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Interpretacje sceniczne rosyjskiej dramaturgii 

pierwszego trzydziestolecia XX wieku 

na scenach polskich

(Tango Oberiu 1928. Rewia pure nonsense 

z ponurym zako czeniem)

Zapomnijcie wszystko to, co przywykli cie ogl da  we wszystkich innych teatrach. By  mo e 
wiele rzeczy wyda si  wam bzdurnymi. [...] Jeste cie zdziwieni? Chcecie odnale  normaln  
logiczn  prawid owo , któr  waszym zdaniem, znacie z ycia. Ale nie b dzie jej. Dlaczego? 
Otó  dlatego, e przedmiot i zjawisko przeniesione z ycia na scen  trac  sw  „ yciow ” pra-
wid owo , nabieraj c innej – teatralnej. Nie b dziemy jej obja niali. Po to, by zrozumie  logik  
spektaklu, trzeba go obejrze 1. 

S owa powy sze, zaczerpni te z manifestu oberiutów, wpisuj  si  doskonale w nurt 
przemian i ewolucji teatru zachodz cych na pocz tku XX wieku, które historia zapami -
ta a jako Wielk  Reform  Teatru. Zjawisko to, b d ce konglomeratem najró niejszych 
pomys ów i postulatów, narodzi o si , oczywi cie umownie, w 1880 roku2. W momen-
cie, w którym na scen  wchodzili oberiuci (na pocz tku pierwszego trzydziestolecia 
XX wieku), a nieco wcze niej ich starsi bracia – futury ci, Reforma rozpocz a ju  drugi 
etap swojego funkcjonowania3 – czas realizacji i weryfikacji scenicznej postulatów wiel-
kich Prawodawców – Craiga, Appii i Fuchsa, jak te  twórczej pracy re yserskiej Maksa 
Reinardta, Leopolda Jessnera, a w Rosji Wsiewo oda Meyerholda. To w a nie ich spek-
takle oraz wyra one na scenie i w pracach teoretycznych pomys y na zreformowanie 
oblicza sceny ukszta towa y spojrzenie na teatr przedstawicieli kierunków awangar-
dowych funkcjonuj cych w pierwszych dziesi cioleciach XX wieku, w tym równie  
pisarza, którego tekst stanie si  jednym z centrów orientacji w niniejszych rozwa aniach 
– Dani a Charmsa. By jednak podj  prób  usytuowania jego dramatu El bieta Bam 
( a ) wobec powsta ego w latach dziewi dziesi tych spektaklu, wypada 

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

2 Dat  t  podaj  za: K. Braun, Wielka Reforma Teatru. Ludzie – idee – zdarzenia, Wroc aw – Warszawa 
– Kraków 1986. W tek cie stosuj  te  zaproponowan  przez Brauna periodyzacj  Wielkiej Reformy.

3 Zdaniem Brauna od 1914 roku mamy do czynienia z tzw. drugim etapem Wielkiej Reformy. Jest to czas 
realizacji postulatów teoretycznych Craiga, Appii i Fuchsa. Zob. ibidem, s. 28.
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nieco zrewidowa  pogl d na funkcjonuj cy w historii literatury sztywny podzia  okre la-
j cy przynale no  pisarza do konkretnego kierunku czy grupy literackiej4. 

Dani  Charms, którego twórczo  dramatyczna, jak wspomniano, stanowi  b dzie 
pierwsze z centrów orientacji niniejszych uwag (drugim stanie si  jedna z prób wy-
stawienia jej na scenie), niew tpliwie nale y do grona oberiutów, zreszt  jest jednym 
z za o ycieli owej grupy. Dorobek dramaturgiczny autora, niestety niedu y i w wi k-
szo ci fragmentaryczny, stanowi ca o  przynale n  nie tylko poetyce oberiutów, ale 
– co wa niejsze – swoj  struktur  i konstrukcj  wpisuje si  w szerszy kontekst przemian 

teatru i dramatu, i w konkretny owych przemian kierunek. Przywo ane na pocz tku 

szkicu zdanie – kwintesencja oberiuckiego spojrzenia na teatr – jest przecie  nie tylko 

pochodn  w asnych postulatów dramaturga, ale przede wszystkim wynikiem tocz cego 

si  równoleg e procesu reformowania sceny5. Nie bez znaczenia dla owych przemian 

i formowania si  konkretnych postulatów twórczych pozostaje wzajemne przenikanie si  

