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NICOLAS DORR

Nicolas Dorr urodzil si¢ w Hawanie w ro-
ku 1947. Pierwsze nauki pobieral w Szko-
. le Panstwowej, a nastepnie uczeszczat do
Miejskiej Akademii Sztuki Dramatycznej,
gdzie przez okres czterech lat byl stucha-
czem kursu dla teatrow dzieciecych. W
latach péiniejszych, w tejze samej Aka-
demii uczestniczyl w pracach Seminarium
Dramaturgii Teatru Narodowego. Dyplom
magisterski w zakresie historii uzyskal
konezac Wydzial Nauk Humanistycznych
Uniwersytetu Hawanskiego. '
Obecnie pracuje jako Glowny Doradca do
Spraw Teatru przy Panstwowej Radzie -
Kultury w Hawanie,

Majac lat dwanascie napisal sztuke pt.
»Palac z tektury” (Palacio de los carto-
nes), w czternastym roku zycia sztuke
w trzech aktach ,Szumna zabawa” (La
Chacota). W pi¢tnastym roku zycia - po-
wstaje jego nast¢pny uilwor sceniczny za-
tytulowany ,Na rogu ulicy Radcéw” (La
esquina de los concejales),

W roku 1961 Nicolas daje ,,Papugi” do
przeczytania dyrektorowi hawanskiego
teatru ,,Arlequin”.

Rubén Vigon, 6wezesny dyrektor tej sce-
ny, nicufnie przyjal egzemplarz i obiecal,
ze w ciggu dwéch tygodni zapozna sig
z treScia utworu.

Po upiywie wyznaczonego terminu autor .
ponownie zjawil sie w teatrze, chcac usty-
szet opinie dyrektora na temat swojego
dziela, Okazalo sig, jednak, ze Rubén Vi-
gén nie zdazyl jeszcze przeczytaé egzem-
plarza. Dotkniety tym autor wykrzyknat:
,»Prosze to zrobi¢ czym predzej, poniewaz
bedzie to nast¢pna premiera w panskim
teatrze”. Tak tez sie stalo.

3 kwietnia 1961 roku, w hawanskim tea-
trze ,,Arlequin” odbyla sie uroczysta pre-
miera, dzieki ktorej Nicolas Dorr zyskal
sobie na Kubie miano najlepszego autora
roku.

Po przeczytaniu kilku utworéw Nicolasa
Dorra nieodparcie odnosimy wrazenie, ze
kazdy z nich jest po trosze dramatem,
wodewilem, farsa, komedia muzyczna;
ubarwione piosenkami, tancami stanowig
jak gdyby synteze sztuki teatralnej.
A przede wszystkim przebija w nich nie-
wyczerpana wyobraznia autora, poczucie
humoru i spontanicznosé pisarska. Sztuka
»Papugi” wystawiana byla wiele razy
przez rozne teatry kubanskie i zawsze zy-
skiwala sobie¢ entuzjastyczne opinie kry-
tykow i widzow.

Od tamtych lat Nicolas Dorr pozostal juz
na zawsze wierny teatrowi. Pisze coraz
to nowe interesujace utwory, ktére przy-
nosza mu coraz wickszy rozglos. Jest on
zarazem jednym z czolowych organizato-
réw zycia featralnego w swoim kraju.
W swojej tworczosci interesuje sig glow-
nie postaciami wzietymi z Zycia. Podpa-
truje umiejetnie ludzi na ulicy, w ich da-.
mach i nadaje ich zwyklym codziennym
przezyciom swoiste, groteskowe zabar-
wienie, tworzy jak gdyby uogdlnienie
ludzkich charakteréw. . _ g 2
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jest takze uznany za ,ojca kubanskiego
teatru buffo”. Teatr buffo byl teatrem
o charakterze zdecydowanie lokalnym, po-
pularnym, odzwierciedlal kubanska oby-
czajowos¢, ukazywal na scenie ludzi ha-
wanskich przedmiesé¢, hawanskiej ulicy,
slowem, codzienne Zycie mieszkancow
wyspy.

W poczatkowym okresie epoki kolonial-
nej sztuki teatralne wystawiane byly w
domach prywatnych, kosciolach, badz tez
na placach miejskich. W tym czasie znani
sa juz na Kubie tacy autorzy jak José
Jacinto Milanez, José Agustin Millan
i Gerdrudis Gomez de Avellaneda.

Teatr epoki kolonialnej przetrwal na Ku-
bie do konca XIX wieku. W tym samym
czasie rodzi si¢ w Hawanie specyficzny
gatunek teatru popularno-wedrownego,
ktorego tworcami byli przede wszystkim
czarni niewolnicy.

Trzy plemiona afrykanskie — Congo, Yo-
ruba i Carabali w znacznym stopniu
wplynely na ksztaltowanie sie sztuki ku-
banskiej i do dnia dzisiejszego wplywy te
dostrzegamy we wspoélczesnej dramatur-
gii Kuby.

Swigto Trzech Krdli, czy tez Karnawal
Hawanski zawsze byly niejako festiwa-
lem przedstawien prezentowanych przez
przedstawicieli wyzej wspomnianych ple-
mion murzyhskich, wraz z calym bogac-
twem i autentyzmem ich folkloru, oczy-
wiScie w polaczeniu z wplywami kultury
hiszpanskiej.

