PRZEGLAD KULTUROZNAWCZY

NR 4 (22) 2014, s. 396410
doi: 10.4467/20843860PK.13.034.3192
www.ejournals.eu/Przeglad-Kulturoznawczy

Dorota Sajewska

Zaklad Teatru i Widowisk
Instytut Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego

Antyherosi. Teatr na froncie Wielkiej Wojny'

Anti-heroes. The Theatre on the Front of the Great War

Abstract: The article is an attempt to investigate the phenomenon of Polish theatres operating on the fronts
of the Great War and discuss it as an unprecedented event in the history of both theatre and war. By means
of locating it within the framework of Bakhtinian and ludic culture of laughter, the paper shows how the
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— especially the growth and development of amateur working-class stages in Poland in the interwar period.
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1.

Kiedy dawno juz wygast entuzjazm, jaki towarzyszyt wybuchowi wojny, i niemal catkowi-
cie opadla wiara w sens jej kontynuowania, na specjalne zamowienie Brytyjczykéw Charlie
Chaplin wyrezyserowat film Shoulder Arms (Charlie Zotnierzem, 1918)%, w ktérym wecielit
si¢ w role szeregowca majacego zada¢ kres niedajacemu si¢ zakonczy¢ konfliktowi i zamor-
dowa¢ cesarza niemieckiego. Zamyst fabularny zostat tu jednak potraktowany zdawkowo
i pretekstowo. Od samego poczatku uwaga widza koncentruje si¢ wokot poszczegdlnych
epizodow, ktore wiernie odtwarzaja, a zarazem groteskowo odksztalcaja sytuacje z zycia
w okopach Wielkiej Wojny — nieludzkie warunki odbierajace zolierzom resztki cztowie-
czenstwa: trwanie w blocie i zimnie, ktére obezwladnia system nerwowy, niszczy cztonki
1 pozbawia czucia; gtdd 1 pragnienie; przymusowa koegzystencje¢ z wszami i szczurami;
depersonalizujace uzycie masek gazowych. Te tragiczne — i jak pokazata przepracowujaca

Tekst powstat w ramach programu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego NPRH pod nazwa ,,Wytwarzanie
i analiza zrodet w sztukach wykonawczych” (2012-2016).
Shoulder Arms, rez. Charlie Chaplin, USA 1918, czas trwania: 45 min, wystepuja: Charlie Chaplin, Edna
Purviance, Sydney Chaplin, Henry Bergman, Albert Austin. Muzyka do filmu zostata skomponowana przez
Chaplina w 1959 roku, zrekonstruowana do performance’u na zywo przez Timothy’ego Brocka w 2002 roku.
W jezyku polskim film funkcjonuje pod dwoma tytutami: Charlie Zolnierzem i Na ramig bron.
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traume sztuka i literatura powojenna — typowe doswiadczenia zotierzy Charlie Chaplin re-
konstruuje na wlasnym ciele, wykorzystujac do tego specyficzne $rodki teatralne: groteske
dramatyczng oraz niemimetyczne, antynaturalistyczne strategie aktorskie.

Ralf Remshardt w analizie performatywnych aspektow groteski podkresla wspdlne ce-
chy groteski w filmie niemym z groteskg dramatyczng, wskazujgc na:

Po pierwsze, rodzaj kinetycznej ekscentrycznosci, ktora eksponuje ciato jako mechanicznie zdomi-
nowany przedmiot; po drugie, rodzaj rozerwanej narracji albo narracyjnego przeptywu, ktdry istnieje
poza czysto linearna mimesis i pozwala sobie na elipsy czasowe i logiczne typowe dla montazu; i po
trzecie, rodzaj bohatera — zmanipulowanego niewinnego czlowieka — ktory jest niemal pozbawiony
inicjatywy lub samostanowienia bohatera w klasycznym sensie, a przedstawia raczej bierng postac,
ktora uporczywie wyzwala gniew w §wiecie materialnym®.

Przyjecie tej perspektywy dobrze odstania dramatyczno-teatralny repertuar §rodkow, ja-
kimi postuguje si¢ rezyser, a zarazem gtéwny aktor w Shoulder Arms. Szeregowiec Chaplin
jest takim wtasnie pozbawionym umiejetnosci sprawczego dziatania w strefie wojny anty-
herosem, ktorego kazda proba czynu zostaje przerwana, a nastepnie zawieszona, odroczona
przez niejako organiczng niefunkcjonalnosé i dezintegracje jego ciata jako aktora, i jako
zolierza. Chaplin jest cialem 1 mowi ciatem w sposob, w jaki definiowat cialo groteskowe
Michait Bachtin* — to ciato zawsze rozcztonkowane, amorficzne, hybrydalne, ambiwalen-
tne, ktore jako nigdy nieskonczone, niezamknigte jest w ciagglym procesie stawiania, pod-
lega przeobrazeniom i metamorfozom i nie daje si¢ sprowadzi¢ do jednolitego sensu — do
obrazu zdyscyplinowanej cielesno$ci zohierza.

Juz w tym wczesnym wojennym obrazie filmowym mozna zatem dostrzec strategie
i techniki, ktore staty si¢ wkrotce tak symptomatyczne dla aktorstwa Chaplina. Uzyskuje on
bowiem groteskowy efekt ciata poprzez odgrywanie niewlasciwych gestow we wlasciwym
czasie albo wlasciwych gestow w niewlasciwym czasie, przerywajac w ten sposob gestyczng
jednos¢ ciata (zolnierza) i jego otoczenia. Znakomicie pokazuje to pierwsza scena w filmie,
w ktorej szeregowiec Chaplin zostaje poddany musztrze wojskowej. W ,,wyobcowanym”
powtarzaniu rutynowych gestow zolnierza: stawaniu w szeregu, salutowaniu, maszerowa-
niu, prezentowaniu broni itd. odstania si¢ swoista ,,dwucielesno$¢” Chaplina: organicznos$¢
przetamuje tu zuniformizowanie, spontaniczno$¢ — usztywnienie, fizyczno$¢ — uprzedmio-
towienie. Tak oto ciato Zolierza ,,wybrzusza si¢”, ,,rozgatezia”, ,rozcztonkowuje”, una-
oczniajgc kulturowy charakter ustanowienia granicy mi¢dzy wnetrzem a zewnetrzem ciata
cztowieka. Jak szeregowiec Wielkiej Wojny spehnia kryterium skutecznego uwypuklenia
groteskowos$ci doswiadczenia, albowiem ,,Utrwalone sposoby zachowan mogg by¢ widocz-
ne tylko wtedy, kiedy sa cytowane, i na odwrét — kiedy nasladowanie jest przerywane,
wyobcowywane, naruszane: «Im czeSciej przerywamy czyje§ zaangazowanie w dziatanie

R.E. Remshardt, Staging the Savage God: The Grotesque in Performance, Southern Illinois University, Car-
bondale, IL 2004, s. 127.

Zob. M. Bachtin, Tworczos¢ Franciszka Rebelais’go a kultura ludowa sredniowiecza i renesansu, przet.
A.1A. Goreniowie, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1975.
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(acting), tym wigcej powstaje gestow»’. Dopiero z tej perspektywy, jak przekonuje Paul
Flaig, mozna zrozumie¢ technike Chaplina, ktorej podstawg jest ,,cielesna fragmentaryza-
cja i mechaniczna repetycja tego, co nie powinno by¢ powtdrzone™. To wlasnie za sprawag
swoiscie uzytego ciata jako medium przedstawiania historii poszczegdlne sceny w Shoulder
Arms odstaniajg si¢ za kazdym razem jako groteskowe metakomentarze do powtarzanej sy-
tuacji egzystencjalnej, jako umieszczone w ramie komicznej performatywne rekonstrukcje,
polegajace na alienujgcym odgrywaniu na wtasnym ciele doswiadczenia Innego.

