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William Szekspir
SONET II1

Spéjrz w lustro i odpowiedz: jakq twarz widziales?
Czas, aby inng twarzq twarz twoja wybuchia;
Jesli jej nie odtworzysz, Swiatu zrabowales
Matke, blogostawienstwo wyjmujge z jej brzucha.
Gdziez bo jest pieknosé, ktorej niezaorane tono
Spod ptuga twego, chlopcze, ze wstretem wybiegnie?
Gdziez ten, ktéremu w grobie pokochaé sqdzono
Siebie, wiec potomnosci dla Siebie sie zrzeknie?
Tyze$ jest lustrem matki; w lustrze tym przyzywa
Matka swéj wtasny Kwiecien: miodo$é zagubiong,.
Tak i ty, mimo zmarszczek, bedziesz odnajdywat
W szybie wieku starego urode miniong.
Lecz jesli 2yé chcesz, chlopcze, nie mySlge o sobie,
Tedy zejd# stqd samotny; obraz umrze w tobie.
(przetozyt Jerzy S. Sito)

PETER HALL

Wspélczesny teatr Szekspirowski

Szekspir daje nam prawo do wszystkiego, jest to bowiem
najczystsza i najstarsza konwencja teatralna. Aktor nie mu-
si — i nie powinien — szukaé ,potocznego” klucza do po-
staci, nie musi mé6éwié jezykiem potocznym. I choé¢ bedzie
sie wydawal ,nienaturalny” — nie taki, jakimi sg ludzie,
wsrod ktoérych zyje — bedzie bardziej rzeczywisty, niz gdyby

‘prébowal kopiowaé stowa i gesty wspoblczesnego sposobu

méwienia. W koncu, kazdy czyta Szekspira inaczej, co in-
nego w nim odnajc'iuje — w ten sposéb podajemy widzowi
mozliwie czystego Szekspira, z ktérym w swojej wyobrazni
mozna sobie poczynaé, jak mu sie spodoba.

Szekspir daje nam pelng swobode w wyborze ekspresii,
miejsca, czasu, rodzaju sceny — dzigki swej poetyckoS$ci.
Nie jest to oczywiscie poetycko§é o zaspiewie lirycznym,
ani poetycko$§¢ romantyczna czy retoryczna. Moze by¢
»wbrzydka” i odpychajgca, ale musi za kazdym razem by¢
konkretna, musi co$ znaczyé — i ten jej sens musi byé od-
dany na scenie. Grajgc Szekspira nie wolno upajaé sig
stlowem. Aktor ,méwigcy” Szekspira, zarzyna Szekspira.

Od 1956 roku pracowalem w Stratfordzie i mialem do
czynienia z trzema typami aktoréw, z ktérych kazdy chcial
Szekspira ,méwié¢”. I wszyscy robili to falszywie.

Pierwszy typ to tzw. ,szekspirowski aktor”, celebrujgcy
tekst w manierze zwolnionej, uroczystej, sentymentalnej.
Gra jego jest nieprawdziwa, poniewaz nie zwraca uwagi
na sens, upaja si¢ muzyka stowa. Jest bardziej wiktorianski
niz elzbietanski. Pasja ustepuje miejsca uczuciowosci, za-
miast my$li mamy moralizujgce pouczenia. W epoce wikto-
rianskiej bylo to w miare autentyczne, tamten teatr tak
wlasnie odczytywal Szekspira.Dzisiaj jest to juz tylko na-
Sladownictwo pustej tradycji, granie Szekspira w falszywej
manierze szekspirowskiej.

Drugi typ to ,aktor szlachetny”. Arystokratyczny ton,
gest, ruch; zaczelo sie to, zdaje sie, od czasu, gdy Henry
Irvingowi przyznano tytul szlachecki. Tylko, ze gentlemanem
mozna byé jedynie w sztukach o gentlemanach. Wtedy owa
powsciggliwoéé, szlachetno$é, skupienie i subtelny arysto-
kratyzm majg sens, sg rzeczg konieczng. W ten sposéb gra
sie¢ w sztukach Noela Cowarda albo wczesnego Rattigana.

