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CALL FOR PAPERS

Wiedza o teatrze
w gaszczu dyscyplin

Zaproszenie do nadsylania artykutow
do 6. numeru ,,Monitora ETP”

Dyskutujac niedawno w gronie redakcji o sytuacji wspodtczesnych badan teatral-
nych, doszliSmy wspélnie do wniosku, ze w ciagu ostatnich kilkunastu lat wie-
dza o teatrze jako odrebna dziedzina, ktérej samodzielnos¢ postulowat prof.
Zbigniew Raszewski, wtopila sie z powrotem w inne obszary wiedzy lub tez
zostata przez nie podzielona i wchtonieta. Tym razem stato sie to w sposéb sfor-
malizowany. Wprowadzenie na uniwersytetach nowego podziatu na oficjalnie
uznawane dyscypliny naukowe i koniecznos¢ przypisania swoich badan i publi-
kacji do konkretnej, wybranej dyscypliny, spowodowaly, ze badania teatralne
znalazly sie w co najmniej trzech z nich: naukach o sztuce, naukach o kulturze
i religii oraz literaturoznawstwie. Ostatnio podziat zresztg zmieniono, wiec te
liste trzeba jeszcze uzupelnié o etnologie i antropologie kulturowa oraz o polo-
nistyke.

Czy to rozdrobnienie nie grozi ponownie rozmyciem i rozproszeniem tej zawsze
plynnej i nieco ,podejrzanej” nauki, jaka sie zajmujemy? Czy i jakie wobec tego
rozproszenia wyobrazi¢ sobie mozna pole wspélne i jak je opisa¢? A moze wcale
nie trzeba go szukaé, tylko zaakceptowaé wielos¢ podejsé¢ — tak jak wielokrot-
nie to juz czynilismy, tylko w inny sposéb? Czy nie prowadzitoby to jednak do
»konca” teatrologii, tak jak jg dzisiaj rozumiemy? Ale czy jesteSmy na ten koniec
gotowi? Skoro teatrologia jako osobna dyscyplina nigdy nie istniala, to dajmy
jej wreszcie spokdj i zajmijmy sie badaniami teatralnymi, ktore wyrosty z wie-
lo$ci, nie ogladajac sie na ministerialne wykazy i nakazy.

Kazde nastepne pytanie rodzi nowe problemy, nowe watpliwosci, a nawet —
kolejne prowokacje. Wiemy, ze w réznych o$rodkach trwaja dyskusje dotyczace
tych zagadnien, a w zaciszu swoich miejsc pracy z podobnymi myslami bije sie
wiele osob. Podzielcie si¢ z nami swoimi pytaniami i propozycjami odpowiedzi,
lekami i nadziejami, odkryciami i rozczarowaniami. Mogg to by¢ zaréwno eseje
podejmujgce wprost proponowane wyzej zagadnienia, jak i studia przypadkéw
ukazujace ztozonoé¢ sytuacji badan teatralnych we wspoétczesnym $wiecie mul-
timedialnych i wielodscyplinarnych widowisk.

Propozycje tekstow dotyczacych tego zagadnienia prosimy wysytaé¢ na adres:

monitor@encyklopediateatru.pl
C+N
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Od redake;ji

Encyklopedia: wersja poszerzajaca sie¢

Idea elektronicznej Encyklopedii Teatru Polskiego — nie strony internetowej, nie

zwyklego portalu, nie tematycznego wortalu teatralnego tylko wielowgtkowej

platformy integrujgcej cyfrowe zasoby zrédlowe, dostepne bazy danych i specjal-

nie pisane hasta przedmiotowe — pojawila sie w planach Pracowni Dokumentacji
Teatru Instytutu Teatralnego okoto 2012 roku.

Z pewnoscig tych haset mogloby by¢ wiecej i na pewno kolejne beda sie pojawia¢. Nie ukrywamy, ze mamy
z nimi pewien klopot: z jednej strony nie chcemy pominaé zadnego waznego zjawiska, nurtu czy koncepcji
(a nawet konceptu), ktéry przyciaga zainteresowanie i staje sie przedmiotem namystu, czasem nawet ozywio-
nych dyskusji, a na dodatek okazuje sie w jakims obszarze badan rzeczywiscie uzyteczny. Z drugiej — zdajemy
sobie sprawe, ze Zyjemy w epoce fast science i intelektualnej nadprodukcji, wzmacnianej przez globalne rozwia-
zania systemowe. System nie wspiera dtugofalowego myslenia, pogltebiania i cyzelowania siatki pojeé. System
wspiera liczne i wazne publikacje, a te wymagaja szybkiego reagowania i nadgzania za zmieniajacymi sie gwal-
townie zestawami atrakcyjnych stéw-kluczy. Co wezoraj jeszcze byto trendy i sprawiato, ze procesy aplikacyjne
biegly gtadko i bez ktopotdéw, dzis juz spotyka sie z grymasami i recenzjami zakoriczonymi konkluzja: , konieczne
istotne poprawki; ewentualna nowa wersja powinna zosta¢ poddana ponownej recenzji’. Humanistyka peina
jest koncepdji, ktore nie zostaty dostatecznie rozwiniete, a juz je porzucono, bo albo okazaty sie mato nosne,
albo tez — dalsza praca nad nimi i z nimi przestata by¢ atrakcyjna. Poruszanie sie po tym pobojowisku nie jest
tatwe. Mamy jednak po dziesieciu latach chyba do$¢ proste a pragmatyczne rozwigzanie: jesli jest osoba gotowa
napisa¢ zgodne z naszymi podstawowymi kryteriami hasto przedmiotowe, to znak, ze nad terminem czy zjawi-
skiem, ktére miatoby by¢ w ten sposéb wprowadzone do Encyklopedii, warto sie przynajmniej pochyli¢. Prosze
nam wierzy¢ — wcale takich os6b wielu nie ma, wiec nie cierpimy na bél gtowy z powodu nadmiaru haset, o kt6-
rych przydatnos$ci musieliby$my decydowaé. Oznacza to takze, ze zaproszenie sformutowane jako call for papers
do tego numeru jest stale aktualne. Moze propozycje i opracowania tu publikowane zacheca kogo$ do podjecia
podobnego zadania.

Zaproszenia do wspétpracy z Encyklopedia i jej ,Monitorem” aktualne sa takze w innych obszarach i dziatach.
W tym numerze, jak w kazdym poprzednim, publikujemy nowe opisy przedstawien, nowe hasta poswiecone
zespotom i scenom, nowe biogramy. Specyfika pisma sprawia, ze mozemy poszerzy¢ zakres i objeto$¢ encyklo-
pedycznych ,hasel”, i opublikowaé tak niezwykte materiaty, jak sylwetka Jerzego Stuhra napisana przez Tade-
usza Nyczka, wyniki §ledztwa Marka Telera w sprawie Bogustawa Samborskiego, syntetyczng opowies¢ Bar-
bary Osterloff o Januszu Nyczaku czy obszerng sylwetke Aliny Janowskiej poszerzona o unikatowg rozmowe
z aktorka. Mozemy takze przedstawiaé poszerzajace nasza wiedze prace bedace wlasnie w procesie pisania (jak
teksty o Ewie Kranodebskiej i Janie Bteszyniskim), jak i te, niedawno opublikowane. By to ostatnie w pewien spo-
s6b uporzadkowad, wprowadzamy od tego numeru statg rubryke autorskiego przegladu ksigzek z obszaru nas
interesujacego, ktdra zgodzita sie prowadzi¢ Agata Skrzypek. W ten sposob poszerzylismy o kolejny element
spis tresci pisma.

Poszerzanie, ktére w réznych wersjach powraca natretnie w powyzszym akapicie to tak naprawde nasza pod-
stawowa troska. Bez przesady i zadecia o§mielamy sie méwié, ze Encyklopedia Teatru Polskiego jest jak wszech-
$wiat — on tez przeciez stale sie poszerza. W tej analogii najwazniejsza jest partykuta zwrotna — sie. Oczywiscie
staramy sie ten proces nie tylko podtrzymywag, ale i przyspieszad, ale prawda jest taka, ze to nie my poszerzamy
Encyklopedie (nawet jesli kto$ z nas od czasu do czasu napisze jakies hasto), ale Encyklopedia poszerza sie dzieki
aktywno$ci catej sieci jej wspottworcow. Zgodnie z nazwa ,,Monitor” $ledzi i ukazuje ten proces w nieustajacej
nadziei, ze w ten sposéb owa siec stale bedzie sie — oczywiscie! — poszerzac.

C+N
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WARSZTATOWE

HASLA PRZEDMIOTOWE

AGATA SKRZYPEK

Oczekujacy potencjat

Od coveru do postaci

Odpowiadajgc na otwarte zaproszenie ,Monitora ETP” do proponowania

nowych poje¢ potencjalnie uzytecznych w badaniach nad najnowszymi

przedstawieniami, zdecydowalam sie przedstawi¢ wtasng koncepcje coveru,
nad ktorg pracuje juz od kilku lat.

Strategie artystyczng, ktérg nazywam coverowaniem,
sytuuje na styku kilku dziedzin: performatyki - wraz z jej
naczelna zasada zachowanego zachowania — song studies
i studiow nad pamiecia. Poswiecitam tej kategorii moja
prace magisterska, obroniong w Katedrze Performatyki
UJ, w ktérej poprzez analize kilku réznych przyktadow
coveréw muzycznych staralam sie odnalezé gatunkowe
cechy coverowania jako praktyki teatralnej. Wesztam
woéwczas we wspotprace z rezyserka i badaczka teatru,
Julia Lizurek, wraz z ktdora stworzyly$Smy eksperymen-
talny performans Artystka zwymysla(na), majacy wspie-
ra¢, ale i testowac moje zatozenia teoretyczne'. Spektakl
opieral sie na monologu tytutowej artystki, czytanym
z offu w pierwszej czesci przez Tomasza Stefanowicza,
a w drugiej przeze mnie, oraz improwizacji ruchowej
(wspartej wczesniejszymi poszukiwaniami) w wykona-
niu najpierw Julii Lizurek, a w powt6rzeniu — Tomy Yel-
chaninovy. Zagraty$my performans dwukrotnie, podczas
»Weekendu z Performatyka” w Teatrze Nowym Proxima
w Krakowie w czerwcu 2017 roku, a nastepnie w lipcu, na
Miedzynarodowym Festiwalu Sztuki Efemerycznej ,,Kon-
teksty” w Sokotowsku. Miedzy jednym a drugim poka-
zem napisalam i obronitam prace magisterska pod tytu-
tem Cover. Préba definicji. Tytulowej definicji de facto
jednak nie podatam: pole coverowania wydawato mi sie
otwarte, podatne na dalsze interpretacje i przeksztatce-
nia, gtéwnie dlatego, ze Artystka zwymysla(na) okazata sie
mija¢ z niektérymi z moich teoretycznych zatozen, sygna-
lizujac jasno, ze teatr, a nawet pojedyncze przedstawie-
nie, jest bardziej ztozonym tworem, niz piosenka w for-
macie mp3.

Teraz chcialabym zaprezentowal, ale i od$wiezy¢
poczynione przed laty rozpoznania, by wzmocni¢ obec-
nos$¢ coveru i coverowania jako praktyki w dyskursie
teatralnym. Pierwsza czes$¢ tekstu poswiece osadzeniu

Warsztatowe | Hasta

coveru wérdd innych formatéw przynalezacych do kul-
tury ,powtdrzenia z réznicg”. Postawie przed nim lustro
w postaci trzech innych zdefiniowanych juz strategii:
remixu, re-enactmentu i recyklingu. W drugiej czesci,
omawiajac wywiady przeprowadzone z dwiema artyst-
kami - rezyserka i dramaturzka Zdenka Pszczotowska
oraz aktorka, performerka i dramatopisarka Pauling Fon-
ferek — zastanowie sie nad dublurami i zastepstwami jako
przejawami coverowania obecnymi we wspdlczesnym
teatrze. Skorzystam z powierzonej mi wiedzy i przemy-
$len, koncentrujac sie na czynnej stronie coverowania
jako sposobu na twoércze dzialtanie, strategie artystyczna;
nie bede w tym miejscu omawia¢ relacji miedzy pier-
wowzorem a scoverowanym produktem. Juz same fun-
damenty tej kategorii sktaniajg do zmiany perspektywy,
przejécia z zewnatrz (analizy efektu) do wewnatrz (ana-
lizy aktu tworzenia): o coverowaniu dowiedzie¢ mozna
sie tylko za posrednictwem podanej osobno informa-
cji. Znany cover nieznanej piosenki potrzebuje podpisu,
inaczej bedzie tatwy do przeoczenia. Uznaje coverowa-
nie za kategorie emergentna, uwidaczniajgca sie tylko
wtedy, gdy odbiorca zna pierwowzoér lub dostepna jest
mu informacja o jego istnieniu. W innym razie przecho-
dzi niezauwazony, jak Piece of my heart Janis Joplin, ory-
ginalnie Ermy Franklin — prawda? Catos¢ bedzie zatem
propozycja pewnego teoretycznego modelu coverowania
jako narzedzia pracy artystycznej, gotowego do weryfika-
cji w praktyce.

Metodologiczng rame moich rozwazan wyznaczy
koncepcja surogacji (performatywnego zastepowania?)
Josepha Roacha, bedaca poglebiong wersjg mechanizmu
zachowanego zachowania Richarda Schechnera. Perfor-
matywne zastepstwo polega na produkowaniu pamieci
poprzez odwolywanie sie do nieuchwytnego wzorca. Ten
ustanawiany jest raz po raz na nowo. Czestotliwos¢ jego



AGATA SKRZYPEK

podmiany osiaga poziom, na ktérym juz trudno moéowié
o stabilnosci czy spojnosci — Roach proponuje wiec poje-
cie ,wizerunku” (effigy) na okreslenie praktyki aktualnie,
tymczasowo i lokalnie uznawanej za wyjsciowa, pod-
trzymujacg wyobrazenie o wzorcu. Cover, jako substy-
tut czego$ wczesniejszego od siebie, bedzie przypominat
»pewng trudng do uchwycenia cato$[¢], ktérg nie jest, ale
ktéra musi daremnie usitowaé jednoczeénie ucieles$nié
i zastgpi¢”3, zawiera w sobie bowiem dwa utwory (wyko-
nania, dzieta) — wlasne oraz wyjsciowe. Przekierowuje
jednak cala uwage odbiorcéw na sytuacje terazniejsza,
na wlasng innowacyjno$é i pomystowosé, podsuwajac
wspomnienie o pierwowzorze ustyszane przez pryzmat
samego siebie. Warto zaznaczy¢, ze koncepcja surogacji
oryginalnie dotyczy nieuchwytnej dynamiki spotecznej
pracy pamieci — zapominania i zastepowania poprzez
niedoskonate i niepelne przypominanie, majace jednako-
woz moc uniewazniania przesztosci - ktéra tylko momen-
tami udaje sie przyszpili¢ i zaprezentowa¢ na konkret-
nych przyktadach (jak obchody Mardi Gras w Nowym
Orleanie, o ktorych w swojej ksiazce pisat Roach w nie-
stety wcigz nieprzettumaczonej na polski czesci swojej
ksigzki4). Coverowanie bedzie natomiast dotyczyto pracy
pamieci miedzy dwoma konkretnymi wydarzeniami lub
utworami, a wiec nosito silniejszy znak materialny.

Od kolysanki do remiksu

Wychodze z zalozenia, ze cover jest formatem przy-

nalezacym do muzyki popularnej i kultury remiksu.
Zaistnial dzieki mozliwos$ci cyfrowego magazynowania

muzyki, ktéry Simon Frith okreéla jako ,etap technolo-
giczny” historii muzyki, pisanej z punktu widzenia spo-

sobow jej transferu i odzyskiwania®. Dwa wczes$niejsze
to ,ludowy” i ,artystyczny”. Pierwszy charakteryzuje sie
tym, ze muzyka magazynowana jest w ciele i mozna ja
odzyskaé poprzez wykonanie, ono za$ jest zintegrowane

z praktykami spotecznego zycia codziennego albo cere-
moniami, $wietami. Do tego etapu badacz zalicza trady-

cyjne piesni pracy i kotysanki.
W drugim etapie muzyka magazynowana jest dzieki

notacji, poprzez ktoérg wytwarza sie¢ jej istnienie imagina-

cyjne — wzorzec idealny, do ktérego beda mogli odnosié
sie kolejni wykonawcy i czytajacy nuty stuchacze. Etap
ten dotyczy muzyki klasycznej. Jak zauwaza Frith, na tym
etapie zostaje ona uswiecona, poniewaz zyskuje wymiar
transcendentny, a ,muzyczny umyst zostaje wyniesiony
poza muzyczne cialo™. Jedyna forma jej odzyskania jest
jednak nadal wykonanie, natomiast zadne z nich nie
ustanowi nowego wzorca. Ten jest zapisany i dostepny
do wgladu kazdemu, kto podejmie sie jego interpretacji.

Muzyka etapu technologicznego nabiera mobilno$ci
(przemieszcza sie wraz ze swoim stuchaczem, bo do jej
stuchania niepotrzebni sa wykonawcy i instrumenty),

traci przywiazanie do czasu (dzieki mozliwosciom przy-
spieszenia, spowolnienia czy zapauzowania piosenki,

a takze wyboru pory dnia na odstuchanie; powielony
plik moze zostaé¢ odtworzony naraz w kilku miejscach
jednoczesnie i bedzie brzmiat tak samo) oraz przestrzeni.
Specyficznej dysocjacji ulega materialne doswiadczenie
muzyki, ktérg mozna ustyszeé tam, gdzie przed pojawie-
niem sie technologii nie byto to mozliwe.

To wtasnie pojawienie sie procesu rejestracji, skutkuja-
cego mobilnoscig piosenek (dla stuchacza) i mozliwos$cia
nagrania utworu idealnego (z punktu widzenia tworcéw),
jest kluczowym warunkiem dla powstania i funkcjono-
wania coveru. Bez mozliwo$ci odniesienia do konkret-
nego nagrania nie mogtaby powsta¢ tworcza odpowiedz.

RE//MIX Paradise Now?, Komuna//Warszawa, 2014.
Fot. Kasia Chmura Cegietkowska
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Oczekujacy potencjal

Coverujacy powinien mie¢ mozliwos¢ odstuchania
utworu, ktory bierze na warsztat tyle razy, ile potrzebuje,
za$ stuchacze - opcje poréwnania obu wersji réwniez
tylekro¢, ile uznaja za stosowne. Tylko w odniesieniu
do konkretnego, niezmiennego nagrania cover stwarza,
ustanawia i podtrzymuje swojg tozsamos$¢. Konieczna
jest mozliwo$¢ wskazania utworu, na podstawie ktérego
powstat. Odniesieniem dla artysty coverujacego musi by¢
utwor utrwalony na nagraniu — a czy bedzie to nagranie
wersji live czy studyjnej, to juz kwestia wyboru.

Strategie remiksowania sa ze soba splatane, a cze-
$ciowo tez tozsame: remiks, recykling, re-make, sequel,
zapozyczenie, przechwycenie, zastapienie, re-take,
ambalaz, asamblaz, kolaz, kolaz dzwiekowy (sampling)
brikolaz, cytat, seria itd. Wiekszo$¢ z nich pochodzi ze
stownika kultury wizualnej — filmu, sztuki wspétczesnej,
architektury, malarstwa — w praktyce jednak kwestia
medium nie ogranicza ortodoksyjnie ich zasiegu. Bywaja
»wypozyczane” do opisu czy zbadania zjawisk z innych
dziedzin. Przykltadem moze by¢ projekt RE//MIX (2010 -
2014) zrealizowany w Komunie//Warszawa pod kuratela
Tomasza Platy, ktory potraktowat pojecie funkcjonujace
w muzyce hip-hopowej i DJ-ingu jako metode taczenia
wielu dziedzin sztuk — teatru, dramatu, muzyki, choreo-
grafii, scenografii, sztuki wizualnej, nowych mediéw czy
krytyki teatralnej. Ja teraz takze zaczne przesuwac cover
z pola muzycznego do pola performatywnego, a stamtad
- do teatru.

Od razu warto zaznaczy¢, ze coverowi i coverowaniu
blizej jest do tych metod, ktdére stwarzaja nowa jako$é
poprzez nowatorskie powtdrzenie, niz tych, ktére korzy-
stajg z r6znego rodzaju przechwycen (zapozyczen, cyta-
toéw), umieszczajac je potem w obrebie jednej struktury.
Nie bedzie wiec w coverze miejsca na cut-upy, samplo-
wanie, skreczowanie badz remiksowanie, a wiec daleko
mu do budowy kolazowej. Poréwnanie z recyklingiem
i remiksem powinno najlepiej oddaé ten szczegdlny
rodzaj spdjnosci, ktoéra charakteryzuje cover i ktora ma
pbzniej swoje konsekwencje dla omawianej kategorii.
Z kolei zestawienie go z re-enactmentem pomoze opisaé
procesy pamietania i zapominania, ktére wydarzaja sie
w obrebie coveru juz nie tylko na poziomie interpretacji
semiotyczne;j.

Cover a recykling

Proces recyklingu, jak opisata go Josette Féral, rozpoczyna
sie w momencie, gdy material, ktory stracit swojg jako$¢,
jest zuzyty i niepotrzebny, otrzymuje ,drugie zycie”.
Dzieto sztuki, nowa jako$é, powstaje ze Scinkéw i $mieci,
ktérych materialna kondycja zadecydowata o ich dalszej
nieprzydatnosci w pierwotnym charakterze. Féral wyod-
rebnia dwie $ciezki recyklingu — tworzenie z odpadkéw
oraz, szerzej rozumiane, przeprogramowanie form (tych,
ktére w momencie wejécia w proces recyklingu utracity
swoja poprzednig warto$é). Zauwaza rowniez szeroki
zasieg recyklingu: twierdzi, ze znajduje sie on u zrddet
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tworczosci artystycznej jako takiej. Efektem recyklingu
moze by¢ zaréwno fotografia, rzezba, obraz, jak i film
badz teatr.

Rysuje sie tu fundamentalna réznica miedzy recyklin-
giem a coverem. W tym pierwszym nacisk potozony jest
na fakt, ze dzieto (cato$é) powstato ze szczatkdéw i czescei.
Podkreslany jest jego fragmentaryczny rodowdd. Mate-
riatem i podstawg dla stworzenia coveru jest natomiast
catos¢ - skonczona, spdjna struktura. Tym, co w duzej
mierze odr6znia cover od recyklingu, jest zatem przede
wszystkim spos6éb budowy dzieta.

Idac dalej za mysleniem Féral, stwierdzi¢ mozemy, ze
podziwiajgc dzieto powstate w procesie recyklingu mamy
przede wszystkim $wiadomo$é tego, ze sktada sie ono
z elementéw ,drugiego obiegu”. Nie mozna tego prze-
oczy¢ ani zignorowad, nie mozna réwniez uprzywilejo-
wywacé uwaga zadnej ze stron tej ,wymiany” (skrawkow
badz efektu), poniewaz cata przyjemno$é z ogladania
dzieta sztuki powstatego w procesie recyklingu polega
na rozpoznaniu elementdéw, z ktérych zostato utozone.
Jak zaznacza Féral, ,recykling wywotuje w odbiorcy silne
poczucie przemijania’. Nie udatoby sie osiggnaé tego
efektu, gdyby szczatki zostaty wygtadzone, wyczyszczone
czy naprawione.

Rzecz ma sie bardzo podobnie we wczesniejszej o pot

wieku koncepcji przechwytywania, o ktérej na tamach
»Les Levres Nues” pisali Guy Debord i Gil J. Wolman.
Wymieniaja oni kilka wystepujacych w kulturze metod
twoérczych przechwycen, zwracajagc uwage na to, ze dale-
kie (kontekstowo) pochodzenie materiatu zapozyczanego
podnosi wartos¢ powstatego dzieta. Jedna z ich podpo-
wiedzi glosi, ze im luzniejsze i dalsze skojarzenie, tym
ciekawiej wybrzmiewa w nowym kontekscie8. Przywotu-
jac rozwazania Deborda i Wolmana, nie sposéb pominaé
waznego dla autoréw aspektu — parodystycznego i poli-
tycznego charakteru powstalych wskutek zapozyczania
tekstow czy obrazéw. W koncepcji recyklingu Josette
Féral kwestia ideologicznego wydzwieku dzieta wydaje
sie¢ mniej istotna.

W coverze natomiast nic nie powinno brzmie¢ ,staro”,
wrecz przeciwnie — pozadane jest takie wykonanie,
ktére bytoby nowatorskie w stosunku do poprzedniego,
uwspoélcze$nione, odpowiadajace aktualnej modzie.
Cover, w przeciwienstwie do recyklingu, nastawiony
jest na od$wiezenie swojego pierwowzoru, jednakze nie
zmieniajac go ani nie dotykajac bezposrednio. Obrazowo
mowiac, jesli prace Vika Muniza, imitujace dzieta innych
artystow, powstaty z takich elementéw jak konfetti, guziki
czy kawalki pior, to te same elementy siltg rzeczy nie moga
by¢ uzyte réwnolegle w innym dziele. Ogranicza je ich
materialno$¢, konieczno$¢ istnienia w konkretnym miej-
scu i czasie. Natomiast wersja pierwotna coveru, jak i sam
cover, funkcjonujg na ,etapie technologicznym” réwnole-
gle do siebie, bez bariery spowodowanej materialnoscia.

Takie metaforyczne rozwigzanie Féral takze wzieta
pod uwage, méwiac o ,przeprogramowaniu form”, nie-
mniej jednak warunkiem takiego przeprogramowania



AGATA SKRZYPEK

jest, by poprzednia forma stracita swojg funkcjonalnos¢.
Kryterium to nie pozostaje w mocy w przypadku coveru,
poniewaz nawet najbardziej nieaktualne dzieto moze
by¢ inspiracjg do scoverowania, a ten bedzie udany, jesli
wyswobodzi sie z wlasnej anachronicznosci, czyli wlasnie
z ,silnego poczucia przemijania”, o ktérym pisata Féral.
Vide: czy kto$ pamieta, jak brzmi Sea of Love Phila Phil-
lipsa z1959? A w wersji Cat Power, wykorzystanej w takich
filmach i serialach jak Juno, 90210, Pretty Little Liars? No
wlasniel!

Fakt, ze cover, w przeciwienstwie do recyklingu, nie
narzuca odbiorcy koniecznosci rozpoznania swojego
zrédta, ma swoje konsekwencje. Po pierwsze cover uru-
chamia Roachowski proces zastepowania, a wiec odwraca
uwage od swojej poprzedniej wersji. Jak sama jego nazwa
wskazuje, zakrywa swoj pierwowzér, na nim buduje nowa
jakos$¢ i jest — na poziomie struktury — skonczona, samo-
wystarczalng catoscia. Jesli ,ukrycie” przeprowadzono
dobrze, z pominieciem informacji o tozsamosci dzieta
(jak w przypadku piosenki Nothing compares 2 U Sinéad
O’Connor napisanej i §piewanej wczesniej przez Prince’a),
mozna nie domysli¢ sie, ze pod spodem funkcjonuje cos,
co nadato wierzchniej warstwie jej ksztalt. Po drugie,
cover skonfrontowany z mnogoscia znaczen i odniesien,
jakie rodzi intertekstualne patrzenie na dzieto recyklin-
gowe, okazuje sie kategorig stabg i emergentng. Staba
w tym sensie, ze nierozpoznawalng od razu. Emergentna
dlatego, ze musza zaistnie¢ odpowiednie warunki, by
dany utwoér ujawnit sie jako cover. Oznacza to, ze dzieto
mozna potraktowaé jako cover wtedy, gdy odbiorca jest
na to przygotowany. Innymi stowy, dla powiedzenia
o utworze lub dziele sztuki, ze jest coverem, potrzebna
jest znajomos$¢ wersji, na podstawie ktorej powstat — lub
sama informacja o tym. Zeby cover nabrat sity, ciezko-
§ci i potencjatu performatywnego, musi da¢ sie zesta-
wi¢ z wersja wyjsciowa (lub chociaz innym coverem).
W innym razie — nie istnieje, co znalazto swoje potwier-
dzenie w praktyce w przypadku Artystki zwymysla(nej),
gdy czesci widzéw zabrakto informacji o tym, ze prezento-
wany spektakl ma strukture coveru i nie dostrzegli wyni-
kajacego z tego formatu potencjatu interpretacyjnego.

Cover a remiks

Remiks, podobnie jak cover, kojarzony jest najczesciej
z zabiegami modyfikacji elementéw w obrebie muzyki.
Anna R. Burzynska umiejscawia remiks w grupie form
negocjujacych z tradycja — pomiedzy skrajnymi postula-
tami awangardystéw o catkowitym zerwaniu tgcznosci
z przesztoécia a re-enactmentem jako ,aktem przeniesie-
nia w terazniejszos¢ wydarzenia czy dzieta sztuki z prze-
szto$ci — bez jakichkolwiek zmian, modyfikacji, uaktual-
nien”

Kwestie remiksowania kultury, jak wynika z podsumo-
wujacej projekt Komuny//Warszawa rozmowy Tomasza
Platy i Doroty Sajewskiej, czesto sa rozwazane w kontek-
$cie pytan o to, jak archiwizowa¢ minione performanse,

jak pracowaé na podstawie pamieci o wydarzeniach, do
ktorych kluczem nie sa dokumenty ani zrédta. Z dru-
giej strony, ujawnia Plata, cyklu przedstawien Komuny
Warszawa nie fundowaly teorie naukowe. RE//MIX
mial by¢ préba stworzenia projektu, ktéry potaczy ludzi
z rozmaitych dziedzin, wytworzy hybrydalna przestrzen
posrodku'®.

Analizg tak wymyslonej propozycji fuzji sztuk zajety
sie Katarzyna Lemaniska i Karolina Wycisk. Na podsta-
wie ich wytycznych zarysowa¢ mozna réznice i podo-
bienistwa remiksu i coveru. Cho¢ wiadomo juz, ze cover
nie powstaje ze skrawkoéw ani fragmentéw, lecz jego pod-
stawg jest skoniczona struktura cato$ci, zas remiks z kolei

— zupelnie odwrotnie — jest efektem zmodyfikowania
i potaczenia w jedna narracje kilku elementéw, okazuje
sie, ze strategie te nie stojg do siebie w opozycji.

Lemanska i Wycisk zauwazajg, ze w remiksie dopusz-
czalne sg bardzo szerokie nawigzania:

W UNISONO Aleksandra Borys nie remiksowata tworczo-
$ci Anny Halprin ani jej konkretnych spektakli, ale w duecie
z Marig Zimpel przedstawita spektakl problematyzujacy
relacje miedzy ciatem a ruchem, przestrzenia, przedmiotami
i dZzwiekiem w choreografiach Halprin, a takze metody pracy,
jakie stosowata choreografka'.

Z podobnego zatozenia wyszta Ramona Nagabczyniska,
autorka performansu Akumulacja © Trisha Brown, ktéra
o swoim projekcie méwi tak: ,w przypadku remiksu
tanecznego mozna remiksowac estetyke teatralna, srodki
sceniczne, ale i koncert, recepcje konkretnego spekta-
klu™®.

Elastyczne podejscie tworcow do zakresu materia-
16w, z ktérych mogli skorzysta¢ w procesie remiksowa-
nia, doprowadzito do tego, ze performanse okazywaty sie
w duzym stopniu autoreferencyjne, a tematem stawata sie
opowiesc¢ o procesie tworzenia. Skupiaty sie na ekspono-
waniu $rodkéw scenicznego wyrazu, z ktérych powstaty,
tak jak we wspomnianym remiksie Ramony Nagabczyn-
skiej, kiedy bardzo szybko okazato sie, ze ,ruchu nie da
sie zsamplowad, bo do kazdego ciata jest inaczej przysto-
sowany”, co oznaczato, ze ,noé$nikiem tresci jest fizyczne
ciato tancerza i pamie¢ o ruchu mistrza™4, wiec, koniec
koncow, tematem kazdego ruchu jest on sam, w akcie
stwarzania sie.

Cover, odwrotnie niz remiks, zdecydowanie musi
zawezal pole, z ktoérego czerpie. Tutaj od innej strony
dochodzimy do wniosku, ze proces coverowania powi-
nien odbywac¢ sie na konkretnej jednostce, nie na calej
konwencji, nie recepcji ani metodzie. Wynika to tym
razem, jak sadze, z juz wspomnianej cechy coveru, czyli
braku silnej tozsamosci. Cover staje sie widoczny dopiero
dzieki przywotaniu przesztosci, spojrzeniu na jego
poprzednia wersje. Dlatego powinna by¢ ona mozliwie
jak najbardziej dookreslona i jednoznaczna.

Z braku silnej tozsamosci oraz z jednolitej struktury
coveru wynika jeszcze jedna kwestia. Remiks teatralny
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Aleksandra Borys, Maria Zimpel w Unisono. Komuna//Warszawa, prem. 22 czerwca 2013. Prezentacja w Muzeum Sztuki w Eodzi.
Fot. Jakub Wittchen

sam musi wytwarzaé, a nastepnie komunikowaé ist-
nienie i zasieg swoich odniesien: przez tytul, opis spek-
taklu, cytaty i aluzje, a w strukturze spektaklu — przez
widoczne, jawne odniesienia w tresci i formie. Coverowi
natomiast tatwej wytworzy¢ iluzje, ze jest utworem samo-
dzielnym i nie opiera sie¢ na powtérzeniu. Jedynym wta-
$ciwie narzedziem, jakim moze postuzy¢ sie tworca, by
o coverowaniu powiadomi¢, jest umieszczenie tej infor-
macji w tytule utworu lub w bliskim sgsiedztwie. Jak wia-
domo, w przypadku rozpowszechniania prawo nakazuje
postapi¢ w ten sposéb, inaczej droga od coveru do pla-
giatu skraca sie bardzo szybko. Niemniej jednak jest to
swego rodzaju interwencja z zewnatrz — sam utwor w celu
zakomunikowania swojego statusu musiatby postuzy¢ sie
wlasnie remiksem, cytatem czy samplem z poprzedniej
wersji. Tym samym cover nie jest rowniez przyktadem
strategii RW (read/write), w ktorej, jak méwi Matgorzata
Sugiera, chodzi o:

podkreslenie heteronomicznej natury dzieta sztuki, ztozonej
z ukradzionych, podpatrzonych, skopiowanych od kogo$ ele-
mentéw. Dlatego nie jest wazne, czy odbiorca zna te wszyst-
kie odniesienia. Najwazniejsze, Zeby rozpoznal, ze one gdzie$
istnieja i nie ma do czynienia z tworem organicznym i ory-
ginalnym. [...] Pozwala przezwyciezy¢ kulturowa amnezje,
bowiem nie domaga si¢ od odbiorcéw znajomosci konkret-

nych tekstéw i kontekstow™.
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Cover rzeczywiscie nie wymaga od odbiorcy znajomo-
$ci wielu odniesien (bo tylko jednego, za to konkretnego),
ale tez raczej nic w nim nie powinno wskazywa¢ na ich
obecno$¢. Jednocze$nie trudno jest podpiaé proces two-
rzenia coveru pod klasyczny zabieg adaptacji, ktora ,jest
na tak, potwierdza istniejace interpretacje i tylko chce
je oddaé¢ innymi $rodkami™, jak réwniez nie mozna
zaktadad, ze kazdy cover bedzie (tak jak remiks Moniki
Strzepki i Pawta Demirskiego Dario Fo przestat instrukcje,
premiera w Komunie//Warszawa 16 grudnia 2012) kry-
tycznie dekonstruowatl, zaprzeczal, ironizowat, podwa-
zal, demistyfikowat czy odstanial mechanizm. Wydzwiek
coveru moze by¢ kwestig zupelnie indywidualng. W tym
przypadku metoda niekoniecznie musi nie$¢ ze soba
okreslony cel $wiatopogladowy, jak chcieliby tego takze
Debord i Wolman.

Cover a re-enactment

Wséréd wyzej wymienionych metod reprodukowania
kultury, re-enactment wydaje mi sie najbardziej dotykaé
kwestii zwiazanych z funkcjonowaniem mechanizmu
pamieci i to w tym polu szczegdlnie warto zwrdci¢ uwage
na réznice miedzy omawianymi strategiami. Tak samo
jak cover, re-enactment wydobywa na wierzch jakas prze-
sztos$¢ — ale jest to przeszto$é niepewna, skonstruowana
z wyobrazen, nawet jesli podparte sa dokumentacja.
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Dlatego tez przy jego opisie sprawdzi sie teoria perfor-
matywnego zastepowania, wzmocniona rozwazaniami
Rebecki Schneider i Diany Taylor, poszukujacych odpo-
wiedzi na to, jak zachowa¢ performans i co nam, potom-
nym, z niego pozostaje. Z jednej strony, kazdemu dziata-
niu czy wydarzeniu towarzyszy opresja archiwum. Ono
jest w stanie zachowac tylko materialne resztki, skazujgc
na niepamieé wszystko, co ulotne i efemeryczne. Dlatego
kazde odtworzenie bedzie jedynie surogatem nieosiagal-
nego wzorca. Z drugiej, nie powinnis§my zapominacé o tym,
ze stabo$¢ ciata (kruchosé, przemijalno$é) jest jednocze-
$nie jego sila, jako ze praktykowanie w ciele i transmisja
danego zwyczaju poprzez jego powtarzanie zapewnia mu
przetrwanie mimo upltywajacego czasu'’.

Wanda Swiatkowska, opisujac pojecie re-enactmentu,
wyznacza osobne ramy dla rekonstrukcji historycznej
(jako performowania wydarzen historycznych) i ,,odtwo-
rzenia performatywnego” (jako strategii tworczej)®. Ja
chciatabym zada¢ im pytanie: jak zapamietujemy?.
W pierwszym przypadku zazwyczaj dochodzi do rekon-
strukgji historycznych momentow, ktdre zostaty wpisane
w pamieé zbiorowa jako przetomowe, znaczace, wazne
oraz, co rébwnie istotne, zostaly wielokrotnie opisane,
opowiedziane i zinterpretowane. Zadaniem rekonstruk-
tora jest dochowanie wiernosci przebiegowi wydarzenia,
uwzgledniajac jego czas trwania, stylizacje kostiumow,
dostosowane do epoki stownictwo etc. Wykorzystuje
on do tego wszelkiego typu zachowana dokumentacje.
Jak rekonstrukcja historyczna zapamietuje? Odpowiedz
brzmi: jak najlepiej — tak, jak naprawde byto.

Drugi typ, ,odtworzenie performatywne”, zaktada
zwrdcenie sie ku terazniejszo$ci, przyjrzenie sie naszej
dzisiejszej recepcji i stosunku do wydarzenia minionego.
Do wydarzenia, ktére miato miejsce, powinni$my nabraé
dystansu, by zobaczy¢ je inaczej, na nowo. Wedtug Swiat-
kowskiej ,mozna o dawnym materiale, temacie, kre-
acji artystycznej dyskutowaé, podwazac je, rewidowaé
czy negocjowad, ale nie da sie ich w identyczny sposéb
powtdrzy¢™. Takie odtworzenie nie powiela swojego
pierwowzoru, raczej dyskutuje z nim.

Jak pisze Swiatkowska, jednym z efektéw osigganych
w akcie performatywnego odtworzenia jest udowod-
nienie, ze stworzenie idealnej kopii wydarzenia nie jest
mozliwe. Aktualizacja dokonywana jest po to, by wejsé
w szranki z kazdym, kto twierdzi, Ze istnieje idealne
powtorzenie. Cover zdaje sie funkcjonowaé w odseparo-
waniu od tej kwestii, a dzieje sie tak z dwoch przyczyn.
Po pierwsze, coverujacy muzycy, ktérzy nadaja swojemu
dzietu nowa jako$¢ i swoj charakterystyczny styl, bardzo
rzadko wchodza w tego typu dialog z przesztoscig. Nie
potrzebuja podejmowa¢é préb sprawdzenia, czy wierne
odtworzenie jest mozliwe. Co istotne, efekt ich pracy
nie musi tematyzowac procesu powstawania i raczej nie
zostawia odbiorcy z poczuciem niezrozumienia tego,
co wlasénie sie dokonato — co moze by¢ z kolei efektem
ubocznym krytycznego, zaangazowanego re-enactmentu
czy remiksu.
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Tak czy inaczej, w re-enactmencie punktem wyjscia
jest przesztosé. Niezaleznie od tego, czy wiedze o niej
czerpiemy z dokumentacji — materialnego archiwum czy
poprzez ,akty transferu”, o ktérych pisze Diana Taylor,
celem dziatania jest aktualizacja czego$, co przemineto,
z zachowaniem wspoétczesnego, krytycznego spojrzenia.
Wektor zainteresowania skierowany jest ku przesztosci,
ku temu, co mozemy z nia dzi$ zrobié. Stad ,performa-
tywne odtwarzanie” na pytanie: jak zapamietujemy?,
odpowiada: krytycznie.

Cover natomiast, alternatywnie, jest prawdopodobnie
jedynym formatem kultury remiksu, ktéry wspomaga
proces zapominania, a swoj wzor traktuje jak zaktadnika.
Stojac na strazy wlasnej préznosci, przypomina o pier-
wowzorze jedynie dla podkreslenia wlasnej wyjatkowosci.

Rekonstrukcjom (obu typdéw) i coverowi warto zadaé
réwniez pytanie o to, co jest przywotywane, co jest pod-
stawg ich bytu — w jakiej wystepuje to formie, jaki przyj-
muje ksztatt. Od razu w oczy rzuca sie zaznaczana juz
przeze mnie materialno$¢. Re-enactmentowi potrzebne
jest wydarzenie, akcja, performans. Dziatanie, w momen-
cie wydarzania sie, automatycznie uruchamia konflikt
miedzy scenariuszem a archiwum, a historia poszukuje
ciata, w ktére mogtaby sie wcieli¢. Przedmiotem zainte-
resowania rekonstruktoréw jest konkretne wydarzenie,
a re-enactmentu — codzienne zwyczaje, obrzedy, perfor-
manse artystyczne. Cover wyraznie odstaje od formatéw
gustujacych w efemerycznosci i radialnosci. Powstaje
jako skoniczone, cho¢ wirtualne, dzieto. Istnieje dopdki
mozemy poréwnac go z pierwowzorem. Cover, ktérego
wyj$ciowy wzorzec zaginal w chaosie historii, pozostanie
wielka tajemnica.

Coverowanie w teatrze

Gléwna trudnosé, jaka napotkatam w interpretacji Artystki
zwymysla(nej) jako coveru byta kwestia tego, ze obie czesci
przedstawienia powstawaty réwnolegle pod opieka autorki
scenariusza i rezyserki. Na tym jednak opierat sie ekspery-
ment. Julia Lizurek swiadomie tworzyta dwudzielna struk-
ture tak, by niektére miejsca sie w sobie przegladaty i byly
spdjne jako spektakl, rozmywajac zasade chronologii, zgod-
nie z ktdrg cover powstaje pdzniej. M6j koncept teoretyczny
nie odnajdywat tu jednak spetnienia swojej czystosci gatun-
kowej, wiec pytanie o to, czy mozliwe jest stworzenie coveru
teatralnego, zawisto w prozni.

Poszukam wiec odpowiedzi w pomniejszych
i powszechnych praktykach artystycznych wystepujacych
w obrebie przedstawienia, jakimi sg dublury i zastep-
stwa. Ponadto, przesuwajac jeszcze mocniej akcent na
czynno$¢, czyli coverowanie, poluzuje sztywne ramy
cechujace tozsamos¢ coveru jako dzieta ,etapu tech-
nologii”. Zaczynajac dopuszczaé mozliwos¢ coverowa-
nia réwniez na ,etapie ludowym” materialu wyjscio-
wego, wlaczam w obreb interesujacej mnie kategorii
teatralng nazywo$¢, procesualnosé, celowosc i zmienno$é.
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Zdenka Pszczotowska.

Fot. Piotr Kreglicki / https://teatrwkrakowie.pl

Coverowanie to (niedokonczone i niedoskonate) zakry-
wanie, ukrywanie, zastepowanie.

Zdenka Pszczotowska i Paulina Fonferek rozrézniajg
podobne typy dublur: takie, o ktérych byty uprzedzone,
w zwigzku z czym mogly przeprowadzié proces twor-
czy oraz tak zwane ,kota ratunkowe”, nagle zastepstwa
z powodu chordb, wypadkéw losowych czy konfliktu har-
monograméw. W przytoczonych nizej wypowiedziach
rezyserka odwotywaé bedzie sie do autorskich przedsta-
wient tworzonych w ramach modelu teatru repertuaro-
wego, w ktérym najczesciej pracuje, aktorka za$ do przed-
stawien objazdowych — impresaryjnych fars i granych
porankami bajek dla dzieci - oraz spektakli na licendji,
o staltym i powielanym w kolejnych realizacjach ksztal-
cie dramaturgicznym lub rezyserskim (Skrzypek na dachu
w rezyserii Jerome’a Robbinsa, Okno na podwérze autor-
stwa Raya Cooneya).

O pierwszym typie dublur - tych, do ktérych mozna
sie przygotowaé — Zdenka Pszczotowska méwi tak?®:

Preferuje taki model wspétpracy, w ktérym wypracowuje
z aktorami co$ zupelnie nowego. Moja praktyka rezyserska
bazuje mocno na indywidualnych doswiadczeniach oséb
aktorskich, ktére w kreacje postaci wktadajg duzo whasnych
pomystow, idei, temperamentu i energii. Mam poczucie fatszu
na mysl, ze kto§ miatby wejs¢ i po prostu odtworzy¢ partyture.

W wiekszosci sytuacji zastepstw mogltam wej$¢ ponow-
nie w proces przygotowania rél z nowymi osobami. Co dla
mnie istotne i budujace, aktorzy zazwyczaj byli zaintere-
sowani wejsciem w te poszukiwania, poznaniem zatozen
i tak dalej. Ja zawsze na poczatku méwitam, ze nie chodzi
mi o wierne odtworzenie ruchéw, ksztattow i dzwiekéw.
Sama takze musiatam w sobie przeforsowaé¢ pewne nowe
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zalozenia — ale zawsze podkreslatam, ze wole wspodlnie
poszukaé czego$, w obrebie ustalen, ktére beda pasowaty
do tego, co mamy, ale zeby zostato to jednak na nowo prze-
myslane. W pewnym sensie bylby to cover mys$lenia — niby
ten sam proces, ale troche zmieniony pod wzgledem tego,
jak mysle o tej postaci.

Zawsze dopracowuje z aktorami szczegbétowa historie
postaci, nawet jesli widz nie ma dostepu do tego zaplecza.
Wiec kiedy wchodze we wspdtprace nad dublurg z osobg
poszukujaca i ciekawg tego, co postaé niesie ze soba, to kon-
frontuje sie z wyobrazeniami, ktdre ta osoba na temat swojej
nowej postaci juz ma — po obejrzeniu spektaklu czy rozmo-
wie z obsada. Jestem otwarta na nowe spojrzenia, nawet na
to, ze kto$ powie, ze nie czuje niektdrych zatozen, bo wyda-
walo mu sie, ze motywacje jego postaci wygladaja inaczej.
Kiedys aktorka powiedziata mi, ze mys$lata, ze jej postaé jest
zakochana w postaci chtopaka ze spektaklu, a mnie sie ten
pomyst bardzo spodobat i zaczetam dopasowywac do siebie
poszczegblne czesci pod tym katem - tak, by nie wywracaé
istoty przedstawienia. To sprawilo, ze w roli byta §wiezos¢,
a nie odtworczosé.

Co z tego podejscia wynika?

W swojej interpretacji postaci [aktorka] zaczeta postu-
giwaé sie troche innym stownictwem, niz poprzednia
wykonawczyni i to byto bardzo ciekawe — jej bohaterka
jest ekscentryczna, celowo robi duzo bleddéw, przesta-
wia stowa w stylu Mastowskiej. Aktorka znalazta sobie
te dziwnostki w innych miejscach, niz jej poprzedniczka.
Wytuskata inne momenty, ktére ujawniaja ekscentryzm
jej postaci, a te, ktére akcentowane byly wczesniej, znor-
malizowata. Pekniecia zaczely pojawiac sie w niespodzie-
wanych miejscach, na przyktad tam, gdzie mowa o tym, ze
bohaterka kocha Polske i mieszka tu juz tyle a tyle lat, co
w kontekscie styszalnego, obcego akcentu aktorki niepol-
skiego pochodzenia buduje nowe znaczenie, ktérego tam
poczatkowo nie byto, bo nie miato sie jak ujawnié. A to
dodatkowy efekt i walor.

Ale czy zawsze?

Innym razem, kiedy podobnie przesztam z aktorka caty
proces zadawania nowych pytan o posta¢, budowania jej
zaplecza i tak dalej, poskutkowato to bardziej formalnym
przygotowaniem do zastepstwa. Aktorka przeszta wtasne
poszukiwania, znalazta miejsca, w ktérych dopasowata
posta¢ pod siebie, ale dazyta do tego, by dobrze wpasowaé
sie w juz istniejace rytmy spektaklu — np. dobrze odlozyé
szklanke, wyjs$¢ i wejs¢ w tempie. Wnioskowa¢ moge, Ze tro-
che niezaleznie od moich intencji osoba wchodzaca w juz
istniejacy spektakl bedzie stawiata na prace z tym, w czym
sie czuje mocniejsza.

Pszczotowska wskazuje roéznice miedzy sytuacja, w ktorej

aktorzy przekazuja sobie wiedze o postaci samodzielnie,
a taka, w ktorej rola omawiana jest z rezyserka:
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By¢ moze osobom aktorskim jest wygodniej podzieli¢ sie ze
sobg elementami stanowigcymi o powodzeniu catej wars-
twy wykonu, tempa, gestow, ale praca z rezyserka polega
na tym, by mie¢ czym — emocjami, refleksjami, historiami,
relacjami — te wszystkie ksztalty i skorupy wypetnié. A brak
takiego wsparcia merytorycznego roli rodzi duze ryzyko, ze
gdy sie zapomni, co trzeba powiedzie¢ albo kto$ inny zrobi
co$ niespodziewanego, to nie bedziemy potrafili na to ade-
kwatnie zareagowac.

Paulina Fonferek ma natomiast czesciej do czynienia
z aktorskimi , kotami ratunkowymi”. Przywotuje sytuacje
wrecz anegdotyczna?":

Sposobem na zastepstwa typu ,koto ratunkowe” jest granie

ze stuchawka w uchu, do ktorej inspicjent lub inspicjentka

zza kulis dyktuje tekst. Miatam taka sytuacje raz w spektaklu.
Nie dotyczyta wprawdzie mnie, tylko dyrektora, ktory wszedt
za chorego aktora i powtarzat tekst ze stuchawki. Wyszto to

oczywiscie dosy¢ strasznie, bo wszystkie jego kwestie padaty
z opdznieniem, on tez jako$ rozgrywat te pauzy, kombinowat,
ale w zwiazku z tym jego postaé byta kompletnie poza ryt-
mem. To byto ratowanie spektaklu, ktéry zostal wyprzedany,
a teatr nie mogl sobie pozwoli¢ na odwotanie. Nie wiem, na
ile widownia sie zorientowatla, bo ta stuchawka byta ukryta,
ale on po prostu bardzo wolno grat.

Paulina Fonferek.

Fot. archiwum Nowego Teatru w Stupsku
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Zastepstwa w rodzaju ,kota ratunkowego” charaktery-
zuje ograniczony kontakt z osobg rezyserska, koniecznos¢
polegania na nagraniu, scenariuszu i wsparciu zespotu,
ewentualnie konsultacji z poprzednim wykonawcg, a czas
i przestrzen na przygotowanie takiej roli to mniej wiecej
cztery proby.

Paulina Fonferek: Jednym z moich pierwszych doswiadczen
robienia dublury byta rola w farsie. Poprzednia aktorka zre-
zygnowala, teatr chcial gra¢ dalej. Dostalam wiec nagranie,
scenariusz i staralam si¢ dokladnie zapamieta¢, co mam
robi¢. Dostownie — jesli na stole stoi flaszka, to ja w konkret-
nym momencie jg podnosze. Nie dlatego, ze ja, jako postaé,
tak chce, ale dlatego, ze kto$ juz to wymyslit i tak sie robi.
Nie miatam w tym przypadku czasu na znalezienie w sobie
jakiejs§ wewnetrznej motywacji, na poszukanie w ciele
sposobu, w jaki mam sie porusza¢ po scenie, zeby to byto
organiczne. Mieli§my cztery-pie¢ préb, podczas ktorych to
ja dopasowywatam si¢ do juz istniejacej trajektorii mojej
postaci. Takie kopiuj-wklej. Nikomu tez nie zalezalo na
poswieceniu mojej postaci wiecej czasu, poniewaz inni juz
ten spektakl zrobili. Nie byto rezysera. Ale akurat dyrektor
teatru tez tam gral, wiec on wzial na siebie zadanie popro-
wadzenia mnie w tej roli.

Czasem cztery proby to tez luksus.

Paulina Fonferek: Zaraz robi¢ rzecz, ktdrej nie robitam nigdy
weczesniej, czyli zastepstwo, w ktérym nie bede miata proby
przed wejsciem na scene. W farsie. Moja kolezanka ma w tym
czasie premiere, nie udalo jej sie juz poprzesuwac tych ter-
minéw. Zastepstwo stworze na podstawie nagrania, obejrze
tez spektakl w Warszawie i od razu pojade na kolejne grania.
Jedyne, co aktorzy moga mi zagwarantowad, to przegadanie
tekstu w autobusie i moze jakie$ drobne sytuacje na scenie tuz
przed spektaklem, gdy beda ustawiane $wiatta. Tak, tu tez nie
ma rezysera. Tak chyba juz jest w impresariacie. Ten spektakl
zreszta ma kilka obsad i jest grany zarowno w objezdzie, jak
i stacjonarnie, ale na innych zasadach, kto inny ma prawa.
Agata Skrzypek: Ciekawe, ze akurat ty w takich warunkach
wchodzisz w role, ktéra z marszu mogtoby zagraé jeszcze
z pie¢ 0sob.

Paulina Fonferek: Moze dlatego, ze nikt nie zgodzitby sie
wejs$¢ bez proby...? A ja stwierdzitam, ze to bedzie przygoda!
Ponadto — by¢ moze w przysztosci bede mogta te role zagraé
wiecej razy.

Tego rodzaju zastepstwo najbardziej przypomina muzycz-
nie rozumiany cover: opiera sie na konkretnym wykona-
niu — rejestracji jednego przebiegu spektaklu, ale jedno-
cze$nie odautorski wktad ma tu najmniejsze znaczenie;
jest wrecz niepozadany, jesli stawkg jest zagranie przed-
stawienia ,tak, jak zwykle”.

Modelem trzecim, taczagcym dublure przygotowang
z zapasem czasu i mozliwoécig oméwienia rezyserskiego
z dublura oparta na imitacji roli z nagrania, jest rodzaj
zastepstwa stworzonego na podstawie obserwacji.
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Paulina Fonferek: Innym spektaklem, w ktéorym robitam
zastepstwo, byty Dziady. Gralam w nim najpierw mate
role: Pasterke oraz inne ,przeszkadzajki”, diabty, aniotki.
Spektakl ten byt grany od dziesieciu lat w prawie tej samej
obsadzie, wszyscy znali na wylot mechanizmy, ktérymi sie
rzadzil. Pokazywaliémy go w objezdzie dla szkét, poran-
kami. Dwa spektakle, obiad i w droge. Kiedy kilka lat p6z-
niej rozchorowata sie aktorka grajaca Guslarke, poproszono
mnie, bym przejeta jej role. Byta Brytyjka i grata z akcen-
tem — ja go oczywiscie nie powtarzatam, ale dtugo dZzwieczat
mi w gltowie. To w ogéle byta bardzo ciekawa rola: Guslarka
prowadzita pierwsza czes¢ spektaklu, dwudziestominutowa
scene obrzedu Dziadéw, a potem przewijata sie przez jego
dalsze czesci jako taka szamanka. [...] Ale tu znéw miatam
trzy czy cztery proby i bardzo mocne ramy spektaklu, do
ktérego miatam sie wpasowaé. Co z tego, ze interesuje sie
wiedzmami, jezdze na rézne kobiece warsztaty — w takich
warunkach nie urodze z siebie organicznej, pieknej energii
szamanki. Jak tu ja rozwijaé, skoro pozostali na scenie robia
wszystko, by jak najszybciej dobi¢ do brzegu?

Obie artystki wskazuja, ze proces wprowadzenia dublury
do osadzonego juz spektaklu nie ogranicza sie do pro-
stej podmiany jednego elementu. Oznacza zamieszanie
w calym kociotku obmyslanych relacji, chociaz w sytu-
acjach podbramkowych dazy sie ku temu, by osoba
dublujaca jak najdoktadniej przeprowadzita role osoby
nieobecnej. Co jeszcze jednak sie zmienia?

Zdenka Pszczotowska: W przypadku obu dublur, o ktérych
mowitam, osoby z zespotéw aktorskich byty bardzo otwarte
na nowa osobe. Po pierwsze, stuzyly jej rada, podpowiadaty
tekst i tak dalej, a po drugie, byty ciekawe spotkania z ,nowa”
postacig. Oczywiscie w nowg w cudzystowie, poniewaz to
twor, ktéry dramaturgicznie musi nie$¢ nadal to samo, ale
interpretacyjnie moze juz duzo zmieni¢. Reakcje innych
postaci nie mogly pozostaé te same, skoro wchodzity w nowa
relacje z kims, kto robi rzeczy inaczej, niz byty robione do tej
pory. To od$wiezato aktorom zaplecza ich wtasnych postaci,
a czesto tez zasadnos¢ tego, co sami robig na scenie. Genero-
watlo to oczywiScie momenty tymczasowego zagubienia, jesli
kto$ sie na przyktad przyzwyczait, ze jego statym momen-
tem w danej chwili jest zabranie ze stotu chusteczki, a teraz
tej chusteczki juz tam nie ma. Jako rezyserka nie koncentruje
sie na takich szczegotach, ale aktorowi, ktéry ma juz jakas
wyznaczong droge przez spektakl, trudno jest zrezygnowa¢
z ktdregos jej elementu, bo wtedy wiecej rzeczy moze mu

sie wysypac.

W praktyce rezyserskiej Zdenki Pszczotowskiej coverowa-
niu podlegaja zatem przede wszystkim autorskie zatoze-
nia, mniej aktorski wykon, rozumiany jako zewnetrzna,
ruchowo-méwiona partytura. Jesli osoba aktorska przy-
gotowujagca dublure jest otwarta na prace, te zalozenia
ewokuja nieco inng forme wykonania, zmiane akcentéw
w réznych niespodziewanych, niezaplanowanych miej-
scach, mimo ze osoba gra de facto te sama postac. Z kolei
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zmiany akcentéw przekltadajg sie na koniecznos$¢ ponow-
nego skoncentrowania sie pozostatych os6b w zespole na
tej postaci. Jedna zmiana, ktéra miata by¢ wlasciwie pod-
miang, sprawia, ze weryfikacji ulega wszystko.

Takze Paulina Fonferek, wypowiadajaca sie z perspek-
tywy aktorki i performerki, ma §wiadomos¢, ze zmiany,
ktére wprowadza do swojej partytury wzgledem osoby, za
ktora pojawia sie w spektaklu, nie funkcjonujga w oderwa-
niu od catosci:

Paulina Fonferek: Niektorzy [aktorzy] wola bezpieczne
ramy i nie chca zmienia¢ swoich przyzwyczajen. Ale ja
szybko sie nudze i lubie dtuba¢ paluchem, wkurzaé, prowo-
kowad, takze siebie sama, bo sie po prostu nudze, gdy mam
caly czas robi¢ to samo. Spektakle, o ktérych opowiadatam,
moze nie byly w wiekszosci wybitne artystycznie, ale na
przyktad moja pierwsza rola po szkole to byta Alina w Bal-
ladynie — takze zastepstwo na podstawie nagrania, bez kon-
sultacji z rezyserem, poniewaz ten juz nie zyl, gdzie probe
wedtug egzemplarza, nagrania oraz wlasnej pamieci pro-
wadzil asystent. Mnie sie to strasznie nie podobato, wiec
robitam swoje, a jego to ogromnie denerwowato. Bytam
bardzo mtoda, wiec z jednej strony czutam, ze musze sie
go troche stuchad, ale z drugiej, ze to, co on proponuje, jest
nudne i sztywne. Chciatam sobie te role po prostu ozywié.
Ija tej Balladyny zagratam setki spektakli, dziesie¢ lat bytam
Aling i robitam z nig, co chcialam, na tyle, na ile oczywiscie
mogtam. Ale za kazdym razem gratam troche inaczej, na
przyktad: gdy byt monolog, to raz go méwitam bardziej tak,
a raz bardziej w inna strone, dawatam sobie rézne zadania.
I prowokowatam zmiany u innych, nawet u tych, ktérzy bar-
dzo opornie reagowali na moje sugestie. Lecz wtedy nawet
ich brak reakcji na moja niespodziewana akcje takze byt
nowym elementem, generowal znaczenie, méwit o ich roli
cos, czego nie kontrolowali. A przed mtoda widownia mato
co da sie ukry¢. Jasne, ze niektdrzy wolg zagra¢ i i$¢ do domu,
zwlaszcza w objezdzie takie granie porankami bywa ciezkie
i wymagajace, lecz ja nalezatam do grupy mtodych, ktérym
sie chciato poszukaé jakiego$ nowego sensu, ktorzy kombi-
nuja i wygtupiaja sie.

Zapytatam wobec tego, czy mozliwe jest stworzenie kre-
atywnego i rozwijajgcego zastepstwa w takiej silnej — to
znaczy mocno umocowanej, bardzo konkretnie wymyslo-
nej, a moze i nawet ustalonej na licencji — postaci.

Paulina Fonferek: Uwazam, ze kazdej postaci mozna napi-
sa¢ wlasny monolog wewnetrzny i szuka¢, w ktérym miej-
scu najlepiej go zamanifestowad. Bardzo dtugo gratam Caj-
tle w Skrzypku na dachu, ktory jest caly czas ta sama wersja
spektaklu robionego w réznych obsadach w kilku miastach.
Co ciekawe, ja role Cajtli — ktéra ma niecate 20 lat — prze-
jetam od ponad piecdziesiecioletniej aktorki. Wzietam od
niej do swojej roli jaki§ drobiazg, ale cate wnetrze postaci
budowatam od nowa. Zastepstwo z natury rzeczy jest deli-
katnie odtworcze, ale jesli jest okazja, by takich spektakli
zagra¢ dwadziescia, trzydziesci, to zaczynasz sie moscic¢ w tej
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postaci i troche zapominasz, co wzietas od kogos, a co jest
twoje, bo rola zrasta sie z toba. Dajesz jej swoja delikatnosé,
swoj rodzaj ruchu, to juz co$ zmienia, a gdy jeszcze kolega,
z ktérym grasz, pojdzie za toba w te nowe rzeczy i wymy-
$limy co$ innego, to to juz idzie swoim zyciem — i nie jest dla
mnie kopia cudzej roli. Moge czerpaé z tego przyjemnosc.
Pewne uczucia i emocje poznajesz dopiero w trakcie grania.
Postac rozkwita z biegiem czasu na oczach widzéw.

Chronologia budowania postaci ulega wiec odwréce-
niu: najpierw wchodzi sie w silne ramy, czyli nagranie
oraz relacje, w ktore trzeba sie dopasowaé, a dopiero
potem nastepuje proces wypelniania tego ksztattu
nowa osobowoscia — i z tego wypelniania z biegiem
czasu wynika nowa postaé, ktéra ptynnie przeksztatca
zastane relacje.

Wypowiedzi obu artystek o dublurach wskazuja,
jak ztozonym medium jest teatr. W przypadku piose-
nek intencja coverowania nie jest az tak istotna per se:
mozna mie¢ ja zdefiniowana lub nie, mozna zaspiewa¢
czysto i bez pomystu lub tak zaaranzowac sytuacje, by
miata ona wydZwiek polityczny, niemniej - relacja
coverujgcego do coverowanego nie bedzie mieé znacze-
nia dla powodzenia nowego wykonania dlatego, ze jest
ono osobnym bytem. A w strukturze przedstawienia,
w teatrze, nikt nie jest wolnym elektronem. Dobrze
ujmuje to Pszczotowska:

Przedstawienie jest systemem. Mam wrazenie, ze w przy-
padku zastepstw bardzo duzo bedzie zalezalo od rezysera
— tego, jaka ma tego filozofie, jakich strategii uzywa oraz
oczywiscie od jego wspdttworcow, mam na mysli aktorow.
Myslenie na nowo nad postacig to uzupetnianie jej, roz-
szerzanie struktury. Wiesz, gdyby teatr dawal mozliwosci
czasowe i finansowe, to ja bym byta w stanie zrobi¢ te sama
role na nowym tekscie, dodaé cate sceny, zeby zachowa¢ cos,
co napedza te postaé — a moze zrobié catkiem nowy spek-
takl, zeby wyloni¢ potencjal rodzacej sie jakosci. Czasami
co$ sie ujawnia: osoba przygotowujaca zastepstwo znajduje
w scenariuszu jakis szczegot i przypomina ci sie, ze przeciez
miata$ pomyst dotyczacy nie tylko tej postaci, ale i zaanga-
zowania innych oséb. I naraz wszyscy zaczynaja rozmowe na
temat, ktory zostal kiedys, w probach do premiery, skreslony,
bo poprzednia osoba kompletnie go nie czuta.
Agata Skrzypek: Wylania nam tu sie wiec taka wariantyw-
nos¢ postaci: nie tylko tego, ze posta¢ ma serce, dusze i prze-
szto$é, ale ze moglaby zachowywa¢ sie na rézne sposoby
w zalezno$ci od swojego momentu.
Zdenka Pszczolowska: Tak, jest w takim spektrum
potencjalnosci.

Owo ,spektrum potencjalnosci” dotyczy takze momen-
tu oddania roli, gdy po czasie nieobecno$ci do obsady
wraca poprzedniczka. Co wtedy? Czy spektakl wraca na
poprzednie tory, czy ewoluuje dalej? To ciekawa sytu-
acja takze dla dublerki — jej kreacja przeciez nie znika
zupetnie, tylko staje sie swego rodzaju ,,oczekujgcym
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potencjatem”, nadal majagcym mozliwo$¢ pojawienia
sie i performowania, gdy zajdzie taka potrzeba. Powie-
lona, rozszczelniona i dostosowana do nowego ciata
rola produkuje wiec pewien nadmiar w obrebie uni-
wersum spektaklu, do ktérego przynalezy. Gromadzi
i pielegnuje w sobie alternatywna tozsamos¢ postaci,
ktéra jednak nie znajduje okazji do spetnienia. W tym
sensie owa przestrzen niedopeinionych, oczekujacych
i potencjalnych bytéw jest przestrzenig pamieci i archi-
wum $wiata wytworzonego przez spektakl. Mozna
powiedzieé, ze ten rezerwuar potencjalnosci zamiesz-
kuje wiecej nieodbytych niz przeprowadzonych na sce-
nie scenariuszy.

Majac na uwadze wspomniang juz emergentnos¢
coveru, zastanawiam sie, w ktérym momencie najle-
piej jest zakomunikowa¢ publicznosci o tym, ze oglada
ynagle zastepstwo”. Inaczej, niz w przypadku coveru, poin-
formowanie przed spektaklem moze wywotaé czujnosé
i nadmierng koncentracje na jednej osobie na scenie
oraz poczucie, ze uczestniczy w czyms, co moze nie byé
ytakie, jak powinno”, nie ,takie jak zawsze”. Te wyjatko-
wo$¢ rozumie¢ mozna tu zaréwno jako atut, jak i wade.
Ogladamy nie do konca to, czego sie spodziewamy, co
kupilismy jako konsumenci sztuki. Z drugiej strony, nie
ujawniajgc faktu dublury (podpisujgc jednakowoz dodat-
kowa osobe aktorska!) nalezatoby jako instytucja i zesp6t
wziaé¢ odpowiedzialno$é za fakt, ze efekt artystyczny
moze odbiegaé od rutyny, jak w przywotywanym przez
Fonferek przyktadzie grania roli a vista na podstawie tek-
stu podawanego z ukrytej stuchawki.

Paulina Fonferek: Moze mozna by to przedstawi¢ pod
koniec spektaklu? Ostatnio, po przedstawieniu obejrzanym
jako cztonkini Jury Matej Boskiej Komedii podstuchatam, ze
kto$ komus gratuluje, a pochwalona osoba odpowiada, ze
zrobita tu wlasnie szybkie zastepstwo w dwie préby. I pomy-
$latam, ze teraz wszystko jasne — bo co$ mi tam nie pasowato
w jej roli, obecnosci, co$ tam nie grato. A to dlatego. Gdy-
bym wiedziata, na pewno nie myslatabym o niej tak krytycz-
nie. Powiedzenie pod koniec spektaklu, ze zrobione zostato
zastepstwo, to taki as w rekawie: mozna sie usprawiedliwi¢
albo pochwalié, w zaleznosci od tego, jak poszto.

To, czego wystuchalam o rozwoju postaci w sytuacji
tworzenia dublur, nasuneto mi na my$l nowo mate-
rialistyczng mechanike intra-akcji Karen Barad, gdzie
byty — tu bylyby nimi postaci, bohaterowie — wylaniaja
sie w akcie sprawczego ciecia na okre§lony czas swo-
jego dziatania, funkcjonujac przede wszystkim w rela-
cji do siebie nawzajem??. To ta relacja definiuje i ustala
dorazne skrypty ich zachowan, natomiast aktorzy czer-
pia z bogatego rezerwuaru zachowan i reakeji, uzasadnio-
nych w obrebie fikcyjnego $wiata. W sytuacji zmiany, jaka
bytoby na przyktad opracowane od podszewki zastepstwo,
postaci realizujg nieco inne scenariusze, a pozostali aktu-
alizuja swoje reakcje. Robig to samo, ale inaczej; robig
co innego, ale w obrebie uprawomocnionych zatozen.
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Oczekujacy potencjal

Zdenka Pszczolowska: Zatozenia postaci moga by¢ fajnym
pryzmatem do interpretacji spektaklu czy soczewka, dzieki
ktorej lepiej widzimy wazne sprawy. U mnie w procesach
zastanawiamy sie czesto nad relacjami miedzy posta-
ciami — aktoréw czesto interesuje historia i motywacje
bohaterdw, ktére graja koledzy, zeby zrozumie¢, dlaczego
tamci postepuja wobec nich tak, a nie inaczej. Na przyktad:
jakie wspoélne sprawy mieli ich hipotetyczni ojcowie? Co
sie w przesztosci miedzy nimi wydarzyto? I w ten sposob
zawiagzujemy dyskusje o lojalnosci, alimentach czy syste-
mie socjalnym w Polsce. Relacje miedzy postaciami gene-
rujg bardzo subtelne problemy, ktére stanowia dla akto-
réw wartosciowy material — praktycznie niedostrzegalny
dla widza.
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Nieobecna naZywoéé

W Encyklopedii Teatru Polskiego brakuje ,nazywosci” jako odrebnego hasta. Przy
tej okazji o nalezng pozycje upomina sie ,obecnos¢” — pojecie korespondujgce
z ,hazywoscia’, zwlaszcza jesli chodzi o czasowe i przestrzenne wtasciwosci
performansu. Ponizej szKkicuje pole znaczeniowe i sposéb funkcjonowania tych
poje¢ we wspolczesnym teatrze i sztukach przedstawieniowych, co stanowié¢ ma
zaréwno argument na rzecz powstania takiego hasla, jak i jego zaplecze. Koniecz-
nym do przywotania kontekstem dla tych rozwazan i dla przyszlych hasel jest
doswiadczenie niedawnej pandemii.

Lockdowny w latach 2020 i 2021 dobitnie pokazatly, ze
»miasto bez teatru” nie musi wcale by¢ jak , przyjecie bez
konwersacji”2. ,,Na zywo” nie musi oznaczaé ,zywego”
kontaktu. ,,Obecnym” mozna by¢ na odlegtosé. W prze-
wodniku The Routledge Companion to Theatre and Perfor-
mance liveness (powszechnie ttumaczone na jezyk polski
w tekstach teatrologicznych i performatycznych stowem
»nazywos¢”) zdefiniowano jako

wlasciwos¢ przedstawienia na zywo — poczucie, ze dzieje
sie ono tu i teraz. [...] Nazywo$¢ widowiska jest ekscytu-
jaca, poniewaz rozwija doznania i poczucie obecnosci oraz
dlatego ze ryzyko jest nieuniknione tam, gdzie nie da sie
wycigé przypadku (tak jak da sie w nagrywanych srodkach
przekazu)3.

Nazywo$¢” i ,,obecnos¢” to pojecia o utrwalonej pozycji
w badaniach teatralnych, jednak brakuje ich omoéwie-
nia w Encyklopedii Teatru Polskiego (dalej: ETP) w for-
mie osobnych hasel. Pojawiaja sie natomiast przy oka-
zji opracowania ,nowych mediéw w teatrze”. Dorota
Sosnowska wyjasnia, ze media i technologie cyfrowe
— interaktywne i wykorzystujace technike kompute-
rowa, telewizyjng i sie¢ internetowa — zawieszajg , trady-
cyjne odczucie obecnosci, przestrzeni i czasu” w teatrze4.
Teatr radiowy i telewizyjny maja juz w Polsce dtuga tra-
dycje, siegajaca poczatkéw publicznych radia i telewi-
zji®. Polski teatr internetowy réwniez stawial pierwsze
kroki na dtugo przed pandemia COVID-19 — pierwsza
premiera online neTTheatre Pawta Passiniego odbyta
sie 15 grudnia 2007 roku. W tym samym roku na $wie-
cie ukazatla sie obszerna praca Steve’a Dixona o perfor-
mansie cyfrowym®. W ETP mozna przeczytaé, ze ,uzy-
cie nowych mediéow w ramach praktyki teatralnej ma
swe zrédla w historii dwudziestowiecznej awangardy
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teatralnej”?, podobnie jak nurt teatru eksperymental-
nego®. W 2020 roku jednak eksperymenty artystyczne
z przedstawieniami w formie zdalnej staty sie koniecz-
noscia. Zamkniecie miejsc teatralnych — umozliwiajacych
bezposrednig, w tym samym czasie i realnej przestrzeni,
komunikacje tworcy z widzem i odbiér widowiska przez
publiczno$é — zrodzito potrzebe przemyslenia na nowo
pojeé ,nazywosci” i ,,obecnosci”.

Bezposrednio,
a wiec bez mediow?

Wydawalo sie, ze teatr ,bezposredni” czy tez taki, w kto-
rym w ,dowolnej pustej przestrzeni” spotykaja sie aktor
z widzem, pomimo rozwoju nowych mediéw bedzie funk-
cjonowat w tradycyjnej formie niczym papier, ktéry —jak
zwyklo sie uwazac¢ - przetrwa dtuzej niz bardziej zaawan-
sowane technologicznie nosniki. W Pustej przestrzeni Peter
Brook nazwat Teatrem Bezposrednim preferowang wow-
czas przez siebie forme teatru. ,Bezposredni” Brooka to
jednak w oryginale immediate, poniewaz — na co zwro6-
cit uwage Grzegorz Zidtkowski — miat oznaczaé nie tyle
,szczery, otwarty, idacy w prostej linii” (jak bezposredni
cztowiek), lecz ,natychmiastowy, bliski”*°. ,Bezposredni”,
wiec bez posrednictwa; immediate, a zatem bez medidw,
czyli zapo$redniczenia. Brook wyznaczyl quasi-matema-
tyczny wzor teatru, na ktory sktadaja sie: powtarzanie,
przedstawianie, obecno$é; przy czym stowa, ktore wedtug
niego najlepiej oddajg istote wydarzenia teatralnego, zna-
lazt w jezyku francuskim: répétition (dostownie ,proba’”),
représentation (zarébwno ,przedstawienie”, jak i ,uobec-
nianie”), assistance (zarébwno ,,obecno$é¢”, jak i ,publicz-
nos$¢” oraz ,pomoc”). Mimo ze ,,obecno$¢” (ang. presence)
zawiera sie w zrédlostowie drugiego wyrazu, w polskim
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Nieobecna nazywos¢

pusta przestrzen

Brook

Oktadka polskiego wydania Pustej przestrzeni.

przektadzie zdecydowano sie tak przettumaczy¢ trzecie
pojecie, ktoére w anglojezycznym oryginale pisze sie tak
samo jak po francusku — assistance. Brook uwaza wszyst-
kie trzy sktadowe teatru za komplementarne:

Uobecnienie nie dokona si¢ samo — potrzebna jest pomoc.
[...] Przy takiej obecnosci — obecnosci oczu, uwagi, pragnien,
radosci, skupienia — powtarzanie przemienia si¢ w przed-
stawianie. Wtedy pojecie przedstawienia nie oddziela
juz aktora od publicznosci, widowiska od widowni [...].
Widzowie bowiem takze przechodza podobng przemiane.
Z codziennego zycia, opartego na powtarzalnosci i rutynie,
przenosza sie na szczegdlny teren, gdzie kazda chwile prze-
zywa sie jaskrawiej i intensywniej".

Angielski rezyser opublikowat Pustq przestrzeri w 1968 roku
— wtedy byto to dzieto odkrywcze. Brook podkreslil, ze
bezposrednie doswiadczenie teatralne nie wymaga skom-
plikowanych $rodkéw. Termin ,,nazywo$¢” uzyskat silng
pozycje w mysli performatycznej przede wszystkim za
sprawg Philipa Auslandera w zwigzku z rosngcym pod
koniec XX wieku znaczeniem nowoczesnych mediéw.
Pierwsze wydanie Liveness: performance in a mediatized cul-
ture — przelomowej ksiazki Auslandera, w ktorej spytat on
o status widowisk na zywo (ang. live) w kulturze zdomino-
wanej przez $rodki masowego przekazu i o to, co w ogodle
wspoélczesnie oznacza ,bycie na zywo” (czyli tytutowe
liveness)? — ukazato sie w roku 1999. Cwier¢ wieku péz-
niej obie pozycje jawig sie juz bardziej jako poczciwa kla-
syka niz przewrdt w mysleniu o teatrze.
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Na zywo na ekranie?

W konspekcie dla uczniéw dotaczonym do pakietu
edukacyjnego w ramach programu Between. Edukacja:
Kosmopolis 2020 Paulina Niedzielska napisata, ze ,«nazy-
wosé» to taki magiczny sktadnik, ktéry odréznia kon-
cert od albumu, spektakl w teatrze od teatru telewizji”.
Doswiadczenia ostatnich lat polikryzysu i bogaty dys-
kurs na temat dziatalnoéci teatralnej w warunkach kwa-
rantanny wymuszajg rewizje pojecia ,,nazywosci” rozu-
mianego obiegowo w kontekscie wspoétobecnosci. Wszak
telewizyjna transmisja spektaklu (nie méwiac juz o inter-
netowych streamingach) tez czesto odbywa sie ,na zywo”.
Takiej rewizji dokonatl zreszta sam Philip Auslander
w trzecim wydaniu swojej sztandarowej ksigzki. Cho¢
nie chce, zeby byta to ,edycja pandemiczna”, w przedmo-
wie pisze: ,W jednej chwili zjawisko, ktére zawsze lezato
u podstaw tej ksigzki, performans na zywo, stato sie nie-
mozliwe, przynajmniej w czymkolwiek, co przypomina-
toby jego tradycyjne formy”'4.

Matgorzata Sugiera zwracala uwage na wcze$niej-
szg ewolucje rozumienia nazywosci u Auslandera pod
wplywem rozwoju nowych mediéw i ich sprawczosci. Jej
pochodzacy z performatycznego (nie)stownika tekst, kto-
rego quasi-leksykalna forma pasowataby do ETP, powstat
jednak jeszcze przed pandemig i trzecim wydaniem Live-
ness. Sugiera wskazywata, Ze granice owego pojecia coraz
bardziej sie poszerzaty:

$ledzac odmienne genealogie i wynikajace z nich definicje,
mozemy jak na dtoni obserwowa¢ zmiany statusu nazywo-
$ci: od ontologicznego, poprzez uwarunkowany cechami
danego medium, po relacyjny i — wreszcie — intencjonalny®.

Piszac o ,nazywosci cyfrowej”, Auslander stwierdzit, ze
w przypadku, gdy technologiczny artefakt (strona inter-
netowa, podmiot wirtualny) ,zglasza roszczenie” wobec
swoich odbiorcéw, aby ci uznali jego nazywo$¢ i obec-
no$é, nazywos¢ stanowi interakcje wytwarzang przez
zaangazowanie osOb w relacje z obiektem i ich gotowosé
do zaakceptowania tego roszczenia'®. Nazywo$¢ staje
sie juz afektywnym do$wiadczeniem, a nie obiektywna
wspoltobecno$cig w tym samym miejscu i czasie. Sugiera
przepowiadata nawet ,zmierzch” tego pojecia jako klu-
czowego dla teatrologii i performatyki wskutek zniesienia
opozycji miedzy tym, co realne a tym, co wirtualne. Nazy-
wo$¢ nie jawi sie jako kategoria binarna. Mozna méwic
wrecz o ,gradiencie nazywosci”", czyli réznych stopniach
mediatyzacji performansu. Nazywos¢ staje si¢ mozliwa
dzieki technologii.

Cielesna obecnosc¢
czy wieczne odtwarzanie?

,Widz to cielesna obecnos¢, ale §liskie pojecie” — tak
Dennis Kennedy zaczyna swoja ksigzke o nowoczesnej
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i ponowoczesnej widowni®®. Judyta Pogonowicz — na przy-
ktadzie miedzy innymi postmedialnych dziet Krzysztofa
Garbaczewskiego, w ktérych widza niekiedy bardziej
angazuje obecno$¢ technologii niz aktoréw — pokazuje,
ze ,wspoélczesni tworcy redefiniujg cielesne obecnosci
widzow i aktoréw™".

Wzajemne oddzialywanie na siebie widzéw i aktoréow
Erika Fischer-Lichte okre$lita mianem ,petli feedbac-
ku™?°. ,Okazuje sie, ze aby w teatrze zaistniala «petla
feedbacku», nie potrzeba nawet cielesnej wspétobecno-
$ci aktoréw i widzéw, o ktorej pisze Fischer-Lichte, cza-
sem nawet dziala ona wiasnie dzieki brakowi tej wspot-
obecnos$ci™ - twierdzit Witold Mrozek dekade przed
pandemia w kontekscie protestow mieszkanncow Kalisza
przeciwko wysokim cenom biletéow na Kaliskie Spot-
kania Teatralne. Chodzito o wykluczenie finansowe.
Kaliszanie wyszli na ulice i rozbudzili debate na temat
dostepnosci teatru. Dziesie¢ lat pdzniej wszyscy widzo-
wie zostali wykluczeni z uczestnictwa w przedstawieniu
teatralnym, ale paradoksalnie — teatr stal sie bardziej
dostepny. ,Dokumentacja — zwlaszcza nagrania spek-
takli — niewgtpliwie czyni teatr bardziej dostepnym, nie
tylko w perspektywie historycznej (dla badaczy i bada-
czek), lecz takze geograficznie, a co jeszcze wazniejsze:
spotecznie” — zauwazyt Piotr Morawski??. Nagranie stato
sie nie tylko forma dokumentacji spektaklu, lecz takze
forma prezentacji.

Nieobecno$¢ ktorejs ze stron przedstawienia — aktora
lub widza - odstania umowno$¢é performansu, ale go
nie wyklucza. Matgorzata Sugiera, przy okazji omowie-
nia instalacji Nachlass — Piéces sans personnes kolektywu
Rimini Protokoll, zwracata uwage na to, jak poprzez nie-
obecno$¢ zywych cial wykonawcéw podwazony zostat
nowozytny paradygmat produkcji i transmisji wiedzy,
uprzywilejowujacy doswiadczenie odbioru $wiata jako
obrazu ogladanego z dystansu. Pytata o ,relacje, ktora
gwarantowang przez obecno$¢ ciata artysty nazywosé
taczy z funkcja performansu w produkeji i transmi-
sji wiedzy [...]”?3, wskazujac, ze zabraklo jej tej kwe-
stii w ksiazce Performans Diany Taylor. Sugiera postu-
zyla sie terminem ,od-tworzenie” (ang. re-enactment)
w odniesieniu do zachowan uczestnika performansu
wchodzacego w role widza w sytuacji fizycznej nieobec-
nosci aktora. W ETP hasto re-enactment zostato przettu-
maczone jako ,,odtworzenie performatywne”. W biblio-
grafii do hasta widnieje ksigzka Rebekki Schneider pod
oryginalnym tytutem Performing Remains: Art and War in
Times of Theatrical Reenactment, ktérego polski przektad
Mateusza Borowskiego i Malgorzaty Sugiery — Pozostaje
performans — pierwotnie miat sie ukaza¢ w 2018 roku
z podtytutem, w ktérym ostatnie stowo przettumaczono
jako ,odegrania” (ostatecznie ukazal sie¢ w 2020 bez
podtytutu, a kluczowe stowo w polskiej wersji uzyskato
brzmienie ,odtworzenie”). Hasto w ETP ukazato sie
jeszcze przed wydaniem ksigzki Diany Taylor. Wanda
Swiatkowska wyjasnita, ze ,aspekt performatywny re-e-
nactment zasadza sie na powtérnym uczynieniu, ktére
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eliminuje dystans pomiedzy «kiedy$» a «teraz», umozli-
wiajac uobecnienie i odnowienie praktyki oraz poten-
cjalne uczestnictwo w wydarzeniu”?4. Trudno jednak
zignorowa¢ réznice miedzy do$wiadczeniem fizycznej
bliskosci, synchronicznej obecnosci i oryginatu a ode-
graniem. W odniesieniu do strategii udostepniania
przez polskie teatry rejestracji spektakli w internecie
w czasie lockdownu Marta Bry$ na tamach ,Moni-
tora ETP” pisata:

Odejscie od oczekiwania, aby nagranie spektaklu umozli-
wiato rekonstrukcje teatralnego doswiadczenia, pozwala
porzuci¢ kwestie «<nazywosci», «<spotkania aktora z widzemy,
a w zamian za to dostrzega¢ w tego typu materiatach archi-
walnych inne kluczowe aspekty, jak chocby rezonowanie
spektaklu ze zmiennym «tu i teraz» w momencie jego grania
na zywo w teatrze®.

