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DRAMAT 
O KRAJU 
WALĄCYM SIĘ 
W GRUZY 
JAROSŁAW 

MACIEJEWSKI 

(,,Horsz1tyński" .J. Słowackiego) 

Ostatni szwaj,ca·rski dramat Słowackiego, inapisany 
w roku 1835 po Kordianie i Balladynie, uchodvi za 
dzieło niedokończone, niedopracowane w szczegółach 
i w swed kompozycji pęk;111ięte, w wyniku - jak się 
sądZ!i - niezbyt ograniczonego zespolenia dwóch utwo­
rów: picrwoitnie p•isanej •tragedii osnutej na tle wyda­
rzeń współczesnych k-onflede.rncji ba•11" kiej oraz tra­
gedii pi·samej nieco póżiniej, a o:snutej na tle wydarzeń 
współczesnych insurekcji kcśoiuszkowskiej. W obu 
tych •u.tworach kto inny był, czy też miał być (gdyż 
obie wersje pozostały niepełne, niedokończ.one ) boha­
terem tragkznym i centra•lnym. W pierwszym stary 
szlachcic k·onfederat, w drugim młody, znudzony ży­
ciem syn magnata. Słowacki - według tej powszech­
nie przyjętej hipotezy - rezyg1nując ·z pierwszego po­
mysłu wcieJ.ił is>tniejące fragmenty pierwotne do diru­
gJego dramatu. Wcielił dość powierzchownie, nie 
uzgodniwszy dokładnie realiów przy adaipta•cji histor.ii 
z lat 1768--1772 do powstania .Jasińskiego w Wilnie 
w roku 1794 i istąd licz-ne •nieścisłości historyczne, nie­
prawdcpodobień!Stwa motywacyjne ·i ni·ekonsekwencje . 
Dlatego pierwszy 'Pomysł dramatyczny poety wydawał 
się lepszy. Lepszy także ·i iz tego powodu, że bohate­
rem był •tam człowiek bardzdej godny apoteozy i -
w mrniemarniu krytyków - bardziej rt:ragiczny. Właś­
nie na podstawie ta.kiego uzasadnienia, ów rzekomo 
bairdz.iej tragiczny •i idealny bohater nadał przy re­
kon trurkcji tytuł 1oałemu dramatowi, po1zbawionemu 
w ręjkopisie, z którego dz,ieło to pośmiertnie wydano, 
karty tytułoiwe•j. Tytuł ten, obrośnięty już od roku 
1866 tradycją, brzmi Horsztyński. 

Pora zweryfikować te pow.:;zechn1ie przyjmowane 
twierdzenia. 

A.nalizują.c U<twór zwróco•no np. uwagę na wiek bo­
ha•terów, Jeśli - mówiono - Słowacki dade wy,rażnfo 
do zrozumienia, że Salomea byŁa żoną barskiego kon­
federata już wtedy, gdy ten bił się z Moskalami Dre­
wicza, to w roku 1794, gdy toczy się akcja tragedii, 
powinna ona mieć co najmniej czterdzieści lat, a to 
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jest sprzeczne z zewnętrzną charakterystyką tej rpo­
staC'i. Da.lej - Amelia to koleżanka Salomei ze szkoły 
klasztornej, a w.iĘ·c jej rówieśnica. I ona nie wygląda 
w dramacie na pannę poważnie już pods;tarzałą . 
A Szezę:: ny? To przecież człowiek w tym samym 
prawie wieku co Amelia, różnica w dół czy w górę 
nie może być wielka. I on nie jest w dramacie męż­
czyzną dojrzałym i doświadczonym - .nazywany jest 
wyrażnie „młodzieńcem". Ten brak uzgodnienia wie­
ku bohaterów z wydarzeniami Mstorycznymi stanowi 
podstawę argumcntaicji na rzecz tezy o nieorganicz­
nym zespoleniu dwóch dramatów. W utworze pierw­
szym, gdy .akcj·a dziać się miała w latach siedemdzie­
siątych ws zystko było - według referowa1nych tu in­
te npretaeji - w porządku, w drugim nastąpiło za­
chwianie chronolog1ii. 

Z pierwszego dramatu zachowała się w rękopisie 
część aktu III. Spójrzmy na nią uważnie . Korsztyń­
ski (to pierwotne na:Z v»'isko Horsztyńskiego) mówi 
tam: Gwarzyliśmy sob ie o dawnych czasach, dziś wi­
gilia wzięcia Częstochowy. Cz~stochowę wz,ięto 
18 sierpnia 1772 i ten fakt zakończył walki barskiej 
konfederacjd. Mamy tam jeszcze inną wskazówkę 
chronologicmą. Znów w ustach K·or..sztyńskiego: Za­
snęli Polacy„. i czuję, że na długo„. Pułaski w Ame­
ryce... król w Warszawie. Znowu więc wzmianki 
o faktach dla o.kresu barskiego bardzo istotnych: 
o utracie najwybitniejszego przywódcy li. remin:iscen­
aja dramaty~nej, fatalnej w skutki politycme akcj.i 
- nieuda·nej próby porwania Stanisława Augusta 
z Warszawy w dniu 3 listopada 1771. Pułaski po kil­
kuletnim pobyc.ie w Turcji i Francji wyjechał do 
Ameryki w czerwcu 1777, zginął ipod Savannah w 
pażdz.ieruJ.iku 1779. 

Jeślibyśmy, O·pforając s·ię na tych jedynie przesłan­
kach i rozumiejąc tak jak dotychczasowi krytycy, 
chcąc wyznaczyć czas akcji dramatu przyjęli wersję 
najwczefoiejszą z możliwych, to jest 17 sierpnia 1777 
(PułaJ.Ski już w Ameryce) wynikałoby z teg,o, że roz­
piętość czasową oddzielającą ową akcję od wydaT"Zeń 
preakcj,i (wojowanie Korsztyńskiego) okreśHć trzeba­
by na co najmniej pięć lat. Jeśli zaś przyjąć mo•żliwą 
datę najpóżniejszą - rok 1779 (Pułaski jeszcze nie 
zginął), !"oz.piętość ta wzrośnie do lat siedmiu. 

Z takimi ustaleniami nie są zgod.ne dwie inne, 
sprzeczne także między sobą, informacje w tym sa­
mym tekście pierws·zej redakcji. Kilka miesięcy temu 
sypiałem na zimnej rosie, pod koniem moim. To tak­
że powiedział Ko•rsztyński. A więc rozpiętość między 
preakcją, a akcją zmalała tutaj do „kilku miesięcy". 
I druga informacja: Nieraz na drzwiach przybijano 
mi różne manifesta - barskie - ta.rgowiczański.e -
z poczqtku odczytywałem je pil.nie - potem rzucałem 
wszystkie do wielkiej szafy w śpichlerzu. To mówi 
Maria (pierwotne imię Salomei) wspominając dnj nie­
bytności męża w domu. „Ma,nifesta Targowiczańskie"? 
A więc z roku 1792. Roz.piętcść czasowa wzrasta do 
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lat .około dwudzies tu. Lecz Słowacki słowami Mal'ii 
stawia „ Targowicę" na tej samej płas zczyźnie czaso­
wej, co „Bau·". I c bie sprzeczne między sobą infor­
macje z,najdujemy w bez1pcśrcdnim sąsiedztwie teks­
towym. 

Jakie więc wnios k'i z t akiej kcnfrontacj.i? Pierw­
szy to t en, że Slow<i cki już w pie rwszej wersji swe:.o 
dramatu k,on stru ował ak cj ę nic licząc się z histerycz­
ną chronologią. Sprzecznc:ioi w drug;icj wersji nie 
można więc tlumac·zyć hipotezą ·o niedopracowaned do 
końca adaptacji zmienionego pomysłu pierwotnego. 
W redakcji drugiej pa,rnje bowiem technika podobna, 
a nje niedopatrzenia autorskie. 
Cóżby się bov..iem stało, gdyby Słowacki zmienił 

przed drukie m (j eśli naturalnie zdecydowałby się na 
druk) walki bars:k,ie na wojnę . Lsko-rosyj-ską w ro­
ku 1792 - a to przypuszcza! i nie-którzy krytycy. 
Prze róbka ta ka pozbawJłaby utwór nad.budowy pa­
tetycznej, jaką w świadomości <Jdbiorców wywołu:ją 
zw.iąziki starego szlachciica z „Ba rem". A także pozba­
w.Haby akcję 1istotnej mctywacji. Nie bez przyczyny 
wybrał bowiem Słowacki ,na dcdnego ze swych boha­
terów głośneg'o targowiczanina hetmana Kossakow­
skiego, ·który w rzeczywis tofoi his toryc:mej (o tym 
w czasach Słowackfogo wiedzia,no), był w swych mło­
dych latach barskdm partyzaintem, nawet jednym 
z bardziej brawurowych jej przywódców. Takdm 
przedsta,wi go Słowacld później w Księdzu Marku. 
W tym .później napisanym dramacie ta~że p<Jkaże go 
jako warchoła i zdrajcę idei barskiej lecz nie jako 
moskiewskiego pcplecZini.ka. Plrzy pisa1niu dramatu 
szwajcarskiego założył - wbrew histo!l'ii - że już 
w okresie barskim Kossakowski kumał s'ię z Maska-

