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MICHEL DE 
GHEiDBRODB 
Wt.AłCIWB NAZ.Wl9KO 
ADEllAR ADOLF 
Li.JD\\IK MARTENS 
- urodzony 3. IV. 1898 w Bru· 
kaeli - czwarte, nie chciane 
dziecko unędn.ika Archiwów 
Kr61estwa - szkoła - cenione 
brubelskie liceum - Imtitut St. 
Louis - 1914 ciężka choroba na 
tyfus i pn.erwanie nauJd - kry­
zys wiary - próba samobójstwa 
we dwoje - świat muzyki, lek­
tury, wędrówki po, la Marolles 
- antykwarycznej starej bruk· 
selskiej dzielnicy - 1918 - po­
CZłltki poetyckiej tw6rczoścl -
debiut: konferencja o Edgarze 
Poe · połl1czona z wystawieniem 
pierwszej sztuki ,,Le Mort re­
garde par la fenłtre" („Smierć 
spogląda w okno") - 1919 -
ochotnicza służba w marynarce 
wojennej, przerwana wkrótce ze 
względu na zły stan zdrowlJ -
~921 - 1924 - tw6rczolć pro­
utonb: zbiory nowel: „L'Hom­
me .,. l'uni fonne", „Kweibe­
·ltwlebua", „CZarodziejltwa" 
(,,Uroki"), ,,Kamiezna hiatOria 
Kaizer Karola", „Flandria jest 
snem" - 1924 - małł.e6atwo 
z Jeanne Francoile Gerard - I 
fm teatralnej tw6rczc*!, zwhł­
zanej z „Vlaańwe Volkltooneel" 
(namandzkim Teatrem Ludo­
wym) - „Smier~ doktora Fau­
atusa" (1925) - „Obrazki z ty­
wota świętego Franciszka z Asy­
żu" - „Eskurial" (1927) - „Ba­
rabasz" - „Don Juan" (1928) 
„Pantagleize" (1929) - „Prze­
pych piekielny" - II faza tw6r­
czości dla teatru - „Czel'WOIUl 
magia" (1931) - „Hop, signor!" 
(1933) - „Wędr6wka Mistrza 
Kościeja" (1934) - „O diable, 
kt6ry głosił cuda z ambony" 
(1934) - ,,Mademoiselle Jaire" 
(1934) - ,,Farsa Mroci­
n y c b't (1936) - „Szkoła bła­
znlrw" (1937) - ostatnia sztuka: 
„Maria la Mls&able" (19S2) -
dialogi radiofoniczne o zabarwie­
niu autobiograficznym - ,,Dia­
logi ostendzkie" (1958) ~ imierć 
i. IV. 1982. 

MY ś LI GHELDERODE' A 
„Wszystkim nam przychodzi patrzeć w lustro i pytać samych 
siebie, która z naszych twarzy jest prawdziwa. Bo mamy ich 
dużo, zmieniamy twarze często („.) Nie dwoistość, jak utrzymy­
wano, jest nam właściwa, lecz wielość, podczas gdy najtajniejszą, 
dojmującą tęsknotą człowieka jest aspirowanie do jedności." 

* 
„Ludzie nie są piękni, a jeżeli tacy bywają, to nieczęsto, i do­
brze, że ich szpetota nie jest większa, niż jest; ale ja wierzę 
w Człowieka i wierzę, że się to czuje w tym, co piszę; nie zwąt­
piłem w niego; uważam, że jest godny uwagi, że stać go na 
wszystko - i na coś najzupełniej odmiennego." 

* 
„Swiętokradztwo - wielkie słowo! Istnieje gatunek ludzi, którzy 
dopatrują się świętokradztwa wszędzie! Czy to nie obsesja?" 

* 
„Sekretem sztuki, wielkiej sztuki, wszelkiej sztuki jest okru­
cieństwo." 

Michel de Ghelderode 

* 
„Literatura w teatrze to nic dobrego. Jest jak sadło, które więzi 
serce i krzyże„." 

