznych i pantomimi
c:mych efektów obcości. Efeld:y te 
przeszkadzały niewątpliwie wczuwa
niu się w widO\\·isko, jednakż<' tt'ehni
ka ta bardziej chyba wiązała sie z sn
~cstywną hipnozą, aniżeli technika, 
która pragnęła wywołać wczuwanie 
fiię. Cele społeczne tych starych <'fek
tów były zupełnie odmienne od na
szych. (.„) 

Nowe efekty obcości mahI z procesów, 
na które moina wpłynąć spolt'cznic; 
zdiąr tylko pię1no czegoś dobrze zna-

•' .Br:-~ht w .. Or{!'.l'" op dl..l •cat. u" po~łu,_„uj;.ic· 

s;ę te"lrC't} cz;i; rr. wyraz·:·m . r.b('(l~(" ma na •ny
„}i t•l c·'.l cb, .0 W} tart•'j. f>C':lt'. mC'ntaJ :ii<> wy-

wic·cht'l··.C'j trclci ucrnciowej, co obcC' bann!
r.,:; ·~i, umy1'łowej C.lasn,1c1i:„ drobnomicszrz;:'1-
s:,1c·j ..:r.ro;.:umaJofci. Kto dli:00 iai zc;prlr.k' słusz
•l!e odr;.icn wszelki form<.~i.:m, a ;;:ttrm st.:v li
ft,:czne 1gra~zki po;,briv,:lonC' tn~'c'„ ~rn nic- mo?.c· 
r<'.wnież aprobowac itrc:.d be>z od:;;>W1adająccj 

JC'i formy'. (Fr<i,gment z Henryk lhC>rinr:. „Der
\ "lki;dramatiker '. Artykuł po~wi~cC'lny Brc<'hto
wi w Sinn und Form, gdzie drukowrmr był 
Mały Organon). 



nego, broniącego je dziś przed inter
wencją wi!fza. ( •.. ) 
Ludziom zdaje się, że to, co p1·zeży
wają w obcowaniu ze sobą, jest z gó
ry ustalonym ludzkim przeżywaniem. 
( ... ) 
'fa technika· .pozwala zużytkować w 
swych obrazach. metodę nowej nauki 
społecznej, czyli metodę dialektyki 
materialistycznej. Metoda ta - IJO to, 
aby unaocznić niestałość s11ołcczcń
stwa - traktuje stosunki społeczne 
jako procesy i bada je w ich sprzecz' 
nościach. Dla niej wszystko istnieje 
tylko w stanic przemian, a więc w 
niezgodzie z samym sobą. Odnosi się 
to również do uczuć, sądów i postaw 
ludzkich, w których znaj~ujc swój 
wyraz każdorazowy s11osób ludzkiego 
współżycia. 

Rozkoszą naszej epoki, która dokona
ła tylu 1·óżnorodnych ·zmian w przy-
1·o!łzie, jest możność poznawania wszy
stkiego tak gruntownie, że jesteśmy 
już \.v stanie interweniować. Powiada
my, że wicie mieści się w człowieku, 
a '"ięc można wiele z niego zrobić. 
Człowiek nie musi poiostać takim ja
kim jest. Rozpatrując go, należy brać 
pod uwagę nie tylko to, jakim jest, 
ale i to, jakim być może. Powinniśmy 
wychodzić nie tylko od niego, ale i po 
niego. Znączy to zaś, że muszę nic 
tylko zająć po prostu jego miejsce, 
ale i zając miejsce naprzeciw niego, 
reprezentując nas wszystkich. Dlate
go teatr musi czynić obcym to, co po
kazuje. 
Chcąc zdobyć się na efekty obcości, 
musi aktor poniechać wszystkiego, 
czego się nauczył, aby umożliwiać pu
bliczności wczuwanie się w jego kre
acje. ( ... ) 
W żadnyn~ momencie aktor nic mQże 
posunąć się tak daleko, aby się całko
wicie ·przeobraził w przedstawioną po- • 
stać. Ocena: „On nic graf Lh·a, on był 
Lirem" - byłaby dla niego druzgo
cąca. Zadaniem jego jest -tylko poka
zać przedstawioną postać, albo· też -
by lepiej to powiedzieć - nie tylko 
ją przeżyć. Nic znaczy to, żeby aktor 
kreujący ludzi namiętnych miał sam 
pozostawać zimnym. Ale jego uczucia 
nic powinny być zasadnic.zymi uczu
ciami przedstawianej postaci, aby i 
uczucia publiczności Qic stały się za
sadniczymi uczuciami tejże postaci. 
Publiczność musi tu. mieć zupełną 
swobodę. ( ... ) 
Jak aktqrowi nic wolno zwo!f.zić pul>-

