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N atio n a l P o rtra it  G alle ry .

William Shakespeare

Ze zb io rów  pryw atnych  dyr. A. Szyfmana





Z SONETOW WILLIAMA SZEKSPIRA

(P rzekład J a n a  K a s p r o w i c z a )

S O N E T  15

Jeśli pomyślą, że dni doskonałość
Trwa nazbyt krótko we wszystkim, co żywię,
Że złudą globu olbrzymiego całość,
W  gwiazd tajemniczym pogrążona wpływie —

Jeśli rozważą, iż ludzi i zioła 
To samo niebo stroi w swe ozdoby,
B y  wraz je  zabrać, że młodość, wesoła 
Sokami życia, kroczy tam, gdzie groby,

Odarte z  wspomnień, wówczas to, bogata 
W  promienną młodość, stajesz przed mym okiem, 
Patrzącym właśnie, jak Czas i Zatrata 
Walczą, by ciemnym ogarnąć cią mrokiem.

I  wówczas w tobie miłość ma ocala 
To, co Czas w innych w sypki gruz rozwala.
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S O N E T  55

Marmur ni złote książąt monumenty  
M ojej potężnej nie przeżyją  pieśni;
Blask tw ój promienny, w je j zwrotkach zaklęty, 
Lśnistszy od głazów, które czas opleśni.

G dy sta tuy straszna podruzgoce wojna,
G dy się rozpadną w gruz dzieła rzeźbiarzy,
N i Mars swym mieczem, ni waśń niespokojna 
Nie stłumią ognia, co się w tobie jarzy.

Na przekór śmierci i wbrew niepamięci 
Żyć będziesz dalej; cześć twą uwydatni 
Oko potomnych, w których świat ten święci 
T ryum f zniszczenia aż po Dzień Ostatni.

Tak aż do Sądu, co wskrzesi twe kości,
Sławić cię będą czciciele miłości.

S O N E T  60

Ja k  szumne fale do morskiego brzegu,
Tak do swych kresów płyną nasze chwile;
Nie ma przystanku w tym  mknącym szeregu: 
Jedna przed drugą w równej dąży sile.

W szystko, co wyszło ze światłości łona, 
Dojrzewa, w blaskach coraz w iększych rośnie, 
A ż  ich promienie ciemna noc pokona:
Czas swoje dary niszczy bezlitośnie.

Czas kosą swoją młode ścina kwiaty,
Czas bruzdy ryje na piękności czole,
Cuda przyrody zmienia w swe obiaty,
Żadne się przed  nim nie ostoi pole:

M ych pieśni jednak, które sławią ciebie,
Dłoń jego krwawa w mrokach nie pogrzebie.
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J
STANISŁAW  HELSZTYNSKI

SZEKSPIR-SHAW: JUBILACI ROKU 1946
Przekorny Czas przyniósł w  zeszłym roku m ałą niespodziankę. 

O kazało się dla ludzi, k tórzy zaglądają do kalendarza, że w roku 
1946 przypada 330 rocznica śmierci Szekspira, a równocześnie 
im ponująca cyfra ła t dziewięćdziesięciu, osiągniętych w dobrym 
zdrowiu przez tego, k tóry  uważa się za godnego następcę Szekspi­
ra, doprowadzającego dram at angielski do dawnej świetności 
sprzed trzystu  lat.

Społeczeństw o angielskie, a w  pewnej mierze ogół narodów 
cywilizowanych zainteresow ał się tą  zastanawiającą koincydencją 
na zegarze dziejowym. Pierw szeństw o w uroczystościach przypa­
dło —  rzecz natu ralna — poecie ze Stratfordu on Avon. Ośrod­
kiem ich stało się jego rodzinne miasto. Już w  roku 1878 pobudo­
wano tu  tea tr  imienia Szekspira. Kiedy w  roku 1926 budynek ten 
uległ zniszczeniu przez pożar, wzniesiono w iu  1932 wspaniały 
gmach, M emorial T heatre, odznaczający się doskonałym nowocze­
snym urządzeniem  i pięknym  położeniem nad brzegami rzeki, po­
środku zieleni i parku. W  roku 1946 z okazji uroczystości zorgani­
zował najlepszy współczesny aktor, reżyser, dramaturg i dekorator 
angielski, sir B arry Jackson, tw órca tea tru  repertuarowego w Bir­
mingham, długoletni eksperym entator na polu nowoczesnej insceni­
zacji sztuk szekspirowskich, potężny festiwal szekspirowski, pod­
czas k tórego  w ciągu ośmiu dni dano osiem różnych prem ier Szeks­
pira, k tó re  stały  się a trakcją  dla szerokich rzesz społeczeństwa an­
gielskiego. Miłośnicy tea tru  z metropolii londyńskiej rozpoczęli 
tłumny exodus do cichego m iasteczka w  W arwickshire na te  p re­
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miery. Przepełnione pociągi, specjalna obsługa autobusow a i tysią­
ce a u t świadczyły o zainteresow aniu dzisiejszej Anglii dla Anglii re ­
nesansowej, elżbietańskiej, k tórej najwybitniejszy przedstaw iciel tu 
nad brzegam i A vonu przyszedł na  świat, wchłaniając urok  środowi­
ska w  swoją w rażliw ą duszę.

Festiw al ten  zapoczątkow any w  1946 trw a  nadal w  dzisiejszej 
jeszcze chwili. M emorial T heatre  produkuje w  dalszym ciągu na 
swej scenie dzieła genialnego W illiama, British Council urządza n ie­
przerw any szereg cyklów o życiu, działalności i epoce poety. G ro­
m ady cudzoziemców ze wszystkich krajów  świata, nie tylko z Eu­
ropy, lecz i z innych kontynentów , b iorą udział w  tej alkcji uczcze­
nia i bliższego wnikania w  ducha Szekspira,

Również A yot St, Lawrence, m ała osada na północ od  Londy­
nu koło m iasteczka W ellwyn G arden City, gdzie od praw ie czterdzie­
stu  la t obrał swoją rezydencję Shaw, sta ło  się w  roku  1946 przed­
miotem ogólnej uwagi. W ieczny kpiarz zaobserw ow ał —  jak poi- 
w iada — na nagrobkach umieszczonych na  mogiłach pobliskiego 
cm entarza, że okolica sprzyja długowieczności. S tąd  —  tw ierdzi — 
jego predylekcja do tych stron. Przeżyw szy więc Disraelego, Glad- 
stone'a, Unionistów, sędziwą królow ę W iktorię, dwie wojny świa­
towe i tylu, tylu sławnych współczesnych, siedzi sobie znakom ity 
brodacz w  ciszy i spokoju. Nie przyjął tytułu lorda ani O rder of 
M erit. P rzystał tylko na to, że go zam ianow ano obywatelem  hono­
rowym  londyńskiej dzielnicy St, Pancras, gdzie przed pół wiekiem  
jako radny zarządu m iejskiego b ra ł udział w  pracach  gminy. Inne 
wyróżnienia uw aża za zbędne. W ystarcza, że jest Bernardem  Shaw, 
I niech mu n ik t nie przeszkadza, kiedy po  przeczytaniu gazet poi- 
rannych, począw szy od oficjalnego „Tim esa" na m arksistow skim  
„Daily W orker“ skończywszy, uda się do  swej ciasnej pracow ni 
w  ogrodzie z dala od cottage'u. Paw ilon jest ruchomy, jak scena 
teatra lna. Za poruszeniem  m echanizm u może go nastaw ić oknami 
ku słońcu, jak scenę obrotow ą w teatrze. Pisarz lubi się wygrzewać 
w  słońcu. Lubi w  nim pracow ać. Z dawnego wspaniałego Shawa, 
rudowłosego, triumfującego, barczystego, brodą, postaw ą i oczami 
dziwnie przypom inającego posąg M ojżesza d łu ta  M ichała Anioła, 
zosta ła  tylko skóra i kości, b iała broda, żywe oczy i um ysł zawsze 
ruchliwy, interesujący się spraw am i świata. Na łam ach gazet wciąż 
się ukazują jego ciekaw e artykuły , a reporterzy  otrzym ują pełne 
dowcipu i ciętości odpowiedzi.
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A takując przez cate życie ogół instytucji narodowych, wystąpił 
Shaw przed pięćdziesięciu laty  z kry tyką również przeciw Szeks­
pirowi, przyznając mu niezaprzeczoną wielkość jako poecie, lecz 
odmawiając głębszego sensu i szerszych horyzontów w ujmowaniu 
zjawisk życia. Zapytany ostatnio przez biografa, H esketha Pearso- 
na, czy nie m a nic do dodania w  kwestii swoich sądów o Szekspi­
rze, złagodził wyrok:

„Przede wszystkim niech pan sobie wybije z głowy urojenie, że ja 
jestem młodzieńcem, że Szekspir był przy końcu życia człowiekiem sta­
rym, który wyraził wszystko, co miał do powiedzenia, i że wycofał się do 
Stratfordu jako wielki pan. Przeciwnie, musimy sobie uświadomić, że 
um arł przedwcześnie. Może zapił się na śmierć, jak Ibsen? Wiem, że. pan 
należy do bałwochwalców Szekspira, któremu się zdaje, że porównywanie 
go ze mną sprawia mi przykrość. W istocie jest inaczej. Porównywanie 
krzywdzi mocno Szekspira. Proszę wziąć pod uwagę, że ja żyję przeszło 
trzydzieści la t dłużej aniżeli on i że swoje najważniejsze dzieła napisa­
łem w wieku, którego on nigdy nie osiągnął. Wszyscy wielcy twórcy, któ­
rzy dożyli sędziwego wieku, mieli zazwyczaj w twórczości okres mło­
dzieńczy, okres średni i wreszcie trzecią fazę, tzw. nowy styl, jak np. 
Beethoven, który stworzył swoją Dziewiątą Symfonię i Mszę w tonacji D 
w  wieku, którego Szekspir wcale nie dożył. Olbrzymi talent Haendla zdo­
był się na „Mesjasza“, zachwycającego nawet mnie, który nie wierzę ani 
słowa z tego, o czym ten temat traktuje, w wieku o- sześć la t starszym niż 
Szekspir w chwili śmierci. Toż samo Ibsen. Tworząc „Budowniczego Sol- 
nessa“ był szesnaście la t starszy niż Szekspir schodzący ze świata. Co do 
mnie, pisząc „Z powrotem do Matuzalema“ i „Świętą Joannę“, miałem 
trzynaście, względnie piętnaście la t więcej niż Szekspir. To wszystko są 
dzieła trzeciej, dojrzałej fazy: Szekspir wcale jej nie dożył. Nie twierdzę 
wcale, że Szekspir, dożywszy lat sześćdziesięciu, napisałby „Prometeu­
sza rozkowanego“, albo „Cesarza i Galilejczyka“, albo „Pierścień Nibe- 
lungów“, albo „Matuzalema“, ale Gonzalo z „Burzy“ zdobyłby się może 
na coś mędrszego niż na powtórzenie paru wierszy z Montaigne‘a, a Pro- 
spero znalazłby chyba jakieś lepsze rozwiązanie dla zamków w powietrzu, 
wyczarowanych jego magiczną laską, niż rozchwianie ich i powrót na 
tron. Szekspir stał na rozdrożu, gdzie należało wymyślić coś lepszego niż 
utopia Tomasza Morusa i przybliżyć się do koncepcji i widzeń, na które 
w sto la t później wpadł w  swych rozmyślaniach John Bunyan. W dzisiej­
szym stanie rzeczy może Szekspir chełpić się słusznie, że my wszyscy 
stoimy na jego plecach. Na czyich plecach stał on sam? Na plecach Mar- 
lowa i Chapmana, swoich najpoważniejszych rywali, którzy w porówna­
niu z nim byli zwykłymi krzykaczami i niczym więcej. To, co nastąpiło 
zaraz po jego śmierci, to przeraźliwy upadek dramatu angielskiego, któ­
ry pogłębiał się i trw ał przez całe trzysta la t aż do mojego pojawienia się 
na scenę. Dlatego porównuję go do olbrzyma w rodzaju Haendla i Bee- 
thovena. Nie ma on pośród dramaturgów angielskich nikogo, z kim by
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go można porównać. Dzieła jego były haniebnie kaleczone i obcinane aj 
do chwili, kiedy Harley Granville Barker, młodszy ode mnie o lat dwa­
dzieścia, wprowadził je  w  ich właściwym tekście do teatru. Przecież ta 
wstyd prawdziwy, że kiedy Ireland podrobił teksty i przypisał je Szeks­
pirowi, niektórzy nasi duchowni klękali przed nim na kolana z uwielbie­
niem, a nasi krytycy przez swoje śmieszne i głupie bałwochwalstwo wy­
stawili sobie świadectwo, że nie czytali po prostu jednego wiersza z jego 
dzieł i że wcale nie mają zamiaru tego robić“.

W iemy, że Shaw pochłonął całego Szekspira z ilustracjam i Se- 
lousa —  obok Biblii, klasyków XVIII wieku, D ickensa — zanim do­
szedł do la t dziesięciu, Z niego to uczył się historii angielskiej. K ie­
dy w  roku  1876 rzucił na zawsze rodzinną Irlandię i szedł na zdoby­
cie Londynu jak ongi, koło roku 1588, Szekspir, był podobny do nie­
go, Niósł w zapasie, w  pamięci, mnóstwo obserw acji z codzienne­
go życia, brak  wszelkiego drillu szkolnego, znajomość muzyki, w iel­
ką  wrażliwość dla wielkiej twórczości i chęć zdobycia pozycji pisar­
skiej bez podejm owania jakiejkolwiek pracy  zawodowej, krępującej 
jego osobistą swobodę. Przez kilkanaście la t pracy dziennikarskiej, 
krytycznej w  dziedzinie muzyki, m alarstw a i tea tru  rozszerzał swój 
horyzont myślowy. Przestudiow anie dzieł M arxa, k o n tak t z so­
cjologiem amerykańskim , H enry Georgem, i fabianistam i w yrw ały go 
z kręgu zagadnień psychologii i religii i skierow ały ku  problem om  
ekonomicznym i socjalnym. W  dziedzinie sceny i dram atu objaw ie­
niem sta ły  się dla niego dzieła H enryka Ibsena. W raz z W illiamem 
Archerem, Granvillem B arkerem  i Greinem  rozpoczął kam panię 
za w prowadzeniem  ideologii i dzieł Ibsena na scenę angielską. Ten­
dencje socjalne norw eskiego pisarza budziły w  londyńskim kry ty ­
ku i działaczu społecznym żywy oddźwięk. Studiując Ibsena, aby 
poznać go i przekonać doń opinię, Shaw w yrabiał w  sobie jedno­
cześnie pogląd na sztukę dram atyczną. W  rozw ażaniach nad  w spół­
czesnymi i dawnymi dram aturgam i angielskimi Shaw doszedł do 
wniosku, że n ik t spośród nich, naw et genialny Szekspir, nie dorów ­
nał Ibsenowi, mędrcowi, obserw atorow i i dem askatorow i zła  spo­
łecznego. Patrząc krytycznie na współczesne sobie społeczeństwo, 
Shaw  w ykryw ał jego obłudę, fałszywy romantyzm, egoizm uświęco­
nych tradycją instytucji i uznał, że dram at z tezą  społeczną przeH 
w yższa sztuki obracające się w okół zagadnień czysto poetyckich.

Do praw dziw ego starcia się z dram aturgią Szekspira doszło ze 
strony Shawa w latach  1895— 1898, kiedy dla „Saturday R eview “ 
pisał szereg rozpraw , szczególnie jedną z  nich zatytułow aną „B etter
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than Shakespeare". W czambuł potępił tu  Shaw, socjolog i refor­
m ator społeczny, twórczość elżbietańską jako wyraz sztuki dla sztu­
ki powierzchowny, choć świetny wyraz epoki, nie dający się naśla­
dować w epoce nowoczesnej, nastawionej na sztukę związaną z in­
nymi' postulatam i, idącymi w  kierunku przekształcenia warunków 
życia nowoczesnego społeczeństwa. Poeta, powieściopisarz, d ra­
m aturg powinien oderw ać się od wąskiego, romantycznego, uczucio­
wego, zmysłowego ujmowania życia, traktow ania miłości jako cen­
tralnego zagadnienia w  życiu człowieka. W inien uchwycić osoboi- 
wość bohaterów  na  planie szerszym i ogólniejszym.

A by nie być gołosłownym w ataku, w ybrał Shaw szekspirowski 
tem at o Juliuszu Cezarze oraz Antoniuszu i Kleopatrze. Potępił 
zdecydow anie urok  romantyczny, którym  Szekspir starał się oto­
czyć postać A ntoniusza i jego szaloną, zmysłową miłość do Kleopa­
try. Shaw  nie widział w  stosunku tych dwojga ludzi elementów tra ­
gizmu. Do Juliusza Cezara zastosował tę samą miarę, uważając 
sztukę Szekspira za kom pletne fiasco w porównaniu do króla Lira, 
H am leta czy M akbeta. Zarzucił Szekspirowi zbyt niewolnicze 
trzym anie się biografii P lutarcha i wzorów M arlow ea, ukazanych 
w  „Tam erlanie", oraz szablonów przejętych z ducha czasu, glory­
fikujących szowinistycznie angielskich Henryków i Ryszardów, 
Tw orząc swego „C ezara i K leopatrę", pisał Shaw w  przedmowie:

„Chciałbym ostrzec uprzejmie wszystkich pismaków, którzy gorszą 
się moim krytycznym stosunkiem do Szekspira, nazywając opinie moje 
bluźnierstwem, że nie są to rzeczy nowe. Fakt, że temu się dziwią, świad­
czy tylko, że nie znają trzeźwych sądów o Szekspirze, bodaj tych, które 
dał w przedmowach do jego dzieł Samuel Johnson w XVIII wieku lub 
które wypowiedział Napoleon. Pozwoliłem sobie jedynie wypowiedzieć 
słowami mojej epoki i w  świetle moich poglądów to, co oni wyrazili w du­
chu i w słowach własnej epoki. Jego prawdziwi znawcy, począwszy od 
Ben Johnsona do Franka H arrisa byli równie dalecy jak ja  od ślepego 
bałwochwalstwa, od bardolatrii szekspirowskiej. Najskromniejszy pisarz, 
a tym bardziej ktoś tak zuchwały jak ja, ma z pewnością prawo twier­
dzić, że żyjąc w nowym, późniejszym okresie, ma o tym samym bohate­
rze coś innego do powiedzenia niż Homer czy Szekspir. Widz, siedzący 
na widowni teatru, posiada chyba także prawo domagania się tego, by 
wydarzenia i postacie historyczne ukazano mu w  oświetleniu jego wła­
snej epoki, chociaż Homer i Szekspir ukazali ich poprzednio na swoją, 
im współczesną modłę. Homer np. przedstawił Achillesa i Ajaksa jako 
bohaterów na kartach „Iliady“. Kiedy zjawił się Szekspir, zmieniły się 
wyobrażenia ludzi o bohaterach i Szekspir — łatwo to wyczuć — powie­
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dział sobie: Nie mogę traktować tego nadąsanego młodzieńca i jego mu­
skularnego błazeńskiego towarzysza jako bohaterów dlatego tylko, że 
Homer wobec swoich słuchaczy jako takich ich odmalował. W wyniku 
tego ujrzeliśmy ich portrety w „Troilusie i Kressydzie“ tak jak  patrzał 
na nich świat elżbietański. Nie oznacza to oczywiście, że Szekspir preten­
dował do większych laurów poetyckich niż Homer. Z kolei rzeczy, przy­
stępując do tworzenia obrazu duchowego Henryka V i Cezara, przykroił 
ich Szekspir do wyobrażeń feodalnych i dworskich, takich, jakie podów­
czas były modne, gdy szło o wizerunek polityka i wodza.

Lecz w wieku XIX, kiedy postać Juliusza Cezara wziął na swój 
w arsztat historyk Mommsen, uzmysłowił on nam  głęboką przepaść, któ­
ra  dzieliła cele i osobowość szlachetnego bojownika gallijskiego, Yercin- 
getorixa, a genialnego jego pogromcy, Juliusza Cezara. Pochwycił tę 
różnicę Carlyle, natchniony wieśniak, i podkreślił właśnie to znamię genial- 
ności i mądrości męża stanu, które stawia prawdziwego bohatera historii 
niesłychanie wyżej niż przeciętnego, choć walecznego bojownika, które­
go fanatyczny honor osobisty, odwaga i samopoświęcenie m ają swoje źró­
dło w gotowości do śmierci i niemożności zastosowania się do warunków 
takich, jakie daje rzeczywistość, nie zawsze stwarzająca idealne warunki 
egzystencji. Ta jedna myśl, uświadomiona sobie przez Caiiyle'a, starczy­
ła, by nadać kierunek twórczości Carlyle'a. Dziś, kiedy Mommsen i Car­
lyle nie żyją, myśl tę podjąłem ja. Niechże krytycy pozwolą mi wprowa­
dzić na scenę Cezara tak, jak ja  go widzę, w  tym nowoczesnym ujęciu, 
którego domaga się nowoczesna epoka... Przykro mi pomyśleć, że auto­
rytet Szekspira przetrwał niezmiennie przez trzysta lat, chociaż nie 
wzniósł się nad Koheleta, który um arł sporo stuleci przed nim, ani nad 
Platona, mającego za sobą dwa tysiące lat, a dotąd przez nasz ogół w po­
glądach niedoścignionego. Musimy myśleć żwawiej, musimy odkładać do 
lamusa pewne bożyszcza, musimy uprawiać grunt, żeby wydawał coraz 
lepsze, piękniejsze kwiaty, nie zakorzeniające się jednak na długie lata. 
Chciałbym, żeby te słowa miały siłę przezwyciężenia i mojej modnej dzi­
siaj sławy“.

Trzyletnia burza, k tó rą  Shaw rozpętał dokoła czynników 
elżbietaóslkich, k tó re  w eszły jako elem enty składow e w  twórczość 
Szekspira, zakończyła się stw orzeniem  przez niego arcydzieła „Ce­
z a r i K leopatra“ (1898). N aw et obrażeni zwolennicy Szekspira 
przyznać musieli, że to było nowe podejście do postaci antycznego 
m ęża stanu, w odza i polityka, Shaw rzucił n a  kanw ę imponujący 
obraz człowieka, m yślącego niezależnie od okoliczności, twardego, 
ale i ludzkiego, sprawiedliwego, urządzającego stosunki w  zawojo­
w anym  Egipcie władczo, rozumnie, celowo, z przenikliw ością w iel­
kiego, m ądrego człow ieka, ogarniającego całokształt spraw  im pe­
rium rzymskiego.
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Jakżeż ta  postać, u ję ta  przez wielki umysł Skawa, odbiega du­
chowo od  postaci C ezara i Antoniusza, widzianego oczami Szekspi­
ra. Tam  daw ał barw ne postaci, bogate w  tem peram enty o pokroju 
elżbietańskim  w ielki i  nieśm iertelny poeta, tu  zastanawiał się nad 
nimi obrazoburca, myśliciel, socjolog, w pewnym sensie filozof-me- 
tafizyk XX wieku, Shaw, po którym  nie spłynęły bez śladu wysiłki 
umysłów ludzkich pracujących w  XVII, XVIII i XIX wieku. Wy­
szedł on w  tym okresie, pod koniec wieku XIX, z wyłączności czy­
sto socjologicznych, zostawił za sobą ,,Plays Unpleasant" i „Plays 
P leasant", w kroczył na  drogę nowych, filozoficznych koncepcji, Ce­
za r był pierw szą kreacją  na drodze do pojęć shawowskich, kształ­
tujących jego specyficzny typ nadczłowieka, występującego w „Man 
and Superm an“ (1903), w! „Major B arbara" (1907), później w  „Ma- 
tuzalefmie" (1921) i „Św. Joannie" (1923),

Z różnych źródeł b ra ł Shaw swój pogląd na świat, na człowie­
ka i ich stosunek, s tarając  się zużytkować współczesny dorobek 
nauki i wiedzy ze wszystkich dziedzin, dopracowując się dzięki 
swej chłonności umysłowej, nigdy nieskostniałej, przez żadną zależ­
ność ducha nieskrępowanej, zespołu pojęć, z którego rodziły się je­
go ważniejsze ideologicznie kierownicze postacie. Czerpie z nagro­
madzonej przez uczonych wiedzy i doświadczenia, lecz niczego nie 
przyjmuje n a  słowo, M arxa kontroluje tabelami statystycznymi Je- 
vonsa, Darwinowi zarzuca mechanistyczne ujmowanie biologii i wy­
rzucenie z rachunku sił, działających w rozwoju życia, momentów 
witalistycznych. Przeciw staw ia mu Lamarcka. Potępia gwałto­
wnie romantyków, m istrzów słowa, powieściopisarzy, obdarzonych 
największym naw et geniuszem, rozpraszających się na opisy, a  nie 
podejmujących próby rozwiązania zagadnień bytu. Bierze od Nietz­
schego myśl o nadczłowieku, lecz opiera ją na mocniejszych, biolo­
gicznych podstaw ach. Czuje się pociągnięty do ludzi, k tórzy mają 
zdecydowany, własny, głęboki, poważny pogląd na świat. Przyzna­
je, że jest spokrew niony z tymi, k tórzy jak on starali się myślom 
swoim nadać pew ien organiczny związek, i k tórzy w każdym ze 
swych dzieł wypowiadali cząstkę swej mądrości, stanowiącej podło­
że w ew nętrzne, duchowe ich prac, przeświecające z każdego ich 
zdania. W ylicza w  tej linii Bunyana, B lacke’a, Hogartha, Turnera 
oraz klasyków  angielskich, dalej Goethego, Shelleya, Schopen­
hauera, W agnera, Ibsena, M orrisa, Tołstoja, Nietzschego, Bergso­
na. Nie znalazł się n ik t z współczesnych twórców angielskich, k to
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by tak  radykalnie zajął się k ry ty k ą  poglądów współczesnych, nau­
kowych, religijnych, społecznych, teatralnych, naw et Wells nie, nie 
m ówiąc o Chestertonie, dopracowującym  się swego poglądu w  ra ­
m ach diam etralnie Shawowi przeciwnych. Może jeden Samuel B ut­
ler w ytrzym ałby porównanie z Shawem. Shaw czerpał poważnie 
z jego dyskusji i  rozważań, ustalając swoją teorię, ogniskującą się 
w  pojęciu siły życia — The Life Force —  mającej w szystkie a try ­
buty Boga, kierującej od wieków kształtow aniem  się naszej egzy­
stencji w e wszechświecie. Skonkretyzow ało ujęcie siły tej w  um y­
śle Shawa jego radykalne odrzucenie pierw iastków  intelektuali- 
stycznych, zaakceptow anie prym atu woli, wyrażającej się w  życiu, 
w reszcie posłużenie się eugenistycznymi badaniami d ra  Francisa 
Daltona, dążącego do selektywnego, udoskonalonego rozwoju rasy 

ludzkiej. Myśl o  sile odwiecznej, nazywanej przez Shaw a najróżno- 
rodniej: celem, Bogiem, dążeniem  — nabrała  dla niego cech religii. 
Poprzez wszystkie fajerw erki jego paradoksów , ujęć, pomysłów, 
ironii prześw ieca poważna, głęboka, oryginalna idea, stanow iąca 
punkt wyjścia całej jego działalności twórczej, tak  dram atycznej, 
jak publicystycznej.

