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Teatr staropolski 





I. W państwie 
Piastów i Jagiellonów 

1. TEATR LITURGICZNY 

Quem quaeritis? (Kogo szukacie?) Jesum Nasare- 
num (Jezusa Nazareńskiego). 

Od tych słów, na poły mówionych, a na poły 
śpiewanych, zgodnie z prastarym obyczajem, wy¬ 
wodzącym się jeszcze ze starożytności, zaczął się 
teatr chrześcijański. Był początkowo ściśle obrzę¬ 
dowy. Zjawiał się oczom wiernych raz do roku, 
w poranek wielkanocny, przemawiał wyłącznie po 
łacinie i tylko słowami Ewangelii, bez żadnej 
obcej domieszki. Stanowił część liturgii i stąd 
w pierwszej fazie swego rozwoju zwany jest przez 
badaczy teatrem liturgicznym. 

W kościele katedralnym albo klasztornym wy¬ 
dzielano mu osobne miejsce, zwykle jakąś boczną 
kaplicę, przed któią gromadził się tłum ludu. Miał 
więc widownię i scenę, a na scenie pierwszą deko¬ 
rację: pusty grób. W grobie znajdował się porzu¬ 
cony całun (pierwszy rekwizyt), a pilnował go 
mnich albo kleryk występujący w roli anioła, 
a więc tworzący postać teatralną. Inni mnisi za¬ 
rzucali sobie na głowy humerały, co upodabniało 
ich z wyglądu do kobiet. Były to wówczas Trzy 
Marie zdążające do grobu, aby namaścić ciało 
Zbawiciela olejkami. Zawiadomione przez anioła, 
że Chrystus zmartwychwstał, kobiety biegły po 
apostołów i razem z nimi ponownie przybywały 
do grobu. Św. Piotr, najstarszy, potykał się usiłując 
wyprzedzić św. Jana. Mnich, który go grał, celowo 
budził wesołość; tak powstała w chrześcijańskim 
teatrze pierwsza postać komiczna. 

[Najstarszym dokumentem, Który odnosi się do 
tych widowisk, jest instrukcja opracowana w pew¬ 
nym klasztorze angielskim w X wieku. W ciągu 
następnych stuleci rozpowszechniły się one w wielu 
krajach łacińskiego Obrządku jako Nawiedzenie 
grobu. Visitâtio sepulchri. 

Zaczął się bujny rozwój teatru, choć wcale go 
jeszcze tak nie nazywano. Gdy trzeba było znaleźć 
jakąś ogólniejszą nazwę dla Nawiedzenia, człowiek 
średniowiecza sięgał do słowa „ludus”, któremu 
w języku polskim odpowiadało słowo „gra". 
Jedynie ludzie wykształceni, wówczas bardzo nie¬ 
liczni, potrafili chwalebnym, nabożnym grom swe¬ 
go czasu przeciwstawić inne, pogańskie. Średnio¬ 
wieczny erudyta wiedział, że były między nimi 
widowiska zwane „theatra”, ale pojęcie o nich miał 
niejasne, gdyż sztuka ta nie przetrwała rzymskiego 
imperium. Upadła razem z państwem w VI w. na¬ 
szej ery. Aktorzy rozpierzchli się wówczas, bu¬ 
dynki popadły w ruinę. Długo czerpano z nich jesz¬ 
cze doskonały budulec. Ale wtedy już nikt nie 
pamiętał, do czego służyły. W klasztorach czyty¬ 
wano i przepisywano komedie Terencjusza, ce¬ 
nione z racji swojego stylu, jednak ich właściwego 
przeznaczenia dobrze nie rozumiano. Dla nas 
jest rzeczą oczywistą, że Nawiedzenie odnowiło 
jedynie sztukę powstałą w starożytności, zanikłą 
po wiekach rozwoju. Średniowiecze nie zdawało 
sobie z tego sprawy. W potocznej łacinie używano 
słowa „theatrum", odpowiadało ono jednak naj¬ 
częściej dzisiejszemu ‘podium’, jakiemuś pod¬ 
wyższeniu. Do Nawiedzenia nikt tego słowa nie 
odnosił. 

W Polsce kolebką teatru liturgicznego był Kra¬ 
ków. Do dziś zachowała się księga z pełnym tek¬ 
stem Nawiedzenia grobu, używana niegdyś na 
Wawelu, powstała w Krakowie, być może w pierw¬ 
szej połowie XIII w., na pewno przed 1253. Stąd 
przepisywano później tekst Nawiedzenia zarówno 
do ksiąg używanych w Krakowie, jak i do tych, 
którymi posługiwały się inne diecezje. Ogółem 
odnaleziono dotychczas dwadzieścia cztery ręko¬ 
pisy i dwa inkunabuły z tekstem Nawiedzenia, 
powstałe w XIV i XV wieku na użytek Gniezna, 
Krakowa, Kielc, Płocka, Poznania oraz siedmiu 
miast śląskich. Poznańska „agenda" wydrukowana 
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1. Rzeźba Chrystusa z ruchomymi ramionami, Mszczonów, 
woj. skierniewickie, kościół parafialny, ok 1400. 

w Lipsku (1533) świadczy o żywotności tego wi¬ 
dowiska jeszcze w początku XVI wieku. 

Do chwili, w której ostatecznie znikło z liturgii. 
Nawiedzenie ulegało ewolucji, której jeszcze dobrze 
nie znamy. Domyślamy się tylko, że z biegiem czasu 
dramatyzacja Ewangelii objęła i Wielki Piątek, 
że już wtedy ukazywały się Trzy Marie odpro¬ 
wadzające ciało Zbawiciela do grobu. Surowe 
z początku i powściągliwe, później z pewnością 
otrzymało bogatą oprawę, szczególnie malarską 
i rzeźbiarską. Wiemy, że w krajach sąsiadujących 
z Polską grób miewał postać ozdobnego sarko¬ 
fagu, a w Wielki Piątek osłaniano go jakąś drogo¬ 
cenną, malowaną tkaniną. Przed zasłoną ustawiano 
rzeźby przedstawiające uśpionych strażników. Fi¬ 
gura Chrystusa, składana w Wielki Piątek do grobu, 
miała ruchome ramiona. W poranek wielkanocny 
wciągano ją pod sklepienie na sznurach, tak że 
wzlatywała ponad zasłonę z uniesionymi rękami, 
na których krwawe ślady błyszczały w geście tryum¬ 
falnego błogosławieństwa. Dopiero wtedy odsła¬ 
niano grób i zaczynano właściwą „grę”. 

Praktyka krakowska z pewnością zmierzała 
w tym kierunku. W Pontyfikale Erazma Ciołka, 
powstałym w Krakowie w początkach XVI w., 
na ogół wiernie utrwalającym miejscowy obyczaj, 
jedna z miniatur przedstawia obrzęd wielkopiąt¬ 
kowy, a widzimy tu i rzeźbiony sarkofag, i figurę 
śpiącego strażnika. Podobne rzeźby roboty Wita 
Stosza zachowały się w Krakowie do dziś. Już 
przed 1460 była na Wawelu cenna malowana 
zasłona przedstawiająca różne fragmenty Pasji, 
z Jerozolimą w tle, dar królowej Francji. Nie¬ 
wątpliwie używano też u nas figury Chrystusa 
z ruchomymi ramionami. Rękopis dramatu pa¬ 
syjnego z XVII w. wyraźnie żąda, aby jej ręce, 
głowa i nogi „ruszały [się] ad similitudinem żywej 
przy zdymowaniu”. O tym, że używano takich 
figur już w Średniowieczu, świadczą zachowane 
do dziś rzeźby w różnych okolicach kraju. Pewne 
pojęcie o wyglądzie aktorów i publiczności daje 
Pontyfikał Erazma Ciołka. Widać tu dobrze Trzy 

2. Tekst Nawiedzenia grobu, antyfonarz z Brzegu, wiek XIV/XV 
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Marie (najprawdopodobniej są to zakonnicy w hu¬ 
merałach zarzuconych na głowy). Można roz¬ 
poznać tłum wiernych w napięciu przyglądających 
się obrzędowi. 

Co najmniej od XIV w. Nawiedzenie grywano 
u nas i w mniejszych parafiach. Potwierdza to 
zapiska dotycząca Kazimierza (dziś dzielnica Kra¬ 
kowa), gdzie na „grę wielkanocną", ludus pascha- 
lis, wydano w 1377 roku 6 groszy srebrnych. 
Na odludziu mogło mieć nieraz dość rudymentarny 
charakter; przypomnijmy sobie fraszkę Reja opub¬ 
likowaną w jego Figiikach. Tu zwykły wiejski pleban 

...na Rezurekcyją żaka nowotnego 

Ubrał miasto anioła do grobu onego. 

Co mu się miał odzywać, a sam Maryją był. 

W katedrach dużych miast, gdzie wysoko stał 
śpiew gregoriański, a wybitni malarze i rzeźbiarze 
służyli swoimi talentami, Nawiedzenie grobu z pew¬ 
nością osiągało stopień pewnego wyrafinowania. 

2. MISTERIUM I MORALITET 

Dalszy rozwój teatru chrześcijańskiego przyniósł 
dwie kapitalne zmiany: poszerzenie kręgu tema¬ 
tycznego i wyłączenie widowiska z liturgii. W ciągu 
dwóch wieków udramatyzowano wszystkie waż¬ 
niejsze epizody Starego i Nowego Testamentu, 
a nie było to już zwyczajne rozpisywanie ksiąg 
świętych na głosy. Nowe utwory, nazwane we 
Francji misteriami, stały się jakby nową biblią 
napisaną przez współczesnych poetów, w zgodzie 
z wyobrażeniami epoki. Stanowiły dzieło całego 
ludu Bożego, toteż łacina została w nich wyparta 
przez języki „ludowe" — te, którymi wierni mówili 
na co dzień. 

Tylko z samego początku wystawiano je 
w kościołach, a w każdym razie regułą było to 
tylko w pierwszej fazie. Później duchowieństwo 
coraz chętniej kierowało je na cmentarz przy- 

3. Żołnierz układany u grobu Chrystusa. Rzeźba z warsztatu Wita Slosza dla kościoła Mariackiego w Krakowie, XV wiek 
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kościelny, skąd przenosiły się jeszcze dalej, szukając 
miejsc bardziej przestronnych. W ciągu całej swojej 
historii misteria miewały różne drobne odmiany 
(jak np. Lament wykonywany w Wielki Piątek 
pod krzyżem). Ale zdarzały się także wielkie 
utwory, a te wymagały rozległych przestrzeni 
i wielu dekoracji, budowanych za każdym razem 
od nowa. Podstawową jednostką tych dekoracji 
był mansjon (złac. „mansio”, 'dom*). Poszczególne 
mansjony wyobrażały kolejne miejsca wydarzeń 
i w związku z tym przybierały różne kształty 
odwołując się także do wiedzy i wyobraźni widzów 
w różny sposób. Wejście do piekła miewało np. 
masywną, okutą bramę, z której buchał ogień 
i dym. Ale pałac Arcykapłana można było przed¬ 
stawić przy pomocy daszka wspartego na czterech 
filarach, z zasłoną zamiast drzwi. Poszczególne 
mansjony ustawiano obok siebie, wzdłuż linii 
prostej, w półkolu albo i na planie koła (czasami 
w kilku kondygnacjach). Dzięki temu widzowie 
ogarniali wzrokiem wszystkie sfery kosmosu: nie¬ 
bo, ziemię, piekło, a na ziemi różne lądy, kraje 
i miasta. Postaci dramatu odbywały na oczach 
widzów długie podróże wędrując z jednego man- 
sjonu do drugiego. Bóg Ojciec śledził ich czyny 
z wysokości swojego tronu, nieraz przemawiając 
do ludzi, początkowo po łacinie, później także 
w języku ludowym. Ta praktyka ukazywania 
wszystkich miejsc na raz, a wydarzeń w sposób 
ciągły — z rzadko stosowanym skrótem — otrzy¬ 
mała w badaniach nazwę symultanicznej i należy do 
najistotniejszych cech średniowiecznego teatru. 

W okresie swojego rozkwitu misteria bywały 
wystawiane na koszt miasta i trwały po wiele dni. 
Zdarzało się wówczas, że przestrzeń objęta man- 
sjonami zajmowała cały rynek, a publiczność 
spoglądała na nią z okien i z dachów. Znamy jednak 
i bardziej zwarte kompozycje, z mansjonami wzno¬ 
szonymi na drewnianym pomoście, który tworzył 
rodzaj proscenium. Kiedy aktor stawał na nim, 
rozumiano, że postać znajduje się pod gołym 
niebem. A kiedy się miała znaleźć w jakimś wnętrzu, 
aktor wchodził do któregoś mansjonu. Raj umiesz¬ 
czano zwykle na lewym, piekło na prawym krańcu 
(licząc od widza). Wszakże do końca swojego 
istnienia misterium nie wykształciło jakiejś jedno- 

4. Rzeźba Chrystusa z ruchomymi ramionami, klasztor kla¬ 
rysek krakowskich, XV wiek 
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litej sceny. Trwałe były w tym teatrze tylko zasady. 
Ich realizacja wypadała rozmaicie, w zależności od 
środowiska, indywidualności twórców, kultury ja¬ 
kiegoś miasta czy kraju. 

Znaczna rozmaitość panowała w grze aktorskiej. 
Misteria były wykonywane przez ludzi świeckich, 
przeważnie mieszczan, często zrzeszonych w jakimś 
pobożnym bractwie. W najdostojniejszych rolach 
nosili oni strój kościelny i podtrzymywali recytację 
właściwą chrześcijańskiej liturgii. Natomiast fi¬ 
gury pospolite grywali na obraz i podobieństwo 
kupców i rzemieślników swojego czasu, nie szczę¬ 
dząc rysów karykaturalnych. Stąd wielka skala 
nastrojów w średniowiecznym misterium: od 
wzniosłości do trywialnego komizmu. 

Wiemy, że w Polsce też się rozwinął taki teatr, 
nie potrafimy jednak powiedzieć, jak i kiedy. 
Państwo Jagiellonów pod koniec XV w. było już 
rozległe i zamożne; razem z dostatkiem wzrastał 
poziom oświaty. Prócz katedralnych działały licz¬ 
ne szkoły parafialne, w początku stulecia umocnił 
się uniwersytet (założony, jak wiadomo, jeszcze 
wcześniej). Związki z Zachodem były wielostronne 
i trwałe. Można sobie wyobrazić, że w Krakowie 
grywano misteria w XV wieku. Niektórzy badacze 
sądzą, że pięliśmy nawet własne widowisko cyklicz¬ 
ne wykonywane w języku polskim od niedzieli 
palmowej do Wielkanocy. Istotnie, wiele za tym 
przemawia, m.in. fakt, że w XV w. należała już 
w Krakowie do zwyczaju procesja urządzana 
w niedzielę palmową, ciekawa choćby dlatego, 
że znajdujemy tu jeszcze jeden przykład zastoso¬ 
wania rzeźby w widowisku religijnym. Do dziś 
ocalały drewniane figury Chrystusa na osiołku 
używane niegdyś w Polsce w niedzielę palmową. 
Odszukano także Lament Matki Boskiej, zredago¬ 
wany po polsku w XV w., przeznaczony prawdo¬ 
podobnie do wygłaszania w Wielki Piątek pod 
krzyżem. Jednak innych, większych tekstów ani 
zupełnie pewnych wiadomości o wystawianiu mi¬ 
steriów nie odszukano u nas ani z XV, ani nawet 
z pierwszej połowy XVI wieku. 

Mocny grunt pod stopami zyskujemy dopiero 
z chwilą ogłoszenia książki pt Historyja o Chwa¬ 
lebnym Zmartwychwstańiu Pańskim. Na stronie 
tytułowej nosi ona nazwisko częstochowskiego 

paulina, Mikołaja z Wilkowiecka, wedle jednych 
autora, zdaniem innych redaktora nowej wersji 
utworu. Wyszła ok. 1580, najprawdopodobniej 
w Krakowie. Zawarty w-niej tekst to misterium 
wielkanocne, dość krótkie. Zaczyna się już po 
pogrzebie Chrystusa, a kończy. Jego zjawieniem 
w wieczerniku. Prolog poprzedzony jest zwięzłą 
instrukcją dla tego, „który by sprawował tę hi- 
storyją”. Można ją wystawiać, jak się dowiaduje¬ 
my, między Wielkanocą a Wniebowstąpieniem, 
za zgodą władz duchownych, „w kościele abo na 
cmyntarai”, a choć w całości liczy 35 „person” 
(tzn. postaci), z powodzeniem odegra ją 21 osób, 
jeśli część weźmie po kilka ról. 

Tekst ten, rzecz istotna, ocalał przypadkiem. 
(Pierwodruk znamy dziś w jednym jedynym egzem¬ 
plarzu; innych mimo usilnych poszukiwań nie 
odnaleziono.) Dla tekstów wcześniejszych los mógł 
być jeszcze sroższy; mogły przepaść, zanim się 
nimi zainteresowali badacze. Fakt, że ich dzisiaj 
nie znamy, wcale nie świadczy, że ich nie było. 
Sam charakter Historyji zdaje się prowadzić do 
innych wniosków. 

Trudno zgadnąć, od kiedy naprawdę wystawiano 
u nas misteria, ale odrzucić należałoby przypusz¬ 
czenie, jakoby Historyja, w redakcji obecnie nam 
znanej, miała być pierwszym misterium napisanym 
po polsku; jest to raczej popularne ujęcie tematu 
posiadającego już pewną tradycję. 

Autor zna dobrze zasady wystawiania misteriów, 
stosuje się do jakiejś potocznej praktyki. Dzięki 
temu na podstawie samego tekstu można znane 
mu procedery odtworzyć. 

Jest np. rzeczą jasną, że autor ma przed oczami 
pewną liczbę mansjonów ustawianych obok sie¬ 
bie. Najwięcej dowiadujemy się o mieszkaniu 
szatana, wyposażonym widać w solidne drzwi, 
skoro Chrystus woła „tłukąc do piekła”: 

Ehcj, piekielne książęta. 
Otwierajcie swoje wron. 
Otwórzcie się wieczne brany. 

Na co Lucyper: 

Ba wyjrzy. Cerberze brade. 
Co to tam ktoś u drzwi plecie. 
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CERBERUS 

otworzy trochę do pieklą, a wydadzą jaki płomień i smród z niego, 
i ukazawszy się we drzwiach trochę, zamknie prędko brząką/ąc. 
i rzecze 

Nic chychy lam. Lucyperzc. 

W praktyce znanej Mikołajowi z Wilkowiecka 
Piekło znajdowało się przypuszczalnie na prawym 
krańcu. Raju, który zwykle umieszczano na lewym, 
nie ma w Historyji. Możliwe, że autor widzi w tym 
miejscu grób Chrystusa. Prawdopodobnie jako 
sarkofag, skoro u czterech rogów każe ustawić 
strażników. (Po zmartwychwstaniu aniołowie „od¬ 
kryją grób i siędą w nim kożdy osobno**.) Pośrodku 
konstrukcji mógł się znajdować pałac Piłata, 
jakiś obszerny mansjon z krzesłami czy ławami; 
po przybyciu kapłanów Piłat „wstanie ku nim 
zjąwszy czapkę z głowy i ukaże im ręką miejsca 
ku siedzeniu”. 

Sporo w Historyji wskazówek na temat kostiumu 
i gry aktorskiej. Widać w nich jeszcze związki 
teatru z liturgią. Chrystus ma się ubrać „w albę, 
w stołę i w kapę*'. I on, i szatani przemawiają 
„recto tono”, a więc w wysokich rejestrach, 
długimi frazami, z charakterystycznymi zmianami 
barwy i wysokości tonu, jak np. Cerberus w swych 
pogróżkach pod adresem nierzetelnych kupców 
i lekkomyślnych bogaczy. 

Będziem jc wozić na tikach 
W (repetach, w szerokich tkankach. 

Alliori voce [wyższym glosem). 

Krótkich mi się dice łokietków. 

Małych miarek i tel Bratków. 

Pojawia się jednak w Historyji także obrazek 
obyczajowy, jak choćby zakup wonnych olejków 
u kupca Rubena. Była to w Średniowieczu ulu¬ 
biona scena, rozgrywana w atmosferze komedio¬ 
wej. Taką też pewno miała i w Polsce, sądząc 
z tekstu naśladującego intonacje mowy potocznej. 

RUBEN 

Witajcie!, me miłe panie! 

Rozłoży ręce. 

Jaki traf? Wszystko Maryje? 

Świat teatru stworzony przez ludzi Średnio¬ 
wiecza trwał całe wieki. Miał wiele odmian, 
nieraz żyjących obok siebie, jest jednak mało 
prawdopodobne, aby np. widz z XV w. dostrzegał 
w nich kolejne fazy ewolucji. Dziś, kiedy widzimy 
ich historię w skrócie, łatwo zauważyć, jak nie¬ 
ustępliwie każdy nowy twór oddalał teatr chrześci¬ 
jański od punktu wyjścia, od obrzędu, od postaci 
Chrystusa tkwiącej z początku w centrum zaintere¬ 
sowania i medytacji. Od Nawiedzenia grobu wiodła 
ta droga do misterium, a i misteria posuwały się 
na niej coraz dalej, szczególnie od chwili, w której 
wyszły poza czasy Ewangelii i wprowadziły na 
scenę późniejszych świętych. Jeszcze dalej poszedł 
moralitet wysuwając na pierwszy plan zwykłego 
człowieka, grzesznika. 

Zainteresowanie wyraźnie przesuwało się ze 
zwycięstwa (tzn. osiągnięcia świętości) na problem 
klęski (tzn. potępienia). Dzięki temu każdy czło¬ 
wiek mógł się stać bohaterem dramatu. I taki tytuł 
nosi też najsławniejszy moralitet angielski : Każdy, 
Everyman. 

W historii teatru jest to gatunek pograniczny, 
podatny na oddziaływanie nowych prądów, pow¬ 
stałych poza inspiracją chrześcijańską, ale i łatwo 
oddziałujący na dzieła nowych czasów. 

Trzeba sobie bowiem uprzytomnić, że w w. 
XV, kiedy we Francji misterium osiągało swe apo¬ 
geum, we Włoszech grupy zapamiętałych odkryw¬ 
ców kładły podwaliny całkiem innego teatru, 
wyrosłego z odkrycia Starożytności, dopiero wtedy 
lepiej poznanej. Ten teatr miał wkrótce zwyciężyć, 
wchłaniając jednak tradycję Średniowiecza wraz 
z wytworzonym w tej epoce zasobem pojęć i środ¬ 
ków wyrazu. 

3. TEATR HUMANISTÓW 

Pierwsze przedstawienia urządzane przez włoskich 
humanistów miały charakter na wpół konspira¬ 
cyjny. Jako obrządek pogański pociągały za sobą 
pewne ryzyko. Ich urok był jednak tak wielki, 
że ulegali mu nawet książęta Kościoła. Wkrótce 
protektorat nad wystawianiem utworów staro¬ 
żytnych rozciągnął sam papież Juliusz II. Europa 
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5. śpiący Parys. Judkom Par idis. Kraków 1522 

przeżywała swą pierwszą podróż w czasie, wszystkie 
radości i fascynacje takich podróży. 

We wspólnocie, którą tworzyły łacińskie uni¬ 
wersytety, łatwo się rozchodziły nowe myśli i nowe 
dążenia. Tą drogą dotarły i do Krakowa. 

Od samego początku XVI w. odbywają się tutaj 
przedstawienia nacechowane zachwytem dla An¬ 
tyku, a we wszystkich wypadkach niewątpliwie 
inicjują je młodzi uczeni; oni wybierają sztukę, 
znajdują między studentami aktorów, obmyślają 
zasady gry. A przede wszystkim sieją ferment, 
zjednują otoczenie dla swojej idei. Dwóch takich 
docentów — wedle dzisiejszej hierarchii — potrafi¬ 
my wymienić z nazwiska: Jana Noskowskiego 
(w 1506) i Stanisława z Łowicza (w 1522). Obaj 
zostali później profesorami. 

Dokumenty dotychczas odszukane mówią o sześ¬ 
ciu przedstawieniach z lat 1506-22, a było ich 
z pewnością więcej. Nie trzeba się w nich dopatry¬ 
wać śladu pozostawionego przez jakąś instytucję. 

Takiego charakteru przedsięwzięcia humanistów 
nie miały. Były odruchem entuzjastów, którzy znaj¬ 
dowali pomoc i opiekę możnego mecenasa. U nas 
w roli ich opiekuna występuje Zygmunt I, najpierw 
jako następca tronu, a później przez długie lata 
jako król. Większość przedstawień, które dziś 
potrafimy wyliczyć, odegrano przed jego obliczem 
i na jego koszt. 

Z dwóch znanych nam animatorów Noskowski 
był niejako humanistą integralnym; nie tylko stu¬ 
diował, ale i komentował Plauta i Terencjusza. 
(Stąd domysł, że w 1506 wystawił komedię jednego 
z nich.) Stanisław z Łowicza nie posuwał się tak 
daleko, rzymskich komediopisarzy oskarżał o nie- 
moralność i przeciwstawiał im twórczość współcze- 

REPERTUAR HUMANISTÓW 

W KRAKOWIE 

1500-1525 

1506 Komedia Plauta? (Terencjusza?); w domu 

królewicza Zygmunta (23 II). 

ok. 1510 „Komedia niemiecka"; niewątpliwie łaciń¬ 

ski utwór niemieckiego autora; zapewne 

na Wawelu (między 10 VI 10 a 3 IV II). 

1515 Ulissis prudmtia in adversis (Roztropność 
Ulissesa w przeciwnościach] niewiadomego 

autora; na Wawelu (przed 2 X 15). 

1518 „Komedia" zapewne łacińska, niewiado¬ 

mego autora; zapewne na Wawelu (w nie¬ 

dzielę zapustną). 

1522 Judicium Paridis [Sąd Parysa] Lochers ; 

na Wawelu (w lutym). 

1522 Spectacuhm... in quo christianissimi reges 
adversus truculentissimos Turcos consilium 
ineunt [Widowisko, w którym arcyckrzeici- 
jańscy królowie składają naradę przeciw arcy- 
groinym Turkom] Lochers ; w jednym z gma¬ 

chów uniwersytetu. 

Nb. niektóre sztuki drukowane m* Krakowie po przedsta¬ 
wieniu, m.in. o Ulissesie (1516) i Parysie (1522). 
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snego humanisty z Fryburga. Jakuba Lochera. 
Wszelako i jego działalność tchnie entuzjazmem 
dla nowego teatru. Wystawiane przez niego dzieła, 
choć pojęciowo zakotwiczone w świecie morali¬ 
tetu. były już napisane klasyczną łaciną. Czynnik 
kapitalny, gdy się zważy, że jedną z najtrwalszych 
cech teatru nowożytnego stała się troska o tekst, 
o jego walory pisarskie, a ściślej biorąc reto¬ 
ryczne. Teatr nowożytny rodził się z podziwu dla 
rzymskiej retoryki, co oznaczało wyszukany styl 
dostosowany do specjalnego typu recytacji. W sto¬ 
sunku do mowy potocznej nie była ona ani tak 
naśladowcza, jak w komediowych partiach mi¬ 
steriów. ani lak ceremonialna, jak w widowisku 
liturgicznym. Uwydatniała sens logiczny, ale z nim 
także struktury gramatyczne i wersyfikacyjne, 
/ naciskiem na elegancję wypowiedzi. Gest był 
swoistą ilustracją słów. lecz potęgował też ich 
ekspresję, miał jakby swój alfabet, zrozumiały dla 
ówczesnego widza, często wysoce skonwencjonali¬ 

zowany. Wszystkie te praktyki i aspiracje znajdują 
wyraz u Lochera, a w Krakowie niezawodnie do¬ 
chodziły do głosu wprowadzając publiczność 
w świat nie znanego jej dotychczas wykwintu. 

Znamienne są homeryckie tematy dwóch sztuk: 
o Ulissesie (1515) i Parysie (1522). Pierwsza nie 
zachowała się, mimo że była drukowana. Drugą 
znamy z edycji, która upamiętniła przedstawienie, 
zawiadamiając o nim w osobnej notce. Stąd wiemy, 
że Parysa grał Mikołaj Kobyleński, a Helenę 
Stanisław Maik. (Wszystkie role kobiece nadal 
wykonywali mężczyźni.) Łatwo pojąć, jakie wra¬ 
żenie musiały wywołać role kreowane przez tych 
aktorów. Na Wawelu pojawiła się wówczas, i bodaj 
pierwszy raz u nas, para najsławniejszych ko¬ 
chanków świata, protegowanych przez boginię 
miłości. 

Wszystkie przedstawienia, o których wiemy, 
odbywały się w jakichś budynkach, najważniejsze 
na Wawelu, zapewne w sali senatorskiej. To rów- 

f) Sala \onaiorska na Wawelu 



nież okazało się trwałe. Oscylujący dotychczas 
pomiędzy kościołem a placem publicznym, od 
czasów humanizmu teatr uczył się grać w zamknię¬ 
tym pomieszczeniu ze sztucznym oświetleniem 
(świec, lamp olejnych). W wielu krajach miało 
jeszcze upłynąć mnóstwo czasu, nim uczyniono 
z tego zasadę; w ciągu wieków wyparła ona jednak 
wszystkie inne. 

W dziedzinie wystawiania sztuk polscy huma¬ 
niści zostawali przypuszczalnie pod wpływem Nie¬ 
miec, gdzie wiedza o Antyku nie zdążyła się jeszcze 
tak ugruntować jak w Rzymie czy we Florencji 
i posiłkowała się żywą tradycją Średniowiecza. 
Słowa „tabemacula cum personis”, występujące 
w pewnym przekazie, każą się domyślać stosowania 
w Krakowie tzw. sceny terencjuszowskiej, czyli 
celkowęj. Charakterystycznym jej elementem była 
drewniana kolumnada wznoszona na dosyć wy¬ 
sokim pomoście. Z architrawu zwieszały się za¬ 
słony, wypełniające przestrzeń pomiędzy kolum¬ 
nami, a każda skrywała mieszkanie innej postaci. 

Starożytna scenae frons, którą w ten sposób 
usiłowano naśladować, wyglądała oczywiście ina¬ 

czej i wyobrażała z reguły jedną fasadę, podczas 
gdy scena celkowa łączyła ich wiele obok siebie 
na podobieństwo średniowiecznych mansjonów. 
Wyobraźnia już była pobudzona przez Antyk, 
ale jeszcze nie mogła się rozstać z tradycyjnym 
traktowaniem czasu i przestrzeni. 

Z późniejszych lat dochodzą nas wiadomości 
o przedstawieniach urządzanych przez humanistów 
w różnych miastach (Poznań, Elbląg). Największy 
wpływ na polską kulturę teatralną wywarł ruch 
wszczęty na uniwersytecie jagiellońskim. Nie trwał 
chyba dłużej jak ćwierć wieku; zostawił jednak 
trwałe ślady. 

W Krakowie tych lat tworzy się stopniowo nowy 
klimat, wchodzą w użycie słowa znane do nie¬ 
dawna jedynie erudytom. Pojawia się pojęcie 
gatunku dramatycznego i wykonania dramatu, 
mówi się np. o recytowaniu komedii (comoediam 
recitare), o przedstawieniu (spectaculum), o apa¬ 
racie scenicznym (apparatus scenicus, co w obecnej 
terminologii odpowiadałoby zarazem „sceno¬ 
grafii” i „inscenizacji”). Stanisław z Łowicza 
występuje jako moderator atque dux, przełożony 

18 



i przywódca (w innym tekście nazwany krócej: 
ductor); mają więc także swoją nazwę funkcje 
późniejszego reżysera i antreprenera 

W sztuce o Parysie, którą 1522 roku w Krakowie 
odegrano i wydrukowano, autor życzył sobie 
i swoim współczesnym: „Sic utinam redeant 
Celebris iucunda theatri drammata, prisca fides, 
eloquium vêtus.” Tak oby powróciły miłe sławnego 
teatru dramaty, starożytna rzetelność, dawny styl. 

4. POPULARNY TEATR ŚWIECKI 

Prócz widowisk, które bez większych wahań za¬ 
liczamy do historii teatru, znała dawna Polska 
i inne, z pogranicza wielu sztuk. W odróżnieniu 
od poprzednich bywały one dziełem specjalistów 
ciągnących przez całą Europę, posiadających dziś 
i własną historię, i legendę, znaną czytelnikowi 
bodaj z Żywych kamieni Berenta. Najogólniejszą 
nazwą, jaką ich obdarzono, było słowo .joculator”, 
‘wesołek’. Wiemy jednak, że były różne rodzaje 
wesołków. 

W Polsce już w w. XIV rozróżniano ich przy po¬ 
mocy osobnych nazw. Są tu więc najpierw „rimarii”, 
rymownicy, jak ich nazywa łaciński dokument 
z 1336, „cantantes et loquentes cantiones”, śpie¬ 
wający i mówiący pieśni, a więc zarówno śpie¬ 
wacy, jak i recytatorzy poematów. Nie znamy 
dzisiaj ich repertuaru. Długosz wzmiankuje jednak 
polskie utwory, m.in. o Ludgardzie, wykony¬ 
wane publicznie, niewątpliwie przez owych „ry- 
mowników”. 

Pewien słowniczek z XV w. wymienia trzy 
inne rodzaje wesołków, nadając każdemu polską 
nazwę: piszczkowie, kuglarze, igrcy. Pierwsi to 
oczywiście muzycy wyspecjalizowani w grze na 
instrumentach, zwani także z niemiecka szpilma- 
nami. Osiadli — w Krakowie od 1336 mieli już 
własny cech — albo wędrowni, waganci. 

Specjalność zawodową kuglarzy objaśnia polski 
kaznodzieja z XV w. : są to ludzie znani z „globorum 
vel aliorum pylky ludorum”, a więc z żonglowania 
‘kulami i innymi piłkami*. 

W igrcach należy się dopatrywać fachowców 
od przedrzeźniania i naśladowania głosów i po¬ 

staci. Specjalność to prastara, znana już starożyt¬ 
nej Grecji, gdzie doprowadziła do powstania 
popularnego widowiska o charakterze na poły 
teatralnym, a na poły cyrkowym. Zarówno arty¬ 
stę, jak i widowisko, w którym uczestniczył, 
zwano wtedy mimem. Obecnie znana jest już dość 
dobrze jego historia aż po schyłek cesarstwa rzym¬ 
skiego. Wielu badaczy sądzi, że przetrwał on czasy 
upadku, a w nowych warunkach przekazał swą 
wiedzę i doświadczenie joculatorowi. Rzecz trudna 

do rozstrzygnięcia. Faktem jest, że Średniowiecze 
używa słowa „mimus”, nieraz wymiennie ze sło¬ 
wami .joculator” i „histrio”. Pewne i to, że za¬ 
wodowy szyderca stanowi wówczas, i później 
jeszcze, postać niezmiernie charakterystyczną na 
wszystkich szczeblach hierarchii społecznej. Może 
być błaznem na dworze królewskim, jak Stańczyk, 
wtedy wysoko ceniony i opłacany. Ale może się 
także włóczyć z miasta do miasta bawiąc gmin. 
Znała takiego włóczęgę cała Europa, bywał i w Pol¬ 
sce. Mikołaj z Koźla, piętnastowieczny kaznodzieja, 
zawiadamia nas, że prócz nadwornych błaznów — 
w całym tekście oznacza ich słowem „histriones” — 
są jeszcze inni, nieobyczajni. Ci „włóczą się po 
karczmach, nie dbając o to, czy dobrze, czy źle 
postępują”, i tym „należy odmawiać Ciała Chry¬ 
stusowego”. Kodeks Behema powstały w Krakowie 
w pocz. XVI w. pokazuje nam takiego zuchwalca 
w całej krasie. Ogorzały, bosy, brodaty, stoi przed 
miejskim kramem, z dudami pod pachą. Skądinąd 
wiemy, że obyczajem innych krajów i w Polsce 
wesołkowie łączyli się w grupy, dawali przedsta¬ 
wienia o charakterze mieszanym. Od początku 
XVI w. mnożą się wiadomości o ich umiejętnoś¬ 
ciach. Słyszymy o linoskokach, zwanych u nas 
mietelqjkami. Z Rusi ciągną skomorochowie, 
z uczonymi niedźwiedziami i przenośnymi teatrzy¬ 
kami lalek. 

Nieodłączna od takich rozrywek była zwykle 
scenka komiczna, tak jak w dzisiejszym cyrku 
występy klownów towarzyszą tresurze dzikich 
zwierząt i popisom zręczności. (Wolno zresztą 
w dzisiejszym klownie upatrywać spadkóbiercę 
joculatora w prostej linii.) 

Początkowo improwizowana czy tylko recy¬ 
towana z pamięci, scenka komiczna miewała póź- 
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y ttła/en pr/y kramie Kodeks Behema, Kraków, pcrc/ XVI wieku 



y Ruski skomoroch z przenośnym teatrzykiem lalek nad głowij. XVII wiek 



10. Sąd Parysa, królewicza trojańskiego. Strona tytułowa, 1S42 

niej tekst pisany i dała początek farsie. W Polsce 
nic jeszcze nie wiadomo o takim repertuarze. 

Gdybyśmy przyjęli, że był, początkowo tylko 
w pamięci utrwalany, potem pisany (ale niedru- 
kowany i pewno dlatego niezachowany), lepiej 
można by pojąć dziwny fakt, jakim jest drukowanie 
polskich utworów dramatycznych w połowie XVI 
wieku. A zachowała się spora liczba takich dru¬ 
ków. 

W większości wypadków, jeśli nie we wszystkich, 
utrwaliły one ślad zabaw urządzanych na mięso¬ 
pust, czyli zapusty, w ostatnie dni przed wielkim 
postem. W epilogu Sądu Parysa, krołowica tro¬ 
jańskiego napomina się widzów, by „śledzi na 
post nie zapamiętali'* (tzn. nie zapomnieli). Warto 
się na chwilę zatrzymać przy tej sztuce. Wyszła 
w Krakowie w 1542 i jest najdawniejszym ze świec¬ 
kich tekstów dramatycznych w języku polskim, 
jakie obecnie znamy. Ciekawe i to, że stanowi 
polską adaptację Judicium Paridis wystawionego 
w 1522 na Wawelu. W epilogu autor prosi widzów 
o „łaskawe obdarzenie". Grywano więc tę sztukę 
dla zarobku; za skromną opłatą upowszechniano 
dzieje Parysa i Heleny wśród widzów nie rozumie¬ 
jących po łacinie. W intermedium, które w oryginale 
jest równie eleganckie jak cały utwór, polska adap¬ 
tacja wprowadza Trzy baby gotujące się do tańca 
z ,,Pastyrzami". Wszystkie wróżą sobie doskonałą 
zabawę, choć jednej się „pośladek trzęsie", a dru¬ 
ga, Piszczkowa (tzn. żona piszczka, szpiImana), 
„objadła się grochowego ziarna". Łatwo sobie 
wyobrazić dalszy ciąg, już pozbawiony pisanego 
dialogu, pozostawiony pomysłowości wykonaw¬ 
ców. Bardzo możliwe, że to biedni studenci two¬ 
rzyli w ten sposób — idąc śladami bogatszej awan¬ 
gardy — swój teatr ubogi. Nie brak dowodów, 
że dla uciechy zamożnych mieszczan dawali przed¬ 
stawienia za pieniądze; w Krakowie jest to po¬ 
twierdzone dla połowy XVI w. ; w Wieluniu ślady 
ciągną się aż po koniec stulecia. Typowe okazje: 
uczta w domu patrycjusza, intronizacja króla 
kurkowego. 

W wielu utworach drukowanych w latach 1540- 
1560 znajdujemy elementy farsy, być może dzie¬ 
dzictwo dawniejszej działalności joculatorów. Jed¬ 
nak we wszystkich chęć rozbawienia miesza się 

z pouczeniem. Padają słowa „tragedia'* i „ko¬ 
media", nawet w tytułach, ale nie oznacza to roz¬ 
różniania gatunków; zgodnie z terminologią Śred¬ 
niowiecza zwiastuje tylko pomyślne lub niepo¬ 
myślne zakończenie przygód. Popularny teatr pol¬ 
ski z połowy XVI w. tkwił w kręgu moralitetu, 
choć właściwego moralitetu w jego repertuarze nie 
widzimy. (Przekłady Reja, typowe dla tego gatun¬ 
ku, chyba nie były wystawiane; nic w każdym razie 
o tym nie wiemy.) Dopiero w przyszłości miały się 
z tego repertuaru wyłonić dwie drogi: jedna w stro¬ 
nę tragedii polskiej, druga ku polskiej komedii. 

Cała grupa utworów nosi w tytule słowa: „roz¬ 
mowa”, „rozmowy”, „rozprawa”. Dwie, trzy, cza¬ 
sem więcej postaci dyskutuje w nich, zwykle na¬ 
miętnie, na temat reformy Kościoła. Część tych 
dialogów niewątpliwie przeznaczano do odegrania, 
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o czym świadczy początek Rozmów wtórych Wita 
Korczewskiego (Kraków 1553): 

Przeto pokornie prosimy, 
Byicie pomilczeć raczyli, 
A posłuchać tej naszej gry. 
Acz prostej, ale prawdziwej. 

Nigdzie nie znajdujemy w nich próśb o wynagro¬ 
dzenie. I nie pisano ich też prawdopodobnie dla 
zarobku. Są raczej przejawem własnej twórczości 
środowiska mieszczańskiego. Chwilami przypomi¬ 
nają Fastnachtspiel, którym niemieccy mieszczanie 
umilali sobie ostatnie dni przed wielkim postem. 

Godni uwagi są bohaterowie tych dramacików : 
Pleban (występujący niemal we wszystkich); Kan¬ 
tor, poprzednik organisty (gdyż organy dopiero 
później się u nas rozpowszechniły, w owych cza¬ 
sach panował jeszcze w kościołach śpiew grego¬ 
riański wykonywany na przemiany przez księdza 
i kantora z udziałem specjalnie wyszkolonych 
chłopców). Wreszcie Klecha (z łac. Clericus), 
nauczyciel szkoły parafialnej, postać popularna 
w XVI w., jako że wszystkie miasta polskie, a nawet 
wiele wsi miało już wtedy szkoły parafialne. 
Każda z tych trzech postaci zrobi później karierę 
w polskiej komedii. 

Na tym można już zamknąć przegląd najważ¬ 
niejszych typów teatru, jakie na pewno lub prawdo¬ 
podobnie poznała Polska do poł. XVI wieku. 
Wyliczmy je jeszcze raz w kolejności, w jakiej 
je omawialiśmy. 

Wiek Liturgi* Miste- Hunrani- Popularny (świecki) 
czny ryjny styczny polski 
łaciński polski łaciński 

XIII x 
XIV x 
XV x ? ? 
XVI XXX x 

x = działalność potwierdzona tekstami albo 
wiadomościami o przedstawieniach 

? = działalność hipotetyczna 

Wyliczenie to przypomina, że cały rozwój polskiego 
misterium do chwili ogłoszenia Historyji (ok. 1580) 
przyjmuje się na prawach hipotezy. Mamy jednak 
powody, aby przy takim ujęciu obstawać. Polski 
teatr misteryjny był przypuszczalnie starszy od 
pierwszych poczynań humanistów. Wcześniejsza od 
nich była też przypuszczalnie scenka komiczna 
odgrywana w języku polskim. 

W pierwszej połowie XVI w. wszystkie cztery 
typy utrzymywały się prawdopodobnie obok sie¬ 
bie. 



II. W Rzeczypospolitej 

I TRAGEDIA I KOMEDIA 

Sąd Parysa, najświeższa nowość dramatu polskiego 
w r. 1542, zawierał m.in. taką skargę Heleny: 

O niezbędna miłości. 
Czynisz mi od Parysa wielkie teskności 

Już mój mity królowicze k‘tobie przystawam, 

A wszystka się powolna da wam 

Czyni ze mną podług wolej swojej 

Rozkoszuj sic w cudnośo mojej. 

Wśród czytelników, a może i widzów tej sztuki 
mógł się znajdować w Krakowie Jan Kochanowski. 
Dlatego też warto dla porównania przytoczyć 
słowa, w których się miała wypowiedzieć Helena 
z jego własnej Odprawy posłów greckich. 

Niestety, jakież będą moje przenosiny'’ 

Podobno w tyl okrętu łańcuchem za szyję 

Uwiązana, pośrzodkiem greckich naw popłynę.. 

Z jakąż ja twarzą bracią swą miłą przywitam '* 

Jakoż ja, niewstydliwa. przed oczy twe naprzód. 

Mężu mój miły, przyjdę i sprawę o sobie 

Dawać będę9 A będę w twarz ci wejzrzec śmiała9 

Niektórzy sądzą, że ledwie dwadzieścia lat dzieli 
powstanie obu sztuk, a czyta się je, jak by pocho¬ 
dziły z dwóch różnych epok. Daje to miarę postępu, 
jaki dokonał się w literackiej polszczyżnie XVI 
wieku. Ale kieruje uwagę także na inny problem. 
W wierszu Odprawy uderza nie tylko nowe słow¬ 

nictwo, lecz także zupełnie inna struktura wery¬ 
fikacyjna. Na równi z właściwościami języka pol¬ 
skiego Kochanowski wykorzystuje znajomość wer¬ 
syfikacji starożytnej. 

Takie przystosowanie starożytnego wzorca do 
możliwości języków „ludowych'’ było wielką pasją 
renesansowego teatru w drugiej fazie jego rozwoju 
We Włoszech prześcigano się wówczas w wysta¬ 
wianiu tragedii wzorowanych na dziełach staro¬ 
żytnych Greków i Rzymian. Na wpół legalny cha¬ 
rakter takich poczynań należał już do przeszłości 
W XVI w. dawna tragedia święciła swój powrót 
jawnie, na dworach udzielnych książąt, w obecności 
setek, a nawet tysięcy widzów. Wybitni architekci 
i malarze wznosili sceny bądź do jednorazowego 
użytku, bądź trwałe, czasem zachowane do dziś 
Miały one dwa zasadnicze typy. 

Głównym elementem pierwszego była charak¬ 
terystyczna dla rzymskich teatrów frons scenae. 
monumentalna fasada o trzech bramach, namalo¬ 
wana na płótnie lub wymodelowana w drewnie 
i stiuku. Przed tą fasadą zostawiano wąski pas 
pomostu scenicznego dla aktorów. Dekoracje dru¬ 
giego typu otwierały aktorom większe możliwości. 
Składały się z wielu części, namalowanych na 
blejtramach, ustawianych w głąb sceny, i miały trzy 
odmiany: inną dla tragedii (pałac), inną dla ko¬ 
medii (ulica) i dla sielanki (las). Pierwszy typ 
znamy dziś z świetnej architektury Palladia w Tea- 
tro Olimpico w Vicenzy. Drugi rozpowszechnił 
się głównie za sprawą książki Sebastiana Serlia. 
Oba miały z czasem dać nową kombinację. Drogą 
różnych przekształceń z monumentalnej fasady 
ostał się w końcu ozdobny portal obramiający okno 
sceny, na której ustawiano dekoracje namalowane 
w skrócie perspektywicznym. Ten trzeci typ okazał 
się równie stabilny jak ekspansywny: w teatrach 
całej Europy czekało go długie i szczęśliwe pano¬ 
wanie w ciągu całych stuleci. W drugiej połowie 
XVI w. był jeszcze in statu nascendi. 

Przepych malarstwa i architektury nadał we 
Włoszech szczególną atrakcyjność przedsięwzię¬ 
ciom teatralnym tamtejszych dworów. Wszelako 
główną ambicją, która je ożywiała, było wydosko¬ 
nalenie języka, i to języka włoskiego. Zadomowio¬ 
ny w widowiskach religijnych, potem wyparty 
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z teatru przez pierwszych humanistów, w XVI w. 
język włoski wrócił na scenę zmocniony, gotów 
rywalizować z łaciną. Ze wszystkich impulsów, 
jakie teatr zawdzięczał Renesansowi, ten trzeba 
zaliczyć do najważniejszych. Za przykładem Włoch 
wiele krajów zaczęło tworzyć teatry wedle wzorów 
starożytności, przemawiające jednak językiem, któ¬ 
rym na co dzień mówiono we Francji, w Anglii, 
w Hiszpanii. W ciągu bez mała stu lat zmieniło to 
całkowicie praktykę teatralną Europy 

Kochanowski, który z wielu innymi Polakami 
studiował we Włoszech, zetknął się z teatrami 
tamtejszych dworów i z nowym poglądem na 
możliwości języków „ludowych". Jego własne 
dzieło niewątpliwie wynikło z tamtejszych doświad¬ 
czeń i miało torować drogę polskiej tragedii. 
Nie wiadomo jednak, jaki by był jego los, gdyby 
nie mecenat innego humanisty, Jana Zamoyskie¬ 
go, który je wystawił dla uświetnienia swego wesela 
z Krystyną Radziwiłłówną. Przedstawienie odbyło 
się 12 1 1578 w obecności króla, Stefana Batorego, 
i jego żony. Anny, w Jazdowie (obecnie Ujazdów, 
dzielnica Warszawy), gdzie królowa miała swój 
dwór. Koszty inscenizacji pokrywał Zamoyski, 
a były bardzo wysokie. Część pieniędzy wydano 
„na budowanie". Z pewnością wzniesiono drew¬ 
niany pomost, na którym występowali aktorzy. 
W tle niewątpliwie widziano fasadę pałacu, trudno 
tylko zgadnąć czy malowaną na blejtramach, czy 
raczej masywną, jak w Teatro Olimpico. Pewną su¬ 
mę przeznaczono „na malowanie" i wykonano 
nawet jakieś złocenia. 

Wszystkimi pracami kierował Wojciech Oczko, 
wszechstronnie wykształcony humanista, zatrud¬ 
niony u boku Batorego w charakterze lekarza. 
Wykonawcami Odprawy byli młodzieńcy należący 
do znacznych rodzin. Niektóre wiersze prawdo¬ 
podobnie śpiewano, być może z towarzyszeniem 
instrumentów. 

Wystawienie Odprawy włączyło Polskę w krąg 
renesansowej kultury teatralnej, od razu z indywi¬ 
dualnym odcieniem. Od dawna się podnosi, że 
Kochanowski silniej niż włoscy autorzy zaakcen¬ 
tował dramat zbiorowości. Dał własne sylwetki 
Parysa i Heleny, jednak głównym bohaterem jego 
utworu jest Troja, zamożna, silna, dumna, ale 

także lekkomyślna i chwiejna w obliczu trudnych 
decyzji, już nawiedzana przeczuciem klęski. Oko¬ 
liczność ta czyni z wystawienia Odprawy punkt 
zwrotny. Po raz pierwszy u nas utwór wystawiony 
na scenie uchylił się wtedy od budującego zakoń¬ 
czenia, stawiał publiczność wobec otwartego kon¬ 
fliktu, żądał zajęcia stanowiska. W kraju, który 
już sam się zwał rzeczpospolitą i był rzeczywiście 
państwem parlamentarnym, właśnie taki typ wido¬ 
wisk wydawał się pożądany. Stąd i w inicjatywie 
Zamoyskiego, współtwórcy nowego ustroju, wolno 
się dopatrywać głębszych intencji. Prawdopodobnie 
podkanclerzy docenił znaczenie nowego teatru 
w zmienionej sytuacji społecznej. 

W jakieś dwadzieścia lat później pojawiła się 
polska komedia pt. Potrójny. Jej autor. Piotr 
Ciekliński, pochodził z drobnej szlachty, ale dzięki 
poparciu Zamoyskiego wspiął się dosyć wysoko 
Został nawet sekretarzem królewskim. Był istotnie 
utalentowany. Swobodnie władał polskim wier¬ 
szem, umiejętnie operował barwą miejsca i cza¬ 
su. „Sprawa ta pod zjazd szlachty na rocech we 
Lwowie Toczy się” — informował w Prologu. 

Temat wziął z Plauta. Wszak i Plaut zapożyczył 
się u Greków pisząc utwór łaciński. Wolno dziś 
Polakowi zapożyczać się u Rzymian — tak brzmiało 
tłumaczenie Cieklińskiego, zgodne z zasadami 
nowej estetyki. 

Renesans przywrócił rozróżnienie dwóch ży¬ 
wiołów, tragicznego i komicznego, a od komedii 
żądał związku z współczesnym życiem w jego pospo¬ 
litych, codziennych przejawach. Przygody Sę- 
dzisławskiego, Dobrochowskiego, Złotogrodzkiego 
rzeczywiście spełniały ten postulat. 

Przedstawienie odbyło się zapewne ok. 1595 
na dworze Stanisława Tarnowskiego w Busku 
Na scenie stały przypuszczalnie dekoracje malowa¬ 
ne. jak w podręczniku Serlia. o czym zdają się 
świadczyć słowa Prologu: „to miasto malowane 
Lwowem niechaj będzie". 

Mimo braku innych szczegółów trzeba i to 
wydarzenie zaliczyć do najważniejszych. Było jakby 
dopełnieniem poprzedniego. Oba przedstawienia 
zdawały się zapowiadać powstanie teatru, który 
mógł mówić do szlachty o jej własnych sprawach 
i sprawach całego kraju 
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2 TEATR KRÓLEWSKI 

Pobudzona przez śmiałe inicjatywy humanistów, 
świecka twórczość teatralna szybko się rozwijała 
na Zachodzie. Powstały teatry publiczne, dostępne 
dla wszystkich. Razem z nimi rosło zapotrzebo¬ 
wanie na nowe sztuki. Wynik tego ruchu musiałby 
jednak jego inicjatorów mocno zdziwić. W ciągu 
kilkudziesięciu lat tragedia włoska zmieniła się 
nie do poznania. Z recytowanego stała się gatun¬ 
kiem śpiewanym. Początkowo chodziło tu tylko 
o większą melodyjność frazy, o przywrócenie chóro¬ 
wi i orkiestrze znaczenia, jakie miały w teatrze 
starożytnym. Zastosowanie nowych technik mu¬ 
zycznych dało jednak w efekcie operę, o wiele 
głębiej zanurzoną w świecie dźwięków, niż to 
było możliwe u Greków albo u Rzymian. Jednocześ¬ 
nie spotęgowało się oddziaływanie obrazu, gdyż 
od początku swojego istnienia opera ściśle zespoliła 
swój los z rozwojem malarstwa. Była wykonywana 
na tle dekoracji malowanych, wymienianych wie¬ 
lokrotnie w ciągu jednego przedstawienia. Sta¬ 
rannie przemyślany system periaktoi, graniasto- 
słupów obracających się wokół własnej osi, umoż¬ 
liwiał zmianę jednego obrazu na inny, w sposób 
niedostrzegalny dla oka, choć odbywało się to 
w pełnym świetle i bez zapuszczania kurtyny. 
Periaktoi były rozmieszczane parami po obu stro¬ 
nach sceny tworząc boczne części obrazu. W głębi 
zamykał go prospekt, wymieniany przez rozsuwa¬ 
nie blejtramów (za którymi stała już część następ¬ 
nej dekoracji). Cały ten manewr nosi nazwę 
zmiany otwartej. Pomysł wzięto i tu ze starożyt¬ 
ności. Efekt był jednak znów czymś zupełnie no¬ 
wym. Powstała z chęci odrodzenia Antyku, ope¬ 
ra wioska wyraziła w istocie swoją własną epokę. 
Jej migotliwa wizyjność, spychająca w cień mowę 
pojęć i definicji, należy już do Baroku. 

Podobny proces widzimy w komedii, którą 
zawładnęli aktorzy „fachowi” — jak można by 
przetłumaczyć włoskie wyrażenie „dell'arte”. W hi¬ 
storii teatru stworzyli oni najciekawsze połączenie 
technicznej wirtuozerii ze spontanicznością wy¬ 
razu. Komedia delfarte miała wiele czynników 
stałych, bo i postaci, i sytuacje, i funkcje postaci 
w widowisku. Doktor, Pantalon. Arlekin przez 

całe wieki snuli te same intrygi, zachowywali swoje 
maski i kostiumy. Nie miał natomiast ten teatr 
napisanego tekstu, a w każdym razie nie bywał 
on w całości napisany; przedstawienie powstawało 
w dużej mierze drogą improwizacji. Słowo scho¬ 
dziło i tu na drugi plan. Właściwym żywiołem 
komedii dell’arte był gest i ruch graniczący z akro¬ 
bacją. 

Niemal w tym samym czasie, na przełomie 
XVI i XVII w., doszedł do rozkwitu teatr angiel¬ 
ski, co dało jeszcze inny typ widowiska. Udział 
zawodowego aktora wytworzył tu także wielką 
wyrazistość gestu, jednak wyżej ceniono jego bie¬ 
głość w recytacji wiersza. Pewne znaczenie miała 
mimika, tzn. gra twarzy, gdyż nawet w komedii 
aktorzy angielscy obywali się bez maski. Najważ¬ 
niejsza była postać stworzona przez poetę, ujaw¬ 
niająca swoje życie psychiczne w utworach obszer¬ 
nych, kunsztownych, powstałych z wykorzystania 
rozmaitych tradycji, niekiedy jeszcze średniowiecz¬ 
nych. Wizerunek świata był w tym teatrze niepoko¬ 
jący i tajemniczy, jak we włoskim Baroku. Jednakże 
w małym stopniu wynikało to z obrazowości ujęcia, 
w większym z charakteru konfliktów, z postępków 
postaci, z ich wypowiedzi. Tylko teatry dworskie 
stosowały w Anglii kurtynę, dekoracje, sztuczne 
oświetlenie. W publicznych grywano przy świetle 
dziennym. Epizody rozgrywające się na polu, 
na ulicy, w lesie wykonywano na obszernym prosce¬ 
nium zwanym fartuchem. U jego nasady znajdo¬ 
wała się „scena tylna” o dwóch kondygnacjach. 
Z górnej mogła np. Julia przemawiać do Romea. 
Dolna składała się z trzech wnęk, które odsłaniano 
w miarę potrzeby. Tutaj sytuowano wydarzenia, 
które się rozgrywały w jakiejś izbie, sali, alkowie. 
Całość była swoistym rozwinięciem sceny celko- 
wej, eliminowała jednak resztki symultanizmu. 
W teatrze angielskim nie było podróży odbywanych 
w całości na oczach widzów. Gdy zasłaniano salę 
tronową, na fartuchu pojawiały się inne postaci, 
znajdujące się w odległej części tego samego mia¬ 
sta, czasem nawet w zupełnie innym kraju. Publicz¬ 
ność nie ogarniała już wzrokiem całego świata 
na raz; widziała miejsca wydarzeń po kolei, jak 
w teatrze włoskim. Dlatego też oba typy zaliczyli 
badacze do dziejów nowożytnej sceny sukcesywnej. 
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11. Pena kl ot przed manewrem i po 
manewrze zmiany otwartej 

Przezwyciężały one w samej rzeczy skłonności 
i nawyki Średniowiecza, z jednakową skutecznością, 
choć każdy dawał wyraz innemu pojmowaniu 
dramatu i dramatyczności. Siły uruchomione w cza¬ 
sach Renesansu wywołały w teatrze europejskim 
rozmaitość nie znaną wiekom średnim, a sztuka 
Włoch i Anglii wytworzyła pośród tych odmian 
dwa przeciwległe bieguny. 

W Polsce wcześnie poznano oba. Jak wielu innych 

władców, Zygmunt III i Władysław IV sprowadzali 
sobie aktorów angielskich i włoskich i utrzymywali 
ich na swych dworach. Już w XVI w. odbywały 
się w Krakowie widowiska, w których uczestniczyli 
włoscy komedianci. W początkach XVII w., w War¬ 
szawie podniesionej do godności stolicy, utrzymy¬ 
wał Zygmunt III przybyszów z dalekiej Anglii. 
Pierwszym angielskim pryncypałem, który do War¬ 
szawy zawitał, był przypuszczalnie John Spencer, 
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12. G. B. Gisleni, fragment tzw. azkico* 
wnika drezdeńskiego. Zapewne projekt 
dekoracji teatralnej, XVII wiek 

w r. 1611. Potem bywali: Richard Jones, John 
Green, Robert Archer; ten ostatni twierdził 
w 1636, że królowi polskiemu „służył wiele lat”. 
Wedle wszelkiego prawdopodobieństwa grali om 
po niemiecku, do czego nawykli w swych wędrów¬ 
kach po Niemczech, a także w Prusach Królewskich 
i Książęcych. (W Gdańsku, w Elblągu, w Królewcu 
widzimy ich często, poczynając od drugiej połowy 
XVI wieku.) 

Znany jest repertuar Greena; wiemy, że wysta¬ 
wiał on m.in. dzieła Szekspira (Romeo i Julia. 
Juliusz Cezar. Hamlet, Król Lear, Kupiec wenecki) 
i Marlowe’a (Doktor Faust). We wszystkich krajach 
aktorzy angielscy stosowali się na ogół do zasad 
wytworzonych w ich własnej ojczyźnie, gdy chodzi 

o wystawianie sztuk. Sensacyjny charakter re¬ 
pertuaru zjednywał im powodzenie także u widzów, 
którzy głębszego sensu Hamleta mogli nie dostrze¬ 
gać. 

Trwałe związki z Polską każą przypuszczać, 
że podobali się u nas, chociaż konkretną wiado¬ 
mość na ten temat mamy tylko jedną, a tyczy ona 
słynnego komika, Reynoldsa, zwanego Śledziem 
Marynowanym. (W Warszawie ceniono go tak 
wysoko, że po jego śmierci naznaczono doży¬ 
wotnią pensję jego żonie.) 

Więcej wiemy o oddziaływamu włoskiej opery, 
którą sprowadził do Polski Władysław IV. Była 
to jeszcze opera pierwszej fazy, z czasów, kiedy ją 
traktowano powszechnie jako gatunek dramatycz- 
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ny. o zwiększonej tylko ekspresji muzycznej, co 
dobrze wyraża ówczesna włoska nazwa: dramma 
jlfer musica. (Słowo „opera" rozpowszechniło się 
dopiero w drugiej połowie XVII wieku.) W całej 
Europie możliwość uprawiania tego gatunku łą¬ 
czono z właściwościami języka włoskiego, włoskiej 
techniki śpiewu, włoskiego malarstwa, a nawet 
ogólniej rzecz biorąc: z geniuszem Włoch. Stąd wc 
wszystkich krajach historia opery zaczyna się od 
sprowadzenia włoskich wykonawców. 

Władysław IV zetknął się z tym zjawiskiem jako 
następca tronu w czasie swojej podróży po mia¬ 
stach włoskich. Zachwycony przedstawieniami, 
jakie urządzano na jego cześć, wkrótce po swojej 
koronacji kazał sobie zorganizować teatr nowego 
typu w Warszawie. W 1637 urządzono na zamku 

13. Prospekt w trakcie zmiany otwartej 

odpowiednio wyposażoną salę. albo zupełnie no¬ 
wą. albo przebudowaną z dawniejszej (z czasów 
Zygmunta 111). Wedle wszelkiego prawdopodo¬ 
bieństwa mieściła się w skrzydle południowym, 
a więc wzdłuż dzisiejszej Trasy W-Z. Widownia 
była podzielona na trzy sektory. W pierwszym sta¬ 
ły fotele króla, królowej, królewicza i nuncjusza 
(królewski na dywanie, okryty skórą białego niedź¬ 
wiedzia). Za nimi znajdowały się ławy dla dostoj¬ 
ników i wybranych dam. Reszta dam ze zwykłą 
szlachtą stała za ławami. Scena wznosiła się na 
pomoście połączonym z widownią schodkami, 
oddzielona od widzów ozdobnym portalem i kur¬ 
tynami w dwóch kolorach. Dekoracje zmieniano 
przy pomocy periaktoi. Do pierwszych utworów 
sporządzano je w całości od nowa: późnie) już 



14. Scena z pönalem, prospektem i lewym kompletem periaktoi 

tylko do niektórych aktów. Pozostałe akty miały 
wtedy dekoracje nowo skomponowane z dawniej¬ 
szych, przechowywanych w magazynie, gdzie z cza¬ 
sem utworzył się zapas kompletów często używa¬ 
nych, jak np. „pole gajowiste”, las, pustynia, 
„straszne miejsce”, łąka, ogród, miasto, niebo, 
piekło. Poświadczone jest stosowanie flugów, tzn. 
urządzeń, na których z nadscenia zstępowały 
w chmurach postaci mityczne, np. Mi ne rwa na 
latającym rydwanie. W utworze pt. Dafne widziano, 
jak z góry spływa ..bania okrągła, która znaczy 
machinę świata”. („Na tej siedzi Szczęście.”) 
Przy pomocy różnych urządzeń naśladowano bu¬ 
rzę z piorunami, grad. trzęsienie ziemi. Często bu¬ 

chał na scenie żywy ogień. Była „rzeka płomieniami 
pałająca”. Oglądano także „Etnę wydającą z sie¬ 
bie dymy i płomienie”. (W XVII w. używano do 
takich celów sproszkowanej kalafonii.) Budową 
sali, projektowaniem dekoracji i nadzorem tech¬ 
nicznym trudnili się włoscy inżynierowie i malarze : 
Locci, Bolzoni, Gisleni. Włoch także odpowiadał 
za całość widowiska. Był to Virgilio Puccitelli, 
nadworny „rymopis i komedyjej sprawca”. 

Kilka objaśnień do tego tytułu. Słowo „sprawo¬ 
wać” już od XVI w. znaczyło u nas ‘wystawiać’ 
jakiś utwór (por. s. 14). Słowo „komedyja” 
stało się synonimem wszelkiego utworu drama¬ 
tycznego, a ponieważ i włoskie dzieła zaliczano do 
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dramatu, autor pierwszego przewodnika po War¬ 
szawie napisał, że u króla aktorzy wychodzą na 
scenę „odprawując komedyją śpiewaniem1'. 

Wśród aktorów Władysława IV parokrotnie 
spotykamy zespoły angielskie. Jednak pierwszeń¬ 
stwo i tu dawano Włochom, którzy wykonywali 
zwykłe komedie (dell'arte), drammi per musica 
i balety. Rzecz godna uwagi, że były między tymi 
Włochami aktorki. Margherita Catanea, prima¬ 
donna, należała nawet do najwybitniejszych śpie¬ 
waczek swojego czasu. Z aktorami współpracowała 
orkiestra Władysława IV zatrudniająca także Po¬ 
laków. 

Do końca kwietnia 1648 wykonane były liczne 
drammi per musica (co najmniej dziesięć, nie licząc 
wariantów i miniatur), a nadto różne balety. Autor¬ 
stwo kompozycji muzycznych nie jest dotychczas 
wyjaśnione. Być może powstawały na miejscu, 
pod kierunkiem nadwornego kapelmistrza, Marka 
Scacchi. Większość librett napisał Pucdtelli. Te¬ 
maty pochodziły w największej liczbie z dobrze 
znanego kręgu mitologicznego. Nowe było jednak 
dla Polaków ich ujęcie nacechowane charaktery¬ 
stycznym połączeniem tęsknego liryzmu i grozy. 

W wielu przedstawieniach można się dopatrzeć 
wyrazu propagandy politycznej. Jednak głównym 
celem było niewątpliwie doprowadzenie widza 
do ekstazy, przez wytworzenie odpowiedniego 
nastroju, a także stopniowanie wrażeń : od zasko¬ 
czenia aż do zatarcia granicy między rzeczywistością 
a fikcją. Znamienne z tej racji wydaje się przekra¬ 
czanie granicy pomiędzy sceną a widownią, jak 
np. w widowisku obrazującym niedole Afryki, 
L'Africa supplicante, 14 II 1638. 

Jedna po drugiej unoszą się dwie kurtyny, uka¬ 
zuje się pejzaż rozległy i rozkoszny, tutto vago 
e delizioso. Personifikacja Afryki siedzi na sło¬ 
niu, dokoła jej czterej synowie, wszyscy się skarżą 
na swój los, tureckich niewolników, i zwracają 
się o pomoc do króla. Następnie otwiera się 
prospekt ukazując dwanaście baletnic w czarnych 
maskach, z czamozłocistymi pochodniami w rę¬ 
kach. Dziewczęta zstępSją po stopniach wysłanych 
białym adamaszkiem na salę i tańczą tuż przed 
tronem. Za ich przykładem cały dwór rusza w ta¬ 
niec, uprzednio wyćwiczony i nawet kolorystycznie 

1S. Florencja, przedstawienie urządzone na cześć królewicza 
Władysława. Płomienie ogarniają wyspę Alcyny. Akwaforta: 
Alfonso Parigi, I62S 

16. La Santa Cecilia, program (sumanusz) przedstawienia 
warszawskiego, 1637 
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DRAMMI PER MUSK A 

W TEATRZE WŁADYSŁAWA IV 

WYBÓR 

163?» Historyja z Pisma vu o Judycie. Warszawa 

<4 V) (iiuditia. [dramma musicale]. 

I63Ś Dafnis przemieniona m drzewo hohkowe. Warsza¬ 

wa ( IU XII) [Dafne trasformala, favola pa¬ 

storale! 

1636 Idyl tum aha akt o porwaniu Heleny, Wilno (4 IX). 

II Rano d'tlenu. dram ma musicale. 

1617 History/a o Śfwifiej/ Cecyłjej. Warszawa (23 IX). 

la Santa Cecilia, dramma musicale. 

I63K San y: przemieniony. Fabuła pasterska. Warsza¬ 

wa (3 V). Surnso tras formata, favola pastorale. 

Wszystkie wymienione utwory śpiewane po włosku. 

Polskie tytuły ze streszczeń (sumariuszyl drukowanych 

w Warszawie lub w Wilnie. 

/harmonizowany z baletem: dworki też mają 
siró) ..murzyński" ze złotymi kwiatami i czarne 
maski na twarzach. A kiedy się skończy to zagar¬ 
nięcie widowni przez teatr, baletnice wracają na 
scenę i tam znikają. 

Wszystkie przedstawienia były okolicznościowe, 
uświetniały jakieś uroczystości. Publiczność skła¬ 
dała się z osób stale przebywających na dworze lub 
zaproszonych przez króla. Pojemna sala mieściła 
jednak wielu widzów, nieraz przybywających z ca¬ 
łego kraju. Zresztą urządzano przedstawienia i w in¬ 
nych miastach, w Gdańsku (1646), w Wilnie 
(1636, 1648), gdzie także budowano sale z odpo¬ 
wiednim wyposażeniem. W Gdańsku było ono 
tuż prawdopodobnie kulisowe, co znaczy, że wszyst¬ 
kie elementy dekoracji wymieniano wedle zasady 
obmyślonej początkowo dla prospektu. Libretta 
bywały drukowane, w całości po włosku, w stresz¬ 
czeniach także po polsku. 

Teatr królewski jako składnik dworskiego ce¬ 
remoniału okazał się w Polsce zjawiskiem trwałym 
i już z tej racji godnym uwagi. W pierwszej połowie 
XVII w. należał do najwcześniejszych przedsięwzięć 

tego rodzaju na północ od Alp, a prawdopodobnie 
i do najlepszych, o czym świadczą liczne relacje 
widzów, polskich i cudzoziemskich. Równie ważna 
wydaje się nowa funkcja, jaka mu przypada. 
Być może właśnie tu chwytamy na gorąco moment, 
w którym kontemplacja dotąd nieodłączna od 
praktyk religijnych staje się udziałem teatru, już 
odłączonego od liturgii* 

3 KOMEDIA RYBAŁTOWSKA 

Mniej więcej w tym czasie, w którym powstał u nas 
teatr królewski, a więc za panowania Zygmunta 
III, środowiska pozostające u dołu hierarchii 
społecznej tworzyły sobie własny typ teatru ko¬ 
mediowego. Była to niewątpliwie konsekwencja 
stałego wzrostu oświaty. 

Cała Polska miała już wtedy szkolnictwo pod¬ 
stawowe, wtopione w życie parafii, lecz z własnym 
personelem, gdyż każda większa parafia zobowią¬ 
zana była zatrudniać klechę i kantora. Pierwszy 
nauczał katechizmu, a wybranym uczniom dawał 
początki gramatyki Kantor szkolił chłopców 
w śpiewie gregoriańskim. Obaj mogli mieć równie 
dobrze wykształcenie uniwersyteckie, jak i przejść 
tylko przez którąś z lepszych szkół parafialnych. 
Postaciami teatralnymi stali się najpóźniej w poło¬ 
wie XVI w.; wówczas byli już w każdym razie bo¬ 
haterami dramacików odgrywanych na zapusty. 

Około r. 1600 wystąpi z nimi pomocnik klechy, 
zwykle żak. który niewiele postąpił w studiach, 
z braku środków czy też z braku ochoty ; tego zwano 
z dawna rybałtem. Pojawi się także senior jakiejś 
dużej szkoły, nieraz chlubiący się stopniem nauko¬ 
wym. Trzeba bowiem zaznaczyć, że zasobność 
szkół bywała rozmaita. Na wsi zdarzały się szkółki 
z jednoosobowym ciałem nauczycielskim; byle 
rybałt mógł tu być klechą i kantorem w jednej 
osobie. W miasteczku klecha miewał z reguły 
pomocnika, a ponieważ bywał także pisarzem miej¬ 
skim, zażywał nawet pewnego prestiżu. (Podobnie 
jak kantor, który i poza kościołem zarabiał jako 
muzyk.) W dużych miastach działały szkoły dosyć 
wysoko postawione, a liczba nauczycieli sięgała 
kilkunastu osób. 



W rozwoju kultury polskiej stali się oni nowym 
i ważnym czynnikiem. Część wstępowała do stanu 
duchownego, w zasadzie byli to jednak ludzie 
świeccy, często żonaci, z pochodzenia bez wyjątku 
mieszczanie i chłopi. Bieda, w jakiej przeważnie 
tkwili, nie wpływała korzystnie na ich gorliwość 
i obyczajność. Szczególnie personel pomocniczy 
budził tyle zastrzeżeń, że słowo ,,rybałt'’ stało się 
określeniem obelżywym. Ludzie o wyższych wyma¬ 
ganiach lekceważyli całe szkolnictwo parafialne 
i nazywali rybałtami wszystkich jego przedstawi¬ 
cieli bez różnicy. Lud kleszy odpowiadał na to 
satyrą, w której bronił swojej godności,a piętnował 
właściwych sprawców „szkolnej mizeryji”. 

Istotnym nurtem tego pisarstwa są komedie, 
drukowane — niemal bez wyjątku anonimowo — 
od końca XVI do połowy XVII wieku. Sami twórcy 
zwali je drwiąco rybałtowskimi, w czym tkwi być 
może odcień urażonej dumy, ponieważ w rzeczy¬ 
wistości opiewają losy wszystkich świeckich pra¬ 
cowników parafii: rybałtów, klechów i kantorów. 
Szczególną uwagę zwraca cykl sztuk, w których 
centralną postacią jest Albertus, wiejski nauczyciel 
i śpiewak w jednej osobie. W pierwszej ( Wyprawa 
plebańska, wyd. w 1590) proboszcz wysyła go 
w swym zastępstwie na wojnę, zgodnie z nowo 
wówczas uchwalanymi zasadami poboru. W drugiej 
widzimy powrót rybałta (Albertus z wojny, 1596). 
Był on jak się okazuje, raczej kurołapem niż żoł¬ 
nierzem, co niesłychanie gorszy księdza. A jednak 
w trzeciej komedii jest już sławnym na całą okolicę 
weteranem i dzięki temu może uśmierzyć konflikt, 
jaki najście łupieżczych konfederatów wywołało 
w jego wsi (Komedia rybaltowska nowa, drugie wyd. 
1615, pierwsze nie odszukane). M. Juszyński 
wiedział jeszcze o czwartym ogniwie cyklu, dziś 
znanym tylko z treści (Albertus rotmistrz). 

Uderza wyraźna ewojucja: od dość niewinnych 
prześmiewek do akcentów buntowniczych. Także 
od rudymentarnych potrzeb estetycznych do coraz 
wyższych wymagań. Niewprawni początkowo auto¬ 
rzy, z czasem staranniej układają swe wiersze, 
popisują się znajomością poetyki. Komedia rybal¬ 
towska nowa jest już ujęta w oddzielne „sprawy" 
poprzedzielane chórami, w których zapadła wieś 
polska wzywa interwencji Olimpu. 
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17. Komedia rybaltowska nowa. strona tytułowa trzeciego wy 
dania. 1624 

Czemu łowiczu piorunów nie puścisz 

Albo łaskawej Junony nie spuścisz 

Marsa uskromić? Daj co ku obronie 

W tej naszej stronie. 

Niezmiernie popularne w XVII w., później grun¬ 
townie zapomniane, przypomniane na dobre w na¬ 
szym stuleciu, komedie rybałtowskie nie są jeszcze 
dokładnie zbadane. Na podstawie dokumentów 
o żadnej byśmy nie mogli powiedzieć, że ją na 
pewno odegrano za panowania Wazów. Wielu 
badaczy powątpiewało nawet w ich teatralne prze¬ 
znaczenie. Motywy typowo epickie kazały w nich 
upatrywać raczej dialogowane satyry. Dziś lepsza 
znajomość dawnego teatru pozwala na to spojrzeć 
inaczej. Wedle obecnej wiedzy nawet podróże 
Rybałta starego wędrownego łatwo mogły być 
wykonate na ówczesnej scenie cełkowej. Także 
wierzchowiec Albertusa stał się mniejszym proble¬ 
mem, gdy wyszło na jaw, że w popularnych wi¬ 
dowiskach na Zachodzie pojawiał się koń mocno 
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przypominający naszego lajkonika. Wreszcie i to 
trzeba podnieść, że oczywiste jest przeznaczenie 
Komedii rybaliowskiej nowej. Świadczą o nim 
i zwroty do publiczności, i garść ciekawych wska¬ 
zówek dla wykonawców. Jak wynika z tekstu, 
rzecz mogła być wystawiona w każdej izbie, ledwie 
do tego celu przysposobionej. W pierwszych sło¬ 
wach prologu pozdrawia się widownię w imieniu 
zespołu. Albertus występuje „po starożołniersku. 
w jakiej katance’'. Konfederat — „strojno, piomo, 
szabelno, ostrożno”. 

Dla kogo można było wystawiać komedie ry- 
bałtowskie? Chwilami sprawiają takie wrażenie, 
jak by lud kleszy sam je pisał, wystawiał i oglądał 
dla własnej uciechy. (Co, nawiasem mówiąc, 
w Krakowie mogło już oznaczać wcale liczny 
kontyngent widzów.) Można jednak wyobrazić 
sobie i inne osoby na widowni. W 1586 pewien 
mieszczanin krakowski zaskarżył studentów, któ¬ 
rzy bez jego wiedzy pragnęli zaprowadzić jego 
żonę do gospody, gdyż „miała tam przyjść ko- 
raedyja”. Możliwe, że to właśnie epizod typowy, 
dziś znany jedynie dzięki wyjątkowym okolicz¬ 
nościom. 

Większość utworów tego kręgu mówi o życiu 
szkoły. W tle widać jednak życie całego miasteczka 
czy wsi. Dodatkową atrakcją dla publiczności 
musiał być szelmowski ton, nie oszczędzający by¬ 
najmniej samych rybałtów, klechów ani kan¬ 
torów. 

Pamiętajmy wreszcie, że dziś znamy jedynie 
teksty, które na scenie mogły mieć bogatszą postać, 
w wykonaniu znawców przedmiotu, suto kraszone 
muzyką — cały lud kleszy miał wykształcenie mu¬ 
zyczne, grał na instrumentach, a śpiewał nie tylko 
chorał gregoriański. W jednej komedii z zachwytem 
wspomina się kantora, który z taką mocą zaśpiewał 
piosenkę „Na snopku, w stodole”, że całe bydło 
uciekło z pola :, jedr d między lasy, drugie w chróst, 
a ostatek z bojażni do wody”. 

Zrodzona z bardzo dotkliwych potrzeb, twór¬ 
czość dramatyczna tej pierwszej inteligencji pracu¬ 
jącej walczyła o swoje cele wesoło. Nawet Komedia 
rybałtowska nowa, popadająca pewnej chwili 
w chmurny nastrój, kończy się słowami epilogu, 
który wymownie świadczy o dobrym samoooczu- 

18. Lutnista. Grębieii. woj. sieradzkie, polichromia kościoła 
parafialnego. XVI wiek 

ciu autora i aktorów. Komu się przedstawienie 
podobało, niech rzuci „z swojej ochoty taler 
lub czerwony złoty”. 

A my zaraz po tej pracy. 

Konfederat, Dziad i Żacy. 

Gospodarz. Baba i Żona. 

Siadłszy w okrąg stołu do nu. 
Wina kilka garcy wziąwszy. 

Was wszystkich nie przepommawszy 

Życząc wam zdrowia dobrego 

Podzięk ujem z daru tego 

Amen 
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4 K Ul.TU RA TtATRALNA KRAJU 

Teatr królewski i komedia rybałtowska to naj¬ 
ciekawsze przejawy kultury teatralnej za pano¬ 
wania Wazów. Ale nie jedyne. Na ogromnych 
obszarach państwa utrzymywały się w tym czasie 
i inne, od dawna znane, jak np. misterium, albo 
nowe, jak np. teatr szkolny i zabawy dworów 
szlacheckich. 

Teatr szkolny dawał w zasadzie sztuki łacińskie 
wykonywane przez studentów. W jakimś sensie 
była to więc kontynuacja widowisk z pierwszej 
połowy XVI wieku. Poczynając od drugiej poł. 
stulecia miały one jednak inny charakter. Naieżały 
do programu nowo powstałej szkoły średniej, 
która urządzała je dla wyćwiczenia swych uczniów 
w łacińskiej retoryce. To właśnie każe je odróżnić 
od dawniejszych, doraźnych imprez. (A także od 

przedstawień, które studenci urządzuii na własną 
rękę.) W repertuarze szkól średnich, w Rzeczy¬ 
pospolitej wkrótce bardzo licznych, pojawiają się 
rzymscy klasycy; z czasem zwycięży jednak 
dramat stworzony przez profesorów na użytek 
szkoły. 

Wyodrębnione kierownictwo, osobna sala, 
a w reszcie ciągłość działania nadają temu teatrów; 
pewne cechy instytucji funkcjonującej w obrębie 
szkoły. Jej zasadniczy cel zwracał się do wewnątrz: 
przedstawienia miały działać przede wszystkim 
na wykonawców. Nieobce było jednak temu teatro¬ 
wi i oddziaływanie na opinię publiczną. 

Pomiędzy sobą teatry szkolne różniły się w za¬ 
leżności od grupy wyznaniowej, która szkolę 
utrzymywała. W województwach zachodnich, gdzie 
silne były wpływy Reformacji, działały ciekawe 
teatry szkół protestanckich, najciekawszy w Lesz- 
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nie. w szkole kierowanej przez słynnego czeskiego 
pedagoga, Jana Amosa Komeńskiego. 

Najliczniejsze były szkoły jezuitów, którzy w zdu¬ 
miewającym tempie mnożyli swe kolegia. Pierwsze 
otwarli u nas w 1564. W 1600 tzw. prowincja polska 
liczyła ich już siedemnaście. Przedstawienia da¬ 
wały od 1566 aż do kasaty zakonu w 1773. Były 
to często imprezy szeroko reklamowane, mimo że 
odbywały się zawsze bezpłatnie. Pierwszy polski 
afisz teatralny, o jakim wiemy, wydrukowali 
jezuici w 1618. w Gdańsku, aby zapewnić sobie 
dopływ publiczności innowierczej. 

Naczelnym celem zakonu było odwojowanie 

strat — w ludziach, w terytoriach — jakie Kościół 
poniósł pod naporem Reformacji. Ale także wdra¬ 
żanie reform uchwalonych na soborze trydenckim. 
To drugie wymaga podkreślenia, ponieważ w pierw¬ 
szej fazie jezuici serio traktowali postulat moral¬ 
nego odrodzenia szlachty, a odnosili go również 
do obowiązków politycznych i społecznych. Przy¬ 
pominają o tym kazania Skargi, jezuickiego kazno¬ 
dziei, świadczy i teatr jezuicki. Około 1620 w Pozna¬ 
niu miejscowe kolegium wystawiło anonimową 
sztukę pt. Antytemiusz, a jest to jedna z najostrzej¬ 
szych w teatrze staropolskim nagan złego pana. 
Sama sztuka grana była po łacinie. Chóry, łącznie 

21. Pastes?. Jasełka klarysek krakowskich. XVIII wiek 22. Pasterka. Jasełka klarysek krakowskich, XVIII wiek 
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23. Mieszczanin. Jasełka klarysek krakowskich, XVIII wiek 

ze słynnym Lamentem chłopskim na pony, nie¬ 
wątpliwie recytowano po polsku. 

Czysto polski charakter miały teatralne zabawy 
szlachty, która także wytworzyła sobie własny 
repertuar. W latach 1620-40 ukazały się nawet 
w druku komedie powstałe na użytek dworów 
szlacheckich: Marancja, Mięsopust, Dziewosłąb 
dworski, Z chłopa król. Ostatnia, jak wynika z tek¬ 
stu, była odegrana na dworze „pana A. Ł.” zapew¬ 
ne w lutym 1633 roku. O Dziewosłębie dworskim 
słyszymy, że uświetniono nim jakieś zaręczyny 
szlacheckie w 1638. We wszystkich wypadkach 
aktorami byli niezawodnie miejscowi dworzanie 
i oficjaliści. 

Środowisko to posiadało pewną wiedzę o teatrze 
„Trzeba by tu, jak mniemam, studentów krakow¬ 
skich! Abo komedyjantów jakich sławnych, wło¬ 
skich” — wzdycha skromnie jedna z postaci. 
W rzeczywistości dwór szlachecki miał własną prak 
tykę inscenizacyjną. W komedii Z chłopa kró' 
stwierdza się, że miejscem przedstawienia jesi 
izba stołowa, tak obwieszona kobiercami, że ścian 
nie widać. Jak to mogło wyglądać w polskim domu. 
zasobnym we wschodnie kobierce i makaty, po¬ 
kazuje późniejszy miedzioryt (por. il. na s. 55). 
W innych tekstach wzmiankuje się „zapony”, 
najwidoczniej odsłaniane czy rozsuwane w ra¬ 
zie potrzeby, jak w teatrze angielskim. 

Teatr szlachecki był ściśle amatorski, okolicz¬ 
nościowy, dość nowoczesny; nie stronił od intrygi 
miłosnej (której u rybałtów właściwie nie ma), 
wykazywał także zmysł społeczny. W komedii 
Z chłopa król słynni husarze, sławieni zwykle 
z racji swojego męstwa, przedstawieni są z gorszej 
strony; ich pijaństwo, łupiestwo. a przede wszystkim 
pogarda dla plebejuszy ma najwidoczniej zaalar¬ 
mować widza (choć sztuka skądinąd nosi charak¬ 
ter dworskiej zabawy). W edycji tekstu autor 
przedstawił się na stronie tytułowej jako Piotr 
Baryka. 

Dla najszerszych warstw nadal wystawiano mi¬ 
steria, w wielu krajach Zachodu już poniechane, 
czasami zwalczane (co tyczy także krajów kato¬ 
lickich, m.in. Francji). W Polsce właśnie w XVII w. 
misterium przeżywało bujny rozwój, stawało się 
własnością ludu, zabarwiało się jego obyczajem. 
Godne odnotowania wydaje się wzrastające powo¬ 
dzenie widowiska na Boże Narodzenie, a zwłaszcza 
jego miniaturowej odmiany, jaką się stała pasto¬ 
rałka — maleńkie misterium składające się zwykle 
z kilku scen. Znamy wiele pastorałek, w których 
pasterze są Polakami, często Góralami z Podhala. 
Pierwsza scenka ma zwykle charakter komiczny; 
zbudzeni znienacka, pasterze wpadają w zły hu¬ 
mor, nieraz spierają się (nie bez udziału kija). 
W adoracji dochodzi do głosu czysta poezja, 
często wysokiej próby. Betlejem, nawet w pasto¬ 
rałce, leży w ziemi judzkiej, gdzieś daleko. Ale 
stajnia, w której Zbawiciel objawił się prostakom, 
należy do sfery osobistych tęsknot autorów, akto- 
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?4 S/opka staropolska. Nieruchome lasdka zamykają w głębi proscenium pomiędzy dwoma mansjonami. I.aikf wyprowadzane 
/ mansjonów pt/e? szczeliny- w podłodze sceny 

rów i publiczności, co nadaje widowisku nieod¬ 
partą prawdę wyrazu. 

Najmniejsza odmianą misterium była szopka, 
mylnie czasem utożsamiana z jasełkami. W dawnej 
Polsce, zanim jeszcze szopka powstała, ustawiane 
były w kościołach jasełka, czyli nieruchome figurki, 

przy których śpiewano kolędy. W szopce aktorzy 
ukryci ,a zatoną wygłaszali tekst misterium prze¬ 
suwając ialki przez szparę w podłodze małej, prze¬ 
nośnej sceny. Pomiędzy mansjonami tej sceny 
umieszczano jasełka na poziomie mansjonów lub 
wyżej, na specjalnej galeryjce; praktyka językowa 
wyróżniała jednak tę część jako heterogeniczną, 
o czym świadczy odezwanie zapisane w XVIII w.; 
..śpisz jak jasełek nad szopą". Przenośne scenki 
bywały własnością nauczycieli, którzy dobierali 

sobie do pomocy lozsadniejszych uczniów i dawali 
przedstawienia ócmach, w mieście i na wsi. 
Nie wiemy na pr.wno kiedy się len zwyczaj w Pol¬ 
sce rozpowszechnił /daje się jednak, że nie później 
jak za panowania Wazów. 

Pewną jest rzeczą, żc wtedy już każde środowisko 
miało jakąś kulturę teatralną. Całość obejmowała 
rozległą skalę, gdy chodzi o cel przedstawień, ich 
funkcję, nawet język. Weźmy dla przykładu jezui¬ 
tów. którzy zasadniczo przemawiali w swoim 
teatrze po łacinie, czasem po grecku, przy różnych 
okazjach po polsku, a w intermediach zależnie 
od okolicy — jeszcze po niemiecku, po litewsku, 
białorusku i ukraińsku. Doliczmy do tego język 
włoski panujący w teatrze królewskim. W sumie 
osiem języków. 
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Kzeczpospolita miała ustrój stanowy o coraz 
silniejszych tendencjach do kastowości i była pań¬ 
stwem wielonarodowym. Wedle dzisiejszych pojęć 
powinno to hamować obieg idei, a także rozwój 
języka polskiego. I pewno tak było, choć trzeba 
pamiętać, że do połowy XVII w. czynniki pobudza¬ 
jące mogły jeszcze górować nad innymi. Na Ukrai¬ 
nie wpływy polskie doprowadziły do wystawienia 
pierwszych utworów dramatycznych w języku 
ukraińskim; wkrótce miał dawać je regularnie, 
tez za przykładem polskim, teatr kolegium pra¬ 
wosławnego w Kijowie (powsi. w 1632). Jedno¬ 
cześnie szły z Ukrainy inspiracje cenne dla teatru 
polskiego, przedostawały się do repertuaru te¬ 
maty, postaci, motywy ukraińskie, nieraz o wielkim 
znaczeniu dla naszej kultury. Był więc w tym są¬ 
siedztwie pierwiastek wymiany zbogacający obie 
strony. 

Hierarchia stanowa rozdzielała poszczególne 
środowiska. Nie było w tym jednak, a raczej jeszcze 
nie było izolacji. Jezuici, poza właściwymi przed¬ 
stawieniami szkolnymi, dość często wystawiali 
misteria dla ludu, w kościele albo na placu publicz¬ 
nym, wywierając znaczny wpływ na rozwój teatru 
popularnego. Wedle wszelkiego prawdopodobień¬ 
stwa oni właśnie przyczynili się do powstania pa¬ 
storałki. (Pierwsza w każdym razie, o której 
wiemy, była wystawiona przez kolegium jezuickie 
w Poznaniu, w kościele Marii Magdaleny, w 1573.) 
Jednocześnie sami podlegali wpływom kultury 
ludowej, już dzięki udziałowi plebejuszy, napły¬ 
wających do zakonu, już przez naśladowanie 

wzorów, jakie się wytworzyły w widowisku pa¬ 
rafialnym. 

Niewątpliwa — i zastanawiająca — jest obojęt¬ 
ność, z jaką przyjęto przykład Zamoyskiego wy¬ 
stawiającego Odprawę postów greckich. Tej inicja¬ 
tywy, gdy chodzi o mecenat, nie podjęto na szerszą 
skalę, a miejsce polskiej tragedii zajęła w końcu 
twórczość obcojęzyczna. Była ona bez wątpienia 
cennym składnikiem życia teatralnego, podtrzymy¬ 
wała łączność z resztą Europy, podwyższała wyma¬ 
gania estetyczne. Jednak społeczne zadania, jakie 
stawały przed teatrem, coraz bardziej skompliko¬ 
wane i naglące, mógł spełniać jedynie polski 
repertuar, a taki nie powstał. Mimo świetnego 
startu tragedia polska nie rozwinęła się. 

Natomiast komedia rozwijała się ciekawie, w wie¬ 
lu odmianach, bo do rybałtowskięj i szlacheckiej 
powinniśmy jeszcze doliczyć miniatury, a więc 
scenki komiczne w pastorałce i intermedia. 

W tej dziedzinie związek z życiem polskim 
jest ścisły i wielostronny. Nie ma chyba zakątka 
kraju, którego byśmy nie napotkali w interme¬ 
diach. Jak w kronice filmowej przesuwają się przed 
naszymi oczami migawki zżycia Litwy, Rusi i Koro¬ 
ny, z Prus Królewskich, także z Gdańska. Impo¬ 
nująca jest liczba postaci, a frapująca wyrazistość 
ich mowy i zachowania. Najwyższy poziom mają 
chyba scenki komiczne z anonimowego zbioru 
w kodeksie zwanym konopczańskim. Powstał on 
na użytek jakiegoś teatru działającego w Poznaniu 
około 1640 roku. 



III. Potop i po potopie 

1. ŻYCIE TEATRALNE 
WOBEC NOWYCH PRĄDÓW 

W r. 1655 najazd szwedzki zapoczątkował w Polsce 
wydarzenia zwane potopem. Miały one istotnie 
cechy żywiołowej katastrofy trwającej odtąd sto 
lat. Nie widziany od wieków, nieprzyjaciel wielo¬ 
krotnie wdzierał się aż do serca kraju. Rzeczpospo¬ 
lita podupadła. Ostatnie zwycięstwa odniosła pod 
koniec XVII w., w początku następnego stulecia, 
choć jeszcze rozległa, była już bezbronna wobec 
swoich sąsiadów. Klęski polityczne sprzyjały zło¬ 
wrogim procesom społecznym, które coraz większy 
wpływ dawały oligarchii magnackiej, chłopów 
zakuły w niewolę, podcięły rozkwit rzemiosła i han¬ 
dlu. Spustoszone przez nieprzyjaciela a pozba¬ 
wione możliwości rozwoju, miasta popadły w ruinę. 
W pocz. XVIII w. wielotysięczne niegdyś skupiska 
liczyły nieraz po kilkuset mieszkańców. 

Najbardziej znamiennym przejawem kultury pol¬ 
skiej owych czasów byl sarmatyzm, zjawisko prze¬ 
nikające różne dziedziny życia, bo i mentalność, 
i obyczaj. W twórczości artystycznej sarmatyzm 
najłatwiej łączył się z Barokiem, co nieuchronnie 
musiało oddalać teatr polski od Zachodu, gdzie 
dojrzewały już inne prądy, głównie za sprawą 
Francji. 

