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Jakie refleksje nasuwa ow, przedstawiony w trzech modelach, projekt kobiety pi-
szacej i emancypacji? Najbardziej otwarta, pozbawiona ograniczen i wykluczen,
niewatpliwie jest sformutowana przez Zmichowska koncepcja ,samorealizacji”. Eman-
cypacja w jej rozumieniu jest uwolnieniem kobiety od krgpujacych ja stereotypow za-
chowan i od wymogdw utartych konwencji literackich. Jest projektem zmierzajacym do
roznorodnosci. Natkowska i Wielopolska nadaja sobie pozycje istot wyjatkowych: ich
pisanie moze by¢ odczytane jako zapis roznicy migdzy kobietami. To, co przytrafia sig
im i ich bohaterkom, nie zdarza si¢ ,przecigtnym” kobietom. Sadzg¢, ze nawet wybory
bohaterek Orzeszkowej (obu Seweryn) mozna uznaé za manifestacj¢ ,,0limpijskiej” po-
stawy autorki. ,Arystokratyzm” czy elitaryzm propozycji modernistek czyni je ,,cudzo-
ziemkami” wobec kultury im wspolczesnej, zarowno wsrdd piszacych, jak i ,,innych”
kobiet. Fotografia na okladce ksigzki kaze mi mysle¢ o ,,mediatorze” posredniczacym
w dostepie do §wiata zewngtrznego. Szyba oddzielajaca wieloraka, ztozona rzeczywis-
to$¢ zycia od kontemplujacych ja kawiarnianych gosci nasuwa analogig (jest, by¢ moze,
metafora) z wycyzelowana forma ,powiesci parnasyjskiej”, wypracowujacej dystans
wobec naporu wewnetrznej i zewngtrznej materii zycia. Wyrafinowany smak Pigkna
ukrywa ,,mi¢so” zycia. Zastaniajac (co nie znaczy: znieksztalcajac), poprzez forme, ,,par-
nasyjsko$¢” co$ zarazem odstania. Czyz nie cierpienia wiasnie, ktdre przebrane w wy-
kwintny ksztalt, zapewniaja piszacemu ,ja” i czytelnikowi przyjemnosé umieszczona
poza rzeczywistoscia? Bylaby to moze rzeczywistos¢ sniona? Akcentujac ten ukryty
leitmotiv kobiecego pisania nie oddalam si¢ od diagnoz Cudzoziemek. ,Sztuka — twier-
dzi Borkowska — zrodzona z negatywnego odczucia kobiecosci ma, jak si¢ zdaje,
koronkowy charakter. Jest wyrafinowana i subtelna, naturalna i perwersyjna, przystania
pleé, choé to wiasnie ple¢ jest zrodlem wszystkich dziatan. Koronkowa znaczy takze
pajecza. Pod ubraniem jest cialo, uwigzione we wlasnej sieci, wydane swiatu” (s. 230).
Czy tylko witalne ciato i cielesnos¢ oznakowana nadmiarem energii?

Walory Cudzoziemek trudno przecenié. Akcentowalam je szczegolowo w wielu
miejscach recenzji. Ksiazka Grazyny Borkowskiej jest odwazna w zarysowywaniu no-
wej perspektywy i zarazem rozwazna. Blystkotliwy pomyst zawsze wspiera subtelna
i gleboka argumentacja. Okazuje sig, ze prekursorstwo aby zaistniec, nie musi lgkliwie
przedzieraé si¢ przez gaszcz zakorzenionych pogladéw i praktyk badawczych. Proponu-
jac wlaczenie ,prozy kobiecej” do tradycyjnej historii literatury Borkowska nie tylko
poszerza wspoOlna wiedzg¢ badaczy literatury o nowy gatunek literacki, ale takze uswia-
damia skomplikowany proces ksztaltowania si¢ pojgcia emancypacji i krystalizowania
si¢ tego, co ,.kobiece”. Cudzoziemki nie sa wylomem, odcigciem alternatywnego procesu
w historii literatury, raczej dopelniaja proces historycznoliteracki o wazny, brakujacy
element. Oczywiscie nie mozna nie odnotowac, ze rekonstruowanie owego ,,brakujacego
ogniwa” odbylo si¢ za cen¢ demitologizacji wielu tradycyjnych ujec, a zatem, ze pytania
o ,kobiece” musza przeksztalca¢ konteksty i negowaé utrwalone dyskursy kultury. Nie
obawiam si¢ powiedzie¢, ze prekursorska ksiazka o ,,cudzoziemkach” jest juz klasyczna.
Odwotujac si¢ do innego jezyka, chcialabym powiedzie¢, ze jest ,macierzynska” dla
badaczy badz badaczek ,,prozy kobiecej”.

Krystyna Klosinska

Jacek Popiel, DRAMAT A TEATR POLSKI DWUDZIESTOLECIA
MIEDZYWOJENNEGO. Krakéw (1995). Towarzystwo Autoréow i Wydawcéw Prac
Naukowych ,,Universitas”, ss. 256 + 10 wklejek ilustr.

Jest to ksigzka doskonale pomyslana i zakomponowana. Trzy jej czesci obejmuja
trzy najistotniejsze (zdaniem autora) problemy dramatyczno-teatralne dwudziestolecia,
znamienne dla nowoczesnej sztuki scenicznej: dyskusj¢ o nowym dramacie, ucieczke¢ od
realizmu oraz poszukiwanie stylu dla teatru narodowego. W czgéci centralnej autor
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dokonuje uszczegdlowienia gtdéwnego motywu ksiazki, ktdry wspottworzy obie czesci
pozostale: antyrealistycznego i antynaturalistycznego nastawienia teatru lat dwudzie-
stych. To ono przeciez lezy u podloza dyskusji i poszukiwan dramatyczno-teatralnych
epoki, ono wyznacza droge rozmaitym formutom stylowym, w tym takze — dazeniu do
okreslenia stylu sceny narodowej.

Przebiegnijmy szybko zawartosé ksiazki. Czes¢ I, Spory o dramat w dwudziestoleciu
miedzywojennym, tworza cztery rozdziaty. Walka o tresc i forme to zapis marzenia epoki
o dramacie wspdlczesnym, ktdrego nie ma i nie wiadomo, jaki ma by¢, zapis wiary —
ijej zniweczenia — w odrodzenie teatru i dramatu, zapis bezradnosci krytyki (i teatrow)
wobec nowatorstwa, a z drugiej strony najczg$ciej daremnych dazen nowatoréw do
reformy teatru poprzez teatr (awangardzisci krakowscy) lub poprzez dramat (Witkacy).
Rozdzial Miedzy jednym a drugim kryzysem teatralnym obejmuje okres migdzy latami
1924—1926 a poczatkiem lat trzydziestych, kiedy pojawiaja si¢ u nas obce impulsy
tworcze: dramaturgia Pirandella, Jewrieinowa, Tagorego, niestety — bezskuteczne.
W dodatku wzrost liczby scen i zmiana ich statusu zmienily tez sytuacje polskiego
dramatu; marzenia o wysokich lotach literatury dramatycznej nie tylko pozostaja w nie-
zgodzie z rzeczywistoscia, lecz takze petnia funkcje restrykcyjna wobec najpopularniej-
szego wowczas gatunku — komedii: wydaje sig zbyt niska, nazbyt bliska farsie, a przy
tym nader ekspansywna, trzeba wigc nawet wzbrania¢ jej wejScia na pierwsze sceny
(s. 58 —59). Lata trzydzieste to rozdzial pokazujacy bankructwo pigknych ideatow, cha-
os wartosci, brak form dla wyrazenia wspolczesnosci — choc przeciez bilans dramatycz-
ny nie jest w ostatecznosci negatywny: Kazimierz Czachowski ocala twdrczosé Rost-
worowskiego, Witkacego, Szaniawskiego, Natkowskiej (s. 69). I wreszcie rozdziat 4:
»Dramat jest dzieckiem Sztuki Teatru” — wysuni¢ty na tytut cytat z wypowiedzi Wiktora
Brumera u$wiadamia nam, jak przedstawiala si¢ wowczas pozycja dramatu; jego byt
okreslala tylko scena, w najlepszym wypadku mozliwy byt akt rGwnouprawnienia litera-
tury i teatru.

