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( ... ) No tle nowszych, dojrzalszych artystycznych 

utworów razić może szkicowość sztuk Witkacego, nie­

chlujstwo stylistyczne, retoryczność . Te dramaty, 

pełne pomysłów, świetnych błysków wyobraźni sce­

nicznej, absurdalnego humoru, zdeformowanych ob­

serwacji niejeden skłonny byłby w połowie stulecia 

uznać, j ak Kotarbiński , za „embriony dzieł". Lecz 

toki bywa z~kle los ·artystycznej awangardy. Zada­

niem jej nie jest przecież tworzenie dzieł doskona­

lych. Zadania jej są d użo skromniejsze i dużo bar­

dziej heroiczne: burzyć skamieliny przesądów, od­

słaniać nowe perspektywy, rewolucjonizować świa­

domość, stawiać swojej epoce pytania drastyczne 

i nie uchylać się od żadnych, nawet fałszywych od­

powiedzi. 

Witkacego pasjonowały te włośnie zadania. Był 

autentycznym awangardowym pisarzem. W polskim 

dramacie zamknął definitywnie epokę Młodej Pol­

ski wraz z jej przedłużeniami w dwudziestoleciu, 

odsłonił w modernie kiełki innych, ważniej 

pozycji, pokazał język pograb wcom 

go realizmu, otworzy! epokę 

jemy. Reszto należy do nos. 



(„.) Odczytanie teatru Witki ewicza jako gry, której 

stawką jest „dziwność Istnienia"; jako komedii w 

komedii. ponieważ postacie są świadomymi reżyse­

rami własnego życia; jako widowiska złej wiary 

wreszcie, albowiem uczciwie gra w nim tylko sam 

pisarz - pozwala, jak mi się zdaje, uchwycić i wy­

odrębnić artystyczną swoistość tej dramaturgii, opi­

sać więc, mow1ąc zwyczajnie, teatralną formę Czy­

stej Formy. 

Dialog Witkiewicza powiada Puzyna - jest: 

normalny, logiczny, niepozbawiony dłużyzn, lecz 

także ciętości i dowcipu, czasem wzbogacony 

fantastycznym, pure-nonsensowy m neologizmem 

(„.) - ale w ogóle zupełnie zwyczajny. Wszystkie 

postacie mówią zresztą tym samym niedbałym, 

a wcale wyrazistym językiem - językiem autora. 

W rezultacie dialog ma stałą tonację - brzmi jak 

dyskusja salonowa ze środowiska jakiejś ro z i n-

t e Ie k tu a I i z o w a n ej cyganerii. 

(„.) Niesamowitość więc teatru Witkiewicza jest nie­

samowitością par excellence intelektualną. Zdumie­

nie budzą najpierw niezwykłe wydarzenia; dalej spo­

sób, w jaki przyjmują je bohaterow ie; wreszcie 

i przede wszystkim związek, który zachodzi między 

działaniami a stanem duszy postaci. 

(.„) Nieufność wzbudzić muszą poczynania samego 

autora, je::o stosunek do teatralnej iluzji: mówiąc 

krótko, czujemy n :- · ·1yraźnie, że nabija on nas, wi­

dzów, w butelke. Oscyiacj .., m' Pdzy śmiertelną po­

wagą ma kabry i wyolbrzymie nia a 9rn~e skową lek ­

komyślnością postaci i samego pi ;a rz J - za cic1a 

w umyśle i wrażeniu widzów, poczucie rzeczywisto­

ści: nie wiadomo, czy to, co oglądamy, ma miej­

sce naprawdę. A więc nie wiadomo, czy pisarz 

„wierzy" w to, co każe przedstawiać; i czy postaci e 

rzeczywiście przeżywają wypadki, w które zostały 

uwikłane. Jest to właśnie formalne ujęcie złej wiary 

bohaterów: wyraża się ona zatarciem granicy mi ę ­

dzy prawdą a komedią wydarzeń, między tra g i cz­

n oś c i ą p o w i e r z c h n i a g r o te s ci g I q-

bi; zatarciem, odczytywalnym dzięki niezborności 

faktów i słów, wypadków z komentarza, którym jest 

oczywiście dialog. '1eśli brać pod uwagę czyny, je­

steśmy na królewskim dworze, w salonie demonicz­

nej hetery, w państwie miotanym rewolucją: słowem, 

przyglądamy się tragedii. Jeśli jednak wziąć pod 

uwagę słowa, nie opuściliśmy ani na chwilę literac­

kiej kawiarni, cygańskiego towarzystwa, które bawi 

się swymi transformacjami, zachowując zawsze świa­

domość udania. 

Postacie Witkacego są więc zwykle podwójne. Ist­

nieją na dwu planach jednocześnie: na planie ak­

cji i no planie komentarza, którym krytykują bądź 

usprawiedliwiają wydarzenia. 

(„.) Dwoistość boh a terów Witkiewicza - oscylacja 
między powagą a drwiną, tkwiącą w świadomości 

roli - ma inne jeszcze istotne konsekwencje. Wioś­

nie dlatego, że postacie grają i wiedzą, że grają.„ 

nie mają w swej grze żadnych hamluców. Ponie­

waż nic nie jest ważne, oprócz budowania „dziw­

ności" w materiale ludzkiego życia, wolno i należy 

obnażać bez żenady własne wnętrze, instynkty 

zachcianki. 

(„.) I właśnie zniesienie hamulców (moralnych, spo­

łecznych czy obyczajowych). będące skutkiem ko­

f]ledii w komedii, świadomości gry, jaka si ę toczy 

na scenie - pozwala zrozumieć użycie i nadużycie 

hiperboli, tak charakterystyczne dla poetyki Wit­
kiewicza. 

(„.) Gdyby poszukać generalnej formuły sytuacyjnej 

dla ca I ości teatru Witkiewicza, nie można by 

chyba wskazać innej niż - towarzyska improwizacja. 

Wyobraźmy sobie grono przyjaciół, które nudzi się 

na przyjęciu lub w kawiarni. Pada propozycja: a 

gdybyśmy odegrali jakąś dziwną scenę? Ty będziesz 

królem, ty artystą, ty spiskowcem, ty kokotą, ty znu­

dzonym arystokratą„. I każdy niech zagra swoją 

rolę tak, jakby chciał wycisnąć maksimum dziwno 

ści, napięcia i intensywności z sytuacji, w jakiej si 

znalazł. Niech król będ:i:ie arcykrólewski, kokoto 

niesłychanie kokocie, hrabia - niebywale o k;o. 
tyc:i:ny„. 