Rozkwit teatru francuskiego był najważniejszym 
wydarzeniem w dziejach widowisk drugiej połowy 
XVII wieku. Tak jak we Włoszech i w Anglii 
sprzyjało mu zapotrzebowanie na stałą rozrywkę, 

nieodłączne od powstawania wielkich miast. Wspól¬ 
na wszystkim trzem krajom była tradycja humani¬ 
styczna z właściwą jej ambicją odrodzenia Antyku. 
Szczególne właściwości francuskiej kultury po¬ 
wstrzymywały jednak tendencje barokowe wyła¬ 
niające się z tej tradycji w innych krajach. Słowo 
poety nie weszło tu w takie zależności od gestu, 
muzyki i obrazu, jak się to stało we Włoszech. 
Pierwszeństwo zachowała deklamacja, równie kun¬ 
sztowna, ale mniej wyrazista i nie tak swobodna 
jak w Anglii, na wzór rzymski ujęta w ścisłe re¬ 
guły. Inne reguły dotyczyły wyboru tematu i jego 
opracowania. Skodyfikowane drobiazgowo przez 
teoretyków, otrzymały one nazwę francuskiego 
klasycyzmu i stały się najbardziej wyczerpującą 
doktryną teatralną wszystkich czasów. Także naj¬ 
bardziej wymagającą. 

Polityczna potęga kraju i wzrastający prestiż 
jego kultury otworzyły teatrowi francuskiemu 
wielki zasięg oddziaływania. W pierwszych latach 
XVIII w. aktorzy francuscy penetrowali już cały 
kontynent, co pociągało za sobą dwojakie konsek¬ 
wencje. W pierwszej fazie dawało zwykle pierwszeń¬ 
stwo obcym zespołom grywającym po francusku. 
W drugiej pobudzało aspiracje odwiedzanych kra¬ 
jów. W historii teatru pojawił się jeszcze raz jeden 
wzór, z mniejszą lub większą siłą oddziałujący 
na wszystkie kraje Europy. 

Przykładem szczególnie godnym naśladowania 
wydawał się słynny Théâtre Français, potocznie 
zwany Comédie Française. W 1680 powstał on 
w Paryżu z połączenia dwóch prywatnych przed¬ 
siębiorstw jako teatr publiczny subwencjonowany 
przez państwo (i działa od tej pory do dziś). 

Wpływy angielskie zmalały, włoskie ograniczały 
się do opery i stworzonych przez nią zasad insce¬ 
nizacji. Jakby zaskoczeni wynalazkiem Włochów, 
Francuzi zgodzili się traktować operę jako odrębny 
gatunek, niezależny od tragedii, i sami ją u siebie 
zaprowadzili. Przejęli również od Włochów obyczaj 
grywania w krytych salach, na tle malowanych 
dekoracji ze sztucznym oświetleniem, na scenie 
do dziś zwanej po francusku à l'italienne. Tak 
wystawiali wszystkie utwory. Zwalczali tylko częste 
zmiany dekoracji w tragedii i komedii (uważając, 
że przystoi to jedynie operze). Klasyczna jedność 
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miejsca, czasu i tematu obowiązywała ich teatr 
dramatyczny rygorystycznie. 

W Polsce znajomość francuskiego Klasycyzmu 
pojawiła się wcześnie dzięki związkom dynastycz¬ 
nym i politycznym. Długo jednak nie mogła wyjść 
poza ciasne kręgi elity. 

Nie doszło również u nas do powstania teatru 
przypominającego swym charakterem Comédie 
Française. Ani dwór nie widział w tym interesu, 
ani obywatele nie wywierali ze swej strony nacisku, 
który by króla do (ego nakłaniał 

Największą siłą francuskiego teatru była ko¬ 
media satyryczna. (Ta w każdym razie budziła 

największe zainteresowanie poza granicami 
Francji.) W Polsce wszystko zdawało się wróżyć 
jej świetny rozwój jeszcze za panowania Władysła¬ 
wa IV. Jednakże w drugiej połowie XVII w. po 
prostu przestała istnieć. Szkolnictwo parafialne 
całkowicie podupadło, a komedia rybałtowska po¬ 
dzieliła jego losy. Zanikła również komedia szla¬ 
checka. Ogólny poziom kultury obniżał się. Ra¬ 
zem z upadkiem gospodarczym postępowało zu¬ 
bożenie duchowe. 

W 1674 posłowie francuscy w Warszawie urzą¬ 
dzili na Krakowskim Przedmieściu widowisko 
przedstawiające świeże zwycięstwo Ludwika XIV 

25. Król w Betlejem. Jasełka klarysek krakowskich. XVIII wiek 



nad Leopoldem I. Szlachta, w swej masie nieprzy¬ 
jazna polityce dworu, który szukał zbliżenia z Fran¬ 
cją, obserwowała przedstawienie z rosnącą iry¬ 
tacją, aż wreszcie pojawił się 'na scenie cesarz 
austriacki zakuty w kajdany. Na ten widok — jak 
pisze Pasek w Pamiętnikach — któryś z konnych 
Polaków, doskonale rozumiejąc, że to tylko na 
niby cesarz, a naprawdę wybitny Francuz, zażądał 
7 uciechą, żeby zabić „takiego syna", skoro tak 
Francji szkodzi, sięgnął po łuk, a „nałożywszy 
strzałę jak wytnie pana cesarza w bok, aż drugim 
bokiem żeleźce wyszło; zabił". Źródła ówczesne 
nie wzmiankują tego epizodu, ale też mówią o strze¬ 
laninie i zniszczeniu sceny przez rozwścieczoną 
publiczność. 

Społeczeństwa sfanatyzowane nie chcą znać 
cudzej prawdy. Starają się umocnić we własnych 
wyobrażeniach o rzeczywistości, a dalszy rozwój 
teatru staropolskiego wyraża takie pragnienia 
w sposób dobrze widoczny. Bywał on jeszcze 
bardzo ciekawy, ale coraz mniej krytyczny, coraz 
bardziej utwierdzający publiczność w pojęciach 
i poglądach, w jakich ją wychowano. Najpopular¬ 
niejszym widowiskiem pozostało misterium, urzą¬ 
dzane w kręgu parafialnym i klasztornym, w mieście 
i na wsi, dla zarobku grywane także przez ubogich 
studentów. 

Ogółem odszukano ok. osiemdziesięciu tekstów 
misteryjnych w języku polskim. Część z nich mogła 
powstać jeszcze w XVI wieku. Znakomitą większość 
zapisano w XVII i XVIII, co świadczy o trwałości 
repertuaru ; jeszcze w XVIII w. grano najwyraźniej 
bardzo stare utwory. Przez cały czas powstawały 
jednak i nowe. nieraz pod piórem wybitnych 
poetów, jak np. Wacław Potocki. (Jego wersję 
misterium wielkanocnego wykonano w 1673 lub 
1676.) 

Był to rys odróżniający Polskę od Zachodu, 
zresztą nie tylko ze względu na długowieczność 
gatunku. Pod skorupą fanatyzmu trwała w Polsce 
autentyczna pobożność, a dzięki niej i w drugiej 
poł. XVII w. widowisko religijne pozostało teatrem 
żywym. Wykazało nawet zdolność dalszej ewo¬ 
lucji. 

Obok miniatur, takich jak pastorałka, zachowu¬ 
jących swój naiwny wdzięk, zwraca teraz uwagę 

'6 Szlachcic. Jasełka klarysek krakowskich. XVIII wiek 

misterium, które asymiluje nowe środki wyrazu, 
nie klasyczne oczywiście, lecz barokowe, za to 
nieraz w sposób wysoce wyrafinowany. 
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2. MISTERIUM ..NOWE” 

Najciekawszym przejawem tej ewolucji jest utwór 
pt. Utarczka krwawię wojującego Boga, wysta¬ 
wiony w jakimś kościele w Wielki Piątek, opatrzony 
datą 1663. Anonimowy autor zostawił w nim 
mnóstwo wskazówek inscenizacyjnych. Dzięki te¬ 
mu możemy stwierdzić, że w przedstawieniu naj¬ 
starszy pokład sięgał jeszcze praktyk teatru li¬ 
turgicznego. Jak w Średniowieczu widzowie gro¬ 
madzili się przed boczną kaplicą, w której znajdo¬ 
wał się krzyż, a na nim figura z ruchomymi ramio¬ 
nami. Pod koniec przedstawienia rzeźbę układano 
na marach i w procesji niesiono do grobu. Jednakże 
od modlitwy w Ogrojcu do zapadnięcia wyroku 
postać Chrystusa grał aktor. Tekst nie był wyjęty 
z liturgii, ale samodzielnie napisany polskim wier¬ 
szem. Wszystko to nadaje widowisku cechy mi¬ 
sterium, na które nałożył się jeszcze moralitet, 
jako że między fragmenty Pasji wpleciono typowo 
moralitetowy wątek Grzesznika, zwiedzionego 
przez Świat i Fortunę, bezskutecznie napominane¬ 
go widokiem Męki Pańskiej. 

Skróty kompozycyjne wywodzą się niewątpli¬ 
wie ze świeckiego teatru XVI i XVII w., tak jak 
i podstawowe zasady inscenizacji. Scena wznie¬ 
siona w kaplicy miała dwie kondygnacje. W górnej 
znajdowała się skała namalowana na płótnie, 
na niej krzyż. Dolna wyobrażała kolejno Górę 
Oliwną, salę sądową, mieszkanie Grzesznika. Obie 
miały swoje kurtynki, rozsuwane na przemiany. 
Mękę Pańską pokazywano przez „umbry”, tzn. 
przy pomocy latarni magicznej. Podczas antraktów 
odzywała się orkiestra poddając nastrój, w po¬ 
czątkowych scenach tryumfalny — gdy Grzesznik 
ucztuje, „kapela »Vivat« zagra, w trąby trębacze 
i w kotły uderzą” — posępny i skupiony w wątku 
pasyjnym. 

Autor miał wyobraźnię malarską, znał efekt, 
jaki wywołuje odsłonięcie wyrazistego obrazu. 
W scenie potępienia Grzesznika każe zapalić 
gorzałkę z solą w dużej donicy. Grzesznik pochyla 
się nad nią w chwili odsłonięcia kurtyny, tak że 
widzom nagle pojawia się jego twarz w świetle 
płomieni. 

Celowe i wystudiowane jest użycie kontrastów. 

Kiedy diabli ściągają Grzesznika do podscenia. 
..w łańcuchy brząkać będą: ognie wybuchać po¬ 
winny -- a wtem cicho, jakby uciął”. Żałosna skar¬ 
ga potępionego rozlega się w zupełnej pustce i ci¬ 
szy - „powinno tu już być dchusińko. zasuną 
firanki i przegrają”. 

Postaci alegoryczne mieniły się w Utarczce 
od złota i jedwabi. Grzesznik, początkowo „po 
chudopacholsku”, po zawarciu paktu ze Światem 
zmieniał kostium. Stroju liturgicznego nie ma. 
Chrystus występuje „w peruce, w żupanie krwa¬ 
wym, w kitajkach”. Matka Boska „w żałobie 
cienkiej”. Święty Jan: „peruka na głowie, żupan 
zielony, w kitajkach czerwonych, na nogach poń¬ 
czochy”. 

Całe widowisko musiało być barwne, suge¬ 
stywne, zwarte. Zwraca uwagę intymność wyrazu 
charakterystyczna dla polskiego Baroku. Kiedy 
Chrystus modli się na Górze Oliwnej, z góry spły¬ 
wa anioł „w obłoku, hożo ubrany”, z kielichem 
w ręku, przemawiając w tonie zatroskanej serdecz¬ 
ności („Jezu namilszy, Synaczku jedyny”). 

Innym przykładem przystosowania misterium 
do nowych potrzeb jest nurt aktualności zaznacza¬ 
jący się w intermediach. Popularne misteria, zwłasz¬ 
cza na Boże Narodzenie, znały go dobrze. Anoni¬ 
mowy Dialogus m la udem Christi nati czyni zeń 
nawet coś na kształt reportażu. Utwór ten wysta¬ 
wiono na Boże Narodzenie 1657, zapewne w Kra¬ 
kowie, w jakiejś szopie, nieogrzanej, za to specjalnie 
przystosowanej do przedstawień. Już w pierwszych 
scenach ujrzała publiczność Szweda, który zgubił 
swój oddział, rozbity przez marszałka Lubomir¬ 
skiego, a teraz dostaje się w ręce Draba i Górala. 
W misterium odgrywanym przez studentów cheł¬ 
mińskich aktualna scenka została wmontowana 
w wątek misteryjny; właściciel gospody, do której 
zgłasza się Józef z Maryją, jest weteranem wojen 
kozackich i żałośnie skarży się na swój los. 

Przedałem na wyprawę subsiancyią moje. 

Chcąc pokazać życzliwość i odwagę swoje. 

Służyłem na piec koni i na szósly dyszel. 

Wszyslkom w obozie stracił, ledwirm z gardłem uszedł. 

Intermediów takich jest wiele. W drugiej po¬ 
łowie XVII w. były one jakby zastępczym teatrem 
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komediowym, ocaliły też w jakimś stopniu tra¬ 
dycję dawniejszej komedii wraz z charakterystycz¬ 
nymi postaciami, sytuacjami, strukturami języ¬ 
kowymi. 

Poza wykorzystanie moralitetu i unowocześnie¬ 
nie wstawek komicznych misterium polskie nie 
wyszło. Przykład Hiszpanii, gdzie także zwycię¬ 
żyła kontrreformacja, ukazuje nam dalszą ewo¬ 
lucję takiego teatru. W Hiszpanii ścierały się jednak 
różne warianty myśli katolickiej — twórczość 
Calderona świadczy o tym wymownie — a w Polsce 
i w tej dziedzinie zwyciężał jeden kierunek, z jedną 
koncepcją ludzkiego losu. 

3. TEATR SZKOLNY 

Wraz z upadkiem szkoły parafialnej postępował 
w drugiej poł. XVII w. wzrost średniego szkol¬ 
nictwa, już w przeważającej mierze opanowanego 
przez jezuitów, co pociągało za sobą niebywały 
rozwój teatru szkolnego. Rzadkie było wtedy 
kolegium jezuickie bez własnego teatru. Wiele 
miało sceny doskonale wyposażone w periaktoi, 
flugi, zapadnie, urządzenia do regulacji światła. 
W Warszawie teatr jezuicki mieścił się nawet 
w osobnym budyneczku, otwartym w 1687. Na 
całą Koronę słynął teatr poznański. W Wilnie 
otwarto w 1715 —jako któryś z rzędu — „piękny 
teatr zbudowany według zagranicznych wzorów", 
z ozdobnym oknem sceny i widownią w układzie 
amfiteatralnym. Ogółem na terenie Rzeczypospoli¬ 
tej działało 59 takich teatrów. W ciągu XVII w. 
dały one wedle obliczeń specjalisty około 4000 
przedstawień. 

Niemal cały repertuar jezuicki był dziełem miej¬ 
scowych profesorów. W zależności od przeznacze¬ 
nia dzielił się jednak na wiele grup. Jedną tworzyły 
utwory okolicznościowe, wystawiane często pod 
gołym niebem z udziałem tłumu statystów, w blasku 
ogni sztucznych, przy dźwiękach orkiestry i huku 
dział, albo też w siedzibie jakiegoś magnata lub 
nawet na zamku królewskim, a więc niejako na 
występach gościnnych. W drugiej grupie mamy kon¬ 
tynuację dawnego repertuaru religijnego. Mimo 
zakazów, które władze zakonu wciąż ponawiały, 

polscy jezuici jeszcze w początkach XVIII w. wy¬ 
stawiali różne odmiany misteriów: w kościołach 
(np. pastorałki) i na placach publicznych (częste 
inscenizacje na Boże Ciało). 

W murach szkoły wystawiało się bądź krótkie 
scenki oglądane tylko przez uczniów (rodzaj ćwi¬ 
czeń krasomówczych), bądź duże utwory dla gości 
przybywających z całej okolicy. Obowiązkowo 
należało wystawić taki utwór na otwarcie, a po¬ 
czynając od połowy XVII w. na zakończenie roku 
szkolnego (31 VII). Częste bywały również przed¬ 
stawienia zimowe w okresie karnawału i sejmików. 

Utwory tej grupy różnią się od tamtych, wy¬ 
stawianych dla najszerszych warstw. Tematy czer¬ 
pane z Ewangelii należały tu do rzadkości. Znacznie 
częściej oglądano wydarzenia z historii starożytnej, 
z wieków średnich, a nieraz nawet z niezbyt odle¬ 
głych czasów. Centralne miejsce zajmowała zwykle 
postać historyczna, jakiś męczennik albo wyznaw¬ 
ca, także władca zasługujący’ na pochwałę. Albo 
przeciwnie — tyran, którego postępki rozpamię¬ 
tywano dla przestrogi. Godna uwagi jest liczba pol¬ 
skich książąt i królów wprowadzonych przy tej 
okazji na scenę. Prócz epizodów z historii Europy 
pojawiały się wypadki mające za tło odległe 
lądy, znane szlachcie tylko z powieści: Indie, 
Persję, Japonię. 

Egzotyka uwydatniała raczej dziwność obcego 
obyczaju niż jego odrębność. Sztuki historyczne 
grywano w kostiumach współczesnych. Przynależ¬ 
ność do różnych epok i kultur podkreślała tylko 
trwałość dramatu wspólnego wszystkim postaciom. 
Te, które zawiniły wobec swojego Stwórcy, pono¬ 
siły zasłużoną karę. Szlachetne i posłuszne dostę¬ 
powały wiecznej chwały, ale dopiero po długiej 

' i zaciętej walce, angażującej nie tylko ludzkie 
siły W sztuce Victoria triplex Anioł Stróż musiał 
toczyć bój z całym sztabem ekspertów czyhających 
na duszę św. Stanisława Kostki: Filodoksus roz¬ 
niecał w młodzieńcu ambicję, Plutofil żądzę po¬ 
siadania, Terpnochor upodobanie do tańca, 
a wszystkim przewodził jeszcze groźniejszy Filo- 
mundus, przebiegły szatan w postaci anioła. 

Cały ten repertuar był swoistym rozwinięciem 
misteriów i moralitetów. Dorobek świeckiego 
teatru wyzyskano w nim szerzej niż w popularnym 
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misterium, ale też tylko do pewnych granic. Nie 
miahi do niego przystępu erotyka. Byt to teatr 
bez kobiet. Stosunki społeczne panujące w Pol¬ 
sce z reguły juz wtedy wychwalano u jezuiiów jako 
naturalny porządek rzeczy. Naruszenie tego po¬ 
rządku przydarzało się grzesznikom, nigdy lu¬ 
dziom cnotliwym. Znamienne wydają się stosunki 
językowe. W popularnych widowiskach jezuici 
zwracali się do publiczności po polsku, we właści¬ 
wym teatrze szkolnym nadal przemawiali | o ła¬ 
cinie. Polszczyzna bywała tu jedynie odchyleniem 
od normy. 

Aluzyjność tekstu, wzrastająca z upływem czasu, 
znajdowała swój odpowiednik w zasadach wy¬ 
stawiania sztuk : prócz ludzi i duchów pojawiały się 
w teatrze szkolnym niepoliczone personifikacje, 
które poznawano po ich niezmiennych atrybutach. 
Ignorancja np. bywała pokryta rybimi łuskami, 
Błąd występował w stroju podróżnym. Honor nosił 
szaty purpurowe, Rozum — niebieskie. Prawda 
zjawiała się z lustrem, z wagą, z gałęzią palmową. 
Sprawiedliwość z mieczem. Miłosierdzie z płoną¬ 
cym sercem. Pewnym wtajemniczeniem w zawiły 
świat tych widowisk bywały drukowane suma- 
riusze, zwiastuny dzisiejszych programów, zawie¬ 
rające krótkie streszczenie i odpowiednią inter¬ 
pretację sztuki. Erudycyjny i retoryczny, teatr 
szkolny był jednak równocześnie bardzo sugestyw¬ 
ny; cały zasób środków znanych nam z Utarczki 
krwawię wojującego Boga znajdował zastosowanie 
w przedstawieniach szkolnych i wnosił w nie pier¬ 
wiastek ekstatyczny 

Poczynając od 1660 rywalizowali z jezuitami 
pijarzy, którzy uruchomili w Rzeczypospolitej 
23 teatry. Kontynuowały również działalność tea¬ 
tralną szkoły innowiercze, najważniejsze w To¬ 
runiu, w Gdańsku i w Elblągu. Pomimo wszelkich 
różnic teatr tych szkół wykazuje istotne podobień¬ 
stwa z jezuickim, a przede wszystkim budujący 
repertuar tworzony przez profesorów. To samo 
można powtórzyć o teatrze pijarskim i jeszcze 
późniejszym, bazyliańskim. Najmłodszy był teatr 
teatynów, powstały w Warszawie za Augusta III, 
znany z tego, że liczył do swych aktorów później¬ 
szego króla, Stanisława Poniatowskiego. 

Od początków XVIII w. zaznacza się w teatrze 

szkolnym wpływ reformy, jakiej dokonali u siebie 
jezuici francuscy. Pojawiają się tragedie w całości 
napisane po polsku, respektujące w pewnej mierze 
prawidła francuskiego klasycyzmu. W intermediach 
widzimy wstawki baletowe. Nowości te były po¬ 
dyktowane rywalizacją z teatrem świeckim, sta¬ 
nowiły kolejny etap w przejmowaniu z rąk prze¬ 
ciwnika różnych jego atutów. 

Teatr świecki jako całość był jednak zwalczany 
przez zakon aż do końca jego istnienia. 

We Francji jezuici przegrali tę walkę i wyszli 
z niej osłabieni. W Polsce mogli zanotować większe 
sukcesy. Po dwóch wiekach ich działalności prze¬ 
ciętny Polak utożsamiał teatr z widowiskiem je¬ 
zuickim albo przez jezuitów inspirowanym, albo 
wreszcie niesprzecznym z teatralną koncepcją je¬ 
zuitów. Nic dziwnego, że w zetknięciu z innymi 
bywał zgorszony. Wiemy, że na dworze Augusta II 
szlachta nieraz opuszczała widownię oburzona 
charakterem przedstawień, szczególnie baletowych. 

4. ROZWÓJ TEATRU KRÓLEWSKIEGO 

Tylko na dworze królewskim i wśród magnatów 
ocalały bliższe związki z świeckim teatrem Za¬ 
chodu. W tych kręgach często grywano dla roz¬ 
rywki francuskich klasyków. I w dość obfitym 
wyborze. (O wiele obfitszym niż do niedawna 
przypuszczano.) 

Wedle obecnej wiedzy zasługa pierwszeństwa 
przypadałaby tutaj magnatom. Przyszłe badania 
mogą jednak ujawnić wcześniejsze przedstawienia 
na dworze królewskim. Ten dwór był w każdym 
razie najsilniejszym ośrodkiem galomanii, bo z wy¬ 
sokości tronu szerzyły ją dwie królowe Francuzki : 
Ludwika Maria, żona Jana Kazimierza, i Maria 
Kazimiera, żona Jana III. Obie utrzymywały stały 
kontakt z Paryżem, były szybko i wyczerpująco 
informowane o postępach tamtejszego teatru. 
Warto przytoczyć charakterystykę Moliera, jaką 
Ludwika Mana otrzymała dzięki tym związkom 
od księcia d'Enghion. Molier - dowiedziała się 
wtedy krolowa — aiakuje nawę: hipokryzję świę¬ 
toszków, co mu uchodzi płazem, ponieważ „robi 
te rzeczy tak delikatnie, że ci, przeciw którym je 
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31. Arlekin. J.J. Kandier, porcelana, ok I73S 

robi, aie mogą ich brać do siebie, a reszta ich roz¬ 
poznaje”. 

Aż do końca XVII w. utwory francuskie na 
dworze królewskim były wykonywane wyłącznie 
przez dworzan 

Tylko Cyd odegrany był w polskim przekładzie 
Jana Andrzeja Morsztyna w (662. Potem już nic 
nie słychać o przedstawieniach, w których by język 
polski dopuszczono do głosu na dworze królew¬ 
skim. Andromachę grano z pewnością po francusku, 
mimo że Stanisław Morsztyn przełożył i ten utwór. 

Próba spolszczenia francuskiego repertuaru pod¬ 
jęta około 1660, najwyraźniej się załamała, a teatr 
królewski pozostał rozrywką obcojęzyczną. Prze- 

32. Arlekin z binoklami i tabakierką. J.J. Klndler. 174* 

mawia) zresztą różnymi językami; poddany pod 
wpływ francuski, wcale się nie wyrzekał włoskiego 

Zespół Władysława IV rozproszył się po jego 
śmierci, jednakże Jan Kazimierz znów utrzymywał 
Włochów uprawiających komedię dell'arte (na 
pewno w 1666). Także na dworze Michała Kory- 
buta odbywały się włoskie przedstawienia w la¬ 
tach 1670-71. Szczególny podziw budziła Komedia 
o Morii indzie, wystawiona z wielkim przepychem, 
z muzyką, ze wstawkami baletowymi. Rodzaj za¬ 
stosowanych wtedy dekoracji zdaje się świadczyć, 
że sala teatralna miała już w 1671 kulisy, które 
w teatrach włoskich wypierały przestarzałe periak - 
toi. Być może przebudowano tę salę właśnie wted> 
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(Lub urządzono na nowo w innej części zamku.) 
Jan III sprowadził sobie włoskich komediantów 
w 1688. Z lat dziewięćdziesiątych dochodzą nas 
wiadomości o operach i kantatach wykonywanych 
na zamku, niewątpliwie przez włoskich śpiewa¬ 
ków i śpiewaczki. 

Podobne wahania widzimy za Augusta II. Jako 
elektor saski spędzał on większość czasu w Dreź¬ 
nie. Miał jednak i w Warszawie swój dwór, a przy¬ 
bywając tu przywoził ze sobą swoich aktorów. 

W zimie 1698-99 bawił z nim w Polsce włoski 
zespół komediowy. Ale już w 1699, 1700 i 1702 
przybywali z królem Francuzi. (Wedle obecnej 
wiedzy były to pierwsze zawodowe zespoły fran¬ 
cuskie w naszym kraju.) Od 1710 August II utrzy¬ 
mywał stały zespół francuski, a w Warszawie 
pokazywał go w latach 1718-24 co roku (z wy- 

33. Taber ino ortolano. program (sumariusz) przedstawienia 
wurszawskieeo. 1754 
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jątkiem P23), bawiąc za każdym razem od trzech 
do dziewięciu miesięcy. W swoim repertuarze miał 
ten zespół tragedie Corneille’a i Racine a, komedie 
Moliera (m.in. Don Juana), Regnarda i Dancourta. 

Na przemiany z Francuzami nadal występowali 
Włosi ze swoją komedią delParte. Dwa zespoły 
pielęgnujące tę sztukę utrzymywały się na dworze 
Augusta II przez całe lata; w Warszawie na pewno 
grały w latach 1715-18, 1725-27, 1729-30. Świetny 
balet Augusta II występował bądź z Francuzami, 
bądź z Włochami. 

August III położył kres temu rozdwojeniu. 
Utrzymywał jedynie włoskie zespoły: komediowy 
i operowy. 

Pierwszy przebywał w Polsce cztery razy, w la¬ 
tach 1738-39, 1740, 1748-49, 1754. Liczne relacje 
pozwalają sądzić o jego możliwościach. Wygląd 
aktorów, ich charakterystyczny gest i ruch utrwa¬ 
liły figurki porcelanowe powstałe w saskiej ma¬ 
nufakturze w Miśni. Był to bez wątpienia jeden 
z najciekawszych zespołów tego rodzaju. Jego wy¬ 
stępy miały jednak charakter pożegnalny. 

Komedia delfarte zbliżała się do kresu swego 
istnienia. Carlo Goldoni dokonywał już reformy 
włoskiego teatru na lad francuski. 

Zespół Augusta III nie był na tę reformę obo¬ 
jętny. W latach 1748-49 wystawił w Warszawie pięć 
komedii Goldoniego, a z tych już niewiele grało 
się po dawnemu, aU'improviso. W pozostałych 
wykonywano tekst w całości napisany. Sławny Pan¬ 
talon, Cesare d’Arbes, występował już pewno 
w tych komediach bez maski, jak to czynił w We¬ 
necji (np. w Sprytnej wdówce Goldoniego, odegranej 
w Warszawie w 1754). Po dłuższych wahaniach 
i namysłach aktor w całej Europie odsłonił twarz. 

W 1756, wygnany z Drezna przez wojnę, August 
III przybył do Warszawy na dłużej i przebywał tu 
do 1763. W pierwszych latach towarzyszył mu 
tylko mały zespół muzyczny. Póżniej^zebrali się 
w Warszawie śpiewacy ze sławnym wirtuozem Amo- 
revoli tudzież orkiestra, powiększana na miejscu 
o kapele panów polskich, tak że chwilami liczyła 
około 100 osób. Od 1758 zespół ten wykonywał 
opery i kantaty do słów Pietro Metastasia. De¬ 
koracje były najprawdopodobniej przywiezione 
z Drezna, gdzie projektował je Giuseppe Bibiena, 
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jeden z najsławniejszych malarzy teatralnych 
wszystkich czasów. 

Przedstawienia odbywały się w zupełnie nowym 
teatrze, chyba czwartym za panowania Wettynów. 
August II, niezadowolony z dawnego, urządził 
co najmniej trzy: jeden w północnym skrzydle 
zamku (1716), drugi w pałacu saskim (1725), 
trzeci, letni, na Ujazdowie. Augustowi III wyda¬ 
wały się one za małe, więc polecił zbudować jeszcze 
jeden, w miejscu, gdzie dziś ulica Marszałkowska 
przecina Królewską. 

Był to wolno stojący gmach, jakby prawzór 
wszystkich teatrów, które odtąd miały powstawać 
w całym kraju w ciągu następnych dwustu lat. 
Posiadał dosyć obszerną scenę o wyposażeniu 
kulisowym, parter z ławami dla szlachty i oddziel¬ 
nymi dla mieszczan oraz cztery kondygnacje lóż. 
W sumie mieścił ponad 500 widzów. Otwarto go 
3 VIII 1748 występem zespołu komediowego. Przy¬ 
stosowany do wystawiania wielkich oper, zwany był 
jednak pospolicie opernhauzem albo — po pol¬ 
sku — operalnią. 

49 



5. TEATRY MAGNACKIE 
KLASYCY FRANCUSCY 

W POLSCE XVII WIEKU 

1660 Corneille. Cyd. na dworze Jana Zamoyskiego 

„Sobiepana" w Zamościu (12 II). 

1662 Corneille. Cyd. na dworze Jana Kazimierza 

w Warszawie (26 II?). 

1666 Molier. Rogacz z urojenia, na dworze Jana An¬ 

drzeja Morsztyna w Warszawie (S III). 

167$ Racine. Andromacha. na dworze Jana III w Ja¬ 

worowi« (24 VI?). 

1684 Molier. Stkota żon i Miłość lekarzem, na dworze 

Jana III w Jawo rowie (ok. 24 VI). 
• 

1687 Molier. Mieszczanin szlachcicem, na dworze 

Rafała Leszczyńskiego (w Lesznie? ok. 11 II). 

Nb. identyfikacja Szkoły ton niepewna. Wykonawcy 
pierwszego i ostatniego z wymienionych przedstawień 
niewiadomi, pozostałe wykonane przez dworzan. Chyba 

tylko Cyd na dworze królewskim w polskim przekładzie 
Jana Andrzeja Morsztyna), reszta w oryginale. 

Życie teatralne na dworze przybierało już wtedy 
stałe formy. Ogólną pieczę sprawował nad nim 
mistrz rozrywek, maître des plaisirs. Gdy któryś 
zespół bawił w Warszawie, przedstawienia odby¬ 
wały się regularnie, dwa albo i trzy razy w tygod¬ 
niu. Wstęp był zawsze, bezpłatny. Bilety dostawało 
się łatwo, gdyż widowiska królewskie budziły na 
mieście umiarkowane zainteresowanie. August III 
cieszył się, „gdy napełniony widział teatr, witając 
swym kapelusikiem znajome sobie damy". Dlatego 
też w dniach gorszej frekwencji dworzanie „widząc 
mijających opemhauz usilnie zapraszali, aby chcieli 
wstąpić i powiększyć liczbę widzów; czterech 
zaś laufrów królewskich, biegając po ulicach Ogro¬ 
du Saskiego, trzaskaniem harapnikami ogłaszali 
zaczęcie się teatru”. Każda komedia miała zwięzłe 
streszczenie drukowane w trzech językach: wło¬ 
skim, francuskim i polskim. Libretta oper i kantat 
drukowano w całości w polskim przekładzie 
Andrzeja Załuskiego. 

Do najważniejszych zjawisk w życiu Polski XVII 
wieku należał wzrost potęgi magnatów. Najpo¬ 
tężniejsi z nich urządzali swe posiadłości na podo¬ 
bieństwo suwerennych państw. Nie dziw, że i w dzie¬ 
dzinie rozrywek starali się dorównać królowi. 

Co najmniej kilka rezydencji miało już w drugiej 
połowie XVII w. sale nowocześnie wyposażone 
w periaktoi, może nawet w kulisy. Z czasów Augu¬ 
sta II dochodzi nas mniej wiadomości tego rodzaju. 
Natomiast za Augusta III teatry magnackie plenią 
się, zwłaszcza na wschodzie Rzeczypospolitej. 
Prócz sal powstają teraz osobne budynki teatralne. 
W Białymstoku Branicki wznosi w połowie XVIII 
w. wolno stojący gmach ze sceną o wyposażeniu 
kulisowym, z dwiema kondygnacjami lóż, które 
otaczają parter z ławami. Takie same „komedy- 
hauzy” budują w swych dobrach Radziwiłłowie: 
w Nieświeżu (1758), w Słucku (1752), w Białej 
(1758). W wielu rezydencjach powstają teatry 
ogrodowe z żywopłotami strzyżonymi na kształt 
kulis. 

Jeśli magnat założył w swych dobrach szkołę, 
jej uczniowie bywali zarazem aktorami, jak np. 
u Opalińskiego w XVII w., a za Augusta III u dwóch 
Radziwiłłów. Innym rozwiązaniem był odpowiedni 
dobór służby i dworzan, w czym celował Jan 
Andrzej Morsztyn. Sobieski z podziwem pisał 
w 1668, że u niego nawet lokaje „komedie i ba¬ 
lety, i marionety dziwnie dobrze odprawują”. 
Ten typ zespołów również utrzymał się do czasów 
Augusta III. 

Najdroższe, a więc i najrzadsze były zawodowe 
zespoły sprowadzane z zagranicy. Nie wiemy jesz¬ 
cze, który ród pierwszy sobie na to pozwolił. 
Być może Lubomirscy, pielęgnujący w swych 
siedzibach muzykę i teatr przez wiele pokoleń. 
Za Augusta III kilka dworów trzymało wirtuo¬ 
zów do włoskich oper: Branicki w Białymstoku, 
Hieronim Radziwiłł w Białej i Słucku, Teodor 
Lubomirski w Krakowie w pałacu spiskim. Hie¬ 
ronim Radziwiłł miał również aktorów niemieckich. 

W połowie XVIII w. zaczęto zakładać szkoły, 
w których dzieci poddanych uczyły się pod kie¬ 
runkiem zagranicznych fachowców śpiewu i tań- 
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ca. Z absolwentów tworzono później zespoły ba¬ 
letowe wykonujące również małe opery. 

Zdarzały się wreszcie zespoły mieszane. Kadeci 
miejscowej Szkoły Rycerskiej (jak często u Radzi¬ 
wiłłów) mogli np. występować u boku aktorów 
zawodowych, albo też wespół z dworzanami, 
a nawet dziećmi księcia. 

Dwór magnacki miał przede wszystkim olśnie¬ 
wać, co upodabnia go do królewskiego. Głębiej 
zakorzenieni w polskiej kulturze, magnaci mieli 
jednak ściślejsze związki z publicznością; tym się 
tłumaczy udział języka polskiego w repertuarze 
ich teatrów, na dworze królewskim prawie nie 
znany. 

Od samej połowy XVII w. wystawiali włoskie 
i francuskie utwory, jednak przywilej wyłączności 
zachował u nich obcy język tylko w operze. W po¬ 
zostałych gatunkach dokonywała się stopniowa 
polonizacja. Już w 1651 Opaliński szczycił się 
tym, że w jego teatrze „wszystko po polsku się 
odprawuje". W pierwszej połowic XVIII w. nawet 
francuskich klasyków coraz chętniej grywa się 
w polskich przekładach. W Nieświeżu za czasów 
Michała Radziwiłła wystawiono co najmniej siedem 
komedii Moliera. Początkowo wszystkie zdaje się 
były grane w oryginale, wiemy jednak, że w latach 
pięćdziesiątych aż trzy zaczęto wystawiać w pol¬ 
skich przekładach, a raczej adaptacjach Franciszki 
Urszuli Radziwiłłowej. W 1757 wystawiono rów¬ 
nież w Nieświeżu Zairę Voltaire'a w przekładzie 
Michała Antoniego Sapiehy. 

Dodatkową różnicę stanowią pisarskie ambicje 
magnatów. Od połowy XVII w. rósł spory poczet 
magnatów dramatopisarzy, niekiedy naprawdę 
uzdolnionych, jak np. Stanisław Herakliusz Lu¬ 
bomirski. Jego utwory, powstałe w drugiej połowie 
stulecia i wystawione przypuszczalnie na ^domo¬ 
wej" scenie Lubomirskiego w Ujazdówie, są pierw¬ 
szym przejawem polskiej twórczości komediowej 
po długich latach posuchy. 

W sumie repertuar magnacki można podzielić* 
na utwory obce grywane w oryginale, obce w prze¬ 
kładzie polskim, wreszcie polskie, pisane najczęściej 
przez gospodarza na użytek własnego teatru. 
Zdarzało się, że dzieło powstałe na jednym dwo¬ 
rze wystawiał potem inny magnat. Zawsze jednak — 

gdy tylko chodziło o polską sztukę lub przekład 
musiał to być jakiś twór magnacki. Jesteśmy już 
daleko od czasów Odprawy i Potrójnego, gdy 
mecenat wielkich panów wspierał twórczość szla¬ 
checką. Właściwy teatr magnacki działa w odwrot¬ 
nym kierunku. Jest dziełem gospodarzy, którzy 
dopuszczają do zabawy i szlachtę, czasem liczną, 
ale jedynie po to, żeby oddziałać na nią ze swego 
stanowiska, „z góry". 

Za czasów Augusta III miewa to różny charakter, 
czasami dość osobliwy, jak np. w teatrze nieświe- 
skim, przeżywającym swój rozkwit w latach 1746- 
62. 

Pierwszy to w Polsce teatr, którym rządzi ko¬ 
bieta, Franciszka Urszula Radziwiłłowa, żona 
księcia Michała „Rybeńki". Jej wpływ jest 
w każdym razie najważniejszy; ona układa re¬ 
pertuar, obmyśla charakter przedstawień, a wreszcie 
pisze sztuki. Wystarczy przeczytać pierwszą z brze¬ 
gu, Opatrzności Boskiej dzieło, żeby się zoriento¬ 
wać w charakterze jej twórczości. Jest to udrama- 
tyzowana baśń o królewnie Śnieżce. Rzecz dzieje 
się „w pewnym państwie*', postaci narażone są 
na działanie złych mocy, ale sprawiedliwość zwy¬ 
cięża; czary nie imają się dobrej Juliji, która może 
poślubić pięknego królewicza. Jesteśmy blisko fol¬ 
kloru, także z uwagi na łatwość asymilowania róż¬ 
nych stylów, pisarskich i inscenizacyjnych. Wedle 
wszelkiego prawdopodobieństwa teatr nieświeski 
stosował już dekoracje malowane. Ale res|>ektował 
również średniowieczny układ symultaniczny. 
Inscenizacja sztuki pt Niecnota w sidłach nawiązuje 
do jeszcze innej tradycji. Wschodnie wnętrze pow¬ 
stało tu z rozwieszonych oraz rozesłanych kobier¬ 
ców i pasów polskich. W takich dekoracjach 
wystawiało się przypuszczalnie szlacheckie ko¬ 
medie w pierwszej połowie XVII wieku. 

Był to teatr zupełnie inny od jezuickiego. Ale 
niezbyt także podobny do zabaw Morsztynów 
i Lubomirskich. Stanowił przejaw sarmatyzmu 
w odmianie magnackiej. Pogodnie zadumany nad 
własnym losem, nie mącił nikomu „dobrej myśli", 
a jeśli gospodarz nie zawsze znajdował w nim sa¬ 
tysfakcję, to dlatego, że przedstawienia odbywały 
się zwykle po wieczerzy, gdy bywał już mocno 
pijany. 
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Jeszcze inny klimat musiał panować w Podhor- 
cach, gdzie Wacław Rzewuski miał salę teatralną, 
podobno bardzo piękną, zdobioną przez Smugle- 
wiczów — Łukasza i jego syna Antoniego — a w la¬ 
tach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych wystawiał 
swoje tragedie (Żółkiewski. Władysław pod Warną) 
i komedie (Dziwak. Natręt). 

Polityczna mentalność gospodarza jest i tu 
ściśle sarmacka. Uderza jednak próba pogodzenia 
sarmackiej ideologii z klasycznym poczuciem ładu. 
Nie ma w tym — co warto podkreślić — jakiegoś 
bezwiednego odruchu. Rzewuski to człowiek by¬ 
wały i oczytany, prócz wierszy i sztuk ogłosił 
rozprawkę teoretyczną: jego usiłowania wynikły 
i dążności świadomej i przemyślanej. 

Była to już tylko cienka nitka łącząca polską 
kulturę teatralną z głównymi centrami jej rozwoju. 
A jednak tej nitce teatr polski zawdzięczał możność 
powrotu do Europy. 

6. NA PRZEŁOMIE 

W 1741. wyodrębniony z dawnej szkoły pijarskiej, 
zaczął się w Warszawie organizować elitarny 
zakład wychowawczy pod nazwą Collegium No- 
biiium. Stanisław Konarski, jego twórca, dobrze 
rozumiał potrzebę zmian, szczególne nadzieje po¬ 
kładał w wychowaniu zupełnie nowej elity, a żeby 
dopiąć celu, starał się odciąć swych wychowanków 
od wszelkich wpływów zewnętrznych. Nawet na wa¬ 
kacje nie puszczał chłopców do domu, a w kory¬ 
tarzach łączących nowe kolegium z „pospolitą” 
szkołą pijarską kazał wmurować żelazne kraty. 

Istotne miejsce w programie Collegium Nobilium 
zajmowały przedstawienia teatralne, urządzane 
najpierw w jego pierwszej siedzibie, na rogu Mio¬ 
dowej i Długiej, potem w nowym gmachu położo¬ 
nym wzdłuż ul. Miodowej, obecnie mieszczącym 
Państwową Wyższą Szkolę Teatralną. Cały ten 
gmach otwarto w 1754. Nowy teatr, umieszczony 
na I piętrze wschodniej oficyny, obszerny i dobrze 
wyposażony, był gotowy wcześniej, w 1746. 

Przedstawienia w starej sali zaczęły się w roku 
1741 Od samego początku grywano tu komedie 

37 Parys w teatrze nieświeskim. pol. XVI’I wieku 

Moliera, Dancourta i Regnarda, bez wyjątku 
w oryginale, a ponadto tragedie: Comeille'a. 
Racine'a i Voltaire'a, te zawsze w przekładzie 
polskim. Wszystkie tragedie tłumaczyli sami pi¬ 
jarzy, a poczynając od 1744 wystawiono ich dobry 
tuzin. Ról kobiecych nie usuwano; chłopcy grywali 
je na równi z męskimi. 

W 1756 Konarski wystawił własną Tragedię 
Epaminondy. napisaną po polsku, a wedle reguł 
klasycznych. Podobnie jak dzieła Rzewuskiego, 
łączyła ona nowy gust z propagandą polityczną, 
nie w duchu sarmatyzmu jednak, lecz przeciw sar- 
matyzmowi. Grecki bohater Konarskiego w przej¬ 
rzysty sposób zaatakował zasadę „liberum veto”. 
Fakt, że w ogóle mógł tak postąpić, czyni jego 
wystąpienie pamiętnym, także w dziejach teatru, 
mimo że nie zaczęła się od Epaminondy jakaś 
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38. Nieśwież, symultaniczny układ dekoracji. {Ślepa miłość nie 
patrzy na koniec F.U. Radziwiłłów«]), poł. XVIII wieku 

39. Nieśwież, scena udekorowana kobiercami i pasami poi* 
skimi. {Niecnota w sidłach F.U. Radziwiłłowej) 

nowa twórczość. Inicjatywa Konarskiego była 
z pewnością zbyt ambitna; musiała jeszcze pocze¬ 
kać na szersze zastosowanie. A jednak miała także 
bezpośredni skutek wielkiej doniosłości : zaalarmo¬ 
wała jezuitów. 

Czujny jak zawsze, potężny zakon zrozumiał, 
że musi rywalowi dorównać, jeśli go chce prześcig¬ 
nąć, dokonał we własnych szkołach wielu zmian, 
a w Warszawie założył nawet konkurencyjne 
Collegium Nobilium na ul. Jezuickiej. Wkrótce 
zaczął i tu swą działalność teatr mocno różniący 
się od dawniejszych, choć inny także od pijarskiego. 

W odróżnieniu od pijarów jezuici wytrwali przy 
zasadzie własnego, „domowego" repertuaru. Roz¬ 
stali się z łaciną i gorliwie przyswajali sobie gust 
klasyczny, ale tendencje do stworzenia własnej 
tragedii porzucili; to jeszcze jedna cecha odróżnia¬ 
jąca ich reformę od pijarskiej. W jezuickim Colle¬ 
gium Nobilium postawiono na komedię. 

Decyzja okazała się trafna. Nowy teatr szybko 
zdobywał sobie uznanie, szczególnie od chwili, 
gdy się pojawiły na jego scenie utwory Franciszka 
Bohomolca: Arlekin na świat urażony, Figlacki 
kawaler z księżyca, Figlacki polityk teraźniejszej 
mody. Ogółem wystawiono w latach 1753-64 ponad 
dwadzieścia sztuk Bohomolca, a same tytuły 
świadczą, że dobry autor Kurdesza chciał swą 
publiczność rozbawić i stworzył nawet dla niej 

specjalną postać komiczną blisko spokrewnioną 
z Arlekinem. 

Tematy brał od wielu autorów, m.in. od Moliera 
i Goldoniego. Zewsząd jednak usuwał postaci 
kobiece, gdyż jezuici nadal ich nie tolerowali. 
Wskutek tego Uczone białogłowy stały się pod jego 
piórem Mędrkami, a Pocieszne wykwinmisie — 
Kawalerami modnymi. Wiele miejsca zajmuje w jego 
komediach nagana cudzoziemczyzny, zafascyno- 

40. Nieśwież, Michał Radziwiłł z rodziną na przedstawieniu 
teatralnym w plenerze {Miłość dowcipna F.U. Radziwiłłowej) 
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warne zachodnim strojem, mową, obyczajami. 
W życiu rzeczywiście notowano takie zjawisko, 
a Bohomolec nieprzypadkowo poświęcił mu tyle 
uwagi. Był wiernym sługa zakonu, który zmienił 
wprawdzie metody walki, nie wyrzekł się jednak 
swojej ideologii i tępił „nowinki”. Należy sobie 
uprzytomnić, że w latach pięćdziesiątych uderzało 
to także w Konarskiego i jego działalność teatralną. 

Oba teatry zwalczały się dążąc do różnych ce¬ 
lów. Oba weszły jednak na nową drogę, upodabnia¬ 
jąc się do magnackich, co zrozumiałe: zwracały 
się do elity. Z magnackimi podzieliły także swoją 
sytuację społeczną. Mogły sobie pozwalać na 
eksperymenty, działając w dość szczupłym kręgu, 
zabezpieczonym przed fanatyzmem mas. Ale także 
od mas dość szczelnie izolowanym. 

Poza szkolnymi i dworskimi były jeszcze za 
Augusta III dwa typy widowisk teatralnych: 
misteria, wykonywane z reguły przez amatorów, 
i przedstawienia publiczne, grane przez zawodo¬ 
wych aktorów, już niezależnie od dworu, na ra¬ 
chunek zespołu. 

Misteria dożywały już wtedy swoich dni. Samo 
duchowieństwo miało wkrótce przystąpić do ich 
likwidacji. Tylko w szczątkowej formie i tylko na 
wsi mogły odtąd trwać jako cząstka folkloru. 
Razem z nimi ginął jedyny typ teatru staropolskie¬ 
go głęboko zakorzeniony w polskiej kulturze. 
Od czasów Romantyzmu Polacy widzieli to coraz 
lepiej i często nad tym ubolewali. Rzadziej zda¬ 
wano sobie z tego sprawę, że misteria upadły nie 
tylko pod naciskiem okoliczności, ale także w wy¬ 
niku swojej wewnętrznej ewolucji. Wyjąwszy stronę 
estetyczną nie zdołały się przystosować do nowych 
warunków. Z dramatycznego stawały się coraz 
bardziej gatunkiem lirycznym. W ostatniej fazie 
rozwoju były już właściwie pobożnymi kantatami. 
Świadczą o tym teksty z pierwszej połowy XVIII w., 
w całości złożone z arii i recytatywów. 

Publiczne przedstawienia zawodowe miały cha¬ 

rakter na wpół cyrkowy, utrzymujący się od nie¬ 
pamiętnych czasów, albo też polegały na wysta¬ 
wianiu utworów dramatycznych. W pierwszym 
wypadku aktorami bywali Niemcy i Włosi. Do 
popisów zręczności łączyli oni scenki komiczne 
i pantomimy. Za czasów Augusta III pojawiali się 
dosyć często. 

Repertuar dramatyczny miewali aktorzy nie¬ 
mieccy. W latach trzydziestych niemieckie przed¬ 
siębiorstwa teatralne działały już i na Śląsku, 
i w Prusach. Odtąd też wstępowały do Polski 
zespoły, które wędrowały z Wrocławia do portów 
bałtyckich lub w odwrotnym kierunku. Niejedno¬ 
krotnie przybywali z nimi do Warszawy wybitni 
aktorzy, jak np. Konrad Ackermann w 1754. 
Wszyscy jednak mijali Polskę w przelocie. 

Dopiero na progu lat sześćdziesiątych miejscowy 
kupiec, Franciszek Albani, uruchomił w Warsza¬ 
wie stały teatr zatrudniając aktorów francuskich 
Od 18 I 1762 grywał on regularnie, z przerwa 
w okresie wielkiego postu. Przedstawienia odby 
wały się w Opérai ni, ale innych związków z dwo¬ 
rem nie miały. Zespół utrzymywał się ze swoich 
zarobków. Występował dwa razy tygodniowo. 
Za miejsce na widowni brał od 2 do 9 złp. Widowi¬ 
ska zaczynały się o 5 po południu, a zapowiadano 
je afiszami. W repertuarze Albaniego znalazły 
się komedie Moliera. Marivaux, Destouches'a. 
Dancourta, a także dramy mieszczańskie, m.in. 
Ojciec familii Diderota. 

Pierwsza całkowicie nowoczesna organizacja 
teatralna zakończyła się równie całkowitą klęską. 
Jeszcze przed Wielkanocą 1763 przedstawienia 
ustały, a przedsiębiorca zbankrutował. Jego za¬ 
biegi o kredyt (m.in. ze skarbu Rzeczypospolitej) 
pozostały bez rezultatu. 

Nie wiadomo, by ktokolwiek próbował w ana¬ 
logiczny sposób zorganizować teatr przemawiający 
po polsku. Jednostki widziały jasno jego potrzebę. 
Zdaje się jednak, że były bardzo nieliczne. 
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I. W ostatnich latach 
Rzeczypospolitej 
(1765-1794) 

1. POWSTANIE 
TEATRU NARODOWEGO 

Stanisław August, najwybitniejszy mecenas sztuki 
wśród polskich władców, wstąpił na tron w 1764. 
a już następnego roku wiosną ruszyło w Warszawie 
powstałe z jego inicjatywy przedsięwzięcie teatralne 
nowego typu. W przeciwieństwie do teatru Augu¬ 
sta III była to prywatna antrepryza. Król dawał 
antreprenerowi subwencję, a w zamian za to wa¬ 
rował sobie tylko dwie rzeczy: ogólny nadzór 
sprawowany za pośrednictwem swoich inspektorów 
i prawo do kilku lóż. Pozostałe miejsca były do¬ 
stępne dla każdego, kto kupił bilet albo opłacił 
abonament. Na utworzenie pierwszego funduszu 
dla antreprenera zebrano składkę wśród najbo¬ 
gatszych widzów. 

Nowa organizacja wywołała liczne nowości 
w życiu teatralnym, znane dotychczas jedynie z dzia¬ 
łalności Albaniego i przejezdnych Niemców. 
Powstało pojęcie sezonu trwającego cały rok, od 
Wielkanocy do Wielkanocy. Na wielu narożnikach 
i bramach miejskich pojawiły się afisze, drukowane 
przed każdym przedstawieniem, a więc stanowiące 
rodzaj teatralnego dziennika. 

Podobnie jak to czynili poprzedni królowie, 
Stanisław August sprowadził do Warszawy ze¬ 
społy cudzoziemskie: francuski i włoski; pierwszy 
zaczął występy 8 V, drugi 7 VIII 65. Jednak od 
początku myślał również o utworzeniu zawodowe¬ 
go zespołu polskiego i ten zamiar też przyprowa¬ 
dził do skutku. Do ról męskich zwerbowano 
byłych studentów kolegium jezuickiego. Większe 
trudności nasuwała rekrutacja aktorek: kobiety. 

do których się zwracano, nie chciały się narażać 
na osławę. Dopiero po uciążliwych poszukiwa¬ 
niach i naleganiach udało się do tego nakłonić 
dwie piękności „odbieżałe" od swoich mężów. 
Dzięki ich determinacji mogło się odbyć pierwsze 
przedstawienie zespołu, który wytrwale uzupeł¬ 
niano, tak że po upływie dwóch sezonów liczył 
już 11 aktorów i 5 aktorek. 

Dotychczasowe sztuki polskie były. zdaniem 
króla nieprzydatne dla nowego, teatru. Trzeba 
było stworzyć zupełnie nowy repertuar i w tym 
celu Stanisław August ogłosił konkurs z nagrodą 
w wysokości 200 dukatów. O ile wiemy, wziął w nim 
udział tylko jeden autor, Józef Bielawski. I jedną 
tylko przedłożono sztukę, pt. Natręci (przerobio¬ 
ną z Moliera). 

Siedzibą nowego teatru była Operalnia, którą 
król wydzierżawił od spadkobierców Augusta 111. 
Dnia 19 XI 65 odbyła się tutaj premiera Natrętów. 
Kiedy kurtyna poszła w górę, publiczność ujrzała 
Thalię, muzę komedii. Zstępując z Parnasu wyja¬ 
wiła ona królowi i pozostałym widzom, że przystę¬ 
puje do ważnego zadania: już od wieków wzdy¬ 
chała „do zniesienia sarmackich obyczajów" i wy¬ 
śmiania „tak grubych nałogów". Dotychczas nie 
miała po temu sposobności, obecnie pokaże, co 
potrafi. 

Trzeba przyznać, że dotrzymała słowa. W ciągu 
dwóch sezonów na zamówienie teatru napisano 
i wystawiono— poza komedią Bielawskiego—jesz¬ 
cze dwanaście innych utworów, przełożonych lub 
przerobionych ze sztuk francuskich i włoskich, 
a widocznym rysem tego repertuaru stała się pole¬ 
mika z kulturą sarmacką. Reformatorskie zamysły 
króla splotły się w niej z oddziaływaniem ideologii 
Oświecenia ; jedno i drugie miało dać teatrowi pol¬ 
skiemu impulsy niezwykłej siły. 

Rzecz ciekawa, że wśród twórców repertuaru 
znalazł się Bohomolec, zjednany przez króla do 
współpracy z teatrem publicznym. Poczynając od 
1765 pracowity jezuita pisał nową serię sztuk, 
z których 7 lub 8 wystawił w Operalni w 1. 1766-67. 

Już pierwsza. Małżeństwo 2 kalendarza, mocno 
musiała Polaków zaciekawić. Dwóch rywali stara 
się o rękę posażnej szlachcianki. Szanse na zgodę 
ojca ma tylko jeden, typowy Sarmata w kontuszu. 
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KOMEDYOW POLSKICH 
będą Rcprcfcntowali 2^> Liflopadi 

NATRĘTÓW 

KOMEDIA W TRZECH ARTACH 

Z DWIEIMA BALLETAMI j 

Początek będzie o 6. godzinie 

y będzie Hę płacić. 

. I 
L Billet do Cirkufu «... tjrnf y 
L Bill*» do pierwfïeRO pięir* - 9. 
Ł Billet do loty « Pirfcrte 

w Ciikulu Nta II. • - - - * - 9. 
X. Billet do drogiego piętra • ... 4. 
L Billet do Loty w Pulen« - - - 6. 
i. Billet do P*rt«m ... - - froftłkow 7. 
Ł Bdlet do uucitgo piętn • ■ ftoflekow 5. 

BiUety od poi udoił będę prttdiwłnc w openlnyi 

1 

41 Teatr Narodowy, afisz Natrętów, 1765 

z podgoloną czupryną. Drugi doznaje wzgardy 

Staruszkiewicza, bo chociaż szlachcic i oficer, jest 

cudzoziemskiego pochodzenia i brak mu polskiego 

indygenatu. Powstaje sytuacja znamienna dla men¬ 
talności lat sześćdziesiątych. Przeciętny szlachcic 

tego czasu wierzył, że sama Opatrzność wyniosła 

Polaków nad wszystkie narody świata. W Polsce 

na czele wszystkich stanów stoi szlachta, która 

się staje wobec tego jakby koroną stworzenia. 

Komedyjka Bohomolca zmusza do zastanowienia 

nad tymi prawdami, ponieważ rozwój wypadków 

nasuwa w niej inne wnioski. Polak świeżej daty oka¬ 

zuje się szlachetniejszy od swego rywala. Kon¬ 

kurent z wąsami zostaje zdemaskowany jako 

nicpoń. 

Przez sto lat mieli odtąd Polacy pisywać sztuki, 

w których głównym wątkiem jest takie starcie 

dwóch postaci. Figurę spolszczonego cudzoziemca 
zastąpił z czasem Polak rodowity, a tylko przebrany 

w obcy strój. Kontusz i frak stawały się symbolami, 

wyrażały konflikt między podziwem dla cywilizacji 

42. Karol Świerzawski. Mai. A. Iwor, druga poi. XVIII wieku 

zachodniej a przywiązaniem do odrębności, powsta¬ 
łych w czasie, gdy Polska żyła w izolacji. 

W 1766 zasięg konfliktu był jeszcze niewielki, 
wywołał jednak takie wzburzenie, że Bohomolec 
czuł się zmuszony napisać nową komedyjkę z od¬ 
wróconym schematem, oddając zwycięstwo wą- 
saczowi. To wahanie też okazało się trwałe; miało 
potem nurtować wielu autorów wywyższających 
bądź jedną, bądź drugą postać. 

W jednym punkcie Bohomolec został przy swoim, 
gdy chodzi o ojca panny. W obu komedyjkach jest 
to ten sam stary szlachcic, pod względem artystycz¬ 
nym najciekawsza zdobycz teatru lat sześćdziesią¬ 
tych, żywy konterfekt obskuranta z czasów upadku. 

Wykonawcą roli Staruszkiewicza był Karol 
Świerzawski, pierwszy wybitny aktor nowego ze¬ 
społu, jedyny uczestnik całej jego historii w czasach 
Stanisławowskich. (Zszedł ze sceny dopiero w 1806. ) 
Niebezpieczny zawadiaka o przeszłości wręcz kry¬ 
minalnej, kolejno paź, ułan, woźny sądów poznań¬ 
skich, Świerzawski celowo dodawał uroku Sarma- 
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tom, których grał. (Sam był wcieleniem sarma- 
tyzmu.) Nie pozostało i to bez wpływu na dalszy 
rozwój teatru. Postać starego szlachcica zadomo¬ 
wiła się od razu na scenie, ale też dziwnie szybko 
piękniała. 

Nowy teatr, co Oświeceni nie od razu zauważyli, 
dawał także pewną szansę ich przeciwnikom. 

W mowie potocznej nazywano go narodowym, 
co tylko tyle znaczyło, że gra w języku własnego 
kraju. Słowo odnoszono zresztą jedynie do zespołu 
i jego repertuaru, gdyż instytucji pod nazwą 
Teatr Narodowy jeszcze nie było. Wszystkie trzy 
zespoły, polski, włoski i francuski, wchodziły 
w skład jednej antrepryzy i występowały na jednej 
scenie. 

Wielkiego powodzenia żaden się nie doczekał. 
Pierwsze przedstawienia sprowadzały wielu cie¬ 
kawych. Na późniejszych frekwencja spadała. 

Nawykli do dawniejszego obyczaju, warszawianie 
sarkali na opłatę, której żądano od nich za wstęp. 
Także na zimno panujące w Opcralni. Moraliści 
piętnowali środowisko aktorskie jako siedlisko 
rozpusty. Niejednokrotnie przeciwstawiano zawo¬ 
dowemu teatrowi widowiska szkolne jako szla¬ 
chetniejszą formę rozrywki. 

Otwarcie nowego teatru było wydarzeniem epo¬ 
kowym, rychło się jednak okazało, że jego najważ¬ 
niejszym zadaniem będzie zdobycie publiczności. 

Pierwsza faza tej walki pozostała nierozegrana. 
Następne trzeba było odłożyć na czas nieokreślony, 
ponieważ w obliczu wojny domowej antrepryza 
weszła w stan likwidacji. Wiosną 1767 ustały 
przedstawienia polskie i włoskie. Zespół francuski 
grał dłużej, ale także rozproszył się w 1769. Opu¬ 
stoszała Operalnia popadła w ruinę i w 1772 została 
rozebrana. 

43. Teatr Narodowy, otw. w 1779, przebudowany w 1791, czynny do 1833. Mai. Z. Vogel, 1785 
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2 W STOLICY I NA PROWINCJI 

Pierwszy rozbiór przyniósł Rzeczypospolitej dotkli¬ 
wą klęskę, ale zapoczątkował także okres pokoju. 
Teatr publiczny wznowił swoją działalność. Ważną 
innowacją stał się wówczas monopol, który zgodnie 
z uchwałą sejmu objął wszystkie widowiska ( 1774). 
Pierwszymi dzierżawcami lego monopolu byli dwaj 
bracia Sułkowscy. Zreformowali oni przedsię¬ 
biorstwo, uruchomione przez prywatnego antrepre- 
nera nieco wcześniej, i prowadzili je przez dwa 
lata. W 1776 dworzanin i powiernik Stanisława 
Augusta, Franciszek Ryx, odkupił ich uprawnienia 
i dzierżawił je aż do zniesienia monopoli w 1791. 

Nowe przedsiębiorstwo ulokowano zrazu na 
Krakowskim Przedmieściu w pałacu Radziwiłłów 
(obecnie Urząd Rady Ministrów). 30 IV 74 odbyło 
się tutaj pierwsze przedstawienie. W 1778 trzeba 
było zamknąć tę salę. gdyż właściciel zamieszkał 
w pałacu. Ryx przystąpił wówczas do budowy no¬ 
wego gmachu. 

Usytuowany naprzeciw pałacu Krasińskich, 
a więc na obecnym PI. Krasińskich, otwarty 
uroczyście 7 IX 79 w piętnastą rocznicę elekcji 
Stanisława Augusta, teatr ten służył widowiskom 
publicznym przeszło pół wieku, do 1833 roku. Miał 
scenę o wyposażeniu kulisowym, przystosowanym 
do zmian otwartych, i malowaną kurtynę z ła¬ 
cińską dewizą. Stosownie do ówczesnego obyczaju 
zaopatrzono go w pewną liczbę dekoracji nadają¬ 
cych się do wystawiania różnych utworów. Nowe 
dekoracje i kostiumy sporządzano wyjątkowo, 
najczęściej do oper i baletów dłużej utrzymujących 
się na afiszu; zresztą i te przechowywano w maga¬ 
zynie, aby się nimi posługiwać potem przy wysta¬ 
wianiu innych sztuk. Z biegiem czasu powstawał 
w ten sposób spory majątek, własność monopo¬ 
listy. dzierżawiony z gmachem i biblioteką. (Gdyż 
Ryx początkowo odnajmował swe uprawnienia, 
gmach i ruchomości.) Wszystkie dekoracje skła¬ 
dały się z kulis i prospektów; były pewną odmianą 
malarstwa perspektywicznego. Dawały więc wra¬ 
żenia podobne do tych, których Warszawa zaznała 
już w teatrze Władysława IV. 

Typ widowni, jaki.się pojawił na PI. Krasińskich, 
też był już majętniejszym widzom dobrze znany. 

Tuż przed sceną rozciągał się kanał orkiestry, za 
nim obszerny parter. Dokoła parteru wznosiły się 
loże. W odróżnieniu od dawnych, dworskich, no¬ 
wy teatr miał jednak niewiele ław i tylko przed 
samą orkiestrą. Parter był w zasadzie ..stojący": 
za miejsce na ławie trzeba było uiszczać dodatkową 
opłatę. Na środku widowni znajdował się wielki 
żelazny piec. Dwukrotnie powiększano liczbę lóż. 
po drugiej przebudowie. (1791) spiętrzonych w czte¬ 
ry kondygnacje. Nad lożami dźwigała się galeria 
z paradyzem. Odtąd przy pełnej frekwencji teatr 
na PI. Krasińskich mieścił ponad 1200 osób. 
co daje miarę zmian zachodzących w życiu teatral¬ 
nym. 

W 1773 rozwiązano zakon jezuitów. Szkolnictwo 
znalazło się w rękach państwa, które usuwało 
z programu przedstawienia teatralne. Razem z nimi 
upadła poważna konkurencja teatru zawodowego. 
Wśród magnatów utrzymywał się gust do przed¬ 
stawień amatorskich, wszelako wielkie teatry mag¬ 
nackie o charakterze publicznym powstawały już 
tylko na wschodzie. (Największy w Słonimiu. 
1781.) W Warszawie sam król urządzał amatorskie 
przedstawienia w swoich teatrach prywatnych 
na zamku, w Łazienkach. (Tu do dziś przetrwał) 
dwie piękne sceny: w Pomarańczami, 1788: i Na 
Wyspie, 1790.) Jednak równie chętnie uczęszczał) 
najdostojniejsze osoby na widowiska publiczne. 
Apetyt teatralny XVIII w. wzrastał z każdym dzie¬ 
sięcioleciem; był to wiek namiętnie spragniony 
przyjemności. 

Plebs miał swoje rozrywki: teatry marionetek, 
na poły cyrkowe widowiska z udziałem wolty- 
żerów i dzikich zwierząt; te otrzymały w 1785 
własną siedzibę w ogromnym, drewnianym amfi¬ 
teatrze na rogu Chmielnej i Brackiej. Lud zwał go 
Hecą (od szczucia dzikich zwierząt, po niemiecku 
Tierhetze). Oświecona publiczność przyzwyczajała 
się stopniowo do teatru na PI. Krasińskich, znaj¬ 
dując w nim coraz więcej zadowolenia. 

Sam gmach zwano już wtedy Teatrem Narodo¬ 
wym. W rzeczywistości użytkowały go, jak przedtem 
pałac Radziwiłłów, zespoły różnego języka i oby¬ 
czaju. Niemcy, przybywający do Warszawy paro¬ 
krotnie od 1774, wznowili tradycję zapoczątkowaną 
jeszcze za Zygmunta III. Grali po niemiecku Szek- 
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44. A. Moszyński, projekt teatru z malowaną kurtyną, ok. 1778 

spira (m.in. Hamleta, 1781) i nowe Iragedie 

niejedno zawdzięczające pamięci angielskich ko¬ 

mediantów. Włoska opera działała niemal przez 

cały czas (z paroletnimi przerwami), w obu odmia¬ 

nach: młodszej, buffo, powstałej we Włoszech 

XVIII wieku, i starszej, serio, już od dawna znanej 

Warszawie. Ponadto działał w pierwszych latach 

tego okresu zespół francuski. 

Polski zespół wiele korzystał z tak licznego są¬ 

siedztwa: była to jakby lekcja poglądowa różnych 

stylów. Konkurencję znosił jednak z wielkim tru¬ 

dem, stając wobec skomplikowanych problemów, 

z których najważniejszą była kwestia repertuaru. 

Publiczność żądała przede wszystkim nowości. 

Należało jej wciąż dostarczać nowych sztuk, co 

także z przyczyn estetycznych najbardziej zaprzą¬ 

tało Oświeconych. Trzeba pamiętać, że w dzie¬ 

dzinie teatru poglądy XVIII w. sytuowały właściwy 

akt twórczy w napisaniu tekstu. Dzisiejsze pojęcie 

literatury jeszcze nie istniało, pisanie sztuk trak¬ 

towano jako działalność teatralną, i to właśnie 

najszlachetniejszą i najważniejszą, bo dostarczającą 

aktorowi treści, którą on tylko wykonuje. Utrwa¬ 

lone nieco później, a stosowane jeszcze do nie¬ 

dawnych czasów terminy tak charakterystyczne, 

jak sztuka dramatyczna, artysta dramatyczny. 
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46. J.P. Norblin. przenośny teatr lalek w Polsce, ok. 1780 45 J.P. Norblin, przenośny teatr lalek w Polsce, ok. 1780 

szkoła dramatyczna (na oznaczenie aktorstwa, 

aktora i szkoły teatralnej), wynikły właśnie z takiego 

pojmowania twórczości. 

Społeczny prestiż zawodowego aktora był bardzo 

niski. Amatorem mógł być nawet wielki pan, 

natomiast zawodowe aktorstwo było poniżające 

i przez zarobkowy charakter, i przez osławę środo¬ 

wiska. za którym ciągnęła się fatalna reputacja sta¬ 

rożytnego mima. Moraliści chrześcijańscy nieznu- 

żenie piętnowali ten zawód. Jeszcze w 1784 ksiądz 

wzdragał się w Warszawie przed pochowaniem 

aktorki w poświęconej ziemi, tak że król musiał 

wkroczyć w tę sprawę. 

Jest więc faktem wymownym, że w tym samym 

okresie grało się na PI. Krasińskich utwory tak 

wykwintnego magnata, jak Adam Czartoryski — 

pisanie sztuk, choćby przez zawodowy zespół wy¬ 

konywanych, nie uchybiało nikomu. 

Sztuki Czartoryskiego są zresztą późnym prze¬ 

jawem twórczości magnackiej. U progu lat osiem¬ 

dziesiątych repertuar też stał się już w przytłaczają¬ 

cej mierze domeną twórczości zarobkowej. Tan¬ 

tiem nie było, sztukę kupowano za jednorazowe 

honorarium. Nękany potrzebą nowości, teatr za¬ 

wierał jednak i korzystniejsze dla autora umowy, 

na dostarczanie kilku sztuk w ciągu roku, co da¬ 

wało pożądany dochód pisarsko uzdolnionym akto¬ 

rom, zdeklasowanej szlachcie, rezolutniejszym 

mieszczanom. Oparta o takie zasady, twórczość 

dramatyczna rozwijała się szybko. W serii wydaw¬ 

niczej Teatr polski, założonej w 1779, gdy oddawano 

do użytku nowy gmach, ukazało się (do 1794) 

ponad 190 nowych sztuk, a jest to tylko część 

ówczesnego repertuaru. 

Gaże aktorskie były uderzająco niskie : od kilku 

do kilkunastu dukatów miesięcznie. Ponadto wy- 
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bitny aktor miał raz do roku benefis, co znaczy, 
że ze specjalnie reklamowanego przedstawienia 
brał cały dochód netto, a także podarki (m.in. 
od króla, z reguły niższe jednak od tych, które 
otrzymywali autorzy). 

W 1774 zespół polski tworzono niemal od nowa. 
Sułkowscy zasilili go w pierwszej chwili swymi 
nadwornymi aktorami z Rydzyny. Później obok 
starszych wiekiem i stażem coraz częściej pojawiali 
się debiutanci. 

Wewnątrz zespołu obowiązywała ścisła specja¬ 
lizacja (emploi, wydział ról). Jeden aktor mógł 
mieć dwie specjalności, zawsze jednak wyraźnie 
określone; odpowiadało to zresztą charakterowi 
postaci w ówczesnych sztukach. Najwyżej ceniono 
role amantów, a pośród ich wykonawców Kazimie¬ 
rza Owsińskiego. Pierwszą amantką była Agnieszka 
z Marunowskich, żona Tomasza Truskolaskiego, 
wybijającego się w rolach charakterystycznych. 
Role ojców pozostały domeną Świerzawskiego. 
O sławę pierwszego waleta (służącego) walczył 
Jakub Hempiński; o sławę pierwszej subretki — 
Salomea Deszner, dwórka Branickich z Białego¬ 
stoku. W 1778 debiutował w roli amanta Wojciech 
Bogusławski, młodziutki szlachcic spod Poznania, 
niedoszły oficer. Warto dodać, że szlacheckiego 
pochodzenia był także Truskolaski, posiadający 
jeszcze — w przeciwieństwie do Owsińskiego i Bo¬ 
gusławskiego — prawo do skrawka dziedzicznej 
wsi, kiedy wstępował do teatru. 

Dwunastoosobowy w 1774, w chwili otwarcia 
nowego gmachu zespół polski liczył 20 osób. 
(I ta liczba, z różnymi wahaniami, utrzymała się 
potem aż do upadku Rzeczypospolitej.) 

W dziesięcioleciu 1774-85 wiódł ciągle dość 
chwiejny żywot; żaden antreprener nie mógł się 
wtedy utrzymać dłużej jak dwa sezony. Bogu¬ 
sławski, najzręczniejszy z nich, objął kierownictwo 
w 1783, ale też musiał się poddać i wyjechał z War¬ 
szawy w pocz. 1785. Każdy wstrząs wywoływał 
dezercję i rozprzężenie w zespole. 

Jego niestabilność miała jednak korzystny wpływ 
uboczny. Najbardziej przedsiębiorcze jednostki 
szukały szczęścia poza Teatrem Narodowym, za¬ 
kładając sobie własne antrepryzy. Tak powstały 
teatry: Truskolasldch we Lwowie (1780), Mateu- 

TRZY SIEDZIBY 

TEATRU NARODOWEGO 

1765-1833 

1. Operalnia (opernhauz) na Królewskiej, 1765-1767. 

Budynek otwarty w 1748, rozebrany w 1772. 

2. Pałac Radziwiłłów na Krakowskim Przedmieściu. 

1774-1778. Teatr na 1 piętrzę czynny i po 1778. 

Obecnie Urząd Rady Ministrów. 

3. Teatr na PI. Krasińskich, 1779-1833. 

Po 1833 skład wełny, rozebrany w 1884. 

Nb. wszystkie wymienione siedziby służyły także innym 
zespołom. Priez nich w różnych latach sceny filialne. 

sza Witkowskiego w Krakowie (1781), Leona Pie- 
rożyóskiego w Lublinie (1782), Bogusławskiego 
w Poznaniu (1783, ten kierowany przez swego za¬ 
łożyciela z Warszawy, przy pomocy Józefa Sro¬ 
kowskiego). We wszystkich miastach antreprene- 
rzy szkolili nowych aktorów, znajdując do tego — 
o dziwo — wielu chętnych. We Lwowie grywano 

47. Warszawa, École des femmes Moliera w adaptacji Bogu¬ 
sławskiego, afisz, 1781 
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w drewnianej szopie na przedmieściu. W Krakowie 
w pałacu Spiskim na Rynku Głównym; w Pozna¬ 
niu — w dawnym teatrze jezuitów przy ul. Gołębiej. 

Wszystkie te teatry upadały po paru latach. 
Rozbite zespoły organizowały się jednak na nowo, 
a nauczone doświadczeniem, odwiedzały po kilka 
miast na krótko, za to w okresie koniunktury. 
Tak powstał ruch zespołów wędrownych, charak¬ 
terystyczny zwłaszcza na linii Lublin—Lwów. 
Z biegiem czasu wędrownicy ośmielali się, zaglą¬ 
dając do okolic dziewiczych. W 1792 widzimy 
ich w Mitawie, w 1793 w Gdańsku. 

Od połowy lat osiemdziesiątych datuje się stały 
rozwój teatru zawodowego w dwóch dawnych 
stolicach. 1787 w Krakowie założył solidną antre- 
pryzę tutejszy bogacz, Jacek Kluszewski. W pierw¬ 
szych latach utrzymywał jedynie włoski zespół 
operowy, od 1789 także polski, słynny wkrótce 
z dobrych śpiewaków. 

Bogusławski osiedlił się w 1785 w Wilnie i urzą¬ 
dził zgrabny teatrzyk z lożami w pałacu Oskierków 
przy bramie Wileńskiej. Do 1790 działał w Wilnie 
bez przerwy, wyprawiając się na każdy styczeń 
do Dubna, gdzie tłumy szlachty z całego kraju 
ściągały na tzw. kontrakty pieniężne. W 1789 
odwiedził również Grodno i Lwów. 

Już wtedy zdarzało się teatrom prowincjonalnym 
wyprzedzać Warszawę. Najsławniejsza komedia 
XVIII w.. Wesele Figara Beaumarchais'go, była 
odegrana w Wilnie (1786), zanim się do niej dobrał 
Teatr Narodowy. Zdarzały się również momenty, 
w których większość wybitnych aktorów grywała 
na prowincji. Głównym ogniskiem życia teatral¬ 
nego pozostała jednak Warszawa jeszcze na długi 
czas. 

3. NA SCENIE I NA WIDOWNI 

Kto chodził do teatru na PI. Krasińskich? To zależy, 
gdyż każdy rejon widowni był zarezerwowany 
dla innych widzów. 

Na galerii i paradyzie gromadziła się gawiedź, 
ludzie ubodzy różnych zawodów (m.in. lokaje). 

W lożach siedziały damy, którym towarzyszyli 

mężowie lub znajomi, ustawiając się za ich krzesła¬ 
mi. Najwygodniejsze loże abonowano, toteż przy¬ 
wykło się w nich widywać te same twarze przez 
cały rok. Skład społeczny znamienny dla Warszawy 
po I rozbiorze: rodziny arystokratyczne, dyplo¬ 
macja, ale także bogaci kupcy i bankierzy. 

Na parter wchodzili sami mężczyźni. Ci, jeśli 
nie siadali na ławach, zachowywali się bardzo 
swobodnie, przechadzając się po widowni, żartując, 
czasem tylko wpół ucha albo i wcale nie słuchając 
aktorów. Wierną, a zarazem bardzo niesforną gru¬ 
pę widzów tworzyli oficerowie warszawskiego 
garnizonu. Zaglądali również na parter mieszcza¬ 
nie. W dniach sesji sejmowej wlewała się do teatru 
rzeka prowincjonalnej szlachty. Przedstawienia 
zaczynały się o 6 wieczorem, ale na widowni 
było jasno, przez cały czas płonęły wielkie świecz¬ 
niki. Orkiestra przygrywała na wszystkich przed¬ 
stawieniach przed podniesieniem kurtyny i w czasie 
przerw. Cała działalność teatru Stanisławowskie¬ 
go upływała w atmosferze rozrywki niekrępującej, 
pogodnej, przeważnie gwarnej lub hałaśliwej. 

Król miał oszkloną lożę na pierwszym piętrze 
po lewej, blisko sceny. W latach osiemdziesiątych 
bywał w niej często, czasem codziennie. Od chwili, 
gdy Ryx wykupił na jego żądanie monopol, udzie¬ 
lał teatrowi subwencji i w związku z tym wywierał 
znaczny wpływ na dobór antreprenerów i charakter 
repertuaru. Wola króla nie była jednak jedyna. 
Publiczność też ujawniała swoją, bo płaciła za 
wstęp: kilka złp na parter, za lożę co najmniej 
dukata. 

Na każdym przedstawieniu doraźnie osądzano 
sztukę i wykonanie. Zadowolenie znajdowało wy¬ 
raz w oklaskach, wezwaniach do powtórzenia 
jakiejś kwestii lub arii — „Fora!" — ewentualnie 
w wywołaniu aktora po zakończeniu całości. Rzu¬ 
cano także na scenę kwiaty i pieniądze. Wielbiciele 
sławnych aktorek drukowali ulotki z pochwalnymi 
wierszami i rozrzucali je na widowni. Jeśli sztuka 
się podobała, „żądano wiedzieć" autora. (Przed 
premierą nazwisko autora dość rzadko pojawiało 
się na afiszu.) Nieukontentowanie parteru wywo¬ 
ływało sykanie, a w stopniu wyższym gwizdy na 
„świstawkach” i stukanie laskami. Po przedsta¬ 
wieniu tzw. orator wychodził przed kurtynę, 
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48. Kraków, polskie przedstawienie operowe w pa 
łacu Spiskim, afisz, 1789 
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przepraszał za usterki i wymieniał tytuł sztuki 

wybranej na następny dzień. Parter, jeśli mu ten 

wybór dogadzał, zatwierdzał go oklaskami. W prze¬ 

ciwnym razie orator musiał się wdawać w pertrak¬ 

tacje, póki najliczniejsza grupa swoimi okrzykami 

i oklaskami nie narzuciła reszcie swojego zdania. 

Dopiero wtedy afisz wędrował do drukarni. Do¬ 

chodziło więc do formalnych plebiscytów. 

Niemal cały repertuar polski składał się z prze¬ 

kładów lub adaptacji, stosowanych nawet wobec 

najsławniejszych utworów. Świętoszek Moliera roz¬ 

grywał się w Warszawie, w czasach I rozbioru. 

Mieszczanin szlachcicem — w Dubnie, na Woły¬ 

niu. Większość widzów nie znała oryginalnych 

wersji tych sztuk, a w każdym razie niewiele o nie 

dbała. W adaptacjach oceniano przede wszystkim 

ich aktualność i siłę komiczną. Król dodawał do 

tego kryterium językowe, faworyzował autorów 

o wyższych aspiracjach, cenił wiersz, od 1775 

rozbrzmiewający coraz częściej za sprawą takich 
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49. Tealr Narodowy, strona lewa, loże drugiej kondygnacji przed przebudową, druga od prawej Stanisława Augusta, 1790 

pisarzy, jak Kazimierz Sapieha, Trembecki, Wy¬ 
bicki. 

Szerokie zastosowanie zasady wdrożonej jeszcze 
w teatrach szkolnych i magnackich, dało w końcu 
interesujące wyniki. Niektóre adaptacje osiągnęły 
poziom, który każe je dziś zaliczać do arcydzieł 
polskiej komedii. Tyczy to zwłaszcza utworów 
Franciszka Zabłockiego. (Przypuszczalny debiut: 
1781 ; stała współpraca z teatrem: 1781-83 i 1785- 
89.) 

Król popierał Zabłockiego i dał mu nawet 
medal Merentibus („Zasłużonym”). Fircyk w za¬ 
lotach, jego najlepszy utwór, padł jednak na pre¬ 
mierze (1781, dochód należał do najniższych). 
Parter mało się jeszcze interesował psychologicz¬ 
nymi finezjami w tych latach. Na pierwszym przed¬ 
stawieniu rzadko który aktor umiał całą rolę 
na pamięć; grało się „z suflerem”, usadowionym 
początkowo za kulisami, potem w specjalnej budce 
wpuszczonej w przednią krawędź sceny. Wiersz 
cierpiał na tym bardziej niż proza, mówiony zresztą 
niewprawnie, zagłuszany przez gwar panujący 
na widowni. Wielu widzów raził antysarmacki ton 

Zabłockiego. Poczynając od komedyjki Fraczek 
zawstydzony pojawiały się utwory, które brały 
w obronę dawny obyczaj. 

Teatr był miejscem starcia rozmaitych ideologii. 
W pewnym momencie znaczny wpływ uzyskali 
mieszczanie. Michał Bizesti, syn kupca zbogaco- 
nego na handlu tabaką, był nawet antreprenerem 
w latach 1779-81. Jako autor wybijał się Jan Bau¬ 
douin, właściciel małego kantoru bankierskiego, 
pradziad wielkiego językoznawcy, Baudouina de 
Courtenay. Z tym środowiskiem, popieranym 
przez króla, polemizowała oświecona szlachta, 
już przychylna reformom, ale nieufna wobec 
burżuazji obcego pochodzenia. Najciekawszy po¬ 
jedynek tego rodzaju: Mieszczki modne Bogusław¬ 
skiego (wyst. w 1780) i Burmistrz poznański 
Baudouina. (Przerobiony z Alkada z Za tame i 
Calderona, wyst. w 1782.) 

Największe powodzenie zyskała opera komiczna 
w trzech odmianach. Pierwsza, nazwana w bada¬ 
niach operą wiejską, miała i muzykę, i libretta 
powstałe w Polsce, a zajmowała się najczęściej 
przygodami chłopów, upominając się przy okazji 
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o ich prawo do lepszego losu. (Punkt wyjścia: 
Nędza uszczęśliwiona Macieja Kamieńskiego z li¬ 
brettem Bohomolca w przeróbce Bogusławskiego, 
1778.) Drugą utworzyły opery francuskie, w których 
libretta adaptowano do polskich stosunków. 
W trzeciej wreszcie muzyka była włoska, a libretta 
jedynie tłumaczone. Ulubione wówczas kompo¬ 
zycje Sacchiniego, Paisiella, Cimarosy zapewniały 
jej ogromną popularność i najłatwiej pozwalały pol¬ 
skim aktorom konkurować z włoskimi, choć pod 
względem wokalnym rywalizować z nimi nie mogli 
i śpiewali — tak samo zresztą jak w pozostałych 
odmianach — jedynie arie i ansamble, a recyta- 
tywy mówili. Znakomita większość tych oper 
weszła do repertuaru za sprawą Bogusławskiego, 
który i libretta włoskie tłumaczył, i sam obejmo¬ 
wał partie niefortunnych, postarzałych kochanków 

zwane buffo caricato. Debiutował swego czasu 
jako amant, rychło się jednak okazało, że jest 
przede wszystkim świetnym aktorem charaktery¬ 
stycznym. 

W 1785 zakres eksperymentów skurczył się. 
Zniechęcony do prywatnych antreprenerów, król 
wyeliminował ich całkowicie. Na czele antrepryzy 
stanął sam Ryx jako bezpośredni wykonawca 
jego woli. Opery były odtąd najczęściej wykony¬ 
wane przez Włochów, najhojniej przez króla 
obdarzanych. Polacy, poddani pod kierownictwo 
zaufanego Francuza, grywali utwory dramatyczne. 
Na otwarcie nowej antrepryzy wystawiono Sar- 
matyzm Zabłockiego, paszkwil na prowincjonal¬ 
nych stróżów tradycji. 

Nie wydaje się, aby ten teatr królewski zyskał 
pełne porozumienie z publicznością. Pewne jest. 

50. Parter Teatru Narodowego, 1790 



S| J.B. Plersch, Sannau w teatrze. Fresk w Pomarańczami. 
Warszawa. Łazienki. 1788 

że reforma dała Teatrowi Narodowemu trochę 

spokoju i pozwoliła skupić wielu aktorów zbiegłych 

przedtem do innych miast. 

Niewiele ocalało szczegółów na temat ich gry. 

Wiemy jednak, że w tym stuleciu, pełnym wiary 

w słuszność i zasadność przepisów, także gra aktor¬ 

ska podlegała pewnym regułom szanowanym w całej 

Europie. Najwyższy autorytet miały zasady fran¬ 

cuskiego Klasycyzmu, który żądał od aktora dosko¬ 

nałej recytacji tekstu, wyrazistej, ale także bardzo 

dyskretnej mimiki, w połączeniu z gestem umiarko¬ 

wanym, podporządkowanym zasadom wykształco¬ 

nym przez balet francuski XVII wieku. Stawać 

wolno było wyłącznie w jednej z tanecznych „po¬ 

zycji”. Ruchy ręki odbywały swą drogę po obwo¬ 

dzie koła, przedramię zawsze wyprzedzało ruch 

dłoni. W całej grze, jeśli istotnie trzymała się reguł, 

uderzało charakterystyczne dla kultury francuskiej 

zespolenie precyzji z elegancją. 

Polscy aktorzy wprawiali się w niej pod wpływem 

nauk, jakich udzielali im bywali w świecie arysto¬ 
kraci, albo też za przykładem czy nawet pod kie¬ 

runkiem aktorów francuskich. W latach osiem¬ 

dziesiątych wszyscy zabiegali o pewien wykwint, 
obowiązujący wiek Oświecenia wszędzie, nawet 
w wojsku. Do szczególnych zaleceń Klasycyzmu 

stosowali się jednak w różnym stopniu, zależnie 

od swoich umiejętności, temperamentu i reper¬ 

tuaru. 

52. Frak z garderoby Teatru Narodowego, XVIII wiek 
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Największą biegłość w deklamacji przyznawano 
Owsińskiemu, szczególnie w jego popisowej roli 
Pigmaliona w monodramie Rousseau. Owsiński 
cieszył się również reputacją pierwszego tragika, 
choć prawdę mówiąc właściwych tragedii jeszcze 
nie grano. W repertuarze były jedynie dramy, 
gatunek powstały w XVIII w. w wyniku społecznej 
emancypacji mieszczaństwa. Moralizatorska 
w swoich dążeniach, drama wywoływała przed 
oczy widzów nie zawsze budujące obrazy. Jej naj¬ 
słynniejszy okaz, Bewerley, był akurat historią de¬ 
grengolady zamożnego obywatela, szarpiącego się 
w szponach nałogu. Wzniosłość, jaką otaczano 
jego postępki i los jego rodziny, nobilitowała jednak 
postaci; nowość tematu porywała widownię. Wiek 
XVIII usiłował wyczerpać wszystkie rodzaje przy¬ 
jemności, łącznie z przyjemnością rozrzewnienia. 

Owsiński jako Bewerley i Truskolaska w roli 
jego żony celowali w wywoływaniu takich przeżyć. 
Hałaśliwy zazwyczaj parter milknął, gdy się ta 
para pojawiała. Następowała chwila ciszy, którą 
Bogusławski jeszcze po upływie pól wieku wspo¬ 
mina w zadumie. 

„Widzę jeszcze żonę Bewerleya idącą z latarnią 
szukać w nocy obłąkanego męża, słyszę ów krzyk, 
kiedy go rozciągnionego na kamieniach znajduje, 
owe do Stwórcy przesyłane modły: »We łzach 
chęci moje zasyłam Ci, o Boże!« Widzę łzami prze¬ 
pełnione oczy, wzniesione ku niebu, oczy, których 
widok powszechne wymuszał westchnienie!” 

4. DECYDUJĄCE LATA 

Okres sejmu konfederacyjnego zwanego Wielkim 
niebywale ożywił Warszawę. Posłowie, którzy 
w poprzednich kadencjach przybywali na parę 
tygodni, od 1788 mieszkali w stolicy stale, a po¬ 
czynając od 1790 obradowali w zdwojonym skła¬ 
dzie. W ślad za nimi zjechało mnóstwo osób zainte¬ 
resowanych rozwojem wypadków, zwabionych na¬ 
dzieją zysku albo zabawy. Obrady od początku 
miały charakter sensacyjny. W chwili zagajenia 
dominowała wrogość wobec monarchy. Późniejsza 
ewolucja doprowadziła do kompromisu, co jednak 
nie uspokoiło umysłów. W miarę, jak cichło wzbu¬ 

rzenie, budził się entuzjazm, od dawna nie widziany 
nad Wisłą. Teatr Narodowy znalazł się w obliczu 
koniunktury. Od początku swojego istnienia nie 
miał publiczności tak licznej ani tak żądnej wra¬ 
żeń. 

Być może pod wpływem trudności, w jakich 
znalazł się Stanisław August, rozwiązano wiosną 
1789 dotychczasowy zespół polski i zaproszono 
do powrotu Bogusławskiego, ulubieńca prowincjo¬ 
nalnej szlachty. Bogusławski wrócił w każdym 
razie z Wilna ze swoim zespołem, w początkach 
1790 r., i wkrótce przystąpił do energicznej pro¬ 
pagandy u boku tronu, a przeciw magnatom, którzy 
skupiali szlachtę w opozycji. Jesienią oficjalnie 
zapoczątkował swoją dyrekcję, tzw. drugą war¬ 
szawską, wystawiając w dzień gali dramę niemiec¬ 
kiego autora pt. Lanassa, wdowa Malabaru. Przed¬ 
stawienie ostro zaatakowało braminów, którzy 
utrzymują lud we władzy okrutnych przesądów, 
a przeciwstawiało im Europejczyków niosących 
do Malabaru pochodnię oświaty. Sam Bodusławski 
grał przywódcę Europejczyków. Po zakończeniu 
walk, pogodziwszy już lud „indijański” z Europą, 
wezwał wszystkich do oddania hołdu swojemu 
władcy. W głębi sceny zajaśniał wówczas biust 
Stanisława Augusta, a cały zespół odśpiewał kan¬ 
tatę na jego cześć. 

Tak zaczął się bujny rozwój przedsiębiorstwa, 
które Bogusławski prowadził korzystając z sub¬ 
wencji króla. Lata bankructw i dezercji minęły, 
powstał teatr silny, wewnętrznie zintegrowany. 
W zespole widzimy komplet dobrych aktorów, 
we współpracy z dyrektorem — najwybitniejszych 
autorów. 

W 1791 z powodzeniem gra się komedię Wybic¬ 
kiego Szlachcic mieszczaninem, znamienny obraz 
pojednania dwóch stanów. Jeszcze większą sen¬ 
sację budzi Powrót posła Niemcewicza. Zgodnie 
z dobrze wypróbowanym schematem publiczność 
ujrzała tu dwie postawy wcielone w postaci dwóch 
rywali. Zwycięstwo odnosił kawaler wąsaty i w kon- 
tuszu, jak to już wielokrotnie bywało, po raz pierw¬ 
szy jednak z poszanowaniem tradycji łączący upo¬ 
dobanie do reform społecznych i politycznych. 
Rzecz godna uwagi, że tak opracowany wariant 
wywołał protesty, na widowni i poza nią (nawet 
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53. Kazimierz Owsiński. Litografia: L. Letronnc 

na forum sejmowym), ale już tylko wśród opozycji, 
malejącej z dnia na dzień. Reszta oklaskiwała go 
owacyjnie. Od dnia premiery (15 I) do uchwalenia 
nowej konstytucji (3 V 91) Powrót posła osiągnął 
czy nawet przekroczył liczbę 10 przedstawień, 
zawrotną na owe czasy. 

Dzięki tym faktom można mówić o nowej odmia¬ 
nie życia teatralnego. W ciągu całego pięciolecia 
teatr będzie w starciu z przeciwnikiem, coraz groź¬ 
niejszym. Ale jednocześnie będzie pogłębiał poro¬ 
zumienie z większością. Fakt, że większość sama 
jest żądna zmian (w historii społeczeństwa epo¬ 
kowy), w dużej mierze tłumaczy liczbę innowacji. 

Już na premierze Lanassy teatr zawarł bliższą 
znajomość z egzotyką, zajmującą odtąd coraz 
więcej miejsca w jego zainteresowaniach. Wraz 
z drugą sztuką Niemcewicza weszła do reper¬ 
tuaru historia (Kazimier* Wielki, 1792). W długim 

54. Agnieszka Tnukolaska. Litografia: J. Sonntag 

szeregu komedii i dram znajdowały wyraz prze¬ 
miany zachodzące w pojęciach o etyce i moralności. 
Warte wzmianki jest zwłaszcza wystawienie pięciu 
sztuk niemieckiego autora, Augusta Kotzebue; 
jego dzieło pt. Nienawiść ludzi i żul, odegrane 
w 1791. sprawiło takie wrażenie, że ludzie prze¬ 
bywali „po 30 mil i więcej", żeby je w Warszawie 
zobaczyć. Mamy przykłady stałego wzrostu ambicji. 
W 1793 Teatr Narodowy wystawił Axura Salierego. 
pierwszą operę serio odśpiewaną w języku polskim, 
z udziałem śpiewaków „zmówionych" Kluszewskie- 
mu z Krakowa (m.in. Magdalena Jasińska, Do¬ 
minik Kaczkowski. Jan Szczurowski). Poprzed¬ 
niego roku odegrano Meropę Voltaire'a. pierwszą 
klasyczną tragedię w repertuarze Teatru Narodo¬ 
wego, z pamiętnymi rolami Truskolaskiej i Owsiń- 
skiego. 

