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DR JEFiZY RONARD BUJAŃ.SKI 
dyl". „Slurego Trulrn' ' i S/11di11 Tmlm/rll'f/O 

ZWIĄZANI ZE SCENĄ ... 
(Pedagogia teatralna w staroiu z rzeczywislościl\) 

I. 

Tak To więc jest naszą największą troską, aby te naji:'.łod~z~ siły: 
ten ~arybek nasz teatralny wprząc w ry~m sceny, .~t.op1c, wi~ f;~~ 

nurt scenicznych wydarzeń. Aby byli rzeczywiscie, a n_ . 
':;! ozoru. związani ze scena. I to na zawsze. Ten przerzut z przet~or e­
t!zowan~j dawniejszej pedagogii teatralnej w pr~kty~ę 1?e~posr.e~~ · ,· ' ia z deskami scenicznymi nasuwa mewą P.iwie. wie 
~;~~~0~;iąz~ymaga bezkompromisowego przepra.cowama nieomal 

· f , d mentów naszego szkolnictwa scemczneg<?, .wyi:naga 
podstaw, i_.inl a1.11\\'encJ·i odważnego niejednokrotnie odc1c:cia się od 
wreszcie wie e · · • .. 
schematów dawniejszej pedagogu. 
p łu · c w styczniu br. do życia Studio Teatralne przy „s:arym 
T~~~ze~'ą miałem już skrystalizowane jasno d.rog1 i kierunek "':Y~ 

· · N ierwszym posiedzeniu Rady Artystyczne] 
tknięty nasze] pracy. a p . f i tło ideowe koniecznej -
Stu.dia dprzedstawiłr~Tor:yzpa~~~:og~[r;1/atralnej. Wskazałem na prze-
m01m z aniem - ,_ · · · wiązania na 

b . . chiki młodego pokolenia, na ""on1ecznosc . . . -
o razema psy . to·'c ·i która ma byc meJako h · rzeń z nurtem rzeczyw1s » , ' 
~~~~rąz~~~~ej artystycznej działalności. ~ówiłem: spo.łe.czn.y akom-

. k ważn i nieodzowny - Jeszcze bardzie] przymusza 
paniament - ta . ły balastu form już nieco przestarzałych, 
nas do odrzucenia ca ego 
a próbować nakazuje dróg nowych. . . . 

Gdyśr;1Y - wespół z a~~~g'~!i:':~~~~!fi;~j~~;:n ~ę zs~~~~.dft~il~ 
sięl wbowdc~as na ~~~;1ą dramatyczną", ile warsztatem teatralnym na 
ty e ę ziemy „ . 
wskróś praktycznym młodego pokolenia. 

II. 
· · w t k l pt W trosce o nowego czło-I tak się rzeczywiscie stało. ar y u e . •;_ . ł metody dnia 

" ( F t Teatralny" Nr 3) nasz""1cowa em 
wieka v. „ ron . . · 1 m Dziś zgodnie z zapowie-
wczorajszego w ~zko~ni-~wi~ t:::~~i~y pr~edsta'wić założenia naszej 
dzią , postaram się c ~~ Jio Starego Teatru". A oto te „tezy": 
pracy artystyczne] w u " . 

. . t w isku iż sens zasadniczy prac 
~~z~~e :~~~t:f';1i:~;d~t!~I/s~r~:Z~~ać w ;ajęciach warsztat~wy~h: 

u ia .z . . kładaliśmy - że w pierwszym pr~ynaJmmeJ. 
Oczywiście - . z go~y ~a t. t e będa miały racze] charakter 
etapie działania za1ęc1a te warskzta okw_ go A więc nieco z techniki 

t zy do zawodu a ors ie · ·· 
J?rzygo owawc dd h dstawy dykcji), nieco z zagadnień recytacJi 
zywego słowa (o ee , po 

(ekspresja żywego słowa, budowa, styl), z lekka jeno potrącenie 
o tajniki gry i przeżywania aktorskiego, wyrabiania nurtu zespoło­
wości choćby poprzez recytację chóralną itp. 

Warsztatowe zajęcia wprowadzono równocześnie z wykładami z za­
kresu teorii. Dla przejrzystości dzień pracy podzielono następująco: 
przedpołudnia poświęcono zajęciom praktycznym, popołudnia -
teorii. Jeśli się zważy, że obok tego wielu ze słuchaczy brało udział 
w przedstawieniach, a przedtem, rzecz jasna, w próbach teatru, jeśli 
się o tym pamięta, dojdzie się do przekonania, iż pracy w Studio jest 
rzeczywiście wiele. I tu właśnie pora zaznaczyć, że w koncepcji na­
szej wykluczyliśmy z góry możliwości połowicznego jakby trakto­
wania studiów przez słuchaczy. Zasadą naszą bezwzględną było zor­
ganizowanie tak warsztatu pracy, aby młodzież cały dzie11 zmuszona 
była poświęcić Studio. Słuchaczom niezamożnym staraliśmy się po­
móc już to przez przydział obiadów, już to przez stypendia (po 500 zł.), 
których rozdaliśmy przeszło 60, już to wreszcie przez specjalne sub­
wencje, przydzielone Zarządowi Bratniej Pomocy Słuchaczy Studio. 
Już to samo wiązanie całodzienne słuchaczy z warsztatem teatral­
nym stanowiło pewną nowość: w naszej praktyce teatralnej. Ale nie 
na tym koniec. 

III. 

Celem jeszcze bardziej rzetelnego usprawnienia warsztatu praktycz­
nego zespół słuchaczy naszego Studia Teatralnego został podzielony 
na grupy (po kilkanaście czy kilkadziesiąt osób); grupy te oddane 
opiece artystycznej najwybitniejszych, doświadczonych sił pedago­
gicznych stanowiły jakby „rodziny", które miały samodzielny swój 
rytm pracy, metodę działania. Te grupy wreszcie przepracowywały 
zespołowo zagadnienia techniki i ekspresji żywego słowa, przygoto­
wywały jednoaktówki Wyspiańskiego, Norwida, Fredry; zwolna 
w żarliwej pracy wykłuwały się jakby zasady scenicznej współpracy. 
Każda grupa - to jakby zalążek - w przyszłości zespołu samodziel­
nego. Scena - bo na scenie przeważnie odbywały się zajęcia prak­
tyczne - ta właśnie scena, dzięki temu nastawieniu stawała się 
czymś bliskim dla tych młodych, czymś naprawdę swoim. 

Zespoły Marii Dulęby („Warszawianka"), Juliusza Osterwy (spe­
cjalne ćwiczenia sceniczne oraz chóralne, „Oda d9 młodości" ), Janu­
sza Warneckiego („Nikt mnie nie zna"), Wiesława Gareckiego (nor­
widowska „Miłość czysta u kąpieli morskich), wreszcie o wyjątkowej 
wadze, jeśli idzie o żywe słowo, zespół Haliny Gallowej („Wyzwo­
lenie" - fragmenty) oto przekrój prac warsztatowych Studia. Ale 
i to jeszcze nie wszystko. Dodać należy jeszcze grupę Marii Billi­
żanki, która siłami jedynie słuchaczy wystawiła niezwykle orygi­
nalną „Beksę" . Praca nad tym utworem miała charakter na wskroś 
studialny, była jakby pierwszym, przyznać to musi każdy - nawet 
niechętny - zwycięskim pokazem Studia Teatralnego przy Starym 
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'l'eatrze. Ta metoda rozłupywania na grupy samodzielne zespołu Stu­
dia - jak widzimy - związana istotnie z zasadniczym nurtem ideo­
logicznym współczesnej pedagogii teatralnej, przynosi nieocenione 
i wprost trudne jeszcze teraz, w tym wstępnym okresie, do uwypuk­
lenia zdobycze. W rwącym rytmie pracy odnaleźli się - śmiało to 
można stwierdzić - ci młodzi. poczuli sm ak sceny, \'.'stą pili - po 
prostu - w nurt teatralnej rzeczywistości, bez okłamywania - i bez 
patosu. Są rzeczywiście, mówiąc skromnie ale ści śle: w przedszkolu 
aktorskim. 

I t o ma, musi mieć wielkie znaczenie. 

IV. 

Wiązanie ze sceną dokonywało się też i na innej drodze: przez wspól­
udział , jakże dla młodego narybku właśnie cenny, w przedstawie­
niach i próbach „Starego Teatru". „Mąż doskonały" - to egzamin 
z espołowy współdziałania w grze (sceny zbiorowe), egzamin niewąt­
pliwie pozytywny, z kolei w „Teorii Einsteina" kilku ze słuchaczy 
próbuj e już jednej z ról - i to pod okiem Juliusza Osterwy. Wreszc ie 
w „Cydzie" znów bierze udział spora gromadka słuchaczy, mając 
możność spółgry w plenerowym przedstawieniu . 

I to jeszcze ważne i godne podkreślenia. W całości tej pracy, a raczej 
w współpracy w tea trze tzvJ. zawodowym znajdują ci młodzi spe­
cjalrn1 opiekę, - są wprowadzeni w krąg czaru scenicznego i zara­
zem ścierają się z konkretem teatru ramię w ramię z doświadczo­
nymi , starszymi kolegami , - im, tym najmłodszym jakże życzli­
wym i. Ma to, każdy musi przyznać , w ielki wpływ na ich przeszkole­
nie adeptów scenicznych, stwarza to pewien, wcale nie do pogardze­
nia kapit a ł (praktyka sceniczna). 

V. 

Oprócz tych wszystkich związków pracy słuchaczy z życiem sceny 
je~t jeszcze jeden nadzwyczaj cenny, nurt działania teatralnego 
w Studio, mający zdecydowanie wartość artystyczno-społeczną. Jest 
to forma „samorodnego" - można by tak rzec - warsz'tat u. Miano­
wicie - za wiedzą, a nawet naszym podszeptem, że się tak wyrazi­
my, młodzi przygotowują -- niejako na marginesie zajęć normal­
nych - pewne fragmenty, czy też prace większe - jako pokazy sce­
niczne. Taką milą niespodzianką o posmaku satyrycznym była owa 
dość już głośna ,.parodia Męża Doskonałego", napisana, przygoto­
wana reżysersko i wystawiona siłami jedynie Studia. Z tej również 
kategorii prac samodzielnych ale nastrojonych na nutę poważniejszą 
będz i e „Powrót Odyssa" Stani sława Wyspiańskiego vv opracowaniu 
asystenta Wydziału Scenografii Studia Tadeusza Kantora. Dalej: 
.,Niespodzianka" Roztworowskiego w opr. \V. Gareckiego oraz szereg 
scen i fr agmentów, przycsotowanych przez Irenę Babel, asystentkę 
ru~ys _ rski go działu. 

Prace . te mające charakter prób samodzielnych, samodzielnych po­
czynan młodych uczą nurtu zespołowości w najbardziej bezpośredni 
sposó!;>,. dają m?żli'.'.'ość gromadzkiego współżycia (zagadnjenie gru­
powosc1 , orga111zaCJ1 zarazem warsztatu pracy). Są to niewątpliwie 
godne podkreślenia fakty, o współczesnym akcencie pedagogicznym. 

