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abstrakcyjnym przeciwstawia konkret, rzeczywisto�æ, ale jednocze�nie bêdzie s³u¿y³ abs-
trakcji � marksizmowi. Mi³osz nie ulega pokusie w imiê pamiêci o fenomenie jednostko-
wego istnienia i w imiê jego niezbywalnej i niepowtarzalnej prawdy, ale �ustawia siê�
wobec polskiej tradycji � narodowej i literackiej. �Ustawia siê tak, by jak najwiêksze ko-
rzy�ci z przyjêtej postawy czerpa³a jego poezja. Nie przypadkiem tak wyra�nie dostrzega³
[...] grzech pierworodny literatury: »ustawianie siê« oznacza w³a�nie wytwarzanie w so-
bie, wzmacnianie tej ch³odnej, wybrednej postawy wobec cz³owieczeñstwa, która jest
warunkiem zaistnienia daru formy, stylu, ekspresji� (s. 142). To �ustawianie siê� � uzupe³-
nijmy konkluzjê Wernera � by³o i jest potrzebne naszej tradycji narodowej i literackiej.

O ile w przypadku Mi³osza nie mo¿na mówiæ o wp³ywie na Szczepañskiego, o tyle
nie da siê ju¿ tego samego powiedzieæ o Conradzie. Werner nie poprzestaje jednak na
okre�leniu jawnych zbie¿no�ci: marzenia o stworzeniu laickiego systemu etycznego. Stara
siê pój�æ tropem Szczepañskiego, który oponowa³ przeciwko przecenianiu oddzia³ywania
Józefa Korzeniowskiego na jego dzie³a. Autor Rafy nie ufa do koñca rozumowi albo mo¿e
tylko stara siê zachowaæ czujno�æ wobec jego kategorycznych wyroków. W sposób wywa-
¿ony i ze �wiadomo�ci¹ komplikacji zagadnienia koñczy Werner analizê ró¿nic i podo-
bieñstw: �Ton pierwszego artyku³u o Conradzie by³, mimo [...] blisko�ci, zaskakuj¹co zdy-
stansowany. Ten dystans pó�niej znikn¹³, co wcale nie oznacza, ¿e zniknê³y ró¿nice w twór-
czych temperamentach, spojrzeniach na �wiat, upodobaniach. Byæ mo¿e nawet przeciwnie:
ich �wiadomo�æ siê pog³êbi³a, ale pog³êbi³o siê te¿ poczucie solidarno�ci, trwa³o�ci tego
spotkania ludzi, z których ka¿dy wspinaj¹c siê na swoje szczyty czy te¿ walcz¹c z rozsza-
la³¹ wod¹ zmierzyæ siê musi z innymi, ale przecie¿ i podobnymi problemami i wiedz¹c to,
bêdzie my�la³ z czu³o�ci¹ o wspó³towarzyszu trudnej podró¿y� (s. 167).

Rozpoczynaj¹c omówienie Wysoko. Nie na palcach powinienem by³ powtórzyæ za
Aleksandrem Fiutem: rzadko zdarza mi siê czytaæ rzecz tak znakomicie napisan¹. Twór-
czo�æ Szczepañskiego doczeka³a siê wa¿nego omówienia i równie donios³ych interpreta-
cji. Takie ksi¹¿ki, jak praca Wernera, w których dyskurs jest nie tylko rezultatem precyzji
i jasno�ci umys³u, ale i (w takim samym stopniu) efektem eleganckiego stylu, nie nale¿¹
do zjawisk powszechnych. Zarazem przekonuj¹ nas dobitnie, ¿e spojrzenie na literaturê
przez pryzmat historii idei wci¹¿ jest nies³ychanie inspiruj¹ce.

S³awomir Bury³a

M a ³ g o r z a t a  J a r m u ³ o w i c z, SEZONY B£ÊDÓW I WYPACZEÑ. SOC-
REALIZM W DRAMACIE I TEATRZE POLSKIM. (Recenzent: Wojciech Tomasik).
Gdañsk 2003. Wydawnictwo Uniwersytetu Gdañskiego, ss. 246.

Szczê�liwie dyskusje o potrzebie czy konieczno�ci zajmowania siê socrealizmem mamy
ju¿ za sob¹. Jak siê wydaje, Micha³ G³owiñski og³aszaj¹c na pocz¹tku lat dziewiêædziesi¹-
tych swoje szkice o sztuce zdegradowanej rozwia³ w tym wzglêdzie wszelkie w¹tpliwo-
�ci1. Od zarysowania tej sytuacji rozpoczyna Ma³gorzata Jarmu³owicz sw¹ ksi¹¿kê o dra-

1 M. G ³ o w i ñ s k i, Rytua³ i demagogia. Trzyna�cie szkiców o sztuce zdegradowanej. War-
szawa 1992. Przypomnijmy bodaj najczê�ciej cytowane od tego czasu uwagi G³owiñskiego: �Socre-
alizm jest antywarto�ci¹, musia³by przeto znikn¹æ z pola widzenia. ¯ywiê jednak przekonanie, ¿e
tak aksjologicznie ukierunkowane pojmowanie nauki o literaturze to intelektualny luksus, na który
trudno sobie pozwoliæ zw³aszcza w XX wieku, skoro tak wielk¹ rolê odgrywaj¹ w nim ró¿ne totali-
zmy, nadu¿ycia kultury masowej, propagandowe szaleñstwa. Nie ulega dla mnie w¹tpliwo�ci, ¿e
historyk literatury powinien zajmowaæ siê równie¿ sztuk¹ zdegradowan¹ [...]. Powiem paradoksal-
nie: socrealizm wchodzi w tak radykalny konflikt ze wszystkim, co w tradycji europejskiej by³o
i jest warto�ci¹, ¿e ju¿ z tych wzglêdów zas³uguje na dok³adny opis� (s. 5). � S¹dy zawarte w wyst¹-
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macie i teatrze prze³omu lat czterdziestych i piêædziesi¹tych, dostarczaj¹c kolejnych do-
wodów na to, ¿e socrealizmem zajmowaæ siê warto � i zajmowaæ siê trzeba.