HORSZTYJ\ISKI 

K raków, Teatr Miejski. 
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Michał Tarasiewicz 
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1-IORSZTYŃSKI 

Kraków, Teatr im. Juliusza Słowackiego, 1922 
Reżyseria: Józef Sosnowski - Scenografia: Iwo Gall -
Akt I, scena I i akt V, scena 2: Sala w pałacu Hetmana 

la mi na co dowody dokiumentalne znalazły się w ręku 
Ho!';zty!lskiego. To jest przecież w we11sji drug1iej 
punkt wydścia dla antag-0nizmu dwóch starców. „ 
Sprzeczności są również w tym zeS'pole informacp, 

które dotyczą wyda,rzeń o dwadzieścia lat póżruiej­
szych. W roku 1794 Kossakowski miał .już ?P·~ię wy­
raŹJnie zaszaorganą - był generałem rosyJsk1m, po­
plec:mikiem Katarzyny, w roku 1792 jednym z przy­
wódców Taorgowicy i z jej ramienia wszechwładnym, 
z.nienawidzonym panem na Litwie. Cóż mogły wtedy 
jego opinii zaszkodzić - jak to zakłada Słowacki -
listy po:lrnzujące go w dwuznacznym świetle,. j~k? na­
rzędz.ie w ręku Rcsj an? Nie byłyby przec1ez zadną 
rewelacją. . 

Partia na które<j czele sto1i Hetman nazwana Jest 
partią t~·rgowic'zańską, wy:onającą zasady republ1ikań­
skie. Zas ady te zresztą .zostały w dramacie potrakto­
wane z ironią i uznane za demagogiczne pustosłowie 
\VObec zamysłów i ambicji monarchiczny.eh H~tma:ia. 
ów „republikanizm" zinterpretować chyba mo21na Ja­
ko odbicie 'poglądów gl-0szonych w latach 1 ?.91-1792 
przez Szczęsnego Potocktlego, który w opozycJ1 do z.a~ 
sad Konstytucji 3 ma•ja, w imię wolności sz.Ja.check1eJ 
chciał znieść władzę królewską ,i .za.prowadzić fede­
J.ialną republikę z ,rządami oligarchii. Były to mie­
sdące jeszcze przed podpisaniem manifestu w Ta rgo­
wicy gdzie wola Katarzy·ny przekreśliła republikań­
ską ~ensję demagogii zdraj.ców. Także jednak sama 
Tar"owica" na sejmie grodziel'lskim w roku 1793 zo­

~tała 
0 

wolą Katareyny rozwiązana, a jej P.rzywód~y; 
Potocki, Bra·nic·kii, RzeWiusk<i opuścili kraJ. .Ja~11ez 
więc w reku 1794 mogły mieć znaczenie - gdy,bysmy 
przyjęli, że dramait chciał oddać wiern_ie ~1i~tor:yc~n~ 
swzególy - republikańskiie hasła nie1st.meJąCeJ JUZ 
wtedy „parli.i targowiczańS'ktlej"? 
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HORSZTYŃSKI 

Warsza\va., Teatr Narodo\vy, 19'37 
Reżyseria: Aleksander Zelwerowicz - Scenografia: Stanisław 
.Jarocki - Akt II, scena 1 (Pokój w domu Horszty1'1skiego) 
Elżbieta Barszczewska (Salomea), Ludwik Solski (Horsztyński) 

Co prawda sytuacja w rzeczywistej historii tak się 
ułożyła, że w roku 1794 wsziech władni na Litwie Kos­
sakows cy weszli w pewien konflikt z Kafarzyną, dla 
której po drugim rozbiorze polska anarchia stała się 
już z•awadą. I to był chyba punkt wyjścia dla pomy­
słu Słowack:iego. Ale is tota genezy tego pomysłu, je­
go sens, jego wymowa artystyczna, podobnie jak 
funkcja kompromitujących hetmana listów z czasów 
barskich, były inne. 

W dramacie dowiadujemy się o wydarzeniach, któ­
re d.ad; ą s;ię do:kładnie wydatować: o rewolucji Ja­
sińskiego w Wilnie i o p owieszeniu Szymona Kossa­
kowskiego. Słcwacki przedstawił te wydarzenia -
w relacji Nieznajorne; o - tak, jakby działy się jed-

a 

nej nocy. Tymczas em wydarzenia te w rzeczywisto­
foi trwały nieco dłużej: ,rewolucja ziaczęła się w nocy 
z 22 na 23 kw1ietnia, K03akowskiego powieszono 
25 kwietnia 1794 roku. Sens 1tego ,;pop,rawiania" histo­
rii przez Słowackiego można tu już łaitwo odczytać -
dramatyczne skupienie ważnych faktów. 

Akcja dramatu określona jes.t przez poetę iinną niż 
auterntyczna da,tą. Dzi.~ dnia 25 .!1lnii „. tysiąc siedem­
set.„ roku - mówi Swzęsny w II akoie. A więc ko­
niec czerwca (nie kwiecień). Zgodziłyby się z tą porą 
roku pewne inne realia utworu: słowik,i, kwiatek błę­
kitny we włosach Sally, renety i bery szare, które j1lż 
kwitną, lipy kwitnące pod oknami, wilgi śpiewajqce 
w lesie, poziomki. Obok tego jednak marny żeńców, 
którzy wracają z pola, co raczej wskazywałoby na 
sierpień. I jeszcze jedna sprzeczność: w opowiadandu 
Niez.na1}orn€go .pojawia się noc o godzinie 7-mej, księ­
życa jeszcze nie było „. przed Ostrą Bramą świecila 
l.ampa. Jakito? 21), a raczej już 26 czerwca? Zmrok 
o te j po,rze roku zapada o wiele 1później. W kwietniu 
czy sierpniu tak, - nie w czerwcu. 

Obok jednak tych niekonsekwencj,i motywacyjnych 
jest w Horsztyr'iskim uderzająco dokładne i a~ pedan­
tyc 2me cyzelatorstwo innych szczegółów. Np. we­
wnętrztrznego, dramatycznego czasu akcji. Słowacki 
bai!"dzo .często i uparaie w kwestiach różnych osób 
i w dida•skaliach oznacza porę d nria 'i czasowy stosu­
nek do 'S iebie •pos zczególnych scen i a·k:tów. Na rpod­
stawie wielu wzmia.nek dość łatwo określić czasowe 
11ranice akcj1i zamkn iętej w ckoło 50 godzinach. Ak:t I 
dzieje się wieczorem i nocą. Akt II rano i przed po­
łudniem dnia na1stępnego. Akt III tego samego dnia 
późnym pe.południem i o zmroku. Akt IV rychły~ 
rankiem dni następnego. Akit V w tym samym drnu 
przed północą. 24, 25 i 2ę czerwca. . 

Podobnie kcnsekwerntme konstruował Słowacki to­
pogrof•ię dla a•kcji swego dramatu: pałac Hetmana, 
dom Horszityńskiego, ogród w pobliiżu chaty rybaika -
to trzy ośTodki akcj.i położone w sąsiedz.twie, bardzo 
blisko- 'Siebie, •nad Wilią, o kilka godz.in jazdy konnej 
cd Wilna. Poz.a te trzy miejsca akcja nie wykracza. 
O wszysitkirn, co drz ieje s•ię pcza nimi dowiadujemy 
się z rela.oji różnych osób, a nie .patrzymy na to bez-
pośrednio. . .. . 

A więc .niekonsekwenoJa dla chro nologu historycz­
nej konsekwencja dla czasu i miejsca dramatycznego. 

\Vydaje ,się, źe bardziej niż na wiernofoi dla hisfo­
rycznego szczegółu zależało Słowa•ckiernu na wymo: 
wie sytuacji scenicznej. Wymowie drarna:tyczm~J 
i 1ideowej. Wolno mniemać, że choiał stworzyć w skro.­
to we'i, zwartej kompozycji synt~tyczny ob.raz ep.oki. 
Che:iał przede ws zystkim pokazac ty•po>we srodowrska 
i kluczowe konflikty Polski stani:sławowskiej. 

Trzy są takie środowiska w dramacie: pałac magna­
ta cynika ,i poplecznika rn rukiewskiieg•o; patriarchalny 
d,;_,o; ek szlachcica szczycąceg,o się tradycją żoł<nierską 
opartą o ,ideały ITI!;CzeńcSkiego patriotyzmu i katolic-
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HORSZTYŃSKI 

Łódź, Teatr Nowy , 1951 (grano pt. Kossakowscy) 

Reżyseria: Kazimierz Dejmek - Scenografia: Józef Rach­
walski. - Akt II, scena 2 (Cha ta rybacka) Gustaw Lutkiewicz 
(Ksiński) , Zdzislaw Suwalski (Skowicz), Dobrosław Mater 
(Wyrwik), Halina Sobolewska (Maryna), Tadeusz Minc 
(Szczęsny) 

kiej ortodoksji; i wreszcie grupa oświieceniowych re­
wolucjondstów z ich ideałami demokratyczno-chło.po­
mańsk1'rn;i. Srodowiska te reprezentują różne kon..Y 
cepcje ratowania paristwa w chwili, gdy Polska wali 
się w gru.zy. Jedną z nich jest ·koncepcja mag•nacka, 
drugą koncepcja rewolucyjna. Na boku s>toaą ludzie 
reprezentujący przebrzmiałą już wtedy koncepcję 
trzecią - szlachecką. Magnat i rewolucjoniści pozo­
stają ze sobą w śml•ertelnym korul.ikde. Szlachcic 
zaś nienawidzi mag•nata , a do rewolucjc nistów ma 
stosunek n :eu'ny i sceptyczny. Są to rzeczywiście 
kluczowe ·konflikty ostatnich lat Rzeczpos.po1itej . Jest 
to z.rodne z głównymi t endencjamd politycznymi tam­
tej epoki, i daje prawdi .iwą perspektywę his•t-Orycz.ną. 
Choć nie jest wierne his torycznej chronologii 1 rze­
czywrstemu przebiegow.i wypadków. 

