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Janusz Krasiński 

urodzony w Warszawie w roku 1928. Debiutuje po roku 1956 

w „Przeglądzie Kulturalnym". 

Debiut książkowy „Haracz nowego dnia" (powieść okupa­

cyjna) - 1959. Następnie dwa zbiory reportaży literackich: 

„Przerwany rejs bialej Marianny", „Trzeci horyzont", oraz 

zbiór opowiadań pt. „Jakie wielkie slońce". 

Teatr „Ateneum" w Warszawie oraz telewizja warszawska 

wystawiały jednoaktówkę „Kwatery", Teatr Powszechny na 

Pradze „Obcy ludzie". 

Od roku 1962 współpracownik Polskiego Radia. Słuchowfaka: 

„Bariery dźwięku", „Filip z prawdą w oczach" itp. „Czapa" -

słuchowisko stereofoniczne na konkurs P·r.ix Italia we Flon­

rencji. Zakupione przez ldlka obcych radiofoni. 

Autor jest przede wszystkim - prozaikiem. Powieść pt. 

„Wózek" ukaże się w najbliższych tygodniach w „Czytel­

niku". 



O PISARSTWIE JANUSZA KRASIŃSKIEGO 

ANDRZEJ KIJOWSKI 

Suriadek 

Janusz Krasiński jest jednym z tych pisarzy, którzy umiesz­
czają się we wnętrzu bohatera, nie przestając mówić o nim 
„on". Maskarada ta nie jest taka stara, jakby się zdawać mo·­
gło. Forma „on" wyznacza władzę autora nad bohaterem, która 
może być absolutna i - w moim pojęci.u - powinna być ab­
solutna, aby proza narracyjna zachowała swój intelektualny 
foI1Illat. Rezygnować z tej władzy, która jest wartością, można 
- i należy - lecz na rzecz wartości nowej, zdolnej zmienić 
literaturę. Tą nową wartością jest „ja" autora, pojmowane od­
ważnie, realizowane do końca. Jest i stadium pośrednie: autor 
już zrezygnował z władzy nad swą kreacją, lecz jeszcze nie 
odważył się powiedzieć, że tym co go do tej władzy skłoniło, 
jest wiedza o sobie samym. Tworzy wówczas potworki, owoce 
swej pólwładzy i półświadomości, tworzy homunculusa o pła­
skim móżdżku i owadz;kich odruchach, niezdolnego jeszcze do 
określania samego si2bie, niep8ddanego już refleksji pisarza. 
W takim stadium pośrednim znajduje się Janusz Krasiński. 

Jego prywatna filozofia literacka wyraża się wyłącznie 

w fabule, w realiach, w powściągliwości języka, w auten­
tyźmie dialogów, w drobnych obserwacjach, to znaczy w wierz­
chniej jedynie, „widzialnej" warstwie utworu. Znaczna część 
opowiadań mówi o ludziach zamkniętych w więzieniu, skaza­
nych na tortury bytowania biologicznego i· bezczynnego. T_e­
mat narzucił autorowi formę, iorma narzuciła mu filozofię, 
co uważam za grzech niewybaczalny pisarza, nawet jeśli z tego 
zawężonego zadania wywiąże się on w sposób równie niena-
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ganny jak Janusz Krasiński Celine przedstawiając w podobny 
sposób losy żołnierza, przejawia czynny stosunek do formy. 
W mitologii wojny, jaką stworzyło mieszczaństwo francuskie 
w heroicznych latach Verdun i „cudu nad Marną", żołnierz 