( „ .) Sztuki Witkiewicza zrozumieć 
uprawione przez 

partnerów: zaro1em 



uwagę, że bardzo wyroźny jest w tym teatrze ele­

ment parodii. Jest to jednak coś głębszego i silniej­

szego jeszcze ni.i: parodia. W określeniu, którym się 

posłużę, nie będzie nic poniżającego ani potępia­

jącego : wolno jednak powiedzieć, że dramaty Wit­

kiewicza mają - muszą mieć? - chgrakter niejako 

pasożytniczy . Niczym jemioła, karmią się sokami 

dębu, którym jest sztuka dawna. Istotnie, skoro dzia­

łania postaci zniekształcają zwyczajne życiowe losy, 

trudno zapobiec, by zarazem nie zniekształcały wąt­

ków, tematów i ujęć artystycznych, w których wyro­

żane bywały uczucia, losy i wydarzenia. Więcej: 

skoro bohaterowie progną własne życie zmienić w 

dzieło sztuki, cóż prostszego i kon ieczniejszego za­

razem, jak sięgnąć po istniejące już artystyczne 

wzory? Mają przecież gotowe już schematy, o jakie 

łatwo się oprzeć, już opracowane typy ludzkie, już 

dostępne słownictwo i style dialogu! 

( ... ) W styl istyce dramatów wyróżniają się dalej re­

pliki szczególnie komedianckie, porodiującc wyroź­

nie romantyczną czy modernistyczną zwłaszcza fra­

zeologię stanów duchowych i wewnętrznych mąk. 

Przykładów dostarcza każda niemal sztuka Witkie­

wicza : 

HILDA: 

- I teraz jesteś dzieckiem mimo 
twego całego muzycznego demoniz­
mu. Chodź do mn ie - ja cię na­
uczę być sobq . Będziesz mój i zg i ­
n iesz przez to , jak i w szyscy, ale 

inaczej: ra zem stworzymy piekielne 

dz ieła, o których marzyć będą sa­
motne szatany w bezsenne noce, 
śniąc o niebyłych nigdy szatani-

. We mnie piekło moich nie­
ceń uwsteczni każdą miłość w 

niszczącej rozk osz y. Ale zgi-

ISTVAN: 

wierzyłem . Ale ja c· 

Pod tą maską, któ 

nic rzeczywistego. Nie 

czego. Wir ciemnych dźwiękó 

siania m i tajemnicę 

Jak sz tl}letem rozedrę je pocałun­

ki.em twoich zbrodniczych warg. (ca­

luje jq). Teraz poznałem siebie. Si­

ła moja n ie ma granic. Wszystko 

to zamknę w piramidę diaboiicznej 

mw:yki. w konstrukcję czystego me­

tafizycznego zla, zamrożonego dio­

nizyjskiego szalu. 

( „ Sonata Belzebuba") 

( ... ) Wszyscy ludzie Witkacego - jeśli tylko no mia­

no łudzi zasługują - o jednym tylko myślą: o uzy­

skaniu intensywności życia (mniej świadomi) lub po­

lizaniu tajemnicy Istnienia (bardziej uzdolnieni inte­

lektualnie). Aby ją osiągnąć, chcą stać się kimś in­

nym, niż są, komedią przemienić swą tożsamość. 

Tymczasem każdy aktor - a więc także postacie 

Witkacego - potrzebuje wzoru, modelu, który mógł­

by odegrać: musi odwołać się do jakiegoś, jeśli 

wolno powiedzieć, scenopisu. Spostrzegł to dobrze 

Ważyk, nie zaznaczając jednak, że brukowość, szmi­

rowatość, melodramatyczność witkiewiczowskich „mo­

delów" jest z góry założona i daje - w połączeniu 

z problematyką Tajemnicy i komedii życia - zna­

komity efekt artystyczny: po prostu, komedię tę 

świetnie unaocznia . 

Teatr W i tk i c>wicza opiera się na 
stereotypach - pisze wa.:.yk. - O­

soby pC1Wtarzają się tak samo jak 

w komedii dell'arte, chociaż nie ma· 



walości co Arlekin, Poliszy­

Sganarel. Boy znakomicie 

teatr Witkiewicza jako nad-

ją się pewne typy. Pochodzą 

o skonwencjonalizowane ·i z miej­

a rozpoznawalne. Typologię posta-

umie§cić można na poziomie lite­

ratury bulwarowej. 

Wszystko to zostało znakomicie przez Ważyka pod­
patrzone: nie darmo poezja początków dwudziesto­
lecia lubowała się w tandecie i w literackim śmiet­

niku cywilizacji przemysłowej. Witkiewicz jest jednak 
ostatnim, który by się dal nabrać na pozy swoich 
bohaterów: cokolwiek się powie, budzą oni w nim 
chłodną drwinę. Tragizm - jeśli już koniecznie mamy 
mówić o tragizmie - wyrasta z czegoś innego: z 
całokształtu Witkiewiczowskiego światopoglądu, któ­
rego fabuły sztuk bywają tylko pochodną i unaocz­
nieniem. 

Jeśli postacie Witkacego wybierają kiepskie wzory 
swych komedii, to włośnie dlatego, że są kiepskimi 
aktorami, że nie wierzą w cele, które sobie założyli 

i wartości, których zdają się służyć. Efekt teatru w 
teatrze, jak zaświadcza cala literatura, możliwy jest 
tylko wtedy, kiedy teatr numer 2 został wyraźnie o­
graniczony od teatru numer 1. tego, gdzie siedzą 

widzowie z płatnymi biletami: ograniczony formo lnie, 
a więc z reguły także - gorszy. Tak jest w „Hamle­
cie", tak w „Balkonie" Geneta, i tak również u Wit­
kiewicza. Pasożytnictwo i tandetność stanowią więc 

• w Dramatach określony chwyt artystyczny. Logicz­
nie wynika on z dwustopniowości teatru Witkiewi­
cza, który sztukę rzetelną buduje z kłamliwej „sztu­
ki życia". Czystą Formę - z form pokracznych i ułom­
nych, dziwność istnienia - z nicości istnienia; słowem 
prawdę z kłamstwa i artystyczną rzeczywistość z ży­
ciowego pozoru. 