• 

liczności, że to nie on, ale zmyślona 
postać stoi na scenie, tak nie wolno 
mu również stworzyć złudzenia, że to 
co się odbywa na scenie, nie zostało 
przetrawione, dzieje się natomiast po 
raz pierwszy i raz tylko. ( ..• ) 
Żywą grą opowiada historię przedsta
wianej postaci, więcej wiedząc niż 
ona. ( ... ) 
Tego rodzaju 'nacechowanie ~bcością 
jakiejś osoby-jako „właśnie tej osoby" 
i ,;właśnie tej osoby właśnie teraz" 
jest możliwe tylko wtedy, gdy nie 
stwarza się iluzji, że aktor jest rzc
czy1.vistą postacią, a akcja przedsta
wienia rzec.zywistym wydarzeniem. 
i.J " 
Mamy do czynienia ze zbyt wielkim 
uproszczeniem, gdy dostosowuje się 
czyny do charakteru i charakter do 
czynów. Nie można w ten sposób po• 
kazać sptzcczności, które zachodzą 
między czynami a charakterem rze
czywistych ludzi. Nic można demon
strować praw ruchów społecznych 
„ wypadkami idealnymi", ponieważ 
„nieidealność" (sprzeczność) jest ce
chą ruchu i wszystkiego co w ruchu 
:ROzostaje. ( .•. ) 
Obserwacja jest główną częścią skła
dową śztuki aktorskiej. Aktor obser
wuje -bliźniego wszystkimi swoimi 
mięśniami i nerwami, dając temu wy
raz w akcie naśladownictwa, który 
jest jcdno'czcśnie procesem myślowym. 
Bo w samym akcie naśladownictwa 
pojawiłoby się najwyżej zjawisko za
obserwowane, co nic wystarcza, po
.nieważ oryginał po cichu wypowiada 
to, co ma do powiedzenia. Ażeby od 
odbitki dojść do obrazu, spogląda ak
tor na ludzi-tak, jak gdyby specjalnie 
pokazywali mu to, co zwykli robić, 
jednym słowem - jak gdyby polecali 
mu zastanowić się nad tym, co robią. 
( ... ) 
Jeżeli aktor nie chce być papugą albo 
małpą, musi przyswoić sobie wiedzę 
swego czasu w zakresie ludzkiego 
współżycia. ( ... ) -
Jak na przykład aktor, żeby potrakto
wać rzecz z tego punktu widzenia -
ma qytac swą rolę. Ważne jest aby 
nie „pojmował" zbyt szybko. Cho
ciażby od razu znalazł najbardziej na
turalną intonację dla tekstu, najwy
godniejszy sposób wypowiadania go, 
to jednak nie powinien swej wypowie
dzi uznać od razu za najbardziej na
turalną, lecz ociągać się, powołać do 
gło~u swe .ogólne poglądy, wziąc pod 

