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Dla uniknięcia nieporozumień uważam za konieczne się zastrzec: ani na jedną chwilę nie pozwolę sobie niczego w teatrze lekceważyć. Nie jest to paradoks. Lekceważenie milczące, jak gdyby zrozumiałe samo przez się, stanowi podwalinę sądów kulturalnych epoki. Pochwały i potępienia, entuzjazm i oburzenie — wszystko to ma jedną i tę samą przesłankę: że oto poważne traktowanie prawdy rzeczy, o których się mówi, jest głęboko nie na czasie, jest donkiszoterią, śmiesznością. Człowiek wierzący w prawdę, w integralne znaczenie słowa, jest czymś dla nas zgoła obcym. Gdy pojawi się, skłonni jesteśmy mniemać, że mamy do czynienia z nową postacią żartu. Przeczytajcie, proszę, na przykład, co pisze taki Rémy de Gourmont o Erneście Hello. Lekceważenie wewnętrzne, milczące, a wskutek tego głębsze — występuje jako absolutna niezdolność widzenia prawdy swojej. We wszystkim potrzebujemy masek. Własna fizjognomia wieku jest czymś niedostrzegalnym. Zobaczyć lub ukazać twarz ludzką — jest nieprzyzwoitośdą. Innymi słowami: można na przykład pisząc o teatrze współczesnym rzucać nastrojowe porównania z teatrami epok innych. To nie obowiązuje. Ale teatr taki, jaki jest, traktować z tą samą powagą, z taką samą nieubłaganą czcią prawdy, z tym samym szacunkiem, który nie lęka się w nic zajrzeć, nie przypuszcza bowiem, aby miał powód coś oszczędzać lub coś przesłaniać, to uważane jest co najmniej za naiwność. Naiwność tę w miarę sił popełniać będę. Co nie może znieść swego własnego wzroku, nie ma prawa istnieć; co zaś istnieć chce, musi znieść próbę podniesienia rzeczywistości własnej do godności zasady. Na całym przeciągu dziejów człowiek ma prawo do jednakowo poważnego traktowania jego działalności. Milczącą ugodą zrzekliśmy się wprawdzie wielkości, głębi, powagi, tragizmu na rzecz Greków, Hiszpanów calderonowskich, elżbietańskich Anglików. Jest to wygodne. Swą ludzką i duchową godność ocala się w ten sposób w historycznych rozważaniach i przez samą historyczną perspektywę czyni się ją dla siebie nieobowiązującą. Kult historycznej, odległej wielkości w tym doskonale zharmonizowanym systemacie obłudy, jakim jest nowoczesne nasze kulturalne życie, odgrywa bardzo charakterystyczną rolę. Zadowala wszelkie nasze niebezpieczne głody i dla życia współczesnego, i dla nas samych, pozostawia zblazowaną, zmęczoną, cyniczną resztkę człowieka. Kto jednak tego, o czym mówi, nie rozważa z całym natężeniem powagi, na jaką go stać, ten w ogóle nie ma prawa głosu. Słowo jest rzeczą świętą, gdyż jest organem porozumiewania się ludzi, a tylko w prawdzie ludzie porozumiewać się mogą. Słowo nie jest własnością żadnej epoki: życie jego jest poza czasem. Dziedziną jego i ojczyzną jest Prawda, nie znająca zastrzeżeń, gdyż nie znająca nic prócz siebie. Dlatego też teatr w [roku] 1905 znaczy to samo, co teatr za czasów Ajschylosa. Pod względem powagi duchowej, oczywiście. Postępy techniczne pozostają nietknięte. Czym jest teatr? Miejscem uświadomienia ludzkości. Nazywano teatr świątynią. Nie jest to zupełnie ścisłe. Świątynia jest miejscem czci ustalonej. Zdaje się tu rachubę, lecz przed z góry znanym, określonym bóstwem. Teatr jest miejscem objawień; Bóg, który tu rządzi i sąd sprawuje, ma twarz zakrytą — aż do chwili, w której odsłoni ją wśród błyskawic. Tu ludzie przychodzą poznać prawdę, nie wiedząc, jaką będzie i czego zażąda. Publiczność gromadząca się w teatrze jest zrzeszeniem sąd czynić nad sobą mającym, prawdy swej domacującym się. I to właśnie, że wyrok jest tu nie znany, że swoboda w całym znaczeniu tego wyrazu ujrzeć go ma i wygłosić, wzmaga tragiczną powagę teatru. Publiczność wyłaniająca z siebie teatr jest czymś wielkim, jest człowiekiem, co sam siebie pragnie poznać, osądzić.

