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T e a t r  r o m a n ty c z n y , 
re w o lu c y jn y  i p o li ty c z n y

W m omentach szczególnego 
ożywienia życia literackiego i wzmożonej potencji 
twórczej teatru  tak się dzieje, że pojaw ia się wiele 
term inów  o podobnym charakterze, ale nieco od­
m iennym  znaczeniu. Nie tak  dawno w Polsce, w  la­
tach 1955— 1958, słyszało ,się na przem ian o teatrze 
awangardowym , eksperym entalnym , nowatorskim, 
nowoczesnym, teatrze-studio  itd. Każdy z tych te r­
minów m a swoją genealogię, swoje odrębne skoja­
rzenia i znaczenia. Używano ićh wym iennie, co nie 
przyczyniło się do jasności i precyzji sądów kry- 
tycznydh. Coś podobnego działo się na  początku la t 
dwudziestych i później, kiedy tyle mówiło się o te ­
atrze politycznym , rewolucyjnym , robotniczym, 
proletariackim , teatrze d la mas, teatrze popular­
nym, teatrze  agitacyjnym , tendencyjnym , teatrze 
chwili. Takich określeń-haseł było wiele. Chciałbym 
rozważyć niektóre z tych term inów w celu w ery­
fikacji czy raczej może konfrontacji ich znaczenia 
z faktami.
Jeszcze krótkie wyjaśnienie samego term inu „te­
a tr”. W rozważaniach, jakie tu ta j prowadzimy, na j­
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częściej zjawia się to słowo w trojakim  znaczeniu. 
A więc tea tr  jako zespół dzieł dram atycznych: mó­
wimy o polskim teatrze romantycznym , myśląc 
o dziełach Mickiewicza, Słowackiego, Krasińskiego. 
Inny przykład: Państwowy Insty tu t Wydawniczy 
opublikował czterotomowe dzieło Teatr radziecki, 
a jest to po prostu antologia sztuk radzieckich.
W drugim  znaczeniu term inu tego używa się 
w wąskim, jednostkowym  pojęciu, związanym 
z miejscem i czasem, na przykład Teatr Rewolucji 
oznacza konkretną scenę moskiewską, działającą 
w latach 1922— 1943 i noszącą taką właśnie nazwę. 
Wreszcie trzecie znaczenie — najrozleglejsze, kie­
dy teatrem  rewolucji albo teatrem  rewolucyjnym  
czy teatrem  proletariackim , czy teatrem  rom an­
tycznym w szerokim rozum ieniu określam y zjawi­
ska dziejące się w różnych miejscach i w  różnym 
czasie, ale połączone pewnym i jednorodnymi, isto t­
nymi elementami. I w tym znaczeniu będę tu sło­
wa „ tea tr” używał najczęściej.
Terminem  najszerszym  z tych, o których mowa, 
jest — „ tea tr polityczny”. Niektórzy bezkompromi­
sowi dialektycy skłonni są uważać, że wszelkie zja­
wiska tea tra lne  są absolutnie zdeterm inowane po­
lityką. Znam y przewód myślowy, który to udowad­
nia. Zaproponowałbym skromniejsze i ostrożniej­
sze sformułowanie, że nie tyle każde zjawisko te­
atralne ma wyraźnie charakter polityczny, ile że 
trudno w tea trze  o zjawiska apolityczne. Istnieje 
niebezpieczeństwo nazbyt integralnego rozumienia 
tego term inu: jeżeli wszystko w teatrze jest poli­
tyką, to w tedy term in „tea tr polityczny” zatraca 
sens. A rozum iem y przecież doskonale, że istnieje 
zasadnicza różnica między ładunkiem  politycznym, 
powiedzmy, komedii miłosnych Musseta a sztuki 
Szatrowa Bolszewicy. Kiedy zgodzimy się na ogra­
niczenie naszego zainteresow ania do sztuk tego 
charakteru, co sztuka Szatrowa Bolszewicy, to jesz­
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cze nie koniec naszych zm artw ień, bo „tea tr poli­
tyczny” jest wieloznaczny, niekiedy pesząco.
Znowu posłużę się przykładem  Bolszewików. Otóż 
w repertuarze scen polskich u tw ór o tym  ty tu le  
