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WŁADYSŁAW JÓZEF DOBROWOLSKI 
DZISIEJSZA DRAMATURGIA KUBAŃSKA

Gdyby ktoś chciał pisać historię dramatu kubańskiego 
od jego zaczątków do chwili obecnej, stwierdziłby z ła
twością, że wszystkie dzieła dramatyczne kubańskie 
o pewnej wartości literackiej, powstały dopiero w ostat
nich pięćdziesięciu latach. Jest to tym dziwniejsze, że 
już w XIX wieku literatura kubańska przeżyła wspa
niały rozkwit, wydając, między innymi, jednego z czoło
wych pisarzy Ameryki Łacińskiej, Jose Marti. A jeśli 
dodamy do tego fakt, że naród kubański pasjonował się 
teatrem świeckim co najmniej od dwustu lat, sprawa 
napawa nas jeszcze większym zdumieniem.

Wyjaśniamy więc to zjawisko, przypominając pewne 
zasadnicze sprawy. W czasach kolonialnych, a więc 
przed rokiem 1898, miejscową ludność stanowili, jak dzi
siaj, kreolowie i murzyni, jedyni w całej Ameryce, któ
rzy pozostawali, przynajmniej ustawowo, jeszcze w nie
wolnictwie. Teatr importowany przez Hiszpanów, sta
nowiących jedynie warstwę administracji cywilnej oraz 
odnośne garnizony wojskowe, obcy był narodowi, a tym- 
bardziej ogółowi mieszkaców. Pisarze kubańscy czuli się 
tam obcy.

Tradycje widowiskowe i teatralne miały więc gdzie in
dziej swoje miejsce. Najstarszym ich źródłem nie mogła 
być tradycja indiańska, gdyż Indian wytępiono tu osta
tecznie w XVII wieku. Nie mogła też nim być tradycja 
chrześcijańsko-katolicka, gdyż trzon nowej ludności wys
py tworzyli i tworzą murzyni, mulaci, o tradycjach wie
rzeń i rytuałów afrykańskich, których nie złamały wieki 
niewolnictwa. Te elementy widoczne są w całej twór
czości dramaturgii kubańskiej, a szczególnie w najnowszej 
np. we wystawianym właśnie dziele Jose Triany: „Noc 
morderców” („Wieczór zbrodniarzy”). Są to elementy 
wierzeń religijno-magicznych i zabawowych, w sensie lu
dzi dorosłych, które pochodzą przede wszystkim z Nigerii 
i Konga. Właśnie pod uciskiem kolonialnym na Antylach 
i w Brazylii przetrwały te elementy afrykańskie w nie
zwykłej czystości, nie zmienione od XVII wieku. Jak 
stwierdzili dzisiaj, podróżujący naukowo, specjalni przed
stawiciele Akademii Nauk z Hawany, na Kubie zachowa
ły się one w formie czystszej niż w odnośnych krajach 
Afryki.

W Hawanie najbogatsze tradycje zachowały się, w na- 
poły tajnej, od swego powstania, sekcie czy bractwie Na- 
nigów. Opisałem już ich podstawowe rytuały religijne 
w miesięczniku „Teatr” (1966, nr 4). Podkreśliłem tam, 
rzecz teatrologicznie arcyważną, a mianowicie środkowo- 
-afrykańskie źródła teatru starogreckiego, a więc całego 
europejskiego, i konserwatywną czystość tych „Pradio- 
nizji” na Kubie.

Chłopi natomiast, którzy przywędrowali tu, przeważ
nie w XVIII wieku z Wysp Kanaryjskich i inni napływo
wi, którzy się z nimi zmieszali, zwani od dawna „guaji- 
ros” oraz z różnych migracji uformowana ludność miej
ska w szczególności, mieli swój własny teatr, przybyły, 
po linii upodobań ludowych, z Półwyspu Iberyjskiego, 
na początku XIX wieku, Teatr Bufo. On to stworzył 



słynną „farsę kubańską”, graną, już w tych czasach, na 
licznych Wyspach Antylskich, a nadto w Ameryce Cen
tralnej jnp.: Hondurasie, San Salwadorze, Panamie 
i Guatemali. „Teatro Bufo” niepodobny jest zupełnie do 
włoskiej „commedii dell’arte” i nie ma między nimi żad
nych związków. Teatr Bufo posiada teksty stałe, nie im
prowizowane, pisane jednak przez anonimów ludowych, 
jak polska komedia rybałtowska. Wprawdzie występują 
w nim typy, a nie indywidualne postacie, ale ilość tych 
typów jest nader wielka, praktycznie nieograniczona. Nie 
ma tu żadnego typu stałego, jak naprzykład Albertus 
w komedii staropolskiej. Czasem przybierało owo „bufo” 
treści polityczne. Tak 22 stycznia 1869, żołnierze hisz
pańscy oddali salwę do publiczności siedzącej na przed
stawieniu farsy bufo pt. „Pies Jajojad, któremu mordę 
osmalają’, za to, że komentowała głośno antyhiszpańskie 
aluzje polityczne. W Republice Kubańskiej rehabilituje 
się dziś Teatr Bufo, wydaje teksty i często włącza do re
pertuaru.

Zarówno pierwiastki obrzędowości murzyńskiej, jak 
i teatr-zabawa, teatr bufo wpłynęły na formowanie się 
dzisiejszej twórczości dramatycznej Kuby.

Cała więc twórczość literacka, dramatyczna Kuby, ja
ko się rzekło, należy już do XX wieku. Wspomnienie 
starszych twórców zacznę od urodzonego w roku 1906, ale 
debiutującego w 1943 komedią dramatyczną „Sabani- 
mar”, Paco Alfonsa. Liczna tu grupa nader różnych cha
rakterem postaci, przedstawionych pierwotnie realistycz
nie, przemienia się w typowych przedstawicieli tez spo
łeczno-politycznych autora. Język pełen sentencji, zwro
tów, przysłów i powiedzonek ludowych. Najciekawszą 
sztuką Alfonsa jest „Yari-yari, mama Olua”, udramatyzo- 
wana legenda afro-kubańska o tragicznych dziejach ple
mienia afrykańskiego, kończących się samobójstwem 
zbiorowym.

Z głównym nurtem dramaturgii kubańskiej łączy się 
twórczość przebywającej dziś w Europie pisarki, Flory



Diaz Parado, która zadebiutowała w r. 1941 komedią 
„El velorio de Pura” (Czuwanie przy zwłokach Czystej). 
Grupa malomieszczuchów zachłystuje się plotkami na 
temat, uchodzącej za rozpustnicę, samobójczyni Pury, 
która się powiesiła. Okazuje się, że nie miała ona dotąd 
żadnego mężczyzny, a że zgwałcił ją właśnie jakiś obłą
kaniec, i w następstwie tego popełniła samobójstwo. 
W czasie jej pogrzebu i czuwania przy zwłokach przy 
„velorio” jej trzy niezamężne siostry polują na mężów. 
Obrzędy pogrzebu i velorio dają koloryt lokalny jnp. 
chór płaczek.

