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OBSADA ZVWIOLY 

w kolejności pojawiania się na scenie: Tancerze Polskiego Teatru Tańca - Baletu Poznańskiego 

Pieśniarz MAREK BALATA gościnn i e ) Ogień AGNIESZKA DŁUGOSZEWSKA 

Matka BOŻENA BARANOWSKA MAGDALENA TABAKA 

PIOTR CHUDZICKI 
Pan Młody JAKUB LASOTA 

KAROL CYSEWSKI 
Sąsiadka KRYSTYNA KROTOSKA TOMASZ MOSKAL 

Żona ILONA OSTROWSKA Ziemia KARINA ADAMCZAK 

KIN GA PREIS ANNA GRUSZKA 

Matka Leonarda HALINA ŚMIELA-JACOBSON ROSALIND KAY 

PAULINA WYCICHOWSKA 
L nard o KONRAD IMIELA 

DANIEL STRYJECKI 
Dziewczyna ALEKSANDRA POPŁAWSKA (PW T ) 

Powietrze ADRIANA CYGANKIEWICZ 
ILONA OSTROWSKA PAULINA DANILCZVK 

Piastunka JADWIGA SKUPNIK LIDIA WOŚ 

Ojciec JAN BLECKI RUSTAM BIEŁOW 

Panna Młoda MARTA BIZOŃ gościnn ie 
MAREK LUDWISIAK 

ADRIAN RZETELSKI 
Panna I ALEKSANDRA POPŁAWSKA (PWST) 

Woda IWONA PASIŃSKA 
ILONA OSTROWSKA BLANKA BEKIER 

Panna II EDYTA ŁUKASZEWSKA 

Chłopiec I MARIUSZ KILJAN Asystent reżysera JAN BLECKI 

Chłopiec II ADAM CYWKA Asystent scenografa KRYSTYNA ŁUKOMSKA 

Asystentki choreografa ANNA GRUSZKA 
DzieWCZ) nka MONIKA BOLLY MARIOLA HENDRYKOWSKA 

Śmierć MONIKA SZAŁATY 
Przygotowanie wokalne MAŁGORZATA KACZMAREK 

Realizacja dźwięku TOMASZ ZABORSKI 

Archanioł I, Drwal III ANDRZEJ WILK Światło DARIUSZ BARTOLD, JACEK FALL 

Archanioł II, Drwal I IGOR KUJAWSKI Realizacja światła MAREKSTUPKA 

Inspicjent KATARZYNA PIWOWARSKA 
Archanioł III, Drwal II JANUSZ GERMAN (PWST) Sufler DOROTA PIETROWICZ 

Księżyc ADAM CYWKA Producent JOLANTA TOBOTA 
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Nagranie: Studio FONOPLAS1YKON, Wrocław 
Realizacja nagrania: ROBERT Szyl)LO 

·wykonawcy: 

MAŁGORZATA RYK flety 
STEFAN MALEK 
PIOTR BARON 

ZBIGNIEW CZWOJDA 
TOMASZ KASIUKIEWICZ 

ZBIGNIEW LEWANDOWSKI 

JOSE TORRES 
MARIA SZAREK 

MAREK NAPIÓRKOWSKI 
ARTUR LESICKI 

TOMASZ GRABOWY 
WIKTOR KUZNECOW 

rożek angielski 
saksofon sopranmvy 
trąbka 

puzon 
perkusja 
perkusja 
harfa 
gitara 
gitara 
gitara basowa 
skrzypce solo 

Wrocławska Orkiestra Kameralna LEOPOLDINUM 

ZBIGNIEW KARNECKI instrumenty klawiszowe, dyrygent 

Kolejność utworóv.: 
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1. Wietrze południa (Chorągiewki) pie 11, tłum. Jerzy Ficowski 

2. Lulajże maleńki picśr1, tłum. Carlos Marrodan Casas 

3. Zranione kopyta pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

4. Wymawiam imię twoje (Gdyby ręce moje ... ) pieśń, tłum. Jerzy Ficowski 

5. Sen obraz choreograficzny 

6. Zbudź się, zbudź się, Pamw Młoda pieśń, tłum. Carlos Marrodan 

7. Pan Młody jest jak kwiat złoty pieśń, tłum. Carlos Marrodan 

8. Pamiętaj, pamiętaj pieśń, tłum. Carlos Marrodan 

9. We młynie pieśń, tłum. Carlos Marrodan 

10. Powitanie obraz choreograficzny 

11. Tańce znad morza obraz choreograficzny 

12. Taniec Leonarda i Panny Młodlj obraz choreograficzny 

13. W murach białego domostwa (Śmierć pieśni) pieśń, tłum. Jerzy Ficowski 

14. Och, księżycu wschodzący pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

15. Jestem łabędziem na rzece pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

16. Śmierci, która wschodzisz pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

17. Moje ręce, moje dłonie pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

18. Księżyc nóż z ręki wypuszcza pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

19. Motku, moteczku pieśń, tłum. Carlos Marrodan asas 

20. Słodkie gwoździe, słodki krzyż pieśń, tłum. Carlos Marrodan Casas 

21. Dziś czuję w moim sercu (Pieśń jesienna) pieśń, tłum. Jerzy Ficowski 

Federi o Garcia Lorca 

PIEŚŃ JESIENNA 

Dziś czuję w moim sercu 

gwiazd rnigotani w nor ciemną, 

ale w duszy nzgl:y gin ie 

fcieżka moja przede mną. 