Proste stwierdzenie wystarcza.

Czym jest tragedia? Jest życiem poszczególnym, duszą w ten lub inny sposób określoną, indywidualnością, która siebie przyjmuje, w siebie wierzy, więc żyje sobą do końca na sobie wsparta, aż wreszcie dochodzi do kresu swego: aby żyć dalej, musi przestać być sobą. Kres ten pojęty jako niwecząca konieczność w myśl pierwszych mędrców greckich, którzy indywidualność uznawali za winę — oto świat greckiej tragedii. Ja i konieczność, ja i szranki moje, ja i wieczność — to osnowa tragedii. Tyle jest zaś form tragizmu, ile strun dźwięczy i dźwięczeć może w naszej jaźni. W tragedii dusza ludzka, pojedyncza czy zbiorowa, styka się bezpośrednio z prawdą. W dramacie głos prawdy dochodzi poprzez ścieranie się wielu równoprawnych w zasadzie swej jaźni. W tragedii człowiek walczy twarz w twarz z Bogiem, w dramacie ludzie walczą z sobą. Lecz rozwiązanie dramatu jest ukazaniem tej samej prawdy poza walką i rozproszeniem. Z sił ścierających się w doskonałym dramacie każda ma prawo do życia: jest jaźnią. Współżyjąc jednak, zaprzeczają się wzajemnie. Rozwiązanie dramatu jest ujawnieniem sprawiedliwości. W dramacie ważą się siły i dusze. Lecz wagą i miarą dusz jest tylko bezwzględna, absolutna prawda. W komedii występuje człowiek już osądzony. Śmieszność jest niewytrzymaniem miary: jest ograniczonością widzianą ze szczytu. Lecz ten, kto patrzy ze szczytu — twórca komedii — jest człowiekiem, i dlatego widzeniu nie zawsze jednaki sens nadaje. W komizmie przeważać może pycha, miłość, braterstwo we wzgardzie, pobłażanie. Moliere, Fredro, Arystofanes — skala jest rozległa.