W kilka lat później powstało czołowe dzieło omawia
nej dramatopisarki. Jest to tragedia w czterech aktach 
„Juana Revolico”. Juana jest „santeroną” (nawiedzoną 
w sensie murzyńskim), czarownicą, tancerką kongo, 
słynną pieniaczką na całą dzielnicę. Cieszy się względa
mi młodego przywódcy pewnego gangu, ale, choć jest 
starszą kobietą, pragnie względów też młodego przywód
cy innego gangu. Juana więc przechodzi przy pomocy 
drugiej santerony, obrzędy magii „sympatycznej”. Po
zyskuje upragnionego kochanka, który oczywiście mor
duje poprzedniego.

Do rewolucyjnego już pokolenia zalicza się urodzone
go w 1914 Carlosa Felipe, choć debiutował w dziedzinie 
dramatycznej już w 1939, sztuką „Kaprys na czerwono”. 
Akcja tej sztuki rozgrywa się w Hawanie. Pablo wśród 
halucynacji, wśród słynnej, hawańskiej nocy karnawa
łowej zaczyna zbliżać się do Sylwii „do jej miłości nie
skończonej”. W miarę rozwoju akcji pragną oboje zna- 
leść jakieś miejsce na ziemi, jakby z dziecięcych snów, 
gdzie ludzie są wobec siebie niezakłamani, bez maski. 
Ale Pablo objawia swą miłość za późno, bo, jak to tłu
maczy Matka Sylwii, jego ukochana popadła w rodzaj 
letargu, który jest przedsionkiem śmierci. Pablo chce pa
miętać wiernie o Sylwii, ale z przesuwającego się orsza
ku karnawałowego jakaś uczestniczka, w fantastycznym 
stroju czerwonym porywa go w wir tańca kongo. Ko
lejno wyprowadza go ze świata marzeń i złud przywra
cając mu świadomość dniową. Kto raz choćby przeżył 
słynny karnawał kubański, w jego niezwykłych efektach 
widowiskowych, tanecznych, muzycznych i kostiumo
wych, zrozumie, że nie potrzeba żadnych narkotyków, 
by wejść tu w świat halucynacji i urojeń.

W roku 1960 Carlos Felipe wystawił swoją najlepszą 
sztukę, tragedię kryminalną „Reąuiem za Yariniego” 
(Reąuiem por Yarini), która, po pewnych retuszach, 
uzyskała pełny sukces dopiero kilka lat temu.

Akcja sztuki oparta jest na głośnym epizodzie z kroni
ki kryminalnej Hawany. Tu właśnie rozegrał się jego ża
łosny finał, w roku 1910. Tutejszy rodzimy władca świa
ta przestępczego, organizator całej machiny kryminal
nej, zwłaszcza handlu żywym towarem i eksploatacji je
go ofiar, Alberto Yarini, jest, wbrew wszystkiemu, bo
żyszczem ludu stolicy. Pojawia się konkurencja cudzo
ziemska, gang francuski, który morduje Yariniego. Po
grzeb jego staje się podobny do pogrzebu bohatera, cała 
Hawana wyległa na ulicę, o czym świadczą liczne kolek
cje zachowanych zdjęć. Typowe zbiorowe pomieszanie 
pojęć heroizmu i zbrodni. Dwa nurty, które Carlos Feli
pe uwzględnił w tej sztuce. Opisany nurt realistyczny, 



ograniczony tu do roli tła i nurt czysto psychiczny myśli 
i marzeń intymnych, które nieustannie wypowiadają jak
by pod przymusem czołowe postacie, w świecie odreal
nionym mrocznych domów publicznych, jest dominantą 
sztuki.

Wśród wielu dzisiejszych, ciekawych dramaturgów 
wybieram jeszcze tylko dwóch Abelarda Estornino i Jose 
Trianę. Estornino jest najpopularniejszym obecnie 
pisarzem dramatycznym kraju. Urodzony w roku 1925, 
debiutował w roku 1954. Od tego czasu wystawiono kil
kanaście jego dzieł. Popularność Estornina zaczyna się 
dopiero po Rewolucji, bo po kilku prapremierach jego 
dzieł w r. 1961. Dziełem naczelnym tego dramaturga jest 
tragedia w trzech aktach „Kradzież prosiaka” (El robo 
del cochino), która ma swoją wersję filmową. Akcja 
tej kameralnej sztuki obejmuje krótki okres czasu, 
a miejscem jej jest prowincjonalne miasteczko, Ma- 
tanzas. Sześć postaci tragedii to nie tylko sześć charak
terów, lecz także sześć światopoglądów. Bohaterem jest 
jednak siódma postać, młodego chłopca, Tavito, którego 
nigdy nie widzimy, głosu nie słyszymy, a jednak żyje on 
wśród postaci dramatu, aż przyjdzie wiadomość o jego 
zgonie zamykająca właściwie całą tragedię. Podłoże poli
tyczne podane jest bardzo dyskretnie.

Jeszcze młodsze pokolenie reprezentuje Jose Triana, 
poeta i dramaturg. Debiut Triany przypada na rok 1960. 
Jest nim tragedia „Medea w lustrze” wystawiona w Ha
wanie. Drugi jego utwór dramatyczny zagrano również 
tutaj, a mianowicie w sali teatru „Arleąuin”. Była to 
sztuka pod tytułem: „Generał major mówi o Teogama” 
(El mayor generał hablara de Teogama). Rok 1963 przy
nosi dwie jednoaktówki Triany; są to: „Płonący dom” 
(La Casa ardendo) i „Park braterstwa” (El Parąue de 
la Fraternidad). W roku 1965 wreszcie dostał nagrodę za 
utwór dramatyczny rezydującej w Hawanie, — Casa de 
las Americas — za sztukę „Noc morderców” (La Noche 
de los asesinos), wystawianej właśnie w Teatrze Ludo
wym pod tytułem „Wieczór zbrodniarzy”.

Sięgając do klasycznego słownictwa hiszpańskiego, ła
two oznaczymy gatunek, do którego ta sztuka przynale
ży. Gatunek ten nazywa się „auto” czyli „działanie— 
akcja—gra” wyjaśniająca jakąś istotną tajemnicę. Nie 
poucza ono nikogo, jak to gdzie indziej czynił moralitet. 
A więc jest to tajemna „gra” dorosłych, podobna do gry 
dzieci bawiących się w mrokach strychów, piwnic, jas
kiń, korytarzy, klatek schodowych, chcących wyłowić 
tajemnicę lęków i trwóg. Podobnie jak ją łowili pierwot
ni mieszkańcy dżungli Afryki środkowej, i, jak to wspom
nieliśmy, przywieźli ją na Antyle. Jest to gra — zabawa 
straszliwa, nieustanna, niekończąca się nigdy.

Utwór ten nie ma i nie może mieć zakończenia. Lalo, 
Beba i Kuka żyją bowiem dalej, już poza naszą możli
wością obserwacyjną, ratując się zawsze jak w pierw
szej i drugiej grze, którą sobie wymyślili. Ta gra jest pu
łapką, gdzie mogliśmy złapać ich sumienie, jak Hamlet 
schwycił sumienie Króla — mordercy też za pomocą gry 
scenicznej. Sumienie widza uświadamia mu, że jak wska
zuje Triana i w życiu dnia codziennego kryje się ogrom 
zła, ciągle powracającego.