Dla zaakcent01Wa•nia taikiej artystycznej intencji 
zm!ierzadącej w kierunku h istorycznej syntezy po­
trzebne były jedona·k pewne sygnały wywoławcze, wy­
słane ku śwfadomcnici teatralnego widza lub czytel­
nika, aby świadomość ta, pobudzona p zez nie, potra­
fiła sobie do•powiedzieć jakąś resztę, zbudować właści­
we tło dla tych typowych środowisk i kluczowych 
konfliktów. Takimi właśnie sygnałami są wzmdanki 
o wzięciu Czestochowy, o Pułaskim, Kośoimzce, kon­
federacji barskiej, Targowicy, Ja.., ińskim, także o za­
bawach w Warsza!Wlie króla Stanisława, faetonie (po­
wozde) księcia Józefa Poniatowskiego itd. Są to 
wszystko kamyczki w mo·zaikowym obrazie, który 
można na·zwać „summą" polskiego Oświecenia, a riie 
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realia dla prawidłowej rekonstrukcji histodi, prze­
biegu wydaTzeń i ich rzeczywistej kolej ·noś ci. Rzecz 
z,namienna, że Słowacki, datując akcję swej tragedii 
w wypcwiedzi Szczę3nego w II akcie, dokładnie wy­
znaczył dz.Jeń miesiąca, określił też stulecie lecz prze­
milczał rok, choć przeaież łatwo było ów rok napisać. 
Chodziło bowiem o calą „sumę", a nie o jeden ze 
„składników" epoki. 

W tym moza.ikowym obralZ!ie niepoślednią rolę speł­
niają także pewne na,stroje przypisane do .pokazanych 
scen. Dla tych nastrojów .potrzebne były rekwizyty. 
Takie jak: kwitinące lipy w ogrodziie szlacheckiego 
dworku, sło'>v•ik1i przy ks·iężycu w czasie miłosnego 
rendez-vous, uczta w zamku magnata, niezarpomi111ajka 
we włosach, egzaltowar.oej bogdanki, wracający z pola 
żin.iwria-rz e u s chyłku życia starego s zlachcica, noc 
w czasie rewolucyj•nego zamachu. I znów potrzeba 
w;pirnwadzenia tych rekwizytów ·była <lla Słowa-ck1iego 
s ilni ejsza od nacisku motywacy.jnej k,onsekwenoji, 
stąd też pewne sprzecz.ności •między zjawiskami przy­
rody, a obra1ną dla a•kcj.i porą roku, obraną z.resztą 
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z punktu widzenia potrzeb ~1 iększości tych nastrojo­
wych rekwizytów. 

Drugi wniosek po takiej .konfrootacji sformułować 
trze.ba postulatywnie. Dramatu tego n.ie wolno oce­
niać z punktu widzenia historycznego real1izmu i jego 
wymagań , jakie nakreśliła przed pis arzami krytyka 
końca XIX wieku. Dramat ten wiidzieć trzeba na tle 
pi·sarskich zwyczajów początków wieku XIX. A wte­
dy skupianie w utworze wydarze1'! his torycznych cza­
sem nawet dość rozległych czasowo i „żonglowa•nie" 
inaczej w ·rzeczywistości ułożonym 1szczegółami było 
konwencją ,powszeclmie obow.iązującą w powieści, p-0-

emacie epickim, a nade wszystko w dramac.ie, w tra­
gedil. Dla tej ostat11iej postulowały poetyki wyraźnie 
taką właśnie procedurę k·ompozycyjną . Cała nasza 
tra.gedia pseudoklasyczna traktowała hi-stodę jako ze­
staw faktów, które w pewnych granicach chronolo­
gicznych można dowolnie przestawiać ii zes tawiać. 
Moiina było, a nawet należało podporządkować szcze­
gół historyczny założeniom .ideowym kszbłtującym 
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postawę bohaterów lub nagiąć go do reguły trzech 
jedności. Przykłady z twórczości Niemcewicza, Fe­
l•ińskiego, Kro.pińskiego, Wężyka i innych można by tu 
cytować dość długo. Nie tylko zresztą z ·naszej trage­
dii 1i nie tylko pseudoklasycznej. Jest to przecież kon­
wencj:a <i francuskiego klasycyzmu i Szekspira. A tak­
że konwencja Fryderyka Schillera, W1iktora Hugo, 
Aleksandra Durnas'a, młodego Słowackiego - autora 
Marii Stuart i Mindowego. Z tym zastr?eżeniem jed­
nak, że u tych •ootatnich autorów zaczęła · dochodzić 
do głosu zasada wiemości tzw. kolorytowd •lokalnemu 
czy histo;rycznemu, a ·nie obowiązywało j.uż tak bez­
względnie naginanie historii do reguły trzech •jedności. 
Nadal jednak tra - edie romantyków podpo!"Ządkowy­
wały szczegół historyczny naciskowi :naczelnej idei. 
Innej już coprawda. 

W dramaoie o Szc?ęsnym ideą tą była te 7 a o nie­
przygotowaniu pokolenia, które reprezentu'e hetma­
n.owicz, do zadań, jakie na to pokolenie ,nałmyła hi­
stol'ia. Zawikłani w konflikty z pogranicza erotycz­
nej .patologii, pożerani przez sztucznie ·ro·zbudzane 
ambicje wielkości, oczytani w sceptycmo-racjonaills­
tycznej filozofii, a z drugiej strony emocj1cma1lnie 
związani zarówno z ideami demokracji, jak i z tra­
dycją rycersko-patriotyczną zinależli się ci ludzde 
w orszaku ogromnych wypadków i wobec sił politycz­
nych, które ich ambicje wielkości i szlachetne ideały 
usiłowały wykorzystać dla swych prywatnych celów 
czy partyjnych rachub. Znaileżć włafoiwą drozę i cel 
nie było w takiej sy·tuacji łatwo. Szczęsnego dotykają 
w dramacie rozczarowania do wszystkich trzech śro­
dowd.sk - i nie znajduje on dla siebie drogi wyjścia. 

Dramat Sło.wackiego jest wstrząsający swym histo­
riozof1icznym pesymizmem. Gdyż tragedia pokoleniia 
staje się także tragedią narodu. Wszystkie bowiem 
siły polityczne pokaza•ne w aramacie zostadą aJbo 
skom;piromitowane albo pozbawione historycznych 
perspektyw. J\'la.!!nate.ria ginie śmierc.ią haniebną. 
PaitriarchaHzm szlachecki kończy swój żywot najbar­
dziej pa,radoksaJ.nie - samobójstwem. A rewolucja? 
Słowacki n 'e pokazał na scenie dalszych jej losów -
nie mamy how.iem zakończenia dramatu. Możemy się 
go jednak na podstawie analog.ii kompozycyjnych 
i pewnych sugestii <tekstu domyślać. Wiemy miano­
w1icde, że Sz.częsny przyg•otowuje wysadzenie zamku 
ojcowskiego w P,owietrze przy pomocy mechanizmu 
zegarowego, polegającego .na tym, że po uderzeniu 
godziny dwunastej w polndnie lub w nocy wyskakuje 
Pogoń litewska i pałaszem rąbie orla rosyjskiego -
podnosząc pałasza pociągnie sznurkiem .za cyngiel pi 
stoletu i wszystko będzie popiołem„. błyskawicą„. ni­
czem. Sądz.ić więc można, że zakończeniem drama<tu 
miał być ów przygotowany wybuch prochów. Do 
zamku ciągną z dwóch str.on dwie zbrojne grupy: 
z Wilna tłum rewolucyjny, litewski, a z dalszych oko­
lic kraju Moskale. Przyjście tych osta•tn.ich na poza­
jutro zapowiedział popraedniego dnia Hetman (w ak-
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cie III). Można sądz.ić, że wysadzenie zamku w po­
wietrze przygotow.ał Szczęsny dła rewo1 uc~onistć.lw 
jako swą zemstę za śmierć ojca. I można przypuścić, 
że później na gruzach magnackiego zamku i pogrzeba­
nej w nim rewolucji.i pojawią się Moskale, jako iro­
niczne zaprzeczenie buńczucznej symboliki zegaro­
wego mecha·nizmu. 
Horsztyński jest dramatem o upadku pa11siwa, 

o tragedii narodu, lktóry w chwili przełomowej nie 
znalazł człowieka zdecydowane ~ o, gotowego do ro­
zumnego czynu. A siły polrityczne, wobec których po­
stawiony został ten niezdecydowany młodzieniec, oka­
zały się albo bierne , albo zdradzieckie, albo utopijne. 