Wedtug Peggy Phelan performans ,nie moze by¢ zacho-
wany, nagrany, udokumentowany czy w inny sposéb
uczestniczy¢é w cyrkulacji reprezentacji reprezentacji:
wkraczajac w nig, staje sie bowiem czyms$ innym niz per-
formans”?. Doktadne powtérzenie oryginalnego per-
formansu Taylor nazywa ,reperformansem”. Jako przy-
ktad podaje The Artist Is Present Mariny Abramovié.
Dobrochna Ratajczakowa, zestawiajac ze soba ksigzki
Taylor i Schneider, zwraca uwage, ze zaréwno ,reperfor-
mans”, jak i re-enactment ,wykorzystuja efekty obecno-
$ci i realnosci, cho¢ re-enactment wprowadza tez moment
iluzji, gry z autentycznoscia, dystans i napiecie miedzy
performatywnoscia a teatralno$cia”’. Dorota Sosnow-
ska, odwotujac sie miedzy innymi do koncepcji perfor-
mansu i archiwum wedtug Diany Taylor i Rebekki Schne-
ider, pisze o obecnosci ciata w badaniach historycznych:

W tym kontekscie tylko to, co dzieje si¢ «<na zywo», w prze-

kazie czynnego dzialania z ciata do ciala, ma wymiar eman-

cypacyjny i prawdziwie polityczny. To, co nieuchwytne, nie-

stabilne, umykajace spojrzeniu, tekstowi, dokumentom jest

dziataniem historii w jej najwiekszym natezeniu®®,
Schneider zestawia ze sobg poglady Phelan i Auslandera,
krytycznie zauwazajac, ze oboje ,opisujg ciato perfor-
mujace na zywo jako jeszcze niezmediatyzowane” i ich
zdaniem ,performans na zywo niczego nie rejestruje”.
Ulotnos¢ terazniejszosci z jednej strony tworzy wyjat-
kowa aure do$wiadczenia na zywo, z drugiej strony — sta-
nowi jego przeklenistwo, poniewaz wszystko, co sie bez-
posrednio wydarza, natychmiast znika. Kris Salata uwaza,
ze bezposrednia i niematerialng nature performansu
odzwierciedla ogien°.

W jednym z artykutéw opublikowanych w ,, Tygodniku
Powszechnym” w czasie pandemii COVID-19 Dariusz
Kosinski napisat o ,micie «<nazywosci»”3' — podobnie jak
Dorota Sajewska piec lat wezeséniej w ,,Dialogu” o , micie
efemerycznosci teatru”. Kosinski odwotat sie do Auslan-
dera, Sajewska — do Schneider. Lacznie mozna to nazwaé
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»mitem o niepowtarzalnosci wydarzenia teatralnego”.

»,Czy wiec nie jest tak, ze ani kategoria efemerycznosci,
ani obecnosci nie docierajg do sedna wydarzenia teatral-
nego?” — pyta Dorota Sosnowska i od razu, powotujac sie
na spostrzezenia Schneider, odpowiada, ze istotg teatru
okazuje sie jego ,medialno$¢ — wieczne zaposredniczenie,
przemieszczenie, odbicie i powtdrzenie”33.

Obecnos¢ czy prezencja?

Jezeli kwestionuje sie nazywo$é i obecnoé¢ jako funda-
mentalne zasady przedstawienia, wzrasta w zwigzku
z tym konieczno$é zapytania o to, co w ogoble znaczy
»obecno$¢”. Wlasnie to pojecie znalazto sie w tytule
poswieconej zmediatyzowanej kulturze pracy Auslan-
dera, wydanej jeszcze przed Liveness’4. Brakuje precy-
zyjnego okreslenia ,,obecnosci” w polskiej mysli teatral-
nej. Z jednej strony samo stowo mozna réznie rozumieé.
Wydane w ostatnim czasie Rozmowy o OBECNOSCI
w teatrze’® dotycza uczestnictwa osdb z niepelnospraw-
no$ciami w dziatalnosci teatralnej. Z drugiej zas — pol-
ski wyraz ,,obecno$¢” nie oddaje w pelni znaczen mozli-
wych w innych jezykach. Pojecie stage presence, ktéremu
ksiazke poswiecita Jane R. Goodall, nalezatoby przettu-
maczy¢ raczej jako ,prezencje”, czyli ceche performera,
dzieki ktérej wnosi on ,wyzszy poziom sily witalnej do
czasu i przestrzeni widowiska”%. W polskim przekladzie
Stownika terminéw teatralnych Patrice’a Pavisa francuskie
présence widnieje jako ,prezencja” i oznacza ,pewng site
wyrazu” aktora i sceny?’.

Cormac Power wyrédznia trzy tryby obecnosci (ang.
modes of presence): fikcjonalny (,,wytwarzanie obecnosci”),
auratyczny (,posiadanie prezencji’) i dostowny (,bycie
obecnym”). Zauwaza, ze ,nazywosci” pozornie najblizej
do literalnego rozumienia ,,obecnos$ci” (,uchwytnego,
bezposredniego, «<zywego» obcowania” aktora z widzem,
o ktorym pisat Jerzy Grotowski3®), jednak u jej podstaw
lezy réwniez ,aura” zwigzana z obecnoscig na zywo pod-
czas widowiska, ktorej brakuje cho¢by w kinie (na zasa-
dzie przeciwstawienia tego, co na zywo, i tego, co nagra-
ne)®. W kontekscie machinalnego utozsamiania teatru
z obecnoscig i natychmiastowoscig Cormac Power pisze
o kolejnym micie — zaczerpnietym od Jacques’a Der-
ridy - ,micie obecnos$ci”. Tymczasem zaréwno w rze-
czywistym miejscu teatralnym, jak i rzeczywistosci wir-
tualnej, obecno$¢ opiera sie na natychmiastowosci
i poczuciu, ze to, czego uczestnik zdarzenia do$wiadcza,
jest prawdziwe#°. Wydaje sie, ze Auslander na tyle obalit
idee niezaposredniczonego doswiadczenia widowiska, ze
trudno wspoélczesnie uznawac sama sceniczng obecno$é
za kryterium nazywosci. ,By¢ moze jesteSmy w punk-
cie, w ktérym nazywos$¢ nie moze by¢ juz definiowana
w kategoriach ani obecnosci zywych ludzi wzgledem sie-
bie, ani fizycznych i czasowych relacji” — zastanawiat sie
juz w 2008 roku#. Zdaniem Taylor obecnos¢ (prezencje)
artysty mozna poczué na odlegtos¢.

Warsztatowe | Hasta

Artysta potrafi na wiele sposobéw by¢ obecny i nieobecny.
Widz tez ma przed sobg wiele mozliwosci, co najlepiej
oddaje wielo$¢ stow, ktore go definiuja: widz, uczestnik,
$wiadek, gap, stuchacz, podgladacz, krytyk, postronny obser-
wator. [...] Czasem artysta nie musi by¢ obecny jako istota
z krwi i ko$ci w przestrzeni, w ktdrej znajdujg sie widzowie#*.

Uskutecznienie performansu dokonuje sie po stronie
publiczno$ci.

Przestrzen calkiem pusta?

Wspbdlne ,tu” przestato by¢ wyznacznikiem nazywosci.
I paradoksalnie wtasnie dlatego potrzeba przedefiniowa-
nia tego, co 0znacza, ze teatr jest na Zywo, w istotnym stop-
niu wiaze sie z przestrzenia. Kwestie nazywosci i obec-
nosci staly sie wyzwaniem dla geografii. Geograf Nigel
Thrift zwracal uwage, ze w przypadku takich performan-
s6w, jak opera i muzyka country rejestracja moze stano-
wic ich gtéwna site napedowa®. Auslander juz w drugim
wydaniu Liveness podawal w watpliwo$¢, czy trzeba by¢
obecnym podczas przedstawienia na zywo, zeby doswiad-
czaé interakcji miedzy performerem a widownig#4. Z kolei
w trzecim wydaniu stwierdzil, ze w czasie pandemii nasta-
pito potaczenie przestrzeni domu, pracy i wypoczynku
izostaly zniesione rozréznienia miedzy strefami edukacji,
biznesu i sztuki, jako ze wszystko zaczeto sie mie¢ miejsce
»W tej samej wirtualnej przestrzeni’#.
Oliviero Ponte di Pino zwrdcit uwage, ze pojawienie sie
,nowych technologii reprodukcji rzeczywistosci” (takich
jak rejestracja obrazu i dZzwieku, radio, telewizja, a zwtasz-
cza Internet) zniosto dialektyke rzeczywisto$ci i reprezen-
tacji, wedtug ktorej malarstwo i widowiska na zywo miaty
monopol na przedstawianie rzeczywistosci:

W naszym doswiadczeniu nie ma juz tylko i wylgcznie rze-
czywisto$ci codziennej i namacalnej (do ktérej w gruncie
rzeczy mozna bylo zaliczy¢ takze malarstwo i teatr), sg tez
rzeczywisto$¢ cyfrowa, wirtualna, niematerialna“®.

Juz sam tytul jednego z raportéw wydanych przez Insty-
tut Teatralny w ramach badan polskiego zycia teatral-
nego w czasie pandemii $wiadczy o tym przeniesie-
niu — Obecnos¢ teatréw w przestrzeni online w trakcie
pandemii. Zaréwno stowo ,obecno$¢”, jak i ,przestrzen”
nie zostaty tu skonceptualizowane — uzyto ich intuicyjnie,
w znaczeniu obiegowym. Na samym wstepie asekuracyj-
nie zaznaczono:

Nadrzednym zalozeniem prezentowanego raportu jest to,
ze do$wiadczenia teatralnego nie da sie w pelni przenies¢
do przestrzeni online. Wiemy, ze dla znacznej czesci prakty-
kéw i widzoéw teatralnych forma online’owa ktdci sie z istota
teatru, ktorej sedna upatruja w bezposrednim spotkaniu
W tym samym czasie i miejscu, synchronicznosci relacji,
zywym kontakcie widza i tworcy47.
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Anna Roéza Burzynska pisala, ze podczas lockdownu poja-
wil sie nowy rodzaj publicznosci, co wymagato wynalezie-
nia nowego rodzaju cyfrowej wspdtobecnosci i aktywnosci
niz w przypadku fizycznej bliskosci artysty z odbiorca®. I tu
powraca oglaszany juz wczesniej przez Auslandera prymat
czasu nad przestrzenia. , Widzowie angazuja sie najbardziej,
gdy zachodzi synchronizacja czasowa” — wynika z obserwa-
¢ji autorki innego badania internetowej dziatalnosci teatru
w obliczu pandemii®. ,,Obecnos¢” oznacza, ze co$ dzieje
sie ,obecnie”, a wiec ,teraz”, niekoniecznie ,tu”. W komu-
nikowaniu dziatan obecnie odnawianego Teatru TVP pod-
kresla sie specyfike transmisji ,na zywo” wprost z teatru —
jak w przypadku glosnego przedstawienia 1989 z Teatru im.
Juliusza Stowackiego w Krakowie na antenie TVP1 27 maja
2024. Nawet jesli ze wzgledu na duzg liczbe 0séb zaangazo-
wanych w produkgje, skomplikowany charakter i wymagang
precyzje przedsiewziecia bezpieczniej bytoby je wczesniej
nagra¢ i wyemitowac po montazu, to czasem nie to bezpie-
czenstwo jest wazne, ale usytuowanie spektaklu w czasie
i przestrzeni, takze tej zwiazanej z obecnoscia publicznosci,
ktéra jest nieodtwarzalna.

Marvin Carlson jako ceche fundamentalng zaréwno
dla teatralnej fikcji, jak i do$wiadczenia publiczno-
$ci, §cisle zwigzanych z pojeciem obecnosci, proponuje
hereness>° (stan bycia tutaj; podobnie jak liveness — trudno
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przetozyé to stowo na jezyk polski bez tworzenia neo-
logizmu). By¢ moze kolejnym przydatnym pojeciem
mogtaby by¢ ,namiejscowos$¢” — od bycia ,,tu, na miejscu”.

I w tym ,miejscu” warto wroci¢ do poczatku, do

»pustej przestrzeni” Brooka. Mozna powiedzie¢, ze w cza-
sie lockdownu teatry catkiem opustoszaty — przestrzen
teatru stala sie pusta fizycznie i znaczeniowo. Widz jed-
nak mogt obserwowa¢ performera w innej przestrzeni

— domowej, wirtualnej, medialnej. Nadal byli dla siebie
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Propozycje nowych hasel przedmiotowych

Odpowiadajgc na zaproszenie redakcji ,Monitora ETP” do przejrzenia listy hasel
przedmiotowych i zaproponowania tych, ktérych na niej brak, a ktére wydajg mi
sie z perspektywy najnowszych zjawisk w polskim teatrze i sztukach przedsta-
wieniowych oraz badan nad nimi potrzebne, naszkicowatem ponizej kilka moim
zdaniem najwazniejszych. Jak sadze, dobrze odzwierciedlajg one zmiany w te-
atrze najnowszym spowodowane zmieniajgcym sie kontekstem kulturowo-spo-
tecznym, w tym konsekwencjami ruchu #MeeToo. Odbijajg tez ciggle silnie obec-
ny we wspolczesnym polskim teatrze nurt krytyczny i jego subwersywny oraz
emancypacyjny charakter, a wraz z innymi, juz opublikowanymi w Encyklopedii
Teatru Polskiego, ktadg nacisk na ciggle ukazywanie i uswiadamianie performa-
tywnych i spoleczno-kulturowych, a nie jedynie estetycznych funkc;ji teatru.

Hasta te uwypuklaja rowniez to, co wyrdznia teatr jako
medium - jego ,nazywos$¢” oraz fakt, ze jest sztuka, ktorej
przedmiotem zamiast trwatych i gotowych artefaktow sa
wcigz zmieniajace sie relacje, sytuacje i napiecia pomie-
dzy rozmaitymi bioracymi udzial w pracy nad spekta-
klem osobami. Proponujac ponizsze uzupetlnienia, sta-
ram sie pokaza¢ konsekwencje tego faktu oraz poszerzy¢
prezentowany w Encyklopedii Teatru Polskiego sposéb
myslenia o przedstawieniach teatralnych o instytucjonal-
no-socjalne zaplecze procesu ich powstawania i eksplo-
atacji oraz charakter wykonywanej w jego trakcie pracy.

Zaproponowane hasta zwiekszaja takze obecny
juz w Encyklopedii nacisk na szczegbélng wage teatru
i medium teatralnego w eksperymentowaniu nad i roz-
mywaniu granicy pomiedzy rola, iluzja a ,,prawdziwa toz-
samoscig”, co jest szczegdlnie cenne przy coraz bardziej
wyrafinowanych i wieloptaszczyznowych problematyza-
cjach tego pojecia w codziennym zyciu.

Proponowane hasta:

stand-up - by¢ moze jeden z najszybciej rozwijajacych
sie obecnie gatunkéw teatralnych i performatywnych.
Stand-up, ktéry zdecydowanie odréznia sie od monodra-
moéw czy kabaretéw, wykorzystuje kreacje, gre, humor nie
tylko w celach rozrywkowych, ale i krytycznych. Zaciera
réwniez bardzo skutecznie granice miedzy zyciem pry-
watnym a gra, postacia sceniczng a wykonawca, prawda
azmy$leniem. Ta niejednoznaczno$¢ wrecz stanowi o sile
tego gatunku i pozwala mu czesto na skuteczng i dotkliwg
krytyke rzeczywistosci. Szczegblnie dobrze widoczne jest
to w stand-upach wykonywanych przez kobiety, ktore
bardzo czesto moga na scenie upodmiotowié swoj glos
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w obszarach i na tematy, w ktorych glos kobiety jest nie-
styszalny lub nieakceptowalny. Bardzo czesto przedmio-
tem krytycznych zartow w stand-upach sg liczne spo-
teczne, etniczne, patriarchalne i seksualne normy, ktére
ujawniaja ich komiczny i opresyjny charakter.

drag / drag queen — wazny gatunek teatralny i perfor-
matywny majacy duze znaczenie historyczne dla rozwoju
i emancypacji wykluczonych oraz marginalizowanych
grup. Obecnie niezwykle popularny i obecny w kulturo-
wym mainstreamie. Stuzy nie tylko krytycznemu przed-
stawieniu obowigzujacych norm plciowych, ale réwniez
stanowi satyre na wspolczesne spoleczenstwo czy celny
komentarz do biezacej sytuacji politycznej. Zwiazki
z teatrem w oczywisty spos6b nawiazuje réwniez poprzez
obecny w przedstawieniach dragowych cross-dressing.

teatr impro / impro(wizowany) - alternatywny wobec
tradycyjnego teatru dramatycznego rodzaj scenicznego
przedstawienia, czesto o zabarwieniu komediowym.
Jest przyktadem demokratyzacji i kolektywno$ci pracy
teatralnej. Jest to rodzaj teatru, w ktérym aktorzy two-
rzg spektakl bez scenariusza i szczegétowo ustalonego
wczesniej tematu. Opiera sie na zasadzie catkowitego
wcielania sie w postaci na scenie i tworzenia alternatyw-
nych dla wykonawcéw sytuacji na zasadzie ,,co by byto
gdyby...”. W czasie prob wykonawcy tego rodzaju teatru
¢wiczg umiejetno$¢ btyskawicznego odnalezienia sie
w wykreowanych przez partnera warunkach scenicznych
i ptynnego wchodzenia w stworzone przez niego sytu-
acje. Innymi stowy, najwazniejszymi umiejetno$ciami
wykonawcéw w teatrze impro(wizowanym) sa uwaz-
nos¢, empatia, dyspozycyjno$¢ wobec zmieniajacych sie
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warunkéw scenicznych oraz umiejetnos¢ odnajdywania
sie w alternatywnych dla siebie rolach i sytuacjach. Teatr
ten opiera sie na poznawaniu przez wykonawcéw samych
siebie i nieustannym rozwijaniu indywidualnej kreatyw-
nos$ci. Gatunek ten bardzo dobrze wpisuje w nowe formy
i sposoby postrzegania procesu teatralnej pracy i eksplo-
atacji spektaklu opartego na kolektywnosci, braku hierar-
chii, poszanowania wobec oraz réwnosci wszystkich oséb
bedacych na scenie.

artywizm — taczenie w sobie dziatan artystycznych i spo-
tecznych, z podobnych powoddw jak partycypacja szcze-
gblnie widoczne i popularne w teatrze i sztukach per-
formatywnych. Praktyki artywistyczne zamiast na efekt
estetyczny sa nastawione przede wszystkim na osigganie
skutkow w Swiecie i spotecznosci, w ktérym artystyczne
czy teatralne dziatanie ma miejsce. Czesto zwiazany jest
z krytyczna funkeja sztuki, stara sie¢ upodmiotowi¢ bio-
racych w niej udziat uczestnikéw. Artywizm konstruuje
czesto narzedzia do stworzenia lub krytycznego przefor-
mutowania tozsamosci zbiorowych lub jednostkowych.
Jego celem jest wytwarzanie i poszerzenie granic empa-
tii i wlaczanie do dominujacych spotecznych wyobrazen
elementéw do tej pory z nich wykluczanych lub traktowa-
nych jako radykalnie obce. Hasto wazne, bo tego rodzaju
definicja szacunku czy empatii w wielu teoriach i spo-
sobach mys$lenia uwazana jest za podstawowa funkcje
teatru.

producent teatralny — hasto zwiazane z rosnacym zna-
czeniem wplywu produkeji teatralnej i powigzanych
z nig uwarunkowan ekonomiczno-spotecznych na ksztatt
i ocene spektakli teatralnych. Hasto to powigzane jest
takze z rosngcym wplywem krytyki instytucjonalnej na
badania teatralne.

teatroterapia — jako bardzo wazna technika terapeu-
tyczna i sposdb przepracowania ztozonych probleméw
i sytuacji wykorzystujaca jako medium rozmaite strate-
gie i narzedzia teatralne. [W ETP jest juz hasto Terapia
a teatr — red.]

burleska / nowa burleska — znaczacy i popularny gatu-
nek teatralny znany od XVIII wieku. Historycznie bliska
sztuce plebejskiej i popularnej w swojej nowej, wspotcze-
snej odstonie nie tylko, nie tracac powszechnosci, nabrata
niezwyklego wyrafinowania i artyzmu, ale réwniez jej
poczatkowo prosty, parodystyczny wydzwiek przeksztat-
cit sie w wieloptaszczyznowa, ztozona krytyke wspot-
czesnej kultury i jej paradygmatycznych aspektéow oraz
widowisk. [Hasto jest juz opracowane, publikujemy je
w tym numerze — red.]

scenariusz — w znaczeniu nie tylko skryptu, dramatu
czy tekstu dla teatru, ale rbwniez w znaczeniu nadanym
temu terminowi przez Diane Taylor. Dla Taylor scena-
riusz to pewien schemat powtarzajacych sie schematéw
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zachowan, instrukcji spotecznych czy realizowanych
przez wspoélnote w konkretnych sytuacjach — swiadomie
lub nie — schematéw kulturowych. Scenariusz zdaniem
Taylor jest czesto jaka$ formg kodyfikacji najbardziej
typowych dla danej wspélnoty widowisk, ceremonii i spo-
tecznych rytuatéw. Wydaje mi sie, ze hasto to mogloby
odstaniaé¢ i uwypuklaé¢ performatywny i spoteczny cha-
rakter dramatéw i tekstow dla teatru — idealnym przy-
ktadem sa tutaj oczywiscie polskie Dziady. Jednocze$nie
wydaje mi sie, ze hasto to dobrze oddawatoby wplyw
nowoczesnych, humanistycznych badan i teorii na obraz
wspolczesnego dramatu, czego dobrym przyktadem jest
chociazby ksigzka Williama B. Worthena Dramat. Mie-
dzy tekstem a przedstawieniem, w ktorym pokazuje on jak
kanoniczne, zapisane dramaty sg tak naprawde ptynnym
interfejsem ksztaltowanym za kazdym razem przez obo-
wigzujace konwencje teatralne i przedstawieniowe oraz
warunki i konteksty spoteczno-kulturowe.

instytucja / badania instytucjonalne / krytyka instytu-
cjonalna — coraz szerzej rozwijajaca sie, miedzy innymi
wskutek ujawniania kolejnych naduzy¢ i przypadkow
stosowania przemocy w teatrze, galgz badan teatralnych.
By¢ moze obecnie najwazniejsza cze$é tych badan, pré-
bujaca najbardziej radykalnie zmieni¢ jego obraz i prze-
formutowa¢ panujace w nim relacje. To miedzy innymi
za sprawa prowadzonych w tym nurcie badan upadt
ostatecznie mit artysty-geniusza, ktéremu ze wzgledu na
range tworzonej przez niego sztuki wolno nie zwazaé na
obowigzujace normy etyczne. Krytyka instytucjonalna
stawia szereg ogromnie waznych wspoétcze$nie pytan
o to, w jaki sposob i jakimi kosztami tworzone sg dzisiej-
sze i dawne ,arcydzieta”, zrywa takze z oceng spektakli
jedynie pod katem estetycznym, przypominajgc raz jesz-
cze, ze konicowy rezultat pracy nad spektaklem jest wyni-
kiem ztozonych proceséw, w ktérych biora udziat dzie-
sigtki zaangazowanych oséb. Reprezentuja one rozmaite
kompetencje, role, zakresy odpowiedzialnosci i obciaze-
nia, jakie sg nakltadane na nich w trakcie procesu twor-
czego. Badania z zakresu krytyki instytucjonalnej prébuja
te naktadajgce sie na siebie warstwy wyszczegélnié, pod-
da¢ analizie oraz wypracowac szereg postulatow, ktore sg
konieczne, aby wszyscy pracujacy nad spektaklem mogli
pracowa¢ w psychicznym komforcie, poczuciu bezpie-
czenstwa, godnych warunkach materialnych i satysfakeji
z wykonywanej przez siebie pracy.

koordynacja scen intymnych - nowa i wazna funkcja
wystepujaca coraz cze$ciej we wspotczesnym teatrze
zwigzana z procesem powstawania i eksploatacji spek-
taklu teatralnego. Zwigzana jest ze zmiang w sposobie
postrzegania wspodltczesnego procesu twérczego oraz
potozenia nacisku na wypracowanie narzedzi i strategii
zapewniajacych aktorom fizyczne i emocjonalne bezpie-
czenstwo oraz komfort pracy. Zatrudnianie koordynato-
réw intymnosci, pomagajacych zaplanowac i przeprowa-
dzié sceny, w ktorych intymnosci aktoréw narazona jest
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Opowiesci niemoralne, rez. Jakub Skrzywanek, prem. 25 wrzes$nia 2021, Teatr Powszechny, Warszawa. Fot. Magda Hueckel

na ryzyko, a oni sami moga sta¢ sie przedmiotem roz-
maitych naduzy¢, staje sie powszechna praktyka w fil-
mie, serialach i teatrze anglosaskim. W Polsce pierwszym
spektaklem, przy pracy nad ktérym zostaty zatrudnione
koordynatorki intymnosci, bylty Opowiesci niemoralne
w rezyserii Jakuba Skrzywanka w Teatrze Powszech-
nym w Warszawie. Pojawienie sie potrzeby wyodreb-
nienia takiej funkcji zwigzane jest z przemianami
wspoélczesnego teatru i sztuk widowiskowych, jest dowo-
dem zmiany po fali call-outéw zwigzanych z ruchem
#MeeToo.

koordynator dostepnosci — rowniez bardzo wazna, nowa
funkcja w teatralnej instytucji. Koordynator dostepno-
§ci z jednej strony dba o to, zeby teatr — jako instytucja
i jako budynek — byt szeroko dostepny dla oséb z roz-
maitymi niepelnosprawno$ciami oraz oséb z jakiegos
powodu wykluczonych spotecznie, z drugiej strony pla-
nuje szereg krokéw, dziatan i akeji, aby wlaczy¢ te osoby
w dziatalno$é teatru, udostepnic im ogladanie oraz udziat
w przedstawieniach, zwiekszy¢ ich spoteczng widzialnos¢
oraz sprawczo$¢. Niektore teatry posiadajg juz w swojej
strukturze etat dla koordynatora dostepnosci.

partycypacja — wazne dla teatru hasto miedzy innymi
dlatego, ze partycypacja bardzo czesto w sztuce realizuje
sie wlasnie w teatrze czy performansie, poniewaz naj-
tatwiej uczestnikdéw zaangazowaé w ten proces wlasnie
w trakcie rozgrywajgcego sie na ,zywo” oraz w okreslo-
nym kontekscie spotkania ,aktoréw” i odbiorcéw. Miedzy
innymi dlatego wlasnie w teatrze i sztukach wizualnych
przypadki wystepowania dziet partycypacyjnych maja
najwieksza reprezentacje.

site-specific — kategoria wystepujaca w teatrze i bada-
niach teatralnych juz od jakiego$ czasu, odnoszaca sie do
olbrzymiej liczby spektakli teatralnych i projektéw per-
formatywnych odbywajacych sie w przestrzeniach nie
stricte teatralnych czy artystycznych. Podkresla spoteczny
wymiar teatru i faczy sie z takimi kategoriami, jak cho-
ciazby partycypacja, artywizm czy sztuka dla spoteczno-
$ci. Podkresla, ze wydarzenia teatralne zawsze rozgrywaja
sie w konkretnym, wcigz zmieniajgcym sie kontekscie
spoteczno-kulturowym. W spektaklach czy projektach
site-specific dobrze uwidacznia sie réwniez dziatanie
petli feedbacku i to, Ze ma ona zaréwno wptyw na ksztatt
przedstawienia, jak i miejsca, w ktérym sie ono rozgrywa.

JAKUB PAPUCZYS - doktor nauk humanistycznych, badacz performanséow sportowych, krytyk teatralny; autor ksiazki Tour de France jako przedstawie-

nie kulturowe, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2015. @) 0000-0002-0677-0458
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Burleska

burleska [fr. burlesque, ang. burlesque, niem. Burleske]

1. Gatunek komiczny mieszajacy porzadki i sensy, przed-
stawiajacy tematy wznioste w sposéb przesmiewczy, nie-
kiedy wulgarny, a pospolite — z patosem; nazwa wywo-
dzi sie z wi. burlesco — ,,$mieszny, zabawny”, burla — ,zart,
figiel, gtupstwo”. Burleska stosuje absurdalny, czasem
rubaszny humor, przejaskrawienia, btazenade; duza role
odgrywaja w niej gagi, w tym wizualne; zawiera elementy
satyryczne, ale bez intencji moralizatorskich; istotne zna-
czenie maja wstawki muzyczne i taneczne; czesto polega
na trawestacji arcydziet (np. Williama Shakespeare’a),
mitéw, gatunkéw powaznych; w tradycji anglosaskiej
gatunek sfeminizowany z podtekstem erotycznym.

W pierwszej potowie XVII wieku burleskowe widowi-
ska baletowe urzadzano we Francji; w Wielkiej Brytanii
w XVII-XVIII wieku popularne byty parodie éwczesnych
konwengji teatralnych (np. George Villiers, The Rehearsal;
Richard B. Sheridan, The Critic: or, a Tragedy Rehearsed);
rozkwit w teatrach europejskich nastgpit w XIX wieku.
Burleska anglosaska rézni sie od kontynentalnej: od
lat trzydziestych XIX wieku (wystepy Madame Vestris,
gwiazdy i dyrektorki londynskiego Olympic w sztukach
Jamesa R. Planchégo) burleska brytyjska eksponuje
cross-dressingowa role gtéwnej aktorki, ubranej w cha-
rakterystyczny meski kostium podkreslajacy ksztalt jej
nog i figure (tzw. role spodenkowe). W drugiej pot. XIX
wieku burleska, obok musicalu i pantomimy, byta naj-
popularniejszym gatunkiem teatralnym w Wielkiej Bry-
tanii (granym zwlaszcza w Gaiety Theatre, Strand The-
atre). Pod koniec XIX wieku jej miejsce zajeta komedia
muzyczna jako rozrywka bardziej wyrafinowana, nowo-
czesna i przyzwoita.

W USA do lat sze$édziesigtych XIX wieku burleska
miata forme krotkiej rymowanej trawestacji, wykonywa-
nej wylacznie przez mezczyzn (m.in. William Mitchell,
John Brougham). Pod wptywem go$cinnych wystepéw
brytyjskiej trupy The British Blondes (prem. Ixion, or
The Man at the Wheel Francisa C. Burnanda w nowojor-
skim Wood Theatre, 1868) z gwiazda Lydig Thompson,
wyksztalcita sie burleska thompsonowska na wzér bur-
leski brytyjskiej. Burleska amerykanska stopniowo roz-
luzniata konstrukcje, zapozyczata strukture z minstrelsy
(Madame Rentz’s Female Minstrels), przeksztatcajac sie
w widowisko typu varieté w opozycji do rodzinnej miesz-
czanskiej rozrywki — wodewilu; publicznoé¢ zawezita sie

Nowe w ETP | Hasta przedmiotowe

U gory: Miss New York Jr. spectacular burlesque, plakat, ok. 1897.
U dotu: Fanny Da Costa, ,.krélowa burleski” na plakacie
z ok. 1900. Ze zbioréw Library of Congress w Waszyngtonie.
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Plakat burleski z 1900 roku.
Ze zbioréw Library of Congress w Waszyngtonie.

do mezczyzn z nizszych warstw spotecznych. W obrebie
burleski amerykanskiej zrodzit sie striptiz, stanowiac
wraz z gagami komikéw gléwna atrakcje widowiska.
ZYote czasy burleski-striptizu przypadly na lata trzydzie-
ste XX wieku i taczyly sie z dziatalno$cig braci Minsky;
wystepowaly wowczas ,krolowe burleski”: Gypsy Rose
Lee, Ann Corio, Faith Bacon. Zamykanie teatréw bur-
leskowych ze wzgledu na obraze moralnosci zepchneto
ja do podziemia, powodujgc zanik formy pod koniec lat
piecdziesiatych XX wieku.

W latach dziewieddziesigtych XX wieku burleska
odrodzita sie w nowojorskich i londynskich klubach -
tak zwana nowa burleska zyskata popularno$¢ w USA,
Wielkiej Brytanii, Australii, Francji, Skandynawii; w Pol-
sce pojawila sie w 2010 (Warszawa, Betty Q and Crew).
Wystepy wzorowane sg gtéwnie na striptizie z pierwszej
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Theory” vol. 9, 2008;

Ginzl Kurt, Lydia Thompson, Queen of Burlesque, London — New
York 2002;

Green William, Strippers and Coochers: The Quintessence of American
Burlesque, [w:] David Mayer, Kenneth Richards (ed.), Western
Popular Theatre, London 1977;

PROGRAM

BEACON

THEATRE
TE MAIN STRET
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presents...

Follies Burlesque 72 — program widowiska, Beacon Theatre,
Port Washington, NY, 1972. Zrédto: archive.org

potowy XX wieku. Nowa burleske charakteryzuje kam-
powa wrazliwo$é, postmodernistyczna estetyka, ironia,
parodia; gatunek praktykowany (m.in. Dita von Teese,
Dirty Martini, Imogen Kelly) i ogladany gtéwnie przez
kobiety; odmiana. — boylesque — wykonywana jest przez
mezczyzn.

W Polsce burleska nie wyodrebnita sie jako gatunek,
ale jej elementy wystepujg w innych formach komicz-
nych, m.in. w farsie, kabarecie oraz w tworczoséci drama-
tycznej, na przyktad u Witolda Gombrowicza.

2. Styl wypowiadania charakteryzujacy sie intertekstual-
noscia ilogika odwréconych senséw, obecny w twoérczosci
m.in. Arystofanesa, Moliere’a, Williama Shakespeare’a.

Por. takze pantomima, parodia, opera komiczna.

Luksza Agata, Burleska i feminizm, czyli alternatywna historia
emancypacji, ,Dialog” nr 6, 2013;

Pavis Patrice, Stownik terminow teatralnych, thum. i oprac. Stawomir
Swiontek, Wroctaw 1998;

Robertson Pamela, Jak si¢ robi kamp feministyczny?, ttum. Agnieszka
Matkowska, [w:] Przemystaw Czaplinski, Anna Mizerka (red.),
Kamp. Antologia przektadéw, Krakow 2012;

Willson Jacki, The Happy Stripper: Pleasures and Politics of the New
Burlesque, London — New York 2008.

AGATA LUKSZA - kulturoznawczyni, dr hab. w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, prowadzi badania teatru i sztuk performa-

tywnych, w szczegblnosci XIX wieku. Autorka miedzy innymi ksigzek nominowanych do Nagrody PTBT: Glamour, kobiecos¢, widowisko. Aktorka jako

obiekt pozgdania (2016) i Tort Marcello. Kultury fanowskie w teatrze XIX wieku (2023). ® 0000-0001-7459-0187
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Burleska
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TEATR BURLESKI

TEATR BURLESKI

Teatr Burleski to jedyny taki spektakl w Polsce, kicony w calosci jest
peswigoony burlesce. To deznanie artystyczne, ktdre speini kazde z
Twoich wizji spekiakio totalnego, a potaciania tanca, burleski araz
Spiewu sprawi, e przedyjes? cos niezayklego.

Podezas programiu arfyShyczneqo, 2obaczys? caly game
wspaniakych artystow. Ma jef czele stof gwiazda burleski,
choreografia i instruktorka — Weren De Heddge. Niczym fernime
fatale przyciggnie Twiojg Lwage, pobudzi Twoje pragnienia | pokaze
sig z jak najseksowniefsze] strany. Doznania muzyczne, ciarki na
ciele i hipnotyzujzce spojrzenia zapewni zas wokalistka i akrobatka
— Lilith Larana. Mie 2zbraknia réwnie: pantemimiczki Loulou oraz
charyzmatycznego konferansjera. Ta dwdjka doskonale uzupsinia
shiow | czymi je Jeszeze barwniejszym i bardzie] brokatowyrm,

To wrigz dla Ciebie 3a mato? Spokojnie, Teatr Burleski zadbal o to,
aby Kaidy spektakl byt unikatowy. Dlatega tel za kakdvrm razerm
obok wyte] wyrmieniomych art

wie, moze to badzie kiod, kogo zaweze marzyled zobaenyd na
scenie?

Teatr Burlaski otworzy specjalnie dia Ciebie, wysublimawany,
sensualny, lecr o eratycznym zabanwieniu, Swiat cekindw, brokatu,
krysrialiw | pion. Jedli jednak wolisz, gdy scena plonie,
proponujeniy pregram z fire show, akrobacjami araz zmyshowym
tarficem. Emocie | wyplekl na twarzy gwarantowane!

Spekiakl moina zobaczyd cyklicznie w Krakowie na deskach
Sceny Berlin, a takee w wielu rmejscach w Polsca, Cheesz nas da
sleble zaprosic? Chetnie praygotujemy dia Clebie cos specjalnego!

Lf G

Wspoélczesna burleska w Polsce — Teatr Burleski Veren de Heddge, Krakow.

Zrzut ze strony: https://verendeheddge.com/teatr-burleski/
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La ‘4 Revue Niégre' aux Champs-Elysées ; la vedetie -Joséphine Barker

19

La Revue Négre w teatrze Champs-Elysées w Paryzu, z Joséphine Baker w roli gtéwnej. Rys. z ,La Rampe” 1925, nr 427.

28 Monitor ETP 2024 ¢ nr 5



AGATA LUKSZA

Rewia

rewia [fr. revue, ang. revue, z fr. ,przeglad, parada’]

Gatunek teatru rozrywkowego, sktadajacy sie z numeréw
muzycznych ($piew, taniec) oraz skeczy komediowych,
powiazanych tematycznie i wizualnie. Rewie cechuje
bogactwo kostiuméw i dekoracji oraz tak zwany taniec
liniowy z udziatem girlasek.

Rewia pojawia sie pod koniec XIX wieku, gltéwnie
w Paryzu (Folies-Bergére, Moulin Rouge, Casino de Paris);
rozkwit gatunku przypada na dekady 1910-1930. Najwiek-
szg $wietno$¢ osiaga w Nowym Jorku, gdzie z sukcesem
wystawiano miedzy innymi Passing Show braci Schu-
bertéw (1912-1924), Scandals George’a White’a (1919-39),
Vanities Earla Carrolla (1923-1932), a przede wszystkim
Ziegfeld Follies Florenza Ziegfelda (1907-1931), z dekora-
cjami Josepha Urbana, kostiumami Lucile Duff Gordon

Dolores lub Rose Dolores (wlasc. Kathleen Mary Rose

Wilkinson), tancerka z Ziegfeld Follies girl, ok. 1920.
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Lena Zelichowska, rewia Syrena na wedce

w kabarecie Cyganeria w Warszawie, 1933. Zrédto: NAC

i choreografig Neda Wayburna. Do najwiekszych gwiazd
Ziegfeld Follies nalezaly Lillian Lorraine, Billie Burke,
Marilyn Miller, Sophie Tucker, Fanny Brice, Bert Wil-
liams. Muzyke komponowali George Gershwin, Irving
Berliniin.

Typowa rewia amerykanska byla mniej spdjna niz
réwnie woéwczas popularny wodewil amerykanski, z zato-
zenia drozsza i bardziej ekstrawagancka; na widowisko
sktadaly sie dwa-trzy akty (kazdy z nich: dziesie¢-dwa-
dziescia scen) oraz wielki finat z udziatem calej obsady.
W Polsce rewia miata zwykle dwa akty podzielone na
dwadziescia ,,obrazéw”. Gatunek powstal w opozycji do
form ,przestarzatych” (operetka, burleska), miat cha-
rakter kosmopolityczny, taczyt egzotyke (na przykiad
La Revue Négre z Josephine Baker) i wspotczesnoéé, skiero-
wany byt przede wszystkim do bogatego mieszczanstwa;
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Elzbieta Antoszowna, Kazimierz Stupczynski — rewia Listek Halina Kamiriska w rewii Dajemy dolary w teatrze Perskie Oko
figowy, teatr Morskie Oko w Warszawie, 1932. Zrédto: NAC w Warszawie, 1926. Zrodto: NAC
byt to najpopularniejszy gatunek teatralny w okresie po schodach (tak zwany Ziegfeld Walk). W Polsce dzia-
miedzywojennym. taty: Tacjan-Girls, Gongigtka, Koszutski-girls i inne; cho-
Gléwng atrakcje rewii stanowily girlsy (inaczej girla- reografie tworzyli miedzy innymi: Tacjanna Wysocka,
ski, showgirls, chorus girls), atrakcyjne artystki estradowe Eugeniusz Koszutski, Eugeniusz Wojnar, Jan Wojcieszko,
tafczace, Spiewajace, prezentujace sie na scenie, kroczace Aleksander Fortunato. Srednio w rewii amerykanskiej

welad R

Rewia w restauracji ,Kongresowa” w Patacu Kultury i Nauki. Plakat Manhattan follies, 1979,
Spiewa Wioletta Brankowa, 1972. Fot. Grazyna Rutowska proj. Frederic Marvin

30 Monitor ETP 2024 « nr 5



Mira Zelska, rewia Klejnoty Warszawy, teatr Morskie Oko, 1928. Zrédto: NAC
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B

U géry: Tadeusz Olsza, Loda Halama, Eugeniusz Bodo w rewii Publiczno$¢ ma gtos, teatr Morskie Oko, Warszawa, 1928. U dotu: Janina
Prokopiakéwna, Stanistaw Heinrich i Bozena Alesso w rewii Szpieg w masce, kabaret Cyganeria, Warszawa, 1934. Zrédto: NAC
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Rewia

an Sbollcs o sl

,Swiat” 1931, nr 50.

wystepowalo pieédziesigt-sze$édziesiat girls, w rewii
polskiej osiem-szesnascie. Najbardziej znane i cenione
byty zespoty brytyjskie (na przyktad Tiller Girls, Jack-
son Girls), cho¢ w samej Wielkiej Brytanii rewia (Char-
les B. Cochran) pozostawata w cieniu komedii muzycz-
nej. Inna atrakcja tanecznag rewii byt taniec shimmy (czyli
yfamance”, ,taniec $w. Wita”); jedng z wielkich amerykan-
skich gwiazd rewii byta Gilda Gray (wtasc. Marianna
Michalska).

Pierwszg w Polsce scene stricte rewiowg stanowit war-
szawski Music-Hall Colosseum (1922), ale za wlasciwy
poczatek rewii uchodzi otwarcie Perskiego Oka z inicja-
tywy Konrada Toma i innych artystéw, ktérzy odtaczyli sie
od kabaretu Qui Pro Quo. Rozkwit rewii w Polsce przy-
pada na czas dziatalnosci tej sceny, to jest lata 1925-1933 (od
1928 pod nazwg Morskie Oko). Wystepowali w niej: Zula
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Plakat jubileuszowego programu Teatru Sabat.

Pogorzelska, Mira Ziminska, Tola Mankiewiczéwna, Lena
Zelichowska, Eugeniusz Bodo, Aleksander Zabczyriski,
siostry Halama i inni, z muzyka miedzy innymi Fanny
Gordon; dyrektorem byl Andrzej Wtast. Po zamknieciu
Morskiego Oka Wtast prowadzitl jeszcze Music-Hall Rex,
Wielka Operetke i Wielka Rewie. Wsérdd innych stotecz-
nych teatréw rewiowych mozna wymieni¢ Nowy Ananas,
Mignon, Praskie Oko, Wesoty Wieczér; poza Warszawg
dziatal miedzy innymi Teatr Gong we Lwowie. Rewie
regularnie recenzowat Tadeusz Boy-Zeleriski.

Obecnie gatunek zapomniany, o marginalnym znacze-
niu, wyparty miedzy innymi rzez musical; funkcjonuje
nadal jako ekskluzywna rozrywka, zwlaszcza atrakcja
turystyczna oferowana przez lokale paryskie. W Polsce
do dawnej rewii nawiazuje warszawski Teatr Sabat Mat-
gorzaty Potockiej.

Mizejewski Linda, Ziegfeld Girl: Image and Icon in Culture and Cinema,
Durham - London 1999;

Sokolicz-Wroczyriski Jan, Girlaski, ,Swiat” 1931, nr 50;

Szydtowska Mariola, Miedzy Broadwayem a Hollywood. Szkice
o artystach z Polski w Stanach Zjednoczonych, Rabid, Krakéw 2009;

Szydtowska Mariola, Kabarety i rewie we Lwowie, ,Pamietnik
Teatralny” 2009, z. 1-2;

Wysocka Tacjanna, Wspomnienia, Czytelnik, Warszawa 1962;

Zelenski-Boy Tadeusz, Okno na zycie. Ludzie i bydlgtka, Pisma, t. XXIV,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1966;

Zelenski-Boy Tadeusz, 1001 noc teatru. Wrazeri teatralnych seria
osiemnasta, Pisma, t. XXVIII, Panistwowy Instytut Wydawniczy,

Warszawa 1975 [wersja cyfrowal.
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MAREK WASZKIEL

Szopka

szopka [ ang. nativity scene, fr. la créche ]

Szopka — niekiedy uzupetniana dodatkowym okresleniem
skoledowa” czy ,tradycyjna”, dla odréznienia od pdzniej-
szego gatunku pokrewnego (szopka satyryczna) — to polski
gatunek widowiska lalkowego zwigzanego z ewangeliczng
i ludowa tradycja Bozego Narodzenia; jest to takze nazwa
scenki teatralnej, na ktérej to widowisko jest odgrywane.
Nazwa szopka upowszechnita sie w XIX wieku. Pochodzi
od wyrazu ,szopa”, ,stajenka”, ktéorym tradycyjnie okre-
§lano w Polsce miejsce narodzin Chrystusa w Betlejem
(stajenka betlejemska). Wczesniejsza nazwa szopki byty
jasetka — od ,jasta”, ,ztobek”, w ktérym Maria, matka
Jezusa, kotysata nowo narodzone dzieciatko. :

Szopka przedstawia sceny narodzenia i adoracji Kajetan Wincenty Kielisinski,

Jezusa: glorie anielska, pokton pasterzy, hotd Trzech Chiopcy z szopkq [Szopka z Medyki], 1837.
Kroli oraz calg galerie postaci réznych standéw, zawo-
déw i grup etnicznych, ktére przybywaja do stajenki, by domownikow dla wilasnej przyjemnosci; 2. ptatne wido-
uczci¢ Chrystusa taricem i $piewem, czesto wierszowa- wisko, urzadzane w domach prywatnych dla grona
nym krétkim tekstem, badZ mini-dialogiem, nieuporzad- domownikéw i ich przyjacidt przez wyspecjalizowane
kowanym fabularnie i nierzadko parodystycznym. Statg zespoty szopkarzy; 3. widowisko publiczne, urzadzane
czesdcig szopki jest watek krola Heroda, koniczacy sie $cie- przez profesjonalistéw dla szerokiej publicznoéci w spe-
ciem tyrana i porwaniem go do piekta. Szopka ma luzng cjalnie wynajetych salach.
strukture literacka, nawigzujacg do konstrukeji utwo- Scena szopkowa mogla by¢ jednokondygnacyjna,
réw Sredniowiecznych, ,nacechowanych moralitetowa o ksztatcie mansjonowym, jak na najwczesniejszym zna-
surowoscig oraz intermedyjng rubaszno$cig i werwg” nym dzi$ wizerunku ikonograficznym (rycina Kajetana
(Ryszard Wierzbowski). Najstarsze znane dzi$ teksty Wincentego Kielisinskiego z 1837 roku przedstawiajgca
szopkowe pochodza z potowy XIX wieku i wskazujg na budynek szopki z wysunietym proscenium, na ktérym
silng aktywno$¢ szopki w przyswajaniu i przetwarzaniu poruszano lalki prowadzone w rowku przebiegajacym
innych form literackich, od koled i pie$ni ludowych do przez proscenium i tgczgcym dwie boczne wieze owego
fragmentow literatury dramatycznej, uwzgledniajacych budynku, pomiedzy ktérymi znajduje sie ztobek) lub wie-
takze watki narodowe i patriotyczne. Teksty szopkowe lokondygnacyjna, spopularyzowana gtéwnie w II poto-
réznia sie w doborze watkéw i motywdéw w réznych wie XIX wieku w Krakowie, bogato zdobiona i o§wietlona.
regionach Polski. Od najwczesniejszych czaséw budynek szopki ozdobiony
Jako przenosna forma widowiska lalkowego szopka byt wiezami, wzorowanymi na architekturze koscielne;j.
pojawita sie nie pdzniej niz w II potowie XVII stulecia Lalki szopkowe (,jasetka”, w XX wieku przyjat sie termin
(najstarsze skrzynki wertepu — ukrainskiej formy bozo- »kukietki”) to figurki z bezwtadnymi cztonkami, osadzone
narodzeniowej scenki lalkowej, wedlug wielu opinii na kiju, animowane od spodu.
uwazanej za pochodng wzgledem szopki — datowane sg Przedstawienia szopkowe organizowaly wyspecjali-
na koniec XVI wieku). Udokumentowane XVIII- wieczne zowane zespoty szopkarzy, poczatkowo wywodzacy sie
zrodta wskazuja, ze szopka znana byta woéwczas jako: 1. z kregéw stug koscielnych, pdzniej sposrdd rzemiesl-
widowisko domowe, urzadzane i wykonywane przez nikéw i robotnikéw sezonowych. Szopkarze nie zajmo-

wali sie innymi formami teatru lalek, nie utozsamiali sie

z lalkarzami, a swoja dziatalno$¢ teatralng ograniczali
Bracia Zygmunt i Leon Estreicherowie oraz Tadeusz Pustelnik wylacznie do zwyczajowego terminu chodzenia z szopka,
podczas przedstawienia szopki, Krakéw 1937. Zrodto: NAC tj. okresu Bozego Narodzenia i karnawatu.
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Szopka krakowska, ryt. Henryk Kiibler wg rys. Franciszka
Kostrzewskiego, , Tygodnik Ilustrowany” 1862, nr 135.

Rycina Henryka Pilattiego, lata sze$édziesigte XIX wieku.

W XX wieku tradycyjne przedstawienia szopkowe
stopniowo zanikaty, od lat 9o. nalezg do rzadko$ci.
Zastapily je poczatkowo: 1. rozpowszechnione zwlasz-
cza w I potowie XX wieku szopki satyryczne (zapoczat-
kowane w krakowskim kabarecie artystycznym ,Zielony
Balonik” w 1906 roku); pozniej (po 1956 roku) 2. przedsta-
wienia teatréw lalek dla dzieci, odwotujace sie do tradycji
szopkowej, wystawiane w okresie Bozego Narodzenia.

Wspolistniejag dzi§ dwie hipotezy badawcze na temat
pochodzenia szopki. Pierwsza wigze rodowdd szopki ze

36

WA o=y

Najstarsza zachowana szopka krakowska wykonana przez
Michata Ezenekiera (II pot. XIX wieku), zakupiona przez
prof. Stanistawa Estreichera, obecnie w zbiorach Muzeum
Etnograficznego w Krakowie.

Szopka w kawiarni Jama Michalika w Krakowie (ok. 1910) —
arena szopek satyrycznych kabaretu , Zielony Balonik”.
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Szopka

Lalka Jacka Symbolewskiego (karykatura Jacka Malczewskiego) z szopki ,Zielonego Balonika”. Wyk. Ludwik Puget.

Zrédto: Muzum Historyczne Miasta Krakowa

$redniowiecznym misterium na Boze Narodzenie, zwy- najstarsze zrédta dokumentujace istnienie szopki. Zatem

czajem — zapoczatkowanym w 1223 roku przez $w. Fran- nie jest prawda, ze szopka zapoczatkowata w Polsce teatr

ciszka z Asyzu — urzadzania w ko$ciotach procesji wier- lalek, co do dzi$ jest do$¢ popularng opinia, ale bez wat-

nych do symbolicznego miejsca narodzin Chrystusa pienia szopka, obok ukrainiskiego wertepu i biatoruskiej

i wplywem misteryjnej sceny teatralnej. Druga taczy betlejki, naleza do najoryginalniejszych form europej-

pochodzenie szopki z architekturg przenosnego srednio- skiej misteryjnej sceny lalkowe;j.

wiecznego otltarza szafiastego (retable) i jego teatralng Tradycja budowania szopek (gléwnie wystawienni-

karierg na terenie calej Europy (od tabernaculum do raree czych), znana pod nazwg szopki krakowskiej i zwigzana

show). Nie mozna wykluczy¢ wptywu obydwu tych ten- z dorocznym krakowskim konkursem szopek (zapoczat-

dencji na ksztattowanie sie szopki. kowanym w 1937 roku), w 2018 roku zostata wpisana na
Faktem jest, ze teatr lalek na ziemiach polskich roz- Liste reprezentatywna niematerialnego dziedzictwa ludz-

wijal sie znacznie wcze$niej, niz wskazywaltyby na to kosci UNESCO.
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Ludowa”, Wroctaw 1978, nr 2, s. 23-36; Zelwerowicza w Warszawie;

Jurkowski Henryk (1989), Komunikat o stanie hipotezy, ,,Biuletyn Teatr Wierzbowski Ryszard (1990), O szopce. Studia i szkice, wybor i oprac.
Lalek” 1989, nr 4, s. 22-23, POLUNIMA; Marek Waszkiel, s. 152 [tu na s. 132 obszerna bibliografia], £6dz:

Szatapak Anna (2012), Szopka krakowska jako zjawisko folkloru POLUNIMA.

krakowskiego na tle szopki europejskiej. Studium historyczno-

etnograficzne, Krakéw: Muzeum Historyczna Miasta Krakowa;

MAREK WASZKIEL - historyk teatru lalek, krytyk, pedagog, znawca $wiatowego lalkarstwa, wyktadowca Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie, dyrektor Bialostockiego Teatru Lalek (2005-2012) i Teatru Animacji w Poznaniu (2014-2017), autor licznych publikacji. Od

poczatku lat dziewieédziesiatych polski przedstawiciel i cztonek wladz UNIMA, $wiatowej organizacji skupiajacej lalkarzy. @ 0000-0001-5462-6218
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U gory: wnetrze kawiarni Sztuka i Moda (SiM) w Warszawie.
U dotu: wiascielka lokalu — Zofia Arciszewska. Zrodto: NAC
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Scichapek

Scichapek, takze: Scichapek, Z Cicha Pek, Klub Scicha
Pekt, Klub Scichapek — kabaret dziatajacy w warszawskiej
kawiarni Sztuka i Moda (SiM) w latach 1938-1939.

Informacje na temat kabaretu Scichapek pochodza
przede wszystkim z publikowanych w latach siedemdzie-
sigtych XX wieku wspomnien jego cztonkéw i organiza-
toréw, ktére niejednokrotnie sg ze sobg sprzeczne. Na
tamach przedwojennej prasy, przede wszystkim , Kuriera
Warszawskiego”, ukazywaty sie jedynie krotkie oglosze-
nia o srodowych i sobotnich wystepach zespotu, niekiedy
z nazwiskami artystéw, ktérzy prezentowali sie danego
dnia przed publicznoscia.

Inicjatywa powotania kabaretu Scichapek dziataja-
cego w lokalu Sztuka i Moda (SiM) przy ul. Krolewskiej
11 pojawita sie pod koniec 1937 roku. W artykule wspo-
mnieniowym w tygodniku ,Stolica” poeta i prozaik
Ludwik Swiezawski twierdzil, ze zatozyt go w porozumie-
niu z wlascicielka SiM-u Zofig Arciszewska. ,Miat to by¢
improwizowany kabaret — poetdéw, humorystow, satyry-
kéw, przy wspoétudziale aktoréw i piosenkarzy. Wystepy
miatyby odbywaé sie dwa razy w tygodniu, w $rody
i soboty” — wspominat. Opisal rowniez, jak powstata
nazwa kabaretu - jeden z jego kolegéw zazartowal na
pierwszym zebraniu grupy: , Tak nagle z tego, ni z owego
wymyslites, Scichapek, ten kabaret. Nazwijmy ten kabaret
wiasnie «Scichapek»” [Swiezawski, ,, Scichapek” w ,SiM-ie”).

Ludwik Swiezawski.
Zrodto: NAC
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Udziat Swiezawskiego w powstawaniu Scichapeka
niestusznie kwestionowatl poeta Jézef Lobodowski we
wspomnieniu opublikowanym w londynskich ,,Wiado-
mosciach”. Dotaczyl on do kabaretu po przyjezdzie do
Warszawy w 1938 i wystepowal w nim przez sze$¢ mie-
siecy. ,Swiezawskiego nigdy tam nie spotkatem i w ogéle
nigdy go nie ogladatem na oczy. Pani Zofia [Arciszewska],
zagadnieta o to, oSwiadczyta mi, ze nie wie, co za jeden”
[Eobodowski, Ztota kaczka — ztota kaczka...]. Prawdopodob-
nie Ludwik Swiezawski odszedt z zespotu przed pojawie-
niem sie w nim Lobodowskiego, cho¢ utrzymywat, ze
byt w Scichapeku do samego korica (wedtug biogramu
w stowniku Wspdtczesni polscy pisarze... w 1938 przestat
petnié funkcje kierownika literackiego grupy).

Jézef Eobodowski.
Zrédto: NAC

Pierwszy anons w , Kurierze Warszawskim” z 3 marca
1938 zapraszat w imieniu ,Klubu «Scicha Pek}»” na wie-
czér poezji, piosenki, humoru i satyry w sobote 5 marca.

»Autorzy wykonawcami” — napisano zwiezle. Lista wyko-
nawcodw pojawila sie nazajutrz w ogloszeniu zapowiada-
jacym tym razem ,Klub «Scichapekt»”. Znalezli sie na
niej: wlascicielka SiM-u Zofia Arciszewska; poeci, lite-
raci i dziennikarze: Julian Babinski (?), Zdzistaw Broncel,
Henryk Dembinski, Tadeusz Juliusz Demczyk, Konstanty
Ildefons Gatczyriski, Swiatopetk Karpinski, Aleksander
Maliszewski, Janusz Minkiewicz, Andrzej Nowicki, Ste-
fan Otwinowski, Stanistaw Pietak, Ludwik Swiezawski,
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Autorzy i wykonawcy warszawskiej szopki politycznej (1936). Widoczni od lewej: Eugeniusz Solarski, Tadeusz Frenkiel, Zofia Godlewska, Henryk

Ladosz (klgczy), Swiatopetk Karpinski i Jerzy Zaruba. Oprocz Solarskiego wszyscy beda wystepowaé w Scichapeku. Zrédto: NAC

Stefan Wiechecki (Wiech), Jerzy Zagorski, Karol Zbyszew-
ski; plastycy: Henryk Nowina-Czerny, Jan Emil Muchar-
ski, Jerzy Zaruba. W dniu premierowego wystepu (okre-
$lanego jako ,pierwsza proba jeneralna nowego klubu”)
ukazatla sie w ,Kurierze...” enigmatyczna notka, dajaca
pewne wyobrazenie o intencjach twdrcow:

Klub ten, grupujacy miodych piesniarzy i poetéw polskich,
powstaje w Simie. Oryginalng strong programu jest zamiar
wciagniecia do wystepéw i publiczno$ci, aby stworzy¢ praw-
dziwie ,cyganska” atmosfere [Nowa Cyganeria artystycznal.

Wystepy grupy cieszyly sie sporg popularnoscia, na
inauguracji kabaretu pojawit sie miedzy innymi Julian
Tuwim z zong. ,,Powodzenie przez dwa sezony zimowe
nie tylko nie stabto, lecz powiekszato sie. Wszystkie sto-
liki w trzech salkach bylty zawsze szczelnie obsadzane” —
pisat po latach Swiezawski.

W programie 16 marca 1938 oprocz ,,autoréw i artystow”
wystapili: piosenkarka Anna Borey oraz aktorzy Tadeusz
Frenkiel i Janusz Strachocki. Zapowiedz programu 9 kwiet-
nia 1938, polaczonego z pokazem mody firmy Maison
Gouissin-Cattley (kapelusze Klementyna Kozlowska),
zwracala uwage na udzial Frenkla i Heleny Buczynskiej,
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Marii Chmurkowskiej oraz publicystki Romany Dalboro-
wej. Z kolei wystep 20 kwietnia reklamowano nazwiskami

Chmurkowskiej, Frenkla, ale tez Miry Grelichowskiej i A. K.
Potockiej. Program prezentowany 23 kwietnia reklamo-
wano udziatem Grelichowskiej, Zofii Godlewskiej i czesto

wystepujacego rowniez w innych imprezach SiM-u aktora

i konferansjera Henryka fadosza. Rozstrzygnieto wowczas

konkurs ,na najlepszg przygode”, nagrodami byty: lampa,
obraz Macieja Nehringa oraz... 3 metry jedwabiu na suk-
nie. W zapowiedzi ,wieczoru dyplomatycznego” 14 maja

1938 podkreslano, obok udziatu ,autoréw i gosci”, nazwi-
ska aktorow: Chmurkowskiej i Kazimierza Rudzkiego oraz

dziennikarzy: Romany Dalborowej i Singa Eltona (czyli

Bronistawa Stefanowskiego). Z kolei atrakcjg programu

prezentowanego 25 maja 1938 obok Dalborowej, Potockiej

i Ladosza byl popularny z audycji ,, Wesotej Lwowskiej Fali”
Radca Stron¢, czyli Wilhelm Korabiowski.

Przez poéttora roku istnienia Scichapeka w kabarecie
wystepowato wielu aktoréw i ludzi piéra. Oprocz juz
wymienionych znalezli sie w tym gronie m.in. pisarze:
Stanistaw Ryszard Dobrowolski, Jerzy Waldorff, Jozef
Czechowicz, Witold Zechenter oraz aktorzy: Bronistaw
Dardzinski, Wladystaw Fabisiak, Janina Poraska, znana
z Wesotej Lwowskiej Fali Ewa Stojowska.
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Scichapek

Maria Chmurkowska w latach trzydziestych XX wieku.
Zrédto: NAC

Konstanty Ildefons Gatczynski byt zwiazany z dzia-
talnoscia grupy jedynie przez pierwszych kilka miesiecy.
Wedtug Jézefa Lobodowskiego odszedt z kabaretu, ponie-
waz ,simowskie honoraria mu nie wystarczaly”, a w jego
§lady poszta znaczna cze$é pierwotnego sktadu. Lobo-
dowski dodawat:

Galczynski, rys. Jerzy Srokowski, ,,Prosto z Mostu” 1938, nr 18-19.
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Z mtodych poetdw, ktorzy byli wspotzatozycielami kabaretu
»Scicha pek” [1], po kilku miesigcach nikogo nie zostato. Pra-

wie wszyscy brali przed odejsciem jakie$ zaliczki i znikali
,w sinej dali” - bezpowrotnie.

Zofia Arciszewska powierzyta wiec ELobodowskiemu
funkcje , komornika”, lecz

ani Konstanty Ildefons Gatczynski, ani Swiatopetk Karpin-
ski nie dali sie na egzekucje pobranych zaliczek naméwié
[Eobodowski, dz. cyt.].

Konferansjerem w Scichapeku byt aktor i recytator Hen-
ryk Ladosz (czasami zastepowal go Kazimierz Rudzki),
o ktérym Swiezawski pisat po latach:

Okazatl sie znakomitym konferansjerem, nadawat ton kaz-
demu programowi. Zaczynata go i konczylta programowa
piosenka, ktéra $piewata cata publiczno$é. Naprzéd moja
przez wiele wieczoréw, nastepna Gatczynskiego [Swiezaw-
ski, dz. cyt.].

Wiktor Osiecki. Zrodto: bibliotekapiosenki.pl

Akompaniowal artystom pianista i kompozytor Wik-
tor Osiecki, ojciec poetki i autorki tekstow piosenek
Agnieszki Osieckiej. Czesto wystepowat tez mtody satyryk
Wtodzimierz Lukasik, stad pojawit sie dowcip: ,«<W tym
SiM-ie wszyscy wystepujacy sa na litere E». «Jak to?».
«No, prosze — Ladosz, Lukasik, Eobodowski, Eosiecki...»”
[Eobodowski, dz. cyt.].

Zapewne ze wzgledu na improwizowany charakter
kabaretu na tamach prasy nie informowano o tytutach
wystawianych utworéw. Jézef Lobodowski okreslat po
latach program Scichapeka jako ,,co$ w rodzaju kombino-
wanego kabaretu artystycznego: recytacje, satyra, $piew”.
Przypuszcza sie, ze to wlasnie na potrzeby tego kabaretu
poeta Jozef Czechowicz napisat kabaretowa groteske
Szczescie w nieszczeSciu oraz moralitet Niegodzien i godni.
W drugim z wymienionych utworéw wprowadzit jedynie
symboliczne rekwizyty, majac na uwadze skromne moz-
liwosci kawiarnianej sceny. Ludwik Swiezawski tak zapa-
mietat z kolei zabawny wystep poety Stanistawa Pietaka:

Jednego razu [...] méwil na pamieé swoj wiersz, naraz prze-

rwatl i przeprosil publicznos¢, ze zapomniat jak dalej. Mtody
chlopiec bardzo ujat publiczno$é swoja naiwnoscia. Tylko
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u nas, przy stoliku ,,za kulisami” jeden z kolegéw zdradzit, ze
Pietak juz na jednym wieczorze w tym samym miejscu prze-
rwal wiersz i podobnie powiedzial, a teraz tylko powtérzyt
swoj kokieteryjny trick [Swiezawski, dz. cyt.].

Nie jest do kornca jasne, o ktérym kabarecie myslat
Jerzy Waldorff, kiedy w ksigzce Czarne owce dla Apolla
napisat, ze Konstanty Ildefons Gatczynski deklamowat
w nim poemat Inge Bartsch, a w jego powotaniu miat
Zofii Arciszewskiej pomaga¢ redaktor naczelny ,Prosto
z Mostu” Stanistaw Piasecki. Sam Waldorff mial w nim
prezentowaé satyre na Akademie Literatury, otwie-
rajacg kabaretowe wystepy artystéow. Pisarz i publicy-
sta twierdzil, ze by? to kabaret Choérpiér, lecz w artyku-
tach prasowych i wspomnieniach cztonkéw tej grupy
nie pada jego nazwisko. Zaréwno on, jak i Gatczyn-
ski byli natomiast cztonkami kabaretu Scichapek, wiec
zapewne owg grupe mial na mysli. Nazwisko Gatczyn-
skiego znajdujemy juz w anonsie pierwszego wystepu,
Waldorffa — w zapowiedzi programu prezentowanego
9 marca 1938. Recytacja Inge Bartsch mogla zreszta
odby¢ sie w SiM-ie niezaleznie od wystepéw kabareto-
wych - z anonséw w ,Kurierze Warszawskim” wynika,
ze Galczynski miat tam kilka indywidualnych wieczo-
réw autorskich. Z kolei Zofia Arciszewska nie miata
nic wspdlnego z powstaniem dziatajgcego od stycz-
nia 1939 kabaretu Choérpidr, ktéry wystepowal poczat-
kowo w kawiarni ,Przez dziurke od klucza”, a w SiM
pojawit sie dopiero po pozarze macierzystego lokalu.

Czy Piasecki doradzat Arciszewskiej przy powstaniu
Scichapeka? Niewykluczone, miat dobra orientacje na
rynku mtodej literatury i choé profil polityczny tego kaba-
retu byt o wiele bardziej otwarty niz tamy ,,Prosto z Mostu”
— spora grupa autoréw pisywata w tygodniku Piaseckiego
(Galczynski, Zbyszewski, Pietak, Waldorff). Inni jednak
sytuowali sie w centrum lub po lewej stronie sceny poli-
tycznej (Lobodowski, Karpinski, Dembinski, Dobrowol-
ski). O wiele blizej do Piaseckiego i profilu jego pisma
byto zespotowi kabaretu Choérpidr, intensywnie promo-
wanego na tamach oenerowskiego dziennika ,ABC”.

Zauwazmy, ze Waldorff ze Srodowiskiem Piasec-
kiego zerwat jesienia 1938 roku (wraz z Jerzym Andrze-
jewskim, Bolestawem Micinskim i Karolem Irzykow-
skim) po atakach prasowych (m.in. Zbyszewskiego
i Gatczynskiego) na pisarzy, ktoérzy ztozyli ofiare na
pomoc Zydom z polskim obywatelstwem wypedzo-
nym z III Rzeszy i przebywajacym w Zbaszyniu — wiec
choc¢by z tego powodu nie miescit sie w zdecydowanie
antyzydowskim Chorpidrze.

Wydaje sie wiec, ze spoiwem Scichapeka byty bar-
dziej kwestie pokoleniowe niz ideowe, cho¢ w pro-
gramach czesto pojawialy sie utwory nawigzujgce do
wydarzen politycznych — jak pisat Lobodowski — ,nie
nadajace sie do zadnego innego kabaretu, nie méwiac
juz o druku”. Owe akcenty polityczne staly sie szcze-
goblnie wyrazne w sezonie 1938/1939. Po zajeciu Zaolzia
przez polskie wojsko w pazdzierniku 1938 roku Jozef
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Lobodowski napisat wiersz, w ktérym rados¢ z wydarze-
nia rbwnowazyl mocny akcent antyniemiecki:

A przeciez, gdy most na Olzie polski przekraczat generat,
na zachodzie, na ziemi czeskiej kazda truchlata dusza,
ijuz sie ciezka chmura nad nami zbiera,
gdy w Teutoburskim Lesie znéw zagrzmiat

rég Arminiusza.

Wiec, gdy na Ztota Prahe zwalito sie czarne nieszczescie
i teutoniskie kroki grzmia na stowianskich drogach,
niech zaden gltaz nienawisci z polskiej $ci$nietej piesci
nie poleci w zatobng strone wczorajszego

przeciwnika i wroga!

W grudniu 1938 roku tukasik zamiescit z kolei w swoim
utworze tresci, ktore — jak wspominal Lobodowski —
»paru obecnych oficeréw (przyszli w cywilnych ubraniach)
uznato za obrazliwe dla armii” i ,w potowie wyglasza-
nego tekstu [...] zaprotestowali”, wprawiajgc wystepu-
jacego satyryka w konsternacje. Autor wspomnienia
o Scichapeku dodawat:

Przykra sytuacje uratowal Kazimierz Rudzki, wyciagnat
na estrade Marysie Chmurkowska i ta szybko roztadowata
atmosfere. To bylo zajscie wyjatkowe. Na og6t mielismy
bardzo kulturalng publiczno$¢, odznaczajaca sie duzym
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poczuciem humoru i wyrozumiatym liberalizmem [Lobo-
dowski, dz. cyt.].

Wedtug wspomnien Zofii Arciszewskiej Scichapek zakon-
czyt dziatalnos$¢ w kwietniu 1939 roku, lecz jeszcze 8 maja
1939 na tamach ,Kuriera Warszawskiego” zapraszano na
jego wystep 10 maja z Janing Poraska i Wtadystawem Fabi-
siakiem jako gwiazdami wieczoru. Do zamkniecia kaba-
retu miatl sie przyczyni¢ popis Henryka Ladosza, ktory
ucharakteryzowany na Adolfa Hitlera, stojac na drabinie
przed mapa Europy z pedzlem w reku, zaspiewat utwor:

Jestem malarz, jakich nie ma,
i basta,

a gdy zechce zamalowa¢
Europy miasta,

to potrafie, ja jeden...

Zofia Arciszewska zostata wowczas wezwana na rozmowe
przez Komende Miasta i Ministerstwo Spraw Zagranicz-
nych i poproszona o przerwanie wystepéw kabaretu.
»Zrozumiatam i zgodzitam sie, ze tre$¢ piosenek i wier-
szy satyrycznych bedzie uzgadniana z Komenda Mia-
sta” — wspominata spotkanie z urzednikami. Scichapek
nie wrocil juz jednak ze swoim programem, poniewaz
szaczely sie stoneczne dni majowe i publiczno$é¢ przenio-
sta sie do ogrodu”.
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— Panie Ars, co panu chodzi po glowie?

Iustracja do artykutu o programie Chorpiéra Pan East i pan Ars tworzq polskq rewie, ,Kronika Polski i Swiata” 1939, nr 7.
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Chérpior

Chorpiér, Chor Piér — kabaret dziatajacy w warszaw- krzepi, zbraknie zydoéw — bedzie lepiej” czy ,Kazda nie-
skich lokalach rozrywkowych w 1939 roku. polska bzdura, dostanie od Chérpiéra” [Kotwicz, Za kuli-

sami ,polskiej rewii”]. Mozliwe, ze cytowany tekst byt forma
Kabaret Choérpiér zostal zatozony w styczniu 1939 roku autoreklamy — Kotwicz to herb Ipohorskich, a w czasie
przez grupe miodych satyrykéw sktadajaca sie przede okupacji Zygmunt Ipohorski-Lenkiewicz uzyt pseudo-
wszystkim z dziennikarzy i studentéw dziennikarstwa. nimu Andrzej Kotwicz, gdy wstepowat do Armii Krajowe;j.
Wedtug popierajacej go prasy o profilu narodowym, m.in. Tydzienr po premierze Chorpiér ogtlosit konkurs na
»ABC”, mial stanowi¢ przeciwwage dla rewii tworzonych projekt godta kabaretu w formie rysunku lub opisu,
przez twércéw zydowskiego pochodzenia — ,,najwlasciw- w ktérym nagroda dla zwyciezcy byt portret namalowany
sza droge walki z zazydzialg rewia” [Kotwicz, Za kulisami przez Stawomira Szpakowskiego, a nagrodami pociesze-
»polskiej rewii”]. nia — ksiazki i akwarele.

Poczatkowo Chorpior dziatal w kawiarni ,Przez W pierwszych dniach marca 1939 na tamach mocno
dziurke od klucza” przy ul. Krakowskie Przedmiescie 8. wspierajacego linie programowa kabaretu dziennika
W sktad grupy wchodzili miedzy innymi dziennikarz »ABC” ukazala sie obszerna relacja z wystepu grupy,
»ABC” i ,Kroniki Polski i Swiata” Zygmunt Ipohorski- w ktorej zacytowany zostal jej swego rodzaju manifest
-Lenkiewicz, grafik i karykaturzysta Stawomir Szpakow- programowy wygloszony przed rozpoczeciem spektaklu:
ski jako konferansjer, muzyk Jan Krzysztof Markowski
jako kierownik muzyczny oraz studentka Wyzszej Szkoty Chorpidr to weale nie taki kabaret, jakie to dawnymi czasy
Dziennikarskiej w Warszawie Beata Kelles-Krauze, p6z- bywaty, [...] to kabaret, ktéry walczy. Walczy z bzdura
niejsza $piewaczka i tancerka Beata Artemska. Wstep na wy$wiechtanego kiczu rewiowego, walczy z banatem pol-
wystepy kabaretu byt bezptatny. skiego filmu, ze szmoncesowatg piosenka, ze szkodliwymi

W lutym 1939 na tamach ,Kroniki Polski i Swiata” instytucjami — w ogole z kim on nie walczy? A walczy bronia
ukazal sie obszerny artykut, w ktorym opisano najwaz- grozna — bo $miechem. O$miesza to, co jest zte, brudne, obce
niejszych cztonkoéw zespotu. O Szpakowskim pisano, ze duchowi polskiemu. O$miesza, a wiec zabija.

»ma tupet trzech Radwanoéw, bezposrednios¢ i swobode

cygana-malarza, ktérzy wszedzie czuje sie jak we wlasnej W relacji tej wspomniano réwniez, jakiego rodzaju tre-
pracowni i na «ty» jest z Losem”. Beate Kelles-Krauze $ci byly prezentowane przez grupe i jak odbierata je
przedstawiono z kolei jako ,wesotg jak szpak, mtodziutka publiczno$é:

dziennikarke”, ktora ,jest juz gotowa gwiazdg, wobec

ktorej bledna przereklamowane wampy music-hallowe” Piosenki bez ckliwego sentymentu, bez ez i namietnosci,
[el.-ce, Polski kabaret w Warszawie]. bezpretensjonalne, humorystyczne wierszyki w wykonaniu

Pierwszy program grupy pod tytutem Pan Last autoréw, przyjmowane sg goretszymi brawami niz renomo-
i pan Ars tworzq polskq rewie mial premiere 29 stycznia wane stawy aktorskie ze szmoncesowatymi bzdurami war-
1939 i byl poswiecony ,parodii tzw. «polskiej» rewii”. Na szawskich rewii. Pogodny humor, usmiech, rado$¢ zycia
tamach ,ABC” dziennikarz o pseudonimie Zb. Kotwicz w piosence, wierszu, monologu - to wlasnie to, czego War-
pisat: ,,Chorpior wystepuje zespotowo, dlatego trudno szawie brakowato [Walczqcy Smiechem kabaret].
zorientowaé sie, kto jest autorem, kto malarzem, kto
kompozytorem. Aktoréw w tym miltym towarzystwie nie Wiecej na temat fabuly rewii, ktérej tytul nawigzywat
ma, ale Chorpiér daje sobie rade doskonale i bez nich”. do poety i librecisty Andrzeja Wtasta oraz kompozytora
W ramach debiutanckiego popisu grupy zaangazowano Henryka Warsa, napisano w artykule opublikowanym na
do zabawy publiczno$¢ — odbyt sie konkurs na najlep- tamach ,Kroniki Polski i Swiata”. Warto przytoczy¢ frag-
szy slogan propagujacy nowy kabaret. Nagrode gtéwna, ment tego opisu obrazujacego antysemicki charakter pro-
czyli pejzaz pedzla jednego z tworcow Choérpidra, otrzy- gramu Choérpidra:
mat autor sloganu ,Wszyscy murem za Chérpiérem”.

Pozostate slogany konkursowe miaty w wiekszosci jaw- Magik-Szpak [w tej roli Szpakowski — przyp. M.T.] poru-
nie antysemicki charakter: ,Chorpiér bawi, Chérpidr sza sie, wielki jak zaglowiec, w rozwiewajacym sie chatacie
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Beata Artemska (Kelles-Krauze), lata powojenne. Jan Krzysztof Markowski.
Fot. Edward Hartwig / ze zbioréw NAC Ze zbioréw NAC

malarskim, z wiechciem w jednym reku, pudtem pelnym
szminek w drugim. Pod przescieradtem lezy jakis niebosz-
czyk, skulony jak ofiara zbrodni. Tylko teb wytazi z czarnym
tukiem brwi i jednym biatym policzkiem. Zaraz z niego
zrobig Lasta, zdetronizowanego ,kréla kabaretu”. Urocza
Beata, dziewcze polskie o gwiazdzistym spojrzeniu i cwa-
nym u$miechu, zamieni sie w rewiowa rozfikana dive, ktéra
bedzie parodiowaé warszawskie nagistki, $piewajace nie tyle
gardtem, co nézkami.

Autor relacji nie kryt swojego zachwytu kabaretem, piszac
o zespole:

Urok Chorpiérow polega przede wszystkim na tym, ze zespot
mlodych entuzjastéw bez grosza przy duszy, ale z ogrom-
nym kapitatem humoru i radosci zycia, wierzy w siebie, no
iw publicznos¢ warszawska. Powiedzieli sobie, ze sta¢ nas na
prawdziwie artystyczny polski kabaret i rzucaja sie z motyka
na papierowe stonce szablonowych music-halléw, operuja-
cych utartymi miedzynarodowymi sloganami [el.-ce, Polski
kabaret w Warszawie].

Cztonkowie Chérpiéra wystepowali przede wszystkim
w kawiarni , Przez dziurke od klucza”, cho¢ zdarzaty im

»,Cala Jewropa zobaezyé musi to..!! sie rowniez gos$cinne wystepy na rozmaitych wydarze-
niach kulturalnych stolicy, miedzy innymi na balu w Aka-
»Kronika Polski i Swiata” 1939, nr 7. demii Sztuk Pieknych 18 lutego 1939.
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Chorpidr

26 lutego 1939 odbyta sie kolejna premiera Chérpiéra
»Polski” film na cenzurowanym, w ktérej grupa wzieta
z kolei na warsztat ,polsko$¢” kinematografii. Byt to
ostatni program pokazywany w kawiarni ,,Przez dziurke
od klucza”. Rankiem 6 marca doszto bowiem do pozaru
lokalu, w wyniku ktérego sptonety kostiumy, dekora-
¢je i rekwizyty teatralne o tacznej wartosci 1000 ztotych.
Chorpidr przeniost sie wowcezas do lokalu Sztuka i Moda
(SiM) przy ul. Krolewskiej 11, gdzie juz 10 marca prezento-
wal nawiazujaca do dramatycznych wydarzen rewie Nie-
dopatki Chorpiéru. W drugiej potowie marca 1939 artysci
wyruszyli w tournée po Polsce z wystepami w Zakopa-
nem, Katowicach, Krakowie i Poznaniu, a po powrocie
zaprezentowali kolejny program o nazwie Czerwone czy
czarne. 18 maja 1939 zesp6t uswietnit z kolei swoim wyste-
pem szesciolecie lokalu Sztuka i Moda.

Historyk i dziennikarz Marian Kamil Dziewanow-
ski wspominat w artykule opublikowanym na tamach
emigracyjnego ,Dziennika Zwigzkowego” w 1973 roku
(zamieszczonym nastepnie w ksiazce Jedno zycie to za
mato), ze 13 sierpnia 1939 Chérpiér wystepowat w Insty-
tucie Propagandy Sztuki przy ul. Krélewskiej 13 z progra-
mem Wszyscy murem za Chorpiorem, w ktérym pojawity
sie piosenki Bluzeczka zamszowa i Wojsko kolorowe Jana
Krzysztofa Markowskiego oraz Serce w plecaku Michata
Zielinskiego. Jeden z autoréw zaintonowal woédwczas
w zwigzku z wyjazdem Dziewanowskiego do 3. Putku
Szwolezerow Mazowieckich w Suwatkach powstalg
w 1926 pies$n ze stowami Whodzimierza Gilewskiego:

Wiec pijmy wino szwolezerowie,
Niech troski zging w rozbitym szkle.
Gdy nas nie bedzie, nikt si¢ nie dowie,
Czy dobrze byto nam, czy 7le...

Biorac po uwage antysemicka tendencje Choérpidra, na
ironie zakrawa fakt, ze melodia tej piesni zostata zapo-
zyczona z utworu Kaddisch (Der jiidische Soldat), ktérego
kompozytorem byt Austriak Otto Stransky, a stowa napi-
sal Kurt Robitschek; co wiecej, w 1930 opracowana przez
Juliana Tuwima wersja tej piosenki w wykonaniu Chéru
Dana znalazta sie w programie rewii Myszy bez kota
w teatrze Qui Pro Quo.
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W braku personelu technicznego confe-
rencier Scigga kurtyne

»Kronika Polski i Swiata” 1939, nr 7.

Byt to zapewne jeden z ostatnich wystepéw Chorpidra,
poniewaz na tamach prasy i we wspomnieniach artystéw
brak wiadomosci o jakichkolwiek kolejnych programach
kabaretu.

Jerzy Waldorff w ksigzce Czarne owce dla Apolla napi-
sal, ze w kabarcie Chérpiér Konstanty Ildefons Gatczyn-
ski deklamowal poemat Inge Bartsch, a do grona jego
cztonkéw nalezeli m.in. dziennikarz Stanistaw Piasecki
(redaktor naczelny tygodnika ,Prosto z Mostu”, a wcze-
$niej dodatku literackiego dziennika ,ABC” pod tym
tytutem) i aktor Tadeusz Frenkiel, a sam Waldorff miat
w nim prezentowac satyre na Akademie Literatury, otwie-
rajacag kabaretowe wystepy artystow. To prawdopodob-
nie omytka. W artykutach prasowych i wspomnieniach
cztonkéw tej grupy nie ma wzmianki o udziale w niej
Waldorffa. Zaréwno on, jak i Gatczynski i Frenkiel uczest-
niczyli w wystepach kabaretu Scichapek, dziatajacego
w kawiarni SiM od 1938 roku.
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Regina Kowalewska

Regina Kowalewska
ur. 21 lipca 1909, Warszawa — zm. 14 sierpnia 1999, Londyn
z domu Orzech; rezyserka, dyrektorka teatru

W szkolnym przedstawieniu wtasciwie pomyslanym jest
miejsce dla kazdego ucznia: $miatego i niesmiatego, z glo-
sem pieknym i bez gtosu, taficzacego i niezdary, takiego, kto-
remu robota w reku sie pali, i takiego, ktéry umie tylko na
dany znak pociagna¢ za sznurek nieskomplikowana kurtyne.
Kazde dziecko potrafi co$ zrobi¢ w szkolnym przedstawie-
niu, tylko trzeba je wlasciwie ustawié. [...] warto$¢ wycho-
wawcza teatru szkolnego lezy nie w jego efekcie koncowym
- samym przedstawieniu, ale w calym okresie przygotowaw-
czym. [...] Samo przedstawienie jest tylko uwienczeniem
dzieta i zacheta do prac dalszych. Najwazniejsze jest to,
czego nauczyly sie w czasie prob. [...] Wierze, ze teatr dla
dzieci jest potrzebny tak, jak potrzebny jest ré6zny zupelnie
teatr dzieciecy. Nie wykluczajg si¢ one wzajemnie, przeciw-
nie, wspieraja. I nie jest przypadkiem, ze dzieci tych szkot,
w ktérych jest dobrze postawiony teatr szkolny, chetniej
iliczniej przychodza do zawodowego teatru dla dzieci, gdzie
sa jedynie widzami".