(.„) Teatr Witkiewicza nie pozwala ani brać na 
serio całości tekstu, oni też uwazoc go za obsurdal­

nq zabawę: żąda on od aktorów umiejętności zbu-

dawania roli, komedii w komedii Ki'edy to · · · . · osiągnie-

my n.a scenie, teatr ten przestanie być widowiskiem 
aluzyjnym, przypadkowym i mało zrozumiałym jak 
to najczęściej dotychczas bywa/o. ' 

(TEATR WITKIEWICZA : 
FIORMA FORMY - Diaio" 
Nr 12 - 1967; i r agimenty). 



JERZ9 
ZIOMEK 

„Dramaty Witkiewicza mają - muszą mieć? - cha­
rakter pasożytniczy" - stwierdza Błoński. (.„) O pa­
rodii literackiej niekiedy pełniącej „nawet funkcję 

kanwy fabularnej", pisze we wstępie do Dramatów 
Puzyna. („.) Pasożytowanie Witkacego na drzewie 
literatury ma naturę zlożoną. („.) Najbardziej istotne 
są tu związki nie z dziełami i autorami, lecz - z 

konwencjami. 

(„.) Odpowiedź na pytanie, czy Witkacy posługu­
je się parodią, zależy oczywiście od tego, co za 

parodię zechcemy uznać. 

(„.) Niewątpliwie obecność elementów ob-

cych w dramatach i powieściach Witkiewicza stwa­
rza pozory zabiegów parodystycznych. Ale nie wszy­
stkie przecież imitacje cudzych dziel, poetyk i sty­
lów można zaliczyć do parodii. Żeby powstała pa­
rodia, powinien zostać spełniony jeden podstawowy 
warunek: wzorzec (konwencja parodiowana) musi 
stoć wyżej w hierarchii stylów niż utwór parodiu­
jący . Użycie na przykład stylu pieśni dziadowskiej 
do celów żortobliwo-polemicznych nie będzie w mo­

im przekonaniu parodią, lecz trawestacją: żart i 
polemiko będą w tym przypadku skierowane prze­
ciw tematowi, który powinien „przewyższać" użyty 

styl. Gdyby nawet rozszerzyć pojęcie parodii no to, 
co tu nazywam trawestacją, to i tok sposób po­
stępowania Witkacego i sposób użytkowania przez 
niego innych dziel literackich nie będzie postępo­

waniem parodystycznym. Braknie bowiem albo prze­
konania o wyższości wzorca (parodiowanej konwen-

' i). albo stawienia polemicznego wobec tema-
itkacego żałosna, i śmieszno mogło być 

ć czy niewłaściwość sposobów osiągania 

tafizycznych, daremność narkotyku, wiedzy, 
uki nawet - sam jednakże problem w 

fo rmułowany był najzupełniej po-

(DOSSIER PERSONALNE DRAMATÓW 
ITKACEGO - fragmenty; Dialog 3-1971) 

WITOLD 
GOMBROWICZ 
(w autorskim komentarzu 

(„.) Mnie zachwyciła forma operetki, jedna z naj­

szczęśliwszych, moim zdaniem, jakie wytworzyły się 
w teatrze. O ile opero jest czymś niemrawym, bez­

nadziejnie wydanym pretensjonalności, 0 tyle ope­

retka w swym boskim idiotyzmie, w niebiańskiej 
sklerozie, we wspaniałym uskrzydleniu się swoim za 

sprawą śpiewu, tańca, gestu, maski, jest dla mnie 

teatrem doskonałym, doskonale teatralnym. Nic 

dziwnego, że w końcu dołem się skusić„. Ale„. jak 

tu nadziać marionetkową pustotę operetkową istot­

nym dramatem? Gdyż, jak wiadomo, roboto artysty 

jest wiecznym łączeniem sprzecznośsi, przeciwieństw 
- i jeśli zabierałem się do formy tok lekkomyślnej, 
to żeby ją opatrzyć powagą i bólem. 



Proszę w 
rzeń. które 
nymi: W ][Jl 
sztukę „Macie 
tem, w okresie o t 

dwa razy w teatrze •). 

i trochę zwie­
być po.~m.iert­

salem. pierw .~:ą 
own". (Przccl­
ośm iu, !Jylern 

(„.) Zainteresowania (Witkace::w - przyp. k . k: c.) 
dramatem niepodobna liczyć od 1918 r., 1 o Jest 
od napisania „Macieja Korbowego". Jest to tyl­
ko pierwszy dojrzały, w pełni samodzielny u­
twór dramatyczny. O istnieniu charakterystycz­
nych zdolności, jakie winien posiadać drama­
turg świadczą juvenilia Witkiewicza powstałe 
w 1893 r., gdy autor lich liczył lat osiem. 

(„.) Ciekawe światło na zainteresowania „tt•:­
traine" małego Witkiewicza rzuca fragment li­
stu jego ojca, który, wysyłając próbki twór­
czości syna swej matce, pisał: 

Okropnie się interesuje wszystkim, co j est w 
formie dialogu pisane. Mofo t.o wplyw Pani 

Heleny (Modrzejewskiej). 

Warto zwtócić uwagę na fakt, że w twórczości 
dzieci dramat, jako forma trudna, wymaga­
jąca szczególnego typu wyobraźni i inteligencii 
- ,należy do rzadkości. Czy Witkiewicz zetknął 
się już wówczas z jakąś formą teatru - nic 
wiadomo. Można przypuszczać, że znał jakic:ś 
przedstawienia dla dzieci , może jasełka. Coś 
jednak o teatrze wiedzieć musiał, choćby z o­
powiadań starszych. Inaczej jego „zmysł teatral­
ny" nie byłby się ujawnił. Istnienie juveniliów, 
samo ich istnienie - niezależnie od tego, że 
są one dowodem, iż we wczesnym dzieciństwie 
Witkacego odnajdujemy już lęki i zaczątki ob­
se'.sjii. Móirc będą ksitał.tować jego d oj nz;a ­
łą twórczość - jest faktem wielkiej wagi. 
świadczy ono o tym, że problem dramatu i 
teatru nie pojawił się w twórczości pisarza an~ 
nagle a ni na krótko. To prawda, że najwięcej 

•) st. J. Witkiewlez - „ Teatr" , str. 1.20. 

dramatów napisał w latach 1918-1926. Później 
· pe t jego twórczości dla teat ru znacznJe o­
:; łabł, co było uwarunkowane jego ówczesną 
;;y tuacją jako artysty, jako dramaturga, jak te.ż 
- zapewne - ogólnym kryzysem polskiej a­
wangardy. Ale pisania dramatów nie zarzu­
cił , podobnie, jak marzenia o własnym teatrze, 
„teatrze artystycznym". 

