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Z BIG N IE W  R ASZEW SK I

SCENA TEATRU STAROPOLSKIEGO 

1

Szkic niniejszy powstał jako próba uzupełnienia niezwykle cen
nej rozprawy Kazimierza Budzyka, Komedia sowizdrzalska, ogło
szonej w poprzednim numerze P a m i ę t n i k a  L i t e r a c k i e go .

Uzupełnienia tyczyć mają jednej tylko, najbardziej bodajże pio
nierskiej partii rozprawy, a za taką uważać należy uwagi o scenie, 
dla której przygotowywano teksty w y d a n e  w zbiorze Karola Badec- 
kiego, Polska komedia ryhałtowska.

Wobec zupełnego prawie braku przekazów, dochodzi Budzyk na 
drodze analizy tekstów do przekonania, że wiele spośród nich prze
znaczono dla sceny podzielonej na dwie lub też trzy części. Prze
noszenie się z jednej części do drugiej — dowodzi Budzyk — trak 
towała widać publiczność staropolska jako pokonywanie — znacz
nych często — odległości występujących w akcji.

Analiza tego typu, zupełnie nowa właściwie w badaniach nad 
dramatami zebranymi przez Badeckiego, doprowadziła badacza do 
wniosków, które autor tego szkicu pragnąłby podeprzeć kilku uwa
gami historycznoteatralnymi.

Historyka literatury' staropolskiej zawiodła bowiem całkowicie 
historia staropolskiego teatru: nie rozwiązano u nas zupełnie sprawy 
polskich urządzeń scenicznych sprzed roku 17651. Nawet Winda- 
kiewicz, który tyle przekazów^ zgromadził, nie potrafił ich właści
wie zinterpretować. Prawidłowo wyzyskał ten materiał dopiero ba-

1 N a zupełny brak opracowań naukow ych z tego zakresu narzekał Leon  
S c h i l le r  w  P r o s p e k c i e  P a m ię t n ik a  T e a t r a ln e g o ,  w ydanym  w roku 1951. 
W odpow iedzi na apel Schillera przygotow ał autor tego szkicu rozprawę pt. 
D a w n e  te a t r y  P o z n a n i a ,  która ukaże się w  P a m ię t n ik u  T e a tr a ln y m , 1953, 
nr 1.



SC К.\'A  T E A T  H U STA  KO TO JA K  IE  С О 2(7

dacz niemiecki Willi Flemming2, którego wzmianki o Polsce zare
jestrował n nas Ludwik Simon3.

Poszukując wiadomości o scenie wyposażonej w kilka części, 
wyobrażających jednocześnie różne miejsca rozgrywającej się лу utwo
rze akcji, przytoczył Budzyk informacje \Уй^ак1елл0сга o scenie 
Avielopiętro\yej średniorviecznych misteriów. Z niej to — przypusz
cza Budzyk — rozwdnęło się znane piętro h n ^ v e j sceny angielskiej.

Wiadomość o AvielopiętroAvej scenie misteryjnej, powtarzana istot
nie przez лvielu dawniejszych badaczy, okazała się, niestety, w п о л у -  

szych czasach mitem: praktyka europejskiego srednioAviecza była. 
po prostu zupełnie inna. Donosił u nas ostatnio o tej przemianie 
w poglądach historyków- teatru MieczysłaAy Brahmer лу cennej bro
szurze popularnej Teatr i dramat średniowieczny na Zachodzie:

Od la t już odrzucono dawne przypuszczenie, jakoby teatr średniowieczny, 
w swej zasadniczej postaci, miał być teatrem w ielopiętrowym , który obej
mował bądź to szereg komórek na kilku poziom ach, niczym  dom pozba
wiony ściany frontowej, bądź też trzy otwarte przed widzem kondygpacje: 
raju, ziem i i p iekła4.

O metodach ггесгулл^ше typoлyych w' inscenizacji średniowiecz
nego misterium pouczają w wystarczający sposób przedrukowane 
przez Brahmera dawne ryciny. 1Малу1апе obok  siebie, bądź w dłu
gim szeregu, bądź w półkolu małe, рогЬалуюпе przedniej ściany 
domki różnego kształtu i wielkości, mansiones, oto zasadnicze ele
menty średniowiecznej sceny europejskiej. ЛУукопулуапо лvięc mi
steria albo przed tymi pomieszczeniami, лvtedy kiedy akcja rozgry- 
луа!а się na przestrzeniach otwartych, albo w' poszczególnych wnę
trzach, przy czym przechodzenie z mansji do mansji mogło właśnie 
oznaczać odbywanie długich podróży (nawet najdalszych, np. z ziemi 
do nieba). Scenę taką nazywa się w- badaniach historycznych stale 
s y m u l t a n i c z n ą  лу odróżnieniu od sceny s u k c e s yлvnej.

Zasadniczą cechą pierw-szej jest jednoczesna obecność ллйе1и ca- 
łostek scenograficznych na scenie, zasadniczą cechą drugiej obec
ność jednej tylko dekoracji, wymienianej na inną w' zależności od 
wymagań rozwijającej się akcji.

