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Z D Z IS Ł A W  G R Z E G O R S K I

K A RO LA  H U B ER TA  R O STW O R O W SK IEG O  LEK C JA  T E A T R U

N ajukochańszy Teatrze, tu z zapartym  tchem  pierwszy raz przestąpiłem  tw oje progi [...], tu , 
w sekretariacie, G rzym ała-Siedlecki dopatrzył się we mnie ta len tu” . W ten sposób w 1921 r. 
Rostw orow ski jak o  w spółpracow nik „G łosu  N aro d u ” rozpoczął jed n ą  z recenzji sztuki insceni­
zowanej w Teatrze im. J. Słow ackiego w K rakow ie W ielokrotn ie zaś w skazywał na swego n au ­
czyciela, ówczesnego dyrek to ra  T eatru . „Solskiem u zawdzięczam  połowę mego pow odzenia, ja  
pisałem, ale on uczył mnie sceny. O n i publiczność.1

Uczeń był pojętny, chłonął wszelkie nowinki ideowe i artystyczne epoki. N urt 
pesymizmu i lektury harm onizowały z własnymi przeżyciami debiutującego au tora , 
który zaczął wiązać swe nadzieje z teatrem . M iał na swym koncie zbiór liryków 
( Tandeta. Kraków 1901), szereg poem atów filozoficznych publikowanych w la­
tach 1907-1911, pierwsze próby dram atopisarskie, z których Pod górę zdecydował 
się opublikować własnym sumptem jako  pierwsze dzieło dram atopisarskie w r. 1910 
(ukończone 4 XI 1909 r.). M imetyzm i autobiografizm  cechował jego debiuty pi­
sarskie. Znajdując się w zasięgu naturalizm u niemieckiego, sym bolizm u i psycho- 
logizmu błąkał się wśród bogatych i różnorodnych inspiracji m łodopolskich. Pier­
wsza opublikowana Buchdrama stanow iła sumę przemyśleń i daleki, synkretyczny 
refleks czytanych i wysłuchanych trak ta tów  filozoficznych.

Rok 1910: Teatr im. J. Słowackiego przygotow uje inscenizację jego pierwszej 
sztuki. Rozpoczęła się pierwsza, intensywna lekcja teatru. Jak scena ustosunkow ała 
się do jego propozycji? Czego mógł się nauczyć z tej lekcji? — W przyszłości niewiele 
miało się zmienić credo ideowe zawarte w sztuce. Jednakże zaczęła się rozwijać 
umiejętność widzenia dram atu  w kategoriach teatru, pisanie „wyreżyserowanych” 
sztuk, fascynacja teatralnością, aczkolwiek pojętą po swojemu, odpow iednio do 
już nabytych doświadczeń.

„ O N ” —  SO LSK I

Trzy osoby w pewien sposób odnotow ały inscenizację Pod górę: sam au to r sztu­
ki, Solski — dyrektor teatru, Grzymała-Siedlecki — referent literacki.1 Rostworowski

1 W. W a s i le w s k i .  N uty i słowa „C zas"  73:1936 (wywiad K H R ).
1 Oczywiście chodzi o tea tr krakow ski tam tych  lat, kiedy to  Solski jest jego d y r e k to r e m ,  to  znaczy
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niejeden raz w spom inał o swych pierwszych spotkaniach z teatrem . Pierwszą sztu­
kę w komedii Don Kiszot za kulisami3 nazywa... Psie glosy. „To jest po prostu wzięta 
z życia historia mojej praprem iery” —  podał w wywiadzie4 kom entując Don Kiszota. 
Najczęściej w owej „h istorii” wspom ina się trzeci, najbardziej pokreślony przez in- 
scenizatorów akt. „C o kom u po odczytach w teatrze?” — mówi Strażak w komedii. 
Jawi się nawet cytat z debiutanckiego tekstu: „linie krzywe, złożone z samych punk­
tów niewym iernych...” A uto r komedii nie zapom niał o reakcjach recenzentów: 
„Prasa, z wyjątkiem Finka (sc. Feldm ana, redaktora „K rytyki” —  p.m .Z.G .) 
usposobiona ja k  najgorzej” . Tak w wypowiedziach publicystycznych, jak  i w Don 
Kiszocie Rostw orow ski wielokrotnie wyrażał wdzięczność zarówno Redaktorowi, 
który uwierzył w jego talent, jak  i D yrektorow i, który dawał wiele pouczeń i zapew­
niał, że wystawi następną sztukę. Zapewnienia dyrektora Solskiego i uwagi redak­
to ra  Feldm ana wyraźnie zaważyły ha poczynaniach początkującego dram atopisa- 
rza. Były swego rodzaju wyrocznią, której wskazówkami się kierował.