* 
„Niczego się nie obawiam, jeżeli chodzi o wystawienie w Polsce 
„Eskurialu" czy „Pantagleize'a", czy „Kobiet u Grobu"; nato­
miast co do naszego „Diabła na ambonie", zastanawiam się, co 
by się mogło wydarzyć, gdyby tak gwałtowna rzecz ukazała się 
na scenie. Lecz tym lepiej, jeżeli dojdzie do awantury, bo Teatr, 
prawdziwy Teatr, żyje skandalem, a umiera w poczuciu bez­
pieczeństwa. Wolę raczej wzbudzać złość i nienawiść, niż mieć 
sukces zasadzający się na estymie, na aprobacie tych, co chcą 

spokojnie trawić, na aprobacie ospałych, letnich, lękliwych." 





czny tłum, to wśród poświśtu wiatru huśtającego wisiel­
cami tańczą w jednym korowodzie diabły, żebracy i nę­
dzarze. 
Niezależność tego teatru - to wyzwolenie od ustalonych 

dotąd wymagań co do treści i formy. I tutaj od razu ma­
my potwierdzenie tej właśnie niezależności w słowach 
samego Ghelderode'a: „Je ne fais au theatre que ce qu'il 
ma plais de faire, et je n'ai pas a en rertdre compte". 

(Robię z dramatem, co mi się podoba i nie zamierzam 
się z tego tłumaczyć.) 
Nie jest to tylko wyzywające, rzucone dla reklamy zda­
nie. Rzeczywiście „niezależność", „inność" a nawet „dzi­
waczność" jego teatru została wręcz nazwana przez Błoń­
skiego „rozpasaniem fantazji" i „absolutnym brakiem 
umiaru". Ghelderode pozwala sobie bowiem na najbar­
dziej fantastyczne rozwiązania w postaci interwencji sil 
nadprzyrodzonych, wprowadzania na scenę diabłów i du­
chów. Ożywia przedmioty martwe, przenosi ludzi z jedne­
go wieku w drugi i tak dalej i tak dalej. Wystarczy przy­
wołać kilka gatunkowych podtytułów: „Feeria drama­
tyczna", „ Tragedia dla music-haJlu", „ Wodewil zasmu­
cający", „Tragedia-buffo", by dostrzec podobne zja­
wisko w sferze formy. Z „rozpasaniem fantazji" wią­
że się dwie charakterystyczne cechy przywołujące do­
świadczenia współczesnego teatru awangardy: antyrea­
lizm, który u Gheldcrodc'a objawia się przeważnie przez 
nadrealizm, a także druga cecha „le theatre total", której 
propagatorem był niewątpliwie Antonin Artoud. Teatr 
Ghelderode'a jest antyrealistyczny poprzez uniesienie 
się ponad realizm, co nie oznacza zerwania z rzeczywi­
stością. Jest to tylko rzeczy\\1istość bogatsza i pełniejsza 
od realizmu o fantazję, o sen, o zjawę. Chyba najlepszym 
tego przykładem jest w feerii dramatycznej Ghelderode'a 
„Krzysztof Kolumb" sam Kolumb, który po odkryciu 
Ameryki, wróciwszy do kraju rozczarowany, gdy król za­
myka go w więzieniu, na pytanie: „Co teraz będziesz ro­
bił?" odpowiada: „Podróżował... µoczątek mądrości i naj­
piękniejsza podróż, w jaką wyruszam. Wystarczy tylko 
zamknąć powieki". \iVarto chyba też przeczytać uwagę 