WŁADYSŁAW JOZEF DOBROWOLSKI
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TADEUSZ NYCZEK

ZABAWA 
W
MORDĘ
R S T W O

„Ja chcę żyć, żyć każdym dniem, każdą godziną, każ
dą minutą. Chcę robić to, co czuję, to, czego pragnę. 
A tymczasem mam skrępowane ręce. Mam spętane no
gi. Mam zawiązane oczy. Przecież ten dom to mój świat, 
to moje życie. Ale dom jest stary, zapleśniały, brudny 
i cuchnie stęchlizną. Rodzice są temu winni. Bardzo mi 
przykro... ale to przez nich. I nawet nie zastanowią się, 
czy nie mogłoby być inaczej”. — to słowa Lala, syna 
i brata, buntownika rodzinnego. Trzydziestolatka, który 
cierpi na kompleks zahukania, kompleks niższości w sto
sunku do rodziców — duchowych i fizycznych tyranów.

W tym sensie „Wieczór zbrodniarzy” jest sztuką 
o buncie dzieci przeciw rodzicom. Buncie „odwiecz
nym” — młodości przeciw starości, żywiołu przeciw sta
bilizacji, spontaniczności przeciw „klasycznemu” ładowi. 
Zarówno Lalo, jak Kuka i Beba są młodzi, chcą życia 
własnego, samoistniego, niezależnego. Mieszkają jednak 
w domu rodzicielskim i są zależni zależni od rodziców 
właśnie. I mniejsza w tej chwili, czy takie stosunki ro
dzinne są pochodną rzeczywistych stosunków panujących 
w kubańskim społeczeństwie, gdzie od dzieci wymaga się 
absolutnego posłuchu — do chwili, gdy nie opuszczą 
domu i nie założą własnej rodziny. Nas widzów polskiej 
współczesności, interesuje to, co jest wątkiem uniwer
salnym, zatem owym wspomnianym buntem młodości.

Bunt ów przejawia się w postaci dwojakiej. Pierwsza 
postać buntu, z gruntu niewinna, miejscami nawet za
bawna, niekiedy naiwna, przejawia się w notorycznej, 
chorobliwej wręcz opozycji w stosunku do wszystkiego, 
co jest ładem i porządkiem zastanym, odziedziczonym. 
Pasją Lala jest np. przestawianie krzeseł, popielniczki, 
wazonu, w ogóle każdego sprzętu z jednego — dawne
go —• miejsca na inne. Inne — w stosunku do poprzed
niego właśnie, takiego, jakie zostało uświęcone rodzinną 
tradycją.



Postać druga buntu jest już znacznie poważniejsza. 
Dotyczy całej trójki rodzeństwa, a celem jest morder
stwo. „Wieczór zbrodniarzy” jest rzeczywistym spiskiem 
na życie rodziców — tyranów. Spiskiem dość jednak nie
typowym. Oto składają się nań dwie znów wykładnie 
strategicznej gry.

Pierwsza jest z natury analizą i rozpoznaniem sytua
cyjnym. Cała akcja rodzeństwa, polegająca na przymie
rzaniu do faktu przyszłego morderstwa coraz to innych 
wariantów zarówno dokonania samej zbrodni jak póź
niejszych na nią reakcji, zresztą reakcji nie tylko ze 
strony trójki bohaterów — ma za zadanie sprawdze
nie, na ile Lalo, Kuka i Beba są przygotowani do tego 
czynu. Dokładniej: jakie widzą szanse jego dokona
nia, sposoby, wreszcie na ile są w stanie przewidzieć 
skutki morderstwa. Próbują więc wyobrażać sobie, jak 
się zachowują sąsiedzi, przyjaciele i dalsza rodzina, jak 
przebiegnie śledztwo i wreszcie sam proces. Ale nie tyl
ko ta wiedza — futurologiczna — jest źródłem dokony
wanych analiz sytuacyjnych i psychologicznych. Cały 
szereg odgrywanych przez rodzeństwo scen jest także — 
wciąż ponawianą — próbą uzyskania najbardziej prze
konujących argumentów przemawiających na rzecz przy
szłego morderstwa. Zatem poszukiwanie oskarżeń i u- 
sprawiedliwień, powodów buntu — i samooczyszczeń. 
Stąd natrętne, obsesyjne gry w rodziców i dzieci. Oczy
wiście rodziców władczych, bezwzględnych, ogranicza
jących swobodę i wolną wolę, wymagających wszystkie
go nad psychiczną wytrzymałość rodzeństwa.

W tym miejscu „Wieczór zbrodniarzy” byłby ponurą 
a przemyślaną, w nienajlepszym zresztą guście, krymi
nalną obyczaj ówką rodem z brukowych komiksów, co 
najwyżej z drugorzędnego dramatu mieszczańskiego 
ubiegłego wieku.

Ale, co wspomnieliśmy, sztuka Triany ma dwojaką 
wykładnię strategii gry — rodzinnego spisku. Zabieg 
drugi jest z charakteru zabawą. Ściślej: grą, teatrem. Bo 
oto cała trójka bohaterów nie dość, że gra przed sobą — 
bez żadnych ograniczeń natury formalnej (syn Lalo gra 
np. zarówno Ojca jak i Matkę, w zależności od sytua
cji) — różne role, uciekając się po kolei we wszystkie 
postaci potrzebne im przy komponowaniu poszczegól
nych „akcji”, w dodatku gra ją także sam spisek. Jest 
także w tym spektaklu „nóż”, narzędzie planowanego 
morderstwa, ale to tylko rekwizyt. Tak zresztą jak re
kwizytami stają się wszystkie domowe sprzęty. Sztuka 
kończy się — zdradźmy i to — hasłem do rozpoczęcia ro
dzinnej farsy na nowo. Tak, jakby odegrany poprzednio 
spektakl był — niezbyt udaną — próbą teatralną, przy
miarką do przyszłej, wspaniałej premiery. Wiecznym ko
łem teatru, które staje jedynie w chwili zagłady bądź 
sztuki samej, będącej odbiciem życia, bądź tegoż życia, 
które jest dla sztuki pożywką i jedynym pretekstem.

To ścisłe związanie sztuki i życia rozumie Triana do



skonale. Można bawić się w Teatr, ale dopóki żywi lu
dzie grają w nim swoje autentyczne życiowe sprawy, do
póki za jego pomocą usiłują rozwikłać prawdziwe kon
flikty i problemy, dopóty ucieczka w sztukę czystą bę
dzie niemożliwa. I tak jeśli w teatrze zobaczyć czasem 
można nieudawany ból i niekłamaną radość, tak w życiu 
często gra się role sceniczne, jakby nie można było do 
końca uwierzyć w skuteczność prawdziwych słów i rze
czywistych czynów.

Dlatego finał sztuki Triany będzie zawierał tyleż praw
dy scenicznej, co życiowej. Lalo, Kuka i Beba postana
wiają raz jeszcze zagrać „wieczór zbrodniarzy”, ale bę
dą to motywować także i tym, że może skutkiem które
goś „następnego razu” będzie rzeczywisty czyn i że spi
sek zmieni się w mord, teatr w życie. Ale takiego finału 
Triana już nie chcial dopisać.

Miał bowiem, sądzę, oprócz zrealizowanego dwa jesz
cze wyjścia, ale każde kończyłoby się jakąś klęską. Wyjś
cie pierwsze — dożywotnie koło gry — byłoby wpraw
dzie zwycięstwem życia, ale klęską teatru, który pełnił
by rolę wiecznego substytutu, ledwo namiastki rzeczy
wistych złudzeń. Wyjście drugie — morderstwo — by
łoby wprawdzie zwycięstwem teatru, ale klęską życia, 
które potrafiło sobie wmówić sceniczną ułudę tak suge
stywnie, że przekształciło ją w zabójczą realność.