płojawia się po raz drugi. Pierw szą była sztuka Sie­
roszewskiego z początku la t  dlwudziestych i m iała 
ona zupełnie inny charakter. Było to także dzieło 
o rew olucji, tylko że zgoła kontrrew olucyjne, jak ­
kolwiek również mieściło się na pewno w zakre­
sie tea tru  politycznego, jaklo produkt bardzo wów­
czas licznej serii sztuk. „Bolszewicy w polskim 
dworze” —■ można by  to  nazwać. Wchodziły tam  
jeszcze: Ponad śnieg  Żeromskiego (bagatela!), da­
lej W ierna kochanka  Fijałkowskiego, w  pewnym  
sensie Ona Wroczyńskiego itd. To jest też pewien 
m om ent tea tru  politycznego, a naw et tea tru  o re ­
wolucji. W iemy już, że może on być rew olucyjny 
albo kontrrew olucyjny.
Jeżeli będziemy do term inu  „ tea tr polityczny” do­
dawać inne, to  ; tak  jeszcze nie załatw im y sprawy 
do końca. Na przykład, jeżeli byśm y powiedzieli: 
„sztuki polityczne i1 poświęcone konfliktom  klaso­
w ym ”, to zaszeregujem y tutaj K arola H uberta 
Rostworowskiego A ntychrysta , bardzo agresyw nie 
zaangażowanego w  konflikty klasowe, tylko że roz­
wiązującego je w  duchu solidaryzmu. Gdybyśmy 
próbowali term in  „tea tr polityczny” wzmóc jeszcze 
przym iotnikiem  „ tea tr tendencyjny”, to wnet zja­
wi się spraw a repertua ru  politycznego wielu k ra ­
jów europejskich w dwudziestoleciu międzywojen­
nym. Te spektakle nie uczestniczyły lub w m ini­
m alnym  stopniu uczestniczyły w teatrze rew olu­
cyjnym, choć uczestniczyły w tea trze  politycznym. 
Chodzi, krótko mówiąc, o zjawiska tea tru  czy d ra­
m aturgii pacyfistycznej. A więc pojaw iały się ta ­
kie u tw ory, bardzo głośne na przełom ie lat dw u­
dziestych i trzydziestych, jak  sztuka angielska 
R. C. Sheriffa Kres wędrówki, sztuka am erykańska 
M axwella Andersona i L. Stallingsa Rywale  czy
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sztuka francuska Maurice Rostanda Człowiek, k tó ­
rego zabiłem. Były to dram aty  tendencyjne, po­
lityczne, ale chyba nie rewolucyjne. 
Wieloznaczność repertuaru  politycznego i rew olu­
cyjnego czy nierewolucyjnego pokazuje w sposób 
zabaw ny historia Gałązki rozm arynu  Zygm unta No­
wakowskiego. Przypom nę, Nowakowski — 
wszechstronnie utalentow any, nieżyjący już pisarz, 
zmarły na em igracji — emocjonalnie związany był 
przed wojną w Polsce z obozem legionowym. Otóż 
w pierwszej połowie lat trzydziestych pojechał on 
do Związku Radzieckiego i zachwycił się tam tej­
szym teatrem , będącym w tedy w rozkwicie. Ze­
tknął się z nk>wą dram aturgią widowisk rew olucyj­
nych w rodzaju Lubow Jarowaja czy Pociąg pan­
cerny. Nie wiem dokładnie, k tó re  ze sztuk tego cy­
klu oglądał. Pam iętam y jednak tę  dram aturgię; 
przełam ywała konwencje sztuki trzy- czy czteroak- 
towej, skomponowana była iz wielu obrazów o bar­
dzo zmiennym nastroju, angażowała wiele postaci, 
dawała nader żywy fresk niedawnej historii, eks­
presyjny, przem aw iający 'bezpośrednio do widza. 
Nowakowski po powrocie napisał książkę o teatrze 
radzieckim  W pogoni za formą. W 1937 r. wystawił 
Gałązką rozmarynu, sztukę, k tóra wiernie przeno­
si i pow tarza schemat owej dram aturgii, tyle że 
tendencję rew olucyjną zastępuje polską tendencją 
niepodległościową, legionową. Sztuka uzyskała 
zresztą w ielki sukces, grywano ją  w wielu miastach 
i bardzo była przez publiczność łubiana. Okazuje 
się, że jednaki schem at w  różnych ujęciach trafiał 
do szerokiego widza.