Ciekawe zreszt¹, ¿e na ksi¹¿kê o socrealistycznym teatrze musieli�my czekaæ tak d³u-
go. Zwa¿ywszy na twórcz¹ produkcjê (jej skalê), na charakter sztuki, g³ównie za� na pro-
jektowan¹ komunikacjê i stwarzane przez to fakty spo³eczne, socrealistyczny teatr powi-
nien tu¿ po literaturze stawaæ w centrum zainteresowania badaczy, a z pewnego punktu
widzenia powinien nawet zas³ugiwaæ na najbaczniejsz¹ uwagê. Ju¿ choæby z tej racji, ¿e
nigdy nie preferowany przez doktrynê dramat (to nie dla niego j¹ tworzono2) by³ � po
pierwsze � rodzajem po�ród innych najbrutalniej spacyfikowanym, dalej: w najwiêkszym
stopniu zunifikowanym, a po drugie � przenoszony na deski teatru dawa³, rzecz jasna,
o wiele wiêksze mo¿liwo�ci oddzia³ywania na masowego widza ani¿eli sam tekst, zw³asz-
cza za� mo¿liwo�ci projektowania i kontrolowania zachowañ publiczno�ci (np. poprzez
nakazowy charakter ogl¹dania spektakli. Trafnie zauwa¿a Jarmu³owicz, ¿e teatralno-dra-
maturgiczny socrealizm otwiera³ �bodaj najdoskonalsze pole do obserwacji tego, co w tej
aberracji kulturowej najbardziej znamienne i frapuj¹ce: jej przyrodzonych paradoksów i nie-
mo¿liwo�ci, barier oddzielaj¹cych teoriê od praktyki, popisów wszechobecnego fa³szu,
pozoru i fikcji, pomno¿onych tutaj przez fikcjê sceny teatralnej� (s. 10). I trafnie trawestuje
orzeczenie Jana Kotta, i¿ na tym obszarze najdobitniej ujawnia siê ca³y ob³êd tamtej epoki.

Tak wiêc z punktu widzenia tego, co na prze³omie lat czterdziestych i piêædziesi¹tych
dzia³o siê w literaturze i ca³ej sztuce, z punktu widzenia wyrz¹dzanych strat, dramat i teatr
wydaj¹ siê obszarem najdotkliwszych spustoszeñ i degradacji, a zarazem � ¿eby owym
paradoksom sta³o siê zado�æ � bêd¹ miejscem mimowolnych zwyciêstw, a nawet spekta-
kularnych sukcesów: ocala³ych instytucji (szkó³ i teatrów), odmienionej publiczno�ci i nie
zatraconych talentów (aktorskich i re¿yserskich). To sk¹din¹d ciekawe, ¿e sk³adaj¹c na
o³tarzu �rewolucji kulturalnej� tak wiele, praktycznie ca³¹ ówczesn¹ produkcjê dramatur-
giczn¹, uda³o siê jednocze�nie do�æ sporo uratowaæ, zw³aszcza � je�li mo¿na siê tak wyra-
ziæ � ludzkiego materia³u:

�Gdyby miar¹ korzy�ci, jakie z powstania tych trzech centrów edukacyjnych [tj. szkó³
aktorskich: warszawskiej, ³ódzkiej i krakowskiej] wyci¹gnie teatr, mia³a byæ jedynie ja-
ko�æ talentów aktorskich i re¿yserskich wykszta³conych w nich tylko w przeci¹gu nastêp-
nych piêciu socrealistycznych lat � ju¿ to wystarczy³oby, ¿eby uznaæ fakt ich utworzenia
za jeden z najszczê�liwszych prezentów, jakie socjalistyczne pañstwo ofiaruje swemu te-
atrowi. Na li�cie »socrealistycznych« absolwentów tych szkó³ znajd¹ siê bowiem: Mie-
czys³aw Czechowicz, Zbigniew Cybulski, Mariusz Dmochowski, Miros³awa Dubrawska,
Ignacy Gogolewski, Wies³aw Go³as, Leszek Herdegen, Stanis³aw Jasiukiewicz, Kalina
Jêdrusik, Bogumi³ Kobiela, Zofia Kucówna, Ewa Lassek, Gustaw Lutkiewicz, Franciszek
Pieczka, Witold Pyrkosz, Janina Traczykówna; w�ród re¿yserów za�: Zygmunt Hübner,
Jerzy Jarocki, Jerzy Krasowski, Wanda Laskowska, Krystyna Skuszanka, Konrad Swinar-
ski, Andrzej Wajda. Przedziwnym paradoksem wypada nazwaæ fakt tak obfitego wysypu
talentów w czasach, które przecie¿ maksymalnie zredukuj¹ wymagania stawiane absol-
wentom szkó³ teatralnych� (s. 41).

pieniu G³owiñskiego wydatnie wspomaga³a publikacja M. F i k  Czy warto pisaæ o socrealizmie?
(�Puls� 1992, nr 59).

2 Wczytuj¹c siê w niektóre wyst¹pienia koryfeuszy nowej doktryny artystycznej mo¿na by³o
odnie�æ nawet takie wra¿enie, ¿e dramatowi jako rodzajowi literackiemu nie wyznacza siê praktycz-
nie ¿adnej roli w zaprowadzaniu zasad realizmu socjalistycznego. G³ówn¹ rolê mia³a do odegrania
niew¹tpliwie powie�æ, rozwa¿ano szeroko, jak mo¿na wykorzystaæ do tego moce poezji, ale o dra-
macie mówiono niewiele (wy³¹czaj¹c oczywi�cie narady teatralne), a w wyst¹pieniach programo-
wych pomijano go nawet milczeniem. Zob. te¿ g³osy na ten temat, jakie pada³y ju¿ po zje�dzie
w Oborach: wyst¹pienie A. Wa ¿ y k a  (O w³a�ciwe stanowisko. �Ku�nica� 1950, nr 8) czy g³osy
z V Zjazdu Literatów Polskich opublikowane w �Twórczo�ci� (1950, nr 8).
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W tym zakresie (ale nie tylko) teatr odniós³ bezdyskusyjny sukces, jakiego w ¿adnej
innej dziedzinie sztuki nie uda³o siê osi¹gn¹æ na tak znacz¹c¹ skalê. W zestawieniu z te-
atrem lista talentów ocala³ych dla literatury wypa�æ by musia³a o wiele skromniej.

