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T E A T R
WYDAWNI CTWO TEATRU POLSKI EGO

R O K  II MA T  1930 Nr. 9

SZTUKA PROWADZENIA TEATRU*}
WYBÓR TEMATU.

Gdy otrzymałem zaszczytne za
proszenie Czeskosłowackiego 

Związku Dramatycznego w Pradze do 
wygłoszenia konferencji o teatrze i za
cząłem się zastanawiać nad kwest ją, 
któraby mogła zainteresować moich 
szanownych słuchaczy, — przychodzi
ły mi na myśl różne tematy. A więc 
mógłbym mówić o teatrze w Polsce, o 
teatrze współczesnym w Europie, o te
atrze wczoraj i dziś, o aktorze, o no
woczesnej inscenizacji, o reżyserji na 
przestrzeni wieku ubiegłego i t. d.

Wszystkie te tematy wydały mi się 
wkraczaniem^ w dziedzinę, która 
mniej należy do mnie, jako dyrektora 
teatru, zaś raczej do krytyków i hi
storyków teatru i literatury.

Wreszcie, gdybym chciał być bardzo 
aktualnym, mógłbym mówić o teatrze 
Meyerholda, Tairowa i Piscatora, lub 
o teatrze avant-gardy w Paryżu, 
wkońcu o kryzysie teatralnym .

I to nie wydawało mi się celowem.
Wśród tych rozmyślań nasunął mi 

się temat, o którym się naogół mało 
mówi i pisze, mimo, że jest alfą i o- 
megą istnienia teatru, to jest o sztuce 
prowadzenia teatru.

*) Odczyt wygłoszony przez dyr. Szyf
mana w dniu 9/5 w Pradze na zaproszenie 
Czeskosłowackiego Związku Dramatycz
nego.

UMOTYWOWANIE TYTUŁU.
W konsekwencji wybrałem ten te

mat i wtedy znowu przyszło mi na 
myśl, czy tytuł nie wyda się zbyt pre
tensjonalnym, czy prowadzenie tea
tru jest naprawdę sztuką, czy nie jest 
to samochwalstwo, które źle usposobi 
słuchacza. Zastanawiałem się nad 
tern, aczkolwiek osobiście nie miałem 
żadnych wątpliwości. Prawda, że do 
funkcyj dyrektora teatru należą tak 
różne zajęcia i wchodzą w grę tak 
różne talenty i tak różne umiejętnoś
ci, jak w żadnym innym zawodzie, 
jednak ponad wszystkiem góruje 
sztuka, celem ostatecznym jego dzia
łania jest swoista sztuka, rezultatem 
jest tylko sztuka.

Oczywiście wiedziałem, że prelek
cja moja w tych warunkach wyróść 
może na apoteozę dyrektora teatru. 
Czynię ją tern śmielej, że nie wydaje 
mi się, by kierownicy teatru byli lu
dźmi, których życie psuje w jakim
kolwiek kraju i w jakichkolwiek wa
runkach.

W prelekcji mojej będę składał 
hołd temu idealnemu dyrektorowi te
atru, który może raczej żyje w wyo
braźni naszej, niż w rzeczywistości. 
Podnosząc stanowisko dyrektora tea
tru, będę na niego nakładał równo
cześnie tak wielkie ciężary, będę mu 
stawiał tak wielkie wymagania, że
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tylko mocny człowiek nie ugnie się 
pod niemi.

DYREKTOR IDEALNY.
Jakim więc być winien ten kierow

nik idealny teatru?
Człowiekiem, którego określił ktoś 

kiedyś trafnie, że musi stać mocno 
nogami na ziemi, a rękami dosięgać 
niebios. W tern określeniu mieści się 
prawie nieziszczalne żądanie połącze
nia idealizmu sztuki z materjalnemi 
wymaganiami życia.

A więc pracę dyrektora teatru wy
pełnia z jednej strony naistotniejsze 
obcowanie ze sztuką i artystami, a- 
naliza i krytyka utworów, fantazja 
i rozmach tworzenia, ale równocze
śnie z drugiej strony — kalkulacja, 
rachunki, czynności handlowe, wy
twórczość rzemieślnicza i fabryczna, 
obok problemów prawniczych i spo
łecznych, a regulatorem tego wszyst
kiego muszą być — poczucie spra
wiedliwości, znajomość psychologji 
ludzkiej, zdolności taktyczne i w naj- 
szerszem tego słowa znaczeniu dy
plomacja. A w koronie tego rozłoży
stego drzewa — zdrowie fizyczne, siła 
charakteru, niezależność sądów, opty
mizm życiowy, dobry smak artystycz
ny i talent.

Przed takim problemem w tym sto
pniu nie staje żaden zawód, żadna 
twórczość. Najbliższem jest może 
dziennikarstwo, gdzie strona admini- 
stracyjno-handlowa pisma łączy się 
najściślej z polityczną, społeczną i ar
tystyczną, chociaż nie w takiej zależ
ności od siebie, jak w teatrze.

Natomiast w dziedzinie utrzymania 
zdobyczy i trwałości osiągniętych re
zultatów dziennikarstwo jest w poło
żeniu o wiele lepszem i szczęśliwszem, 
niż teatr. Jeżeli znakomitemu redak
torowi uda się stworzyć świetne pis
mo i sprawnie zorganizować jego ad
ministrację, nie łatwo jest zachwiać 
stanem posiadania tego pisma. Tym
czasem w teatrze niema nic trwałe
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go, czujność musi być ustawiczna, 
niewolno ani na dzień, ani na godzinę 
ustać w pracy, bo każdego dnia może 
cię spotkać klęska, która zniszczy re
zultaty zdobywane latami. W teatrze 
nie istnieje zasługa przeszłości, nie
ma wiernego abonenta, ani przyzwy
czajonego klijenta, jest nerwowy i 
nieobliczalny słuchacz, który dziś bi
je ci oklaski, a jutro odwraca się od 
ciebie. Tak, jak w polityce, gdzie czło
wiek najwyższych zasług dziś chadza 
w purpurze i tłum bije mu pokłony, 
a jutro strąca go z tarpejskiej skały, 
lub otacza mgłą zapomnienia.

To też, by nie zginąć w tych warun
kach, trzeba, jak w dżungli, być za
wsze przy broni i spać tylko z jednem 
przymkniętem okiem, tembardziej, że 
poza wszystkiemi trudnościami czai 
się w każdym kącie tygrys zawiści i 
wąż boa zemsty.

Zanim zaczniemy mówić szczegóło
wo o tem, na czem polega sztuka pro
wadzenia teatru, pozwolę sobie zrobić 
zasadnicze rozróżnienie.

Czem innem jest naczelny dyrek
tor teatrów państwowych, czy miej
skich, czem innem dyrektor artystycz
ny tychże teatrów, wreszcie czem in
nem dyrektor, a równocześnie kiero
wnik artystyczny teatru prywatnego, 
który odpowiada za całokształt spraw 
tak artystycznych, jak i organizacyj
nych nietylko swojem nazwiskiem, 
ale i osobiście pod względem materjal- 
nym. Dyrektor teatru subwencjono
wanego jest w tem szczęśliwem po
łożeniu, że nie zna osobistej materjal- 
nej odpowiedzialności, ani kłopotów 
finansowych, które zatruwają życie i 
pracę dyrektora teatru prywatnego. 
Natomiast dyrektorzy scen subwen
cjonowanych nie mają zazwyczaj tej 
wolności i niezależności, jaką rozpo
rządzają dyrektorzy scen prywat
nych.

Oczywiście, dyrektor wielkiego 
kompleksu teatralnego musi mieć zu
pełnie inny zakres pracy, niż dyrek-
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tor jednego teatru. Nie zwalnia go 
to jednak od znajomości wszystkich 
arkanów i czynników tworzących te
atr. Tylko wtedy będzie dobrze w te
atrze, tylko wtedy panować będzie 
jedna wola, tylko wtedy ten dyrektor 
będzie umiał dobrać sobie współpra
cowników i zorganizować całokształt 
pracy. Jeżeli zajęcia reprezentacyjne 
i naczelne kierownictwo pochłaniać 
będą jego energję w zupełności, to 
tylko przy tych warunkach jest gwa
rancja, że właściwi ludzie znajdą się 
na właściwych miejscach i że praca 
kolektywna, którą jest twórczość tea
tralna, będzie wykonywana celowo i 
•sprężyście według zasadniczego planu. 
'Tam,gdzie kierownik artystyczny tea
tru nie zna się na stronie gospodar
czej, tylko dzięki szczęśliwemu zbiego
wi okoliczności mogą być dobre rezul
taty. Również tam, gdzie na czele tea
tru stoi dyrektor, którego główną siłą 
jest doskonałe opanowanie strony 
handlowej, grozi niebezpieczeństwo 
niedostatecznej harmonji z czynnika
mi artystycznemi teatru.

Ponieważ nam jednak chodziło o 
idealnego dyrektora teatru — będzie
my w dalszym ciągu mówili o takim, 
któremu nie obce będą tajemnice te
atru w żadnej dziedzinie. A więc mó
wić będę o jego zajęciach w sprawie 
wyszukiwania i układania repertua
ru, dalej o realizacji przedstawień 
dokonywanych pod jego kierunkiem 
przez reżyserów, aktorów i malarzy, 
o jego ingerencji w sprawy gospo- 
darczo-handlowe, wreszcie o jego sto
sunku do publiczności i krytyki.

STOSUNEK DO REPERTUARU.
Z doświadczenia każdy dyrektoi 

teatru wie, że główną kolumną teatru 
jest repertuar. On nadaje teatrowi 
charakter. Od koncepcji repertuaru 
zależy stanowisko teatru, a często i 
jego byt. Dyrektor teatru, który nie 
ma jasnego planu, co chce grać w 
swoim teatrze i równocześnie nie li

mie stworzyć środków do zrealizowa
nia tego planu, nie utrzyma się na 
długo w teatrze. Wszyscy o tern wie
my, a jednak wszyscy popełniamy w 
tym kierunku codziennie najokrop
niejsze błędy. Czem to się dzieje?

Teatr jest instytutem artystycznej 
i moralnej kultury, albo instytucją 
rozrywkową.

Zdawałoby się więc, że nic łatwiej
szego, jak postanowić jedno lub dru
gie i w tym kierunku konsekwentnie 
iść. Tymczasem cała trudność jest w 
tern, że gatunków twórczości nie moż
na tak łatwo rozróżnić, jak wyrobów 
lnianych od jedwabnych.

Pozatem istnieją kategorje sztuk, 
które mogą być zaliczane do jednego 
jak i drugiego rodzaju. Dalej, dzięki 
okolicznościom przypadają często te
atrowi w udziale sztuki nie należące 
do jego programu, ale rokujące wiel
kie powodzenie, które w pewnych o- 
kresach jest teatrowi tak potrzebne, 
jak człowiekowi powietrze. W mo
mentach takich, które szczególnie od
czuwają sceny prywatne, a są to mo
menty wielkich klęsk i kryzysów fi
nansowych, wszelkie programy prze
stają istnieć prócz jednej zasady 
primum vivere. Wreszcie utwory o 
najlepszych wartościach artystycz
nych, czy etycznych, ściągają często 
tłumy do teatru, gdy równocześnie 
najweselsze farsy grywane są przy 
pustych krzesłach. Jednak często, a. 
może i częściej bywa i naodwrót.

