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w zwigzku ze zblizajacym sie
terminem otwarcia nowej pla-
cowki teatralnej, teatru w No-
wej Hucie, ktérego losu nie da
sie rozpatrywaé¢ ‘w oderwaniu od
ogblnej - sytuacji polskiego teatru.
(.)

Méwimy duzo i slusznie o
wspoélodpowiedzialnosci teatru i
krytyki za sytuacje w dramatur-
gii. Czas by juz wreszcie te
wspoélodpowiedzialno§é konkret-
niej okreslié¢. Czas wreszcie po-
wiedzieé¢ sobie otwarcie, Zze nikt
nikogo do ideowosci w sztuce
nie zacheci ani nie naméwi. Ideo-
wo$§é po prostu jest albo jej nie
ma, tak jak nie ma w ogdle no-
watorskiej sztuki bez walczgcego,
aktywnego stosunku do zycia.
Jest to sprawa osobistego
sumienia i obrachunku
artysty z rzeczywistos-
cig. Ani krytyka, ani teatr nie
nauczg pisarza tego, o czym ma
pisaé, czego ma chcieé¢ od zycia.
Jesli nie ma nic do powiedzenia,
nie powinien méwié, a teatr nie
powinien graé, bronigc sie przed
w niczym nam nie pomagajgcym
belkotem, ktéry latwo zresztg od-
rzuci publicznosé. Nie zejdziemy
z martwej mielizny wypracowan
szkolnych, jesli twércy szukad
bedg u krytykéw inspiracji ideo-
wej wraz z elementarzem dozwo-
lonych czy zaleconych s$rodkéw
artystycznych, je$li krytyka nie
zrezygnuje z wygodnej roli Da-
moklesowego miecza i nie zajmie
si¢ rzetelng i odwazng analizg.
Czas chyba na stworzenie klima-
tu zaufania i uwierzenie, ze lu-
dzie sztuki nie s politycznymi
analfabetami. (..) Wiemy, ze
przeszkadza nam  biurokracja,
wadliwy system organizacyjny,
przerosty produkcyjne — wszyst-

ko to sg sprawy oczywiste, znane
~ i bolesne; z-ktérymi od lat wal-
czymy Ale wydaje mi sie, ze nie
tlumaczga one  ostatecznie sytua-
cji i w oczach widza na pewno
nas nie usprawiedliwiajg.

Sprawa lezy chyba w osobistej
postawie ludzi teatru wobec za-
gadnien sztuki. Dotyczy to gléw-
nie kierownictw artystycznych
teatréw, ktére same weszly w
tryby urzedniczego myélenia. Do
siebie samych tylko mogg mieé
one pretensje o to, ze obnizyly
range teatru jako samodzielnej,
specyficznej sztuki, zamieniajgc
g0 w przedsigbiorstwo do powie~
lania zalecanych systemem cen-
tralnym pozycji. One same poz-
bawily sie prawa indywidualnej
wypowiedzi, elementarnego ‘' pra-
wa kazdej sztuki. Obraz 10-lecia
teatru polskiego stal sie niezwyk-
le uproszczony — zajmie sie nim
raczej statystyka niz historia
sztuki teatralnej. Je§li prawem i
obowigzkiem sztuki jest indywi-
dualna wypowiedZ twoérey, to
stwierdzié ze smutkiem trzeba,
Ze ogromna wigkszo$é ludzi tea-
tru przeszla na pozycje obojetno-
-rzemieS$lnicze, Sami postawilismy
.sig w sytuacji, ze mozemy graé i
rezyserowaé¢ wlasciwie wszystko.
Lagodnym okreéleniem dla tej
sytuacji jest stowo — eklektyzm.
Wsréd ludzi teatru zapanowala
niezrozumiala wstydliwoéé czy
ostrozno§é w wypowiadaniu wla-
snych zalozen moralno-estetycz-
nych, czy, méwigc prosciej, upo-
dobarn.

Wstydzimy sie i lekamy osobi-
stego gustu, jakby byt on towa-
rem zbytku, a przeciez tego wla-
$nie towaru oczekuje od nas wi-
downia, on ' warunkuje wy-
ksztalcenie sie indywidualnego
oblicza naszych teatréw. Ogoélni-
kowe deklaracje wypierajg to, co

jest dla sztuki najcenniejsze —
osobiste tesknoty, wtasne, naj-
bardziej osobiste rozumienie zy-
cia. Stad juz prosta droga do
powszechnej sztampy i nudy w
teatrze.

Musimy odzyskaé¢ zagubione
zaufanie do wlasnych sit, zaufa-
nie do jezyka naszej sztuki, mu-
simy skoniczyé z podsluchiwa-
niem i metodg ostroznosci, uwie-
rzyé w stuszno$é¢ naszych przeko-
nan artystycznych i o ich reali-
zacje konsekwentnie walczyé¢.

1961

Pomirimy sprawe rzemiosla.
Nie .dlatego, by sprawy te byly
wstydliwe lub nieistotne, ale dla-
tego, Ze sg oczywiste. Peda-
gogom 1 organizatorom plac6wek
teatralnych pozcstawwny byé
musi trud oczyszczania naszych
kadr aktorskich z ludzi, ktérzy
nie spelniajg elementarnych wy-
mogéw warsztatu. (...)