W wieku XIX rewolucyjny romantyzm
znajduje swoje odbicie w wielu utworach
dramatycznych. Ukazuje on walke Kreoli
i Hiszpanow oraz dazenie narodu kuban-
skiego do zrzucenia jarzma kolonializmu.
W XIX wieku powstaje na Kubie wiele
gmachow przeznaczonych do prezentowa-
nia kompanii teatralnych rodzimych, badz
tez odwiedzajacych ten kraj. W 1850 roku
otwarty zostaje ,Teatro de la Reina” w
Santiago de Cuba, ktéry potem zmienil
swa nazwe na ,Teatro Oriente”. W 1860
roku oddany zostaje do uzytku ,,Teatro
Principal” w Camagiiey i , Teatro Este-
ban” w Matanzas.

W epoce kolonializmu teatr kubanski dzia-
lal w warunkach ustawicznej presji ze
strony wladz hiszpanskich i podlegal &ci-
stej cenzurze. Ponadto rozwéj teatru ro-
dzimego byl w znacznym stopniu hamo-
wany przez ciagle wizyty i wystepy tea-

NA ZDJECIU: MAJA WISNIOWSKA — KA-
ROLKA 1 MIECZYSEAW FRANASZEK —
PIETEREK W ,DON JUANIE" MOLIERA




Alfonso i inni. Szczegdélne znaczenie dla
rozwoju teatru kubanskiego mial Luis A,
Baralt — profesor Uniwersytetu Hawan-
skiego, a zarazem autor wielu sztuk, re-
zyser, zalozyciel i dyrektor teatru ,La
Cueva”. W latach dwudziestych naszego
stulecia istnialo juz na Kubie szereg sto-
warzyszen 1 instytucji, ktore pod patro-
natem Ministerstwa Szkolnictwa organi-
zowaly tzw. ,Cykle teatralne”. Poszcze-
golne zespoly odwiedzaly miasta prowin-
cjonalne, prezentujac szerokiej publicz-
noéci najbardziej wartoSciowe pozycje
dramaturgii rodzimej.
A jednak pomimeo to sytuacja twoércow
i entuzjastow teatru na Kubie byla nadal
trudna. Brakowalo przede wszystkim
konkretnego zaplecza — poparcia finanso-
wego i moralnego ze strony czynnikow
oficjalnych., Owczesny rzad kubanski nie
poswiecal zbyt wiele uwagi kulturze tea-
tralnej. Istnialy jedynie pewne stowarzy-
szenia i ugrupowania, ktoére nieugiecie,-
w warunkach bardzo trudnych, walczyly
o utrzymanie za wszelka cene linii tea-
tru kubanskoe-narodowego.

Jednym sposréod inicjatoréw stworzenia
takiego wlasnie teatru byl Pichardo Moya
(1892—1957). Napisal on m. in- trylogie
dramatyczng:  °,,Oraciéon”, ,,Agueibano”
i ,,Esteros del sur”. Sztuki te stanowily
niejako. kronike dramatyczng mnarodu ku-
baniskiego. Akeja kazdej z nich rozgry-
wala si¢ kolejno w epoce prekolumbij-
skiej, kolonialnej 1 republikanskiej.

W celu wlasciwego usytuowania drama-
turgii kubanskiej w pierwszym éwiercwie-
czu naszego stiulecia nalezaloby przepro-
wadzi¢ pewnsy korelacje z dramaturgia
pozostalych krajéw Ameryki Lacinskiej,
jako ze teatr kubanski byl organicznie
z tym zjawiskiem zwiazany.

0O ile w tym samym okresie Meksyk czy
Argentyna sa krajami calkowicie niezalez-
nymi w sensie politycznym, ¢ tyle Kuba,
wyzwoliwszy si¢ spod kolonializmu hisz-
panskiego, popada w zaleznoéé od Stanéw
Zjednoczonych Ameryki Pélnocnej. Ku-
banscy dyktatorzy dalecy byli od tolero-
wahia jakichkolwiek Smielszych czy bar-
dziej postepowych 'idei w ‘dramacie. Dla-
tego tez:wszelkie tendencje rewolucyjne
w dramaturgii kubanskiej tego okresu nie
sa tak ostre, jak na przyklad w dramatur-
gii meksykanskiej czy argentynskiej.
Kuba, kontrolowana we wszystkich dzie-
dzinach zycia przez polityke rewizjonis-
tyeczng USA, nie moze rozwinaé w swej
dramaturgii tematyki o tendencjach re-
woluecyjnych, jak to uczynily wyiej wspo-
mniane kraje. Uprawiano tam raczej tzw.
dramat obyczajowy ktory jednak teg
spelnil role postepowa w swym czasie,
Sztuki obyczajowe takze podejmowaly w
pewnym stopniu probe analizy systemu
spolecznego i politycznego, aczkolwiek w
formie bardziej lagodnej.

Istotna role w dramaturgii kubanskiej
wieku XX odegraly sztuki uwzgledniaja-
ce tradycje afrykanskie. Elementy tych
tendencji spotkaé mozemy takze i w naj-
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umiala znakomicie zjednoczyé w swoich
reiyserskich propozycjach sile intelektu
i wyraz uczucia. Krasowski imponowat lo-
gika i konsekwencja prowadzenia akto-
ra'”

e
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Praca w teatrze Szajny przyniosla ak- - . . 5}:§§§§§§?3¥%
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torce, grajacej zardwno w scenicznej ada- . G - .
ptacji ,,Don Kichota”, ,Zamku” Kafki, -

