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E A T R
W Y D A W N I C T W O  TEATRU POLSKIEGO

W A R S Z A W A Nr. 8 M A J  1929

„ O P E R A  Ż E B R A K

John Gay nie zadał kłamu rodowe
mu nazwisku, które mówiło o „we

sołości". Był wesołym naprawdę przez 
całe życie, choć miał różne powody do 
zmartwień i strapień, wywołujących 
melancholijny wiersz, lub skargę smut
ną w listach. Ale zdarzało się to rzad
ko i Gay był zawsze wesołym towarzy
szem, pełnym humoru i dowcipu. Hu
mor nie był może najwykwintniejszy, 
dowcip nie był może zawsze łagodny, 
ale ani w jednym, ani w drugim wy
padku nie narażał słuchaczów i przed
miotów pocisków na zakłopotanie, lub 
niechęć. Ten ostatni potomek podupa
dłego, niegdyś bogatego prowincjonal
nego rodu zachodniej Anglj i, zachował 
wiecznie dziecinny stosunek do życia. 
Była w nim przekora, która wie, że 
jest przekorą i sama sobą się bawi, 
bezradność i niezdecydowanie, które 
zjednały mu serdeczne zajęcie się jego 
losem ze strony możnych przyjaciół, 
a zwłaszcza przyjaciółek. Przy tem 
ostatniem słowie honny soit ąui mai 
V pense. Było też w Gayu, trzeba do
dać, i lenistwo dorastającego chłopca, 
cieszące się również same sobą, owo 
lenistwo, które przyjaciel jego, autor 
Gulliwiera, Swift, określał jako „kom
pletną niecierpliwość w stosunku do 
zmęczenia". „Każda dama, rozporzą
dzająca sześciokonną karetą, może go 
uwieść bez oporu aż do Japonji“ , skar
żył się Swift na lekkomyślność Gaya, 
który raz tylko próbował w życiu pra

cy, ale i ten jedyny raz ze słabym wy
nikiem.

Jako podrastający chłopak, a od sze
regu lat już zupełny sierota, posłany 
na praktykę do sklepu z jedwabiami 
w Londynie, rozchorował się jednak 
wkrótce z przemęczenia tą, wcale nie- 
ciężką pracą i po nabraniu sił na pro
wincji dostał się szczęśliwie w Lon
dynie do kancelarji sędziwej księżnej 
Monmouth, wdowy po ściętym w 1685 
synu króla Karola II z lewej ręki. To 
stanowisko, będące małą synekurą, 
wprowadziło go w świat arystokra
tyczny, a poemacik na cześć „Wina" 
(1708) otworzył dwudziestotrzyletnie- 
mu poecie drzwi do świata literatury, 
na razie zresztą nieszeroko. I w jed
nym i w drugim świecie zyskał Gay 
mnóstwo przyjaciół. Wśród arystokra
cji doprowadził nawet do skandalu 
dworskiego w 1729, kiedy ks. Queens- 
berry z powodu zbyt natrętnego wsta
wiania się za utworem Gaya „Polly"' 
(dalszym ciągiem „Opery"), została 
usunięta z dworu przez króla. W świe
cie literatury liczy do swoich najbliż
szych przyjaciół wielkich satyryków 
współczesnych, Aleks. Pope‘a, Swif
ta, d-ra Arbuthnota. Zyskiwał sobie 
wszystkich towarzyskością, której wy
raz dał w pochwale „Wina", zyskiwał 
typem humoru, również tu już zazna
czonym. Było to ironizowanie pełne do
brodusznego uśmiechu. Satyra i ośmie
szenie stoją na równi z istotnem,
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szczerem i życzliwem zainteresowa
niem się danym przedmiotem. Z chwi
lą, gdy temat, przedmiot satyry i przy
chylnego zainteresowania równocześ
nie, będzie kwest ją naprawdę poważ
ną, jak właśnie w „Operze żebraka", 
specyficzne to stanowisko Gaya wy
dobędzie, jak jaskrawe światło reflek
tora, całą głębię i całą czerń problemu.

„Opera żebraka" ukazała się dopie
ro w 1728. Dwadzieścia lat zatem dzie
li ją od pierwszego utworu Gaya, któ
ry przygotowuje się do swego arcy
dzieła, kształtując jego składowe ele
menty w kolejno pisanych utworach. 
Pisze je zresztą przeważnie od nie
chcenia, w coraz to innych pałacach 
i dworach książąt i lordów, gdzie prze
bywa w charakterze sekretarza, nie 
mającego absolutnie żadnych innych 
funkcyj do pełnienia, prócz dostarcza
nia miłego osobistego towarzystwa, 
W  1714 przebywa nawet jako sekre
tarz ambasady na dworze kurfirsta 
hanowerskiego, w kilka miesięcy po
tem króla angielskiego, Jerzego I. Ten 
pobyt przyniósł mu później względy 
następcy tronu, mieszkanie w pałacu 
królewskim Whitehall i stanowisko 
jednego z dyrektorów loterji państwo
wej, otrzymane jako pewnego rodza
ju  rekompensata za stratę całego mie
nia, poniesioną w 1720 w wielkim kra
chu, ochrzczonym nazwą „The South- 
Sea Bubble". To bankructwo, pierw
sza wielka panama europejska, pochło
nęło mnóstwo ofiar samobójczych za
machów, mnóstwo drobnych fortun 
i na dłuższy czas zepsuło moralność 
publiczną. Afera ta z drugiej strony 
była fundamentem, w sposób zresztą 
godziwy, wielkiej fortuny Roberta 
Walpole‘a, zaniedługo już wszechwład
nego ministra za Jerzego II.

Gay stracił w niej poważne dochody, 
jakie przyniosło mu wydanie zbioro
we utworów w 1720. Utwory, zamie
szczone w tych dwóch tomikach, są 
etapami dla „Opery żebraka". Rural 
Sports i The Shepherd‘s Week, zamie-
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rzone jako parodja rozpanoszonej mo
dy sielanek, kreślą bardzo szczerze od
czute obrazki z życia naprawdę wiej
skiego ; Trivia czyli Sztuka chodzenia 
po ulicach Londynu (1716), wprowa
dza żywioł ulicy wielkomiejskiej, brud
nej, błotnistej jeszcze wtedy, grożą
cej specyficznemi niebezpieczeństwa
mi wieczorami i nocą ze strony oprysz- 
ków, złodziei i oszustów, nierządnic, 
i zabijaków, noszących wtedy miano 
mohocków, po naszemu bałagułów. 
Ballada o „pożegnaniu kochanego 
Williama z czarnooką Zuzanną", jest 
naprawdę wdzięczna przez tęsamą 
sentymentalną ironję, jakiej potem 
użyje Gay w piosenkach Polly. Jest tu 
wreszcie i pierwszy grany szkic sce
niczny The What d‘ye cali it (1715), 
określony przez autora, jako „tragicz- 
no-komiczno-sielankowa farsa". Kon
strukcja tej satyry, zwróconej prze
ciw napuszonym tragedjom współcze
snym, jest bardzo oryginalna. Cała 
rzecz jest przedstawieniem teatral- 
nem we dworze na wsi. Urządza je na 
rozkaz właściciela administrator, któ
ry korzysta z tego wypadku, aby ure
gulować stosunek swej córki, uwie
dzionej przez syna właściciela, z tym 
właśnie uwodzicielem. Kończy się 
więc to przedstawienie prawdziwym 
ślubem, danyrę przez prawdziwego pa
stora, choć to miał być tylko epizod 
sztuki. Zanim jednak do tego dojdzie, 
akcja ma szereg scen o bardzo tra
gicznej treści, wypowiadanej w wyso
ce komicznych djalogach. Skutek tej 
sztuki najlepiej określa anegdota
o głuchym współczesnym poecie, 
Cromwellu, który nie mógł pogodzić 
tragizmu odgrywającej się akcji i ge
stów z widokiem śmiejącego się bezu
stannie audytorjum.

Kilka persiflażowych ballad, jak ta
o sławnym bandycie Jonatanie Wil
dzie, zatytułowana „Wieniec z Newga- 
te", więzienia kryminalnego, będące
go tłem akcji „Opery żebraka", zbiór 
„Bajek" (1726) niedorównywujących 
w niczem Lafontaine‘owi, i w dniu
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29 stycznia 1728 pojawia się na scenie 
jednego z mniejszych teatrów londyń
skich „The Beggar‘s Opera“ , osiąga
jąc rekordową na długie lata ilość 
przedstawień, bo aż 63 w ciągu półro
cza, przynosząc prawie 700 funtów 
szczęśliwemu autorowi. Dyrektorem 
teatru, który wbrew radom doświad
czonych aktorów puścił się na wysta
wienie rzeczy, niemającej dla swego 
rodzaju żadnej bliższej definicji, był 
niejaki pan Rich; toteż zaraz poszło 
po Londynie bon mot, że „pan Gay 
zrobił pana Richa wesołym (gay) 
a pan Rich zrobił pana Gaya bogatym 
(rich)“ ,

Powody powodzenia były różne. 
Jednym była z pewnością wykonaw
czyni roli Polly, młodziutka aktorka, 
Letycja Fenton. O niej to pisze póź
niej Pope, że „ryto jej portrety 
i sprzedawano w ogromnych ilościach; 
napisano jej żywot, drukowano listy 
i wiersze do niej zwrócone, a nawet 
broszurki o jej powiedzeniach/4 — ni- 
czem. o Poli Negri. Rozkochała w sobie 
księcia Bolton i po szeregu lat najlep
szego stosunku, została po śmierci je
go żony, zresztą już w owym czasie 
opuszczonej, księżną prawdziwą. Ale 
też łatwo było rozkochać w sobie star
szego już wtedy księcia w atmosferze 
niebywałego powodzenia sztuki i w tak 
wdzięcznej roli przeczystego prostego 
kwiatka, na bagnie wielkomiejskiem 
rozkwitłego. Drugim powodem docze
snym były rzekome aluzje polityczne. 
W dwóch łotrowskich urzędnikach, 
Peachumie, policyjnym zarządcy kry
minalnego więzienia (Newgate) i Lo- 
ckit‘cie, administratorze tegoż zakła
du, którzy bogacą się z haraczy otrzy
mywanych od bandytów i złodziei, wy
dając swych wspólników w ręce spra
wiedliwości jedynie dla własnej wygo
dy, we właścicielach tej pierwszej na 
scenie „centrali złodziej skiej“ , widzia
no potężnego, a już wtedy znienawi
dzonego za politykę mocnej ręki 
i przekupstw, Walpole‘a i jego głów
nego pomocnika, lorda Townshenda,

Nr. 8

będącego w pewnym zatargu ze swoim 
zwierzchnikiem.

