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okét teatru Cricot narosto wiele legend

i stereotypowych opinii, z ktérych czgsé

do dzisiaj jest utrwalana bez préb wniknie-

cia w jego zlozonosc¢ i specyfike. Poniekad
wigze sig to z lukami w badaniach nad Cricot — jednym
z najwazniejszych zjawisk na mapie migdzywojennego zycia
artystycznego Krakowa, a niedtugo przed wybuchem II wojny
Swiatowej takze Warszawy. Istnieje wyrazna trudno$¢ w okre-
§leniu charakteru dziatalnosci tego zespotu. Sformutowania
jednoznacznej definicji nie ulatwia fakt, ze artysci wspoéttwo-
rzacy Cricot nie oglosili jednomyslnie radykalnego manifestu,
ktory byltby przez kilka lat konsekwentnie realizowany. Cricot
byl tworem zywym, dynamicznym, z usterkami i brakami; jak
pisat Lech Piwowar w ostatnim okresie dziatalnosci teatru:
,«Cricot» juz sie rozpedzil, jego «potkniecia» i «<niekonse-
kwencje» sg jego wlasnymi potknigciami i niekonsekwencja-
mi na drodze, na ktérej zywi ludzie robig zywe, nowe rzeczy”
(Piwowar, 1939, s. 6).

Artystyczne i techniczne niedociagnigcia wpisujg sie w spe-
cyfike Cricot, ktory stal si¢ wylegarnig pomysiéw i miejscem,
gdzie wyprébowywano rézne koncepcje — mniej lub bardziej
udane, a czasami wrecz nietrafne. Byt jednak zespolem
wiecznie poszukujacym, niejednokrotnie zmieniajacym wcze-
$niej obrany kierunek artystyczny, nieustannie podejmujacym
dyskusje — nie tylko z publicznoscia, co z pewnoscia byto
jego wazna cecha, ale takze pomiedzy jego wspo6ttwoércami.
Czy jednak brak konsekwencji oznacza stabo§¢? Wazniejsze
od znalezienia jednoznacznej odpowiedzi na to pytanie jest
opisanie i zrozumienie wewnetrznej niejednorodnosci teatru
Cricot. Doktadny opis jest niezbedny nie tylko dla samych

badan nad wyimkiem historii polskiego teatru zwigzanym

z latami dwudziestymi i trzydziestymi, ale tez w perspekty-

wie tego, co w teatrze dzialo sig pézniej, cho¢by w zwigzku

z koncepcjami teatralnymi Tadeusza Kantora — nie zapomi-

najac o okresie przed powstaniem teatru Cricot 2, zaloZonego

przez Kantora wraz z Marig Jarema i Kazimierzem Mikulskim.
By uchwyecié¢ charakter Cricot, nalezy przyjrzec sie blizej

kilku kwestiom. Jak argumentowano poszczegdélne nazwy

nadawane temu teatrowi? Co doktadnie oznaczatla jego ekspe-

rymentalno$¢ dla samych twércéw i dla odbiorcéw, i na czym

polegata réznica miedzy awangardg a eksperymentem? Jesliby

uzy¢ terminu mniej obcigzonego tradycjami — ,,nowatorstwo”

— to na jakich poziomach bylo ono w Cricot realizowane?

Jakiego rodzaju akcje artystyczne przeprowadzano w ramach

tego niejednorodnego wewnetrznie tworu? Niniejszy

artykul ma na celu cze$ciowe rozpoznanie, ktére domaga

sig kontynuacji w najblizszym czasie. Tu kluczowe beda

nastepujace kwestie: niejednorodne nazewnictwo, rozrywka

i artystyczna zabawa, wielokierunkowo$¢ dziatan, pragnienie

innosci i radykalna idea artystyczna.

Klopot z nazewnictwem

Poszczegdlne préby samodefiniowania teatru Cricot
odzwierciedlajg dojrzewanie jego twdrcéw i nieustanne
poszukiwanie zasady nowego teatru. Ten proces definiowania
trwal od 1933 roku, okoto szesciu lat — poprzez kolejne préby
artystyczne czerpiace z réznych stylistyk, sieganie do bardzo
réznych tekstéw dramatycznych i poetyckich, wykorzysty-
wanie zasobéw twoérczych artystéw o réznorodnych gustach
i przekonaniach, a jednocze$nie przez nadawanie konkret-
nych nazw, ktére mialy stuzy¢ opisaniu specyfiki Cricot.
Zaréwno w latach trzydziestych — w recenzjach i tekstach
programowych, jak i po wojnie — w tekstach wspomnienio-
wych i podsumowujacych dziatalnoé¢ Cricot, pojawialo sie
kilka réznych okreslen teatru, stosowanych zamiennie. Wéréd
nich znalazly sig nastepujace nazwy: teatr awangardowy
(w prasie stosowana rzadko), teatr eksperymentalny, teatr
plastykow, teatr plastyczny, teatr malarzy, teatr artystéw, teatr
artystyczny.

Na wlasny sposéb Cricot definiowali krytycy — zaréwno
ci, ktérzy mu sprzyjali, jak i jego przeciwnicy. Stosunkowo
odrebnym glosem byl ten nalezacy do Jézefa Jaremy, artysty
wszechstronnie (cho¢ na r6znym poziomie) udzielajacego sie
w tym teatrze i konsolidujacego jego dziatalnos¢. W latach,
na ktére przypadalo istnienie teatru, Jarema oglosit na tamach
prasy artystycznej serig artykutéw, podejmujac prébe defi-
niowania coraz to nowych zamierzen Cricot. Glos ten bywa
uwazany za opinie calego zespotu, jednakze artykuty publi-
kowane przez innych artystéw Cricot pokazuja, ze w jego
obrebie nie zawsze panowata jednomyslnosé. Jarema postu-
lowatl teatr nowy, ale wydaje sie, ze nie realizowat tego hasta
w réwnie radykalny sposéb, jak wspéttworzacy Cricot Henryk
Wicinski. To temu waznemu eksperymentatorowi w zakresie
sztuki plastycznej i teatralnej Cricot zawdziecza jedno z klu-
czowych okreslen, ktére przylgnelo do zespotu. W 1934 roku

Scena z opery La serva padrona (prawdopodobnie 1937), Galeria Dylag, Krakow;

didaskalia 153 / 2019

dzieki uprzejmosci Wiestawa Dylaga
(materialy promocyjne wystawy Cricot idzie! w Cricotece)



CRICOT /47

Wicinski pisat nastepujaco: ,,Pod koniec ubieglego sezonu
Cricot zmienil nazwe z «teatru eksperymentalnego» na «teatr
plastyczny», czyli us§wiadomil sobie swoje zamierzenia”
(Wicinski, 1934, s. 1). Wyjasnial, Ze teatr plastyczny opiera
sig na sposobie wigzania widowiska teatralnego. Wyraznie
okreslal rolg artysty plastyka, ktéra nie powinna ograni-

czacé sie do tworzenia nowatorskich kostiumoéw i dekoracji.
Wedtug niego, Cricot powinien opierac sie na inscenizatorze,
ktory bylby , konstruktorem sceny” i miatby wpltyw nie tylko
na ksztalt plastyczny przedstawienia, ale réwniez na przebieg
akcji. Glos Wicinskiego byl protestem przeciwko prymatowi
literatury w teatrze, ale i wyrazal tez pragnienie wyzyskania
potencjatu tkwigcego w wizji, ktéra wyszta z wyobrazni prak-
tykujacego plastyka, w czym tworcy Cricot dostrzegali szanse

na odnoweg teatru. Plastyk stawal sig kim§ wigcej niz dekorator.