Teatr jest samopoznaniem życia — życie poznaje się przez zestawienie z prawdą. Religijność teatru jest jego rysem zasadniczym, który odjęty być mu nie może. W gruncie rzeczy bowiem człowiek spostrzega zawsze różnice. Wszyscy relatywiści epoki mi przyklasną. Ale różnice w zestawieniu z sobą. Czymże ja sam jestem? Ja, co się zmieniam i siebie też w każdej chwili sądzę różnicami? Miarą więc może być tylko niezmienne i wiecznie niezmiennym trwać prawo mające. Nie był tak bardzo naiwnym Kartezjusz, Boga stawiając u wstępu swej teorii poznania. Może więc wystarczy, gdy powiem jeszcze: zgromadzenie ludzi, z których jedni są widzami, inni aktorami, pomimo wszystkich wysiłków zasłonięcia się lekceważeniem świadomym czy bezwiednym, nie może być nigdzie i nigdy oderwanym od ludzkości, jej zadań i przeznaczeń. I w każdym razie jej sprawę czyni. Powaga teatru wyraża się jeszcze w tej niezłomnej, nieugiętej logice, która działalnością, życiem jego rządzi. Wszystko tu wiąże się ze sobą wzajemnie, każda przewina mści się na całości i zatruwa wszelkie organy. Teatr czyni sprawę ludzkości, jest jej samopoznariiem. Lecz czym będzie teatr, którego tendencją i przeznaczeniem jest nie dopuszczać do samopoznania, rozrywać... Miejscem kłamstwa. I wszystko w nim staje się kłamstwem. Publiczność, przychodząc do teatru umocnić się w beztrosce życiowej, przychodzi z lekceważeniem bezwiednym. To lekceważenie staje się atmosferą. Staje się przesłanką krytyki. Wciela się w aktora i w te wymagania, jakie stawia on sobie. Póki teatr jest miejscem prawdy, aktor czuje ją ponad sobą. Gdy teatr staje się lekceważonym miejscem ułudy — i aktor przyzwyczaja się go lekceważyć. Jedyną rzeczą jest dla niego on sam. Ale w jakim znaczeniu? Jako przedmiot widowiska. Pozornie rozkochany w sobie, depce właściwie siebie, gdyż nie uznaje w sobie człowieka, dziedzica prawdy. Aktor nowoczesny, obojętny na treść sztuki, nie rozumiejący jej, nie znający nawet często dzieła, w którym gra, jest wiernym odbiciem stanu rzeczy. Taka działalność jego jest kłamstwem. Mówi słowa, których nie pojmuje, w które nie wierzy. Ale bo też od dawna już czuje, że nikt tu nie szuka prawdy ani wiary. Sztuki grywane nie pozostają w bezpośrednim duchowym stosunku z publicznością. Nic tu nie jest traktowane serio. I w myśl logiki upadku wszystko spada coraz niżej w błąd, kłamstwo. Żadne reformy częściowe nie zaradzą. Jest tylko jedna reforma. Ocalić lub wznowić prawdę teatru. Teatr ma stać się wyrazem prawdziwych interesów duchowych narodu; aktorzy i publiczność podczas przedstawienia obcować mają istotnie duchowo i współdziałać. Ludzie zaś obcować mogą tylko w prawdzie.

Sceny polskie posiadają kilku dużej miary artystów. Ale żadna scena nie jest organem sztuki. Żadna nie jest teatrem w prawdziwym znaczeniu. Toteż żaden z artystów polskich nie jest całym, żywym  człowiekiem sceny, człowiekiem żywego słowa. Wina tu jest wspólna: narodu, który kłamstwa pragnie; okoliczności, które umacniają go w tym pragnieniu, głusząc głos prawdy; aktorów, którzy taki stan rzeczy akceptowali; dramaturgów, którzy dla teatru kłamstwa, licząc się z nim, piszą; krytyki, która kłamstwo i cynizm propaguje.

Taki jest ogólny stan rzeczy. Konkretnych zastosowań nie zbraknie.

*

Tak się składają okoliczności, że teatr krakowski jest dziś jedyną sceną, na której inicjatywę w odrodzeniu teatru polskiego liczyć można. A odrodzenie, powtarzam, może być tylko zupełne: musi objąć publiczność, aktorów, autorów, krytykę. Wszystko inne będzie podpieraniem kłamstwa. Oczekiwania nasze względem sceny krakowskiej są tym bardziej uprawnione, że obecny jej kierownik objął jej ster jako zwycięski współzawodnik Stanisława Wyspiańskiego. Nie mam prawa krzywdzić p. Solskiego, że z tej odpowiedzialności swojej nie zdaje sobie sprawy.

*

Teraz jeszcze jedno.

Teatr polski istnieje, istnieje w tym samym najwyższym znaczeniu, co teatr grecki. I być może, jeżeli o ducha chodzi, jest on jedynym godnym odpowiednikiem tego teatru. Udowadniać tego właściwie nie potrzeba, wystarczyć powinno wymienienie: Mickiewicz, Słowacki, Wyspiański, Fredro, Norwid, Krasiński. To jest nasz właściwy teatr narodowy. Żeby zaś stwierdzić całą powagę wygłoszonego tu zdania, przypomnijmy:

Teatr polski opiera się na idei czynnego duchowego bohaterstwa.