Że pisał wciąż dramaty - dowodzą tego nie 
tylko „Szewcy'', powstałe w latach 1931-1934. 
Zachowała się kartka tytułowa i spis posta­
ci dramatu „Tak zwana ludzkość w obłędzie" , 

napisanego, czy może tylko zaczętego, w roku 
1938. Ostatnią swą sztukę ukończył 15. maja 
1939 roku, czego dowodzi notatka na portre­
cfo generała Janusza de Beaurain: „Witkacjusz 
1939 15. V. po sko11czeniu ostatniej w życiu 

sztuki". 

(„.) W przypadku Witkiew!icza nie możemy jed­
nak mowie o żadnej „fascynacjt teatrem·', ro­
zumianej potocznie, Witk,acy bez wątpienia te­
at.romanem nie był. ( ... ) Materiał faktyczny 'in­
formujący o rozmiarach jego teatra1'nego do­
świadczenia jest więcej mż skąpy. Gdyby za­
chowało się więcej listow Witk:iwicza, byłby za­
pewne obfitszy. Wolno jednak wątpić, czy z.mie­
niłoby to w sposób zasadniczy nasz pogląd na 
tę sprawę. Niewątpliwie Witkiewicz nie odbie­
rał szczególnie głębokich wrazeń z teatru. Wy­
starczyły one jednak, by znienawidził ten teatr 
i by przekona! się, ze stoją przed nim poten­
cjalnie wielkie możliwości. W swoich pismach 
teoretycznych wdelokrotnie podkreślał, że nie 
ma doświadczenia w kwestiach teatralnych, że 
jego teoria sztuki i twórczość dramatyczna po­
pchnęły go w kierunku teatru, a nie uprzed­
nio zdobyta fachowość. (.„) Jego teorie teatral­
ne były przede wszystkim dziełem „człowieka 
z zewnątrz", mimo trafności wielu - nawet 
szczegółowych - postulatów. 

(„.) Można domyślać się wizyt Witkacego w 
„Michalikowej Jamie" i „Zielonym Baloniku" 
(słynne kabarety literackie w Krakowie 
przyp. k. k. c.). Nie były to zapewne w.izyty 
zbyt częste, skoro we wspomnieniach bywal­
ców obu kabaretów nazwisko Witkiewicza nie 
pada. Jednakże w kuluarach „Michai:ikowej Ja­
my" poznał on Irenę Solską, a do kręgu jego 
znajomych zaliczał się Bolesław Raczyński, je­

i współgospodarzy „Zielonego 
Witkiwicz odwiedzał oba ka-



niemal równie prawdopodobna jest jego obec. 
ność na każdym przedstawieniu, jakie grano 
w czasie jego bytności w Krakowie, \'liarsza­
wie, Paryżu czy jakimkolwiek mieście, w któ­
rym były teatry. Równie łatwo jest ją zało­

żyć, jak niełatwo jej dowieść. 

( ... ) Należy jednak pamiętać, że decydujące zna­
czenie dla ukształtowania teatru Witkacego, 
tego teatru, jaki znamy, miały: atmosfera 
zmierzchającego modernizmu i pienviastki no­
we, ekspresjonistyczne, jakie się w nim rodzi­
ły, podróż do tropików i - przede wszystkim 
- sama rewolucja rosyjska. Dopiero te trzy 
sprawy pozwalają zrozumieć Witkacego. 

( ... ) Ważnym ogniwem przygotowującym dojrza­
ły teatr Witkiewicza okazuJe się fragment dra­
matu um.ieszcwny w „622 upadkach Bunga". 
(„622 upadki Bunga czyli demoniczna kobieta" 
- pierwsze poważne literackie dzieło Witkace­
go, powstałe w latach 1909-1911; przyp. k. k. 
c.). 1~a podstawie samego z.estawienia tytułów 
niet1:udno domyślić się, że „Hadassa" z „622 
upadków Bunga" jest parodią „Adessy" Ta­
deusza Szymbarskiego, przyjaciela Witkiewicza 
z czasów młodości. Witkiewkz parodiuje tuta_j w 

ób dla siebie charakterystyczny atmosferę 
woru, bardzo dowolnie przeJmując i defor­
jąc różne jego elementy. W „Hadassie" po 

pierwszy spotykamy ten typ parodii. Jej 
ość od parodiowanego wzorca jest znacz­

na. W parodii Witkiewicza na ogół nie idzie 
o wyszydzanie wzorca. Prawie zawsze wzorzec 
·est nieważny, dostarcza on jedynie budulca dla 

niego niezależnej nowej konstrukcji. 
w swoim serio, którym jest zawsze 

nie Writkacowska poważna problema­
' zaleilnej w swoim buffo, czyli w ko-

_znej n· !I"awdopodobnej fabule, w .i~ształ-
. iej zewnętrznym dramatu. 

cny w teatrze Witkacego kon-
serio a buffo sięga korzeniami 

groteski teatra1nej. 

i wczesnej młodości. 

specyficzny typ jego 

( ... ) To, co można by nazwać instynktem pa­
rodii i udania, nie wyczerpuje się u Witkace­
go w parodii literackiej, lecz ma o wiele szer­
zy zakres. Instynkt .ten bardzo silnie przeja-
ił życiu - w mistyfikacjach, in-

życia oraz w 

słynnych 

grafowie. 
kacego i 
dcl jego 

( ... ) St. Ign. W i 
codziennej rz 
scem ucieczk była 
czywistość sztuczna 
istniejącej, stworzor:a lu 
aranżowana przez niego 
małym kręgu najbliższeg srodowi­
ska. ( ... ) Z •tegoż źródła wypływa 
„teatr Witkacego" stąd nadawanie 
znajomym zmyślo~ych nazwisk ty­
tułów (książąt, hrabiów, ma/{a.ra­
dżów) 1itp. 