Innym  jeszcze przykładem  tea tru  politycznego 
i agitacyjnego — jeślibyśm y chcieli dalej posłużyć 
się term inem  „teatr agitacyjny” — były teatry  ta j­
ne la t okupacji. Owe przedziwne scenki, które dzia­
łały z dala od gmachów i sal teatralnych, gdzieś 
w pryw atnych mieszkaniach, w nieoczekiwanych 
punktach na ulicach: Filtrowej, Wroniej, księdza
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Ignacego Skorupki czy jeszcze gdzie indziej, i wy­
staw iały rep ertu a r na pewno tendencyjny, ag ita­
cyjny, um iejący przem aw iać do widza. Ale nie był 
to zazwyczaj rep e rtu a r rew olucyjny w tym  sensie, 
jaki rozum iem y myśląc o teatrze lat dwudziestych. 
Wreszcie, k iedy zaczniemy mówić już o teatrze re ­
wolucyjnym  wyraźnie związanym z rewolucją 
październikową, to i tu ta j zjawić się mogą niejas­
ności czy wieloznaczności. To znaczy, że za taki 
tea tr  w różnych latach, przez różne kręgi uznaw a­
ne lub nie uznawane były  rozm aite zjawiska. P rzy ­
pomnę jeden drastyczny przykład: Leona Schillera, 
najw ybitniejszego Chyba w  Polsce przedstawiciela 
tea tru  rew olucyjnego, k tóry  w pew nych latach 
zwalczany był przez część prasy  kom unizującej, 
jak „Akcja L iteracka” czy „Kronika Łódzka” . 
W tym  ostatnim  piśm ie ukazał się w 1933 r. a rty ­
kuł o Schillerze pcd wym ownym  tytułem  Ż y w y  
trup czyli uszm inkow any na czerwono kombinator. 
Jeszcze mocniejszy przykład: Witold W andurski, 
utalentow any artysta , aw angardysta teatralny, k tó ­
ry  wyrzekł się obywatelstwa polskiego i w ybrał 
wolność na em igracji. W ybrał wolność w dosłow­
nym  tego słowa znaczeniu, gdyż u nas groziło mu 
więzienie. Prowadził on tea tr polski w Kijowie 
i w 1931 r. został usunięty za „nacjonal-oportu- 
nizm ”.
Z tym i wszystkim i wątpliwościami wydaje się prze­
cie, że „ tea tr rew olucji” jest term inem  ważkim, 
znacznie bardziej jednoznacznym  i konkretniejszym  
cd rozległego określenia „ teatr polityczny”. Przy­
pomnę jeszcze, że term inu  „teatr polityczny” użył 
po raz pierwszy Erwin Piscator. Upowszechniło się 
to i niejako uklasyczniło poprzez ty tu ł jego książ­
ki Das politische Theater. Ukazała się ona w  1929 r. 
w Berlinie, zresztą nie była poświęcona rozważa­
niom 'terminologicznym. > Piscator przedstaw ił tam  
raczej swój dorobek i swoje doświadczenia, dając