3 W. F le m m in g , Der Sieg der Kulisse. D a e  D e u t s c h e  T h e a te r ,  
1923/1924, s. 113.

3 L. S im o n , Z dziejów teatru polskiego w Gdańsku. Garść notatek. R o c z 
n ik  G d a ń s k i, 1932, s. 240.

4 M. B r a h m e r , Teatr i dramat średniowieczny na Zachodzie. W arszawa 
1948, s. 18. W ie d z a  P o w s z e c h n a .
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Scena symultaniczna, prosta лу budowie, praktyczna w użyciu, 
okazała się elementem trwałym w rozwoju teatru  europejskiego. 
Działała Ьоллпет jeszcze i Avtedy, kiedy zainteresowania humani- 
stów zwróciły się do dram atu starożytnego. Już лу ллйеки XY zapo
znano się \vprawdzie z rozpra\vą Witruwiusza o teatrze starożyt
nym, nie od razu jednak doprowadziła humanistów ta lektura do 
A\rłaśchyycłi лууоЬ^еп o teatrze G г сколу i Ezymian. Pasja odkry\y- 
cza kazała im tymczasem wystawiać ukvyory Seneki, Plauta i Teren - 
cjusza co prędzej na scenie. „Już w roku 1484 — doлyiadujemy 
się — Pomponius Laetus, założyciel Akademii Rzymskiej, kazał 
swym uczniom odgrywać komedie P lauta i Terencjusza [...]”5. 
Przedstawienia takie mnożą się w Rzymie, Florencji, Ferrarze na 
przełomie wieków XY i XYI.

Niejasne \yyobrażenia o starożytnym proscenium, zamkniętym 
ścianą o kilku wejściach, zespalają się w inscenizacjach tych utwo- 
Г0ЛУ z żywą jeszcze praktyką teatru  misteryjnego.

Ta modyfikuje się znacznie w związku z przeniesieniem sceny 
z placu publicznego do pomieszczeń zamkniętych (dziedzińca, a na- 
\\ret sah): krąg \yidzów zacieśnia się z obywateli całego miasta śred- 
nioлyiecznego do domoAyników dworu czy uczniów szkoły.

Kilka przekazów z przełomu udeków oraz ryciny za\yarte w pięt- 
nas^yiecznych edycjach Terencjusza (Lyon 1493 oraz Wenecja 
1497)6 pozwalają nam zorientować się zupełnie dobrze w urządze
niach tej Avczesnorenesansowej sceny. Składało się na nią znacznej 
wielkości podium, którego bok przechyległy w stosunku do \yidzów 
zamykało kilka drewmianych łuków лУяра^усЬ. na cienkich kolu
mienkach. Pomiędzy kolumienkami widać dające się rozsuwać za
słony; ponad każdą zasłoną wypisano nazwisko przebywającej za 
nią postaci.

Różnica лу stosunku do tradycji polega л ^ с , jak widzimy, na 
zredukowaniu ilości mansji (które wyobrażają teraz już tylko mie
szkania) oraz sprzężeniu ich лу jednolicie skomponowaną całość.

Ten typ sceny rozprzestrzenia się po Europie лугаг ze wzrasta
jącym kultem pisarzy. W niemieckich szkołach, protestanckich

6 L. W in n ic z u k ó w n a , T e r e n c ju s z  w  P o ls c e .  C h a r is t e r ia  G u s ta v o  
P r z y c h o c k i  a d i s c ip u l i s  o b la t a .  Varsoviae 1934, s. 223. Zob. także: A. N i
co  11, T h e  d e v e lo p m e n t  of  the theatre.  A stud y of theatrical art from the beginnings 
to  the present day. London 1949, s. 81 — 84.

6 PrzedrukoAvano je ostatnio parokrotnie. W pracy Nicolla zamieszczono  
ich  siedem.
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zwłaszcza, przedstawienia Terencjusza stają się tymczasem w ciągu 
wieku XVI zjawiskiem wprost masowym.

Pewną odmianę, w stosunku do scharakteryzowanego pokrótce, 
stanowił typ rozpowszechniony na kontynencie przez wędrowne 
trupy komediantów angielskich na przełomie wieków XYI i XVII.

Zdobyczą komediantów angielskich była obszerna scena „tylna”, 
mieszcząca np. z reguły mieszkanie panującego. Mogły się w niej 
odbywać nawet sceny zbiorowe. Po usunięciu dzielącej ją od pro
scenium zasłony głównej ukazywnły się trzy inne, z których tylna 
stanowiła tło dla wielkiego tronu, głównego rekwizytu ' wożonego 
przez wszystkie trupy, dwie boczne stanowiły połączenie z pomiesz
czeniami sąsiednimi. Do tych można było wejść także z proscenium, 
po odsunięciu zasłon zawieszonych na równej linii z zasłoną główną. 
Budowa takiej sceny nie była więc kłopotliwa: wystarczało umocować 
na podium cztery filary i połączyć kotarami w sposób wskazany na 
rysunku7:

o o

TRON 

6 ó

p r o s c e n i u m

w i d o w n i a

I  tym razem mamy więc stale jeszcze do czynienia z bardzo już 
przekształconymi tradycjami sceny misteryjnej. Ostateczny cios dzie
dzictwu symultanizmu zadały dopiero prace scenografów włoskich, 
torujących drogę technice malowanych kuhs.