Sprawy te jako wymogi oczy-
wiste muszg byé poza nami, je-
§li chcemy, a ku temu wlasnie
zmierzamy, widzie¢ w aktorstwie
problemy sztuki, to znaczy arty-
stycznej twoérczoéci., Bedzie-
my tak dlugo przezuwaé papke
poprawnego warsztatu i toczyé
réwnie jalowe co chimeryczne
spory © rozdzial kompetencji w
teatrze, prowadzi¢ scholastyczne
i niemadre dysputy na temat,
kto komu w teatrze sluzy (autor
— rezyser — aktor — scenograf,
w réznej kolejnosci i odmia-
nach), dopdki jasno i ambitnie
nie nazwiemy sztuki aktorskiej

— tworczoseig, dopoki od aktora
nie zaza,damy wlasnej, indywi-
dualnej kreacji czlowieka. Odci-
nanie sie od tych ambicji prowa-
dzi ahktora do samounicestwienia
artystycznego.

Jesli istotq wszelkiej
jest, méwigc za Karolem Irzy-
kowskim, ujawnianie ukrytego
sensu zjawisk, to okredlenie to
dotyczy oczywi$cie réwniez sztu-
ki aktorskiej. Sztuki specyficznej
i chyba najtrudniejszej, gdzie
materia stawia najwiekszy opér,
bo jest nig sama konstrukeja
psychofizyczna  artysty, gdzie
podmiot staé sie¢ musi przedmio-
tem. Sztuki, ktéra polega prze-
ciez nie na czym innym, jak na
ciaglym odkrywaniu samego sie-
bie, na ujawnianiu nie obiego-
wej, nie zbanalizowanej wiedzy
o czlowieku (przywilej ujawnia-
nia prawd nowych nalezy do
twércéw genialnych).

sztuki

1963

Kiedy patrzymy na dzieje tea-
tru w Polsce i dzieje polskiej
dramaturgii, dochodzimy do oczy-
wistego stwierdzenia, ze sily na-
szej sztuki okreslone byly zaw-
sze stopniem jej zaangaZzowania
w Zycie spoleczne i miarg jej
udzialu w programie edukacji
narodowej.

Moze szczegblna historia nasze-
go narodu, nie zataczajgca kre-
gow z gladkoscig spirali, ale u-
kladajgca sie skokami, ktére
rwaly tradycje myS$li i doﬁwiad-
czen, stawia kazde - pokolenie
przed koniecznoécia budowania
lub tez przypominania stale od
nowa pryncypiow zycia spolecz-
nego i odpowiedzialnoéci za ak-
tualny stan sil w narodzie. Jak-
kolwiek byémy te sprawe przyij-
mowali i oceniali, jest ona fak-
tem obowigzujgcym: od Kocha-
nowskiego Odprawy posiéw grec-
kich przez teatr Wojciecha Bogu-

Franciszek Pleczka 3Jako Lennie w
»Myszach i ludziach« wg Steinbecka
w T. Ludowym w Nowej Hucie (rok
1956). Adapt. i rei. Jerzy Krasowski,
scen. Jézef Szajna (fot. E. Hartwlg)

stawskiego, wielkie i tragiczne
walki naszych romantykéw, teatr
Wyspianskiego i wreszcie teatr
Leona Schillera, az po zjawiska
naszego wspbliczesnego zycia tea-
tralnego, z ktérych te tylko sie
liczg- i pozostang jako trwale
wartoéei kultury, ktére zamani-
festowaly prawde naszego czasu
w jego podstawowym nurcie zy-
cia narodowego.

Obowigzek sluzby narodowej
narzucily teatrowi polskiemu wy-
padki  historii — obowigzek
zaszezyiny, choé nie zawsze wy-
godny. Wynika z niego koniecz-
nos¢ Swiadomej i aktywnej po-
stawy artysty, wynika sztuka
walczgca.

Teatr, ktéry wigze swe zada-
nia z programem edukacji naro-
dowej, ktéry dokonuje zasadni-
czego, kierunkowego wyboru tres-
ci i $rodkéw artystycznych, z na-
tury rzeczy nie moze by¢ teatrem
eklektycznym, nie moze tez, wal-
czgce o lepszg Swiadomo$§é widza,
a wiec uczac go rzeczy trudnych,
liczy¢é na podniety i uroki doraz-
nego poklasku. Wyznacznikiem
dzialania teatru walczgcego moze
byé tylko obywatelska odpowie-

dzialno$é, ciggla Kontrola tego, co
ma sie do powiedzenia i nieu-
stanne poszukiwanie nowych,
najcelniejszych, a wiec najbar-
dziej no$nych dla zamierzenia
ideowego srodkéw artystycznego
wyrazu, wreszcie ambicja rzetel-
nego sukcesu, mierzonego zaufa-
niem i szacunkiem widzéw. Sce-
na walczgca traktuje widownie
jak pole serdecznego i zarliwego
ataku, chce jg przekonaé, moze
sie z nig nawet pokléeié, nie mo-
ze jej jednak pozostawiaé obojet-
ng. Obojetno$¢ widowni jest naj-
‘wiekszg kleskg teatru.

Sprébujemy zatrzymadé sie
chwile przy sprawie eklektyzmu.
Zdawaloby sie, ze postawa eklek-
tyczna, a wiec $§wiatopoglgdowo,
moralnie i estetycznie obojetna,
jest zgola obca naturze artysty.
Kazdy artysta ma przeciez swéj
sposéb myslenia, do ktérego jest
przywigzany, swéj obraz $wiata
i wilasny, indywidualny zaséb
Srodkéw wyrazu, ktére mu sg
najbliZsze.