Halina Kriiger w recenzji Niemego kanarka wedlug sztuki
Georges’a Ribemont-Dessaignes’a — wersji pokazanej na scenie
Cricot w 1935 roku z kostiumami Marii Jaremy — uzywala, co
prawda, okreslenia ,,dekorator teatralny”, jednak wyjasniata,
na czym w przypadku Cricot polegalo nowatorstwo tej profesji:

W kostiumach tych uderzato jedno: konstrukcja ich stwa-
rzala u aktor6w konieczno$¢ zasadniczych gestow w kazdej
postaci, a wigc pewnego rodzaju wspélprace z koncepcja
aktorska. Jest to z calg pewnoscia najwlasciwsza droga deko-
ratora teatralnego, zadaniem ktérego nie jest ubrac aktora, ale
uplastyczni¢ postac¢ scenicznag. Z tego punktu widzenia kom-
pozycje te byly bezwzglednie twércze (Jarema, 1936, s. 6).

Lech Piwowar, literat dzialajacy w tym zespole, notowat

z kolei w 1937 roku, ze Cricot byt wlasciwie jedyna w Polsce

manifestacja plastyki w teatrze. Byt ,goracym wykrzyknikiem
plastyki” (Piwowar, 1937, s. 8), a zresztg ,nowa poezja fermen-
towala barwami z eksperymentéw malarskich” (Piwowar,
1939, s. 6). Tak wigc jeden z naczelnych aspektéow skladaja-
cych sie na nowatorstwo Cricot wigzal si¢ z dowartoSciowa-
niem artysty plastyka i jego roli w procesie tworzenia dzieta
teatralnego. A w ujeciu Wicinskiego, teatr plastyczny byt
czyms$ znacznie powazniejszym, bardziej zaawansowanym

i samo$wiadomym niz teatr eksperymentalny — wyprébowuja-
cy tylko pewne koncepcje.

Jednak sprawa jest bardziej ztozona; kilka lat po opu-
blikowaniu wspomnianego tekstu Wiciniskiego Helena
Wielowieyska, dziatajaca w Cricot jako aktorka i dramaturz-
ka, oglosita w prasie obszerny artykut zatytulowany Teatr
awangardy czy eksperymentalny. Juz na wstepie autorka
zaznacza, ze jeSliby przyjac za teatr awangardowy taki,
ktéry bierze na warsztat jedynie dramaty awangardowe
i,wszystkie [one] wystawiane sg w sposéb nowy, «awan-
gardowy»”, to z pewno$ciag w Polsce takiego teatru nie ma;
istnieje za to — wedtug niej — prawdziwy teatr eksperymen-
talny, ,naprawde artystyczny i §wiadomy swojej roli” i jest
nim wtasnie Cricot (Wielowieyska, 1937a, s. 12). Stanistaw
Ignacy Witkiewicz w 1938 roku pisat z kolei, ze Cricot ,nie
jest zdaje sig wlasnie eksperymentalnym (wbrew nazwie)
laboratorium nie kierowanych §wiadomoscia, czym jest
w ogodle teatr, zdezorientowanych wysitkow, tylko zaczat-
kiem twérczego, artystycznego teatru” (1938, s. 42). W ujeciu
Witkacego, laboratoryjnosc¢ i eksperymentalno$¢ oznaczata
przypadkowo$¢ dziatan artystycznych, zas cztonkowie
Cricot, wedlug niego, tworzyli w sposéb przemyslany.

Jak widaé, okreslenie, czym Cricot jest, a czym nie jest,
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komplikowalo r6zne rozumienie tych samych pojgé: awan-
garda, eksperyment, wartos¢ artystyczna.

Nalezy doda¢, ze w kontekscie Cricot wielokrotnie pojawiata
sig nazwa ,teatrzyk” i ,,scenka”, co takze prowadzilo (i pro-
wadzi) do pewnych niejasnosci. , Teatrzyk” mozna rozumie¢
dwojako: teatrzyk amatorski stojacy w opozycji do teatru ofi-
cjalnego lub mato istotny, podejmujacy btahe dziatania zespét
teatralny. Jerzy Lau, zagorzaly zwolennik teatru Cricot, udzie-
lajacy sie¢ w nim jako aktor, nazywal go ,stala scenkg ekspery-
mentalng” albo ,,malg scenkg eksperymentalng” (1967, s. 40).
Sami twércy Cricot uzywali podobnych zdrobnien, chcac
pozbawi¢ mys$lenie o teatrze patosu, przeciwstawic sie skost-
nialym instytucjom i formom teatralnym. Jednoczesnie warto
pamietaé, ze warunki techniczne i zaplecze sceny — zar6wno
w obu krakowskich siedzibach Cricot: w Domu Artystéw
i w kawiarni Domu Plastykéw, jak i w warszawskiej kawiarni
Instytutu Propagandy Sztuki — nijak miaty sie do mozliwo-
§ci technicznych teatréw instytucjonalnych; sama prze-
strzen gry byta niewielka, z czego takze wynikalo uzywanie
zdrobnialych form.

Zabawa w teatr?

Jerzy Lau, ktéry jest takze autorem kroniki obejmujacej caly
okres dziatalnosci Cricot, zatytutowanej Teatr Artystéw Cricot,
pisze, ze pierwsze wieczory teatru miaty charakter typowo
estradowy lub kabaretowy (1967). Potwierdzaja to anonse pra-
sowe, ktére ukazywatly sie m.in. w krakowskim ,,Czasie” oraz
zapowiedzi w formie drukowanych zaproszen. Lau, opisujac
pierwszy etap dzialalnos$ci Cricot, zwraca uwage na rodowdéd
siegajacy do do$wiadczen Zielonego Balonika — tradycji wspdl-
nej zabawy, improwizacji i pragnienia publicznosci, by w swo-
bodny sposéb méc wyrazaé zadowolenie lub dezaprobate
(zob.: Lau, 1967). Warto zwréci¢ uwage na to, ze w kontekscie
historii Cricot termin ,,zabawa” budzi pewne watpliwosci,
moze by¢ bowiem rozumiany jako zabawa towarzyska lub
jako zabawa artystyczna, przy czym ta druga bedzie nacecho-
wana wiekszym cigzarem gatunkowym, zwigzanym z odpo-
wiedzialnoscig za utrzymanie nalezytego poziomu. Zaréwno
Dom Artystéw, jak i kawiarnia Domu Plastykéw stanowily
miejsca towarzyskich spotkan. Nie przeszkodzilo to pokazy-
waniu w nich czego$ wigcej niz efektéw ,,zabawy w teatr”, jak
nieraz okreslali dzialalnos¢ Cricot jego adwersarze. W pewnej
mierze do takiego stanu rzeczy przyczynily sig niedorébki
techniczne w poszczegdlnych przedstawieniach, ktére prze-
ktadaly sig na zarzut niepowaznego podejscia do twérczosci
teatralnej. Posadzano Cricot — nie zawsze slusznie — o impro-
wizacje. To z kolei moglo by¢ réznie odbierane w kontekscie
samego eksperymentu; Mojzesz Kanfer pisat w jednej z recen-
zji, ze ,teatr eksperymentalny jest konieczny, chociazby tylko
jako uzupelnienie, §mialo przeciwstawiajace sie poczynaniom
starego teatru. Pytanie tylko zachodzi, jak nalezy ekspery-
mentowac. Przede wszystkiem teatr eksperymentalny nie
moze sta¢ pod znakiem improwizacji” (1934, s. 8). Tymczasem
dla samych twércéw spontaniczne dziatania na scenie mogty
miec¢ niezbywalng wartosc.