jest jednostką Ś'vviadomą swego poświęcenia, pełną inicjaty­
wy etc. Celine czyniąc zeń bezrozumnego kadłuba, homuncu­
lusa właśnie, rewolucjonizuje mitologię i swą własną formę: 
o tyle tworzy dzieło sztuki, gdyż liczy się ono tylko jako akt 
wywrotowy. Pacyfistyczna, humanitarna, antyfaszystowska 
frazeologia po II wojnie światowej posługiwała się najchętniej 
postacią „muzułmanina" obozowego, któremu pozostały jedy­
nie biologiczne odruchy i który cieszy się absolutnym wypa­
czeniem tradycyjnej moralności, gdy popełnia akty wynika­
jące z obozowego systemu. We frazeologii tej obozowy Kanni­
bal oskarża „niemo" faszyzm, nie siebie, nie naturę człowieczą. 
Borow;ski dokonał aktu prowokacji, gdy przedstawił obozowego 
„Kannibala" świadomego, iż osiągnął dno, świadomego, że bę­
dąc takim, jakim jest, pozostaje dziedzicem całej ludzkiej prze­
szłości. I Borowski odważył się na to „ja" samobójcze. 

Akt rewolty przeciw własnemu tematowi, działanie na prze­
kór nazywam czynnym stosunkiem do formy i stwarzaniem 
formy. Krasiński jest pisarzem biernym. Dlatego jego książka 
liczy się jako „świadectwo", nie jako akt artystyczny. Tę przej­
mującą opowieść o celach wypełnionych cuchnącymi ciałami 
mężczyzn, o sztukach odzieży udzielających człowiekowi je­
dynego oiepła, na jakie liczyć może, tę opowieść o kiblach, ju­
daszach i blaszanych miskach, o umieraniu w piwnicy pod no­
gami strażników, ten opis podziemnego świata czyta się z uczu­
ciem podwójnego smutku: i dlatego, że wierzę pisarzowi, i dla­
tego, że mu nie ulegam. Ulec psarzowi to znaczy zazdrościć 
mu, iż w swej wiedzy o świecie zaszedł tak daleko. To znaczy 
być przez pisarza gotowym do zniesienia właśnie tej hańby 

ludzkiej, jaką opisuje. 
Albowiem pisarz przekształcając formę, przekształca samą 

rzeczywistość, czyniąc ją podległą rozumowi i wrażliwości 

człowieka. 

(recenz'ja z książki Janupa Krasińskiego „Jakie 
wielkie słońce" - Przegląd Kulturalny, 1962). 
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Głosy krytyki o „ Czapie" 
Janusza Krasińskiego 

(fragmenty wypowiedzi) 

Dwaj skazańcy prowadzą w celi grę o przedłużenie egzysten­
cji. Zazwyczaj więzień marzy o wolności, o wydostaniu się 

poza kraty. Kryminaliści, których pokazuje Janusz Krasiński 
w sztuce „Czapa", myślą o czymś innym. Jednym ich dąże­
niem jest odroczenie egzekucji, wytargowanie jeszcze kilku 
tygodni życia. Autor ukazuje samą, niejako „nagą" walkę 

o życie. Nawet nie o ocalenie. O prolongatę. 

Krasiński nie próbuje znaleźć dla swych bohaterów oko­
liczności łagodzących. Sądzi ich surowo. To wszystko, co ska­
zańcy czynią już po ostatecznym wyroku - przemawia prze­
ciw nim. Są jak najdalsi od jakiejkolwiek ekspiacji. Jeśliby 

mogli cokolwiek przytoczyć na swoją rzecz, byłby to tylko -
nieograniczony apetyt życia. 

Ten główny problem sztukii ukazany jest w sposób bardzo 
interesujący, lecz Janusz Krasiński umie nie tylko sprawę 

zaprezentować potrafi również puścić ją w ruch dramatyczny. 
lstnieje jedna jedyna szansa, która pozwoli skazańcom na pro­
longatę ich życia. To procedura. Przepis kodeksu postępowa­
nia karnego przewiduje, że nawet więzień skazany ostatecznie 
i prawomocnie - znów staje przed trybunałem, jeśli wyjdą na 
jaw jego nowe przestępstwa. Sędzia śledczy musi przecież 