St~ trz~ba wyprowadzać jego za­
miłowanie do urządzania różnych 
kawałów, a nawe·t do różnych sztu­
czek mimicznych (istniały liczne fo­
toąrafie ·amatonskie jego ekspery­
mentów nad ·Własną twarzą). ( ... ) 
Można powiedzieć, że Witkacy orga­
nizował dookoła siebie „teatr" z nie­
prawdziwego zdarzenia i w ·takim 
teatrze dobrze się czuł, w nim od­
poczywał od rzeczywistości. W nim 
się wyżywał, gdyż był i twórca i 
aktorem. · 

(Teodor Biruta-Biały nocki: F.ra.g­
menty wspomnień o St. I. Wit­
ki11wi.czu - „Stani.staw Ig na.cy 
Witkiewicz. CzloW'iek i twór ca"). 

( ... ) Dol~umentem wielkiej wagi, odnotowującym 
przejście od gry do teatru, okazują się znowu 
niezastąpione w badaniu twórczości Witkiew.i­
cza „622 upadki Bunga". Jan Błoński zwrócił 
uwagę na ten moment w powieśoi, „kiedy świa­
domość ©:y, w której zanurzeni są wszyscy, z 
bohaterem włącznie - wybucha całkiem świa­
domie i vyraźnie po t r z e b ą te a t r u". Oto 
jak brzmi odpowiedni fragment tekstu Witka­
cego: 

( ... ) Podpity Bungo siedział na so­
fie obok markizy, wpatrzonej go­
·ączkowo szklistym wzrokiem 1w de­
l:!amującego beduina. Pani Marta 
z:i.awala się pojmować w tej chwiii 
c1!q nieubłaganą potworność życia 
i pożądać do robłędu jego najmrocz­
nejszych ·i najbardziej niszczących 



głębi. Powstało zamieszanie. Bryt­
han rzucił się na poetę, wbijając 

mu węgiel do rysunku między zę­

by. Czarna panna zaniosła się hi­
sterycznym śmiechem, a leniwa 
blondyna zaczęla walić z całej sily 
w forte pia n, improwizując jakąś 

straszliwą symfonię. Tymbeusz sko­
czył roz'dzielać walczących, krzy­
cząc nieprzytomnie do I3rythana: -
Tymek, ty będziesz tOJkźe pisał. 

Właśnie dlatego, że nie mas.z for­

my! - Zemdlonego .kniazia Bała­

chowskiego wyniesiono do drugiego 
pokoju. Margrabia, pozbawiony zmy­
słów, starał się bez skutku uspokoić 
towarzystwo. - Zrobimy ka ba­
r e t - ryczał Brythan, rozciągając 
swoją jakby z gutaperki zrobioną 

twarzyc~kę. - Przyprowadzę jeszcze 
czterech ludzi i jedną demoniczną 

niewiastę („.). 

(LECH SOKÓŁ: „Droga Wit­
kacego do teatn" - fragmen­
ty: Dialo2 nr 3-1972). 



HADHABARET WITKACEGO 
W SOHACIE BELZEBUBA 

Cyt owany za Błońskim w MPrzednim arty­

kule Lecha Sokola .fira:gment „622 upadków 

Bunga" mógłby - gdyby nie imność wątków 

fabularnych i imion postaci - równie dobrze 

stan;q\\/li ć qpils jednej ze 1SCetn „Sonaty Belze­

buba". To ten sam styl języka, rysowania sy­

tuacji, ten sam styl groteskowej deformacji. 

Te same „straszności", złamane przez nieocze­

k!j.wane zestaw~enia sytuacji, posta-Ol. i przed­

miotu: - „Brythan rzucił się na poetę, wbija­

jąc mu węgiel do rysunku między zęby"! -

Nawet owa improwizowana „jakaś straszliwa 

symfonia" zdaje się być czymś w rodzaju za­

pow1ed:ci wielkiego dzieła bohatera „Sonaty Bel­

zabuba". 

JeśH w ślad za wybiltnymi współczesny­

mi „witkacologami" przyjmiemy za rzecz bez­

sporną, że w przedlliwnej, noszącej znamiona 

autobiograficzne, młodzieńczej powieści Witka­

cego („622 upadki Bunga") tkwią zalążk1i jego 

pó:hniejszego teatru i że łch dalszy rozwój da­

je się .prześledzić w całej jego twórczości sce­

nicznej, - to ,,Sonata Belzebuba'', napisana w 
1925 roku (a więc jako przedostatni ze znanych 

nam d21iś dramatów) zdaje się być wyjątkowo 

znaczącą egzymplifikacją t e a tra 1 ny c h (nie 

historiozoficznych - tu oddajmy pierwszeń­

stwo „Szewcom") poszukiwań Witkacego. To 

nie znaczy, że sam Witkiewicz miał uważać 

„Sonatę" za wzorcawy model swoje go teatru. 

Gdyby żył, gdyby nie lękał się żyć dłurej -

„Sonata Belzebuba" byłaby zapewne tylko ko­

lejnym etapem jego prób s tworzenia teatru, 

I 

I 
• 



zasadzaj ącego s ię na .konfliktowym zderzen iu 
teatru serio i teatru buffo, zderzeniu grotesko­
wej deformacji rzeczywistości z dręczącym lę­

ldem metafizycznym, z katastroficzną wizją 
świaba. 

Niemniej jednak właśnie w „Sonacie Bel­
zebuba" odnajdujemy jaskmwe spotęgowanie 

wszystkich charakterystycznych dla jego sce­
nicznej twórczości elementów, zarów no w war­
stwie liiterack1iej jak jeszcze wyraźniej w for­
mach, teatralizujących literacki zamysł. 

Oto owe „upadki Bunga" - czyli daremne 
próby artysty, usiłu j ącego tak wy1reżyserować 

własne życie, aby znalazło się w nim miejsce 
na tworzenie Czystej Sztuki w Czystej Formie. 
W galerii bohaterów Witkacego, trapionych 
problemem niemożności pogodzenia Tajemnicy 
Istnienia z Życiem , w tym długim szeregu tra­
gigroteskowych artystów, pojaw.ia się w „So­
nacie" jeszcze jeden: muzyk, Istvan, niezdolny 
do skomponowania swojego wielk•iego dzieła. 

Inspiratorem tego dzieła życia nie może być 

pospolita rzeczywistość; musi tu wkroczyć siła 

„wyższego wymiaru" - niesamowity Beleasta­
dar, jeszcze jedna odm iana Witkiewiczow,skich 
„tytanów". 