Pozostaje więc dopisać sobie zakończenie — już tylko 
w indywidualnej wyobraźni, na swój własny rachunek 
i własną odpowiedzialność. Triana wiedział, co robi, 
obarczając swoją publiczność takim dylematem.

TADEUSZ NYCZEK
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*

„Sztuka „Wieczór zbrodniarzy” napisana jest według 
najlepszych wzorów współczesnej dramaturgii. Miesz
czański salon. Trzy osoby, bezustanna zmiana płaszczyzn 
narracji uzyskana poprzez wcielanie się bohaterów sztu
ki w różne postacie. Oni też demonstrują zdarzenia rze
czywiste i urojone. (...) Triana pozwolił swoim postaciom 
odprawić psychoanalityczny seans. Troje niedojrzałych 
ludzi próbuje gestu zabójstwa rodziców, w których wi
dzi źródła swych młodzieńczych kompleksów. W akcie 
drugim, który jest aranżowanym przez nich samych prze
wodem sądowym, bohaterzy starają się dociec przyczyn 
swojej życiowej zależności, niepowodzeń i rozczarowań. 
Na zakończenie seansu Lalo wyznaje, mimo wszystko, 
trudną miłość do kołtuńskich rodziców. (...) Sztuka ta 
nie ma nic wspólnego z tzw. teatrem okrucieństwa, z je
go uroczystym, hierarchizowanym gestem i rytualnymi 
ekscesami. Można ją zrozumieć i wytłumaczyć przy po
mocy kilku zbanalizowanych twierdzeń psychologii ana
litycznej. Zasadza się na znanej powszechnie obserwacji 
przechodzenia nie zobowiązującej gry—zabawy w rze
czywistość, choćby tylko psychiczną. Gra, która jest tyl
ko intencyjnym wykroczeniem, stopniowo wciąga i wy
maga coraz większej szczerości emocjonalnego zaangażo
wania”.
((hk), Teatr okrucieństwa z drugiej ręki, „Współczesność” 
1967 nr 3.)

*

„Podłoże konfliktu ma wszelkie pozory ogranego sche
matu: rodzice nie tyle wychowują, co rządzą tradycyjny
mi metodami wychowawczymi trojgiem swych dzieci. 
W swym subiektywnym, pełnym goryczy przekonaniu, 
kierują się najlepszymi intencjami, odmawiając sobie 
wszystkiego i poświęcając się dla dzieci, zresztą już doro
słych, co im przy każdej okazji wypominają. Dzieci (...) 
buntują się przeciw ograniczeniu tych wolności, przeciw 
rodzicielskiej „tyranii”, przeciw zatęchłemu środowisku, 
przeciw ustanowionym porządkom domowym. Jest to 
jednak bunt żałosny, bezpłodny, który rodzi tylko oso
bliwe kompleksy. Nie mając siły i odwagi przeciwstawiać 
się rodzicom wprost czy też rządzić się poza domem na 
własny rachunek i odpowiedzialność, te „nasze kochane 
dziatki” rekompensują swą bierność zabawami o zbrod
niczych pomysłach.”
(Stefan Polanica, Wieczór zbrodniarzy, „Słowo Powsze
chne” 1967 nr 6).

*

„Wieczór zbrodniarzy” daje zagęszczoną syntezę roz
kładu rodziny i obyczajowości mieszczańskiej. Syntezę 
nasyconą rodzajowo, interpretowaną od wewnątrz po
przez konfrontację odrębnych tendencyjnych punktów 
widzenia — dzięki temu dialektycznie uniwersalną. Ar
chitektura sztuki — powstająca pod niewątpliwym wpły
wem Geneta — spiętrza się ustawicznie w płynnych ukła
dach, wydobywających na chwilę z mroku różne aspekty 
tej samej sprawy. Kalejdoskop umownych przeobrażeń 
dynamizuje dialektykę scenicznej akcji. (...)

Odczytano w niej metaforyczne uogólnienie brutalnych 
porachunków pokoleń i mentalności ludzkich oraz odsło



nięto drogę procesów psychicznego wynaturzenia w dusz
nej atmosferze osaczenia starzyzną, dławiącą witalne po
trzeby naturalnego rozwoju.”
(Jerzy Falkowski, Dialektyka rozkładu rodziny, „Teatr” 
1967 nr 6.)

„Dwie siostry i brat, bawiąc się w odtwarzanie róż
nych postaci i sytuacji z domu rodzinnego, opowiadają 
o rodzicach, którzy są wymagający i surowi, zmęczeni 
i zniechęceni, przenoszący na dzieci swe uprzedzenia 
i nadzieje. W zabawie nie zostaje oszczędzony nikt, ani 
ich rodzice, ani ich rodziny i przyjaciele, ani same dzieci. 
Uczestnicy zabawy, odgrywając coraz szczerzej i okrut
niej nurtujące ich dom konflikty, dochodzą do tego, że 
jedynym rozwiązaniem, dzięki któremu mogliby się stać 
szczęśliwi, to znaczy żyć „na własny rachunek”, jest za
bójstwo rodziców. Sztuka poza tym, że wprowadza widza 
w pewien zakres aktualnych problemów, związanych 
z trudnościami w porozumieniu się między pokoleniami, 
jest ciekawa ze względu na swą konstrukcję, której au
tor nadał formę psychodramy (...) jest to metoda, w któ
rej szuka się „prawdy” przy pomocy form dramatycz
nych, a jej dziedziną są stosunki międzyosobowe i mikro- 
światy indywidualne. Do przeprowadzenia psychodramy 
potrzeba: sceny, przedmiotu (pacjenta), prowadzącego 
psychodramę, grupy pomocników psychoterapeutycznych 
(tzw. „ja” pomocnicze) oraz audytorium. W omawianej 
sztuce występują (...) wszystkie te składniki, poza tera
peutą. Częściowo tylko jego rolę pełni jedna z sióstr, Ku
ka.”
(Barbara Borzym, „Psychodrama” w Teatrze Dramatycz
nym, „Teatr” 1967 nr 12).

OPRAĆ: M. L.

EDWARD C S A T 0

CZARNE I JASNE*
Ojciec-alkoholik chce zgwałcić córkę, córka w zmowie 

z bratem i matką zabija ojca. Przy wyprowadzeniu zwłok 
wybucha bójka z przedstawicielami konkurencyjnego 
gangu; jeden z tamtych ginie. Potem przyjaciel tych, co 
zamordowali ojca, denuncjuje ich przed władzami. Usłuż
nie pomaga w śledztwie, ale też ginie — z ręki brata, 
kochającego się w pięknej morderczyni. Z kolei tego bra
ta własny ojciec, sędzia, skazuje na śmierć wraz z ro
dziną morderców. Na tamtych wyrok śmierci został wy
konany, zakochanemu młodzieńcowi udaje się ujść ży
wym dzięki oszustwu sprawiedliwości, kierowanej przez 
ojca-sędziego; ale on sam nie zgodzi się już na życie, po
pełnia samobójstwo.