Dlaczego wiec dzieje sie tak,
ze wlasnie ideowo-artystyczny
eklektyzm jest najbardziej typo-
wym zjawiskiem Zzycia teatralne-
go w Polsce?

Wydaje sie, ze wywodzi sie on
z niecheci naszego $rodowiska do
ujawniania wlasnych przekonan,
z leku, Ze mogg byé one zaata-
kowane lub zlekcewaZone, a tak-
ze z falszywego poglgdu, 2e spo-
leczeristwo nasze zardione jest
cynizmem i mys$lows abnegacjqi
wreszcie z pragnienia doraZnego
zaspokojenia gustéw widza, trak-
towanego jako Kklienta. W imie
zasady, méwigc slowami Fredry
~ ,ten prawde, tamten dowcip,
ten koziotki lubi”. Do sytuaciji teJ
w duzym stopniu przyczynily 31e
tez nieodpowiedzialne glosy naszeJ
prasy, wprowadzajgce Zamiesza-
nie w sluszne postulaty upow-
szechniania sztuki teatralnej.

Powszechno$é zaczeto utozsa-
miaé z przecietnoscig, rOwnaniem
w dol i programowym eklektyz-
mem. Tu poczatek wielkiego nie-
porozumienia.

Popularnoé¢ zdobywana na
gruncie przecigtnosci, to znaczy
latwizny 1 szablonu, bgdZ tez na
gruncie nowinkarstwa jest spra-
wg zalosng i lichg i nie warto
by Jjej bylo poswieca¢ zastano-
wienia, gdyby nie fakt, ze ona
wlasnie najbardziej zaszkodzila
idei powszechnosci sztuki teatral-
nej.

Powszechnym cheielibyémy
nazwaé teatr, ktéry walczy o
twérezg role w procesie wyeho-
wania narodowego, teatr, ktéry
usiluje podjaé dyskusje wokdl
spraw” najglebiej nurtujgcych
spoleczenistwo.

Sadzimy, ze miarg powszechno-
§ci sztuki jest nie jej popu-
larnos$é ale jej skutecz-
no$é w dzialaniu spotecznym,
jej wychowawcza warto$é, a co
za tym idzie — suma zaufania i
szacunku, jaka zdolala wyrobié
sobie w spoleczenstwie.

Ludzie teatru, szukajacy popu-
larnosci, narazeni sy czesto na
wiele goryczy. Popularnoéé zyje
z kapryso6w mody, ktérej fala
szybko niszczy  wylansowane
przez siebie gwiazdy. Zdobycie
za$ zaufania i szacunku, ktére w
zyciu spotecznym majg daleko
wiekszg niz moda szanse trwa-
loéci, jest dla artysty i placéwki
teatralnej najwyzszg nobilitacjg.
Osiagngé jg moze jedynie teatr
nonkonformistyczny, konsekwent-
nie i wytrwale trzymajgcy sie
swych ideowo-artystycznych za-
sad. (..)



1965
Realizm jako doktryna, czy na-

wet tylko przyjeta a priori
tendencja, powstaje tam, gdzie
istnieje przekonanie, Ze dane

czlowiekowi $rodki obserwowa-
nia $wiata sq wystarczajgce dla
jego poznania i pelnego wytlu-
maczenia, gdzie zrodzilo sie zau-
fanie do osiggnigtej juz wiedzy
o Swiecie. Na tym gruncie roz-
wijal sie szeroko realizm drugiej
polowy XIX wieku, na tym tez
gruncie formulowano zasady rea-
lizmu socjalistycznego. Nie wy-
daje sie jednak, zeby rok 1964
wraz z poprzedzajgcym go dzie-
siecioleciem przymosly tego ty-
pu nowg wiedzg o Swiecie, kid-
ra by stworzyla naturalne wa-
runki — do sformulowania no-
wej doktryny realizmu.

" Jeste$my $wiadkami epoki, kté-
ra przyniosla wysoka wiedze o
mozliwoéciach powszechnej zagla-
dy, najwyzsza w dziejach ludz-
kosci dezintegracjg spoleczng i
przerazenie czlowieka wlasng
bezradnos$cig i samotno$cig. Epo-
ka ta wydala juz sztuke, ktdra
miala byé odzwierciedleniem
chaosu, a wiec leku i braku zau-
fania do $wiata.

W jakim stopniu sztuka ta
(najskromniej zresztq manifestu-
jaca swg obecno$¢ w teatrze)
jest sztuks realistyczng, okresli
historia.

w twérezosci artystycznej
ostatnich lat zaczynajg rysowaé
sie tendencje, ktére &wiadczyé
mogg o zmeczeniu stanem rozbi-
cia i zagubienia uwierzytelnio-
nych dotychczasowg wiedzg po-
jeé. Tendencje te usiluje sie
zaklasyfikowaé¢ jako realistyczne
Z uzupelnieniem przymiotniko-
wym w rodzaju: realizm psycho-
logiczny, realizm spoleczny, ro-
mantyczny, magiczny itd. Z samej
ilo$ci dodawanych przymiotnikéw
wynika, ze pojecie ,realizm” jest
zbyt skgpe lub zbyt szerokie dla
okreslenia aktualnych dazeﬂ Wy-
nika jednak réwniez i to, Ze
realizm staje sie pasem ratun-
kowym dla sztuki, zwlaszcza dla
teatru, ktéry po czesci’ stracil
zaufanie widzéw i moze staé sig
niebawem spolecznie nieuzytecz-
ny. JesteSmy podobnie jak nasi
widzowie teatralni zmeczeni bra-
kiem zaufania do $wiata i ludz-
kiego rozsadku, brakiem sensu i
porzadkujgcej formy. Pragniemy
konstruowaé rzeczywisto§¢ w
sztuce ze sprawdzalnych danych,
porzadkowaé — nie rozbijaé, ttu-
maczyé — nie zaciemniaé — 1
je§li te pragnienia uznaé mozna
za tendencje realistyczne, to
zglaszamy swéj akces do ,realiz-
mu 19657,