Ale te powody dnia współczesnego 
nie byłyby wystarczyły do zapewnie
nia powodzenia. Były jeszcze inne, 
szersze, obejmujące nastrój całego 
okresu. Gay, przenosząc akcję na tło 
stosunków kryminalnych, szedł w kie
runku zainteresowań mieszczaństwa 
londyńskiego, które w tym czasie 
przechodziło poważną przemianę. Pod 
wpływem wypadków politycznych or
ganizowało się w silny żywioł politycz
ny, pod wpływem działalności addiso- 
nowskiego „Spektatora“ wytwarzało 
z siebie nową kierowniczą warstwę 
cywilizacyjną, nowe „towarzystwo". 
Naturalnym biegiem, rzeczy intereso
wało się odsuwanym coraz dalej od 
siebie światem przestępczym, jak to 
widać z powieści Defoe‘go lub z bro
szur o wielkich procesach kryminal
nych, co wiązało się również z nastro
jem po powszechnem bankructwie. 
Szedł również Gay w kierunku reali
stycznej metody przedstawienia, któ
rej domagało się trzeźwo patrzące 
mieszczaństwo, z pewną jednak do
mieszką sentymentalizmu, tak dla 
anglika charakterystyczną —  Mac- 
Heath, herszt bandy zbójców, mąż 
Polly, zostaje ułaskawiony. W kierun
ku absurdalnego sentymentalizmu pro
wadziła teatr angielski opera, przenie
siona z Włoch. „Opera żebraka", bę
dąca przy tem wszystkiem parodją 
tejże opery, zadała jej cios śmiertel
ny i wywołała narodową lekką operę 
w stylu właśnie swoim, choć ani jed
no z licznych naśladownictw nie doro
sło wielkości pierwowzoru. Inowacją, 
obfitą w skutki, było wprowadzenie 
melodyj ludowych, popularnych piose
nek ulicznych i szkockich.

Ale są jeszcze większe wartości tej 
opery, skoro przetrwała ona dwa wie
ki i zrobiła ponownie furorę w Anglji, 
kiedy wystawiono ją w The Hammer- 
smith Lyrical Theatre w 1921 —  23 
przeszło 1000 razy z rzędu. Czar tej 
„więziennej sielanki", jaką miała być
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„Opera żebraka" w pierwotnem za
mierzeniu, podsuniętem Gayowi przez 
Swifta, leży w dwóch wiekuistych 
wartościach sztuki: w prawie kontra
stu i w ujęciu zasadniczego zagadnie
nia, niezmiennego w treści. Prawo 
kontrastu artystycznego wydobywa 
czystość, niewinność, naiwność odda
nej, wiernej miłości duszy kobiecej, 
ideału, który nas może pogodzić z ży
ciem, choćby ono było tylko „więzie- 
niem“ , za jakie je uważał Hamlet, 
choćby było tak straszne, jak sym
bolicznie przedstawia je atmosfera 
kryminalnego towarzystwa, stanowią
cego tło dla wdzięcznej Polly. A za
gadnienie zasadnicze to zagadnienie 
czci —  czci fałszywie pojętej i skody- 
fikowanei przez umowę towarzyską z 
całem przeświadczeniem o obłudzie te
go postępowania. Świat Peachuma i 
Lockita to odarty z obsłonek wykwint
nych form towarzyskich świat, kieru
jący się swoją specjalną moralno
ścią, świat „towarzystwa", znany Ga
yowi tak dobrze. Trwała wieczność 
utworu Gaya funduje się na tem, że 
satyra nie zwraca się wprost do ośmie
szanych ludzi współczesnych, ale wy
dobywa jądro samej istoty złego ukła
du społecznego i przedstawia go sym
bolicznie w postaci również zamknię
tego, także niezmiennego, wszędzie i 
po wszystkie czasy takiego samego 
świata złodziei, nierządnic i paserów.

A wreszcie jeden bardzo ważny 
moment: „Opera żebraka" jest peł
nym wyrazem samego autora, tak jak 
się on składał: z wrodzonych cech, 
z pracy swego życia, z nastroju swych 
myśli, z zasadniczych punktów widze
nia swego czasu. Taka pełna synteza 
ma w sobie niespożytą wartość.

„Polly", dalszy ciąg tego arcydzieł
ka, jest słabsza wskutek zbyt bezpo
średniej satyry. Wywołała skandal 
wskutek zakazu cenzury, przyniosła 
duże finansowe korzyści. Jeszcze kil
ka drobnych rzeczy, wśród nich opera 
„Achilles", najstarsza protoplastka 
„Pięknej Heleny" i śmierć niespodzie
wanie zabrała Gaya w 1732. Na gro
bowcu, w „kącie poetów" w Westmin- 
ster Abbey, wyryto napis, który sam 
ułożył i życzył sobie mieć za swoje 
epitafjum:

„L ife  is a jest, and all things show it;
I thought so once; but now I know it“ .

(Życie to żart — wszak wszystko 
mówi o tem —  kiedyś tak myślałem —  
dzisiaj wiem napewno).

Tak więc i po śmierci wszedł Gay 
do poważnego towarzystwa zmarłych 
kolegów po piórze z wesołym żartem, 
jak to czynił zawsze w towarzystwie 
za swego życia.

Prof. Andrzej Tretiak

KURT WEILL 0 „OPERZE ZA 3 GROSZE" *)

W  liście swoim wskazują Pano
wie na znaczenie socjologicz

ne „Opery za 3 grosze". W samej rze
czy, powodzenie naszego widowiska do
wodzi, że stworzenie i przeprowadze

*) Z listu Kurta Weilla, zamieszczonego 
w  numerze lutowym czasopisma „Die Sce- 
ne“ , a skierowanego do redakcji „Anbruch" 
w  odpowiedzi na je j zapytanie w sprawie 
sensacyjnego powodzenia „O pery za 3 gro
sze".

nie tego nowego genre‘u nietylko, je 
żeli chodzi o sytuację sztuki, przyszło 
we właściwym momencie, ale, że i pu
bliczność zdawała się poprostu oczeki
wać odświeżenia ulubionego rodzaju 
twórczości teatralnej.

...„Opera za 3 grosze" staje w sze
regach ruchu, który dziś ogarnął wszy
stkich prawie młodych muzyków. Po
grzebanie punktu widzenia „sztuka 
dla sztuki", odwrócenie się od indywi
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dualistycznych założeń sztuki, ideje 
muzyki filmowej, ruch zapoczątkowa
ny przez młodą muzykę, i wreszcie po
zostające z tem wszystkiem w związ
ku uproszczenie środków ekspresji mu
zycznej —  są to wszystko kroki zmie
rzające do tego samego celu.

Jedynie tylko opera tkwi jeszcze 
w swojej „s p 1 e n d i d i s o 1 a- 
t i o n“ . Publiczność operowa ciągle 
jeszcze tworzy zamkniętą grupę ludzi, 
która zdaje się być poza nawiasem sze
rokich mas publiczności teatralnej. 
Ciągle jeszcze „opera" i „teatr" są 
traktowane, jako dwa całkiem odrębne 
pojęcia. Ciągle jeszcze strona drama
tyczna nowych oper, ich język oraz ich 
tło są tego rodzaju, że byłyby całkiem 
nie do pomyślenia we współczesnym 
teatrze. I wciąż na nowo daje się sły
szeć: „To uchodzi może w teatrze, ale 
nigdy w operze". Opera została stwo
rzona jako rodzaj sztuki arystokra
tyczny i wszystko, cokolwiek zwie się 
„tradycją opery", jest podkreśleniem 
zasadniczego charakteru towarzyskie
go tej dziedziny sztuki. Jednakże dzi
siaj na całym świecie niema już for
my sztuki o tak bezwzględnym kon
serwatyzmie społecznym, a już szcze
gólnie teatr zwrócił się z całą stanow
czością w kierunku, któryby raczej 
można określić, jako kształtujący spo
łeczeństwo. Jeżeli więc ramy opery nie 
pozwalają na takie uzgodnienie z du
chem czasu, to ramy te muszą być po- 
prostu rozsadzone.

W  ten sposób łatwo zrozumieć, że 
zasadniczy charakter wszystkich pra
wie istotnie wartościowych prób ope
rowych w ostatnich latach był czysto 
destrukcyjny. W „Operze za 3 gro
sze" można już było wznieść nową bu
dowę, ponieważ byliśmy w tej szczę
śliwej sytuacji, że mogliśmy zacząć od 
fundamentów. W dziele naszem chcie
liśmy stworzyć praformę opery. Przy

każdem muzycznem dziele scenicznem 
wyrasta na nowo pytanie: „W  jaki 
sposób jest wogóle możliwa muzyka, 
a przedewszystkiem śpiew w teatrze?" 
Pytanie to zostało w naszej „Operze" 
rozwiązane w sposób jak najbardziej 
prymitywny. Miałem przed sobą ak
cję realistyczną, musiałem więc jej 
przeciwstawić muzykę, ponieważ tej 
ostatniej odmawiam wszelkiej możli
wości oddziaływania realistycznego. 
W  ten sposób więc akcja została albo 
przerywana, aby zrobić miejsce muzy
ce, albo też —  świadomie doprowadza
na do takiego punktu, gdzie poprostu 
musiał rozbrzmieć śpiew...

Zaraz na samym początku sztuki słu
chacz otrzymuje wyjaśnienie: „Zoba
czycie dziś wieczór operę dla żebraków. 
Ponieważ opera ta jest pomyślana 
z takim przepychem, jaki tylko może 
przyśnić się żebrakowi, a przecież mu
si być tak tania, aby żebracy mogli ją 
opłacić, zwie się „Opera za trzy gro
sze".

Dlatego też finał końcowy nie jest 
tu bynajmniej parodją, lecz pojęcie 
„opera" zostało użyte bezpośrednio do 
rozwiązania konfliktu, tworzy więc ele
ment kształtujący akcję i jako taki 
musiało się przejawić w swojej naj
czystszej, początkowej formie.