jak i w ,Klonowych braciach” Jewgie-
nija Szwarca nowe znamienne doswiad-
czenia. ,Teatr Szajny i jego sposéh wi-
dzenia Swiata byl mi szczegélnie bliski,
OsSwigcim byl takze doswiadczeniem mo-
jej mlodoSci. Obsesyjny motyw iwoérczo-
Sci scenicznej Szajny byl moim wlasnym
koszmarnym snem. Jednoczeinie sposob
widzenia plastyka, niespokojnego, poszu-
kujacego i burzacego zgadzal sie z moim
widzeniem sSwiata. Moze zadecydowal o
tym okres mojego pobytu na Akademii
Sztuk Pieknych, ktéra zaczelam kiedys
studiowaé¢. Byla to w kazdym razie zu-
pelnie inna sprawa. Praca trudna, ale in-
teresujaca. Aktor musial znaleié sytua-
cyjno-dzialaniowy ekwiwalent obrazu nie-
spokojnego inscenizatora. Aktor nie mogl
byé biernym obserwatorem rezyserskich
zabiegow. To nas pociggalo w pracy z
Szajng. Tak wspominam prace nad rola
Zony Wéjta w ,Zamku”. ,Klonowych
braci” przypominam ze wzgledu na uni-
‘kalno§¢ takiej repertuarowe] propozycji
dla dzieci i mlodziezy”.

Po dluiszej przerwie Czuprynéwna wy-
stapila na scenie dopiero w adaptacji po-
wiesci Dostojewskiego kreujgc role Liza-
wietty. ,,Po okresie jalowych, heznadziej-
‘nych dla mnie i przygnebiajacych lat po-
jawila sie w tej propozycii zapowiedz cie-
kawej, interesujacej pracy. Mialam wiele
kiopotow z ta rola. Moje wyobrazenie o
niej nie pokrywalo si¢ z widzeniem posta-
c¢i Dostojewskiego. Staralam sie przepoié
Lizawiette miloscia, ktéra darzy ona caly
Swiat, a ktorej nikt nie zauwaza i nie ro-
| zumie. Zabieg to ogromnie skomplikowa-
ny zaréwno ze wzgledu na skromne mo-
zliwodci tekstowo-dzialaniowe, jak i ksigz-
kowy stereotyp kobiety wladczej i ogra-
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niczonej”.
: »Zawod aktorski — moéwi Czuprynow-
§ na — to zawéod bardzo trudny, bo zawodd B

=
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przynoszacy zaréwno wiele radosci, jak i
wiele rozezarowan. Sa jednak w tym wla-
snie zawodzie niezapomniane chwile, kie-
dy Zyje sie naprawde pelnia zycia, kiedy
czlowiek zdolny jest do majwyzszych po-
swiecen, kiedy sprawa kreowanych przez
nas bohateréw staje si¢ nasza wlasng
sprawa, o ktérg warto i trzeba walczyé.
Te chwile zostaja na zawsze w pamieci
i warte sa wszystkich wyrzeczen., — Tak
mysla wszyscy, ktorzy ten zawoéd ukocha-
li” — mowi na koniec zawsze pogodna
i uSmiechnieta, wierna i oddana Teatrowi
aktorka.
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— JAKO ELWIRA W ,MEZU 1 ZONIE" FRE-
DRY W TEATRZE ZIEMI OPOLSKIEJ




* JADWIGA ULATOWSKA

Pracuje trzeci sezon w teatrze nowo-
huckim. Role: Zofii w ,,Zykowowych”
M. Gorkiego, Olgi w ,Kartotece” Ré-
zewicza, epizody w ,Kordianie”,
»Rrakowiakach i géralach”; obecnic
w ,Klesce” A, Fadiejewa — stano-
wig skromny przyczynek do bogotego
indeksu postaci scenicznych, kreowa-
nych przez te aktorke. Mowa o od-
tworczyni roli Serafiny — Jadwi-
dze Ulatowskiej.
Od debiutu w 1955 r. w Teatrze im.
W. Siemaszkowej w Rzeszowie posia-
da Ulatowska na swym koncie ponad
szefcdziesigt rol, przeszla przez cals
game repertuaru: od klasycznego po
wspoélczesny.
wEracujac przewaznie w teatrach na-
stawionych na objazd mialam moz-
nosé¢ ,,sprawdzenia sie’”” w réznorod-
nym repertuarze — mowi Ulatowska.
Gralam role amantek i role charakte-
rystyczne. Wyrézniam te ostatnie,
. uwazajac, Ze stanowia one podstawe
do poszukiwan warsztatowych. Poz-
wolilo mi te zagraé¢ w 28 roku zycia

role Gospodyni w ,,Weselu”, w kté-
rym bylam najpierw Maryna.

Za najciekawsze ze swego réznorod-
nego repertuaru uwazam postacie sce-
niczne: Klare w ,,Slubach panien-
skich”, Muszke w ,,Skizie”” Zapolskiej,
Warware w ,,Burzy” Ostrowskiego,

Anne w ,,Ostrym dyzurze” Lutow-
skiego, Izolde w ,Tristanie i Izol-
dzie”, Malgorzate w ,,Gburach” i Ko-
lombine w ,,Blizniakach z Wenecji”’
Goldoniego, Luzzi w ,,Pierwszym dniu
wolnosei” i Sabine w ,,Odwetach”
Kruczkowskiego, Hrabine w szekspi-
rowskiej komedii ,,Wszystko dobre, co
sie dobrze koneczy”, Salomee w ,,Hor-
sztynskim”, Judyte w ,Ucznin dia-
‘bla” Shawa, Ismene w ,,Antygonie”
Anouilha, Renate w ,,Hipnozie”’ Cwoj-
dzinskiego, ,,Malgorzate w Henryku
VI na lowach” Boguslawskiego”.