Tak Regina Kowalewska opisywata idee teatru, ktéry
chciata zorganizowaé po II wojnie $wiatowej dla dzieci
polskich imigrantéw w Wielkiej Brytanii.

Przyszta na $wiat w niezbyt zamoznej rodzinie.

Matka zmarta wezesdnie, a ojciec nie miat szczescia do intere-
séw. Wychowala ja starsza siostra, ktora byta dla niej wzorem
i ideatem. [...] Od dziecka przywykta do ograniczania swo-
ich potrzeb osobistych. Nie pragnela strojéw, nie uzywata
kosmetykow. Te rzeczy mogtly dla niej nie istnieé, zawsze jed-
nak nosita biate kotnierzyki, by wygladaé czysto i schludnie?.

Najwiekszy wptyw na wybér i kierunek jej drogi zawodo-
wej miat Lucjusz Komarnicki?, dyrektor Gimnazjum Janiny
Swiateckiej przy ulicy Swietojerskiej 18 w Warszawie, do
ktérego chodzita, reformator, tworca idei nowoczesnego
teatru szkolnego. W swojej najwazniejszej pracy pisak:

»Teatr szkolny” nie moze by¢ matpowaniem teatru zawodo-
wego, nie moze sie opierac na repertuarze teatréw ,,prawdzi-
wych”, ani tym bardziej na repertuarze tak zwanych ,sztuk
dziecinnych”, ktére sg tylko nieudolnym przedrzeznianiem
sztuk ,dla dorostych”. Teatr szkolny, aby mégt spetniaé
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funkcje pedagogiczng uczciwie, musi wytworzy¢ swoja spe-
cyficzng atmosfere, rézng zgota od atmosfery, panujacej
w teatrze zawodowym. W tej specyficznej atmosferze znaj-
dzie podniete, zaczerpnie sil, na niej ugruntuje swe znacze-
nie wychowawcze. Co jest przede wszystkim miedzy nimi
wspolnego, to to, ze teatr szkolny tak jak teatr zawodowy —
nie jest instytucjag praktycznej moralnosci, pokazujaca na
przyktadzie szpetnos$¢ wad a piekno cnét, ale instytucja,
poswiecong poezji i uskrzydlajaca nasza fantazje. I jezeli od
teatru zawodowego dopominamy sie budzenia tworczej fan-
tazji w nas, to w wiekszej jeszcze mierze wymaganie to sta-
wia¢ nalezatoby teatrowi szkolnemu. Romain Rolland kaze
unikaé w teatrze pedagogii moralizujacej, jak réwniez bez-
dusznego dyletantyzmu, pragnacego tylko zabawiaé. Teatr
- zdaniem jego - jest Zrédiem radosci i energii duchowej
i powinien stuzy¢ sprawie rozwoju duchowego cztowieka.
Teatr szkolny po swojemu musi podjaé rowniez to zadanie.
,Po swojemu” - gdyz powinien pozosta¢ odrebnag instytu-
cja, posiadajaca wlasny repertuar, wlasny styl gry i oprawe
sceniczng®.

Prace Komarnickiego ukazaty Kowalewskiej ,nowy $wiat
Prawdy Artystycznej, nie zaklamanej modnymi i prze-
mijajacymi nowinkami pseudoartystycznymi. Stuzbie
tej Prawdy poswiecitam swoja dziatalno$é artystyczna,
bez wzgledu na warunki, w jakich przyszto mi dziataé
w nastepnych latach™. Komarnicki ksztattowal smak
artystyczny, imponowal przetamywaniem schematycz-
nej rutyny nauczania, siegat do folkloru.

Budynek gimnazjum znajdowat sie w poblizu ulicy
Danitowiczowskiej, przy ktérej miescit sie Teatr im. Woj-
ciecha Bogustawskiego. Kowalewska wymykata sie wie-
lokrotnie, aby podziwiaé inscenizacje Nie-Boskiej komedii
swojego kolejnego mistrza — Leona Schillera (1926)°.

Studiowata filologie polska na Wydziale Humanistycz-
nym Uniwersytetu Warszawskiego, gdzie poznata Janusza
Kowalewskiego, przysztego meza’. Jej praca magisterska
nosita tytut Dramatycznos¢ piesni ludowych.

Za namowg Leona Schillera w 1936 roku zlozyta
papiery na Wydzial Rezyserii Panstwowego Instytutu
Sztuki Teatralnej. Podczas rozmowy wstepnej wyznata,
ze marzy o stworzeniu zawodowego teatru dla dzieci.
Schiller odpowiedzial: ,My pani powiemy wszystko, co
wiemy o teatrze, a pani nam powie, jak powinien ten teatr
dla dzieci wyglada¢”. Znalazta sie na jednym roku mie-
dzy innymi z Kazimierzem Rudzkim i Erwinem Axerem,
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Dyplom rezyserski Reginy Kowalewskiej — Dwanascie miesiecy, Teatr Kameralny Domu Zohierza,

Warszawa, prem. 7 marca 1947. Ze zbioréw IT

a okres studiéw wspominata jako wspaniala szkote
praktyki. Zainspirowana nowoczesnym, naukowym
podejsciem do psychologii chciata wykorzystaé teatr
jako instrument do wychowania mtodego pokolenia na
madrych i warto$ciowych obywateli.

W tym czasie odbyta cztery asystentury rezyserskie
w teatrach miejskich w Warszawie. U Zbigniewa Ziem-
binskiego® w Teatrze Matym, przy realizacji sztuki Mar-
cela Acharda Domino (prem.
2 lutego 1938), u Aleksandra
Zelwerowicza [miejsce, tytut
sztuki i data premiery nie-
znane — P.D.], u Antoniego
Cwojdzinskiego w Teatrze ;ﬂi‘”j“ T:;i’ﬂ‘ljl;;lg;{':‘ :
Nowym, przy pracy mad — [osvsor o
inscenizacja sztuki Jerzego
Zawieyskiego Prawdziwe zycie
Anny (prem. 9 czerwca 1939)
oraz u Leona Schillera przy
ostatniej premierze Teatru
Letniego — wodewilu wedtug
Nestroya Serce w rozterce, czyli
Slusarz Widmo (1 wrzeénia
1939)*°.

Wybuch wojny przynidst
wieloletnie rozstanie z mezem. Wywieziona w gtab ZSRR
Kowalewska przez pie¢ lat gloduje na stepach Kazach-
stanu'. Tam poznaje Natalie Satz, inicjatorke pierwszego

stym bedzie wiamywaczem.
W imig czego zaka
Ale realizm bywa bar

wychowania po
w fechnice nawet, w agromon
Faraday — to |;tma|r| fantasc

nyeh rutynierzy nalezy dzien d
bronimy bajki w imie doia jule
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sig zpowrolem.  Jest to schemat procesu psychiczrego, obeego dziecku. Je-
eli dziecke w 3-cim roku ycia lamie zabawki, lo nie aacty, fe W pictna-
1je sig dzieciom prawa do
Jeat renlizm
Jc~\=. Repina, i teponosy, zatechly realizm sira
zeli bajka zagraza fakiemu sl[.ma

o FOENY,

arsko- ut\I|I1rnrm| i
Jedeli zablerzemy dzi
x b strate wlasna
‘rodzone prawo do I1:3= 5
sig Lym, &e ono samao staje sig bd».ﬂLleL' . Kry-

jac sip ze swojy bzljlc przed jej wrogami.
warta nafsmielzzych t‘clllL(}\‘\U spolecenyeh h||t1:j| i

hitekiurze [ polityce. Koperni m,
1w mechanice byl takim samym fan-
lasla jak Szekspir w poezji. Zwycigsiwo naleiy do fantastow. Do ostrod-
zy. do lantasiy — pravszlodt, Dlalego

Zakonczenie artykutu Kowalewskiej O prawo do bajki
w ,Eodzi Teatralnej” 1946/47, nr 4.

moskiewskiego teatru dla dzieci — Teatru Dzieciecego
Rady Moskiewskiej, pozniejsza dyrektorke i kierowniczke
artystyczng Moskiewskiego Teatru dla Dzieci (Central-
nego Teatru Dzieciecego)™?, co nie pozostato bez wplywu
na jej pdzniejsze zaangazowanie w prace teatralng
z dzieémi.

Po powrocie do kraju zamieszkata w Lodzi, gdzie kon-
tynuowata studia rezyserskie w tymczasowej siedzibie
Panstwowej Wyzszej Szkoty
Teatralnej. Schiller zaakcep-
towal jej propozycje pracy
dyplomowej, ktérag miata
by¢ adaptacja bajki Dwa-
nascie miesiecy radzieckiego
autora literatury dzieciecej
Samuela Marszaka. Spek-
takl dla miejscowych szkoét
mial premiere 7 marca
1947 na scenie Teatru Kame-
ralnego Domu Zotnierza
i dzieki niemu Kowalewska
otrzymata dyplom rezysera
teatrow niezawodowych.
Dwanascie miesiecy byto
pierwszym, przelomowym
w historii warsztatéw rezyserskich, spektaklem dyplo-
mowym dla dzieciB. Grane przez wiele tygodni okazato
sie niespodziewanym sukcesem. W spektaklu wystapit

bajki* W imie realizmu,
B: kuna Clragnla Men*elr

A Lyme

R. Kowalewska
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Regina Kowalewska

Kazimierz Dejmek. W czasopi$mie ,L6dz Teatralna”
Kowalewska opublikowata tekst, w ktérym polemizo-
wala z teorig gloszacg szkodliwy wptyw bajek na rozwdj
dziecka, ukazujac, jak fantastyka wptywa na poczucie
realizmu'.,

Dzieki poleceniu Schillera rezyserka znalazta sie
w gronie artystéw (obok Romana Palestra i Witolda
Lutostawskiego®), ktorzy w 1948 otrzymali stypendium
od rzadu francuskiego. Przez chwile mieszkata w Paryzu,
gdzie odnalazl ja maz. Uwolniony z tagréw, trafit do armii
gen. Andersa i przeszed! z nia szlak bojowy. Na przetomie
1949-1950 roku osiedli na state w Londynie.

W 1950 roku Kowalewska dotaczyta do Zwigzku Arty-
stow Scen Polskich za Granica i od poczatku angazowata
sie w sprawy ksztalcenia kulturalnego przysztych poko-
len. W 1951 roku zostata sekretarzem Naczelnej Rady
Artystycznej, brata udzial w opracowaniu regulaminu
egzaminéw (aktorskich oraz rezyserskich). Znalazta sie
réwniez w komisji egzaminacyjnej oraz w grupie wykta-
dowcéw II Studium Teatralnego'.

Mimo tego, ze ani na chwile nie opuszczata ja mysl
o teatrze dla dzieci, przyjeta trzy zaproszenia do pracy
z zespotami objazdowymi oraz dwa organizowane przez
ZASP za Granica. Doskonale odnalazta sie w repertu-
arze dla dorostych, dowodzac swojej wszechstronnosci.
W Teatrze Komedia Leopolda Skwierczyniskiego wyre-
zyserowala sztuke Mgz przeznaczenia George’a Bernarda
Shawa (prem. 9 maja 1951). Z kolei w Teatrze Aktora
Wojciecha Wojteckiego wystawita Okolicznosci tagodzqce
(prem. 21 stycznia 1952) Jana Wojciechowskiego (ps. Fry-
deryka Jarossy’ego), nagrodzone w konkursie organi-
zowanym przez ZASP za Granica. Portret srodowiska
emigracyjnego cieszyl sie powodzeniem, cho¢ w prasie
pojawiaty sie rézne opinie. W 1954 roku Kowalewska
otrzymata od Leopolda Kielanowskiego propozycje opra-
cowania adaptacji scenicznej Pana Tadeusza. Widowisko
przygotowane z wielkim rozmachem w Scala Theatre
(1955) odniosto sukces artystyczny oraz finansowy. W cie-
niu powodzenia doszto do konfliktu o autorstwo opra-
cowania scenicznego tekstu, nad ktérym pracowat Kie-
lanowski, opierajac sie na wersjach Kowalewskiej oraz
Barbary Renskiej".

Kolejna propozycja wyszta od Wiestawa Mireckiego,
ktéry zaproponowal Kowalewskiej rezyserie dramatu
Ferdynanda Goetla Odmtodzony Mr. Gill w jego Warszta-
cie Teatralnym. Tymon Terlecki podkreslat prosty, lecz
rzetelny kunszt rezyserski, ktoérego zanik wsérod artystow
polskich na emigracji ze smutkiem sygnalizowat od dtuz-
szego czasu. Kowalewska nie ulegata pokusom improwi-
zacji ani pokazowych schematéw. ,Budowata widowisko
od wewnatrz, wychodzac od tekstu i jego sensu, opiera-
jac sie na rzetelnej analizie i cierpliwym poszukiwaniu
wyrazu aktorskiego™s, ,wyrezyserowata sztuke z wielkim
naktadem swojej umiejetnosci i pracy”™. Artysci, ktorzy
wystepowali rzadko i sporadycznie spotykali sie na jed-
nej scenie, pokazali gre zespotows. Ostatnig realizacja
Kowalewskiej dla ZASP-u za Granicg byta sztuka Wodewil
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EDWARD CMUDEYRSK]

WODEWIL WARSZAWSKI

Strona obsadowa programu Wodewilu warszawskiego,
prem. 22 i 23 wrzes$nia 1956 w St. Pancras Town Hall
w Londynie. Zbiory IT

Regina Kowalewska i Stanistaw Szpiganowicz podczas pracy
nad Historyjq o chwalebnym Zmartwychwstaniu Patiskim (1963);
ponizej — afisz spektaklu. Zbiory IT
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Mary Melwood Czarodziejski ptak, thum. i rez. Regina Kowalewska, prem. 16 pazdziernika 1965 w Rudolf Steiner Theatre.
Na zdjeciu od lewej: NN, NN, Regina Kowalewska, Jadwiga Matyjaszkiewiczowa, Janina Jakobdéwna, Olga Lisiewiczowa, NN, NN,
Feliks Matyjaszkiewicz, Roman Ratschka. Zbiory IT

warszawski Edwarda Chudzynskiego. Tekst zostal nagro-
dzony w konkursie ZASP-u, a uroczysto$¢ wreczenia
nagrody nastapita podczas premiery wspomnianego
Pana Tadeusza.

W 1957 roku rezyserka wrécita do Rady Artystycznej
ZASP za Granica. 19 marca 1958 roku, podczas zebrania
Komisji Artystycznej Rady Kulturalno-Oswiatowej Zjed-
noczenia Polskiego na terenie Wielkiej Brytanii, przedsta-
wila projekt stworzenia statego zawodowego teatru dla
dzieci, ktéry spotkat sie z entuzjastycznym przyjeciem,
otrzymal poparcie i prywatng dotacje. I tak w 1959 roku
powstal Teatr dla Dzieci, ktéry od 1963 roku dziata pod
nazwg Teatr dla Dzieci i Mlodziezy ,,Syrena”. Kowalew-
ska zostata jego dyrektorem artystycznym. Jako jedyny
zawodowy rezyser spektakli dla najmtodszych widzéw na
41 przedstawien teatru (do roku 1984) 37 razy sama podej-
mowala sie rezyserii. Do najwiekszych osiagnie¢ zalicza
sie premiery: Przygody kota w butach w adaptacji Hanny
Januszewskiej (z Wiada Majewska w roli Kota!), Powrét
Pana Twardowskiego, Zaczarowane noce Mieczystawa Lisie-
wicza, dwukrotnie wystawione Sluby panieriskie Aleksan-
dra Fredry, Trzewiczki szczescia Benedykta Hertza, Paziowie
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kréla Zygmunta Antoniny Domanskiej, Pastoratka Leona
Schillera, Balladyna Stowackiego, Jesienny deszcz Marty
Reszczynskiej-Stypinskiej oraz Marcelino, chleb i wino José
Marii Sancheza Silvy.

...cudotworczyni... Wyniki jej pracy sa bardzo powazne
nie tylko dla kultury artystycznej mtodego pokolenia, ale
w szczeg6lnosci dla jego kultury narodowej, dla rozsmako-

wania sie w polszczyZnie®®.

...oprocz talentu i rutyny rezysera posiada dar ksztalcenia
dzieci naprzdd w jezyku polskim, a potem w grze scenicznej
tak, ze dzieki niej teatr zyskuje mtodocianych aktorow?.

Byta jedyna kobietg-rezyserka w srodowisku ZASP-u za
Granica. Jej prace byly z uznaniem przyjmowane przez
krytykéw. Zgodnie podkreslano konsekwencje, wiedze,
rzemiosto, pomysty inscenizacyjne, cierpliwo$é¢ w pracy
z dzie¢mi ,Pani Reginie Kowalewskiej, rezyserowi, medal
najwiekszy”, ,jest zdolng rezyserka a co najwazniejsze,
jest rozmitowana w swym zawodzie, a raczej powotaniu.
Posiada jeszcze jednag zalete — jest pracowita”. Maciej
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Regina Kowalewska

Cybulski zaliczal Kowalewska do najlepszych rezyseréw:
»-Regina Kowalewska tak bardzo nas «zepsuta», ze przyj-
mujemy jako rzecz najnaturalniejsza, iz kazdy spektakl
podany jest na rzeczywiscie wysokim poziomie pod kaz-
dym wzgledem”.

Jak wspominatl Stefan Gotebiewski, dzieci urodzone
na emigracji nie umiaty prawidtowo moéwié¢ po polsku.
W trakcie prob Kowalewska wielokrotnie i cierpliwie
powtarzata z nimi kwestie, aby zabrzmialy prawdziwie
i bez obcego akcentu.

W latach 1961-1962 Kowalewska prowadzita wyktady,
zasiadata w jury i rezyserowata spektakle z adeptami
Teatralnego Warsztatu Mtodych, inicjatywy Barbary
Renskiej, z ktérg obok Janiny Jakubéwny, Kory Brzezin-
skiej i Stanistawa Szpiganowicza najczesciej podejmo-
wala wspotprace zawodowa. W 1964, z okazji pieciolecia
»Syreny”, zostala uhonorowana nagroda ufundowang
przez instytucje spoteczne emigracji. Przyszto$¢ tego
teatru byla jednym z gléwnych tematéw podczas Wal-
nego Zjazdu ZASP-u w 1965 roku.

Po 25 latach, w 1984 roku, Regina Kowalewska przeka-
zata kierownictwo ,,Syreny” swojej wychowance — Joan-
nie Radomyskiej-Mtudzinskiej. Przyczyna rezygnacji byta
ciezka choroba, na ktora zapadta.

Przypisy

1 Regina Kowalewska,W zaczarowanym kregu teatru, ,Tydzier
Polski”, 1963, nr 37.

2 Zofia Sikorska-Ratschka, Pani Regina, ,Dziennik Polski i Dziennik
Zolnierza” z 30 sierpnia 1999, (nr 206).

3 Lucjusz Komarnicki (1884-1926) - historyk i teoretyk litreatury
(Stylistyka polska objasniona na przyktadach i cwiczeniach, 1910,
Historia literatury polskiej wieku XIX, do roku 1830, 1917), pedagog.

W Gimnazjum Janiny Swigteckiej przy ulicy Swigtojerskiej

18 w Warszawie zatozyl teatr szkolny Muza (1923-1926). Byt pierw-
szym znaczacym reformatorem i teoretykiem teatru szkolnego
dwudziestolecia miedzywojennego, zob. Piotr Kotlarz, Teatr szkolny
jako ,,laboratorium” — Lucjusz Komarnicki, jego uczniowie i nasladowcy,
Miesiecznik Spoteczno-Kulturalny ,Wobec”, 31 stycznia 2021,
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4 Lucjusz Komarnicki, Teatr szkolny, nakt. Gebethnera i Wolffa,
Warszawa 1926, s. 10-11.

5 Regina Kowalewska,W zaczarowanym krequ teatru, dz. cyt.

6 Regina Kowalewska, Migawki teatralne, Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, Archiwum ZASP za
Granica, teczka: Regina Kowalewska, rekopis.

7 Janusz Kowalewski (1910-1995) — dziennikarz, przed wojna dziatacz
komunistyczny, po wojnie znany w Londynie prozaik i krytyk lite-
racki. Wedtug noty biograficznej autorstwa Andrzeja Wysinskiego
$lub odbyt si¢ w 1937 roku, natomiast Stownik biograficzny teatru
polskiego podaje date 1939.

8 Zofa Sikorska-Ratschka, dz. cyt.

9 Zbigniew Ziembinski (1908-1978) — aktor i rezyser, w 1939 roku
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Bohdan Korzeniewski, jeszcze PIST-owski profesor
Kowalewskiej, po otrzymaniu albumu dokumentujacego
dziatalno$é ,,Syreny”, napisat:

Znatem Pani wytrwala i dzielng robote teatralna z opowie-
§ci [...], ciesze sie, ze udato sie Pani dokona¢ wszystkiego, co
Pani zamierzala. Malo kto zdota Pani doréwna¢, moze by¢
Pani z siebie dumna®4.

Za swoje zastugi Regina Kowalewska zostata odznaczona
Ztotg Odznaka SPK, Ztotym Medalem Kongresu Kul-
tury Polskiej na ObczyZnie, Srebrnym Krzyzem Zastugi
oraz Orderem Polonia Restituta. Byta cztonkiem honoro-
wym ZASP, Teatru ,,Ochoty” w Warszawie, a takze czton-
kiem honorowym, a nastepnie Prezesem Honorowym
Miedzynarodowego Stowarzyszenia Teatréow dla Dzieci
i Mlodziezy — ASSITE] (L’ Association Internationale du
Théatre des Enfants et des Jeunes).

Regina Kowalewska wyrobita w pokoleniu tu urodzonym
potrzebe chodzenia na polskie spektakle®.

...njedoceniona do korica rezyserka, dziataczka i cierpliwa
opiekunka pokolen, ktére na ,,Syrenie” sie wychowa}y26.

wyemigrowal do Brazylii, gdzie nauczyt si¢ jezyka portugalskiego,
na 35 lat zwiazal z Teatrem BNH w Rio de Janeiro i zyskal miano
»Ojca teatru brazylijskiego”. Por. Ziembiriski twérca brazylijskiego
teatru, ,Dziennik Polski i Dziennik Zotnierza” z 17 maja 1976 (nr
116).

10 Regina Kowalewska, Mdj ,zyciorys artystyczny”, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, Archiwum ZASP za
Granica, teczka: Regina Kowalewska, maszynopis.

11 Zofia Sikorska-Ratschka, dz. cyt.

12 Zob. Regina Kowalewska, Pusty fotel przeméwit, ,Dziennik Polski
i Dziennik Zolnierza” 16 lutego 1950 (nr 40).

13 Regina Kowalewska, Mdj ,zyciorys artystyczny”, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, Archiwum ZASP za
Granica, teczka: Regina Kowalewska, maszynopis.

14 Regina Kowalewska, O prawo do bajki, [w:] ,£6dz Teatralna” 1946/47,
nr 4, s. 15-17.

15 Regina Kowalewska, Md; ,zyciorys artystyczny”, dz. cyt.

16 Z zycia ZASP za Granicg, 1951-1952, biuletyn, w zbiorach Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego, Archiwum ZASP za
Granica.

17 Sprawa trudna jest dzisiaj do rozstrzygniecia. Zachowato si¢
jedynie oswiadczenie Kielanowskiego, ktére wystal do Zarzadu
ZASP za Granica, w odpowiedzi na zarzuty Kowalewskiej:
o$wiadczenie Leopolda Kielanowskiego, 1955 rok, Instytut
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Leopold Pobdg-Kielanowski. Przyczynek do biografii, LTW, Londyn
— Warszawa 2012, s. 157-159. Po latach Kowalewska, wspomina-

jac Kielanowskiego, napisata: ,nie byt mi zbyt bliski i nie miat
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zbyt wielkiego uznania dla mojej pracy w teatrze”. Zob. Regina
Kowalewska, Tak nas powrdcisz cudem na ojczyzny tono, [w:]
O Leopoldzie Kielanowskim, wspomnienia — szkice teatralne — doku-
menty, red. Katarzyna Fejcher-Akhtar. Londyn 1994, s. 108.

18 Tymon Terlecki, Sztuka Goetla, , Wiadomosci” 1956, nr 30.
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20 Ignacy Wieniewski, Kqcik jezykowy, ,Dziennik Polski i Dziennik
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ksero, rekopis;
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Zoknierza” z 30 sierpnia 1999 (nr 206);

Stownik biograficzny teatru polskiego 1910—2000, t. I1I, Instytut Sztuki
PAN, Warszawa 2017;

Syrena nad Tamizg, wybor i opracowanie Regina Kowalewska, Polska
Fundacja Kulturalna, Londyn 1990;

Tymon Terlecki, Sztuka Goetla, , Wiadomosci” 1956, nr 30; fragmenty
przedr. [w:] Wiestaw Mirecki, Wozem Tespisa po obcych drogach,
‘Warszawa 1984, s. 217-219;
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PIOTR DZIEWONSKI - teatrolog, dziennikarz, prowadzi badania nad archiwum ZASP za Granica. Syn Romana Dziewonskiego, wnuk Janiny

Smoszewskiej i Edwarda Dziewonskiego, prawnuk Janusza Dziewonskiego, brata Elzbiety Dziewonskiej-Krzeminskiej.
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Teatr dla Dziecii Miodziezy ,,Syrena”

w Londynie

1959 — do dzisiaj
w latach 1959-1963 jako Teatr dla Dzieci, od 1963 pod
obecng nazwg wybrana przez dzieci w konkursie ogto-
szonym w prasie

dyrekcja:

Regina Kowalewska (1959-1984)

Joanna Radomska-Mtudzinska (1984—2001)

Krystyna Bell (zdomu Gotab) (2001-do chwili obecnej)

kierownictwo organizacyjne:
Jadwiga Domariska (1959-1960)

wybrani prezesi zarzadu: Tadeusz Malinowski, Wtady-
staw Giinther, Tadeusz Sulatycki, Ewa Kaszycka

wybrani realizatorzy:

rezyserzy: Regina Kowalewska, Matgorzata Boratynska,
Barbara Renska, Stanistaw Szpiganowicz, Ewa Marcin-
kéwna, Stawomir Gaudyn, Grzegorz Janiszewski
scenografowie, plastycy: Jadwiga i Feliks Matyjaszkiewi-
czowie, Tadeusz Orlowicz, Mark Haddon, Tadeusz Ter-
lecki, Jan Smosarski

kostiumy: Wanda Baczyriska-Ortowicz, Zofia Sikorska-
-Ratschka

muzyka: Jerzy Kropiwnicki, Wincenty Rapacki, Maria
Drué, Czestaw Halski, Stanistaw Szpiganowicz, Ludo
Philipp, Dorota Czyrska-Mierzanowska, Feliks Konarski,
Bernard Czaplicki

opracowanie wokalne: Lola Kitajewicz, Stanistaw Pie-
czora, Marian Nowakowski

choreografia: Janina Jakobéwna, Pola Gobinska, Olga
Zeromska

sekretarz, referent prasowy, organizacja: Olga Lisiewicz

W latach 1959—2023 odbyto sie 108 premier, blisko 1 tys.
przedstawien, ktore obejrzato okoto 300 tys. widzéw.

W latach 19591982 teatr nie miat statej siedziby, okre-
$lany wiec byl czesto mianem ,bezdomnego teatru na
koétkach”. Przedstawienia grane byly w Instytucie Fran-
cuskim, Rudolf Steiner Theatre, Lyric Opera Theatre na
Hammersmith, Malborough Hall - Wimbeldon, Ealing
Town Hall, w sali ,,Orzet Bialy” — Balham i w polskich
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domach parafialnych. Dopiero od 1982 roku stalg siedzibg
zostal Polski Os$rodek Spoteczno-Kulturalny (POSK).

Przez lata emigracyjna prasa okreslata ,Syrene” jako
wielka chlube artystyczna i kulturalna na obczyzZnie: ,,to
wazna i pionierska praca. [...] Przedstawienia tego teatru
to potezny $rodek do utrzymania mtodego pokolenia przy
polskosci oraz szerzenia kultury polskiej na emigracji”'.

Ile razy jestem na przedstawieniu teatru ,Syrena’, zawsze

— réwnolegle z wrazeniami natury artystycznej — ogarnia
mnie podziw dla osiagnie¢ jego kierownictwa w dziedzinie
polszczyzny mtodziezy emigracyjnej. [...] ambicje ,Syreny”
nie zatrzymatly sie na repertuarze dziecinnym. [...] zesp6t
sktadajacy sie na ogét z amatordw, i to czesciowo bardzo
mtodych, z ktérych wiekszo$¢ — jak stusznie zauwazono —
opanowata jezyk polski na obczyznie [...]. ,Syrenie” nalezy
sie wielkie uznanie i serdeczna wdzieczno$¢ spoteczenstwa
emigracyjnego>.

Historia teatru zaczela sie 19 maja 1958 w Londynie, pod-
czas spotkania przedstawicieli siedemnastu organiza-
cji spoteczno-kulturalnych na emigracji, zrzeszonych
w Komisji Artystycznej Rady Kulturalno-Oswiatowej
Zjednoczenia Polskiego na terenie Wielkiej Brytanii. Tego
dnia Regina Kowalewska, absolwentka PWST w Lodzi
[patrz biogram w tym numerze ,Monitora”], wyglosita
referat inspirowany koncepcja teatru szkolnego sfor-
mulowana przed wojna przez jej licealnego nauczyciela
Lucjusza Komarnickiego. Postulowata powotanie teatru
dla dzieci jako najwazniejszego elementu wychowaw-
czego na obczyznie oraz konieczno$¢ stworzenia odpo-
wiedniego repertuaru, nawigzujgcego do historii kraju,
legend i basni, ktéry pozwoli zachowaé odrebnos¢ naro-
dowa kolejnych pokolen.

Emigracyjne dziecko, gdy ujrzy i ustyszy na scenie w mowie
ojczystej barwnie i emocjonalnie podane najciekawsze
momenty dziejéw ojczystych, uciele$nione scenicznie posta-
cie wielkich Polakéw, barwne obyczaje narodowe, basnie
i legendy polskie — przestanie sie czu¢ kopciuszkiem
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'|' [M’H I]l A I]ZIE l: ZALOZ0NY STARANIEM
ORGANIZACI SPOLECZNYCH W W. BRYTANI

wediug LUCJANA RYDLA
Adaplacja: E. Chodzynski

Uklad | retyseria: J. Domanska

Oprawa dekoracyjna: H. Zeledska I D. Gerc
Kierownictwo muzyczne: J. Kropiwnicki
Uklad plastyczny; P, Gobifiska

Udzial blorg:

L. Blellcka, Z. Lisowska,

E. Mmaglerdowna, M. Ossowska,

J. Rewhkowska, L. Romanowaka,

J. axowakl, A. Buischor,

E. Chud=zynshki, W. Dybowskl,

S. Kostrzewakl, S. Laskowskl,

W. Prus-Olszowshk!, . Ratschka,

Z. Rowkowakl, J. Rymaza-Sxymanskl,
F. Stawinski,

R. Berezowski, 2. Czamamski, B. tastowski, 5. Raychell, R. Sikorski o  Ania, Basta, Karolinka, Krysia, Teresa i Tereska
oraz lespél Tamecany Polskiej YMCA

Dn. 17 stycznia i w nastepne niedziele godz. 2.22i S po pol.

W sali Teatralnej Instytutu Francuskiego, Queensberry PI, S.W.1.
(u? kolo st kol. Bouth Kensington)
Proedspraedat biletéw w cesiex 9/-, 1/6, 5/6, 3/8, 2/5, Kiesk Ogaiska Polskiego 55, Prisses Bate, S.W.T. tel KER 274
Ksiggamia Rembalsacka, 18 Queen's Bale Terraze, S.W.T. KN) 0266,

P, #en  Laey
b g,

Prem. 17 stycznia 1960. Plakat ze zbioréw IT
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Teatr dla Dzieci i Mlodziezy ,,Syrena” w Londynie

w zetknieciu z inng kultura i nie da sie tak tatwo przez nig
wchlonad. [...] Teatr dla dzieci ma w zasadzie wszelkie dane
na to, aby da¢ jeden z silniejszych zastrzykéw ,witaminy P”...3

W doborze repertuaru miato dominowa¢ poczucie
prawdy i realizmu, aprobujacy stosunek do $wiata, utoz-
samienie z pozytywnym bohaterem, potrzeba $miechu,
barwnej i emocjonujacej akeji, prostoty form, traktowa-
nie dziecka, jak dorostego, a przy tym brak moralizator-
stwa, uproszczonej dydaktyki i ,,nijakosci”.

Pomyst spotkatl sie z entuzjastyczng reakcja, a tym
samym z poparciem Komisji. Teatr nie mial budynku,
sceny, $srodkéw transportu, ale skromna dotacja ofero-
wana przez organizacje emigracyjne wystarczyla, zeby
zaczal. Brakowato tekstow, ktore spetniatyby wymaga-
nia. Na premiere inauguracyjng Kowalewska wybrata
wiec adaptacje basni scenicznej Przygody kota w butach
w przerébce Hanny Januszewskiej i prace — na poczatek —
z zawodowymi aktorami. Kierownictwo oraz koordynacje
prac organizacyjnych objeta Jadwiga Domanska*. W tym
samym czasie redaktorem powstajgcego ,, Tygodnia Pol-
skiego” (dodatku do ,Dziennika Polskiego i Dzien-
nika Zotnierza”) zostal Janusz Kowalewski — zbieinoéé
nazwisk nieprzypadkowa — teatr mial wiec od poczatku
zapewniong reklame w prasie. Na dwa tygodnie przed
premierg bilety na cztery pierwsze przedstawienia byty
wyprzedane. Proby, ktdre mogty odbywac¢ sie tylko popo-
tudniami, trwaty do péinych godzin nocnych. Inaugura-
cja nastagpita 1 lutego 1959 w Instytucie Francuskim. Na
scenie spotkato sie grono wybitnie wszechstronnych
aktoréw: Wlada Majewska, Feliks Konarski, Nina Olen-
ska, Ludwik Lawinski, Roman Ratschka, Edward Chu-
dzynski, Barbara Renska. Ich praca byta catkowicie bez-
interesowna, poniewaz organizatorzy nie gwarantowali
wynagrodzenia. Spektakl okazat sie sukcesem. Krytycy
chwalili rezyserke za umiejetne wykorzystanie ,,miedzy-
narodowych” waloréw bajek w potaczeniu z polskimi
akcentami.

Na fali powodzenia Regina Kowalewska przystapita do
pracy nad kolejna sztuka, w ktorej braty udziat juz takze
dzieci. Cztery miesigce po inauguracji odbyta sie prapre-
miera napisanej na zaméwienie rezyserki sztuki Mieczy-
stawa Lisiewicza Powrdt Pana Twardowskiego. Spektakle
specjalnie zaplanowano na zakoriczenia roku szkolnego

—jako zastuzona nagrode dla dzieci — ale takze dlatego, ze

akcja sztuki rozgrywata sie w czasie Nocy Swietojariskiej.
»,COz to za przedstawienie i co za zespdt. Obawiam sie,
ze starsi bedag wypierali dzieci, bedg w tajemnicy przed
swymi pociechami uciekali do ich teatru...>”. Rezyseria
byta drobiazgowa, wystylizowany kazdy ruch, szczegét,
zdanie. Nastrdj tworzyta muzyka Stanistawa Szpigano-
wicza, nagrodzona przez ZASP, oraz scenografia Tade-
usza Ortowicza. Sze$¢ kompletow dekoracji zmieniato
sie trzy razy na oczach widzoéw. Wszystko na najwyzszym
poziomie - ,dziecieca obsada aktorska i tym razem wysu-
neta sie na czoto”. Spektakl stawiano za wzoér corocznym
imprezom rocznicowym ZASP-u za Granica.

Nowe w ETP | Teatr emigracji — cienie

Dzieci byty pod wrazeniem. Traktowano je powaznie,
a spektakle podobaty im sie bardziej niz angielskie przed-
stawienia szkolne. Pod koniec listopada zespét przyjechat
do Wolverhampton na zyczenie miejscowych Polakéw,
gdzie tak licznej imprezy wczeéniej nie bylo. Sale Wul-
frun Hall na 700 miejsc zapelnit po brzegi gwarny ttum
dzieci, rodzicow i opiekundw, ktdrzy zjechali z okolic?.

Powrdt Pana Twardowskiego doczekat sie kilku innych
inscenizacji, miedzy innymi w angielskim teatrze ama-
torskim Mtodziezowej Grupy Muzyczno-Dramatycznej
w Hanwell®, w Teatrze Polskim w Ottawie w Kanadzie.
Planowano réwniez realizacje w Chicago oraz Paryzu, ale
nie doszty do skutku.

Rozpoczecie dziatalnosci przez Teatr ,,Syrena” zbiegto
sie w czasie z najwiekszym przyrostem wsrod ludnosci
polskiej na emigracji w Wielkiej Brytanii. Siedem pierw-
szych przedstawien zobaczyto okoto 600 widzéw, w tym
70% widowni stanowily dzieci w wieku 5-12 lat. Pézniej,
w Londynie, to byto juz okoto 2 800 widzdéw, a kolejne
27 przedstawien zobaczylo okoto 10 o0oo dzieci wraz
z rodzicami. Sprawdzaly sie stowa dyrektorki, ze ,kazdy
tydzierr polskiej pracy kulturalnej [...] przedtuza o rok
istnienie polsko$ci na emigracji”?. Duchowienstwo ogta-
szalo z ambony terminy przedstawien, prasa zamiesz-
czala liczne wzmianki, organizacje spoteczne oferowaty
wsparcie pracownikéw, udostepnialy lokale na préby
teatralne oraz wszelka pomoc administracyjno biurowa.

Z czterdziestu sztuk wystawionych przez ,Syrene”
w latach 1959 — 1984 roku, az dwadzieécia trzy byty napi-
sane specjalnie dla teatru. Zgodnie z zalozeniem byly to
gloéwnie kompilacje bajek, adaptacje legend powigzanych
z wydarzeniami historycznymi, kanon klasyki polskiej
literatury dla dzieci, literatury narodowej oraz spora-
dyczne nawiazania do tradycji innych kultur.

Najwiecej, bo az siedem scenariuszy, bylo autor-
stwa Marty Reszczynskiej-Stypinskiej, miedzy innymi:
O bazyliszku, szewczyku i burmistrzance, Piesti dalekiej drogi,
Przygoda w Kosmosie. Na prosbe Kowalewskiej autorka
przygotowata tez adaptacje Kréla Maciusia Pierwszego
Janusza Korczaka, zmieniajac lekko zakoniczenie na bar-
dziej optymistyczne. Wazng dla edukacyjnej misji teatru
$ciezka byty nawigzania do istotnych wydarzen historycz-
nych, ksztattujgcych postawy patriotyczne, jak na przy-
ktad Jesienny deszcz (o bohaterskim udziale mtodziezy
w powstaniu warszawskim), potaczenie kostiumowego

»musicalu” i historycznego dramatu'’® A za tego kréla Jana
wystawione w ramach obchodu 300-lecia Odsieczy Wie-
denskiej czy dwukrotnie wystawiony Zegar z kurantem,
ukazujacy walke narodu o uchwalenie Konstytucji 3 Maja
W 1791 roku.

Cztery teksty napisal Mieczystaw Lisiewicz: Powrdt
pana Twardowskiego, Zaczarowane noce, W noc wigi-
lijng, Nim Krakéw zbudowano. Po jednej sztuce napisali:
Edward Chudzynski Jasetka, Maria Kann Za Wielkg Wodg
(o pierwszych Polakach w Ameryce), Jerzy Kierst Bajka
o skrzypcowej duszy (autor tekstu byt wujem Krystyny Pod-
leskiej, ktéra debiutowata w Syrenie w roli Jezyny), Irena
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Recenzja Tymona Terleckiego z wystawienia angielskiej wer-
sji Powrotu Pana Twardowskiego (The Man on the Moon) przez
angielska grupe Hanwell Youth Music and Drama Group
w sali Ealing Town Hall w przektadzie i rezyserii Dory Mary
Patrick, korzystajacej i inscenizacji, scenografii, muzyki, rekwi-
zytoéw i kostiuméw prapremiery w Teatrze dla Dzieci.

Prusicka Zamienione pantofelki, Jadwiga Otwinowska
Wielka przygoda matego Wawrzusia (adaptacja sceniczna
Historii zéttej cizemki Antoniny Domanskiej), A. Domeyko
(Halina Rapacka) Stowik wigilijny.

Sze§¢ adaptacji scenicznych opracowali Regina
i Janusz Kowalewscy: O krasnoludkach i sierotce Marysi
Marii Konopnickiej, Marcelino, chleb i wino, Paziowie kréla
Zygmunta Antoniny Domariskiej, Cztery mile za piec Marii
Kownackiej, Kichus majstra Lepigliny Janiny Porazinskiej,
120 przygdd Koziotka Matotka Kornela Makuszynskiego.

Wystawiono takze: Historyje o chwalebnym Zmar-
twychwstaniu Patriskim Mikotaja z Wilkowiecka wedtug
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adaptacji Leona Schillera (za rezyserie nagrodzono
w 1963 roku Stanistawa Szpiganowicza w konkursie
,Dziennika Polskiego”), Trzewiczki szczescia Benedykta
Hertza, Pastoratke Leona Schillera i Jana Maklakiewicza,
Nowe szaty krola Aleksandra Maliszewskiego, Trzy biate
strzaty Jana Makariusa; z klasyki literatury narodowej:
Sluby panieriskie Aleksandra Fredry, Balladyne Juliusza
Stowackiego, Zagtoba swatem Henryka Sienkiewicza.

Jan Ostrowski nazwat ,Syrene” teatrem eksperymen-
talnym, ktérego repertuar cechuje oryginalno$é¢, nowosé
i tworcza pomystowosé". W, Syrenie” wystepowali
zardbwno zawodowi arty$ci dramatyczni, rewiowi oraz
kabaretowi, jak i dzieci. Kowalewska miata intuicje, wro-
dzony dar do odkrywania talentéw wérdd dzieci, ktore
pdiniej zostawaly w teatrze na dtuzej. Takim przykta-
dem jest Wanda Lissowska, ktéra swoja teatralna przy-
gode zaczeta podczas kolonii zuchowych, w zastepie
harcerskim.

Wsréd opiekunéw byta Jadwiga Matyjaszkiewicz, ktora
pomagata przygotowac scenografie i kostiumy. Pewnego
dnia zapytala, czy chciatabym sprobowaé na wigkszej sce-
nie. Kiedy sie zgodzitam, zaproponowata rodzicom, zebym
dotaczyta do zespotu Teatru ,Syrena”. Od pierwszej chwili,
kiedy przekroczytam prég Rudolf Steiner Theatre, poczu-
tam magie®

Lissowska debiutowata w sztuce Nim Krakéw zbudo-
wano(1966), a o jej wystepie Maciej Cybulski pisat:

Pierwsze miejsce zajmuje w tej sztuce kobieta — majaca
lat 9. Wandzia Lissowska w roli Wandy jest rewelacja wie-
czoru. Ksiezniczka ,co nie chciala Niemca” jest tu jeszcze
dzieckiem. I urocze emigracyjne dziecko, obdarzone czarem
i talentem, gra te role z absolutng swoboda i instynktownym
wyczuciem sceny. Mimika i ruchy dziewczynki kierowane sa
jej wrodzonym zmystem humoru.

Z kolei Tamara Karren tak pisata o mtodych aktorkach
wystepujacych w Piesni dalekiej drogi:

Duzo szczerego komizmu wykazaly Wanda Lissowska jako
matpka Fiki-Miki (niech nikt mi nie méwi, ze byta za gto-
$na, bo matpki musza zachowywac sie z umiarem) i Zosia
Ejsmond jako rozkoszna kurka Ztotopioérka.

Podobnie bylto z obecna dyrektorka teatru — Krystyna
Gotab, ktéra pierwsza duza role zagrata w spektaklu Krél
Macius$ Pierwszy. Janina Tokarska pisata: ,Aktorsko na
najwyzsza pochwate zastuzyta Krystyna Gotab za arcy-
role kréla Maciusia”. Maciej Cybulski:

Zesp6l mlodych, i bardzo mtodych, aktoréw jest tym razem
tak duzy, ze trudno przepisywa¢ liste nazwisk z programu.
Zaimponowata mi Krystyna Gotab w tytutowej roli krola
Maciusia. Nawet dla wytrenowanej aktorki taka obecnos¢ na
scenie przez caly czas, niemal bez przerwy, jest ciezka préoba.
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Dziewczynka bardzo dobrze panuje nad ogromnym tekstem
i tworzy postaé, ktora trafia do naszej wyobrazni; naiwna,
chwilami zabawna, ale i tragicznie bezradng w samotnym
spotkaniu ze swiatem.

Stefan Legezynski: ,wspanialy byt sam Maciu$. Grata go
Krysia Gotab (bo podobno zaden chtopiec nie potrafitby
nauczy¢ sie tak duzej roli!) ze swada, z pewnoscia siebie
i dobrym opanowaniem tekstu”. Bylo to jedno z najdtuz-
szych przedstawien przygotowanych przez teatr. Trwato
2 godziny, na scenie zjawiato si¢ az 38 postaci.

Wielu adeptéw ,,Syreny” wystepowato potem w spek-
taklach dla dorostych w repertuarze Teatru Polskiego
ZASP, obok aktoréw zawodowych.

Szczegblng role w spektaklach odgrywata wybitna
oprawa plastyczna malzenistwa Matyjaszkiewiczéw: sce-
nografia Feliksa i kostiumy Jadwigi. Ich prace nalezy
uzna¢ za jeden z filaréw Teatru ,Syrena”. Niemalze
w kazdej recenzji dziennikarze podkreslali, jak wazna ta
scenografia odgrywa role nie tylko w odbiorze przedsta-
wien, ale i w ,maskowaniu” niedociagnie¢ czy braku fun-
duszy. Prasa, jak i widzowie w kazdym wieku, okreslali ja
stowami — magia i czary.

W latach 1962-1970 przy teatrze dziatal tez Klub
Przyjaciét Teatru dla Dzieci i Mtodziezy, ktéry powstat
z inicjatywy Barbary Renskiej. Promowat role teatru
w rozwoju oraz utrzymaniu polskosci dzieci i mlodziezy,
pomagat w organizowaniu widowni, kwestiach technicz-
no-organizacyjnych, zdobywat fundusze na wyposazenie
teatru i pokrywat deficyty. Na przetomie 1963 i 1964 roku
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Klub zorganizowal wystawienie adaptacji Pana Tadeusza
w wykonaniu ,, Warsztatu Mtodych” ZASP, w inscenizacji
Barbary Renskiej, Ireny Kora-Brzezinskiej i Stanistawa
Szpiganowicza.

Ciagta walka o fundusze powodowatla, ze optymisci
wrézyli teatrowi gora piec lat, a pesymisci machali reka®.
Na skutek zobojetnienia emigracji dla spraw kultury
oraz decentralizacji zycia emigracyjnego, zmniejszyta sie
tez widownia. Na przedstawienia czesciej przyjezdzaty
wieksze wycieczki z prowincji zainteresowane impre-
zami w stolicy niz pojawiali sie widzowie z londynskich
szkét. Trudnoséci w znalezieniu odpowiedniego reper-
tuaru, przecigzenie pracg niedostatecznie licznej grupy
ludzi, brak fachowego personelu technicznego, niewyko-
rzystanie istniejacych mozliwosci podniesienia frekwen-
cji, brak zainteresowania i zrozumienia ze strony rodzi-
cow, brak odpowiedniego zabezpieczenia finansowego na
przygotowanie spektakli, niewspétmiernie wysokie, jak
na mozliwosci placéwki spotecznej, optaty za wynajem
sali teatralnej, warsztatu i magazynu dekoracji i kostiu-
moéw, brak pieniedzy na jakiekolwiek inwestycje — to byta
trudna codziennos¢ Teatru.

W latach 1970-1972, kiedy ,,Syrena” stracita sale Rudolf
Steiner Theatre i musiata korzysta¢ z przestrzeni, ktore
nie spetnialy podstawowych wymagan (réwniez maga-
zyn miat kilka przeprowadzek), nastaty ciezkie czasy. Jed-
nak, mimo wszystko, teatr prébowat dziata¢ — w 1971 roku
urzadzano na przykltad wieczory ,Kawiarnia przy swie-
cach”, w ktérych brali udzial mtodzi adepci teatru. Pro-
gram przygotowaly Barbara Renska, Janina Jakubéwna
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i Maryna Buchwaldowa. Brali w nich udziat Bogna Kta- w Londynie (1970), , Teatr Polski poza Krajem. Wczoraj —
kéwna, Hanka Wasikéwna, Lula Kowalska, Viola Hola, Dzi$ - Jutro” w POSK (3-13 czerwca 1979), Tygodniu Kul-
Antoni Kaminski oraz Roman Kisiel. tury Polskiej w POSK (12—20 kwietnia 1980). W czerwcu
Spektakle ,,Syreny” ogladato ok. 40% dzieci polskich 1978 roku Teatr otrzymal nagrode teatralng organizacji
w Londynie. To niemale osiggniecie emigracyjnego brytyjskiej MAAS', ktéra wreczyl Tom Stoppard".
teatru i takze emigracyjnej spotecznosci ,w poréwnaniu Drugi okres dziatalnosci Teatru ,,Syrena” rozpoczat sie
z teatrami dla dzieci innych narodéw i krajéw, gdzie pro- w roku 1984, kiedy Regina Kowalewska przekazata kie-
cent mtodocianych widzéw teatralnych wynosi dwa do rownictwo swojej wychowance, urodzonej juz na obczyz-
trzech”4. W uznaniu zastug ,Syrena” otrzymata zaprosze- nie, Joannie Radomskiej-Mtudzinskiej. Razem z nowa
nie do cztonkostwa w organizacji zrzeszajacej zawodowe falag emigracji przyjechali do Londynu mtodzi aktorzy,
teatry dla dzieci w Wielkiej Brytanii, czyli British Child- ktorzy wzieli udzial w specjalnej, jubileuszowej premie-
rens Theatre Association. W 1964 i 1967 roku Teatr brat rze muzycznego przedstawienia Krélewna Sniezka z oka-
udzial w kilkudniowych, ogdlnoswiatowych zjazdach zji 25-lecia ,,Syreny” (w rezyserii Stefana Gotebiowskiego,
teatréw dla dzieci i w organizowanych przez ,Theater pod opieka Reginy Kowalewskiej). Pierwszy emigracyjny
der Jugend” dwoéch festiwalach — w Monachium i w Belgii musical zapoczatkowal nowy rozdzial w dziejach dziecie-
pod hastem , Teatr dla mtodych w catym $wiecie”. Pod- cej sceny. Krolowe Macoche zagrata Renata Bogdanska
czas drugiego miedzynarodowego zjazdu Miedzynaro- (pseudonim sceniczny Ireny Andersowej). W obsadzie,
dowego Stowarzyszenia Teatréw dla Dzieci i Mtodziezy z grupy zatozycieli ZASP-u za Granicg, znalazt sie row-
(ASSITE]) w Hadze Regina Kowalewska zanotowata: niez Czestaw Grocholski. Reszte stanowili mtodzi wycho-
»Z rozmow z poszczegdlnymi cztonkami zjazdu wywnio- wankowie: Renata Chmielewska, Joanna Kanska, Wanda
skowatam, ze londyniska ,Syrena” miata w swoim reper- Lissowska, Krystyna Podleska, Antoni Kaminski, Roman
tuarze najwiecej sztuk historycznych, co zresztg wigze sie Kisiel.
ze specjalnymi zadaniami tego teatru. Teatry komercyjne W 1990 roku naktadem Polskiej Fundacji Kulturalnej
unikaja przedstawien o tematyce historycznej, bo sg one ukazato sie wydawnictwo Syrena nad Tamizq, ktére doku-
znacznie kosztowniejsze”™. mentowalo pierwszy okres dziatalnosci teatru. Znalazta
»Syrena” brata udzial w miedzynarodowych wysta- sie w nim bogato ilustrowana historia, repertuar, frag-
wach w USA i Kanadzie oraz podczas ,Kongresu Kultury” menty recenzji, fotografie oraz projekty scenograficzne.

Tradycja ,Syreny” stato sie powracanie w repertuarze —
z okazji okraglych rocznic — do najgtosniejszych spektakli
z przeszto$ci w nowej ,,odstonie”. W 1999 roku, na 40-lecie,
przypomniany zostal Krél Macius Pierwszy. W spektaklu
wystapita tréjka dzieci Krystyny Gotab, ktéra pietnascie
lat wcze$niej zagrata role tytutowa. Teatr stat sie instytu-
cja rodzina, w ktorej kolejne pokolenia grajg lub poma-
gaja przy przedstawieniach.

Poza Krélem Maciusiem Pierwszym (1974, 1999, 2009,
2022), kilkukrotnie powracal takze Koziotek Matotek
(pod réznymi tytutami; 1979, 1998, 2006, 2014, 2017, 2019),
Pinokio (2002, 2013, 2018), Sierotka Marysia (réwniez pod
réznymi tytutami; 1961, 1994, 2019), Nowe szaty krola
(1973, 2001, 2015, 2023), Sluby panieriskie (1967, 1976, 2020),
O dwéch takich co ukradli ksiezyc (2001, 2011, 2016), Kré-
lewna Sniezka (1984, 2012, 2017), Niezwykle przygody Pana
Kleksa (2010, 2015, 2021).

SERDECZNIE ZAPRASZAMY NA WYSTANE Z Przed czwartg wizyta dwczesnego ksiecia a obecnie

OKAZJI B5-LECIA NASZEGD TEATRU krola Karola w Polsce, W marcu 20I0 roku, przedstawi—

W DNIACH 30.11.2024 - 08.12.2024 ciele rodziny kroélewskiej zglosili sie do Zjednoczenia
Polskiego z prosba o informacje na temat polskiej kul-
tury w Wielkiej Brytanii i uczestniczyli w spektaklu Krdl
Macius Pierwszy zagranym z okazji 50-lecia teatru. Kance-
laria krolewska co roku przesyta wyrazy uznania i sympa-
tii dla przedsiewziecia.

30 listopada 2024 odbyta sie 109 premiera. Na 65-lecie
»Syreny”, podobnie jak podczas inauguracji, byta to
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Jubileusz 65-lecia londynskiej ,,Syreny”: fotografia i plakat Kota (juz trzecia) realizacja tekstu Hanny Januszewskiej Kot
w butach oraz zaproszenie na wystawe jubileuszowa. w butach, tym razem w rezyserii Krystyny Bell i Grzego-
Zrodto: FB/kryssie.bell.1 rza Janiszewskiego.
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Przypisy
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2 Ignacy Wieniewski, Kqcik jezykowy, ,Dziennik Polski i Dziennik
Zotnierza” z 31 lipca 1967 (nr 179).
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Kowalewska, Polska Fundacja Kulturalna, Londyn 1990.
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1959, nr 7.

7 JARO, Twardowski zaczarowat Wolwerhampton, ,Dziennik Polski
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TEATR EMIGRACJI - NOWE POKOLENIE

Migrancki teatr Zofii Delest
OFF Theater ,,Zigarre” w Brunszwiku

Rozmowa Karoliny Prykowskiej-Michalak z ZOFIA DELEST

Karolina Prykowska-Michalak: Zofio, czy teatr, jaki pro-
wadzisz, identyfikujesz jako teatr migrancki? Jak powstat
OFF Theater ,Zigarre™?

Zofia Delest: Tak, identyfikuje mdj teatr jako migrancki,
poniewaz zalozylam na samym poczatku, ze chce moimi
spektaklami opowiedzie¢ co$, co bedzie skierowane nie
tylko do jednej grupy spotecznej, tylko do przedstawicieli
réznych kultur. Nawet jezeli sie koncentruje na jednym
regionie, na jakim$ wydarzeniu historycznym czy elemen-
cie z konkretnego kregu kultury, to chce to przedstawi¢
w taki sposdb, zeby dotrzeé do przedstawicieli roznych $ro-
dowisk. Mieszkam w Brunszwiku, gdzie mamy mniej wie-
cej sto siedemdziesiat mniejszoéci narodowych. Stworzenie
takiego typowo polonijnego teatru, o tematyce wylacznie
polskiej, granego w jezyku polskim, mijatoby sie, w moim
pojeciu, z celem. Oczywiscie jako Polka przez moje spekta-
kle chce opowiedzieé, czy moze raczej wyjasnié, niektére
polskie rzeczy tutejszej lokalnej spotecznosci. Jako$ nas
»przettumaczy¢” — nie tylko thumaczy¢ i wyjasniaé, ale tez
nami zaciekawié. I zeby to zadziatalo takze w drugg strone
— zeby i polski odbiorca zaciekawil sie perspektywa patrze-
nia na podobng problematyke oséb z innych kregéw kul-
turowych. Wiec od poczatku miatam zatozenie, ze ten moj
teatr i tworzone przeze mnie spektakle maja by¢ miejscem
spotkan réznych kultur. Nawet jezeli biore sobie na tapete
jeden konkretny temat.
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ZOFIA DELEST (w przestrzeni niemieckojezycznej Sophie Delest) — magi-
ster germanistyki (Uniwersytet Eodzki i Otto von Guericke Universitdt
w Magdeburgu) i M.Sc profesjonalnej komunikacji miedzykulturowej (Clark
University), tlumaczka, dziennikarka, artystka. Réwnolegle ze studiami
odbywata edukacje artystyczna. Zalozycielka migranckiego teatru offowego
»Zigarre” tworzacego spektakle zaangazowane spotecznie. Obecnie mieszka
w Brunszwiku. Jej zaprezentowany na targach ksigzki we Frankfurcie i Lipsku
dramat Miedzy Swiatami wybrano jako lekture w ramach zaje¢ z dramatu
wspoélczesnego w klasach maturalnych niektérych licebw w Dolnej Saksonii.
W 2024 wybrana dzigki swojej pracy na styku kultur jako jedyna migrantka
do pierwszego zarzadu Rady ds. Kultury przy wtadzach miasta. Wspoétzatozycielka
Forum Perspektyw Kulturalnych majacego reprezentowaé interesy polonijnych
tworcéw zwigzanych z teatrem na plaszczyznie instytucjonalne;.

Fot. Rainer Strzolka

KP-M: Dlaczego OFF Theater , Zigarre”? Mit zatozycielski.

ZD: Pierwszy spektakl powstal w 2018 roku. Obchodzili-
$my wtedy stulecie odzyskania przez Polske niepodlegto-
$ci, wiec baza byly sprawy polskie. W tym czasie tez trwaty
w Niemczech bardzo ostre debaty na temat nieprzychylno-
éci Europy Srodkowo-Wschodniej wobec migrantéw i poja-
wialy sie czasami dosy¢ niesprawiedliwe oceny, ze my jeste-
$my jacy$ ,skrzywieni” po komunizmie. Pomyslatam, ze to
jest kompletny brak zrozumienia, z czego wynika ta nasza
niby niecheé do obcych, ten lek przed nimi. Chciatam to
wyttumaczy¢ / nas przettumaczy¢, ale to pierwsze przed-
stawienie nie powstawalo jeszcze z mysla, ze zatoze tu teatr.
Stworzytam spektakl W tym ciele byta dusza milionéw, wspol-
nie z Agnes Oberauer, ktéra wowczas pracowata w Thalia
Theater w Hamburgu. Ona byta gtéwna rezyserka tego
spektaklu. Ja wiedziatam, co ma sie zdarzy¢, co ma sie poja-
wi¢ na scenie, ale oczywiscie wtedy jeszcze nie wiedzia-
tam, jak ten cel osiagnaé. Spektakl okazat sie duzym suk-
cesem. Udato mi sie chyba opowiedzie¢ te polska historie
od czaséw rozbioréw po dzien dzisiejszy w do$¢ niesza-
blonowy sposéb. Staratam sie tez pokaza¢ pewne przecie-
cia z historig innych krajow. W Polsce perspektywa histo-
ryczna obcigzona jest martyrologia, jest wcigz obecny mit
uciemiezonej Polski. Ja tego nie chce podwazad, ale cza-
sami zapominamy, ze inne narody takze sporo wycier-
piaty w swojej historii. I chciatam, zeby mozna bylto patrzeé
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W tym ciele byla dusza milionow, prem. 11.11.2018, Haus der Kulturen w Brunszwiku. Fot. Rainer Strzolka

na ten spektakl z jednej strony jak na polska historie, ale
zeby tez przez pryzmat naszej historii spojrze¢ na historie
innych regionéw. Lub odwrotnie — nawigzujac do wydarzen
w innych regionach, spojrze¢ na paralele w polskiej histo-
rii. Powodzenie spektaklu byto tak duze, ze instytucje finan-
sujace zadaly mi pytanie, czy nie chcialabym tego powt6-
rzy¢ albo zrobi¢ jakiegos podobnego projektu. Ja tez jakos
odnalaztam sie w tym $wiecie. Stwierdzitam, ze taka forma
bardzo mi odpowiada, odkrytam, ze moge by¢ nie tylko
tlumaczka, ale réwniez autorka. Przyszty kolejne pomysty.
Zauwazytam na przyktad, ze mlodziez polonijna, ale juz tu
urodzona czy wychowywana, czesto nie ma pojecia o rze-
czach, ktére dla nas, w kraju, sg naturalne, bo wynosimy je
ze szkoty. Zaczetam tworzy¢ zajecia taneczne, poprzez ktore
uczytam ich historii. Po drugim spektaklu stwierdzitam, ze
chciatabym temu nada¢ pewng trwalszg strukture. Rozej-
rzalam sie w krajobrazie brunszwickim i stwierdzitam, ze
wlasciwie nie ma czegos takiego, jak teatr migrancki. Zbie-
raja sie czasem jakies amatorskie grupy, ale to zupelnie ina-
czej funkcjonuje. Jest na przyktad stowarzyszenie zajmujace
sie kobietami — Frauen Bunt eV. — i przy nim funkcjonuje
grupa teatralna, w ktérej graja same kobiety migrantki, ale
to s bardziej projekty teatralne niz spektakle. One same
nie tworzg tre$ci. Zawsze do tych projektéow sa zapraszani
pedagodzy z Padagogisches Theaterzentrum i to oni troche
narzucajg calg forme, ucza zachowan scenicznych. Forma
nie wyplywa do konica od tych dziewczyn. A ja miatam
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zupelnie inne podejscie. W pierwszym spektaklu bardzo
chciatam, zeby zagrali amatorzy. Zalezato mi na autentycz-
nosci ich poruszania sie, bo to byt spektakl ruchowy, na
spontanicznej, cielesnej interpretacji zadanych tematéw.
Tak wlasnie tworzyliSmy poszczegdlne sceny. Co prawda to
ja przychodzitam z tematem, ale co sie z nim dalej stanie
podczas pracy, w jaki sposdb pojawig sie te rozne perspek-
tywy, ktore sa poza spektaklem, to byta niewiadoma. I rze-
czywiscie w pierwszym spektaklu pracowatam z amatorami,
migrantami r6znej narodowosci. Natomiast kolejny, to byta
taka taneczna etiuda z mlodzieza polonijna. Zrodzita sie
ze wspomnianych wczesniej potrzeb edukacyjnych. Kolej-
nym duzym pomystem byto Miedzy swiatami i tu juz uzna-
tam, ze ten spektakl jest dla amatoréw za trudny. Podobnie
rzecz sie miala ze sztuka RzeZ w jezyku esperanto. Chciatam,
zeby to byt spektakl taneczny, a nie tak tatwo jest znalezé
wérdd lokalnej spotecznosci osoby, ktére bytyby w stanie
zatanczy¢ to w takiej formie, w jakiej ja to widziatam. Dla-
tego ostatecznie zagrali w nim profesjonalisci lub studenci
aktorstwa i tarica. W moim teatrze migranci sa mocno ze
sobg zintegrowani w procesie pracy nad spektaklami, ale to
nie znaczy, ze wszyscy na koniec grajg na scenie. I to odroz-
nia te moja forme pracy od innych grup teatralnych. I jeszcze
to, ze zalezy mi na wiekszej trwatosci tych spektakli. Zeby
to nie byt projekt wypracowany w pocie czota i na koniec
pokazany tylko dwa, trzy razy. Tak to niestety jest w emi-
granckiej rzeczywistosci, kiedy praca w teatrze jest dla ludzi
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dodatkowa, nie jest ich zawodem, z ktérego zyja na co dzien.
Po zakoniczeniu projektu czesto sie po prostu rozchodza —
bo sa kolejne projekty, bo sa nowe wydarzenia, bo cos jest
w pracy. U mnie jest mieszanka — czasem wprowadzam te
osoby, ktore nie sg profesjonalnymi aktorami, na scene, cza-
sem mieszam ich z profesjonalnymi aktorami, a czasem to,
co wypracuje mieszana grupa, jest w koncu zagrane przez
profesjonalnych aktoréw. Po tych do$wiadczeniach uzna-
tam, ze potrzebuje struktury i nadatam swojej twérczosci
nazwe OFF Theater ,Zigarre”. Zigarre nawigzuje bardzo
mocno do NRD-owskiego dramatopisarza Heinera Miillera,
przez ktérego, mozna powiedzie¢, znalaztam sie w Niem-
czech. Gdy studiowatam w Magdeburgu, w ramach stypen-
dium Erasmusa, to podczas letniego semestru wybratam
sobie zajecia wlasnie z jego tworczoéci. Wowczas nic o nim
nie wiedziatam, dlatego tez sie zdecydowatam na te zajecia.
W Polsce nie byto seminariow na jego temat. I na tym semi-
narium poznatam mojego pézniejszego meza. Z powodu
referatu, ktoéry musiatam napisa¢ na temat Filokteta, przez
wspoélne rozmowy, dyskusje, tak zrodzita sie najpierw przy-
jazn, a pdzniej... Andreas Moser, ktory byt wtedy asysten-
tem na Uniwersytecie w Magdeburgu i pomystodawca tego
seminarium, bardzo walczyt o to, zebym wrécita do Niemiec
i zeby$my byli para. Zaktadajac swoj teatr, siegnetam wiec,
w niejakim uktonie, do Heinera Miillera, a doktadniej do
jego cygara, z ktorym sie praktycznie nie rozstawat.

KP-M: Czyli Filoktet, do ktérego niedawno powrdcita$,
byt inspiracja do powstania twojego teatru?

ZD: Tak mozna powiedziec.

KPM: To mato znany mit i mato znany dramat Heinera
Miillera. Kazdy natomiast styszal o Die Hamletmaschine.
Moéwitas o metodach pracy i o tym, ze proces jest bardzo
wazny dla rozwoju teatru imigranckiego, a niekoniecz-
nie efekt koncowy. Ty wlaczasz w proces pracy obrazy,
rzezby - inne sztuki generalnie.

ZD: Ja mam to szczescie albo nieszczescie, ze interesuje
mnie wiele rzeczy. Momentami mam wrazenie, ze zycie
jest za krotkie, zebym mogta we wszystkich tych dziedzi-
nach, ktére mnie fascynuja, mocniej sie rozwingé. Obok
studiow filologicznych, ktére odbywatam, chodzitam
rébwnolegle na warsztaty malarstwa, uczestniczytam
w podrézach studyjnych. W przeszto$ci marzytam, zeby
studiowaé w Akademii Sztuk Pieknych. Ale dorastatam
w czasach dzikiego kapitalizmu, wiec pojawito sie pyta-
nie, czy ja z tego wyzyje i wybratam bardziej racjonalnie.
Natomiast juz na studiach filologicznych poczutam, ze
bardzo mocno ciagnie mnie w strone kierunkow zwiaza-
nych jeszcze bardziej z kultura, ze sztuka. Uwielbiatam
seminaria o dadaistach, o Franzu Kafce. Posztam w strone
teatru i filmu (a moja specjalizacja na filologii ger-
manskiej dotyczyta Landeskunde, czyli wiedzy o krajach
obszaru niemieckojezycznego). Ja mysle obrazami
i mozna powiedzie¢, ze z tych obrazéw zrodzil sie moéj
teatr, bo przez pierwsze pie¢ lat migracji bytam aktywna
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bardziej w dziedzinie malarstwa. Miatam w Niemczech
nawet swoje wystawy, w regionie Celle, w Hanowerze,
w Brunszwiku i dwie w Berlinie. Kiedy przyszta ta propo-
zycja, czy tez zapytanie, czy moze nie zrobitabym czego$
w 2018 roku na stulecie odzyskania przez Polske niepod-
legtosci, znowu pierwsze, co zrodzito mi sie w glowie, to
byly obrazy. Wysztam od serii moich kolazy Miejsca moich
sentymentow. Cate lata, bedac studentka, pracowatam
jako pilot wycieczek i dzieki temu poznatlam miejsca,
z ktérymi sie mocniej identyfikuje, ktére bardzo lubie.
Z czasem powstaty kolaze, ktérymi nie chciatam pokazy-
wad, co w tych wybranych miejscach jest, bo od tego sg
zdjecia, ale bardziej chciatam odda¢ ich atmosfere, kli-
mat. I to byto wlasciwie punktem wyjscia do wymyslenia
formy pracy w moim teatrze. Na poczatku chciatam, aby
inni opowiedzieli w podobny sposéb o miejscach, z kto-
rymi czuja sie zwigzani, ktére wspottworzyly ich tozsa-
mo$¢. Moze nie do kazdego przemawia forma kolazu,
moze kto$ ma inny $rodek ekspresji, moze ktos bardziej
umiatby to przedstawié muzyka, jakimis dzwiekami albo
fotografia. Ale pierwsze, co zaproponowatam, to byly
takie warsztaty artystyczne wtasnie z klejenia kolazy, zeby
ludzie w ten sposob opowiedzieli, czym dla nich jest ich
ojczyzna, albo miejsce wtasnie takiego sentymentu, miej-
sce, z ktérym sie wyjatkowo mocno identyfikuja. I wyszty
bardzo, bardzo ciekawe prace. Pracujac nad spektaklem
W tym ciele byta dusza milionéw nie odtwarzaliémy tych
kolazy, bo nie o to tez chodzito, ale zalezato nam na przy-
wotanej w nich atmosferze. Siegali$my do niej oraz do
uczud, jakie kolaze sobg transmitowaly i w nas wywoty-
waty. Pojawily sie w nich dosy¢ ciekawe rzeczy. Jesli nie
udato sie czego$ odda¢ w scenografii, w przestrzeni, to
wbudowywali$my w spektakl inaczej skonstruowane ele-
menty, w ktérych stowem czy gestem wracalismy do
wybranych aspektéw. Ta praca okazala si¢ tez na tyle cie-
kawa dla uczestnikéw projektu, ze udato sie do teatru
przyciagna¢ / wciagna¢ ludzi, ktérzy normalnie by do
niego nie przyszli. Zainteresowata ich taka forma
wymiany miedzykulturowej: ja ci opowiem cos, co jest dla
mnie wazne, ale jestem tez ciekaw(a), co ciebie interesuje.
Bardzo mi na tym zalezato. Tak jak juz wczes$niej powie-
dziatam, od poczatku byto dla mnie wazne, aby opowie-
dzie¢ co$ o nas, ale zeby nie byt to spektakl tylko dla Pola-
kéow. Nie chcialam robié¢ typowej akademii z okazji
rocznicy. Nie chciatam tez tego spektaklu kierowa¢ tylko
do Niemcow, bo spoteczenistwo niemieckie juz jest wielo-
kulturowe. Mamy 26% migrantéw i wsérdd tych migran-
tow mamy ludzi z naprawde odlegtych regionéw, jak Bra-
zylia, kraje afrykanskie, Bliski Wschod. Oni bardzo czesto
w ogoble nie maja o nas pojecia. Jak zainteresowac Polskg
takich ludzi? Najlepiej zainteresowaé kogos, kiedy daje
sie mu przestrzen, zeby opowiedziat co$ o sobie. Ludzie
lubig opowiadacé o sobie, o swoim zyciu. I ja datam im te
przestrzen. Zaczynajac ten projekt, i kazdy kolejny, stu-
cham na poczatku ludzi. Daje im przestrzen. Podaje
temat, ktorym bede chciata sie mocniej zaja¢ w danym
spektaklu, natomiast nie zdradzam, co ja wtasciwie chce
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nim powiedzie¢. Po prostu przychodze i méwie: opo-
wiedzcie mi co$ o sobie. Opowiedzcie mi, jakie sg wasze
doswiadczenia w tej sferze, jak wy to widzicie? Same roz-
mowy s3 nudne na dtuzsza mete. Zwlaszcza, ze tego typu
wydarzen, mam na mysli dyskusji, mamy tutaj sporo,
przynajmniej w Brunszwiku. Chociazby instytucja
Demokratie Leben bardzo chetnie wspiera wszelkiego
rodzaju projekty, opierajace sie na kregach dyskusyjnych.
I tak naprawde juz coraz mniej ludzi na nie przychodzi,
bo ile mozna? Dlatego ja szukatam interdyscyplinarnych
form, ktére dla mnie osobiscie sg ciekawe i ktérymi chcia-
tam tez przyneci¢ ludzi, ze mozemy co$ tutaj wspélnie,
w taki nietypowy sposéb stworzy¢. Zdato to egzamin.
Mamy na przyktad w Brunszwiku takie mate atelier dla
kobiet migrantek. Tam sie spotykamy. Nieraz sg zadane
tematy, nieraz mamy pelng swobode. Gdy tworzytam
spektakl Rzez w jezyku esperanto zwrdcitam sie do Franzi-
ski Rutz, artystki pochodzacej ze Szwajcarii, ktéra prowa-
dzi to atelier, z pro$ba, aby wsparta nas w robieniu rzezb.
Bo wtedy miatam juz pomyst na wprowadzenie nowego
$rodka wyrazu. Nie chce korzysta¢ ciagle z kopii jednego
i tego samego schematu. To znaczy, mam juz w swojej
metodzie pewne stale punkty czy rzeczy, przy pomocy
ktérych mi sie dobrze mysli. Tak jak powiedziatam, mysle
obrazami, wiec takie prace plastyczne bardzo mi poma-
gaja, ale tez nie chcialam, zeby za kazdym razem to byt
ten sam $rodek wyrazu. Zaproponowatam zatem uczest-
nikom projektu, zeby$my razem stworzyli rzezby. Jezeli
kto$ nie czul sie w rzezbie dobrze, to méogl wréci¢ do
kolazu albo moégt stworzy¢ instalacje wideo. Instalacje
wideo powstaty juz przy pierwszym projekcie, ale pod-
czas prac nad Rzezig... mieliSmy calg serie warsztatow,
podczas ktérych uczestnicy projektu tworzyli pod
kierownictwem Rutz rzezby. Ja tez sie wtedy tego uczytam,

Miedzy Swiatami, monodram, prem. I listopada 2020

w Kult Theater w Brunszwiku. Na zdjeciu Jessica Hermann.
Fot. Rainer Strzolka
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wspbélnie z uczestnikami projektu. Mam wrazenie, ze
w Niemczech sporo oséb stara sie realizowac swoje kre-
atywne ,ja”. Albo panie szydetkuja, albo tworzg jakie$
patchworkowe robétki, albo jakie$ karty 3D, wiec mam
wrazenie, ze jest to taka przestrzen, gdzie moge faktycz-
nie dotrze¢ do ludzi z tg3 mojg propozycja. I nie moge
narzeka¢, bo do tej pory miatam sporo uczestnikéw pod-
czas tych projektéw. Nastepnym etapem jest zawsze prze-
niesienie tych obrazéw w ruch, czyli sg warsztaty
teatralne, ruchowe, gdzie w przerézny sposéb szukamy
sposobu przekazania ciatem informacji wyrazonej praca
plastyczna. Nie chce stosowaé zawsze tylko jednej metody,
wiec szukamy rozwigzan, jak pokazaé to, co wyszto nam
podczas warsztatdw artystycznych. Geneza spektaklu
Miedzy Swiatami jest na przyktad zupelnie inna, wiec tutaj
trzeba go wylaczy¢, jesli méwimy o tej formie pracy, nato-
miast reszta spektakli jest mniej lub bardziej oparta na
ruchu. W moim ostatnim spektaklu In a gadda da cupidi-
tatis tez sie pojawia ruch. Wprawdzie w mniejszym stop-
niu niz ma to miejsce w Rzezi w jezyku esperanto, ale sa tam
takie elementy, bo to jest moj kolejny , konik” i przestrzen
fascynacji - taniec. Obok tego wszystkiego, co robitam na
studiach, uczyltam sie u profesjonalnych tancerzy roz-
nych form tanica. I do ruchu chetnie wracam. Prowadzac
warsztaty ruchowe z lokalng spotecznosciag, wracam tez
po czesci do tych narzedzi, ktére sama poznatam, uczac
sie tafnca. Natomiast niektore rzeczy sama sobie wypraco-
watam. Gdzie$ mi sie tacza te obrazy z wiedza, jaka zdo-
bylam w przestrzeni tarica. Nie jestem profesjonalng tan-
cerka, ale przynajmniej mam te wiedze bazowa, jakie$
umiejetnosci plus fascynacje ruchem, poparta po czesci
wiedza z moich drugich studiéw, z komunikacji miedzy-
narodowej. W konicu 80% naszej komunikacji odbywa sie
przy pomocy mowy ciata. W swojej pracy teatralnej tacze
te wszystkie mate klocuszki. Na przyktad w pracach nad
spektaklem Rzez w jezyku esperanto podesztam do tego
W ten sposdb, ze najpierw autorzy prac plastycznych
dostali zadanie zinterpretowania swoich prac ruchem -
jak opowiedzieliby je mowa ciata. Na te warsztaty byli
zaproszeni tez przedstawiciele lokalnej spotecznosciioni
w osobnym pomieszczeniu, mieli za zadanie zinterpreto-
wanie tych rzezb, opisanie, jak oni je widza. Pozniej to ze
sobg zestawiali$my i autorzy rzezb musieli powiedzie¢,
czy do nich przemawia to, co zaproponowali odbiorcy ich
prac, czy jednak by co$ zmienili. I w druga strone —
lokalna spotecznosé, ktéra doszta dopiero na tym etapie
do projektu, poznawata interpretacje rzezb zaprezento-
wana przez jej autoréw. Potem mielismy dyskusje, czy oni
faktycznie odnajduja w tym rzezbe, ktéra zobaczyli
pierwszy raz. Najcze$ciej faktycznie tak sie dziato. Nie-
ktore interpretacje byty bardzo rozwiniete, pokazywaty,
ile kreatywnos$ci w sobie majga ci ludzie. Podobnie same
rzezby. Myslalam, ze bedziemy potrzebowaé przynaj-
mniej trzech spotkan na stworzenie takich dos¢ prostych
rzezb. Ostatecznie ten etap prac trwal cztery miesigce.
Wszyscy tak gleboko weszli w temat, tak mocno
przemysleli zadanie, ze naprawde pracowali niezwykle
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skrupulatnie nad szczegétami. Dlatego potrzebowali wie-
cej czasu. Podobna rzecz zdarzyla sie na warsztatach
ruchowych. Autorzy, wlasciwie autorki, bo to gtéwnie
kobiety, tworzyly rzezby, a potem interpretowaly w nie-
zwykle rozbudowany sposbéb swoje prace. Pdzniej, na
przyktad, zabawitam sie w co$ takiego, co sie dzieje
w historii, czyli gdy jedno pokolenie opowiada o swoich
doswiadczeniach kolejnemu pokoleniu, a to pokolenie
opowiada te historie swoim dzieciom. Zapraszatam
poszczegdlne grupy i te osoby, ktére byly na warsztatach
z autorami rzezb, musialy przekazaé ich interpretacje
kolejnej grupie. Ta kolejna grupa kolejnej grupie i patrzy-
lismy, co sie dzieje w ogble z interpretacjg ruchows, jak
ona sie zmienia. Pewne elementy zostawaly, ale to byta
taka troszke zabawa w gluchy telefon. Ja to wszystko zbie-
ratam i wykorzystatam potem w spektaklu Rzez w jezyku
esperanto w wersji Europa. Postpamie¢. Wszystko byto bar-
dzo dobrze udokumentowane, nagrywane. I jesli mowa
o tym spektaklu, to dopiero na koncowym etapie do
projektu zaprositam aktorki, ktére musiaty przeanalizo-
wac to wszystko, co zdarzylo sie na etapie prac przygoto-
wawczych. Zalezato mi, zeby i one mialy pewng swojg
przestrzen wyrazu, wiec tez dostaty mozliwos¢ zinterpre-
towania w niektérych scenach rzezb czy nagranych
wywiadow. Powstal na przyktad taniec do sceny, w ktorej
puszczane sg fragmenty wywiadéw z réznymi osobami
wypowiadajgcymi sie o granicach wolnos$ci, na ktére
w swoim zyciu natrafiamy. Albo o rozczarowaniu, czyli
o tych momentach, kiedy nam sie wydaje, ze ta wyma-
rzona wolno$¢ powinna by¢é taka cudowna, spetniaé
nasze oczekiwania, a okazuje sie, ze natrafiamy na blo-
kady, ograniczenia. Albo ze ta wolnos¢ nie funkcjonuje
tak, jak to sobie wyobrazaliSmy, albo ze pewne rzeczy
w ogéle inaczej wygladaja. I aktorki miaty mozliwos¢ wta-
snej interpretacji tanecznej tych wywiadéw. Bardzo cze-
sto korzystam z narzedzia, jakim jest ruch, gdy zadaje
ludziom pewne zadanie. Jednocze$nie staram sie, aby
zadanie nie byto sformutowane w topatologiczny sposéb.
Przedstawiam je w sposob zawoalowany, zeby czasem
uczestnicy nie chwycili po oklepane szablony. Tak wygla-
daty prace nad spektaklem W tym ciele byta dusza milio-
néw. I teraz, pracujac nad ostatnim przedstawieniem, szu-
kajac rozwigzan do pewnych scen, tez w podobny sposéb
sie bawitam, Chyba tatwiej bedzie to zrozumieé na przy-
ktadzie tego pierwszego spektaklu. Chodzito o scene
deportacji, gdzie$, na przyktad do Kazachstanu, w tamten
region, ale ja nie chciatam powiedzie¢ wprost, o co mi
chodzi, bo kazdy z naszego kregu kulturowego ma w gto-
wie te historie i wie, z czym to byto zwiazane. A jednocze-
$nie pracowatam tez z mtodymi ludzmi oraz z przedsta-
wicielami innych kultur, ktérym historia deportacji nie
byta znana. Tylko jedna osoba domyslita sie, w ktora
strone ide. A zadanie brzmiato — wyobrazcie sobie, ze
jedziecie na wakacje, dostajecie maluteriki samochéd, jak
maluch na przyktad, i jedziecie w tym samochodzie...

KPM: Sciénigci, tak?

Nowe w ETP | Teatr emigracji — nowe pokolenie

In a gadda da cupiditatis, prem. 20 kwietnia 2024 w Kult Theater

w Brunszwiku. Na zdjeciu Andreas Moser, Anne Kathrin
Ternite, Ulrike Neumann, Anne Marie Palluch, Bjern Oswald,
Leo Kirchner. Fot. Helllove

ZD: Scisnieci, bardzo. I jedziecie gdzie$ z oczekiwaniem,
ze skoro urlop, wiec moze bedzie jakis fajny hotel. Nagle
wysiadacie, a wlasciwie musicie sie wygramoli¢ z tego cia-
snego auta, a tam nie ma kompletnie nic... Tylko jedna
osoba sie domyslita, w ktorg strone ta scena idzie. Reszta
nie, poniewaz oni nie znali tej historii. Skorzystatam
z tego i dzieki temu udato mi sie wprowadzié¢ pewng $wie-
z0$¢ w sceny ruchowe. Dopiero p6zniej aktorzy dowia-
dywali sie, co dana scena ma tak naprawde opowiadac.
Lubie dawac takie abstrakcyjne zadania, ktére w tle maja
bardzo konkretne zatozenie.

KP-M: Czyli rzeczywiscie proces jest bardzo waznym ele-
mentem Twojej pracy. Do tej pory wiekszo$¢ z tych proce-
sow konczyta sie jednak spektaklem. Natomiast sam pro-
ces moze by¢ wielofazowy i niekoniecznie od poczatku
wiesz, do jakiego spektaklu finalnie dazysz.