dla reżysera przed tą właśnie sztuką: „Tańce, światła, 
muzyka, nieco akrobacji, patetyczności, komizmu, tra­
gizmu, jakaś teza dla tych, którzy to lubią. Sztuka ta jest 
widowiskiem i feerią, należy ją grać szybko, swobodnie 
w optyce snu". Nie trzeba już dzisiaj nikogo przekony­
wać o nadrealistycznych skłonnościach Ghelderode'a, ale 
elementy snu i fantazji nic są jedynym kluczem do nad­
realizmu. Jest jeszcze drugi specyficzny właśnie dla tego 
dramaturga - iście ghelderode'owski sposób. Ghelderode 
czerpał pełną garścią z tradycji flamandzkiego folkloru, 
i ten właśnie surowiec odpowiednio przetworzony służy 
mu jako środek dla celów, że się tak wyrażę, unadreal­
niających. Jak powiada Błoński: „czerpiąc z tradycji, 
podnosi ją do nowoczesności przez gigantyczne wyolbrzy­
mianie motywów i sytuacji, przez systematyczne przera­
żanie i oburzanie widza". Podejmuje więc tradycyjne 
motywy, ale po to, by je możliwie i maksymalnie wy­
jaskrawić, ufantastycznić, doprowadzić do jakiegoś „pa­
roksyzmu". Przykłady takiej właśnie „paroksyzmalnoś­
ci", która przysporzyła Ghclderode'mu najwięcej wro­
gów, znajdujemy zarówno w „La Ballade du Grand Ma­
cabre" - w narastającej fortissimo wizji końca świata, 

jak i w „Don Juanie" zakończonym roszarpanicm głów­
nego bohatera przez tłum. Nie ma prawie sztuki w tea­
trze Ghelderode'a, która by nie zawierała monstrualnych 
scen, czy to mordów - np. w „Hop, Signor!" tragiczna 
i groteskowa śmierć mistrza Jureala przy akompania­
mencie rechotu karłów „Ce qui fait fremir contient de 
qu-oi faire rirc" czy to bluźnierczych parodii obrzędów 
liturgic1nych - np. w „Les fastes d'Enfer". Przez tą 
właśnie „paroksyzmalność" zbliża się Ghelderode do idei 
„teatru okrucieństwa", który jak wiadomo - przez okru­
cieństwo rozumie nie sadystyczne znęcanie się, lecz wła­
~nie rozpasanie fantazji mające być podstawą „wsi:ół-

Zdjęcie z próby „Fa.-sy" w Teatrze Ludowym (od lewej): Roman Marzer, 
Mieczysław Frana:;zek, Edward Rączkowski. Leszek Swigoń. 

istnienia z kosmosem". „Rozpasanie fantazji" to jedyna 
droga, którą można dotrzeć do widza, który „metafizykę 
ch!onie dziś przez skórę". Inaczej teatr nie spełnia swojej 
właściwej roli „teatru totalnego". Jaka jest więc dokład­
nie ta rola? Teatr bowiem to całościowe przeżycie wy­
chodzące daleko poza obręb dialogu - zadanie metafi­
zyczne sięgające daleko poza moralne, psychologiczne 
i społeczne granice ustalone przez konwencję. 

To zadanie metafizyczne może być wypełnione 
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JEAN FRANCIS 
MIŁOSĆ-SIŁA ZBAWCZA* 