Wszystko to razem powoduje, że 
rzecz prosta staje się skomplikowaną 
i tworzy się błędne koło. Tern błędniej- 
sze, że sztuka przeczytana i sztuka 
wystawiona są to dwie różne sztuki.

Tajemnica powodzenia utworu tea
tralnego jest tak nieprzenikniona, tak 
za każdym razem inna, tak względna, 
płynna i niepewna, że im dłużej się 
teatr prowadzi, im więcej się posia
da doświadczenia, tern mniej ma 
się pewności i zarozumiałości w tym 
kierunku. Szczególnie, gdy się zwa-
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ży, że utwór teatralny nie żyje tyl
ko sam przez się, lecz żyje poza tem 
przez teatr, przez atmosferę, przez 
grę aktorów, a nawet przez porę roku 
i przez kronikę dnia codziennego. Nie
jedna sztuka na tle pewnych wypad
ków politycznych czy społecznych, czy 
wreszcie obyczaj owych, w danej chwi
li urasta, staje się aktualną, bliską 
słuchaczowi i przemawia do niego na
miętnością życia, podczas, gdy w in
nym momencie jest mu obojętna, obca 
i daleka.

Równocześnie reżyser, czy aktor 
mogą w nagromadzonym materjale 
dramatycznym rozpalić tyle iskier, 
że sztuka zacznie płonąć krwią i naj- 
prawdziwszem życiem. A to jest wła
ściwa tajemnica powodzenia i rów
nocześnie najpiękniejszy mistyczny 
moment teatru.

Intuicja kierownika teatru, który 
umie wyczuwać właściwe i decydu
jące momenty, który umie nietylko 
ze świeżo przeczytanego repertuaru, 
ale i z pamięci swojej wygrzebać 
utwory odpowiadające w danej chwili 
potrzebom widza, lub potrzebom zna
komitego aktora, niedostatecznie wy
zyskanego w pewnym okresie czasu, 
jest jednym z głównych talentów 
twórczości dyrektora teatru.

To też repertuar jest najgłębszą 
troską każdego dyrektora, troską, któ
ra mu odbiera wszystkie godziny życia, 
troską, która mu nie daje nigdy spo
czynku, troską, która zamiłowanego 
człowieka czasami do rozpaczy do
prowadza, bo sztuk dobrych, które by 
mu odpowiadały, jest coraz mniej na 
świecie. To też, jakże często dyrek
tor teatru, stojąc przed koniecznością 
rozpoczęcia prób, decyduje się na gra
nie sztuki, która nie odpowiada ani 
jego zamiłowaniom artystycznym, 
ani jego potrzebom repertuarowym, 
ani koniecznościom aktorskim, a czy
ni zaledwie zadość formalnym po
trzebom repertuaru, który musi się 
zmieniać i żyć. To też nie będzie to
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paradoksem, jeżeli powiem, że zaled
wie drobna część sztuk wystawianych 
w teatrze, zyskuje prawdziwą i 
szczerą aprobatę krytycznego i mą
drego dyrektora teatru.

W ideale, którego, rzecz oczywista, 
osiągnąć nikt jeszcze nie zdołał, po
winno się przystępować do wysta
wiania sztuki tylko wtedy, gdy dy
rektor ma w ręku utwór, który budzi 
jego zachwyt, i posiada równocześnie 
odpowiednie środki do zrealizowania 
go. Tu jednak zaczyna się już nie
bezpieczna kraina marzeń, z której 
trzeba czemprędzej uciekać, by nie 
wpaść w patos fałszywego roman
tyzmu.

Jednym z aktualnych problemów re
pertuaru, często dyskutowanych jest 
kwestja popierania produkcji teatral
nej swojskiej. Inaczej wygląda teo
retyczna strona tego problemu, ina
czej praktyczna. Uzgodnienie obu 
kierunków jest właśnie tą trudną 
sprawą. Teoretycznie rzecz jest jas
na : należy popierać tylko utwory 
wartościowe; praktycznie: ponieważ 
utworów o wybitnych wartościach 
artystycznych zjawia się rok rocznie 
ilość niewystarczająca, więc trzeba 
grać i utwory niepełnowartościowe. 
Uzgodnienie teorji z praktyką nastę
puje często na takiej platformie: po 
za nieobojętnem ekonomicznem ha
słem popierania swojskiej twórczości 
istnieją zupełnie realne rezultaty, 
skłaniające do dawania jej pierwszeń
stwa. Niejeden bowiem utwór w wy
konaniu doskonałych, rasowo do au
tora zbliżonych aktorów nabiera czę
sto wyjątkowych wartości.

Słaba sztuka francuska jest niekie
dy tak świetnie grana przez aktorów 
francuskich, tych samych, którzy 
„położą“ i „sknocą“ jakąkolwiek 
sztukę, naprzykład angielską, że sztu
ka ta na terenie francuskim ma zu
pełnie inną realną wartość, niż- na te
renie polskim czy czeskim. To samo 
dotyczy utworu każdej innej narodo-
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wości. Niektóre sztuki, naprzykład 
Bałuckiego i Blizińskiego, były w 
Warszawie tak znakomicie grane, 
świetni, rasowi aktorzy umieli z nich 
wydobyć tak czarujące wartości, że 
przedstawienia te stawały się wybit- 
nemi dziełami teatralnemi, podczas, 
gdy te same sztuki grane w Pradze 
wydały by się może zupełnie inaczej.

Ambitny kierownik teatru poświę
ci wiele dla popierania twórczości 
swojskiej, gdyż z jednej strony jest 
to droga do tworzenia świetnych czę
sto przedstawień, a z drugiej — je
dyna metoda, by wzmagała się twór
czość narodowa, a w najgorszym ra
zie krajowa.

Z tern łączy się propagandowa, 
wzajemna, lojalna współpraca za
przyjaźnionych krajów sąsiedzkich. 
Mam przedewszystkiem na myśli sto
sunki teatralne polsko-czeskie. Prag
niemy wzajemnie porozumienia, kon
taktu, uzgodnień. Jak to uczynić? O- 
sobiście nie wierzę ani w wartość 
konwenansu w sztuce, ani nawet w 
zimną lojalność polityczną. Nasze 
stosunki będą miały wartość, jeżeli 
będą mądre i celowe. Jedno dzieło roz
sądnie wybrane, jedna gorąca, żywio
łowa chwila znaczy więcej, niż dzie
siątki konwencjonalnych politycznych 
posunięć. Kilka występów pani Marji 
Hubnerowei w Warszawie, gdzie sala 
grzmiała od oklasków nie politycz
nych, ale oklasków szczerego artysty
cznego entuzjazmu, znaczyły w mo- 
jem przekonaniu więcej, niż dziesiąt
ki przedstawień o konwencjonalnym 
sukcesie. Więc starajmy się nie o re
kordy ilościowe, lecz o rekordy 
wzwyż. Każde nowe wystąpienie po
winno być duchowem zbliżeniem.

To też narzekania wzajemne, że te 
stosunki artystyczne nie są tak oży
wione, jakbyśmy tego pragnęli, są tyl
ko częściowo słuszne.One się same na- 
turalnemi drogami ożywią, gdyż 
ten&encje są po obu stronach jak naj
lepsze. Muszą tylko przyjść utwory,

które by miały siłę rozpierania dzie
lących nas granic, utwory, których- 
byśmy słuchali z tak samo bijącem 
sercem w Warszawie, jak wy ich słu
chacie w Pradze.Wtedy nie trzeba bę
dzie nawoływań propagandowych. 
Serca wasze napewno otworzą się sa
me dla przyjęcia naszych utworów, 
jak nasze dla waszych. Nawiasem je
dnak mówiąc, protekcja miarodaj
nych czynników nie zaszkodzi.

AKTORZY I REŻYSEROWIE.
By utworowi scenicznemu dać formę 

teatralną, dyrektor musi mieć do dys
pozycji reżyserów, aktorów, malarzy 
i techników. I tu zaczyna się jego dru
gie zadanie artystyczne — umiejęt
ność dobrania właściwych ludzi dla 
z góry przewidzianych planów reper
tuarowych.

A więc przedewszystkiem angażo
wanie aktorów i reżyserów. Okres ró
wnie ciężki, jak wybór sztuk. Dzie
siątki planów, setki rozmów i dysku- 
syj. Obok artystycznie i psychologi
cznie ciekawych rozmów, jałowe i 
monotonne. Z jednej strony walka o 
byt, o stanowisko artystyczne i pozy
cję socjalną — z drugiej strony o- 
brona interesów artystycznych i fi
nansowych. Te coroczne targi i wal
ki, to jeden z przykrzejszych, a jed
nak istotnych czynników pracy tea
tralnej .

A potem, już w sezonie, dobór naj
właściwszych ludzi do oznaczonych 
prac — jedno z najgłówniejszych za
dań dyrektora teatru. Czasami można 
sztukę „obsadzić" —  to znaczy akto
rów na role wyznaczyć w ciągu kilku 
minut, a czasami staje się to tema
tem niekończących się żmudnych kon- 
ferencyj z reżyserami, które trwają 
przez szereg dni. Doświadczony dyre
ktor doskonale sobie zdaje sprawę, 
jak groźną dla realizacji utworu jest 
każda omyłka obsadowa, jak równo
cześnie opiera się na tern zaufanie ak
torów do niego. Zresztą często dobra
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obsada ratuje sztukę. Bez wnikliwej 
analizy utworu i bez doskonałej psy
chologicznej znajomości talentu akto
ra dobrze obsadzić sztuki niepodob
na. Tego się też nauczyć nie można, 
można się trochę doświadczeniem pod
uczyć. To też dyrektor teatru jest naj
główniejszym wychowawcą reżysera, 
aktora i malarza. Dyrektor teatru, 
który zna cechy talentu swoich pra
cowników, potrafi w ciągu kilku lat 
wydobyć z nich maximum ich arty
stycznych możliwości, w wyższym 
znacznie stopniu, niż jakakolwiek 
szkoła, niż jakakolwiek praktyka sa
modzielna.

Oczywiście, jeżeli dyrektor jest 
sam reżyserem, tern łatwiej zdobę
dzie zaufanie współpracowników, 
szczególnie jeżeli będzie reżyserem 
wybitnym. Bywają też znakomici dy
rektorowie, którzy wyszli z aktor
stwa. Aczkolwiek z wielu powodów 
nie jest pożądanem, by dyrektor był 
sam praktykującym aktorem, to jed
nak i w tym wypadku doświadczenie 
wykazuje, że są wyjątki, które w tea
trze łamią każdą teorję. Mam na my
śli przedewszystkiem Konstantego 
Stanisławskiego, który, będąc do osta
tniej chwili reżyserem i aktorem Te
atru Artystycznego w Moskwie, jest 
równocześnie jednym z najwybitniej
szych dyrektorów teatru obecnego 
pokolenia, aczkolwiek był on w tern 
szczęśliwem położeniu, że znalazł ide
alne dopełnienie w Niemirowiczu- 
Danczence, jako w współdyrektorze 
teatru, a równocześnie nie znał w 
swem życiu troski finansowej.

W ręku kierownika teatru spoczy
wa ster łodzi artystycznej, a temsa- 
mem kierunku, w jakim teatr może 
płynąć, nie ulegając zbytnio z jednej 
strony modzie i snobizmowi, z dru
giej — nie zawsze krytycznym zami
łowaniom i inklinacjom jego reżyse
rów, czy malarzy.

Również od dyrektora zależy, czy 
teatr będzie się rozwijał w kierunku
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zespołowości, czy też wydobywania się 
poszczególnych jednostek artystycz
nych.

