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STEFAN TREUGUTT

AUTENTYZM POSZUKIWANIA
UWAGI O LITERATURZE DRAMATYCZNEJ XX-LECIA

Poeci moéwig nieraz o sobie, ze s3 sejsmografami dziejgcego sig
czasu, poréwnuje sie ich tez do subtelnych barometréw, notujacych to,
co juz jest, a czego jeszcze my, ludzie codziennej prozy, nie dostrze-
gamy. Postuchajmy poety:

Konczy sie jaka$§ epoka

zaczyna sie

nowa epoka i arty$ci czujg sie chwilami
zobowigzani

do stworzenia dziela godnego
naszych wielkich czaséw
niezwyktych

tymczasem okazuje sie

ze jakas§ epoka juz sig skonczyla
inna sie zaczela

jedni to zauwazyli inni

nie zauwazyli

robig wiec to i owo

i tak dalej}

po koncu tamtej epoki

i na poczatku nowej epoki

nie tylko artysci

co$ sie skonczylo
nic sie nie chce zaczagé
moze sie juz zaczelo!

Takim cytatem nalezaloby wlasciwie zakonczy¢é uwagi o literaturze
dramatycznej XX-lecia. Dobre to bowiem zamkniecie rozwazan o dro-
gach i zaulkach, rozwoju i zastoju tej galezi naszej najnowszej litera-

1T Rézewicz, Nic w ptaszczu Prospera., Warszawa 1962, s. 24—25,
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tury: ,,jakas epoka juz sie skonczyla inna sie zaczela.. robig wiec to
i owo i tak dalej po koncu tamtej epoki i na poczatku nowej epoki”.

Cytacje o kohcu i poczatku epoki zaczerpnglem z wiersza poety,
ktory jest takze autorem kilku wybitnie ciekawych utworéw drama-
tycznych. Sojusz, nawet personalny, poezji z dramatem, $ciélej: liryecz-
nej refleksji z dramatem poetyckim — jest momentem charakterystycz-
nym nowego i najnowszego dramatopisarstwa. Mysle tu nie o formal-
nie, wersyfikacyjnie poetyckim dramacie (ten ostatni manifestuje swa
obecno$c przez caly ciagg XX-lecia), lecz o elementach lirycznej do-
wolnosci w uktadzie dziel, o umieszczaniu ich w celowo rozbudowa-
nym polu skojarzeniowym, o metaforyzacji dramatu, o zamianie tech-
niki tradycyjnie uznawanej za realistyczng na poetycki syntetyzm i za-
sade reprezentatywnosci problematyki dominujgcej. Symbioza dramatu
z innymi dziedzinami liferatury trwa nie od teraz; zjawisko to, jak sg-
dze, mozna by rzutowa¢ wstecz na cale XX-lecie. Wypadloby wéwezas
méwi¢ o kolejnym oddzialywaniu na dramaturgie: literatury reporta-
zowe], sprawozdaweczej, dalej realistycznej prozy powieSciowej, lirycz-
nej refleksji na koniec.

Taka akurat schematyzacje, wedle gatunkowych powinowactw, da
sie przez material przeprowadzi¢ — jezeli nie ze szczegdlng precyzja,
to takze bez gwaltu nad literackimi dokumentami okresu. Bo gdy
oto — powotujgc przyklad — taka Wielkanoc Stefana Otwinowskiego,
dramat pisany pod koniec wojny, da sie jakos umiesci¢ w tradycji -
Wyspianskiego, to z drugiej strony jest ten utwoér fragmentem wiel-
kiego ,,zdania sprawy” z tragedii wojennej, jest ten utwor fragmen-
tem zjawiska ogoélnego dla caltej literatury polskiej, ktéra na pewien
czas zamienila sie w jeden wielki zapis do§wiadczenia zbiorowo prze-
zytego, w pamietnik, nekrolog, dokumentacje nie tylko uczuciows.
Udramatyzowanym zbiorem reporterskiego materialu z ledwie wczo-
rajszej historii, zgola historiozoficznym reportazem mialy by¢ sztuki
takie, jak Ziemia oskarza Wandy Karczewskiej, czy — przyklad jakze
od poprzedniego roiny — Zamach Brezy i Dygata. W bardzo rozmaity
sposéb owa sprawozdawcza intencja okazala sie w roéznych utworach,
inaczej w takiej literaturze, jaka prezentuje Wiosna Flory Bienkow-
skiej, inaczej w utworze o okreslonej juz randze artystycznej, jak
Dom pod Oswiecimiem Holuja, jeszcze inaczej, w kilka lat pozniej,
sprawozdawcze cechy okaze Dom ma Twardej Kazimierza Korcellego.
Trudno tu méwi¢ o podobienstwach, ale przeciez nawet utwér tak po-
zaseryjnie oryginalny jak Dwa teatry Szaniawskiego, prowadzi kon-
frontacje realizmu na scenie z makabryczng fantastyka historii realnie
aktualnej, jest tez po swojemu sprawozdaniem z czasu, w ktérym
sztuka okazala klopotliwg niewspdlmiernos¢ wobec wydarzen.
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W dziesiatkach utworéw pisanych pod bezposrednim naporem te-
matu wojennego, a i w lata potem, znajdujemy udramatyzowane
fragmenty ,kroniki walczgcego miasta”, ,reportaze sceniczne”, ,repor-
taze dramatyczne”; range typowosci niech zyskajg tytuly takie, jak:
A dziato sie tak niedawno czy Miasto sie broni. Razem to przewaga
widowiska dramatycznego nad dramatem. Kronikarski pseudoautentyzm,
sprawozdawcza panoramiczno$é¢, widowiskowos¢, okre§lenie ,,reportaz”
w podtytule — to dla pierwszych lat naszej powojennej dramaturgii
jest tak samo charakterystyczne, jak dla jakiego$§ innego okresu poja-
wienie sie podtytulow: ,sztuka sensacyjna”, ,komedia kryminalna”,
jak tak wazne dla nowatoréow drugiej poiowy XX-lecia okreslenie ,,tra-
gifarsa” (by! przed kilku laty takze jeden ,,komidramat’). Dramat tam-
tych pierwszych lat posiada okreslone pokrewienstwo tematu i nastro-
ju, nastawienie na relacje z przezytego, tak w sferze wydarzen i po-
lityki, jak w sferze $wiadomosci spolecznej. Jezeli i wtedy kto§ objas-
nial swo6j utwoér okres$leniem ,tragikomedia” badz ,,misterium” (tak
w utworach Wojciecha Baka), to badZzmy pewni tradycyjnosci takich
okreslen, malo majg one wspdlnego z programowym odrodzeniem
awangardyzmu w dziesie¢ lat pézniej. Badzmy pewni, gdy spotkamy
dzielo z ustalonym pod tytulem gatunkiem: ,tragedia z towarzyszeniem
klarnetu”, ze to tragedia z ostatnich lat — lata pierwsze byly pate-
tyczne i powazne, nawet w komedii.

Czy okres nastepujacy, okres programowego formowania oblicza
dramdtu wedlug ostrych i waskich kryteriow realizmu socjalistyczne-
go, czy rzeczywiscie stal ten okres pod znakiem dominowania prozy
powiesciowej? Tak i nie. Wprowadzenie woéwczas na scene — ze sta-
raniem o obyczajowg wierno$¢ it wyrazistos¢ ideowa — Lalki w 14
obrazach oraz Pensji pani Latter nie bylo koincydencjg przypadkowas,
nie stanowi przeciez argumentu w interesujacej nas kwestii. Przera-
bianie powie$ci na scene, jak na scenariusze filmowe, jest zjawiskiem
ogolniejszym, tlumaczy sie struktura wspolczesnego ukladu repertu-,
arowego oraz specyficznymi wymogami masowego odbioru, w ktérym
pozycja popularna zyskuje jeszcze na popularnosci, gdy ja sie przekiada
na nowy rodzaj sztuki (atrakcja spotkania ze zjawiskiem juz po czesci
znanym, rownolegla do atrakcji zaskoczenia zjawiskiem calkiem no-
wym). Tak jest, uroczystos$é, z jaka Lalka wkroczyla na scene Teatru
Polskiego, nawet programowy realizm realizacji — nie $wiadczg jesz-
cze o niczym. Przeciw zalozeniu o jakiej§ szczegolnej roli techniki
powieSciowej wysungé mozna takze fakt, ze ostawiona teoria bezkon-
fliktowosci, tak bardzo zblizajaca akcje dramatu do powiesciowego opi-
su, nie dala w Polsce widocznych efektow. A jednak, gdy zwazymy,
jak rygorystycznie dramat tamten trzymat si¢ realiéw i sfery obycza-



542 ' STEFAN TREUGUTT

jowej, jak bardzo byl nastawiony na modelowo kompletny obraz sit
spoltecznie czynnych (schemat wzrostu zywioléw pozytywnych, poko-
nanie wrogich), gdy przypomnimy zasade uzupelniania brakujacej
sztukom dramatycznym problematyki (Grzech Zeromskiego, Niemcy
Kruczkowskiego), to zwigzki z powiescig, z powiesciowg pelnig obrazu

" zycia 1 z powiesciowym dydaktyzmem, stang sie mniej watpliwe. Mam

przeciez w zapasie argument powazniejszy, nie z dziedziny estetyki
gatunkow, lecz z dziedziny ich spotecznego funkcjonowania.