To cofnięcie się do prymitywnej for
my operowej pociągnęło za sobą dale
ko idące uproszczenie języka muzycz
nego. Należało napisać muzykę, która- 
by mogła być śpiewana przez aktorów, 
a więc przez laików muzycznych. To 
jednak, co z początku wydawało się 
ograniczeniem, okazało się w trakcie 
roboty olbrzymiem wzbogaceniem. Do
piero stworzenie uchwytnej, wpadają
cej w ucho melodji umożliwi/o to, co 
udało się przeprowadzić w „Operze za 
3 grosze" —  powstanie nowego ro
dzaju teatru muzycznego.
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b e r t o l d  b r e c h t *

P oeta Bertold Brecht, urodzony 
w roku 1898 w małem mieście 

Augsburgu, wyglądem swoim przypo
mina wszystko, tylko nie Niemca... 
Można go raczej wziąć za Hiszpana lub 
Żyda, on sam podkreśla swoją między- 
narodowość. A  jednak ten potomek nie
mieckich chłopów ewangielickich, tak 
dziko zwalczany przez nacjonalistów 
niemieckich,-jest w twórczości swojej 
tak niemiecki, że uprzystępnienie go 
zagranicy jest niezmiernie trudne. 
Chodzi mu więcej o samą pracę, niż
o ukończone dzieło, więcej o problem 
niż o rozwiązanie, więcej o drogę niż
o cel. Prace swoje zwykł on przera
biać nieskończoną ilość razy, dwadzie
ścia, trzydzieści, dla każdego, nic nie 
znaczącego teatru prowincjonalnego 
na nowo. Nie zależy mu wcale na tem, 
aby dzieło było skończone. Stale, choć
by było ono drukowane dziesięć razy, 
ostatnia redakcja okazuje się przed
ostatnią —  Brecht doprowadza do roz
paczy wydawców i dyrektorów tea
trów. Jeżeli zauważy jakieś wewnętrz
ne nieprawdopodobieństwo, nie cofnie 
się przed bezwzględnem zniszczeniem 
całorocznej pracy; natomiast nie po
święci jednej minuty na skorygowanie 
jakiegoś grubego błędu w prawdopo
dobieństwie zewnętrznem. Pozostawia 
to reżyserowi, bądź sekretarce, bądź 
też jakiemuś panu X. Chodzi mu bo
wiem bardziej o stronę wewnętrzną j e- 
go bohaterów, niż o stronę zewnętrz
ną akcji. Dzięki temu akcja jego sztuk 
roi się od najbardziej jaskrawych nie
prawdopodobieństw. Fakty zewnętrz
ne są potraktowane tak po macosze
mu, tak szwankują pod względem 
wzajemnego związku i logiki, że od
straszają od siebie niejednego widza. 
Bertold Brecht dąży do klasycyzmu,

to znaczy —  jak najściślejszej rzeczo
wości. Wskutek braku jednak zewnę
trznej wiarogodności działa on roman
tycznie i na wszystkich jego utworach 
cięży coś fragmentarycznego.

Nie cofnie się on przed żadną ja
skrawością, ani przed naj brutalniej-  
szym realizmem. Jest dziwną miesza
niną delikatności i brutalności. Pro
stactwa i elegancji, tępoty i logiki, 
dzikiego wrzasku i wnikliwej muzykal
ności. Działa na wielu odpychająco; 
kto jednak raz uchwycił jego ton wła
ściwy, nie wyzwoli się łatwo od niego. 
Jest wstrętny i czarujący, bardzo kiep
ski pisarz a wielki poeta, i wśród młod
szej generacji niemieckiej bezwątpie- 
nia ten, który przejawia najwięcej zna
mion genjusza.

Bertold Brecht wynalazł nową for
mę —  zwie ją  dramatem epickim. Bar
dzo się gniewa, kiedy ten wynalazek 
kładą na karb braku w poecie zmysłu 
konstrukcyjnego. Wynalazek polega 
na tem, że poeta rezygnuje z wszelkie
go napięcia w dramacie, stwarzanie 
antytezy i napięcia, każdą celowo po
myślaną rozbudowę akcji uważa za nie
artystyczne. Epicki dramat Brechta, 
w przeciwieństwie do teatru francu
skiego, niszczy raczej wszelkie napię
cie, zapowiadając zgóry naiwnie i wy
raźnie dalsze wypadki. Brecht uważa, 
iż należy dążyć do tego, aby widz prze
stał zważać na „co“ , a skupił swoją 
uwagę na ,,jak“ . Dalej —  aby widz, 
na miłość boską! nie wczuwał się. 
Trzeba skończyć — według Brechta — 
z pasorzytowaniem publiczności na lo
sie i życiu bohaterów sztuki. Raczej 
chodzi o to —  jak sądzi Brecht —  aby 
widz na widowni obojętnie przyglądał 
się wypadkom na scenie, żądny jedy
nie wiedzy, żądny zgiełku. Widz ma 
się przyglądać przebiegowi życia, wy
ciągać z niego swoje wnioski, prze

or. 8

*) Z artykułu L. Peuchtwangera w Nr.
36 czasopisma „Die Weltbiihne“ .
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czyć, potakiwać — ma się interesować, 
ale, na Boga! nie współczuć. Powinien 
oglądać mechanizm zdarzenia tak, jak
by oglądał mechanizm auta. Także nie 
jest bynajmniej konieczne, aby widz 
był na całej sztuce. Ponieważ od po
czątku jest on informowany o poszcze
gólnych fazach, może wybrać sobie co 
go najbardziej interesuje: jak bohater 
zachowuje się w tej, lub tamtej trud

nej i interesującej sytuacji, jak wal
czy, jak przeobraża siebie, lub innych, 
jak ustosunkowuje się wobec masy, 
rozpływając się w niej, lub wyodręb
niając, jak płynie z prądem lub prze
ciwko niemu, jak umiera...

...Nie jest rzeczą bynajmniej łatwą 
wczytać się w poetę Bertolda Brechta 
i tłumaczyć go — raczej bardzo trud
ną. Myślę jednak, że się opłaci.

T E A T R  P O  W O J N I E

ii i .

SYTUACJA GOSPODARCZA.

^szelkie uogólnienia są rzeczą 
niebezpieczną, to też zastrze

gamy się, że to, co niżej będzie powie
dziane o sytuacji gospodarczej, tyczy 
się ściśle Teatru Polskiego i Małego 
w Warszawie. Instytucje te, dzięki po
zycji prywatnego, niesubwencjonowa- 

/ nego teatru, mogą być dość ścisłym 
probierzem rzeczywistego stanu rze
czy nie tylko w Warszawie, lecz może 
i w Polsce.

Między rokiem 1918 a 1924 teatry 
przechodziły niezliczoną ilość faz w za
leżności od konsolidowania się życia 
państwowego i gospodarczego Polski 
oraz od zmian walutowych. Cały ten 
okres, pełen burz i zamętów, był nao- 
gół pomyślnym okresem dla teatru. 
Dał on teatrowi możność przetrwania, 
będąc równocześnie olbrzymią ulgą po 
nieskończenie ciężkich latach wojny i 
niewoli.

Kryzys teatralny rozpoczął się w 
Warszawie dopiero na początku roku 
1924 z chwilą wprowadzenia nowej 
waluty zlotowej. Zagranicą rozpoczął 
się on wcześniej i przybrał rozmiary 
znacznie groźniejsze, niż u nas. W 
Wrarszawie trwał w ostrej formie pra
wie do końca 1926 r., a więc blisko 3 
lata. Kryzys ten nietylko wyczerpał 
wszelkie zasoby materjalne Teatrów

Nr. 8

Polskiego i Małego, ale równocześnie 
doprowadził do tak wielkich deficy
tów, że dla instytucji prywatnej sta
wał się on chwilami prawie nie do 
zniesienia. I tylko ostateczny wysiłek 
woli, stosunki kierownictwa teatru 
w sferach finansowych, oraz wiara w 
lepszą przyszłość, tak dyrekcji, jak i 
wszystkich pracowników teatru, poz
woliły przetrzymać te trzy ciężkie la
ta. W ciągu roku 1927 i 1928 nie tyl
ko zwiększyła się frekwencja teatral
na, lecz przedewszystkiem ogólne 
skrzepnięcie warunków społecznych 
pozwoliło na zorjentowanie się w sy
tuacji teatralnej, a co za tem poszło, 
konieczności zmian organizacyjnych 
prawideł i metod, wreszcie w okresie 
tym nastąpiło ostateczne zerwanie z 
przedwojenną kalkulacją teatralną. 
Niemało też przyczyniło się do popra
wy stosunków zmniejszenie opłat po
datku widowiskowego, co należy za
wdzięczać kulturalnemu i obywatel
skiemu stanowisku, zajętemu w tej 
sprawie przez Magistrat m. st. War
szawy. Również obniżenie dla Teatru 
Polskiego komornego przez Towarzy
stwo Akcyjne Budowy i Eksploatacji 
Teatrów było jednem ze szczeblów, 
które zaprowadziły Teatr Polski na 
platformę równowagi budżetowej. Tej 
ogólnej poprawy sytuacji nie potrafił 
do tej chwili naruszyć nawet kryzys
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obecny, obejmujący już mnóstwo war
sztatów gospodarczych w kraju, a idą
cy szeroką falą z Zachodu. To jest 
może najlepszym dowodem, że albo 
obecne przesilenie gospodarcze nie na
leży do ciężkich, lub też, że warunki 
państwowe, społeczne i ekonomiczne 
kraju są na tyle wzmocnione, że teatr, 
który normalnie odczuwa przed inne- 
mi instytucjami wszelkie przesilenia, 
z wrażliwością najczulszego barome
tru, w obecnej chwili, poważnej zmia
ny ujemnej w swojej frekwencji zano
tować nie może.

NOWE FORM Y 
GOSPODARKI TEA TRALN EJ.

Poza Francją i Anglją kryzys tea
tralny szczególnie dał się we znaki 
najpotężniejszemu kompleksowi tea
tralnemu, jakim były przed wojną i są 
obecnie Niemcy. Ponieważ nasze wa
runki teatralne, poziom naszych tea
trów, wymagania publiczności są ra
czej zbliżone do warunków niemiec
kich, niż francuskich, czy angielskich, 
warto się przyjrzeć temu, co się dzie
je  w świecie teatralnym niemieckim.

Obok kilku świetnie prosperujących 
teatrów w stolicy, olbrzymia masa 
teatrów niemieckich znajduje się w 
fatalnem położeniu. Miejskie i pań
stwowe teatry walczą z olbrzymiemi 
deficytami, a teatry prywatne raz po 
raz zamierają. W ostatnich dwóch 
miesiącach w samym Berlinie za
mknięto trzy teatry, mianowicie: The- 
ater am Nolledorfplatz, Teatr Wallhal- 
la i Residenztheater. Wśród aktorów, 
poza wybitnemi jednostkami, panuje 
ogólna nędza, o której aktorzy pol
scy na szczęście pojęcia nie mają. 
Ilość bezrobotnych w Niemczech, jak 
wy kazał to ostatnio zjazd aktorów, 
wynosi 3000 osób. Związek aktorów 
niemieckich, mimo nadludzkich wysił
ków, jest bezradny, gdyż liczba ta po
większa się z miesiąca na miesiąc nie 
tylko przez ubywanie teatrów, ale 
przez przybywanie nowych rzesz mło
dych aktorów. Niektórzy ^kierownicy

l i k ------------------------------------------- T E

teatrów szukają wyjścia, łącząc się w  
wielkie „trusty", głównie oparte na 
wspólnych abonamentach. Najwięk
szym takim trustem berlińskim jest 
„Reibaro", do którego od nowego se
zonu będą należały trzy teatry Rein- 
hardta, dwa teatry Barnowskiego, je
den teatr Roberta, dwa teatry Kleina 
i prawdopodobnie jeden teatr Hartun- 
ga. Obok powstaje nowy koncern tea
trów o charakterze bardziej lewico
wym, który będą tworzyli czterej wy
bitni reżyserowie: Piscator, Aufricht, 
Engel i Granowski. Ten ostatni „trust"" 
chce pracować w ścisłym ze sobą 
związku, układając wspólnie plany re
pertuarowe, ze wspólnym personelem 
i wspólnymi reżyserami. Obok tych 
projektów powstają fantastyczne pla
ny biurokratów teatralnych, którzy 
zamierzają łączyć i ogarnąć pod jed- 
nem berłem całe wielkie kompleksy 
scen niemieckich w tym mniej więcej 
sensie, jak to i u nas w swoim czasie 
projektowano. Z planami temi rozpra
wia się Emil Lind, redaktor „Der neue 
W eg" , jedna z czołowych postaci w 
niemieckiem życiu teatralnem: „Przy- 
jąwszy nawet, że znalazłoby się trzech 
lub czterech najlepszych ludzi, którzy, 
że tak powiem, wzięliby w ręce nie
miecką sztukę sceniczną —  czyżby rze
czywiście było pożądane oglądać w ca
łych Niemczech wzór „X ", albo „Y “ ?