Nasilenie ideologiczne w  twórczości Shaw a w zrasta  w  m iarę, 
jak pragnie stw orzyć postacie, m ające w yrażać jego dwudziesto­
wieczny, nowoczesny pogląd na świat. Najgłębiej jako nadczłowiek, 
medium biologicznych m etam orfoz kosmosu, postępuje i myśli John 
Tanner w  „M an and Superm an“ — nowa, jakże przeinaczona, rozle­
gła, uniwersalna, psychologicznie wzbogacona inkam acja dom Juana  
M ozarta, Nie gra się zwykle na scenie ak tu  trzeciego, nie każdy 
bierze do ręk i tra k ta t pośm iertny Tannera, a w łaśnie w  nich zaw ar­
ta  została kwintesencja nauki Shawa o nadczłow ieku i procesach 
natury, dążącej do jego w yprodukow ania drogą inicjatywy, nadanej 
pierw iastkow i żeńskiemu, w ybierającem u instynktownie ojca przy­
szłych dzieci, m ających przeróść dawne pokolenie. Teoria płci i jej 
zadań, w yrażona olśniewającymi tyradam i przy  akompaniam encie 
m uzyki m ozartowśkiej w  piekle, kędyś w pośród hiszpańskiej Sierry 
Newady, jest transpozycją postaw y Schopenhauera — Shawa, iro ­
nicznego mizoginisty, przeczuwającego, że w  pościgu Anny W hite- 
field za Tannerem  w yraża się wola kosmiczna, poszukująca nowe­
go, doskonalszego niż człowiek wcielenia. A nna wołająca: Ojca, 
ojca dla nadczłowieka! — jest w  poglądzie Shaw a ważniejsza dla
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rozwoju gatunku ludzkiego niż Tanner, mężczyzna, twórca form cy­
wilizacji na ziemi.

Co w  trzecim  akcie „Człowieka i nadczłowieka“ zostało nak re­
ślone, to rozbudowane zostało w  wielką panoramę rozwojową ludz­
kości, w  k tó rą  Shaw wm ontował integralnie swoją filozofię i wie­
dzę, W  pięciu wielkich obrazach obserwujemy „metabiologiczny 
Pentateuch", objawienie poetyckiej intuicji m ędrca z Ayot St. Law­
rence, W  pierwszym  w zrok nasz sięga w  przeszłość do ogrodów 
Edenu, zaludnionego postaciam i pierwszych ludzi. W drugiej odsło­
nie znajdujemy się w  okresie zam ętu wielkiej wojny światowej, kie­
dy rządy na  w yspach brytyjskich sprawuje Lubin i  Joyce Burge- 
A squith i Lloyd George — pogrążeni maniacko w  swych marnych 
rozgrywkach politycznych, winni świeżo dokonanej rzezi. Ponieważ 
błędy kierow nictw a wynikają z krótkowieczności, jedynym wyj­
ściem z  impasu jest przedłużenie życia jednostki ludzkiej, dokony­
wane nie przez soki hormonów, lecz przez silną wolę. Chcieć żyć — 
znaczy napraw dę żyć! Przekonali się o tym w trzeciej erze, około 
roku 2170, ci, k tórzy  wolę tę  wykazali. W czwartym obrazie — 
w  roku 3000 — podzieliły się już hemisfery na  kraje długowiecz­
nych (Irlandia) i zapóźnionych w  rozwoju, skupiających się na  
wschodzie ze stolicą w  Bagdadzie. W trzydzieści tysięcy la t póź­
niej, w  ostatniej dekadzie wieków, inicjującej nowy etap ludzkości, 
nowy gatunek nadludzi, typ długowiecznych, pozostał już bezspor­
nie sam na kuli ziemskiej, rozpoczynając bytowanie, do którego 
w ątk i i pomysły czerpał Shaw z pojęć Summy teologicznej Toma­
sza z Akwinu. J e s t  to  jedna nieprzerw ana visio beatifica, wyzwo­
lenie się z więzów doczesności, dynamiczne trwanie w  intensyw­
nych aktach myśli. W illiam Blake, transcendetaliści i m istycy stali 
przy kolebce tych świetlanych widzeń, tak  dalece odbiegających 
w przedstaw ianiu intelektualnych rozkoszy, że aż przyziemny kry­
tyk  „Timesa", norm alny John Buli, przypom niał autorowi na dzie­
więćdziesięciolecie urodzin te właśnie wymyślne radości, które 
zwykłem u zjadaczowi chleba wydają się ambarasujące. Wiecznie 
w irow ać w  atom owych jakichś w strząsach i procesach woli? 
nie! — w oła trzeźw y homo sapiens 1946 roku znad Tamizy, Totum­
facki A rchibald Henderson, shawowski Boswell, m atem atyk z pro­
fesji, rodem z Północnej Karoliny w Ameryce, twierdzi jednak z ca­
łą usłużną gotowością, że jego tak i prospekt szczęścia zupełnie se­
rio nęci.
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Jeżeli to  kosmiczne panopticum, zw iązane z postacią M atuzala, 
który, jak wiadomo z Genezis, żył la t  960, w yw ołały pewne zastrze­
żenia ludzi bez wyobraźni, to  „Święta Joanna” (1923), ukazana po 
raz pierw szy godnie do swej wielkości na  scenach wszystkich czę­
ści świata, w zbudziła jedynie zachw yt. Świat przyjął z zadow ole­
niem do wiadomości głęboki hołd złożony przez m ieszkańca wysp 
brytyjskich groźnej p rzed  wiekam i antagonistce, D ram at z ro­
ku 1923 zrobił tyleż dla niezwykłej dziew czyny z Domremy co jej 
kanonizacja kościelna z roku  1920. W  pewnej m ierze rzucił tu  
Shaw na ekran naszej wyobraźni najpiękniejsze il najcenniejsze, bo 
z rzeczywistości wzięte, ucieleśnienie swego nadczłowieka. W szy­
scy, naw et ci, k tórzy  w  pisarzu podejrzew ali Narcyza, zapatrzone­
go w  swój demoniczny geniusz, uznali, że kult jednostek napraw dę 
autentycznie, oryginalnie wielkich był w  nim zawsze szczery i że ty ­
py  te uw aża za narzędzie boskiej siły, kierującej ludzkość na  now e 
tory. W  rezydencji Shawa, w  A yot St. Lawrence, na  kominku, po­
śród wielu drobiazgów, stoi obok białego, fajansowego pomnika 
Szekspira m ała postać z brązu, w yobrażająca Joannę d 'A rc. Oczy 
starca-poety  spoczywać mogą z radością na tej drobnej figurynce, 
mającej dzięki niemu, a właściwie dzięki jej w łasnem u uczestnictw u 
w realizowaniu kosmicznych nakazów  woli, tak  pow szechny zasłu­
żony rozgłos.

Z głęboką satysfakcją pow raca Shaw, patrząc  na postać  św, 
Joanny, do pierwszej części „H enryka VI", przypisywanej Szekspi­
rowi, Uniewinnia swego w ielkiego poprzednika z oszczerstw , rzu­
canych na pa trio tkę  z XV wieku. Nie wierzy, żeby słowa, obniża­
jące w artość Dziewicy, pochodziły spod jego pióra, Pisze jednak 
w przedm owie do swego dzieła:

„W stosunku do elżbietańczyków mam jedną wielką przewagę. Pi­
szę w okresie, kiedy na wieki średnie pada pełne światło, bo w połowie 
XIX wieku zostały one na nowo odkryte po zmierzchu, który trw ał nad 
nimi przez więcej niż 450 lat. Renesans literatury antycznej w wieku 
XVI i bujny rozwój kapitalizmu w późniejszym okresie przesłonił nam 
widok na wieki średnie. Obecne ich wskrzeszenie to- nowy renesans. 
W dramatach historycznych Szekspira nie ma ani śladu średniowiecza. 
Jego John of Gaunt z „Ryszarda II“ jest zwykłym portretem  podstarza­
łego Sir Francisa Drake. Chociaż Szekspir był katolikiem z tradycji ro­
dzinnej, wszystkie jego postacie są wybitnie protestanckie, indywidualne, 

sceptyczne, zajęte egoistycznie swoimi przeżyciami miłosnymi, pojętymi 
wąsko i samolubnie. Królowie szekspirowscy nie są mężami stanu. Jego 
kardynałowie nie wiedzą, co jest religia. Ktoś nie wtajemniczony może
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czytać wszystkie jego dzieła od początku do końca i nie zdać sobie przy 
tym sprawy, że światem rządzą siły, przejawiające się w wierzeniach 
i prawach, które nadają oblicze epokom, a nie ambitne jednostki robią­
ce szum dokoła siebie. Siły boskie, które kształtują nasz byt, mniejsza 
jak  nieudolnie je pojmujemy, znajdą się na kartach Szekspira przelotnie 
w postaci jakiegoś fatum  i znikają z niej zaraz jako coś przelotnego i nie­
jasnego... W dziełach Szekspira, gdy mówi o średniowieczu, jest próżnia. 
Z mojego dzieła duch średniowiecza przemawia pełnym głosem“.

Trzeba przyznać, że sędziwy M atuzalem z A yot St. Lawrence 
ma silne poczucie panoram y wieków. Ja k  jego poprzednik wysyłał 
na scenę Człowieka, indywiduum, tak  on każe na to samo miejsce 
w kraczać Zbiorowości, całemu rodzajowi ludzkiemu,

Obu im należy się zasłużony, uroczysty jubileusz.
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TADEUSZ PEIPER

SZEKSPIR PRZECIW FIKCJOM
i

M iody szlachcic, Orlando, skarży się, że najstarszy brat, spra'- 
w ujący nad  nim opiekę, nie daje mu należnego wychowania, że po­
zw ala róść mu jak  chłopu, że trzym a go' wśród parobków- Za jakiś 
czas ten nieszkolony schłopialy m łodzian prow adzi z innym bratem  
spór intelektualnie wyrafinowany, a na cześć kochanej Rozalindy 
rozw iesza na drzew ach rym owane utw ory i nazywa siebie poetą.

Cóż w y na to?
Rozgniewany na brata-opiekuna, rzucił m u się do gardła, a b ra t 

nazyw a go chłopcem  łagodnym. Siłacza, którego pięści brat-opiekun 
przeciw ko niem u podburzył, pokonuje, tak ie  z niego chłopisko, ale 
gdy Rozalinda mówi mu —  zresztą  w  żarcie —  że go' nie kocha, on 
zapowiada, że um rze, że jedno zm arszczenie kochanych brw i może 
go zabić. Pomyślcie: pokonał siłacza, k tóry  był postrachem  w szyst­
kich, a  padnie pod ciosem dziewczęcych brwi!

Cóż w y na to?
Pod dębem śpi jakiś człowiek, wąż owija jego szyję i zbliża już 

żądło do o tw artych  ust. Nadchodzi Orlando. W ąż, ledw ie go spo­
strzegł, um yka w  krzaki. W  krzakach  siedzi wygłodniała lwica, 
która,., czeka na  przebudzenie się śpiącego, jako że... takie są k ró­
lew skie obyczaje lwiego pożerania, O rland nie ucieka, gdzieżby! 
W ąż? Lwica? Głupstwo! Myśli w yłącznie O' nieznanym  śpiącym! 
Podchodzi ku  niemu. Cóż się okazuje? Brat, N ajstarszy brat, 
Ten, co go tak  krzywdził. N ie budzi go Orlando, nie chce przery­
w ać m u snu, k tó ry  ta k  słodko trw ał... w  czasie wężowego/ oplotu
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i k tó ry  słodko trw a dalej. Jedynym  czynem, jaki dopuszcza sytua­
cja, jest według dzielnego O rlanda rzucenie się na lwicę, więc rzuca 
się na n ią i oczywiście natychm iast k ładzie ją trupem. B rat spał 
tak rozumnie, że... budzi się dopiero teraz. Co stało się z wężem, 
tego relacja n ie  mówi, dość że obaj bracia mogą teraz swobodnie 
opowiedzieć sobie świeże swe koleje. Gdy nasycili się opowiada­
ni a  mi, udali się do księcia, a  od księcia podążyli do groty. Tu na­
gle to, co sta ło  się poprzednio, przedstaw ia się,,, inaczej. Okazuje 
się, że lwica, o której poprzednio było powiedziane, iż zgodnie ze 
swymi królewskim i obyczajami nie rzuciła się na  śpiącego, jednak 
rzuciła się na  niego i w yszarpała mu z ram ienia kaw ał mięsa. Je s t 
to  taka  bagatela, że.., m ożna było' tego nie zauważyć, więc krew  
leje się dopiero teraz  i zemdlenie następuje dopiero teraz,

A  to  — jak wam  się podoba?

II

Rozalinda, gdy ją poznajemy, tonie w smutku z powodu losu 
ojca, usuniętego od w ładzy i wypędzonego z dworu przez własnego 
b rata j tonie w  smutku, nie umie się weselić, bo — m ów i— ojca z a ­
pomnieć nie umie, Ale gdy przyjaciółka wzywa ją do szukania 
ojca, bardzo* się do tego nie kwapi. Potem nie umiejąca weselić się 
córka proponuje.,, rozw eselić bolesną drogę przez zabranie w  po­
dróż,,, błazna! A  przybyw szy do lasu, w  którym  przebyw a ojciec, 
nie okazuje ż a d n e g o  zainteresow ania jego losem, nie szuka go 
wcale!

Cóż w y na to?
W ybierając się w  podróż, dla bezpieczeństw a przebiera się za 

mężczyznę, I teraz, w  m gnieniu oka, ledwie w działa spodnie, umie 
ta córka księcia mówić o  m ężczyznach i kobietach ze znawstwem 
i swobodą wyuczonego amorami libertyna.

Cóż w y na  to?
G dy staje przed  pytaniem , k to  wypisuje na  drzew ach jej imię, 

przyjaciółka pow iadam ia ją, że to mężczyzna, k tóry  nosi na szyi jej 
łańcuszek. Pow inna by natychm iast zrozumieć, że mężczyzną tym 
jest Orlando, bo niedaw no jemu właśnie łańcuszek swój ofiarowała. 
Ale ona na  tę p ro stą  myśl w paść nie umie i zam ęcza przyjaciółkę 
powodzią pytań : j

,,Kto? powiedz, proszę“
„Lecz przecie, k to  je p isa ł?”
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„Błagam cię najpokorniej, najnatrętaiej, 
powiedz, k to  je pisał?"
„Przez Boga! Czyż myślisz, że dlatego, iż noszę m ęski 
ubiór, także cierpliwość moja nosi kam izelkę i spo­
dnie? Jeszcze odrobina zwłoki, a zginę na oceanie 
przypuszczeń. Błagam cię, powiedz, k to1 je pisał..."

Spraw a tak  jasna, jak blask  własnego naszyjnika, dziewczyna 
niczego sobie spryciara, a tu  takie pytania błagalne!

Cóż w y na to ?
Swe uczucia dla O rlanda staw ia Rozalinda n a  równi z m iło­

snym szałem. Należałoby przypuszczać, że uczyni wszystko, aby 
kochanem u wyznać swą miłość jak najprędzej. A le t e n  szał m i­
łosny działa inaczej. Rozalinda — mimo że wie, iż Orlando ją ko ­
cha, mimo że twierdzi o sobie, iż po kobiecem u musi wypowiedzieć 
wszystko, co myśli, i mimo że dobrze zna ciężar czasu kłusującego 
z m łodą dziewczyną.,, przed ślubem —  gra z Orlandem  długą, b a r­
dzo długą komedię.

J a k  w am  się to  podoba?-

III

Co do mnie, widzę w  tym wszystkim  śmieszne gafy autorskie, 
niekonsekwencje, niedorzeczmości, ale —■ celowe. Moim zdaniem* 
„ Jak  wam  się podoba" to satyra, w  której Szekspir w ykpiwa 
w spółczesną sobie literatu rę  złą, a cieszącą się powodzeniem,

W ykpiw a ją subtelnie, na pierw szy rzu t oka  niewidocznie, Ale 
bo też w ystępując przeciw  niej, występuje także przeciw  panującym  
fikcjom,

Podejmuje tu  spraw ę podobną do tej, jaką Cervantes w  „Don- 
kichocie" wywiódł ze swego zjadliwego stosunku do romansów ry ­
cerskich.

IV

W  „ Jak  wam  się podoba" w szystkie niem al postacie — prócz 
niew ielu wyjątków, o których później —  złożone są z  kaw ałów  
ludzkich nie należących do siebie, a zespolonych śmiesznie.

Dwa sprzeczne kaw ały zespolone chwilą rozmowy:
O księciu, krzyw dzicielu brata, uzurpatorze jego' władzy, k tó ­

rego  poznaliśmy jako okrutnika, dowiadujemy się pod  koniec, że 
gdy szedł na  czele wojska, aby b ra ta  zam ordować, w ystarczyło kró-
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fciutkie spotkanie z  bogobojnym pustelnikiem, aby odstąpił od swe­
go zam iaru i ni mniej ni więcej tylko wstąpił do klasztoru!

Dwa sprzeczne kaw ały nie zespolone niczym:
W ygnany przez uzurpatora brat, zamieszkał w  łesie, i życie ma 

łonie natu ry  staw iał wyżej od życia na podejrzliwym dworze, lecz 
ledwie b ra t w rócił mu księstwo, chwalca życia w  naturze, jego wiel­
biciel, jego gloryfikator, porzuca je i w raca na swój dwór, w któ­
rym teraz  upa tru je  szczęście — bez żadnej wzmianki o tym, że po­
przednio widział w  nim przeciwieństwo' szczęścia.

Człowiek w  ogóle nieumotywowany:
J e s t  nim średni b rat Orlanda, Jakub, którego pojawienie się na 

scenie, przebyw anie na niej, interweniowanie w akcji, nie ma 
w  ogóle motywów. J e s t  to  ilustracja owych śmiesznych postaci 
literackich, k tórych używa au to r do wszystkiego, co w  danej chwili 
jest mu potrzebne, bez względu na zgodność tego z rysami, w  jakie 
uwikłał te  postacie poprzednio.

Gafy:
N ajstarszy b ra t Orlanda, Oliwer, którego poznaliśmy jako za­

możnego i próżnego, w  przygodzie z wężem i lwicą jest ni stąd  ni 
zowąd „odarty  i zarosły".

P rzeskoki nieprawdopodobne lub nieuprawdopodobnione:
Tegoż Ó iiwera poznaliśmy jako nikczemnika, k tóry  okrada po­

wierzonego swej opiece b ra ta  z przekazanych mu testam entem  pie­
niędzy; jako nikczemnika, k tó ry  z zawiści hamuje rozwój umysłowy 
brata  przez odm awianie mu wykształcenia; jako nikczemnika, k tó­
ry usiłuje pozbyć się b ra ta  przez skierowanie przeciwko niemu upo­
zorowanego zabójstwa. Ten to nikczemnik zaraz po wyratowaniu 
go z wężowego i lwiego niebezpieczeństwa przeskakuje w  skruchę 
aż taką, że nie ty lko  odstępuje od wrogości przeciw bratu, ale.« 
zrzeka się na jego rzecz naw et własnej części dziedzictwa po ojcu! 
I! Oświadcza, że będzie żył w  lesie, będzie pasterzem  i  umrze pa­
sterzem! I jeszcze jeden skok: ten  ło tr  i gbur zakochuje się od pierw­
szego spojrzenia w subtelnej dziewczynie, w  przyjaciółce Rozaiindy, 
w  Celii!

Co praw da, także Celia przeszła przez przeskoki podobne. 
U kazała się nam na początku jako przeciwniczka kochania męż­
czyzny, a  i potem  j e s z c z e  o ś w ia d c z y ła ,  ż e  nie uderzyłaby mężczyźnie,
gdyby o miłości zapew niał ją naw et przysięgą, bo przysięga kochan­
ka  nie więcej jest w a rta  niż słowo szynkarza. I oto nagle pod ko-
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niec zakochuje się szaleńczo i wlas'nie w  Oliwerze. Ona1, subłelna, 
zakochuje się w  okrulniku. Ona, k tó ra  nie w ierzyła mężczyznom, 
zakochuje się w  notorycznym  wiarołomcy. I jak się zakochuje! D rą­
giem nie m ożna oddzielić jej od niego! I jeszcze inny jej skokt u k a­
zała  się nam  początkow o jako pe łna  bezgranicznej miłości dla Ro- 
zalindy, zapew niała, że nic jej nie odłączy od  „słodkiej dziew czyny“, 
ale ledwie zakochała się w  Oliwerze, już jej przy słodkiej dziewczy­
nie nie widzimy. Gorzej. Skoczyła za  kulisy i w  ogóle zza nich nie 
wychodzi, Nie pojaw ia się na  scenie, Tyle m iejsca zajm ow ała do­
tąd  w  utworze, a nagle przestaje  w  nim istnieć. Dzieje się tak  dlate­
go, że służy to  Szekspirowi do wyśm iania lichych pisarzy, którym  
ważne postacie bez głębszych przyczyn gubią się, giną.

V

Moim zdaniem  gubi się, ginie także Oliwerj gubią się, giną obo­
je i nie przybyw ają na  ślub z a p o w i e d z i a n y .  Jeśli dzieje się 
tak  rzeczywiście, to, moim zdaniem, dlatego, że Szekspir w yśm ie­
w a tu  — i kpiarstw em  przepysznym  —  gafy popełniane przez 
lichych autorów  w  prowadzeniu akcji: nie wykonali tego, co1 w yraź­
nie zapowiedzieli!

Tak, a le  czy słuszne jest moje przypuszczenie, że Oliwer i Ce­
lia nie przybyw ają na  ślub?

Przem aw iają za tym przypuszczeniem cztery myśli:
1„ W  finałowej scenie przedślubnej obecność każdej z trzech  

p a r  zaznaczona jest wypowiedziam i k tóregoś z partnerów , a  tylko 
Celia i O liwer nie w ypow iadają ani jednego słowa, A ni jednego. 
W ięc chyba wcale nie m a ich w  gromadzie,

2, W praw dzie tek st zaznacza ich obecność w  instrukcji w stęp­
nej, podanej n a  czele sceny finałowej, ale może to  być dowolnym 
dodatkiem  wydawców, zważywszy, że u tw ór nie ukazał się drukiem  
za  życia Szekspira, W ydawcy, nie przeniknąw szy jego intencyj, 
nie mogli zrozum ieć nieobecności pary  zapowiedzianej i  samowolnie 
w instrukcji zanotow ali ją jako obecną.