. VI. 

Prak~yka więc sceniczna znajduje swoje odpowiednie miejsce w pro­
gramie prac S~ud1a. Zape_wnienie dane młodym u progu tego sezonu 
przez k_1erown_1ctw? ~tu~1a_ okazało się rzeczą konkretną . Dzięki tej 
meto~z1e po k1lk~ .J~Z m1es1ąca;h pracy z zespołu Studia można wy­
łu~Jrn c. co naJm111e_J ~eden zespoł (20-25 osób), który mógłby stano­
w1c J1.1z w 111edłu g1e.i przyszłości zrąb T'1ł dego ja kiegoś teatru. 

A io należy jeszcze dorzucić , że to przeszkolenie praktyczne nie bvło 
jednostronne. Młodzi otarli się (choćby w skrócie) i ·o zagadnie~i e 
filmu (v..'spółudział w krótkometrażówce) , i o r adio (tu p, lębiej za­
orano grunt). Grupa radiowa Studia ma za sobą szereg pięknych po­
zycyJ 1 prac („Akropolis" i kilkanaście słuchowisk) . Tak więc i mi ­
~ro_fon nie jest abc~ już tym młodym, co przecież w współczesnym 
zyc1u kulturalnym 1 artystycznym, nie jest bez znaczenia. 

.farze.niem dyrekcji Studia było - to należy powiedz ieć szczerze -
ab!' _z tej gromady wydzielić w najbliższej przyszłości grupę najbar­
dz1e.J przeszkolonych - i z tej „eli ty" stworzyć - zespół młodych 
z własną sceną. 

Z własnym , młodym repertuarem. 

Jeśli złe ręce, ręce intrygantów, k tórych pełno jeszcze w nasz j rze­
czywistości , nie przeszkodzą i nie podetną tych planów, być mo"z:e, że 
idea ta zrealizuje się w przyszłym sezonie. 

To było by prawdziwe: studio dramatyczne. 

!CI Z I llJI::/17. CZ.1Cl101\".SJ{J 

SPOŁECZNE ZNACZENIE TEATRU 
Teafr rozważ_any jako dziedzina sztuki ma zncimię najwyraźni ej 
1 naJwyb1tme3 społeczne. Dzieło muzyczne, plastyczne lub l iterackie 
po\.vstaje indywidualnym wysiłkiem twórczego talentu i również 
rndyw1dual111 e bywa przyswajane sobie przez słuchacza, widza czy 
czytelrnka. Nawet w orkies tralny m zespole odgrywany utwór mu­
zyczny pozo?taj e przede wszy;.; Lkim dziełem swego kompozytora 
1 Jako takie 3est pojmowane przez s łuchacza, pomimo artystycznego 



znaczenia zbiorowej odtwórczej pracy wykonawców i wynikających 
stąd różnic interpretacyjnych. Utwór symfoniczny czy też picśi'1 
chóralna wymagają społecznej organizacji zespołu muzycznego lub 
śpiewackiego, nad którym jednak niepodzielnie góruje twórcza wola 
kompozytora. Obraz malarski lub rzeźba dopiero w połączeniu 
z architekturą , o ile do niej kompozycyjnie należy, nabiera dodat­
kowych wartości społecznych. Zresztą społeczna funkcja oderwa­
nego od swego tła architektonicznego m alarstwa sztalugowego ogra­
nicza się, przeważnie do indywidualnego oddziaływania na este­
tyczną wrażliwość widza. Rzeźba w ściśle z nią związanej formie 
pomnikowej z natury rzeczy ma zamierzone przeznaczenie społeczne, 
będąc właściwie wynikiem społecznego zamówienia u artysty, lecz 
rzeźbiarz, tworząc pomnik, moźe dać w nim wyraz jedynie osobistej 
woli twórczej , nie oglądając się n a społeczny wymiar swej pracy. 
Podobnie utwór literacki, zwłaszcza gdy się go poznaje w sposób 
najpowszechniej używany, czyli przez czytanie książki, jest tylko 
wewnętrzną rozmową indywidualności twórcy z indywidualnością 
czytelnika. 

Rz<.>cz oczywista, że podane schcm;:ity są uproszczeniem o wiele bar­
dziej złożonych zagadnień. Bo wiadomo, że twórczość najodrębniej 
indywidualnego muzyka, malarza czy poety, bez względu na rodzaj 
swej humanistycznej treści, pozostaje w ścisłej zależności ze środo­
wiskiem społecznym artysty. Również r.łuchacz, widz lub czytelnik, 
choćby odgraniczył się chińskim murem od swego otoczenia, nie­
mni ej dopiero dzięki określonemu środowisku nabył zdolności poj­
mowania wzruszeń estetycznych. 

Każde dzieło sztuki , j eśli jest nim naprawdę, przedstawia war­
tość społeczną. Wartość ta ciąży na nim do tego s lopma, że utwór 
0gzotyczny, dopóki nie przys woimy sobie wiadomości o środowisku, 
skąd powstał, wyma a komentarza , bez którego może nawet este­
tycznie n.i e oddziaływać , 111b budzić w nas wrażenia bł ędne, a nawet 
zupf•l'nie nie estetyczne. Do sz tuki trzeba się społecznie wychować 
tak samo, j ak wychowujemy się do obcowania z ludźmi , począwszy 
od najbli ższego nam koła rodzinnego aż po rozwói naszych stosun­
ków z gromadą gminną. z n arodem i z ludzkością. Cz łowiek z natury 
swoje.i. jako i:;1ota m śląca i mów i ąca, j est s tworzeniem społecznym. 
To też i sztuka, jako wytwór ludzki , podlega prawom społecznym. 
a będąc szczytowym wyrazem twórczej woli uzdolnionego w tym 
kierw1ku artysty, staje się doniosłym czynnikiem właśn ie społecznej 
świadomości narodowej i ogólno-ludzkiej. K iedy wszakże muzykę, 
malarstwo czy literaturę można tworzyć i uprawiać w odosobnien iu, 
byłoby to ni e do pomyślenia wobec tea tru. Schematy indywidualnej 
twórczości w teatrze nie mogą mieć żadnego, choćby umownego, 
zastosowania. 

Teatr już przez swoją technikę scenicznego opracowania jest sztuką 
najdos.konalej społeczną. WĘJrawdzie podstawą teatru jest indywi-

dualnie stworzone dzieło dramatyczne, lecz nawet to dzieło, będąc 
przeznaczone do wykonania scenicznego, w intencji swego twórcy 
wyznacza się społecznymi kategoriami inscenizacji. Pomijając w tym 
szeregu zjawisk zbiorowo układane dramaty w rodzaju włoskiej 
come di a de 1 arte, jako utwory gatunkowo niższego artyzmu, 
a ograniczając się do szczytów twórczości dramatycznej, począwszy 
od tragedii i komedii greckiej, poprzez Szekspira i Moliera, aż po 
Ibsena, trudno nie zauważyć społecznego czynnika w samym akcie 
pomysłu twórczego. Poezja dramatyczna u narodzin swoich, zwią­
zanych ze zbiorowymi obchodami religijnymi, otrzymała piętnv 
społeczne, bez którego samo jej istnienie byłoby pozbawione także 
artystycznego uzasadnienia. Tak zwane dramaty książkowe, prze­
znaczone tylko do czytania, są zjawiskiem późniejszym, schyłkowym 
lub wypaczonym. 

Dramat, jako utwór literacki, jest przeznaczony do odegrania na 
scenie. I dopiero na scenie występuje w swej twórczej pełni, w któ­
rej tekst literacki zostaje uzupełniony ruchem, gestem i mimiką 
aktorów, oprawą dekoracyjną i nie mniej twórczą pracą reżyser­
ską. Poeta daje tylko tekst, z którego teatr wydobywa zamierzoną 
całość artystyczną dzieła. Wprawdzie i na scenie reżyser, aktor, 
dekorator wnoszą do dzieła swe indywidualne wysiłki twórcze, wy­
siłki z góry wyznaczone tekstem literackim, lecz o tyle dające pole 
artystyczne inwencji, że interpretacje inscenizacyjne lub aktorskie 
pokazują to samo dzieło w sposób odmienny. Historia teatru przy­
nosi pod tym względem liczne przykłady, jak choćby pojmowanie 
roli Hamleta przez wielkich aktorów, z których każdy stwarzał inne 
psychologiczne rozwiązanie tej skomplikowanej i dlatego problema­
tycznej postaci. Są to jednak szczegóły, wynikające z twórczej po­
mysłowości artystów, podobnie zresztą , jak i w pojmowaniu innych 
dzieł poetyckich, epickich czy powieściowych , zachodzić mogą nawet 
głęboko sięgają c e różnice krytyczno-interpretacyjne. Wobec dzieła 
dramatycznego w jego wykonaniu scenicznym sprawa to zaś tym 
lepiej uprawniona, że tekst literacki podaje tylko dialog i ogólne 
wskazówki dekoracji i poruszania się aktorów, pozostawiając zespo­
łowi teatralnemu sposób żywego wcielenia pisanego słowa. A to 
wcielenie sceniczne poetyckiego dzieła wymaga twórczej pracy ze­
społowej, czyli społecznego zgrania się całego skomplikowanego 
aparatu teatralnego, w którym nawet robotnik , przestawiający de­
koracje lub choćby układający deski wznoszonej sceny, bierze swój 
mniej lub więcej twórczy udział. 

Zwłaszcza w nowoczesnej sztuce teatralnej. operującej światłem 
i aparaturą sceniczną, techniczna praca personelu robotniczego stała 
się istotnym czynnikiem twórczego wykon an ia sztuki. Toteż zespół 
pracowników teatralnych, j1ak w :l.aclne,i innej dziedzinie sztuki, po­
siadł artystycznie uzasadnione prawo do pionowego ustroju zawo­
dowego związku, do którego wchodzą wartośr.i umysłowe bardzo 
różnorodne, a jednak stanowiące wspólny świat sztuki. Istotnie 



'.V pojmowaniu aryl.ys tycznej wrażliwości wobec wykonywanego 
dzi eła mniejsza bywa różnica między robotnikiem teatralnym a czo­
łowym aktorem, ni.ż na przykład między grajkiem kawiarnianym 
a członkiem wielkiej orkiestry symfonicznej. Społeczna technika 
teatru wyrabia tu bowiem i kształci zamiłowanie do sztuki. Do tego 
stopnia, że zdaniem niektórych dyrektorów teatralnych fachowo 
najwytrawniejszą ocenę scenicznego wykonania sztuki spotyka się 
często wśród robotnikóv,.- teatralnych i nawet wśród bywających 
stale w tea trze członków ich rodzin. Jeden z polskich dyrektorów 
teatralnych w tym cel u sprowadzał 1 ud z i z tego teatralnego środo­
wiska na próby i pilnie wysłuchii.vał ich uwag, by nieraz zastosować 
korzystne zmiany w szczegółach scenicznego wykonania sztuki. Do­
wodzi to ubocznie wychowawczo społecznego znaczenia teatru, lecz 
w pierwszym rzędzie świadczy o społecznych wartościach sztuki 
teatralnej , wynikających z bezpośredniego zainteresowania pracą 
zespoł'ową , której każdy z bardzo odrębnych jej czynników składa 
się na całość, poruszającą serca i umysl.y ludzkie w rozmaitej skali 
kulturalnego przygotowania. Świat sztuki, skoro wnika się w jej 
krąg, w znacznym stopniu niweluje różnice zawodowego lub ogól­
nego wykształcenia, na drodze estetycznego oddziaływania wyrów­
nując je w sposób nieraz zdumiewający. Sprawdzian to nie obojętny 
dla zrozumienia społecznego znaczenia sztuki w ogóle, a w szczególe 
społecznego znaczenia teatru. 