Jeśli to nie jest „czarna sztuka”, to ja jestem baletni- 
cą. Czarna jest, bo ocieka krwią, czarna, bo ponura i bez-

; Tytuł jednego z felietonów E. Csató, użyty tu dla frag
mentów książki „Paradoks o reżyserze”.



nadziejna. Domyślni czytelnicy zrozumieli od pierwszych 
słów streszczenia, że chodzi o „Beatryks Cenci” Słowac
kiego.

(...) „Beatryks Cenci” to utwór narodowego klasyka, 
dozwolony dla młodzieży szkolnej. Ta sama i jeszcze 
młodsza generacja czyta „Balladynę”, której sens mo
ralny, jeśliby traktować go z prostoduszną dosłownością 
(a właściwie dlaczegóż inaczej miałaby młodzież trakto
wać utwory literackie?) — wydaje się co najmniej wąt
pliwy. Balladynę, tę potworną i bez skrupułów morder
czynię, spotyka kara niebios, ale kiedy? Kiedy już na
gromadziła zbrodni tyle, że wszystko, co poczciwe, mu- 
siało się rozstać ze światem, w takim pośpiechu i tłoku, 
że na drodze do ciemności znalazł się nawet jeden wy
rzutek; i kiedy w dodatku ona sama nareszcie postanowi
ła się poprawić.

(...) Tak to nas kształcą klasycy — bo przecież Słowac
ki nie stanowi pod tym względem wyjątku, idzie torem 
poprzedników, nie mniejszych a nieraz większych od sie
bie. Coraz dalej cofając się wstecz, zawsze ujrzymy to 
samo: deski teatru zasiane są trupami, ścieka po nich 
krew, przeróżne zbrodnie i wynaturzenia plenią się na 
nich znacznie obficiej niż w życiu, gdzie pewna doza 
ospalstwa oraz ducha kompromisu łagodzi przeciwień
stwa charakterów i interesów. Należy mniemać, że tak 
było od samego początku.
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(...) Czy zdołały jednak kogoś zdemoralizować przez po
kazywanie owych wyrafinowanych okropieństw? Nie po
siadamy żadnych podstaw, by tak przypuszczać. Doś
wiadczenie historyczne uczy nas raczej, że ludzie od za
rania swej historii potrafili się uczyć brzydkich rzeczy 
jedni od drugich, i że okazali się w tej dyscyplinie nie
zwykle pojętni, często przewyższając nauczycieli. (...) Ty
le tylko, że zestarzały się same trupy... Za wiele ich było 
na scenie, już nie wzbudzają ani grozy, ani trwogi ani 
litości. Stają się dziś częściej rekwizytami komedii, niż 
prawdziwego dramatu, ponieważ wiemy, że w rzeczy
wistości prawdziwe dramaty przebiegają często bez tru
pów. *

* *

„Zakrzepła czarna krew” to obraz poetycki od wieków 
używany i nadużywany; ale z kolorem sztuk nie ma ta 
krew nic wspólnego. I nie ma też z nim nic wspólnego 
ilość trupów.

Raczej należałoby tu nawiązać do uczuć obrzydzenia 
i strachu, które — zdarza się — ogarniają nas przy lek
turze lub oglądaniu niektórych utworów scenicznych. 
Czujemy się obrzydliwi i mali a także horyzont, który 
rozciąga się przed nami, jest mały i obrzydliwy. Jesteś
my przygnieceni, zmiażdżeni ciężko spadającą na nas, nie 
dającą się przezwyciężyć pospolitością. Nawet wychodząc 
z teatru, nie możemy wyjść z tego kręgu, chyba że wyj
dziemy na wódkę, co jednak nie jest zalecane przez le
karzy, higienistów i działaczy Ligi Antyalkoholowej. 
Ale wewnętrzny mus bywa w takich przypadkach znacz
nie silniejszy, jednocześnie zaś jesteśmy całkowicie prze
konani, że zawiniła tu oglądana przed chwilą sztuka.

(...) Staraliśmy się podać możliwie dokładnie we
wnętrzne objawy zachowania się jednostki ludzkiej, na 
których opierając się można wnioskować (jeśli jest to 
jednostka wychodząca z teatru), że obejrzała przed chwi
lą czarną sztukę.

(...) Tymczasem my zdaliśmy się na kapryśny bieg oso
bistych doznań i przeżyć. We mnie ta sztuka zrodziła po
niżające uczucia beznadziejności i lęku, w którym nie 
ma wielkości, a więc ja uważam ją za czarną; ale oto 
mój brat, taki sam człowiek jak ja, spod tej jak mi się 
wydawało kupy czarnego śmiecia wygrzebał coś, co w je
go oczach błyszczy jak brylant i odbija promienie na
dziei. Niektórym więc ludziom „Na dnie” Gorkiego wy
da się sztuką tak samo czarną, jak „Czekając na Godota” 
Becketta, inni znów w obu tych utworach wyczytają pod
niecającą sentencję, że „Człowiek — to brzmi dumnie”.

(...) Czarne sztuki obrażają nasze poczucie moralne 
i po tym można je poznać. Obrażają, ale i obnażają jed
nocześnie. I to zarówno poczucie moralne jednostek, jak 
i całych grup społecznych, całych klas. W naszych po- 
czuciach moralnych wiele jest mistyfikacji i przesądu. 
Ale przecież bynajmniej nie chcemy przez to powiedzieć, 
że ludzkie poczucie jest niczym, że pod zmiennością nie 
kryje się żadna prawda, bo błądząc i myląc się jesteśmy 
nieuchronnie skazani na mylenie się tylko i błądzenie, że 
wartości, które przetrwały przez wieki, naprawdę nie są 
wartościami.

EDWARD CSATÓ



WŁADYSŁAW CYBULSKI

OD PEDRA DO LOCH
Pierwszy film kubański na polskich ekranach (1964) 

nosił symboliczny tytuł „Kuba w ogniu” i był jednocześ
nie pierwszym pełnometrażowym filmem fabularnym 
(1966) tej najciekawszej spośród młodych kinematogra
fii. Powstawał szybko, etapami jako cykl filmów śred- 
niometrażowych, realizowanych na gorąco tuż po wyda
rzeniach rewolucyjnych. Trzy z tych filmów („Ranny”, 
„Buntownicy” i „Santa Clara”) weszły ostatecznie 
w skład „Kuby w ogniu”, która miała wkrótce swoje 
dwie premiery międzynarodowe: na Festiwalu moskiew
skim, co równało się wprowadzeniu kinematografii ku
bańskiej do rodziny kinematografii socjalistycznych, i na 
Przeglądzie Filmów Ameryki Łacińskiej we Włoszech, 
gdzie entuzjastyczne przyjęcie uczyniło wyłom w murze, 
jakim państwa kapitalistyczne otoczyły rewolucyjne kino 
Kuby.

Wszechstronnie utalentowany reżyser tego filmu To
mas Gutierrez Alea znalazł się we władzach ICAIC — 
Kubańskiego Instytutu Sztuki i Przemysłu Filmowego, 
który utworzony w dniu 23.3.1959 — na podstawie 
pierwszego w dziedzinie kultury, wydanego przez Re
wolucję dekretu — rozpoczął współczesny rozdział w hi
storii tamtejszego kina. Instytut ten przystąpił do koor
dynacji i kierowania pracą trzech organizacji: zajmującej 
się kinami i rozpowszechnianiem, produkującej filmy 
długo- i krótkometrażowe oraz prowadzącej import i eks
port. ICAIC zgromadził filmowców kubańskich pracu
jących na wyspie i poza krajem — początkowo też z po-



wodu szczupłości własnej kadry reżyserskiej zapra
szał na Kubę realizatorów zagranicznych (wśród których 
z Polaków znaleźli się tam Jerzy Kawalerowicz, Jerzy 
Hoffman i Edward Skórzewski).

