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Interwencja, edukacja, demokracja -
krytyka teatralna dwudziestolecia
miedzywojennego

Oérodkiem artykulu sg trzy postacie srodowiska teatralnego
dwudziestolecia mi¢dzywojennego: Witold Wandurski, Jézef
Jarema i Adam Polewka. To nie tylko twércy waznych projek-
téw dramatycznych i teatralnych lat dwudziestych i trzydzie-
stych XX wieku, lecz takze autorzy, ktdrzy brali aktywny
udziat w dwezesnych dyskusjach krytyki teatralnej. Ich
krytyczno-teatralne wypowiedzi pozwalaja dostrzec bardzo
charakterystyczna, a do tej pory nieopisywana, wspéibieznos¢
projektéw awangardowych i tych wyrastajacych z myslenia

o demokratyzacji sztuki. Obserwacje dotyczace interwencyj-
nosci i edukacyjnego potencjatu dramatu i teatru dwudziesto-
lecia prowadza do wniosku, ze to nie w temacie, nie w sposo-
bie przedstawiania, a w projekcie nowego widza kry} si¢
osrodek myslenia o demokratyzacji sztuki teatralnej dwudzie-
stolecia.

Stowa kluczowe: dramat, teatr, Jarema, Wandurski, Polewka, krytyka teatralna,
ludowo$¢, awangarda



Cele teatru awangardo-
wego i ludowego
spotykaja sie w obrebie
lewicowego projektu
politycznego, co znaj-
duje swoje odzwiercie-
dlenie w dyskusjach
krytycznoliterackich
tamtego okresu.
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Malgorzata Sugiera w swojej refleksji poswicconej kategorii autorytetu
dramatu (ksztaltujacego mozliwie stabilne $wiatoobrazy), postugujac sie
kategoriami archiwum i repertuaru zaproponowanymi przez Diang
Taylor (2003), podkresla doniostos¢ konsekwenciji rozejscia si¢ w wieku
XIX drég dramatu i teatru, do tamtej pory wlasciwie nierozigcznych.
Ten pierwszy przypisany zostat do literackiego archiwum ksztaltujacego
kanon, drugi — stat si¢ przestrzenia realizacji zmiennych w (historyczno-
-spotecznym) czasie repertuaréw (Sugiera 2014, 59-96). Mimo $wia-
domosci ograniczen i uproszezen tego podziatu, sygnalizowanych takze
przez sama Sugiere, uznaé trzeba, ze kolejne dziesigciolecia przynosza
jego zaostrzenie. Wida¢ to doskonale w dwudziestoleciu miedzywojen-
nym, kiedy niespelnionym oczekiwaniom dotyczacym wielkiego, nowego
narodowego dramatu, sygnalizowanym takze przez éwczesng widownig
(Popiel 1984, 136-144), towarzyszy ogromny wzrost mniejszych ini-
gjatyw teatralnych (Cricot 1, Scena i Lutnia Robotnicza, Scena Robot-
nicza w Lodzi, teatr ludowy Jedrzeja Cierniaka, teatr objazdowy Reduty),
tworzenie scen nowego typu, zakladajacych demokratyzacje szeuki i akey-
wizacje kolejnych grup odbiorczych. Czy to jednak oznacza, ze inicjatywy
te nie mialy potencjalu awangardowego? Nie przetamywaly dotychcza-
sowych schematéw prezentacji dramatyczno—teatralnej, a tym samym
nie dawaly szansy na tworzenie nowych scenariuszy?! Paradoksalnie
dorobek artystyczny dwudziestolecia udowadnia, ze teza o rozbiciu prak-
tyk dramatyczno-teatralnych na awangardowe, poszukujace nowego
jezyka dla widowiska, oraz te korzystajace z ludowych korzeni i inspira-
gji po to, by demokratyzowaé przestrzeni szeuki, jest bledna. Przyglada-
jac si¢ poszczegdlnym realizacjom dramatycznym i teatralnym, mozna
zaryzykowad tezg, ze cele teatru awangardowego i ludowego spotykaja
si¢ w obrebie lewicowego projektu politycznego, co znajduje swoje
odzwierciedlenie w dyskusjach krytycznoliterackich tamtego okresu.
W ponizszych rozwazaniach interesuje mnie przede wszystkim moment
spotkania miedzy sztuka awangardowa i demokratyczng; nowatorska
i korzystajaca z depozytu ludowych prakeyk.

Oczywiscie proba jednoznacznej charakterystyki zorientowanej lewi-
cowo czeéei Srodowiska teatralnego jest z zalozenia skazana na porazke.

1 Swiadomie korzystam z okreslenia, ktére Malgorzata Sugiera
proponuje w ramach negocjacji pomiedzy pojeciem archiwum a repertuaru, wskazu-
jac na mozliwos¢ historyczno-spolecznej aktualizacji odbioru zaréwno tekstu literac-
kiego, jak i widowiska. Ponadto pojecie scenariusza, odsylajace do wloskich tradycji
przechowywania komedii dell’arte przez rodziny artystéw, wskazuje na archiwum
prakeyk nazywosci, a wiec polaczenie pamieci i sztuki improwizacji, co w kontekscie
rozwijanego dalej problemu jest istotne réwniez na polu polskiej awangardy teatralnej.
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Trudno sobie w koricu wyobrazié postawienie w tym samym szeregu
postaci takich jak Adam Polewka, Jézef Jarema, Whadystaw Broniewski,
Witold Wandurski. Jeszeze trudniej uwzgledni¢ w tym zestawieniu tak
rézne inicjatywy jak tworzenie scen robotniczych i proletariackich czy
budowanie alternatywnych §rodowisk teatralnych (scen kawiarnianych,
studidw, teatréw objazdowych, widowisk masowych)2.

Opisanie krytyki teatralnej okresu dwudziestolecia migdzywojennego
wymaga dostrzezenia wielu réznych zjawisk, cieniowania stanowisk
politycznych, uwzgledniania skomplikowanej relacji miedzy zaangazo-
waniem ideologiczno-spolecznym a politycznym. Nie ma tutaj miejsca,
by wdawa¢ si¢ w tak szeroko zakrojong dyskusje. Cheialabym zamiast
tego zaproponowaé przyjrzenie si¢ krytyce teatralnej za pomocy trzech
postaci, ktére w latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku odgrywaly
w tym $rodowisku ogromna rolg. Witold Wandurski, Adam Polewka
i Jézef Jarema to twércy teatralni, autorzy tekstéw, jak réwniez rezyserzy,
animatorzy Srodowiska teatralnego, ktdrzy jednoczesnie zabierali glos
w dyskusji krytycznej poswigconej przysztosci polskiego dramatu i teatru.
Laczylo ich przekonanie (dotyczace zaréwno tekstu literackiego, jak i wido-
wiska), ze tworzg scene publiczng, a wiec szeroko dostepne medium
zycia spolecznego, ktérego potencjal warto jeszcze raz wykorzystaé.
Radykalne odrzucenie parnasistowskiego podejécia do tekstu i uczynie-
nie go narzedziem konkretnej zmiany spolecznej, przestrzenia spotkania
miedzy twércg a nowa widownia (w duchu Benjaminowskiego dzieta
w dobie technicznej reprodukgji), taczylo nie tylko wymieniona wyzej
tréjke, lecz takze (zdecydowanie nielewicowych) twércéw o tak odmien-
nych w swoich artystycznych postawach jak Leon Schiller, Ludwik Hie-
ronim Morstin, Ewa Szelburg-Zarembina czy Andrzej Rybicki.