Oglądając teatr od ~trony widowni, z łatwością dochodzimy do po­
dobnych wniosków. Od davvna i wielokrotnie bywało stwierdzone, 
że teatr, jeśli naprawdę wzrusza swego widza, a tylko taki teatr 
jest sztuką, czyni to społecznie , czyli działa na widownię w sposób 
jednakowo odczuwany na parterze czy na galerii. Na dobrym przed­
stawieniu teatralnym widownia reaguje zbiorowo. Każdy z widzów 
czuje się związany ze swymi sąsiadami wspólnotą uczuciową. Jest 
to właśnie dowód !·;:a tar tycznej, ocz~'szcza.i ącej działalności sztuki 
teatralnej. Nie tylko bohater odgrywanego dramatu przechodzi ko­
leje moralnego upadku i podniesienia, lecz wraz z nim przeżywa to 
i widownia. 
Wobec dobrze granej sztuki o glr.;bszych wartościach tragizmu lub 
komizmu, a nawet w słabszym skądinąd przedstawieniu z powodu 
jakiejś świetnej gry aktorskie.i widownia czuje się związana zbio­
rowym odczuciem owej szczególnej magii teatralnej, z której trzeba 
ochłonąć, aby zająć bardziej krytyczne stanowisko dla oceny sce­
nicznego wykonania sztuki. Po krakowskiej premierze We s e 1 a 
Wyspiańskiego upłynęła dłuższa chwila, zanim widzowie, poru­
szeni osta tnia scena dramatu, podni eśli ręce do oklasków, a do­
piero po oprz:,rtomnieniu z wrażenia, wywołanego teatrem, podjr;li 
niektórzy swoje zastrzeżenia krytyczne. 

Samo przeczytanie tekstu utworu nie dałoby nigdy tego uczu­
ciowego wrażenia, które jedynie teatr w takim stopniu narzucić 
potrafi. Teatr bowiem, łącząc w swej technice wszystkie rodzaje 

sztuki, wnosi nadto niedostępne tamtym optyczne złudzenie ży­
ciowej i żywej prawdy. Mowa tu, oczywiście, o dobrym teatrze. 
Wprawdzie mniej wybrednych lub słabiej wyrobionych widzów 
nawet gorszy teatr wzruszy lub choćby zaba'wi. Lecz właśnie 
wskazana si ła teatru, jako czynnika z natury swej społecznego 
i społecznie działającego na rozległą widownię, narzuca koniecz­
ność prowadzenia teatru pod kątem społecznej, odpowiedzialności. 
Odpowiedzialność tę pojmować należy przede wszystkim arty­
stycznie, jako że sztuka, jeśli tylko posiada istotne wartości twór­
cze, tym samym ni e może być ani niemoralną, ani społecznie 
szkodliwą. 

Rzecz jasna, że teatr bywa też środkiem agitacji społecznej, lecz 
teatr tylko tendencyjny, pozbawiony głębszych wartaści arty­
stycznych, przestaje wzrusz ać, czyli tym samym nie spełnia za­
mierzonego zadania, teatr zaś artystyczny, będąc najgłębiej prze­
niknięty treścią ideową, żadnej tendencji nie służy. Toteż wielkie 
sztuki dawnego repertuaru, chociaż powstały w rzeczywistości 
społecznej o odmiennych potrzebach i wymaganiach aktualnych, 
nie przestają być żywotne. Jedyną bowiem ideą, która wynika 
ze sztuki prawdziwej, jes t poszukiwanie ludzkiej prawdy. Prawda 
zaś człowieka jest zawsze i wszędzie jednakowa. Tylko jej formy 
się zmieniają, jej wartości kulturalne podlegają warunkom spo­
łecznego rozwoju. 

Pod szatą greckich bohaterów Sofoklesa, pod renesansowym stro­
jem postaci szekspirowskich, pod dziewiętnastowieczną odzieżą 
osób ibsenowskich, czy też pod maską markizów molierowskich 
lub szlachciców fredrowskich teatr pokazuje człovvieka z jego za­
letami i wadami, z jego cierpieniami i uciechami, a choć dzisiaj 
uśmiechać sie fob drwić nawet nam przyjdzie z przeżytych form 
obyczajowych lub społecznych, to przecież pokazana w zwier­
ciadle sztuki teatralnej prawda ludzka nadal nas wzrusza, pobu­
dza do współczucia lub odrazy. Wzruszać zaś artystycznie przed­
stawioną prawdą człowieka - oto istotna rola teatru i jego naj­
głębiej sięgające znaczenie społeczne. 

ZYG ,W UN T LEŚNODORSKI 

„C YD" W PERSPEKTYWIE CZASU 
Są w literaturze powszechnej tematy, które wędrują poprzez wieki, 
znajdują coraz to nowe formy opracowania, nabierają co pewien 
okres świeżej aktualności. Do tego rodzaju tematów należy opowieść 
o życiu i czynach „Cida Campeadora", bohatera dawnej literatury 
hiszpańskiej, dzięki Corneille'owi popularnego również i w innych 
k r ajach Europy. 
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Poezja zmienia perspektywy wydarzeń. Poezja upiększa rzeczywi­
stość. Tworzy nowe wartości. Zasuwa w cień szczegóły, które by 
mogły zepsuć jednolitość rysunku. Na podłożu faktów rzeczywistych 
urastają mity. Stosunek legendy do życia, poezji do rzeczywistości, 
fantazji literackiej do kronikarskich faktów, jest jednym z najcie­
kawszych zagadnień rozwoju kultury. Kariera, jaką w kolei wieków 
zrobiły pewne postaci w literaturze, łączy się ściśle z aktualnymi 
potrzebami i kierunkiem zainteresowal'l w poszczególnych epokach. 
Życie ustawicznie napełnia stare formy nową treścią. 
Historyczny Cyd, czyli Rodryg Diaz de Bihar, wojownik kastylski 
z XI wieku, to postać awanturnicza i romantyczna, daleka jednak od 
ideału średniowiecznego rycerza i bohatera. Sławny i zaszczytny 
przydomek Cyda (arabska nazwa „pana", „władcy"; „campeador·' -
walczący w polu) zyskał zdobywając sobie niezależne księstwo 
w walkach z Maurami. Brał jednak również udział w zamieszkach 
wewnętrznych, domowych . Występował przeciwko własnemu kró­
lowi. Gdy zaś został wygnany z kraju, sprzymierzył się z jego wro­
gami, wszedł chwilowo w służbę jednego z książąt muzułmańskich. 
Cechowała go odwaga, zdo!ność do śmiałego ryzyka. Umiał też jed­
nak działać w sposób podstępny, przebiegły, nawet okrutny. Ogólnie 
biorąc była to natura pierwotna, nawet dzika. Tak określa Cyda 
w najogólniejszych zarysach historia. 
Już jednak w wieku XII staje się Rodryg bohaterem hiszpańskiej 
poezji ludowej , która do jego życiorysu zaczyna dodawać coraz to 
bardziej niezwykłe i nieprawdopodobne szczegóły, samą zaś postać 
idealizuje i upiększa. Zarówno dłuższe poematy, jak krótkie dumy 
rycerskie opiewają jego męstwo i czyny. W dawniejszych wersjach 
przedstawiony jest jeszcze spór Rodryga z królem, poezja stale jed­
n ak stoi po stronie popularnego bohatera. Z czasem jednak zaryso­
wuje się Rodryg już jako wierny rycerz, prawa ręka króla, pogromca 
Maurów, zbawca ojczyzny. Węzeł konfliktu :wstaje natomiast prze­
sunięty na sprawy osobisto-rodzinne. Rodryg, mszcząc zniewagę, za­
daną jego „rodzicowi", zabija w pojedynku ojca ukochanej kobiety, 
żony Ximeny. W tej formie podejmuje wątek opowieści o Cydzie 
teatr hiszpański. Znakomity pisarz, Don Guillen de Castro pisze 
wielki dramat pt. „Bohaterskie czyny Cyda" („Las mocedades del 
Cid"). Jest to zaś już początek wieku XVII. Zaczyna rozkwitać epoka 
baroku, czasy, kiedy odżywają średniowieczne ideały religijne i ry­
cerskie, zarysowuje się z powrotem zlikwidowana przez Odrodzenie 
mistyczna postawa wobec życia. W sztuce i literaturze - bujny prze­
rost form i ornamentyki zewnętrznej, bogactwo i obrazowość stylu 
przemawia bezpośrednio do uczuć i wyobrażni. Szczytowym napię­
ciem tego kierunku będzie dramat Calderona, zwłaszcza ów „Il prin­
cipe constante", genialnie sparafrazowany przez Słowackiego „Ksią­
żę niezłomny", gdzie ideał walki i poświęcenia się za wiarę łączy się 
z zupełną już rezygnacją z wszelkich ziemskich wartości. Już jednak 
i u Castra występują pewne motywy mistyczne. Jego Rodryg spo-
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tyka się np. z trędowatym, który okazuje się później samym świętym 
Łazarzem. Barokowa swoboda formy wyraża się też w p ewnych epi­
zodach komicznych w duchu szekspirowskim. Przede wszystkim 
jednak barok hiszpański wziął w spadku po renesansie wyrafino­
waną kulturę i etykietę dworu. Rodryg Castra to uosobienie wytwor ­
nych manier, kurtuazji wobec dam. To już ten sam Rodryg, o k tórym 
powie w S'.ve.i parafrazie kornelowskiego dramatu Wyspiański: 

Syn Don Diega 
Rodryga, który jeszcze 
swej nie próbował szpady. 
Rycerz pełen ogłady, 
Rycerz pełen honoru, 
Kwiat kastylskiego dworu ... 

Równocześnie z barokiem hiszpańskim rozwija się we Francji ~elka 
poezja klasyczna. Dramat, zrodzony przed wiekami z dionizyjskich 
obrzędów w kraju winnej latorośli i alabastrowych kolumn, staje 
się jedynym wzorem godnym naśladowania . Powszechnie zaczynają 
obowiązywać normy i konwencje twórcze, sprecyzowane przez Ary­
stotelesa i doprowadzone do surowej skrajności przez późniejszych 
teoretyków i dramaturgów. Otóż właśnie - jeden z najwybitniej­
szych pisarzy dramatycznych tego czasu. Pierre Corneille, zapożycza 
z Guillen de Castra temat o bohaterskich dzi ejach Cyda i ubiera go 
w śc isłą formę klasyczną. 