Wspomniany reż. Alea studiował w sławnym rzym
skim Centro Sperimentale di Cinematografia. W ogóle 
filmowcy kubańscy zawsze przejawiali żywe zaintereso
wanie dla kina włoskiego, uznanie dla Antonioniego 
i Yiscontiego, poczucie powinowactwa z neorealizmem, 
z którego czerpali wzory zmieniając tylko ze zrozumia
łych względów proporcje w rozłożeniu akcentów krytyki 
społecznej. W oglądanym z kolei na polskich ekranach 
filmie kubańskim „Pedro odchodzi do Sierry” Julia Gar- 
cii Espinosy, również wychowanka rzymskiej uczelni, 
powiew włoskiego neorealizmu był dodatkowo uzasad
niony nazwiskiem scenarzysty Cezara Zavattiniego, pio
niera i teoretyka tego ruchu. Związki z włoskim stylem 
wykazywał też „Obcy w Oriente” Fausta Canela, który 
również w swej eseistyce badał krytycznie twórczość An
tonioniego.

Wpływy — wpływami, stylistyka — stylistyką (doku
mentalne traktowanie zdjęć, luźny tok narracji, swobod
ne wprowadzanie i porzucanie wątków, umieszczanie 
postaci w plenerowym tle)... W charakterze obrazów wy
czuwało się poetyckość przy szczęśliwym unikaniu melo- 
dramatyczności filmów Łacińskiej Ameryki („Pedro”), 
pesymizm i groteskę („Obcy w Oriente”, „Śmierć biuro
kraty”) lub wymieszanie tych cech („Przygody Juana 
Quin-Quina”); treściowo zaś główną inspirację tematycz
ną stanowiła rewolucja, widziana w pryzmacie indywi
dualnych losów — czy był to romantyczny chłopiec wiej
ski, czy współczesny już obcy w Oriencie, czy wyszydzo
ny biurokrata, czy ludowy bohater literackiego rodowodu, 
czy też trzy edycje kobiety o wspólnym imieniu Lucia.

Zrozumiałe: sztuka filmowa Kuby urodziła się jako 
dziecko Rewolucji. Rząd Fidela Castro otworzył szeroko 
drzwi przed kubańskim przemysłem filmowym, stał się 
jego prawdziwym i wielkim opiekunem, zapewnił pełne 
warunki rozwoju i poparcie —• w myśl dewizy: „Film 
jest sztuką, wyrazem światopoglądu, a zarazem narzę
dziem kształtującym świadomość indywidualną i zbioro
wą. Może przyczynić się do rozszerzenia i pogłębienia 
ducha rewolucji, do potęgowania jego siły twórczej”. 
Lecz byłoby pomyłką sądzić, że hasło realizowało się w 
postaci doraźnie agitacyjno-propagandowej. W pierw
szych dwóch latach po rewolucji tak skutecznie, można 
powiedzieć, „objaśniono” w ekranowym dokumencie 
znaczenie i konsekwencje przewrotu, że twórczość fabu
larna mogła od razu wyzwolić się od dydaktycznego in
struktażu.

Kino kubańskie zaimponowało światu dojrzałością 
i oryginalnością. Jakkolwiek nadal natchnieniem był 
dlań neorealizm czy radziecka klasyka lat 1920-tych, 
Bunuel lub nawet wczesny Wajda — przecież zdumie
wało ono własną poetyką, lokalnym autentyzmem, od
rębnym temperamentem, ideowo-humanistyczną świa
domością. Karlove Vary, San Sebastian, Moskwa, Wene
cja — to festiwalowe etapy, przez jakie od nagrody do 
nagrody kroczyła młoda kinematografia. Do wymienio
nych już pozycji ekranowych doszły jeszcze gatunki tak 
różne, jak dramat psychologiczny „Pod karnawałową
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maską” Jose Massipa, „inteligentne i wrażliwe zobrazo
wanie przemian jednostki żyjącej na przełomie dwóch 
epok” we „Wspomnieniach” Alei oraz dramat historycz
ny „Pierwsza szarża na maczety” Manuela Octavia Go- 
meza.

Twórcy ci, praktycznie rzecz biorąc, przyszli do filmu 
z szeregów rewolucji — nawet najmłodszy z nich, Hum- 
berto Soias („Lucia”) jako 14-latek walczył już prze
ciwko dyktaturze Battisty. I przyszli do filmu ze środo
wiska intelektualnego: Alea to prawnik, wykształcony 
filmowo — jak pisaliśmy już —~ w Rzymie, potem jeden 
z założycieli i redaktorów pisma „Cine Cubano”; Espi- 
noza to reżyser teatralno-radiowy i działacz społeczno- 
-kulturalny, również szkolony we Włoszech; Canel — in
żynier, krytyk filmowy, eseista; Massip — poeta i kry
tyk, organizator i działacz życia filmowego; Gomez — 
dziennikarz i krytyk. Wymieniłem autorów filmów wy
świetlanych w Polsce, ale i we władzach Instituto Cu
bano de Arte e Industria Cinematografica znajdują się 
wybitni intelektualiści, dawni przywódcy studenckiego 
ruchu rewolucyjnego, literaci, absolwenci Sorbony.

Ich początkowa sytuacja nie była łatwa — nim nie 
wybudowano miasteczka filmowego i zaplecza technicz
nego, trzeba było taśmy posyłać do laboratoriów w Me
ksyku lub Miami. Lecz szybko się uniezależniono. Z cza
sem powstał też periodyk branżowy „Cine Cubano” 
i Stowarzyszenie kulturalne „Neustro Tiempo” z sekcją 
kinową. Filmowcom udało się skupić wokół siebie twór
ców z innych dziedzin, dołączył do nich np. profesor 
Konserwatorium Narodowego w Hawanie Leo Brouwer, 
kompozytor dzieł symfonicznych, a potem wielu mu
zycznych ilustracji filmowych. Przyuczono zdolnych fo
tografów do funkcji operatorów i z amatorów (wieśnia
ków, malarzy, tancerzy) stworzono zespół aktorski. W re
zultacie ich współpracy w połowie lat 1960-tych kręcono 
już rocznie 8 filmów fabularnych, 30 dokumentalnych 
i około 25 oświatowych oraz liczne animowane.

Lata 1968/9 nazywa się w historii kina światowego 
w ogóle „latami Kuby”. Ugruntował to przekonanie 
międzynarodowy sukces „Lucii”, który zarazem zbilan
sował pierwsze 10-lecie tamtejszej kinematografii (45 
długich i średnich filmów fabularnych). Ludowa wyo
braźnia i bogactwo iberyjskiej tradycji kulturalnej — 
z jednej strony; tematyka walk rewolucyjnych i prze
mian społecznych narodu — z drugiej; żywiołowa siła 
obrazowania i z czasem wyrafinowane zdobycze w zakre
sie estetyczno-formalnym zadecydowały o specyfice ku
bańskiej twórczości ekranowej. Jej wielki rozwój uzmy
słowić sobie mogliśmy naocznie, obserwując działalność 
reżyserów podczas upływających lat: Alei (od „Kuby 
w ogniu” — 1960 poprzez „Śmierć biurokraty” — 1966 
do „Wspomnień” — 1968) lub Espinozy (od „Pedra” — 
1962 do „Przygód Juana” — 1967).