2

Łatwo się zorientować, że kontakty z naszkicowanym przed 
chwilą procesem musiały mieć staropolskie ośrodki kulturalne nie

7 W edług w stępu W. F le m m in g a  do wydania: D a s  S c h a u s p ie l  d er  W a n 
derbühne.  Leipzig 1931, s. 47. D e u t s c h e  L it e r a t u r ,  R e ih e  B a r o c k , B a 
r o c k d r a m a , T. 3.
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jako ,,z pierwszej ręki” . Do Akademii Rzymskiej, tak pionierskiej — 
jak widzieliśmy — w inscenizacjach Terencjusza, należał przecież 
Filip Kallimach Bnonacorsi, niejako wmieszkały Polak. Jego za
jęcia rzymskie sprzed roku 1468 określa monografista jako „dy
sputy, czytanie utworów w klasycznej łacinie, farsy i komedie ła
cińskie na wzór Arystofanesa czy Terencjusza, bankiety, uroczyste 
święta urodzin Pomponiusa Laetusa czy Rzymu [...]” 8. Obok tych 
kontaktów bezpośrednich działać muszą i pośrednie, zwłaszcza ze 
szkołą niemiecką. Wawrzyniec Corvinus, który już w roku 1500 
wystawił we Wrocławiu, jako rektor szkoły św. Elżbiety, Eunucha 
Terencjusza, był uczniem Celtisa лу Krakowie9.

Docierają trięc do Polski teksty Terencjusza i rękopiśmienne, 
i drukowane10, zajmuje się nim uniwersytet na przełomie wieków, 
dochodzi wreszcie лу лvieku XYI do przedstat\leń (Terencjusz rywa
lizuje tvôtvczas z łacińskimi pisarzami humanistycznymi)n . Mamy 
wszelkie ролл-ody przypuszczać, że przedstawienia л\гукопулуапе 
лу Polsce nietviele różniły się od tych, które ich inicjatorome czy 
nawet wykonawcy л\4(1улуас mogli za granicą. Zwłaszcza — do
dajmy — że obecność pierwszego etapu w оталлйапут гогллтщ, 
лл-ydaje się u nas pewna: misterium Mikołaja z Wilkotviecka było 
napisane najtvyrazniej dla sceny symultanicznej. Jeszcze i jezuici 
лyystaлyiaИ z реллтк^с^ swe dram aty popularne na placach publicz
nych — na takiej scenie12.

8 ,T. G a r b a c ik , Kallimach jako dyplomata i polityk. Kraków 1948, E o z -  
p r a w y  W y d z ia łu  H i s t o r y c z n o - F i lo z o f i c z n e g o .  Seria II , t . 46, nr 4, s. 16.

9 L. W in n ic z u k ó w n a , op. cit., s. 224.
10 N aw et bardzo Avczesne. E dycja wenecka z roku 1488, zakupiona przez 

Edwarda R aczyńskiego, miała już w  wieku X V I w łaściciela polskiego, jak  
o tym  św iadczy notatka własnościowa w  egzemplarzu z Publicznej B iblioteki 
im. R aczyńskich w  Poznaniu. Inkunabuł, sygn. К II 143. N ie znała go chyba  
W inniczukówna.

11 lY in n ic z u k ó w n a ,  op. cit., s. 234 — 235; W. H a h n , Literatura drama
tyczna w Polsce X V I  wieku. Lwów  1906, s. 32, 39 (także w  przyp. 3). A r c h i 
w u m  N a u k o w e . D ział 1, t. 3, z. 3.

12 Flem m ing udowodnił powolne przechodzenie jezuitów  od sceny sym ul
tanicznej do sukcesywnej; zob. W. F le m m in g , Geschichte der Jesuiten in den 
Landen deutscher Zunge. Berlin 1923. S c h r i f t e n  d er  G e s e l l s c h a f t  fü r  
T h e a t e r g e s c h ic h t e .  Bd. 32. E tapem  pośrednim była, według Flem m inga, 
scena, która do naszych czasów dotrwała w widowiskach pasyjnych w Oberam- 
mergau. Z pewnością ten  sam typ  reprezentuje ogromna scena kolegium jezuic
kiego w  Rennes, której wizerunek zam ieścił L. G o f f lo t ,  Le théâtre au Collège 
du moyen âge à nos jours. Paris 1907, s. 64. W Poznaniu urządzali jeziiici w ido
wiska dla ludu na Starym  Rynku i na cm entarzu kościoła Marii M agdaleny.
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Materiał literacki zebrany przez Badeekiego podzielił Budzyk 
na trzy grupy: cztery utwory, drukowane w latach 1(120—1637, 
Dziewosłęba dworskiego, Mięsopust abo tragicocomaedię, Marancję 
i komedię dworską. Piotra Baryki Z chłopa król ocenił jako dramaty 
przeznaczone dla sceny dworów szlacheckich. Pozostały materiał, 
drukowany лу latach 1590—1655 (w przeuradze wcześniejszy od grupy 
poprzedniej), rozdziela badacz między scenę szkolną i ludową.

Łatwo z kolei zairważyć, że teksty pozostałe po wyodrębnieniu 
komedii dworskich mogły powstać właśnie dla scharakteryzowanej 
tu  sceny terencjuszoAYskiej. B-ybałci podgórscy musieli się przecież 
zetknąć z humanistycznymi przedstaAvieniami za czasów swych stu- 
diÓAv krakowskich. Nic dziwnego, że ich dramaty лyydają się odbi
ciem takich doŚA\dadczeii. Skrupuły Budzyka dotyczące ilości czę
ści, na które dzielono scenę szesnasto wieczną, należałoby chyba 
лу ogóle odrzucić. Виколу z zasłonami \yznoszono współcześnie po 
prostu tyle, ile tego akcja wymagała. Jeśli Mizeria szkolna dostała 
się na scenę, to lyyposażono ją гарелупе лу pięć takich mansji луу- 
obrażających mieszkanie Plebana, mieszkanie Kleszyny, mieszka
nie Klechy II, szkołę śy v. Floriana i szkołę Panny Marii. Rzecz zna
mienna: лу tym dość teatralnym tekście tylko ze scenariusza лу1а- 
domo, że to Ayłaśnie szkołę św. Floriana czy Panny Marii mija Kle
cha z Kantorem. Może to pochodzić stąd, że лvidz лУ8р01сге8пу od
czytywał te nazwy na lukach podtrzymujących zasłony. Zupełnie 
dobrze możemy sobie teraz лууоЬгагт akcję rozлvijającą się to na 
proscenium, to przed poszczególnymi mansjami właśnie tak, jak 
się to dzieje na rycinach z лли^езпусЬ. ллгуЬап Terencjusza.