1966

Przed 10 laty powstal teatr w
Nowej Hucie. Miasto nowe, li-
czace sobie wtedy zaledwie pieé
lat istnienia. Miasto mlode, no-
wi, w przewazajgcej liczbie mlo-
dzi mieszkaricy, i my sami wraz
z mliodym zespolem teatralnym
— u progu do$wiadczefi arty-
stycznych Rok  1955. OKkres roz-
poczynajacy 1stotne przemmnyw
naszym kraju: w zyciu spolecz-
nym i kulturalnym. Oczywiscie
wszystko to mialo istotny wplyw
na program artystyczny teatru.
Program - ten zawiera¢é musial
przede wszystkim odpowiedZ na
pytanie: jakg sztuke naleizy pro-
ponowaé¢ miodej i nie zbadanej
spolecznoéei, ktéra nie ma uk-
sztaltowanych jeszcze potrzeb ani
nawykéw estetycznych, Odrzuci-
liSmy sugestie pewnej czisci opi-
nii publicznej, azeby zaczynaé od

widowisk latwych, nie stwarzajg-
cych oporu w odbiorze. Problem
ten byl zresztg dlugo i obszernie
dyskutowany w prasie. Zdecydo-
waliémy sie na program teatru
,»dla doroslych”, teatru nie ulat-
wionego w tre$ci ani formie, Po-
stawiliSmy woéwezas na ambicje
naszej widowni,
nia i trudnego nieraz docierania
do =zasad jezyka artystycznego.
Nazywano to wtedy eksperymen-
tem socjalnym (..)

A dzi§? W dalszym ciagu i
jeszceze silniej jeste$Smy przeko-
nani, ze nalezy ufaé ambicjom
widza, jego gotowodci podejmo-
wania trudu intelektualnego w
obcowaniu ze sztuka i ze to zau-
fanie wysoce si¢ oplaca. Okrzep-
liSmy tez w przekonaniu, Zze
teatr, jesli chce byé wspoélczesny,
musi spotkaé¢ sie ze swoim od-
biorca tam, gdzie ten odbiorca
zdaje sie czekaé — w kregu
spraw i probleméw dla niego zy-
wych, nie zatatwionych, wymaga-
chych rozwigzan. Nasze zrozu-
mienie funkcji spolecznej sztuki
teatru — jak nam sie¢ zdaje —
poprzez do§wiadczenie Nowej
Huty znacznie me ugruntowalo

Obecme pracujemy we Wrocla-
wiu. (. ) Dwie sceny Teatru Pol-
skiego i dwie widownie — Ilacz-
nie bez mala 2000 miejsc — to
wielki organizm teatralny, dla
ktérego trzeba wypracowaé pro-
fil programowo-artystyczny osob-
ny, zgodny z charakterem pla-
céwki. Wraz z odnajdywaniem
wlasnego warsztatu teatralnego i
§wiadomosci $rodkéw, jakimi sie
postugujemy, coraz sllmej odczu-
wamy potrzebe siegania w gigb
naszej tradycji narodowej. Ist-
nieje, rzecz oczywista, zasadni-
czy problem Wyboru tradyciji,
ktérego dokonuje sie wedlug
wlasnego rozumienia wspoélczes-

nej kultury, wlasnego stosunku
do zycia. (..
StaraliSmy sie zawsze, aby

teatr nasz by! teatrem wyraZnie
wspélczesnym (nazywano go cze-
sto — awangardowym), zaanga-

zowanym gorgco w aktualng

problematyke zZycia. Nasz obecny
stosunek do tradycji, do ‘zagad-
niefi historii, ktére ~wypelniajg
duzy obszar naszych zaintereso-
warn, nie pozostaje z tym W
sprzecznoéci

Przeciwnie. Sgdzimy, ze myS§le-
nie historyczne jest warunkiem
poznawania wspélczesnego §wia-
ta. Wyrastamy z historii i bez
poznania tej gleby nie mozna
chyba doj$é do wiedzy o Swie-
cle, w ktérym zZyjemy. Wyizolo-
wanie z historii jest wyizolowa-
niem z czasu, a wiec zawiesze-
niem czlowieka w prézni. W dzia-
laniu wigzemy sie zawsze, mniej
lub bardziej $wiadomie, z jakims
nurtem  historii. Chodzi wiegc
tylko o stopienn §wiadomosci wy-
boru. Nasz wybér nurtu roman-
tycznego w sztuce narodowej nie
jest wyborem natury czysto es-
tetycznej. Jest wyborem posta-
wy wobec zycia, wobec narodu i
czlowieka, rozumienia  zadan
sztuki i wreszcie wyborem zna-
mion stylu teatru narodowego.
Sztuka nurtu romantyeznego wy-
rasta z postawy rewolucyjnej
(walczgacej), sztuka ta mieSci W
sobie wzorzec osobowy bohatera
— w centrum jej uwagi jest ma-
rzenie o czlowieku nie skrojo-
nym ,na miare krawca”, sztuka
ta proponuje teatr skrétu — syn-
tezy intelektualnej i1 formalnej,
pomija metode drobnej opiso-
wosci, daje za to pelng instru-
mentacje teatralnego dzialania.
Odwolujemy sie do tych tenden-
¢ji w naszych poszukiwaniach

ambicje myS§le- -

teatru wspélczesnego. Uwazamy,
ze w ten spos6b jesteSmy na dro-
dze poszukiwan Zrédel inspiracji,
naszym  zdaniem, najbardziej
trwalych i niezawodnych.