Bohaterstwo ma różne postacie: może polegać na poddaniu się i wtedy jest stoickie, klasyczne, starożytne; może być buddystyczne i zasadzać się na wyrzeczeniu. Dramat i teatr dotychczasowy jednoczy je zawsze w ten lub inny sposób ze zwycięstwem losu. Bohaterstwo polega tylko na przyjęciu go.

Pomimo wszystko nawet u Calderona. Bohater Calderona nie zwycięża, lecz wierzy w transcendentne zwycięstwo po śmierci. W dramacie polskim zwycięstwo ducha jest nie przedmiotem oczekiwania i wiary, lecz realnością. Odrzucone zostaje mylące tło empiryczne i ukazany jako jedyna rzeczywistość świat ducha, z właściwymi sobie stosunkami. Dla teatru greckiego każdy, kto mówi o sobie „ja", popełnia winę, gdyż uznaje w sobie byt samoistny, a nie jest całością i zostaje przez całość tę i wszystkość zaprzeczony. W zawiązkach teatru chrześcijańskiego, uznającego się świadomie za taki, a więc teatru, którego najwyższym i najbardziej reprezentatywnym przedstawicielem jest Calderon: człowiek, jaźń zwycięża los, ale za światem. Przy tym ścieżka prowadząca do tego zwycięstwa jest tylko jedna, pozostająca w stosunku zewnętrznym tylko do swobody jaźni ludzkiej, faktycznie znosząca ją. W dramacie nowoczesnym Shakespeare'a, dramaturgów niemieckich, Hebbla — tragizm jaźni zostaje uświadomiony coraz szerzej, coraz barwniej. J a ludzkie dochodzi do świadomości swoich praw, ale dochodzi po to, aby je utracić. U Hebbla dopiero, a szczególniej u Ibsena, podstawą twórczości dramatycznej staje się zasada, że jedyną winą jaźni jest sprzeniewierzenie się sobie. Jaźń ma siebie poznać i zostać sobie wierną. Zwycięstwo jednak zostaje problematycznym. I tu jeszcze dźwięczą nuty stoickie. W dramacie polskim wreszcie — ten sam ton, ale z o ile słabszym umotywowaniem, odnajdujemy w Shelleyowym Prometeuszu — jaźń zwycięża. Zwycięstwo jest tu nieutracalnym dziedzictwem. Wina polega na sprzeniewierzeniu się sobie i swemu zwycięstwu. Jest czymś tymczasowym, przemijającym: zwycięstwo jaźni naprawdę zagrożone, utracone być nie może. Stąd pogoda polskiego komizmu, stąd też niebywały ton Aleksandra Fredry: śmieszność nie pomniejszająca. Zasadniczym pojęciem, na jakim opiera się cały teatr polski — jest myśl zwycięstwa, triumfu. Apoteoza jest tu stanem naturalnym i odgrywa tę samą rolę, co w greckim teatrze fatum. Przy sposobności poruszę wypływające stąd konkluzje w całej ich rozciągłości. Tu je tylko zaznaczamy; teatr polski rozgrywa się na szczytach: bohaterstwo, królewskość jest jego stylem. Nie mogę już dłużej się zatrzymywać i za pomocą analizy twórców dzieł — uzasadniać. Zadaniem życia swego zresztą czynię wydobycie myślowe duchowej treści naszego romantyzmu. Tu jeszcze jedno. Teatr polski jest dziejowy. Idzie w nim zawsze o ludzkość, naród, historię. Zwycięstwo, triumf — są zwycięstwem, triumfem ludzkiego ducha. Wielkość tu nie każe przyjmować siebie na ślepo, na wiarę, lecz zostaje zamanifestowana. Ludzie tu nie poruszają się tylko z majestatem bohaterów, ale są nimi, gdyż losy dusz i ducha zbiorowego reprezentują.

Konsekwencje praktyczne stąd wypływające są jasne. Teatr polski istnieje. Sceny polskie takie, jakie znamy, przysłaniając ten fakt, zapoznając go, kłamią.