Wspólnie jednak i literatura, i teatr przebywa³y drogê powojennych przemian, podob-
nie bole�nie te¿ odczuwa³y ich skutki. Podporz¹dkowane w tym czasie partyjnym dyrek-
tywom, odnotowywa³y w swej historii repertuar powtarzanych na ka¿dym obszarze ¿ycia
wypadków.

Ma³gorzata Jarmu³owicz w bardzo przemy�lany sposób komponuj¹c sw¹ ksi¹¿kê, skru-
pulatnie odnotowuje te fakty. I s³usznie k³adzie w niej nacisk na to, od czego wszystko siê
zaczê³o (i co w pewnym sensie stanowi³o sedno sprawy), a mianowicie na organizacjê
¿ycia teatralnego. Nie ulega bowiem w¹tpliwo�ci, ¿e pocz¹tków socrealizmu nie nale¿y
szukaæ na obszarze ani literatury, ani ¿adnej innej sztuki (i nie nale¿y tych pocz¹tków
odnotowywaæ w okolicach 1949 roku), lecz w sferze samej organizacji ¿ycia kulturalne-
go. W tym sensie g³oszony od pierwszych chwil po zakoñczeniu wojny program polityki
kulturalnej PPR jest u nas w³a�ciwym zacz¹tkiem tego, co z czasem przybierze postaæ
doktryny artystycznej. Tak wiêc i szeroko zakrojona publicystyka (krytyka) na tematy zwi¹-
zane z teatrem wyprzedzi zasadniczo to, co w istocie zmieni siê na jego deskach na prze³o-
mie lat 1948�1949. Bêdzie to ten etap walki o realizm socjalistyczny w teatrze, który za
Wojciechem Tomasikiem mo¿na by nazwaæ faz¹ �burz¹c¹�. Analogicznie do tego, co dzia³o
siê np. �na odcinku� samej literatury, i tu �przewa¿aj¹ dzia³ania skierowane przeciwko
zastanemu porz¹dkowi warto�ci: jest to czas niszczenia s t a r e g o  i mitologizacji n o-
w e g o�3. Jarmu³owicz pokazuje, jak w takich dzia³aniach w³adza bezlito�nie wykorzysty-
wa³a wszystko to, co stanowi³o nie tylko urojon¹, ale przede wszystkim � faktyczn¹ wadê
czy s³abo�æ zastanego systemu, jak umiejêtnie budowa³a na tym kapita³ (�kredyt zaufa-
nia�) � �kampania socrealistyczna w teatrze rozpocznie siê wszak pod pochwa³y godnym
has³em walki z repertuarow¹ szmir¹, przynosz¹cym zrozumia³¹ nadziejê na kres kompro-
mituj¹cych, a niestety wielopokoleniowych do�wiadczeñ teatru w tej dziedzinie� (s. 14).
Otó¿ w³a�nie, w zakresie reformy teatru � inaczej ni¿ na obszarze literatury � za w³adz¹
sta³y racje ca³kiem konkretne, mo¿na by je nawet nazwaæ obiektywnymi. Oczyszczanie
tego obszaru ze z³ych tradycji czy sk³onno�ci niespodziewanie zyska³o wiêc dodatkow¹
legitymacjê. Niechlubna przesz³o�æ teatru u³atwia³a zadanie: has³a walki ze szmir¹, wszech-
obecn¹ tandet¹, a dalej postulaty upañstwowienia scen, umasowienia widowni, do tego
jeszcze zapowiedzi tworzenia szkó³ teatralnych � wszystko to niew¹tpliwie sprzyja³o zwo-
lennikom �nowego�, pozwala³o te¿ budowaæ obraz przysz³o�ci ca³kiem wiarygodny, prze-
mawiaj¹cy nie tylko do serc czy wyobra�ni, ale i do zwyk³ego rozs¹dku.

�Sprawiedliwo�æ nakazuje zreszt¹ przyznaæ, ¿e inicjatywy te wydawaæ bêd¹ tak¿e
i dobre owoce: nakazowa polityka repertuarowa rzeczywi�cie wyruguje ze sceny gnêbi¹c¹
j¹ w okresie miêdzywojennym bulwarow¹ szmirê, upañstwowienie teatrów zagwarantuje
im i pracuj¹cym w nich ludziom luksus materialnej stabilizacji, a akcja upowszechniania
sztuki teatralnej za jednym poci¹gniêciem zapewni pe³n¹ widowniê teatrom i dostêp do
nich tym, którzy nigdy wcze�niej go nie mieli� (s. 17).

Inna rzecz, ¿e skutki tych dzia³añ, które � powtórzmy � wydawa³y siê ca³kiem racjo-
nalne i do tego jeszcze historycznie uzasadnione, dalece wykracza³y poza obszary wska-
zywanych zjawisk, co by³o ju¿ zrêcznie ukrywane albo te¿ wpisywane na konto posiadaj¹-
cych spo³eczn¹ legitymacjê zabiegów. Najlepszym przyk³adem � polityka repertuarowa,
która pod p³aszczykiem walki z tandet¹ doprowadzi³a przecie¿ do niewyobra¿alnych spu-
stoszeñ w klasyce teatralnej. Rewizja przesz³o�ci oznacza³a tak naprawdê nie likwidacjê
bulwarowej szmiry, lecz g³ównie tego, co sk³ada³o siê na dorobek klasyki. S³abo�æ przed-
wojennej sceny i powszechna zgoda na zmiany tego stanu rzeczy spe³ni³y rolê bardzo u¿y-

3 W. To m a s i k, In¿ynieria dusz. Literatura realizmu socjalistycznego w planie �propagan-
dy monumentalnej�. Wroc³aw 1999, s. 109.
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teczn¹ dla dalekosiê¿nych interesów w³adzy; ta niew¹tpliwie bardziej obawia³a siê roman-
tycznego czy neoromantycznego repertuaru ani¿eli repertuaru ostatnich dwóch dziesiêcio-
leci. Szlachetne pobudki, jakimi w³adza oficjalnie siê legitymowa³a gromi¹c spu�ciznê po
Dwudziestoleciu, skrywa³y wiêc cyniczne plany zlikwidowania poka�nej czê�ci najcen-
niejszego w teatrze dorobku.

