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W spektaklu wykorzystano cytaty z dziel filozoficz
i literackich, aforyzmy, sentencje i porzekadla (Wers

Kartezjusz, Dante, Mickiewicz, Nietzsche, Tuwim, Picasso
i in.) oraz wersety z zawodzenn lamentacyjnych ludowej po-

ezji ludzkicj potrzeby (Fiedosowa, Bogdanowa).




Mauryey Maeterlinelk

MORZE TAJEMNIC

Od czasu nieco nieszezerego przyklady Edgara Poe nie-
ktérzy artysei cheg wmowié w siebie, iz sg zupetnie Swia-
domymi, ze twérezosé ich jest obmys$long z gory, ze
przebiegli zawezasu i raz ha zawsze caly jej sfere, ze objeli
stanowezym rzutem oka pole swoich do$wiadezen i dojrzeli
od razu wszystkie potrzebne im érodki, Pracuja oni przy po-
mocy calego systemu roznobarwnych i nader umiejetnie
skombinowanych alembikéw, oS$wietlenie jest bardzo zrecz-
nie zregulowane, ogiefi — umieszezony w kaeiky j otoczony
wszelkimi ostroznoéciami. Chlubig sie, iz moga powiedzied
Scisle, czego cheg i dokad ida; lecz zdaje mi sie, iz $wiado-
mos¢ w tym wypadku Jest wskazéwkq obtudy lub $mierci,
Sadze 2e wszystko to, co nie wyptywa 2 naj-
bardziej nieznanych i najbardziej tajemni-
czych glebin czlowieka, nie Pochodzj ze swe-
EO prawego Zré6dlaf(.)



Nie biorac pod uwage instynktu, ktory mie ku sztuce po-
popycha, nie mam o niej zadnego pojgcia ogolnego, ktore
méglbym uwazaé za swoje.. Jest ona prawdopodobnie taje-
mnica, rownie nierozwiazalng, jak tajemnica przeznaczen
naszych... W gruncie rzeczy, mam 0 sztuce wyobrazenie tak
wielkie, ze jednocze ja z tym morzem tajemnic, ktére w so-
bie nosimy. Myéle, ze sztuka winna byé dla czlowieka tym,
czym cziowiek jest dla Boga; — a byé moze, iz Bogu same-
mu trudno niekiedy zda¢ sobie sprawg z czlowieka... Mam
przede wszystkim niezmierny szacunek dla wszystkiego, co
niewyrazalne w istocie ludzkiej, dla wszystkiego, co
milezace w umysle, dla wszystkiego, co nie znajduje glosu
w duszy, i zatuje czlowieka, ktory nie czuje w sobie ciem-
noéci... Jest w naszej duszy izdebka Sinobrodego, ktérej nie
trzeba otwieraé. Jest w naszej duszy morze wewngtlrzne,
prawdziwe ‘mare tenebrarum, kedy szalejg dziwaczne burze
tego, co nie daje sie uja¢ w dzwieki ani opisa¢, a to, co nam
uda sie wypowiedzie¢, zapala w nim niekiedy co$ jakby od-
bicie gwiazdy w rozkipieniu fal ciemnych. Tymiz to jedynie
niemymi wodami polewamy martwa glebe sztuki? Nie wiem,
lecz zdaje mi sie, iZ w miarg jak Zycie si¢ posuwa, czujemy
w sobie wzrastajgcy ich ogrom, wskutek doplywu wszystkich
sr6del nocy, ktora nas otacza.. Totez z najglebsza uwaga
i skupieniem przysiuchuje sie wszystkim niewyraznym glo-



som czlowieka, Pociggaja mnie, nade wszystko, ruchy nie-
$wiadome bytu, przesuwajace Swietlne swe dlonie przez
blanki otaczajacego nas muru sztucznoSei. Cheialbym zbadaé
wszystko, co nie sformulowane w egzystencji, wszystko, co
nie ma wyrazu w émierci lub w zyciu, wszystko, co szuka
glosu w sercu. Chyle sie z ciekawoscia nad instynktem,
W znaczeniu $wiatla wewnetrznego, nad przeczuciami, nad
zdolnosciamij i wiadomo$ciami nie wyjasnionymi, zaniedba-
nymi lub obumartymi, nad motywami nie wyrozumowanymi,
nad cudami $mierci, nad tajemnicami snu, w ktérym, mimo
zbyt poteznego wplywu wspomnienn dziennych, dane nam
jest niekiedy dojrzeé¢ blysk jakiego$ bytu zagadkowego, rze-
czywistego, pierwotnego; nad wszystkimi nieznanymi pote-
gami duszy naszej; nad wszystkimi tymi momentami, gdy
cztowiek wymyka sie wlasnej swej bacznoéci; nad sekretami
dzieciectwa, tak dziwnie spirytualistycznego przez swa wiare
w nadnaturalno$é i tak niepokojacego przez swe marzenia
pelne przerazen bez widocznej przyczyny, jak gdybysmy po-
chodzili z jakiegos zrodia grozy! Czatuje w ten sposéb cierpli-
Wie na plomyki bytu pierworodnego, ukazujgce sie niekiedy
Przez szczeliny tego siejgcego ciemnogci systemu szalbierstw
i oszukanstw, érod ktérego sadzono nam umrzeé, Ale niepo-
dobna mi wytlumaczyé¢ dzisiaj tego wszystkiego; nie wy-



szedlem z otchlani i szukam jeszcze po omacku, jak dziecko
na blekitnych rozstajach narodzin...
LT

Najnadzwyczajniejsza w czlowieku rzecza jest jego ma-
droéé tajemna. We wszystkim, co moéwi, moéwi co innego, niz
moéwi, we wszystkim, co czyta, czyta co innego, niz czyta;
we wszystkim, co robi, robi co innego, niz robi; a gdy sig
modli, ma na myéli co innego niz modlitwg. Wszystkie jego
czynno$ci, mowy, my$li, modlitwy majg siostrzyce niezwy-
kle, promieniste, ktérych on nigdy nie widzial, ale o kto-
rych myé$li ciggle. Przez cale Zycie postepuje sie tak, jak sig
postepuje w domu, gdzie zaszia $mieré nagla i podejrzana.
Nie méwi sie o wypadku, lecz my§li sie tylko o nim., Nie
robi sie nic otwarcie z powodu wypadku, ale wszystkie czyn-
noéci, wszystkie przygotowania kraza okoio niego. Mowi sie
tylko o rzeczach nic nie znaczgcych, a wie sie, Zze to, co sig
mowi, nie tj«cz.y sie zupelnie tego, o czym sig mowi. Dwaj
ludzie rozmawiajacy z sobg nie rozmawiaja o tym, co mo-
wig. Jedni ludzie méwig do drugich tak, jak sie mowi do
uczciwego cztowieka, ktérego ojciec skoniczyl na rusztowaniu.
To, co robie, nie tyczy sie bynajmniej tego, co robie; cale
zycie mam oblicze czlowieka, ktory zajmuje sie zbudowa-
niem zabawki dla dziecka, ale ktoéry zupelnie inne troski ma
na mys$li. Kazdy czlowiek czuje, ze ma to oblicze, nawet we