Teatr w Polsce jest rzeczą poważną, jest bowiem szczytowym punktem rozwoju duchowego w tym zakresie.

Teatrowi polskiemu niezbędną jest rzeczą jedno: przyswojenie sobie wszystkich zdobyczy osiągniętych dotychczas przez teatr w ogóle, a to w celu wzbogacenia przez nie swego zasadniczego tonu. Ton ten utracony pomimo to nie zostanie, gdyż jest szczytowym, syntetyzującym. Ale synteza ta ostać się powinna we współdziałaniu i współzawodnictwie z syntezami dotychczasowymi. Stąd prawo obywatelstwa dla wszystkich teatrów, o ile rzeczywiście są teatrami, a nie surogatami ich jedynie — na scenie polskiej.

Prawo obywatelstwa konkretnie stosowane w dwóch postaciach:

1) Repertuaru klasycznego stałego (przynajmniej jeden dzień w tygodniu winien mu być poświęcony), obejmującego teatr indyjski, tragików greckich, Shakespeare a, dramaturgów niemieckich, przy czym ważniejszym niż Schiller lub Goethe nawet byłby Hebbel, Ibsena i wreszcie naszych dramaturgów, których wymieniłem.

2) Repertuaru retrospektywnego, obejmującego z przeszłości teatru utwory ważne z tego albo innego powodu, lubo nie arcydzielne; np. obok Shakespeare'a — Marlowe i inni elżbietańscy poeci teatru, teatr francuski klasyczny itp. Poświęcić by można repertuarowi retrospektywnemu jedno lub dwa przedstawienia miesięcznie.

Na takim tle rozwijać się może dopiero zdobywcza, że tak powiem, aktualna działalność teatru.

Miarą wartości teatru jest jego repertuar stały.

Powiedzieć, że repertuar ten jest reprezentowany przez taką mieszaninę, jak: Urzędowa żona, Eros i Psyche, Wesele (o, ironio!), Kościuszko pod Racławicami, Tamten — jest to teatr dany najkategoryczniej potępić.

Repertuar stały ma na celu nie zapychanie luk, powstających przez chwilowy brak sztuk nowych, a „robiących kasę", lecz podwalinę teatru.

Kierownictwo teatru zapominające o tym zrzeka się praw do poważnego traktowania.

Publiczność, nie rozumiejąca tego, obniża samą siebie do poziomu gawiedzi.

O sztukach nowych i ich wyborze mówić trudno.

Rozstrzygać tu powinna jedna tylko zasada: obecność twórczości.

Ignorowaną natomiast winna być moda: teatr nie zna sensacji i nie liczy się z nią.

 

O ile p. Solski jest w stanie i chce liczyć się z tymi podstawowymi postulatami działalności teatru — dziś rozstrzygać trudno. Zaznaczyć tylko można, że pierwsze tygodnie nie świadczą o energicznym i świadomym zmierzaniu ku jakiemukolwiek jasno wytkniętemu kulturalnemu celowi.

 

Pierwszą oryginalną premierą za dyrekcji p. Ludwika Solskiego wystawioną była tragedia Staffa Skarb. Wystawienie jej zapisać należy bezwzględnie na dobro dyrekcji. Skarb bowiem w każdym razie jest dziełem wysokiego duchowego poziomu. Miałem już sposobność pisania o Skarbie na szpaltach „Krytyki". Wykonanie sceniczne nie zmieniło mojego zasadniczego sądu. Skarb jest dziełem konstruktywnej myśli. Twórczość i artyzm polegały tu wyłącznie na wykonaniu. Oczywiście należy to pojmować z pewnym zastrzeżeniem. W pewnym sensie twórczość poprzedzała tu myśl. W duszy Staffa powstał pewien kompleks nastrojów, nastrojów człowieka żyjącego bardzo natężonym intelektualnym życiem, tak typowych dla liryki Staffa. Tym razem jednak nie wypowiedział ich bezpośrednio. Posłużyły mu one za tło, za fundament psychiczny dla konstrukcji intelektualnej.