Światł,o łarnie mi krzydła, 

ból moich smutków w zystkiclt 

zra za w pornn imia wodą 

z samego źródła my 'li. 

Wszystkie róże sq białe 

j ak moje mulne czekanie 

a n ie są to róże białe 

od śnie u, co opadł na nie. 

Dawniej bywały tfczowe. 

I dusz{? śn ieg już osłania. 

Są pod śniegami duszy 

sceny, pocałunków 'lad)1, 

co pogrążają ię w cieniach 

i światłach wyobraźni bladych. 

Śnieg tając z róż opada, 

śnieg duszy pozostaje w smutkach 

i w zponach lat przemijają eh 

czas całun z niego utka. 

[ ... } 

Czy śnieg stopnieje po nas 

pośród śmiertelnych znui.eń? 

A może przyjdą inne śniegi 

i inne, doskonalsze róże ? 

jeżeli śmiert jest śmiercią tylko 

co będzie z poetami, 

co ze sprawami snów się tanie, 

o których już nie parniętmny ? 

O słońce żywych wciąż nadziei! 

Księżycu! Czysta wodo ziemi 

O serca d ieci małych! 

O szorstkie dusze kamieni! 

D i.ś c uję w rnoim sercu 

Gwiazd drżenie, mglą zasnute, 

a wszystkie róże ą białe, 

tak białe jak mój s mulek 

Przekład J erz Ficow ki 
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Federico Garcia Lorca 

at~goKA PIEŚŃ 
(PRADAWNA 
PIEŚŃ 
ANDALUZ'(JSKA) 

Panie i Panowi ! 
Głęboka pieś1i bliska ·est śpiewu ptaka i naturalnych dźwięków 

szumu drz w czy fal· je t to po prostu wynikiem prastarej trady ji 
i stylizacji. Prz z to więc stanowi ona nadzwyczaj rzadki przykład 
najstarszej w Europi pie ni prymitywn j, w której relikty z t hłan i 

dziejów, czas mjakiś wchłonięty przez piaski fragment liryczny, 
przetrwały żyw , jak o pierw zym świcie swego istnienia. 
_ Wybitny muzyk de Falla, k óry prz studiował wni-

kliwie to zagadnienie twi rdzi, że należąca do ga­
tunku głęboki j pieśni cygal'iska siguiriya to jedyn y 
utwór, jaki na na zym kontynencie, zarówno pod 
względ m kompozycji jak i stylu, zachował w stan ie 
czystym w zy tkie cechy („.) prymitywne· pieśni lu­
dów ori ntalnych. 

De Falla wymienia trzy fakty historyczne o n iej ed­
e.-.... nakowej ważności, które w znacznym stopniu 'vywarły 

Manu l de Falla wpływ na uformowanie tych pieśni. Są to: przyj ęcie 

przez kościół hiszpański śpiewu liturgicznego, 

inwa. zja Saracenów oraz ~rzyby~ie d~ ~Iiszpa- r;u~ baz 
nii licznych grup Cyganow. Om własme - ta-
jemniczy, wędrowny lud - nadali głębokiej 

pi śni jej ostateczny kształt. ( ... ) ' "I: 
Nie znaczy to oczywiście, że tylko oni ~ 

stworzyli te pieśni , bo przecież Cyganie żyją 
w cał j uropie, a nawet i w innych kraina h 
naszego półwyspu; te pieśni natomiast spo­
tyka się tylko u nas. 

Chodzi o pieśI1 czysto andaluzr.jską, 
kt ~ra istniała w zalążku w tych okolicach, 
jeszcz zanim. przybyli tu Cyganie, podob­
ni j ak kształt łuku podkowy był znany, 
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zanim Arabowie zastosowali go w charakterystycznych formach swojej 
architektury. O pieśń zrodzoną w Andaluzji, domieszką dziedzictwa 
Afryki Północnej , a także z głębokim nurt m poszarpanych rytmów 
żydowskich. 

De Falla dostrzega wyraźne zbieżności między podstawowymi 
elementami głębokiej pieśni a niektórymi pieśniami Indii. 

Głęboka pi śń, a w szcz gólno'ci siguiriya, twarza wraż nie śpie­
wanej pr zy, zatracając charakt r rytmu metryczn go chociaż w rze­

zywi t ~ci j ej eksty są to trzy- i czt rowier zow strofy, powiązane 
as nan ami. 
Można zd cydowani nvi rdzić, że w głębokiej pie~ni, tak samo 

jak w pi śniach ( ... ) Azji, gama muzyczna wywodzi się bezpośrednio 
z tego , moglibyśmy nazwać gamą wokalną. ( ... ) 

W roku 1400 na zej ery plemiona cygań-
skie, uch d~ąc przed stoma tysiącami jeźdź- RcnnCL\\(.(N\) j':,tii.""o 
ców Wi lkiego Tamerlana, opuściły Indi . 
W dwadzi ś ia lat później plemiona t pojawi­
ły s ię w różnych krajach Europy, do Hi ·zpanii 
za ~ przybyły wraz z wojskami Sarac nów, które 
co pewien czas z Arabii i ~ giptu przeprawiały 
się ku naszym brzegom. 