T E A T R  R O M A N T Y C Z N Y , R E W O L U C Y J N Y  I P O L IT Y C Z N Y

próbę pewnego teoretycznego uzasadnienia i pogłę­
bienia tęgo dorobku i tych doświadczeń.
„Teatr rew olucji” to term in, k tó ry  ma swoje de- 
sygnaty w oznaczonym m iejscu i czasie i ma swój 
rodowód 'historyczny. Proponowałbym, żeby tą 
nazwą objąć zjawiska teatra lne związane z rew o­
lucją październikową w Rosji i rew olucją niem iec­
ką. N ajbardziej ważkie w ydarzenia z zakresu te ­
atru  rew olucyjnego m iały m iejsce w Związku Ra­
dzieckim. Za początek trzeba uznać listopad 1918 r., 
kiedy to w rocznicę rewolucji, przede wszystkim 
w Piotrogrodzie, ale i w innych miastach, zorgani­
zowano cykl ogrom nych imprez, przedstaw ień na 
ulicach, na placadh, na arenach. N ajsłynniejsza 
była praprem iera M isterium - Buf fo  Majakowskiego 
(w pierwszej redakcji) w reżyserii Meyerholda 
w Piotrogrodzie.
Potem  tea tr ten rozwijał się burzliwie i antagoni- 
stycznie w  ciągu la t dwudziestych, angażując wielu 
znakom itych artystów . Nie chcę kreślić tu taj hi­
storii tego zjawiska, wystarczy przypomnieć ta ­
kich twórców, jak Meyerhold, Tairow, w krótkim  
okresie W achtangow i Jewreinow. Trzeba powie­
dzieć, że artyści ci pracowali w opozycji, nie tylko 
do tea tru  tradycyjnego swojego kraju, nie tylko do 
tea tru  awangardowego poprzedniej epoki, jakim  był 
MChAT w ówczesnych warunkach, ale także spie­
rając  i ścierając się wzajemnie. Każdy z nich re ­
prezentow ał inne koncepcje artystyczne i ideowe. 
Oprócz swoich osiągnięć politycznych, miał ten 
tea tr niezwykłą kolorowość, wielką różnorodność 
form alną. Znowu w  skrócie przypom nę takie p la­
cówki, jak  na przykład FEKtS — otw arta 
w 1922 r. Fabryka Ekscentrycznego Aktora Kozin- 
cewa, Trauberga i Jutkiew icza czy inicjowany 
w 1924 r. W arsztat Klasycznej Bufonady w Lenin­
gradzie itd.
T eatr ten  osiągnął w ihistorii sztuki XX w. naj­
wyższą chyba rangę wśród scen nowatorskich. Ran­
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gę w ydarzenia ideowego a więc tea tru  politycznego, 
k tóry zaproponował nie ty lko  zupełnie nowe tre ­
ści rew olucyjne i nowe treści intelektualne, nie 
tylko nowe rozwiązania form alne, ale też nowy typ 
kontaktu  z widzem, nowy sposób angażowania pu ­
bliczności tea tra lnej w widowisko i współdziałania 
z tą publicznością.
Podobnego typu osiągnięcia miał tea tr  rew olucyj­
ny w  Niemczech, również bardzo wczesny. Już 
w 1920 r. Erwin Piscator otworzył w  Berlinie P ro­
letarisches Theater, na jego afiszu w idniał podty­
tuł: Bühne der revolutionären Arbeiter Gross-Ber­
lin, więc także nazw anie tea tru  rewolucyjnego, p ro­
letariackiego. Działalność Piscatora łączy się z tw ór­
czością w ybitnych lewicowych pisarzy niemieckich. 
Najwcześniej z nich debiutow ał chyba Lion Feucht- 
wanger, bo już w  1917 r., sztukam i antyw ojennym i. 
Następnie Friedrich Wölf sztuką Das bist du  
w '1919 r., B erto lt Brecht W erblami w nocy  
w 1922 r. ;i potem  Toller sztuką Przemiana.
Autorzy i inscenizatorzy iklasy Piscatora wyznaczyli 
niem ieckiem u teatrow i rew olucyjnem u rangę zbli­
żoną do tej, jaką  zdobył sobie tea tr radziecki. P is­
cator przeżyw ał zresztą różne okresy, pracow ał 
na różnych scenach ze zmiennym  szczęściem. Jed ­
nym  z jego najw iększych osiągnięć były wynalazki 
z zakresu techniki scenicznej. Techniki rozumianej 
w  sensie artystycznym  — zaangażowanie w służbie 
nowoczesnego tea tru  projekcji filmowej, nowych 
rozwiązań architektonicznych, użycie sceny rucho­
mej w  najprzeróżniejszych kom binacjach i przy 
ukazaniu jej bogatych możliwości. Innym  doświad­
czeniem Piscatora był bardzo śm iały i oryginalny 
stosunek do repertuaru  klasycznego, uwidoczniony 
przede w szystkim  w  inscenizacji Zbójców. Nie 
wdając się w  szczegóły wspomnę jeszcze, że — 
mimo różnych okresów w działalności Piscatora — 
pod koniec Lat dwudziestych, kiedy zyskał on so­
bie w ielką już, św iatow ą renom ę, te a tr  jego sub­
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sydiowali mecenasi-finansiści. Bilety były wówczas 
ogromnie drogie, 'bo teatr ów stał się niesłychanie 
modny. Przyjeżdżała db niego snobistyczna pu­
bliczność i ona — o paradoksie! — zapełniała salę. 
Jak  wyraził się k tóryś z krytyków : „Tylko na ga­
lerii gnieździli się widzowie, dla których bije ser­
ce P iscatora”.
Trzecim krajem , w którym  rozwinął się w sposób 
znaczący i powszechny tea tr  rew olucyjny — w ta ­
kim rozumieniu, jakie tutiaj przedstawiam  — była 
Polska. Dla porządku, w  naszym życiu teatralnym  
trzeba wyodrębnić dwa nurty : nu rt teatru  robotni­
czego i niezawodowego oraz n u rt tea tru  profesjo­
nalnego. Zajm ijm y się najpierw  teatrem  robotni­
czym, niezawodowym. Mówiąc w pewnym  uprosz­
czeniu można stwierdzić, że znajdował się on pod 
wpływam i proletkultow skim i, mianowicie pod wpły­
wem tych tendencji, (które może najw yraźniej zo­