A powinno byæ rzecz¹ poniek¹d oczywist¹, ¿e teatr, i to w ka¿dym okresie, w zdecy-
dowanie wiêkszym stopniu ani¿eli sama literatura (bie¿¹ca jej produkcja) ¿ywi siê w³a�nie
klasyk¹. Ona jest naturaln¹ i wprost niezbywaln¹ czê�ci¹ teatralnego repertuaru. Wyda-
waæ by siê zatem mog³o, ¿e zw³aszcza w okresie powojennym, przy braku zadowalaj¹cej
produkcji wspó³czesnej, to klasyka zago�ci na deskach teatru, a mo¿e nawet zdominuje
jego repertuar. I ¿e to ona, chocia¿by w jakim� stopniu, stanie siê punktem odniesienia dla
dopiero wstêpuj¹cych twórców � tak w³a�nie, jak dzia³o siê w literaturze (przynajmniej
w pierwszych powojennych dyskusjach o niej, gdzie odwo³ania do klasyki i zachêty do po-
bierania lekcji u mistrzów realizmu wype³nia³y znaczn¹ czê�æ ówczesnej publicystyki4).

W teatrze sta³o siê jednak inaczej. I jest to okoliczno�æ � z naszego punktu widzenia �
o podstawowym znaczeniu, zw³aszcza ¿e znakomicie ujawnia przyk³ady cynizmu w³adzy,
jej pozorowanych dzia³añ, licznych fa³szerstw i niekonsekwencji.

Ciekawe jest bowiem, ¿e nazwiska klasyków, najwiêkszych naszych autorów drama-
tycznych, nie schodz¹ z ust reprezentantów w³adzy i koryfeuszy doktryny, a przedziwny
wiod¹ ¿ywot na s¹siaduj¹cych ze sob¹ obszarach � literatury i teatru. Z Mickiewicza uda³o
siê przecie¿ uczyniæ sprzymierzeñca socjalizmu, nazwisko S³owackiego równie¿ zjawia³o
siê w przemówieniach samego Bieruta, obydwóm zorganizowano jubileuszowe obchody,
jak¿e huczne i szeroko zakrojone, na dodatek masowo ich wydawano (ka¿dy doczeka³ siê
co najmniej dwóch edycji dzie³ zbiorowych), a tymczasem po roku 1948 zamkniêto im
w znacznym stopniu � i oczywi�cie wielu innym � drogi na deski teatru. Mickiewicza
przypadek jest w tym wszystkim szczególnie pora¿aj¹cy. O ile bowiem mo¿na zrozumieæ
obawy zwi¹zane z wystawianiem Dziadów, o tyle usuwanie nazwiska najwiêkszego naro-
dowego twórcy nawet z wyst¹pieñ o charakterze czysto teoretycznym, programowym, mo¿-
na w kontek�cie opisanych faktów t³umaczyæ jedynie niekonsekwencj¹, ale te¿ s³abo�ci¹,
niewydolno�ci¹ doktryny oraz tych, którzy na co dzieñ ni¹ zawiadywali (manipulowali).
Jak bowiem wyt³umaczyæ fakt, ¿e w roku 1950, a wiêc ju¿ po zje�dzie w Oborach i po
kilku innych wa¿nych wydarzeniach teatralnych (w tym � najwiêkszej imprezie, jak¹ by³
Festiwal Sztuk Rosyjskich i Radzieckich), W³odzimierz Sokorski odnosz¹c siê do �bilan-
su naszej pracy� ostatnich dwóch lat g³osi³ publicznie:

�Ostatnie dwa lata w ¿yciu naszej sztuki to nie tylko okres zmagañ ze szmir¹ i tandet¹,
ale bezwzglêdna walka z klasowo wrog¹ filozofi¹ Sartre�a i Giraudoux, z katolickim irra-
cjonalizmem Zawieyskiego i Szaniawskiego. To walka o teatr socjalistyczny.

Jak przedstawia siê bilans naszej pracy?
Potrafili�my w zasadzie ustaliæ nowy profil naszego repertuaru. Klasyka to g³ównie:

Szekspir, Molier, Lope de Vega, Bogus³awski, S³owacki, Fredro, Czechow, Ostrowski,
Gogol i mocny akcent sztuk Gorkiego, który daje nam przej�cie do sztuk realizmu socjali-
stycznego�5.