W swym klasycznym studium z 1937 roku Attitudes Toward History Kenneth Burke de-
finiuje rame komiczng jako co$, co ma umozliwi¢ ludziom stanie si¢ obserwatorami samych
siebie podczas dziatania (while acting). Ostatecznym jej celem nie jest zatem bierny $§miech
widza jako reakcja na obraz, lecz pozyskanie przez ogladajacego maksymalnej $wiado-
mosci wobec wyobcowanego przez groteske dzialania Innego. ,,Cztowiek «transcenduje»
samego siebie poprzez zauwazenie wiasnych stabosci. Moze dzigki temu znalez¢ racjonal-
ne uzasadnienie dla lokalizacji tego, co irracjonalne i nieracjonalne™’. Poniewaz rama ko-
miczna definiuje zycie ludzkie jako kompozycje, jako akt translacji, to krytycyzm ujawnia
si¢ tu w dekonstruowaniu, rekomponowaniu gestéw, odwracaniu porzadku, rewizji relacji
spotecznych. Rama komiczna nie moze jednak calkowicie usunaé alienacji wspotczesnego
spoteczenstwa i nie powinna stanowi¢ rodzaju rekompensaty za nig. Ma prowadzié raczej
do wytworzenia stanu rzeczy, w ktérym ostabiona zostaje surowo$¢ zasad i w ktérym naru-
szony zostaje spoteczny rezim.

Dzigki zastosowaniu niemimetycznej teatralnoSci i umieszczeniu ciala tragicznego
w ramie komicznej Chaplinowi niewatpliwie udato si¢ podwazy¢ rezim wojny i towarzy-
szacy jej porzadek przemocy. Nic zatem dziwnego, ze brytyjski komik stat si¢ z czasem
(i gtownie za sprawa pdzniejszych filméw) ikong uzycia ciata i $miechu jako mediow wy-
emancypowanej $wiadomosci politycznej, nieprzypadkowo w powojennym europejskim
teatrze rewolucyjnym?®. Walter Benjamin, ktory w szkicu Riickblick auf Chaplin z 1929 roku

5 P. Flaig, Brecht, Chaplin and the Comic Inheritance of Marxism, s. 7-8. http://www.academia.edu/962648/
Brecht_Chaplin_and _the Comic_Inheritance_of Marxism (data dostgpu: 8.03.2015).

6 Ibidem, s. 25.

7 K. Burke, Attitudes Toward History, University of California Press, Berkeley 1984, s. 171.

O sympatyzowaniu Chaplina z ideami lewicowymi oraz komunizujacymi artystami niemieckiego teatru i kina
pisze Tomasz Majewski w ksiazce Dialektyczne feerie. Szkota frankfurcka i kultura popularna (Officyna,
Warszawa 2011), relacjonujac wizyt¢ Chaplina w Berlinie, ktora odbyta si¢ w dniach 9—15 marca 1931 roku:
,.Chaplin pokazat si¢ rozentuzjazmowanej publiczno$ci w Vollmoellers Palais przy Unter den Linden. Do kolej-
nego spotkania doszto przy okazji spektaklu w Volksbiihne, co stato si¢ dla komika okazja, by zamanifestowac,
po raz pierwszy, swoje lewicowe sympatie. Kolejnym sygnatem, ze Chaplin jest cztowiekiem z krwi i kosci,
ktory nie odpowiada wyobrazeniu wigkszo$ci Niemcow, byta komentowana przez pras¢ wycieczka Chaplina
do robotniczej dzielnicy Altberlin, gdzie artysta udat si¢ po herbatce u naczelnika berlinskiej policji. Punktem
zwrotnym tej tygodniowej wizyty byt telefoniczny wywiad, ktorego Charlie Chaplin udzielit «Junge Garde»,
organowi mtodziezowki partii komunistycznej. W wywiadzie padto na koniec kurtuazyjne sformutowanie:
«Pozdrowienia i wyrazy sympatii dla komunistycznej mtodziezy Niemiec» (...). W wielu opiniotworczych
dziennikach zaczgto taczy¢ komunistyczne sympatie Chaplina z jego udziatem w antyniemieckich filmach
7 czasu pierwszej wojny $wiatowej. Nastroj wokot wizyty aktora zmienit si¢ na tyle, ze Chaplin, obawiajac si¢
w nastepstwie negatywnych recenzji, ktore moglyby pograzy¢ Swiatta wielkiego miasta, udzielit uspokajajacych
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pisat, ze ,,Chaplin odwotuje si¢ w swoim filmach do najbardziej internacjonalistycznego,
a zarazem rewolucyjnego afektu mas — do $miechu™, jednocze$nie wyrazat przeswiadczenie
swojego przyjaciela, Bertolta Brechta, na ktorego estetyke, filozofie i polityke teatru ogrom-
ny wptyw miato antynaturalistyczne aktorstwo Chaplina. ,,W gruncie rzeczy cata Brechtow-
ska teoria teatru epickiego, a wigc i V-Effektu zaczyna si¢ od rozmyslan nad twoérczoscia
Chaplina”!® — przekonywat wiele lat p6zniej polski krytyk teatralny Konstanty Puzyna. Tym
jednoznacznym stwierdzeniem lokalizowat fundamenty teorii i praktyki teatralnej Brech-
ta w fascynacji dramatopisarza filmem niemym, opartym (podobnie jak pozniejszy teatr
epicki) na montazu dramaturgicznie zamknietych, niezaleznych od siebie, autonomicznych
scen-sekwencji. Przede wszystkim jednak Puzyna podkreslatl podziw Brechta dla specy-
ficznej techniki ciala Chaplina, owego aktorstwa gestycznego (gestische Spielweise), ktore
wprawdzie ,,tworzy efekt obcosci w plaszczyznie formy”, ale daje si¢ zarazem poglebic
o filozofi¢ teatru Brechta: ,,0 owo «obce» spojrzenie, jakim nalezy wedlug Brechta (tego
péznego juz, z Malego Organon dla teatru) ogarniaé otaczajaca nas rzeczywisto$¢”!!.