kultur narodowych, prawie natychmiastowe pojawianie si  w Rosji przek adów tekstów 

dramatycznych powstaj cych na Zachodzie. Efektem w a nie takiego, jeszcze niepodle-

gaj cego rygorystycznej cenzurze, funkcjonowania teatru by o powstanie spektakli bodaj 

najbardziej znanych i przy tym najdobitniej wiadcz cych o scenicznym geniuszu Meyer-

holda. Jego pochodz ce z lat dwudziestych realizacje sceniczne klasyki: Rewizora (1926), 
Lasu (1924) czy zachodnioeuropejskich Jutrzni (1922) okre li y sposób postrzegania 

i konstruowania spektaklu ca ego pokolenia zafascynowanych teatrem dramaturgów. 

Meyerholdowskie podesty i pochylnie, stanowi ce wariant najbardziej rozpoznawalnego 

symbolu drugiego etapu reformy – wszechobecnych schodów, bez których – jak twierdzi 

Leopold Jessner – „nie mo e obej  si  aden nowoczesny teatr”6, zmieni y wiadomo  

twórców kszta tuj cych przestrze  swoich dramatów. To w a nie projekty sceniczne 

twórców drugiego etapu Reformy – pora aj ce i nowatorskie – nasyci y wielopoziomowy 

wiat dramaturgii barwami szaro ci, snopami wiat a, tworz c z nich nie tyle przepi kn  

bajk , sen, który chcia  zobaczy  na scenie Craig7, ile koszmar – przera aj c , zde-

formowan  i subiektywn  wizj  – charakterystyczn  dla kolejnych etapów Reformy i, 

w równym stopniu, przeznaczonej dla niego literatury. Przytoczone na pocz tku rozwa a  

s owa manifestu oberiutów nie s  przecie  niczym nowym ani te  odkrywczym. Teatr 

zdaniem twórców drugiego etapu Reformy nie powinien kreowa  nowej rzeczywisto ci, 

gdy : „ wiat istnieje, powtarzanie go by oby pozbawione sensu. Widzie  go w ostatnim 

drgni ciu, szuka  jego j dra, tworzy  go na nowo – to najwi ksze zadanie sztuki”8. 

4 W niniejszych rozwa aniach, akcentuj cych teatralno  tekstu dramatycznego, znacznie wa niejszym 

wyznacznikiem twórczo ci jest pod anie za konkretnym nurtem przemian teatralnych.
5 Pierwsze trzydziestolecie XX wieku charakteryzuje si  niezwyk  intensywno ci  kontaktów pisarzy dra-

matycznych i twórców teatralnych. czno  ta jest widoczna w kszta cie scenicznym powstaj cych w tym okresie 

dramatów, w której odnale  mo na postulaty reformowania sceny i echa konkretnych rozwi za  scenicznych. 
6 Zdanie takie wyra a L. Jessner w tek cie: Schody scen , [w:] Ekspresjonizm w teatrze niemieckim, pod red. 

W. Dudzik, M. Leyko, Gda sk 2009, s. 167.
7 E.G. Craig w swoim Über der Kunst des Theatres (Berlin 1969, s. 24) proponuje ca kowite wykreowanie 

na scenie innej rzeczywisto ci, stworzonej z wyobra ni, obrazu nieistniej cego nigdzie poza ni .
8 K. Edschmid, Über den Expressionismus in der Literatur und die neue Dichtung, Berlin 1919, s. 50, 

[t um. J.G.].
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Zgodnie z t  definicj  konstrukcja rzeczywisto ci scenicznej nie mo e si  opiera  na 
zasadzie mimesis (co by o pierwotnym postulatem Prawodawców), ale równie  nie mo e 
by  ca kowicie oderwanym produktem wyobra ni autora, bowiem, jak twierdzi Bablet: 
„Artysta [...] nie fotografuje, lecz ma wizj . Obraz wiata istnieje naprawd  tylko w nim. 
Wszelka obiektywno  zostaje zniszczona na rzecz roznami tnionej subiektywno ci”9. 
Zadaniem twórcy jest wi c raczej przetransformowanie, maksymalne zsubiektywizowanie 
obrazu rzeczywisto ci i pokazanie jej w takiej w a nie formie na scenie – nie, jak chcia  
tego Craig, wykreowanie nowego universum – nadrz dn  za  zasad  konstruowania 
owej rzeczywisto ci staje si  odrzucenie wszelkich pryncypiów naturalizmu. Wszystkie 
te zasady powinien mie  wi c na uwadze ka dy, kto chce si  zmierzy  z dramaturgi  
tego okresu.