W „Sonacie" odnajdujemy całą galerię po­
staci, odpowiadającą typologii boha·terów teatru 
Witkacego, opracowanej w ostatnich latach 
przez jego znawców (Konstanty Puzyna, Jan 
Kłossowicz, Michał Masłowski, Adam Ważyk, 

Jerzy Ziomek). Jakkolwiek każdy z nich sto­
suje własne kryteria owego typologicznego po­
działu, to jednak w ostateczmym rezultacie 
róimice są niewielkie i podstawowe typy W~t­
kiiewiczowskich bohaterów powtarzają się w 
tych typologiach. Istnieją także wyraźnie w 
„Sonacie Belzebuba" : mamy więc tutaj wspom­
nianego już wyżej bohatera-a•rtystę (Istvan), a 
obok niego jego ciotkę-staruszkę .typu „pospo­
lita" ; mamy postać „bub~a" z ty ulem ary­
stokratycznym - także w charakterystycznym 
d1'a dramatów Witkacego rodztnnym zestawie, 
bo z matką (młody Baron i Baronowa Saka­
lyi); mamy „wś.c,iekle ponętną" kobietę <lemo-



niczną (Hilda) i naiwne aż do perwersJi dziew­
czątko (Krystyna); przedziwną matronę-chiro­

mantk~ (Babcia Ju1ia); mamy wreszcie owe­
go „tytana", władającego potężnymi - nad­
przyrodzonymi? - siłami (Beleastadar) w to­
warzystwie dwóch związanych z nim męż­

czyzn w średnim wieku, którzy mają nieco 
zagmatwane rodowody i przeszłość (bizmesman 
Rio Bamba i ambasador de Estrada); jest tu 
w końcu tak często wplatana w akcję drama­
tów Witk·iewicza „służba" (Lokaje). 

Nie tylko sam „spis postaci" podkreśla w „So­
nacie" specyfikę twórczości Witkacego. Odnaj­
dujemy tu równie dla niego charakterystyczną 
egzotyikę imion i rodowodów bohaterów: Wę­
gry wymieszane z BrazyHą i Hiszpanią; jest 
to kolejna wersja Witkiewiczowskiej „egzoty­
ki tropi:ków". 

Mamy również w „Sonacie" wręcz symbolicz­
ną dla wszelkich metaflizycznych i katastr{)ficz­
nych lęków sceneriię : piekl{). 

Mamy wreszcie klasyczne wymieszanie ele­
mentów prawdopodobieństwa z nieprawdopo­
dobieństwem, całkowite zatarcie granicy pomię­
dzy światem i „zaśWiatem", pomiętdzy postacia­
mi z ziemi i piekła. Tak ujęta teatralna rze­
czywistość może zakończyć się równie niesa­
mowitym finałem: katastroficzną pointą, jaka 
zamyka „Sonatę Belzebuba". 

Najistotniejszym jednak a.tuitem dowodu,, po­
twierdzającego wysoką rangę „Sonaty" w ko­
lejnych próbach Witkacego stworzenia własnej 
wizji teatru, jest wykor.zystany w tym utwo­
rze zestaw ś r •o ·dik ó1w .p a:r o :d y st yc:zn y c h 

Uznając za słus2me stwierdzenie cytowanych 
w niniejszym programie imawców twórczości 

Witkacego, że w jego parodii „nie idzie na 
ogół o wyszydzanie wzorca", że „P.ra0wie zaw­
sze wzorzec jest nieważny, dostarcza on jedy­
nie budulca dla niemal od niego niezaleimej 
nowej konstrukcji" i że „najbardziej są tu istot 
ne związki nie z dziełami i autorami lecz z 
konwencjami" - musimy uznać, że w Sona-



cie" ów budulec 1 Jego związek z określony­

mi konwencjami literacko-teatralnymi został 

bardzo wyrażnie zarysowany. Podejmując je­
szcw ra z najistotniehzy dla swojej fil ozofii i 
es tetycznych teorii problem nieuchronnej k-lę­

sk!i sztuki w zderzeniu z codzienną pospolito­
ścią, sięgnął tu Witkacy po taki wzorzec dla 
swoich deformacji, który stanowił wykwit mie­
szc.zańskich Utpodobań artystycznych: operetka 
i rcw:iowy kabaret; dodajmy d o te go modny 
w latach dwudziestych, a tandet ny ,;tea'tr gro­
zy" (z francusiJóm rodowo:dem „Gra:nd-G:u igno­
la") - a mamy jasno chy,ba zarysowany ze­
s taw wzorców, kt(>rych g~ote.skową dc fo.r m a­
cj ę zaiwiera ,,Sonata BelwbUJba". 

To pr·zecież w latach dwUdziestyc·h Wśniewa 

widzów opernbkowa „ węgierszczy;zna" Le:hara i 

Kalmana, czardasze, egzoty.ka cy,gańska i bo­

haterki w stylu „Hrabina Marica" lub ,,Księż­

na Ch ~cago". To przecież włain.ie wtedy wy­

bucha elk!siplozja rewi1owyoh ka'bair etów. W po­

przedzającyieh ten okres latach pojaw i ają się 

w,praw!dzie ambifoe kabarety literackie (naj­

wcześn:iej „Ja.ma M·ichalika" i „Zielony Ba:!o­

n ik", potem Szymanowskie ,,F b~liki" w Krako­

w.ie .i „Mo.mus" w Warszawie), jako przeciw­

waga hałaM~wych cafe-chantanów (w sty1u 

warszawskiego „Aquariu·m" , „Re:11eissance" 

„Aleksandryny"). W ,talkiaj samej intencji ro­

dzi się w:prawdzie w 1919 r. w Warsza1wie słyn­

ny kabaret o liilerackich am:IJiC'jach „Qui Pro 

Quo", ale właśnie w 1925 r. mu.si UJ1ec nacisiko­

wi puil:Jliczności i wyiStawić rewię a ła parySlki 

FdHes~Be·11gere „Halo, ciotka"; w tym samym 

rokiu otwiera się „Pe nsk ie Oko", przyciągauą.c 

tłumy w1dzów i naj1wybitniej.sze (llW:iazdy ka­

baretowe swdją bogatą rewiową QIPrawą. 