Jeste§my $Swiadkami i uczest-
nikami ciggle od nowa wybucha-
jacej dyskusji wokdél teatru
wspoélczesnego, jego formy, filo-
zofii, funkecji i jego- podawanej
w watpliwo$¢é przydatnosci spo-
lecznej. Dyskutuje sie na mie-
dzynarodowej arenie sprawy rea-
lizmu w teatrze i jego perspek-
tyw, sprawy awangardy, teatru
absurdu, antyteatru. Szuka . sie
gwaltownie nowego jezyka dla
wyrazenia chaosu wspdlczesnego
§wiata, szuka sie hasla dla sztu-
ki ,na dzi§”, aby jutro je zdra-
dzaé dla innego i réwnie nietrwa-
lego. W tej sytuacji latwo o stan
histerii, wynikajgcej 2z braku
ugruntowanych przekonan i kry-
teriow wartosci. Zjawiska w
sztuce zaczyna sie traktowaé in-
cydentalnie, wyrywa z -cigglosci
rozwoju kulturalnego.

Wlasnie dlatego, 2ze sztuka
teatru jest zjawiskiem, ktére co
dziefi powstaje miedzy sceng a
widownig od nowa, ze jest jed-
norazowa i niepowtarzalna i gi-
nie wraz z pamiecia odbiorey,
wladnie ta sztuka, aby nie byla
efemerydqg, wymaga cigglosci,
wymaga trwalych i autentycz-
nych Zrédel inspiracji. Zrédla te
z pewnodcig teatr polski moze
znaleZé we wlasnej kulturze na-
rodowej.

1968

(.) Wprawdzie materia moich
utworéw sg fakty i tylko fakty,
ale kazde slowo jest przeze mnie
napisane. Jestem rezyserem i
znam nieco prawa rzgdzace dra-
matem. Wprowadzenie kazdego
zdania musi mie¢ swoje drama-
turgiczne uzasadnienie, za§ fakty
historyezne pelnig tu tylko roleg
stupéw milowych, woké! ktérych
wije sie cala droga. Jest na
przyklad w mojej sztuce o Kos-
ciuszce zdanie rzeczywiscie wy-
powiedziane przez Napoleona W
momencie, w ktérym przekazano
mu warunki, jakie stawia Ko$-
ciuszko. Zdanie to brzmi: , A ja-
kie warunki postawilby Kosciusz-
ko, gdyby byl mocarzem”. Zdanie
jest autentyczne, ale wszystko,
co to zdanie poprzedza, co po-
woduje, iz pada ono w sposéb
logiczny i naturalny — w doku-
mentach historycznych juz nie
istnieje. To wlasnie ta otoczka,
ktérg tworzy autor. I jeszcze
sprawa jezyka. W 3 Maje stara-
tem sie o pewng stylizacje, ople-
rajgc sie réwniez na jezyku, ja-
kim postugiwal sie Fredro, u
ktérego wiele sléw pelnilo inng
role niz dzxsxa] W Uktadach
staralem sie juz tylko unikaé
sléow w owej epoce nie uzywa-
nych. (..)

.— Byé moze, wlasnie moje
teatralne = do$§wiadczenie podpo-
wiada réznice miedzy telewizyjng
a teatralng dramaturgia. Wiele
lat temu — realizowalem w teat-
rze adaptacje Generate Barcza
Kadena-Bandrowskiego. Po kilku
latach zaproponowano mi t¢ sa-
mg prace w radiu. Wymagalo to
oczywiscie calkowitego przesta-
wienia tekstu. Po da]szych kilku
latach z podobng propozycja wy-
stgpita telewizja. Byla to znéw
zupe!me inna praca. I takg byla
moja szkola telewizyjnej specyfx-
ki, o ktérej na szczeScie nie’ mu-
sze opowladaé, gdyz moge wlas-
ne jej rozumienie przekazywac
w praktycznej dzialalnosci. (...)

-

Artysta teatru, ktéry nie
uswiadomilby ‘sobie wagi spo-
lecznej wlasnej pracy dzi§ —
wlasnie dzi§! — bylby czlowie-
kiem zablgkanym w nie swoje
czasy. (..)