3

Analiza staje się ła^ ie jsza , kiedy mvagę naszą przeniesiemy na 
grupę komedii dлvorskich. Teraz dopiero zyskujemy zawarty лу jed
nym z teksBBv przekaz pofoyierdzająey лyystaллrienie хВлуоги na 
scenie.

Teraz dopiero znajduje badacz informacje scenariuszowe mó- 
лл^се o zasłonach. W Dziewosłębie dworskim лузкага! ich Budzyk 
sześć, siódmą w Mięsopuście abo tragicocomaedii. Ósmą z tego samego 
tekstu znajdziemy лу dalszych uwagach tego rozdziału.

Potraktowanie tych dramatóry jako jednej zwartej grupy po- 
глса1а dojrzeć лу niej szereg cech лУ8 р 0 1 п у с 11 praлvie лvszystkim czte
rem tekstom. Należą do tych cech przede rrszystkim: obecność ллицйгг
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należących do różnych budynków, obecność wnętrz sąsiadujących 
ze sobą w obrębie jednego budynku.

Cechę pierwszą znamy dobrze z grupy wcześniejszej. Narzuca 
się jednak obserwacja, że o ile poprzednio podróże odbywały się na 
proscenium, o tyle teraz przenosimy się od razu z jednego wnętrza 
do drugiego. W Szkolnej mizerii K antor z Klechą dostają się ze wsi 
podkrakowskiej do miasta „wędrując abo przechodząc się” — oczy
wiście. na proscenium. W Dziewosłębie dworskim oznajmuje się po 
prostu: „Zaprzężono” (jak w Sprawie 3), po czym dwór znajduje się 
od razu „u bliskiej panny” (jak w Sprawie 2). Wychodzi więc z jed
nego pomieszczenia (ale już nie na proscenium) i ukazuje się w innym.

Cecha druga jest chyba zupełnie nowa i wiąże się z umieszcze
niem akcji na dworze. Dworzanie wchodzą i wychodzą z komnaty 
panującego (rzeczywistego czy urojonego) do innych pomieszczeń 
dworu, a więc znowu nie na proscenium, na którym występują akto
rzy tylko na początku i na końcu utworu (no i лу intermediach 
komedii Baryki).

Praktyka \vspółczesna nakazywała, jak już wspomniano, umiesz
czać mieszkanie panującego лу pomieszczeniu środkoлyym. Tu ллпус 
chyba рггу|толлга1 dworzan Pan z Marancji i Dziewosłęba dwor
skiego, tu  króknyał nieszczęsny Szołtys z komedii Baryki. Jedno 
z pomieszczeń przyległych гаЗтоллие musiała jedna jeszcze komnata 
dworska: tu  лvynoszą chyba omdlałego Pamfila лу Dziewosłębie, tu  
гогталлпа Marancja z kucharkami, tu  chowu ją się i stąd wychodzą 
do zdumionego Szołtysa żołnierze лу komedii Baryki. Pomieszcze
nie przec^ległe oznaczać mogłoby miejsca odlegle od dлyoru: mie
szkanie Panny лу Dziewosłębie, komnatę Wróżki лу Marancji. Tak 
to przez kolejne rozsmyanie przednich zasłon można było uzyskać 
nieprzerwany roz^yój akcji луе лУ8г>^ккЬ tych uDyorach. W ko
medii Baryki Avystarezaîoby палл^ лyystępoлvanie na przemian to 
na proscenium (droga, las), to лее ллп^гги, po odsunięciu zasłony.

Mamy chyba tedy ргаллп przypuszczać, że teksty о талу i an e 
przeznaczone były dla sceny pгzedstaлvionej na załączonym rysunku 
albo bardzo do niej podobnej.

Dzięki Baryce лпету, gdzie ją ш1ал\папо, skoro Myślhviee dzi- 
луг^е się лу prologu: „cóż to tu  dziś będzie, że tę i zbę  s toło\yą 
ozdobiono л\тszędzie?” .

Z innego pytania Myśliwca doлyiadujemy się, z czego ją sporzą
dzono: „cóż tu dziś będzie, iż tę izbę obito k o b i e r c a m i  icszę-
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dzie?” . Kobierców nie brakło oczywiście w żadnym domu szla
checkim.

Teraz rozumiemy propozycję Botmistrza: „Potem go tam po
łożeni, gdzie leżał pijany, a sami się skryjemy kędy mi e d z y  ściany” . 
Łatwo wejść oczywiście między ściany, skoro sporządzono je z ko
bierców. Trafniej więc wyraża się może sam Szołtys, stwierdzając 
z wysokości tronu, że „ścianci tu  nie widać”, a tak „pięknie ubrano 
jak na kiermasz jaki” .