ZD: Tak. Ale musze powiedzieé, ze podczas prac nad
ostatnim spektaklem byta faza, w ktérej bardzo mocno
skupitam sie na jezyku dzisiejszej komunikacji i kon-
fliktow, jakie moze ten jezyk generowaé. W jaki sposéb
dochodzi do polaryzacji, jaka ostatnimi czasy obserwu-
jemy i ostatecznie tego nie wprowadzitam juz do spekta-
klu, byto juz za duzo tematéw. Mam wiec materiat, ktory
by¢ moze wykorzystam w przysztosci w innym spekta-
klu, a tutaj poswiecitam catkiem sporo czasu tej kwestii
i ostatecznie zostata ona odtozona na razie na potke, wiec
chyba po raz pierwszy miatam taka sytuacje, ze powstato
duzo materiatu, z ktérego nie skorzystatam.

KP-M: Czy ten sposéb tworzenia nazwatabys procesem
kolektywnym? Jak sama siebie sytuujesz? Jako rezyserke
czy jako Dramaturgin? Zapytam po niemiecku, bo wiesz
o co mi chodzi.
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Rzez w jezyku esperanto... Prezentacja 20 wrze$nia 2024 w Dwell

Studio w Chicago podczas Kongresu Teatru Polskiego.
Fot. Dariusz J. Lachowski

ZD: Sama sie nad tym jaki$ czas temu zastanawiatam.
Na pewno widze siebie jako autorke, bo na koniec musi
sie pojawi¢ jedna osoba, ktéra wszystko spina. Ja ini-
cjuje temat. Praca jest na pewno procesem kolektywnym,
poniewaz w tych projektach bierze udziat wiele oséb ina
tym mi bardzo zalezy. Zalezy mi na tej wieloperspekty-
wicznoéci, co tez pani doktor Katarzyna Waniek dostrze-
glta w spektaklu Rzez w jezyku esperanto podczas pokazu
w czerwcu. Ona byta moja wyktadowczynig na drugich
studiach z profesjonalnej komunikacji miedzynarodo-
wej. I byto dla mnie duzym komplementem ustysze¢ od
niej, ze ona widzi, jak ja wiedze z tamtych studiéw prze-
niostam w przestrzen teatralng. W rozmowie prywatnej
powiedziata mi, ze pokazatam co$ oryginalnego, czego
w teatrze sie nie widzi. Dla mnie byt to niesamowity kom-
plement, bo wtasnie na tym mi zalezy, poniewaz pojecia
teoretycznie, z pozoru uniwersalne, nawet takie jak demo-
kracja, maja w réznych kregach kulturowych zupelnie
inne znaczenie i jezeli my tego nie zrozumiemy, to bedzie
dochodzito do konfliktéw i nieporozumien. Tworzgc te
spektakle, wesztam chyba troche w role takiego multikul-
turowego ttumacza. Bez procesu, bez tej pracy kolektyw-
nej nie bytoby to mozliwe, bo ja nie znam przeciez wszyst-
kich perspektyw. Sama sie sporo ucze podczas tej pracy.
Natomiast zbieranie tych wszystkich klocuszkow, to jak
zbieranie rozsypanych rzeczy, ktore pdiniej trzeba jako$
utozy¢. Tekst i ostateczna forma przedstawienia to juz, na
koniec, ja.

KP-M: I pomyst tez. Pomyst, ze to bedzie akurat, tak jak
moéwitas, Filoktet, czy wlasnie ta postpamiec?

ZD: Tak, to jest ten etap, kiedy to ja wszystko szlifuje,
ubieram w stowa. Jesli chodzi o rezyserie, to z kazdym
projektem, mozna powiedzieé, ze sztam o krok dalej.
W pierwszym bytam ewidentnie tylko dramaturzka,
pomystodawczynia, kompletnie nie wiedziatam, jak dojsé¢
do pewnych rzeczy na scenie. I tutaj wielki ukton w strone
Agnes Oberauer, ktdra projekt i idea tak zachwycily, ze mi
powiedziata, nawet jezeli nie dostane pieniedzy na ten
projekt, to ona bedzie przyjezdzata z Hamburga, zeby nad
nim pracowaé. To mi bardzo pomogto z ruszeniem catego
projektu, ale tez byto niesamowitym komplementem z jej
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strony. Ona juz miata pewna pozycje wypracowana, czyli
ta idea ja na tyle przekonata, iz uznata, ze warto zainwe-
stowaé w to swoj czas. Przy niej bardzo duzo sie nauczy-
tam. Péiniej zdarzyla sie ta teatralna etiuda taneczna,
Polonez, lekcja historii. Tam nie byto akurat tekstu, wszystko
sie opierato na taricu i sama ja stworzytam. Ale juz w przy-
padku takiego ciezkiego spektaklu, jakim jest Miedzy
Swiatami, to nie wyobrazalam sobie, zeby nie zaprosi¢
do pracy nad nim Beaty Cholewy-Mazurowskiej, bo tak
naprawde to ona mnie naméwita, zebym w ogoéle napisata
te sztuke. Ja jej opowiadatam o moich do$wiadczeniach
w Niemczech, poréwnatam to podczas ktorejs rozmowy
z doswiadczeniami Ellen Schernikau, opowiedziatam
jej, kim byta Ellen, uznata, ze to jest fascynujaca historia
i namoéwita mnie, zeby to przenie$¢ na papier’. Ten tekst
pisatam trzy lata. Kiedy bytam w Polsce, spotykaty$my
sie w kawiarniach i o nim dyskutowaty$my, byt obgadany
do ostatniego szczegétu. I tak naprawde to Beata zaczeta
mnie pchaé w te strone, zeby go pdzniej pokazaé na sce-
nie. Miata bardzo konkretny koncept, wiec nie wyobra-
zatam sobie, zeby jej nie zaprosié. Jednak na czas, kiedy
tworzytam ten spektakl, przypadl rok pandemii. Beata
miata przyjecha¢ do nas do Brunszwiku, ale oczywiscie
nie byto to w takich warunkach mozliwe. Laczylysmy sie
ze sobg online. Nie zawsze to dziatalo dobrze, zdarzato
sie, ze potaczenie internetowe sie zrywato i nagle statam
sama z aktorkami. To byl taki projekt, w ktérym nagle
musiatam wejs¢ troche mocniej w role rezysera. Byto to
tatwiejsze, bo juz wtedy wiedziatam, co ma sie zadzia¢
na scenie. Uswiadomitam sobie tez, jak mocno pomo-
gla mi baza, jaka zdobytam przy Agnes Oberauer. I z kaz-
dym spektaklem troszke mocniej role rezysera przejmo-
watam. W Rzezi w jezyku esperanto byty sceny, w ktorych
doktadnie wiedziatam, co ma sie zdarzy¢, ale w niekto-
rych nie bytam pewna. Na ptaszczyznie tekstu wszystko
byto dla mnie jasne, ale jeszcze nie zawsze wiedziatam,
jak to trzeba zagra¢. Tu znowu Beata bardzo pomagata,
mozna powiedzie¢, ze rezyseria rozkltada sie tu po poto-
wie. Do ostatniego spektaklu znowu zaprositam Beate, bo
mi sie z nig dobrze pracuje. Dobrze sie rozumiemy, a pan-
demia zmusita nas do wypracowania metod wspdtpracy,
ktore zdaty egzamin. Nawet jezeli ona nie moze sie pod-
taczy¢ do préby, to ja te probe nagrywam. I ona widzi na
nagraniu wideo coé, czego ja nie widze, bedac w sali. Nato-
miast ten ostatni spektakl ostatecznie stworzytam i wyre-
zyserowala kompletnie sama. Dtugo nositam pomyst na
ten spektakl w sobie. Kiedy napisatam projekt, miatam
bardzo konkretny pomyst, wiedziatam, dlaczego chce to
przedstawienie zrobié. Bardzo dtugo staralam sie o pie-
niadze na jego realizacje i w tym czasie bytam konfron-
towana z ré6znymi sytuacjami, podczas ktérych pojawiata

1 Ellen Schernikau byta jedng z nielicznych osob, ktoére w 1989 roku
wrocily do NRD. Ztozyta wniosek o przyznanie jej obywatelstwa,
ktore otrzymata w pazdzierniku 1989. Spektakl jest proba odpowie-

dzi na pytanie — dlaczego to zrobita?

Monitor ETP 2024 « nr 5



Migrancki teatr Zofii Delest. OFF Theater ,,Zigarre” w Brunszwiku

sie ciagle mysl: ,, O! To by sie nadawato do spektaklu. I to
tez pasuje”. Spektakl jest poswiecony definicji spoteczen-
stwa, wiec tutaj tematéw jest bez liku i mozna praktycznie
kazdego dnia znalez¢ co$, co by sie nadawato. Po prawie
rocznych prébach zdobycia finanséw miatam wielki wor
pomystow. Beata byta przerazona, jak to ustyszata i méwi:
»Musisz to wyczysci¢”. Oczywiscie bytam tego swiadoma.
Proces oczyszczania trwat potem dos$¢ dtugo. Na starcie
nie miatam tekstu, bo to jest wtasnie typowe dla wiekszo-
$ci moich spektakli, ze kiedy zaczynam prace nad nimi,
tekstu jeszcze nie ma. On sie pojawia pdzniej, wiec ciezko
byto jej rezyserowac co$, czego nijak nie mogta uchwycic,
bo nie byto ani stowa, ani sp6jnego obrazu.

KPM: No i praca kolektywna jednak?

ZD: Tak. W Rzezi w jezyku esperanto to ubieranie w stowa
zdarzylo sie na dwa tygodnie przed tym, zanim do pro-
jektu doszty profesjonalne aktorki. Wiec jak sie pojawity,
to juz tekst byt. Natomiast pracujgc na ostatnim spekta-
klem, zaczetam préby, nie posiadajgc jeszcze w rece tek-
stu sztuki. Pracowatam z pétprofesjonalistami, poniewaz
otrzymaltam o wiele mniej pieniedzy niz kwota, o ktéra
wystepowatam. I to tez jest wazny aspekt, jesli méwimy
o pracy kolektywnej i o tym, jak powstaja moje spektakle.
Ja nie mam statego finansowania, jest to wiec praca pro-
jektowa i to, na co moge sobie pozwolié, kogo ewentual-
nie zatrudnié, tez jest mocno uwarunkowane finansami.
Przy tych finansach, jakie ostatnio miatam, juz pomija-
jac fakt, ze mi sie z Beatg dobrze wspétpracuje, zadnego
rezysera w Niemczech nie mogtabym zatrudnié. Przy tym
nie miatam wtasciwie nic konkretnego, co mogtabym daé
takiemu rezyserowi — tekstu brak, pierwotna idea mi sie
jako$ rozproszyta. Dlatego Beata w tym ostatnim spek-
taklu byta ostatecznie bardziej doradczynig w sprawach
sztuki i mody. Jest tez wyktadowczynig tych przedmio-
tow [w Wyzszej Szkole Sztuki i Projektowania w Lodzi —
przyp. red.], a ja chciatam poruszyé temat spotecznego
zobojetnienia na to, co my wlasciwie widzimy w dzisiej-
szym $wiecie tysigca obrazkéw. Nie chciatam jednak tego
robi¢ w ptaski sposdb i wymyslitam sobie, ze nawigze do
kategorycznego imperatywu Kanta, a doktadniej do tego
punktu, ktoéry dotyczy watpliwosci, czy my w drugim czto-
wieku naprawde widzimy cztowieka, i Ze opowiem o tym
z perspektywy sztuki, koncentrujac sie mocno na sztuce
XX wieku. Akurat w tym czasie zdarzyta sie w Warsza-
wie ta tragedia z Biatorusinka, ktéra zostata zgwalcona

i w wyniku tego gwattu umarta. Przerazajace byto dla
mnie czytanie o tym, ze tuz obok przechodzili ludzie,
ktoérzy pdzniej sie nawet zglosili sami na policje i twier-
dzili, Ze nie rozpoznali w dziejacym sie nieopodal akcie
przemocy czego$ nienormalnego. To wydarzenie bar-
dzo mocno wpisywalo sie w tematyke mojego spektaklu,
wiec je wlgczytam w tre$é sztuki. I tak naprawde mozna
powiedzied, ze zrobitam taki dosy¢ dtugi objazd, bo czysz-
czac te ro6zne pomysty, dotartam ostatecznie do tego pier-
wotnego zamystu.

KPM: Przy okazji tego projektu znowu bytas aktorka.

ZD: Tak, to znowu byl problem. Nie bylo pieniedzy,
a festiwal w Wilnie, na ktérym mieli$my zagraé, miat by¢
niedtugo, ostatecznie wiec wesztam tez w role aktorki.
Prowadzenie teatru migranckiego zmusza mnie do kon-
frontowania samej siebie caly czas z nowymi rolami
i testowania siebie. Czy tutaj dam rade, czy nie. Jest to tez
zwigzane z pewnego rodzaju odwaga.

KP-M: No na pewno, ale tez z charakterem tego typu pracy.
Akurat w jezyku niemieckim jest dobre okreslenie na taki
teatr — Liebhabertheater, z naciskiem na Lieb, czyli teatr ludzi,
ktérzy kochaja teatr. Nie chce tego ttumaczy¢ jako teatr
amatorski, tylko wtasnie mitosniczy. Bo po polsku jest takie
pojecie z lat dwudziestych zesztego wieku — teatr mito$niczy.
Powigzane jest z teatrem ludowym, a to sie u nas zle kojarzy.
Natomiast jesli kto$ robi swoj teatr z pasji, jak ty, i wchodzi
W tym teatrze w rozne role, to ja wtedy na nowo kategorie
takiego Liebhabertheater stosuje. No i co wazne, Twoja twor-
czo$¢ jest doceniana.

ZD: Tak, zajetam wtasnie I miejsce w Konkursie na Polo-
nijnego Artyste Roku. Konkurs miat swoje hasto -, Kre-
atorzy uczu¢ i wyobrazni”, Jak napisano w laudacji, jury
postanowito przyzna¢ mi nagrode za ,utwdr sceniczny
pod jakze wymownym tytutem RzeZ w jezyku esperanto.
Europa. Postpamigc. Za eklektyzm sztuki stowa ze sztukami
plastycznymi i muzycznymi, a takze synkretyzm spotecz-
no-polityczny. Za gotowos¢ przypominania §wiatu o jego
stabosciach, bolaczkach i okrutnej powtarzalnosci. Histo-
ria jak toczaca sie po zboczu pitka, wciaz uparcie upada
na te samg strone. Czy ludzko$¢ wreszcie czego$ sie
nauczy, sprobuje ocknaé¢ z marazmu, a ktéra$ z toczacych
sie wojen raz na zawsze uczyni ostatnia? Z tymi rodza-
cymi sie pytaniami, odsytamy do utworu”.

Rozmowa nagrana w maju 2024 w ramach projektu finansowanego ze srodkéw budzetu panstwa w ramach programu Ministra Edukacji Narodowej

i Nauki pod nazwa ,Nauka dla Spoteczenstwa”, numer projektu NdS/538415/2021/2022, catkowita warto$¢ projektu 370 990,00 zt.

KAROLINA PRYKOWSKA-MICHALAK - kieruje Katedrag Dramatu i Teatru Instytutu Kultury Wspotczesnej Uniwersytetu £odzkiego, a takze projek-

tami badawczymi , Teatralne dziedzictwo polskich migrantéw. Interdyscyplinarne studium kultury polskiej za granica” oraz ,,Cyfrowy atlas polskiego

dziedzictwa teatralnego poza krajem”. Jest autorka monografii Kurtyna w gére! Relacje miedzy teatrem polskim i teatrem niemieckim po 1990 roku (2012),

Teatr niemiecki w £odzi. Sceny — wykonawcy — repertuar (2005). Ksigzki pod jej redakcja to m.in.: System teatrow w Europie (2016), Teatr niemiecki w Polsce

XVII-XX wiek (2008). @ 0000-0003-1560-1645
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/. Bytomia na Broadway

Martyna Majok o teatrze, migracji, tozsamosci i sukcesie

Rozmowa Doroty Kolodziejczyk i Joanny Kosmalskiej

z MARTYNA MAJOK

MARTYNA MAJOK jest amerykanska dramatopisarka polskiego pochodzenia, ktéra wyemigro-
wata do Stanéw Zjednoczonych jako dziecko i dorastala w New Jersey. Doskonalita swoje umie-
jetno$ci dramaturgiczne w Yale School of Drama i Juilliard School. Jest autorka czterech sztuk
teatralnych, Ironbound (Skute w zelazo, 2014), Cost of Living (Koszt zycia, 2016), Queens (Dzielnica
Queens 2018), Sanctuary City (Miasto schronienia, 2020). Jej dramaty spotkaty sie z miedzynaro-
dowym uznaniem: Koszt zycia, ktéry miat premiere na Broadwayu w 2022 roku, zostat przetozony
przez Szymona Wréblewskiego i wystawiony przez Malgorzate Bogajewska w Teatrze Slaskim
w 2019 roku, a Ironbound w rezyserii Aoife Spillane-Hinks wystawiono w irlandzkim Abbey The-
atre w 2023 roku. Jej broadwayowska adaptacja Wielkiego Gatsby’ego, zatytutowana Gatsby, z muzyka
Florence Welch i Thomasa Bartletta, zostata wyprodukowana przez American Repertory Theater
w 2024 roku. Od poczatku swojej kariery dramaturgicznej Martyna Majok zdobyta wiele nagréd,
w tym Nagrode Pulitzera za Koszt zycia w 2018 roku i nominacje do nagrody Tony w 2023 roku.
Mialy$my przyjemnos$¢ spotkac sie z nia w nowojorskiej kawiarni, gdzie spedzitySmy ponad dwie
godziny, rozmawiajac o jej tworczosci, pogladach na teatr, do§wiadczeniach migracyjnych, przy-

Joanna Kosmalska: Bytas mtoda, kiedy opuscitas Polske
i wyjechatas do Stanéw. Mozesz podzieli¢ sie wspomnie-
niami z tamtych czaséw?

Martyna Majok: Urodzitam sie w tej samej kamienicy,
w ktorej wychowata sie moja matka, a moi dziadkowie
spedzili cate swoje zycie malzenskie. Rodzina odgrywata
niezwykle wazna role w moim zyciu, a sasiedztwo two-
rzylo zzyta spotecznos$é. Znatam kazdego w budynku;
moj chrzestny mieszkal obok, a chrzestna tuz za rogiem.
Moi krewni mieszkali w Bytomiu, Sosnowcu i Wroctawiu.
Pamietam uczucie ciepta, rodzinny klimat i kolory otocze-
nia — gltéwnie cegte i duzo szaro$ci. Kiedy przeprowadzili-
$my sie do New Jersey, krajobraz wydal mi sie uderzajaco
podobny: przemystowy, peten fabryk i obfitujacy w cegty.
Moja mama najpierw wyjechata do Ameryki, by sprobowaé
utozyé sobie zycie z pewnym mezczyzna, zostawiajac mnie
pod opieka dziadkéw w Polsce. Kiedy zaszta w ciaze, zdecy-
dowata, ze nadszedt czas, bySmy dotaczyly do niej, pragnac
zapewni¢ mojej siostrze ojca. Wrécita do Polski i rozpoczeta
zmudny proces sprowadzenia nas do Stanéw. Pamietam
swoj przyjazd jak mglisty sen, zbyt poetycki, by by¢ rzeczy-
wistoscig. Widze siebie na lotnisku Newark, u boku mamy,
oczekujaca na mezczyzne, ktéry mial zosta¢ moim ojczy-
mem. Powital jg bukietem réz i wreczyt mi matg roze. Nie-
stety, zapomnial usunaé kolce. Kiedy wlozyt mi ja w dton,
uktutam sie i zaczetam krwawi¢. Witamy w Ameryce.
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szltych aspiracjach i wiezi z Polska. Fot. z: https://www.martynamajok.com

Dorota Kotodziejczyk: Czy nadal czujesz wiez z Polska?

Martyna Majok: Tak, do pewnego stopnia. Méwie i pisze
po polsku, cho¢ czuje sie skrepowana swoim amerykan-
skim akcentem. Dorastajac, nie mogtam czesto wracaé
do Polski z powodu trudnoéci finansowych, co mimowol-
nie oddalato mnie od rodziny. Podejrzewam, ze jednym
z powoddw, dla ktérych moja mama nie wrécita do kraju,
byto to, ze nie osiagnelysmy jakiej$ bajecznej wersji ame-
rykanskiego snu, ale to tylko moje przypuszczenia. Moja
mama jest do$¢ powsciggliwa w sprawach swojego zycia
i przesztosci - co zrozumiate.

W wielu moich sztukach staram sie zrozumie¢ rzeczy,
o ktérych moja matka nie chciataby ze mna rozmawiac.
Kiedy ludzie pytaja, czy moja mama przyjechata w poszu-
kiwaniu ,lepszego zycia”, odpowiadam, ze to tylko cze$é
prawdy. Obok pragnienia ,lepszego zycia” w tradycyj-
nym znaczeniu — wiekszego bezpieczeristwa, lepszych
warunkow — istniato tez pragnienie, by moja siostra
miata rodzine. Poniewaz nigdy nie poznatam mojego
ojca, zaangazowanie mojej mamy w zycie w Ameryce
byto w pewien sposdb zwigzane z obecno$cig ojca mojej
siostry. By¢ moze byto tez troche ucieczka z Polski - od
konkretnych ludzi, ktérych znata.

Razem z siostra uczeszczaty$Smy do polskiej szkoty:
konkretnie pie¢ dni w tygodniu do szkoty amerykan-
skiej, sobota byta poswiecona szkole polskiej, a niedziela
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polskiej szkole katolickiej. Troche opieratam sie polskiej
kulturze, poniewaz kojarzytam ja z moim ojczymem -
potaczenie niesprawiedliwe i ograniczajace, rzecz jasna.
Ale taka byta moja rzeczywisto$¢.

Zmiane przyniosty studia na Uniwersytecie w Chi-
cago. Zycie w miescie z licznymi polskimi spoteczno-
$ciami rozbudzito we mnie pragnienie odnalezienia
korzeni. Zaczeltam spotykaé sie z Polakami, ktorzy
biegle moéwili po polsku, i zaangazowatam sie w dzia-
talnos¢ Polskiego Zwiazku Studenckiego w Ameryce
(Polish American Student Association) nawigzujac
kontakty ze starg Polonig. Odwiedzatam takie dziel-
nice jak Jackowo, robitam zakupy w polskich sklepach
i gotowatam tradycyjne polskie potrawy dla przyjaciot.
Im bardziej angazowaltam sie w swoje dziedzictwo, tym
bardziej czutam dume z tego, ze jest ono czescig mojej
tozsamosci, przeksztatcajac je w co$, co naprawde czu-
tam jako swoje.

Podczas mojego stypendium w New York Theater
Workshop, Polski Instytut Kultury i Szymon Wréblew-
ski, ktéory woéwczas tam pracowal, zabrali mnie do Pol-
ski. Szymon wprowadzit mnie glebiej w §wiat polskiego
teatru, poczawszy od Festiwalu Boska Komedia w Krako-
wie. W nastepnym roku wrécitam do Polski po zdobyciu
stypendium Playwrights of New York Fellowship (PoNY),
ktére zapewnilo mi bezptatne mieszkanie w Nowym
Jorku przez rok, ubezpieczenie i stypendium na pisanie
tego, co tylko zechce. Ta okazja diametralnie zmienita
moje zycie, zwlaszcza ze zmagatam sie z uzyskaniem nie-
zaleznosci finansowej w Nowym Jorku. Cze$¢ funduszy
wykorzystatam na wizyte u rodziny w Polsce, na co nie
mogtam sobie pozwoli¢, budujac kariere dramaturgiczna.
Od 2015 do 2019 roku odwiedzatam Polske raz w roku,
gléwnie dzieki staraniom Szymona, ktéry pomégt mi
w integracji ze Srodowiskiem polskiego teatru. Jestem mu
za to niezmiernie wdzieczna.

JK: Czy uwazasz, ze bycie dzieckiem imigrantéw jest
wazne w Twojej tworczosci?

MM: Uwazam sie za imigrantke, poniewaz nie urodzitam
sie w Ameryce, a ta tozsamos¢ gteboko wpltywa na moja
prace. Dorastatam w bardzo wielokulturowej czesci New
Jersey, wsrdd ludzi o réznym pochodzeniu, i sama bytam
jedna z wielu imigrantek. Wiekszo$¢ moich znajomych
w domu méwita w swoim ojczystym jezyku lub w jezyku
swoich rodzicéw. To wychowanie, potaczone z moim
pochodzeniem z klasy robotniczej, znaczaco uksztatto-
wato méj punkt widzenia.

W mojej ostatniej sztuce, Sanctuary City, opowiada-
jacej historie dwojki nastoletnich nielegalnych imigran-
tow, uswiadomitam sobie, jak bardzo te postacie czuty sie
niechciane i jak ich dziecinstwo wptyneto naich doroste
zycie — szczeg6lnie na ich zdolnoé¢ do ufania ludziom
i instytucjom. Amerykanska polityka imigracyjna prze-
nikneta ich istnienie, wptywajac na psychike i ksztattujac
osobowos¢. Decyzja podjeta przez kogo$ w Waszyngtonie
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ma realny wplyw na to, co jest mozliwe dla okreslonej
grupy ludzi w ich ograniczonym zyciu.

Nawigujac po $wiecie, wciaz czuje sie jak imigrantka
z klasy robotniczej, ktéra musi udowodni¢ swojg wartosé
i prawo do przynaleznosci i by¢ moze to uczucie nigdy
nie zniknie. W pewnym sensie chronito mnie to i moty-
wowato do ciezkiej pracy, ale moze tez byé wyczerpujace.
Jesli nie wpisujesz sie w stereotyp osoby podejmujacej
decyzje w Ameryce — czy to ze wzgledu na klase, rase,
pteé, sprawnoscé fizyczna, status imigranta, czy cokolwiek
innego — jestes postrzegany jako ,inny”, a to wptywa na
to, jak doswiadczasz $wiata.

Ten spos6b myslenia przenika psychike moich boha-
terow. Obecnie pracuje nad musicalowg adaptacjg Wiel-
kiego Gatsby’ego, a to zrozumienie gteboko wptyneto na
mojg interpretacje samego Gatsby’ego. Widze go jako
kogo$, kto nigdy nie czuje sie wystarczajaco dobry, kto
zmagatl sie z odnalezieniem swojego miejsca i kto musiat
wywalczy¢ sobie pozycje w zyciu wszelkimi dostepnymi
$rodkami. Gatsby uosabia ducha klasy robotniczej, by¢
moze jest przedstawicielem pierwszego pokolenia imi-
grantéw, a nawet rdzennej ludnosci. To kto$, kto zmienit
nazwisko, majac nadzieje na awans w dominujacej kultu-
rze, ktora historycznie mato sie nim przejmowata.

DK: Jak zaczeta sie Twoja przygoda z pisaniem drama-
tow?

MM: Dorastajac w domu naznaczonym przemocs
domowg, moja najbezpieczniejszg taktyka byto pozosta-
nie niezauwazong — niewidzialna. Wiec po szkole zamy-
katam sie¢ w swoim pokoju i po cichu odrabiatam lek-
cje, tworzac rozne rzeczy. Kiedy w szkole zadawano nam
napisanie wypracowania na dwie lub trzy strony, ja odda-
watam czasem dwadzie$cia pie¢. Moi biedni nauczyciele
ze szkoty publicznej, cho¢ doceniali méj zapal, méwili:
»Stuchaj, lubimy cie, ale za to nam nie ptaca”. Jednak
jedna z moich nauczycielek dostrzegta moj potencjat
i zrobita wszystko, aby skierowaé te energie na co$ kon-
struktywnego. Powiedziala mi o konkursie dramatur-
gicznym. Wtedy nawet nie wiedziatam, czym jest sztuka
teatralna, myslatam, ze to co§ w rodzaju filmu, na kté-
rego nakrecenie mnie nie sta¢ (co nie byto do konca nie-
prawdziwe). Ale postanowitam sprébowac. Sztuka, ktoéra
napisatam, prawdopodobnie byta epicka i strasznie kiep-
ska, ale moja nauczycielka zostawata po lekcjach, godzi-
nami stuchajac, jak odgrywam wszystkie role. Dawata
mi uwagi, czestowata przekgskami i przede wszystkim
dawata mi poczucie, ze jestem zauwazana, wystuchana
i we mnie wierzy. Czy zdawatla sobie z tego sprawe, czy
nie, moja nauczycielka data mi dom, bezpieczne miejsce,
w ktérym mogtam by¢ przez kilka godzin po szkole; nie
w miejscu destrukgji, ale tworzenia.

Dorastatam tuz obok Nowego Jorku, ale teatr pozna-
tam dopiero w ostatniej klasie liceum. Moja mama praco-
wata w fabryce i sprzatata domy, a angielski byt naszym
drugim jezykiem — zyliémy skromnie. Podczas wyjazdéw
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do miasta przechodzitam obok Broadwayu, ale jako$ czu-
tam, ze tam nie pasuje.

Pewnego dnia mama wyciagneta z kosza na $mieci
ulotke. Byta to reklama Kabaretu. Nie wiedziata, co to
jest, i ja tez nie, ale gral w nim John Stamos. Tego wie-
czoru zostawila ja w moim pokoju, méwiac, ze ,Wujek
Jessie jest w Nowym Jorku” (nawigzujac do jego postaci
z Petnej chaty, popularnego serialu, ktory ogladatam).
W tym samym tygodniu wygratam 45 dolaréw w bilar-
dowym klubie ,Guys & Dolls” w Belleville — znéw, nie
rozumiatam odniesienia, ale czutam, ze to przeznaczenie.
Nigdy wczesniej tyle nie wygratam, wiec postanowitam
przeznaczy¢ te pienigdze na co$ wyjatkowego. Pomysla-
tam o ulotce, ktdra zostawita mi mama, i przypadkowo
znalaztam kierunek swojego zycia.

Kabaret byl moim pierwszym doswiadczeniem
teatralnym i nie potrafie wyrazi¢, jak glteboko mnie
poruszyl. Pozwolil mi zanurzy¢ sie w historii, ktéra
nie stronita od ciemnosci i walki, ale jednoczes$nie
witata mnie humorem, fantazja, piecknem i tesknota.
Zapraszata mnie - chciala, Zebym tam byta. Zaczetam
mysle¢ o historiach, ktére mogltabym opowiedzieé¢ -
historiach, ktére obejmowatyby ciemnos¢ i walke, ale
jednocze$nie akcentowaly humor, fantazje, piekno
i tesknote... historie, ktore rozszerzytyby to zaproszenie.
Snitam o tym, by wptywa¢ na ludzi tak, jak ten spektakl
wplynal na mnie.

Jednak nie miatam pojecia, jak zrealizowaé to marze-
nie, dopdki moja nauczycielka hiszpanskiego nie zaczeta
prowadzi¢ zaje¢ pozalekcyjnych: lekeji angielskiego
dla imigrantéw i ich dzieci w wieku przedszkolnym. Ta
nauczycielka byta pasjonatka teatru i poniewaz nasza
szkota nie miata programu teatralnego, sama stworzyta
takie zajecia. Razem pisaltySmy skecze i odgrywatysmy
je dla naszych ucznidw, uczac ich praktycznych zwrotéow
w jezyku angielskim na co dzien, takich jak zamawianie
jedzenia w kawiarni czy wizyta w banku.

Moje scenki — moje ,dzieta” — stawaly sie coraz bar-
dziej wyszukane, przedstawiajac miedzy innymi napad
na bank i romans w kawiarni. Chociaz moja nauczy-
cielka czasami przypominata mi: ,Stuchaj, oni tylko
muszg umieé zamowié kanapke”, stworzyla tez miejsce
i cel dla takiej osoby jak ja, ktora odczuwata intensywna
potrzebe tworzenia i dzielenia si¢ twdrczoscia. Nauczyta
mnie, jak uzyteczny i istotny moze by¢ teatr, jak moze by¢
miejscem przyjaznym dla takich oséb, jak moja mamaija.
Majac bardzo ograniczone zasoby, oferowata innym to,
co kochata najbardziej, nadajac temu sens. Rozpoznata
nasza wspélna potrzebe wspélnoty, celu i przynaleznosci
—1podarowata nam te mozliwo$¢.

To wlasnie ta uwaga, potwierdzenie, troska tkwigca
w czyjej$ wierze, wraz z poczuciem domu i celem, ktore
moglam przyjaé, znaczyly dla mnie wszystko. Chronity
mnie i pozwalaly czu¢ sie naprawde zywa.

JK: Czy na Uniwersytet w Chicago pojechata$ z zamiarem
studiowania dramatu?
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MM: Absolutnie nie. Po przyjezdzie czutam sie przytto-
czona przez liczbe studentéw z doswiadczeniem teatral-
nym, ktérzy uczestniczyli w obozach teatralnych (o kt6-
rych istnieniu nawet nie wiedziatam) i uzywali zargonu
teatralnego, ktorego w ogodle nie rozumiatam. Przekona-
tam sama siebie, ze to nie moj $wiat, ze tu nie pasuje. Uni-
katam nawet chodzenia na spektakle, bojac sie, ze bede
wygladaé na intruza, nawet w roli widza. Czutam sie cal-
kowicie odseparowana od innych studentéw, z ktérych
wielu pochodzito z bardziej uprzywilejowanych $rodo-
wisk niz ja. Dopiero na tej prestizowej uczelni uswiado-
mitam sobie prawdziwy ciezar moich problemoéw finan-
sowych i zrozumiatem, co inni uwazajg za oczywiste.
Mysle, Ze to mnie troche ztamato — wyobrazenie petniej-
szego, tatwiejszego zycia, ktoére musieli prowadzié. Pro-
bujac dopasowac sie do otoczenia, staratam sie by¢ taka
jak oni, zmieniajac swoj nowojorski robotniczy akcent na
dopracowany akademicki angielski.

Zmagatam sie z codziennoscig i czutam sie przytto-
czona, az pewnego dnia w bibliotece znalaztam zbidr
sztuk Sarah Kane. Spedzitam caty dzien pochtonieta jej
tworczoscia, czytajac wszystkie sztuki. Doswiadczenie
ekspresji ciemnosci i mitosci w jej tekstach wywarto na
mnie ogromne wrazenie — pokazato mi, ze takie emo-
cje moga istnie¢ i by¢ przetozone na co$§ namacalnego.
Kiedy dowiedzialam sie, ze nasza uczelnia wystawia
sztuke Sarah Kane, posztam na casting i dostatam role.
Od tego momentu gratam w spektaklu w kazdym seme-
strze. Najbardziej cenitam sobie powstawanie czego$ na
ksztatt matej rodziny, ktoéra tworzyta sie podczas pracy
nad spektaklem — gwarantowang grupe przyjaciot, ktorzy
wspierali sie nawzajem, wszyscy z pasjg zanurzeni w opo-
wiadanej historii.

Uczeszczatam na warsztaty dramaturgiczne, aby zmie-
rzy¢ sie z niektérymi moimi wewnetrznymi demonami,
probujac zrozumied, jak ludzie moga ucielesnia¢ piekno
i mito$¢, a jednocze$nie dopuszczaé sie okrucienstwa,
brutalnosci i horroru. Zaczetam zbiera¢ sceny z mojego
zycia, prébujac zrozumieé¢ motywy ludzkich zachowan.
Pisanie stalo sie wspanialg demokratyzacja $wiadomo-
$ci, w ktorej musiatam wecieli¢ sie we wszystkich — wszak
kazda osoba jest gléownym bohaterem wlasnego zycia,
a jako pisarka musiatam by¢ nimi wszystkimi.

Cho¢ to nie byta terapia, dato mi to szanse, by zagte-
bi¢ sie w ztozono$¢ ludzkiej natury. Odkrytam, ze pisa-
nie sztuk teatralnych jest jednym z najbardziej wyma-
gajacych, ale i satysfakcjonujgcych zajeé. Czutam to jak
oczyszczenie — co$ przechodzito przeze mnie, a ja potra-
fitam to od siebie oddzieli¢. Zaczetam tworzy¢, zamiast
niszczy¢. Mimo niecheci do samego procesu pisania,
ktéry uwazam za bolesny i meczacy, pozostaje to jedyna
droga, by dosta¢ sie na proby, do tej matej rodziny, ktéra
jest moim ulubionym miejscem na $wiecie.

JK: Swietnie oddajesz jezyki uzywane przez ludzi z roz-

nych $rodowisk spotecznych i etnicznych. Jak pracujesz
zjezykiem?
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Martyna Majok Koszt zycia, rez. i adapt. Malgorzata Bogajewska, Teatr Slaski w Katowicach, prem. 20 wrzeénia 2019.

Na zdjeciu: Mateusz Znaniecki, Karina Grabowska. Fot. Przemyslaw-Jendroska

MM: Jezyk, muzyka i cisza — to wszystko, co mam do dys-
pozycji jako dramaturzka. To moje narzedzia do tworze-
nia catych $wiatéw na scenie. Dorastajac we wspdlnocie,
gdzie dla wielu dorostych angielski byt drugim jezykiem,
nauczytam sie dostrzegaé, jak ludzie wyszukuja znacze-
nie w ograniczeniach. Z tych ograniczeti moze zrodzi¢ si¢
piekna poezja. To, co niektérzy nazywaja ,tamana angiel-
szczyzng’, ja uwazam za najdoskonalsza forme ekspresji.
Stycha¢ w ich angielskim rezonans ich ojczystego jezyka,
gdy przektadajg znaczenia z jednego jezyka na drugi. To
dramat rozgrywajacy sie na naszych oczach, peten kon-
fliktéw i dazen.

Nie pisze typowych biografii dla swoich postaci, ale
odkrywam ich istote w sposobie méwienia. Staje sie to
dla mnie praca detektywistyczng — prébuje rozwiklad,
dlaczego i jak dana osoba méwi. Stuchajac ich, dowia-
duje sie, czego potrzebuja — potrzeba ciagltego méwienia
czesto wynika z ukrytego pragnienia.

DK: Dialogi w twoich sztukach sg bardzo dynamiczne
i precyzyjne. Jak to robisz?

MM: Staram sie by¢é niezwykle precyzyjna w wyborze
stéw, interpunkcji i odstepach miedzy stowami na stronie,
aby jasno przekaza¢ swoje intencje. Kiedy stysze, jak aktor
stawia przecinek tam, gdzie ja postawitam kropke, czuje
dysonans w calym ciele. Chociaz nie gram na instru-
mentach (mimo ze chcialabym), dostrzegam w jezyku
pewien rytm, ktéry mam nadzieje, ze ,zagra”. Czes¢
humoru wynika z rytmu; odkrytam, ze komedia czasem
tkwi w rytmie i intonacji, a nie tylko w tempie méwienia

Nowe w ETP | Teatr emigracji — nowe pokolenie

czy konkretnych kombinacjach stéw — i to naprawde
mnie cieszy. Jesli stworze co$, co sprawia mi rado$¢, mam
nadzieje, ze wywota podobne odczucia u innych.

Moim celem jest sprawienie przyjemno$ci moimi sztu-
kami, ale mam $wiadomos¢, ze istniejg rézne sposoby na
odczuwanie tej przyjemnosci. Nie chce schlebia¢ publicz-
nosci, ale chce bawi¢, zapraszaé i zachwycaé — za pomoca
historii, ktore majg dla mnie znaczenie i, mam nadzieje,
dla innych réwniez.

JK: Czy bierzesz udzial w przestuchaniach aktorskich?

MM: Pisze tylko po to, by taczy¢ sie z innymi ludZmi. Pro-
sze aktorow, by czytali tekst doktadnie tak, jak jest napi-
sany, abym mogta ocenié, co wymaga zmiany. Zwracam
baczng uwage na to, jak wypowiadaja stowa; jesli co$ nie
jest $mieszne lub brzmi nienaturalnie w ustach utalento-
wanego aktora — to moja wina i musze to poprawi¢. Moim
celem jest upewnienie sie, ze tekst przekazuje doktadnie
to, co zamierzatam. Powinien da¢ innemu aktorowi, obcej
osobie, ktora nigdy mnie nie spotka, wystarczajaco duzo
wskazéwek i informacji, by odda¢ méj zamyst. Bo mam
nadzieje, ze te stowa przezyja mnie. Jesli dobrze wyko-
nam swoja prace, to moje dzieto przetrwa. Te sztuki sg jak
moje dzieci; nie chodzi o kontrolowanie ich, ale o naucze-
nie sieg, jak pozwoli¢ im sie rozwija¢ bez mojej ingerencji.
Muszg by¢ jasne i zapraszajgce — zeby same mogly opo-
wiedzie¢ historie.

JK: Mozesz opowiedzie¢ nam co$ wiecej o humorze
w twoich sztukach?
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MM: Ludzie czesto méwig, ze humor jest mechanizmem
obronnym, ale nie zgadzam sie z tym. Uwazam, ze wiele
0s6b uzywa humoru jako sposobu na nawigzanie kon-
taktu — prébujac dotrze¢ do innych, rozbroi¢ ich i zbli-
zy¢ sie do nich. Zanim zobaczyli moje sztuki, wielu ludzi
zaktadato, ze beda depresyjne - tylko na podstawie ich
tematu. Ale staram sie przekazaé piekno i mito$é, ktore
widze w miejscach i ludziach, o ktérych pisze. Uzywam
humoru, by zaprasza¢ widzéw do $wiatéw, ktére moga
r6zni¢ sie od ich wlasnych. Uwazam, ze jesteSmy sobie
bardziej podobni niz rézni. Na przyktad Sanctuary City
opowiada o zyciu dwojga nielegalnych nastoletnich imi-
grantéw, ale bada tez ztozonos¢ przyjazni. Podobnie Iron-
bound analizuje ubdstwo, a jednocze$nie porusza temat
trudno$ci w wyborze odpowiedniego zwiazku, gdy wie-
lokrotnie do$wiadczyto sie bolu. W naszych doswiadcze-
niach istnieje wsp6lny mianownik, a humor i hojno$¢ sta-
nowia mosty, ktore nas wszystkich acza.

DK: Jak zareagowatas, gdy dowiedziatas$ sie, ze otrzyma-
ta$ Nagrode Pulitzera?

MM: O 6smej rano wysztam z mieszkania podczas ulew-
nego deszczu, zeby péj$¢ na dyzur przysiegltych (jury
duty) do sadu w Battery Park. Na szczescie nie zostatam
wybrana, wiec wrécitam do domu gotowa zajac sie zezna-
niami podatkowymi, poniewaz miatam je ztozy¢ nastep-
nego dnia. O 15:00 zadzwonil mdj agent, wrzeszczac, ze
wygratam Pulitzera. Bytam na niego wsciekta — mysla-
tam, ze to zart. Przez 9 minut i 48 sekund nie mogtam
w to uwierzy¢ (czas trwania rozmowy zostal zapisany
w moim telefonie). Nie znalaztam zadnego pisemnego
potwierdzenia, poniewaz ogloszenie nastgpito w trans-
misji na zywo. Wszyscy w agencji $miali sie z mojego gte-
bokiego sceptycyzmu. Agent zasugerowal: ,Moze od1t6z
stuchawke i poczekaj chwile?”. Postuchatam rady, i kiedy

spojrzatam na telefon, czekato na mnie dwadzie$cia wia-
domosci. Oddzwonitam do agencji i przeprositam. Potem
solidnie sie upitam.

JK: Jak zareagowali twoi bliscy?

MM: Moja mama byta w Polsce i przez wiele godzin nie
mogtam sie z nig skontaktowaé. Moja chrzestna zaczeta
wali¢ do jej drzwi, méwiac, ze wygratam Pulitzera.
Poczatkowo mama myslatla, ze sie pomylita, zaktadajac,
ze chrzestna ma na mysli inng nagrode, ktérg otrzyma-
tam tydzien wcze$niej. Ale potem sprawdzita w interne-
cie i szybko zorientowata sie, co sie stato. Byta przeszcze-
$liwa i dumna. Przyjechata ze mna na ceremonie i byt to
jeden z najwspanialszych dni mojego zycia.

DK: Czy kontaktowaly sie z tobg jakie$ polsko-amerykan-
skie instytucje kultury?

MM: To byl znaczacy rok, poniewaz Pawlikowski zdobyt
Oscara, a Tokarczuk Bookera — trzy osoby polskiego pocho-
dzenia otrzymaly prestizowe nagrody w Stanach. Jednak
w mediach spotecznosciowych kto$ stwierdzil, ze nie naleze
do tej kategorii, poniewaz pisze po angielsku i mieszkam
w Ameryce. Uznatam to za skandaliczne. Czy jestem niewy-
starczajaca? Czy uwazaja, ze te historie nic nie znacza? Po
Pulitzerze w polskiej prasie ukazato sie kilka artykutéw na
mdj temat, po raz pierwszy przedstawiajgc wielu ludziom
moje dramaty. Po nominacji do nagrody Tony poczutam
ogromne uznanie. Nagrody nigdy nie przestajag mie¢ dla
mnie znaczenia, poniewaz zwiekszaja $wiadomos¢ istnie-
nia mojego i mojej pracy. To gorzko-stodki paradoks; cho¢
niektérzy mowia, ze nagrody sie nie licza, przekonatam sie,
ze licza si¢ ogromnie.

przekt. Daria Skjoldager-Nielsen

Rozmowa przeprowadzona w czerwcu 2023 roku w ramach projektu finansowanego ze srodkéw budzetu panistwa w ramach programu Ministra

Edukacji Narodowej i Nauki pod nazwa ,Nauka dla Spoteczenstwa”, numer projektu NdS/538415/2021/2022, catkowita warto$¢ projektu 370 990,00 zt.

DOROTA KOLODZIEJCZYK - profesorka w Instytucie Anglistyki w Zaktadzie Literatury Angielskiej i Studiéw Poréwnawczych Uniwersytetu

Wroctawskiego, kierowniczka Akademickiego Centrum Badan. Ex-Centrum Olgi Tokarczuk oraz Pracowni Studiéw Postkolonialnych. Jest cztonkinig

zarzadu Centrum Badan Dyskurséw Postzaleznosciowych, miedzyuczelnianej sieci badawczej z siedziba na Uniwersytecie Warszawskim. Cztonkini

rady redakcyjnej serii w wydawnictwie ,New Comparisons in World Literature”. Publikuje w obszarze badan postkolonialnych, literatury porownaw-

czej, studiéw nad przekladem i niepelnosprawnoscia. Jest autorka wielu artykutéw na temat kosmopolityzmu, poréwnania i transferéw literackich

i kulturowych. @ 0000-0001-9321-4259

JOANNA KOSMALSKA - pracuje w Zaktadzie Literatury i Kultury Brytyjskiej UL, w 2024 obronita doktorat dotyczacy badan nad literatura migra-

cyjna. Kieruje pracami miedzynarodowej sieci badawczej Cultural Literacy. Prowadzita projekt pt. ,Polska literatura (e)migracyjna w Irlandii i Wielkiej

Brytanii po roku 2004” finansowany przez Narodowe Centrum Nauki. Nastepnie uczestniczyla w projekcie realizowanym w King’s College London

,Talking Transformations: Home on the Move”, a w latach 2021-2023 byla cztonkiem zespotu badawczego w projekcie , Experiential Translation:

Meaning-making across Languages and the Arts” finansowym przez brytyjski Arts and Humanities Research Council. Obecnie bada dramat i dzia-

talnos¢ teatralng polskich migrantéw w Irlandii, UK i USA w dwéch projektach kierowanych przez prof. Karoline Prykowska-Michalak: , Teatralne

dziedzictwo polskich migrantéw” i ,,Cyfrowy atlas polskiego dziedzictwa teatralnego”. Opublikowata szereg wywiadéw z tworcami migracyjnymi

i artykutéw naukowych na temat Polakéw tworzacych za granica. @) 0000-0003-3214-5872
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Bogustaw Antoni Samborski

Chociaz Bogustaw Samborski byl jednym z najwybitniejszych przedwojennych
polskich aktorow teatralnych i filmowych, zapisal sie w historii przede wszystkim
jako artysta, ktéry zagrat w antypolskim filmie Heimkehr. W wielu publikacjach
mozna znalez¢ bledne lub niezweryfikowane informacje dotyczace jego powojen-
nych loséw, a data jego $mierci caly czas pozostaje nieznana. Zachowane w archi-
wach dokumenty pozwalajg jednak uzupelnic¢ jego zyciorys o wiele nieznanych
weczesniej faktéw. W Archiwum Instytutu Pamieci Narodowej znajdujg sie mie-
dzy innymi dokumenty dotyczace jego pobytu z zong w obozie dla dipiséw w No-
rymberdze (sygn. IPN GK 184/258), w Archiwum Panstwowym w Warszawie akta
glosnego procesu w sprawie roli w filmie Heimkehr [sygn. 72/654/0/.1.1./32664],
a w Arquivo Nacional w Rio de Janeiro dokumenty naturalizacyjne aktora i jego
zony [sygn. BR RJIANRIO VV.0.0.1951024879].

Bogustaw Antoni Samborski (14 IV 1897, Pinczéw —
po 1970, Argentyna?) — aktor teatralny i filmowy.

Byt synem Piotra Pawta Samborskiego, sekretarza sadu
pokoju w Piiczowie w latach 1884-1896, i Marii Cecylii
(Celestyny) z Wierzbowskich. Edukacje zdobywat w Gim-
nazjum Ziemi Mazowieckiej w Warszawie, a w latach
1914-1915 ksztalcit sie rowniez w Klasie Dykgcji i Dekla-
macji w Szkole Dramatycznej przy Warszawskim Towa-
rzystwie Muzycznym. Na szkolnym popisie w czerwcu
1915 roku wcielil sie w role Grabca w Balladynie i jeszcze
w tym samym roku (wedlug biogramu piéra Stanistawa
Ozimka w Polskim Stowniku Biograficznym juz w 1913) dota-
czyt do zespotu Teatru Polskiego w Warszawie, w ktérym
grat miedzy innymi Zegote w Dziadach i Syna w Wyzwo-
leniu. W 1916 mozna bylo go réwniez przez krétki czas
podziwiaé w kabarecie Bi-Ba-Bo. W latach 1916-1917 byt
aktorem Teatru Polskiego w Lodzi (gral tam cho¢by Wer-
nyhore w Weselu), po czym w czerwcu 1917 roku ponownie
zaczal wystepowac na deskach warszawskiego Teatru Pol-
skiego, jako Aslak w Peer Gyncie Henrika Ibsena i Rabus
w Krélewnie Lilijce Tadeusza Konczynskiego.

Na poczatku 1918 odbyt tournée po Polsce z zespo-
tem Karola Adwentowicza, wystepujac miedzy innymi
w Kaliszu i Plocku. Z Kaliszem zwigzal sie na dluzej,
od kwietnia do lipca 1918 gral bowiem w tamtejszym
Teatrze Dramatycznym. Pod koniec 1918 przez krétki czas
byt aktorem Miejskiego Teatru Powszechnego w Krako-
wie, po czym w 1919 powrdcit do Lodzi do Teatru Pol-
skiego, gdzie gral Gospodarza w Weselu Wyspianskiego. Bogustaw Samborski. Fot. Jan Malarski
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Bogustaw Samborski jako Pochron,
Drzieje grzechu rez. Leon Schiller, Teatr Polski w Warszawie,
prem. 19 pazdziernika 1926. Fot. Jan Malarski

Bogustaw Samborski jako generat Polenow w filmie Uroda zycia

wedtug powiesci Stefana Zeromskiego (1930). Pocztéwka rekla-
mowa Wytworni Leofilm. Ze zbioréw BN

W sierpniu 1919 roku przyjechat do Poznania i wcielat sie

w postaé Rejenta w Zemscie w tamtejszym Teatrze Wiel-
kim. W sierpniu 1920 brat udziat jako ochotnik w wojnie

polsko-bolszewickiej, po czym powrdcit na state do War-
szawy i w latach 1920-1931 wystepowal w Teatrze Polskim,
miedzy innymi jako Jagon w Otellu (1925), Horodniczy
w Rewizorze (1929) i w tytutowej roli w sztuce Volpone Bena

Jonsona (1930). Pod koniec 1921 pojawitl sie tez w wysta-
wionej na deskach teatru Elsynor sztuce Pragmatysci Wit-
kacego, w ktorej zagrat Franza von Teleka. W 1931 podré-
zowal za$ po Polsce z wyrezyserowanym przez siebie

spektaklem Prawda czy ktamstwo Lajosa Lairo-Lajtai —
wystgpil wéwcezas miedzy innymi w Wilnie, Bydgoszczy,
Toruniu i Krakowie.

76

Don Kiszot, rez. Karol Borowski, Teatr Polski w Warszawie,

prem. 29 marca 1928. Wycinek z gazety w zbiorach IT.

Na tamach prasy bardzo czesto krytykowano Bogu-
stawa Samborskiego za jego zbyt brutalny styl gry aktor-
skiej i to nawet wtedy, gdy wcielatl sie w role czarnych
charakteréw.

Samborski przeryczal, przesapal, przegrat swego Sancze.
Aktor ten cierpi na nadmiar ekspresji. Rozsadza on kazda
role jak zbyt ciasne ubranie i zostaje w koricu w fachmanach

— opisywat jego role w Don Kichocie Antoni Stonimski
[,Wiadomos$ci Literackie” 1928, nr 15]. Piszac o Otellu, pod-
kreslatl z kolei, ze cho¢ ,z wielka silg i temperamentem
narysowal postaé Jagona, ale zbyt wiele byto realizmu
i brutalnoéci w jego grze” [, Wiadomosci Literackie” 1926,
nr 1). W 1938 Jan Lorentowicz za$ w publikacji Teatr Pol-
ski w Warszawie 1913-1938 jego aktorstwo scharakteryzo-
wal nastepujgco:

Bogustaw Samborski, przy swym mocnym temperamencie,
odtwarza z najwiekszym upodobaniem i ze znakomitym
nieraz wynikiem gwattownych, wtadczych, bezwzglednych
zdobywcoéw zyciowych. Lubi jednak bogata charaktery-
styke i umie ja komponowac z calg swoboda i dobrg miarag,

Monitor ETP 2024 « nr 5



Bogustaw Antoni Samborski

Proboszcz wsréd bogaczy, rez. Karol Borowski, Teatr Polski w Warszawie, prem. 5 wrze$nia 1925.
Na zdjeciu Bogustaw Samborski w roli Proboszcza z Sableuse. Zrédto: NAC
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78

Sprawa Dantona, rez. Aleksander Zelwerowicz, Teatr Polski w Warszawie, prem. 30 wrzes$nia 1933.
Bogustaw Samborski jako Danton i Nina Swierczewska jako jego zona Ludwika. Zrodto: NAC

Ulotka rozdawana przed spekaklami sztuki Prawda czy ktamstwo, rez. Bogustaw Samborski, Teatr Nowy

im. Heleny Modrzejewskiej w Poznaniu, prem. 9 pazdziernika 1931.
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Bogustaw Antoni Samborski

>
Bogustaw Samborski jako Senator w Dziadach, rez. Leon Schiller, Teatr Polski w Warszawie, prem. 15 grudnia 1934.

Zroédto: NAC
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uwydatniajac pomystowo wszystkie krzywizny i niespo-
dzianki charakterow. Staje sie woéwczas przenikliwym psy-
chologiem [s. LXX].

We wspomnieniach aktoréw zachowaly sie tez anegdoty
o specyficznym sposobie wypowiadania przez Sambor-
skiego scenicznych kwestii, okre§lanym mianem ,prysz-
nicowej wymowy”. Tak pisal o nim Zbigniew Koczano-
wicz w ksigzce Czterdziesci lat to niewiele (1976):

Samborski w roli generata Krasiriskiego, w scenie z Luka-
sinskim zakutym w kajdany (,,Witaj jutrzenko swobody...”),
wypowiadajac do Wielkiego Ksiecia kwestie: ,Nie widzi car,
co polska wzial korone, ze my tam trupéw naszych $cielem
mosty...”, zwlaszcza przy takich stowach, jak ,Polska” czy
»trupy”, parskat §ling do pierwszego rzedu. Takim byl zreszta
nie tylko na scenie, ale i w prywatnych rozmowach, zwtaszcza
gdy temat dawat okazje do wybuchdéw temperamentu [s. 55].

Jako aktor teatralny Bogustaw Samborski zywo angazo-
wat sie w walke o prawa aktoréw i niejednokrotnie wyste-
powat przeciw dyrekcji. Na przetomie wrzesnia i paz-
dziernika 1923 roku bral udziat w strajku artystow Teatru
Polskiego i innych scen kierowanych przez Arnolda
Szyfmana. Doszto wéwczas do glosnego w srodowisku

Helena Chaniecka jako Doryna i Bogustaw Samborski jako

Tartuffe — Swietoszek, Teatr Miejski we Lwowie,
prem. 20 stycznia 1939. Zrodto: NAC

80

aktorskim incydentu z jego udzialem. Bedac w stanie
nietrzezwym: Samborski, Wiestaw Gawlikowski, Juliusz
Luszczewski i Bolestaw Rostan weszli do teatru Komedia
i ,urzadzili awanture, strzelajac z rewolweru do rekwi-
zytow teatralnych”. Zarzad Gtéwny ZASP-u uznat wow-
czas, ze ,podobna nierozwaga ze strony Kolegdéw i eks-
cesy w stanie nietrzezwym w chwili tak powaznej, kiedy
sie decydowaty losy placowek teatralnych, sg rzecza obu-
rzajaca i wysoce karygodna” [Kazimierz Andrzej Wysin-
ski, Zwigzek Artystow Scen Polskich 1918-1950. Zarys mono-
graficzny, Wroctaw 1979].

W marcu 1926 odrzucil propozycje wystepu w sztuce
Tumor Mézgowicz w Teatrze Malym, uznajac napisany
przez Stanistawa Ignacego Witkiewicza tekst za niezro-
zumiaty. Chociaz wielu dziennikarzy oskarzato Sambor-
skiego i innych aktoréw o to, ze zbojkotowali utwor, nie
probujac nawet zrozumieé jego tresci, pojawily sie tez
stowa pochwaty dla aktora (na przyktad ze strony Karola
Irzykowskiego) za to, ze umial przeciwstawié sie udawa-
niu przez dwie godziny, ze ,kpiny” Witkiewicza to praw-
dziwa sztuka [,Robotnik” 1926, nr 95, 96]. Ostatecznie
w pierwszych dniach kwietnia 1926 roku na VIII Walnym
Zjezdzie ZASP-u uznano, ze ,oddal swojg role w sztuce,
dlatego tylko, ze uwazat ja za nieodpowiednia dla natury
i rodzaju swego talentu”.

W latach 1931-1939 Samborski wystepowal na deskach
Teatru Narodowego, Teatru Nowego, Teatru Letniego
i Teatru Polskiego, ktére w 1934 zrzeszyly sie, tworzac
Towarzystwo Krzewienia Kultury Teatralnej. Do jego naj-
wazniejszych r6l z tego okresu nalezatly: Janusz w Panu
Jowialskim Fredry w Teatrze Narodowym oraz Danton
w Sprawie Dantona Stanistawy Przybyszewskiej, Senator
w Dziadach Mickiewicza i wielki ksigze Konstanty w Nocy
listopadowej Wyspianskiego w Teatrze Polskim. W lipcu
1937 zagral réwniez go$cinnie na deskach Ateneum,
wcielajac sie w role Meza w sztuce Zazdros¢ i medycyna
wedlug powiesci Michata Choromanskiego. Ostatnig
przedwojenna rolg teatralng Samborskiego byt Bombar-
done, parodia wloskiego dyktatora Benita Mussoliniego,
w wystawionej 25 lipca 1939 w Teatrze Polskim antyfa-
szystowskiej sztuce George’a Bernarda Shawa Genewa.
W podobnym czasie w teatrzyku Ali Baba wystawiano
rewie Orzel czy Rzeszka, w ktérej w role Mussoliniego
wcielal sie Wojciech Ruszkowski. Zdzistaw Broncel pisat
wiec na tamach ,,Kroniki Polski i Swiata”, ze ,,Samborski
(Bombardone) konkurowat z powodzeniem z sobowté-
rem swego bohatera z Ali-Baby” [, Kronika Polski i Swiata”
1939, nr 32].

Bogustaw Samborski wystepowat takze w latach dwu-
dziestych i trzydziestych w wielu polskich produkcjach
filmowych. Do jego najwazniejszych rél filmowych nale-
zaly: Tagiejew w Policmajstrze Tagiejewie (1929), Hieronim
Spiewankiewicz w Niebezpiecznym romansie (1930), Pedro
w Szpiegu w masce (1933), Pochronn w Dziejach grzechu
(1933) i Stanistaw Geist w Zonie i nie Zonie (1939). Na ekra-
nie, podobnie jak na scenie, wcielat sie przede wszystkim
w role czarnych charakteréw. Popularnos$¢ Samborskiego
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Na planie filmu Szpieg w masce (1933). Widoczni m.in. rezyser Mieczystaw Krawicz (siedzi pierwszy z lewej), Hanka Ordonéwna (siedzi

druga z lewej), Jerzy Pichelski (siedzi z prawej przy charakteryzatorze), Bogustaw Samborski (stoi za Hanka Ordonéwna).
Zrodto: NAC

w tym typie postaci znalazta swoje odzwierciedlenie
w napisanym przez Andrzeja Wlasta utworze Moja
gwiazda, w ktérym Tadeusz Faliszewski $piewatl: ,Jak
Bodo nasz mie¢ musi zmienng twarz, do rana az bi¢ babe,
jak Samborski”. Na opinie krytykéw poréwnujacych go
z niemieckim aktorem Emilem Janningsem odpowiadat:
»Nie jestem i nie chce by¢ Janningsem!... Nazywam sie
Bogustaw Samborski, do ustug, i chce by¢ tylko sobg!...”
[,Kino” 1930, nr 3].

Pod koniec sierpnia 1939 roku aktor brat udziat w akeji
kopania rowéw przeciwlotniczych w ramach obrony
przed niemieckim najezdzca. Jan Kreczmar w Drugim
notatniku aktora tak opisywat jego stosunek do III Rzeszy:

Juz wtedy méwil mi, ze cala ta praca nie ma sensu, bo
Niemcy zajma Polske w kilka dni i bedzie to koniec panstwa
polskiego na wieki. Gdy nastepnie we Lwowie dowiedziatem
sie o jego zdradzie, przypomniata mi sie ta rozmowa i jak
mi sie zdaje, ukazala istote jego haniebnego postepowania:
Samborski uwazal, ze zwyciestwo Hitlera oznacza nie tylko
koniec panistwa, ale i narodu, wiec wolat sie znalez¢ miedzy
zwyciezcami, niz miedzy skazanymi na likwidacje niewol-
nikami [s. 128].

Przez pierwsze miesigce okupacji jego postawa nie
budzita jednak zastrzezen w artystycznym $rodowisku.
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W grudniu 1939 roku utworzyl wraz z grupg aktoréw
Spétdzielnie Artystow ,Bazar”, ktéra zajmowata sie pro-
wadzeniem kawiarni w foyer Teatru Polskiego, i zostat
cztonkiem jej zarzadu.

Pod koniec 1940 przyjat propozycje zagrania roli bur-
mistrza w antypolskim filmie Heimkehr, jak sam utrzymy-
wal, po tym, jak Igo Sym zagrozit jego Zonie Stelli i pasier-
bowi Stefanowi Sokotowowi umieszczeniem w getcie.
Po zastrzeleniu wspdtpracujacego z Niemcami aktora
w marcu 1941 wyjechal wraz z zona do Wiednia, gdzie -
jak donosita ,Ajencja Prasowa” 28 stycznia 1942 — ,wyla-
dowat w obozie koncentracyjnym” [,Ajencja Prasowa”
1942, nr 4]. Najprawdopodobniej byt to wylacznie ob6z
pracy, z ktérego wyszedt po kilku miesiacach. W Wiedniu
spotkal go miedzy innymi kompozytor Iwo Wesby, ktoéry
ukrywat sie tam na fatszywych aryjskich dokumentach,
pracujac jako motorniczy w tramwaju. Ich spotkanie opi-
sat Mieczystaw Fogg w ksiazce Od palanta do belcanta:

Oto, gdy tkwil jak zwykle przy tramwajowej korbie, poczut
na sobie czyjes$ uporczywe spojrzenie. Po chwili mezczyzna
spogladajacy z ukosa podszedt i zagadnat po polsku... Wesby
udal, ze nie rozumie. Wyjasnit pasazerowi po niemiecku, ze
nie zna jezyka, w ktérym ten do niego przemawia. Gdy mez-
czyzna, dobrze przeciez Wesby’emu znany, wysiadl, motorni-
czy odetchnat z ulga. Grozito mu wielkie niebezpieczenstwo.
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Pasazerem byl warszawski aktor Samborski. Ten sam, ktory z przedstawienia ze zbioréw brazylijskiego Arquivo Nacio-
skompromitowal sie udziatem w glto§nym filmie Heimkehr nal. Po tym, jak do Brazylii trafita informacja dotyczaca
i, obawiajac sie widaé zamachu na swoje zycie, umknat do wystepu Samborskiego w antypolskim filmie Heimkehr,
Wiednia [s. 85]. I stycznia 1947 dyrekcja ,,Os Comediantes” zdecydowata
sie zwolnié¢ go z pracy. Mimo to Zbigniew Ziembinski
Za zagranie w filmie Heimkehr 3 grudnia 1942 roku Sad zaangazowal go do sztuki Woyzeck wystawionej 25 sierp-
Kierownictwa Walki Cywilnej skazal go na kare infamii nia 1948 w Teatro Fénix w Rio de Janeiro. Cztery dni p6z-
— wyrok opublikowano w ,Biuletynie Informacyjnym” niej dziennikarz Roberto Brandao napisal na tamach
19 lutego 1943. »Diario Carioca”, ze Samborski ,,bez wzgledu na to, czy jest
W 1943 Bogustaw Samborski wystapit w filmie Gustava zdrajcg Polski, czy nie, czy jest kolaborantem, czy tez nie,
Ucicky’ego Am Ende der Welt, a dwa lata p6zniej wcielit sie bez watpienia jest wybitnym aktorem” [,,Diario Carioca”
w role grafa Gortschakoffa w Shiva und die Galgenblume z 29 sierpnia 1948, thtum. Aleksandra Pluta].
w rezyserii Hansa Steinhoffa. W obydwu tych filmach Po wystepie Bogustawa Samborskiego w Woyzecku na
pojawit sie pod pseudonimem Gottlieb Sambor (w pol- tamach polskiej prasy pojawily sie artykuty krytykujace
skiej prasie btednie podawano Gottlieb von Sambor). zaangazowanie do spektaklu kolaboranta. Zapewne byt to
Latem 1945 znalazl sie wraz z Zong w obozie dla dipiséw gléwny powdd, dla ktoérego aktor juz nigdy nie pojawit sie
w Norymberdze. Miat wowczas zostaé odestany do Polski, na deskach brazylijskiego teatru. W latach 1949-1950 pra-
lecz dzieki interwencji swojej zony u majora z organizacji cowatl w Distribuidora Unidos do Brasil S.A., czyli brazy-
UNRRA wydostat si¢ z obozu. Ow major doradzit Sam- lijskim przedstawicielstwie marki samochodéw Merce-
borskiemu, aby zmienil nazwisko na ,Sokotow” (bylo des, przez pewien czas byt rowniez pracownikiem domu
to nazwisko pierwszego meza Stelli Samborskiej), jed- towarowego Mesbla w Rio de Janeiro. Wobec niemozno-
nak aktor pozostal przy swoim nazwisku, postugujac sie $ci dokonania jego ekstradygcji 21 listopada 1948 Sad Okre-
odtad drugim imieniem Antoni (Antony). gowy w Warszawie skazat aktora zaocznie na kare dozy-
25 lipca 1945 roku zostat aresztowany przez amerykan- wotniego pozbawienia wolnosci. 23 maja 1950 roku Sad
skie wladze okupacyjne i w czasie przestuchania zeznat, Najwyzszy oddalit kasacje w sprawie Samborskiego, uzna-
ze ,jest Swiadomy ciazacego na nim wyroku $mierci ze jac, ze cheé uratowania zony Zydéwki wobec znacznego
strony polskiego podziemia za role w niemieckim filmie stopnia winy aktora nie odgrywata roli decydujacej. Decy-
propagandowym” oraz ze ,wolatby odebraé sobie zycie zja prokuratora wojewddzkiego m.st. Warszawy w oparciu
niz zosta¢ oddany w rece Polakéw” [Akta dochodze- o ustawe z 27 kwietnia 1956 o amnestii jego kara zostata
nia przeciwko Karl Reinecke i 77 innym, podejrzanym zmniejszona do 12 lat pozbawienia wolnosci.
o popelnienie réznych przestepstw (bicie, znecanie sie) W latach 1950-1955 Samborski kontynuowat kariere
wobec obywateli polskich i innych, Archiwum Instytutu filmowa, grajac jako Anthony Zamborsky w siedmiu bra-
Pamieci Narodowej, sygn. IPN GK 184/258]. Utrzymywat zylijskich filmach, miedzy innymi: For¢ca do Amor (1952),
jednoczesnie, ze jest pot-Zydem, cho¢ nie znajduje to Trés Vagabundos (1952), A Dupla do Barulho (1953) i Nem San-
potwierdzenia w zachowanych dokumentach. Ostatecz- sdo Nem Dalila (1954). 15 czerwca 1951 ztozyt w urzedzie
nie zostat zwolniony z wiezienia lub udato mu sie zbiec, w Rio de Janeiro wniosek o przyznanie mu brazylijskiego
poniewaz 1 wrzeénia 1945 odnotowano jego obecno$é obywatelstwa, w ktérym zatail informacje o zapadlym
w obozie dla przesiedlencow w Ansbach. W wywiadzie na niego w Polsce wyroku. Zapewnial bowiem, ze ,nigdy
udzielonym w sierpniu 1948 brazylijskiemu dziennikowi nie byl skazany ani $cigany za jakiekolwiek przestepstwa,
»Diario da Noite” wspominatl o zaswiadczeniu wydanym nawet te, na ktore wydano wyrok krétszy niz rok” [Assun-
przez amerykanskie wladze okupacyjne, w ktoérym, powo- tos politicos: direitos politicos do cidadao: Naturalizagao:
tujac sie na ,polski rzad powstalty wkrétce po wyzwole- Antony Samborski; Stephanie Samborski — Dossié,
niu” (zapewne Tymczasowy Rzad Jednosci Narodowej), Arquivo Nacional, sygn. BR RJANRIO VV.0.0.1951024879].
uwalnialy go one od wszelkich zarzutéw i pozwalaly mu Brazylijskie wladze nie zgtosity zadnych zastrzezen co do
cieszy¢ sie pelnia praw ,jak kazdemu innemu polskiemu jego o$wiadczenia i 10 lutego 1953 zostat oficjalnie obywa-
obywatelowi” [,Diario da Noite” 1948, nr 4738]. Trudno telem Brazylii. We wrze$niu 1960 jego zona Stefania Sam-
jednak dzi$ potwierdzi¢ wiarygodnosc¢ jego opowiesci. borska opuscita go i przeprowadzita sie do swojego syna
Kilka miesiecy p6zniej przenidst sie wraz z zong do z pierwszego malzenstwa, Stefana Sokotowa, do Lon-
Paryza, gdzie 23 sierpnia 1946 Konsulat Generalny Bra- dynu, gdzie zmarta $miercig samobdjczg 27 stycznia 1969.
zylii wydat zgode na jego wyjazd do Brazylii. 25 wrzeénia Najprawdopodobniej po wyjezdzie Zzony Sambor-
1946 na zaproszenie Zbigniewa Ziembinskiego przyptynat ski wyemigrowat do Argentyny, poniewaz wedtug rela-
statkiem do Rio de Janeiro jako ,wytwdrca skor Antony ¢ji rodziny to wlasnie tam miata go odnalezé w latach
Samborski” i juz w listopadzie 1946 zaczal wystepowaé sze$cdziesigtych siostrzenica Aksena Bojarska. Odmoé-
w zespole ,,Os Comediantes”, najprawdopodobniej jako wit wowczas odnowienia kontaktu z bliskimi, obawiajac
dubler Ziembinskiego w sztuce A rainha morta. Chociaz sie, ze moze to zagrozi¢ ich bezpieczenistwu. By¢ moze
nie wystepuje w obsadzie spektaklu, mozna go zobaczy¢ - to wlasnie z wyjazdem aktora z Brazylii do Argentyny
btednie podpisanego jako Ziembinski - na kilku zdjeciach wigzato sie prowadzone wiosna 1961 §ledztwo w sprawie
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sfalszowanych dokumentéw, o ktérym wspominali
w swojej korespondencji delegat Departamentu Bezpie-
czenstwa Politycznego Eurico Castello Branco i dyrektor
Wydziatu Spraw Politycznych Ministerstwa Sprawiedli-
wosci i Spraw Wewnetrznych Guilherme Marcondes
Medeiros. Szczegbly sprawy oraz rola, jaka odegrat w niej
aktor, pozostaja jednak nieznane.

Dalsze losy i data $mierci Bogustawa Samborskiego
owiane sg tajemnicg. Wedlug adwokata Henryka Nowo-
grodzkiego, ktory reprezentowal go w czasie procesu
w 1948 roku, ,zmart w Brazylii, podobno byt klownem na
cyrkowej arenie” [Ze wspomnieri warszawskiego adwokata,
Warszawa 1986]. Autor jego biogramu w Polskim Stowniku
Biograficznym Stanistaw Ozimek powtérzyt te informa-
gje, lecz btednie podat, ze dzialo sie to w Argentynie, gdzie
jakoby wyemigrowat pod koniec II wojny §wiatowej lub tuz
po jej zakoniczeniu. W niektérych publikacjach mozna zna-
lez¢ informacje, ze zmart w 1971, lecz badacze podajacy te
date nie powotuja sie na zadne wiarygodne zrédto.

Bogustaw Samborski dwukrotnie wstepowat
w zwigzki matzenskie. 22 listopada 1917 roku w kosciele
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Samborski pod wlasnym nazwiskiem w napisach koncowych
brazylijskiego filmu A Dupla do Barulho (1953).

$w. Aleksandra w Warszawie ozenit sie z aktorka Janina
Roéza Ordezanka, z ktéra rozwiodt sie po dwudziestu
latach. 29 pazdziernika 1929 w ko$ciele ewangelicko-au-
gsburskim w Wilnie po$lubit Stefanie Tarapani, rozwie-
dziong z Leonem Sokotowem, synem cenionego dziata-
cza syjonistycznego Nahuma Sokotowa. Z zadnego z tych
malzenistw nie doczekat sie potomstwa.
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Jerzy Stuhr - zdjecie z miesiecznika , Pani”, listopad 2014.
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Jerzy Stuhr

Jerzy Stuhr

ur. 18 kwietnia 1947, Krakéw — zm. 9 lipca 2024, Krakéw

Aktor, rezyser teatralny i filmowy, scenarzysta, pedagog,
pisarz; cztowiek instytucja.

Obco brzmiace nazwisko zawdziecza pradziadkowi
Leopoldowi, ktéry wraz zong Anng wkrétce po Slubie
w czerwcu 1879 roku opuscit rodzinny Wildendiirnbach
w Dolnej Austrii i osiedlit sie¢ w Krakowie. Ich trzech
synéw byto juz petnoprawnymi mieszkancami tego wcigz
jeszcze cesarsko-austriackiego miasta, a kiedy rodzina
powiekszyta sie o polskie zony i pdzniejsze dzieci, z cza-
sem krakowska krew przewazyta i w prawnuku Jerzym,
synu Tadeusza i Marii z Chorazych, juz plyneta tylko
¢wiartka austriackiej. Wszyscy potomkowie pradziada
Leopolda bardzo sie zastuzyli dla wybranej ojczyzny,
zostajac radnymi miasta, badz cenionymi przedstawicie-
lami krakowskiej palestry, jak dziad Oskar czy Tadeusz,
ojciec Jerzego.

Jerzy urodzit sie w Krakowie, ale zaraz po jego naro-
dzinach ojciec, ktéry wlasnie zrobit aplikanture prokura-
torska, musial zmieni¢ miejsce przyszlej pracy, bo éweze-
sne przepisy nie pozwalaly dwém cztonkom rodziny na
wykonywanie zawodu prawniczego w tym samym mie-
$cie (Oskar Stuhr byl adwokatem). Panstwo Stuhrowie
wyprowadzili sie wiec do Bielska-Biatej, gdzie Jerzy skon-
czyt szkote podstawowa i Srednia. Do szczegblnych przy-
padkéw losowych mozna zaliczy¢ fakt, ze wiele lat poz-
niej jego zong zostala panna Barbara Késka, kolezanka
z bielskiego przedszkola.

W 1965 roku Jerzy przyjechat do Krakowa i zdat egza-
miny na polonistyke na Uniwersytecie Jagielloniskim.
Ukonczyt jg w roku 1970 pracg magisterska o Witoldzie
Gombrowiczu; bedzie to odtad jeden z najwazniejszych
autorébw w przysztym zyciu polonisty-aktora. Marzec
1968 roku byt dla niego, jak dla wiekszosci powojen-
nego pokolenia, doswiadczeniem traumatycznym i nie-
zapomnianym; marcowe przezycia pojawia si¢ zaréwno
w pierwszej ksigzce Stuhra, Sercowej chorobie (1992), jak
i w ostatnim autorskim filmie — Obywatelu (2014).

Nalezat do licznego grona tych, o ktérych sie mawia,
ze juz w dziecinstwie potkneli bakcyla teatru. O sukcesie
szkolnej recytacji Murzynka Bambo nie zapomnial nigdy
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i niewatpliwie pamietal wtedy, kiedy na drugim roku
polonistyki dowiedzial sie o naborze do Studia Aktor-
skiego przy Teatrze STU. Teatr ten, zalozony w 1966 roku
przez Krzysztofa Jasinskiego i jego kolegéw z krakow-
skiej PWST, juz w drugim roku istnienia stanat przed
koniecznosciag zmian w zespole artystycznym; po ukon-
czeniu PWST cze$¢ dyplomantéw poszta zasili¢ zawo-
dowe teatry. W ramach Studia Aktorskiego Stuhr zagrat
kilka spektakli, z ktérych kabaretowa Kobieta-demon
wedltug Leopolda von Sacher-Masocha (1968) ujawnita
wybitny talent komediowy tego jeszcze amatora, a nieba-
wem aktora coraz bardziej pewnego swoich umiejetno-
$ci. Dwa kolejne spektakle — Pozgdanie schwytane za ogon
Pabla Picassa (polska prapremiera!) i Céreczka wedtug
opowiadania Tadeusza Rézewicza (oba 1969), byty juz na
tyle dojrzatymi propozycjami, ze Jerzy zdecydowat sie
zdawa¢ do PWST.

Przyjecie do Szkoly uniemozliwito dalsze wystepowa-
nie w STU. Zresztg i w samym teatrze Jasiriskiego naste-
powaly radykalne zmiany. Nastepne premiery, poczawszy
od Spadania (1970) byty sygnatem zwrotu w strone pro-
blematyki polityczno-spotecznej, co niespecjalnie wtedy
Stuhra interesowato. W poéZniejszym czasie wystapi
w STU jeszcze tylko raz, w Szalonej lokomotywie wedtug
Witkacego (1977). [Zob. opis spektaklu w tym numerze

»Monitora”]

W Szkole Teatralnej Stuhr szybko zostat zauwazony.
Rola Henryka w warsztatowym Slubie Gombrowicza
w rezyserii Jerzego Jarockiego, zagrana na trzecim roku,
spowodowata przesuniecie zdolnego studenta od razu na
czwarty rok, finalizujacy studia. I tak zaledwie dwa lata
po dyplomie polonistycznym Jerzy Stuhr dostat swiadec-
two ukonczenia PWST i za wstawiennictwem Jarockiego
angaz w Starym Teatrze.

Miedzy pierwszym a drugim dyplomem, p6zna jesienia
1971 roku, wziat §lub z Barbara Koska, w tym czasie jeszcze
studentka krakowskiej Panistwowej Wyzszej Szkoty Muzycz-
nej, przyszlg pierwsza skrzypaczka krakowskiej Filharmonii.
W roku 1994 Barbara Stuhr zatozyta znany niebawem w Pol-
sce i na $wiecie kwartet Amar Corde, ktory przez pewien
czas partnerowal jej mezowi w stawnym Kontrabasiscie (1985),
o ktérym bedzie jeszcze mowa.

Podczas studiéw w szkole teatralnej Jerzy, niespecjal-
nie zamozny lokator stancji u wtasnej babci (rodzice
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nadal mieszkali w Bielsku), wespét z paroma kolezan-
kami i kolegami dorabiat na zycie rozrywkowymi chat-
turami estradowymi w Krakowie i okolicach. Koledzy
recytowali i $piewali, on zajmowat sie konferansjerka.
Te doswiadczenia kilka lat pézZniej zaprowadza go do
cyklicznego programu kabaretowo radiowo-telewizyjno-
-estradowego Spotkanie z balladg. W duecie z Bogustawem
Sobczukiem, kolega z roku polonistyki i dziennikarzem,
od roku 1972 do 1976 bedzie wspotkonferansjerem tych
niestychanie popularnych imprez.

Dtugo nie opusci go stawa rozrywkowego roz$mie-
szacza. Owszem, te doswiadczenia bardzo przydaty sie
w Wodzireju Feliksa Falka (1977), gdzie Stuhr zagrat cynicz-
nego konferansjera prowadzacego prestizowy bal, ale nie-
koniecznie w pierwszych latach pracy w Starym Teatrze.
Stary w latach siedemdziesigtych uchodzit za ostoje
powagi i straznika artystyczno-etycznych wartosci, i kto$
z takim zyciorysem jak Stuhr zrazu musiat przekonywa¢
zespél, ze zastuguje na miejsce w nim. Na szczeScie za
sprawg kilku rél nie trwato to dtugo.

Praca w Starym zdominowata pierwsza dekade zawo-
dowego zycia aktora. Zadebiutowal co prawda niewiele
znaczaca rola amanta w Godach zycia Stanistawa Przy-
byszewskiego w rezyserii Wandy Laskowskiej (1972), ale
nastepne byly juz na miare jego talentu. Miat szczescie:
za prawdziwy debiut uchodzi dzis rola Belzebuba w Dzia-
dach Adama Mickiewicza w rezyserii Konrada Swinar-
skiego (1973). Swinarski powierzyl mtodemu aktorowi kar-
kotomne zadanie: wymysli¢ dla siebie postaé praktycznie
nieistniejaca w dramacie. Stuhr wywiazat sie znakomicie,
rola zostata powszechnie zauwazona i doceniona.

Prace z Konradem Swinarskim uzna potem Stuhr za
swoje pierwsze wielkie wtajemniczenie w istote teatru.
Mial jeszcze zagra¢ Horacego w przygotowywanej przez

Noc listopadowa, rez. Andrzej Wajda, prem. 13 stycznia 1974.

Na zdjeciu: Barbara Bosak (Pallas Atene), Jerzy Stuhr
(Wysocki). Fot. Wojciech Plewinski / zbiory IT
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Emigranci, rez. Andrzej Wajda, prem. 24 kwietnia 1976. Na zdje-

ciu od lewej: XX — Jerzy Binczycki, AA - Jerzy Stuhr.
Fot. Wojciech Plewinski / zbiory IT

Swinarskiego w 1975 roku inscenizacji Hamleta, ale do
premiery nie doszto z powodu $mierci rezysera.

Kolejnym rezyserem, z ktérym Jerzy sie zwigzat, tym
razem trwalej i na dluzej, byl Andrzej Wajda. Wybitny
filmowiec przezywal wlasnie apogeum swojej twdrczo-
$ci teatralnej, gtéwnie za sprawa Scistej wspolpracy ze
Starym. W kwietniu 1971 dal premiere Biesow wedtug
Fiodora Dostojewskiego, ktéra rychto zostatla uznana
za arcydzieto. Traf chciat, ze Wojciech Pszoniak, grajacy
w spektaklu jedng z najwazniejszych rol — Piotra Wiercho-
wienskiego — po roku odszedt z zespotu, zasilajac jedna
ze scen warszawskich. Stuhr dostal propozycje zastep-
stwa, co byto duzym wyrdznieniem, ale i artystyczna nie-
wygoda: miat skopiowaé postaé Swietnie zagrang przez
kolege. Za sugestia partneréw z przedstawienia, takze
wiedziony wlasng ambicjg, z czasem stworzyt posta¢ inna,
na wlasnych warunkach, nieustepujaca w jakosci scenicz-
nemu dzietu Pszoniaka. To byl prawdziwy chrzest bojowy
Jerzego Stuhra, odtad ,,swojego wsrdd swoich”.