Teatry niemieckie, szczególnie pro
wincjonalne, żalą się przedewszyst- 
kiem na konkurencję rad ja  i sportu, 
w mniejszym stopniu odczuwając kon
kurencję kina. O konkurencji kina pi
saliśmy już w poprzednim numerze 
„Teatru". Konkurencja radja wydaje 
nam się, szczególnie w Warszawie, 
dość problematyczna w obecnej fazie 
rozwoju polskiego radja. Konkurencję 
natomiast sportu w ciągu sześciu mie
sięcy słonecznych odczuwają teatry 
polskie narówni z zagranicznemi.

CENY MIEJSC.

Jak wiadomo, ceny miejsc teatrów 
polskich, a tem samem i warszaw-
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skich, należą, obok Czechosłowacji, do 
najtańszych w Europie. Gdy równo
cześnie porównamy klasę teatrów 
warszawskich i klasę teatrów berliń
skich, wiedeńskich, paryskich czy lon
dyńskich, przekonamy się, że nasza 
nie jest bynajmniej niższą, a jednak 
ceny miejsc nie odpowiadają poziomo
wi życia ani porównawczym tabelom 
cennikowym artykułów pierwszej po
trzeby. Ceny normalne w Warszawie 
są dwa razy niższe, a ceny ulgowe, _ 
z których korzystają członkowie związ
ków —  cztery i sześć razy niższe od 
zagranicznych. To też przedstawienie 
całe sprzedane po cenach ulgowych 
jest tak dalece deficytowem, że tylko 
w kombinacji sprzedaży części sali po 
cenach ulgowych i części po cenach 
normalnych teatr może jako tako 
istnieć. Jasna rzecz, jak trudną jest 
jakakolwiek kalkulacja teatralna w 
tych warunkach. Gdyby nie ingeren
cja Teatru Polskiego w tych spra
wach, ingerencja, która przez cały 
szereg lat normowała i normuje ce
ny biletów w Warszawie, przy trud
nościach, jakie napotyka w powiększa
niu cen przez teatry miejskie, które 
niestety nie mają potrzeby zastoso- 
wywania swych dochodów do wy
datków, sprawa przedstawiałaby się 
wprost katastrofalnie i żadna nawet 
maksymalna frekwencja nie uratowa
łaby stanu prywatnych teatrów. To 
też obserwujemy dzisiaj tak absurdal
ną sytuację, że Teatry Polski i Mały, 
cieszące się od dwóch lat wielkiem po
wodzeniem, które wyraża się w takich 
cyfrach, że Teatr Polski pracuje prze
ciętnie z frekwencją około 70%, a Te
atr Mały z frekwencją dochodzącą do 
90%, zaledwie wiążą koniec z końcem 
i pokrywają swoje najkonieczniejsze 
wydatki. Teatry zagraniczne, prospe
rujące tak, jak nasze, zarabiałyby 
wielkie sumy, umożliwiające nie tylko 
inwestycje teatralne, które są koniecz
ne dla rozwoju sceny, lecz i zmniejsze
nie ostrożności w wyborze repertuaru, 
większą samodzielność w eksperymen-
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towaniu, liczniejszy zespół, oraz wyż
szy poziom teatru.

A  oto drobny przyczynek do nasze
go systemu cen teatralnych. Między 
18 i 19 maja w operze wiedeńskiej od
będą się dwa występy opery medjo- 
lańskiej „Scala“ . Ceny na te przedsta
wienia są następujące: galerja od
10 —  45 szyi., krzesło w parterze od 
60 —  100 szyi., loże od 250 —  450 
szyi. Czy ceny podobne byłyby wogóle 
możliwe w Warszawie?

PRZED W OJNĄ I TERAZ.

Często słyszy się zdanie o wielkiej 
frekwencji przedwojennej w stosunku 
do obecnej. Jest to opinja mylna. W 
rzeczywistości rzecz się ma odwrotnie. 
Frekwencja w Warszawie już od sze
regu lat jest większa, niż była przed 
wojną. Różnica leży gdzieindziej. Róż
nica leży w dochodowości teatru. Gdy 
przed wojną sala była wypełniona na 
50%, dochodowość teatru była więk
sza, niż dziś przy 75% frekwencji. Po 
pierwsze z powodu różnicy cen, gdyż 
obecne ceny teatralne w Warszawie są 
w przeliczeniu na złoto niższe, niż ce
ny przedwojenne. Powtóre, z powodu 
cen ulgowych, stosowanych na wielką 
skalę wobec różnych związków zawo
dowych, czego nie było przed wojną.
Po trzecie: ponieważ płace robotników 
są trzykrotnie większe, płace aktorów 
są od 20 —  80% wyższe od przedwo
jennych (doszły koszta sukien kobie
cych), honorarja autorów zagranicz
nych, dzięki konwencji, są również 
wyższe, dalej przybyły wszelkie ubez
pieczenia społeczne, jak Kasa Cho
rych, emerytura, ubezpieczenie od 
wypadków, fundusz bezrobocia, wresz
cie podrożały wszelkie materjały, po
trzebne w teatrze.

Przy zmniejszonych dochodach wy
datki teatralne są wyższe, niż były 
przed wojną . To też od szeregu lat 
główna troska dyrektora prywatnego 
teatru idzie w tym kierunku, aby roz
wiązać tę kwadraturę koła i utrzy
mać swoją instytucję nie tylko przy
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życiu, ale i na poziomie artystyczne
go rozwoju, motywującego rację ist
nienia danej instytucji.

Niżej podpisany od lat pięciu po
święca trzy czwarte swojej energji, 
umiejętności i doświadczenia temu 
trudnemu zadaniu. Bo najważniejszą 
rzeczą w chwili obecnej jest teatr 
utrzymać przy życiu. Niedawno świet
nie to określił kierownik i reżyser pań
stwowego teatru w Berlinie, Leopold 
Jessner:

„Ważniejszym jest problem, aby 
teatr wogóle istniał. Ważniejszą jest

kwest ja, czy przejawi on trwałą ży
wotność, któraby nawet bez względu 
na fałszywe posunięcia i uderzenia w 
próżnię, potrafiła zakorzenić w świa
domości społeczeństwa konieczność 
istnienia teatru".

W czwartym i ostatnim artykule 
poruszona będzie jeszcze sprawa sto
sunku rządu do teatru, oraz wpływ 
Związku Artystów Scen Polskich i po
szczególnych zespołów artystycznych 
na rozwój teatru.

Arnold Szyfman

JESZCZE 0 TADEUSZU PAWLIKOWSKIM

Kując żelazo póki gorące1), pra
gnę tu zaakcentować pewne zna
mienne dla Tadeusza Pawlikow

skiego rysy, które sprawiły, że dziś 
już urosła i z biegiem czasu zapewne 
dalej narastać będzie legenda o nim 
i jego teatrze.

Droga Pawlikowskiego do teatru.
Niemało przyczynił się do powsta

nia tej legendy i podatne stworzył dla 
niej podłoże nimb, jakim Pawlikow
skiego życie od dziecka otoczyło. Nie 
jedynak, ale „oczko w głowie" bezgra
nicznie miłującej go matki, wzrastał 
Pawlikowski — niby dziwny kształ
tem, barwą i wonią storczyk —  w at
mosferze cieplarnianej. Po matce, 
Dzieduszyckiej z domu, wziął fizycz
ną wątłość przekwitającej rasy: fili
granowy kościec, kameowość profilu, 
splątaną innerwację wydłużonych dło
ni, oko błękitne, marzycielsko wybla
kłe, o spojrzeniu, raz przenikliwem, to 
znowu zalękłem, wytworny gest i zma- 
towany głos oraz umiejętność obco
wania z ludźmi w sposób odmykający 
mu ich dusze, a dla niego samego wa
rujący zawsze przywilej i nakaz: no-

*) Patrz Nr. 4 i 5 „Teatru" z artykuła
mi Adama Zagórskiego i W itolda Noskow
skiego.

li me tangere. Po ojcu Mieczysławie, 
potomku Frankistów, odziedziczył — 
zresztą pozorny tylko —  demokra- 
tyzm, awersję do pedantyzmu, umiło
wanie egzotyczności, choćby się ona 
miała krańcowym amoralizmem zama
nifestować, a wreszcie umysł anali
tyczny, nietroszczący się o syntezę, 
zarówno w ideologji czystej myśli, jak 
wytycznych praktycznego życia. Tę 
sensytywę (przeważnie po matce) i in
telekt (przeważnie po ojcu) stapiał 
wrodzony Pawlikowskiemu artyzm 
w kapryśną, pełną niespodzianek oso
bowość.

Zrazu szukała ona swego wyżycia 
się w świecie tonów, a chlubnie ukoń
czone w Lipsku konserwatorjum 
otwierało przed Pawlikowskim drogę 
do świetnej kar jery muzycznej. Han- 
slick obiecywał sobie po nim godne
go siebie następcę w muzykologji i na 
podeście dyrygenta. Ale ta wtórna 
twórczość nie zadowalała Pawlikow
skiego i gdy kompozytorska, nadmia
rem autokrytycyzmu zabita, zawiodła, 
Pawlikowski rozstał się z muzyką 
i zwrócił do teatru i jego o całą pla
stykę bogatszej orkiestracji. Pomo
stem ku temu była mu recenzja te
atralna, którą na łamach „Czasu“ we
spół z Konstantym M. Górskim i Igna
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cym Rosnerem przez parę lat prowa
dził. Tak ukonstytuowany triumwirat 
stał się dla sceny krakowskiej praw
dziwym areopagiem. Ferując wyroki 
nieskazitelne w formie, a wnikliwe 
w analizie literackiej czy psychologicz
nej, areopag ten stworzył w zaścian-

budynku teatralnego. A że rządy 
w nim oddano Pawlikowskiemu, było 
to zupełnie naturalne. Zaufano jego 
kapitańskiej busoli i doborowi załogi. 
Wiedziano nadto, że stać go na złote 
dla niej wiosła. Toteż nawa ruszyła 
szparko na wzburzone zawsze flukta

G RU PA ARTYSTÓ W  T E A T R U  LW O W SK IEGO  PAW LIK O W SK IEG O  W  R. 1905 
PODCZAS W Y STĘ PÓ W  GOŚCINNYCH W  KIJOW IE.