Oczywiscie wymienione role s3 skro-
mna czgstka odtwarzanych postaci w
ciggu parunastu lat pracy na scenie.
Recenzenci piszac o Jadwidze Ula-
towskiej podkreslali ,,wszechstron-

NA ZDJECIU: JADWIGA ULATOWSKA W
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W ROLI MALGORZATY W ,HENRYKU
TRZE IM. W. SIEMASZKOWEJ

— JAKO CARYCA W [ KORDIANIE” SEOWACKIEGO W TEATRZE
LUDOWYM
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AJSCHYLOS, ORESTEJA. PRZEKLAL:
STEFAN SREBRNY. REZYSERIA: KRY-

STYNA SKUSZANEKA I JERZY KRA-
SOWSKI SCENOGRAFIA: JOZEF SZAJ-
NA. MUZYKA: JOZEF BOK. CZ. T -~
AGAMEMNON, CZ. II — OFIARNICE,
CZ. IIi — EUMENIDY.

»Niestety, rezyseria ,Oresteji”, kiorgs-
my ogladali, zdawala si¢ braé¢ mylnie za
zasade im dziwniej — tym lepiej, im bar-

 dziej inaczej — tym piekniej,

Dlaczego Herold, zawiadamiajacy - o
upadku Troi i wyglaszajacy jakie zawsze
aktualne przemoéwienie o trudach wojska
i wojny, wyglada jak czionek cechu ko-
miniarzy? Dlaczego chér starcéw’ argej-
skich jest zbiorowiskiem mlodych ludzi
w dziurawych wiatrowkach? Dlaczego
stuzebnice Kkraju eczarnowlosych kobiet sy -
wszystkie jaskrawymi blondynkami? Dla-
czego Klitaimestra osiwiala po Smierci?
Dlaczego Apollo spaceruje w rokokowym
fraczku i czyms podobnym do upudrowa-
nej peruczki na glowie? Takich ,,dlacze-
go” pod adresem scenografii moze byé je-
szeze wiele, Ale gorzej, ze nie rozumie sie
tez pobudek takich, czy innych chwytow
rezyserskich”. (K. Beylin, Grob nie tyiko
Agamemnona, , Express Wieczorny”, 1961
., nr 43).

wPrzedstawienie uwypukla te wilasnie
ludzkie i spoleczne motywy, podiresla
kompromitacje pierwotnych mitéw —
wojny, falszywego hbohaterstwa i fatali-
stycznej zbrodni. Réwniez ogramicza tlo
pojeé¢ i mastrojow religijnych. Bogowie i
boginie przechadzaja sie po scenie z iscie
olimpijskim spokejem, lagodzac pogodnie
i rozumnie — choé¢ nieraz bardzo kazuis-
tycznie okrucienstWwe ludzi i manig
przefladoweza piekielnie, (..) W przedsta-
wieniu zrezygnowano z tej operowoSci,
wige z liryki i muzycznosci, z tanecznej

NA ZDJECIU: SCENA ZBIOROWA Z ,ORE-
STEI” AJSCHYLOSA 2
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plynnosci. Obraz scenmiczny akeji byl osz-
czedny i surowy, rozegrany interesujgco
w dwu roznycly plaszezyznach: sztueznie
hieratycznej w obrebie mitu, 1 ostro rea-
listycznej w watku atakujacym dawnosé.
Zarazemg optyka przedstawienia narzuca-
fa oglad posredni greczyzny z dystansu
wspélezesnosci. Rowniez zmienny byl tok
moéwienia — od codziennego do rytmicz-
nej recytacji i dramatycznej gwaltownos-
ci. Nieliczny chor, oszezedny w ruchach
i wyrazie a wlaczony w akcje przez poje-
dyneze glosy chorentow, wystepowal tez
zbiorowo jako komentator. To jeszeze jed-
no ciekawe ' rozwigzanie tego trudnego
problemu, jakim jest dia wspoiczesnego
teatru dawny chér grecki.

Nowoczesny watek muzyczny nie wno-
sil SpiewnoSeci i rytmu, ale atakowal wi-
dzz nagle i szokujaco ekspresyjnymi dy-
sonansami, sygnalizujge ezy alarmujae o
tragicznych zajSciach za sceng. Te muzy-
czne introdukcje wiazaly sie z glosami
mordowanych ofiar a osiagaly tragiczny
final w zaskakujacym odsloniecin zasce-
nia z obrazem katastrofy. Mozna podzi-
wia¢ wielka inwenecje rezyserska i $mia-
toS¢ eksperymentu a zZarazem wumiar w
zdramatyzowaniu ponurego obrazu zbrod-
ni. Przy tym zoperowano tekst wielkiej
machiny trylogii w konsekwening i sta-
rannie przejrzysta, wypracowana calosc.
Scenografia  wspélgrala z caloScia za-
mystu rezyserskiego. Druga plastyczna
kurtyna wprawiala w ponury nastrdj
zbrodni i krwi. Gdy unosila sie, odstanin-
la centralne wrota o gruzlowatej powie-
rzchni 1sniace zmiennymi walorami Swia-
tia, ktorym zreszig uzyskano wiele poi-
kreslen.” Tyl sceny zamykala abstrakeyj-
na kompozycja, ekstrakt archaicznej, my-
kenskiej epoki, zwietrzalej w swej suro-
webci i grozie i nadgryzionej zebem cza-
su. Wiele ekspresji dramatycznej wniosly
kukly podstawione w miejsce ofiar oraz
gréb Agamemnona, straszacy jak zmur-
szale truchlo bohatera -— przez uzycie ele-
mentéw realnych jakby w stanie rozkla-
du. Podobnie wyolbrzymione Erynie, od-
czlowieczone i bezksztattne straszydla go-
rowaly groZmnie nad otoczeniem, 'zrazu
znieruchomiale we $nie i zwolna budzg-
ce sieg do akeji jak nieustepliwe chocho-
v, (T. Kudlinski, Oresigja, Oresteja,
,.Dziennik Polski” 1960 r., nr 114).