Ale i karczma w Mięsopuście musiała mieć takie ściany z ko
bierców. Bozsuwając jedną z nich wjeżdża do wnętrza orszak Ba
chusa wołając już poprzednio (jak informuje scenariusz) „za zasłoną” : 
„Io, io, BaccheV'1', tą  samą drogą bożek karczmę opuści. Kiedy zaś 
Sofista zapragnie zadrwić z pijanego Łapikufla, zaproponuje Sa
tyrowi:

S O F IS T A  

Poczekaj, jeśli będziem chcieli,
Barzo ucieszną będziem krotofilę mieli.
W eźm i go jeno trochę stąd, teraz na stronę...

S A T [Y R ]

Dobrze, tylko co prędzej, choć tu, za o p o n ę 13.

Satyr wyprowadza л уо  wczas Łapikufla za oponę i tam przyprawia 
mu rogi. Sofista cieszy się przez ten czas w izbie na powrót maszkary 
i nie czeka długo, bo już po wygłoszeniu 12 wierszy woła: „ba, już 
i tu  wychodzi” .

Znajomość sceny, którą rozpowszechniły лу Europie przede 
Avszystkim Ayędrowne zespoły angielskie, nie ролл-inna nas dzh\rić. 
Szerokim zagonem przebiegają one na przełomie лл-ieków XYI i XVII 
północne i zachodnie połacie politycznej i etnograficznej Polski. 
W Elblągu, Gdańsku, Koszalinie, Lubuszu, Xysie, Szczecinie, Wroc
ławiu dają dziesiątki przedstatA-ień лу gospodach (jak лу  Elblągu), 
w budynkach sportoAvych: do szermierki ( лу Gdańsku, przy óavc ze- 
snym Targu św. Dominika, dziś Targ WęgloAyy), do gry w piłkę 
(лл-е WrockFwiu). Do dziś przypomina лу stolicy Śląska kamienna

13 Podkreślenie moje — Z. R. Trzy wyrazy: „zasłona” , „zapona” , „opona” , 
znaczą z pewnością to  samo, skoro taki teatrom an, za jakiego m am y prawo 
uważać Stanisława Jagodyńskiego, pisał po prostu: „zapony abo zasłony” . 
.1, K a r ło w ic z , A. K r y ń s k i ,  W. N ie d ź w ie d z k i ,  S ło u m ik  j ę z y k a  po lsk iego .  
T. 8. Warszawa 1927, s. 273.
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tablica z łacińskim napisem, na fasadzie spalonego gmachu przy 
ul. Szerokiej 35, o tych dawnych czasach14.

Na takich szlakach tymczasem dostawały się zespoły wędrowne 
w głąb kraju, do Warszawy — na dwór królewski.

4

Jeśli wnioski przedstawione лу tym  szkicu w nawiązaniu do ana
lizy Budzyka są prawdziwe, to otrzymamy obraz trzech kolejnych 
etapów' symultanizmu w Polsce. Pierwszy, średniowieczny, zna i wy
zyskuje Mikołaj z Wilkowiecka. Drugim, wczesnorenesansowrym, 
posługują się autorzy tekstów drukowanych na przełomie wieków 
XVI i XVII, trzeci, w postaci trójdzielnej sceny zespołów wędrow
nych, zdają się poświadczać komedie dw'orskie ogłoszone лу drugim 
i trzecim dziesiątku lat wieku X V II15.

Na prostej, prymitywniej scenie symultanicznej лyystępują wszyst
kie trzy typy zespołÓAy staropolskich: ludo\ye, szkolne i d\vorskie. 
Dalsze etapy rtmvoju obserwować będziemy już tylko na dworze 
i лу szkole. Nic dziwnego: poivstaly iidaśnie na di\Torach książąt 
Avloskich. I  tym  razem punktem wyjścia stały się studia nad staro
żytnością. Z Witrnwiusza dowiedziano się, że teatr rzymski sto so- 
луа! częścioлл'e zmiany dekoracji.

Środki, które u Rzymian spełniały rolę pomocniczą, przeszcze
piono teraz jako zasadniczy element dekoracji na podium wznie
sionym лу sali dworskiej. Były to ivielościany o podstaлvie trójkątów' 
równobocznych16, obracające się dokoła iidasnej osi. Każda z trzech 
ścian, sporządzona z płótna rozpiętego na dre\vnianych ramach, 
zawierała część kompletnej dekoracji; przez jednoczesne obroty 
Avszystkich osi można 5vięc było wymienić w krótkim czasie trzy

14 Por. Z. R a s z e w s k i ,  Z ie m i e  za c h o d n ie  w  tea tro log i i  p o l s k i e j .  Z e s z y t y  
W r o c ła w s k ie ,  VI, 1952, z. 3.

15 Materiał om aw iany w  tym  szkicu jest oczyw iście tylko w ycinkiem  p o l
skiej produkcji dram atycznej tycłi czasów. Szczegółowe przebadanie w szyst
kich zachow anych tekstów  może otrzym any tu  obraz znacznie zm odyfikować.

18 Sarbiewski, a za nim W indakiewicz mówi o podstawie czworokątnej. 
Przeważały jednak zdecydow anie podstaw y trójkątne. W iem y o tym  dobrze 
z ilustrow anych (dostępnych w Polsce) siedem nastowiecznych książek W łocha  
N. S a b b a t t in ie g o  i N iem ca J. F u r t t e n b a c h a .  W yjątkowo przejrzystą  
rekonstrukcję t e la r i  na podstaw ie Sabbattiniego zamieścił w swrej książce P. S on- 
re l, T r a i t é  de  sc én o g ra p h ie .  Paris 1943, s. 35.
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kolejne dekoracje sceniczne. Materiał pożyczy! nazwy całemu urzą
dzeniu: nazwano je telari od tela, płótno.