3, W praw dzie tek s t zaw iera jeszcze instrukcję, według k tórej 
tow arzysz wygnanego księcia skierowuje jeden w iersz swej w ypo­
w iedzi do Oliwera, z czego mogłoby wynikać, że Oliwer, a więc 
i  Celia, są n a  scenie i gotują się do ślubu w raz z innymi param i, ale 
według mnie instrukcja ta  jest dowolnym dodatkiem  wydawców, bo 
słowa, k tó re  tow arzysz księcia rzekomo) zw raca do  Oliwera, nie
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mogą odnosić się do niego (sikoro wyrzekł się on swego majątku, 
a nic dziedziczyć nie będzie po ojcu Celii, k tóry także wyrzekł się 
wszystkiego i w stąpił do klasztoru). Natomiast słowa te godzą się 
całkowicie z sytuacją O rlanda (który przez m ałżeństwo z Rozalin- 
dą będzie dziedziczył po jej ojcu, restytuowanym  we władzy i  do­
brach, którem u zatem  przypadną cenne „ziemie" i „koligacje"). Na­
leży w ięc wnosić, że wydaw cy urwali z dwuwiersza, przeznaczone­
go dla Orlanda, jeden w iersz i przydzielili go Oliwerowi,

4, O Oliwerze i Celii k toś poprzednio powiedział, że namiętną 
swą miłością złożyli tak ie  schody, którym i chcą natychm iast wstąpić 
w m ałżeństwo, albo wszystko p r z e d  ś l u b e m  przestąpić. Wi­
docznie przestąp ili i  n ie spieszno im do ślubu.

Przyjęcie mojej hipotezy pozwala przypisać Szekspirowi ge­
nialny chwyt satyryczny, W  czasie sceny finałowej widz zadawać 
sobie musi pytanie: gdzie Celia? gdzie Oliwer? Nie znajdując ich 
w  przygotow aniach przedślubnych, zmuszony jest snuć domysły, 
k tó re  prow adzą go' d o  odpowiedzi coraz zabawniejszych i każą 
mu zstępow ać w  coraz to nowe pokłady satyry,

VI

Niekonsekwencje, przeskoki w  przeciwieństwa, zespalanie za­
przeczających sobie kaw ałów  człowieka, właściwości, od jakich roi 
się w  „ Ja k  wam  się podoba", różnią się zasadniczo od sprzeczności 
naturalnych, k tó re  w ystępują w  człowieku i jego postępkach jako 
następstw o działania sprzecznych sił tkwiących w  samym życiu. 
Dzięki swoim analizom tych w łaśnie sprzeczności zajął Szekspir 
w literatu rze światowej owo miejsce jedyne, na którym  zaczęły się 
nowe drogi europejskiej myśli, ale w  „Jak  wam się podoba" swoich 
analiz nie d a ł i dać nie chciał.

Dla kogo nie jest to  zupełnie widoczne, niech skieruje oczy na 
którąś z  najlżejszych choćby odmian takich jego sprzeczności natu­
ralnych, np. na  tę, jaką znajdujemy w  „W iele hałasu o nic . W utwo­
rze tym  ukazuje Szekspir dwoje ludzi, k tórzy na początku są wro­
gami m ałżeństw a, a potem  pędzą w  małżeństwo, dwoje ludzi, którzy 
od słów niechęci do' siebie przechodzą do* wzajemnej miłościj ale 
(utaj dokładnie ukazuje przebieg tej przemiany, podaje' jak układa­
ły się zew nętrzne w arunki, k tó re  tę przemianę spowodowały, stwa­
rza sytuacje, w  k tó rych  m ężczyzna u ś w i a d a m i a  sobie przecho­



dzenie w  przeciw ieństw o i r o z m y ś l a  n a d  n im ,  kobieta zaś 
mocno przeżyw a to, co się stało, i  z  pozycji porzuconej coś jednak 
zachowuje,

W  „ Jak  w am  się podoba" jest inaczej; zew nętrzne czynniki, 
z których w ynikają przem iany, zbyw ane są  czasem  kilku słowami, 
a  uświadomień i rozm yślań nie ma. Jeśli przyjrzym y się np, p rze­
skokom  Celii,,, Przerzuciw szy ją w  przeciw ieństw o tego, czym by­
ła  i co głosiła, zam yka Szekspir przyczynę tej przem iany w  kilku 
słow ach i s ta ra  się wyw ołać w rażenie, że między przeszłością a te ­
raźniejszością nie m a tu  żadnego związku.

Tak traktow ane są przem iany w  złych utw orach literackich  i te 
sposoby ich traktow ania są jednym z przedm iotów  Szekspirowej 
satyry,

VII

Satyryczne intencje Szekspira ujawniają się w yraźnie także 
w stosunku do postaci z ludu.

Oto wyśm iewa sposób przedstaw iania służby:
S tary  sługa, k tóry  pięćset uciułanych talarów  przechowywał 

troskliw ie, aby mu były ratunkiem  w  jego starości, oddaje je Orlan- 
dowi. I jeszcze uzupełnia swą ofiarę wypowiedzeniem  śmiesznych 
słów  nadziei, że o  jego starość będzie dbał „ten, k tó ry  daje poży­
wienie krukom, a nie opuszcza p isk ląt w  gnieździe", O rland chwali 
go za to fałszywymi frazesam i: „Ty piękny obrazie sług starej daty, 
gdy sługa pracow ał nie dla zarobku (!), lecz z powinności". I dalsza 
złośliwość Szekspira: zaznacza, że Orlando gotów jest otrzym ane 
od starca  talary  zużyć do ostatniego szeląga.

A  oto jeszcze lepszy przykład:
Pastuch Sylwiusz, przedstaw iony na w zór pasterzy  utw orów  

sielankowych, mówi — zgodnie ze swym] prototypam i — że miłość 
jest tylko marzeniem, tylko westchnieniem , tylko hołdem, tylko po­
słuszeństwem , tylko poświęceniem, tylko rezygnacją, tylko czysto­
ścią. A le Szekspir drwiąco p rzep lata  te  jego określen ia innymi, po­
przez k tó re  wnosi niefałszowaną rzeczywistość, poprzez k tó re  
w krzykuje praw dę i przeciw staw ia ją sielankowym  blagom; w  ta ­
kich  to  chwilach w  określenia, jakimi Sylwiusz ujmuje miłość, 
Wdzierają się miłosne nam iętności i  żądze, (A ktor grą swoją powi­
nien wydobyw ać sprzeczności, jakie są w  wypow iedziach tegO' chłor
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pa, Sylwitrsz powinien swoje zmysłowe radowanie się Febą to  
ujawniać, to  m askow ać; w  momentach, w  których dochodzi do gło­
su p raw da namiętności, powinien doskakiwać do niej, ściskać ją lub 
chcieć ją ściskać, po  czym powinien obłudnie wracać do roli ko>- 
chanka platonicznego).

Także głupota Sylwiusza, k tó ra  występuje w  związku z listem 
Feby, podana jest satyrycznie, Szekspir wyśmiewa tu  nie głupotę 
chłopa, lecz głupotę autorów  sielankowych, którzy takim krewkim  
i (sprytnym Sylwiuszom oddawali w  swych utworach role ciemięg 
naw et w  stosunkach z ich dziewczynami, (Aktorzy niesłusznie znie­
kształcają szekspirow skie postacie ludowe rysami półgłówków, ha- 
besów, kretynów . Zapew ne wywodzi się to z teatralnej tradycji. 
Zbadanie czynników, k tóre ją wytworzyły, mogłoby stać się pomocą 
w wyzwalaniu się z  niej),

VIII

W yśm iewając w  „Śnie nocy letniej'' aktorską trupę rzemieślni­
ków, staw ia Szekspir jej dram atow i trzy zarzuty: 1. niezgodność
słów z rzeczą, 2, niezgodność postaci z rolą, 3, niezgodność końca 
z początkiem ,

Tymi trzem a właściwościami można znakomicie ująć istotną 
naturę „ Jak  wam się podoba". Bo też utw ór ten — według mojej 
in terpretacji —  jest utw orem  analogicznym do tego, jaki Szekspir 
dał w  „Śnie nocy letniej'', jako wyśmianą przez siebie tragedię tru ­
py rzemieślniczej, z tą  różnicą, że owa tragedia jest utwo­
rem drobniutkim  i wplecionym w  inny.

Łączność, jaka na  podstaw ie mojej interpretacji da się utw o­
rzyć m iędzy „ Jak  wam się podoba" a utworem  wyśmianym w „Śnie 
nocy letniej", dowodził, że kroczę drogami, k tóre nie były obce my­
ślom Szekspira,

IX

Niezgodności między słowem a rzeczywistością, mięozy postęp­
kami a całością postaci, m iędzy początkiem  akcji a jej końcem, prze­
chodzą często niezauważone i byle tylko były smaczne, byle tylko 
budziły zaciekaw ienie, byle tylko, otw ierały pole dowcipom, pie­
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śniom i Lirycznym strofom, mogą złożyć się na  utw ór, k tó ry  bardzo 
będzie się podobał. T aki u tw ór postanow ił dać Szekspir, postano­
wił dać satyrę, k tó ra  m ogłaby być przyjęta jako n iesaty ra  i przez 
to  w łaśnie dawać satyrykow i jeszcze jedną rację, Ponieważ sk ład­
ników  satyrycznych nie w ysunął jaskrawo, krzycząco, lecz w plótł 
je niemal niepostrzeżenie, mogło1 w ydaw ać się, że wszystko napisał 
na  serio, obierając za w zór sukcesowe utw ory literackie.

I publiczność rzeczywiście nie poznała się. W  tytułow ym  py­
taniu: jak  wam  się podoba? —  zaw arta  jest sarkastyczna odpowiedź: 
to  wam  się podoba! Te niekonsekwencje, te  sprzeczności, te  nde- 
uwiarogoidnione przeskoki, te gafy, k tó rych  nie widzicie, to', to, to  
wam  się podoba!! Tacy jesteście!!

W. kpiarsko podjętą spraw ę wniósł Szekspir klejnoty swego geniu­
szu. Poszedł za. wzorem m arnych pisarzy i w ich własnym gatunku 
literackim  przewyższył ich o niebo, D ał rzecz bogatą w  uroki n a j­
wyższe,

X

Poprzez całe „ Jak  wam się podoba'' snuje się tem at życia siel­
skiego' i tem at życia dworskiego, Odnosi się wrażenie, że jedną 
z radości, jaką  daje Szekspirowi tem at pierwszy, jest sposobność 
w ykorzystania tem atu  drugiego dla k ry tyk i dw oru i szlachty.

K rytykę tę przeprow adza zręcznie —  ustam i przedstaw icieli 
w arstw y krytykow anej.

XI

W śród postaci skleconych ze sprzecznych kaw ałów  i  zespolo­
nych fałszem, w śród postaci przeznaczonych na  wyśmianie, są inne 
zrodzone z szekspirow skiej praw dy —■ d la  przeciw staw ienia ich 
tam tym . Są nimi trzy  postacie chłopskie, epizodyczne: Odrej, W il­
helm, Koryn.

Odrej to już nie sielankow a pasterka, to  rzeczywistal chłopka. 
I w cale niesielankowo' odnosi się do niej człow iek dwom ; w prow a­
dza zamieszanie w  jeji myśli; podw aża jej uczciwość i pozbaw ia ją 
w iary  w  jej urodę, zapew ne aby łatw iej podporządkow ać ją swym 
celom uwoidzicielskim; a  ślub chciałby w ziąć z n ią  taki, k tó ry  moż­
n a  by unieważnić.

Wilhelm, istnieje w  utw orze jak zjawa. Dzieje m u się krzyw ­
da, człow iek dw oru zabiera  mu dziewczynę i odpędza go od niej
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samowładnie, swawolnie, upokarzająco, Wilhelm wypowiada tyk 
ko kiillka słów i znika. Podczas gdy ludzie tego utworu tyle o  sobie 
mówią, deklam ują, śpiewają, on o wielkim swym cierpieniu milczy
i odchodzi. P łoszą go nie tyle pogróżki, ile własne bolesne myśli. 
Pozostaw ia po sobie wspomnienie człowieka jak gdyby fizycznie 
obitego, jak gdyby obitego do krwi. Na tle dworskich zabaw
ii zw ad zam igotał jak krw aw y płomień i zgasł, A le płomień ten rzu­
cił n a  fałsze E teratury  sielankowej światło oskarżycielskie,

Koryn, postać  o  grubych konturach i mocnych słowach, jest naj­
bardziej drastycznym  zaprzeczeniem  pasterzy sielankowych. Każde 
jego powiedzenie w ydarte jest z miąższu życia, każde m a w so­
bie rzeczyw istość żywą, nieprzeinaczoną, niczym nieupiększoną, 
a  w szystkie jego pow iedzenia łączą się ze sobą zgodnie, konsek­
wentnie, organicznie. Określa ściśle miejsce, jakie jego praca zaj­
muje w  ogólnym ustroju p rac i własności, podkreśla, że nie jest w ła­
ścicielem trzody, k tó rą  pasie, że jest pasterzem  na służbie i  formu­
łuje: „ Ja  pasę owce, nie ja! strzygę wełnę". Nikt trafniej, jędrniej 
nie ujął dotąd isto ty  pracy  najemnej. Szekspir daje tu znowu jedno 
z owych powiedzeń, k tó re  huczą praw dą o życiu. Samego siebie 
określa  te n  pastuch  także pojęciami najemnika: „Jestem  uczciwy 
parobek  i co jem i  co noszę, zarobiłem; najdumniejszy jestem, gdy wi­
dzę, że moje ow ce szczypią traw ę, a moje jagnięta ssą m aciory“. Ma 
on zdecydow ane poglądy życiowe, k tóre układają mu się w filozofię 
człowieka ubogiego: „Wiem, że im k to  słabszy, tym z nim gorzej;
że k to  nie m a pieniędzy, dostatków, uciechy, nie ma trzech dobrych 
przyjaciół; że na dobrym  pastw isku tyją owce,..“. Gdy staje wobec 
kwestii obyczajów, czyni rozróżnienie, że co na dworze jest dobrym 
obyczajem, byłoby na wsi śmiesznym obyczajem, i na  odwrót, 
i w  zw iązku z tym stw ierdza jaskrawo: „Ciągle macamy owce.,. Rę­
ce nasze sm arowane są dziegciem, lekarstw em  na owcze choroby... 
Tak to  swoimi surowymi powiedzeniami' rozbija Koryn fałszywe 
poetyozności, niepraw dy o życiu, fikcje. To krew niak Sancha Pansy,
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W OJCIECH BĄK

REALIZM SZEKSPIRA

Nie wierzę, że Szekspir podoba się pedantom . Na pewno udają. 
Cała jego twórczość p rzew raca w szystkie ich mniej lub więcej skom ­
plikowane teoryjki. Je s t to najm niej pedantyczny i najm niej „popraw­
ny” autor. Twórczość jego roi s ię  od „błędów ", k tó re  pow inny w e­
dług opinii pedantów całkowicie ją  dyskwalifikować.

Styl jego, w pierwszej fazie twórczości często nieznośnie m anie­
ryczny, nigdy nie .będzie wzorem .klasycznej prostoty i .wykwintu, 
W  najlepszych jego utworach w ystępują „błędy" dla każdego pedanta 
niewybaczalne, Szekspir nie zawaha się d la uzyskania silnego w ra­
żenia użyć najfantastyczniejszych hiperbol, „W erbalizm ”, „re to ry ­
ka” są typową właściwością jego stylu. Szekspir na  pewno nie należy 
do, tych  wykwintnych pisarzy, k tórych  jedynym wysiłkiem  stylistycz­
nym  jest wynalezienie jedynego, nie dającego się zastąpić słowa. 
Raczej przeciw nie: chcąc rzecz dobrze wyrazić, będzie kołow ał koło  
niej coraz nowymi słowami, coraz więcej powikłanym i figurami re­
torycznymi. Nie zaw aha się być krzykliwym , dosadnym, a  naw et 
afektowanym, byle tylko wiersz był prawdziwy uczuciowo i p rze j­
m ował słuchacza. Jakże  może pedan t zrozumieć kiedykolwiek, że 
tak i styl może być upajającą i p rzez w ieki św ieżą poezją? Nie może 
on zaprzeczyć oczywistemu faktowi, że tak  jest i że wiersz Szekspira 
w zestawieniu z bezbłędnym wierszem R acinea  wbrew logice pedan­
tów  działa o wiele silniej i  jest o wiele poetyczniejszy. Co traci na 
„wylizaniu" i gładkości, to  zyskuje na  sile lirycznej, na bezpośred­
niości, na  naturalności. A le jakże może pedant takiego pisarza ko­
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chać? Szekspir przekreśla go tak, jak poplątany bujny gąszcz leśny 
przekreśla wszystkie poglądy na piękno natury  twórców ogrodów 
wersalskich, podzielonych na jasne formy geometryczne i przyciętych 
na m iarę rzeczy przez ludzi sfabrykowanych.

Szekspir jest „niewybredny'' w wyborze efektów scenicznych. 
Nie przeraża go bynajmniej jaskrawość środków wyrazu scenicznego. 
Nie kieruje on się bynajmniej jakąś z góry powziętą teorią estetycz­
ną, lecz idzie za logiką rzeczy. Jest on „niewybredny" — jak życie. 
Tuż obok najsubtelniejszych scen znajdujem y w jego dramatach 
sceny w ręcz tryw ialne i — mówmy szczerze — „grube". Tak jak 
w życiu, Szekspir nie m a jako dram aturg nic wspólnego z wybred- 
nością i  „arystokratyzm em " gustu „pociesznych wykwintniś", k tó­
rymi zawsze są w  mniejszym lub większym stopniu pedanci. Nie ma 
on przesądów  jakichkolw iek formalnych. Nie w ierzy w to, że istnie­
ją jakieś spraw y zbyt banalne, tryw ialne i niewybredne same w  so­
bie, E fek t dla niego mierzy się siłą odzewu u  normalnego słucha­
cza, nie zaś u  pedanta. U tw ory jego nie są zbiorem zupełnie orygi­
nalnych, nigdzie indziej ni© spotykanych kombinacji. W  tym  kie­
runku m a Szekspir raczej małe ambicje. U twory jego są pełne sy­
tuacji znanych powszechnie. Oczywiście nie wynika to bynajmniej 
z kopiowania, ale  z poczucia Szekspira, że ważniejsza i artystycz- 
niejsza jest zgodność z logiką życia niż z góry powziętymi teoriami, 
O tę  zgodność z logiką życia, z  na tu rą  chodzi mu głównie.

Nie ulega wątpliwości, że ten  sposób postępow ania jest naj­
zupełniej obcy pedantom , k tórzy w ogóle konkretów  ni© dostrzegają, 
ale dają się uwieść czystym konstrukcjom  intelektualnym,

Szekspir nie m a też przesądów  wobec rodzajów literackich. 
Pisze tragedie, komedie, farsy, utw ory fantastyczne, wiersze lirycz­
ne... Nie tylko to. M iesza on świadomie elementy farsowe z tragicz­
nymi, realistyczne z fantastycznymi. Umysł jego, niepokojąco szero­
ki i otw arty, stoi powyżej najróżnorodniejszych ograniczeń, defi­
nicji formalnych i „subtelnych" rozważań. Ten geniusz ma w oczy­
wistej pogardzie w szystkie papierow e rozw ażania pedantów. Nie 
kieruje się on w wyborze rodzajów  bynajmniej uroszczeniami jało­
wo teoretyzujących pedantów. Nie ulega im. Stoi on powyżej upo­
dobań i zain teresow ań tłum u — ale bynajmniej nie da sobie zamą­
cić w zroku pedantycznem u pięknoduchostwu. Pozostaje ciągle wiel­
kim artystą, umiejącym doskonale wyczuć, gdzie tkwi istotne zagad­
nienie sztuki, a gdzie uroczyste uroszczenie, dla którego nie można
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znaleźć dostatecznej podstaw y w  inoirmfre ludzkiej', w  powszech-1 
ności odczucia, k tó ra  jest istotnym  kryterium , o  wiele istotniejszym 
niż jakże zamienne i łudzące upodobania teoretyków ,

Niewątpliwie ciekawą rzeczą jest stwierdzenie, jaki jest stosu­
nek  tego niepedantycznego pisarza d o  zagadnienia dzisiaj tak  ak tual­
nego — do realizmu. j

W ydaje mi się, że Szekspir jest na  wskroś realistą  — w wielkim 
tego słowa znaczeniu. Każdy słuchacz po» wyjściu z przedstaw ienia 
jakiegokolw iek utw oru Szekspira wychodzi z wrażeniem  zetknięcia 
się z bujnym, gęstym, prawdziwym  życiem. Jego  fantastyczne 
poem aty ta k  jak sztuki dram atyczne wywołują to samo wrażenie- 
To nie są dowolne igraszki wyobraźni, bawiącej się konstruowaniem  
»oderwanych od wszelkiej empirycznej rzeczywistości św iatów  fan­
tazji. Są one pełne odsyłaczy do życia. Odczuwamy, że są to w fan­
tastycznej form ie podane opowieści »o życiu, niem niej praw dziw e niż 
opowieści wypowiedziane w tragediach. Szekspir jest realistą  z uro­
dzenia, realistą, k tórem u nie po»trzeba bynajmniej pozorów realności, 
by ją  wypowiadać, jest on więcej realistyczny w swoich utw orach 
fantastycznych niż wielu, ba, w iększość p isarzy trzym ających się 
formalnego realizmu.

Pedan t będzie uważał za realizm  taką twórczość, k tóra z góry 
przekreśli możliwość użycia jakiegokolw iek środka wyrazu, nie ma­
jącego» odpowiednika ścisłego w  trójwym iarowej, fizykalnej rzeczy­
wistości. Realium dla niego — to właściw ie m etoda przedstaw iania 
akcji, a nie adekw atność do rzeczywistości. Będzie on więc uw ażał 
za  realistyczny opis, k tó ry  przedstaw i w  formie odpowiedników do 
postępow ania w  empirycznej rzeczywistości akcję bez względni na to, 
czy wynik w  słuchaczu będzie o»dpowiadał p'owszeehnym sądom i od­
czuciu rzeczywistości. Nie potrzeba tu taj podaw ać przykładów , jak 
często tak i realizm  jest sprzeczny z poczuciem  rzeczywistości. Ileż 
to  razy  mogliśmy zauważyć, jak ubogie, jak spłaszczone są takie 
obrazy rzeczywistości! Mimo konsekw entnie zastosow anych m etod 
realizm u odnosimy w yraźnie wrażenie, że cały ten  realizm  jest jedną 
w ielką fantazją. A utor »się łudzi— m oże się także dać nabrać  co 
naiwniejszy słuchacz czy czytelnik —• na ogół jednak, powszechność 
doskonale odczuwa fałsz takiego realizmu, Pozory są sprzeczne 
z is to tą  rzeczy. M etoda w  wyniku daje przeciw ieństw o tego», do  czego 
dążyć powinna. Czytamy utwory fantastyczne, nieprawdziwe do głębi, 
nie m ające nic wspólnego ze znaną nam rzeczywistością. P rze­



bywamy wśród homunkultisów, które pedantycznie udają ludzi ale 
są  im zupełnie obce. Powieść tak a  czy sztuka jest nieporozumieniem, 
I wielkim nieporozumieniem jest taki realizm — realizm metody 
a  nie wyniku.

Oczywiście Szekspir z takim  realizmem nie ma nic wspólnego. 
J a k  wszędzie, tak  i tu taj1 jest on przeciwieństwem pedantów.

'Jego realizm  nie jest realizmetm metod pisania, ale realizmem wi­
dzenia rzeczywistości.

Nie można bez uczucia najgłębszego zdum ienia' obserwować 
św iata Szekspira. I nie można nie dojść do wniosku, że świat ten jest 
głęboko praw dziw y, o wiele prawdziwszy niż świat wielu realistów, 
przygniatającej większości z nich.

N a to wrażenie prawdziwości składa się kilka zasadniczych ele­
mentów, Najważniejszym  z nich będzie złożoność świata. Świat Szek­
sp ira  jest w  tym podobny do znanego nam świata, że wszystko w nim 
jest bardzo skomplikowane. Nie pozwala on się tłumaczyć jedną 
teoryjką. Nie tylko osoby .w  nim występując© są dalekie od prosto­
linijności białego lub czarnego charakteru. Na każde zdarzenie skła­
da  się w ielka ilość elem entów natury  zewnętrznej, moralnej i psy- 
chologicznej. Co więcej zdarzenia te są zawieszone w próżni, ale są 
otoczone oceanem  społecznym, politycznym i kosmicznym.. Scena 
Szekspira m a ogromne rozm iary wszerz i wzwyż. Na niej występuje 
człowiek, powiązany tysiącem węzłów z naturą i kulturą. Człowiek 
uzależniony w ogromnym stopniu od otoczenia społecznego, kosmicz­
nego i od swojej biologii, ale wolny w decyzji moralej.

