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Interpretacje sceniczne rosyjskiej dramaturgii
pierwszego trzydziestolecia XX wieku
na scenach polskich
(Tango Oberiu 1928. Rewia pure nonsense
Z ponurym zakonczeniem)

Zapomnijcie wszystko to, co przywykli$cie oglada¢ we wszystkich innych teatrach. By¢ moze
wiele rzeczy wyda si¢ wam bzdurnymi. [...] JesteScie zdziwieni? Chcecie odnalez¢ normalna
logiczna prawidtowos¢, ktdra waszym zdaniem, znacie z zycia. Ale nie bedzie jej. Dlaczego?
Ot6z dlatego, ze przedmiot i zjawisko przeniesione z zycia na sceng traca swa ,,zyciowa”’ pra-
widlowo$¢, nabierajac innej — teatralnej. Nie bedziemy jej objasniali. Po to, by zrozumie¢ logike

spektaklu, trzeba go obejrze¢!.

Stowa powyzsze, zaczerpnigte z manifestu oberiutow, wpisuja si¢ doskonale w nurt
przemian i ewolucji teatru zachodzacych na poczatku XX wieku, ktore historia zapamig-
tata jako Wielka Reforme Teatru. Zjawisko to, bedace konglomeratem najr6zniejszych
pomystow i postulatow, narodzito sig, oczywiscie umownie, w 1880 roku?. W momen-
cie, w ktorym na sceng¢ wchodzili oberiuci (na poczatku pierwszego trzydziestolecia
XX wieku), a nieco wczesniej ich starsi bracia — futury$ci, Reforma rozpoczgla juz drugi
etap swojego funkcjonowania® — czas realizacji i weryfikacji scenicznej postulatow wiel-
kich Prawodawcow — Craiga, Appii 1 Fuchsa, jak tez tworczej pracy rezyserskiej Maksa
Reinardta, Leopolda Jessnera, a w Rosji Wsiewotoda Meyerholda. To wlasnie ich spek-
takle oraz wyrazone na scenie i w pracach teoretycznych pomysty na zreformowanie
oblicza sceny uksztaltowaty spojrzenie na teatr przedstawicieli kierunkow awangar-
dowych funkcjonujacych w pierwszych dziesigcioleciach XX wieku, w tym rowniez
pisarza, ktorego tekst stanie si¢ jednym z centréw orientacji w niniejszych rozwazaniach
— Danitta Charmsa. By jednak podja¢ probg usytuowania jego dramatu Elzbieta Bam
(Enuzasema Bam) wobec powstatego w latach dziewigcédziesiatych spektaklu, wypada

1 Cyt. za [online] <www.teatr-pismo.pl/archiwalna/index.php?sub=archiwum&f=pokaz&nr=1657&pnr=70>
(dostep: 20.06.2013).

2 Date tg podaje za: K. Braun, Wielka Reforma Teatru. Ludzie — idee — zdarzenia, Wroctaw — Warszawa
— Krakow 1986. W tekscie stosujg tez zaproponowana przez Brauna periodyzacje Wielkiej Reformy.

3 Zdaniem Brauna od 1914 roku mamy do czynienia z tzw. drugim etapem Wielkiej Reformy. Jest to czas
realizacji postulatow teoretycznych Craiga, Appii i Fuchsa. Zob. ibidem, s. 28.
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nieco zrewidowacé poglad na funkcjonujacy w historii literatury sztywny podziat okresla-
jacy przynalezno$é pisarza do konkretnego kierunku czy grupy literackiej®.