• 



uwagę· inne możliwe wypowiedzi, jed
nym słowem zająć stanewisko czło
wiełca, który się dziwi. ( .•. ) 
Postać sceniczna (jak wszystko) po
winna raczej zaskakiwać publiczność 
niż jej dogadzać. ( •.. ) 
Aktor powinien budować swą postać 
jednocześnie z budową innych posta
ci. Bo nie człowiek, lecz dwaj Judzie 
są najmaiejszą jednostką społeczną. W 
życiu również budujemy„ się wzajem-
nie. ( •.. ) • 
Pan jest tylko w ten sposób panem, 
jak mu pozwala nim być sługa itd.( .•. ) 
Fabuła jest „krzyżownicą" w przed
stawieniu teatralnym. B() przecież z 
tego, ~o się dzieje m i ę d z y ludźmi, 
dociera do nich wszystko, co może 
podlegać dyskusji, krytyce, zmianom. 
Jeżeli jednostka Judzka, którą aktor 
przedstawia, musi pozostawać w zgo
dzie z szerszą rzeczywistością niż ta, 
którą widzimy na scenie, to właśnie 
w pierwszym rzędzie dlatego, aby wy
darzenie pr;iemawiało silniej, gdy je
go przedmiotem stanie się człowiek ja-
ko jednostka.( ... ) • 
Ponieważ publiczności nie zaprasza się 
przecież po to, aby się rzucała w fa
bułę niby w rzekę i pozwalała się tam 
i sam popędzać bez celu, poszczególne 
wydarzenia muszą być tak z sobą po
wiązane, aby węzły były łatwo do
strzegalne. Wydarzenia nie mogą na
stępować po sobie nieuchwytnie, musi 
natomiast wkraczać w nie nasz osąd. 
( ... ) 
Komentowanie fabuły i jej udostęp
nfanie drogą stosownych efektów ob
cości jest głównfm zadaniem teatru. 
I nie wszystko musi zrobić aktor, cho
ciaż niczego nie wolno robić bc~my
śli o nim. „Fabuła" jest intepretowa
na, tworzona i przedstawiana przez 
teatr jako całość, przez aktorów, deko
ratorów, charakteryzatorów, krawców· 
szyjących kostiumy, muzyków i cho
reografów. Wszyscy oni jednoczą swe 
sztuki dla wspólnego przedsięwzię
cia, nie rezygnując przy tym oczy- -
wiście ze swej samodzielności. Ogólny 
gest demonstrowania, który zawsze to
warzyszy demonstrowaniu indY1"idu
alnemu, podkreślają muzyczne adresy 
do publiczności - w postaci pieśni. 
Dlate~o aktorzy nic powinni „prze
chodzić" do śpiewu, ale go ograniczyc, 
w czym doskonale sobie można po
móc 'środkami właściwymi teatrowi, 
jak zmianą oświetlenia lub napisem. 
Muzyka nie „towarzyszy". ( ... ) 

(> 
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Muzyka może dojść do swego celu 
wieloma drogami i najzupełniej samo• 
dzielnie, melodią zająć stanowisko wo
bec spraw, jednakże i jej celem może 
być t;ylko urozmaicenie rozrywki. ( ... ) 
Scenograf, budując miejsca, na któ
rych rozgrywa się akcja, nie musi dą
żyć do stworzenia iluzji wnętrza lub 
miejscowości. Wystarczą aluzje, jed· 
nakże winny one historycznie lub 
społecznie więcej mówić, niźli to czy
ni nawet aktualne otoczenie rzeczy
wiste. („.) 
Jeżeli sztuka odzwierciedla życie~ to 
posługuje się szczególnymi zwiercia
dłami. Sztuka nie staje się przez to 
nierealistyczna, że w ogólf zmienia 
proporcje, staje się natomiast niere
alistyczna wtedy, gdy zmienia propor
cje w ten sposób, że publiczność nie 
dałaby sobie rady z rzeczywistością, 