T a  złożoność łączy  się ściśle z  bogactwem elementów życia, 
k tó re  Szekspir w prow adza do swej twórczości. Jakież uczucia nie 
współgrają w jego utworach, jakież bogactwo problemów, jakaż nie­
spotykana gdzie indziej obfitość reakcji? Byłoby banałem  wylicza­
nie wszystkich elementów i postaci, w których one występują.

J e s t  jeszcze jedna w ażka cecha twórczości Szekspira. Jest nią 
genialny zmysł proporcji. Jeśli złożoność i bogactwo elementów nie 
rozsadzają dzieł Szekspira, to dzieje się to z powodu tego właśnie 
czujnego zmysłu proporcji. Szekspir ma niezwykle wyczuloną miarę 
stosunku elem entów  do siebie — i ta  proporcja bardzo przypomina 
nam proporcję znaną nam  w  konkretnej, empirycznie nam znanej 
rzeczywistości. Odczuwamy: w  istocie takie jest życie — tak  bogato 
pokom plikowane i tak  proporcjonalnie i harmonijnie powiązane 
z sobą.
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To uczuci© fest ta k  siltie, że nie przeszkadza nam  bynajmniej 
fak t, że Szekspir nie posługuje się m etodą realistyczną. N ajfan ta­
styczniejsza komedia Szekspira robi n a  nas w rażenia najistotniejsze^ 
go realizm u. O dpada m artw a skorupa form alna i stoimy przed obja­
wieniem  życia prawdziwego' — więcej prawdziwego niż u  jakiego­
kolw iek innego pisarza. Stoimy przed  wielkim  realizmem, wobec 
k tó rego  pedantyczne teorie realizm u robią na  nas w rażenie zaba­
w ek „pociesznych wykw intniś".

Realizm  Szekspira jest tak  przekonyw ający i ta k  istotny, że 
liczne pokolenia potw ierdzają zgodnie jego prawdziwość.

Najpiękniejszym w yrazem  hołdu dla niego jest powiedzenie, k tó ­
r e  niegdyś czytałem. A utor, k tórego nazw iska sobie nie przypom i­
nam, wypowiedział się w następujący sposób:

„Gdyby kiedyś miała zginąć cała ludzkość i jakiś przybysz z obcej 
planety chciał sobie zrekonstruować obraz świata, tak  jak  go widziała 
ludzkość — najwłaściwiej postąpi, sięgnąwszy do dzieł Szekspira. Tam 
znajdzie najzgodniejszy z powszechnie uznaną rzeczywistością obraz 
świata i ludzkości“.
T eatr Szekspira — to  isto tne „zw ierciadło natury, pokazujące 

cnocie jej rysy, złości żywy jej obraz, a  św iatu i duchowi1 w ieku postać 
ich i piękno“. T a  gorąca dbałość o zgodę z natu rą  jest najistotniejszą 
cechą tej twórczości.

F an tastyka  niektórych utw orów  Szekspira nie jest bynajmniej 
zaprzeczeniem  jego realizmu. To tylko m etoda, środki w yrazu są 
fantastyczne — isto ta  sztuki jest najgłębiej realistyczna. Na podsta­
wie „Burzy“ lub „Snu nocy letniej“ m ożna się o wiele więcej dowie­
dzieć o życiu niż z lek tu ry  niejednej renomowanej powieści realistycz­
nej, k tóra poza formalnym sztafażem  realistycznym  może być zwykłą, 
naiwną fantazją i bardzo często nią. bywa, upraszczając charaktery 
i zdarzenia oraz w prow adzając zupełnie w adliw ą proporcję do ele- 
.mentów życiowych utworów.

Ten realizm  szekspirowski, polegający na  znakomitym przeka­
zaniu nam  obrazu św iata i ludzkości, jak  ją powszechnie pojmujemy, 
nie zadow ala oczywiście teoretyków , k tórych  uwodzą mniej lub w ię­
cej sztuczne koncepcje intelektualne. Z zadziwiającym  uporem  przy­
puszczają oni, że m etoda realistyczna gwarantuje realne widzenie 
św iata, jakby nie znali licznych przykładów, że sama m etoda przez się 
nie może być gw arancją wizji 'realistycznej świata. Umysły ciasne, 
ograniczone, fanatyczne zawsze i p rzy  użyciu każdej m etody stw orzą
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wizję św iata ciasną, ograniczoną i fanatyczną. Umysły wielkie i pełne 
odczucia rzeczywistości przekażą nam tę wizję realistyczną bez 
względu na formy i metody, których użyją.

T o udow adnia przykład Szekspira, Je s t on także i w  tym za­
kresie zaprzeczeniem pedanterii, a otwiera swoją twórczością per­
spektywę na istotę zagadnienia.

Nie ulega dla mnie wątpliwości, że w ielki Szekspir jest np. 
o wiele większym  realistą  niż mocno fantastyczny Zola i ciasny 
M aupassant,

W  dziejach litera tu ry  światowej ty lko Balzac mógłby być zesta­
wiony jako rea lis ta  z  Szekspirem, Bez obawy popełnienia błędu po­
zwoliłbym sobie postaw ić twierdzenie, że Szekspir jednak przerasta
0  głowę Balzaca —  i to właśnie jako realista,

Że ten  realizm  jego jest pełen  upajającej poezji, nie zmniejsza 
w  niczym jego zasadniczej wartości. Powiększa ją. Szekspir w ypro­
w adza nas z ciemnej jaskini naszej niewiedzy o świecie. Rzeczywistość 
zaczyna przyjm ować nasze wymiary. Staje się niesamowicie groźna
1 komiczna, smutna i wesoła, pociągająca i niepokojąca. S taje się 
coraz więcej rzeczyw istością pełną, k tórej n ik t w  pełni wypowiedzieć 
nie zdołał; do wypow iedzenia jej najwięcej zbliżył się Szekspir.

Największy p oe ta  rzeczywistości w całym jej skomplikowaniu 
i bogactwie, najw ięcej zakochany w  niej i najgłębiej z powodu niej 
cierpiący.

Takiej w iedzy bowiem o rzeczywistości, jaką daje Szekspir, nie 
może dać żaden pedant, a le  człowiek, który ją  do głębi przemyślał, 
um iłował i przecierpiał.

Realizm  Szekspira pachnie krw ią i łzami, nie biurkiem.
I to  dodaje jeszcze jeden dowód do odczuwanej przez wszyst- 

kich autentyczności i  prawdziwości jego realizmu.
Nie w yobrażam  sobie człowieka, k tó ry  by po przeczytaniu utwo­

rów  Szekspira mógł oprzeć się zniewalającemu odczuciu, że nie ze t­
knął się on z litera tu rą , ale z życiem rzeczywistym. Siła Szekspira 
w  dużej m ierze na  tym istotnym  realizm ie polega. Czytając go, zapo­
minamy często o autorze, s ta je  się on dla nas m ało interesujący.

Książki jego nie są utworam i, wypowiadającymi osobowość, ale 
naturę. Po świecie jego możemy w ędrować myślami, zapomniawszy, 
że to  jest twórczość literacka.

I widm a bohaterów  są dla nas uchwytniejsze często niż posta­
cie znane nam  z życia codziennego. Rozumiemy ich uczucia i działania



i  pojmujemy, że św iat ich jest naszym  światem. I ogarnia nas zadu­
m a nad naszym  wspólnym losem na  wspólnej ziemi pod jednym i 
i tymi samymi gwiazdami.

T o jest realizm  —  o w iele praw dziw szy niż różne rodzaje for­
malnych realizmów. Nie jest to bowiem m artw y realizm  objawów, a le  
isto ty  życia!
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TADEUSZ JAKUBOW ICZ

SZEKSPIR I AKTOR
Gdzież indziej jeszcze — poza Szeikspirem — realizuje się rów­

nie powabne r e n d e z - v o u s  wszystkich magii, zdolnych urzec 
i porw ać w idza w  czarowny świat ułudy?

Fenom en szekspirowski — autentyczna epoka teatralna — fo 
oszałam iająca erupcja dramaturgiczna, olśnienie rodzajów i wątków, 
renesansow a bujność, przepych charakterów.

Cóż dziwnego, że ta przebogata kopalnia r  ó 1 ciągnie magne­
tycznie i nieprzerw anie —  od czasów elżbietańskich po dzień dzi­
siejszy — wszystkich aktorów: i tych „z bożej łaski“, i tych innych...

K tóryż te a tr  nie m iał swych niezapomnianych Hamletów i Otel­
lów, Romeów i Learów!

W  szekspirowskim  teatrze  Anglii błyszczą trzy świetne nazwi­
ska: Garrick, Kean, Irving.

Dawid Garrick, k tó ry  odbył „nowicjat“ sceniczny na prowincji, 
w  Ipswich, czynił długie przygotowania do swego debiutu w stolicy. 
Jak ich  nie próbow ał ról, czego nie studiował zapamiętale i krytycz­
nie, aby zdobyć sukces bezapelacyjny — w Londynie!

G rał kolejno clownów i fircyków, arlekinów i kochanków, do­
stojnych dżentelm enów i bohaterów... Wreszcie, po długich delibe- 
racjach, w ybór jego padł na „Ryszarda III“.

Zdaniem ówczesnej krytyki londyńskiej, Garrick nie mógł do­
bitniej zam anifestow ać swego „zdrowego sądu". Bo ta  tragedia 
szekspirow ska cieszyła się zawsze wielką popularnością dla swej 
rozmaitości faktów  historycznych i rodzinnych, dla bogactwa sytua­
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cyjnego scen malujących wzniosłe nędze i niedole królewskie. 
A  przy tym Ryszard dobrze odpow iadał w arunkom  zewnętrznym  
G arricka,

Kiedy 19 października 1741 roku w ystąpił on po1 raz pierw szy 
na  deskach londyńskiego tea tru  przy Goodm an's Fields, nieliczni1 
widzowie przyszli oglądać nowego aktora. I nic dziwnego: zbyt 
w ielu już m izernych histrionów ukazywało tu  przed nim swoją nie­
udolność, Tym razem  przybyła garść osobistych znajomych Gar-* 
ricka, innych ściągnęła raczej ciekawość ujrzenia debiutanta, niż 
nadzieja doznania silniejszych wzruszeń.

Ryszarda grał przedtem  w Londynie znakomity Colley Cibber, 
w ielce w  tej roli podziwiany. G rał go i Quin, popularny wówczas 
ak tor. M iał w ięc debiutant, prócz innych trudności, i tę  ponadto  
do przełam ania: żywą jeszcze famę swych poprzedników.

Styl aktorski G arricka, gwałtowność jego dykcji i gry, zasko­
czyły w pierwszej chwili krytyków , zbyt już przyw ykłych do trady­
cyjnej m aniery teatralnej obliczonej na m ezawodny aplauz, TeraZ 
ujrzano coś nowego, a nieznana modulacja słów i zgodna z tym gra 
mimiczna w ydały się czymś dziwnym. Ale w  płynącej nieprzerw ar 
nie rozm aitości scen ukazał G arrick  tyle skończonej sztuki i tak  do­
skonałą znajomość charakteru, że wstrzem ięźliwość i wątpliwości 
widzów zmieniły się w  podziw i głośny poklask. A  kiedy aktor-król, 
zrzuciwszy maskę hipokryty i polityka, przedzierzga się w wodza 
i bohatera, tryumf G arricka osiągnął punkt kulminacyjny.

K rytyk współczesny dodaje, że sztukę grano sześć czy siedem; 
razy, a  „kasa“ nie była świetna.

Po latach siedemdziesięciu tę sam ą rolę zagrał wielki Kean. 
Posłuchajmy ech odległej już przesłości.

„Wielkie cechy charakterystyczne Ryszarda to śmiała i dalekosięż­
na inteligencja, chwytem olbrzyma ogarniająca swój cel, głęboka znajo­
mość duszy ludzkiej, której motywy ocenia w lot, duch niezachwianie 
nieulękły. Jak  bowiem może istota potężna drżeć pośród stworzeń, które 
są tylko atomem w obliczu jej wyniosłej wyższości? Ale jednocześnie 
i obok tego jest to — złoczyńca. To znaczy, że kroczy naprzód ku swym 
celom próżny pospolitych wątpliwości i powszednich uczuć. A jednak, 
obserwując jego straszliwy pochód, nie otrząsamy się z niesmakiem i nia 
miotamy nań przekleństw. Czemuż to tak? Należy on bowiem do klasy1 
ponadludzkiej: to niszczący demon, na którego spoglądamy z trwogą i po­
dziwem, nie zaś — zwykły morderca, którego wulgarność niemal odzierą 
przestępstwo z jego grozy...
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Takie są główne rysy charakteru, który przedstawił Mr Kean. Ca« 
ła moc szekspirowskiego ducha znalazła, rzekłbyś, swój wyraz w tym 
portrecie — i można by myśleć, że tylko człowiek o pokrewnym intelek­
cie mógł dać należyty obraz takiego modelu...

Dość było, aby się przez chwilę pojawił na scenie, dość, by wypo- 
wiedział ledwie kilka słów, a czuliśmy wszyscy, że jakaś niepospolita 
istota przykuwa naszą uwagę. Gdy skończył monolog, widownia trwała) 
w stanie zachwytu dla potęgi jego rozumienia... I wnet ukazał się w no­
wym świetle: jako kochanek kobiety, której męża i ojca zamordował.., 

Jakaż gra zdolna jest uczynić znośną tę odrażającą scenę, kiedy słabość 
kobieca nadmiernie spotęgowana ulega niewolącemu wpływowi Ryszar­
do wego ducha! Mr. Kean scenę tę uczynił możliwą i doskonale natural­

ną. Zachwycający uśmiech igrał na jego wargach, a głowa chyliła się 
z pełną kurtuazji pokorą. Głos jego, ochryple zimny, modulował teraz 
tonem, któremu żadna kobieta nie zdołała i nie mogła się oprzeć...

A scena śmierci stanowiła wspaniałą koncepcję, odtworzoną w naj­
bardziej przejmujący sposób: było to dzieło szlachetnej poezji miast słów 
wyrażonej grą... Ryszard walczy rozpaczliwie, jest bezbronny i próżny 
wszelkiej mocy cielesnej: sili się, by nie upaść i niepożytą wolą utrzy­
muje się w postawie stojącej. Pełen energii duchowej, bohaterskiej zwra­
ca spojrzenie wprost na swego wroga, pręży pierś, którą wypełnia jakieś 
nadludzkie, zda się, natężenie. Ze spokojnym lecz strasznym wyzwaniem 
wznosi ramię ku swemu pogromcy... Ale jest tylko człowiekiem — i po tym 
wzniosłym wysiłku pada bez życia na ziemię... Niesposób przypomnieć 
gry, która by w  takim stopniu, jak Ryszard Mr. Keana zachwyciła wi­
downię i przeniknęła ją  czcią dla talentów aktora“.

Mija z górą pół wieku. W  ostatniej ćwierci ubiegłego stulecia 
w  tea trze  szekspirowskim  króluje Irving. Przed widownią londyń­
ską przesuw ają się kolejno: Hamlet, Otello i Jago, Shylock i — zno­
w u — Ryszard III.

H am let był jednym z największych sukcesów Irvinga, Powie­
dział któryś z krytyków  angielskich, że żaden ak to r nigdy jeszcze 
nie zawiódł całkowicie w  tej roli, ale też żaden nie zadowolił bez­
względnie opinii krytycznej. Dla wielu „Hamlet" jest studium' me­
tafizycznym, zupełnie nie nadającym się na deski teatralne, dzie­
łem —  jak pow iedział Schlegel —  enigmatycznym, podobnym do 
■owych równań irracjonalnych, w  których cząstka nieznanej wielko­
ści zawsze pozostaje czymś, co w  żaden sposób nie dopuszcza tozr) 
wiązania. D la wielu Ham let jest charakterem  tajemniczym i zło­
żonym, przekraczającym  zasięg aktorskiej sztuki interpretacyjnej,

Ale, jak słusznie stwierdzono, szeroka publiczność teatralna nie­
w iele m a wspólnego z tymi wszystkimi opiniami, bez względu na to,
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kto je wygłasza. A k to r zaś grający Ham leta tyle znajduje oparcia 
w  samej naturze słów, k tó re  wypowiada, w  w ydarzeniach, których 
jest postacią centralną, że popularność sztuki utrzym uje się i trw a 
na scenie niezmiennie. M oże też sprzyja tem u „młodość i malowni- 
czość bohatera, jego czarny płaszcz i czarne jedwabne pończochy...“

Faktem  jest, że po dwustu z rzędu spektak lach  „H am leta“, 
w  którym  Irving w  r. 1874 zachw ycał publiczność londyńskiego „Ly­
ceum Theatre“, tragedia królewicza duńskiego w raca po kilku la­
tach na afisz tego samego teatru , k tórego  Irving zosta ł wówczas dy­
rektorem .

Obraz, jaki dał w  roli Ham leta, był zw arty  i  harmonijny, był 
dziełem  artysty  pełnego talentu, inteligentnego. Największy suk­
ces osiągnął Irving w trudnych scenach z Ofelią i — z królową. 
Z subtelną sztuką sugerował uczucia krańcow ej tkliwości pod osło­
ną całej swej goryczy i gwałtowności. „Mr. Irving — pisała k ry ty ­
ka  —  zawsze interesuje i w yw iera w rażenie jako a k to r oryginalny. 
Ma swą własną m etodę gry i do każdej roli wnosi nie tylko specjal­
nego rodzaju zręczność sceniczną, lecz i wyrafinow aną inteligencję, 
W rodzona mu — jak się zdaje —  niespokojność w yrazu i gestu odi- 
daje artyście rzetelne usługi w  przedstaw ieniu nerw owej kondycji 
H am leta“, i
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MIECZYSŁAW KULIKOWSKI

Przyszłe teatry tu Warszaiuie

i

Czeka nas zadanie niezwykle, zadanie, wobec jakiego ani u  nas, 
ani w którymkolwiek kraju  nie stało' jeszcze ani jedno z przeszłych 
pokoleń: mamy niemal jednocześnie, gdyż w ciągu niewielu lat, od­
budować, głównie jednak wznieść od nowa kilkanaście teatrów. Roz­
poczęcie, kolejność i tempo tej ogromnej pracy będą zależały od po­
stępów w odbudowie W arszawy i od związanych z tym warunków, 
przede wszystkim od szybszego lub powolniejszego wzrostu liczby jej 
mieszkańców. Ale niezależnie od tego, kiedy do tej pracy będziemy 
mogli przystąpić, musimy już teraz zdawać sobie sprawę z przypusz­
czalnych w niedalekiej przyszłości potrzeb w tym zakresie, obmyśleć 
sposoby sfinansowania budowy i wyznaczyć miejsca, w których te te­
a try  staną. Ta sprawa jest najpilniejsza, gdyż wymaga uzgodnienia 
z planami zabudowy poszczególnych dzielnic, a  w tych planach, zanim 
zostaną zatwierdzone, muszą być zarezerwowane pod budowę teatrów 
ściśle określone parcele. Niejedna z nich może będzie czekała kilka­
naście lat na rozpoczęcie robót, otoczona wcześniej wzniesionymi gma­
chami, nie można jednak dopuścić do tego, abyśmy przez zaniedbanie 
teraz tej sprawy byli zmuszeni w przyszłości poprzestać na nieodpo­
wiednich placach.

Czynności wyznaczenia miejsc pod budowę teatrów musi prze­
wodniczyć m yśl o  systemie, według którego chcemy dokonać roz­
mieszczenia ich na obszarze naszej stolicy. Zagadnienie to Sprowadza
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się do dwóch głównych możliwości, których przykłady znajdujem y 
w dwóch wybitnie teatralnych miastach, o bogatej pod tym względem 
tradycji, jakimi są Paryż i Wiedeń. Oczywista nie będziemy ich na­
śladowali we wszystkim, gdyż żaden wzór nie nadaje się w całości do 
skopiowania w warunkach innych, niż te, w których on sam powstał. 
W arunki zaś w W arszawie są nie te same, co w Paryżu i W iedniu, 
musimy przeto liczyć się z nimi i przy planowaniu rozmieszczenia 
teatrów  w naszej stolicy kierować się względami na jej potrzeby. W ar­

szawa, naw et rozw ijając się — zgodnie z przepowiednią Lessepsa —- 
jako pierwszorzędnego znaczenia punkt tranzytow y handlu zagranicz­
nego, nigdy nie będzie wielkim ośrodkiem międzynarodowego ruchu 
turystycznego i jej życie teatralne —  zwłaszcza przy nowym układzie 

stosunków społecznych — nie ulegnie takiemu, jak we francuskiej me­
tropolii, skomercjalizowaniu, błędem więc byłoby tworzenie w śród­
mieściu skupiska podobnego temu, jakie istnieje w Paryżu, gdzie dzie­
więć dziesiątych ogólnej liczby teatrów dram atycznych i lirycznych 
znajduje się w sześciu stanowiących środek m iasta okręgach, a  i tu­
taj, na przestrzeni mniej więcej 4 km kw., nie są one rozproszone, 
lecz, przeciwnie, zgrupowane przy W ielkich Bulwarach lub w bliskim 
ich sąsiedztwie. Taki stan rzeczy, zapoczątkowany przy końcu XVIII w. 
i świadomie podtrzym ywany w ciągu dalszego procesu rozwojo­
wego, z krótką tylko przerw ą w epoce olbrzymich reform urbanistycz­
nych Haussmanna, m a swoje uzasadnienie w kalkulacjach handlo­
wych, które opierają się głównie na frekwencji widzów, rekrutujących 
się w znacznie mniejszym stopniu spośród mieszkańców miasta, 
w  większym natom iast z przyjezdnych z prowincji i cudzoziemców.

W  W iedniu ten wzgląd nie gra takiej roli, gdyż w tym wielkim 
mieście prowincjonalnym (jak trafnie nazwano naddunajską stolicę) 
ruch turystyczny zawsze był bez porównania mniejszy niż nad Se­
kwaną. Toteż tutaj budowano tea try  nie dla zjeżdżających na krótko 
gości, lecz dla swoich, z myślą o nich i w chęci zaspokojenia ich po­
wszechnie znanej potrzeby rozrywki. Pam iętano przy tym i o ich wy­
godzie, starano się więc, aby skłonny z natury  do bardzo zresztą 
swoiście pojmowanego hedonizmu wiedeńczyk nie potrzebował da­
leko iść do teatru  i nie odczuwał w nim ciasnoty. I dlatego teatry, 
które powstały mniej więcej po r. 1870 i później, rozrzucone są po 
wszystkich niemal „becyrkach” (cyrkułach) południowych, te bowiem 
dostarczały przy planowaniu nowych gmachów najlepszych warunków 
terenowych. Dzięki temu teatry  wiedeńskie, z wyjątkiem  dwóch czy
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trzech najstarszych, są z reguły budowlami wolno stojącymi, gdy tym­
czasem w Paryżu, posiadającym około stu sal widowiskowych najroz- 
jmaitszego typu, doliczymy się zaledwie kilku, odpowiadających temu 
warunkowi. Inaczej zresztą.być nie może wobec coraz dotkliwiej da­
jącego się odczuwać braku wolnego miejsca, najbardziej więc nawet 
zbytkownie pomyślane teatry, wznoszone w ostatnich latach, wtłacza 
się między dwie kamienice czynszowe. Zdając sobie dobrze sprawę 
z takiej konieczności, nie możemy jednak oprzeć się wrażeniu, że te 
dwa systemy: paryski i wiedeński, są wiernym odbiciem typowych 
cech nie tylko ich twórców, ale i wszystkich członków dwóch społe­
czeństw, u  których poza innymi, niewątpliwie bardziej istotnymi 
właściwościami umysłu i temperamentu, wybijają się i takie, jak u na- 

jwskroś przesiąkniętego duszną atmosferą miasta, zżytego na własnych 
śmieciach z ciasnotą racjonalisty Francuza oszczędność, u wiedeńczyka 
zaś (bo to niekoniecznie to samo, co Austriak) jakaś większa niż u tam­
tego prężność, potrzebująca szerszego oddechu, i sympatyczna lekko­
myślność, doskonale godząca się w późniejszym wieku z filisterstwem.