.Ja.rosław Maciejewski 
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PROBLEMY 
TEATRU 
BUŁGARSKIEGO 

Jeden teatr w Sofii, regionalne sceny w Plowdiw, 
Ruse i Warnie, kilka zespołów objazdowych o niepew­
nym istnieniu. Taka była sytuacja zawodowego teatru 
w burżuazyjnej Bułgarii. Przez. siedemdziesiąt lat 
władze nie mo ły, czy też nie chciały, dać teatrowi 
takich wa;ru,nków, ażeby mógł stać się najlepszą szko­
lą narodu„ „ co jest jednym z warunków jego rozwoju 
- jak pisał w r . 1868 Dobry Wojnikow, jeden z wy­
bitnych reprezentantów bułgarskiej dramaturgii. Wła­
dze obawiały się, żeby teatr nie stał się społeczną try­
buną palbriotyc:mych idei („ .) 

Przez długie lata teak bułgarski nie szedł w parze 
z rodzimą literaturą. Ten fakt należy przypisać temu, 
że brakowało reżyserów, 2madących życie narodu i ży­
jących problemami naszej literatury ·i kultury. Trzeba 
jednak powiedzieć, że najwybitniejsi przedstawiciele 
na5zed literatury zrobili wszystko, co było mo·żna zro­
bić, ażeby pomóc rozwojowi narodnwemu teatru, cho­
ciaż nie spotykali s ię z należnym zraz.umieniem ani 
ze współpracą ze strony teatru. 

Nawet poeci jak Jawo:ow, Geo MiJew i Penczo 
Sławejkow próbowali swych sił w dziedzinie reżyserii. 
Reżyserowali także niektórzy z wybitnych aktorów, 
ale były to próby sporadyczone, nieśmiałe i bez odpo­
wiedniego przygotowania i kwalifikacji. Prnede 
wszystkim pnyjeżdżali jednak do Bułgarii reżyserzy 
z ·zagranicy. Niie •należy niedocenfać .ich pracy peda­
gogicznej, ale nie moglii oni nadać teatrom charakteru 
narodowego. Niektórzy aktorzy (jak Wasyl Kirkow„ 
Sa.wa 0 1nianow, Adriana Budewska, d Krystio Sa;ra­
fow) służyli swoim talentem i rzemiosłem rprzy reali­
zacji bułga!l"Skich sztuk, ale było to jednorazowe osiąg­
nięcie. Brakowało myśl przewodniej, która pot-raf<iłaby 
wciąg.nąć cały zespół do zgranej współpracy. Dla,tego 
też teatr uciekał najc·zęściej do klasyki, a wobec k-O!n­
kurencji Czechcwa, Gorkiego i Ibsena włączenie do 
repertua·ru nowej sztuki bułgarskiej było istotnym 
i trudnym problemem . Dopiero przyj.a:ad Masalito­
no·wa ·i ;przygotowana przez niego premiera szituki Sto­
j anowa Majstrowie o twiera nowy etap rozw01ju. Od 
tego czasu zaczyna się poważnie traktować twórczość 
rodzimą. 

Przez trzydzieści lat - jako reżyser Narodowego 
Teatru w Sofii wystawilem trzydzieści sześć sztuk 
bułgarski.eh, w tym trzy sztuki Iwana Wazowa i jedną 
Wasyla Drum ewa - pi-sze on w wydawnictwie ju­
bileuszowym z okazji 100-lecia teatru bułgarsk.iego. 

15 



Według świadectwa zasłużonego artysty Georgi Sta­
matow~ p~ raz pierw~zy w pralktyce teatralnej reży­
ser Ma1s.tro;v przystąJ:?1ł do sztuki bułgarskiej z równą 
powagą i pietyzmem Jak do klasyki europejskiej. Ma­
s~litonow napo~yk~ł jednak wiele trudności. Dyrek­
~Ja n~ wystawieni~ sztuki nie dawała odpowiednich 
srodkow. Dekoracje do Majstrów trzeba było wybie­
rać z _magazynu tl zestawiać z różnych fragmentów. 

Taki był stan teatru przed wojną. Po wyzwoleniu 
(9. IX. 1944) oczek.iwany przełom nie nastą.pił od rar.>:u. 
Swiadczy o tym nikła ilość •sztuk bułgarskich, gra­
!lYCh d~ r . 1956. Dopiero dekret Ministerstwa Kultury 
i Sztuki przyznał klasyce i współczesności narodowej 
odpowiednie miejsce w teatrze. 
, ?becnie mamy bardzo wielu autorów związainych 
s~:śJ~ z teatrem. Teatr pomaga literaturze, nie mniej 
mz l!ter<:tura teatrowi. Ale literaci nie w pełni wy­
ko•rzystuaą narodową tradycję i nie czenpią dostatecz­
nie wzorów z rdzenne<j klasyki. A przecież drama­
turgię ·~arcdową wyraża nie tylko języ,k ale przede 
wszystkim naTodowa treść. Nie możemy zapomnieć 
o zasadzie szt·uki realistycznej , że jedynie przez nam­
dowy charakter - każda kultura może wyrazić og6!-
1:1oludzkie problemy i ideały . Wszystko inne, co mo­
zemy stworzyć, nawet genialne - pisał Jaworow -
jeżeli nie będzie miało znamienia d1lszy bu.łgarskiej 
- nie będzie również miało znaczenia dla innych na­
rodów i otaczającego nas świata. 

• 
Na pimws·zym festiwalu teartralnym w r. 1952 wy­

stąpiły 2 teatry, wystawiono tylko 7 sz·tuk bułgar­
skich. Na drugim festiwalu w r. 1959 - 33 teatry 
pokazały 68 sztuk bułgaiiskich (w tym 24 klasyczne). 
N~ trzecim festiwalu w r. 1964 - 35 teatrów wysta­
wiło ponad 100 sztuk bułgarskich. 

W dwudziestoleciu socjalistycznej Bułga'fii grano 
750 sztuk 320 bułgarskich autorów. 

Fragmenty artykułów: 
Socjat!styczne dwudziestolecie teatru bułgarski.ego Wasyla 

Mawrodiewa (Teatr nr 8il964) oraz Problematyka dziedzictwa 
dramatycz71ego t jej przyswajanie przez wspólczesny teatr 
Bogumiła Stolłowa (Teatr nr 10/1964). · 
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SZTUKI 
BUŁGARSKIE 
ZAGRANICĄ 

W ciągu siedemdziesięciu lat cd wyzwolenia Bułgarii 
z niewoli tureckiej do 1944 r. wy.stawiono za.granicą 
30 sztuk bułgarskich . W czasie dwudziestolecia Buł­
g~rskiej Rzeczypospol!itej Ludowej (1944-1964) wysta­
wiono ponad czterdzieści sztuk bułe-arskich nawet w 
kradach, gdzie przedtem ·nie sły.sz.ano nic o BułgaTii . 

W r . 1946 sztukę Kruma Kiulakowa Walka toczy się 
dalej g•rano w Kijo~v.ie. Borsanowych tego autora wy­
s~aw!łY w 1946 cztery teatry czechosłowackie, Myś­
liwcow grano w Pradze (1948), Pierwszy cios sztuka 
o Georgi Dymitrowie, została 1953 r . wysta.~iona w 
Brnie i w Chinach. Martę przełożono na język nie­
miecki i węgierski. 

Andrej Gulaszki zainteresował swoją sztuką Błoto 
teatr w Zagrzebiu (1947) a Obietnica tego autora zo­
stała przełożona na rosyjski (1954). 

Wielkim .powodzeniem cieszyła się sztuka Orlina 
Wasilewa Alarm, grana w Buka.reszcie (1948 r.) i 5 in­
nych teatrach rumuńs'kich, a ·następnie w Pradze 
(1950) , Moskwie (1952), Szanghaju (1957) i Tel Awiwie 
(1957). Sztukę tłumacz.ono również na język polski, 
niemiecki, angielski i hi'5z.pański (dla teatrów Chile 
i Argentyny) Szczęście Orlina Wasilewa było grane 
w Tea.trze im. Pus:z.ktna w Moskwie (1954) w N.R.D .. 
Rumuni.i i Alba'l1lii, Miłość w Związku Radzieckim 
Czechosłowacji d Rumunii. ' 
~arska laska K~mena Zidarowa doczekała się pre­

mier w Bukareszcie, Budapeszcie, Tel Awiwie, wysta­
wił ją także teatr w Gda11sku (23. VII. 1952). Adap­
tacja scenicma po;wieści Georgi Ka·rasławowa Syno­
wa była wystawiana w Związku Radzieckim (Minsk 
Brześć - 1952) w Pradze (1954) Rzymie (1956) Medio~ 
lanie oraz w telewizdi rzymskiej (1958) , 

Wywiad Łozana Stralkowa był grany w Pradze 
Budapeszcie .oraz na scenach rumuńskich, Decydu.jącd 
godzina Elmula Koralowa - ·na Węgrzech, Pochód w 
nocy - w Pradze. 
Adaptacdę powieści K<ruma Wełkowa wystawiały 

teatry Związku Radzieckiego i Czechosłowacji, Sy­
gnały W. Neszkowa grano w Pradze Berlinie i Bu­
dapeszcie (1952) Teatr faruński dał w' r. 1956 premierę 
sztuki Czawdarowa-Ozeł·kasza Wie'lka wygrana, iw 
r .. 1960 Teatr Powszechny w Łodzi wystawił sztukę 
Kllwen Saczewa Ze zbytniej miłości. 
Dziewiątą falę Nikoły Wapcarewa grano w Buda­

P~~zcie (1959) Feerię W~lerego Pietrowa Kiedy tańczą 
roze g·rano w Pradze i .mnych teatrach Czechosłowacji 
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(1960) a ta•kże w Teatrze Czerwonej Armii w Moskwie 
(1963). W Czechosłowacji powstała op€ra do libretta 
wysnutego z tej szt.uk•i, a teatr w Buenos Aires wysta­
wił dwie adaptacje sceniczne autorów bułga-skich: 
Zaręczyny cioci Iwana Pietrowa i Wizytę Kruma Gd­
gorowa (1958). 