~gdyby chciała praktycznie kierowac 
się tymi obrazami dla poci.ynienia ob
serwacji i przyswojenia sobie pobu
dek działania. Jest to oczywiście rze
czą konieczną, aby stylizacja nie ni
szczyła naturalności, ale ją potęgowa-
ła. ( ... ) . 
Zadaniem sztuki jest dostarczać roz
rywki dzieciom epoki naukowej, a 
mianowicie rozrywki przemawiającej 
do zmysłów i pogodnej. Szczeg6lnie 
my, Niemcy, powinniśmy to sobie po
wtarzać bez końca, bo u nas wszystko 
nader łatwo popada w be:zsilnoU i nie
poglądc:>wość, po czym zaczynamy z 
kolei mówić o światopoglądzie, gdy 
dany świat sam już się rozwiał. Na
wet materializm jest u nas czymś nie 
wiele szerszym niż pojęcie, rozkoszo
wanie się sztuką służy kształcen~u, 
a przez uczenie się nie rozumiemy ra
dosnego poznawania, lecz .to, że nam 
w coś wetkną nos. Nuze działanie nie 
ma nic wspólnego z radosnym poszu
kiwaniem, a gdy się chcemy wylegi
tymowac, .nie mówimy o tym, ileśmy 
wzięli z czego przyjemności, lecz o 
tym, ile nas to potu kosztowało. („.) 
Teatr daje widzowi pole do twórczo-. 
ści, poza zasięgiem oczu spoglądają
cych na scenę. Niech widz w swoim 
teatrze doznaje rozrywki, patrząc na 

· swe groźne i nie kończące się nigdy 
prace, które mu dają utrzymanie 
i spotykając się z grozą swej nieusta

- jącej przemiany. Niech tu tworzy sa-
• mego siebie w najłatwiejszy sposób. 

Albowiem najłatwiejszym rodżajem 
bytu jest sztuka." 
TŁUMACZYŁ: ADOLF sowmsKI 



KONSTANTY PUZYNA 
O TEATRZE ŻYWYM 

Sposobów pisanfa o teatrze jest ilość 
nieskończona. Zależą od wiciu rze'!' 
czy: .od tradycji literackiej, od at
mosfery politycznej, od panujących 
właśnie schematów w krytyce, od 
typu pisma, w którym się publiku
je, Dd indywidualnych zaintereso
wań i ograniczeń piszącego. Przede 
·wszystkim jednak zależą od teatru. 
Zależą nawet wtedy, gdy krytyk o 
tym nie \\'ie. Niestety, zmieniają się 
zwykle· wolniej niż sam teatr; mo-

• dele recenzji mają jeszcze większą 
niż scena silę inercji. Warto io so
bie uświadomić, aby przystępując 
do pisania ,zyskać swobodę ruchu. 
Kluczem od · szafy dość przecież 
trudno otworzyć lodówkę, choć w 
krytyce teatralnej nieraz obserwu
jemy takię ·mozolne zabiegi. 
W czasach wielkich awangard arty
stycznych, a nawet w okresach wal
ki jednego choćby nowego kierunku 
z teatrem tradycyjnym, 11ajlcpszym 
sposobem pisania o teatr.ze bywa po 
prostu rzeczowy i plastyczny opis 
przedsta"ienia. Opis teatrologiczny, 
który rozważając strukturę mówi o 
problematyce. To nie to samo, co 
streszczanie akcji sztuki dramatycz
nej, . uprawiane / w epoce, kiedy 
prze~stawienie uważano za „w.yko
nywaną" przez aktorów literaturę. 
W wypadku inscenizacji Meyerhol
da, Schillera nawet Jauveta, ba, na
wet All.toina - opis spektaklu, byle 
sprawny i wierny, musiałby trafić 
w centrum zagadnień nurtujących 
i artystów i społeczeństwo. W tych 
spektaklach sprawy nowej formy 
teatralnej były nieodłączne od 
spraw nowych· treści, kształt cało
ści- i jej sens mówił równie wiele o 
lansowanej estetyce, co o polityce, 
moralności, socjologii, psychologii 
społecznej. Co więcej, kształt był 
kłowy, wart zatem zapisu. Cóż jed
nak warte żmudne zapisy dziesiątej 
wody po kisielu? 
Opis teatrologiczny rzadko już mic
wa sens dzisiaj, w epoce kiczu. 
Och, har~zo kulturalnego kiczu. 