Na pierwszy rzut oka — to nic nowego. Wszak juz chociazby nota Norwida do
jego Kleopatry i Cezara potwierdza, ze ta ,tragedia historyczna scisle w rowni do grania
jako i1 do odczytéw napisana”. Problem jednakze w tym, iz XX-wieczny dramat winien
by¢ ,,dzieckiem” zupelnie innego teatru, teatru, ktory jest autonomiczng sztuka, w kto-
rym ,stary” sposob pisania si¢ nie liczy i ktory wyrzuca dramat zachowujacy dawne
reguly poza nawias wspélczesnosci, do swoistego skansenu XIX-wiecznej scenicznosci.
Zupelnie zresztg niezaleznie od faktu, Ze ten skansen wcigz posiada swoja liczna widow-
nig, swych autorow, rezyserdw i aktorow. I ze miat najbogatsza literatur¢ dramatyczna,
z ktorej (w ogdlnym rachunku) ocalato tak niewiele. W ksigzce Popiela ten dramat nie
istnieje — i na dobra spraw¢ — zaistnie¢ nie moze, co niestety wyrywa z Owczesnej
relacji dramat — teatr czastke wcale nie tak malo znaczaca, jak mogloby si¢ wydawac;
przeciez i ten dramat jest dzieckiem teatru, tyle ze nie sztuki teatru.

W kazdym razie wspomniany rozdzial pokazuje doskonale, dlaczego badacz nowo-
czesnego dramatu i teatru w zadnym razie nie moze oddziela¢ jednego od drugiego —
jak moglby to czynié (chociaz tez nie powinien) historyk ich dziejow; ujawnia, dlaczego
literaturoznawca, pozbawiony narzedzi teatrologa, bywa w sytuacji co najmniej niezrgcz-
nej 1 historycznie nie uprawomocnionej i dlaczego wtedy moze wypaczac obraz dramatu
epoki. Konsekwentna prezentacj¢ koniecznosci takiego ztozonego stanowiska dramaty-
czno-teatralnego odnajdziemy w czgsci II pracy, nazwanej Odwrotem od realizmu.

Wiasnie tutaj kwestia antyrealistycznego nastawienia tworcOw teatru i wielu kry-
tykdw, wspottworzaca juz czesé I, zostaje rozpisana na szereg problemow czastkowych
i ujeta w kolejne rozdzialy. Droga ku misterium pokazuje nie tylko modopolskie zakorze-
nienie miedzywojennych idei (ich miodopolska geneza stanowi réwniez jeden z leit-
motivow ksiazki Popiela), lecz takze niewielka (na ogol) warto$¢ literacka realizacji
dramatycznych tych idei (Zegadlowicz, Rostworowski, Szelburg-Zarembina) przy ogrom-
nej wrazliwosci autorow na srodki inscenizacyjne, wrecz urzeczeniu totalnym spektaklem.
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I pokazuje tez daremnosé tylko literackiej lektury owych utworéw. Rozdziat kolejny —
Sredniowieczne formy teatralne w teatrze dwudziestolecia — ujawnia znaczenie owych form
dla scen tej epoki i antyrealistycznego stylu ich inscenizacji; Zapomniana premiera Reduty
(chodzi o Ulice dziwng Andrzeja Czyzowskiego) demonstruje istotna rolg sceniczng dramatu
miernego literacko, ktory stal si¢ manifestacja antynaturalistycznej formy teatralnej; roz-
dzial Witkacy a antyiluzjonizm w teatrze wlasciwie nie wymaga komentarza — to prezentacja
samego jadra antyrealistycznych dokonan; wreszcie Ekspresjonizm w teatrze polskim uwido-
cznia, ze przywolany w tytule prad nie byl na naszej scenie wyrazem zadnego programu
artystycznego. Rozdzial przypomina porazki sceniczne niemieckich ekspresjonistow, a zara-
zem pokazuje przejecie ich jezyka teatralnego przez inscenizatorow wielkiego dramatu
narodowego (Nie-Boska komedia Krasifiskiego z 1919, 1920, 1926, Milosierdzie Rostworow-
skiego z 1920, Kniaz Patiomkin Micinskiego z 1925, Zeromskiego Rdza z 1926 i Dzieje
grzechu z 1926, Nowaczynskiego Wojna wojnie z 1927...), przez scenografow i aktorow.
Wszystkie rozdzialy czeéci I notuja kleske dwczesnego dramatu (ktory czesto nie
byl nowoczesnym dramatem) obok tryumfu nowoczesnej inscenizacji. Tak jakby osob-
no rozwijat si¢ (doskonale) jezyk teatru, a martwial jezyk dramatu. Jego stan zagubienia
ukazuje szamotanina pomi¢dzy ,,stara”, realistyczna budowa i psychologicznym nasta-
wieniem a stylem ,formalnym”, dominujacym na scenie (s. 166). Nalezy przy tym zro-
zumie¢, ze trudno bylo o bunt dramatu, o nowatorskie burzycielstwo — gdy nalezato
budowaé lad porozbiorowy (co stwierdza stusznie Popiel, s. 245). Dlaczego jednak
zabraklo w naszym dramacie wielkich tematow, idei, bohaterow, inwencji formalnej? To
pytanie pozostaje bez odpowiedzi, cho¢ diagnozowanie sytuacji historycznej, wigc opis
jakiej§ wymagajacej poznania struktury, jest podstawowym obowiazkiem badacza.
Czy jednej z przyczyn istniejacego stanu rzeczy nie mozna widzie¢ w presji miodo-
polskiej tradycji dramatycznej, nie umiejacej mowic¢ o nowej wspolczesnosei? Jaka rolg
odgrywala ta tradycja w latach Drugiej Rzeczypospolitej? Wielu autordw sztuk z Mlodej
Polski sie przeciez wywodzi, pisze Popiel. Ale w jaki sposob fakt ten wspotokresla ich
tworczos¢ — teraz, po roku 1918, zwlaszcza ze dramat i teatr minionej epoki szly
oddzielnie, roznymi drogami? Znamienne, ze z perspektywy dziesigciu lat niepodlegtosci
Wilam Horzyca widzi t¢ niepodleglos$é niemal jak katastrof¢ — oto ,,brudna woda” nowej,
nie przewidywanej i nie chcianej rzeczywistosci zatapia odziedziczone po przodkach
ideaty!. W jego artykule zostalo zapisane ogromne napigcie mig¢dzy ,,horyzontem oczeki-
wan a przestrzenia do$wiadczenia” (Reinhardt Koselleck)2 Odnajdujemy je takze w cyto-
wanym przez Popiela (w innym kontekscie) artykule Franciszka Siedleckiego (s. 43).
W sytuacji takiego napiecia nastepuje akt zerwania cigglosci, schizma — pisze Koselleck.
Czy tego rodzaju zerwanie miedzy ,,starym”, XIX-wiecznym, a ,,nowym”, XX-wiecznym
teatrem miato wowczas miejsce? Czytajac ksiazke Jacka Popiela jestem sklonna sadzié, ze
tak wlasnie bylo, mimo przekonania wpisanego w ,rachunki” pierwszego dziesigciolecia
o pokojowej koegzystencji form i tworcow dawnej i nowej epoki (s. 53).
wiadcza o tym spory artystyczne, kidtnie, afery (réznej zreszta wartosci i miary),
takie jak protest (1919) skamandrytow na Pani chorqzynie Krzywoszewskiego, jak pro-
ces o zniestawienie (1926) Artura Sliwiniskiego, prezesa Dyrekcji Teatréw Miejskich,
przeciwko ,,Wiadomos$ciom Literackim” (Grydzewskiemu i Stonimskiemu), jak sprawa
zamkniecia Teatru im. Bogustawskiego (1926), jak skandal po spektaklu Schillera Opera
za trzy grosze (1929). I mysle, ze ,,pokdj” byl tylko pozorny, ze naprawdg nastapito
wowczas zerwanie dawnej cigglosdci i ze nie dotyczyto ono jedynie teatru i dramatu, ze
mialo wymiar rozlegly, ze obejmowlo wlasciwie calg rzeczywisto§¢ — podstawy wie-
dzy, uprawomocnienie wladzy, poczucie tozsamosci narodowej wspdlnoty, ekonomie,

! W. Horzyca, Miedzy dawnymi a przysziymi laty. ,Droga” 1928, z. 10.