snie, bo ono glebiej sigga niz sen. To oblicze — to archi-
typ, pierwowz6r czlowieka. Zycie jest nader dzikie, Zyje
sie¢ w ten sposéb na olbrzymim domys$§lniku (sous-en-
tendu) i kazdy — zda sie — wewnetrznie zdaje sobie sprawe,
iz poeci, prorocy i medrey, ktérzy obwieszczali, ze méwié
bedg wylacznie o tym domysé§lniky i objasniaé¢ go, nie
zrobili do niego nawet zadnej aluzji. I kazdy czyta ich obja-
Snienia, znajdujac pod tymj objasnieniami, na tym samym
miejscu, ten sam domyélnik. I kazdy postepuje stosow-
nie do tego domyélnika: zywi dla nich bierng aprobacje
i niema wdziecznodé, Jakie Zywi sie dla tyeh, ktorzy nie
moéwig o stryczku w domu pPowieszonego..,
Fragmenty ,Spowiedzi poety” (Confession de
poéte) i ,Menus propos™ (cyt. wg: Zenon Prze-
smycki (Miriam), »Mauryey Maeterlinck., Stano-
wisko jego w literaturze belgijskiej i powszech-

nej” w: , Wybor pism krytycznych”, tom I, Kra-
kow 1967, s, 285, 288—289, 293),






Leszek Prorok
TEATR MAETERLINCKA

Protest przeciwko dramatow; naturalistycznemu, progra-
mowy symbolizm i fetysz nastrojowosci — z tymi przede
wszystkim wlasciwosciami taczy sie pamie¢ o gloénych ongi
utworach scenicznych belgijskiego pisarza. Teatr Maeterlin-
cka! Nie kazdy z twércéw doczeka sie uogélnienia swego do-
robku w formule, ktora Swiadezy o wyrazistych odrebnog-
ciach i wlasnym brogramie; wiekszogé pozostaje po prostu
autorami sztuki. (..)

Maeterlinck mial w chwili zgonu (1949 r.) osiemdziesiat
siedem lat, jego dzialalnogé pisarska trwata ponad pot wieku.
Tg jednak czegé twoérezosci, ktorg nazywamy ,teatrem Mae-
terlincka”, przynosi okres W gruncie rzeczy niedlugi i naj-
bardziej odlegty. Publicznosei literackiej okresu migdzywo-
jennego flamandzki laureat Nobla jawi sie juz gléwnie jako
filozof-eseista, autor wZycia mrowek”, |, Zycia pszczél” § nly-
cia termitow™.

Syn zamoznego notariusza z Gandawy, przyszed! na Swiat
29 sierpnia 1862 r. w rodzinie o starych, siggajacych XIV w.
tradycjach flamandzkich, W Srodowisku rodzinnym pielegno-
wano przywigzanie do hodowli kwiatow i skrajng obojetnosé
dla literatury. Ponoé stary Maeterlinck nie przeczytat zad-
nej ksigzki swego utalentowanego syna, Rozglos i sukcesy



artystyczne mlody doktor praw zdobywal poza kregiem ro-
dziny | ojczystego miasta. Wystany do Paryza dla doskona-
lenia sie w adwokaturze, zawodzi nadzieje rodziny, wigze sig
ze frodowiskami literackimi, zaklada z przyjaciolmi pismo
. Pléiade”, oglasza poezje oraz opowiadanie ,Rzez niewinia-
tek”, do ktérego podniety dostarczylo slynne plétno Breug-
hela mlodszego. Do Gandawy wraca jako zdegustowany
swym zawodem obronca i zdeklarowany poeta. Niebawem
objawi sie §wiatu jako dramaturg, a sukces réwnie nagly
i blyskotliwy jak pamigtne recenzyjne powodzenie Lucjana
de Rubempré ma jednak powazniejsze i bardziej trwale pod-
stawy.

,Maly plomyk, ktéry drzy na horyzoncie; nie wiadomo
jeszcze, czy to plomyk lampionu czy gwiazdy” — pisal je-
den z pierwszych krytyk6w Maeterlincka z okazji publika-
cji jego pierwszej sztuki ,Ksiezniczka Malena™ Piecioakto-
wy dramat. zyskal nieznanemu szerzej autorowi w r. 1890
na pierwszej stronie paryskiego ,Figaro” entuzjastyczng
ocene Octave'a Mirbeau, Nie braklo w niej superlatywow
o najgenialniejszym dziele wspolczesnosci, lgczacym orygi-
nalnoéé z urocza naiwnoscig na podobienstwo i miarg uro-
kéw Shakespeare’a. Osoba recenzenta i argumentacja moghy
zawrbcié w glowie czlowiekowi, ktory pami¢tnego ranka
obudzit si¢ obdarowany siawa.
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W  przedmowie do brukselskiego wydania dramatéw
z 1911 r. pisze Maeterlinck z okazji ,Ksiezniczki Maleny”
— ale zarazem z pozycii autora, ktéry stworzyl juz oieatr”
— 0 niebezpieczenstwach naiwnosci, zbednych scenach, nad-
miarze powtérzen i dopowiedzen, tak znamiennych dla jego
metody pisarskiej, ktore szeregowi postaci ,Ksiezniczki Ma-
leny” nadaja pozér uspionych i gluchych somnambulikéw.

Nalezy dbaé o co§ innego niz o zwykly dialog — zwierzal
sig¢ przy innej okazji: obok niezbednej w sztuce wymiany
zdan biezy prawie zawsze inny dialog, ktéry rozstrzyga
0 wartosci i zasiegu sztuki. »Ksiezniczka Malena” odegrala
role terenu doswiadczalnego dla zebrania tych spostrzezen,
choé postulaty autorskie zostaly tu spetnione tylko czescio-
Wo. Stezona nastrojowosé sztuki, sceneria pozornie history-
¢zna, w gruncie rzeczy oderwana od jakiejkolwiek konkret-
nej epoki, otworzyly miejsce dla owego wtornego podskor-
nego dialogu. (...)