Danitt Charms, ktorego tworczos¢ dramatyczna, jak wspomniano, stanowi¢ bedzie
pierwsze z centroOw orientacji niniejszych uwag (drugim stanie si¢ jedna z prob wy-
stawienia jej na scenie), niewatpliwie nalezy do grona oberiutow, zreszta jest jednym
z zatozycieli owej grupy. Dorobek dramaturgiczny autora, niestety nieduzy i w wigk-
szosci fragmentaryczny, stanowi cato$¢ przynalezna nie tylko poetyce oberiutow, ale
— co wazniejsze — swoja struktura i1 konstrukcja wpisuje si¢ w szerszy kontekst przemian
teatru 1 dramatu, 1 w konkretny owych przemian kierunek. Przywotane na poczatku
szkicu zdanie — kwintesencja oberiuckiego spojrzenia na teatr — jest przeciez nie tylko
pochodna wiasnych postulatow dramaturga, ale przede wszystkim wynikiem toczacego
si¢ rownoleglte procesu reformowania sceny”. Nie bez znaczenia dla owych przemian
i formowania si¢ konkretnych postulatow tworczych pozostaje wzajemne przenikanie si¢
kultur narodowych, prawie natychmiastowe pojawianie si¢ w Rosji przektadow tekstow
dramatycznych powstajacych na Zachodzie. Efektem wtasnie takiego, jeszcze niepodle-
gajacego rygorystycznej cenzurze, funkcjonowania teatru byto powstanie spektakli bodaj
najbardziej znanych i przy tym najdobitniej §wiadczacych o scenicznym geniuszu Meyer-
holda. Jego pochodzace z lat dwudziestych realizacje sceniczne klasyki: Rewizora (1926),
Lasu (1924) czy zachodnioeuropejskich Jutrzni (1922) okreslity sposdb postrzegania
i konstruowania spektaklu catego pokolenia zafascynowanych teatrem dramaturgow.
Meyerholdowskie podesty i pochylnie, stanowiace wariant najbardziej rozpoznawalnego
symbolu drugiego etapu reformy — wszechobecnych schodéw, bez ktorych — jak twierdzi
Leopold Jessner — ,,nie moze obej$é si¢ zaden nowoczesny teatr”’®, zmienity §wiadomogé
tworcow ksztaltujacych przestrzen swoich dramatéw. To wihasnie projekty sceniczne
tworcow drugiego etapu Reformy — porazajace i nowatorskie — nasycity wielopoziomowy
$wiat dramaturgii barwami szaro$ci, snopami §wiatla, tworzac z nich nie tyle przepickna
bajke, sen, ktory chciat zobaczyé na scenie Craig’, ile koszmar — przerazajaca, zde-
formowana i1 subiektywna wizj¢ — charakterystyczna dla kolejnych etapow Reformy i,
w rownym stopniu, przeznaczonej dla niego literatury. Przytoczone na poczatku rozwazan
stowa manifestu oberiutdw nie sg przeciez niczym nowym ani tez odkrywczym. Teatr
zdaniem tworcow drugiego etapu Reformy nie powinien kreowaé nowej rzeczywistosci,
gdyz: , Swiat istnieje, powtarzanie go bytoby pozbawione sensu. Widzieé¢ go w ostatnim

drgnieciu, szukaé jego jadra, tworzy¢ go na nowo — to najwigksze zadanie sztuki”s.

4W niniejszych rozwazaniach, akcentujacych teatralno$¢ tekstu dramatycznego, znacznie wazniejszym
wyznacznikiem tworczosci jest podazanie za konkretnym nurtem przemian teatralnych.

5 Pierwsze trzydziestolecie XX wieku charakteryzuje sig niezwykla intensywnoscia kontaktow pisarzy dra-
matycznych i tworcow teatralnych. Laczno$¢ ta jest widoczna w ksztalcie scenicznym powstajacych w tym okresie
dramatow, w ktorej odnalez¢ mozna postulaty reformowania sceny i echa konkretnych rozwiazan scenicznych.

6 Zdanie takie wyraza L. Jessner w tekécie: Schody scenq, [w:] Ekspresjonizm w teatrze niemieckim, pod red.
W. Dudzik, M. Leyko, Gdansk 2009, s. 167.

7E.G. Craig w swoim Uber der Kunst des Theatres (Berlin 1969, s. 24) proponuje catkowite wykreowanie
na scenie innej rzeczywistosci, stworzonej z wyobrazni, obrazu nieistniejacego nigdzie poza nia.