Zdaniem  G rzym ały Solski wiedział, że sztuka musi paść, a jednak  z zapałem za­
brał się do jej inscenizacji: „N ie miałbym spokojnego sumienia, gdybym odrzucił 
rzecz, w której widzę na dnie tak  wielkiego au tora  dram atycznego” .5 Aktorzy naj­
pierw ironizowali, lecz próba generalna odbyła się w atmosferze entuzjazmu. „R o ­
stworowski kreuje żywych ludzi na scenie! A utor muzykiem, jest nieznany, sztuka 
słaba [...]” .— wspom ina D yrektor. „Ale wśród tego dram aturgicznego niedołęstwa 
znalazłem kilka kapitalnych scen, które mi zasygnalizowały, że kiełkuje w nim duży 
zmysł sceny” . Tak więc n ie  ty le  d r a m a t ,  ile  z m y s ł sc e n y  stał się motywem, któ­
ry przesądził o początku kariery K arola H uberta-dram atopisarza. M ożna by przy­
puścić, że tea tr Solskiego oczekiwał od niego bardziej „scenariusza” z rolam i i sce­
nam i aniżeli... d ram atu .

D yrektor teatru  swoiście skom entował to  wydarzenie...

N arażałem  się na  kpiny, że pozw alam  jakiem uś m łodzikow i (R ostw orow ski m iał 33 la ta!) wspinać 
się »pod górę«.”  Po prem ierze m iała mieć miejsce »piekielna aw antura« : m iejscow a arystokracja 
żądała  zdjęcia sztuki. Znalazłem  się pod  obstrzałem  tak wielkim, że po trzecim  przedstaw ieniu 
m usiałem  ustąpić . Z abaw ne: dw óch hrabiów  —  M orstin  i R ostw orow ski —  w chodząc do litera­
tury, zaczynali od  dem askow ania w ad i grzechów swej sfery.'’

reżyserem -inscenizatorem , a także dzierżaw cą i faktycznym  kierow nikiem , trzym ającym  w ręku wszy­
stkie agendy owoczesnej instytucji teatru . Przed kilkom a dniam i Solski wygrał konkurs Z arządu Miej­
skiego... W atm osferę czasu w prow adziłby C zytelnika dwugłos M iciński-Brzozowski (T. M ic iń s k i .  
Teatr-Św iątynia; S. B r z o z o w s k i .  Teatr krakow ski. W : M yśl teatralna M łodej Polski. Antologia. W y­
b ó r: I. Sław ińska i S. K ruk . W arszaw a 1966 s. 194, 199). Solski dob iera sobie w spółpracow nika — A. Grzy- 
m alę-Siedleckiego, r e f e r e n t a  l i t e r a c k i e g o ,  odpow iedzialnego za repertuar, przygotow anie tekstów, 
k o n tak t z au to ram i, o czym szeroko pisze A. O końska (A. G rzyntala-Siedfecki kry tyk  literacki i k ie­
rownik literacki teatru krakowskiego. W : Adam  Grzymala-Siedlecki. W  70-lecie pracy twórczej. K raków  
1966).

3 K. H. R o s t  w o r o w s k i .  Don Kiszot za kulisam i. Fraszka w 3 aktach i 2 odsłonach. W : Pisma 
wybrane. Londyn 1966 s. 491-560.

4 S. M ró z . K. H. Rostworowskiego srebrne gody z teatrem. „Św iatow id" 12:1936.
5 A. G r z y m a la - S ie d le c k i .  Ludwik Solski. W arszaw a 1935 s. 61.
6 Wspomnienia. N a podstaw ie rozm ów  napisał A. W oycicki. K raków  1961 passim
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W tych wspomnieniach można by niejedno skorygować. Dość w tym miejscu po­
wiedzieć, że nie tylko ten konflikt był przyczyną fiaska Pod górę. Inscenizacji Echa 
(kwiecień 1911) Solski już nie komentuje, choć została przygotow ana pod jego opie­
ką, sam grał jedną z ról, a sztuka i tak padia!