Łatwo zrozumieć, jakie znaczenie dla całego tego procesu miał 
współczesny rozkwit malarstwa perspektywicznego. Zdobycze per
spektywy wykorzystywano w sposób dwojaki. Podia budowano 
o podłodze opadającej w kierunku widzów, a poszczególne pary 
telari zbliżały się na tych podiach do siebie tym bardziej, im bar
dziej oddalały się od widowni. Obraz tak uzyskany zamykał tzw. 
prospekt. Tu wyłącznie już malarskimi środkami starano się prze
dłużyć w głąb dekorację zmontowaną przez telari (efekt znamy 
przecież ze współczesnego malarstwa ściennego). Nazwa prospektu 
poszła od łacińskiego wyrazu prospectus, ,,z daleka widoczny‘:. - Byt 
on rozpięty na dwóch oddzielnych drewnianych ramach, które roz
suwały się w ten sposób, w jaki otwierają się rozsuwane drzwi po 
to, aby ukazać przygotowany za nimi j>rospekt następny.

To, jak się okazało, była metoda przyszłości. Telari wprowadzono 
około roku 1600, pierwszy zastosował je zapewne Bernard Buon- 
talenti w teatrze rodziny Medici we Florencji, w roku 1586. Już 
około roku 1620 komponuje tymczasem Aleotti dla teatru Farnese 
ли Parmie dekoracje wymieniane wyłącznie tą metodą, którą sto
sowano pierwotnie dla prospektów.

Teraz dopiero wystąpi nazwa kulisy. Bardzo wcześnie przyjęły 
się one we Francji i wyraz jest francuski, pochodzi oczywiście od 
co ulir — toczyć się; porte à coulisse to po francusku właśnie — drzwi 
rozsuwane. Urządzenia te przeszły znaczną ewolucję: umieszczone 
na wózkach i częściowo zmechanizowane, zastąpione zostały na
stępnie podciąganymi na linach do nadscenia. Po ostatecznym ich 
zwycięstwie w teatrze europejskim zaczęto używać wyrazu na ozna
czenie zaseenia w ogóle, a wreszcie także i w przenośnym wyrażeniu, 
na oznaczenie każdej roboty zakulisowej17.

Pierwszy ślad znajomości opisywanych w tym rozdziale urzą
dzeń scenicznych znajdziemy лу Polsce лусгенше i to лу kręgu jezuic
kiego teatru szkolnego. Maciej Sarbiewski opisuje mianoлyicie po 
ролл-rocie z .Rzymu лу 8лл̂ ‘ poetyce z roku .1626 kompletne urządze
nie o trzech parach telari i prospekcie. йагЫелузМ ma najлyyraźniej 
śiyiadomość pracy pionierskiej: „Ale skoro ostatnio — pisze —
лгвроттеШ ту o лvystawie i maszynach, zajmiemy się tutaj tą

17 N ie powinno się jednak chyba stosować tej nazwy do urządzeń przed- 
kulisowych.
P a m ię tn ik  L itera ck i, 1953, z. 1. 15
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sprawą, jako że n nas wielo błędów popełnia się w tym wzglę
dzie [...]” ie.

Jest to, powtórzmy, przekaz wczesny. Dopiero w rok później 
opisuje na użytek Niemców Józef Furttenbach po raz pierwszy 
scenę wyposażoną w telari w swym pamiętniku z podróży włoskiej. 
Książki Furttenbacha były także znane лу Polsce. Na karcie ty tu 
łowej dzieła ArcMtectura civilis, лл-уdanego av Ulm av roku .1628, 
notował AYspółcześnie krakoAVski bibliotekarz: „Bibliotecae Maioris 
Collegii Uni\Tersitatis CracoAÛensis” 19.

To był przełom. Do tego czasu — Aviemy o tym prawie na pewno — 
także i scena jezuicka posługi'wała się u nas sceną symultaniczną. 
Z lat po roku 1626 gromadzić będziemy przekazy poŚAAiadczające 
stosoAvanie telari av Polsce.

W roku 1637 otAvarta zostaje stała scena na zamku królewskim 
av Warszawie. Nieoceniony Jarzçbski poAA'iadomil nas o tym, jak 
była urządzona:

Jedne kunszty na dół schodzą,
W agami do góry wchodzą;
Drugie szruby obracają,
W mgnieniu oka zaś zw racają20.

Było to sfornmloAvanie zupełnie jednoznaczne: obracały się tylko 
telari. ZmontoAval je av WarszaAvie Avloski architekt, Augustyn Locci.

W kilkadziesiąt lat później, av roku 1676, zanotuje kronikarz 
kolegium poznańskiego jako godną mvagi innoAAiicję:

N ovum  liic ex  toto Tlieatrum  illudque componibile extructum  est publieis 
Theologorum Pbilosopliorum que A ctibus, atque exhibendis D ialogis servitu- 
tum . E rectum  atque pegm a artificiosa curiosum perspectiva octo nixum  
colum nis21.

18 K. M. S a r b ie w s k i ,  De perfecti poesi, Bibl. Czartoryskich лу Кгаколлйе, 
rkps 114(5. Autor skorzystał z tłum aczenia przygotow anego na zlecenie Instytutu  
Badań Literackich przez Mariana Plezię pod redakcją Stanisława Skim iny. 
Cytat znajduje się лу części II, na s. 229 m aszynopisu. Рог. В. II. Р е з а н о в ,  
Ii истории русской драмы. Нежин 1911, s. 23.