We francuskim Cydzie zaznacza się zatem nowa postawa wobec za­
gadnienia. Postawa klasyka-racjonalisty. Zamiast barokowej różno­
rodności motywów, nastrojów i obrazów - ścisła jednolitość. Za­
miast rozlewnej uczuciowości - rygor intelektualnej analizy. Akcj a 
życiowa przenosi się do pewnego stopnia w sferę abstrakcji. Jest to 
ów tak charakterystyczny dla Corneille'a świat postaci o charakte­
rach niezłomnych, doskonałych. W tym świecie pojęcia obowiązku 
jest silniejsze niż namiętność, poczucie honoru tłumi głos serca, wola 
wychodzi zwycięsko z tragicznych konfliktów. Krytyka francuska 
podkreśla łączność światopoglądu Corneille'a ze systemem pojęć 
teorii filozoficznych Kartezjusza. Tu i tam jasność i logika argumen­
tacji. Tu i tam optymistyczna wiara w człowieka, w zwycięstwo ro­
zumu i woli nad uczuciem . 

W formie scenicznej dramatu zauważymy geometryczną zwartość 
konstrukcji. Poeta usuwa wszelkie szczegóły uboczne, zachowuje -
z małymi odchyleniami - trzy jedności klasyczne, czasu, miejsca 
i akcji. Ilość osób jest ograniczona. Ekspresja d ramatyczna polega 
na żywym słowie a nie ruchu i sytuacji scenicznej. Główna akcja 
dzieje się nie na scenic, lecz w duszach bohaterów. 

W tej postaci dramat o Cydzie dostaje się do Polski. Przetłumaczył 
go na nasz język Andrzej Morsztyn, podskarbi koronny, autor baro­
kowych wierszy lirycznych pisanych w duchu włoskiego „mariniz-
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mu". Przedstawienie dramatu odbyło się w roku 1662 na zamku war­
szawskim, w czasie kadencji sejmowej, w amatorskim wykonaniu, 
w obecności króla ,Jana Kazimierza, królowej Marii Ludwiki i całego 
dworu. Poprzedził je prolog, w którym uosobiona Wisła złożyła kró­
lowi podziękowanie za odzyskanie paru miast w Prusach i na w::;cho­
dzie. Nie na tym zresztą skończyła się aktualność polityczna spek­
taklu. Wyczuł ją ostatni tłumacz „Cyda", Stanisław Wyspiański , 
kiedy w swoim znowu prologu pisał: 

A królowa Maria Ludwika , 
a król waży i mierzy, 
który pośród dostojnych rycerzy 
więce j godzien Cyda Roderyka ... 

„Cyd" j_est szuką patriotyczną, dźwięczy w nim szlach tny idealizm 
rycersk i. Juz to wystarcza , b y dramat ten był ak tualny w różnych 
epokach i w różnych szerokościach geograficznych. Cóż dopiero 
w owym wojennym XVII wieku w Polsce, kiedy kraj stawał si . 
znowu przedmurzem chrześcijaństwa , kiedy znowu zawisła nad pań­
st\ye:n groza niebezpiecze1~stwa tureckiego. Poza tym jeszcze, wy­
razme zarysowana u Corne1lle'a idea silnej, absolutnej nawet władzy 
kr ólewskiej mogła bezpośrednio odpowiadać ówczesnej polityc"e 
króla, a zwłaszcza królowej. · 
Morsztyn dostosował przy tym do pewnego stopnia swoje tłumacze ­
nie ?o s.tos.unków polskich. Wprowadził styl bezpośredni, barwny, 
ch;v1lam1 az rubaszny. Styl ten, tak charakterystyczny jest dla epoki, 
ktora wydała Wacława Potockiego i Jana Chryzostoma Paska. Rów­
nocześnie jednak zachowuje Morsztyn ton galanterii dworskiej, sub­
telność w wyrażaniu ucwć . W każdym razie jego przekład jest mniej 
klasyczny a bardziej barnkowy niż oryginał Kornela. Ogólnie biorąc 
jest to już pierwszy Cyd - polski. 
We Francji tymczasem toczył się zawzięty spór o kornelowegu 
Cyda, którego zwalczano z różnych względów politycznych, któ­
remu zarzucano, bądź to nieoryginalność, zależność od dramatu 
Castra, bądź też zbyt zasadnicze odstępstwa od norm poetyki kla­
sycznej. Ostatecznie Corneille zwyciężył. Klasycy nie darowali mu 
jednak zwichnięcia zasady jedności akcji. W wieku XVIII panuj 
w zachodniej Europie pełna hegemonia kierunków klasycznych. 
Wówczas nawet Hamlet szekspirowski zostaje ucywilizowany, wtło­
czony w ramy t rzech jedności, pozbawiony elementu nadprzyrodzo­
nego (duch ojca). Ukazuje się wówczas również poprawione wydanie 
„Cyda", z którego usunięto postać dyskretnie zakochanej w Rodrygu 
Infantki, a to celem zachowania ścisłej jedności akcji. 
W potlobny sposób przerabia „Cyda" w swym polskim przekładzie 
Ludwik Osiński, jeden z czołowych przedstawicieli obozu klasyków 
warszawskich z początku XIX wieku. Jego „Cyd" jest idealnie 
gładki, poprawny i czysty w stylu, przy tym jednak zupełnie m ar­
twy, blady, monotonny. 
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Zrehabilitował Infantkę - Napoleon. W przedstawieniu „Cyda" 
w roku 1806 z Talmą w roli Rodryga, stosownie do polecenia cesar za 
odegrano tekst w p ierwotnej formie. Szczegółowo zaś zajął się tq 
niepokojącą postacią Stanisław Wyspiański. W jego parafrazie In­
fantka wysuwa się na pienvszy plan. Jest to zresztą w tym uj ęciu 
postać zupełnie nowa, w s tosunku do oryginału kornelowskiego po­
głębiona psychologicznie i moralnie, b. liryczna, ciekawa, pełna 
uroku. 
Liryzm - typowy dla epoki neoromantycznej , przenika zresztą 
całe to poe tyckie tłumaczenie. Idąc zaś po linii swoich wielkich 
koncepcyj filozoficzno-moralnych, które początek swój biorą z daw­
nej tragedii klasycznej, kreśli Wyspiański zarys wielkiej tragedii 
przeznaczenia. 

W tym samym za .{; czasie, k iedy Wyspiański pracował nad Cydem 
(rok 1907) wybitny organizator teatru francuskiego Antoine wy­
stawił w teatrze Odeon w Paryżu tragedię Corneille'a w nowej insce­
nizacji. Była to próba zrekonstruowania ściśle historycznego stylu 
prapremiery w czasach Ludwika XIII. Wprowadzono nav.ret postaci 
arystokratycznych widzów, którzy według praktykowanego w XVII 
wieku zwyczaju, zasiadali wprost na scenie. Jakżeż zupełnie inną 
drogą idzi e Wyspiań ki! Dla niego „Cyd" jest utworem ściśle aktual -­
nym i żywym. W konflikcie dramatycznym dopatrzył się poeta fa­
któw, które mogą się zdarzyć bez związku z jakąkolwiek określon ą 
epoką. W boh aterach tragedii widział cechy psychiczne zawsze jed-
nako ludzkie, bardzo ludzkie... · 

W ten sam sposób patrzeć na „Cyda" może w idz współczesny. Pa­
trzeć, jak na dramat o człowieku, który cierpi, walczy , zmaga się 
ze swoim przeznaczeniem, - idąc zaś drogą obowiązku i honoru, 
zyskuje nagrodę i sławę. W każdym razie szczęście osobiste winno 
ustąpić sprawom wyższe o rzędu. „Gdy miłość nie chce miq bo­
gacić, - Niech miłość kraju starczy za nią". Tych słów nie wypo­
wiedział wprawdzie sam Corneille. Są one uzupełnieniem tekstu 
przez Wyspiańskiego. Wynikają jednak z ducha utworu i niby sym­
boliczna klamra zamknąć mogą poetyckie i sceniczne dzieje Cyda n a 
przestrzeni ośmiu wieków. 

W JESŁA W GORECKI 

POWIEŚĆ N A SCENIE 
Czy godziwą rzeczą jest transponowanie powieści na deski sceniczne? 
Potwierdzająca odpowiedź brzmi na pozór paradoksalnie. Tylekrotne 
przeróbki powieści na spektakle teatralne świadczyły o beznadziej­
ności podobnych zamierzeń. Przypomnijmy sobie bodaj pozycje sien­
kiewiczowskie: „Trylogie" lub „Quo Vadis?" Jakże okropnie Vi.ry-
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glądały owe przeróbki, z chwilą, gdy ujrzały świa tło kinkietów. -
Ale właśnie _dlatego, że były przeróbkami. Zajmijmy-się natomiast 
uscemzowamem, czyli wiernym przeniesien_iem tekstu z kształtów 
powi eściowych do scenicznych. 

Nie można oczywiście wyznawać zasady, że co druga powieść nadaje 
się na scenę. Raczej, powiedzmy sobie: istnieją sporadyczne tego 
rodzaJU wypadki , będące wyjątkami, stwierdzającymi regułę. 

Uscenizowanie pol ega nie tylko na wydobyciu dialogu z powieści , 
lecz na _prz_yobl~czeni u w sceniczne rozmiary całości a przynajmniej 
p1}ewaz:-ie1 częsc1 tekstu . Mamy na to wspaniały przykład w usce­
mzowamu chestertonowskiej powieści : „Człowiek, który był czwart­
kiem". Moment ucieczki poety-detektywa Syme'a przed profesorem 
Wormsem jest w po i e ści opisany. W czasie owej ucieczki nie nada 
ani jeden wyraz. A jednak ów moment zawiera walory na w~kroś 
sceniczne (równocześni e ·i fi lmowe). Teatr bowiem jest przybytkiem 
łowa, ale musi uwzględniać zarazem poj ęcie milczenia czy bez­

głośności. Tedy sceny, pozbawione słowa a obfitujące w akcję 
t atralną , wyrażoną ruchem czy nawet nieruchomością, mają pełne 
praw a obywatelski e w teatrze. 

Vl łan i a się zagadnien ie : czy naprawdę należy uciekać się do mate­
riału nowelowego lub powieści owego , mając tak pokaźny dorobek 
we właściwej. obmyślanej z góry formie? Odpowiedź brzmi mni e j 
więcej: istnieją utwory, mające, niezależnie od formy, w jakiej zo·­
stał napisane, szeroki zasięg w innych, pokrewnych sobie kształ­
tach. Najczęściej spotykamy to w dziedzinie po\vieściowej. Weźmy 
dla przykładu „Dzieje Grzechu". Jest to powieść, będąca równo­
cześnie poematem, pisanym prozą a mogąca być dramatem , nec 
plus ultra scenicznym i filmowym. 