Ale to już materiał do analizy porównawczej. W in
formacji można sobie pozwolić na samo stwierdzenie i na 
nim poprzestać. Lub wyręczyć się cudzymi enuncjacja
mi, A więc Alea: — „Rewolucja stanowiła radykalną 
zmianę nawet w naszej mentalności. Zapoczątkowała 
ogromny postęp, od którego już nie odstąpimy”. Nato
miast dyrektor Instytutu Sztuki: — „Wciąż jeszcze na
zywamy się młodym przemysłem filmowym. Okres, jaki 



mieliśmy dotąd do dyspozycji, aby rozwijać nasze wła
sne siły twórcze w dziedzinie filmu, nie był zbyt długi. 
Myślę jednak, że wolno mi stwierdzić, iż w zakresie ja
kości i ilości naszych filmów poszliśmy daleko naprzód. 
Mam nadzieję, że już niedługo będę mógł o nas powie
dzieć, iż przestaliśmy być młodą kinematografią”.

WŁADYSŁAW CYBULSKI

SZKICE 
DO 
PORTRE 
T Ó W
HANNA WIETRZNY

Hanna Wietrzny jako Kassandra w „Trojankach” 
Sartre’a — Eurypidesa



Zadebiutowała w „złotym okresie” tarnowskiego tea
tru Barnasia. Pisano wtedy o niej: „nieprzeciętny talent 
o bogatej skali aktorskich środków”. Szczególnie przy
padła do gustu recenzentom w roli Gustawy Strzygoń 
w odgrzebanym przez Barnasia nieznanym dramacie Za
polskiej pt. „Asystent”. Andrzej Wróblewski („Teatr” 
1963 nr 17), konstatował nie bez entuzjazmu: „Persyflaż, 
z jakim ta młoda osoba „odgrywa” rolę hrabiny zwraca 
na siebie uwagę swobodą i równocześnie umiarem, kul
turą wykonania”. Udany start w Tarnowie podbudowały 
dodatkowo dwie znaczące partie w inscenizacjach Lidii 
Zamków: Emma w „Panu Puntilli” i podwojona postać 
Ingridy-Kobiety Zieleni w ibsenowskim „Peer Gyncie”, 
a także rola Nel w scenicznej wersji „W pustyni i w pu
szczy”. Sezon w Katowicach ukrasiła Wietrzny postacią 
Racheli w inscenizacji „Wesela”, dokonanej przez Józefa 
Grudę. Potem przyszły odpowiedzialne role w krakow
skim Starym Teatrze: Ali w „Tangu”, Kassandry w 
„Trojankach”, Judyty w „Anabaptystach”, Katarzyny 
w „Poskromieniu złośnicy”. Zastępstwo za Ewę Kamas 
w najlepszym z Mrożkowych dramatów, odnotowane 
z uznaniem zarówno przez krytykę polską i fachowych

Hanna Wietrzny jako Ala w „Tangu” Mrożka z Wojciechem Pszoniakiem

krytyków zagranicznych, rozpoczęło świetną serię. Zyg
munt Greń w recenzji ze spektaklu „Trojanek” Eurypi
desa — Sartre’a tak charakteryzował założenia roli: 
„Kassandra jest nie tylko wieszczką nawiedzoną, świa
domą zemsty, jaką bogowie Grekom szykują, ale przede 
wszystkim niewyżytą erotycznie dziewczyną, lekko na
wet z tego powodu obłąkaną. Aktorską konsekwencję 
przeprowadzenia takiej koncepcji postaci recenzent „Ży
cia Literackiego” odnotowywał z uznaniem: „Hannie 
Wietrzny należy się uznanie, że oprócz tych akcentów 
zmieściła jeszcze w swej roli znakomite podanie wszyst
kich wieloznaczności tekstu”.



Hanna Wietrzny w „Damach i Huzarach” A. Fredry

Aneta w „Małym dworku” Witkacego i epizodziki 
w „Krakowiakach i góralach” i w „Damach i huzarach” 
— stanowią jedyny dorobek dwóch nowohuckich sezo
nów. Stąd też nic dziwnego, iż pokaźna rola Kuki w 
„Wieczorze zbrodniarzy” Jose Triany sprowokowała ak
torkę do interesującego wyznania. „Poczułam się znowu 
jak aktorka. Zaczynam łapać na nowo oddech. Najbar
dziej deprymujące w naszej pracy są wszelkie „przesto
je”, oczekiwania na rolę. W mojej dotychczasowej ka
rierze te bolesne dla mnie okresy rozłąki ze sceną nastę
pują właśnie po okresach wzmożonej aktywności. Nasz 
zawód ciężki i okrutny zarazem dyktuje takie prawa, 
oscyluje między twórczym entuzjamem aktywności i de
presją milczącego oczekiwania”.

O roli Kuki w sztuce kubańskiego dramaturga powia
da: „To niezwykle skomplikowana i trudna rola w swo
ich pozornych niekonsekwencjach działania, w ambiwa- 
letnej ocenie moralnej jej postępowania. Postać Kuki 
stanowi właściwie oskarżającą figurę toczącej się na sce
nie gry. Kuka porusza mnie do głębi, intryguje, ale i de
nerwuje. Mimo to postanowiłam bronić jej idei, idei upo
rządkowanego systemu współżycia, którego realizacja po
dobno jest niemożliwa”.

„Aktor się może sprawdzić tylko wtedy kiedy gra. 
I to w zespole, którego poszczególnym członkom może 
i powinien zaufać” — dodaje Hanna Wietrzny. Ma
jąca już dosyć pokaźne doświadczenia młoda aktorka wi
dzi w kształtującej się idei zespowości przyszłą szansę 
Teatru Ludowego. Hanna Wietrzny jest również autorką 
interesujących i wcale oryginalnych wierszy (debiuto
wała we „Współczesności”). Poetycka twórczość, którą 
zamierza kontynuować, stanowić ma w jej zamierzeniu 
znaczące uzupełnienie myśli światopoglądowej, jaką 
pragnęła zawsze zawierać w budowaniu każdej roli.