Sztuka teatru rachuje sobie po-
kaZne tysigclecia istnienia, a W
nurcie europejskim znamy do-
kladnie jej historie ostatnich
dwudziestu pieciu wiekéw. I
réznie bywalo: Grecy wkladali
na czolo twoércé6w teatralnych
wiefice laurowe, ale potrafili
takze wyrzuci¢é z panstwa za
rozmiekczanie ducha w narodzie.
W Rzymie, bywalo, sam cesarz
wystepowal na scenie, lecz i sro-
gie kary dla artystéw nie byly
rzadkoscig. Zwlaszcza wtedy, gdy
arty$§ci méwili ze sceny, ogled-
nie, bo oglednie, ale prawdziwie,
co nar6d mys$li. Dzi§ nie mamy
watpliwosci, kim byl dla swoje]
epoki Molier, wspélczeéni jednak
Molierowi nie byli tak jednolicie
uswiadomieni.. Wojciech Bogus-
lawski byl aktorem i organiza-
torem teatru, ale wielkoéé tego
czlowieka i artysty ujrzeé¢ mozna
dopiero poprzez premiere Krako-
wiakéw i gérali. Poprzez. to,
czym byla ta premiera wiosng
1794 roku i kim by! Bogustawski
w roli Bardosa. Smiesznie wygla-
dajg w takim wujeciu sprawy
konwencji czy mody, ktérym
podlegal przeciez takze teatr Bo-
guslawskiego: jak zeschly li§é
ulatuje to 2z wiatrem historii.
(Jerzy Krasowski).

1969

Teatr moze byé i by wa miej-
scem spotkania dwoéch stron, po-
waznie zainteresowanych w roz-
mowie, miejscem spotkania ludzi
niespokojnych, a wiec twérczyeh,
podejmujacych trud i ryzyko sta-
wiania ,pytai waznych”. Ten
obustronny frud jest =zapewne
miarg znaczenia i kulturotwér-
czego sensu sztuki teatru, a do-
konywaé sie moze jedynie w Zy-
wym Kkontakcie sceny z widow-
nig, ciaggle od nowa przy kazdo-
razowym  podniesieniu kurtyny.

Zapytajmy wiec, w jakich wa-
runkach mozliwe jest to auten-
tyczne spotkanie ,zainteresowa-
nych stron”. Na pewno nie tam,
gdzie mamy do czynienia z kon-
sumpcyjnym modelem Zycia,
przyswajaniem stereotypéw, tra-
wieniem ,prawd” obiegowych,
idealem ulatwionej egzystencji.
Réwniez nie tam, gdzie szuka sig
$§rodk6w na podraznienie znudzo-
nego podniebienia, snobistycznej
sensacji, narkotyku zwalniajgce-
go z obowigzku myslenia.

Sadzimy, iz to spotkanie na-
stapi¢ moze tylko na gruncie
obustronnej (sceny i widowni)
aktywnosci intelektualnej, rados-
ci czerpanej z aktu my$lenia i z
wiary, iz nasza wyobraznia mo-
ze zmieniaé §wiat. Sztuka teatru
musi zakladaé, ze przeobraza rze-
czywisto§é, proponuje przeciez
wlasne reguly gry: wielo$¢ rze-
czywistosci teatralnej jest nieo-
graniczona, ma nieskorniczony ra-
chunek mozliwosci.

Wroclawski Teatr Polski, szu-
kajac partnera, zaufal mlodemu
pokoleniu widzéw i na nich przy-
puscil frontalny atak. ZaufaliSmy
mlodziezy, gdyz mlodo§é¢ widow-
ni.z jej niepokojem, bystroscig,
chionnoécia i nonkonformizmem
jest szansg, ktérej nie wolno tea-
trowi mpmepaéclé Nie zawiedli-
§my sie. Trzy ostatnie lata dzia-
lalnos$ci Teatru Polskiego — to

(dokoticzenie na str. 10)
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»Jak wam sie podoba« Szekspira w
T. Polskim we Wroclawiu (rok 1966).
Anna Lutostawska (Rozalinda). Re2.
Krystyna Skuszanka, scen, Krysty-
na Zachwatowlcz

Przybyszewskiej
w T. Polskim we Wroclawiu (rok
1967). Igor Przegrodzki (Robespierre).
Opr. tekstu t rei Jerzy Krasowski,

»Sprawa Dantona«

scen. Krystyna Zachwatowicz (fot.
G. Wyszomirska)
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przede wszystkim dialog z mlo-
dym pokoleniem obywateli na-
szego kraju, ktére. nie zlgklo sie
pytaft ,,trudnych”. Teatr Polski
okreslany jest od jakiego§ czasu
mianem ,teatru trudnego”. Nie
traci jednak widowni, przeciw-
nie, cieszymy sie¢ coraz glebszym
z nig porozumieniem. Méwi sie
tez ostatnio o wroclawskim Tea-
trze Polskim, iz znalazt formule
Heatru poetyckiego”. Nie znamy
przepisow na ,teatr poetycki”.
Zawsze staraliSmy ‘sie wystrze-
gaé¢ wszelkiego ,poetyzowania”
jako zabiegu stylizatorskiego,
grozacego sentymentalizmem i
tanig estetyzacjag. Wiemy nato-
miast, ze najwiekszg wartoscia
teatru jest poezja. Jej sie chyba
nie da ,zrobié”, ona bywa, zja-
wia sie czasem. Kiedy? Moze
wtedy gdy przedstawienie osigga
idealng spo6jno$é tresci i formy,
catkowita harmonie uzytych érod-
kéw artystycznych, kiedy obraz
sceniczny poprzez celnoéé i po-
jemnodé metafory, budujge w
wyobrazni odbiorcy szereg no-
wych skojarzen, rozszerza krag
jego mys$li i uczué tak, ze poz-
wala jemu samemu przezyé akt
tworzenia. Moze wlaénie wtedy
rodzi sie to osobliwe, zawsze ta-
jemnicze i bardzo intymne, naj-
wazniejsze wzruszenie, jakiego
doznaje sie w obcowaniu z poe-
zjg teatru, wzruszenie radosne,
wynikajgce z konstatacji, iz
$wiat i my w tym $wiecie jestes-
my daleko bogatsi, niZ wyobraza-
liSmy to sobie dotychczas.