Na fotografji 'pośrodku Tadeusz Pawlikoiuski, wokół nego  zgrupowani: Solski, 
Feldman, Chmieliński, Adwentowicz, Nowacki, Jaworski, Antoniewicz, M. Węgrzyn, 
Kwiatkiewicz, Glikson. Gostyńska, Stachowicz - Grekowa, Wojnowska, Bednarzewska, 

Rotterowa, Węgrzynowa, Janiczóiona, Jankowska i inni.

ku atmosferę rzetelnego umiłowania 
sztuki dramatycznej i utorował drogę 
dla teatru na miarę europejską. Zew
nętrznym wyrazem tej zmiany stało 
się —  dzięki legatowi Karola Kruze- 
ra —• wzniesienie przez gminę nowego

i już po roku rozpiętych żagli ujarzmi
ła zwycięsko karki... bałwanów.

Nie pora mi tu nadążać jej sperlo- 
nym szlakiem. Pozostawiam to sobie 
na później i do książki: „Com widział 
i przeżył w teatrze". Tu chcę jedynie
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dać posmakować tej pożywki, na któ
rej legenda urosła. Był nią podglę- 
bny, wstydliwie ukrywany entuzjazm 
Pawlikowskiego dla sztuki teatralnej, 
czy ona była suwerennością poety 
i tekstu, czy niemal równem z nią 
w oczach Pawlikowskiego wasalstwem 
aktora, czy wreszcie komparserją 
twórcy i odtwórcy w postaci dekora- 
cyj, światła i muzyki. Z tych elemen
tów —  jak nader trafnie określił to 
w swem studjum p. Adam Zagórski —  
powstawała „wyborna kompozycja 
rzeczywistości scenicznej, bliska na
turalizmowi, ale nie w niewoli u nie
go".

Program artystyczny Pawlikowskiego.

Na pierwszem miejscu stał zawsze 
dla Pawlikowskiego autor i tekst. 
Myśl poety, zawarta w jemu tylko 
właściwej formie, załamywała się 
w Pawlikowskim nawskroś indywidu
alną wizją, którą transponował na 
plastykę teatru. Znając wybornie 
światową literaturę dramatyczną, a 
równocześnie świadom reżyserskich 
arkanów Meiningeńczyków (histo- 
ryzm tła i docenianie w orkiestracji 
scenicznej najbłahszego napozór in
strumentu, najpodrzędniejszej rólki), 
„wizualności“ Brahm‘a, poprzednika 
Reinhardta (rytmika ensemblu i pale
ta dekoracyj i światła) oraz Antoine‘a 
(realizm, graniczący z naturalizmem), 
umiał Pawlikowski tę wizję narzucić 
swym współpracownikom, a przez 
nich widzowi.

Takie ujmowanie każdej sprawy 
teatralnej, bardzo już bliskie sposobo
wi Stanisławskiego w jego „Chudo- 
żestwiennym teatrze", wytyczało zgó- 
ry artystyczny program Pawlikow
skiego. Był on w pierwszej linji pro
gramem zdecydowanie literackim, a 
w drugiej —  prawie równorzędnie — 
programem sposobów odtwórczości, 
t. zn. aktorskim. Na ustawiczną fi- 
ljację obu wpływał eklektyzm, które
mu Pawlikowski hołdował.

1 1 8 ------------------------------------------- T E

Z pewną jednak predylekcją do 
psychologicznych zagadek (stany pod
świadome, rozszczepienie jaźni i t. p.) 
brał Pawlikowski na swój warsztat 
kolejno utwory wszelkich kierunków 
i rodzajów literackich, bo przy ich 
rozmaitości mógł w aktorze rozszerzać 
jego klawiaturę i zdolność odtwórczą 
dopingować. Do tego celu szedł rów
nie dobrze przez „Arlezjankę“ Daude
ta, jak „Wnętrze" czy „Selisettę 
i Aglavainę“ Maeterlincka, przez 
„Gromiwoję“ Arystofanesa, czy „N a 
dnie“ Gorkiego, przez Beaumar- 
chais‘go i Musseta, czy Ibsena i Bjorn- 
sona. Każdy wątek był mu dobry i na 
każdym umiał rozsnuć własną wizję, 
przekonywującą widza, a co ważniej
sza —  aktora.

Pawlikowski a aktorzy.
Podkreślam to jeszcze raz osobnem 

zdaniem: Pawlikowski umiał wy
kształcić, wyhodować aktorskie talen
ty. Na wstępie swej dyrektury zahyp- 
notyzował swój personel „romantycz- 
ną“ dewizą: .,teatr to —  świątynia4V 
co nie przeszkadzało mu przy je j ołta
rzach smagać aktora do krwi. Jego 
sarkazm dla kabotyństwa dzieci Muzy 
nie znał granic; jego „dziękuję panu“ , 
którem nazajutrz po przedstawieniu 
witał poszczególnych wykonawców, 
wahało się w intonacji od wdzięczne
go uznania, a nawet zachwytu, do ja
dowicie kąśliwego syku. Do jednego 
i do drugiego miał Pawlikowski rze
telne prawo, nigdy bowiem nie wysta
wił aktora na sztych, nigdy nie przy
dzielił mu roli fałszywie, ponad jego 
emploi. Bez przesady żadnej można 
powiedzieć, że główną czynnością Pa
wlikowskiego w teatrze była nie reży
ser ja sytuacyjna, bo miał niewyczer
panego w pomysłowości Solskiego, 
i nie część plastyczno - dekoracyjna, 
bo w „rubasznym czerepie" ś. p. Spi- 
tziara miał na dekoratorni nielada 
poetę, jeno najrozumniejsza, „hodo
wlana “ kalkulacja, czy w danym akto
rze są te zasoby psychiczne i arty
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styczne możliwości, jakie do oddania 
powierzyć mu się mającej roli były 
niezbędne. Jest to zadanie b. trudne. 
Plotka widziała w Pawlikowskim sza
stającego pieniędzmi Amfitrjona, 
który noce całe spędzał z wesołym lud
kiem na sympozjonach. Tak jest, sam 
uczestniczyłem w nich do białego ra
na, ale, nie przebrawszy nigdy miary 
w libacjach na cześć Bachusa, mo
głem obserwować Pawlikowskiego 
i dziś, po latach, mogę wydać jego 
sympozjonom świadectwo, iż były mu 
one gabinetem doświadczalnym nad 
utajonemi w zwykłem białem świetle 
dnia artystycznemi możliwościami 
aktora. Z ucztujących z nim artystów 
żaden nie przeczuwał, że między zaką
ską po wódce a deserem z sera i czar
nej kawy decyduje się, czy on, czy nie 
on będzie kreował Boubauroche‘a albo 
Hialmara w „Dzikiej kaczce“ .

W  tak prowadzonym gabinecie do
świadczalnym marnowały się siły i 
topniały pieniądze, ale za to ensemble, 
jakim Pawlikowski rozporządzał, i ta
lenty aktorskie, jakie wyprodukował 
u siebie, nie mają równych sobie 
w dziejach polskiego teatru. Oto ich 
litanja: Tekla Trapszówna, Natalja 
Siennicka, Mar ja Przybyłko-Potocka, 
Gabrjela Morska-Popławska, Irena 
Solska, Gabrjela Zapolska, Wanda 
Siemaszkowa. Nie wszystkie one na
rodziły się w trebhauzie teatru Pa
wlikowskiego, ale wszystkie rozkwit- 
nęły niezrównanym blaskiem wysokiej 
sztuki aktorskiej. Zkolei zestawmy 
w szereg mężczyzn ensemblu Pawli
kowskiego, z których jedni przeszli 
pod nim nowicjat, drudzy w rozwoju 
swym osiągnęli najwyższe szczyty ar
tyzmu. Byli nimi: Anastazy Trapszo, 
Zboiński, Lubicz, Józef Śliwicki, Lud
wik Solski, Kaz. Kamiński, Ant. Sie
maszko, Knake-Zawadzki, Przybyło
wicz, Andrzej Mielewski, a wreszcie 
nieodżałowany, doskonały stop wytę
żonej pracy nad sobą i z bożej łaski in
tuicji —  Roman! Gdy takim zespołem 
zagrał Pawlikowski „Intratną posadę"

Ostrowskiego, „Hanusię" Hauptman- 
na lub „Dziką kaczkę" Ibsena, było 
czego słuchać, jest co wspominać, bę
dzie dokoła czego snuć legendę.

Stosunek Pawlikowskiego do autorów*

Drugą, równie świetną i nielada 
wynikami mogącą się pochlubić, dzie
dziną działalności Pawlikowskiego, był 
jego stosunek do autorów. Nie zawią
zywał go i nie utrzymywał na sympo
zjonach, lecz w cieplarnianej ciszy 
swej kancelarji. Na jej terenie był on 
cichy, dyskretny, wyczekujący, poku- 
śliwy, podniecający, z autorem współ
twórczy. Te same sarkazmy, któremi 
częstował aktorów, tylko w wyrafino- 
wańszej wypowiadane formie, były 
w wielu razach drożdżem dla nowych 
i niebyłej akich talentów. Drożdż ten 
umiał Pawlikowski dozować; nie sto
sował go do natur prostych, szczerych, 
niezłożonych. Dominikowi-Dorowskie- 
mu, aktorowi i autorowi popularnych 
sztuk ludowych, z którym łączyła go 
istotna przyjaźń, nigdy nie dociął, ni
gdy niczem nie dokuczył. Z prostolinij
nym był prostolinijny. Zresztą brał 
w rachubę rozmaite indywidualności 
i coraz innego dobierał do nich klucza. 
Sarneckiego i Graybera traktował jak 
wyłysiałych bonwiwantów, Mańkow
skiego i Rzewuskiego jak zabłąkanych 
w świat artystycznych znojów dyle
tantów. Dla Sewera-Maciejowskiego 
miał duży sentyment dla jego wiecz
nej, nieco hreczkosiejskiej młodości. 
W Lucjanie Rydlu cenił kryształowość 
jego wiersza i choć się nim nie upa
jał, chętnie nadstawiał mu ucha, czy 
brzmiał on w ustach Siemaszkowej 
(Młynarka), czy Jasia Nowackiego 
(głupi Maciuś); nie przeszkodziło mu 
to jednak tak ze wszech miar sukce- 
sową sztukę, jak „Zaczarowane koło", 
nazwać: „Trz^ tomy Kolberga w wy
daniu scenicznem". Kaweckiego „Dra
mat Kaliny" wziął bardzo do serca. 
Rozdwojenie jaźni w Kalinie nęciło go 
swą egzotycznością, pilnował też prób
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osobiście, co się naogół nieczęsto zda
rzało.