Kazdy z trzech bohateréw mojego artykutu odegral wazng role w $ro-
dowisku lewicowym: Jarema stworzyt Cricot I (Mazur-Fedak 2008,
15-30), dajac tym samym przestrzeri do aktywnosci artystycznej wielu
postaciom zwiazanym z KPP, Wandurski (zafascynowany tworczoscia
Majakowskiego, teatralnymi dokonaniami Meyerholda) po powrocie
z Rosji do Polski zorganizowal w Lodzi pierwsza sceng robotnicza?

2 Bardzo dobrze pokazuje to nie tylko przyklad Polski. Podobne zjawiska
obserwowa¢ mozna na tak skrajnych przykladach, jak $rodowisko teatralne Hisz-
panii (z tragicznym losem Garcii-Lorki w tle) i Ukrainy (na ktérej terenie $ciera
si¢ projekt Lesia Kurbasa i Marka Tereszczenki).

3 Scena Robotnicza w Lodzi (1923-1927) miata w zamierzeniu Wandurskiego
przede wszystkim doprowadzi¢ do zniesienia granicy miedzy aktorem a widzem,
a dzieki temu zbudowa¢ wspélnote duchows i ideows. Byl to projekt jednoczacy
polska inteligencje i klas¢ robotnicza. Projektowana przez Wandurskiego scena
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(Dorak-Wojakowska 2019, 20-35), Polewka za$ pisal teksty wprost
zaangazowane politycznie, a jednoczesnie brat udzial w wielu inicjatywach
animujacych $rodowiska wiejskie czy robotnicze. Ta wielowymiarowos¢
aktywnosci podejmowanych przez wszystkich trzech autoréw, a takze
mozliwo$¢ przelozenia prowadzonych przez nich dyskusji krytycznoli-
terackich na ich wlasne utwory (Smieré na gruszy, Gre o Herodzie, Raban
Wandruskiego, lgrce w Barbakanie Polewki, Lajkonika Jaremy, szopke
Herod i Ariowie Jaremy i Polewki) czyni ich szczegélnie waznymi dla
rozwazan stawiajacych pytanie o cele lewicowo nastawionej awangardy
teatralnej lat dwudziestych i trzydziestych XX wieku. Analiza wypowie-
dzi krytycznoliterackich w polaczeniu z pisanymi przez nich utworami
pozwala zobaczy¢, jak w dwudziestoleciu miedzywojennym splata sig
praca nad nowg estetyka sceny dramatyczno-teatralnej i poszerzaniem
grona jej odbiorcéw.

Interwencja

Jézef Jarema po wybuchu drugiej wojny $wiatowej wyjechat z Polski
i nigdy juz do niej nie powrdcil. Nie angazowal si¢ w zaden sposéb
politycznie, nie rozwijal takze dziatalnosci teatralnej, skupil si¢ wylacz-
nie na malarstwie. Adam Polewka spoleczng aktywno$¢ teatralng zamie-
nit na mandat posla i dzialacza w Zwiazku Literactéw Polskich. Z tej
tréjki niewatpliwie najbardziej tragiczng postacig jest Witold Wandurski
(Karwacka 1968), ktdry swoje zaangazowanie ideologiczne i polityczne
przyplacil zyciem. Po emigracji z Polski rozwijat scene teatralng w Char-
kowie (Horbatowski 1999). We wrzesniu 1933 roku aresztowalo go
OGPU. Zostat (podobnie jak cho¢by Bruno Jasieriski) oskarzony o szpie-
gostwo i dzialalno$¢ kontrrewolucyjng, a nastgpnie rozstrzelany.
Niewatpliwie byl to jeden z najbardziej bezkompromisowych twér-
céw okresu dwudziestolecia miedzywojennego, konsekwentnie dazacy
do tworzenia sceny robotniczej (Duniec 2017, 95-164). Zafascynowany
postacia Wladimira Majakowskiego (o czym $wiadczy miedzy innymi
przeklad wstepu do Misterium buffo), w prakeyce teatralnej przejat wiele
z tego, co widziat w Moskwie podczas swoich studiéw. Chodzi tutaj
w duzej mierze o styl plakatowy i zwigzang z nim poetyke charakeery-
styczng dla ,,Granatowych bluz” (Dorak-Wojakowska 2019, 24), ktdra
znajdzie odzwierciedlenie w Gieldzie swiatowej czy Grze o Herodzie.
Sztuki Wandurskiego, na czele z ta najbardziej rozpoznawalna, czyli

miala by¢ przestrzenia sprawstwa — zabierania glosu przez tak utworzona wspélnote.
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Smiercig na gruszy, to szczegélnego rodzaju polaczenie nowoczesnosci,
awangardy, stylu plakatowego* z polskim folklorem, ludowoscia i obrze-
dowoscia. Z calej wymienionej na poczatku artykutu tréjki (Wandurski,
Jarema, Polewa) to whasnie sztuki autora Rabanu uznaé mozna za wprost
interwencyjne, czego autor sam nie ukrywat. W jego wypowiedziach
krytycznoliterackich odnalez¢ mozna natomiast takze Zrédla sposobu
myslenia o poetyce tych zaangazowanych tekstéw:

Dzieje rozwoju form teatralnych stwierdzaja fake, ze pierwotna forma teatru
(ktora si¢ zachowala dotad wérdd plemion tzw. ,dzikich” i wéréd ludu) — jest
wlasnie pantomima zbiorowa, czyli przedstawienie na migi, gdzie nie ma podziatu
na ,widzoéw” i ,aktoréw” (...). Poeta to (...) biedny wléczega, towarzysz wierny
Sludu wesotkéw” — zongleréw, rybaltéw, skoczkéw. (...) Ktdry niesie na jarmarki
rado$¢ innego zycia, innych cierpieri i radosci innej, niz banalna codziennos¢

ludzi pracy (Wandurski 1921, 5).