Uprzytomnijmy to sobie. Twórca dramatyczny widzi, czuje, przeżywa konkretne, ścierające się z sobą treści duchowe. Przeżycie tego ścierania się, walki, jest zawiązkiem dramatycznej twórczości. Dramaturg urodzony — widzi wszystko sub specie dramatu. Jest dramaturgiem w swym myśleniu filozoficznym, w postrzeganiu przyrody, w każdym calu, słowem. Kto chce to zrozumieć, niech czyta dziennik Fr. Hebbla na przykład. Wałka postaci nie jest dla dramaturga czymś wymyślonym. Rozwiązanie dramatu jest dla niego samego wyzwoleniem. Inaczej jest iluzoryczne. Gdyby Skarb był dramatem, Staff najpierw znałby Dziwną, Strażnika, Wodza, nim zrozumiałby, co wyniknie z ich konfliktu. I ten brak i niemożność racjonalizowania wystąpiłyby jako wizjonersko ujęta, w głębi duszy umotywowana nieprzewidzianość postaci i ich czynów. Ale o Dziwnej, Strażniku, Wodzu wiedział Staff od razu, czym być mają. Wymyślił ich, bo byli mu potrzebni. Najpierw był nastrój, potem próba i wysiłek dramatycznego zużytkowania go, wreszcie całkiem już wtórne, estetyzujące przejęcie się pewnymi szczegółami wykonania, najbardziej widocznymi w postaci Dziwnej. Stąd też sztuką jest w Staffie rozbrzmiewająca w głębi, lubo przytłumiona przez pierwiastek umyślności i gwałtu sobie zadanego, nuta liryzmu oraz strona dekoracyjna. Gdyby Skarb był dramatycznie stworzony, na pierwszy plan wysunęłaby się postać Wodza: w nim rozstrzyga się bowiem właściwa walka. Postać ta jest najsłabsza. Myśl jest prostolinijna. Gdy łamie się, czyni to bez uzasadnienia. Toteż naiwniej przedstawić konfliktu rozgrywającego się w Wodzu niepodobna. Najbardziej zaś zajmowały Staffa postacie Strażnika i Dziwnej: w nich bowiem najwyraźniej mógł oddać to, co najdostępniejsze dla myśli — w abstrakcyjnej postaci podany sens uczuć i wzruszeń. Skarbnik i Dziwna są właściwie tylko intelektualnymi usprawiedliwieniami liryzmu Staffa.

Sama treść myślowa Skarbu stwierdza przewagę intelektu w tworzeniu. Myśl szablonuje zawsze. Sam Staff jest w stanie problem ideału przeżywać głębiej. Problem ideału — to nie tylko sąd ideału nad światem, lecz i świata nad ideałem. „Jestem grzech, lecz dlaczego uczyniłeś mnie grzechem? I ja mam prawo być dobrem." Tak stawia go i rozwiązuje, stykając się zresztą z twórcami hinduskiego eposu religijnego — William Blake. Postawienie sprawy u Staffa nie przekracza poziomu jakiejś moralité średniowiecznej. Zakończenie nawet jest pozornie tylko heroiczne. Jest to heroizm samolubstwa, właściwie porażka. Ideał, wyklinając życie, sam się pozbawia wszelkich praw. Zemsta nad ni skością nie jest myślą szczytów.

Tyle o sztuce.

Co się tyczy wystawienia, to najpierw zaznaczyć muszę dziwną różnicę pomiędzy pierwszym a trzecim przedstawieniem. To ostatnie stało pod względem artystycznym o wiele niżej; nawet u najlepiej grających zauważyć było można pewną niedbałość, znużenie, pośpiech.