Oto teksty dramatyczne tamtych kilku lat nie byly, SciSlej rzecz
biorge, cze$cig widowiska teatralnego taka, jakag zwykle bywa tekst
literacki, elementem upodrzednionym wobec nowej jako$ciowo calos-
ci — nie, to raczej teatr byl dodatkiem do tekstéw. Dramat rozpisywa-
no na role, prezentowano na scenie, to byl jeden ze sposobéw zrealizo-
warnia dialogéw i didaskalidw utworu zasadniczo takiego samego, jak
ten, ktory zamiast do rezysera trafial do drukarni i szedl w $wiat
w postaci ksigzki. Sposéb tworzenia, sposéb transponowania rzeczy-
wistodci ludzkiej w sztuke byl w gruncie ten sam, prawie ten sam.
Tyle ze inne byly rygory objetosci, a i wiegksze nasycenie dialogami
w tym typie odtwarzania widoku $wiata, w ktoérym opis zastgpowala
werystyczna dekoracja i sceny masowe, czyli w dramacie. Dokladniej
za§ — w dramacie zrealizowanym jako widowisko teatralne. Teatr do-
dawal swoimi sposobami to wszystko, czego tekstowi dramatycznemu
brakowalo do epickiej pelni — ale co w literackiej wersji dramatu bLy-
lo oznaczone, tak samo przy pomocy objasnien, jak przez uklad akcji,
schemat rozwigzania itd. Przeciez pelne prawo obywatelstwa mialy
w tamtym dramacie tak zdecydowanie powiesciowe jakosci, zeby dac
przyklad, jak piekno przyrody, jak iluzja perspektywy nie scenicznej,
ale prawdziwej, jak rekonstrukcje — w intencji dokladne — atmosfery,
stosunkéw i ksztaltu wydarzen przedstawionych.

Czy ma to znaczyé¢, ze uwazam utwory takie, jak Rusinka Pawiion
pod sosnami, jak Dobrego czlowieka Gruszczynskiego, Dr Anne Le$ng
Krzywickiej, Brandysa Sprawiedliwych ludzi, jak Kreta Lutowskiego,
i pare dziesigtkOw innych — nie za dramaty, za co$ innego niz dra-
maty? Skadze. Byly to dramaty i w intencji piszacych, i spelnialy wszel-
kie wymogi formalne gatunku, trafialy na scene... Nie zawsze byly Zle
napisane jako dramaty, wielu dobrych aktorow znalazlo tam dobre role,
nie czas tu sie rozwodzi¢, jak bardzo rygoryzm realistycznych kryte-
riéow dopingowal rezyserow do drobiazgowego szlifowania warsztatu. Czy
jednak z kazdego sposrdod tych dramatéw, nie zmieniajgc ani na jote
problematyki, nie mozna by zrobi¢ powiesci? produkcyjnej, historycznej,
antyimperialistycznej itp.? Sprobujcie zas§ przepisaé na powies¢ — of,
Imiona wladzy Broszkiewicza. Juz w pierwszym cyklu tej dramatycznej
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trylogii mamy wylozone zasady wtadzy w dialogu z partnerem milczg-
cym, z partnerem, jak sie nagle w finale sceny okazuje, martwym,
rzymska racja stanu dyskutuje z niemg ofiarg tejze racji. Bez tego
czysto teatralnego, obrachowanego na efekt sceniczny zabiegu nie ma
dyskusji o ,imionach wladzy” takiej, jaka Broszkiewicz chcial nam po-
kaza¢. Na pelnie obrazu powie$ciowego musialby sie ztozy¢ inny typ
uwarunkowan obu antagonistéw, inny typ argumentacji, inna, na ko-
niec, jasno$¢ autorskich rozstrzygnie¢ intelektualnych. Dobrze wyliczony
efekt (wszystkie racje, stusznos¢, koniecznos¢ — po jednej stronie —
po drugiej milczenie ofiary) zniknglby razem z dramatyczng aforystycz-
noscig tej sceny. To by mozna bylo przetlumaczy¢ na jezyk publicysty-
ki, ale to nie bylaby dobra robota, raczej moralistyczne gledzenie, to
by bylo jakosciowo co$ odmiennego.

Odwrotny przyklad nieprzekladalnosci: gdy Leon Kruczkowski prze-
robit na dramat powies¢ Andriejewa o gubernatorze, przewrécit do gory
nogami, uspotecznil zasadnicze tezy rosyjskiego pisarza, te tyczace sie
psychologicznego molocha wiadzy. Totez musialby dokona¢ zasadniczych
zmian w ideowych akcentach sztuki Kruczkowskiego kto§, kto by z ko-
lei chcial jg zapisaé¢ jako realistyczng proze fabularng — czy, co bylo
by rownie deformujgce, jako proze dyskursywng. Jak wiadomo, krytycy
mieli sporo klopotu ze streszczeniem, z opisaniem wlasnymi stowy wat-
kéw problemowych Smierci gubernatora; jak wiadomo, krytyk stre-
szczajac utwor dramatyczny, dokonuje pospolicie fabularyzacji powies-
ciowej, stara sie dla wlasnej i czytelnika wygody doprowadzi¢ utwor
z gatunkowej reguly syntetyczny do postaci analitycznej, dopisuje epic-
kie konsekwencje, uzasadnienia, ulogicznia wedle zasad realizmu po-
wiesciowego. Posluchajmy fragmentu prozy Roézewicza:

Tak sie zlozylo, ze mialem juz czterdziesci lat, kiedy przystapilem do
egzaminu dojrzalosci. Egzamin ten zdajg zazwyczaj miodzi ludzie [...]. [...] roz-
ne wypadki spowodowaly, ze skladalem ten egzamin z dwudziestoletnim opodz-
nieniem. [..] Wielki zamet wywolala pewna zmiana w organizacji egzaminu
dojrzatosci. Fgzaminatorami byli obecnie wszyscy ludzie, bez wzgledu na
wiek, zajecie i stan umystowy. Dzieci i staruszkowie. Panienki. Sgsiadki. Ksig-
za. Konduktorzy. Jeden lekarz i jeden krytyk. Wujek. Trudno doprawdy wy-
liczyé wszystkich egzaminatoréw. Tymczasem ja jeden bylem abiturientem [...] 2

Od zdania, w ktérym poinformowano nas o ,,pewnej zmianie w orga-
nizacji egzaminu dojrzalosci”’, rozumiemy, ze nie poruszamy sie w kre-
gu konwencji realizmu biograficznego; ze tak pojety egzamin dojrza-
losci nie stanowi mozliwego tematu ,,porzadnie” ultozonej powiesci. To-
tez na ten temat Rézewicz napisat Kartoteke. Powiedziat o niej: ,,Sztuka
ta jest realistyczna i wspolczesna”. Stusznie, trudno o przyklad utworu

2T. Réozewicz, Przerwany egzamin. Warszawa 1960, s. 133—134.
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bardziej przepojonego autentyzmem, bardziej sumiennie wspolczesne-
go — ale to realizm na konstrukcje powiesciowa nieprzekladalny. Chy-
ba na potok luznych skojarzen, chyba na proze pokrewng otwartej for-
mie poematu, pokrewna jakiej$ lirycznej spowiedzi o sobie samym dla
wspoélczesnych... W kazdym ukladzie realizmu fabularnego bohater Kar-
toteki stracilby reprezentatywnos¢ ideowa na rzecz socjologicznej typo-
wosci, dramatyzm losu by sie roztopil w biograficznej chronologii, bio-
graficznej konsekwencji, zupelnie inaczej by funkcjonowala w powiesci
masa szczeg6low wspomnieniowych, ktéore takiej wagi nabierajg w Kar-
totece. Nad ,,realistyczng i wspélczesng” sztukg tego rodzaju nie ma juz
patronatu i dominanty powiesciowej fabulacji.

Tu konieczna dygresja: jezeli z jakg$ racjg mozna przecietng sztuke
produkcyjng nazwaé¢ dramatem sui generis powiesciowym, to nie ma to
nic wspélnego z zagadnieniem tzw. scenicznosci. Literackosé¢ takiego oto
dramatu produkcyjnego nie byla przeszkcda, jesli idzie o realizacje
sceniczng: poddawaly sie one stosunkowo latwo zabiegom inscenizacyj-
nym, nie byly to utwory antyteatralne, ani nawet ateatralne. Dramat ta-
ki zostawial rezyserowi, widzowi (a i autorowi) malo ,,Juzu interpreta-
cyjnego”, byl jednoznacznie gotowy juz w tekscie — ergo, byl latwy,
wymagal tak samo wiele warsztatowe] bieglosci, jak malo angazowal
inwencje tworcza — i intelektualng — ludzi teatru. I odwrotnie, utwory,
ktorych problematyki nie da sie wprost przelozyé¢ na ciag powiescio-
wych konsekwencji, utwory stanowigce autentyczng partyture jakiej$
mozliwe] realizacji scenicznej, te utwory bywajg niejednokrotnie bar-
dzo klopotliwe, trudne do wystawienia. Powinny by¢ takie, im bardziej
sg utworami specyficznie dramatycznymi, im bardziej operuja sumg ja-
kosci potencjalnych, ktérych niepodobna wprost przekazaé za pomocy
innego gatunkowo sposobu zapisu literackiego.