Poetyka dramatu i teatru w ujeciu Wandurskiego zaklada si¢ganic
po konkretne kody kulturowe, znany powszechnie jezyk, rozpoznawalne
obrazy i symbole. Tylko nasycenie sztuki tymi elementami pozwala na
gre przestrzenia komunikacji. Z kolei burzenie granicy migdzy scena
a widownia to niewatpliwie jeden z wazniejszych elementéw zaangazo-
wanej sztuki lewicowej. Sigganie po tradycje teatru rybattowskiego czy
szopkowego (Kosiriski 2022, 160-172), eksponujacego nie tylko impro-
wizacje, ale i nazywos¢, umozliwia za$ realizacj¢ tego zadania. Narusze-
nie opozycji scena — widownia pozwala Wandurskiemu umiejetnie kie-
rowa¢ uwaga odbiorcy, jednoczesnie aktywizujac go i wymuszajac na
nim wspéluczestnictwo w sztuce. Za tym mySleniem kryja si¢ cele
zarbwno czysto estetyczne, jak i spoleczno-polityczne. Smier¢ na gruszy,
Raban czy Gra o Herodzie to swego rodzaju interpelacje (Althusser 2017),
ktdre wymuszaja na podmiocie rozpoznanie swojego miejsca w prze-
strzeni spofecznej. Rejestrowad spoleczne zmiany i zmuszaé do wyjécia
z wygodnej pozycji widza w ,paristewku zakurzonych kulis” — oto cele
Wandurskiego:

4 Styl plakatowy jest do pewnego stopnia pokrewny poetyce faktomontazy
czy reportazy scenicznych. Bazuje on na montazu réznego rodzaju wypowiedzi,
piesni, scenek mimicznych, intermediéw. Polaczenie groteski i humoru z obrazkami
przypominajacymi krétkie reporterskie sceny z gazety wyjatkowo silnie oddziatuje
na odbiorce. Najbardziej wyraziscie styl ten, stanowiacy polaczenie poetyki gaze-
towego reportazu i widowiskowego intermedium, wida¢ w Grze o Herodzie, sztuce
dodatkowo osadzonej w poetyce ludowej szopki.
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Rejestrowac spoteczne
zmiany i zmuszac do
wyjscia z wygodnej
pozycji widza w ,pan-
stewku zakurzonych
kulis” - oto cele Wan-
durskiego.
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Postanowitem péj$¢ inng drogg — sladami koszmaréw Goyi, maszkar potwornych
Hugona Krayna i pokracznych rysunkéw Georga Grosza. Dlatego w cyrkowej
bufonadzie ukazatem strasznych ,kripli” $piewajacych z zapatem bohaterskie
piosenki. Doswiadczenie premiery dowiodlo, ze obratem droge najprostsza do
serc mieszczanskich (Wandurski 1925, 152).

Sprowokowanie bardzo trudnej dyskusji o pierwszej wojnie $wiato-
wej (Sajewska 2014, 405-409) czy wojnie w ogéle to tylko jeden z celéw
Smierci na gruszy. Nie mniej angazujace, cho¢ na innej plaszczyinie,
byly Gra o Herodzie czy Raban inspirowany rzeczywista historia strajku
tkaczek (Sajewska 2017, 25-72). Wandurski reprezentuje te strone $ro-
dowiska teatralnego, ktére chciala porusza¢, gotowe byla uciekad si¢ do
obrazéw trudnych, niewygodnych, do gry ze $wigtosciami (jak chocby
w przypadku Ecce homo Ewy Szelburg-Zarembiny?).

Interwencyjnoéé tej nowej, projektowanej przez tworcéw takich jak
Wandurski, sceny podszyta jest czym$ znacznie istotniejszym. Nie cho-
dzi tutaj bowiem wylacznie o postawienie odbiorcy przed niewygodnymi
obrazami, ale o wymuszenie na nim koniecznosci ustawienia si¢ ,wobec”
nich. Gra perspektywas, przesuwanie ramy, otwieranie kulis, zwroty do
publicznosci — wszystkie chwyty, ktdre stosuje w swoich sztukach Wan-
durski (a ktére zakorzenione sa w szopkowo-rybattowskich tradycjach
ludowego teatru), shuzag mu do aktywizacji odbiorcy, rozpoznania przez
niego wlasnego miejsca zajmowanego na scenie historii. To projekt,
ktéry z jednej strony demokratyzuje sztuke, a z drugiej — jako awangar-
dowy — wykracza poza dorazne cele i pozwala mysle¢ o budowie nowo-
czesnej sceny teatralnej, coraz odwazniej grajacej pozycjami nadawcy
i odbiorcy, méwiacego i patrzacego. Swiadomosci tego celu towarzyszyto
jednak u Wandurskiego poczucie rozmijania si¢ idei z praktyka w budo-
waniu scen ludowych czy robotniczych, co podkreslat, piszac o dotych-
czasowych dokonaniach teatru ,proletariackiego”:

Rzecz prosta, impreza nie miala nic wspdlnego z ideologia proletariacks. Sztu-

czydetka z kiepska — patriotyczne w rodzaju Kosciuszki pod Maciejowicami,

5 Wandurskiego, podobnie jak Szelburg-Zarembine, oskarzano o groteskowe
obrazowanie walki podczas pierwszej wojny $wiatowej. Inscenizowana ,wojna”
w Smierci na gruszy z jednej strony uruchamia odniesienia do walk z drugiego
dziesigciolecia XX wieku, a z drugiej — przypomina dziecigca zabawe; w Ecce homo
Szelburg najpierw konfrontuje odbiorce z brutalnym obrazem inwalidéw wojen-
nych, a nastepnie zamyka sceng groteskowym wreczeniem ich orderéw i pojawie-
niem si¢ dzieci bawigcych si¢ w wojng.

6 W Smierci na gruszy w scenie wojennej zwraca uwage mi¢dzy innymi
wprowadzenie postaci kinooperatora ,,dokumentujacego” przebieg wojny.

Magda Nabiatek
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nieodzowny Zyd w beczce i karmelkowa Krélowa przedmiescia — taki ,ludowy”
i ,budujacy” repertuar, wykonywany przez ,artystéw” spod ciemnej gwiazdy,
przewaznie amatoréw i sklepikarzy — zrazit predko publicznosé i teatr upadt

(Wandurski 1923, 103).

Sieganie po tradycje rybaltéw, twérczos¢ ludyczna, Sredniowieczng
i wykorzystanie jej w tworzeniu sztuki angazujacej, rejestrujacej zmiany
otaczajacej rzeczywistosei nie jest charakeerystyczne tylko dla Wandur-
skiego. W bardzo podobny sposéb myslat réwniez Adam Polewka, ktérego
szopki polityczne i widowiska sceniczne odwolywaly si¢ w duzej mierze
do tradycji igreéw, komedii dell’arte, sztuki improwizacji, jak réwniez
J6zef Jarema, czego wyrazem jest nie tylko jego autorska twérczosé, ale
i sposéb funkcjonowania catego Cricot I. Pojawia si¢ oczywiscie pytanie,
w jakim stopniu na Jarem¢ wplynat wyjazd do Frandji, gdzie razem z kapi-
stami mial mozliwo$¢ obserwowania bardzo podobnych interwencji
teatralnych, performanséw, niejednokrotnie budowanych na tradycjach
ludycznych?. Niewatpliwie jednak same jego utwory, a takze zalozony
i prowadzony przez niego Cricot I to ,miejsca’, w ktérych spotykaja si¢

polityka, krytyka i sztuka (Czerska 2021, 331-342).