Koniec r. 1909, lata 1910-1911 to dla K arola H uberta okres intensywnej szkoły 
teatru  u Solskiego: wkraczanie za kulisy, kontakty z referentem  literackim. Nabyte 
doświadczenia miały zaowocować dopiero w następnych wielkich dram atach. Ale 
teraz już zaczął się czas ich gromadzenia. Afisz pierwszej sztuki Rostworowskiego 
zapowiadał już drugi dram at Nowaczyńskiego ( Wielki Fryderyk). Solski, kierując 
się zasadą rekonstrukcji historycznej, jeździł do Niemiec, by oglądać miejsca pobytu 
monarchy, starał się odkrywać tajemnice jego śmiechu, sprowadzał autentyczne re­
kwizyty. Uważny uczeń mógł niejedno zauważyć, tym bardziej że już odnotow ał 
refleksje na temat wielkich... „m ałych” — „ty lko  ludzi” . W sezonie 1909/1910 świę­
cił swe triumfy Car Samozwaniec. „G rałem  młodego chłopca i m onarchę, rozkapry­
szonego dzieciaka, a równocześnie tyrana, tchórza i bohatera, pełnego złych, zgub­
nych namiętności i prostych, ludzkich odruchów. Zw yrodnialca —  i pom azańca 
Bożego. Stopem tych wad i zalet byl 20-letni D ym itr” — wspom inał D yrektor teatru. 
W sezonie 1912/1913 zainscenizował Pawia I M ereżkowskiego. Za zgodą au to ra  d o ­
konał szeregu zmian w tekście, które m ogą stanowić pewną analogię do pouczeń, 
jakie otrzymywał początkujący dram atopisarz, i do zmian dokonanych w jego tek­
stach. Solski podał:

szereg scen wyrzuciłem. Były zbyt gadane. Sceny zbiorow e wykreśliłem do  m inim um , gdyż rozbijały  akcję, 
n iektóre sceny przestaw iłem . N ajw ażniejsze: przerobiłem  zakończenie. Z am ordow anie nastąp iło  nie 
w sypialni, ale na schodach: bardziej scenicznie, więcej dram atyczn ie .7

22 II 1913 r. odbyła się praprem iera Judasza z Kariothu; rychło potem  — Kaliguli.
Dalszą analogię do sposobu przygotowania dla sceny tekstu debiutanta może 

stanowić inscenizacja Ślubów Przybyszewskiego (1906). Istnieje list Przybyszewskie­
go z pretensjami do D yrektora teatru. „Z  opow iadań dowiedziałem się z ogrom ną 
przykrością, żeś m nóstwo rzeczy pozm ieniał” .8 Nie tai swego oburzenia:

to straszne, okropne, wbrew intencji! A co najgorsza, żeś kazał Poli grać na fortepianie. T o  w prost strasz­
ne. Pom ijając to , że w tym w ypadku uw aga w idza m usi być skupiona na scenę i to właśnie na w ypadki 
i słowa tak  niezm iernie w ażne dla całego przebiegu, całkiem  rozproszona zostaje, staje się m uzyka przez 
cale pól aktu  nieznośnie męcząca i irytująca, a co najgorsze nie pozw ala śledzić przebiegu akcji, m nóstw o 
słów i zdań się traci i pow staje dziura!

Krzycki miał tylko „przeczuwać w jasnow idzeniu” . Obecność Poli, „cała tajem ni­
czość, o k tórą chodziło” , pisze dalej, została zatracona. „Dlaczego postąpiłeś so­
bie tak samodzielnie? Przecież to  wszystko wbrew moim intencjom , które właśnie 
takie z e w n ę tr z n e  teatralne efekty wykluczają wprost, bo rozryw ają skupienie 
całej uwagi na dram at w e w n ę tr z n y  —  dram at duszy?” — Ten zarzut mógłby także

7 Tam że s. 273.
s Cyt. za: S. H e l s z ty ń s k i .  M eteory M łodej Polski. K raków  1969 s. 274.
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postawić Solskiemu terminujący u Przybyszewskiego au to r Pod górę i Echa. „W ielka 
krzywda, mam ciężki żal... -— kończy swój list — żeś poświęcił całą delikatność i ta ­
jemniczość dram atu  dla tanich efektów scenicznych i dekoracji".

D ebiutant w „szkole” Solskiego obserwował i głęboko przeżywał zabiegi in­
scenizacyjne dokonyw ane na jego tekstach. Był to ważny element lekcji teatru. Jak 
w iadom o, Grzym ała miał zlecone kontakty z młodymi dram aturgam i9, przygoto­
wywanie tekstów dla sceny, a roli dla aktora. Dobrze znal „gusta” i upodobania 
swego mocodawcy. Tudzież nie obcy mu był sarmacki komizm, „sm utny hum or” 
i pasja kom ediopisarza.10 Similis simili gaudet! Toteż adaptując Buchdramę wyak­
centow ano nurt komedii, a sam autor później w tym kierunku próbował dokony­
wać — jak  to  określał — „eksperym entów ” .