O ile dotychczasowe przeniesienie powyższej powieści Żeromskiego 
na srebr ny ekran (zarówno niema w ers.ja, jak dźwiękowa i mó­
wiona) nie odniosło większego sukcesu, jedynie z winy realizatorów, 
n ie autora , o tyle uscenizowanie powieści osiągnęło , mimo wszelkie 
zastrzeżenia, poważne wyniki. Zarzucano cv prawda inscenizato­
rowi, Schillerowi, nadmierne obciążenie tekstu scenicznego bala­
st<>m kryminalnych wypadków. Ale nawet ta usterka nie prze­
słania całości pomyślnych rezultatów. 

„Dzieje Grzechu" mogłyby mutatis mutandis stanowić l ibretto 
operowe, podłoże dla pan tomi my, czy w ogóle choreograficznego 
utworu. To samo można rzec o „Damie Kameliowej ", która z po­
wieści przeobraziła się w dramat, w operę, wreszcie widowisko 
filmowe. Brak tylko baletowego uj ęcia losów pięknej , nieszczę­
śliwe.i (co prawda natrętnie) kurtyzany. 

Jakie bezsprzecznie walory teatralne wykazała powieść Dostojew­
skiego „Wina i Kara" , o tym przekonały nas przedwoj enne spek t a­
kle w Warszawie i Paryżu. A wszakże i na ekranie dzieje Roskolni-
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kowa ukazały się jeszcze w epoce filmu niemego. Jeśli natomias t 
rzucimy 'okiem, według których powstają spektakle teatralne, to 
pośród całej ich plejady zasługuje na uw'agę „Jędrek Połaniec" 
J. Ronarda-Bujańskiego, oparty na powieści J. Wiktora „Wierzby nad 
Sekwaną". 

Z braku miejsca trudno wymienić , chociażby pobieżnie , polskie po­
wieści czy nowele, które nadawałyby się do uscenizowania. Ogra­
niczmy się do kilku pozycyj: „Ziemia Obiecana" Reymont2.„. Abstra­
hując od jej wersji filmowej, musimy przyznać, że jest to świetn a 
tragikomedia, prosząca się o realizację sceniczną a nawet domaga­
jąca się tego wielkim głosem. Z dalszych reymontowskich utworów : 
„Komediantka" i „Fermenty". W mniejszym rozmiarze, tz. w obrę­
bie jedno- lub dwuaktówki: „Lili" . 

U nas co prawda, losy jedno- czy dwuaktówek są prawdopodobnie 
przesadzone. Powstały przed \VOjną teatr jednoaktówek w Warsza­
wie świadczył swoją krótką egzystencją aż nadto wymownie o głę­
bokiej odrazie, jaką dotychczas odczuwa polska publiczność wobec 
krótszych spektakli scenicznych . 

A nie tak dawno (przed mniej więcej dwudziestu laty) wielkim 
pow·odzeniem ci eszyły się w Krakowie wieczory składane , bądź 
w „Bagateli", bądż w Teatrze Powszechnym a nawet niekiedy 
w teatrze im. Słowackiego . Program takich wieczorów obejmował 
zazwyczaj niedługą scenkę baletową, jednoaktówkę, niejednokro­
tnie niepozbav;ioną głębszych walorów li teracki.ch, wreszcie w e­
soły skecz. 

Obecnie prawdopodobnie jeden jedyny Wyspiański doczeka się ry­
chło a ponownie urzeczywistnienia swych jednoaktowych dz ieł . Ch y­
ba nie podzieli losu Czechowicza, Rittnera i Norwida, których jedno­
aktówki, z takim wystawione pietyzmem w Warszawie, niedługo 
przed wybuchem wojny, odniosły sukces artystyczny, a równocze­
śnie (jakże to częsty objaw) porażkę kasową. 

Zbaczamy jednak od tematu . Na możliwość uzyskania z nowel krót­
szych utworów scenicznych wskazało nam radio. Liczne radiofo­
nizacje, opierające się częstokroć na wyjątkach z powieści lub na 
nowelach świadczą o pokrewnych możliwościach teatralnych. W jakże 
bowiem niejednokrotnie bliskim sąsiedztwie znajduje si ę teatr koło 
jedenastej muzy: radia„. 

Wymieńmy jednym tchem kilka nowel polskich pisarzy: „Filemon 
Fijoł" Makuszyńskiego , opowieść o dzikim Grohmanie Kudlińskiego , 
niemal w całości dorobek nowelowy Grabińskiego„. Umiejętnie 
uteatralizowane nabrałyby nowych blasków, ujawniłyby ukryte do­
tychczas w książce rzuty i chwyty scenopisarskie. 

Niekiedy znachodzi się u autora mimowolność w obieraniu kształ­
tów, które nadaje swemu utworowi. Choćby klasyczna pod tym 
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względem Zapolska, pi ·ząca na zamówienie powtesc1, z których 
niemal każda nadawała się na scenę. Los nie dozwolił znakomitej 
autorce „Tamtego" , „Skiza" i „Moralno~ci Pani Dulskiej " wyjąć 
swych niektórych postaci z kart e k powieściowych i umieścić je na 
deskach teatralnych. Doprawdy, powinien się znależć tęgi dramatyk 
a raczej rzetelny inscenizator, który by przyswoił polskiej scenie kilka 
powieściowych dzieł Zapolskiej. Przede wszystkim „Przedpiekle", po 
czym „Panią Dul ską przed sądem" i „Śmierć Felicjana Dulskiego". 
W powyższej robocie kryje się wi elkie niebezpieczeństwo . Nie wolno 
dorzucać czegokolwi e k z własnych pomysłów, n i e stanowiących 
ścisłego wykładnika autorskich zamierze11. Nie wolno wypowiadać 
się indywidualnie. Nie wolno danego utworu uważać za kanwę do 
rozsnuwania własnych dążności i poglądów. 

Śmiałków psy gryzą , ale odważnym szczęście sprzyja. Nieodzowne 
ryzyko, związane z ohlekaniem dzi eł powieściowych w elementy 
sceniczne może przynieść wspaniale zdobycze, przydając nieogarnięte 
tereny dla działalności inscenizacyjnej. reżyserskiej , d e koracyjnej , 
aktorsk iej i kompozytorskiej. 

KRONIKA PRAC TEATRU I STUDIA 

TEORIA EINSTEINA. Druga z kolei po „Mężu doskonałym " Jerzego Za­
wi ey k iego premiera Starego Teatru, a mianowicie „Teoria Einsteina" 
Antoniego Cwojdziń skiego (wznowienie) odbyła się w dniu 27 kwietnia. 
Opracował scenicznie tę komedię Juliusz Os terwa. Poszczególne role wy­
konali J an Ciecierski , Bol esław Loedl , Hal ina Gallowa, Danuta Szaflar­
ska, Krystyna Królikiewicz na zmianę z Magdaleną Grodysńą. Helena 
Chaniecka oraz jeden ze słuchaczy Studia. Oprawę dekoracyjną projekto­
wała Teresa Boguszewska. 

W dniu 14 lipca odbyło S"ię jubileuszowe, 50 przedstawi enie „TeoI"ii". Poza 
1.ym dyrekcja tea tru :uorganizowała w poroz.u m i·en iu z Kuratori um Okrę;;u 
Szkolnego w Krakowie cykl przed s tawień tej szt uki dla młodzieży Liceów 
i wyższych !klas gimnazjalnych. Przedst.awien ie w dniu 18 maja w całości 
zakupione przez Liceum Administracyjne i H andlowe poprzedził wstępnym 
przemówieniem Prof. Z. Leśnodorski. 

Do dnia ZO lirpca „Teoria E in s teina" uzyskała ogółem cyfrę 52. przedstaw'iel'!. 

DZIEŃ JEGO POWROTU. Premier.a niegran e.i dotychcz•as w Krakowie 
sztuki Zofri Nałkowskiej .,Dzie11 jego powrotu" połączona była z otwarciem 
Małe.i Sali S tarego Teatru. Sala ta przeznaczon a jest specjalnie dla przed-
1 awień o raz pokazów artys tycznych o char ak terze ściśle kameralnym. 

Tutaj równ ież będą się odbywały odcz.yty i inne imprezy literackie oraz 
publiczne próby i czy tania sztuk współczesnych autorów. 
Nowa sala teatralna nie posiada sceny ani kurtyny. Akcja sceniczna roz­
grywa siq na specjalnie skonstru owanym podium na tle odpowiedn io 
skomponowanych i związanych z architekturą wnętrza sali fragmentów 
dekoracyjnych. 

l . 

Próba generalna „Dn ia jego povvrotu" za zaproszeniami dla ·wł adz oraz 
przedstawicieli pi-- " ś via ta teatru, literattu·y i sztuki , o.dbyła się w sobotę 
J r'. czerwca. W jednym z p ierws zych przedstawień wzięła udział ober;n 
wówczas w Krakowie autorka, której dyrekcja teatru oraz delegacja słu­
chaczy S1udi a wręczyła po drugim akcie kwiaty, publ iczno · ć zaś zgoto­
wała żywą owację . 

I nsceniz ację tego dram at u opr cowal dyr. J erz ' R on ar d B u.i ar· ·Jd . Po­
!';Zozególne ro le o dtworzyli - Kaz.J mi erz Brodzikowski, J an usz Warnecki, 
Zofi.a. Małynicz, .Tan Ciecierski, Dan uta Szailars.ka. d dn.i a 6 l ipc Z oli 
M alyn icz zastąpiła Celi na Nicdżwiedzka. Oprawę dekor ac jną opracov Hl 
Ta deusz K a n t.or . Sztuka została przyj ęta bardzo życz l iwie przez p ubli cz­
noś ć: i krytykę prasową , k tóra zgodni e podJueslila pozi om jej wykonani 
(zob. Gl osy prasy) . 
Do dnia ZO lipca „Dzie11 j go pow rotu" uzy~kal cyfrę 35 p rzeds tawi ell. 

BEK S . Widowisk.o dla d.z.ieci , orygin aln:e uj ęta „zabawa "" ba .l kę" p l. 
„O Ba i B eksie, PawełJ;:u Gruba ·ku i P iesk u Kudeł.ku" , pióra i reż serii 
Marii Biliżank i , zo tało wykon ane w całości si ł mi Studi teatralnego. 
przy czym oprawę dekorac •j n ą i kosti umy prz .,,otowali słuc:h.acze wy­
dzia łu s cenograf ii. Tańce ułożyła I rena M:ch alczyk , orkiestrą kiennvał a 
Anda Kitschmann. Ogółem „Bek sa" uzyskała cyfrę 21 przeclstawień. 

PARADA P ARODII I P ARAD DO KWADRATU. W ieczór h umoru i sa ­
tyry p l. „P arada par dii" z udziałem S. W. BaJickiego B. Brzezińskiego, 
J. Ronarda -Bu.iańsk.iego i W. Zechen ter::i, łą czn i e z Parodią „Męża dosko­
n ałego" J . Zawieyskiego, opracowaną przez słuc:h cz Studia uzyskał 
ogółem 9 powtórzeń. Tek ·t Parodii „Mc;ża doskonałego", napisan y prz z 
A. Szczepko v kiego odnosił s i ę do żar tobliw ie uj tych sto unków w Stud i 
Pod względem reżyserskim opra cował go Irena Babel , ilLlStracj q m u -
zy cznc1 uj q tą w sposób par dysty czny skomponował W. Pawłowski , deko· 
racje przygotowal i A. Bunsch i A. Cybulski. 