Edukacja w ramie zabawy

Jézef Jarema to kolejna postaé, ktérej twérczo$¢ czeka na doglebne opra-
cowanie, natomiast juz niewielki zbiér wypowiedzi krytycznoliterackich,
publicystycznych, keérym obecnie dysponujemy, pozwala dostrzec bar-
dzo charakterystyczny dla tego autora sposéb myslenia o teatrze i jego
zadaniach.

Oczywiscie, Jarema jako kierownik Cricot I to réwniez ,,Jézek”, ke6ry
biegal po Krakowie, aby zebra¢ widownig na kolejne przedstawienie;
wsp6ltworzacy tak zadziorne teksty, jak Herod i Ariowie. Dorobek publi-
cystyczny brata Jaremianki® pokazuje jednak, ze za maska prowokacji
— szokowania widza, wymuszania na nim porzucenia wygodnej pozycji
niezaangazowanego obserwatora i podjecia reakcji obnazajacej ostatecz-

7 To temat na zupelnie inne rozwazania, warto jednak odnotowad, ze pewne
charakeerystyczne sprzgzenie awangardy i ludowosci widoczne jest w tak odrebnych
kulturowo i spolecznie krajach, jak Francja, Hiszpania czy Ukraina.

8  Warto zaznaczy¢, ze Maria Jarema wspotpracowala z Cricot 1, tworzac
miedzy innymi scenografie do kolejnych spektakli wystawianych na scenie przy
Lobzowskiej. Uznaje si¢ ja takze za facznik miedzy Cricot 1 a Cricot 2 Tadeusza
Kantora.
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nie ten zly, mieszczariski gust — kryje si¢ szczegdlnie rozumiany projekte
edukacyjny: przemyslany koncept budowy nowej widowni. Jaremie (i
nie tylko jemu) chodzilo o stworzenie nowego, $wiadomego i zaanga-
zowanego widza, jednak nie przez nachalng indoktrynacje i krytyke
mieszczatiskich oczekiwan, ale przez wlaczenie go w sztuke. Mozliwe to
bylo miedzy innymi dzigki przekroczeniu granicy rampy, zaburzeniu
podziatu na sceng i widownie (wspieranemu okreslonymi projektami
scenograficznymi), co umozliwiato wykorzystanie doskonale znanych
i rozpoznanych przez publiczno$¢ form ludowych i ludycznych zarazemo.
To za$ dumaczy, dlaczego dramaty Jaremy, Wandurskiego czy Polewki
mogly jednoczesnie spelniaé postulaty awangardowosci i demokratyza-
gji szeuki.

Zamiast proby formalizowania nowej poetyki, natretnego fajania
widzow teatralnych, spora czg$¢ lewicujacej awangardy teatralnej przyjela
zupelnie inng metode. Prowokacja w ludycznej ramie nie byta tak agre-
sywna, zabawa budowala za$ zaangazowanie, ktére byto warunkiem
narodzin nowej widowni. Srodowisko Krakowa sprzyjato za$ rozwojowi
tego typu awangardowej twérczosci. Adam Polewka twierdzil wrecz, ze
igrce to forma szczegdlnie bliska krakowskiej przestrzeni, gdzie ,, twdrczos¢
ludowa przejawiala si¢ w tego rodzaju widowiskach, obok sztuki cyrko-
wej 1 pie$niarstwa przede wszystkim w farsach i wesolych, satyrycznych
gadkach” (Polewka 1953, 6). O obecnosci cyrku w twérczosci drama-
tycznej lat dwudziestych i trzydziestych pisano juz kilkukrotnie (Stangret
2017, 135-146; Leyko 2019, 113-124), nie sa to jednak préby roszczace
sobie pretensje do uje¢ monograficznych. Warto natomiast na obecno$é
szopki, rewii politycznej czy teatru kawiarnianego spojrze¢ wlasnie w kon-
tekscie tego awangardowo-demokratycznego splotu, na ktérego urucho-
mienie pozwala wykorzystanie ludycznych form zakorzenionych w zbio-
rowej pamieci i wyobrazni.

Wyraznie wida¢ to u Jézefa Jaremy — twércy, ktdry swoj teatr otwo-
rzyl na rézne formy wypowiedzi. Nie chodzi mi tutaj wylacznie o pola-
czenie teatru, muzyki, kabaretu, tarica i popiséw konferansjerskich, lecz
przede wszystkim o réznego typu teksty wystawiane w Cricot. Na scenie
kawiarni przy Lobzowskiej na réwnych prawach wystawiano sztuki
samego Jaremy (miedzy innymi Serce panny Agnieszki, Swiety Mikotaj

9  Ewa Bal na wloskim przykladzie lat osiemdziesiatych i dziewigédziesigtych
XX wieku pokazuje, ze w podobny sposéb wykorzystywano tradycje komedii
dell’arte. Elementy poetyki doskonale znanej widzom sztuki improwizacji wprze-
gniete w proces obnazania miatkosci francuskich przerébek krélujacych na whoskich
scenach ostatecznie przyczynily si¢ do rozwoju tak znaczacych projektéw, jak
dramaty Luigiego Pirandella.
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na 66 pigtrze), spolszczonego przez Polewke Mistrza Panthelina, La serva
padrona Giovaniego Pergolesiego, Mgrwe Witkacego, Wyzwolenie Sta-
nistawa Wyspianiskiego, Anno Santo Jalu Kurka, Reportaz z przedmiescia
Ludwika Golaba czy Drzwi otwarte Adama Ciompy'’. Réznorodnosé
tych tekstéw musi zastanawiaé: jak na tej samej kawiarnianej scenie
mozna bylo wystawia¢ Wyzwolenie i Smier¢ Fauna Tytusa Czyzewskiego
czy improwizacje Polewki pt. Opowiesci nienapisane? Mimo pozornej
ich nieprzystawalnosci byl miedzy nimi istotny mianownik. Chodzito
o nowatorstwo formy rozumianej jednak nie tyle w kontekscie rozwia-
zan scenograficznych, kompozycyjnych czy montazowych, ile formy
aktywizujacej, wymagajacej porzucenia przez widza wygodnej pozycji
obserwatora:

Nasza scena konkretyzuje wolg spoleczeristwa posiadania artystycznego teatru,
domagania si¢ formy teatralnej i jej rozwijania, a nie rutyniarstwa falszywego
w bezmy$lnym przedstawianiu, wynikajacym z braku $wiadomosci artystycz-
nej, a co za tym idzie, nieodpowiedzialnosci ludzi teatru oficjalnego (Jarema

1938, 7).