 Postulaty i koncepcje przedstawicieli drugiego etapu Reformy, o których wspo-
mniano wy ej, odnajdziemy w najbardziej znanym dramacie Dani a Charmsa El bieta 
Bam. Sztuka ta pos u y a jako swego rodzaju kanwa dla scenariusza spektaklu wysta-
wionego w 1997 roku w Teatrze Rozrywki Tango Oberiu 1928. Rewia pure nonsense 
z ponurym zako czeniem, który stanowi pierwsz  cz  oberiuckiej trylogii ukasza Czuja 
i jednocze nie jest jego debiutem scenicznym. Wspomnie  w tym miejscu wypada, i  
w latach dziewi dziesi tych XX wieku ponownie odkryto twórczo  oberiutów, szcze-
gólnie za  Dani a Charmsa, a polski widz mia  okazj  zapozna  si  z ni  ju  w latach 
sze dziesi tych za spraw  teatrów studenckich10. O ile w przypadku wi kszo ci wysta-
wie  scenicznych dramaturgii tego okresu (równie  tych powstaj cych we wspomnianym 
czasie) mamy do czynienia ze znan  transpozycj  tekstu na scen , o tyle Tango Oberiu 
1928 jest raczej gr  intertekstualn , swego rodzaju „teatrem w teatrze”. Z drugiej jednak 
strony, pochylaj c si  nad tak skonstruowanym spektaklem, nie nale y zapomina  o ten-
dencji charakterystycznej dla czasów w których powstawa  utwór Chramsa (chocia by 
o przywo anych ju  spektaklach Meyerholda). Pozwala a ona na daleko id c  ingerencj  
re ysera w sam  struktur  tekstu, jego transformacj , wycinanie niepotrzebnych scen, 
dopisywanie nowych11. Relacja pomi dzy dramatem Charmsa i spektaklem Czuja wydaje 
si  jednak jeszcze bardziej skomplikowana. Opiera si  ona bowiem na dwóch zasadach, 
z których pierwsz  jest prosta transpozycja tekstu na scen  (tu: wykorzystanie sceny 
z dramatu Charmsa). Drugim, konstytutywnym elementem tej relacji jest podj ta przez 
Czuja próba usytuowania owego tekstu w szerszym kontek cie poetyki oberiutów i, co 
w niniejszych rozwa aniach wa niejsze, równie  wobec koncepcji reformowania sceny.

Sztuka Chramsa zosta a wprowadzona do spektaklu w szokuj cy sposób. W spisie 
osób obok Charmsa, Zabo ockiego, Olejnikowa i Wwiede skiego pojawia si  El bieta 

9 D. Bablet, Ekspresjonizm na scenie, [w:] Ekspresjonizm w teatrze europejskim, prze . A. Choi ska, 
K. Choi ski, E. Radziwi owa, Warszawa 1983, s. 127.

10 Wypada tu podkre li , i  spektakl ukasza Czuja nie jest jedyn  próba przeniesienia spu cizny drama-
tycznej Charmsa na polsk  scen . El bieta Bam zosta a przet umaczona ju  w 1966 roku przez Z. Fedeckiego 
i W. Woroszylskiego oraz zosta a opublikowana w 12 numerze „Dialogu”. W latach dziewi dziesi tych pojawi y 
si  spektakle na motywach jego twórczo ci (pe na ich lista na stronach wortalu teatralnego e-teatr). Najnowsze 
wystawienie El biety Bam pochodzi z 2012 roku. Zosta o zrealizowane przez aktorów teatru Rawa, nosi tytu : 
El bieta Bam, czyli Kabaret Ponurego artu.