Kontrast swiata powotanego do zycia w ,,Ksiezniczce Ma-
lenie” — w stosunku do codziennej strawy scenicznej
u schytku XIX wieku — jest na sWoj sposob réwnie zaska-
kujacy i wyrazisty jak przejicie od dydaktycznej sztuki
OSwiecenia do nasyconej groza (po skraj groteski) dramy
preromantycznej.

Wystapienie adwokata z Gandawy zbiega sie z opozycja
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przeciwko wspblezesnym tendencjom inscenizacyjnym, jaka
podniést milodziutki podéwezas licealista, Paul Fort. Przy-
szly autor niezliczonych ballad zatozyt Théitre d'Art pod
auspicjami Mallarmé'go, Verlaine’a i Verhaerena. Poetycka
scena Fort'a stawiala sobie za zadanie prezentacje innego
rodzaju teatru oraz innych mozliwosei niz teatr realistyczny
i teatr &ciéle rozrywkowy. Za punkt honoru uwazano tutaj
inscenizowanie pozycji okrzyczanych za ,niesceniczne”. Li-
czyl sie do nich ,Faust” Marlowe’a, ,,Rodzina Cencich” Shel-
ley'a, a takze adaptacja ,,Statku pijanego” Rimbauda. W mo-
mencie, gdy trudno$ci finansowe zagrozily egzystencji tea-
trzyku, pojawily sie na horyzoncie pierwsze utwory Maeter-
lincka, za§é artykul Mirbeau w ,Figaro” zwro6cil uwage na
ich autora. Tutaj zatem — choé wobec skromnych srodkow
scenki okreélenie to zabrzmieé moze ironicznie — §wiatia
rampy ujrzat ,Intruz” (1891); tutaj réwniez w 1893 r. dawny
aktor i rezyser zespolu Antoine'a, Lugné-Poe, wystawil ,,Pe-
leasa i Melisande”. Widownia, na ktérej znalezli sig — jak
podaje René Lalou-Clémenceau, Léon Blum i Claude Debus-
sy, uznala spektakl za sensacjg teatralng.

Znéw na tle fantastycznego Sredniowiecza rozegrany dra-
mat Izoldy i Tristana, a moze raczej dramat Paola i Fran-
czeski. Banalny w gruncie rzeczy zalgzek fabuly, zdrada
malzeniska, zdrada braterska i zbrodnicze okrucienstwo
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méciwej zazdrosci, nie moglo zbytnio poruszyé widowni.
Osiggnal to nastréj i sceneria narodzin mitoSci, a takze wiel-
ki tadunek poetycki o symbolice prostszej i mniej natar-
czywej niz w ,Ksiezniczce Malenie”. Dziala réwniez suge-
stywnie wyrazona my$l, ze milosé, na réwni z Zyciem
i $miercia wyznacza nam los. Niezbadane, glebinowe instyn-
kty popychaja czlowieka w kierunkach, ktérych nie jest w
stanie poja¢ i uchwycié §wiadomie., W tym sensie mozna
by doszukiwaé sie w dramatach Maeterlincka jednej z pier-
wszych literackich analogii z teorig Freuda. (..)
i

»KsieZniczka Malena” oraz ,Peleas i Melisanda” zyskaty
pisarzowi rozglos lecz wilasciwosdei teatru nastroju i sym-
boléw najpetniej wyrazily wspélczesne im trzy jednoaktéw-
ki: ,Intruz”, ,Slepcy” i , Wnetrze”. Stanowig one wykwit
Blebokiego pesymizmu pisarza i egzystencjalistycznego zgola
lgku przed $lepota i groza bytu, ktéra wyraza¢ ma stezenie
nastroju do granic czystej alegorii. Nastrojem jest atmosfera
wyczekiwania. Na swego Godota oczekuje w niesamowitej,
odrealnionej oprawie, bliskiej pejzazu wWyspy zmarlych”
Bécklina, dwunastu $lepcéw; przewodnik ich, duchowny,
zmarl — ale o tym nikt nie wie az do finatu, Alegoryczne
przedstawienie ludzko$ei — oslepionych przez symbolike
dwunastu pokoleni biblijnych, uwiezionych na wyspie —
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narzuca sie widzowi badz czytelnikowi w sposéb oczywisty,
bez potrzeby odezytywania szyfru. Rozpacz i nedza stanowia
znamiona tej egzystencji pozbawionej ciepta i milosci. ,, Trze-
ba widzieé, by kocha¢” zala sie §lepcy, choé pozostanie im
zawsze arcyludzka, przewrotna pociecha — wynajdowanie
istot nedzniejszych od siebie: ,Wyzna¢ trzeba, iz glusi sa
bardzo nieszezesSliwi”.

Dla rozlegloSci uogélnien, niewatpliwej sugestywnosci
i maksymalnie syntetycznego charakteru trzeba uznaé ,,Slep-
cow” za kwintesencje symbolicznego teatru Maeterlincka w
jego najbardziej pesymistycznej fazie. Po bujnym rozwoju
analitycznego dramatu psychologicznego ten typ pisarstwa,
choé diametralnie odlegty od mentalnoéci dzisiejszego wi-
dza, stanowi wszakie jaka$ zapowiedZ syntetycznego dra-
matopisarstwa doby obecnej.

Oczekiwanie na cios, jakim jest nadejscie $mierei — in-
truza, wypelnia druga jednoaktowke, podobnie zreszta jak
i ,Wnetrze”. Intruz nie zjawia sig nieoczekiwanie. Groze je-
go nadejscia zapowiada gestniejdqca atmosfera, przeczucia
starcow, istot z pogranicza Swiata widzialnego i niewidzial-
nego, wreszeie zjawiska i akcesoria, ktore wielowiekowa tra-
dycja uznata za symbole i znaki émierci, Taka np. role pelni
w ,Intruzie” klepanie kosy za oknem posrod mrocznej no-
¢y, dalej zwidzenia i nadwrazliwos¢ czekajgeych. To wlasnie
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starcy slyszg mruganie lampy, drzenie rak otoczenia, opada-
nie lisci. Lekcewazac warstwe rzeczywistosci zmystowej pi-
sarz lubuje sie w rozbudowie rzeczywistosci sedziwego §lep-
ca, przyznajgc istocie z kresu i pogranicza atrybut jedynej
dostepnej dalekowzrocznosei.