Nie zwraca sie tu uwagi na muzyke slowa, aktor podaje



tekst lekko i z wdziekiem — ironicznie, z podkresleniem
paradoks6éw. To jest teatr, w ktorym aktor i widz czuja
sie ,,rozkosznie”.

Trzeci typ to aktor nowej fali — mloda generacja w
rolach szekspirowskich. Daje wyraz wspblezesnej wrazli-
wosci — ekspresja podkre$la tu przede wszystkim wiasng
osobowos$é. Jest to rodzaj kultu wiasnego. Prawda arty-
styczna jest pomieszana z eksponowaniem wiasnej indywi-
dualnodci. Aktor tego typu chlubi sig tym, Ze dwuleinie
studia w szkole aktorskiej nie pozbawily go danego przez
Boga akcentu. Nic¢ go nie obchodzi wiersz, przeszkadza mu
tylko. Aktor chce by¢ ,naturalny”, chce wszystko powie-
dzie¢ po swojemu, chce odswiezy¢ tekst, czyli podporzadko-
waé go wlasnej osobowaosci.

Kazdy z tych typéw aktora jest niewrailiwy na forme.
Oczywiscie nie wiemy, jak elzbietanczycy méwili Szekspira,
Mozemy sie domy$laé, ze mowili szybko, skoro przedsta-
wienia trwaty dwie godziny. Nie hamowali swego igzyka,
uzywali silnych, prostych srodkéw wyrazu. Nie filozofowali.
Co nam to jednak daje? Mamy przeciez zaprezentowac tekst
naszej publiczno$ei — tak jak oni podawali go swojej.
Jest przeciez jasne, ze gdybysmy nawet potrafili zrozumieé
do konca Szekspira i znalezli wlasciwe Srodki dla jego wy-
razenia, zjawi sie za jakie§ dziesieé¢ czy dwadziesScia lat
jakis nowy Peter Hall, ktéry powie: , Mialem do czynienia
nie z trzema, ale z czterema typami aktoréw szekspirow-
skich”. I bedzie mial racje: nasz Szekspir réwniez bedzie
juz wtedy anachroniczny.

Szekspir to nie tylko sprawa myS$lowej interpretacii.
Niszezge tkanke wiersza mozna oczywiscie zagraé dobrze
swoja rolg, stworzyé interesujgca, porywajgca nawet po-
staé. Ale nie bedzie to Szekspir, nie bedzie to Swiat szekspi-
rowski. '‘Bedzie to plaski teatr. Z drugiej strony, myslenie
tylko o wierszu moze doprowadzi¢ do tego, Ze Swietnie mo-
wigny, zrytmizowany tekst stanie sie pusty, przestanie co-
kolwiek znaczyé. Skonczy sie teatr, zacznie sie recytacja.
Dobre rzemioslo méwienia wiersza, mimo wszystko, nie wy-
starcza dla stworzenia szekspirowskiej sytuacji, postaci, dra-
matu.

Niemniej wazng sprawa jest kostium i dekoracje. Be-
dziemy graé na scenie otwartej tak, aby aktor stal sie
najwazniejszym komponentem spektaklu. Sztuka dziejgca
sie¢ w Rzymie, musi sie¢ jednak rozgrywaé na tle dekoracji



podpowiadajacej widowni, gdzie rzecz sie dzieje, nie prze-
noszacej jej do Rzymu, ale sugerujgcej Rzym. Nadmiar de-
tali jest dobry jako ilustracja w ksigzce, nie mozna przy-
gniataé aktora albo powtarzaé¢ tego, co autor powiedzial
juz w tekscie. '

Nad takim Szekspirem latwiej sie skupié i latwiej go
w takiej postaci zrozumieé. Teatr, ktéry operuje gléwnmie
stowem, musi mie¢ mozliwie malo ruchu. Szekspirowskie
stowa i mys$li nie mogg by¢ przekazane przez aktoréw znaj-
dujgcych sie w nieustannym ruchu. To wychodzi w sztu-
kach naturalistycznych, z dialogiem pelnym ,niedopowie-
dzen”. Wtedy plecy aktora moga by¢é zbawiennym srodkiem
ekspresji. Sprébujcie jednak powiedzieé ,By¢ albo nie
byé” odwrdceni plecami do widowni...