Na angazujacy potencjal szeroko rozumianej ludycznosci zwracat
uwage Leon Chwistek: ,zabawa jest jedna z najwspanialszych sztuk,
a zarazem bynajmniej nie jedng z najlatwiejszych. (...) polega na roz-
ognieniu wyobrazni, na wyrwaniu nas z codziennego biegu mysli” (Chwi-
stek 1961, 254). Zaréwno dla Jaremy, jak i Chwistka jasne jest, ze widz
to nie bierna maszyna odbierajaca prezentowana mu tresé, ale swiadomy
odbiorca proceséw zyciowych:

Czlowiek to istota pelna sprzecznosci, uparta, nieraz godna litosci, krécej 500
graméw mozgu sa bardziej niebezpieczne niz tony dynamitéw. Procesy ruchu
zycia to sprawy dostrzegalne. Widz powinien wszystko dostrzec, asocjacje wizu-

alne sg pelnowartosciowe (Jarema 1934a, 4).
Dlatego — méwi dalej Jarema:

odwolujemy si¢ do wizualnej rzeczywisto$ci, w ktdrej otwarte oczy i rozbudzony
umysl dostrzegaja tysiace obrazéw, tysiac szczegdtéw widowiska bardziej aktu-
alnego i bardziej pasjonujacego niz teatralny spektakl amantéw gadatliwych lub

dramatyczny z wyrzutami sumienia lub bez (Jarema 1938, 7).

10 Pelng liste spektakli planowanych do wystawienia w Cricot podaje autorka
monografii J6zefa Jaremy.
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Teatr plastyczny — tak jak chcieli go widzie¢ Jarema, Polewska, Hen-
ryk Wiciniski, Ludwik Puget czy Tadeusz Cybulski — dawal w procesie
edukacji zaangazowanego widza znacznie wigcej mozliwosci. Cricot —
miedzy innymi przez réznorodnos¢ spekeakli, sposobéw méwienia,
rozwiazan scenograficznych — cheial ,,da¢ widzowi nieskoriczong rozma-
ito$¢ stéw, ruchdw, swiatel, form, koloréw i muzyki z intrygg intelektu-
alng widowiska (akgji), budowang na nowych powodach artystycznych”
(Jarema 1934Db, 93). To polaczenie aktualnosci wypowiedzi artystyczne;j
z feerig barw koloréw i dzwickéw mialo potencjal edukacyjny.

W 1934 roku w Tjgodniku Artystéw Jarema wprost postuluje ksztal-
cenie widza, budowanie nowej kultury oka. Nie chodzi tutaj wylacznie
o atakowanie odbiorcy réznego rodzaju bodzcami sensualnymi, lecz
o stworzenie z ich pomocg serii odbi¢ rzeczywistosci. Zamiast natretnego
mimetyzmu odbiorca zostaje postawiony wobec heterogenicznych obra-
zéw, karykaturalnych, groteskowych, mocna kreska kreslonych ujgé
domagajacych si¢ uspdjnienia w procesie interpretacji, ktérej dokonaé
moze jedynie zaangazowany odbiorca. Teatr ma rzeczywisto$¢ zniekszeal-
caé, pozwalajac uzyskaé wobec niej — tak bardzo, zdaniem Bertolda
Brechta czy Waltera Benjamina, potrzebny — dystans. Obraz ten domaga
si¢ interpretacji, wymusza wigc dziatanie. Twércy Cricot — Jézef Jarema
i Henryk Wiciriski — doskonale zdawali sobie z tego sprawe (Wiciriski
1934, 1-2). Podkreslali wiec koniecznos$¢ wyprowadzenia widza z sytu-
acji, w ktérej tak fatwo daje si¢ okpi¢ bezmyslnemu gustowi i schlebia-
niu jego najnizszym instynktom. Jak podkreslat Leon Chwistek: ,,Chcemy
ciagle czego$ nowego, ale kiedy to nowe przyjdzie, cofamy si¢ trwozliwie
i chowamy w okopy frazesu o prawdzie zycia i sztandarze wielkiej tra-
dycji” (Chwistek 1961, 361).

Szans¢ na zmiang tej sytuacji Jarema, Wiciriski, Polewka, a takze
wspotpracujacy z nimi Lech Piwowar' (1934; 1939) widzieli w wyksztal-
ceniu nowej publicznosci. Droga do tego miala by¢ jednak prowokacja,
ktéra pozwalala odzyskaé pewien ,instynkt teatralny” (Jarema 1934b,
93; 1937/1938, 88-90). Nie dziwi wigc, ze nowatorstwo i poszukiwania
nowej formy wspieral i docenial tak zaangazowany cztonek polskiej
lewicy, jak wlasnie Piwowar. Aktywnie wspdluczestniczyt on w przygo-

11 Lew Piwowar zblizy! si¢ do Cricot przez prace w Gazecie Artystéw i Glo-
sie Plastykéw. Pdzniej byt wspdlautorem szopek politycznych Cricot 1. Nie pisat
dla teatru, poza jednym wyjatkiem — sztuka Proletariat. 8 obrazéw scenicznych,
ktdrg napisat wspélnie z Leonem Kruczkowskim. Cricotowcy chetnie wykorzy-
stywali natomiast wiersze Piwowara w swoich spektaklach. Byt on takze stalym
bywalcem wszelkiego rodzaju imprez organizowanych przez to srodowisko. W koticu
uznany zostal wlasciwie za kierownika literackiego grupy.
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towywaniu niejednego spektaklu, pisat réwniez dla Cricot fraszki (Ktak
1991; Czerska 2021). Migdzy innymi to aktywno$¢ tej postaci, jak réw-
niez bardzo zaangazowanego politycznie Polewki zmusza do pytania
o polityczne cele sztuki o nachyleniu lewicowym. Piwowar wprost pod-
kreslal, ze to wlasnie Cricot otworzyto mu oczy na to, jak techniki
teatralne moga spotegowal wrazenie, ktére chee si¢ uzyskad na wiecu,
jak silnie moze dziata¢ odpowiednio zbudowana i zaaranzowana scena.
Nie mozna jednak pozosta¢ wylacznie na tym (estetyzujacym) poziomie
refleksji. Teatr ,lewicujacy” nie tylko dostarczat bowiem narzedzi do
oddzialywania na odbiorcg, lecz takze przechwytywat dyskurs polityczny

i wprowadzal do wngtrza umiejetnie zorganizowanej sceny.