Lektura jednoaktéwek Maeterlincka raz po raz kojarzy sie
z Beckettem, z tym jednak, ze elementy symboliczne i meta-
fizyczne u paryskiego Irlandezyka wprowadzone zostaly,
zgodnie z upodobaniami naszej epoki, bez udziwnienia i ko-
turnéw, Symbole destyluje sie z potocznosci, dostepnej co-
dziennemu do$wiadezeniu kazdego z nas, bez potrzeby otu-
lania ich sredniowiecznym czy fantastycznym kostiumem.
Warstwe zamglonej, somnambulicznej transcendencji Mae-
terlincka zastapita plaszezyzna konstruowanego i uzytkowa-
nego na wszélki mozliwy sposéb absurdu, Natomiast jed-
noaktéwki Maeterlincka pielegnuja troskliwie momenty
uniesienia, ktére, oderwane od skrajnie pesymistycznej po-
stawy, wypelniajg takie jego pozniejszy teatr milosci.

Metoda ksztaltowania dialogu w jednoaktéwkach intensy-
fikuje dos§wiadczenia sztuk oméwionych poprzednio, Nastroj
wydobywa sie droga nieustannego, wielokrotnego dopowia-
dania. Wielu partiom tekstu nadaje to posmak rapsodyczny.
Szezeg6lnie chetnie rozklada pisarz na glosy (np. w ,Intru-
zie”) opisy zmian w przyrodzie, ksztaltujgce nastroj. Kazdy
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dorzuca od siebie jakgé uwage w trybie wyrazistego cres-
cendo, zaé efekty ilustrujgce wspoélgraja jak najscislej z tek-
stem, czesto nie na zasadzie podporzgdkowania lecz super-
macji.

Wystawione w Théitre d’Art czy na innych scenach krot-
kie utwory symboliczne wywolywaly wielkie wrazenia,
bylo to jednak powodzenie krétkotrwate. Pelne materiatu
do zZywych obrazéw, sztuki te byly zbyt odlegle od teatru.
Zaczeto je szybko traktowaé wylgcznie jako programowy
material lekturalny. Zreszta zanim Paul Fort i Lugné-Poe
zainteresowali sie ,,Slepcami” i ,Intruzem” utwory te — po-
dobnie jak ,Cenci” Shelley’'a czy ,Faust” Marlowe'a —
uchodzily za ,injouables”.

Nowe mozliwoéei przed ta seria otwart dopiero dzis roz-
wéj radiowego teatru wyobrazni. Technika mikrofonu i pla-
néw akustydznych réinej glebi, oraz catkiem nowe zasoby
efektow diwiekowych, zniosg znacznie lepiej zlekcewazenie
klasycznych kanon6w budowy dialogu. Walory radiofoniczne
tkwiace w sztukach Maeterlincka, choéby dla ich muzycz-
nych skladnikoéw i tego, co mozna by okreslié jako ich ,,aku-
styezno$é”, szczegblne wyczulenie na Swiat dizwiekéw, szme-
row i szelestéw, pozwoliloby na od$wiezenie tej dramaturgii.

(,,Dialog” 1959, nr 12, s. 113—116)
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Marianne Kesting

CZY MAETERLINCK
ZREWOLUCJONIZOWAEL, DRAMAT?

Nie tylko w powiesci i poezji — lecz réwniez w zakresie
dramatu dokonala si¢ na przelomie XIX i XX w. rewolucja
strukturalna, ktorej konsekwencje dopiero dzié w pelnym
Swietle ukazuja sie w teatrze. Jedli jednak Zrédia nowocze-
snej powieSci stanowia od dawna uprzywilejowany temat
badan literackich, to prace dotyczgce podstaw nowoczesne-
go dramatu sa na razie nieliczne. Sporo jest wprawdzie
literatury zajmujacej si¢ nowoczesnym teatrem, jednakze
proby interpretacji muszg pozosta¢ mniej lub wiecej przy-
padkowe, az beda wyjasnione przyczyny zasadniczych prze-
mian, jakie dokonaly sie w teatrze.

Estetyka literacka dlugo zwlekala z uznaniem rewolucji
strukturalnej dramatu, ktéra zakwestionowala wiele jej
przestanek, Co wiecej, sami dramatopisarze; nie liczac kilku
wyjatkow, wzdragali sie przed przelamaniem kanonu dra-
maturgii klasycznej, na ktérej od czasu Renesansu zasadza
sig¢ pojecie dramatu w $wiecie zachodnim, Niektérzy z-nich
byli mimo woli quasi-rewolucjonistami i ukrywali swoje
nowatorstwo w konwencji sztuki spolecznej. Ibsen, Hofman-
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nsthal, Hauptmann i Czechow starali sie zachowaé tradycyj-
ng budowe dramatu, jakkolwiek w sztukach ich przeSwituja
tresci, kwestionujace zachowana forme dramaturgiczng. Na
konflikt formy i treSci, w ktory popadli, pierwszy zwrocit
uwage Peter Szondi w swojej ,Teorii nowoczesnego dra-
matu”., Natomiast Pirandello, Wedekind, Strindberg i Mae-
terlinck probowali zrewolucjonizowaé jednocze$nie i tresé
i strukture dramaturgiczna, a zatem gléwnie na ich formalne
odkrycia moze powolywaé sie awangarda dzisiejsza.

Wsir6d wymienionych autoré6w szczegblne miejsce zajmuje
Maurice Maeterlinck. Nalezy on do tych dramatopisarzy
przelomu XIX i XX w., ktérych rzadko stucha sie dzi§ w
teatrze. Neoromantyczna szata jego sztuk moze kierownikom
naszych teatrow wydawaé sie niezbyt interesujgca, niemniej
faktem jest, ze obok Strindberga i Pirandella nalezy on do
najbardziej radykalnych nowatoréw struktury dramaturgi-
cznej. )