Roéwniez w polskim powojennym teatrze rewolucyjnym Charlie Chaplin funkcjonowat
jako figura nowoczesnego aktorstwa politycznego, odrzucajagcego mimetyzm i powage
mieszczanskiego teatru na rzecz rewolucyjnego wymiaru groteski i $miechu. Znakomity
przyktad stanowi tutaj koncepcja teatru robotniczego Witolda Wandurskiego, ktorego nie
tylko fascynowatl sposéb, w jaki Chaplinowskie aktorstwo podwaza przez parodystyczne
nasladowanie panujacg ideologi¢, zwracat przede wszystkim uwage na mozliwos¢ identyfi-
kacji nowego widza-robotnika z aktorem-amatorem, ktory jest w stanie przez rewolucyjne
oddziatywanie §miechu unaocznié¢ jeszcze niewyartykulowang swiadomos$¢ klasowa. Wan-
durski wypowiadat to w sposob dobitny:

(...) w okresach przejsciowych rozwoju historycznego, kiedy klasa panujgca zaczyna traci¢ wplywy
w masach, a nowa klasa, jeszcze nie u§wiadamiajaca sobie konkretnie wlasnych zadan, zdobywa pewna
wage w uktladzie sil spotecznych — w tych okresach przejsciowych nowy widz oddzialywa na teatr nie
przez zmiang repertuaru, lecz przez wprowadzenie do narzuconych mu sztuk wilasnego aktora, ktory
»wypacza” tendencje teatru w kierunku potrzeb, wytaniajacego go ze swego Srodowiska, widza. Rzecz
charakterystyczna, ze ,, wypaczenie” ideologiczne idzie zawsze po linii parodii, szarzy, karykatury:
$miech jest tu jedyng skuteczng bronig rewolucyjna, za pomoca ktorej nowy widz przez nowego aktora
nie tylko niszczy obowiazujaca dotychczas ideologie, ale i zdobywa teatr dla siebie. Aktor, reprezen-

wypowiedzi dla sympatyzujacej z nim prasy socjaldemokratycznej. W wywiadzie dla « Vortwérts» powiedziat:
«Jestem artysta i nie znam sytuacji politycznej w tym kraju (...). Mdj komentarz nie miat dotykac¢ kwestii
politycznych w jakimkolwiek sensie». Komik spotkat si¢ jednak wkrotce z grupa komunizujacych artystow
teatru i filmu; méwit wowczas o problemie bezrobocia, obietnicy rozwoju, jakg niesie komunistyczna Rosja.
«Rote Fahnew, oficjalny organ prasowy Komunistycznej Partii Niemiec, cytowat jego nowe pozdrowienia
wystosowane przy tej okazji: «Przekazcie prosze, moje serdeczne i ptynace z glebi serca pozdrowienia dla
walczacych robotnikow i bezrobotnych». W odpowiedzi na te gesty komunisci nazwali Chaplina «przyjacielem
klasy robotniczej»” (s. 114-115).

°  W. Benjamin, Gesammelte Schriften III, red. H. Tiedemann-Bartels, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1972,
s. 159.

10 K. Puzyna, Chaplin i Brecht, ,,Dialog” 1987, nr 5, s. 144.

" Ibidem.
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tujqcy dqgznosci klasowe widza — nie za$§ autor-dramaturg — jest silq decydujgcq o charakterze dane-
go teatru. Dramaturg zjawia si¢ zreszta znacznie pozniej — gdy juz aparat teatralny zostal faktycznie
opanowany przez nowego widza. (...) Zreszta dobry aktor potrafit byé — w okresach rozkwitu teatru
— i dobrym autorem. Przyktadami moga stuzy¢ — Ajschylos, Menander, Plaut, Molier, Lope de Rueda,
Szekspir, Charlie Chaplin... Obchodzili si¢ oni jako$§ bez szkot dramatycznych, w ktorych dzisiejsza
burzuazja hoduje na wlasny uzytek réznych ,,redutowych” wymoczkow!'2.

Film Chaplina zastuguje na uwage w niniejszym tekscie nie tylko jako groteskowy
performance ideologii militarnej i nowy model aktorstwa politycznego, ale rowniez ze
wzgledu na szczeg6lng, funkcjonujaca w nieoficjalnej dystrybucji recepcje tego obra-
zu w powojennej Polsce, ktory to obraz, jak twierdzi Wojciech Swidzinski, ,,nie figuruje
w zadnej filmografii polskiego kina miedzywojennego, a by¢ moze nalezatoby go do niej
wilaczy¢”?. Nieoficjalna kopi¢ Shoulder Arms wy$wietlono bowiem w Warszawie w 1925
roku, o czym informowata zamieszczona w ,,Kurierze Porannym” z dnia 14 maja tegoz roku
reklama: ,,Pipman i Tenenbaum filmujq. Charlie Chaplin na wojnie z udzialem Lawinskiego
i K. Toma. 2 godziny seansu. Kina Swiatowid i Komedia”. Shoulder Arms zostat zatem nie
tyle zaprezentowany w zwyczajowej formie autonomicznego pokazu filmowego, ile raczej
wystawiony (i to w kinach drugiej kategorii) jako montaz fragmentéw oryginalnego filmu
ze zrealizowanym w Polsce materiatem zdjeciowym, w ktorym wzigto udziat dwoch popu-
larnych artystow kabaretowych, a zarazem najwybitniejszych wowczas aktorow specjalizu-
jacych si¢ w szmoncesie: Ludwik Lawinski i Konrad Tom. ,,By¢ moze obaj — jak sugeruje
Swidzinski — pojawiali si¢ takze na zywo podczas projekcji w kinach Swiatowid i Komedia,
uczestniczac w spreparowanym w ten sposob dwugodzinnym programie zatytulowanym
Pipman i Tenenbaum filmujq, ktory Karol Ford nazwat «ohydng tandeta»”.

Ow aspekt ponownej teatralizacji tak silnie opartego na teatralno$ci filmu Chaplina kaze
ponownie przemysle¢ ten rodzaj karykatury zycia w okopach, ktory w Shoulder Arms kon-
struuje ciato groteskowe. Jesli bowiem przyjaé, ze zasada naczelng jest w tym filmie repe-
tycja teatralno$ci, wowczas bedziemy mogli zobaczy¢ w ciele groteskowym nie tyle Zrédio
powojennego teatru politycznego, ile swoiste powtdrzenie teatru dziejacego si¢ na froncie
Wielkiej Wojny.

2.

Na emancypacyjny wymiar figury zolnierza aktora zwrocil uwage po wojnie Re-
migiusz Kwiatkowski w artykule Wojsko i sztuka: , Koneksja armii ze sztukg jest nader
wskazang i1 pozadang zwlaszcza w armii demokratycznej — gdzie zolnierzowi wolno by¢
obywatelem”!®. Pierwsza wojna $Swiatowa pehita w tej transformacji polskiego zolierza

12 W. Wandurski, Scena robotnicza w £odzi, ,,Dzwignia” 1927, nr 4, s. 20.

W. Swidzinski, Obecnosé i recepcja zagranicznego repertuaru kinowego w Polsce w latach 1918-1929 na
przykiadzie Warszawy, niepublikowana praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. dr. hab. W. Juszczaka,
ISPAN, Warszawa 2014, s. 225.

4 R. Kwiatkowski, Wojsko i sztuka, ,,Polska Zbrojna”, 4 stycznia 1925, s. 2.
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w obywatela, jaka miata si¢ dokona¢ pod wptywem sztuki teatru, funkcj¢ kluczows, gdyz —
jak pisze jedyny historyk polskich teatrow zohierskich Stanistaw Piekarski — to podczas tej
wojny nastapit rozwdj dziatalnosci scenicznej i to wowczas powstawaty pierwsze polskie
teatry wojskowe!>. W 1919 roku Henryk Cepnik, przyszty dyrektor polskich teatrow w Wil-
nie i Stanistawowie, pisat nawet:

Nigdy teatrom lepiej si¢ nie powodzito materialnie, nigdy frekwencja publicznosci nie byla tak wielka,
jak podczas tej wojny. Przyszly historyk naszych czasow bedzie mial niezwykle interesujace zadanie
przed soba, gdy bedzie wyswietlal przyczyny i podstawy tego niestychanego wzrostu upodoban zng-
kanej przejSciami wojennymi publiczno$ci w wszelkiego rodzaju widowiskach, szczegolnie w wido-
wiskach teatralnych. A upodobania te zaznaczaly si¢ nie tylko w tzw. Hinterlandzie, ale co ciekawsze,
wérod walczacych na froncie zolierzy. Wojna wytworzyla osobny typ niewidzialnych i nieznanych
przedtem teatrow wojennych, dziatajacych w bezposrednim sasiedztwie linii bojowe;j (...)'.