Wszystkie te zadania wymagają 
nietylko wyraźnego artystycznego o- 
blicza dyrektora, lecz i wybitnych ta
lentów dyplomacji oraz taktu dla po
godzenia tylu sprzecznych interesów 
poszczególnych pracowników teatru.

Umiejętność współżycia dyrektora 
z aktorami i reżyserami jest jednym 
z najważniejszych czynników atmo
sfery teatralnej. Niektórzy reforma
torzy teatru poszli w tym kierunku 
tak daleko, że propagowali życie omal 
koszarowo - klasztorne całego zespołu 
teatralnego. To wydaje mi się pomy
słem, przeniesionym mechanicznie z 
zupełnie innych dziedzin i z in
nych czasów do współczesnych sto
sunków i warunków. Próby też w tym 
kierunku dały dość pocieszne rezul
taty. Nie na tern bowiem rzecz pole
ga, żeby wspólnie mieszkać, wspólnie 
jadać i nosić jednakie kitle, czy blu
zy, ale żeby się wzajemnie szanować, 
wzajemnie sobie ufać i wzajemnie 
wierzyć we wspólne ideały.

ORGANIZACJA I ADMINISTRA
CJA TEATRU.

Wreszcie trzecia równie ważna 
działalność dyrektora teatru — to or
ganizacja i administracja teatru, a 
ściśle przedsiębiorstwa teatralnego, 
które będąc wprawdzie instytucją ar
tystyczną, jest równocześnie wielką 
instytucją handlową i przemysłową, 
bo produkującą na swój użytek i deko
racje i meble i stroje i wiele innych 
przedmiotów specjalnie potrzebnych 
dla pracy zawodowej.

Jeżeli dyrektor wielkiej instytucji 
teatralnej ma obok siebie nawet bar
dzo zdolnego administratora teatru, 
dualizm ten nie da napewno dobrych 
rezultatów, jak już jyyżej wspomina
łem, jeżeli nie nastąpi bezwzględne uz
godnienie tendencji kierownictw!! ar
tystycznego z potrzebami gospodar-
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czerni teatru. To też w ideale dyrek
tor teatru powinien być równocześnie 
i kierownikiem literackim i reżyse
rem i naczelnym kierownikiem admi
nistracji, któryby umiał czytać bi
lanse, wyciągać z nich wnioski, or
ganizować celowe statystyki, znać 
się na fabrykacji rekwizytów, orjen- 
tować się w kwestj ach prawnych i 
socjalnych, interesować się równie re
klamą, jak estetyką druków, dobrem 
funkcjonowaniem szatni i bufetu, 
oraz znać się na celowości wydat
ków. Mimo bowiem, że teatr jest 
przedsiębiorstwem prawie tak ry- 
zykownem, jak giełda, i niema w te
atrze żadnych stałych zasad powo
dzenia, wszystko jest płynne i moż
liwe, a względność jest najbardziej 
charakterystyczną cechą teatru, — 
dyrektor teatru musi wierzyć, że ist
nieją prawidła artystyczne i handlo
we, które dają doskonałe rezultaty, 
jeżeli są ściśle obserwowane.

PUBLICZNOŚĆ.
Nie dalibyśmy pełnego obrazu sztu

ki prowadzenia teatru, nie omówiwszy 
choćby w paru słowach, stosunku dy
rektora teatru do publiczności i kry
tyki.

Istnieje teorja, że dyrektor teatru 
może publiczność nie tylko wychowy
wać, ale zmieniać jej charakter i jej 
gust w takim kierunku, w jakim on 
chce i pragnie. Wszechwładza prawie 
nadludzka i mistyczna, sugerowana 
często przez młodych, rozwichrzonych 
doktrynerów teatralnych.

Doktryna ta jest oparta na głębo
kiej nieznajomości społeczeństwa. 
Nietylko wydaje mi się to nieprawdo- 
podobnem, nietylko wydaje mi się to 
fizycznie i materjalnie nie osiągal- 
nem, ale — wręcz pod wielu wzglę
dami dla teatru szkodliwem. Zdaje 
mi się, że niema tak wielkich mająt
ków, któreby zmusiły publiczność 
przy najbardziej nawet uporczywej 
konsekwencji dyrektora teatru do 
chodzenia na sztuki, które się jej po

dobać nie będą. Mimo, że co innego 
opowiadają nam pewne teatralne ane
gdoty amerykańskie o potędze złotego 
cielca. Nie wierzę w nie.

Również nie wydaje mi się wska- 
zanem, ani właściwem narzucanie pu
bliczności w publicznym teatrze po
glądów partyjnych autora, kierowni
ka teatru, czy reżysera. Teatr jest in
stytucją publiczną, która winna się 
liczyć z tern, że każde przedstawienie 
gromadzić może przedstawicieli róż
nych kierunków politycznych i nie tu 
miejsce na tego rodzaju propagandę. 
Od tego są ostatecznie teatry partyj
ne, czy związkowe o charakterze wie
cowym. Nawet tendencyjne porusza
nie problemów społecznych natrafia 
często na opozycję opinji publicznej. 
Teatr winien stać od wszelkiego par- 
tyjnictwa zdaleka, inaczej prędzej 
czy później gangrena partyjna go ze
żre.

Co innego systematyczne a powol
ne wychowywanie publiczności do co
raz wyższych gatunków artystycz
nych i do coraz lepszych przedsta
wień, oraz podnoszenie jej ku tenden
cjom moralno - humanitarnym, które 
jednoczą całą widownię bez względu 
na poglądy polityczne czy społeczne. 
Tu leży jedno z najpiękniejszych zre
sztą zadań propagandowych teatru. 
Przeświadczenie, że każde artystyczne 
przedstawienie wzbogaca umysło- 
wość, wyobraźnię i estetyczne wraże
nia widza, jest dostatecznem wyna
grodzeniem za wszelkie trudy, a na
wet klęski dyrektorskiego żywota.

KRYTYKA.
Krytyka jest wszędzie na świecie 

jedną z konieczności rozwoju teatru. 
Jednak w momentach rozdrażnienia, 
wywołanego niepowodzeniami, wyol
brzymiamy jej rolę chętnie do granic 
prawie demonicznych.

Zadanie krytyki teatralnej winno 
być współtwórczem. Krytyka teatral
na bardziej niż w innych dziedzinach
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sztuki ma doraźny wpływ na sukces 
utworu i aktora, stąd odpowiedzial
ność jej i znaczenie urasta często w 
fantazji teatru do przesadnych roz
miarów.

Faktem jednak niezaprzeczalnym 
jest to, że wpływ krytyki na rozwój 
teatru jest ogromny.

Często dyskutowanym bywa pro
blem, czy krytyki powinny być pisane 
bezpośrednio po premjerze, czy też 
po spokojnem rozważeniu widowiska. 
Zdaje mi się, że nie można tu stawiać 
żadnej stałej normy, jest to wyłącz
nie zależne od temperamentu pisa
rza.

Natomiast ideałem dla teatru było
by, gdyby krytycy pisali swoje oceny 
nie po jednem przedstawieniu, lecz 
bywali na sztukach wielokrotnie i zaj
mowali się dalszą ewolucją przedsta
wień, która nie zawsze idzie w pożą
danym kierunku. Przedstawienie nie 
jest rzeczą stałą, jak utwór autora, 
lecz ulega ustawicznym przesunię
ciom i zmianom, które często mogą 
zupełnie przetworzyć charakter utwo
ru i przedstawienia.

Dla teatru byłby też korzystny jak 
najściślejszy kontakt krytyka z pra
cami teatralnemi, co w rezultacie da
wałoby mu dokładniejszą znajomość 
istoty teatru.

Jednak na te wszystkie problemy dy
rektor nie ma i nie może mieć żadne
go wpływu. Jego główną tendencją 
winno być dążenie do kulturalnych 
objektywnych i niezależnych stosun
ków między krytyką i teatrem.

W każdym jednak razie można

śmiało powiedzieć, że jakkolwiek 
przedstawiałby się w dzisiejszym u- 
stroju stosunek krytyki do teatru, 
nikt z prawdziwych ludzi teatru nie 
zgodziłby się chętnie na usunięcie wo- 
góle krytyki teatralnej, gdyby to na
wet leżało w zakresie jego możliwości. 
Krytyka jest częścią teatru i śmiało 
można powiedzieć, że za wszelkie 
krzywdy, nawet istotne, pochodzące 
z niekompetencji lub złej woli kryty
ka, daje teatrowi pełną rekompensatę 
w jasnych okresach objektywizmu, 
dobrej woli i życzliwości.

ZAKOŃCZENIE.
Jeżeli udało mi się przekonać sza

nownych słuchaczów, że intuicja i ta
lent twórczy są głównymi składnika
mi pracy dyrektora teatru, który obok 
tego musi posiadać tyle różnych umie
jętności i zalet, jak pilność i zabiegli- 
wość, fantazja i optymizm, tyle sił fi
zycznych i moralnych, — to na końcu 
wypadnie mi stwierdzić, że wszystkie 
te talenty, umiejętności i cechy cha
rakteru nie doprowadzą go do celu, 
jeżeli nie będzie posiadał wiary, że 
teatr, będąc zwierciadłem życia i u- 
czynków ludzkich, jest równocześnie 
posłannictwem artystycznem, które
go zadaniem uszlachetniać człowieka 
i dawać mu szczęście. Słowa te brzmią 
na tle codziennej pracy patetycznie, i 
są patetyczne, lecz tern nie mniej pra
wdziwe. Szczęśliwi są ludzie teatru, 
dla których w każdym momencie sło
wa te mogą być codzienną rzeczywi
stością.

Arnold Szyfman

0 P O L I T Y C E  T E A T R A L N E J
i.

lVJe od rzeczy, zdaje się, będzie wy- 
1 \ jaśnie przedewszystkiem, co 
pod umieszczonem w nagłówku okre
śleniem należy rozumieć. O polityce

teatralnej można mówić tak, jak mó
wi się o ekonomicznej, agrarnej lub 
celnej, oświatowej, szkolnej lub bi- 
bljotecznej. Jest więc ona cząstką wy
odrębnioną polityki ogólnej państwa
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(względnie innej organizacji praw- 
no-publicznej lub jednostki), i —  tak, 
jak tamte w swoim zakresie —  obej
muje system postępowania w dziedzi
nie spraw teatru. Musi zatem narów- 
ni z wszelką polityką mieć najpierw 
cel jasno wytknięty, następnie pro
gram dojścia, a właściwie zbliżania 
się do niego, wreszcie sposoby urze
czywistnienia tegoż programu. Będąc, 
jak się rzekło, tylko cząstką polityki 
ogólnej, pozostaje, oczywista, w ści
słej od tamtej zależności, tym samym 
służy interesom i jako system postę
powania temi samemi posługuje się 
metodami.