Podebnie ma sie sprawa kostiumu. Wiemy, jak swobodnie
czuje sie aktor grajacy postaé szekspirowska we wlasnym
ubraniu. Kostium najczesciej hamuje aktora; na probie
kostiumowej ,ustawiona” postaé przewaznie sie rozsypuje.
Zbyt czesto kostium szekspirowski przypomina owe nie-
dorzeczne dekoracje szekspirowskie: dopowiada do kofica to,
co powinien sobie uzupelnié w wyobrazni widz. Dokladnosé
i wierno$é historyczna zabija w tym wypadku tekst. Z dru-
giej strony, nie mozina graé Szekspira w kostiumie wspél-
czesnym; rodzi to konflikt miedzy slowem i sensem a obra-
zem. Kostium powinien byé po prostu szekspirowskim ubra-
niem — o tyle historycznym, zeby nie popelniaé jawnych
anachronizméw, i wystarczajgco wspéiczesnym, zeby aktor
poruszal sie w nim nie jak w kostiumie, zeby w postaci
widz dostrzegl czlowieka.

Wszystko to — scena, dekoracje, kostium, sposéb mo6-
wienia, gra aktora — musi by¢é dopiero odkryte. Na razie
wiemy tylko, w jakim kierunku powinny i$¢ poszukiwa-
nia — poszukiwania nie uniwersalnej metody, ale rozwig-
zania ,na dzi§”, ktére jutro trzeba begdzie odrzuci¢. Po-
trzebna nam jest otwarta scena i otwarta teoria. Nie moze-
my operowaé¢ konkretnymi wskazowkami ani zakre$laé
granic naszych eksperymentéw.

Chcemy stworzy¢ teatr popularny. Chcemy mieé teatr
otwarty, z otwartym programem artystycznym i otwartg
widownia. Najwieksza dla nas nagroda byloby to, gdyby
zaczeli oglada¢ nasze przedstawienie ludzie, ktérzy nigdy
przedtem do teatru nie chodzili — zwlaszcza mlodziez. To
jest réwniez jednym z warunkéw powstania prawdziwego

teatru szekspi skiego.
WRES PRt (Dialog, 1/1964)
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PETER BROOK

WSPOLCZESNOSC SZEKSPIRA

Z pozoru niewielu jest ludzi tak swobodnych jak dra-
maturg. Moze on przenie$§¢ na swa scene caly swiat. W rze-
czywisto$ci jednak jest dziwnie niesmialy. Obserwujgc zy-
cie w calym jego przebiegu widzi tylko — jak kazdy z
nas — niewielki fragment; i tylko pewien aspekt tego
fragmentu porusza jego wyobraznie. Rzadko niestety stara
sie autor wlgczyé 6w fragment w jaka$ szerszg sturktu-
re — jak gdyby bezkrytycznie uznawal swoje odczucie
za kompletne, swojg rzeczywisto§é — za rzeczywistos¢ ca-
1a; jak gdyby jego wiara w subiektywno$é, jako doskonate
narzedzie i orez, wykluczala wszelkg dialektyke miedzy
tym, co pisarz widzi, i tym, co pojmuje. Albo wiec autor
eksploruje glebiny i ciemno$ci swego doswiadczenia we-
wnetrznego, albo porzuca te obszary i bada swiat zewnetrz-
ny; w kazdym przypadku sadzi, ze jego $wiat jest jedyny.
Gdyby nie Szekspir, moglibysmy catkiem przekonujgco do-
wodzi¢, ze te dwie postawy sa nie do pogodzenia. A jednak
teatr elzbietanski istnial — i przykiad ten wecigz mamy
przed oczami. Czterysta lat temu zdolal dramaturg potgczyé
opis zdarzen zewnetrznego $wiata i zlozone, wewnetrzne
problemy odrebnych jednostek ludzkich — rozlegly kolo-
wrb6t ich lek6w i ambicji — w obraz otwartego konfliktu.
Dramat by! obnazeniem, byl konfrontacjg, umozliwiat ana-
lize, rozpoznanie i zaangazowanie, wreszcie prowadzil do
rozbudzenia $wiadomosci. Szekspir nie byl szczytem pozba-
wionym podstawy. cudownie unoszacym sie w obtokach:
wspieraly go dziesiatki po$ledniejszych dramaturgow, oczy-
wisScie nie tak utalentowanych, ale przepojonych ta sama
ambicjg zmagania sie — wedle stéw Hamleta — z formami
i normami $wiata.