,Tak wiec nad sporem myslowym gore
bierze poemat wizualny, - SzezeSciem,
tworcy przedstawienia dysponuja dosta-
teczng iloscia Srodkéw, by ten rozziew nie
razil. Gdzie nie obchodza go powigzania
logiczne tekstu, widz syci sie klimatem.
A ten uzyskany jest dzieki jednolitofei i
sile wizji' scenicznej. Czesto miewam
opory wobec form wznioslych w teatrze.
Tu jednak Zzastosowane one zostaly tak
konsekwentnie, Swiadomie i na zimno, ze
chochlik antypatetyezny musi sie w czlo-
wieku zasepié. Tu groza jest groza sztu-
czng, konsfruowana, a namietnosci prze-
lane w konwencje, oszczedne i hieratycz-
ne. Jedynie Eumenidy, ciekawie zreszty
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pomyslane piepotrzebnie na wzdér cho-
chola strasza publicznoéé: te formy grote-
skowe poruszaja si¢ monumentalnie i mé-
wia w niskich rejestrach jak strachy w
bajkach dla zlych dzieci.

Spektakl oczywiscie nie do pomyslenia
bez Szajny, autora scenografii, ktéremu
szczegdlna chwala nalezy sie za: 1) kurty-
ne, bedaca wladciwie obrazem taszystow-
skim, z _dramatyzmem Eorm,-- jakby po-
skladanych ze szezatkéw rozbitego fryzu
greckiego, swietnie wprowadzajace w au-
r¢ tragedii; '2)  zastosowanie abstrakcji
nieforemnej do kostiuméw o ile sie nie
myle, po raz pierwszy w Polsce; 3) kukly
pomordowanych, pelne niesamowitej eks-
presji; 4) potraktowanie Swiata bogow z
aluzjami kostiumowymi de rokoka, co ko-
jarzy sie z krolestwem osiemnastowiecz-
nego Rozumu i Postepu jak gdyby naiw-
nego w swej urodzie”. (L. Flaszen, Sla-
dem' stopy antycznej, ,,Echo Krakowa”
1960 r., nr 148).

» W  pierwszych czeSciach przedsiawie-
nia nic nie przeszkadza wspanialej fali
poezji, jaka piynie ku nam ze sceny. (...)
Ustawienie Choru, prostota, a zarazem
nadrzednoSé jego interpretacji, umiar w
gescie, rytm.i kadencja fraz — wspdlgra-,
ja tu harmonijnie z kreacjami poszczegél-
nych aktoréw, (..) Niestety, zadnej po-
dobnej wartoSei nie umiem odnalezé w I
czedci — ,,Fumenidach”. Przyznaje, ze nie
potrafic po prosiu odeyfrowaé sensu jaki
scenograf 1 inscenizatorzy cheieli w tej
partii wyrazi¢, Nie rozumiem zasady ko-
stitmow. i w .ogole zasady stylizacji sto-
sowanej w tej czesci, Prawde méwiac, ko-
stiumy w calym przedsiawieniu nie wy-
daja mi sie dobre. Nie wiem co sie stalo
z inwencja Szajny, ktérego koncepcje w
innych spektaklagh mega byé¢ dyskusyj- .
ne, ale sa zawsze interesujace. W ,,Ores-
tei”, moim zdaniem, jakes mu ,nie wy-
wszlo”: keostiumy sa brudne w kolerze, po-
zbawione fantazji i plastycznego sensu
{...) Erynie zostaly tu przedstawione jako
jakies wyolbrzymione i przewrofnie wy-
ciggniete w pionie... zlomy. (...) Lecz co
oznacza przy takich Eryniach Pallas-Ate-
ne, ukazana jako figurynka osiemnasto-
wieczna — niemal z saskiej porcelany?
(...} ... jakaZ moze byé relacja miedzy wy-
kwintna markiza a stosem zelaziwa i od~-
padkéw? I dlaczego w ogéle Atene — i to
Atene Ajschylosowa — przedstawit w ta-
kiej osiemnastowiecznej konwencii?”. (L.
Jabionkéwna, Pod znakiem Pallady, ,,Te-
atr” 1960 r., nr 15).

o tyl przeﬁstawienia jednolity i precy-
zyjny w swoifth ksztalcie teatralnym. X
to jest wielkim sukcesem zespolu Skusza-
nki, Ajschylos pozostal autentycznym Aj-
schylosem, takim, jakiego znamy z lektur:
poety losu iudzkiego w porzadku metafi-
zyeznym. Obylo sie bez przerdbek i silg
robionych uwspélczesnienien. WNajlepsze

NA ZDJECIU: A, LUTOSLAWSKA W ,ORE-
STET”




W REPERTUARZE TEATRU

Ale ksander Fredro

DAMY | HUZARY

Rezyserla | scenografia: Waldemar Krygler

Fiodor DostojewsKki

I DIOTA

. Adaptacija, rezyseria | scenografia: Waldemar Krygier

Tennessee Williams

SZKLANA MENAZERIA

Rezyseria i scenografia: Waldemar Krygler

Michel de G helderode

FARSA MROCZNYCH

Rezyserla: Matylda Krygier
Scenografia: Wiadystaw Wigura

M o lier

DON JUAN

. Rezyseria Zespolowa
| Scenografla: Wiadystaw Wigura

Aleksander Fadiejew

B L E & K 0@

Adaptacja: U. Zacharow i M. Prot
Rezyseria i scenografia: Waldemar Krygier

Z o fia R ogoszdwna

DZIECI PANA MAJSTRA

Rezyseria | scenografia: Waldemar Krygier

Bertolt Brecht, Michat Zoszczenko,
Aleksander Bednarz

OBY NAM SIE!