U Wajdy zagral potem jeszcze kilka znaczacych rol:
brawurowego porucznika Wysockiego w Nocy listopa-
dowej Stanistawa Wyspianskiego (1974); zgorzkniatego
inteligenta AA w Emigrantach Stawomira Mrozka (1976,
w parze z Jerzym Binczyckim jako XX); zabawnego Fikal-
skiego w teatralnym patchworku-longplayu Z biegiem lat,
z biegiem dni... (1978); tytulowego Hamleta w wersji ple-
nerowej na dziedzinicu wawelskim oraz wersji scenicz-
nej (1981); Papkina w Zemscie Aleksandra Fredry dedy-
kowanej przez rezysera ,aktorom Starego Teatru” (1986).
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Zbrodnia i kara, rez. Andrzej Wajda, Stary Teatr w Krakowie, prem. 7 pazdziernika 1984. Na zdjeciu Jerzy Stuhr jako Porfiry Pietrowicz,
Jerzy Radziwitowicz jako Rodion Raskolnikow. Fot. Stanistaw Markowski / archiwum Starego Teatru
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A przede wszystkim sedziego $ledczego w drugim po
Biesach Wajdowskim arcydziele — Zbrodni i karze wedtug
Dostojewskiego (1984).

Jak pisat w Sercowej chorobie, czyli moim zyciu w sztuce,
to on sam naméwit Wajde na wystawienie Zbrodni... ze
soba w roli Porfirego Pietrowicza. Posta¢ inteligentnego,
przenikliwego i bezwzglednego sledczego, ktory prze-
stuchujac morderce staruszki studenta Raskolnikowa,
doprowadza go przyznania sie do winy, byta niezwy-
ktym studium psychologicznej precyzji i technicznej
maestrii. Stuhr czerpatl tu zaréwno z pamieci ubeckich
przestuchan wtasnych i kolegéw podczas studenckiego
Marca’68, jak i coraz powszechniejszej wiedzy o inwigi-
lacjach w nastepstwie wydarzen czerwcowych 1976 roku
i pézniejszego o sze$¢ lat stanu wojennego. Z umie-
jetnosci manipulowania ludzkim umystem - w ztym
i dobrym celu — uczynit zreszta Stuhr jedna z gtéwnych
wlasciwosci swojego niezwykle elastycznego aktorstwa.
Przydawata mu sie w teatrze i filmie zaréwno podczas
kreowania postaci pokretnych i cynicznych (w Rewizo-
rze, Biesach, Wodzireju, Aktorach prowincjalnych, Bohate-
rze roku, Piszczyku), jak i szlachetnych, a niezastuzenie
krzywdzonych przez ludzi i okolicznos$ci (AA, Hamlet,
robotnik Gralak w Spokoju Kie$lowskiego, nauczyciel
w Szansie Falka).

Z czasem okazalo sie, ze Stuhr jest najbardziej zapra-
cowanym aktorem w Starym. ,,Gratem wszystko. Majac
do zagrania 20 spektakli w miesiacu (tyle wynosita moja
norma na poczatku lat siedemdziesigtych), gratem 25”
[Sercowa choroba, s. 210].

Nie zapomniat o nim dawny protektor szkolny - Jerzy
Jarocki. Nim wszedl na dobre ze swoim Belzebubem
w Dziady, Jarocki powierzyt mu role Leona jako dublera
Marka Walczewskiego w Matce Witkacego (1972). Wal-
czewski, ktory miedzy innymi dzieki tej roli przeszedt do
superligi polskich aktoréw, niebawem pojechat kontynu-
owac kariere do Warszawy i zastapit go Stuhr.

Trzy lata pdéziniej, w 1975, Jarocki obsadzi Stuhra
w niewielkiej, ale znaczacej roli Jaszy w Wisniowym sadzie
Antona Czechowa. Tak Wisniowy sad, jak i Matka, stana
sie ikonicznymi znakami firmowymi twérczosci Jerzego
Jarockiego. Nie stata sie nim kolejna premiera z udziatem
Stuhra, Sen o Bezgrzesznej (1979), moze z racji nadmiaru
ambicji twdrcow tego niezwykltego skadinad dzieta. Dla
samego Stuhra bylo to bezcenne do$wiadczenie z racji
wspéttworzenia spektaklu, jako ze Jarocki powierzyt
mu napisane i wyrezyserowanie ostatniego aktu — kaba-
retowego. Rok pdzniej zagra u Jarockiego gtéwng juz
role — Horodniczego w Rewizorze Gogola, a w 1983 Basilia,
kréla Polski, w Zyciu snem Pedra Calderéna de la Barki.
W 2014 wrdci do Rewizora juz jako rezyser wlasnego spek-
taklu telewizyjnego i rzecz jasna jako Horodniczy.

Niejako po drodze wystapi w dwoch premierach
Jerzego Grzegorzewskiego, bardzo znaczacych dla nich
obu: w 1977 roku gral Dziennikarza w Weselu Wyspian-
skiego, a dwa lata pdzniej Trigorina w Dziesieciu portre-
tach z czajkq w tle Czechowa. Niejednokrotnie z wielkim
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sentymentem i rewerencjg bedzie potem wspominat
prace z Grzegorzewskim.

23 czerwca 1975 roku panstwu Stuhrom rodzi sie syn
Maciej. Powtdrzy droge ojca: skoriczy Uniwersytet Jagiel-
loniski, tyle ze na kierunku psychologia, a potem krakow-
ska PWST jako aktor.

Rok 1975 okazat sie dla starszego ze Stuhréw przeto-
mowy nie tylko pod wzgledem rodzinnym. Po jednym
ze spektakli w Starym zglosil sie do niego nieznany mu
mtody filmowy dokumentalista — Krzysztof Kieslowski.
ZYozyl Stuhrowi propozycje zagrania w swoim debiucie
fabularnym, Bliznie. Dla obu byta to catkiem nowa przy-
goda. Aktor nie znatl specyfiki wystepowania na ekranie,
rezyser nie umiat pracowa¢ z zawodowymi aktorami. Jak
wiadomo, wspétpraca zakonczyta sie sukcesem i trwata
niemal do $mierci Kieslowskiego w roku 1996.

Ta nowa przygoda zmienita nie tylko artystyczne zycie
Stuhra. Pod koniec lat siedemdziesiatych miat poczucie,
ze niezwykla i stynna wspoélnota zespotu Starego Teatru
ulega powolnej korozji. W kolejnych dekadach bedzie
wystepowal w Starym tylko sporadycznie. Zaangazuje
sie jeszcze w rewolte ,Solidarnosci”, nawet w 1980 zosta-
nie przewodniczacym teatralnej Komisji Zaktadowe;j.
Niebawem jednak w ogdle zrezygnuje z etatu i przej-
dzie na status wystepoéw goscinnych. Ostatnig jego rolg
na macierzystej scenie bedzie profesor Wilkinson
w wyrezyserowanych przez siebie w 2001 roku Wielebnych
Stawomira Mrozka.

Od potowy lat siedemdziesigtych gtéwna role w zawo-
dowym zyciu Stuhra objat film. W BliZznie mial zagraé
asystenta gtéwnego bohatera, dyrektora duzego zaktadu.
Problem byt w tym, ze tej roli... nie byto. Powtarzata sie
historia z teatralnego debiutu: do$wiadczenie z pracy
w Dziadach bardzo sie teraz przydato. Oba za$ zaprocento-
waty w licznych pdzniejszych filmach. Talent narracyjny
i literacki Stuhra, umiejetno$é wczucia sie w potoczny
jezyk tamtych czaséw spowodowaly, ze zostal znaczacym
wspottworeg scenariuszy i dialogdéw do nich. Tak sie stato
w przypadku nastepnych filméw zrealizowanych z Kie-
Slowskim: Spokdj (1976) i Amator (1979), Feliksem Falkiem:
Wodzirej (1977), Szansa (1979) i Bohater roku (1986), wresz-
cie z Juliuszem Machulskim - tu gtéwnie Seksmisja (1983),
Déja vu (1989) czy Kiler (1997).

Niektére wymienione tu filmy — wraz z grupa kilku
innych z lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych — stwo-
rzyty kanon zapisany w historii polskiego filmu powojen-
nego pod nazwa kina moralnego niepokoju. Stuhr - jako
aktor i wspoéttwoérca scenariuszy — stal sie twarza i zara-
zem symbolem tego nurtu.

O skali jego talentu $wiadczyly dwa skrajnie rdézne
pod wzgledem ,moralnej wymowy” filmy: WodZzirej Falka
i Amator Kieslowskiego. Tytulowy wodzirej, Lutek Danie-
lak, byt typowym produktem peerelowskiej popkultury,
czesto bazujacej na cynizmie, lizusostwie i ktamstwie
dla kariery. Odwrotnie bohater Amatora, zaopatrzenio-
wiec w duzym zaktadzie, Filip Mosz. To przyktad pro-
stolinijnego mtodego cztowieka, ktéry zasmakowawszy
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Jerzy Stuhr jako Filip Mosz w filmie Krzysztofa Kieslowskiego Amator (1979).

w amatorskim filmowaniu pada ofiarg wtasnej uczciwo-
$ci: zamiast przy pomocy kamery lakierowaé wymagany
wizerunek otaczajgcego go $wiata, zaczyna dokumento-
wa¢é niewygodna prawde o nim. Zle sie to dla niego kon-
czy, ale postanawia wytrwac przy swoim. Film byt ponie-
kad wyznaniem wiary w koniecznos$¢ prawdoméwnosci
catego srodowiska kina moralnego niepokoju, a Kieslow-
ski ze Stuhrem, jak sie wyzej rzekto, zostali tego srodowi-
ska twarzami.

Filmy tej formacji pokoleniowej bywaly raz nagra-
dzane na rozmaitych festiwalach polskich i zagranicz-
nych, raz zatrzymywane przez rodzima cenzure. Skromny
a wybitny Spokdj Kieslowskiego przelezat na pétkach
cenzorskich cztery lata, premiery doczekal dopiero
w 1980 roku, w czasie ,Solidarnosci”. Wodzirej wszedt
na ekrany rok po ukonczeniu produkgji, a oficjalnej pre-
miery w ogdle nie miat.

Postacig w $wiecie filmu absolutnie pierwszoplanowa
byt w tym czasie Krzysztof Zanussi, taczony z kinem
moralnego niepokoju, cho¢ raczej uprawiajgcy wlasne
poletko. Trudno bylo sobie wyobrazié, zeby predzej
czy pozniej nie spotkal sie ze Stuhrem. I tak sie stato:
w 1981 Stuhr wziat udziat w ,,papieskim” filmie Z dalekiego
kraju, w 1984 w Roku spokojnego storica, w 1991 w Zyciu za
zycie. Maksymilian Kolbe, wreszcie w 2005 w Personie non
grata. Ale, paradoksalnie, najwiecej zawdzieczal dwoém

Nowe w ETP | Biogramy

filmom, w ktérych nie zagrak: Strukturze krysztatu (1969)
i Za Sciang (1971).
Chodzito o typ nowoczesnego aktorstwa. Juz nie
yteatralnego”, charakterystycznego dla aktoréw przycho-
dzacych do filmu z technika wyuczong w teatrze. Natu-
ralno$¢ i prawdziwos¢ gry, ktérg do filméw Zanussiego
wprowadzali nieco starsi koledzy i kolezanki (gtéwnie
Maja Komorowska i Zbigniew Zapasiewicz), Stuhr zauwa-
zyl, obserwujac wspoélczesne kino amerykanskie, gdzie
grato sie szybko, ktadac nacisk na zachowania, a wtdrnie
na stowa. Te niezbedno$¢ naturalno$ci potwierdzity mu
krotkie filmy dokumentalne Kie$lowskiego i jego kolegow.
Pézniej wielokrotnie Stuhr bedzie wspominal, ze wzigt
udzial w stworzeniu nowego rodzaju aktora filmowego:
kogos, kto dzieli zycie z ,typowym obywatelem nadwi-
$lanskiego kraju”. ,Ja to ty” — brzmiata dewiza Stuhra
wcielajacego sie w Moszow, Gralakéw i Danielakéw.
Swoistym skokiem w bok byta Seksmisja Juliusza
Machulskiego, film poniekad idacy w poprzek ponurym
nastrojom wtasnie co zadekretowanego stanu wojen-
nego. Wymyslony w 1982, z premierg rok pdzniej, byt
zabawna i ironiczna, z nutg lekkiego mizoginizmu, histo-
ryjka o przypadkowym przywréceniu spotecznego i bio-
logicznego porzadku w fikcyjnym panstwie kobiet. Film
zrobil niestychang furore i wprowadzit dwoéjke gtéwnych
aktoréw, Olgierda Lukaszewicza i — szczeg6lnie — Stuhra,
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Opowiesc o Jozefie Szwejku i jego najjasniejszej epoce,
rez. Wlodzimierz Gawronski, serial TVP (1996).

Jerzy Stuhr w roli tytutowej, Jan Nowicki jako kapitan.

do pierwszej ligi powszechnej popularnosci. Zreszta nie
tylko w Polsce; Seksmisja cieszyla sie ogromnym powo-
dzeniem zaréwno w Urugwaju, jak i Zwiazku Radzieckim.
W swojej autobiografii Wodzirej i inni Feliks Falk stwier-
dzil, Ze po Seksmisji ,Jurek stat sie najbardziej rozchwyty-
wanym aktorem w polskich filmach”.

Machulski, specjalista od filmowej rozrywki w najlep-
szym stylu, zrobil znacznie wiecej filméw w réznych kon-
wencjach gatunkowych. W kilku zagrat Stuhr, ale tylko
Seksmisja i znacznie pdzniejszy Kiler staty sie prawdziwie
kultowe.

Produkcja jednego z filméw Machulskiego, Déja vu,
jesienig 1988 roku w radzieckiej Odessie, niestety zle sie
dla Stuhra skonczyta - ciezkim zawatem. Na szczescie dla
filmu zdjecia byly skoriczone, ale kilka nastepnych mie-
siecy aktor ledwo uratowany od $mierci przelezal w szpi-
talu. Lekarze nie wrézyli mu powrotu do zawodu. Stuhr,
wyznajacy zasade ,nigdy sie nie poddawaj”, w ramach
rehabilitacji zabrat sie do pisania swojej pierwszej auto-
biograficznej ksiazki, nieprzypadkowo zatytulowanej
Sercowa choroba, czyli moje zycie w sztuce. Ciekawe, ze naj-
mniej traktowata o chorobie; znacznie wazniejszy byt
drugi czton tytutu. Brawurowo napisana powiesé-esej
bytego polonisty opowiadata zaréwno o dotychczasowej
drodze zyciowej bohatera-narratora, jak i stanowita oso-
bisty dekalog artysty o bardzo juz znaczacym dorobku
i ugruntowanych przekonaniach. Z czasem autor, wbrew
czarnym prognozom, wrécit do pracy na scenie i ekranie.

Réwnolegle do dynamicznie rozwijajacej sie kariery
filmowej, zachodzity w zyciu Stuhra inne wazne wyda-
rzenia. W styczniu 1982 roku, w samych poczatkach
stanu wojennego, urodzito sie drugie dziecko Stuhréw,
corka Marianna. Wybierze zupelnie inng droge
zyciowa: skoniczy krakowska Akademie Sztuk Pieknych
i zostanie graficzka.

Jeszcze wczesniej, na przetomie 1979 i 1980 roku, roz-
poczeta sie dla Jerzego Stuhra kolejna dtuga zyciowa
przygoda: Wtochy. Bedzie trwaé do konca zycia: jeszcze
w 2023, na rok przed $miercia, na ekrany wejdzie ostatni
wtloski film z udziatem Stuhra - Lepsze jutro Nanniego
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Morettiego. Jej poczatkiem byta propozycja wloskiego
rezysera teatralnego studiujgcego w Polsce, Giovanniego
Pampiglione. Zakochany w naszej kulturze, zwlaszcza
w Witkacym, Pampiglione zamierzal wprowadzi¢ autora
Szewcow na wloskie sceny; aktor-polonista nadawat sie
idealnie do tego celu. W rezultacie, na sesji witkacow-
skiej w Pizie w 1980 roku odbyla sie premiera Onych,
w ktorej Stuhr wraz z wenezuelska aktorka Elizabeth
Albahaka (aktorka Teatru Laboratorium Jerzego Gro-
towskiego) objeli gtéwne role. Stuhr jeszcze wtedy znat
wloski raczej ze styszenia, ale chwalono jego brawu-
rowe aktorstwo. Kiedy za$ dwa lata pdzniej wystapil na
stynnym festiwalu w Spoleto w Mgtwie tegoz Witkacego,
w rezyserii rzecz jasna Pampiglionego, zostatl juz uhono-
rowany nagroda dla najlepszego zagranicznego aktora
roku na wtoskich scenach.

Odtad zaczal regularnie wspoétpracowaé z wloskim
teatrem i kinem, a tez wyktadac sztuke aktorska na uczel-
niach w Bolonii i Palermo. Jesli chodzi o film, najblizej
zwiagzal sie wspomnianym Nannim Morettim. Zrazu
zagral u niego niewielka rélke w Kajmanie (2006), kome-
diowej satyrze z premierem erotomanem Silvio Berlusco-
nim w tle. Prawdziwym wyzwaniem okazata sie duza rola
rzecznika stolicy apostolskiej, Polaka Rajskiego, w gto-
$nym filmie Habemus papam (2011), o papiezu, ktory uciekt
z Watykanu, by zakosztowaé prawdziwego zycia zwyktych
Rzymian. Role zaréwno Michela Piccoliego (papiez) jak
Stuhra uznano za wybitne, a sam film miat wielkie powo-
dzenie, takze w Polsce.

Stuhr wystapil jeszcze w obrazie Luki Manfrediego
Lultimo papa Re (2013), kilka lat pézniej u Antonia Mora-
bito w znanym tez u nas filmie I odpus¢ nam nasze dtugi
(2018), oraz u Umberta Spinazzoli w Nie umre z gtodu
(2021/22). Przez cztery dekady byl we Wioszech nie tylko
najpopularniejszym polskim aktorem i rezyserem, auto-
rem autorskich filméw granych i nagradzanych takze
w Italii, ale przede wszystkim osobowoscig swiata euro-
pejskiej sztuki i kultury. Po jego $mierci media wtoskie
poswiecily mu niewiele mniej uwagi niz polskie.

W zwiazku ze wzmianka o autorskich filmach trzeba
znowu cofnaé sie w czasie, tym razem do lat dziewie¢-
dziesigtych — najwazniejszej dekady filmowej twdrczosci
Jerzego Stuhra. Wieloletnie aktorskie i scenariuszowe ter-
minowanie przede wszystkim u Kieslowskiego oémielito
go do przejécia na drugg strone kamery. Miedzy rokiem
1994 (debiutancki Spisu cudzotoinic) a 2014 (Obywatel)
nakrecit siedem filméw wedlug wlasnych scenariuszy
(jedynie w Duzym zwierzeciu rozwinal szkic Kieslow-
skiego znaleziony po jego $mierci). We wszystkich zagrat
gloéwne role, w niektérych nawet kilka réznych (Histo-
rie mitosne, 1997, zadedykowane Krzysztofowi Kieslow-
skiemu, mistrzowi i nauczycielowi).

W telewizyjnej rozmowie z Agata Buzek sam je esen-
cjonalnie scharakteryzowal: Spis cudzotoznic traktuje
o przemijaniu, Historie mitosne (1997) drazg temat uczucia,
Tydzier z zycia mezczyzny (1999) opowiada o stabosciach
meskich, Duze zwierze (2000) podejmuje temat tolerancji,
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Pogoda na jutro (2003) to rozliczenie z rodzina, Korowéd
(2007) rozwaza temat lustracji, Obywatel to historia wta-
snego pokolenia uksztaltowanego przez rok 1968. I dodat,
ze kazdy z tych filmow stanowi fragment autowypowiedzi.
Dodajmy, ze takze autospowiedzi.

Cho¢ nikt nie zaprzeczal, ze to wielce profesjonalne
obrazy — dostawaly rozmaite nagrody w Polsce i zagra-
nica, jezdzily po $wiecie — panowata wokét nich dziwna
atmosfera. Doceniano je i jednocze$nie jakby nie dowie-
rzano, ze mogt je zrobi¢ ktos, kto nie ma papieréw zawo-
dowego rezysera i jest ,tylko aktorem”. Przypinano
Stuhrowi tatke spadkobiercy po Kieslowskim, czego sie
zresztg nie wypierat. Dzi§ mozna bez obawy btedu powie-
dzie¢, ze to wlasnie Jerzy Stuhr najpelniej opowiedziat

— przy pomocy wielu rél w filmach innych rezyseréw, ale
i przede wszystkim wlasnych obrazéw, zawite dzieje pol-
skiej inteligencji drugiej potowy XX wieku i pierwszych
lat nowej Rzeczpospolite;j.

W latach dziewieédziesigtych nie zaniedbywatl tez
pracy w teatrze, choé¢ zmienil jej miejsce. Opusciw-
szy w praktyce rodzimy Stary zwiazal sie z Ludowym
w Nowej Hucie, dokad $ciagnal go niedawno powotany
dyrektor, dawny kolega ze Starego, Jerzy Fedorowicz.
W Ludowym Stuhr rezyserowal Gombrowicza i Moliére’a,
ale przede wszystkim Shakespeare’a. Zwiericzeniem tej
wspolpracy byt Ryszard 111 (2005), z wybitna rolg gtéwna
samego rezysera.

Na artystyczng biografie Stuhra skladaja sie takze
dzieta jakby poboczne, ale silnie budujace jego obecnos¢
w zbiorowej wyobrazni. To przede wszystkim mistrzow-
ski monodram Kontrabasista wedtug Patricka Siiskinda
(1985), z ktérym objechat p6t $wiata, zagrawszy w trakcie
ponadtrzydziestoletniej eksploatacji blisko tysiac spekta-
kli. O licznych przygodach z ta rola i wystepami opowie-
dzial po latach w osobnej ksigzce Ja kontra bas (2015).

Wzruszajgcego kontrabasiste popularnoscia niewat-
pliwie przebit ktos, kto byt tylko glosem Stuhra, a postaé
miat zabawnego osiotka z animowanego Shreka (2001).
W amerykanskim oryginale glos ostu dat stynny aktor
komediowy Eddie Murphy, ale w opinii nie tylko pol-
skiej widowni i krytyki Stuhr byt lepszy. Nie przypad-
kiem na premiere filmu podczas festiwalu w Cannes,
sposrod wielu aktoréw dubbingujacych w réznych jezy-
kach Murphy’ego, zaproszenie dostal wtasnie tylko Stuhr.
Wezeséniej i pézniej z powodzeniem dubbingowat takze
inne postacie z animowanych filméw dla dzieci (miedzy
innymi smok Mu-Shu w Mulan Disneya, 1998).

W 2008, w plebiscycie tygodnika ,,Film”, zostal uznany
yaktorem komediowym stulecia”.

Waznym elementem jego biografii byta pedagogika.
Jeszcze w latach siedemdziesigtych zostal wykladowca
krakowskiej PWST na Wydziale Aktorskim, stopniowo
awansujac od asystenta do profesora (zostal nim w roku
1994). W 1990 wybrano go na rektora, a po zakoniczeniu
dwodch kadencji w 1996, powtdérnie powotano na lata
2002 — 2008. W ostatnim roku rektorowania zatozyt
w Bytomiu Wydzial Teatru Tanca, filie Akademii Sztuk
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Teatralnych (od 2017 roku nowa nazwa PWST), gdzie
w nastepnych latach wyktadat. Byt tez wyktadowcg Uni-
wersytetu Slaskiego w Katowicach na Wydziale Radia
i Telewizji; w roku 2007 zostal doktorem honoris causa
tejze uczelni.

W pédzniejszym wieku zaczety go dopadaé powazne
choroby. Po ciezkim zawale w 1988 roku, po ktérym udato
mu sie wroci¢ do aktorstwa, jesienig 2011 zachorowatl na
raka krtani. Jak wiadomo, dla aktora to podwdjnie $mier-
telne zagrozenie. Po kilku miesigcach i paru operacjach
udato mu sie wréci¢ do zycia i pracy. W ramach psychicz-
nej i fizycznej rehabilitacji zaczat pisaé ,dziennik czasu
choroby”, ktéry w roku 2012 ukazat sie pod tytutem Tak
sobie mysle... Otwarcie przyznawat sie do strachu, stabosci.
Po wyjsciu ze szpitala, bardzo zmieniony, wytysiaty, nie
unikat spotkan i wywiadéw. Przeciwnie, w kazdy mozliwy

Ryszard I11, rez. Jerzy Stuhr, Teatr Ludowy w Nowej Hucie,

prem. 29 pazdziernika 2005. Fot. Sebastian Strama
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Watesa w Kolonos, rez. Bartosz Szydtowski, Teatr Laznia Nowa, Krakow, prem. 8 wrze$nia 2018.

Prezentacja 4 czerwca 2019 na festiwalu Bez Granic w Cieszynie. Jerzy Stuhr jako Watesa. Fot. Sylwia Dwornicka / archiwum festiwalu

Geniusz, rez. Jerzy Stuhr, Teatr Polonia w Warszawie, prem. 22 lutego 2024. Jerzy Stuhr jako Stanistawski. Fot. Robert Jaworski
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sposdb starat sie dawaé publiczne $wiadectwo koniecznej
odwagi w walce z nowotworem.

W roku 1999 powstalo w Krakowie Stowarzyszenie
UNICORN, ktérego wspétzatozycielkg byta Barbara Stuhr.
W 2014 stowarzyszenie zainicjowalo powotanie Krakow-
skiego Centrum Psychoonkologii, pierwszego tego typu
o$rodka w Polsce zajmujacego sie psychicznymi proble-
mami pacjentéw chorych na raka. Mgz Barbary, od poczatku
czynnie wspierajagcy UNICORN, na wlasnym przyktadzie
udowadnial, jak potrzebne jest systemowe dziatanie w tym
zakresie. Wspotpracowat z Fundacja im. ks. Jana Kaczkow-
skiego na rzecz chorych onkologicznie. W latach 2005-
2017 byl przewodniczacym Rady Fundacji Krakowskiego
Hospicjum dla Dzieci im. ks. Jozefa Tischnera.

W ostatnich latach mato juz grat. Czasem podejmowat
sie rezyserowania; jesli juz, to w teatrze albo Teatrze Tele-
wizji. Wystapit epizodycznie w kilku wloskich filmach,
o czym byla mowa. Jedynym teatrem, z ktérym trwalej sie
zwiazal, byta Polonia Krystyny Jandy, przyjaciétki i wielo-
letniej partnerki na scenie i ekranie. Wiosng 2011 wysta-
pit w brawurowych aktorsko 32 omdleniach wedtug jedno-
aktowek Czechowa w rezyserii Andrzeja Domalika; pot
roku pdzniej wystepy na dtuzej uniemozliwit mu szpital
onkologiczny. W roku 2014 sam wyrezyserowat Ich czworo
Gabrieli Zapolskiej i tamze zagral Meza.

W 2018 otrzymat Nagrode ,,Orta” za osiggniecia zycia.
Bylo to swoiste podsumowanie dziesigtkéw nagrod

Materialy pomocnicze

Ksiazki Jerzego Stuhra

Sercowa choroba, czyli moje zycie w sztuce, Czytelnik, Warszawa 1992;
Stuhrowie. Historie rodzinne, pod redakcja Aleksandry Pawlickiej,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 2008; Tak sobie mysle...
Wydawnictwo Literackie, Krakow 2012; Ja kontra bas, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 2015; Moje smoki na dobre i zte, Czerwone
i czarne, Warszawa 2017; Z biegiem dni, Wydawnictwo Literackie,

Krakéw 2024.

Rozmowy z Jerzym Stuhrem

Udawac naprawde. Rozmawia Marek Mikos, Znak, Krakéw 20005
Ucieczka do przodu! Jerzy Stuhr od A do Z w wywiadach Marii
Malatynskiej, Znak, Krakow 2007; Obywatel Stuhr. Z Jerzym
i Maciejem rozmawia Ewa Winnicka, Znak, Krakow 2014; Jerzy
Stuhr, ks. Andrzej Luter. Mysmy sie uodpornili. Rozmowy o dojrzatosci,
Mando, Krakéw 2019; Bieg po linie. O sztuce, polityce i Swiecie z Jerzym
Stuhrem rozmawiata Maria Malatyriska, Mando, Krakéw 2023.

i wyréznien, ktorymi go honorowano od czasu debiutu
w filmach Kieslowskiego i Falka.

Catle zycie zaangazowany w sprawy spoteczne, takze
polityczne, w licznych publicznych wypowiedziach, takze
w ksigzkach, zwlaszcza pdzniejszych, oskarzat klase poli-
tyczng o podgrzewanie nacjonalizmu prowadzacego do
marginalizacji Polski w Europie. Uwazat si¢ za Mitteleu-
ropejczyka, kogos taczacego tradycje roéznych nacji i kul-
tur. Bywat za te poglady raz chwalony, raz ganiony, jak to
w podzielonej ojczyznie.

W roku 2020 organizm, wyczerpany kilkudziesiecio-
letnim wysitkiem, znéw sie poddal, tym razem aplikujac
Stuhrowi udar mézgu. Na szcze$cie stosunkowo niewielki,
ale przeciez nie bez ukrytych konsekwencji. Widzowie
i stuchacze ostatniego przedstawienia Stuhra, Geniusza
Tadeusza Stobodzianka, ktérego w Polonii rezyserowat
i w ktorym zagrat Konstantego Stanistawskiego — mieli
wrazenie, ze stary aktor czesciej walczy z rola niz w swoim
stylu btyskotliwie jg prowadzi. Nikt nie musial wiedzie¢,
ze niemal rok wezeéniej znéw na kilka tygodni znalazt sie
w szpitalu — nastgpita wznowa raka krtani wymagajaca
kolejnej operacji.

Prapremiera Geniusza odbyta sie 22 lutego 2024 roku.
W czerwcu Polonia ogtosita na swojej stronie interneto-
wej zawieszenie eksploatacji spektaklu — do odwotania.
Stuhr znéw poszedt do szpitala. Tym razem juz z niego
nie wrocil. 9 lipca zmart.

‘Wybrane wywiady i autowywiady telewizyjne

Rozmowy poszczegélne, czes¢ 1i11. Z Jerzym Stuhrem rozmawiata Agata
Buzek, scenariusz i rezyseria Monika Gorska, Narodowy Instytut
Audiowizualny, TVP S.A,, 2012.

Jerzy Stuhr: Sam ze sobq, scenariusz i rezyseria Marta Wegiel, TVP S.A,,
2014.

Rozmowy (nie)wygodne, Mariusz Szczygiet i Jerzy Stuhr, TVP Info, luty
2024. Ostatni wywiad Stuhra.

Inne

Feliks Falk, Wodzirej i inni. Rozmowa z samym sobgq, Ksiazka i Wiedza,
Warszawa 2021. Krzysztof Kieslowski, Autobiografia, Znak, Krakoéw
1997. Krzysztof Miklaszewski, Twarze teatru. Jerzy Stuhr, KAW,
Krakéw 1981. Beata Nowicka, Barbara Stuhr, Basia: szczesliwg sie
bywa, W.A.B., Warszawa 2018.

TADEUSZ NYCZEK - krytyk literacki, teatralny i plastyczny, pedagog, autor ksiazek i scenariuszy teatralnych, felietonista ,Dialogu”, rezyser widowisk

teatralnych i telewizyjnych. Od 2012 kierownik literacki Teatru Ateneum w Warszawie. Napisal miedzy innymi: Petnym gtosem. Teatr studencki w Polsce
1970—75 (1980), Powiedz tylko stowo. Szkice literackie wokdt , Pokolenia 68” (1985), Lakierowanie kartofla i inne teksty teatralne (1985), Alfabet teatru dla analfabe-

tow i zaawansowanych (2002), Po co jest sztuka? Rozmowy z pisarzami (2012).
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Janusz Nyczak

Janusz Antoni Nyczak
ur. 18 marca 1943, Sielec k. Pificzowa — zm. 28 grudnia 1990,
Poznan

Aktor, rezyser, pedagog.

Byl synem inzyniera Walentego Nyczaka i Wiestawy
z Gasiorowskich. W latach 1945-57 mieszkat z rodzicami
w Miedzychodzie (Wielkopolska), a od roku 1957 w Pozna-
niu. Tutaj zdal mature w Liceum Ogolnoksztatcgcym im.
Karola Marcinkowskiego i wielokrotnie brat udzial w eli-
minacjach Ogoélnopolskiego Konkursu Recytatorskiego.

Po maturze przez rok byt stuchaczem Studium Nauczy-
cielskiego nr 1 (Wydziat Plastyczny), a nastepnie, spetnia-
jac zyczenie ojca, podjat studia na Wydziale Prawa UAM
w Poznaniu (1962). W centrum jego zainteresowan pozo-
stal jednak teatr; wystepowal w teatrzyku Pegaz i kaba-
recie Pegazik, dziatajacym przy Wyzszej Szkole Ekono-
micznej. Od 1964 roku zwigzany byl tez ze studenckim
Teatrem Nurt (dziatajacym przy Radzie Okregowej ZSP,
najpierw jako aktor i rezyser, a w latach 1970-1972 takze
jego etatowy kierownik artystyczny. Po ukonczeniu stu-
diéw (1967) rozpoczatl aplikacje sedziowska w Sadzie
Wojewoddzkim, a w 1970 zdat egzamin sedziowski. Porzu-
cil jednak $ciezke kariery prawniczej, zeby kontynuowa¢
swoje pasje teatralne.

Miat juz w dorobku ciekawe spektakle, miedzy innymi
Kwiaty zta (montaz songéw Bertolta Brechta i wspolcze-
snej poezji pacyfistycznej wedtug scenariusza Wojciecha
Burtowego, nagrodzony za rezyserie na Festiwalu Teatrow
Studenckich, 1969) oraz Przyczynek do teorii ucztowiecze-
nia w procesie edukacji Andrzeja Bonarskiego, potaczony
z Oratorium Ireneusza Iredynskiego w forme muzyczna
na czterech solistow i chor (1970). W Teatrze Nurt wyre-
zyserowal tez Ptaki Arystofanesa w przekltadzie Artura
Sandauera jako musical (1971) i Operetke Witolda Gom-
browicza (1972 — polska prapremieral), ktéra stata sie jego
najwazniejszym osiggnieciem artystycznym w poczat-
kowym okresie twoérczoséci. Egzemplarz rezyserski Ope-
retki przedstawil na egzaminie wstepnym na Wydziat
Rezyserii w warszawskiej PWST, gdzie rozpoczat studia
w roku 1972. Po roku, od dziekana Bohdana Korzeniew-
skiego, otrzymatl pozwolenie na indywidualny tok stu-
diéw. W 1977 roku otrzymal dyplom z wyréznieniem,
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Janusz Nyczak. Fot. Tadeusz Pézniak / zbiory IT

aw roku 1978 nagrode rektora dla najlepszego absolwenta
wydziatu.

Od sezonu 1973/74 pracowal jako rezyser etatowy
Teatru Nowego w Poznaniu (do roku 1978). Na inaugura-
cje tej sceny pod dyrekcja Izabelli Cywinskiej przygoto-
wal prapremiere autorskiej adaptacji powiesci Tadeusza
Nowaka A jak kréolem, a jak katem bedziesz (prem. 20 grud-
nia 1973; nagroda na Festiwalu Polskich Sztuk Wspotcze-
snych we Wroctawiu, 1974). Przedstawienie, uznane za

»oléniewajacy debiut rezyserski” [Sieradzki 1991], prezen-
towano w ramach Dni Kultury Polskiej w Czechostowa-
¢ji, w NRD oraz na Warszawskich Spotkania Teatralnych.
Zostato tez przeniesione do Teatru TVP (prem.13 grud-
nia 1974). W Teatrze Nowym Nyczak szybko zajatl pozycje
glownego — obok dyrektor Cywinskiej — rezysera, dzieki
spektaklom: Jak wam sie podoba Shakespeare’a (1974),
Awantura w Chioggi Carla Goldoniego (1975, wspomniany
dyplom rezyserski z wyrdéznieniem; nagrany dla Teatru
TVP w roku 1976), Letnicy Maksyma Gorkiego (1976,
nagroda za rezyserie na VIII Festiwalu Sztuk Rosyjskich
i Radzieckich w Katowicach) i wlasnej adaptacji powie-
$ci Miodraga Bulatovicia Czerwony kogut leci wprost do
nieba (prem. polska 28 stycznia 1978). Rezyserowatl tez
goscinnie w: Operze Slaskiej w Bytomiu (Niepozgdany
zie¢ Tichona Chrennikowa, 1976), Teatrze im. Kaczatowa
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Awantura w Chioggi, rez. Janusz Nyczak, Teatr Nowy w Poznaniu, prem. 6 grudnia 1975. Ze zbioréw IT

w Kazaniu (A jak krélem, a jak katem bedziesz, 1977), Teatrze
Muzycznym w Stupsku (Opera za trzy grosze Brechta, 1978)
i Teatrze Wspoétczesnym w Szczecinie (Krawiec Mrozka,
1978, $wiatowa prapremiera!). Na mapie jego teatralnych
podrézy znalazto sie réwniez Opole, gdzie w Teatrze
im. Jana Kochanowskiego zrealizowal Sedziéw Stani-
stawa Wyspianskiego (wyrdznienie za rezyserie na VI
Opolskich Konfrontacjach Teatralnych) oraz ponownie
Bytom, gdzie w Operze Slaskiej wystawit Straszny dwér
Stanistawa Moniuszki (1979). Nawigzal tez wspodtprace
z Teatrem Wielkim im. Stanistawa Moniuszki w Pozna-
niu, gdzie przygotowal Orfeusza i Eurydyke Christopha W.
Glucka w scenografii Ewy Starowieyskiej (prem. 30 wrze-
$nia 1978 w auli Muzeum Narodowego). W latach nastep-
nych zrealizowat tutaj polska prapremiere Tryptyku Gia-
coma Pucciniego (Ptaszcz, Siostra Angelica, Gianni Schicchi,
1980) oraz Don Giovanniego (1981) i Zaczarowany flet (1986)
Wolfganga Amadeusza Mozarta; spektakle doskonale
przyjete przez fachowa krytyke. Jego fascynacja opera,
zaskakujaca wrazliwo$¢ na dzieta muzyczne i w kon-
sekwencji zainteresowanie rezyseriag operowa ptyneto
z przekonania, ze ,sztuka opery to gatunek teatralnie
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najtrudniejszy. Jesli nie jest perfekcyjna — traci sens, bo
operuje sie w niej sSrodkami, ktére bez mistrzostwa obra-
cajg sie w banal” [Istnie¢ w tradycji. Rozmowa z Januszem
Nyczakiem , , Teatr” 1986, nr 1].

Bez muzyki nie wyobrazam sobie zycia. Muzyka jest wyra-
zem tej nierozumowej, nieracjonalnej naszej czesci, czyli
calej sfery emocjonalnej, uczuciowej. I teatr operowy uka-
zuje cztowieka wlasnie w takich sytuacjach dramatycznych
namietno$ci. Poniewaz $piew jako taki jest tutaj gtéwnym
$rodkiem wyrazu, wiec mamy do czynienia ze sztuka w sta-
nie czystym [...] Opera uruchamia calg sfere uczuciowg czto-
wieka [tamze].

Wzmocnily w nim to przekonanie wyjazdy zagraniczne
w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, podczas
ktérych ogladatl wybitne operowe inscenizacje, miedzy
innymi na festiwalu w Salzburgu (,to byly wstrzasy”,
tamze) jako stypendysta rzadu austriackiego. Bacz-
nie tez $ledzit i podziwial dziatalnos$¢ stynnych rezyse-
roéw, zwlaszcza Petera Steina i Petera Brooka, z polskich
Konrada Swinarskiego, a w dziedzinie filmu Federica
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Felliniego. W grudniu roku 1978 wyjechal na stypen-
dium Ministerstwa Kultury i Sztuki do Paryza i uczestni-
czyt w prébach sztuki Trylogia letnich wywczaséw Carla
Goldoniego, prowadzonych przez Giorgia Strehlera
w Teatrze Odeon. W roku nastepnym siegnat po Gbu-
réow Goldoniego (Teatr Nowy w Poznaniu, 1980). W roku
1982, dzieki pomocy British Council, udat sie na rezyden-
cje do Londynu; delegowany przez MKiS wzigt tez udziat
w corocznym Festiwalu Muzyki i Teatru w Arhus (Dania),
a nastepnie w miedzynarodowym Seminarium Teatru
Otwartego we Wtoszech (1983).

Przez dwa sezony - 1981/82 i 1982/83 — nalezat do
zespotu Teatru Polskiego w Poznaniu, gdzie podjat sie
rezyserii Fantazego Stowackiego (1982, jednak do premiery
nie doszto). W roku 1983 powrdcit do Teatru Nowego
i stworzyl dwa znakomite, gtosne przedstawienia: Dom
otwarty Michata Batuckiego (nagroda za , konsekwentne
przeprowadzenie zamystu rezyserskiego” na X Opolskich
Konfrontacjach Teatralnych, 1984) i Trzy siostry Antoniego
Czechowa (1985). Wspomniany w werdykcie jury ,,zamyst
rezyserski” w Domu otwartym polegal przede wszystkim
na oryginalnej i odwaznej lekturze komedii Batuckiego:

w mieszczanskim salonie Nyczak zobaczyt rozpadajacy
sie $wiat, zapowiedz Wesela Wyspianskiego, a takze...
Operetki Gombrowicza (Wesele Wyspianskiego, zinterpre-
towane jako dramat ,polskiej przecietnosci”, wystawit
w Teatrze Nowym w roku 1987). Réwniez inscenizacja
Trzech sidstr przyniosta mu liczace sie sukcesy — Nagrode
im. Konrada Swinarskiego, przyznang przez miesiecznik
»Teatr” za najlepszy spektakl sezonu teatralnego 1984/1985,
i teatralng nagrode tygodnika ,Przyjazin”. W miedzycza-
sie debiutowat jako rezyser na scenie warszawskiej spek-
taklem Miarka za miarke Shakespeare’a, ,jasnym, koloro-
wym i mtodzieniczo §wiezym” [Krzemien 1985] w Teatrze
Polskim (1984).

W pazdzierniku 1986 roku, na zaproszenie brazylij-
skiego Ministerstwa Kultury, prowadzit kursy aktorskie
w Rio de Janeiro i Sao Paulo; w listopadzie i grudniu tego
roku przebywal na stypendium w Stanach Zjednoczo-
nych, co umozliwito mu zapoznanie sie z dziatalnoscia
teatréw dramatycznych i oper, jak réwniez z amerykan-
skim szkolnictwem teatralnym i operowym, ponadto brat
udzial w réznego rodzaju kursach i prowadzit zajecia ze
studentami (Waszyngton, Minneapolis, Houston, Nowy

=E=====

Letnicy, rez. Janusz Nyczak, Teatr Nowy w Poznaniu, prem. 11 grudnia 1976. Ze zbioréw IT

96

Monitor ETP 2024 « nr 5



Janusz Nyczak

Trzy siostry, rez. Janusz Nyczak, Teatr Nowy w Poznaniu, prem. 29 czerwca 1985. Fot. Romuald Zielazek / zbiory IT

Jork). Miat juz wtedy za sobg praktyke pedagoga — od
roku 1979 wyktadat na Wydziale Wokalnym Akademii
Muzycznej im. Ignacego Paderewskiego w Poznaniu, a od
roku 1981 — na Wydziale Aktorskim warszawskiej PWST,
gdzie prowadzit przedmiot ,piosenka” i zrealizowal ze
studentami spektakle dyplomowe: Opera za trzy grosze
Brechta-Weilla, Jak wam sig¢ podoba Shakespeare’a (wspot-
praca rezyserska z Zofia Mrozowska), Cwiczenia kabare-
towe — program zlozony z muzycznych szlagieréw dwu-
dziestolecia miedzywojennego.

Od 1 grudnia 1987 az do przedwczesnej $mierci
(w wieku 47 lat zmart na AIDS), zwigzany byt z Teatrem
Polskim w Poznaniu, gdzie rezyserowal miedzy innymi
Kurke Wodng Witkacego (1988). ,Powstal bardzo interesu-
jacy spektakl witkacowski, a stylistyka teatralna, do jakiej
przyzwyczail nas Janusz Nyczak, wzbogacita sie o nowe
pbttony, pédlcienie, barwy” [Drajewski 1989]). Powrdcit
jeszcze do macierzystego Teatru Nowego, by zrealizo-
wac goscinnie brawurowy spektakl Dam i huzaréw Fre-
dry, ktory $wietnie zapisal sie w tradycji wystawien tej
komedii (1990, nagroda za rezyserie na XXX Kaliskich
Spotkaniach Teatralnych, nagroda za podjecie waznych
prob interpretacyjnych polskiego repertuaru klasycznego
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na XVI Opolskich Konfrontacjach Teatralnych). Ostatnia
jego praca rezyserska byl Eugeniusz Oniegin Piotra Czaj-
kowskiego w poznanskim Teatrze Wielkim (1990). Pocho-
wany zostal na poznaniskim cmentarzu Mitostowo, gdzie
w imieniu zespotu Teatru Nowego pozegnat go Wiestaw
Komasa: ,,odszed! bliski nam Cztowiek, przyjaciel, poeta
sceny juz na zawsze. I zabral swoj $wiat”.

Nazywat siebie rezyserem ,niewydajnym” — rzeczy-
wiscie, realizowal jedna, dwie premiery w roku, nawet
nie w sezonie, i zdarzato sie, ze dtuzej pauzowat. Pra-
cowal niespiesznie, kazdy z jego rezyserskich wyboréw
poprzedzony byt czasem dtugiego namystu, powolnego
oswajania sie z materiatem i zmudnej analizy tekstu lite-
rackiego, mozolnego szukania pierwszych interpreta-
cyjnych pomystow, ktére pdzniej przechodzity gteboka
weryfikacje w pracy z aktorami. Jego dorobek mierzony
liczba premier nie jest wiec duzy — szesnascie w teatrach
dramatycznych, osiem w muzycznych. Jednak bez ryzyka
popetnienia btedu mozna powiedzieé, ze wszystkie
zostaly co najmniej dostrzezone, wiekszo$¢ doceniona,
a kilka okazato sie rewelacja, poczynajac od debiutanc-
kiego A jak krdlem..., gdzie, jak w zalazku, skupity sie
najwazniejsze cechy teatralnego $wiata, ktéry potem
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Damy i huzary, rez. Janusz Nyczak, Teatr Nowy w Poznaniu, prem. 9 marca 1990. Ze zbioréw IT

tworzyl, rozwijat i pielegnowat. Uprawiat teatr poetycki,
dla ktérego punktem wyjscia byta literatura, i to niemal
wylacznie klasyka dramatu. Zrealizowat tylko dwa spek-
takle oparte na literaturze wspotczesnej, wedtug powie-
$ci Nowaka i Bulatovicia, w ktérych dostrzegt potencjat
pozwalajacy na wykreowanie scenicznych przypowie-
§ci o zyciu i $mierci, o mitosci i nienawisci, o ludzkich
namietnosciach i dramatach. Powracat jednak do innych
autordw, przede wszystkim do Shakespeare’a i Czechowa,
bo, jak méwit, ,ich dzieta nosza w sobie pelnie cztowieka
i $wiata. [...] draza w glab, w tajemnice zycia cztowieka
i przyrody, mikrokosmosu i makrokosmosu” [Istnie¢
w tradycji...]. Chetnie siegal do Goldoniego, zauroczony
teatralnoscig jego komedii, a p6zniej do klasyki polskiej:
w stanie wojennym do Stowackiego, ktérego Fantazy
pociagat go ,,archetypami Polakéw”, i do Batuckiego, kto-
rego pogodny $miech przeksztatcit w szyderczy chichot
z polskich narodowych fobii. W dramatach Wyspian-
skiego starat sie odnalez¢ to, co mogtoby wspo6tbrzmieé
z ,dzisiaj” (Wesele wbrew tradycji ,chaty rozépiewanej’
i bez chocholego tarica). Nigdy jednak nie probowat two-
rzy¢ teatru politycznego, ,nie bawily go tez pseudoawan-
gardy” [Jozef Opalski]. Na konicu swojej rezyserskiej drogi

»
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powrdcit do komedii — Damy i huzary Fredry w jego inter-
pretacji, czytane jako farsa, byly zachwycajaco zywio-
towe i $mieszne. Przez calg swoja kariere siegal zaréwno
do komedii, jak i tragedii, jednak to komedia byta jego
specjalnoscia juz w poczatkach, w latach siedemdziesia-
tych, kiedy zrealizowal Awanture w Chioggi, przedstawie-
nie ,czyste teatralnie, jednorodne w doborze $rodkéw
aktorskich, $wieze, zabawne” [Blazewicz 1975]. ,W sce-
nach zbiorowych uzyskana jest wlasciwa temperatura
i rytm, bez silenia sie na ukazanie «potudniowego tem-
peramentu»” — zaopiniowal Zygmunt Hiibner (doku-
ment w teczce osobowej JN w Archiwum AT). Przestrzen
sceniczna Awantury..., uwzgledniala zmienno$¢ miejsc
akcji bez przerywania toku przedstawienia, a pogodna
i stoneczna Chioggia wyczarowana zostata przez Jerzego
Juka Kowarskiego, scenografa, z ktérym przez wiele lat
pracowatl (obok miedzy innymi Wactawa Kuli, Aleksan-
dry Semenowicz, Michata Kowarskiego). Do kompozycji
przestrzeni w swoich spektaklach przywigzywat ogromna
wage i nigdy nie miata ona charakteru sztampowej, natu-
ralistycznej ilustracji miejsc akcji. W trudnych warun-
kach Teatru Nowego ,rozpychal” przestrzen przedstawie-
nia, poszerzal o widownie i foyer, aby widz znajdowat sie
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posrodku wydarzen. Chetnie tez podkreslat teatralnosé
tej przestrzeni, akcentowal maszynerie teatru, odstaniat
»kuchnie” spektaklu (w Gburach, Domu otwartym, Damach
i huzarach), co korespondowato z tematem miedzyludz-
kiej gry i przybierania masek, obecnym w wielu jego
spektaklach.

W instrumentarium rezyserskim Nyczaka wazne
miejsce zajmowato $wiatto, ktéremu wyznaczat funkcje
dramatyczna; ,,sposob o$wietlenia sceny stuzyt oddaniu
otoczenia, w jakim zyjg bohaterowie” [Ratajczak 1991].
Najwazniejsze jednak miejsce w swoich spektaklach
dawat aktorom, ktérzy z reguty tworzyli postacie wyra-
ziste, wielowymiarowe, tetnigce werwa, nasycone emo-
cjami. Tak byto, kiedy pracowal ze ,swoim”, bogatym
w indywidualnosci i $wietnie zestrojonym, zespotem
Teatru Nowego w Poznaniu. Mimo ze niejednokrotnie go
porzucat, zawsze powracal, bo tylko tutaj tworzyt spek-
takle zadziwiajace wysokim poziomem zespotowej gry
i jednocze$nie wyrazistymi kreacjami: Stawy Kwasniew-
skiej, Kazimiery Nogajéwny, Wiestawa Komasy i Michata
Grudzinskiego (jak w Trzech siostrach Czechowa, i ,cze-
chowowskich” w nastroju Letnikach Gorkiego).

Za rezyserie wielu spektakli, a zwlaszcza tych powsta-
tych w poznanskim Teatrze Nowym, uhonorowany zostat
Nagroda MRN Poznania oraz Prezydenta m. Poznania
w dziedzinie kultury (1986).
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Alina Janowska

Alina Janowska

wtasc. Alina Maria Janowska, primo voto Janowska-
-Borecka, secundo voto Janowska-Zabtocka

ur. 16 kwietnia 1923, Warszawa — zm. 13 listopada 2017,
Warszawa

Aktorka, artystka estradowa, piosenkarka, pedagog, tan-
cerka, choreograf.

Pochodzita z rodziny ziemianskiej. Ojciec Stanistaw byt
adiutantem gen. Jézefa Dowboér-Musénickiego podczas
wojny polsko-sowieckiej 1920 roku, nauczycielem i admi-
nistratorem, §wietnie rysowal, gral na fortepianie i miat
nieprzecietne zdolnosci parodystyczne. Matka, Mar-
celina z d. Rymkiewicz, $§piewaczka (mezzosopran), po
zawarciu malzenstwa zrezygnowata ze sceny. Cztonko-
wie rodziny, szczegélnie kobiety, mieli wyksztatcenie
muzyczne, a babka — Zofia Rabcewicz, uznana pianistka,
byta jurorka Konkurséw Pianistycznych im. Fryderyka
Chopina.

Po wybuchu II wojny $wiatowej rodzina znalazta sie
na terenach zajetych przez ZSRR. Z Wilna udalo sie
wszystkim przedosta¢ do Generalnej Guberni, ale poczat-
kowo Alina, wraz z matka i bratem, zostata umieszczona
w obozie Hohenstein (Olsztynek). Po kilku miesigcach,
w czerwcu 1940, skierowano ich do Warszawy. Tam udato
sie, dzieki Ilse Glinickiej, matce chrzestnej przyszlej
aktorki, uratowaé jg przed wywozka do Niemiec oraz

zatatwi¢ prace w biurze ogrodéw wilanowskich naleza-
cych do rodziny Branickich. Alina Janowska wspominata,
ze po miesigcach niedozywienia, wycieniczenia i tutaczki
pierwsza, niezapomniang noc spedzita w tozu krélowej
Marysienki.

Podczas okupacji wstapita do Szkoty Tanca Plastycz-
nego Janiny Mieczynskiej (dziatala za zgoda wtadz
okupacyjnych jako Schule fiir Kiinstlichen Tanz und
Rhythmische Gymnastik). Wielokrotnie powtarzata, ze
wszystko, czego dowiedziata sie wowczas o podejéciu do
sztuki i ciezkiej pracy nad kazdym elementem swojego
zawodu, zawdziecza tej znakomitej artystce.

W nocy z 23 na 24 kwietnia 1943 Janowska zostata
aresztowana przez Gestapo pod zarzutem udzialu
w ruchu oporu oraz pomocy ukrywajacym sie Zydom.
Osadzona na Serbii, kobiecym oddziale Pawiaka, wielo-
krotnie przestuchiwana w siedzibie Gestapo na Szucha,
znalazla chwile, aby w pustej celi éwiczy¢ pozycje bale-
towe. Mimo zakazu $piewata przedwojenne szlagiery,
ktore stychaé byto w wiezieniu. Jej charakterystyczny gtos
dobrze zapamietaly wiezniarki Halina Borkowska-Hol-
torp i Janina Wojnar-Sujecka [Pawiak w relacjach swiad-
kéw, film, Muzeum Wiezienia Pawiak — oddzial Muzeum
Niepodlegtosci w Warszawie, 2014]. Po licznych interwen-
cjach Ilse Glinickiej zostata zwolniona 6 listopada 1942.

Po raz pierwszy publicznie na scenie wystgpita jako
tancerka w specjalnym koncercie na rzecz Rady Glow-
nej Opiekunczej (najprawdopodobniej w roku 1943),

Alina Janowska jako $piewaczka uliczna
w filmie Zakazane piosenki, rez. Leopold Buczkowski (1946).
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Zdjecie z planu filmu Ostatni etap,
rez. Wanda Jakubowska (1946).
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zorganizowanym w sali Konserwatorium Muzycznego.
Przy fortepianach akompaniowali jej Witold Lutostawski
i Andrzej Panufnik.

W dniu wybuchu powstania warszawskiego dotaczyta
do III plutonu batalionu ,Kilinski”. Zostata taczniczka,
pseudonim ,,Alina”, stuzac w linii do 4 paZdziernika 1944.
Po upadku powstania udato sie jej przedosta¢ do Tworek,
w ktérych przebywata rodzina.

Jeszcze przed zakonczeniem wojny Alina Janow-
ska, absolwentka szkoty tanca, ktoéra nie miata zadnego
doswiadczenia w pracy na scenie, pojechata do Lodzi
i tam, polecona przez kuzyna, znanego satyryka Janusza
Minkiewicza, zostata zaangazowana do organizowanego
przez Jerzego Jurandota Teatru Miniatur ,Syrena”. Euge-
niusz Koszutski, legendarny baletmistrz przedwojennej
Warszawy, przyjat ja do zespotu baletowego. Niestety,
kontuzja kolana (jeszcze z czaséw przedwojennych) unie-
mozliwita wkrotce dalsza prace w zawodzie tancerki.

Jeszcze przed inauguracjg Syreny Janowska zadebiu-
towata w przedstawieniu Teatru Kameralnego Domu
Zotnierza Babie lato — Droga do ciebie — montazu muzyki,
humoru i tanica w 20 obrazach (prem. 29 czerwca 1945).
Nastepnie wystepowata w programach Syreny gléwnie
jako tancerka, w kilku przedstawieniach wykonujac tez
niewielkie role (jedna z zon Ali Baby w Trzech muszkiete-
rach, prem. 20 lutego 1946; Panna Halineczka w Zotnierzu
krélowej Madagaskaru, prem. 19 czerwca 1946).

Z powoddéw prywatnych zdecydowata sie odejsé
z teatru na po6t roku, ale niedtugo powrdcita do zawodu.

Alina Janowska w monologu Uczennica. Teatr Buffo ,,Syrena”
w Warszawie, 1964. Ze zbioréow IT
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Grata jednocze$nie na drugiej scenie Syreny, w Teatrze
Letnim ,Bagatela”. Zarabiata woéwczas, wedtug klucza
»~markowego”, 0,75 marki (przyktadowo: Jerzy Jurandot —
2 marki, Kazimierz Korwin-Pawltowski — 2 marki, Edward
Dziewonski — 1 marka). Tanczyla tez w nocnym lokalu
»Tabarin”, ale przede wszystkim w Teatrze Satyrycznym
,Gong” (bez stalych etatdéw). Aktorka wspominata ten czas
jako udziat w szmirze, ktéra traktowata jako Zrédto utrzy-
mania, ale i nauki zawodu. Od 10 deka sera(prem. 20 paz-
dziernika 1945) do Chodz goto, lecz wesoto (prem. 21 marca
1947) pojawita sie we wszystkich 15 rewiach ,,Gongu”.

Poza wystepami w teatrach prowadzita zajecia z ruchu
scenicznego i zostata asystentka Janiny Mieczynskiej,
ktéra byta rektorem Paristwowej Wyzszej Szkoty Teatral-
nej z siedziba w Lodzi. Wedlug potwierdzenia wystawio-
nego na podstawie akt SPATIF-u ,po zlozeniu egzaminu
eksternistycznego przed Panstwowa Komisja Egzamina-
cyjna w Lodzi w r. 1947 uzyskata pelne kwalifikacje do
wykonywania zawodu aktora dramatu” [pismo z 9 wrze-
$nia 1970 podpisane przez Kazimierza Krukowskiego].

Przez niektérych uwazana przede wszystkim za
aktorke estradowa, po latach tak podsumowata swoja
zawodowa droge: ,ksztalcong aktorka nigdy nie bytam.
Tylko przypadek — moja zwichnieta noga — spowodo-
wal, ze posztam na egzamin aktorski. Kiedy juz miatam
w reku patent zawodowy, odpowiednie zaswiadczenie,
to przeciez nie stalam sie lepsza aktorka, prawda? Uwa-
zam, ze moje aktorstwo polegato i nadal polega na tym, ze
dostaje do wykonania zadanie i mam to zrobi¢ jak najle-
piej. A w jaki sposob — to dobrze wie méj mézg” [Michal-
ski 2007].

Doskonale pamietata, ze do nieustajacej pracy, tak
nad warsztatem aktorskim, jak i przygotowaniem do
$piewania oraz do studiéw aktorskich, namawiat ja
Swietny aktor, a takze rezyser, Kazimierz Korwin-Paw-
towski. To on zdecydowat ostatecznie, ze powinna zdaé
aktorski egzamin eksternistycznie. Tuz po uzyskaniu
potwierdzenia umiejetnosci zawodowych nastapit w jej
karierze niespodziewany zwrot — zostata zaangazowana
przez Mariana Mellera i Juliana Tuwima do Teatru
Nowego w Warszawie.

Na scenie przy ulicy Nowogrodzkiej (dzi$ Teatr Muzyczny
Roma) wystapita w Weselu Figara Beaumarchais’go (prem.
24 pazdziernika 1947), ale niestety odezwaly sie ktopoty
z kolanem i wkrétce definitywnie zrezygnowata ze scen
baletowych. W kolejnym spektaklu, Stomkowym kapeluszu
Eugene’a Labiche’a (prem. 21 lutego 1948) zagrata postaé
Stuzacej Baronowej, pézniej Modystki. Ostatnig jej rola
w Nowym byta pokojoéwka Antosia w Jadzi wdowie Ryszarda
Ruszkowskiego (prem. 26 maja 1948).

W roku 1949 Janowska przeszta do Zespotu Piesni
i Tarica Wojska Polskiego jako recytatorka, a nastepnie
dotaczyta do aktorow Teatru Domu Wojska Polskiego.
Debiutuje jako Szabunéwna w przedstawieniu Za tych, co
na morzu (prem. 29 listopada 1950) i pozostaje w zespole
do 1952 roku, wystepujac w tym okresie podczas licz-
nych imprez, takze plenerowych oraz, wybrana przez
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Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego, na jego wieczo-
rach autorskich. Poeta poprosit aktorke takze o zaspiewa-
nie piosenki Topole z jego tekstem, pdziniej zmienionym
na [ tak sie trudno rozsta¢, znanej ostatecznie jako Deszcz
(muzyka Wtadystaw Szpilman). Drugim poeta, ktérego
poezje recytowala, i z ktérym sie zaprzyjaznita, byt Jan
Brzechwa.

Zaangazowana w sezonie 1952/53 do warszawskiego juz
Teatru Syrena, pozostata w jego zespole do kornica sezonu
1964/1965 z jednosezonowg przerwa (1955/1956), gdy wyste-
powata w Teatrze Estrady na Zoliborzu.

W Syrenie brata udziatl zaréwno w petnospektaklo-
wych przedstawieniach, jak i sktadankach, najwieksze
sukcesy osiagajac w Arce Nowego (prem. 8 listopada 1961)
w rez. Adama Hanuszkiewicza oraz w Jego ekscelencji
Zdzistawa Gozdawy i Wactawa Stepnia (prem. 25 stycz-
nia 1963) w rez. Edwarda Dziewonskiego. W pierwszej
podkreslano znakomicie opracowane ,numery”, ktore
aktorka przygotowatla ,wnoszac swéj wielki talent, tem-
perament i inteligentng kabaretowg umiejetno$¢ bawie-
nia widza bez podlizywania si¢ mu... bez szarzy, bez
szmiry” [Zastepca 1961]. Te ,numery” staly sie legen-
darne, szczegblnie parodie zagranicznych gwiazd: Anny
Magniani, Giuletty Massiny, Juliette Greco, Marleny
Dietrich i Ymy Sumac (pie$niarki latynoamerykanskiej

o pieciooktawowej skali glosu). W drugim Janowska Jadzia wdowa, rez. Zbigniew Sawan, Teatr Komedia w Warsza-
gratajedna z gtéwnych rol (Miguele) — obok Ireny Kwiat- wie, prem. 25 listopada 1967. Alina Janowska (Jadwiga), Bohdan
kowskiej i Wieniczystawa Gliniskiego — zdaniem prasy, Eazuka (Feliks). Fot. Franciszek Myszkowski / zbiory IT

sprawiajac ,prawdziwa niespodzianke”:

Inna niz zwykle, jeszcze lepsza, prezentuje dojrzate aktor-
stwo w pelni rozwoju swego talentu. Widywalismy ja zwy-
kle w skeczach, monologach, matych formach studiéw oby-
czajowych i parodii, w , krétkim dystansie”. [...] ma do$¢ sity
komicznej i pomystowosci, aby bawié publicznos¢ przez caty
spektakl, wcigz inna, zawsze mile widziana na scenie [Szy-

dtowski 1963].

O aktorce pisano jednoznacznie pozytywnie: ,,...impono-
wata bogactwem pomystéw parodystycznych, trafnych, ale
nie przejaskrawionych. Data karykature ostra, ani o wlos
nieprzeszarzowana” [Beylin 1963]. Po tych pierwszych
ynumerach” wiele monologbéw satyrycznych, tworzacych
pbiniejszy repertuar aktorki, pisano specjalnie dla niej.

W roku 1961 wystapita gos$cinnie w Teatrze STS
w przedstawieniu Agnieszki Osieckiej i Andrzeja Jarec-
kiego Oskarzeni w rez. Jerzego Markuszewskiego (prem.
wersji | 4 stycznia 1961, prem. wersji II — 25 pazdziernika
1961). Razem z Wojciechem Siemionem stworzyta ,zbio-
rowe ciato «oskarzonych»”:

Graja rekinéw i ptotki czarnego rynku, fapownikéw, kombi-
natoréw, dyrektoréw, i robotnikéw, chtopéw i ,umystowych”,

zdziry, mordercéw, ,figlarzy” — ciemnych nieszczesnikow

i twardych chaméw. Zmienia sie zasob stow, intonacja, gesty; Romans biurowy, rez. Przemystaw Zielinski, Teatr Komedia
aktorsko to rzeczywiscie sugestywne, nienaganne potgcze- w Warszawie, prem. 18 listopada 1972.
nie kunsztu estradowej zabawy z dramatyzmem. Zonglerka Alina Janowska jako Ludmita. Ze zbioréw IT
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do b by

Baba-Dziwo, rez. Romana Prochnicka, Teatr Komedia w Warszawie, prem. 29 wrzesnia 1978. Janowska jako Valida Vrana. Ze zbioréw IT

warsztatem. Zmiany gestu, twarzy i techniki sa, ale momen-
talne, niesygnalizowane ani inscenizacyjnie, ani sytuacyjnie
[Treugutt 2001].

Z Oskarzonych pochodza miedzy innymi piosenki
Agnieszki Osieckiej i Jarostawa Abramowa-Newerlego:
Polka kryminalna czy Widzisz mata, jak to jest, ktére jako
pierwsza za$piewata Alina Janowska.

Na poczatku sezonu 1966/67 aktorka zostata zaanga-
zowana przez Wojciecha Siemiona do Teatru Komedia.
Jednym z powoddéw byta pisana przez Jerzego Gruze
i Bogumita Kobiele - z mysla o niej - sztuka Czy pani
kogos szuka? (autorzy ukryli sie pod pseudonimem Misza
Zezito, prem. 20 listopada 1966). Do zespotu Komedii
nalezata do 1981 roku. Zagrata sporo rél (najwiekszy suk-
ces frekwencyjny to rola tytutowa w Jadzi wdowie, ponad
300 spektakli), jednak niezliczone propozycje wystepoéw
na estradzie, jakie otrzymywata, doprowadzity do niepi-
sanej umowy, zgodnie z ktdra postacie przez nig grane
byty dublowane przez inne aktorki.

Od sezonu 1977/1978 dyrekcje Komedii objeta Olga
Lipiniska, proponujac aktorce tytulowa role-legende
Validy Vrany w spektaklu Baba-Dziwo, grana przed
wojna przez Stanistawe Wysocka. Pisano o spotwornia-
tej Dulskiej w mundurze, zachwycajacej, wypunkto-
wanej roli gléwnej postaci sztuki Marii Pawlikowskiej-
-Jasnorzewskiej. Zastrzezenia krytyki dotyczyly tekstu,
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minat jego czas, ale nie aktorki w gtéwnej roli. ,Zbrzy-
dzona przez kostium i charakteryzacje do granic mozli-
wosci, pokraczna w postawie i gescie, wladcza do granic
absurdu i nienawistna” [Gucewicz 1978].

Wielka dyscyplina artystyczna kazata unikacé jej takze wszel-
kich efektéw typu kabaretowego. Z estrady przyniosta nato-
miast Janowska do tej roli umiejetno$é budowania postaci
kilkoma charakterystycznymi rysami, lekkos¢ i celnosé¢
podawania point. [...] ujawnia swoje mozliwosci charak-
terystyczne w powaznym repertuarze, ktorych teatr dotad
w pelni nie wykorzystat [Szydtowski 1978].

Pisano, ze gra te postac:

z ogromnym rozmachem. Ukryta za ostra, niemal btazenska
charakteryzacja, znieksztatcona groteskowym kostiumem,
nie wyzbywa sie jednak cech czlowieczych, ukazuja cala
game ludzkich komplekséw i stabostek nieobeych i wielkim
tego $wiata i matym. Lecz mimo kilku scen gteboko drama-
tycznych, zawsze na jej ustach btaka si¢ nikly usmieszek...
[Bardijewski 1978].

Niemal réwnolegle z rola Vrany uczestniczyta w prébach
innego spektaklu. ,Jedyng osoba, ktéra nie rezygnowata
ze mnie jako kompozytora, byta Alina Janowska. Ta jej
dziwna wiara zrodzita sie w okresie Oskarzonych — jej tez
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w jakim$ sensie zawdzieczam napisanie tego utworu” —
wyznal Jarostaw Abramow-Newerly w programie spek-
taklu Dno nieba (show remizowy). Premiera odbyla sie
w Teatrze Estrady Buffo (20 maja 1978):

Alina Janowska ma tu zadanie najwazniejsze. [...] wypelnia
ich [piosenek] przestrzen gra nieraz zdumiewajacg. Wtedy na
przyktad, gdy prezentowana przez nig postaé otrzymuje kwiaty
przez siebie sama zamowione i zaptacone, ale w niewlasciwym
momencie i w niewlasciwy sposob. Albo, gdy postanawia jed-
nak zaspiewal piosenke pisang na konkurs, ale — niewystana,
poufna. Czy wtedy, gdy sie dowiaduje, ze nieznany wielbi-
ciel (moze fikcyjny?) odjechat juz taksowka z peryferii, gdzie
sie odbywalo przedstawienie, do Warszawy. Piosenki $piewa
Janowska z silg, ktora okresla jej osobowosé zaznaczona nie-
dawno w roli ,,Baby-Dziwo”... [Natanson 1979].

Troche zartu, szczypta liryzmu, kabaretowe pointy, reflek-
syjne naddatki i piosenki. [...] w roli gwiazdy Bety — Alina
Janowska, wielki, moze najwiekszy estradowy talent, jaki
narodzil sie po wojnie. Znakomita w kazdej kwestii, gescie,
grymasie [Gucewicz 1979].

Swoja wielkg popularno$é¢ zawdzieczata Janowska przede
wszystkim wystepom estradowym, radiowym, filmowym
i telewizyjnym. Od trzeciego programu Metafory i metamor-
fozy (prem. 1 czerwca 1956) nalezata do zespotu kabaretu
»Szpak” Zenona Wiktorczyka, a po zakonczeniu jego dzia-
talnosci zostata zaproszona do kabaretu Kazimierza Kru-
kowskiego ,,U Lopka”, biorac jednak udziat tylko w pierw-
szym programie Kompresja etapéw (prem. 14 stycznia 1964).
Wystepowata takze w kabaretach , Frico” i ,,Pod Arkadami”.

Przedstawiajac Krajowq Marlene, pastisz Marleny
Dietrich oraz pastisz Giulietty Massiny (oba numery
po francusku), za kazdym razem wzbudzata entuzjazm
publicznoéci podczas wystepéw w Paryzu, w, Olimpii”,
gdzie przez dwa tygodnie prezentowana byta rewia Grand
Music-hall de Varsovie (prem. 26 lipca 1966).

Od poczatku lat pie¢dziesigtych Alina Janowska brata
udzial w nagraniach audycji satyrycznych Polskiego
Radia, a pézniej wystepowata w ,Podwieczorku przy
mikrofonie” i ,Zgaduj-zgaduli”. Grala tez w Teatrze Pol-
skiego Radia, miedzy innymi w stuchowiskach: Nowy Don
Kiszot, czyli Sto szaleristw Fredry (1951) i Moralnos¢ pani Dul-
skiej Gabrieli Zapolskiej (1964). Osobna pozycje stanowit
udziat w audycjach Jeremiego Przybory Eterek oraz Tryp-
tyk. Nagrata wowczas dla radia piosenki, w tym przedwo-
jenne szlagiery (1958). Z sentymentem wspominata takze
radiowa audycje ,, To i owo, czyli zabawa literacka”:

Przez dwadziescia pie¢ lat w tym samym sktadzie: Danusia
Szaflarska, Andrzej Szczepkowski, Dudek Dziewonski,
Tadeusz Wozniak, Stawek Glinski i ja. [...] Tam, podczas
nagrywania audycji, byta taka loza szydercow. Kazdy mogt
oberwad. I obrywal! Przychodzili$my o dziesiatej, po przed-
stawieniach, dostawalismy tekst, czytaliémy na korytarzu raz,
dwa i szli$my nagrywaé [Dziewoniski, Dziewonski 2007].
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Tak by¢ mogto, rez. Konrad Swinarski, Teatr TV,
prem. 19 marca 1962. Alina Janowska jako Ewa.

Fot. Franciszek Myszkowski / zbiory IT

Przesada. Wodewil, rez. Konrad Swinarski, Teatr TV,
prem. 17 stycznia 1961. Alina Janowska (Duch Matki),
Wiestaw Michnikowski (BliZniak).

Fot. Franciszek Myszkowski / zbiory IT

105



ROMAN DZIEWONSKI

Prasa francuska zauwazyta Aline Janowska juz w 1951, kiedy
na tamtejsze ekrany wszedt film sesacyjny Czarci zleb,
rez. Tadeusz Kanski i Aldo Vergano (1950).

Przygoda Aliny Janowskiej z filmem zaczela sie od roli
ulicznej $piewaczki w Zakazanych piosenkach (I wersja
1946, II — 1947). Na ekranie byto widac¢ ja, ale stycha¢ glos
Zofii Wilczynskiej. Potem przyszta rola jugostowianskiej
partyzantki Dessy w Ostatnim etapie (1948). Rozpozna-
walno$¢ przyniosta jej rola Basi w pierwszej powojennej
komedii Skarb (1949), w ktdrej wystapita z przedwojen-
nymi gwiazdami — Adolfem Dymsza i Ludwikiem Sempo-
linskim. Zagrata takze géralke Hanusie w Czarcim zlebie
(1950). Potem nastapita dziesiecioletnia przerwa. Od roku
1960 ponownie regularnie wystepowata w filmie, gra-
jac miedzy innymi Ine Leska w Powrocie (1960), Lucyne
w Samsonie (1967, Roksane w Poradniku matrymonialnym
(1967), Miske w Dzigciole (1970), Dulska w Dulskich (1975)
irole Anieli w cenionej przez aktorke Feminie (1991).

Po latach pojawita sie na duzym ekranie jako Halina
w filmie Wszyscy Swieci (2002), potem hazardzistka
Maria w Niezawodnym systemie (2008) i Putkownik Dowgird
w Ostatniej akcji (2009).

Z Telewizjag Polska byta zwigzana od poczatku jej
istnienia, wystepujac juz w pierwszej transmisji Ekspe-
rymentalnego Studia Telewizyjnego (15 stycznia 1952),
w ktérej $piewata piosenke z akompaniamentem Tade-
usza Suchockiego. To wtasnie telewizji zawdzieczata
Janowska najwieksza popularnosé, jaka przyniosta jej
rola sasiadki gtéwnych bohateréw w serialu Jerzego
Gruzy Wojna domowa (1965-1966). Popularnos¢ te pod-
trzymat udziat w serialu Stawka wigksza niz zycie (1967)
oraz w mlodziezowym serialu Podréz za jeden usmiech
(1971-1972). Grata takze w Czterdziestolatku(I seria — 1974,
jeden odcinek; II seria, Czterdziestolatek. 20 lat pézniej,

Laureaci Ztotych i Srebrnych Masek w plebiscycie ,,Expressu Wieczornego” za rok 1962. Od lewej: Gustaw Holoubek, Zofia Mro-

zowska, Wojciech Siemion, Alina Janowska, Elzbieta Czyzewska, Barbara Krafftéowna, Wieniczystaw Gliriski, Barbara Rylska, Kalina

Jedrusik, Andrzej Eapicki. Brakuje Mieczystawa Czechowicza, ktéry ,,z powodu nieobecnos$ci w kraju zjawil si¢ na ekranie i... przez

telefon” (,Radio i Telewizja” 1963, nr 25). Ztotag Maska wyrdznieni zostali Krafftéwna i Glinski. Ze zbioréw IT
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trzy odcinki — 1993) oraz w Lalce (1977), gdzie stworzyta
znakomita, wyrazista posta¢ Baronowej Krzeszow-
skiej. Wystapita réwniez w Panu Samochodziku i tem-
plariuszach (1971), Wielkiej mitosci Balzaca (1973), Rodzinie
Lesniewskich (1978), Ktusowniku (1980) — wersja filmowa
Na tropach Bartka (1984), Tylko Kaska(1980) i Pieciu
dniach z zycia emeryta (1984). W dojrzaltym wieku nale-
zata do obsady popularnych telenowel: grata Adele
w Plebanii (2000-2012) oraz Eleonore Gabriel w Ztoto-
polskich (1997-2010).

Wystgpita w wielu spektaklach Teatru Telewizji, mie-
dzy innymi: Bunt aniotéw (1960), Tylko o mitosci(1960), Prze-
sada (1961), Cudza zona i mgz pod tézkiem (1962), Stomkowy
kapelusz (1962), Tak byc¢ mogto (1962), Historia od poczqtku
(1964), Czy to jest mitos¢(1968), Cztowiek z budki suflera (1980)
Skandal z Zapolskq (1984), Kantata o tozu (1988), O Zonach
ztych i dobrych (1993).

W latach szesédziesigtych Alina Janowska pojawita
sie w telewizyjnych cyklach rozrywkowych, takich jak:
Mix, Delikatesy, Szopki noworoczne, Teatrzyk Telewizyjny
Andrzeja Nowickiego oraz w programie Czy pani umie gra¢
juz w yo-yo? (1961), na ktory ztozyly sie piosenki dwudzie-
stolecia miedzywojennego. Za zwieniczenie tego rozryw-
kowego okresu telewizyjnego sama aktorka uznata tytu-
towa role w przedstawieniu Jeremiego Przybory i Jerzego
Wasowskiego Balladyna 68 (1968).

Firma plytowa Muza wydata jej jedyna ptyte dtugo-
grajaca z 12 piosenkami (1973). W 2002 roku, w ramach
Ztotej kolekcji — Portrety muzyczne, Polskie Radio/Pomaton
EMI, ukazata sie ptyta kompaktowa Alina Janowska.

Aktorka po raz ostatni wystgpita przed publiczno-
$cig na XXXIV Przegladzie Piosenki Aktorskiej we Wro-
clawiu (17 marca 2013) na Urodzinach Aliny. Benefis Aliny
Janowskiej.

Aktorka zajmowata sie rowniez dziatalnoscia spoteczna.
Przez lata byla przewodniczaca Sekcji Estrady Zwiazku
Artystow Scen Polskich. W 1989 roku, bedac przewodni-
czaca Rady Dzielnicy Gminy Warszawa-Zoliborz, zainicjo-
wata powstanie $wietlic Srodowiskowych, ktore otrzymaty
nazwe Gniazdo. Przez szesnascie byta prezesem tej organi-
zacji, zaktadajac sie¢ takich $wietlic w catej Polsce. Dopro-
wadzita do powstania Matej Filharmonii na Zoliborzu
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Alina Janowska w Muzeum Powstania Warszawskiego, 2004.
Ze zbiorow IT
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Rozmowa z Alina

W czasie pisania, wraz z moim synem Piotrem, ksiazki Dozylnie o Dudku Edwardzie Dzieworiskim (2007), na ktora ztozyty
sie nasze rozmowy z ludZzmi teatru, znajomymi i przyjaciétmi mojego ojca, spotkatem sie takze z Aling Janowska, niezapo-
mniang artystka wielu kabaretowych scen. Zbieratem wéwczas réwnolegle materiaty do historii kabaretu ,,Szpak” Zenona
Wiktorczyka, pomijanego w wielu publikacjach, w tym takze w Historii kabaretu polskiego 1zoldy Kiec (2014). Miedzy innymi
z tego powodu umoéwitem sie z Aling na dtuga rozmowe o jej kabaretowych numerach, o ,,Szpaku”, o atmosferze panuja-
cej pomiedzy wykonawcami, akompaniatorami oraz o autorze tego pomystu, Zenonie Wiktorczyku. Na to spotkanie przy-
niostem kilka programoéw ,,Szpaka” nagranych dla radia oraz zestaw moich ulubionych kabaretowych numeréw.
Pierwsze, i jak sie okazato — ostatnie w tej sprawie spotkanie miato miejsce wiosng 2008. Byto rozmowa po czesci
towarzyska, ze wzgledu na wzajemng sympatie mojej mamy Janiny Smoszewskiej-Dziewonskiej i Aliny, oraz — oczywiscie
-z powodu przyjazni, ktdra taczyta moja rozméwezynie i ojca. Rozmawiali$my kilka godzin, a w rozmowie pojawiaty sie
watki dotyczace réznych spraw oraz postaci.
W zapisie ponizszym pomingtem wylacznie elementy $cisle prywatne. Fragmenty dotyczace Wojciecha Mtynarskiego

pojawia sie w mojej ksiazce Mamy takq sytuacje, ktora przygotowuje do druku.

ALINA: Zaraz, zaraz... Zanim zaczniemy, wygtosze pewna
zawodowg prawde... maksyme moze nawet... bedzie
lepiej brzmiato. Doskonale o niej wiedzial i Dudek,
i Irena [Kwiatkowska], i Wiesiek Michnikowski. Ja sie
dowiedziatem, ze taka jest i dotyczy mojego zawodu od
Krysi Zywulskiej, ktora pare znakomitych, takze dla mnie,
amoze przede wszystkim dla mnie, monologéw napisata:
jezeli po dwéch, trzech minutach twojej obecnos$ci na
scenie nie ma reakcji publicznosci — monolog wylatuje.
Klapa... I niewazne, czy jest on napisany do chrzanu, czy
ja go zle wykonuje. Trzeba go zdjac...

ROMAN: Ale tobie to sie raczej nie zdarzato...

ALINA: Zdarzalo sie, na poczatku, kiedy nabieratam
wprawy. Ale dobrze, masz racje, wpadek za wielu nie
miatam.

ROMAN: Styszalem, ze méwili o tobie, ze ,wypitujesz”
kazdy drobiazg, gest, mine. Przeciez te twoje ,gwiazdy”

scen $wiatowych, ta Marlena, ta Greco, to byty cudernkal
ALINA: Reczna robota, krok po kroczku. To poszto nie-
mal réwnolegle, te Swiatowe divy... Réwnolegle, to znaczy
iw kabarecie, i w teatrze Buffo. Przymierzatam sie do tych
moich pomystéw na parodie gwiazd ekranu przy réznych
okazjach...Sprawdz! I pisz, jak byto, bo ja juz nie wszystko
pamietam, a ty wszystko... Btedy sa w mojej Alinie [Jam
jest Alina], no niewazne — poprawiaj.
ROMAN: Damy rade...
ALINA: To teraz tak... ,Szpak” zostat zauwazony od razu.
I to nie dlatego, ze innego kabaretu nie byto. Juz ta cata
,0dwilz” zaczeta pracowacd na takie produkcje, ktore, jak
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nie raz wspominal Zenek [Wiktorczyk], nie byto tatwo
zorganizowac. On byl w konicu szefem radiowej rozrywki
i oparl swéj pomyst na kontaktach z radiem, i rozkre-
cit. P6zniej mial z tym coraz wieksze klopoty, ale to inna
sprawa. W ,Szpaku” byla Irena [Kwiatkowska], Hanka
[Bielicka], Rudzki, Dudek [Dziewonski], Wtadek Kroli-
kiewicz, ale przede wszystkim dla mnie — Jurek Wasow-
ski. Tak, tak, masz racje, Zenek zaprosit mnie dopiero do
trzeciego programu...

ROMAN: Metafory i metamorfozy

ALINA: To byto...

ROMAN: ...w kwietniu 1956.

ALINA: Czyli juz co$ tam przedtem zrobitam... pokaza-
tam sie. Wiesz, ile wczeéniej razy bratam udzial w roz-
nych koncertach, akademiach na placach budowy, dla
robotnikéw? Takie byty czasy. Teatr ze mnag, jako aktorka,
ktéra miata na to papiery... w Lodzi je dostatam... taki
zawodowy teatr, poza paroma drobnymi rolami w Syre-
nie, to bylo dopiero Buffo. Ale w takich sktadankach,
zebym tam jaka$ role zagrata... nie, nie pamietam, chyba
nie. Za to Wiktorczyk wtasnie w Buffo zobaczyt, co potra-
fie, jak pracuje, jakie mam pomysty, bo pracowita to ja
bytam, a wszystko tu, stad z gtowy... Wbitam sobie i...
ROMAN: Pitowata$! Przeciez to o tobie, kto$ tak powie-
dzial, a i Kwiatkowska i ojciec nie raz méwili, ze ich tym,
co pokazywata$ na estradzie, co najmniej zaskakiwatas...
ALINA: Wiesz, co tam duzo méwié, zawodowa aktorka,
cho¢ po szkole aktorskiej, to ja nie bylam. Ale praco-
wita to tak! Podgladatam, wymyslatam i na pewno te
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parodie mojego ojca gdzie$ tam we mnie
krazylty, taka pamie¢ mlodej panienki...
co$ z niego... Ile ty masz plyt z tymi nagra-
niami?