Teatr neoelzbietanski. oparty na wierszu i pompatycz-
ny — bylby dzi§ jednak karykaturg. Zmusza to nas do
uwazniejszej analizy problemu, do sprawdzenia, na czym
wlasciwie polegajg szczegblne cechy twoérczosci Szekspira.
Jedna rzecz widoczna jest od razu. Szekspir dysponowal ta
samg jednostka, ktéra dostepna jest dzisiaj — paroma go-
dzinami publicznego czasu. Wypelnial ten czas gesto, se-
kunda po sekundzie, masg zZywej. niewiarygodnie bogatej
materii. Materia ta rozcigga sie jednocze$nie na wielu po-
ziomach, zalega glebie i okupuje wvzyny. Chwyty tech-
niczne, uzycie wiersza i prozv. zmieniajace sie wcigz obra-
zv: podniecajace. zabawne, niepokojace — wszystka to roz-
wingl pisarz, by sprosta¢ wlasnym wymaganiom. Mial przy
tvm przed soba wyrazny. ludzki i spoteczny cel, ktéry byl
dlan racja eiaglego poszukiwania tematédw i srodkéw. ra-
cig ubarwiania teatru. Autor wspélczesny, jak wiemy. tkwi
nierichomn w pulaoce anegdoty, logiki. stylu, a relikty
wiktorianskiej mentalnosci kaza mu traktowaé ambicje i
aspiracje — jako nieprzyzwoite. A przeciez potrzebuje ich —
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potrzebuje gwattownie. Gdybyz chcial siggnaé glowa nieba.
Jak dlugo bowiem jest strusiem, jak dlugo chowa glowe
w piasek — nic nie moze si¢ zdarzyé. Zanim za$ podniesie
glowe, musi przezy¢ ten sam kryzys, co inni ludzie teatru.
Musi wynalezé wiasng wizje teatru.

Rzecz oczywista, autor moze pracowaé tylko nad tym,
czym rozporzadza, nie moze przeskoczy¢ wlasnej wrazliwosci.
Nie moze sam przemienié siebie w kogo$ lepszega lub choéby
innego. Moze pisaé tylko o tym, co widzi, co myS$li, co
czuje. Jest jednak sposéb, by rozszerzyé jego mozliwo$ci.
Im wyrazniej dostrzega on brak pewnych ogniw w swoich
kontaktach ze $wiatem — im wyrazniej czuje — ze plytko
i fragmentarycznie wnika w zagadnienia Zycia, a takie w
zagadnienia teatru, ze jego konieczne odosobnienie jest

zarazem wiezieniem — tym energiczniej moze szukaé spo-
sobéw polgczenia dwoch brzegbéw: obserwacji i doswiadcze-
nia wewnetrznego — ktére dotychczas pozostawaly roz-
dzielone.