Nie mogło być, naturalnie, o polity
ce teatralnej mowy w czasach, gdy 
teatr bardzo nieznaczną w życiu spo- 
łecznem grał rolę. To też pierwsze jej 
ślady spotykamy dopiero w w. XVII 
w sporadycznych narazie faktach, 
między któremi za najważniejszy za
pewne dla tej epoki uznać wypadnie 
stworzenie przez Ludwika XIV pod
walin pod przyszłą Komedję Francu
ską przez połączenie trzech do tego 
czasu istniejących w Paryżu teatrów 
(w l'Hótel de Bourgogne, du Marais 
i złączonej z tym ostatnim już przed
tem. trupy Moliera) w jedną kompa- 
nję pod nazwą les Comediens du Roi. 
Inne w tym okresie zarządzenia władz 
państwowych miały charakter przede- 
wszystkiem nadzorczo - prewencyjny, 
z jednej strony nie wykraczały poza 
system przywilejów, z drugiej— skry
stalizowały się z czasem w utworze
niu formałnem instytucji cenzury (w 
r. 1706 we Francji; nieco później, w 
1737, w Anglji). W wyrażającej się 
temi środkami ingerencji w sprawy 
teatru była niewątpliwie pewna myśl 
zabezpieczenia interesów państwa, 
nie było jednak myśli twórczej. Zoba
czymy ją dopiero w drugiej połowie 
XVIII-go stulecia, gdy pod wpływem 
prądów Wieku Oświecenia stosunek 
państwa do teatru zaczął ulegać zmia
nom i gdy sam teatr, coraz bardziej 
wyzwalając się i rosnąc w siły, coraz

większego nabierał znaczenia w życiu 
narodu.

Właściwa polityka teatralna, nie 
polegająca na nadzorze policyjnym, 
lecz tworząca pewną własną ideologję 
i wytykająca sobie pewne cele, naro
dziła się w Austrji. Zapoczątkowała 
ją w r. 1752 Mar ja Teresa szeregiem 
reform, uwieńczonych z czasem za
prowadzeniem cenzury, nie w wido
kach jednak pognębienia teatru sto
sowanej, ale, wprost przeciwnie, dla 
podniesienia jego poziomu i dla wal
ki z hanswurstjadami, którym całko
wicie niemal służyły sceny wiedeń
skie. Dalszym znamiennym na tej 
drodze krokiem było utworzenie 
przez Józefa II w d. 17 lutego 1776 
dworskiego teatru n a r o d o w e g o  
(Hof- und Nationaltheater) w gma
chu w pobliżu Zamku (nachst der 
Burg), skąd powstała późniejsza jego 
nazwa. W trzy lata potem, 17.II.1779̂ , 
wydane zostały „przepisy i prawa dla 
członków c. k. Teatru Narodowego", 
normujące wewnętrzną organizację 
sceny ściśle według wzorów francu
skich.

Przymiotnik „narodowy" w naz
wie powołanej do życia przez Józefa 
II instytucji nie był użyty przypad
kowo. Odpowiadał on ówczesnym ten
dencjom i stanowił widomy znak 
zwycięstwa w walce o charakter ro
dzimy teatru. Walka ta, prowadzona 
we wszystkich krajach niemieckich, 
wywołała bardzo poważną zmianę w 
stosunkach teatralnych. Do tego cza
su na ziemiach Austrji i Rzeszy ist
niały dwa rodzaje scen: dworskie, 
bardzo liczne, ale całkowicie cudzo
ziemskie (francuskie i włoskie, zwła
szcza opera), oraz prywatne wędrow
ne, utrzymywane przez antreprene- 
rów, zwanych wówczas pryncypała- 
mi (skąd określenie kompanij aktor
skich jako Principalschaften). Wy
padki subwencjonowania tych tea
trów przez dwory były bardzo rzad
kie, jedyna zaś — poza Wiedniem — 
próba utrzymywania n i e m i e c -
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k i e j sceny dworskiej (Gota 1775) 
nie powiodła się i po trzech latach mu
siała być zaniechana. Nie mogąc li
czyć na pomoc z tej strony, społeczeń
stwo, w którem jako wynik rozbudzo
nej • świadomości narodowej dojrzała 
potrzeba utrwalenia bytu i podniesie
nia poziomu sceny ojczystej, zaczęło 
działać na swoją rękę. W skutku tej 
akcji powstaje rychło szereg teatrów, 
w nazwie już samej podkreślających 
swój charakter i ideę, której miały 
służyć. Najpierw wiec otwiera się 
„Teatr Narodowy44 w Hamburgu, u- 
siłujący istnienie swe oprzeć za po
mocą sił i kapitałów społecznych, co 
jednak całkowicie zawodzi; następu 
z kolei, w r. 1779 powołany do życia 
teatr w Mannheimie pozyskuje na dy
rektora Ifflanda i dzięki temu prze
żywa okres wielkiego rozkwitu, pod 
względem materjalnym jednak popa
da w całkowitą zależność od gminy 
miasta; wreszcie w kilka lat potem, 
w 1786, założony zostaje „Królewski 
Narodowy Teatr44 w Berlinie. Obok 
tych trzech najpoważniejszych w owej 
epoce scen dramatycznych istnieje już 
szereg innych „Teatrów Narodo
wych44 we wszystkich większych mia
stach najpierw monarchji austro-wę- 
gierskiej, potem i Rzeszy Niemiec
kiej. Losy ich atoli są ciągle niepew
ne. Rządy poszczególnych państw nie 
interesują się niemi wcale, nie umie
jąc zdobyć się na własną, popierają
cą wysiłki jednostek politykę teatral
ną. Długo też na nią wypadnie cze
kać, pierwszym zaś znamiennym jej 
przejawem będzie ogłoszone w dniu 
16.XII.1808 r. w Królewcu „publi- 
candum44 Fryderyka Wilhelma III, 
oddające teatr, jako instytucję, słu
żącą oświacie powszechnej, pod nad
zór ministerjum wyznań i oświece
nia. Rychło jednak, gdyż w niespełna 
dwa lata, stanowisko to ulega zmia
nie i teatry, uznane za zakłady tylko 
użyteczności publicznej i rozrywkowe, 
zostają podporządkowane policji. Te
go rodzaju posunięcie odpowiadało
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tendencjom ogólnej polityki i nie było 
bynajmniej odosobnione, gdzieindziej 
bowiem, mianowicie we Francji (któ
ra pierwsza w r. 1791 dekretem Kon
wentu skasowała system przywilejów 
teatralnych) już w 1806 zniósł Na
poleon wolność teatrów, szereg ich za
mykając w roku następnym.

Od tej pory zaczyna się stopniowa 
likwidacja z takim entuzjazmem two
rzonych pod koniec poprzedniego 
stulecia niemieckich „Teatrów Naro
dowych44. Część ich znaczna zostaje 
przejęta przez panujących, dla któ
rych wzorem — poza teatrem Burgu 
w Wiedniu — stała się scena dworska 
w Weimarze, od r. 1791 pod kierun
kiem Goethego przodująca innym. Lo
sami pozostałych zajęły się gminy 
miast, niekiedy z konieczności, jak np. 
w Mannheimie, gdzie gmina oddawna 
zainteresowana była w teatrze finan
sowo, wskutek czego w r. 1839 przeję
ła go na własność. Ani jedna wresz
cie scena nie została w tym czasie 
upaństwowiona; jedynie w Stuttgar- 
dzie uczyniono w tym^kierunku pró
bę, dość jednak szczególną, oddano 
bowiem teatr pod zarząd intendenta, 
odpowiedzialnego nie przed władzami 
państwowemi, lecz przed dworem; 
gdy po trzech latach intendent wy
kazał deficyt, sięgający 115.000 gul
denów, zniechęcone tern stany zrzekły 
się w imieniu państwa posiadania tea
tru i oddały go królowi, zwiększając 
jednocześnie listę cywilną o 50.000 
guldenów na pokrycie kosztów pro
wadzenia sceny.

W tych możliwie najtreściwszych 
słowach przedstawiliśmy obraz po
wstawania i tworzenia się w drugiej 
połowie XVIII-go i na początku 
XIX-go wieku teatru w Niemczech 
dla pokazania, jakie mianowicie ele
menty w procesie tym brały udział. 
Zanim przejdziemy do rozpatrzenia 
roli każdego z nich, przypomnieć jesz
cze sobie musimy, jakiemi w tymże 
czasie etapami postępowała budowa
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tak znacznie od niemieckiego młod
szego nowoczesnego teatru w Polsce.

Jak wiemy powstał on w r. 1765 z 
inicjatywy i na życzenie Króla, w 
pierwszym jednak tylko, niespełna 
trzy lata trwającym okresie był tea
trem dworskim. Mimo poparcia, u- 
dzielanego przez najwybitniejsze u- 
mysły, między innemi przez grono 
grupujących się wokoło redakcji „Mo
nitora" pisarzów z księciem g. z. p., 
księdzem biskupem warmińskim i 
Bohomolcem na czele, nie trafiła 
młoda scena na odpowiedni grunt i 
musiała podzielić losy rychło rozpu
szczonych innych trup królewskich: 
włoskiej opery, komedji francuskiej 
i baletu.

O wznowieniu widowisk narodo
wych (jak dla odróżnienia od obcoję
zycznych nazywano je w wieku, kiedy 
wyraz ten był synonimem słowa: pol
ski) pomyślano w kilka lat później. 
Tym razem inicjatywa p r y w a t n a  
(ks. Augusta Sułkowskiego i innych 
osób) znalazła poparcie w akcie pań
stwowym, jakim była uchwalona na 
sejmie 1774 r. Konstytucja, ustana
wiająca przywilej na prowadzenie 
teatru. Przywilej ten zaczął eksploa
tować nie Sułkowski, lecz kto inny: 
starosta piaseczyński Ryx, i eksploa
tował przez długie lata z niemałą dla 
teatru polskiego ujmą; nie mniej jed
nak godzi się dobrze zapamiętać datę i 
sam fakt zawotowania przez sejm u- 
chwały, stanowiącej (oczywista w du
chu ówczesnych pojęć) o losach sceny 
narodowej i będącej pierwszym w na
szej historji prawno-publicznym ak
tem w tej dziedzinie. Od tego też mo
mentu można już mówić o polityce 
teatralnej w Polsce, polityce objawia
jącej się zresztą w latach następnych 
aż do upadku Rzeczypospolitej w dy- 
skretnem protegowaniu i opiekowa
niu się sceną narodową przez króla o- 
raz w nadzorze nad nią ze strony 
marszałków w. k.

Właściwą jednak politykę tyvórczą 
w stosunku do teatru prowadziło w
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tamtych czasach nie państwo, lecz 
prowadził ją jeden człowiek: ten, któ
ry tego teatru istotnym był budowni
czym, a więc nie kto inny, tylko Woj
ciech Bogusławski. Dowodów na to 
dostarczają dzieje sceny polskiej na 
każdym kroku; tutaj wystarczy przy
pomnieć jeden. Gdy mianowicie, po
dobnie jak za czasów pruskich, rów
nież i rząd Księstwa Warszawskiego 
ingerencję swoją w sprawy teatru o- 
graniczał do nadzoru cenzuralno-po- 
licyjnego i gdy dla ratowania sceny, 
upadającej pod naporem ogólnych wa
runków ekonomicznych w kraju, a za
razem i dla stworzenia lepszych pod
staw dalszego jej rozwoju należało 
obmyśleć i zarządzić środki naprawy, 
nie kto inny, nie organy państwowe, 
jeno Bogusławski właśnie poddał 
myśl i środek taki podsunął, przedsta
wiając projekt powołania do życia 
dyrekcji rządowej, co też chętnie zo
stało przyjęte i zrealizowane.

Tak więc i drugi z kolei — po kon
stytucji z r. 1774 — pierwszorzędnej 
wagi akt w stosunku do teatru nie był 
wyrazem świadomej ze strony pań
stwa polityki, lecz tylko następstwem 
inicjatywy prywatnej.