zbadać okoliczności, w których dopuszczono się owej nowo 
odkrytej zbrodni, przesłuchać świadków. Sąd musi wydać 

nowe orzeczenie. Taki jest - paradoksalny, lecz nieuniknio­
ny - bieg rzeczy. 
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Autor sztuki posługuje się tymi danymi w sposób nowo­
czesny, to znaczy logiczny, konsekwentny i ścisły . Logika jako 
srodek konstruowania wydarzeń, z tym wszystkim co ma w so­
bie paradoksalnego i zaskakującego, zjawia się u wielu współ­
c;resnych dramatopisarzy, od Camusa do Mrożka, od Durren­
matta do Weissa. Już sam sposób operowania tą metodą po­
twierdza wartość dramatopisarstwa Janusza Krasińskiego. Gdy 
po raz pienyszy sztukę tę przeczytałem w „Dialogu", zainte­
resowałem się bogatym, a zarazem oszczędnym jej językiem. 
Jest to język „funkcjonalny", ściśle dostosowany do sytuacji, 
a zarazem piękny w swej oszczędności, całkowitym oczyszcze­
niu ze wszystkiego co niepctrzebne i zbędne . Język ten wy­
dał mi się także - i to od pierwszej sceny, od pierwszych zdań 
dialogu - celowym środkiem charakteryzowania dwóch głów­
nych postaci, przeciwstawia ich sobie, ujmowania najbardziej 
pobudzających cech ich zachowania. Jeden ze skazań.ców to 
materiał na przywódcę, drugi na podwładnego i wykonawcę: 
u jednego wola życia ujawnia się postawą czynną, szukaniem 
wyjścia. U drugiego obłędnym, rozpaczliwym, nieprzytom­
nym strachem. 

Ostatnimi laty dramatopisarstwo polskie jest coraz bardziej 
spychane i usuwane w kąt przez wzbierającą ofensywę adap­
tatorów i „przeróbkarzy". Zalewają oni nasze sceny. Na zjeź­
dzie literatów w Krakowie podniesiono, że mały tylko procent 
wartościowych polskich utworów trafia na sceny. 

A jednak dramatopisarstwo istnieje, rozwija się, błyszczy 

nowymi talentami. Są wśród nich także, którym się należy -
wedle mego głębokiego przekonania - miejsce wyższe niż to, 
które im na razie przypadło. Dla przykładu wspomnę Jerzego 
Przerździeckiego (niedocenionego przez teatry, mimo pięknego 
sukcesu „Garści piasku"!), Tymoteusza Karpowicza, Jerzego 
Krzysztonia, Stanisława Grochowiaka, Krzysztofa Choińskie­

go, Jadwigi Kukułczanki, Wlcdzimierza Odoj ewskiego, Zofii 
Posmysz (autorki „Pasażerki", o czymś się jakoś zapomina!), 
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Zbigniewa Herberta, Jana Pawła Gawlika, oraz autora „Filipa 
z prawdą w oczach", „Kwater" i „Czapy" Janusza Krasiń­

skiego. 

* 

WOJCIECH NilTANSON 

(,,Tygodnik Kuituratny - 9:I.1966 r.) 

* 
• 

Jest to kopalnia możliw8ści interpretacji, w której materiał 
do przemyśleń znajdzie so:::jolog i psycholog, moralista i praw­
nik, filozof zajmujący się problematyką egzystencjalną i prze­
ciętny, nieprofesjonaly widz. 

Sztuka Krasińskiego jest majstersztykiem konstrukcji drama­
turgicznej, kapitalny dialog zróżnicowanych postaci zawiera 
wprost perełki „czarnego humoru", makabreska, mimo auten­
tycznej grozy sytuacji - wywołuje salwy śmiechu na wi­
downi. 

ALEKSANDER J. WIECZORKOWSKI 

(„Kultura" - 2.I.1966 r.). 