Najmocniej na charakter teatru i jego oddziały- 
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wanic wpłynęły jednak sztuki, które opracował 
sam Bogusławski, zwłaszcza trzy: Taczka occiarza 
( 1790), Henryk V/ na łowach ( 1792) i Ciał mniemany, 
czyli Krakowiacy i Górale (1794). Pierwsza była 
nieznacznie odmienionym przekładem francuskiej 
dramy Sebastiana Mercier. Druga swobodną 
adaptacją „powieści dramatycznej" niejakiego 
Dodsleya. O trzeciej jeszcze nie wiemy, jak powsta¬ 
ła ; należy w każdym razie do znanej nam już odmia¬ 
ny opery wiejskiej. 

Mimo rozmaitego pochodzenia wszystkie sta¬ 
nowią zwartą grupę ze względu na treść. 

Szlachetny młodzieniec rozstaje się właśnie ze 
swoją ukochaną. Ona jest córką zrujnowanego 
bankiera. On mógłby ją poślubić, gdyby miał pie¬ 
niądze, a jest tylko synem Starego Dominika, 
rozwożącego po ulicach ocet i musztardę. Jak na 
zawołanie wjeżdża w tej chwili do salonu taczka 
jego ojca. a z beczki, zamiast musztardy, sypią się 
dukaty zbierane przez dzielnego „occiarza" w ciągu 
czterdziestu lat. Ciekawi zakończenie dość pospo¬ 
litej fabuły sceną niezwykłą, o posmaku czaro¬ 
dziejskim. W Henryku VIna łowach podobnie działa 
motyw skrzywdzonego wieśniaka, którego przed 

56. Bogusławski jako Axur w operze Salierego. Mal. F. Lohr- 
mann, 1793 

55. Powrót posła Niemcewicza, afisz, 1791 
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samowolą możnowładcy broni sam król, zabłąkany 
na polowaniu. W trzeciej sztuce niespodziewany 
zwrot dokonuje się za sprawą machiny elektro¬ 
statycznej. Sprytny student, już obznajmiony dzięki 
postępowi wiedzy z potęgą sił tkwiących w naturze, 
ukrywa w trawie przewód pod napięciem (niezbyt 
dużym) i w ten sposób powstrzymuje najazd roz¬ 
juszonych Górali na spokojną, podkrakowską 
wieś. Napastnicy zostają osądzeni i upokorzeni, 
ale także dość szybko pogodzeni z autochtonami 
We wszystkich sztukach dochodzi w końcu do zgo¬ 
dy. gdy naprawiona zostaje krzywda słabszego 
czy słabszych. W przywróceniu sprawiedliwości 
znaczny udział miewa mądry prostak, sceptyczny, 
ironiczny, ale życzliwy: Stary Dominik w Taczce 
occiarza, Ferdynand Koki, strażnik lasów królew¬ 
skich w Henryku VI na Iowach, student Bardos 
w Cudzie mniemanym. 

W 1790, nieustępliwy w tym punkcie, król wy- 
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prosił sobie polskie opery. Dopiero później, gdy 
zakaz upadł, można było wystawić Cud mniemany, 
z muzyką Stefaniego. Wszakże i w latach zakazu 
teatr nie chciał się rozstać ze śpiewem; wszyscy 
filozofowie ludowi tego burzliwego pięciolecia 
wyrażali swoje poglądy w „piosneczkach”, nie¬ 
zależnie od gatunku sztuki. Słowa drukowano 
na kartkach, które sypały się z dziury w suficie, 
tak że publiczność chwytała je w locie. Stosowano 
więc klasyczne metody agitacji, zachowane już 
do końca tego okresu, mimo że ryzyko kryjące 
się w propagandzie ideowej wzrastało. 

Taczka occiarza była jeszcze wystawiona w wa- 

57. Taczka occiarza. akt III, sc. 2. Rys. M. Stachowicz, ryt. 
S. Langer 
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runkach całkowitej swobody, jako głos w dyskusji 
nad równouprawnieniem stanów. Henryk VI na 
Iowach pojawił się w Warszawie opanowanej przez 
targowiczan i szachowanej przez garnizon okupa¬ 
cyjny; był błyskawiczną odpowiedzią na czyn 
magnatów, którzy wywołali obcą interwencję, 
i zawierał niedwuznaczne pogróżki pod ich adre¬ 
sem. Zrozumiane przez adresata, spowodowały 
one zdjęcie sztuki z afisza; tylko presja publiczności 
sprawiła, że udzielono wtedy zgody na wznowienie 
przedstawień. Cud mniemany wszedł na scenę 
już po obaleniu Konstytucji 3 maja i po II rozbio¬ 
rze. Nowe władze działały pod kontrolą okupanta, 
teatr podlegał wścibskiej i służalczej cenzurze. 
W tej sytuacji powstał spisek, który począł przy¬ 
gotowywać społeczeństwo do ogólnonarodowego 
powstania. Najprawdopodobniej w porozumieniu 
ze spiskiem napisał Bogusławski i wystawił swoją 
operę, świadomy faktu, że Kościuszko widzi szansę 
zwycięstwa w udziale chłopów, uwolnionych z pod¬ 
daństwa i przekonanych o potrzebie wspólnej 
walki. Nie znamy dzisiaj pełnego tekstu, który był 
wygłoszony ze sceny dnia 1 III 94, a kwestia za¬ 
mierzonej i rzeczywistej wymowy przedstawienia 
jest sporna. Pewne wydają się trzy rzeczy: dzieło 
było aluzyjne, czujność władz zmylono, natomiast 
publiczność pojęła rzecz od razu i wpadła na pre¬ 
mierze w nieopisany entuzjazm. Dopiero wtedy 
władze zrozumiały sens wydarzenia i po trzecim 
przedstawieniu (3 III) zdjęły sztukę z afisza. Wieść 
o niej szybko się jednak rozchodziła. Franciszek 
Karpiński, zamieszkały na Podlasiu, otrzymał 
wkrótce po premierze kartkę z „piosneczką” 
Bardosa, a w pamiętniku pouczył czytelnika, że 
opera Bogusławskiego „była początkiem i rozgrzała 
umysły do przyszłej rewolucji, była osnową roz¬ 
mów po domach i czyniono sobie nadzieje szczęścia, 
które zdawała się obiecywać ta sztuka teatralna”. 

Trudno o lepsze świadectwo ewolucji, jaką teatr 
przebył: od dyskusji z przeszłością do zwrotu 
w przyszłość. I od analizy stosunków do wyrażania 
pragnień, wcielających się w nowe postaci i obrazy. 
Do końca tego okresu Teatr Narodowy pozostał 
wiernym synem polskiego Oświecenia. Ale razem 
z nim przebywał coraz nowe etapy. 

Przedstawienia ostatnich lat mają już nieco 
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58. Taczka occiarza, Piosnka Starego Dominika, ulotka roz¬ 
rzucana w Teatrze Narodowym, 1790, recto 

59. Taczka occiarza, ulotka, verso 

inny charakter niż w latach osiemdziesiątych. 
Prócz przedstawicieli dwóch środowisk wchodzą 
teraz na scenę całe antagonistyczne grupy: ary¬ 
stokratów i wieśniaków, Krakowiaków i Górali. 
W Cudzie mniemanym — po raz pierwszy w polskiej 
operze — odzywają się chóry. Wzrasta znaczenie 
konkretu, historycznego i obyczajowego, w deko¬ 
racjach i kostiumach. Zmienia się nie tylko typ 
życia teatralnego, ale i typ artyzmu. 

Jeśli Fircyka w zalotach można dzisiaj przeczy¬ 
tać z przyjemnością, bez uciekania się do wiedzy 
o dawnym teatrze, to sztuki lat dziewięćdziesią¬ 
tych bardziej nas ciekawią, kiedy je wyobraźnia 
przywróci ówczesnej scenie, gdy sobie uprzytom- 
nimy, że Bogusławski tworzył każdą z nich wokół 
własnej roli. jako aktor. Dominik. Koki. Bardos 
to jego role, są w nich nie tylko jego słowa, ale 
była w nich niewątpliwie i jego osobista prawda, 
rozgrzewająca je tak, jak oddech ludzki rozgrzewa 
zamróz na szybie, żeby znów przez nią dało się 
patrzeć na świat. 

Ostatnie fakty z historii teatru Stanisławowskiego 

wiele mówią o znaczeniu, jakie zyskał sobie w ciągu 
trzydziestu lat swego istnienia. 

W drugiej dekadzie kwietnia 1794 w wyniku 
dwudniowych walk stoczonych przez wojsko 
z udziałem uzbrojonej ludności Warszawa roz¬ 
biła garnizon okupacyjny i przyłączyła się do ogól¬ 
nonarodowego powstania. Budynek na PI. Kra¬ 
sińskich zamieniono wówczas na szpital. Otwarto 
go jednak 11 X 94 na polecenie Rady Najwyższej 
Narodowej, która uroczyście stwierdziła, że „pra¬ 
gnąc duch narodowy mieć rozszerzonym i obywateli 
w ich nawet zabawach do dzieł patriotycznych za¬ 
chęcanych końcem [tzn. w celu] otwarcia teatru 
i na wsparcie w wydatkach koniecznych złp 6000 
z Skarbu Narodowego naznacza". Pasowany tym 
aktem na jedną z najpotrzebniejszych instytucji. 
Teatr Narodowy grał już odtąd do ostatnich dni 
Rzeczypospolitej. 

60. Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Górale, akt III. sc b 
Dekoracje A. Smuglcwicza. Drugi od lewej Bogusławski w roli 
Bardosa. Rys. F. Lohrmann. 1794 
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61 C ud mniemany, czyli Krakowiacy i Górale. Chór Krakowiaków na zakończenie I aktu, partytura 



II. Po upadku państwa 
(1795-1831) 

I. ŻYCIE TEATRALNE PO ROZBIORACH 

W wyniku trzeciego rozbioru Polacy dość często 
musieli zmieniać obywatelstwo, nawet gdy zo¬ 
stawali w miejscu swojego urodzenia. W 1796 
mieszkaniec Warszawy był obywatelem Prus Po¬ 
łudniowych i znosił się ze swymi władzami po 
niemiecku, podobnie jak jego rodacy we Lwowie 
i w Krakowie, zamieszkujący Królestwo Galicji 
i Lodomerii (w rzeczywistości, jedną z prowincji 
austriackich). Na wschód od tych krain, nie zna¬ 
nych dawniejszej geografii, rozciągały się nowo 
powstałe gubernie cesarstwa rosyjskiego. W 1807 
z departamentów zaboru pruskiego powstało Księ¬ 
stwo Warszawskie z królem saskim na tronie. 
W 1809 przyłączono do niego i Kraków. W 1815 
przekształcono Księstwo w Królestwo Polskie, 
ale już bez Poznania. Torunia i Krakowa (który 
otrzymał statut wolnego miasta) i w unii perso¬ 
nalnej z Rosją. 

Życie teatralne pozostawało w ścisłym związku 
z tymi wydarzeniami wykazując jednak pewną 
szczególną cechę. W przeciwieństwie do wielu 
instytucji, powstałych w wolnym państwie, teatr 
polski nie zamarł ani na chwilę. 

Rzeczpospolita upadła. Przetrwała jednak szlach¬ 
ta i zachowała swój stan posiadania, a ponieważ 
teatr bawił ją już od dawna, gotowa go była ocalić. 
Dzięki tej okoliczności teatr miał szansę przetrwa¬ 
nia. od początku większą, niż można by sądzić. 

Nie było jednak rzeczą jasną, czym stanie się 
po 1795. Wyodrębniony z innych zabaw, pojawił 

się w Polsce wraz z Oświeceniem, jako instytucja 
o ściśle sprecyzowanej ideologii. Miał dopomóc 
w wewnętrznej przemianie społeczeństwa. Fakt, 
ze istotnie wziął udział w tej przebudowie, nie¬ 
wątpliwie wzmógł jego żywotność i dał niu nawet 
pewien prestiż, rodzaj moralnego zaopatrzenia na 
czas niewoli. Nasuwało się jednak pytanie, czy 
będzie mógł pełnić dawne funkcje po 1795. 

Zaraz za tym pytaniem szło następne. Samo 
utworzenie Teatru Narodowego w 1765 włączyło 
go w krąg francuskiego Klasycyzmu, wówczas 
dominującego na całym kontynencie. Pod tym 
względem sytuacja zmieniała się od schyłku wieku, 
w miarę jak powstawała koncepcja teatru lepiej 
dostosowana do wrażliwości XIX stulecia. Po 
okresie wielkiej pewności, jaką dali Europie Oświe¬ 
ceni, nadciągała wielka niepewność. Kwestiono¬ 
wano autorytety i pewniki. W Polsce pobitej i ucie¬ 
miężonej ten prąd buntowniczy, kulminujący w Ro¬ 
mantyzmie, musiał, zdawałoby się, znaleźć natu¬ 
ralnego sprzymierzeńca. W rzeczywistości sprawa 
komplikowała się, ponieważ różne odłamy 
publiczności różnie się do niej odnosiły. Im niżej 
w hierarchii społecznej, tym większa podatność 
na oddziaływanie nowych wpływów. Im wyżej — 
tym większy opór. Tak wygląda schemat, w którym 
występowały dodatkowe komplikacje. Ogromny 
udział w rewolucji estetycznej miały kraje, których 
rządy zawładnęły wielkimi połaciami Polski, mia¬ 
nowicie Austria i Prusy, co z jednej strony ułatwiało 
penetrację nowości, ale z drugiej czyniło je kwestią 
delikatniejszą niż gdzie indziej. Podtrzymywanie 
związków z resztą Europy stało się też odtąd zada¬ 
niem bardzo trudnym, trudniejszym niż przedtem. 

W dalszych rozdziałach zapoznamy się z kon¬ 
sekwencjami tej sytuacji, aby jednak dokonać 
tego gruntownie, musimy się wpierw przyjrzeć 
organizacji teatru po 1795. 

Pierwszą rzeczą, jaka nas w tej dziedzinie uderzy, 
będzie liczebność zespołów. Drugą — ich zasięg, 
większy niż w czasach Stanisławowskich. Teatr 
polski po 1795 sięgał po prostu tam, gdzie sięgały 
majątki szlachty mówiącej po polsku. 

Wszystkie zespoły można podzielić na stałe 
i wędrowne. 

Wielką liczbę wędrownych łatwo wytłumaczyć 
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obfitością zjazdów szlacheckich, zwłaszcza kon¬ 
traktów i jarmarków. Do tradycji tych zjazdów 
należała huczna, rozrzutna zabawa, dla teatru 
zwykle pokaźne, często najważniejsze źródło do¬ 
chodu. 

Jednocześnie z tym zjawiskiem obserwujemy 
tendencję do stabilizacji, do osiedlenia się w jakimś 
mieście na stałe. W pierwszych latach, gdy teatr 
polski nie miał żadnego mecenasa, przetrwanie 
całego roku na jednym miejscu, choć atrakcyjniejsze 
dla aktorów, było jednak bardzo trudne, z czego 
wynikła i rozmaitość działań, i pewna płynność 
podziałów. 

62. Gdańsk, afisz przedstawienia polskiego. 1797 

Za Pozwoleniem Zwierzchności 
Dlii 
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Do najbardziej ustabilizowanych można za¬ 
liczyć po 1795 cztery teatry polskie. Z tych naj¬ 
większą ciągłość działania wykazują warszawski 
i wileński. We Lwowie teatr polski miał krótką 
przerwę w swojej historii (1799-1809). W Krakowie 
uległ rozwiązaniu po 111 rozbiorze; przez pewien 
czas utworzony tu teatr niemiecki dawał jedynie 
sporadyczne przedstawienia w języku polskim. 
W 1809 przybrały one bardziej regularny charakter. 
Odtąd teatr polski w Krakowie działał już bez 
większych przerw. 

Jednak i wśród zespołów koczowniczych nie¬ 
jeden usiłował ustalić swój los, wałęsając się tylko 
latem, a na zimę wracając do bazy. Z różnym skut¬ 
kiem zakładano takie bazy we wszystkich dzielni¬ 
cach: bez powodzenia w Poznaniu, ze znacznie 
większym na Mazowszu, z rozmachem na Litwie, 
Białorusi i Ukrainie. Rosyjscy aktorzy z rzadka 
jeszcze penetrowali te kraje. Zawodowy teatr 
ukraiński dopiero się tworzył. Polskie zespoły 
osiadały na całe sezony w Grodnie i w Mińsku, 
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64. Poznań, afisz przedstawienia polskiego, 1823 
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65. Wilno, afisz przedstawienia polskiego, 1830 

skąd zapędzały się jeszcze dalej: do Kowna. Po¬ 
tocka, Witebska, Mohylowa. Na dłuższy czas 

osiedlały się w Żytomierzu, Kijowie, Odessie 

i Kamieńcu Podolskim. Stąd wyjeżdżały do innych 

miast. 

Nie była to nigdy pełna stabilizacja. Trzeba 

jednak pamiętać, że w pierwszych latach nigdzie 

jej jeszcze nie było, gdyż zasiedziałe zespoły też 

wyprawiały się latem do innych miejscowości. 
Teatr wileński odwiedzał w takich wypadkach 

bliższą okolicę albo dawne Inflanty ; bywał w Ry¬ 

dze, Ubawie, Mitawie. Nie omijano i rdzennej 

Rosji. W 1803 zespół polski z Mińska dotarł do 

Moskwy, w 1806 teatr wileński grał w Petersburgu. 
Z Warszawy droga wiodła przeważnie na zachód : 

do Gdańska ( 1797, 1804, 1811 ), a przede wszystkim 

do Kalisza i do Poznania. Z Krakowa — na północ, 

do Kielc i Radomia. Do Wrocławia dotarł zdaje się 

. w tych latach tylko jeden zespół, wędrowny, 

w 1797. 
Wyjąwszy antrepryzę warszawską, której losy 

ułożyły się w szczególny sposób, wszystkie zawodo¬ 

we teatry polskie były prywatnymi przedsiębior¬ 

stwami. Niektóre dzieliły między aktorów czysty 

zysk. W stałych teatrach system ten, zwany „dzia- 

łówką", pojawiał się jednak wyłącznie w chwilach 

kryzysu; w pomyślniejszych pełne ryzyko ponosił 

antreprener, który tokował w przedsiębiorstwo 

swój kapitał, a z aktorami zawierał umowy. W Kra¬ 

kowie Jacek Kluszewski zawierał nawet umowy 

z dyrektorami. (Sam był jedynie właścicielem 

majątku teatralnego i posiadaczem monopolu, 

przyznanego mu przez Austriaków.) Najczęściej 

jednak dyrektor bywał jednocześnie antreprene- 

rem. dzierżawcą albo i właścicielem gmachu. 
W zasadzie każde większe miasto pragnęło 

już wtedy posiadać własny teatr z lożami, z łacińską 

dewizą na fasadzie, a czasem i na malowanej 

kurtynie, z podjazdem dla karet i przechadzką dla 

ochłody. Niejednokrotnie urządzał taki teatr właś¬ 

ciciel miejscowego hotelu. Kiedy indziej budował 

go antreprener, czasem z pomocą władz; były to 
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66. Budynek teatru wileńskiego czynny w latach 1796-1831 

wówczas lekkie budowle z drewna lub tzw. pru¬ 

skiego muru albo też gmachy adaptowane do 

celów teatralnych: ujeżdżalnie, opustoszałe koś¬ 

cioły. 

W Warszawie główną siedzibą polskiego zespołu 

pozostawał teatr na PI. Krasińskich. Z biegiem 

czasu zmieniał się wystrój jego wnętrz, a na parte¬ 

rze przybywało ław. Zasada oddzielania dam — 

przebywających wyłącznie w lożach — od męskiego 

i w większości „stojącego" parteru utrzymała się 

jednak do końca tego okresu. Do końca był również 

ten budynek własnością prywatną. (Należał do 

spadkobierców Stanisława Augusta.) 

We Lwowie grywano w teatrze, który niemiecki 

antreprener urządził w kościele pofranciszkańskim 
(otw. w 1789). W Krakowie Kluszewski przerobił 

w tym celu dwa domy na rogu PI. Szczepańskiego 

i Jagiellońskiej (otw. w 1799). W Wilnie teatr 

polski zagospodarował się w oficynie pałacu Ra¬ 

dzi wiłłowskiego przy ul. Wileńskiej (otw. w 1796). 

Z zewnątrz był to budynek nieefektowny i nawet 

nieforemny, wewnątrz pojemny; miał „stojący" 

parter z pewną liczbą ław, trzy kondygnacje lóż 

i galerię; piękną kurtynę sprowadzono z teatru 

Sapiehów w Dereczynie. Do tego teatru chodzili 

w swych latach studenckich Mickiewicz i Słowacki. 

W Poznaniu grywano początkowo w ujeżdżalni, 

potem, od 1804, w specjalnym gmachu wzniesio¬ 

nym kosztem władz pruskich na PI. Wilhelmow- 

skim (obecnie PI. Wolności). Był on oddany do 

użytku niemieckich antreprenerów, jednak ko¬ 
rzystali z niego i polscy aktorzy. W latach 1796— 

1826 przybywali tu na gościnne występy niemal 

co roku, przeważnie na św. Jan. Każda wizyta 

trwała zwykle parę tygodni. 

Nowo powstały budynek zaopatrywano w kom¬ 

plet dekoracji, z których korzystali przybysze. 

Jednak szanujący się teatr woził dekoracje ze 

sobą w taborach liczących i po 30 koni. Podróżo¬ 

wano także na statkach: Wisłą i Dźwiną. 

Do 1807 powodzenie teatru polskiego było 
w wielkim stopniu uzależnione od polityki Austrii 

i Prus. Pozwalały one wprawdzie grać polskim 

zespołom, traktowały je jednak jako zjawisko 

chwilowe, na wymarciu, poddając je uciążliwej 

kontroli. We wszystkich dzielnicach wymagano 

składania hołdu nowym władzom, co polskie 

zespoły posłusznie czyniły, śpiewając stosowne 

kantaty na tle transparentów z cyfrą albo z obli¬ 

czem panującego. 

Zmuszani do uległości wobec władz, antrepre- 
nerzy musieli jednocześnie borykać się z obcą 

konkurencją. Popierane przez swoje rządy, zespoły 

niemieckie gospodarowały przez cały czas we 

Lwowie, długie lata w Krakowie, a parokrotnie 

bliskie już były zawładnięcia teatrem warszawskim. 

Polacy płacili tym zespołom haracze, ustępowali 

im „lepszych" dni, czasem, jak w Krakowie, 

ledwie dochodzili do głosu. W latach 1807-15 
zlikwidowane zostały niemieckie wpływy w War¬ 

szawie i w Krakowie. Umocniły się jednak w za¬ 

borze pruskim. Liczyły się w dalszym ciągu na 

Litwie, na Ukrainie. 

Prowadzenie prywatnego teatru w takich okolicz¬ 

nościach wymagało od antreprenera swoistej ekwi- 

librystyki. 
W sumie było ich kilkudziesięciu przed powsta¬ 

niem listopadowym. Wielu, jeśli nie większość, 

rekrutowało się ze zbiedniałej szlachty. Kobiety 

natomiast — a są i kobiety antreprenerki — bywały 

pochodzenia mieszczańskiego. Małżeństwo byłego 

mościpana z taką rezolutną mieszczanką często, 

zdaje się, stawało u początku wielkich rodów 

aktorskich, które potem miały nabrać wielkiego 

znaczenia w historii teatru. 

Obok pospolitych awanturników widzimy ludzi 
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67. Budynek teatru kijowskiego czynny w latach 1807-1851 

68 Budynek teatru poznańskiego czynny w latach 1804-1874 
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69 Teatr lwowski w kościele pofranciszkańskim. olw w I7K9. przebudowany w 1796. czynny do 1842. Widok sceny i widowni w pocz 
XIX wieku. Mal. F. Gerstenberger 

większej ogłady umysłowej i towarzyskiej. 

Zwraca uwagę garść wolnomularzy. Bliższa obser¬ 

wacja ich działalności pozwala stwierdzić, jak 

skutecznie podtrzymywali oni w teatrze najszla¬ 

chetniejsze ideały Oświecenia. 

Większość przegrywała popadając nieraz w skraj¬ 

ną nędzę. Bywali jednak i bardzo zaradni antrepre- 

nerzy. Trwałe powodzenie zdobyli działający na 

Litwie: Dominik Morawski, jego żona Marianna, 

Kazimierz Skibiński, zasłużony także jako dy¬ 

rektor teatru krakowskiego. Najwytrawniejszym 

graczem był bez wątpienia Bogusławski. Po nim 

stawia się zwykle Jana Nepomucena Kamińskiego 

działającego już w czasach Romantyzmu we Lwo¬ 

wie. 

2. LOSY ANTREPRYZY 

WARSZAWSKIEJ 

W dniu szturmu Pragi (4 XI94) Bogusławski 

zbiegł z Warszawy zabierając ze sobą część bi¬ 

blioteki teatralnej, rekwizytów i kostiumów. Tuż 

po kapitulacji ostatnich polskich oddziałów, a jesz¬ 

cze przed końcem roku znalazł się we Lwowie, 

84 



70. ..lïoniesiçnie" Dyrekcji Rządowej Teatru Na¬ 
rodowego podpisane orzer pierwszego prezesa, 
Niemcewicza. 1812 
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gdzie prócz miejscowych aktorów, występujących 

już od dłuższego czasu, zastał licznych zbiegów 

z Teatru Narodowego. W pocz. 1795 zaczął swoją 

działalność nowo sformowany przez niego zespół 
polski i występował pod kierunkiem Bogusław¬ 

skiego nieprzerwanie do 1799 roku. Był to w grun¬ 

cie rzeczy Teatr Narodowy na wygnaniu. 

W Warszawie odtwarzano tymczasem miejscową 

antrepryzę. W 1796 wzięli ją w ręce Truskolascy. 

Po śmierci Tomasza (1797) antreprenerem była 

wdowa, Agnieszka, posiadająca koncesję wydaną 

przez władze Prus Południowych. 

W 1799 Bogusławski wrócił do Warszawy, wcitłił 

do swego zespołu Truskolaską, z jej aktorami, 

i odtąd był antreprenerem warszawskim do 1814 

roku. (Tzw. trzecia dyrekcja warszawska Bogusław¬ 

skiego.) Od chwili jego powrotu można mówić 

o całkowitej rekonstrukcji Teatru Narodowego. 

Bogusławski wrócił też do tej nazwy, gdy tylko 

mógł ; od 1807 była znów stosowana, także w aktach 

urzędowych, aż do upadku powstania listopado¬ 

wego. 

W 1814 uprawnienia antreprenera razem z ru¬ 

chomościami nabył znany tłumacz i krytyk, Lud- 
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wik Osiński. Ten był antreprenerem w latach 
1814-25, po czym wydzierżawił ruchomości zrze¬ 
szeniu aktorów. Zrzeszenie występowało w roli 
antreprenera przez dwa lata. W 1827 rząd Króle¬ 
stwa Polskiego, zakupiwszy uprzednio ruchomości 
od Osińskiego, przekazał mu majątek teatralny 
w użytkowanie mianując go dyrektorem wespół 
z Ludwikiem Dmuszewskim. 

Ustrój teatru był już jednak zmieniony w tym 
momencie. W 1810, zanim jeszcze Królestwo po¬ 
wstało, rząd Księstwa Warszawskiego odnowił 
mecenat teatralny. Dekretem Fryderyka Augusta 
ustanowiona została nowa władza pod nazwą 
Dyrekcji Rządowej. Na czele Dyrekcji stał prezes 
mianowany i uposażony przez rząd. (Jako pierwszy 
objął to stanowisko Niemcewicz.) Antreprener 
podlegał odtąd prezesowi, godząc się na to w za¬ 
mian za subwencję. 

Dyrekcja Rządowa okazała się jednym z naj¬ 
trwalszych urządzeń. (Przetrwała do 1915!) W hi¬ 
storii teatru warszawskiego ważną datą stał się 
z tej racji rok 1810, choć trzeba podkreślić, że 
początkowo wpływ rządu na wydarzenia był nie¬ 
wielki. Na mocy dekretu antreprener musiał dbać 
o fundusz emerytalny i utrzymywać Szkołę Dra¬ 
matyczną (otw. w 1811), a niską subwencję wypła¬ 
cano mu nieregularnie. W praktyce miał więc i nadal 
decydujący głos. Od 1815 autorytet Dyrekcji 
wzrastał pomniejszając możliwości antreprenerów, 
aż wreszcie faktycznym antreprenerem został rząd, 
działający za pośrednictwem prezesa, któremu 
nowa ustawa z 1827 dawała pełnię władzy. Od 
1819 piastował to stanowisko Aleksander Roż- 
niecki, szef policji i zausznik w. księcia Konstan¬ 
tego, co pozwala ocenić końcowy wynik ewolucji. 

Do tego momentu, tzn. do lat dwudziestych, 
największy wpływ na charakter teatru miały me¬ 
tody antreprenerów prywatnych. Skrajnie różne. 

Bogusławski zawsze się zwracał do zwykłych 
widzów, a kiedy ci nie mogli go utrzymać, szukał 
ich poza stałą siedzibą. W latach 1799-1806 znaj¬ 
dował ich na jarmarkach i kontraktach: w Ło¬ 
wiczu, w Kaliszu, w Poznaniu. Objął więc swoim 
działaniem całe Prusy Południowe. Niemieckiego 
rywala przepędził, doprowadzając go na próg 
bankructwa, gdy usiłował występować w Warsza- 
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71. Prefekt Departamentu Warszawskiego przesyła Bogusław¬ 
skiemu umowę z rządem Księstwa Warszawskiego, pierwsza 
strona listu, 1810 

wie, a żeby mu zablokować wstęp na później, za¬ 
łożył sobie własny zespół niemiecki i utrzymywał 
go wespół z polskim w latach 1804-1806. (Jak 
już przedtem we Lwowie w latach 1796-98.) 

Wśród publiczności szlacheckiej i mieszczańskiej 
budził wtedy uczucia bałwochwalcze, natomiast 
w ostry konflikt popadł z koteriami arystokratycz¬ 
nymi. W swojej polityce wobec Prusaków, bardzo 
przebiegłych, wikłał się w coraz większą zależność, 
co mu arystokraci wyrzucali, mimo że sami wpę¬ 
dzali go w sytuacje najdelikatniejsze, kiedy bojko¬ 
towali jego teatr z powodu „gminnego” tonu 
i starym zwyczajem sprowadzali mu pod bok 
cudzoziemców (Włochów, Francuzów). 
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Walka z tą konkurencją toczyła się przy czynnym 
udziale publiczności, ponieważ zwolennicy i prze¬ 
ciwnicy Bogusławskiego napadali na siebie, wszczy¬ 
nali na widowni tumulty, detonowali petardy, 
wrzucali do pieca materiały cuchnące; dochodziło 
nawet do bijatyk. 

Inaczej pracował Osiński, gdyż mniej troszczył się 
o liczbę widzów, bardziej o ich wyrobienie. Wyniki 
były godne uwagi w obu wypadkach. Działalność 
Osińskiego miała jednak z natury rzeczy mniejszy 
zasięg społeczny i terytorialny. 

Już w czasach Księstwa Warszawskiego dzia¬ 
łalność objazdowa ustawała. (Najciekawsze były 
wtedy wyprawy o charakterze propagandowym: 
do Białegostoku, do Krakowa, do Gdańska.) 
Za rządów Osińskiego teatr wyjątkowo wydalał 

72. Podpisy pod umową Bopusławskicgo z rządem Księstwu 
Warszawskiego, 1810 

73. Aprobata Ministra Spraw Wewnętrznych na umowie Bo¬ 
gusławskiego z rządem Księstwa Warszawskiego, 1810 

się z Warszawy; zreformowany w 1827 przyjął 
tryb osiadły i już go więcej nie zmienił. 

W organizacyjnym związku z Teatrem Narodo¬ 
wym działał wtedy stały teatr francuski, który 
wedle intencji władz miał być wzorem, zwłaszcza 
w zakresie gry aktorskiej, dla Polaków. Natomiast 
do idei osobnego teatru popularnego odniesiono 
się niechętnie. W 1820 padła taka myśl w prasie, 
a Bogusławski poparł ją zgłaszając projekt zbudo¬ 
wania na Nowym Świecie wielkiego gmachu dla 
mniej wyrobionej publiczności, znajdującej tu 
odpowiedni dla siebie repertuar. Nie doszło jednak 
do tego. Dopiero w 1829 powstał niezależny od 
Teatru Narodowego i rzeczywiście popularny tea¬ 
trzyk prywatny, ulokowany w gmachu Towarzy- 
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74. Alojzy Żółkowski (ojciec). Mal. J.F. Piwarski, ok. 1820 

stwa Dobroczynności na Krakowskim Przedmieś¬ 

ciu (obecnie nr 62). Nazywał się początkowo Teatr 

Polski, potem Rozmaitości. Teatr Narodowy po¬ 

chłonął jednak wkrótce to przedsięwzięcie i uczynił 

z niego scenę filialną. 

Miał wtedy znowu pewne uprawnienia mono¬ 

polisty. Każdy przedsiębiorca organizujący w War¬ 

szawie jakiekolwiek widowisko musiał mu oddawać 

część dochodu. Był zamożny. W 1. 1814-23 jego 

budżet podwoił się. Zespół aktorski liczący 25 

osób w 1814, w 1823 miał już 56 osób (bez orkie¬ 

stry, baletu i personelu pomocniczego). 

Z weteranów pamiętających czasy przedroz¬ 

biorowe występowało tylko dwóch: Bogusławski 

i słynny bas Szczurowski. Reszta napłynęła po 1795. 

Od śmierci Owsińskiego (zm. w 1799 we Lwowie) 

długo brakowało tragika tego formatu. Z niejakim 

trudem zdobywali sobie reputację jego następcy: 

Marcin Szymanowski, Bonawentura Kudlicz. 
Mniej deficytowe okazały się na szczęście te 

emplois wśród aktorek. Józefa Ledóchowska, 

córka Truskolaskich, niemal od swego debiutu 

(1796, przedtem grała role dziecinne) słynęła 

jako wybitna tragiczka, a występowała — z prze¬ 
rwami - do 1833. Wiatach 1802-1808 rywalizowała 

z nią Rozalia Bogusławska, córka dyrektora 

(od 1808 żona Osińskiego). W 1801 zatrudniono 

w teatrze dwie doskonale śpiewaczki: Karolinę 

Stefani i Zofię Petrasch, od 1805 Dmuszewską, 

utalentowaną aktorkę o głosie wręcz fenomenalnej 

siły i skali. Obie zmarły młodo, ich powodzenie 

75. Ludwik A Dmuszewski jako Don Fernand {CvJ Cor- 
neille a). Rys. A. Orłowski, 1801 
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przekonało jednak znawców, że także „pod suro¬ 
wym niebem polnocy" mogą się rodzić talenty 
wokalne. Harmonijnie rozwijało się aktorstwo 
komediowe, w największej mierze dzięki Alojzemu 
Żółkowskiemu i Dmuszewskiemu. Pierwszy debiu¬ 
tował ok. 1798, drugi w 1800, obaj utworzyli 
wkrótce zgraną parę pana i sługi, najlepszą przy¬ 
puszczalnie w komedyjkach, które sobie sami 
pisali, a raczej adaptowali obyczajem XVIII wieku. 
Dmuszewski był nawet bardzo płodny jako autor 
i stał się właściwym twórcą polskiego wodewilu, 
modnej podówczas komedyjki — zwykle jedno- 
aktowej — ze śpiewkami. Żółkowski okazał się 
ciekawszą indywidualnością aktorską. Pod maską 
mniemanego durnia, na jakiego się stylizował, 
także poza teatrerą, skrywał niepospolitą inteli¬ 
gencję i zdobył ogromną popularność, z żalem 
żegnany przez Warszawę po swej przedwczesnej 
śmierci w 1822. 

3. TEATR BOGUSŁAWSKIEGO 

Kiedy w 1797 na premierze melodramy Iskahar 
podniosła się kurtyna, widzowie lwowscy ujrzeli 
cichą dolinę, a w niej lud Inków pogrążony w mod¬ 
łach do wschodzącego słońca. Ledwie umilkł 
pobożny śpiew, na scenę wpadli zbiegowie dono¬ 
sząc o niespodziewanym napadzie wroga, który już 
jest w stolicy, pali. grabi i morduje. Ledwie i tc 
słowa przebrzmiały, kiedy na grani gór otaczają¬ 
cych dolinę ukazali się hiszpańscy żołnierze z bronią 
gotową do strzału. Był to widok, który od pierwszej 
chwili wprowadzał w sedno sprawy, zgodnie z na¬ 
kazami Klasycyzmu, ale jednocześnie, i też od 
samego początku, wytwarzał stan fascynacji, przez 
klasyków przyjmowany nieufnie, a najczęściej 
zwalczany. 

Jak powstawał taki obraz w XVIII wieku? 
Kto go tworzył? 

Od założenia Teatru Narodowego zespół zawsze 
miał u nas kierownika odpowiedzialnego za organi¬ 
zację pracy i dobór repertuaru. Już w siedemdzie¬ 
siątych latach XVIII w. pojawia się w Polsce 
dla niego francuska nazwa „reżyser". (Oznaczają¬ 
ca we Francji do dziś każdego zarządcę, nie tylko 

PIĘĆ DYREKCJI 

BOGUSŁAWSKIEGO 

1783-85 Pierwsza warszawska. 

1785-89 Wileńska. 

1790-94 Druga warszawska. 

1795-99 Lwowska. 

1799-14 Trzecia warszawska. 

w teatrze, np. zarządcę dóbr.) Jeśli dyrektor sam 
był aktorem i zespołem kierował, nikt go u nas nie 
nazywał reżyserem ; słowo to długi czas stosowano 
tylko wtedy, kiedy dyrektor niefachowiec przy¬ 
bierał sobie jakiegoś pomocnika. Nie ulega jednak 
wątpliwości, że w obu wypadkach chodzi o sprawo¬ 
wanie tych samych funkcji wobec zespołu. 

Były one dość liczne. Reżyser XVIII wieku wy¬ 
bierał sztukę, dobierał albo zamawiał do niej 
dekoracje, obmyślał obsadę, kierował pracą pod¬ 
czas prób. Miał obowiązek instruować i inspiro¬ 
wać aktora, co nazywano wówczas, i długo jeszcze, 
bo przez cały w. XIX, „informowaniem”. (Dobry 
reżyser dawał dobre informacje.) Z biegiem czasu 
wraz z obowiązkami wzrastała jego władza nad 
aktorem. W drugiej połowie XIX w. mógł już na¬ 
rzucać podwładnym swoją interpretację ról, a nieco 
później nawet rodzaj gestu czy intonacji. W XVIII 
w. nie wchodziło to jeszcze w rachubę. Interpre¬ 
tacja roli należała do aktora. 

Nieco inaczej przedstawiały się stosunki reży¬ 
sera z widownią, bo na publiczność mógł oddziały¬ 
wać przy pomocy innych jeszcze środków wyrazu. 
I te mógł już kształtować wedle własnego pomysłu. 
Schyłek XVIII w. widział bujny rozwój gatunków, 
w których gra aktorska stanowiła tylko jeden 
element przedstawienia, nie zawsze najważniejszy. 
Powstały nowe odmiany opery serio, u nas w po¬ 
czątkach XIX w. nazywane ogólnie „wielką operą". 
Pojawiła się drama à grand spectacle (czyli „z wiel¬ 
kim spektaklem", jak to przełożono na afiszu 
Teatru Narodowego w r. 1790). W tych gatunkach 
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niebywale wzrosło znaczenie dekoracji. Nie były 
już tylko tłem, jak we francuskiej tragedii. Należały 
do treści. 

Pod względem technicznym dzieliły się na kilka 
typów, na ogół zgodnie żyjących obok siebie. 
Najdawniejszy, typ A, wywodził się jeszcze z tech¬ 
niki Serlia. Miał tę zaletę, że pozwalał ustawiać 
blejtramy, nawet duże, w dowolnym miejscu sceny; 
zmuszał jednak do spuszczania kurtyny przy zmia¬ 
nie dekoracji. Typ B umożliwiał zmiany otwarte. 
Był i to wynalazek renesansowy, choć trzeba zazna¬ 
czyć, że jego pierwsza realizacja w postaci periaktoi 
popadła w zapomnienie. W użyciu zostały dwie 
późniejsze: 1. kulisy na wózkach i 2. kulisy zwisa¬ 
jące ze sznurowni (zwykłe lub tzw. przecięcia). 

W teatrze Bogusławskiego stosowało się oba 
typy i obie odmiany typu B, często w połączeniach 
kombinowanych, np. zabudowy typu A na tle 
wiszącego prospektu i z wiszącymi kulisami. Na 
ogół starano się stosować zmiany otwarte, ponie¬ 
waż umożliwiały częste przenoszenie wydarzeń 
z miejsca na miejsce. Jednak tendencja do masywnej 
zabudowy wzrastała, bo dzięki niej można było 
różnicować poszczególne poziomy i plany. Już ok. 
1790 stosował Bogusławski praktykable, na których 
pojawiały się postaci, a później i grupy (jak we 
wspomnianej scenie Iskahara). Po 1794 w wielu 

SZEKSPIR 

PIERWSZE WYKONANIA 

W JĘZYKU POLSKIM 

PRZED 1814 

1796 Romeo » Julia. Lwów (20 XII?). 

1798 Hamlet. Lwów (9 IV). 

1801 Otello, Warszawa. 

1805 Król Lear. Warszawa (5 IV). 

1809 Makbet. Lwów (30 VIII). 

Nb. wszystkie wymienione tragedie M’ adaptacjach, Mak¬ 

bet grany po raz pierwszy przez Kamińskiego (być może 

już przed 1809). pozostałe wprowadzone na scenę przez 

Bogusławskiego. Romeo i Julia pi. Groby Werony. 

sztukach więźniowie wychylali głowy z wysokich 
wież, żołnierze gromadzili się na murach obron¬ 
nych, napastnicy przebiegali mosty zwodzone. 

Był to w dalszym ciągu obraz rodem z malarstwa, 
ale pełnię oddziaływania zyskiwał z ludźmi w ru¬ 
chu, w połączeniu z muzyką współkształtującą 
nastrój. 

Co najmniej od lat osiemdziesiątych znany był 
Bogusławskiemu podział na kontrastujące plamy 
barw, a co najmniej od lat dziewięćdziesiątych 
dzieliło się tak już całe grupy postaci, np. na błę- 
kitno-żółtą i zielono-czerwoną w Axurze. Znamy 
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77. Dekoracje w teatrze Bogusławskiego, typ B < I ) : kulisy przesuwane. W podlod/e szczeliny, pod podłogą wózki nu szynach 

wygląd ośmiu aktorów w kostiumach projekto¬ 
wanych przez Smuglewicza do tej opery: cztery 
z nich utrzymano w pierwszej, resztę w drugiej 
tonacji. Inne przedstawienia nie są tak dobrze 
udokumentowane, domyślamy się jednak, że chodzi 
o zasadę stosowaną szeroko. Upodobaniom do wy¬ 
razistości zawsze towarzyszy u Bogusławskiego 
pewna celowość i przejrzystość kompozycji. 

Był to również teatr kunsztowny, jak przystało 
na twór XVIII wieku. Bitwy bywały w nim zacięte, 
ale toczyły się w tempie i w rytmie muzyki specjalnie 
do tego celu napisanej. Pod koniec aktu zwalczające 

się grupy zastygały na kształt obrazu w ściślej¬ 
szym znaczeniu tego słowa. 

Z kunsztownością łączy się w tym teatrze no¬ 
stalgia, tak charakterystyczna dla nastrojów Europy 
tamtych lat. 

Zwraca uwagę liczba scen rozgrywających się 
w nocy. Opuszczanie lamp całej rampy do specjalnej 
szczeliny umożliwiało już wtedy znaczne wyciem¬ 
nienie sceny. Powolne podnoszenie rampy dawało 
wschód słońca naśladowany ze szczególnym upodo¬ 
baniem z uwagi na jego funkcję w symbolice 
wolnomularskiej. 
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78 Dekoracjo w teatrze Bopusłau 
'•kiejîo, typ B (2) dwa przecięcia n.i 
tle prospektu 
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80. Ferm (u dołu) i paludameni.t 
(u góry) na tle prospektu 

Wielu fachowćów uczestniczyło w powstaniu 

takiego widowiska: malarz, muzyk, „teatermaj- 

ster”. Na czele statystów stał osobny „informator”, 

za swoje czynności pobierający dodatek do gaży, 
„i słusznie, bo to jest niemała praca” — jak nas 

poucza słowniczek z 1808 roku. Ogólny pomysł 

był jednak dziełem reżysera, który wszystkie szcze¬ 

góły potrzebne do właściwego wykonania spisy¬ 

wał w specjalnej instrukcji. Zaprzyjaźnieni reży¬ 

serzy wypożyczali sobie takie opisy (lub sprze¬ 

dawali); w Paryżu zaczęto je w początkach XIX 

w. drukować pod nazwą mise-en-scène. W Polsce 

nazywano je długo informacjami (a więc tak samo 

jak czynności reżysera w zespole aktorskim). 
Dopiero w drugiej połowie XIX w. przyjęła się dla 

nich nazwa scenariusza, w naszym stuleciu prze¬ 

jęta z teatru przez film. 

Reżyseria o takim zakresie zajmowała wiele 

miejsca w działalności Bogusławskiego. Miał on 

zawsze w repertuarze garść tragedii, wiele komedii 

i wodewilów, jednak głównym przedmiotem jego 

ambicji bywały wielkie opery i dramy. Dekoracje 

do nich malowali liczni artyści: Innocento Maraino 

i Antoni Smuglewicz (obaj już przed 1794 w War¬ 

szawie, potem we Lwowie, Smuglewicz także po 

powrocie do Warszawy, do* 1804). A dalej: Jan 

Bogumił Plersch w latach 1806-1809, Antonio 

Scotti od 1803. W 1796 we Lwowie Bogusławski 

skaptował sobie na kierownika muzycznego Józefa 

Elsnera, dyrygenta zatrudnionego wówczas w te¬ 

atrze niemieckim. Od 1810 pomagał Elsnerowi Ka¬ 

rol Kurpiński. 

We Lwowie Bogusławski sam jeszcze pisywał 

utwory dramatyczne. Wyjąwszy, jedną komedię 

są to właśnie rzeczy à grand spectacle: Iskahar, 

Amazonki, Sydney i Zumma, wszystkie z muzyką 

Elsnera, wystawiane najpierw w wielkim amfitea¬ 

trze pod gołym niebem — tu z udziałem tłumu 

statystów, prawdziwych armat i koni — zimą 

w zwykłym teatrze, który Bogusławski wyremon¬ 

tował i powiększył. 

W Warszawie, gdzie wymagania były znacznie 
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81. Prospekt wciągany do sznurowni na kołowrocie z przeciwwagą 

wyższe, naczelne miejsce zajęły opery sławnych 
kompozytorów zachodnich. Elsner natychmiast 
utworzył tu świetny chór. który był także szkołą 
śpiewu. Z tej szkoły wyszły właśnie znakomite 
solistki występujące, ku powszechnemu podziwie- 
niu. w operach Mozarta (Zaczarowany flet, 1802), 
Wintera, Cherubiniego. Wszystkie te dzieła grano 
w przekładzie Bogusławskiego. We wszystkich 
występował jako aktor i wystawiał je wedle wła¬ 
snego scenariusza. 

Wraz z operami i nawet w większej liczbie wy¬ 
stawiane były dramy i melodramy (czyli melodra¬ 
maty). najpierw przeważnie niemieckie, potem 
coraz częściej francuskie. Miały jednak i one 
bliskie pokrewieństwo z operą, widoczne w iden¬ 
tycznych tematach, ujęciach, a wreszcie w udziale 
muzyki. Powstały też w końcu grupy tematyczne, 
obejmujące dzieła rozmaitych gatunków. Najważ¬ 
niejsze okazały się trzy: rozbójnicza, rycerska 
i egzotyczna. W tej ostatniej szczególne miejsce 
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82. Praktykabd z tyłu i z przodu 

zajęła walka Inków, a jak wtedy mówiono Inka- 
sów, z Hiszpanami. Do r. 1806 Bogusławski wy¬ 
stawił co najmniej pięć sztuk na ten temat. 

Odległa przeszłość niewątpliwie ciekawiła go 
jak i egzotyczne ludy ze swymi tajemniczymi 
obrzędami. Jedno i drugie widział jednak przez 
pryzmat miejscowych, aktualnych stosunków. Stąd 
też koloryt miejsca i czasu bywał w jego teatrze 
dość chwiejny. Wiedza geograficzna i historyczna 
pozostawała zresztą uboga wówczas, wyjąwszy 

starożytność rzymską (którą znano lepiej od 
własnej historii). Stąd liczne anachronizmy, jedne 
celowe, drugie z przypadku, ówczesna grafika 
ocaliła kilka sylwetek aktorów w rolach siedem¬ 
nastowiecznych żołnierzy polskich (m.in. w słynnej 
operze Cherubiniego Lodoiska). Wszyscy noszą 
mundury kawalerzystów polskich XVIII wieku. 

Na samym schyłku XVIII w. w teatrze Bogusław¬ 
skiego pojawiły się duchy wywołując ogromne 
wrażenie na widowni. W wielu wypadkach oka- 
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33. Indianka. (hkohar Bogusławskiego). Rys. M. Stachowie? 
ryt S. Langer 

zywało się, że chodzi tylko o przywidzenie lub że 
ktoś nadprzyrodzone zjawisko udaje. W Hamlecie 
ukazywał się jednak prawdziwy duch i był trakto¬ 
wany serio. W Anglii i w Niemczech dojrzewał 
kult Szekspira, a przez sąsiedztwo z teatrem 
niemieckim udzielał się także Bogusławskiemu. 

Już we Lwowie wystawił Bogusławski dwie tra¬ 
gedie Szekspira, pierwsze, jakie kiedykolwiek ode¬ 
grano po polsku. W Warszawie dorzucił do nich 
następne i wszystkie utrzymywał w stałym re¬ 
pertuarze. Były to oczywiście doniosłe wydarzenia. 
Wszelako równie ważny jest fakt, że tragedie 
Szekspira, co do jednej, wystawiano w adaptacjach 

upodobniających je do reszty repertuaru. Hamlet 
np. nie umierał, lecz obejmował rządy w państwie 
duńskim. Tak właśnie bywało zwykle w dramach 
i wielkich operach. Nie omijały one obrazów 
okrucieństwa i przewrotności, ale przeważnie pro¬ 

wadziły do pognębienia tyranów, a z tryumfem 
sprawiedliwości głosiły potrzebę pojednania. 

Rozkwit tego teatru przypada na lata 1797-1804, 
korzenie sięgają głębiej, w ostatnie pięciolecie 
niepodległej Rzeczypospolitej. Tradycja lat 1790- 
94 żyła zresztą w teatrze Bogusławskiego, wraz 
z repertuarem wtedy powstałym. O Cudzie mnie¬ 
manym można powiedzieć, że się wciąż stwarzał, 
gdyż Bogusławski przy każdej okazji adaptował 
swą sztukę; jego Bardos żył ciągle w czasie teraź¬ 
niejszym. Najbardziej frapujące wydaje się jego 
wcielenie z 1809 r., kiedy tłumaczył Krakowia¬ 
kom, skąd wzięło się wojsko polskie w okolicy; 
atmosfera tej sceny dziwnie przypomina wykład 
ks. Robaka w karczmie Soplicowskiej. 

Nowe kreacje aktorskie Bogusławskiego nie 

84. Polski oficer z XVII wieku. (Lodoiska Cherubinie go) 
Rys. M. Stachowicz, ryt. S. Langer 
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były znów tak odległe od tamtych, mimo coraz 

dziwniejszych kostiumów. Miały tę samą powagę, 

ale podszyte tą samą ironią, kiedy pod okiem 

pruskiego gubernatora dyrektor nalegał na prawo 
Inkasów do niepodległości i ukazywał, jak np. 

w Przerwane/ ofierze, ich niechybny tryumf, wno¬ 

szony na scenę jako zwycięski wódz na „nosidłach 
z gałęzi palmowych”, poprzedzany przez grupę 

jeńców hiszpańskich, otoczony tłumem rozśpie¬ 

wanego ludu. Publiczność odpowiadała na to 

najczystszym patriotyzmem inkaskim. ..Ty zawsze 

w sercach zwątpiałych |Twym przyjściem nadzieję 
wzniecasz” - śpiewano do słońca w całym kraju 

po lwowskiej premierze Iskahara. A kiedy wojsko 

polskie odniosło pierwsze zwycięstwa i w 1809 

powracało do Warszawy, witający je tłum śpiewał 

na przemiany mazurka Dąbrowskiego i marsza 
z Przerwanej ofiary: „Powracajcie, cni rycerze.” 

Grały również tego marsza orkiestry wojskowe. 

W Księstwie Warszawskim nastały jednak dla 

teatru ciężkie czasy. Nieustający stan wojenny 

paraliżował powodzenie antrepryzy. Zajęty jej 

ratowaniem, dyrektor nie miał czasu na pisanie 

sztuk. Co gorsza, niejednokrotnie już nie był w sta¬ 

nie sprostać nowym zadaniom. Aktualne, agita¬ 

cyjne komedyjki pisywali mu jego podwładni. 

Dmuszewski i Żółkowski. Elegancki utwór mito¬ 

logiczny na przyjęcie Napoleona musiał napisać 

Osiński Tak zaczął upadać teatr Bogusławskiego, 

związany nie tylko z dążeniami epoki, ale i z oso¬ 

bowością dyrektora, najciekawszy wtedy, kiedy 

Bogusławski mógł kształtować całe widowisko 
od wewnątrz, jako autor, reżyser i wykonawca 

głównej roli. 

W 1814 rozstał się z antrepryzą, całkowicie 

skłócony ze znawcami. Pozostał jednak w Teatrze 

Narodowym jako aktor, wciąż jeszcze bardzo czyn¬ 
ny tłumacz, a wreszcie wydawca swoich Dzieł 

dramatycznych, w których pomieścił także swe 
Dzieje Teatru Narodowego. Po raz ostatni ukazał 

się na scenie w 1827, umarł w 1829. Przeżył krótko¬ 

trwały sukces polskiego Klasycyzmu, doczekał 
pierwszych publikacji romantyków. 

Sam nie był ani klasykiem, ani romantykiem. 

Stworzył styl odrębny, który najsłuszniej by chyba 
nazywać stylem Bogusławskiego. 

85. Józefo Ledóchowska. Miedzioryt punktowany 

4. OD KLASYCYZMU DO ROMANTYZMU 

Wpływ francuskiego Klasycyzmu oddziaływał na 

Polskę od lat sześćdziesiątych XVII wieku. W chwili 

upadku niepodległości miał już historię długą 

i ciekawą. A jednak dopiero ok. 1800 r. powstało 
środowisko, które rozwojowi Klasycyzmu w Pol¬ 

sce przydało więcej sił. Utworzyli je literaci, 

młodsi na ogół od Bogusławskiego i od początku 

sprzymierzeni z arystokracją, tą mianowicie, która 

sprzyjała teatrowi polskiemu, odrzucając tylko 

jego dotychczasowy kierunek. W r. 1801 grupa 

warszawska ogłosiła rodzaj programu, realizo¬ 

wanego potem nieustępliwie w ciągu trzydziestu 
lat. 

W dziedzinie teatru — stwierdza ów artykuł — 

jest tylko jedna droga do doskonałości. Wskazała 

ją półtora wieku temu francuska tragedia klasycz¬ 

na. Teatr polski także powinien tą drogą pójść, 

wyrugować z repertuaru niemieckie dramy i zwró¬ 

cić się w stronę utworów regularnych, tzn. napisa- 
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86. Ignacy Wcrowski jako Sambor {Ludgarda 
Kropińskiego). Akwaforta: J. Sokołowski 

nycfa wedle reguł, we Francji nie tylko odkrytych, 
ale i dobrze wypróbowanych. Publiczność na 
pewno poprze taki repertuar, gdy tylko pojawi 
się we wzorowych przekładach i prawdziwie szla¬ 
chetnym wykonaniu. 

W sytuacji narodu podbitego postulat literatów 
miał swoją wagę. Głosił powstrzymywanie wpły¬ 
wów niemieckich, napływających z zaborcami, 
a powrót do tradycji francuskiej łączył z wydosko¬ 
naleniem własnego języka. Jedno i drugie stano¬ 
wiło moralny atut polskich klasyków. 

W pierwszych latach XIX w. ich wysiłki dopro¬ 

wadziły do wystawienia całej serii francuskich 
tragedii. Comeille'a tłumaczył na nowo sam Osiń¬ 
ski starając się zyskać odpowiednik francuskiej 
kunsztowności w języku polskim. Wydarzeniem 
szczególnej wagi stał się z tej racji jego przekład 
Cyda (1801). 

W czasach Księstwa Warszawskiego weszło 
na scenę osiem tragedii polskich autorów. Najbar¬ 
dziej rygorystyczny Aleksander Chodkiewicz trzy¬ 
mał się rzymskich tematów. Inni czerpali je prze¬ 
ważnie „z historii krajowej”, jak to już dawniej 
zdarzało się w teatrach szkolnych i magnackich. 



87, Bonawentura Kudlicz jako Boratyński (Bur- 
bura Rad:iwtllńwna Felińskiego). Akwaforta 
J Sokołowski 

Wśród tych znajdujemy i Niemcewicza, i Euze¬ 

biusza Słowackiego, ojca Juliusza. Od czasów 

Księstwa przywykło się też mówić o „tragedii 

narodowej”, a więc w Polsce powstałej i odnoszącej 

się do Polski. 

Tworząc nowy repertuar klasycy zabiegali o jego 

poprawne wykonanie. Uczęszczali na próby, wy¬ 

jaśniali sens swoich dzieł, czasami opłacali nowe 

dekoracje i kostiumy. Najciekawsze wyniki dało 

to przypuszczalnie w wypadku Katona Chodkie¬ 

wicza (1810). Autor znał już tzw. reformę Taimy, 

troszczył się o zgodność rzymskiego kostiumu 

z ówczesną wiedzą. Być może wtedy polski aktor 

po raz pierwszy pokazał gołe nogi spod krótkiej 

tuniki. Przede wszystkim tfumaczono jednak akto¬ 

rom cel i zasady gry skupionej, powściągliwej, 

wzorowanej — co do sylwetki — raczej na rzymskim 
posągu aniżeli na zachowaniu współczesnych lu¬ 

dzi. Podobnie jak melodramat, tragedia skupiała 

uwagę widza na wydarzeniach i postaciach nie¬ 

zwykłych. Ale w przeciwieństwie do dramy główny 

cel upatrywała w ujawnianiu przeżyć wewnętrz¬ 

nych, wzniosłych przez swoją odwieczną sprzecz¬ 

ność. 
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Od 1802 ukazywały się recenzje teatralne. Pi¬ 
sane przez literatów, były i one pewną formą 
nacisku na teatr i na Bogusławskiego, który wpraw¬ 
dzie klasyczne tragedie wystawiał, a czasem nawet 
sam w nich grał, ale nigdy nie przejął się tym obrząd¬ 
kiem do głębi. Do 1814 słuszniej by też mówić 
o gościnie klasyków u Bogusławskiego aniżeli 
o teatrze klasycznym. 

Pod tym względem sytuacja zmieniła się w ciągu 
następnych lat. Nowy antreprener, Osiński, nie 
był aktorem. Przybrał sobie jednak do pomocy 
reżysera w osobie Bonawentury Kudlicza, gorli¬ 
wego adepta reguł. Na zewnątrz wysiłki Osińskiego 
wspierało specjalne towarzystwo, ściśle tajne, swoje 
recenzje, publikowane od 1815, sygnujące wspól¬ 
nym kryptonimem X. Nowy prezes Dyrekcji, 
Lipiński, był także prezesem towarzystwa. Zgodnie 
ze swym programem literaci usiłowali wychowywać 
jednocześnie aktorów i publiczność, pouczając 
jednych i drugich z rzadką determinacją. Nawet 
Bogusławski dowiedział się wówczas, że zbłądził 
idąc w ślady Szekspira i Moliera, „którzy także 
tłumowi hołdowali". Rzucone w ferworze walki 
słowa te ujawniają jeszcze jeden rys polskich kla¬ 
syków. Ich poczucie śmieszności było mniejsze od 
ich poczucia stylu. Nie można im natomiast 
odmawiać odwagi cywilnej, o której świadczy tzw. 
spór o oklaski. Publiczność oklaskująca słowa 
„Polska" i „ojczyzna", a niewrażliwa na istotne 
zalety dzieła hamuje wszelki postęp — głosili 
klasycy w 1815. 1 mieli z pewnością rację, kiedy 
zwalczali wszystko, co w teatrze łatwe, co daje 
uznanie bez żadnego oporu. 

W ciągu kilku lat ich usiłowania przyniosły 
widoczne wyniki. Podniosła się kultura wiersza, 
zaczęło się głębsze wnikanie w tajniki wiersza 
wygłaszanego ze sceny. Sztuka mówienia stała 
się w życiu polskiego aktora przedmiotem szcze¬ 
gólniejszych starań i sprawdzianem umiejętności. 
Tyczy to zwłaszcza tyrady, równie ważnej dla 
klasyków w obu odmianach, bo i monologu, 
ujawniającego szczytowy punkt walki wewnętrznej, 
i relacji. Warto wspomnieć, że klasycy usuwali ze 
sceny burzliwe wydarzenia, tyle miejsca zajmujące 
w melodramacie, i tylko o nich mówili, utrzymując 
jednak, że dobrze wyrzeczona relacja może być 
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bardziej porywająca od widoku krwawej bitwy. 
Ceniona para aktorska ćwiczyła się w tych 

umiejętnościach z powodzeniem. Ledóchowska 
znajdowała się właśnie u szczytu swoich możli¬ 
wości, a w 1815 zyskała poważnego partnera 
w Ignacym Werowskim. Była to osobowość cie¬ 
kawsza od Kudlicza, aktor wysoki, przystojny, 
o zadziwiająco silnym, niskim głosie. „Drżały 
deski teatralne pod jego stopami — zapewnia 
naoczny świadek — bo jak wzrostem górował 
[tzn. przewyższał] wielu, tak postawą całą do ról 
bohaterskich stworzony." Od 1821 próbowało 
swych sił dwoje debiutantów, równie obiecują¬ 
cych: Leontyna Halpertowa i Wojciech Piasecki. 

Z repertuaru jedna po drugiej znikały dawne 
dramy. Na ich miejsce wchodziły tragedie. Zwracają 
uwagę najsławniejsze dzieła Racine’a, wystawione 
dopiero w tych latach: A talia, Andromaka, Fedra. 
Ogółem, licząc wznowienia, wystawiono po 1814 
czternaście tragedii Corneille'a, Racine’a i Vol- 
taire’a. 

Pojawiły się nowe tragedie „narodowe", m.in. 
Kropińskiego, Wężyka, Felińskiego. Największe 
wrażenie sprawiła Barbara Radziwiłłówna Feliń¬ 
skiego (1817). Sam temat był tutaj pewnym od- 
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chyleniem od doktryny, która niechętnie się odno¬ 
siła do wszystkiego, co może zamącić jasność 
i czystość medytacji. (A roztrząsanie przeszłości 
kraju oczywiście kryło w sobie takie niebezpie¬ 
czeństwo.) Chwalebne za to wydawało się ujęcie 
tematu. Cała tragedia „narodowa” krążyła myślami 
wokół konfliktu, który może wymagać osobistej 
ofiary, ale kosztem takiej ofiary jest rozwiązalny. 
Prawa serca popadają w zatarg z rozsądkiem poli¬ 
tycznym. Ale rozsądek jest przedstawiany jako 
cnota. Było to zgodne z ideologią środowiska, 
które w Polsce pielęgnowało Klasycyzm. Polscy 
klasycy wierzyli w trwałość stosunków i w pomyśl¬ 
ność, jaką przyniosą krajowi, wyprowadzonemu 
z chaosu przez rozumną, celową działalność. 

Największe powodzenie polskiego Klasycyzmu 
przypadło na lata 1816-18. Później zaczęła się 
ujawniać pewna abstrakcyjność jego programu 
połączona z zastanawiającym lekceważeniem czyn¬ 
ników tak ważnych, jak wspomnienie teatru Bo¬ 
gusławskiego i legenda tego teatru, jak nowy 
kierunek rozwoju, już możliwy do odczytania 
w życiu teatralnym na Zachodzie, jak wreszcie 
głębsze podłoże stosunków, którym zawierzono 
w 1815. Już wkrótce po 1818 czekały klasyków 
w tej dziedzinie bolesne rozczarowania. 

Władza rządu, z którym byli ściśle związani, 
przechodziła stopniowo w ręce w. księcia Konstan- 

FREDRO 

PIERWSZE WYKONANIA 

1817-1830 (WYBÓR) 

1817 Intryga naprędce. Lwów ( 10 III); debiut autorski. 

1821 Pan Geldhab, Teatr Narodowy (7 X); Lwów: 

1824. 

1822 Mąż i żono. Lwów (29 IV); Teatr Narodowy: 

1823 

1825 Damy i huzary, Lwów (18 XI); Teatr Narodo¬ 

wy; 1826. 

1826 Przyjaciele. Teatr Narodowy (28 IX); Lwów. 

1830 

tego. W ten sposób do ich dialogu z publicznością 
włączał się trzeci partner, początkowo nie przewi¬ 
dziany. Ustanowiona w 1819 cenzura odmawiała 
zgody na wystawianie nowych sztuk, grane już 
kaleczyła albo usuwała z repertuaru. Towarzystwo 
Iksów musiało się rozwiązać w 1819. Odżywały 
dawne instynkty publiczności. Nawet w tragedii 
oklaskiwano teraz fragmenty dające się odnieść 
do nowych prześladowań, a krytyków, którzy 
to przedtem ganili, zastąpiła policja; agenci usta¬ 
wieni przed parapetem orkiestry notowali nazwiska 
często i najgłośniej klaszczących. Rozpęd pisarski 
pohamowało to oczywiście wywołując jednocześnie 
znamienną ewolucję: tragedia też się stawała 
gatunkiem buntowniczym. Młodzi autorzy celowo 
nasycali ją aluzjami, które rozgoryczały w. księcia. 
„Révolutionnaire, liberały! Je te ferai pendre, 
każę cię powiesić!” — wołał podobno do Ignacego 
Humnickiego, autora sztuki Żółkiewski pod Cecorą, 
na przedstawieniu tego dzieła. 

Chcąc nie chcąc Teatr Narodowy zwracał się 
do innego repertuaru, nieraz — dla poratowania 
kasy — nienawistnego klasykom. Po Zbójcach 
Schillera, których już Bogusławski wystawił (1803), 
ujrzała Warszawa w 1. 1818-23 trzy inne utwory 
tego autora. Trzeba było wpuścić na scenę i duchy, 
nawiasem mówiąc zagnieżdżone już w samym Pa¬ 
ryżu. W 1821 wystawiono najświeższą nowość 
paryską napisaną z udziałem Karola Nodier, 
jednego z najwykwintniejszych pisarzy tego czasu. 
Nazywała się Upiór i rzeczywiście sprowadzała 
na scenę Upiora, który o północy, w odludnej 
kaplicy brał ślub z żywą kobietą. Rzecz ciekawa, 
że tłumaczył tę sztukę sam Kudlicz. Tytułową 
rolę grał Werowski przerażając widownię „wzro¬ 
kiem i składem twarzy”. Do wybuchu powstania 
grano Upiora bez mała trzydzieści razy. (Barbara 
Radziwiłłówna miała w tym czasie ok. 20 przed¬ 
stawień.) Wkrótce wystawiono go również w Wil¬ 
nie z udziałem Werowskiego i Ledóchowskiej. 
Wypłoszony zdawałoby się na zawsze, duch sta¬ 
rego teatru wracał, a młodzi poeci gotowi byli 
nadać temu powrotowi głębszy sens. Wiele prze¬ 
mawia za tym, że Mickiewiczów 1821 już nauczyciel 
kowieński, specjalnie przedłużył wakacje w Wilnie, 
aby zobaczyć Upiora na scenie; nie pozostało to 
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przypuszczalnie bez wpływu na powstanie Dzia¬ 
dów. 

Gdy ukazały się pierwsze tomiki Mickiewicza, 
rozchwytywane wśród młodzieży, klasycy musieli 
przyjąć do wiadomości, że młode pokolenie jest 
przeciw nim, a walczyć będzie na wszystkich 
polach: estetycznym, ale także społecznym i poli¬ 
tycznym. I na to wyzwanie już nie znaleźli kon¬ 
struktywnej odpowiedzi. 

W 1817, we Lwowie, debiutował jako autor 
niedawny oficer polski, hr. Aleksander Fredro. 
Od 1821 grano jego komedie w Teatrze Narodo¬ 
wym. Wszystko, co było twórczego w Klasycyzmie, 
zyskało w nich bez wątpienia najtrwalszy pomnik. 
Ich szlachetna prostota w połączeniu z nieprześcig- 
nioną kulturą języka świadczą dzisiaj najlepiej, 
że nauki polskich klasyków nie były daremne. 
Zdaje się jednak, że w Warszawie nikt tego wyda¬ 
rzenia tak nie pojmował. Komedie Fredry były 
przyjmowane z zaciekawieniem, nawet z pewnym 
respektem, ale nikt jeszcze nie widział ich wielkości, 
nawet klasycy, zafascynowani ideałem tragedii, 
który wkrótce miał ponieść klęskę w swojej własnej 
ojczyźnie. 

W 1827 ukazał się w Paryżu Cromwell Wiktora 
Hugo z pamiętnymi słowami przedmowy: „Nie 
ma reguł ani wzorów". Jest natura, historia, „kolo¬ 
ryt lokalny", w nich trzeba szukać tematów 
i postaci. W 1830 młodzież paryska stoczyła słynną 
..bitwę o Hernaniego" w Comédie Française. 
Przyszłość teatru — w tym punkcie czas przyznał 
rację warszawskim literatom - należała do poe¬ 
tów. Nie klasycznych jednak, lecz romantycznych. 

Gdybyśmy w tym czasie zajrzeli na widownię 
warszawską, znaleźlibyśmy tam sporo młodych 
zwolenników Romantyzmu. Częstymi gośćmi Tea¬ 
tru Narodowego bywali : Juliusz Słowacki, Zygmunt 
Krasiński, Dominik Magnuszewski. A w towa¬ 
rzystwie Magnuszewskiego: Maurycy Mochnacki. 
Fryderyk Chopin. Było to całe środowisko przy¬ 
puszczalnie powołane do stoczenia w bliskim 
czasie jakiejś polskiej bitwy o teatr. Nie doszło 
jednak do niej. Przez kilka lat teatr trwał w stanie 
ideologicznej nieważkości, aż nadszedł wybuch, 
a po nim druzgocąca klęska powstania listo¬ 
padowego. 

III. Między powstaniami 
(1831-1865) 

I. POECI ROMANTYCZNI I TEATR 

W latach trzydziestych XIX w. Romantyzm, 
traktowany dotychczas jako rodzaj zboczenia 
umysłowego krajów germańskich, doczekał się 
pełnego uznania we Francji posiadającej w spra¬ 
wach sztuki najwyższy autorytet. 

Powodzenie tragedii, które Wiktor Hugo pisał 
wtedy w myśl nowych zasad, trwało dosyć krótko. 
Wiemy jednak, że w innych krajach Romantyzm 
wykazał większą żywotność, a w samej Francji 
powstanie nowej tragedii nie było jego przejawem 
jedynym ani nawet najważniejszym. 

Razem z nowym repertuarem wytwarzało się 
inne myślenie o teatrze. Największy udział mieli 
i w tej dziedzinie poeci, co sprawiło, że myśl tea¬ 
tralna Romantyzmu jest w swoich zrębach myślą 
poetycką: wyrasta z analizy rzeczywistości, ale 
nie chce znać żadnych granic, które oddzielają 
od siebie rozmaite zjawiska w życiu. Ten fakt 
także zaważył na rozwoju teatru. 

W pierwszej poł. XIX w. można było przejechać 
cały kontynent, od Madrytu po Petersburg, wszę¬ 
dzie uderzały te same zjawiska: ogromny prestiż 
teatru i piętno, jakie na nim wycisnął Romantyzm, 
tak/e poza przedstawieniami dramatycznymi ; w la¬ 
lach trzydziestych powstała również romantyczna 
opera i romantyczny balet, nawet romantyczna 
pantomima. Poeci byli tym teatrem zafascynowani 
i współpracowali z nim na wielu polach, czasem 
wtedy, kiedy byśmy się tego najmniej spodziewali; 
Teofil Gautier np. wywarł znaczny wpływ na rozwój 
francuskiego baletu. Teatr pociągał ich może naj¬ 
bardziej przez swoją egzystencjalną dwuznaczność. 
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Zdaje się jednak, że z tych samych przyczyn i z tą 
samą siłą ich od siebie odpychał. 

Poeci romantyczni chodzą do teatru, przeżywają 
przedstawienie bardzo intensywnie, aie nigdy nie 
są z widowisk swojego czasu zupełnie zadowoleni. 
Cenią aktorów i dekoracje, nawet maszynerię 
teatralną tamtego czasu, lecz nic chcą uznać ówczes¬ 
nej praktyki, która nadal rozróżnia gatunki, jedne 
środki wyrazu stosuje tylko w tragedii, inne wy¬ 
łącznie w operze lub w balecie, podczas gdy poeta 
romantyczny marzy o teatrze, który byłby jedno¬ 
cześnie średniowiecznym misterium i politycznym 
wiecem, tragedią, operą i baletem, a więc dawał 
najszersze możliwości ekspresji, nie krępowany 
przez żadne prawa, żadnego gatunku. 

Dramaty nacechowane takimi pragnieniami rze¬ 
czywiście powstały wówczas, wywołując nową 
rozterkę poetów. Czy dramat, w którym zwyciężyła 
swoboda wyobraźni, w ogóle powinien być grany? 
Czy teatr mu nie odbierze lotności, którą ma w na¬ 
szej myśli? Goethe żywił wobec swojego Fausta 
takie wątpliwości do końca życia. Wielu poetów 
cofało się w przerażeniu po pierwszym zetknięciu 
z teatrem, z brutalnością i rutyną panującą tutaj 
na co dzień. Taki przebieg miały m.in. prymicje 
teatralne Byrona i Musse ta, dwóch koryfeuszy 
Romantyzmu. Aż wreszcie powstało w wyniku 
tych okoliczności jeszcze jedno zjawisko. Poeci 
jęli publikować dramaty, którym nadawali cha¬ 
rakter szyderczy wobec panujących stosunków. 
I tak ich nie wystawicie! A mimo to czytelnik, 
który po nie sięgnie, będzie miał swój własny „spek¬ 
takl w fotelu". (Spectacle dans un fauteuil — jak 
nazwał Musset drukowany zbiór swoich sztuk.) 

Cała kultura teatralna owego czasu ma więc 
pewną dwoistość mało znaną poprzednim okresom. 
Wytworzyła widowisko, którym pasjonowały się 
wszystkie środowiska, od królów i cesarzy po tłu¬ 
my robotników ściągających do przedmiejskich 
teatrów Paryża i Londynu. Nad tym widowiskiem 
unosi się jednak w Romantyzmie zawsze jakieś 
inne, doskonalsze, nieodłączne od ówczesnego 
odczuwania teatru, chociaż obecne tylko w myślach, 
w ludzkiej wyobraźni. 

(£olska należy do krajów, w których konsekwencje 
tego były najpoważniejsze. Teatr polski przetrwał 

klęskę powstania i działał nadal. Nie był już 
jednak od 1831 jedynym przejawem kultury teatral¬ 
nej, gdyż jednocześnie znakomici poeci tworzyli 
swój teatr^Jak by powiedział Słowacki, „napo¬ 
wietrzny", w długiej serii dramatów, do r. 1845 
już w większości napisanych i nawet wydrukowa¬ 
nych, a najeżonych takimi trudnościami — gdy 
brać pod uwagę ówczesne okoliczności — że nie¬ 
możliwe stało się ich natychmiastowe wykonanie,' 

Zjawisko właściwie pospolite w Romantyzmie, 
tym razem nabiera wyjątkowej ostrości ze względu ' 
na jego znaczenie w polskiej kulturze, większe niż 
w innych krajach. Inne jest także miejsce polskich ■ 
dramatów romantycznych w historii teatru. \ 

Wiemy, że można je rozpatrywać jako pewien 
etap w dziejach polskiej poezji. Ale wolno w nich 
także widzieć kolejną fazę w ewolucji repertuaru, 
zarazem kontynuację i nową postać różnych dążeń 
Teatru Narodowego sprzed 1830 roku. W twór¬ 
czości Słowackiego wiele miejsca zajmuje krytyka 
sarmatyzmu, która Teatr Narodowy powołała 
do życia. Jest ona ostrzejsza niż kiedykolwiek, 
a jednocześnie ujmowana inaczej, gdyż miejsce 
dawnej alternatywy (albo frak, albo kontusz, 
tzn. albo obrona, albo potępienie) zajmuje dia¬ 
lektyczne widzenie przedmiotu; Słowacki widzi 
jednocześnie małość i wielkość Rzeczypospolitej, 
odsłania przyczyny jej upadku, ale dostrzega także 
piękno jej kultury. (I jest nawet na to piękno 
bardzo wrażliwy.) Dla teatru polskiego tkwiła 
w tym bez wątpienia pewna szansa, możliwość 
pokonywania schematów, cennych niegdyś, lecz 
zesztywniałych potem, hamujących ruch wy¬ 
obraźni. 

Szczególne miejsce w polskim dramacie roman¬ 
tycznym zajmuje grupa postaci współczesnych: 
Gustaw-Konrad, Kordian, Hr. Henryk. Razem 
z nimi pojawia się, jak by Norwid powiedział, 
„uwidomienie” tragizmu, dla którego poszuki¬ 
wało się wyrazu od dwóch pokoleń. 

Każdy z tych przykładów — a można by je 
mnożyć dość długo — zdaje się prowadzić do 
jednego wniosku/Dramat romantyczny był szansa 
polskiego teatru, przede wszystkim ze względu na 
swój format. Mamy tu przypuszczalnie jeden 
z tych rzadkich tworów poezji, które się pojawiają. 
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gdy już jest możliwa dojrzałość, bo ludzie już odkry¬ 
wają tragizm życia, a jeszcze nie zatraciła się spon- 
tamcznośćtowarzysząca nagłemu przebudzeniu 
żywotności y 

Znamy taki moment z historii wielu krajów. 
Wiemy, że może także w rozwoju teatru otworzyć 
nową epokę, gdy staje się on dla poetów z jakichś 
przyczyn niezastąpiony, a towarzyszy temu dobra 
wola mecenatu, wielkoduszność widowni, inteli¬ 
gencja aktorów. Stąd też w Polsce od chwili, 
w której ukazały się dramaty Mickiewicza, Sło¬ 
wackiego, Krasińskiego, podstawowym w roz¬ 
woju teatru stało się pytanie, czy i kiedy sięgnie 
po te utwory. 

Fakty zebrane w następnym rozdziale dowodzą, 
że próbował lego wcześnie. Już w latach 1835-65 
usiłowano w kraju wystawiać Mickiewicza i Sło¬ 
wackiego. Trzeba było jednak tylu jeszcze i tak 
mozolnych wysiłków, aby dokonać tego w szer¬ 
szym zakresie, że w końcu całej historii teatru 
polskiego nadało to szczególny rys. ^ odróżnieniu 

|od wielu innych teatr polski musiał ciężko pracować 
Inad przyswojeniem sobie swego najcenniejszego 
repertuaru^) 

Z biegiem czasu doceniono u nas wyjątkowość 
tego zjawiska, choć obrosło ono także w wiele 
nieporozumień. Nieprawdziwe np. okazało się 
przekonanie, że dramaty polskich romantyków 
były w pierwszej połowie XIX w. niewykonalne 
z przyczyn technicznych. Dokładniejsze zbadanie 
zagadnienia wykazało, że mało stawiały zadań, 
których by ówczesny teatermajster we współpracy 
z malarzem i reżyserem nie umiał wykonać. 
U Słowackiego chodzi nawet często o procedery 
stosowane wówczas nagminnie, czy to w wypadku 
zmian otwartych, czy też postaci szybującej w prze¬ 
stworzach. (Zob. rozdział pt. Teatr muzyczny.) 
^/■"Rzeczywiste przyczyny oddzielenia dramatów 
romantycznych od sceny miały inną naturę. Tkwiły 
w sytuacji politycznej, w nawykach teatru, w men¬ 
talności widzów, dla których bezkompromisowy 
charakter tych utworów okazywał się za trudny. 
I jeszcze — to byłaby czwarta przyczyna - w wy¬ 
niosłości poetów, którzy stan teatru polskiego 
po 1831 traktowali jako czynnik wykluczającs 
jakąkolwiek współpracę 

Nie jest prawdą, że się teatrem w ogóle nie inte¬ 
resowali. Wszyscy znali jego działalność w Polsce 
sprzed 1830 roku. Mickiewicz mógł jeszcze widzieć 
Bogusławskiego (w"Wi1me, w 1816). a z jego listów 
i wypowiedzi wyłania się zaskakująco wysoka 
ocena Bogusławskiego dyrektora i autora. Po 
upadku powstania „wielka trójca" wiodła życie 
emigrantów. (Łącznie z Krasińskim, który miał 
wprawdzie legalny paszport, ale przebywał na ogół 
na Zachodzie i tam, nielegalnie, bo poza zasięgiem 
cenzury, drukował swoje utwory.) Wszyscy trzej 
pilnie śledzili wówczas rozwój teatru europejskiego : 
u Słowackiego i Krasińskiego przybierało to chwi¬ 
lami postać autentycznej teatromanii. Teatr polski 
pojawiał się i wtedy w ich pismach i wypowiedziach. 
Żaden jednak, o ile wiemy, nawet nie próbował 
wystawiać swoich utworów- w kraju. : Zarówno 
Mickiewicz, jak Słowacki usiłowali pisać fran¬ 
cuskie sztuki dla teatru Porte Saint Martin w Pa¬ 
ryżu. Nie brali w rachubę takiego pisania sztuk, 
które by im otwarło drogę do scen któregokolwiek 
zaboru. W wyniosłości cechującej ich twórczość - 
jawnie prowokacyjną wobec stosunków, jakie 
w kraju zapanowały — jest wzgarda dla wszelkich 
konsekwencji niewoli 

Czy lepsza sytuacja polityczna mogłaby ich 
nakłonić do współpracy z teatrem polskim? Trudno 
wiedzieć. Koniunktura po 1831 miała różne wa¬ 
hania. Nic jednak nie wpływało na zmianę ich po¬ 
stawy, a jeśli zachodziła w niej jakakolwiek ewo¬ 
lucja, to tylko w stosunku do przyszłości 

Im odleglejsza chwila klęski, tym mocniejsza 
I wiara poetów w lepsze jutro, w nieuchronny upadek 
tyranii, w postęp sztuki 

Mickiewicz ujął te wierzenia w doktrynę, w roku 
1843. więc w stosunku do twórczości dramatycznej 
„wielkiej trójcy” właściwie ex post. ale dla men¬ 
talności polskich poetów romantycznych wysoce 
znamienną. Teatr głosił 4 IV 43 z katedry 
College de France (wykład ten zwie się zwykle 
Lekcją XVI ) — spełnia funkcje społeczne, w których 
nic go nie może zastąpić, ponieważ tylko na scenie 
„poezja przechodzi w działanie wobec widzów" 
W związku z tym przeznaczeniem teatru jest 
„pobudzać, a raczej, jeśli wolno tak się wyrazić, 
zniewalać do działania duchy opieszałe" We 
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wszystkich krajach słowiańskich czeka tę sztukę 

wielki rozkwit. Nie teraz jednak, bo nie jest to 

jeszcze możliwe, ale w przyszłości. 
Będzie wówczas zupełnie inna : zdolna przebiegać 

„wszystkie szczeble poezji, od piosenki po epopeję", 

w tym sensie narodowa, czerpiąca soki ze wszyst¬ 
kich pokładów kultury, także najgłębszych, zna¬ 

nych tylko ludowi. Zacieśnianie jej horyzontu 
„do salonów i buduarów" jest niedopuszczalne. 

Wzorem dla teatru przyszłości będą raczej średnio¬ 

wieczne misteria, ze swoim zmysłem tajemnicy, 
z zasadą ukazywania człowieka między niebem 

a piekłem. Rozwój architektury, malarstwa i oświe¬ 

tlenia zwielokrotni możliwości teatru, choć w tej 

dziedzinie wyżej od jakichś konkretnych rozwiązań 

Mickiewicz zdaje się stawiać doskonalenie wrażli¬ 

wości, celowość wyrazu, pokonywanie komunału. 

Praktyka paryskiego Cirque Olympique np. może 

okazać się płodna, ponieważ pozwala „wystawiać 

sceny z burzliwego życia bohaterów i wprowadzać 

masy, które dziś wiele znaczą w życiu społecznym". 

Jednak równie cenny będzie przykład litewskiego 

bajarza, który się całkiem obywa bez dekoracji 

i co najwyżej garść wiórów zapali, gdy się w jego 

opowiadaniu pojawi żar-ptak. A kiedy mówi 

o szklanej górze, znienacka uchyla drzwi „i ukazuje 

słuchaczom niebo zimowe roziskrzone gwiazda¬ 

mi". 

2. TRZY ZABORY 

W OKRESIE ROMANTYZMU 

Kiedy odwrócimy oczy od poetów i spojrzymy 

na mapę. uderzy nas zasięg teatru, w zasadzie 

nie zmieniony od schyłku XVIII w., mimo że sto¬ 

sunki zmieniały się, także w zależności od dzielnicy. 

Jak w poprzednim okresie, największe trudności 

napotykał teatr polski w zaborze pruskim. Skłon¬ 

ności eksterminacyjne wzrosły tu nawet po powsta¬ 

niu. Dopiero od 1838 mogły znowu odwiedzać 

Poznań polskie zespoły : wędrowne albo krakowski. 

W 1843 miejscowe społeczeństwo podjęło próbę 

utworzenia stałego teatru: działał on jednak tylko 

przez siedem miesięcy. W latach 1844-59 teatr 

krakowski przybywał do Poznania dość regularnie 

(ogółem 10 sezonów letnich). Przy tej okazji 

dawano przedstawienia w mniejszych miastach 

Wielkopolski, a w 1855 także we Wrocławiu. 
W sumie tworzyło to pewną namiastkę życia teatral¬ 

nego, dopełnianą wysiłkiem miejscowych ama¬ 

torów. Stałego teatru polskiego władze pruskie 
nie pozwoliły założyć w tym okresie. 

Korzystniej przedstawiała się sytuacja w zaborze 

rosyjskim, co zwraca uwagę wobec poczynań władz 

w innych dziedzinach życia. Uniwersytety polskie 

w Warszawie i w Wilnie zamknięto. Teatr polski 
w Warszawie uruchomiono po kilkumiesięcznej 

przerwie. W mniejszych miastach Królestwa nadal 

występowały zespoły wędrowne. Ocalał, co jeszcze 
dziwniejsze, stały teatr polski w Wilnie. Ogromne 

obszary Litwy, Białorusi i Ukrainy były bez 

przerwy penetrowane przez polskich aktorów. 

Tendencja do stabilizacji trwała, osłabiona tuż 

po 1831, silna znów w latach pięćdziesiątych 

(Szczegół godny uwagi : J. I. Kraszewski jako współ- 

kierownik stałego teatru polskiego w Żytomierzu. 

1857-59.) Pewną nowością były na wschodzie 

zespoły grające w dwóch językach: po polsku i po 

rosyjsku albo po polsku i ukraińsku. Od 1842 

także teatr wileński był polsko-rosyjski. Nie brakło 

jednak czysto polskich zespołów i ogólnie rzecz 

biorąc można stwierdzić, że do 1864 teatr polski 

na wschodzie utrzymał zasięg wytworzony w 1. 

1795-1806. Rzecz o tyle istotna, że właśnie tam 

kuratela władz mniej się dawała we znaki niż gdzie 

indziej pod zaborem rosyjskim, bo i rozległość 

kraju mocno jej utrudniała zadanie, i wielkie 

pieniądze polskich ziemian poważnie przytępiały 

jej wzrok. Dzięki temu mogło dochodzić do tak 

zaskakujących epizodów, jak pierwsze przedsta¬ 

wienia IV cz. Dziadów. W różnych okolicach Ukrai¬ 

ny aktor Seweryn Malinowski grywał ją na zgro¬ 

madzeniach szlacheckich jako „monodramat", 

już przed 1835, a lego roku (jak się zdaje) kuszono 

się o pełną inscenizację tej części w Kijowie. 

Kontynuacji te wysiłki nie miały, ich na wpół 

konspiracyjny charakter utopił je nawet w niepa¬ 

mięci. Trwalszy wpływ uzyskały wydarzenia, które 

zaszły na Litwie, gdzie Stanisław Moniuszko - 

dokładnie w tym samym czasie — zaczął kompo¬ 

nować muzykę na użytek miejscowych teatrów. 
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91. F. Pohl mann, projekt dekoracji dla 
teatru lwowskiego, ok. 1850 

92. Budynek teatru lwowskiego (..skarb- 
kowski”) otw. w 1842 



W ciągu następnych dziesięcioleci wystawiono 

w Wilnie i w Mińsku ponad 10 sztuk z muzyką 

Moniuszki. 

Jeszcze inne stosunki panowały na południu. 
W Krakowie, który po powstaniu listopadowym 

jeszcze przez lat piętnaście zostawał wolnym mia¬ 

stem, polskie władze obdarzyły antrepryzę skro¬ 
mną subwencją i powiększyły budynek adaptując 

go do nowych potrzeb. Tak powstał gmach znany 

obecnie jako Teatr Stary (otw. 1843 We Lwowie 
wystąpił w roli mecenasa podolski hrabia, Stanisław 

Skarbek, który z własnych funduszów zbudował 
zupełnie nowy gmach (otw. 1842, na widowni 

ponad 1400 miejsc) i ufundował subwencję dla 

teatru; pomimo groźnej, niemieckiej konkurencji 

polski zespół miał odtąd i tu zapewniony byt. 

Klęski ruchu rewolucyjnego lat czterdziestych 

pogorszyły sytuację obu miast. W 1846 Kraków 

93 Witalis Smochowski jako Horejko (Hajdamucv na L'krai- 
nie Kamińskiego wg Kömera). litografia, 1820 

został ponownie wcielony do Galicji ; w 1853 od¬ 

tworzono w Krakowie stały teatr niemiecki. Odtąd 
nastały trudne lata dla całej dzielnicy, choć trzeba 

stwierdzić, że niezależnie od koniunktury zawsze 

korzystała z największej swobody we wprowadza¬ 

niu na scenę kłopotliwych sztuk. Fakt, że polska 

premiera Hernaniego odbyła się w Krakowie 

(1831), w rok ledwie po premierze paryskiej, ma 

wręcz symboliczną wymowę. 

Wśród dyrektorów galicyjskich najwybitniejszy 
był Jan Nepomucen Kamiński, za młodu uczeń 

Bogusławskiego, aktor i antreprener teatru lwow¬ 

skiego w jego najtrudniejszych latach (1809-42), 

potem reżyser w nowym gmachu, skarbkowskim 

(do 1848). Pierwszy w Polsce entuzjasta Calderona, 

którego grał już w latach dwudziestych (m.in. 

Lekarz swojego honoru, 1827). Tłumacz Szekspira 

i Schillera. W 1841 wystawił nawet Śmierć Wallen- 

94. Jan Nepomucen Kamiński jako Gonta iHajdumaiv n,i 
f 'kramie Kamińskiego wg K ornera), litografia, 1820 
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KREDRO 

PIERWSZE WYKONANIA 
1831-1835 (WYBÓR) 

1832 Pan Jawtalski. Lwów (22 VI). Warszawa: 1835. 

1833 Śluby panien\k u- Lwów ( I s II) Wars/itwa : 18,W 

IH34 Zemsta Lwów <17 II) Wjrv/awu 1845 

1835 Dozywm te. Lwów ( 12 VI) Warszawa: 1845 

siana. Figura ciekawa, bardziej jednak z kręgu 
romantycznego niż romantyczna : jego własne utwo¬ 
ry. liczne i bardzo swego czasu popularne, są na¬ 
cechowane kompromisem pomiędzy ideologią 
Oświecenia a wrażliwością estetyczną romantyków. 
Taki charakter ma również jego najsławniejsze 
dzieło. Zabobon. czyli Krakowiacy i Góraley dalszy 
ciąg Cudu mniemanego, z muzyką Kurpińskiego, 
1816. 

Pięknym i twórczym przejawem kompromisu 
jest wreszcie współpraca Kamińskiego z Fredrą, 
który rozmaicie kształtował swoje stosunki ze 
sceną. Póki Warszawa była wolna, troszczył się 
o karierę swoich sztuk w Teatrze Narodowym. 
(I rzeczywiście niemal połowę napisanych przed 
1830 wysławił po ra/ pierwszy w stolicy, por. 
s. 101.) Po upadku powstania, zadomowiony już 
na dobre we Lwowie, zadzierzgnął bliższe stosunki 
z tutejszymi aktorami. Prócz Kamińskiego i jego 
żony, Apolonii, warte są wzmianki z tego tytułu 
jeszcze dwie interesujące indywidualności: Witalis 
Smochowski (pierwszy Rejent) i Jan Nepomucen 
Nowakowski (pierwszy Cześnik w Zemście): wie¬ 
my. że Fredo przyjaźnił się z nimi i chyba niejedną 
rolę napisał z myślą o różnych właściwościach ich 
gry. Niemal wszystkie komedie Fredry napisane 
w I. 1831-35 grane były po raz pierwszy we Lwo¬ 
wie. a świadkowie upierali się później, że kto ich 
nie widział ..w lwowskim, brudnym, ciasnym 
teatrzyku, na scenie dwudziestoma dymiącymi 

Nb do najwybitniejszych aktorów IwoAtkicli tego okresu 
zaliczani jcs/c/c Aniom Bensa. słynny iragik. oraz Aniela 
Aszporgcrowa 

łojówkami oświeconej”, ten ich w ogóle „nie wi¬ 
dział, widzieć nie będzie, a tym mniej zrozumie”. 

W nowym gmachu teatr lwowski nie wykazał 
już jednak takiej żywotności. Fredro zamilknął. 
Kamiński miał najlepsze lata za sobą. 

W całym kraju śmiała myśl colala się odtąd 
pod naporem komunału. 

Jeszcze tylko raz, w Krakowie, pojawił się 
desperat, który usiłował powstrzymać ten napór. 
Nazywał się Hilary Meciszewski. Nie był aktorem, 

95. Jan Nepomucen Nowakowski 
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96. Teatr krakowski, przebudowany w 1842, otw. w 1843 (obecnie Teatr Stary). Fot. około 1850 

ale cenił teatr, a jako krytyk materialnie i towa¬ 

rzysko niezależny mógł sobie pozwolić na publiczne 

^twierdzenie, że miejscowa antrepryza tak tylko 

jest do teatru podobna, „jak jest podobną małpa 

do człowieka”. Aby ją polepszyć, trzeba by wszyst¬ 

ko zmienić: od administracji po gust widowni. 