ROMAN: Nie pamietam. Tych z samego
poczatku ,Szpaka” nie przyniostem. Nie
wystepowatas w nich. Wiktorczyk potem
przemontowywat, robit specjalne, na przy-
ktad sylwestrowe, ,Szpaki”. Przyniostem...
szes$¢é, nie, siedem. Te, na ktoérych ,udzie-
lasz sie”!

ALINA: To z ktérego programu jest ten moéj
»Grzello™?

ROMAN: ,Hello, Grzello” z adnotacja
autora ,Studium portretowe”... Baranow-
ski popetnit te scenke. To byt twdj pierw-
szy numer w ,Szpaku”. I od razu miatas
entuzjastyczne recenzje!

ALINA: O! Widzisz. I to jest co$ konkret-
nego, bede mogta tak méwié. A ,Zabka”?
ROMAN: Pamietasz... Tak, jest w drugiej
cze$ci, muzyka byta francuska z polskimi
stowami.

ALINA: Winklera [Kazimierzal...
ROMAN: Przypominasz sobie! Moze co$
jeszcze...

ALINA: Ten program gralismy w Bristolu?
ROMAN: Tak, tylko jeden poszedt
w kawiarni ,,Nowy Swiat” — Co sie Paristwu
podoba, ,,Szpak” numer 5.

ALINA: I w tym...

ROMAN: Rozwalitas publicznos¢ ,Joasia
Darczanka”... w zbroi...

ALINA: A tak, jaki$ miecz-szczotke mia-
tam... hetm z durszlaka. Tak, to byt numer!
A chodzito o to, zebym miata, jako taka
matolata zbuntowana, paszport i wio...,
w Europe. Wtedy! W tamtych latach. To
byl wtasnie taki numer, jak méwitam za
Krysig [Zywulska]... Wchodzitam na scene,
dwa zdania, pauza, i publiczno$¢ ztapana.
ROMAN: Lapata$ ja nie raz i trzymatas do
konica, w niejednym z tych swoich numeréw.
ALINA: Romek, stuchaj, jai Dudek dostali-
$my od Zenka [Wiktorczyka] teksty, chyba
najlepsze w ,Szpaku”. Ja te mojg Marlene
[Powiatowa Marlena], Korsarke [Jenny Kor-
sarka), wlasnie te Joasie Darczanke [Joanna
dArc], a Dudek tez kilka. To sie nazywato...
co$ o Hamlecie [Hamlet na linii], ale mnie
porwal, to bedzie dobre stowo, jak zro-
bit tego Kawalerowicza [Nocny S-Express —
pastisz filmu Pocigg]. Rany Boskie! Drama-
turgia, kamera, akcja i... szalenstwo Dudka.
Tekst, jak tekst, ale tak zrobi¢ numer, zeby
zatkato kolegéw? Wiesz, jak mu kibico-
wali$my?! Tam nie byto jak podgladac.
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Alina Janowska w numerze Hello, Grzelo kabaretu ,,Szpak”.
Ze zbioréw IT.
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W Bristolu nie byto zadnej kurtyny... Mietek Czechowicz,
jak on wspaniale §piewal! Miatl taka ballade angielska?
irlandzka?... nie pamietam juz. I ten jego Quiz, przez duze
»,Q”, wtedy ta choroba sie zaczynata, a Miecio pokazat ja,
jak méwi teraz mltodziez — pysznie!

ROMAN: Dobry tekst kabaretowy, niejednokrotnie
sprawdza sie po latach, bo opowiada o ludziach. I te
wasze ,,wykony”!, tez mtodziezowo!

ALINA: Stuchaj, te wszystkie rezyserskie teorie, ta cata
dramaturgia..., zroéb to wszystko w kilka minut na scenie -
Hamlet i Dziady w jednym. Tam masz godziny, tu minuty.
Wiesz, ze raczej bytam sprawna i gimnastykowatam sie
na catego, ale to jest nic przy tej kabaretowej gimnastyce!
Kartka papieru, czasem dwie, trzy i zréb z tego teatr. Bo to
JEST teatr. W miniaturze. I nam, mnie i Dudkowi, dane
bylo sie tak rozgimnastykowad. Niech mi nie méwia, ze
teatr, ze dramat, ze jakis Stanistawski... Stanistawski w tym
siedzi na sto piecdziesiat procent. Tylko, ze przy nim wszy-
scy sie nadymali, taka purchawka w purchawke, wielki
nastajaszczyj teatr, patos... Stowacki wielkim poeta byl,
a zrobi¢ numer w kabarecie nie taskal? A w tym pastisz,
ironia, groteska... Uwielbiatam to od dziecka i jako$ tam

czutam. Tak, jak od razu wiedziatam, ktory aktor ktamie na
scenie, w filmie. Sprébuj ktama¢, udawaé w kabarecie! No,
sprobuj tylko. Taki nasz numer robilismy dziesie¢ dni, dwa,
czasami trzy tygodnie, dopiero wtedy dochodzita muzyka.
W ,Szpaku” byta Irenal, startowata Baska Rylska, ale
przede wszystkim Stawek Gliiski i Dudek. Bobek Kobiela
by do nas pasowat, byt genialny. Spotkalismy sie, i to pare
razy na estradzie... ale wiesz, ze ja go chyba nie widziatam
w Wagabundzie... Przeciez pracowatam...

ROMAN: A kiedy ty NIE PRACOWALAS!? Pamietam, jak
chciata$ zaprosi¢ mame i mnie na jakie$ spotkanie do sie-
bie. I co? Wyladowalismy na jakim$ twoim recitalu, bo nie
miata$ wolnego wieczoru.

ALINA: Tak, tak, to Michat [syn Aliny] znalazt chyba kie-
dys$ jaki$ moj stary kalendarz i...

ROMAN: Pewnie wyszlo na to, ze nie miatas wolnego
dnia... Nawet poniedziatku.

ALINA: No, co$ takiego... byly jeszcze jakies popotu-
dniéwki...

ROMAN: (Smieje sig)

ALINA: Smiej sie, $miej... harowatam... lubitam to...
ROMAN: Tak, jak to szaleiistwo z Bobkiem.

Scena finatowa filmu dokumentalnego Ludwika Perskiego Wieczér w Szpaku (1960): Hanna Skarzanka, Andrzej Szczepkowski, Alina

Janowska, Wienczystaw Gliniski, Wtadystaw Kroélikiewicz, Irena Kwiatkowska, Mieczystaw Czechowicz, Bolestaw Plotnicki.
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Przyniostem wtedy takze ptyte CD ze zmontowanymi
fragmentami wystepéw Aliny, oraz innych gwiazd kaba-
retu. Kiedy dowiedziala sie o tym, jak to byto w jej stylu,
zakomenderowata — No, to stuchamy! Tak doszto dodat-
kowe péttorej godziny rozmowy, ktdrej bohaterem stat sie
miedzy innymi Kobiela oraz spektakl, w ktérym razem
zagrali w Komedii [Czy pani kogos szuka? Miszy Zezito].
Jednym z nagran byta radiowa wersja Reklamacji w wyko-
naniu Bogumita Kobieli z kabaretu Wagabunda.

ALINA: A wiesz, ze tak. On byl jeden jedyny taki... Tez
miat swoje numery z kabaretu. Wiesz, ile to daje na sce-
nie, w teatrze? Miatam z nim potem... Musiatam by¢
czujna. Zrobi¢ swoje, ale pdzniej — ratuj sie, kto moze.
Spontanicznoé¢ Bobka nie miata granic. I nie pomagata
fenomenalna pamieé Siemiona. Ten tekst ,zyl”. Na tak
spontanicznego partnera reakcja musiata by¢ natych-
miastowa. Nie pamietam, zeby mnie kiedys ugotowat, ale
pare razy na pewno bylam na granicy. W tamtej sztuce
byta taka gonitwa, ze nie wszystko pamietam... Gratam
taka ges z prowingji - to na poczatku — co to przybyta do
miasta. Ale istotne byto to, ze sie co i rusz przepoczwarza-
tam, miatam gra¢ coraz to inng posta¢. A tych byto, a byto.
W kazdym razie chodzito o to, ze pomylitam drzwi i zapu-
katam nie do tego mieszkania. I tu sie zaczynata karuzela.
Wychodzitam, wracatam i tak w kétko. Tylko, ze za kaz-
dym razem, jako kto inny... Ktéras tam inna! Od takiej
kapo z O$wiecimia, przez jakas staruche, robitam tez te
swojg Marlene Dietrich... Reszty nie pamietam juz, ale
przebieratam sie tak czesto, jak dziewczyny w Folies Ber-
gére, z tym, ze az tak rozneglizowana nie bytam. Catos¢
wlasciwie trzymatl Bobek. Nie schodzit ze sceny. To na
niego wpadali co i rusz jacy$ goscie, bo ja tam robitam
za jedyng dziewczyne. Drugim z facetéw, ktéry dopa-
dat Bobka, byt Wojtek Siemion. O czym oni gadali, zabij
mnie, nie pamietam, chociaz to oni grali wtasnie niby
autordw, ktorzy pisza sztuke teatralng. W ogoble nie mia-
tam czasu podpatrywad, co oni wyprawiaja. Ciuchy z sie-
bie i nowe na siebie, jaki§ makijaz, co$ na gtowe i wio,
na scene! Gdyby nie ta moja cudowna garderobiana Jan-
kosia... nie databym rady! Jej dos§wiadczenie, to byta juz
starsza pani, bardzo mi pomogto. Zatamata rece, kiedy jej
powiedziatam, co sie bedzie dziato, ale poszto i to z cza-
sem coraz sprawniej. Latatam tam w kulisie gota momen-
tami... zresztg latatam to zdecydowanie za duzo powie-
dziane, tam nie byto miejsca! Przeciez do tej garderoby
na pietrze, w te i nazad, nie databym rady. Zrobity$Smy
sobie takie miejsce tuz przy scenie. Najwiecej ktopotu
sprawiato mi whbicie sie w kostium Marleny. Sztywny,
z dzetami, obcisty. Ja tam uprawiatam ekwilibrystyke
i to na tej minimalnej przestrzeni... O widzisz! Przypo-
mniatam sobie. Robitam tam tez za starszawg babine —
sprzataczke, i to §lepa. A miatam odkurzy¢ cate mieszka-
nie. Bobek wykombinowat, ze usigdzie w fotelu i ja go tez
odkurze... bom §lepa przeciez. Najgorzej byto kiedy zrzu-
calam z siebie, dostownie, gére od niemieckiego mun-
duru, buty $ciagata mi, razem z bryczesami wtasciwie,
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Jankosia i natychmiast wbijata mnie w te suknie Marleny.
Co tam sie dziato! Kiedy$ o mato nie wyladowaty$my na
scenie, kiedy pociggneta, $ciagajac ze mnie wysokie buty,
tak energicznie, ze spadtam z krzesta i... nie wiem czy jej
pupa nie pojawila sie na scenie, a ja turlajac sie, za nig?
Bobek by to jako$ na pewno ogral... Mialam na te moje
przebieranki, no nie wiem, moze dwie minuty. I do tego
makijaz! Ale to szalenistwo sie sprawdzato. W dodatku
po ciemku. Nawet o normalnej lampce nie byto mowy.
To byta taka przebieranka — macanka. Doszly$my do
wprawy i z kostiumem nigdy nie byto wpadki. Z moim
malowaniem sie, tez na $lepo, tez zazwyczaj chyba nie
byto zle. Chociaz nie da si¢ ukryé, ze Bobek pare razy
przygladal mi sie uwaznie, chyba wtasnie z powodu tego,
co mialam na twarzy... brwi na czole, usta na policzku,
no, nie wiem. Jego oczy... on czasami tak patrzyl, ze to
juz wystarczato. Mozna byto pas$¢ ze $miechu. Dlatego
moéwie, ze trzeba byto by¢ czujnym. Acha, i jeszcze to, ze
te wszystkie baby, w mojej osobie, tez wpadaty do tego
mieszkania Bobka przez pomytke. Kociot do kwadratu
i to bardzo $mieszny. Kiedy odkurzatam Bobka publicz-
nos¢ zawsze sie $miata. I nie tylko wtedy. Nie pamietam,
kto tak napisal, ale dostatam taka recenzje, ze jestem
w tym spektaklu akrobatka na linie... Ale tak ogodlnie to
nas dokumentnie obsobaczyli.

ROMAN: Bez takich oséb, jak twoja Jankosia, nie ma
teatru...

ALINA: Byta kochana... bezcenna... W Komedii garde-
roby byly pod dachem, trzeba byto sie drapa¢ do nich
po drabiniastych schodach, a w ,Szpaku” to byty takie
nie-garderoby — jakie$ zastonki, zaplecze kuchni... co$
takiego.

ROMAN: Zaplecze, zapleczem, za to na scenie! Wiem,
wiem, w recenzjach narzekano... ale nie na ciebie.
ALINA: Podobato sie?

ROMAN: Twoje numery — BARDZO! Ladowatas czesto
w recenzjach, jako pierwsza, nawet przed panig Irena.
ALINA: Ale Dudek mnie tym swoim ,s-expressem” kie-
dy$ zdetronizowat...

ROMAN - Masz racje. Genialnie to robit... Wszystko tak,
ale ty pojechatas tg swojg szefowa bandy chuliganéw
i,mieciami”, i tym ,grzello”, o Marlenie nie méwigc... To
byty genialne numery!

ALINA: Wiesz, Marlena [Krajowa Marlena] to juz zawsze
bedzie dla mnie historia pod tytutem - jak sie wbié
w obcista suknie z dzetami! W Komedii to samo! Do tego
ten gest, mina, no, caly ruch. Dreptatam, kroczki i to zawi-
janie kuprem, zeby nie wplgtac sie w suknie... W ktoérym
to byto programie?

ROMAN: Zaraz, zaraz. Chwila moment. Po kolei. Przy-
niostem recenzje z twojego pierwszego ,,Szpaka”. O tobie
pisano tak: Hello, Grzello satyra na snobistyczny ,este-
tyzm”, przykrywajacy chamstwo i gtupote (tekst Bara-
nowskiego), doskonate wykonanie Janowskiej, ktéra
znalazta swoj genre estradowy i odnosi ostatnio rzetelne
sukcesy”l... chyba z ,Zycia Warszawy”, ale nie wiadomo,
kto pisat. Sg tylko inicjaty A.G.
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ALINA: Genre znalaztam, niezle. Wiesz, ile nad kazdym
z tych numeréw pracowatam?

ROMAN: Styszatem. Pitowatas! I ruch, i makijaz, no, i te
twoje PARODIO-PASTISZE!

ALINA: Ale w ,,Szpaku” to Marlena i... Milord.

ROMAN: ...ijeszcze Greco, i ta cata Sumac, co to dzis nikt
nie pamieta, kim byla... ale to w Buffo, nie w ,,Szpaku”...
ALINA: Ty to wszystko widziates?

ROMAN: Po pierwsze nie w ,Szpaku”, po drugie nie
wszystko. Milorda nie widzialem nigdy, tylko mam nagra-
nie. Spiewatas, albo miatas te swoje ,numery” na réoz-
nych imprezach, zapraszalas mame, to cze$¢ moglem
zobaczy¢. I pamietam. Albo na jakims$ koncercie, kiedy
ojciec sie produkowat. Wréémy do ,,Szpaka”. Przedostatni
program — Co si¢ paristwu podoba poszedt w 1960 roku,
W CZErWCU...

ALINA:I co ja tam?...

ALINA: Fatszowaé musiatam!!! To byt taki przedwojenny

numer, szmira do potegi, méwiac Dudkiem. To byt Popis...

ROMAN: Oj, byt to wasz POPIS!

ALINA: Szkota Pupko-Pacykowskiej.

ROMAN: Pelny tytul: Popis szkoty dramatyczno-filmowej
pani Pupko-Pacykowskiej. Granda do kwadratu, stucha-
tem wiele razy i caty czas mnie bierze. Swietny numer.
ALINA: A dla mnie droga przez meke... obok nut... Odsta-
wiatam tam taka, ktéra ma $piewad, ale nie umie... fat-
szuje na potege. Taki numer jest... trudny, to mato
powiedziane. Gehenna... i biedny pianista, ktéry mi
akompaniowat... to byt Jurek [Wasowski] czy Tadzio
[Suchocki]? Nie pamietam juz ktéry, chyba obydwaj,
tylko, ze... tak, to nie byto w ,Szpaku”, gdzie$ robilismy
jeszcze ten numer... moze nagranie w radio? W kazdym
razem nie patrzytam na nich! tzy mi sie laty. Wez tu fal-
szuj, kiedy oni starali sie by¢ powazni... i nie dawali rady!
Meka... jak wytrzymaé do konca. Ich uszy bolaty! Ale
publiczno$é te moje zawodzenia kupita. To byt fragment

catego numeru... byla jeszcze Skarzanka, Basia [Rylska] i...

ROMAN: Mieczystaw Czechowicz.

ALINA: O! Mietek miat gtos, jak on $piewal!

ROMAN: Wtasnie. Swietnie.

ALINA: A z czego jest...

ROMAN: Ze ,Szpaka”.

ALINA: Oj, nie o to chodzi...

ROMAN: Alina, bytem tylko na jednej i to probie, jako
absolutny kajtek...

ALINA: Ale wiesz...

ROMAN: Wiem, wiem, bo mam programy, recenzje...
ALINA: I dlatego jeste$ taki madry. No, z czego, z ktérego
programu jest, stuchalismy... ,rumunski” tytut...
ROMAN: ... wloski raczej... Mimi Montecu avec Buce-
fat. Cofnetas sie. Czwarty ,,Szpak” — Przez rézowy monokl
i méwiac-$piewajaco robitas Jenny Korsarke. W ostatnim
programie Nie ruszajmy z posad zaaplikowatas swoéj pas-
tisz Milorda Edith Piaf...

ALINA: Jarecki [Andrzej] napisat mi stowa do tej piosenki.
Na co ja sie porywatam... ale lubitam to.
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ROMAN: I wyladowata$ ze swoja Marleng w paryskiej
Olimpii! A jakie miata$ recenzje! W tamtym Paryzu!
ALINA: Trzeba byto sie nagimnastykowac...

ROMAN: Dostownie i w przenosni. Trudno byto ciebie
zobaczy¢ siedzaca... drobitas te kroczki albo cate pas...
ALINA: 1 to sie sprawdzato, robitam postaé, z piose-
nek przeszto w monologi... Przydawato sie w teatrze. Te
nasze wspodlne podrygi robione z Wojtkiem [Siemionem]
w Oskarzonych [spektakl w STS]. Niby zgrywa, a na serio.
To byto takie ,zyciowe” podejscie do zycia. Nawet jakas
poezja w tym byta... cos, jak w Wojtkiem Mtynarskim...
wiesz, jak go poznatam?

ROMAN: Nie mam pojecia, cos czuje, ze jeszcze w cza-
sach przedestradowych...

ALINA: Masz racje. Kolejka EKD co$ ci méwi?

ROMAN: Angielskie wagoniki kolei dojazdowej. Chwila,
moment... czyli zanim zaczynalidcie..., zanim mieliscie
tak zwane nazwiska? Ty zaczynala$ o wiele wczesnie;...
ALINA: Teraz to prehistoria. Nazwiska, jak nazwi-
ska, zresztg to okreslenie pojawito sie chyba pdznie;j.
Wtedy ludzie chodzili po prostu na Koterbska i kropka.
A w Opolu nie byto jakiego$ gwiazdorskiego, tak jak to
funkcjonuje od kilku lat, no nie wiem... systemu. Powiem
skrétem — kiedy Bohdan Lazuka zapelnil Sale Kongre-
sowa w Warszawie i t¢ we Wroctawiu... Ludowa, to naj-
lepszym komentarzem jest opinia jakiego$ technicznego,
ktory skomentowat to tak: Panie Lazuka pan jeste$ lep-
szy niz Hitler. On tu byl raz, a pan dwa, albo trzy... w kaz-
dym razie wiecej — ile, tego juz nie pamietam. To byly inne
czasy, ludzie pragneli oddechu, oderwania sie od tej catej
siermieznosci. Méwie o tym, bo jakie$ nazwisko to ja tam
miatam, ale Wojtek... spotkatam Wojtka przed laty na jed-
nym z dyploméw w PWST. Sktadat sie z jego piosenek,
moze w catoéci, moze byto ich kilka. W kazdym razie cho-
reografie, ruch sceniczny, ustawiata tam moja profesorka
od tanca, pani Jadwiga Mieczynska, ktéra mnie wowczas
zaprosita. Uczeszczatam na zajecia do niej podczas okupa-
cji, przesztam znakomita szkote, i to w takim czasie! Woj-
tek byt juz troche rozpoznawalny, przypomniato mi sie, ze
spotykal mnie w kolejce EKD, ktora dojezdzatam z Two-
rek, w ktérych pracowal moj ojciec, a ja mieszkatam. Te
angielskie wagony, ten mosiadz, to byto takie wspomnie-
nie starego dobrego $wiata... wysoki, chudy Wojtek tez
jezdzit [z Komorowa]. Wysiadato sie na Nowogrodzkiej,
w okolicach Poznanskiej, tak na tytach Jerozolimskich.
Teraz ludzie tego w ogble nie kojarza. Wojtek zawsze oto-
czony kolegami... no i kolezankami! On chyba wiedziat,
kim jestem. Takie byly nasze poczatki. Byla tez piosenka
Kocmotuchéw w serialu Wojna domowa. Wojtek sportre-
towal w niej tamtg mlodziez. Jak zawsze, jak to sie wtedy
moéwito — napisat tekst ,w deche”. Poza tym znato sie go
ze stuchow, ktoére chodzilty w srodowisku... no, juz po
jego wystepach w Hybrydach. Poznali$my sie blizej, kiedy
nam zaproponowano tak zwane poétrecitale. Wspoélne. Pot
ja, pot on. I chyba wtasnie w Opolu bylo to po raz pierw-
szy, zdaje sie w Szkole Muzycznej, bo potem wystepo-
walisSmy jeszcze gdzies... [najprawdopodobniej chodzi
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P A

Alina Janowska - zdjecie z dedykacja dla czytelnikow ,Sztandaru Mtodych”, 1962. Ze zbioréw IT

tu o wystepy w ramach ,Spotkania z piosenkg” od 13 do

15 grudnia 1966 roku — R.D.]. Z tego okresu pamietam go

jako bardzo skoncentrowanego, szczuptego, krotko ostrzy-
zonego mlodego cztowieka, zawsze w garniturze... Wyda-
walo sie, mimo dopasowania, ze ten troche na nim wisi...
I bardzo przejetego, grat chyba wtedy z [Januszem] Sen-
tem... Atmosfera tamtego Opola, spontanicznos¢ i impro-
wizacja, widzowie na wyciagniecie reki, zyczliwi ludzie,
powiem tak — tacy troche niezorientowani, w czym biorg

udziat. Te nie$miate prosby o autograf... tego nie zrozumie

nikt, kto tego nie doswiadczyt. Wojtek sie w tym jakos tak

delikatnie odnajdywat, nie byto tej nachalnosci. Pamietam

przede wszystkim jego zaangazowanie w to, co robil, sku-
pienie i serdeczno$¢. Publicznos$¢ byta chyba poczatkowo

troche zaskoczona jego piosenkami. Musze to powiedzie¢ —
byly inne, byly o czyms innym, takie otwarte na codzienne

sprawy. Wojtek w takim podejéciu zaskakiwal. Mysle, ze

publiczno$¢ musiata sie jako$ z tym oswoié, a ze w Wojtku

byt taki osobisty urok, przychodzito to im tatwiej. Prywat-
nie dodam, ze Wojtek byt $wietnie wychowany, to sie czuto

od razu i ludzie to tez zauwazali.

ROMAN: W tych waszych wspdlnych recitalach, wtedy na

poczatku, ty bytas gwiazda wieczoru a on takim suportem...
ALINA: Tak sie teraz méwi... Ale tak do konca to nie

byto. Wojtek juz byl rozpoznawalny, byt inny. W tam-
tych latach... Wiesz, tego juz dzi$ ludzie nie zrozumieja,

Nowe w ETP | Biogramy

zwlaszcza mtodziez.. Nic do niej nie mam... Wiesz, to
troche tak — £6dz, krecimy film, ja na doczepke, mtoda
dziewczyna i okupacyjna Warszawa... Ezy miatam
w oczach. Wiesz, ilu ludzi przyjezdzato, zeby to zoba-
czy¢. Nie pamietam juz, gdzie to ustawili, ale wybudowali
potezne dekoracje... warszawskiej ulicy. Zakazanych pio-
senek nie krecilismy w Warszawie, nie byto gdzie. Zreszta
sam film przekrecano kilka razy, bo podpadat wtadzy. To
byl w konicu méj filmowy debiut... i Jurka Wasowskiego.
Wtedy go poznatam, ale chyba raczej w jakiej$ hali. Byt
w mundurze esesmana i grat na fortepianie... potem pod-
mienili go na Dudka, ktéry méwit po niemiecku perfect,
a graliSmy razem przeciez w Syrenie... z tym, ze ja wtedy
bylam juz nie za bardzo tancerka, a jeszcze nie aktorka.
ROMAN: Dekoracja Warszawy w powojennej Lodzi?
Dzi$ na nikim nie zrobitoby to wrazenia.

ALINA: Wiesz co, przypomina mi sie tak piate przez dzie-
sigte... Uporzadkuj wszystko. Wpadniesz i nastepnym
razem zaczniesz ty, co byto i jak... ale po kolei i zrobimy
wszystko. To dla Zenka trzeba... Jestem troche zmeczona...
ROMAN: Skoro ty méwisz, ze jeste§ zmeczona... to sita
wyzsza. Spisze to, co obgadali$my dzisiaj i przygotuje
resume. Mam troche tekstow, recenzje, programy, zdjecia...
ALINA: Tak, tak, przynie$ koniecznie. Ja chyba nie mam
zbyt duzo, ale znajde swoje.

ROMAN: Dziekuje. Niezty poczatek.
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ETP — prot. Matgorzata Leyko — ad Ryszard
Bolestawski — 10 pazdziernika 2024

Projekt przypisu do hasta RYSZARD BOLESEAWSKI

Matgorzata Leyko zainaugurowala cenng funkcje wirtualnej Encyklopedii Teatru Polskiego. Funkcje przewidzianag
zresztg przez jej tworcéw: mozliwo$é dodawania komentarzy, korekt, gtosowania istniejacych haset, a nawet prowadze-
nia dyskusji. Dzieki temu ETP zostata zaprojektowana nie w formie ksiegi zamknietej, ktdrg uzupetni¢ mozna dopiero
przy nastepnej edycji, ale jako narzedzie zywe, poddajace sie aktualizacji w czasie rzeczywistym. Skorzystam z niej i ja.

Oznaczenie: dodatkowy znacznik * przy znaczniku ' odsytajacym do sekeji Przypisy, na przyktad tak: ,W latach 1923-
1924 wspotpracowat jako rezyser i aktor z Maxem Reinhardtem"* podczas amerykanskich pokazéw pantomimy Das
Mirakel (The Miracle) Vollmoellera-Reinhardta...”. Przypis 1, to tekst prof. Malgorzaty Leyko, przypis 2 — ten tekst.

Matgorzata Leyko, na podstawie dzieta Heinricha
Huesmann Welttheater Reinhardt. Bauten. Spielstit-
ten. Inszenierungen, Miinchen 1983, obszernie uzupet-
nita watek wspotpracy Bolestawskiego z Reinhardtem
przy amerykanskiej inscenizacji Das Mirakel/The Miracle,
w tym o precyzyjny rejestr pokazéw podczas pozano-
wojorskiego tournée. Pozwole sobie na dalsze uzupet-
nienie. Podczas ostatniej kwerendy w New York Public
Library — Lincoln Center (NYPL-LC) odnalaztem nowo-
jorskie programy The Miracle zawierajace zapis: ,Richard
Boleslavsky, Special Stage Director from the First Studio
of the Moscow Art Theatre”. Wskazywalby on zatem, iz
Bolestawski wniost istotny wktad rezyserski w broadway-
owska wersje widowiska Reinhardta, taki, ze specjalnie
uhonorowano go w programie. Uczestniczyt tez w spek-
taklu jako aktor, wczesniej niz 25 sierpnia 1924. Udziat
w The Miracle byl jego ostatnig aktorska obecnoscig na
scenie. Jako ze miato to miejsce w pantomimie, koniczyt
aktorska kariere rolami niemymi. Program broadway-
owskiego wieczoru 18 sierpnia 1924 (w zbiorze ,Richard
Boleslavski Clippings”, NYPL-LC) uwidacznia go imien-
nie w dwoch rolach. W scenie pierwszej notatka obsa-
dowa wymienia go jako Slepca (A Blind Peasant), w piatej

za$ jako Cesarza (The Emperor). Posta¢ Cesarza poja-
wiala sie juz w scenie czwartej, ale tu nazwiska Bolestaw-
skiego nie podano.

Jak wskazuje profesor Leyko, w pozanowojorskiej tra-
sie objazdowej The Miracle uczestniczyt Bolestawski tylko
na poczatku. Potem juz nie miat chyba czasu. Pochtonety
go bowiem angaze rezyserskie w Nowym Jorku oraz praca
we wlasnym nowojorskim Laboratory Theatre: w latach
1925-1927, kiedy Reinhardtowska pantomima wedrowata
od Atlantyku po Pacyfik, wyrezyserowatl sze$¢ spektakli
w Laboratorium i trzy na scenach Broadwayu.

P.S. Jako ze ETP na dobre juz zakotwiczyta nas w §wiecie
cyfrowym, warto moze jeszcze siegna¢ do amerykanskiej
witryny Internet Broadway Data Base https://www.ibdb.
com/broadway-production/the-miracle-9459. Odnoto-
wuje ona rezyserski wktad Bolestawskiego w The Miracle
nieco inaczej niz programy: ,Director Max Reinhardt.
Assistant Director: Richard Boleslawski”. Ale rzetelnie
ostrzega, iz , The credits for this production have not yet
been completed or verified” (,Dane tyczgce tego spekta-
klu sg [tu] jak dotad niekompletne i nie zostaty poddane
sprawdzeniu”).

MAREK KULESZA - dr nauk humanistycznych, badacz teatru, prezes Fundacji im. Leona Schillera. @ 0000-0003-4605-0022

OD REDAKCJI: Przypis jako forme prostowania usterek w tresciach pochodzacych z innych zrédet (np. z Almanachu sceny polskiej czy Stownika

biograficznego teatru polskiego) ETP wykorzystuje od zawsze. Innowacja prof. Malgorzaty Leyko polega na zaproponowaniu obszernego uzupetnienia,

innowacja dr. Marka Kuleszy na podjeciu w tej formie dyskusji. Jesli pomyst si¢ upowszechni, bedziemy zapewne musieli uzupetni¢ interfejs o jakas

specjalna przestrzen na debaty o hastach.
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OPISY PRZEDSTAWIEN

TADEUSZ NYCZEK

Stanistaw Ignacy Witkiewicz
Szalona lokomotywa

prem. 17 sierpnia 1977, Teatr STU, Krakow

rezyseria: Krzysztof Jasinski, scenografia: Michail Czernaew,
muzyka: Marek Grechuta, Jan Kanty Pawluskiewicz, choreografia: Anatol Kocylowski
Kompletna obsada, afisz, program, recenzje:
https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/12369/szalona-lokomotywa

Grafika Andrzeja Mleczki

w programie przedstawienia (wersja poszerzona).

Nowe w ETP | Opisy przedstawien

Krakowski Teatr STU, zalozony przez Krzysztofa Jasin-
skiego w 1966 roku, przeszedl w ciagu kilku nastep-
nych dekad znamienna ewolucje. Zrazu sktadajacy sie
z absolwentéw Panistwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej
zbuntowanych przeciw zbyt sztywnym regutom edukacji,
przez pierwsze cztery lata wystawial kameralne spek-
takle poetycko-dramatyczno-kabaretowe niespecjalnie
odbiegajace od typowej sceny studenckiej lat szes¢dzie-
sigtych. Przetom nastapil w roku 1970, kiedy to Jasinski
wyrezyserowal stynne Spadanie, niebawem uznane za
rewelacje 1 wizytowke $§wiatowego teatru niezaleznego.
Zespél sktadal sie naonczas juz wylacznie z wyksztat-
conych amatoréw, wychowankow zatozonego w STU
Studia Aktorskiego.

Zaréwno Spadanie, jak i nastepne premiery — Sennik
polski (1971) i Exodus (1974) byty wyrazistymi emanacjami
polityczno-obyczajowej rewolty pokoleniowej przetacza-
jacej sie po roku 1968 przez Europe i obie Ameryki.

Rok 1975 przyniést kolejna zmiane. Cze$¢ naj-
wybitniejszych polskich teatréw studenckich - od
pewnego czasu coraz mniej studenckich, jako ze ich
tworcy dawno pokonczyli studia — zaczeta stanowi¢ dla
dotychczasowego opiekuna organizacyjno-finansowego,
Socjalistycznego Zwiazku Studentéw Polskich, znaczny
problem. W odréznieniu od tych, ktére naturalnym try-
bem opuszczania zyciowego etapu studenckosci same sie
rozwigzywaty, tamte, w poczuciu odniesionego sukcesu,
deklarowaty kontynuowanie dziatalnosci. Wtadze SZSP,
nie majac formalnych podstaw do dalszego zajmowania
sie nimi, weszly w alians z poteznymi Zjednoczonymi
Przedsiebiorstwami Rozrywkowymi, dysponujacymi cyr-
kami, masowymi imprezami, automatami do gier i tym
podobnymi rozrywkami dla ludno$ci. Zabieg przekazania
im poniektorych zespotéw byl niewatpliwie organizacyj-
nie ratunkowy, ale i niebezpieczny. Zrewoltowane i na
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Na pierwszym planie Wtodzimierz Jasinski (Istvan), przy fortepianie Marek Grechuta (Belzebub). Fot. Jacek Bogucki / zbiory IT

swdj sposOb antysystemowe teatry niezalezne wchodzity
oto pod kuratele skrajnej komercji socjalistycznej... Nie-
mniej dla teatréw moglo to oznacza¢ by¢ albo nie by¢.

Pierwszy rekawice ryzyka podjat Teatr STU. Jasin-
ski juz wtedy nosit sie z zamiarem odejscia od formuty
studenckiego teatru kontestacyjnego w stylu Spadania,
widzac, ze ta powoli ulega wyczerpaniu i konwencjo-
nalizacji. Szukat tez dla STU sposobu na przejscie do
pelnego sprofesjonalizowania. Studencko$¢ miat za soba,
teraz trzeba bylo prawdziwie dorosnaé. Na szczescie
ZPR-y postanowily nie ingerowa¢ w nic, co sie wiazato
z naturg i charakterem nowego nabytku. Na poczatek
zafundowatly swojemu juz STU zabezpieczenie etatowe
i egzystencjalne; w tym ostatnim przypadku oznaczato
to wielki cyrkowy namiot przy ul. Rydla 31 w Krakowie.
Teatr dostal wlasna wreszcie scene z prawdziwego zdarze-
nia, ktérej dotad po prostu nie miat (znana dzi$ siedziba
STU przy al. Krasinskiego 16/18 ledwo majaczyta w dal-
szych planach i zostata po wielkim remoncie przekazana
teatrowi przez miasto dopiero w roku 1980).

Okres ,namiotowy”, jakze wazny w dziejach Teatru
STU, bo w istocie pod wieloma wzgledami przeto-
mowy, to tak naprawde tylko trzy premiery: Pacjenci wg
Mistrza i Matgorzaty Michaita Buthakowa (1976), Szalona
lokomotywa wg Witkacego (1977) i Operetka Witolda
Gombrowicza (1978), wszystkie w rezyserii Krzysztofa
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Jasiniskiego. Namiot postuzyt jeszcze do premiery Kréla
Ubu Alfreda Jarry’ego (zagranej w koncéwce 1981) ze
stynnym kulomiotem Wtadystawem Komarem w gtéw-
nej roli, ale wprowadzenie stanu wojennego zamkneto
jego dziatalnos¢. Kolejne wersje spektaklu — a byto ich az
cztery — grano juz na scenie przy Krasinskiego.

Jesli Pacjenci w pewien sposéb kontynuowali nurt
studencko-kontestacyjny z poprzednich lat, to Szalona
lokomotywa byta juz niemal demonstracyjnym z nim
zerwaniem. Nie w sensie odciecia sie od jego wyzwan
i wartosci; po prostu okazata sie wejsciem w inny juz
obszar znaczen i estetyk. Zaskoczeniem byta juz sama
forma widowiska. Widzowie niedawnej premiery
Pacjentéw mieli juz co prawda szanse oswojenia sie
z mozliwo$ciami, jakie dawata Jasinskiemu przestrzenna
struktura namiotu. Najwazniejszy zysk byl ten, ze oto
mozna gra¢ nie tylko w dwuwymiarowej ptaskiej prze-
strzeni sceny-areny, ale i w tréjwymiarze, w kierunku
koputy. Okolicznoé¢ ta, odziedziczona po cyrku, doty-
czyta zarbwno wykonawcéw, jak i ruchomej scenografii,
nie tylko stojacej na ziemi, ale i podwieszane;j.

Podobnie samo pojecie ,,cyrku” ulegto znamiennemu
poszerzeniu i swoiscie zlalo sie z pojeciem ,teatru”. Przy
okazji sprawdzito w praktyce swoje drugie dno zawarte
w popularnej metaforze ,$wiata jako cyrku”. W Pacjentach
metafora wrecz sie udostownita: akcja spektaklu dziata
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sie w domu wariatow, ktéry niedwuznacznie kojarzyt sie
z Polska ,postawiona na glowie”.

W Szalonej lokomotywie juz sam tytut nawiazywat do
stanu szalenstwa, w jakim twoércy przedstawienia — idac
za Witkacym jako ojcem diagnozy — postrzegali tak siebie,
jak i wtasng widownie. Swiadczyta o tym choéby konwen-
cja spektaklu, bedaca ,szalonym” pomieszaniem materii:
nie sposéb bylo znalezé granice miedzy serio i buffo,
dramatem i komedia, jedynie groteska i az absurdem.
Wreszcie miedzy cyrkiem a teatrem.

Komentatorzy Szalonej lokomotywy mieli w zwiazku
z tym znaczne klopoty z gatunkowa systematyzacja
spektaklu. Czegdz nie wymyslano, zeby jako$ przyszpilié
rozpierzchajace sie okreslenia! Lokomotywa byta wiec raz
widowiskiem cyrkowym, raz §piewogra w rodzaju Na szkle
malowane, kiedy indziej nowoczesna operetka. Szukano
odpowiednikéw w operze buffo badZ broadwayowskim
musicalu. Niewatpliwie najwiekszy wptyw na te forme
teatru mialy glosne rock-musicale , pokoleniowo-prote-
stacyjne” lat szesédziesiatych: Hair Galta MacDermota
(1967) oraz Jesus Christ Superstar Andrew Lloyda Webbera
i Tima Rice’a (1969/70). Lokomotywa byta po trosze tym
wszystkim, krétko méwiac spektaklem muzycznym. Sam
teatr nazwat jg musicalem.

Kto znal wcze$niejsze premiery STU, bez trudu mégt
dostrzec, ze pod wieloma wzgledami Lokomotywa konty-
nuowata sceniczng konwencje stosowang przez Jasinskiego
co najmniej od Spadania. W tym i kolejnych spektaklach
muzyczno$¢ byta po prostu cecha organiczna. Mato: wila-
$nie solowe i choéralne songi prowadzily akcje i nadawaty
tym przedstawieniom wiasciwy emocjonalny ton. Takze
teksty sktadajace sie na scenariusze zazwyczaj traktowano
na sposdb muzyczny. Podobnie jak to bywa w operach,
operetkach czy musicalach, cze$é byta po prostu §piewana.
Lacznie z dialogami niemajacymi charakteru rozmowy,
tylko wypowiedzi, ktérych wtasciwym adresatem bywat
widz, a nie partner. Jak pisat trafnie analityk formy spekta-
kli STU, Maciej Szybist,

jest to teatr bez dialogu, teatr deklamacji, monologu, piesni; pra-
wie nie widuje sie sytuacji, w ktorych aktorzy zmuszeni byliby
do rozmowy miedzy sobg na oczach widzéw [Szybist 1982, s. 54].

Réznica taka, ze wspomniane wcze$niejsze przedstawie-
nia Jasinskiego, acz postugujace sie bardzo ré6zng mate-
rig literacky (wyltagczmy Exodus majacy jednego autora),
zachowywaly w warstwie teatralnej wyczuwalny, dosy¢
jednorodny porzadek stylistyczny. Lokomotywa pod tym

Zofia Niwinska. Fot. Jacek Bogucki / zbiory IT
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wzgledem byla czystym pomieszaniem wtlasnie styli-
stycznym. Wielorakiego za$ paliwa dostarczal sam autor
tekstow, czyli Stanistaw Ignacy Witkiewicz, znany zongler
konwencjami, przesmiewca i absurdalista. Zeby rzecz
jeszcze bardziej skomplikowaé, scenariusz Lokomotywy
sklejono dosy¢ swobodnie z fragmentéw rozmaitych sztuk
Witkacego, tudziez frywolnych wierszykéw, jakie autor
zamieszczal, a to w rzeczonych dramatach, a to puszczat
w obieg luzem jako element towarzyskich gier i zabaw.

Podstawg scenariusza byta Sonata Belzebuba, oczywi-
$cie odpowiednio spreparowana. Co dociekliwsi mogli
doczytaé sie odniesien do Tumora Mézgowicza, Wariata
i zakonnicy czy Szewcow. Wspomniane za$ wierszyki
byty podstawowym budulcem warstwy $piewanej. Jeden
z nich, pod wesotym tytutem Hop, szklanke piwa, brawu-
rowo wykonany przez Marka Grechute, wygral nawet
Festiwal Piosenki w Opolu w czerwcu 1977 roku, czyli
jeszcze przed sierpniowa premiera spektaklu.

Ten zadziwiajacy patchwork sktadajacy sie na scena-
riusz-libretto Szalonej lokomotywy jest trudny do opisania,
a tym samym do krytycznego zracjonalizowania. Sprawit
tez mnostwo ktopotéw widzom i recenzentom. A trzeba
podkreslié, ze nigdy wczeéniej zaden spektakl STU
nie zebrat tak wielkiej liczby opinii od prawa do lewa.
Wiekszo$¢ pojawita sie w prasie centralnej, jako ze w paz-
dzierniku 1977, dwa miesiace po premierze, Lokomotywa
przyjechata do Warszawy na goscinne pokazy i wywotata

niemate poruszenie. Jedni sie zachwycali niezwyktoscia
pomystéw scenicznych, inni marudzili, ze w feerii efek-
tow utonety glebsze sensy, o ile w ogble ich zdaniem tam
byty. Najbardziej zyczliwi podsumowali wrazenia tresci-
wym, a bezradnym zdaniem: ,Nic nie zrozumiatam, ale
bardzo mi sie podobato” (z podstuchanej opinii widzki
wychodzacej po spektaklu). Lucjan Kydrynski w ,Prze-
kroju” cieszyt sie i martwit:

Muzycznie i wizualnie znakomita, tekstowo jest jednak ta
Lokomotywa mocno betkotliwa” [Kydrynski 1977].

Niezawodny Maciej Szybist zdumiewat sie podobnymi
opiniami:

Tre$¢ tego przedstawienia jest prosta i jasna, dziwi¢ musi
niedomy$Ilnos¢ recenzentéw i nawet wybitnych publicystow,
ktoérzy dosé¢ zgodnie pisali, ze jest ono niezrozumiate. Jest
to przeciez krotka przypowiesé o losie artysty wobec zycia,
0 jego sposobie zycia, ktore jest dazeniem do tego, co jest
niezwykle i co staje sie zarazem jego samounicestwieniem.
Motyw bardzo popularny i u Witkacego, i u Jasinskiego [Szy-
bist 1982, s. 67].

Co bylo jasne dla krytyka, specjalisty od twoérczosci
autora Szewcow (okoliczno$é nie bez znaczenia), oczy-
wiscie nie musiato by¢ jasne dla postponowanych przez

Na pierwszym planie Wtodzimierz Jasinski (Istvan). Zbiory IT
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Maryla Rodowicz (Hilda), Wiodzimierz Jasiriski (Istvan). Fot. Jacek Bogucki / zbiory IT

niego opiniotwdrcéw, z reguty niewdajacych sie w gleb-
sze rozwazania. Kto jednak nawet powierzchownie zna
mit Fausta, uczonego filozofa zawierajacego pakt z dia-
btem, zeby posia$¢ wiedze o mechanizmach wszechwta-
dzy nad $wiatem, bez wiekszego trudu znajdzie klucz do
Sonaty Belzebuba, wspomnianej fabularnej bazy spek-
taklu. Pod piérem Witkacego mit 6w zostat groteskowo
spreparowany: Faust to ambitny, cho¢ mato utalento-
wany mlody kompozytor Istvan marzacy o stworzeniu
genialnej, wiekopomnej sonaty. Jako ze w ogéle sztuka
jest rzeczg diabelska, klucze do idealnego arcydzieta ma
sam najwyzszy diabel, Belzebub. Istvan zatem zawiera
pakt z Belzebubem; sprzezenie jest jednak zwrotne, bo
Belzebub takze potrzebuje Istvana: dzieto sztuki, cho¢ to
sprawka diabelska, wszak musi sie objawi¢ w cztowieku
i przez cztowieka... Dazenie do arcydzieta, czyli absolutu,
jest w istocie dgzeniem do samounicestwienia: po prostu
absolut wymaga poswiecenia wszystkiego, czyli zycia.
W scenariuszu Jasinskiego i Grechuty, jako ze doszty
motywy zaczerpniete z innych sztuk, wszystko to jest
dodatkowo wielokrotnie poplatane, wykrzywione i pod-
bite podwéjnymi dnami.

Spéjrzmy, jak wygladata sceneria Lokomotywy. Widz
zmierzajacy w strone wejscia napotykat oto dwie lezace
nogi wystajace z namiotu, ogromne i jakby perwersyjnie
kuszace; zeby wej$¢ do $rodka, trzeba byto przej$¢ pomie-
dzy nimi. To byl poczatek wielkiego ciata Kobietona
zakoriczonego olbrzymia gtowa-maska po przeciwnej
stronie namiotu, ruchoma i groteskowo przerazajaca, na
konicu sie rozpadajaca. Dwuznaczna posta¢ Kobietona,
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jak wiadomo, wymyslit Witkacy w Pragmatystach, ale
cielsko, o ktérym teraz méwimy, bylo w istocie tylko
domyslne, bo jakby rozciggato sie pod piaskiem sceny-
-areny jedynie w naszej wyobrazni. Poza nogami i gtowa
widoczne byly tylko — po obu stronach nieistniejgcego
tulowia — dwie ogromne piersi, z ktorych wyskakiwaty
tancerki towarzyszace diablicy Hildzie. Swoisty zas
ykregostup” Kobietona tworzyta para szyn kolejowych
ciagnacych sie przez calg $rednice kota areny. Akcja,
jak przystato na kolistg przestrzen cyrkowa, toczyla sie
wszedzie, wzdtuz szyn i po obu ich stronach, w rytm
nieustajacej muzyki, $piewu, ruchu $wiatel i aktoréw.
Wspominalismy wyzej o stylistycznym patchworku
scenariusza; podobng mieszaning nadrealizmu, secesji
i ekspresjonizmu cechowata sie sama sceneria widowiska.

Po latach, w monografii Teatru Stu, wydobywajac
z pamieci skrawki dawnych wrazen, pozwolitem sobie
wszystko zobaczy¢ tak

Scena przypominata surrealistyczny sen, gdzie wielkie,
biate, metalowe toze o malowniczym, secesyjnym wezgto-
wiu sasiadowato z prawdziwymi szynami potozonymi na
piasku; jezdzita po nich, gwizdzac i plujac dymem i ogniem,
ogromna biata lokomotywa. Loze zreszta takze jezdzito tych
szynach. Glowny bohater, artysta beznadziejnie pragnacy
Wielkiego Spelnienia sie w arcydziele muzycznej sztuki,
sonacie Belzebuba, byl maszynistg tej lokomotywy z latarnia
dréznika w rece. Wokoét snuty, przewalaly po tozu, biegaty
po piasku w towarzystwie dziwacznego baletu diabelsko
uwodzace go postaci, jakby wyjete z przedwojennej operetki
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MAREK GRECHUTA

Marek Grechuta na stronie z programu przedstawienia
(wersja poszerzona).

albo z Opowiesci Hoffmanna Offenbacha. W dlugich suk-
niach, perukach, welonach, biatych smokingach. [...] W roli
Belzebuba, ktéry mami i zwodzi estradowo-telewizyjnym
blichtrem nieszczesnego Istvana-droznika chcacego zostaé
Prawdziwym Artysta, wystapil jak najprawdziwszy artysta
Marek Grechuta, wtedy u szczytu estradowej stawy. [...]
Role pieknej Hildy, diablicy uwodzicielki i wsp6lniczki Bel-
zebuba, grala Maryla Rodowicz, takze gwiazda juz pierwszej
wielko$ci, w dublerze z Teresg Iwaniszewska, znang wtedy
piosenkarka studencka. Role Istvana grali na zmiane Wto-
dzimierz Jasinski i Jerzy Stuhr, Rozalie podobnie w dublecie
Halina Wyrodek i Irena Szymczykiewicz, za§ Matke Barbara
Kruk-Solecka wymiennie ze znang jeszcze z przedwojennych
teatrow znakomita aktorka Starego Teatru, Zofig Niwiriska.
[...] Tylko troje aktoréw nalezalo do zespotu STU, reszta
wystepowata goscinnie. To pierwszy na taka skale wylom
w dotychczasowej praktyce Jasinskiego. Uzasadniony, bo
estradowe gwiazdy wystepowaly w podwdjnej roli: postaci
z Witkacego i samych siebie jednoczesnie. Prezentowaty
w przeno$ni i dostownie $wiat z marzen o wielkiej estra-
dowej karierze kogo$ z szarego robotniczego plebsu, tu
prostego droznika Istvana. Tkwila w tym niezta ironia: ten

120

kolorowy, btyszczacy $wiat sukceséw na niwie kultury maso-
wej diabtem byt podszyty... [Nyczek 2021, s. 92, 93].

Pomyst obsadowy rzeczywiscie byt piekielny. Opowie$é
o diabolicznym Belzebubie i jego scenicznej partnerce
Hildzie, parze mitycznych i zarazem estradowych uwo-
dzicieli, zawierata w sobie tyle stodyczy, co jadu. Dwu-
znaczno$é tego zabiegu miata w sobie jednoczesnie co$
z samobiczowania i rozbrajania potencjalnych zarzutéw
pod adresem twoércy spektaklu o wstapienie na pole
minowe gierkowskiej komercji. Jasinski, tworca konstytu-
tywnych, wrecz symbolicznych dla studenckiej kontrkul-
tury przedstawien, zdawat sie bowiem przekraczaé wrota
piekiet, za ktérymi czaito sie krolestwo zdrady i watpliwej
szczesliwosci w objeciach wroga.

Trzeba tu podkresli¢, ze dla pokolenia budujacego
swoja niezaleznos$¢ od regul narzuconych przez rza-
dzaca partie jednym z wrogéw byta wéwczas wlasnie
socjalistyczna kultura masowa. Najpelniej uosabiata
ja telewizyjno-estradowa rozrywka stuzaca za emocjo-
nalny wentyl bezpieczenstwa dla ludnosci umeczonej
trudami codziennego bytu. Kusita swoim blichtrem,
dawata zludzenie uczestniczenia w lepszej, barw-
niejszej rzeczywistosci. I choé oszukiwata, dla wielu
byta prawdziwym ukojeniem, ucieczka z szarosci,
w sztuczny, ale piekniejszy $wiat, gdzie znikato cier-
pienie, a krélowata zabawa.

Jasinski niewatpliwie doskonale wiedzial, w co
wchodzi i czym ryzykuje. Szalona lokomotywa miata
by¢ wehikutem przenoszacym jego teatr z wieku mto-
dzienczego buntu w czasy nominalnej dorostosci, gdzie
obowiazuja juz inne reguty gry, znacznie bardziej nie-
bezpieczne. Byla swoistym testem na szanse adaptacji
do nowych warunkéw, pozbawionych ochronnego
plaszcza gombrowiczowskiej ,niedojrzatosci”. Miat
jednak w rece dwa bardzo mocne atuty: Witkacego
i aktoréw wypozyczonych z zewnetrznego $wiata, do
ktérego wtasnie aspirowat.

Witkacy zapewnial przede wszystkim pozostawanie
w sferze kultury wysokiej. Ba, wrecz ekskluzywnej, bo
awangardowej. Z drugiej strony byta to awangarda dwu-
znaczna, perwersyjna, przekorna, wspaniale podatna
na artystyczne gry i zabawy. Arystokratyczna salono-
wos¢, ,klasowe” tto wielu sztuk Witkacego, zderzala sie
w spektaklu z iScie plebejska jarmarcznoscia, a wszyst-
kim dyrygowat Bog i jednoczesnie Belzebub popkultury
w postaci Marka Grechuty, majacy obok podreczng
w osobie diablicy estrady Maryli Rodowicz. Udziat
w Lokomotywie przede wszystkim tej dwojki byt drugim
po Witkacym znakomitym posunieciem Jasinskiego.

Owszem, schodze z barykad, zostawiam karabele
na strychu — moglby rzec Jasiniski, powotujac sie na
stynny popazdziernikowy manifest literacki Stanistawa
Grochowiaka. Ale wchodze do waszego $wiata otoczony
najmocniejsza z mozliwych gwardia przyboczna ztozona
z waszych ludzi. Przy okazji przypominam, ze zaréwno
Grechuta, jak i Rodowicz przyszli do was z mojego $wiata.
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Zofia Niwinska i Krzysztof Jasinski. Na zdjeciu dedykacja rezysera dla aktorki.
Fot. zbiory IT
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Wygrywali niegdys krakowskie Festiwale Piosenki Studenc-
kiej... Nim zaczeliscie sie chwali¢ Anawa, byta wizytéwka
naszej kultury, rodzacej sie w klubach studenckich, na
naszych festiwalach... Z Anawy jest tez Jan Kanty Pawlus-
kiewicz, wspéttworca muzyki do Lokomotywy... Wiec jesli
wchodze na zagospodarowang przez was ubitg ziemie, to
niezle uzbrojony. Zarzuécie mi, ze nisko spadam.

Zaréwno Grechuta, jak i Maryla Rodowicz okazali sie
doskonatymi aktorami - przynajmniej w obrebie kon-
wencji zaproponowanej w Szalonej lokomotywie. To, ze
Jerzy Stuhr, skadinad takze wywodzacy sie z kultury stu-
denckiej, byto nie byto do niedawna sam aktor Teatru STU,
znakomicie zagral Istvana, nikogo oczywiscie nie dziwito.
Zreszta do strony wykonawczej — tak inscenizacyjnej, jak
i aktorskiej — nikt nie miat do Lokomotywy pretensji. Wrecz
wychwalano ja, niekiedy z niektamanym entuzjazmem,
tym wiekszym, ze dla réwnowagi mozna byto ponarzekaé
na wspomniany juz mato czytelny dla widzéw scenariusz.

Eaczac radykalnie wysokie z popularnym, awangar-
dowe z jarmarcznym, przekraczat przy okazji Jasinski
jedna z najtrwalszych barier polskiej kultury (zreszta
nie tylko polskiej). Prawdziwa alternatywa dla kultury
wysokiej nie jest bowiem kultura masowa, przez te
pierwszg traktowana z goéry i czesto pogardliwie, tylko
kultura ludowa. Granice miedzy miejska i wiejska wyda-
waly sie szczelne, wycieczki na druga strone bywatly
sporadyczne, obie spogladaty na siebie z ostroznym sza-
cunkiem. Tymczasem Jasinski prawdziwg alternatywe dla
swojego myslenia o teatrze znalazl jeszcze gdzie indziej:
w kulturze ludycznej. Ludycznoéé¢ nie musiata by¢ ani
masowa, ani ludowa, ani salonowa. Mogta by¢ wszedzie;
obowigzywata ja tylko wysoka skutecznosé¢ i réwnie
wysokiej jakosci estetyka. Pod tym wzgledem Lokomotywa
spelniata wszystkie kryteria. Wybornie bawiono si¢ na
niej — z towarzyszeniem myslenia.
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Przekraczajac bariery gatunkowe i spoteczne, STU
dokonat rzeczy wydawatoby niemozliwej: wyszedt ze
swojej sSrodowiskowej banki. Nie po to jednak, by zado-
mowié sie w nowej, do niedawna uwazanej za wroga;
stworzyl po prostu wlasng. Wyobcowany na wtasne
zyczenie z kontestacyjnej kultury alternatywnej, ktoéra
bodaj nigdy nie pogodzita sie z ta ,,zdrada”, nie zostat tez
uznany za swojego przez srodowisko mieszczanskiego
teatru zawodowego, mimo ze wiele jego p6zniejszych
premier spokojnie mogto znalez¢ sie w repertuarze roz-
maitych Polskich, Powszechnych czy Wspotczesnych.
Od czaséw rozwigzania paktu z prywatyzujacymi sie po
transformacji ustrojowej ZPR-ami nie ma juz staltego
zespotu i od lat graja tu aktorzy kontraktowani z innych
teatrow. Poza Jasinskim rezyseruja goscinnie przybysze
z zewnatrz, cho¢ to nadal on nadaje ton podstawowym
premierom. Zreszta i sam Jasinski jako rezyser udziela
sie go$cinnie w innych teatrach. Mimo to STU od lat byt
i do dzi$ jest osobng wyspa.

Piszacy te stowa mial po premierze Szalonej lokomo-
fywy przemozne wrazenie, zanotowane potem w recenzji,
ze jego zdaniem

jest to spektakl o samym Jasinskim. Najbardziej autobio-
graficzny, jaki widziatem w tym teatrze. I najbardziej gorzki,
cho¢ moze sie to wydawa¢ niemal bluznierstwem. Spektakl
o artyScie, ktoéry mial i ma wszystko, niemal wszystko, a ktory
teskni do spelnienia prawdziwego [Nyczek 1977].

Jasinski byt Istvanem i zarazem Belzebubem. Marzycie-
lem i demiurgiem uruchamiajacym marzenia. Ale, jak
wiadomo, sensem drogi kazdego artysty jest wieczne
niespetnienie. Witkacy nazywal je nienasyceniem. Mimo
uptywu bez mata pot wieku od premiery Szalonej lokomo-
tywy jej tworca jest wecigz w drodze.
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program do Szalonej lokomotywy wydany przez Biuro Reklamy
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Fragmenty spektaklu w filmie dokumentalnym Witkacy
pod namiotem..., https://cyfrowa.tvp.pl/video/
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Kordian

wedtug Juliusza Stowackiego

prem. 14 lutego 1962,
Teatr 13 Rzedow w Opolu

Scenariusz i realizacja: Jerzy Grotowski, architektura: Jerzy Gurawski, kostiumy
i rekwizyty: Lidia Minticz i Jerzy Skarzynski, asystent rezysera: Rena Mirecka.
Kompletna obsada, program, recenzje:

https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/4168/kordian

Profanacja

Przedstawienie wedtug Kordiana Juliusza Stowackiego
byto druga po Dziadach wedlug Adama Mickiewicza
(prem. 18 pazdziernika 1961) inscenizacjg Jerzego Grotow-
skiego w Teatrze 13 Rzedéw w Opolu opartg na kanonie
polskiego dramatu romantycznego. Bylo tez pierwsza
zrealizowana programowo wedtug koncepgji ,dialektyki
apoteozy i o$mieszenia”. Za tg przejeta od Tadeusza
Kudlinskiego [zob. Degler 2006, s. 139-140] formuta uzy-
wang czesto przez Grotowskiego w autokomentarzach
z pierwszej potowy lat sze$édziesiatych, kryta sie kon-
cepcja wytwarzania szczegblnego zwigzku miedzy akto-
rami a widzami nie poprzez powotywanie wspélnoty (jak
w przedstawieniach wczes$niejszych), lecz poprzez atak
na zbiorowe wyobrazenia uznawane za szczeg6lnie war-
to$ciowe. Grotowski nazywat je ,archetypami” i (odze-
gnujac sie od Jungowskiego znaczenia tego terminu)
definiowat jako ,,symbol, mit, motyw, obraz zakorzeniony
w tradycji danego kregu narodowego, kulturowego itp.,
ktéry zachowal warto$¢ jako pewien rodzaj metafory,
modelu doli ludzkiej, sytuacji cztowieczej” [Grotowski
2012, s. 211). Teatralny atak na tak rozumiany archetyp
mial polega¢ na jego profanacji, czyli wprowadzeniu
w konteksty kontrastujgce z jego ,,Swietoscig” [zob. Kosin-
ski 2015, s. 109-112]. W Kordianie w sposob od poczatku
$wiadomy przedmiotem profanacji stata sie romantyczna
postawa radykalnego buntu. Z tego wzgledu przedstawie-
nie to, niezaleznie od artystycznych i antropologicznych
odkry¢ rozwijanych w dalszej praktyce teatru Grotow-
skiego, miato wyrazng wymowe polityczng, odnoszac
sie do ,,matej stabilizacji”, czyli dominujacej w pierwszej
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potowie lat szes¢dziesiatych polityki komunistycznych
wtadz PRL, polegajacej na wyciszaniu ruchéw reforma-
torskich spotegowanych w czasie ,,odwilzy” roku 1956 i lat
nastepnych.

Wyraznie méwit o tym sam rezyser w audycji zre-
alizowanej po premierze dla rozglosni Polskiego Radia
w Opolu:

Moze nalezaloby zapyta¢ nie o to, czy Kordian jest biednym
obtgkaricem... Moze nalezaloby zapyta¢ tak: co za ludzie, co
za pokolenie, méwie tu o naszym pokoleniu, dla ktérego
Kordian - to znaczy ten, ktéry pragnie przyjsc z ofiara swo-
jego zycia dla innych — jest do pomyslenia tylko w szpitalu
wariatow. W gruncie rzeczy to jest pamflet przeciwko nam
samym [Kosinski 2015, s. 114].

Scenariusz i Srodowisko

Wyjsciowy i gtéwny pomyst scenariusza i przedstawienia
polegal na umieszczeniu niemal catej biografii Kordiana
w ramach sceny 6 aktu III dramatu Stowackiego, ktéra
dzieje sie w szpitalu wariatéw. Bohater trafia do szpitala
po nieudanym zamachu na Cara i jest tam dreczony
przez diabolicznego Doktora. Doprowadzony na skraj
upadku, zostaje przewrotnie ocalony przez Wielkiego
Ksiecia, ktory kaze go demonstracyjnie upokorzy¢. Gro-
towski wykreslit jednak wszystkie fragmenty dramatu
nastepujace po scenie szpitalnej (doktadnie po wersie
8or aktu III oryginatu), a z fragmentéw wczesniejszych
uczynil rame dla sekwencji sktadajacych sie na biografie
Kordiana od niefortunnego zwigzku z Laurg i nieudane;j
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Przestrzen w Kordianie, rys. Jerzy Gurawski. Zaczernione postaci to aktorzy, jasne — publicznos¢. Za zgoda autora

proby samobbjstwa (akt I) przez podréze do Londynu,
Wtoch, Watykanu i na Mont Blanc (akt II), po udziat
w spisku koronacyjnym (akt III). Sceny ukazujace zycie
Kordiana zaplanowane i rozgrywane byly jako rojenia
chorego psychicznie bohatera, a przerywaly je rutynowe
zabiegi medyczne.

Dla rozegrania tego dramatu jako profanacji odnosza-
cej sie do polskiej wyobrazni i pod$éwiadomosci zbiorowej
kluczowe znaczenie miato wlaczenie wen reprezentantéow
zbiorowosci, czyli publicznosci. Dlatego drugim obok
scenariuszowej ramy filarem przedstawienia stata sie
konstrukcja przestrzeni, radykalnie znoszaca oddzie-
lenie aktoréw i widzéw na rzecz umieszczenia jednych
idrugich w tej samej przestrzennie wytwarzanej sytuacji.
Kordian byt kolejng po Dziadach konsekwentna proba
stworzenia calo$ciowego $rodowiska teatralnego, a zara-
zem ostatnim przedstawieniem, w ktérym widzowie byli
w ramach owego $rodowiska osadzani w konkretnych
rolach, majacych swoje miejsce w §wiecie przedstawienia.
Srodowiskiem tym byt szpital dla obtagkanych, widzowie
zas$ byli traktowani jak jego pacjenci.

Podstawa konstrukcji przestrzennej stworzonej
przez Jerzego Gurawskiego byly drewniane podesty
z desek ustawionych na prostych koziotkach w taki
sposéb, ze réznicowaly poziomy dziatan aktoréw jak
i usadowienia widzéw. W réznych miejscach rozmiesz-
czono metalowe t6zka szpitalne: cztery pojedyncze,
dwa pietrowe i jedno ztozone z trzech t6zek ustawio-
nych jedno na drugim. Kolejne sceny rozgrywano na
dwu- i tréjkondygnacyjnych tézkach oraz miedzy nimi
i miejscami dla widzéw, ktérzy siedzieli na krzestach
znajdujacych sie miedzy t6zkami, a takze wstawionych
zamiast materacy w dolne czesci t6zek pietrowych
(na t6zku tréjkondygnacyjnym nie byto miejsc dla
widzéw). W zalezno$ci od miejsca, poszczegdlne
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osoby ogladajace przedstawienie miaty bardzo zréz-
nicowane pole widzenia: najbardziej ograniczone byto
ono w przypadku widzow siedzacych na dolnych pie-
trach 16zek, ktérzy nie mieli szans na zobaczenie tego,
co dzieje sie nad nimi — mogli tylko styszeé¢ odgtosy
akeji i czué drzenie t6zek i uginanie sie drewnianych
podestow.

Powstala w ten sposob przestrzenn bardzo ciasna.
Widzowie byli nie tylko blisko aktoréw, ale takze blisko
siebie i ogladali z bliska swoje wzajemne reakcje, ponie-
waz cate przedstawienie grano w jednolitym $wietle kilku
mocnych, skierowanych na sufit reflektoréw ustawionych
na statywach w réwno oddalonych od siebie miejscach
sali.

Wspdlng sytuacje aktoréw i widzéw podkreslaty
kostiumy, a wlasciwie — jak pisat Ludwik Flaszen - ich
,brak”:

Mezczyzni odziani w pospolite szare garnitury, kobiety —
w szare, rownie pospolite suknie. Nie jest to jednak fachma-
niarstwo, a wrecz przeciwnie [...] elegancja [...] tak wyszukana,
ze chybiona — przechylajaca sie¢ ku pretensjonalnej tande-
cie. Przedrzeznia ona wieczorowa gale widza, co wystrojony
wybral sie do teatru. Personel szpitalny nosi biate chataty
[Flaszen 2014, s. 70].

Przedmiotami codziennego uzytku byly tez cze$ciowo
wykorzystane w przedstawieniu rekwizyty, zwlasz-
cza narzedzia medyczne. Kontrastowaly z nimi jaw-
nie teatralne znaki odwotujace sie do rél urojonych:
,o0zdobna tiara dla Papieza i btyszczaca tandetng poztotka
korona dla Cara, giwery «z epoki» dla Grzegorza i Kor-
diana” [tamze].

Wedtug Flaszena, ,forma scenograficzno-architekto-
niczna przedstawienia” miata stuzy¢ ,przewrotnej grze
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autentyzmu i teatralnosci, rzeczywistosci i fikcji, dostow-
nos$ci i metafory. Prawda rzeczy gra tutaj swym dwojakim
znaczeniem, wchtaniana przez konstrukcje umownie
poetycka” [tamze].

Naczelny doktor i glowny pacjent

Juz na poczatku przedstawienia widzowie dowiadywali
sie, jaka role im przydzielono. Jerzy Gurawski wspominat:

Zaczynalo sie jako$ znienacka — widzowie jeszcze sie rozsia-
dali, nagle do tego szpitala wariatow wchodzit Doktor. I teraz
jest piekny cytat: ,Wolno panu, gdzie zechcesz, zaziera¢ do
klatek: I tu waryjaci, dalej sala waryjatek...”. Oczywiscie, to
byli ci nieszcze$ni widzowie. [Wojtowicz 2004, s. 220].

Doktor (Zygmunt Molik) rozpoczynal poznawanie
kolejnych przypadkéw od dwoch Wariatéw (Ryszard
Cieslak i Andrzej Kopczewski, pdzniej Andrzej Bielski).
Umieszczeni na gérnym pomoscie tréjkondygnacyjnego
t6zka trwali ,w dziwacznych pozach katatonicznych
wysoko pod sufitem, ilustrujac postawa swoje heroiczne
urojenia. Jest to jakby szydercze pendant do majacego sie
rozegra¢ dramatu Kordiana” [Flaszen 2014, s. 71]. Swoje
kroétkie monologi Wariaci melorecytowali w sposdb przy-
pominajacy zaspiew liturgiczny; wyznaczali w ten sposob

podstawowa tonacje wypowiedzi pacjentéw (w tym Kor-
diana), z ktérag kontrastowaty rzeczowo i dobitnie wypo-
wiadane kwestie Doktora i Dozorcy (Antoni Jahotkowski).

Badanie byto kontynuowane w scenie odpowiadajacej
w warstwie tekstowej oryginalnemu Przygotowaniu. W tej
sekwencji Doktor ,,chodzit budzac poptoch i przeraze-
nie... [...] To byly badania. Lekarze przychodzg do celi
Kordiana i zaczynaja bada¢ wszystkich, czyli widzow,
nim go odnajda” [Wojtowicz 2004, s. 219]. Ostatecznym
rezultatem bylo - zgodnie z tekstem sceny 6 aktu III ory-
ginatu — wskazanie Kordiana (Zbigniew Cynkutis) jako
osoby najbardziej chore;j.

Wyrdzniony w ten sposdb gtéwny bohater rozpo-
czynal swoéj pierwszy monolog, utrzymany w tonie
apatycznej melorecytacji wypowiadanej wysoko usta-
wionym, chlopiecym glosem. Moéwigc go, Kordian
jednocze$nie wykonywat akrobatyczne ewolucje na
tréjkondygnacyjnym t6zku, a nastepnie przechodzit do
sceny z Grzegorzem (Andrzej Kopczewski, nastepnie Zyg-
munt Molik). Bezpo$rednio po niej rozpoczynat sie dialog
Kordiana i Laury (Rena Mirecka) — scena niespelnionej,
nieudanej mitosci. Kochankowie raczej deklamowali
W niej uczucia, niz je przezywali, przy czym Mirecka
moéwita nizszym, ciemniejszym glosem, podczas gdy
Cynkutis nadal operowal gtosem doé¢ wysokim, chto-
paczkowatym. Tworzylo to zgodne z tekstem oryginatu

Fot. Edward Weglowski / zbiory IG

126

Monitor ETP 2024 « nr 5



Kordian wedlug Juliusza Stowackiego

wrazenie, ze Laura jest starsza, dojrzalsza. Chwilami
moéwita do Kordiana jak do niespokojnego i naburmu-
szonego dziecka. Jak relacjonowata Agnieszka Woéjtowicz,
finatl tej sceny miat charakter jednoznacznie erotyczny:

Laura sw6j monolog (,Kordian nie wraca”) mowita, pétlezac
na parterowym t6zku, w kataleptycznym ataku, [...] unosita
sie na 16zku — bardzo powoli, zmystowo. Taka ,troche nim-
fomanka”, jak ja okreslit Maciej Prus. Podchodzit do niej
Grzegorz, siadal na t6zku, kwestia ,Nieszczescie, ach, nie-
szcze$cie” brzmiata jak uspokojenie chorej, neurotycznej
pacjentki [Woéjtowicz 2004, s. 77].

Po tych stowach na krétko powracata rzeczywistos¢ szpitala
(dialog Doktora i Dozorcy o ,systemacie Galla”), po czym
rozpoczynat sie kolejny ciag ,rojer’” Kordiana. Najpierw
Doktor rozmawiatl z nim jako Dozorca ogrodu w londyn-
skiej scenie z drugiego aktu dramatu, po czym rozgrywata
sie bardzo efektowna scena z kurtyzana Wioletta (Maja
Komorowska). Jej pierwsza czes¢ tworzyl mitosny balet,
druga — etiuda jazdy konnej, ktéra miata wazne znaczenie
w perspektywie ksztattowania sie stylu aktorskiego Teatru
13 Rzedow. Catos¢ opisywal Ludwik Flaszen:

Wszystko czynig tu sami aktorzy. W sytuacjach, uktadach
i sposobach moéwienia metaforycznie zageszczonych -
tworzg nawet btyskawiczne przeskoki czasu i przestrzeni.
Kordian i Wioletta, niby-duet w balecie klasycznym, wsréd
omdlewajacych p6z i namietnych skretéw ciata — przy czym
strong ,podtrzymujaca” jest raz partner, a raz partnerka

- odgrywaja historie romantycznej namietnosci, czulg i bru-
talng na przemian. Kiedy dochodzi do konnej galopady, staja
sie czyms$ w rodzaju centauréw, konimi i ludzmi jednoczesnie.
Przebiegajg na przemian sale, nogami grajac wierzchowce,
a gltowa i rekami jeZzdZcéw w szalonym galopie, do ktérego
podcinaja sie wzajem za pomoca przeciagtych okrzykow.
Taki aktorski skrot wielkiej przygody daje efekt ekstatycznej
groteski [Flaszen 2014, s.* *71].

Po tej scenie miltosnej, interpretowanej tez jako symbol
pragnienn edypalnych skierowanych ku figurze matki
[zob. Wéjtowicz 2004, s. 78], nastepowata konfrontacja
Kordiana z figura Ojca i to Ojca Swietego — Papieza.
Weielal sie w niego Doktor, zaktadajac jawnie teatralng
tiare i zapalajac cygaro. To ostatnie, wraz z glosem papugi
(odzywata sie nim Rena Mirecka), stawato sie ,przyczyna
nieustannej dystrakcji, roztargnienia, z jakim stucha
Kordiana, a stowa — wyrok wypowiedziane w stanie
zupelnego rozproszenia uwagi [...] skuteczniej dema-
skuja i oskarzaja najwyzszego przedstawiciela oficjalnego
ko$ciota” [Stankowska 1962, s. 3].

Ofiara krwi
Scena watykanska stanowita niejako wprowadzenie do

monologu na Mont Blanc, ktéry byt najjaskrawiej roze-
grang profanacja heroicznego mitu narodowego:
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Po wizycie u Papieza — Kordian sztywnieje w naglym stu-
porze i odretwialy pada na rece pielegniarzy. Ci niosg go,
zesztywnialego i betkocgcego stowa monologu, przez cata
sale, na rekach wysoko wyciagnietych ku gorze. Ktada go
na wierzchniej kondygnacji jednego z t6zek, przywiazuja,
$ciagajg zen koszule. Dozorca obwija mu przegub prawicy
gumowym wezykiem i zastyga, trzymajac w pogotowiu
miseczke na krew. Doktor unosi lancet i trwa tak chwile:
mierzy precyzyjnie w zyte chorego. Dziatania te, chtodne,
sprawne i konkretne, kontrastuja z rozpaczliwg euforia
Kordiana, ktéry wtasnie dokonuje najwazniejszego w swym
zyciu aktu wyboru. Wreszcie glo$ny jego betkot przechodzi
w chrapliwy szept. Wtedy doktor uderza lancetem, a opero-
wany wybucha wrzaskiem: ,Ludy! Winkelried ozyl! Polska
Winkelriedem narodéw!” Na dalszych stowach - zabiegi
Dozorcy $wiadczace o tym, ze operacja juz skonczona. Kor-
dian budzi sie jakby z oblakanczego snu i stynne ,Polacy”
wypowiada gltosem cichym i zmeczonym [Flaszen 2014, s. 72].

I dla twoércdw, i dla widzéw monolog na Mont Blanc byt
najwazniejszym momentem przedstawienia. Grotowski
wskazywal na te scene jako na zawierajaca jego najwaz-
niejsze elementy:

Kordian dokonuje ofiary rzeczywistej, wtasng krew oddaje
za innych, ale oddaje zgodnie z procederem starej medycyny:
to lekarz puszcza mu krew. Byta w tym solidarno$¢ z Kordia-
nem i smutna drwina z samotnej nieskutecznosci w czynie;
sieganie do korzeni, ktére nas warunkuja — i zmaganie sie
z tymi korzeniami [Grotowski 2012, s. 361].

Zmaganie to miato takze stanowi¢ doswiadczenie
publicznodci. Jozef Szczawiniski pisal, ze tragedia Kor-
diana w przedstawieniu Grotowskiego:

jest prawda, ktéra nie moze dotrze¢ do lekarza i pielegnia-
rza dokonujacych prostego zabiegu, ale dociera do widzéw,
ktorzy sa wspotaktorami i wspotbraémi Kordiana. To nie jest
kompromitacja idei, to raczej wyrazenie smutnej prawdy
o przemijaniu ksztattéw, w ktérych idee sie wciela, a wiec
postepowy postulat poszukiwania form nowych w oparciu
o to, co jest najbardziej trwale — o ludzkie odczucia i losy
[Szczawinski 1962, s. 10].

Recenzent uchwycitl tu istote eksperymentu opolskiego
Kordiana: rzucone publicznosci wyzwanie, by mimo roz-
poznawanej anachroniczno$ci postawy romantycznej nie
wyrzekaé sie wlasciwego jej buntu i niezgody na $wiat,
yjaki jest”, unikaé postawy spotecznego zobojetnienia.

Juz czas my¢ zeby i iS¢ spac

Postawe te wystawiano w sekwencjach opartych na
poczatkowych scenach aktu III oryginatu, zwigzanych
z koronacjg cara Rosji na krola Polski oraz spiskiem na
jego zycie. Opis samej koronacji recytowali apatycznie
rozrzuceni po calej sali pacjenci. Finalem tej sceny byt
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tonem. Ostatecznie Kordian podchodzit do 16zka, na kté6-
rym siedzial Doktor w koronie Cara, ale zamiast zamachu
nastepowata finalowa rozmowa obu antagonistéw ze
sceny 6 aktu III, rozegrana jako konfrontacja spokojnie
racjonalnego pragmatyzmu z uniesieniem. Zgodnie
z oryginatem, w odpowiedzi na Kordianowa wizje ,czto-
wieka-aniota”, ktéry poswieca sie za innych, Doktor
wskazywal dwoch obtgkanych, ktérzy, defilujac w kotko,
betkotali wiersze o zbawczych misjach, jakie rzekomo
wypelniaja. Po powtérzonym przez jednego z Wariatow
Chrystusowym okrzyku ,Boze! odwr6é ode mnie ten kie-
lich goryczy”, Doktor zwracat sie do Kordiana: , Widzisz,
on sie poswiecit za...”. Kordian odpowiadal $piewnym
»,Zwaryjoowaal...”, w ten sposéb uznajac szaleristwo
zbawicielskiej misji, co odnosito sie posrednio takze do
stéw Jezusa (wzoru romantycznej ofiary mesjanistycznej).
Natychmiast, jako najwyrazniej uznany za uzdrowio-
nego, naczelny pacjent wyprowadzany byt z sali przez
pielegniarzy.

Przedstawienie konczyl Doktor, ktéry stowa wziete
z kwestii Nieznajomego: ,Spijcie ludzie! Dobrej nocy!”
niespodziewanie intonowal silnym glosem na modte
liturgiczna. Brzmienie i miejsce tego za$piewu jedno-
znacznie kojarza sie z ostatnim zaspiewem mszalnym:
»1dzcie, ofiara spelniona”

Byto to bardzo typowe dla teatru Grotowskiego rozwigzanie
wibrujace jednoczesnie na wszystkich poziomach: na pozio-

mie teatru — sygnat korica, niczym odpowiednik kurtyny, na

Fot. Edward Weglowski / zbiory IG poziomie szpitala — zamkniecie dlugiego dnia i pozegnanie

pacjentéw, na poziomie historii Kordiana — obwieszenie jej

zbiorowy $piew Pieéni Nieznajomego, do czego przymu- domkniecia, za$ na domyslnym, ukrytym poziomie swieckiej
szal wszystkich obecnych wykonujacy te partie Doktor: liturgii — paradoksalne rozestanie ukryte pod nakazem bier-
»Doktor zawodzi na nute dziadowska. Do $piewu zmusza noéci brzmigcym szczegdlnie ironicznie wobec wszystkiego,
wszystkich, aktoréw i widzéw. Niepostusznych wypatruje co sie przed chwila dokonato. [...] Finalowe stowa Doktora
w thumie i grozi im laskg” [Flaszen 2014, s. 71]. byty kolejna, ostatnig juz probg zwrdcenia wektora sensu
Dowiddlszy swojej wtadzy, Doktor zaktadat teatralng dopelnianego wydarzenia w strone widzéw, ktérych reakcje
korone i stawat si¢ Carem. Zamach na jego zycie byt insce- mialy dla niego znaczenie decydujgace [Kosinski 2015, s. 160].

nizowany jako scena szykowania sie pacjentéw do snu,
nad czym kontrole sprawowat Dozorca, ktéry przyjmowat

role Prezesa spiskowych. W finale sceny znéw pojawiat sie Bez odpowiedzi

znaczacy kontrast: kiedy Kordian ,wbrew negatywnemu

wynikowi gtosowania — podejmuje sie zabicia Cara, modli- W swoim komentarzu do przedstawienia Grotowski tak

tewnym tonem «jurodiwego», ofiarujac narodowi swg krew, streszczat proces, ktéry miat sie staé doswiadczeniem

thum z rozglo$nym i chéralnym gulgotaniem plucze gardta. jego publicznosci:

To obojetni pacjenci robia swa wieczorna toalete” [tamze].

Dysonans ten po raz kolejny wskazywal na zasadniczy temat To, co w przedstawieniu tym bylo najbardziej istotne, to

Kordiana: brak zwigzku miedzy ofiarg romantycznego boha- fakt, ze w rezultacie ten, kto byl najbardziej chory, a wiec

tera a zyciem wspolnoty oraz konieczno$¢ przewalczenia Kordian, by} chory na szlachetnos¢; natomiast ten, kto byt

zarbwno wyniostej $wietosci herosa, jak i leniwego konfor- najmniej chory, czyli kierujacy leczeniem Doktor, okazat sie

mizmu zbiorowosci. osobnikiem rozumnym i pelnym zdrowego rozsadku, ale
Bezposrednio po przysiedze Kordiana nastepowata nikczemnie zdrowym. Zapewne, jest to paradoks, czy tez

scena jego nieudanego zamachu na Cara, rozgrywana sprzecznos¢, z ktéra jednak bardzo czesto spotykamy sie

jako atak choroby powstrzymywany przez pielegniarzy w zyciu: kiedy bezposrednio pragniemy urzeczywistniaé

(Cieslak i Bielski), ktérzy zaktadali bohaterowi kaftan wielkie wartoéci, stajemy sie obtgkanymi, wariatami, by¢

bezpieczenistwa i wedrowali z nim po sali, wypowiadajgc moze zachowujac zdrowie; ale jezeli pragniemy by¢ zbyt

teksty Strachu i Imaginacji uspokajajacym, tagodnym rozumni, nie jeste$émy w stanie warto$ci urzeczywistniad,
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a wiec z calym naszym zdrowym rozsadkiem kroczymy niby
stuszng droga, nie jesteSmy wariatami, jestesSmy zdrowi,
cieszymy sie dobrym zdrowiem... ale przeciez krowa takze
stanowi okaz zdrowia [Grotowski 2012, s. 357].

Whiosek jest jasny: jesli to, co reprezentuje Doktor, jest
zdrowiem, to nie warto by¢ zdrowym. Cel swoistej peda-
gogiki, jakiej w Kordianie poddana miata by¢ publicz-
nosé, stanowito

ostrzezenie przed norma i normalizacja, ktérej adwokatem
jest Doktor — postaé jednocze$nie diaboliczna i reprezentujaca
najwyzsza wladze. Sympatyzujacy z Kordianem widzowie
dos$wiadczali podobnej do niego opresji i mogli niemal na
wlasnej skorze poznaé sposoby; jakimi zwalczane jest buntow-
nicze ,szalenstwo”. Natomiast ci, ktérzy widzieli w Kordianie
anachronicznego i nieskutecznego marzyciela, byli konfronto-
wani z faktem, ze w rezultacie stawali sie sojusznikami zimnego
oprawcy i odmawiano im racji etycznych. Oznaczato to, ze
W pewien sposob wszyscy wystawieni byli na probe i wprowa-
dzani w proces o charakterze dialektycznym, ktorego efekty
zalezaty juz tylko od nich samych [Kosiriski 2015, s. 120].

Bibliografia

Flaszen Ludwik (2014), Grotowski & Company. Zrédta i wariacje,
Wroctaw: Instytut im. Jerzego Grotowskiego.

Grotowski Jerzy (2012), Teksty zebrane, red. Agata Adamiecka-Sitek,
Mario Biagini, Dariusz Kosinski, Carla Polastrelli, Thomas
Richards, Igor Stokfiszewski, Warszawa-Wroctaw: Instytut
im. Jerzego Grotowskiego, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki Politycznej.

Kosinski Dariusz (2015), Grotowski. Profanacje, Wroctaw: Instytut im.
Jerzego Grotowskiego.