„Miłości, je~yna miłości, jaka istnieje, miłości fi­
zyczna, cielesna, nigdy nie przestałem wielbić twe­
go jadowitego i śmiertelnego cienia. Przyjdzie dzień, 
kiedy człowiek rozpozna w Tobie jedynego mistrza 
i będzie Cię czcić nawet ze wszystkimi tajemniczy­
mi perwersjami, którymi się otaczasz." („Szalona 
Miłość" Andre Breton). Te słowa mogłyby posłużyć 
jako motto do „Hop, Signor!". Sam Ghelderode po­
wiada: „To, co wy nazywacie grzecznie i ładnie mi­
łością, miłością sentymentalną jest tylko przykry­
ciem dla erotyzmu, który warunkuje wszelką egzy­
stencję i całe postępowanie człowieka. A nawet za­
miast powiedzieć erotyzm powinienem powiedzieć 
rozpusta." Odnośnie tej miłości, którą traktuje się 
jako sposób odnalezienia podstawowej równowagi 
i o której przelotne pojęcie daje orgazm, trzeba by 
cytować wiele zdań rozproszonych po dziele Ghelde­
rode'a. Może właśnie to jedno znalezione w „Panta­
gleize" podsumowuje najlepiej wszystkie inne: 
„Kim jestem'? Człowiekiem przegranym, spalonym, 
bo brak mi miłości." ( ... ) U Ghelderode'a miłość 
uważana jest za podstawowy warunek osiągnięcia 
jedności, która jest równowagą wewnętrzną, nawet 
jeśli autor „Escurialu" ukazuje to poprzez absurd. 
Niemożność samorealizacji, to jest odzyskania jed­
ności, na jaką cierpi większość postaci tego teatru, 
występuje równocześnie z brakiem odpowiedzialnoś­
ci za swoją osobowość. Inaczej mówiąc: są oni nie­
zdolni do kontaktów społecznych i do najważniej­
szego: do miłości. Stąd ich tragedia ,ich rozdarcie, 
ich grzech. Lecz ten grzech nie jest przeciwko Bogu. 
Jest grzechem przeciw człowiekowi. To grzech Mar­
guerite Herstein, Blandine, Króla z „Escurialu" 
i setki innych postaci. 

Kiedy przyglą«!nąć się metodom, jakie wybrali 
surrealiści, wyznawcy sekty „Wolnego Ducha" i 
Ghelderode, by próbować zbliżenia się do najwyż­
szego punktu jedności czyli równowagi, trzeba przy­
znać, że są one do siebie bardzo zbliżone. Carogues 
wyróżnia w technice surrealistycznej cały szereg 
„metod poznania". Zapamiętajmy tylko trzy naj­
ważniejsze: oczekiwanie, miłość i marzenie. Dwie 
pozostałe: automatyzm i kontakty transcendentalne 
wskazują również na powiązania Ghelderode'a 
z surrealizmem. 
Spośród „metod poznania": kontemplacja i marze­
nie jakkolwiek są ważne, nie stanowią jednak nic 
ponad pewne zbliżenie myślowe, które ustawia pod­
miot powołany na drogę zdobywania punktu naj­
wyższego. Elementem zasadniczym tej koncepcji jest 

*) Tytuł fragmentu z monumentalnej monografii 
Jean Francisa „L'eternel aujourd'hui de Michel de 
Ghelderode" (Bruksela, 1968) pochodzi od redakcji 
programu. 





Dokryna Dobra i Zła u Ghelderode'a jett bardzo 
bliska doktryny wyznawców .sekty „Wolne,o Du­
cha". J~nym z niewielu dzieł Ghelderode'a, w któ­
rym postacie osiągają stan ukojenia, to jeat jeclnoici 
wewnętrznej czyli harmonii, jest „Farsa Mrocz­
nych". Otóż właśnie to. ukojenie, ta harmonia, ko­
niec wewnętrznego rozdarcia, które jest ziem zosta­
je osiągnięte dop!~ro w momencie, gdy Ferdynancl 
D' Abcaude akceptuje oczywiste wymagania ciała 

i godzi w ten apos6b materię i ducha. Mógłby się 
był koleczyć jak Origene, ale domyilał się może 

i sprytniej niż filozof, że nic by to nie rozwiązało. 
Dobro bowiem w wyniku Qltatecmej analizy - to 
jedność. ( ••• ) "· 