Ci wła ~nie ludzie, przybywszy do naszej An­
daluzji; połą zyli najdawniej ze elementy miej-

d k b . Fi . ~ . L_.. scow . z prastarą tra ycją, tórą z o ą przyme- '""'""„0 
'-/'' ...... 

śli, nadaiąc określony kształt temu, co dziś zwie 1~2 4 
:J l li 

się głęboką pieśnią. Im więc zawdzięczamy stwo-
rzenie tego śpiewu, który tal się duszą na zej duszy. 

Nie ulega wątpliwości, że większo 'ć pieśni andaluzr.jskich uk ztał­
towała gitara, musiały się one bowiem dostosować do jej konstrukcj i 
tonalnej , a dowodzi tego fakt, że w pieśniach śpiewanych bez niej, 
jak rnartinete czy liviana, forma melodyczna jest całkowicie odmien­
na; mają one jak gdyby większą swobodę, a zarazem dynamizm, 
może bardziej bezpo ~redni, ale zarazem i słabiej konstruowany. 

W głębokie· pieśni gitara ogranicza się do akc ntowania rytmu 
i do towarzyszenia pieśniarzowi; jest tłem dla głosu, toteż musi się 
podporządkować temu, który śpiewa. 
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Gitara. Rys. F. G. Lo rca, 1927 

Jednakże, ponieważ nie mniej 
istotną od osobowości pieśniarza 
jest tu osobowość gitarzysty, gita­
ra także śpiewa; tak rodzi się fal­
seta, czyli głos gitary; falseta stano­
wi komentarz strun, nieraz - jeśli 

jest szczera - osiągając niezmier-
ną piękność. 

Z całą pewnością gitara stwo­
rzyła konstrukcję głębokiej pie­
śni. To ona oszlifowała i pogłębi­
ła prastarą, mroczną muzykę 

Wschodu. To ona wniosła tu ele­
ment zachodni, stwarzając nie­
porównaną piękność dramatu 
andaluz)jskiego, w którym 
Wschód toczy walkę z Zachodem. 

Spójrzcie, panowie, jak ·wielkie 
jest znaczenie głębokiej pieśni, 

i jak trafnie tak ją nazwał nasz lud. Bo jest ona naprawdę głęboka, 
głębsza niż wszystkie studnie i morza świata, głębsza nawet niż serce, 
które ją tworzy, i głos, który ją śpiewa. Prz bywa do nas jako dar da­
lekich ludów, mijając w drodze cmentarzyska wieków i szum zamar­
łych wiatrów. Rodzi ją pierwszy płacz i pierwszy pocałunek. 

Oprócz walorów muzycznych, urok głębokiej pieśni w znacznym 
stopniu polega na jej tekstach poetyckich. 

Zdumiewa i zachwyca, jak anonimowy poeta z ludu w kilku linU­
kach potrafi zawrzeć zawiłość i uniesienia uczuć ludzkich. Istnieją 
strofy, w których napięcie liryczne osiąga siłę, na jaką stać jedynie 
bardzo nielicznych poetów: 

Blisko świeci księżyc, 
zmarła moja miłość. (. .. ) 

Czy pochodzące z erca gór, czy z pomarańczowych gajów Sewilli, 
czy z pogodnych ·wybrzeży śródziemnomorskich, pieśni te mają jed­
no wspólne źródło: Miłość i Śmierć; ale miłość i śmierć zobaczone 
oczami Sybilli, tej postaci tak orientalnej, prawdziwego Sfinksa An­
daluzji. 
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W głębi tych poematów kqje się pytanie, ale jest to pytanie stra­
szliwe, na które ie ma odpowiedzi. (.„) Pieśń albo stawia głęboki 
problem uczuciovvy, którego rozwiązanie jest nieosiągalne, albo 
rozwiązuje go poprzez śmierć, która przecież sama jest wielkim py­
taniem. 

Większość poematóv.r naszej krainy (z Vl)jątkiem niektórych zro­
dzonych w Sewilli) wykazuje te cechy, o jakich przedtem była mowa. 
Jesteśmy narodem smutnym, narodem ekstatycznym. 

Kobieta opiewana w głębokiej pieśni na imię ma Rozpacz. Jest 
godne podzhvu, jak poprzez konstrukcje liryczne nabiera kształtu 
uczucie, materializując się w postać wręcz konkretną. A tak właśnie 
dzieje się z Rozpaczą. W tych strofach Rozpacz staje się ciałem, na­
biera ludzkich kształtów, zarysovvuje się wyraźnym konturem. Oto 
ona: smagła, czarnowłosa kobieta, która usiłuje chwytać ptaki w sieć 
wiatru. 

Wszystkie poematy głębokiej pieśni przepełnia cudowny panteizm; 
można tu rozmawiać z wiatrem, z ziemią, z morzem, z księżycem 
czy z rzeczami tak drobnymi, jak rozmaryn, fiołek, ptak. Wszelkie 
obiekty zewnętrzne nabierają wyraźnej osobowości, konkretyzując 
się do tego stopnia, że biorą czynny udział w akcji lirycznej. 