8 K. Edschmid, Uber den Expressionismus in der Literatur und die neue Dichtung, Berlin 1919, s. 50,
[thum. J.G.].
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Zgodnie z ta definicja konstrukcja rzeczywistosci scenicznej nie moze si¢ opiera¢ na
zasadzie mimesis (co bylo pierwotnym postulatem Prawodawcow), ale rowniez nie moze
by¢ catkowicie oderwanym produktem wyobrazni autora, bowiem, jak twierdzi Bablet:
Artysta [...] nie fotografuje, lecz ma wizj¢. Obraz $wiata istnieje naprawde tylko w nim.
Wszelka obiektywnosé zostaje zniszczona na rzecz roznamietnionej subiektywnosci”™.
Zadaniem tworcy jest wigc raczej przetransformowanie, maksymalne zsubiektywizowanie
obrazu rzeczywisto$ci i pokazanie jej w takiej wtasnie formie na scenie — nie, jak chciat
tego Craig, wykreowanie nowego universum — nadrzedna za$ zasada konstruowania
owej rzeczywistosci staje si¢ odrzucenie wszelkich pryncypiéw naturalizmu. Wszystkie
te zasady powinien mie¢ wigc na uwadze kazdy, kto chce si¢ zmierzy¢ z dramaturgia
tego okresu.

Postulaty i koncepcje przedstawicieli drugiego etapu Reformy, o ktoérych wspo-
mniano wyzej, odnajdziemy w najbardziej znanym dramacie Danitta Charmsa Elzbieta
Bam. Sztuka ta postuzyta jako swego rodzaju kanwa dla scenariusza spektaklu wysta-
wionego w 1997 roku w Teatrze Rozrywki Tango Oberiu 1928. Rewia pure nonsense
z ponurym zakonczeniem, ktory stanowi pierwsza czgs¢ oberiuckiej trylogii Lukasza Czuja
i jednoczesnie jest jego debiutem scenicznym. Wspomnie¢ w tym miejscu wypada, iz
w latach dziewig¢dziesiatych XX wieku ponownie odkryto tworczos¢ oberiutow, szcze-
goblnie za§ Danitta Charmsa, a polski widz miat okazje zapoznaé si¢ z nig juz w latach
szes¢dziesiatych za sprawa teatrow studenckich!®. O ile w przypadku wiekszosci wysta-
wien scenicznych dramaturgii tego okresu (rowniez tych powstajacych we wspomnianym
czasie) mamy do czynienia ze znana transpozycja tekstu na sceng, o tyle Tango Oberiu
1928 jest raczej gra intertekstualna, swego rodzaju ,teatrem w teatrze”. Z drugiej jednak
strony, pochylajac si¢ nad tak skonstruowanym spektaklem, nie nalezy zapomina¢ o ten-
dencji charakterystycznej dla czaséw w ktorych powstawat utwor Chramsa (chociazby
o przywolanych juz spektaklach Meyerholda). Pozwalala ona na daleko idaca ingerencjg
rezysera w sama struktureg tekstu, jego transformacj¢, wycinanie niepotrzebnych scen,
dopisywanie nowych!!. Relacja pomigdzy dramatem Charmsa i spektaklem Czuja wydaje
si¢ jednak jeszcze bardziej skomplikowana. Opiera si¢ ona bowiem na dwoch zasadach,
z ktérych pierwsza jest prosta transpozycja tekstu na sceng (tu: wykorzystanie sceny
z dramatu Charmsa). Drugim, konstytutywnym elementem tej relacji jest podjgta przez
Czuja proba usytuowania owego tekstu w szerszym kontekscie poetyki oberiutow i, co
w niniejszych rozwazaniach wazniejsze, rowniez wobec koncepcji reformowania sceny.

Sztuka Chramsa zostala wprowadzona do spektaklu w szokujacy sposéb. W spisie
0s6b obok Charmsa, Zabotockiego, Olejnikowa i Wwiedenskiego pojawia si¢ Elzbieta

9D. Bablet, Ekspresjonizm na scenie, [w:] Ekspresjonizm w teatrze europejskim, przet. A. Choinska,
K. Choinski, E. Radziwittowa, Warszawa 1983, s. 127.