Sprébujemy dokladniej okre$li¢ zadanie, stojace przed
autorem. Potrzeby teatru zmienily sie ostatnio, przy czym
nie jest to tylko zmiana mody. Nie jest po prostu tak, ja-
koby pieédziesiagt lat temu byl w modzie pewien typ teatru,
a dzisiejsze wymagania publiczno$ci moze zaspokoi¢ inny,
nowy schemat. Istotna ro6znica polega na tym, Ze przez
wiele lat dramatopisarze bardzo dobrze prosperowali dy-
skontujgc w teatrze wartosci, charakteystyczne dla innych
dziedzin. Je$li kto§ potrafil ,pisa¢” — czyli skladaé¢ stowa
i zdania w sposéb stylowy i elegancki — przyjmowano to
jako zapowiedZ dobrego pisarstwa teatralnego. Jesli ktos
potrafi} wymyslaé dobre fabuly, ciekawe przej$cia i zwro-
ty sytuacji, albo przejawial to, co okreslamy ,wyczuciem
natury ludzkiej” — traktowano to jako pomost ku swietnej
dramaturgii. Obecnie gruntownie zdegradowano wszelkie
zalety dobrego rzemiosta: logike konstrukeji, efektowne
rozwigzania, dosadny dialog. Nie bez znaczenia byl tu
wplyw telewizji, ktéra w odbiorcach ze wszystkich warstw
i z calego $wiata wyrobila nawyk natychmiastowej oce-
ny — tuz po ukazaniu sie obrazu — wskutek czego' prze-
cietny dorosty widz potrafi usytuowaé poszczegblne sceny
i osoby, bez pomocy w postaci ekspozycji lub komentarza
,dobrego fachowca”. Postepujgca dewaluacja wartoSci po-
zateatralnych oczyszcza dzi§ droge dla innych waloréow.
Te za$ istotnie bardziej sq zwigzane z forma teatru, a przy
tym — trudniej je osiggnaé. Jesli bowiem wychodzi sie z
zalozenia, Ze scena jest sceng — a nie miejscem dogodnym
do ‘inscenizacji powiesci, poematu, wykladu lub basni —
to stowo, wypowiedziane na scenie, utrzymuje si¢ lub prze-
pada tylko w zalezno$ci od napieé, jakie na tej scenie stwa-
rza, zgodnie z jej regulami i warunkami. Inaczej moéwigc:
jakkolwiek dramaturg przedstawia w swoich pracach wla-
sne zycie, wzbogacone przez zycie, ktére go otacza — a pu-
sta scena nie jest wiezg z kosci stoniowej — wybory pi-
sarza i honorowanie przezen warto$ci oddziatujg tylko w
takiej mierze, w jakiej udalo mu sie przetworzyé¢ je na
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jezyk dramatu. Wiele dowoddéw na to dostarczajg autorzy
prébujac wykorzystaé dramat jako no$nik idei moralnych
lub politycznych. Jakakolwiek bylaby warto$¢ owej idei,
w koncu oddziatuje ona jedynie poprzez wartosci scenicz-
ne. Wspélczesny autor tatwo moze dozna¢ zawodu, jeSli sa-
dzi, ze zdola ,uzyé¢” — jako nos$nika — tradycyjnej formy.
Moglo tak byé, gdy formy tradycyjne wcigz jeszcze byly
zywe, przynajmniej dla ,swojej” widowni. Dzi§, gdy nie
ostala sie przy zyciu zadna z tradycyjnych form, nawet
autor nie dbajacy o potrzeby teatru — lecz tylko o to, co
sam chce powiedzieé — musi zaczgé od podstaw, poznaé
aktualne zasady wypowiedzi teatralnej. Innego sposobu nie
ma — chyba ze autor zamierza skorzysta¢ z uzywanego zde-
zelownego pojazdu, ktéry najpewniej nie dowiezie go tam,
dokad chcialby zajechaé. Tutaj zasadniczy klopot pisarza
zbiega sie z zasadniczym klopotem rezysera.

Kiedy slysze reiysera moéwigcego bez zajgknienia o lo-
jalno$ci wobec autora, o tym, ze sztuka powinna méwié sa-
ma za siebie — zaczynam mieé watpliwosci; jest to bowiem
najtrudniejsze z mozliwych zadan. Jedli pozwole moéwié
sztuce — moze ona nie powiedzie¢ ani stowa. Je$li chcg,
by sztuka przeméwila do innych — musze¢ to z niej wy-
czarowaé. Wymaga to wielu przemy$lanych dzialan, choéby
wynik mial byé catkiern prosty. Co wigcej, prostota moze
byé cechg negatywng — gdy pomija sie trudne stopnie pro-
wadzgce do prostego rozwigzania.