Demokracja

Adam Polewka to niewatpliwie jedna z najbardziej tajemniczych postaci
okresu dwudziestolecia migdzywojennego'. Niestety, w dotychczaso-
wej opowiesci o latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku margi-
nalizowana i pomijana, co sprawia, ze zdecydowanie wigcej mozemy
si¢ dowiedzie¢ o powojennych losach Polewki, kiedy zajat si¢ gtéwnie
dzialalno$cia organizacyjna w Zwiazku Literatéw Polskich oraz zostat
postem na sejm RP. Wiemy natomiast, ze w przedwojennym Krakowie
pracowal nie tylko jako pisarz, lecz takze jako dumacz i publicysta,
w koricu wspdtpracowal z Jézefem Jarema przy prowadzeniu Teatru
Artystéw Cricot I'* oraz dumaczeniu $redniowiecznej farsy Mistrz
Panthelin. Jednocze$nie byl to bardzo aktywny dzialacz komunistyczny,
zwiazanym z PPS. Szybko dal si¢ poznaé jako autor wyraznie nace-
chowanych rewii (Losy Europy), faktomontazy (Sacco i Vanzerti) oraz
szopek (wspdlnie z Jarema — Herod i Ariowie, wickszo$¢ niestety zagi-
n¢la), w kedrych nie brakowalo komentarzy do aktualnej sytuagji poli-
tycznej. W tym samym czasie prowadzit szeroko zakrojona dziatalnog¢
edukacyjng. W latach 1927-1928 wykladal na uniwersytecie ludowym
w Szycach, mial wigc whasciwie okazje wspédtuczestniczyé w powsta-

12 Biografem, jak do tej pory jedynym, Adama Polewki zostal jego dobry
przyjaciel — Juliusz Kydryniski. Jego wspomnienie dostarcza wielu ciekawych
szczegdltéw, nie jest jednak wolne od idealizacji bohatera. Pewnych informacji
dostarcza takze powojenny wspomnieniowy tom Polewki Kocham i nienawidze.

13 Jerzy Lau w swojej wspomnieniowej ksiazce po§wicconej przedwojennej
historii Cricot wielokrotnie przypominat, jak to Polewka obiecywal Jaremie gotowe
teksty, a potem pracowal nad nimi miesigcami, az w koricu kolejne projekty

upadaly.
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waniu amatorskiego teatru ludowego Zofii Solarzowej (Fox 2013,
50-84)". Bardzo bliska byta mu idea demokratyzacji sztuki, ktéra
péiniej staral si¢ krzewi¢ w Teatrze Robotniczym TUR w Sosnowcu
(Marczak-Oborski 1973, 61)". Z tego okresu pochodzi jeden z cie-
kawszych tekstéw Polewki, artykut opublikowany w Naprzéd w 1928
roku — dotyczacy, jakze popularnej przeciez w latach dwudziestych
i trzydziestych, koncepcji teatru ludowego:

Co to jest teatr samorodny? Jest to pewien rodzaj dobroczynnosci, ktdremu
nalezaloby juz raz kamien na szyi uwigzaé. Zaréwno w miescie, jak i na wsi,
jezeli kogos napadnie goraczka ,,oéwiecicielstwa” i jezeli zwachat si¢ z pidrem,
uwaza za wielki spoleczny czyn pisanie tzw. sztuczek dla ludu. (...) Ta tandeta,
ktéra nie tylko z ludem, ale co gorsza na wsi z ludowoscia nie ma nic wspdlnego,
wala si¢ po wszystkich pélkach ksiegarskich i fowi amatoréw teatru ,,ludowego”.
Na milos¢ boska, czy demokratyzacja sztuki ma polega¢ na tym, ze ludzi karmi
si¢ idiotyzmami? (Polewka 1974a, 113)

Stanowisko takie moze dziwi¢ u kogos, kto sam przeciez kierowal
podobng inicjatywa. Polewka jednak wyraznie wskazuje na réznice mie-
dzy ,,o$wiecicielstwem” a rozbudzaniem zainteresowania sztuka demo-
kratyczna, jakie mozna bylo zaobserwowaé w Szycach: ,Nie butne
«o$wiecicielstwo», ktdre patrzy na wies jako na ciemng i glupigq masg,
stalo si¢ jej wzorem, ale szukanie na wsi wartosci kulturalnych, keérych
nie wolno zaprzepaszczal, ale budzenie ludzi i rozwijanie rodzimej twér-
czosci” (Polewka 1974a, 114). Céz jednak ta demokratyzacja miata
w praktyce oznaczaé? Na to pytanie Polewka réwniez w tym krétkim,
ale bardzo znaczacym tekscie odpowiada:

Jedna ze skromnych drég, jedna ze $ciezek wiodacych do demokratyzacji sztuki
ma by¢ teatr samorodny, istniejacy w WUL w Szycach. Przedstawienie w takim
teatrze powstaje zupelnie inaczej niz w teatrach zwyklych. Nie ma tu autora.
Wszyscy sa wspotautorami i aktorami. Jesli keos rzuci jaki$ pomyst, gromada

chetnych do grania omawia go, rozklada na sceny, dodaje i ujmuje to, co uwaza

14 Teatr ludowy zaczal na dobrg sprawe rozwija¢ si¢ dopiero w dwudziesto-
leciu miedzywojennym. Pojawili si¢ animatorzy tego ruchu, tacy jak Jedrzej Cier-
niak. Trzeba jednak pamigta¢, ze rozwdj ten nie obywat si¢ bez przeszkdd. Brako-
walo przede wszystkim tekstéw, a te proponowane — na co zwracal uwagg miedzy
innymi Polewka — czesto byly mialkie i pozbawione jakiegokolwick potencjatu
angazujacego. Z mysla o wsparciu zespoléw ludowych powstaly dwa czasopisma
— we Lwowie wydawano Poradnik Teatréw i Chérdw Whosciariskich (1908-1923),
w Warszawie za$ Teatr Ludowy (1920-1969).

15  Polewka byl jego kierownikiem w latach 1929-1930.
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za odpowiednie, a czasem nawet zupelnie zmienia. Nike nie jest niewolnikiem
zadnego tekstu (Polewka 1974a, 113).