11 Pierwszym reformatorem, który tak obszed  si  z tekstem, by  E. G. Craig. Ci  dokona  w Hamlecie.
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Bam, scharakteryzowana takimi s owami: „Posta  fikcyjna. Arystokratka. Niedosz a 
artystka. Skryta intelektualistka. Chwilowo oskar ona o morderstwo. Adorowana przez 
Wwiede skiego”12. Ów krótki komentarz odsy a bezpo rednio do utworu przedstawi-
ciela awangardy, zarówno czytelnie, poprzez imi  bohaterki, która jest przecie  równie  
g ówn  postaci  najbardziej znanej sztuki autora, a tak e do g ównego w tku utworu 
(u Charmsa po El biet  Bam przychodz  dwaj m czy ni – jest oskar ona o morderstwo 
jednego z nich). Z pozoru prosty zabieg mo e doprowadzi  do, jak si  na pierwszy rzut 
oka wydaje, uprawnionego wniosku o podobie stwie sztuki i spektaklu. Tym bardziej 
e wskazuje na nie dodatkowo ca y szereg innych elementów. Najbardziej jaskrawym 

przyk adem jest to samo  scenografii. W dramacie Charmsa bowiem przestrze  utrzy-
mana zosta a w barwach szaro ci i skonstruowana wokó  opozycji góra/dó . Pojawiaj  
si  w niej schody – typowe i najbardziej charakterystyczne dla teatru inscenizacyjnego. 
Przypomnijmy w tym miejscu wypowied  Jessnera, który o owych wszechobecnych 
schodach powie, e s  „uniwersaln  bezczasow  przestrzeni ”13. Ró nica poziomów 
przestrzennych w sztuce Charmsa – mieszkanie El biety Bam znajduje si  wysoko 
(o czym mog  wiadczy  s owa z pierwszych scen sztuki – „zrzuc  pana ze schodów” 
– i informacja o tym, e w a nie zosta y otwarte drzwi balkonowe i mo na spojrze  w dó  
z wysoko ci trzeciego pi tra) jest znamienna i znacz ca dla wymowy sztuki. Przebywa-
j c na poziomie wy szym ni  miejsce przynale ne tym, którzy przyszli j  aresztowa , 
El bieta czuje si  bezpiecznie i jest szcz liwa. Prze ladowcy z kolei musz  pokona  
przeszkod , by si  do niej dosta , wtargn  do jej wiata. Ukszta towanie przestrze-
ni obecne w dramacie Charmsa, oscyluj ce wokó  dwóch przeciwstawnych biegunów 
– góra/dó  – bezpo rednio nawi zuje do koncepcji scenograficznych re yserów insceni-
zatorów, dla których platforma i podest sta y si  nieod cznymi elementami spektaklu.

W scenografii chorzowskiej realizacji odnajdziemy równie  wyra ne nawi zania do 
tych rozwi za . Na scenie widowiska dominuje szaro  i mrok, tak charakterystyczny 
dla ekspresjonistycznej tendencji realizacji scenicznych. Ale konstrukcja przestrzeni 
spektaklu odsy a równie  do wielopoziomowej sceny ekspresjonistów. Jak informuj  
bowiem didaskalia scenariusza, na pocz tku spektaklu „podnosi si  klapa w pod odze 
i widzimy wyci gni t  r k . Po chwili wylania si  ca a posta  – Zabo ocki. Wchodzi na 
podest. Niepewnie si  rozgl da, zbli a do kraw dzi podestu. Wraca do otworu i pochyla 
si . Za moment spod spodu wychodzi ca a trójka oberiutów”14. To nie koniec specyficz-
nych zapo ycze  z rozwi za  drugiego etapu Reformy. Na tylnej p aszczy nie sceny, 
obok narysowanej Maszyny do robienia wielkiego nic, pojawiaj  si  owe niezb dne 
ka demu nowoczesnemu spektaklowi schody. W tak przygotowanej scenografii dialog 
zaczerpni ty ze sztuki Charmsa, dotycz cy rzekomej winy El biety Bam, w absurdalnym 
po czeniu z prób  uwodzenia jednego z prze ladowców (w spektaklu zamiast niego 
s owa o zabójstwie wypowiada Wwiedie ski) brzmi autentycznie, jak gdyby w a nie 

12 Powstanie niniejszej pracy by o mo liwe dzi ki yczliwo ci Dyrekcji Teatru Rozrywki w Chorzowie, która 
udost pni a autorce scenariusz spektaklu, zapisy audiowizualne i wszelkie inne materia y.