2 Cyt. za: P. Ricoeur, Kryzys — zjawisko swoiscie nowoczesne? W zb.: O kryzysie. Rozmowy
w Castel Gandolfo 1985. T. 2. Przygotowat i przedmowa opatrzyt K. Michalski. Warszawa 1990,
s. 52-53 (tlum. M. Lukasiewicz).
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réwnowage jednostki i zbiorowosci. ,Zywa Polska” ,przyszta jak wiedzma” — pisze
Horzyca. A nowa sztuka teatru, uaktywniajaca si¢ w nowej rzeczywistoSci — czyZ nie
mogta byé taka ,wiedzma”?

Artykul Horzycy, doskonale wyrazajacy znamienny poddwczas chyba dla wielu
stan ducha i charakter refleksji, jest dla mnie zastanawiajacym komentarzem do ksiazki
Popiela, pisanej z perspektywy nowej sztuki — nowego dramatu i teatru, spychajacej
wiec na margines inne zjawiska czasu. A przeciez (jak sadzg¢) wciaz brakuje nam wiedzy
o tym (i woli jej zdobycia), jak przedstawiata si¢ codziennosé tamtego teatru. Ogodlnie
zdajemy sobie sprawe, ze artystycznie byta nieciekawa, skomercjalizowana, nastawiona
gidéwnie na ,tanig” rozrywke. To wszystko? Taka byla naprawde, bez reszty? A jaki
kontekst kreslita dla zjawisk i rzeczy nowych? Czy nie dbajac o takie badania przypad-
kiem wciaz nie pozostajemy w krggu uroku XVIII-wiecznych topoi post¢pu, zmiany,
rewolucji?

Zatrzymajmy si¢ na chwilg¢ na sytuacji dramatu. Wiasciwie nie ma on w tej ksiazce
swego ,,bohatera”, wielkiego autora, narzucajacego teatrowi sposéb mowienia, ulegaja-
cego instytucjonalizacji za sprawa szeregu spektakli. Nie ma nawet swego ,,antybohate-
ra”, cho¢ przeciez jest idealny kandydat do tej roli — Witkacy. Ale jego dramatopisar-
stwo zostalo tu sprowadzone tylko do roli jednej z odrzuconych nowatorskich propozy-
cji — zgodnie zreszta z perspektywa tamtego czasu. Jakze znamienne jest w tym przy-
padku juz samo stwierdzenie faktu swoistej dezinstytucjonalizacji tych dramatow,
w drugiej potowie lat dwudziestych zepchnigtych na margines prob i amatorszczyzny.

A Witkacego teatr przeciez odrzucil, tak jak niemieckich ekspresjonistow (rozdziat
im pos$wigcony jest jednym z najlepszych i najciekawszych). Co zatem przyjat, co ,kupit”
u obcych? Odpowiedzi na to pytanie mozna si¢ tylko domysla¢. Nie zostala bowiem
dopowiedziana kwestia recepcji Pirandella, przemilczano sukces Shawa — jesliby przy-
wotaé tylko te dwa wielkie nazwiska. A problem jest o tyle istotny, ze wydaje mi sig, iz
na lata dwudzieste przypada ostatni prég dominacji lokalnej tradycji dramatopisarskiej
nad tej tradycji umigdzynarodowieniem. To konsekwencja ponadnarodowego ideatu
nowatorstwa sztuki inscenizacji, calej sztuki teatru. Specyficzne proporcje tej lokalnosci
i powszechnosci pojawia si¢ w idet polskiego monumentalizmu, przedstawionej w trze-
ciej — i ostatniej czeSci ksiazki, zatytulowanej W poszukiwaniu stylu dla teatru na-
rodowego.

O tym bowiem, ze nie tylko w dramacie nie dzialo si¢ najlepiej, przekonuje nas
wlasnie cze$é ostatnia. Otwiera ja rozdziat Zdrada Osterwy i Reduty?, gdzie znak zapy-
tania jest wyrazem watpliwosci wspodlczesnego badacza. Leon Schiller (i nie tylko on)
takiej watpliwosci nie mial. Sadzil, ze Osterwa zdradzit wielki dramat, wielka insceniza-
cje, wielki ideal teatralny. Szkoda, ze Popiel tylko dotyka tutaj sporéw migdzy ,,nowo-
cze$nikami”, wigc zwolennikami bezwzglednej dominacji sztuki inscenizatora, a ,trady-
cjonalistami”, poszukujacymi stylu aktorstwa polskiego. Z tego pierwszego punktu wi-
dzenia nic nie znaczyl fakt, ze cate dzieje Reduty podszywa marzenie o odkryciu pol-
skiego stylu poprzez misterium; natomiast plenerowy Ksigze Niezlomny Stowackie-
go—Osterwy to jedyna realizacja monumentalna jej tworcy i zarazem jego jedyne
usprawiedliwienie.

Dalej jest jeszcze gorzej, czytamy bowiem rozdzial Teatr Narodowy. Krotki bilans
strat i porazek artystycznych. 1 tu Osterwa zawodzi nadzieje — on pierwszy, chod
pojawia si¢ w doborowym gronie dyrektorow tej instytucji (Kaminski, Trzcinski, Zel-
werowicz, Solski, Chaberski, Lorentowicz) i wcale nie bedzie ostatnim ze ,zdrajcow”.
Nie ma stylu narodowego, nie ma programu dla sceny narodowej, ba, nie wiadomo za
bardzo, jakie sa w istocie cechy narodowe wspolczesnej sztuki dramatyczno-teatralne;.
Sytuacja nieco si¢ tylko poprawia w dwu ostatnich rozdziatach: , Teatrze napowietrz-
nym” (napowietrznym — tj. plenerowym) i Polskim teatrze monumentalnym. Tylko nieco —
ten pierwszy bowiem stanowil de facto margines dwczesnego zycia teatralnego, cho¢ miat
wcale pickne osiagniecia, a ten drugi to wprawdzie najwigksze nasze dokonanie scenicz-
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ne, koncepcja uznawana za kluczowa dla teatru polskiego w XX wieku, ktora ujawnita
istotna rol¢ konwencji teatralnych i od strony artystycznej pozostaje nie do przecenie-
nia, ale przeciez zablokowala ona rozwoj wspolczesnego dramatu. Nastawiona wylgcz-
nie na dramat miniony (romantyczny, neoromantyczny), wylacznie przy jego pomocy
moéwila o wspolczesnosci; rozwingla sztuke inscenizaciji spektaklami Schillera, Horzycy,
Wierciniskiego, Radulskiego, stworzyla daleki od realizmu teatr scenicznego wizjonera,
ale teatr ten byl uwigziony w ramach sceny pudetkowej, obcej (nawet — wrogiej) pod-
stawowym koncepcjom Lekcji XVI Mickiewicza, ktore legly u podioza naszego monu-
mentalizmu. I czasami kotacze mi pod piérem podstgpne pytanie — czy Schillerowski
Teatr Ogromny nie jest dzi§ czym$ w rodzaju okopow Swietej Trojcy, ostatnim bas-
tionem polskiej lokalnosci wyniesionej na najwyzszy piedestal, narodowosci jeszcze do-
minujacej nad uniwersalnym zywiolem teatru? wyrazem najlepszej, najwspanialszej na-
szej romantycznosci?