Otó¿ w³a�nie, Mickiewicz, jak wiadomo, nale¿a³ do grona twórców zdecydowanie
obecnych na socrealistycznej scenie, i to w�ród osób dalece zas³u¿onych, ale w nowym
socjalistycznym teatrze najwyra�niej nie by³o dla niego miejsca. Nawet w rejestrze na-
zwisk, który w wyst¹pieniu reprezentanta w³adzy móg³ przecie¿ stanowiæ zwyk³¹, nic

4 Zob. wyst¹pienia krytyczne J. K o t t a  z pierwszych lat powojennych: Postêp i g³upstwo.
T. 1�2. Warszawa 1956.

5 W. S o k o r s k i, Problematyka wspó³czesnego teatru. Cyt. za: L. L a c h o w i e c k i,
T. M a r k i e w i c z, M. P a c z k o w s k i, Polski socrealizm. Antologia publicystyki spo³eczno-kul-
turalnej z lat 1948�1957. T. 3. Warszawa 1988, s. 114.
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nie znacz¹c¹ wyliczankê (jak to zreszt¹ wielokrotnie bywa³o). Ten paradoks t³umaczy
jednak wyj¹tkow¹ rolê i znaczenie socrealistycznego teatru, w którym z uwagi na au-
tentyczn¹ masowo�æ widowni nale¿a³o bezwarunkowo unikaæ kontaktów ze �szkodli-
wymi� sztukami. W tym wzglêdzie literatura np. mia³a do wykorzystania alternatywne
rozwi¹zania, t³umi¹ce sam tekst, obudowuj¹ce go (wstêpy do wydañ klasyki, aktualne
interpretacje), w teatrze natomiast najbezpieczniejsze i najpewniejsze by³y ciêcia reper-
tuarowe6.

Oczywi�cie najlepszym antidotum na wszelkie bol¹czki teatru, m.in. jego niechlubn¹
przesz³o�æ, mia³y byæ � sztuki wspó³czesne. W ogóle �wspó³czesno�æ� mia³a siê okazaæ
zbawienna dla instytucji i ludzi teatru, mia³a stanowiæ pocz¹tki jego prawdziwej historii,
a ju¿ na pewno � zapisywaæ jej najznakomitsze karty. I znowu stan tego, z czym teatr móg³
startowaæ u nas po 1945 roku, oraz zakres wyzwañ, jakie stanê³y przed w³adz¹, przema-
wia³y na korzy�æ tej¿e w³adzy. Przejmowanie podupad³ych teatrów, najczê�ciej zrujnowa-
nych finansowo, budowanie nowych scen, otwieranie ich dla masowej publiczno�ci, uru-
chamianie szkó³ aktorskich, do tego rekordowe liczby sztuk i przedstawieñ, festiwale, ruch
teatrów amatorskich � wszystko to, rzecz jasna, zapisywano na konto socjalizmu, pokazy-
wano jako zdobycze nowego systemu, w³adzy, która po raz pierwszy w dziejach ludzko�ci
otwiera przed wszystkimi mo¿liwo�ci uczestnictwa w kulturze, a tak¿e mo¿liwo�ci praw-
dziwego tworzenia. Tworzenia nie dla elit, nie dla zysku, ale dla ca³ego narodu i z korzy-
�ci¹ dla buduj¹cego siê socjalizmu.

Ma³gorzata Jarmu³owicz �wietnie oddaje przebieg tych propagandowych i organiza-
cyjnych zabiegów, pokazuje, jak w³adza, biurokratyzuj¹c i uzbrajaj¹c w aparat kontroli
instytucje ¿ycia publicznego, umiejêtnie wci¹ga³a w wir ¿ycia równie¿ najwybitniejszych
ludzi teatru (powo³ywa³a rozmaite komitety doradcze, repertuarowe, zaprasza³a do rad
teatralnych), jak obdarowywa³a dyrektorskimi stanowiskami, a nastêpnie z nich usuwa³a,
jak zatem wykorzystywa³a najwiêksze autorytety sceny i jak je niszczy³a (przyk³ady Ar-
nolda Szyfmana, dyrektora Teatru Polskiego, jego nastêpcy na tym stanowisku � Leona
Schillera, przyk³ad przenoszonego z miejsca na miejsce Wilama Horzycy czy Iwo Galla).
Jarmu³owicz pokazuje, w jak misterny sposób budowano ca³y ten system, jak konsolido-
wano i uaktywniano �rodowisko, jak organizowano �pracê twórcz¹� oraz czuwano nad jej
w³a�ciwym przebiegiem i charakterem: pomys³y �studia dramatycznego�, a tak¿e �klu-
bów dyskusyjnych, które poddawa³yby ocenie i sugerowa³y poprawki w sztukach jeszcze
niedopuszczonych do wystawienia� (s. 47), dalej: �edukacyjne wycieczki »w teren«�,
wyjazdy do fabryk, zak³adów pracy (dla �pog³êbiania kontaktów pisarzy z codziennym
¿yciem spo³eczeñstwa�), do tego �domy pracy twórczej�, rozmaite szkolenia polityczne,
�wycieczki edukacyjne� do ZSRR (s. 61) itp.

W Sezonach b³êdów i wypaczeñ odnajdziemy przy tym opisy i bardzo celne uwagi na
temat poszczególnych etapów i przebiegu socrealistycznej ofensywy w teatrze (jej �wêz-
³owe� punkty wyznacza³y narada w Oborach i dwa gigantyczne festiwale sztuk). W bitwie
o socrealistyczny teatr czym� w rodzaju uderzenia szturmowego na tym �odcinku frontu�
by³y niew¹tpliwie wydarzenia roku 1949. Aby zdaæ sobie sprawê z rozmiarów takiej ofen-
sywy, przypomnijmy charakterystyczne fakty. Do nich zaliczyæ trzeba usuniêcie w marcu