„Byliśmy wtedy bardzo bliscy teatrow i Stanisławskiego” — przyznał D yrektor.11 
Realizm gry aktorskiej, w m ówieniu naśladowanie wzorców z życia, postulat ek­
spresyjności, troska o naturalność wypowiedzi. Jerzy G o t12 podaje szereg charak­
terystycznych cech m etody Solskiego, które uczeń zaczął czujnie obserwować:

1. jak  najdalej posunięta indywidualizacja odtw arzanych postaci, ale uwydat­
nianie cech typowych;

2. ostry, plastyczny rysunek postaci, walory malarskie m ają ułatwić jej „wizję” , 
a każdy sposób wydobycia rysów postaci musi być umotywowany głosem, ruchem, 
gestem, charakteryzacją, kostium em , rekwizytem;

3. stwarzanie typów życia psychicznego z naciskiem na indywidualny tem pera­
m ent postaci, żywość, tem po, gwałtowność, trwałość reakcji, aby dawać obrazy 
praw dy życiowej.

N A D  T E K S T E M  T E A T R A L N Y M

C o zrobiono z samym tekstem  początkującego autora, z tymi trzem a obrazami 
życia społecznego, z czego pierwszy daw ał pogląd na dążenia stangreta, drugi — 
zbiedniałego szlachcica, a trzeci mówił o właścicielu m ajątku, księciu?

Do inscenizacji Pod górę użyto tekstu drukow anego (K raków  1910). W Muzeum 
T eatru  znajduje się egzemplarz suflerski (nr 6459). Adaptacji tekstu dokonał naj­
praw dopodobniej dopiero co ukonstytuow any referent literacki. Party tura teatralna 
nosi ślady bardzo licznych skreśleń i dopisków. Ma również doklejone kartki prze­
pracow anych fragmentów. Z tekstem poczynano sobie dość swobodnie, tak  że trud ­
no pokusić się o znalezienie zm ian poczynionych ręką Rostworowskiego (chyba 
szereg licznych skreśleń i dopisków poczynionych atram entem ...), tym bardziej, 
że i tak  mogły być one robione w edług wskazań inscenizatorów. Kreślono, kreślono 
używając szeregu rodzai ołówków... Zm iany zmierzały do poprawy teatralności 
tekstu, psychologicznego upraw dopodobnienia wydarzeń i złagodzenia krytyki spo-

5 O k o ń s k a ,  jw . s. 5.
"* L. E u s t a c h i e w ic z .  Komedie G rzym aly-Siedleckiego. T am że s. 148.
11 S o ls k i ,  jw . s. 231.
12 Tradycje realistyczne  iv twórczości Ludwika Solskiego. „Pam iętn ik  T eatra lny” 1:1955.
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lecznej. Eliminując „filozofię” i „naukow ość” , a także „dram at wewnętrzny” , 
podtrzym ano nurt komedii w utworze. Skrót, eliminacja wątków, kom unika­
tywność, ekspresywność wypowiedzi —  to najbardziej widoczne zasady adaptacji 
tekstu i najważniejsze elementy lekcji teatru.

Pierwszy obraz, gdzie przeważał nurt kom edii i realistycznej obserwacji, zacho­
wano w całości. Charakterystyczne zmiany w drugim  obrazie uw idaczniają chęć 
rozwinięcia nurtu  komediowego. N a przykład Rządca w spom ina o „jednych p o rt­
kach” . N astępującą kwestię U tisa poszerzono o hum orystyczny fałszywy trop  
(Rządca malwersantem) dopisując całe zdanie (podaję m ajuskułam i):

U T I S

[...] Słuchaj. Z A C H O D Z I O BA W A , C ZY  T Y  W O G Ó L E ... Z  T E G O  
W SZ Y ST K IEG O  N IE  W Y L EZ IE SZ  BEZ P O R T E K , H E ? [...]

W Don Kiszocie D yrektor (sc. Solski) poucza A utora (sc. „Zam ykalski” —  R o­
stworowski), że nie wystarczy starać się o ruch sceniczny, ale o „praw dę artystycz­
ną” , słowa plastyczne zmuszające do gestu, mimiki. Rostworowski otrzym ał lekcje, 
w których skrót, kom unikatywność, upraw dopodobnienie psychologiczne, kolok- 
wialność języka — jak  widać -— były zadaniam i pierwszorzędnymi. M usiał wyzby­
wać się tego, co „niedopow iedziane” , na co mógł sobie pozwolić mistrz Przyby­
szewski; nie pozwalano na to  początkującem u autorow i. Praca teatralnego korek- 
tora-inspiratora zaznacza się przede wszystkim w skracaniu tekstu. U sunięto po­
wtarzającą się czynność liczenia (obraz II), nawet tam , gdzie ona ilustruje związaną 
z pierw otną tezą sztuki pracę podejm ow aną na rozkaz Utisa (sc. 14). T roska o ko­
m unikatywność i jednozaczność nurtu  realistycznego podyktow ała — zgodnie z po ­
trzebam i ekspresji języka scenicznego — znaczące pow tórzenia:

R Z Ą D C A

Z A TE M  P O JM U JE S Z ?