Kobiety z przeszłością Dymitra Dymowa wystawiono 
w Związku Radziecktim i w telewizji czechosłowackiej. 
Wrażalec St. L. K o towa doezekał się pcemiery w 
Pradze pt. Wiejski f otograf (1945) a inna sztuka tego 
autora Golemanow była grana w Indii, w Colombo 
na Cejlonie, w Mediolanie (1956) i w San Francisco. 

Wybitnego klasyka bułgarskiego Iwa,na Wa:nwa 
poznała publiczność Moskwy (1956) i Mediolanu (1960). 
(Sztuka Natręci). U stóp góry Witoszy Peja Jaworowa 
('\rano w Rumunii i Czechosłowacji. Sztukę przełożono 
też na polski [ hiszpański (dla Argentyny). 

Teak bułgarski wyjeżdżał również zagranicę. Teatr 
Narodowy z Sofii występował gościnnie w Związ,ku 
Radzieckim (Mos.kwa, Leningrad, Kijów - 1962), pre­
zentując przedstawienia U stóp Witoszy Jaworowa, 
Głosu narodu. Kara.sławowa i Wrażeleca Kostio,wa. 
W Jugosławii zespół bułgarski! pokazał Synową Kara­
słaiwowa, U stóp Witoszy Jaworowa, Letników Gor­
kiego, Matkę Afinogenowa oraz Volpone Ben Joinsona 
(1957). W esperant-o teatr bułgarski przedstawił pu­
blicz•no ścri warszawskioj Natrętów Iwana \Vazowa na 
kongresie esperantystów (1959). 

·wybitny aktor Stomatow grał w r. 1959 w Belgra­
dzie w sztuce E. de Filippo Filomena Jl!Iar'.uran~, 
a Kis.imow występ-ował w r. 1960 w Moskwie jako 
Podkolesin w Ożenku Go7ola. 
Reżyserzy bułgarscy imcenizowali sztwkti w Pradze 

(pmf. Mirski) Szangaju (Z. I\/Iandadżijew) B. Taw­
kow, W. Cenkow (Rumunia i Czechosłowacja). 

Warto .przypomnieć, że L€on Schiller reżyserował 
Dziady w Sofii w T. 1937. Asystentem reżysera był 
wtedy Penczo Penc\V, obecny redaktor •naczelny buł­
garskieg.o Teatru. Rolę Gustawa-KonTada grał Borys 
Michajłow. 

W ubiegłym roku występował w Bułgarii gościnnie 
Teatr Współrzesny z Warszawy (Dożywocie Fredry 
i jednoaktówki IVLrożka: Czarowna noc i Zabawa). 
Obecnie Jacek \Vos zczer.owicz realizuje w Sofii pre­
mier~ Ryszarda Ili Szekspira. 
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TYTUS CZYŻEWSKI 
I „CRl1COT" 
KRAKOWSKI . 
TE·ATR PLASTYKOW 
DOBROCHNrl 
DUNIN JllIICHA.ŁOWSKA 

od połowy 1933 roku trwały przygotowa•ni'.1- do ot­
waTcia w Krakowie s,ceny eks·perymcntalneJ. Teatr 
tego rodzaju - jak pisał Czas - był marzeni:m ~rty­
stów i pisarzy, którzy nie mieli ·szan.> dostama Sil~ na 
oficjalną scenę Teatru Miejskiego ~m. Sło•w<:ck1ego. 
Na debiut sceniczny czekali tu m. 111. T. - Peiper, F. 
Płażek, l\IL Niżyńsk,i, W. Garecki. . 

Otwarcie Studia (kieTo,wn~k - Wł .. J. Dobrowols k1), 
powstałego pod patronatem Osten".'y, ówcze~ne~o ~y­
rektora Teatru IVIiejskiego, na>s tąp1ło 31 pazdzmrmka 
1933 roku w Domu Artystów Plasty>ków przy Pl. św. 
Ducha 4. premierą surreali.srtycmej .szituki J .. Jar~my 
Drzewo świadomości. Równocześme zapowi1edz1amo 
dalsze spekta:kle: Mątwę Witkacego i E1try~ykę ~zy­
żewskiego zaś w planach znajdowały się: Winda 
w. Gareckiego, Bunt masek A. Bunscha, Szósta, Szó­
sta! Peipera. 

Niestety, dzia'1alność Studia ograniczyła .się do 
wspomnianej wyżej premiery. Nie znaczy to Jednak, 
na szczęśoie, że 1dea stworzenia ~ceny. e~spery.r;ie.n-: 
talnej 210.s tała zarzucana. Zaledwie m1es1ąc pozimeJ 
(2. XII. 1933 r.) Czas przynosi wiadomość o wieczo­
rze Cricot w lokalu Związ.ku Artystów Plas tyków, 
podczas którego wysfaw.iono Węża Orfeusza i Eu~y­
dykę Tytusa Czyżewskiego i św. Jllliko!aja na 66 pię­
trze Józefa Jaremy. 

Czas donosił z tej okazji: Nie jest on („Cricot" 
przy,p. D. 1\II.) niczym zwiqzany ze ~tudio Eksp~ry­
mentalnym, które powstało w Teatrze im. Słowackiego 
z i.nicjatvwy dyr. Osterwy i pracuje dla wewnętrznego 
pożytku. teatru„. - ale mcżna tej opinii nie dać wia~y. 
Cricot prze.jął bowiem ideę, linię repertua•rową Studia, 
przyciągnął też do współpracy ludzi tam. z.aangażowa­
nych (W. J. Dobrowols kiego, J . .Jaremę i 111.) do tego 
stcpnia, że Wł. J. Dobrowolski miał stwierdzić po. la­
tach: Cricot narodził się oficjalnie dnia 31 pazdzier­
nika 1933 roku, gdy Tadeusz Cybulski i Czeslaw Rze­
piiiski powitali na scence w Domu pod Krzyżem pu­
bliczność która przybyla na występy artystyczne.• 

KieroV.:nichvo Cricot, powstałego na wzór paryskich 
theatres des poches, przeszło teraz w ręce kapi.sty, Jó-

• \Vł . .T. Dobro\volski - 1 ~Cricot" i „Poltea" 
(w:) Cyęaneria i polityka, Czytelnik 1964, s. 348 
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Scena ze 11 śmierci Fauna" (i,CricoV ' - 1934 r.) 
rys. Tadeusz Cybulski 

zefa JaTemy. Reżyserowali tu : Władysław Józef Do­
browolski i Marek Katz. Dekoracje i kostiumy pro­
jekto wali ta•k wybitni plastycy, jak Tade usz Cybulski, 
pełniący także rolę konf.eransjera, Adam Gerżabek, 
Henryk Gotlib, Mar.ia Jaremianka, Zbigniew Pron!is z­
ko, Henryk Wiciński. Ilus tracj e muzyczne kompo­
nowaH Jan Ekier, Juliusz Leo, Kazimierz Meye'.!'hold . 
Zespół składał się z amatorów-s tudentów rozmaitych 
wydziałów UITiwersytetu Jagiellońskiego, ale zasadni­
czą siłę napędową stanowili malarze, stąd też najsil­
niej szy akcent położony został na plastykę sceniczną, 
zgodnie ze zdaniem Jaremy: „działanie sceny zostaje 
przejęte przede wszystkim wzrokowo ... 

Pierwszy sezon Cricot (1933/34) minął pod znakiem 
kcr-a1k.owskich malarzy-Hteratów. Wys tawiono 2 sztuki 
Czyż ewskieg·o Węża Orfeusza i Eurydykę oraz Smierć 
Fauna, Mątwę Witkacego, Drzewo świadomości i św. 
Mikołaja na 66 piętrze Jaremy. Pozatem - Krótkie 
spięcie Heleny Wielowieyskiej i Anno santo 1933 Jalu 
Kurka. W następnym sezon ie repertuar nieco się 
zmienia. Złożyły się nań dwie sztukj autorów-mala­
rzy Zielone lata J . Jaremy i fragm. powieści Diogenes 
A. Clompy pt. Drzwi otwarte) oraz - p-0 raz pierwszy 
- sztuki obcych pisarzy: Powrót syna marnotrawnego 
Gide'a , Histori.a o żolnierzu Ramuza, Ni.emy kanarek 
Ribemint-Des aigne.s. 