Rezyseria: Matylda Krygier
Scenografia: Waldemar Krygier

W PRZYGOTOWANIU

Alan Alexander Milne
NIEZWYKLE PRZYGODY
KUBUSIA PUCHATKA

Adaptacija: Tytus Wilski
Rezyseria i scenografia: Waldemar Krygier

Roman Jaworski

WESELE HRABIEGO ORGAZA

Adaptacja, rezyseria | scenagrafia: Waldemar Krygier
William Shakespeare

ROMEO i JULIA

Rezyseria: Anatol Efros




KOORDYNATOR PRACY ARTYSTYCZ-
NEJ: MONIKA LISICKA
KIEROWNIK TECHNICZNY:
PIOTR RZEPECKI]

Gléiwny Elektroakustyk

mgr inz, KRZYSZTOF PIGLOWSKI
Glowny Elekiryk

LUDWIK KOLANOWSKI
Brygadier sceny

EDWARD GORSKI

Kier. Prae. Kraw. Damskiej
TEODORA RUCINSKA

Kier. Prac. Kraw. Meskiej
ADAM KISZKA

Kier. Prae. Stelarskiej
ZYGMUNT OSIKA

Tapicer WACLAW MAJ
Prace Perukarskie

ELWIRA JARGOSZ
HENRYK JARGOSZ

Prace modelatorskie

JAN SLIWINSKI

Prace malarskie
WEADYSEAW GRABOWSKI

Kasa Teatrn czynna pa dwie godziny
przed przedsiawieniem. Tel. 411-83. Teatr
prowadzi sprzedaz biletdow na 7 dni przed
przedstawieniem. Telefon 411-83. Przed-
sprzedaz biletéw prowadzi ,,Orbis” w Kra-
kowie, ul. Jana 5 i ., Wawel Tourist” w
Nowej Hucie, Plac Centralny 1. Dojazd do
teatrn z Krakowa tramwajem linii 4, 5,
15, albe autebusem pospiesznym ,A"” do
Placu Centralnego, nastepnie f{ramwajem
linii 14, 16 oraz aulobusem 132 lub auto-
busem pospiesznym , B,

—_—

KAWIARNIA [ COCTAIL-BAR W FO-
YER TEATRU CZYNNY NA 1 GODZ
PRZEI? PRZEDSTAWIENIEM.

KONSTANTY PUZYNA
0 TEATRZE POLITYGZNYM

Panowie! ZebraliSmy sie oto (zawsze
mowi sie ,,0t0” w takich razach), aby
podyskutowaé o teatrze pelitycznym.
Termin ten w Polsce Ludowej stuzy
od lat ludziom teatru do tego, do cze-
go kiedys getry: poswiadcza, ze mamy
do czynienia z powaznym, Swiadomym
obywatelem. Nie bardzo tylke wiado:
mo, co to znaczy. Bo co miesige znaezy
co innego.

Dobrze wiee, ze zaczynamy od proby

uscislenia pojeé. Jerzy Kreczmar mé-

'wi, ze w bardzo szerokim sensie kaz-

dy teatr jest polityczny. Slusznie.
Wiedy kiedy pod stowem ,,polityka™
rozumiemy wszelka dzialalnosé pu-
bliczng. Taki szeroki zakres terminu
jest co prawda dyskusyjnie jalowy:
jezeli kazdy teatr jest polityczny, to
teatru polityczmego nie ma. Ale w tej
uwadze zawiera si¢ pewna interesu-
jaca intuicja, ;zie samego teatru doty-
czjyca, lecz naszej dzisiejszej Swiado-
mosci. W stabilnym, dostainim, spo-
kojnym spoleczefisiwie Iniesz¢Zifi-
skim kofica XIX wicku nikomu na ¢o
dzien nie przysztoby do glowy, ze
wszelka dzialalnosé piabliczna jést
dzialalnoSeiy polityczny. Obruszytby
sic ng to. Dzisiaj przeciwnie: Swiado-
mosé tego faktu dopada nas w tram-
waji i w sklepie, w fabryce, w kinie



i we Snie. To nasza dzisiejsza sytuacja
polityczna sprawia, ze teair zywy
i teatr polityczny staly sie¢ niemal sy-

nonimami,

Tak. Polityczny jest.u nas kaidy teatr
zywy. Bo istnieje jeszcze teatr mar-
twy, iloSciowo przewazajacy. To taki
teatr, ktéry publicznosé przyjmuje
obojetnie. Poklaszcze troche przez
grzecznosé i wychodzge méwi; $liczne
dekoracje, jaki Smieszny byl ten aktor
w rudej peruce, prawda? a ja strasz-
nie lIubie Lomnickiego i zawsze go
ogladam' w telewizji, wiec dzi§ go
chcialam zobaczyC¢ na scenie, bo to
jednéic co innego. Taka reakcja prze-
waznie oznacza, ze mamy do czynie-
nia z teatrem malo obchodzacym lu-
' dzi; publicznosé wynosi z niego w naj-
lepszym razie dosé nieokreslone prze-
Zycia estetyeczne lub poczucie ,,kultli—
. ralnie spedzonego wieczorn”. Jeieli
méwi¢ o publicznoSci teatru w wez-
szym juz, konkreiniejszym sensie slo-
wa — taki martwy teatr jest zatem

apolityczny. Pusty po prostu.