Powiązania Ghelderode'a z Boschem q oczywiste 
i jasne, mimo że mogłaby tu być pne8zkod• pewna 
wrogość, z jaką Ghel!J.erode odnosi się do kobiety, 
Warto jednak przypomnieć, że autor „Eacurialu" 
był pod wielkim wrażeniem !łwóch postaci kochan­
ków z ,,Jardin des Delices" Boscha, ukojonych i jak­
by nieobecnych na tym świecie, żyjących jedno dla 
drugiego, będących dla siebie nawzajem celem 
i środkiem. Dialog Adriana i Juseminy z „Wędró­
wek Mistrza Kościeja" ilustruje doskonale ten spo­
kój, to !fopełnienie, któr, powinna dawać mil~ w 
znaczeniu takim, jakie nadaje mu koncepcja zarów­
no surrealistów, jak i wyznawców sekty „Wolneco 
Ducha". Ta pogoda ukojenia i pełna rozkoa zmysło­
wa były dla Ghelderode'a, dla postaci je,o teatru 
celem do osiągnięcia, niestety n.icdy nie osi111&nym 
z powodu stałego podkreślania i przypominania 
przekleństwa ciążącego na człowieku. ( ••• ) 

Istnieje tylko jedno dzieło Ghelderode'a, w któ­
rym śmierć i samotność zostaję zwyciężone przez 
powrót człowieka do normalnego stanu zwierzęcia 
społecznego. W ,,Farsie Mrocznych" zwycięża życie. 
Ferdynand D' Abcaude, który uraża się o niemoż­
ność porozumienia się w społecz~stwie, który poty­
ka się, płacze, gdy ranią go wszystkie 1zontkoici 
egzystencji, chce umrzeć i oczekuje imierci, żyjłlC 
wspomnieniem zmarłej. Uratuje go jedynie wy­
bieg, pozorny cud, który zza grobu przyjdzie mu 

'objąwic zbawczą prawdę. I od tego dnia Ferdynand 
promieniując radością, będzie brał życie takim jakie 
jest i dołączy .się do ludzkiego stada, .szczęśliwy 
.i uleczony wmiesza się w zwariowany i rad01ny ko­
.rowód ma.sek, które już dawno pojęły, że dziwactwo 
rodzi się z odosobnienia i z odrzucenia miłości. 

JEAN FRANCIS 

tłumaczyła: KATARzyNA MROCZKOWSKA 
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Marie Octobrc - Teatr Rozmaitości, Wrocław - 1966 (zdjęcie górne). 

Klarysa w „Fircyku w zalotach" F. Zabłockiego wraz z Leszkiem 
Teleszyńskim (Fircyk) - Teatr Ludowy w Nowej Hucie - 1970 

(zdjęcie dolne) 



KRONIKA PIĘTN ASTO LECIA 
ALEKSANDER FREDRO: NOWY DON KISZOT 
CZYLI STO SZALENSTW. KROTOCHWILA WE 
TRZECH AKTACH WIERSZł.M ZE SPIEW AMI. 
REZYSERIA: JERZY KRASOWSKI, DEKORA­
CJE: JOZEF SZAJNA, KOSTIUMY: JOZEF SZAJ­
NA, MARIAN GARLICKI, IV1UZYKA: STANI­
SŁAW SKROWACZE\iVSKI, PRZYGOTOWANIE 
WOKALNE: JOZE:F BOK. PREMIERA 4 LIPCA 
1957. PRZEDSTAWIEN 31. 

* 
„„Reżyser i aktorzy najdalsi byli od jakichkolwiek 

aluzji politycznych, Nie brakło natomiast aluzji in„ 
nych. Oto Ferdynand Matysik grający Karola, gło„ 
sząc któreś ze swych wielkich oskarżeń świata, przy· 
biera nagle błazeńską pozę, jakiej pierwowzór zna­
my z obrazków przedstawiających średniowiecznych 
krzyżowców. Oto kied)' indziej, gdy mówi o swym 
walecznym zapale i męstwie, jakie rozgrzewa serce 
rycerza - gest jego, jakby wprost wzięty z niemego 
filmu, uciesznie przedrzeźnia autentyczność uczucia. 
Skoro uczucia są śmieszne i naiwne - zdaje się 
mówić reżyser i aktorzy - podnieśmy tę naiwność 
do kwadratu, pokazując ją w krzywym zwierciadeł­
ku naszej drwiny. Ostatecznie w ten sposób powsta­
je literacki kabaret. ( ... ) Z teatru - i to z tego Tea­
tru Ludowego, który dobrze znamy - były tylko 
dekoracje Józefa Szajny, kostiumy, czasami bardzo 
ładne, i muzyka Skrowaczewskiego. Ani zbyt drwią­
ce, ani zbyt serio, ani za ciężkie, ani za lekkie -
warto byłoby dla nich zrobić inne przedstawienie, 
w którym by zagrały nic tylko jako rekwizyty zli­
kwidowanego w Krakowie Teatru Satyryków i po­
pularnych tam parodii teatralnych Zechentera." 