Jako ,teatr zrodzony z zabawy” okreslal Cricot Leon
Chwistek, przy czym kategoria zabawy bynajmniej nie
umniejszala jego znaczenia (por.: Chwistek, 1939). Pisat
w Teatrze przysziosci:

Teatr jest miejscem rozrywki artystycznej. Patetyczne wynu-
rzenia jednostek, cho¢by nie wiem jak skomplikowane, nie
majg nic wspdlnego ani z rozrywka, ani ze sztuka. Zajac
mogg tylko ludzi rozprézniaczonych, ktérzy nie majg ochoty
zabrac sig do powaznej pracy umystowej. Spoleczenstwo
dzisiejsze, pracujace na wielkg skale, nie chce meczy¢ sie
psychika bohateréw, bez wzgledu na to, czy zwigzane jest
ze sprawami praktycznymi, czy metafizycznymi. Chodzi

o zupelnie inne rzeczy. Chcialbym powiedzie¢: chodzi

o ruch, $wiatlo i barwe, o stowo zywe i proste, chodzi o wra-
zenie nowe, niespodziewane (Chwistek, 1922, s. 33-34).

W tekscie tym padly réwniez stowa o ewentualnych mozli-
wych inspiracjach widowiskami lZejszego gatunku:

[...] potrzeba poszuka¢ innych jeszcze danych konkretnych.
Mam przekonanie, ze danych tych dostarcza nam dzisiejsze
variétés, musical itp. Trzeba tylko pamieta¢, ze w instytu-
cjach tych cele artystyczne sg na drugim planie, ze kierow-
nicy ich z reguly nie wiedzg nic i nie chcg wiedzie¢ o sztuce.
Wyobrazmy sobie jednak, ze znajda sig twércy, ktérzy zechca
rozmaito$¢ elementéw wrazeniowych, jakich dostarcza
variétés, zuzytkowaé w kompozycjach czysto artystycznych.
Rezultat moze by¢ nadzwyczaj zajmujacy. Mam przekonanie,
ze to wlasnie zadanie spelni teatr przyszlosci (tamze, s. 34).

Ponadto Chwistek wskazywal m.in. na poemat Stanistawa
Mtlodozenca Smier¢ Maharadzy, wéwczas jeszcze nie druko-
wany, a wedlug Chwistka charakteryzujacy sig oryginalnym
i fascynujacym jezykiem. Do$¢ przypomnied, ze tekst ten poja-
wit sig jako uwertura do Mgtwy na scenie Cricot w 1933 roku,
w ktoérej zatanczyt Jacek Puget. Co wazne, autor koncepcji
,wielosci rzeczywistos$ci” podkreslat tez wage $piewu i orkie-
stry, ktére powinny sta¢ sig réwnorzednymi elementami
teatru przyszlosci, co Cricot chetnie wcielal w zycie na swej
scenie (zob.: Czerska, 2018a). Kiedy w 1933 roku Chwistek
w artykule Rewia artystyczna zrewidowal swoje wczesniejsze
poglady, nadal przyznawal potencjalny status artystyczny
kabaretowi dobrej jakosci, ale odszed! od idei, Ze takowy
moglby przeistoczy¢ sig w ,teatr przyszlosci”. Mégt on jednak,
wedlug Chwistka, funkcjonowaé w sposéb ozywczy dla roz-
woju teatru (zob.: Chwistek, 1933). Wydaje sie, ze Jarema pod-
jal proby sprawdzenia wczesniejszych koncepcji Chwistka,
tych zawartych w Teatrze przysziosci; wyrazista wizja nowego
teatru przedstawiona na poczatku lat dwudziestych — a wiec
zanim powstat Cricot — z pewnoS$cig wywarla na nim spore
wrazenie. Jarema nawigzal do niej zaréwno w swoich tekstach
teoretycznych, w ktérych zaznaczat prymat wrazen wizu-
alnych w teatrze i konieczno$¢ budowania przedstawienia
na zasadzie montazu quasi-filmowego (zob.: Jarema, 1935),
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jak i piszac dramaty z przeznaczeniem dla sceny Cricot (por.:
Fedak-Mazur, 2008). W jego pismach wyraznie pobrzmiewa
echo Chwistkowych idei. Jarema pisat: ,Da¢ widzowi nie-
skoniczong rozmaito$¢ stéw, ruchéw, swiatel, form, kolorow

i muzyki z intryga intelektualng widowiska (akcji), budowanag
na nowych powodach artystycznych, oto punkt wyjscia nowej
koncepcji scenki Cricot” (Jarema, 1934, s. 352).

W pierwszych latach dzialalnosci Cricot, ale i p6zniej,
na wieczory artystyczne przychodzita publiczno$é spragniona
kabaretu, a dokladniej rzecz ujmujac — satyry artystycznej.
Takie zapotrzebowanie spelnialy wystepy, ktérych autorami
byli m.in. Zbigniew Pronaszko jako twdrca karykatur i Adam
Polewka, autor ironicznych komentarzy. Odbywaty sie one
w ramach wieczoréw zatytulowanych Fraszki piéra Pronaszki
lub Wieczory aktualnych karykatur tegoz Pronaszki, podczas
ktorych ,projekcje swietlne ilustrowane [byly] wierszem Lecha
Piwowara” (Zaproszenie, 1935/1936), czy podczas Wieczoréw
parodyj literackich autorstwa Piwowara. W komediowe skrzy-
dlo dziatalnosci teatru wpisywaty sie takze surrealizujgce
dramaty Jézefa Jaremy, takie jak Drzewo swiadomosci, Serce
panny Agnieszki, Zielone lata, Element zefiski, Hotel na 66. pie-
trze czy Korporant i Hamlet (dwa ostatnie pokazywane w kilku
wersjach, pod nieco réznigcymi sie tytutami). Wystawiajac
te sztuki, Jarema usitowal realizowac postulat dobrej zabawy
i rozrywki na wysokim, artystycznym poziomie.

Wsréd formalnych nowosci wprowadzanych na scene
Cricot, w ktérych plastyka laczyta sie nierozerwalnie z tek-
stem pod wspdélnym szyldem satyry, mozna wymieni¢ siggnie-
cie do tradycji szopki i jej swoiste przetworzenie. Do szopki
jako zrédtowej inspiracji Jarema przyznawal sie w liscie
do Jerzego Laua (zob. Lau, 1967); w tradycji bozonarodze-
niowych widowisk, ktére wywieraly na nim w dziecifistwie
glebokie wrazenie, dostrzegal ,czysta teatralng wrazliwosé
uwolniong od przedmiotu i anegdoty” (tamze, s. 37). Zwigzang
z tym do$wiadczeniem tesknote za teatralnoscia i poetyka
widowiska Jarema uruchomit po latach, wspéitworzac Cricot
i poszukujac ,,naboju widowiskowego” (tamze). Szopki poli-
tyczne, w ktérych lalki zastgpowali zywi aktorzy z maskami
zakrywajacymi calq glowe, byly szczegélnym wynalazkiem
Cricot. Ludwik Puget notowal odnosnie do szopki Herod
I Ariowie:

W kawiarni Zwigzku Plastykéw, w siedzibie awangardowego
,Cricota”, odbywa sie [...] szopka, a raczej teatr masek, piéra
Adama Polewki. Tutaj réwniez szopkarze, ukryci za zasto-
na, wyglaszaja tekst i piosenki, zamiast kukietek jednak
wystepuja z niema gestykulacjg zywe osoby w portretowych
maskach, wykonanych przez Zb. Pronaszke i K. Muszkieta.
[...] Satyra potrzebuje sztuki i karykatury, a wiec masek.