W przeciwienstwie do wielu wspolczesnych mu dramato-
pisarzy, Maeterlinck byl §wiadomy, Ze nowa tres¢ jego sztuk
musi pociggnaé za sobg nowsg dramaturgig, i proklamowat
— w paradoksalnie brzmigcych sformulowaniach — swoj
Lteatr statyczny”. W eseju zatytulowanym ,Tragizm dnia
powszechnego” oglosit on dramat akecji za anachroniczny.
Teatr wspoélezesny byl w jego oczach omotany siecig pu-
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stych konwencji, maskujacych raczej i spychajacych to, co
on uwazal za istotng tresé dramatu. ,Istnieje — pisal —
tragizm dnia powszedniego, prawdziwszy i glebszy, daleko
bardziej odpowiadajacy naszej prawdziwej istocie niz tra-
gizm wielkiej przygody.. Nie idzie tu juz o okreslona walke
jednostki przeciwko jednostce, pragnienia przeciwko prag-
nieniu ani tez o walke obowigzku z namietnoscia. Idzie
raczej o to, jak przedstawié osobliwo$é prostych faktéw -
z zycia. Idzie o pokazanie wyzwalania sie duszy z niej samej
posrod stale wdzierajacej sie nieskonczonodei; idzie o to,
Jak ponad zwyklym dialogiem rozsadku i uczucia uczynié
zrozumiatym bardziej uroczysty i bezustanny dialog istoty
ze swym losem”. Cel swojego nowego dramatu okreslil
Maeterlinck nastepujaco: ,Nalezy to, co oni (wcze$niejsi
dramatopisarze) ukazywali nam tylko przelotnie, ukazaé na
pierwszym planie:... tajemnicza pie$n nieskonczonosci, mil-
czenie zagrazajace bogom i duszom, wieczno$é, ktora szumi
na horyzoncie, los albo przeznaczenie, ktore odgaduje sie
wewnetrznie, nie potrafige okresli¢, po jakich znakach sie
je poznaje. Czy nie mozna by tego wszystkiego przyblizyé
przez jakie§ przetworzenie postaci, oddalajac natomiast akto-
row? Czy zuchwalstwem jest twierdzi¢, ze prawdziwa, wila-
Sciwa, gleboka i powszechna tragedia Zycia zaczyna sie do-
piero tam, gdzie przeminely tak zwane przygody, béle i nie-
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bezpieczenistwa?,. Czyz nie spokéj wilagnie jest ezymé stra-
sZnym?”,

Innymi stowy Maeterlinck postawit sobie zadanie pokaza-
nia tego, co kryje si¢ za ksztaltem zewnetrznym, a zatem
czego$, co w mysl zasad klasycznego dramatu w ogoble nie
daje sie przeniei¢ do teatru. Poniewaz Maeterlinck odrzucil,
jako zewnetrzne akcesoria, $rodki nadajace sztuce teatralnej
jej dramatyczn ¥ W swej, istocie charakter, wiec scena,
ktora sie tego wszystkiego wyzbyla, musiala staé sie ,,prze-
strzenig wewnetrzng”, to znaczy estradg wewnetrznego wi-
dzenia autora. A to »Widzenie wewnegtrzne”, zgodnie z teo-
riami Mallarmé’ego, mialo znéw staé sig¢ ,zwierciadlem
wszechswiata”, zatem odbiciem obiektywnej rzeczywistosci,
Rzeczywistosé obiektywna na scenie przeksztalcila sie w sym-
bol, w przenosnie, Akcja i ndramatyczny”, popychajacy akcje
naprzéd dialog wygasty, Scene opanowaly elementy epickie
i poetyckie.

Sam tok dramatu obrazowal odciecie od Swiata zewnetrz-
nego, koncentrujge sie w sferze marzen, w sferze catkowicie
nWewnetrznej”. Wezmy takie sztuki, jak ,Peleas i Melisan-
da”, ,Smieré¢ Tintagilesa”, ,,Siedem ksigZniczek”, , Aladyna
i Palomides”, ktére rozgrywajg sie gdzieé w odlegtych po-
nurych zamkach z basni, lub tez inne, jak ,Intruz” i, Wne-
trze"”, zamkniete w ciasnych ramach rodziny.
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W eseju o nowoczesnym dramacie Maeterlinck tak oto
ttumaczy owo odciecie i organiczenie miejsca akcji: ,,Szcze-
Scie i nieszczescie czlowieka rozstrzyga sig dzi§ w ramach
pokoju, przy stole, przy koniaku. Czlowiek kocha, cierpi,
sprawia cierpienia i umiera na jednym miejscu, i tylko przy-
padek moze zrzadzié, by pod naciskiem skrajnej rozpaczy
'lub rzadkiego szcze$cia otworzyly sie na moment drzwi czy
okno".

Tak pojeta jedno$é miejsca nie uchodzi juz, jak w dra-
macie klasycznym, za wycinkowg koncentracje zdarzenia
o zasiegu Swiatowym, lecz wyraza nieuniknione odcigcie
wigzienne, przed ktérym nikt nie moze uciec. W rzeczy
samej, basniowe zamki Maeterlincka otoczone sa ciemnymi,
niedostepnymi borami lub wodg; sceneria »Slepcow” przed-
stawia np. wyspe na morzu. Ale gdyby nawet zewnetrznie
istniala mozliwo§é ucieczki, postaci Maeterlincka — niczym
w hipnozie — pozostaja przykute do tego miejsca, gdzie ma
sie rozstrzygnaé ich los. (..))

Maeterlinck zachowuje i przelamuje klasyczne jedno$ci
miejsca i czasu za poSrednictwem postaci opowiadajacych.

Starzec i obey w ,Intruzie” maja w obrebie dramatu
funkeje epicka: opowiadaja i rozpatruja dramatyczng intry-
ge rozgrywajaca sie¢ na drugim planie. Przez nich akecja
dramatu zyskuje epicki dystans. Obie te postacie zwiastuja
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jednoczesnie, ze refleksja nie tkwi juz, jak w starym dra-
macie, immanentnie w dramatycznej intrydze, lecz ze scena
dzieli sie na akecje i na refleksje, to znaczy na pantomimg
i nadrzedng medytacje. Tym samym na widownige wkracza
narrator nowoczesnego teatru epickiego: dramat bedzie od-
tad sie toczy! dzieki jego posrednictwu.

Wraz z wystapieniem narratora mozna zauwazy¢ wyraznie
lkurczace sie znaczenie fabuly. Staje si¢ ona bajkowo prosta
lub schematyczna. Kiedy w oIntruzie” czy w ,Wnetrzu”
émieré wdziera sie do domu, a w sztuce ,Peleas i Melisan-
da” badz w ,,Aladynie i Palomidesie” kochankowie umiera-
ja z milodci, to w poréwnaniu ze skomplikowang akcjg np.
,Hamleta”, ,,Don Carlosa’” czy »Wallensteina” mamy do czy-
nienia z akcjg wzglednie prosta. Fabula u Maeterlincka nie
jest juz po dawnemu wykladnikiem znaczenia; stanowj ra-
czej tylke rusztowanie dla wielowarstwowych zdarzen na-
tury dramaturgicznej i refleksyjnej, ktore nie dajg sie juz
ujaé i odzwierciedli¢ w zewngtrznym przebiegu akcji.