ODCZYT JERZEGO P UTR AMENTA. W dniu 28 czerwca w Małej Sa li 
Sl arego Teatru mjr. Jerzy P u tr am ent. redaktor ,,Dzie:u ilca Pol.<;kiego" 
wygłos ił dla czlunków zesp ołu tea tr u i s l udia or az .zapl'oszon ych gości 
odczyt p t. „Tr agizm Pol ski' '. Po odcz rcie odbyla się d 'Sl<usja . 

AUDYCJE R ADIO\VE. Słuchacze Studia w czasie od dnia 15 czen ca do 
20 lipca wzięli udział w n as t pujący ch a udycj ach r a d iO\\. 1 'h w reżyserii 
i radiofonizacji M al'ii BilliżanJd: 

l. Audycja świetl icowa : p l „Dziewczynk o, chłopczyku, pasł •cha.i wier ­
szy ków" z pogadanką Heleny W ielowieysk ie j , recy t,acj ami w ier. zy Tuwima 
i muzyką Andy K itschmann. 
2. Słuchowisko dla dzieci:„ .Jak kropla mała do morza wędrowała" z tekstem 
i muzyką A. K itschmann oraz uclziałern zespołu instrumentalnego Po l­
skiego R adia pod kier . kom pozytorki . 
3. , Jagu sia w mieście", sł uchows" - i dla dzieci, pióra Ireny Szczepai1skie.i 
z muzyką Wacława Geigera. 
4. „Pogadanka o ze crarze", z tekstem łownym i mu zyk q A. Kits chrnann. 
:i. Słuchowisko dla dzieci według R. K iplinga pt. „Jak powst.ał p ierwszy 
li.s t". 
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ZAKO~CZENIE ROK U PRACY W STUDIO TEATRALNYM. Pierwllzy 
okres pracy w Studio teatralnym zakończony został w dniu 6 lipra. Cza~ 
do dnia 1 sierpnia przeznaczon y został na przygotowanie sj ę słuchaczy do 
gzaminów teoretycznych i praktycznych, których złożenie stanowi wa­

r unek przyjęcia na kurs wyższy. Równocześnie grupa słuch <.1 czy Studia 
bierze udział w przedstawieniach „Cyda" Corneille 'a. 

Egzamin teoretyczny obejmuje zasadnicze wiadomości z zakresu historii 
tea tru i dramatu od czasów starożytnych do wieku XVIII, ogólne wiado­
mości z teorii i praktyki teatralnej, o tyłach i formach widowis kowych , 
zasadn iczych zagadnieniach z dziedziny teatru \V półczesnego i wreszcie 
tech nice i budowie wiersza. W skład komisji egzaminacyjnej wchodzą: 
dyr. J. Ronard Bu.i aiiski , Prof. A. Pronaszko, Prof. A. E. Balicki , M. Du­
lęb a, H . Gallowa, W. Gorech"i, dr T. Kudliń ki, dr Z. Leśnodorski, dr W. 
Natan •on, Dyr. J. Osterwa, J. Zawiey. ki . Egzamina praktyczne będą . i ę 
skład ały z dwóch części. Część pierwsza obejmie pokazy sztuk, przygoto­
wywanych w ciągu roku w r amach prac warsztatowych Studia, będ ą to 
1 ozy je na.stępujące: 

1. Aleksander Fredro, „Nikt mnie nie zna" (kier. J anusz Warn ecki). 
2. Stan.i.sław Wyspiański, „Warszawianka" (kier. Maria Dul b a ). 
3. Stan isław Wyspiański , fragmenty z .,Wyzwolenia" (k ier. Halina GaUowa). 
4. Cyprian Norwid, „Miłość czysta u kąpiel i morsk ich" (kier. Mar ia Du­
lęba i Wiesław Gorecki). 
5. Adam Mickiewicz, „Oda do młodośc i ", recytacja chóralna (kier. Juh u z 
Osterwa). 

Poza tym słuchacze Studia przeprowadzą k ilka pokazów w formie samo­
rodnej, tj. w sposób samodzielny. Kierownictwo po zatwierdzeniu przed­
łożonego planu zostawia w tym wypadku słuchaczom zupelną swobodę 
w organizacji pracy i przepr.owadza tylko kontrolę wyników. Opracowane 
zostaną w ten sposób n astępujące utwory sceniczne : 

() . Stanisław Wyspiański, „Powrót Odysa" (kier. , ujęcie inscenizacyjne 
i plastyczne Tadeusza Kant.ora, asystenta wydziału scenografii Studia) . 
7. J aroslaw Iwaszkiewi cz, „Lat-0 w Nohant.", akt II, (kier. słuch . Studia 
1rena Babel). 
8. K <1rol Hubert Rostworowski, „Niespodzianka". 
9. Karol Hubert Rostworowsk i, „Judasz" (fragmenty). 
Druga część egzaminu praktycznego obejmie indywidualne opracowania 
fragmentów ról, według wyboru słuchaczy Studia. 

FRONT TEATRALNY. Poprzedni, tj. trzeci numer „Frontu Teatralnego", 
wydawanego przez Stary Teatr i Studio „Starego Teatru" pod redakcją 
J. Ron ar da Bujańsk iego, objął wiersz Czesława Miłosza „Ranek" oraz 
artykuły następujące: „W trosce o nowego człowieka teatru". - o reformę 
pedagogii teatralnej (Dr J. Ronard Buj ań.ski), „Dzień jego powrotu" 
(1'. Breza), „Twórczoś(: Zofii Nałkowsk iej" (tb), „Od Pani , która zabiła 
Pana ... do Penelopy" (Zygmunt Leśnod orski), „Sztuki na wydaniu" (Ta­
deusz Breza), „Beksa , czyli zabawa w bajkę" (Z. L.), „Pamięci Tytusa 
Czyżewskiego" (W. N. „Sp. Prof. Roman Dyboski" (W. N.). Treści nu­
meru dopełniła Kronika Prac Teatru i Studia oraz „Głosy prasy". 

„TEATR POLSKIEGO RADIA" 
(„Teatr wyobraźni") 

W Krakowie działa od kilku miesięcy „T eatr Polskiego 
Radia" . W związku z tą nową autonomiczną placówką -
podajemy szer eg uwa . 

Założenia podstawowe. 
Odbudowa i co za tym idzie - niewątpliwie zwycięski rozwój ra­
diofonii , a więc dz iałalność „Polskiego Radia" nie tylko w zasięgu 
ogólna-polskim, ale i szerszym, europejskim - i w niedługim za­
pewne czasie , pozaeur opejskim (chociażby nasza emigracja, którą 
trzeba nasycić), wreszcie konieczność oddziaływania kulturalnego 
na najszer ze masy odradzającego się państwa - to w szystko spra­
wia, iż naka z uartys tyczni n ia war ztatu, tak społecznie cenneg o, 
jakim j est służba mikrofonowa, wysuwa się niewątpliwie na jedno 
z pierwszym mi j sc w zaoadnieniach montażu prog ramu radi0wego. 
W życiu każdego, prawdzi wie d emokratycznego, współczesnego 
i twórczego społeczeństwa, a zarazem państwa, teatr - żywe słowo 
sceniczne- odgrywa rolę nie tylko niezwykle cennego komentatora 
wydarzeń, ale i inspiratora przeobrażeń głęboko sięgających w psy­
chikę narodu. Scena urasta słusznie coraz częściej w naszych cza­
sach i w naszych oczach do rangi niejako trybuny społecznej, są ­
dzącej życie społeczne i rozc inaj ącej do dna sprawy grom adzkiego 
bytu, wplątując się niezawodnie celnością artyzmu w najistotnie j ­
szy nurt społecznych zagadnień. Ta funkcja teatru jest nieomal 
kanonem i nie wymaga żadnych komentarzy. 

W zasięg więc spoteczno-polityczny mikrofonu, który umiej ę­
tnie „reżyserowany" staje się niewątpliwie największym instru­
mentem działania kulturalno-propagandowego, należy wprowadzić, 
wkomponować bez reszty -- i tak chłonny warsztat, jakim j es t: 
teatr. Teatr i wszelkie zagadnienia teatralizmu - nie tylko nie 
bledną w kręgu mikrofonu, ale przeciwnie nabierają wielokroć 
potężniejszego znaczenia, zwłaszcza jeśli się zważy bezsprzeczną 
potęgę techniczną tej najnowocześniejszej Muzy XX wieku. 

Teatr Radiowy (Teatrem Wyobraźni nie najszczęśliwiej przezwany) 
musi jednak sięgnąć w swoim zarodku, w swoich zasadniczych 
wątkach do nurtu fonicznego, do źródła istotnego, do swej pra­
komórki nie jako. Musi związać się ściśle tak w montażu , jak 
i w pracy i w swoich działaniach z mikrofonem, musi oprzeć się 
na elementach akustyki i foniki mikrofonowej, musi formy swe 
i kształt artystyczny- zamknąć w karbach dyscypliny radiofonii. 
Musi to uczynić , jeśli chce zwyciężyć, i praco_wać ow?cnie; nie z~­
pominajmy, że działać ma ten teatr poprze.z mikrofon i w kr~gu me 
czego innego, ale właśnie mikrofonu, będzie prządł się czar zywego 
słowa , rzeźbiącego wizje. 
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Słowem - - zwi ęźle mówi ąc - dochodzimy do wniosk u, źe k limat 
m ikrofon u w yciska n i zatarte p i ętno n a tej formi e tea tru, jednej 
z najdziwn iejszej ze wszy ~t kich form teatralnych , jak ą właśni e 
j est - jeśli tak możn a rz c : 11sc n a mikrofonmNa". 

Ale to jest teatr . Tea tr pra wdziwy. Na to musimy si ę zgodzić i na 
to ni e ma rady - te tr zupełn ie odrębny, odmienny, swoisty. Ma­
.i ą cy bar dzo mało cech wsp ' lnych z teat rem normalnym. Teatr to 
skond nsowany i ustokrotniony. Wizualnie . a przeci eż ni e działający 
przez pl astykę, a p oprzez ak u tykę jeno. 

Ta odrębność zadai1, pods taw i form działania j est bezspor na 
i ch oć wydaje si ę oczywistą i niepodlegającą dop rawdy żadn j 
dyskusji , nigdy n ie została w istoci r zeczy uznana przez dawn 
czasy (sprzed roku 1939) . Naj wyższa por a wprowadzić w czyn sny 
o prawdziwym t a tr ze r ad iowym. 