10 Wypada tu podkresli¢, iz spektakl fukasza Czuja nie jest jedyna proba przeniesienia spuscizny drama-
tycznej Charmsa na polska sceng. Elzbieta Bam zostata przettumaczona juz w 1966 roku przez Z. Fedeckiego
i W. Woroszylskiego oraz zostata opublikowana w 12 numerze ,,Dialogu”. W latach dziewigédziesiatych pojawity
si¢ spektakle na motywach jego tworczosci (pelna ich lista na stronach wortalu teatralnego e-teatr). Najnowsze
wystawienie Elzbiety Bam pochodzi z 2012 roku. Zostato zrealizowane przez aktorow teatru Rawa, nosi tytut:
Elzbieta Bam, czyli Kabaret Ponurego Zartu.

1 Pierwszym reformatorem, ktory tak obszedt sig z tekstem, byt E. G. Craig. Cie¢ dokonal w Hamlecie.
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Bam, scharakteryzowana takimi stowami: ,,Posta¢ fikcyjna. Arystokratka. Niedoszta
artystka. Skryta intelektualistka. Chwilowo oskarzona o morderstwo. Adorowana przez
Wwiedenskiego”!2. Ow krotki komentarz odsyta bezposrednio do utworu przedstawi-
ciela awangardy, zarowno czytelnie, poprzez imi¢ bohaterki, ktdra jest przeciez rowniez
gldwna postacia najbardziej znanej sztuki autora, a takze do gtdéwnego watku utworu
(u Charmsa po Elzbiete¢ Bam przychodza dwaj mezczyzni — jest oskarzona o morderstwo
jednego z nich). Z pozoru prosty zabieg moze doprowadzi¢ do, jak si¢ na pierwszy rzut
oka wydaje, uprawnionego wniosku o podobienstwie sztuki i spektaklu. Tym bardziej
ze wskazuje na nie dodatkowo caly szereg innych elementow. Najbardziej jaskrawym
przyktadem jest tozsamos¢ scenografii. W dramacie Charmsa bowiem przestrzen utrzy-
mana zostata w barwach szarosci i skonstruowana wokot opozycji gora/dot. Pojawiaja
si¢ w niej schody — typowe i najbardziej charakterystyczne dla teatru inscenizacyjnego.
Przypomnijmy w tym miejscu wypowiedz Jessnera, ktory o owych wszechobecnych
schodach powie, Ze sa ,,uniwersalna bezczasowa przestrzenia”!3. Réznica pozioméw
przestrzennych w sztuce Charmsa — mieszkanie Elzbiety Bam znajduje si¢ wysoko
(o czym moga swiadczy¢ stowa z pierwszych scen sztuki — ,,zrzucg pana ze schodow”
—1informacja o tym, ze wlasnie zostaty otwarte drzwi balkonowe i mozna spojrze¢ w dot
z wysokosci trzeciego pigtra) jest znamienna i znaczaca dla wymowy sztuki. Przebywa-
jac na poziomie wyzszym niz miejsce przynalezne tym, ktorzy przyszli ja aresztowac,
Elzbieta czuje si¢ bezpiecznie i jest szczgsliwa. Przesladowcy z kolei musza pokonaé
przeszkodg, by si¢ do niej dosta¢, wtargna¢ do jej $wiata. Uksztalttowanie przestrze-
ni obecne w dramacie Charmsa, oscylujace wokét dwoch przeciwstawnych biegunow
— gora/dot — bezposrednio nawiazuje do koncepcji scenograficznych rezyserow insceni-
zatorow, dla ktorych platforma i podest staty si¢ nieodlacznymi elementami spektaklu.
W scenografii chorzowskiej realizacji odnajdziemy rowniez wyrazne nawigzania do
tych rozwiazan. Na scenie widowiska dominuje szaros¢ i mrok, tak charakterystyczny
dla ekspresjonistycznej tendencji realizacji scenicznych. Ale konstrukcja przestrzeni
spektaklu odsyta rowniez do wielopoziomowej sceny ekspresjonistow. Jak informuja
bowiem didaskalia scenariusza, na poczatku spektaklu ,,podnosi si¢ klapa w podtodze
i widzimy wyciagnigta reke. Po chwili wylania si¢ cata posta¢ — Zabotocki. Wchodzi na
podest. Niepewnie si¢ rozglada, zbliza do krawedzi podestu. Wraca do otworu i pochyla
sig. Za moment spod spodu wychodzi cata trojka oberiutow”14. To nie koniec specyficz-
nych zapozyczen z rozwigzan drugiego etapu Reformy. Na tylnej plaszczyznie sceny,
obok narysowanej Maszyny do robienia wielkiego nic, pojawiaja si¢ owe niezbg¢dne
kazdemu nowoczesnemu spektaklowi schody. W tak przygotowanej scenografii dialog
zaczerpnigty ze sztuki Charmsa, dotyczacy rzekomej winy Elzbiety Bam, w absurdalnym
polaczeniu z proba uwodzenia jednego z przesladowcow (w spektaklu zamiast niego
stowa o zabdjstwie wypowiada Wwiedienski) brzmi autentycznie, jak gdyby wlasnie