Dla wszystkich tych zjawisk szuka Maeterlinck witasnego
uzasadnienia. W dramatach i pismach filozoficznych porusza
stale zagadnienie losu, ktéry w Swiecie jego dramatow
prowadzi do absolutnego bezwladu akeji, oznacza nieuni-
knionodé sytuacji i wiezi postaci w lunatycznym letargu. Po-
staci te naznaczone zaklgeiem losu to bez wyjatku stworze-
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nia mlode, subtelne, dekadenckie — wytwory owej wewneg-
trznej glebi, na ktorej przedstawieniu koncentruje sie dra-
matyzm Maeterlincka. Wiezy, ktore lacza je z zyciem, ledwo
sa dostrzegalne, Nawet w odosobnionej scenerii swej we-
wnetrznej glebi wygladaja one obco niczym postacie z tam-
tego swiata.

Nie wydaje sie dziwne, ze te wytwory wewnterznej glebi
sa w dramacie Maeterlincka zdegradowane do czystej funk-
cjonalnoSci, obrabowane z wiasnej woli i indywidualnosci;
to stworzenia nie stawiajace Zadnego oporuy, ludzie, z kto6-
rymi sie co§ robi. Ich zdanie sie na pastwe losu wynika
z niemocy ich konstytucji. Aby umotywowaé to zdanie sie
na pastwe losu — nie tyko poprzez istote postaci, lecz
rowniez przez przebieg akcji — Maeterlinick chetnie postu-
guje sie forma dramatu analitycznego. Np. w ,Wnetrzu”
dziewczynka utongla przed rozpoczeciem akeji. Nie§wiado-
ma rodzina oczekuje powrotu dziecka; starzec i obey, ktorzy
wiedza juz o tym, oczekuja przybycia zwiastuna $mierci
i odzwierciedlaja nieuchronnosé¢ wydarzen.

Roéwniez tam, gdzie Maeterlinck nie postuguje si¢ drama-
tem analitycznym, postaci jego podlegaja przeznaczeniu.
Nie ma ucieczki przed $miercia, ktora wkradla sie do wspol-
noty siedmiu Ksiezniczek. Nieuchronnie los zacigga sieci
wok6! matego Tintagilesa. ,,Co robié?” — pyta siostra, kto-
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ra pragnie go ratowaé. ,Trzeba zy¢ i czekaé na nieoczeki-
wane...”

Dramat pozbawiony akeji w potocznym tego slowa zna-
czeniu, polegajacy glownie na przyjmowaniu i apatycznym
oczekiwaniu ciosébw losu ma tendencje do statycznosci.
,,Slepey”, ,,Wnetrze”, ,,Siedem ksiezniczek”, ,Intruz” to je-
dnoaktéwki, z ktorych kazda stanowi koncentrat obrazu
nastrojowego. Dluzsze dramaty, jak ,Aladyna i Palomides”
czy ,,Peleas i Melisanda”, skladaja sie z serii matlych table-
aux, ukazujgcych wcigz te same postacie w roéZnych nastro-
jach, czekajace zawsze na to samo zlowrogie zdarzenie.

Nowa role pelni u Maeterlincka dialog. Nie sluzy on juz
porozumiewaniu si¢ postaci, ktore bakajg proste zdania lub
pelne przeczué kraza slowami wokél narastajacego na dru-
gim planie zdarzenia losu.

Maeterlinck jest odkrywca catkowitej dwuznaczno$ci dla-
logu, dialogu ,drugiego stopnia”, jak go nazywal. Rozumial
przez to dialog tajemniczo zblizajacy sie do ,istoty rzeczy",
wyrazajgey to, co kryje sig pod powierzchnig zjawiska ze-
wnetrznego. Te rozmowy drugiego stopnia” odczuwat jako
dialog przed wygasnigciem dialogu, jako stowa w mistycz-
nie pojetym znaczeniu, ktore usilowaty zblizy¢ si¢ do praw-
dziwego bytu, a tym samym — do milczenia.
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Milczenie odpowiada u Maeterlincka zaréwno stanowi zlo-
wrogiego oczekiwania, jak i samej istocie tej glghi wewng-
trznej, ktéra pragnal ukaza¢. Poniewaz jednak w dramacie
konieczne jest stowo, Maeterlinck ucieka sig do pomocy dia-
logu dwuznacznego, ktérego najcelniejszy przykitad znajdu-
jemy w ,Intruzie”. Rozmowy rodziny kraza stale wokol
przybycia siostry. Szmery, kroki na ganku, trzasnigcie drzwi,
mruganie §wiatla uwazaja za znak jej nadejscia. Zaimek
,ona”, uzywany w odniesieniu do siostry, nabiera nagle in-
nego znaczenia. W rozmowach zjawia si¢ drugie dno. W kon-
cu okazuje sie, ze ,ona"” — to S§mieré, ktorej przyjScie po-
przedzily pelne przeczué¢ rozmowy.

Dialogi Maeterlincka nie rozwijaja sie w normalnym zna-
czeniu tego slowa; krazg w przenosniach wok6l zdarzenia
losu, ktére rozgrywa sie na drugim planie; drepeg w miej-
scu — a ze pokazuja postaci Maeterlincka w stanie cigglego
oczekiwania wiec wyprzedzajg w zaskakujacy sposbb roz-
mowy oso6b oczekujacych w sztukach Samuela Becketta.

Rozmowy postaci Maeterlincka cechuje osobliwa, natado-
wana nastrojem monotonia. Maeterlinck ozywia je przy
pomocy calego szeregu spostrzezen i znakow zageszczajacych
zlowrogi nastroj, ciazgey na dramacie. Znaki te, np. burza,
zamilkniecie ptakow, pojawienie sig¢ dziwacznych postaci, za-
émienie, zaémienie nieba, wskazujg na zdarzenie rozgrywa-
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jace si¢ na drugim planie. Cale sceny moga u Maeterlincka,
tworzyé tylko jeden znak. Taka scena, nastawiong wylacznie
na posepne steZenie nastroju, na zwiastowanie zmierzchu,
i nie majgcg poza tym Zadnego uzasadnienia w dramacie,
jest w sztuce ,Peleas i Melisanda” wedréwka Peleasa z Go-
landem przez podziemne groty. (..)