I wtedy wystepujq maski. [...] Zestawienia oséb i sytuacji

sg bardzo zabawne a zar6wno wielkie zalety wiersza
Polewki, jakrezyseria plastyczna przedstawienia stawia-
ja cato$¢ na wysokim poziomie. Tak jak balonikowe kukiel-
ki bawily si¢ w dawng szopke ludowa, tak tu zywe osoby

w maskach bawig sie w szopke balonikowa.

Tak wigc Krakéw pielggnuje jednoczesnie tradycje Heroda,
ulana, sapera i pani Koguciny na tle fantastycznej archi-
tektury wyczarowanej kolorowymi papierkami, a zara-
zem pracuje tworczo w dziedzinie szopki satyrycznej,
szukajac jej nowych ewolucyjnych typéw (Puget, 1938,

s. 8, podkr. K.C.).

Juz po wojnie, przy okazji inauguracji teatru Cricot 2, tak
pisal Adam Polewka:

J6zef Jarema [...] uwazal teatrzyk plastyczny w krakowskiej
kawiarni plastykéw za artystyczng zabawe malarskiej i lite-
rackiej gromady. Jesli do zabawy dorabiano teorig i programy,
to z uémiechem i ze $wiadomoscia, ze powazna czes$¢ tych
teorii ma za cel epater le bourgeois. [...] ,,Cricot” byl wesolg
iurocza nieraz zabawg artystéw. Nie znaczy to, aby niektdre
pozycje w jego repertuarze nie miaty prawdziwej wartosci
teatralnej, ale byloby to tworzenie legendy, gdyby w trady-
cjach tej zabawy kto§ chcial widzie¢ nowe drogi polskiego
teatru (1956, s. 4).

Trudno sig zgodzi¢ z tg opinia, migdzy innymi w Swietle
tekstow oglaszanych przez Jareme, ktére dotyczyly propo-
zycji programowych — cho¢ zmienialy sig jego pomysty,
to w zasadzie chodzito o realizowanie konkretnych wizji arty-
stycznych (zob.: Czerska, 2015). Celem Jaremy i pozostatych
,cricotowcéw” bylo co$ znacznie wiecej niz zabawa grupy
przyjaciél. Zachowala sie niedluga, ale niezwykle znamien-
na notatka Jaremy, w ktérej wyraza on troske o ,rozbudzenie
zainteresowan i ruchu teatralnego [...] [i] dla rozbudowy tak
skromnej w Polsce teatrologii i usuniecia brakéw w dziedzinie
problematyki artystycznej teatru, dla ktérej Cricot otwiera |[...]
szerokie pole dyskusji” (1938/1939). Typ teatru uciele$niany
przez Cricot Jarema przeciwstawial teatrowi mieszczanskie-
mu, sprzyjajacemu gustom szerokiej publicznosci. Wigzato
sig to z pragnieniem stworzenia nowej jakosci teatralnej, ale
takze wychowywania publicznosci i ksztaltowania jej dobre-
go gustu. A mialo sig to dokonywa¢, migdzy innymi, wlasnie
dzigki zabawie na wysokim poziomie — z nig Jarema wigzat
nadzieje przyciagnigcia widowni na spektakle Cricot, czy
do teatréw w ogole.

Z przekazéw o Cricot wynika, ze przez czgé¢ srodowiska
byl on traktowany jako studio teatralne, ktére mogto przy-
gotowac przysztych adeptéw teatru do pracy na deskach ofi-
cjalnych instytucji. Jednak nie takie byty zamierzenia Cricot
inie do tego sprowadzat sig aspekt eksperymentalny tej sceny.
Zaréwno takie opinie, jak i te, ktére przeinaczaly istotg wpro-
wadzanej na scene zabawy, przyczynily sie¢ do — przynajmniej
cze$ciowego — artystycznego unieszkodliwienia Cricot (zob.:
Piwowar, 1937) i sprowadzenia go do ,,zakatka préb bez wia-
snej przyszloéci” (tamze, s. 8).

Wielokierunkowos¢ dziatan
Znamienna jest historia ,pre-Cricot”, ktéra wigze sie
z pierwszymi probami scenicznymi Jaremy w latach
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dwudziestych, z przygotowaniami cztonkéw Komitetu
Paryskiego do wyjazdu do Paryza oraz z ich pobytem

we Francji. Juz wtedy, na wczesnym etapie ksztaltowania
sig przyszlych twércéw Cricot, rézne wplywy artystyczne
zaznaczyly swoja obecnos¢. Wedlug Wtadystawa J6zefa
Dobrowolskiego, to w 1933 roku dojrzewa idea teatru pla-
stykow, w ktérym ,, malarz mialby pierwszy glos”, i zaczyna
spelnia¢ sig marzenie o prawdziwie nowoczesnym teatrze
(por.: Dobrowolski, 1956, s. 4). Ale marzenie i pierwsze mysli
o nowej zasadzie teatralnos$ci pojawiajg sie juz dziesig¢ lat
wczeéniej.

Gdy pojawit sig ruch formistéw, wprowadzajac w pejzaz
artystyczny Krakowa przetomu lat dziesiatych i dwudziestych
XX wieku nowg energie twércza, zaréwno Jézef Jarema, jak
i Zygmunt Waliszewski — p6zniejsi ,,cricotowcy” — czyn-
nie wlaczyli sie¢ w dziatania tego awangardowego ruchu.
Uczestniczyli w dyskusjach w Galce Muszkatotowej czy tzw.
objazdowych koncertach malarskich (zob.: Geron, 2015).
Warto tez przypomnie¢, ze w 1921 roku Jarema i Waliszewski
wspottworzyli dekoracje do inscenizacji bufonady malarza
formisty Tytusa Czyzewskiego Osiof i slofice w metamorfozie,
pokazanej na scenie Teatru Bagatela. Leon Chwistek (takze
formista) okreslil ten krétki dramat jako zaczatek nowej ery
w teatrze polskim (zob.: Chwistek, 1922). Osiot byl takze grany
przez kapistow podczas ich pobytu w Paryzu. Kiedy radykalni
formisci zakonczyli dziatalnosé¢, energia mlodych studentéow
krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych — wsréd nich Jaremy
i Waliszewskiego — znalazta ujScie w projekcie Komitetu
Paryskiego. Pod wplywem Jézefa Pankiewicza, ich profesora
w Akademii, zafascynowali sig malarstwem francuskich post-
impresjonistéw. Podczas pobytu w stolicy Francji wiekszos$¢
kapistéw nie przywigzywata wagi do 6wczesnych radykal-
nych tendencji w sztuce, na przyklad do surrealizmu (por.:
Czapski, 1960).