12 powstanie niniejszej pracy byto mozliwe dzigki zyczliwosci Dyrekcji Teatru Rozrywki w Chorzowie, ktora
udostgpnita autorce scenariusz spektaklu, zapisy audiowizualne i wszelkie inne materiaty.

13 1. Jessner, Schody scenq, [w:] Ekspresjonizm w teatrze niemieckim..., s. 167.

14 Cytat, podobnie jak poprzedni, pochodzi z udostgpnionego autorce scenariusza spektaklu.
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na tej scenie udato si¢ urzeczywistni¢ wizje¢ dramatu. Sugestywnie stworzone universum
teatralne utrzymane w czarno-szarej tonacji przytlacza, jest projekcja koszmaru, sennej
mary, ktora nie moze si¢ wydarzy¢, jest tylko produktem subiektywnego postrzegania
rzeczywistosci. Tym bardziej ze obok siebie funkcjonuja w niej postacie realne i fikcyjne.
Fragment, ktory zostat wyzej przywotany, w potaczeniu ze scenografia odzwierciedlajaca
najbardziej charakterystyczne dla teatru drugiego etapu Reformy chwyty stanowi przy-
ktad prostego transponowania tekstu Charmsa na sceng — jest tu czyms$ w rodzaju ,.teatru
w teatrze”, pojawia si¢ jako zapowiedz dalszej akcji utrzymanej w poetyce oberiutow.
Fragment ten mozna uzna¢ za czg$¢ projekcji §wiadomosci artysty — Charmsa — ktory
na scenie chorzowskiego teatru porusza si¢ w $wiecie swojej wyobrazni, snu, a czasem
koszmaru. O takiej whasnie konstrukcji i przekazie spektaklu Teatru Rozrywki swiadczy¢
moze chociazby fragment, gdy posta¢ — Charms — zwraca si¢ do Elzbiety: ,,Pani jest czy-
sta fikcja, wytworem procesoOw chemicznych w moim mozgu. Pani jest jak Atena, ktora
wyskoczyta z glowy Zeusa, tylko ze Pani Zeusem jest Daniel Chrams. Niech Pani powie,
jak to jest, gdy sig zostato wymyslonym przez Daniela Charmsa”.