sta ły  określone w książce P latona Kierżencewa 
Tworczeskij tieatr (Teatr twórczy). W swoim czasie 
stała się ona bardzo popularna w Związku Radziec­
kim; ukazała się w Moskwie w 1918 r., potem  m ia­
ła wiele wydań. Jej autor był związany właśnie 
z Proletkulitem. On to  zresżtą po latadh napisze 
paszkwil i donos na  M eyerholda pt. Obcy teatr, 
a potem  jako  przewodniczący K om itetu do spraw 
Sztuki zamknie tea tr  M eyerholda w 1938 r. Ale to 
wszystko miało się stać później. Na razie Kierżen- 
cew był autorem  bardzo interesującej książki, 
w której pisał, że najw iększym  dotychczasowym 
błędem  artystów  było, iż próbowali oni reformować 
tea tr, a nie rewolucjonizować go. Rewolucjonizo­
w anie tea tru  rozum iał jako rozbudzenie inicjatyw y 
twórczej m as poprzez aktyw ne zaangażowanie wi­
dza w  proces powstawania przedstaw ienia, poprzez 
popularyzację tea tru  wśród mas robotniczych.
Te w łaśnie tendencje zostały omówione w progra­
mowym artykule Stary a now y teatr w jedno­
dniówce „Scena i Lutnia Robotnicza”. Ukazała się
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ona w  1920 r. w W arszawie. Wcześniej, bo już 
w 1919 r., powstał Zespół Recytatorski prowadzony 
przez A ntoninę Sokolicz i działający przy B ezpar­
ty jnym  Klubie Młodzieży Robotniczej.
Po roku zespół ten przerodził się w Scenę i Lutnię 
Robotniczą, placówkę pam iętną po pierwsze dla­
tego, że w ydała wspom nianą jednodniówkę, ten 
istniejący do dzisiaj ślad ówczesnych poszukiw ań 
i tendencji tea tru  rew olucyjnego w Polsce. Po 
drugie — scena ta istniała parę lat, dała szereg 
prezdstawień, takich jak Miłosierdzie ludzkie  No- 
waczyńskiego, O człowieku, który redagował ga­
zetą rolniczą M arka Twaina, Tkacze H auptm an­
na — przedstaw ienie zrobione przy pomocy reży ­
serskiej A leksandra Zelwerowicza. Był to zespół 
niezawodowy, robotniczy, ale prowadzony przez 
literatów  i współpracujących z nim ludzi teatru . 
Druigą placówką, może najw ażniejszą, najciekaw szą 
artystycznie i  najdłużej funkcjonującą, stała się 
Scena Robotnicza w Łodzi związana z nazwiskiem 
W itolda W andurskiego, o którym  już była m ow a.1 
W andurski w  1923 r. projektcw ał wielkie, plene­
rowe przedstaw ienia — bodajże w parku  Ponia­
towskiego — sztuki Jutrznie  V erhaerena, granej 
również w Związku Radzieckim z udziałem  400 
robotników. Miał to być plenerowy, masowy spek­
takl, niew ątpliw ie na wzór widowisk radzieckich 
czy piotrogrodzkicb.
W końcu władze nie udzieliły zezwolenia na tę  
imprezę, ale W andurskiem u udało się zorganizować 
teatrzyk pod nazwą Scena Robotnicza. Kierowni­
kami byli początkowo aktorzy: Tadeusz Leszczyc, 
potem  M aksym ilian Szacki, wreszcie od roku 1925 
sam W andurski. Teatr w ystaw iał sztuki pełnospek- 
taklowe, najpierw  takie, jak  Tkacze H auptm anna 
czy Nadzieja Heijermansa. Potem  przeszedł raczej 
na montaże, na widowiska poetyckie. W andurski 
świadomie kształtow ał sty l artystyczny w  duchu 
tea tru  antyiluzjcnistycznego, nasycając go chw y­
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tam i w stylu diablerie, prowokując uczestników 
zespołu do karykatury , do groteski. Świadomie nie 
używał kurtyny, wyelim inował dekoracje, posługi­
wał się drabiną, paraw anam i, trapezem  gimnastycz­
nym i podobnymi przyrządam i. Również w grze. 
aktorskiej program owo odchodził od psycbologizmu 
i świadomie stosował chw yty konstruktyw istyczne. 
Nade wszystko kusił go naw rót do zapomnianych, 
staropolskich teatrów  ludowych. Jeden z jego naj­
lepszych esejów nazyw a się właśnie Starodawna 
komedia jarmarczna. Także w swojej dram aturgii 
prc pono wał nawiązania do tego typu tea tru  (Gra
0 Herodzie, Śmierć na gruszy).
Scena Robotnicza w  Łodzi rozpadła się na początku 
1928 r., kiedy aresztow ano Wandursfciego. Potem 
zespół ten właściwie już nieco odmienny, uformo­
wał się jako Scena Robotnicza OM TUR — Towa­
rzystwa Uniwersytetów Robotniczych. Prowadził ją 
Jerzy Zawieyski przy pomocy Wiercińskiego. Ale 
był to już zespół o innym charakterze, nie tym  
proletkultowskim .
Natom iast charakter zbliżony do Sceny W andur­
skiego miało — kierowane przez Broniewskiego
1 Standego — Robotnicze Studio Teatralne w W ar­
szawie, w którym  w Galerii Luksemburga Leon 
Schiller przygotował w 1928 r. inscenizację frag­
m entu Słowa o Jakubie Szeli Brunona Jasieńskie­
go, przy współpracy Tacjanny Wysockiej.
Mniej znaną i mało opisywaną placówką był Te­
a tr Zagłębia TUR w Sosnowcu, kierowany przez 
Adama Polewkę w 1929 r. Był to również tea tr 
robotniczy, am atorski, prowadzony jednakże przy 
udziale zawodowego reżysera Stanisław a Wolickie­
go. Jego swoiste oblicze określały dwie wystawione 
sztuki, obie poetyckie: reportaż Polewki Sacco
i Vanzetti oraz Sędziowie W yspiańskiego.
Obok scen działających w kraju  istniały też pol­
skie tea try  robotnicze za granicą. Jasieński w cza­
sie pobytu w Paryżu pod koniec lat dwudziestych