Na przedstawieniach w Domu Aritystów panowała 
atmosfora beztroskiej zabawy. Wysta\viane tutaj sztu­
ki tra ktowano jako groteskowe i z rozumiale zabawne 
balaganiki teatralne (L. Piwowa·r), lub mieszaniny 
głupstewek i dobrych pod względem artystycznym po­
mysłów (K. Beylfo). Sama sceneria piętrowego dom-
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ku 1plastyków była przy tym specyficzna, pełna pry­
mLtywnego uroku: t e strome drewniane schody zdają 
się prowadzić nie do salonu obrazów, lecz do poddasz­
nego atelier, a prymitywna garderoba wyglqda raczej 
jak dekoncesjonowany 1.ombard. Cóż dopie ro widow­
nia, w której główny żyrando l zastępuje żarówka 
osloni.ęta z trzech stron b1ldką tekturową, a scena bez 
kurtyny od razu odsłania wiclzom swe dekoracyjne 
tajemnice.* 

'Doteż Kraków przyj ął t ea trzyk z sy mpatią. Recen­
zenci chętnie pod~reśla.Jl artystycz.nc walo.ry kolej<nych 
premier, rolę Cricot w życ iu t eatralnym miasta, cięż­
kie warunki finansowe, z któr ymi musiał się borykać . 
Scenkę bowiem, jak w :>pomina P iwowar, utrzymywała 
publiczność, stąd inscenizacja kosztowała nieraz 25 zł , 
a ktoTzy zaś - p apierosa. 

Na tej właśnie eksperymentalnej scence wystawiał 
swoje miniatury dramatyczne Tytus Clyżewski, by ły 
formista , jede n z najciekawszych polskich futurystów, 
który w chwili powstania Cricot należał do warszalW­
skiej grupy Plastyków Nowoczc.snych i miał już za 
s obą spory dorobek literacki : dramat Smierć Fauna 
z roku 1907, tomiki wie rszy Zielone oko (1920), Noc -
dzień (1922), Robespierre (1927), groteski teatralne 
Osiol i slońce w metamorfozie, Wl.amywacz z lepsze­
go towarzystwC!, Wąż Orfewsz i Eurydyka (1922), to­
mi:k Pastorałek z 1925 roku, artykuły krytyczne z dzie­
dzi-ny literatury j malarstwa, studium o El Greco i in . 

Debiutem Czyżewskiego w Cricot była futurystycz­
na gr·oteska Wqż Orfeu.sz i Eurydyka„ nosząca mylący 
podtytuł wizja antyczna, w której zamiast nowej wer­
sj•i mitu o Eurydyce i Orfeuszu znalazła miejsce wizja 
ele•ktrycznego kosmosu, którego symbolem-metaforą 
staje się Fallos-żarówka . 

Gmteskę ·reżyserował Marek Katz, dekoracje i ko­
stiumy były dziełem Henryka Gotliba. Muzykę skom­
ponował Kaz.irnierz Meyerhold, kierownik muzyczny 
Teatru im. Słowaekie ;:o. 

Zg·odrue z na•czelną zasadą Cricot (organizacja prze­
strzeni scenicznej przez plastykę) główny akcent po­
łożOi!ly został na wydobycie i podkreślenie malarskich 
walorów •spektaklu. Tło sceny, kolorystycznie bardzo 
sha•rmonizowane, odznaczało się przewagą bieli. Bar­
wa niebieska i złota eksponowała harfę Orfeusza, 
czerwone światło - faUosa. Zgodnie z autorską wi7 ją 
inscenizacyjną dekoracja podkreślała szczególnie dwa 
elerr. enty: harfę, zawieszoną wysoko nad sceną i wzno­
szonego przez cztery kobie ty fallosa .• 

Zabudowa sceny była bardzo pro.sta: pTzed makietą 
słońca i księżyca usta wiono na podwyższeniu dwa 
parawaniki z namalowanymi posągami Orfeusza 
i Eurydyki, z.a którymi reżyser usadowił aktorów gra­
jących role pary kochanków. Efekty zachodu słońca 
i wcshodu księżyca osiqgane przy pomocy wolnego 
obrotu mak!iety. 

• 11 Czas", 11. XI. 1933 
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.J eże li ch ().{jzl o muzykę, to obok tradycyjnie shanmo­
nizcwancj me lo dii występuje w grotesce tz,w. nowoczes­
ny hał as , który tworzy p e cy[iczną ka·k ofonię - jęk 
~ Y ny fabry cznej, gwizd lokomotywy, o.stry dźwięk 
dzwonka teldonu ; pełni on w sztuce ściśle określoną 
funkcj ę. 

A1ktor.. ko prze dstawienie było niezbyt udane. Ama­
to•rzy ·r u, za·li się po !!ceni z żenujqcq trochę bezrad­
no .~ciq. Uznanfo r ecenzentów zyskała jedynie młoda 
adc i:;tka szkoły dramatyczmej, Barbara Ogiel'iska . Re ­
żyser, Mar ek Katz . odczytywał gło:ina - w trakcie 
~pekit aklu - didaskalia liryczne p oe ty . 

26 s tycznia 1934 r-0ku zos tała w Cricot wystawiona 
(w parz z Anno santo 1933 Jalu Kurka) druga minia­
tura d r am.atyczna Czyżewskiego - Smierć Fauna 
(chron-0log1iczn ie wcześn iejsza od poprzedniej), lirycz­
na sztuka o ' tarym horacjal'iskim Faunie, który za-

26 

TYTUS 
CZYŻEWSKI 

' 

„Smierć Fauna" (1 94 5 r.) 

Projekt dekoracji składającej się: 

- z pomostu przeznaczone go dla większej ilości osób 
- z ukośnego podest u, na którym le żał f a un 
- z bladonie biesk iego płótna rozwieszonego nad pomostem 

na kszta łt żagla, z oranżowym słońcem w jego górnej 
części 

Rysunek i objaśnienia Tade usza Kantora 

błąkał się do polsk.iej wtS i i tam zginął zabity przez 
parobków w bójce o dziewczy1nę. 
Sztukę reżyserował Władysław Józef Dobrowolski , 

scenografię zaproj ektował i wykonał Tadeusz Cybul­
ski. Muzykę skomponci<wał Jan Ekier. 

Do triumfu przedstawienia przyczyniła się przed e 
wszystkim scenografia. Tło stanowiła ultramaryno·wa 
ścia:na. Z prawej stromy widrniała biała ·kołumna do­
rycka, 1przed którą ustawiono harfę; pr,zy niej sie­
dz.iała na kamieniu nimfa. Z lewej - stały styl<izo­
wane białe orgainy, -0zdobione kolorowymi ptaszkami 
jarmarcznymi i ornaimentem ·ludowym. Jedna strona 
sceny symbolizowała ludowość, druga - greckość . 

Kostiumy z.ostały utrzymane w stylu lalek z szopki 
krakowskiej, a gra akt-0rów - odpow.iednio wystyli­
zowana. Maiskę Fauna (podobno przepiękną) wykonał 
Cybulski w miedzi. Opis jąj podaj e prof. Sinko w 
entuzjastyczinej r ecenzji z pnzedstawienia. 

Do powodz.enia sztuki d opomogła - obok s ceno§rafii 
- doskonała Hustracja muzyczna Ekiera - debiut 
kompozytorski młodego muzyka . Było to tr<io forte­
pianowe (na fl et , skrzypce i fortepian) bardzo ryt­
miczne, łączące elementy muzyki greckiej z podhalań-

27 



skimi motywami ludowymi. Muzyka ta narzuciła re­
żyserowi Dobrowolskiemu szczęśliwy pomysł potrnk­
towania widowiska w sposób baletowy. 
Również i akto.r;;ko ~pcktakl sta ł na wyższym po­

ziomie .njż p cp rzcdni. 'v\' roli Fauna wystąpił Wł. J. Do­
browol.ski, Dziewczynę grała Zula Dywhiska, Babę 
Starą - Helena Wielowiey~ka, Dzie dziczkę - Elżbieta 
Ostcrwianka , Dzj dzica - Tadeusz Orłowicz, Księdza 
- Marek Katz, Parobka - Jacek Nusbaum. 

P rzcdstaw ie:uc stało się prawdziwym \Vydarzeniem 
artystycznym i zostało pow3zechnie <Ocen ione jako ,naj­
ciekawszy spekta.kl sezonu 1933/:34 w Cricot. 

Nic dziwnego, że ten niewątpliwy sukces próbo ,vano 
powtórzyć, wys · wiając Smierć Fauna na gościnnych 
występach teatrzyku w Instytucie Propagan dy S ztuki 
w Wa rszawie 23. III. 1934 r „ z okazjti otwarcia tam 
wystawy Ka,pdsiów (:spektakl szedł praw ic bez l'lmian 
- jedynie m a larz Rafałow ki zmie11ił wbrew Cybul­
skliemu makij aż osób; ciało fauna pomalował w dwu­
-kolorowe węże, podkreślając muskulatu rę), jak rów­
nież 5 czerwca 1945 roku, na wieczorze poświęconym 
pamięci zma.rłego malarza, w Kawfarni Plastyków 
przy u!. Łcbzow;;;kicj 3. Tym razem ·sztukę pcprze­
dziiło słowo wstępne Kar Ł 1mierza Wyki o Tytusie 
Czyże\~ . kim oraz recytacje utworów rpoety w wyko­
na•niu sruchaczy lektoratu U. J„ któr:~y też sta,nowili 
cbsadq miniatury. 