Rozkwit dziatalno$ci scenicznej w trakcie Wielkiej Wojny wiazat si¢, z jednej strony,
z wyjatkowo duza liczba zmobilizowanych artystow i intelektualistow, z drugiej za§ —
ze specyfika dziatan wojennych w formie nieznanej wczeséniej, ciagnacej si¢ w nieskonczo-
no$¢ walki pozycyjnej w okopach, ktére stawaly si¢ dla zotnierzy, czasem na wiele miesie-
cy, prymitywnymi podziemnymi mieszkaniami. ,,W takich okoliczno$ciach wojna stawata
si¢ dla zolnierzy dniem powszednim i czyni¢ nalezato co$, by nie oszale¢” — stusznie zauwa-
za Piekarski. Podczas wojny pojawila si¢ specyficzna witalno$¢ zycia — nawet w okopach
istniato przeciez zycie codzienne, zamieszkany $wiat, proba organizacji wtasnego istnienia,
wewngtrzny przymus, by da¢ sobie rade z warunkami granicznymi. Teatr jako sztuka, a za-
razem terapia zbiorowa, nalezat do najczesciej stosowanych sposobdéw odreagowywania
traumatyzujacych okoliczno$ci.

W czasie Wielkiej Wojny istnialo wiele profesjonalnych zespotow teatralnych, ktore
z mysla o polskich zolierzach wyruszatly z aktorami na front, jak byto to w przypadku kra-
kowskiego teatru Wiktora Bieganskiego. Rowniez wérdd zotnierzy nie brakowato artystow
sceny, takich jak poczatkujacy wowcezas scenograf Iwo Gall, prowadzacy od 1917 roku
w Galicji Wschodniej polski teatr polowy, czy znakomity aktor Karol Adwentowicz, ktory
po rekonwalescencji w wiedenskim szpitalu, gdzie znalazt si¢ po fatalnym upadku z ko-
nia, wiosng 1915 roku zostat kierownikiem artystycznym Teatru Legionéw w Wiedniu pod
protektoratem Naczelnego Komitetu Narodowego. Na szczegdlng uwage zashuguja jednak
amatorskie teatry tworzone przez zotnierzy i dla Zotnierzy. Byly one najbardziej radykalna,
gdyz catkowicie inkluzywna, uznang przez samych zotnierzy i kadre wojskowsg za ,,swojg”
forma grupy scenicznej — ztozona wylacznie z mezczyzn-aktorow-amatorow. Teatry te cze-
sto anektowaly jako przestrzen sceniczng okopy, piwnice lub podziemne schrony.

Stanistaw Piekarski przypomina wprawdzie, ze to ksigz¢ Jozef Poniatowski zaangazowal Wojciecha Bogu-
stawskiego do przygotowania przedstawien dla zotnierzy, niemniej jednak byty to widowiska realizowane
przez aktorow cywilow. Zob. S. Piekarski, Polskie teatry zotnierskie 1915—-1939, MON, Warszawa 1999,
s. 18.

16 H. Cepnik, Teatr Zotnierski, ,,Placéwka” 1919, nr 12, s. 21, cyt. za: S. Piekarski, Polskie teatry zofnierskie...
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Z tej ,,oddolnej” perspektywy opowiedziany jest mit zalozycielski teatru I Brygady Le-
giondw, pierwszego statego teatru frontowego. Jeden z jego aktoréw wspominat po latach:

Lezeli$my w rezerwie, mieszkajac pod namiotami umocnionymi ziemig. Niektorzy przemyslnie po-
laczywszy roboty ziemne z nawierzchniami, to jest odpowiednie doty pokrywszy namiotami, wcale
komfortowe mieli mieszkania. W takim wi¢c mieszkaniu (...) powstal pewnego jesiennego dnia 1916 1.
plan urzadzenia przedstawienia. Pierwszy batalion z przedstawien stynat juz dawniej. Nie tyle z przed-
stawien, ile z produkcji Lolka Voize, improwizowanych jeszcze w Ketach i nad Nidg. Teraz jednak za-
mierzano urzadzi¢ teatr prawdziwy, kabaret ze scena, z programami, z catag maszynerig odpowiednig'’.

Wtérnie ukryty pod ziemig zostat natomiast Teatr Polowy 16. Putku Piechoty Obro-
ny Krajowej im. Sary Bernhardt, ktdry po zniszczeniu przez artyleri¢ rosyjska jego po-
przedniej, mieszczacej si¢ w synagodze siedziby, przeniost si¢ do lasu. Ten podziemny teatr
moégl jednak pomiesci¢ az trzystu widzow, dysponowat duza sceng, garderoba, reflektora-
mi, a nawet projektorem filmowym, prawdopodobnie ,,jedynym funkcjonujacym tak bli-
sko frontu”'®. Amatorskie teatry frontowe podlegaly z czasem swoistej profesjonalizacji,
co wigzato si¢ réwniez z przeniesieniem miejsca akcji do ustawianych na podwyzszeniu
zadaszonych scen i umieszczaniu widowni w plenerze, gdzie dato si¢ pomieSci¢ nieograni-
czong liczbe widzow. Teatry otrzymywaly nie tylko wlasng przestrzen i nazwy, ale i swoich
»intendentow”, jak w przypadku wspomnianego Lolka Voize, czyli Karola Voisego, ktory
szybko zostal dyrektorem teatru I Brygady i po kilku le$nych spektaklach przeksztalcit go
w Teatr Korpusu Pomocnikow !,

Gromadzacy thumy Zotnierzy teatr Voisego stawiat przede wszystkim na aktualno$¢ i sa-
tyre, tzw. humor legunski, nieprzebierajacy w stowach, oparty na mocno wulgarnych zar-
tach, grubianskich kawalach, potaczonych z rzucaniem przeklenstwami. Ten specyficzny
humor koszarowy znany byt zreszta z popularnych piesni legionowych, oczywiscie nie tych
nalezacych do kanonu patriotycznego, ktore przetrwaty w publikowanych po wojnie $piew-
nikach, jak My, Pierwsza Brygada czy Jak to na wojence tadnie, lecz tych nalezacych do
nieoficjalnego obiegu. Jednym z piewcoéw Bachtinowskiego ,,dotu materialno-cielesnego”
byt Bolestaw Wieniawa-Dhugoszowski. Ten oficer I Brygady Legionéw, znany z zamitowa-
nia do kobiet i alkoholu, skomponowat nawet piesn legionowg ztozong wylacznie z samych
przeklenstw i wulgaryzmow?. Nie tylko zatem humor legunski stanowit o swoistosci teatru
frontowego, cho¢ stanowit jego integralng cz¢$¢. Przedstawienia frontowe mialy przede
wszystkim strukturg¢ kabaretowa — sktadaty si¢ z montazu numerdw: konferansjerki, wyste-
pow wokalno-tanecznych, popiséw akrobatycznych, a nawet cyrkowych, skeczy, imitacji
dzwigckow szrapneli, anegdot z zycia wojskowego 1 odczytéw guasi-naukowych, w ktérych
celowal niejaki Adolf Por¢bski, legionowy ,.badacz fauny okopowej”. Z czasem zaczely

R. Horoszkiewicz, Jak to bylo w Legionach, ,,Strzelec” 1932, nr 21, s. 17.

S. Piekarski, Polskie teatry zotnierskie..., s. 39.

Oczywiscie teatr ten dzielit losy putku, tzn. przemieszczat si¢ razem z nim — z Wotynia do Baranowicz, a potem
do Lomzy, Zambrowa, Lublina i Modlina, by po kryzysie przysiggowym jesienig 1917 roku znalez¢ si¢ we
Witoszech, w San Fior di Sotto.