Gdy mysle w calosci o ksigzce Popiela — nie o jej poszczegdlnych czgsciach czy
rozdzialach, btyskotliwych w swym procesie dowodzenia — znamienne wydaje mi si¢
jedno: jest to przede wszystkim zapis porazek, dramatyczno-teatralnych porazek epoki,
dazacej do unowoczesnienia jezyka naszego dramatu i spektaklu. Wida¢ to bardzo
wyraznie z perspektywy calosci: dyskusji prasowych, ktore Popiel analizuje, niepokojow
recenzenckich, daremnych wysitkow autorskich i rezyserskich. W istocie to sprawo-
zdanie z teatru pozostajacego na rozdrozu, co wigcej — z teatru opuszczonego, na ogdt
osamotnionego w swej walce z losem, z samym sobg, z widownia. To ksiazka o marze-
niu i tesknocie, ktore mialy jedynie ograniczone szanse realizacji (s. 197). Wiasciwie
przygngbiajaca — i realistyczna, mimo antyrealistycznego nastawienia samej epoki.
Obraz ten mozna by wiasciwie tylko przyczernié, pokazujac klopoty organizacyjne,
finansowe, bytowe, mniej lub bardziej chybione proby wyjscia z nieustajacego impasu,
chodby projekt Krywoszejewa, z catg powaga dyskutowany w ,Zyciu Teatru” w 1926
1 1927 roku — a chodzito w nim (mdwiac najogdlniej) o upiorny centralizm teatralny:
stworzenie jednego kompleksu teatrow (z Dyrekcja Gtowna w Warszawie) dla calej
Rzeczypospolitej, podzielonej na kilka okregow (okregami kierowalyby Dyrekcje Szcze-
gotowe).

Powiem od razu: ceni¢ ksiazk¢ Jacka Popiela, pragne jednak zastanowi¢ si¢ nad
kwestia, dlaczego cenigc ja nie umiem jej do konca zaakceptowad. I przy tej okazji
winnam postawi¢ podstawowe pytanie o metodg teatrologa, ktory (jak najstuszniej) nie
konstruuje swej pracy na ksztalt wyliczanki premier i zdarzen z Zycia teatralnego epoki.
Lecz jednoczesnie unika szeregu pytan i na te pytania odpowiedzi. Zatrzymuje si¢ zatem
w pot drogi.

Wiem doskonale, ze teatr jest uwiktany w tak rézne konteksty, tak rozmaite przeja-
wy wspolczesnosci, ze niemal nie sposob dotrze¢ do wszystkich, ze niemal prosciej jest
rezygnowac z kolejnych probleméw i niekiedy nawet moze si¢ wydawac, ze de facto
teatrologia polega na kunszcie rezygnacji. Na to jednak nie potrafi¢ si¢ zgodzi¢. Sadz¢
bowiem, Ze najcieckawsze pozostaje dociekanie réznych przyczyn istniejagcego stanu rze-
czy, a najwazniejsze sa pytania, na ktdre nie ma odpowiedzi — by¢ moze w ogodle, byé
moze w danej chwili. Rzecz jasna, samoograniczenie si¢ badacza do kregu faktow teat-
ralnych, pomini¢cie pokrewnych terenow historii sztuki, literatury (takze teorii literatu-
ry), historii idei, filozofii, polityki czy socjologii uniemozliwia czgsto takie pytania i naj-
ciekawsze hipotezy. Teatrolog bowiem (tak jak go widzg) musi bezustannie ,,wychodzi¢”
ze swej specjalnosci, jest wrecz skazany na interdyscyplinarnos¢. Przeciez i spektakl,
i nauka o sztuce jego tworzenia musza byé pozaczepiane o wszystko, po prostu o wszyst-
ko. Moze takie wyjscie ,na zewnatrz” dyscypliny pozwolitoby sformutowa¢ kilka od-
powiedzi (bo przyczyn widzg¢ wigcej niz jedna) na pozornie proste pytanie: dlaczego
wlasnie w tej epoce wszystkie sktadniki dramatu znalazly si¢ w stanie kryzysu; i dlacze-
go rozkwit nowej inscenizacji taczy si¢ u nas (czy tylko u nas?) ze schytkiem dramatycz-
nosci — nie tylko ,starej” dramatycznosci. Naszej teatrologii brak bowiem wciaz gleb-
szego oddechu, niespiesznej, poglebionej refleksji, kiedy to (racj¢ miat Manfred Kridl)
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nie tylko éwiatlo plynie z nas na dokumenty, lecz rowniez te dokumenty nas oéwietlaja.
Wszak kamieniowi madro$ci nie moze zabraknaé¢ medrca. Jest wowczas bezuzyteczny.

Popiel, rzecz jasna, nie unika wchodzenia na rozlegle tereny pokrewne teatrowi, nie
boi si¢ pytan, wahan, trudnosci. Co jaki§ czas spotykamy tu zastrzezenia, jak trudno jest
poruszaé sie w gaszczu zagadnien i pisaé o nazbyt skomplikowanych problemach.
Z drugiej jednak strony widaé w ksigzce tendencj¢ do stawiania barier, na ktorych
przekraczanie autor nie chce si¢ zdoby¢, widaé rezygnacj¢ z wchodzenia na tereny albo
przez kogos juz przepatrzone, a wydajace si¢ w danym przypadku mniej wazne (pro-
blem komedii), albo tez po prostu na razie pozostawione odlogiem jako (moze) mniej
interesujace. Nie wiem, czy stusznie. Tytul ksiazki przeciez zapowiada tak wiele.

Tymczasem pomigdzy oczekiwaniami a tgsknotami, dyskusjami a wielkimi spek-
taklami, mniej lub bardziej udanymi probami nowego dramatu a poszukiwaniami klu-
czy do jego realizacji — rozciaga si¢ wielki lad codziennosci teatralnej, owych pomija-
nych przez Popiela fars, komedii, melodramatéw, popularnych sztuk patriotycznych.
Autor zdaje sobie doskonale sprawe z jego istnienia, co pewien czas zahacza o jego
przyladki, ale praktycznie go nie ma w tym zbyt jednostronnym pejzazu dwudziesto-
lecia, Popiel eliminuje zjawiska przecigtne i nienowatorskie zdarzenia teatralne ze swego
pola widzenia. Moze i dobrze, widok z okna staje si¢ mniej przygnebiajacy. Ale ten brak
w ksiazce, pragnacej zarysowaé ogélny obraz relacji migdzy dramatem a sceng tego
czasu, jest wyrazny. Nie zostal bowiem nakreslony — choéby szczatkowo — proces na
réwni z wysitkami nowatoréw decydujacy o ksztalcie teatru epoki, ktdrego omawiana
ksiazka kilkakrotnie jedynie dotyka: proces przemian widowni.