Méwi sie réwniez o wroclaw-
skim Teatrze Polskim, iz znalazl
formule ,teatru zaangaZowane-
go”. Sadzimy, ze formuty na za-
angazowanie znaleZzé nie mozna,
ze jej nie ma. Mozna tylko cigg-
le i nieprzerwanie szukaé odpo-
wiedzi na ngkajace pytania, jakie
niesie otaczajacy $wiat.

1971

Jakze groZnie brzmi stwierdze-
nie, 2e Swiat sie zmienia. Brzmi
groZnie, bo banalnie. Jednakze
nie w samej zmianie tkwi prob-
lem, ale w tempie i powszechno-
§ci tvch zmian. Pekajg granice
miedzy narodami i je$li istniejg
one w wymiarze polityczno-ad-
ministracyjnym, nie istniejg —
praktycznie rzecz biorge — dla
zjawisk kultury. (...) Nastepstwem
tej sytuacji jest nieodzowne mie-
szanie sie kultur, wplywéw, za-
leznoéci a to odbija sie przede
wszystkim na oryginalnosci zja-
wisk. Wszystko to jest procesem
normalnym, co wiecej: procesem
nie tylko nieodwracalnym, lecz
gwattownie sie rozwijajgcym.
Azeby zachowa¢ stan orientacji
na biezgco trzeba bedzie zalozyé
kartoteke juz nie poszczegdblnych
dziel, lecz stylow i tzw. epok.
Jedna fiszka dla pop-artu, ipna
juz do op-artu; teatr okrucieri-
stwa, teatr absurdu mamy za so-
ba, bo juz dzi§ na drugiej p6tkuli
Marivaux wyciska lzy publiczno-
§ci, ktéra teskni za czulostkowo-
$cig. Minely czasy, kiedy zyjgce-
go twérce klasyfikowalo sie we-
dlug epoki w sztuce. Leopold
Staff — moéwiono — to poeta
‘Mlodej Polski, mimo Ze wielu z
nas moglo po wojnie zobaczyé
Staffa spacerujacego na Placu
Trzech Krzyzy w Warszawie. O
jakim zyjacym dzi§ twérey moz-
na by orzec, ze nalezy do okresu
literatury np. produkcyjnej? Al-
bo do innego, rdwnie mile
brzmigcego okresu?

W teatrze jest to jeszcze wy-

razniej widoczne. Okres lat pigé- -

dziesigtych to pojecie obejmujace
czas wyrwania sie polskiej sztu-
ki teatru z obje¢ prowincjonaliz-
mu. Szczegblnie druga potowa lat
pieédziesigtych ma duze znacze-
nie w naszym teatrze, poniewaz
wtedy szukaliémy wlasnego obli-
cza, a wiec znamion oryginalnos-
ci; i chyba z niejakim powodze-
niem. Wtedy powstawaly — a
przeciez nie jest to przypadek —
utwory dramatyczne m.in. Sla-
womira Mrozka, Tadeusza Roze-
wicza i jest to trwaly dorobek,
rownego ktéremu nie mozemy sie
do dzi§ doczekaé.

Czy i 6weczesna awangarda pa-
ryska — Beckett, Ionesco, Ada-
mov — miala wplyw na twoér-
czo$é autoréw polskich? Z pew-
noscig tak, miala ona takze wplyw
na teatr, jego inscenizacje, ataku-
jac praktykowane dotgd rygory
dramaturgiczne, rozbijajgc istnie-
jacy porzadek formalny. Natych-
miast zjawilo sie u nas wielu
beckettoidéw, bgdZ nasladowceéw
Ionesco — lecz te mozolne pod-
patrywania ostaly sie tam gdzie
powstaly, to znaczy w ciszy bez-
talentu. Mozna bowiem napisaé¢
dramat — jak to okreélal Kaden
— §$linige gléwke, zadna jednak
porcja $§liny nie zapewni utwo-
rowi zycia. Nie wplywy paryskie
uznajemy dzi§ za wazne, lecz to,
co bylo i jest oryginalnym wyra-
zem osiggnieé dramaturgii i tea-
tru lacznie. (...)

R6zni réznie sklonni sg oceniaé¢
poziom naszej dramaturgii, nie
da sie jednak zaprzeczy¢, ze dys-
proporcja pomiedzy Srodkami, ja-
kie teatr sobie wypracowal, a
tworzywem literackim, bedacym
aktualnie do dyspozycji — jest
wyrazna. To sprawia, iz mamy
do czynienia w teatrze z czyms,
co pozwalam sobie nazwaé no-
wym barokiem. Przerast §rodkéw
inscenizacyjnych plynie najczes-
ciej nie z' wybujalych ambicji in-
scenizator6w — choé i tak nie-
tzadko bywa — lecz ze slabosci
tworzywa dramaturgicznego. Jak
zwykle wiee — wséréd rezyseréw
takze — ludzie zdolni nasladuijg
ludzi utalentowanych, a nasladu-
jac licytujg sie z nimi w pomy-
slach bez dokonywania koniecz-

nej selekcji, tej selekcji, ktéra
znamionuje artyste.
(...) Coraz czeéciej oglgda sie

przedstawienia pokrywajgce dzia-
taniem inscenizacyjnym czczo$é
materialu " dramaturgicznego.
Lecz je$§li dmuchngé na 6w tea-
tralny kokon — sprawa sie wy-
jasdnia. Czy rzeczywiscie tylko ty-
le mamy do powiedzenia sobie i
widzom? .