Właśnie wtedy, w latach dwudziestych bu­

dzą zachwy·t mieszczańl>kiej publiczności g~gan­

ty·cme str·u·sie pió.ra, s r€ib1111e i zhte szamevun­

ki, ogniści węgic11scy amanci, wężowe sylwet-



ki demonicznych „wampów'', zwielokrotniam~ 

1przez gale.r'ię miota1jących siG w e'ksipresy'jnyclt 
,gestach bohaterek niemego kina. To wrcszci1? 
,talkże w'te:dy, w latach diwudziesty.ch, mieszczań. 
ska pu!bl~czność odpiera atak nowych, odkryw. 
czych konwencji teatralnych i żąda teatru peł. 
ne'j Huzji, a'le ró\vmoczcśnie tea'tru . ,ładnego"; 

i ta:k - skoro ma .być na scenie pielkło - t' > 

niechże bęidzie to piek'ło „jak Ż)1we", z ,wszy· 
•stl<'iimi atry!butami ,piekielnych czeluści, ale rów· 
.nocześnie „boga:te" w s'tyłlu o,pe roiwcgo lub o . 
peretk01wego rozmachu. 

Wydaje się więc, że odwołan'ie się do wymie · 
nionego wyżej arsenału wzorców pa·rodi.i (cz 
- jalk ·woli Jerzy Ziomek - ośmiesza1jącyclt 

trawestacji) jest właśnie przy in·scenizowanill 
„Sonaty Belzebuba" .wyjątkawo umotywowa -
111e. Potęg:uije ono n'iewą'.tpHwic jask-rawość W.it · 
wiczoW1skiego tcat!'U !buffo. Pozostaje rów.no· 
cześnie r-0~ażenie wą~pliwości, czy nie z·osta · 
nie ,przez ·to zniszczony jego teatr se.rio? To, 
co powinno nam u?Jmy,słowić 1jego a.rty ,tycz· 
ne rotterkii i metafizycz.ne lęki? - Może. al1• 
to przecieiż sam Wi'~kacy oprawił swoje udrę· 

czenia rw parOdyistyie zne , groteSikowe ramy_ [ 
tr.udno dziś z ca~ko•witą pe'Nll1ością stwierdzić, 

czy Tobił to w przeświaidczeni·u, że 11ragiz,m je -
go katastrofiCZ'nyich Wizj.i i lęków zdoła się prze· 
drzeć przez śmieszność parodii, czy też w ogól1 ! 

nie Hcz)'ł na zrozumienie ówczesnego widza, 
a g·roteskowy sztafaż dramatów rbył W2lga rdli · 
wyim wyzwaniem, rizuconyim WSipółczesnej m11 
pu!bliczności tea!tra-1nej' która w i el oiła ośmie -
szaine .przez niego wzorce. 

Trzeba chyba przyjąć obydwa te założenh 

za prawdziwe. Nie licząca się z żadnymi ha -

mulcami „nieprawdopodobna rzeczywistość" te· 

atralna Witkiewicza wyrasta w takim samym 

stopniu z jego obsesyjnego pragnienia Czystej 

Sztuki i obsesyjnych lęków metaficzynych, co 

z szyderstwa i pogardy dla pospolitości. I dla·· 

tego uzyskała miano NADkabarctu. 

k.k. c. 
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Wszystkie zamieszczone w pr?gromie. z?jęci? _są 
reprodukcjami okłaalek progromow ze zb1o~ow Biblio­
teki Polskiej Akadem ii Nauk w Warszawie. 

(fot. T. Kaźmierski) 



KROTKA KRONIKA 2VCIA 
I TWORCZOSCI 
STANISŁAWA 
IGNACEGO 
WITKIEWICZA 

Ur. 24. II. 1885 rroku w Waol'szawic, 'Syn Sta­
ni sława Witk'iwi<:za, znanego ma'1air za, ikryty­
ka aJ"tystycz.nego, pisarza okresu Młodej Polski 
- zmarł śmiercią sam()bó'jczą 18. IX 1939 r. 
w Jeziorach fflołyń). 

F1otografik, malarz, powieściqpisarz, drama­
turg, teoretyk sztuki, twórca oryginalnych te­
orii filozoficzno-społecznych. W zakresie este­
tyki - wyznawca Czystej Formy, ale wyzna­
czający sztuce także cele pozaestetyczne : wy­
rażania i rozbudzania uczuć metafizycznych, 
zagrożonych rozwojem machiny cywiHzacji. 

W,iększość życia spęd2lił w Zakopa1nem. 1904-
-l!JOG i 1908-1910 - odbywał studia w kra­
kowskiej ASP i podróże artystyczne do Włoch 
Niemiec i Fiiancji. 1914 - podróż w ekspe~ 
dycji naukawej B. Malinowskiego do Austra­
Hi (jako fotograf) . 1916-1917 wysłany na front 
Jako oficer ca'l"skiiego pułku gwardii, w czasie 
lutowej rewolucji 1917 roku wybrany komisa­
rzem ludowym pułku. W 1818 - powraca do 
kraju , zamiesz;kując u matki w Zakopanem, 
później okresowo w Warszawie. 

Pisma I rozpra.wy teoretyc~: „Nowe formy 
w malarstwie i wynikające stąd nieporozu­
mienia" (1919), „Szkice estetyczne" (1922) , 
„Tea tr" (1923), „Pojęcia i twierdzeniu im.pliko­
wane przez pojęcie istnienia" (1935), „0 teatrze 
artystyC2lnrrn" {1938). 

Powieści: au tob icgraficzna .,622 upadk i Bun­
ga czyli Denom :czna kobieta" (1910-1911), 
:;rotcskowo-fan tas tyczne „Pożegnanie jesieni" 
(1927) i „Nienasycenie" (1930) , filozoficzna „Je­
dyne wyjście" (1933). 

Utwory sceniczne: 36 dramatów (zob. str ona 
34), oscylujących pomiędzy poetyką ekspre­
sjonizmu i surrealizmu, operujących zasadą de­
formowania rzeczywistości zarówno w kon­
struowaniu akcj i i zderzeń sytuacyjnych, jak 
i w rysunku postaci scenicznych. Konwencja 
teatru Witkacego ( nawiązująca do jego teorii 
Czystej Formy) wyprzedziła prekursorsko a­
wangardowy teatr II połowy XX wieku (E. 
Ionesco). Jego twórczość dramatyczna dopie.ro 
na przełom ie lat 50-tych i 60-tych uzyskała 

pełnię życia scenicznego w polskich teatrach , 
a ostatnio -również na scenach zagranicznych. 

W 1962 roku ukazało się nakładem PIW-u 

zbiorowe wydan.ie Dramatów Witkacego. 