Sytuacja rezysera jest osobliwa: nie ma on zamiaru byé
Bogiem — a przeciez wynika to z jego roli. Chece byé omyl-
nv — jednak instynktowna zmowa aktoréow czyni zen ar-
bitra, bo wlasnie arbiter jest tu nieodzownie potrzebny.
W pewnym sensie rezyser zawsze jest szalbierzem, prze-
wodnikiem wéréd nocy nie znajgevm drogi — ale nie ma
wyvboru: musi przewodzié, uczac sie drogi w miare, jak ja
pokonuje. Jesli falszywie ocenia sytuacje i widzi wszystko
w rozowych kolorach, wtedy gdy powinien by¢ przygoto-
wanv na najgorsze — grozi mu martwota.

Martwota zawsze kojarzy sie z powtoérzeniem: martwy
rezyser chwyta sie starveh formul, starych metod, starvch
dowcipéw, starych efektow, szablonowych wejs¢ i szablo-
nowych zakonczen; odnosi sie to rowniez do jego partne-
réw — scenograféw i kompozvtoréw — chyba 7ze za kazdym
razem zaczynaja od zera, od elementarnego pytania: dlacze-
g0 w og6le kostinmy. dlacrego muzvka, no co? Martwy re-
zyser to taki, ktéry nie kwestionuie swoich odruchéw wa-
rurkowych. nieodlacznveh’ od kazdej prawie dzialalnosci.

. Przez ponad pé6t wieku nrzvimowano, ze teatr jest ie-
dnoscia. Ze powinno si¢ dazvé do zespolenia wszvstkich
jego elementédw: dzieki tej opinii uksztaltowala sie rola
rezysera. Ale chodzilo tam nrzewaiznie o jednosé zewnetrz-
na, czvsto powierzchowne skoordynowanie stvléw. tak, by
nie zderzaly sie style przeciwstawne. Jesli zastanowimy sie,
jak wowinna sie wyrazaé Jednoéé wewnelrzna zlozonego
dzirta — stwierdzimy co$§ calkiem nrzeciwnego. dysonans
cech zewnetrznych jest nieodzowny. Jesli nastepnie weZmie-
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my pod uwage réwniez widownie — i $rodowisko, z ktoére-

go ona sie wylania — zrozumiemy, ze prawdziwa jedno$c
najlepiej.osiaga sig przez wlaczenie elementéw, ktére mo-
ga sie skadingd wydawaé szpecgce, dysharmonijne, de-
strukeyjne.

Spoteczenstwo ustabilizowane i harmonijne szukaloby
zapewne w teatrach tylko odbicia i potwierdzenia wlasnej
harmonii. Takie teatry jednoczyiyby sceng i widcwnie we
wzajemnych ,tak”. Wszelako niestaly, chaotyczny Swiat mu-
si zwykle wybieraé miedzy teatrem oferujagcym- falszywe
Ltak” a gwaltowna prowokacjy rozszczepiajaca widownig
na r6znorodne ,nie”,

(Peter Brook, ,,Pusta przestrzen”,
Warszawa 1977).
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WILLIAM SZEKSPIR
krotkie kalendarium

23 kwietnia urodzil sie w Stratfordzie nad Avonem

przybywa do Londynu, przylgcza sie jako aktor do
trupy teatralnej ,,Studzy Lorda Szambelana”

Pierwsze wielkie dramaty: ,Kr6l Ryszard III” i ,Ko-
media omylek”