Polewka zostawit po sobie jedynie niewielki dorobek (zaréwno lite-
racki, jak i krytycznoliteracki), w wiekszosci w drukach ulotnych, po
keérych $lad zaginat. Tak stalo si¢ migdzy innymi z tworzonymi przez
niego szopkami. Dzisiaj dysponujemy wylacznie fragmentem najbardziej
znanej z nich: Herod i Ariowie. Zestawienie tego utworu, a takze nieco
pézniejszych Igredw w Barbakanie z przytoczonym tekstem krytycznym
pozwala powiedzie¢ nieco wiecej o praktykach awangardowego teatru
o nastawieniu lewicowym. Polewka nie kryl swoich przekonan politycz-
nych ani fascynacji komunizmem, mimo tego nigdy nie pisal utworéw
jawnie agitacyjnych, podobnie zreszta jak dwaj pozostali przywolywani
w tym artykule twércy. To wiasnie krytyczne teksty Polewki wprost
pokazuja, ze nie istnial radykalny rozdZzwick miedzy prakeykami awan-
gardowymi a koncepcjg demokratyzacji sztuki. Szopki, wodewile, wido-
wiska masowe (bo tym byly miedzy innymi Igrce w Barbakanie) kryty-
kowaly zastany porzadek swiata, portretowaly przedstawicieli wladzy,
pictnowaly zjawiska nepotyzmu, kunkratorstwa i wiele innych negatyw-
nych zachowan przedstawicieli réznych szczebli wladzy. Pisane byly
jednak nie z punktu widzenia literackiego parnasu, jak cho¢by w przy-
padku szopek ,,Skamandra”, a z wykorzystaniem figury igrcow, ktérzy
weciagaja do zabawy réwnych im mieszkaricéw Krakowa:

Kazdy grajacy w takim teatrze ma wplyw na akcje. Jego wola ma znaczenie, trzeba
sie z nig liczy¢. Akcja i charakter 0s6b naginaja si¢ do tych typéw, jakimi sa grajacy
lub jakie grajacym sa bliskie. Dlatego sztucznos¢ jest zasadniczo wykluczona,
dlatego wszelka poze i nienaturalno$¢ (oczywiscie jezeli nie s one umys$lnymi

rysami w karykaturze) wyrzuca si¢ drzwiami i oknami (Polewka 1974a, 113).

Spoleczno-polityczna sytuacja panujaca w Polsce czy samym Krako-
wie zmuszata do reakeji. Czgé¢ Cricotowcéw byla akeywnymi czlonkami
KPP'¢ czy PPS (w tym sam Polewka). Nie jest wicc zaskakujace, ze wiele
wydarzen, takie miedzynarodowych, znajdowato swoje odbicie w szop-
kach Polewki. Srodowiskowe, lokalne dyskusje bardzo dobrze wida¢
w jednej z wersji przygotowywanego przez niego widowiska — Igrce

16  Mowa przede wszystkim o Marii Jaremie i Henryku Wiciriskim, ktéry za
swoje poglady zostal relegowany z ASP w Krakowie.

17 Szopka abisyisko-krakowska powstata w 1935 roku w reakcji na zajecie
Etiopii przez faszystowskie Whochy.
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w Barbakanie. W 1953 roku'® w Krakowie nakladem Wydawnictwa
Literackiego ukazal si¢ zapis przedstawienia z lat 1938-1939 organizo-
wanego z okazji Dni Krakowa. Polewka wykorzystat tutaj polska twor-
czo$¢ ludowg oraz spolszczone ,autentyki Sredniowiecznego pochodzenia
gléwnie francuskiego, flamandzkiego i niemieckiego” (Polewka 1953, 8).
W t¢ ludyczng ramg, pozwalajaca na nawiazanie szczegdlnego kontaktu
miedzy sceng a widownia, wprowadzona zostata aktualna dyskusja poli-
tyczno-spoleczna:

W roku 1939 tekst grcdw zostal rozbudowany. Wystapit nawet sprosny Marcholt
z antyhitlerowskimi gadkami. Lirnik $piewal piesti ,,Jak si¢ Wista skarzy i placze
u Gdanska”... Méwiono i $piewano o Krzyzakach. Historia zdawala si¢ powta-
rzaé... W dniu 4 sierpnia 1939 roku przeméwitem na pozegnanie do publicz-
nosci, rzutujac ogélnie wydarzenia, ktére mialy nadejs¢. Mowitem o burzy
wojennej, ktéra nadciagala. (...) Nigdy nie brakowalo ,Igrcom” tzw. aktualnych
momentéw. Kiedy w roku 1938 pojawili si¢ po raz pierwszy na scenie radni:
Wozibrzuch, Chudogeba i Odmikufel w farsie ,,Jak Sowizdrzata obwiesci¢ rajcuja
— rajce w Rakowie, gdzie raki zimuja”, kiedy rozmawiali o tym, jak to ,raczka
raczke myje” i zgodzili si¢ skwapliwie, Zze jest to ,rzecz niestychana w Krakowa
dziejach — nie dba¢ o swego zlodzieja” — trzej sanacyjni radni miejscy zerwali si¢
z miejsc i... opuscili widownig, zegnani $miechem publiczno$ci. Whasnie mniej
wigcej w tym czasie wyszly na jaw ,,domowe pozytki” w magistracie krakowskim

(Polewka 1953, 13—15).

W podobny sposdb dziatalo bardzo wiele form teatralnych czy para-
teatralnych, po ktére siggata awangarda lat dwudziestych i trzydziestych
— fars, faktomontazy, szopek, rewii politycznych oraz innych gatunkéw.
Organizowana za ich pomoca przestrzel zabawy po pierwsze pozwalata
rozszezelnia¢ tradycyjnie rozumiang strukcurg dramatyczng i przekszral-
ca¢ wzorzec mimetycznego widowiska charakterystyczny dla sztuki
mieszczariskiej. Karykatura, groteska, marionetkowo$¢ postaci czytelnie
sygnalizowaly, ze sztuka jest obrazem rzeczywistosci, a nie nia sama. Ta
parodystycznos¢ twérczoéci dramatycznej zaréwno dla Polewki, jak i dla
Jaremy czy Wandurskiego zdaje si¢ stanowi¢ istote widowiska, ktdre
whasnie dzigki tej swojej whasciwosci moze ,dziatad” w rzeczywistosci.
Po drugie ludycznos¢, zakladajaca zabawe rozpoznawalnymi wzorcami

18  Przedstawienie w roku 1938 nosito tytul Igree w gréd walg. W wydaniu
ksiazkowym Polewka zdecydowal si¢ na tytul lgree w Barbakanie. Poniewaz w roz-
wazaniach cytuje wstep z wydania ksiazkowego, postuguje si¢ druga nazwa. Przed-
stawienie tytutowano takze Waganci, co réwniez odsylalo do konkretnej tradycji
ludyczne;.
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postaci i schematami dramatycznymi, sprzyjata egalitaryzmowi. Po trze-
cie w koficu pozwalala burzy¢ mur miedzy scena a widownia (Osiriska
1998, 129). To za$ pozwala zobaczy¢, ze sztuki omawianych tutaj auto-
réw byly nie tylko nowatorskie pod wzgledem formalnym, lecz takze
spolecznie aktualne, bo... wlaczajace. Dla Polewki — i wydaje sig, ze nie
tylko dla niego — byta to jedyna droga do sztuki prawdziwie demokra-
tycznej, zaangazowane;j i awangardowej jednoczes'nie:

Demokratyzacja bowiem sztuki nie polega ani na udostgpnianiu sztuki masom
w formie przystgpnego thumaczenia, ani na karmieniu ludzi ochlapami ,zrozu-
mialego” pickna, ale na wciagnieciu w atmosfere estetycznych odczuwan przez

bezposrednie zainteresowanie cztowieka sztukg (Polewka 1974a, 114).