Może jednak za daleko odbiegamy od tematu łącząc sprawę pla­
nowania w zakresie budownictwa teatralnego z taką dość powierz­
chowną charakterystyką psychologiczną. Jeżeli przecież jest w tym 
odrobina praw dy (a chyba jest, gdyż w każdym naszym dziele od­
zwierciedla się to, co nazywamy duchem narodowym), w takim razie 
postarajm y się, aby i ten drobny fragment naszych poczynań nie był 
bezmyślnym małpowaniem innych, lecz aby stał się wiernym odbi­
ciem naszego rodzimego charakteru. I oto dlaczego w robocie, która 
nas czeka, musimy dążyć do samodzielnego myślenia, a mając na wi­
doku nade wszystko nasze własne cele i ideały, z obcych wzorów bę­
dziemy czerpali tylko to, co naprawdę odpowiada naszym warunkom 
i potrzebom. Tak więc przyjmiemy jako podstawowe zasady następu­
jące wskazania:

1. Teatry, które musimy w znacznej liczbie wybudować w W ar­
szawie niemal jednocześnie, gdyż w ciągu niewielu lat, nie mogą być 
skupione ani w śródmieściu, ani w jakimkolwiek innym punkcie mia­
sta (jak to praktykuje się nie tylko w Paryżu, ale i w innych wielkich 
ośrodkach miejskich, np, w Nowym Jo rku ); muszą być natomiast 
mniej więcej równomiernie i według przemyślanego planu rozrzucone 
na całym obszarze stolicy.
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2. Nieproporcjonalnie większa liczba teatrów  w samym śród­
mieściu może stanowić od powyższej zasady wyjątek, uspraw iedli­
wiony ich specjalnym  charakterem.

3. Każdy nowowznoszony tea tr musi być budowlą wolno sto­
jącą, w ostateczności odkrytą przynajm niej z trzech stron.

4. P rzy  jak najdalej posuniętej trosce o wewnętrzne rozplano­
wanie i urządzenie tea tru  nie może być zlekceważona spraw a archi­
tektury zewnętrznej.

5. Rozplanowanie, urządzenie i dekoracja w nętrza nie mogą być 
wyrazem fałszywie pojmowanego demokratyzmu.

6. W e wszystkich sprawach, związanych z budową teatrów, po­
winni mieć głos ludzie teatru, w niektórych, jak np. rozplanowanie 
wnętrza —  nawet decydujący.

Tych sześć przykazań nie wymaga chyba uzasadnienia. Że jed­
nak nie wszystko może jest tam  jasne, lepiej więc przytoczyć główne 
motywy, brane pod uwagę przy  ich formułowaniu.

Kwestia takiego lub innego rozmieszczenia sal widowiskowych 
najmniej zapewne może budzić wątpliwości. Je s t to jeden z elemen­
tarnych postulatów rozsądnej polityki teatralnej, staw iającej sobie 
jako zadanie m. in. wychowywanie publiczności i przyciąganie jej do 
teatru. Niewątpliwie najprostszym  do tego środkiem jest droga u ła t­
wień. Należy więc dążyć do takiego rozplanowania sieci teatrów, aby 
każdy obywatel znalazł w niezbyt wielkiej odległości od swego miesz­
kania przynajmniej jeden teatr, do którego mógłby częściej chodzić 
bez trudu, bez specjalnego zachodu i s tra ty  czasu, bez dodatkowych 
wreszcie wydatków, co wszystko bardzo często działa na wielu w spo­
sób hamujący. W ażne zarazem jest i to, aby każdy tea tr znajdow ał się 
w  bliskości linii komunikacyjnych, umożliwiających p rzyjazd  do niego 

mieszkańcom dalszych dzielnic miasta. Zresztą kwestia dystansu 
jest nieco skomplikowana, można nawet powiedzieć dosyć zabawna, 
jako że wywołuje pewne uprzedzenia. Znany np. jest stosunek paryzan 
do Odeonu, mieszczącego się, jak pamiętamy, tuż przy Pałacu Luksem­
burskim, a  zatem mniej więcej o 8 minut drogi piechotą od Sekwany, 
a  o 12— 15 minut od dwóch innych teatrów, na drugim już jednak jej 
brzegu: tea tru  C h ä t e l e t  i S a r a h - B e r n h a r d t .  ' W ystarczy 
wszakże, że Odeon to już „Lewy Brzeg“, aby mieszkaniec „Prawego" 
uważał za niemożliwe bywanie w tym  „drugim Teatrze Francuskim “, 
gdyż w jego przekonaniu znajduje się on gdzieś bardzo daleko, co nie 
przeszkadza, że bez najm niejszego wahania ten  sam jegomość poje-
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dzie lub nawet pójdzie piechotą do Foyota, restauracji mieszczącej 
się przy ul. Tournon, czyli o  paręset kroków od Odeonu, albo do bar­
dziej jeszcze odległej L a  T o u r  d ‘A r  g e n t ,  aby spożyć tam 
specjalność zakładu: kaczkę ä la R o u e n n a i s e ,  Charaktery­
styczny ten przykład pokazuje, jaki jest stosunek do teatru przecięt­
nego Francuza ze sfer kulturalnych. Nie łudźmy się, że u nas jest ina­
czej.*) Z naszych stosunków można zacytować niedawny przykład 
abstynencji, praktykowanej przez mieszkańców Krakowa, stroniących 
od T eatru  Powszechnego im. Żołnierza Polskiego przy ul. Lubicz rze­
komo dlatego, że mieścił się on gdzieś „na przedpieklu'. Podobne, na­
praw dę niczym nieumotywowane niechęci mogą niekiedy szkodzić 
teatrom. Trzeba więc wybierać dla nich takie miejsca, które nie od­
stręczałyby od bywania w nich.

Umieszczenie paru  teatrów  w śródmieściu w niewielkiej nawet 
jeden od drugiego odległości nie będzie błędem, jeżeli tylko będą to 
budynki przeznaczone dla scen o tzw. charakterze reprezentacyjnym, 
tlj, takich, które swym najwyższym poziomem mają świadczyć o kul­
turze teatralnej w Polsce, Do tych teatrów przede wszystkim zajrzy 
turysta zagraniczny, one również będą stanowiły przynętę dla gości 
z prowincji, muszą więc znajdować się w centrum życia stolicy, w są­
siedztwie wielkich hoteli, a zatem w śródmieściu i niejako „po 
drodze”.

Że tea try  powinny być budynkami wolno stojącymi, za tym prze­
m aw iają względy zarówno na wymagania estetyki urbanistycznej jak 
i natury psychologicznej. Gmachy teatralne w większym jeszcze stop­
niu niż inne budowle użyteczności publicznej muszą spełniać w pla­
nie m iasta rolę „akcentów charakterystycznych", zharmonizowanych 
ideologicznie z całością zabudowy miasta, a  ściślej danej dzielnicy, 
ale zarazem  dominujących i narzucających pewne odrębne cechy naj­
bliższemu .stanowiącemu dla nich tło  otoczeniu architektonicznemu. 
Konieczność wyodrębnienia ich przestrzennego i odosobnienia wy­
pływa z samej istoty sztuki, jakiej te budynki m ają służyć. Sztuka 
teatru, nawet najbardziej realistycznie pojmowana i praktyko­

*) Pisane przed połączeniem Odeonu z Komedią Francuską. Zapewne 
teraz nastąpi pod tym względem zmiana, choćby z tej racji, że repertuar Ko­
medii został ustawowo ograniczony do sztuk dawniejszych, liczących co naj­
mniej dziesięć la t od dnia premiery, w dawnym zaś Odeonie, nazwanym 
S a l l e  d u  L u x e m b o u r g ,  mają być wystawiane tylko utwory współcze­
sne, które niewątpliwie będą ściągać publiczność z „Prawego Brzegu“.
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wana, należy do kaitegorii złud silnie działających przede wszystkim 
na stronę irracjonalną duchowej istoty ludzkiej, zanim przyjdzie do 
głosu krytycznie nastawiony rewizjonizm chłodnego rozumowania. 
Człowiek, zbliżający się jako widz do teatru, powinien podświadomie 
odczuwać dystans oddzielający ten świat, z którym za chwilę zetknie 
się, od powszedniego, normalnie otaczającego go świata rzeczywistości. 
W yczucie tego dystansu ułatwić mu powinno to właśnie wyodrębnie­
nie przestrzenne. W  pewnym stopniu może temu sprzyjać również 
urządzenie wewnętrzne, ale nawet najbardziej celowo pomyślana wi­
downia i jej otoczenie nie zastąpią całkowicie pierwszego, a  zatem 
silniejszego wrażenia, jakiego dostarczać powinien zewnętrzny widok 
budynku teatralnego. Można tu  przytoczyć dwa przykłady: wnętrze 
wzniesionego w r. 1788 wiedeńskiego J o s e p h s t ä d t e r  T h e a ­
t e r ,  mimo koniecznego, ale umiejętnie i z umiarem dokonanego uno­
wocześnienia swym osiemnastowiecznym charakterem  dobrze sprzyja 
potrzebie oderwania widza od otaczającego go świata, gdy jednocześ­
nie zarówno ten budynek jak i wspaniały T h e a t r e  d e s  
C h a m p s - E l y s e e s  (r. 1912; rzeźby Bourdelle'a, malowidła 
Maurycego Denisa), pod sznur wciśnięte między sąsiednie domy, nie 

odpowiadają ani postulatom  urbanistyki, ani konieczności stworzenia 
dystansu, o jakim tu mówimy.

Nie może być również pominięty, sam przez się zrozumiały wzgląd 
na bezpieczeństwo. Mało kto u nas zdawał sobie sprawę z tego, że 
z warszawskich teatrów  najlepiej wymagania w tym kierunku zaspo­
kaja ł Teatr Letni, choć drewniany, ale jako stojący oddzielnie i posia­
dający znaczną ilość wyjść najmniej zagrażający ’możliwością kata­
strofy w wyniku normalnej w razie pożaru paniki.

Następne z kolei wskazanie, dotyczące architektury zewnętrznej 
budynku teatralnego, wiąże się ściśle z przytoczonymi dopiero co mo­
tywami, dlatego też musi ona odpowiadać jegO' przeznaczeniu, a  nie 
może posiadać cech, stosownych np, dla gmachu ministerstwa lub 
banku, Funkcjonalność tego rodzaju budowli, w starożytności jasno 
w ystępująca w planach teatrów  greckich, w bliskich nam latach po 
raz pierwszy wyraźnie uwidoczniona w koncepcji K arola G arnierą 
i niejednokrotnie z mniejszą lub większą śmiałością zaznaczana przez 
późniejszych architektów, powinna znaleźć swój wyraz w rzucie po­
ziomym i w bryle gmachu, o ile tylko nie stoją temu na przeszkodzie 
myśl przewodnia twórcy projektu lub niekiedy warunki terenowe.
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Niewątpliwie słuszne pragnienie, aby w każdej kolejnej archi­
tekturze odzwierciedlał się duch danej epoki, najmniej chyba powinno 
dotyczyć budownictwa teatralnego. Teatr, zrodzony z prainstynktów 
człowieka, będący według szablonowego określenia jakby mikrokos- 
mosem, zawierającym  w sobie dzieje rozwoju ducha ludzkiego i obraz 
człowieczej natury, mimo ciągłej wyciskającej na nim piętno czasu 
ewolucji, jakiej podlega jego forma, pozornie tylko związany jest 
z różnymi okresami; takim wydaje się nam rozpatrywany z bliska; 
ale gdy tylko zaczniemy go obserwować w należytej perpektywie, po­
zwalającej objąć całość, niechybnie przekonamy się, że jest on zja­
wiskiem ponadczasowym, w istocie swej zawsze jednym i niezmien­
nym, choć objawiającym się w coraz nowym kształcie. Dlatego też 
i budynek teatra lny  niekoniecznie musi być wyrazem prądów, panu­
jących w architekturze w chwili jego powstania, a raczej powinien nie 
wykazywać takiej więzi z przemijającymi formami i o ile to możliwe 
swą bezstylowością świadczyć o ponadczasowości sztuki, dla której 
został wzniesiony. Ponieważ jednak twórcy projektów, od których 
trudno przecież wymagać całkowitego wyrzeczenia się własnej osobo­
wości, zawsze będą mniej więcej szli z duchem czasu, co w praktyce 
musi odbijać się na ich dziełach, należałoby przeto pragnąć przynaj­
mniej, aby w pracach swych kierowali się oni przede wszystkim jedną 
tzasadą naczelną, mianowicie tą, że całość budowli powinna stanowić 
idealne ram y obiektywne dla sztuki teatru wszelkich epok i kierunków. 
Budynek teatra lny  niechby był czymś w rodzaju starożytnego pande­
monium. W nętrze jego zatem musi odpowiadać zarówno surowości tra­
gedii antycznej jak i wzlotom poezji romantycznej, wielopostaciowości 
geniuszu i fantastyce sztuk Szekspira i rygoryzmowi dzieł pseudokla- 
sycznych, prymitywnemu schematyzmowi komedii typów i charakterów 
i nowoczesnemu wyrafinowanemu dramatowi psychologicznemu... Sło­
wem nic, zwłaszcza w architekturze wnętrza, nie powinno w sposób ja­
skrawy przeciwstawiać się czemukolwiek spośród utworów literatury 
dram atycznej wiecznie żywych, a  przeto takich, które przypuszczalnie 
mogą być grane w nowo wznoszonym budynku. Jak  zaś nieodpowied­
nio pomyślane wnętrze może być zaprzeczeniem niezbędnego obiekty­
wizmu i równowagi, tego przykładem  jest widownia paryskiego teatru 
P i g a l l e ,  jednego z najnowocześniejszych i najwymyślniej budo­
wanych. Rozplanowanie tej sali i jej dekoracja są takie, że muszą wy­
woływać uczucie niepokoju, oczywista nie sprzyjającego recepcji 
rozgrywającego się na scenie widowiska.
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A rchitektura wnętrza naturalnie musi być zharmonizowana z ze­
wnętrznym  obrazem budynku, sam zaś budynek z otaczającym  go 
tłem. Ten drugi postulat trudniej jest zrealizować, gdy wznosi się 
tea tr wśród kompleksu już istniejących domów, znacznie natom iast 
łatw iej, gdy jedno i drugie można razem  projektować. Architekci 
przyszłych teatrów  w W arszawie będą w tym  szczęśliwym położeniu, 
że niekiedy znajdą takie właśnie warunki dla swej pracy.

Bezstylowość budowli teatralnej w gruncie rzeczy jest abstrakcją 
i utopią, budowla ta  bowiem zawsze posiadać będzie znamiona indy­
widualnych właściwości jej twórcy, zarówno tego, który  ulega nowa­
torskim prądom  i na tej drodze pragnie i umie wypowiedzieć się, jak 

i konserwatysty, szukającego natchnienia we wzorach dawniejszych. 
Ja k  już wspomnieliśmy, zdecydowane hołdowanie w architekturze 
teatralnej takim  prądom  byłoby sprzeczne ze słuszną tendencją pod­
kreślania jej ponadczasowości. To zaś, co z takim  pojęciem godzi się 
i w nim mieści się: ciągłość i „wieczność" — do pewnego stopnia może 
znaleźć swój wyraz w umiejętnym korzystaniu z niektórych form prze­
szłych, nie dość, że usankcjonowanych m niejszą lub większą ich sta­
rożytnością, ale, co ważniejsze, takich, które w pewnym momencie od­
żyły, spełniając rolę czynnika zapładniającego twórczość nowych po­
koleń i w konsekwencji stały  się częścią składową kultur epok póź­
niejszych, a  przez to  są nam bliższe i bynajmniej nie obce. Jednakże 
spośród stylów historycznych nie wszystkie godzą się z wymaganiami 
budownictwa teatralnego i jego charakterem. Najlepiej odpowiada mu 
architektura Grecji starożytnej, wiecznie żywa przez swą wielkość, 
polegająca na nigdy nieprześcignionym ładzie i możliwa do odtworze­
nia pod każdą szerokością geograficzną, jeżeli zamieszkała tam lud­
ność w duchowej swej strukturze posiada pierwiastki humanizmu, 
opartego na kulturze, czerpiącej soki żywotne z klasycznego antyku.

Ostatecznie więc, zdając sobie sprawę z nierealności postulatu 
absolutnej bezstylowości budynku teatralnego, musimy jednak o tym 
postulacie ustawicznie mówić i stale podkreślać go po to, aby i archi­
tekci widzieli w tym idealny cel przy  projektowaniu teatrów  i w miarę 
możności starali się do tego celu zbliżyć.

W  czym może przejawiać się w interesującej nas dziedzinie groź­
ba fałszywie pojmowanego demokratyzmu? Głównie, jeżeli nie wy­
łącznie w obniżaniu wymagań. W raz z głoszonym dziś hasłem  teatru  
dla mas może zrodzić się przekonanie, że budynki, które wchłoną rze­
sze nowej publiczności teatralnej, powinny być w pewnym sensie do­
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stosowane do pojęć i potrzeb estetycznych „szarego człowieka", a  więc 
że i nie należy przekraczać w tej zupełnie nowej dla niego sferze z ja­
wisk normalnego jego standardu życiowego. Oczywista, byłby to sąd 
zgoła błędny, niczym nie różniący się od tego, na jakim opierano się 
przed blisko pół wiekiem przy wyborze siedziby dla „Teatrów 
Ludowych" w W arszawie (w ujeżdżalni żandarmskiej przy ul. Cie­
płej) i Krakowie (początkowo również w „Ujeżdżalni przy Kapucy­
nach”, następnie w sali fabrycznej przy ul. Krowoderskiej, wreszcie 
po raz drugi w ujeżdżalni, tym  razem przy ul. Rajskiej), O ile jednak 
pod W awelem wybór przygodnych i zupełnie nieodpowiednich po­
mieszczeń dla imprez prywatnych, nie zawsze i niedostatecznie sub- 
wencj onowanych, bywał wynikiem braku specjalnego budynku teatral­
nego, o tyle w W arszawie na wzniesienie go stać było prowadzące 
tea tr z ramienia władz rosyjskich Kuratorium Trzeźwości, które jed­
nak na to nie zdobyło się, uważając, że rajtszula jest dostatecznie dob­
rym  miejscem dla zaznajam iania „ludu” z urzekającym czarem teatru. 
Oczywista dziś nikt takiego poglądu nie podzieli, ale nawet i przy 
zmienionych na tę sprawę zapatrywaniach nie od rzeczy może będzie 
stale podkreślać, że przy wznoszeniu nowych teatrów nie należy mię­
dzy nimi robić z a s a d n i c z y c h  różnic. Rzecz prosta, mogą one i mu­
szą w s z c z e g ó ł a c h  odbiegać od siebie pod niejednym względem, 
zwłaszcza w tym, co składa się na pojęcie bogactwa dekoracji wnę­
trza. Dlatego też nie będziemy wymagali, aby teatry dzielnicowe rywa­
lizowały w  tego rodzaju rozrzutności z paroma gmachami teatrów 
tzw. reprezentacyjnych. Musimy natomiast wymagać, aby jedne i dru­
gie w ten sam sposób odpowiadały swemu przeznaczeniu przez mo­

num entalność (niezależną od rozmiarów budynku) i doskonale go­
dzącą się z prostotą dostojność. W takim teatrze niejeden może nowy 
widz poczuje się zrazu onieśmielony, rychło jednak wyzbędzie się 
tego lęku i pod wrażeniem nowego dlań otoczenia zrozumie, że teatr 
to napraw dę coś wielkiego, że „scena zabawą czczą nie jest dla gminu 
ani jest wiechą podłego rzemiosła: ona ze skały skry bije do czynu, 
maską gmin wabi, aby go podniosła”.

W reszcie ostatni z wysuniętych tu  postulatów: konieczność przy 
projektowaniu budynków teatralnych współpracy architektów z ludź­
mi teatru. Nie należy w nim widzieć braku zaufania, ale raczej chęć 
okazania pomocy w celu uniknięcia zmian w gotowym już projekcie, 
niezbędnych wobec popełnionych w nim błędów i niedociągnięć, wyni­
kających z nieorientowania się w technice pracy w teatrze. Są to spra­
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wy natury  ściśle fachowej, znajomości ich trudno więc wymagać od 
najlepiej nawet obznajmionego z budownictwem teatralnym  architekta. 
Liczne zaś są przykłady, że brak takiego kontaktu stw arzał w następ­
stwie w wielu teatrach mniej lub więcej utrudniające pracę warunki,

W  tym co było powiedziane o poruszonych tu  zagadnieniach 
nie ma żadnej rewelacji. Są to rzeczy na ogół znane i przeważnie 
praw dy nie kwestionowane, Ale że o takich właśnie w odpowiedniej 
chwili zapomina się, dobrze więc może będzie, gdy je sobie przypom ­
nimy. A  skończywszy z rozważaniami o charakterze nieco akadem ic­
kim, zajmiemy się teraz z kolei konkretną i palącą spraw ą potrzeb 
przyszłej W arszawy w zakresie gmachów teatralnych i ich rozmiesz­
czenia na obszarze stolicy.

(dok. nast.)

STEFAN MARTYKA

O dbudow a gm achu Teatru Polskiego 
m W arszawie

JAK POWSTAŁ TEATR POLSKI

Gmach Teatru Polskiego -w Warszawie przy ulicy Karasia 2 był 
bez wątpienia jednym z pierwszych obiektów budowlanych w wielkim  
stylu, który został po zburzeniu stolicy odbudowany, całkowicie urzą­
dzony i oddany do publicznego użytku. Pozornie stopień zniszczenia 
nie był przerażający. Nieliczni przechodnie, którzy w owe marcowe, 
słotne dni zabłąkali się w ulicę Oboźną, po okropnych wrażeniach, ja­
kich doznali na widok ogromu zniszczeń, mogli byli nawet — sądząc 
z zewnętrznego wyglądu budynku — nabrać błędnego przekonania o cał­
kowitym ocaleniu gmachu. Przekonanie to podkreślały jeszcze ruiny 
ulic otaczających gmach Teatru Polskiego: Oboźnej, Sewerynowa, Barto­
szewicza, Kopernika, nad którymi dominował zbombardowany i wypa­
lony wrak kolosa P.Z.U.W. Dopiero zapoznanie się z wnętrzem „ocalo­
nego“ gmachu przekonałoby owych przechodniów o powierzchowności 
sądu, a wrażenia ich upodobniłyby się do tych, jakie odbierali bezustan­
nie po przekroczeniu drewnianego mostu na Wiśle.

Aby jednak odtworzyć przybliżony obraz wysiłków, włożonych 
w  stworzenie, utrzymanie i ponowne powołanie do życia tej zasłużonej 
i  niewątpliwie przodującej w życiu teatralnym kraju sceny, nie od rze-* 
czy będzie przypomnieć krótko historię budowy gmachu Teatru 
Polskiego.
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Myśl zbudowania w  stolicy nowoczesnego gmachu teatralnego 
w wielkim stylu, wyposażonego w najnowsze zdobycze techniki scenicz­
nej podjął w roku 1910 dr Arnold Szyfman, obecny dyrektor Państwo­
wego Teatru Polskiego. Dzięki swej niepospolitej energii i niezwykłej 
umiejętności pozyskiwania ludzi dla realizacji swej idei zdołał w krótkim 
czasie skupić wokół siebie zamożnych i wpływowych mecenasów sztuki 
z Tomaszem Potockim i Julianem Tołłoczką na czele, którzy pomogli 
mu i udzielili jak największego poparcia w zorganizowaniu Towarzystwa 
Akcyjnego Budowy i Eksploatacji Teatrów w Królestwie Polskim. 
W błyskawicznym — jak na owe czasy — tempie, potykając się raz po 
raz o trudności stawiane przez carskich władców miasta, dr Szyfman 
zorganizował prace przygotowawcze, zbudował i oddał do użytku wspa­
niały i nowoczesny gmach teatralny. Oto niektóre daty, stanowiące 
etapy na drodze powstania Teatru Polskiego.

„...w dniu 14 stycznia 1910 r. odbyło się pierwsze w tym przedmio­
cie (budowy Teatru Polskiego) zebranie u ordynata hr. Maurycego Za­
moyskiego. Jest to pierwsza data historyczna Teatru Polskiego.“

„...rok cały upłynął, nim udało mu się (drowi Szyfmanowi) zaintere­
sować tyle osób, by fundusze zebrane wystarczyły na kupno placu, czego 
dokonano 5 maja 1911 r.“

„...w kwietniu 1912 roku położono kamień węgielny gmachu teatral­
nego.“

„Pierwsze walne zebranie Towarzystwa Akcyjnego Budowy i Ek­
sploatacji Teatrów w  Królestwie Polskim w dniu 15 stycznia 1913 r., 
odbyte w już wykończonym gmachu, który powstał podług planów Cze­
sława Przybylskiego z iście amerykańską szybkością, bo w 10 miesięcy — 
ujawniło, że na Teatr Polski złożyły się nieomal wszystkie sfery zamożne 
wszystkich trzech zaborów... Koszt budowy wyniósł 660.000 rubli wraz 
z placem i wszelkimi instalacjami“.