W ten sposob Lukasz Czuj przekracza umowna granicg wiernosci tekstowi litera-
ckiemu. Od tej chwili trudno uznaé, iz jedynym materiatem dla powstania spektaklu jest
dramat oberiuty. Ale przeciez nie mozna catkowicie przekresli¢ jego w nim obecnosci.
W taki sposob zblizamy si¢ do drugiej zasady rzadzacej chorzowskim spektaklem, czyli
préby usytuowania tworczosci oberiuty w szerszej perspektywie — zjawisk i procesow
teatralnych pierwszego trzydziestolecia XX wieku. Wydaje si¢ zasadne przywotanie
w tym kontekscie wypowiedzi jednego z najbardziej znanych tworcow tego okresu
— Ernsta Tollera, ktory o procesie powstawiania swojego Masse-Mensch powiedziat tak:
,,Dostownie wyplynal ze mnie i zostat spisany na papierze [...]. M6j umyst torturowaty
obrazy twarzy, demonicznych twarzy, twarzy koziotkujacych w groteskowych saltach”!3.
Podobnie jak produkt koszmarnej wizji, wytwor nieskrgpowanej, ale megczacej swiadomo-
Sci artysty pojawiaja si¢ sceny spektaklu Tango Oberiu 1928. Jak moéwia same postacie:
,-nigdy nie wiadomo, co wypadnie z szafy”. Owa szafa, rzeczywiscie funkcjonujaca jako
element scenografii sceny, stanowi tu symbol $wiadomosci produkujacej pojawiajace si¢
na scenie wizje, a jednocze$nie przypomina miejscami raczej czelus¢, do ktorej chowaja
si¢ bohaterowie, ale gdzie rowniez ukrywaja si¢ potwory rzeczywisto$ci: przyziemna
zona i rewolucjonistka Tania. Kobieta-rewolucjonistka w skorzanym, czarnym, dtugim
ptaszczu, cho¢ — jak informuja juz uwagi ze spisu 0sob — pochodzi z najbardziej podrzed-
nego tingiel-tangla!%, przypomina o rzeczywistosci czasow, w ktérych teksty oberiutow
powstawaty, posrednio tez nawiazuje do przesladowcoéw Elzbiety Bam z literackiego
pierwowzoru. By¢ moze gdyby byta bardziej surowa, nie eksponowata swojej przesztosci,
ktdra raz po raz daje w jej zachowaniu o sobie znac¢, miata wigksza wiladzg i przerazataby
bardziej.

151, L. Stayan, Dramat wspélczesny w teorii i scenicznej praktyce, przet. M. Sugiera, Wroctaw —Warszawa
— Krakow 1995, s. 344.

16 Tingel-tangel (niem. Tingeltangel — wyraz dzwigkonasladowczy od uderzanych o siebie talerzy blasza-
nych) daw. podrzgdna restauracja lub kawiarnia, w ktorej wystgpowaty kabarety watpliwej stawy. Zob. Stownik
wyrazow obcych, pod red. Ireny Kaminskiej-Szmaj, Warszawa 2001.
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Przerazenia, koszmaru, prob wyrwania si¢ ze strasznej, niebezpiecznej rzeczywi-
stosci, ucieczki do $wiata znajdujacego si¢ wyzej, do domku, w ktorym pali si¢ ogien
— obecnego w dramacie Elzbieta Bam — zabrakto w spektaklu Lukasza Czuja. Wydaje
si¢, ze jest on zbyt jednoznaczny, zbyt eksponuje nierealnos¢ prezentowanych zdarzen.
Po spektaklu mozna odnie$¢ wrazenie, ze rezyser wpisal si¢ w ten nurt interpretacyjny,
ktoérego najbardziej wyrazistym przykladem sta¢ si¢ moze wspotczesne wystawienie Bal-
ladyny zrealizowane przez Krzysztofa Garbaczewskiego w Teatrze Polskim w Poznaniu,
traktujace nader swobodnie motywy z dramatu Stowackiego!”.

Konstrukcja dramaturgii pierwszego trzydziestolecia XX wieku jedynie na pierwszy
rzut oka wydaje si¢ nieskomplikowana. Koszmar i mrok, towarzyszacy jej wystawieniom,
z reguly wynika nie tylko z projektu wizji scenicznej zawartej w tekécie (cho¢ oczywiscie
w wielu dramatach zostaja one zapisane expressis verbis), ale takze z przyttaczajacej
atmosfery, wymowy i przestania tekstu. Wszystkie te cechy odnajdziemy w pierwotnej
wersji Elzbiety Bam, czyli w dramacie Charmsa. Jest on bowiem wtasnie dzigki absur-
dalnej sytuacji, ktora zostata w nim opisana, koszmarna wizja, proba ucieczki od tego, co
nieuniknione, od kary za winy niepopetnione, od strachu i bezsensu nowej rzeczywisto-
$ci. Pominigcie tych elementow powoduje, ze spektakl Czuja nie wywotuje przerazenia,
ale rowniez glebszej refleksji, cho¢ oczywiscie tez nie bawi. Od poczatku wiadomo, ze
wszystko, co wida¢ na scenie, jest snem, nie jest realne, jest tylko projekcja subiektywne;j
swiadomosci autoréw. Spektakl prowadzi widza ku meandrom twdérczosci oberiutow,
a dzigki wykorzystanym w nim motywom ku upiornos$ci i koszmarowi czasoéw i zjawisk
sobie wspolczesnych, ku absurdalnosci potozenia czlowieka, a jednoczesnie ku najnow-
szym postulatom reformy teatru. Tu zaczyna si¢ rozejscie sztuki i spektaklu. Wykorzysta-
nie calych fragmentéw i dodatkowo gtownej postaci dramatu w spektaklu sugerowatoby
raczej pewne do owego dramatu zblizenie. I tak tez si¢ dzieje na ptaszczyznie formal-
nej. Na plaszczyznie ideowej odchodzi od tekstu. By¢ moze stanowi to swoiste signum
temporis, probe uwspotczesnienia tacinskiej mszy!8, za ktéra obecnie uwaza sig czesto
spektakle oddajace wizjg teatralng tekstu pochodzacego z minionej, a wigc z zatozenia
nierozumianej epoki. By¢ moze polski widz potrzebuje wtasnie takiego spotkania z twor-
czoscia oberiutow. Niemniej jednak nie do konca jest to wtedy ich tworczosc.