Zauwazcie panowie: nie tylko zwezi-
lem jui zakres terminu, Przesuwam
takze — Swiadomie — Waszg uwage
ze sceny na widownie¢. Padlo tu slowo
,,Spoleczei’lstWO”, tak, ale ja chcial-
bym méwié konkretniej; o grupie pa-
ruset ludzi, do ktérych dzi§ wieczo-
rem zwraca si¢ teatr. Panowie mowi-
cie przede wszystkim o repertuarze

politycznym i o jego scenicznej inter-

pretacji. To jedhak tylko czastka za-
gadnienia. Najmniej wazna, Sztuka
polityczna w rozmaitych warunkach
rozmaicie ,,gra” politycznie — méwi
pan Kreczmar. Znowu slusznie, Bo
w teatrze politycznym podstawowa
jest ‘sprawa 6dbioru. Teatr polityczny
— ciggle w wezszym sensie slowa —
istnieje w kazdej epocé, ale jest szale-
nie zmienny., W kazdym momencie
i w kazdym miejscu Europy czy Swia-

ta co innego moze nagle staé sie tea- -

‘ trem politycznym. Pan Bohdan Ko- -

rzeniewski twierdzi, ze ,,Dziady” to
jest wielki teatr polityczny, Jest o.izzy-
wiScie, ale potencjalnie: to ﬁrzeciei
tylko tekst. Na scenie ,,Dziady” jedy-
nie by waja wielkim teatrem poli-
tycznym, Parql Iat temu widzieliSmy w
‘Warszawie maly festiwal ,,Dziadéw”,
cztery przedstawienia z kilku miast
Polski: byly to, w moim przynajmniej
odczuciu, spektakle zgola nie politycz-
ne, Nikt z nas natomiast nie watpi, ze
inscenizacja Schillera z roku - 1932
i 1934, a nawet inscenizacja Bardi-_
niego w roku 1955, to byly manifesta-
cje teatru politycznego.
Panowie! Wyaaje mi sie, ze teatr po-
lityczny to wcale nie ten teatr, ktory
posluguje sie tekstem, gdzie mowa
o problemach polityeznych, o polityce
i politykach., Wiecej — ze glownym
problemem teatru pblitycznego nie
_jest problem politycznej dramaturgii,
ani nawet jej politycznej interpretacji

scenicznej. Ze najwazniejszy jest tu




problem kontakiu miedzy sceng a wi-
downia, spigcie, kiére sprawia, Zze wi-
downia zaczyna sie angazowaé poli-
tyeznie w spektakl.

Ten moment bardze trudno uchwyt-
ny, prawie niemozliwy do okreSlenia
teoretycznego, czesto bedacy niespo-
dziankg nawet dla inscenizatora, jest
chyba Ikonstytutywny dla zjawiska
zwanego teatrem politycznym. Gra
o to, by je uzyskaé, bywa absorbujacy
jak hazard. Wlasnie dlaiego tworey
wielkiego teatru pelitycznego, tacy
jak Mayerhold czy Piscator, niezbyt
wielkg przykladali wage deo sprawy
»wiernosci autorowi”, zgodnosci in-
scenizacji z intencjami utworu. Po-
zwolili sebie nawet na powazne odej-
scie od mysli auntorskiej, byleby wy-
wola¢ te wlasnie iskre, te reakeje po-
lityczng widowni, ktora decyduje
0 zaistnieniu teatru politycznego. Re-
akeja taka moze by¢ raz pozytywna,
raz negatywna na tej samej sztuce,
to oczywiste. Nawet -— na tym sa-
mym przedstawieniu, w innym miej-
sen 1 czasie pokazanym. Wiecej
moze byé¢ pozytywna w obu wypad-
kach, ale znaczyé co innego. Przy-
klad Mayerholda i Piscatora jest ta
szczegdlnie wyrazisty. I moze wart
przypomnienia, skoro to chyba -naj-
wazniejsza dzis iradycja teatru —
a nie tylko dramatu — pelityeznego.
Teatru awangardowej lewicy, tej, dla

ktorej, podobnie jak dla naszych ro-

mantykoéw, pojecia postepu i wolnosci

byly nierozdzielne. Otéz obaj oni
Mayerhold i‘ Piscator stworzyli model
teatru formalnie bardzo zblizony.
Kreowali go w tym samym dziesiecio-
leeiu 1922—1932, choé ich dzialal-
nosé tr.wala znacznie diuzej. Popyzez
ten model wyrazali idee niemal iden-
tycznie: agitowali — méwiac najogol-
niej — na rzecz rewolucji proleta-
riackiej. Ale Mayerhold dzialal w
ZSRR, gdzie ta rewolucja zwyciezyla,
Piscator w Niemeczech, gdzie przegra-
la. Ta sama — pozytywna — reakeja.
widowni na spektakle artystycznie
i ideowo analogiczne byla w pierw-
szvimm wypadku reakcjg prorzagdowas,
w drugim opozycyjna.

W obu by!ﬁ warunkiem zaistnienia
teatru politycznego — ona, nie same
sztuki, nie same nawet spektakle. Na
to, zeby sie "pojawila, potrzebne sg
chyba dwie rzeezy: widz musi moéc
i musi chcie¢ reagowaé polityez-

nie. Co to oznacza? Widz czasem w

ogéle nie moze reagowaé politycznie.