„Towarzystwo Akcyjne oddało gmach na lat 10 i pół w dzierżawę 
inicjatorowi p. Arnoldowi Szyfmanowi, który też 29 stycznia 1913 roku 
rozpoczął kampanię artystyczną wystawieniem „Irydiona“, dając tym 
niejako stygmat przyszłego kierunku i repertuaru.“ 1)

W ten sposób Warszawa uzyskała nowy, o pięknym wnętrzu i dosko­
nałym wyposażeniu technicznym gmach teatralny w wielkim stylu. 
„Scena zaopatrzona jest we wszelkie urządzenia niezbędne do wystawia­
nia sztuk według współczesnych wymagań techniki scenicznej. Scena 
obrotowa polegająca na ruchomej podłodze o kształcie koła (pierwsze 
tego rodzaju urządzenie w Polsce. Przyp. autora) umożliwia ustawienie 
dekoracji jednocześnie na znacznej ilości odcinków koła, które przy 
obrocie podłogi momentalnie przesuwają się przed otwór sceniczny; w ten 
sposób można sprowadzić antrakty między odsłonami do minimum 
czasu.“

Widownia posiada dwa piętra o wzniesieniu amfiteatralnym i li­
czyła wówczas 1.042 miejsca: 512 miejsc fotelowych na parterze, 12 lóż

1) Pow tarzam  za redakcy jnym  artykułem  „A rchitekta", zeszyt 3 - 4 z roku 1913.
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i balkon z 90 miejscami na 1 piętrze, pozostałe miejsca wypełniały bal­
kon 2 piętra. Ornamentyka widowni przy minimalnym użyciu złoceń 
uwzględniła przede wszystkim marmur, stiuk, metal i szkło; malatura 
posługiwała się kolorami o ciepłych złotawo-żółtych tonach.

Wszystkie działy pracy warsztatowej otrzymały odpowiednie, tak 
pod względem przestrzeni jak i wyposażenia, warunki; przestronne po­
mieszczenia pracowni malarskiej, stolarskiej, krawieckiej, modelator- 
skiej, elektrotechnicznej itd. zapewniały maksimum wygody w  wyko­
nywaniu zawodu. Zajmowały one prawą część zakulisowej partii gma­
chu, lewa zaś mieściła garderoby artystów (parter i pierwsze piętro) 
oraz na drugim piętrze pomieszczenia dla biur administracji.

Projektodawcą gmachu był inż. architekt Czesław Przybylski, któ­
rego zasługą było znakomite wyzyskanie niewielkiego stosunkowo placu 
przeznaczonego na budowę gmachu oraz przystosowanie budowy do wa­
runków sceny obrotowej; kierownikiem robót budowlanych był inż. 
Milkowski; roboty żelazobetonowe wykonała f-ma Lolat; projekty tech­
nicznego urządzenia sceny dostarczył inspektor sceniczny teatru Rei- 
hardta w Berlinie Rudolf Dworski; dekorację wnętrza teatru projekto­
wali: artysta malarz Edward Trojanowski (ornamentyka malarską,
meble), a rzeźbiarz Zygmunt Otto. wykonał rzeźby w medalionach na fa­
sadzie teatru, fryzy rzeźbione nad sceną, na balustradach lóż i inne szcze­
góły.

W tej postaci i urządzeniu gmach Teatru Polskiego przetrwał 26 lat, 
tzn. do wybuchu II wojny światowej w 1939 r. Dał możność wystawie­
nia na swej scenie, w  okresie od powstania do dnia 31 stycznia 1938 r., 
361 premier, które z kolei dały 9.669 przedstawień; oglądał dzieła 72 
autorów polskich, 40 — angielskich, 61 — francuskich oraz hiszpań­
skich, holenderskich, niemieckich, rosyjskich, skandynawskich, węgier­
skich, włoskich i starożytnej Grecji.

CZAS WOJNY, OKUPACJI I POWSTANIA

Pierwsze rany zadała Teatrowi Polskiemu artyleria niemiecka we 
wrześniu 39 roku. Uporczywe wysiłki dyrekcji, idące w kierunku utrzy­
mania normalnego toku pracy w pierwszym okresie września, dały re­
zultat jedynie na krótki okres czasu; powiększający się z każdym dniem 
chaos zdezorganizował wszelkie planowanie, a budynek teatralny, w  mia­

rę nasilania się ognia bomb lotniczych a później ostrzału artyleryj­
skiego, zmieniał się coraz bardziej z przybytku sztuki na miejsce schro­
nienia pracowników i przygodnych uciekinierów.

Mieszcząca się w podziemiach teatru palarnia chroniła z górą setkę 
nieszczęśliwych mieszkańców oblężonego miasta. W pierwszym, lubel­
skim numerze „Odrodzenia“, w  artykule Janusza Minkiewicza pt. 
„Pozory życia artystycznego w okupowanej Warszawie“, znajdujemy taki 
oto fragment, opisujący akcję ratowniczą w Teatrze Polskim:
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„Po w rześn iu  1939 roku ostał się jeden Teatr Polski, co było 
w yłączną i osobistą zasługą jego tw órcy i dyrektora, Arnolda 
Szyfm ana. P rzez szereg dni i nocy, pod ogniem bomb lotniczych 
i arty lerii czuw ał on na dachu swego teatru i własnoręcznie ga­
sząc liczne bom by uratow ał gmach od pożaru. Przy te j okazji miło 
je s t podzielić się wiadomością, że Arnold Szyfm an zdołał się ukryć 
przed  gestapow ską śm iercią i, m iejm y nadzieję, doczeka się 
otw arcia Teatru Polskiego.“

Tak więc artyści, maszyniści, robotnicy, służba, na czele z inicjato­
rem i twórcą Teatru Polskiego, lekceważąc wzmagające się z każdą go­
dziną niebezpieczeństwo ze strony rozjuszonego bohaterskim oporem 
stolicy barbarzyńskiego najeźdźcy, ochronili gołymi rękami swoją umi­
łowaną scenę od zagłady.

Nie mogli jednak ochronić jej od poważnej dewastacji spowodowa- 
nej pociskami armatnimi. Oto w pewnej chwili pocisk lotniczy uderzył 
we frontową ścianę gmachu i eksplodował właśnie w przepełnionym 
schronie-palarni, powodując ofiary w rannych. Na ogół jednak — poza 
stratą wszystkich szyb i okaleczeniami murów — gmach, dzięki spraw­
nie zorganizowanej, z całym poświęceniem i determinacją pracującej 
służbie przeciwpożarowej, wyszedł obronną ręką. Nie udało się tylko 
obronić od pożaru wielkiego magazynu dekoracyjnego, który mieścił się 
w osobnym budynku naprzeciw teatru; spłonął on doszczętnie wraz z ol­
brzymią ilością dekoracji. Nieomal na drugi dzień po ustaniu walk 
dyr. Szyfman przystąpił do uporządkowania gmachu i prowizorycznego 
początkowo — remontu. Dzięki swoim energicznym zabiegom i serdecz­
nie życzliwemu stanowisku prezydenta stolicy Stefana Starzyńskiego, 
uzyskał kredyty na gruntowny remont gmachu.

Niemcy, którzy nie zdemaskowali jeszcze swoich zamiarów wyko­
rzystania sceny Teatru Polskiego dla celów propagandy niemczyzny, 
nie przeszkadzali w przeprowadzeniu do końca prac remontowych. 
Owszem, w czasie swoich wizyt w teatrze interesowali się życzliwie sta­

nem robót i nie odbierali nadziei uruchomienia teatru w jego przedwojen­
nej organizacji. Wprawiono więc wszystkie szyby, wyremontowano 
futryny okien, drzwi, wyreperowano dach, usunięto okaleczenia ścian 
i murów, doprowadzono do stanu używalności urządzenia kanalizacyjne 
i centralnego ogrzewania.

Z początkiem 40 roku usunięto całkowicie ślady wrześniowego oblę­
żenia. Wobec niejasnego stanowiska okupanta w stosunku do sztuki 
polskiej w ogóle a Teatru Polskiego w szczególności, pracownicy tea­
tru założyli spółdzielnię handlową, a w parterowych pomieszczeniach 
szatni urządzili szereg artystycznie pomyślanych stoisk. Zamierzano rów­
nież otworzyć artystyczną kawiarnię na foyer pierwszego piętra, a w pa­
larni zaś restaurację.

Nie darmo jednak „kulturträgerzy“ pozwolili dyr. Szyfmanowi na 
spokojne przeprowadzenie remontu. Zlikwidowano funkcjonującą z po­
wodzeniem spółdzielnię, ulokowano w gmachu niemiecki zespół pod na­
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zwą „Theater der Stadt Warschau“, a dyr. Szyfmana osadzono na pół 
roku w  więzieniu.

Stan ten, jak wiadomo, trwał do dnia wybuchu powstania.
Że gmach teatru nie upodobnił się w czasie powstania do swego oto­

czenia zawdzięczać należy przede wszystkim szczęśliwemu jego położe­
niu: zasłonięty wyższymi od niego budynkami, zamknięty pierścieniem 
otaczających go ulic, zabudowany od frontu obrzydliwą czynszówką 
(przeklinana niejednokrotnie przez twórców i budowniczych teatru, 

w tym wypadku odegrała jedyną w swoim życiu, pożyteczną i zbawienną 
rolę tarczy, odbijającej przeznaczone dla teatru pociski) — nie był łat­
wym do osiągnięcia celem dla artylerii. Od pocisków zapalających z po­
wietrza próbowała szczęśliwie bronić go niewielka załoga pracowników 
•technicznych teatru, którzy zakonspirowani w zakamarkach strycho­
wych budynku likwidowali coraz to w innym miejscu powstające nie­
bezpieczeństwo pożarów. Załoga ta stłumiła również ogień w sutere­
nach budynku, podłożony przez ustępujących niemieckich żołnierzy- 
podpalaczy, którzy przez pewien okres powstania chronili się tam wraz 
ze swym dzielnicowym sztabem.

(c.d.n.)

50



JÓZEF SŁOTWIŃSKI

„Celestyna“ tu Teatrze Łódzkim
W oddziale rękopisów Biblioteki Ossolińskich, naprzeciw wejścio­

wych drzwi stała misterna gablotka, gdzie za szkłem leżał od dawnych 
czasów jakiś dostojny „biały kruk“ — mszał bardzo stary i cudnie ilu­
minowany. Pod tym mszałem zaś była przestronna szafka, na mocne 
zamki zawarta, w której znajdowały się książki zakazane — prohibita, 
dostępne tylko uczonym i to w wyjątkowych wypadkach. Jako młodzi 
stypendyści, mieliśmy tylko jedną okazję w roku, by zajrzeć do tego 

sezamu. Okazją tą było coroczne szkontrum, tj. chwalebny zwyczaj 
uprawiany przez bibliotekarzy — kontrolowania pewnej ilości książek 
i należytego ich porządkowania. Prowadzący szkontrum osiemnastolatek 
miał prawo dostępu do prohibitów i... może dlatego tylu kandydatów 
spieszyło do tego zajęcia.

A te prohibita były to dziwne książki. Plugawe obrazki przez wiel­
kich mistrzów wyrobione, plugawa albo swawolna treść, nużąca szybko 
i  nie czyniąca zadość pobudzonym apetytom, i w końcu, w końcu prze­
ważnie cudne oprawy w srebrze rzeźbione, inkrustowane cacka, w skó­
rze tłoczone wizerunki, złotem haftowane klamerki.

Doprawdy, tylko książki nabożne i zakazane budziły kiedyś pasję 
artystów i bibliofilów.

Takie to myśli opadły mnie już po pierwszych odsłonach „Celesty­
ny“, sławnej dziś sztuki granej w Państwowym Teatrze Wojska Polskiego 
w Lodzi. Przyłapałem się też na tym, że wraz z całą widownią z a g l ą ­
d a l i ś m y  na scenę, jak kiedyś do owej szafki, a ja patrzyłem na to 
prohibitum, wydane w ostatnim roku XV wieku w Salamance, na rten 
przez kilku ojców zrodzony „career amorum“, wzbudzający nawet u Cer- 
vantesa poważne zastrzeżenia — patrzyłem rozkoszując się cudowną 
oprawą i... obojętniejąc coraz bardziej dla poprzykrawanej, banalnej i nie­
najlepiej tłumaczonej treści.

Pomimo znakomitego nazwiska reżysera i solidnego opracowania 
'■„Łodzi Teatralnej“, numeru usiłującego motywować sens wystawienia
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sztuki Rojasa, „Celestyna“ wywołała poważne zastrzeżenia, zresztą nie 
zawsze słuszne.

Spójrzmy na scenę.
Średniowiecze. Czasy inkwizycji. Piękny Kalikst i piękna a cnotliwa

i nieźle strzeżona przez rodziców i konwenanse — Melibea. Rodzice tej 
panny — to fragment. Specjalnie ojciec w interpretacji Kaczmarskiego 
bardzo słaby. Natomiast ważna jest Lukrecja, służebna Melibei, i bar­
dzo ważni dwaj łotrzykowie słudzy Kaliksta, Sempronio i Parmeno. Otóż, 
kiedy wszystkie usiłowania Kaliksta pozyskania względów Melibei palą 
na panewce, sługa młodego panka, obwieś nad obwiesiami, Sempronio, 
nakłania chlebodawcę do skorzystania z pomocy i usług starej wiedźmy 
i rajfurki, przemyślnej i mądrej Celestyny, właścicielki małego domu 
publicznego na przedmieściu. Oszalały z miłości, Kalikst godzi się na 
propozycję Sempronia i wciąga do sprawy solidnego dotychczas Par- 
mena. Od tej chwili wszystko tańczy w takt demonicznej muzyki Cele­
styny, która urasta do roli niszczącego żywiołu i ma iście mefistofelesow- 
skie partie (scena na placu miejskim). Celestyna kupuje wszystkich zna­
jąc świetnie wszystkie ludzkie słabości i podsuwając odpowiedni „towar“ 
odpowiedniemu temperamentowi. Złoto, bielidła i urocze pensjonariusz- 
ki robią swoje. Stara wiedźma korzy się tylko i drży przed dalekimi, 
ale jakże groźnymi echami potężnej inkwizycji, której wielki cień kilka­
krotnie otarł się o jej demoniczną przeszłość.

Kalikst dzięki Celestynie uwiódł Melibeę. Drogo jednak opłaca swój 
sukces, gdyż ginie napadnięty w czasie schadzki przez ludzi Don Pleberia. 
Serce Melibei pęka z żałości po stracie kochanka. Główna sprawczyni pe­
rypetii, Celestyna, ginie z rąk łotrowskich sługusów Kaliksta, z którymi 
nie chce podzielić się zyskiem. Ci zaś z kolei zostają rozszarpani przez 
sfanatyzowany tłum. Strona tragiczna komedii ma pełne zadośćuczy­
nienie.

Części składowe tej sztuki, gdybyśmy chcieli przeprowadzić ana­
lizę — to bardzo stare elementy. Inkwizycja, zresztą ryzykownie i „ba­
jecznie“ spreparowana na wzór filmów „budzących grozę“. Pochód mni­
chów zakapturzonych na wzór Ku — Klux — Klanu jest czysto filmo­
wym chwytem, bardzo starego autoramentu. Zresztą cała ta przybu­
dówka Acharda nie jest potrzebna, chyba że chodziło autorowi „Kor­
sarza“ o szukanie „nastroju“ średniowiecza wedle wyobrażeń z lat bar­
dzo dawnych o tej uroczej epoce. Następny rekwizyt — to czarna magia, 
demonizm, czarnoksięstwo, „odczynienie“ i „zaczynianie“ oraz jazda na 
miotle Celestyny. Nienajwyższej to kategorii sensacja — ale autentyczna 
i niepozbawiona poczucia humoru w świetnej interpretacji Chojnackiej. 
Trzeci element — to erotyzm, zresztą dość trywialny i niekiedy ryzy­
kowny w  swojej plastyce. Nie ratują sprawy koronki z pięknych słó­
wek. Realizm zagadnienia, zestawiony z odgłosami pochodów inkwizy- 
cyjnych, jest drażniący, miejscami cyniczny i artystycznie przeciągnięty. 
Tym bardziej że i obyczajowo, i społecznie jest to wielkie kłamstwo
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w  stosunku do średniowiecza. Kłamstwem jest to, co późniejsi współauto- 
rowie dodali do kiedyś uroczego i prawdziwego widowiska.

A efekt tej sprawy?
Trudno, żeby Schiller coś źle wyreżyserował. Robota też „Celestyny“, 

aczkolwiek jest to sztuka nie „leżąca" specjalnie świetnemu inscenizato- 
rowi, jest przejrzysta, zamaszysta i powiedziałbym — taneczna. Pewne 
braki głębszej deliberacji psychologicznej (ewolucja Parmena) i puszcze­
nie cuglów temperamentom aktorskim (Sempronio i Parmeno) nadrabia 
doskonałe tempo, pełna sensu rytmika scen i typowo filmowy montaż ca­
łości. Reżyser wyciągnął tu o b r a z  a nie głębię, b a r w ę  i k s z t a ł t  
nie filozofię widowiska, które inaczej potraktowane nie byłoby do znie­
sienia, tak wyblakły te „problemy“ i ta budowla, w której kiedysiejszą 
ważność wierzyć się musi. Dlatego też dobrze zrobiono oddając w tej 
impresji scenicznej pierwsze skrzypce dekoratorowi i pozwalając roz­
myślnie czy nie rozmyślnie, aby scenograf uratował widowisko. Daszew­
ski zrobił to cudownie. Dekoracje Celestyny — to chyba najpiękniejsze 
dekoracje i kostiumy od czasów odrodzenia polskiego teatru. A poza tym 
w opracowaniu plastycznym przestrzeni scenicznej wszystko poddane jest 
pewnemu rygorowi, pewnej naczelnej myśli artystycznej. Jak obrazek — 
to obrazek konsekwentny, pieszczący oko i smakiem, i czystością wyko­
nania. Szkoły łódzkie na pewno nie muszą oglądać Celestyny, ale powin­
ny obejrzeć dekoracje Daszewskiego.

Jeśli mówić o aktorach, to tylko o  Chojnackiej i Cyglerze. Chojnacka 
jest wiedźmą w wielkim stylu. Jakże to ludzka czarownica i ile — właś­
nie na skutek tej „ludzkości“ — budzi uprzejmej sympatii u widza. Nie 
jest to postać z bajki, oderwana, wyimaginowana, straszna, nie zrozumia­
na — ale kreacja Chojnackiej wyrasta z życia. Praca jej to stworzenie 
„dnia powszedniego“ przemyślnej, genialnie mądrej i znającej ludzi 
wiedźmy. Może w  tych szekspirowskich namiętnościach Celestyny leży 
tajemnica powodzenia sztuki.

Drugą postacią godną uwagi był Cygler grający Centuriona, „utrzy- 
manka stu kobiet“. Doskonały „miles gloriosus“. Aktor niezwykle uta­
lentowany.

„Celestyna“ może jest niepotrzebna, nieaktualna — dla szerokiej pu­
bliczności — twierdzą pewne grupy ludzi. Jest jednak ta sztuka wielką 
przyjemnością dla tych, którzy lubią chwytać na gorącym uczynku we 
fragmencie czy jednym zdaniu, czy na marginesie — to, co w ciągu wie­
ków potem rozrosło się w dramaty, tragedie, opery czy komedie — za­
płodnione tym świętoszkowato — bezecnym tworem. Nie tylko „Romeo 
i  Julia“ czy „Faust“, ale spory procent postaci, sytuacyj, powiedzonek 
będzie królował w  blasku oryginalności w wielu poważnych dzieląc
późniejszych czasów. ,

Na zakończenie uwaga złośliwa: zdaje mi się, że to Faguet cos mó­
wił o prawie kompensacji, które rządziło wiecznie w teatrze, ze ni y 
widz chce marzyć, śnić i widzieć to na scenie, czego mu brak w życiu...

Czy można się dziwić olbrzymiemu powodzeniu „Celestyny .
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Muzeum przy Moskiemskim Akademickim 
Teatrze Artystycznym im. Gorkiego*)
Muzeum Teatru Artystycznego otwarło swoją pierwszą wystawę 

w  trzech niewielkich pokojach parterowych 27 października 1923 roku — 
w jubileuszowym dniu 25-lecia Moskiewskiego Akademickiego Teatru 
Artystycznego (MCHAT).

Było to pierwsze muzeum przy teatrze, toteż założyciele jego nie 
mieli przed sobą żadnych wzorów. Wprawdzie istniało już w Moskwie 
ogólne muzeum teatralne, stworzone przez kolekcjonera Bachruszyna, 
lecz nie mogło ono służyć za wzór dla muzeów przy teatrach. Po pierw­
sze z powodu swoich szerokich zadań, łączących niedawno miniony okres 
z czasami odległymi, i po wtóre ze względu na swoje materiały, odnoszą­
ce się do wielu scen dramatycznych, operowych, baletowych — zarówno 
stołecznych jak i peryferyjnych.

Organizatorzy musieli sami wykreślać nowe drogi, stosować nie 
sprawdzone zasady. Rozporządzali jednak innego rodzaju przykładem — 
wzniosłym i wymownym wzorem podejścia i stosunku do nowej inicja­
tywy artystycznej. Był to przykład Teatru Artystycznego, który nie uląkł 
się na początku swego istnienia walki z wszelkiego rodzaju teatralną 
rutyną i kroczył — nawet „pod prąd“ — szlakiem nie przetartym, lecz 
własnym. Zadaniem Muzeum było pokazać rzeczywiste oblicze Teatru, 
przedstawić historię MCHATu, naświetlić życie, twórczość i olbrzymi 
trud „Żywiołowej sekty“ — jak nazywano w pierwszych latach zespół 
artystów-organizatorów ze Stanisławskim i Niemirowiczem-Danczenką 
na czele, tworzących swój „pałac sztuki“ i nie oszczędzających ni siebie, 
ni własnych sił dla jego wzmocnienia.

„Jeżeli do tej sprawy nie przystąpimy z czystymi rękami, zbruka- 
my ją“ — mówił na pierwszym zebraniu zespołu wielki entuzjasta, Sta­
nisławski, całkowicie zaprzedany sztuce.

Wymagał on również od swoich przyszłych współtowarzyszy takie­
goż ofiarnego stosunku do sprawy.

*) T łum aczenie a rty k u łu  Tieleszowa „Na dw udziestolecie Muzeum MCHATu“ 
(„M oskiewski T ea tr A rtystyczny w ilu strac jach  i dokum entach“, Moskwa 1945).
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I rzeczywiście: początkujący artyści i robotnicy przystąpili do no­
wej sprawy z „czystymi rąkami“, oddali jej swoje siły i zdolności, całe 
życie jej poświęcili.

W świetle takiego wzoru rozjaśniła się droga Muzeum MCHATu.
„Jakże wyrażę swoje przeżycia w tym oto Muzeum: skomplikowane, 

jasne a silne?“ — pisał 17 kwietnia 1925 r., po obejrzeniu wystawy, Nie- 
mirowicz - Danczenko. „Najmniej wzrusza mnie to — mówię po namyśle, 
otwarcie: w najmniejszym stopniu odczuwam wdzięczność za to, że 
Muzeum jakby uwiecznia mnie osobiście. Co prawda, sam się dziwię, wi­
dząc drogę przebytą; lecz moja ambicja nie sięgała nigdy aż tak daleko — 
że tak powiem, poza kres mego życia. Silniej, znacznie silniej wzrusza 
mnie fakt, że dla przyszłości nie zginą poszukiwania i osiągnięcia nasze­
go drogiego Teatru — chociażby w postaci historyczno - bibliograficznej, 
że się utrwali jego ślady w obrazach działaczy i artystów, którzy poświę­
cili mu wszystkie swoje najlepsze, najszlachetniejsze wysiłki, najtajniej­
sze swoje marzenia. A oto, co — po obejrzeniu Muzeum — najsilniej wy­
wołuje we mnie uczucie pełnej wzruszenia wdzięczności — to miano­
wicie, że jego twórcy i założyciele umieli wystawić pomnik rzeczy naj­
ważniejszej, która stanowiła siłę naszego Teatru — miłości w niego wło­
żonej. Miłość była cementem i kopułą sprawy. Aby Muzeum zachowało 
to wspólne uczucie, jego twórcy musieli tak właśnie mocno, głęboko 
i wzruszająco ukochać nasz Teatr. Oto — za co należy im się najwięk­
sza wdzięczność, za co ich pamięć przetrwa w Muzeum“.

Zasady ekspozycji, przyjęte przez Muzeum, w szczególności rozmiesz­
czenie inscenizacji MCHATu w porządku chronologicznym — ustalali 
i akceptowali wszyscy ważniejsi działacze Teatru ze Stanisławskim i Nie- 
mirowiczem - Danczenką na czele, jak również ludowy komisarz oświaty, 
Łunaczarski, który pisał w  roku 1925:

„Z wielkim zadowoleniem zwiedziłem Muzeum MCHATu. Posiada 
ono wyjątkowe znaczenie. Nie tylko pomaga samemu Teatrowi wzmoc­
nić swój rdzeń i przekazać swoją szlachetną tradycję przyszłym poko­
leniom MCHATu, lecz stanie się również jednym z głównych źródeł 
kultury teatralnej dla całego aktorstwa rosyjskiego. Rozpoczętą pracę 
należy kontynuować wytrwale i z rozmachem“.