U T I S

P O JM U JĘ , D O S K O N A L E  P O JM U JĘ .

K orekta docierała i do didaskaliów, gdzie niezbyt teatralne uwagi —  w rodzaju: 
„M ówiąc do ucha Rządcy” —  usuwano, podobnie jak  enigm atyczne: „żartobliw ie 
a dwuznacznie” , co zam ieniono na: „ZE SM U TN Y M  U Ś M IE C H E M ” . W trosce 
o ekspresywność wypowiedzi niejednokrotnie zm ieniano szyk zdań i słów.

Psychologiczne upraw dopodobnienie, troska o właściwe słowo czy słówko 
„zmuszające do gestu” , to dalsza zasada zm ian w tekście podczas tej pierwszej lekcji 
teatru. „Fela, takie dziecko” usunięto jak o  niepraw dopodobne. Jej wyjściu po za­
sadniczej rozmowie z Księciem nadano w tym  miejscu znamię przem iany i doj­
rzałości życiowej: miast wychodzić na życzenie ojca, wychodzi sama, nadto  zatrzy­
mywana jego słowami(s. 67). Zam iast „M asz tobie” w odpowiedzi na przypuszczenie: 
„Czyś ty aby nie zaślepiony?” , dano przygważdżające i „zm uszające do gestu i m i­
miki” : „O TÓ Ż T O !...” Dopisywane „słowa plastyczne” podbudow ują nurt rea­
lizmu psychologicznego. Po uwadze: „tajem niczo” dopisano: „ŚC IA N Y  M AJĄ 
U SZY ” .

10 L i t e r a t u r a  p o l s k a
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W tekście wyraźnie osłabiono nurt krytyki szlachty i arystokracji, na co można 
by podać liczne dowody. Dzięki tem u parcie „pod  górę — byle wyżej” , mające cha­
rak te r ogólnej zresztą potępianej tendencji, arystokracji nie dotyczy. Zrezygnowano 
z szeregu kąśliwych uwag oraz wątków o wydźwięku krytycznym itd.

Eksponując nu rt realistyczny przytłum iono „metafizyczny” , łącznie z popi­
sami erudycji i spekulacji ąuasi-filozoficznych. Pom inięto różne cytaty, aluzje, osła­
biono m etaforykę i „m etafizykę” pędu „pod  górę” . Oczywiście teatr musiał się z tym 
jakoś uporać wpływając —  jak  się zdaje — dość decydująco na dalszy rozwój au­
tora. Ale przy tym  nie przejm owano się zbytnio filozofią, z której wyrastała idea 
utw oru, obecna w wielu późniejszych dram atach, zwłaszcza w trylogii, k tórą roz­
poczynała Niespodzianka. W związku z tym prawie cała sc. 2 z 111 obrazu została wy­
kreślona. Nie w ykorzystano w pełni końcowego „uproszczenia dla teatru” , które 
au to r przygotował. Osłabiono nastrój sceptycyzmu i pesymizmu. Ze sceny nie padły 
zdania ważne dla ideologii i struktury  utw oru. W Księciu „na dnie siedział prosty 
chłop...” „Zrzuć maskę — pom ów z życiem” . „R ozczarow anie...” Refleksja nad 
celem w działaniu człowieka... N iepokojące pow tórzenia sygnalizujące symboliczną 
strukturę czasową: „dzień długi, okrutnie długi” . „Butów trzeba” — znaczące sło­
wa W alka sygnalizujące stoicką, postulow aną postawę w życiu. Faktycznie, trudno 
było mówić poważnie, że ludzie m ają „cztery nogi — para ciągnie w dół a para w gó­
rę” . T eatr nie zainteresował się „zrów naniem  F erm ata” , narodzinam i i śmiercią, 
wejściem metafizyki w empirię. Nie rozm aw iano więc i o m otorach ludzkiego dzia­
łania, o egotyzmie, „traceniu” , które rodzi nowe pragnienia. Rostworowski, doj­
rzały i doświadczony przez życie człowiek miał już wyrobiony pogląd na mechaniz­
my życia i chciał to  powiedzieć. O kazało się, że na scenie trzeba to robić inaczej. 
Jako  ideolog Roztworowski nie ustąpił — jako  dram atopisarz starał się wykorzy­
stać nauki płynące z tej lekcji. H istoryk i in terpretator tej twórczości musi się tutaj 
zatrzym ać i uważnie przyglądać tym kreślonym pierwocinom „autora  dram atycz­
nego” .