18 Bibl. Jag., sygn. 875 IIT, Album y.
20 W agami (tj. przy pom ocy рггеспулл'адЬ лл-yciągano współcześnie do 

nadscenia 1глл\ flugi, tj. urządzenia podtrzym ujące aktorÓAA* nad powierzchnią  
sceny (np. лу rolach bogóлv). Cytat z Gościńca abo krótkiego opisania Warszawy 
podał m. in. Л1. R u lik oA vsk i, Dawne gmachy i sale teatralne w Warszawie. 
Warszaлva 1918, s. 9.

21 Historia Collegii Posnaniensis S. .J. ab anno 1009 -1771, Bibl. Jag., 
rkps 5198, k. 16.
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I tym razem chodzi oczywiście o cztery pary telari. Budował 
je w Poznaniu już nie Włoch, ale Polak, znany architekt, Bartłomiej 
Wąsów,ski (1617—1087). Urządzenia te dohrze zadomowiły się na 
scenie polskiej. Za granicą przeżywały się już w drugiej połowie 
XVII wieku, a tymczasem dwa przekazy, potwierdzające użycie telari 
na scenie kolegium lubelskiego, pochodzą z wieku X V III22. Ba, 
nawet i dla sceny zawodowej projektowano лее Lwowie, w roku 1783, 
budowę sceny wyposażonej tylko w telari23. Dopiero w wieku X IX  
powierzono tę praktykę, jako zdecydowanie przestarzałą, scenom 
amatorskim.

W tym czasie miała już i scena kulisowa w Polsce dawne, choó 
nierównie skromniejsze tradycje. Kulisy wprowadza się u nas bo
wiem już wkrótce po zastosowaniu telari. W roku 1616 ли Gdańsku 
po siedemnastotygodniowej pracy, wzniesiono na powitanie kró
lewskiej małżonki teatr, wyposażony w te nowatorskie wówczas 
środki techniczne. Pracami kierował wtedy obok Locciego Bartłomiej 
Bolzoni. To była jednak budowla okolicznościowa24.

Spośród teatrów stałych miał z pewnością kulisy teatr saski, 
zbudowany ли Warszawie w roku 1721. W tym to budynku otwarto 
teatr паин!оллту w roku 1765. Kulisy utrwalają się od tego czasu 
w Polsce na długie dziesiątki lat. Xasi Avielcy romantycy Avychowrują 
się jako A\ridzoAvie na teatrze kulisowym. Mickiewicza raził on już 
lurwet s\voją kameralnością. Twierdził przecież, że ,,Czesi przytAÓą- 
zują zbyt wielką wagę do SA\roich czterech ścian z pomostem [sc. po
dium scenicznym — przyp. Z. R.] i kulisami”25. Słowacki jednak 
cenił sobie ÔAvezesne możliwości ciągłego jwzenoszenia się z miejsca 
na miejsce i on to chyba pierwszy w'proivadzil termin fachoivv do 
języka poetyckiego:

W A W E L  

Ten, co w lauracli chodzi,
Autor niniejszej sztuki słusznie wam opowie,
Że odkąd nosi wieniec laurowy na głowie,
Piorun weń nie uderzył.

22 Drugi poza tym , który przytoczył W indakiewicz, Avskazal L. Z a le w s k i,  
T e a tr  ko leg ium  je z u i tó w  w  L u b l in i e .  Lublin 1938. Odb. z P a m ię t n ik a  L u b e l
s k ie g o .  T. 3.

23 J. F r itz ,  K ł o p o t y  tea tra ln e  L w o w a  w  X V I I I  w ie k u .  Lwów 1932, s. 9.
24 Por. przyp. 2 — 3.
25 A. M ic k ie w ic z , L it e r a tu r a  .słowiańska, III, Lwów [b. r.], s. 174. D z i e ł a  

w s z y s t k i e .  W ydał i objaśnił T. P in i. T. 7.

. 15*
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P U B L IC Z N O Ś Ć  

Pochlebiasz, mój łysy ,
I królom, i poetom  ... Idź precz za k u lisy 26.

Zawarty w  P o l s k i e j  k o m e d i i  r y b a ł to w s k ie j  n iepospolity i w dzięczny  
materiał na żyw ą kom edię rodzim ą — pisał Badecki we w stępie do swego 
tom u — skostniał sam w  sobie, poszedł w zapom nienie i nie dotarł do św ia
domości tych , którzy w połowie X V II1 stulecia przystąpili, sięgając po 
w zory francuskie, do tworzenia now ożytnego teatru.

Opinię wydawcy potwierdził badacz wieku Oświecenia:
Zaledwie 'scena końcowa K r a k o w i a k ó w  i góra l i  W ojciecha Bogusławskiego 

(IV 9), k iedy organista Miechodmueh zapowiada maskaradę ucieszną  
z Bachusem, najwyraźniej przeniesiona na wieś z komedii grywanej w za
pusty — zaledwie scena owa pozwala dom yślać się, że Bogusławski miał 
pewną znajom ość tego starego repertuaru scenicznego. Ale chyba on jed en 27.

Pisarze wieku XIX tymczasem także obojętnie przeszli obok 
tekstów staropolskich. Jeden Felicjan Faleński, być może, prze
niósł z nich do swych Tańców śmierci, wydanych w roku 1899, Pam
fila, który występuje лу intermedium obok Marchołta28.