Gdy przed dwudziestu laty przybył na wystawę twórca idei muzeów 
teatralnych, Bachruszyn, nazajutrz rano, po całodziennym dokładnym 
obejrzeniu każdego przedmiotu, sporządził notatkę w następujących 
słowach:

„...Jestem naprawdę zdumiony głębią miłości, którą owiano całą 
sprawę urządzenia tego dziwnego zakątka kultury artystycznej, miłości, 
jakiej powinni się uczyć wszyscy zakładający muzea, między innymi i ja“.

Muzeum przechowuje trzy grube tomy z autografami znanych dzia­
łaczy społecznych, artystów, literatów — moskiewskich i peryferyjnych, 
Przedstawicieli republik radzieckich, jak również wielu krajów Euro­
py, Ameryki, Azji. Zapiski te wyrażają uznanie — tak dla samego Teatru, 
jak i dla jego Muzeum — w różnych językach do sanskrytu włącznie.
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Już w pierwszej emisji jubileuszowego wydania książki „Moskiew­
ski Teatr Artystyczny w  ilustracjach i dokumentach“ (rok 1938) opisano 
dzieje powstania i rozwoju Muzeum w  ciągu pierwszych piętnastu lat 
jego istnienia. W ostatnich latach napływ materiałów, makiet, wykazów, 
archiwaliów, książek, rzeźb i wszelkiego rodzaju prac — o tyle się zwięk­
szył, że niewielkie pomieszczenie muzealne wykluczało możność ilustro­
wania inscenizacji późniejszych. Organizowano tymczasowe pokazy 
w  foyer Teatru, jedną wystawę zastępowano inną; lecz to, co stanowiło 
główną istotę Muzeum — historia MCHATu w chronologicznej kolej­
ności okresów — pozostawała dla zwiedzających, zwłaszcza przyjezd­
nych, niedostępna. Wówczas Teatr przeznaczył do dyspozycji Muzeum 
w  sąsiednim domu, przekazanym przez rząd w jubileuszowym dniu 
czterdziestolecia, całe (trzecie) piętro. Tu lokal okazał się pięciokrotnie 
większy od poprzedniego; można było nie tylko rozmieścić uporządko­
wane dokumenty historyczne, fototekę, wykazy, bibliotekę z czytelnią 
i  pracownie napływających historyków sztuki, reżyserów, aktorów, lite- 
raltów, lecz i  otworzyć stałą wystawę historyczną w  dużych i jasnych 
salach, już bez obawy o brak miejsca. Prace nad przygotowaniem nowe­
go ogromnego pomieszczenia wymagały w iele czasu. Zamówiono już 
ekrany i witryny wystawowe i  prowadzono inne prace przygotowawcze 
przed otwarciem, lecz podstępna napaść faszystowskich Niemiec na 
Z. S. R. R. i wywołana przez to wojna w  obronie ojczyzny zmieniły 
wszystkie pierwotne plany. Wielu pracowników wstąpiło do wojska, 
Teatr przeniósł się najpierw do Saratowa, potem do Swierdłowska, ma­
teriały muzealne zaś zostały skierowane do miejsc bezpieczniejszych. 
To wszystko zahamowało działalność Muzeum i opóźniło otwarcie wy­
stawy. Jednakże Muzeum nie przerywało i nie przerywa ani na jeden 
dzień swoich czynności, zaspokaja wszystkie codzienne potrzeby Teatru 
i  jego oddziałów.

Na ostatnie pięciolecie przypadają wielkie nabytki i pokazy Muzeum. 
W (tym okresie w foyer Teatru urządzono siedem wielkich wystaw, w tej 
liczbie — ku czci Stanisławskiego i Gorkiego. Szczególnie znamienna pod 
względem treści i zakresu była jubileuszowa wystawa „Droga twór­
czości MCHATu w  ciągu lat 40“. Poza Teatrem odbyło się 6 wystaw  
w  różnych instytucjach na różne tematy, między innymi „Pamięci Ante­
ma“, na zjazd reżyserów w  1939 r. i z polecenia Wszechzwiązkowego 
Towarzystwa Współpracy z Zagranicą w r. 1931 wielka wystawa w Sztok­
holmie, która spotkała się z żywym zainteresowaniem społeczeństwa 
i prasy stolicy Szwecji.

Obecnie Muzeum prowadzi wielką naukowo - badawczą pracę prze­
glądania depozytów archiwalnych, cechowania materiałów i przygoto­
wuje wystawę w czterech salach.

Najważniejszym nabytkiem stało się w tym okresie przekazanie 
-przez Komisję Rządową całego archiwum Stanisławskiego, które zaczęto 
już opracowywać z zamiarem wydania niektórych tomów jego utworów
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na zlecenie rządu. Takież zlecenie wydano w sprawie edycji literackich 
i reżyserskich prac niedawno zmarłego Niemirowicza - Danczenki, w któ­
rego mieszkaniu otwarto filię Muzeum MCHATu.

Na: podstawie uchwały Rady Komisarzy Ludowych ZSRR z dnia 
21 listopada 1943 r. Muzeum MCHATu wciągnięto na listę instytucji 
o znaczeniu wszechzwiązkowym.

Wszystko to mówi o uznaniu społecznej roli Muzeum, które w dniu 
45-lecia MCHATu uważało siebie także za skromnego dwudziestoletniego 
jubilata, gotowego do dalszej pracy z takąż samą miłością, z jaką za­
częło swoje życie i którą odnotował w wyżej przytoczonej wypowiedzi 
Niemirowicz -  Danczenko. Na nią niejednokrotnie w swoim czasie wska­
zywał Stanisławski, nazywając w liście z 22 maja 1937 r. działalność 
Muzeum „prześliczną i dla nowego stosunku do metod Teatru Artystycz­
nego szczególnie ważną“, tudzież wyrażając nadzieję i życzenie, aby 
„nasze ukochane Muzeum rozkwitło jeszcze wspanialej w nowym ob­
szerniejszym gmachu“.

Tłum. E. Aniszczecko

FRANCISZEK PAJĄCZKOWSKI

Do historii teatru ni Białymstoku 
u; XVIII luieku

Prywatny teatr Jana Klemensa Bramckiego, hetmana wielkiego ko­
ronnego, w  Białymstoku był jednym z najlepszych teatrów w Polsce 
w XVIII w., zwłaszcza za Augusta III. Teatr miał wspaniały budynek, 
grały w nim dwie trupy: francuska i polska oraz balet. Do teatru przyj­
mowano dziewczęta i chłopców dla kształcenia w sztuce teatralnej. Cie­
kawy szczegół z historii tego teatru zawiera rękopiśmienny testament 
Jana Klemensa Branickiego, znajdujący się w Bibliotece Zakładu Naród, 
im. Ossolińskich (Nr 3111.III, karty 7-11). Testament ten, pisany 10 listo­
pada 1769 r. świadczy o trosce fundatora teatru o los młodych adeptów 
sztuki, o których w swej ostatniej woli pamiętał.

Po różnych zapisach rodzinnych interesujący nas ustęp testamentu 
brzmi:

„Zostawuję sześciu chłopców i sześcioro dziewcząt w reprezentacjach 
teatralnych, w  baletach i tańcach uczonych, a życząc, aby w dalszym 
Wieku uczciwe mogli prowadzić życie, zapisuję każdemu z chłopców po 
dwa tysiące złotych polskich. Czyni sześciu chłopcom dwanaście tysięcy 
złotych polskich. Sześciu zaś dziewczętom leguję w  posagu każdej po 
cztery tysiące złotych polskich; wynosi ogółem złotych dwadzieścia cztery 
tysiące. Żądając, aby czasu swego za przystojnej profesji ludzi, jako to 
muzykantów, tancmistrzów, malarzów i tym podobnym artystów za mąż 
wydane były'“.
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Przed finalem Konkursu Szekspiroinskiego
Kiedy numer 7 — 8 „Teatru“ wyjdzie spod prasy drukarskiej, Kon­

kurs Szekspirowski będzie już za nami i będziemy jedynie świadkami fi­
nału w Państwowym Teatrze Polskim w Warszawie.

Wtedy też zapewne nadejdzie odpowiedni czas konfrontacji zamie­
rzeń z wynikami na polu artystycznym i społecznym. Wtedy będzie 
można ocenić w całej pełni, czy dzieła Szekspira można grać u nas z po­
wodzeniem artystycznym i powodzeniem u widowni. Czy przyjmie się on 
tylko na scenach przodujących i  w  większych ośrodkach — czy też tam, 
gdzie po raz pierwszy się jego dzieła pojawiły, np. w Cieszynie, Często­
chowie czy Kielcach, nie stał się przypadkiem rewelacją dla widowni, 
pokrzepieniem dla aktorów i najwyższym sukcesem w historii jakiegoś 
małego teatru.

O tym dopiero wówczas będzie można mówić.
Wtedy też i później, gdy pogasną światła na rampie i nowe kostiumy 

szekspirowskie będą jedynym widomym znakiem niedawnej teatralnej 
przeszłości, nadejdzie czas zdania rachunku z poziomu naszego aktorstwa, 
rachunku trwogą przejmującego wobec tragicznych strat okupacyjnych 
i wobec śmiertelnej passy zgonów, która prześladuje uporczywie od pew­
nego czasu scenę polską. Konkurs Szekspirowski powiniten odpowiedzieć, 
czy są godni młodzi następcy zmarłych mistrzów. To samo pytanie zadać 
należy w odniesieniu do reżyserów i inscenizatorów młodego pokolenia, 
do scenografów i tych, którzy tekst opracowywali.

Dalej Konkurs Szekspirowski powie nam wiele o ambicjach zespo­
łów i kierownictw teatrów zawodowych, powie o poziomie współpracy 
wszystkich czynników składających się na przedstawienie. Zupełnie słusz­
nie największą nagrodę otrzyma zespół, który sięgnie po laur szekspi­
rowski nie ręką jednego przedstawiciela — aktora czy reżysera, ale który 
zda najlepiej egzamin przygotowania całości, egzamin społecznego 
wysiłku.

Ostatnie zagadnienie, które ten wstrząs kulturalny powinien wydo­
być — to zapowiadany jako jeden z głównych celów tego Konkursu —■ 
zamiar zaznajomienia najszerszych warstw społeczeństwa ze szczytami 
dramaturgii światowej. Czy istotnie Konkurs — chociażby w najmniejszej
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mierze — spełnił rolę pedagogiczno-oświatową i czy Szekspir nie zbladł 
w swojej aktualnej, dzisiejszej transpozycji. Twierdzenie bowiem France'a, 
jakoby każde wielkie dzieło sztuki było dla innych powodów wielkie 
w  każdej nowej epoce, ma — zdaje się — specjalnie wiele sensu w od­
niesieniu do dzieł teatralnych w ogólności, a do Szekspira w szczególności.

A teraz nieco statystyki.
Stoimy wobec ostatnich rozjazdów Jury Konkursu, które w skła­

dzie: St. W. Balicki, Tadeusz Peiper, Mieczysław Rulikowski, Michał Ru­
sinek, Teofil Trzciński oraz Aleksander Zelwerowicz obejrzało do dnia 
1 lipca 8 widowisk szekspirowskich w 9 miastach. Pokazy zorganizowały: 
Teatr Polski w Bielsku i Cieszynie, Państwowy Teatr Dolnośląski we 
Wrocławiu, Teatr Wybrzeża w  Gdyni, Teatr Ziemi Pomorskiej w Toru­
niu, Teatr Województwa Kieleckiego w Kielcach, Państwowy Teatr Pol­
ski w Poznaniu, Stary Teatr w  Krakowie, Teatr Rozmaitości w Warsza­
wie, Teatr Mały w  Warszawie.

Czekamy jeszcze na imprezy końcowe opóźnione z -powodów nie­
zależnych od kierownictw, wywołane trudnościami technicznymi. Ostat­
nie spektakle -dadzą nam: Państwowy Teatr W. P. w Łodzi (,,Burza‘Ł), 
Państwowy Teatr Polski w Warszawie („Hamlet“) oraz Teatr Miejski 
w Częstochowie („Poskromienie złośnicy“).

K. M.
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z Sum i».™ i
KRONIKA KRAJOWA

POKAZ W WYŻSZEJ SZKOLE 
TEATRALNEJ W LODZI

Państwowa W yższa Szkoła Teatral- 
»a  w  Łodzi urządziła w dniach 28 i 
29 czerwca rb. publiczny pokaz absol­
wentów W ydziału Aktorskiego w  sali 
Teatru Powszechnego TUR.

Ta niezw ykle ciekawa impreza mia­
ła bogaty i urozmaicony program. W  
pierwszym dniu absolwenci w ystępo­
w ali w  skrócie sztuki „Szczęście Fra­
nia" Perzyńskiego, kilku obrazach 
„Celestyny" F. d e  Rojasa oraz w e  
fragmentach „Powrotu posła" Niem­
cewicza.

Drugi dzień przyniósł wielopunkto- 
w y program, w skład którego w eszły  
fragmenty bajki S, Marszaka pt. 
„Dwanaście miesięcy", urywki jaktu 
I i  II „Karykatur" J. A. K isielew skie­
go, sceny 1 il 4 alktu I „W esela Figa­
ra", fragmenty „Szczęścia Frania" o- 
raz w iększe partie „Krakowiaków i 
górali" W ojciecha Bogusławskiego,

Jak widać z przytoczoneigo progra­
mu, kierownictwo W. S. T. zaprezen­
tow ało licznie zebranej publiczności 
i wielkiej rzesizy krytyclzno-reżyser- 
sko-aktorskiej, która gromadnie przy­
była do Lodz; z  całej Polski, bardzo 
szeroki wachlarz możliwości aktors­
kich swoich pupilów —  od dramatu 
do bajki, od stylowej komedii do p io­

senki „Cudu mniemanego". I trzeba 
przyznać bezstronnie, że  dorobek mło- 
diej uczelni, prowadzonej przez św iet­
nego pedagoga Leona Schillera jest 
bardzo poważny i egzamin, poza n ie­
licznymi punktami słabszymi, wypadł 
bardzo dobrze i godzien jest rzetel­
nej pochwały. W łaściwie należałoby 
wymienić długą litanię nazwisk ucz­
niów W.S.T., aby po raz pierwszy w  
historii ich aktorstwa ukazały się pu­
blicznie nazwiska tych, którzy zasłu­
żyli na wyróżnienie. Trudno jednak 
w łaściwie kogoś wyróżnić, nie czy­
niącej krzywdy drugiemu, tym bardziej 
że niektóre fragmenty n ie zawsze 
pozwalały „wygrać się" i n ie zawsze 
starczyło sił, aby ,.pozbierać nerwy" 
przed tak poważnym audytorium. 
D latego piszę ,,na wyrywki", n ie bio­
rąc żadnej odpowiedzialności za grub­
sze pomyłki. Podobali mi się d la ich 
prostoty, dla „czystej pracy", dla u- 
miaru ii skromności w  użyciu środków  
technicznych i dla niezmanierowanej, 
zapałem tchnącej, pięknej i twórczej 
postawy: Guzek Czesław, Mielczarek 
Sabina, Borchardt Karolina, Mancewi- 
czówna Danuta, Chloupek Wanda, 
Szonert Mirosław, M iecikówna Kry­
styna, Górecka Maria, Laskowska Ire­
na, Skrzeszewska Zofia, W elanek Ma­
ria, Stokowski Zbigniew i Głószków- 
na Eugenia, a poza tym prawie
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wszyscy, których nazwisk nie miałem  
ezasu zapisać lub zapamiętać. N ie­
chaj się za to nie gniewają.

Po ukończeniu pokazu, na którym 
obecny był dyrektor Departamentu 
Teatru Michał Rusinek’ oraz kilka o- 
sób ,z tego Departamentu, absolwenci 
zebrali się w gmachu Wyższej Szko­
ły  Teatralnej na krótką i niezw ykle  
miłą uroczystość. Do zebranej m ło­
dzieży przemówił bardzo życzliw ie 
dyr. Rusinek, podkreślając wagę 
i znaczenie pracy aktora oraz po­
ważne zadania W yższej Szkoły Tei- 
atralnej w  odbudowie polskiego 
Teatru. Po dyrektorze Rusinku prze­
mawiał równie serdecznie i  bez­
pośrednio rektor W yższej Szkoły  
Teatralnej, Leon Schiller, przedsta­
wiając zebranej i wzruszonej m ło­
dzieży perspektywy dalszej pracy 
oraz konieczność kształcenia.

Następnie odbyło się przy kawie 
wspólne zebranie towarzyskie, zakoń­
czone chóralnymi pieśniami absolw en­
tów przy akompaniamencie fortepia­
nowym dyr. Schillera, W yjątkowo 
miły nastrój poważnej uczelni i jej 
zapalonych wychowanków udzielił się 
wszystkim gościom z żalem opuszcza­
jącym tak m iłe zebranie.

J.S.

LUBLIN

Po lekkich satyrach i komediach, 
po sztukach pseudoideowych przere­
klamowanych gdzie indziej, jak „Przy­
jaciel przyjdzie w ieczorem “ lub 
„Szczeniaki”, wystawiono „Marię 
Stuart" Słowackiego, reżyserii Ireny 
Ładosiówny, a następnie „Adwokata
i róże" Szaniawskiego.

Premiera „Adwokata i róż" połą­
czona była z 40-leciem pracy artysty­

cznej dyrektora Antoniego Różyckie­
go.

Gdyby chodziło o Wystawienie j®- 
dnej ze  sztuk Szaniawskiego nie w ra­
mach jubileuszu, na pierwszeństwo 
zasługiwałyby raczej „Żeglarz", jako 
bardziej przystępny dla ogółu publi­
czności i „Dwa teatry", szczytowy 
utwór pisarza, w  którym zrównowa­
żyły się znakomicie wszystkie zalety 
jego stylu dramatycznego. Tym zda­
niem nią kwestionuje się jednak po­
średnio aktualności „Adwokata i  róż" 
w twardych czasach, kiedy przeszcze­
pianie ideałów piękna moralnego do 
innych dusz może torować drogę spra­
wiedliwości społecznej. Trudność roli 
Mecenasa, wykonanej przez jubilata, 
polega na konieczności uwydatnienia 
pracy duchowej, którą trudno upla­
stycznić na scenie, Szj.niawski w ło­
żył dużo wysiłku w obronę sprawy 
hodowli róż, która nie jest zerwaniem 
z tyciem. W utworach jego nie ma 
nic z pokazowego pięknoduchostwa, 
jego piękno jest dla ludzi, tu człowiek 
ratuje człowieka dzięki zapatrzeniu 
się „w oblicze czegoś Najwyższego". 
Elastyczna symbolika Szaniawskiego, 
oparta na doskonałym rozwiązaniu 
problemu wzajemnego przenikania 
świata realnego a świata marzeń, w y­
maga subtelnego cieniowania, w  grani­
cach z jednej strony niemal mistycz­
nych (rosa m stica), z drugiej emocjo­
nalnych (miłość kobiety).

Realizacja „Adwokata i róż", naj­
lepsze osiągnięcie Teatru Miejskiego 
w  bieżącym sezonie, nacechowana jest 
prawdziwą kulturą intelektualną, co 
już daje gwarancję należytego pozio­
mu. Dzięki właściwemu tempu i nie- 
nadużywaniu pauz udało się uniknąć 
niebezpieczeństwa nudy, jaką groziło 
usuwanie przez autora realnych wyda­
rzeń poza nawias sceny. Reżyserka 
  Gustawa Błońska —  wydobyła z
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poszczególnych artystów nowe możli­
w ości, powierzając rolę Przyjaciela L, 
W ołłejce, Damy — Skrzydłowskiej, 
Doroty — T, Pasławskiej, Agenta — 
Klejerowi, Starego sługi — Chmielar- 
czykowi, Marka — Kondratowi, Mło- 
dzieńca —- Piekarskiemu.

Po spektaklu w  dn. 13 maja odbyła 
się uroczystość jubileuszowa, w  k tó ­
rej w zięli udział przedstawiciele miej­
scowych władz i społeczeństw a oraz 
delegat Ministerstwa Kultury i Sztuk1, 
ladca M. Guranowski. Jubilat, ude­
korowany orderem Polonia restituta, 
otrzymał liczne depesze ; listy od pla­
ców ek kulturalnych i wybitnych oso­
bistości ze świata artystycznego. Pu­
b liczn ość żywiołowym i oklaskami w y­
raziła Antoniemu Różyckiemu, opu­
szczającemu Lublin, swą w dzięczność 
za dwuletnią pracę na stanowisku dy­
rektora Teatru Miejskiego.

W okresie sprawozdawczym przy­
była Lublinowi bardzo cenna placów ­
ka kulturalna — „Nasz Teatr", który 
zainaugurował swoją działalność pro­
gramem pt. „Romantycznos'ć'‘, składa­
jącym się z  ballad i romansów Mic­
kiewicza. Irena Parandowiska, za ło­
życielka Teatru i jego reżyserka, pra­
cująca z adeptami Szkoły Dramatycz­
nej, dąży do uzyskania wizji drama­
tycznej za pomocą narracji opartej na 
elem encie emocjonalnym, znajdującym 
wyraz w  oryginalnie pomyślanej i 
zindywidualizowanej rytmice ruchów  
chóru, przy daleko posuniętym w y­
odrębnieniu poszczególnych człon­
ków  zespołu recytacyjnego, Działal- 

, ność „Naszego Teatru", popularyzu­
jącego w ielką poezję śród młodzieży 
szkolnej i szerokich mas społeczeńst­
wa, zapowiada się dobrze.

Maria Bećhczyc-Rudnicka

CZĘSTOCHOWA
j5W A " TEATRY"

JERZEGO SZANIAWSKIEGO
Częstochowa jest szóstym z kolei 

miastem, które wystawia „Dwa tea­
try“. Dyrekcja Teatru Miejskiego w  
Częstochowie postąpiła słusznie, nie 
siląc się na jeszcze jedną inscenizację, 
natomiast przez zaproszenie Edmunda 
W iercińskiego na reżysera dokonała 
najtrafniejszego wyboru. Jak W ier­
ciński w ystaw ił „Dwa teatry" w  tea­
trze śląskim w  Katowicach, wiem y z  
recenzji K. Grzybowskiej w  nrze 3 
„Teatru". Podkreśliła ona tam rolę, 
jaką w inscenizacji Wiercińskiego od­
grywa gest. Otóż w kilku momentach 
sztuki tego gestu było za w iele, to 
znaczy był on zgoła niepotrzebny, 
albo niezgodny z intencją Szaniaw­
skiego.

„Autor” np. w jego pojęciu nie je st 
bynajmniej postacią groteskową, k tó­
ra nie może się wyjęzyczyć i dopoma­
ga sobie całą serią wymownych ge­
stów. „Autor" to milczek, który nie 
lubi ujawniać swoich poglądów, ale 
gdy je ujawnia, czyni to stanowczo i 
bez namysłu. Również skomplikowa­
ne manipulacje Lizelotty z gałęzią 
kwitnącej jabłoni w III akcie są do­
wolnym pomysłem reżyserskim, .w y­
raźnie sprzecznym z tekstem. Brutal­
ny  efekt z hałaśliwym rzuceniem  
w iosła o ziem ię przez Andrzeja w 
akcie III jest dysonansem nie tylko 
akustycznym, gdyż w nosi w  ściszony, 
dyskretny półton „Teatru snów" 
chwyt z  melodramatu, całkowicie 
niezgodny ze stylem Szaniawskiego.

Inny objaw charakterystyczny: ca­
łą  intelektualną Częstochowę niepo­
koiło zapylanie: umarł czy nie umarł 
naprawdę Dyrektor „Małego zwier­
ciadła“. I znowu to zapytanie wyni­
kło z efektownego pomysłu reżyser­
skiego, jakim zakończono sztukę,
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zresztą) po uzgodnieniu tego momentu 
z autorem. Z tekstu, ogłoszonego w  
grudniowym zeszycie „Twórczości“ 
odnosi się wrażenie, i e Dyrektor na­
prawdę umiera i to w chwilę po uka­
zaniu się Lizelotlty. Magiczne ew o­
lucje L izelotty z gałęzią jabłoni w  
koncepcji W iercińskiego to przypusz­
czenie potwierdzają. Tymczasem na 
scenie Dyrektor budzi się, wraca do 
życia i do rozpoczętych prac nad no­
wym teatrem, który, jak się domyśla­
my, będzie syntezą „Małego zwier­
ciadła“ i „Teatru snów". Dyrektor 
po prostu śnił sen o własnej śmierci.