Parę zm ian tekstu ma jeszcze inne znaczenie. Skreślono aluzję do Przybyszew­
skiego, do ty tu łu  powieści Bałuckiego.

U T I S

[...] tw oim  zdaniem  „n a  początku  była Świnia”  —  jego zdan iem '
„n a  początku  był człow iek” .

R Z Ą D C A

Ach myślisz o „byle wyżej” ?

Z ostaw iono jedynie drugie powtórzenie tego zw rotu w znaczeniu potocznym, bez 
cudzysłowu. Oczywiście m usiała zniknąć uwaga o Zoli jako  „drugorzędnym  ta ­
lencie” . N atom iast pojawiło się już  słowo „rehabilitacja” , znaczące postawę ideową 
d eb iu tan ta :

U T I S

[...] Tracisz sw obodę w stosunku  do  księcia. N O W IN A ... Z R E ­
H A B IL IT U JE S Z  SIĘ... A Z  T A K IM I JA K  K SIĄ ŻĘ , SA M O  SIĘ PR Z EZ  
SIĘ R O Z U M IE .
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„W ID O W N IA ” — O D G Ł O S Y  PR A SO W E

Pod górę grano 3 razy: 22, 23 i 26 I 1910 r. Solski w swych wypowiedziach poda­
je, że sztukę obsadził dobrym i aktoram i. Podtytuł z wydania książkowego „dram at 
w trzech obrazach” zmieniono na: „sztuka w trzech ak tach” . „O brazy” i „d ram at” , 
bliższe pierwotnym zamysłom autora, nie pokrywały się z koncepcją scenicznej re­
alizacji. Świadczyło o tym także odm ienne uszeregowanie występujących postaci. 
W publikacji książkowej H ubert K arol (w tym czasie na pierwszym miejscu stawiał 
dobrane imię H ubert) podał je według kolejności występowania w sztuce, na końcu 
zaś umieścił dwie postaci symboliczne. Skoro inscenizatorzy postawili na komedię 
o wydźwięku społecznym, a nie na próbę ukazania m echanizmów życia ludzkiego, 
słusznie podano najpierw głównego bohatera, Księcia i arystokrację, a dopiero potem  
postacie z rządcówki i stajni. N atom iast zgodnie z konstrukcją d ram atu  na pierwszym 
miejscu wymieniono Utisa — i rezonera, i dem onstratora — tłum acza ukazywanej 
rzeczywistości, a W alka, drugą z symbolicznych postaci, umieszczono wśród służby. 
D ebiutant mógł nauczyć się z tej lekcji umiejętności konsekw entnego i kom unika­
tywnego sugerowania scenie tego, co chciał powiedzieć, choć uwagi wszechwiedzą­
cego i wszechobecnego Utisa były potrzebne realizatorom  dla efektów komicznych, 
a  nie ideowych... Tak więc afisz zapowiadał w sztuce, trwającej 3 godziny, wystą­
pienie następujących aktorów :

U lis —  E dm und W eychert 
K siążę — Jerzy Leszczyński 
D z ia d e k —  M arian  Jednow ski 
M atka  Księcia —  B ronisław a W olska 
H rab ia  — Józef M ielnicki 
R ządca —  A ntoni Siem aszko 
Fela —  Irena Solska 
Józef Józef W ęgrzyn 
M agda —  Stanisław a Słubicka 
W ałek —  Stanisław  Stanisław ski 
Służący — W łodzim ierz M iarczyński

Obok pouczeń i wskazań ludzi teatru, Solskiego i Grzym ały, ważną rolę w pierw­
szej lekcji odegrały odgłosy prasowe, zwłaszcza ceniony przez... „Zam ykalskiego” 
w Don Kiszocie głos „redaktora F inka”-Feldm ana w „K rytyce” 13. W arte odnoto­
wania są także głosy w idzów-recenzentów: K. Rakowskiego w „Czasie” 14 i A. E. Ba­
lickiego w „Przeglądzie Polskim ” .15 Jak  mawiał sam autor, obok Solskiego widow­
nia uczyła go sceny! Recenzje dają dostateczny obraz recepcji sztuki, choć nie wi­
dać w nich „a taku  arystokracji” , o którym  wspominał Solski. Raz tylko odnoto­
wano, że au tor zbytnio akcentuje stopnie społeczne. O gólna opinia o początkującym  
dram atopisarzu była raczej pozytywna. „T alent komediowy, ujawniający zdolność