Zakonczenie

Ten spos6b my$lenia o sztuce teatru i jego znaczeniu, a takze potencjale
projektéw awangardowych w ksztaltowaniu gustu widzéw, ich §wiado-
mosci, stosunku do §wiata byt czyms, co taczyto w duzej mierze dziala-
nia takich twércéw jak Adam Polewka® i animatoréw zycia teatralnego
jak Jedrzej Cierniak, kedrego projekt teatru ludowego miat ogromne
znaczenie dla wielu podejmowanych w dwudziestoleciu inicjatyw?
(Laszkiewicz 1990, 109-130; Cierniak 2017). Ta perspektywa wymusza
korekte spojrzenia na tak przeciez charakterystyczng dla lat dwudziestych
i trzydziestych XX wieku obecno$¢ w przestrzeni artystycznej elementéw
cyrku, kabaretu, szopki, wodewilu, réznego rodzaju prakeyk ulicznych,
widowisk masowych. Jeszcze do niedawna te formy aktywnosci byly
rozpatrywane w pewnym oderwaniu od dzialalnosci dramaturgicznej,
uznawanej za wsobng (Guderian-Czapliriska 2021, 235-272). Gdy
przyjrzec sig jej blizej, okazuje si¢, ze rozw6j praktyk awangardowych
i poszukiwania nowego jezyka polskiego dramatu nie szty wbrew jego

19  Warto przypomnie¢ takze stynne Orrzgsiny zrealizowane przez Polewke
na dziedziricu Collegium Maius w Krakowie w 1935 roku, o zdecydowanie rewo-
lucyjnym i angazujacym potencjale.

20  Koncepcja Jedrzeja Cierniaka wyrastata ze sprzeciwu wobec narzucania
na teatr ludowy konwencji, sposobéw pracy teatréw zawodowych i nasladowania
ich repertuaru. Cierniak jako animator teatréw ludowych podejmowal wicle
aktywnosci (od pracy z zespotami do projektéw wydawniczych i edytorskich),
ktére mialy na celu wykorzystanie potencjatu ludu, wlaczenie chtopéw do zespo-
16w aktorskich z calym ich zapleczem kulturowym stanowiacym o odrebnosci
teatru ludowego od innych, pokrewnych mu form.
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(pozytywnie warto$ciowanej) egalitaryzacji. Wrecz przeciwnie — przy-
gladajac si¢ aktywnosci czedci krakowskiej czy warszawskiej awangardy
nie sposéb nie dostrzec réznego rodzaju dziatar o potencjale edukacyjno-
-aktywizujacym. To, co robi Polewka w Szycach, a takze w OM TUR
w Krakowie, z kedrym przez jaki$ czas wspStpracowal, przypomina ini-
gjatywe Whadystawa Broniewskiego i Stanistawa Ryszarda Standego:
Robotniczego Studia Teatralnego w Warszawie (1926-1930). To przeciez
w Galerii Luksemburga Leon Schiller we wspélpracy z Tacjanng Wysocka
przygotowal w 1928 roku inscenizacj¢ na podstawie fragmentu Stowa
0 Jakubie Szeli Brunona Jasieriskiego. W tym okresie spora cz¢§¢ twércdw
i krytykdéw teatralnych stawia na nowa sztuke — otwarta na zywy kontakt
z publicznoscia, o rewolucyjnym, cz¢sto ludowo-proletariackim charak-
terze. Celem nie jest tutaj jednak wylacznie przechwytywanie konkret-
nych elementéw rzeczywisto$ci w sztuce, a umiejetna jej obrébka, usta-
wianie lustra pod takim katem, ktéry $wiat ten pozwoli obejrze¢ w inny
(karykaturalny czgsto), a przez to silniej dzialajacy sposéb. Twérczos¢
Polewki jest tego doskonalym przykladem: tworzyt szopki i rewie,
wspdlpracujac przy tym z teatrami ludowo-proletariackimi, dumaczyt
starofrancusky farse dla teatru artystéw, w koricu za$ stworzyl widowisko
osadzone w calej tej wezesniej rozpoznawanej tradycji. Wydaje sie jednak,
ze nie tylko on podpisalby si¢ pod stwierdzeniem, ze ,Sredniowieczny
moralitet i niemoralna czy amoralna farsa §redniowiecza to dwie strony
tego samego medalu, dwa janusowe oblicza §redniowiecznej moralnosci,
opartej na religijnych nakazach i sankcjach pozaswiatowych” (Polewka
1953, 8).

Farsa, cyrk, kabaret oraz inne widowiskowe gatunki dramatyczne
zwiazane z tradycja improwizacji rodem z komedii dell arte mialy w sobie
potencjat rewolucyjny, ale rewolucja ta nie oznaczala zaangazowania
wylacznie jako zajmowania stanowiska. Chodzifo o teatr angazujacy.
Nie oznacza to, ze nie bylo tutaj mowy o protescie wobec zastanej rze-
czywistosci, protest ten jednak nigdy nie mial charakteru agitacji, w wick-
szosci przypadkéw trudno méwic takze o jednoznacznym interwencjo-
nizmie. Z gloséw krytyki dwudziestolecia, ktéra budowali w duzej
mierze sami twércy, bardzo wyraznie wybrzmiewa przekonanie, ze rolg
nowoczesnego dramatu i zwigzanego z nim teatru jest uczy¢, rozwijaé
$wiadomos¢, budowaé nowego widza. Cho¢ wiele sztuk odnosito si¢ do
konkretnych wydarzen z zycia polityczno-spotecznego, wykorzystywanie
sztuki do komentowania zycia publicznego nie stanowilto celu samego
w sobie. Jak podkreslat Polewka, scena ,,nie powinna by¢ tylko $rodkiem
agitacji. Sztuka nie nosi odezw pod pacha, a scena nie jest trybung
wiecowa” (Polewka 1974b, 123).
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Prowokowa¢ zaangazowanie oznaczalo zacheca¢ odbiorce do rozpo-
znania si¢ jako podmiotu politycznego za posrednictwem sztuki, ktéra
pokazywala ten $wiat w bezpiecznej ramie zabawy. W tym sensie cze$¢
sztuk awangardowych z pewnoscia ,wychowywala” odbiorce, nie tylko
poprzez zmiang gustéw mieszczatiskiej publicznosci czy wlaczanie
w obszar sztuki nowych widzéw, lecz takze przez formeg pozwalajaca
przejrzed si¢ w lustrze ustawionym pod osobliwym katem.
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