Niezaleznie natomiast od pytania o sceniczno$¢, niezaleznie od lep-
szego czy gorszego przylegania konkretnych dziet do mocno niepewnego,
zmiennego kryterium teatralno$ci dramatu, a nawet: dramatycznosci
dramatu — niezaleznie od tego wszystkiego wolno stwierdzi¢ swoistg
réwnowage dramatu i powie$ci produkcyjnej, dramatu i powiesci
w okresie realizmu postulatywnie socjalistycznego, warto zauwazy¢
swoistg wymiennos¢é problemowsg miedzy tymi dwoma gatunkami. I tu,
i tam zasadniczo tak samo, przy pomocy podobnej techniki, prezento-
wano rzeczywistos¢ spoleczng. Jednoznacznie. Jak juz wspomniatem,
bez luzu interpretacyjnego. Co6z za$§ nastgpilo, gdy problemy i osoby
dramatu stracily te konturowo wyrazistg jednoznacznsé, gdy przestaly
by¢ jasno napisang receptg na rozumienie naszego i wrogiego nam Swia-
ta? Gdy — parafrazujagc powiedzenie jednego z mlodszych dramatur-
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goéw — bohater sztuki wystgpil przed nami na scenie ,,jako facet i nie-
facet”...

Kilka lat temu napisal Ireneusz Iredynski sztuke Figlarz w komisa-
riacie, twor nieosobliwie udany, jakze przeciez swym groteskowym ni-
by-filozofowaniem trafiajagcy w motyw przewodni wielu znakomicie po-
wazniejszych utworéw najnowszych: sztuka Figlarz w komisariacie
programowo poswiecona byla zatracie jednoznaczno$ci — oséb, sytuacji,
stow, pogladow. Czyli zjawisku, ktore stato sie — jezeli odliczyé pewna
liczbe utworéw zwigzanych wprost z publicystykg wokél Pazdzierni-
ka — czyms$ charakterystycznym dla dramaturgii lat ostatnich. Na dob-+
re i na zle dla tej dramaturgii zatarciu ulegla wyraznie przedtem ozna-
czona linia miedzy autorskim ,tak’” i autorskim ,nie”; w najlepszym
razie linia ta przemienila sie w meandryczny zygzak szukania prawdy,
w najgorszym (dla jednoznaczno$ci) zakwestionowano w ogole sensow-
nos$¢ rozgraniczania pola semantycznego utworu na strone shlusznosci
1 niestusznosci, jezeli juz i semantyki utworu nie uznano za zbedne
obcigzenie tradycja. W kazdym razie powstal 6w luz interpretacyjny,
rozrosly sie¢ marginesy niedopowiedzen, pole poszukiwan, na ktéorym tak
latwo zblakaé¢ sie widzowi, krytykowi, rezyserowi, nade wszystko za$
autorowi. Ale to odrebna kwestia, wykraczajgca poza indywidualng
Swiadomos$¢ i rozeznanie kazdej z wymienionych grup konsumentow
i tworcow.

Czy nad najnowszg twérczoscig dominuje liryczna refleksja? Coz, jak
si¢ wspomnialo, wielu poetéw poprobowalo dramatopisania: Roézewicz,
Karpowicz, Herbert, Grochowiak, Drozdowski... Jasne, ze to pewien
wplyw wywarto, inwazji przeciez zywiolu poetyckiego na dramat nie
wytlumaczymy osobami poetéw. Galczynski juz nie zyl, gdy powstat
klimat, w ktéorym nalezyte echo znalazla jego groteska satyryczna,
w ktéorym w rézny sposéb nawiazano do jego miniatur dialogowych. Nie .
przez piszace dramaty osoby poetéw wtargneta do literatury teatralnej
metaforyczna wielowarto$ciowosé senséw, symboliczne uogoélnienia,
wlasciwy liryce wspoélczesnej syntetyzm wyrazu i fragmentaryzm. Nie.
dlatego schemat ideowej jednoznacznosci przemienit sie¢ w schemat po-
szukiwania, w serie pytajnikow, a dominowanie powiesciowe]j przed-
miotowosci ustgpilo placu osobistemu stosunkowi do tematu. Tendencja
to powszechniejsza niz upodobania indywidualne, objawia si¢ w prze-
r6éznych maskach i kostiumach stylizacyjnych.

Przed trzema laty w jednym z numeréw ,Dialogu” znalazty si¢ obok
siebie dwie sztuki: Smieré na wybrzeiu Artemidy i Krucjata. Jedna
wierszem, druga prozg; jedna wyszla spod piéra dramaturga renomo-
wanego, drugg pisat debiutant. W obu sztukach wystepuja: Agamemnon,
Klitemnestra, Ifigenia. W obu nawigzanie do tematu antycznego ma
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wszelkie cechy poetyckiej metaforyzacji. Jest proba postawienia gene-
ralnych pytan o czlowieka przy pomocy znanego z tradycji literackiej
systemu znakéw. A przeciez nie ma mowy o podobienstwie stylistycz-
nym obu utworéw, akcja jest calkiem rézna, inne zalozenia, intencje,
zawarto$é¢ intelektualna. To tylke z przypadkéw polityki redakcyjnej
miesiecznika ,,Dialog” wyniklo zestawienie tragedii Romana Brandstaet-
tera ze sztukg Krzysztofa Choinskiego. Wszakze wsp6lne obu utworom
operowanie sygnalem antycznym nie da si¢ nazwaé przypadkiem. To
jedna z tendencji stylizacyjnych — i tematycznych — szczegbélnie ma-
nifestowanych ostatnio. Oczywiscie, nic nowego nie tylko pod stoncem,
ale i w naszym XX-leciu: jeszcze w czasie wojny pisala Anna Swirsz-
czynska Orfeusza, nic wspélnego z omawianym tu okresem (procz daty
premiery) nie ma ,komedia pozornie cyniczna” Swinarskiego o Achille-
sie i pannach, przez kilkanascie lat tworzyl Ludwik Hieronim Morstin
Trylogie antyczng — idzie przeciez o nasilenie tendencji, a takze o to,
iz nie wystepuje ona, jak przedtem, w izolacji, ale razem z innymi,
jakze rozmaitymi, zabiegami poetyzacji, ze to dziala w swoistym syste-
mie. Inny przyklad tendencji manifestowanej do$¢ powszechnie wskaze
jednak, ze do probleméw stylizacji w zadnym razie oblicza dramatu
w latach ostatnich sprowadzi¢ sie nie da.

Cechg oto rozpowszechniong jest nawigzywanie do narodowej tra-
dycji poetyckiej, szczegdlnie do pozycji utrwalonych w kanonie lektur
szkolnych, takich jak wielcy romantycy, jak Wyspianski. Nawigzania
przeprowadzane wedle krancowo réinych sposob6éw. Takich np., jak
rozglo$ne kpiarstwo z naczelnego wieszcza i z umiejetnosci wieszczenia
w Smierci porucznika Stawomira Mrozka. Albo jak przeplatanie narodo-
wym, wlasnie ,szkolnym” cytatem aktualizujgcej adaptacji Ptakow
Arystofanesa. A jak zawiklany zwigzek z tradycja, z kregiem Dziadéw
i Kordiana, obserwujemy w Kartotece Rozewicza: jest tam i nawigzanie
przez negacje do koncepcji bohatera narodowego, jest eksplorowanie
tekstow, jest antyromantyczna ,,godzina mys$li” i ,spowiedZz dzieciecia
wieku”. W obrazach historycznych Stanistawa Grochowiaka pt. Krél IV
czqs’é druga nosi tytut Spisek koronacyjny; nie na tytule jednak tylko
zasadza sie aluzyjnosé¢ literacka, przenikajgca caly utwor.. Rzecz nie
w szpikowaniu dziet aluzjami i cytatami; utwory, o ktérych mysle, naj-
dalsze sg od literatury erudycyjnej, nastawionej na zabawe w cytato-
we inkrustacje i zgadywanki. Nie ma tu co zgadywa¢, autorzy odwotuja
sie¢ do tekstdow notorycznie znanych; nie ma stylistycznych inkrustacji,
klasycy narodowi wprowadzani sg na sile, brutalnie i zgrzytliwie. Zja-
wisko thumaczy sie czym$§ innym — najlatwiej zauwazy¢, ze to wyraz
krytycznego, a nawet szyderszego stosunku do historycznych przestanek
ksztaltowania sie mentalno$ci narodowej. Przeszlos¢ literacka, poezja
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romantyczna na pierwszym miejscu, wystepuje w dwojakiej roli: jako
Swiadectwo okre$lonego typu $wiadomosci i jako czynnik z kolei
ksztaltujgcy $wiadomosé generacji nastepnych, zywotny po swojemu
do dzis.

Ale to réwniez podjecie od nowa, w jakze zmienionych warunkach,.
starej, romantycznej problematyki, stawianie pytania o stosunek jedno-
stki do zbiorowosci, pytania o osobista ocdpowiedzialnosé¢ indywiduum za

udzial w procesie nadindywidualnym, spotecznym — to kolejna préba
gruntowania glebi samotnosci wéréd ludzi, ideowe zmaganie sie — jak-
ze romantyczne! — o prawo moralne do decydowania za siebie i tylko

za siebie, o prawo do pelnego, kreacyjnego zaangazowania w Zzycie na-
rodu, wplywu na jego rozwdéj. Nie jest to splot idei wzajemnie sig wy-
kluczajacych, lecz, wlasnie z romantyzmu sie wywodzgyca, polemika
o granice wolnosci, o sens wolnosci. Jezeli w taki, juz nie tylko po-
wierzchniowy sposob obserwowaé¢ bedziemy epidemie poetyckiego cy-
tatu i aluzji, 6w domowy spoér z tradycja, potrafimy zakresli¢ wspolne
pole uczulenia na romantyzm miedzy zjawiskami tak diametralnie roz-
maitymi, jak ostatnie sztuki Leona Kruczkowskiego i, dajmy na to,
Policjq czy Indykiem Mrozka.