13 X [W. F e ld m a n ] . Teatr krakow ski ( , .Pod górę"  —  ree.). „K ry ty k a”  2:1910 s. 140.
14 Pod górę (rec.J. „C zas” 36:1910.
15 Pod górę. „P rzegląd Polski”  2:1910 s. 261-265.
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obserwacji i oryginalności w technice, wykazujący nadto  dążenie do brania rzeczy 
nie po wierzchu, ale usiłujący sięgać do głębszych pierwiastków analizy psycholo­
gicznej” . Rakowski radził także, by „rozstał się z dialektyką filozoficzno-społecz- 
nej spekulacji i bez symboli stworzył kom edię” , z czego skorzystał później przera­
biając Pod górę na Bratnie dusze. Podziw dla oryginalności w technice wyraził jesz­
cze mocniej redak to r „K rytyki” odkrywając i utrwalając widoczną u K arola H u­
berta chęć „eksperym entow ania” . „A utor okazał się poszukiwaczem. To dobrze 
o nim świadczy. Chciał coś powiedzieć i szukał nowych form. Gorsze, że znalazł to, 
co dawno przed nim znaleziono [...] U tw ory p. Rostworowskiego będą może inte­
resujące za kilka lat” .

Słusznie wskazano na m istrza: Przybyszewski! U tis to symboliczny rezoner 
z M atki. M a zastąpić głos podświadom ości, „a  raczej niemoc techniczną niezdolną 
do wyrażenia się w akcji” . „N iby modernistyczny, a przechodzi w m onolog starego 
d ram atu ” . W ałek to „niedojrzały wyraz nastroju M aeterlinckowskiego” (Feldman), 
„sym bol śmierci kończącej walki życia” (Rakowski). N ajbardziej ganiono — jak  
to  określił pewien recenzent —  „panopticum  symboli” 16, „mechaniczne zmieszanie 
realizm u z sym bolizm em ” . K łopoty z budow ą dram atu  miały jeszcze trwać długo... 
„A utor dram atyczny” na razie mógł się cieszyć, że publicznie wyrażano podziw 
dla jego zdolności obserwacyjnych widząc tu  i ówdzie „nerw  sceniczny” , „tętno ży­
cia” . „Najsilniejszy jest w scenach ultra-realistycznych” — kończył recenzję Feld­
m an, „całość idei — m ętna” . Rakowski zaś, choć narzekał, że nie m ożna rozeznać 
się w kompozycji, znaleźć konkluzji ideowych ze względu na „zawiłą kabalistykę 
sui generis mistyczno-dekadencko-społeczny radykalizm ” , t r a f n i e  odczytał myśl: 
„wieczna walka życia — w trzech warstwach taka sam a” . Inny recenzent utrzymy­
wał, że au to r błąka się w żalach, wnosi na scenę spłowiałość myśli. Rakowski zwrócił 
uwagę na skoncentrow aną form ę dialogu, w którym  jednak miesza i literaturę, i Filo­
zofię. Sam zaś debiu tan t czytając i rozważając odgłosy prasowe mógł wiele skorzystać 
z pouczeń i konfrontacji swych założeń z ich odbiorem  i wskazaniami mistrzów.

„A rtyści grali z przejęciem, z zapałem ” . Dobrze wypadły postaci realistyczne, 
a U tisa starał się W eychert upraw dopodobnić. Solska wycieniowała dialog, jednakże 
w stajni m ówiono zbyt krzykliwym głosem, książę — zbyt cicho. Sztuce nie rokowano 
powodzenia. „A utora  wywołano kilkakrotnie [...]” .

Dość obszerne omówienie sztuki w „Przeglądzie Polskim ” , oparte wyraźnie na 
drukow anym  tekście, uderza trafnością wielu spostrzeżeń i życzliwością wobec 
autora. A. E. Balicki przypom niał tę życzliwość, gdy wypadło mu ostro skrytyko­
wać Echo —  następny debiut. W „sm utnym  dram acie” Rostworowskiego odczytał 
„niezadowolenie z życia, cupiditas rerum  novarum , zazdrość nurtującą społeczeń­
stwo z pow odu różnic w nim panujących, pogoń za możliwie idealnym szczęściem” . 
W arstwy pną się w górę, a tam  pustka, przesyt, brak ideałów i bodźców do pracy. 
„D ó ł” zazdrości „górze” , a „gó ra” — „dołow i” , bo brak  jej celu życia. Tę prawdę 
pokazał au to r myśliciel i obserw ator. Józek zazdrości Rządcy, ten zaś Księciu, k tó­
rego zżera apatia, bo wszystko przefilozofował, jak Płoszowski. Jeden Balicki 
ośmielił się — robiąc pewne zastrzeżenia — śmiało napisać, o tezie sztuki: „gorzka

16 w.ł.w. [W. W ą s o w ic z ] . Pod górę (rec .). „G azeta  Pow szechna" 19:1910.
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i bolesna praw da, stwierdzająca brak ideałów” i „czczość życia ludzi stojących na 
szczycie” . A  więc zostałem zrozum iany! —  mógł pomyśleć Rostworowski-m oralista.