13 L. Jessner, Schody scen , [w:] Ekspresjonizm w teatrze niemieckim..., s. 167.
14 Cytat, podobnie jak poprzedni, pochodzi z udost pnionego autorce scenariusza spektaklu. 
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na tej scenie uda o si  urzeczywistni  wizj  dramatu. Sugestywnie stworzone universum 
teatralne utrzymane w czarno-szarej tonacji przyt acza, jest projekcj  koszmaru, sennej 
mary, która nie mo e si  wydarzy , jest tylko produktem subiektywnego postrzegania 
rzeczywisto ci. Tym bardziej e obok siebie funkcjonuj  w niej postacie realne i fikcyjne. 
Fragment, który zosta  wy ej przywo any, w po czeniu ze scenografi  odzwierciedlaj c  
najbardziej charakterystyczne dla teatru drugiego etapu Reformy chwyty stanowi przy-
k ad prostego transponowania tekstu Charmsa na scen  – jest tu czym  w rodzaju „teatru 

w teatrze”, pojawia si  jako zapowied  dalszej akcji utrzymanej w poetyce oberiutów. 

Fragment ten mo na uzna  za cz  projekcji wiadomo ci artysty – Charmsa – który 

na scenie chorzowskiego teatru porusza si  w wiecie swojej wyobra ni, snu, a czasem 

koszmaru. O takiej w a nie konstrukcji i przekazie spektaklu Teatru Rozrywki wiadczy  

mo e chocia by fragment, gdy posta  – Charms – zwraca si  do El biety: „Pani jest czy-

st  fikcj , wytworem procesów chemicznych w moim mózgu. Pani jest jak Atena, która 

wyskoczy a z g owy Zeusa, tylko e Pani Zeusem jest Daniel Chrams. Niech Pani powie, 

jak to jest, gdy si  zosta o wymy lonym przez Daniela Charmsa”. 

W ten sposób ukasz Czuj przekracza umown  granic  wierno ci tekstowi litera-

ckiemu. Od tej chwili trudno uzna , i  jedynym materia em dla powstania spektaklu jest 

dramat oberiuty. Ale przecie  nie mo na ca kowicie przekre li  jego w nim obecno ci. 

W taki sposób zbli amy si  do drugiej zasady rz dz cej chorzowskim spektaklem, czyli 

próby usytuowania twórczo ci oberiuty w szerszej perspektywie – zjawisk i procesów 

teatralnych pierwszego trzydziestolecia XX wieku. Wydaje si  zasadne przywo anie 

w tym kontek cie wypowiedzi jednego z najbardziej znanych twórców tego okresu 

– Ernsta Tollera, który o procesie powstawiania swojego Masse-Mensch powiedzia  tak: 

„Dos ownie wyp yn  ze mnie i zosta  spisany na papierze [...]. Mój umys  torturowa y 

obrazy twarzy, demonicznych twarzy, twarzy kozio kuj cych w groteskowych saltach”15. 

Podobnie jak produkt koszmarnej wizji, wytwór nieskr powanej, ale m cz cej wiadomo-

ci artysty pojawiaj  si  sceny spektaklu Tango Oberiu 1928. Jak mówi  same postacie: 

„nigdy nie wiadomo, co wypadnie z szafy”. Owa szafa, rzeczywi cie funkcjonuj ca jako 

element scenografii sceny, stanowi tu symbol wiadomo ci produkuj cej pojawiaj ce si  

na scenie wizje, a jednocze nie przypomina miejscami raczej czelu , do której chowaj  

si  bohaterowie, ale gdzie równie  ukrywaj  si  potwory rzeczywisto ci: przyziemna 

ona i rewolucjonistka Tania. Kobieta-rewolucjonistka w skórzanym, czarnym, d ugim 

p aszczu, cho  – jak informuj  ju  uwagi ze spisu osób – pochodzi z najbardziej podrz d-

nego tingiel-tangla16, przypomina o rzeczywisto ci czasów, w których teksty oberiutów 

powstawa y, po rednio te  nawi zuje do prze ladowców El biety Bam z literackiego 

pierwowzoru. By  mo e gdyby by a bardziej surowa, nie eksponowa a swojej przesz o ci, 

która raz po raz daje w jej zachowaniu o sobie zna , mia a wi ksz  w adz  i przera a aby 

bardziej. 