• 
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Któż to jednak powiedział, że kicz 
jest sztuką w złym guście? Przeciw
nie. Zły gust dostrzegamy w ki
czu dopiero wówczas, gdy minie 
moda na gusty jakie reprezentował. 
\V momencie, gdy powstaje, kicz 
stara się hyc właśnie w jak najlep
szym guście. Ambicją kiczu jest stać 
się podobnym do tego, co uchodzi 
w danym okresie za dobrą sztukę. I 
wszystkim się podobać. Nikogo nic 
urazić, niczego, broń Boże, nic po
wiedzieć - ale_ wywol.ac wrażenie, 
że tu się mówi rzeczy ważne, głębo
kie, ostre, nowe. Kicz to mistrzow
skie powielanie stereotypów. Wszy
stkich, formalnych i treściowych, 
które - ponieważ stały się stereo-· 
ty1mmi - niczym nikomu nic gro
żą. Żadną nową myślą, żadną obscr-· 
\'1.'acją, żadnym i1odważanicm przy
zwyczajeń i nawyków: Widzowie ta
kich zakłóceń przecież nie ~uhią, 
wydziały kultury też raczej nic. Ry
zyko zbyt jest dzisiaj ryzykowne. 
Chcąc zaś podobać się wszystkim, 
trzeba dawać im to, do czego już 
przywykli, o czym sł:yszeli, do czego 
zdołali się jako tako przyzwyczaić 
-:- ale podawać jako nowość, awan
gardowość_, „gust współczesny", ,że
by ich lenistwo. estetyczne i ·pozna
wcze dodatkowo mile połechtać. 
Kicz dzisiejszy to sztuka wtórna, 
nieautentyczna, za to s~rawnie ope
rująca wszystkimi „ch~vytami" ja
kie „ wymyśliła" awangarda i wszy
stkimi problemami, które parę lat 
temu rozważała sztuka prawdziwa. 
Opisywanie }Jrzedstawień tego ro
dzaju jest zwykłą stratą czasu. Wy
starczy jak przy nadawaniu życzeń 
telegramem, napisać: wzór nr 3. I 
dodać ewentualnie; ozdobny. 
Od kilku lat teatr nasz żywi nas ta
kim właśnie kiczem. Postawangar
dowym i asekuranckim. Nic tylko w 
scenicznych realizacjach współcze
snej dramaturgii zachodniej, jak 
podszeptują niektórzy. Ofiarą kiczu 
pada dziś częściej Shakespeare, Sło
wacki, Żeromski, \VyspiaiISki. Kicz 
teatralny lubi bowiem zasłaniać się 
wielkimi 'nazwiskami i „wielką" -
szczególnie narodową - problema
tyką: tu 11ajłatwicj mamie widza po
zorami artyzmu, pozorami logiki, 
pozorami odwagi tak, żeby nic nic 



powiedzieć, a wszystkich zjednać i 
skłonić do braw. I ludzie powoli 
przywykają: bardzo dobry mamy 
teatr, taki kulturalny. I taki ambit
ny, same największe dzieła wysta
wia. Społecznie usypiające działa
nie sztuki sterylizowanej, stępiające 
wrażliwość nie tylko już estetycz
ną, ale moralną i poznawczą, potę
guje nadto telewizja, powielająca 

masowo te same recepty. W dość li
cznych wprawdzie środowiskach 

wciąż zapóźnionych kulturalnie jak 
np. wieś, nawet upowszechnianie 
kiczu może jeszcze podnosić ogólny 
poziom kultury; w dużych ośrod

kach jednak, szczególnie w kręgach 
młodej inteligencji, faworyzowanie 
szłuki wtórnej i pustej bez prób 
przeciwdziałaqia grozi, powiedzmy 
to jasno, powolnym równaniem w 
dół. A teatr, sztuka miejska, do 
tych p.rzede wszystkim odbiorców 
dzisiaj przemawia. 