Balicki osobno zgromadził minusy i plusy dram atu . D o tych pierwszych zalicza 
wielość myśli, niejednolitość, „rozdw ojenie” . Rostworowski raz jako  myśliciel bo­
leje nad dolą człowieka, to  znów patrzy na ludzi jak  satyryk próbując łączyć sar­
kazm i politowanie, współczucie i lekceważenie. Tę niejednolitość widzi tak  w bu­
dowie całości, gdzie pierwsze akty są „fotografią z życia” , jak  i w konstrukcji posta­
ci U tisa. Trzeci zarzut to  symbolizm, który mąci całość i wprow adza niejasność. 
W alory sztuki to  szczerość wypowiadania się, bystrość obserwacji, znajom ość psy­
che, ale i te elementy wykazują niejednolitość. Jedne postaci trzeba oceniać jako 
osoby dram atu  filozoficzno-psychologicznego (Józek i M agda, Książę i M atka), 
inne jako  postaci satyry ( Rządca, Fela, Szwagier). Faktycznie już od zarania swej 
twórczości „au tor dram atyczny” zaczął się obracać i... błąkać między krytyką, mo- 
ralizowaniem a współczuciem.

Rostworowski wyraźnie starał się wykorzystać wnioski płynące z pierwszej lek­
cji teatru. Zwróćmy uwagę jedynie na te, które były ściśle związane z debiutem  — 
sumą przemyśleń i doświadczeń życiowych. Pod górę przepracow ał i w 1918 r. wy­
stawiono utw ór jako  komedię Bratnie dusze (na afiszu nie użyto określenia „kro to- 
chwila” zapisanego w m anuskrypcie). W ykorzystał głównie realistyczny nurt 
I obrazu —  próbow ał stać się kom ediopisarzem . R om ansow e perypetie Józka, 
M agdy, Rządcy i Rządcówny oraz Księcia uczynił teraz głównym wątkiem  utw oru. 
W oparciu o polemikę Grzymały z Boyem M. Czanerle17 wskazuje na  charaktery­
styczne zmiany. Postaci symboliczne zostały usunięte, poddani Księcia —  upozy- 
tywnieni, a on sam otrzym ał rysy karykatury. Zniknęła zawiła problem atyka spo- 
łeczno-filozoficzna. Zdaniem  G rzym ały postaci oddaliły się od swych autentycz­
nych wzorców, co także niewiele pom ogło.

K arol Irzykowski18 zauważył także dalszych inspiratorów . Rostworowskiego 
nazwał „chem ikiem ” , eksperym entatorem , dla którego form a d ram atu  jest sprawą 
główną, lecz... „zam iary przerastają w ykonanie” . Owszem, nadal jaw ił się jak o  by­
stry obserw ator „konstelacji psychologicznych” , „sytuacji m iędzypsychicznych” . 
N atom iast nurt epiki sygnalizuje „rozdarty, zawikłany, naiwnie naturalistyczny 
dialog” spod znaku Holza i Schlafa. Choć razem z innymi Irzykowski skarży się 
znów na niejasność myśli, to  jednak  znajduje nieco subtelnego hum oru  w utworze. 
Inaczej Zdzisław Jachim ecki19: także nowa wersja Pod górę kom edią nie je s t ! D ram a- 
topisarz zdradza tylko tendencję satyryczną. „Sztuka jest przesiąknięta pesymistycz­
ną oceną ludzi” , pragnie budzić odrazę, niesm ak, politowanie. Podyktow ał ją  ten sam 
spleen, który w ustach Kaliguli włożył gorzkie słow a: „a  mnie zbrzydło uważać bydło 
za nie-bydło” , choć nie kończy jej stoicka uwaga D em etriusza: „tylko ludzie” .

Rostworowski zmieniał się — i był taki sam. A naliza pozornie nieważnych po­
czątków dram atopisarstw a, pierwszych inscenizacji i doświadczeń au to ra  jest nie­
odzowna dla zrozum ienia jego późniejszych osiągnięć.

17 Wstęp. W : K. H. R o s tw o r o w s k i .  D ram aty wybrane. T. 1. K raków  1967 s. 15.
18 Bratnie dusze (rec .). „M ask i” 16:1918
19 Bratnie dusze (rec .). „G los N aro d u ” z 14 V 1918 r.