Zob. ,,Muzyka” 1935, nr 5-7, wydanie specjalne.
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powstawaé dramaty frontowe — ,,aktualne sztuki sceniczne™!, jak o nich méwiono, pisane
specjalnie pod aktorow specjalizujacych si¢ w okreslonych typach, wydziatach rol, ktorzy
w trakcie kolejnych wystepow zapracowali na swoje emploi.

Kiedy pod koniec 1916 roku kierownictwo teatru objat przedwojenny profesor gim-
nazjalny Michat Lewicki, komponujacy piosenki i ,,sztuczki”, Spiewajacy, tanczacy, Teatr
Korpusu Pomocnikow przejal z kabaretu jeszcze jeden wazny element — intensywne za-
bawy plcig i przebraniem. Na scenie pojawiali si¢ juz nie tylko mezczyzni odgrywajacy
z koniecznosci role kobiece, sama ple¢ stala si¢ tematem wystepow. Nawet w programach
artystycznych formutowano specyficzne komunikaty o wystepujacych tam artystach jako
o osobach, ,,za ktorych pte¢ dyrekcja teatru nie brata odpowiedzialnosci??. Wyjatkowa po-
pularnoscig cieszyta si¢ ,,czotowa tancerka” tego Zotnierskiego teatru, czyli Adam Drabik,
ktory, jak pisat Ryszard Horoszkiewicz, byt ,,emablowany przez pruskich oficeréw”* i ota-
czany szczegolnymi wzgledami jako wystepujaca w peruce i bialym przescieradle polska
Isadora Duncan.

Te gry z tozsamoscia plciowa zdarzaty si¢ rowniez w teatrze 16. Pulku, ktéry szcze-
gblnie zdawat sie¢ pielegnowac polsko-katolicka tozsamosé. To te¢ przeciez placowke po
utworzeniu Teatru Letniego im. Cesarzowe]j Zyty poswiecil kapelan polowy ksiadz Jerzy
Bukomezyk, to tutaj kazdy spektakl konczyt si¢ od$piewaniem Jeszcze Polska nie zginela
oraz piesni: Serdeczna Matko 1 Boze, cos Polske. To tu wreszcie filarem repertuarowym stat
si¢ Kosciuszko pod Ractawicami. Nie zmieniato to jednak faktu, ze wszystkie postaci ko-
biece odgrywali na scenie zomierze. Wéréd nich zwtaszcza jeden aktor, Stanistaw Cwiert-
nia, osiggnal mistrzostwo w rolach kobiecych. Szczegdlnie przekonujacy musiat by¢ w roli
tytutowej w Czarnej Mance, skoro po jednym ze spektakli pewien oficer austriacki wydat
bankiet na cze$¢ ,,picknej polskiej aktorki”. Co ciekawe, takze poza sceng i bez kostiumu
Cwiertnia penit funkcje kobiety w 16. Putku: ,,Caly putk si¢ w niej (nim) kochat i z braku
innych kobiet, obdarowywat jg (go) cukierkami”?,

Ta zasada scenicznego crossdressingu jeszcze wyrazniejszg forme uzyskata w teatrach
organizowanych w obozach jenieckich, gdzie nie tylko dochodzito do przekraczania gra-
nic pfci kulturowej, lecz takze tozsamosci narodowej i klasowej. Zachowane w Archiwum
Muzeum Wojska Polskiego programy teatru w austriackim obozie jenieckim dla rosyjskich
oficerow w Theresienstadt pokazuja, w jakim stopniu teatr stanowit w czasie wojny miej-
sce rozsadzajace dyskurs patriotyczno-narodowy, budujac wspdlnote niezalezng od realnej
sytuacji politycznej. Rosyjscy oficerowie tworzyli w tym obozie teatr dla innych jencow,
rowniez Polakow w armii rosyjskiej, a takze Austriakow nadzorujacych wigzniow. Nie jest
do konca jasne, w jakim to robili jezyku — pewne jest, ze programy pisane byly po polsku,
a najczesciej po niemiecku. Mozna przypuszczad, ze wyksztalcenie oficerow pozwalato im
na gre rowniez w jezyku wroga. Nie ulega jednak watpliwosci, ze teatr w Theresienstadt

2l Zob. R.W. Horoszkiewicz, Teatr w lesie, [w:] idem, W pierwszym putku. Notatki legionisty, Wojskowy Instytut

Naukowo-Oswiatowy, Warszawa 1935, s. 91.
22 M. Lewicki, Legion w niebie, naktadem autora, Warszawa 1933, s. 16.
2 R.W. Horoszkiewicz, Teatr..., s. 92.
2 S. Piekarski, Polskie teatry zolnierskie..., s. 40.
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proponowat niezwykly repertuar. Juz nie kabaretowe numery wypetniaty scene, ale regular-
nie realizowane sztuki i adaptacje literatury rosyjskiej, takie jak Na dnie Maksyma Gorkie-
g0, Rewizor 1 OzZenek Nikotaja Gogola, jednoaktéwki Antoniego Czechowa czy liczne teks-
ty Arkadiusza Awerczenki. Oficerowie wybierali zatem sztuki krytykujace rosyjski system
administracji panstwowej, a takze klasy spoteczne, z ktorych najprawdopodobniej sami
pochodzili: konformizm inteligencji i burzuazji, drobnomieszczanstwo. Czasem grali row-
niez dramaty problematyzujgce prace fizyczng w fabryce, zycie robotnikdw, jak na przyktad
Bezrobotnych Zofii Bieloj. Przez wcielanie si¢ w przedstawicieli rosyjskich klas spotecz-
nych na obcym terytorium dokonywali powtdérzenia tozsamosci narodowej, ktora w takich
okoliczno$ciach musiata odstoni¢ si¢ jako konstrukt historyczny. Podobnie jako konstrukt
kulturowy funkcjonowata pte¢. W obozie jencow wojennych w Theresienstadt rowniez obo-
wigzywala zasada obsadzania konkretnych zotnierzy wylacznie w rolach kobiecych. Takie
emploi przydzielit sobie niejaki M. Marsuwanow?, ktory wcielat si¢ we wszystkie mozliwe
typy kobiece: w Popowa w Niedzwiedziu Czechowa, w modelke Marusi¢ w Bogemie Awer-
czenki, w pasierbice Marte w komedii Lwa Totlstoja, w gimnazjalistk¢ Mani¢ w napisane;j
przez jencow sztuce Glodujgcy Don Juan, a takze w zony, corki i kochanki.