Byl czas, kiedy we Francji uka-
zywaly sie coraz to nowe sztuki.
W jednym wlasciwie okresie ulo-
kowaly sie utwory Sartre’a i
Becketta, Ionesco i Camusa,
Montherlanta i Geneta, a mozna
przeciez jeszcze wymieni¢é Anou-
ilha, Vaillanda, co unaoczni stan
zasobno$ci. W tym czasie teatr
francuski, a wladciwie paryski,
przodowal w Europie. Przypa-
dek? Oczywiscie nie przypadek.
Yeatr nie tylko dlatego przodo-
wal, ze gral nowe utwory, lecz
dlatego, iz nastgpilo tu $cisle ze-
spolenie rozwoju dramaturgii ze
zdobyczami mys$li teatralnej.

(..) Nastepnie w Anglii poja-
wialy sie nowe nazwiska drama-
topisarzy i — rzecz znamienna —
tam zaczal przesuwaé sie teatral-
ny punkt ciezkosci. Chyba tak
wlasnie rzecz wyglada; Anglia
ma dzi§ co§ wiecej do zapropo-
nowania w teatrze.

(...) Teatr w Polsce utrzyma
swé6] niemaly stan posiadania i

dobije si¢ wlasnego, oryginalnego
oblicza jeSli zjawig sie autentycz-
ne wartoSci w naszej dramatur-
gii. Jedli to nie nastgpi — prze-
zyjemy powazne trudnoéci. (Kra-
sowski).

Sztuka teatru ma dziesigtki
twarzy, nie wolno jej jednak wy-
baczyé twarzy pospolitej. Nawet
martwota wydaje si¢ mniej groz-
na od pospolitosci. Martwote roz-
poznaje instynktownie kazdy i
odrzuca. Ona sama spokojnie
schodzi do grobu. Natomiast pos-
politodé jest zjawiskiem groz-
nym, gdyz bardzo dynamicznym.
Pospolito$¢ zgda dla siebie uz-
nania, gdyZz utozsamia si¢ z po-
pularnoscig, stara si¢ byé¢ za
wszelkg cene zgodna z aktualng
moda, z pretensjonalnym Kkrzy-
kiem nowoczesno$ci. Pospolitosé
podszywa sie czesto pod ‘awan-
gardyzm, dlatego mamy dzi§ w
teatrze tak czesto do czynienia z
nowoczesnym kiczem, z zatosnym
pomieszaniem pojeé, z brakiem
odpowiedzialnosci wobec tych,
ktérzy traktujg serio swoje ucze-
stnictwo w sztuce. Pospolitosé
zaglusza i niszczy to, co jest w
sztuce wartoscia najcenniejszg:
autentycznodé i wynikajgcy z niej
styl. Potrzebny nam jest, tak sa-
dze, teatr odswigtny. Teatr wy-
magajacy niecodziennego klima-
tu, uroczystego poczucia, iz u-
czestniczymy w nim po to, aby
w nieskoficzonym rachunku rze-
czywisto$ci odnajdywaé nowe jej
twarze i z tych odkryé czerpaé
radodé¢ i wiare w sily ludzkiego
umystu i wyobraZni, teatr krea-
cyjny, zwyciezajgcy rzeczywis-
tosé. (Skuszanka).

1972

Wiszystko, co robimy dzi§ i ro-
biliSmy przez dziewieé lat dzie-
lacych nas od chwili opuszczenia
Nowej Huty, jest kontynuacjg
doswiadczen i jakby uzupelnia-
niem $wiadomo$ci artystycznej i
spolecznej zdobytej na. tamtym
poligonie. By¢ moze, popelniamy
grzech idealizacji tego nowohuc-
kiego okresu; publiczno§é Nowej
Huty i Krakowa, zespé! kolegéw,
przyjacidl, z ktérymi realizowali-
$my program, i wladze opiekujg-
ce sie mlodym teatrem — wszy-
stko to jawi sie nam dzi§ ,w
anioly przerobione”. I ta ,aniel-
ska” Nowa Huta naszej mlodosci
pozostala punktem odniesienia
dla nowych zadan, ciggle Zywym
zré6dlem wiary w teatr potrzebny
ludziom.

A chodzi przeciez o przeslanki
najprostsze:

— Ze nasza, artystéw teatru, pra-
ca to szansa twérczosci;

— ze gromade ludzi poderwaé
potrafi do dzialania blysk
wiary w sztuke, ktéra chce
poprawiaé §wiat;

— ze widownia, dla ktérej pra-
cujemy, jest partnerem wyma-
gajgcym rzeczy trudnych, sta-
le nowych podniet i czujnego
rozsadku;

— ze rzeczywisto$§é, w ktérej zy-
jemy, weryfikuje nieublaganie
zywotno§¢é sztuki teatralnej;

— ze sztuka nie moze zZywié sie
sama sobg;

— 2e ponosimy pelna moralng i
obywatelska odpowiedzialnosé¢
za to, co przechodzi ze sceny
na widownie teatru.

KRYSTYNA SKUSZANKA
i JERZY KRASOWSKI