Drakonskie ograniczenia swobody
wypowiedzi teatru w czasach caratu,
o jakich wspomnial pan Bohdan Ko-

rzeniewski, jeszeze nie umozliwialy I
calkowicie takiej reakcji. Widz, jak
Pan slusznie zauwazyl, reagowal pa-
triotyeznie — a wiec wowcezas: poli-
tyveznie — ma sam diwiek mowy poi-
skiej, bo w zaborze rosyjskim magl ja
styszeé¢ publicznie jedynie z ambony
i ze sceny. Bywa jednak, ze wladza

wywiera tak silng presje juz nie na



teatr tylko, ale na publiczno$é, ze sala
po prosiu boi sie reagowaé politycz-
nie. Zdarza sie to czesto w panstwach
policyjnych, szczegilnie po stlumio-
nych przewrotach: w Rosji po 1905,
w Hiszpanii po 1937. Wiedy teatr po-
lityezny w ogéle przestaje byé mozli-
'wy. Wtedy: nie tylko opozycyjny, tak-
ze prorzadowy. Moina woéwczas graé
sztuki méwigce oiwarcie o polityce
i politykach,. a widz bedzie je odbieral
apolitycznie. Bedzie myslal: éliﬂczne
dekoracje, jaki za_bawny byl ten aktor

w rudej peruce.

Bywa wreszcie i tak, ze widz tylko
nie chce reagowaé politycznie, choé
nikt bezpoSredniej presji na niego nit::
wywiera, Kiedy widz chce reago-
waé? Wtedy, kiedy ma poczucie waiz-
nosci swojej reakeji. Kiedy czuje, ze
jako czlonek spoleczenstwa ma w tym
spoleczenstwie co§ do  powiedzenia.
Jesli wplywa realpie na zycie spole-
czefistwa zaréwno listem 'do redakeji
dziennika, jak inicjatywa organiza-
cyjng, wypowiedzia na zebraniu, de-
cyzja w pracy — wtedy i na widowni
ﬁmﬁe reagowaé politycznie, poniewaz
czuje, ze ma to jaki§ sens. Kiedy doj-
dzie do. wniosku, ze jego reakcje nie
maja zadnego 2znaczenia, przestaje

reagowaé politycznie. Bo i po co?

Panowie! Duzo gada sié U nas o re-
pertuarze politycznym, o szt!lkach
tzw. ,,teatru faktu”, o potrzebie zaan-
gazowanej dramaturgii itd. Nie moéwi
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sie natomiast o sprawie podstawowej:
jak reaguje widz? Jakie jest wlasci-
wie nasze spoleczenstwo? Czego prag-
nie, co mysli, co je guzik obchodzi, co
+ obchodzi naprawde? A przeciez wia-
§nie teatr, ktory potrafi dzisiaj na-
wiﬂza(’: rzeczywisty, nie lipny, dialog
z widownig, jest teatrem polityeznym.
Nawet kiedy, gra, powiedzmy, ,,Ski-
za”’. Teoretycznie i to jest mozliwe,
choé dzis akurat ,,Skiz”’ nie ma wiel-
kich szans na takie oddzialywanie.
Ale wyobraimy. sobie przez chwile
»Skiza” zagranego nagle w doborowej
obsadzie na scenie Teatru Polskiego
w Warszawie w roku 1951: te gromy,
" bijace w teatr z jednej, i te frekwen-
cje z ‘drugiej strony! Na dzis za§ daj-
my inny przykliad: niech to bedzie, ja-
kis spektakl studenckiego kabaretu,
niedotarty, naiwny czasami, kiepski
aktorsko, ale bezblednie lapigcy kon-
takt z widzem. Musze przyznaé, ze od
dluzszego czasu interesuje mnie nie-
mal wylacznie taki teatr: teatr poli-
tyczny, ale teatr, ktory niekoniecznie
moéwi o polityce, i ktérego mechanizm
polega na czym innym niz pokazywa-
nie polityki na scenie, Teatr Zywy.
Nie sadze; zeby nasza scena mogla
_‘dzié nawigzaé skutecznie do modelu,
ktéry ksztaltowali Mayerhold i Pisca-
tor. Teatr bezposredniego dzialania
polityeznego, otwartej agitacji, jest
dzieckiem i;mego ukladu sil spolecz-
nych i politycznyci;. U nas grozi jui

dretwg mowa, a nie obiecuje niczego




»
wiecej. Chcialem przypomnieé raczej,
ze teatr polityczny jest zmienny jak
kameleon, poniewaz w malym stopniu
polega na tym, co sie dzieje na scenie,
w o0 wiele wiekszym stopniu — na
tym, co sie dzieje za jej murami, W
spolecZefistwie. 1 jedyna szansy uzy-
skania teatru naprawde politycznego,
nie z nazwy, lecz z ducha, jest rozbu-
iizenie politycznej aktywnosci spole-
czefstwa. Czym zywsza ona bywa, in
bardziej spoleczefistwo czuje sie go-
spodarzem we wilasnym domu, pod-
miotem a nie 'przedméotem polityki.
Bo ,,dopéki masy — pisal Brecht —
sa tylko przedmiotem polityki, dopoty
nie potralig potraktowaé t-ego, co sie
z nim dzieje, ‘jako doswiadczenia, Wi-
dz3 w tym jedynie zrzadzenie losu;
ucza sie tyle z katastrofy, ile krolik
doswiad¢zalny uczy sie biologii”’. Ta

mysl wydaje mi sie istotna, panowie.

KONSTANTY PUZYNA
(fragment ksigzki pt. ,,Burzliwa pogo-
da”). ‘
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