* * 

Wszystko tu jest więc na odwrót - zamiast ukrywania wi­
ny - przyznawanie się do coraz innych win, ,zamiast kłamstw -
prawda, a ostatnia szansa - żeby znalazła się przynajmniej 
jeszcze jedna zbrodnia. 

Niecodzienny pomysł rozwinął autor zręcznie w szybko zmie­
niające się, zaskakujące, sytuacje. Cela więzienna tętni wysi­
loną walką o życie, o jeszcze parę tygodni, a choćby tylko parę 
dni życia. Sąsiedzi w celach z prawej i lewej strony uczestni­
czą w niej gorączkowym pukaniem. 

Makrabrycznie zabawna jest ta gra o śmierć na raty. Rzadko 
spotyika się u nas ten rodzaj humoru. Celują w nim francuscy 
scenarzyści. Dość przypomnieć „Czerwoną oberżę" z Fernan­
delem. 

es be 

(„Radio <i Telewizja" - 23.I.1966.) 
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* * 
„ 

Jest to prawdziwy majstersztyk w niesłychanie ryzykownej 
i trudnej do wycieniowania pisarskiego dziedzinie makabreski, 
prawdziwy popis tzw. wisielczego humoru. Jak we wszystkim 
wlaścwie, co dotąd wyszło spod pióra Janusza Krnsińskiego 
(„Jakie wielkie slońce", „Kwatery"), widać tu autentyczny ta­
lent, talent z natury dramatyczny, oparty o zmysł sceny, umie­
jętmość tworzenia fascynujących sytuacji komponowania ży­
wych, naturalnie brzmiących, a zarazem maksymalnie skonden­
sowanych dialogów. 

W.tłCŁAW SADKOWSKI 
(Trybuna Ludu) 

* * 

Język tej zwartej dramatycznej sztuki jest brutalny aż do 
granic naturalizmu, ale. znakomicie przystaje do treści i atmos­
fery sztuki. 

KAROLIN A BEYLIN 

(Expres Ilustrowany) 



HENRYK VOGLER 

W kręgu dramatu współczesnego 

W z<wiązku z przemianami politycznymi XX wieku, z rozwo­
jem fizyki, nowoczesnej techniki, cybernetyki, w dobie maso­
wych ruchów społecznych - miejsce jednostki w świecie ulega 
zasadniczemu przeobrażeniu. Sto tysięcy widzów na stadionach 
sportowych, ożywionych zbiorowymi namiętnościami, gro­
madne wycieczki wędrujące stadami po przeludnionych gór­
skich szlakach w miejsce dawnych samotników zdobywających 
ongiś puste i zamarłe szczyty, triumf Gagarina będący przede 
wszystkim triumfem zbiorowej myśli i nauki, a nie awantur­
niczą wyprawą pojedyńczego ryzykanta z czasów Kolumba -
wszystko to i wiele innych wskaźników jest dowodem, że rola 
jednostki we współczesnym życiu ulega coraz większemu ogra­
niczeniu na rzecz społecznego podporz,ądkowania. Można żało­
wać romantycznych czasów indywidualnego heroizmu, ale nie 
sposób ich odejścia zaprzeczać. 

To pewnego rodzaju rozpłynięcie się jednostki w organiźmie 
i organizacji społecznej jest widoczne również w sztuce. Współ­
czesny triumf jazzu da się może również do pewnego stopnia 
wytłumaczyć swoistą magią zbiorowego uniesienia, zawartą 

w jazzowej rytmice. Malarstwo sztalugowe i portretowe staje 
się .zwolna dość żałosnym zabytkiem z archaicznej epoki pla­
styki, ustępując swoim znaczeniem miejsca wielkim kompozy­
cjom ściennym i plastycznej organizacji przestrzeni. Architek­
tura bloków mieszkalnych staje się powoli malarstwem XX 
wieku. 