W latach dziatalnosci Cricot poza czlonkami awangardowej
Grupy Krakowskiej (gléwnie Wicinskim i Jaremianka) wielu
plastykéow wspélpracujacych z tym teatrem tworzylo obrazy
irzezby o klasycznej formie. W wigkszosci byta to sztuka
figuratywna. Sam Jézef Jarema przeszed! (nieodwotalnie)
na strone abstrakcji w malarstwie dopiero w drugiej potowie
lat czterdziestych, gléwnie pod wplywem kontaktéw z wto-
skimi eksfuturystami. Przyktad Wicinskiego stanowi jeden
z nielicznych wyjatkéw w zespole Cricot; juz na poziomie pla-
styki myslal on abstrakcyjnie, co przekladato sie na jego rady-
kalne koncepcje kostiuméw i dekoracji scenicznych. Jonasz
Stern wspominal, Zze to wlasnie Wicinski ,wyszed! [w Cricot]
z koncepcja kostiumu plastyczno-znaczeniowego, a nie wery-
stycznego” (za: Ostalega, 1982, s. 5) — co, poza Mqgtwq wedlug
Witkacego w 1933 roku, mialo objawi¢ sie przede wszystkim
w projektach do (ostatecznie niewystawionego) Woyzecka
Georga Biichnera.

Warto przytoczy¢ pare przykladéw ukazujacych dyskusje
i wymiany pogladéw toczace sig wewnatrz zespolu — nieraz
byly to wyrazne antagonizmy, innym razem wzajemne inspi-
racje. Helena Wielowieyska, autorka wspomnianego artykutu,

ktéry w tytule przeciwstawial awangarde eksperymentowi,
napisala specjalnie z przeznaczeniem na sceneg Cricot dra-
mat Krotkie spigcie. Spektakl pokazany w 1934 roku cieszyt
sig duzym powodzeniem, a recenzenci chwalili tekst z jego
,dowcipnym poplataniem trzech rzeczywistosci — tchnie-
niem Chwistkowych teorii” (Wigo, 1934, s. 110), poréwnu-
jac go do dokonan dramatopisarskich Luigiego Pirandella

i Nikolaja Jewreinowa (zob.: Sinko, 1934b; si, 1934). Sztuka
Wielowieyskiej zblizala sig charakterem do ,teatru abstrak-
cyjnego”, takiego, jak pojmowal go Wojciech Natanson (zob.:
Natanson, 1939), i do dramatu surrealistycznego. Przy okazji
pracy nad inscenizacjg Wielowieyska w liscie do rezysera
spektaklu, Marka Katza, pisata:

Poniewaz jednak razi Pana odzywanie sig per pan do maszy-
ny, / moim zdaniem niestusznie, gdyz stojac na stanowisku
ze ta scena nalezy do kompleksu scen odgrywajacych sie

w pod$wiadomos$ci Autora mozemy przyjac rzeczy o wiele
bardziej niespodziewane, byleby tylko mialy dostateczne
uzasadnienie sceniczne i filozoficzne / proponuje Panu malg
zmianeg tekstu. (Wielowieyska, 1934, s. 1).

Wnikliwe uwagi dotyczyly rowniez wykorzystania elemen-
téw dekoraciji:

[...] pozostala jeszcze do omdéwienia sprawa wejsScia
Teatreusa. Mnie osobiscie odpowiadalby wjazd na hulaj-
-nodze: Teatreus: Ja jestem Teatreus ex machina -/pokazuje
na hulajnoge/ Hulaj-noga korespondowataby dobrze z deko-
racjami, ktdre lacza w sobie monumentalno$¢ z filigrano-
woScig, rozmiarami zabawki. W ten sposéb jeszcze bardziej
odrealniloby sig calg sztuke, na czem moglaby tylko zyskac.
Jezeli Pana razi odrebno$¢ hulajnogi i brak odpowiednika dla
niej w sztuczce, to moge zrobi¢ bardzo teatralna, zabawkowa
armatke dla bezrobotnych. (tamze, s. 2, podkr. HW.).

Z listu wynika, ze autorka dramatu musiata przekonywac
rezysera do pewnych nowatorskich rozwigzan. Swojg droga,
odkrywanie archiwalnych dokumentéw (np. cytowanego
listu, ktéry nie byt do tej pory udostepniony) pokazuje, jak
mato do tej pory wiadomo o poszczegélnych relacjach i prze-
konaniach na temat eksperymentu artystycznego, jakie zywio-
no wewnatrz zespotu Cricot. Jedynie niektére z nich sa lepiej
rozpoznane.

Poza ré6znicami pogladéw pojawialy si¢ takze dos¢ nieocze-
kiwane, ale wzbogacajace inscenizacje pomysty, ktére rodzity
sie w mato oczywisty sposéb. Dobrowolski tak wspominat ich
zrodla w przypadku rezyserowanej przez siebie Mqgtwy:

Dziwny sklad zespolu, w ktérym bylo tylu medykow [stu-
dentéw medycyny], wplywat niekiedy na tok naszych
poszukiwan. Tak w Mqgtwie Witkiewicza zwrdcili mi koledzy
medycy uwage, ze kazda postac reprezentuje jakis kompleks
psychiczny, znany z praktyki klinicznej. Na klinice wiec psy-
chiatrycznej przestudiowali naukowo te typy [...] i przynosili
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nam gotowe rezultaty. Zuzytkowali$émy je nie tylko w posta-
wie psychicznej, lecz takze w ruchach i dykcji odno$nych
postaci. (Dobrowolski, 1956, s. 4).

Rozmaite do§wiadczenia, w tym nie tylko te o wymiarze
artystycznym, sprawialy, Ze scena Cricot stawala sie przy oka-
zji r6znych inscenizacji jednym wielkim eksperymentem.

Gdyby wyobrazi¢ sobie Cricot jako pewien zlozony uktad,
to w jego obrebie miaty miejsce zdarzenia o bardzo zréznico-
wanym charakterze. Zespél artystéw byl otwarty na rozmaite
propozycje wydarzen teatralnych. Tworzono takie spektakle,
ktoére z dzisiejszej perspektywy §miato mozna nazwac¢ awan-
gardowymi, przyjmujac za wyznacznik awangardy skrajnie
radykalne gesty artystyczne i wyrazne zerwanie z tradycja;
do nich zaliczy¢ mozna Mqgtwe Witkacego, Niemego kanar-
ka/Trdjkqt i kolo Ribemont-Dessaignes’a czy Wyzwolenie
Stanistawa Wyspianskiego. Pokazal tez szereg sztuk pidra
J6zefa Jaremy, ktore zawieraly pewne nowatorskie elementy
i zblizaly sie do ,teatru abstrakcyjnego”, do ktérego Natanson
zaliczal rowniez teksty Witkiewicza, dramaty futurystyczne
Czyzewskiego i dadaistyczne Ribemonta-Dessaignes’a (zob.:
Natanson, 1939). Do tego zestawu dolaczy¢ nalezy wystawie-
nia klasycznych tekstéw, w ktérych jaki§ wybrany element
byl nowatorski, jak w przypadku Meza i Zony Aleksandra
Fredry. W spektaklu tym wprowadzono intermedia odnosza-
ce sie do toczacej sig wowczas dyskusji miedzy Tadeuszem
Boyem-Zeleniskim a Eugeniuszem Kucharskim, a ponadto
cze$¢ tekstow wykonano w formie piosenek (zob.: Kluczniok,
1964). Na tej samej scenie organizowano wieczory satyryczne
(Pronaszko, Piwowar, Polewka), recytacje poezji (Wladystaw
Woznik deklamujgcy utwory Cypriana Kamila Norwida,
ale i Tadeusza Peipera), koncerty jazzowe, recitale piosenek,
wystepy kabaretowe (Bury Melonik, Kabaret Tam-Tam).