6 Jak siê wydaje, eliminacja klasyki � najlepszej klasyki � z repertuaru powojennego teatru
(skala tej eliminacji), zw³aszcza w kontek�cie bezwarto�ciowych sztuk wspó³czesnych, to jedno z cie-
kawszych i najbardziej intryguj¹cych zjawisk. Mo¿na by zatem ¿a³owaæ, ¿e temu zagadnieniu ba-
daczka po�wiêca nie do�æ miejsca, opisuj¹c jednak z³o¿one i szeroko zakrojone wydarzenia sk³ada-
j¹ce siê na historiê dramatu i teatru prze³omu lat czterdziestych i piêædziesi¹tych skoncentrowa³a siê
na zjawiskach widocznych w ¿yciu publicznym, nie za� na �wielkich nieobecnych�. Na marginesie
zreszt¹ dodam, i¿ znane mi s¹ wyst¹pienia Jarmu³owicz, a nawet jej teksty z³o¿one do druku, w któ-
rych temat �rewidowanych klasyków� staje w centrum uwagi. Zagadnienia podejmowane w Sezo-
nach b³êdów i wypaczeñ bêd¹ wiêc mia³y swoje rozwiniêcie.
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Arnolda Szyfmana z funkcji dyrektora Teatru Polskiego w Warszawie (jako sygna³ spy-
chania na margines ¿ycia reprezentantów �bur¿uazyjnej formacji�), dalej: kwietniow¹ wizytê
Moskiewskiego Teatru Dramatycznego (w repertuarze m.in. M³oda Gwardia wed³ug Fa-
diejewa i Wiosna w Moskwie Gusiewa), a wreszcie premierê jak¿e wa¿nej i oczekiwanej
drugiej wersji Odwetów Kruczkowskiego7. Czerwiec przyniós³ I Krajow¹ Naradê Teatral-
n¹ w Oborach (z programowym referatem Sokorskiego i równie �programowymi� samo-
krytykami pisarzy i ludzi teatru); wrzesieñ � inauguracjê kolejnej wielkiej sceny: Teatru
Wspó³czesnego w Warszawie, a pa�dziernik � Teatru Narodowego im. Wojska Polskiego.
Od tego momentu (tj. od po³owy pa�dziernika) ju¿ niemal do koñca roku polska publicz-
no�æ raczyæ siê bêdzie jedyn¹ w swoim rodzaju ofert¹ Ogólnopolskiego Festiwalu Sztuk
Rosyjskich i Radzieckich. By³o to wydarzenie � jak komentowano � które �przeora³o do
dna glebê teatru w Polsce� (cyt. na s. 59; w sumie w okresie trzech miesiêcy zaprezento-
wa³o siê 57 teatrów zawodowych, widzowie mogli wybieraæ z 61 sztuk i uczestniczyæ
w setkach przedstawieñ). A w tzw. miêdzyczasie: prapremiera Niemców Kruczkowskiego
w Starym Teatrze w Krakowie oraz inauguracja Teatru Nowego w £odzi, jak siê oka¿e �
�przoduj¹cej, wzorcowej sceny� pod wodz¹ Kazimierza Dejmka.

Nie mo¿na mieæ w¹tpliwo�ci: w teatrze ofensywa socrealistyczna prowadzona by³a
z wiêkszym rozmachem ani¿eli w literaturze (a ta mia³a przewodziæ po�ród sztuk!) i od
razu te¿ przynosi³a bardziej wymierne korzy�ci, g³ównie natury propagandowej. Wydaje
siê zreszt¹, ¿e w tym zakresie � propagandy � to w³a�nie teatry (i wszystko, co wokó³ nich)
mia³y do odegrania najwa¿niejsz¹ rolê. Ma absolutn¹ racjê Jarmu³owicz, gdy zauwa¿a:
�Immanentne cechy sztuki teatralnej: jej instytucjonalno-kolektywny charakter, u³atwiaj¹-
cy nadzorowanie procesu twórczego, oraz bezpo�rednio�æ kontaktu z odbiorc¹, u³atwiaj¹-
ca nadzorowanie przebiegu recepcji, uczyni¹ z teatru szczególnie obiecuj¹c¹ ga³¹� prze-
mys³u propagandowego� (s. 37).

Do tego sukcesu przyczyni siê tak¿e w znacznym stopniu sama natura dramatu. Para-
doksalnie, bo przecie¿ jako gatunek jest z punktu widzenia doktryny najmniej korzystnie
ukszta³towan¹ form¹, a wiêc w du¿ej mierze k³opotliw¹. Doktrynerzy zadbaj¹ jednak o to,
by skrzêtnie wykorzystaæ te mo¿liwo�ci, które dramat podsuwa; i aby jego s³abo�ci prze-
kuæ w si³ê.

�Brak odrêbnego programu estetycznego dla nowej dramaturgii nie bêdzie bynajmniej
niedopatrzeniem ze strony socrealistycznych ideologów. Dramat socrealistyczny obejdzie
siê bez osobnych dyrektyw teoretycznych po prostu dlatego, ¿e w narzuconym mu nowym

7 Warto przy tym zauwa¿yæ, ¿e to m.in. na kanwie tego¿ przedstawienia K o t t  og³osi jeden
z wa¿niejszych tekstów tego okresu i sformu³uje kluczowe dla ówczesnego teatru (ale nie tylko)
zagadnienie � �konfliktów socjalistycznych� (op. cit., t. 2, s. 228, 229�230): �Wybór konfliktu poka-
zuje najja�niej klasowy charakter literatury�; �Powie�ciopisarz wspó³czesny dziedziczy tradycyjne
konflikty, tak samo jak dziedziczy wszystkie �rodki artystycznego wyrazu. Ale kiedy konflikt jest
martwy, nie o¿ywi go nawet poprawny ideologicznie komentarz. Najjaskrawiej wystêpuje to we
wspó³czesnym dramacie, który bezlito�niej od prozy rozdziela komentarz od akcji. W Odwetach
Kruczkowskiego na stary konflikt obyczajowy dwóch mê¿czyzn, z których jeden jest prawnym,
a drugi naturalnym ojcem dziecka, na³o¿ony jest wspó³czesny konflikt ideologiczny. Ten stary kon-
flikt obyczajowy jeszcze w czasach naturalizmu dobrze demaskowa³ bur¿uazyjne ma³¿eñstwo, ale
Kruczkowski chce zdemaskowaæ nie ma³¿eñstwo, lecz podziemie. Tymczasem niemal wszystko, co
jest polityk¹ w dzia³aniu bohaterów, dzieje siê poza scen¹, ca³a akcja pos³uszna jest prawom starego
konfliktu. W nowej wersji Odwetów, granej obecnie, ch³opiec ju¿ nie pope³nia samobójstwa, tylko
zwyczajnie ucieka. Samobójstwo ch³opca kompromitowa³o mieszczañsk¹ rodzinê, ucieczka ch³opca
kompromituje podziemie. Tak wspó³czesny dramat polityczny ³amie siê z tradycyjnymi konwencja-
mi, szuka w³a�ciwego dla siebie konfliktu, który bez komentarza autorskiego móg³by przerosn¹æ
w akcjê. Droga do realizmu socjalistycznego prowadzi poprzez ukazanie wspó³czesnego konfliktu.
Wielkie realia naszej epoki to w³a�nie socjalistyczny konflikt � rodzenie siê nowego spo³eczeñ-
stwa�.
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kszta³cie niemal zatraci sw¹ gatunkow¹ osobno�æ. Zamach na ni¹ nie bêdzie zreszt¹ ni-
czym szczególnie skomplikowanym: realizm socjalistyczny wykorzysta jedynie przyro-
dzon¹ ³atwo�æ, z jak¹ forma dramaturgiczna zwyk³a ulegaæ wp³ywom innych form literac-
kich� (s. 105).