Podobnie zasadniczej zmianie ulega rola bohatera w dra­
macie. Bohater był zawsze elementem konstruującym dzieło 
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literackie, w szczególności dzieło dramatyczne. Można powie­
dzieć, że bohater swoją jednostkową wolą stwarzał świat dra­
matyczny poprzez walkę z Bogiem, z przyrodą, ze społeczeń­
stwem. 

( ... ) Jednostkowy bohater kształtował zawsze wydarzenia dra­
matyczne, był wielkością ok•reśloną, zamkniętą, skor'l.czoną, któ­
ra decydowała o idei tego świata i wyznaczała ją. 

We współczesnym dramacie kończy się tego rodzaju samo­
dzielność bohatera. Indywidualności nie tworzą już wydarzeń, 
raczej są (o ile w ogóle istnieją) tworzone przez wydarzenia. 
Jednostka rozpuszcza się niejako w świecie dramatycznym, jak 
niektóre ciała w płynie. Nie ma bohaterów, są tylko bohate;r­
skie - lub niebohaterskie - sytuacje. Tego rodzaju ewolucja 
rozpoczyna się mniej więcej w latach trzydziestych XX wieku, 
w czasach sukcesów niemieckiego efspresjonizmu wiraz z jego 
upodobaniami do operowania masami, co jest widoczne np. 
również w ówczesnych inscenizacjach i reżyserskich opracowa·· 
niach tekstów. Teatr epicki Brechta to swoisty wyraz owego 
teatru bez bohatera. 

( ... ) Ale dopiero dramat po drugiej wojnie światowej dopro­
wadził do ostatecznych konsekwencji proces likwidacji boha­
tera da·wnego typu. U Becketta (Końcówka) bohaterowie pozba­
wieni zostali całkowicie indywidualności wegetacji. U Ionesco 
bohaterowie są raczej konstrukcjami intelektualnymi, to ma­
rionetki, wcielające (jeżeli można tak o marionetkach powie­
dzieć) logiczne czy paralogiczne przesłanki czy wnioski. 
W „Drziwiach zamkniętych" Sartre'a występują umarli, a w wi­
zycie starszej pani Durrenmatta sztuczna, złożona z protez bo­
haterka jest raczej pojęciem i abstrakcją. 

Oczywiście, nie chodzi tylko o to, że wymienieni autorzy 
stworzyli właśnie takie, niez•wykłe i nieznane dotąd kreacje 
osób głównych. Można by przecież powiedzieć, że są to również 
bohaterowie, tylko, że trochę inni. Ale chodzi także o to, że 

owe kr e ac j e to raczej kreatury, że nie kreują one i nie 
tworzą świata, są tylko jego widzami. Nowy model bohatera 
(jeżeli termin „bohater" w ogóle do modelu tego przystaje) jest 
zaprzeczeniem tej konstrukcji w dawnym rozumieniu. To nie 
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Bohdan Drozdowski: „Baliada ']Jolska". Hcż. A. Dobrowolski. 

Scen. J. Galka 

Teatr im. Stefana Żeromskiego 1964 r. 

osobowość, to coś bezosobowego, c o ś nieskończonego, otwar­
tego na wszelkie możUwości, c o ś jednocześnie z Boga i zwie­
rzęcia, z nieśmiertelnego i z trupa. Naturalnie, ów nowy model 
nie jest tylko takim sobie dziwacznym wymysłem poszczegól­
nych autorów. To wyraz współczesnej filozofii, współczesnego 
stosunku do świata, o którym była na wstępie mowa, współ­
czesnej niebohaterskiej (,w konwencjonalnym sensie) epoki. 

( ... ) Bohater nowego typu, przestaje być niejako bohaterem 
osobowym, jest rozpyloną w otoczeniu wielością osób i postaci, 
jest rozluźnionym i otwartym na wszystko dokoła bohaterem 
zbiorowym całym pokoleniem. Być może zresztą można to 
istotnie umać za likwidację bohatera. Nie oznacza to jednak 
oczywiście, śmierć teatru w ogóle, lecz tylko śmierć pewnego 
typu teatru. 