17'W tej realizacji przeniesiono akcje do osrodka naukowego nad jeziorem Gopto, dlatego tez czes¢ spektaklu
zostata wy$wietlona na ekranie. Relacja z dyskusji na temat tego projektu [online] <http://kultura.poznan.pl/mim/
kultura/news.html?co=print&id=59104&instance=1200&lang=&parent=&category=9&> (dostep: 20.06.2013).

18 Stwierdzenie takie pojawito si¢ w odniesieniu do Irydiona A. Seweryna wystawionego w 2013 roku
w Teatrze Polskim w Warszawie. Podajg je za A. Kyziol, Laciniska msza romantykow, [online] <www.polityka.pl/
kultura/aktualnoscikulturalne/1535503, 1 klasyka-w-polskim-teatrze-wraca-do-lask.read> (dostgp: 20.06.2013).
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Pe3rome

Cyenuueckue noCmano8Ku pycckoll opamamypeuu nepgoco mpuoyamuiemus XX eexa
Ha NOTbCKUX CYEHAX
(,,Tanzo Obepro 1928. Pegus pure nonsense oKoHueHa nioxo”)

Hacrosimast cratest siBasieTcsl MONBITKONM cpaBHUTH TekcT [lanwmina Xapmca Enucasema bam
U CLIEHMYECKYI0 MOCTAaHOBKY OCHOBAaHHYIO Ha 9TOH Apame, ocyuiecTBieHHylo Jlykamem Yyem
B Teatpe Pa3BieueHus. ABTOp cTaThl oOpalacT BHUMaHHE HA CXOJCTBA TEKCTa W CIIEHOTpaduu,
B KOTOPOH OTPOKEHBI HE TOJILKO KOHIIENIIMKA XapMca HO U KOHLEIMIUU BTOpOro stana bonbuioi
Pedopmer Teatpa. ABTOp TOKA3bIBACT TOKE PA3IHUUS TEKCTA M IIOCTAHOBKH, OJaroapsi KOTOPHIM
cnekrakiib Uys Gosee OIM3KHIA COBPEMEHHOMY 3PHTEITI0, HO, OTHOBPEMEHHO, YHUUTOXKAET CHMBOJIBI
Y HACTPOEHHUE BpEMEH, B KOTOPBIX BO3HUKJIA JpaMa XapMmca.

Summary

Theatrical productions of Russian dramaturgy of the first thirty years
of the 20" century on Polish stages
(“Tango Oberiu 1928. Revue pure nonsense with miserable ending”)

The paper is the attempt to compare the text of Daniil Kharms Yelisaveta Bam and her free
theatrical production made in Rozrywka Theatre by Lukasz Czaja. The author considers similarities
of the text and scenography, reflecting not only Charms’ assumptions but also producer’s stage
concepts of The Great Reform of the Theater. The author also points out differences making a show
out of Charms’ performance, closer to modern viewer, however, leveling the signs and atmosphere
of the times when Charms’ drama was created.

Key words: theatrical production, The Great Reform of the Theater, performance, scenography.