W sumie wylania sig diuga lista spektakli — wsréd nich
zaréwno ,pelnych”, diugich, jak i krétkich montazy skeczy,
czy sztuk, ,ktérych zywot trwat ledwie kilka wieczoréw,
dwa lub trzy, a czasem nawet byly to jetki-jednodniéwki”
(Polewka, 1956, s. 3).

Zespot dziatal wlasciwie nieprzerwanie przez szesé lat;
zaden inny amatorski teatr w miedzywojniu nie osiggnat
podobnego wyniku. Juz sam ten fakt mozna nazwac sukcesem
— by¢ moze najwigkszym dokonaniem Jaremy, bo to w znacz-
nej mierze dzieki jego staraniom udalo sie zapewnic¢ trwalosé
Cricot, ale tez sukcesem calego zespotu, ktérego sktad ulegat
zmianom, ale ktéry dzialal na zasadzie wspdtpracy kolek-
tywnej. Niektorzy arty$ci pozostawali w teatrze przez kilka
lat, inni jedynie kilkakrotnie wchodzili w sktad zespotu,
jeszcze inni — tylko jeden raz. Cezurg w aktywnosci teatru
stala sig zmiana siedziby, ktéra nastapita w 1935 roku, kiedy
wraz z powstaniem kawiarni w nowo wzniesionym Domu
Plastyka przeniost sie tam Cricot. To miejsce z kolei, znane
jako ,,czerwona kawiarnia”, oznaczalo nasilenie kontaktéw
z lewicujacym $rodowiskiem Krakowa, co nie pozostalo bez
wplywu na ksztalt Cricot. Jednak wewnetrzne antagonizmy
nie doprowadzily do trwatych zerwan. Dopuszczano do glosu

zaréwno sprzyjajacych nowoczesnosci, jak i konserwatyw-
nych czlonkéw, mimo ze czeé¢ artystéw i odbiorcéw stale
wigzata z Cricot nadzieje na awangardowy teatr polityczny.
Jak podkreslata Wielowieyska, Cricot nie narzucat jednej ide-
ologii (por.: Wielowieyska, 1937a).

Cricot jawi sie tym samym jako zespét realizujacy zbidr
zmieniajacych sie koncepcji, wynikajacych z przecie¢ réz-
nych pomystéw niejednorodnego $srodowiska, w sktad ktérego
wchodzili zar6wno profesjonalisci i amatorzy zajmujacy sie
teatrem, jak i przedstawiciele zupelnie niezwigzanych ze
sztuka profesji, konserwatywni i mniej lub bardziej radykalni,
ale przede wszystkim — arty$ci ré6zniacy sie miedzy soba, kt6-
rzy potrafili wyksztalci¢ wspdlne pole twérczego dziatania.

Innos$¢ — pragnienie radykalnej idei?

Jedna z wersji wyjasniajacych nazwe Cricot, ktéra powstata
w jaki$ czas po inauguracji teatru, uktada sie w jego manifest;
stanowi rozwiniecie poszczegélnych liter nazwy w konkretne
hasta: C jak kultura, R jak ruch, I jak inaczej, C jak komedia,
O jak oko, T jak teatr. Haslo ,inaczej” dobitnie pokazuje pra-
gnienie wprowadzenia novum do zycia teatralnego, i to — jak
wynika z tekstéw publikowanych przez Jareme — nie tylko
na samej scenie, ale tez wsréd publicznos$ci i w systemie
instytucji teatralnych.

Niedtugo po zainaugurowaniu warszawskiego sezonu
Cricot, ktére nastgpito jesienig 1938 roku, narodzita sie mysl,
aby w osobnym cyklu odbywaly sie ,pokazy czysto ekspe-
rymentalnego teatru, ktérych celem beda, z jednej strony,
proby formalne nowej teatralnosci, a z drugiej — demonstro-
wanie ludziom interesujacym sie glebiej sprawa autoréw
scenicznych nieznanych i niegranych dotychczas sztuk”
(Jarema, 1938/1939). Kazde przedstawienie miat poprzedzac
wstep artysty odpowiedzialnego za konkretng inscenizacje
ijego wspolpracownikéw, po wystepie zas miata toczy¢ sie
dyskusja z udzialem zainteresowanych artystow, krytykéw
i publicznosci. Ten eksperymentalny program zostat zaini-
cjowany spektaklem Trdjkqt i kolo w inscenizacji Wicinskiego
— nowg adaptacjg dramatu Niemy kanarek. Zgodnie z relacja
Laua, juz same proby dowodzily poszukiwan nowych jakosci
artystycznych:

Wicinski zadat od aktoréw, aby ich $rodki ekspresji — ruch,
gest — byly inne niz w zyciu codziennym. Kostiumem pod-
kreslat odrebnos$¢, autonomie postaci scenicznej. [ktora] [...]
upodobniata sie raczej do lalki, do rzezby zyjacej w §wiecie
sztuki wlasnym zyciem. [...] Aktor na scenie musiat sie
przeciwstawia¢ sam sobie; nawet glos aktorski usitowat roz-
wigzywac¢ w planie plastycznym, jako autonomiczny element
teatralnego widowiska. Zadal od wykonawcéw innego aktor-
stwa, techniki §redniowiecznych prymitywoéw, aby przeciw-
stawiac sie naturalizmowi ruchu [...] ciata, gestu, mimiki.
(Lau, 1967, s. 194).

Z pewnoscig wazng inspiracje dla Wicinskiego stanowit
teatr konstruktywistyczny. Wiekszo$¢ elementéw scenografii
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byta ruchoma; centralng czgs$¢ stanowila drabina, woké?t
ktérej zorganizowany byt uklad pozostatych fragmentéw
dekoracji. W czasie przedstawienia aktorzy wchodzili na nig
i wykonywali niemal akrobatyczne sekwencje ruchow.
Zdaniem jednego z recenzentéw, Tréjkqt i kofo wyznaczato
potencjalny

kierunek drogi [teatru Cricot] [...]; nie drogi groteski, ktérej
zasieg jest do$¢ ograniczony i jednostronny, ale sui generis
surrealizmu czy nawet irrealizmu wzbogaconego o §wiadome
dysponowanie elementem przestrzeni i czasu podporzad-
kowanych rytmowi scenicznemu utworu z uzyciem gestu,
mimiki i fonetycznego waloru sfowa w wymienionej, a nie
innej kolejnosci tych czynnikéw (,Ja-zo”, 1939, s. 3).

Najprawdopodobniej odbyly si¢ dwa pokazy Tréjkqta i kofa.
Przed rozpoczeciem przedstawienia Wicinski, odpowiedzial-
ny zaréwno za rezyserie, jak i za plastyke sceny — prawdziwy
,konstruktor sceny” teatru plastycznego, tak jak sam rozumiat
te funkcje, piszac o niej w 1934 roku — wyglosil przed publicz-
noscig komentarz, w ktérym , podkreslal wylacznie strone
aktorska, nowe ujecie gestu i efektu, do ktérego dazy teatr
awangardowy” (Natanson, 1939, s. 6). Po zakoniczonym przed-
stawieniu natomiast

rozwinela sig dyskusja, dyskusja goraca, zywa, i przez

to szczegdlnie zajmujaca, ze zabierali glos przewaznie ludzie
szerzej nieznani, a wigc nie arty$ci czy pisarze, przyno-
szacy ustalone bagaze pojec, ale przedstawiciele czystej

(by uzy¢ tego naduzywanego dzi$ stowa), najprawdziwszej
publicznosci. Nie koniec na tym. Jak zapasnicy przewalaja-
cy sie w zapale walki z jednego terenu na drugi, uczestnicy
dyskusji podazyli wieczorem do go$cinnych sal Zwigzku
Zawodowego Literatéw. I tu spér ze zdwojong sitg wybucht
na nowo (Natanson, 1939, s. 6).