Roézne, czesto przeciwstawne tendencje ideowe objawily sie na tym
wspllnym polu, trudno by tez kilka dziesigtkéw utworéw, pisanych
w ostatnich siedmiu-oémiu latach podprowadzi¢ do wspélnego mianow-
nika. Jezeli jednak krgzenie woko6t cytatu i dylematu romantycznego
stanowi jedng z cech charakterystycznych okresu, to takie nawigzanie
w polowie w. XX moze znaczy¢, w planie gatunkowym, tylko to, ze
dramat nasyca sie elementami poetyckimi, ze zbliza sie do syntetyzmu.
zapisu lirycznego, ze rozluznieniu ulega tradycyjna struktura dramatu.
Oto najnowsza manifestacja tego zjawiska, ciekawa niezaleznie od war-
tosci utworu: Ballada polska Bohdana Drozdowskiego. Utwor pisany ze
staraniem o dokladno$¢ realidw, dat, celowo uprozaiczniony w warstwie
leksykalnej — na pewno w intencji dramat realistyczny tak w sferze
lokalizacji, motywacji, jak jezyka. A jednak: ballada, ballada o tra-
gedii narodowej, na scenie obecny jest bez przerwy Mickiewicz. 1 jako
autor do znudzenia cytowany przez jedng z postaci dramatu, i proble-
mowo, bo mowa o ofiarnictwie, bohaterstwie bez nadziei, o wierze w cu-
downe zbawienie narodu. W finale Dziadéw: ,kazdy w swoja droge”,
u Drozdowskiego, kontrastowo wobec Mistrza, obok siebie zostajg na
pustej scenie zolnierz AK i AL, symbolicznie razem — obaj ranni.
Realizm jakze bliski poetyckiej rozlewnosci jakiej§ Réiy Zeromskiego,
poemat o losie polskim... Przykladem z kolei swietnym symbiozy ostre-
go realizmu obyczajowego z ,balladowoscia”, przykladem swoiscie
poetyckiej rytmizacji wspoélczesnego autentycznego fragmentu zycia
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niech bedzie Lalek Zbigniewa Herberta. Reki i refleksji poety dopatrzy-
my sie nie tylko w ,$redniowiecznej balladzie” Tymoteusza Karpowi-
cza Zielone rekawice, ale tak samo w tegoz Karpowicza sztuce jak naj-
bardziej wspolczesnej: Wszedzie sq studnie.

Schematyczny podzial dramaturgii lat dwudziestu wedle kolejnego
przyporzadkowania sztuk to reportazowej sprawozdawczosci, to reali-
zmowi powieSciowemu, na koniec refleksji lirycznej, niczego jednak do-
brze nie tlumaczy, nawet jezeli daje okazje do uwag, ktére wykraczaja
poza klasyfikacje mechanicznie gatunkows. Nie pomoze tu takze ewen-
tualne poszerzenie, ulepszenie schematu, ot, chociazby wyrodznienie mie-
dzy fazg powiesciowe]j jednoznacznosci a fazg lirycznej wieloznacznosci
takiej tendencji, w ktorej wykry¢ by sie potrafilo dominowanie akcen-
tow czysto publicystycznych. Schematyzacja na zasadzie dominant ga-
tunkowych — niech by byla mozliwie precyzyjna — ma niklag wartos¢
interpretacyjna, nie ujmuje bowiem: ani specyfiki pisarstwa drama-
tycznego, ani przyczyn kolejnych przemian, nie okresla takze funkecji
spolecznej tego pisarstwa.

Teoria rodzajow literackich pewng reka kre§li granice miedzy dra-
matem i innymi galeziami twoérczosei literackiej. Jakze inaczej bywa
w praktyce historycznej zycia literackiego, jak malo ma dramatopi-
sarstwo swej rodzajowej autonomii. XX-lecie literackie Polski Ludowej
dostarcza przykiadu na calkowite wlasciwie wtopienie dramatu w rytm
ogdlnej dynamiki przemian — to wszystko, co by$my powiedzieli o do-
minantach gatunkowych w dziedzinie dramaturgii, daloby sie mutatis
mutandis wyrokowa¢ o calej reszcie literatury. Przezywala ona okresy
sprawozdawczosci wobec historii, ucieczki w historie, swego czasu liry-
ka probowala dostosowat¢ sie do psychologicznego i obyczajowego
realizmu, bywala powie§¢ publicystyczna, bywa subiektywnie reflek-
syjna i filozofujaca na miare liryki problemowej... Gdy zas na dobitke
wezmiemy pod rozwagg notoryczng od dawna wtoérno§¢ dramatu pol-
skiego wobec lepiej zaawansowanych dyscyplin literackich, to tym bar-
dziej watpliwy okaze sie przeglad gatunkowo wyodrebnionego dramatu,
ktéry rzekomo we wlasnym nurcie ulegal takim lub innym transfor-
macjom, dominantom. Zgadzam sie z diagnozg Puzyny:

Nikt, zdaje sie, nie ma watpliwo$ci, Ze dramat jest w obecnej chwili naj-
bardzie] martwym gatunkiem literackim, placzac sie daleko w tyle za wspoét-
czesng polska proza i publicystyka. [..]

Kryzys dramatu, prawde powiedziawszy, trwa w Polsce od czaséw Witkie-
wicza 3.

Przypuéémy nawet, ze po kilku latach, majgc w reku juz po r. 1956
napisane utwory dramatyczne Kruczkowskiego, Rozewicza, Mrozka, le-

3 K. Puzyna, Dramat. W: Rocznik literacki 1956. Warszawa 1957, s. 91, 92,
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pie] moze bysmy sadzili' o ro6znorodnej oryginalnosci tego gatunku
u nas. Nie zmieni to jednakowoz sadu ogodlnego, jezeli dramat obej-
rzymy w perspektywie literatury catego okresu: kazdy z mozliwych za-
-biegbw periodyzacyjnych bedzie sie dla dramatu zgadzal z reszts, jezeli
tylko zasada periodyzacji bedzie taka sama. Ta sama bedzie dynamika
rozwoju, podobne dominanty tematyczne, idee kolejno propagowane
i kontestowane, pewne podstawowe wyznaczniki stylu. ,,Filozof powi-
nien oswaja¢ koniecznos¢” — napisal w Jaskini filozoféw Zbigniew
Herbert. Zgoda na te postulatywna definicje — lecz co powinien ,,oswa-
ja¢” dramaturg? co powinien robi¢ takiego, czego by i kazdy pisarz
nie uwazal za glowny cel swego zawodu? Coéz, ukazuje naturze jej
wlasng twarz, przechadza sie po drodze zycia, spiera sie z sobg i inny-
mi o to, czym jest natura i jaka drogg powinien sie przechadzaé... ni-
czego tu wlasnego pisarz dramatyczny nie ma. Chyba ze zmienimy
perspektywe, chyba ze zechcemy sobie przypomnie¢ widowiskowe, tea-
tralne przeznaczenie tego literackiego gatunku.

Nie dlatego, iz pewna cze$¢ produkeji dramatycznej trafia na sce-

ne — albo trafi, i ma w ten sposdb szanse nowego oddzialywania,
staje sie nowag jakoscig. Idzie natomiast o to, ze kazdy utwor drama-
tyczny jest — niezaleznie od realizacji — widowiskiem potencjalnym,

ze realizacji tej potencjalnej widowiskowosci dokonujemy nawet przy
lekturze, takze przy lekturze. Z rozwazan poprzednich wynika, wolno
sadzi¢, ze nie ma prostej zaleznosci miedzy bardziej lub mniej auten-
tycznym dramatyzmem a teatralnoscia, miedzy, powiedzmy inaczej, dra-
matycznoscig tekstu, ktorej nie potrafimy zamieni¢ na inny zapis lite-
racki, a zdolnoscig do realizacji na deskach teatru, mozliwoscig bycia
czesScig sktadowg spektaklu. Nie ma tu prostej zaleznosci. Analogicznie
czym$ catkiem roéznym bedzie ciag literackich konsekwencji rozwoju
dramaturgii, czym$ mocno odmiennym — tekst dramatyczny wtopiony
w cigg rozwojowy teatralnej sztuki widowiskowej. Postuze sie przykta-
dem trzeck sztuk Zbigniewa Herberta. Sg to: Drugi pokdj, Jaskinia Jilo-
zoféw, Lalek.

Najpierw Drugi pokdj. Oto spis oséb wystepujacych: ,,0On, Ona, To,
co jest za Sciang”. Nie wiem, ile jest w catej literaturze polskiej utwo-
ré6w roéwnie lakonicznych, tak doskonale zwartych, tyle moéwiacych
o pewnych fundamentainych cechach zachowania ludzkiego — a bez
jednego stowa komentarza, bez nawet aluzji oceny. A jezeli jeszcze do-
damy, ze ta zaiste uniwersalna aksjomatyka ludzkiej drapieznosci tyczy
sie spraw catkowicie aktualnych, ze strona fabularna porusza problem
mieszkaniowy, ze utwor ten wykrywa krytycznie deformacje moralne,
powodowane pozycja materialng zainteresowanych, czyli ze to utwor
ideowo aktywny -— to juz trudno dalej komplementowac¢! Chyba jesz-
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cze tak, iz pewne doswiadczenia wspédlczesnego teatru awangardowego —
mysle nade wszystko o Becketcie — nader zgrabnie i oryginalnie dopro-
wadzone zostaly do poziomu realnej, powtarzalnej i okreslonej sytuacji
ludzkiej, a nie stracily swej modelowej wyrazistosci.