Utworzenie w r. 1810 Dyrekcji nie
wielkie wprowadziło do organizacji 
młodej sceny polskiej zmiany, była o- 
na bowiem w dalszym ciągu przedsię
biorstwem prywatnem i takiem po
została do r. 1831, mimo starań ze 
strony Osińskiego o całkowite jej u- 
państwowienie. Nie decydując się na 
ten krok, rząd Królestwa Kongreso
wego wykazywał jednak większe od 
poprzednich zainteresowanie tea
trem, postanowieniem ks. namiestni
ka Zajączka z d. 19 listopada 1822 r. 
zatwierdził ustanowioną w r. 1810 
Dyrekcję i w grudniu tegoż 1822 r. 
ogłosił „Ustawy Teatru", wypłacał 
przedsiębiorstwu subwencję i okazy
wał przynajmniej dobrą wolę, na nie
domagania finansowe jednak insty
tucji nie wynalazł innego lekarstwa 
nad powołanie specjalnej komisji, in-
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trygom zaś w teatrze i w łonie samej 
Dyrekcji, w której własną politykę 
prowadził prezes gen. Rożniecki, 
przeciwstawić się nie umiał.

Z przytoczonych faktów okazuje 
się, że w bardzo jeszcze ubogiem życiu 
teatralnem polskiem w ciągu pierw
szych kilkudziesięciu lat istnienia sce
ny czynnik państwowy odgrywał bar
dzo nikłą rolę; wszystkiem była ini
cjatywa prywatna i wysiłek jedno
stek. Pozatem w końcu tego okresu 
poraź pierwszy stwierdzić możemy 
współudział w tern życiu trzeciego 
czynnika: samorządu miejskiego. W 
r. 1825 stolica kraju przystępuje do 
budowy nowego gmachu dla sceny 
polskiej i własnym wyłącznie sump
tem wznosi na gruntach po Marywilu 
Teatr, nazwany później Wielkim.

Jak w tymże czasie, t. j. od połowy 
XVlII-go w., przedstawiały się sto
sunki gdzieindziej, wiemy już z po
przednio nakreślonego krótkiego szki
cu rozwoju organizacji teatru w 
Niemczech (który dla tego z pośród 
wszystkich zachodnioeuropejskich na
leżało tu wybrać, że jako najmłodszy 
wśród nich i w bliższych polskiemu 
istniejący warunkach, najwięcej z 
nim mógł dostarczyć podobieństw).

Były tam więc najpierw tylko tea
try prywatne. Z czasem żywiołowo 
występują elementy społeczne, zainte
resowane w tworzeniu teatru n a r o 
d o w e g o .  Wraz z nastąpieniem w 
polityce prądów reakcyjnych sceny 
narodowe w większości wypadków 
stają się dworskiemi; w rzadkich — 
obejmują je zarządy miast.

Wszystkie te cztery czynniki znaj

dujemy i w teatrze polskim, w innej 
tylko kolei. Byt jego rozpoczął się od 
sceny dworskiej; po jej upadku usi
łują organizować teatr żywioły społe
czne (grupa obywateli z ks. Augu
stem Sułkowskim na czele) ; następ
nie przychodzi kolej na wysiłek jed
nostek (Bogusławski, Osiński; Trus- 
kolaski, Pierożyński, Morawski i in
ni) —  Teatr staje się przedsiębior
stwem prywatnem. Miejskich scen je
szcze niema, ale fakt budowy Teatru 
Wielkiego dowodzi budzenia się już 
wówczas poczucia obowiązków w tym 
kierunku.

Do wymienionych czterech czynni
ków wypada dodać piąty: państwo, 
w okresie, o którym mowa, ograni
czające swą rolę do działania pośred
niego, narazie bowiem stwierdzić mo
żna jedynie przebłyski idei teatru 
państwowego.

Taki, na owych pięciu żywiołach 
wspierający się układ sił trwał do 
Wielkiej Wojny. Gdy z czasem życie 
wyeliminowało z niego teatry dwor
skie, pozostały już tylko cztery, które 
sprowadzić można jeszcze do trzech 
następujących: 1. państwo, 2. samo
rząd, 3. inicjatywa prywatno-społe- 
czna. Te trzy ostateczne elementy 
wszelkiej nowoczesnej polityki tea
tralnej powołane są w granicach obec
nego ustroju społecznego do wypełnia
nia płynących z programu tej polity
ki zadań.

Jaka w praktycznem zastosowaniu 
każdemu z nich przypaść powinna rola 
—  o tern pomówimy w artykule na
stępnym.

M. Rulikowski

M A S A R Y K  J A K O  K R Y T Y K  
D R A M A T Y C Z N Y  I M U Z Y C Z N Y

Zamieszczamy skromny przyczynek, informujący o mało znanej karcie 
tak wszechstronnej działalności niedawnego Jubilata, dostojnego Prezydenta 
Republiki Czeskoslowackiej, T. G. Masaryka —  na polu krytyki drama
tycznej i muzycznej. Red.

Z naczenie T. G. Masaryka jako cznego było i jest ogromne. Czeska 
krytyka czeskiego życia społe- krytyka, zwłaszcza w końcu wieku
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XIX, ulegała w zupełności jego de
cydującemu wpływowi.

Zaraz w początkach swojej dzia
łalności krytycznej zwraca Masaryk 
również baczną uwagę na literacki 
ruch, nietylko czeski, lecz zarazem 
światowy, żywo interesuje się on 
wszystkiemi zjawiskami literackiemi; 
nie mógł więc pominąć literatury 
dramatycznej.

Masaryk nie był wprawdzie facho
wym krytykiem teatralnym, teatr je
dnak zawsze lubił i lubi, a dramatem 
zajmował się specjalnie jako krytyk 
poszczególnych dziedzin literatury.

Wkrótce stała się znaną zwłaszcza 
działalność krytyczna Masaryka na 
łamach pisma „Czas“ , przez niego za
łożonego. Krytyki Masaryka, tu u- 
mieszczane, wybijały się swoją prze
nikliwością, trafnością i surowością 
sądów. Szczególną uwagę czytelników 
i fachowych krytyków czeskich zwró
ciła na siebie krytyka Masaryka dra
matu J. Vrchlickiego p. t. „Wygnań- 
cy“ , którą wydrukowano w piśmie 
tern w 1892 r. pod pseudonimem F. O. 
Pisarevskiego. J. Vrchlicky, jeden 
z najbardziej cenionych poetów cze
skich zeszłego wieku, napisał szereg 
dramatów, chociaż jego twórczość 
dramatyczna nie osiągnęła nigdy więk
szych sukcesów. Masaryk w ocenie 
wspomnianego dramatu Vrchlickiego 
wskazał zaraz na jego słabe strony, 
ściśle ustaliwszy wartość literacką i 
dramatyczną dzieła. Wiemy dziś, 
że ten dramat Vrchlickiego należy do 
jego najsłabszych sztuk, co wnet roz
poznał Masaryk. Krytyka ta jest 
równocześnie typowym przykładem 
krytycznej metody Masaryka. Masa
ryk podaje najpierw treść dzieła, a- 
nalizuje dalej charaktery sztuki 
Vrchlickiego, zwraca uwagę jednak 
na ich konwencyjność, chociaż Vrch- 
licky stara się nadać im cechy demo
niczne ; wydaje sąd o zasadniczej idei 
dramatu, która dla niego nie jest dra
matyczna; z wielką realistyczną pre
cyzyjnością udowadnia, że o akcji
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dramatu decydują tylko sztuczne efe
kty, które nie mają głębszej podsta
wy ani uzasadnienia — efektów tych 
jest wprawdzie wiele, lecz prawdzi
wej akcji dramatycznej brak. Poró
wnując historyczny materjał z treścią 
sztuki Vrchlickiego, dochodzi on do 
wniosku, że ujęcie faktu historyczne
go w dramacie Vrchlickiego jest na- 
wskroś fałszywe. Idzie tu bowiem o 
materjał pierwszorzędnego znacze
nia, o ideę czeskobraterską, która je
dnak w dramacie Vrchlickiego ginie, 
jest niewyraźna, nawet fałszywie zro
zumiana. Masaryk kończy swój refe
rat życzeniem, aby w krytyce czeskiej 
znalazł się taki Dobrolj ubow, któryby 
uniemożliwił podobną literaturę.

Z literatury obcej znana jest zwła
szcza ocena Masaryka „Fausta“ Goe
thego w rozprawie „Faust Goethego: 
Nadczłowiek“ (Nasza Doba, V t.). 
Masaryk w rozprawie tej szczególnie 
porusza zagadnienie tytanizmu Fau
sta, który to problem go bardzo inte
resował. Udowadnia, że Faust jest 
wprawdzie tytanem rozumu, lecz czło
wiekiem słabym co do serca; jest dzi- 
wnem połączeniem rewolucyjnej filo- 
zofji i życia reakcyjnego. W rozpra
wie tej objawia się analityczny i kry
tyczny talent Masaryka bardzo wy
raźnie.

Poszczególnych utworów dramaty
cznych miał Masaryk sposobność dot
knąć się i w innych swoich pracach 
literackich. Masaryk potrafi zawsze 
określić odpowiednio znaczenie 
autora i jego dzieła w literaturze cze
skiej i w rozwoju literatury ogólno
światowej i odróżnić rzeczy warto
ściowe od słabych i mniej cennych; 
te same cechy mają również jego są
dy o dziełach i autorach dramaty
cznych.

„żałuję, że nie jestem muzycznie od
powiednio wykształconym, abym mógł 
niemieckiego ducha śledzić w tym 
świetnym szeregu wielkich muzyków
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— Bach, Haendl, Gluck, Haydn, Mo
zart, Beethoven i t. d.” .

Muzyk i socjolog przeczyta nape- 
wno te słowa Masaryka w „Rewolucji 
światowej” z żalem, ponieważ Masa- 
ryk w kilku wzmiankach o muzyce 
w swych pracach okazał już przed 
kilkunastu laty nadzwyczajną bys
trość umysłu i krytyczną zdolność a- 
nalizy i objaśnienia, wypływającą nie 
z podstaw wykształcenia teoretycz
nego, lecz z niezwykłego intuicyjnego 
talentu jego, jako myśliciela, ścisłość 
jego sądów stwierdzono niejednokrot
nie z biegiem czasu i z rozwojem hi- 
storji.

Masaryk, chociaż nie miał odpowie
dniego wykształcenia muzycznego, 
wskazywał nieraz z krytyczną prze
nikliwością na artystyczne wartości 
poszczególnych zjawisk muzycznych 
i klasyfikował ich znaczenie i posłan
nictwo w muzyce. Wielki ten myśli
ciel zostaje w swoich sądach o muzyce 
również wierny swemu hasłu z „Logi
ki konkretnej” , że „doświadczenie nie 
daje nam ducha czynnego” .

Doświadczenie muzyczne Masary
ka jest dwojakie. Przedewszystkiem 
jest to empirja uzyskana ze śpiewu i 
muzyki ludowej. Z tych form muzyki 
Masaryk przechodzi do filozofji arty
stycznego poglądu ludowego, na któ
rej to drodze spotyka się jako filozof 
romantyzmu i jego początków z Her
derem, rozwijając w ten sposób jego 
zasady ideowe na tle narodowem.

Wychodząc z tego założenia, Masa
ryk objaśnia poglądowo psychologję 
odrodzenia czeskiego z czasów Kolla- 
ra, uczyniwszy to zwłaszcza w „Czes
kiej kwestji” . Trzeba jednak mieć na 
uwadze, że element muzyczny jest dla 
Masaryka tylko wartością estetyczną 
bez pogłębionej treści i artystycznej 
formy.