15 J. L. Stayan, Dramat wspó czesny w teorii i scenicznej praktyce, prze . M. Sugiera, Wroc aw –Warszawa 

– Kraków 1995, s. 344.
16 Tingel-tangel (niem. Tingeltangel – wyraz d wi kona ladowczy od uderzanych o siebie talerzy blasza-

nych) daw. podrz dna restauracja lub kawiarnia, w której wyst powa y kabarety w tpliwej s awy. Zob. S ownik 
wyrazów obcych, pod red. Ireny Kami skiej-Szmaj, Warszawa 2001.
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Przera enia, koszmaru, prób wyrwania si  ze strasznej, niebezpiecznej rzeczywi-
sto ci, ucieczki do wiata znajduj cego si  wy ej, do domku, w którym pali si  ogie  
– obecnego w dramacie El bieta Bam – zabrak o w spektaklu ukasza Czuja. Wydaje 

si , e jest on zbyt jednoznaczny, zbyt eksponuje nierealno  prezentowanych zdarze . 

Po spektaklu mo na odnie  wra enie, e re yser wpisa  si  w ten nurt interpretacyjny, 

którego najbardziej wyrazistym przyk adem sta  si  mo e wspó czesne wystawienie Bal-
ladyny zrealizowane przez Krzysztofa Garbaczewskiego w Teatrze Polskim w Poznaniu, 

traktuj ce nader swobodnie motywy z dramatu S owackiego17. 

Konstrukcja dramaturgii pierwszego trzydziestolecia XX wieku jedynie na pierwszy 

rzut oka wydaje si  nieskomplikowana. Koszmar i mrok, towarzysz cy jej wystawieniom, 

z regu y wynika nie tylko z projektu wizji scenicznej zawartej w tek cie (cho  oczywi cie 

w wielu dramatach zostaj  one zapisane expressis verbis), ale tak e z przyt aczaj cej 

atmosfery, wymowy i przes ania tekstu. Wszystkie te cechy odnajdziemy w pierwotnej 

wersji El biety Bam, czyli w dramacie Charmsa. Jest on bowiem w a nie dzi ki absur-

dalnej sytuacji, która zosta a w nim opisana, koszmarn  wizj , prób  ucieczki od tego, co 

nieuniknione, od kary za winy niepope nione, od strachu i bezsensu nowej rzeczywisto-

ci. Pomini cie tych elementów powoduje, e spektakl Czuja nie wywo uje przera enia, 

ale równie  g bszej refleksji, cho  oczywi cie te  nie bawi. Od pocz tku wiadomo, e 

wszystko, co wida  na scenie, jest snem, nie jest realne, jest tylko projekcj  subiektywnej 

wiadomo ci autorów. Spektakl prowadzi widza ku meandrom twórczo ci oberiutów, 

a dzi ki wykorzystanym w nim motywom ku upiorno ci i koszmarowi czasów i zjawisk 

sobie wspó czesnych, ku absurdalno ci po o enia cz owieka, a jednocze nie ku najnow-

szym postulatom reformy teatru. Tu zaczyna si  rozej cie sztuki i spektaklu. Wykorzysta-

nie ca ych fragmentów i dodatkowo g ównej postaci dramatu w spektaklu sugerowa oby 

raczej pewne do owego dramatu zbli enie. I tak te  si  dzieje na p aszczy nie formal-

nej. Na p aszczy nie ideowej odchodzi od tekstu. By  mo e stanowi to swoiste signum 
temporis, prób  uwspó cze nienia aci skiej mszy18, za któr  obecnie uwa a si  cz sto 

spektakle oddaj ce wizj  teatraln  tekstu pochodz cego z minionej, a wi c z za o enia 

nierozumianej epoki. By  mo e polski widz potrzebuje w a nie takiego spotkania z twór-

czo ci  oberiutów. Niemniej jednak nie do ko ca jest to wtedy ich twórczo .

17 W tej realizacji przeniesiono akcj  do o rodka naukowego nad jeziorem Gop o, dlatego te  cz  spektaklu 

zosta a 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&> (dost p: 20.06.2013).
18 Stwierdzenie takie pojawi o si  w odniesieniu do Irydiona A. Seweryna wystawionego w 2013 roku 

w Teatrze Polskim w Warszawie. Podaj  je za A. Kyzio , aci ska msza romantyków, [online] <www.polityka.pl/

kultura/aktualnoscikulturalne/1535503,1,klasyka-w-polskim-teatrze-wraca-do-lask.read> (dost p: 20.06.2013).
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Summary

Theatrical productions of Russian dramaturgy of the first thirty years 

of the 20th 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 ukasz 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.