Nietrudno siê domy�liæ, ¿e przemiany socrealistycznego dramatu dokonywa³y siê
wówczas pod wp³ywem powie�ci. I w³a�nie w takim zabiegu � w przenoszeniu na obszar
dramatu tego, co z gruntu powie�ciowe (przek³adaniu narracji, komentarza odautorskiego
na partie dialogowe) � ujawni siê ca³y zamys³ reformy teatru, zamach na jego przyrodzon¹
widowiskowo�æ. Ta ostatnia utraci sw¹ pozycjê na rzecz � a jednak! � literackiego tekstu.
Najwa¿niejsza oka¿e siê lektura dialogów i didaskaliów, w przedstawieniu teatralnym za�
� ws³uchiwanie siê w rozmowy bohaterów. Mo¿na powiedzieæ, ¿e i w tym przypadku
wszystko wyczerpuje siê w tek�cie, nie ma za� dodatkowej �roli� dla teatru (poza ilustra-
cyjn¹). W takiej sytuacji teatr staje siê jedynie dodatkiem do tekstu, �wizualnym uzupe³-
nieniem, pe³ni¹cym w³a�nie tê funkcjê, jak¹ w powie�ci pe³ni opis� (s. 106). Nie ma w¹t-
pliwo�ci: przez ca³e lata programowym �za³o¿eniem dramaturgii socrealistycznej bêdzie
jej ca³kowita g³uchota na to, co teatralne, a wiêc w³a�nie na to, co czyni dramat gatunkiem
literacko wyj¹tkowym� (s. 107).

I tu jednak literatura okaza³a sw¹ wy¿szo�æ, swój prymat w obrêbie sztuk. Nie przy-
padkiem zreszt¹ w dyskusjach nad reform¹ i rozwojem teatru akcent k³adziono na sukces
ludzi pióra, rewolucja w teatrze oznacza³a bowiem � jak g³osi³ Sokorski � walkê �o now¹
tre�æ, a nie o now¹ inscenizacjê� (cyt. na s. 43). Niewa¿na by³a cena tego procederu (�to-
talna unifikacja estetyczna� gatunku), wa¿ne by³o ostateczne zastosowanie doktryny w dra-
macie, a przez to i w ca³ym teatrze.

Najistotniejsze przemiany nadal wiêc rozgrywa³y siê na obszarze literatury. Jarmu³o-
wicz opisuj¹c elementy przemiany teatru, poszukuj¹c jej istoty, s³usznie nazwa³a j¹ reformo-
waniem dramatu. Pokaza³a przy tym, jak kodyfikatorzy doktryny zrêcznie i bez najmniej-
szych skrupu³ów wykorzystali wszystkie mo¿liwo�ci, jakie sam dramat podsuwa³ i jakimi
s³u¿y³. A podsuwa³ co najmniej dwie elementarne rzeczy. Pierwsz¹ jest wpisany w historiê
gatunku (i to od jego zarania) � konflikt, �cieranie siê opozycyjnych racji. Ta cecha pozwoli-
³a � w zgodzie z za³o¿eniami marksistowskiej dialektyki � kreowaæ wizjê �wiata opart¹ na
dychotomii, na zderzeniu antagonistycznych si³, �walce przeciwieñstw�. Jarmu³owicz, od-
wo³uj¹c siê do wcze�niejszych ustaleñ El¿biety Morawiec, odnotowuje tu elementy �morali-
tetowego schematu�, dostrzega bowiem �podobieñstwo moralitetowej konstrukcji �wiata,
opartej na prostym zderzeniu porz¹dków dobra i z³a, do czarno-bia³ej wizji rzeczywisto�ci
wy³aniaj¹cej siê z dramaturgii realizmu socjalistycznego� (s. 125). Odwieczny konflikt
dramatyczny w socrealizmie przybierze oczywi�cie now¹ postaæ � postaæ konfliktu klaso-
wego (i to wokó³ niego bêdzie siê zawi¹zywaæ akcja). Tak w³a�nie przedstawia go Jerzy
¯u³awski w roku 1949: �Sprawa uchwycenia i ukazania nowych konfliktów � konfliktów
tworz¹cych siê wraz z narastaniem i krystalizowaniem siê przemian spo³ecznych w daw-
nych czy obecnych kszta³tach walki klasowej � oto sprawa prawdziwego nowatorstwa i praw-
dziwej wspó³czesno�ci, sprawa realizmu socjalistycznego polskiej dramaturgii i polskiego
teatru�8.

Tym za�, co pozwoli w klarowny sposób ukazaæ zderzenie dwóch si³, jest podstawo-
wa dla dramatu forma dialogu (i to owa druga elementarna rzecz). Wprawdzie kompliko-
wa³a ona nieco zagadnienie bohatera socrealistycznego (bohater jednostkowy a zbioro-
wy), zawsze jednak któr¹� postaæ utworu mo¿na by³o wyposa¿yæ we wszelkie przymioty
i wszelkie racje kolektywu.