Degler Janusz i in. (2006), Misterium zgrozy i urzeczenia. Przedstawienia

Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium, red. Janusz Degler

Nic nie wskazuje jednak, by te zatozenia zostaly spelnione
w praktyce. Recepcja przedstawienia nie potwierdzata
skutecznosci profanacyjnej terapii, jaka zaproponowat
Grotowski. Jego Kordian przynidst wprawdzie znaczace
odkrycia w zakresie dramaturgii, rezyserii i aktorstwa,
rozwijane w kolejnych przedstawieniach Teatru Labo-
ratorium 13 Rzedéw, ale jesli wzbudzit dyskusje, to doty-
czaca nowoczesnego teatru i jego stosunku do klasyki,
glosny byl gniewny tekst Wactawa Kubackiego Kordian
na wariackich papierach [zob. Degler 2006, s. 152-161]. Nie
wplynatl jednak znaczaco na postawy publicznos$ci. Nawet
w tej niewielkiej grupie, na ktorej, jak mozna domniemy-
wac na podstawie wielu pozytywnych recenzji, wywart
niejakie wrazenie, nie pojawily sie reakcje pozwalajace
domyslaé sie wptywu o charakterze politycznym czy ide-
owym. Mozna jednak uzna¢, ze paradoksalnie ta porazka
byta ,sukcesem” w tym sensie, ze Kordian zdemaskowat
falsz narodowego mitu i przekonania o jego autentycznej
obecnoéci w zyciu zbiorowym. Brak reakcji na tak ostry
atak na awatara Bohatera Polakéw i jego ofiare, stanowié
mogt dowdd, ze Polakow ich bohater i jego poswiecenie
tak naprawde nic nie obchodzity.

i Grzegorz Zidtkowski, Wroctaw: Instytut im. Jerzego
Grotowskiego.

Stankowska Halina (1962), Kordian w kaftanie bezpieczeristwa, ,,Trybuna
Opolska” z 15 marca (nr 63), s. 3.

Szczawinski Jozef (1962), Szaleristwo z metodg, ,Kierunki”, nr 15, s. 2, 10.

Wojtowicz Agnieszka (2004), Od ,,Orfeusza” do ,Studium o Hamlecie”.
Teatr 13 Rzedow w Opolu (1959-1964), Wroctaw: Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego.

Multimedia

Jaki dzis Kordian smutny..., w rezyserii Jerzego Falkowskiego. Radio

Opole, 1962

DARIUSZ KOSINSKI - profesor nauk humanistycznych (Instytut Glottodydaktyki Polonistycznej UJ). Wspétredaktor merytoryczny ETP.

® 0000-0001-8502-8827

Nowe w ETP | Opisy przedstawien

129


https://orcid.org/0000-0001-8502-8827

ODKRYTE
ODZYSKIWANIE AWANGARDY

MARTIN BERNATEK, ZOLTAN IMRE, PRZEMYSEAW STROZEK

Obecnosc miedzywojennej awangardy
Europy Srodkowo-Wschodnie;
na miedzynarodowych wydarzeniach
teatralnych

Przeklad fragmentu ksigzki A Lexicon of the Central-Eastern European Interwar
Theatre Avant-garde (Leksykon miedzywojennej awangardy teatralnej Europy
Srodkowo-Wschodniej), ktéra ukazala sie nakladem Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego oraz Performance Reseach Books.

Tlum. Mikolaj Kosinski.

Publikacja stanowi finatowy rezultat i zarazem ostatnig z calej serii ksigzek, jakie

powstatly i zostaly wydane w ramach realizowanego w Instytucie Teatralnym miedzy-
narodowego projektu Odzyskana Awangarda. Leksykon przedstawia wybrane, uznane

przez miedzynarodowy zesp6t badawczy za szczegblnie wazne, aspekty awangardowych

programow, osiagnied i dziatan, ktére miaty miejsce miedzy dwoma wielkimi wojnami

$wiatowymi w Europie Srodkowo-Wschodniej. Te ostatnig rozumie sie przy tym nie

jako region geograficzny, ale jako wspoélnote ksztaltowang przez podobne historycz-
no-kulturowe doswiadczenia, zwigzane miedzy innymi ze stalg grozba marginalizacji,
kolonizacji i podboju (w wielu przypadkach spetniong). Ksigzka realizuje alternatywna
wersje leksykonu: nie jest stownikiem terminéw, zjawisk, oséb, wydarzen, dziet itp., lecz

jest zbudowanym z esejéw tekstowym performansem ustanawiajacym miedzywojenna
awangarde teatralng Europy Srodkowo-Wschodniej jako odrebne i specyficzne zjawisko

historyczne. Prezentowany ponizej fragment to rozdziat trzeci z drugiej czesci Leksykonu,
zatytutowanej Networks: Transnationality of the Interwar Central-European Avant-garde
(Sieci: transnacjonalno$¢ miedzywojennej awangardy teatralnej). Czes¢ ta, w odroznie-
niu od pozostatych dwodch sktadajacych sie z autorskich artykutéw, byta w wiekszo$ci
pisana wspolnie przez osoby tworzace miedzynarodowy zesp6t Odzyskanej Awangardy;

jej redaktorami byli Martin Bernatek, Zoltan Imre i Przemystaw Strozek.
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W latach dwudziestych i trzydziestych bardzo wazna role
w ksztaltowaniu teatru awangardowego odegraty miedzy-
narodowe wydarzenia organizowane w Europie i Stanach
Zjednoczonych: wystawy scenografii, kongresy, konkursy.
Udziat ré6znorodnego grona przedstawicieli w tych mie-
dzynarodowych spotkaniach dowodzi, Ze nawet w naj-
trudniejszych warunkach politycznych przedstawiciele
teatru awangardowego z Europy Srodkowo-Wschodniej
byli w stanie utrzymac¢ kontakt zaréwno ze soba nawza-
jem, jak i z miedzynarodowym $wiatem teatru. Pokazuje
to takze, ze wydarzenia te byly postrzegane jako miejsca
wymiany i kontaktu, gdzie teorie i idee byly przekazy-
wane i laczone ze soba.
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Rozdzial ten poswiecony jest obecnosci awangardy
Europy Srodkowo-Wschodniej na wystawach teatralnych
w Amsterdamie (1922), Wiedniu (1924), Paryzu (Wystawa
Swiatowa, 1925), Nowym Jorku (1926), Magdeburgu
(Wystawa Teatru Niemieckiego, 1927), Barcelonie (1929),
Nowym Jorku (1934), Mediolanie (Triennale, 1936) i Paryzu
(Wystawa Swiatowa, 1937), a takze w trakcie wydarzen
organizowanych wspélnie z kongresami teatralnymi
w Wiedniu (1936) i Pradze (1937). Obok miedzynarodo-
wych wystaw i kongreséw, do rozgtosu specyficznej formy
awangardy Europy Srodkowo-Wschodniej przyczynily sie
réwniez miedzynarodowe konkursy, takie jak Olimpiada
Teatralna w Moskwie (1930 i 1933).
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Miedzynarodowe wystawy teatralne moga by¢
badane nie tylko jako miejsca spotkan, ale takze jako
co$, co wywotywato powazna krytyke. Cho¢ byty one
przedstawiane jako dotyczace ogdétu sztuki teatralnej,
w praktyce ze wzgledu na umiejscowienie w przestrze-
niach galeryjnych (a wiec w kontekscie wystawowym)
obejmowatly one gtéwnie scenografie. Mozna je réwniez
rozumie¢ jako kilka etapéw w stopniowym przenikaniu
sie modernistycznych i awangardowych praktyk teatral-
nych w Europie i Stanach Zjednoczonych.

Miedzynarodowe wydarzenia omawiane w niniejszym
rozdziale zapewnialy przestrzen do wymiany wspol-
czesnych praktyk teatralnych pomiedzy rozmaitymi
panstwami Europy oraz spoza kontynentu. Ponadto sa one
takze przyktadem zmieniajacej sie sytuacji miedzynarodo-
wej i awangardowych praktyk teatralnych na przetomie lat
dwudziestych i trzydziestych Wystawy teatralne odbywa-
jace sie w Wiedniu, Paryzu, Nowym Jorku i Mediolanie
byly najlepszym $rodkiem, za pomoca ktérego najnowsze
kierunki awangardy Europy Srodkowo-Wschodniej mogly
dotrze¢ do miast Zachodu. O ile organizowane przez
Austriaka Friedricha Kieslera wystawy w Wiedniu (1924,
1936) i Nowym Jorku (1926, 1934) koncentrowaly sie na
innowacjach teatru awangardowego, o tyle Wystawy Swia-
towe w Paryzu (1925, 1937) oraz Triennale w Mediolanie
(1936) przyciagaty szersza, miedzynarodowa publicznoé¢,
ktéra nie pojawiata sie na nich wyltacznie w celu zapozna-
nia z awangarda teatralna. Wydarzenia w Wiedniu i Pradze
W 1936 i 1937 roku potlaczyly miedzynarodowe wystawy
teatralne z miedzynarodowymi kongresami, ktérych
celem byla dyskusja na temat innowacyjnej roli teatru.
To samo mozna powiedzie¢ o prezentowanych w tym
rozdziale konkursach teatralnych, ktére, cho¢ nie stricte
awangardowe, obejmowaly jednak pewne nowatorskie
elementy stuzace eksperymentowi teatralnemu.

Wspoétautorami tego rozdziatu sa: Hanna Veselovska,
Asta Petrikiené, Martynas Petrikas, Milan Madarev,
Marina Milivojevi¢ Madarev, Alexandra Chiriac, Prze-
mystaw Strozek, Zoltan Imre, Martin Bernatek, Edite
Tisheizere, Ketevan S. Kintsurashvili i Matlgorzata
Leyko. Kazda z tych oséb przedstawita relacje z udziatu
artystow z poszczegblnych krajow w ramach kazdego
z wydarzen, po czym redaktorzy utozyli te wypowiedzi
w porzadku chronologicznym, aby przedstawi¢ przekroj
udziatu Europy Srodkowo-Wschodniej w miedzynarodo-
wych imprezach teatralnych. Celem byto przesledzenie
rozwoju awangardy teatralnej regionu w okresie miedzy-
wojennym, aby pokazaé, w jaki sposéb eksperymentalne
idee rozwijaty, ksztattowaly oraz wptywaly na tendencje
awangardowe lat dwudziestych i trzydziestych.

1922. Amsterdam
Miedzynarodowa Wystawa Teatralna

Miedzy 21 stycznia i 28 lutego 1922 roku w amsterdamskim

Stedelijk Museum trwata Miedzynarodowa Wystawa
Teatralna. Byla to pierwsza wieksza wystawa projektéw
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scenograficznych, kostiumowych i teatralnych, prezen-
tujgca najnowszg scenografie, a takze miedzynarodowy,
awangardowy ruch teatralny [Eversmann, 2007, s. 67—68].
Stanowita ona okazje do spotkan pomiedzy scenografami
szukajacymi nowych koncepcji dla swoich projektow.
Potozyla ona podwaliny pod nowy sposéb myslenia
o aspektach wizualnych i przestrzennych jako o waz-
nych zjawiskach odnowy teatru w catej Europie. Cho¢
w katalogu wymieniono ponad dziewieédziesieciu pieciu
projektantéw i architektéw z dwunastu krajow, wystawa
byta gtéwnie zorientowana na Zachéd i Rosje. Wiekszo$é
prac rosyjskich stworzona zostata jednakze przez arty-
stow przebywajacych w tamtym czasie w Paryzu (miedzy
innymi Leon Bakst i Natalia Gonczarowa). Obejmowata
ona wiele innych przykladéw scenografii, gtéwnie
z Europy Zachodniej, w tym z Wielkiej Brytanii, Niemiec,
Szwecji, Rosji i Austrii, oraz ze Stanéw Zjednoczonych,
ale w wystawie nie wzieli udziatu praktycznie zadni arty-
$ci awangardowi z Europy Srodkowo-Wschodniej. Jeszcze
w tym samym roku wystawa prezentowana byta w Lon-
dynie, Manchesterze i Bradford, a nastepnie zawitata do
Nowego Jorku.

1924. Wieden
Miedzynarodowa Wystawa
Nowych Technik Teatralnych

Miedzy 24 wrze$nia a 20 pazdziernika 1924 roku, w ramach
Wiedenskiego Festiwalu Muzyki i Teatru, austriacki archi-
tekt i projektant Friedrich Kiesler (1924) zorganizowat
Miedzynarodowa Wystawe Nowych Technik Teatralnych.
W jej ramach zebrane zostaly setki projektéw scenografii
i kostiumoéw, a takze plakatow, modeli oraz dokumentéw
dotyczacych koncepcji teatralnych. Byla to pierwsza
wystawa miedzynarodowa obejmujaca najnowsze eks-
perymenty scenograficzne radykalnej awangardy. Te
tworzyli przede wszystkim artysci z Zachodniej Europy:
sam Kiesler, francuscy kubisci i pury$ci, niemieccy
ekspresjonisci, dadai$ci i arty$ci Bauhausu, wloscy
futurysci oraz rosyjscy konstruktywisci. Sekcja rosyjska

Oktadka katalogu wystawy wiedenskiej.

Proj. Friedricha Kiesler
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przedstawita dwa projekty urodzonej w Ukrainie sceno-
grafki Aleksandry Ekster. Wystawa obejmowata réwniez
kilka projektow scenicznych finskich artystéw, takich jak
Matti Warén i Eero Snellmann, zdjecia scenografii Teatru
Polskiego w Warszawie oraz prace dwdch artystow z Cze-
chostowacji: malarza i pisarza Josefa Capka oraz malarza,
architekta, projektanta i scenografa Narodowego Teatru
w Pradze, Vlastislava Hofmana. Dodatkowo w katalogu
wystawy zostato przedrukowane zdjecie projektu cze-
skiego artysty Bedricha Feuersteina. Wszyscy trzej byli
cztonkami modernistycznej organizacji artystycznej
Tvrdosijni (,Uparci”, 1918-1924), znanej w niemieckoje-
zycznej czesci kontynentu. Wystawione zostaty réwniez
prace Wegréw zwigzanych z Bauhausem: Laszl6 Moholy-
-Nagy’ego oraz Andora/Antona Weiningera. Ten ostatni
przedstawit swoje koncepcje stereometrycznego ksztattu
Sphdre Theater (Teatru Sferycznego). Byto to jedno z naj-
bardziej radykalnych osiggnie¢ wiedenskiej wystawy. Jak
zauwaza teatrolozka Barbara Lesak:

Uktad wnetrza teatru sferycznego umozliwit Weiningerowi
stworzenie nowego przestrzennego systemu odniesienia
miedzy widownig a sceng — rodzaju konstrukeji scenicznej,

ktoéra wznosita sie od podstawy sfery do srodka przestrzeni
[Leséak 1989, s. 37].

Kiesler zaprezentowal wtasng ,elektromechaniczng
scenografie” do sztuki R.UR., napisanej przez czecho-
stowackiego dramatopisarza Karela Capka, ktéra zostata
wystawiona w Berlinie w Theater am Kurfiirstendamm
w 1923 roku, a nastepnie w Wiedniu. Najstynniejszym
przyktadem radykalnego awangardowego eksperymentu
scenicznego Kieslera, ktéry zostat pokazany na wystawie,
byta Raumbiihne (Scena Przestrzenna), wolnostojgca
konstrukcja w ksztalcie spirali, ktora stala sie wzorem
dla nowej architektury teatralnej, wprawiajacej scene
teatralna w ruch. Stala sie ona inspiracja dla podobnych
projektéw, takich jak Teatr Symultaniczny Andrzeja Pro-
naszki i matzenstwa Syrkusow.

Wydarzenie w Wiedniu bylo pierwsza miedzyna-
rodowg wystawa, na ktorej zaprezentowano tak wiele
awangardowych propozycji zdefiniowania na nowo
scenografii przy wykorzystaniu konstrukeji stalowych,
maszyn i innych nowatorskich technologii budowlanych.
Wydarzenie zostalo zdominowane przez ,technolo-
giczne” podejscie rosyjskich konstruktywistow, artystow
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Uczniowie Szkoty Gertrud Bodenwieser na Scenie Przestrzennej Friedricha Kieslera. Miedzynarodowa Wystawa Nowej Techniki
Teatralnej, Wiener Konzerthaus, 1924. Zrédlo: Wien Museum Online Sammlung
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Scena Przestrzenna Kieslera byta rowniez prezentowana

na wystawie scenograficznej w Nowym Jorku (1926).
Zrodlo: , The Little Review”, vol. 11, 1926.

Bauhausu i wloskich futurystéw, ktérzy proponowali
mechaniczne koncepcje sceniczne. Zapewnito réwniez
przestrzen, w ktorej artysci tacy jak Kiesler, Filippo
Tommaso Marinetti, Enrico Prampolini i Theo van
Doesburg mogli spotkaé sie osobiscie. Zdjecie z ich
spotkania zostato opublikowane w czechostowackim
czasopi$mie ,,Pasmo” [1924-1925, nr 5-6, s. 11]. Jednak
niewiele przyktadéw scenografii awangardowej z Europy
Srodkowo-Wschodniej byto obecnych. Poza Czechosto-
wakami i wegierskimi emigrantami, ktorzy przebywali
w Niemczech (Weininger, Moholy-Nagy), zauwazalny byt
brak artystow awangardowych z regionu, w tym z Batka-
néw i krajow battyckich, a takze Rumunii i Polski.

W ostatnim przypadku wystawa przedstawiala wyzej
wymienione fotografie teatralne przestane przez Teatr
Polski. Polski krytyk sztuki i teatru, Julian Rottersmann,
napisal recenzje wystawy Kieslera dla ,Nowego Dzien-
nika”, odnotowujac:

Najfatalniej przedstawia sie Polska. Tylko Teatr Polski
w Warszawie nadestat kilkanascie zdje¢ fotograficznych [...].
Szkoda, ze dyr. [Teofil] Trzcinski nie nadestal ani jednego
projektu. [...] [Jego] pomysty dekor. [...] bylyby daty obcym
przynajmniej jaki taki poglad na rodzaj inscenizacyi u nas.
Zwinieta w miedzyczasie Reduta i dyr. [Leon] Schiller pogra-
zyli sie rowniez w gtebokim milczeniu ze szkoda i dla nas,
idla Zachodu [Rottersmann 1924, s. 8].

Paradoksalnie, wystawa w Wiedniu odegrata wazna role
w historii polskiego teatru. Wydarzenie zostato szcze-
gbtowo skomentowane przez znanego krytyka teatral-
nego, Adama Zagorskiego, ktory odwiedzit ekspozycje
i opublikowat serie reportazy i refleksji na temat nowych
eksperymentalnych projektéw i koncepcji we wpty-
wowym polskim magazynie teatralnym ,Zycie Teatru”.
Kilka lat pézniej doczekatly sie one wydania ksigzkowego
[Zagorski 1931]. Inni prominentni krytycy i zwolennicy
awangardy (na przyklad Zygmunt Tonecki) réwniez
widzieli lub przynajmniej czytali o wystawie, wypowia-
dajac sie zwlaszcza o Raumbiihne Kieslera. Komentarze
na temat wydarzenia w polskiej prasie wzmogly zainte-
resowanie nowymi technikami scenicznymi. Od konca
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1924 roku wielu polskich artystow, w tym Andrzej i Zbig-
niew Pronaszkowie oraz nowo powstata grupa ,Blok”,
zaczeto zgtebial temat projektowania scenografii w stylu
,konstruktywistycznym”.

Poktosie wystawy w Wiedniu stanowito istotny prze-
tom w Europie Srodkowo-Wschodniej. Mimo braku
wielu artystow awangardowych z tego obszaru wydarze-
nie zyskato w jego obrebie szerokie uznanie. Swiadczyto
o tym zainteresowanie awangardowa scenografig, jakie
rozbudzato sie w nowo powstajacych grupach awan-
gardowych w regionie, a takze na tamach czasopism
awangardowych (wegierskiego ,MA”, wydawanego
woéwcezas w Wiedniu, rumunskiego ,Contimporanul”,
czechostowackich ,Host” i ,,Pasmo”), gdzie ukazaly sie
recenzje wystawy. Réwniez zbidr tekstow i ilustracji,
zamieszczony w katalogu wystawy redagowanym przez
Kieslera, szybko zaczat krazy¢ w réznych czasopismach
awangardowych, a katalog i sama wystawa staly sie prze-
tomowymi Zrédtami dla teatru awangardowego.

Ale przyktad Miedzynarodowej Wystawy Nowych
Technik Teatralnych réwniez wskazuje na powtarzajacy
sie aspekt podobnych wydarzen: skoncentrowany wysitek
awangardy czesto byl sktadowa wiekszych, niekoniecznie
awangardowych projektow. Wiedenskie Gesellschaft
zur Forderung moderner Kunst (Towarzystwo na Rzecz
Promocji Sztuki Nowoczesnej), ktore wspoétpracowato
przy pracach nad wydarzeniem, organizowato roz-
maite wykltady, koncerty i wystawy w celu wsparcia
sztuki nowoczesnej. Réwniez program Wiedenskiego
Festiwalu Muzyki i Teatru obejmowat inne wystawy
prezentujace rozwdj austriackiej sztuki pieknej, teatru
i muzyki w ostatnich dziesiecioleciach, obejmujac wyko-
nania kompozycji Antona Weberna, Paula Hindemitha,
Arnolda Schonberga, a takze Gustava Mahlera, Richarda
Straussa i Richarda Wagnera [zob. Kiesler 1924].

1925. Paryz
Miedzynarodowa Wystawa
Sztuki Dekoracyjnej i Wzornictwa

Miedzy 28 kwietnia a 25 pazdziernika 1925 roku w Paryzu
odbywata sie Miedzynarodowa Wystawa Sztuki Dekora-
cyjnej i Wzornictwa, znana takze jako paryska Wystawa
Swiatowa. Za jej najbardziej spektakularny efekt mozna
uznaé narodziny nowego stylu w sztukach pieknych
i uzytkowych, czyli art déco. Wystawa zostala nazwana
przez lewicowych artystéw awangardowych ,targami bur-
zuazji”, dlatego byta bojkotowana przez niektérych z nich,
w tym przez grupe De Stijl pod przewodnictwem Theo
van Doesburga oraz grupe Devétsil pod przewodnictwem
Karela Teigego. Polskie ugrupowanie konstruktywistyczne
»Blok” réwniez nie brato w niej udziatu, jednak z innych
przyczyn [Sosnowska 2012; Guderian-Czaplinska 2018].
Mimo tych bojkotéw, wystawa prezentowata wielu arty-
stow awangardowych, uwzgledniajac projekty Kieslera,
francuskich purystéw pod przewodnictwem Le Corbu-
siera, rosyjskich konstruktywistow oraz wptywowych
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Janis Muncis, w tle dyplom Grand Prix
z wystawy paryskiej w 1925. Zrodto: literatura.lv

artystow teatru awangardowego z Ukrainy, Lotwy i Bal-
kanéw. Warto podkresli¢, iz paryska Wystawa Swiatowa
obejmowata sekcje teatralng, a w pawilonach narodowych
mozna bylo zobaczy¢ réwniez projekty scenografii. Pod-
czas targébw wazne nagrody zostaly przyznane artystom
teatru awangardowego z Europy Srodkowo-Wschodniej,
co $wiadczyto o miedzynarodowym znaczeniu awangar-
dowych eksperymentéw teatralnych z tego regionu

SECTION LETTONE.

Stynny paryski rezyser teatralny André Antoine pisak:
»,Gdybym byt jurorem Wystawy Teatralnej, z pewnoscig
przyznatbym najwyzsze odznaczenie Lotwie” [Antoine
1925, s. 4]. W rzeczy samej, gtéwny wystawca, czyli Dailes
teatris (Teatr Sztuki) z Rygi, na czele ktérego stal Janis
Muncis, otrzymat Grand Prix [Tisheizere 2018, s. 171]. Anto-
ine zwrdcil uwage na ré6znorodno$é stylow wystawionych
prac: ,naprawde innowacyjne propozycje inscenizacji
dramatéw szekspirowskich mozna bylo zobaczyé¢ obok
inscenizacji wspotczesnego kryminatu” [Antoine 1925, s. 4].
Docenit takze innowacyjne modelowanie przestrzeni. Fran-
cuski rezyser byt szczeg6lnie pod wrazeniem umieszczenia
W proscenium ram, ktére zastepowaly tradycyjne kurtyny,
otwierajac perspektywe i wyréwnujac poziom sceny, ktora
byla ,prawie zawsze [...] dopasowywana do scenogra-
fii, w najszlachetniejszym sensie tego stowa” [Antoine
1925, s. 4]. W skrdcie Antoine napisat, ze dla tych, ktérzy
szukali inspiracji zza granicy, lotewska wystawa teatralna
stanowita bogate zZroédto sposobéw zaréwno na uczczenie
tradycji, jak i otwarcie teatru na nowosci.
Udzial totewskiego teatru w paryskiej wystawie
byt kulminacja pierwszych pieciu lat istnienia Dailes
teatris (zalozonego w 1920 roku) — jego najbardziej

Pr. XXXI1X

MAQUETTE DE DECOR ET DE MISE EN SCENE

par J. Muners
pour le TaEdTrE DES ARTS de Riga.

Fotografia makiety scenografii Janisa Muncisa w publikacji powystawowej Exposition internationale des arts décoratifs et industriels

modernes, Paris 1925. Rapport général, vol. X, Paris 1929. Zrédto: cnum.cnam.fr
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Sekretar profspilky, rez. Borys Tiahno, Teatr Berezil, Kijow, prem. 23 grudnia 1924. Za scenografie do tego przedstawienia Wadym Meller

nagrodzony ztotym medalem na Migdzynarodowej Wystawie Sztuki Dekoracyjnej i Wzornictwa, Paryz 1925. Zrédto: openkurbas.org

innowacyjnego okresu. Dwadzie$cia makiet wystanych
do Paryza spotkato sie z duzym zainteresowaniem, nie
tylko ze strony Antoine’a, ale takze dyrektora Odeonu,
Firmina Gémiera. Zaproponowal Dailes teatris wystep
w Paryzu, oferujac bezptatne udostepnienie sali [Veco-
zols 1936, s. 1222]. Niestety, wystepy goscinne nigdy nie
doszty do skutku, poniewaz ani nowy, wspierany prywat-
nymi srodkami teatr, ani rGwnie nowo powstate panistwo
totewskie nie miaty funduszy na wsparcie tournée.
Jednak kilku zagranicznych gosci po obejrzeniu modeli
scenicznych na wystawie w Paryzu udato sie do Rygi i opi-
salo wysoki poziom lotewskiego teatru, zdecydowanie
doréwnujacego reszcie europejskiego teatru awangar-
dowego okresu miedzywojnia. Albert Hatton Gilmer,
wyktadowca na kierunku sztuki méwionej i dramatycznej
na Lafayette College w Easton (Stany Zjednoczone), pisak:

Plastycznos¢ i catkowite opanowanie o$wietlenia i kolorow
tworza zaskakujgce efekty tréjwymiarowe w rekach tego
twoérczego ludu Potnocy. Przestrzen staje sie czysto teatral-
nym pojeciem, ktére otwiera nowe mozliwosci tworzenia
dramatycznego wrazenia [1927, s.137].

Wystawa Swiatowa z 1925 roku nie tylko zakonczyta sie
wielkim sukcesem dla teatru totewskiego, ale przyniosta
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takze najwieksze osiggniecie ukrainskiego teatru awan-
gardowego lat dwudziestych XX wieku. Ponad dwa-
dziescia rysunkow i zdjeé z przedstawien Teatru Berezil
byto szeroko omawianych. Stanowily one cze$¢ wystawy
w stynnym pawilonie ZSRR zaprojektowanym przez
Konstantina Mielnikowa w stylu konstruktywistycznym.
Scenograf Teatru Berezil, Wadym Meller, zostal uhono-
rowany zlotym medalem za prace nad sztuka Sekretar
profspilky (rezyseria: Borys Tiahno), oparta na powiesci
autorstwa Leroya Scotta [Makaryk 2018, s. 164]. Wiesci
o nagrodzie dotarty do Ukrainy i osiagniecie $wietowano
w catym kraju. Rezyser teatralny Le$ Kurbas byt jednak
bardziej powsciagliwy w ocenie paryskiego sukcesu swo-
jego zespotu, poniewaz jego zdaniem prawdopodobnie
nikt, kto odwiedzit pawilon ZSRR, nie bytby w stanie ani
wskaza¢ jego jako zatozyciela Berezilu, ani Ukrainy jako
kraju pochodzenia tego teatru.

Krélestwo Serbow, Chorwatow i Stowencéw byto
reprezentowane na wystawie w Paryzu w 1925 roku dzieki
wsparciu Ministerstwa Handlu i Sportu. Serbskie czaso-
pismo teatralne ,Comoedia” $ledzito uwaznie tamtejsze
poczynania jugostowianskich artystow. Branko Gavella,
dyrektor Chorwackiego Teatru Narodowego w Zagrze-
biu, wyjechal do stolicy Francji dwa tygodnie przed
otwarciem, aby pomdc w organizacji tej czesci wystawy.
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Serbski artysta Jovan Bijeli¢ réwniez wyjechat do Paryza
wczesnie i przy pomocy malarza i grafika Dusana Jan-
kovica przygotowat jugostowiariskg wystawe: nieudany
szkic architekta Miroslava Krejc¢ika zostal zastgpiony
projektem architekta Stjepana Hribara, na podstawie
ktérego zostat zbudowany pawilon. Zostat on ozdobiony
przez malarza i grafika z Zagrzebia, Tomislava Krizmana.
Teatry z Zagrzebia i Belgradu reprezentowaly makiety
najatrakcyjniejszych dekoracji, kostiumow i masek ze
spektakli wystawianych w Zagrzebiu, Ljubljanie i Belgra-
dzie, w wiekszosci z repertuaru krajowego.

Bijeli¢, ktéry byl malarzem pelniacym od 1920 roku
funkcje scenografa w Teatrze Narodowym w Belgra-
dzie, odegral decydujacg role przy prezentacji w Paryzu
osiagnieé teatralnych tej sceny. Teatr Narodowy byt
reprezentowany przez niego, Jankovicia oraz rosyjskich
emigrantéw, ktérzy rowniez w nim pracowali: Leonida
Brailowskiego, Ananija Werbickiego, Wtadimira Zago-
rodniuka i Wtadimira Zedrinskiego. Na paryskiej
Wystawie Swiatowej Bijeli¢ wystawit czternascie projek-
tow scenografii. Tylko Ljubo Babié, scenograf z Zagrzebia,
zaprezentowal wiecej prac. Bijeli¢ byt zaznajomiony
z praca projektantéw z catej Europy i to dzieki niemu
tradycyjne malowane panele dekoracyjne, ktére poz-
niej dominowatly na scenie Teatru Narodowego, powoli
zaczely ustepowaé miejsca nowoczesnym pomystom
Edwarda Gordona Craiga i Adolpha Appii.

Projekty scenograficzne docenianego na §wiecie Ljubo
Babicia, stworzone dla spektakli rezyserowanych przez

Branko Gavelle, okre$lalty dramaturgie przestrzeni sce-
nicznej poprzez taczenie kurtyn i elementéw scenicznych.
Jego projekt dla Wieczoru Trzech Kréli Williama Shakespe-
are’a, wyrezyserowanego przez Gavelle, zdobyt pierwsza
nagrode na wystawie w Paryzu. Oprdcz niego, trzech
artystow z Jugostawii otrzymato wyrdznienia: Bijelié
otrzymat druga nagrode (Dyplom Honorowy), a czwarte
nagrody przyznano Rado Kregarowi z Ljubljany i Mak-
similijanowi Vance z Zagrzebia.

Pomimo wielkiego sukcesu jugostowianskich artystow
na paryskiej wystawie, Radoje Markovi¢ pisal w gazecie

»Vreme” (,Czas”), ze nie mogt nie zauwazy¢, ,,iz nie powin-
nis$my pokazywac sztuki rosyjskiej jako naszej” [Markovié
1925, s. 4]. Markovi¢ nawigzuje tu do faktu, ze Jovan Bijeli¢
byl w mniejszo$ci w stosunku do rosyjskich artystow (emi-
grantéw) reprezentujacych Krolestwo Serbéw, Chorwatéw
i Stowencéow. Po Wystawie Swiatowej Ljubo Babi¢ zostat
zaproszony przez Friedericha Kieslera do zaprezentowa-
nia swoich prac scenograficznych na Miedzynarodowej
Wystawie Teatralnej w Nowym Jorku w 1926 roku.

Polska réwniez przygotowywala sie pieczotowicie do
wystawy w Paryzu. Odpowiedzialny za specjalng sekcje
teatralng byt wybitny scenograf awangardowy Andrzej
Pronaszko. Reprezentanci polskiej awangardy zdecy-
dowali sie jednak ostatecznie na bojkot wydarzenia.
Mieczystaw Szczuka, lider polskiej grupy konstruktywi-
stycznej ,,Blok”, oskarzyl pozostatych artystéw o plagiat
jego konceptdéw i zaciekle atakowat kuratoréw pawilonu
polskiego za ich konserwatyzm [Sosnowska 2012, s. 127].

Nagrodzona na wystawie w Paryzu scenografia Ljubo Babicia do Wieczoru Trzech Krdli, rez. Branko Gavalla,
Chorwacki Teatr Narodowy w Zagrzebiu, prem. 12 listopada 1924. Zrédto: , The Little Review”, vol. XI, 1926.
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Wszystkie prace teatralne artystéw awangardowych
zostaty wycofane z konkursu i zaprezentowano jedynie
niektore, bardziej tradycjonalistyczne projekty, gtéwnie
za pomoca fotografii ze spektakli. Projekty przygoto-
wane, lecz niewystane do Paryza, zostal przedstawione
w numerze specjalnym magazynu awangardowego ,,Blok”
[1925, s. 10]. Te szkice i makiety miaty charakter bardziej
architektoniczny niz malarski czy ornamentalny, opiera-
jac sie na prostych figurach geometrycznych w ramach
eksperymentéw z ,nowa forma”. Wszystkie prace zostaly
opisane jako ,teatr”, bez okreslania tytutéw sztuk, na
potrzeby ktérych zostal przygotowane. Prace teatralne
Andrzeja i Zbigniewa Pronaszkéw oraz artystéw ,,Bloku”,
nieobecne na Wystawie Swiatowej, zostaty po raz pierw-
szy pokazane za granicg w paryskiej Galerii Charpentier
(1925); nastepnie na Miedzynarodowej Wystawie Teatral-
nej w Nowym Jorku (1926).

1926. Nowy Jork
Miedzynarodowa Wystawa Teatralna

Miedzy 27 lutego a 15 marca 1926 roku, dwa lata po stynnej
miedzynarodowej wystawie teatralnej w Wiedniu, Frie-
drich Kiesler zorganizowal Miedzynarodowg Wystawe
Teatralng w Nowym Jorku. Udato mu sie zebra¢ wszystkie
najwazniejsze prace scenografii awangardowej z prawie
dwudziestu krajéw. Wspélnie z Jane Heap, redaktorka
amerykanskiego magazynu awangardowego , The Little
Review”, Kiesler otworzyt w budynku Steinwaya wystawe,
ktéra miata ukazaé, jak przysztosé teatru byta i bedzie
zgltebiana w kontek$cie rozwoju technologicznego
i wykorzystania maszyn przy organizacji przedstawien.
Miedzynarodowa Wystawa Teatralna w Nowym Jorku
zajmowatla o wiele wieksza przestrzen niz jej wiedenska
poprzedniczka i obejmowata okoto 1500 dziet, niemalze
pie¢ razy wiecej niz tamto wydarzenie. Wystawiono
na niej prace Janisa Muncisa z Lotwy, Ljubo Babicia
z Chorwacji i Wadyma Mellera z Ukrainy, laureatéw
waznych nagréd i medali na paryskiej Wystawie Swia-
towej z 1925 roku. Swiadczy to o wielkim wplywie, jaki
te sukcesy wywarly na odbiér ich projektéw przez $wia-
towg awangarde.

To réwniez na wystawie w Nowym Jorku w 1926 roku,
oprécz artystéw z Francji, Szwecji, Hiszpanii i Wielkiej
Brytanii, po raz pierwszy okazje do prezentacji swoich
eksperymentalnych projektéw dla teatru otrzymato
wielu awangardowych scenograféw z Europy Srodko-
wo-Wschodniej. Oprécz Muncisa, Babicia i Mellera
w wydarzeniu wzieli udziat takze scenografowie z Jugo-
stawii: Sergije Glumac; Wegier: Vilmos Huszar (repre-
zentujacy Holandie), Moholy-Nagy, Farkas Molnar
i Lasz16 (Ladislas) Medgyes; Czechostowacji: Josef Capek,
Bedrich Feuerstein, Vlastislav Hofman, Josef Wenig
i Alexandr Vladimir Hrska; Lotwy: Ludolfs Liberts,
a takze zawrotna liczba polskich artystéw teatralnych.
Sekcja polska obejmowata prace i fotografie arty-
stow, ktorzy nie byli cztonkami grup awangardowych:
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L. MOHOLY-NAGY

Menschmechanik (Varieté)

Laszl6 Moholy-Nagy, projekt dla Varieté na wystawie nowojor-
skiej 1926. Zrédto: , The Little Review”, vol. XI, 1926.

Stanistawa Sliwiniskiego, Janusza Nawroczynskiego,
Wincentego Drabika i Stanistawa Wyspianskiego. Ich
pracom towarzyszyla znaczna grupa artystéw, ktorzy
nalezeli do dawnej grupy konstruktywistycznej ,Blok”
lub byli z nig zwigzani, takich jak Jan Golus, Katarzyna
Kobro, Karol Krynski, Aleksander Rafatowski, Henryk
Stazewski, Stanistaw Zalewski oraz modernistyczny
architekt Szymon Syrkus, ktéry niedlugo potem,
w potowie 1926 roku, zatozyl w Warszawie grupe Pra-
esens. ,,Blok” nie byl obecny na wystawach w Wiedniu
w 1924 roku i w Paryzu w 1925 roku, ale byt silnie repre-
zentowany na wystawie w Nowym Jorku. Szkice, ktére
ugrupowanie tam wystawito, zostaly przygotowane
na potrzeby paryskiej Wystawy Swiatowej, a ich czesé
doczekata sie reprodukcji w magazynie ,Blok” (1925).
Te projekty scenografii miaty bardziej konstruktywi-
styczny charakter, tak jak i prace nadestane przez Zbig-
niewa i Andrzeja Pronaszkow.

Katalog wystawy nowojorskiej zawieral syntetyczny
esej autorstwa Edwarda Woronieckiego dotyczacy
ostatnich zmian w polskim teatrze, pod tytutem Sztuka
sceniczna w Polsce. Chociaz tekst nie byl catkowicie
poswiecony teatrowi awangardowemu, podkreslat wazny
wplyw futuryzmu i kubizmu na braci Pronaszkéw, oraz
puryzmu na artystéw , Bloku”.
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TEATR

—

T. EARNOWERGWHA

Strony z ,teatralnego” numeru ,Bloku” (1925, nr 10).

Bardzo oryginalna, ,formistyczna” koncepcja scenografii
zostala opracowana przez braci A. i Z. Pronaszkéw, sil-
nie inspirujacych sie zasadami kubistow i futurystéow
[...]. Ugrupowanie ,Blok” (podzielone na dwa odlamy)
jest na tle polskich nurtéw estetycznych skrajnie lewi-
cowe. Jego doktryna w wielu miejscach przypomina ta
francuskich purystow, pozbawiong teoretycznego eksklu-
zywizmu i mechanicznej sztywnosci. [...]. Postrzegaja oni
swoje oprawy jako czysto architektoniczne — zestaw bryt
rozmieszczonych na kilku planach... [Woroniecki 1926, s. 111].

Nalezy podkresli¢, ze Woroniecki wigzal tendencje
awangardowe w Polsce z zachodnimi ruchami awan-
gardowymi i pomijal ich silne pokrewienstwo zaré6wno
zrosyjskim, jak i miedzynarodowym konstruktywizmem.
Wspomniatl jednak o podziale ugrupowania ,,Blok”, ktéry
oznaczatl w praktyce jego kompletny rozpad. Obecni na
nowojorskiej wystawie cztonkowie , Bloku” i osoby z nim
zwigzane wspolnie utworzyli modernistyczna grupe Pra-
esens razem z Syrkusem, ktéry w Nowym Jorku wystawit
jedna ze swoich makiet teatralnych.

W 1926 roku, dzieki Friedrichowi Kieslerowi ukrainska
awangarda teatralna wniosta istotny wktad do wystawy
w Nowym Jorku w postaci nie tylko fotografii ze spektakli,
ale takze portretéw, modeli i szkicow autorstwa Wadyma
Mellera i Anatola Petryckiego [Makaryk 2010]. Prezen-
towano réwniez projekty kartonowe i fotografie z Teatru
Berezil. Ukrainscy artysci zostali jednak przedstawieni
jako cze$¢ sekcji rosyjskiej. W tekscie opublikowanym
w katalogu Samuel Margolin podkredlat, iz , Wadym Mel-
ler odnidst réwnie duzy sukces w teatrze ukrainskim, gdzie
we wspotpracy z rezyserem Lesiem Kurbasem stworzyt
nowe formy” [Margolin 1926, s. 19]. Obecnos¢ Teatru Bere-
zil $wiadczyta o wysokim poziomie artystow ukrainiskich
w poréwnaniu ze scenografami ze Stanow Zjednoczonych,
ktérzy nie byli obecni na wystawach w Wiedniu i Paryzu.
Jak wspominata historyczka teatru, Irena R. Makaryk:

Przed pokazem w Nowym Jorku, jedynie garstka Amery-
kanéw znata lub inspirowala sie europejska awangarda
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[...]. Dla Amerykanow byt to obraz teatru przysztosci. Dla
Berezilu byl to obraz ich teatru w tamtej chwili [Makaryk
2010, S. 504].

Miedzynarodowa Wystawa Teatralna w Nowym Jorku
w 1926 roku byta réwniez wazna dla teatru wegierskiego.
Jak donosit ,,Pesti Naplé” (,Dziennik Pesti”), ,wsrdd bio-
racych udzial w wystawie nowych tytandéw znalezli sie
réwniez Wegrzy: Vilmos Huszar (Vooberg, Holandia),
Laszl6 Medgyes, Laszl6 Moholy-Nagy, Farkas Molnar”
[F. N. 1926, s. 14]. Jak wspomniano powyzej, malarz i sce-
nograf Huszar wystawial swoje prace w holenderskiej
czesci wystawy, poniewaz byt jednym z zaltozycieli cza-
sopisma i ruchu De Stijl. Jego eksperymenty teatralne
w latach 1917-1921 odcisnely swoje pietno nawet na
p6zniejszych probach Oskara Schlemmera w Bauhausie.
Na nowojorskiej wystawie w 1926 roku Huszar zapre-
zentowal swoje marionetki i figury taneczne. Laszlé
Medgyes, malarz i scenograf mieszkajacy w Paryzu
i Budapeszcie, przyciagal uwage swoimi paryskimi pro-
jektami teatralnymi, w ktérych, jak donosita wspotcze-
sna relacja, ,stosowal czesciowo malowane, cze$ciowo
plastikowe scenografie”, aby ,zrealizowaé nowa archi-
tektoniczna, postepowa koncepcje teatru, wyprowadzong
z tradycji starozytnej Grecji i renesansu” [Valdemar
1926, s. 172]. W Nowym Jorku stynny teoretyk wizualny,
scenograf i fotograf Moholy-Nagy zaprezentowat zdje-
cia i plany swoich pomystéw dla Varieté i szkicow dla
Partiture, opublikowanych wczesniej w ksigzce Die Biihne
im Bauhaus (Teatr Bauhausu) w 1925 roku [Schlemmer
iin., 1925, s. 44—46, 63—66). Architekt i scenograf Farkas
Molnar przedstawit teatr-utopie: swoje plany U-Teatru,
ktére pojawity sie réwniez w Die Biihne im Bauhaus
w 1925 roku, a wezesniej, w 1924, w specjalnym numerze
teatralno-muzycznym czasopisma ,MA”. W tych planach,
jak zauwazyl Gyorgy Varkonyi,

Molnar otacza forma w ksztalcie litery U podzielone sceny,

sktadajace sie z trzech czesci i jednej, za pomoca ktérych
zamierzal stworzy¢ techniczny aparat umozliwiajacy
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wyzwolenie teatru (od negacji sceny ,publicznej”, opartej
na klamstwie) [Varkonyi 2019, s. 679].

W niemieckiej czesci nowojorskiego pokazu architekt,
scenograf i cztonek Bauhausu Marcel Bauer zaprezen-
towal swoje Abbildungen, oparte na wcze$niejszych
planach ABC-Hippodrom, takze opublikowanych w Die
Biihne im Bauhaus [Schlemmer i in. 1925, s. 66-8]. Chociaz,
jak widaé, nawet w niewegierskich czesciach wystawy
nie zabrakto wegierskich uczestnikéw, reporter z , Vilag”
(»Swiat”) i tak odnotowal, ze ,,kazde panstwo uczestniczy
w wystawie, pokazujac znaczgce i interesujgce materiaty,
brakuje tylko Wegier” [,,Vilag” 1926, s. 13]. Wydaje sie,
ze autor albo nie znat tych wegierskich artystow awan-
gardowych, albo, co gorsza, nie uwazatl ich za Wegréw.
Niemniej jednak jego opinia doskonale obrazuje brak
obecnosci tych i innych artystow awangardowych
w wegierskiej $wiadomosci.

Kwestia klasyfikacji narodowej niektérych artystow
awangardowych na wydarzeniu w Nowym Jorku
w 1926 roku byta réwniez problematyczna w przypadku
rosyjsko-totewskiej projektantki Very Idelson, ktéra
reprezentowata Niemcy. Zaprezentowata swoje projekty
scenografii i kostiuméw do futurystycznej sztuki Ruggero

TIAGUNOD
Direcror Theaire Bereril, Kiew

‘W. MELLER
Director Theatre Beresil, Kiew

THEATRE BERESIL (Kiew)

8g

Jedna z kilku ilustrowanych stron poswieconych Berezilowi
w , The Little Review”, vol. 11, 1926.
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Vasariego Langoscia delle macchine (Udreka maszyn).
Doczekaly sie one pézniej reprodukeji w katalogu kolej-
nej miedzynarodowej wystawy zorganizowanej przez
Jane Heap, a mianowicie nowojorskiej Wystawy Epoki
Maszyn (16-28 maja 1927). Byla na niej réwniez obecna
nowo powstata polska grupa modernistyczna Praesens,
choé¢ nie wystawiala tam zadnej ze swoich makiet
scenograficznych.

1927. Magdeburg
Niemiecka Wystawa Teatralna

Miedzy 14 maja a 3 pazdziernika 1927 roku w Magdeburgu
odbywata si¢ Die Deutsche Theater-Ausstellung (Nie-
miecka Wystawa Teatralna). Byta ona skupiona na histo-
rycznym rozwoju teatru niemieckiego, a takze na jego
wspblczesnej sytuacji w szerszej skali. Niewielkie sekcje
zostaly poswiecone Aleksandrowi Tairowowi, a takze
tancowi, lalkarstwu i szkotom. Wydarzenie prezentowato
artystow zwigzanych z kulturg niemiecka. Dotyczyto to
m.in. modelu scenografii dla éwierétonowej opery Rotes
Spiel (Czerwona sztuka) zaprojektowanej i skomponowa-
nej przez Miroslava Ponca, cztonka Devétsilu i bytego
dziatacza Der Sturm [Paclt 1990, s. 63—71, 92]. Na wystawie
znalazly sie réwniez fotografie i obrazy ze spektakli jed-
nej z najwazniejszych przedstawicielek taiica nowocze-
snego i ekspresjonistycznego w Czechostowacji, Jarmili
Kroschlovej [Frejka, 1927, s. 3]. Studiowata ona pod kie-
runkiem Emile’a Jaquesa-Dalcroze’a i nauczata w szkole
w Hellerau. Cho¢ powrdcita do Pragi w 1924 roku, jej
zwiazki z Niemcami uzasadniaty jej obecno$¢ na wysta-
wie. W Magdeburgu zaprezentowano takze dzieta Ecole
Medgyes pour la Technique du Théatre (Szkoty Techniki
Teatralnej Medgyesa), prowadzonej przez mieszkajacego
w Paryzu artyste wegierskiego pochodzenia, Ladislasa
Medgyesa [Chaloupka 1927, s. 53].

Pomimo swojego gtéwnie niemieckiego charak-
teru, wydarzenie stato sie okazja do spotkan i wymiany
informacji na temat aktualnego stanu teatru w catej
Europie. Jako miejsce spotkan byto ona réwniez okazja
do poznania réznych sposobéw ustosunkowania sie
awangardowych tworcow teatralnych z nowo powstatych
krajéow Europy Srodkowo-Wschodniej do teatru nie-
mieckiego. Niemniej jednak wystawa stworzyta réwniez
znaczacg przestrzen dla awangardy i eksperymentéw
w teatrze wspotczesnym, wyrdzniajac propozycje inno-
wacyjnych projektéw przestrzeni teatralnej i zapewniajac
platforme twércom, w szczegblnosci dla teatru Bauhausu.
W Magdeburgu wystawiali jedni z najwybitniejszych
jego artystow, m.in. Wegier Andor Weininger. Tu rozwi-
jal on swoje wczesniejsze pomysty, znane z wiedenskiej
wystawy z 1924 roku, w tym Kugeltheater (Teatr Kulisty).
W jego projekcie, jak odnotowat Gyorgy Varkonyi:

Scena nie jest juz zamknieta przestrzenia, ale ruchomym

instrumentem, rzadzacym cala konstrukcja przestrzenna
widziang z kazdego punktu i umieszczona w centrum
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szerokiej na 50 metréw kulistej formy, ktéra mogtaby
pomiesci¢ 5000 widzow wokot wewnetrznej powierzchni
konstrukeji przypominajacej glob. W ten sposéb widzowie
catkowicie otaczaja ruchoma scene, osiagajac pelnie percep-
¢ji teatralnej [Varkonyi 2019, s. 680].

W tym samym czasie pojawil sie inny teatr-utopia.
Moholy-Nagy zaproponowat projekt teatru w ksztalcie
wiezy zawierajacej wewnatrz ruchome mechanizmy.
Niestety, zadna z tych koncepcji nie doczekata sie reali-
zacji. Wystawa w Magdeburgu sktonita Moholy-Nagyego
i Oskara Schlemmera do poswiecenia teatrowi awan-
gardowemu specjalnego wydania magazynu ,Bauhaus”
(1927, nr 3), w ktérym znalazt sie projekt Kugeltheater
Weiningera, a takze tekst Moholy-Nagy’ego odnoszacy
sie do pytania o to, w jaki sposéb mozna by zrealizowa¢
teatr totalny.

Do Magdeburga zaproszono takze znanych na calym
$wiecie artystéw zagranicznych (np. francuskiego rezy-
sera teatralnego Firmina Gémiera). Wérdéd licznych
odwiedzajacych wystawe znalazto sie réwniez kilku
litewskich studentow, rezyserow teatralnych, oraz pisarz
Balys Sruoga, ktéry po powrocie do kraju skomentowat
to wydarzenie w prasie litewskiej. Jego zdaniem orga-
nizatorzy starali sie pokaza¢ wiecej niz tylko niemiecka
sztuke teatralng, poniewaz obok reprezentantéw z Lotwy
i Estonii (oba kraje battyckie pozostawaty pod silnym

4

wplywem historycznej obecnosci niemieckiej na ich tere-
nie) zaproszono réwniez gosci z Rosji (reprezentowane;j
przez tworczo$¢ Aleksandra Tairowa) [Sruoga 2005, s. 310].
Wystawa miata wiec na celu ocene i zdefiniowanie aktu-
alnego stanu i najwazniejszych kierunkéw w teatrze
$wiatowym. Wedltug Sruogi, ktéry studiowal teatr na
Uniwersytecie Ludwika i Maksymiliana w Monachium
pod kierunkiem Arthura Kutschera, diagnoza byta jasna:
teatr pozbyl sie malarstwa i naturalizmu - wiekszo$é
makiet i szkicow przedstawiata wielowymiarowe, barwne
i r6znorodnie o$wietlone ptaszczyzny, i to wlasnie one
tworzyly i definiowaly przestrzen sceniczna [s. 311]. Autor
zwroécil tez uwage na ogromny dystans intelektualny
i tworczy miedzy teatrami Niemiec i Rosji a teatrem
litewskim. Ubolewal, ze podczas gdy sceny te zmie-
rzaly zdecydowanie w kierunku estetycznie ambitnych
i abstrakcyjnych przedstawien, teatr litewski pozostawat
w za$cianku naiwnego naturalizmu [s. 318].

Z drugiej strony wydarzenie bylto krytykowane przez
tworcéw awangardowych za zbyt muzealny i chaotyczny
charakter. Czeski rezyser Jiri Frejka odwiedzil Magdeburg
podczas swojej podrdzy studyjnej do Niemiec wiosng
1927 roku. W swoich doniesieniach Frejka zauwazal, ze
wystawa prezentowala nie to, czym jest teatr, ale to, co
mozna w nim zobaczy¢, a tym samym nadmiernie pod-
kreslata wizualny aspekt tworzenia teatru. Zwracal tez
uwage na brak zaréwno wyraznego punktu skupienia, jak

Teatr Kulisty (Kugeltheater) Andora Weiningera, ,Bauhas” 1927, nr 3.
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Tereny wystawy w Magdeburgu, zdjecie lotnicze.
Zrédto: Leibniz-Institut fiir Linderkunde

i wplywu nowej sytuacji artystycznej [Frejka 1927]. Z tra-
dycyjnych projektéw wyrdzniata sie dla niego jedynie
tworczos¢ Tairowa (cho¢ reprezentowana przez starsze
dzieta), a takze eksperymenty teatru Bauhausu, ktory
Frejka odwiedzil wkrotce po wizycie w Magdeburgu.

Na Niemieckiej Wystawie Teatralnej pojawit sie row-
niez ukrainski rezyser teatralny Le$§ Kurbas, ktory nawia-
zal w jej trakcie kontakt z postaciami ze $wiata teatru
niemieckiego. Rok pdzniej na Internationale Presse-
-Ausstellung w Kolonii otwarto sale ukrainiska w pawi-
lonie radzieckim, zaprojektowang w stylu konstrukty-
wistycznym przez El Lissitzky’ego. Nalezy podkresli¢, ze
ukrainiska ekspozycja zostata zaprojektowana w duchu
awangardowym przez Wadyma Mellera i Wasyla Jermi-
towa. Jermitow wyprodukowal dwadzie$cia albuméw
zatytulowanych Ukraina, taczacych zdjecia z wycin-
kami z gazet. Albumy zawieraly informacje o réznych
gateziach przemystu, sztuce i zyciu kulturalnym, przy
czym niektére z gtéwnych sekcji poswiecone byly czo-
towym teatrom ukraiiskim, takim jak Teatr Berezil,
Teatr im. Iwana Franki i Paiistwowy Teatr Dramatyczny
w Odessie. Pdzniej, w lutym 1933 roku, zaprezento-
wane zostaly w Niemczech szkice kostiumow teatral-
nych Anatola Petryckiego w ramach berlinskiej wystawy
grafiki ukrainskiej.

1929.
Wystawa Swiatowa w Barcelonie

Wystawa Swiatowa w Barcelonie odbywata sie miedzy
majem 1929 a styczniem 1930 roku. Okoto dwudziestu
krajow europejskich wystato na nig swoich oficjalnych
przedstawicieli; Europe Srodkowo-Wschodnig repre-
zentowaly Wegry, Jugostawia i Rumunia. W rumunskim
pawilonie znajdowata sie niewielka, ale znaczaca sekcja
teatralna, zorganizowana przez dramaturga i urzednika
panstwowego lona Marina Sadoveanu. Sktadaty sie na
nig dwie ekspozycje: pierwsza prezentowata ludowe
tradycje performatywne ilustrowane lalkami w kostiu-
mach projektantki Eleny Barlo, druga za$ skupiata sie
na wspotczesnych projektach teatralnych, obejmujac
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tr6jwymiarowe modele i akwarelowe projekty do trzech
przedstawien: Mistrza Manole, Hamleta i Don Kichota,
wszystkie autorstwa eksperymentalnego scenografa Wik-
tora Fiodorowa [,,La Roumanie” 1929, s. 26].

Premiera Mistrza Manole w rezyserii Soare Z. Soare
odbyta sie w kwietniu 1929 roku w Teatrze Narodowym
w Bukareszcie. Sztuka Luciana Blagi z 1927 roku oparta
byta na jednym z mitéw zatozycielskich kultury rumun-
skiej i szybko stata sie symbolem poszukiwania narodo-
wej wrazliwosci we wspdtczesnym teatrze. Doskonale
pasowata wiec do pawilonu rumunskiego w Barcelonie,
stworzonego przez architekta Duiliu Marca w stylu archi-
tektury neorumunskiej. Scenografia Fiodorowa byta
w tym kontekscie nieco zaskakujgca, stroniagc od jakiej-
kolwiek formy folklorystycznej dekoracji i siegajac po
skrajna wrecz stylizacje. Dekoracja skladata sie w cato-
$ci z geometrycznych klockéw ukladanych dla kazdej
sceny w odmienny sposob. Aktorzy mogli wchodzi¢ z nig
w interakcje w sposdb przypominajacy inscenizacje kon-
struktywistyczne. Barceloniska makieta Mistrza Manole
podkreslata dramatyczny potencjat projektu, pokazu-
jac klocki ulozone na niebezpieczng wysoko$é, wyraz-
nie zarysowane na jasno o$wietlonym, jednolitym tle.
Spomiedzy chwiejnych elementéw wylaniato sie rachi-
tyczne, antropomorficzne drzewo, ktére nawigzywato do
sylwetki bohatera sztuki stojacego w centrum kompozy-
cji. ,Niezwykle architektoniczne” elementy, jak okreslit
je rumunski recenzent [Artareanu 1929, s. 3], pokazywaty
zastosowanie awangardowej scenografii w poszukiwa-
niach narodowego wyrazu teatralnego.

Hamlet, ktérego premiera odbyla sie w kwietniu
1929 roku w Teatrze Narodowym w Bukareszcie, byt row-
niez owocem wspotpracy Soare i Fiodorowa oraz swego
rodzaju prekursorem Mistrza Manole. O ile sam spektakl
nie stronit od elzbietanskiego przepychu w kostiumach
i dekoracjach, o tyle makieta wystawiona w Barcelonie
przedstawiala jedng ze scen przy pomocy surowego,
geometrycznego wzoru. Wybdér ten zdradzal Swia-
domy wysitek Sadoveanu, odpowiedzialnego za sekcje
teatralna (a by¢ moze takze Fiodorowa), majacy na celu
pokazanie obeznania rumunskiej scenografii teatralnej
z jezykiem awangardy. Model dla Hamleta przedstawiat
tlo cmentarza w V akcie poprzez gre prostych pionowych
i poziomych powierzchni sugerujgcych ksztatt krzyza,
ktéry stanowit uderzajacg rame dla dwdch postaci
(prawdopodobnie Hamleta i Horacego) wchodzacych na
$rodek sceny.

Zaréwno Hamlet, jak i Mistrz Manole byly wysta-
wiane w Teatrze Narodowym w Bukareszcie w sezonie
1928/29 w ramach proby stworzenia tak zwanego ,reper-
tuaru statego” [Massoff 1976, s. 206], ktory zawieratby
klasyczne sztuki, po ktdre mozna by wielokrotnie siegac.
Wydaje sie¢ natomiast, ze Don Kichot nie zostal wysta-
wiony w tamtym czasie. Mozliwe, ze projekt Fiodorowa
dla tej sztuki nie byt oparty na rzeczywistej inscenizacji,
ale zostal specjalnie stworzony na wystawe w Barcelo-
nie jako sposéb na wiaczenie dziedzictwa literackiego
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panstwa-gospodarza. Wyjasniatoby to rowniez, dlaczego
makieta do Don Kichota jest najbardziej eksperymen-
talna z catej trojki. Przedstawia spotkanie Don Kichota
z wiatrakiem na wzdr futurystycznego obrazu: kazdy
element na scenie staje sie cze$cig pozornie poruszaja-
cego sie wiru powstalego z obracajgcych sie zagli mtyna.
Ten dynamiczny efekt zostal osiggniety poprzez kolistg
kompozycje, w ktérej wszystkie elementy scenograficzne
zostaty skierowane w strone centrum, odzwierciedlajac
ruch zagli, podczas gdy postacie Don Kichota i jego
konia probuja oprze¢ sie tej sile odsrodkowej. Z niemal
suprematystycznym rozmachem unoszace si¢ w powie-
trzu tréjkatne ksztatty kraza nad krawedzia proscenium.
Zdjecie tej makiety zostalo wybrane do publikacji
w oficjalnym czasopi$mie wystawowym jako przyktad
~wyrafinowanej estetyki” i ekstremalnej stylizacji sceno-
grafii rumunskiej (Madryt, 1929).

Ogolnie rzecz biorac, projekty Fiodorowa sprawity,
ze rumunska scenografia wydawata sie bardziej ekspe-
rymentalna, niz w rzeczywistosci byla, przynajmnie;j
oficjalnie. W pawilonie rumunskim w Barcelonie pro-
jekty te musiaty wyréznia¢ sie na tle bogato zdobionej
sztuki ludowej i dekoracyjnej. Chociaz obecno$¢ rumun-
skiego teatru awangardowego na réznych imprezach
zagranicznych byta na przestrzeni lat rzadkoscia, osoby
zaangazowane w przygotowanie barcelonskiego pawilonu
pojawiaty sie od czasu do czasu na kongresach Société
Universelle du Théatre (Towarzystwa Teatru Powszech-
nego) Firmina Gémiera. Soare Z. Soare uczestniczyt
w niektérych z tych wydarzen [Alterescu i in. 1973, s. 112],
a w 1934 roku Ion Marin Sadoveanu opublikowal dwa

artykuly na temat rumunskiej sztuki performatywne;j
w pierwszym i jedynym numerze czasopisma Universal
Theatre Society [Sadoveanu 1934a, 1934b].

1930
Moskwa. Olimpiada Teatralna

Konkurs ten zostal zorganizowany w ramach XVI
Zjazdu Komunistycznej Partii Zwigzku Radzieckiego,
w celu zaprezentowania najlepszych teatréw republik
sowieckich. Ukrainski artysta teatralny Le§ Kurbas
odmoéwit udzialu, odrzucajac prowincjonalizacje swo-
jego teatru i potepiajac oparcie hierarchii jakosci kultury
na geografii, zamiast na wartosci artystycznej [Fowler
2017, s. 147]. Gruzinski Teatr im. Szoty Rustawelego odwie-
dzil Moskwe, aby uczestniczy¢ w wydarzeniu, ,Moskwa
byta zadziwiona zupelnie nowymi elementami artystycz-
nymi” — pisat dramaturg i krytyk Anatolij Lunaczarski
z Rady Naukowej Centralnego Komitetu Wykonawczego
Zwigzku Radzieckiego. Zagraniczni goscie réwniez byli
zachwyceni i chetnie pisali o gruzinskim teatrze, szczegdl-
nie o spektaklu Lamara w rezyserii Sandra Achmetelego
(scenografia: Irakli Gamrekeli), ktéry zdobyl gtéwna
nagrode Olimpiady. ,Zagraniczna widownia powinna
zobaczy¢ ten teatr. Powinnismy badaé specyfike tworzenia
teatru gruzinskiego,” pisala amerykanska dziennikarka
Anna Louise Strong. ,Nie wyobrazatem sobie, ze mozliwe
jest polaczenie ludowych rytméw, muzyki i ruchu w spo-
s6b, w jaki zrobit to Achmeteli,” dodawat dyrektor Teatru
Narodowego w Oslo Hans Jacob Nielsen. ,Dziekuje za
ten zywy, piekny spektakl. Nigdy nie widziatem czego$

Lamara, rez. Sandro Achmeteli, Teatr im. Szoty Rustawelego, Tblisi, 1930.

Zroédto: Shota Rustaveli Theatre Museum Collection
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podobnego” — komentowal norweski dramaturg Herald
Grieg [cyt. za: Gogoberidze 2015, s. 198]. Achmeteli zostat
pbiniej zaproszony ze swoim teatrem za granice, jednak
ze wzgledu na sytuacje polityczng w Zwiazku Radziec-
kim do wyjazdu nigdy nie doszto. Siedem lat pdiniej,
Lawrientij Beria, ktory byl wowczas pierwszym sekreta-
rzem partii bolszewickiej w Gruzji, meldowal Kremlowi,
ze w Teatrze im. Rustaweliego wytworzyta sie ,sytuacja
antysowiecka”, a wystepy Achmetelego nie wpisujg sie
w ramy ustanowione na bazie ideologii komunistyczne;j.
Rezyser zostat aresztowany i stracony.

1933. Moskwa
Miedzynarodowa Olimpiada Teatrow Rewolucyjnych

W maju 1933 roku mtody dziennikarz, poeta i student
prawa Jifi Taufer wyjechat nielegalnie do ZSRR, aby
odwiedzi¢ pierwsza (i ostatnia) Miedzynarodowa Olim-
piade Teatréw Rewolucyjnych w ramach delegacji Svazu
delnickych divadelnich ochotnikt ¢eskoslovenskych
(Zwiazku Robotniczych Teatréw Amatorskich Czechosto-
wacji, DDOC). Nie posiadajac odpowiedniego paszportu,
podrézowat droga okrezng przez Berlin i Hamburg, by
nastepnie dotrze¢ do Leningradu statkiem. Oprocz wizyt
w teatrze, celem Taufera byto przywiezienie materiatow
od swojego kolegi z Brna, dziatacza komunistycznego
Bedricha Vaclavka, ktére miaty zostaé opublikowane
w jezyku rosyjskim. Oficjalna delegacja czeska obejmo-
wata awangardowych kompozytoréw Aloisa Haby’ ego
i Erwina Schulhoffa, a takze Mire Holzbachova, ktorej
utwor Hlasy nad tajgou (Glosy nad tajga) zostal wybrany
w krajowym konkursie DDOC na reprezentanta Czecho-
stowacji na Olimpiadzie [Taufer 1962, s. 38].

Olimpiada, zorganizowana przez Miedzynarodowe
Stowarzyszenie Teatréw Rewolucyjnych (MORT), byta
kamieniem milowym w dzialalnosci organizacyjnej
lewicowych tworcoéw teatralnych. Wiekszosé przybytych
grup pochodzita z Europy Zachodniej (Wielkiej Brytanii,
Francji, Norwegii, Danii, Hiszpanii, Belgii i Szwajcarii),
w towarzystwie przedstawicieli USA, Mongolii, Japonii
[Nosi¢ 1933] oraz Czechostowacji, a takze oczywiscie kom-
panii teatralnych ze Zwiazku Radzieckiego. Kosztowna
i podejmowana wielokrotnie w trudnych warunkach
i w obliczu politycznych represji podréz, podkreslata
wyzszg i korzystniejsza pozycje krajowych teatrow i orga-
nizatoréw w poréwnaniu z zagranicznymi go§¢mi [Mally
2003, s. 336-337]. W przeciwienstwie do pdzniejszego
Festiwalu Teatralnego w Moskwie (czerwiec 1933), ktory
mial na celu przyciagniecie i zaimponowanie sympaty-
kom z szerokiego kregu kultury teatralnej, Olimpiada
miata bardziej wyrazng misje polityczna i estetyczng oraz
atmosfere pracy [Nosi¢ 1933].

MORT byta czescia Miedzynarodéwki Komuni-
stycznej, a jej ogélnym celem bylo zjednoczenie lewico-
wego teatru na calym $wiecie i powigzanie go z taktyka
polityczna Kominternu. Przedstawiciele Czechostowa-
¢ji uczestniczyli wcze$niej w konwencji zatozycielskiej
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Oktadka biuletynu MORT , Internacionalnyj Tieatr” 1933, nr 4.
Wewnatrz kronika miedzynarodowa, promocja Olimpiady
Teatralnej i obszerny, pozytywny tekst o Teatrze Berezil,
nad ktérym wiasnie zbieratly sie czarne chmury.
Zrédto: sptl.spb.ru

stowarzyszenia w czerwcu 1930 roku [Mally 2003, s. 327].
Organizacja poczatkowo byla zwigzana z programem
RAPP (Stowarzyszenia Pisarzy Proletariackich) oraz Pro-
letkultu i promowata metody agitpropu. Porzucita je
po rozwigzaniu przez Komitet Centralny Komunistycz-
nej Partii Zwigzku Radzieckiego wszystkich organizacji
kulturalnych w kwietniu 1932 roku. Wedtug Lynn Mally
,organizacja zaczela ostrzega¢ swoje zagraniczne oddziaty,
ze metody agitacji byty zbyt uproszczone, aby zadowoli¢
proletariacka publicznoé¢ i zbyt stronnicze, aby zdoby¢
nowych zwolennikéw dla sprawy komunistycznej” [s. 324].
Po zmianie rosyjskiej polityki kulturalnej i centraliza-
¢ji organizacji kulturalnych pod przewodnictwem partii
komunistycznej, MORT stata sie rowniez organizacjg bez
wyraznego nacisku na kulture robotnicza, zmieniajac sie
w organizacje-otoczke dla wszystkich teatréw lewicowych
[s. 330]. Mally upatruje przyczyn tej zmiany w kontekscie
ogloszenia na Kongresie Pisarzy Radzieckich w 1934 roku
oficjalnej doktryny socrealizmu i przygotowan do wdro-
zenia taktyki Frontu Ludowego, ustanowionej przez
Komintern rok poézniej [s. 338]. Olimpiada Teatralna
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odbywata sie wiec w momencie przejscia od agitpropu
do ,ksztattujacych sie standardéw socrealistycznej pracy
teatralnej” [s. 337].

Chociaz MORT zalezata od sowieckiej polityki kul-
turalnej i jej przemian, Olimpiada ujawnita dynamiczne
i zréznicowane stanowiska w ramach miedzynarodowej
robotniczej kultury teatralnej. Program obejmowat rézne
formy: agitprop, inscenizacje Potegi ciemnoty Lwa Tolstoja,
sztuke ludowa, tafice i pantomimy, rewie, recytacje oraz
zywe gazety [Nosi€ 1933, s. 98]. Jednak uczestnicy inten-
sywnie dyskutowali nie tylko o ograniczeniach agitpropu
w ogole, ale réwniez o szczegdlnym przypadku prezen-
tacji tanecznej kompanii Hansa Weidta Die Roten Tinzer
(Czerwony tancerz). Wedlug prasy, jej wystep stawiat
pytania dotyczace formy teatru rewolucyjnego jednak
pozostawial je bez odpowiedzi. Weidt byt krytykowany za

»artyzm” [s. 98] oraz za niewystarczajaca ,wojowniczo$¢”
[Toepfer 1997, s. 247].

1934. Nowy Jork
Miedzynarodowa Wystawa Sztuki Teatralnej

Miedzy 16 stycznia a 25 lutego 1934 roku w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku (MoMA) odbywata
sie Miedzynarodowa Wystawa Sztuki Teatralnej, ktora
przygotowat Lee Simonson, jeden z dyrektoréw i sceno-
graféw Theatre Guild. Podobnie jak Niemiecka Wystawa
Teatralna w Magdeburgu, wystawa obejmowata réwniez
eksponaty z historii teatru, od epoki renesansu po pio-
nieréw nowoczesnej sztuki teatralnej: Jerzego II (ksiecia
Saksonii-Meiningen), Appie i Craiga, a takze wspotcze-
sne prace teatralne z USA i krajéw europejskich. Prezen-
towano projekty z Austrii, Czechostowacji, Danii, Anglii,
Finlandii, Francji, Niemiec, Wtoch, Lotwy, Zwigzku

Radzieckiego, Szwecji, Szwajcarii, USA i Wegier. Poza
tradycyjna scenografia zobaczy¢ mozna bylo réwniez
konstruktywistyczne koncepcje sceniczne. Jak zaznaczat
w katalogu Oliver M. Sayler:

Przez pewien czas, w okresie obowigzkowej propagandy
w rosyjskim teatrze (mniej wiecej od 1925 do 1932 roku)
pewni prorocy przewidywali wyparcie wszystkich innych
teorii teatru przez konstruktywizm, poniewaz ta $miata,
bezposrednia i dynamiczna forma wyrazu dramatycznego
wydawata sie najlepiej dostosowana do wykorzystywania
teatru jako forum politycznego [Sayler 1934, s. 35].

Jednak w przeciwienstwie do wystawy z 1926 roku, ten
pokaz nie uwzgledniat ukrainiskich scenograféw i Teatru
Berezil, ktory z konicem 1933 roku zostat zamkniety, a jego
dyrektor Le$ Kurbas — aresztowany przez NKWD.

W wydarzeniu wziety udzial miedzy innymi projekty
z Czechostowacji autorstwa Antonina Heythuma i Vlati-
slava Hofmana (szczegdlnie te pochodzace z praskiego
Teatru Narodowego), oraz ich wspdlne prace z rezyse-
rami modernistycznymi: Karelem Dostalem i Karelem
Hugo Hilarem. Teatr totewski reprezentowany byt przez
Janisa Muncisa i jego projekty dla Teatru Narodowego
w Rydze. Obecne byly znamienite scenografie twor-
cow gruzinskich, ktérzy reprezentowali na wystawie
Zwiagzek Radziecki: Irakli Gamrekeli i Petre Otskheli
pokazali swoje rysunki wypozyczone przez Muzeum
Teatru im. Szoty Rustaweliego w Thilisi. Sekcja wegier-
ska wystawiata projekty malarza i scenografa Zoltana
Filopa, Laszl6 Medgyesa oraz scenografa Gusztava
Olaha. Chociaz Fiil6p opracowatl w 1931 roku scenografie
trzyaktowego, syntetycznego, awangardowego dramatu
chéralnego Oddna Palasovszkyego Ayrus lednya (Coérka

Vlastislav Hofman, projekt scenografii do sztuki Karela Capka
R.UR,, rez. Josef Kodicek, Méstské divadlo na Kralovskych
Vinohradech w Pradze, 1929. [lustracja z katalogu wystawy

w Museum of Modern Art w Nowym Jorku, 1934.
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Antonin Heythum, projekt scenografii do Pozgdania w cieniu
wigzow Eugene’a O’Neilla, rez. Karel Dostal, Narodni Divadlo
w Pradze, 1925. [lustracja z katalogu wystawy w Museum of
Modern Art w Nowym Jorku, 1934.
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Ayrusa) z tancerzami i choreografig zespotowa, to na
wystawie w Nowym Jorku zaprezentowal projekt do
popularnej sztuki Rozsi Meller Irja hadnagy (Porucznik
Irja), ,prezentujacej rozwijana ksigzke obrazkowa, ktorej
strony byty «przewracane» przez aktoréw w trakcie przed-
stawienia” [Istvan 2005, s. 1021]. Medgyes wziagl udziat
w sekeji francuskiej ze swoimi projektami dla produkeji
paryskich i budapesztanskich, a Olah, jako gtéwny sceno-
graf Opery Narodowej w Budapeszcie, przedstawit jedna
z prac na potrzeby jej repertuaru. W wyniku tego, choé¢
Wegrzy byli obecni na wystawie, nie uznano ich za cze$é
awangardy - ich projekty pochodzily ze scen gtéwnego
nurtu i teatréw popularnych.

1936. Mediolan
VI Triennale ,Ciaglos¢—-Nowoczesnos¢”

W dniach 31 maja-1 listopada 1936 roku w Mediola-
nie odbyto sie VI Triennale pod hastem ,Ciaglosé-
Nowoczesno$¢”. Samo bedace czescig najwiekszej
wystawy wzornictwa zorganizowanej w faszystowskich
Wrtoszech, obejmowato ono sekcje teatralna, ktorej
celem byto zaprezentowanie przegladu projektéw sceno-
grafii reprezentujacych $wiatowy teatr awangardowy.
Gléwnym organizatorem wystawy byl wloski futurysta
Enrico Prampolini, ktéry otrzymat wskazéwki dotyczace
udziatu zagranicznych artystéw od awangardowych oso-
bisto$ci, z ktérymi spotkal sie w latach dwudziestych
i trzydziestych, a takze od kilku ekspertow, takich jak
dyrektor Szkoty Rzemiosta Artystycznego (Kunstgewer-
beschule) w Zurychu, Alfred Altherror, czy tez promi-
nentni przedstawiciele niemieckiej kultury teatralnej
i cztonkowie NSDAP, Benno von Arent i Carl Niessen
[Prampolini 1940, s. 7]. Podczas przygotowywania pokazu
Prampolini skontaktowat sie z przebywajacym w Paryzu
polskim awangardowym pisarzem Janem Brzekowskim,
ktéry zaproponowal rozwazenie prezentacji na Trien-
nale prac polskich artystow: Andrzeja Pronaszki i Szy-
mona Syrkusa, a takze Karola Frycza, Stanistawa Sliwin-
skiego, Wincentego Drabika i Wtadystawa Daszewskiego.
Co ciekawe, poza Pronaszka i Syrkusem artysci wybrani
przez Brzekowskiego nie nalezeli do zadnej z polskich
grup awangardowych.

Jednak z tej listy scenograféw tylko Pronaszko wzigt
udzial w wystawie w Mediolanie jako reprezentant Pol-
ski. Zaproszenie przyszto zbyt pézno, aby mogl przestaé
makiety swoich najbardziej znanych i radykalnych pro-
jektéw: Teatru Symultanicznego i Teatru Ruchomego. Na
Triennale zaprezentowatl wiec jedynie wybrane fotografie
swoich lwowskich scenografii. Byla to oprawa spektakli
takich jak Jericy Marinettiego, Cztowiek, ktéry byt Czwart-
kiem G.K. Chestertona, Mistrz Manole Luciana Blagi,
Zbéjcy Friedricha Schilera, Zbyt prawdziwe, aby byto dobre
G. B. Shawa, Czarne getto Eugene’a O’Neilla, czy tez Kle-
opatra i Cezar Cypriana Kamila Norwida [Pica 1936, s. 77;
Strozek 2017, s. 134]. Niektére z tych fotografii doczekaty
sie pozniej przedruku w stynnej ksigzce Prampoliniego
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Scenotecnica (1940), ktoéra byta w rzeczywistosci katalo-
giem czesci teatralnej Triennale, opublikowanym po jego
zakoniczeniu. W swojej pracy Prampolini podkreslit zna-
czenie wktadu polskich artystéw w odnowe teatru i umie-
Scit ich prace wérdd najwybitniejszych osiagnie¢ awangar-
dowej i modernistycznej scenografii, obok dziet wloskich
i rosyjskich futurystéw, francuskich kubistow oraz cze-
skiego scenografa Josefa Simy [Prampolini 1940, s. 7].

W sekgji teatralnej Triennale w Mediolanie francuski
malarz i scenograf Josef Sima wystawit dwa projekty do
sztuki Le Bourreau du Pérou (,Kat z Peru”) autorstwa Geo-
rges’a Ribemont-Dessaignesa [Pica 1936, s. 73]. Zostaly
przygotowane na potrzeby spektaklu w stynnym pary-
skim teatrze awangardowym L’Art et Action. Mimo ze
zadna z czechostowackich instytucji teatralnych i muzeal-
nych nie wzieta udziatu w wystawie teatralnej Triennale,
Czechostowacja poswiecita szczegblng uwage teatrowi
w swoim pawilonie narodowym. Sekcja obejmowata
ponad sze$édziesiat prac, wiekszos¢ z wystawy czecho-
stowackiej. Kurator teatralny Adolf Chaloupka wybrat
modele w skali, projekty wizualne i rysunki, gtéwnie
przedstawiajace $wieze produkcje (wiekszo$¢ wystawiono
jedna lub dwa sezony przed Triennale). Modernisci o juz
ugruntowanej miedzynarodowej reputacji, tacy jak Vla-
stislav Hofman, Frantiek Kysela i Josef Capek, ktérzy
byli obecni réwniez na wczeéniejszych miedzynarodo-
wych wydarzeniach, pojawili sie obok przedstawicieli
pokolenia powojennych scenograféw o kierunku awan-
gardowym, takich jak FrantiSek Troster, Antonin
Heythum, Frantisek Zelenka, L'udovit Fulla czy Bedfich
Feuerstein. Wyjatkowa kolekcja fotografii przedstawiata
réwniez dziatalno$é teatru D [Rypar 1936, s. 38]. Mimo
ze wiekszos¢ produkeji pochodzita z Teatru Narodowego
w Pradze, w Mediolanie uwzgledniono takze przedsta-
wienia z o$rodkéw regionalnych (Otomunca, Ostrawy,
Bratystawy), oraz z teatru niemieckiego (praskiego Neues
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Deutsches Theater) [Pica 1936, s. 11o-111]. W pdZniej-
szych refleksjach nad mediolanskg wystawa Chaloupka
stwierdzil, ze niestety poza Zwiazkiem Radzieckim,
Czechostowacjg i Wlochami nie widaé byto postepoéw
w pracach nad tworzeniem nowoczesnej ekspresji sce-
nicznej, a wspolczesny teatr korzystat jedynie z impulséw
powojennych [Chaloupka 1936, s. 35].

Dlatego na Triennale modernistyczna i awangardowa
scenografia funkcjonowata na ogét jako synekdocha
kultury nowoczesnej w demokratycznej Czechostowacji,
a takze jej specyficznej pozycji politycznej i kultural-
nej na tle Europy. Wzbogacona klarowng kompozycja
przestrzenng i prostymi gablotami (calo$¢ przestrzeni
zaprojektowat Ladislav Sutnar) wystawa ukazywata
Czechostowacje jako nowoczesne, wolne, pewne siebie
panstwo, ktére z oddaniem wspierato sztuke wspotczesna.

Nikotaj Diulgerow byl kolejnym artysta z Europy
Srodkowej dziatajacym na Zachodzie, ktéry byt obecny
na mediolanskiej wystawie. Diulgerow byl futurysta
butgarskiego pochodzenia pracujacym we Wtoszech.
Wspoétpracowal z Prampolinim przy przygotowaniu
wystawy [Prampolini 1940, s. 7]. Dlatego prezentowane
byly w jej ramach takze prace artystéw i scenografow
z Bulgarii: Borysa Iwanowa, Pencza Georgiewa i Iwa
Nenowa, ktéry byl réwniez zwiazany z kregami futury-
stycznymi i pracowal we Wtoszech.

1936. Wieden
Miedzynarodowa Wystawa Sztuki Teatralnej

Die Internationale Ausstellung fiir Theaterkunst (Mie-
dzynarodowa Wystawa Sztuki Teatralnej) odbywata sie
w wiedeniskim Hofburgu miedzy wrze$niem a pazdzier-
nikiem 1936 roku, juz w czasach klerofaszystowskich
rzadéw Frontu Ojczyznianego. Zostala zorganizowany
przez Gesellschaft der Freunde der Nationalbibliothek
(Towarzystwo Przyjaciot Biblioteki Narodowej), a doktad-
nie przez dyrektora Austriackiego Muzeum Teatralnego,
Josepha Gregora, i zaplanowano go tak, by zgraé sie
z zakoniczeniem festiwalu w Salzburgu. Wydarzenie byto
réwniez zwiazane z IX Kongresem Société Universelle
du Théatre (Powszechnego Towarzystwa Teatralnego)
Firmina Gémiera. Podobnie, cho¢ jednoczesnie w inny
spos6b niz wystawa w Mediolanie, pokazato ono, jak
elementy awangardowej sceny lat trzydziestych byty
wlaczane do szerszego kanonu europejskiego teatru (co
byto szczegdlnie widoczne w przypadku Czechostowacji).
Unaoczniato jednoczesnie powigzania pomiedzy rézno-
rodnymi platformami, sieciami kontaktow i inicjatywami.

Trzon wystawy stanowily austriackie zbiory dokumen-
tow i artefaktéw historycznych, uzupetnione mniejszymi
ekspozycjami narodowymi Czechostowacji, Francji, Wiel-
kiej Brytanii, Wegier, Wtoch, Lotwy, Holandii, Szwecji,
Szwajcarii i USA [K6nig 1936, s. 13]. W ramach tych czesci
prezentowano przykltady dziel wspoétczesnych tworcow
teatru modernistycznego, takich jak Robert Edmund
Jones i Donald Oenslager (USA), Janis Muncis (Lotwa),
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Relacja z wiedenskiej wystawy teatralnej w tygodniku

»Wiener Bilder” 1936, nr 36. Wsrdd ilustracji makieta
scenografii do Owczego Zrédta w Teatrze Narodowym w Pradze
(rez. Jifi Frejka, scen. Frantisek Troster) i XIX-wieczna polska
szopka z Jabtonkowa.

Wsiewotod Meyerhold, Aleksander Tairow i Jewgie-
nij Wachtangow (ZSRR) czy projekty z Ballets Russes
(Francja). Wspdltczesny teatr Austrii reprezentowany byt
przede wszystkim przez scenograféw, takich jak Emil
Pirchan i Remigius Geyling oraz dzieta szkoty teatralnej
Max Reinhardt Seminar. W ramach programu towarzy-
szacego zorganizowano rekonstrukcje baletu barokowego
i Sredniowiecznych misteriow paschalnych w wykonaniu
artystow tej placowki, wyktady i pokazy [Hlavka 1936]
oraz festiwal teatralny obejmujgcy przedstawienia grupy
Luigiego Pirandella, Comédie-Francaise i Nemzeti Szin-
haz (Wegierskiego Teatru Narodowego).