Rzecz warta zachodu, gdyż w Krakowie jest naj¬ 

więcej swobody i można tu by stworzyć repertuar 

złożony z najlepszych polskich sztuk różnych okre¬ 

sów. wzorem Comédie Française lub wiedeńskie¬ 

go Burgtheater. Teatr mógłby się stać w Krakowie 

„rodzajem imionnika” (tzn. sztambucha), w którym 

polski zwyczaj i obyczaj odbijałby się z „skrupu¬ 

latną wiernością”, tak że społeczeństwo przegląda¬ 

łoby się w nim „jak gdyby w zwierciedle”. Byłby 

to wówczas teatr prawdziwie narodowy. 

Wielkie wrażenie, jakie wywołały te Uwagi 

o teatrze krakowskim (1843), utorowało Meci- 

szewskiemu drogę do dyrekcji. Kraków ujrzał wtedy 

istotnie pierwszą próbę stworzenia repertuaru 

żelaznego, obejmującego utwory Bogusławskiego. 

Niemcewicza, Felińskiego i Korzeniowskiego oraz 

trzynaście komedii Fredry. Po raz pierwszy także 

ujrzano inscenizację tragedii w guście romantycz¬ 

nym. Była to Dziewica Orleańska Schillera wy¬ 

stawiona z udziałem bez mała stu statystów na tle 

dekoracji przedstawiających płonący obóz i ka¬ 
tedrę w Reims 

O poetach „wielkiej trójcy” jeszcze u Meci- 

szewskiego nic nie słychać. (Nawet ich nazwiska 

nie są wymienione w pismach Meciszewskiego ani 

razu). Jego działalność była zresztą dość krótka. 

Po dwóch sezonach ( 1843—45) zapalczywy dyrektor 

sam się wycofał z teatru i owoców swojego usiło¬ 

wania już nie oglądał; miały dojrzeć dopiero po 

jego śmierci. 
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97. Wnętrze teatru krakowskiego po przebudowie 1842 roku. Na podstawie planów t pomiarów z epoki rys. Marek Janowski 

Na placu pozostali wówczas dyrektorzy trze¬ 
ciego typu, tzn. po prostu aktorzy dający upust 
odwiecznemu instynktowi gry. 

Najciekawszy pomiędzy nimi: Tomasz Cheł- 
chowski, najlepszy znawca talentów i wychowawca 
aktorów tamtego czasu. Jego zespół utworzony 
w Królestwie, w 1829, był od początku rodzajem 
szkoły chlubiącej się w końcu tak znakomitymi 
uczniami, jak Józef Rychter i Jan Królikowski. 
Po dłuższej włóczędze Chełchowski osiedlił się 
ze swymi wychowankami w Krakowie pozyskując 
tutaj dla swego teatru Teresę Palczewską, może naj¬ 
bardziej utalentowaną aktorkę pokolenia. W Kra¬ 
kowie sprawował dyrekcję za dwoma nawrotami: 
w latach 1840-43 i 1849-33. 

Jednak nie on stał się w końcu dla Krakowa 
postacią najbardziej znamienną, lecz Juliusz Pfeif¬ 

fer, w kierowaniu zespołem tak wytrwały, że ustępo¬ 
wał jedynie Chełchowskiemu, w pozostałych latach 
zawsze na stanowisku reżysera, dyrektora, a nawet 
antreprenera aż po rok 1863. Typ, zdaje się, de- 
presyjno-maniakalny — nie mógł żyć bez teatru: 
próbę oderwania od sceny przypłacił chorobą. 
Największej satysfakcji doznawał, gdy mógł wy¬ 
stąpić w roli Napoleona, pieszo albo na koniu 
(przy czym rodzaj sztuki był mu dość obojętny). 
W 1856 wyprawił się z zespołem krakowskim 
do Wiednia i nawet tam. ku niemałemu zdumieniu 
publiczności, ukazał się na scenie jako cesarz 
Francuzów. Czyni to oczywiście sympatyczną tę 
figurkę, ale każe z rezerwą oceniać Pfeiffera jako 
dyplomatę. 

Nie było rzeczą przypadku, że właśnie w Krako¬ 
wie w dniach Wiosny Ludów ukazał się na scenie 
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fragment III cz. Dziadów (1848); gdzie indziej 
byłoby to po prostu nie do pomyślenia. Nieprzypad¬ 
kowym wydarzeniem była również pierwsza polska 
premiera Słowackiego (Mazepa, 1851). Paryski 
samotnik, zmarły w 1849, miał w Galicji gorliwych 
wielbicieli, wśród młodzieży i wrażliwszych akto¬ 
rów, a zwłaszcza wśród aktorek; krakowska pre¬ 
miera Mazepy odbyła się na benefis pierwszej 
Amelii, Teofili Ceneckiej, i niewątpliwie z jej 
inicjatywy. 

Tym środowiskom, bardziej niż dyrektorom, 
zawdzięczamy wystawienie czterech ogółem sztuk 
Słowackiego na scenach galicyjskich jeszcze przed 
upływem 1865 roku, a więc w czasach, w których 
nie widywano jego nazwiska na afiszach innych 
teatrów. (W Królestwie, o ile wiemy, pojawiło 
się wtedy tylko raz, 1862 roku w Lublinie, gdzie 
grał Mazepę jakiś zespół wędrowny; w Poznaniu 
wystawiał go zespół krakowski: w 1852 i 1859.) 

Galicyjscy zwolennicy Słowackiego byli jednak 
środowiskiem za słabym, by pierwsze przedsta¬ 
wienia jego sztuk mogły wywołać jakikolwiek 
przełom w pojmowaniu teatru i jego roli. 

„Co za szkaradny obraz! Jak ohydny utwór!” — 
wołała ze swojej loży Łucja z Giedroyciów Rauten- 
stra uchowa na widok Mazepy we Lwowie w 1861. 
Była rozgniewana wszystkim: nieprzyzwoitymi 
słowami, drastycznością sytuacji, a przede wszyst¬ 
kim opinią autora o polskim królu i polskim wo¬ 
jewodzie; „wy w emigracji — wyjaśniała w liście 
Norwidowi — już straciliście poczucie godności 

SŁOWACKI 

PIERWSZE WYKONANIA 

PRZED 1865 

1847 Mazepa. Budapeszt (13 XII, w przekładzie wę¬ 

gierskim). 

1851 Mazepa. Kraków (5 VI). Lwów: 1861. 

1862 Maria Stuart. Lwów (27 I). Kraków: 1862. 

1862 Balladyna, Lwów (7 III). Kraków: 1868. 

1863 Lilia Weneda, Lwów (24 VI). Kraków: 1869. 
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98. Płock, afin przedstawienia polskiego, 1861 

narodowej, nie rozumiecie świętokradztwa w po- 
twarzaniu tej przeszłości, na którą tyle rąk niecnych 
się podnosi”. Nieodpowiedzialny rewizjonista, 
w dodatku pozbawiony wyczucia sceny — takie 
opinie o Słowackim przeważały wtedy w lożach. 

O wiele ufniej zwracała się ta publiczność do 
Józefa Korzeniowskiego. W ciągu lat między- 
powstaniowych zadziwiający ten autor dostarczył 
teatrowi ponad pięćdziesiąt sztuk pisząc jedno¬ 
cześnie wiele powieści i wykonując bez przerwy 
zawód nauczyciela — potem dyrektora gimnazjum, 
inspektora, wreszcie faktycznego ministra oświaty 
u boku Wielopolskiego — a jego powodzenie 
dorównywało jego płodności. Dość wspomnieć, 
że w 1. 1842-48 teatry polskie co roku wystawiały 
jakiś nowy utwór Korzeniowskiego. (Potem nie¬ 
mal co roku aż po 1861.) Zdarzały się lata, w któ¬ 
rych wystawiano po dwie, trzy, a w 1845 i 1847 
nawet po sześć jego nowych sztuk przyjmowanych 
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99 Publiczność lubelska w 1835. Mal. F Pęczarsk 

i najżywszym zainteresowaniem od Krakowa po 
Mińsk i od Poznania po Kijów. Do dziś. jak Polska 
długa i szeroka, śpiewa się jeszcze rozbójniczą pieśń 
z jego Karpackich Górali (premiera we Lwowie, 
1844): ..Czerwony płaszcz, za pasem broń”. 

3. TEATRY WARSZAWSKIE 

Nazwa Teatr Narodowy wyszła z użycia po powsta¬ 
niu listopadowym. Ówczesnym władzom odpo¬ 
wiedniejsze wydało się słowo „Warszawski", sto¬ 
sowane zresztą w liczbie mnogiej, ponieważ od 
1829 teatr miał już dwa pomieszczenia: maleńkie 
Rozmaitości na Krakowskim Przedmieściu i dawny 
gmach na PI. Krasińskich, zwany dla odróżnienia 
od Rozmaitości Teatrem Wielkim. 

W 1832 miasto ukończyło budowę nowego 

gmachu na P!. Teatralnym. Miał i on — yik tamten 
na PI. Krasińskich — cztery kondygnacje !óż oraz 
galenę z paradyzem. Pojemność widowni tez się 
równała dawniejszej (ok. 1200 osób). Kapitalna 
zmiana zaszła jednak na parterze. Już tylko trochę 
miejsca pozostawiono widzom stojącym. Resztę 
przestrzeni wypełniły wygodne krzesła. Widzowie 
parterowi usiedli, w towarzystwie swych żon. 
I umilkli. Na widowni zapanowała cisza. W osob¬ 
nych zarządzeniach dopilnowano, aby nie zakłócały 
jej ani oznaki zbytniego niezadowolenia, ani entu¬ 
zjazmu. 

24II 33 odbyło się przedstawienie raugu.c 
cyjne. Była to nowa inscenizacja opery Rossiniego 
Cyrulik sewilski. Nie wypadła, zdaje się, najiepirj, 
natomiast wielkie wrażenie ńa publiczności sprawił 
sam gmach. Jego bryła należała do największych 
w Europie, wnętrze wabiło wyszukaną elegancją. 
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Dominowały dwa kolory: biały i złoty. Projekt 
architektoniczny był dziełem Antonia Corazziego, 
w wystroju wnętrz uczestniczyło wielu artystów. 
Stary gmach trwał jeszcze, ale w zapomnieniu 
i poniżeniu. 

Nowy. także nazywano Wielkim dla odróżnienia 
od Rozmaitości, gdzie wystawiało się mniejsze 
sztuki. (Większe grywano w Wielkim na przemiany 
z muzycznymi.) Oddalenie sceny filialnej od centrali 
było jednak uciążliwe i już pod kon. 1833 urządzono 
dla Rozmaitości prowizoryczne pomieszczenie 
w prawym skrzydle Teatru Wielkiego. Pomysł oka¬ 
zał się szczęśliwy, toteż zdecydowano się z gruntu 
przerobić to skrzydło: w 1836 otwarto w nim trwale 
urządzony Teatr Rozmaitości z dwiema, a w ramie 
prosceniowej nawet z trzema kondygnacjami lóż, 
z galerią i paradyzem, mieszczący ogółem 800 osób. 
Odtąd w obu salach można było usadowić 2000 
widzów. Teatr Rozmaitości był na ogół zarezerwo¬ 
wany dla przedstawień dramatycznych. Na wielkiej 
scenie szły one na przemiany z operami i baletami 
w zależności od dni tygodnia. 1 tak już miało po¬ 
zostać na cały wiek XIX. 

Dochody teatru składały się z sum napływają¬ 
cych za bilety, z podatku ściąganego ze wszystkich 
innyjh widowisk i z subwencji. Wysokość tej 
subwencji zmieniała się często. W sumie świadczy 
jednak o zastanawiającej hojności: w latach 1840- 
1901 rząd rosyjski wydał na ten cel ponad 3 000 000 
rubli, umożliwiając bujny rozwój przedsiębiorstwa. 
(W 1863 Teatry Warszawskie zatrudniały już 
426 osób.) Prawną podstawą działania pozostały 
ustawy z 1827 roku. Trzy zespoły, Dramatu. 
Opery i Baletu, podlegały Dyrekcji Rządowej, 
której przewodził prezes, wysoki urzędnik w randze 
generała. W latach międzypowstaniowych zajmo¬ 
wali to stanowisko Polacy, w pacyfikowaniu na¬ 
strojów prześcigający jednak niekiedy rdzennych 
Rosjan. Tyczy to zwłaszcza Ignacego Abramowi¬ 
cza, zarazem prezesa dyrekcji (w latach 1842-61) 
i policmajstra. 

Prezesowi dopomagali dwaj dyrektorzy, po¬ 
czątkowo ci sami, co przed powstaniem: Osiński 
i Dmuszewski. Po ich śmierci wchodzili w skład 
dyrekcji dość przypadkowi ludzie. Zresztą od 
1853 bywał już tylko jeden dyrektor. 

Właściwa praca toczyła się w zespołach, z których 
każdy miał własnego kierownika. W zespole Dra¬ 
matu nosił on nazwę reżysera: w okresie między- 
powstaniowym najdłużej utrzymał się na tym sta¬ 
nowisku Jan T.S. Jasiński, reżyser od 1842, od 
1851 dyrektor aż po rok 1862. W organizacyjnym 
związku z zespołem Dramatu pozostawała Szkoła 
Dramatyczna uruchomiona po krótkiej przerwie 
w 1835. 

Zmiany w składzie tego zespołu najwyraźniej 
ujawniły się ok. 1840, gdy schodzili ze sceny pro¬ 
minenci poprzedniego okresu (Werowski, Kudlicz), 
osiągali dojrzałość debiutanci sprzed 1830 (Hal- 
pertowa, Ludwik Panczykowski), przybywali wy¬ 
chowankowie Chełchowskiego: Józef Komorowski 
(1837), Rychter (1845), Królikowski (1846). 

W 1837 pojawił się na warszawskiej scenie 
absolwent tutejszej szkoły, Bogumił Dawison, 
ale grał tylko rok; dopiero w 1865, kiedy przybył 
na występy gościnne jako sławny aktor niemiecki, 
zdumiona Warszawa przekonała się, że dała świa¬ 
tu — nie wiedząc o tym — wybitnego tragika, 
jednego z największych w swoim pokoleniu. Po¬ 
stacią nieodłączną od historii teatru warszawskiego 
pozostał Alojzy Żółkowski, syn aktora tegoż imie¬ 
nia. Jego debiut (1833) także był niepozorny, ok. 
1840 jego gra przykuwała już jednak uwagę znaw¬ 
ców. Osobnej wzmianki wart jest syn Bogusławskie¬ 
go, Stanisław, aktor i autor bardzo popularnych 
sztuk. 

O ile można się zorientować, wysoki poziom 
aktorstwa cechował ten zespół przez cały czas. 
Inaczej ma się sprawa repertuaru, którego ubóstwo 
uderza w porównaniu z poprzednim okresem. 
Tak żywe przedtem związki z rozwojem twórczości 
dramatycznej na Zachodzie uległy zerwaniu w 1831. 

Tragedia romantyczna, tryumfująca we Francji 
lat trzydziestych, w ogóle nie dotarła do Warsza¬ 
wy (choć grana była przez teatry polskie w Galicji, 
a nawet na Litwie i na Ukrainie). W trzydziesto¬ 
leciu 1832-62 Teatry Warszawskie wystawiły ok. 
500 sztuk francuskich, ale pierwszą tragedią Wikto¬ 
ra Hugo, jaką Warszawa ujrzała, byli Burgrafowie, 
odegrani w I860, w piętnaście lat po premierze 
paryskiej. 

Kompletny pogrom obserwujemy w dawmej- 
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100 Warszawa. Teatr Wielki, ok 1840. Rys. A. Corazzi. ryt A. Piliński 

szym repertuarze, wśród sztuk, które już były 
grane. Schiller np. ma w trzydziestoleciu mię- 
dzy powstaniowym zaledwie dwie premiery 
Szekspir pojawia się raz, w 1862, i znowu znika 
z repertuaru. 

Nie znaczy to, by trwał w Warszawie Klasycyzm. 
Przez trzydzieści lat Teatry Warszawskie obywają 
się po prostu bez tragedii. Jej miejsce zajmuje 
melodramat, przede wszystkim francuski, ciekawy 
niewątpliwie, ale z najgłębszym nurtem epoki po¬ 
zostający w dość luźnym związku — western 
czasów Romantyzmu, jak go dziś chętnie badacze 
nazywają. 

Ze wszystkich teatrów polskich warszawski 
przebywał więc doświadczenia Romantyzmu w spo¬ 
sób najbardziej powierzchowny. 

Pewna znajomość zasad, jakimi się kierowała 
cenzura w całym państwie Mikołaja I, wystarcza¬ 
jąco oświetla genezę tego zjawiska. Pozwala odpo¬ 
wiedzieć na pytanie, dlaczego w repertuarze war¬ 
szawskim brak Słowackiego (emigrant) albo Wikto¬ 

ra Hugo (liberał). Pozwala się nawet domyślać, 
dlaczego brak Szekspira (za wiele spisków, za 
wiele zbrodni popełnianych na osobach panu¬ 
jących). 

Należy się jednak zastrzec, że nie znamy jeszcze 
dokładnie akt cenzury warszawskiej z tamtych lat. 
Nic także o tym nie świadczy, żeby trafiała w teatrze 
na silny opór. Wprost przeciwnie, już w ostatnich 
latach przed powstaniem zakradał się do Teatru 
Narodowego duch rezygnacji, rozwielmożniony 
po klęsce. Temu duchowi trzeba też pewno przy¬ 
pisać część spustoszeń, a w każdym razie łatwość, 
z jaką się dokonały. Ważną okolicznością było roz¬ 
bicie środowiska literackiego, gdyż razem z nim 
upadła myśl krytyczna. Po powstaniu listopado¬ 
wym nie było nawet recenzji teatralnych w War¬ 
szawie; publikowane wyjątkowo w latach trzy¬ 
dziestych, regularnie zaczęły się ukazywać po dłu¬ 
giej przerwie, od połowy 1841, a i wtedy darmo by 

Nb najwybitniejsi krytycy pisujący w Warszawie recenzje 
po przerwie: Antoni Lesznowski, Józef Kenig 
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poszukiwać w nich jakiegoś jasnego programu dla 
teatru dramatycznego. 

Dopiero w połowie wieku rysują się zapowiedzi 
zmian. W repertuarze pojawi się nowy gatunek: 
komedia równie wzgardliwie odnosząca się do 
farsy jak do melodramatu. W życiu teatralnym 
Warszawy oznacza to jednocześnie dwie rzeczy: 
odnowienie związków umysłowych z Paryżem, 
ponieważ chodziło o najświeższą nowość paryską, 
i likwidację Romantyzmu, gdyż nowa komedia 
zwracała się przeciw niemu, głosiła znów prymat 
rozsądku, w życiu i w teatrze, a z wielkiej rewolucji 
estetycznej lat trzydziestych ocalała jedynie upo- 
dobanie do tworów niejednorodnych: komizm 
wywoływała zwykle na drugim planie, na pierwszy 
wysuwając poważnie roztrząsane problemy mo¬ 
ralności społecznej i obyczaju. Z uwagi na wysokość 
ambicji nazwano ją też we Francji wysoką, haute 
comédie. 

Maksymalne zaciekawienie widza — przez sen¬ 
sacyjne wątki, przez blask środowiska i obrazu 
(choć jeden akt na balu, tzw. acte du bal) — łączo¬ 

no w komedii wysokiej z prawdopodobieństwem 
tematów i konfliktów, co było znamieniem czasu. 
We Francji padło już w tych latach słowo „realizm" 
i już zaczęło swoją zawrotną karierę. Doniosłe 
wydarzenie: wystawa obrazów Courbeta pod takim 
tytułem, 1855. W 1856 Flaubert zaczął drukować 
w odcinkach Panią Bovary. 

Wspólne przez pewien czas, drogi rozmaitych 
dziedzin twórczości rozeszły się dosyć szybko. 
Rozwój powieści i malarstwa pozostał domeną 
buntowników, którzy się narażali na prześlado¬ 
wania różnego rodzaju, tak samo jak poeci zali¬ 
czeni wkrótce do kategorii „przeklętych", poetes 
maudits, podczas gdy teatr nauczył się schlebiać 
sytej, zadowolonej publiczności francuskiej II Ce¬ 
sarstwa. Powstało ponownie rygorystyczne pojęcie 
sceniczności, uderzająco wąskie na tle swobody, 
jaką wywalczyła sobie powieść, zamykające się 
w pojęciu sztuki dobrze skrojonej, piece bien faite. 
Krótko mówiąc: teatr okazał się bardziej uległy 
wobec wielkiej stabilizacji, co początkowo działało 
na jego korzyść; nowa twórczość dramatyczna, za 

101. Zakaz sykania w teatrze. Warszawa, 1841 

V 

- . v. 

OBWIESZCZENIE. 

Z rozporządzenia Wy$ WJad*y, ponowiony zostaje 

zakaz sykan a w . 1 ealt^J j innych podobnych oznak 

nieukontentovi ania, nienu éj wszelkiego nieprzyzwoitego 

zachowania się, Klokoh iek postąpi przeciw temu; 

sam sobie przypisze ^przyjemności, jakich z tego 
powodu dozna;_ 

. *1- Ü' . -y_ . •* i- 
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którą 5Łzły także nowe zasady gry aktorskiej i re¬ 

żyserii. podbijała sceny całej Europy. 

W Warszawie przejawiło się to dość wcześnie 
w zainteresowaniu dla paryskich tryumfatorów: 
Scribe'a, Ponsarda (Honor i pieniądze. 1854), 
Emila A ugier (Zięć pana Poirier. 1856). Także 
w u/naniu dla Korzeniowskiego, który z właściwą 
sobie łatwością odchodził od Romantyzmu i po¬ 
święcał się twórczości komediowej w najnowszym 
guście 

Jest to z pewnością fakt wymowny, że Zemsta 
Fredry została w Warszawie wystawiona dopiero 

po przyjeżdzie Rychtera. sławnego Cześnika, w 11 

lat po swojej lwowskiej premierze, podczas gdy 

Panna mężatka Korzeniowskiego tu właśnie miała 
pierwszą inscenizację (z pamiętną rolą Halperto- 

wej, być może szczytowym punktem jej aktorstwa. 
1844). W latach 1842-60 aż 16 sztuk Korzeniow¬ 

skiego wystawiono w Warszawie po raz pierwszy: 

wśród pozostałych wiele jest wystawionych z nie¬ 
znacznym tylko opóźnieniem w stosunku do innych 

103. Józef Rychler jako Cześnik (Zemsta Fredry) 



104 Ludwik Panczykowski jako I rzęska (Chatka * leu> 

Syrokomli). Drzeworyt (rys. Juliusz Kossaki 

miast. Na szczególną uwagę zasługuje komedia 
Majątek albo imię, programowa dla powstałej 
po wojnie krymskiej ideologii ugody, po której 
wpływowe koła polskie wiele sobie obiecywały. 
Korzeniowski dal ją Teatrom Warszawskim w 1860. 
Rzecz była już w stadium prób generalnych, kiedy 
cenzura, która poprzedniego roku pozwoliła już 
wydrukować tę sztukę, odmówiła zgody na jej wy¬ 
stawienie, opierając się wszelkim perswazjom z taką 
flegmą, że premiera opóźniła się w końcu o dwa 
lata. Warto sobie zapamiętać i ten szczegół, gdyż 
wiele tłumaczy z dalszego rozwoju wypadków. 

Po komedii wysokiej, która pozostała gatunkiem 
dominującym w Warszawie aż po schyłek stule¬ 
cia, powinniśmy jeszcze wspomnieć obrazek oby¬ 
czajowy. przyjmowany z wielkim zainteresowaniem 
we wszystkich teatrach polskich. (Najsławniejszy 
autor: Władysław Ludwik Anczyc.) Był i to gatunek 
żywy, choć trzeba podkreślić, że w Warszawie 
połowę żywotności — lub więcej — zawdzięczał 
inwencji aktorów. Ludwik Panczykowski specjali¬ 
zował się nawet w tym gatunku, powszechnie po¬ 
dziwiany za swoje portreciki chłopów, oficjalistów. 
rzemieślników, w tekście nieraz ledwie naszkico¬ 
wanych; na scenie zadziwiających siłą i trafnością 
wyrazu. O jego Protazym w Lobzow urnach Anczyca 
powiadają, że zaproszony na premierę tej sztuki 
pewien pokątny doradca, dobrze znany w Warsza¬ 
wie, ..zobaczywszy swą podobiznę na scenie wy¬ 
grażał z miejsca pięściami artyście' 

4 TEATR MUZYCZNA 

Wraz z zespołem dramatycznym przeprowadziły 
się na PI. Teatralny dwa zespoły muzyczne: ope¬ 
rowy i baletowy. W 1833 każdy z nich miał juz 
swoją historię, choć każdy inną 

Balet zawsze stanowił w Warszawie oddziel m 
zespół, złożony z odpowiednio wykwalifikowanych 
tancerzy. W czasach Stanisławowskich działał 
od samego początku, tzn. od 1765. od 1785 na 
specjalnych prawach. Tego roku przybyli z Grodna 
nadworni tancerze Tyzenhauza, wyszkoleni w tam¬ 
tejszej szkole teatralnej przez francuskiego ba- 
letmistrza. Zespół ten. po raz pierwszy złożony 
z Polaków (w poprzednich przeważali cudzo¬ 
ziemcy). miał i w Warszawie charakter nad worm . 
pozostawał na utrzymaniu Stanisława Augusta 
Występował zarówno w prywatnych teatrach króla, 
jak i na PI. Krasińskich, gdzie najczęściej kończył 
przedstawienie rozpoczęte jakąś dramą, operą 
albo komedią. W 1795 rozproszył się. W latach 
późniejszych Bogusławski kilKakrotnie próbował 
przywrócić przedstawienia baietowe. nie dawało 
to jednak trwałych rezultatów. Rozwój baletu 
okazał się ściśle uzależniony od szkolnictwa, 
a to zaznało lepszych czasów dopiero w Królestwie 

119 



Polskim. Toteż dopiero za dyrekcji Osińskiego 
udało się powołać do życia nowy balet, który 
już nieprzerwanie działał do wybuchu II wojny 
światowej. Pierwsi tancerze Osińskiego byli wy¬ 
chowankami Szkoły Dramatycznej. Od 1818 dzia¬ 
łała osobna szkoła baletowa. 

Opera warszawska miała nieco inną historię. 
W czasach Stanisławowskich sam obyczaj domagał 
się od teatru dramatycznego licznych produkcji 
muzycznych. Każde przedstawienie należało za¬ 
czynać od uwertury, we wszystkich przerwy wy¬ 
pełniano tzw. muzyką antraktową. Okolicznościo¬ 
we kantaty, a w komediach także pieśni i piosenki 
wymagały pewnych umiejętności wokalnych. Po¬ 
wodzenie nowych gatunków (opera komiczna, 
wodewil) czyniło te kwalifikacje nieodzownymi; 
oczekiwano ich też w zasadzie od każdego aktora. 
Z biegiem czasu pojawili się w zespole soliści, 
dzięki organizacyjnym zabiegom Bogusławskiego, 
a potem także pedagogicznym Elsnera i Kurpiń¬ 
skiego, regularnie napływający do teatru od chwili 
utworzenia konserwatorium muzycznego (1821). 
Jednak nawet w czasach Królestwa nie tworzyli 
oni osobnego zespołu, mimo że repertuar obejmo¬ 
wał już sporo „wielkich" oper, obcych (m.in. 
Rossiniego, Webera) i polskich (przede wszystkim 
Elsnera i Kurpińskiego). Dopiero po powstaniu 
listopadowym zespół wokalny całkowicie się wy¬ 
odrębnił, już niezależny wtedy od dramatycz¬ 
nego. Odtąd opera i balet żyły swym własnym 
życiem. 

Na czele baletu stał baletmistrz, któremu podlegał 
osobny dyrygent, soliści, corps de ballet, personel 
pomocniczy i szkoła baletowa. Kierownictwo spra¬ 
wowali tutaj kolejno: Maurice Pion, FilipTaglioni, 
Roman Turczynowicz. Podobna organizacja obo¬ 
wiązywała w operze, którą kierował pierwszy dy¬ 
rygent. W pierwszym dziesięcioleciu po powstaniu 
zajmował to stanowisko Kurpiński. Z późniejszych 
zasługują na uwagę: Jan Quattrini i Stanisław 
Moniuszko. W podniesieniu zawodowych kwalifi¬ 
kacji orkiestry, śpiewaków i tancerzy ludzie ci poło¬ 
żyli ogromne zasługi, niezależnie od tego, skąd do 
Warszawy przybyli. Znakomitym fachowcem był 
również główny dekorator warszawski Antonio 
Sacchetti, zatrudniony stale w latach 1835-68. 

Na stanowisku drugiego dekoratora pracował 
Józef Hilary Głowacki. 

Dzięki dobrze postawionemu szkolnictwu oba 
zespoły dochowały się wybitnych solistów. W ba¬ 
lecie warszawskim zasłynęli: Roman Turczyno¬ 
wicz, jego żona Konstancja, Karolina Wendt, 
Maria Frejtag, bracia Tarnowscy (Aleksander 
i Antoni), Feliks Krzesiński. Wśród śpiewaków 
ceniona była Paulina Rivoli (sopran), Julian Dobr- 
ski (tenor), Wilhelm Troschel (bas). 

W porównaniu z dramatycznym zespoły te miały 
o wiele większe możliwości. Z paroletnim zaledwie 
opóźnieniem wystawiały najnowsze dzieła z re¬ 
pertuaru paryskiej opery. W 1837 ukazała się na 
scenie Teatru Wielkiego opera Meyerbeera Robert 
Diabeł, a po niej dwa balety, które wespół z Rober¬ 
tem Diabłem nadały kształt nowemu teatrowi 
muzycznemu: Sylfida (1839), i Gizelła (1848). 
Filip Taglioni, wieloletni baletmistrz Teatrów 
Warszawskich, należał do współtwórców baletu 
romantycznego na Zachodzie. Trzykrotnie wystę¬ 
powała w Warszawie jego córka, Maria, podów¬ 
czas najsławniejsza tancerka świata. Liczni pra¬ 
cownicy baletu i opery byli wysyłani za granicę, 
niekiedy na dłuższy staż. Związki z Zachodem 
nie ograniczały się zatem do zapożyczeń repertuaro¬ 
wych. Brano także z Paryża nowe idee i nowe 
techniki. Pieniądze, oszczędnie wyliczane drama¬ 
towi, na potrzeby teatru muzycznego płynęły 
właściwie bez ograniczeń. Tyczy to zwłaszcza 
baletu, który szybko rósł w siłę i znaczenie, pod 
koniec okresu miał już corps de ballet w liczbie 
80 osób i 50 uczniów. Ogółem baletmistrzowi 
podlegało ok. 160 osób. 

Wielką szansą teatru muzycznego była nowa 
scena. Na PI. Krasińskich miała ona ok. 200 m2 
powierzchni, na PI. Teatralnym bez mała 300 m2. 
Można było pokazywać Warszawie nowe układy 
choreograficzne, z liczną grupą tancerek odcina¬ 
jących się imponująco sprawnym i zdyscyplino¬ 
wanym ruchem od ciemniejszego zazwyczaj, soczyś¬ 
cie namalowanego tła. W wielkiej malami wy¬ 
konywano prospekty nie spotykanych dotychczas 
rozmiarów. Romantyzm, który całkowicie podbił 
teatr muzyczny, upodobał sobie rozległe pejzaże, 
pełne zagadkowego piękna i utajonej symboliki. 
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105. Józef M. Głowacki, projekt dekoracji dla Teatrów Warszawskich, ok. 1845 

Na tle posępnego krajobrazu tryumfowała 
zwiewność. Dawne, strojne kostiumy wyparła 
tzw. paczka, lekka, puszysta sukienka sięgająca 
tancerce wpół łydki. W wielu baletach primabaleri¬ 
na latała wstawiając stopę w metalowe strzemię, 
które ją podrywało w powietrze na lince prowadzo¬ 
nej z nadscenia. Zresztą i bez strzemienia zdawała 
się fruwać, wykonując powłóczysty skok, co chwila 
wspinając się na pointy, tzn. na czubki palców. 
Także corps de ballet tańczył na pointach. 

Powstało jedno z najbardziej przewrotnych wi¬ 
dowisk w historii teatru. Złe moce — willidy i syl- 
fidy z reguły przywodziły swoje ofiary do zguby — 
przybrały anielską postać. Ruch aktora został 
krańcowo odrealniony, ale w otoczeniu, którego 
wiarygodność narzucano widzowi z całą perfidią, 
na jaką stać było teatermajstra, reżysera i malarza ; 
podłogę sceny należało zostawiać baletowi wolną, 
niezabudowaną, za to po brzegach wznoszono 
przemyślne praktykable, do których czy na które 

można było wchodzić. W balecie Mimili, czyli 
Styryjczykawie bohaterka musiała nawet prze¬ 
chodzić przez wąską, kruchą kładkę nad okropną 
przepaścią. 

W połowie stulecia miała już Warszawa teatr 
muzyczny niewiele ustępujący poziomowi wielkich 
stolic. Nie ulega wątpliwości, że zawdzięczała to 
w znacznym stopniu swoim poskromicielom. Z ich 
woli i za ich pieniądze powstał przybytek, który 
prócz przyjemności dawał im prestiż władców 
wyposażonych w atrybuty piękna na równi z atry¬ 
butami siły. Tak się jednak złożyło, że instrument 
przez nich puszczony w ruch zaczął także wydawać 
tony przez nich nie przewidziane. 

Początek był skromny. W 1823, a więc jeszcze 
na starej scenie i za dyrekcji Osińskiego, wystawio¬ 
no balet, pt. Wesele krakowskie w Ojcowie. Mu¬ 
zykę napisali: Kurpiński (do tańców) i Józef 
Damse (do pantomimy). Była ona osnuta na moty¬ 
wach Cudu mniemanego, którego już od 1825 nie 
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106. Lot balctnicy na (ługu, wiek XIX 

grano. Tylko przelotnie wracał jeszcze na scenę 
( 1831,1846). za każdym razem zdejmowany z afisza 
po wyjaśnieniu sytuacji politycznej. Wesele kra¬ 
kowskie zaznało w tych latach lepszego losu. 
Jego treść była tak niewinna, a powodzenie tak 
wielkie, że zdecydowano się je utrzymać w reper¬ 
tuarze, także na nowej scenie. Tutaj otrzymało 
dekoracje z olbrzymim prospektem przedstawia¬ 
jącym ruiny zamku w Ojcowie. Na tym tie litografie 
z połowy stulecia ukazują tancerzy w sukmanach 
ledwie sięgających bioder (aby nie krępowały ru¬ 
chów), a tancerki w „paczkach”, białych pończo¬ 
chach i baletkach. Na wszystkich litografiach tan- 

107. Nimi* jeziora wynurzając* się z podscema. wiek XIX 

cerze stoją akurat „na pointach”. Znaczy to. że już 
się dokonała synteza polskich kroków i figur 
tanecznych z techniką romantycznej zjawy. Wesele 
w Ojcowie było też w istocie zwidem Teatru Naro¬ 
dowego, witanym stosownie do swego pochodzenia. 
W 1858 przekroczyło liczbę 500 przedstawień, 
nie osiągniętą jeszcze na polskich scenach przeć, 
tą datą przez żaden inny utwór. 

Tegoż roku zaszło w Warszawie wydarzenie 
o charakterze przełomowym. I 158 udało się 
wystawić Halkę Moniuszki. Była to pierwsza wy¬ 
bitna opera serio napisana przez Polaków, za¬ 
razem jeden z najciekawszych przejawów polskiego 
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OPERY MONIUSZKI 

PIERWSZE WYKONANIA 

I858-I86S 

I8S8 Hałka. Warszawa (I I) Libr W. Wolski. Wenja 

dwuaktowa wykonana wcześniej w Witnic. 

I8S8 Flis. Warszawa (24 (XV Libr. S. Bogoriawski. 

I860 Hrabina. Warszawa (7 II). Libr. W. Wolski. 

1860 Jawnuia, Warszawa (5 VI). Libr. F.D. Kniażnin. 

1861 Verbum nobile. Warszawa ( 1 I). Libr. I. Chęciński. 

1861 Nowy Don Kiszot. Lwów (29 X). Libr. A. Fredro 
Współtwórca muzyki: J. Damse 

186$ Straszny dwór. Warszawa (28 IX). Libr. J. Chę¬ 
ciński. 

Romantyzmu. Tak cenny w oczach romautyków 
koloryt lokalny i tak charakterystyczne dla nich 
pasowanie chłopki na bohaterkę tragedii (w po¬ 
przednim okresie nie do pomyślenia) każe widzieć 
w Halce spełnienie dążeń, które już wcześniej 
dały Polsce romantyczny dramat, ale nie dały 
romantycznego widowiska tej samej klasy. 

Ciekawe, że miejscem tego tryumfu była właśnie 
Warszawa. Halka miała już wprawdzie przedtem 
swoją premierę wileńską, lecz jej właściwe życie 

108. Maria Frejlag jako Cnzella w balecie Adama. Rys. 

J. Simmlcr. lit. M Fajans. 1855 

zaczęło się w 1858. bo dopiero entuzjazm, jaki 
wywołała w Warszawie, zapewnił jej trwałe miejsce 
w repertuarze. Ciekawe również, że Romantyzm 
zwyciężył w operze tych lat, w których teatr dra¬ 
matyczny wyrażał całkiem inne skłonności. Jest 
to z pewnością wynik odmiennych warunków, 
w jakich się oba teatry rozwijały. Ale chyba i kwestia 
dwóch prawd jednego miasta. 

Pod zwierzchnią warstwą konformizmu, zwy¬ 
cięskiego w teatrze dramatycznym, żył w dawnej 
stolicy głębinowy Romantyzm, jeszcze gwałtow¬ 
niejszy niż w 1830, bo desperacki, odnajdujący 
swą prawdę w obrazach i motywach już niekiedy 
odwiecznych w operze, w Halce obecnych w intere¬ 
sującym zestawieniu (pochodnia, pożar, skok 
w przepaść). 

W 1861 wybuchły w Warszawie zamieszki. 
Pod wpływem wzrastającego wrzenia, jakie zapa¬ 
nowało w Królestwie, społeczeństwo podzieliło 
się na odłamy, z których każdy zajął zdecydowane 
stanowisko wobec teatru. Przywódca pierwszego. 
Wielopolski, dążył do opanowania Teatrów War¬ 
szawskich, aby je wykorzystać do propagowania 
ugody. Jego przeciwnicy zwalczali wszelkie prze¬ 
jawy normalizacji i w związku z tym ogłosili bojkot 
teatru. W pierwszej fazie sukces odnieśli rewolucjo- 





(Lgvü. 

I OS'. Wesele w Ojcowie w Tea¬ 
trach Warszawskich. Dek ora 
cjc Saccfacttiego, I85I. Rys. 
P. Gavarni wg rysunku A. Za 
leskiego i J. Ważniewskiego. 
lit. A. Cbarpec'ier 



: IU. Wilhelm TroM.hel jako Zbigniew (Straszny dwór Monius2- 
ki). 1863. Drzeworyt (rys. Juliusz Kossak) 

mści. 28 II 61 na przedstawienie baletu Esmeralda 
ukt nie przyszedł; wkrótce też obie sale zamk¬ 
nięto. W 1862 udało się wznowić przedstawienia. 
•V połowie roku Wielopolski został naczelnikiem 
ftządu Cywilnego uzyskując od cara liczne ustęp- 
twa, co przechyliło szalę na jego korzyść. Wybuch 

powstania (22 I 63) zniweczył jego szanse w ciągu 
ednej nocy. Odtąd, choć przedstawienia się odby¬ 
wały, sam rozwój wydarzeń sprzyjał zwolennikom 

'Mjjkotu. Miasto stało się widownią okrutnych 
represji. Na PI. Teatralnym stanęła szubienica. 

na której zawiśli Polacy ukarani za udział w powsta¬ 
niu. Tylko Rosjanie odważali się wtedy chodzić 
do teatru, często zresztą przymuszani do tego 
przez swoje władze. 

W jednym jedynie punkcie mieszkańcy Warszawy 
łamali rozkaz tajnego Rządu Narodowego; nadal 
uczęszczali na opery Moniuszki. 1 w nim też trzeba 
widzieć jedynego zwycięzcę tej walki, którą wówczas 
stoczono o publiczność. W połowie 1858 Mo¬ 
niuszko awansował na pierwszego dyrygenta, czyli 
kierownika zespołu i w tym charakterze wystawił 
jeszcze pięć swoich oper aż po Straszny dwór 
odegrany po raz pierwszy 28 IX 65. 

Z dwóch postaw, buntu i marzenia, jednakowo 
charakterystycznych dla Romantyzmu, zwyciężyła 
wówczas ta druga. Paląca aktualność ustąpiła 
miejsca namiętnemu zespoleniu z przeszłością, 
choć warto się zastrzec, że Straszny dwór to tylko 
z pozoru utwór historyczny. 

Od dnia premiery zwykło się nadawać mu koloryt 
wieku XVII (nawiasem mówiąc w 1865 już trafniej 
wyczuwany aniżeli za czasów Bogusławskiego). 
W rzeczywistości rzecz dzieje się w kilku okresach 
na raz — w arii Miecznika słychać nawet aluzję 
do Targowicy — jest snem o dawnej Rzeczypospo¬ 
litej, z wewnętrzną logiką podyktowaną przez stary 
schemat Bohomolca, ale odwrócony przez jego 
przeciwników. Kusy frak, wcielenie wszelkiego 
zła, powstałego poza obrębem własnego świata, 
zostaje pokonany przez kontusz, a ściślej biorąc 
przez trzy kontusze (czego jeszcze w teatrze polskim 
nie bywało). 

Cenzura pokaleczyła libretto tej opery, ingero¬ 
wała nawet w szczegóły inscenizacji. Mimo to 
przedstawienie było wielkim dniem w życiu War¬ 
szawy. Gdy tylko na scenie ukazał się obóz. który 
dwaj młodzi ludzie opuszczają — ponieważ ..dokoła 
spokojnie, nie słychać o wojnie” — kiedy rozległy 
się słowa ,,Wśród lepszych dni ujrzymy się!”, 
publiczność zrozumiała, że Teatry Warszawskie 
żegnają się z powstaniem. 

Zgodnie ze swym nawykiem, też już posiadają¬ 
cym dłuższą tradycję, po trzecim przedstawieniu 
władze zdjęły z afisza Straszny dwór. Dopiero w 1876 
udało się go przywrócić do repertuaru i odtąd 
bywa wystawiany do dziś 



Teatr drugiej przebudowy 





I. W kraju trzech cesarzy 
(1865-1890) 

I. PRZEMIANY ŻYCIA TEATRALNEGO 

Po powstaniu styczniowym teatry polskie na Litwie, 
Białorusi i Ukrainie zostały zlikwidowane. Zespoły 
żądne przygód mogły się jeszcze wyprawiać na 
wschód, ale już tylko do rdzennej Rosji i tam rze¬ 
czywiście zapisały nową kartę swojej historii. 
(Od 1882 przez całe lata działał stały teatr polski 
w Petersburgu.) Ustały natomiast przedstawienia 
polskie w Wilnie i w Grodnie, w Kijowie i w Żyto¬ 
mierzu, w Odessie i w Kamieńcu Podolskim. 

Na przeciwległym krańcu dawnej Rzeczypospo¬ 
litej dokonywał się jednocześnie inny proces. 
Potężne jak nigdy państwo pruskie przystąpiło 
do metodycznego niemczenia wszystkich swoich 
obywateli. Przemiany ustawodawstwa pruskiego 
zmuszały jednak rząd do niekonsekwencji, których 
uniknął w poprzednim okresie. Udało mu się 
np. usunąć język polski ze szkolnictwa, ale w tym 
samym czasie musiał udzielić zgody na założenie 
polskiego teatru. W latach 1866-69 polskie życie 
teatralne w Poznaniu ograniczało się jeszcze, tak 
jak w poprzednich okresach, do corocznych wizyt 
teatru krakowskiego w miesiącach letnich. Nowa 
ustawa ogłoszona w 1869 ujawniła fakt, że nic 
już nie może przeszkodzić utworzeniu stałego 
przedsiębiorstwa polskiego. Uruchomiono je też 
natychmiast, w 1870. Był to prywatny teatr wy¬ 
stępujący początkowo w przygodnych lokalach. 
W 187S otrzymał własny gmach w centrum miasta, 
przy ul. Berlińskiej (obecnie 27 Grudnia 8-10), 
czynny do dziś jako Teatr Polski. Budowa była 
dziełem spółki akcyjnej, którą spomogły darowizny 
i składki zbierane w całym kraju. Widownia mogła 

pomieścić ok. 600 osób. Prócz dramatów dawano 
tu także opery. Specjalny fundusz społeczny sta¬ 
nowił pomoc dla antreprenerów. (Najbardziej 
zasłużony: Franciszek Dobrowolski, miejscowy 
dziennikarz sprawujący dyrekcję teatru w latach 
1883-96.) W latach 1882-1902 zespół polski z Poz¬ 
nania metodycznie odwiedzał inne miasta zaboru 
pruskiego obejmując swą działalnością — między 
innymi — Wrocław, Toruń, Bydgoszcz i Gdańsk. 

Jak widać, w ciągu niewielu lat teatr polski 
zmienił swój zasięg przesuwany ze wschodu na 
zachód. 

Nowy zasięg był mniejszy. Liczba ludności miej¬ 
skiej wzrastała jednak szybciej, szczególnie w Kró¬ 
lestwie. Powiększyło się zapotrzebowanie na roz¬ 
rywki, największe w Warszawie, która podwoiła 
liczbę mieszkańców w ciągu dwudziestu lat (211 tys. 
w 1863, w 1884 już 400 tysięcy). 

W 1868 otwarto w Warszawie pierwszy teatrzyk 
ogródkowy. W ciągu następnych lat wiele piwiarni 
rozpościerających się latem w cieniu drzew zbu¬ 
dowało sobie drewniane sceny z widownią pod 
płóciennym dachem, wynajmowane prywatnym 
antreprenerom. Niektóre mieściły i 1000 osób, 
a wabiły już samymi nazwami o nie znanej do¬ 
tychczas kokieterii: Eldorado, Alhambra, Belle 
Vue. Jesienią pustoszały, ponieważ koncesji udzie¬ 
lano im tylko na lato. W miesiącach letnich robiły 
jednak doskonałe interesy, gdy tylko sztuka „chwy¬ 
ciła'' (inaczej mówiąc stała się „bombą"). Przykład : 
Podróż po Warszawie Feliksa Schobera, muz. 
Adolfa Sonnenfelda, premiera w teatrzyku Tivoli, 
1876. 

Zdarzało się, że zespół występujący w ogródku 
bywał jesienią rozwiązywany. Równie często lub 
częściej osiadały tu jednak zespoły, które zimą ob¬ 
sługiwały inne miasta. Niektóre wracały nawet 
do tego samego ogródka przez wiele lat. 

Nowy punkt oparcia przyczynił się do rozwoju 
zespołów wędrownych. W latach siedemdziesią¬ 
tych i osiemdziesiątych bywało ich już w Kró¬ 
lestwie kilkadziesiąt, czasami bardzo trwałych 
dzięki energii takich antreprenerów, jak Anastazy 
Trapszo, Józef Teksel, Józef Puchniewski. Nie¬ 
jedno miasto widywało kolejno parę zespołów 
w ciągu sezonu. Przedstawienia odbywały się 
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wówczas przez całą zimę, jak np. w Kaliszu, 

w Lublinie. Coraz chętniej zaglądano do Łodzi, 

która z małej osady rozrastała się w ośrodek prze¬ 

mysłowy. Polskie zespoły zawodowe pojawiały się 

tu dopiero od lat czterdziestych XIX wieku. W sie¬ 

demdziesiątych przyjeżdżały już jednak co roku. 

W 1866 zbudowano w Łodzi pierwszy gmach 

teatralny pod wiele obiecującą nazwą Arkadia na 

ul. Konstantynowskiej (obecnie Obrońców Sta¬ 

lingradu 14-16). W 1877 powstał w Łodzi nowy 

teatr, Victoria (dziś kino Polonia, Piotrkowska 67). 

W 1886 także Lublin otrzymał nowy gmach, czyn¬ 

ny do dziś, na ul. Namiestnikowskiej (obecnie 

Narutowicza 17). Oba budynki były własnością 

spółek akcyjnych, każdy mieścił ok. 600 widzów . 

W 1886 ogłoszono powstanie stałego teatru 

w Lublinie, a w 1888 w Łodzi. W rzeczywistości 

oba przedsiębiorstwa załamywały się jeszcze po 
wielekroć. Nie ulega jednak wątpliwości, że proces 

stabilizacji, zawsze obejmujący wiele faz, był już 
w większych miastach Królestwa zaawansowany. 

W wyniku raptownych zmian gospodarczych 

powstawał nowy kontyngent publiczności. Wraz 

z nim pojawiał się w teatrze widz mało zazwyczaj 

wyrobiony, ciekawszy treści niż wykonania, od 

treści oczekujący silnych przeżyć o jasno sprecy¬ 

zowanym charakterze, co w praktyce oznaczało 

gust do farsy, melodramatu i operetki. Nowo po¬ 

wstałe teatry w dużej mierze zawdzięczały tej 

publiczności swą egzystencję i stosowały się do 
jej upodobań. Dawna publiczność nie straciła 

bynajmniej swych wpływów; malały one jednak po 

r. 1865. Wraz z powstaniem styczniowym kończył 

się w Polsce teatr szlachecki, a jego miejsce zaj¬ 

mował nowy, inteligencko-mieszczański. 

Narodziny miał trudne. Aż do wybuchu pierw¬ 

szej wojny światowej we wszystkich zaborach mu¬ 

siał działać w obliczu jakiegoś innego teatru, in- 
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113. Lodź. teatr Victoria czynny w latach 1877-1909. Rys F Oborski. 1888 

114 Warszawa, teatrzyk ogródkowy Tivoli. 18^1 





115. Warszawa, widownia Teatru Wiel¬ 
kiego, ostatni poranek przed przebu¬ 
dową, 26 V 1890. Na pierwszym planie 
widoczne palniki gazowe dolnej rampy 
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120. Kufer wędrownego aktora wytępiony od wewnątrc afiszami, druga pot. XIX wieku 

nego języka i obyczaju. W Galicji i w Królestwie 

pojawił się teatr żydowski. Opera polska w War¬ 

szawie musiała konkurować z włoską, sprowadza¬ 

ną co roku na kilkumiesięczne występy. W Łodzi 

procent ludności niemieckiej był tak duży, że od 

1867 mógł tu działać stały teatr niemiecki (utrzy¬ 

mujący się aż po lata II wojny światowej). W zabo¬ 

rze pruskim konkurencja przybierała formy dra¬ 

styczne, z uwagi na szykany stosowane wobec 
teatru polskiego i pomoc, jaką otrzymywały od 

rządu liczne zespoły niemieckie. 

Tylko w Galicji rozwój wypadków dał teatrowi 

polskiemu stanowisko korzystniejsze niż przedtem. 

Pod naciskiem klęsk poniesionych na arenie mię¬ 

dzynarodowej Austria przeobraziła się w państwo 

federalne o ustroju parlamentarnym. Galicji przy¬ 

niosło to tzw. wyodrębnienie: władza znalazła 

się w rękach Polaków, niemieckie zespoły aktor¬ 

skie uległy rozwiązaniu: krakowski w 1867, lwow¬ 

ski w 1872. W 1864 powstał we Lwowie stały teatr 

ukraiński (działający odtąd do dziś). Jednak w 

głównych teatrach obu miast występowali od 1873 

tylko polscy aktorzy, na scenach udostępnianych 

im przez fundację skarbkowską (we Lwowie) 

lub gminę miejską (w Krakowie). Antrepryzy były 

prywatne, ale dyrektor, który zawarł umowę 

z właścicielami gmachu, otrzymywał subwencję 

od sejmu krajowego. Prócz stałych działało w Ga¬ 

licji kilka zespołów wędrownych obsługujących 

dość regularnie Nowy Sącz, Przemyśl, Tarnów, 

Stanisławów. 

Bardzo istotne okazały się pośrednie skutki 

wyodrębnienia. Cenzura zelżała; w krótkim czasie 

mógł powstać w Galicji repertuar obejmujący 

mnóstwo sztuk tępionych w pozostałych zaborach. 

Rzutkie, przedsiębiorcze jednostki zyskały więk¬ 

szą swobodę działania, a całkowita repolonizacja 

administracji, sądownictwa i szkolnictwa wytwo- 
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121. Przedstawienie amatorskie zesłańców polskich, zapewne w Siwakowej nad Czytą, 1866. Mal. J. Baerkman 

rzyła nową grupę publiczności, jednorodną, wy¬ 

kształconą, podatniejszą na oddziaływanie no¬ 
wych prądów. 

Wspólna wszystkim zaborom była intensywność 

życia teatralnego. Polska twórczość dramatyczna 

ożywiła się, pobudzana przez nowy rynek i nowe 

zasady zbytu. Teatry warszawskie, które w latach 

trzydziestych i czterdziestych nic nieraz nie płaciły 

za nowe sztuki, od połowy stulecia znowu by¬ 

wały łaskawsze dla autorów. Po 1865 nawet pro¬ 

wincjonalne antrepryzy dawały niekiedy honoraria. 

W większych miastach zdarzało się wypłacanie tan¬ 

tiem w wysokości 5-10% od dochodu brutto. Do¬ 

datkowym bodźcem stały się konkursy dramatycz¬ 

ne (w latach 1868-88 aż 12 w samej Galicji, 5 w War¬ 

szawie. 2 w Poznaniu). 

Prawdą jest, że od 1861 Norwid przez dziesięć 

lat wysyłał z Paryża swoje sztuki zabiegając o ich 

wystawienie w Warszawie, we Lwowie, w Krakowie, 

wszędzie na próżno. Żaden utwór Norwida nie 

był grany w XIX wieku. 

Mylnym byłoby jednak przyrównywanie tego 

okresu do czasów międzypowstaniowych. Rok 1865 

nie przyniósł takiego rozdziału sił, jaki nastąpił po 

upadku powstania listopadowego, ani takiego 

odrętwienia w kraju. 

Ponad wszelką wątpliwość wzrosło upodoba¬ 
nie do teatru, przejawiające się m.in. w zasięgu 

przedstawień amatorskich. Tak jak niegdyś arysto¬ 

kracja, po 1865 coraz nowe warstwy znajdowały 

w teatrze amatorskim ulubioną rozrywkę. Wy¬ 

jątkowe znaczenie zyskał ten ruch w zaborze 

pruskim, zwłaszcza na Śląsku, gdzie należał do 

najważniejszych przejawów tzw. odrodzenia naro¬ 

dowego. Polskie przedstawienia amatorskie zaczęto 
tutaj urządzać w części zajętej przez Austriaków, w 

Cieszynie (1852). W ciągu lat sześćdziesiątych poja¬ 

wiły się w powiatach opanowanych przez Prusy; 

od 1872 widzimy je w Katowicach, od tegoż roku 
we Wrocławiu, od 1891 w Opolu. Wkrótce we 

wszystkich dzielnicach stały się cząstką obyczaju 

i razem z nim bywały pielęgnowane na obczyźnie, 
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przez emigrantów a nawet wśród zesłańców pol¬ 
skich na Syberii. 

* 

Głębsze wniknięcie w atmosferę lat 1865-90 
wymaga pewnego wysiłku wyobraźni i wielkiej 
uwagi. 

Są to lata, w których pod powierzchnią życia 
wzbierają siły zatamowane zdawałoby się w połowie 
wieku. W Niemczech Wagner obmyśla i realizuje 
swoją koncepcję „dramatu muzycznego*', ożywia 
w nim stare, wielkie mity, pragnie je kontemplować 
w oderwaniu od wszelkiej pospolitości i rzeczywiście 
doprowadza do otwarcia pierwszego teatru festi¬ 
walowego w Bayreuth, w 1876. Jednocześnie w Nor¬ 
wegii Henryk Ibsen wystawia swoje sztuki, współ¬ 
czesne i pozornie realistyczne, lecz właśnie w wy¬ 
darzeniach powszedniego dnia odkrywa grozę 
oddziaływania sil ponadludzkich, wrogich czło¬ 
wiekowi a tajemniczych, niejasnych. Wychodząc 
z różnych założeń obaj mieli w końcu ujawnić tę 
samą prawdę, ogromnej doniosłości : pomimo 
załamania Romantyzmu trwał w Europie proces, 
który nieustępliwie zmieniał dawne funkcje teatru, 
pouczającą zabawę Oświeconych wypierał na ko¬ 
rzyść jakiegoś nowego obrządku, świeckiego 
wprawdzie, lecz z religijną powagą roztrząsającego 
kwestie ludzkiego losu. Lata siedemdziesiąte 
i osiemdziesiąte XIX wieku położyły na szalach 
tych przemian nowe ciężary. Jednakże ruch szal — 
co też bardzo ważne — stal się widoczny o wiele 
później, dopiero na schyłku wieku. 

W latach 1865-90 w teatrze europejskim pano¬ 
wała jeszcze stabilizacja i poczucie stabilizacji. 
Nawet w Niemczech kontynuacje Romantyzmu 
przyjmowano nieufnie przez długi czas. Na całym 
kontynencie utrzymywała się francuska koncepcja 
teatru. Była to rozrywka dość trudna do zdefinio¬ 
wania. 

Francja tych lat nie wydała wielkiej tragedii. Ale 
w repertuarze zachowała szanowne miejsce dla 
dawnych dzieł tego gatunku. 

Współczesna twórczość francuska łączyła do¬ 
skonałość rzemiosła (imponującą) z dotychczaso¬ 
wym kręgiem zainteresowań (niewielkim). Dumas 
syn i Sardou : wystarczą te dwa nazwiska — a miały 

one wtedy w całej Europie wagę autorytetu — na 
potwierdzenie obu tez. Podstawowym gatunkiem 
pozostała komedia, jak w czasach Oświecenia. 
A jednak jest w tym teatrze pewna solenność, 
nieznana Oświeconym. Można ją wyczuć w tekście 
dramatycznym, w grze aktora, w poczynaniach 
reżysera. Jest w publiczności. 

Od lat dwudziestych XIX w. szerzyło się na Za¬ 
chodzie oświetlenie gazowe. Po r. 1850 instalo¬ 
wano je także u nas. W roku 1858 otrzymały je 
teatry lwowski i krakowski, w 1864 warszaw¬ 
ski. Nowe — tzn. poznański, Victoria w Łodzi 
i lubelski — miały je od początku swego istnienia. 
Jeden ruch kurka pozwalał teraz rozjaśnić światło 
na scenie, a jednocześnie przyćmić je na widowni, 
z czego także skwapliwie skorzystano. W dziejach 
obyczaju teatralnego oznaczało to nową epokę. 
Pogrążona w mroku i uciszona przez uwerturę, 
publiczność czekała odtąd podniesienia kurtyny, 
jak odsłonięcia jakichś prawd odświętnych. 

Rozrywka uroczysta — tak może najzwięźlej 
dałoby się scharakteryzować teatr w drugiej po¬ 
łowie XIX w., na tej wyspie czasów, łaskawie 
omijanej przez wielki niepokój. 

2. TEATRY GALICYJSKIE 

Okoliczności wyliczone w poprzednim rozdziale 
ułatwiły rozwój teatru w obu największych mia¬ 
stach Galicji. W każdym jednak miało to nieco 
inny charakter. 

Lwów, stolica prowincji, był ludniejszy; miał 
dosyć liczne drobnomieszczaństwo, z którym się 
sprzymierzała inteligencja o bardziej radykalnych 
poglądach. W drugiej połowie XIX w. środowisko 
to wywierało na rozwój teatru pewien wpływ, 
największy w latach 1875-81 oraz 1883-86, gdy 
antreprenerem i dyrektorem był Jan Dobrzański, 
znany dziennikarz. W latach 1875-79 współpra¬ 
cował z Dobrzańskim jego syn Stanisław, aktor 
i autor najpopularniejszych sztuk (m.in. Żołnierza 
królowej Madagaskaru). 

Prócz zespołu dramatycznego utrzymywał Lwów 
także operę (z czego Kraków musiał wnet zrezygno- 

137 



122 Bolesław Ladnowslci jako Król Jan w tragedii Szekspira 

wać). Byl wrażliwy na nowości. Właśnie we Lwo¬ 
wie ujrzano po raz pierwszy na polskim afiszu na¬ 
zwiska Wagnera (Lohengrin, 1877) i Ibsena (Pre¬ 
tendenci do korony, 1879). Od 1885 wystawiano 
we Lwowie opery Władysława Żeleńskiego, naj¬ 
wybitniejszego kompozytora polskiego tego okresu. 
(W Warszawie aż do schyłku stulecia nie grane.) 

W latach sześćdziesiątych pojawiły się w Galicji 
dwa nowe gatunki dramatyczne: farsa.o współ¬ 
czesnej tematyce mieszczańskiej i melodramat 
osnuty na tle powstań polskich. Oba rozwinęły się 
bujnie, w czym znaczny udział miał Lwów. O no¬ 
wym melodramacie można powiedzieć, że był wręcz 
rodem ze Lwowa; tutaj działali w każdym razie 

pionierzy tego gatunku (Urbański, Starzeński) i tu¬ 
taj znajdowali dla swej ideologii najpodatniejszy 
grunt. 

Rzecz o tyle istotna, że nieprzerwany rozwój 
dramatu miał z czasem doprowadzić do rozkwitu 
tej dziedziny twórczości w całej dzielnicy Zanim 
jednak to mogło nastąpić, teatr galicyjski musiał 
jeszcze przebyć długą drogę, zmocmć się i pogłę¬ 
bić, w czym większe zasługi Krakowa, dzięki bar¬ 
dziej melodycznej pracy. 

W przeciwieństwie do Lwowa największy wpływ 
na życie teatru wywierała w tym mieście arysto¬ 
kracja, która latem 1865 roku osadziła na stano¬ 
wisku antreprenera swojego kandydata, hr. Ada¬ 
ma Skorupkę. Jego rządy nie trwały długo. Po¬ 
ciągnęły jednak za sobą wydarzenia wielkiej wagi. 
Rozproszyły atmosferę getta, w którą popadł 
teatr krakowski. Wprowadziły do dyrekcji Sta¬ 
nisława Koźmiana, jedną z najciekawszych indy¬ 
widualności w historii polskiego teatru. Już w 1. 
1866-68 Koźmian uczestniczył w pracach kierow¬ 
niczych. Od 1871 sam prowadził przedsiębior¬ 
stwo. wkrótce także jako antreprener, aż do lata 
1885 roku. 

Pochodził ze starej rodziny ziemiańskiej. Był 
bardzo czynnym politykiem, teatrowi poświęcał 
tylko część czasu, ale traktował go poważnie: 
wierzył, że może i powinien być w Polsce dźwignią 
kultury. 

Nie ma teatru bez repertuaru, nie ma repertuaru 
bez klasyków, i to bardzo różnych, bo nie tylko 
Klasycyzm wydawał autorów wzorowych (czyli 
klasyków); godni są również tego miana przed¬ 
stawiciele innych epok i stylów. Tak można by 
scharakteryzować pierwszy punkt w poglądach 
Koźmiana: nie styl decyduje o wartości dzieła, 
lecz wielkość myśli. 

Jego własna działalność polegała przede wszyst¬ 
kim na wytrwałym budowaniu repertuaru, w któ¬ 
rym centralne miejsce przypadło klasykom, już 
w nowym znaczeniu tego słowa, utrzymującym 
się odtąd do dziś. 

Subwencja, jaką otrzymywał na teatr, była nie¬ 
wystarczająca. W małym mieście — Kraków miał 
w 1870 ok. 50 000 mieszkańców — zastał niewielu 
sojuszników i dla zrównoważenia budżetu musiał 
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123. Keliks Benda jako Pulaski w Konfederatach barskich 

124. Antonina Hoffmann jako Balladyna 

wystawiać wiele sztuk, których nie cenił. Arcy¬ 
dzieła przemycał raczej, był to jednak przemyt na 
niebywałą skalę i obejmował nawet tak rzadko 
grywane sztuki, jak Faust. W ciągu kilkunastu lat 
Koźmian wystawił 18 utworów Szekspira, w tej 
liczbie siedem po raz pierwszy w Polsce, sięgając 
wyłącznie do przekładów z oryginału. (Co przed 
nim już się zdarzało u nas, ale rzadko.) Dopiero 
on wystaw-ił po polsku Sen nocy letniej, Wieczór 

Trzech Króli. Jak wam się podoba. Przedtem ko¬ 
medie Szekspira były u nas mało grywane, a w oso¬ 
bistych upodobaniach Koźmiana zajęły właśnie 
poczesne miejsce, obok komedii Musseta. 

Pogląd na funkcje teatru nie miał u Koźmiana ta- 
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126. Antonina Hoffmann jako Beatryks Cenct w tragedii Sło 
wackiego 

125 Domniemany portret Beatryks Cenci. Mai. Guido Reni ' 

kiego związku z myślą dawnych epok. W tym punk¬ 

cie jednakowo obcy mu był dydaktyzm, proklamo¬ 

wany w czasach Oświecenia, jak i penetrujący teatr 

od czasów Romantyzmu nastrój mistyczny. „Teatr 

nie jest kościołem — napisał w 1874 — ani wszech¬ 

nicą, ani nawet apteką." Ma obowiązki społeczne, 

ale najlepiej je wypełnia przez swój artyzm i wielo¬ 

stronne oświetlanie życia. 

Nie miały również związku z dawną estetyką 

poglądy Kcźmiana na „sceniczność”. Pod tym 

względem był dzieckiem swojej epoki i np. Roman¬ 

tyzm polski oceniał przymierzając go do ideału 

pièce bien faite. Nie tyle walory teatralne — tych 

widział u Słowackiego niewiele ile czysto poetyc¬ 

kie kazały mu cenić polskich romantyków. Kwe¬ 

stia języka, który potrzebował obrony i odnowy, 

a więc także poszukiwania najdoskonalszych wzo¬ 

rów, stanowiła dodatkowe kryterium, do którego 

dołączały się nieuniknione u konserwatywnego po¬ 

lityka względy natury ideologicznej. Historyczny 

sceptycyzm Słowackiego znajdował z tej racji 

uznanie u Kożmiana, podobnie jak gorycz Kon¬ 

federatów barskich Mickiewicza. Utwory o re¬ 

wolucyjnej wymowie, łącznie z Dziadami i Kordia¬ 

nem. były nie do przyjęcia. Największy podziw 

budził w Koźmianie Fredro: był „sceniczny”, 

przemawiał niepokalaną polszczyzną i nawet no¬ 

stalgię umiał zamknąć w swoim arlyzmic. jak 

w szklanej kuli. 

1 Zastosowanie tych kryteriów dało w wyniku wy- 

I bór, który może być nie do przyjęcia dzisiaj. Należy 

jednak pamiętać, że była to pierwsza od czasów 

warszawskiego Klasycyzmu próba ustanowienia 

jakiejś hierarchii w dramacie polskim, bardzo 
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śmiała naówczas, a wyrażona w sposób jasny 
i zdecydowany („Fredro, Słowacki, Konfederaci 

barscy to kolumny zdobiące i podpierające teatr 

polski"). Jeszcze ważniejszy jest fakt, że Koźmian 
grał wyróżnione przez siebie sztuki: wszystkie 

utwory Słowackiego wyliczone na 113 i 142, 
większość komedii Fredry (w tej liczbie cały cykl 

„pośmiertny"), niektóre latami, gdyż prócz zwyk¬ 

łego miał repertuar żelazny, utrzymywany, jak 
tego żądał Meciszewski. przez cały czas, a w każ¬ 

dym razie długo, bez względu na przelotne humory 
publiczności. Dodajmy, żc starał się objąć swoim 

repertuarem twórczość polską wszystkich epok 
i w związku z tym grał także Odprawę posłów grec¬ 

kich, komedie Zabłockiego i Bogusławskiego. 

Właściwa praca na scenie trwała zwykle u Koż- 

miana dość krótko, gdyż premiery odbywały się 
co parę dni (najczęściej w sobotę, ok. 40 na sezon). 

Jeśli premiera miała większe znaczenie, poprze¬ 

dzała ją jednak dłuższa praca analityczna. Jak więk¬ 

szość wykształconych ludzi swojego czasu, Koź¬ 

mian wierzył, że tylko jedna interpretacja jakiejś 

sztuki jest trafna i owocna. Przeinaczanie dawniej¬ 

szych sztuk, w oczach Oświecenia wręcz oczywiste 

jako konieczność i naukowo uzasadniane, w Euro¬ 

pie poromantycznej traktowano jako przejaw in¬ 

telektualnego prostactwa. Co myślał i czego prag¬ 

nął autor — te pytania wydawały się najważniejsze, 

a żeby je rozstrzygnąć poprawnie, Koźmian wzy¬ 

wał nieraz wybitnych profesorów do pomocy. 

W praktyce wynik analizy wchodził w rozliczne 

kompromisy, już choćby z polityczną ideologią 

Koźmiana. (Konfederatów barskich np. interpre¬ 

tował jako przestrogę przed niewczesnym powsta¬ 
niem, co niekoniecznie zgodne z myślą Mickie¬ 

wicza.) Niepodważalnym faktem jest jednak kult 

autora panujący u Koźmiana, dość obcy jego po¬ 

przednikom. (Ludzie pokroju Pfeiffera wyżej cenili 

wielką rolę od wielkiej sztuki.) Nowością była rów¬ 

nież sama zasada gruntowniejszego analizowania 

tekstu i wynikające z niej konsekwencje. 

Pierwsza polegała na poszukiwaniu odpowied¬ 

niego kolorytu historycznego lub lokalnego. Rea¬ 

lizm jako doktryna był wprawdzie odrzucany 

w teatrze krakowskim — Koźmian sądził, że to 

koncepcja sprzeczna z duchem teatru — charak¬ 

terystyczna dla XIX w. namiętność, która tę dok¬ 
trynę wydała, znajdowała jednak wyraz w troskach 

i ambicjach Koźmiana. Znakomici malarze, m.in. 
Matejko. Juliusz Kossak, pomagali mu aranżo¬ 
wać dekoracje (pochodzące, jak zresztą w całej 

Europie, z warsztatu rzemieślnika lub ze specjal¬ 
nych wytwórni i projektowane z myślą o stosowa- 

127. Konfederuci barscy Mickiewicza w teatrze Koźmiana. 
ikt II. sc. 4. Drzeworyt (rys. Juliusz Kossak). 1873 
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niu ich do różnych sztuk). Kostium i charaktery¬ 
zacja. czasem nawet poza i gest, bywały wzoro¬ 
wane na sławnych obrazach, gdy mogło to podnieść 
malowniczość, a z nią także wiarygodność sylwetki, 
jej przynależność do jakiegoś środowiska albo 
epoki. 

Nie miały natomiast znaczenia zasady jakiejś 
dawnej inscenizacji. Przeciwnie, w tej dziedzinie 
obowiązywała współczesność. Wnętrza z reguły 
budowano z trzech ścian nakrywanych „kładzio¬ 
nym” sufitem. Do wyobrażenia pejzażu używano 
kulis i prospektów, ale z taką liczbą praktykabli, 
że i tu demontaż był trudny; dokonywano go też 
wyłącznie przy opuszczonej kurtynie. Zmiany ot¬ 
warte były już definitywnie poniechane. Stąd też 
i w dawnych sztukach odznaczających się częstą 
zmianą miejsca łączono krótkie fragmenty, roz¬ 
grywające się na jednym miejscu, w znacznie dłuż¬ 
sze „odsłony”, po których następowała przerwa. 

128. Kraków, Odprawa posłów greckich i Fircyk w zalotach. 
afisz, 1884 

I ■ i ’ ' ’ ' / ; ' 
Początek o godzinie wpół do ósmej. 

SŁOWACKI 

PIERWSZE WYKONANIA 

PO 1865 (PRZED 1899) 

1867 Fantazy Stanisławów (9 V) 

Kraków 1878 

I860 Miodowe. Kraków (17 IV). 

1872 Beatryks Cena, Poznań (101). 

Kraków: 1872 

1X74 Ksiązy Niezłomny Kraków (17 X) 

1879 Horsztyński. Kraków (29 III) 

Nb Wszystkie wymienione sztuki grane także przed 

1882 we Lwowie oraz (poza Mindowem/ w Poznaniu 

W Warszawie dopiero po IV05 

(Krótsza pomiędzy „odsłonami”, dłuższa między 
aktami: tzw. antrakt oznaczany opuszczeniem 
głównej, malowanej kurtyny.) W wypadku Szek¬ 
spira i romantyków niemieckich tekst bywał zwykle 
preparowany wedle drukowanych scenariuszy zwa¬ 
nych przez Niemców „opracowaniem scenicznym”. 
Bühnenbearbeitung lub Bühneneinrichtung. Sce¬ 
nariusze tragedii Słowackiego powstawały na wzór 
tamtych. Migotliwość Snu nocy letniej czy Ballady¬ 
ny zaprzepaszczało się oczywiście w tej praktyce 
Wiarygodność dekoracji, z masywnym pagórkiem 
lub równie masywnym sufitem, wydawała się 
jednak ważniejsza, wynikała z przeświadczeń i upo¬ 
dobań nienaruszalnych. Można więc mówić i w tej 
dziedzinie o pewnym kompromisie, mianowicie 
z gustem epoki. Proklamując równouprawnienie 
stylów, w rzeczywistości tworzył Koźmian u 
teatrze nowy styl lat siedemdziesiątych 

Warto zwrócić uwagę na pewne cechy tego stylu 
w reżyserii, gdyż zawdzięczamy mu m.in. nowy typ 
sytuacji (jak zwykli aktorzy nazywać wzajemne 
położenie partnerów na scenie). Do czasów Koź- 
miana np. mało znana była rozmowa toczona w 
głębi, przez dwóch protagonistów zwróconych 
twarzami do siebie. Tylko sceny zbiorowe bywały 
tak rozgrywane, każdy ważniejszy dialog wymaga! 
podejścia do rampy i przemawiania do widowni. 

142 



Innowacje Koźmiana wynikły po trosze z nowych 
możliwości, z lepszego oświetlenia, które przedtem 

dawało nieco światła tylko przed rampą. (Palniki 
gazowe oświetliły lepiej całą powierzchnię sceny.) 

Można w nich jednak dostrzec i przejaw innych 

tendencji: do urozmaicenia sytuacji, do pogłębie¬ 
nia psychologicznej prawdy dialogu. 

Czynności reżysera o większym wpływie na in¬ 

terpretację roli nazywał jeszcze Koźmian po daw¬ 

nemu: „informacją” i „informowaniem”. Miały 

one większy zakres niż dawniej, choć wcale jesz¬ 
cze nie polegały na kształtowaniu całej roli przez 

reżysera. Kożmian sądził nawet, że byłoby to szkod¬ 

liwe : kiedy kto inny zaczyna myśleć i czuć za aktora, 

w grze może zabraknąć „owych iskier elektrycz¬ 

nych, które tylko samodzielność wydaje”. Aktor 
powinien zachować pewną swobodę w budowaniu 

roli. Reżyser wszakże ma obowiązek dbać, aby 

wszystkie interpretacje pozostawały w zgodzie z raz 

ustalonym sensem sztuki. 

Bardzo szczególnie potraktował go los, gdy cho¬ 

dzi o stosowanie tej zasady w praktyce. Po 1865 na¬ 

stał w Krakowie niebywały urodzaj na talenty 

aktorskie. Większość wybitnych aktorów wyjeżdża¬ 

ła jednak do Warszawy. Opuszczali więc Koźmia¬ 

na kolejno: Helena Modrzejewska i Wincenty Ra¬ 

packi, Bolesław Leszczyński i Bolesław Ładnowski. 

Wierności, pośród najwybitniejszych, dochowało 

mu tylko dwoje: Antonina Hoffmann i Feliks 

Benda. Około 1875 zespół krakowski był znowu 

słabszy od warszawskiego. I temu długo przypisy¬ 

wano fakt, że przedstawienie może tutaj tworzyć 

tak składną całość. 
Wcześniej doceniono wyniki, jakie osiągnął 

Kożmian w walce z afektacją. Jego własny wstręt 

do czułostkowości i przesady, tak charakterystyczny 

dla inteligencji polskiej po powstaniu, udzielał 

się zespołowi, co podkreślano z uznaniem. Nawet 

u aktorów, którzy przepracowali z nim ledwie 

parę lat, zauważało się większą dyskrecję i umiar : 

w ujawnianiu uczuć, w geście, w intonacji. 

Już w 1873 napisano, że stworzył w teatrze od¬ 

rębną „szkołę krakowską”. Możliwe jednak, że 

w historii teatru jeszcze ważniejsza była jego kul¬ 

tura. Żywego usposobienia, nawet porywczy, Koź¬ 

mian zniechęcał się często i twierdził wtedy, że 

odchodzi z teatru „na zawsze”, aby go w końcu 
prowadzić przez dwadzieścia lat. 

Konserwatysta o artystokratycznej wrażliwości, 
umiał dostrzec i poprzeć twórczość Bałuckiego 

(który jemu zawdzięczał swój właściwy debiut. 
1868). Najsłynniejszy melodramat patriotyczny, 

Kościuszko pod Racławicami Anczyca. też się do¬ 

czekał pierwszego wykonania u Koźmiana (1880). 

Był to jeszcze jeden dyrektor wychowawca, ale 

w odróżnieniu od swoich poprzedników istotnie 

obdarzony zmysłem pedagogicznym. 
Sam imponująco żywotny, osobiście kierował 

teatrem, zdobywał dla niego pieniądze i pisał 

o nim (nieraz anonimowo, jako niby postronny 
widz, dziwiąc się postępowi, jaki widać w Kra¬ 

kowie). Aż wreszcie dopiął swego, bo śmiało moż¬ 

na powiedzieć, że zastał w Galicji gust drewniany, 

a zostawił murowany. 

3. WARSZAWSKIE TEATRY RZĄDOWE 

„W dwóch sztukach Żółkowski łapie muchy, ale 
przyjrzyjmy się tylko, jak się to inaczej w Drzemce 

pana Prospera, inaczej w Przezornej mamie od¬ 

bywa! Pan Prosper opędza się bezmyślnie uprzyk¬ 

rzonemu owadowi ociężałym ruchem ręki człowie¬ 
ka, który usypia i który chce tylko zawadę do snu 

usunąć, nie żywiąc żadnej dla natrętnicy nienawiści. 
Mąż Przezornej mamy ściga muchy i tępi je klapką 

z zaciętością myśliwego, śledzi, zaczaja się i uderza 

jak strzelec, który zna obyczaje swojej zwierzyny 

i dla którego te łowy są jedną z najważniejszych 

spraw życia.” 

Autor tych słów, Władysław Bogusławski (wnuk 

Wojciecha), zasłynął w Warszawie jako znako¬ 

mity krytyk teatralny, co winniśmy potraktować 

serio. Nie dziwmy się za bardzo tematowi. Mucha 

też ma w teatrze swoją historię, a gdy się więcej 

o niej zaczyna mówić, zwykle to coś znaczy. M.in. 

świadczy o wyrobieniu krytyków, którzy nawet 

tak błahą czynność, jak polowanie na muchy, 

potrafią należycie rozważyć, gdy spocznie na niej 
oko artysty. 

Co najmniej dwa czynniki przyczyniły się w War¬ 

szawie do powstania takiego znawstwa po r. 1865. 
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Po pierwsze: liczba świetnych aktorów, jacy się 

tutaj zebrali. A po drugie: charakter życia teatral¬ 

nego, które ześrodkowało całą uwagę na kunszcie 
aktora, jego grze, na tworzeniu postaci. 

Prócz gaży otrzymywali wtedy aktorzy war¬ 

szawscy oddzielne wynagrodzenie za każdy występ, 
tzw. feu. Mieli zapewnioną emeryturę, niekiedy 

wysoką. Żółkowski np. pobierał ją od 1868 w wy¬ 

sokości ostatniej pensji, a ponieważ występował 
nadal (do samej śmierci), brał jeszcze po 35 rubli 

za każdy wieczór. Modrzejewska zarobiła w 1871 

nie mniej niż 7000 rubli. (Dla porównania: 70% 

urzędników zarabiało wtedy w Warszawie poniżej 

600 rubli rocznie.) Różne czynniki, m.in. nieauten- 

tyczność życia politycznego, sprzyjały kultowi ak¬ 

torów. Był czas, kiedy cała Warszawa dzieliła się 

na stronnictwa czakistów i wisnowczyków, co 
znaczyło, że w emploi naiwnych jedni bronili 

pierwszeństwa Jadwigi Czaki, drudzy — Marii 

Wisnowskiej. Jeśli się było wisnowczykiem, przy¬ 

chodziło się na każdy występ faworytki i każde 

ważniejsze jej odezwanie okrywało się okrzykami 

i oklaskami, by jej zwycięstwo nad rywalką uczy¬ 

nić oczywistym. To samo ma się rozumieć obowią- 

129. Warszawa, kasa teatru przed występem Modrzejewskiej. 
Drzeworyt (rys. F. Kostrzewski), 1868 

zywało sumiennego czakistę. W dniach premier, 

benefisów i występów gościnnych fotografie akto¬ 

rów widniały w witrynach sklepów różnych branż. 

Reprodukowano je nawet na cukierkach. Pewien 

restaurator podawał polędwicę à la Żółkowski. 

W rozmowach nowa rola — w większym stopniu 

130. Szarfy wieńca ofiarowanego Modrzejewskiej, 1882 
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Prezes 

I 
Dyrekcja Administracja 

Pracownie 

Dramat; TW. TR (TL) 

— Opera; TW (TL) 

— Balet; TW (TL) 

— Operetka; TM (TN) 

— Farsa; TM (TN) 

Warszawskie Teatry Rządowe. 
Schemat organizacyjny w sez. 1889/90. W nawiasach 
siedziby letnie. 
TL — Teatr Letni; TM - Teatr Mały; TN - Teatr 
Nowy; TR = Teatr Rozmaitości ; TW = Teatr Wielki. 
Nb niektóre widowiska muzyczne takie w TR. 

niż nowa sztuka- — bywała tematem dnia. Po¬ 
wszechnie rozstrząsano treść recenzji, które w war¬ 
szawskich dziennikach (bardzo licznych!) zajmo¬ 
wały czasem całe kolumny. 

Aktor, jeśli się nie wybił, był wtedy skazany na 
pracę w zespołach wędrownych, w nędzy i upoko¬ 
rzeniu dziś ledwie wyobrażalnym. Zwycięstwo 
dawało mu szansę równie już dzisiaj legendarnego 
powodzenia. Kiedy w jakimś zawodzie te dwa czyn¬ 
niki wystąpią na raz, z góry można oczekiwać, że 
stanie się atrakcyjny dla osób utalentowanych, 
żądnych ryzyka, zdolnych do wielkiego wysiłku, 
co też łatwo zaobserwować w polskim aktorstwie 
tamtego czasu. 

W 1868 zamknięto w Warszawie Szkołę Drama¬ 
tyczną. Liczebność zespołu, a raczej zespołów 
powiększała się, toteż przyjmowano wciąż nowych 
aktorów, nie debiutantów jednak, ale na ogół kan¬ 
dydatów posiadających już pewien staż. 

Każdego lata odbywały się tzw. debiuty, w isto¬ 
cie rodzaj konkursu poprzedzającego zatrudnienie 
w teatrach rządowych. Kandydat, który otrzymy¬ 
wał na to zgodę, wybierał sobie zwykle trzy role. 
Dyrekcja umożliwiała mu ich wykonanie, a cała 
prasa metodycznie oceniała „warunki” przybysza, 
jego technikę, umiejętność budowania roli. Jeśli 
wynik był niepomyślny, nieszczęśnik wracał na 

prowincję (często zresztą stając do konkursu w na¬ 
stępnych latach). Dobre przyjęcie prowadziło do 
zatrudnienia w Warszawie. 

Łatwo pojąć, że wszystkie te czynniki przyczy¬ 
niały się do rozkwitu aktorstwa przez skupienie 
w jednym mieście najlepszych ąił, dobieranych w 
atmosferze rywalizacji i dopingu, dziś znanych 
czytelnikowi raczej ze sportu niż z teatru. Nie jest 
prawdą, że ten teatr wielkiego aktora był intelek¬ 
tualnie jałowy. Warszawa Prusa i Sienkiewicza już 
się mocno różniła od międzypowstaniowej. Miała 
wyższe wymagania, które teatr też zaspokajał, 
choć czynił to inaczej niż powieść, po części z ko¬ 
nieczności. 

Władze zdawały sobie sprawę z powstania no¬ 
wego kontyngentu widzów. A pon*«waż nie chciały 
puścić nowej publiczności samopas, zamiast ze¬ 
zwalać na zakładanie nowych teatrów, powięk¬ 
szały nieustannie możliwości swoich, rządowych, 
przydając im po 1865 nowe zespoły (Farsy, Ope¬ 
retki), budując nowe sceny i widownie. W 1870 
otwarto Teatr Letni (w Ogrodzie Saskim), w 1880 
Mały (Daniłowiczowska 10, główna siedziba Farsy 
i Operetki), w 1881 Nowy (Królewska 7, letnie 
pomieszczenie nowo powstałych zespołów). Do¬ 
dajmy do tego dwa teatry łazienkowskie: w Po¬ 
marańczami i Na Wyspie, pierwszy użytkowany 
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131. Scena i widownia Teatru Wielkiego, 1891 

132. Scena i widownia Teatru Rozmaitości. 1884 

przygodnie, np. podczas pobytu cara, drugi re¬ 
gularnie w miesiącach letnich. W 1883 spaliły się 

Rozmaitości, odbudowano je jednak w ciągu sied¬ 

miu miesięcy i ponownie otwarto w 1884, co utrzy¬ 
muje w mocy nasz rachunek dla całego dziesięcio¬ 

lecia : siedem scen, w tym cztery przystosowane do 
użytku zimowego. Całość podlegała w dalszym 

ciągu jednej Dyrekcji i stanowiła jedną instytucję 

pod nazwą Warszawskich Teatrów Rządowych. 

W latach osiemdziesiątych zatrudniała już — li¬ 

cząc administrację, pięć zespołów, dwie orkiestry 

i personel pomocniczy — ok. 800 osób i mogła 

latem obsłużyć jednocześnie ok. 6000 widzów. 

Tak powstał teatr mastodont, równie wielki jak 
nieruchawy. Różne inicjatywy „ogródków" po¬ 

budzały go co pewien czas do wykonania kroku 

naprzód, zwłaszcza do wystawiania nowych sztuk. 

Był to jednak dość słaby bodziec. Już sam charak¬ 

ter instytucji sprawił, że teatr warszawski stał się 

wyjątkowo statyczny. 

Cenzurowano go o wiele ostrzej niż powieść. 

Akta cenzury, z tych lat już nieźle znane, ujawniły 

fakt, że w Warszawie powstawały sztuki na tematy 

o podstawowym znaczeniu społecznym. Nie do¬ 

stawały się jednak na scenę — lub tylko śmiertel¬ 

nie poranione — ponieważ cenzura wyłączała 

z obiegu całe grupy zagadnień, takich jak położe¬ 
nie chłopów i miejskiego proletariatu, asymilacja 

Żydów, mniejszość niemiecka w Królestwie i ger¬ 

manizacja Poznańskiego, etniczna odrębność Pola¬ 

ków, przeszłość i charakter polskiej kultury. Daw¬ 

na cenzura, dla której nawet Szekspir był nie do 

grania, należała już do historii. Nowa działała 

bardziej selektywnie, ale równie stanowczo. 

Ogólne ożywienie twórczości dramatycznej wy¬ 

wołało także w Warszawie powstanie nowego re¬ 

pertuaru polskiego. Od 1873 wystawiano sztuki 

Józefa Blizińskiego. Zaczęto mówić o komedii 

pozytywistycznej (Lubowskiego, Sarneckiego, Na- 

rzymskiego, Zalewskiego). W istocie była to jednak 

namiastka Pozytywizmu znanego nam z ówczesnej 

powieści. Bujniejszy rozwój tego kierunku został 

w teatrze wstrzymany. 

Grano wyłącznie po polsku: tylko wiemopod- 

dańcze hymny i kantaty śpiewało się po rosyjsku 

(na przedstawieniach galowych). Afisze były jed- 



nak od 1867 dwujęzyczne, drukowane najpierw 
w dwóch szpaltach, potem dwustronnie. Językiem 

administracji był od 1867 rosyjski. Wśród prezesów 

tego czasu zjawił się jeszcze jeden Polak, reszta 
rekrutowała się z samych Rosjan. 

Pierwszy Rosjanin, Sergiusz Muchanow, został 
prezesem w 1868 i dobrze się zapisał w historii 

teatru. Nie tylko przyjmował świetnych aktorów, 

ale sam ich szukał. Dzięki jego pomocy wrócił do 

repertuaru Szekspir (od razu w przekładach, za 

wzorem Krakowa). Po raz pierwszy w Warszawie 
odegrano tragedie Słowackiego: Mazepę (111 akt 

w 1872, całość w 1873) i Marię Stuart (1872). 

Zaczął się wszechstronny rozwój, owocowały ini¬ 

cjatywy Modrzejewskiej i Jana Chęcińskiego, re¬ 

żysera Dramatu. Przez chwilę mogło się wydawać, 

że Warszawa przyswoi sobie reformy Kożmiana, 

co jednak nie nastąpiło. Środowisko skupione 

wokół prezesa rozpierzchło się jeszcze przed jego 

ustąpieniem (1880). Zasięg reform skurczył się 

znacznie wcześniej. 

O następcach Muchanowa można powiedzieć, 

że wszyscy chcieli mieć dobry teatr. Ciekawe, że 

wszyscy tolerowali bojkot, jaki w odwet za prze¬ 

śladowanie swojej kultury stosowali Polacy wobec 

zaborcy. Obejmował on i sztuki — w teatrach rzą¬ 

dowych w ogóle sztuk rosyjskich nie grywano — 

i zespoły przybywające na występy gościnne z Mo¬ 

skwy czy z Petersburga. Nie wiadomo, by który¬ 

kolwiek prezes sprzyjał założeniu stałego teatru 

rosyjskiego. A jest co najmniej intrygujące, że nie 

powstał taki teatr w mieście, w którym uniwer¬ 

sytet, administracja i szkolnictwo były gruntownie 

rusyfikowane. 

Jednego tylko nie można było od prezesów ocze¬ 

kiwać: że się zdobędą na jakikolwiek program. 

Gdy teatr miał powodzenie, uważali swoje zadanie 

za spełnione. Muchanow okazał się pod tym wzglę¬ 

dem wyjątkiem potwierdzającym regułę. 

Zespół był więc pozostawiony samemu sobie 

i trzeba przyznać, że zasmakował w swej sytuacji. 

Wybitni aktorzy mogli wybierać sztuki, w których 

pragnęli grać, i rzeczywiście czynili to, zwykle 

z myślą o własnej roli, a bez troski o resztę. Żadne 

ograniczenie przywilejów im nie groziło, gdyż re¬ 

żyserię wciąż sami sprawowali. 

133. Scena i widownia Teatru Letniego, 1870 

134. Scena i widownia Teatru Małego, 1880 

135. Scena i widownia Teatru Nowego, 1881 



136 Warszawa, Plac Teatralny zimą, 1873 

137 Warszawa, dwułamowy afisz Muzepv. dzieła napisanego ..przez J S.‘\ 1873 
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W 1885 odbyły się w Warszawie gościnne wy¬ 
stępy nadwornego teatru ks. Jerzego z Meiningen. 
Zaciekawiona, ujrzała Warszawa dążenia znane 
nam z działalności Koźmiana, wcielone w życie 
z nakładem sił i środków, na jaki mógł sobie pozwo¬ 
lić tylko niemiecki romantyk na tronie. Mnóstwo 
nowości technicznych. M.in. własna instalacja elek¬ 
tryczna z przewoźnymi generatorami, opornicami, 
aparatami projekcyjnymi. Ale także własne tech¬ 
niki reżyserskie: armia statystów podzielona na 
małe oddziałki, z których każdy miał własne za¬ 
dania i nawet własnego przywódcę, nierozpozna¬ 
walnego dla publiczności, a skrycie czuwającego 
nad tym, aby bezkształtny z pozoru tłum przez cały 
czas zachowywał wyrazistość malarską. Reżyser 
jako władca absolutny: na próbie z dzwonkiem 
w ręku czyhający na każde odchylenie od kompo¬ 
zycji, która czyniła z przedstawienia jakby serię 
obrazów Makarta. Największe wrażenie sprawiała 
w Warszawie łudząca prawda tła, kostiumu, re¬ 
kwizytu: wschód słońca nad jeziorem czterech 
kantonów, rzymskie zbroje wykute z tego samego 
metalu, z którego je wykuwali Rzymianie. Tylko 
bystrzejsi obserwatorzy pojmowali, że ów dzwonek 
reżysera, o którym na widowni krążyły jedynie 
niejasne wieści, może okazać się równie ważny jak 
realizm Meiningeńczyków, a może nawet waż¬ 
niejszy. Teatr meiningeński nie wystawiał oper ani 
melodramatów. Mało interesował się repertuarem 
współczesnym, z największym upodobaniem grał 
Szekspira i Schillera. Byli to już wówczas powszech¬ 
nie uznawani klasycy, a fakt, że nawet arcydzieło 
dramatu może przybrać postać wizji wytrzymują¬ 
cej porównanie ze współczesnym malarstwem, 
rzeczywiście zaważył na rozwoju widowisk. Przy¬ 
szłość należała w każdym razie do takiej reżyserii 
i takiego teatru. 

Dla Warszawy, jak się wnet okazało, występy 
Meiningeńczyków były jednak raczej dziwowi- 
skiem niż powodepi do głębszego namysłu. Ze¬ 
spół przyglądał się \Niemcom pobłażliwie. (Mają 
dekoracje, ale nie mają aktorów.) Publiczność, 
ochłonąwszy z zachwytu, podzieliła wkrótce jego 
zdanie. Nic się też specjalnie w teatrze warszaw¬ 
skim nie zmieniło. 

Dekoracje (wyjąwszy nieliczne eksperymenty) 

były traktowane jako element podrzędny. Nawet 
wnętrza w dalszym ciągu składały się z paludamen- 
tów, kulis i prospektów. Boczne drzwi były tylko 
namalowane, co aktorom wcale nie przeszkadzało 
wychodzić także na boki, pomiędzy dwie kulisy; 
wedle naocznego świadka wyglądało to tak, jak 
by po prostu „wsiąkali w ściany" (,jak duchy"). 
Reżyseria zatrzymała się na etapie z połowy wieku. 
Od wielu świadków wiemy, że jeszcze ok. 1900 
aktorzy warszawscy grali przed rampą, do widza, 
jak w teatrze krakowskim sprzed Koźmiana, jak 
dziś soliści w operze. 

Repertuar zbogacił się w porównaniu z między- 
powstaniowym. Poza dwie tragedie Słowackiego 
nie udało się wyjść, mamy jednak (do 1890): 15 
utworów Szekspira, 7 Schillera, 8 Moliera, 23 
Fredry. Nie pozostało to oczywiście bez wpływu na 
klimat życia teatralnego. Ale go nie odmieniło. 

Mówiono w Warszawie i pisano o prymacie 
autora, o nowych zadaniach reżysera, w istocie 
chodziło się do teatru dla aktora. 

4. AKTORZY. 

Aktor 1870 roku! Czy można go sobie wyobra¬ 
zić? Dziwna rzecz, w czasach nie notowanej od 
dawna ceremonialności obyczaju jest akurat za¬ 
stanawiając» ruchliwy. Rzadko kiedy stoi przez 
dłuższy czas na jednym miejscu, jeszcze rzadziej 
siedzi. Może zacząć jakąś kwestię w fotelu. Ale 
żeby ją skończyć, niechybnie wstanie i przejdzie 
się po scenie dla urozmaicenia swej gry. Jest czymś 
przeważnie zajęty. Nawet w toku ożywionej roz¬ 
mowy aktorka niby od niechcenia poprawia fałdy 
swojej sukni, aktor w zamyśleniu bawi się brelo¬ 
kami u zegarka. Gra jest w dalszym ciągu dobitna, 
ale zawiera więcej szczegółów o bardzo zmiennej 
konfiguracji. Rzecz jasna, tragedię gra się i wtedy 
nieco inaczej; w roli Makbeta aktor lat siedem¬ 
dziesiątych okaże się bardziej powściągliwy. 