Spektakl miał być jednocześnie pjerwszym 
stawieniem odrodzonego Cricot*. Zamiary te 
jednak na niczym. 

przed­
spełzły 

• Cricot J. Jaremy zakończył swą działalność w sezonie 
1938i39 
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Maska Fauna 
projekt i wykonanie 

T. Cy bulsl<iego . 

Scenografię zaprojektował Tadeusz Kantor. Ilustra­
cję muzyczną Ekiera wykonywał zespół kameralny 
pod kierunk,iem Adama Riegera. Rolę Fauna grał re­
żyser sztuki \Vł. J . Dobrowolski, Księdza - Tadeusz 
Brzozowski, a Dz:iewczynę - Danuta Niżańska. Pio­
senkę (w pierwszej 1inscenizacj'i śpicwainą przez Zulę 
Dywińską) wykonała Maria Morbitzerowa. 

Recenzenoi .okre\3lili jetlna!k .tprzedistawienie ijako 
aktorsko słabsze od poprzedniego. Podkreślali też brak 
baletowego ujęcia spektaklu. Wszystko to położono 
wszakże '!1a karb niewielkich możliwości amat·orskiego 
zespołu ak1torskieg•o. 

Inne utwory T. Czyżewskiego, które doczekały się 
wystawienia, to: Osioł i sloi'ice w metamorfozie (w ro­
ku 1921 i 1925), Pastorałki (1925 roku) oraz Transce­
dentalne Panopticum (w roku 1964). Ale były to już 
przygody sceniczne związane z innymi teatrami, a za­
tem mniej nas w danym wypadku interesujące . Waż­
ny jedynie pozostaje jesizcze fakt, że oprócz dwóch 
wymienionych sztuk Cricot umieścił w swoich planach 
repertuarowych szopkę ludową Lajkonik w chmurach 
Czyżewskiego. Niestety, zapowiedzi te pozostały je­
dynie zapowiedziami. I nLkt ich do tej pory nie podjął. 
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O STOSUNKU WIDOWISKA 
TEATRALNEGO DO DRAMATU 

JOLANTA BRACH 

Zagadnienie stosunku widowiska teatralnego do dra­
matu jest jednym z WĘzłowych problemów teorii tea­
tru. Od lat toczą się na ten temat spory, w których 
wygłaszano wiele ~przecznych sądów. Zagadnienia 
stało się szczególnie internsującc gdy początek dwu­
dziestego wieku przyniósł wspaniały rozkwit nowo­
czesnej ,inscenizacji teatralnej. Żywe stały się wów­
czas pytania: „Kto jecst twórcą widowiska teatralne­
go?", „Co jest dziełem artystycznym, <dramat czy wi­
dowisko teatralne?", „W jakim s.topniu wddowisko 
zdeternni.nowanc jest przez dramat?", „Jakie powin­
no być miejsce dramaturga w teatrze i jaka rola 1ek­
st,u w widowisk;u?", itd., :itd. 
Pośród róż,nych opinii można wyodrębnić kilka ty­

powych stanowisk. Przedstawiciele pierwszeo·o z nich 
jak Comte i Hytier, uznają odrębność tea t ru ~i drama~ 
tu, ale prawdziwą sz,tukę widzą tylko w dramacie. 
Zdaniem tych autoró\v prawidłowy kontakt z drama­
tem daje tylko lektura . Odmienne stanowisko zajęli 
Craig i Artaud. Oszołomieni możliwościami, które 
ujawniła sztuka inscenizacji 1eatralncj w niej tylk~ 
widzieli wartość artystyczną. Artaud sądził, że dra­
mat niszczy ·sztukę 1teatra ·lną narzucając na jej żywy 
organizm martwy pancerz utirwalonego w piśmie sło­
wa. Tekst dramatu można więc z widowi:;ka usunąć 
a -przynajmniej zredukować do minimum. Obok wy­
mienionych stanowisk ·istnieje trzecie, łączące dramat 
z teatrem. Taką tendencję przejawia Veinstein 
a w Polsce Raszewski :i Skwarczyńska. 

Odmienny pogląd na te prawy reprezentuje Csató, 
który podkreśla odrębność •teatru i dramatu ale nie 
uprzywilejowuje żadnej z tych sztuk. 

Argumenty autorów zaliczających dramat i teatr 
do tej samej gałęzi sztuki są równie mocne ja•k argu­
menty tych, Mórzy je rozdzielają. 

Pozwala to pr<zypuszczać, że pod jakimś istotnym 
względem dramat można utożsamiać ze si.tuką tea­
tralną a pod innymi również .ist-0tnymi względami 
należy te sztuki Tozdzielać . 
Mając świadomość trudności i złożonego charakteru 

zagadnienia i nie roszcząc pretensji d-0 wyczerpujące­
go rozwiązanda problemu, spróbujmy odpowie dzieć na 
pytande czym różni się dramat od widowiska teatral­
nego a w ozym są tożsame. 

E. G. Craug pisał: Jeżeli znajdziesz w p rzyrodzie no­
we tworzywo ( .. . ) u.:tedy dopiero wolno ci oznajmić, 
że znalazleś się na drod2e prowadzącej ku stworzeniu 
nowej sztuki. Czy tworzywo, którym posługuje się 
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dramaturg i tworzywo używane w teatrze pozwalaj<J 
na odróżnienie tych dwu sztuk, czy też zmuo'Zają do 
utożsamiania? Teoretycy teatru mają na ten temat 
róż.ne zdania. Zgoda panuje tylko co do tego, że two­
rzywem dramatu jest słowo. Nie jest natomias t jasne 
czy jest to jedy•ne tworzywo dostępne dramaturgowi 
i co jest tworzywem w teatrze . W s:>:czególno~ci nie 
·wiemy czy oprócz pozasłowinych środków wyraz.u ma­
my w teafrze również słowo tożsame ze słowem w 
tekście dramatu. 

S. Skwarczyńska utrzymuje, że słowo jest jednym 
z wielu i bodaj nie najważ,niej« zym z tworzyw dra­
matu. Obok sło·wa tworzywem dramatu jest również 
osoba akto·ra, ruch scenicz.ny, konkretna przestrzeń 
sceniczna. Powyższe czynniki s.kłaniają autorkę do 
wyłączenda dramatu 'Ze si.tuki literackiej. 

E. Csato broni autonomii sztuki teatralnej, a dramat 
zaHcza do lite ra tury. Tworzywem dramatu, ta·k jak 
każdego dzieła literack•ic ~o jest słowo. Wszystk·o co 
dramarturg chce przekazać odbiorcy przekazuje przy 
pomocy słów. 
Zgadzając .się z rozumowaniem Csató chciałabym 

jednak zastanowić się, jakie go rodzaj u związek łączy 
widowisko teatralne z dramaitem i każe wielu auto­
rom dopatrywać się jedności tych dwu sztuk. 
Zwiróćmy uwagę, że widowis<ko teatralne, gdy jest 

realizacją 'Ceniczną dramat.u, jest sztuką semantycz­
ną. Nie każde w.idowi.>:ko spełnia ten warunek. Prze­
ważnie asemantyczny jest balet czy pokazy sportowe, 
na.tomia·st semantyczna jest pantomima. 
Mówiąc, że widow.isko teatralne jest sztuką seman­

tyczną mamy na myśli to, że stanowi ono system •zna­
ków, które widz w jakiś sposób rozumie, które coś 
z·naczą. 

Us.taimy podęcia, które będą potrzebne w dalszych 
rozważaniach. Idąc 'Za definicją A. Schaffa znakiem 
będziemy nazywać każdy przedmiot materialny, jego 
cechę lub wydarzenie matePialne, które w ramach 
danego języka służy do przekazania jakiejś myśli 
o świecie zewnętrznym lub przeżyciach wewnęt-rz­
nych (emoc}onalnych, es tetyczny•ch, wolicjonalnych 
itd.), którejś z k-0munikujących się stron. 

Zna-ki służą do •przekazywania znaczeń . Znacze­
niem nazywać będziemy s.posób roz·umie.nia znaku 
funkcj01nujący na gruncie danego jężyka. Mówi się, 
że znakii są , ;pr'Zeżroczyste" dla znaczenia tzn. że skie­
rowują myśl odbiorcy ina przedmio•t inny niż one 
same. Owa „przeźroczystość" jest warunkiem, który 
mus·i spełn!iać każdy przedmiot funkcjo.nujący ja·ko 
znak. Natomiast .~pecyficzną cechą znaków artysty­
cz,nych jest to, •Że oprócz przenoszenia znaczeń pełnią 
one również funkcję ar>tystyczną b ezpośrednio jako 
przedmioty materialne. Percepcji podlega znaczenie 
znaku oraz sam z.nak jako obiekt materiialny. 