Najświetniejszą wizją poetycką w poematach głębokiej pieśni wyda­
je się osobliwa materializacja wiatru, wyrażona w niejednej pieśni. 

Wiatr bywa osobą, pojawiającą się w momentach najwyższego na­
pięcia uczuciowego, ukazuje się też jako olbrzym tratujący gwiazdy 
i rozszarpujący mgławice. 

Oto zachwycająca osobliwość tych poematów: wiersze wplątane 
w znieruchomiałą spiralę róży wiatrów. 

Przełoż ła Irena Kuran-Bogucka 
Literatura na świecie, Nr 5I1 985 
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Stefania Ciesielska-Borkowska 

WZLOT TWÓR.QZOŚQI 'f)R/łł1A1YQ2NEJ LOR.~t 
Od wystawienia Krwawych godów teatr Lorki wchodzi w coraz doj­

rzalsze fazy rozwoju. 

Miłość, Nienawiść, Śmierć - na tych trzech motywach jest zbudo­
wana mocna i wzruszająca tragedia. Pełna, kosmiczna - jak u Szekspira 
i Calderona.Jak u Ajschylosa fatalizm niewidzialnego protagonisty. 
Ten ponury fatalizm ciążący na całej akcji bierze Lorca z wierzeri 
ludu, w których występuje i wpływ arabski. Od pierwszej sceny aż 
do katastrofy snuje się zapowiedź nieuchronnego nieszczęścia, nawet 
kołysanka, śpiewana dziecku do snu, potęguje złowieszczy nastrój. 

Bodas de sangre - to jeszcze zbiór żywych obrazów, jakby powiększe­
nie szkiców poetyckich przeniesionych do teatru z dużym poczuciem 
sceniczności i przedziwną umiejętnością podmalowywania akcji an­
daluzyjskim folklorem. Charakterystyczne jest tu nasycanie akcji ro­
mancami i pieśniami ludowymi, których refreny podkreślają to, co 
j est ważne w danej chwili dla akcji. Krwawe gody stoją też najbliżej 

poematów lirycznych Lorki, w których zresztą subiektywizm poety 
jest zawsze na drugim planie, i mają rytm na poły ludowy, na poły 
neobarokowy. Są niejako ich przedłużeniem i opracowaniem. 
Podobnie jak tam, autor kryje się za obrany temat i rozwija go nie 
narzucając z góry rozwiązania. 
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Twórcy prapremiery Krwawych godów 
i afisz z obsadą przedstawienia 
(8 marca 1933, Madryt) 

PUNCIÓN P AR A H Y 
„ 

1• '!POSIA l'1IOftl(I) 
&.• ~-~, ava.....,~u.,.._......~I " 

BODAS DE S A NGRE 

1 

J 

1 

f 

Przed zarzutem naiwnej baśniowości bronić się mogą Krwawe gody 
przy pomocy silnego atutu: wprowadzenia \vielkiej, choć niezupełnie. 
oryginalnej postaci Matki. Inne bowiem postacie nie są ani pełnymi 
symbolami, ani wybitnymi i ciekawymi charakterami. 

W dalszym rozvvoju teatr Lorki, zachowując jeszcze częściowo urok 
jego poezji, nie zasklepia się w kręgu baśni i udramatyzowanej przy­
rody. Staje się coraz bardziej realistyczny. 

Zarówno w poezji, jak w teatrze Lorki pewne motywy się powta­
rzają. W Bodas de sangre rozgryw·ka ryw'ali koriczy się śmiercią oby­
dwóch. Ów nieznany zmarły, leżący na ulicy ze sztyletem w piersi, 
z Cante Jando - to jakby brat narzeczonego z Krwawych godów. Prócz 
tego instrument materialny tragedii andaluzyjskiej - nóż ( navaja, 
cuchillo) - połyskuje złowrogo zarówno w Romancero gitano, jak w Bo­
das. 

Kori w pełnym galopie jest i w poezjach, i w Krwawych godach, 
gdzie ta kołysanka o koniu (Nana del caballo) brzmi złowieszczo jak 
zapowiedź nieszczęścia. 

Fatalizm tkwiący w umysłowości ludu hiszpariskiego, przekona­
nie, że daremna jest walka z losem, paraliżuje ·wolę bohaterów. Ale 
Krwawe gody nie są tragedią przeznaczenia - Schicksalstragodie, tak 
modną w pewnym okresie wieku XIX - jak by się na pierwszy rzut 
oka wydawało. Bohaterowie akcji nie osiągają zwycięstwa ani los ich 
nie pokonuje, bo nie usiłują walczyć, nie ponosi ich zapał do walki, 
jak choćby czarującą szewcową. Matka „przeczuwa" śmierć Syna, za-
nim jeszcze wystąpią ślady grożącego mu niebezpieczeristwa. I pod­
daje się losowi. Tak być musiało. Przyroda bierze również udział 
w ogólnym smutku. A ponieważ - jak sam Lorca mówi w eseju o ko­
łysankach - nawet piękno Hiszpanii nie jest pogodne i słodkie, lecz 
palące, bezmierne, bez określonych konturów i zrozumiałego sche­
matu, więc dziwnie niepokojący jest ten wycinek Hiszpanii w Krwa­
wych godach. 