To dwutomowe dzieło stanowi godny podzi­
wu rezultat pracy Konstatego Puzyny, który 
spośród 36-ciu scenic2mych utworów Witkace­
go wzproszonych po różnych bibJ,iotekach i 
prywatnych zbiorach , zdołał odnaleźć i zgro­
madzić aż 22 dramaty. Opatrzył je znakomitym 
wstępem własnego pióra, wnosząc do polskiej 
literatury teatrologicznej niezwykle cenną i 
potrzebną pozycję. Trudno już bowiem dzisiaj 
mówić na temat współczesnych nurtów w pol­
skim i światowym teatrze bez znajomości twór­
czego dorobku Witkacego. Odkrywcza praca 
Konstantego Puzyny była spłaceniem · długu, 

który polska sztuka zaciągnęła u jednego z 
najbard:niej skłóconych ze światem, ale płod­

nego w inspirujące tę sztukę osiągnięcia twór­
cy. 



ELLATRIX - trag. 

sz t. w 3 aktach , 1919. 

TUMOR Mł'.>ZGOWICZ - dramat w 3 aktach 

z prologiem i wstępem teoretycznym, 

1920. 

MISTER PRICE, CZYLI BZIK TROPIKALNY 

- dramat w 3 ak tach (napisany w spólnie 

z Eugenią Dunin-Borkowską) , 1920. 

NOWE WYZWOLENIE - dram. w 1 akcie, 

1920. 

ONI - dram. w 2 i pół aktach, 1920. 

NIEPODLEGŁOŚĆ TRÓJKĄTÓW - kom. w 4 

aktach, 1921. 

W MAŁYM DWORKU - dram. w 3 aktach, 

1921. 

METAFIZYKA DWUGŁOWEGO CIELĘCIA -

tropikalno-australijska sztuka w 3 ak­

tach, 1921. 

GYUBAL WAHAZAR, CZYLI NA PRZEŁĘ­

dZACH BEZSENSU - nieeuklidesowy dramat 

w 4 aktach, 1921. 

KURKA WODNA - tra gedia sferyczna w 3 

ak·tach, 1921. 

BEZIMIENNE DZIEŁO - cztery akty dość 

pr,zykrego koszmaru, 1921. 

MĄTWA, CZYLI HYRKANICZNY SWIATOe 

POGLĄD - sztuka w 1 akcie, 1922, 

NA!DOBNISIE I KOCZKODANY, CZYLI ZIELO­
NA PIGUŁKA - komedia z trupami w 2 ak­

tach i 3 odsłonach, 1922. 

JAN MACIEJ KAROL WŚCIEKLICA 
mat w 3 aktach bez trupów, 1922. 

dra-

WARIAT I ZAKONNICA, CZYLI NIE MA 
ZŁEGO, OO BY NA JESZCZE GORSZE NIE 
WYSZŁO - krótka sztuka w 3 aktach i 4 

odsłonach, 1923. 

JANULKA, CÓRKA FIZDEJKI - tragedia w 
4 aktach, 1923. 

MATKA - niesmaczna sztuka w 2 aktach z 
popularnym epilogiem, 1924. 

SONATA BELZEBURA, CZYLI PRAWDZIWE 
ZDARZENIE W MORDOWARZE - sztuka w 

3 a ktach, 1925. 

SZEWCY - naukowa sztuka ze „śpiewkami" 

w 3 aktach, 1931-1934. 

Utwory zaginione, częściowo ocalałe lub nie­

dokończone: STRASZLiiWY WYCHOWAWCA 

(1920), SZALONA LO~OMOTY:W A (1923), NE­

GATYW SZK.ICU (1921) , PENT·EMYHOS I JE.J 

NIEDOSZŁY WYCHOWANEK (1920), MULTI­

FLAKOPULO (1920), MIĘTOSZA, CZYLI W 

SIDŁACH BEZTROSKI (1920), FILJOZOFOWIE 

I CIEJIWIĘTNICY, CZYLI LADACZYNI Z EK­

BATYNY (1920). DOBRA CLOCIA WALP UR­

GIA (1 921) , PERSY ZWIERŻONTKOWSKA.JA 

(1924) CHAIZOWE PLEMIĘ (1925-?), ZBY­

TECZNY 

BĘKART WER1 

SW IATA 

ską-J s 



TEATR ZIEMI D•ILSRIEJ 

REPERTUAR BIEZĄCY 

SCENA DRAMATYCZNA 

PIĘKNY WIEK - L. Zuchowickiego 

PIERSCIEŃ WIELKIEJ DAMY - C. K. Nor­
wida 

KOTKA NA TORACH - J. Topola (Mała 

Scena) 

• SCENA LALKOWA 

TUROŃ I W ALUS - Zb. Poprawskiego 
KOZALINKA - A. Tomaisewa 

• 
W PRZYGOTOWANIU 

SCENA DRAMATYCZNA 

NAJDROŻSZEJ KATARZYNIE 

SCENA LALKOWA 

K. K owal­
sk iego 

BASŃ O DWÓCH BRACIACH - J . O śnicy 

• 
Przypominamy adres biuro, przyjmującego zbiorowe 

zamówienia no bilety : 

DZIAŁ ORGANIZACJI WIDOWNI 

OPOLE, UL. 24 MARCA 1 

Adres Malej Sceny: Opole, ul. 1 Majo 29. 

Opol 2673-72 2000 N-4-1685 

SDHATA BELZEBUBA 
przedstawienie prowadzi - NINA KRAśKIEWICZ 
kontrola tekstu - TERESA KASSOWSKA 
światło - WIKTOR MACIĄŻEK 
rekwizytor - HUBERT DOBIS 
brygadier sceny - ZDZISŁAW WOLNY 

kierownik techniczny - JAN BALCEREK 

pracownie: 

krawiecka - LEOKADIA KU RDEJ, 
kier. ANTONI KOLMAN 

iryzjers ka - kier. GERTRUDA KOKOT 
stolarska - kier. JOACHIM WVSTUP 
malars:.:a - kier. WITOLD WARMUZEK 
taipcers:.:a - RYSZARD PIOTROWSKI 
modelatorska - ALEKSANDER ŁAKOMSKI 
szewska - ifOMASZ KOWOL 

praco.w an ie l ite rackie p rogramu 

Krystyna Konopacka-Csala 

Opra owan ie gra ficzne 

Zbign iew Więckowski 



Cena 3 zł 

SEZON 1972-73 