Scena
Robotnicza
Zawieyskiego

Polskie teatry 
robotnicze za 
granicami
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Działalność
Schillera

prowadził tak i tea tr, w którym  zainscenizował S ło ­
wo o Jakubie Szeli, pierw szą w ersję swojego d ra­
m atu Rzecz gromadzka.
W andurski po wyjeździe z Polski najpierw  przeby­
wał w Berlinie w 1929 r. i tam  kierował zespołem 
robotniczym. W ystawił swoją krótką sztukę, tzw . 
plakat sceniczny pt. W  hotelu «Imperializm». Tę 
samą rzecz wprowadził potem  do* rep ertu a ru  w  K i­
jowie w tzw. Polpracie — Polskiej Pracow ni Te­
a tra lnej. Tak nazyw ał się przez parę lat działający 
w Kijowie teatr, w latach 1929— 1931 prowadzony 
przez W andurskiego. Na tym  można by zamknąć 
najkrótszy zarys dziejów scen robotniczych.
W histo rii n u rtu  profesjonalnego jako hasło wywo­
ławcze zjawia się nazwisko Leona Schillera. Dzia­
łalność tego reżysera w zakresie tea tru  rew olucyj­
nego zam knąłbym  w latach  1925— 1933 czy 1934. 
Terenam i działania były: 1925— 1926 — Teatr im. 
Bogusławskiego, 1929— 1930 — tea tr  łódzki, 19i30— 
1932 — tea tr lwowski i 1932— 1934 — T eatr Nowe 
Ateneum. Schiller dał teatrow i politycznem u 
w Polsce tyle dynam izm u artystycznego, że przez 
lata jeszcze żywił się jego zdobyczami, pom ysła­
mi, inicjatyw am i. Treści rew olucyjne wydobywał 
z najrozm aitszych m aterii scenicznych. Widowiska 
klasyczne przesycał współczesnymi treściami, n a ­
wiązującymi do palących spraw  dnia. W teatrze 
tzw. neorealizm u, bardziej kam eralnym , precyzyj­
nie analizował problem atykę społeczną, wreszcie 
w tzw. teatrze faktu  — prezentow ał wielkie wido­
wiska z udziałem  tłumów.
K rótki cy tat z artykułu  Schillera Teatr jutra, n a ­
pisanego w  1928 r., mówił o generalnej tendencji 
tego artysty : '
„Kierunek? Na lewo. Naprzód. Orientacja? Życie dzisiej­
sze. Jego potrzeby i dążności. Potężna walka o moralny 
i społeczny ustrój jutra”.

W ystawiał sztuki takich autorów, jak  Zweig, Wolf, 
Ilf i Pietrow . Opera za trzy  grosze B rechta ukazała
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się w W arszawie w inscenizacji Schillera wcześniej 
niż w wielu 'krajach europejskiclh: o rok wcześniej 
niż inscenizacja moskiewska Tairowa, o kilka lat 
wcześniej niż inscenizacja Buriana w Pradze. 
W ydaje się, że właśnie w tycb trzeclh krajach — 
w Związku Radzieckim, w Niemczech i w Polsce — 
zjawiska tea tru  rewolucyjnego (w każdym razie te, 
które wyróżniłem) m iały swój jednolity charakter. 
Tworzą one jeden kierunek o wspólnej nazwie. 
Proponowałbym  dla nich 'taką nazwę: rew olucyjny 
tea tr artystyczny la t dwudziestych.
Zjawisko tego tea tru  miało swój początek, miało 
też i swój w yraźny koniec. W Niemczech był to  
wyjazd Piscatora do Związku Radzieckiego, gdzie 
zajął się działalnością filmową. Jego późniejsza p ra ­
ca teatra lna nosiła już inny charakter.
W Związku Radzieckim okres ekspansji artystycz­
nej i form alnej tea tru  rewolucyjnego, o którym  by­
ła mowa, zaczął załamywać się gdzieś przy końcu 
la t dwudziestych. Znamionami tego kryzysu stały 
się następujące okoliczności: zdjęcie z afisza Pur­
purowej w yspy  Bułgakowa w Teatrze K am eralnym  
w listopadzie 1928 r., zlikwidowanie Teatru Mu­
zycznej Bufonady w  1929 r., odejście z zajmowa­
nego stanow iska Łunaczarskiego w 1929 r. W 1930 r. 
źle przyjęta została Łaźnia Majakowskiego, w parę 
miesięcy potem au tor popełnia samobójstwo. 
W 1932 r. następuje likw idacja Proletkultu , 
W APP-u i RAPP-u. Wreszcie w 1934 r. realizm 
socjalistyczny zostaje proklam owany jako kierunek 
wiodący i jedynie słuszny również w teatrze, co 
czyni zeń kierunek adm inistrow any i zunifikowa­
ny — niejako przeciw ieństwo kierunku rew olu­
cyjnego, tea tru  rewolucyjnego w tym  sensie, w ja ­
kim rozw ijał się on w latach dwudziestych.
W Polsce przedw ojennej ostatnim  dziełem Schillera 
z tego cyklu było przedstawienie Krzyczcie Chiny 
Tretiakowa, trzecia jego' w ersja w  Teatrze Nowe 
Ateneum w  W arszawie w 1933 r. Potem  Sdhiller