Migawkowe uwagi poswigcone odbiorcy sa celne i stuszne — choéby pomieszczony
w przypisie (jaka szkoda, ze tylko tam) dtuzszy cytat z pracy Jana Blonskiego Badania nad
literaturq 60-lecia, po$wigcony nader istotnej kwestii publicznosci, ktora aktywnie uczest-
niczy w toczacej si¢ w tym czasie demokratycznej walce migdzy ,,stylami duchowymi”,
wiec walce idei ,literatury w stuzbie spotecznej z pojeciem literatury swiadomie egotycznej
albo raczej rozwiazujacej swe spoleczne zobowigzania li tylko przez medium jednostki.
Walczy styl narodowy, patriotyczny, nickiedy nawet drazniacy, ojczyzniany... zjawnym
kosmopolityzmem, czgsciej zreszta postgpowym niz zachowawczym” (cyt. na s. 14, przy-
pis 13). Wlaénie studia tej walki, ztaczone z procesem przemian widowni teatralnej, to
w owym czasie problem podstawowy. Co si¢ bowiem stato z nasza publicznoscia po roku
1918, po odzyskaniu niepodlegtosci? Ta publicznosé przeksztalca si¢ — zauwaza Popiel —
w konsumenta, wrecz uzytkownika sztuki, nie interesuje si¢ nia, lecz ja konsumuje (s. 21).
Ale wiaénie taka, jaka jest, wspoldecyduje o ksztalcie teatru epoki, o przepasci pomigdzy
artystycznym i krytycznym marzeniem a jego realizacja.

W tej przepasci odnajdziemy zastanawiajace liczby, jakie podat w 1938 roku prze-
wodniczacy 16dzkiej komisji teatralnej. Obliczal on, Zze rzeczywisty (nie geograficzny)
»Zasieg teatréw” ogranicza si¢ do 750 tys. osob, sposrdéd ktérych ,najwyzej 1/3 mozna
zaliczy¢ do miloénikow teatru (nie teatrzykow!) i bywalcow teatralnych. 250 tysiecy
w wielkim przeszto 34-milionowym panstwie!!!” Wspominat o ngdzy materialnej i ubds-
twie technicznym teatréw, o podatku widowiskowym, zreformowanym w latach 1929
i 1933, co pogorszylo sytuacje teatréw 3. Takich danych, niestety, w recenzowanej ksigz-
ce nie znajdziemy (cho¢ jej autor sygnalizuje bytowe problemy scen). A przeciez wspdl-
tworza one stan teatru.

Nowy teatr i nowy dramat wydaja si¢ wychodzi¢ z zasciankowosci polskiej literatu-
ry, z odrabianej przez lata ,,panszczyzny” spolecznej i narodowej (s. 40). W czym lezy
patriotyzm literatury polskiej — zastanawiat si¢ Grubinski. I odpowiadal — nie w te-
matach, lecz w formie dziela (s. 41). Ale przeciez zrédia wielu, bardzo wielu form arty-
stycznych bija w poprzedniej epoce, Popiel ukazuje to wyraznie. Z poprzedniej epoki,
ba, z calego XIX wieku plynie takze przyzwyczajenie czgéci widowni do starego, jeszcze

3 A. Paczek, Polska rzeczywisto$¢ teatralna i lédzka. (Zarysy fragmentow). W zb. Teatr
{6dzki. £.odz 1938.
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romantycznego kanonu sztuk narodowych, wcale nie tych najwigkszych, lecz przecigt-
nych, utrzymanych w poetyce listopadowej czy styczniowej. I wazna, a nie doceniana
kwestia polskiego teatru stluzebnego tam rowniez ma swoje korzenie. Jeszcze miodopol-
skie ,,inscenizacje rodzimych romantykéw — pisze Popiel — nie mogly uwolni¢ si¢ od
poetyki »widowiska patriotycznego«, przedstawienia »krzepiacego serca Polakow«.
Ani tworcy inscenizacji, ani publicznos¢ teatralna nie wyobrazali sobie tych przedsta-
wien bez patriotycznych emocji” (s. 220). A jak wygladata ta kwestia w latach dwudzies-
tych? Czyzby nagle wszystko uleglo zmianie? Wciaz istniala przeciez niemala fala litera-
tury popularnej, kultywujacej ideg teatru stuzebnego. Co wigcej — z perspektywy pol-
skich scen emigracyjnych wida¢ wyraznie, Ze fala ta po roku 1939 nie znikne¢ta. Dramat
i teatr emigracyjny odrzucil antyrealistyczne zdobycze nowoczesnej inscenizacji i nie
spetniona, nie zrealizowana w okresie migdzywojennym tradycj¢ nowoczesnego drama-
tu. Dlaczego? Czyz nie dlatego takze, iz czgsé Owczesnej widowni kultywowata w dwu-
dziestoleciu postawy znane z epok poprzednich?

Teatrolodzy po wojnie zajmowali si¢ gléwnie wielkimi dokonaniami inscenizacji
nowoczesnej i nowoczesnego dramatu. W ich cieniu pozostata ogromna liczba utwordw
i spektakli tradycyjnie stuzebnych. Stuzebna byla tradycja, w ktdrej wzrastato pierwsze
pokolenie niepodleglosci. Pamigtniki $wiadcza o tym dowodnie. Obok teatru nowoczes-
nego, ktéry znamy, wciaz trwat migdzy wojnami stary teatr stuzebny, daleki od autonomii
dzieta sztuki scenicznej, zamkniety na wielo$¢ inspiracji artystycznych, zastygly w swym
XIX-wiecznym ksztalcie. Byl teatrem innego typu. Licznie wydawane od poczatku stulecia
po koniec lat trzydziestych serie dramatdw, adresowane zaréwno do scen amatorskich,
jak scen zawodowych (poznanska seria ,,Nardd Sobie” A. Cybulskiego, Iwowski ,, Teatr
dla Wszystkich” B. Polonieckiego oraz tamtejsza seria librett oper i operetek wydawanych
przez Gubrynowicza i Syna, krakowska ,,Wiedza i Sztuka”, katowicka oficyna ,,Od-
rodzenie” i jej seria ,,Biblioteka Teatréw Amatorskich”, warszawska ,,Biblioteka Mitos-
nikdw Sceny” Jana Fiszera i inne — wymieniam troch¢ ,jak popadnie”) wciaz wskrzeszaly
wzorzec, o ktérym dzi$ nie chcemy pamigtaé. Uksztaltowaly go jeszcze XVIII-wieczne idee
sztuki dydaktycznej i moralistycznej. XIX-wieczne idee sztuki patronackiej (dla ubogich
duchem), potrzeby chwili wspotczesnej (np. wojna 1920 roku), kult Pitsudskiego — kult,
ktory tu, na gruncie stuzebnosci narodowej, nie autonomii artystycznej, rozwijal si¢
doprawdy wspaniale (wspomina o tym Popiel, s. 65, 99).

Swoistym kluczem do tego teatru pozostaje nazwisko Wojciecha Bogustawskiego
i jego wzorcowa sztuka patriotyczna — Krakowiacy i gorale. Nie bez powodu ,nie
wszyscy zwolennicy teatru monumentalnego godzili si¢ na wpisanie tych tekstow [tj.
takze Odprawy posiéw greckich), szczegdlnie Krakowiakow, do polskiego Teatru Ogrom-
nego” — zaznacza Popiel (s. 229). Nie pyta jednak — dlaczego. Sadzg, ze ten utwor,
wzorcowy dla scen popularnych, gdzie chodzilo o zupelnie inne rozumienie funkcji
sztuki scenicznej, reprezentowal odmienny typ teatru, o ktérym nie wiemy nic
lub bardzo malo — wszak badania nad XIX-wiecznym teatrem nie sa zbyt rozwinigte.
Ale to przeciez on wla$nie jest odpowiedzialny za znaczna czgs$¢ patriotycznej literatury
dramatycznej powstajacej jeszcze w XX stuleciu. Myéle tez, Zze przyjrzenie si¢
pod tym katem sporom o teatr popularny w latach dwudziestych mogloby wiele
wyjasnic.