Może nadzw yczajna rzadkość i niedostępność tych  pierwszych prób 
naszego kom ediopisarstwa były przyczyną tego zapom nienia — dom yśla  
się Badecki — m iejm y nadzieję, że zbiorowe w ydanie tych  w artościowych  
zabytków  staropolskiego kom ediopisarstwa spowoduje renesans pierw iast
ków rodzim ych w polskiej kom edii i że zrodzi się talent, który skorzysta  
z tych  zapom nianych i nie w yzyskanych elementów'.

Podkreślić jednak trzeba, że ten, od którego oczekujemy nawią
zania do pięknych tradycji staropolskich, nmsi teksty nie tylko 
czytać, ale i oglądać je na scenie. Przy tej 5vięc okazji można by 
wskazać na praktyczny użytek badań nad teatrem staropolskim: 
rzetelna лл^1га o staropolskich urządzeniach scenicznych nmsi być 
przecież niemałą pomocą dla inscenizatora z prawdziwego zdarze
nia. Tym Aviększą, że nie tylko dramat, ale zawodoAvy nasz teatr

26 J. S ło w a c k i ,  B a l l a d y n a .  Tragedia w 5 aktach. D z i e ł a  w yd. [...] pod  
red. J. K r z y ż a n o w s k ie g o .  W rocław 19-19. T. 6, D r a m a t y .  Opracowała W. 
D e o p o ld o w a , s. 185. Autorowd zwrócił na to uwagę Zygmunt Szweykowski.

27 T. M ik u ls k i ,  S p o j r z e n ie  n a  d r a m a t  s t a n i s ła w o w s k i .  S c e n a  W r o c ła w 
sk a , I, 1950, nr 3, s. 12.

28 Pokrewieństwo Grabca z Szołtysem  wydaje się bardzo niepewne. W iem y  
natom iast, że Słowackiem u bardzo podobało się inne opracowanie tego m otywu, 
które widział na scenie: Ferdynanda R a im u n d a  C h ło p  m i l i o n o w y .
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osiemnastowieczny nie rozwinął się harmonijnie /  tradycji ludowych 
i przejmował budynki bądź dworskie (w Warszawie), bądź po je
zuickie (w Poznaniu, w Bydgoszczy29, w Zamościu30, we Lwo
wie31). Trzeba więc odtwarzać sprawy gruntownie zapomniane.

Teatr polski dwudziestolecia międzywojennego sięgnął po część 
dramatycznego spadku staropolskiego. Leon Schiller wspominając 
swą współpracę z Redutą, notuje „inscenizacje misteriów ludowych 
(Pastorałka, Pasja, Wielkanoc), wykonane w ścisłej współpracy z ze
społem przez Schillera, który uważał je za wstęp do później
szych zmagań się z zagadnieniami polskiego dramatu monumen
talnego”32. Po grupę tekstów ludowych z tomu Radeckiego sięgnął 
chyba dopiero teatr lat ostatnich. W sezonie 1948/1949 wystawił 
Państwowy Teatr Śląski w Katowicach widowisko pt. Przygody 
Albertus a. Złożyły się na nie teksty w adaptacj i i reżyserii Wandy 
W róble wski e j33.

Już z okazji inscenizacji misteriów wzięto sprawę teatralnych 
tradycji staropolskich pod uwagę. Zarzut Bohdana Korzeniewskiego, 
■według którego wystawiono jakoby w Reducie misterium wielka
nocne na owej mitycznej scenie wielopiętrowej, był niesprawie
dliwy34. Reduta wiedziała już o scenie symultanicznej i starała się 
do niej nawiązać. Katowicka inscenizacja komedii staropolskich 
nie zdradza łączności z opisywaną tu  sceną współczesną, choć Bro
nisław Dąbrowski dowiódł u nas, jak piękne wyniki można uzyskać 
przy jej użyciu ли opracotvaniu Szekspiro\vskiego Wieczoru Trzech 
Króli.

29 M. L a u b  er t, Studien zur Geschichte der Provinz Posen in der ersten 
Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts. Posen 1908, s. 144—145.

30 S. D ą b r o w s k i ,  Teatr w Lublinie i teatry w Lubelskiem 1860 — 1880.
Lublin 1929, s. 330 — 331. Odb. z P a m ię t n ik a  L u b e ls k ie g o .  Т. 1.

31 J. F r it z ,  o p .  c i t . ,  s. 3.
32 L. S c h il le r ,  Z zagadnień repertuarowych, T e a tr , 1948, nr 1 — 2, s. 10.
33 Por. W ie c z o r y  T e a tr a ln e ,  1948/1949, nr 3, 4. W numerze 4 za

mieszczono fotografię z przedstawienia. Trzeba się było zastrzec, że chodzi
0 tek sty  ludowe, bo komedię Baryki w ystaw ili am atorzy w Krakowie w r. 1905, 
po czym  wznowiono ją w W arszawie w sezonie 1907/1908, w Teatrze W ielkim, 
w reżyserii W ładysława Szymanowskiego.

34 B. K o r z e n ie w s k i,  Z a d a n i a  n a u k i  o t e a t r ze .  M a te r ia ły  do S tu d ió w
1 D y s k u s j i ,  1951, nr 5, s. 290. Juliusz Osterwa, kierownik R eduty, 
w której Schiller inscenizował Mikołaja z W ilkowiecka, zwalczał fotografię 
w swym  teatrze. N ie rozporządzamy więc zdjęciami z tego przedstawienia. 
Ocalały natom ias' dwa egzemplarze reżyserskie ze szczegółowym i opisami de
koracji. Autor korzystał z tekstu przechowywanego przez inscenizatora.