W Warszawie ośrodkiem zainteresowania jest 
jednak komedia wysoka, przede wszystkim fran¬ 
cuska (Dumas syn, Sardou), a w tym gatunku 
obowiązuje szybkie tempo i ciągły ruch. „Théâtre 
par le mouvement", teatr przez ruch (czy może 
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138. Alojzy Żółkowski (syn) 139. Alojzy Żółkowski (syn) 

lepiej: dzięki ruchowi) to jeden z niekwestiono¬ 

wanych dogmatów lego czasu. 

Gest jest bardziej samodzielny. W oczach kla¬ 

syków warszawskich ok. 1820 był właściwie ele¬ 

mentem towarzyszącym. Mógł zmocnić, rozjaśnić 

albo zbogacić sens słów. Około 1870 bywa już 

obdarzany własnymi znaczeniami; może zastę¬ 

pować słowo (lub nawet wypowiadać treści sprzecz¬ 

ne z tym. co się mówi). 

Nie ma jeszcze tego znaczenia, jakie osiągnie na 

schyłku wieku. Wielu wytrawnych znawców przy¬ 

chodzi do teatru co wieczór popatrzeć, jak Żół¬ 

kowski drzemie w fotelu oganiając się od muchy 

i nic przy tym oczywiście nie mówi. Trzeba jednak 

wiedzieć, że na bliższych planach inne postaci roz¬ 

mawiają podczas jego drzemki bez przerwy. (Wier¬ 

szem!) Scen całkiem niemych nie znajdziemy jesz¬ 

cze w teatrze tego czasu, mogą być tylko rozgry¬ 

wane jednocześnie z mówionymi. 

Słowo jest wciąż najwyżej cenionym środkiem 

wyrazu. Wrażliwość na piękno wymówionego sło¬ 

wa — bardzo duża. Gdy komuś natura odmówiła 

silnego i dźwięcznego głosu, musi nadrobić te 

braki, jeżeli chce się wybić. Przykładem Króli¬ 

kowski, który swój głos, z natury słaby i nawet 

„nieco piskliwy", zmocnił drogą morderczych 

ćwiczeń, a sławę znakomitego deklamatora zaw¬ 

dzięczał także wytrwale studiowanej ekonomii 

głosu. (Doskonała dykcja pozwalała mu mówić 

szeptem przy całkowitej słyszalności ; każde zmoc- 

nienie głosu sprawiało w związku z tym wrażenie 

wielkiej siły.) Podobnej pracy dokonała Modrze¬ 

jewska. 

Czystość mowy budzi wiele zastrzeżeń u akto- 
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141 Bolesław Leszczyński jako Otello w ttagedii Szekspira 

140. Jan Królikowski jako Wojewoda (Mazepa Słowackiego) 

rów drugo- i trzeciorzędnych ; nikt się nią specjalnie 

nie zajmuje, toteż przeciętny poziom w tej dzie¬ 

dzinie bywa skandaliczny. Inaczej z wybitnymi ak¬ 

torami, których polszczyzna budzi powszechny 

podziw; jest czysta, giętka, a płynie obficie, gdyż 

w teatrze ówczesnym mówi się dużo, więcej niż 

dziś, do partnera i do publiczności. (Prócz mono¬ 

logu do publiczności także krótkie kwestie ,,na 

stronie” ) Wedle wszelkiego prawdopodobień¬ 

stwa cała gra tego czasu wydawałaby się dziś 

równie intensywna, jak mdłe musiałoby nam się 

wydawać jej tło. 

Po bliższym wejrzeniu rozpoznamy w niej wiele 

odmian, czasem związanych po prostu z pocho¬ 

dzeniem aktora. Jeśli był uformowany w Warsza¬ 

wie, w jego grze bywało zwykle więcej pozostałości 

Klasycyzmu; Romantyzm i Realizm były w War- 
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sza wie stylami napływowymi. Żaden nie miał jed¬ 

nak dominującego stanowiska. Wspólne były tylko 

ogólne zasady, natomiast rodzaj oddziaływania na 

publiczność, stosunek do tekstu dramatycznego, 
typ artyzmu pozostawały domeną swobodnego 

wyboru, tak uzależnione od indywidualności ak¬ 
tora, że trzeba czasem pewnej wiedzy o jego psy¬ 

chice, a nawet o jego życiu, aby zrozumieć, na 

czym polegały doznania widzów w teatrze war¬ 
szawskim. 

Najbliższy miejscowej tradycji był Żółkowski, 

niemal całkowicie zamykający swoją działalność 

w świecie komedii. W tej dziedzinie jego skala była 

dość rozległa, sięgała od farsy do komedii wysokiej. 
Obejmowała także wiele środowisk. Żółkowski 

142. Helena Modrzejewska jako Maria Stuart w tragedii 
Schillera 

z jednakowym powodzeniem grywał rzemieślnika, 

szlagona, arystokratę, najchętniej jednak w re¬ 

pertuarze współczesnym i bez większej troski 

o reputację sztuki. Nie interesowały go sztuki, lecz 

ludzie, a ściślej biorąc ludzka małość; jednym 

z sekretów jego powodzenia był artyzm, z jakim 

powoływał do życia ludzi wewnętrznie małych. 

Przystojny, postawny, prawie się nie charaktery¬ 

zował, upatrując w charakteryzacji tani, nieszla¬ 

chetny środek wyrazu. Nie chciał zresztą niczym 

pokrywać swej twarzy, tak wyrazistej, że zdaniem 

Kożmiana musiała być chyba ,,z gutaperki”. 

Liczne cechy postaci uwydatniał przy pomocy 

całej sylwetki. Od pierwszej chwili narzucał się 

publiczności sposób bycia takiej postaci, jej tylko 

właściwy chód, postawa, wejrzenie, a z nimi wraże¬ 

nie jakiejś dziwnej pełni; ludzie Żółkowskiego wy- 
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dawali się prawdziwsi niż w życiu. Sam doskonały 
filister, największy bywał w roli filistra i można 

by podejrzewać, że naprawdę twórcza była w nim 
autoironia, gdyby nie liczba wariantów, jakie 

z tego tematu wydobywał; zapewne był ironiczny, 

ale także odkrywczy. Na podstawie wielu poszlak 
wolno mniemać, że gardził ludźmi, nie widziało 

się jednak tego w jego rolach. Egoizm, chciwość, 

tchórzostwo bywały w nich naczelnymi rysami, 

ale nie budziły odrazy. Były śmieszne. Stefan Że¬ 

romski, jeden z najbardziej melancholijnych Po¬ 

laków, płakał ze śmiechu oglądając Żółkowskiego 

w roli zadowolonego z siebie nuworysza i twier¬ 

dził, że takie natężenie komizmu może „choroby 
nabawić”. („Ta odęta dolna warga, klapiące po¬ 

wieki i mimika, gdy córka jego gra za sceną, a on 

takt wybija...”) Uczciwie mówiąc nic nie wydaje 

się całkiem pewne w rozwiązywaniu zagadki Żół¬ 

kowskiego, człowieka oschłego serca i egoisty, 

poza tym, że ze wszystkich miał właśnie najwięcej 

artystycznej bezinteresowności, był najbardziej ak¬ 

torem. W opinii wielu — największym polskim 

aktorem wszystkich czasów. 

Tragedia była w Warszawie domeną dwóch 

znakomitości: Królikowskiego i Leszczyńskiego. 

Pierwszy, syn profesora, drobny, delikatny, sły¬ 

nął z jubilerskiego cyzelowania swoich ról. Lesz¬ 

czyński był synem oficera, a wyrazistość, l^tórej 

inni musieli nabywać, otrzymał darmo, od natury ; 

wyjątkowej urody i postawy, miał także głos nie¬ 

bywałej rozpiętości i siły. Niesystematyczny, ka¬ 

pryśny, w życiu dosyć pogodnie korzystający z je¬ 

go uroków, na scenie bywał bardzo przekonywa¬ 

jącym tragikiem, być może dzięki żywotności, 

która mu szerzej ukazywała rozmaitość zjawisk, 

łącznie z ich najciemniejszymi zakamarkami. Grał 

w każdym razie wiele ról tragicznych, w niektórych 
budził grozę. Królikowski, starszy o kilkanaście 

lat, wzrósł w dobie melodramatu, w którym gry¬ 

wał „czarne charaktery”. Jego role tragiczne, gra¬ 

ne po 1865, stanowiły pewnego rodzaju konty¬ 

nuację tamtych, wyrażały rozpacz na widok zła, 

które pod wpływem wielkiej krzywdy może się 

zakorzenić w ludzkim sercu i wtedy nawet wynisz¬ 

czyć w nim wszelkie ludzkie wartości. Znana jest 

metoda Królikowskiego: grać czarne przez pod- 

144. Wincenty Rapacki (Siary jegomość Mórg era) 

kreślenie białego. Tak sam ją określił i wiemy, że 

się do niej stosował. W początkowych fazach z re¬ 

guły uwydatniał to, co mogło budzić zaufanie do 

postaci; w następnych koncentrował się na pro¬ 

cesie zniszczenia. Stopniowanie tych postępów, 

drobiazgowo opracowane, budziło najwięcej po¬ 

dziwu, natomiast największy zachwyt towarzyszył 

finałowi, w którym zło wypełniało człowieka bez 

reszty, formując także jego cielesną powłokę, jak 

w końcowej fazie roli Franciszka Moora w Zbój¬ 

cach. Bardzo możliwe, że z tych dwóch tylko Lesz¬ 

czyński był tragikiem czystej krwi. Królikowski 

miał jednak wyższy autorytet; był sumieniem war¬ 

szawskiego teatru. 

Najsławniejszą aktorką była Helena Modrze¬ 

jewska, postać z pewnością wyjątkowa, i to z wielu 

powodów. Jej młodość zawiera dosyć dokładny 
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katalog upokorzeń, jakie czyhały wówczas na 
aktorkę, a zwłaszcza na aktorkę „niskiego urodze¬ 

nia", w zespole wędrownym. Własne nieślubne 

pochodzenie i nieślubne dzieci, dwuznaczna po¬ 
zycja społeczna, banicja towarzyska — trudno 

o lepszy przykład sytuacji, w której można było 
dostąpić sławy i powodzenia, ale razem z utra¬ 

tą godności osobistej; obyczaj XIX w. był pod tym 

względem niezmiernie konsekwentny. Przykładów 

potulnej zgody na to mamy aż nadto, a Modrze¬ 

jewska właśnie dlatego tak ciekawi, że zamiast 
poddać się obyczajowi, sama mu dyktowała swoje 

prawa. Gdy przyjechała do Warszawy, była już 

żoną Karola Chłapowskiego, potomka bardzo 

dobrej szlachty, przyjmowana w towarzystwie 

z respektem, należnym damie, choć wcale nie myśla¬ 
ła zejść ze sceny. Jej uroda, inteligencja i odwaga 

czyniły z niej wtedy zjawisko fascynujące, niezwyk¬ 

łe. Teatr polski miał już przed nią aktorki piękne 

i utalentowane, ale nie znał natury tak bogatej. 

Modrzejewska chętnie grywała „kobiety upadłe", 

postać częstą w ówczesnej twórczości dramatycz¬ 

nej; bywały to wówczas role polemiczne, aktorka 

polemizowała w nich z publicznością. Nie zamy¬ 

kała się jednak w jednym emploi, bardzo prawdzi¬ 

wa również w rolach zwycięskich dziewcząt i dum¬ 
nych władczyń. Jednym z najsilniejszych bodźców 

jej działalności był, zdaje się, kult piękna o rodo¬ 

wodzie romantycznym, co jednak nie pociągało 

za sobą roznamiętnienia, które się widywało u Kró¬ 

likowskiego. Prus znalazł się chyba blisko prawdy, 
kiedy napisał, że uczyniła z siebie „arcymechanizm" 

do „wywoływania wrażeń scenicznych", dzięki 

czemu jej bujna, ciekawa osobowość oddziaływała 

na widownię niepostrzeżenie, na pozór bez żad¬ 

nego wysiłku. „Były chwile, gdy Aniela skinie¬ 
niem głowy, jednym ruchem, zdziwionym wyrazem 

twarzy pobudzała salę do oklasku" — pisze o jej 

występie w Ślubach panieńskich wiarygodny świa¬ 

dek. 

Piąta znakomitość, Wincenty Rapacki, zawdzię¬ 
cza swoją odrębność polemice z wszelkimi pozo¬ 

stałościami Klasycyzmu i Romantyzmu. Jego prze¬ 

kora, w pierwszych latach bardzo gwałtowna, 
wynikała z przeświadczenia, że człowiek w rzeczy¬ 

wistości jest brzydszy, niż mniema, a uprzytomnie¬ 

nie mu tej prawdy powinno być przedmiotem sztu¬ 

ki. Krytycy nawykli do dawniejszych kryteriów 

z oburzeniem patrzyli, jak w imię swoich przeko¬ 

nań Rapacki postarza postaci, jak je odziera ze 

I4.V Wincenty Rapacki i jego role 
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146. Romana Popiel 

wzniosłości, jak uwydatnia ich niedołęstwo lub 

ułomność; niektóre już w charakterystyce ze¬ 

wnętrznej wykazywały pokrewieństwo ze światem 

zwierzęcym. Cenną właściwością Rapackiego, pod¬ 

noszoną przez jego zwolenników, był zmysł socjo¬ 

logiczny przejawiający się w umiejętnym pod¬ 

chwytywaniu cech nabytych, wyrabianych w czło¬ 

wieku przez otoczenie. Jak u Żółkowskiego, wy¬ 

gląd postaci powstawał w jego grze przez modelo¬ 

wanie całej sylwetki, ale spomaganej przez to, czym 

się Żółkowski tak brzydził, tzn. przez całkowitą 

odmianę własnej powierzchowności: przez cha¬ 

rakteryzację twarzy i dolepiane podbródki, spe¬ 
cjalne peruki i podściółki. Już Panczykowski za¬ 

dziwiał swego czasu tą sztuką. Rapacki rozwinął 

ją jednak w stopniu u nas niespotykanym. Był 

pierwszym aktorem, który się w Warszawie przy¬ 

znawał do realizmu, co wyróżniało go aż po schy¬ 
łek XIX wieku. 

Żółkowski i Królikowski występowali w War¬ 

szawie już przed 1865. Reszta wymienionych w tym 

rozdziale przybyła w latach 1868-73. W 1876 Mo- 

147. Maria Wisnowska 
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drzejewska wyjechała do Stanów Zjednoczonych, 
nauczyła się po angielsku i zdobyła sławę na dru¬ 
giej półkuli (występując z powodzeniem i w Anglii). 
Przyjeżdżała jednak do kraju na występy gościnne. 
Żółkowski i Królikowski grali jeszcze w latach 
osiemdziesiątych. Leszczyński i Rapacki znacznie 
dłużej, a prócz nich miała jeszcze Warszawa wielu 
innych wybitnych aktorów. Wspomnijmy bodaj 
Romanę Popiel, Wiktorynę Bakałowiczową, Marię 
Deryng, Aleksandrę Lüde i Helenę Marcello, 
Michała Chomińskiego i Bolesława Ładnowskiego 
(najgorliwszego szekspirystę: 23 role!). Nie darmo 
przetrwały te lata w tradycji jako „epoka gwiazd". 

Przedstawienia, w których kilku aktorów two¬ 
rzyłoby jakąś zgraną całość, zdarzały się rzadko. 
Na ogół wybijała się jedna rola, tak się odcinająca 
od tła, jak to bywa w sztuce portretu. 

Teatr warszawski nie był zapewne przez to gor¬ 
szy. Był okaleczony w swoich funkcjach społecz¬ 
nych i zacofany; nie był płytki. 

Faktem jest jednak, że nie miał możliwości roz¬ 
woju. Ściśle uzależniony od sytuacji, kwitnąć mógł 
tylko póki ta sytuacja, stworzona przez zaborcę 
w sposób całkowicie sztuczny, na przekór życiu 
i jego prawom, utrzymywała się bez zmian. 

II. W przededniu 
wielkiej wojny 
(1890-1914) 

1. ROZKWIT TEATRÓW GALICYJSKICH 

Na samym schyłku XIX w. w krakowskim cza¬ 
sopiśmie „Życie" ukazał się artykuł Artura Gór¬ 
skiego pt. Młoda Polska. Słowa te przyjęły się od 
razu i weszły w obieg na stałe. Dziś (w języku po¬ 
tocznym) zwykło się tak nazywać cały okres obej¬ 
mujący różne dziedziny polskiej twórczości mię¬ 
dzy schyłkiem XIX w. a wybuchem I wojny świa¬ 
towej. 

Doniosłym wydarzeniem u progu tego okresu 
było pojawienie się nowych pojęć o sztuce, o jej 
naturze i przeznaczeniu. Do Polski napływały one 
z Zachodu. W teatrze polskim przejawy ich zna¬ 
jomości i stosowania zauważamy ok. roku 1890, 
najpierw w Galicji, która okazała się najlepiej przy¬ 
gotowana na ich przyjęcie, najłatwiej je sobie 
przyswajała. 

W świadomości ogółu ich oddziaływanie sta¬ 
wało się lepiej uchwytne od otwarcia nowych gma¬ 
chów: krakowskiego (1893) i lwowskiego (1900). 
Były to w obu wypadkach duże teatry o charak¬ 
terze reprezentacyjnym, wybudowane z fundu¬ 
szów miejskich, prywatnych i państwowych (przez 
co należy rozumieć dotacje sejmu krajowego); 
każdy mieścił ok. 1000 widzów. Projektowali je 
polscy architekci: Jan Zawiejski w Krakowie, 
Zygmunt Gorgolewski we Lwowie. Oba są czynne 
do dziś. Oba były nowocześnie wyposażone i otrzy¬ 
mały od razu oświetlenie elektryczne. W Krakowie, 
gdzie go miasto jeszcze nie miało, zbudowano 



nawet za teatrem maleńką elektrownię wytwarza¬ 
jącą prąd specjalnie na jego użytek. 

Zgodnie z dotychczasową zasadą nowe gmachy 
dzierżawiono osobom, które się o to ubiegały w 
drodze konkursu, a między tymi aż trzy zaznały 
sławy wybitnych reformatorów: Tadeusz Pawli¬ 
kowski, dyrektor teatru w Krakowie (1893-99), 
potem we Lwowie (1900-1906) i ponownie w Kra¬ 
kowie (od 1913 do swojej śmierci w 1915) oraz 
dwaj jego następcy w Krakowie, Józef Kotarbiń¬ 
ski (1899-1905) i Ludwik Solski (1905-13). 

Potomek wielkiego rodu, finansowo jeszcze bar¬ 
dziej niezależny od Koźmiana, Pawlikowski był 
ostatnim wielkim dyrektorem „z zewnątrz", skon¬ 
centrowanym jednak całkowicie na działalności 
teatralnej. (Znaczna część jego majątku utonęła 

podobno w tej działalności.) Dwaj następcy Pa¬ 
wlikowskiego otwierają nowy poczet aktorów na 
stanowiskach kierowniczych. Zwróćmy tu od razu 
uwagę na pewien szczegół: pierwszy w tym nowym 
poczcie, Kotarbiński, to aktor z wyższym wy¬ 
kształceniem. Typ zręcznego administratora re¬ 
prezentuje Ludwik Heller, dyrektor teatru lwow¬ 
skiego w latach 1896-1900, 1906-18, organi¬ 
zator dwóch wypraw tego teatru: do Wiednia 
(1910) i do Paryża (1913). 

Rozwój teatru galicyjskiego pod kierownictwem 
tych dyrektorów można podzielić na trzy fazy. 
W pierwszej, z 1. 1893-99, dominowało zaintereso¬ 
wanie dla repertuaru współczesnego, ożywianego 
dwiema sprzecznymi tendencjami. Rozkwit Na¬ 
turalizmu podważył w całej Europie dotychczaso- 

148. Tamten Zapolskiej w teatrze krakowskim. 1898. Rys. S. Janowski 
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we pojęcie sceniczności i wywołał chęć upodobnie¬ 
nia teatru do powieści. Wzrastający prestiż .poezji 
symbolistycznej i nowego malarstwa rozniecił prag¬ 
nienia innego rodzaju. W pierwszym wypadku 
twórczość była pobudzana przekonaniem o nie¬ 
ograniczonej poznawalności świata; stąd ogromnie 
poszerzony przez naturalistów krąg tematów i mo¬ 
tywów. Symbolizm kontemplował świat jako ta¬ 
jemnicę, równie po wiekach cywilizacji nieprzenik¬ 
nioną jak u progu ludzkiego istnienia. W innych 
dziedzinach twórczości te dwie postawy dawały 
często całkiem odmienne rezultaty, w teatrze 
Naturalizm zaczął jednak dość późno oddziały¬ 
wać, a jego wpływy splatały się nieraz z począt¬ 
kiem Symbolizmu. U wielu dramatopisarzy przy¬ 
bierało to postać ewolucji, znać także podobną 
ewolucję w dziejach inscenizacji. Schyłek XIX w. 
widział powstawanie teatrów, które usiłowały prze¬ 
łamać dotychczasowe formy życia teatralnego 
i ułatwić zwycięstwo nowym kierunkom (najsław¬ 
niejsze: Théâtre Libre w Paryżu i Moskiewski 
Teatr Artystyczny); wszystkie zaczynały od Na¬ 
turalizmu, ale ulegały wkrótce innym prądom. 
Szybkość zmian wpływała na fakt, że początkowo 
lepiej odróżniano nowe kierunki od przeszłości 
aniżeli ich wewnętrzne zróżnicowanie. Symbolizm 
nie wywołał zresztą powstania zupełnie innych 
dekoracji ani z gruntu różnej gry aktorskiej; przy¬ 
niósł zmiany istotne, ale penetrował materię teatral¬ 
ną od wewnątrz, przez zadomowienie się w środ¬ 
kach wyrazu już znanych. Wszystkie te okolicz¬ 
ności sprawiły, że w pierwszych latach najostrzej¬ 
szy okazał się podział publiczności : na entuzjastów 
„modernizmu” i „mydlarzy”. 

Ibsen, grany już w Galicji od dawna, znalazł 
się w centrum zainteresowania. Pojawiły się sztuki 
Hauptmanna i Maeterlincka, a niemal jednocześ¬ 
nie utwory zwiastujące powstanie nowego reper¬ 
tuaru polskiego. Szczególne znaczenie miały pre¬ 
miery krakowskie z lat 1898 (Tamten Zapolskiej) 
i 1899 (W sieci Jana Augusta Kisielewskiego, 
Dla szczęścia Stanisława Przybyszewskiego). W 
1898 debiutował w teatrze krakowskim Stanisław 
Wyspiański ( Warszawianka). 

Pawlikowski w znacznej mierze przyczynił się do 
powstania tego repertuaru. Ułatwiał debiuty autor¬ 

skie, czasem sam inspirował autorów. Przede 
wszystkim jednak modernizował wykonanie, dzię¬ 
ki czemu nowe dążenia szybko nabierały artyku¬ 
lacji — w różnych dziedzinach. 

Na początku był aktor. Nazywał się Kazimierz 
Kamiński, wyrósł w zespołach wędrownych, 
a w Krakowie grał od otwarcia nowego gmachu, 
umiejętnie wylansowany przez Pawlikowskiego. 
Modernistyczna wrażliwość znalazła w jego grze 
swoje pierwsze ucieleśnienie: zwolnione rytmy, 
ujawnianie podtekstu — jak to miał wkrótce na¬ 
zwać K.S. Stanisławski — wiarygodność realiów 
na miarę Rapackiego, ale w połączeniu z Finezją 
jeszcze w Polsce nie widywaną. Łamiąc doktrynę 
théâtre par le mouvement Kamiński potrafił fa¬ 
scynować publiczność dialogiem, który toczył 
bez zmiany sytuacji (w Koncercie Bahra np. „ol¬ 
brzymią scenę” rozmowy z panią Heinck rozegrał 
siedząc, bez ruchu). Miał świetną dykcję i bardzo 
sugestywnie mówił. Jednak widzowie odnosili 
wrażenie, że najważniejsze rzeczy wypowiada mię¬ 
dzy słowami. Słynne były jego pauzy, zagadkowe 
intonacje, wymowne spojrzenia. W porównaniu 
z dawniejszą była to gra mniej dobitna — Kamiński 
unikał „punktowania” słów, grał bez pointy — 
o zwiększonej ekspresji odcieni, zaskakująco licz¬ 
nych i odkrywczych. 

W grze Solskiego, który też grał w Krakowie od 
otwarcia nowego gmachu, uderzała cecha równie 
cenna w odczuciu modernistów, a mianowicie 
zmysł malarski, wyrazistość konturu. Większej ja¬ 
skrawości towarzyszyła tu nie mniejsza oryginal¬ 
ność. Solski to przypuszczalnie pierwszy polski 
aktor, który odkrył artystyczne walory brudu: 
jako Stary Wiarus w Warszawiance wchodził na 
scenę ochlapany błotem, które chlustano mu na 
nogi za kulisami. Warto sobie uprzytomnić, że 
był już wziętym aktorem, gdy mu wypadło wziąć 
ten „epizod” w jednoaktówce debiutanta. W War¬ 
szawie byłoby to nie do pomyślenia. W teatrze 
Pawlikowskiego obsadzanie nawet w małych ro¬ 
lach wybitnych aktorów (jak również obsadzanie 
ich wbrew emploi) stanowiło regułę. Wszelako i na 
tle miejscowych stosunków wynik był zaskakujący : 
jedno jedyne przejście przez scenę, bez słowa, 
stało się wydarzeniem dnia. Sam Wyspiański chy- 
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149. Kazimierz Kamiński jako Chłeatakow (Rewizor Gogola) 

ba dopiero po premierze uświadomił sobie, jakie 
możliwości otwiera ten typ ekspresji. 

Niejednokrotnie wykonanie przesądzało o suk¬ 
cesie debiutanta, jak np. w wypadku komedii Ki¬ 
sielewskiego i słynnej od dnia premiery „szalonej 
Julki"; młodzież krakowska dopatrzyła się w niej 
portretu pokolenia, ale w dużej mierze za sprawą 
Wandy Siemaszkowej i jej interpretacji tej roli. 
Wielkie znaczenie miała reżyseria, w której też 
doszły do głosu podstawowe tendencje epoki. 
W Tamtym Zapolskiej podziwiano brutalną jędr- 
ność Wyrazu; w Hanusi Hauptmanna — nastrój 
sennego majaku. W drugim z tych przedstawień — 

ISO. Ludwik Solski jako Krawiec (Hanusia Haup(manna) 

o ile wiemy — po raz pierwszy zaległa na scenie 
ciemność przecięta światłem jedynego reflektora. 
Tak ujawniła się nieprzeczuwana początkowo 
właściwość oświetlenia elektrycznego ; prócz więk¬ 
szej siły dawało możliwość kontrastowania i lo¬ 
kalizowania światła. 

W drugiej fazie, w latach 1899-1905, największe 
zainteresowanie budziły już polskie sztuki. Doko¬ 
nało się właściwe odkrycie polskiego Romantyzmu 
i równie nagłe zwycięstwo Wyspiańskiego. Pod 
wpływem tych wydarzeń lub w związku z nimi 
kształtowała się teatralna ideologia Młodej Polski 
(w ściślejszym znaczeniu tych słów). 

159 



151. Fantazy (Nowa Dtjanira) w teatrze krakowskim, dekoracje fabryczne, widok ogólny 

152 Fantazv (Nowa Dejanira) w teatrze krakowskim, dekoracje fabryczne, rzut 



Najcenniejsze inicjatywy przypadają tym razem 

Kotarbińskiemu, bo to on zdecydował się na włą¬ 

czenie do repertuaru krakowskiego romantycz¬ 
nych dramatów, które dotychczas zaliczano do 

„niescenicznych”. Na jego rządy przypadają rów¬ 

nież premiery Wesela, Wyzwolenia, Bolesława 

Śmiałego, reżyserska współpraca Wyspiańskiego, 

a wreszcie rozwiązywanie zadań, jakie repertuar 

poetycki stawiał przed aktorami. Sama tylko re¬ 

cytacja wiersza była problemem, z którym zwy¬ 

cięsko zmagali się: Andrzej Mielewski (pierwszy 

Gustaw-Konrad). Michał Tarasiewicz (pierwszy 
Kordian). Stanisława Wysocka, najwybitniejsza 

tragiczka pokolenia. Dodajmy, że rozwój aktor¬ 
stwa miał także kontynuację we Lwowie, gdzie 

Pawlikowski odtworzył sobie znakomity zespół 

z Kamińskim, Solskim, i nowo odkrywanymi ta¬ 

lentami, niekiedy tej miary, co Karol Adwentowicz, 

najbliższy ówczesnego pojmowania prawdy o psy¬ 
chologii jednostki (wstrząsająca rola tytułowa w 

Ojcu Strindberga, słynny Hamlet). W obu mia¬ 

stach zespoły były liczne, ogólny poziom zwykle 

wysoki. Poza wymienionymi wybijało się jeszcze 

wielu aktorów, trwale związanych ze Lwowem, 

jak Anna Gostyńska. Ferdynand Feldman. Jan 

Nowacki, za dwoma nawrotami także Roman Żela¬ 

zowski. lub z Krakowem, jak Leonard Bończa- 

MICKIEWICZ. SŁOWACKI. KRASIŃSKI 

PIERWSZE WYKONANIA 

1899-1902 

1899 Słowacki. Zioia Czaszka. Kraków (26 VIII). 

1899 Słowacki. Kordian, Kraków (25 XI). 

1900 Słowacki. Sen srebrny Salomei. Kraków (24 III). 

1901 M ickiewicz. Dziady. K raków (31 X ). po raz pierw¬ 

szy wszystkie części złączone w jedną całość. 

Wcześniej grane fragmenty, m.m. II cz. jako kan¬ 

tata z muz. Moniuszki. 

1901 Słowacki. Ksiądz Marek. Kraków (29 XI). 

1902 Krasiński. Nie-boska komedia. Kraków (29 XI). 

153. Michał Tarasiewicz w tytułowej roli Kordiana 

-Stępiński. Po kilka lat występowali w Krakowie: 

Helena Sulima, Edmund Weychert. A w obu mia¬ 

stach, kolejno lub na przemiany: Jadwiga Mrozow¬ 

ska, Władysława Ordon-Sosnowska, Irena Sol¬ 

ska, Paulina Wojnowska, Władysław Roman, 

Józef Sosnowski, nie wspominając ówczesnej mło¬ 

dzieży aktorskiej. 

W trzeciej fazie do największych sensacji nale¬ 

żały krakowskie premiery sztuk Nowaczyńskiego 

i Rostworowskiego z legendarnymi rolami Sol¬ 

skiego (Car Dymitr, Fryderyk II, Judasz). Pogłę¬ 

biał się również w Krakowie nurt historycznych 

rewindykacji. Po raz pierwszy sięgnięto do Nor¬ 

wida (Krakus, 1908). W setną rocznicę urodzin 

Słowackiego odbył się festiwal jego sztuk ( 10 utwó- 

rów wystawionych w dniach 16-29 X T909); 

trwałym śladem tego wydarzenia jest nazwa Teatr 
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155, Wanda Siemaszkowa jako ..s/alona Julka” <11 wn i 
Kisielewskiego) 

154. Stanisława Wysocka w tragedii o lemacie antycznym 

im. Słowackiego, ustanowiona wtedy i utrzymana 
do dziś. 

Od schyłku drugiej fazy mnożyły się sukcesy 
autorów, którzy odnowili komedię polską. Naj¬ 

wybitniejsi z nich debiutowali we Lwowie: Zapol¬ 

ska w 1883, Rittner w 1902, Perzyński w 1904, 

a swoje najlepsze sztuki wystawiali na obu scenach 

galicyjskich w latach 1904-10. W 1905 pojawił się 

w Krakowie Zielony Balonik, rewelacyjny kaba¬ 

ret, który stworzył nowy typ miniatury teatralnej: 

satyryczny teatrzyk posługujący się scenką, a po 

trosze i dramaturgią szopki staropolskiej. Tadeusz 

Boy-Żeleński, świadek i uczestnik owych wydarzeń, 

nazwał je „małymi dionizjami", które nastąpiły po 

„wielkich dionizjach” lat 1899-1905. 

Zakres tematów i ujęć zmieniał się. Trwał na¬ 

tomiast krytycyzm, jednakowo charakterystyczny 

w różnych gatunkach dramatycznych i różnych 

typach widowisk. 

Publiczność musiała wysłuchać w związku z tym 
wielu przykrych prawd, a trzeba przyznać, że 
rzadko czyniła to z takim zainteresowaniem jak 
wtedy. Po pierwszych wahaniach i sporach oka¬ 
zała się jednym z najlepszych sprzymierzeńców 
Młodej Polski i niewątpliwie przyczyniła się do jej 
rozkwitu. Łatwość, z jaką rodziły się wielkie pre¬ 
miery, wydaje się w każdym razie nieodłączna od 
jej lojalności i znawstwa, a sprawia do dzisiaj pew¬ 
ne wrażenie. Weźmy ze dwa przykłady. Wesele. 

tekst napisany w ciągu dwóch miesięcy, a po upły¬ 
wie trzeciego już grany. Moralność pani Dolskiej: 
ukończona po trzech tygodniach, wystawiona, jak 
i Wesele, w miesiąc po napisaniu ostatniego zda¬ 
nia. Sukces w obu wypadkach natychmiastowy, 
przy czym na Moralności pani Dulskiej — co warto 
podkreślić — mieszczaństwo galicyjskie, morderczo 
ośmieszone, pokładało się ze śmiechu, nie obrażało 
się; w pocz. XX w. kultura tego środowiska by- 
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wała już zaskakująco wysoka i mocno zaważyła 

na rozwoju teatru wespół z kulturą inteligencji. 

Drugim obok publiczności promotorem rozwoju 

była krytyka, wymagająca a niegrymaśna, prze¬ 

ważnie kompetentna. Kilka nazwisk: Feliks Ko- 

neczny, być może największy polski sprawozdawca 

teatralny; Rudolf Starzewski, wsławiony recenzją 

Wesela (w którym występuje jako Dziennikarz); 

Ostap Ortwin, współtwórca ideologii teatralnej 
Młodej Polski (O teatrze tragicznym, 1902; tu 

Lekcja XVI Mickiewicza przedstawiona już jako 

źródło inspiracji). 

We wszystkich trzech fazach zwraca uwagę 

liczba debiutów poetyckich. Większość sławnych 

poetów pisywała sztuki, wielu mogło je w teatrach 

galicyjskich wystawiać: Tetmajer, Rydel, Wyspiań¬ 

ski, Kasprowicz, Staff. Wybitni malarze bywali 
doradcami reżyserów, jak dawniej, ale ponadto 

sami projektowali dekoracje. (Pierwszy Wyspiań¬ 

ski, po nim m.in. Frycz, Mehoffer, Franciszek 

Siedlecki.) Wynikła z tego szczególna symbioza 

trzech środowisk przejawiająca się w różny spo¬ 

sób, także w związkach całkowicie nieformalnych. 

Cyganeria artystyczna, wiodąca nieśpieszne życie, 

łatwo zadomowiła się za kulisami. Aktorzy, na¬ 

wykli do towarzystwa poetów i malarzy, spędzali 

z nimi i poza teatrem wiele czasu. Do niedawna 
wciąż jeszcze dość izolowany, świat teatru otwierał 

się. Ludziom pokroju Wyspiańskiego umożliwiało 

to wnikanie w jego podstawowe sekrety; aktorzy 

przejmowali od cyganerii liczne cechy jej mental¬ 

ności, łącznie z jej religijnym stosunkiem do sztuki, 

ze wzgardą dla pospolitości, z kultem ..absolutu". 

Trudno uchwytny w swoim przebiegu, czynnik ten 

trzeba by pewno policzyć do najważniejszych. 

1 jeszcze jedna okoliczność obecna we wszyst¬ 

kich fazach: trwały związek z resztą Europy, wi¬ 

doczny bodaj w repertuarze. Mamy tu ciągle daty 

uderzająco wczesne; Gorkiego np. grała Galicja 

już w 1902. Shawa od 1903, Czechowa od 1905, 

Strindberga od 1908 roku. Bez tych związków ory¬ 

ginalność Młodej Polski w teatrze byłaby chyba nie 

do pomyślenia, gdyż kształtowała się zazwyczaj 

na gruncie nowoczesnych pojęć i technik. 

Świetny rozwój teatru miał także w Galicji swoje 

wewnętrzne trudności. W miarę jak się mnożyły 
156. Solski jako Fryderyk II (Wielki Fryderyk Nowaczyńskie- 
go) Lalka z Szopki Zielonego Balonika 
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157 Garderoba Solskiego w teatrze krakowskim: ściana pokrsia malowidłami i autografami znakomitych gości w latach IX95-I900 

i komplikowały jego cele. ujawniały się problemy 

przedtem nieprzeczuwane, co łatwo sprawdzić na 

przykładzie wystawiania sztuk „niescenicznych” : 

tradycja Koźmianowska łatwiej tu się dawała 

ZAPOLSKA. PERZYŃSKI. R1TTNF.R 

PIERWSZE WYKONANIA 

PRZED 1914 (WYBÓR) 

1904 Perzyński. Lekkomyślna siostra, Lwów (12 XI) 

1904 Rittner, W małym domku, Kraków (19 XI). 

1906 Perzyński. Aszantka, Lwów (Il VI). 

1906 Zapolska, Moralność pani Duhkiej. Kraków 

(15 XII). 

1907 Zapolska, Ich czworo. Lwów (4 XI). 

1910 Rittner. Głupi Jakuh, Kraków ( 15 X). 

1910 Zapolska. Panna Maliczewska. Lwów (17 X). 

modernizować w grze aktorskiej niż w reżyserii, 

która pewnych barier po prostu nie mogła przebyć. 

Jaskrawy przykład: Nie-hoska komedia podzielo¬ 

na na 14 odsłon, co w sumie - oznaczało 13 
przerw i antraktów. Innego rodzaju przykład 

to Plac Saski w Kordianie, z dwoma szeregami sta¬ 

tystów i resztą wojska domalowaną na płótnie: 

notoryczna bieda teatrów galicyjskich, gdy brako¬ 

wało im pieniędzy Pawlikowskiego, upamiętniła 

się w tej scenie na wszystkie czasy. Nie była jednak 

jedyną przyczyną śmieszności, które napiętnowały 

te wielkie skądinąd wydarzenia. Tempo i rozleg¬ 

łość zmian, jakie zachodziły w teatrze po 1899, 

wymagały generalnego przestrojenia wyobraźni, co 

dla Kotarbińskiego i jego reżyserów okazywało się 

już za trudne. Dopiero geniusz Wyspiańskiego 

mógł porać się z takimi problemami. 

Dość długa jest lista sztuk, których w Galicji nie 

grano. Obejmuje niemal całego późnego Wyspiań¬ 

skiego, całą twórczość Micińskiego i Żeromskiego. 

(Micińskiego widzimy na afiszu jedynie jako współ¬ 

autora Marcina Łuby. napisanego wespół z Ignacym 

Maciejowskim, wyst. w 1896; fragmenty Róży 

164 



grano dopiero na schyłku tego okresu, w lipcu 
1914. w Zakopanem.) Tylko w pewnych wypad¬ 
kach mamy tu do czynienia z zakazami czy naci¬ 
skami (władz państwowych lub Kościoła, jak 
w sprawie Klątwy) W pozostałych, a jest ich więcej, 
można już rozpoznać granice, jakie zakreślały 
teatrowi jego własne zainteresowania i jego od¬ 
waga. 

Był to bez wątpienia znakomity teatr i wytworzył 
w końcu własny styl: łatwo jednak popadał także 
w manierę towarzyszącą stylom aż nazbyt wyra¬ 
zistym. 

Pewne rejestry uczuciowe były mu z gruntu 
obce. Właściwie nie znał radości (choć umiał się 
śmiać i znał się na tym) 

Jego największą siłą był bunt przeciw wielkiej 
stabilizacji, którą oceniał ze stanowiska niezależ¬ 
nej myśli etycznej. Zachował jednak wysubtelnie- 
nie. jakie wielka stabilizacja przyniosła. Pogo¬ 
dzony z wrażliwością epoki, pogłębiał to porozu¬ 
mienie tak wytrwale, że mógł w końcu poruszyć 
najskrytsze myśli i obawy swoich widzów 

I5X. Karol Estreicher na przedstawieniu w Krakowie 
Mal l. Wyczółkowski 

2. WYSPIAŃSKI 

..Wyższe warstwy polskiego społeczeństwa już 
przed stu laty pokazały, ile są warte, sprzedając 
swoją ojczyznę Moskalom” mówił starszy cen¬ 
zor Iwanowskij. streszczając Wesele Wyspiań¬ 
skiego na posiedzeniu warszawskiego Komitetu 
Cenzury. ,,Można się było czegoś spodziewać po 
chłopach, którzy wydali spośród siebie bohaterów 
w rodzaju Głowackiego, ale dziś nawet oni sta¬ 
nowią słabą nadzieję, oni też wypuścili z rąk złoty 
róg. który miał zbudzić społeczeństwo pogrążone 
w oportunizmie.” Jest to może zbyt lapidarne 
ujęcie treści, bardzo, jak wiemy, skomplikowanej, 
ale trzeba przyznać, że traîne i dobrze tłuma¬ 
czące oddziaływanie sztuki na jej krakowskiej pre¬ 
mierze w r. 1901. Sam temat sprawił, że wysta¬ 
wienie Wesela stało się szokiem. największym, 
jakiego publiczność doznała od schyłku XVIII 
wieku. 

Wraz z tematem trzeba jednak wymienić jesz¬ 
cze inne czynniki. Polityka, od dawna żywa w 
galicyjskim repertuarze, była wtedy nieodłączna 
od melodramatu: nawet Tamten Zapolskiej, fascy¬ 
nujący przez swoją aktualność, należał jeszcze do 
tego gatunku. W Weselu paląca aktualność miała 
wymiar tragiczny, co wydawało się bardzo dziw¬ 
ne. Kraków był już zawojowany przez Przybyszew¬ 
skiego, gotów uwierzyć, że tragizm dopiero wtedy 
się odsłania, kiedy się temat oddzieli od zmien¬ 
nych. a więc i mniej istotnych okoliczności, w tej 
liczbie politycznych. Wesele przeczyło temu. Za¬ 
gadnienia zdawałoby się metragiczne ukazywało 
właśnie w tym blasku, który Przybyszewski słusz¬ 
nie przywrócił konfliktom nierozwiązalnym a nie¬ 
odłącznym od naszego istnienia i przez to wznios¬ 
łym. tragicznym. 

Właściwy Wyspiańskiemu zmysł syntezy po¬ 
zwalał mu łączyć żywioły w odczuciu jego współ¬ 
czesnych najzupełniej sprzeczne. Historia Polski, 
temat, jak moderniści sądzili, nieartystyczny, oży¬ 
wała w jego twórczości na równych prawach z po¬ 
tocznymi wydarzeniami i z greckim Antykiem 
Różnorodność tematów szła o lepsze z odkryw¬ 
czością i wszechstronnością artyzmu 

Przybyszewski pisał prozą. Wyspiański wierszem 
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159. Wyspiański, Legenda. makieta dekoracji. 1904 

160. Wyspiański. Legenda. rzut dekoracji 
i szkic sytuacyjny. 1904 



kunsztownie zbliżonym (czy raczej zbliżanym) do 
mowy potocznej. 

Zanim jeszcze pomówił jako autor, debiuto¬ 

wał w teatrze Pawlikowskiego jako dekorator pro¬ 
jektując szczególne widowisko w setną rocznicę 

urodzin Mickiewicza. Po odegraniu dwóch krót¬ 
kich sztuk scena wypełniła się wtedy kaskadą kwia¬ 

tów, a na tym tle złota lira uniosła się powoli w po¬ 

wietrze przy dźwiękach muzyki. Obyczaj kazał 

w' takich wypadkach wieńczyć biust poety; pomysł 

Wyspiańskiego był zaskakujący, zresztą tyleż z uwa¬ 
gi na temat, co oryginalność wykonania. 

Malarz z wykształcenia i zawodu, Wyspiański 

projektował odtąd wiele dekoracji do swoich sztuk. 

Niektóre szczegóły sam malował lub rzeźbił; 

reszta — wedle jego szkiców- i makiet — była wy¬ 
konywana przez dekoratorów zatrudnionych w 

teatrze. Tym trybem stale współpracował z teat¬ 

rem krakowskim w I. 1898-1903. Także we Lwowie 
uczestniczył w pracach nad wystawieniem Wesela 

(1901) i Legendy (projekty z 1904, premiera w 1905). 

Jeszcze w ostatnich latach życia — zmarł w 1907 

unieruchomiony w domu przez chorobę, udzielał 
teatrowi krakowskiemu szkiców i wskazówek do¬ 

tyczących Cyda, Zygmunta Augusta. Nocy listo¬ 

padowej. 

Dekoracje Wyspiańskiego składały się z wielkich 

blejtramów z wprawianymi drzwiami albo też 

z pewnej liczby przecięć zamkniętych prospektem. 

Pod względem technicznym stosowały się do starej 

tradycji. Uderzały jednak artyzmem linii i kolory tu 

(przez wykonawców, niestety, zacieranym). Zwra¬ 

cały uwagę zestrojeniem elementów tak różnorod¬ 

nych, jak dekoracje i kostium, światło i rekwizyt. 

Miał i ten kunszt w Polsce swoją historię. Mimo 

reform Kożmiana nie mógł jednak zapuścić ko¬ 
rzeni w teatrze dramatycznym. 

Kiedy budowano w Krakowie nowy gmach, nie 
otrzymał on nawet własnej malami, bo władze nie 

widziały takiej potrzeby. Dekoracje do wszystkich 

sztuk, jakie miały być odegrane, zakupiono hur¬ 
tem w pierwszorzędnych (jak podkreślano) wy¬ 

twórniach zagranicznych. Pawlikowski sprawiał 

potem nowe dekoracje do niektórych sztuk, tak 

161. Moi listopadowa w teatrze krakowskim. Dekoracje wykonane według projektu Wyspiańskiego, 1908 



WYSPIAŃSKI 

PIERWSZE WYKONANIA 

PRZED 1914 

1898 Warszawianka. Kraków (26X1). 

1899 I.elrwe/ Krakow (20 V) 

1901 Wesele. Kraków (16 Mil 

1903 Wyzwolenie. Kraków (28 II) 

1903 Protesila\ i Laodamia. Kraków (25 IV). 

1903 Bolesław Śmiali. Kraków (7 V) 

1905 Legenda. Lwów (26 I). 

1907 Cyd (parafraza tragedii Corneillea). Kraków 

(26 X) 

1907 Sędziowie. Wilno (24 XII). 

1908 Meleager. Kraków (14 III). 

1908 Zygmunt August. Kraków (14 III). 

1908 Noc listopadowa. Kraków (28 XI). 

1909 Klątwa. Łódź (23 X) 

1911 Legion. Kraków (28 XI). 

jak i Kotarbiński. Na tym tle dzieła Wyspiańskiego 
wyróżniały się jednak jako seria o własnym stylu, 
choć w każdym wypadku widomy kształt przed¬ 
stawienia zdawał się wyrastać wprost z tematu. 
W Weselu dawał nastrój przytulnego ciepła. W Bo¬ 
lesławie Śmiałym przeciwnie — napięcia i grozy; 
rozległy widok z królewskiej świetlicy sięgał tu 
aż po siedzibę przeciwnika, majaczącą na hory¬ 
zoncie przez cały czas. Nowy użytek czynił również 
Wyspiański ze światła; w Weselu np. niezapomnia¬ 
na była trudna do nazwania aura, wytworzona nie 
tylko przez intensywny błękit tła, ale i przez „pró¬ 
szące” światło przenośnych reflektorów ustawia¬ 
nych za kulisami, nakierowanych na środek sce¬ 
ny. 

1 jeszcze jedno uderzało w tych przedstawieniach. 

Słowa nie wszystko mówiły, jakby odstępując część 
swoich możliwości innym środkom wyrazu. Ale 
dzięki wymowie tamtych s§me się zabarwiały 
znaczeniami, których w języku potocznym nie ma. 
Na początku II aktu Wesela mała dziewczynka 
bawiła się lampą naftową wywołując na ścianach 
zagadkową grę cieni, sama, w zupełnej ciszy. Był 
to i nowy obraz, niekonwencjonalny, świeży, ale 
była też w tym obrazie uwertura nadciągającego 
dramatu zjaw. Już pierwsze słowa zjaw miały po¬ 
tem odcień niesamowitości, choć wszystkie wcho¬ 
dziły na scenę zwyczajnie, drzwiami. (Nie z za¬ 
padni, na co nalegał reżyser.) 

Zwróćmy uwagę, że przykładów o takim charak¬ 
terze w ogóle byśmy nie znaleźli w poprzednich 
okresach. 

Różnorodność ekspresji, a także wewnętrzna 
jedność stylu pojawiały się w teatrze dramatycznym 
już wcześniej; pod tym względem Modernizm spo- 

162. Wyspiański, Cześnik w Bolesławie Śmiałym. 1904 
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tęgował tylko dawniejsze dążenia (albo przywracał 

im dawną siłę). Natomiast współzależność rozmai¬ 
tych składników nie była przedtem tak rozwinięta. 

W tej dziedzinie moderniści odkryli nowe możli¬ 
wości, a Wyspiański okazał się właśnie mistrzem 

tej nowej sztuki. Jego inwencja w mnożeniu i łą¬ 

czeniu znaczeń, to ujawnianych w dialogu, to 

w symbolicznej wymowie rekwizytu, czasem na¬ 

wet w kształcie i oświetleniu dekoracji, nie miała 
precedensu w teatrze polskim. Niespotykana była 
wyrazistość, do której doprowadził scenę niemą, 

bez słów. Wszystkie części Wesela działały na pre¬ 

mierze z wielką siłą, ale największe wrażenie spra¬ 

wił finał, senny taniec postaci krążących w takt 

melodii wygrywanej przez chochoła na skrzyp¬ 
cach. Kiedy na ten widok zapadła kurtyna, na 

widowni nikt nie śmiał się poruszyć. Dopiero po 
pewnym czasie zerwały się oklaski. 

Ani razu nie wystąpił Wyspiański jako samodziel¬ 

ny reżyser. We wszystkich wypadkach reżysero¬ 

wali jego sztuki aktorzy pełniący te funkcje z urzę¬ 

du. Wiemy jednak, że jego pomysłu bywały licz¬ 
ne sytuacje modelowane przez niego do najdrob¬ 

niejszych szczegółów, w ruchu i w geście. Dzięki 

temu — choć z różną siłą w poszczególnych frag¬ 
mentach — na wszystkich środkach wyrazu od¬ 

ciskało się piętno jego osobowości. 
Po tryumfalnej premierze Wesela przyjął za¬ 

mówienie Kotarbińskiego i przystąpił do wysta¬ 

wienia Dziadów . Dekoracje jego pomysłu wykonali 
i tym razem zawodowi dekoratorzy. Reżyserował, 

jak zwykle, stały reżyser. Mimo to właśnie osobo¬ 
wość Wyspiańskiego zaważyła na wymowie tego 

przedstawienia w sposób decydujący. Była śmiałą 
interpretacją arcydzieła od dawna znanego pub¬ 

liczności ze szkoły, z samodzielnej lektury, już ob¬ 

rosłego gęstwiną komentarzy. Polegała na zdecy¬ 

dowanej selekcji tekstu i rozmaitych zabiegach, 

które wybranym fragmentom nadawały większą 

spoistość; np. kilka postaci, z których każda wy¬ 

stępuje tylko w jednym fragmencie, łączył Wyspiań¬ 

ski w jedną, występującą w wielu scenach. Doniosłe 

były również decyzje, jak mają wyglądać postaci 

spoza świata ludzkiego i jaki przebieg nadać sce¬ 

nom budzącym w teatrze do dziś najwięcej wahań. 

Całość była podzielona na siedem odsłon. 

V 

163. Wyspiański, Proiesilas i Laodamia. objaśnienia dla deko- 
ratomi. 1903 

Przedstawienie zaczynało się od wywołania na¬ 
stroju. Na cmentarzu pojawiała się gromada, któ¬ 

rej słowom towarzyszył szczególny akompania¬ 

ment: aktorzy brodzili wśród zeschłych liści. 
W wielu scenach widoczne było upodobanie do 

symbolu, nadawanie dodatkowych znaczeń przed¬ 

miotom i słowom, ale także charakterystyczna dla 

symbolizmu Wyspiańskiego konkretność, nawet 
cielesność wyrazu. Sen Senatora (który mówił swój 

tekst leżąc, na środku sceny) był pokazany w głębi 

jako pantomima, na nieznacznym wzniesieniu; 

po rozsunięciu wewnętrznej kurtynki ukazywał 

się tam car ze świtą. Wszystkie widma były odegra¬ 

ne przez aktorów. Żołnierze, studenci, szpicle 

mieli kostiumy historyczne, ale wiele okoliczności 

sprawiało, że dla publiczności krakowskiej dramat 

rozgrywał się tu i teraz, hic et nunc. Salonu war¬ 

szawskiego nie było. Wywoływanie duchów miało 

miejsce nie na Litwie i nie w cerkwi, lecz w krakow¬ 

skim kościółku. 
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Premiera odbyła się 31 X 1901 i odtąd wysta¬ 

wia się Dziady do dziś. 
Był to jedyny cudzy tekst, jaki Wyspiański 

wystawił. Krytyka zauważyła jednak, że także 
w wystawianiu sztuk przejawia osobny kunszt, 

a zaciekawia fakt, że stosowano już do niego nowe 

wówczas w języku polskim słowo „inscenizator" — 

wśród wielu innych zresztą i w trybie gorączko¬ 

wego poszukiwania. Myśl, że dotychczasowy typ 

i podział specjalności przestanie wystarczać teatro¬ 

wi, dojrzewała wraz z Modernizmem; nie było 

jednak rzeczą jasną, co się z tego fermentu wy¬ 

nurzy. 

Angielski teoretyk Edward Gordon Craig za¬ 
powiadał nadejście „artysty teatru", więc ani dra- 

matopisarza, ani dekoratora, ani reżysera, lecz 

twórcy przedstawienia, który by tak je modelował 

w całości, jak rzeźbiarz swe dzieło: od pierwszego 

pomysłu do ostatniego uderzenia dłuta. Dzięki 

takiemu artyście zamiast zlepka różnych sztuk mo¬ 

głaby powstać jednorodna „sztuka teatru". 

Dziś widzimy, że wiele z tego miało się sprawdzić. 
Ojciec „Wielkiej Reformy", jak się obecnie Craiga 

nazywa, trafnie przewidział, że teatr XX w. będzie 

od nowa szukał swej odrębności pogłębiając we¬ 

wnętrzną jednolitość przedstawienia. Faktem jest 

również, że w osobie inscenizatora zyskał teatr na¬ 
szego wieku specjalnego koordynatora różnych 

środków wyrazu. Natomiast w sferze marzeń po¬ 

został władca całego procesu twórczego. 

Przykład Wyspiańskiego też to potwierdza. Jako 

autor, który sam pisze teksty i projektuje deko¬ 
racje, był on bardziej wszechstronny od dzisiej¬ 

szego inscenizatora. Ale w mniejszym stopniu 

od niego bywał reżyserem. 

Nigdy nie związał się z teatrem zawodowo. 

W 1905 ubiegał się o dyrekcję teatru krakowskiego, 

ale bez powodzenia. 
Wedle ówczesnych pojęć nie miał w teatrze żad¬ 

nego fachu i był skazany na współpracę z rutyni- 

stami. Powinniśmy jednak docenić fakt, że taka 

współpraca w ogóle dochodziła do skutku. Dzięki 

niej. bądź co bądź. niespokojny docent — był 

docentem w Akademii Sztuk Pięknych — mógł 

odkryć nowy rodzaj artyzmu, bo choć inscenizato- 

rem w dzisiejszym rozumieniu nie był, niewątpli- 

166. Kazimierz Kamiński jako Stańczyk w Weselu 

wie odkrywał na użytek naszego teatru tę poezję 

wymownego niedopowiedzenia, które nowoczes¬ 
ną inscenizację znamionuje do dziś. 

Był to dziwny człowiek, całą swoją osobowością 

zakorzeniony w polskiej tradycji. Ale — rzecz 

rzadka u takich natur — również w głębszym sensie 

tego słowa współczesny, co jego myśli zapewniło 

szybsze i skuteczniejsze oddziaływanie, a jedno¬ 

cześnie zaważyło na losach Modernizmu w naszym 

teatrze. Bez niego ten kierunek dałby może u nas 

inne wyniki. Dzięki niemu, a w każdym razie dzię¬ 

ki niemu w największej mierze został adaptowany 

do potrzeb myśli polskiej. 

Sam Wyspiański traktował to jako konieczność. 

Sądził, że teatr musi być sztuczny, nieprawdziwy, 

kiedy omija myśli głęboko nurtujące publiczność. 
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i dał temu przeświadczeniu wyraz w swojej książce 
o Hamlecie. Jest to wydany w 190S zbiór refleksji 
wywołanych przez różne wątpliwości Kamińskiego, 
który chciał grać Hamleta i zwrócił się do Wyspiań¬ 
skiego o radę, a w odpowiedzi otrzymał nastę¬ 
pującą formułę. „W Polsce zagadką Hamleta jest 
to: co jest w Polsce — do myślenia." 

3. STARE I NOWE TEATRY 
W WARSZAWIE 

Na początek trochę statystyki. Wesele w Ojco¬ 
wie: w r. 1900 już ponad 1000 przedstawień, 
od 1823, a więc od Tl lat, w stałym repertuarze 
(rzadki sezon bez tego baletu). Cyrulik sewilski: 
też w stałym repertuarze (od 1825). u schyłku wieku 
bliski czwartej setki. Przekroczyły tę liczbę w 
1900: Faust Gounoda, grany od 1868, i balet 
Sonnenfelda Pan Twardowski, wystawiony po raz 
pierwszy w 1874. Setka przedstawień to wtedy zja¬ 
wisko wręcz pospolite, jak i trzydziestoletnia obec¬ 
ność jakiegoś dzieła na afiszu. Obsada zmieniała 
się w takich wypadkach stopniowo. Dekoracje 
utrzymywały się zwykle bez zmian. 

Są to w Warszawie lata teatromanii wiernej 
i cierpliwej. Balet wywoływał ją wtedy najczęściej, 
opera wzbudzała większe wyrafinowanie. Usłyszeć 
dobrze znaną partię w mistrzowskim wykonaniu 
należało do najbardziej poszukiwanych przeżyć 
estetycznych, a trzeba przyznać, że pod tym wzglę¬ 
dem teatr warszawski zaspokajał nawet bardzo 
wysokie wymagania. 

W XIX w. Polska stała się ojczyzną znakomi¬ 
tych śpiewaków. Światową sławą cieszyli się: 
Marcelina Sembrich-Kochańska, rodzeństwo Resz¬ 
ków (Jan, Edward, Józefina), Władysław Mierz¬ 
wiński. W Warszawie śpiewali oni tylko gościn¬ 
nie, wszelako i miejscowy zespół utrzymywał się 
od czasów Romantyzmu na wysokim poziomie. 
W 1900 odbyło się pięćsetne przedstawienie Halki 
z udziałem Salomei Kruszelnickiej. Ukrainki rów¬ 
nie świetnego talentu jak urody. Znawcy porów¬ 
nywali ją z poprzedniczkami (Rivoli, Dowiakow- 
ska), a pytanie, która lepsza, zaprzątało wielu 

mieszkańców. Bywali także w Warszawie wir¬ 
tuozi innych narodowości, m.in. Caruso, jeden 
z najsławniejszych śpiewaków świata. 

W 1890 Teatr Wielki przebudowano. Scena otrzy¬ 
mała podia hydrauliczne, do wymiany masywnych 
dekoracji. Oświetlenie także zmieniono na elek¬ 
tryczne. Popiersie Moniuszki, ustawione na foyer, 
przypominało jego zwycięstwo sprzed trzydziestu 
lat, ale i fakt, że zwycięzca został bez następców. 
Polska twórczość operowa już nie miała konty¬ 
nuacji na tym poziomie po 1865. Najważniejsze 
nowości pochodziły z Zachodu, przejmowane sto¬ 
sunkowo wcześnie, gdy chodzi o Francuzów i Wło¬ 
chów, z widocznym ociąganiem w stosunku do 
Wagnera. Najsilniejszym magnesem warszawskiej 
opery była doskonałość wykonania. Świetny kie¬ 
rownik w latach 1898*1902: Emil Młynarski. 

Z popularnością Opery szła o lepsze Operetka, 
wywołująca podobny typ teatromanii, o więk¬ 
szym jednak zasięgu społecznym. Przez pewien 
czas był to jedyny teatr Warszawy równie atrak¬ 
cyjny — rzecz tutaj bardzo istotna — dla publicz¬ 
ności różnych grup językowych (np. dla oficerów 
rosyjskich, bardzo licznych). Miał wiele cech od 
wieków charakterystycznych dla widowiska po¬ 
pularnego, z jego pobłażliwym sceptycyzmem, 
idealnie dopasowanym do wytrzymałości policji, 
w miarę dosadnym, ale i na swój sposób eleganc¬ 
kim; wśród licznych odmian widowiska popular¬ 
nego operetka najlepiej wyrażała marzenie wielko¬ 
miejskiego tłumu o luksusie, o życiu łatwym i za¬ 
bawnym. 

Na schyłku wieku już nie można było pomieścić 
jej wielbicieli w ciasnym Teatrze Małym, gdzie się 
tłoczyła razem z Farsą, i w związku z tym Dyrekcja 
Rządowa oddała im do dyspozycji Teatr Letni, 
przystosowany w 1890 do użytku zimowego; był 
to budynek drewniany, ale pojemny, mieścił — po 
przebudowie — ok. 1000 osób. W 1897 zamknię¬ 
to definitywnie Teatr Mały. Farsa władała odtąd 
Teatrem Letnim przez całą zimę i tylko na lato 
przenosiła się do Nowego, na Królewską. Operetka 
dzierżawiła od 1901 Teatr Nowości, wzniesiony 
przez prywatnego właściciela, mniej więcej tam, 
gdzie dzisiaj ul. Schillera dosięga Trasy W-Z. Był 
to wówczas najpojemniejszy teatr Warszawy. Jego 
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168. Warszawa, Teatr Nowości, 1901 

scena miała z górą 400 m- powierzchni. Na widowni 

mieściło się ok. 1300 osób. 

Od tej chwili datuje się niebywały rozwój obu 

zespołów. W porównaniu z Operą i Baletem wy¬ 

stawiały one o wiele więcej nowych sztuk, które 

Ludwik Śliwiński, ich wspólny dyrektor, z czaro¬ 

dziejską zręcznością włączał do repertuaru, gdy 

tylko zdobyły sobie powodzenie w Paryżu, w Wied¬ 

niu, w Berlinie. Wspólny wszystkim zespołom był 

wysoki poziom wykonawczy. Poczynając od 1895 

w szeregi Farsy wchodzili kolejno: Honorata 

Leszczyńska, Edmund Gasiriski, Mieczysława Ćwi¬ 

klińska, Antoni Fertner, cztery asy ściągające 
tłumy warszawian na widownie teatrów Letniego 

i Nowego. Od 1910 błyszczał w tym otoczeniu 

Juliusz Osterwa. Operetka jeszcze w Teatrze Małym 

skompletowała sobie znakomity zespół z takimi 

solistami, jak Rufin Morozowicz, Wiktoria Ka¬ 

wecka, Józef Redo. W różnych latach widywano 

wędrowną gwiazdę, Adolfinę Zimajer. Od 1909 

stale zatrudniona była Lucyna Messal, od 1912 
Kazimiera Niewiarowska. 

Świetne aktorstwo zapewniło tym zespołom 

pewien autorytet i u inteligencji warszawskiej. 

Nie należy wreszcie zapominać o względach na¬ 

tury pozateatralnej. W imperium Śliwińskiego 

można się było nie tylko napatrzeć łatwego szczęś¬ 

cia, ale i dostępować go, jeśli się tylko miało na to 

odpowiednie fundusze. Jedynie Balet Warszaw- 

kich Teatrów Rządowych mógł pod tym wzglę¬ 

dem konkurować z Operetką i Farsą, co w różnych 

środowiskach przyczyniało im popularności i sła¬ 
wy. Były naprawdę łubiane. 

Inna atmosfera panowała wokół zespołu dra¬ 

matycznego. 

Na przełomie wieków uległ on znacznym prze¬ 

obrażeniom. Miał ciągle w swoich szeregach Ra¬ 

packiego i Leszczyńskiego, których gra wykazy¬ 

wała nawet coraz większą dojrzałość z biegiem 

czasu. Poczynając od 1880 ubywało jednak wielu 

świetnych aktorów (m.in. Królikowski, Żółkow¬ 
ski, Popielówna). W 1891 Modrzejewska wystąpiła 

w Warszawie po raz ostatni i ten rok stał się w 

dziejach teatrów rządowych datą graniczną, de¬ 

finitywnie zamknął „epokę gwiazd”. 

Nie oznaczało to zmierzchu aktorstwa. Zespół 
Dramatu odnowił się przyjmując w 1. 1880-1905 

jednostki tak wybitne, jak Mieczysław Frenkiel, 

Roman Żelazowski, Maria Przybyłko; a po 1905: 

169. Warszawa, artyści Operetki: Kazimiera Niewiarowska 
i Józef Sendecki. ok. 1912 

175 



Wojciech Brydziński, Kamiński, Osterwa. Była to 
druga fala znakomitych talentów, otoczonych 

wkrótce własną legendą. 

Mimo to stosunki Dramatu z wybrednymi wi¬ 
dzami weszły w stadium napięcia, którego przed¬ 

tem nie było. Do Warszawy docierał Modernizm. 

Opera ani Balet nie musiały się go zbytnio oba¬ 

wiać. Farsa i Operetka znajdowały się automatycz¬ 

nie poza dyskusją. (Prawy modernista w ogóle nie 

uznawał takiego teatru.) Skrupiło się więc na ze¬ 

spole Dramatu, atakowanym coraz częściej 

171 Rufin Morozowicz jako Pułkownik (Szalona dziewczyna 
Zieh rera) 

170. Warszawa, scena w wielkiej sali Filharmonii urządzona 
w 1905 przez zespół łódzki 

i ostrzej: za staroświeckość, małostkowość, so¬ 

jusz z kiczem lub nawet kultywowanie kiczu. 

Od 1899 zespół Dramatu wystawiał atrakcyjne 

sztuki z krakowskiego repertuaru (m.in. Przyby¬ 

szewskiego). Wówczas to wyszło na jaw, że jego 

umiejętności nie zawsze mogą sprostać nowym 

zadaniom, co podsycało irytację krytyków, tak 

samo jak i postawa publiczności, w dużej części 

niechętniej Modernizmowi W 1903 wzburzenie 

doszło do zenitu, gdy padły słynne słowa Sien¬ 

kiewicza. ,,ruja i porubstwo” fo Przybyszewskim), 

wywołując gwałtowną replikę Brzozowskiego. 

Sprawę komplikował fakt, że w Warszawie nie¬ 

możliwa była taka adaptacja Modernizmu, jaka 

się dokonała w Galicji. Początkowo nawet przy¬ 

swajanie tamtej, galicyjskiej, trafiało na trudności 

niepokonane. Wysłuchawszy streszczenia Wesela. 

które przytoczyliśmy na początku rozdziału pt. 

Wyspiański, cenzura zgodnie uznała, że nie można 

pokazywać publiczności tej sztuki. Warszawska 

inteligencja odpowiedziała na to gestem niewyobra¬ 

żalnym jeszcze przed kilku laty. Wystawiła Wesele 

konspiracyjnie, w 1902, w kilku mieszkaniach. 

Policja wolała udać, że o niczym nie wie, choć 

były to przedstawienia szeroko dyskutowane. Na 

jedno przyszedł Prus (rozczarowany zresztą We¬ 

selem). 
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Taka sytuacja trwała do rewolucji. 1 XI 1905 

przedstawienia zawieszono, gdyż teatr przyłączył 

się do strajku powszechnego. 11 XI na wielkim 

wiecu zażądano „natychmiastowego usunięcia się 
Dyrekcji” i powierzenia „losów pierwszej sceny 

polskiej komitetowi obywatelskiemu”. 

W pierwszej chwili władze były gotowe spełnić 

ten postulat, tak wielkie wrażenie czynił na nich 

rozwój wypadków. Po wyjaśnieniu sytuacji wy¬ 

cofały się ze swoich obietnic. 

Pewne zmiany zaszły w organizacji, w reper¬ 
tuarze, nawet w inscenizacji. Aż pięć sztuk Wy¬ 

spiańskiego i sześć nie granych jeszcze w Warsza¬ 

wie dzieł Słowackiego udało się wystawić po re¬ 

wolucji, co daje pojęcie o możliwościach tych lat. 

Odnowa była widoczna. Nie sięgała jednak zbyt 

daleko. Nową komedię polską grano niekiedy 

wyśmienicie, natomiast Wyspiańskiego znawcy 

jego twórczości nie mogli poznać w Warszawie, 

nawet gdy dekoracje i kostiumy w najlepszej wierzr 

kopiowano z krakowskich. Czas dowiódł, że można 

było postąpić dalej, co rzeczywiście nastąpiło, 

nie w teatrach rządowych jednak, lecz w prywat¬ 

nych. 

Po rewolucji zaczęto wreszcie udzielać koncesji 

prywatnym antreprenerom i wkrótce powstało 
kilka przedsiębiorstw całkowicie niezależnych od 

Dyrekcji Rządowej. Zaczęło się od gościny teatru 

łódzkiego w Filharmonii. Zespół tego teatru przy¬ 
był do Warszawy w 1905 i wkrótce otrzymał po¬ 

zwolenie na występy w ciągu całego sezonu, osia¬ 

dając w kameralnej sali Filharmonii na stałe. 

Tak powstał Teatr Mały (drugi tej nazwy!). Od 

maja do sierpnia 1911 w lokalu Teatru Małego, 

który na lato zwykł zwalniać aktorów, działał 

Teatr Artystyczny. Tegoż roku uruchomiono na 
Bielańskiej 5 Teatr Zjednoczony, czynny do 

roku 1912. W 1914 działał Teatr Nowoczesny 

we własnym gmachu na Jasnej 3. 
Te teatry wprowadziły do repertuaru warszaw¬ 

skiego Wesele i próbowały wprowadzić Dziady. 

Sięgnęły nawet po Irydiona Krasińskiego (Teatr 

Zjednoczony, 1912), jakby na potwierdzenie for¬ 

muły Słowackiego: „Irydion, czyli Zwalenie się 

Petersburga”. Od samego początku przełamywały 

bojkot sztuk rosyjskich; egzorcyzmowały więc 

172. Józef Węgrzyn w tytułowej roli Irydiona, 1913 

wszystkie upiory niewoli, łącznie z duchem szo¬ 

winizmu. Przyciągały ciekawych ludzi. fWspół- 

kierownikiem Teatru Artystycznego był Bolesław 

Leśmian.) W poszukiwaniu nowości tak niecierpli¬ 
we, że chwilami wychylające się poza Modernizm 

i jego estetykę, po raz pierwszy w Warszawie sto¬ 

sowały kotary zamiast malowanych dekoracji, 

próbowały rytmizacji gestu i ruchu. 

W 1913 ujrzała Warszawa wystawę teatralną, 

która lepiej pozwalała zrozumieć cel i charakter 

takich prób. M.in. można było wówczas podziwiać 
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makiety wykonane przez Craiga. Główny organi¬ 
zator wystawy, Leon Schiller, młody krakowianin 
sposobiony przez ojca do kariery handlowej, 
a w rzeczywistości oddający się bardzo urozmaico¬ 
nym studiom, w kilku stolicach Europy, znał już 
Craiga osobiście; od paru lat zaliczał się nawet 
do jego uczniów. 

Oswojone z nowymi ideami, miasto czekało wy¬ 
darzenia, które by mogło zmienić codzienną prak¬ 
tykę i doczekało się go za sprawą Arnolda Szyf¬ 
mana. 

Z wykształcenia doktor filozofii, młody ten przy¬ 
bysz — bo i on przyjechał z Krakowa — zaintere¬ 
sował w 1909 zamożnych kupców i arystokratów 
pomysłem nowoczesnego teatru dla szerszej pub¬ 
liczności. W 1911 kupiono w wyniku tych zabiegów 
parcelę na ul. Karasia 2. Wiosną 1912 ruszyła bu¬ 
dowa wedle projektu Czesława Przybylskiego, 
ukończona jeszcze przed upływem roku. Powsta¬ 
wał Teatr Polski. 

Był to wówczas najnowocześniejszy budynek 
teatralny w całym kraju. Miał widownię dla 1000 
osób, wielokondygnacyjną, ale już bez podziałów, 
które wynikły niegdyś ze stanowej hierarchii spo¬ 
łecznej. (Zaledwie 12 lóż, zupełnie oddzielone od 
innych jedynie w ramie prosceniowej.) Duża scena 
o powierzchni 380 m2 posiadała pierwszy w War¬ 
szawie talerz obrotowy i nowoczesną instalację 
elektryczną. Tak jak w innych teatrach, stałym 
źródłem światła były rampy z wkręcanymi w nie 
żarówkami-(jedna dolna, nieruchoma, i kilka gór¬ 
nych, zwisających z nadscenia); większa jednakże 
była siła światła, lepsze urządzenia do jego regu¬ 
lacji. Gdy dekoracja przedstawiała pejzaż, zamiast 
malowanego nieba zawieszano w głębi półcylin- 
dryczny horyzont — zwany panoramicznym — 
niemalowany, przybierający dowolny kolor pod 
wpływem tzw. lampy Schwabego. (Czyli — w isto¬ 
cie — całego zespołu lamp o łącznym natężeniu 
4S0 amperów.) Kurtyna była aksamitna; razem 
z malowanym prospektejń odchodziły w przeszłość 
malowane kurtyny, do niedawna jeszcze stosowa¬ 
ne w całym kraju. 

Charakter inscenizacji zadziwiał w tym teatrze 
nie mniej od samego gmachu. Ani jednego kom¬ 
pletu dekoracji zakupionego w jakiejś wytwórni, 

całkowity rozbrat z rzemieślnikami pozbawionymi 
rozeznania w kierunkach współczesnego malar¬ 
stwa. Wszystkie sztuki miały własne dekoracje pro¬ 
jektowane przez wybitnych artystów (Wincenty 
Drabik, Frycz). We wszystkich wypadkach prócz 
tematu ważyła na charakterze dekoracji ogólna 
koncepcja inscenizacyjna. Nie miało przystępu do 
tego teatru malarstwo „prospektowe", trakto¬ 
wane jako jedyne i uniwersalne rozwiązanie. 
Oprócz masywnych konstrukcji ustawianych na 
tle horyzontu panoramicznego, widywano tu także 
kulisy i prospekty, wtedy jednak zaznaczające pe¬ 
wien dystans: wobec tematu, wobec tradycji. 
(Stylizowane — wedle wyrażenia epoki.) 

Rygorystyczne stosowanie tych zasad, w in¬ 
nych teatrach bardzo powoli wchodzących w ży¬ 
cie, zwraca uwagę na jedną z większych zasług 
Teatru Polskiego. Tu po raz pierwszy w Polsce 
wyodrębniła się nowa sztuka, nazwana później 
scenografią, dla odróżnienia jej od rzemieślniczego 
lub przemysłowego wytwarzania dekoracji. 

Powszechny podziw budziła reżyseria, odznacza¬ 
jąca się ekspresją i precyzją nieosiągalną w teat¬ 
rach rządowych. Całkowitą niespodzianką był 

173. Karol Frycz, rzut dekoracji do siedmiu obrazów Irydiona 
na scenie obrotowej Teatru Polskiego, 1913 
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174. Irydion, sala w pałacu Heliogabala według projektu Frycza, 1913 

zespół aktorski. Byli tu aktorzy znani już publicz¬ 

ności ze scen rządowych, jak Maria Przybyłko, 
albo prywatnych, jak Aleksander Zelwerowicz. 

Wielu innych jednak albo jeszcze w Warszawie 
nie widywano, albo tylko przelotnie, a między tymi 

znajdujemy takie znakomitości, jak Stanisława Wy¬ 

socka, Maria Dulęba, Kazimierz Junosza-Stę- 
powski, Józef Węgrzyn, Jerzy Leszczyński (syn 

Bolesława). Większość stanowili aktorzy posiada¬ 

jący za sobą pewien staż w teatrze krakowskim, 

często świeżo w Krakowie zwerbowani, co na 

charakter zespołu miało znaczny wpływ; był nie 
tylko zbiorowiskiem indywidualności, skądinąd 

nieprzeciętnych, ale także grał inaczej. Organizo¬ 

wany równocześnie z budową gmachu, przez rok 

odbywał rodzaj treningu na wyprawie obejmują¬ 
cej wiele miast, od Kijowa po Mińsk. Na przed¬ 

stawieniu inauguracyjnym (29 1 13, Irydion, in¬ 

scenizacja Szyfmana) stanowił już organiczną ca¬ 

łość; imponował kulturą dialogu, dyscypliną, 

rozmaitymi arkanami gry z partnerem. 

Gmach teatru należał do spółki akcyjnej. Dzier¬ 

żawiony przez Szyfmana, stał się siedzibą przed¬ 

siębiorstwa, które bynajmniej nie miało charakteru 

eksperymentalnego. Zdany na własny zarobek, 

w potrzebie zawsze gotowy do ustępstw. Teatr 

Polski dawał jednak w miarę możności przegląd 

różnych nowych tendencji, wystawiał sztuki pobu¬ 

dzające do dyskusji — pierwsza i od razu bardzo 
gwałtowna wybuchła po wystawieniu Nowych 

Aten Nowaczyńskiego — największy dochód czer¬ 

piąc nieraz z inscenizacji, których by się i Kraków 

nie powstydził. Z dwudziestu sztuk wystawionych 

w pierwszym roku, od stycznia 1913 do stycznia 

1914, największe powodzenie miał Irydion. 

Dalszy rozwój Teatru Polskiego przynosił po¬ 

dobne wyniki, co pozwala mówić o przełomie 
w życiu teatralnym Warszawy 
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175. Buna Szekspira w Teatrze Polskim, 1913 
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4. MŁODA POLSKA 

A KULTURA TEATRALNA KRAJU 

Promieniowanie Modernizmu, tak ciekawie prze¬ 

jawiające się w Warszawie, przypadło na lata na¬ 

cechowane licznymi przemianami w całym życiu 
teatralnym. 

Zmieniał się ponownie jego zasięg. Hegemonia 
teatru rosyjskiego na ziemiach rozciągających się 

między Polską a Rosją okazała się nie do utrzyma¬ 
nia, a prócz Ukraińców, Litwinów i Żydów ko¬ 

rzystali z tego również Polacy. Od 1889 zespoły 

polskie znów zaglądały do Odessy, w 1899 odbyło 

się pierwsze od 36 lat przedstawienie polskie w Ki¬ 

jowie. Po rewolucji odtwarzano stałe teatry pol¬ 
skie na Litwie (Wilno. 1906) i na Ukrainie (Ki¬ 

jów, 1908). 

W zaborze pruskim władze udaremniły wypra¬ 

wy teatru poznańskiego do innych miast Wielko¬ 

polski, na Pomorze i na Śląsk. (Ostatnia taka wy¬ 

prawa odbyła się w 1902.) Stały teatr polski w Po¬ 

znaniu ocalał jednak i miał możliwości rozwoju. 

W Królestwie obserwujemy nowy etap stabilizacji 
w miastach gubernialnych i większych ośrodkach 

przemysłowych. Najciekawszy przebieg miało to 

w Łodzi, gdzie w 1903, dzięki założeniu specjal¬ 
nego towarzystwa doszło do wytworzenia społecz¬ 

nego mecenatu teatralnego. W 1901 prywatny 

właściciel zbudował w Łodzi, obok dawnej Arkadii, 
nowy gmach zwany Teatrem Wielkim. Zespół 

polski grał tu tylko przez rok. (Gmach okazał się 

dla niego za duży, ponad 1000 miejsc.) Od 1902 

grano znów w Teatrze Victoria, ale i z Wielkiego 

korzystano, np. w niedziele. W 1909 Teatr Victoria 
spłonął. Łódzkie Towarzystwo Teatralne urządziło 

wtedy — jeszcze w tym samym roku — nowy teatr 

W- przystosowanym do tego celu magazynie na ul. 

Cegielnianej (obecnie Jaracza 27), czynny do dziś. 

Nowe gmachy teatralne powstały również w Sos¬ 
nowcu (1897) i w Kaliszu (1900). Pierwszy ob¬ 

skurny, prawdę mówiąc, za to obszerny, dla 800 

osób; drugi wręcz elegancki, zbudowany kosztem 

miasta już na tym miejscu, co dzisiejszy, miał ok. 

500 miejsc. Ogółem cztery miasta Królestwa, po¬ 

za Warszawą, miały już w 1901 całkowicie ustabi¬ 

lizowany teatr polski: Kalisz, Lublin, Łódź i So¬ 

snowiec. W 1914 na ziemiach dawnej Rzeczypospo¬ 
litej było ich razem dziesięć. Poza nimi działały 

jeszcze zespoły wędrowne, w zaborze pruskim 

wyjątkowo, natomiast w Galicji i pod zaborem 
rosyjskim stale i w znacznej liczbie. 

Na samym przełomie stuleci zanikły tak charak¬ 
terystyczne dla poprzednich lat teatrzyki ogród¬ 

kowe. Powstał natomiast typ teatru subwencjono¬ 

wanego, a przeznaczonego dla najuboższej publicz¬ 

ności. Ogółem założono wtedy trzy przedsiębior¬ 

stwa tego rodzaju. Wszystkie miały w nazwie 
słowo „ludowy” i były, trzeba przyznać, zjawiskiem 

dość dwuznacznym, szczególnie w Warszawie, 

gdzie inicjatywę polskiej inteligencji jeszcze raz 
przechwycili zaborcy tworząc teatr polski wpraw¬ 

dzie, ale podległy rządowemu „kuratorium trzeź¬ 

wości”. (W istocie była to jedna z agend żandar¬ 

merii.) Uruchomiony w 1899, teatr ten miał trzy 

sceny w różnych punktach miasta i całkowicie 

wyodrębniony zespół, niezależny od Dyrekcji Rzą¬ 

dowej. W ślad za nim powstały podobne teatry 
w Krakowie (1900) i we Lwowie (1901). oba sub¬ 

wencjonowane przez sejm krajowy, drugi ponadto 

176. Warszawa. Teatr Ludowy na Ciepłej. 1901 
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177. Opole, polski zespół amatorski, 1901 

przez specjalne stowarzyszenie. Pomimo trud¬ 

nych warunków pracy wszystkie osiągnęły pewną 

stabilność — warszawski działał do 1906, galicyj¬ 

skie aż do wybuchu wojny — i rzeczywiście przy¬ 

ciągały do teatru nową publiczność, w Warszawie 
także proletariacką. Niesubwencjonowany i nie¬ 

co innego charakteru był Teatr Popularny w Ło¬ 

dzi w latach 1910-13. 

Po raz pierwszy od czasów staropolskich zain¬ 

teresowanie dla teatru ogarniało wszystkie war¬ 

stwy społeczne, bo prócz proletariatu miejskiego 

także i wieś. 

W 1907 powstał w Galicji Związek Teatrów 

i Chórów Włościańskich inspirujący i koordynu¬ 

jący pracę nad przedstawieniami amatorskimi na 

wsi. Sporadycznie urządzane w poprzednim stu¬ 

leciu — pierwsze próby datują się z połowy XIX 
w. - w początkach XX w. przedsięwzięcia te 

nabierały nie byle jakiego rozmachu. Frapujący 
przykład: inscenizacje bitwy racławickiej (IV akt 

sztuki Anczyca) urządzane staraniem działaczy 

chłopskich na wolnym powietrzu, pod Tarnobrze¬ 

giem, w 1898 i 1904. Za drugim razem uczestniczyło 

w takim przedstawieniu ponad 1000 chłopów w 

różnorodnych kostiumach: wielotysięczna widow¬ 
nia rekrutowała się ze wsi położonych po obu stro¬ 

nach granicy. 

Wraz z zasięgiem społecznym wzrosła liczba ty¬ 

pów i odmian życia teatralnego, największa w ru¬ 

chu amatorskim, który obejmował najwięcej śro¬ 
dowisk i grup. Ze sztuką teatru miał on przeważ¬ 

nie dość luźny związek. Dla większości amatorów 

przedstawienie teatralne bywało nade wszystko 

pewną formą zabawy, z którą łączono jeszcze inne 

zadania: zbieranie funduszy na jakiś cel społecz¬ 

ny, obronę języka i obyczaju, ewentualnie pro¬ 

pagandę polityczną. Najciekawsza w ówczesnym 

ruchu amatorskim jest liczebność, a także trwałość 

zespołów posiadających nieraz własny repertuar 

regionalny. 
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W teatrach zawodowych zasadnicze podziały 
wyznaczane były przez specjalizację (np. w wy¬ 
padku zespołów muzycznych), przez odrębności 
dzielnicowe, ale i przez różnice pomiędzy teatrem 
stołecznym a prowincjonalnym (jak nazywano 
wówczas każdy teatr działający poza obrębem 
Warszawy, Lwowa i Krakowa). 

Przykład Poznania pozwoli nam scharakteryzo¬ 
wać dosyć typowy dla tej drugiej, prowincjonalnej 
grupy, stały teatr zawodowy na przełomie stule¬ 
ci. Miasto jest w tym przykładzie średniej wielkości : 
ok. 100 000 mieszkańców, w tej liczbie wielu Niem¬ 
ców. Inteligencji polskiej niewiele. Mieszczaństwo 
przeważnie wiejskiego pochodzenia, niedawno w 
mieście osiadłe, często zasobne i w zasadzie cie¬ 
kawe teatru, pod warunkiem, że będzie odpowiadał 
jego gustom i przekonaniom. Na czele zespołu 
w 1. 1896*1908 Edmund Rygier, majestatycznej 
postawy aktor, jeden z tych, którzy muszą się wy¬ 
grać w swoim teatrze, i to bynajmniej nie w małych 
rolach. Warto wymienić choć kilka: Kapitan w far¬ 
sie Ruszkowskiego Mąż z grzeczności, Przeor pauli¬ 
nów w niezmiernie popularnym melodramacie 
Elizy Bośniackiej-Tuszowskiej. A także: Otello, 
Król Lear, Makbet, Wojewoda w Mazepie. Samo 
wyliczenie tytułów każe stwierdzić, że od epoki 
Pfeiffera upłynęło już wiele czasu. Na schyłku wie¬ 
ku nawet skromny teatr na prowincji miał już 
w repertuarze obok fars i melodramatów także 
pewną liczbę arcydzieł cieszących się nieraz znacz¬ 
nym powodzeniem. W poglądach na sztukę nie 
musiało to oznaczać jakichś zasadniczych zmian. 
Nie dlatego np. ceniono na prowincji Otella, że 
byl przez warstwy wykształcone zaliczany do arcy¬ 
dzieł, ale dlatego, że miał rozliczne cechy znane 
aktorom i publiczności z melodramatu. Inaczej 
mówiąc mamy tu do czynienia z pewną asymilacją, 
charakterystyczną dla teatrów prowincjonalnych, 
które u schyłku wieku zachowywały jeszcze znacz¬ 
ną odrębność wyrażającą się przede wszystkim we 
własnej skali wartości. Warto dodać, że w każdym 
teatrze prowincjonalnym publiczność podlegała 
jeszcze pewnemu zróżnicowaniu, gdyż obok miesz¬ 
czaństwa różnych szczebli obejmowała także gru¬ 
py o charakterze mniej lub więcej plebejskim. 
Teatry liczyły się zwykle i z tym widzem, aktorzy 

178. Kraków, Teatr Ludowy, atłasowy afisz Krowoderskich 
zuchów Turskiego, 17 XII 1911, premiera na benefis autora 

cenili go za jego spontaniczność. Bardzo ciekawy 
opis takiej widowni daje Adam Grzymała-Sied- 
lecki, który na własne oczy widział jeszcze nie¬ 
dzielne przedstawienia w Poznaniu, u schyłku 
wieku, gdy tańsze miejsca brały w swe posiadanie 
„Chwaliszewo i Śródka, najrdzenniejsze ludowe 
przedmieścia". Dla postronnego widza nader po¬ 
uczające doświadczenie: „wypisz wymaluj [teatr] 
Globe z czasów szekspirowskich, zwłaszcza gdy 
dawano farsę, wszelaką Jadzię wdowę czy Oj, 
miody, miody! Między sceną a galeriami powsta¬ 
wało najzupełniejsze braterstwo, tkliwe porozumie¬ 
nie. Ulubieńca publiczności, powiedzmy Knap- 
czyńskiego, wywoływało się nie po nazwisku, lecz 
poufale per Knapa. «Rety, ludzie, dajcie spokój, 
bo puknę !» — wołano dc grających aktorów, gdy 
ci salę doprowadzali do kulania się od śmiechu." 

Bardzo podobne relacje mamy z prowincjonal- 

183 



Kff^RI m mmI ~ ' w ^ 4 . • - 1 

>-1^7 *r- ; '. 

K iyj iN 

■ . 

••••* 

* * 

)l^ y <r/.< 
/ J '■ • ji * v - 

< Pyłejrc MM 

f £ ^tÊÊËÊÊ* i 

/%:: ■ 

ci^y 

1 L,"“^':> •■ y 'fes?' > \\ ^ 
v't'WWt 0-wu,wtt& */ A~ fort£&■?/■'■ 

vfewsrtd«/ ôfâû/ua Ä^;‘fflvy**e*ń**&• !': 
;•- ' t>:4 ■'■••> ^ ■;■■.»: - ■---//, ■■ rV 

IAt uty^Vi- 

<f . 

o-oen '/trtïÿ&fôrtïPM’f 

, 
?i'ä E;i ":■ 

\ (jfy^zn. oltùyè ii?/$0 wew . ' . . 

v 9oc/ó^ 

i g/Uw S Ü 
(H ■ ' -: ■•<$' -•• "* -;-i rf * ' l •- • 
[ v ' • •■ ■■• .; -:r S-Æ 

. i/tyiiy X V -rt - »„« 

y y 
âH 

r-*- ■ ‘ .r-T ' -l?^ <-äFVv '"&■& 

V'Jl 

-. , 7, 
• C < »»hA •?**•' » • •*»' 

/ - ' '* _7 

/-"‘ J» 

17V. Egzemplarz Warszawianki Wyspiańskiego z kamuflażem dla cenzury. („Rzecz dzieje sic w 1809 roku w Galicji w czasie wojny 

z Austria''.) Adnotacje: 1912, 1913. 1914 

184 



nych teatrów Królestwa i, oczywiście, ze wszyst¬ 
kich „ludowych’' (najciekawsze z krakowskiego). 
Teatru zupełnie izolowanego od wpływu warstw 
wykształconych już byśmy nie znaleźli pod koniec 
XIX wieku. Różne odrębności „ludowych” i pro¬ 
wincjonalnych były jednak widoczne. Repertuar, 
którym inteligencja zaczynała się pasjonować ok. 
1890, długo tu jeszcze przyjmowano nieufnie, 
a zastrzeżenia wyrażano stanowczo i bez zakło¬ 
potania. Grzymała-Siedlecki uwiecznił w swoich 
wspomnieniach i tego widza, który na przedsta¬ 
wieniu jakiejś sztuki Ibsena, w Poznaniu, wśród 
zgnębionej ciszy „zaraz na początku aktu II wy¬ 
dal ze siebie szczerą recenzję: «Oj, nuda, nuda!»”. 

W późniejszych latach przełom modernistyczny 
oddziaływał i na prowincję, w dużej mierze za spra¬ 
wą teatrów galicyjskich. 

Ich wzrastający prestiż budził od dawna pewne 
zaciekawienie w całym kraju, nie tylko w Warsza¬ 
wie. Już za czasów Koźmiana wiele rodzin z róż¬ 
nych miejscowości zaboru pruskiego i rosyjskiego 
wyjeżdżało na lato do karpackich uzdrowisk, łą¬ 
cząc to ze zwiedzaniem Krakowa i — wręcz obo¬ 
wiązkowym w takich wypadkach — odwiedzaniem 
tutejszego teatru. Na przełomie stuleci częste by¬ 
wały specjalne wyprawy do teatru: na Wesele, 
na Dziady. Niemałe znaczenie miały korespon¬ 
dencje prasowe informujące szybko i na ogół 
wyczerpująco o ważnych wydarzeniach teatral¬ 
nych w Galicji. Nawet w środowiskach odległych 
od głównych centrów kultury mogły powstawać 
dzięki temu grupki sympatyków i zwolenników 
Młodej Polski. 

Od 1901 wszędzie obserwujemy próby wysta¬ 
wiania najsłynniejszych nowości krakowskich, co 
w każdej dzielnicy dawało nieco inne wyniki. 

W Poznaniu, pod zaborem pruskim, Wesele 
udało się wystawić dopiero w 1914, już w czasie 
wojny, i tylko we fragmentach. Pod panowaniem 
rosyjskim podobna sytuacja panowała do rewo¬ 
lucji. Po 1905 Wesele torowało sobie drogę prze¬ 
bojem, mimo wysiłków cenzury, która próbowała 
bodaj pomniejszyć jego oddziaływanie. Na pierw¬ 
szej premierze warszawskiej, w Teatrze Małym 
(1906), skreślono w tym celu cały III akt (a i z II 
zostawiono tylko strzępy). Niejednokrotnie wa¬ 

runkiem wystawienia tej sztuki było zredukowanie 
liczby kos: do jednej, ewentualnie do dwóch i to 
zwyczajnych, nie osadzonych na sztorc. Z biegiem 
lat jednak energia cenzorów wiotczała. Żadne usi¬ 
łowania nie mogły przywrócić systemowi dawnej 
siły, ustępstwa tkwiły niejako w naturze rzeczy. 
Ekspansja nowego repertuaru na pewno wiele 
zawdzięczała tej ewolucji, a historia Wesela mówi 
o tym najwięcej. W 1906, w Wilnie, oglądano je 
już w wersji o wiele bliższej oryginałowi; później 
widywały je w tej postaci i inne miasta. (M.in. 
Warszawa w Zjednoczonym, Łódź.) 

Nieco inaczej z Dziadami, które w Poznaniu gra¬ 
ne były już w 1902, a w zaborze rosyjskim nie do¬ 
czekały się pełnej inscenizacji przed wybuchem woj¬ 
ny; z siedmiu odsłon, na które je Wyspiański po¬ 
dzielił, tylko cztery zezwalano tu grać, i to z dot¬ 
kliwymi skreśleniami w czwartej, „więziennej”. 
Mimo tych okaleczeń były jednak gorliwie gry¬ 
wane od 1906: w Wilnie, w Łodzi, w prywatnych 
teatrach Warszawy i innych miast. Wystawiały je 
nawet zespoły wędrowne, nieraz wbrew zakazom 
lub z zastosowaniem metod na wpół konspira¬ 
cyjnych, jak w Kamieńcu Podolskim, gdzie po¬ 
dejrzliwy naczelnik przyszedł wprawdzie na przed¬ 
stawienie, ale po drugiej odsłonie „znudzony 
i śpiący” poszedł do domu. „Uprosiliśmy publicz¬ 
ność — wspomina dyrektor zespołu, Franciszek 
Rychłowski — aby nie reagowała oklaskami na 
grę naszą, czujność bowiem policji była zdwojona. 
Toteż przy grobowej ciszy lub ukradkiem uciera¬ 
nych nosach zakończyliśmy przedstawienie.” Bar¬ 
dzo różne środowiska we wszystkich zaborach 
reagowały tak samo lub podobnie na przedsta¬ 
wienia Dziadów. Wszędzie czuło się powiew nie¬ 
zwykłości, czegoś jeszcze nie znanego z teatru. 