Rewolucyjny 
teatr artys­
tyczny lat 
dwudziestych.

Granice
czasowe
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Teatr
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Poglądy 
Wiktora Hugo

zajm uje się już innym  repertuarem . T eatry  robot­
nicze, o których mówiłem, przestają działać. O rien­
tacja lewicowa daje o sobie jeszcze znać ze scen 
Adwentowicza czy Poredy w W arszawie, także ze 
scen łódzkich. Ale są to zjawiska i mniej wybitne 
artystycznie, i sporadyczne, i o nieco innym  cha­
rak terze  politycznym , nie tak związane z nurtem  
bezpośrednio wywodzącym się z Rewolucji Paź­
dziernikowej, jak  tea try  laft dwudziestych. 
Pozostaje jeszcze spraw a tea tru  romantycznego, 
również zapowiedziana w tytule.
W swoim pierwszym  sensie jest on oczywiście zja­
w iskiem  historycznym  z innego wieku. Ale w arto  
przypom nieć, że w 1920 r. tea try  moskiewskie sięg­
nęły dość szeroko właśnie do repertuaru  rom antycz­
nego. A więc w pierwszym  studio MOhAT-u grana 
była Balladyna  Słowackiego, w MChAT-cie Kain 
Byrona, Księżniczka Brambilla  H offm anna w Te­
atrze Kameralnymi Tairow a itd. Nieco później 
w Piotrogrodzie — Nie-Boska Komedia  K rasińskie­
go w inscenizacji Wsiełowodzkiego. W latach 1925— 
1927 pojaw iać się zaczęły dram aty  rew olucyjne 
z cyklu tzw. rom antyki rew olucyjnej. Tak określa­
no sztuki: Sztorm  Billa-Biełocerkowskiego, Lubow  
Jarowaja  Treniewa, Pociąg pancerny  Iwanowa, 
Przełom  Ław reniew a i inne.
Jeśliby sięgnąć do W iktora Hugo i jego wymogów 
w stosunku do dram atu, kiedy postulował, aby 
zdarzenia historyczne przedstaw iać z punktu wi­
dzenia filozofii dziejów, kiedy uważał dram at za 
zwierciadło, w  którym  odbija się natura , ale zwier­
ciadło skoncentrowane, kiedy chciał, aby wznio­
słość sąsiadowała z groteską — to właśnie dram at 
rom antyki rew olucyjnej spełniał te wszystkie po­
stulaty. A poza tym  naw iązyw ał ten dram at cieka­
wie do rzeczy zapoczątkowanej już w dziełach ro ­
m antyków  (zauważył to Stefan Treugutt); bo czy 
nie w takich dziełach jak  Zakeria Merimeego, 
Śm ierć Dantona Buchnera, czy w pewnych partiach
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Horsztyńskiego  Słowackiego — pojaw ia się po raz 
pierwszy aktyw na rola tłum u? Niezmiernie cha­
rakterystyczną cechą sztuk radzieckich z okresu 
lat dwudziestych było nawiązanie — przy całym 
ich nowatorstw ie ideowym — do modelu rom an­
tycznego.
W Polsce te związki, już nie tylko dram atu, ale 
przede wszystkim tea tru , są ogromne. Dość powie­
dzieć, że Schiller właśnie jako twórca tea tru  rew o­
lucyjnego wyszedł od repertua ru  romantycznego 
i pcstr-omantycznego. Jego pierwsze przedstaw ie­
nia o tym  charakterze to Kniaź Patiom kin  Miciń- 
skiego, Róża Żeromskiego, Nie-Boska Komedia K ra­
sińskiego. Inscenizator umieścił w  tych spektaklach 
wiele współczesnych treści o wymowie wręcz agi­
tacyjnej, jak  słynna scena „Chleba! Chleba!” z Nie- 
-Boskiej Komedii, scena przesłuchania Osta w Ró­
ży  czy  pieśń w Kniaziu Patiomkinie. Sclhiller — 
jak wiadomo — był twórcą koncepcji polskiego 
dram atu  m onum entalnego i ta  koncepcja wyraźnie 
wpłynęła na jego sposób realizowania wielkich wi­
dowisk rew olucyjnych, takich jak Krzyczcie Chiny! 
Tretiakowa. I na odwrót, „wyobraźnia polityczna” 
określała w pewnym  sensie jego widowiska z poe­
tyckiego repertuaru  klasycznego, takie jak  Dziady 
czy Sen srebrny Salomei. Te przedstaw ienia były 
atakow ane — jak to się wówczas pisało — za bol- 
szewizm, za tendencje ideowe. A więc w Śnie 
srebrnym  Salomei w inscenizacji lwowskiej cho­
dziło o spraw ę ukraińską pokazaną nie z tradycyj­
nych „sarm ackich” pozycji, ale z szerszego, in ter­
nacjonalnego punktu  widzenia, w Dziadach — głów­
nie o część III, o sceny więzienne, o sceny z K apra­
lem. Na przykład śpiew  pieśni buntowniczej prasa 
endecka uważała za akcent świadomie antyreligij- 
ny  i bluźnierczy. .
Można tu ta j zaryzykować przeskok do dzisiejszych 
inscenizacji, które również chcą przemówić do od­
czuć współczesnych poprzez tekst z epoki roman­