Jaskinia filozoféw. ,,Rzecz o Sokratesie” — jak nas objasnia autor:
»Opowiest z pestka. [...I Pelna stow, aluzji i pauz”. Nikt nieuprzasdzony
nie rozpoznalby w tym przyszlego twércy Drugiego pokoju (Jaskinia
byla opublikowana péltora roku wczesniej). Kazdy bez trudu rozpozna
w tym toczaca sie woko6l Pazdziernika dyskusje o wladzy, o prawach,
klasyczne za$ pytanie humanizmu o wzajemny stosunek rozumu do
dobra i szczescia ma w tej sztuce sens ogdlny, ale takze wyrasta
z publicystycznej wrzawy, z intymnych niepokojéw prywatnego obywa-
tela. Temat antyczny, chéry w intermediach, filozofujace dywagacje
o nedzy i $wietnosci naszego ludzkiego mys$lenia moralnego — wszyst-
ko podszyte arcypolskim ,jak by¢”; razem, wbrew pozorom, mniej
uniwersalne od takiego Drugiego pokoju, pokretne. Utwor dla r. 1956
niebywale znamienny, od stylu po mnogosé¢ ideowych znakéw zapyta-
nia; mozolna préba zbudowania refleksyjnej zaslony miedzy poeta
a gwaltowng falg wydarzen. W takim wypadku kazda maska, kazda
proba ucieczki w generalia, wszelaki sceptycyzm $wiadczg, jak negaty-
wy, o glebi zywiolowego zaangazowania wspélczesnego.

I teraz Lalek, przedziwno$¢ dramaturgiczna, ,,sztuka na glosy”, dla
ktoérej autor rad by wymysli¢ specjalny gatunek literacki. Znowu dosta-
liSmy do rak co$, co zastanawiajgco nie zdradza autora dwu utworéw
poprzednich. Ale to juz sprawa indywidualnego rozrzutu mozliwosci
kreacyjnych autora, te wolno ocenia¢ dla niego jak najpochlebniej. Co
innego uderza, gdy Lalka rozpatrujemy w perspektywie naszej literatury
dramatycznej. Niby nic nowego: literatura faktu, Lorca jako przyklad
lgczenia ludowej balladowosci z brutalnym realizmem, awangardowy
montaz scen i fragmentarycznego dialogu... niby tak, lecz gdy razem
powstaje dobry utwér, to sie nie méwi o eklektyzmie, chwali sie za twor-
cze nawigzanie. W sztuce o Lalku uderza wlasnie nie wtérne, nastawione
na nowo$¢ d tout prix poszukiwanie konwencji, ale swobodne, natu-
ralne postugiwanie sie calym bogactwem wspoblczesnego warsztatu pi-
sarskiego: reportazowym autentykiem, dialektem i zargonem, efektami
filmowymi i akustycznymi, =zblizeniami glosu i postaci, fragmenta-
ryzmem ukladu i rygorystycznie zamknieta struktura catoSci. Serie sty-
lizacji pracujg tu zgodnie jako styl, wszystko przerabia sie¢ na poezje.

Trzy utwory, z ktoérych dwa bez watpienia autonomicznie wybitne,
a wszystkie o randze wysokiej reprezentatywnosci. W perspektywie hi-
storyka literatury dramatycznej kazdy z tych utworéw zasluguje na
specjalny paragraf. A jak to wyglada od strony teatru?
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Jaskinia filozoféw nalezy do tzw. dramatéow niescenicznych. Okresle-
nie takie niewiele znaczy: nie ma w rzeczywistosci dramatéw niesce-
nicznych, kazdy mozna przenie$é¢ na deski sceny, byle starczyto dobrej
woli i inwencji — no i byle sie oplacalo z punktu widzenia instytucji,
jaka jest kazdy teatr. Rzecz nie tylko i nie przede wszystkim w opla-
calno$ci czysto ekonomicznej (chociaz to tez moment wazny), rzecz
w oplacalnosci, nazwijmy ja, widowiskowej. Musi powstaé okreslone
minimum zainteresowania utworem: rezysera, zespotu, dyrektora, ktorzy
okreslony tytul muszg zobaczy¢ w okre$lonym ciggu repertuarowym:;
wreszcie trzeba sobie wyobrazié widzoéw, ich zainteresowanie, ludzi, wo-
bec ktérych, wlozony wysilek po swojemu sig ,,oplaci’”. W tym sensie
Jaskinia filozoféw byla i jest watpliwg pozycja repertuarowa. W naj-
lepszym razie stanowi material dla scenek eksperymentalnych, z pro-
gramowo wrachowanym w spektakl niepowodzeniem.

Drugi pokoj powstat jako stuchowisko radicwe, dopiero wtérnie
autor opracowal wersje sceniczng. Wystawiony w Kielcach za dyrekcji
znane] z ambicji repertuarowych i odwagi poszukiwan (rezyserowala
Irena Byrska), wystawiony potem na jednej ze scen kameralnych sto-
licy jako praca dyplomowa, nie wszedl do ,,normalnego” repertuaru, nie
stanowi wida¢ materialu dostatecznie widowiskowo atrakcyjnego, by
wypeki¢ teatralny wieczér. Jezeli za$ idzie o Lalke — a i on pisany byl
dla radia — to, niezaleznie od préb realizacji, latwiej w samej rzeczy
wyobrazi¢ sobie ten utwor jako podstawe znakomitego stuchowiska albo
widowiska telewizyjnego. Jakich sposoboéw inscenizacyjnych wymaga-
loby przedstawienie teatralne?

Mniejsza o brak synchronii miedzy tekstem dramatycznym a tym,
co w danym okresie uchodzi za sceniczne, co za niemozliwe do realiza-
cji. Nie wiem tez, czy mozna za regule uwazaé, iz najciekawsze dla ja-
kiego§ czasu dramaty — te wlasnie calkiem nieprzekladalne na inne
rodzaje zapisu — to takie, ktorych si¢ nie wystawialo w teatrze im
wspoélczesnym. [nna sprawa, ze dowod6éw na uprzedzanie teatru praw-
dziwego przez teatr potencjalny, zawarty w tekstach, mozna by zebra¢
na przestrzeni ostatnich dwustu lat sporo. W Europie, w Polsce proces
ten obserwujemy od czaséw romantyzmu. Twierdzenie jednak, ze mamy
do czynienia ze stosunkiem odwrotnie proporcjonalnym miedzy teatral-
noscig utworu a jego oryginalnoscig, ze, jednym slowem, zawsze im
dramat ciekawszy, konsekwentnie dramatyczny, otwierajagcy nowe dro-
gi, tym trudniej godzi si¢ ze standardami sceny — byloby co najmniej
ryzykowne. Trudno by ustali¢ takg prawidlowosc¢. Ale pamietajmy, ze
Tadeusza Roézewicza Akt przerwany, z punktu widzenia czystej teorii
dramatu najciekawszy utwor catego XX-lecia, sam autor nazwat ,ko-
medig niesceniczna”. Akt przerwany jest postulatywna propozycja teatru
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jeszcze nie istniejgcego: ,,Sztuka moja — pisze Rézewicz — nie jest
w obecnej formie przeznaczona ani dla teatréw, ani dla telewizji, ani
dla radia” 4.

Teatru jeszcze nie istniejacego chociazby dlatego, ze zacytowane zda-
nie nie jest komentarzem do sztuki, ale stanowi integralny fragment
tekstu. W tej chwili interesuje mnie nade wszystko to, ze Roézewicz
uwazal za konieczne wskazanie nie tylko na niescenicznos¢, ale takze na
nietelewizyjnos¢ i nieradiowo$é utworu. Tak samo z okazji malo reper-
tuarowych sztuk Herberta trzeba bylo moéwié o radiu i telewizji. Na-
stgpilto, jak widzimy, podwoéjne zmacenie zagadnienia: najpierw wypadio
wskaza¢ na splecenie literackiej problematyki dramatu z og6lng dynami-
ka rozwoju literatury okresu; gdy zas odwolaliSmy sie do kryterium
teatru i widowiskowego charakteru dramatu — staneliSmy w gmatwani-
nie scenicznych i niescenicznych dramatéw, dramatow dla teatru i dla
innych, obdarzonych wtasng specyfikg instytucji przekazujgcych sztuke
dramatyczng. Konieczne jest postawienie kilku sygnaléw ostrzegawczych.
Postuzmy sie jeszcze jednym przytoczeniem z Aktu przerwanego:

Teatr nasz, a wlasciwie polskie sztuki wspoblczesne cparte sg na ,drama-
furgii” tzw. flirtu salonowego. R6zne postacie powigzane wezlami (takimi i owa-
kimi) wymieniajg zdania na temat réZznych swoich przezyé, uczué itp. |...]
Nasz teatr (nasz dramat) nie dlatego jest zty, ze jest ,nowoczesny”; jest zly,
poniewaz jest nijaki. Jest to teatr bez koncepcji i bez idei. Maluczko, a na
naszych najwiekszych (i najmniejszych) scenach ujrzymy adaptacje sceniczne:
Pana Tadeusza, Pana Balcera w Brazylii, Chiopéw... [...] Ani adaptowanie na
scene Czerwonego kapturka, ani ksigzki telefonicznej, ani ,,meczenie” naszych
klasykéw nie stworzy wspoélczesnego teatru polskiego. Wbrew ,,zachwytom” gosci
zagranicznych teatr nasz nie posiada wlasnego oblicza ®.