Bodas de sangre mają jeszcze jedną cechę charakterystyczną: pro­
wadzą do początków sztuki. Wszak u jej kolebki wiązały się harmo­
nijnie muzyka, taniec, śpiew i poezja. Teatr pierwotny wabił, za­
chwycał i wzruszał wszystkimi sposobami. Trafiał do ludzi bardziej 
przez zmysły i serce niż przez intelekt. 
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Lorca w swych ut:w'orach dramatycznych na powrót zespala róż­
norodne elementy. Łączy tradycyjny folklor z techniką operową, 
wprowadza ni zwykłe efekty sceniczne wśród dźwięków muzyki 
i rytmów tanecznych. Wstawki liryczne są też ogniwami cało ~ ci. Ele­
menty artystyczne wnosi do Krwawych godów tradycyjna poezja lirycz­
na, romance, które Lorca przyswaja tu bezpośrednio jako źródło 
wzruszeń dramatycznych. Można je \Nięc uważać w całości i w pierw­
szym rzędzie za cenny dokument folkloru hiszpańskiego z jego wie­
rzeniami, symbolami i dominującą nad życiem wizją śmierci. 

Krwawe gody są przede wszystkim pięknym widowiskiem odnawia­
jącym tradycje złotych wieków literatury hiszpańskiej. Baśń udrama­
tyzowana, w której - jak w Cygańskim romancero - nawet przyroda 
obleka kształty ludzkie, aby uczestniczyć w akcji. 

Lorca zachował w Bodas de sangre anonimowość postaci: naz\wa 
je tylko ogólnie: Matka, Pan Młody, Panna Młoda, nie nadając im 
wyraźnych cech indywidualnych i środowiskowych.Jedynie Leonardo, 
spiritus movens i ośrodek akcji, ślepe narzędzie przeznaczenia, jest 
nazwany. 

POQADAN~A O TEATRZE 

W spuściźnie pośmiertnej poety, przechowywanej z pietyzmem 
przez rodzinę i prajaciół w Ameryce, znajdujemy niedługą, ale boga­
tą w treść i jasną w wypowiedzi Pogadankę o teatrze ( Charla sobre teatra), 
którą wygłosił w roku 1935 w Madrycie na specjalnym przedstawieniu 
swojej sztuki Yerma dla ludzi teatru. W pogadance tej wyraża Lorca 
przekonanie, że teatr powinien chwytać życie na gorąco, odkrywać 
jego najgłębsze tajniki i mówić zawsze prawdę wbrew szablonom 
i konwenansom. 

„Poeta dramatyczny, jeżeli chce siebie uchronić od zapomnienia, 
nie powinien zapominać o polach różanych zroszonych o świcie, 
na których się mozolą wieśniacy, ani o ranionym przez tajemnicze­
go strzelca i dogasającym wśród szuwarów gołębiu, którego jęku 
nikt nie dosłyszy. Nie przemawiam dzisiaj jako autor ani jako poeta 
czy badacz rozległej panoramy życia ludzkiego, lecz jako namiętny 
zwolennik teatru o funkcji społecznej (teatra de acción socia[) ". 
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Lorca i aktorka Lola Membrives. 
W tle - afisz 100. przedstawienia Krwawych godów w Argentynie, Buenos Aires 1933 

Teatr jest - zdaniem Lorki - jednym z najbardziej wyrazistych 
i użytecznych środków do podniesienia kraju, a zarazem barome­
trem wskazującym jego wielkość i upadek. Teatr chłonny, dobrze 
zorientowany we wszystkich swych formach, od tragedii do wodewi­
lu, może w krótkim czasie zmienić wrażliwość ludzi; teatr skażony, 
w którym racice zastępują skrzydła, może uśpić cały naród. 

Teatr jest szkołą płaczu i śmiechu, wolną trybuną, gdzie ludzie 
roztrząsać mogą morały stare lub wątpliwe i na żywych przykładach 
objaśniać odwieczne normy serca i uczuć ludzkich. 

Kryzys teatru przypisuje Lorca złej organizacji: oddania aktora 
i autora w ręce przedsiębiorstw wyłącznie handlowych, prywatnych, 
„bez żadnej kontroli literackiej i państ:w'owej, pozbawionych wszelkie­
go kryterium i gwarancji". Jeszcze silniej niż kiedyś Lope de Vega 
podkreśla konieczność urabiania, kształcenia publiczności: „pu­
bliczność trzeba z góry poskramiać i przeciwstawiać się jej niejed­
nokrotnie, a nawet atakować. Teatr trzeba narzucić publiczności, 
a nie publiczność teatrowi". 

13 



Uważa, że można wychować publiczność. Sam był świadkiem, jak tu­
pano na Debussy'm i Ravelu, których muzykę później przxjmowano 
głośnymi owacjami. Trzeba pamiętać, że teatr jest ponad wszystko 
sztuką, aktor zaś przede wszystkim artystą z miłości i powołania, 
z zawodu i zainteresowania. Wyraz: S z tu k a trzeba wypisać „od 
teatru najskromniejszego do najwspanialszego, na salach i po naj­
mniejszych zakamarkach [ ... ] I po kolei: dyscyplina i poświęcenie, 
i miłość". 