Ta scena drobiazgowo, jak zresztą 
całość przedstawienia, opracowana 
przez W iercińskiego i z  pietyzmem  
oddana przez aktorów, ma tak prze­
konywającą wymowę niem ego gestu, 
doskonałej tnimiki, spojrzeń i jakie­
goś wewnętrznego rylmu zbiorowej 
reakcji, że  zapada głęboko w duszę 
widza, jako najmocniejszy akcent osta­
teczny. Z punktu w idzenia teatralne­
go jest to zw ycięstw o tak zw. „twór­
czej reżyserii", dla której często tekst 
jest tylko pretekstem do dowolnej je­
go realizacji scenicznej. Szczegółowa  
konfrontacja słowa pisanego z wido­
wiskiem demaskuje te w szystkie indy­
widualne licencje, zmierzające nie ty­
le do należytego uwypuklenia idei 
autora w świadomości widza, co do 

.wywołania efektu, działającego na je­
go wrażliwość.

Dyrekcja Teatru Miejskiego w  Czę­
stochowie zrobiła wszystko, aby rea­
lizację „Dwóch teatrów" postawić ua 
najwyższym poziomie. 'Nie szczędzo­
no wysiłku ani kosztów. Sprowadzo­
no specjalne aparaty do w ywoływa- 

j mia efektów  świetlnych, przezw ycię­
żono lokalne trudności techniczne1, 
'wynikające z płytkości sceny i z brai- 
ku urządzeń do wciągania dekoracji.

Cóż powiedzieć o kreacjach ak tor­
sk ich? Fak t charakterystyczny: w  te ­
atrze częstochowskim najlepiej wypa­
d ły  postacie z dwóch realistycznych 
jednoaktów ek; „M atka“ w in terpre­
tacji Dunajewskiej, Marso jako Pani, 
A ndrzej z „Powodzi" w wykonaniu 
Paluszkiewicza, Sarnowski jako Oj­
ciec.

M iłą niespodziankę sprawiła nam 
m łodziutka ak to rka  Smólska w roli 
Anny z „Powodzi“. Z przekonyw ają­
cą p rosto tą  ujął rolę Woźnego — Mie- 
czyński. N atom iast gorzej czuli się 
aktorzy w skórze postaci dyskusyj­
nych i widziadeł. Trudną, bo od po­
czątku trochę nierealną rolę Lizelotty 
dublow ały dw ie m łode artystki, Ko- 
rolewicz i Pachońska. Obie urodziwe, 
reprezentow ały dw a odmienne aspek­
ty  kobiecości, ale żadnej z nich nie 
udało się wydobyć tego najgłębszego 
tonu, który  działa magicznie na wido­
wnię.

W sumie w ystaw ienie „Dwóch te a ­
trów " w Częstochowie było zwyc:ęską 
próbą sił wykonawczych, znakom itą 
szkołą ak tora  i widza i niezwykłym 
wydarzeniem  artystycznym, na teren ie  
Częstochowy,

Stefania Podhorska-Okołów

SOSNOWIEC

Po „Pannie - mężatce" Korzeniow­
skiego, która zamknęła zimowy okres 
w Teatrze Miejskm, wystawiono pier­
wszą w tym sezonie sztukę obcego 
autora. Był nią „Mariusz" Marcelego 
Pagnola. O wyborze tej komedii, 
która pod koniec zmienia się w dramat 
walki wewnętrznej bohatera między 
romantyczną tęsknotą za morzem a 
miłością dziewczyny — zadecydowała 
kapitalna rola oberżysty Cezarego, 
którą zagrał dyr. Józef Pelszyk na 
swój jubileusz 30-lecia pracy teatral­
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ne}. R o lą  tą  w ybił się —  rzecz jasna 
—  n a  czoło w ykonaw ców . W yróżni­
ły  się rów nież: H alina Ł apińska jako 
H onoryna, o :az A licja K am ińska — 
k tó ra  u jaw niła swój ta len t już w 
„Pannie  M aliczew skiej". Role m ęskie 
w ypadły  słabiej. R eżyserow ał „M a­
riusza" R yszard W asilew ski.

W  okresie pow ielkanocnym  w ysta­
w iono jako p raprem ierę  „opow iada­
nie sceniczne" A leksandra Baum- 
"gardtena i Józefa  N ach la  - P ru tkow - 
skiego p t. „O statn ia  'kraksa". Tło tej 
sztuki, będącej deb iu tem  dram ato- 
pisarskim , stanow i konflikt hindusko- 
b rytyjski, osią zaś jesit n ieszczęśliw a 
m iłość H indusa do A ngielki. Prócz 
tego sztuka posiada w alory ak tualne 
i  propagandow e, N apisana lekko, 
okazała  się zbyt lek k ą  w  realizacji 
scenicznej. „K raksę" reżyserow ał T a ­
deusz P rzystaw ski, g rając rów nocześ­
nie głów ną ro lę.

Również następna  pozycja re p e r tu ­
arow a — „Pow rót" F le rs 'a  i Crois- 
se t 'a  — n ie  przyniosła  oczekiwanego 
sukcesu. K om edię tę  reżyserow ał 
Je rzy  R ychter, k tó ry  grając w  niej 
głów ną ro lę  m ęską, łącznie  z p a rtn e r­
ką, Zofią D eyną, zdystansow ał innych' 
w ykonawców .

O sta tn ią  w reszcie b y ła  p rap rem iera  
sztuki K azim ierza G ołby „D iabeł — 

. czy n ie  - d iabe ł?" (20 maja].
T y tu łow ą ro lę  „diab ła" - psycho- 

pa tk i zagrała d eb iu tan tka  Zofia M i­
chalska. Sekundow ali jej Jan in a  Pi- 
to łajów na i M arian M ariański. R eży­
serow ał T adeusz Przystaw ski.

Ciepło i d ługo trw ała  pogoda oży­
w iły  znacznie wyjazdy w  teren . D zięki 
stw orzeniu oddzielnych, n ie  ko lidu ją­
cych z sobą obsad, m oże te a tr  nie za­
w ieszając przedstaw ień  w  Sosnowcu 
grać rów nocześnie d rugą  sztukę w 
Olkuszu, Zaw ierciu czy C hrzanow e. 
Tylko w te n  sposób zaspokajać m oż­

na  głód w idow isk teatralnych , jaki 
odczuw ają m asy robotn icze Zagłębia.

Kazimierz Golba

GDYNIA

OFENSYW A TEA TRA LN A  
NA WYBRZEŻU

W ystaw ienie Szeksp ira  p rzez  G al­
la w  G dyni w inno być jeszcze jednym 
pow odem  zw rócenia uwagi czynników  
m iarodajnych na rozw ój i po trzeby  
am bitnego T ea tru  „W ybrzeże".

Pow odów  tych jes t w iele. T e a tr  
.„W ybrzeże" m ieści :się w  gmachu, 
k tó ry  m a w ygląd i popularny  ep ite t 
„stodoły". W ybudow ali go Niem cy 
podczas okupacji . n a  po trzeby  te ­
a tru  w ojskow ego i  pozostaw ili w  su­
row ym  kszta łc ie  architektonicznym , 
bez tynku  i frontonu. N ie m ający ma-' 
larni, rekw izytorni, sali prób, k u b a tu ­
ry  na dekorację, a naweit dobrego .cen­
tralnego ogrzew ania, w ystaw iony fron­
tem na podm uchy m orskie nadaje  się 
w  zasadzie do p rzedstaw ień  tylko w 
okresie  letnim , k iedy  dekoracje  m oż­
na m alow ać i m agazynow ać na  dw o­
rze , a widz poza rozryw ką szuka jesz­
cze w  te a trze  chłodu.

Dwa idotychczasowe sezony, n ap ra ­
w dę pionierskie, dokonały  się ofiarą 
zdrow ia k ierow nictw a i zespołu . T e ­
a tr  tw órczy m usi być zaw sze deficy­
tow y, te a t r  oportunistyczny m oże ła ­
tać  budżet frekw encją. Jed n ak że  na  
W ybrzeżu, przynajm niej n a  razie , na 
w idza liczyć n ie  m ożna. N ie stroni on 
od tea tru , ale się do niego nie garnie, 
P rzyjació ł te a tru  starczy najw yżej na 
10 kom pletów , dalsze  trzy  tygodnie 
to  m ozolna w ędrów ka adm inistracji za 
w idzem  z przysłow iow ą lam pą Dio- 
genesa, k tó rą  gasi n ierzadko  dm ucha­
nie „działaczy" w  suprem ację potrzeb 
gospodarczych. P rzyczyny —  brak
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tradycji teatralnej i -wymieszany skład 
ludnościowy.

Pierwsze teatry na Wybrzeżu, Miej­
ski w Gdyni (dyr. Hałacińska) i Dra­
matyczny w Sopocie (dyr. Gąsowski) 
zgromadziły na 538 przedstawieniach 
125.000 widzów, przy zasięgu woje­
wódzkim.

Przyjazd Galla do Gdyni oznacza 
zwrot nie tylko w  historii teatru na 
Wybrzeżu, ale również w  kształtow a­
niu się problematyki kulturalnej Przy­
morza. Politykę teatralną Galla ce ­
chuje penetracja w  głąb i wszerz. N a­
pięć premier, tj. Gaycy Topornickiego 
(„Homer i Orchidea“), Rittnera („W 
małym domku”), Szaniawskiego („Że­
glarz“) i Szekspira („Jak wam się po­
doba"), była tylko jedna lżejszego  
kalibru: „Ludzie są ludźmi” Siedlec­
kiego. 138 przedstawień 4 sztuk obej­
rzało dotychczas ponad 35.000 w i­
dzów, w tym ok. 30°/o zrzeszonych w 
związkach zawodowych, za biletami 
ulgowymi. Teatr n ie ogranicza się 
do w ystępów  lokalnych. W pierw­
szej połow ie sezonu dano 60 imprez 
na terenie województw-a, przeważnie 
w opracowaniu Gałlowej, w  ramach 
uroczystości okolicznościowych i po- 
frzeb oświaty pozaszkolnej. Jest to 
więc placówka bardzo uspołeczniona, 
wrażliwa na zam ówienie społeczne, 
wojująca i przez to często narażona 
na ataki maruderów postępu. Notu­
jemy zresztą te  ataki z satysfakcją, 
faczyna się ruch koło Teatru, na ra­
zie na jego peryferiach; fachową dys­
kusję zastępuje junackie boczenie się, 
krytykę —  zagoniona plotka, atoli 
wszystko wskazuje na to, że  wkrótce 
rozgadane zagadnienia teatralne zw ę­
żą się i pogłębią, a Ibsen czy M aeter­
linck będą mieli łatwiejszy dostęp do 
w*dza niż ostatnio Szekspir, którego 
zaczęto grać niemal przy pustej w i­
downi, a obecnie z  nadmiaru frek­

wencji nie można sztuki zdjąć z afi­
sza. Taki to już los Teatru „Wybrze­
że , że z każdą premierą musi czekać 
przynajmniej kilka dni na audiencję 
u widza.

Na Konkurs Szekspirowski zgłosił 
Gall komedię „Jak wam się podoba" 
w adaptacji T. Białkowskiego, z mu­
zyką K. Meyerholda, w inscenizacji, 
reżyserii i dekoracjach własnych.

Inscenizacja Galla uwzględniła: 
sędziwość wątku tematycznego ko­
medii, który wywodzi się od ballad 
ludowych, przedziera przez rezyden­
cję leśną Robin Hooda i  dominuje 
w znanej zapewne Szekspirowi no­
w eli Lodge'a — oraz polską adap­
tację tekstu w ujęciu Białkowskmgo, 
według której Błazen, Kasia, Oliwer 
Kręciołek i finałowy Hymen noszą 
pewne cechy naszego folkloru. Stąd 
też zapewne cofnięcie architektury 
i kostiumów d 0 wcześniejszego, su­
rowszego okresu renesansu oraz cały 
charakter widowiska prowadzonego 
na granicy między baśnią a rzeczywi­
stością. Walory szekspirowskie wido­
wiska wyznacza między innymi bo­
gata indywidualizacja tłumu w  sce" 
nach statycznych i choreograficznych 
oraz zastosowanie p łyty obrotowej 
pomysłowej konstrukcji Galla i zmian 
dekoracyjnych na oczach widzów.

Pozostawiając szczegółową ocenę 
przedstawienia Jury konkursowemu 
należy jednak podkreślić, że ta ko­
media, tak niechętnie wystawiana 
przez nasze teatry i pozbawiona przez 
to, czy dzięki temu tradycji insceniza­
cyjnej, znalazła w  ujęciu Galla w łaści­
w y kształt widowiska zespołowego i 
jest naw et dla najwybrediniejszeigo 
widza przeżyciem.

Kazimierz Barnaś

65



'xssmmm
ZARZĄDZENIE W SPRAWIE 

OBJĘTOŚCI I NUMERACJI 
MIESIĘCZNIKÓW

Poniżej podajemy treść zarządzenia 
zawartego w Okólniku Nr 118 G łów ­
nego Urzędu Kontroli Prasy, Publi- 
kacyj i W idowisk z dnia 4.VI.1947 r. 
pod L. dz. 5599-47 K.-T.:

W czasie od dnia 1 lipca 1947 r. do 
dnia 31 sierpnia 1947 r. pisma uka­
zujące się raz w miesiącu (miesięczni­
ki) ukażą się raz jeden z podwójną 
numeracją (za lipiec, sierpień) przy 
zackewaniu zwykłej objętości numeru 
miesięcznego.

19 MIĘDZYNARODOWY KONGRES 
PEN-CLUBÓW W SZWAJCARII

W dniach od 2 — 7 czerwca obra­
dował w  Zurychu i Bazylei XIX 
Międzynarodowy Kongres PEN-CLU- 
BÓW;, Na Kongres przybyli delegaci 
30 z górą państw. Ze spraw natury 
ogólnej na ozoło wysunął się problem 
dopuszczenia Niemiec i Austrii do 
PEN-CLUBU- Delegacja angielska 
przedstawiła wniosek dopuszczenia 
Niemców do PEN-CLUBU; delegacja 
polska w  porozumieniu z delegacją 
francuską, belgijską, holenderską, cze­
chosłowacką i skandynawską w ystą­
piła z  kontrpropozycją. Po całodzien­
nej dyskusji wniosek delegacji pols­
kiej przeszedł w iększością 26 państw, 
przeciw 4,

Przemawiali przedstawiciele dele­
gacji polskiej: Aleksander W at i Mi­
chał Rusinek, który zwrócił się do 
Kongresu z oświadczeniem wzywają­
cym pisarzy całego świata do krze- 
wienia zasad odbudowy wolności i

kultury, dla której hitleryzm stano­
wił śmiertelną groźbę. Delegatowi 
polskiemu odpowiedział przewodni­
czący Kongresu, Saurat, który pod­
niósł zasługi Polski dla kultury św ia ­
ta i zapewnił o szacunku, jaki PEN- 
CLUB żyw i dla Polski i jej piśmien­
nictwa. (Ś)

KONGRES MIĘDZYNARODOWEJ 
FEDERACJI ZWIĄZKÓW A U T O ­

RÓW I KOMPOZYTORÓW 
W LONDYNIE

Na Kongres Międzynarodowej F e ­
deracji Związków Autorów i Kompo­
zytorów w  Londynie, w  dniu 23 
czerwca rb. udała się delegacja pol­
ska ZAIKSu w  składzie; prezesa J. 
Boczkowskiego, dyr. W. Jastrzębca- 
Rudnickiego, J, Iwaszkiewicza, J 
Brzechwy i J Arcta. (śł

CZASOPISMO RADZIECKIE 
O POLSKIM TEATRZE

Czasopismo radzieckie „Teatr“ w  
numerze 3 poświęca dział zagra­
niczny teatrowi polskiemu. Zamiesz­
cza ono artykuł Rostockiego o no­
wych elementach w dramaturgii pol­
skiej i artykuł Szydłowskiej o odro- 
dreaiu teatru polskiego.

Kostocki stwierdza, że w  całym  
szeregu nowych polskich sztuk tea­
tralnych daje się zauważyć wyraźny 
zwrot w stronę życia, pragnienie po­
ruszania i rozwiązywania zagadnień 
społecznych.

Autor podkreśla, że bardzo pow aż­
nym zadaniem jest w łaśnie wyciąga­
ni© wniosków z przeżyć wojennych
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oraz z przeobrażeń, jaki© dokonały 
w Polsce w  wyniku wyzwolenia  

jej przez demokratyczne Wojsko Pol­
skie i Armię Radziecką.

Artykuł Szydłowskiej obrazuje do­
robek polskiej sztuki teatralnej w  
odrodzonej Polsce. Autorka wym ie­

nia kilkanaście dawnych i nowych 
iiluU  wystawionych z powodzeniem  
na scenie polskiej, jak „Fantazy“ ' 

,,Lilia W eaeda ‘ Słowackiego, komedie 
Fredry, Bałuckiego, Zapolskiej, 
„Wielkanoc" Otwinowskiego, insceni­
zacje „Placówki" Prusa, Szydłowska 
wskazuje również na wielkie zainte­
resowanie okazywane przez publicz­
ność polską dla radzieckiego życia 
teatru i dramaturgii radzieckiej.

LAUREACI RADZIECCY 
Nagrody imienia Stalina otrzymali 

w roku bieżącym m. in.: za najlepszą 
inscenizację — M oskiewski Teatr 
Dramatyczny w dziedzinie muzyki —  
kompozytorzy: Szebalin i  Prokofjew  
oraz Wasilenko; w dziedzinie sztuk 
plastycznych —  grupa 3 karykaturzy­
stów występujących pod pseudoni­
mem Kukryniksy,

Teatr operowy w Leningradzie 
otrzymał pierwszą nagrodę za w y­
stawienie opery Prokofjewa „Wojna i 
pokój". Teatr operowy w Gruzji za o- 
perę „Saga o Tarnielu“. Za kreacje 
baletowe nagrody uzyskały primaba­
leriny: Ulanowa, Lepieszyńskia i D u­
dzińska oraz baletmistrz Muisiejew  
(gościł w  Polsce). Nagrodę za najlep­
szy utwór literacki prozą otrzymał 
młody pisarz, Elmar Grin, za 
powieść p*t. „Wiatr południowy". 
Za twórczość poetycką nagrody 
otrzymali: litewska poetka Neris
(pośmiertną), gruziński poeta Czikowa- 
ni, rosyjski poeta Twardowski, b iało­
ruski — Brówka i ukraiński — Mia- 
łyszko. (g)

'TEATR GŁUCHONIEMYCH
W MOSKWIE

W Moskwie odbywają się występy 
Teatru Głuchoniemych. Artystami te­
go teatru są głuchoniemi robotnicy i 
urzędnicy, którzy w ciągu dnia zajmu­
ją się pracą zawodową, wieczorami 
zaś występują na tej oryginalnej sce­
nie. Osiągnęli oni wysoki poziom arty­
styczny w dziedzinie gestu i mimiki. 
Do repertuaru teatru wchodzi „Cyrulik 
Sewilski" Beaumarchais'go, „Intryga 
i miłość" Schillera, sztuka współczes­
nego dramaturga ukraińskiego Korniej- 
czuka , Platon Kreezet" i inne (g)

POPULARYZACJA TEATRU 
POLSKIEGO W ZSRR

Gabinet Teatru Słowian Zachodnich 
przy Radzieckim Towarzystwie Tea­
tralnym pracuje już od dawna nad za­
cieśnieniem stosunków między teatrem 
radzieckim a polskim. Z inicjatywy 
Gabinetu urządzane są wieczory po­
święcone działalności wybitnych 
przedstawicieli sceny polskiej, odczyty 
o współczesnej dramaturgii w Polsce, 
dyskusje itp. (g)

„TEATR NA WIŚLE"

W miesiącach letnich Polski Teatr 
Akademicki w Krakowie przy pomo­
cy Ministerstwa Kultury i Sztuki 
urządza imprezę pn. „Teatr na W iśle”. 
Na barce, ciągnionej przez holownik, 
dawane będzie na trasie Kraków — 
Gdańsk widowisko, na które złoży się 
opera Moniuszki „Flis" oraz balet 
„W esele królewskie". Reżyserię objął 
dyr. Wł. Woźnik, stronę muzyczną
— dyr. Kopyciński, choreograficzną
— E. Papłińskl. Budowę sceny powie­
rzono J. Hawrykiewiczowi. (g)
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NOWY TEATR W, WARSZAWIE

Spółdzielnia pracy aktorów i pra­
cowników teatralnych uruchamia w  
W arszawie pierwszą swoją placówkę: 
Teatr Nowy przy ul. Puławskiej 39. 
Sala teatralna obliczona jest na 1200 
miejsc. Oitwarcie teatru nastąpi w  
drugiej połow ie września inauguracyj­
ną premierą „Pięknej Heleny" Offen­
bacha. Następną premierą będzie

,jM!adame Sans Gene". Kierownictwo 
art.-literackie objął Ju lian  Tuwim.

JUBILEUSZ STEFA N A  LOCHMANA

Teatr Polski w Bydgoszczy święcił 
jubileusz 55-lecia pracy scenicznej 
Stefana Lochmana, połączony z pre­
mierą „Grubych ryb" Bałuckiego, w  
reżyserii Bolesław a Roslana. Jubilat 
wystąpił w  roli Giaputkiewicza,

KSIĄŻKI I CZASOPISMA 
NADESŁANE

„Teatr Ludowy'' Nr 3-4, Łódź, 1947 r.
„Życie Słowiańskie" Nr 1—2, W arsza­

wa, 1947 r.
„Życie Słowiańskie" Nr 5, Warszawa, 

1947 r.
„Poradnik Muzyczny" Nr 3, Łódź, 

1947 r.
„Stolica", Warszawa, w szystkie nume- 

ry.
„Pocztowiec" Nr 6—7, Łódź, 1947 r.
„Teatr" Nr 1, Moskwa, 1947.
„Teatr" Nr 2, M oskwa, 1947 r,
„Kdo je" Nr 66—67, Praha, 1947 r.

„Otazky" Nr 4, Praha, 1947 r. 
„Otazky" Nr 5—6, 1947 r.
„Divadeüni Zapisnik" Nr 1, praha, 

1947 r.
„Program D 47" Nr 8, Praha, 1947 r. 
„Program D 47" Nr 9, Praha, 1947 r. 
„Narodni Divadlo", Praha, 1947 r. 
„Our Time" London February,

March, April 1947 r.
„Britain To-Day", Nr 132, London. 
„Britain To-Day", Nr 133, London. 
„Britain To-Day", Nr 134, London. 
„Leader", Nr 26, London, 1947.



„ H a m le t ” u> T ea tr z e  Po lsk im  id  W arszam ie  (r. 1922) 
id  reżyse r i i  A. Szyfm ana,  d ek o rac ja c h  K. Frycza. 

K ró lom a — S. Broniszóiuna,  H a m le t  — W . Brydziński



W ojciech  Brydziński m roli H am leta 
T e a tr  Polsk i ui W a rsz a u iie  (r. 1922)



,Jak się ira in  podoba” tu reżyserii i dekoracjach Ituo Galla. Akt I.
S ztuka w y s ta w io n a  w  T e a trz e  W y b rzeża  u) G dyni w ram ach  Konkursu Szekspirow skiego

,Jak się uiam podoba’ 
tu Teatrze W ybrzeża 

tu Gdyni



„Sen nocy  l e tn ie j” in P ań s tw o w y m  T e a t r z e  D o ln o ś lą sk im  w e  W ro c ła w iu  
w  reżyser i i  M. G odlew sk iego ,  d e k o ra c ja c h  A. J ę d rz e je w sk ie g o  i W .  L angego  

J a n  K urnakow icz  — Spodek ,  Je rzy  W a ld e n  — Pigw a
Sztuka- u iy sta iu io n a  uj ram ach  K onkursu  S zek sp iro m sk ieg o

„ Sen  nocy  l e tn ie j” w P a ń s tw o w y m  T ea trz e  D o ln o ś lą sk im  w e  W r o c ła w iu



„Anton iusz  i K le o p a t r a ” G. B. Shatna  uu T ea trze  Piccadilly tu Londynie



„ W iec z ó r  T rzech  Króli” W . Szeksp ira  ui Paiis tujoiuym T e a tr z e  N aro d o iu y m  uj P rad ze



A leksander  O strom ski (1823-1886), au to r  sztuki „Wilki i oince”, 
utystatnionej tu P a ńs tm oinym  T ea tr z e  P o lsk im  tn W arszamie

Z p o r tre tu  W . Pierouia



:;g |g !

K onstan ty  Sim onom, au to r  sztuki „ Z a g a d n ie n ie  ro sy jsk ie” , 
któ rej  f rag m en ty  b ęd z iem y  d ru k o m ać  m je d n y m  z n a jb l iższych  n u m eró m .