Najbardziej wymowna pod tym wzgledem, dajaca w pewien sposob krytyczno-ironiczny
metakomentarz do tego stanu wyjatkowego w stanie wyjatkowym, jakim byty teatry w czasie
pierwszej wojny Swiatowej, okazata si¢ napisana i wyrezyserowana przez Michata Lewic-
kiego sztuka Legun w niebie. Spektakl Teatru Korpusu Pomocnikéw z 21 lipca 1917 roku
stat si¢ jednoczes$nie najstynniejszym przedstawieniem amatorskich teatrow frontowych
Wielkiej Wojny. I to nie tylko dlatego, ze premiera Leguna odbyta si¢ w dniu aresztowania
Jozefa Pitsudskiego w Magdeburgu i natychmiast po dotarciu wiadomos$ci do Modlina zo-
stata przerwana. Tekst Lewickiego podkopuje dyskurs niepodlegto§ciowy i autorytet wojny,
przede wszystkim jej wymiar ideologiczny, uniewazniajacy materialny byt jednostki.

W oczekiwaniu na decyzj¢ Dziadka, majaca stanowi¢ o naszych dalszych losach — przypominat po
latach geneze powstania Leguna Michat Lewicki — zalewaliSmy robaka stynng zupa Besselerska, kto-
rej podstawows trescig odzywcza byly tupiny kartoflane, okraszone zagadkowego smaku i zapachu
thuszczem, ktorego analiza wykazata duzy procent ,,helden szmalcu” (jak twierdzili nasze legionowe
chemiki — weterynarze)*.

Sztuka opowiada wigc o mato bohaterskich legionistach — tych, ktérzy gineli nie na
froncie, lecz w tzw. Hinterlandzie, w krwawych starciach z zotierzami armii sprzymierzo-
nych podczas wypraw do pobliskich miejscowosci po mleko, chleb i tyton. Te legionowe
historie, stabo wpisujace si¢ w mit narodowowyzwolenczy, Lewicki uczynit centrum swej
opowiesci. Antyheroicznie polegli Zonierze dostaja si¢ do nieba, by tu otrzymac poparcie
»sanitariuszek niebieskich” — §w. Magdy i $w. Zyty, bedacych ,,ekspozyturg 6wczesnej Ligi

2 Niestety nie udato mi si¢ jak dotad ustali¢ imienia aktora. We wszystkich programach teatralnych pochodzacych
z obozu w Theresienstadt, ktore odnalaztam w Muzeum Wojska Polskiego w Warszawie, pojawia si¢ zawsze
tylko nazwisko i inicjat imienia.

% M. Lewicki, Legion..., s. 13.
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Kobiet w niebie”?, a takze reprezentanta Rady Regencyjnej $w. Lazika i endeka $§w. Pio-
trusia. Tragikomiczna opowie$¢ Lewickiego zostala przy tym przedstawiona w konwencji
operowo-operetkowej, ktora pozwolita autorowi na stworzenie bezprecedensowego gatun-
ku — ,,operobujdy”.

Legun w niebie w interesujacy sposob taczy réwniez tematyke zamazywania i przekra-
czania tozsamos$ci wojskowej 1 plciowej z figurami §wietych i aniotow. Piszac po latach
o swoich bohaterach i bohaterkach, Michat Lewicki przyznawat, ze dostosowywat posta-
ci do indywidualnych predyspozycji i mozliwosci aktoréw, a nie odwrotnie. Dlatego tez
stworzyl posta¢ Zyty specjalnie dla specjalizujagcego si¢ w rolach hiperkobiecych Adama
Drabika, ,,naszej chudej szkapy, primabaleriny, mis Edity Condoni, klasycznego imitato-
ra tanca Izydory Duncan, ktéry i w tej kreacji obmyslit sobie misterne z kochla ewolucje
baletowe w swoim stylu”?. Leguna grat Zbigniew Orwicz ,,0 parszywym patosie, ktory
dawat gwarancj¢ pozyskania (...) konserwatywnego nieba”. Role skrzydlatego Amorka
powierzyl scenografowi Zygmuntowi Grabowskiemu, ktoéry przypominat raczej ,,amanta
wagi cigzkiej” niz chtopca ze skrzydtami u ramion. Rol¢ zakochanej w Legunie §w. Magdy,
reprezentantki ,,0wczesnych patriotycznych dziewic polskich i matron™, postanowit nato-
miast przeja¢ sam Lewicki — jako autor, aktor i rezyser sztuki, a zarazem zotnierz polskich
Legionow, ktory wielokrotnie juz w teatrze frontowym ,,odwalal role podejrzanej konduity
dziewic™®. Wszyscy legioni$ci — swoiste ,,dziwadta” uprawiajace prywatny teatr w politycz-
nym spektaklu Wielkiej Wojny — znalezli zatem odpowiednie dla siebie miejsce w tym sce-
nicznym niebie. Bez wzgledu na pte¢, przekonania polityczne, religi¢, utomnosci fizyczne
1 patriotyczne.

3.

Po pierwszej wojnie $wiatowej ten najbardziej znany teatr frontowy ulegt swoistej insty-
tucjonalizacji w objazdowy teatr polowy, ktorego trzon stanowili Lewicki, Peszkowski, jego
zona 1 siostra, i ktory urozmaical zycie zotierskie w czasie wojny polsko-bolszewickie;j.
W tej formie i w tym (ptciowo) unormowanym juz sktadzie teatr Lewickiego pojawia si¢
w Pamietniku Wtadystawa Broniewskiego pod datg 7 lutego 1921 roku’'. Podczas wizyty
teatru Broniewski spontanicznie wlaczyt si¢ we wspottworzenie przedstawienia, przygoto-
wujac teksty oraz stanowiace najwigkszg atrakcje dla oficerow ,,aktualne kawaty na tema-
ty z chwili”, przy odczytywaniu ktorych ,,cata sala zarykiwata si¢ ze $miechu, a bardziej
«ubrani» chcieli autora obi¢”*. W teatrze polowym po Wielkiej Wojnie z jednej strony za-
nikty pewne tresci subwersywne zwigzane z ciatlem zotnierza — crossdressingiem czy trans-

27 Zob. ibidem, s. 14.

2 Jbidem, s. 16.

2 Ibidem, s. 14.

30 Ibidem, s. 16.

31 W. Broniewski, Pamigtnik 1918—1922, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1984, s. 215-223.
2 Ibidem, s. 215.
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westytyzmem wylacznie meskich aktorow-amatorow — z drugiej za$ przetrwaly pewne cha-
rakterystyczne wzorce legionowe, te, ktore formowaty tozsamo$¢ legionisty — wszechobec-
ny alkohol i humor, oparty na politycznych aktualizacjach, bezposrednich odniesieniach do
konkretnych zohierzy, a takze wulgaryzmach i przeklenstwach. Duzg rolg odegraty w tym
procesie wszelkie trawestacje 1 powtdrzenia utwordw powstatych w Legionach w latach
1916-1917. Mowa tu przede wszystkim o sztuce Legun w niebie oraz o stynnej powiesci
Karola Lilienfelda-Krzewskiego Kapral Szczapa, a wlasciwie o jej bohaterze — prostym
zoierzu pochodzacym z Galicji, ktéry podczas wojny najpierw zostat wcielony do armii
austriackiej, a nastepnie wstapit do organizowanych przez Jozefa Pitsudskiego Legionow,
ktorych stal si¢ gtdwnym komediantem. Ten legionowy btazen moéwit specyficznym jezy-
kiem — mieszaning nalecialoéci i gwar charakterystycznych dla ziem wszystkich zaborow.
Ta mowa, ktorej towarzyszyt nieprzebierajacy w stowach dowcip zoierski, komizm jezy-
kowy 1 sytuacyjny, z jednej strony odzwierciedlata historycznie zdezintegrowang polsko$¢,
z drugiej za§ wytwarzala jednoczacg jej przyszta wizj¢ polskosci opartg na patriotyzmie i lo-
jalnosci wobec Pilsudskiego. Ten ideologicznie zabarwiony komizm znalazt zresztag wyraz
w powojennych dramatyzacjach tej powiesci dokonywanych przez samego autora. Figura
kaprala Szczapy jako btazna okazata si¢ na tyle sugestywna, ze od momentu wydania coraz
intensywniej podlegata procesowi umasowienia i komercjalizacji daleko wychodzacej poza
oddziaty zolierzy. Wkrotce postaé Szczapy oderwata si¢ od swego (ideowego) pierwo-
wzoru. Pozbawiony nalezytych wptywow z praw autorskich Krzewski w czwartym wyda-
niu z 1930 roku pisat: ,,stala si¢ [ona] wlasnoécig «narodowg»”, do tego stopnia, ze