,Romeo i Julia”

zamkniecie teatr6w londynhskich z powodu zarazy. Po-
rzuca na jaki$ czas twoérczo$é dramatyczng dla poezji
lirycznej; do 1597 powstaje seria stu pieédziesieciu
czterech najwspanialszych sonetéw

uzyskuje dla siebie i ojca tytut szlachecki (w herbie
sok6! ze zlotg wlbeznig i dewiza: non sanz droict —
nie bez prawa), pisze ,,Sen nocy letniej”

»,Wiele halasu o nic”

,Kompania Lorda Szambelana” zajmuje nowy teatr
na prawym brzegu Tamizy, nazwany ,The Globe”
(,Pod kulg ziemskg”), zostaje jego dyrektorem i kie-
rownikiem artystycznym. Pisze , Juliusza Cezara”

»Hamlet” i ,Wiecz6r Trzech Kroéli”
,Kroél Lir” i , Makbet”
»Burza”, Porzuca teatr, wraca do Stratfordu

Umiera w Stratfordzie nad Avonem.

W REPERTUARZE TEATRU:

BIALE MALZENSTWO T. Rozewicza
rez.: Kazimierz Braun
scen.: Zofia de Ines-Lewczuk i Piotr Wieczorek

ANNA LIVIA M. Stomczynskiego na podstawie dziel
J. Joyce’a

rez.: Kazimierz Braun

scen.: Zofia de Ines-Lewczuk

muzyka: Zbigniew Karnecki

OPERETKA W. Gombrowicza
rez.: Kazimierz Braun

kostiumy: Zofia de Ines-Lewczuk
muzyka: Zbigniew Karnecki

JEGO MALA DZIEWCZYNKA T. Karpowicza
rez.: Jacek Weksler
scen.: Wojciech Jankowiak

BAL MANEKINOW B. Jasienskiego
rez.. Jacek Weksler
scen.: Zofia de Ines-Lewczuk

PRZYROST NATURALNY T. Rézewicza
rez.: Kazimierz Braun
scen.: Krzysztof Zarebski

WESELE BEZ PANNY MLODEJ M. Pilota
adaptacja: Jacek Weksler

LISTOPAD 1830 J. Mikke
rez.: Kazimierz Braun
scen.: Ali Bunsch

muzyka: Zbigniew Karnecki

TYTANIK J. Kaczmarka
KABARET AKTOROW
rez.: Jacek Weksler
scen.: Robert Szecéwka



Kierownik techniczny

Kierownicy pracowni:

— krawieckiej

— stolarskiej

— perukarskiej
— malarskiej
Prace modelarskie
Prace tapicerskie
Prace szewskie
Gl akustyk
Swiatlo
Kierownik sceny
Kierownik Biura
Obstugi Widzow

'
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— BRONISEAW HOLAK

— MARIA CHUDECKA
STANISLAW STEPEK

—-JOZEF STEPEK

— BARBARA MANKOWSKA

— MARIAN KMIECIAK

— STANISLAW WASLUCK ‘
— BOGUSEAW URBANIAK

— FRANCISZEK MYSLINSKI

PROJEKT OKLADKI
JAN J. ALEKSIUN

MACIEJ PROSEK
ZBIGNIEW SUS

STANISEAW GRZELAK

WANDA WERENS

MAKSYMILIAN STERPINSKI

Biuro Obstugi Widzéw Teatru przyjmuje zamoéwienia na
sprzedaz biletéw zbiorowych, kuponéw wymiennych oraz
organizowanie uroczystych akademii codziennie w godz. 9-16,
tel. 44-32-76 w. 69 i 44-37-62, Kasa biletowa 44-32-76 w. 19.

Poczgtek przedstawien wieczornych godz. 19.15.
Stoisko z teatraliami czynne w czasie przedstawienia.
W foyer na I pietrze czynna Galeria Sztuki Teatru.
Wydawca: PANSTWOWY TEATR WSPOLCZESNY
im. E. Wiercinskiego we Wroctawiu, ul. RzeZnicza 12.

Druk: Wrocl. Zakl. Graf., Zaktad w Jaworze, pl. Seniora 4
zam. Da-537-1400-81 -- nakl. 3000 — A5 — S-5
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