Tuż po 1905 pojawił się na prowincji nowy typ 
dyrektora. Był to w dalszym ciągu aktor, o więk¬ 
szej jednak wiedzy ogólnej, zdecydowany naginać 
lokalne obyczaje do wzorów znanych mu zwykle 
z krótszego lub dłuższego pobytu na scenach ga¬ 
licyjskich. Najciekawsze postaci: Aleksander Zel¬ 
werowicz w Łodzi (1908-11), Nuna Młodzie- 
jowska w Wilnie (1906-10), potem w Poznaniu 
(1912-14), od 1908 dzieląca dyrekcję ze swoim 
mężem, Bolesławem Szczurkiewiczem. 
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184. Lod/. Zygmunt August i Klątwa Wyspiańskiego, afisz. I90V 

Za sprawą tych dyrektorów zmieniał się nie tylko 

repertuar, ale i klimat życia teatralnego. Dzięki 

współpracy z wybitnymi malarzami Szczurkie¬ 

wiczowie nadawali inscenizacji charakter zwraca¬ 

jący nieraz uwagę całego kraju. (Tyczy to zwłaszcza 

dekoracji Ruszczyca do tragedii Słowackiego 

w Wilnie.) Odkrycia repertuarowe bywały od 1906 

przedmiotem wyścigu pomiędzy głównymi cen¬ 

trami a prowincją. Sędziów Wyspiańskiego ode¬ 

grano po raz pierwszy w Wilnie, u Szczurkiewiczów. 

Klątwę — w Łodzi, u Zelwerowicza. Zelwerowicz 

wystawił również jako pierwszy Irydiona (19 XI 

1908: dopiero po tej premierze nastąpiły warszaw¬ 

skie. a jeszcze później lwowska) i najtrudniejszy 

bodaj do odegrania dramat Słowackiego (Samuel 

Zborowski, 7 IX 1911). Współpraca ze szkołami 

i stowarzyszeniami społecznymi, odczyty i publi¬ 

kacje towarzyszyły tej działalności, nacechowanej 

pewnego rodzaju apostolstwem. Sam świetny ak¬ 

tor, jeden z najciekawszych w swoim pokoleniu, 

Zelwerowicz gromadził wokół siebie młodzież 
aktorską, której udzielał się jego entuzjazm. Od¬ 

wiedzał pobliskie osady fabryczne, zaglądał do 

większych miast Królestwa, wyprawiał się do War¬ 

szawy. W 1909 otrzymał pozwolenie na występy 

w Petersburgu, gdzie wystawił m.in. Dziady. Iry¬ 

diona, Wesele. Jest to zapewne najbardziej malow¬ 

niczy ze wszystkich epizodów towarzyszących eks¬ 

pansji Młodej Polski. 
Należy z naciskiem podkreślić, że nawet wtedy 

i nawet dzięki takim dyrektorom zmiany miały 

tylko częściowy charakter. W całym kraju po roku 

1905 teatr był inny, pełnił więcej funkcji niż przed¬ 

tem : żadna z dawniejszych nie została jednak wy¬ 

tępiona ani nie zanikła z braku energii 

Pod koniec XIX w. odbyły się pierwsze w Polsce 

seanse filmowe. W 1914 na ziemiach wszystkich 

trzech zaborów istniała już sieć kin, których przy¬ 

padało po kilka albo i kilkadziesiąt na jeden stały 

teatr. W 1907 odbył się w Warszawie pierwszy 
mecz piłki nożnej. Te wydarzenia miały zmienić 

cały świat widowisk z biegiem czasu, ich konsek¬ 

wencje ujawniły się jednak w pełni po roku 1914. 

Aż do wybuchu wojny trwał stary świat wido¬ 

wisk, w którym teatr budził najwięcej zaintereso¬ 

wania, a Młoda Polska do końca zachowała w nim 

swój charakter misyjny. Nie była nigdy organi¬ 

zacją, zawsze ruchem skupiającym bardzo róż¬ 

nych ludzi wokół idei teatru artystycznego, który 

wedle jej najgorętszych pragnień miał wyprzeć 

wszystkie inne, ale sama jeszcze takiego stanu rze¬ 
czy nie znała, wyrosła w otoczeniu teatrów bar¬ 

dzo różnorodnych, z tym otoczeniem bardziej 

zdaje się związana, niż można by przypuścić. 
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III. W odbudowanym 
państwie 
(1914-1939) 

I. TEATRY II RZECZYPOSPOLITEJ 

Wybuch wojny 1914 roku wywołał w życiu te¬ 
atralnym nieprzewidziany podział sił. W obli¬ 
czu ofensywy rosyjskiej aktorzy polscy z Galicji 
uciekali „do stolicy” i znaleźli się wkrótce w Wied¬ 
niu w takiej liczbie, że można tam było utworzyć 
stale działający teatr polski. Jednocześnie w Kró¬ 
lestwie Polacy posiadający obywatelstwo austriac¬ 
kie ulegali deportacji „w głąb kraju” (ponieważ 
w oczach władz byli obcokrajowcami). Nie dziw, 
że także Moskwa zaroiła się od polskich aktorów, 
reżyserów, scenografów, którzy i tu założyli włas¬ 
ny teatr. Wielu — m.in. Wysocka, Osterwa — 
korzystało z okazji zaznajamiając się bliżej z dok¬ 
tryną i zasadami pracy K.S. Stanisławskiego. 
Wysocka miała wnet wykorzystać te doświadcze¬ 
nia w eksperymentalnym teatrzyku Studya (1916- 
-18), który założyła w Kijowie. Pozostali wygnań¬ 
cy także spływali stopniowo z Moskwy do Kijowa; 
nastąpił nieoczekiwany rozkwit teatru polskiego 
na Ukrainie. 

Migracje te nie wygasiły jednak życia teatral¬ 
nego w kraju, gdzie przedstawienia odbywały się 
nadal, aż po kres kataklizmu, który umożliwił 
odbudowę państwa w granicach wytyczonych 
ostatecznie w r. 1921. W różnych latach tworzono 
grupy frontowe, grywające dla wojska, albo pro¬ 
pagandowe (np. na terenach plebiscytowych), roz¬ 
wiązywane po wypełnieniu zadań. Stałe teatry 
grywały w swoich siedzibach nieprzerwanie lub 
tylko z krótkimi przerwami. 

W 1914 niemieckie natarcie zniszczyło nowy 
teatr w Kaliszu. Trzy gmachy spłonęły w latach 
1919-20: w Warszawie Rozmaitości i duży teatr 
na Bielańskiej 5, w Łodzi Teatr Wielki. Z tych 
łódzki nigdy nie został odbudowany, co ostatecz¬ 
nie przykuło miejscowy zespół do mniejszych sal 
(na ul. Cegielnianej, obecnie Jaracza i innych). 
Natomiast poważny zysk przyniosło przejmowa¬ 
nie majątku teatrów niemieckich w zaborze pru¬ 
skim. 

Margines wolności wzrastał bez przerwy; ra¬ 
zem z nim rosły jednak nowe problemy. 

W 1915 Warszawa znalazła się pod okupacją 
niemiecką. Od 1916 była stolicą utworzonego 
przez Niemców i zależnego od nich Królestwa Pol¬ 
skiego. W momencie gdy Rosjanie opuszczali War¬ 
szawę, ostatni prezes Dyrekcji Rządowej ogłosił 
„czasowe” zawieszenie jej działalności od 26 VII15 ; 
w rzeczywistości montowany od 1827 koncern 
teatralny, jeden z największych na świecie. roz¬ 
padł się w ciągu kilku godzin. Poszczególne zespoły 
utworzyły zrzeszenia i grały na własny rachunek. 
Tylko Operę włączył do swego budżetu zarząd 
miejski. 

W jesieni 1918 Niemcy załamały się. Królestwo 
Polskie przedzierzgnęło się w niezawisłą republikę, 
do której przyłączano inne dzielnice dawnej Rze¬ 
czypospolitej. W historii teatru polskiego wydarze¬ 
nia te otwierają nowy okres nacechowany dwoma 
podstawowymi dążeniami. Pierwsze dało w wyniku 
zmodyfikowany zasięg, dostosowany do zasięgu 
państwa. (Poza jego granicami został zawodowy 
teatr polski w Kijowie, upaństwowiony przez 
bolszewików, czynny jeszcze w latach trzydzies- 

TRZY KONCERNY TEATRALNE 

W WARSZAWIE 

1. Teatry Warszawskie, później Warszawskie Teatry 

Rządowe, 1833-1915. 

2. Teatry Miejskie. 1919-1931. 

3. Towarzystwo Krzewienia Kultury Teatralnej, 

1933-1939. 
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18$ Warszawa, otwarcie Teatru Narodowego. Na scenie zespół, przemawia Juliusz Osterwa. 1924 

tych.) Drugie dążenie polegało na poszukiwaniu 

nowych form mecenatu, co miało się wkrótce 

okazać jednym z naczelnych problemów okresu 

zwanego dziś dwudziestoleciem międzywojennym. 

Specyficzny układ sił składał w tej dziedzinie 

wielką odpowiedzialność na miasta cieszące się 

rozległym samorządem (m.in. własny budżet i włas¬ 
ny majątek, obejmujący wiele sal teatralnych). 

Słabość finansowa państwa, niezdolnego do roz¬ 

toczenia opieki nad teatrem, przesądziła sprawę, 

na długi czas główną a często jedyną formą po¬ 

mocy. jakiej teatr doznawał, pozostał mecenat 

miejski, co pociągnęło za sobą liczne konsekwencje. 

W wielu wypadkach zarządy miejskie umożliwiły 

powstanie całkiem nowych zespołów, niejednemu 

ułatwiły przetrwanie, zawodziły jednak z reguły 

wobec delikatniejszych, skomplikowanych zadań. 
Największy zakres miały świadczenia miasta 

w Warszawie, gdzie w grudniu 1918 władze miejskie 

zdecydowały się włączyć do swego budżetu — 

poza Operą — jeszcze dwa zespoły z dawnych rzą¬ 

dowych, a mianowicie Dramat i Farsę. Tak po¬ 

wstał nowy' końcem, zarządzany przez Dyrekcję 

Generalną Teatrów Miejskich. Jego właściwym 

twórcą byt znany krytyk Jan Lorentowicz, pierw¬ 

szy dyrektor generalny (do 1922, do 1921 także 

dyr. Dramatu). 

Dość oczywistą potrzebą wydawało się utworze¬ 
nie teatru reprezentacyjnego i dość zgodnie chcia- 

STAŁE SIEDZIBY 
POLSKIEGO TEATRU ZAWODOWEGO 
1939 

Bydgoszcz 

Częstochowa 
Grodno 

Kalisz 

Katowice 
Krakow 

Lwow 

Łódź 
Łuck 
Poznań 
Sosnowiec 
Stanisławów 

Toruń 
Warszawa 
Wilno 
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no go widzieć pod nazwą Teatr Narodowy. Wedle 
jednych miał to być zupełnie nowy zespół w nowym 

gmachu. Inni sądzili, że funkcje reprezentacyjne 

winien pełnić zespół Dramatu z dawnego Teatru 
Narodowego wyrosły. 1 ten pogląd zwyciężył. 
3 X 24 otwarto jako Teatr Narodowy odbudo¬ 

wane ze zgliszcz Rozmaitości z dawnym zespołem 
Dramatu utrzymywanym przez miasto razem z Far¬ 

są i Operą. 
Ponadto w budżecie miasta mieściły się: prze¬ 

lotnie teatr Reduta, pomyślany jako laborato¬ 

rium Teatru Narodowego, i teatr popularny, 
z zespołem dzielnicowego teatrzyku działającego 

od pewnego czasu na Pradze. 
W sez. 1921/22 cały koncern zatrudniał ogółem 

1033 osoby, a więc jeszcze więcej od dawnego, ale 

w odróżnieniu od tamtego stosował rozdział sal 

Opera całkowicie zawładnęła Teatrem Wielkim. 

(Przedstawienia dramatyczne urządzano tu wy¬ 

jątkowo.) Teatr Narodowy miał własną salę o pięk¬ 

nym wnętrzu zaprojektowanym przez Czesława 

Przybylskiego. Farsa działała w Teatrze Letnim. 

Zespół teatru popularnego pomieszczono w No¬ 

wościach, z których wykwaterowano operetkę; 

uroczyste otwarcie instytucji pn. Teatr im. Bo¬ 

gusławskiego odbyło się tu w 1921. W 1924 roze¬ 

brano scenę Reduty i dopiero w 1928 ponownie 

urządzono na tym miejscu kameralną scenę Naro¬ 

dowego pn. Teatr Nowy. Inne zmiany dotyczyły 

Teatru im. Bogusławskiego: od 1924, choć jeszcze 

nominalnie miejski, był już faktycznie prowadzony 

na odpowiedzialność dyrekcji, zamknięty w 1926. 

Opera, Farsa i Teatr Narodowy (z Nowym) po¬ 

zostały w budżecie i pod zarządem miasta do 1931. 
Całe dwudziestolecie rozpada się w życiu teatral¬ 

nym na trzy fazy, z których środkowa napiętno¬ 

wana jest niebywałym kryzysem gospodarczym; 

od końca 1929 szerzył się on na całym świecie, 

a w Polsce miał wszelkie cechy katastrofy. 

W pierwszych latach dwudziestolecia liczba teat¬ 

rów wzrastała. Warszawa, coraz większa — w 1925 

miała już ponad milion mieszkańców — liczyła 

wówczas do piętnastu przedsiębiorstw teatral¬ 

nych, czasami efemerycznych, jak niefortunne 

Towarzystwo Teatrów Stołecznych, kiedy indziej 

stosunkowo trwałych, jak np. teatrzyki dzielnicowe 

186. Teatr bydgoski, otw. w 1896. siedziba zespołu polskiego 
w latach 1920-1939 

187 Teatr kaliski, otw. w 1936 
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(na Pradze, na Mokotowie, na Woli, najambitniej¬ 

szy na Śniadeckich 5, czynny pod różnymi nazwami 
w latach 1918-28). Jednak pośród prywatnych 

jedynie Teatr Polski utrzymał pełną stabilność, 
działając od 1913 bez przerwy, wraz ze swą sceną 

filialną. Teatrem Małym (przyłączonym do Pol¬ 

skiego w 1918). Inne upadały około 1929 bez ra¬ 
tunku. 

Także mecenat miejski załamał się w Warszawie 

IHM. Mana Kownacka, autorka sztuki O Źaczku-Szkoluczku 
r lalka 2ac->V > "/Polaczka. Teamyk ..Baj", 1931 

po 1929. Zrujnowane przez kryzys, miasto wyłą¬ 
czyło ze swego budżetu teatry, które dotychczas 
utrzymywało, a więc Operę, Teatr Narodowy 

i Farsę, powierzając je od 1931 przedsiębiorcom 
gotowym za roczną subwencję prowadzić je na 
własny rachunek. W roli przedsiębiorców wy¬ 

stępowali dyrektorzy, kiedy indziej zrzeszenia; 

zasada była jednak powszechna. W życiu teatral¬ 

nym całego kraju zapanował wówczas kompletny 
chaos. 

Dopiero po latach mógł powstać w Warszawie 

jeszcze jeden koncern, pod niewiele mówiącą naz¬ 
wą TKKT (Towarzystwo Krzewienia Kultury 

Teatralnej). Najważniejszą innowacją był wówczas 
udział państwa, które zjednoczyło w TKKT swój 

kapital z miejskim i prywatnym; odtąd też i wpływ 

państwa wzrósł w życiu teatralnym. Jako pierwszy 

byl przejęty przez TKKT Teatr Polski (z Małym), 

w sez. 1933/34. W następnym przyłączono do no¬ 

wego koncernu Teatr Narodowy (z Nowym) 

i Farsę. Od sez. 1935/36 przybył do nich Stołeczny 

Teatr Powszechny. Był to od nowa utworzony ze¬ 

spół popularny działający początkowo w trzech, 

w 1938 już w osiemnastu różnych salach na ob¬ 

szarze całego miasta, a sporadycznie i poza jego 

granicami. Do końca sez. 1935/36 Zarząd TKKT 

utrzymywał Dyrekcję Generalną, której podlegali 

wszyscy aktorzy.w liczbie 115 z Ił reżyserami. 

(Dyrektor generalny; Arnold Szyfman.) Później 

przywrócono samodzielność poszczególnym teat¬ 

rom podlegającym bezpośrednio zarządowi TKKT. 

Tak zorganizowany koncern przetrwał już do 

upadku państwa. 

U boku, a jak chcą inni w cieniu TKKT roz¬ 

winęły się nowe teatry prywatne. Najciekawsze 

były prowadzone przez aktorów; Jaracza (Ate¬ 

neum, ul. Czerwonego Krzyża, obecnie Jaracza 2, 
otw. 1928, pod dyr. Jaracza od 1930); Adwento¬ 

wicza (Teatr Kameralny, Senatorska 29, otw. 

1932); Marię Malicką (Teatr Malickiej, Karowa 18 
otw. 1935, od 17 I 39 druga scena na Marszałkow¬ 

skiej 8). Dość krótko, w 1. 1932-34, działał teatr 

Solskiej na Żoliborzu. Trzy pozostałe przetrwały 

do 1939. W sez. 1932/33 Jaracz dzielił dyrekcję 

z Schillerem, a poróżniwszy się z nim występował 
w I. 1933-35 ze swoim zespołem na innych scenach ; 
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189. Odprawa posłów greckich na Wawelu, 1930 

w 1935 wrócił do Ateneum. Do prywatnych przed¬ 
sięwzięć aktorów trzeba wreszcie zaliczyć III Re¬ 
dutę, omówioną bliżej w następnym rozdziale. 

Poza Warszawą też pojawiały się teatry pry¬ 
watne, niekiedy warte wzmianki, jak Bagatela 
w Krakowie lub Teatr Nowy w Poznaniu, żaden 
nie przetrwał jednak dwudziestu lat. Większą sta¬ 
bilność wykazywał jedynie typ „teatru miejskiego", 
co zresztą tyle tylko znaczyło — w większości 
wypadków — że działający na swój rachunek 
przedsiębiorca otrzymuje jakąś pomoc miasta. 
W zależności od miejsca i chwili mogło to obej¬ 
mować bezpłatne korzystanie z majątku teatral¬ 
nego, rozmaite świadczenia w naturze, wreszcie 
roczną subwencję pod warunkiem utrzymywania 
„należytego poziomu". 

Wszystkie teatry II Rzeczypospolitej z uwagi 
na ich genezę i trwałość można podzielić na trzy 
grupy. 

Do pierwszej zaliczymy te, które działały już 

przed 1918, a zachowały ciągłość pracy po rok 
1939. W Warszawie należą do niej: trzy ocalałe 
po rozwiązaniu Dyrekcji Rządowej oraz Teatr 
Polski. Z pozawarszawskich — teatry Wilna, Lwo¬ 
wa, Krakowa, Łodzi, Sosnowca i Poznania. 

Drugą utworzyły zespoły nowo powstałe, obej¬ 
mujące w posiadanie budynki, które Niemcy 
wznieśli w zaborze pruskim dla swoich teatrów. 
W tej grupie ciągłość działania do 1939 r. zacho¬ 
wały trzy: bydgoski (powst. 1920), toruński (powst. 
1920) i katowicki (powst. 1922). 

W trzeciej grupie znajdujemy teatry czynne tyl¬ 
ko w pewnych latach, a w tej zwraca uwagę lu¬ 
belski, który załamał się w 1933 i już przed wybu¬ 
chem wojny swojej działalności nie wznowił. 
Jego los daje pojęcie o rozmiarach katastrofy, 
choć trzeba przyznać, że był odosobniony. W in¬ 
nych miastach tego rzędu stałe teatry przetrwały 
lub odzyskały pełną stabilność ok. 1935 roku. Nie¬ 
które otwierały nawet sceny filialne. Powstawały 
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190. Król Roger Szymanowskiego, premiera w operze warszawskiej. Dekoracje i kostiumy: Wincenty Drabik, 1926 

również nowe budynki: w Kaliszu (na dawnym 
miejscu, ale od nowa zbudowany wg projektu 
Czesława Przybylskiego, ot w. 1936); w Częstocho¬ 
wie (w 1931 otw. kameralna sala na 300 miejsc, 
w 1938 duża, dla 1000 widzów). Oba gmachy czyn¬ 
ne do dziś. 

Zanikał teatr wędrowny dawnego typu. Nato¬ 
miast stałe teatry niejednokrotnie wyprawiały się 
do innych miejscowości, wspierane w takich wy¬ 
padkach przez państwo, jak np. Reduta albo 
teatry łucki i stanisławowski. Teatr katowicki gry¬ 
wał w części Śląska pozostałej za granicami pań¬ 
stwa. Bydgoski i toruński — na terenie Wolnego 
Miasta Gdańska (gdzie pojawiały się i inne, m.in. 
Reduta). 

Wśród przedsięwzięć o specjalnych zadaniach 
należy wyróżnić teatry dla dzieci, jak np. warszaw¬ 
ska Jaskółka. Także teatry lalek. Przed 1918 była 
to w Polsce zwykle pewna forma rozrywki jarmarcz¬ 

nej. W dwudziestoleciu jedenastoletnia działal¬ 
ność teatrzyku Baj, powstałego w Warszawie pod 
protektoratem Robotniczego Towarzystwa Przy¬ 
jaciół Dzieci, stanowiła przykład doskonałego 
połączenia zabawy z pogłębianiem wrażliwości 
estetycznej. Dodajmy, że troska o najmłodszego 
i młodego widza przejawiała się również w innych 
formach. Wiele teatrów wystawiało sztuki dla dzieci. 
Na wielką skalę uprzystępniano dzieciom i mło¬ 
dzieży inscenizacje klasyków ; nawet w małym mieś¬ 
cie obywatel II Rzeczypospolitej mógł się od pierw¬ 
szych lat życia nasłuchać wiersza Fredry recyto¬ 
wanego często znakomicie. (Wysokie wymagania 
dwudziestolecia wobec polskiej mowy dość trud¬ 
no już dzisiaj opisać; brak punktu odniesienia, 
który by umożliwił porównania.) Ledwie zauwa¬ 
żane nieraz przez historyków, wyniki tej działal¬ 
ności bywały nieocenione, choć poziom jej 
zależał oczywiście od kierownictwa, a w dwu- 
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dziestoleciu bardzo różni bywali dyrektorzy tea¬ 

trów. 

Najciekawsze indywidualności skupiało dwu¬ 
dziestolecie w Warszawie. W pierwszych latach 

niepodległości tylko Kraków mógł z nią rywali¬ 
zować za dyrekcji Teofila Trzcińskiego (1918-26; 

druga dyrekcja: 1928-32). Temu już trochę za¬ 

pomnianemu dyrektorowi zawdzięcza) teatr II 
Rzeczypospolitej jeden ze swych najpiękniejszych 

pomysłów: inscenizację Odprawy posłów greckich 

na Wawelu (1923, 1930). Później dość często wy¬ 

bitne jednostki wyprawiały się ze stolicy, by obej¬ 

mować dyrekcję w innych miastach. Mogły wtedy 
ponosić porażki już po jednym sezonie, jak Wy¬ 

socka w Lublinie, Adwentowicz w Łodzi albo 

Schiller we Lwowie. Mogły się także utrzymywać 

dłużej, jak np. Osterwa w Wilnie ( 1925-29) i w Kra¬ 

kowie (1932-35), Zelwerowicz w Wilnie (1929-31), 

Wysocka w Poznaniu (1927-30, jako gł. reżyser), 

a we Lwowie Horzyca (1932-37). Ta grupa wywo¬ 

łała poza Warszawą największy ferment. Natomiast 

większą stabilność przynosili zwykle dyrektorzy 

całkowicie oddani prowincji, czasem bardzo z tej 

racji zasłużeni, jak Mieczysław Szpakiewicz w To¬ 

runiu (1921-24) i. w Wilnie (1931-38). Marian So- 

BALETY I OPERY SZYMANOWSKIEGO 

PIERWSZE WYKONANIA 

1920 Mandragora, pantomima. Warszawa. Teatr Pol¬ 

ski (IS VI). Libr. R. Bolesławski, L. Schiller 

i Szymanowski. Skomponowana i grana jako 

część Mieszczanina szlachcicem. 

1922 Hagith, opera. Warszawa (13 V). Libr. wg Felik¬ 

sa Dormanna 

1926 Król Roger, opera. Warszawa (19 VI). Libr. 

J. Iwaszkiewicz i Szymanowski. 

1938 Harnasie, balet, Poznań (9 IV); Warszawa (I X). 

Wcześniej; Praga (premiera światowa. Il V 33). 

Paryż: 1936. Belgrad; 1937. Hamburg; 1937. 

bański w Katowicach (1927-39), Władysław Stoma 

w Bydgoszczy (1927-38), Władysław Bracki w To¬ 

runiu (1934-39). W Poznaniu utrzymał się naj¬ 

dłużej Bolesław Szczurkiewicz (1918-32), w Lodzi 

Kazimierz Wroczyński (1923-25, 1933-39). 

Większość stanowisk kierowniczych obsadzali 

aktorzy. Na drugim miejscu znajdują się literaci 

191. Harnasie Szymanowskiego, premiera w operze poznańskiej. Dekoracje i kostiumy: Zygmunt Szpingier, 1938 
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przedzierzgnięci w reżyserów, różnego, trzeba 
stwierdzić, pokroju i formatu (Schiller, Horzyca, 

a obok nich Wroczyński). Nowością były dyrekcje 

wybitnych scenografów (Karol Frycz w Krakowie, 

1935-39; Iwo Gall w Częstochowie, 1932-35, i w Ka¬ 

liszu, 1936-38). 
W Warszawie uderza trwałość dyrekcji Szyf¬ 

mana obok chwiejności w zarządzaniu Teatrem 

Narodowym. Deportowany w czasie wojny, Szyf¬ 

man wrócił do Warszawy latem 1918 i odtąd kie¬ 

rował już Teatrem Polskim do 1939 roku. W Teatrze 

Narodowym do rekordzistów należał Lorento- 

wicz, dyrektor dwusezonowy. a po nim Solski, 

kierujący zespołem samodzielnie (1931-32), potem 
u boku prywatnego dzierżawcy Krzywoszewskie- 

go (1932-34), i jeszcze raz, z ramienia TKKT 

(1936-38). Wśród jednosezonowych widzimy Oster¬ 

wę, Kamińskiego, Zelwerowicza. Wielkie nadzieie 

łączono z ostatnią dyrekcją, Horzycy, był on jednak 

formalnie tylko zastępcą: Solskiego w sez. 1937/38, 

Zelwerowicza w następnym. 

Osobny problem w dziejach II Rzeczypospoli¬ 
tej stanowi teatr muzyczny. Jego długotrwały roz¬ 
wój. z lak doniosłymi konsekwencjami, jak ugrun¬ 
towana tradycja pedagogiczna, usprawiedliwiał 
nadzieje na rozkwit opery i baletu w wolnym kraju. 
Pod dostatkiem było śpiewaków osiągających 
szczyty popularności, jak Jan Kiepura, a nieraz 
i szczyty kultury, jak Ewa Bandrowska-Turska. 
Obok wędrownych gwiazd widzimy śpiewaków 
wiernych swoim teatrom (w Warszawie Janina 
Korolewicz-Waydowa, Ignacy Dygas, w Poznaniu 
Maria Janowska-Kopczyńska i wielu innych). 
Nie brakło utalentowanych baletmistrzów (Piotr 
Zajlich, potem Feliks Parnell w Warszawie, Mi¬ 
chał Kulesza i Jan Ciepliński w Poznaniu); Leon 
Wójcikowski zażywał pomiędzy nimi światowej 
sławy. Świetne, niezmiernie popularne tancerki: 
Halina Szmolcówna i Irena Szymańska w Warsza¬ 
wie, później siostry Halamy w prywatnym Balecie 
Parnella. 

Obok z dawna działających oper powstawały 
nowe, m.in. samodzielny teatr operowy w Po¬ 
znaniu, w Teatrze Wielkim, opuszczonym przez 
Niemców w 1919. W Warszawie druga dyrekcja 
Emila Młynarskiego (1919-29) przyniosła temu 

192. Lalki z Szopki politycznej 1930 projektu Władysława 

Daszewskiego i Jerzego 2^niby : Sławoj-Skladkowski 

kapelmistrzowi sławę najlepszego dyrektora sto¬ 
łecznej opery. Dwie warszawskie premiery zda¬ 
wały się zapowiadać rozwój repertuaru muzycz¬ 
nego : Pan Twardowski (z. nowym librettem i nową 
muzyką Ludomira Różyckiego, 1921) oraz Hag it h 
Karola Szymanowskiego (1922). 

Kryzys gospodarczy dotknął jednak teatr mu¬ 
zyczny tak boleśnie, że po 1929 działały już tylko 
trzy opery: w Warszawie, we Lwowie i w Poznaniu, 
wszystkie prowadzone na rachunek prywatnych 
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193. Lalki z Szopki politycznej 1930: Wieniawa Długoszowski 

przedsiębiorców, doraźnie spomaganych przez pań¬ 
stwo, częściej przez samorząd miejski. Stołeczna 
opera pracowała wedle takiej zasady od 1931 aż do 
wybuchu wojny. Lwowska obsługiwała w ostat¬ 
nich latach Lwów i Kraków na przemiany, po¬ 
nieważ żadne z tych miast nie było w stanie utrzy¬ 
mać własnego teatru muzycznego. Chaotyczna po¬ 
lityka repertuarowa i zacofanie cechowały odtąd 
poczynania opery i baletu. Dopiero w ostatnich 
latach następowała poprawa, widoczna zwłaszcza 

w Poznaniu za dyrekcji Zygmunta Latoszewskie- 
go (1933-39; tu m.in. polska premiera Harnasi 
wystawianych już przedtem za granicą, m.in. w Pa¬ 
ryżu i w Hamburgu!). Pewien sukces propagan¬ 
dowy odniósł Balet Polski, zwany też Polskim Ba¬ 
letem Reprezentacyjnym. (Z inicjatywy Lechonia 
zorganizował ten zespół Szyfman z pomocą pań¬ 
stwa, 1937; tegoż roku Grand Prix na wystawie 
międzynarodowej w Paryżu.) 

Kompletna charakterystyka życia teatralnego 
II Rzeczypospolitej nie jest łatwa, wymaga jedno¬ 
czesnego rozpatrywania wielu okoliczności, m.in. 
pomniejszonego kontyngentu widzów. Rzecz to 
najlepiej widoczna w ostatniej fazie, w latach 
1935-39. Pomimo niezłej koniunktury i oczywiste¬ 
go zainteresowania dla teatru stały kontyngent 
widzów był mniejszy wówczas niż w latach dwu¬ 
dziestych, także z powodu zmian, jakie zachodziły 
poza teatrem. Różnorodność teatru, widoczna 
u nas na przełomie w. XIX i XX, ustępowała miejs¬ 
ca większemu zróżnicowaniu w całym świecie wi¬ 
dowisk; niemal samotny jeszcze w w. XIX, po 
1918 teatr miał potężnych rywali. 

Pomiędzy tymi jedni zdawali się czerpać swą 
siłę ze swojej odmienności (jak w wypadku zawo¬ 
dów sportowych). Inni t— właśnie ze swego po¬ 
dobieństwa do teatru, wygrywanego na własną 
korzyść dzięki nowej technice i przemysłowej wy¬ 
twórczości (jak w kinie). Wspólna w obu wypad¬ 
kach była usłużność wobec niewyrobionej publicz¬ 
ności i postępujące zwykle za tym: większa przy- 
stępność, większy zasięg społeczny. 

Trzecim rywalem teatru dramatycznego i opery 
była sfera widowisk, którą w historii można naz¬ 
wać teatrem „drugiego nurtu". 

Od czasów starożytnego Mimu zawsze działali 
w Europie jacyś specjaliści poświęcający się roz¬ 
bawieniu publiczności bez najmniejszego względu 
na reakcje władz, kapłanów, moralistów wszelkiego 
rodzaju. Pomimo krętego biegu, jaki ma w dzie¬ 
jach ten drugi nurt, łatwo w nim wykryć pewne 
cechy trwałe; m.in. można powiedzieć, że zawsze 
niemal stosował środki wyrazu właściwe teatrowi, 
jak np. postać teatralna, dialog, rekwizyt, pozo¬ 
stawał jednak w symbiozie z innymi i stąd nie 
„pełnospektaklowa sztuka”, lecz „program" zło- 
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żony z różnorodnych „numerów" bywał typowym 
przejawem jego aktywności. Odporność takiego 
widowiska na wszelkie kaprysy historii jest zdu¬ 
miewająca. Natomiast jego miejsce w hierarchii 
ocen — bardzo różne. W Polsce XIX w. tkwił so¬ 
bie na pobrzeżach życia zbiorowego. Od schyłku 
ubiegłego wieku przeżywał kolejny rozkwit, przede 
wszystkim w obrębie kabaretu i rewii. W Warsza¬ 
wie dwudziestolecia działało mnóstwo przed¬ 
siębiorstw tego rodzaju. W rozlicznych związkach 
z nimi pozostawały teatry operetkowe, już z tej 
przyczyny, że były podobnie traktowane przez 
władze. Mecenat dwudziestolecia wyparł się ope¬ 
retki, tak samo zresztą jak kabaretu i rewii. Nie 
udzielał im żadnej pomocy, przeciwnie, obcią¬ 
żał wyższymi-podatkami, sięgającymi nieraz 50% 
dochodu brutto. Nie pozostało to bez wpływu na 
rozwój przedsiębiorstw rozrywkowych: wszyst¬ 
kie upadały po kilku latach. Wiele odradzało się 
jednak, gdyż powodzenie miały ogromne we wszyst¬ 
kich kręgach społecznych. Stworzyły też w końcu 
własny, prężny świat, odznaczający się nie spoty¬ 
kaną u nas od dawna skalą praktyk i poziomów : 
od skrajnego cynizmu i tandety do arcydzieł dow¬ 
cipu w kabaretach cieszących się współpracą zna¬ 
komitych poetów i muzyków, plastyków i tancerzy, 
aktorów i śpiewaków małych form, czasem nawet 
reżyserów i scenografów zaglądających tutaj z teat¬ 
ru dramatycznego i z opery. Najsłynniejsza rewia : 
Morskie Oko (1928-33). Najsławniejszy kabaret: 
Qui pro quo (1919-32, później kontynuacje pod 
różnymi nazwami). 

Czym był dla Warszawy dwudziestolecia teatr 
„drugiego nurtu"? Chyba przede wszystkim od¬ 
kryciem przeżyć dotychczas mało znanych temu 
miastu. Chwilami — być może — także miernikiem 
jego duchowej wolności. Piękne wspomnienie Sło¬ 
nimskiego o tym, jak Piłsudski wezwał do Bel¬ 
wederu cały rząd, aby mu znienacka pokazać 
szopkę polityczną, umyślnie sprowadzoną, ze scen¬ 
ką, lalkami i autorami liczącymi się do najwięk¬ 
szych złośliwców, dostarcza materiału do refleksji 
nad tym zagadnieniem. 

Dokładna charakterystyka sąsiedztwa, w jakim 
się znalazł teatr dramatyczny i operowy, przekra¬ 
cza temat tej książki. Nie może ona jednak po¬ 

minąć pytania, jakie miejsce zajął świat teatru 
w nowym świecie widowisk. 

Odpowiedzi na to są dwie. Pierwszą można 
uzyskać przeglądając repertuar dwudziestolecia 
i licząc farsy, obce i polskie (gdyż miało także 
dwudziestolecie nowy, rodzimy repertuar roz¬ 
rywkowy). Na podstawie takich statystyk stwier¬ 
dzano niejednokrotnie, że teatr dwudziestolecia 
był przede wszystkim rozrywką, z rozrywki żył. 
tak samo jak jego sąsiedzi, i dlatego nie mógł spro¬ 
stać poważniejszym zadaniom. 

W odpowiedzi tej jest prawda, ale niecała. Po 
pierwsze dlatego, że rozrywka rozrywce nierówna, 
prócz wulgarnych może przybierać i szlachetniej¬ 
sze formy, jak np. w sztukach Winawera i Cwoj¬ 
dzińskiego, w dwudziestoleciu skutecznie napeł¬ 
niających kasy teatralne nie bez pożytku umysło¬ 
wego publiczności. Drugie zastrzeżenie budzi samo 
postawienie problemu: historia wcale o tym nie 
świadczy, by mogła zachodzić sprzeczność po¬ 
między wypełnianiem poważnych zadań teatru 
a zabawą. 1 po trzecie: czymkolwiek teatr dwudzie¬ 
stolecia był czy bywał, pragnął się stać instytucją 
„wyższej użyteczności publicznej" (jak się to 
nazywało w języku urzędowym). W tym kierunku, 
mimo całej swojej chwiejności, popychał go me¬ 
cenat. Podobną postawę zajmowała krytyka. Naj¬ 
silniejszy bodziec tkwił jednak, zdaje się, w samym 
teatrze, odmieniającym własną postać, nieraz kosz¬ 
tem wielkich wyrzeczeń i wysiłków. 

Zanim zajmiemy się ważniejszymi przejawami 
tego procesu, rzućmy okiem na szczegóły z za¬ 
kresu „małej historii" świadczące o kierunku 
zmian. Jest ich wiele. 

Wzorem krakowskiego wiele innych teatrów 
przybiera sobie w dwudziestoleciu jakiegoś pa¬ 
trona. Jest Teatr im. Fredry. Są teatry im. Bogu¬ 
sławskiego (co najmniej trzy, między nimi kaliski, 
utrzymujący swą nazwę do dziś). A dalej : Słowac¬ 
kiego (w Łucku), Wyspiańskiego (w Katowicach), 
Żeromskiego (w Warszawie), Rostworowskiego 
(w Bydgoszczy). 

Milknie muzyka antraktowa. Kończy swój ży¬ 
wot dzienny afisz sprzedawany widzom; od po¬ 
czątku stulecia wypiera go program, niegdyś znany 
jedynie teatrom dworskim i szkolnym. 
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Nikną obyczaje, które upokarzały aktora Gak 
np. bcnefis, zniesiony uchwałą samych aktorów 
w 19)9). Natomiast zdarza się, że rząd nagradza 
aktora, na równi z innymi artystami, w sposób 
bardziej zaszczytny: Krzyżem Zasługi, Orderem 
Odrodzenia Polski. 

2. REDUTA I TEATR 
IM. BOGUSŁAWSKIEGO 

Pierwszy wśród najsławniejszych po 1918 teatr 
Reduta miał wielu twórców, czasami tak niezwyk¬ 
łych. jak Mieczysław Limanowski, profesor, geo¬ 
log i reżyser. Liczne bywało kierownictwo Reduty: 
w latach 1922-24 należał do niego m.in. Leon 
Schiller. Osobowością, która najsilniej na historii 
Reduty zaważyła, był jednak Juliusz Osterwa. 

Naprawdę nazywał się Matuszek, był synem 
woźnego, a do teatru wstąpił w Krakowie jeszcze 
przed maturą, w 1904. Powodzenie zdobył niemal 
od razu i odtąd aktorstwo było dla niego czymś 
niezbywalnym, niewymienialnym na inne źródła 
satysfakcji, wypełniało mu jednak od 1919 tylko 
część życia napiętnowanego zdolnością i potrzebą 
rządzenia ; wiele osób kierowało Redutą, ale Oster¬ 
wa sprawował w niej rząd dusz. Jej formy zmieniały 
się. Niezmienne pozostawało oddziaływanie Oster¬ 
wy na pewną liczbę ludzi (decydujące i wtedy, kiedy 
kierowa) jednocześnie innymi teatrami). 

W zasadzie mówi się dzisiaj o trzech Redutach 
Osterwy. 

Pierwsza miała siedzibę w Salach Redutowych 
Teatru Wielkiego, gdzie założyła sobie także włas¬ 
ną szkołę (1921) rozwiniętą w Instytut Reduty. 
Słuchacze tej szkoły uczestniczyli w przedstawie¬ 
niach i w życiu wspólnoty, choć na członków ze¬ 
społu awansowali dopiero po pewnym czasie. 
W 1924 scena pierwszej Reduty została rozebrana, 
przedstawienia zawieszono i przez jeden sezoif 
działał tylko Instytut. Druga Reduta, wileńska, 
miała i zespół, i Instytut. W 1931 Instytut wrócił 
do Warszawy i osiedlił się w podziemiach gmachu, 
który mieści obecnie CRZZ, na Kopernika 36/40. 
Przedstawienia urządzano tu od 1932 pod nazwą 
pokazów, pobierając za to „co łaska". (Tym try- 

194. Juliusz Osterwa jako Przełęcki {Uciekła mt przepióreczka 
Żeromskiego) 

bem wykonany został m.in. po raz pierwszy 
Pierścień wielkiej damy Norwida, 26 III 36.) 
Aktorów angażowano wówczas do poszczegól¬ 
nych sztuk. Stała była jednak ekipa zatrudniona 
w Instytucie, a także zespół objazdowy, gdyż ta 
forma działalności wysunęła się z czasem w dzia¬ 
łalności Reduty na jedno z pierwszych miejsc: 
już w 1924 odbyła się pierwsza wyprawa u? pro¬ 
wincję, od 1926 urządzano je co roku aż do wy¬ 
buchu wojny. 

Do tak różnych przejawów aktywności powin¬ 
niśmy jeszcze doliczyć: przedstawienia dla dzieci, 
własne wydawnictwa, studio radiowe i całkiem 
nową szkołę (Okop, od 1937), wreszcie Towarzy¬ 
stwo Przyjaciół Reduty. 

Pod względem społecznym najważniejsze były 
jej objazdy. (Apogeum: lato 1927, trzy ekipy w 150 
miastach, na obszarze całego kraju Książę Nie- 
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195 Widownia I Reduty. 1919 

196 Zaproszenie na ..Cykl wykładów publicznych z dziedziny zagadnień teatru". Reduta. 1925 
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TRZY REDUTY 

I warszawska (1919-1925); 

przedstawienia w stałej siedzibie do 1924. 

II wileńska (1925-1931), 

filia w Grodnie, 

przedstawienia w stałych siedzibach do 1929. 

III warszawska (1931-1939), 

„druga warszawska”, 

przedstawienia w stałej siedzibie od 1932. 

złomny jako wspaniałe widowisko plenerowe oglą¬ 
dane przez dziesiątki tysięcy mieszkańców.) 

Dla sztuki teatru najważniejsza była pierwsza 
Reduta. 

Był to mały teatrzyk o widowni liczącej nie¬ 
spełna 300 miejsc, miał kurtynę z własnym god¬ 
łem. tzw koniczynką, w istocie symbolem nie¬ 
skończoności. nie miał natomiast pomostu scenicz¬ 
nego. Scena okazywała się po rozsunięciu kurtyny 
po prostu częścią sali. Aktorzy stali na poziomie 
pierwszego rzędu, niekiedy na odległość wyciąg¬ 
niętej ręki. 

Wszystko w tym teatrze, w jego najlepszych 
latach, oddychało kultem prostoty, wyrażało wal¬ 
kę-z szablonem, ze „sztampą”, z pozorami artyz¬ 
mu. Reduta miała znakomitych reżyserów — 
większość sztuk wyreżyserował Osterwa, cztery 
opracował Schiller — najbardziej ceniła jednak 
reżyserię ukrytą, niewidoczną dla publiczności. Na 
pierwsze miejsce wysuwała aktora, który miał tak 
traktować swoją rolę, jakby stanowiła cząstkę je¬ 
go własnego losu. Tylko taki stosunek do aktor¬ 
stwa uchodził w Reducie za godny teatru i jego 
szczególniejszej misji: dociekania prawdy. „Teatr 
stworzył Bóg dla tych, którym nie wystarcza Koś¬ 
ciół” — twierdził Osterwa, a bez tych dziwnych 
słów trudno zrozumieć znaczenie Reduty w naszej 
kulturze. Pozostaje rzeczą sporną, do jakiego 
stopnia korzystała z dorobku Stanisławskiego, 
z opracowanych przez niego zasad i metod wy¬ 
próbowanych w Moskiewskim Teatrze Artystycz¬ 
nym (jak np. niebywałe rozbudowanie prób czy¬ 

tanych, „analitycznych”, lub „przeżywanie” roli). 
Faktem jest. że w Polsce powstanie takiego teatru 
miało znaczenie przełomowe. Ścisłe zespolenie 
ideału zawodowego z etycznym wyzwoliło nie¬ 
oczekiwane zasoby energii i dało w rezultacie tak 
doniosłe zjawiska, jak jeszcze nie znany teatrowi 
polskiemu duch wspólnoty łączącej doświadczo¬ 
nych aktorów (Dulębianka, Jaracz, Zelwerowicz) 
z początkującymi adeptami, jak fanatyzm pracy 
trwającej i po 18 godzin na dobę, a przede wszyst¬ 
kim czystość wyrazu w najlepszych przedstawie¬ 
niach Reduty. 

Grała — mowa ciągle o I Reducie — wyłącznie 
polskie sztuki, większość po raz pierwszy. Starała 
się pobudzać twórczość dramatyczną i rzeczy¬ 
wiście dokonała tego wciągając do bliższej współ¬ 
pracy Szaniawskiego i Żeromskiego. Każdy z nich 
miał już za sobą debiut teatralny w 1914 (pierwszy 
zapomnianą potem Lekcję w Teatrze Nowoczes¬ 
nym, drugi — fragmenty Róży w Zakopanem), 
w 1917 w Teatrze Polskim grany był Murzyn 
Szaniawskiego i Żeromskiego Sułkowski. Pewne 
spoufalenie z teatrem obaj zawdzięczali jednak 
Reducie. Ponad śnieg bielszym się stanę Żerom¬ 
skiego było inauguracyjnym przedstawieniem Re¬ 
duty (29 XI 19), a ponadto, w 1923, odegrano 

197. Metalowa odznaka na rckawie stroju redutowego” 
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Turonia. Szaniawskiemu wystawiono trzy sztuki. 
Inną zasługą Reduty była jeszcze jedna rewin¬ 

dykacja historyczna, tym razem w dziedzinie dra¬ 
matu staropolskiego i komedii Oświecenia. Próby 
ponownego wystawiania tych sztuk trwały już 
od dość dawna, jednak nie przywracały im życia. 
W Reducie dało to w obu wypadkach świetne wy¬ 

niki dzięki wykorzystaniu wiedzyo dawnym teatrze, 
a ściślej biorąc dzięki odkryciu i poszanowaniu jego 
odmienności. 

Wielu sądziło i do dziś sądzi, że największą siłą 
Reduty była umiejętność godzenia poezji z realiz¬ 
mem. co najwspanialej przejawiało się. gdy grała 
W małym domku Rittnera. Twierdzenie to ma swoją 
wagę, gdyż wiemy, jak Osterwa cenił realizm, także 
z racji jego właściwości wychowawczych: uważał, 
że w sztuce aktorskiej realizm jest rodzajem al¬ 
fabetu i rzeczywiście studiowaniu tego stylu po¬ 
święcał wiele czasu. Jest jednak faktem niezbitym, 
że także Reduta ukazała czar Pastorałki granej tak, 
jak by ją wykonywali ludzie z żadną doktryną 
estetyczną nie obeznani, za to pełni wiary w dobro¬ 
czynny skutek swoich gestów i słów. Podobną 
rewelacją było wystawienie szesnastowiecznej Hi¬ 
story ji Mikołaja z Wilkowiecka. W obu wypad¬ 
kach trzeba było Schillera, by zwrócić uwagę Re¬ 
duty w tym kierunku. Oba eksperymenty były jed¬ 
nak wykonalne tylko w Reducie, a miały trwałe 
znaczenie. Odtąd doświadczenia najstarszego teat¬ 
ru (jak w wypadku Historyji, 1923) lub „nieuczo- 
nego” (jak w Pastorałce. 1922) mogły rozszerzać 
możliwości nowoczesnego teatru na równi z prze¬ 
korą nowoczesności. 

O dalszych losach Reduty zadecydowały aż dwa 
czynniki: inicjatywa kół rządowych, które chciały 
widzieć Osterwę w Wilnie, i załamanie Osterwy, 

TRZY WIELKIE PRZEDSTAWIENIA 

I REDUTY 

1920 Rillner, W małym domku ( 17 II); z Dulębianką. 

1920 Zabłocki, Fircyk w zalotach ( 16 X): z Osterwą. 

1922 Tetmajer. Judasz (23 V); z Jaraczem. 

198. Osterwa jako Fircyk (Fircyk zalotach Zabłockiego) 

który miał początkowo inne plany: sądził, że 
ludzie i obyczaje Reduty mogą odmłodzić stary 
zespół Dramatu, sam przeforsował obdarzenie go 
nazwą Narodowego, w 1923 objął jego kierow¬ 
nictwo, a w 1924 dokonał otwarcia jego działal¬ 
ności w nowo urządzonym gmachu. W 1925 wy¬ 
stawił z tym zespołem dla siebie napisaną i sobie 
powierzoną sztukę Żeromskiego Uciekła mi prze¬ 
pióreczka (27 II). Był to wynik jego wieloletniej 
współpracy z Żeromskim, a wielkie wrażenie, jakie 
sprawił, zdawało się sprzyjać realizacji wielkich 
planów. W rzeczywistości nie przełamał jednak 
uprzedzeń ani kaprysów. Wewnętrzne przemiany 
postępowały opornie a krytyka znęcała się nad 
niepowodzeniami Teatru Narodowego (rzeczy¬ 
wiście licznymi), jakby chodziło o tramwaj nie 
dość punktualnie kursujący na nowej linii; do 
myślenia szerszymi kategoriami miasto najwi¬ 
doczniej nie było przygotowane. Rozgoryczony 
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tym Osterwa poddał się i po upływie sez. 1924/25 
zrealizował wariant wileński (tzn. rzucił Teatr 

Narodowy i przeniósł się z Redutą do Wilna), 

co poważnie zaciążyło na rozwoju wypadków. 
Sprawa teatru reprezentacyjnego momentalnie 

utknęła na mieliźnie, z której trudno ją było 
zepchnąć. Światlejsza publiczność skupiła odtąd 

swoją uwagę na drugim laboratorium teatralnym, 

jakim się stał Teatr im. Bogusławskiego pod dy¬ 
rekcją Schillera w latach 1924-26. 

Wielka widownia, ogromna scena, zespół licz¬ 

ny (około 50 osób, pomiędzy nimi Solska, Adwen¬ 

towicz, Zelwerowicz), w repertuarze sztuki z ca¬ 

łego świata, wszystko zdawało się odróżniać ten 
teatr od Reduty. W dyrekcji towarzyszył Schillero¬ 

wi Horzyca, potem także Zelwerowicz. Najwięk¬ 

szy wpływ na charakter przedstawień wywierał 

Schiller, który zerwał z Redutą. 

199. Dulcbianka iako Mana (W małym domku Rittnera) 

20U. Jaracz jako Judasz (Judasz Tetmajera) 

Dziś krótki żywot Teatru im. Bogusławskiego 

lepiej rozpatrywać na szerszym tle, gdyż najcie¬ 

kawsze wydaje się w nim zderzenie pewnych idei 

Młodej Polski z naciskiem pierwiastków zupełnie 

nowych. 

Kontynuacją lub rozwinięciem były co najmniej 

trzy zjawiska: sojusz z innymi dziedzinami twór¬ 

czości, różnorodność ekspresji, a wreszcie misyj- 

ność teatru artystycznego. 

Teatr im. Bogusławskiego powstał jako po¬ 

pularny teatr dla mas. Schiller w najlepszej wierze 

pragnął utrzymać jego charakter, ale w połączeniu 

z najwyższym poziomem intelektualnym i este¬ 

tycznym, jak to już przed nim czynili apostołowie 

Młodej Polski. 

Nowością było zerwanie z dawniejszymi sty¬ 

lami i całkowite przerzucenie ambicji z inspiro¬ 

wania repertuaru na jego interpretację. 
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202. Uciekła mi przepióreczka w Teatrze Narodowym. Żeromski w otoczeniu aktorów po premierze, 1925 

204 



2U3. Teatr im Bogusławskiego. Kniaź Paiiontkin Micińskiego 204. Teatr im. Bogusławskiego. Opowieść whq Szekspira 

-Trzy znakomite dramaty polskie były w Teatrze 

im. Bogusławskiego wystawione po raz pierwszy: 

Kniaź Patiomkin. Achilleis i Róża. Wszystkie po¬ 

wstały w XX w., nie były już jednak sztukami 

współczesnymi. Nawet w wypadku Żeromskiego 

znamienny jest fakt, że wybrano z jego twórczości 

utwór sprzed zwrotu, jakiego dokonał we współ¬ 

pracy z Redutą; Żeromski zmarł zresztą przed 

premierą Róży. Od Antoniego Słonimskiego wzię¬ 

to adaptację chińskiego dramatu. Pod sam ko¬ 

niec wystawiono sztukę Zygmunta Nowakow¬ 

skiego. wziętego dziennikarza i aktora. Był to 

epizod dość przypadkowy. 

Teatr im. Bogusławskiego nie mógł się obyć bez 

współpracy wybitnych muzyków i malarzy (czy 

raczej plastyków, jak wkrótce zaczęto mówić). 

Obywał się natomiast bez współczesnego autora. 

Jego nowoczesność przejawiała się w doborze 
sztuk, z reguły nierealistycznych i pozwalających 

na większy stopień filozoficznego uogólnienia, 

a przede wszystkim w inscenizacji. 
Kilka wydarzeń z historii scenografii pozwoli 

nam łatwiej wniknąć w zawiły świat jego artyzmu. 

Oto pierwsze: śmierć praktykabla pokonanego 

przez podest, jak się do dziś w teatrze nazywa drew¬ 

niane podwyższenie, ustawiane na podłodze sce¬ 

ny. W przeciwieństwie do praktykabla, który 

też różnicował jej poziom, ale od strony widowni 

przezornie osłaniał się jakimś malowidłem, po¬ 

dest odsłonił nagość swojej konstrukcji. Był kolo¬ 

rowy r kolor okazał się nawet czymś istotnym 

w jego historii. Śladem praktykabla pełnił również 

funkcje rzeczy znanych spoza teatru: w jego kształ¬ 

tach można było — dla przykładu — rozpoznać 

pokłady i nadbudówki pancernika. Nie dawał 

jednak złudzenia tych rzeczy. Przeciwnie, schema- 

tyzował ich wygląd uwydatniając ich konstytutyw¬ 

ne cechy. np. w wypadku pancernika jego „stało- 

wość”, grozę aż tak wielkiego spiętrzenia stali, 

z czym się łączyło wyzwolenie śmiałej gry płasz¬ 

czyzn, linii i brył, w życiu zaledwie przeczuwanej 

INSCENIZACJE SCHILLERA W TiB 

WIELKI REPERTUAR 

1924 Szekspir, Opowieść zimowa (23 X) 

1925 Miciński, Kniaź Patiomkin (6 III). 

1925 Szekspir, Jak wam się podoba IX). 

1925 Wyspiański. Achilleis (13 XI 

1926 Żeromski. Róża (5 III). 

1926 Krasiński. Nie-boska komedia (Il VI), 
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20$. Teatr im. Bogusławskiego, afisz, 1924 

(bo nie ma jej w życiu w stanie czystym), osiągalnej 
jedynie w świecie sztuki. Największy wyłom po¬ 
trzebny do rozpętania tej gry dokonał na Zacho¬ 
dzie styl zwany Kubizmem. Polska odmiana Ku- 
bizmu nazwała się Formizmem, a jego znakomici 
przedstawiciele, Andrzej i Zbigniew Pronaszkowie, 
projektowali właśnie dekoracje i kostiumy 
w Teatrze im. Bogusławskiego. Trzeci scenograf, 
Wincenty Drabik, choć przez naturę do innych 
rzeczy stworzony, posłusznie naginał się do idea¬ 
łów Formizmu. 

Konsekwencje tych wydarzeń w rozwoju reży¬ 
serii były nieobliczalne. Podest, jak słusznie za¬ 

uważył znawca przedmiotu, okazał się dla aktora 
tym, czym cokół dla pomnika; zwrócił myśl kom¬ 
pozycyjną ku górze (podczas gdy w dawnym teatrze 
kierowała się ona w głąb sceny, jakby chciała prze¬ 
bić prospekt, na którym umieszczano punkt zbie¬ 
gu wszystkich linii perspektywicznych). Przede 
wszystkim jednak przywrócił aktorowi trójwy¬ 
miarowość. Mogła to być trójwymiarowość od¬ 
kształcająca naturalny wygląd człowieka, choćby 
przez kostium, nieraz celowo usztywniany, od¬ 
cinający się w przestrzeni ulubioną przez kubistów 
grą figur geometrycznych. Zawsze była to jednak 
sylwetka rodem z rzeźby raczej aniżeli z obrazu. 
W reżyserskich układach Schillera uderza ich 
ujęcie rzeźbiarskie, co zresztą wymaga takiego 
samego komentarza, jak dawne związki teatru 
z malarstwem. Do dziś jeszcze możemy podziwiać 
właściwy Schillerowi modelunek postaci i grup, 
utrwalony na zdjęciach, są one jednak nieme, bez 
ruchu, podczas gdy w rzeczywistości miały życie 
wybuchającego granatu. 

Scena Teatru im. Bogusławskiego drgała w po¬ 
tokach zmiennego światła. (Największe wrażenie: 
błyski żaru w kotłowni wielkiego okrętu.) Roz¬ 
brzmiewała dźwiękami nowoczesnej muzyki — 
„ilustrację muzyczną" Kniazia Patiomkinu napi¬ 
sał sam Szymanowski. A przede wszystkim była 
odkryciem rytmu, który wyrastał na samodzielną 
metodę interpretacji: raz uwydatniał kontrast, 
a w konsekwencji rozmaitość zjawisk; kiedy in¬ 
dziej właśnie trwałość, wzrost, nabrzmiewanie. 
W Opowieści zimowej podkreślał główną myśl 
przez następstwo barw i świateł. (Ciemna czeluść, 
potem świetlistość i znowu mrok, powoli rozjaś¬ 
niany złotym rysunkiem, przez światło, rzucane 
od tyłu na przezroczysty prospekt, tzw. transpa¬ 
rent.) W Nie-boskiej komedii pochód robotników 
miał rytm monotonnego ostinato, wybijanego 
przez jeden, natrętny okrzyk, ale wzmacniany przez 
zuchwale przedłużane crescendo, od ledwie sły¬ 
szalnego pomruku zza sceny do orgiastycznego 
tutti zalewającego w końcu teatr jak powódź. 
(„Chleba nam, chleba, chleba!") 

Przez całe życie Schiller żywił kult autorów, 
gdyż osobną przyjemność sprawiało mu tropienie 
ludzkiego geniuszu w labiryncie wielkich dra- 
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matów. Strzegł się też wypaczania ich myśli, a jeśli 
budził wzburzenie na widowni, miało to zwykle 
inne przyczyny: oryginalność kształtu, jaki znaj¬ 
dował dla cudzej myśli, często prowokacyjna, np. 
przez celowe anachronizmy (jazz w Jak wam się 
podoba, bolszewiccy komisarze w Nie-boskiej ko¬ 
medii). Także ekstatyczny nastrój z równą siłą 
uwydatniający różne prawdy. Schiller miał w so¬ 
bie namiętną potrzebę sprawiedliwości, a wywoła¬ 
ne przez niego obrazy krzywdy tak oddziaływały 
na widownię, że budziło to nieraz żywą obawę 
władz. (Słynny okrzyk widza na jednym z przed¬ 
stawień Róży: „Nasza policja też tak bije!”) 
Żaden żywioł nie wypełniał jednak przepastnej 
osobowości Schillera całkowicie. Była to jedna 
z najbardziej skomplikowanych natur w historii 
polskiego teatru, człowiek wewnętrznie rozdarty 
(dwie próby samobójstwa), autentyczna rewolu- 
cyjność sąsiadowała w jego psychice ze zmysłem 
kontemplacji o naturalnych skłonnościach reli¬ 
gijnych. Stąd i metafizyka rewolucji U Micińskiego 
mogła pod jego ręką ożyć w całej swojej niepo¬ 
kojącej wieloznaczności. Na taki widok odzywały 
się głosy, że tworzy teatr za trudny, nawet dla in¬ 
teligencji. (A cóż dopiero dla mas.) 

Zarówno charakter, jak losy Teatru im. Bogu* 
sławskiego pozostawały w ścisłym związku z oso¬ 
bowością Schillera, w czym przypominają związek 
Reduty z Osterwą. Nie jest to zbieżność przypad¬ 
kowa. 

Każdy z tych teatrów stawiał sobie inne zadania 
i zajął też inne miejsce w dziejach polskiego artyz¬ 
mu. Od Reduty zaczyna się w Polsce rozkwit re¬ 
żyserii. Od Teatru im. Bogusławskiego — rozkwit 
inscenizacji. Najtrwalszą zdobyczą Reduty był 
przypuszczalnie jej wysoki ethos. Teatr im. Bo¬ 
gusławskiego zasłużył się bardziej w inny sposób, 
uświadamiając Polakom, jak wielkie są możli¬ 
wości widowiska, ile w nim można wyrazić. 

Oba były dziełem wybitnych reżyserów, którzy 
w XX w. zyskali nad zespołem władzę nie tyle 
większą może, ile głębszą. (Sięgającą nawet w psy¬ 
chikę aktora!) Uważni obserwatorzy od razu zro¬ 
zumieli, jak wiele się przez to zmienia w życiu 
i w sztuce teatru, a przyjmowali tę nowość roz¬ 
maicie. 
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206. Teatr im. Bogusławskiego, afisz, I92S 

Pierwsze teatry wielkich reżyserów wywoływały 
bardzo różne oceny Obok upojeń i zachwytów 
budziły także szyderstwa, nawet nienawiść. Oba 
skończyły swoją działalność w atmosferze klęski, 
za co największą winę zdaje się ponosić niekom¬ 
petencja mecenatu. W wypadku Teatru im. Bogu¬ 
sławskiego jest to uderzające. W 1926, po zamachu 
majowym, magistrat po prostu zamknął ten teatr 
i zamienił go na kino. 

Nie wiemy jednak, czy w korzystniejszych wa¬ 
runkach mogłyby te teatry długo jeszcze utrzy¬ 
mać swój charakter. Oba żyły w gorączce, która 
wyczerpuje ludzką energię bardzo szybko 
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Jest to również znamię okresu, w którym Euro¬ 
pa spostrzegła, jak się zmieniła po wielkiej wojnie. 
Czasy wielkiej stabilizacji wydały się nagle bardzo 
odległe, a teatr wszedł w wiek XX, „ten prawdziwy, 
nie kalendarzowy", jak powiedziała przy innej 
okazji Anna Achmatowa. 

3. PRZEOBRAŻENIA LAT TRZYDZIESTYCH 

Teatr trzeba koniecznie zmienić — twierdził 
Stanisław Ignacy Witkiewicz, zwany Witkacym — 
ponieważ od dawna już nie wywołuje „dreszczu 
metafizycznego". W XX w. można by to przypusz¬ 
czalnie osiągnąć przez całkowite rozerwanie związ¬ 
ków, jakie łączą zazwyczaj rzeczy i zdarzenia w po¬ 
tocznym doświadczeniu; sam szok wywołany w ten 
sposób może by i przywrócił człowiekowi pamięć 
rzeczy najważniejszej, jaką jest tajemnica jego 
istnienia. Wyjść trzeba by jednak w tym wypadku 
od nowych sztuk, które by dały na scenie „nowe 
jakości", właściwe jedynie teatrowi, w nowoczes¬ 
nej inscenizacji przeczuwane, ale wciąż jeszcze mą¬ 
cone pierwiastkiem „życiowym" pod naciskiem 
dawnego repertuaru. 

Skrajność poglądów Witkacego, siła jego prze¬ 
świadczeń o upadku cywilizacji i wynikającej stąd 
potrzebie zupełnie innej sztuki, a wreszcie fakt, że 
usiłował iść od nowego repertuaru do nowej in¬ 
scenizacji, nie na odwrót, każą dziś potraktować 
jego próby jako trzecią siłę lat dwudziestych, 
działającą obok czy poza teatrami Osterwy i Schille¬ 
ra (z którymi nigdy nie zdołał się porozumieć). 
I do tej trzeciej siły najlepiej przystaje słowo „awan¬ 
garda", tak ważne w twórczości XX wieku. 

W 1921 Witkacy wygłosił w Warszawie odczyt 
o „czystej formie" w teatrze, rozwijając potem 
swe myśli w wielu publikacjach i odczytach. 
W 1921 roku wystawiono również jego sztuki; 
w Krakowie Tumora Mózgowicza (30 VI), w War¬ 
szawie Pragmatystów (29 XII, staraniem grupy 
Elsynor). W ciągu następnych lat utwory Witka- 

Nb kierunki najczęściej wymieniane w latach pierwszej 
awangardy: ekspresjonizm, futuryzm, w inscenizacji także 
konstruktywizm. Słynny przykład ekspresjonizmu : Sen Kru¬ 
szewskiej w inscenizacji Wiercińskiego (Wilno, 1927; Poznań, 
1927). 

cego dość często pojawiały się na scenach wielu 
miast. Rychło się jednak okazało, że ich czas jesz¬ 
cze nie nadszedł. Znana dzisiaj szeroko w Polsce 
i poza jej granicami twórczość Witkacego najwięk¬ 
sze zainteresowanie budziła w połowie lat dwudzies¬ 
tych, potem traciła atrakcyjność. W 1928 Teatr 
Nowy w Poznaniu wystawił jeszcze Metafizykę 
dwugłowego cielęcia; była to jednak ostatnia pre¬ 
miera jego sztuki w teatrze zawodowym przed 
wybuchem wojny. 

Drugie dziesięciolecie upłynęło pod znakiem 
innych nazwisk. Szaniawski właśnie w tych latach 
otrzymał nagrodę państwową za swoje sztuki 
(ogółem dziesięć po 1920, w latach 1925-35 już 
wszystkie po raz pierwszy w Teatrze Narodowym, 
m.in. Żeglarz, 1925; Adwokat i róże, 1929; Most, 
1933). Najwyższy prestiż zyskała w 1929 Nie¬ 
spodzianka Rostworowskiego, także laureata na¬ 
grody państwowej, wystawiona najpierw w Kra¬ 
kowie, ale tegoż roku i w Teatrze Narodowym. 
Na scenach Teatru Polskiego wystawiano w latach 
1927-39 nowe sztuki wybitnych poetów i powieścio- 
pisarzy (Słonimski, Nałkowska, Iwaszkiewicz, 
Morstin). A mimo wszelkich różnic pomiędzy 
utworami tych autorów, jedna cecha łączyła je 
bez wątpienia. Wszystkie się oddalały od awangar¬ 
dy, jej praktyk i postulatów. 

Nie było to bynajmniej zjawisko lokalne. Reha¬ 
bilitacja zadań i poglądów, w pewnej chwili tak 
ostro zaatakowanych, dokonywała się w całej 
Europie. Trzeba jednak podkreślić, że odbywało 
się to na wielu polach, ponieważ przemiany pojęć 
estetycznych w niczym nie zahamowały rozwoju 
inscenizacji. Emancypacja tej dziedziny artyzmu 
postępowała bez przerwy; wystawianie dzieła sa¬ 
mo nabierało cech dzieła w oczach wykształco¬ 
nego ogółu. W związku z tym kształtował się no¬ 
wy typ artysty. Jest to jedno z najważniejszych 
przeobrażeń lat trzydziestych, a żaden przykład 
nie unaoczni go tak dobrze, jak działalność Schille¬ 
ra, skupiająca w sobie po 1926 najwięcej nowych 
cech. 

Był to bez wątpienia największy polski insceni- 
zator lat międzywojennych. Na afiszu podpisy¬ 
wał się z zasady jako reżyser i reżyseria rzeczy¬ 
wiście wchodziła w skład jego prac, co znaczy, 
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ze pełnił tak/e funkcje dawniej zarezerwowane dla 
jakiegoś aktora: odbywał próby z zespołem, „usta¬ 
wiał” role. Nigdy jednak nie poprzestawał na tym 
i z reżyserią w dawniejszym znaczeniu tego słowa 
łączył bardzo osobistą interpretację tekstu i rów¬ 
nie oryginalną koncepcję całości, w której sceno¬ 
grafia i muzyka bywały samodzielnymi wykładni¬ 
kami interpretacji 

Az trz> razy sięgał jeszcze po dyrekcję teatru 
najpierw we Lwowie (1930). potem w Warszawie 
(Melodram, 1931 : Ateneum, 1932). Próby te skoń¬ 
czyły się jednak w 1934 całkowitym niepowodze¬ 
niem. Całymi latami miewał stałe zatrudnienie: 
w Teatrze Polskim w Warszawie, w Lodzi, potem 
znowu w Warszawie (.jako jeden z reżyserów 
TKKT). Wszelako i wtedy reżyserował na innych 
scenach. W 1938 miał juz w swoim dorobku 100 
inscenizacji powstałych na scenach siedmiu miast. 
Był więc również żywym przykładem oderwania 
reżyserii od funkcji pełnionej stale, w jednym 
zespole. Reżyser, który jest zawsze inscemzatorem. 
a dowody swego artyzmu może dać także nie po¬ 
siadając własnego teatru — tak można by zwięźle 
określić pozycję Schillera i nowość takiej pozycji 
w życiu teatralnym 

Charakterystyczną cechą działalności Schillera 
owych lat jest wyodrębnienie trzech nurtów, któ¬ 
rym nadawał osobne nazwy: Zeittheater (czyli 
teatr czasu, swojego czasu), teatr monumentalny, 
„obrazki śpiewające”. Jednym miastom zawdzię¬ 
czały te nurty więcej, innym mniej, wszystkie jed¬ 
nak pojawiały się na wielu scenach na raz. Jedna 
inscenizacja miewała po kilka wariantów różnią¬ 
cych się obsadą, czasem — w zależności od mia¬ 
sta — zupełnie inną, zachowujących jednak iden¬ 
tyczność koncepcji i podobieństwo wyrazu. Jeżeli 
jakiejś inscenizacji przypisywał Schiller większe 
znaczenie, wszystkie warianty powstawały we 
współpracy z tym samym scenografem. Od 1926 
pracowało z nim ponad 1S scenografów, czterej 
liczyli się do stałych współpracowników: Frycz, 
Andrzej Pronaszko, Stanisław Śliwiński i Włady¬ 
sław Daszewski. Zasady współpracy bywały bar¬ 
dzo różne. Śliwiński np. okazał się biegłym wyko¬ 
nawcą jego pomysłów. Pronaszko uczestniczył 
także w ich kształtowaniu. 

Z trzech nurtów największą nowością był Zeit- 
theater. seria inscenizacji z lat wielkiego kryzysu. 
1929-34. powstała w oparciu o sztuki obcych 
autorów. Nędza, wyzysk, absurdy militaryzmu 
i kolonializmu ujawniały się już w tekstach tych 
autorów, a Schiller potęgował jeszcze jako insce- 
nizator aktualność tematów i drastyczność ujęć. 
Stąd i reakcje publiczności, sensacja w prasie, nie¬ 
pokój władz. Już Opera za trzy grosze wywołała 
taki skandal, że Schiller musiał odejść z Teatru 
Polskiego. W Lodzi młodzież prawicowa zry¬ 
wała przedstawienia Cjankałi rzucając na widow¬ 
nię bomby z gazem łzawiącym. (Rzecz traktowała 
o przerywaniu ciąży Wolff żądał legalizacji tego 
zabiegu, uzasadniając to nędzą robotników.) Naj¬ 
większe wzburzenie wywołała działalność Schillera 
we Lwowie. Kiedy podpisał w tym mieście ulotkę 
pacyfistyczną, rozpowszechnianą przez Komuni¬ 
styczną Partię Ukrainy Zachodniej, policja za¬ 
trzymała go. Trzeba zresztą dodać, że zwolniono 
go niemal od razu na interwencję kilku osobi¬ 
stości. Jego życie było trudne po 1926. Jego artyzm 
budził już jednak wielki respekt. 

Największy zachwyt wywoływały dokonywane 
przez Schillera inscenizacje polskich sztuk roman¬ 
tycznych. również układające się w serię o licznych 
nieraz wariantach jednego dzieła. Zwrot charak¬ 
terystyczny dla lat trzydziestych można śledzić 
i w tej dziedzinie, najlepiej na przykładzie Nie- 
-,boskiej komedii, którą Schiller wystawił wtedy 
inaczej aniżeli w Teatrze im. Bogusławskiego; 
miast celowego mnożenia anachronizmów, dał 
wizję epoki. (Tej, w której Nie-boska powstała.) 

Zgodnie z ogólną ewolucją sztuka inscenizacji 
starała się odnowić bliższy związek z konkretem 
historycznym i socjologicznym. Nie miał to być 
dawny Realizm, lecz Neorealizm. Rzeczywistość 
miała się w nim stwarzać na nowo, podległa su¬ 
werennym prawom teatru, zachowując jednak 
w swojej substancji to, co decyduje o rozmaitości 
ludzkich doświadczeń i konfliktów. Schiller oka¬ 
zał się gorącym zwolennikiem takiego rozwiązania 
i w latach trzydziestych gorliwie propagował neo¬ 
realizm uważając, że to styl równie przydatny w 
dziedzinach skądinąd tak różnych, jak Zeittheater 
i teatr monumentalny. 
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208. Metafizyka dwugłowego cielfcia Witkiewicza. Poznań, Teatr Nowy, reż. 
E. Wierciński, scen F Krassowski, 1928 



209. Dom kobiet Nałkowskiej. Autorka wśród aktorek. Warszawa, Teatr Polski. 1930 

210 Lato w Nohuni Iwaszkiewicza. Nina Andrycz (Solange) i Maria Przybyłko-Potocka (George Sand) 
Warszawa, Teatr Mały, 1936 



211 Dziady Mickicwic/a Rev l. Schiller, scen A Pronaszki' 
Warszawa. 1934 

212 Krzyezue.i. him Tretukowa Ke/ 1 Schiller, scen A. Pu> 
nas/ko Warszawa. 1933 

213 Kłopot : huzarami ..obrazek śpiewaccy“ w insc Schillera 
Warszawa. 1928 

LFONA SCHILLERA 

..TEATR MONUMENTALNY 

1927-1939 

1927 Słowacki. Samuel Zborowski Warszawa. Teatr 

Polski (24 VI) 

1928 Słowacki. Ksiądz Marek Poznań, w plenerze 

(20 VII) 

1930 Słowacki. Kordian. Lwów (29 XI) 

Warianty Warszawa. Teatr Polski (2 XI 35) 

Lodz (20 i 39) 

1932 Mickiewicz. Dziady. Lwów (18 III) 

Wananty Wilno (IK XI 33). Warszawa. Teatr 

Polski (15 XII 34); Solia (4 IV .37. w przekładzie 

bułgarskim) 

1932 Słowacki. Sen srebrny Salomei. Lwów (9 VI) 

1938 Krasiński. Sie-boska komedia. Lódż (12 III) 

\h pominięto fragmenty ora: insienizac/e dziel Bogu¬ 

sławskiego i Wyspiańskiego 

Najznakomitszym przejawem lego stylu była 
jego inscenizacja Dziadów. we wszystkich warian¬ 
tach powstała we współpracy z Pronaszki, który 
cierpliwie doskonalił wygląd dekoracji, osiągając 
w końcu stan urzekającej harmonii pomiędzy właś¬ 
ciwą kubizmowi rzeczowością a żarem utworów 
romantycznych. Obaj znajdowali się już z Schille¬ 
rem w tej fazie, w której doktryny, choćby naj¬ 
bardziej rygorystyczne, stają się dla artystów ,.tak- 
lem, nie wędzidłem”. 

Po podniesieniu kurtyny narzucało się. jako 
pierwsze, wrażenie mrocznej głębi. Zasadnicza 
i niezmienna część dekoracji składała się z szaro- 
brązowych podestów, piętrzonych tarasowato ku 
środkowi, na tle panoramicznego horyzontu. Gdy 
wydarzenia przenosiły się do jakichś wnętrz, 
w odpowiednich miejscach podestu wyrastały do¬ 
datkowe elementy: przekrój cerkiewki, krata, okno. 
łuk drzwi, każdy wystarczająco wyrazisty, aby 
uwierzytelnić historyczność dramatu: żaden tak 



LEONA SCHILLERA 

..ZEITTHEATER" 

WYBÓR 

1929 Brecht. Opera za trzy grosze. Warszawa. Teatr 

Polski (4 V). 

1929 Haiek. Dzielny wojak Szwejk Łódź (14 XI). 

Wariant: Lwów (18 IX 30). 

1930 Wolff, Cjankah. Łódź (14 1) 

1932 Tretiakow. Krzyczcie. Chiny. Lwów (15 V). 

Warianty: Lódż (IS XII 32): Warszawa, Nowe 

Ateneum (I IV 33). 

1932 Zuckmayer. Kapitan : Koepenick. Warszawa. 

Nowe Ateneum (3 XI). 

Sb. pot\ ieśc Haiku w adapt ac a Schillera 

wybujały, by mógł przesłonić horyzont, przybie¬ 

rający widok nieba o różnych porach dnia i roku 

Duchy przemawiały w tej inscenizacji ludzkim 

głosem — z różnych stron zresztą, czasem od wi¬ 

downi — swoją obecność ujawniały jednak, jeśli 

w ogóle do tego dochodziło, w postaci mepochwyt- 

nej. chociaż widzialnej i słyszalnej. Dzieci : wysoki 

ton organów, jakby wywołujący swym dźwiękiem 

smugę światła. Zły pan : purpurowy dym za oknem, 

z którego wicher zdarł zasłonę. W odpowiedzi na 

słowa tego widma (które sunie ku środkowi sceny) 

pękają wieka trumien, z sykiem dobywa się z nich 

taki sam dym. wszczyna się dialog majaków, w któ¬ 

rych gromada rozpoznaje znajome sobie twarze 

i pamiętne wydarzenia, zrywając się, skupiając, 

rozpraszając, jak tłum w obliczu przerażającej, 
ale i fascynującej katastrofy. Na tym tle wy¬ 

odrębnia się Gustaw-Konrad. zawsze w ludzkiej 

postaci, ponieważ w interpretacji Schillera ma 

wprawdzie wiele form egzystencji jego „ciało 

astralne" może się na zaklęcia Guślarza stawić 

wespół z duchami zmarłych jest to jednak wciąż 

żywy człowiek, poddany tylko nadludzkim udrę¬ 

kom duszy i ciała. 

LEONA SCHILLERA 

..OBRAZKI ŚPIEWAJĄCE" 

1924 Dawne czasy w piasetUe. poezji i zwycza/ach 
polskich. Warszawa. KMuta (17 II). 

1924 Pochwala wesołości. Warszawa. Reduta (23 III) 

1925 Bandurka. Warszawa. Teatr im. Bogusławskiego 

(5 III 

1927 Pieśń o ziemi nasza/. Warszawa. Teatr na Wvspic 

(2 VI) 

1928 Witaj, tutrzenko swobody. Warszawa. Teatr Pol¬ 

ski (28 XI). 

1929 Kulig. Poznań. Teatr Rewią^8 -VI). 

Jedną z najciekawszych cech tej inscenizacji było 

wzajemne przenikanie różnych sfer człowieczego 

dramatu, wyodrębnianych jednak przez reżysera 

na każdym kroku. 

W salonie warszawskim pełna temperamentu 

młodzież, polska i rosyjska, pojawiała się na pierw¬ 

szym planie. Głębiej znacznie, ponad nią przed¬ 

stawiciele elity o ruchach nieludzko zautomatyzo¬ 

wanych. Jeszcze wyżej trwały nieporuszenie trzy 
krzyże, nad które ze słowami ..Otóż to jacy stoją 

na narodu czele" jak by pod wpływem jakiegoś 
niewidocznego mechanizmu, poruszonego przez 

nadmiar menrawości nadciągały jesienne chmury 
oświetlone tuną pożaru. 

Ostatnia scena kończyła się, jak u Wyspiań¬ 

skiego odejściem Konrada i wyjaśnieniem Guś¬ 

larza ,.ię rape sam sobie zadał, śmierć z niej 

uleczyć nie moz* " I okrzykiem Pasterki: „Ach. 

ulecz go. wielki Boże!" 

Całe przedstawienie było przeniknięte potrzebą 

dociekania prawdy aż do najgłębszych jej pokła¬ 

dów. jeszcze dostępnych naszemu przeżyciu, choć 

trudno już wyrazalnych w zwykłej mowie. I już 

z tej racji zajęła odrębne miejsce w kulturze II 



Rzeczypospolitej: pomimo całego bogactwa jej 
twórczości, na różnych polach, nie można w niej 
znaleźć drugiego wydarzenia, które by pełniło 
funkcje podobne do tej inscenizacji Dziadów. 
Inna okoliczność zapewnia jej ważne miejsce w hi¬ 
storii polskiego teatru. 

Od młodości Schiller ogłaszał artykuły, w któ¬ 
rych dowodził, że polski dramat romantyczny, 
w inscenizacji skrojonej na swoją miarę, mógłby 
wydać zupełnie nowy typ widowiska, monumen¬ 
talnego w tym sensie, w jakim Craig mówił o teatrze 
wyzwolonym z więzów pospolitości, a polskiego 
dzięki oryginalności nie dającej się z niczym po¬ 
równać. Bogusławski zdaniem Schillera przeczu¬ 
wał możliwości teatru monumentalnego: poeci 
romantyczni wykuli jego ..ukryte kształty“ w 
swoich dramatach. Wyspiański zaczął nadawać 
im kształt widzialny. 

Cała ta koncepcja była z pewnością użyteczna 
dla kraju, który autooceny swojej kultury doko¬ 
nywał w ustawicznej niepewności, wahając się 
między euforią a zwątpieniem : pozwalała uchwycić 
w rozwoju polskiego teatru jakiś sens. Pozostałaby 
jednak zapewne w sferze dywagacji, gdyby nie 
inscenizacje Schillera z lat trzydziestych. Kieł¬ 
kujące od niejakiego czasu przypuszczenia, że 
teatr polski ma własnych klasyków (choć w pierw¬ 
szym znaczeniu tego słowa akurat nieklasycznych), 
dopiero dzięki tym przedstawieniom zamieniały 
się w oczywistość. Lekcję XVI Mickiewicza, do 
niedawna znaną niewielu erudytom. zaczęto czy¬ 
tywać z zaciekawieniem, jakim Francuzi darzyli 
w XVII w. Poetykę Boileau, a słowa „teatr monu¬ 
mentalny" znalazły szerokie zastosowanie. 

Równie chętnie jak Schiller, posługiwał się nimi 
Horzyca, wysuwający się w życiu teatru na jedno 

214. Samuel Zborowski Słowackiego. Reż. W. Radulski. scen. A. Pronaszko. Lwów, 1932 
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z pierwszych miejsc dzięki pięcioletniej dyrekcji 

Teatrów Miejskich we Lwowie. (Pocz. 1932 do 

poł. 1937; prócz sceny z 1900 zwanej Teatrem 
Wielkim, także kameralny Teatr Rozmaitości.) 
Człowiek wyjątkowej kultury, Horzyca pozosta¬ 

wał w bliskich związkach z obozem rządowym, 
a umiejętność godzenia tych okoliczności pozwoliła 

mu w krótkim czasie uczynić z teatru lwowskiego 

ośrodek kwitnący. W jego repertuarze znalazły się 
m.in.: Odprawa posłów greckich i Potrójny Cie¬ 

klińskiego, niemal wszystkie najsławniejsze dra¬ 

maty „wielkiej trójcy”, po raz pierwszy w ogóle 

odegrana Kleopatra Norwida (19 XII 33), liczne 

dzieła Wyspiańskiego, komedia polska w obfi¬ 
tości, od Bogusławskiego do Szaniawskiego. Był 

to jeden z najciekawszych wyborów, jakich w za¬ 

sobach dramatu polskiego dokonano, a komentarze 

Horzycy, poziom i typ inscenizacji nadały mu siłę 

przykładu, pozwalały się odwoływać do teatru 
lwowskiego, gdy mowa była o teatrze monumen¬ 

talnym. o Neorealizmie, o sztuce inscenizacji. Sam 

Horzyca dopiero uczył się reżyserskiego rzemiosła; 

ważył jednak na rozwoju inscenizacji już przez 

dobór swoich współpracowników. Schiller, mimo 

oporów magistratu, mógł na zaproszenie Horzycy 
opracować we Lwowie pięć sztuk. Do stale za¬ 

trudnionych należeli m.in.; Bronisław Dąbrowski. 
Wacław Radulski, Edmund Wierciński. A pośród 

scenografów: Pronaszko, Daszewski, Otto Axer. 

Stałym współpracownikiem muzycznym był Ro¬ 

man Palester. 

Najmniejszy udział w przeobrażeniach lat trzy¬ 
dziestych miał Teatr Narodowy, atakowany z te¬ 

go powodu tak ostro, że dzisiaj łatwo przeoczyć 

jego zasługi, z których najoczywistszą wydaje się 
utrzymanie wysokiej kultury komedii polskiej. 

215. Powrót Odysa Wyspiańskiego. Reż. J. Strachocki, scen. A. Pronaszko. Lwów. 1932 
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21 f* Moralność pani Dulsk le/ Zapolskiej. Rez. S Perzanowska, scen. W. Daszewski. Warszawa. I^.U 

a ściślej biorąc aktorstwa komediowego. Prawo 
eksperymentu d/ialało w tym teatrze przewrotnie. 
Im więcej nowatorstwa, tym gorsze przedstawie¬ 
nie. Im bardziej umiarkowana bywała reżyseria, 
tym świetniejsze przedstawienia Fredry, Bałuc¬ 
kiego. Rittnera. Szaniawskiego. 

Na innych polach Teatr Narodowy zawodził, 
bez trwale funkcjonującej dyrekcji, bez jasnego 
programu, bez reżyserów, którzy by mogli spro¬ 
stać wymaganiom, do jakich przyzwyczajał roz¬ 
wój inscenizacji. 

Dość powszechnie też uważano, ze funkcje re¬ 
prezentacyjne lepiej wypełnia Teatr Polski, gdyż 
tutaj poziom aktorstwa szedł o lepsze z poziomem 
inscenizacji, w repertuarze chwalebnie wielostron¬ 
nym. Sam Szyfman u progu dwudziestolecia mię¬ 

dzywojennego zrezygnował z ambicji reżyserskich. 
Zatrudniał jednak zawsze całą ekipę reżyserów, 
czasem przelotnie, kiedy indziej trwale z jego teat¬ 
rem związanych, jak Karol Borowski, jak naj¬ 
bardziej wśród stałych reżyserów Teatru Polskiego 
utalentowany Aleksander Węgierko. 

Obok Teatru Polskiego stawiane bywało 
Ateneum, biedny, ale hardy teatrzyk, który włas¬ 
ny styl zawdzięczał szczęśliwemu spotkaniu trzech 
indywidualności: aktorskiej Jaracza, reżyserskiej 
w osobie Stanisławy Perzanowskiej z Władysła¬ 
wem Daszewskim, najciekawszą obok Pronaszki 
postacią w rozwoju polskiej scenografii. 

Ostatnie lata wniosły do tego obrazu kilka inno¬ 
wacji. 

Pierwsza wynikła z działalności TKKT. które 
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17. Kluh Pickwka wg Dickensa. Kez. A. Węgierko, scen. W Daszewski. Warszawa. 

przez wprowadzenie Horzycy do dyrekcji Teatru 
Narodowego rozbiło izolację tego teatru. Odtąd 

i tu można było podziwiać nowoczesne inscenizacje 
(m.in. Schillera. Horzycy. Radulskiego. Wierciń¬ 
skiego). 

Innym, znamiennym zjawiskiem był rozwoi 
inscenizacji w całym kraju. Poczynając od 1937 
niemal wszyscy twórcy rozkwitu, takiego zaznał 
teatr lwowski, osiadali w stolicy: jej najpoważniej¬ 
szy rywal podupadł w wyniku tej migracji. Jedno¬ 
cześnie jednak można było obserwować postępy 
inscenizacji w małych miastach, przedtem ledwie 
zauważanych, a choć już żadne nie mogło rywali¬ 
zować z Warszawą — co do liczby i siły inicjatyw — 
ogólny wzrost aspiracji w dobie tej drugiej stabili¬ 
zacji bije w oczy. Powszechny jest pęd do prze¬ 

łamywania rutyny, poiawia się in scen iza tor cza¬ 
sem w ogolę me docieraiący do Warszawy, a mimo 
to zdobywający sobie pewną reputację w całym 
kraju. Często i chlubnie wzmiankowani: Mieczy- 
>ław Szpakiewicz. Leopold Kielanowski. Broni¬ 
sław Dąbrowski. Zygmunt Nowakowski Pilnie 
komentowane bywały ówczesne inscemzacie Lry¬ 
czą i Galla. Ryszard Ordvnski. z żadnym teatrem 
stale me związany, inscenizował zarowno w War¬ 
szawie. jak w innych miastach. 

W wewnętrznej ewolucji inscenizacji uderzaią 
dwie cechy: ici postępujące uniezależnienie od 
stanu twórczości dramatycznej i odwrót od wszel¬ 
kiej profuzji. od lawinowości wyrazu. 

Przejawem pierwszej może być powodzenie 
adaptacji, które zyskały rangę, na jaką me mogłyby 
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21H Pr:e.Ufpt \ Brucknera Re/. A Zelwerowicz, scen W. Mal 
kowskt Wilno. 1930 

'19 Wieczo' trzech Króit S/ekspira Rez B Dąbrowski, scen 
/ S/pmgier Poznan. 1936 

220. Zygmunt August Wyspiańskiego Ke/ L kielanowski 
scen J. Jamutowski. Katowice. 1937 

liczyć w okresie Młodej Polski, a zawdzięczały ją 
poziomowi i oryginalności przedstawień. Miał 

Schiller w swoim dorobku takie dzieła (m.in. 

Dzieje grzechu. Zbrodnia i kara.) Szczycił się nimi 

Węgierko. Jego inscenizacje Tessy Margaret Ken¬ 

nedy i Klubu Pick wieka, obie z 1936 (pierwsza w 

Teatrze Nowym, druga w Polskim) należały do 

najwyżej cenionych przedstawień tych lat. 

Nawrót do prostoty, zrozumiały w rozwoju 

każdej sztuki po chwilach radosnej rozrzutności, 

przykuwa uwagę z jeszcze innego powodu, gdyż 

często łączy się z powrotem do tematów i ujęć 

wzgardliwie odrzucanych w latach dwudzies¬ 

tych. 
Pod tym względem trudno o lepszy przykład 

jak sztuka amerykańskiego autora, Wildera, Nasze 

miasto, i wielkie powodzenie jej inscenizacji wy¬ 
przedzającej już tylko o parę miesięcy wybuch woj¬ 

ny. (Premiera 24 II 39 w’ Teatrze Narodowym.) 

Całą rzeczywistość teatralną lej sztuki stwarzał 

aktor występujący w roli Reżysera, który opowiada 

o życiu miasteczka Grower’s Corners, a czasem 

je inscenizuje na oczach publiczności. „Dwa stoły, 

kilka krzeseł, drabinki, deska do prasowania za¬ 

stępowały sprzęt sceniczny. Aktorzy wyrwani z 

normalnego środowiska rzeczy zachowywali prze¬ 

cież gest realistyczny. Parzyli się nie istniejącym 

jedzeniem, otwierali i zamykali furtki do nic ist¬ 

niejących ogródków, ba - ściskali ręce nie istnie- 

lących ludzi." Bohdan Korzeniewski, którego 

słowa cytujemy, stwierdził, że sztuka ta wyrosła 

.Jak wiersz z jednego uczucia — z przejmującego 

smutku, że ludzie wśród krzątaniny swoich zajęć 

i trosk nic mogą dostrzec piękna życia, upajają¬ 

cego uroku ziemi." I tak też interpretował ją 

Schiller, jej inscenizator, zawsze pełen niespodzia¬ 

nek. świadomy jak mało kto wielofunkcyjności 

teatru i wynikającej stąd wielkości tej sztuki, 

a jednocześnie wyjątkowo wTażliwy na różne, choć 

równie dojmujące nastroje naszego wieku. Reży¬ 

sera grał Zelwerowicz. „W dwóch pierwszych 
aktach wypełnił rolę delikatnym humorem, za¬ 

dumą, głębokim współczuciem dla ludzi. W akcie 

trzecim stawał się potężny i nie podnosząc głosu 

tak panował nad widownią, że słuchała go z za¬ 

partym tchem." 



4. AKTORZY, AMATORZY, PROBLEMY 

Najwybitniejsi aktorzy dwudziestolecia skupiali 
się przeważnie w Warszawie, w Teatrze Narodo¬ 
wym i w Polskim. Wyjazdy do innych miast koń¬ 
czyły się zwykle powrotami w tych latach. Znawca 
aktorstwa miał więc w stolicy nie byle jaki zakres 
obserwacji. 

Widywał Rapackiego. Ten rówieśnik Modrze¬ 
jewskiej, ur. w 1840, grał w Warszawie do końca 
życia, a zmarł w 1924. Aktorzy następnego po¬ 
kolenia bywali wtedy w pełni sił. Kamiński zmarł 
w 1928, Frenkiel w 1935, Solski grał przez cały 
czas w dobrej formie. W pierwszym pięcioleciu 
lat dwudziestych seria znakomitych ról utwier¬ 
dziła sławę Jaracza, Węgrzyna, Osterwy, Junoszy- 
-Stępowskiego ; w zenicie powodzenia znajdowali 
się ich rówieśnicy: Maria Dulęba, Jerzy Leszczyń¬ 
ski. Byli to aktorzy urodzeni w latach osiemdzie¬ 
siątych i należeli do trzeciego pokolenia licząc od 
„epoki gwiazd". Na przełęczy pokoleń błyszczeli 
w ciągu całego dwudziestolecia: Wysocka, Sie- 
maszkowa. Solska. Przybyłlęo-Potocka, Zelwero¬ 
wicz. Adwentowicz. Brydziński. 

W chwili wybuchu wojny miała już ustaloną 
pozycję grupa osób, których debiuty przypadł)' 
na lata dwudzieste: Maria Malicka, Janina Ro- 
manówna, Irena Eichlerówna. Jan Kumakowicz. 
Jacek Woszczerowicz, Marian Wyrzykowski. Od 
lat trzydziestych występowali w Teatrze Polskim: 
Elżbieta Barszczewska. Nina Andrycz. Jan Krecz¬ 
mar. 

Jest to oczywiście wyliczenie pobieżne, pomija¬ 
jące z konieczności aktorów nieraz niezastąpio¬ 
nych w pewnych rodzajach ról. jak Zygmunt 
Chmielewski, filar Atenum. jak świetni aktorzy 
Teatru Polskiego: Aleksander Węgierko. Włady¬ 
sław Grabowski, Mariusz Muszyński. Jak wreszcie 
mistrzowie farsy (Ćwiklińska. Fermer) i wirtuozi 
pogranicza. Byli także wybitni aktorzy do końca 
wierni prowincji; przykładem Józef Karbowski 
lub Wacław Nowakowski w Krakowie, Zygmunt 
Noskowski w Poznaniu. 

O poziomie aktorstwa decydowali bez wątpie¬ 
nia przedstawiciele wszystkich pokoleń. Ewolucję 
wrażliwości ludzkiej najłatwiej jednak śledzie na 

przykładzie pokolenia, które rośnie razem z epo¬ 
ką. W dwudziestoleciu tworzyli je aktorzy uro¬ 
dzeni w latach osiemdziesiątych. Wewnątrz tej 
grupy należy jeszcze wyróżnić cztery indywidual¬ 
ności. z których każda zawdzięcza swą sławę nieco 
innym czynnikom. 