Trzy zagadnienia wybijają się na plan pierwszy: kryterium warto­
ści teatru, stosunek twórcy do publiczności i zadanie twórcy oraz 
odtwórcy (aktora). Według Lorki kryterium wartości teatru jest 
społeczne; jako instrument służący do podniesienia kraju na wyższy 
poziom kulturalny i barometr wykazujący nasilenie życia kultural­
nego tego kraju - jest teatr równocześnie wzorem i zwierciadłem 
odbijającym istotny stan kultury.Jako wzór - wychowuje publiczność, 
jako zwierciadło - ukazuje jej rzeczywistość niezakłamaną. 

Teatr, mając kształcić publiczność, musi wobec niej zachować god­
ną postawę, a zarazem wysoki poziom artystyczny. Musi być sztuką. 
Wielka sztuka oddziałuje społecznie, stąd jej potężne znaczenie. 

Taki teatr ma przyszłość, do niego należy jutro, on tylko \vyczuje 
świt nowych idei, nadchodzące nowe życie i nowego człowieka. 
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Teatr Federika Gania Lorki, Zakład Narodowy Ossolińskich, 1962. 
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Rys. F. G. Lorca 

1EA1R. NIE lJl>Al>A 
I mówcie co chcecie, teatr nie upada. Jedynie jego organizacja 

jest absurdalna i schyłkowa. Fakt, że jakiś tam seńor z tego jedynie 
powodu, że dysponuje kilkoma milionami, uznaje siebie za cenzora 
sztuk i czuje się najwyższym autorytetem w teatrze, to hańba nie do 
zniesienia. To tyrania i j ak każda tyrania doprowadza jedynie do 
kl ski. [.„] 

Moją drogę w teatrze widz całkiem wyraźnie. Chcę skończyć tr -
logię - Krwawe gody, Yermę i Dramat córek Lota *. Brak mi tej ostatniej. 
Później mam zamiar zwrócić si ku innemu rodzajowi sztuk, włącz­
nie z pospolitą komedią czasó\ dzisiej szych, oraz wni "ć do teatru 
tematy i problemy, których ludzie b d ą się tknąć. Tutaj ciężkim p ro­
blemem jest to, że ludzie chodzący do teatru nie chcą, by im kazano 
się zastanawiać nad jakimś tematem dotyczącym problemów mo­
ralnych. Ponadto oni chodzą do teatru jak gdyby bez przxjemności. 

Spóźniają się, \vychodzą przed końcem sztuki, kręcą się w różne 
strony, nie respektując niczego. Teatr jednak musi wygrać, gdyż nie 
utracił autorytetu. Autorzy pozwalali publiczności, by im właziła za 
skórę po tym, kiedy już słodko ją wyłaskotali . Ależ nie! Nie warto 
walczyć o odzyskanie utraconego autorytetu i starać się wprowadzić 
do garderób akto rskich atmosfery godności artystycznej. Dzisiaj ta­
ki autorytet posiada tylko paru starych aktorów. Trzeba natomiast 
usunąć na zawsze precz niedorzeczne gadanie, że teatr nie jest lite­
raturą itp. oklepane głupstwa. 

Jest on po prostu literaturą, ni mni j, ni więcej. Twierdzić coś in­
nego to tak, jak powiedzieć, że Dońa Francisquita nie j est muzyką. Ja 
oczekuję, iż światło myśli dla teatru zejdzie tylko z góry, z galerii. 
Kiedy ci z góry zasiądą w fotelach na dole, wszystko zostanie zała­
twione jak należy. Twierdzenie, że teatr upada, wydaje mi się wie­
rutnym głupstwem. 

Fragment wywiadu Lorki dla pisma „El Sol", 1934 
z: O dramacie. Źródła do dziejów europejskich teorii dramatycznych 

pod red. E. Udalskiej, t. Il, Warszawa 1993 

'' P źn i ej: Dom Bernardy A lba 
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f EDER.IQO QAR.QIA LOR.QA 
KALENDARIUM 

rodził się w Fuente Vaqueros (Granada) 
5 cz rwca 1898 roku. 

1919 wyj hal do Mad rytu gdzie zamieszkał 

w Bu rsie Studen k.iej, ów zesnym cen­
trum int lektu ln rrn, tam wła ~nie potkał 

Salvad ra Dali, Luisa Buńuela i Rafaela 
Alb r ti 

1920 spróbował swoich sił jako dramatopisarz 
w Maleficio da la marijJosa ( zar) mot)la), 
która to sztuka poniosła całkowitą klęskę 

1921 wydał pi rwszy zbiór poezji L ibro de poemas 
pow tały pod wpływem modernizm u 
i twórczoś i J uana Ramona Jim n eza 
i Antonio Machado 

F. G. Lorca 

ry . S. n tanón 

1922 ukoriczył Poem.a del cante jondo (Poernat gł.ębokiej pieśni), wydany w roku 
1931; 
wraz ze swym przyjaci Iem Manuelem d Falla przygotował pierwszy 
fi ·tiwal cante j on do (rodzaj muzyki andaluz)jski ~j , flamenco, o głębo­

ki j, tragiczn j ekspresji) 