Najciekawszym jednak był stosu
nek Pawlikowskiego do Jana Augu
sta Kisielewskiego. Ten zabiedzony 
studencik z Rzeszowa, więc ze świa
ta zabitego deskami, znalazłszy się na 
bruku Krakowa, zachłystywał się — 
o, ironjo! —  jego tętnem i bujnością. 
Znalazło to swój wyraz w opętańczej 
rozlewności i bogactwie motywów 
pierwszej redakcji słynnej jego ko- 
medji „W  sieci". Młodziak pożerał 
dokoła życie, niczem Gargantua, a, 
nażłopawszy się go po grdykę, odda
wał je niczem Pantagruel. Pierwotny 
rękopis „W  sieci" miał około 700 gę
sto zapisanych stronic. Pawlikowski 
poszedł w ten las sytuacyj i nastro
jów, przerąbał go i przerzedził, kwa
tery wyciął i gruntownie skulturował. 
Nie lubił on takich mozolnych prac; 
nadto czuł się w niej skrępowany su
werennością autora. Ale przełamał w 
sobie to wszystko, zwyciężony talen
tem Kisielewskiego. W przerabianiu 
pierwotnego tekstu, który po zupeł- 
nem odrzuceniu 5-go aktu (później 
powstała z niego oddzielna sztuka 
„Spotkanie") jeszcze dał spektakl, 
kończący się na premjerze o wpół do 
drugiej nad ranem, okazał Pawlikow
ski niesłychaną cierpliwość z czupur- 
nym, przed impertynencjami nie co
fającym się autorem. Gdyby rękopis 
„W  sieci" wpadł był w rutyniczne rę

ce, a nie w ręce entuzjasty, który ob
ciął na nim niepotrzebne wilczki, by
le uratować zdrowy pień, a na nim ca
łe bukiety pysznego kwiecia, kome- 
dja Kisielewskiego nie doczekałaby 
się nigdy realizacji scenicznej.

Czem była dla nowszej twórczości 
polskiej w zakresie dramatu ta pie
czołowitość Pawlikowskiego i jego oso
biste j ej dopingowanie, wystarczy wy
mienić tych autorów, których Pawli
kowski w świat wprowadził. Oto ich 
nazwiska: Sydon Frydberg, Jan Ka
sprowicz, Zyg. Kawecki, Jan August 
Kisielewski, Tadeusz Konczyński, St. 
Koźmian, St. Nowiński, A. Nowaczyń- 
ski, Zenon Parvi, Włodzimierz Perzyń- 
ski, St. Przybyszewski, Tad. Rittner, 
Mieczysław Romanowski, Bohdan Ro- 
nikier, Lucjan Rydel, St. Sawiczewski, 
Adam Staszczyk, Sten (L. Bruner), 
Maciej Szukiewicz, Jan Szutkiewicz, 
Kordjan Ujejski, Wincenty Wdowi- 
szewski, Gabrjela Zapolska i Jerzy Żu
ławski, t. zn. 25 nowych autorów w 
ciągu sześciolecia dyrekcji krakow
skiej, czyli coroku cztery nowe ta
lenty !

Już ten sam fakt i wyhodowanie 
zastępu znakomitych aktorów oraz 
dźwignięcie repertuaru na poziom eu
ropejski jest chyba dostateczną pod
stawą do snucia legendy o teatrze Pa
wlikowskiego.

Maciej Szukiewicz

Z PAMIĘTNIKA AUTORA DRAMATYCZNEGO
n i.

T ężeli zapytać jakiegokolwiek dyre
ktora teatru, co mu sprawia naj

większą przyjemność, każdy odpowie 
bez wahania:

—  Wystawienie sztuki współczesne
go autora polskiego.

Wskutek tego dzień, w którym ten 
współczesny autor zjawia się w tea
trze, aby omówić ostateczne szczegóły

wystawienia jego komedji, jest dniem 
ogólnej pogody i wesela! Śmieją się 
woźni, radują aktorzy, nawet odku
rzacze jakoś weselej gwiżdżą.

Ściskając w przelocie dłonie, autor 
wciąż słyszy:

—  No, nareszcie! Ja na miejscu au
tora co miesiąc pisałbym sztukę !

—  Publiczność chce polskich sztuk!
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—  Jakże mamy grać, jak nie pisze
cie!

Aktorzy są wrażliwi i podlegają na
strojom. Autor, gdyby był bardzo 
sceptyczny, mógłby im nie wierzyć. 
Ale i największy sceptycyzm musi roz- 
tajać w gabinecie dyrekcji, gdzie już 
nastrojów niema, tylko niezawodne 
statystyki i mądrość doświadczenia, 
a tam autor znów słyszy to samo.

— Publiczność pragnie współczes
nych polskich komedyj.

—  A obsada?
—  Taka, jaką pan będzie chciał. 

Nikt nie może sprzeciwiać się woli au
tora!

—  No, więc róbmy obsadę.
Reżyser bierze ołówek, żeby noto

wać na egzemplarzu obok spisu na
zwiska. I zaraz przy pierwszem jakiś 
niewyraźny skurcz wykrzywia mu 
twarz.

—  A co?
—  Nie wiemy, czy ten właśnie bę

dzie mógł grać w pańskiej sztuce.
Może to być również „ta właśnie". 

Bez względu na to, czy „ten właśnie", 
czy „ta właśnie" jest to osoba, q którą 
najbardziej autorowi chodziło. Wciąż 
ją widział przy pisaniu sztuki. Z prze
rażeniem wytrzeszcza oczy na aeropag 
dyrekcji.

—  Dlaczego?
Przyczyn jest mnóstwo. Każda od

dzielnie wzięta stanowiłaby już dosta
teczne usprawiedliwienie , więc sko
ro ich się dziesięć zbierze, posiadają 
wprost miażdżącą siłę. W tem, że da
na osoba grała w poprzedniej tłuma
czonej sztuce i że będzie grała w na
stępnej, niema żadnych intryg, ani nie
chęci. Komu by do głowy przyszła nie
chęć, albo intrygi w stosunku do au
tora polskiego? Poprostu, zbieg oko
liczności, fatalizm, przeznaczenie, sy
tuacja wyjątkowa, którą w życiu tea- 
tralnem każdy musi uwzględnić.

Można odłożyć premjerę do następ

nego sezonu, ale, pominąwszy moralny 
wzgląd, iż przyjemnie jest mieć za
graną sztukę, którą się napisze, zdarza 
się też czasem, że autor potrzebuje pie
niędzy. To go skłania do kompromi
sów.

—  A któżby zagrał?
Pada nazwisko i autor spogląda błęd

nym wzrokiem na mówiącego, jakby 
chciał zapytać.

—  Panowie kpią ze mnie?
I odrazu sypie mu się na głowę grad 

pobłażliwych odpowiedzi.
—  Pan zupełnie nie docenia jego 

(albo je j) talentu!
—  Autorzy niezawsze się orjentują 

w obsadzie. Naprzykład, w zeszłym ro
ku...

I tu następuje szereg tak przekony
wujących przykładów, że tylko głu
piec mógł by się opierać. Autor dowia
duje się przytem, że w którymś tam 
roku nieboszczyk Bliziński także się 
upierał przy jakiejś obsadzie, ustąpił 
i dzięki temu właśnie sztuka zdobyła 
nadzwyczajne powodzenie. Dobry re
żyser ma zawsze pod ręką zapas ta
kich historycznych przykładów, w któ
rych zresztą nazwiska mogą się zmie
niać poprzez wieki i nacje od Zapol
skiej aż do Moliera.

Autor ustępuje. Ma na pociechę za
pewnienie, że wystawa będzie pier
wszorzędna. W kilka dni potem jakieś 
złe przeczucie niesie go do malarni
i jak grom spada na niego wiadomość, 
że kosztorys wystawy musi się zamk
nąć w tysiącu złotych.

Pędzi do dyrekcji użerać się o swo
je prawa. Fur ja już nim miota.

—  Wystawialiście jakieś głupie dra- 
midło, które po siedmiu dniach zrobiło 
klapę, i wystawa kosztowała z kilka
naście tysięcy. Przecież moja sztuka 
rozgrywa się w zamożnej sferze! Mu
si być jakiś poziom!

—  Ależ będzie.
Tu znów przychodzi w pomoc legen
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da. Jak taką i taką sztukę wystawiono 
za sześćset złotych i ludzie zabijali się 
dla samych dekoracyj.

—  Wciąż mówicie o współczesnych 
polskich sztukach, a na wystawę żału
jecie —  nie da się przekonać rozwście- 
klony autor.

I słyszy odpowiedź w tonie: „Szew
cze, pilnuj swego kopyta":

—  Kochany mistrz jest genjalny 
człowiek, ale jako poeta nie liczy się 
z realnymi warunkami. Musimy oszczę
dzać! Niech się pan sam przekona.

Dyrektor wyciąga z biurka pliki 
papierów i monotonnym głosem za
czyna czytać jakieś wykazy cyfr, 
których autor nie słucha, ani nie ro
zumie. Między liczbami obijają mu się
o uszy wyrazy: „Budżet, zamknię
cie rachunków, komisja, stanowisko 
prasy, przed wojną, po wojnie, obni
żenie poziomu publiczności, kryzys, 
drożyzna... czy pan wie, ile w tym 
miesiącu Bank Polski miał protesto
wanych weksli?... i tak robimy wszyst
ko, co tylko jest możliwe... przykrości, 
nieprzyjemności, gdyby pan godzinę tu 
posiedział" i t. d. i t. d. aż do zwrot
nego punktu, w którym zmotłoszona 
mina autora budzi w dyrekcji zwy
czajne, ludzkie współczucie.

—■ Kochany panie, pańską sztukę 
można grać bez dekoracyj, z najsłab
szymi aktorami i będzie miała powo
dzenie.

—  Ha, ha, ha — śmieje się obecny 
przy rozmowie jakiś pomocnik dyrek
cji. —• Zabawni są ci ludzie talentu! 
Piszą świetne rzeczy, a potem im się 
zdaje, że powodzenie zależy od jakie
goś fotela, czy popielniczki na scenie. 
Niech się pan uspokoi! I tak będzie 
dobrze!

I to „i tak będzie dobrze" wije się, 
jak refren, przez cały czas prób, aż do 
premjery. Z pierwszej obsady ubyły

jeszcze dwa nazwiska, wystawę w tem
i owem jeszcze obcięto, ale koniec koń
ców premjera się odbyła.