Co6z jest przedmiotem gwaltownej inwektywy? Teatr polski? Tak,
ale nie przypadkiem mamy dwa razy: ,,Teatr nasz, a wlasciwie polskie
sztuki wspoélczesne [..] Nasz teatr (nasz dramat) [...]”. Zrownanie nie-
stychanie charakterystyczne. Przeciez Rézewicz doskonale wie, ze méwi
o zjawiskach réznego rzedu, o stanie dramaturgii i poziomie teatrow.
A jednak, gdy chce wyrokowaé¢ o obliczu wspotczesnego teatru pol-
skiego, mowi jednym tchem i o dramatopisarstwie, i o kunszcie scenicz-
nym. Widocznie bez jednego drugie wydalo si¢ mu niepelne, puste —
i vice versa. Czy jednak tego rodzaju integracja problematyki, na pierw-
szy rzut oka prawidlowa, zgodna z hastem jednosci nowoczesnego wy-
razu scenicznego ze wspolczesng ideologia — nie kryje w sobie czego$
w rodzaju sloganu interpretacyjnego? a przynajmniej parcjalnosci au-
tora? Warto sie przez chwile zastanowié.

4T, Ré6zewicz, Akt przerwany. ,Dialog”, 1964, nr 1, s. 5.
5 Ibidem, s. 5—®6.



AUTENTYZM POSZUKIWANIA 553

Gdyby kogo$ z nas zapytano o polskie zycie teatralne w XX-leciu,
zeby tak bez diugich wywodow i namystu powiedzie¢ o najbardziej cha-
rakterystycznych momentach rozwoju, rzuci¢ Kkilka przykiadowych
nazwisk, tytulow, gdyby tak o te wlasnie calo§é rzeczy dramatycznych
i teatralnych zarytano — co6z by sie odpowiedzialo? A no, dos¢ zywio-
lowo, zgodnie z pamiecig i spoleczng gradacjg zjawisk, pewnie bysmy
powiedzieli o zniszczeniu i odbudowie Zzycia teatralnego, o fenomenie
teatralnej-L.odzi w pierwszych latach niepodleglosci, o Leonie Schillerze
i ludziach wckot niego, potem o planowej reorganizacji teatru, o Ka-
zimierzu Dejmku, o polemice z -okazji Krystyny Skuszanki w Nowej
Hucie, o repertuarowej rewolucji po r. 1956, o scenach studenckich,
o polskich scenografach — przychodzilyby na mysl dzieje organizmu
teatralnego, ludzie ktérzy go uruchamiali; czy by trzeba wymieniaé
wsgpblczesnych pisarzy dramatyeznych? Leon Kruczkowski — i kto
jeszcze? Unikalno$¢ nazwiska jest wymowna, a przeciez nalezaloby roz-
wazyc, czy nawet autor o tak znacznym autorytecie, tak obficie grany
w catej Polsce, moze swym dorobkiem legitymowa¢, reprezentowat
oblicze wspodlczesnego polskiego teatru? Oczywiscie, ze twoérczo$¢é Leona
Kruczkowskiego, podobnie jek w innej skali cala seria sztuk Jerzego
Broszkiewicza, jak w jakim$ odrebnym wymiarze utwory Herberta, Ro6-
zewicza, Slawomira Mrozka, to wszystko sklada sie na oblicze wspo6l-
czesnosci teatralnej, ma swag wage, na to sie chetnie zgodzimy — trzeba
by¢ jednak bardzo abstrakcyjnym obserwatorem ostatnich dwudziestu
lat, by mowié, ze nad ty wspoélcezesnoscia dominowaly wymienione
przed chwila indywidualnosci dramaturgéw, te, albo jakie§ inne, ze
mieliSmy do czynienia ze zjawiskami tak decydujacymi, ze nalezy mo-
wi¢ o — dajmy przyklad najwiekszego kalibru — teatrze Kruczkow-
skiego jako o wzorcu ksztaltujgcym og6l spraw teatralnych w tym cza-
sie. Tak nie bytlo.

Juz przeglad list repertuarowych wskazuje pierwszy powod ograni-
czenia funkcji dramatu wspdtczesnego. Prosze obliczy¢ ilosé krajowa
premier rozmaitych autoréw: co roku pierwsza lokata bezapelacyjnie
przypadnie Szekspirowi. W ostatnich latach o miejsce drugie, jakze
daleko za angielskim poets, spiera¢ sie bedg Brecht i Broszkiewicz z Wy-
spianskim. Klasyka $§wiatowa i narodowa, a jeszcze potem wspoélczesne
obce utwory — i dopiero potem rodzima dramaturgia wspoétczesna. Pierw-
szym ogolnopolskim po wojnie uroczystym wystgpieniem wspolczes-
nego teatru byt festiwal Szekspira. Potem na réwnych prawach ideo-
wej 1 stylowej reprezentatywnosci odbyly sie festiwale sztuk wspoi-
czesnych radzieckich i polskich. Tamten festiwal sztuk polskich byl wy-
darzeniem waznym, wplynal w sposdb zdecydowany na oblicze teatru
(teraz trudno sobie nawet wyobrazi¢ tak $cisla jak wtedy symbioze

Pamietnik Literacki, 1964, z. 4 15
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dramaturga ze sceng), co jednak, na dobrg sprawe, utkwilo w pamieci,
jaki tytul poza Zwyklq sprawg Adama Tarna? Bo nie autorzy byli
wazni, nie ich malo zindywidualizowane dramaty, lecz zadeklarowana
wspolnota postaw, metody tworzenia — ich teksty byly czym$ wtor-
nym, standardowym.

A potem? W pazdzierniku 1956 istnym fajerwerkiem politycznej pu-
blicystyki stalo si¢ po dziesigtku lat otrzepane z kurzu bibliotecznego
Swieto Winkelrieda Zagoérskiego i Andrzejewskiego — pamietacie to
fenomenalne przedstawienie? No tak, ale tekst byt i tu, przy tym wspét-
czesnym utworze, tylko dogodng okazja dla rezysera, ten spektakl byl
dzielem momentu historycznego i Kazimierza Dejmka. Przeciez w tym
samym okresie publicystycznie aktualne akcenty padaly ze sceny, na
ktorej wystawiano Hamleta, a Miarka za miarke byla jednym z naj-
bardziej agresywnie walczacych i krytycznych tekstow, jakie zdarzylo
mi sie kiedykolwiek slysze¢. Prosze sobie uprzytocmnié, ze — dla przy-
kladu — tradycyjne i malo udane wystawienie Dziadéw jesienig 1955
jest bez watpienia jednym z najbardziej doniostych wypadkéw w pol-
skim zyciu teatralnym, w polskim teatrze wspoélczesnym. Wiadomo, jak
charakterystycznym dla oblicza naszego teatru stal sie na kilka lat STS
i po kraju rozsiane estrady i teatrzyki studenckie. Dla tych scen pisano,
montowano i improwizowano teksty blahe, romystowe, skeczowe, publi-
cystyczne, powstala cala gars¢ utworéw znakomitych. No tak, ale czy
rasowi, Swietni poeci tej malej sceny: Osiecka, Abramow, Jarecki i wie-
lu innych, czy oni swa dziatalnoscig literacka zadecydowali o charak-
terze ziawiska — czy tez to sceniczna i spolteczna potrzeba wystukala
te teksty, tych ludzi, z jalowej skadinad gleby?

Na ideowe oblicze rolskiego teatru wspoélczesnego wplyneli wielcy
klasycy, czyli dokladniej: sposoby ich dobierania, interpretowania, ich
udane lub nieudane uruchomienie w myS$leniu i przezywaniu ludzi dzi-
siejszych. Ale jeszcze bardziej wplynela na oblicze zycia teatralnego cata
plejada pisarzy naszego wieku. Czechow, Gorki, Majakowski, Haupt-
mann, Pirandello, Kafka, Lorca, Brecht, Sartre, Anouilh, Miller, O'Neill,
Ionesco, Diirrenmatt, Beckett... jedni oddzialali na pomysty rezyserskie,
inni odcisneli sie na ideach i stylach naszych pisarzy; jedni byli wiel-
kim przezyciem, inni znakiem mody; jednym teatry urzgdzaly nieofi-
cjalne, zywiotowe ,festiwale” po calej Polsce, inni nie wyszli poza
mate scenki i krag odbiorcow elitarny. Jakze z tej siatki wplywéw,
zaleinosci i wzoréw wyszarpnaé tworczosé rodzima? Jaka tu bedzie pro-
porcja udzialu polskich sztuk wspotezesnych w ksztaltowaniu oblicza
i idei wspélczesnego teatru, zycia teatralnego ostatnich lat dwudziestu?
Stoimy przed niewygodnym wyborem: albo rozpuscimy literature dra-
matyczng w wielkiej machinie calosci spraw teatralnych, albo wyrwie-
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my jg sztucznie z jej wlasciwego zywiotu, i wowezas kaleki, wyizolowa-
ny twoér gatunkowy okaze znowu swg niesamodzielno$¢é wobec innej ca-
tesci, zycia literackiego, wobec ponaddramaturgicznej prawidtowosci i dy-
namiki rozwoju.