W wielkim repertuarze, jak zwykło się w dwu¬ 
dziestoleciu nazywać sztuki o ustalonej reputacji, 
największe powodzenie miał Węgrzyn, sławny 
Król Edyp i Brutus. Gustaw-Konrad, Kordian, 
Irydion, jeden z tych aktorów przed którymi pub¬ 
liczność najłatwiej kapituluje, porwana ich tem¬ 
peramentem i urodą. Osterwa i Junosza, też hojnie, 
lecz nie tak wszechstronnie przez naturę udarowa- 
ni — ani siłą, ani dźwięcznością głosu żaden nie 
dorównywał Węgrzynowi — w większej mierze 
oddziaływali swoim artyzmem, świadomym po¬ 
konywaniem przeszkód, celowością działania. Obaj 
imponowali skalą swojego repertuaru: chętnie 
grywali w farsach, mieli wielkie role tragiczne, 
podziwiani także w komedii, która wymaga nie¬ 
zawodnego poczucia stylu. Osterwa dwudziesto¬ 
lecia to sławny na całą Polskę Don Fernand w 
Księciu Niezłomnym, ale także Fircyk w komedii 
Zabłockiego: wcielenie „zadumanej pustoty i na 
wpół dziecinnej powagi". Wśród ról Junoszy bo¬ 
daj jednakowy zachwyt wywoływali: Szambelan 
w Głupim Jakubie i Otello. I jeszcze jedna wspólna 
cecha: obaj zdobywali się na role. w których zda¬ 
wały się kulminować zainteresowania epoki wy¬ 
rażone jej tylko właściwymi słowami i zachowa¬ 
niem. Osterwa osiągnął to jako Przełęcki w sztuce 
Żeromskiego; Junosza — w Henryku IV Piran¬ 
della (granym w Warszawie pt. Źvwa maska; 
obie role z 1925). Jaracz, być może najoryginal¬ 
niejszy z nich. szedł własną drogą. Niski, krępy, 
miał głos „potężny, ale chrapliwy". Jego wielki 
repertuar to przede wszystkim Molier, którego 
grywał z powodzeniem i upodobaniem. Funda¬ 
mentem jego popularności były role prostych ludzi, 
odtrąconych przez życie i nawet nie rozumiejących 
dobrze swojego losu. (Arcydzieło: tytułowa rola 
w Szczęściu Frania Perzyńskiego. grana przez kil- 

221 Dziady Mickiewicza. Reż. L. Schiller, scen. A. Pronaszko 
Warszawa. Teair Polski. 1934 
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222 Aleksander Zelwerowicz iitko Pickwick (Kluh Puk»'ic*n 
wg Dickensa) 

223 Karol Adwentowicz jako Doktor (W małym Jnmkii 
Ruinera) 

224. Stanisława Wysocka jako Matka (Stespndztanka Rosiwo- 225. Mieczysława Ćwiklińska 
rowskicgo) 
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226. Elżbieta Barszczewska jako Dornt (Mata Dorni wg Dic¬ 
kensa) 

227. Irena Eichlerówna jako Żaneta (Wilki w nuty Ruinerai 

228. Janina Komanówna i Aleksander Węgierko (Rozwiedźmy 
sif Sardou) 

229. Elżbieta, królowa Anglii Brucknera. Po lewej Maria Przy- 
byłko- Potocka w roli tytułowej 
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kadziesiąt lat w teatrach całego kraju.) W lalach 
trzydziestych pojawił sic w aktorstwie Jaracza 
bardziej ironiczny, zaczepny wariant tej postaci 
(dzielny wojak Szwejk, szewc Voigt w Kapitanie 
: Kocpcmck Zuckmuycra. dwie wielkie role z lat 
1930 i 1932) 

Rzut oka na sztukę tych aktorów i jej oddziały ¬ 
wanie nasuwa kilka obserwacji. Uderza trwałość 
metod, doskonalonych czasami od pokoleń, w pew¬ 
nym momencie, można by sądzić, skazanych na 
zagładę, a jednak wykazujących zdolność adap¬ 
tacji do nowych warunków. (Co się najbardziej 
narzuca na przykładzie Junoszy.) Ciekawi po¬ 
pularność aktorów Wielu widzów nadal najbar- 
dzieł interesowało się wielką rolą. podtrzymywało 
kult aktorow. toteż najwybitniejsi bywali rozry¬ 
wani. mieli w przeciwieństwie do proletanatu 
aktorskiego - wspaniałe zarobki i mogli, gdy 
chcieli, zachowywać dumną niezależność, nasu¬ 
wającą na myśl ..epokę gwiazd" 

Twierdzenie, ze istotnie utrzymywał się jeszcze 
fenomen gwiazd (a można się spotkać z takimi 
opiniami), nie da się jednak utrzymać. Sytuacja 
wokół teatru była już zupełnie inna: tłum miał 
więcej idoji niz w drugiej połowie XIX w., w róż¬ 
nych dziedzinach życia. Współpraca z radiem 
i z filmem mogła dać aktorowi większy zasięg 
oddziaływania i tak rzeczywiście z wielu aktorami 
bywało. Sam teatr już takiej pozycji, jaką dał 
niegdyś Żółkowskiemu, nie mógł aktorowi za¬ 
pewnić. Ważny również wydaje się fakt, że „czyste 
aktorstwo", zawdzięczające swój blask całkowitej 
koncentracji na zagadnieniach artyzmu, było w 
dwudziestoleciu dość rzadkim zjawiskiem. Wśród 
największych jeden tylko Junosza zawdzięczał 
swój autorytet takiej postawie. Osterwa i Jaracz, 
przez wielu wręcz uwielbiani, mocno tkwili w spo¬ 
rach i walkach dwudziestolecia, czemu można 
przypisać znaczną część ich popularność.. 1 to 
również wydaje się znamieniem czasu : owudzieSto 
lecie miało zbyt intensywne życie politycz ne i spo¬ 
łeczne. by mógł się krzewić na większą «kaię kult 
wirtuoza w teatrze dramatycznym. Dodaimy wresz¬ 
cie, że w samym teatrze pojawił się nowy kandydat 
do wieńca laurowego: reżysei. 

Jak reagował na to aktor? Pytanie bez wątpie¬ 

nia kluczowe. Odpowiedź wymaga jednak odro¬ 
biny cierpliwości. 

Ogółem miała Polska w dwudziestoleciu mię¬ 
dzywojennym ponad 1000 aktorów w teatrach 
dramatycznych i operowych. Trudno jeszcze po¬ 
wiedzieć. czy to grupa o wiele liczniejsza od tej, 
jaką by dał spis aktorów polskich w r. 1880. 
Pewny jest fakt, że jej miejsce zmieniało się w życiu 
społecznym także z jej własnej inicjatywy. 

Niemal od razu po ogłoszeniu niepodległości 
powołano w Warszawie do życia Związek Arty¬ 
stów Scen Polskich (21 XII 18). W przeciwieństwie 
do dawniej zakładanych stowarzyszeń lokalnych 
miał on zrzeszać ludzi teatru żyjących z pracy 
najemnej w całym kraju i w zasadzie osiągnął ten 
cel. W 1919 liczył już 1250 członków 

Najważniejszym przejawem jego działalności 
było zawieranie umów z poszczególnymi dyrek¬ 
cjami. połączone z tzw. przymusem organizacyj¬ 
nym. Do teatru, który umowy nie zawarł, nie 
wolno się było angażować. Aktorzy na ogół sto¬ 
sowali sie do tej zasady, toteż dyrekcje, chcąc nie 
chcąc, przyjmowały warunki ZASPu. Najważniej¬ 
sze: przestrzeganie regulaminu pracy, gaża mi¬ 
nimum — w ostatnich latach 200-250 zł — kon¬ 
trakt na cały rok. płatny urlop. (Zamykanie teatru 
na lato bywało już w dwudziestoleciu regułą, tak 
jak dziś.) W latach kryzysu ten system załamał 
się. wywołując nieprzewidziane następstwa, m.in. 
strajk aktorski w 1931. Później udało mu się przy¬ 
wrócić móc obowiązującą, co uczyniło z ZASPu 
jedną z sił najbardziej wpływowych u boku pry¬ 
watnego przedsiębiorcy i mecenatu. Był to pierw¬ 
szy u nas samorząd, aktorski o szerokim zakresie 
działania, wyznaczanym przez takie zdobycze, jak 
dom aktorów wereranów, jak słynny zjazd poświę¬ 
cony zagadiłtmiom artystycznym, rodzaj sejmu 
teatralnego (}VJ6), jak popieranie badań i publi¬ 
kacji, jak wreszcie własne sądownictwo i system 
promowania rktorów. Od samego początku ZASP 
uzależniał zarobki aktora od jego stażu, ale także 
od jego umiejętności ustalanych na egzaminie 
przed komisją związkową., Od początku karał 
wykroczenia przeciw etyce zawodowej i nie wahał 
się karać nawet wielkich artystów. Społeczny pre¬ 
stiż aktora niewątpliwie wzrastał dzięki tej dzia- 
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231. Stefan Jaracz jako Szwejk (Przygody dzielnego wojaka Szwejka wg Halka) 
230. Stefan Jaracz jako Skid (Artyści 
Walters» i Hopkinsa) 

232. Kazimierz Junosza-Stępowski jako Henryk IV (Żywa 
maska Pirandella) 

233. Irena Solska jako Marmieładowa [Zbrodnia i kara wg 
Dostojewskiego) 
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234. Mieczysław Frenkiel jako Damazy 2egota {Pm Dama z y 
Blizińskiego) 

łalności (cokolwiek by się przeciw niej, czasem 
słusznie, mówiło i do dziś mówi). Jeśli Reduta stwo¬ 
rzyła pewne wzory postępowania, ZASP ze swej 
strony umacniał poczucie prawa konieczne do 
wdrażania zasad etycznych w życiu codziennym. 
Najbardziej zasłużony działacz tego związku: Józef 
Śliwicki, aktor, prezes zarządu głównego w 1. 1919- 
-39 (z niewielkimi przerwami). 

U progu drugiego dziesięciolecia zaszło ważne 
wydarzenie w dziejach szkolnictwa teatralnego. 
Po zamknięciu pierwszej Szkoły Dramatycznej 
(1868) działało ono w zasadzie przez cały*czas 
w formie prywatnych kursów, rozmaicie nazywa¬ 
nych klas konserwatorium muzycznego, od 1908 
znów w związku z Warszawskimi Teatrami Rzą¬ 
dowymi. Jednak dopiero w pierwszych latach nie¬ 

podległości rozwinęła się ponownie warszawska 
Szkoła Dramatyczna, najpierw w ramach państwo¬ 
wego konserwatorium muzycznego, w 1932 prze¬ 
kształcona w Państwowy Instytut Sztuki Teatral¬ 
nej o charakterze samodzielnej, wyższej uczelni 
(choć bez praw akademickich). Wybitnie zasłu¬ 
żonym dyrektorem tej szkoły był Zelwerowicz 
w latach 1923-29 i 1932-36. 

Na początku PIST miał tylko jeden wydział, 
aktorski. W 1933 otwarto drugi, reżyserski, pod 
kierunkiem Schillera, a na ten przyjmowano także 
osoby, które aktorami nie były ani studiów ak¬ 
torskich nie odbywały. Nadto — dzięki odpowied¬ 
nim porozumieniom — uczestniczyli w zajęciach 
PISTu studenci Akademii Sztuk Pięknych prag¬ 
nący poświęcić się scenografii. Pod koniec studiów 
kandydat na reżysera we współpracy z przyszłym 
scenografem musiał opracować jakieś przedstawie¬ 
nie na jednej ze scen TKKT (z udziałem aktoróu 
tego koncernu). Miał więc PIST również rodzaj 
teatru eksperymentalnego na swoje usługi, jako 
że przedstawienia absolwentów — tzw. warsztat 
reżyserski — były organizacyjnie wyodrębnione 
zc zwykłej działalności TKKT. 

Jak widać, samo powstanie nowej szkoły — pań¬ 
stwowej! — sankcjonowało większy niż kiedykol¬ 
wiek podział specjalności. Nowe podniety wyni¬ 
kały z klimatu, jaki Schiller tworzył w szkole i wo¬ 
kół szkoły, ściągając do niej w charakterze wykła¬ 
dowców wybitnych uczonych, świetnych eseistów 
i krytyków (m.in. Jerzy Stempowski, Tymon Ter¬ 
lecki. Bohdan Korzeniewski). ..Scena Polska" 
wydawana od 1919 przez ZASP, od 1936 kwartal¬ 
nik pod red. Terleckiego, była odtąd faktycznym 
organem PISTu. 

Na każdym polu z dawnej, dziewiętnastowiecz¬ 
nej, wyłaniała się nowa struktura teatru. 

Nie działo się to bynajmniej bez oporu w samym 
teatrze ani na zewnątrz : w opinii widzów, w krytyce. 

Wśród zagadnień od dawna roztrząsanych przez 
krytykę wiele przybierało postać alternatywy (teatr 
komercjalny czy ideowy, rozrywka czy sztuka), 
a w miarę postępów inscenizacji przybyła do nich 
jeszcze jedna: teatr autora czy inscenizatora? 
Wrogów nowego porządku rzeczy było wielu 
i często zajadłych. Miała jednak i sztuka insceni- 
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zacji od początku wymownych adwokatów (Za¬ 
wistowski, Bnimer). Środowisko PISTu broniło 
nowych wartości metodycznie, zajmując zresztą 
stanowisko dosyć umiarkowane; nowoczesna in¬ 
scenizacja poszerzyła i pogłębiła możliwości eks¬ 
presji, otwarła drogę autorowi przyszłości — tak 
mniej więcej brzmiało podsumowanie dyskusji 
w ujęciu Terleckiego, tuż przed wybuchem wojny. 

Najpopularniejszy krytyk teatralny. Boy, za¬ 
chował jednak do końca nieufność wobec kie¬ 
runku zmian, sądził, że doszło w teatrze do prze¬ 
rostu interpretacji, a jako były lekarz ukuł nawet 
dla tego zjawiska termin medyczny: reżiseritis 
acuta. Jego autorytet i świetny talent pisarski wa¬ 
żyły na przebiegu dyskusji. 

Wewnątrz, w teatrze, trwały protesty akto¬ 
rów, którzy od początku złorzeczyli „cywilom” 
i „bibliotekarzom” (jak nazywano reżyserów nie 
będących aktorami), a jednocześnie burzyli się 
na ograniczanie swych możliwości; w przedsta¬ 
wieniu nowego typu poszczególne postaci traciły 
wyrazistość portretu, jaką zyskiwały w „epoce 
gwiazd”. Wywoływany przez to opór aktorów, 
całkowicie zrozumiały, nie był jednak — rzecz 
ciekawa — ani bardzo skuteczny, ani nawet zbyt 
silny, gdyż elita aktorska okazała się w większości 
przyjazna reformie i, prawdę mówiąc, sama uto¬ 
rowała jej drogę. (Tak przecież można by określić 
działalność Zelwerowicza, Wysockiej. Osterwy.) 
Reforma nie była w każdym razie narzucona tym 
razem środowisku, jak się to działo za czasów 
Osińskiego, Meciszewskiego, Koźmiana. Ludzie 
pokroju Schillera lub Pronaszki weszli wpraw¬ 
dzie w to środowisko z zewnątrz i wnieśli ze sobą 
pewien posag w postaci rozleglejszej wiedzy, zdol¬ 
ności samodzielnego kształtowania doktryn, wyż¬ 
szego prestiżu społecznego. Wrośli jednakże w świat 
teatru, żyli z pracy nad przedstawieniem, jak ak¬ 
torzy, i szybko związali się z aktorami więzami 
solidarności zawodowej. Świat aktorski, można 
by rzec, wchłonął tym razem pewną liczbę ludzi 
z zewnątrz, co przyczyniło się do wewnętrznych 

Nb inni wybitni krytycy dwudziestolecia: Karol Irzykowski, 
Antoni Słonimski. 

23S. Mariusz Maszyński jako Perlmann (Murzyn warszawski 
Słonimskiego) 
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236. Jerzy Leszczyński i Kazimierz Junosza-Stępowski (Melodramat Bernsteina) 
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Konwencje — 
z dyrektorami 
teatrów 

-Zarząd Główny- 

Delegat w Komisji Egzaminacyjnej 
PIST lub Eksternistycznej 

Związek Artystów Scen Polskich w 1939. 
Schemat przymusu organizacyjnego. 

-Zjazd -Gniazdo 

I 
Członek 
rzeczywisty 

Kandydat 

Aspirant 

przeobrażeń środowiska teatralnego. W 1939 było 
ono już w każdym razie inne niż w 1919. 

Reżyseria była już w 1939 zawodem (nie funkcją), 
a jeśli z powodzeniem uprawiał ją wzięty aktor, 
uważano wtedy, że ma drugi fach. Zawodowy 
prestiż reżysera, który aktorem nie był. znacznie 
wzrósł. (Na zjeździe ZASPu w 1936 pierwszą osobą 
był Schiller i on nawet wygłosił referat programo¬ 
wy.) 

Od utworzenia PISTu obserwujemy ścisłą współ¬ 
pracę ZASPu z tą uczelnią: tylko od osób, które 
jej nie ukończyły, żądano odtąd egzaminu ekster¬ 
nistycznego. Delegat ZASPu zawsze wchodził 
w skład komisji egzaminacyjnej, ale w obu wy¬ 
padkach powoływała ją szkoła, a rzeczą uderzającą 
jest fakt, że z jednakową gorliwością egzamino¬ 
wano odtąd kandydatów na aktorów i reżyserów, 
co pociągnęło za sobą jeszcze jeden skutek: in¬ 
scenizacja. jako pewien typ artyzmu, stawała się 
domeną artystów zawodowych, gdyż w praktyce 
mógł ją uprawiać tylko reżyser, od którego po¬ 
łączone siły ZASPu i PISTu żądały dyplomu w spo¬ 
sób kategoryczny. Najsłynniejszym przejawem tego 
polowania na dyletantów było poddanie Horzycy — 
już wicedyrektora Teatru Narodowego — ekster¬ 
nistycznemu egzaminowi z reżyserii w r. 1939. 
Można więc mówić także o nowo powstałej so¬ 
lidarności specjalistów. 

Na pograniczu i poza teatrem zawodowym dzia¬ 
łał ruch amatorski. Z wielu powodów zacząć wy¬ 
pada jego charakterystykę od wspomnienia teatru 
Cricot, który stałą działalność uprawiał od 1933 do 
wybuchu wojny, najpierw w Krakowie, potem 

także w Warszawie, był przedsięwzięciem awan¬ 
gardowym, w ostatnim sezonie budził już znaczne 
zainteresowanie, dość jednak w swoim charak¬ 
terze osamotniony. Ani awangarda nie zdołała 
się już odrodzić w teatrze dwudziestolecia, ani za¬ 
pał inteligencji do urządzania przedstawień ama¬ 
torskich nie był zbyt duży. Dzieje krakowskiego 
teatrzyku także ten drugi fakt potwierdzają: po¬ 
wstały z inicjatywy plastyków, zespół Cricot li¬ 
czył od pewnego momentu w swych szeregach 
również aktorów zawodowych. Całkowicie ama¬ 
torski był Teatr Formistyczny w Zakopanem, cie¬ 
kawy z uwagi na współpracę Witkacego. Ale o tym 
w dwudziestoleciu mało kto słyszał. Zjawiska ana¬ 
logicznego do dzisiejszego ruchu teatrów studenc¬ 
kich II Rzeczpospolita nie wydała. 

Znała natomiast bujny rozwój zespołów ama¬ 
torskich innego rodzaju. Odrodził się teatr szkolny. 
(Przez co należy rozumieć przedstawienia urządza¬ 
ne w szkołach powszechnych i w gimnazjach, 
bardzo liczne i często energicznie popierane przez 
władze.) 

Przedstawienie amatorskie na wsi osiągnęło 
taką popularność, że w pewnych latach można 
się było doliczyć jakichś 10 000 zespołów działa¬ 
jących jednocześnie na terytorium całego kraju. 
W znakomitej większości były one nietrwałe. 
Tworzyła je zwykle młodzież doraźnie organizu¬ 
jąca się w celu odegrania jakiejś sztuki (np. jakiejś 
komedii Anczyca na dochód straży pożarnej — 
bodaj najczęstszy cel i najczęściej wystawiany 
autor). Upodobanie do takich zabaw wytwarzało 
jednak pewną tradycję, wspieraną przez instytucie 
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237. W akmecznym kręgu Ciemiaka Puławy, kura instruktorski, 1930 

o charakterze regionalnym, a nawet ogólnopol¬ 

skim. Najważniejsza: Związek Teatrów Ludowych 

powstały w 1919. Od tegoż roku wychodziło cza¬ 

sopismo „Limik Wioskowy”, od 1920 „Teatr 

Ludowy”. W 1929 Jędrzej Ciemiak, wizytator 

oświaty pozaszkolnej w Ministerstwie Wyznań 

Religijnych i Oświecenia Publicznego, założył 

w Warszawie Instytut Teatrów Ludowych. 

W mieście potężniejące wpływy kina i sportu 

działały na niekorzyść ruchu amatorskiego. Sprzy¬ 

jały mu natomiast dążności oświatowe środowisk 

robotniczych, a obok nich walka o wpływy w tych 

środowiskach, w dwudziestoleciu bardzo ostra. 

Stąd charakterystyczna w mieście polaryzacja 

ideowa zespołów ; niepoliczonym przedsięwzięciom 
parafii i stowarzyszeń katolickich przeciwstawiały 

się przedstawienia urządzane przez stronnictwa 

polityczne lewicv. Nawet zdelegalizowana w 1919 

Komunistyczna Partia Polski uczestniczyła w tym 

ruchu oddziałując przez oddanych sobie działaczy 

na charakter takich zespołów, jak Scena Robot¬ 

nicza w Lodzi, a w Warszawie Scena i Lutnia Ro¬ 

botnicza, Czerwona Latarnia, Teatr Eksperymen¬ 

talny. W 1923 powstało legalne socjalistyczne 

Towarzystwo Uniwersytetu Robotniczego, które 

rozwinęło działalność teatralną na wielką skalę. 

W początku lat trzydziestych pracowało już pod 

patronatem tego towarzystwa około 250 zespołów. 

Najpopularniejsza sztuka w amatorskich zespo¬ 

łach robotniczych: Bronisława Bakala Śmierć 

Okrzei, wyd. w 1925. 

Od lat dwudziestych datują się wysiłki reforma¬ 

torów, którzy w teatrze amatorskim upatrywali 

także sferę sztuki, czasem bardziej obiecującą 

aniżeli w teatrze zawodowym. 

Witold Wandurski łączył to z odrębnością teatru 

230 



robotniczego. Był zwolennikiem awangardy, ale 
równie gorliwie wierzył w postęp społeczny. (Na¬ 

leżał do KPP.) Sądził, że teatr jest w niewoli prze¬ 

sądów, które można przełamać, lecz tylko dzięki 
robotnikowi przedzierzgniętemu w aktora, przed 

publicznością robotniczą. Teoretyk, dramatopi- 
sarz, reżyser, współpracował ze Sceną Robotniczą 

w Łodzi, gdzie m.in. wystawił swą Śmierć na gru¬ 
szy (1925). Był męczennikiem swojej idei. Naj¬ 
pierw aresztowany, a potem zmuszony do emi¬ 

gracji, działał. przez pewien czas w skupiskach 
polskich za granicą (w Berlinie, w Kijowie, w Mo¬ 

skwie). Zginął ok. 1937 roku. 

Większe możliwości działania miał Ciemiak. 

Podobnie jak Wandurski, pragnął on wykorze¬ 

nić z ruchu amatorskiego wszelką rutynę, odwieść 

go od naśladownictwa, rozbudzić w nim zmysł 

239. Na dnie Gorkiego. Białystok, zespół OM TUR. 1938 

238. Śmierć Okrzei Bakala. Tarnów, zespół amatorski OM TUR 
1937 

oryginalności. Inteligent chłopskiego pochodze¬ 

nia, łączył jednak swoje nadzieje z awansem spo¬ 

łecznym wsi, która najcenniejsze wartości swojej 

kultury winna sama ujawnić, inscenizując swoje 

podania, pieśni i obrzędy, dopracowując się włas¬ 

nego repertuaru i własnych zasad inscenizacji. 

Tylko tą drogą mógłby powstać bezcenny dla całej 

kultury polskiej teatr tworzony przez lud (nie 

,,dla ludu"). Przekonania te szerzył Ciemiak w roz¬ 

licznych artykułach i na kursach dla instruktorów, 

ilustrował je także własną działalnością reżyserską 

i autorską (m.in. Franusiowa dola. grana przez 

wiele zespołów, wyd. w 1934). 

Działalność tych i wielu innych reformatorów 

budziła żywe zainteresowanie w całym kraju. 

Szczególnie zaciekawia jednak wrażenie, jaki ruch 

amatorski sprawiał w teatrze zawodowym. A wie¬ 

my, że nawet pośród zawziętych wrogów dyletan- 

tyzmu miewał sympatyków i współpracowników. 

(Zelwerowicz. Schiller i wielu innych.) 

Spontaniczność amatora fascynowała twórców' 

teatru, który sam wchodził właśnie w stan ostrego 

perfekcjonizmu. 

Jeszcze bardziej pociągała w ruchu amatorskim 

jego publiczność, w oczach teatru zawodowego 

zarazem przedmiot zazdrości i wyrzut sumienia. 

Chęć uszczęśliwiania mas cechowała inteligencję 
polską od zarania jej dziejów, a teatr dwudziesto¬ 

lecia, bardziej inteligencki niż kiedykolwiek, marzył 



240. Plac św. Ducha w Krakowie. Kolejka do kasy teatru przed występami gościnnymi Jaracza 

od początku o widowisku, które by uszczęśliwiało 
jednakowo wszystkich mieszkańców kraju. Nie¬ 
podległość polityczna zdawała się wręcz do stwo¬ 
rzenia takiego widowiska zobowiązywać. 

W rzeczywistości iego szanse były zdaje się zni¬ 
kome. Inteligencja twórcza przeceniała możli¬ 
wości. jakie pod tym względem dawał przełom 
|u|x roku, i spodziewała się po nim zbyt wiele. 
(Stąd tyle rozczarowań wr latach trzydziestych.) 
W jej dążeniach tkwiły zresztą sprzeczności, albo 

bardzo trudne do pogodzenia, albo i nierozwiązal- 
ne. 

A jednak trudno zaprzeczyć, że jej poczucie od¬ 
powiedzialności za wolny teatr wolnego kraju, 
cokolwiek by o złudzeniach inteligenckich mówić, 
okazało się w końcu potężną i dobroczynną siłą 
Bez niej ani by środowisko teatralne tak szybko 
się chyba nie odmieniło, ani tez przypuszcza i nie 
nie doszłoby do powstania wielu wartości, którym1 
teatr polski zywj sie często do dziś. 



O historii teatru 

Nowa nauka, jak wiemy z historii, rozwija się zwykle od chwili, w której dotychczas 
stosowane metody okazują się zawodne wobec jakiegoś kręgu zjawisk. Krąg taki 
wyodrębnia się wówczas wytwarzając nową dziedzinę specjalizacji. 

Teatr jest tak wyodrębnioną dziedziną od niezbyt dawnych czasów, bo dopiero 
od początków naszego stulecia. (U nas badany metodycznie od lat międzywojennych.) 
Mimo to wywołuje już dzisiaj rozmaite typy specjalizacji szukające dla siebie własnych 
nazw. W Polsce najczęściej stosowane: teatrologia, teoria teatru, historia teatru. 
Niniejsza książka powstała na gruncie badań zaliczających się do historii teatru. 

Właściwym przedmiotem tej nauki jest świat teatru w swojej wielowiekowej ewo¬ 
lucji, wydzielony z rozleglejszego znacznie świata widowisk. Jak tylko pamięć ludzka 
sięga, zawsze się człowiek interesował jakimiś widowiskami, powstałymi z przypadku, 
jak również tymi, które sam tworzył. Świat teatru jest tylko szczególną odmianą tego 
zjawiska. Ma zwykle sam wiele typów i odmian. Wszystkie się jednak przez to od 
innych widowisk odróżniają, że są wynikiem działalności celowej, zawierają w sobie 
pierwiastek fikcji (co łączy je z wielu innymi dziedzinami twórczości), a nadto 
stawiają publiczność w obecności postaci teatralnej, jednego z najosobliwszych two¬ 
rów ludzkiego geniuszu. Dokładniejsze zastanowienie każe stwierdzić, że postać 
ta pozostaje w ścisłym związku ze zjawiskami fabuły i fabulamości, jak w epice. 
Ma jednak więcej form egzystencji. Może wieść jakiś ukryty żywot, gdy ludzie tylko 
o niej myślą (jak np. o Hamlecie i hamletyzmie). Ale ma również tę właściwość, 
że może być rolą, którą aktor gra. 

Czynniki te dość ostro wyróżniają teatr ze wszystkich dziedzin życia. Dla historyka 
nie jest jednak rzeczą obojętną, jakie miejsce zajmuje widowisko teatralne we wszyst¬ 
kich poczynaniach społeczeństwa. Bardzo istotne bywają związki tego widowiska 
z innymi dziedzinami twórczości. Są okresy, w których teatr czuje się samowystar¬ 
czalny i rzeczywiście sam sobie wytwarza materiał potrzebny do powstania fabuł 
i ról, wedle własnego smaku. Ale są i takie, w których nagina się do poczucia este¬ 
tycznego innych środowisk. Zwroty tego rodzaju mogą w krótkim czasie odmienić 
charakter widowiska teatralnego, pozostają jednak zawsze w pewnej zależności 
od funkcji, jaką teatr pełni w życiu zbiorowości. A było już tych funkcji wiele od 
najdawniejszych czasów. 

Już w średniowieczu teatr bywał pewną formą modlitwy, a w innej odmianie — 
lecz jednocześnie — okazją do zabawy, w której nikt głębszego sensu nie szukał. 
Usiłował oddziaływać na zmianę obyczaju, a nawet stosunków politycznych; w dru¬ 
giej połowie XVI w. dążności takie są już w Europie wyraźnie artykułowane. A niemal 
jednocześnie rodzi się opera, usuwająca z przeżycia estetycznego wszystko, co 
mogłoby wniknąć w nie z powszedniości i zmącić kontemplację, która przypomina 
stan religijnego skupienia (choć aktem religijnym nie jest). Żadna z tych funkcji nigdy 
zupełnie nie zanikła. Żadna nie występowała również oddzielnie przez dłuższy czas, 
od pewnego momentu nieuchronnie splatała się z innymi. Kilka okoliczności daje 
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jednak i w tej dziedzinie możliwość dokładniejszego rozróżniania zjawisk. Po pierw¬ 
sze : zdarzają się dla poszczególnych funkcji lepsze i gorsze koniunktury. A po drugie : 
pewne połączenia funkcji okazują się znamienne dla jakiegoś zasięgu społecznego 
i terytorialnego pewnego czasu. 

Nieco dłużej działający teatr wytwarza momentalnie własną organizację i odtąd 
wchodzi w dwojakie stosunki z otoczeniem : sam na nie oddziałując staje się również 
jego cząstką, wielorako od jego zachowania uzależnioną. Ten fakt skłania do sto¬ 
sowania jeszcze jednego podziału, gdyż inne problemy nasuwa artyzm, inne życie 
teatru (jak w nauce nazywa się zespół zjawisk, które na rodzaj artyzmu mają bez¬ 
pośredni wpływ, lecz same jego przejawami nie są). W obu wypadkach mamy z pew¬ 
nością do czynienia z działaniem praw inaczej reagujących na upływ czasu. 

Artyzm sam z siebie nie zdaje się dążyć do większych zmian, wyjąwszy nieuniknione 
dostosowywanie teatru do wciąż zmieniającej się ludzkiej wrażliwości. Zmiany sięga¬ 
jące głębiej obserwujemy w historii po wielekroć, ale zawsze w momentach, w których 
zmienia się całe społeczeństwo. W takich chwilach przesuwa się miejsce teatru w świę¬ 
cie widowisk, powstają nie znane przedtem formy życia teatralnego, inaczej łączą się 
funkcje widowiska. I wtedy także dzieła ludzkiego artyzmu przybierają nowe kształty, 
jeszcze nie widziane (choćby w zamierzeniu były właśnie odtworzeniem jakichś daw¬ 
niejszych). 

Jeśli społeczeństwo zaznaje wielkiego przypływu energii, może także w teatrze 
powiększyć się jego zdolność głoszenia wielu prawd doniosłych dla zbiorowości. 
Nie widziano jeszcze okresu, w którym taki przełom obejmowałby wszystkie typy 
widowisk teatralnych jakiegoś kraju. Może się wszakże zwiększyć ekspansywność 
wzorów, jakie głęboki przełom wytworzył w ośrodku najbardziej twórczym. Wzory 
te rozprzestrzeniają się wówczas łatwiej niż zwykle, są w stanie wypierać inne. 
Następuje rozkwit teatru, przeważnie krótkotrwały, pozostawiający jednak często 
trwale następstwa. 

W miarę postępu badań przybywa nam materiału, który pozwala na coraz dokład¬ 
niejsze podziały tego rodzaju, a dzięki nim bezmiar faktów, znanych badaczom, 
łatwiej przedstawiać w skrócie, przez grupowanie i hierarchizowanie zjawisk naj¬ 
bardziej znamiennych. Rzecz jednak w tym, że nasza ogólna wiedza o prawidło¬ 
wościach, występujących wszędzie, musi być jeszcze konfrontowana z indywidual¬ 
nymi rysami każdej kultury, jeśli badania mają nas naprawdę przybliżyć do tego. 
co się zdarzyło w przeszłości i kształtowało teatr przed nami. 

* 

Cała przeszłość teatru polskiego dostępna obecnie naszej wiedzy jest w niniejszej 
książce podzielona na dwie epoki z wyróżnieniem roku I76S jako daty granicznej. 
Przód tą datą rozciąga się sfera widowisk zwanych dzisiaj powszechnie teatrem 
staropolskim. Po niej — epoka, która nie otrzymała dotychczas własnej nazwy. 
(Nie mówi się o teatrze „nowopolskim".) Co zdaje się prowadzić do wniosku, że 
ta druga epoka jeszcze trwa i my też w niej żyjemy. 

Staranna analiza każe potwierdzić oba wnioski. Mimo rozlicznych zmian, jakie 
zachodzą od 1765. teatr wykazuje od tego roku cechę, której nie miał przedtem. 
Był. a raczej bywał w epoce staropolskiej zjawiskiem bardzo żywotnym, ale z reguły 
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jako składnik : obrzędu albo przynajmniej medytacji obowiązującej chrześcijanina 
o pewnej porze roku; zabaw jarmarcznych lub zapustnych, obejmujących poza 
teatrem jeszcze inne rozrywki; procesu wychowawczego; dworskiego ceremoniału. 
Od 1765 działa jako instytucja wyodrębniona z innych dziedzin życia. Kilka mnych 
okoliczności każe szczególne znaczenie przypisać wydarzeniom 19 XI 1765. Od tego 
dnia teatr jest u nas nie tylko instytucją, oddzieloną od innych, ale zatrudnia również 
zawodowych aktorów przemawiających po polsku, dostępny dla każdego, kto kupi 
bilet. 

Pewne elementy tak zorganizowanego życia teatralnego narastały już wcześniej. 
Liczne cechy dawniejszego żyły lub odżywały po 1765. Ustalenie aż tak ostrej granicy 
może więc mieć w najlepszym razie znaczenie cezury sygnalizującej głębokość 
przemian. Jeśli jednak w ten sposób traktować rok 1765, zasługuje on rzeczywiście na 
uwagę i w całej historii teatru polskiego pozwala uchwycić podział najważniejszy, 
na dwie epoki. 

Każda z dwóch epok jest w niniejszej książce podzielona na okresy. Żadnej nie 
stawia się ponad drugą, natomiast w obrębie każdej z nich autor rozróżnia okresy 
większej i mniejszej pomyślności. 

W stosunku do epoki staropolskiej łączy to z przeświadczeniem o stopniowym 
rozpadzie życia teatralnego po „potopie”. 

Wiemy, że teatr powstał w Polsce jako jeden z przejawów kultury zachodnio¬ 
europejskiej i przebywał kolejne stadia jej rozwoju, co znaczy, że z religijnego 
przeobrażał się w świecki, wydając wówczas więcej typów niż w Średniowieczu. 
Z historii zdaje się wynikać, że było to w Europie nieuniknione. Nie musiało jednak 
prowadzić do rozbicia. Przeciwnie, nawet między bardzo różnymi widowiskami 
mogło zachodzić wzajemne oddziaływanie i w tym styku tkwi chyba jeden z sekretów 
żywotności teatru na Zachodzie. U nas zjawisko to podzieliło losy całej kultury 
staropolskiej: możliwe, a nawet owocne jeszcze za Władysława IV, ustawało i za¬ 
nikało w drugiej połowie XVII wieku. Rozstęp między teatrem elitarnym a po¬ 
pularnym zamiast maleć powiększał się odtąd, co uczyniło w końcu z życia teatral¬ 
nego archipelag wysepek, czasem kompletnie od siebie izolowanych. Od połowy 
XVII do połowy XVIII w. mamy też w Polsce inny teatr; niewątpliwie ciekawy, 
ale mniej twórczy. 

Druga epoka nie likwiduje tego problemu, gdyż nowo powstałe życie teatralne 
też wykazało tendencję do wewnętrznego zróżnicowania. Wielostronna działalność 
elit, a z drugiej strony przypływy nowej, niewyrobionej publiczności wytwarzały grę 
sił, która się okazała charakterystyczna dla całej epoki, ale wyniki dawała różne 
w zależności od stosunków, jakie zachodziły pomiędzy wzrostem wymagań, aktual¬ 
nymi możliwościami teatru i — by tak rzec — duchową wytrzymałością widzów. 

Operując największymi skrótami można stwierdzić, że początkowo napięcie po¬ 
między wierzchołkami tego trójkąta było korzystne dla teatru i wzmacniało go, 
gdzieś aż po lata dwudzieste XIX wieku. Później poszczególne wierzchołki roz¬ 
suwały się już tak bardzo, że sama możliwość kontaktu stawała się wątpliwa i wreszcie 
zupełnie ustała. W miarę, jak rosły wymagania poetów romantycznych, najbardziej 
wysublimowanej elity lat międzypowstaniowych, możliwości teatru malały, rosła 
publiczność „na miarę krawca, nie Fidiasza”. 
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Przezwyciężanie tego stanu rzeczy nastąpiło po 1865 i dokonywało się powoli, 
przynosząc jednak niezaprzeczony rozkwit teatru w okresie Młodej Polski. 

Fakty zebrane w niniejszej książce świadczą, że wcale nie miało to charakteru 
niwelacji. Przeciwnie, różnorodność zainteresowań i upodobań wzrastała po 1865 
i na przełomie wieków zawierała się w skali dziś już dość trudno uchwytnej dla naszej 
wyobraźni. Postęp miał więc z pewnością inne podłoże, polegał na przyswajalności 
wzorów wytworzonych w Galicji, a także na gotowości kraju, który w większym 
lub mniejszym stopniu rzeczywiście sobie te wzory przyswajał. Nie jest to chyba 
błędem, kiedy oba zjawiska łączy się z przebudową społeczeństwa dokonaną po 
roku 1865. W przeciwieństwie do poprzedniej, podjętej przez Oświeconych, była 
ona doprowadzona do skutku i dała w efekcie inne społeczeństwo na wszystkich 
szczeblach jego hierarchii. Bez tych wydarzeń trudno by sobie wyobrazić rozkwit 
teatru w okresie Młodej Polski. Bez wątpienia są*w tym okresie zjawiska zupełnie 
nowe, nieobecne w poprzednim, jednakże siła teatru jest wynikiem nieustającego 
wzrostu, jaki obserwujemy od roku 1865. Stąd także ostrość cezury, jaką w niniejszej 
książce stanowi ten rok. 

Czy jest data. która w późniejszych latach stanowiłaby równie ostrą cezurę? 
Nie znajdujemy na to odpowiedzi. W niniejszej książce relacja kończy się na wyda¬ 
rzeniach roku 1939, co zrozumiałe. Historia zajmuje się zamkniętymi okresami, 
a to, co nastąpiło po 1939, należy już do naszych czasów, jest współczesnością. 

W rozwoju polskiego teatru dwudziestolecie międzywojenne to ostatni okres 
historyczny. Jakie jednak będzie kiedyś jego miejsce w historii, czy będzie się go łączyć 
z poprzednimi, czy właśnie od tamtych oddzielać, nie potrafimy przewidzieć. 
W niniejszej książce przedstawiono dwudziestolecie jako swoiste dopełnienie Młodej 
Polski. Jest to jednak rozwiązanie tymczasowe, wymagające odpowiedniej we¬ 
ryfikacji. 

* 

1 jeszcze jedno wyjaśnienie. 
Z podziałem chronologicznym łączą mç w tej książce oceny poszczególnych 

okresów. Autor mówi o wzlotach i upadkach teatru. Tyczy to jednak zawsze możli¬ 
wości rozwojowych teatru i jego przydatności społecznej, nigdy poszczególnych sty¬ 
lów. Był czas, kiedy także style próbowano w nauce dzielić na lepsze i gorsze i nawet 
zadawano sobie w związku z tym wiele trudu. Dzisiejszy badacz bywa pod tym wzglę¬ 
dem bardziej powściągliwy i zanim jeszcze zdecyduje się na zajęcie stanowiska 
w tej sprawie, najpierw zastanawia się nad pytaniem, czy w jakimś okresie w ogóle 
doszło do powstania całkowicie rozwiniętego stylu. A gdy już dochodzi do wniosku, 
że taki styl powstał, zamiast wynosić go ponad inne lub właśnie w zestawieniu z in¬ 
nymi poniżać, stara się raczej znaleźć dla niego właściwe miejsce, pośród bezliku 
dążeń, których początku ani końca nie znamy. Niespodziewany zachwyt dla nowo 
odkrytego zjawiska, a po nim równie nieoczekiwane porywy niechęci będą się potem 
i tak pojawiały, bez udziału nauki. Nikomu nie udało się dotychczas zbudować 
trwałej hierarchii stylów, ludzie ciągle zmieniają swój stosunek do poszczególnych 
stylów, dawnych i dzisiejszych, a nauka, choć niegdyś tego pragnęła, nie potrafiła 
tego ruchu powstrzymać. Nie jest go również w stanie wydatniej pobudzić. Okazała 
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się do tego niepotrzebna, niezastąpiona stając się za to na innym gruncie, gdy dzięki 
sobie tylko dostępnej wiedzy usiłuje odpowiedzieć na pytanie, jaki jest kres ludzkich 
możliwości w sferze sztuki, w nieustającym dążeniu człowieka do stworzenia sztuki 
doskonałej. Większość ludzkich doświadczeń tego rodzaju tkwi w przeszłości i dzięki 
badaniom historycznym może się przed naszymi oczami odsłonić, jednakże pod wa¬ 
runkiem, że wszystkie będziemy badali z jednakową lojalnością, bez żadnych uprze¬ 
dzeń. 

Podobnych wyjaśnień wymaga kwestia pożytku, jaki ludzie mają z teatru, 
a w związku z tym sprawa różnych typów teatru działających w jednym okresie. 
Choćbyśmy żywili przekonanie, że jeden z nich lepiej się dostosował do wypełniania 
trudnych, bardziej skomplikowanych zadań, być może ważniejszych dla uszlachet¬ 
nienia człowieka, wcale to jeszcze nie oznacza, by drugi zasługiwał na potępienie. 

Rozwój kultury ma zwykle wiele dróg. Prócz przebywania kolejnych stopni 
obejmuje także sublimację dokonującą się inaczej na każdym stopniu tej samej skali. 
Autor niniejszej książki starał się i o tym pamiętać, więcej miejsca poświęcał zjawi¬ 
skom kształtującym polską kulturę teatralną najgłębiej, jednak bez lekceważenia 
pozostałych. 

Oddziaływanie teatru zawiera zresztą w sobie tyle tajemnic, jest tak trudno wy¬ 
mierne, nawet gdy chodzi o pożytek społeczny, że słowa potępienia najlepiej za¬ 
chować dla widowisk jawnie szkodliwych. Trzeba przyznać, że bywały w przeszłości 
i takie. Ohydny teatr upadającego Rzymu, ze swoim sadyzmem i wyuzdaniem, 
schlebiający najniższym instynktom tłumu, ogłupianego przez zdziczałych cezarów, 
może o tym zaświadczyć. Przykłady aż tak drastyczne są jednak stosunkowo rzadkie. 
W każdym razie o wiele rzadsze, niż można by mniemać na podstawie oskarżeń prze¬ 
pełniających historię teatru wszystkich czasów. 

Posłowie do trzeciego wydania 
Obecne wydanie Krótkiej historii teatru polskiego jest przedrukiem wydania 

z 1977 roku. Okoliczność ta narzuciła rodzaj zmian dokonanych w tekście; 
wszystkie sprowadzają się do poprawek, które drukarnia mogła wykonać bez 
składania od nowa całej szpalty. Mimo tak ograniczonych możliwości pozwoliło 
to w wielu wypadkach wykorzystać postęp badań. Przykładem sprawa kome¬ 
diantów angielskich w Warszawie XVII wieku. W pierwszym wydaniu zespoły 
osiadające w Warszawie wymienione zostały wedle artykułu Wacława Borowego 
z 1937 roku. W obecnym wydaniu liczbę pryncypałów i brzmienie ich nazwisk 
podaje się wedle najnowszej książki Jerzego Limona, ogłoszonej w roku 1985. 
Także błędy powstałe przez niedopatrzenie poprawiono tam, gdzie to tylko było 
możliwe. Ogółem wprowadzono ponad dwadzieścia poprawek. Inną nowością 
obecnego wydania jest spis najważniejszych książek, które się ukazały po 1977 
a tyczą zagadnień poruszonych w Krótkiej historii teatru pohkiego. Spis ten 
wydrukowany jest na stronach 247-249 jako Dodatek do Bibliografii. (Uwaga: 
nie było możliwe wprowadzenie uzupełnień, jakich po wydrukowaniu Dodatku 
wymagałby Indeks, nazwisk.) 



Bibliografia 

Skróty : NK = Bibliografia literatury polskiej „Nowy Korbut”, t. 4. Opracowała 
E. Aleksandrowska z zespołem. Redaktor tomu do r. 1958 T. Mikulski. Warszawa 
1965; t. 6, cz. II. Opracowała E. Aleksandrowska z zespołem. Warszawa 1972. — 
PL = „Pamiętnik Literacki". — PT = „Pamiętnik Teatralny". 
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cowali E. SzWankowski i W. Zawadzki. Warszawa 1956. — L. Simon, Dykcjonarz 
teatrów polskich czynnych od czasów najdawniejszych do roku 1863. Warszawa 1935. — 
Słownik biograficzny teatru polskiego, 1765-1965. Na podstawie materiałów S. Dą¬ 
browskiego opracowała redakcja w składzie: Z. Raszewski, Z. Wilski, M. Wosiek, 
K. Zawadzka, H. Garlińska-Zembrzuska. Warszawa 1973. 

3. Zarysy. J. Lorentowicz, Zarys dziejów teatru w Polsce. [W:] Wiedza o Polsce, 
t. 2. Warszawa (b.r.) i nadb. — Historia sceny polskiej. Opracował S. Dąbrowski. 
Warszawa 1953 (do 1945; maszynopis powielony). — B. Król-Kaczorowska, 
Teatr dawnej Polski. Budynki, dekoracje, kostiumy. Warszawa 1971 (do 1913; m.in. 
katalog sal i budynków teatralnych). — Z. Strzelecki, Polska plastyka teatralna, 
t. 1-3, Warszawa 1963 (od czasów Młodej Polski). — T. Wysocka, Dzieje baletu. 
Warszawa 1970. — H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. [cz. 1] Od Antyku do Roman¬ 
tyzmu. Warszawa 1970; [cz. 2] Od Romantyzmu do Wielkiej Reformy Teatru. War¬ 
szawa 1976. — Z. Wilski, Polskie szkolnictwo teatralne, 1811-1944 ( w druku). 

4. „Biała seria** Państwowego Instytutu Wydawniczego, t. 1-33, Warszawa 1954- 
-1974. Tytuły w alfabetycznym porządku nazwisk, w nawiasie autor i rok wydania : 
Karol Adwentowicz (W. Natanson, 1955). — Wojciech Bogusławski (S. Dąbrowski, 
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Z. Krawczykowski, S. Straus, 1954). — LeonardBończa-Stępiński (S. Papce, 1966). — 
Mieczysława Ćwiklińska (J. Macierakowski, W. Natanson, 1959). — Maria Deryng 
(J. Pini-Suchodolska, 1974). — Ludwik Adam Dmuszewski (S. Durski, 1964). — 
Maria Dulęba (I. Babel, 1957). — Mieczysław Frenkiel (K. Biernacki, 1958). — Leon¬ 
ty na Halperiowa (H. Świetlicka, 1958). — Antonina Hoffmann (J. Got, 1958). — 
Stefan Jaracz (S. Straus, 1956). — Jan Nepomucen Kamiński (B. Lasocka, 1972). — 
Kazimierz Kamiński (S. Dąbrowski, R. Górski, 1956). — Józef Kotarbiński (Z. Ja¬ 
sińska, 1969). — Jan Królikowski (W. Filier, 1959). — Józefa Ledóchowska (J. Li¬ 
piński, 1963). — Bolesław Leszczyński (R. Górski, 1958). — Mariusz Moszyński 
(M. Misiomy, 1967). — Helena Modrzejewska (J. Szczublewski, 1959). — Juliusz Osterwa (J. Hennelowa, J. Szaniawski, 1956). — Romana Popiel(J. Pini-Suchodolska, 
1962). — Wincenty Rapacki (R. Górski, 1960). — Władysław Roman (F. Pającz- 
kowski, 1962). — Józef Rychter (S. Straus. 1959). — Wanda Siemaszkowa (E. Kra¬ 
siński, 1963). — Michał Tarasiewicz (E. Makomaska. 1968). — Teofil Trzciński 
(Z. i K. Braunowie, 1967). — Aleksander Węgierko (L. Jabłonkówna, I960). — Ed¬ 
mund Wierciński (E. Krasiński. 1960). — Stanisława Wysocka (Z. Wilski, 1965). — 
Aleksander Zelwerowicz (J. Macierakowski. W. Natanson. 1957). — Adolfina Zimajer 
(S. Dąbrowski, 1960). —Alojzy Żólkowski-ojciec (E. Szwankowski, 1956). 

TEATR STAROPOLSKI 

1. Ogólne. K. Wierzbicka, Historia sceny polskiej, cz. 1. Warszawa 1953 (maszy¬ 
nopis powielony). — T. Witczak, Historia dramatu i teatru staropolskiego do roku 
1750 w publikacjach powojennych. PT. 1954, z. 2; uzupełnienia autora: 1955, z. 2 
i 1960, z. 3/4. — J. Lewański. Studia nad dramatem polskiego Odrodzenia, Wrocław 
1956. — K. Kretowa, The Renaissance Theatre in Poland. Venezia [1966], IV Corso 
Internationale di Storia del Teatro (maszynopis powielony). — Wrocławskie spot¬ 
kanie teatralne. Praca zbiorowa pod redakcją W. Roszkowskiej. Wrocław 1967. — 
O dawnym dramacie i teatrze. Studia do syntezy. Praca zbiorowa pod redakcją 
W. Roszkowskiej. Wrocław 1971. — Monograficzne zeszyty PT: I960, z. 3/4 (teatr 
staropolski); 1965, z. 1 (teatr w dobie Augusta U i Augusta III, m.in. kronika, opr. 
Z. Raszewski); 1969, z. 4 (teatr staropolski). 

2. Poszczególne zagadnienia. L. Lepszy, Lud wesołków w dawnej Polsce. Kraków 
1899. — S. Windakiewicz, Teatr ludowy w dawnej Polsce. Kraków 1902. — A. Brück¬ 
ner, Z dziejów dawnego teatru polskiego, PL, 1903. — J. Dürr-Durski, O mieszczań¬ 
skim teatrze renesansowym w Polsce. PT, 1953, z. 3. — S. Windakiewicz, Teatr pol¬ 
ski przed powstaniem sceny narodowej. Kraków, 1921 (dotyczy teatrów nadwor¬ 
nych). — W. Tomkiewicz, Widowiska dworskie w okresie Renesansu. PT, 1953, z. 3. — 
K. Targosz, Polsko-francuskie powiązania teatralne w XVII wieku, PT, 1971, z. 1 
i nadb. (dotyczy teatrów nadwornych). — K. Wierzbicka-Michalska, Aktorzy cu¬ 
dzoziemscy w Warszawie w XVIII wieku. Wrocław 1975 (dotyczy teatru królewskiego 
i innych). — T. Witczak, Teatr i dramat staropolski w Gdańsku. Gdańsk 1959. — 
Z. Raszewski, Scena teatru staropolskiego, PL, 1953, z. 1 i nadb. — J. Lipiński, 
Sztuka aktorska w Polsce, 1500-1633. Warszawa 1974. 
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3. Teatr litargiczny I misteryjay. S. Windakiewicz, Dramat liturgiczny w Polsce 
średniowiecznej. Kraków 1903. — J. Lewański, Dramat i dramatyzacje liturgiczne 
w Średniowieczu polskim. „Musica Medii Aevi”, 1.1, Kraków 1965. — Średniowiecz¬ 
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Wrocław 1968; Zeszyt 3, Misterium, Wrocław 1969. — £. Trajdos, Wit Stosz in- 
scenizatorem?. PT, 1964, z. 4. 

4. Teatr szkolay. S. Windakiewicz, Teatr kolegiów jezuickich w dawnej Polsce. 
Kraków 1922. — Ks. J. Popłatek TJ. Studia z dziejów jezuickiego teatru szkolnego 
w Polsce. Słowo wstępne napisał J. Lewański. Wrocław 1957. — J. Okoń, Dramat 
i teatr szkolny. Sceny jezuickie XVII wieku. Wrocław 1970. — I. Kaduiska, Ze stu¬ 
diów nad dramatem jezuickim wczesnego Oświecenia. 1746-1765. Wrocław 1974 
(m.in. Problemy realizacji teatralnej). — W. Hahn, Pijarski teatr szkolny w Polsce. 
„Nasza przeszłość", t. XV, 1962. — T. Bieńkowski, Teatr i dramat szkól różnowier- 
czych w Polsce, „Odrodzenie i Reformacja w Polsce”, 1968 i nadb. — K. Targosz, 
Teatr Szkól Nowodworskich w Krakowie w XVII wieku. PT, 1976, z. 1/2. 

5. Teatr królewski. A. Szweykowska, Widowiska baletowe na dworze Zygmunta III, 
„Muzyka", 1966, z. I. — S. Windakiewicz, Teatr Władysława IV. Kraków 1893; 
uzupełnienie autora: „Czas", 1895, nr 285. — K. Targosz-Kretowa. Teatr dworski 
Władysława IV. 1635-1648. Kraków 1965. — A. Szweykowska, Dramma per mu¬ 
sica w teatrze Wazów. 1635-1648. Kraków 1976. — A. Sajkowski. Teatr Jana Ka¬ 
zimierza, PT, 1964, z. 3 i nadb. — W. Roszkowska, Diariusz życia teatralnego na 
dworze Jana III, PT, 1969, z. 4 i nadb. — K. Wierzbicka-Michalska, Teatr warszaw¬ 
ski za Sasów. Wrocław 1964. — M. Klimowicz, Teatr Augusta III w Warszawie, 
PT, 1965, z. I i nadb. (w aneksie repertuar lat 1748-49 i 1754). — Opera w dawnej 
Polsce na dworze Władysława IV i królów saskich. Studia i materiały pod redakcją 
J. Lewańskiego. Wrocław 1973. Zob. także: 2. Poszczególne zagadnienia. 

6. Teatr magnacki. J. Kowalczyk, Sławne theatrum na weselu podkanclerzego 
Jana Zamoyskiego. Premiera ..Odprawy posłów greckich” (1578), PT, 1964, z. 3 
i nadb. — J. Lewański, Polska premiera ,,Mieszczanina szlachcicem” w roku 1687, 
PT. 1956. z. 1. — J. Kowalczyk, W. Roszkowska, Teatr Jana Zamoyskiego „So¬ 
biepana”, PT, 1964, z. 3 i nadb. — S. Dąbrowski, Teatr hetmański w Białymstoku 
w XVIII wieku. Białystok 1938. — K. Wierzbicka. Ze studiów nad teatrem poddań- 
czym w Polsce, PT, 1953, z. 1. — A. Sajkowski, Od Sierotki do Rybeńki. W kręgu 
Radziwillowskiego mecenatu. Poznań 1965 (m.in. o nadwornych teatrach Radziwiłłów 
w XVIII wieku). — Teatr dworski [za Augusta III], NK, t. 4, s. 152-158 (zestawienie 
faktów, bibliografia). Zob. także: 2. Poszczególne zagadnienia. 

TEATR LAT 1765-1865 

1. Ogólne. K. Wierzbicka. Historia sceny polskiej, cz. 2. Warszawa 1955 (do 1831 
roku). — NK, t. 4, s. 164-189, 527-528; t. 6, s. 30-32 (dotyczy teatru publicznego 
w Warszawie lat 1765-1827 i teatrów publicznych w innych miastach; zestawienie 
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LATA 1765-1865 faktów, bibliografia). — S. Krasiński, Koleje życia, czyli Materiały do historii 
* teatrów prowincjonalnych. Opracował i wstępem opatrzył S. Dąbrowski. Warszawa 

1957. — A. Kuligowska, Teatr jarmarczny, PT, 1975, z. 2. — Z. Raszewski, Staro- 
świecczyzna i postęp czasu. O teatrze polskim, 1765-1865. Warszawa 1963. — S. Dą¬ 
browski, R. Górski, Fredro na scenie. Warszawa 1963. — Monograficzne zeszyty 
PT: 1954, z. 3/4 (Bogusławski i teatr jego czasów); 1966, z. 1/4 (teatr polskiego 
Oświecenia); 1958. z. 2 (Fredro i teatr wobec Fredry); 1959, z. 1/3 (polski teatr ro¬ 
mantyczny; m.in. kronika lat 1815-65). 

2. Warszawa (Źródła). K. Wierzbicka, Źródła do historii teatru warszawskiego 
od roku 1762 do roku 1833, cz. 1, Wrocław 1951 ; cz. 2, Wrocław 1955. — Teatr Na¬ 
rodowy. Pod redakcją J. Kotta opracowali: J. Jackl. B. Król-Kaczorowska. J. Pa- 
włowiczowa, K. Wierzbicka-Michalska. Z. Wołoszyńska, W. Zawadzki. War¬ 
szawa 1967 (wstęp, kronika, wybór dokumentów, artykuł o budynkach, dekoracjach 
i kostiumach). — E. Rabowicz, Oświecenie teatralnie fv'H'c. Dokoła książki ..Teatr 
Narodowy 1765-1794". PT, 1970, z. 3 (m.in. uzupełnienia). — Warszawski teatr Suł¬ 
kowskich. Dokumenty z lat 1774-1785. Przygotował M. Rulikowski. Opracowała, 
wstępem i komentarzem opatrzyła B. Król. Wrocław 1957. — Z. Wołoszyńska, Wo¬ 
kół antrepryzy teatralnej Sułkowskich. Krytyczna analiza publikacji Warszawski 
Teatr Sułkowskich i uzupełnienia archiwalne, ,,Archiwum Literackie”, t. V, Wrocław 
1960. — J. Jackl, Teatr Stanisławowski w prasie współczesnej polskiej i obcej. Teksty 
francuskie przełożyła J. Pawłowiczowa, PT, 1967, z. 1-2. — Recenzje teatralne To¬ 
warzystwa Iksów, 1815-1819. Opracował i wstępem opatrzył J. Lipiński. Przypisy 
opracowali J. Lipiński i Z. Jabłoński. Wrocław 1956. — K. Beylin. Teatr Narodowy 
w raportach Mackrotta z łat I8ł9-I82l. PT, 1952. z. 2/3. — Taż. Teatry warszawskie 
w raportach Mąckrotta z lat 1822-1830, PT. 1953. z. 2. 

3. Warszawa (Repertuar). L. Bernacki. Teatr, dramat i muzyka za Stanisława 
Augusta, t. 1-2, Lwów 1925; uzupełnienia: repertuar lat 1765-67 (PT, 1962 i nadb. 
poprawiona, opr. M. Klimowicz); lat 1781-84 (PT, 1961, z. 1 i 1968, z. 2, opr. 
J. Rudnicka) oraz baletu (PL. 1929, z. 2, opr. L. Simon). — Teatr Wojciecha Bogu¬ 
sławskiego w łatach 1799-1814.'Opracował E. Szwankowski. Wrocław 1954. — 
E. Szwankowski. Repertuar teatrów warszawskich. 1814-1831. Warszawa 1973. — 
H. Świetlicka, Repertuar teatrów warszawskich, 1832-1862. Warszawa 1968. 

4. Warszawa (Opracowania). 200 łat Teatru Narodowego. Cz. 1, lata 1765-1924. 
Pod redakcją E. Szwankowskiego i K. Wierzbickiej. Warszawa 1965. —M. Klimo¬ 
wicz, Początki teatru Stanisławowskiego. 1765-1773. Warszawa 1965. — K. Wierz¬ 
bicka. Życie teatralne w Warszawie za Stanisława Augusta. Warszawa 1949. — Taż, 
Sześć studiów o teatrze Stanisławowskim. Wrocław 1967. — Taż, Aktorzy cudzoziems¬ 
cy w Warszawie w XVIII wieku. Wrocław 1975. — B. Korzeniewski,,,Drama" h* war¬ 
szawskim Teatrze Narodowym podczas dyrekcji L. Osińskiego ( 1814-1831 ). Warsza¬ 
wa 1934. — M. Rulikowski. Teatr warszawski od czasów Osińskiego, 1825-1915. 
Lwów [1938]. — M. Karasowski, Rys historyczny opery polskiej poprzedzony szcze¬ 
gółowym poglądem na dzieje muzyki dramatycznej powszechnej. Warszawa 1859 
(w aneksie indeks oper, daty premier, liczba przedstawień). — J. Pudełek, Warszow- 
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LATA 1763-1865 ski balet romantyczny. 1802-1866. Kraków 1968 (w aneksie indeks baletów wysta¬ 
wionych w Warszawie, daty premier, obsady). — Teatr Wielki w Warszawie. Re¬ 
dakcja: J. Kański. Warszawa 1965 (w aneksie spis oper i baletów wystawionych od 
1833 do 1965, daty premier i ważniejszych wznowień, opr. J. Grabowski). 

5. Inne miasta (A). J. Riabinin, Teatr i zabawy w Lublinie za Stanisława Augusta, 
„Głos Lubelski”, 1932, nr 115-117, 119, 121, 124-126 i odb. — W. J. Śliwina, Dzieje 
teatru w Lublinie. Lublin 1948. — Teat raiia kaliskie. Materiały do dziejów sceny ka¬ 
liskiej. 1800-1970. Opracował S. Kaszyński. Łódź 1972. — A. Kuligowska, Trudne 
początki. Teatr łódzki w latach 1844-1863. Wrocław 1976. 

6. Inne miasta (B). A. Miller, Teatr polski i muzyka na Litwie jako strażnice kul¬ 
tury Zachodu, 1745-1865. Wilno 1936. — M. Witkowski. Świat teatralny młodego 
Mickiewicza. Warszawa 1971 (w aneksie repertuar wileński lat 1815-24: także 
o teatrze kijowskim i pierwszych inscenizacjach Dziadów). — A. Bar, Teatr szlachty 
wołyńskiej. [W:] Księga ku czci J.ł. Kraszewskiego. Łuck 1939 i odb. (dotyczy Ży¬ 
tomierza). — J. Prosnak, W. Rudziński, Almanach Moniuszkowski. Kraków 1952. 

7. Inne miasta (C). Z. Jabłoński, Z dziejów teatru krakowskiego w drugiej połowie 
XV111 wieku. „Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii Nauk w Krakowie”, 1970 
i nadb. — S. Papće, Życie teatralne Krakowa w XIX wieku. Kraków 1966. — J. Got, 
Repertuar teatru w Krakowie. 1781-1843. Warszawa 1969. — Teatr krakowski pod 
dyrekcją Hilarego Meciszewskiego. 1843-1845. Repertuar, recenzje, dokumenty. 
Opracował J. Got. Wrocław 1967. — J. Got, E. Orzechowski, Repertuar teatru kra¬ 
kowskiego. 1845-1865, cl. 1-2, Warszawa 1974-1975. 

8. Inne miasta (D). S. Pepłowski, Teatr polski we Lwowie. 1780-1881, Lwów 1889. — 
J. Got. Na wyspie Guaxary. Bogusławski i teatr lwowski. 1789-1799. Kraków 1971 
(w aneksie repertuar). — B. Lasocka, Teatr lwowski w latach 1800-1842. Warszawa 
1967 (w aneksie repertuar). — Taż, Teatr Stanisława hr. Skarbka, 1842-1848, W, 
1968, z. 2 i nadb. 

9. fame miasta (E). Z. Grot, Dzieje sceny polskiej w Poznaniu. 1782-1869. Poznań 
1950. — Z. Raszewski, Z tradycji teatralnych Pomorza. Wielkopolski i Śląska. 
Wrocław 1955. 

10. Poszczególne postaci. Z. Raszewski, Bogusławski, t. 1-2, Warszawa 1972. — 
Z. Jabłoński, Jacek Kluszewski, 1761-1841. ,;Rocznik Biblioteki Polskiej Akademii 
Nauk w Krakowie” 1966 i nadb. — B. Król-Kaczorowska, Działalność Jana Bogu¬ 
miła Plerscha, PT, 1954, z. 3/4. — Taż, Antoni Smuglewicz — malarz teatralny. 
PT, 1956, z. 2/3 i odb. — Taż, Antonio Sacchetti — dekorator romantyczny. PT, 
1959, z. 1/3 i 1967, z. 2 (w aneksach spis dekoracji projektowanych przez Sacchettie- 
go). — Taż, Warszawski malarz-dekorator Józef Hilary Głowacki, „Rocznik War¬ 
szawski”, 1967 i nadb. Zob. także: INFORMATORY I ZARYSY, 4. „Biała seria”: 
Bogusławski, Dmuszewski, Halpertowa, J.N. Kamiński, Królikowski, Ledóchowska, 
Rychter, Źółkowski-ojciec. 
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LATA 1865-1939 TEATR LAT 1865-1939 

I. Ogólne. M. Orlicz, Polski teatr współczesny. Próba syntezy. Warszawa 1932. — 
E. Csató. Polski teatr współczesny pierwszej połowy XX wieku. Warszawa 1967. — 
1. Schiller. Stanisławski a teatr polski. Warszawa 1965. — E. Heise, Teatr polski 
a literatura w latach 1864-1890. [W:] Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku. 
seria IV, t. 3. Warszawa 1969. — B. Frankowska, Teatr okresu Młodej Polski a li¬ 
teratura. [W :] Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku, seria V, t. 2. Warszawa 
1967 i nadb. — M. Rulikowski, Konkursy dramatycznej „Twórczość", 1947, nr 10 
i odb. — M. Wosiek, Historia teatrów ludowych. Polskie zespoły zawodowe, 1898- 

-1914. Wrocław 1975 (w aneksie indeks sztuk wystawionych w teatrach ludowych). — 
J. Kotarbiński, Aktorzy i aktorki. Warszawa 1924. — A. Grzymała-Siedlecki, 
Świat aktorski moich czasów. Wydanie drugie. Warszawa 1973. — H. Szktyński, 
Szkice o aktorach. Warszawa 1975. — J. Got, Gwiazdorstwo i aktoromania w teatize 
polskim w XIX wieku, PT, 1970, z. 3. — J. Kański, Mistrzowie sceny operowej. 
Kraków 1974. - L. Sempoliński, Wielcy artyści małych scen. Warszawa 1968 
(o artystach kabaretu i rewii). 

2. Analizy, manifesty, programy. Polska myśl teatralna i filmowa. Antologia pod 
redakcją T. Siverta i R. Taborskiego. Warszawa 1971. — Władysław Bogusławski, 
Siły i środki naszej sceny. Wstęp i opracowanie: H. Secomska. Warszawa 1961. — 
S. Kożmian, Teatr. Wybór pism. Opracował J. Got, t. 1-2, Kraków 1959. — Myśl 
teatralna Młodej Polski. Antologia. Wybór: I. Sławińska i S. Kruk. Wstęp: I. Sła¬ 
wińska. Noty: B. Frankowska. Warszawa 1966. — L. Schiller, Teatr ogromny. 
Opracował i wstępem opatrzył Z. Raszewski. Przypisy opracowali: J. Timoszewicz 
i Z. Raszewski. Warszawa 1961. — Myśl teatralna polskiej awangardy, 1919-1939. 
Antologia. Wybór i wstęp: S. Marczak-Oborski. Noty: L. Kuchtówna. Warszawa 
1973. 

3. Recenzje teatralne. A. Sygietyński, O teatrze i dramacie. Wybór T. Weissa. Przy¬ 
pisy opracował E. Orzechowski. Kraków 1971. — J. Lorentowicz, Dwadzieścia lat 
teatru, t. 1-5, Warszawa 1929-35 (recenzje z lat 1904-34). — W. Zawistowski, Teatr 
warszawski między wojnami. Wybór: S. Furmanik i Z. Szweykowski. Wstęp: E. Kra¬ 
siński. Warszawa 1971 (recenzje z lat 1918-34). — K. Irzykowski, Recenzje teatralne. 
Wybór i wstęp: J. Szpotański. Przypisy opracowała B. Winklowa. Warszawa 1965 
(recenzje z lat 1918-38). — T. Żeleński (Boy), Pisma. Pod redakcją H. Markiewicza, 
t. 19-28. Wstęp: J. Kott. Objaśnienia: R. Górski, E. Krasiński, A. Krzyżanowska, 
K. Najderowa, J. Pociecha. J. Stradecki. Noty bibliograficzne: B. Winklowa. War¬ 
szawa 1963-1975 (recenzje z lat 1919-39). — A. Słonimski, Gwałt na Melpomenie, 
t. 1-2, Warszawa 1959 (wybór recenzji z lat 1924-39). — K. Wierzyński, W gardero¬ 
bie duchów. Lwów 1*938 (recenzje z lat 1932-37). — B. Korzeniewski, Spory o teatr. 
Recenzje z lat 1935-1939. Warszawa 1966. 

4. Sceniczne losy otworów dramatycznych. S. Dąbrowski, R. Górski, Fredro na 
scenie. Warszawa 1963. — Mickiewicz na scenie. Opracował T. Sivert z zespołem 
w Zakładzie Historii i Teorii Teatru PIS. Warszawa 1957. — Mickiewicz na scenach 
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polskich. Opracował T. Pacewicz. Wybór materiału ilustracyjnego: J. Suchodolska lata 1865-1939 

i J. Timoszewicz. Wrocław 1959. — Pięć studiów z dziejów scenicznych dramatów 
Mickiewicza. Wrocław 1968. —W. Brumer, Dwie inscenizacje „Dziadów". Warszawa 
1937 (dotyczy inscenizacji Wyspiańskiego i Schillera). — J. Timoszewicz, „Dziady " 
w inscenizacji Leona Schillera. Partytura i jej wykonanie. Warszawa 1970. — Sło¬ 
wacki na scenach polskich. Wybór i opracowanie materiału ilustracyjnego: T. Pace¬ 
wicz, J. Timoszewicz. Z. Wilski. Wstęp: E. Heise. T. Pacewicz. Wrocław 1963. — 
S. Skwarczyńska, Leona Schillera trzy opracowania „Nie-boskiej komedii" w dzie¬ 
jach jej inscenizacji w Polsce. Warszawa 1959; rozprawy uzupełniające w książce 
tejże autorki W kręgu wielkich romantyków polskich. Warszawa 1966. — B. Lasocka, 
O rzymskim dramacie Krasińskiego, PT, 1959, z. 1/3 (w aneksie spis inscenizacji 
Irydiona). — T. Kaczyński, Dzieje sceniczne „Halki". Kraków 1969 (rozdział Pra¬ 
dzieje napisał W. Rudziński ; w aneksie spis inscenizacji pod red. J. Grabowskiego). — 
Z. Jastrzębski, Sceniczne dzieje Norwida, PT, 1960, z. 2 i nadb. (w aneksie spis insce¬ 
nizacji). — J. Czachowska, Gabriela Zapolska. Monografia bio-bibliogrąficzna. 
Kraków 1966. — A. Mianowska, „Sułkowski" Stefana Żeromskiego na scenach 
polskich. Kraków 1972. — Taż, „Róża " Stefana Żeromskiego na scenach polskich. 
Kraków [1975]. — J. Degler, Witkacy w teatrze międzywojennym. Warszawa 1973 
(w aneksie spis inscenizacji). Zob. także: 14. Wyspiański 

5. Warszawa (Źródła, repertuar). Akta cenzury. Fragmenty protokołów War¬ 
szawskiego Komitetu Cenzury wybrała, przełożyła. Krótką kroniką cenzury war¬ 
szawskiej (1815-1915), wiadomością o aktach Warszawskiego Komitetu Cenzury 
i notami opatrzyła H. Secomska. Warszawa 1966. — H. Secomska, Repertuar War¬ 
szawskich Teatrów Rządowych. 1863-1890. Warszawa 1971. — Spis przedstawień 
zespołu Reduty w ciągu dziesięciu lat 1919-1929. Repertuar. Opracował L. Simon. 
Wilno 1929. Repertuar poszczególnych teatrów zob. 6. Warszawa (Opracowania), 
teatry: Polski, Mały, Narodowy, Nowy, im. Bogusławskiego, Ateneum, Nowa Ko¬ 
media, Teatr Aktora, Wielki, operetka, ogródkowe. 

6. Warszawa (Opracowania). M. Rulikowski, Teatr warszawski od czasów Osiń¬ 
skiego 1825-1915. Lwów [1938]. — Teatr warszawski drugiej połowy XIX wieku. 
Pod redakcją T. Siverta. Wrocław 1957. — J. Szczublewski, Wielki i smutny teatr 
warszawski, 1868-1880. Warszawa 1963. — E. Krasiński, Warszawskie sceny, 
1918-1939. Warszawa 1976 (w aneksie spis teatrów warszawskich okresu między¬ 
wojennego). — J. Lorentowicz. Teatr Polski w Warszawie. 1914-1938. Warszawa 
1938 (w aneksie repertuar Teatru Polskiego lat 1913-38 oraz indeks sztuk wysta¬ 
wionych w Teatrze Małym lat 1918-38). — J. Iwaszkiewicz, Teatr Polski h- Warsza¬ 
wie, 1938-1949. Warszawa 1971 (w aneksie repertuar teatrów Polskiego i Małego 
lat 1938-39 opr. A. Guttry). — 200 lat Teatru Narodowego. cz. 1, lata 1765-1924. 
Pod redakcją E. Szwankowskiego i K. Wierzbickiej. Warszawa 1965. —S. Marczak- 
-Oborski, Teatr Narodowy w latach 1924-1939, „Kronika Warszawy”, 1971, z. 2-3 
(w aneksie repertuar Teatru Narodowego lat 1924-39 i Nowego lat 1928-39). — 
J. Szczublewski, Pierwsza Reduta Osterwy. Warszawa 1965. —Tenże, Artyści i urzęd¬ 
nicy, czyli Szaleństwa Leona Schillera. Warszawa 1961 (dotyczy Teatru im. Bogusław¬ 
skiego lat 1924-26: w aneksie repertuar tych lat). — E. Krasiński, Teatr Jaracza. 
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LATA 1865-1939 Ateneum. 1928-1939. Warszawa 1970 (w aneksie repertuar Ateneum lat 1928-39, 
Teatru Nowa Komedia lat 1933-34 i Teatru Aktora lat 1934-35). — Teatr Wielki 
w Warszawie. Redakcja: J. Kański. Warszawa 1965 (w aneksie spis oper i baletów 
wystawionych od 1833 do 1965, daty premier i ważniejszych wznowień, opr. J. Gru- 
bowski). — W. Filier, Rendez-vous z warszawską operetką. Warszawa 1961 (w anek¬ 
sie indeks wybranych premier lat 1859-1939). — Tenże, Melpomena i piwo. Warszawa 
1960 (dotyczy teatrów ogródkowych: w aneksie spisy: teatrów ogródkowych i wy¬ 
branych premier lat 1868-1906). 

7. Inne miasta (A). Teatralia kaliskie. Materiały do dziejów sceny kaliskiej. 1800- 
-1970. Opracował S. Kaszyński. Łódź 1972 (m.in. repertuar lat 1870-1970). — 
S. Dąbrowski, Teatr w Lublinie i teatry w Lubelskiem, 1860-1880. Lublin 1929. — 
Tenże, Z dziejów teatru lubelskiego, „Teatr”, 1948, nr 6/8 (m.in. spis antreprenerów 
odwiedzających Lublin w latach 1880-1900). — M. Gawarecka, Teatr h- Lublinie 
*t’ latach 1919-1939, „Rocznik Lubelski", 1971. — Scena polska w Łodzi. 1844-1901. 
Łódź 1901. — S. Dąbrowski, J. Tynecki, Teatr łódzki 1895-1900 pod dyrekcją Mi¬ 
chała Wołowskiego. „Prace Polonistyczne", 1966 i 1969. — W. Lipiec, Zelwerowicz 
i scena łódzka. Łódź 1960 (dotyczy w szczególności dwóch dyrekcji Zelwerowicza: 
1908-11 i 1920-21). — Półwiecze Teatru im. Stefana Jaracza w Łodzi. Łódź 1962 
(w aneksie spis dyrektorów w latach 1909-62 opr. K.A. Lewkowski). — M. Kaczo- 
rowska-Herman, Andrzeja Mielewskiego Teatr Popularny w Łodzi. 1910-1913. Łódź 
1970 (w aneksie repertuar). — K. Olszewski, Z kronik teatralnych Zagłębia i Śląska. 
Kraków 1960. — 70 lat Państwowego Teatru Zagłębia w Sosnowcu, 1897-1967. 
Sosnowiec 1967. — Życie teatralne w Częstochowie. 1870.1945.1970. Praca zbiorowa 
pod redakcją B. Lubosza. Częstochowa 1970. 

8. Inne miasta (B). Spis przedstawień zespołu Reduty w ciągu dziesięciu łat. 1919- 
-1929. Repertuar. Opracował L. Simon. Wilno 1929. — H. Romer-Ochenkowska, 
Dwudziestopięciolecie wskrzeszonego teatru polskiego h- Wilnie. Wilno 1932. — 
M. Aleksandrowicz. Dzieje teatru wileńskiego. (W:] Wilno i Ziemia Wileńska, 
t. 2. Wilno 1938 i odb. — T.M. Staniszewski. Siedmiolecie teatru polskiego w Kijowie. 
Warszawa 1912. — H. Karwacka. Witold Wandurski. Lódż 1968 (m.in. o teatrze 
Polprat w Kijowie). — Teatr Wołyński im. J. Słowackiego. 1931-1936. Łuck [1936]. 

9. Inne miasta (C). S. Papće, Życie teatralne Krakowa w XIX wieku. Kraków 1966. — 
A. Bar, Teatr krakowski pod dyrekcją Kożmiana. Lwów [1939]. — Teatr krakowski 
pod dyrekcją Adama Skorupki i Stanisława Kożmiana. 1865-1885. Repertuar. Opra¬ 
cował J. Got. Wrocław 1962. — Sto lat Starego Teatru w Krakowie. Redakcja ogólna : 
H. Vogler. Kraków 1965. — E. Orzechowski, Repertuar teatru krakowskiego, 
1885-1893. Warszawa 1972. — A. Grzymała-Siedlecki, Tadeusz Pawlikowski 
i jego krakowscy aktorzy. Z upoważnienia autora i według jego wskazówek do druku 
przygotował A. Woycicki. Kraków 1971 (w aneksie repertuar lat 1893-99). — 
A. Woycicki, 75 lat Teatru im. Juliusza Słowackiego w Krakowie. Kraków 1968 
(m.in. kronika, indeks sztuk wystawionych w latach 1893-1968). — J.P. Gawlik, 
Powrót do Jamy. Kraków 1961 (dotyczy „Zielonego Balonika"). — J. Lau, Teatr 
artystów ..Cricot". Kraków 1967 (w aneksie repertuar lat 1933-39). 
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LATA 1865-1939 10. Inne miasta (D). S. Pepłowski, Teatr poiski we Lwowie, [cz. I] 1780-1881, 
Lwów 1889: [cz. 2] 1881-1890, Lwów 1891. — F. Pajączkowski, Teatr lwowski pod 
dyrekcją Tadeusza Pawlikowskiego. 1900-1906. Kraków 1961 (w aneksie reper¬ 
tuar). — E. Webcrsfeld. Teatr Miejski we Lwowie za dyrekcji L. Hellera, 1906-1918. 
Lwów 1917. — B.W. Lewicki. Pięciolecie teatru lwowskiego pod dyrekcją W. Horzycy. 
„Teatr“, 1937, nr 7. — E. Krasiński, Repertuar Teatrów Miejskich we Lwowie za 
dyrekcji Wilama Horzycy. 1932-1937, PT, 1960, z. I. 

11. Inne miasta (E). M. Witkowski, Teatr [poznański. W:] Dzieje Wielkopolski. 
t. 2, Poznań 1973 (dotyczy lat 1870-1918; m.in. spis dyrektorów, odwiedzane miej¬ 
scowości). — S. Papce, Dziesięć lat teatru h* Polsce Zachodniej, 1918-1928. „Straż¬ 
nica Zachodnia", 1930 nr I i odb. — 75 lat Teatru Polskiego w Poznaniu. Poznań 
1950. — E. Kalemba-Kasprzak. M. Kwiatkowski, Teatr Nowy h* Poznaniu 1923-1973. 
Poznań 1973. — Opera poznańska. 1919-1969. Opracowanie zbiorowe pod redakcją 
J. Waldorffa. Poznań 1970. — T. Świtała, Opera poznańska. 1919-1969. Poznań 
1973 (m.in. repertuar, obsady). — A. Kowalkowski. Teatr [bydgoski. W :] Bydgoszcz. 
Historia, kultura, życie gospodarcze. Gdynia 1959. — S. Dąbrowski, Aktorzy polscy 
u- Toruniu h' drugiej połowie XIX wieku. „Mcstwin", 1926, nr 11. — 50 lal sceny to¬ 
ruńskiej. Toruń 1970. — S. Kwaskowski, Teatr w Toruniu, 1920-1939. Gdańsk 
1975 (w aneksie repertuar). — Z. Ciesielski, Teatr polski w Wolnym Mieście Gdańsku. 
1920-1939. Gdańsk 1969. — K. Olszewski, Z kronik teatralnych Zagłębia i Śląska. 
Kraków 1960. — Tenże, Śląska kronika teatralna. 1914-1922. Kraków 1969. — M. 
Sobański. Teatr polski na Śląsku. 1922-1939. Do druku przygotował A. Wydrzyński. 
Katowice 1963 (m.in. repertuar). Zob. także: 16. Teatr amatorski (Pomorze, Śląsk). 

12. Aktor, reżyser. J. Szczublewski, E. Szwankowski, Alojzy Źólkowski-syn. 
Przedmowa: B. Korzeniewski. Warszawa 1959 (almanach, m.in. spis ról). — Heleną 
Modrzejewska na scenie krakowskiej. 1865-1869. Wstęp i objaśnienia: J. Got. 
Przygotowanie i opracowanie zdjęć: M.A. Dobrowolska. Kraków 1956. —J. Got, 
J. Szczublewski. Helena Modrzejewska. Warszawa 1958 (almanach, m.in. spis ról). — 
T. Terlecki, Pani Helena. Opowieść biograficzna o Modrzejewskiej. Londyn-[1962]. — 
J. Szczublewski. Żywot Modrzejewskiej. Warszawa 1975. — PT. 1959. z. 4 (mono¬ 
graficzny: Helena Modrzejewska). — A. Grzymala-Siedlecki, Ludwik Solski. 
1875-1935. Warszawa 1935. — Role Ludwiku Solskiego. Zestawienia. Opracował 
J. Got. Wrocław 1955. — T. Frenkiel, Mieczysław Frenkiel. Warszawa 1938. — 
Z. Jasińska, Żywot Kazimierza Kamińskiego. Warszawa 1976. — W. Horzyca. 
Aleksander Zelwerowicz. Warszawa 1935. — K. Biernacki. Józef Węgrzyn. Wydanie 
drugie. Kraków 1973. — L. Schiller, Kazimierz Junosza-Stępowski. Warszawa 1935.— 
E. Krasiński, Stefan Jaracz. Warszawa 1976. — J. Szczublewski, Żywot Osterwy. 
Warszawa 1971. — E. Csató, Leon Schiller. Warszawa 1968. — PT, 1955, z. 3/4 (mo¬ 
nograficzny: Leon Schiller: m.in. spis inscenizacji opr. E. Szwankowski). — „Wia¬ 
domości”. 1955, nr 44 (monograficzny: Leon Schiller). - PT. 1968. z. 4 (monogra¬ 
ficzny: Leon Schiller). — Z. Osiński, Teatr Dionizosa. Romantyzm w polskim teatrze 
współczesnym. Kraków 1972 (m.in. spis prac teatralnych Wilama Horzycy). — PT. 
1965, z. 2 (monograficzny: Wiłam Horzyca). Zob. także: 14. Wyspiański oraz IN¬ 
FORMATORY I ZARYSY, 4. „Biała seria". 
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LATA IMS-1939 13. Scenograf. Wincenty Drabik, 1881-1933. Pod redakcją M. Kulikowskiego. 
Warszawa 1936 (m.in. spis prac scenograficznych opr. L. Simon). — PT, 1964, 
z. 1/2 (monograficzny: Andrzej Pronaszko; m.in. kronika życia i spis prac scenogra¬ 
ficznych, opr. J. Timoszewicz). — M. Fik, Władysław Daszewski.,Kronika biogra- 
ficzno-artystyczna, „Teatr”, 1971. nr 24. Zob. także: 14. Wyspiański. 

14. Wyspiański. S. Wyspiański. Dzieła zebrane, t. 15, vol. Ill—IV. Teatr Wyspiań¬ 
skiego. Opracowała M. Stokowa, cz. 1-2, Kraków 1968 (daty premier, obsady, 
bibliografia). — Wyspiański, i teatr. Praca zbiorowa wydana przez Teatr im. Sło¬ 
wackiego w Krakowie. Kraków 1957. — PT. 1957, z. 3/4 (monograficzny: m.in. 
K. Nowacki, Plastyka teatralna Wyspiańskiego. Katalog; uzupełnienia autora, 
B. Frankowskiej i L. Ploszewskiego: 1958, z. 3/4). — A. Okońska, Scenografia 
Wyspiańskiego. Wrocław 1961. — S. Wyspiański, Wesele. Tekst i inscenizacja 
z roku 1901. Opracował J. Got. Warszawa 1976. — A. Łempicka, ..Wesele" we 
wspomnieniach i krytyce. Wydanie drugie. Kraków 1970. Zob. także: 4. Sceniczne 
losy utworów dramatycznych (inscenizacja Dziadów). 

15. Stowarzyszenia zawodowe. Związek Artystów Scen Polskich. 1919-1929. War¬ 
szawa [b.r.). — PT, 1968, z. 3 (monograficzny: Związek Artystów Scen Polskich 
i jego historia; m.in. kronika, opr. A. Wysiński). 

16. Teatr amatorski. H. T. Jakubowski, Amatorski ruch teatralny. Zarys historii 
do roku 1939. Warszawa 1975. — Z. Raszewski, Z tradycji teatralnych Pomorza. Wiel¬ 
kopolski i Śląska. Wrocław 1955. — Z. Obrzud, Polski ruch teatralny na Górnym 
Śląsku (1862-1918). Wrocław 1972. — S. Smak. T. Stożek. Teatry amatorskie na 
Śląsku w latach 1900-1917. Opole 1959. — 100 lat Teatru Fredreum. 1869-1969. Kra¬ 
ków 1969 (dotyczy Przemyśla). — E. i M. Wodnarowie, Polskie sceny robotnicze. 1918- 
-1939. Wybór dokumentów i relacji. Warszawa 1974. — H. Karwacka, Witold 
Wandurski. Łódź 1968. — J. Zięba, Ruch teatralny na wsi. 1918-1939 (w druku). — 
J. Ciemiak. Źródła i nurty polskiego teatru ludowego. Wybór pism. inscenizacji, 
listów. Opracował i wstępem opatrzył A. Olcha. Warszawa 1963. — L. Komamicki, 
Teatr szkolny. Ogólne założenia z praktyki teatru szkolnego. Warszawa 1926. — 
K. Estreicher, Teatr polski za Oceanem. [W:] Dla włościan. Lwów 1890 i odb. 

DODATEK (KSIĄŻKI WYDANE PO 1977) 

1. Ogólne. J. Kreczmar, Cały świat gra komedię. Drobiazgi o teoriach i artystach. 
Warszawa 1982. — T. Terlecki, Rzeczy teatralne. [Nota biograficzna: J. Timo¬ 
szewicz]. Warszawa 1984. — „Pamiętnik Teatralny". Bibliografia zawartości. 
Opracowała M. K. Maciejewska. [Ciąg dalszy:] 1973-1982, PT, 1983, z. 4. 

2. Zarysy. J. Lewańslri, Dramat i teatr Średniowiecza i Renesansu w Polsce. 
Rozdziały Dramat antyczny w Polsce w okresie Odrodzenia i W teatrach jezuickich 
napisał A. Kruczyński. Warszawa 1981. — Dzieje teatru polskiego pod redakcją 
T. Siverta. Tom 1. K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce w XVIII wieku. 
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Warszawa 1977. Tom 2. Teatr polski od końca XVIII wieku do roku 1862 
(w przygotowaniu). Tom 3. Teatr polski od 1863 roku do schyłku XIX wieku. 
Warszawa 1982. Tom 4. Teatr polski w latach 1890-1918 (w druku). Tom 5. 
S. Marczak-Oborski, Teatr polski w latach 1918-1965. Teatry dramatyczne. 
Warszawa 1985 (w przygotowaniu część druga: M. Komorowska, J. Pudełek 
Teatry muzyczne). 

3. Poszczególne zagadnienia. PT, 1978, z. 3 (monograficzny: teatr staro¬ 
polski). — J. Limon, Gentlemen of a Company. English Players in Central and 
Eastern Europe, 1590-1660. Cambridge 1985. — J. Ciechowicz, Sam na scenie. 
Teatr jednoosobowy w Polsce. Wrocław 1984. — P. Mitzner, Teatr światła i cienia. 
Oświetlenie teatrów warszawskich na tle historii oświetlenia od średniowiecza do 
czasów najnowszych. Warszawa 1987. — PT, 1987, z. 1/2 (monograficzny: dzieje 
teatru lalek w Polsce; redaktor tomu M. Wasz kiel). — A. Żurowski, Szekspiriady 
polskie. Warszawa 1976. — M. B. Stykowa, Teatralna recepcja Maeterlincka w 
okresie Młodej Polski. Wrocław 1980. — J. Kozłowski, Życie teatralne proleta¬ 
riatu polskiego 1878-1914. Kraków 1982. — M. Prussak, Krytyka teatralna 
Stanisława Brzozowskiego. Wrocław 1987. — K. A. Wysiński, Związek Artystów 
Scen Polskich 1918-1950. Wrocław 1979. 

4. Regiony. Polski teatr prowincjonalny. Rekonesans. Łódź 1987. Acta Universi- 
tatis Lodziensis. — Z. Mrozek, Polski ruch teatralny na Kujawach. Do roku 1939. 
Bydgoszcz 1976. — K. Olszewski, Kronika teatralna Górnego Śląska 1848-1914. 
Kraków 1979. — J. Komorowski, Polskie życie teatralne na Podolu i Wołyniu do 
1863 roku. Wrocław 1985. — T. Si vert, Polacy w Paryżu. Warszawa 1980. — 
E. Orzechowski, Teatr polonijny w Stanach Zjednoczonych (w druku). 

5. Poszczególne miasta. J. For mano wicz, Historia Teatru Miejskiego w Bydgosz¬ 
czy w latach 1920-1939. Warszawa 1978. — E. Nawrat, Teatr Polski w Kato¬ 
wicach. Wrocław 1981. — Taż, Repertuar sceny dramatycznej Teatru Polskiego 
w Katowicach w latach 1922-1939. Warszawa 1979. — Dzieje teatru w Krakowie. 
T. 1. (W przygotowaniu). T. 2. Z. Jabłoński, Dzieje teatru w Krakowie w latach 
1781-1830. Okres 1796-1809 napisał J. Got. Kraków 1980. T. 3. J. Got, Teatr 
austriacki w Krakowie w latach 1853-1865. Kraków 1984. T. 4. (W przygotowa¬ 
niu). — T. 5. J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1893-1915. Kraków 
1985- 1987. — K. Nowacki, Architektura krakowskich teatrów. Kraków 1982. — 
M. Zacińska, Repertuar teatru miejskiego w Krakowie 1893-1899. Warszawa 
1977. — A. Solarska-Zachuta, Repertuar teatru krakowskiego 1899-1905. 
Warszawa 1979. — T. Weiss, Legenda i prawda Zielonego Balonika. Kraków 
1976. — S. Kruk, Życie teatralne w lublinie 1782-1918. Lublin 1982. — Z życia 
teatralnego w lublinie w latach 1866-1927. Pod redakcją M. B. Stykowej. Lublin 
1982. — S. Kruk, Repertuar teatru lubelskiego 1864-1890. Warszawa 1979. — 
Teatr przy ulicy Cegielnianej. Szkice z dziejów sceny łódzkiej 1844-1978. Pod 
redakcją S. Kaszyńskiego. Łódź 1980. — B. Konarska-Pabiniak, Teatr w dawnym 
Płocku 1808-1939. Wrocław 1984. — Taż, Repertuar teatru w Płocku. Warszawa 
1982. — J. Maciejewski, Teatry poznańskie w latach panowania króla Stanisława 
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Augusta. Warszawa 1986. — J. Pleśniarowicz, Kartki z dziejów rzeszowskiego 
teatru. Przygotował do druku, uzupełnił i kalendarium opracował K. Pleśniaro¬ 
wicz. Rzeszów 1985. — J. Hera, Aktorzy i teatr\_warszawskQ w oczach Mackrotta. 
Suplement do wypisów Karoliny Beylin, PT, 1981, z. 3/4 i nadb. — B. Król- 
- Kaczorowska, Teatr na zamku królewskim w Warszawie. Warszawa 1985. — 
Taż, Teatry Warszawy. Budynki i sale w latach 1748-1975. Warszawa 1986. — 
J. Pudełek, Warszawski balet w latach 1867-1915. Kraków 1981. — P. Domański, 
Repertuar teatrów warszawskich 1901-1905. [Cz. 1-3]. Warszawa 1976-1981. — 
M. Wosiek, Repertuar teatrów warszawskich. Teatr Ludowy 1899-1906. Warsza¬ 
wa 1976. — PT, 1986, z. 2/3 (monograficzny: teatr polski w Wilnie w latach 1785— 
1945; redaktor tomu J. Timoszewicz). 