Koncapcja
dramatu
monumental­
nego
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W kołowrocie 
historii

tyzmu. Jest to może jakaś cecha ogólna tea tru  na­
szych dni, tea tru  inscenizatora, kiedy próbuje on 
stworzyć nowoczesny język sceniczny, w łasny w y­
raz, nie posługując się dram atem  jako zasadni- 

«
czym tworzywem. Nie słowo jest tu  głównym ele­
m entem  przedstaw ienia, ale jedynie współelemen- 
tem, a tea tr  usiłuje mówić po swojemu, językiem  
formy, sytuacji scenicznej, aluzji kostium u, skoja­
rzeń, jakie niosą ze sobą dźwięki muzyczne — na 
koniec także i odpowiednią s tru k tu rą  tekstu.
Na przykład w  w arszaw skim  przedstaw ieniu Nie- 
-Boskiej Komedii w zakończeniu, na oczach widza, 
na talerzu  sceny obrotowej w irują zwłoki dwóch 
przywódców: rew olucji i kontrrew olucji, jak gdyby 
zrów nane w kołowrocie historii. Jest to typowy 
chwyt z arsenału tzw. te a tru  nowoczesnego, nie 
przew idziany przez autora, i równocześnie pewien 
jakby współczesny kom entarz do utw oru rom an­
tycznego.
W kaliskim  przedstaw ieniu Snu srebrnego Salomei 
spraw y antagonizm u polsko-ukraińskiego schodzą 
gdzieś na drugi plan. Rzecz w yrasta na uogólniony 
utw ór o Polakach, o ich w adach i zagrożeniach, 
które czyhają na nioh. W ilustracji muzycznej prze­
św ituje jako m em ento  melodia Warszawianki.
Nie w artościując w tej chwili, ile w  tym  dobrego, 
a ile mniej dobrego — wskazać w arto na te  próby 
dostosowania języka współczesnego tea tru  do dzieł 
romantyków.
W łódzkim Irydionie  — w sztuce, którą zresztą Łu- 
naczarski chciał włączyć do repertuaru  sceny ra ­
dzieckiej, gdy iw 1919 r. układał listę klasycznego 
dram atu  światowego — w jednej z końcowych scen 
Irydiona z Ulpianusem , gdy mowa o upadku Rzymu 
i o perspektyw ach historii, zjawia się grupa postaci 
kojarząca się poprzez kostium, z uczestnikam i po­
wstania listopadowego. Mają pozór ludzi zwyciężo­
nych, ale obdarzonych świadomością historyczną
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i niejako oczekujących na ostateczne rozwiązanie 
ich sprawy.
Te i inne doświadczenia pozwalają stwierdzić, że 
dram at rom antyczny pozostaje wciąż miody. Tak 
jak w la tach  m iędzywojennych był tworzywem, 
przy pomocy którego Schiller budował tea tr  monu­
m entalny i tea tr  rew olucyjny, tak i dzisiaj służy 
do mniej czy więcej udanych eksperym entów w 
dziedzinie nowoczesnego wyrazu teatralnego.
Sądzę, że trudno byłoby pokusić się o ostateczne 
definicje term inów zawartych w ty tule tego szkicu. 
Bowiem takie zjawiska, jak  teatr polityczny czy 
tea tr rom antyczny, a naw et — nie traćm y nadziei 
— tea tr  rew olucyjny, to zjawiska żywe, dynamicz­
ne, w rozwoju, a więc wym ykające się definicji, 
ciągle jeszcze nie zam knięte w sensie historycznym. 
Nie w arto więc jeszcze więzić w form ule ich dialek­
tycznego bogactwa.

Nie więzić 
w formule 
dialektycznego 
bogactwa