( ... ) W naszym kręgu kulturowym zdaje się panować - przy­
najmniej oficjalnie i urzędowo - przekonanie, jakoby konwen­
cje bohatera dawnego typu były wciąz jeszcze aktualne i jako­
by przy ich pomocy można stworzyć, a ściślej mówiąc jakoby 
jedynie przy ich pomocy można było stworzyć dramaturgię no­
wego typu, nazwijmy ją dramaturgią socjalistyczną. Wszystkie 
próby w tym kierunku jednak zawodzą. Stary model okazuje 
się niewystarczający dla uchwycenia nowych form życia. Zam­
knięty, zdefiniowany, określony indywidualny bohate,r, który 
stwarza wydarzenia dramatyczne wydaje się już kim§ anachro­
nicznym. 

Z tym wiąże się drugie zagadnienie, mianowicie zagadnienie 
konfliktu. Jak wiadomo, możliwości samodzielnego działania 

indywidualności ludzkiej zostają dzi.ś (można by, zapewne, do­
dać na szczęście) bardzo zawężone. Wiek XIX był szczytowym 
o~tresem nieskrępowanej aktywności jednostki, której możli­

wości zostały wzbogacone ówczesnym ro?:wojem techniki, ko­
munikacji itd., był praktyczną realizacją idei laisseferyzmu, 
gdz~e w dżunglii kapitalistycznej dozwolone były wszystkie 
chwyty. 

( ... ) W dramacie końca XIX wJeku, w tzw. dramacie reali­
stycznym, (naturalnie, myślę, jak wszędzie o dramacie w szer­
szym tego słowa znaczeniu, a więc także i o komedii) - Iron-
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flikt, fabula, anegdota, a k c j a decydowały o istocie, o idei, 
a także i o powodzeniu utworu, a wynalazczość autorów szla 
w kierunku tworzenia konfliktów jak najprecyzyjniej sk0mpli­
kowanych. 

Dramat współczesny przynosi likwidację konfliktu przynaj­
mniej w jego dotychczasowym wymiarze, podobnie jak przy­
niósł likwidację bohatera. Czynna, samotna ludzka ingerencja 
w sprawy świata staje się - wobec istn~enia powołany:-h do 
tego celu instytucji, organizacji, instancji - niepotrzebna, jeżeli 
nie śmieszna (stąd rozwój groteski). Człowiek wspóJczesny nie 
tyle działa na sytuację, ile z n aj duj e się w sytuacji. Dla­
tego też istotę współczesnego dramatu XX wieku stanr wi nie 
tyle konflikt ile stan. W Czekając na Godota zasadą krmstruk­
cyjną nie jest przebieg a!kcji dramatycznej, ale st a n o cze­
k i w a n i a, st a n z ag rożen i a, który nadaje utwcrowi 
jego treści. 

Toteż akcja sztuki, akcja jako jedno pojedyńcze, szczegółowe 
i szczegółowo opowiedziane wydarzenie - wydaje si~ dziś 

czymś bardzo naiwnym. Współczesny dramat nie op0wiada 
o jednym f akty c z n y m wydarzeniu, ale jest jakby abstrak­
cyjnym skrótem wielu m o ż 1 i w y c h wydarzeń. 

( ... ) Natomiast nasze współczesne sztuki (przynajmniej te, 
które pragną jak najściślej wypełnić postulaty tzw. realizmu 
socjalistycznego) starają się w zasadzie opierać wciąż jeszcze 
na konstrukcji fabularnej, konfliktowej, w XIX-wiecznym sen­
s.ie. Ja:k już po trochu wspomniano, w obliczu strumienia ma­
sowych procesów historycznych, które nigdy jeszcze nie doko­
nywały się z taką świadomością i celowością - próby ekspo­
nowania minaturowych jednostkowych anegdot jako treści 

i problematyki dramatycznej wydają się prymitywne i archa­
iczne. 