1923 ukoń zył studia na wydziale prawa Uniwersytetu w Granadzie 

1927 premiera dramatu M ariana Pineda 

1928 wydał pierwszy u tw r prozą Impre. iones y paisaj es (Impresje i p~jzaże) 

inspirowany podróżą do Kastylii ; 
opublikował Rmnancero Gitano (Romanse cyga·ń kie), które powstawały 
w latach 1924-1927 

1929 W}jechał do Nowego Jorku na styp ndium na Uniwersyt t Columbia, 
ow cem tej podróży stał się surrealistyczny utwór Poeta en Nueva 
York (Poeta w Nowym Jorku) opublikowany w 1940 roku 

1930 premiera komedii L a zapatera prodigiosa ( Czarująca szewcowa), pogłę­
bia się j go zainteresowanie teatrem; 
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wydał komedie El publico (Publiczność) i A si qua pasen cinro ańos 
(Kiedy min ie pięć lat) 

1932 rok po ogłoszeniu drugiej republiki Hiszpanii założył studencką 
trupę teatralną La Barraca, z którą jeździł po Hiszpanii wystawiając 
sztuki klasyczne 

1933 8 marca - premiera Bodas de sangre (Krwawe gody) w teatrze Beatriz 
w Madrycie; 
premiera Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin (lvliwść Don Per­
limplina do Belisy w jego ogrodzie), od tej chwili pośvvięcił się dramatowi, 
kolejno powstają sztuki: Yenna 1934, &tablillo de don Cristóbal (Szopka 
Don Cristóbala) i Dońa Rosita la saltem o el lenguaje de las flores (Panna 
Rosita, czyli Mowa Kwiatów) 1935, La casa de Bernarda A lba (Dom Bernar­
dy Alba) 1936 

1934 druga podróż do Ameryki (październik 1934 - kwiecień 1935) 

1935 śmierć toreadora Ignacio Sancheza Mejiasa, prz)jaciela poety i in­
nych przedstawicieli pokolenia 27 zainspirował Lorkę do napisania 
jednej z najpiękniejszych i najbardziej wzruszających elegii Llanto 
por Ignacio Sanchez Mejias (Lament nad lgnatżo Sanchez Mejiasem). 
Na specjalnym przedstawieniu Yermy dla ludzi teatru w Madrycie 
Lorca wygłosił Pogadankę o teatrze ( Charla sobre teatra) 

1936 w obliczu wojny domowej Federico Garcia Lorca opuścił Madryt 
i schronił się w Granadzie. Tam został uwięziony i stracony w Viznar 
19 sierpnia. 

Lorkę do teatru w Polsce wprowadził Leon Schiller. 
W 1948 wystawił w Teatrze Wojska Polskiego w Łodzi Krwawe gody w prze­
kładzie Mieczysława Jastruna. W tym samym roku Krwawe gody wystawiono 
w Warszawie. 
W latach 50. odbyło się kilka premier Czarującej 
szewcowej, m.in. w Poznaniu i w Warszawie w in­
scenizacji Wilama Horzycy, w Katowicach -
w inscenizacji i scenografii Tadeusza Kantora. 
W prapremierach polskich: Panny Rosity wy­
stąpiła Irena Eichlerówna, Yermy - Antonina 
Gordon-Górecka, Mariany Pinedy - Nina 
Andrycz. 
Najwięcej wystawień w Polsce miał Dom 
Bernardy Alba (również w Teatrze Polskim 
we Wrocławiu - 1956). 

Salvador Dali i Federico Lorca 
Madryt 1924 
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L uis Buńuel 

O LORQE 
Na krótko p rzed Psern andaluzyjskim rozdzieliła mnie z Lorcą 

prz lotna waśtl. A potem ten drażliwy And luz)j zyk uwierzył, albo 
udawał, że wierzy że film z stał wymierz 1 y przeciw niemu. MóV\rił: 

- Buń iel zrobił mały film, o taki ( pokazał palcami) , nazywa si 
t Pie andaluzyjski, a t n pi s j . 

W r k i 1934 całkiem · uż p g dziliśmy · ię . Wiele czasu spędzali­
śmy raz m, choć niekiedy uważał m , że tłum t zaj ąc eh go wiel­
bi i li nadto go pochłania. Doś; z t W'iadaliśmy wraz z U garte 
do m ~ego forda, aby p rzez kilka godzin odp czywać w got ckiej 
sam tni ~ 1 Paular w góra h. Bud wla obra ała się z wolna w ruinę 
ale sz "ć czy siedem pomi z ze11. dopr wad z no do względnego 
p rządku i p z ' tawiono d dy p z.y ji Akademii ztuk Pięknych. 
Można tam było nawe zo tać n a noc, p d warunkiem, że wzięło się 
śpiwór. Stary, opu zczony kla ztor odwiedzał cz t malarz Peinado, 
którego przypadkiem miał m p kać w tym s mym zakątku czter­
dzieści lat p ; źni j . 
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Trudno b ło jednak zajmować się malarstwem i poezją wobec 
nadciągaj ącej burzy. Przeczuwali "my ją wszyscy. Na ztery dni p rzed 
wylądowaniem oddziałów Franco (l 7 lipca 1936) Lorca - który n i 
zuł zamiłowania do polityki - nagle postanowił w)j chać do ~oje­

go miasta , Grenady. Starałem się mu to ·wyperswadować. 
- Federico - mówiłem - zbliżają się potworne rzeczy. Zostań tutaj. 