Drugi rodzaj muzycznej empirji 
Masaryka jest badawczy; opiera się 
on na czystem wsłuchaniu się vr dzie
ło muzyczne, na niejednej rozmowie

174

na jego temat, wreszcie na uważnem 
studjum wskazówek swej żony, Ch. G. 
Masarykowej, kobiety pod względem 
muzycznym niezwykle wykształconej.

Masaryk wkrótce uświadomił sobie 
realne wartości muzyki i domagał się 
socjologicznej parałely pomiędzy mu
zyką a innemi objawami ducha ludz
kiego według swego syntetyzmu socjo
logicznego; patrzy on na muzykę, ja
ko na jeden z ważnych czynników ca
łego systemu życiowego, żądając 
zwłaszcza od młodszych krytyków mu
zycznych stworzenia socjologicznej 
paraleli między muzyką a rozwojem 
nietylko artystycznym, lecz narodo
wym wogóle.

Masaryk dopatrzył się ducha mu
zyki czeskiej szczególnie w B. Smeta
nie, w którym rozpoznał zarazem no
woczesnego ducha postępowego; dla
tego też wystąpił z inicjatywą propa
gandy dzieł Smetany, którą zapocząt
kowała jego żona w niepodpisanych 
artykułach na łamach pisma „Nasza 
Doba” . Po upływie 30-tu lat mógł 
stwierdzić Masaryk z zadowoleniem, 
że jego pogląd na Smetanę spraw
dził się w całej pełni, że muzyka Sme
tany przyczyniła się niemało do u- 
świadomienia i kształcenia narodu; 
muzyka ta była jedną z głównych pod
staw podtrzymywania ducha narodo
wego w Czechach podczas wojny.

Gorący był stosunek Masaryka i do 
niektórych muzyków obcych.

Szczególnie interesował się on Bee- 
thovenem, którego charakter twór
czości, głębokość myśli jako muzyka 
i filozofa potrafiły wywołać u Masa
ryka słowa prawdziwego uznania i 
szczerego entuzjazmu. Inny jest sto
sunek Masaryka do Wagnera. Dopa
truje się on w nim syntezy dekadencji 
i prusactwa, chociaż również w jego 
twórczości muzycznej znajduje wiele 
wartości.

Masaryk żywo się interesuje także 
twórczością muzyków młodych, któ-
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rzy nieraz słyszą niejedno jego słowo gającym nawet pod względem kryty- 
pobudząjące. ki muzycznej czasie, był duchowym

Można z całą świadomością powie- wodzem również muzyki czeskiej, 
dzieć, że Masaryk w dziewiątym dzie
siątku wieku XIX, w tym niedoma- B. Vydm

A U T O R

Z nany autor dramatyczny napisał 
sztukę, której premjera miała 

się odbyć w połowie maja.
Przyjaciele tłumaczyli mu, żeby nie 

robił głupstwa.
— Zmiłuj się, nie pozwól marno

wać sztuki. Wybory za miesiąc, wszy
scy rozpolitykowani, rozwiecowani, 
kto będzie chodził do teatru. Przytem 
wyścigi i pierwsze upały. Najfatal
niejsza pora w roku.

Dyrektor był zupełnie innego zda
nia.

— Niech pan nie słucha głupstw. 
W teatrze niema złych sezonów. Je
żeli sztuka się podoba, pójdą, chociaż
by było trzęsienie ziemi. Będą szli gę
siego środkiem ulicy, aby im cegły na 
łeb nie spadały, a do teatru trafią.

I przytaczał przykłady.
— W roku 1915 na kilka dni przed 

wejściem niemców, na Saski Ogród 
bomby padały, a w Letnim było pełno. 
Bo Kamiński grał Mandaryna Wu i 
sztuka „chyciła“ .

Golski nie wiedział komu wierzyć 
Wahania jego zresztą były czysto te
oretyczną przyjemnością, bo z chwilą, 
gdy dyrektor zdecydował, iż sztuka 
pójdzie, to wiadomo było, że iść musi.

I poszła. W dniu premjery odby
wało się w mieście kilkanaście wie
ców i zgromadzeń przedwyborczych, 
były awantury i szarże policyjne, 
trzydzieści sześć stopni upału i derby, 
a wieczorem o w pół do ósmej gwał
towna burza z piorunami i oberwa
niem się chmury. Mimo to teatr się 
zapełnił do ostatniego miejsca. Dlacze
go —- niewiadomo. Był to jeden z tych 
kaprysów losu, które kierują życiem
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teatru. Sztukę przyjęto owacyjnie, a 
podczas antraktów dochodziły z za 
kulis wieści, że krytycy są usposobie
ni wyjątkowo życzliwie. Golski cho
dził rozpromieniony. Liczył już na 
pięćdziesiąt przedstawień, mimo iż w 
okresie prób dyrektor nie przewidy
wał więcej niż dwudziestu. Pod ko
niec wieczoru i dyrektor już dopusz
czał możliwości pięćdziesięciu przed
stawień.

Tymczasem stało się coś niespodzie
wanego w dziejach teatru. Na pięć- 
dziesiątem przedstawieniu było tak- 
samo pełno, jak na drugiem, potem 
na setnem znowu komplet. Ludzie w 
głowy zachodzili, czem sztuka Gol- 
skiego zdobyła sobie tak publiczność. 
W pomyśle dość banalna, miała kilka 
dobrych ról, kilkanaście dobrych dow
cipów, nic więcej. Ale czem zdobyła 
sobie publiczność amerykańską sztu
ka panny Nichols „Abies Irish Rose“ , 
dla której w Ameryce i w Australji 
założono trzynaście specjalnych tea
trów? Tam taksamo pomysł jest naj
banalniejszy, jaki sobie wyobrazić 
można, kilka dobrych ról i kilkanaś
cie dobrych dowcipów. Widocznie ist
nieją pozaświadome przyczyny powo
dzenia, które sprawiają, że jakaś 
rzecz nie posiadająca wielkiej warto
ści, gdy ją analizować rozumowo, po
trafi mimo to pociągnąć i nieomal do 
szaleństwa doprowadzić tłumy. Tak 
było ze sztuką Golskiego. Po pierwszej 
setce przedstawień miała drugą, po
tem trzecią i nie zanosiło się wcale na 
wyczerpanie. Golski doczekał się jed
nego z tych powodzeń, o jakich auto
rzy polscy nie śmieli marzyć nawet i
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opowiadali sobie tylko jak czarodziej
skie bajki, że tam gdzieś w Londynie 
g*rano sztukę przez trzy lata z rzędu, 
a w Nowym Yorku przez pięć.

Otóż Golski był tym szczęśliwym 
wybrańcem losu, któremu bajka o 
graniu sztuki przez kilka lat z rzędu 
urzeczywistniła się w Polsce. Lata 
mijały, a sztuki nie zdejmowano z a- 
fisza. Przy końcu trzeciego roku 
zwariował sufler, ale był już niepo
trzebny, bo aktorzy mówili zupełnie 
co innego niż było w tekście. Jeżeli 
w Polsce na czterdziestem przedsta
wieniu tekst mówuony przez aktorów 
mało przypomina to, co napisał autor, 
to łatwo można sobie wyobrazić, co 
było po trzech latach. Mimo to sztuka 
nic nie traciła na wartości, bo jedną z 
dodatnich a charakterystycznych cech 
polskich sztuk jest także to, że nie tra- 
oą nic na wartości, chociaż aktorzy 
mówią co innego. Golski stał się naj
bogatszym i najszczęśliwszym czło
wiekiem w Polsce. Nie było dla niego 
rzeczy n udnych i niedostępnych. Miał 
najpiękniejsze kobiety, pił najwy
tworniejsze wina, kupił sobie koo
peratywne mieszkanie, automobil, był 
na ty z Kornelem Makuszyńskim, o- 
bliczał, że gdyby nawet przestał pisać,

tc z zastawienia posiadanej biżute- 
rji mógł już żyć spokojnie do końca 
życia.

Ale przy końcu czwartego roku 
sztuka zaczęła się wyczerpywać.. W 
dni powszednie bywało już nieraz tyl
ko po pół kompletu.

—  Za rok będziemy musieli zdjąć 
— przygotowywał dyrektor Golskie- 
go.

Golski niezbyt się srożył.
—  I tak mieliśmy powodzenie.
Wyciągnięto gdzieś ze składu ru

pieci czarną tablicę, na której wypi
suje się próby i zawieszono ją z po
wrotem w korytarzu obok garderób. 
Gdy Golski pierwszy raz przeczytał 
zawiadomienie „jutro o dziesiątej 
próba czytana", zrobiło mu się nie
przyjemnie. Odwykł od widoku tych 
białych kredowych liter. Od tej chwi
li czas jak gdyby zaczął przyśpieszać 
biegu. Golski ani się obejrzał, gdy już 
był naznaczony termin nowej pre- 
mjery. Wybrał się na premjerę, ale 
nie zajrzał za kulisy.

— Świnie są! —  myślał rozgory
czony. — Mogli jeszcze tydzień mo
ją sztukę pociągnąć.

Wl. Perzyński

J E W R E 1 N 0 W  PO F R A N C U S K U
Nicolas Ewreinoff: Le theatre dans Id vie. (Librairie Stock, Paris, 1930).

Tewreinowa nazy wTaj ą zazwyczaj apo
stołem teatralizacji życia i jest 

to bezwątpienia najpopularniejsze 
określenie tego oblicza duchowego, 
jakie sobie pisarz ten w ciągu swej 
przeszło 20-letniej działalności zdo
był.

Zarówno w swych dziełach sceni
cznych, jak i w wielu tomach swych 
rozważań z teorji teatru, Jewreinow 
występuje konsekwentnie w roli fe
nomenologa odwiecznej komedji ży
cia.

Jewreinow niezachwianie i głębo
ko wierzy, że życie nasze stać się mo
że w rękach człowieka materjąłem dla 
swoistego „teatru" i że ulegać powin
no przemianom — stosownie do wła
dnej i wolnej ludzkiej woli.

Podług Jewreinowa, teatr stać się 
może, powinien i musi —  czynnikiem 
potęgowania w widzach energji ży
wotnej.

W tym kierunku działalność Jewre
inowa wiąże się z wielkim odłamem 
twórczości powojennej, odłamem
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żarliwie propagującym postulat opty
mizmu, witalizmu, żywotnej odpor
ności na nieprzyjazne życiu wpływy, 
słowem —  z kierunkiem przyświad
czania życiu.

Obdarzony wielkim talentem djale- 
ktycznym, przystosowuje Jewreinow 
swą teorję teatralizacji życia i teatru 
do najrozmaitszych koncepcji życia i 
teatru, do najrozmaitszych koncepcji 
myślowych, nierzadko luźno związa
nych z istotą zagadnienia.

Jakkolwiekbądź, Jewreinow dzięki 
swej długotrwałej pracy reżyserskiej, 
a przedewszystkiem teoretycznej, jest 
jednym z tych ludzi, którzy natchnęli 
twórców nowego teatru rosyjskiego 
w kierunku ujawniania coraz to no
wych możliwości inscenizacyjnych i 
aktorskich, słowem, w kierunku roz
woju teatru formalnego.