(Z. Greń, Krakowskie komedie omyłek. 2. Kaba­
ret na Majakowskiego, „Życie Literackie" 1957 nr 
37). 

* 
„ ... Wyszedłem też z udanego i:rzedstawienia uba­

wiony, pełen pogody i życzliwości dla całego świata 
nie wyłączając teatru. („.) Wolę Fredrę unowocześ­
nionego, który bawi ludzi, niż balsamowanego do 
unudzenia." 

(T. Kudliński, Na temat Don Kiszota, „Tygodnik 
Powszechny" 1957 nr 40). 

* 
,,Nowy Don Kiszol" Al<>ksandrn Fred ry. Scena zbiorowa. )Jl> 





cie g r a j ą publicystykę, i w ten sposób podnoszą 
ją do rangi sztuki. Nie jest ona tam obcym ciałem, 
czymś na scenie zbędnym, lecz koniecznym składni­
kiem Formy. Uczony wstępniak przełożony został 
na absolutny - rzec by się chciało - język teatru". 

(L. Flaszen, Broszkiewicz w teatr przemieniony, 
„Echo Krakowa" 5 XI 1957). 

* 
„„.Wykonanie „Imion władzy" nie wydaje mi się 

trafne. Sądzę, że podobne utwory dramatyczne, bę­
dące próbą nowoczesnej tragiki, wymagają zupełnie 
nowych a równorzędnych środków scenicznych, ce­
chujących się prostotą i surowością wyrazu. A Te­
atr Ludowy nie pokusił się o ten wysiłek. Zastoso­
wał szablon raz przyjętej „nowoczesności", wedle 
którego gra się tam zarówno Fredrę, jak Broszkie­
wicza. Jest to przykry objaw usztywnienia i dogma­
tyzmu, niebezpieczny w teatrze o ambicjach poszu­
kiwawczych. 

Poza tym dziwi mnie podejście reżysera „ponad­
czasowe i ponadhistoryczne" oraz chęć ukazania na 
scenie idei abstrakcyjnych w nastroju „kosmicz­
nym", więc idei postaciowanych na scenie przez lu­
dzi „nagich" (w trykotach) - abstrakcyjnych. („.) 
Sądzę dalej, że jeśli autor stylizuje po kolei epokę 
antyczną, renesansową i współczesną, to nie dla 
efektu, ale z zamiarem konstrukcyjnego uwypukle­
nia powtarzalności zjawisk w różnych epokach. I ten 
materializm historyczny z jego dialektyką należało 
ukazać na scenie. (.„) Drugim błędem przedstawie­
nia wydaje mi się niewspółmierność zamiaru reży­
serskiego z możliwościami zespołu. Szereg istotnie 
pomysłowych rozwiązań nie osiągnął zamierzonego 
wyrazu z powodu nieudolności wykonawców. („.) 
W rezultacie oglądaliśmy formalnie ciekawy i pro­
blemowo pasjonujący dramat, nie najlepiej zreali­
zowany." 

(Dwugłos o „Imionach władzy". T. Kudliński, 
Próba współczesnej tragedii, „Tygodnik Powszech­
ny" 1957 nr 44). 