A machina calo$ci spraw teatralnych jest w rzeczy samej wielka.
Bo wezmy do reki ostatni bedaj utwor Herberta, jego Rzkonstrukcje
poety, ,sztuke poetyckg w 1 akcie”, w ktorej wystepuje Glos kobiecy
i trzech mezczyzn: Profesor, Homer, Elpenor. Zalézmy, ze to ciekawa
sztuka, godna realizacji scenicznej, a nie tylko czytania, i ze jaki$
teatr, oczywiscie na swej matej, kameralnej scenie (na tzw. nadscenie)
wystawi Rekonstrukcje poety. Niech ta sgenka ma 100 miejsc, niech ma
nawet 200, pomnézmy to przez komplety, wielkie powodzenie, ja wiem —
20, 30, a moze 35 przedstawien... Przecietna, dobrze napisana sztuka re-
pertuarowa, niech to bedg Takie czasy Jurandota, Imieniny pana dyrek-
tora Skowronskiego i Slotwinskiego czy Maturzysci samego Skowron-
skiego, jakas Przygoda florencka Morstina — wymieniam utwory
o okre§lonej randze literackiej -— trafia do pieciu, odmiu czy wiece]
teatrow, na sceny o normalnej widowni na ladnych kilka setek o0sob;
no i prawdziwy sukces teatralny to u nas w tej chwili 100, czy nawet
wiecej przedstawien. To juz sa dziesigtki, nawet setki tysiecy ludzi, juz
statystycznie mozna méwi¢ o realnym funkcjonowaniu spotecznym okre-
slonego dzieta. Z takiego punktu widzenia skala czysto literackiego oce-
niania wydaé sie moze watla, fikcyjna. Kto$ powie, ze jednak bywa
rozmaicie, ze przeciez Czekajqc na Gedota to byl kilka lat temu wielki
sukces widowiskowy, ze doskonale zdala egzamin sceny Kartoteka, a ze
ostatnio Smieré porucznika przeszta w warszawskim Teatrze Dramatycz-
nym z malej sceny na duzg, ze wzgledu na frekwencje. I ze udal sig
montaz w jedno widowisko jednoaktéowek Mrozka. Co6z, czytatem juz
o pomysle, by razem z Rekonstrukcjq poety Herberta wystawi¢ jego
Drugi pokoj i Jaskinie filozoféw, by takim montazem ratowaé dla teatru
kazdg z tych sztuk. Nie bede twierdzil, ze wypadki, gdy wielki miyn
teatralny miele wysokogatunkowe =ziarno, stanowia wyjatki potwier-
dzajgce regule, bo chyba nie potwierdzaja; a jaka tu tez reguta? Sztuka
Becketta odniosta sukces w Teatrze Wspoélczesnym, bo w teatrze Axera
kazda premiera jest zaplanowana jako sukces — zna on swg widownig,
madrze mierzy granice jej wytrzymatosci, cierpliwosci i zainteresowania
srodowiskowego; do tego doszla robota rezyserska Jerzego Kreczmarsa,
klasy najwyzszej, zespol idealnie zgodzil sie z matematyczng precyzjg
rezysera; Godot poprzedzony byl slawg nowatorstwa z rzedu tych, kté-
rych znajomo$¢ obowigzuje kulturalnego Europejczyka; wszystko sie
zgadzato, dlaczego miala sie publiczno$¢ nie zgodzié? W ilu przeciez tea-
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trach powtoérzy? sie ten sukces? Czy, ilosciowo rzecz rozpatrujac, ewenc-
menty tego rzedu pelnig wybitniejszg funkcje w calosci zycia teatral-
nego? Takimi samymi pytaniami komentowa¢ nalezy teatralne powodze-
nie Kartoteki i sztuk Mrozka. Z tym ze Mrozek — im by wieksze byto
powodzenie jego sztuk — jest dowodem na brak autonomii dramaturgii
jako gatunku, jest tez dowodem na zawodnos$¢é miernika teatralnego
powodzenia. Bo jednak ludzie idg na Mrozka, nie na jego sztuki, na
swojego autora, ktoérego czytaja w magazynach literackich; w Mrozku
widz normalny nie szuka podtekstow filozoficznych, a sa one, jak sie
zdaje, punktem honoru tego sympatycznego pisarza, widz normalny
szuka zabawnych powiedzen i groteskowych sytuaciji.

Teatr jest — jak sie powiedzialo — maching ogromng, jako ciato
zbiorowe oddycha rytmem wlasnym (nawet je§li to tylko zadyszka,
a nie oddech); nie da sie stwierdzi¢, by sztuki, ktére sklonni jestesmy
uwaza¢ za szczegélnie cenne, wplywaly decydujgco na oblicze ideowe
teatru — nie da sie; stwierdzi¢ i zasada odwrotna. Za$ $cisly zwigzek
oblicza naszego teatru z poziomem, odkrywczoscig i oryginalnoscig pol-
skiej dramaturgii wspoélczesnej, na co tak wyraznie nastawal Rozewicz,
nie nalezy do gatunku oczywistych. Rozewicza niezmiernie sumienny
rachunek z wtlasnej biografii, rachunek sumienia poety, obywatela i —
po prostu — czlowieka, czyta kilka tysigcy osdb; oglada w teatrze,
w sprzyjajacych warunkach — kilkanascie. Niezmiernie powazny egza-
min sumienia obywatelskiego, wskazywanie na konfliktowe punkty
miedzy prywatnyrri poczuciem. racji a racja publiczna, zbiorowg —
fundament ideowy calej tworczosci Leona Kruczkowskiego — ogladaly
na dziesigtkach scen liczby widzow, ktére na przestrzeni lat rachowaét
trzeba na wiele setek tysiecy. Jezeli ktos nie operuje ideg teatru, ide-
alnym modelem teatru mozliwego, ale chce sta¢ na gruncie teatru rze-
czywistego, to od takich wielkich réznic zakresu oddzialywania jednego
zjawiska wobec innego abstrahowaé nie bedzie. Wymierzony jednak
ilo§ciami premier i widzéw grunt tez nie jest tak mocny, jak by sie
moglo zdawaé. Mniejsze i wieksze liczby nie znaczg we wzajemnych
proporcjach tak wiele, gdy je z kolei przymierzyé¢ do teatralnej buchal-
terii catego kraju.

StartowaliSmy po wojnie co$ z dwoma dziesigtkami scen dzialajg-
cych. Juz w 1946 r. bylo na terenie Polski Ludowej 40 teatréw drama-
tycznych, 53 w r. 1949, a liczba widzéw teatralnych w ciagu r. 1949
osiggnela i przekroczyla 5 milionow. Odpowiednio w r. 1954 liczba
teatrow wzrosta do 76, liczba roczna widzow osiggneta 9 milionéw 300
tysiecy. Obecnie dane te ustabilizowaly sie raczej, na wysokosci 10—11
milionéw widzéw rocznie, nastgpilo niewgtpliwie wzgledne nasycenie
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imprezami teatralnymi wszystkich wazniejszych osrodkéow kraju 6. Teatr
w programie odbudowy, a nastepnie rewolucji kulturalnej w Polsce
socjalistycznej wypelnil, a po cze$ci wypelnia i teraz, funkcje masowego
przekaznika, animatora w sferze artystycznych zainteresowan, a takze
funkcje bodzca ideologicznego. Byl taki czas, nazajutrz po wojnie, gdy
scena dramatyczna stala w centrum problematyki upowszechnienia dobr
artystycznych; bylto tak, juz w kilka lat po wojnie, ze w stolicy mie-
lismy wigcej scen dramatycznych niz kin. Nastepnie, w okresie plano-
wego programowania rozwoju socjalistycznej swiadomosei, wzigtosé mia-
to hasto zdobycia nowego widza, przestawienia spolecznego skladu wi-

downi. W tamtym programowaniu — i sprawozdawczosci z dzialania
teatru — sprawa liczby widzow, dotarcia do geograficznych i socjalnych
bialych miejsc na mapie konsumpcji teatralnej — to gralo role auten-

tycznie wazna, czasem decydujgcg. Ale gdy, zaldozmy, istnieje szansa,
ze tekst dramatyczny zawedruje na antene radiowg lub telewizyjng, to
trafi z miejsca do takiej ilosci odbiorcéw, iz rozwazania, czy w teatrze
widzialo go tylko 10 tysiecy, czy az 100 tysiecy, stajg sie¢ mniej pasjo-
nujace.

Jezeli teatr operuje rocznie 10 milionami widzéw, jest to cyfra tak
juz powazna i ,,masowa”, sktada sie na nig oglagdanie tak réznych sztuk,
klasycznych i wspolezesnych, powaznych i czysto rozrywkowych, ogla-
danych intencjonalnie i z przypadku — machina jest juz tak wielka, iz
najwiekszy nawet jednostkowy sukces premierowy nie ma wagi bez-
wzglednej. Nawet Szekspir, absolutny champion repertuarowy wspol-
czesnego polskiego teatru, nie ksztaltuje decydujgco oblicza tego teatru.
I oto nastegpuje zjawisko bardzo ciekawe, pozornie paradoksalne, Gubi
sie w seryjnej produkcji, w teatralnej codziennosci pojedynczy tytul,
autor — i jednoczesnie zyskuje! Odrywa sie jakby od prawa liczb: ilosci
premier, od wielkiego czy malego kregu odbiorcow. Nie tylko dlatego,
ze w ogbélnym rytmie relatywizuja sie liczby, zmniejsza si¢ waga, na-
zwijmy to — instytucjonalnie teatralnego funkcjonowania jakiego$ okres-
lonego utworu, na rzecz jego dramatycznej, tekstowej samoistnosci. Nie
tylko dlatego. Ale takze dlatego, ze tworczos¢ teatralna — zachowujac
po czesci swe funkcje masowego przekaznika kultury — stanela wobec
nowej sytuacji. Wobec nieporéwnanie bardziej masowych sposobow
upowszechniania, dla ktérych teatr jest pepinierg ludzi, styléow, pomy-
stow, specyficznym laboratorium idei, ale przeciez nie miesza sig z nimi,
zachowuje swg odrebng pozycje, co wiecej, specjalizuje coraz bardziej
swg rozycje. ,...jakas epoka juz sie skonczyla inna sie¢ zaczela...”