To; co bylo zamiarem Poego w opowiadaniach — wyraze-
nie pewnego stanu wewnetrznego w formie obrazu — tego
‘Maeterlinck dokonuje w teatrze. Sila obrazu i przenosni
tej sceny wykracza poza dramaturgiczng konieczno$é. Skoro
wiec akeja i zewnetrzne zdarzenia sg niewazne, scena staje
sie znakiem.

Rozwdj metaforycznego obrazu przebiega rownolegle do
kurczgcgo sie dialogu, ktéory réwniez tylko w formie meta-
foryeznej ma zaznaczaé zdarzenia wewnetrzne, nie za§ two-
rzy¢ dramatyczne sytuacje.

Rozplenienie sie na scenie obrazu, a co za tym — zdarzen
optyeznych, mozna zaobserwowaé rownocze$nie w rozrasta-
niu sie i poetyckiej treéci didaskaliow, ktére w dawniejszym
dramacie szkicowaly zaledwie skapymi slowami scenerie ak-
cji, u Maeterlincka natomiast stajg sie wykladnikiem wia-
$ciwej akeji w tej samej mierze, co ,dialog drugiego stop-
nia”. Sceneria, $wiat postaci, przebieg calej akcji przybiera-
ja, podobnie jak dialog, charakter obrazowej przenosni.
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Tym samym, miejsce akeji staje si¢ metafors, ktora kores-
ponduje z metaforg calej akeji. Sam dramat jest metaforg
szerszej rzeczywistosci.

Pewne symptomy i innowacje we wezesnych utworach
Maeterlincka zapowiadajg wiec juz radykalny przewrot w
dramaturgii, ktéry odcisnat swe pietno na catym dramatopi-
sarstwie przelomu XIX i XX w. i doprowadzil do zasadni-
czych przemian w teatrze nowoczesnym.

Samo wyliczenie zmian i symptoméw, ktére znajduja od-
bicie w dramatach Maeterlincka, daje dosé dokladne pojecie
o treSciach i $rodkach, w znacznym stopniu okreslajacych
dzisiejszq scene i strukture dramatu.

Przez to, ze scena stala sie ,estradq wewnetrznego widze-
nia” dramat zblizyl sie do metafory pewnego stanu czlowie-
ka, ktéry po to, by uzyskaé wazno§¢ uniwersalna, musial
staé sie metaforg sytuacji powszechnej, owej con dition
humaine. Innymi slowy: kamien wegielny pod dzisiejsza
metafore teatralng Ionesco, Adamova, Audiberti'ego, Bec-
ketta i Brechta polozony zostal w dramacie symbolicznym
Maeterlincka. T sama droga, co Maeterlinck, doszedl do
metafory Strindberg w swoich péinych dramatach. ,Do Da-
maszku” i ,Gra sn6w” to metafory bytu. Kondycja ludzka
staje sie wiec tematem dramatu. OczywiScie, moze ona byé
roznie interpretowana.
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Podczas gdy u Maeterlincka, Strindberga i Becketta kon-
dycja ludzka rysuje sie jako zamknigty obieg rzeczy odwie-
cznie niezmiennych, a u Claudela jako weigz od nowa to-
czacy sie dialog czlowieka z Bogiem — u Wildera przejawia
sie ona w uznanej za plodng codziennosci, a u Ionesco
i Adamova w calkowitym i beznadziejnym zasklepieniu
czlowieka w absurdalnym spoleczenstwie. Dramat przybiera
charakter modelu. Choé model Té6znie bywa interpretowany,
zawsze ma on charakter jakiej§ wiekszej caloSei, inaczej
moéwige — charakter epicki.

Z zalozonej a priori perspektywy ,epickiego ja" organicz-
nie wyrasta u Maeterlincka i Strindberga narrator nowocze-
nego dramatu epickiego. Jest on zarazem — coO szezego6lnie
jasno wystepuje u Brechta — rzecznikiem samego autora,
ktérego wewnetrznemu widzeniu podporzadkowuje sig akeja
sceniczna. Wazne jest to, Ze akeja dramatyczna podlega
wprawdzie refleksji narratora, lecz nie ma on zadnego
wplywu na jej przebieg. U Maeterlincka narrator nie zwraca
sie jeszeze wprost do publicznosci; ten chwyt pojawia sig
dopiero u Claudela, Brechta i Wildera. (...)

To, czego zapowiedZ — wyraZznie wbrew zamiarom aufora
przynosza wezesne dramaty Maeterlincka i co wedlug jego
wykladni rysowalo sie jako ,potega losu”, okresla socjologia
nowoczesna jako catkowite stopienie sie czlowieka ze spo-
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leczenstwem, obezwladnienie jego wolnej woli i dziatania,
samotno$é¢ i wyobcowanie, wydanie na pastwe spolecznej
rzeczy wistosci. Zjawisko to wywolalo w literaturze, a wige
rowniez w Maeterlincka, reakcje w formie ucieczki do wew-
netrznej glebi w formie odciceia si¢ od Swiata zewngtrzne-
go, ktéry przybieral ksztait coraz bardziej zagrazajacy i nie
do pokonania przez lednostke. Maeterlinck okreslat nowe sily
jako ,straszliwe nieznane”, ubolewal nad odpoetyzowaniem
i trzezwoscig zewnetrznej egzystencji swojej epoki, zarazem
jednak odrzucatl idee odtworzenia na nowo ,wielkosci i pigk-
na” poezji z pomocg historycznej dekoracji. ,,Gdziez jednak

odtad szuka¢ wielkosci i piekna? — pyta w swoim eseju
o nowoczesnym dramacie. — Nowoczesny dramat, jak sie

zdaje, jest w glebi §wiadomy tych wszystkich spraw; a Ze
nie byl zdolny wyladowaé sie na zewnatrz, i byl ogolocony
z wszelkich ozdéb zewnetrznych, nadto za§ wzdrygal sig
przed zaakceptowaniem jakiego$ okreslonego boga lub losu
— wybratl droge prowadzaca do wewnatrz i probuje wyrow-
naé¢ straty w zakresic ozdobnosci i zjawisk zZycia zewnglirz-
nego przez zajecie sie problemami psychologicznymi i mo-
ralnymi. Drazy gleblej $wiadomosé ludzka”.