Eksperymentalny cykl wystartowal zgodnie z zatozeniami,
ale skoniczylo sig na jednym spektaklu. Trudno dzis§ powie-
dzie¢, czy to idea ulegla rozmyciu, czy raczej wybuch wojny
uniemozliwil kontynuacje cyklu, w ktérym, by¢ moze, znala-
zlby sig Faust Ribemonta-Dessaignes’a w rezyserii Wtadystawa
Woznika — wiadomo, ze préby do tego spektaklu zostaly pod-
jete w sezonie 1938/1939.

W kontekscie wprowadzania nowego repertuaru —
wytycznej eksperymentalnej odstony Cricot — warto wspo-
mnie¢ o kilku francuskojezycznych autorach. Poza tym,
ze powstaly dwie wersje spektaklu opartego na Niemym
kanarku Ribemonta-Dessaignes’a (1935 w Krakowie i 1939
w Warszawie), w planach byly inscenizacje dwéch innych
tekstow tego dadaisty: Cesarza chiniskiego i Fausta. Cricot
jednak nie zdazyl tych sztuk wystawi¢. W repertuarze
zapowiadanym w 1934 roku przez Wicinskiego znalazl sig
ponadto dramat dadaisty Tristana Tzary Mouchoir de nuages,
ostatecznie nigdy przez Cricot niewystawiony z niezna-
nych dzi$ przyczyn. Wiadomo, Ze przygotowano spektakl

na podstawie dramatu Le Bondieu, ale premiera nie odbyla
sie ze wzgledu na antykoscielng wymowe (zob.: Zytynski,
1972). Autorem tej sztuki byl Pierre Albert-Birot, bliski
wspo6lpracownik Guillaume’a Apollinaire’a i zatozyciel
znanego awangardowego czasopisma ,Sic”. Z tymi trzema
autorami Jarema zetknal sie osobiscie w Paryzu kilka mie-
siecy po inauguracji Cricot; do stolicy Francji udat sie wtedy
w jasno wytyczonym celu obserwowania amatorskich scen
teatralnych i poszukiwania inspiracji dla wlasnego zespotu
(zob.: Czerska, 2018c).

Do najwazniejszych sukceséw w kilkuletniej dzialal-
nosci Cricot — w kontekscie recenzji, jak i pézniejszych
wspomnien, ale takze liczby przedstawien, wznowien,
miejsc, w ktérych grano poszczegdlne spektakle — mozna
z pewnoscia zaliczyé: Smier¢ Fauna (1933 lub 1934), opere
La Serva padrona (1936), Farse o mistrzu Pathelinie (1937)

i Wyzwolenie (1938). Z tego jedynie Wyzwolenie zostalo wta-
Sciwie jednogloénie uznane przez caty zespét Cricot oraz
przez recenzentéw za przedstawienie w znacznej mierze
eksperymentatorskie — na kilku poziomach jednoczesnie:
zaréwno co do postaci, gry aktorskiej, odswiezajacego spoj-
rzenia na wymowe dramatu Wyspianskiego czy zastosowa-
nia kolazu muzyki granej na zywo i nagran odtwarzanych

z gramofonu. Z kolei ksztalt spektaklu Smier¢ Fauna wedltug
dramatu Czyzewskiego zawieral zar6wno elementy zanurzo-
ne w tradycji, jak i takie, ktére wskazywalyby na nowocze-
snosc. Rezyser i wykonawca tytutowej roli, Wtadystaw J6zef
Dobrowolski, wspominal po latach ,nowoczesng plastyke
taneczng taiica wyzwolonego”, opracowang przy wsparciu
Wandy Haburzanki (Dobrowolski, 1956, s. 4), ktéra to pla-
styke dzisiaj trudno zrekonstruowac i oceni¢ w kontekscie
nowoczesnos$ci tamtych czaséw. Katarzyna Fazan zwraca
uwage na umowna, syntetyczng dekoracje i na fotografie,
ktéra przedstawia najpewniej scene ataku na Fauna, koja-
rzac ja z kinem ekspresjonistycznym (zob.: Fazan, 2018).
Spektakl, mimo ze okazatl sie waznym wydarzeniem arty-
stycznym, wzbudzil rézne reakcje w kregu Cricot. Tadeusz
Sinko, ktéry rekomendowatl tekst Czyzewskiego do wysta-
wienia na scenie, pisal o ,udanym eksperymencie Cricot”
(Sinko, 1934a, s. 2). Jednakze dla Henryka Wicinskiego ani
tekst, ani inscenizacja ,,nie przeciwstawialy sig dotychcza-
sowemu odczuwaniu teatralnemu”, dlatego zreszta zostaly
przyjete bardzo przychylnie przez prase — w odréznieniu
od spektakli Cricot, ktére ,uderzaly w stary sposéb odbie-
rania wrazen” (Wicinski, 1934, s. 1). Zdaniem Wicinskiego,
Smier¢ Fauna w wersji pokazanej przez Cricot byta nie dosé¢
radykalna. Do takiej opinii mogla przyczyni¢ sie muzyka
skomponowana przez Jana Ekiera, utrzymana w duchu
Debussy’ego, z folklorystycznymi wstawkami (co odpo-
wiadalo dramatowi Czyzewskiego i dekoracjom Tadeusza
Cybulskiego), daleka od eksperymentéw muzycznych
zastosowanych kilka miesigcy wczeéniej w Mqtwie, gdzie
wykorzystano Ursonate Kurta Schwittersa. Pewna dwoistosé
Smierci Fauna dostrzegt w recenzji z warszawskiego goscin-
nego wystepu Henryk Linski:
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Poemat sceniczny Tytusa Czyzewskiego p.t. Smierc¢ Fauna
by, cho¢ to moze w tym wypadku wada, catkowicie zrozu-
mialy i szczerze interesujacy, jako nowoczesna bukolika,
wielce subtelnie ujeta i owiana poetyckim smetkiem. Znoéw,
o ile to nie zarzut — wykonawcy mogliby sie §mialo poka-
zaé w teatrze ,oficjalnym” (jak go nazywaja), grali bowiem
doskonale, a ich groteski miaty jedrny ton i mocng barwe
(Linski, 1934, s. 8).

Z kolei, jesli chodzi o barokowa operg Giovanniego Battisty
Pergolesiego La Serva padrona, Lau nazwatl inscenizacje
Cricot jednym z najwigkszych jego osiagnig¢ i twierdzil,
ze ta realizacja zrywala z szablonem tradycyjnych form
operowych, proponujac nowe efekty artystyczne (zob.: Lau,
1967). Jerzy Waldorff, woéwczas recenzent warszawskiego
,Kuriera Porannego” takze docenit wartosci przedstawienia,
mimo ze ,trudno stosowac do «Cricot» tzw. powaznag ocene
krytyczno-muzyczna, jesli zwazyc¢, Ze jest to teatrzyk amato-
réw” (Waldorff, 1939, s. 8). Notowal:

Spiewana i grana zresztg na bardzo poprawnym poziomie,
na mnie osobiscie zrobila wielkie wrazenie nie od strony
muzycznej, lecz [...] malarskiej. [...] gdyby nie Waliszewski

— Pergolesi nie otrzymalby najciekawiej chyba z dotychczaso-
wych i najautentyczniej malarskiej oprawy inscenizacyjne;j.
To polaczenie obcowania réwnoczes$nie z wielkg muzyka

i plastyka, jest zupelnie niezwyklym doznaniem, jakie daje
La serva padrona w teatrzyku ,,Cricot” (tamze).