Od tej chwili stosunek dyrekcji do 
autora się zmienia. Jeżeli w poniedzia
łek w kasie było cztery tysiące złotych, 
a we wtorek trzy tysiące dziewięćset 
dziewięćdziesiąt osiem, to autor na po
witanie słyszy w kancelarji dyrektora 
melancholijne:

—  Słabnie.
Podcina mu to humor, robi się nie

pewny i przesądny. Ale wieczór kasa 
skacze o kilkaset złotych. Triumfują
cy biegnie nazajutrz do dyrekcji.

—  A  co?!
Dyrektor kiwa pobłażliwie głową:
—  Wczoraj, rzeczywiście. No, zoba

czymy, czy się utrzyma. W teatrze 
nic napewno nie można przewidzieć. 
W każdym razie musi pan przyznać, 
że myśmy zrobili wszystko. Obsadę
i wystawę ma pan pierwszorzędną.

W ciągu kilku tygodni, przez które 
sztuka utrzymuje się na afiszu, djalo- 
gi takie powtarzają się przy każdem 
spotkaniu autora z dyrekcją. Zato 
z żadnym aktorem autor nie może się 
przywitać, żeby nie usłyszeć:

—  Ale pan zgarnia pieniądze! No, 
no! Kiedy pan dom kupi?

Gdyby zarobek z tej sztuki rozłożyć 
na rok, okazałoby się, że grany z po
wodzeniem autor ma mniej miesięcz
nie, niż średni aktor. Ale aktorzy są 
wrażliwi i podlegają nastrojom. Cóż 
im się dziwić, kiedy i dyrektor, który 
operuje statystyką, po zejściu sztuki 
z afisza mówi nieraz z głębokiem prze
konaniem :

—  Na co ten człowiek pieniądze wy
daje? Tyle u nas w tym roku zarobił!

Włodzimierz Perzyński.
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P R E M J E R A  S H A W ’A W W A R S Z A W I E

T eatr Polski uzyskał od znakomi
tego pisarza angielskiego, Ber

narda Shaw‘a przywilej wystawienia 
po raz pierwszy w Warszawie przed 
innemi teatrami jego nowej sztuki 
pod tytułem „The apple cart“ (w 
przekładzie polskim Sobieniowskiego 
„Wielki kram“ ). Dyrekcja zawdzię
cza uzyskanie tego zaszczytnego przy
wileju pomocy p. Floryana Sobieniow
skiego, tłumacza i przedstawiciela 
Bernarda Shaw‘a na Polskę. Premje- 
ra „Wielkiego Kramu“ , która odbę
dzie się w Warszawie w czerwcu, bę
dzie tem samem wogóle pierwszem 
przedstawieniem tej sztuki, gdyż pre- 
mjera angielska będzie miała miejsce 
dopiero 19 sierpnia.

Tak więc wystawienie tej komedji 
będzie artystycznym ewenementem 
europejskim w całem tego słowa zna
czeniu.

Najlepszym dowodem, jakie wraże
nie na szerokim świecie sprawiła za
powiedź wystawienia po raz pierwszy 
w Polsce nowej sztuki Shaw‘a, jest 
artykuł umieszczony w jednym z naj
większych organów prasowych angiel
skich —  w londyńskim „The Obser- 
ver“  z dn. 28 kwietnia b. r. Artykuł 
ten dajemy poniżej w obszernym skró
cie:

„NOWA SZTUKA SHAW‘A. 
Pierwsze przedstawienie w Polsce. Nowy 

zwrot w twórczości.

(Wywiad z tłumaczem) 
Premjera nowej sztuki Bernarda Shaw‘a 

jest obecnie wypadkiem międzynarodowego 
znaczenia, to też w piątek, dnia 17 m a ja 1), 
W arszawa będzie stanowiła centrum uwagi 
świata teatralnego. W  dniu tym  „The Apple 
Cart“  ukaże się po raz pierwszy w świetle 
ram py na scenie Teatru Polskiego, pozosta-

’ ) Data nieścisła. Prem jera odbędzie się 
w  czerwcu. (Przyp. red.).

jącego pod dyrekcją D-ra Arnolda Szyfma
na, który wystawił już szereg sztuk 
p. Shaw‘a. Tłumaczenie zostało dokonane 
przez p. Florjana Sobieniowskiego; opuszcza 
on jutro Londyn, udając się do Warszawy 
w celu uczestniczenia przy wystawieniu 
sztuki.

Tytuł polski sztuki jest „W ielki Kram“ , 
co odpowiada bardziej smakowi bywalców 
teatralnych w Polsce, niż dokładne tłuma
czenie „The Apple Cart“ . Jest to szesnasta 
sztuka p. Shaw‘a, przetłumaczona przez 
p. Sobieniowskiego. W  następnym sezonie 
będą odegrane w jego tłumaczeniu również 
na scenie Teatru Polskiego w Warszawie 
następujące sztuki: „W idow er‘ s Houses“ , 
„Candida“ , „The Doctor‘s Dilemma“ .

Pewną dozę ciekawości w  stosunku do 
„The Apple Cart“ zaspokoił już „The Obser- 
ver“  kilka tygodni temu, dając krótkie 
streszczenie fabuły sztuki. Sztuka rozgrywa 
się w pałacu królewskim w czasie, „gdy 
w szyscy ludzie, żyjący dzisiaj, już umarli". 
Pomiędzy dwoma długiemi aktami sztuki 
jest krótka odsłona w buduarze królewskiej 
faw oryty, którą to scenę p. Sobieniowski 
określa, jako wyjątkowo godną uwagi, dzię
ki je j romantycznemu pięknu i zgłębieniu 
psychologji kobiecej.

Orędzie polityczne.
„C zy pan miał jakiekolwiek trudności 

przy otrzymaniu pozwolenia na pierwsze 
przedstawienie sztuki w  Polsce ?“  —  pytam 
p. Sobieniowskiego.

„N ie“  —  odpowiada. „P . Shaw okazy
wał zawsze wielkie zainteresowanie memi 
tłumaczeniami dla teatrów polskich i wyra
ził zgodę swą natychmiast. W  czasie naszej 
rozm owy przyszło mu na myśl, że jego uwa
gi i wynurzenia polityczne będą miały wię
cej zastosowania obecnie w  Polsce, niż w 
jakimkolwiek innym kraju. Dr. Szyfman 
jest bardzo zainteresowany sztuką i dumny, 
że zostało mu udzielone pierwszeństwo wy
stawienia je j przed Anglją.

„Sztuka ta jest zresztą b. trudna do wy
stawienia ze względu na je j r z e k o m ą
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prostotę. Po przetłumaczeniu szesnastej 
sztuki Shaw‘a sądzę, iż mogę powiedzieć, 
że wiem cośkolwiek o jego pracy. „The 
Apple Cart“  stanie w rzędzie najlepszych 
utworów, jakie Shaw napisał dla teatru. 
Jest to nowy okres w działalności artystycz
nej p. Shaw‘a. Jakkolwiek sztuka rozgrywa 
się w przyszłości, jednak dotyczy ona mo
mentów obecnej chwili, kryzysu demokra
cji, oraz systemu parlamentarnego rządów. 
Rzecz dzieje się w Anglji, jednak ujęcie 
tematu jest prawdziwie światowe. Powszech
ność tej komedji jest tak niewątpliwa, jak 
każdego wielkiego dzieła sztuki".

ShaAV, ja k o  p r o r o k .

„Czemu pan powiedział, że sztuka jest 
trudną do wystaw ienia?" —  pytam.

„P. Shaw jest jedynym typem artysty 
w połączeniu z reformatorem społecznym, 
genjusz wyobraźni idzie w  nim ręka w rę
kę z umysłem krytycznym i jasnem nasta
wieniem badawczem. P. Shaw przybył z Ir- 
landji i podbił Anglję, ale z drugiej strony 
Anglja  podbiła Shaw‘a i zdobyła go dla 
istotnie angielskiego punktu widzenia, co 
właśnie „The Apple Cart“  wykazuje bar
dziej, niż jakakolwiek inna jego sztuka i, je 
śli się nie mylę, tak właśnie Anglik będzie 
realizował sztukę, gdy będzie tutaj wysta
wiona. Charakter króla Magnusa, można 
śmiało powiedzieć, jest charakterem „pierw
szego gentlemana w Europie", bez tego iro
nicznego znaczenia, jakie jest zwykle przy
wiązywane do tego określenia. Trudność 
sztuki leży w fakcie, ża przedstawia ona 
wielki temat w nowem ujęciu. Poruszany 
jest w  niej olbrzymi temat i napięcie je j 
odpowiada wielkości, lecz nie jest to dysku
sja polityczna —  jest to pierwszorzędna ko- 
medja, w  której znajdujemy wielkie nasile
nie piękna romantycznego. Będzie to mojem 
zadaniem w Warszawie, żeby sztuka ta uka
zała się, jako dzieło artyzmu, a nie jako 
utwór propagandy politycznej.

„Jakkolwiek „The Apple Cart" jest zbu
dowane na nowych podstawach i cała lite
ratura powstanie wokół tej sztuki —  jest 
ona jednak logicznem następstwem całej 
pracy p. Shaw‘a, która przedstawia zadzi

wiającą jednolitość w ciągu ostatnich 50 
lat, a jednocześnie jest bardzo interesująca 
jako linja jego rozwoju. Ostatnia sztuka 
Shaw‘a, będąc wytworem tego samego umy
słu, co jego pierwsza powieść, jest dowo
dem wielkości i ekspansji tego umysłu. Jest 
w niej tym  razem mniej sardonicznego i sa
tyrycznego śmiechu, lecz zato w ięcej świa
domego i m iłującego uśmiechu mędrca.

„Jest to sztuka prorocza, nie jako bujny 
lot wyobraźni, lecz jako wynik umysłu ba
dawczego. Shaw jest prorokiem —  w ystar
czy przeczytać tylko jedną z jego dawnych 
przedmów i następnie spojrzeć na Londyn 
wrspółczesny, ażeby uświadomić sobie ten 
fakt. „The Apple Cart“  pomoże rozproszyć 
popularny pogląd, że G. B. S. jest tylko mi
strzem paradoksu".

, ,  V I A C R U C i S ’ ’ 
A U T O R Ó W  W Ł O S K I C H

Roberto Bracco, znany dobrze i u nas au
tor dramatyczny włoski, którego kom e- 

dja „Prawdziwa miłość" cieszyła się tak du- 
żem powodzeniem w Teatrze Małym, opo
wiada w  sposób nader zajm ujący o przeży
ciach własnych i swoich kolegów na prem je- 
rach ich sztuk.

Gust publiczności włoskiej jest w  róż
nych miastach zupełnie odmienny. „Sztuka, 
która odniosła triumf w Neapolu, chwieje 
się często w  Rzymie, utrzymuje się na re
pertuarze w  Florencji, a pada w  W en ecji!"