6 Szczegdlowe dane o dynamice rozwoju zycia teatralnego XX-lecia zawdzie-
czam koledze Jerzemu Matulewiczowi. Z jego bogatych informacji — za

ktore serdecznie mu tu dziekuje — bardzo wiele skorzystalem, cho¢ malto ich mo-
glem ujawnié wprost w rozprawce takiej jak obecna.
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Imponujacy liczbe 10, czy nawet 11 lub 12 milionéw widzéw teatral-
nych rocznie (co trzeci spcsréd ,,statystycznych” Polakéw spedza rocznie
jeden wieczér na sali widowiskowej) nalezy zobaczyé w zmniejszajacej
perspektywie 180—190 milionéw widzéw filmowych w skali rocznej;
prosze sobie takze wyobrazi¢, na tle statystyk teatralnych, ze kazdy
przygodny spektakl teatru telewizyjnego oglada, nawet najskromniej
i najostrozniej liczac, co najmniej kilkaset tysiecy par oczu, ze lada
moment globalng produkcje wszystkich teatréow w calej Polsce zréwno-
- wazy pod wzgledem liczby widzoéw jeden jaki§ wymeczony w ciasnocie
studia TV spektakl popularny (a moze sie zdarzyé, i zdarza sie, wecale
nie popularnie przystepny). To samo z radiowym sposobem istnienia
teatru. C6z znaczy wobec tych liczb teatralne 10 milionéw widzéw ro-
cznie? Oczywiscie: znaczy mniej w plaszczyznie mechanicznego informo-
wania, przekazywania, zapoznawania. I wiecej — plus te ,konkurencyj-
ne” wielkie liczby! — wiecej o rosnagcg $wiadomosé wyboru, wiecej
o autentyzm przezycia. Powstaje na tej plaszczyzinie swoiste, wzgledne
wyroéwnanie waskiego i szerokiego kregu odbioru, od nowa okazuje sig
wartos¢ literatury dramatycznej jako potencjalnego dialogu
z odbiorcg. Od nowa i od nowej strony. Staje sie¢ w tej sytuacji mniej
wazne, czy Meczefistwo Piotra Ohey’a Slawomira Mrozka pisane bylo
dla sceny lalkowej czy dla sceny zywego planu, czy znakomity Karol
(najlepiej napisana sztuka Mrozka) mial bardzo wielu widzéw czy malo
widzéw, mniej sie¢ mozemy zastanawia¢, czy Strip-tease tego autora na-
daje sie na mala scenke eksperymentalng, a o ile Indyk moze pretendo-
waé do rangi sztuki jako tako normalnie repertuarowej. Na miejsce tych
pytan ,instytucjonalnych”, niejako organizacyjnych, mozna postawi¢
kwestie istotne. Nie o gatunek, nie o pokrewienstwa z innymi drama-
tami i z innymi rcdzajami literatury, bo to w koncu pytania technicz-
ne — prowadzg, przy prawidlowej i udokumentowanej nalezycie odpo-
wiedzi do wykrycia siatki odniesienia, do konstatacji, ze nic nowego pod
gatunkowym i wplywologicznym niebem. Pyta¢ mozna i nalezy, jaki to
typ dialogu ze swoim intencjonalnym odbiorcg Mrozek prowadzi, komu
i co mianowicie chce powiedzie¢, Jakie idee poruszajg mechanizm jego
groteskowej rzeczywistosci — i wielce realnego, jak w Karolu, maka-
bryzmu relacji cztowieka wobec czlowieka. Ile w fantazji satyrycznej
Na petnym morzu sztubackiej zgrywy, anegdotyzmu, a ile swiftowskiego
demaskatorstwa, ostrego jak chirurgiczne narzedzie.

Nie chcialbym lekcewazyé ani literackiej odiebnosci dramaturgii, ani
jej realnych, statystycznych zadan w aparaturze teatru. To bardzo
wazne, ze sztuki Kruczkowskiego od konwencji dramatu obyczajowego
ewoluowaly ku coraz wyrazistszemu modelowi dramatu postaw. I trze-
ba przy ich ocenie wrachowaé takze statystyke, to, ze od Odwetéw po
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Smieré gubernatora byly to utwory grane przez wiele teatrow, przez
wiekszos¢ teatrow w Polsce, co $wiadczy nie tylko o ogolnie uzna-
wanej pozycji autora, ale tak samo w trafianiu w nurt realnej,
obchedzacej ludzi problematyki. Bo mogly czesci widowni ‘nie inte-
resowaé sprawy produkcyjne, mogt ktos mieé doskonale obojetny
stosunek do walki starego z nowym, do wydobywanych z historii tra-
dycji rewolucyjnych, mogt ten krag tematow i idei wydac sige dydekty-
kg, i to do$é waska, jednokierunkows. Na tej zasadzie mijaly bez wiek-
szego echa sztuki o najbardziej dobitnym wyrazie ideowym — Krucz-
kowski pisat inaczej. Nie ukrywal swej postawy, jego marksizm nie wy-
magal wyznania wiary i mocnych deklaracji, byl jego sposobem reago-
wania na zjawiska, naturalnym sposobem. Pisal przeciez nie reklamowe
zalecenia wlasnego $wiatopogladu, pisal o uniwersaliach moralnych,
o tym, co kazdego czlowieka o jako tako obudzonym sumieniu musi
czasem poruszaé — i niepckoi¢. Jak zgodzi¢ swe postepowanie z pozyt-
kiem i normami spotecznymi, jak wtlasne poczucie moralnej stusznosci
i moralne poczucie sensu przymierza¢ do wymagan historycznej real-
nosci? O tym Kruczkowski rozmawial z innymi, gltosno dyskutowat, tak
samo w Odwetach, jak w Odwiedzinach, w Niemcach, Juliuszu i Ethel,
w dwu ostatnich sztukach... I to jest w koncu najwazniejsze w jego
tworczosci, wazniejsze jako§ od hazardéw popularnosci. Co pow.edzial,
co mowi dalej, do odbiorcy weczorajszego i jutrzejszego, co mu oferuje,
do czego zmusza swego potencjalnego, idealnego stuchacza? Kruczkowski
stawia tego swojego stuchacza w sytuacji obywatela, czlonka zbioro-
wosci, wlasnie go zmusza do dyskursu na plaszezyznie ,,ja” wobec
zbiorowosci, ,,ja” wsréd innych. To jest cecha najbardziej charaktery-
styczna — i cenna — jego pisarstwa dramatycznego, owa jako$t nie-
przcktadalna na publicystyke, na inne gatunki wypowiedzi, dalsze cd dia-
logowej bezposredniosci stow wypowiadanych i shtyszanych, od pytan
i odpowiedzi atakujgcych konkretnie, maksymalnie bezposrednio. To ze-
spot wartosci dla teatralnego sposobu istnienia przeznaczonych — ale
prosze ich nie myli¢ z teatrem, z zyciem teatralnym jakiego$ konkret-
nego okresu.

Nie nalezy takze miarg bezposredniego teatralnego utylitaryzmu sza-
cowaé wartosci najbardziej oryginalnego poety wspolczesnego polskiego
teatru, Tadeusza Rézewicza. I nie méwmy jednoczesnie, ze jego ostat-
nie sztuki sg tylko ,literackie”, a wczesniejsze nadawaly si¢ do wy-
zyskania w ograniczonym zakresie malych scen eksperymentujgcych.
W tych przeciez malo ,repertuarowych” utworach, niby nieteatralnych,
zawiera sie — jak u nikogo ze wsgolczesnych — pomyst i préba teatru
nowego, realizmu przyszlego, a nie tradycyjnego. Twoérczc§¢ autora
Naszej malej stabilizacji jest przykladem autentyzmu poszukiwan -—
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i przykiadem jakie sumiennego poszukiwania autentyzmu. Rézewicz
szuka zgedy z samym soba, szuka publicznej racji swego pisania, jest
przezarty do kosci bakcylem ,,obywatelskosci”, nie moze — wolno sg-
dzi¢ — znies¢ prywatnego, nijakiego ,,ro-prostu-bycia”. To jest chy-
ba w nim najwazniejsze. Wazniejsze nawet od tego, ze jest jedynym bo-
daj u nas dramaturgiem, ktéry nie musi przypasowywaé¢ sie mozolnie
do wymogéw awangardyzmu, do nowoczesnosci, bo on awangardyzm
konwencji uwaza za jedna z tradycji, juz za tradycje, ruszyl na poszu-
kiwania wlasne. Przeglada sie w dramatycznym pisarstwie tego poety to
wiasnie, co dramaturgia polska dnia dzisiejszego ma najlepszego do ofe-
rowania. Brak zgody na pusta, ideologicznie cyniczng ,,stabilizacje”.
A ze czas jest osobliwy, graniczny, ze i teatr przemienia swe funkcje,
i literatura dramatyczna staje sie¢ tak samo standardowym produktem
dla repertuarowego, radiowego czy telewizyjnego przemialu — jak jed-
noczesnie laboratorium niezwykle precyzyjnym, ze nie jest pewne, jak
to bedzie w bliskiej przysztosci funkcjonowaé spotecznie...? Coéz, na gorz-
kie slowa Rézewicza przeciw nijakiemu obliczu dzisiejszego teatru
i dramatu polskiego trzeba odpowiedzie¢ Rézewiczem:
[...] jaka$ epoka juz sie¢ skonczyla
inna sie zaczela

jedni to zauwazyli inni
nie zauwazyli

robig wiec to i owo

i tak dalej

po koncu tamtej epoki

i na poczgtku nowej epoki

nie tylko artysci

co$ sie skonczylo
nic sie nie chce zaczgé
moze sie juz zaczelo