Specyficzna jest w tym kontekscie rola Leona Schillera. Wydaje sig, ze ten pierwszy
nasz reformator jak nikt inny taczyt (cho¢ chyba tylko w niektorych momentach swej
biografii twdrczej) stary teatr stuzebny i nowy teatr autonomiczny. A Krakowiacy i go-
rale i postaé Wojciecha Boguslawskiego byly dlan znakiem calosci oraz jednosci in-
stytucji narodowej, mimo wszelkich réznic cechujacych dawna i obecng formule teatru.
Z tej jednosci wywodzili si¢ wielcy aktorzy i rezyserzy pokolenia Mtodej Polski — Oster-
wa, Zelwerowicz, Trzcinski, Solski... Czyz oni mogli znalez¢ nowy styl teatru narodowe-
go nie zdradzajac do konca samych siebie? tradycji, w ktorej wyroshi? (s. 202). Potom-
kowie reformatoréw to dopiero nastepne pokolenie — takze rozwarstwione. Radulski —
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,Syn” rewolucji teatralnej, radykalny i autonomiczny, a obok niego Kielanowski,
,wnuk” Wyspianskiego, straznik wartosci stuzebnych i narodowej tradycji.

Wydaje si¢, iz bez dawnego teatru, bogatego w idee, ktore go uwznioslaty i kazaty
widowni wierzy¢ w jego wielkos¢, bez wielkiego dramatu, wyrazajacego ducha narodo-
wego, a pozbawionego sceny — nie byloby Teatru im. Bogustawskiego. I ze dyskusja
nad teatrem popularnym (ankieta ,,Zycia Teatru” w 1925 roku) odnosi si¢ nie tylko do
nowych warunkow rozwoju sztuki scenicznej, ale i do jeszcze miodopolskich dyskusji
nad ta postacia teatru, nawet do egzystencji wielu antrepryz z przesztosci, lacznie z teat-
rem Zolnierskim z lat pierwszej (a potem i drugiej) wojny swiatowej, ktory rowniez
przyznawal si¢ do tych inspiracji. Tyle tylko (@ moze az tyle), ze kryzys, dotykajacy
wowczas wszystkich sfer zycia — publicznego i jednostkowego — kreowat swoistych
egzekutorow postegpu, wymagal jednoznacznego zaangazowania w tworzenie sztuki no-
wej i walki ze sztuka dawna, rzucat Schillera przeciwko Osterwie. Mysle, ze z takiego
punktu widzenia rzecznicy laczenia dawnego i nowego teatru mogli by¢ traktowani jako
dezerterzy artystyczni, a stary teatr rozrywki i patriotycznych wzruszen pojmowany byt
w kategoriach sklonnosci do wygody lub inercji, do akceptowania status quo. Wyzwole-
niem miata by¢ bowiem jedynie tworczosé otwierajaca drogg przed ,teatrem jutra”.
Topos postgpu sSwigcit tu prawdziwy tryumf.

Oba teatry, stuzebny i autonomiczny, zlokalizowane byty na antypodach. Dla pier-
wszego, nalezacego do przesztosci, sztuka wciaz byla wehikutem ideologii, dla drugie-
go — przyczyna i celem wszelkich dziatan. Dla pierwszego — gldwna przyczyna i celem
byl zatem czynnik inny, czynnik, ktory w drugim przypadku sprowadzony zostal do
funkciji jednego z wielu: publiczno$é. Impuls uznajacy widowni¢ za najwazniejszy ele-
ment teatru, ktoremu wszystkie pozostale winny by¢ podporzadkowane, pochodzit od
Wojciecha Bogustawskiego: ,,Najpierwszym i koniecznym kazdego publicznych Wido-
wisk Przedsi¢biorcy staraniem by¢ powinno podobac si¢ Publicznosci; nierozsadkiem
przeto byloby wystawiaé Onej takie dzieta, ktére nudzac ja, odstreczaja od Teatru,
a tym samym staja si¢ przyczyna jego upadku”*. Jezeli bowiem w teatrze autonomicz-
nym publiczno$¢ zajeta w konicu miejsce czwartego tworcy, stajac si¢ tylko czescia
spektaklu, to w teatrze stuzebnym wlasnie ona byla najwazniejsza. Posadzono ja prze-
ciez na tronie Kserksesa. A z tego tronu wcale nietatwo bylo zegjsé.

Popularny podrecznik historii dla klasy V tak oto rozpoczyna relacje z bitwy
morskiej pod Salamina: ,,Krol Kserkses byt pewien zwycigstwa. Na brzegu morza kazal
sobie ustawi¢ tron i zasiadl na nim w otoczeniu pisarzy. Mieli oni zapisywa¢ imiona
wojownikdw, ktérzy odznacza sie w walce”®. U Herodota za$ czytamy: ,,Wszyscy wytezali
swe sily z obawy przed Kserksesem, kazdy tez sadzil, ze krdl na niego bedzie patrzy!”®,

Oto bitwa toczona na waskim pasemku cieSniny, wielki agon wojenny. Hellenowie
bronia swej niepodleglosci, Persowie za§ pragna si¢ wyrdznic przed patrzacym krolem-
widzem tego teatru wojny. W tym zdarzeniu najwazniejszy jest tron Kserksesa. Nie
tylko dla Perséw — jak si¢ okaze, rowniez dla Grekow. Ustawiono go tak, by wladca
obejmowat cala przestrzen walki, co wigcej — byl czynnikiem mobilizujacym. Kserkses
bowiem podjal decyzj¢ stoczenia salaminskiej bitwy nie tylko wbrew swoim doradcom,
rowniez dlatego, ze przecenial swoj wptyw na bieg historii. Sadzit, ze ,,pod Eubea jego
ludzie z rozmyslem Zle si¢ sprawili dlatego, ze on byt nieobecny, teraz za$ gotow byt sam
patrzeé na walczacych””.

Antyczna opowies¢ ujawnia istotng funkcje sily teatru — wiarg w moc spojrzenia
wladcy, ktéry sama swa obecnoscia decyduje o przebiegu zdarzenia. Gérujgcy nad

4+ W. Bogustawski, Powody napisania melodramy ,Izkahara”. W: Dziela dramatyczne. T. 7.
Warszawa 1823, s. 1.

5 G. Markowski, Historia dla klasy V. Warszawa 1977, s. 50.

6 Herodot, Dzieje. Przetozyt i opracowat S. Hammer. Warszawa 1954, s. 572.

7 Ibidem, s. 566.
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Salaming zloty tron Kserksesa jest najwazniejszym i zarazem symbolicznym rekwizytem
tej bitwy, jako wyraz jej czysto zewnetrznej racji bytu. Tak — jak w teatrze. I tak ja
w teatrze prawdziwy rezyser zdarzenia bedzie tutaj ukryty. Oto bowiem gdy przerazeni
potega wroga Grecy gotowi byli do ucieczki w noc dzielaca ich od bitwy, Temistokles
tajemnie powiadomil Persow o zamiarze tej rejterady. W efekcie jego podstgpu Per-
sowie zamkneli w kotle greckie okrety, a Temistokles stat si¢ faktycznym czynnikiem
sprawczym salaminskiego agonu, rezyserem spektaklu, na ktory patrzy! krol Kserkses.

Analogia nie jest przypadkowa: w polskim teatrze stuzebnym, ktory byt zarazem
teatrem rozrywki (gldwnie teatrem komedii i farsy), tron Kserksesa nalezat do publicz-
nosci. W teatrze autonomicznym zostala z niego stracona przez rezysera nowej rzeczy-
wistoSci. Nie zapytano jej o zdanie, mogla jedynie zniszczy¢ obcey jej spektakl, ktorego
wcale nie musiala aprobowac.