Sztukę Bracca „Infedele" („N iewierna",, 
grana w roku 1927 w Teatrze Narodowym ) 
na prem jerze w Neapolu —  ukochanem o j-  
czystem mieście autora wygwizdano niemi
łosiernie. I zawstydzony autor trzymał sztu
kę w ukryciu przez długie lata! Dopiero sła
wna aktorka, Virginia Reiter i Flavio Andó 
wydobyli sztukę z pyłu zapomnienia i osiąg
nęli w  Medjolanie ogromny sukces.

Odwrotnie zaś sztuka „Fantasm i" w yw o
łała w Neapolu entuzjazm i, jak  Bracco po
wiada, można było wprost głowę stracić, 
a później w  Medjolanie padła skandalicznie 
i autor wyznaje, że miał chwilami uczucie, 
jakoby był popełnił straszliwą zbrodnię. 
Bracco, skulony w  kącie pokoju dyrekcyjne-
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go, słyszał ogłuszający, w prost dziki hałas. 
M arco Praga, który tego wieczora był nie
jako parlamentarjuszem między autorem 
a rozszalałą widownią, wpada nagle ze sło
w am i: „Jest straszne fiasko! Gdybyś widział 
salę! Ale masz też obrońców! Kłótnie, dy
skusje, bijatyka, walka na pięści z sąsiada
mi, będą nawet dwa pojedynki! Reasumując 
jest w  tem fiasku coś wspaniałego, ja  ci go 
właściwie zazdroszczę".

I Marco Praga, chcąc pocieszyć swego 
przyjaciela, powiada:

„To są niepowodzenia myślicieli! Ty je 
steś myślicielem! Tyś naszym... Ibsenem!"

„D o djabła tam z Ibsenem!" —  odrzekł 
zbolały Bracco.

Po kilku latach pomimo znacznie gorszej 
obsady tasama sztuka obeszła z powodze
niem wszystkie miasta włoskie.

Po tych ciekawych relacjach o własnych 
premjerach opowiada nam Bracco o zacho
waniu się kilku innych autorów w czasie 
prem jer swoich sztuk.

I tak: Felice Cavallotti, znany bojownik
0 wolność Włoch, polityk i radykalny parla
mentarzysta, równocześnie autor dramaty
czny, zachowywał się jak dziecko na pre-

• m jerze swej sztuki. Czekał w  przejściu za 
sceną na aktorów, chwytał się ich kurczo
wo, płacząc i prosząc, aby go ratowali.

Paolo Ferrari, autor grywanej dziś je 
szcze często we Włoszech sztuki „Goldoni 
e le sue 16 commedie", zachowywał się dzi
wacznie na premjerze tej właśnie sztuki, 
nerwowo wspinając się w  górę po linie za 
kulisami.

Gerolamo Rovetta, zawsze pełen pogody
1 spokoju, nie był wprost podobny do sie
bie w czasie premjery, blady jak trup, pra
wie nieprzytomny, a gdy publiczność doma
gała się koniecznie autora, biedny Rovetta 
musiał pośpiesznie w garderobie aktorskiej 
dodać sobie sztucznych kolorów!

M arco Praga, człowiek tak spokojny 
i zrównoważony, jak rzadko, nie mógł być 
nigdy obecny w mieście w czasie premjery 
swej sztuki, i tego dnia stale wryjeżdżał.

Giuseppe Giacosa, człowiek silny, jak 
dąb, zachowywał się przedziwnie na premje
rze sw ojej ostatniej sztuki „II piu forte"

(„N ajs iln ie jszy"). Nie mógł być sam w po
koju, dusił się, twarz miał zupełnie zmie
nioną, co chwila pił wodę, był prawie nie
przytomny, jak pijany. Wtem odezwały się 
silne brawa, otworzył oczy szeroko i zawo
łał: „O Boże, gwiżdżą!"

Sabbatino Lopez, którego sztuki gryw a
ją obecnie z powodzeniem we Włoszech, 
w czasie prem jery za młodych lat był wprost 
nieprzytom ny: nic nie widział, nie słyszał, 
nie m ógł mówić. W ywoływany przez publicz
ność, która darzyła Lopeza zawsze znaczną 
sympatją, musiał być prowadzony i pod
trzymywany.

Roberto Bracco, zgorzkniały nieco i w cień 
odsunięty autor, przytaczając te ciekawe 
fakty, zaznacza, że autor włoski musiał prze
bywać „drogę krzyżową" niemal przez całe 
życie, bo coraz to w innem mieście odbyw a
ła się premjera.

„N ic zatem dziwnego" —  powiada Brac
co —  „że Gerolamo Rovetta, autor pięknej 
sztuki historycznej „Roman ticism o", umie 
rając, rzekł do autora artykułu: „M ój sta
ry, nie mogę już więcej".

T E G O R O C Z N E  F E S T I V A L E  
T E A T R  A L N E

Q b o k  festivalu w Salzburgu, który już od 
szeregu lat gromadzi tam dziesiątki ty

sięcy turystów, w  roku obecnym projekto
wany jest wielki festival w Monachjum, po
łączony z występami teatru Reinhardta. 
Reinhardt ma tam wystawić „Śmierć Dan
tona" Buechnera, „Intrygę i M iłość" Schil
lera, „Żyw ego Trupa" Tołstoja i „V ictorię" 
Maughama (przedstawienie bardzo ciekawe 
pod względem inscenizacyjnym). Deficyt 
przewidywany na te przedstawienia wynosi 
140 tysięcy marek niemieckich. Połowę tej 
sumy pokrywa Rada miasta Monachjum, a 
drugą połowę Komitet społeczny festivalu 
monachijskiego. Na tle tego festivalu roz
grywa się równocześnie walka polityczna 
pomiędzy kołami nacjonalistycznemi, zwal- 
czającem i Reinhardta, a kołami liberalne- 
mi, popierającemi festival. To też mimo 
uchwały Rady miejskiej sprawa nie jest je 
szcze definitywnie załatwiona.
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Równoczenie Berlin przygotow uje festi- 
val muzyczny pomiędzy 19 maja a 22 
czerwca, na którym ukaże się ćykl utworów 
W agnera, Mozarta i Straussa. Poza tem 
projektowane są gościnne występy słynnego 
zespołu medjolańskiego „L a Scali" pod dy
rekcją Toscaniniego, oraz baletu Diagilewa.

W  czerwcu odbędzie się również festival 
w Wiedniu, którego punktem kulminacyj
nym będzie odegranie dramatu Buechnera 
p. t. „Śmierć Dantona" na podwórzu arka- 
dowem ratusza wiedeńskiego w  inscenizacji 
Reinhardta.

W reszcie w Anglji, w Malvern odbędzie 
się festival, poświęcony utworom najwięk
szego współczesnego pisarza dramatyczne
go Europy, Bernarda Shaw‘a. Festival 
trwać będzie dwa tygodnie od 19 do 31 
sierpnia. Wystawione będą: po raz pierwszy 
w  A n glji nowa sztuka Shaw‘a „The apple 
cart", następnie w ciągu trzech wieczorów 
wielka pentalogja „Pow rót do Methusa- 
lem ", dalej „Cezar i K leopatra", wreszcie 
„D om  złamanych serc" (Hartbreak Hou- 
se).

Teatr Polski w Warszawie planuje rów
nież w  roku obecnym, ze względu na spo
dziewany wielki przejazd przez Warszawę, 
zorganizowanie festivalu w  lipcu b. r. Szcze
gółow y program będzie opracowany w 
pierwszej połowie maja.

NOWA KOMEDJA PERZYŃSKIEGO

W łodzimierz Perzyński, którego każda 
nowa komedja budzi najżywsze zain

teresowanie, oddał swój nowy utwór p. t. 
„Rozum  i Głupstwo" do wystawienia Tea
trowi Małemu.

Nowa komedja Perzyńskiego jest nietyl- 
ko dowodem wysokiej dojrzałości artystycz
nej świetnego pisarza, lecz równocześnie 
pod względem budowy jedną z najlepszych 
komedyj autora „Lekkomyślnej siostry". 
Komedja ma trzy akty, z których pierwszy 
rozgryw a się w  późnej godzinie nocnej w 
restauracji Hotelu Europejskiego w W ar
szawie, akt drugi w  zakopiańskiej willi, akt 
trzeci w wykwintnem mieszkaniu w W ar
szawie.

Pod intrygującym  tytułem „Rozum  i 
Głupstwo" rozgrywa się pełna mądrości 
i sceptyzmu, uśmiechnięta komedja, której 
celem jest wykazanie, że prawideł życia nie 
zmieni najrozumniejsze postanowienie, ani 
żadna teorja, ani doświadczenie.

Komedja ukaże się na scenie Teatru Ma
łego w  połowie maja w reżyserji K. Borow
skiego. Role główne męskie grać będą Sta
nisławski i Daczyński, role główne kobie
ce —  Kamińska i Romanówna.

KSIĄŻKA 0 BOGUSŁAWSKIM

y y  setną rocznicę śmierci W ojciecha Bogu
sławskiego ukaże się dzieło W iktora 

B r u m e r a  p. t. „Służba narodowa W ojcie
cha Bogusławskiego", oparte częściowo na 
nieznanych materjałach archiwalnych. W  pra
cy tej autor oświetla działalność społeczną
i polityczną ojca teatru polskiego, omawia
jąc cały szereg przedstawień okolicznościo
wych, dzisiaj zupełnie zapomnianych, które 
świadczyły o współdziałaniu Bogusławskie
go z obozem patrjotycznym z czasów Sta
nisława Augusta i obozem, popierającym  
Napoleona w  okresie pruskim i Księstwa 
W arszawskiego.

TREŚĆ NUMERU: Andrzej Trełiak: „Opera Żebraka” . — Kurt W eill o „Operze za 3 grosze". — Bertold Brecht, — 
Arnola Szyfm an: Teatr po wojnie (111). — Maziej Szukiewicz: Jeszcze o Tadeuszu Pawlikowskim. — W łodzim ierz 
Perzyński: Z pamiętnika autora dram atycznego. — Premjera Shaw’a w Warszawie. — „V ia  crucis“ autorów wło
skich. — Tegoroczne festivale teatralne. — Nowa komedja Perzyńskiego. — Książka o Bogusławskim.
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JÓ Z E F A  RELIDZYŃSKIEGO:
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ROMANS FILMOWY

POWRÓT 
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NOWELE

V IO L A  d’AM ORE
POEMAT ROMANTYCZNY
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WE WSZYSTKICH KSPĘ QA Ą  MI A  CPI.

http://rcin.org.pl



OBICIA
PAPIEROWE
(tapety !

ronm ze
KRAKOWSKIE PRZED 1 5

J, rt O R o U «H.

C E N A  60 G R O S Z Y

Zakłady Grafllzfce PrECOvnlŁ£v Drfekciskicli, WstHaya, N ovy-ŚvU t 54, t*l. 15-56 i 2 4 5 -4 0

http://rcin.org.pl