( ... ) Niezależnie jednak od prób restytuowania starej poetyki 
trzeba stwierdzić, że „w powietrzu pisarskim" unosi się dzisiaj 

- coś jakby wyczucie nieuchronności przemian, zrozumienie tego, 
że nowe procesy żyo.iowe nie bardzo dadzą się przetłumaczyć 
na stare formy. 
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Sławomir Mrożek: „Zabawa''. Reż.: A. Dobrowolski, Scen.: M. Wenzel. 

Teatr ' im. Stefana Żeromskiego 1964 r. 

( ... ) Istota rzeczy leży oczywiście w tym, że nowe konwen­

cje - nowy typ bohatera i nowy typ konfliktu - nie są s a m e 

prze z się (jaik chcieliby niektórzy twierdzić) wsteczne, anty­

humanistyczne, antysocjalistyczne czy zgoła antyrealistyczne, 

podobnie zresztą jak n.ie są same przez się postępowe, humani­

styczne, socjalistyczne i realistyczne. Moment stopnienia się 

tych nowyich treści z nową formą (tylko roboczo oddzielam od 

siebie pojęcia „treści" i „formy';) będzie dopiero początkiem 

nowego współczesnego dramatu. 
HENRYK VOGLER 

(„Tea·tr" 1961, nr 15) 



Polska dramaturgia współczesna 
na scenach Teatru im. STEFANA ŻEROMSKIEGO 

w latach 1963-1965 

reż. J. Wasiuc,zyńsk.i 

JAN PAWEŁ GAWLIK 

„POKUSA" 

premiera w Kielcach, 30 sierpnia 1963 r. 

ALBIN SIEKIERSKI 

„SYMULANCI" 

s1cen. J. Go]ka 

reż. A. Dobrowolski scen. M. Gostyń.siki 

reż. B. Orlicz 

premiera w Kielcach, 10 liistopada 1963 r. 

JERZY BROSZKIEWICZ 

„SK.AiNDAL W HELLBERGU" 
scen. M. Gostyński 

premiera w Radomiu 30 listopada 1963 r. 

SŁAWOMIR MROŻEK 

„ZABAWA" 
„N A PEŁNYM MORZU" 

„CZAROWNA NOC" 
r,eż. A. Dobrowolski scen. M. Wein:zel 

premiera w Kielcach 2 lutego 1964 r. 

BOHDAN DROZDOWSKI 

„BALLADA •POLSKA" 
reż. A. Dobro;wol~ki 

premiera w Kielcach 5 liipca 1964 r. 

18 

scen. J. Goika 

LEON KRUCZKOWSKI 

„ODWETY" 

reż. B. Orlicz scen. M. Gootyń.siki 

premiera w Radomiu 18 lipca 1964 r. 

JULIAN KA W ALEC I RYSZARD S:vIOŻEWSKI 

„UMIERASZ JAK KOT 
UMIERASZ JAK KRÓL" 

reż. R. Smożews<ki scen. J. Wat;pechoWski 

prEmiera w Kielcaich 22 wrzeŚ(nia 1964 r. 

reż. B. Cze0haJk 

MAREK DOMAŃSKI 

„KTOŚ NOWY" 

premiera w Rad{)miiu 31 gimdlnia 1964 r. 

JAN PAWEŁ GAWLIK 

„TOR" 

reż. R. Smoż~ki 

s.cen. J. Go1ka 

scen. J. Go11ka 

premiera na Małej Scenie w Kielcach 30 styc:zlnia 1965 r. 

reż. J. Gr>uda 

reż. B. Czechaik 

JAROSŁAW AcBRAMOW 

„ANIOŁ NA DWORCU" 

premiera w Kielcach 8 sierpnia 1965 r. 

ANDRZEJ WYDRZYŃSKI 

„UCZTA MORDERCÓW" 

Bremiera w RadomLu 3 g•rudnia 1965 ·r. 

scen. J. Gołka 

scen. J. Golka 
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