Czy wiemy, co pragneta ogladac w teatrze swego czasu? Na pewno komedig i farse,
na ktérych si¢ bawita. Jeszcze na tych przedstawieniach mogta si¢ tudzi¢ co do swej
waznej roli w spektaklu, tu jeszcze mogla byé Kserksesem. Coz to jednak znaczylo ,,byc
Kserksesem” w Owczesnym teatrze rozrywki, w swiecie dalekiej od nowatorstwa, bez-
pretensjonalnej (jak zwyklo si¢ mowic) komedii, farsy, komedii muzycznej? Znaczylo to
(jak sadz¢) bardzo wiele — by¢ panem i wladca tego teatru, sprowadza¢ go do innego
odcienia jego wilasnej stuzebnosci. Stuzebnoscei nie idei — lecz czystej zabawy. Bo (jak
pisat Karol Irzykowski) ,,publiczno$é lubi grzeszy¢ na cudze konto, to znaczy grzeszy¢
myslami na konto bohaterow sztuki”. Dodajmy, ze przede wszystkim wtedy, gdy kryzy-
sy nadchodza jeden po drugim i gdy tym bohaterom (zwlaszcza w komedii) wszystko sig
udaje, a widownia otrzymuje w darze ,taki mikrokosmos, ktory zupelnie opanowuje”®.

Krytycy i tworcy teatralni, szczegdlnie ci bliscy nowej sztuce teatru, niechetnie sig
przyznawali do jakichkolwiek zwiazkow z farsa czy komedia muzyczna. Tymczasem nie
pamigta si¢ zwykle, Ze apologia tej ostatniej wyszta spod piéra Horzycy, stawiacego czar
i site nierozumu, jaki uosabiata, widzacego w bezsensie ,glgboki sens tej igraszki” i ,in-
stynkt doczesnej nie§miertelnosci”®. Z kolei Ludwik Fryde napisat Obrong farsy, stawiajac
ide¢ tego gatunku wyzej niz ide¢ komedii, tak ,,w porzadku poezji” jak moralnosci,
a Konstanty Troczynski traktowal najlepsze farsy jako ,,sztuke wysokiej klasy”, broniac
gatunku intencja i estetyka $miechu, skutecznie eliminujacych (u widza i krytyka) ,,wszel-
kie my$li interpretacyjne”*°.

Sadze, ze teatr rozrywki lat dwudziestych, naszej spdznionej teatralnej belle époque,
wymaga refleksji badawczej. A relacja migdzy dramatem a teatrem ulozy si¢ tu we wzor
dopiero wymagajacy opisania. Czy bedzie on przeciwstawny wzorowi sztuki nowoczes-
nej, czy moze wobec niej w pewien sposob komplementarny? Takie zadanie wymaga
jednak odejécia od wiary w postep teatru, wiary w wyzszos¢ sztuki nowoczesnej
nad sztuka dawna, wieku XX nad XIX. Wprawdzie Troczynski uwazat (zachwycajac si¢
Paniq prezesowg spotki Hennequin i Veber), ze bulwarowos¢ jako spoleczno-topogra-
ficzna hierarchia literatury dramatycznej jest juz nie tylko przestarzala, lecz w polskich
warunkach pozbawiona racji bytu (istotnie, nie mieliSmy nigdy bulwaru) i ze ,,wazniej-
sze anizeli klasy spoleczne utwordw literackich sa klasy estetyczne” — mam jednak
wrazenie, iz w tym przypadku niestety si¢ pomylil. Spoleczna klasyfikacja gatunkéw
pozostala bowiem w mocy (wsparta jeszcze ideologia), tym silniejsza, ze ukryta i ze

8 K. Irzykowski: Teatr Polski: ,Maqz z grzecznosci”. Krotochwila w trzech aktach
A. Abrahamowicza i R. Ruszkowskiego. Rezyseria K. Borowskiego. W: Pisma teatraine. Teksty zebrala
i opracowata J. Bahrt. T. 3. Red. A. Lam. Krakow 1995, s. 272; Teatr Narodowy: ,Raz, dwa, trzy".
Komedia w I akcie Franciszka Molnara [...]. Rezyseria A. Zelwerowicza . W: jw., s. 328.

° W. Horzyca, Apologia komedii muzycznej. (1945). W: O dramacie. Wstgpem poprzedzit
J. Iwaszkiewicz. Wyboru dokonali L. Kuchtowna i K. Puzyna. Warszawa 1969,
s. 272—-274.

10 1. Fryde, Obrona farsy. (1938). W: Wybor pism krytycznych. Opracowat A. Biernacki.
Warszawa 1966, s. 193—194. — K. Troczynski, Cieszymy sig farsq. ,,Nowy Kurier” 1938, nr 120,
s. 4. — Nareszcie farsa po farsowemu. Jw., nr 99, s. 11.
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na ogo! si¢ do niej nie przyznajemy. Trudno si¢ zatem dziwié, iz nie ma dotad (z ma-
lymi wyjatkami) w naszej literaturze przedmiotu prac poswigconych farsie — zbyt nis-
kiej, gminnej, zbyt odleglej (?) od miana sztuki. Zapominamy, ze wymienieni tworcy
i krytycy akcentowali jej kreacyjno$é, przeciwstawiana zwyczajowej, komediowej
mimesis.

Ale eliminujac to wszystko nie dowiemy si¢ wilasciwie, jak wygladal powszedni
dzien teatru lat dwudziestych, nie potrafimy nic powiedzie¢ o 6wczesnych mistrzach
farsy — polskiej, francuskiej, niemieckiej, wegierskiej, amerykanskiej, angielskiej (a roz-
nily si¢ od siebie i to wlasnie one posiadaly pewna $wiadomo$¢ stylu narodowego);
gubimy elementarna wiedzg¢ na temat tego kunsztu gatunkowego, takie tytuly, jak Zloty
cielec, Ciotka Karola, Dzieri bez kiamstwa — sa martwe dla teatrologa, ginie poczucie
mistrzostwa migdzywojennych adaptatoréw i ,przerobkarzy” starych sztuk: Tuwima,
Hemara, Zweiga (nowe opracowanie Volpone Bena Jonsona), nawet Leona Schillera
(wodewil Nestroya Rewolucja w Pikutkowie czy Krélowa przedmiescia Krumtowskiego).
Badzmy szczerzy — mam poczucie, ze o tym teatrze nie wiemy nic. Jak zatem przed-
stawia si¢ miara dwczesnego polskiego nowatorstwa, jesli w ksiazce Popiela nie ma tak
waznych dla niej punktdow odniesienia, jak chodby (Sladowo tylko pojawiajaca si¢) jej
wlasna europejska tradycja kluczowa, jak czytana poprzez europejski dramat (Pirandel-
lo, Jewrieinow, Shaw, Brecht etc.), nie tylko poprzez niemieckich ekspresjonistow lub
polskie spektakle monumentalne, $wiadomos¢ jej dwczesnej odrebnosci, jak problem
istnienia (I przemian) modelu XIX-wiecznej scenicznosci oraz jej zwiazkdéw (mimo
wszystko!) ze sztuka nowoczesna?

Czy wiemy, jak dwczesna publiczno$é przyjmowata nowy teatr? Czy zgadzala sie
na rol¢ czwartego tworcy, ktora wyznaczyli jej reformatorzy? Nikt nie napisal historii
naszego teatru z punktu widzenia relacji miedzy widownia a twdrcami. Ale relacja taka
ukrywa si¢ przeciez zawsze w relacji migdzy dramatem a teatrem, jest (krotko moéwiac)
jej podstawa. I dlatego w ksiazce Popiela, zgodnie z tytulem eksponujacej zwiazki
i opozycje migdzy dramatem a teatrem w latach migdzywojennych, brak mi przede
wszystkim zywiolu publicznosci i jej stosunku do dwoch odmian ,,pierwszego” teatru,
teatru stuzebnego, do ktorych przede wszystkim byla przyzwyczajona: teatru patrio-
tyczno-niepodleglosciowego oraz teatru rozrywki. Tymczasem w ksigzce znalazio sig
miejsce wylacznie dla teatru ,drugiego” — zreformowanego, zatem tego, ktéry uznany
wprawdzie zostat za znak nowoczesnosci, ale ktory dla tej widowni byt nowoscia. Na ile
nowoscia atrakcyjna? Jak na niego zareagowata? jakie miata wobec niego wymagania?
co zaakceptowala? co odrzucita? i dlaczego?