Poszukiwania repertuarowe zwrócono te¿ ku twórczo�ci polskich klasyków literatury.

8 J. ¯ u ³ a w s k i, Spory nad kszta³tem teatru. Cyt. za: L a c h o w i e c k i, M a r k i e w i c z,
P a c z k o w s k i, op. cit, s. 113.
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Oto �w 1951 roku za spraw¹ Leona Kruczkowskiego w szeregi dramatopisarzy socreali-
stycznych w³¹czony wiêc zostanie po�miertnie Stefan ¯eromski, zasilaj¹c ideologicznie
s³uszny repertuar sw¹ m³odzieñcz¹ sztuk¹ Grzech� (s. 146). Kruczkowski wobec braku
ostatniego aktu w autorskiej wersji sztuki dopisa³ jej zakoñczenie, zgodne z aktualn¹ ide-
ologi¹, fa³szuj¹ce jednak wymowê ca³o�ci. Prób �przystosowania� napisanych poprzednio
utworów podejmowano wiêcej, a rezultaty okazywa³y siê podobnie ma³o fortunne.

Dramat wiêc � wbrew pozorom � by³ do wykorzystania. I w jak du¿ym stopniu zosta³
wykorzystany, znakomicie zdaje sprawê ksi¹¿ka Ma³gorzaty Jarmu³owicz, tak¿e w par-
tiach po�wiêconych analizie wspó³czesnego repertuaru i socrealistycznej szkole insceni-
zacji. Zamieszczony na koñcu ksi¹¿ki spis polskich dramatów z tego okresu, rejestruj¹cy
ponad 160 pozycji, obejmuje przecie¿ poka�n¹ produkcjê (a wykaz nie jest kompletny).
Niestety, poza jednym wyj¹tkiem � Niemcami Leona Kruczkowskiego � nijak nie prze³o-
¿y³a siê ona na dramaturgiczne sukcesy. Ale to jeszcze jeden argument na rzecz tezy, ¿e na
prze³omie lat czterdziestych i piêædziesi¹tych ciekawsze i wa¿niejsze niew¹tpliwie by³o
to, co siê dzia³o z teatrem (zw³aszcza za� z dramatem), ani¿eli � bezpo�rednio w nim.

Równie¿ i te proporcje � miêdzy tym, co by³o przedmiotem dzia³añ, a tym, co siê
dzia³o � Ma³gorzata Jarmu³owicz �wietnie wyczuwa i zachowuje w swojej ksi¹¿ce, ksi¹¿-
ce niezwykle ciekawej, wa¿nej, zadziwiaj¹cej szerokim polem obserwacji, rzeteln¹ reje-
stracj¹ faktów i ich analiz¹, a do tego znakomicie napisanej. Autorka zadba³a jeszcze o wy-
posa¿enie ksi¹¿ki w u¿yteczne dodatki, takie jak indeks nazwisk, indeks sztuk teatralnych
czy bibliografia (a w niej, poza �ród³ami archiwalnymi, bogaty wybór publikacji z lat 1945�
1956, a tak¿e najnowszej literatury przedmiotu i �prac kontekstowych�). Takie ksi¹¿ki
mo¿na tylko polecaæ.

 Mariusz Zawodniak

To m a s z  S t ê p i e ñ, ZABAWA � POETYKA � POLITYKA. (Recenzent: Jadwiga
Sawicka). Katowice 2002. ��l¹sk�, ss. 210.

Problematyka zwi¹zków miêdzy szeroko rozumian¹ poetyk¹, ¿ywio³em ludycznym
i polityk¹ ju¿ od wielu lat znajduje siê w centrum zainteresowañ naukowych Tomasza Stêp-
nia. Zabawa � poetyka � polityka to kolejna ksi¹¿ka tego badacza dotycz¹ca fenomenu,
któremu po�wiêci³ on dwa studia o charakterze monograficznym: Kabaret Juliana Tuwi-
ma (1989) i O satyrze (1996). Omawiana pozycja jest zbiorem szkiców po czê�ci ju¿ dru-
kowanych, po czê�ci prezentowanych na konferencjach, a powsta³ych (poza jednym wy-
j¹tkiem) w latach 1999�2001. Obok tekstów o charakterze hase³ s³ownikowych (O bar-
dzie, O satyrze, Kabaret polski � krótka historia) znalaz³y siê tu trzy szkice z pogranicza
historii literatury i poetyki (Zabawa i polityka w dwudziestoleciu miêdzywojennym, Alko-
hol w kulturze literackiej miêdzywojnia 〈casus Tuwima〉 i Kabaret osobny Mirona Bia³o-
szewskiego), trzy �glosy� traktuj¹ce o zwi¹zkach miêdzy poetyk¹ a ideologi¹ (O uczu-
ciach �ideowych�, My�li nowoczesnych Polaków? O �Frondzie� i Leszek Czajkowski �
bard Ligi Republikañskiej) oraz �post scriptum� o poetyce billboardów i graffiti, zatytu³o-
wane Poezja ulicy.

Mimo du¿ego zró¿nicowania tematycznego teksty sk³adaj¹ce siê na Zabawê � poety-
kê � politykê maj¹ ze sob¹ wiele wspólnego, dotycz¹ bowiem specyficznego obszaru zja-
wisk literackich i paraliterackich, w którego obrêbie szczególnie wyra�nie � jak zauwa¿a
Stêpieñ w szkicu Zabawa i polityka w dwudziestoleciu miêdzywojennym � �ujawniaj¹ siê
zwi¹zki miêdzy modelami literatury i rolami pisarskimi, miêdzy polityk¹, ekonomi¹, sze-
roko pojêtym ¿yciem spo³ecznym a literack¹ form¹ jêzykow¹, przybieraj¹c¹ postaæ teks-
tu�. Granice tego obszaru s¹ nieostre, a wyznacza je �z jednej strony historycznie okre�lo-
ny kanon literacko�ci (repertuar gatunków, cechy jêzykowo-stylistyczne, »ideologia« lite-