(...) po dzis$ dzien ukazuja si¢ «jakie$» komedyjki i wszelakie ,,sztuczki”, w ktorych osobg gtowng jest
kapral Szczapa tak do niego podobny, jak pigs¢ do nosa, ale okradajacy go w biaty dzien. W jakims
dzienniku pomorskim ukazywatly si¢ i ukazuja nadal ,,rozmowy” Szczapy na tematy bardziej niemoz-
liwe niz mozliwe. Od czasu do czasu wyplywa jaki$ szczapa w prasie, jak topielec na powierzchnig¢
wody, i straszy mnie, miast przeraza¢ noca redaktorow. Ba! W Wilnie, w kinie, odczytalem ogloszenie
o tym, ze wkrotce ukaze si¢ film pt. Kapral Szczapa. Na afiszu reklamowym widziatem brodatego
trepa”, czyli Austriaka z faja w gebie i granatem. To wlasnie byt Szczapa, w ten niewygodny sposob
zastepujacy zapewne Szwejka czeskiego. Ptaka¢ mi si¢ chciato i optakatbym si¢ tzami rzewnymi, gdy-
bym wiedziat, Zze to pomoze... Nie masz dla mnie ratunku!*

Nie ulega zatem watpliwosci, ze pojawienie si¢ specyficznej formy widowiskowej
w okopach, w ktorej to formie dominowat $miech jako medium emancypacji, a ciato —
wulgarne, surowe, amatorskie, gruboskérne i nieokrzesane — stato si¢ wyrazem anty-
autorytarnego ducha, bylo zjawiskiem niezwykle ciekawym, cho¢ trudnym do uchwycenia.
Amatorski teatr frontowy funkcjonowat jako rodzaj wojennego karnawatu, jako swoista
ekspresja wolnosci, druga kultura oparta na $miechu i bedgca przeciwienstwem, a zarazem
integralnym elementem kultury oficjalnej. W swoim stynnym studium Twoérczosé Francisz-
ka Rebelais’go a kultura ludowa sredniowiecza i renesansu Michait Bachtin przekonywat,
ze to wlasnie karnawat stanowi rodzaj zrytualizowanej rebelii. Dochodzi w nim wprawdzie

3 K. Krzewski, Zamiast przedmowy do wydania czwartego, [w:] idem, Kapral Szczapa, Gebethner i Wollff,
Krakow 1930, s. 10-11.
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do odwrdcenia porzadku kultury oficjalnej — mezczyzni i kobiety zamieniajg si¢ rolami,
degraduje sie to, co ,,wysokie”, odradza za$ to, co ,niskie”, ludzie kartlowacieja, a ciata
1 rzeczy nabieraja kulturowego sensu — w rezultacie jednak podtrzymana zostaje stabilnos¢
obowiazujacego porzadku. Dobrze pokazuje to historia Karola Lilienfelda-Krzewskiego,
ktéry z tworcy bazna legionowego stat si¢ po wojnie piewca legendy legionowej i samego
Pitsudskiego. Po odzyskaniu niepodleglosci dziatajacy pod pseudonimem Bronistaw Bakal,
autor Kaprala Szczapy nie tylko dokonat kilku scenicznych przerobek powiesci (Jak kapral
Szczapa wykiwat smieré, Jak kapral Szczapa dostal si¢ do raju, Jak kapral Szczapa kochat
Dziadka), ale takze stworzyl wiele krotkich form dramatycznych o tematyce patriotycznej
i narodowej, tzw. krotochwil legunskich ,takich jak: Serce komendanta, Rydz-Smigly czu-
wa!, Szalericy, Szaleni romantycy, Smier¢ Okrzei, Tupek robi kariere, Wiezien Magdeburga,
Morcy ma nos, Nieznany zotnierz, Ciocia protekcja, Bitwa pod Lowczowkiem. W odrodzo-
nej Polsce Krzewski kontynuowal karier¢ wojskowa i byl wplywowym publicysta, mig-
dzy innymi organu pitsudczykéw ,,Droga”, ktore to czasopismo Jan Hempel podsumowat
w 1929 roku stowami:

Poczucie martwoty i bezcelowo$ci wspotczesnego zycia polskiego. — Teskne ogladanie si¢ wstecz ku
legionowym uniesieniom mlodzieficzym i pragnienie, aby te przezycia gorne i chmurne powtorzyly si¢
raz jeszcze. Wyczekiwanie jakie$ na nie wiadomo skad nadej$¢ majace rozkazy, marzenia o jakowems
bostwie, ktoremu mozna by sie¢ oddaé na ofiarg™.

Kultura oficjalna okazata si¢ jednak niezbyt szczelna. Cho¢ 6w spontanicznie powstaty
na froncie teatr przeksztalcit si¢ po wojnie w instytucje teatru wojskowego czy zotnierskie-
go, ktorego celem stato si¢ raczej konserwowanie legendy legionowej oraz sanacyjnych
przekonan o stusznos$ci ideologii silnego panstwa, to rewolucyjna sita $miechu i teatralnego
amatorstwa frontowego powrdcita jako cecha konstytutywna w szukajgcych swej tozsamo-
$ci srodowiskach proletariackich 1 w formujacych si¢ wowczas na masowg skale scenach
robotniczych. W odrodzeniu istniejacego przeciez juz od konca XIX wieku zycia teatralne-
go proletariatu polskiego ogromna role odegrata wlasnie pierwsza wojna §wiatowa: ,, Teatr —
pisat glowny ideolog i praktyk teatru robotniczego Witold Wandurski — jest w stanie ostrego
przesilenia, stato si¢ to jasne, zwtaszcza po Wielkiej Wojnie™*. Objawem tego przesilenia
okazaly si¢ nieustanne odniesienia sceny proletariackiej do doswiadczen wojennych w du-
chu pacyfistycznym, a zarazem kabaretowym. Ogromng popularno$¢ zdobyt opublikowany
po raz pierwszy w ,,Nowej Kulturze” (1924, nr 12) wiersz Stanistawa Ryszarda Stande-
go Inwalidzi, ktory wszedt do statego repertuaru amatorskich teatréw robotniczych, w tym
rowniez L.odzkiej Sceny Robotniczej Witolda Wandurskiego. Ten wystawit go 21 listopada
1926 roku, radykalnie odstaniajac przyczyny stojace za pojawieniem si¢ w spoteczenstwie
tak duzej liczby niezdolnych do pracy kalek:

3 J. Hempel, Droga, ,,Dzwignia” 1927, nr 5, s. 37.
3 'W. Wandurski, Kino, teatr a literatura, ,Robotnik”, 29 grudnia 1929, s. 4.
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Poemat Standego /nwalidzi inscenizowany jest w ten sposob, ze podkresla si¢ przepas¢ pomiedzy in-
walidami, stojacymi przed barem, a tanczaca shimmy i charlestona publiczno$cia w barze (za szyba)
— przez jazzbandowa muzyke, grajaca przez caly czas za sceng popularne ,,szlagiery” oraz Pierwszg
brygade. Wprowadzone na plan pierwszy figury nieme (starka, przechodzien pijany, prostytutka, pen-
sjonarka...) wnoszg dynamik¢ dramatyczng do akcji. Wiersz podzielony jest pomigdzy czterech inwa-
lidéw: dwoch na szczudtach, jednego $lepca i jednego beznogiego na wozku.