W komedii Kazimierza Wroczynskiego Dzieje salonu, nazwanej zoSliwie przez
Horzycg ,,wielka sztuka paskarska ze $piewami i tanicami”, ktéra jednak notuje (jak
wiele innych komedii tego czasu) przemiany spoleczenstwa (zatem i teatralnej widowni),
znajdujemy bodaj najpopularniejszy wowczas temat, chyba wciaz nie opisany tak, jak
na to zastuguje — temat emancypacji. Emancypacji rozumianej jednak szeroko — jako
dazenie wzwyz calych grup spolecznych, ktore nagle znajduja si¢ posrodku drogi: ,,Od
swoich my odeszli, a do moznych nie dojdziem sami nigdy”!!. Ci ,,mozni” to dla autora
jedyna ,klasa wiadajaca $wiatem” — inteligencja. Ale czy juz wtedy, w roku 1921, miat
on racje? czy wlasnie sportretowana przezen inteligencja nie utworzy w latach trzydzies-
tych owej szczuplej i niebogatej 250-tysigcznej widowni, ktora niczym bohater komedii
Winawera Z{y szelgg nie przeszia ,szkoly bezczelnosci wojennej i amerykanskiej, przeto
nie wiedzie (jej) si¢ w zyciu”?!? Jak nowej sztuce?

Zdaje sobie sprawe z faktu, ze wszystko, co napisatam powyzej, wykracza w znacz-
nym stopniu poza ksiazke Popiela. Apetyt rosnie jednak w miarg jedzenia — potraw

11 K. Wroczynski, Dzieje salonu. Archiwum Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie,

rkps 4317.
12 K. Irzykowski, Teatr Narodowy: ,Z{y szelag”. Komedia w 3 aktach Brunona Winawera.

Rezyseria Ludwika Solskiego. W: Pisma teatralne, t. 3, s. 128.
12 — Pamigtnik Literacki 1998, z 1
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i doskonalych, i serwowanych w doskonalej restauracji. Wydaje si¢ wigc, ze nie od
rzeczy bedzie prosba skierowana pod adresem autora — o kolejna ksiazke o teatrze
migdzywojennego dwudziestolecia. Juz nie tylko o teatrze wielkim i wysokim albo daza-
cym do swej wielkosci, ale rOwniez o tym lezacym na przeciwnym biegunie — o teatrze
stuzebnym. Dlaczego bowiem mamy zy¢ tylko na wysokosciach? Obok nieba sztuki
istnieje przeciez takze ziemia teatru, a nawet jej pieklo — czyli kabaret i rewia. Niebo
zreszta juz mniej wigcej znamy. Zapetniaja je duchy Osterwy i Schillera, Horzycy i Ra-
dulskiego. Biedne to zreszta niebo naszego XX-wiecznego teatru, czgsto bardziej wyma-
rzone niz zrealizowane. Ale dobre i takie, na inne chyba wtedy nie byto nas stac, skoro
(jak zauwazyt Irzykowski) — gdy ,epoka przedwojenna stala pod hastem »zZycia«,
terazniejszo$¢ ma za godlo »kryzys«. Odczuwa kryzysy i szuka ich”!3.

Jakze celne wydaje si¢ to spostrzezenie. Co oznacza bowiem ,kryzys” w latach
dwudziestych? Katastrofe, zalamanie sig jakiej$ istniejacej (kiedy?) rownowagi, przetom,
niedojrzalosé, nieustajaca zmiang — struktur spotecznych, ustroju pastwowego, sztuki,
teatru, jego widowni? Kto wie, czy refleksja nad pojeciem kryzysu i Owczesnymi sposo-
bami jego rozumienia nie pozwolitaby na glebsze spojrzenie na teatr migdzywojenny,
ujawniajac nie tylko minimalizm (jak pisat Terlecki), ale 1 heroizm tamtej codziennosci
teatralne;j.

Sposrdd istniejacych koncepcji kryzysu do lat migdzywojennych odnosi si¢ (jak sig
zdaje) jedna: kryzys jako przekraczanie progu epok. Mozna zobaczy¢ cale lata dwudzie-
ste jako probe przejscia progu nowoczesnosci. Pojecie to — od oswiecenia — niosto
swiadomos¢ gwaltownego skrocenia czasu, odnosilo si¢ do refleksji nad biegiem dzie-
jow, a obejmowato wszystkie ,,sytuacje rozstrzygania” w zyciu zbiorowym i jednostko-
wym. Zawsze mialo wymiar alternatywny, wymagalo rozpoznania istniejacego uktadu
i decyzji — zawsze ostatecznej: wyjscia z niego'*. Wymagalo wiec wilasnie cigcia,
zerwania, odej$cia, radykalizmu. Szkoda, ze poglebionej refleksji nad ta sytuacja nie ma
w ksiazce Jacka Popiela.

»Postrzega¢ jakas sytuacje jako kryzysowa [...] — pisze Ricoeur, przywolujac
koncepcje Landsberga i Mouniera — to nie wiedzied, jakie jest moje miejsce na $wiecie,
nie widzieé, jaka stala hierarchia warto$ci mam si¢ kierowaé w swoich wyborach [...].
Jedynym sposobem rozpoznania porzadku wartosci — hierarchii wyborow, ktora moze
do mnie przemdéwi¢ i mna pokierowaé — jest wowczas zaangazowanie, czyli utozsamie-
nie si¢ z jaka$ sprawa, ktdra mnie przerasta. Zaangazowanie jest zatem zrodiem przeko-
nania [...], ktore dla osoby jest prawdziwym wyjsciem z kryzysu™?'>.

Cytat przydhlugi, ale doskonale ujmuje istot¢ teatralnego zaangazowania si¢ twor-
cOw lat dwudziestych w wieloimienne idee, ich walk i sporéw o ksztalt teatru przyszto-
éci. Kryzys wydaje sic bowiem nie tylko swoistym zwierciadlem teatru tej epoki, lecz
takze zarazem jej lekarstwem na przyspieszenie czasu. W jakiej wigc mierze takie ujecie
bedzie subiektywne, zatem zawarte jedynie w juz historycznych odczuciach i doswiad-
czeniach, w jakiej za§ moze byé obiektywne, wigc stanowiace otwarcie drogi w per-
manentny kryzys nowoczesnosci i ponowoczesnosci? W tamtej epoce kryzys taczyl sig
§ciSle (przynajmniej w teatrze) z toposem przyszlosci, z idealem i utopig teatru jutra, do
ktérego nalezalo dazy¢. Nie zostal jednak przez wspodlczesnych rozstrzygnigty, zostat
przeciety wydarzeniem, majacym wymiar Apokalipsy — ,,ostatecznego kryzysu dotych-
czasowych dziejow”.

Dobrochna Ratajczakowa

13 K. Irzykowski, Teatr Nowy: ,Ma prawo odejs¢!” Komedia w 3 aktach Somerseta
Maughama. Przeklad R. Ordynskiego, jego tez reiyseria. W: jw., s. 266.

14 R. Koselleck, Kilka problemow z dziejow pojecia ,kryzys”. W zb.: O kryzysie, s. 60— 61
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