(.Akzente” 1967, nr 5; przedruk w: ,,Dialog”
1964, nr 6, s. 122—128)

29







Lech Terpilowski
EKSPLIKACJA

Parafraza sceniczna ,Slepcow” 4 la muzykalitet (czytaj:
wspolezesny moralitet muzyczny) nie usituje przypisa¢ sztuce
cokolwiek innego niz to, co zostalo w nig wpisane przez

autora.
Jest to tylko propozycja powrotu do archetypu teatralnego
w ogble, a w tym przypadku — proba odezytania nastrojo-

wosei teatru symbolicznego, jak gdyby styszanego i brzmig-
cego dla nas poprzez muzyke (wyboér pozycji zreszta wynika
m. in. z niezwyklej wprost muzycznosci slowa, jakim po mi-
strzowsku operuje Maeterlinck w prowadzeniu frazy, budu-
jac niemal gotowe zdania muzyczne O skonczonej architek-
tonice wokalnej: w dialogu wrecz slyszy sie dzwigezacy prze-
plyw i przenikanie wzajemne, na zasadzie osmozy, siowa
semantycznego i fonicznego).

Rzecz jasna, gloéne odczytanie samego tekstu dzisiaj, przez

I nas, z natury rzeczy wywoluje okreslone skojarzenia i nie-
I jako narzuca kierunek inter pretacji dziela: bgdzie ona z pe-
wnoécig inna anizeli wezoraj, czy przedwczoraj — by¢é moze

nie mniej znaczaca jednak przez sw ojg innos¢, ry mujacq sie
przeciez z generaliami idei autorskiej. Skgdinad niedookre-
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glenic czasu i miejsca ,akeji” pozorowanej przez Maeterlin-
cka w domyéle, w formie dzialania sie ,miedzy wierszami”,
przy réwnoczesnym zunifikowaniu postaci pozbawionych ry-
s6w indywidualnych (choé nie do konca konsekwentnie) i wy-
posazonych w charakterologiczng wspélnote ,,0s6b dramatu
ludzkoéci”, ktéry to dramat rozgrywa sie ,,wszedzie i nigdzie
na Swiecie” — wszystko to w sumie usprawiedliwia kazda
wersje sceniczng utworu, a wiec i t¢ w formie niniejszej
parafrazy wkomponowang w ramy nie obcej nam rzeczywi-
stosci spolecznej. Przy czym fakt, iz utwoér kryje w sobie
zalazki ewidentnej antycypacji wspélczesnych nam technik
dramatopisarskich, stanowi dodatkowy argument na rzecz
logiki postuzenia sie w przekazie scenicznym (W zgodzie
z metryvka utworu) kompletem czytelnych dopiero dla dzi-
siejszego widza i stuchacza znakéw muzycznych i teatral-
nych.

Parafraza ta, jako pierwsza w naszej praktyce sceniczne]
préba polgczenia teorii ,integralnego teatru wyobrazenn mu-
zyeznych” i ,teatru muzykujacego in statu nascendi”, fina-
lizuje laboratoryjne stadium prac nad mozliwo$cig stworze-
nia par excellence teatrumuzy kalnego, ktory respe-
ktujac istote sztuki teatralnej bylby réwnoczeénie podporzad-
kowany technice muzycznego myslenia, za§ w swojej projek-
cii wywodzilby sig z réznorodnych dziatan teatralno-muzycz-
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nych i parateatralnych, stymulowanych wyobraznia i muzy-
czng wrazliwoscig Grupy Warsztatowej Aktoréow Muzycz-
nych Sceny Studyjnej Teatru im. C. Norwida (grupy ufor-
mowanej jeszcze w czasie studiéow na Wydziale Wokalno-
Aktorskim w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej we
Wroclawiu, a poszerzonej obecnie o absolwentow szkol tea-
tralnych). Stad na przykitad wyprowadzenie oryginalnej
akeji wokalnej z prozy Maeterlincka i wspoldziatanie z nig
akeji muzycznej w oparciu o juz istniejgce utwory, ktére
maja tu funkcjonowaé jako ta wlasnie dramaturgia muzy-
czna, ukryta w pauzach, miedzy dzwigkami prozy. Wszystko
to jednak — dodajmy — bez uzycia instrumentarium mu-
zycznego; jedynym instrumentem jest tutaj — glos
ludzki, Tekst moZe mie¢ w réznych partiach charakter
méwiony lub épiewany, solowy czy tez chéralny, moze ulegaé
deformacji tam, gdzie jego werbalizm, malo znaczacy, poz-
wala w pelni wyeksponowaé walory muzycznosci prozy Mae-
terlincka. Albowiem w pewnych, $cisle okreslonych partiach,
dopuszczalny jest element aleatoryki wokalnej (impro wi-
zytorstwo jak gdyby na zadany temat).

Nie posiadamy jeszcze dzisiaj gotowego ,przepisu” na sama
inscenizacje ,,Slepcow”, jak tez i na samo zastosowanie w te-
atrze muzykalnym réznych jego komponentéw: roéwnowaz-
nych i réwnie waznych w stosunku do siebie (elementy mu-
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zyczne i teatralne, wizualne i audytywne). By¢ moze najwlas-
ciwsza bylaby w tym przypadku zastosowana przez Albana
Berga w ,,Wozzecku” zasada trojstosunku pomiedzy stowem
semantycznym i muzycznym, muzyka i projekeja plastycz-
ng: a*+b?=c¢® Od czasu premiery tego pierwszego anty-
operowego dziela minelo jednak wiele lat. Teatr muzykalny
jeszeze nie powstal. Rodzi sie. Przeciez ma sige dopiero stac
faktem dokonanym. Nie uprzedzajmy wigc faktow.
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SPIS TRESCI:

str.

1. Maurycy Maeterlinck — Morze tajemnic . 3

9. Leszek Prorok — Teatr Maeterlincka . TS 9
3. Marianne Kesting — Czy Maeterlinck zrewolucjo-

nizowal dramat? . ‘ 17

4, Lech Trepilowski — Ek:.phka(.:.a : 31

Redakcja Programu
JANUSZ DEGLER

Opracowanie Graficzne

MARIAN JANKOWSKI
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Cena: 5z1

Adres Teatru: 58-500 Jelenia Goéra, Al. Wojska Polskiego 38,
tel. 232-74 | 232-75
Kasa c¢zynna w godz. 10.00—14.00 i 17.00—19.00: tel. 233-25
Zgloszenia na bilety zbiorowe przyjmuje
Organizacja Widowni w godz. 9.00—14.00, tel. 246-32

DZG 1504-2-524/77 1.500 z-t. 2x12,5x12,5 G-20
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