6. Poszczególne postaci. E. Krasiński, Stefan Jaracz. Warszawa 1983. — A. Pro¬ 
naszko, Zapiski scenografa. Wspomnienia, artykuły, listy. Opracował J. Timosze¬ 
wicz. Warszawa 1976. — L. Schiller, Pisma. Opracował J. Timoszewicz. [T. 1.]. 
Na progu nowego teatru 1908-1924. Warszawa 1978. [T. 2]. Droga przez teatr 
1924-1939. Warszawa 1983. [T. 3]. Theatrum militons 1939-1945. Warszawa 
1987. — L. Kuchtówna, Irena Solska. Warszawa 1980. — PT, 1982, z. 1/4 
(monograficzny: Arnold Szyfman; redaktor tomu E. Krasiński). — PT, 1985, 
z. 1/4 (monograficzny: Stanisław Ignacy Witkiewicz; redaktor tomu J. Degler). — 
Z. Wilski, Wielka tragiczka. Kraków 1982 (monografia Stanisławy Wysockiej). 



Spis ilustracji 

1. Rzeźba Chrystusa z ruchomymi ramionami. Drewno polichromowane, 
ok. roku 1400. Mszczonów, woj. skierniewickie, kościół parafialny.10 

2. Antyfonarz z Brzegu, wiek XIV lub XV. (Biblioteka Uniwersytetu Wro¬ 
cławskiego, rkps 51 319 Muz., k. 76 verso). II 

3. Żołnierz układany u grobu Chrystusa. Rzeźba z warsztatu Wita Stosza 
dla kościoła Mariackiego w Krakowie. Drewno polichromowane, XV wiek. 
(Muzeum Narodowe w Krakowie). 12 

4. Rzeźba Chrystusa z ruchomymi ramionami. Drewno polichromowane, 
pierwsza pol. XV wieku? Klasztor sióstr klarysek w Krakowie. 13 

5. Śpiący Parys. Drzeworyt (fragment) na stronie tytułowej książki: [Iaco- 
bus Locher], ludicium Paridis. Cracoviae 1522. (Biblioteka Jagiellońska w Kra¬ 
kowie) .16 

6. Sala senatorska na Wawelu z widokiem na galerię. Stan obecny . . 17 
7. Scena terencjuszowska (celkowa). Na podstawie drzeworytów z XV 

i XVI wieku rys. Marek Janowski. 18 
8. Malarz niewiadomy. Kram miejski, fragment miniatury z kodeksu Balta¬ 

zara Behema. ok. 1505. (Biblioteka Jagiellońska w Krakowie, rkps 16) . . . 20 
9. Ruski skomoroch. Akwaforta (fragment), rys. Adam Olearius, trawił 

August John. W książce: A. Olearius. Vermehrte neue Beschreibung der Mosko- 
witischen und Persischen Reise. Schleswig 1656. (Biblioteka Katolickiego 
Uniwersytetu Lubelskiego).55 

10. Sand Parysa, krofowica trojańskiego. Kraków 1542, strona tytułowa. 
(Wojewódzka i Miejska Biblioteka Publiczna im. H. Lopacińskiego w Lu¬ 
blinie) .22 

11. Periaktoi przed manewrem i po manewrze zmiany otwartej. Na pod¬ 
stawie podręczników J. Furttenbacha z XVII wieku rys. Marek Janowski . . 27 

12. Giovanni B. Gisleni. Rysunek w tzw. Szkicowniku drezdeńskim, za¬ 
pewne projekt dekoracji teatralnej, poł. XVII wieku. (Staatsarchiv, Drezno) 28 

13. Prospekt w trakcie zmiany otwartej. Na podstawie podręczników 
z XVII wieku rys. Marek Janowski.29 

14. Scena z portalem, prospektem i lewym kompletem periaktoi. Na pod¬ 
stawie podręczników J. Furttenbacha z XVII wieku rys. Marek Janowski . . 30 

15. Scena z przedstawienia na cześć królewicza Władysława w teatrze Medi- 
cich we Florencji: Pożar na wyspie Alcyny. Akwaforta, rysował i trawił Alfonso 
Parigi. w książce Fernando Saracinelli. Im l.iherazkme di Ruggero dali'Isola 
d'Alcina. Firenze 1625. (Galleria dcgli UfTi/i, Florencja). 

16. Sumariusz historiej o s. Cecyliej. Warszawa 1637, strona tytułowa. 
(Biblioteka Jagiellońska w Krakowie).31 

17. Komedia rybaltowska nowa. [B. m.] 1624. strona tytułowa. (Biblioteka 
Narodowa w Warszawie). 33 
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18. Lutnista. Fragment polichromii, XVI wiek. Grębień, woj. sieradzkie, 
kościół parafialny.34 

19. Tragedia Genesius. Poznań 1619. strona tytułowa. (Biblioteka Jagielloń¬ 
ska w Krakowie).35 

20. Piotr Baryka, Z chłopa król. Kraków 1637, strona tytułowa. (Biblioteka 
Polskiej Akademii Nauk w Krakowie).35 

21. Pasterz w Betlejem. Jasełka, XVI11 wiek. Klasztor sióstr klarysek 
w Krakowie.36 

22. Pasterka w Betlejem. Jasełka, XVIII wiek. Klasztor sióstr klarysek 
w Krakowie.36 

23. Mieszczanin w Betlejem. Jasełka, XVIII wiek. Klasztor sióstr klarysek 
w Krakowie.37 

24. Kajetan W. Kielisiński, Szopka z Medyki. Akwaforta, 1835. W książce: 
Album K.W. Kielisińskiego, poszyt dodatkowy, Poznań 1855 . 38 

25. Król w Betlejem. Jasełka. XVIII wiek. Klasztor sióstr klarysek w Kra¬ 
kowie .41 

26. Szlachcic w Betlejem. Jasełka. XVIII wiek. Klasztor sióstr klarysek 
w Krakowie.42 

27. Złoty pokój Władysławowi III Jagiellonowi, królowi polskiemu. Poznań 
1660, strona tytułowa. (Biblioteka Jagiellońska w Krakowie).45 

28. Wizimier, Bałtyckiego morza zwycięzca. Kalisz 1679, strona tytułowa. 
(Biblioteka Jagiellońska w Krakowie).45 

29. Sława nieśmiertelna Bolesława Krzywoustego. Wilno 1693, strona ty¬ 
tułowa. (Biblioteka Jagiellońska w Krakowie).45 

30. Łagodnego szaleństwa wizerunek tv sławnym pobożnością Eryku, królu 
duńskim. Poznań 1698. strona tytułowa. (Biblioteka Jagiellońska w Krakowie) 45 

31. Johann J. Kandier, Arlekin z dzbanem. Porcelana, ok. 1738. Repr. 
O. Pelka, Ałt-Meissen. Leipzig 1923 . 47 

32. Johann J. Kandier, Arlekin z binoklami i tabakierką. Porcelana, 1746. 
(Staatliche Porzellan-Sammlung, Drezno).47 

33. Taberyn ogrodnik. Warszawa 1754, strona tytułowa. (Biblioteka Univer¬ 
sity Karola, Praga).48 

34. Operalnia Augusta III w Warszawie. Na podstawie planów z epoki 
rys. Krystyna Dobrowolska.49 

35. [Jan Andrzej Morsztyn, Stanisław Morsztyn], Psyche z Lucjusza Apu- 
lejusza Marina. Cyd albo Roderyk. Hipolit. Andromacha. [Kraków ok. 1697], 
s. 101. (Biblioteka Narodowa w Warszawie).52 

36. Mieszczanin nad swoję się kondycję wynoszący. Leszno [ok. 1688], 
strona tytułowa. (Biblioteka Zakładu Narodowego im. Ossolińskich we 
Wrocławiu).53 

37. Przedstawienie teatralne w Nieświeżu: Parys w sztuce Interesowany 
sędzia — Miłość. Miedzioryt (fragment), ryt. Michał Żukowski. 1754. W książce: v 
F.U. Radziwiłłowa, Komedie i tragedie. [B. m.] 1754. 54 

38. Przedstawienie teatralne w Nieświeżu: Ślepa miłość nie patrzy na koniec. 
Miedzioryt (fragment), ryt. Michał Żukowski, 1754. W książce: F.U. Radziwił¬ 
łowa, Komedie i tragedie. [B. m.] 1754. 55 
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39. Przedstawienie teatralne w Nieświeżu: Niecnota w sidłach. Miedzioryt 
(fragment), ryt. Michał Żukowski, 1754. W książce: F.U. Radziwiłłowa, Ko¬ 
medie i tragedie. (B. m.] 1754. 55 

40. Przedstawienie teatralne w Nieświeżu: Miłość dowcipna. Miedzioryt . 
(fragment), ryt. Michał Żukowski, 1754. W książce: F.U. Radziwiłłowa, 
Komedie i tragedie. [B. m.] 1754 . 55 

41. Afisz: Bielawski wg Moliera, Natręci. Teatr Narodowy. 26 X1 1765. 
Repr. L. Bemacki, Teatr, dramat i muzyka za Stanisława Augusta. Lwów 1925, 
t. 2..60 

42. Adam Iwor, Portret Karola Boromeusza Świerzawskiego. Płótno, olej, 
druga poł. XVIII wieku. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum 
Narodowego w Poznaniu).60 

43. Zygmunt Vogel. Teatr Narodowy na PI. Krasińskich w Warszawie. 
Akwarela. 1785. (Muzeum Narodowe w Warszawie).61 

44. August Moszyński, Projekt teatru publicznego. Przekrój poprzeczny, 
ok. 1778. (Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego)..63 

45. Jan P. Norblin, „Marionettes polonaises'*. Płótno, olej (fragment), 
ok. 1780. (Muzeum Narodowe w Warszawie).64 

46. Jan P. Norblin, ..Marionettes polonaises". Ołówek, akwarela, gwasz 
(fragment), ok. 1780. (Oryginał zaginiony, zdjęcie z kliszy fotograficznej za¬ 
chowanej w Muzeum Czartoryskich w Krakowie).64 

47. Afisz: Bogusławski wg Moliera. Szkoła kohiet. Teatr Narodowy, 
24 V 1781. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum Narodowego) 65 

48. Afisz: Grétry. Dwóch strzelców i młeczarka: Gaetano. Nie każdy śpi 
ten. co chrapi. Kraków, zespół polski. 15 XI 1789. (Biblioteka Jagiellońska 
w Krakowie).67 

49. Malarz niewiadomy. Wnętrze Teatru Narodowego na PI. Krasińskich. 
Płótno, olej (fragment). 1790. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muze¬ 
um Narodowego).68 

50. Malarz niewiadomy. Wnętrze Teatru Narodowego na PI. Krasińskich. 
Płótno, olej (fragment), 1790. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Mu¬ 
zeum Narodowego).69 

51. Jan B. Plersch, Fragment fresku na widowni teatru. Warszawa, Łazienki, 
Stara Pomarańczamia, 1788 . 70 

52. Frak z garderoby Teatru Narodowego, druga poł. XVIII wieku. (Mu¬ 
zeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum Narodowego).70 

53. Kazimierz Owsiński. Według nieznanego portretu lit. Louis Letronne, 
w książce: W. Bogusławski. Dzieła dramatyczne. t. 1, Warszawa 1820 ... 72 

54. Agnieszka Truskolaska. Według nieznanego portretu lit. Józef Sonntag, 
w książce: W. Bogusławski, Dzieła dramatyczne, t. 2. Warszawa 1820 .... 72 

55. Afisz: Niemcewicz, Powrót posła, Kurz, Winnica miłości. Teatr Naro¬ 
dowy, 15 1 1791. Repr. W. Rapacki, Sto lat sceny polskiej w Warszawie. War¬ 
szawa 1925 . 73 

56. Fryderyk Lohrmann. Wojciech Bogusławski jako Axur w operze Salie¬ 
rego, akt III, sc. 7. Akwarela. 1793. (Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego) 73 

57. Taczka occiarza Merciera. akt III, sc. 2. Miedzioryt, rys. Michał Sta- 
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chowicz, ryt. Sebastian Langer, w książce: W. Bogusławski, Dzieła dra¬ 
matyczne, t. 8, Warszawa 1823 (recte 1824). 74 

58. [Wojciech Bogusławski], Piosnka na notę .,Wenecjanki" z komedii 
..Taczka occiarza” na żądanie publiczności wydrukowana. [Warszawa 1790], rec¬ 
to. (Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego).75 

59. [Wojciech Bogusławski], Piosnka na notę ..Wenecjanki” z komedii ..Tacz¬ 
ka occiarza” na żądanie publiczności wydrukowana. [Warszawa 1790], verso. (Bi¬ 
blioteka Uniwersytetu Warszawskiego).75 

60. Fryderyk Lohrmann, Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Górale w Tea¬ 
trze Narodowym, dekoracjeSmuglewicza, akt Ul, sc. 6. Ołówek, akwarela, 1794. 
(Oryginał ze zbiorów Przezdzieckich w Warszawie spalony w 1944, reproduk¬ 
cja ze zdjęcia wykonanego w czasie wojny, odbitka w zbiorach Zbigniewa 
Raszewskiego).76 

61. Jan Stefani, Partytura opery Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Górale, 
słowa Wojciecha Bogusławskiego. Chór Krakowiaków na zakończenie I 
aktu, odpis, ok. roku 1800. (Biblioteka Warszawskiego Towarzystwa Mu¬ 
zycznego, rkps 14 op., k. 70 verso — 71).78 

62. Afisz: Gassmann, Miłostki rzemieślnicze. Polski zespół Truskolaskich 
z Warszawy, występy gościnne w Gdańsku, 21 VIII 1797. (Biblioteka Polskiej 
Akademii Nauk w Gdańsku).80 

63. Afîsz: Beaumarchais, Eugenia. Kraków, zespół polski, 26 XI 1815. 
(Biblioteka Jagiellońska w Krakowie).80 

64. Afisz: Pigault-Lebrun, Rywale samych siebie ; Carmouche, dc Jouffroy 
d’Abbans, Nodier, Upiór. Teatr Narodowy, występy gościnne w Poznaniu, 
6 VII 1823. (Miejska Biblioteka Publiczna im. E. Raczyńskiego w Poznaniu) 81 

65. Afisz: Ducange, Trzydzieści lat, czyli Życie szulera. Wilno, zespół polski, 
23 II 1830. (Biblioteka Jagiellońska w Krakowie).81 

66. Budynek, który mieścił teatr wileński w latach 1796-1831. Stan obecny 82 
67. Teatr kijowski w latach dwudziestych XIX wieku. Fragment rysunku. 

(Muzej Teatralnogo Iskusstwa, Kijów).83 
68. Budynek teatru poznańskiego z lat 1804-1874. Fot. A. i F. Zeuschner. 

(Muzeum Narodowe w Poznaniu).83 
69. Franz Gersten berger. Scena i widownia teatru lwowskiego. Akwarela, 

pocz. XIX wieku. Repr. P. Chmielowski. Historia literatury polskiej od cza¬ 
sów najdawniejszych do końca wieku XIX. Wydanie nowe przygotował, do 
stanu badań dzisiejszych doprowadził i ilustracjami opatrzył S. Kossowski, 
t. I, Lwów [b. r.].84 

70. Afisz: Doniesienie teatralne Dyrekcji Rządowej Teatru Narodowego, 
5 III 1812. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie) 85 

71. List prefekta Departamentu Warszawskiego do Wojciecha Bogusław¬ 
skiego, 22 V 1810. (Muzeum Narodowe w Warszawie, Teki Bogusławskich, 
394)..*.... 86 

72. Umowa rządu Księstwa Warszawskiego z Wojciechem Bogusławskim 
o antrepryzę Teatru Narodowego, 10 V 1810. (Muzeum Narodowe w War¬ 
szawie, Teki Bogusławskich, 393). 87 

73. Umowa rządu Księstwa Warszawskiego z Wojciechem Bogusławskim 
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o antyrepryzę Teatru Narodowego. 10 V 1810. (Muzeum Narodowe w War¬ 
szawie, Teki Bogusławskich, 393). 87 

74. Jan F. Piwarski. Portret Alojzego Żółkowskiego ojca. Marmur, olej, 
ok. 1820. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum Narodowego) 88 

75. Aleksander Orłowski, Ludwik A. Dmuszewski jako Don Fernand 
(Cyd Comeille’a). Piórko, akwarela, gwasz, 1801. (Muzeum Teatralne w War¬ 
szawie) .88 

76. Blejtraray ustawiane na podłodze sceny. Rys. Marek Janowski ... 90 
77. Kulisy na wózkach. Rys. Marek Janowski.91 
78. Dwa przecięcia na tle prospektu. Rys. Marek Janowski.92 
79. Antoni Smuglewicz, Zaczarowany flet {Flet czarnoksięski) Mozarta 

w teatrze Bogusławskiego, akt I, sc. 6. Gwasz, akwarela, 1802. (Muzeum Naro¬ 
dowe w Krakowie).92 

80. Ferm i paludamenta. Rys. Marek Janowski.93 
81. Prospekt wciągany do sznurowni. Rys. Marek Janowski.94 
82. Praktykabel z tyłu i z przodu. Rys. Marek Janowski.95 
83. Ksaira.siostra króla Iskahara. Fragment sceny z Iskahara Bogusławskiego. 

Miedzioryt, rys. Michał Stachowicz, ryt. Sebastian Langer, w książce: 
W. Bogusławski, Dzieła dramatyczne, t. 7, Warszawa 1823 (recte 1824) ... 96 

84. Rotmistrz Sobiesław. Fragment sceny z Lodoiskiej Cherubiniego. Mie¬ 
dzioryt, rys. Michał Stachowicz, ryt. Sebastian Langer, w książce: W. Bo¬ 
gusławski. Dzieła dramatyczne, i 6. Warszawa 1821.96 

85. Józefa Ledóchowska. Miedzioryt niewiadomego grafika w publi¬ 
kacji: A. Zalewski [recte L.A. Dmuszewski], Rocznik Teatru Narodowego 
Warszawskiego. Warszawa 1809. 97 

86. Ignacy Werowski jako Sambor (Ludgarda Kropińskiego), akt 1, sc. 1. 
Akwaforta kolorowana, rys. Jan F. Piwarski, trawił Jakub Sokołowski. (Biblio¬ 
teka Polska w Paryżu).98 

87. Bonawentura Kudlicz jako Boratyński (Barbara Radziwiłłówna Feliń¬ 
skiego), akt III, sc. 8. Akwaforta kolorowana, rysował i trawił Jakub Soko¬ 
łowski. (Biblioteka Polska w Paryżu).99 

88. Afisz: Schiller, Dziewica Orleańska. Teatr Narodowy, 19 XII 1820. 
(Biblioteka Narodowa w Warszawie).100 

89. Afisz: J.N. Kamiński wg Adolfa Bäuerle, Staroświecczyzna i postęp czasu. 
Zespół polski z Krakowa, występy gościnne we Wrocławiu, 23 VIII 1855. (Bi¬ 
blioteka Uniwersytetu Wrocławskiego).106 

90. Afisz: Sankowski wg powieści Vulpiusa, Życie zbrodniarza, czyli Rinaldo 
Rinaldini.. Wilno, zespół polski. 6 1 1858. (Lietuvos T.S.R. Mokshj Akademija 
Centring Biblioteką. Retu Spoudinius ir Kartografios Skyrius, Wilno) ... 107 

91. Fryderyk L. Pohlmann, Sala. Projekt dekoracji dla teatru lwowskiego. 
Tusz lawowany, ok. 1850. (Biblioteka Zakładu Narodowego im. Ossolińskich 
we Wrocławiu). 108 

92. Budynek teatru lwowskiego otw. w 1842. Drzeworyt, rys. A. Kozarski, 
„Kłosy”, 1873, nr 423 . 108 

93. Witalis Smochowski jako Horejko (Hajdamacy na Ukrainie Kamiń- 
skiego wg Kómera). Litografia kolorowana, „Pszczoła Polska”. 1820, t. 1 . . 109 
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94. Jan Nepomucen Kamiński jako Gonta (Hajdamacy na Ukrainie Kamiń- 
skiego wg Körnera). Litografia kolorowana, w czasopiśmie „Pszczoła Pol¬ 
ska”. 1820, t. I.109 

95. Jan Nepomucen Nowakowski. Fot. J. Stahl. (Oryginał nie odszukany, 
reprodukcja fotograficzna z oryginalnej odbitki w zbiorach Instytutu Sztuki 
Polskiej Akademii Nauk w Warszawie).110 

96. Teatr krakowski .po przebudowie z 1842 roku (obecnie Teatr Stary). 
Fot. około 1850. (Muzeum Teatralne w Krakowie).Ul 

97. Wnętrze teatru krakowskiego po przebudowie 1842 roku. Na podsta¬ 
wie planów i pomiarów z epoki rys. Marek Janowski.112 

98. Afisz: Korzeniowski, Panna mężatka. Zespół wędrowny Aleksandra Ład- 
nowskiego, występy w Płocku, 8 I 1861. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej 
Akademii Nauk w Warszawie).  113 

99. Feliks Pęczarski. „Efekt melodramy” (Publiczność lubelska w 1835). 
Płótno, olej, ok. 1835. (Gosudarstwiennyj Chudożestwiennyj Muzej, miasto 
Gorkij).114 

100. Teatr Wielki w Warszawie. Staloryt. rys. Antonio Corazzi. ryt. Adam 
Piliński. w książce: Im Pologne historique, littéraire, monumentale et illustrée. 
Rédigée par une société de littérateurs sous la direction de Léonard Chodźko. 
Paris 1839-1841.116 

101. Obwieszczenie. [Warszawa 1841], jedna karta. (Archiwum Miasta 
Stołecznego Warszawy i Województwa Warszawskiego, Akta Dyrekcji Rzą¬ 
dowej Teatrów i Widowisk w Królestwie tyczące się rozporządzeń władz wyż¬ 
szych od roku 1816 do roku 1842, nr 113).117 

102. Leontyna Żuczkowska-Halpertowa jako Emilia. Litografia koloro¬ 
wana w książce: E. Scribe, Ona go nienawidzi. Warszawa 1834 .118 

103. Józef Rychter jako Cześnik (Zemsta Fredry). Fot. Karol Beyer. (Zbiory 
Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie).118 

104. Ludwik Panczykowski jako Trzaska (Chatka w lesie Syrokomli). Drze¬ 
woryt, rys. Juliusz Kossak, „Tygodnik Ilustrowany”, 1867. nr 393 .119 

105. Józef H. Głowacki, Oberża. Projekt dekoracji dla Teatrów War¬ 
szawskich. Piórko, akwarela, ok. 1845. (Muzeum Teatralne w Warszawie, de¬ 
pozyt Muzeum Narodowego). 121 

106. Lot baletnicy na flugu. Z książki: G.Moynet, Trucs et décors. Paris 
[b. r.].122 

107. Nimfa jeziora wynurzająca się z podscenia. Z książki: J. P. Moynet, 
L'Envers du Théâtre. Machines et décorations. Troisième édition. Paris 1888 122 

108. Maria Frejtag jako Gizella w balecie Adama. Litografia (fragment), 
rys. Józef Simmler, lit. Maksymilian Fajans, 1855. (Muzeum Narodowe w War¬ 
szawie) .123 

109. Wesele w Gacowie w wykonaniu Baletu Teatrów Warszawskich, deko¬ 
racje Sacchettiego, 1851. Litografia kolorowana, rys. Paul Ga va mi wg rysunku 
A. Zaleskiego i J. Waźniewskiego, lit. André Amédée Charpentier. W tece: 
Album de Varsovie, 1" Serie, I" Livraison, N° 3. (Muzeum Teatralne w War¬ 
szawie) .124 

110. Wilhelm Troschel jako Zbigniew (Straszny dwór Moniuszki). Drzeworyt. 
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rys. Juliusz,Kossak, ryt. Kazimierz Krzyżanowski, „Tygodnik Ilustrowany", 
1866, nr 349 .. 126 

111. Afisz: Bełza, Prolog; Fredro, Zemsta. Teatr Polski w Poznaniu, 13 I 
1870. (Biblioteka Poznańskiego Towarzystwa Przyjaciół Nauk).130 

112. Budynek Teatru Polskiego w Poznaniu. Fotografia, Album pamiątko¬ 
wych widoków Poznania. Poznań 1883 . 130 

113. Teatr Victoria w Lodzi. Po lewej portret Lucjana Kościeleckiego, dy¬ 
rektora teatru łódzkiego w latach 1880-90. Rys. Florian Oborski, „Tygodnik 
Ilustrowany”, 1888, nr 302 . 131 

114. Teatrzyk ogródkowy Tivoli w Warszawie. Drzeworyt, rys. Andrzej Zaj- 
kowski, ryt. Kazimierz Olszewski, „Kłosy”, 1871, nr 319.131 

115. Widownia Teatru Wielkiego w Warszawie. 26 V 1890. Fot. Karoli 
i Pusch, „Album Teatralne", 1896/97 .132 

116. Afisz: Bouilly, Nienawiść kobiet ; Varner i Duvert, Siostra Kasperka; 
J.A. Fredro, Piosnka wujaszka. Zespół wędrowny Miłosza Sztengla, występy 
w Stanisławowie, 28 VII 1867. (Muzeum Teatralne w Warszawie).134 

117. Afisz: J.A. Fredro, Wielkie bractwo. Teatr Polski z Poznania, występy 
gościnne w warszawskim teatrzyku Tivoli, 5 VI 1876. (Reprodukcja fotogra¬ 
ficzna w zbiorach Uniwersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu).134 

118. Afisz: Quod libet. Co kto lubi. Zespół wędrowny Bolesława Kremskiego 
i Hipolita Wójcickiego, występy w Łomży, 29 XI 1879. (Muzeum Teatralne 
w Warszawie).134 

119. Afisz: d’Ennery i Cormon, Dwie sieroty. Zespół wędrowny Juliana 
Grabińskiego, występy w Płocku, 9 I 1883. (Muzeum Teatralne w Warszawie) 134 

120. Kufer wędrownego aktora wytępiony od wewnątrz afiszami, druga 
pol. XIX wieku. (Muzeum Teatralne w Warszawie).135 

121. Józef Baerkman, Przedstawienie amatorskie zesłańców polskich. Akwa¬ 
rela. (Istoricznij Muzej, Lwów).136 

122. Bolesław Ładnowski jako Król Jan w tragedii Szekspira. Fot. Walery 
Rzewuski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).138 

123. Feliks Benda jako Pułaski (Konfederaci barscy Mickiewicza). Fot. 
Walery Rzewuski. (Muzeum Teatralne w Krakowie).139 

124. Antonina Hoffmann jako Balladyna w tragedii Słowackiego. Fot. 
Walery Rzewuski. (Muzeum Teatralne w Krakowie).139 

125. Guido Reni? Domniemany portret Beatrix Cenci.140 
126. Antonina Hoffmann jako Beatryks Cenci w tragedii Słowackiego. 

Fot. Walery Rzewuski. (Biblioteka Zakładu Narodowego im. Ossolińskich we 
Wrocławiu).140 

127. Konfederaci barscy Mickiewicza w teatrze krakowskim, akt II, sc. 4. 
Drzeworyt (fragment), rys. Juliusz Kossak, ryt. Zenon Szymański, „Strzecha", 
1873, z. 1. 141 

128. Afisz: Kochanowski, Odprawa posłów greckich; Zabłocki, Fircyk 
w zalotach. Teatr krakowski, 31 V 1884. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej 
Akademii Nauk w Warszawie).142 

129. „Kasa teatralna w dzień wystąpienia pani Modrzejewskiej". Drze¬ 
woryt, rys. Franciszek Kostrzewski, „Tygodnik Ilustrowany”, 1868. nr 45 . 144 
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130. Szarfy wieńca ofiarowanego Modrzejewskiej przez publiczność war¬ 
szawską 10 III 1882. (Muzeum Teatralne w Warszawie).144 

131. Królowa Saba Goldmarcka w Teatrze Wielkim w Warszawie. Rys. Ksa¬ 
wery Pillati, „Biesiada Literacka’', 1891, nr 43.146 

132. Scena i widownia Teatru Rozmaitości w Warszawie. Drzeworyt (frag¬ 
ment), sygn. J.K., „Tygodnik Ilustrowany”, 1884, nr 56.146 

133. Scena i widownia Teatru Letniego w Warszawie. Drzeworyt, ryt. Feliks 
Zabłocki, „Kłosy”, 1870, nr 279 . 147 

134. Scena i widownia Teatru Małego w Warszawie. Drzeworyt, rys. Ksa¬ 
wery Pillati, ryt. Julian Schübeler, „Tygodnik Ilustrowany”, 1880, nr 259 . . 147 

135. Scena i widownia Teatru Nowego w Warszawie. Drzeworyt, rys. 
Ksawery Pillati, ryt. Aleksander Malinowski, „Kłosy”, 1881, nr 836 .... 147 

136. „Wyjście z teatru w mglisty zimowy wieczór”. Drzeworyt, rys. Henryk 
Pillati, ryt. Ernest Boulay, „Kłosy”, 1873, nr 394 .148 

137. Afisz: Słowacki, Mazepa. Warszawskie Teatry Rządowe, 17 V 1873. 
Muzeum Teatralne w Warszawie).148 

138. Alojzy Żółkowski syn. Fot. Karol Beyer. (Muzeum Teatralne w War¬ 
szawie, depozyt Muzeum Narodowego).150 

139. Alojzy Żółkowski syn. Fot. Karol Beyer. (Muzeum Teatralne w War¬ 
szawie) . ,.150 

140. Jan Królikowski jako Wojewoda (Mazepa Słowackiego). Fot. Konrad 
Brandel. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum Narodowego) 151 

141. Bolesław Leszczyński jako Otello w tragedii Szekspira. Fot. Konrad 
Brandel. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum Narodowego) 151 

142. Helena Modrzejewska jako Maria Stuart w tragedii Schillera. Fot. Jan 
Mieczkowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie, depozyt Muzeum Naro¬ 
dowego) .152 

143. Helena Modrzejewska jako Aniela (Śluby panieńskie Fredry). Fot. Jan 
Mieczkowski. (Muzeum Teatralne w Krakowie).152 

144. Wincenty Rapacki (Stary jegomość Murgera). Fotografia. (Zbiory Insty¬ 
tutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie).153 

145. Wincenty Rapacki i jego role.154 
146. Romana Popiel. Fot. Jan Mieczkowski. (Muzeum Teatralne w War¬ 

szawie) .155 
147. Maria Wisnowska. Fot. Karoli i Pusch. (Biblioteka Narodowa w War¬ 

szawie) .! 55 
148. Stanisław Janowski, Tamten Zapolskiej w teatrze krakowskim. Akwa¬ 

rela. Repr. J. Maskoff (G. Zapolska], Tamten. Kraków 1899 . 157 
149. Kazimierz Kamiński jako Chlestakow (Rewizor Gogola). Pocztówka 

z serii: Kazimierz Kamiński artysta dramatyczny w sześciu rolach. Kraków 
[b. r.], B. Wierzbicki i Ska. Zdjęcia Józefa Sebalda. (Muzeum Teatralne 
w Warszawie, depozyt Muzeum Narodowego).159 

150. Ludwik Solski jako Krawiec w Hanusi Hauptmanna. Fotografia. Repr. 
w książce: Ludwik Solski, 1875-1925. Warszawa 1925 . 159 

151. Fantazy (Nowa Dejanira) w teatrze krakowskim, dekoracje fabryczne, 
widok ogólny. Fotografia,'1917. (Zbiory Teatru im. Słowackiego w Krakowie) 160 
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152. Faniazy (Nowa Dejanira) w teatrze krakowskim, dekoracje fabryczne, 
rzut, 1917. (Zbiory Teatru im. Słowackiego w Krakowie).160 

153. Michał Tarasiewicz w tytułowej roli Kordiana. Pocztówka. Zdjęcie 
Józefa Sebalda wykonane w atelier. (Muzeum Historyczne Miasta Krakowa) 161 

154. Stanisława Wysocka w tragedii o temacie antycznym. Fotografia. 
(Muzeum Teatralne w Warszawie).162 
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(Muzeum Narodowe w Krakowie).168 
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wykonane w atelier. (Zbiory Jerzego Gota).170 
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Salonu Malarzy Polskich. Zdjęcie wykonane w Atelier „Zofia”. (Muzeum 
Teatralne w Warszawie).171 

167. Finał Wesela Wyspiańskiego w Teatrze im. Słowackiego w Krakowie. 
1918. Fotografia. (Zbiory Teatru im. Słowackiego w Krakowie).172 

168. Teatr Nowości w Warszawie, 1901. Plansza z reprodukcją fotografii. 
(Zbiory Zbigniewa Raszewskiego).175 

169. Kazimiera Niewiarowska i Józef Sendeclri w rolach operetkowych, 
ok. 1912. Zdjęcie wykonane w atelier. Fot. Malarski i Tavrell. (Zbiory 
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170. Scena w wielkiej sali Filharmonii warszawskiej urządzona przez zespół 
łódzki, „Tygodnik Ilustrowany”, 1905, nr 27.176 

171. Rufin Morozowicz jako Pułkownik (Szalona dziewczyna Ziehrera) 
Fotografia. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie) 176 

172. Józef Węgrzyn w tytułowej roli Irydiona, 1913. Pocztówka. Fot. 
Malarski i Tavrell. (Muzeum Teatralne w Warszawie).177 
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z. 3/4.179 
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Polski w Warszawie, 1913. Fotografia, fragment. (Zbiory Instytutu Sztuki 
Polskiej Akademii Nauk w Warszawie). 180 
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środku Franciszka Koraszewska, obok niej mąż, Bronisław Koraszewski, 
założyciel zespołu, redaktor „Gazety Opolskiej”. Zdjęcie wykonane w atelier 
20 X 1901. (Oryginał nie odszukany, reprodukcja z oryginalnej odbitki w zbio¬ 
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scen przystosował B. Skąpski. (Muzeum Teatralne w Warszawie, nr inw. 2114) 184 

180. Lilia Weneda Słowackiego. Reż. i scen. Ferdynand Ruszczyć. Wilno, 
1909. Fotografia. (Muzeum Teatralne w Krakowie).186 

181. Lilia Weneda Słowackiego. Reż. i scen. Ferdynand Ruszczyć. Wilno, 
1909. (Muzeum Teatralne w Krakowie).186 

182. Lawina Korab-Kucharskiego. Teatr Polski w Poznaniu, 1913. Pocz¬ 
tówka. (Muzeum Teatralne w Warszawie).187 

183. Złote więzy Rydla. Teatr Polski w Poznaniu, 1914. Pocztówka. (Mu¬ 
zeum Teatralne w Warszawie).187 

184. Afisz: Wyspiański, Zygmunt August i Klątwa. Teatr Polski w Łodzi, 
23 X 1909. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie) 188 

185. Otwarcie Teatru Narodowego w Warszawie, 1924. Fot. Jan Malarski. 
(Muzeum Teatralne w Warszawie).190 

186. Bydgoszcz, Teatr Miejski czynny w latach 1896-1945, siedziba zespołu 
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G. Abich. (Biblioteka Miejska w Bydgoszczy).191 

187. Kalisz, Teatr im. Bogusławskiego otw. w 1936. Stan obecny. Fotografia 191 

188. Maria Kownacka, autorka sztuki o Żaczku-Szkolaczku z lalką Żaczka- 
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Lalki i Aktora „Baj” w Warszawie).192 
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scen. Adolf Szyszko-Bohusz. Wawel, 1930. Fotografia (Archiwum Doku¬ 
mentacji Mechanicznej w Warszawie).193 

190. Król Roger Szymanowskiego. Reż. Adolf Popławski, scen. Wincenty 
Drabik. Opera Warszawska, 1926. Fot. Jan Malarski. (Muzeum Teatralne 
w Warszawie).194 

191. Harnasie Szymanowskiego. Choreogr. Maksymilian Statkiewicz, scen. 
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sza Świtały).195 

192. Lalki z Szopki politycznej 1930 projektu Władysława Daszewskiego 
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nicznej w Warszawie).196 

193. Lalki z Szopki politycznej 1930 projektu Władysława Daszewskiego 
i Jerzego Zaruby: Wieniawa-Długoszowski. (Archiwum Dokumentacji Mecha¬ 
nicznej w Warszawie).197 

194. Osterwa jako Przełęcki (Uciekła mi przepióreczka Żeromskiego). Foto¬ 
grafia. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk).199 

195. Widownia 1 Reduty w Warszawie. Fot. Sariusz Wolski, „Tygodnik 
Ilustrowany”, 1919, nr 47/49 . 200 

196. Stałe zaproszenie na cykl wykładów publicznych z dziedziny zagadnień 
teatru. Warszawa 1925. Z godłem i napisem „Reduta”, atramentem wpisano 
„JWP Stefan Żeromski”. (Muzeum Teatralne w Warszawie).200 

197. Metalowa odznaka noszona na rękawie „stroju redutowego”. (Muzeum 
Teatralne w Warszawie).201 

198. Osterwa jako Fircyk (Fircyk w zalotach Zabłockiego). Fot. Jan Bułhak. 
(Muzeum Teatralne w Warszawie).202 

199. Maria Dulęba jako Maria (W małym domku Rittnera). Fotografia. 
(Zbiory Juliana Wołoszynowskiego).203 

200. Stefan Jaracz jako Judasz (Judasz Tetmajera). Fotografia. (Odbitka 
w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie).203 

201. Nie-boska komedia Krasińskiego. Reż. Leon Schiller, scen. Wincenty 
Drabik. Warszawa, Teatr im. Bogusławskiego, 1926. Fot. Jan Malarski, 
„Wiadomości Literackie”, 1926, nr 26. 204 

202. Uciekła mi przepióreczka Żeromskiego w Teatrze Narodowym. Autor 
w otoczeniu aktorów po premierze, 1925. Fot. Jan Malarski. (Zbiory Matyldy 
Osterwiny).204 

203. Kniaź Patiomkin Micińskiego. Reż. Leon Schiller, scen. Andrzej 
i Zbigniew Pronaszkowie. Teatr im. Bogusławskiego w Warszawie, 1925. Fot. 
Karol Pęcherski, „Wiadomości Literackie”, 1925, nr 12.205 

204. Opowieść zimowa Szekspira. Reż. Leon Schiller, scen. Andrzej Pro¬ 
naszko. Teatr im. Bogusławskiego w Warszawie, 1924. Fot. Stanisław Brzo¬ 
zowski, „Wiadomości Literackie”. 1924, nr 45 . 205 

205. Afisz: Schober, Podróż po Warszawie. Teatr im. Bogusławskiego w War¬ 
szawie, 5 X 1924. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w War¬ 
szawie) .206 

206. Afisz: Miciński, Kniaź Patiomkin. Teatr im. Bogusławskiego w War 
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szawie, 28, 29, 30 III 1925. (Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk 
w Warszawie).207 

207. Sen Kruszewskiej. Reż. Edmund Wierciński, scen. Feliks Krassowski. 
Teatr Nowy w Poznaniu, 1927. Fot. F. Markiewicz. (Muzeum Teatralne 
w Warszawie).210 

208. Metafizyka dwugłowego cielęcia Witkiewicza. Reż. Edmund Wierciński, 
scen. Feliks Krassowski. Teatr Nowy w Poznaniu, 1928. Fot. F. Markiewicz. 
(Muzeum Teatralne w Warszawie).210 

209. Dom kobiet Nałkowskiej w Teatrze Polskim w Warszawie, 1930. 
Autorka wśród aktorek po premierze. Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum 
Teatralne w Warszawie).211 
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(Muzeum Teatralne w Warszawie).211 

211. Dziady Mickiewicza. Reż. Leon Schiller, scen. Andrzej Pronaszko. 
Teatr Polski w Warszawie, 1934. Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatral¬ 
ne w Warszawie).212 

212. Krzyczcie. Chiny Tretiakowa. Reż. Leon Schiller, scen. Andrzej Pro¬ 
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(Muzeum Teatralne w Warszawie).212 

213. Kłopot z huzarami, „obrazek śpiewający” w insc. Leona Schillera z mon¬ 
tażu Witaj, jutrzenko swobody. Teatr Polski w Warszawie, 1928. Fot. Stanisław 
Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).212 

214. Samuel Zborowski Słowackiego. Reż. Wacław Radulski, scen. Andrzej 
Pronaszko. Teatry Miejskie we Lwowie, 1932. Fot. DORYS. (Zbiory Stanisła¬ 
wy Horzycowej).214 

215. Powrót Odysa Wyspiańskiego. Reż. Janusz Strachocki, scen. Andrzej 
Pronaszko. Teatry Miejskie we Lwowie, 1932. Fot. DORYS. (Zbiory Stanisławy 
Horzycowej).215 

216. Moralność pani Dułskiej Zapolskiej. Reż. Stanisława Perzanowska, scen. 
Władysław Daszewski. Teatr Aktora w Warszawie, 1934. Fot. Stanisław Brzo¬ 
zowski. (Zbiory Stanisławy Perzanowskiej).216 

217. Klub Pickwicka wg Dickensa. Reż. Aleksander Węgierko, scen. Wła¬ 
dysław Daszewski. Teatr Polski w Warszawie, 1936. Fot. Stanisław Brzozowski. 
(Muzeum Teatralne w Warszawie).217 

218. Przestępcy Brucknera. Reż. Aleksander Zelwerowicz, scen. Witold 
Małkowski. Teatr na Pohulance w Wilnie, 1930. Fot. Marian Wyrzykowski. 
(Zbiory Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie).218 

219. Wieczór trżech króli Szekspira. Reż. Bronisław Dąbrowski, scen. 
Zygmunt Szpingier. Teatr Polski w Poznaniu, 1936. Fotografia. (Zbiory Uni¬ 
wersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu).218 

220. Zygmunt August Wyspiańskiego. Reż. Leopold Kielanowski, scen. 
Józef Jarnutowski. Teatr im. Wyspiańskiego w Katowicach, 1937. Fotografia. 
(Odbitka w zbiorach Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie) 218 

221. Dziady Mickiewicza. Reż. Leon Schiller, scen. Andrzej Pronaszko. 
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Teatr Polski w Warszawie, 1934. Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Tea¬ 
tralne w Warszawie).220 

222. Aleksander Zelwerowicz jako Pickwick. (Klub Pickwicka wg Dickensa). 
Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).222 

223. Karol Adwentowicz jako Doktor (W małym domku Rittnera). Fot. 
RUAN. (Muzeum Teatralne w Warszawie).222 
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Fotografia. (Zbiory Janiny Ochlewskiej w Krakowie).222 

225. Mieczysława Ćwiklińska. Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Tea¬ 
tralne w Warszawie).222 
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Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).223 
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szawie) .223 

230. Stefan Jaracz jako Skid (Artyści Wattersa i Hopkinsa). Fot. Stanisław 
Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).225 
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wg HaSka). Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie) 225 

232. Kazimierz Junosza-Stępowski jako Henryk IV (Żywa maska Pirandella). 
Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).225 

233. Irena Solska jako Marmieładowa (Zbrodnia i kara wg Dostojewskiego). 
Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).225 

234. Mieczysław Frenkiel jako Damazy Żegota. Fot. Jan Malarski. (Muzeum 
Teatralne w Warszawie).226 

235. Mariusz Maszyński jako Perlmann (Murzyn warszawski Słonimskiego). 
Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie).227 

236. Jerzy Leszczyński i Kazimierz Junosza-Stępowski (Melodramat Bern¬ 
steina). Fot. Stanisław Brzozowski. (Muzeum Teatralne w Warszawie) . . 228 

237. W słonecznym kręgu Ciemiaka. Kurs instruktorski dla działaczy ruchu 
amatorskiego, Puławy, 1930. Fotografia. (Zbiory Aleksandra Oleszczuka) . . 230 

238. Śmierć Okrzei Bakala. Zespół amatorski OM TUR w Tarnowie, 1937. 
Fotografia. (Zbiory Centralnego Archiwum KC PZPR w Warszawie) . . . .231 
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w Warszawie).231 

240. Plac Św. Ducha w Krakowie. Kolejka do kasy Teatru im. Słowackiego 
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w Warszawie).232 
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Biernacki Kazimierz 239, 246 

Bizesti Michał (ur. 1744) 68 

Blizińslu Józef (1827-1893) 143, 146. 226 

Bogusławska Rozalia zam. Osińska (1786-1866) 

88 
Bogusławski Stanisław (1805-1870) 115, 123 

Bogusławski Władysław (1838-1909) 143, 243 

Bogusławski Wojciech (1757-1829) 65, 68, 69. 

71. 73, 75. 78. 84-97. 100. 101. 104 109, III, 

115. 119-121, 126, 141. 143, 198, 212, 215. 

249. 252-254 

Bogusz Leon 262 

Bohomolec Franciszek (1720-1784) 55, 56. 59. 

60. 69. 126 

Boileau-Despréaux Nicolas 214 

Boleslawski Ryszard (wtaśc. Ryszard Srzednicki, 

1889-1937) 195 

Bo Iz oni Bartolomeo 30 

Bończa-Stępiński Leonard (1876-1921) 161 

Borowski Karol (1886-1968) 216 

Bośmacka-Tuszowska Eliza 183 

Bouilly Jean Nicolas 256 

Boulay Ernest 257 

Boy-Żeleński Tadeusz zob. Żeleński Boy Tadeusz 

Bracki Władysław (1892-1970) 195 

Brandel Konrad 257 

Branicki Jan Klemens 50. 65 

Braun Kazimierz 239 

Braunowa Zofia 239 

Brecht Bertolt 209, 213 

Briłckner Aleksander 239 

Bruckner Ferdinand 2 i 8. 223, 261. 262 

Brumer Wiktor 227, 244 

Brydziński Wojciech (1877-1966) 176, 219 

Brzozowski Stanislaw 176 

Brzozowski Stanisław, fotograf 260-262 

Bułhak Jan 260 

Byron George Gordon 103 

Calderon de la Barca Pedro 44, 68. 109, 219 

Carmouche Pierre François Adolphe 253 
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Caruso Enrico 174 

Catanca Marghcnla 31 

Cenecka Teofila (działała w I. 1844-1855) 113 

Charpentier André Amédéc 125. 255 

Chełchowski Tomasz Andrzej (1802-1861) 112, 

115 
Cherubini Luigi 94-%. 254 

Chęciński Jan Konstanty (1826-1874) 123, 147 

Chłapowski Karol 154 

Chmielewski Zygmunt 219 

Chmielowski Piotr 253 

Chodkiewicz Aleksander (1776-1838) 98, 99 

Chodźko Leonard 255 

Chomiński Michał (1821-1886) 156 

Chopin Fryderyk 102 

Ciekliński Piotr (1558-1597) 25, 51, 215 

Ciepliński Jan (1900-1972) 1% 

Cierniak Jędrzej (1886-1942) 230, 231. 247. 262 

Ciesielski Zenon 246 

Cimarosa Domenico 69 

Ciołek Erazm 10 

Condé Henri II Jules de Bourbon de 46 

Corazzi Antonio (1792-1877) 115. 116. 255 

Cormon Eugène 256 

Corneille Pienc 47. 48. 50. 52, 54. 88. 98. 100, 

168. 254 

Courbet Gustave 117 

Craig Edward Gordon 171, 178. 214 

Csa to Edward 243. 246 

Cwojdziński Antoni (I8%-I972) 198 

Czachowska Jadwiga 244 

Czaki Jadwiga (wlaśc. Józefa Pelagia Jadwiga 

Cieilińska) zam. Mirecka (1860-1921) 144 

Czartoryski Adam Kazimierz (1734-1823) 64 

Czechow Anton 163 

Ćwiklińska Mieczysława (1880-1972) 175, 219, 

222, 262 

Damsc Józef (1832-1876) 121-123. 174 

Dancourt Flonent (wlaśc. Florient Carton) 48, 

54, 56 

Da Ponte Lorenzo (wlaśc. Emanuele Cone- 

gliano) 72, 73, 90 

Daszewski Władysław (1902-1971) 196, 209. 

215-217. 260. 261 

Dawison Bogumił (1818-1872) 115 

Dąbrowski Bronisław 215, 217, 218, 261 

Dąbrowski Jan Henryk 97 

Dąbrowski Stanisław 238-241. 243. 245, 246 

Degler Janusz 244 

Deryng Maria zam. de Colonna Walewska 

(1857-1918) 156 

Destouches Philippe (właść Philippe Nén- 

cault) 56 

Deszner Salomea (1759-1806) 65 

Dickens Charles 217. 218, 222, 223, 261, 262 

Diderot Denis 56 

Długosz Jan 19 

Długoszewski Wieniawa Bolesław 197, 260 

Dmuszewska Zofia ur. Petraschówna ( 1785— 

-1807) 88 

Dmuszewski Ludwik Adam (1777-1847) 86, 88, 

89. 97. 115. 254 

Dobrowolska Maria Antonina 246 

Dobrowobka Krystyna 49. 251 

Dobrowolski Franciszek (1830-18%) 129 

Dobrski Julian (1812 lub 1811-1886) 120 

Dobrzański Jan ( 1820-1886) 137 

Dobrzański Stanisław (1847-1880) 137 

Dodsley Robert 73, 74 

Dörmann Feliks 195 

Dostojewski Fiodor 218, 225, 262 

Dowiakowska Bronisława zam. Klimowiczowa 

(1840-1910) 174 

Drabik Wincenty (1881-1933) 178, 194, 206, 260 

Dulęba Maria (1885-1959) 179,201-203,219,260 

Dumas Alexandre (syn) 137, 149 

Dörr-Durski Jan 239 

Durski Stefan 239 

Duvert Félix Auguste 256 

Dygas Ignacy (1881-1947) 1% 

Eichlerówna Irena 219, 223, 262 

Elsner Józef (1768-1854) 93. 94, 120 

Enghien. książę d' zob. Condé Henri II Jules de 

Bourbon de 

Ennery Adolphe Philippe d‘ 256 

Estreicher Kard 165, 238. 247. 258 

Fajans Maksymilian 123, 255 

Feldman Ferdynand (1862-1919) 161 

Feliński Alojzy (1771-1820) 99-101, III, 254 

Fermer Antoni (1874-1959) 175, 219 

Fik Marta 247 

Filier Witold 239, 245 

Flaubert Gustave 117 

Frankowska Bożena 243, 247 

Fredro Aleksander (1793-1876) 101, 102, MO, 

Ml, 118, 123, 140. 141. 149, 152. 154, 194, 

198. 216. 241. 249. 255. 256 

Fredro Jan Aleksander (1829-1891) 143, 183, 

256 
Frejtag Maria zam. Rożniecka (1835-1873) 120, 

123, 255 

Frenkiel Mieczysław (1858-1935) 175, 219, 226. 

262 

Frenkiel Tadeusz 246 

Frycz Kard (1877-1963) 163. 178, 179. 196. 

209, 217. 259 

Fryderyk August, król polski 86 
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Furmanik Stanisław 243 

Furt ten bach Joseph 230 

Gadano (właśc. K. Majer) 232 

Gall Iwo (1890-1939) 196. 217 

Galli-Bibiena Giuseppe 48. 49 

Garlińaka-Zembrzuska Hanna 238 

Gasiński Edmund (1860-1924) 173 

G a» mann Florian Leopold 233 

Gautier Théophile 102 

Gavarni Paul 123. 233 

Gawarccka Maria 243 

Gawlik Jan Paweł 243 

Gersten berger Franz 84. 233 

Giraudoux Jean 218 

Gisleni Giovanni Battista 28, 30. 230 

Głowacki Bartosz 163 

Głowacki Józef Hilary (1789-1838) 120, 121, 233 

Goethe Johann Wolfgang 103, 139 

Gogol Nikołaj 139. 237 

Goldmarck Karl 237 

Goldoni Carlo 48, 35 

Gorgolewski Zygmunt (1845-1903) 136 

Gorki Maksim 163. 231, 262 

Gostyńska Anna ur. Dudtow (1847-1918) 161 

Got Jerzy 239, 242-247, 258 

Gounod Charles 174 

Górski Artur (1870-1959) 136 

Górski Ryszard 239, 241, 243 

Grabiński Julian (1862-1896) 134. 256 

Grabowski Władysław (1883-1%I) 219 

Green John 28 

G retry André Ernest Modest 252 

Grot Zdzisław 242 

Grabowski Józef 242, 244, 245 

Grzegorczyk Piotr 238 

Grzymała-Siedlecki Adam zob. Siedlecki Grzy¬ 

mała Adam 

Guttry Aleksander 244 

Hahn Wiktor 238, 240 

Halama Alicja 1% 

Halama Loda 1% 

Halama Ziń 1% 

Halpcrtowa Leontyna ur. Żuczkowska (1803— 

-1895) 100, 115, 118, 255 

HaJek Jaroslav 213. 225, 262 

Hauptmann Gerhardt 138, 159, 257 

Heise Ewa 238, 243, 244 

Heller Ludwik (1865-1926) 157 

Hempiński Jakub (1749-1829) 65 

Hennelowa Józefa 239 

Hoffmann Antonina (1842-1897) 139, 140, 143. 

256 

Homer 17 

Hopkins Artur 223, 262 

Horzyca Wiłam (1889-1959) 195, 1%, 203, 214, 

215, 217, 229, 246 

Horzycowa Stanisława 261 

Hugo Victor 102, 109, 115, .116 

Humnicki Ignacy (1798-1864) 101 

Ibsen Henrik 137, 138, 185 

Irzykowski Karol (1873-1944) 227. 243 

Iwanowskij W. M., cenzor 165 

Iwaszkiewicz Jarosław 195, 208, 211, 244, 261 

Iwor Adam 60, 252 

J. K., autor drzeworytu w „Tygodniku Ilustro¬ 

wanym” 257 

Jabłonkówna Leonia 239 

Jabłoński Zbigniew 241, 242 

Jackl Jerzy 241 

Jagiellonowie, rodzina panująca 14 

Jakubowski Henryk Tymon 247 

Jan Kazimierz, król polski 46, 47, 50 

Jan 111 Sobieski, król polski 46, 48, 50 

Janowska-Kopczyńska Maria 1% 

Janowski Marek 112, 250, 234, 255 

Janowski Stanisław 157, 257 

Jaracz Stefan (1883-1943) 192. 201-203, 216, 

219, 224, 225, 232. 260, 262 

Jamutowski Józef 218, 261 

Jarzębski Adam 31 

Jasińska Magdalena ur. Lazańska (ok. 1770- 

-1800) 72 

Jasińska Zofia 239, 246 

Jasiński Jan Tomasz (1806-1879) 115 

Jastrzębski Zdzisław 244 

Jerzy II, książę Sachsen-Meiningen 149 

John August 230 

JoufTroy d'Abbans Achille François de 253 

Juliusz II, papież 15 

Junosza-Stępowski Kazimierz (1880-1943) 179, 

219, 224, 225. 228, 262 

Jurkowski Henryk 238 

Juszyński Michał Hieronim 33 

Kaczkowski Dominik (1763-1805) 72 

Kaczorowska-Herman Maria 245 

Kaczyński Tadeusz 244 

Kadulska Irena 240 

Kalemba-Kasprzak Elżbieta 246 

Kamieński Maciej (1734-1821) 69 

Kamińska Apolonia ur. Sokołowska (1792-1846) 

110 
Kamiński Jan Nepomucen (1777-1853) 84, 90, 

109, 110, 254, 255 

Kamiński Kazimierz (1865-1928) 158, 159, 161, 

171, 174, 176. 196, 219. 257, 238 
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Kind Irr Johann 47. 2SI 

Kański Józef 242-244 

Karasowski Maurycy 241 

Karbowski Józef (1888-1956) 219 

Karoli Aleksander 256, 257 

Karpiński Franciszek 74 

Karwacka Helena 245. 247 

Kasprowicz Jan (1860-1926) 163 

Kaszyński Stanisław 242, 245 

Kawecka Wiktoria zam. Wielogłowska (1875— 

-1929) 175 

Kenig Józef (1821-1900) 116 

Kennedy Margaret 218 

Kiełanowski Leopold 217. 218. 261 

Kidisiński Kajetan W. 251 

Kiepura Jan (1902-1966) 196 

Kisielewski Jan August (1876-1918) 158. 159, 

162, 258 

Klimowicz Mieczysław 240, 241 

Kluczewski Jacek (1761-1841) 66, 72, 81. 82 

Knapczyński Marceli Czesław 183 

Kniainin Franciszek Dionizy (ok. 1750-1807) 

123 

Kobyleński Mikołaj 17 

Kochanowski Jan (1530-1584) 24, 25. 39, 51. 

141, 142. 193, 195, 215, 256. 259 

Komarnicki Lucjusz 247 

Komenskÿ Jan Amos 36 

Komorowski Józef (1818-1858) 115 

Konarski Stanisław (1700-1773) 54-56 

Koncczny Feliks (1862-1949) 163 

Konstanty, w. ks. rosyjski 86, 101 

Korab-Kucharski Henryk zob. Kucharski Ko¬ 

rab Henryk 

Koraszewska Franciszka 259 

Koraazewska Wanda 259 

Koraazewski Bronisław 259 

Korczewski Wit (XVI w.) 23 

Körner Theodor 109, 254, 255 

Korołewicz-Waydowa Janina (ok. 1876-1955) 

196 

Korzeniewski Bohdan 218, 226, 241, 243, 246 

Korzeniowski Józef (1797-1863) III, 113, 114, 

118, 119, 255 

Kossak Juliusz (1824-1899) 119, 126, 141, 

255. 256 

Kossowski Stanisław Leopold 253 

Koetracwski Franciszek 144, 256 

Kokkłccki Lucjan 256 

Kościuszko Tadeusz 74 

Kotarbiński Józef (1849-1928) 157, 161, 164, 

168, 169. 243 

Kott Jan 241, 243 

Kotzebue Friedrich August Ferdinand 72 

Kowalczyk Jerzy 240 

Kowalkowski Alfred 246 

Kownacka Maria 192, 259 

Kozarski Adolf 254 

Kożmian Stanisław (1836-1922) 138-143, 147, 

149. 152. 157, 164, 167, 185, 227. 243 

Krasiński Edward 239. 243, 244, 246 

Krasiński Zygmunt (1812-1859) 102, 104. 161, 

164, 177-179, 188, 204-207, 209, 212, 249, 

259, 260 

Krassowski Feliks 210, 261 

Kraszewski Józef Ignacy 105 

Krawczykowski Zbigniew 239 

Kreczmar Jan (1908-1972) 219 

Kremski Bolesław (1849-1899) 134. 256 

Kropiński Ludwik (1767-1844) 98. 100, 254 

Królikowski Jan (1820-1886) M2. 115, 150, 151, 

153-156, 175, 257 

Król-Kaczorowska Barbara 238, 241, 242 

Kruk Stefan 243 

Kruszelnicka Salomea zam. Ricdoni( 1873-1952) 

174 

Kruszewska Felicja 210, 261 

Krzesiński Feliks (1823-1905) 120 

Krzesiński Stanisław 241 

Krzywoszewski Stefan (1866-1950) 196 

Krzyżanowska Aldona 243 

Krzyżanowski Kazimierz 256 

Kucharski Korab Henryk 186, 187, 259 

Kuchtówna Lidia 243 

Kudlicz Bonawentura (1780-1848) 88, 99-101, 

115. 254 

Kulesza Michał (1866-1964) 196 

Kuligowska Anna 241, 242 

Kunzek Henryk 258 

Kurnakowicz Jan (1901-1968) 219 

Kurpiński Karol (1785-1857) 93, 110, 120-122, 

174 

Kwaskowski Stanislaw 246 

Langer Sebastian 74, 96, 253, 254 

Lasocka Barbara 239, 242, 244 

Latoszewski Zygmunt 197 

Lau Jerzy 245 

Lechoń Jan 197 

Ledócbowska Józefa ur. Truskolaska (1781- 

-1849) 88, 97. 100, 101, 254 

Letnürre Antoine Marin 71, 72 

Leopold I cesarz austriacki 42 

Lepszy Leonard 239 

Leszczyńska Honorata ur. Rapacka (1864- 

1937) 175 

Leszczyński Bolesław (1837-1918) 143, 151, 

153, 156, 175, 179, 257 

Leszczyński Jerzy (1884-1959) 179, 219. 228, 262 

Leszczyński Rafał 50 
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Lcsznowski Antoni (1815-1859) 116 

Leśmian Bolesław 177 

Letronne Louis 72. 252 

Lewański Julian 239, 240 

Lewicki Bolesław 246 

Lewkowski Kazimierz 245 

Limanowski Mieczysław (1876-1948) 199 

Lipiec Wanda 245 

Lipiński Jacek 239. 241 

Lipiński Józef (1764-1828) 100 

Locci Agoslino 30 

Locher Jakub 16. 17. 250 

Lohrmann Fryderyk Antoni 73. 75, 252, 253 

Lorentowicz Jan (1868-1940) 190. 196. 238. 

243. 244 

Lubomirscy. rodzina 50. 51 

Lubomirski Stanisław Herakliusz ( 1642-1702) 51 

Lubomirski Teodor (zm. 1745) 50 

Lubowski Edward (1837-1923) 146 

Lubosz Bolesław 245 

Liide-Żmurkowa Aleksandra ur. Kobylińska 

(1853-1920) 156 

Ludwik XIV, król francuski 41 

Ludwika Maria Gonzaga, królowa polska 46 

Ladnowski Aleksander 255, 256 

Ładnowski Bolesław ( 1841-1911) 138, 143, 156 

Lempicka Aniela 247 

Maciejewska Maria Krystyna 238 

Maciejowski Ignacy (Sewer) 164 

Macierakowski Jerzy 239 

Maeterlinck Maurice 158 

Magnuszewski Dominik (1810-1845) 102 

Maik Stanisław (w r. 1522 grał Parysa) 17 

Makart Hans 149 

Makomaska Fwa 239 

Malarski Jan 258-260, 262 

Malicka Mana 192. 219 

Malinowski Aleksander 257 

Malinowski Seweryn (ok. 1777-1850) 105 

Małkowski Witold (1884-1962) 218, 261 

Maraino Innocento (działał od 1767, zm. ok. 

1800) 93 

Marcello-Palińska Helena ur. Chraszczewska 

(ok. 1860-1939) 156 

Marczak-Oborski Stanisław 243, 244 

Maria Kazimiera de La Grange d'Arquien, 

królowa polska 46 

Marivaux Pierre Cartel de Chamblain de 56 

Markiewicz F., fotograf 261 

Markiewicz Henryk 243 

Marlowe Christopher 28 

Maszyński Mariusz (1888-1944) 219, 227. 262 

Matejko Jan 141 

Mayenowa Maria Renata 240 

Mcciszewski Hilary (1802-1855) 110, 111, 141, 

227 

MehofTer Jozef (1869-1946) 163 

Mercier Louis Sébastien 73-75 

Messa! Lucyna zam. Sztukowska (1886-1953) 

175 

Metastasio (właśc. Trapassi) Pietro Buena¬ 

ventura 48 

Meyerbeer Giacomo 120 

Mianowska Aleksandra 244 

Michał Korybut Wiśniowiecki, król polski 47 

Michałowski Komę) 238 

Miciński Tadeusz (1873-1918) 164, 205-207, 

260 

Mickiewicz Adam (1798-1855) 82, 101, 102, 

104. 105. 113. 139-141, 161. 163, 167, 169-171, 

177. 185, 188, 212-214, 219, 256, 261 

Mieczkowski Jan 257 

Mielewski Andrzej (1867-1916) 161 

Mierzwiński Władysław (ok. 1850-1909) 174 

Mikołaj I, cesarz rosyjski 116 

Mikołaj z Koźla 19 

Mikołaj z Wilkowiecka (2 poł. XVI w.) 15, 202 

Mikulski Tadeusz 238 

Miller Antoni 242 

Misiomy Michał 239 

Młodziejowska-Szczurkiewiczowa Nuna (1884- 

-1958) 185, 188 

Młynarski Emil (1870-1935) 174, 196 

Mochnacki Maurycy 102 

Modrzejewska Helena (właśc. Jadwiga Helena 

Misel) zam. Chłapowska (1840-1909) 143, 

144, 147. 150, 152-156, 175, 219, 246, 256, 257 

Molière (właśc. Jean Baptiste Poquelin) 46, 

48. 50, 51. 53-56, 59, 65. 67. 100. 149, 219, 252 

Moniuszko Stanislaw (1819-1872) 105, 109, 

120, 122, 123, 126. 161, 174, 249, 255 

Moore Edward 71 

Morawska Marianna ur. Korwellówna (działała 

od 1791. zm. 1823) 84 

Morawski Dominik (1761-1801) 84 

Morozowicz Rufin (1851-1931) 175, 176, 259 

Morstin Ludwik Hieronim (1886-1966) 208 

Morsztyn Jan Andrzej (ok. 1613-1693) 47, 50. 

52, 251 

Morsztyn Stanisław (ur. po 1633, zm. po 1725) 

47, 251 

Morsztynowie, rodzina 51 

Moszyński August 63. 252 

Moynet Georges 255 

Moynel Jean Pierre 255 

Mozart Wolfgang Amadeus 92, 94, 254. 

Mrozowska Jadwiga (1880-1966) 161 

Muchanow Sergiusz (1833-1897) 147 
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Murger Henri I S3. 257 

Musset Alfred de 103, 139 

Najderów« Krystyna 243 

Nałkowska Zofia 208, 211, 261 

Napoleon I Buonaparte, cesarz Francuzów 97 

Narzymski Józef (1839-1872) 146 

Natanson Wojciech 238, 239 

Niemcewicz Ursyn Julian (ok. 1757-1841) 71-73. 

85. 86. 99. III, 252 

Niewiarowska Kazimiera (1890-1927) 175, 258 

Nodier Charles 101, 253 

Norblin Jan Piotr 64, 252 

Norwid Cyprian (1821-1883) 103. M3. 136, 

161. 199. 215 

Noskowski Jan (1478-1542) 16 

Noskowski Zygmunt (1880-1952) 219 

Nowacki Ka/imierz 247 

Nowacki Jan (wlaśc. Jan Batog, 1872-1923) 

161 
Nowaczyński Adolf (1876-1944) 161, 163. 179 

Nowakowski Jan Nepomucen (I796-I86S) 110, 

255 

Nowakowski Wacław (1888-1962) 219 

Nowakowski Zygmunt (1891-1963 ) 205. 217 

Oborski Florian 131. 256 

Obrzud Zdzisław 247 

Ochlcwska Janina 262 

Oczko Wojciech (1537-1599) 25 

Okoń Jan 24i( 

Okońska Alicja 24" 
Olcha Antoni 24? 
Oicarius Adam 250 

Oleszczuk Aleksander 262 

Olszewski Kazimierz 245. 246, 256 

Opaliński Krzysztof (1609-1655) 50. 51 

Ordon-Sosnowska Władysława ur. Rybicka 

(1879-1933) 161 

Ordyński Ryszard (1878-1953) 217 

Orlicz Michał 243 

Orłowski Aleksander 88. 254 

Ortwin Ostap 163 

Orzechowski hmil 242, 243. 245 

Osiński Ludwik (1775-1838 ) 85-88. 97. 98. 

100. 115, 120. 121. 227 

Osiński Zbigniew 246 

Oskierkowie. właściciele pałacu w Wilnie 66 

Osterwa Juliusz (własc. Julian Andrzej Malu- 

szek. 1885-1947) 175, 176. 189. 190. 195, 

196, 199. 201-203. 207. 208, 219. 224, 227. 250 

Osterwina Matylda 260 

Owsiński Kazimierz (1752-1799) 65. 71. 72, 

88. 252 

Pacewicz Tadeusz 244 

Paisiello Giovanni 69 

Pajqczkowski Franciszek 239, 246 

Palczewska Teresa zam. Markowska ( 1805-1858) 

112 
Palest er Roman 215 

Palladio Andrea 24 

Panczykowski Ludwik (1804-1871) 115, 119, 

155. 255 

Papćc Stefan 239. 242. 245. 246 

Parigi Alfonso 31, 250 

Parnell Feliks 196 

Pasek Jan Chryzostom 42 

Pawlikowski Tadeusz (1861-1915) 157. 158. 

161. 164. 167 

Pawłowiczowa Janina 241 

Pelka Otto 251 

Pepłowski Stanisław 242, 246 

Perzanowska Stanisława 216, 261 

Perzyński Włodzimierz (1877-1930) 162, 164. 

219. 249 

Petraschówna Zofia zob. Dmuszewska Zofia 

ur. Petraschówna 

Pęcherski Karol 260 

Pfczarski Feliks 114. 255 

Pfeiffer Juliusz (1809-1866) 112. 141. 183 

Piasecki Wojciech (1803-1837) 100 

Picrożyński Leon (ok. 1745 lub >753-1827) 65 

Pigault-Lebrun (właśc Pigaull de 1'F.ptney) 

Charles 253 

Piliński Adam 116. 255 

Pirafi Ksawery 

Piłsudski Jo/e! I9S 
Pmi-Suchodolska Jadwiga 239, 244 

Pion Maurice (1801-1869) 120 

Pirandello Luigi 219. 225. 262 

Piwarski Jan Feliks 88 , 254 

Plaut (Titus Maccius Plautus) 16. 25 

Plersch Jan Bogumił (1730 lub 1732-1817) 

70. 93. 252 

Pliimicke Karl Martin 71. 72 

Ptnszewski Leon 247 

Pociecha Józef 243 

Pohlmann Fryderyk L. 108. 254 

P on sard François 118 

Popiel Romana /am Śwtęcka (1849-1933) 155. 

156. 175. 257 

Poplatek Jan 240 

Popławski Adolf 260 

Potocki Wacław 42 

Pronaszko Andrzej (1888-1961) 206, 209, 212, 

214-216. 219. 227. 247, 260, 261 

Pronaszko Zbigniew (1885-1958) 206, 260 

Prosnak Jan 242 

Prus Bolesław 145. 154. 176 
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Pfzczdzicccy, rodzina 2S3 

Przybylski Czeslaw (1880-1936) 178. 191. 194 

Przybyłko-Potocka Mana (1873-1944) 175, 179. 

211, 219, 223, 261. 262 

Przybyszewski Stanislaw (1868-1927) l$8. 16$. 

176 

Pucctlello Virgilio 30, 31 

Puchniewski Józef (1848-1926) 129 

Puciński J.. fotograf 260 

Pudełek Janina 241 

Pugni Cesare 126 

Pusch Maurycy 2S6, 257 

Quattrini Jan Ludwik (1822-1893) 120 

Rabowicz Ldmund 241 

Racine Jean 47, 48. 50, 54, 100 

Radulski Wacław 214, 215. 217. 261 

Radziwiłł Hieronim Florian (1759-1786) 50 

Radziwiłł Michał Kazimierz zw. Rybeńko ( 1702- 

-1762) 50. 51. 55 

Radziwiłłowa Franciszka Urszula ur. Wiśnio- 

wiecka (1705-1753) 51. 55. 251, 252 

Radziwiłłowie, rodzina 50, 51, 55, 62, 65, 240 

Rapacki Wincenty (1840-1924) 143. 153-156, 

158, 175. 219, 257 

Raszewski Zbigniew 238. 239, 241-243. 247, 

253. 258 

Rautenstrauchowa Łucja ur. Giedroyciówna 1 !3 

Redo Józef (1872-1941) 175 

Regnard Jean François 48. śj 

Revno!ds RoV-' 

Reynolds, żona Roberta 28 
Kej \li mHjj i 2, 22 

Keni Guido 140, 256 

Reszke Edward (1853-1917) 174 

Reszke Jan (1850-1925) 174 

Reszke Józefina zam. Kronenberg (1855-1891) 

174 

Riabinin Jan 242 

Rtltner Tadeusz (1871-1921) 162. 164. 202. 203. 

216. 219, 222. 223, 249, 260. 262 

Rivoli Paulina (1823 lub 1817-1881) 120, 174 

Roman Władysław (1868-1905) 161 

Romanówna Janina 219. 223. 262 

Romer-Ochenkowska Helena 245 

Rossini Gioacchino 114. 120. 174 

Rostworowski Karol Hubert (1877-1938) 161, 

198. 208, 222. 262 

Roszkowska Wanda 239. 240 

Rousseau Jean Jacques 71 

Rożniecki Aleksander (1771 lub 1774-1849) 86 

Różycki Ludomir (1884-1953) 196 

Rudnicka Jadwiga 241 

Rudziński Witold 242, 244 

Kulikowski Mieczysław 241, 243. 244. 247 

Ruszczyć Ferdynand (1780-1936) 186-188, 259 

Ruszkowski Ryszard (1856-1898) 183 

Rychiowski Franciszek (1878-1949) 185 

Rychter Józef (1820-1885) 112. 118. 255 

Rydel Lucjan (1870-1918) 163, 187, 259 

Rygier Edmund (1853-1922) 183 

Ryz Franciszek (1732-1799) 62, 66, 69 

Rzewuski Wacław (1706-1779) 54 

Rzewuski Walery 256 

Sacchetti Antonio (1790-1870) 120, 125, 242, 

255 

Sacchini Antonio Maria Gasparo 69 

Sajkowski Alojzy 240 

Salieri Antonio 72. 73, 90, 252 

Sankowski E. 254 

Sapieha Kazimierz Nestor 68 

Sapiecha Michał Antoni (1711-1760) 51 

Sapiehowie, rodzina 82 

Saracinelli Fernando 250 

Sardou Victorien 137. 149, 223. 262 

Sarnecki Zygmunt (1837-1922) 146 

Saurin Bernard Joseph 71 

Scacchi Marco (ok. 1602- przed 1685) 31 

Schiller Friedrich 100. 101, 109-1II, 116, 149. 

152. 153. 254, 257 

Schiller Leon (1887-1954) 178. 192, 195. 196. 

199. 201-203. 206-209. 212-214, 217-219. 

226. 227, 229. 231. 243. 244. 246. 249. 260, 261 

Schneitzhóffer Jean Maddainc 120 

Schober Ediks (1846-1879) 129, 260 

Schubdler Julian 257 

Schwabe, wynalazca nowego oświetlenia sce¬ 

ny 178 

Scolti Antonio (działał od r. 1784, zm 1827) 93 

Scribe Eugène 118. 255 

Sebald Józef 2S7. 258 

Secomska Henryka 243, 244 

Sembnch-Kochańska Marcelina zam. Stengel 

(1858-1935) 174 

Sempoliński Ludwik 243 

Sendecki Józef 175 258 

Serlio Sebastiano 24, 25. 90 

Shakespeare William 28. 62, 63. 90. 96. !00. 

109. 116, 138. 139. 142. 146. 147. 149. 151. 

161. 180, 183. 205-207, 218. 219, 249, 256, 

257. 259-261 

Shaw Bernard Georg 163 

Siedlecki Franciszek (1867-1934) 163 

Siedlecki Grzymała Adam (1876-1967) 183, 

185, 243. 245. 246 

Siemaszkowa Wanda ur. Sierpińska (1867-1947) 

159, 162. 219, 258 

Sienkiewicz Henryk I4S, 176 
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Sivert Tadeusz 238, 243, 244 

Simmler Józef 123, 233 

Simon Ludwik 238, 241. 244. 243. 247 

Skarbek Stanislaw 109 

Skarga Piotr 36 

Skąpski Bronislaw 239 

Skibiński Kazimierz (1786-1838) 84 

SMadkowski Sławoj Felicjan 196. 260 

Skorupka Adam (1820-1872) 138 

Skwarczyńska Stefania 244 

Sławińska Irena 243 

Sławoj-Skiadkowski Felicjan zob. Skladkowski 

Sławoj Felicjan 

Słonimski Antoni (1893-1976) 198, 203, 208, 

227, 243, 262 

Słowacki Euzebiusz (1773 lub 1772-1814) 99 

Słowacki Juliusz (1809-1849) 82, 99. 102-104, 

113. 116. 140-142, 147-149, 131, 160, 161. 

164, 177, 186, 188, 198, 199. 201, 212. 214, 

219, 249, 256, 257, 259. 261 

Smak Stefan 247 

Smochowski Witalis (1793-1888) 109, 110. 234 

Smuglewicz Antoni (1740-1810) 54, 75. 91-93, 

253. 254 

Smuglewicz Łukasz (1709-1780) 54 

Sobański Marian 195, 246 

Sokołowski Jakub 98. 99, 254 

Solska Irena (właśc. Karolina Flora Poświk) 

I v. Sosnowska 2 v Grosser (1877 lub 1878- 

-1958) 192. 203. 219, 225. 262 

Solski Ludwik (właśc. Ludwik Napoleon Karol 

Sosnowski. 1835-1934) 157-159, 161, 163, 

164. 196. 219. 257. 258 

Sonnenfeld Adolf Gustaw (1837-1914) 129, 174 

Sonntag Józef 72, 252 

Sosnowski Józef (1863-1933) 161, 259 

Spencer John 27, 28 

Srokowski Józef (działał w I. 1781-1785) 65 

Stachowicz Michał 74. 96. 252-254 

StalT Leopold 163 

Stahl J., fotograf 255 

Stanisław z Łowicza (w 1. 1517— 1522 prof. Aka¬ 

demii Krakowskiej) 16, 18 

Stanisław August Poniatowski, król polski 46, 

59, 60.62. 64, 66-69, 71. 73. 75. 79, 81, 82, 119 

Stanisławski Konstantin 158, 189, 201 

Staniszewski T.M. 245 

Stańczyk, błazen Zygmunta I Starego 19 

Starzeński Leopold (1835-1901) 138 

Starzewski Rudolf (1870-1920) 163 

Statkiewicz Maksymilian 260 

Stefan Batory, król polski 25 

Stefani Jan (1746-1829) 74, 121, 125, 253 

Stefani Karolina (1785-1803) 86 

Stempowski Jerzy 226 

Stempowski Kazimierz zob. Junosza-Stępowski 

Kazimierz 

Stopkowa Maria 247 

Stoma Władysław (właśc. Władysław Łuczak, 

1888-1968) 195 
Stosz (Stwosz) Wit 10, 12, 250 

Stożek Tadeusz 247 

Strachocki Janusz (1892-1967) 215, 261 

Stradecki Janusz 243 

Straus Stefan 238, 239 

Strindberg Johan August 161, 163 

Strzelecki Zcnobiusz 238 

Sulima Helena (właśc. Helena Gottowt, ok. 

1882-1944) 161 

Sułkowski Antoni (1735-1794) 62, 65 

Sulkowski August (1729-1786) 62. 65 

Sygictyński Antoni 243 

Syrokomla Władysław (właśc. Ludwik Kondra¬ 

towicz) 119, 255 

Szaniawski Jerzy (1886-1970) 201, 202, 208, 

215, 216, 239 

Szczublewski Józef 239, 244, 246 

Szczurkiewicz Bolesław (1875-1933) 185,188, 195 

Szczurkiewiczowa Nu na zob. Młodziejowska- 

•Szczurkiewiczowa Nuna 

Szczurowski Jan Nepomucen Ignacy (1771- 

-1849) 72, 88 

Szlctyński Henryk 243 

Szmolcówna Halina zam. Fitelberg (1892-1939) 

196 

Szober Feliks zob. Schober Feliks 

Szpakiewicz Mieczysław (1890-1945) 195, 217 

Szpingier Zygmunt (1901-1960) 195, 218, 260, 

261 

Szpotański Janusz 243 

Sztengel (Stengel) Milosz Emil (18447- po 1877) 

134, 256 

Szwankowski Eugeniusz 238, 239, 241, 246 

Szweykowska Anna 240 

Szweykowski Zygmunt 243 

Szyfman Arnold (1882-1967) 178, 179, 192, 

196, 197, 216 

Szymanowski Karol (1882-1937) 88, 194-197, 

206, 249, 260 

Szymanowski Marcin (1775-1830) 88 

Szymańska Irena 196 

Szymański Zenon 256 

Szyszko-Bohusz Adolf 260 

Śliwidu Józef (1867-1944) 226 

Śliwina Wanda 242 

Śliwiński Ludwik (1857-1923) 175 

Śliwiński Stanisław (1893-1940) 209, 261 

Świerząwski Karol Boronteusz (1735-1806) 60, 

61, 65, 252 

Świetlicka Halina 239, 241 
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Świtała Tadeusz 246, 260 

Taborski Roman 243 

Taglioni Filippo (1777-1871) 120 

Taglioni Maria 120 

Talma François Joseph 99 

Tarasiewicz Michał (1871-1923) 161. 2S8 

Targosz-Kretowa Karolina 239, 240 

Tarnowski Aleksander (1822-1882) 120 

Tarnowski Antoni (1822-1887) 120 

Tarnowski Stanisław 23 

Teksel Józef (1839-1904) 129 

Terencjusz (Publius Tcrrntius Afer) 9, 16 

Terlecki Tymon 226, 227, 246 

Tetmajer Przerwa Kazimierz (1863-1940) 163, 

202, 203, 260 

Timoszewicz Jerzy 243, 244, 247 

Tomkiewicz Władysław 239 

Trajdos Ewa 240 

Trapszo Anastazy (1832-1898) 129 

Travel!, fotograf 238, 239 

Trembecki Stanisław (17397-1812) 68 

Tretiakow Siergiej 212, 213, 261 

Troschel (Trosze!) Wilhelm (1823-1887) 120. 

126. 255 

Tru*kolaska Agnieszka ur. Marunowska (1755- 

-1831) 65, 71. 72. 85, 88, 252, 253 

Truskolaska Józefa zob. Lcdóchowska Józefa 

ur. Truskolaska 

Truskolaski Tomasz (1750-1797) 65. 85, 88, 253 

Trzciński Teofil (1878-1952) 195, 259 

Turczynowicz Roman (1813-1882) 120 

Turczynowiczowa Konstancja ur. Damsówna 

(1818-1880) 120 

Turski Stefan 183, 259 

Tynecki Jerzy 245 

Tyzenhaus Antoni (1733-1785) 119 

Urbański Aureli (1844-1901) 138 

Varner François Antoine 256 

Vogel Zygmunt 61, 252 

Vogler Henryk 245 

Voltaire (właśc. Jean Marie Arouet) 51, 54, 72, 

100 
Vulpius Christian August (1762-1827) 254 

Wagner Richard 137, 138, 174 

Waldorff Jerzy 246 

Wandurski Witold (1891- ok. 1937) 230, 231 

Watten Georges Manker 225, 262 

Wazowie, rodzina panująca 33, 38 

Wainicwski Józef 125, 255 

Weber Karl Maria 120 

Webersfeld Edward 246 

Weiss Tomasz 243 

Wendt Karolina (1825- po 1844) 120 

Werowski Ignacy (1783-1841) 98. 100, 101, 

115, 254 

Weychert Edmund (1878 lub I880-I9I7M6I 

Węgierko Aleksander (1893- ok. 1942) 216-219, 

223, 261. 262 

Węgrzyn Józef (1884-1952) 177, 179, 219, 259 

Wężyk Franciszek (1785-1862) 100 

Wielopolski Aleksander 113, 123, 126 

Wieniawa-Diugoszowski Bolesław zob. Długo¬ 

szowski Wieniawa Bolesław 

Wierciński Edmund (1899-1955) 208, 210, 215, 

261 

Wierzbicka-Michalska Karyna 239-241, 244 

Wierzyński Kazimierz 243 

Wilder Thornton 218 

Wilski Zbigniew 238, 239, 244 

Winawcr Bruno ( 1897— 1965) 198 

Windakiewicz Stanisław 239, 240 

Winklowa Barbara 243 

Winter Peter 94, 97 
Wisnowska Maria (1858 lub 1860-1890) 144. 

155, 257 

Witczak Tadeusz 239 

Witkiewicz Stanisław Ignacy (1885-1939) 208, 

210. 261 

Witkowski Mateusz (działał w I. 1774-1796) 65 

Witkowski Michał 242, 246 

Władysław IV Waza, król polski 27-29, 31, 

32. 41, 47, 62, 235, 249. 250 

Wod nar Mieczysław 247 

Wodna rowa Estera 247 

Wojnowska Paulina (ok. 1848-1921) 161 

Wolf Friedrich 209, 213 

Wolski Sariusz 260 

Wolski Włodzimierz (1824-1882) 123 

Wołoszynowski Julian 260 

Wołoszyńska Zofia 241 

Wosiek Maria 238, 243 

Woszczerowicz Jacek (1904-1970) 219 

Woycicki Alfred 245 

Wójcicki Hipolit 134, 256 

Wójcikowski Leon (1899-1975) 196 

Wroczyński Kazimierz (1887-1957) 195, 196 

Wybicki Józef (1747-1822) 68. 71 

Wyczółkowski Leon 165, 258 

Wydrzyński Andrzej 246 

Wyrzykowski Marian (1904-1970) 219, 261 

Wysiński Andrzej 247 

Wysocka Stanisława ur. Dzięgiełewska, (1877- 

-1941) 161. 162. 179, 189, 195, 219, 222. 227, 

258, 262 

Wysocka Tacjanna 238 

Wyspiański Stanislaw (1869-1907) 158. 159, 

161-174,176, 184, 185,188, 198, 205, 212-215, 

218, 244, 246, 247, 249, 258, 259, 261 
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Zabłocki Feliks 257 

Zabłocki Franciszek (1752-1821) 68. 69. 75. 

141, 142, 202. 219. 256. 260 

Zajkowski Andrzej 256 

Zajlich Piotr (1884-1948) 196 

Zaleski Antoni 125, 255 

Zalewski Andrzej 254 

Zalewski Kazimierz (1849-1919) 146 

Załuski Andrzej Stanisław (1695-1758) 50 

Zamoyska Krystyna ur. Radziwiłłówna 25 

Zamoyski Jan (1542-1605) 25. 39. 50 

Zapolska Gabriela (1857-19^1) 157-159. 162, 

164. 165. 216. 249, 257, 261 

Zaniba Jerzy 1%. 260 

.Zawadzka Krystyna 238 

Zawadzki Wacław 238, 241 

Zawiejski Jan (1854-1922) 156 

Zawistowski Władysław (1897-1944) 227, 243 

Zelwerowicz Aleksander (1877-1955) 179. 185, 

188, 195, 1%. 201, 203, 218, 219, 222, 226. 

227. 231. 245. 261. 262 

Zeuschner A., fotograf 253 

Zeuschner F. fotograf 253 

Ziehrer Karl Michael 176. 259 

Zięba Józef 247 

Zimajer Adolfina ur. Wodecka (1852-1939) 175 

Zuckmayer Karl 213. 224 

Zygmunt I Stary, król polski 16 

Zygmunt III Waza. król polski 27, 28. 32, 62 

Żelazowski Roman (I8S4-I930) 161. 175 

Żeleński Władysław (1837-1921) 138 

Żeleński Boy Tadeusz (1874-1941) 162. 227. 243 

Żeromski Stefan (1864-1925) 153, 164, 198. 

199. 201. 202. 204. 205, 207. 218, 219, 260 

Żółkowski Alojzy ojciec (1777-1822) 88, 89. 

97, 115, 175. 254 

Żółkowski Alojzy syn (1814-1889) 115, 143. 

144. 150. 152. 153. 155. 156, 224. 257 

Żuczkowska Leontyna zob. Halpcrtowa Leon- 

tyna ur. Żuczkowska 

Żukowski Michał 251. 252 



Indeks rzeczowy 

Abonament 59 

Acte du bal 117 

Adaptacja 51. 59. 67-69, 89. 96. 217 

Afisz 36, 56. 59. 60. 62. 66. 67. 73. 89. 106. 

107. 113, 122, 126, 130. 134. 135. 138, 146-148. 

183. 188. 198. 206. 208 

Amfiteatr 62, 93 

Ansambl 69 

Antrakt 43. 120. 142. 164. 198 

Antreprener 19. 56, 59. 62, 65. 66. 68. 69. 81. 

82, 84-86. 100. 109, 112, 129. 137. 138, 177 

Aria 56. 66, 69 

Artysta teatru 171 

Awangarda 208. 229. 231 

Balet 31. 32. 46-48, 50. 62. 70. 88. 102. 103. 

115, 119-122. 126. 174. 196 

Balet Polski (PBR) 197 

Ba letki 122 

BeneOs 65. 144. 183. 199 

Bilet 50. 56, 59. 62. 66. 115. 235 

Blejtramy 24. 25. 26. 90. 167 

Bojkot 123. 126. 147. 177 

Bomba 129 

Budka suflera 68 

Bühnenbearbcitung M2 

Bühnenannchtung 142 

Cenzura 74. 101. 104, 116. 119. 126, 135. 146. 

165, 176. 184, 185 

Charakteryzacja 142, 155 

Chór 75, 94 

Comédie Française zob. Théâtre Français 

Cyrk 19. 56, 62 

Czarny charakter 153 

Czysta forma 208 

Debiuty tw Warszawskich Teatrach Rządowych) 

145 

Deklamacja 40. 71 

Dekoracje (por. także Scenografia) 9. 10. 13. 

24-26, 30. 40. 43. 47. 48. 55. 62, 75. 82. 89. 

90. 92, 93. 99. 103, III. 120-122, 125. 141. 

142. 149. 160. 163. 166, 167. 169. 174. 177. 

178, 188. 194, 195. 205. 206. 212, 213 

Dom aktorów weteranów w Skolimowie 224 

Drama 56. 71. 94. 96. 97. 99, 100, 119 

Drama à grand spectacle 89 

Dramat 30. 31. 103. 115. 120. 123, 129. 138, 

169, 198. 202, 2li. 214, 215 

Dramat muzyczny 137 

Dramma per musica zob. Opera 

Ductor 19 

Dyrekcja Rządowa zob. Warszawa, Dyrekcja 

Rządowa 

Dyrektor 71. 81. 84. 86. 89. 97. 104, 111, 112. 

115, 135. 137, 143. 157. 175, 185, 188, 192, 

194-196 

Dzialówka 81, 86 

Egzaminy 229 

emerytury 86. 144 

Emploi 65. 88. 144. 158 

Epizod 158 

Epoka gwiazd 156, 175, 219, 224, 227 

Fajerwerk zob. Ogme sztuczne 

Farsa 22. 117. 130. 138. 152. 183, 219 

Fartuch 26 

Fasinachtspte! 23 

Ferm 93 

Feu 144 

Film 188. 197. 224 

Flug 30. 122 

Fora 66 

Formizm 206 

Foyer 174 

Gala 71. 146 

Galeria 62. 66. 82, 114. 115. 183 

Gaża 64. 93. 144 

Gest 17. 26. 70. 89. 150. 177 

Gra (ludus) 9. 10, 12 

Gra aktorska 14. 15. 70, 87. 89. 99-101. 112. 

118, 137, 142-144, 149, 151. 158, !64. 179, 

183. 219. 224 

Haute comédie zob. Komedia wysoka 

Heca 62 

Histrio 19 

Honoraria 64, 136 

Horyzont panoramiczny 178 

lgrzec 19 

Improwizacja 26. 48 

Informacja (informowanie) 89, 143 
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Informator 93 

Inscenizacja 18. 43. III. 1)4. 126. 142, 138. 

177-179. 183. 188. 207. 209. 212-217. 226. 

227, 229, 231 

Inscenizator 171, 208, 217. 218, 226 

Instytut Reduty zob. Reduta 

Instytut Teatrów Ludowych 230 

Intermedium 39. 43 

Jasełka 36-38. 41, 42 

Joculator zob. Wesołek 

Kabaret 162. 198 

-Kantata 48. 30. 36. 71, 82, 120. 146 

Kantor 23. 32-34 

Klasycy 138. 149. 194 

Klasycyzm francuski 40, 41. 70. 79. 97 

Klasycyzm polski 89, 97-102, 116. 138, 140, 

130, 131. 134 

Klecha 23. 32-34 

Klown 19 

Komedia 18. 22, 24-26. 30. 32. 39-41. 50. 

54. 55. 59. 60. 68. 89. 93. 102. 117-120. 137. 

152. 162, 177, 202, 215, 216, 219 

Komedia dcll'arte 26. 31. 47, 48 

Komedia rybahowska 32-35, 39. 41 

Komedia wysoka 117, 119, 149. 152 

Komedyjej sprawca 14, 30 

Konkursy 59. 136, 145. 157 

Kontrakt 224 

Kostium 15. 26. 43. 62. 75. 84. 91, 97. 99. 121. 

142. 149. 167. 169. 177, 182, 194. 195. 206 

Kubizm 206 

Kuglarz 19 

Kulisy 32, 47. 62. 68. 90. 91. 142, 149, 163, 

168. 178 

Kursy instruktorskie 230, 231 

Kurtyna (por. także Zasłony) 26. 29, 43, 59. 

62. 63. 66. 81. 82. 89. 90. 137. 142. 169. 178, 

201. 212 

Lampa Schwabego 178 

Latarnia magiczna 43 

Libretto 32. 68, 69. 123. 126 

Linoskok 19 

Loże 49. 50. 59. 62. 66. 68. 81. 82. 113-115. 

178 

Ludus zob. Gra 

Makieta 167. 178 

Maître des plaisirs 50 

Mansjon 13-15, 38 

Marionetki (por. także Teatr lalek. Szopka) 

50. 62 

Maska 26. 48 

M.cenat 16. 25. 39. 80. 86. 109. 181, 190, 192. 

198, 224, 230 

Melodramat 89. 94, 99. 100, 116, 117. 130. 

138. 153. 183 

Mietelnik zob. Linoskok 

Mim 19. 64. 197 

Mimika 26, 70 

Mise-en-sei ne 93 

Misterium 12-15. 23. 35. 37-39, 42-44, 46. 

56, 103 

Młoda Polska 156, 159, 162. 163. 181-188, 

203. 218, 236 

Modernizm 158. 168, 171, 176, 177, 181, 185 

Monodrama! 105 

Monopol 62, 81. 88 

Moralitet 12-15, 22, 43. 44 

Musikdrama zob. Dramat muzyczny 

Muzyka antraktowa 43, 120, 198 

Naturalizm 157, 158 

Nawiedzenie grobu 9, 10, 12, 15 

Ncorcalizm 209 

Objazdy 87. 129, 188, 194. 199 

Obrazek obyczajowy 15. 119 

Obrazki śpiewające 209, 212. 213 

Ognie sztuczne 44 

Okop zob Reduta 

Opera 26, 28, 29, 31. 32, 40. 48-51. 62. 63. 67. 

69. 93. 94. 102, 103. 115. 119. 120. 123. 126. 

129, 137, 138. 149, 174, 196. 198. 233 

Opera bufTa 63 

Opera komiczna 68, 120 

Opera seria 63. 72. 89, 122 

Opera wiejska 68, 69, 73 

Operalnia 49, 50, 56, 59. 61, 65 

Opernhaus zob. Operalnia 

Orator 66, 67 

Orkiestra 31. 43, 48. 62. 66. 88, 101. 120. 146 

Oświetlenie 18, 26. 40. 91. 167-169, 178. 206 

elektryczne 149. 156. 157, 159, 174, 178 

gazowe 133, 137. 143 

olejne 18 

świece 18. MO 

Paczka 121, 122 

Paludamenty 93, 149 

Pantomima 102. 169 

Państwowy Instytut Sztuki Teatralnej 226, 227. 

229 

Paradyz 62. 66. 114. 115 

Parter stojący 62, 66-69, 71. 82, 114 

Pastorałka 37, 39. 42. 44 

Periaktoi 26. 27. 29. 30. 47, 90 

Piosenka 34. 74, 105. 212. 213 

Piszczek 19. 22 
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PIST zob. Państwowy Instytut Sztuki Teatralnej 

Podest 20S, 206. 212 

Podia 9. 174 

Podscenie 122 

Podtekst 158 

Pointa 121. 122 

Polski Balet Reprezentacyjny zob. Balet Polski 

Pomost 24. 25. 29 

Portal 24. 29. 30 

Postać komiczna zob. Wesołek 

Postać teatralna (też: dramatu) 9, 13. 14. 18. 

23. 26. 32. 55. 169. 197. 233 

Pozycje 70 

Pozytywizm 146 

Praktykabcl 90. 121. 142. 205 
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HAMLET 

Niech się więc aktorowie śpieszą czym 
prędzej. 

Idź, zaleć im to i obchodź się z nimi 
przyzwoicie. 

Niechaj im na niczym nie zbywa; 
Znajdują się bowiem pomiędzy nimi 

ludzie, 
których szacować należy. 
Oni są żyjące kroniki wieku swojego 
i lepiej byłoby dla ciebie 
mieć po śmierci niepodchlebny 

nagrobek, 
niżeli za życia ich złą o tobie perorę. 

Szekspir, Hamlet, 
przekład Bogusławskiego, 1798 