II. Konsekwencje zalożenia. 

„Teatr _P olskiego Radia" - ,jest to szczęśliwsza n azwa niewątpli­
w1 e, rnz Teatr Wyobraźni - niechże więc działa odtąd jako jed­
nostka progr amowo i artystycznie w pewnym sensie autono­
miczna . J es t to więc warsztat teatralny oddany bezapelacyjnie i bez 
zastrzeżeń slużbi e mik r ofo nowej, tak w założeniach, jak i w meto­
dzie p racy w fo rmach działa ni a w zespole b udowy zgodnie z pra­
wami na jistotnie jszymi radiofo nii. K limat p racy radiowej, j ed n 
z najtrudn iejszych ni wątpliwi e k limatów artystycznych, jakie zna­
my, wymagaj ący sy n tezy, rzt t6w , pozba1viony ekspresji scenicz­
nej, żar u i czaru nor m alny 'h desek scenicznych, plastyki film u 
operuj ąc natomias t wizual nośc i ą słowa . niesłychaną e - ·anomią wy­
r azu , dynamiką raczej wewnętrzną, ścisłością sekundową n ie­
orna], - ten klimat żąda od n as w montażu Teatru Radiowego 
następuj ących zasadn iczych posuni ęć (dla przejrzystości podajemy 
je w pozycjach rzutow ych ): 

a) autonom.iczność war szt atu „Tea tru Polskiego R.adia", będąc gwa­
r antem jego wła ściwego dz i ała ni a i rozw oju, musi już w za­
rodk u niejak o, w clnvili tworzen ia być ·warunkiem „sine qua 
non" . A więc \i.r montażu lak artystycznym, jak i organiza­
cyjno-technicznym uwzględni ć musi my wszystkie ·wymagania 
radiofonii, w arun ki pracy mik rofonu, .i go klimat artystyczno­
techniczny i zasi ęg . 

b) W r ep r tuarze, w fo rmach, w metodzie pr acy należy dążyć do od­
b icia się, wyodrębn i nia z ram normalnego teatru dr amatycz­
nego, który - j ak dotąd - wyciskał zbyt wi elkie piętno na 
poczyna niach radiowych w tej d ziedzinie. Zważyć należy, iż 
wcielani e bez reszty i bez przepra cowań radykal n ych reper­
tuaru scen dram atycznych jest ni edopuszczalne w Teatrze Ra­
chowym. 

c) Repertuar ma być wszechstronny. To znaczy, ż e oprócz słucho­
wisk napisanych p rzez przeszkolonych odpowiednio autorów, 
należy i trzeba korzystać z arcydzieł i wybitnych utvvorów lite­
ratury dramatycznej - z tym jednak zastrzeżeniem, iż bez­
względnie rzeczy te będą przez ludzi mikrofonu dla radiofonii 
przepracowywane; nie wystarcz:.{ tu bowiem określenia i hafto­
wania tekstowe, al e konieczna jest metoda śmiałego dynamizo­
wania tekstu pod kątem właśnie mikrofonu, wyhierania zdecydo­
wanie dzieł mających walor fonogeniczności w swoich tekstach, 
albo też nadających się do radiofonizacji ze względu na formę 
dialogu. 

d) W repertuar „Teatru Polskiego Radia" wejść winny więc: 
1. słuchowiska oryginalne (poważne i wesołe), 
2. radiofonizacje wybitnych utworów dramatycznych (tu oczeki­
wać mamy prawo ·wielu niespodzianek, mianowicie rzeczy np. 
tzw. niesceniczne, okazać się mogą arcydramatyc:me w sta r ciu 
z mikrofonem), 

3. radiofonizacja powieści (w formie cyklu), 
4. montaże poetyckie (sol<o i recytacje chóralne), 
5. opera, operetka i komedie muzyczne - w przepracowaniu ra­

diowym), nigdy nie należy „puszczać" tego repertuaru w for­
mie surowej, nieprzystosowanej do mikrofonowych potrzeb, fak 
jal~ to się dzieje przeważni e teraz w praktyce radiofonii), 

6. transmisje fingowa ne - audycje o charakterze wykrojów czy 
przekrojów życia społecznego, gromadzkiego, czy też nawet ar­
tystycznego, mające formy niejako słuchowisk (np. radiofoni­
zacje wieczorów literackich, zebrań, wieczornic świethco­
wych etc.), 

7. wreszcie radiofonizacja i słuchowiska dla dzieci. 

e) Pracę „Teatru Polskiego Radia" rozłożyć należy na etapy, a to 
przede wszystkim ze względu na konieczność przeszkolenia odpo­
wiednich kadr pracowników, którzy w ostatecznym już pomyśle 
winni być: zespołem Teatru Polskiego Radia, zespołem samo­
dzielnym, zrośniętym z mikrofonem i oddanym bez reszty tej a nie 
innej dziedzinie. Tylko tą formą wyodrębnionego dramatyczno­
komediowego zespołu radiowego można będzie osiągać prawdziwe 
zwycięstwa. Selekcję zespołu należy przeprowadzać w licznych 
próbach i studiach podsłuchowych, zwolna tworząc kartotekę 
aktorów i recytatorów radiowych, rejestr niezwykle cenny w pracy 
twórczej i zakrojonej na dłuższą metę. Nie myślimy "oczywiście 
w żadnym wypadku pozbywać się współpracy z aktorami drama­
tycznymi scen zawodowych: w wyborze jednak reżyser winien 
kie1,ować się przede wszystkim jedynie fonogenicznością, a nie po­
pularnością nazwiska. Tego wymaga interes właśnie mikrofonu , 
istotny nurt radiofonii. 
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Tworzenie kadr aktorów i recytatorów radiowych (łącznie ze 
speakerami i prelegentami) jest nakazem chwili, warunkiem 
usprawnienia działania artystycznego w tej dziedzinie; obecnie 
szkoli się pracowników mikrofonowych w „komórce radiowej " 
Studia Teatralnego przy Starym Tea t rze w Krakowie. Komórka 
ta poza praktycznym przeszkoleniem, jak radiodykcja, megafo­
marstwo, program i wykonanie, podstawy techniki etc.) ma za­
miar właściwie w przyszłości stworzyć seminarium niejako ra­
diofonii, z uwzględnieniem teorii i budowy programu. 

III. Repertuar Teatru Polskiego Radia również będzie narastał eta­
pami. W okresie niejako wstępnym w program Teatru Polskiego 
Radia wejdą na razie tylko: 

1. słuchowiska oryginalne, 

~. rad.iofonizacje utworów dramatycznych i to najwybitniejszych (ta 
pozycja jest konieczna choćby ze względu na najszersze koła mło­
dzieży, która w czasie okupacji pozbawiona była strawy z dziedziny 
poważnej literatury). 

W okresie późniejszym (gdy już udoskonalony zostanie warsztat 
Teatru mikrofonowego) należy uwzględnić jeszcze pozycje następu­
jące: 

1. montaże poetyckie („profile poetów' w przekrojach, w rzutach syn­
tetycznych ich twórczości), 

2. ra diofonizacje powi eści (cykle), 

3. słuchowiska - transmisje (wyreżyserowane pod kątem radiofonii 
wycinki z życia zwłaszcza społecznego), 

4. montaże z dziedziny życia politycznego w formie rzutów, zaryso­
wujących prądy przeobrażeń społecznych, np.: „demokracja pol­
ska w przekroju wieków", „ruch polski w Polsce" itp. 

Dr Jerzy Ronard Bujański 

• 

KRONIKA „TEATRU POLSKIEGO RADIA" 

„Teatr Polskiego Ra dia". stworzony dzięki Lnicjatyvvie dyr. Je:·zego Ro­
narda Bujańskiego iprzy wybitnym poparciu Naczelnej Dyrekcji Polskiego 
Radia, rozpoczął swq dZ\i ałalność na scenie mikrofonowej w dniu 1 marca 
1945, il więc niemRl bezpośrednio po oczyszczeniu ziem polskich z okupanta 
niemieck iego, który bezlitośnie przez szereg lat tęp ił żywe słowo polskie. 
„Teatr P olskiego Radia" to teatr prawdziwy, choć mający bardzo mało 
wspólnych cech z teatrem normalnym. To teatr skondensowany, usto­
krotn iony, działający nie przez plastykę., lecz przez akustykę, posiadający 
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w cza ach dzisiejszych niezwykle doni osłe znaczenie wycl10wawczo- ::;po­
lcczne i kulturalne. 

Dzfa.łalność swą rozpoczął „Teatr Pol~kiego Radia" nadaniem w dni~_i 
17 marca br. pięknego słuchowiska pióra Ireny Szczepańskiej pt. „Melodie 
Starego Miasta", w reżyserii art. dramatycznej Marii Billiżanki. Słucho­
w isko to, cieszące się bardzo dużym powodzeniem zostało powtórzone 
w programie ogólno-polskim Polskiego Radia w dniu 1 kwietnia 1945 r. 
Po licznych próbach scenicznych i mikrofonowych, wystąpił „Teatr Pol­
skiego Radia" w dniu 8 kwietnia br. z wspaniałym dramatem Stanisława 
Wyspia1·1skiego „Akropolis", zradiofonizowanym i reżyserowanym przez 
dra Jerzego Ronarda Bujańskiego, dyrektora Teatru. Udział w tym słu­
chowisku-dramacie, do którego specjalną ilustrację muzyczną stworzył 
nestor polskich kompozytorów prof. Ludomir Różycki, wzięli udział wv­
bi tni arty.ści „Starego Teatru" ze znakomitym a-rtystą scen polskich Woj­
ciechem Brydzińskim na czele. 

Słuchowisko to, transmitowane przez rozgłośnię krakowską Polskiego 
Radia na całą Polskę, spotkało się z tak olbrzymim uznnniem radiosłu­
chaczy starszego i młodego pokolenia , iż „Teatr Polskiego Radia" zm11-
szony był powtórzyć je w dniu 22 kwietnia br. w formie transmisji po­
ranku, urządzonego w sali „St.areao Teatru". 

W dniu 29 kwietnia 1945 nadał „Teatr Polskiego Radia" również w pro­
gramie ogólno-polskim piękne słuchowisko Marii Zyżemskie.i pt. „Marle 
nas woła", w opracowaniu muzycznym prof. ·waclawa Geigera, w reży­

serii art. dramat. Jana Ciecierskiego. Wykonawcami słuchowiska byli 
artyści „Starego Teatru". 

Uznając doniosłą rolę wychowawczą i kulturalną sceny mikrofonowe.i, 
dyrektorzy i profesorowie krakowskich szkół średnich zwrócili się do 
dyrekcji „Teatru Polskiego Radia" z prośbą o kilkakrotne po·wtórzenie 
dramatu-słuchowiska „Akropolis" w formie poranków szkolnych, by w ten 
sposób przyjść z pomocą naukową młodzieży szkolnej, spragnionej zarówno 
sceny jak i żywego słowa. 

Spełniając z r adością to życzenie „Teatr Polskiego Radia" urządził w saii 
,.Starego Teatru" w dniach od 29 kwietnia do 13 maja br. cykl ponmków 
„Akropolis", w których wzięło udział około 3.000 uczennic i uczn!ów lu:1-
kowskich szkół średnich i wyższych. 

W dniu 17. VI. br. nadał „Teatr Polskiego Radia" w programie ogolno­
polskim cieszącą się wielkim powodzeniem na scenie „Starego Tca lru" 
bajkę dla grzecznych dzieci „Beksę", pióra Marii Billiżanki, autorki gra­
nego przed wojną w krakowskim teatrze im. Słowackiego „Robinsona 
Cruzoe". 