Dotyczy to zwłaszcza okresu przed 
rewolucją rosyjską. Po wybuchu re
wolucji Jewreinow stał się jak gdyby 
ojcem duchowym zjawiska, które 
spontanicznie ogarnęło Rosję, gdy 
„teatr wyszedł na ulicę, a ulica wtar
gnęła. do teatru".

Istotnie, jak stwierdza jeden z ucz
niów Jewreinowa, zagorzały marksi
sta, Brukson w studjum swem „Pro- 
bliema tieatralnosti" (Petrograd 
1923) — teorja teatralizacji Jewrei
nowa wytrzymuje wszelkie probierze 
współczesnej nauki, a realizowana być 
może jedynie — jak twierdzi Bruk
son — przez wysiłki zorganizowane
go proletarjatu, który zdoła osiągnąć 
końcowy etap rozwoju teatru —  w 
duchu koncepcji Jewreinowa.

Teorje Jewreinowa triumfują też 
istotnie w rozwoju rewolucyjnego te
atru rosyjskiego, który idzie po linji 
Jewreinowskich planów teatralizacji. 
Zarówno t. zw. teatry „działań zbio
rowych", jak i „rewolucyjno-heroicz- 
ne“ i wogóle cała obecna rosyjska „tea- 
trokracja" — zjawiły się w narodzie 
rosyjskim żywiołowo, instynktownie, 
jako reakcja na rozczarowania poli-
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tyczne, jako odpowiedź i „deska ra
tunku" na tragicznie ciężką poprzed
nią i obecną dolę. Zjawiły się olbrzy
mio masy widzów rosyjskich, zapeł
niających setki teatrów amatorskich, 
„klasowych", studjo, ludowe widowi
ska i zabawy, zjawił się tłum, masa 
nie, jak dotychczas, pasywna, lecz ja
ko lud żądny zbiorowej twórczości, 
stwarzania własnego „teatru dla sie
bie", żądny gry, żądny przedstawia
nia radości, złudy, żądny „szczęścia 
przedstawiania". Miejskie, wiejskie, 
fabryczne, wojskowe, szkolne i t. p. 
teatry miłośnicze i zawodowe, któro 
siecią setek tysięcy studjo pokryły ca
łą Rosję —«- oto po Jewreinowsku ste- 
atralizowane życie współczesne na
rodu rosyjskiego, leczącego się -— i 
leczonego przez sowiecką władzę — 
„teatroterapją".

Słuszność tedy Jewreinowskiej te- 
orji w swych naczelnych uzasadnie
niach łączy się z tern, co życie współ
czesnej Rosji bolszewickiej na wielką 
skalę w czyn wcieliło 1).

Trafnie zauważył Sergjusz Kuła
kowski („Teatr", Nr. 8, 1930), że „Je
wreinow pisywał nie dla literatury, 
lecz wyłącznie dla teatru. Z wybu
chem rewolucji literatura teatralna 
odłączyła się całkowicie od ogólnego 
rozwoju literatury rosyjskiej. Kieru
jąc się swemi poglądami, Jewreinow 
wystawiał utwory dramatyczne w 
stylu improwizacji teatralnych, przy- 
czem najpilniejszą uwagę za czasów 
rewolucji zwracał na sceny masowe".

Autor „Tego, co najważniejsze", 
„Okrętu sprawiedliwych" i „Teatru 
wieczystej walki" — uczynił jako te
oretyk zagadnienie teatru zagadnie
niem życiowo niezwykle doniosłem 
nie zaś jedynie kwest ją akademickie
go estetyzmu lub snobistycznej akto- 
romanji. 3

3) Obszerne omówienie tych zagadnień 
ciekawy czytelnik znaleźć może w mojem 
studjum o Jewreinowie (Warszawa, 1924, 
nakład „Życia teatru").
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Jest więc Jewreinow wyznawcą 
swoistej mistyki teatru, która każe 
teatrowi leczyć duszę pokolenia, — 
która sprowadza czar teatru do poję
cia woli życia.

Nie należy taić relatywizmu tej 
fascynującej teorji; nie ulega wszak
że wątpliwości, że w dzisiejszej epoce 
krytyki teatru Jewreinow w niezmier
nej mierze przyczynił się do utrwale
nia wiary w jego wysokie posłannic
two.

Względność teoretycznych postula
tów Jewreinowa, względność, nieobca 
zresztą żadnej teorji, w niczem nie 
umniejsza ich wagi i nie tłumi tego 
gorejącego płomienia czystego uko
chania sztuki teatru, jakiem promie
niuje Jewreinow od lat wielu.

To też wydaje się słuszne, że obec
nie, gdy „To, co najważniejsze'4 i „0- 
kręt sprawiedliwych" grane były na 
scenach amerykańskich, francuskich, 
włoskich, niemieckich i t. d. — ukazał 
się w Paryżu tom tłumaczeń teorety
cznych pism Jewreinowa.

Tom ten, ujęty w 3 części: teorety
czną, pragmatyczną i praktyczną, ze
stawia większość artykułów z „Tea
tru jako takiego" i „Teatru dla sie
bie", dając przejrzystą całość teo
retycznych postulatów Jewreinowa w 
dziedzinie teatralizacji.

Dzięki przekładowi francuskiemu 
prace Jewreinowa zostały usystema
tyzowane jako — „fenomenologja 
teatru". Leitmotiwem ich jest oczy
wiście: teatr jako wszechprzeni-
kający element życia, wyjaśnienie du
cha teatralności, przesycającego całą 
przyrodę, poczynając od maskarady 
roślinnej aż do najwyższych form 
kultury.

Oczywiście cała książka podkreśla 
wyzyskanie tej woli teatru w nas — 
dla życia.

Dobrze się stało, że czytelnik za
chodnioeuropejski dzięki przekładowi 
francuskiemu zapozna się bliżej z 
pracami teoretycznemi Jewreinowa i
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wyrobi sobie bezpośrednio pewien ca
łokształt pojęć o tym świetnym pisa
rzu i znakomitym działaczu teatru.

Dodać tu muszę, że przekład polski 
pism teatralnych Jewreinowa spoczy
wa w rękopisie u jednego z wydaw
ców od lat przeszło dwu i że wybór 
artykułów dokonany został na mocy 
osobistego porozumienia podczas po
bytu Jewreinowa w Warszawie w ro
ku 19%5 i mojej bytności w Paryżu w 
roku następnym.

Może przekład francuski skłoni i 
zachęci do wydania wreszcie i pol
skiego tłumaczenia wyboru pism teo
retycznych Jewreinowa.

Eugenjusz Świerczewski

„NAJWAŻNIEJSZE PRĄDY WE 
W S P Ó Ł C Z E S N E J  P O L S K I E J  
S Z T U C E  R E Ż Y S E R S K I E J "  * I

T  ako osobna odbitka ze „Slawische Rund-
I schau“ ukazał się pod powyższym tytu

łem szkic w języku niemieckim Władysława 
Z a w i s t o w s k i e g o .

Rzucona na szerokie tło europejskie, wni
kliwa praca dr. Zawistowskiego jest zaj- 
mującem studjum o polskiej sztuce reży
serskiej, tern cenniejszem, że napisanem po 
niemiecku, a więe dostępnem dla szerokiego 
ogółu zagranicą, interesującego się sprawa
mi teatru, a mało uświadomionego co do 
spraw tych w Polsce.

Autor podnosi zasługi na polu rozwoju 
sztuki reżyserskiej w Polsce Teatru Pol
skiego, nie szczędząc uznania dla pracy war
szawskiej „Reduty“ i Teatru im. Bogusław
skiego przy wprowadzeniu najnowszych me
tod techniki aktorskiej w związku z ultra- 
modernistycznemi prądami reżyserskiemi. 
Cytuje zresztą objektywnie ciekawsze in
scenizacje we wszystkich teatrach, dając cu
dzoziemskiemu czytelnikowi pełny obraz na
szego życia teatralnego.

Jako punkty zwrotne dla poszczególnych 
metod inscenizacyjnych wyróżnia p. Zawi
stowski m. in. dwa przedstawienia Teatru
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Polskiego: „Nieboskiej Komedji“ i „Ham
leta".

Na zakończenie autor poświęca specjalną 
uwagę inscenizacjom dramatów Wyspiań
skiego, poczynając od przedwojennego „We
sela" w reżyserji Osterwy aż do „Lelewela" 
w Teatrze Narodowym, reżyserowanego 
przez Chaberskiego.

Ciekawą i pożyteczną pracę d-ra Zawi
stowskiego ilustruje 7 zdjęć, wśród nich z 
Teatru Polskiego sceny z „Nieboskiej Kome- 
dji" Krasińskiego i „Miłosierdzia" Rostwo
rowskiego.

P. H E N R I  DE M O N T F O R T  
0 T E A T R Z E  P O L S K I M

Z nany publicysta francuski, współpra
cownik paryskiej „Comoedii", p. Henryk 

de M o n t f o r t ,  wygłosił niedawno w Pary
żu odczyt o teatrze polskim, zorganizowany 
przez ,,1‘Association Philomathiąue", pod 
przewodnictwem p. Zygmunta L. Zaleskie
go, z udziałem p. radcy Neumana, jako 
przedstawiciela Ambasady Polskiej w Pa
ryżu.

Wobec licznej i doborowej publiczności p. 
de Montfort, na podstawie źródłowo opraco
wanego materjału, roztoczył barwny obraz 
teatru w Polsce i przedstawił poszczególne 
fazy jego rozwoju, poczynając od „Odprawy 
posłów greckich" Kochanowskiego, poprzez 
Mickiewicza, Słowackiego i Krasińskiego, 
poprzez Fredrę i Wyspiańskiego, aż do dni 
dzisiejszych.

Odczyt ilustrowały recytacje poszczegól
nych scen z „Odprawy posłów greckich", 
„Lilii Wenedy", „Nieboskiej Komedji", 
„Ślubów Panieńskich" i „Wesela", pięknie 
przetłumaczonych przez p. Guillot de Saix, 
w wykonaniu tłumacza oraz pp. Jana Mar- 
chat‘a z Komedji Francuskiej, Dagmary 
Gerard, Lucjanny Godet i Filipa Jallot.

Jak świadczą głosy prasy paryskiej, od
czyt pana de Montfort spotkał się z bardzo 
gorącem przyjęciem ze strony publiczności 
i był dla Paryża pewnego rodzaju rewela
cją.
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F I A S K O  M E Y E R H O L D A  
W B E R L I N I E

Po nieudanych przedstawieniach swoje
go teatru v  Berlinie, o czem Informo

waliśmy w numerze poprzednim, Meyer- 
hold spróbował szczęścia w charakterze pre
legenta, wygłaszając odczyt p. t. „Mój sy
stem".

Odczyt ten, wyznaczony akurat na Wiel
ki Piątek, został początkowo zabroniony 
przez policję. Następnie zakaz cofnięto i Me- 
yerhold wygłosił swoją prelekcję w teatrze 
„ara Schiffbauerdamm".

Jak świadczy poniższa, wręcz druzgoczą
ca notatka w „Berliner Tageblatt", pióra 
najwybitniejszego współczesnego krytyka 
niemieckiego, Kerra, odczyt głośnego „refor
matora" teatru skończył się kompletnem 
fiaskiem.

„Meyerhold — pisze Kerr — usiłował na- 
próżno zatuszować porażkę, odniesioną w 
Berlinie, za pośrednictwem odczytu („Mój 
system" w teatrze „am Schiffbauerdamm, 
organizacja „Międzynarodowej Trybuny"), 
w którym starał się osłonić komizm swego 
przeżytego stowarzyszenia gimnastycznego 
przez zarzuty, skierowane w stronę krytyki. 
To mu nic nie pomoże. Pozostanie on ty
pem staroświeckim, powleczonym współczes
nym pokostem. Reakcjonistą ze zwodniczym 
szyldem...