Łączności pomiędzy artystami a sztuką nie było od razu. Zrozumienie sztuki nie przewodniczyło pracy reżyserskiej. Świadczył o tym całkowity brak jedności w wykonaniu. Przede wszystkim tłum nie jest ani dostatecznie realistycznie pojęty, ani też całkowicie i wyłącznie symbolicznie. Niejasność jest już u Staffa — wystawienie ją spotęgowało. Jak na rzeczywisty tłum — tłum zachowuje się zbyt sztywnie, zbyt mechanicznie; jak na symbol — jest zbyt krzykliwy. Monotonia w chóralnym wołaniu: „Mów nam o skarbie", jest pomysłem całkowicie chybionym. Przeciwnie, za każdym razem wołanie to — nawet o ile by chóralnie wykonywanym być miało — powinno mieć odrębne psychiczne piętno i swój własny ton.

Z trzech głównych postaci p. Sosnowski trudną, gdyż niejednolicie i szablonowo, więc fałszywie postawioną już w sztuce, postać Wodza pojął i potraktował w sposób dla sztuki całkowicie fatalny. Jedynym ocaleniem roli stać by się mogło takie jej wykonanie, aby artysta uwydatnił wszystkie przejścia psychiczne, na jakie rola pozostawia miejsce. A więc pierwiastek wmówienia w siebie, że on, Wódz, ma słuszność; fałszywej dumy, że i w wyrzeczeniu się skarbu jest siła. Pan Sosnowski wydobył całą melodramatyczną „czarno charakterowość" postaci.

Pan Solski uchwycił niewątpliwie zasadniczy ton zapatrzenia się w „skarb", zasłuchania się w jego mowę. I podczas premiery z tonu tego rzadko wypadał. Niemile raziło tylko od czasu do czasu podkreślanie całkiem zbędne tych lub innych słów, nadrabianie głosem. Na trzecim przedstawieniu występowało to szczególnie jaskrawo. Spokój całości działa silniej niż oddzielne momenty natężenia. Pomimo to całość ta była w grze p. Solskiego i postać Strażnika w jego interpretacji wrywa się w pamięć i pozostaje.

Pani Solska stronę plastyczną roli Dziwnej wyzyskała w sposób niezrównany. W ogóle pani Solska umie się tak pozować na scenie, iż tym samym już wywołuje wrażenie niezmiernie artystyczne. Wejście Dziwnej było pomyślane po malarsku już wprost świetnie. I takich momentów miała w grze swojej pani Solska wiele. Pomimo to nie godziłbym się na jej pojmowanie postaci Dziwnej. Dziwna jest wyobraźnią, widunką. Rola jej powinna być grana w ten sposób, aby w każdej chwili uwydatnione było wizjonerstwo. Dziwna ma dar widzenia. W każdej chwili włada nią to, co widzi. Słowem, postać powinna być grana wielo stronniej, z większą swobodą linii. Każdy moment powinien być traktowany tak, jak przedziwnie przez panią Solską wymodelowana piosnka o „koralinach i jarzębinach". Gdy Dziwna mówi o trupach poległych np., już nie widzi Wodza. Staje się cała duszą pobojowiska. Zniknąć powinna wszelka moralizatorska sztywność. Wyobraźnia tym sądzi, że postrzega. Dziwna jest takim karzącym widzeniem.

I w ogóle tym się przy wykonaniu postaci Strażnika i Dziwnej kierować należy, że w nich wydobyte ma być utajone liryczne piękno Skarbu.

*

Wystawiony jako druga premiera Birbant Wilde'a jest farsą, niewiele więcej mówiącą nam o autorze niż to, że musiał on  zarobkować. Birbant na scenie krakowskiej dał sposobność zaprezentowania się w sposób wdzięczny i obiecujący p. Palińskiej, występującej w Krakowie po raz pierwszy.

Na ocenę i charakterystykę całości personelu artystycznego, reżyserii sceny krakowskiej przy nowej jej dyrekcji jest dziś jeszcze zbyt wcześnie. Nie piszę też dziś jeszcze o wielu artystach, którzy występowali zarówno w Skarbie, jak i Birbancie. Pragnę bowiem przedtem bliżej zapoznać się i oswoić z ogólnym charakterem ich gry oraz wniknąć głębiej w ich indywidualność artystyczną.
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