Dalszym słuchowiskiem, z jakim wystąpił na scenie mjluofonowe.i „Teatr 
Polskiego Radia", było słuchowisko Marii Żyżemskiej pt. „Kropla rosy", 
lransmitowane przez krakowsk<1 rozgłośnię Polskiego Radia w dniu 
24 czerwca br. w reżyserii dra Jerzego Ronarda Bujanskiego. Udz iał w tym 
słuchowisku wzięła znakomita artystka sceny polskiej Wanda Siemiasz­
kowa. 

Eównocześnie dyrekcja „Teatru Polskiego Radia" ogłosiła konkurs na słu­
chowisko dla dzieci i starszych, wyznaczając nagrody w swnie 10.000 zlo-
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tych. Mimo, iż termin zamknięcia konkursu upływa z dniem 31 lipca br., 
do chwili obecnej wpłynqło kilkadziesią t utworów z całej Polski. 

W najbl iższym czasie „Teatr Pol skiego Radia" w ystawi na scenie mikro­
fonowej „Wesele Figara", „Cyda", w opracowaniu radiofonicznym i reży­
serskim dra .Jerzego Ronarda Bujańskiego , oraz kilka słuchowisk dla 
dziec i, przygotowywanych przez Marię Billiżankę . 

Jerzy St. Polaczek 

GŁOSY PRASY 

„_„Nie dziwmy się, że opuszczamy salę teatralną z wrażeniem, że wysłu­
chaliśmy nie tylko etiudy, ale symfonii dramaturgicznej, że po jednora­
zowym wysłuchaniu jej mamy wrażenie niedosytu, że chcielibyśmy - jak 
po przeczytaniu pięknej książki - nieraz jeszcze do niej powrócić, że nie 
tylko bezpośrednio po niej, ale długo potem jeszcze gra gdzieś w głc;biach 
naszego „ja" prawdziwie doskonała muzyka". (Jan Ekier w artykule 
o ,.Mc;żu doskonałym" Zawiey.skiego pt. „Muzyka doskonała", Tyg od -
n i k Po wszech ny z dn. 10 czerwca). 

„Mąż doskonały" był przedstawieniem pod względem dekoracyjnym, ko­
stiumowym i muzycznym wręcz znakomitym, „Teoria Einsteina" spekta­
klem kameralnym bez zarzutu". (rz w N ap r z odzie z dn. 10 czerwca) . 
_,Studio Dramatyczne ,Starego Teatru'" wystawiło własnymi silami pa­
rodię „Męża doskonałego"_ Zarówno tekst tej parodii, pióra Andrzeja 
Szczepkow.skiego, jak wykonanie przez uczniów i uczennice Stud:a pod 
reżyserią Ireny Babel, stały na wysokim poziomie. Zebrani na zamkniętym 
przedstawieniu przedstawiciele świata literackiego, teatralnego i kultu­
ralnego Krakowa orzekli zgodnie, iż zgrupowana wokół „Starego Teatru" 
młodzież Studia zasłużyła na pochwałę". (J_ Kydryi1ski w Od rod ze n i u 
z dn. 20 m aja). 

„Zamjerzenia i ambicje „Starego Teatru" idą po wysokiej linii. Można to 
było zresztą stwierdzić, ob serwując ciekawe rozwiązanie reżyserskie i nie­
naganne w ykonanie aktorskie dotychczasowych premier „Mąż doskonały". 
„Teoria Eins teina" i „Beksa". We wszystkich tych przedstawieniach brali 
również udział uczn iowie Studia, „Beksę" wystawiono "vyłącznie ich 
Eiłami, zapisując s i ę d odatnio w pamięci widzów". (J. Kydry11ski w Od -
r o dz en i u z dn. 17 czerwca)_ 

„Wczoraj w małej sali Starego Teatru odbyła się premiera „Dnia jego 
.powrotu" Zofii Nałkowsk.iej_ W znakomitej reżyserii Ronarda-Bujańskiega, 
w dekoracji oryginalnie pi ękne.i Kantora odbyło się nie zwyc:zajne przed­
stawienie teatralne, lecz koncert gry aktorskiej, nastawiony na na,iwyż5zą 
nutę„ . Wielkie brawo temu zespołowi i tej scenie! (w. z. w Dziennik u 
Polskim z dn . 17 czerwca). 

,.Wykonano dramat w ściszonym, kameralnym sk upieniu, pozwalającym 
szczęśliwie wygrać w szelk,ie odcieni.a, drgnienia, odruchy, uzyskując wy­
sokie napięcie naturali stycz nego wyrazu psychologicznego._. Podkreślić 
należy świetne wyrównanie zespołu i gry zbiorowej, przypominające naj­
lepsze wzory scen francuskich a przynoszące chlubę reżyserii i wyko-
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nawcom. Sugestia sceniczna dramatu .iest bardzo silna i zapewnia mu 
w wykonaniu tej piątki -- powodzenie na piątkę". (T. Kudli!lski w Ty -
godni k u Po wsze eh ny m z dn. 24 czerwca)_ 

„Dzień jego powrotu", grany w Kameralnej sali Starego Teatru znalazł 
w osobie Ronarda-Bujańskiego, reżysera wnikliwego i subtelnego „_ Bu­
ja1'1ski dokonał pewnych skrótów, dał widowisko zwarte, skondensowane, 
nie obciążone , jak się to często u nas zdarza, niepotrzebnymi pauzami 
i gierkami... Strona dekoracyjna Kantora , idąca również po linii jak naj­
większej prostoty, tworzy harmonijne ramy dla koncepcji reżysera i akto­
!'ów". (J. Frilhling w Dz i c n n ~ ku Po 1 s kim z dn . 25 czerwca) . 

„Opracowanie sceniczne dr Rona rda Bujańskiego „Dnia jego powrotu" 
bardzo sta ranne„. T. Kantorowi można pogratulować oprawy dekoracyjnej 
i OŚ'Nietleni:i sceny„." 

„Sl<oro mowa o Starym Teatrze nie można nie wymienić ZE szczerymi 
komplementami jego Studia Dramatycznego. Parodia, a właściwie kopia 
„Męża doskonałego", któremu podłożono nowy tek.st, poświęcony własnym 
aktor~kim kłopotom, była świadectwem inteligencji i zdolności młodych 
adeptów". (rz. w N ap r z odzie z dn. 1 lipca). 

„Opracowanie sceniczne dramatu Nałkowskiej piętrzy duże trudności 
przed reżyserem, chcącym uniknąć szarży i przerysowania całoścL Trud­
ności te zwycięsko pokonał Jerzy Ronard Bujai1ski, odnosząc pełny i za­
służony sukces. A aktorzy'? „. Wykonanie każdej roli było kreacją, której 
nic dodać, nic ująć nie można. Wszyscy artyści dali ze siebie maksimum, 
nikogo nie można wyróżnić ani pominąć. Nie było w Krakowie dotych­
czas tak znakomitego przedstawienia"_ (.J. Kydryi1ski w Odr od ze n i u 
z dn. 1 lipca) . 

„Na zakończenie chciałbym podzielić się wrażeniami z Krakowa, którego 
nie widziałem przez cały okres wojenny. Są one jak najlepsze. Zycie lite­
rackie i teatralne jest ożywione, w ci<igu kilku wieczorów było gdzie pój ść, 
czego posłuchać. Najlepsze wrażenie odniosłem z „Dnia jego powrotu", 
którego wykonanie zasługuje na najwyższe pochwały". (.Jarosław Iwasz­
kiewicz w wywiadzie udzielonym Dz 1 en n i ko w i Po Is k iem u w dniu 
!J lipca\. 
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Maryna, gosposia 

Reży s e r i' a lul iuszo O sterwy 

Oprawa dekoracyjna Teresy Boguszewskiej 

Słuchacz Studia 

j Krystyna Królikiewicz 

\ Magdalena Grodyńska 

Hti lena Chaniecka 

____ I 



w 
o Zabawimy się w bajkę pod tytułem : 

IBEKSA 
(O BAS,I BEKSIE, PAWEŁKU GRUBASKU PIESKU KUOEŁKU) 

W T RZ E CH CZĘ ~ CIACH (PIĘCIU OB R AZACH) 

PIÓRA I REŻYSERII MARII BILLIŻANKI 

Pr ze dst a wiać będą: Marysia Bajczarka, Mama, Tatuś, Basia Beksa, Pawełek Grubasek, Piesek Ku­
dełek, Kurka Gdakulka, $winka Słoninka, Kózka B i ałonóżka, Gąska, Indyk, Konik $m ieszek, Kurki , Kur­

czątka, Kaczki, $wierszczyk, Zabka i Jeż też . - Ludek z bajki - żołnierzyki - zabawk i. 

Zabawa pierwsza 
Zabawa druga 
Zabawa trzecia .. 

w wesołe miasteczko 
w podwó-rko 
w jazdę do czarodzieja 

Zabawa cz wari 3 

Zabawa piąta . 
Zabawa szósta . 

w krainę bajki 
fabryka drożdży 
imieniny Tatusia 

Wyk o n a wcami ucz n i o wie st ud i a: Antoszewicz Halina i Wanda, Bakka Maria, Białobrzeska 
Maria, Bamber Bolesław, Socho Zofia, Jabioński Zbigniew, Maklakiewicz Jolanta, Malinowski Adolf, Mi­
czek Władysław, M.ilewska Barbara, Pachońska Krystyna , Romanowska Hal ina, Racięcka Halina, Racibor­
ska Zofia, Rybak Zbigniew, $wierkosz Janina, Sieńska Janina, Staw:iwski Eugeniusz, Weiss Zofio, Wy-

drzyńska Krystyna, Woźniacki Roman, Zięcik Wtadystaw 

Muzykę skomponował: Artur Malawski 
Dekoracje projektowali i wykonali słuchacze Stud ia działu scenogrnfii: Alojzy Bunsch i Andrzej Cybulski 

Tańce w krainie bajki ułożyła: Irena Michalczyk 

Orkiestrą kieruje: Anda Kitschmann 

MAŁA SALA „ST AREGO TEATRU" 

/ 

DZIEN JEGO POWROTU 
ZOFII NAŁKOWSKIE__) . 

DRAMAT W 3-CH AKTACH 

POST ACIE: 

Dominik llecki . 

Ksawery llecki, jego syn 

Monika llecka, źona Ksawerego 

Tomasz Wiciński 

Bronia Lelewska, kuzynka Moniki 

Kazimierz Brodzikowski 

Janusz Warnecki 

{ 
Zofia Małynicz 
Celina Niedżwiedzka 

Jan Ciecierski 

Danuta Szaflarska 

Akcja odbywa się w mieszkaniu Ksawerego lleckiego 

Opracowanie sceniczne - Dr Jerzy Ronard Bujański 

Oprawa dekoracyjna - Tadeusz Kantor 



Tea t r i Studio „Starego Teatru" . 

Hed aklor : Dr J erzy Ronard Bujnóski. 

Drukarnia Narodowa w Krakowie. 
M-02933 