Co się tyczy reżyserji tej nieudanej im
prezy, to stała ona na poziomie inteligen
cji jego przedstawień".

Krótko, ale wymownie!

KiEDRZYŃSKI WE WŁOSZECH

O statnio ukazała się we Włoszech w wy
daniu książkowem, przetłumaczona 

przez Leonarda Kociemskiego, koinedja 
„Nie trzeba się niczemu dziwić" świetnego 
autora granej z wielkiem powodzeniem w 
Teatrze Małym komedji „Piorun z jasnego 
nieba", Stefana K i e d r z y ń s k i e g o .  

Prasa włoska przyjęła nader życzliwie
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książkę naszego autora. Szczególnie przy
chylne oceny znajdujemy w codziennem piś
mie rzymskiem, wychodzącem w języku 
francuskim p. t. „LTtalie", w najpoważ
niejszym porannym organie rzymskim „II 
Messagero", wreszcie w bolońskiem „II Re- 
sto del Carlino della Sera“ .

„ T E A T R "  W P R A S I E  
Z A G R A N I C Z N E J

C oraz częściej spotykamy się w prasie 
zagranicznej z przedrukami, wzgl. 

omówieniami artykułów „Teatru".
Specjalnie żywe zainteresowanie wywo

łał artykuł p. E. M. Schummera o teatrze 
litewskim, umieszczony w numerze marco
wym naszego pisma.

M. in. przedrukowały go w całości: pra
skie „N a r o d n i  D i v a d 1 o" i 
rzymskie „ I I  M e s s a g e r  o".

Praskie „C e s k e S 1 o v o“ dało 
notatkę ć> artykule p. B. Vydry p. t. „No
woczesny dramat czeski na scenie polskiej", 
z tegoż numeru „Teatru".

S E Z O N  L E T N I  
T E A T R U  P O L S K I E G O

N ajwybitniejszą nowością sezonu obec
nego w Paryżu była nowa komedja 

Bourdeta p. t. „Sexe Faible". Komedja ta. 
grana od sześciu miesięcy, jest satyrą na 
życie współczesne Paryża, satyrą, mającą z 
jednej strony na celu wyszydzenie między
narodowego paryskiego życia, które zawojo
wało swoim krzykiem, szwargotem i dola
rami rasową Francję, z drugiej — pokaza
nie a rebours takiego układu stosunków 
rodzinno-społecznych, w którym kobiety są 
płcią mocną, a mężczyźni płcią słabą.

Aczkolwiek życie nasze dalekiem jest, na 
szczęście, od tego, eo się dzieje w dzisiej
szym Babilonie — Paryżu, to jednak w ko- 
medji Bourdeta jest tyle elementów czysto 
artystycznych i komedjowych, że znajdą 
one prawdopodobnie w dużym stopniu wy
czucie i wśród publiczności warszawskiej, 
która „Słabą płeć" ujrzy w Teatrze Polskim 
przed innymi teatrami europejskimi (poza 
Francją), tak, jak to było i z „Ostatnią No
wością" tego samego autora.

Na połowę czerwca Dyrekcja przygotowu
je wznowienie „Artystów" ze Stefanem Ja
raczem i Marją Modzelewską. Serja przed
stawień tej niezwykle powodzeniowej sztu
ki, która w jesieni zdobyła rekordowy suk
ces, została przerwana w całej pełni „kom
pletów" wobec konieczności wyjazdu Jara
cza na występy do Krakowa.

Wreszcie na początku lipca ukażą się słyn
ne „Przygody Dzielnego Wojaka Szwejka" 
w układzie scenicznym Marjana Hemara, 
z Jaraczem w roli tytułowej. Przekład tej 
sztuki został już w zeszłym roku sporzą
dzony dla Dyrekcji Teatru Polskiego przez 
Józefa Wittlina, a inne teatry polskie, któ
re ją grały, korzystały z tego właśnie tłu
maczenia.

„ PA P A11 W T E AT R Z E MAŁYM

Sezon letni Teatru Małego rozpocznie się 
znaną komedją de Flers‘a i Caillavet‘a 

p. t. „Papa" w niezwykle interesującej ob
sadzie, gdyż rolę tytułową grać będzie Je
rzy Leszczyński. Ta zapowiedź już wystar
czy, by obudzić dla komedj i jak najwyższe 
zainteresowanie, szczególnie, że i inne role 
będą miały wybitnych przedstawicieli w ta
kich artystach, jak pp. Romanówna, Jar- 
kowska, Daczyński, Fritsche i Stanisławski. 

Sztukę reżyseruje Jerzy Leszczyński.

TREŚĆ NUMERU: Arnold Szyfman: Sztuka prowadzenia teatru. — M. Rulikowski: O polityce teatralnej. — 
B. Vydra: Masaryk jako krytyk dramatyczny i muzyczny. — WK Perzyfiski: Autor. — Eugenjusz Świerczewski: 
Jewreioow po francusku. — „Najważniejsze prądy we współczesnej polskiej sztuce reżyserskiej". — P. Henri 
de Montfort o teatrze polskim. — Fiasko Meyerholda w Berlinie. — Kiedrzyński we Włoszech. — „Teatr* 

w prasie zagranicznej. — Sezon letni Teatru Polskiego. — „Papa" w Teatrze Małym.

Od Administracji: Uprasza się o odnowienie prenumeraty na rok 1929|30. Prenumeratę 
tylko roczną w wysokości zł. 5.— wpłacać należy do P. K. O. konto 5445.

Adres Redakcfi:^>Sekretarjat Teatru Polskiego (tel. 135-75)*
%

Redaktor: Józef Relidzyński. http://rcin.org.pl
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S C E N A  P O L S K A
ORGAN ZWIĄZKU ARTYSTÓW SCEN POLSKICH

I L U S T R O W A N Y  D W U T Y G O D N I K  

P O Ś W I Ę C O N Y  S P R A W O M  A K T O R S K I M  

ł T E A T R A L N Y M  W  P O L S C E  i Z A G R A N I C Ą

D o  n a b y cia  w e  w sz y s tk ich  k s ię g a rn ia ch , k io s k a c h , s ta c ja ch  k o le jo w y c h  i w adm ini

s t r a c ji  S c e n y  P o ls k ie j

W  a r s z a w a ,  B o d u e n a  .2,  T  e 1. 4 1 4  -  9 9

P ren u m era ta : r o cz n ie  (z  p rz e s y łk ą )  z ł .  lĆ > .--“  C e n a  n um eru : Ó O  g r .

W  roku 1 9 2 9  za b iera li g łos w ^ S ce n ie  P o ls k ie j^ : T .  F ren k ie l, F r. F resze l, J . F riih ling , 
W T cław  G ru b in s k i, Jan A d o l f  H e r tz , Z y g m u n t K a w e ck i, S te fa n  K ie d rzy n sk i, Jan  K o ch a 
n o w icz , S te fa n  K rzy w oszew sk i, Jan  L e ch o ń , J e rzy  L ew akow sk i, H . L iń s k i,  T .  M a zu rk ie 
w ic z , S t . M iła sze w sk i, Z . M in o w ic z , S t. N ie w ia d o m s k i, A d o l f  N ow a czy ń sk i, Jan  P aw łow 
sk i, W . R a p a ck i, L u d w ik  S o ls k i , K a r o l S trom en g er, J ó z e f  Ś l iw ic L ,  J . W a rn e ck i, J . W a - 
sow sk i, B ru n o  W in aw er, W ład ys ła w  W itw ic k i , Jan  S o k o lic z  W ro czy ń sk i, K a z im ie rz  W r o 

czy ń sk i, A d a m  Z a górsk i i inni.

illllllllllllllllllllllllllllillllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllH

Wydawnictwo Teatrów Polskiego i Małego

T E  A  T Py
M IE S IĘ C Z N IK  P O Ś W IĘ C O N Y  S P R A W O M  T E A T R A L N Y M

pod r e d a k c j ą
JÓZEFA R E L W Z Y Ń S F IE Q O

W  „Teatrze” zabierali dotychczas głos następujący autorzy:
W ik to r  R ru m er  E d zis ła W  D fh ickt, R om an D y lo s k i ,  W łod zim ierz  DzsOonkoWski, W ła d y 
sław) L u d w ik  E r)er t, F e  rdynand Gęoetel, VJacłaW Gęruliński, Wbiłam H o r z y c a , S te fa n  
R ied rzyń sk t, J u lju sz  K lein er, E eon a rd  K ociem ski, E d w a rd  K rasiński, S e rg ju sz  K ułakow ski, 
J e r z y  L eszczyń sk i, J an  Loren toW icz, K o rn el M aku szyń sk i, W ito ld  N oskowski, R y s z a r d  
O rdyński, M ic h a ł  O rlicz , O r - O f ,  S te fa n  R a p ee , 'Włodzimie-tz JPerzyński, M ie c z y s ła w  R u -  
Ilkowski, E .  M .  Schummer, A d a m  Q rzym a ła ~ S ied leck i, J . E .  SkiWs\i, E lor ja n  SoltenioWski, 
K a r o l  S trom enger, M a c ie j  Szu\ieW icz, A rn o ld  S zy fm a n , F ra n ciszk a  Szyfm anóW na, E u g e -  
njitsz Św ierczew ski, M ie c z y s ła w  T re te r , A n d r z e j  T r e t i a k R r u n o  W'inaW er, R>. V yd ra ,

A d a m  E a g órsk i i inni.

Prenumerata tylko roczna: ó  zł. Numer pojedynczy: 6 0  gr. 
Redakcja: Sekretarjat Teatru Polskiego (tel. 1 3 Ó - / Ó ) .  
Administracja: Świętokrzyska 1 7  m. 8  (tel. 6 ó ~ 6 6 ) .
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W Y D A  W N IC  TWO

F. H  O E  S I  C K
------------------------ W A R S Z A W A  ------------------------

BOY-ŻELEŃSKI

FLIRT Z MELPOMENĄ
Wieczór ósmy zł. 10.

GRUBIŃSKI WACŁAW

W  MOIM KONFESJONALE zł. 9.

KOTARBIŃSKA LUCYNA

WOKOŁO TEATRU zł. 12.

LORENTOWICZ JAN

DWADZIEŚCIA LAT TEATRU. I zł. 12.
DWADZIEŚCIA LAT TEATRU. II

W  K R Ó  T C E
U K A Ż Ą  SIĘ Z D R U K U :

KIEDRZYŃSKI STEFAN
TEATR (Wino, kobieta i dancing, Powrót do 

grzechu, Miłość bez grosza)

RITTNER TADEUSZ

UTWORY DRAMATYCZNE
Tom II. Odwiedziny o zmroku, Głupi Ja- 
kób, Don Juan, Człowiek z budki suflera.
Tom III. Lato, Wilki w nocy, Ogród mło
dości.

^6O00QQQOOOOOQ0QO9Q0O0QOQQO0O00GO6C066i9O0O96Oe6QQ0O6666O
C E N A  60 G R O S Z Y

Z a k ła d y  G ra ficzn e  P ra cow n ik ów  D ruk arsk ich  W arszaw a N ow y-tŚ w iat >54, te l. 1 Ó -5 G  i 2 4 2 - 4 0
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