Doceniano ,malarskie” kostiumy Zygmunta
Waliszewskiego, jednak i w tym przypadku nie zapanowata
jednomyslnos¢; wedlug Lecha Piwowara, zwolennika rady-
kalnej odstony Cricot, wprowadzenie tej opery do repertuaru
$wiadczylo o przypadkowosci wyboréw artystycznych zespo-
hu (zob.: Piwowar, 1937).

Co sie tyczy anonimowej starofrancuskiej Farsy o Mistrzu
Pathelinie, wiekszo$¢ recenzji zwracata uwage na §wietne
spolszczenie tekstu przez Adama Polewke. Jednak zaden
z recenzentéw nie okreslil tego spektaklu wprost jako awan-
gardowego. Wedlug Wielowieyskiej, potwierdzal on nieoczy-
wistg cigglos¢ tradycji teatralnych — od starofrancuskiej farsy
do zupelnie wspélczesnych dramatéw:

Dla artystéw i krytykéw interesujacych sig tym co sig dzieje
w nowym teatrze [Farsa o Mistrzu Pathelinie] jest odkryciem,
ukazaniem punktu wyjsciowego obecnego oficjalnego teatru.
Znamy juz moment poczatkowy i znamy droge jaka przebyt;
nie znamy za to wielu mozliwych, a niewyzyskanych drég,
ktorych poczatki istniejg potencjalnie w tej wlasnie sztuce.
Dla opornej i konserwatywnej publiczno$ci jest ukaza-

niem jednego z ogniw taczacych najbardziej zdawatoby sie
odmienne i obce sobie dokonania. Kierunek psychologiczny,
[Antoni] Cwojdzinski budujacy sztuke z dwéch oséb i telefo-
nu czy o wiele wczesniejszy [Jean] Cocteau, w ktérego sztuce
wystepuje jedna osoba i telefon, znajduja swéj poczatek

w tej komedii tak samo jak konstruktywisci od Meyerholda
do Jaremy. Cigglosc¢ tradycji i cigglos¢ kultury teatralnej — oto
czego nas uczy ostatnia premiera Cricotu (Wielowieyska,
1937b, s. 13).

W recenzji tej nie pada, co prawda, termin ,,eksperyment”,
ale mozna uznac, ze w §wietle przywolanego fragmentu autor-
ka za takowy ten spektakl uwazata — we wczes$niejszym nume-
rze tego samego czasopisma ,Nasz Wyraz” nazwata Cricot
,teatrem eksperymentalnym”, zapowiadajac jednoczesnie pre-
mierg Farsy. W dalszej czgsci recenzji dekoracje okreslita jako
,najtadniejsze, jakie widzieliSmy w Cricocie”, a kostiumy jako
»tak samo dobre” (Wielowieyska, 1937b, s. 13). Za plastyczny
wymiar spektaklu odpowiadat Tadeusz Piotr Potworowski,
wywodzacy sie z Komitetu Paryskiego niezwykle oryginalny
malarz. O ,udanych groteskowych charakteryzacjach i kostiu-
mach” pisal w recenzji po jednym z wielu warszawskich
wystepéw Kazimierz Wierzynski (zob.; Wierzynski, 1938,

s. 3). Trudno sobie jednak wyobrazié¢, zeby w podobnym tonie
opisano w recenzji plastyczny wymiar radykalnej Mqtwy.

A Maqtwa, z ktéra dzisiaj szczeg6lnie kojarzy sie awangar-
dowy rys teatru Cricot, nie stata sie wielkim sukcesem — by¢
moze wéwczas ta inscenizacja okazala sig zbyt radykalnym
novum dla publicznosci, cho¢ skandalem artystycznym
z pewnoscig nie byla®. Spektakl ten, doktadnie opisany
(por.: Dobrowolski, 1964; Fazan, 2018; Czerska, 2018b), sta-
nowil eksperyment na wszelkich mozliwych poziomach:
wyboru tekstu (Witkacy), ,,$ciezki dZwiekowej” (Schwitters),
kostiumoéw i dekoracji (Wicinski), a takze sposobu prowa-
dzenia aktoréw (Dobrowolski zainspirowany studentami
medycyny). Na zachowanym projekcie scenograficznym
Wicinskiego na czesci §ciany widniejg napisy: ,teatr” i ,,eks-
peryment” (zob.: Wicinski, 1933). Prawdopodobnie Mqgtwa
w Krakowie zostata pokazana przez Cricot jedynie dwukrot-
nie, i —jak ustalil Przemyslaw Pawlak (2013) — jeden tylko raz
w Warszawie; na tym zakonczyla si¢ wéwczas kariera tego
przedstawienia.

Z dzisiejszej perspektywy ciekawg kwestig jest wybor spek-
takli, ktére mozna by uznac¢ za najbardziej reprezentatywne
dla Cricot. Pojawia sig pewien opdr, by nazwac ten teatr
w pelni awangardowym, chociaz, oczywiscie, mozna wyréz-
nic¢ spektakle, ktére z pewnoscig mialy taki charakter, albo
takie, ktére zawieraly elementy awangardowe. Piwowar pisal:

,Cricot” nie byl zasadniczo wymierzony przeciw ,,staremu”
teatrowi. Moze dlatego nie stworzywszy sobie wrogéw, nie
zdoby! sobie wyznawcéw. Rzadzito nim zludzenie, ze dobrze
jest gdy obok form zycia przezytych i malo atrakcyjnych ist-
nieja formy nowe, inne, nie zuzyte jeszcze. To byta pomytka
strategiczna. Nie mozna istnie¢ bez walki. I nie mozna mie¢
bezkarnie tylko sympatykéw; trzeba mie¢ fanatykéw za soba!
(Piwowar, 1937, s. 8)

Jednak Cricot skupiat wokot siebie i ,fanatykéw”, i ,,sym-
patykéw”, a jego wewnetrzna réznorodnosé¢ w jakis sposéb
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przyczynila sig do rozmycia bardziej radykalnych idei. Ale
jednoczes$nie stanowila o jego specyficznym, nieoczywistym
potencjale, a dzisiaj stawia badacza przed zadaniem rewizji
zajmowanego przez Cricot miejsca w historii teatru. Warto sie
zastanowi¢ nad pytaniem, czy w analizie dzialalnosci Cricot
bardziej przydatna nie okaze sig — jak chciata Wielowieyska —
kategoria eksperymentu, ktéra pozwala na szersze ujecie inte-
resujacych i nowatorskich pomystéw realizowanych na scenie
tego teatru. Jego obraz, z peknigciami, zakl6ceniami i brakiem
oczywistej jednej linii artystycznego dzialania, jest niezwykle
intrygujacy i domaga si¢ wnikliwego oméwienia. |

17 dzisiejszej perspektywy warto$¢ tego spektaklu rysuje sie zgota
inaczej, niz moglaby sugerowac tak mata liczba powtérzen. Na 6wcze-
sna recepcje naklada sie fakt nie bez znaczenia dla dzisiejszego bada-
cza: byla to prapremiera dramatu Witkiewicza; poza tym to wlasnie
Matwe wybrat Tadeusz Kantor na spektakl inaugurujacy dziatalnosé

teatru Cricot 2, wiosng 1956 roku.
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