Co w takiej sytuacji teatralnej ma 
do roboty Jcrrtyk? Przeciwdz~ałać, 
oczywiście - ale jak? Nic nie PO: 
może prawienie morałów. Opisywać 
~cz jako kicz właśnie, nie z teatro
logicznego już, lecz socjologicznego 
punktu widzenia? Po trosze robił to 
Boy, może nawet nie całkiem świa
domie: On takie miał do czynienia 
głównie z zalewem kiczu. Lecz był 
to inny kicz. Nie tylko mniej kultu
ralny, ale bardziej prymitywny i 
szmirowaty. Codzienny repertuar 
międzywojennej Warszawy stano
wiła farsa i komedia (rzadziej po
w~na sztuka) psychologiczno-oby
czajowa, dziejąca się współcześnie, 
w mieszkaniach „jak żywe", opo.
wiadająca o ludziach „jak żywych" 
w zwykłej, realistycznej poetyce. 
Ponieważ miało to być „sarno ży
cie", Boy po prostu porównywał je 
z życiem rzeczywistYn,t. Wyszło mu 
z tego kilkanaście tomów znakomi
tej kroniki obyczajowej tamtych lat. 
Dzisiejszy kicz niestety opiera się . 
takim prostym zabiegom. Nie jest 
obyczajowy· ani realistyczny: to nie-

pewne, trudne i narazie w złym gu
_ście. Jest moralistyczny i filozoficz
ny, abstrakcyjny i umowny, roman
tyczny i poetycki. Dzieje się „wszę
dzie" i „zawsze". Ma na podo1·ędziu 
całą garderobę poetyk. I całą gamę 
tonów, od surrealistycznej groteski 
do rzeczowości „teatru faktu". 
Trugniej go analizować jedną kon
sekwentną metodą, wciąż wyślizgu
je się z ręki. 
Ale może mimo wszystko 'spróbo
wać przyszpilić go 11życiem"? Tylko 
rozumianym inaczej: nic „życiem" 
jako potoczną prawdą codzienności, 
którą .odzwierciedlać ma teatr, lecz 
„życiem" jako rzeczywistymi zain
teresowan•ami widzów'? Widzów 
najaktywniejszych intelektualnie, 
nie wapniaków ani ··takich, co chcą 
jedynie pójść z żoną w ,niedzielę na 
coś kultural1,1ego. Może zacząć od 
prostych głupich pytań: co to zna
czy? co to dziś znaczy? co to znaczy 
dla nas - dlaczeg~ mamy na to cho
dzić? Po co, po cholerę? Dlaczego 
nie do kina tylko tu? Dlaczego ta 
sztuka jest w takiej scenografii, ten 
aktor w takim kostiumie, to przed
stawienie w takim mieście? o co 
idzie? O nic? Dlaczego o nic? Niby 
wszyscy recenzenci stawiają takie 
pytania. A przecież .nieprawda, nic 
stawiają. 

Dobrze, spróbuję. Nie będzie to ła
t we, wiem. Niektóre spektakle wy
padnie po prostu ominąć. Większość 
zresztą niewarta jest nawet pytał1. 
Czasami więc zamiast o przedsta
wieniu napiszę o jakiejś sprawie o
gólniejszej. Czasem ciekawsza bę
dzie może widownia od sceny, re
cepcja od kształtu. \Yypadnic cho
dzić własnymi drogami, l!nikać pre
mier prasowych, przegapiac niejed-.. 
no Wydarzenie Artystyczne, niejed
ną Czofową Scenę. Zachować nieza
leżność. A przede wszystkim - wy
dobywać na światło dzienne to, co 
jest twórczością autentyczną, nie 
powielaniem stereotypów. Spekta
kle, które można by przeciwstawić 
bezbarwnym falom kiczu. 
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