W tym wystawieniu dumnie przezywana przez legionistow wojna, odtwarzana w kon-
serwujgcym geScie w pamigci migdzywojnia, zostata ukazana jako zrédlo inwalidztwa
1 bezrobocia bezimiennych Zotnierzy. Nie byl to zreszta nowy obraz sceniczny — byt ra-
czej powtorzeniem oskarzen ze sztuki Wandurskiego Smier¢ na gruszy, ktora miala swoja
prapremier¢ w 1925 roku najpierw w Krakowie w Teatrze im. Slowackiego, w rezyserii
Stanistawy Wysockiej i autora, a nastepnie w Lodzi w Sali OKZZ, w rezyserii Maksymiliana
Szackiego i autora.

Dramat Wandurskiego oparty jest z jednej strony na rekonstrukcji fabuty ludowej legen-
dy podejmujacej motyw uwiezionej $mierci i poddajacej praktycznej analizie mozliwo$¢
przeobrazenia tradycyjnej kultury ludowej w duchu klasowym, z drugiej za$ na grotesko-
wym odtworzeniu okrucienstw i bezsensu wojny. Radykalizm tej sztuki wynikat jednak nie
tyle z podjetych tematéw, ile raczej z zastosowania $miechu jako broni rewolucyjnej, a tak-
ze ze struktury przeniesionej z kabaretu — szeregu luznych obrazow, epizodow i sekwencji,
opartych na silnych kontrastach, paradoksach, humorze, dajacych wrazenie ideologicznie
kontrolowanego chaosu. W 1923 roku sztuk¢ Wandurskiego odrzucono w Reducie jako
zbyt polityczna, a zarazem — jak ocenit to by¢ moze zagrozony osobowos$cia Wandurskiego
Leon Schiller — pozbawiong poczucia humoru. Wandurski dobrze zapamigtat ten absurdal-
ny przeciez zarzut, gdyz po kilku latach wrdcit do tej sytuacji w liScie do Broniewskiego,
trafnie formulujac istot¢ wlasnego poczucia humoru: ,,M6j humor jest nieraz chamski —
rebelaisowski (jak to zauwazyt jeden z krytykdéw czeskich z powodu wystawienia
Smierci na gruszy), ale zawsze — humor. I to w znaczeniu angielskim — jako pewne nasta-
wienie fizjologiczne. Kto mnie blizej zna, ten to stwierdzi¢ moze™.

Na tym szczegdlnym rodzaju $miechu — wynikajagcym z odwrocenia istniejacego po-
rzadku spotecznego oraz przedstawienia wulgarno$ci i obscenicznosci jako jego normy —
polegata rowniez kleska instytucjonalnej premiery Smierci na gruszy w Krakowie, ktora za-
konczyta si¢ skandalem obyczajowym i politycznym. Po pierwszym przedstawieniu policja
kazata wykresli¢ te fragmenty, ktore ,,obrazaty stawe polskiej armii”, wreszcie po szostym
sztuke zdjeto z afisza, oskarzajgc autora o intencje antypanstwowe i antypolskie. Najwig-
cej zastrzezen budzita wlasnie (re)inscenizacja epizodu wojny, w ktorej aktorzy wystgpili
w polskich mundurach wojskowych i §piewali legionowe piosenki. Jeden z krytykow, nie
zrozumiawszy politycznego gestu autora, nie kryt oburzenia: ,,Z obozu kalek-inwalidow,
z pies$nig legionowa na ustach, wybierajaca si¢ na nowg hece wojenng, powiato ku mnie

36 W. Wandurski, Scena robotnicza..., s. 29.
37 Cyt. za: H. Karwacka, Witold Wandurski, Wydawnictwo Lodzkie, £.6dz 1968, s. 223, wyr6znienie D.S.
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tchnienie czyjej$ krzywdy™*®. Rowniez w Lodzi spektakl zostat zdjety po szostym przedsta-
wieniu, a Scena Robotnicza zamknieta, co doprowadzito do tego, ze od maja 1925 roku Wi-
told Wandurski ponownie rozpoczat dziatalno$¢ potoficjalng i potkonspiracyjng, pracujac
w przypadkowo wynajmowanych salach, z uproszczong dekoracja, opierajac swe programy
na charakterystycznym dla scen amatorskich montazu numerdw i utworéw>’.

Dorobek, jaki pozostawit, nie zadowolitby zadnej komisji weryfikacyjnej przy zadnym ministerstwie.
Przez pi¢¢ lat prowadzit teatr w Lodzi, lecz byt to wedle dzisiejszej nomenklatury teatr amatorski. Przez
rok sprawowatl urzad dyrektora teatru, lecz gdzie§ w radzieckim Kijowie. Wspotrezyserowat jeden
spektakl w krakowskim Teatrze im. Stowackiego, spektakl padt. Napisat kilkadziesiat artykutow, ktoz
o nich pamigta? Napisat siedem sztuk, trudno wyliczy¢ nawet ich tytuly. A przeciez waga tego dorobku,
gdy si¢ go pracowicie zsumuje, uderza nadspodziewang zbieznos$cia z propozycjami, ktore dzi$ okre-
slamy mianem teatru awangardowego*’

—w tych gorzko-ironicznych stowach podsumowat niegdy$ Witold Filler teatr Witolda Wan-
durskiego. Stusznie wskazal, z jednej strony, na wage tej politycznej twdrczosci, mocno
draznigcej mieszczanska i inteligenckg publicznos¢ swym rzekomym prostactwem i plebe;j-
skos$cia, a z drugiej, na jej niedoszacowanie w historii teatru, wynikajace z niewystarczaja-
cego materialu dowodowego — funkcjonowania ,,przypuszczen w miejsce faktéw, publicy-
styki w miejsce inscenizacji”. Fakt znikomego materiatu archiwalnego, istnienie wytacznie
niematerialnych, ulotnych $ladéw nie-obecnosci amatorskich scen robotniczych odstania
zarazem jeszcze inny wymiar powtdrzenia przez powojenny teatr proletariacki loséw tea-
trow frontowych. Oba te fenomeny, lokalizujace si¢ na pograniczu sztuki i polityki, jakze
popularne w swoim czasie, niemal nie istnieja lub sg zbyt stabo obecne w pamieci kultu-
rowej. Tym samym kazg postawi¢ pytanie, czy ludowa kultura $miechu moze zajmowac
w kulturze oficjalnej miejsce jedynie niewiele znaczacej efemerydy?
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