* 
„„.Ludzie, którzy przychodzą do teatru Skuszanki, 

gniewają się, że reżyser zabawia się w krawca, który 
kraje i zszywa. Przecież autor najlepiej wie, czego 
chce. Należy mu zawierzyć. Rozumowanie mające 
pozory oczywistości, a jednak iluzoryczne. („.) Na 
scenie wszystko było inaczej niż u Broszkiewicza, 
jednak co za ekspresja dramatyczna. I można mieć 
wątpliwość, który Broszkiewicz jest autentyczniej­
szy, ten w tekście, czy ten na scenie. („.) „Imiona 
władzy" są u Skuszanki raczej wielkim moralitetem. 
Tym założeniom wszystko służy - scenografia, ko­
stium, ilustracja muzyczna, odbarwione i wy!!estylo­
wane z elementów konkretności. Konsulów ubrano 
w trykoty koloru mleka i pomarańczy. Strażnika 
rzymskiego omotano w bandaże. Zamiast jego rąk 
pokazano kikuty. Więźniom dano cylindry i ele-

„Imiona władzy" Jerzego Broszkiewicza (akt II) (w środku, od lewej) 
Jerzy Horecki (Carinelli) i Fra nciszek Pieczka (Król Filip). 





W REPERTUARZE TEATRU 
A leksander F r e d r o 

DAMY HUZARY 
Reżyseria I scenografia: Waldemar Krygier 
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DZIEŃ DOBRY MARIO 
Propozycja sceniczna autora 

Scenografia: Elżbieta Oyrzanowsl<a-Zlelonacka 
Scena NURT 71 
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Scenografia : 
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G o r k 

O WIE 
Jerzego Sopoćkl 

Marian Garllckl 
Adam Walacińskl 
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SZKLANA MENAŻERIA 
Reżyseria I scenografia: Waldemar Krygier 
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IDIOTA 
Adaptacja, reżyseria I scenografia: Waldemar Krygier 
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Reżyseria : 
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Scena NUR T 71 

Z o f i a R o g o s z ó w n a 

DZIECI PANA MAJSTRA 
Adaptacja sceniczna: 

Reżyseria I scenografia: 

Bogusława Czuprynówna 
I Jerzy Horeckl 

Waldemar Krygier 
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Reżyseria: 
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Wojciech Boratyński 
Jan Polewka 
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Reżyseria: 
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DON 
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Jacek Gruca 

Władysław Wigura 

t cmej· Koordynator pracy artys 1 us· icKA 
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Kierow.iik techni~ RZEPECKI 

G16wny el=~~~ PIGŁOWSKI 
Gł6w111 ~~ KOLANOWSKI 

Brypdier ~:EDWARD OORSKI 

kraw damskiej: 
Kier. prac. TE00oB.A RUCIRSKA 

męskiej: Kierw. prac. baw. ADAM KISZKA 

Kier. prac. ·~lanldz1~ OSIKA 

Tapicer: 
WACŁAW MAJ 

Prace perukarskie: 
ELWIRA JĄBGODZ 

HENRYK JABGOSZ 
Prace medelankie: 

JAN SLIWIRSKI 
Prace malanlde: 

WŁADYSŁAW GRABOWSKI 

Kaa Teatra czynna na dwie ·goUlny przed 
pnedatawieniem. TeL 411-83, Teatr prowadzi 
ąnedai bllet6w na 7 dni przed przedStawie­
Diem. TelefOD '11-83. Pnedapnedai bllet6w 
pnwadd „Orbis'' w .Krabwle, Rynek Gł6WDJ 
41 i „Wawel Tourilt" w Nowej Hucie Plac 
Cen•nlny 1. Dojazd do Teatra z Krakowa 
tramwajem linii 5, ·. 15, 4, albo aatobmem poś· 
plenn.tm ,,A" do Placu Centralneao, na1tępnie 
tramwajem linii 16, 14 i autobusem 122 lab 
aatobmem pośpiesznym ,,B". 
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KAWIAB.NIA W FOYER TEATRU cnNNA 
NA 1 GODZ: PRZED PRZEDSTAWIENIEM. 
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