K. M.
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GRAŻYNA BARSZCZEWSKA
Stanowiąc cenny nabytek Teatru Ludowego jeszcze 

jako studentka krakowskiej PWST debiutowała tak uda
nie, iż premierowa jej rola pozostała nadal po dwóch la
tach najciekawszym jej artystycznym osiągnięciem. Rolą 
tą była tytułowa partia Niny Zariecznej w „Czajce” 
Czechowa (inscenizacja Ireny Byrskiej), urzekająca fa
chowców „subtelnym liryzmem”, „głęboką prostotą”, 
„prawdą dramatycznej reakcji”. „Dzięki temu — udo
wadniała Krystyna Zbijewska — wierzy się, że Czajka 
nie jest zgubiona, że w swej umiłowanej pracy znajdzie 
ona zapomnienie w cierpieniu, może zadowolenie i ra
dość. Tym samym nie ginie jedyny optymistyczny akcent 
tej smętnej komedii”. Wojciech Natanson w obszernej 
recenzji w „Teatrze” relacjonował o tym niewątpliwym 
aktorskim odkryciu: „Grażyna Barszczewska dzięki 
szkolnym spektaklom zdobyła już popularność, szczegól
nie wśród młodzieży. Jako Nina zaznacza wcale pewnie 
rozwój tej postaci, jej drogę ku odkryciu w sobie powo
łania (i uczucia). Nie ma tu cienia melodramatyczności.” 
Sezon 1970/71 — właściwie sezon inaugurujący pracę 
dyplomowanej już aktorki — zamknął się dwoma prze
ciwstawnymi propozycjami uzdolnionej debiutantki. 
Pierwszy biegun aktorskich dokonać stanowiła postać 
Basi z „Krakowiaków i górali”, „pełna młodzieńczego 
wdzięku” — jak to określił jeden z recenzentów. Na bie
gunie przeciwstawnym znalazła się Lizelotta z „Dwóch 
teatrów” Szaniawskiego, istotna interpretycyjna kreacja, 
która w Krygierowym zwierciadle stała się „personifika
cją potrzeb artystycznych Dyrektora” (określenie Józefa 
Maślińskiego). „Nie dając się ponosić afektacji” (sformu
łowanie Jana Pieszczachowicza) stworzyła Barszczewska 
ważne odbicie racji, marzeń i poglądów na teatr we
wnętrznie „rozłamanego” Dyrektora.



W roku bieżącym owa zdolność nieustannych trans
formacji dała znać nie tylko w wieloosobowościowej po
staci kobiecej z „Samokrytki” Leona Pawlika, ale i w ro
li Beby z „Wieczoru zbrodniarzy” Triany.

„Zaintrygowała mnie w tych obydwu rolach, bardzo 
zróżnicowanych myślowo i jakościowo, konieczność nie
ustannej zmiany punktu widzenia oglądanej rzeczywi
stości, potrzeba zarysowania w kilku gestach i słowach 
wielu kolejnych wcieleń postaci prowadzącej, proces 
wchodzenia i wychodzenia z roli, mechanizm kształto
wania się zmiennych reakcji, których suma dopiero ma 
poinformować widza o wewnętrznym skomplikowaniu 
przedstawionej postaci. Bardzo cenię sobie doświadcze
nia z pracy nad tymi sztukami”.

Barszczewska kreuje także rolę Paszy w dramacie 
Gorkiego „Zykowowie”. Jest szansa, by zapytać o sens 
tej pracy w kontekście niedawnego sukcesu w „Czajce”. 
Sens, który uczynił już jedną z najmłodszych aktorek 
Teatru Ludowego, ciekawą i wyraziście się rysującą in
dywidualnością twórczą.

K. M.

Grażyna Barszczewska jako Pasza w „Zykowowych” 
M. Gorkiego wraz z Zygmuntem Malanowiczem
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DWA TEATRY
Reżyseria i scenografia: Waldemar Krygier

Aleksander Fredro
DAMY I HUZARY

Reżyseria i scenografia: Waldemar Krygier

Aleksander Bednarz
DZIEŃ DOBRY MARIO

Propozycja sceniczna autora 
Scenografia: Elżbieta Oyrzanowska-Zielonacka

Tadeusz Konwicki
SENNIK WSPÓŁCZESNY

Adaptacja, scenografia i reżyseria: 
Waldemar Krygier

Maksym Gorki
ZYKOWOWIE

Warsztat reżyserski Jerzego Sopocki 
Scenografia: Marian Garlicki
Muzyka: Adam Walaciński

Fiodor Dostojewski
IDIOTA

Adaptacja, reżyseria i scenografia: 
Waldemar Krygier

Ruch sceniczny: Jacek Tomasik

W PRZYGOTOWANIU
Michel de Ghelderode

FARSA MROCZNYCH
Reżyseria: Matylda Krygier
Scenografia: Władysław Wigura
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do zilustrowania Niniejszego programu 
POSŁUŻYLIŚMY się dziełami i ich fragmen
tami WOJCIECHA KRZYWOBŁOCKIEGO
Twórczość Wojciecha Krzywobłockiego, młodego grafika 
związanego ze środowiskiem nowohuckim, niewątpliwie 
należy do zjawisk wybitnych. Ur. w r. 1938, w rodzin
nym domu zetkną! się* z działaniami awangardy arty
stycznej, z którą związany był ściśle jego ojciec Alek
sander. Wspominam o tym fakcie, bowiem właśnie od 
ojca przejął młody twórca zasadę agresywnego czystego 
montażu, z latami rozwijając i rozbudowując collagem.
Sądzę także, iż właśnie tu szukać należy początków za
interesowania artystycznymi walorami wyciągu fotogra
ficznego, które przetwarza na język form graficznych. 
Drugim czynnikiem, który wpłynął na kształtowanie się
sztuki Wojciecha Krzywobłockiego był fakt, że wyszedł 
on od malarstwa (Dyplom w krakowskiej ASP, w pra
cowni E. Krchy). Rzecz ciekawa, iż zrazu były to prace 

dość bliskie w założeniach 
ostatnim dziełom graficznym, 
później niemal klasyczna dro
ga przez postkoloryzm do bun
tu, którym dla Krzywobłockie
go stało się poszukiwanie kon
kretu, bliskie konwencji kon- 
struktywistycznej.
Szczególnie uwrażliwiony na 
narastające w psychice czło
wieka odruchy kontestacji 
przeciw obezwładniającym 
rytmom i machinom współ
czesnego życia, a przez to da
leki zarówno od estetyzowania 
jak i popadania w izolacjo- 
nizm poszukiwań formalnych, 
dostrzega wkrótce w tamtych 
akademickich ukierunkowa- 
niach podstawowy brak, brak... 
człowieka! W jego więc, a mo
że i w swoich (uogólnia gra
ficznym znakiem) sprawach

zabiera głos; głęboko przemyślany polemiczny, kontro
wersyjny. Od roku 1967 poświęca się wyłącznie niemal 
działalności graficznej, specjalizując się głównie w lito
grafii, która — jak sam twierdzi — daje mu ogromne 
możliwości posługiwania się pędzlem. Już w pierwszych 
pracach wyprowadza konsekwetnie wszelkie niuanse sza
rości, operując prostymi, jednoznacznymi formami gra
ficznymi. Wykazuje przy tym pewną dbałość o układ 
kompozycyjny (szczególnie tam, gdzie stosuje ulubioną 
kompozycję diagonalną), rytmikę kierunków, wyważenie 
stosunku plam. We wszystkich pracach Krzywobłockiego 
odnajdujemy wspomniany już charakterystyczny montaż, 
zdecydowane skontrastowania czerni i bieli, czasem sym
boliczne akcenty kolorystyczne. Przy całej widocznej po
wściągliwości w stosowaniu środków wyrazu, grafiki 
Krzywobłockiego atakują wyobraźnię widza, pozostając 
mimo pewnych związków z ogólnymi tendencjami nowej 
figuracji, dziełami na wskroś indywidualnymi, a dzięki 
stałym odniesieniom do motywu ludzkiego aktualnymi 
i świeżymi. ' ANDRZEJ POLLO
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