W Mad rycie będziesz o wiele bezpieczni j z;y. 
Inni p rzxjaciele też wywierali na niego naci k, ale na próżno. 

Wyjechał bardzo roz tr ~ony nerwowo i prze tra zony. 

v\Tiadomość o jego śmierci była dla nas w zystkich stra ·zliwym 
wstrząsem . Federicowi przyznaję pierwsz miejsce w"ród w v; tkich 
istot ludzkich , jakie potkałem. Ni mówię ani o jego teatrz , ani 
o jego po zj i, mówię o n im samym. Arcydzieło - to właśnie on. 
Wydaje mi się nawet, ż trudno wyobrazić sobie kogo;' kogo można 
by z nim porównać. R ztaczał ni odparty urok, czy to gdy zasiadał 

do fortepianu, b naśladować Chopina, czy to gdy improwizował 

pantomimę lub scenkę tea ral ną. Mógł cz;ytać byle jaki t kst, 1 cz 
w jego ustach w ry tko stawało · ię piękn m. Przenikała go pasja, ra­
dość, młodość. Był j ak płomień. 

Gdy go poznał m w Residencii, był m dość ni obytym prowin­
cjonalnym osiłkiem. Przeobraził mnie siłą naszej przxjaźn i, otworzył 

przede mną inny świat. Winien mu jestem więcej , niż zdołałbym wy­
powiedzie ; . 

Nigdy nie odnalezi n j go szczątków. Na temat 'ego śmierci 

krążyły legendy, a Dali mówił nawe t - do „ ć nikczemnie - o zbrodni 
na tle homoseksualnym, co było zupełnie absurdalne. W rzeczywi­
stości Federico zginął, ... bo był poe tą. W owym czasie z drugiej strony 
wykrzykiwano hasło: , Smierć inteligencji!" 

W Grenadzie schronił się u członka Falangi, p oety Rosalcsa, 
którego rodzina żyła w prz)jaźni z j ego rodziną. Myślał , że jest tam 
bezpieczny. Pewnej nocy prz;yszli j acyś ludzie Uakiej orientacji n i -
ważne), pod wodzą ni jaki go Alonsa, by go aresztować. Kazali mu 
wejść do ciężarówki razem z kilkoma robotnikami. 

Federico żywił wielki lęk przed cierp ieniem i śmier ią. Mogę so­
bie wyobrazić, co zuł no ą w ciężar ~wce wiozącej go na miejsce 
męczeństwa, na śmierć . Czę t my "lę o tej chwili. 

Przełożyła Maria Braunstein, Luis Buńuel, Ostatnie tchnienie, WAiF 1989 
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POLS~t TEATR 1A/4QA - EALET 1'02NA/4Stłt 

Ze zbiorow 
21 tu Dokumentacji 

ZGZASP 

Polski Teatr Tańca - Balet Poznański istnieje od 1973 roku. Przez 
pien vsze 15 lat kierował nim wybitny tancerz i choreograf - Conrad 
Drzewiecki, który wprowadził Balet Poznański do grona najlepszych 
zespołów europejskich. W uznaniu zasług w tym okresie Polski Teatr 
Tańca został wyróżniony m.in. Dyplomem Ministra Spraw Zagranicz­
nych za propagowanie kultury polskiej za granicą (1978) oraz Na­
grodą Miasta Poznania. 

Od 1988 r. dyrektorem naczelnym i artystycznym Polskiego Teatru 
Tańca jest Ewa Wycichowska, wieloletnia primabalerina eatru 
Wielkiego w Łodzi, choreograf i pedagog, zapraszana do współpracy 
przez zespoły amerykańskie, włoskie i niemieckie, wielokrotny juror 
polskich i międzynarodowych konkursów baletowy h. 

Ewa Wycichowska kontynuując oryginalną koncepcję insceniza­
qjno-choreograficzną Conrada Drzewieckiego, opartą na technice 
tańca modern, uzupełniła pierwotną wizję teatru autorskiego i za­
prosiła do współpracy wybitnych twórców z całego świata, jak Brigit 
Cullberg, Mats Ek, Gray Veredon, Tom Shimazaki, Órjan Anders­
son, Stanisław Wiśniewski, David Earle. 

W ostatnich latach Polski Teatr Tańca gościł na tak prestiżowych 
festiwalach, jak Chopin Festival w Hamamatsu Qaponia), Dresdner 
Musikfestspiele, Bodensee Festival i Lubeck Festival (Niemcy), Kar­
miel Dance Festival (Izrael), Musik Festival Ankara (Turcja), Vicen­
za Danza (Włochy) i Festiwalu Sztuki w Ed nburgu (Wielka Bryta­
nia), gdzie w 1992 r. otrzymał nagrodę Fringe Firsts. 

Polski Teatr Tańca promuje sztukę tańca i upowszechnia kulturę 
baletową oraz prowadzi działalność edukacyj no-warsztatową organi­
zując od 1994 Warsztaty Tańca Współczesnego. 
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