Istnieją systemy znaków, które nazywamy języka­
mi. Język •to system znaków, w którym moż-na ze 
znaków elementarnych tworzyć całości znaczące wyż-
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szego rzędu, czyli zespoły znaków funkcjonujące jako 
nowy znak. ZnaCTenie takie ;_o zespołu wyznaczone 
jest przez 2maki składowe, ale nie jest ich sumą, lecz 
nową oałością znacz,ącą. 

Istnie.ją różne typy języków. Oprócz naturalnego 
języka, \V którym myślimy i mó>vimy istnieją języki 
utwo,rzone na zas ad zie arbitralnej umowy np. języki 
nauk dedukcyjnych , kody sygnalizacyjne it·d. Jednym 
ze specyficznych systemów językowych jest system 
znak ów teatra lnych. 

Znaki teatralne są 111iejednolite. Mogą nimi być 
e lementy różneg.o r odzaju: światło, dźwięk, barwa, 
ruch grup i pojedynczych osób, pantomimiczna sztuka 
ges.tu, post aw i wyrazów twarzy, dekoracje, kostiumy, 
charakteryzacja itd. Są to pozasłowne środki wy­
razu. Do 111ich dołącza się słowo teatralnie wypowie­
dziane, wpoj re ne w plasty czną i dżwiękową strukturę 
widowiskp. i będące znakiem innego rodzaju niż słowo 
zapisane w tekście dramatu. Znaki s tosowane w ję­
zyku teatralnym w dramacie w ogóle lllie występują, 
choć mają w nim s wo'}e uwsadnienie. 

Drnma't ,j widowisko teatralne tworzone są w innym 
systemie znaków, w innym języku. Stanowi to zasad­
niczą różnicę mtlędzy nimi i powoduje, że należą do 
odrębnych gałęzi sztuki. Ale widowisko teait ralne, 
będące sztuką semanty•czną ma pewną sferę zna.cze­
niową, która jest równocześnie sferą zrnaczeniową 
dramatu. Występuje tu ciekawy wypadek przekładu 
dokonywan ego między dwoma językami. 
Przygotowując realizację te atralną dramatu wymie­

nia się 2maki litera<0krie na zna.~i sceniczne, a zacho! 
wuje znaczenie znaku. 

Dramat i widDWii.i kO teatralne są utwo·rami stwo­
rzonymi w odmiennych językach. W jednym z nich 
Z'na,kami są sło;wa, w drugim z,naki teatralne, wśród 
kt órych wy3tępują el ementy po,zasłowne oraz slowa 
teatralnie wypowiedziane. Dwie aktorki grające Ka­
sandrę mówią te same słQlwa a stwarzają inną postać. 
Zatem nie słmva t <Ykst u, lecz słowa w pewien sposób 
za.grane są rzmakiem w j ęzyku tcatral1nym i nie jedy­
nym z,nak>icm lew. jednym z wielu rodzajów znaku 
teatralnego. 
Zrealizować dramat na scenie, to znaczy wyrazić 

dramat w języku <teatraln)rm, czyli zawrzeć w zna­
kach teatralnych to, co było zawart e w znakach sł10<w­
nych. 

Nie wsz)<stko co zawarte jest w tekście dramatu 
pajawia się 'Ila scenie i nie v-rszystko co jest na scenie 
byłD zapisane w t ekście dramatu. Występują również 
elementy ze willględu na tekst przypadkowe (co .nie 
wy kl u.cza ich wartości a :-<tystycznej ). 

Stos unek widowiska teatralnego do drama.tu jest 
zjawis kiem zł-ożonym ·i na pewno nie dającym się za­
wrzeć w jakiejś prostej formule. Sądzę jedinak, że 
wymiana znaków a zachowanie ich znaczeń określa 
istotną cechę tego zjawiska. 
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„Powiedz wahająca się myśli'' 

Nie wyda,je mi się, by można uważać tę tragedię za 
utwór o szlachcicu lepszej przeszłości Horsztyńskim 
i o bolesnym jego losie, jak iprawdopodobnie myślał 
pierwszy odkrywca tego utworu, Antoni~fałeck,i; i nie 
jes.t to zapewne także dramat o Szczę3nym ja:ko pol­
skim Hamlecie od Hamleta boleśniejszym i czystszym, 
jak pisze w swej książce o Słowackim (z roku 1923) 
.Juliusz Kleiner; ta1k samo nie podobna uważać „Ho,r­
sz•tyńsk.iego" za bragedię Hetmana, czy Nieznajomego, 
czy Amelii, czy Sally, choć wszystkie te postacie roz­
grywają na kartach utworu swój dramatyczny lcs. 
Każda z n-ich ma tutaj określone swe miejsce, naj­
ściś'1ej przemyślane i obliczc,ne. Ale ich przeżycia 
mieszczą się i są uwarunkowane ·zasadniczym proble­
mem Horsztyńskiego: sprawą rogrywających się wy­
padków dzie•jowych, walką o los narodu. Nawet „po­
kłonny, kłania:jący się", jak sam siebie określa, cy­
n1iczny i poz:bawiony jakichkolwiek uczuć dworak 
:Ksiński rzuca w rozmowie Z'e Szczęsnym zna·mienne 
zdanie: zdanie świadczące, jak dalece sprawy publicz­
ne są w Horsztyiiskim przytomne każdej z działają­
cych osób. Szczęsny, zatopiony w myślach o Platonie 
i nie chcąc udz•ielić Ksińsk.iemu wyraźnej odpowiedzi, 
mówi:„ 

- Smierć nie jest foiierciq. -
Na co targowiczanin i „republikanin", to je.st obrońca 
dawnego ustroju Rzeczyp.ospo!itej, Ks·ińsk·i odpowiada: 

- Ale jeżeli kraj umrze„. 

Jeżeli kraj umrze.„ - z perspektywy lat pol·istopado­
wych, gdy Polska była krajem mogił i krzyżów, gdy 
z emigracji wy.rusz:iły wyzwoleńcze wyprawy Zaliw­
skiego i innych - patrzy Słowacki na rozwój wyda­
rzeń 1794 roku. Nie przypadkowo wybrał on włafoie 
tę datę, by rozegrać na jej tle tragedię Ho11sztyńskiego, 
Hetmana •i Szczęsnego. Rok 1794 to ostatn-ia przedroz­
biorowa próba -ratowania niepodległości; to 0'3 tatnia 
i decydująca bitwa. Gdyby chodziło o romantyczny 
dramat Szczęsnego, odpowiedniejszy byłby na pewno 
termin bHższy poecie; bajronista w Wilnie na tle 
ostatnich .Jat XVIII wieku to na pewno anachronizm 
(zdawał sobie z tego sprawę Słowacki mówiąc ustami 
Szczęsnego najpierw: czasy nasze majq dziwne lekar­
stwo na chorobę sm1ltku - poez_ię, ale poprawiał się 

zaraz, że nasze słowiki to zimna letnia woda - l.etnia 
woda - rymowana). A Słowacki był ta'k wielkim 
pti!sarzem d tak genialnym dramaturg iem, że nie czynił 
niczego przy.padkowo. Rok 1794 jako wybór momentu 
akcji Horsztyńskiego ·jest uzasadniony także i inną 
dart:ą: ro1kiem 1795, ostatnim rozbiorem. 

Na podstawie tych założeń spróbujmy zanalizowa · 
sprawę Szczęsnego Koss akowskiego. Trudno się zgo­
dz,ić na tę tezę niektórych historyków literatury, któ­
rzy niemal _lidentyiiikują Szczęsnego ze Słowackim. 
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...... Słowacki dobrze rozumie Szczęsnego. Ale czy 
naprawdę uważa go za „czystsze ,o" od Hamleta, jak 
przypusz.cza prof. K1eine•r ? ... W konflikc:e, jaki się 
toczy między syinow1>kimi obowiązkami Hetmanowicza 
a jego 'Sum:e-niem obywatelskim - wyraźną wyższość 
pryz.naje poeta sprawie publicznej . Powołajmy s·ię 
znów •na pierwszą sceonę, gdz'ie Szczęsny tak przenikli­
w ie i bez złudze11 charakteryzuje uczucia Hetman::i 
wobec •ruiego samego Ojciec ma dla mnie wysoki oj­
cowski szacułek ... szacuje mnie jak Holender rzad­
kiego tulipana ... szanuje mni e jako rzadką osobę, któ­
rej nie placi - a która go kochać musi ). Zapewne, 
że gdyby Szczęsny stanął w Wilnie obok Jasińsok.iego 
(i gdyby uczynił to dość wc::eśnie , to jest przed plano­
wamym przez Hetmna i Ks•iń-skiego a.re5;~towa11iem), 
ojciec Szczęsnego poszedłby pod sąd, czy przed wyło­
nioną przez In·sure~cję komisję indagacyjną - ale nie 
na szubienicę! 

IGucz do tragedii Szczę-s1nego można zna.leźć w pew­
nej wypowiedzi Nieznajomego. Na słowa Szczęsnego, 
w c:-:wartej scen•ie aktu pierwszego: Więc ja wam nie­
potrzebny! - odpowiada Niernaaomy: Niepotrzebni są 
przeciwko nam!... I to zda.nie, tak dob>itnie określa­
jące polityczną ideę utwor u, mogłoby - dak sądzę -
posłużyć za m atto .... 
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