Czechostowacja miata potencjalnie wybitng pozycje
na wystawie. Kuratorem wystawy byt Jiri Frejka, zatozy-
ciel Teatru Wyzwolonego (Osvobozené divadlo), ktory
w tym czasie byl zatrudniony jako rezyser teatralny
w Teatrze Narodowym w Pradze. W latach trzydzie-
stych Frejka porzucit ,analityczny” konstruktywizm lat
dwudziestych na rzecz scenicznego ,nowego realizmu”,

yultrarealizmu” lub ,realizmu hiperbolicznego”, jak
okreslat swoja prace. Frejka przygotowal pokaz razem ze
swoim wieloletnim wspoétpracownikiem, scenografem
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Frantiskiem Trosterem, ktory wyktadat wéwczas w Szkole
Rzemiost Artystycznych (Skola umeleckych remesiel)
w Bratystawie.

Sekcja czechostowacka wyrdzniata sie na tle reszty
wystawy ze wzgledu na koncentracje na teatrze nowo-
czesnym i wspoétczesnym, a takze bogaty i stosunkowo
uporzadkowany material. Zapewnila ona wglad
w powojenny rozwdj nowoczesnego teatru czeskiego,
ze szczegblnym uwzglednieniem twoérczosci niedawno
zmartego dyrektora artystycznego zespolu dramatycz-
nego Teatru Narodowego, Karela Hugo Hilara. W ramach
wystawy wiekszo$¢ materiatu stanowily prace scenogra-
fow, takich jak Vlastislav Hofman, Antonin Heythum,
Bedrich Feuerstein, FrantiSek Troster i FrantiSek Zelenka.
Mimo wzglednej spéjnosci czechostowackiej sekeji na
tle innych, kuratorski wyboér Frejki byt krytykowany
jako zbyt panoramiczny, niejasny, zorientowany zbytnio
na scenografie i nieurozmaicony. Frejka, Milo§ Hlavka
i dziennikarz Josef Triager dyskutowali o wystawie, ktéra
odbyta sie w pazdzierniku w Pradze w trakcie debaty
zorganizowanej przez Klub der tschechischen und deut-
schen Bithnenangehorigen (Klub Czeskich i Niemieckich
Pracownikéw Teatralnych). Wnioski ptynace z tej debaty
moglyby znalezé odzwierciedlenie w kolejnej miedzy-
narodowej wystawie teatralnej, ktéra miata sie odby¢
w Pradze w 1938 roku, jak stwierdzit przedstawiciel Cze-
chostowacji (by¢ moze Frejka lub Hlavka) na zakoniczenie
kongresu Powszechnego Towarzystwa Teatralnego [Tille
2007, s. 377]. Hlavka usprawiedliwiat rowniez ograniczenia
czeskiej reprezentacji w Wiedniu, poréwnujac ja z cze-
chostowackim pawilonem na Triennale w Mediolanie.
Wedlug niego najpiekniejsze modele i fotografie zostaly
wystane wlasnie do Wtoch [Hlavka 1936, s. 122]. Porow-
nanie z Mediolanem zrodzito tez bardziej ogdlne pytania
o to, jak pokazywac teatr, zwtaszcza w poréwnaniu z lepiej
oceniang ekspozycja Ladislava Sutnara z Triennale.

Obie wystawy na swoéj specyficzny sposéb ukazywaty
upadek praktyk awangardowych lub ich mieszanie
sie z glownym nurtem teatru wspoétczesnego. Wérdd
czeskich artystow i elity kulturalnej zaréwno miedzy-
narodowy podziw, jak i bedgce jego $wiadectwem liczne
nagrody zdobyte w Mediolanie m.in. za prace teatralne,
wspieraty poczucie wysokiego poziomu ich dziet [Rp
1936, s. 5]. Jednoczesnie refleksja nad sytuacjg miedzy-
narodowa w sztukach teatralnych zrodzita pytania
o kryzys powojennej modernizacji teatru, ktérej dokony-
wata gtéwnie awangarda.

1937. Praga
Miedzynarodowa Konferencja Awangardowych
Artystow Teatralnych

W maju 1937 roku, w ramach wiosennego festiwalu teatru
D, miata miejsce Miedzynarodowa Konferencja Awangar-
dowych Artystéw Teatralnych (Mezinarodni konference
avantgardnich divadelnikl). To przedsiewziecie rezysera
Emila Frantiska Buriana mialo na celu uruchomienie
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miedzynarodowej platformy na potrzeby teatru awan-
gardowego oraz promocje teatru D na skale $§wiatowa.
Odbywato sie ono w kontekscie (auto)refleksji i podsu-
mowywania stanu wspolczesnego teatru czeskiego, ze
szczegblnym uwzglednieniem, jak pisano w prasie, ,dzie-
sieciolecia awangardy teatralnej” na terenie Czechosto-
wagji [Srbova 1937, s. 9].

W przemoéwieniu wygloszonym w foyer teatru
D w Pradze z okazji otwarcia wystawy grupy miodych
artystow w marcu 1937 roku Karel Teige przedstawit stu-
chaczom specyficzng charakterystyke awangardy, ktéra
podkreslata miedzy innymi jej dynamiczny i miedzyna-
rodowy wymiar:

Awangarda, to zywe skrzyzowanie prywatnych losow i dzia-
tan [...], stanowi miedzynarodowe $rodowisko, w ktérym
nurty spotykaja sie, choé¢ nie tacza [...]. Awangarda jest
miejscem spotkan, sfera, [...] klimatem [...]. Jest to niezwy-
kle czule pole magnetyczne wielu wektorow sil, wptywow
i srodkéw ciezkosci, w ktérym ludzie, szybciej niz gdziekol-
wiek indziej, docieraja do krytycznego punktu idei; gdzie
nadchodzace zwroty akcji ewolucyjnego dramatu i atmos-
feryczne zmiany wrazliwosci i zbiorowej $wiadomosci
szybciej sg wyczuwane i szybciej sa przewidywane... [Teige
1937, S. 201-2].

Wypowiedz ta nie tylko podkreslata przestrzenny aspekt
praktyk awangardowych oraz ich oparty na wspoétpracy
i zré6znicowany charakter, ale takze wskazywata na szcze-
g6lna, koncentryczng dynamike lokalnych miejsc spotkan.
Teige wyglosit przeméwienie do publicznosci w miejscu,
ktére oprocz przedstawien teatralnych oferowato szeroki
program wystepéw muzycznych, wystaw i wieczoréw
poetyckich, a takze przyciagato zagranicznych tworcow
teatralnych. Jako jego dyrektor, Emil Franti$ek Burian od
momentu zalozenia teatru D w maju 1933 roku rozwijat
koncepcje teatru jako centrum kultury, a miedzynaro-
dowe ambicje takiej instytucji byly podsycane przez
sukces i rosngca renome jego zespotu w Czechostowacji
i za granica.

Paradygmatycznego wydarzenia, jakim byl kongres,
nie mozna jednak ttumaczy¢ wylacznie wizjg jednego
artysty ani bezposrednig konsekwencjg coraz szerszego
uznania dla dziatalnosci teatru D. Trzeba je raczej inter-
pretowac jako punkt zwrotny w dyskursach i dziataniach
dotyczacych miedzynarodowej promogji teatru czecho-
stowackiego w ogdle, a takze intensyfikacji nawigzywa-
nia kontaktéw miedzy twércami teatralnymi i intelek-
tualistami (gtéwnie o orientacji lewicowej) w zwiazku
z rosnacg potega nazistowskich Niemiec i sytuacja
w innych krajach europejskich rzadzonych przez rezimy
antydemokratyczne. Oprocz uwagi poswieconej catemu
teatrowi czechostowackiemu na wystawach w Wiedniu
i Mediolanie miedzynarodowa pozycja teatru D umocnita
sie po jego pierwszym tournée po Szwajcarii w 1935 roku.

Burian i jego wspotpracownicy stworzyli impo-
nujacy zestaw wydarzen, w tym prezentacje teatru D,
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konferencje, a takze wydarzenia towarzyszace, takie jak
wystawa czechostowackiej awangardy i pokazy filméw
awangardowych. Ponadto wydano broszure w jezyku
francuskim, niemieckim i angielskim, majaca na celu
przedstawienie prac teatru i przyciggniecie zagranicz-
nych gosci [Bergmannova 1937].

Fakt, ze informacja o zaproszeniu dostojnych gosci
zostata rozpowszechniona w prasie przed sama konfe-
rencja, rOwniez wskazuje na ambicje i pewnos¢ siebie
Buriana. Oprocz gosci, ktérzy przyjeli zaproszenie i przy-
byli do Pragi: Bertolta Brechta, Renato Poggioliego (wto-
skiego slawisty), Josepha Gregora (organizatora wystawy
teatralnej w Wiedniu w 1936), oczekiwano takze delega-
toéw z Hiszpanii i Polski [K. K. 1937, s. 4]. Niestety, zaden
sie nie pojawil. Wielu zaproszonych gosci nie mogto
uczestniczy¢ w festiwalu ze wzgledu na przygotowania
do Wystawy Swiatowej w Paryzu, ktora miata rozpoczaé
sie zaledwie kilka tygodni po imprezie w Pradze.

Wiosenny Festiwal teatru D rozpoczat sie otwarciem
Wystawy Awangardy Czechostowackiej w Domu Sztuki
Dekoracyjnej w Pradze. Organizatorzy wystawy: Burian,
Teige, scenograf Miroslav Koufil i projektant Jan Vanék,
podkreslali, ze ekspozycja miata przede wszystkim uka-
zywaé zwigzki nowoczesnej sztuki teatralnej z innymi
sztukami pokrewnymi, bez ambicji przedstawiania
pelnego obrazu czechostowackiej awangardy [Burian
iin. 1937, s. 1]. Poszerzenie definicji awangardy i jej ujecie
w ramy rozwoju politycznego i kulturalnego Czechosto-
wagji jest jeszcze bardziej widoczne w krotkiej recenzji
opublikowanej w ,,Programie D”:

Pojecie awangardy nie zostalo tu zrozumiane w sensie
$cistym, jako suma artystow awangardowych tworzacych
réwnolegle, ale w perspektywie jej rozwoju jako dazenia
ku nowoczesnej ekspresji w sztuce na przestrzeni ostatnich
dwoch dekad [Vijstava ¢sl. avantgardy 1937, s. 42].

Wybér cztonkéw komitetu honorowego wystawy awan-
gardowej rowniez moze by¢ przyktadem wilgczania sie
awangardy do gtéwnego nurtu. W sktad komitetu weszli
m.in. przedstawiciele Ministerstwa Edukacji i Oswiece-
nia Narodowego, dyrektor Galerii Paristwowej w Pradze,
przedstawiciele czeskich i niemieckich zwiazkéw aktor-
skich, profesorowie uniwersyteccy oraz Roman Jakobson
i Jan Mukarovsky, wsp6tpracownicy teatru D.

Mimo ubogich zasobéw i niewielkiego wyboru na
wystawie zaprezentowano prace najwazniejszych arty-
stow z kazdej dyscypliny: plakaty Zdenéka Rossmanna
i Ladislava Sutnara, fotografie Jaromira Funke i Miroslava
Haka, prace architektoniczne Bohuslava Fuchsa
i Jaromira Krejcara, obrazy Toyena, a takze prace na
potrzeby muzyki i ksiazki. Czes$¢ teatralna zostata zdo-
minowana przez teatr D, z niewielkg liczbg eksponatéw
pochodzacych z innych scen. Wystawie towarzyszyto
kilka wyktadow zwigzanych z kazda z dziedzin sztuki,
a takze pokazy slajdéw i projekcje [Vistava ¢sl. avant-
gardy 1937, s. 42].
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Jednym z powszechnych przekonan, ktére Burian
chcial obalié, byto to, Ze awangarda jest martwa. Jak
twierdzil: ,bez jednosci nie bedzie postepu w walce
o nowy $wiat teatralny” [Burian 1937a, s. 70]. Zadaniem
konferencji i prezydium miato by¢ réwniez ujawnienie
»tych nurtéw, ktére sg jeszcze nieznane” [s. 70]. Wedltug
Buriana ambicja wydarzenia:

Jest umozliwienie spotkania postepowych artystow
teatralnych ze wszystkich krajow i wywotanie zblizenia
miedzy nimi. Z jednej strony musi nam ona pokaza¢, czy
nasze zdanie zgadza sie z opiniami naszych zagranicznych
wspotpracownikéw, a z drugiej ma by¢ przegladem sit poste-
powego Swiata teatru [Burian 1937a, s. 69].

Konferencja miata réwniez na celu powotanie miedzyna-
rodowej organizacji awangardowej, ktéra ,wydawataby
kwartalnik zaréwno z redakcja centralna, jak i filiami
w wielu miastach §wiata” [Burian 1937a] i ktéra zapoczat-
kowataby cykl konferencji odbywajacych sie za kazdym
razem w innym kraju”. Czasopismo miato by¢ wydawane
przez teatr D, a redagowane przez czeskiego krytyka
teatralnego Josefa Tragera [mb 1937]. Dla Buriana pismo
miato by¢ jednym ze Srodkéw walki ,przeciwko teatral-
nym blokadom i przeszkodom, krétko méwiac, jego pro-
gram bedzie obejmowal oczyszczenie teatru ze wszystkich
sit reakcyjnych” [Burian 1937a, s. 69]. Zgodnie z ta woj-
skowa logika zaprosit wszystkich artystow do ,,potaczenia
sit w obronie postepu w sztuce teatralnej” [tamze].

Kazdy dzien festiwalu miedzy 8 a 15 maja przewidy-
watl wieczorny spektakl. Przedstawieniom teatralnym
towarzyszyly poranne koncerty i pokazy filméw awangar-
dowych. Odwiedzajacy mieli okazje zobaczy¢ najlepsze
produkgje teatru D, takie jak Opera za trzy grosze Brechta,
montaz poezji ludowej Vojna (Wojna), ktéry byt rowniez
prezentowany wcze$niej podczas tournée po Szwajcarii,
oraz Przebudzenie wiosny Wedekinda, w ktérym Burian
i Miroslav Kouftil zastosowali wyrafinowane o$wietlenie
oraz projekcje. Oprocz gosci z zagranicy przybyli zagra-
niczni korespondenci prasowi ze Stowenii, Szwajcarii,
Francji i Chorwacji, aby relacjonowac wystepy.

Konferencje odwiedzili delegaci z szeSciu krajow
wraz z go$émi ze Stowacji oraz przedstawicielami teatru
robotniczego z Rusi Zakarpackiej, nalezacej wowczas
do Czechostowacji [Bergmanova 1937, s. 39]. Oficjalnymi
jezykami konferencji byty francuski i niemiecki. Zgro-
madzita ona rozmaity zestaw gosci, nie tylko praktykéw
teatru, ale takze jego teoretykow. Wydarzenie przycia-
gneto rowniez krytykéw teatralnych i dziennikarzy, m.in.
Ebbe Neergaarda i Gunnara Leistikowa (Dania), Maje
Dahl (Holandia) oraz Lubice Mari¢ (magazyn ,Ars”,
Jugostawia). Obecni byli m.in. dyrektor teatru miej-
skiego w Helsingborgu Rudolf Wendbladh (Szwecja)
oraz Lothar Metzl z wiedenskiego teatru Literatur am
Naschmarkt (Austria) [tamze, s. 39].

Duza uwage wydarzeniu poswiecili przedstawiciele
Jugostawii. W sktad delegacji z Teatru Narodowego
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w Lubljanie weszli rezyserzy teatralni Bratko Kreft
i Bojan Stupica. Z Belgradu przyjechal kierownik
wydzialu dramaturgicznego Teatru Narodowego Rasa
Plaovi¢ i scenograf Vladimir Zedrinski. Przybyt réwniez
dyrektor Teatru Narodowego w Nowym Sadzie Tomislav
Tanhofer wraz ze swoim scenografem, Serbenem. Wérdd
pozostatych gosci z Jugostawii znalezli sie kompozytorzy
Slavensky i Vuckovic.

W konferencji aktywnie uczestniczyli pochodzacy
z Czechostowacji prominentni cztonkowie Praskiego
Kota Lingwistycznego, Jan Mukarovsky i Piotr Bogaty-
riow. Mukarovsky wygtlosit wyktad na temat dialogu
w teatrze awangardowym, ktére pdzniej weszto do
kanonu strukturalizmu szkoty praskiej w odniesieniu do
teatru. Pracujacy tym czasie na Uniwersytecie Komen-
skiego w Bratystawie Bogatyriow wnosil swdj wktad
w badanie relacji miedzy kulturg ludowa a teatrem
wspélczesnym. Jak stwierdzita Marie Bergmanova
z teatru D, ich obecnos$¢ byta znaczgca, poniewaz po
raz pierwszy umozliwita wspoétprace teatru awangardo-
wego z nowoczesng nauka w dziedzinie etnografii i lin-
gwistyki [Bergmanova 1937, s. 41]. Publikacje Kota zostaty
zaprezentowane na wystawie towarzyszacej, a pozostali
cztonkowie organizacji, samej w sobie bedacej miedzy-
narodowg siecig, stopniowo nawigzali wspotprace z cza-
sopismem teatru D, ,Programem D”. Kompozytor Alois
Haba, takze pochodzacy z Czech, zabrat gtos na temat
funkcji muzyki w teatrze.

Na konferencje przybylo wiecej gosci niz tylko ci
wymienieni w ,Programie D”. Wéréd niewymienio-
nych byli Fran ZiZek (Stowenia) i Ferenc Hont (Wegry).
Zizek studiowat w Pradze, utrzymywat osobisty kon-
takt z Burianem, a po powrocie do Stowenii zatozyt
w 1938 roku Neodvisne gledalis¢e (Teatr Niezalezny).
W trakcie konferencji przedstawil swoje pomysty na
przestrzen teatralng [Kocjanci¢, 2018, s. 48; zob. Zizek,
2008]. Hont, mtody wegierski artysta teatru eksperymen-
talnego, swoje pomysty zaprezentowal w ,,Programie D”.
W zamian za zaproszenie Hont opublikowal tekst
Buriana pod wegierskim tytutem Rendezés vagy alkotds?
(Inscenizacja czy tworzenie?) w redagowanym przez
siebie czasopi$mie ,Fiiggetlen Szinpad” (Scena Nieza-
lezna) [Burian 1937b, s. 10-11]. W tym samym numerze
ukazato sie réwniez podsumowanie Istvana Nagypala
dotyczace teatralnego manifestu Buriana Kehraus auf der
Biihne! (Zamies$¢ scene!). Artykut Buriana opublikowany
w ,Fliggetlen Szinpad” byl prawdopodobnie wyktadem
wprowadzajacym do konferencji, poniewaz znajdowata
sie tam sekcja o tym samym tytule. Nagypal podsumowat
pamflet programowy Buriana na temat nowego teatru,
ktadac szczegdlny nacisk na jego idee dotyczace kolek-
tywnej pracy w teatrze oraz zwigzku miedzy narodem

a klasg robotniczg [Nagypal 1937, s. 14]. W ,,Programie D”

przedrukowano réwniez zdjecia scenografii Gydrgya
Budaya do inscenizacji Tragedii cztowieka Imre Madacha
w Segedyniu (Wegry) z 1933 roku oraz fotografie z przed-
stawienia Machina w rezyserii Honta. Oba nazwiska moga
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da¢ wglad w pochodzenie odwiedzajacych i zakres zain-
teresowan, ktérymi mieli sie dzieli¢ w swoim gronie.

Wysokie byly nie tylko ambicje uruchomienia
miedzynarodowej platformy, ale takze oczekiwania orga-
nizatoréw, co widaé po szerokim zakresie poruszanych
tematoéw. Konferencja rozpoczeta sie od doniesien na
temat teatru awangardowego w kazdym z krajow, ktérych
rama byto pytanie o to, czy mamy do czynienia z kryzy-
sem w teatrze. Najgoretsza dyskusja toczyta sie wokot
zagadnien zwigzanych z pozycja rezysera oraz réznicami
miedzy ,inscenizacjg” a ,tworzeniem” [Bergmanova
1937, s. 40]. Osobne bloki czasowe przeznaczono na zagad-
nienia dotyczace muzyki, gry aktorskiej (ze szczegélnym
uwzglednieniem mowy scenicznej), teatru ludowego
i robotniczego, a takze tanca wspotczesnego. Niektore
z pierwotnie zaproponowanych tematéw prawdopo-
dobnie nie zostaty poruszone, jak na przyktad stosunek
teatru do radia, czy tez mozliwe zagrozenie dla zywej
sztuki ze strony telewizji.

Na ostatnim spotkaniu goscie ponownie podkreslili
potrzebe miedzynarodowej wspdtpracy miedzy artystami
teatru awangardowego [Bergmanova 1937, s. 40]. W Pradze
nie powstala jednak zadna organizacja. W zamierzeniu
miata ona zostaé zatozona w Paryzu w czerwcu 1938 roku
[Bergmanova 1937, s. 41], chociaz doniesienie prasowe
z ostatniego spotkania konferencji wskazuje réwniez

Katalog wystawy awangardy czechostowackiej 8-27 maja 1937.
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na Jugostawie jako mozliwe miejsce kolejnego zjazdu.
Po zakonczeniu wydarzenia teatr D utrzymywat staty
kontakt z zagranicznymi twércami teatralnymi, wysyta-
jac swoje materialy promocyjne do pietnastu krajéw po
kazdej nowej produkcji i otrzymujac w zamian podobne
publikacje. Bezposrednim efektem konferencji byt druk
kilku artykutéw zagranicznych gosci w ,Programie D”
w listopadzie 1937 roku. Neergaard opublikowat serie arty-
kutéw na temat teatru w magazynie , Tidens Stemme”,
z ktérych czes¢ zostala przettumaczona i opublikowana
w ,Programie D” wraz z fotografiami z dunskiej insce-
nizacji Opery za trzy grosze (w rezyserii Pera Knutzona).
Bratko Kreft opisal twoérczoé¢ Ivana Cankara w kon-
tekscie jego dramatéw. W ,Programie D” ukazata sie
réwniez fotografia z inscenizacji sztuki Alojzego Remeca
Magda w rezyserii Frana Zizka. Poza artykutami opubli-
kowanymi w ,Programie D” pewne poboczne wyniki
wymiany mysli, ktora miata miejsce w trakcie konferencji,
mozna znalez¢ w karierze Bojana Stupicy. Po powrocie
do Stowenii zrealizowal on we wrze$niu 1937 roku Opere
za trzy grosze na scenie Teatru Narodowego w Lubljanie,
przesytajac roéwniez zdjecie jej scenografii do Pragi [Stu-
pica 1937, s. 103]. Dwadzies$cia lat pdZniej, w 1957 roku, na
scenie teatru D 34 Buriana miat réwniez okazje wystawié
Wieczér Trzech Kroli Shakespeare’a.

Kolejne spotkanie artystow awangardowych odbyto
sie w teatrze D 4 lipca 1938 roku, ponad rok po miedzyna-
rodowej konferencji teatru awangardowego. Tym razem
miato ono jednak bardziej nieformalny charakter. W tym
letnim spotkania uczestniczyli miedzy innymi: japon-
ski rezyser teatralny i komunista Seki Sano, niemiecki
emigrant i publicysta Feliks Strossinger, bulgarski inte-
lektualista w stuzbie dyplomatycznej, Piotra Ouvalieva,
pbzniej znany jako Pierre Rouve, oraz wegierski tworca
teatralny Ferenc Hont, ktéry brat tez udzial w wiosennym
festiwalu i konferencji w 1937 roku. Spotkanie poswie-
cone bylo ,,problemom wspotczesnego tworzenia teatru”,
ale jak mozna wnioskowa¢ z listy znanych gosci, prawdo-
podobnie omawiano réwniez biezace kwestie polityczne,
takie jak bezposrednie zagrozenie Czechostowacji ze
strony nazistowskich Niemiec.

1937. Paryz
Wystawa Miedzynarodowa
»Sztuka i technika w zyciu wspolczesnym”

Od 25 maja do 25 listopada w Paryzu ponownie odby-
wala sie wystawa $wiatowa — Wystawa Miedzynarodowa
»Sztuka i technika w zyciu wspétczesnym” (LExposition
Internationale des Arts et des Techniques dans la Vie
Moderne). Wedtug prasy litewskiej, po zakonczeniu
wystawy liczne zespoly sedziowskie przyznaly co naj-
mniej sto nagréd oraz kilka Grand Prix artystom i pro-
jektantom z Litwy, Lotwy i Estonii [M. 1938, s. 1]. Warto
zauwazy¢, ze wazne nagrody za projekty scenografii
i kostiuméw zostaly przyznane litewskim artystom Ado-
masowi Galdikasowi i Liudasowi Truikysowi, ktérych
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zwycieskie projekty stanowitly wprawki w dziedzinie
sakustyki wizualnej” — oryginalnej techniki wizualnego
przedstawiania nut muzycznych.

Kiedy litewska prasa doniosta o przyznaniu Diplome
d’Honneur Liudasowi Truikysowi, artysta miatl trzy-
dziesci trzy lata. Nalezal do mtodszego pokolenia
litewskich artystow, ktérzy byli ksztalceni zaréwno
w kraju, jak i za granica, korzystajac ze wsparcia rza-
dowego, jakie znéw niepodlegta Litwa przyznawata
mtodym i obiecujagcym artystom. Truikys mogt dzieki
temu stypendium odwiedzi¢ Niemcy i zgtebiaé techno-
logie inscenizacyjne w berlinskich fabrykach Siemensa
i Hagedorna, a takze w teatrach Berlina, DreZna oraz
Monachium (1934-5). W 1937 roku studiowat w Paryzu
u Paula Colina [Sakalauskas 2005, s. 44]. W kraju Tru-
ikys rozpoczat kariere jako scenograf, pracujac przede
wszystkim dla teatru dramatycznego, ale jego zaintere-
sowania skupialy sie na scenie muzycznej ze szczegél-
nym uwzglednieniem opery.

Kiedy Litwa wraz z Lotwg i Estonig zdecydowata sie
na wspolny pawilon na wystawie, projekty Truikysa
do opery Antanasa Racitinasa Trys talismanai (Trzy
talizmany) wybrane zostaly jako reprezentujace styl
narodowy. Jego prace byly prezentowane obok litew-
skich dziet stanowigcych synteze tradycyjnego folkloru
i miedzynarodowego nowoczesnego jezyka estetycz-
nego. Centralnym punktem litewskiego pawilonu byta
ogromna drewniana figura Chrystusa Frasobliwego, oto-
czona przyktadami innych dziet sztuki o autentycznym
rodowodzie ludowym, nasladujacych jego styl, lub po
prostu wykorzystujacych motywy wiejskie [Jankevicitité
2003, s. 50]. Dzieta teatralne eksponowane byty wiec obok
tekstylidw, ceramiki, mebli i krucyfikséw, ale takze obra-
z6w, rzezb i fotografii.

Dla samego Truikysa wazny byl jeszcze inny rodzaj
syntezy, poniewaz w latach trzydziestych rozpoczat
ambitny projekt, o ktérym sam tak pisak:

Chcac stuzy¢ naszej kulturze, w 1935 roku postawitem sobie
zyciowaq misje znalezienia konkretnego fundamentu dla syn-
tezy sztuk pieknych i muzyki, tak aby nasza mata ojczyzna
mogta jako pierwsza wypowiedzie¢ stowo przysztosci, ktore
nie zostalo odnalezione od poczatku tego stulecia [Truikys,
cyt. za: Andrijaukas 2010, s. 106].

Projekty dla Trzech talizmanéw stanowily poczatek
nowego programu, majgcego na celu reforme trady-
cyjnego zachodniego rozumienia scenografii opero-
wej, a mianowicie jej ortodoksyjnego pojmowania
jako ilustracyjnej i dekoracyjnej. Projekty stanowia
wczesng probe unikania architektonicznych detali,
przedstawiajacych zazwyczaj miejsce akcji. Zamiast
tego artysta preferuje symboliczne, niemal abstrak-
cyjne i rytmiczne struktury, ktére oddajg nastréj mise-
-en-scéne oraz wystepujacych postaci. Wedtug Truikysa
scenograf staje sie wsparciem dla kompozytora, a sce-
nografia uzupelnia partyture, potegujac emocjonalne
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Okadka katalogu wystawy, Paryz 1937.

oddziatywanie muzyki [s. 107]. Niezaleznie od tego, czy
Dipléme d’Honneur zostat przyznany z uwagi na aspi-
racje Truikysa dotyczace syntezy elementéw wizual-
nych i dzwiekowych w operze, czy tez ze wzgledu na
taczenie form ludowych i nowoczesnych (popularne
w sztuce tamtego okresu), jest oczywiste, ze w teatrze
litewskim nastapit szybki rozwoj.

Po powrocie do Lotwy z USA Janis Muncis wystawit
ledwie kilka przedstawien w Teatrze Dailes, zdobyt
jednak dzieki nim wytaczna wtadze nad patriotycznymi
produkcjami plenerowymi, ktérych struktury odzwier-
ciedlaty idee zaréwno rosyjskiego konstruktywizmu, jak
i wloskiego futuryzmu. Muncis, ktory brat juz wczeéniej
udzial w paryskiej Wystawie Swiatowej z 1925 roku,
zaprezentowal na imprezie w roku 1937 szkice do
dwoch produkcji: Atdzimsanas dziesma (Piesi odrodzenia)
z 1934 roku i Tev miiZzam dzivot, Latvija! (Obys zyta wiecz-
nie, £otwo!) z 1936 roku, za ktére otrzymatl Ztoty Medal
i Dyplom Honorowy. Sukcesy Muncisa na paryskich
wystawach stanowig szczytowe osiggniecia totewskich
artystow w ramach wydarzen tego formatu.
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Lata trzydzieste.
Miedzynarodowe konkursy taneczne

Pierwszy Miedzynarodowy Konkurs Choreograficzny
zostal zorganizowany w Paryzu w 1930 roku przez Les
Archives Internationales de la Danse (Miedzynaro-
dowe Archwium Tanca) i jego zalozyciela, Rolfa de
Maré. Wzieto w nim udziat dwadziescia grup z dzie-
sieciu krajéw: Niemiec, Austrii, Zwigzku Radzieckiego,
Polski, Lotwy, Szwecji, Szwajcarii, USA, Jugostawii
i Czechostowacji [Petfikova 1932], prezentujac wystepy
z dziedziny tanca wspoélczesnego (nie za$ osobne
numery taneczne). Zwyciezca zostat Kurt Jooss, ktérego
pdiniejsza przelomowa satyra polityczna Zielony stot
zajela pierwsze miejsce. Grupa austriackiej tancerki
Rosalii Chladek z Die Schule Hellerau-Laxenburg
zajeta drugie miejsce. Czeski zesp6t Jarmily Kroschlo-
véj, innej wychowanki i nauczycielki ze szkoty Emi-
le’a Jaques-Dalcroze’a w Hellerau, otrzymata honorowe
wyrédznienie. Jugostawia byla reprezentowana przez Pie
i Pina Mlakaréw oraz ich niemieckg kompanie z Dessau
[Pettikova 1932, s. 4]. Oprocz polsko-rosyjskiej meskiej
grupy tanecznej Borysa Kniaziewa, Polske reprezento-
wal niewielki zesp6t prowadzony przez Irene Prusicka
oraz czternastoosobowa trupa pod przewodnictwem
Tacjanny Wysockiej. Cho¢ nienagrodzone, czterocze-
$ciowe przedstawienie taneczne Wysockiej Obrazy
polskie ze scenariuszem Leona Schillera zostato dobrze
przyjete przez publiczno$é. W programie oprécz tanicéw
ludowych i akrobatycznych pojawita sie takze kompo-
zycja werbalno-taneczna do poruszajgcego wiersza
Kazimierza Wierzynskiego Pies# szubienic, unikalna
w tamtym czasie [Mamontowicz-Lojek 1972, s. 73-74].
Konkurs w Paryzu z 1930 roku byl pierwszg zna-
czaca okazja dla polskich tancerek i choreografek do
zaprezentowania swoich umiejetnoéci na arenie mie-
dzynarodowej. Studiowaly za granica, gtéwnie w Rosji
i Niemczech, gdzie szkolily sie w nowych technikach
i stylach tanca. Ich doswiadczenie, nabyte podczas kur-
s6w Emile’a Jaques-Dalcroze’a, prowadzonych zaréwno
w Rosji, gdzie uczestniczyta w nich Tacjanna Wysocka,
jak i w niemieckim Hellerau, gdzie ksztalcita sie Janina
Mieczynska, zostalo przeniesione na polska ziemie.
Drugim waznym osrodkiem byta szkota Mary Wigman
w DrezZnie, gdzie studiowaly m.in. Irena Prusicka i Pola
Nireniska, a Hanna Szwarcéwna uczyla sie tafca ekspre-
syjnego od Ruth Sorel i Georga Groke’a. W przeciggu
zaledwie kilkunastu lat intensywnej pracy polskie $ro-
dowisko taneczne znacznie sie rozwineto i zréznicowato.
Oproécz tradycyjnego baletu klasycznego, zwigzanego ze
scenami operowymi, pojawity sie r6zne rodzaje nowocze-
snego tanca scenicznego — miedzy innymi muzycznego,
ludowego, charakterystycznego, orientalnego itp.
Wyrazny byl réwniez nurt awangardowy, pozostajacy pod
szczegdlnym wplywem tanca niemieckiego. Nie byt on
zbyt przychylnie przyjety przez krytykéw, zyskat jednak
pewng popularnos$¢ wérdd tancerzy, gtéwnie ze wzgledu
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Miedzynarodowy Konkurs Tanca Artystycznego w Warszawie, czerwiec 1933.
Z lewej: Ruth Sorel-Abramowicz, laureatka I nagrody, z prawej: Rosalia Chladek (II nagroda). Zbiory NAC

na dominujaca forme solowa i umozliwianie indywidual-
nej ekspresji wykonawcy. W latach trzydziestych tancerze

z Polski osiagneli tak wysoki poziom, ze mogli bra¢ udziat

w miedzynarodowych konkursach tanecznych, rywalizu-
jac z najwybitniejszymi wykonawcami.

Po paryskim konkursie, w czerwcu 1933 roku odbyt
sie kolejny, tym razem w Warszawie. Miedzynarodowy
Konkurs Tanca Artystycznego zostal zorganizowany
z wielkim rozmachem i przy udziale wladz panstwowych
(miedzy innymi Prezydenta RP, ktéry ufundowat pierw-
szg nagrode). W konkursie wzieto udziat sto trzydziesci
0s6b, z czego prawie potowe z Polski. Najliczniejszg (sie-
demnastoosobowa) grupe zagranicznych uczestnikéw
konkursu stanowita reprezentacja Niemiec. Oprocz
przedstawicieli Francji, Austrii, Egiptu, Indii czy Kanady
obecnych bylo stosunkowo wielu uczestnikow z Europy
Wschodniej: Herman Kolt (Oginski) przybyt z Estonii;
poza nim pojawito sie (wedtug ksiegi pamiatkowej kon-
kursu) troje tancerzy z Wegier (Etta Szasz, Lilla Bauer,
Etel Nagy), troje z Czechostowacji (Jarmila Jerabkova,
Eva Halmanov4, Rosalia Chladek) oraz Veronika Pataky
z Rumunii. Steins Abaro, reprezentant Lotwy, ostatecznie
wycofat sie z konkursu [,,Muzyka” 1933, s. 28—29].

Regulamin konkursu dopuszczal wszystkie style
i techniki tarica solowego, ale werdykt 23-osobowego jury,
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w ktérym znalezli sie Elisabeth Duncan (siostra Isadory)
i Rudolf von Laban, pokazuje, ze preferowane byty techniki
tafica awangardowego, zwlaszcza swobodnego i ekspresyj-
nego. Lacznie dwudziestu dwoch wykonawcoéw otrzymato
nagrody: cztery gléwne, osiem medali (dwa zlote, trzy
srebrne i trzy brazowe) oraz dziesie¢ Dyploméw Honoro-
wych. Pierwsza nagroda przypadta Ruth Sorel-Abramowicz,
niedawno przybyltej do Polski z Niemiec. Drugie miejsce
(podobnie jak w Paryzu) przyznano Rosalii Chladek. Lili
Bauer z Wegier otrzymata wyréznienie, a wérdéd nagrodzo-
nych w ten sposob tancerek byly réwniez artystki polskie:
Olga Stawska (taniec klasyczny), Pola Nireniska (taniec
ekspresyjny), Jadwiga Hryniewiecka (taniec charaktery-
styczny) oraz Marcela Hildebrandt. Recenzenci zwrdcili
takze uwage na inne polskie wykonawczynie tafica nowo-
czesnego: Ziute Buczynska, Pole Szenkeréwne i Haline
Hulanicka (taniec wolny). Bardzo waznym aspektem war-
szawskiego konkursu bylo to, ze style tarica nowoczesnego
i awangardowego przestaly by¢ wylaczng domena Europy
Zachodniej. Zaczeta by¢ widoczna réwnowaga w rozwoju
technik, stylu i poziomu wykonania.

Kolejny miedzynarodowy konkurs taneczny odbyt
sie w 1934 roku w Wiedniu. Regulamin Internationale
Tanz-Wettbewerb, odbywajacego sie w Konzerthaus
Wien, dopuszczal wszystkie style i formy taneczne
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[Mamontowicz-Lojek 1972, s. 77]. W programie znalazty
sie zaréwno zespoty, jak i solisci, wykonujacy taniec arty-
styczny, muzyczny, klasyczny i rewiowy — w sumie ponad
stu wykonawcow. Tym razem polskie tancerki odniosty
wielki sukces, gdyz wsréd solistow triumfowaty interpre-
tatorki form awangardowych: Ziuta Buczynska zdobyta
pierwsza nagrode za Niepotrzebne dziecko, ,arcydzieto
pantomimy tanecznej”, a Pola Nireriska druga nagrode
za widowiskowy taniec ekspresjonistyczny Krzyk, ,probe
odtworzenia krzyku w ruchu” [Mamontowicz-Lojek
1972, s. 77). Dalsze pozycje zajeli inni polscy wykonawcy
tancow ludowych, egzotycznych i charakterystycznych.
Kolejnym sukcesem byto zwyciestwo w kategorii tancéw
zespotowych reprezentantek warszawskiej szkoty Janiny
Mieczynskiej, ktére wykonaty nowatorska choreografie
Poli Nirenskiej do muzyki Adama Kapuscinskiego.
Kolejnym miedzynarodowym spotkaniem tancerzy
byly Internationale Tanzwettspiele Anlésslich der 11
Olimpiade Berlin, 1936 (Miedzynarodowe Konkursy
Tanca z okazji XI Olimpiady w Berlinie, 1936) organizo-
wane w ramach imprez towarzyszacych letnim Igrzyskom
Olimpijskim, ktére odbywaty sie w Berlinie w 1936 roku
[Hanley, 2006]. W programie znalazly sie wystepy zaled-
wie dwunastu zespoléw i dwudziestu czterech solistow

z dwunastu krajéw. Przy ocenie wystepéw nie przyzna-
wano jednak miejsc i medali, wiec prezentacje miaty
charakter wylacznie honorowy. Sposréd polskich tan-
cerzy w konkursie wzieta udzial Ziuta Buczynska, balet
Feliksa Parnella i Olga Stawska, ale najwyrazniej zabrakto
przedstawicieli tarica swobodnego i ekspresyjnego, ktory
po dojsciu do wtadzy nazistéw przestal by¢ uznawany za
reprezentujacy niemiecka kulture narodowa.

Ostatni miedzynarodowy konkurs taneczny przed
wybuchem II wojny $wiatowej odbyl sie w Brukseli
w 1939 roku, z udzialem 125 tancerzy z dwudziestu krajow
[Mamontowicz-tojek 1972, s. 77]. Jednak ze wzgledu na
stabnace miedzynarodowe znaczenie taica niemieckiego,
konkurs nie promowat awangardowych form i technik,
ktadac wiekszy nacisk na taniec klasyczny i style naro-
dowe. Mozna stwierdzié, ze tylko konkurs warszawski
byt otwarty dla érodowisk tanecznych Europy Srodkowo-
-Wschodniej i umozliwiat (nawet jesli tylko na nizszym
szczeblu) prezentacje wykonawcéw, ktérzy dopiero
wkraczali w $wiat tafnca wspoétczesnego. Natomiast
Zachod mato interesowat sie tym, co mogli zaprezento-
wac tancerze z innych czesci kontynentu, zwlaszcza gdy
polityka panstwa niemieckiego zaczeta dominowa¢ nad
kwestiami artystycznymi.

Miedzynarodowy Konkurs Tanca Artystycznego w Warszawie, czerwiec 1933. Na zdjeciu Pola Nirenska. Zbiory NAC

Odkryte | Odzyskiwanie awangardy

153



MARTIN BERNATEK, ZOLTAN IMRE, PRZEMYSEAW STROZEK

Bibliografia

Alterescu Simion i in., Istoria teatrului in Romdnia, t. 111, Editura
Academiei Republicii Socialiste Romania, Bucuresti 1973.

Andrijauskas Antanas, Ryty jtakos ir meny squeikos ieskojimai Liudo
Truikio scenografijoje, ,Logos” nr 65, s. 99-110.

Antoine André, Le Thédtre a I'Exposition des Arts Décoratifs IV,

,Le Journal”, 9 wrze$nia 1925, s. 4.

Artareanu M., Cronica dramaticd. Teatrul National. ,Mesterul Manole”,
,Premiera ilustrata”, 13 kwietnia 1929, s. 3.

Bergmannova Marie, red., Le thédtre D 37 = das Theater D 37 = the
theatre D 37, Nova edice, Praha 1937.

Burian Emil Frantisek, Ladies and gentlemen, [w:] Marie Bergmannova
(red.) Le thédtre D 37 = das Theater D 37 = the theatre D 37, Nova
edice, Praha 1937a, s. 69—70.

Burian Emil Frantisek, Rendezés vagy alkotds?, ,Fliggetlen Szinpad”
1937b, nr 4-5, s. 10-11.

Burian Emil FrantiSek, Kouril Miroslav, Teige Karel, Vanék Jan (red.),
D 37 uvddi vijstavu Ceskoslovenské avantgardy, katalog wystawy,
Nova edice, O. Jirsak, Praha 1937.

Chaloupka Adolf, Vijstava jevistniho vijtvarnictvi (dokonceni), ,Vytvarné
snahy” 1927, nr. 9(3), s. 53-57.

Chaloupka, Adolf, Svét se divd na ceskoslovenské divadlo, ,Salon” 1936,
nr. 15(12), s. 21, 34-5.

Eversmann, Peter G. F., The International Theatre Exhibition of 1922 and
the critics, [w:] Klaus Beekman, Jan de Vries (red.), Avant-Garde and
Criticism, Brill, Leiden 2007, s. 67-90.

F. N, A szinhdz forradalma a New York-i nemzetkozi szinhdzi kidllitdson,
,Pesti Naplo”, 4 kwietnia 1926, s. 14.

Fowler Mayhill C., Beau Monde on Empire’s Edge: State and stage in Soviet
Ukraine, University of Toronto Press, Toronto 2017.

Frejka Jiti, Némeckd divadelni vijstava v Magdeburku, ,Narodni
osvobozeni”, 2 sierpnia 1927, s. 3; 3 sierpnia 1927, s. 3.

Gilmer Albert, The Art Theatre in Riga, , Theatre Arts Monthly” 1927,
nr XI(2), s. 137.

Gogoberidze Irina, Georgian theatre in search of lost Europeanism, [w:]
Zurab Karumidze, Mariam Rakvashvili, Zaza Shatirisvili (red.),
Georgia’s European Ways: Political and cultural perspectives, Favorite,
Thilisi 2015, s. 185—214.

Guderian-Czaplinska Ewa, The imagined theatrical spaces of Teresa
Zarnower, [w:] Zoltan Imre, Dariusz Kosiniski (red.), Reclaimed
Avant-Garde: Space and stages of avant-garde theatre in Central-
Eastern Europe, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Warszawa 2018, s. 151-64.

Hanley Elisabeth A., The role of the dance in the 1936 Berlin Olympic
Games: Why competition became festival and art became political,
,Journal of Olympic History” 2006, nr 14(2), s. 38-42.

Hlavka Milos, O jedné divadelni vijstavé a o divadelnim vystavnictvi
vitbec, , Zivot: List pro vytvarnou praci a uméleckou kulturu” 1936,
nr 15(3—4), s. 121-122.

Istvan Maria, A diszlet- és jelmeztervezés és fénytechnika torténete, [w:]
Tamas Gajdo (red.), Magyar szinhdztorténet 19201949, Magyar
Konyvklub, Budapest 2005, s. 1007-1064.

Jankeviciuté Giedré, Dailé ir valstybé. Dailés gyvenimas Lietuvos
respublikoje 1918-1940, Nacionalinis M. K. Ciurlionio dailés

muziejus, Kaunas 2003.

154

Kiesler Friedrich, red., International Ausstellung neuer Theatertechnik,
Wiirthle & Sohn, Wien 1924.

K. K. [Konrad Kurt], Jarni festival D 37, ,Hal6 noviny” 1936, nr 4(103), s. 4.

Kocjanci¢ Ana, Slovenian theatre avant-garde and shaping the space
of the stage, [w:] Zoltan Imre, Dariusz Kosinski (red.), Reclaimed
Avant-Garde: Spaces and stages of avant-garde theatre in Central-
Eastern Europe, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
‘Warszawa 2018, s. 46—67.

Ko6nig Robert, Die internationale Ausstellung fiir Theaterkunst in Wien,
,Der Monat” 1936, nr 3(10), s. 13.

La Roumanie a 'Exposition Internationale de Barcelone, . Horta,
Barcelona 1929.

Lesak Barbara, Visionary of the European Theatre = Frederick Kiesler,
Whitney Museum of American Art, New York 1989.

M., 1937 m. Paryziaus parodoje uz Lietuvos eksponatus paskirtos 58 premijos,
,Lietuvos aidas”, 10 czerwca 1938, s. I.

Madrid Fernando, Comentario a la Exposicion Internacional del Teatro.
Exposicion Internacional de Barcelona, ,,Diario Oficial” 2 listopada 1929.

Makaryk Irena R., On the world stage: The Berezil in Paris and New York,
[w:] Irena R. Makaryk, Virliana Tkacz (red.), Modernism in Kyiv:
Jubilant experimentation, University of Toronto Press, Toronto —
Buffalo — London 2010, s. 479-513.

Makaryk Irena R., April in Paris: Theatricality, modernism, and politics
at the 1925 Art Deco Expo, University of Toronto Press, Toronto —
Buffalo - London 2018.

Mally Lynn, Exporting Soviet culture: The case of agitprop theater, ,,Slavic
Review” 2003, nr 62(2), s. 324—42.

Mamontowicz-Eojek Bozena, Terpsychora i lekkie muzy. Taniec
widowiskowy w Polsce w okresie miedzywojennym (1918-39), Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1972.

Margolin Samuel, The Russian theatre of today, ,Little Review”, zima
1926, s. 19.

Markovi¢ Radoje, Exhibition of Decorative and Industrial Art in Paris I,
Our Pavilion, ,Vreme” 1925, nr 1327, s. 4.

Massoff Ioan, Teatrul romdnesc. Privire istoricd, t. VI, Editura Minerva,
Bucuresti 1976.

mb [Bergmannova Marie], Jarni festival v D 37, ,,Program D” 1937,
nr 2(8), s. 237-238.

»Muzyka”, Ksiega pamigtkowa I-go Miedzynarodowego Konkursu Tatica
Artystycznego zorganizowanego przez czasopismo ,Muzyka”, wydanie
specjalne, ,Muzyka” 1933, nr 101.

Nagypal Istvan, E. F. Burian: Kerhaus auf der Biihne!, ,Fuggetlen
Szinpad” 1937, nr 4-5, s 14.

Nosic Jan, Svétové divadlo na moskevské vijstavé, ,Index” 1933,
nr 5(10), s. 97-99.

Paclt Jaromir, Miroslav Ponc: nezndmd kapitola z déjin mezivdlecné
umélecké avantgardy, Editio Supraphon, Praha 1990.

Petiikova Véra, Po mezindrodni tanecni soutézi, ,Rozpravy Aventina”
1932, nr 8(1), s. 3—4.

Pica, Agnoldomenico, red., Guida della Sesta Triennale, S.A.M.E.,
Milano 1936.

Prampolini Enrico, Scenotecnica, Hoepli Editore, Milano 1940.

Rottersmann Julian, Wystawa techniki teatralnej w Wiedniu, ,Nowy

Dziennik” 1924, nr 229, s. 7-8.

Monitor ETP 2024 < nr 5



Obecnosé¢ miedzywojennej awangardy Europy Srodkowo—Wschodniej na miedzynarodowych...

Rp, Ocenéni ceskoslovenského uméni na mildnské vijstavé Triennale,
,Narodni listy”, 23 pazdziernika 1936, s. 5.

Rypar Vladimir, D 37 na mezindrodnim féru, ,Program D” 1936,
nr 2(2), s. 38.

Sadoveanu lon Marin, La Litérature dramatique en Roumanie, , Thespis.
Revue Universelle du Théatre” 1934a, nr 1(1), s. 27-28.

Sadoveanu lon Marin, Le thédtre Roumain, , Thespis. Revue Universelle
du Théatre” 1934b, nr 1(1), s. 27-28.

Sakalauskas Tomas, Liudas Truikys, Vaga, Vilnius 2005.

Sayler, Oliver M., Russia — the designer as collaborator, [w:] Theatre
Art: International Exhibition, Museum of Modern Art, New
York 1934, s. 33-5, https://www.moma.org/documents/moma_
catalogue_2064_300061869.pdf, dostep 15 marca 2020.

Schlemmer Oskar, Moholy-Nagy Lasz16, Molnar Farkas, red., Die
Biihne im Bauhaus, Albert Langen, Miinchen 1925.

Sosnowska Joanna, Dlaczego w Paryzu nie byto awangardy?, [w:] Joanna
Sosnowska (red.) Wystawa Paryska 1925, Instytut Sztuki PAN,
‘Warszawa 2012, s. 121-128.

Srbova Olga, Deset let divadelni avantgardy, ,,Eva. Casopis moderni
zeny” 1937, nr 9(16), s. 9.

Sruoga Balys, I teatro parodos Magdeburge, [w:] Balys Sruoga, Rastai,
red. Algis Samulionis, t. 10, Lietuvos literattiros ir tautosakos
institutas, Vilnius 2005, s. 305-323.

Strozek Przemystaw, Futurist stage design and theatre of the Polish avant-
garde (1919-1940), [w:] Przemystaw Strozek (red.), Enrico Prampolini:
Futurism, stage design and the Polish avant-garde theatre, Muzeum
Sztuki, £6dzZ 2017, s. 122-135.

Stupica, Bojan, Zebrdckd opera, ,,Program D” 1937, nr 3(4), 5. 103.

Taufer Jiti, Strana, lidé, pokolent: kapitoly o dobé a vrstevnicich,
Ceskoslovenskyj spisovatel, Praha 1962.

Teige Karel, Pritelé..., ,Program D” 1937, nr 2(8), s. 201-202.

Tille VAclav, Ceské divadlo na videniské vystavé, [w:] Vaclav Tille,
Kouzelnd moc divadla, Divadelni ustav, Praha 2007, pp. 373-8.

Tisheizere Edite, Teatr awangardowy na Lotwie: Eduards Smilgis, Janis
Muncis i Teatr Dailes, [w:] Ewa Guderian-Czaplinska, Malgorzata
Leyko (red.), Awangarda teatralna w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Wybor tekstow Zrédtowych, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Warszawa 2018, s. 170-187.

Toepfer Karl, Empire of Ecstasy: Nudity and movement in German body
culture, 191035 , University of California Press, Berkeley 1997.

Valdemar George, Medgyes LdszId, ,Magyar Miivészet” 1926,
nr 2, s. 169-179.

Varkonyi Gyorgy, Pécs, Budapest, Weimar, Dessau, Berlin— A magyarok
szerepe a Bauhaus szinhdzi munkdjdban, ,Jelenkor” 2019,
nr 6, s. 671-685.

Vecozols Julijs, Janis Muncis, ,,S€jé&js”, 1 listopada 1936, s. 1222-1223.

»Vilag”, Nemzetkozi szinhdzi kidllitds Amerikdban — magyarok nélkiil,
,Vilag”, 17 lutego 1926, s. 13.

Vijstava ¢sl. Avantgardy, ,,Program D” 1937, nr 3(1), s. 42—43.

‘Woroniecki Edward, Scenic art in Poland, , The Little Review” zima
1926, s. I11-112.

Zagorski Adam, Walka o teatr, F. Hoesick, Warszawa 1931.

Zizek Fran, Ailuzjonizm, [w:] Ewa Guderian-Czaplifiska, Malgorzata
Leyko (red.), Awangarda teatralna w Europie Srodkowo-
-Wschodniej: wybér tekstow zrédtowych, Instytut Teatralny,
‘Warszawa 2018, s. 318-23.

MARTIN BERNATEK - adiunkt, kierownik sekcji teatralnej i zastepca dziekana Wydziatu Teatrologii i Filmoznawstwa na Uniwersytecie Palackiego

w Otomuncu w Czechach. Jego badania lokuja sie na pograniczu performatyki i medioznawstwa, koncentrujac sie na problematyce przestrzeni

teatralnej. Jest cztonkiem rady redakcyjnej czasopisma ,ArteActa”, poswieconego sztukom performatywnym i badaniom artystycznym (Akademia
Sztuk Scenicznych w Pradze), a takze cztonkiem European Association for the Study of Theatre and Performance. Wspétorganizuje miedzynarodowa

szkote letnig Josefov we wschodnioczeskiej Twierdzy Josefov (Uniwersytet Masaryka wraz z Uniwersytetem Warszawskim).

ZOLTAN IMRE - absolwent Queen Mary College, Uniwersytetu w Londynie (2005), profesor nadzwyczajny na Wydziale Literatury i Kultury

Poréwnawczej Uniwersytetu E6tvos w Budapeszcie. Opublikowat wiele ksiazek i artykutéw o teatrze wegierskim i europejskim.

PRZEMYSEAW STROZEK - doktor habilitowany, adiunkt w Instytucie Sztuki PAN, wspotpracownik naukowy Archiv der Avantgarden w Dreznie.
Jest autorem kilkudziesieciu artykutéw naukowych o awangardzie, pierwszej monografii o recepcji wloskiego futuryzmu w Polsce: Marinetti i futuryzm

w Polsce (Warszawa 2012), a takze o sporcie w sztuce: Modernizm — sport — polityka (Warszawa 2019). Kurator licznych wystaw, w tym wystawy Enrica

Prampoliniego w Muzeum Sztuki w Lodzi.

POZOSTALE PUBLIKACJE Z SERII ODZYSKANA AWANGARDA

Polska awangarda teatralna 1919-1939. Antologia, Le$ Kurbas Pisma
teatralne, Ewa Guderian-Czaplinska Szara strefa awangardy i inne szkice
pod red. Matgorzaty Leyko i Wojciecha Dudzika, Malgorzata Dzie-
wulska Awangarda podkarpacka, Emil FrantiSek Burian Teatr dynamiczny.
Wybor pism o teatrze, muzyce i polityce pod red. Jana Jifika w przektadzie

Krystyny Mogilnickiej.

Fot. grinus.pl / Pawel Brzozowski
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Rzecznik nowoczesnosci

0 postaci Emila FrantiSka Buriana (1904-1959) i pierwszym polskim wyborze
jego pism: Teatr dynamiczny. Wybdr pism o teatrze, muzyce i polityce, wy-
bér, oprac. i red. nauk. Jan Jifik, thum. Krystyna Mogilnicka, Warszawa 2023.
Publikacja otrzymata wyrdznienie jury 64. Konkursu Polskiego Towarzystwa
Wydawcow Ksigzek ,Najpiekniejsze ksigzki roku 2023".

»MO0j znakomity kolega i drogi towarzysz” — tak o Emilu
Frantisku Burianie méwit Leon Schiller przy okazji
wystepéw Panstwowego Teatru Wojska Polskiego
w Czechostowacji'. Byto to w listopadzie 1947 roku, kiedy
liczacy ponad sto trzydziesci oséb zespdt podrézowat
specjalnie przygotowanym pociagiem po kraju naszych
potudniowych sasiadéw. W ten sposéb t6dzki teatr w cza-
sie trzech tygodni odwiedzit kilkanascie miejscowosci,
w ktérych siedemnastokrotnie zaprezentowal jedno
z najwazniejszych powojennych przedstawienn Schil-
lera — Krakowiakéw i Gérali. Inscenizacja, do ktérej na te
okazje sprawiono ,zupeinie nowe kostiumy i dekoracje”,
a takze wprowadzono prolog i epilog w jezyku czeskim,
miata propagandowo symbolizowaé ,niejako braterstwo
dwu narodéw przez osoby jej tworcow: Wojciecha Bogu-
stawskiego i Jana Stefaniego, Czecha, mito$nika i znawcy
polskiej muzyki i pie$ni ludowej”. Jesli wierzy¢ entuzja-
stycznej relacji wystanniczki mieszczacej sie wowcezas
réwniez w Lodzi Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej,
cel zostat osiagniety:

Wieczorem w teatrze uczucia dochodzily do najwyzszego
napiecia po obu stronach rampy. [...] Wszystkie spektakle
odbywaly sie przy wypetnionej po brzegi sali, mieszcza-
cej przecietnie 1 200 miejsc. [...]. Osobisty udzial w akcie
zblizenia dwu sasiedzkich narodéw napawat cztonkéw
zespotu duma3.

Najwyrazniej kilka drobnych zmian wystarczyto, by
Schillerowska propozycja teatru demokracji ludowej
zostata gorgco przyjeta takze za nasza potudniowg gra-
nica. Za to Burian, zapytany mniej wiecej w tym samym
czasie o wspolczesny teatr polski, jako pierwsze wskazat
inscenizacje goscia:

Kiedy sie potem blizej poznalem z Leonem Schillerem, ocza-
rowal mnie i jako cztowiek, i jako artysta swoim glebokim
znawstwem prawd, ktére wypowiadat tak za siebie, jak i za
teatr polski, tak za mnie, jak i za teatr czeski4.
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Przywotuje to tournée oraz w innym kontekscie niewiele
znaczaca, kurtuazyjng wymiane uprzejmosci, poniewaz
kiedy zapoznawatem sie z kolejnymi tekstami Czecha,
ktoérych obszerny wybér wydano pod tytutem Teatr dyna-
miczny, co i rusz przychodzil mi na mysl Schiller. Trudno
mi byto oprze¢ sie wrazeniu, ze miedzy ich losami — zwia-
zanymi z historiami krajow, ktore za ich zycia odzyskaly
i utracity suwerenno$¢ — datoby sie wskazaé niejedno
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Powitanie Teatru Wojska Polskiego rozpoczynajacego tournée

w Czechostowacji z przedstawieniem Krakowiacy i Gérale.
10 listopada Schiller (pierwszy od lewej na zdjeciu) wygtosit
w teatrze Buriana odczyt o ,teatrze demokracji ludowej
w Polsce”. Fot. ze zbioréow IT

podobienstwo. Obaj byli szczegdlnie wrazliwi na muzyke.
Obaj przez krotki czas wystepowali na scenach kabare-
towych. Obaj tworzyli wlasng wersje Zeittheater. Obaj
byli wiezniami niemieckich obozéw. Obaj po 1945 roku
zblizyli sie do wtadz komunistycznych, co w istotnej mie-
rze zawazylo na tym, ze zdecydowanie wyzej ceni sie ich
tworczos¢ przedwojenng. Obaj wreszcie pozostawili po
sobie liczne artykuty. To tylko kilka mozliwych tropow;
na ogdlne analogie zwracano uwage juz zreszta wczesniej.

We wstepie omoéwienia praskiej inscenizacji Eugeniu-
sza Oniegina Jan Pawel Gawlik zauwazal, ze w Czechach
teatr Buriana

byt [...] po trosze tym, czym scena Schillera w Polsce i Pisca-
tora w Niemczech: teatrem rewolucyjnym, o wyraznie
wytknietych celach, $wiadomym swoich mozliwosci, dbatym
o wlasna linie, o wlasny styl°.

W jednym szeregu tworcéw, wraz z Wsiewotodem
Meyerholdem, Aleksandrem Tairowem, Jewgienijem
Wachtangowem, Gastonem Baty i Jacques’em Copeau,
wymieniat obu Jan Kott®. Na podobnej liscie — tym razem
wielkich inscenizatoréw, z ktérych dziedzictwa czer-
pat — uzupelnionej o Edwarda Gordona Craiga i Bertolta
Brechta, umieszczal czeskiego tworce Jerzy Grotowski’.
Same osobistosci. Wérdd tego rodzaju glosow tylko kry-
tyk ,Teatru” Andrzej Wtadystaw Kral (przy okazji jedy-
nych wystepéw zespotu Buriana w Polsce w 1958 roku)
dystansowatl sie od wymieniania ,jednym tchem, bez
zajaknienia, nazwiska Buriana obok nazwisk Brechta,
Schillera, Meyerholda czy Piscatora”. Uwazal, ze ,tacza
go bowiem z nimi tylko cechy bardzo, bardzo ogdlne — az
ogolnikowe — dzielg za$ whasciwosci konkretne i szcze-
gblne”. O uwzglednianie lokalnej specyfiki przy takich
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zestawieniach upominat sie za$ historyk teatru czeskiego
Bofivoj Srba, ktéry poswiecit Burianowi niejedng prace:

W swym elementarnym, wyrastajacym z muzyki pojmowa-
niu inscenizacji zbliza sie do tworczosci Meyerholda, za$
poprzez swéj, do pewnego stopnia epicki, styl — do teatru
Brechta i Piscatora. Rownocze$nie jednakze wieloma rysami
- wyborem tematéw, roztozeniem akcentéw ideowych,
wyraznie lirycznym charakterze — twérczo$¢ Buriana rozni
sie od pozostalych utworéw przedstawicieli awangardy?.

W innym miejscu badacz doprecyzowywat swojg mysl
nastepujaco:

A jednak chodzi o myslenie na wskro$ oryginalne — zwigzane
z czeska tradycja i czeska awangarda poprzez mimowolng
uczuciowosé, poetyckie rozchwianie, usitujgce ujmowaé
zycie wokoét siebie przede wszystkim emocjonalnie, wrecz
lirycznie, z perspektywy marzenia i snu'.

Rézne ujecia tematu nie zmieniaja tego, ze rola obu
artystbw w historii teatréw polskiego i czeskiego jest
pierwszoplanowa. Schiller jest nam rzecz jasna znany.
Jesli za$ chodzi o Buriana, pare jego tekstow weszto
w sktad dwéch antologii, ktorych publikacje dzieli blisko
czterdzie$ci lat: Teatrologii czeskiej (red. Eleonora Udalska,
Katowice 1981) oraz Awangardy teatralnej w Europie Srod-
kowo-Wschodniej (red. Ewa Guderian-Czaplinska, Mat-
gorzata Leyko, Warszawa 2018), natomiast jego postaci
niewielka ksigzke poswiecita Irena Bottué, skadinad
swego czasu studentka wydzialu dramaturgicznego
PWST z czaséw Schillera (Teatr Syntetyczny E.F. Buriana,
Warszawa 1995). Autorka, ktéra poznata Buriana na rok
przed jego $miercia, przywotuje jego liczne wypowiedzi
oraz generalnie opiera sie na zrédtach w jezyku czeskim,
co przynosi duzo nowych informacji, ale jednoczesnie
sprawia, ze bez pewnej orientacji w historii tamtejszej
kultury, czytelnik moze stracié orientacje wérdd licznych
nazwisk i tytutéw. Pozniej do Buriana wracano juz raczej
incydentalnie™. Dlatego aktualnosci nie tracily pytania
Wtodzimierza Fetenczaka, ktory, omawiajac wspomniang
ksiazke Bottu¢, zwracat uwage:

Lecz co tak naprawde wiemy o tradycji i kulturze teatralnej
najblizszych naszych sasiadéw, o teatrze Czechéw? [...] Co
wiemy o tendencjach i pradach, ktére nadawaty czeskiemu
teatrowi odrebny charakter?“?2.

Kolejna publikacja z serii ,,O0dzyskana awangarda” cze-
$ciowo wypetnia te luke i pozwala kazdemu zaintereso-
wanemu samodzielnie sprobowaé zrozumieé, dlaczego
Wojciech Natanson mégt po $mierci Buriana stwierdzié:
»Skroét «E.F.B.» oznaczal w zyciu czeskim jakby calg insty-
tucje, kierunek i osrodek tworczy”.
Od bardzo podobnego stwierdzenia rozpoczyna swoj
wstep do Teatru dynamicznego Jan Jirik, redaktor antologii
i wykltadowca DAMU:
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Teatr dynamiczny... — rozktadéwka. Fot. grinus.pl / Pawet Brzozowski

EFB. EFB jak Emil Frantisek Burian. Trzy litery, ktore dla
nikogo z kregu czeskiej kultury teatralnej nie sa chyba nie-
czytelne. Trzy litery, co do ktérych do dzi§ prowadzone sa
spory. Trzy litery, ktére wywotuja emocje i o ktorych krazy
wiele legend'.

Liczacej ponad czterysta stron publikacji, w ktorej
zawarto piecdziesiat trzy teksty powstate miedzy rokiem
1925 a 1959, w zaden sposéb nie podzielono. Choé pod-
tytut brzmi Wybdr pism o teatrze, muzyce i polityce, zde-
cydowano sie je pozostawi¢ w takiej kolejnosci, w jakiej
powstawaty. Miato to umozliwi¢ ,czytelnikowi lepsze
zapoznanie sie z dynamika rozwoju mysli i pisarstwa
autora”®. Mysle, ze to dobra decyzja, cho¢ z nieco innych
powodoéw. Przede wszystkim wskazanych obszaréw
zainteresowania Buriana zasadniczo nie sposéb rozdzie-
li¢. Zreszta on sam nie patrzyl na te sprawy z osobna
i swoje poglady w tej kwestii przedstawiat jak na lewi-
cowca przystato:

Nie istnieje sztuka poza spoteczenstwem. I podobnie jak

spoleczenstwo wstrzasane jest walka klas, tak samo jego
sztuka, jak i cata kultura, wstrzasane sg tg walka, a wszystkie
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zmiany spoteczne i konflikty klasowe widzimy na kazdym
odcinku wydarzen kulturalnych [Faszyzm w muzyce, s. 203].

Dlatego, kiedy pisat o muzyce, interesowato go gtéwnie
to, czy oddaje rytm wspoélczesnosci; gdy zabieral gtos
w sprawach teatralnych, czynil to wraz z politycznym
komentarzem do tu i teraz. Jednym z przyktadéw takiej
kondensacji moze by¢ zdanie ,Jazz i film nauczg opere
zycia, podobnie jak sport i ulica ucza nas dramatu”
[,Jonny spielt auf!”, s. 97], ktére konczy krytyczny komen-
tarz do wystawionej w 1927 roku opery Ernsta Kfeneka.
Generalnie dobrze przyjetemu dzietu Burian nie mégt
wybaczy¢é powierzchownego wykorzystywania inspiracji
z muzyki jazzowej, co czynilo jego zdaniem z kompozycji
twor jedynie pseudonowoczesny. Bo tez jazz byt jedna
z najwiekszych fascynacji Czecha, czego $lady w Teatrze
dynamicznym sa widoczne w wielu miejscach.

Poza tym podpowiadana dynamika Buriana jako
pisarza nie wynika wprost z tego, ze jego poglady na
sztuke czy teatr ulegaly daleko idgcym zmianom -
cho¢, unikngwszy niemal pewnej $mierci na poktadzie
Cap Arcony', podobno ,stal sie po wojnie podejrz-
liwy i nieprzewidywalny”". Jak wskazuja badacze oraz
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Teatr dynamiczny... — rozktadéwka. Fot. grinus.pl / Pawet Brzozowski

jak wynika to z jego whasnych stéw, wiekszos¢ podej-
mowanych przez niego dziatan brata sie z potrzeby
uzupelnienia niedostatkéw scen oficjalnych, ktére
potrafit okreslaé ostro. Wystawial surowe oceny —
»,Kalkulowanie sensacji, wyrachowanie, ktérego efek-
tem sa przepltacane primadonny, sprostytuowani auto-
rzy o sklepikarskim guscie - oto dzisiejszy obraz naszej
kultury teatralnej” [Dzieri dzisiejszy na scenie, s. 161] —
i stawial trudne pytania — , Kto ponosi wine za ten spo-
kojny i jakby z premedytacja zaplanowany rozktad
gnilny naszej kultury teatralnej?” [Poszukujemy drama-
topisarzy, s. 181]. Cho¢ przez wieksza cze$¢ swojej drogi
tworczej mial mozliwo$é zarzadzania badz wspoétza-
rzadzania kilkoma teatrami (co akurat odréznia go od
Leona Schillera), prawie zawsze ustawial sie w kon-
trze do pozostatych. Po pietnastu latach prowadzenia
wtlasnej sceny Burian stwierdzat:

jestesmy jedynym teatrem w Republice Czechostowacji,
bedacym ruchem teatralnym, i jako jedyni nie zmienilismy
linii od roku 1933, ani za okupacji, ani w roku 1945. I te lutowe
dni'® nie przyniosty teatrowi nowego punktu widzenia
[Wspaniata przysztosc zostata juz zrealizowana, s. 381].
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Jest w tym pewien paradoks, bo owa linie starat si¢ Burian
przeprowadzaé jak najblizej otaczajacej go rzeczywisto-
$ci i tego, jak sie zmieniata. Stad — skadinad wspaniata
— bedaca w ruchu nazwa jego teatru: D 34, D 35, D 36...
i tak (z przerwa 42—45) az do D 51, gdzie D oznaczato po
prostu teatr (czes. divadlo), ale tez kilka innych rzeczy",
za$ liczby pierwszy rok z kolejnych sezonéw dziatalno-
$ci. To nie byt tworca dziatajacy w odosobnieniu, w przy-
stowiowej wiezy z kosci stoniowej. Nie. Buriana intereso-
wato spoteczenstwo i oddzialywanie na nie przez sztuke:
yjedynym tematem awangardowej formy teatralnej” sg
»dzien dzisiejszy i jego problemy spoteczne” [Wspaniata
przysztosé zostata juz zrealizowana, s. 378]. Kolejne idee czy
rozwigzania sceniczne — poetyzm, voiceband, teatr syn-
tetyczny, (poli)dynamika, theatregraph — byty w praktyce
ré6znymi $rodkami do statego celu. Wszystko to sprawia,
ze lektura jego przetozonych przez Krystyne Mogilnicka
tekstoéw ma dzi$ gtéwnie wymiar historyczny. Nawet gdy
Burian wchodzi szczegétowo w kwestie techniczne, jak
czyni to zwlaszcza w odniesieniu do stowa na scenie, trak-
towanie w tej chwili jego uwag jako wskazéwek bytoby
jak sadze nieporozumieniem. Pisma Buriana mogg oczy-
wiscie stanowi¢ inspiracje, moga budzié¢ intrygujace
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skojarzenia - jak w przypadku
wypracowanej w voicebandzie
recytacji i na przyktad prac
Marty Gornickiej, ktére od
strony formalnej wydaja sie mieé
sporo punktéw wspdlnych?® —
ale przede wszystkim $cisle doty-
cza rzeczywisto$ci, ktorej dawno
juz nie ma. Burian chciat by¢
nowoczesny — odmieniana na
rézne sposoby ,nowoczesnos¢”
powraca na kartach Teatru dyna-
micznego kilkadziesiat razy. O to
walczyt i do tego nawotywat. Dla-
tego niech jeszcze raz zawota:

A zatem niech Zyja Strawinski,
Janacek, Whiteman i Gershwin,
przez pie¢ lub dziesie¢ lat! Sa
rzecznikami czasow, a te wyrazaja
sie¢ same. Bo czy Beethoven jest
! wcigz prorokiem naszego stulecia?

[Taniec w nowym Swietle, s. 82].

cyfrowal. Jesli nie zaznaczono inaczej, kolejne odwotania do
tekstéw Buriana z tego tomu podano w tekscie gtéwnym w nawia-
sie poprzez wskazanie tytutu i numeru strony.

Tamze, s. 39.

,Na wiosne 1945 roku Emil FrantiSek Burian razem z pigecioma
tysiacami innych wiezniéw znalazt si¢ na statku «Cap Arcona»,
ktéry nazisci wykorzystali jako tarcze ochronng przeciwko
wojskom alianckim w Zatoce Lubeckiej. Kiedy 3 maja 1945 roku
lotnictwo brytyjskie zaatakowato statek, Burian uratowat sie,
skaczac do Battyku. Brytyjskie bombardowanie przezyto jedynie
trzystu piecdziesieciu wiezniéw, w tym Burian” (tamze, s. 27).
Hana Reisigova, Emil Frantisek Burian: czechostowacki rewolucjonista
teatru, dz. cyt.

Burian nawiazuje do tak zwanego zamachu praskiego

(20-25 lutego 1948), ktory doprowadzit pelnego przejecia wiadzy
przez Komunistyczna Partie Czechostowacji.

,D jest dla nas hastem szturmowym, bo chodzi nam o szturmowy
teatr. Po prostu D moze znaczy¢ tak samo dnések (dzisiaj), jak
idélnik (robotnik), divadlo (teatr) i dav (ttum), dramat i déjiny
(historia), délba (podzial) i dilo (dzieto), doba (czas), doklad (dowdd),
dorost (narybek), druzina (druzyna), duch, dusledek (skutek) i tak
dalej” (Zuzana Kocova, Kronika Armddniho uméleckého divadia,
Praha 1955, s. 12; cyt. za: Irena Bottué, Teatr syntetyczny E.F. Buriana,
dz. cyt., s. 30).

Potwierdza to jedno z dostepnych nagran, zamieszczone

w czechostowackim odpowiedniku Polskiej Kroniki Filmowej,
ktéry przygotowano z okazji osiemdziesiatych urodzin Buriana:
Ceskolovenskyj filmovyj tydenik 15/1984, https://wwwyoutube.com/
watch?v=UYoC3ueJuzA.

JAN KAROW - krytyk teatralny, kulturoznawca, pracuje w Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie. @) 0000-0002-0950-0250
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JOANNA WOJNICKA

André Antoine
Od Théatre-Libre do kinematogratu

Zaslugi André Antoine’a (1858—-1943) dla teatru sg znane.
Joanna Wojnicka przybliza jego dorobek filmowy.

W kwietniu 1914 roku Pierre Decourcelle, jeden z literac-
kich dyrektoréw utworzonego w strukturach wytworni
Pathé Société Cinématographique des Auteurs et des
Hommes de Lettres (SCAGL) - Kinematograficznego
Stowarzyszenia Autoréw i Literatéw, napisat do stawnego
rezysera teatralnego André Antoine’a list:

Przyszedl mi do glowy pewien pomyst taczacy sie z wieloma
rozmowami, ktére odbywamy od roku, pomyst prawdopo-
dobnie gtupi, niebaczny lub nie w pore. Czy zechciatby Pan,
bym mu go przedstawil?".

Komentujacy te stowa historyk Marcel Tariol zwrdcit
uwage na dyplomatyczne umiejetnosci Decourcelle’a,
ktory — jak wynika z listu — od roku przygotowywat , teren”
i ostroznie oswajat Antoine’a z pomystem zatrudnienia
go w SCAGL2 Skad Decourcelle’owi przyszedt do gtowy
6w ,pomyst”’? Dlaczego zwrocit sie do Antoine’a, ktory
z kinem jak dotad nie miat nic wspélnego? Czym byto
SCAGL i dlaczego jego szefowie zechcieli zatrudnié
tworce Théatre Libre? Sprobujmy na to odpowiedzieé.
Stowarzyszenie powstalo w 1908 i nalezalo do grupy
inicjatyw, ktore we Francji — i nie tylko — przyczynily sie
do zmian w sposobie postrzegania kinematografu. Jedna
z nich - obecnie najbardziej znana — byta wytwoérnia Film
d’Art, ktéra w tym samym 1908 roku powotali artysci
zwigzani z Comédie-Francaise. Zatozenia, jakie im przy-
$wiecaly, wigzaly sie z procesem ,uszlachetnienia” kina.
Upatrywano go w zblizeniu z literaturg i teatrem — staran-
nie realizowane adaptacje rezyserowane przez tworcow
wywodzacych sie z powaznych $rodowisk teatralnych
przy udziale znanych aktoréw, miaty gwarantowac sukces.
Powotanie SCAGL byto wiec elementem szerszego zjawi-
ska, ktére — wykorzystujac nazwe wytworni Film d’Art.
— mozna okresli¢ mianem ,filmu artystycznego”. W wiek-
André Antoine, przed 1894. szosci przypadkéw wzorzec byt podobny, a zblizone ini-
Zbiory MNW cjatywy pojawily sie w innych francuskich wytwoérniach

Odkryte | Odzyskiwanie awangardy 161



JOANNA WOJNICKA

(na przyktad w powotanej w roku 1907 wytwoérni Eclaire
powstato Association Cinématographique des Auters
Dramatiques — Kinematograficzne Stowarzyszenie Auto-
réw Dramatycznych, w skrocie ACAD, ktérym kierowat
Emile Chautard — byly aktor teatru Odéon, takze rezy-
ser) oraz zagranicznych. We Wtoszech w 1909 roku zato-
zono — pod auspicjami Pathé — wytwoérnie Film d’Arte
Italiana, ktérej inicjatorem byt krytyk i wybitny impre-
sario teatralny Adolfo Re Riccardi, za$ jej dyrektorem
artystycznym rezyser teatralny i dramaturg Ugo Falena.
W Rosji w roku 1910 zaczeta dziata¢ Rosyjska Zlota
Seria, w Niemczech, choé¢ nieco pdzniej, bo okoto 1913,
pojawily sie filmy spod znaku Autorenfilm. Do inicjatywy
francuskiej nawigzywal réwniez zatozyciel niemieckiej
wytwérni PAGU (Projektion-AG Union) Robert Davidson.
Inicjujaca dziatalnos¢ SCAGL premiera filmowa miata
miejsce 1 pazdziernika 1908. Byta nig Arlezjanka — adapta-
cja jednego z opowiadan wchodzacych w sktad Listow
z mojego miyna Alphonse’a Daudeta. Film wyrezysero-
watl Albert Capellani. SCAGL zalozono bowiem - jak
glosit anons w periodyku , Foto-Ciné-Gazette” — w celu
»adaptowania, komponowania, prezentowania kinema-
tograficznego, fotograficznego i fonograficznego, tak we
Frangji, jak i poza granicami, dziet literackich i dramatur-
gicznych autoréw francuskich i obcych, zyjacych i zmar-
tych”. Tym samym w kregu zainteresowania filmowcéw
- co jasno zadeklarowano - znalazla sie literatura. Two-
rzacy Stowarzyszenie dramatopisarze — Eugene Gugen-
heim i Pierre Decourcelle, uznali wiec, ze to adaptacje sa
gwarantem artystycznego poziomu. Decourcelle popu-
laryzowal nawet hasto ,Les auteurs, avec nous!” (Auto-
rzy z namil), stawiajac na konkurencje wobec Film d’Art4.
Obaj byli zresztg ptodnymi autorami, zwlaszcza Pierre
Decourcelle — dramatopisarz i powiesciopisarz, uprawia-
jacy z powodzeniem literature kryminalng (byt miedzy
innymi twdrca scenicznej przerdbki Sherlocka Holmesa).
Wréémy jednak do Antoine’a. Angazowanie ludzi
z szeroko pojetego Srodowiska teatralnego we wcze-
snym kinie europejskim bylo praktyka bardzo czesta.
W wytwoérniach zatrudniano rezyseréw, aktoréw, deko-
ratorow, inspicjentéow, nawet impresariow. Czym innym
byto jednak zainteresowanie kinem twércéw o uznanym
statusie, tworzacych wlasny teatr, zwlaszcza tych, ktérych
z perspektywy czasu taczymy kregiem tak zwanej Wiel-
kiej Reformy. Takie przypadki jednak sie zdarzaty i poja-
wity juz w drugiej dekadzie XX wieku. Kilka z nich ma
bardzo interesujacy charakter. Warto wiec przypomnieé
—niezachowane niestety — filmy Wsiewotoda Meyerholda
(Portret Doriana Graya wedtug Oskara Wilde’a z 1915 roku
oraz Mocny cztowiek wedtug Stanistawa Przybyszewskiego
z 1917 roku), a takze przygotowywana przez niego pod
koniec lat dwudziestych adaptacje Ojcow i dzieci wedtug
Turgieniewa (film jednak nie powstat). Warto wspomnie¢
dziatalno$¢ filmowa Maxa Reinhardta. Co prawda filmo-
wej wersji Cudu z 1912 roku nie wyrezyserowal Reinhardt,
a zwiazany ze SCAGL Francuz Michel Carré wspoma-
gany przez samego Karla Gustava Vollmoellera, ale filmy
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nakrecone przez Reinhardta w roku 1913 — Noc wenecka
i Wyspa btogostawionych potwierdzaja jego 6wczesne zain-
teresowanie kinem. By je zrealizowaé, Reinhardt podpisat
kontrakt z Paulem Davidsonem, ktéry chciat w ten spo-
s6b odwzorowaé model ,filmu artystycznego” — zaanga-
zowanie uznanego tworcy teatralnego podnosito range
przedsiewziecia. Kinem zajat sie tez na Leopold Jessner
(Schody kuchenne 1921; Duch ziemi 1923), takze Erwin Pisca-
tor, ktory wilaczal fragmenty filméw do swoich spekta-
kli (jego dzwiekowy Bunt rybakéw powstat w 1934 roku
w Zwigzku Sowieckim, nie doszta za to do skutku realiza-
cja innego projektu — Czerwone niemieckie Powotze).

Przypadek Antoine’a jest jednak na tym tle wyjatkowy.
Reinhardt, Meyerhold, nawet Jessner, traktowali bowiem
kino marginalnie. Ich filmy — jakkolwiek warte uwagi —
to raczej probki artystow, ktérych prawdziwa aktywno$é
taczyla sie z zupelnie innym obszarem. Nie zrealizo-
wali zreszta tych filméw wiele, nie wracali zbyt czesto
na plan, nie eksperymentowali z nowa sztuka. Decyzja
Antoine’a byta zupelnie bezprecedensowa. On, majac za
sobg wiele lat pracy i duzy dorobek sceniczny, postanowit
zmienic¢ profesje! W pieédziesiatym szostym roku zycia
z rezysera teatralnego stat sie filmowcem. I uprawiat ten
zawdd przez kilka lat, cho¢ ostatecznie rowniez go porzu-
cit. Do teatru jednak tez nie wrécil. Dos¢ powiedzieé, ze
podobny przypadek nie powtdrzyl sie wowczas wsrdd
tworcow teatralnych tej miary.

Antoine urodzit sie w 1858 roku w Limoges w rodzinie
urzednika. W 1866 roku rodzina przeniosta sie do Paryza,
gdzie dziewietnastoletni André tez zaczat pracowac jako
urzednik. Zatrudnit sie w gazowni, edukacje kontynuujac
samodzielnie — odwiedzatl muzea, czytal namietnie lite-
rature piekna. Woéwczas zafascynowat go teatr. W roku
1878 wraz ze swoim przyjacielem, pézniejszym aktorem
Augustem Wisteaux (Mévisto), probowat nawet dostaé
sie do Conservatoire. Jednak bez powodzenia. Po odby-
ciu piecioletniej stuzby wojskowej wrécit w 1883 roku do
Paryza i nawigzat kontakt z amatorskim zespotem teatral-
nym Cercle Gaulois. Jednak niezadowolony z repertu-
aru postanowit zmieni¢ charakter zespotu. Wraz z grupa
przyjaciét przeksztatcit Cercle Gaulois i nadal mu nowe
oblicze. Tak powstata idea Théatre-Libre, ktory rozpoczat
dziatalno$¢ 30 marca 1887 roku.

Théatre-Libre powstal w zasadzie z dwdch impulséw.
Pierwszym byl wystep teatru z Meiningen, ktory zachwy-
cit Antoine’a stylem inscenizacyjnym, koncepcja gry
zespolowej, a przede wszystkim wykorzystaniem sceno-
grafii — precyzyjnej i w najdrobniejszych szczegétach reali-
stycznej. Drugim wystapienia Emile’a Zoli. Poruszony
nimi Antoine postanowit realizowaé postulaty naturali-
zmu. A Zola propagowal nowe formy teatralne, ktorych
wspolnym mianownikiem miato by¢ zblizenie teatru do
zycia i nadanie mu sity wynikajacej z uprawdopodob-
nienia (spotecznego, psychologicznego, emocjonalnego)
bohateréw. Odrzucal wiec akademicka tradycje i model
dramaturgii okreslanej przez Francisque’a Sarceya jako

»sztuka dobrze skrojona” (piéce bien faite). Postulowat
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tez postawe badawcza. W szkicu Powies¢ eksperymen-
talna (1880) zakladat, ze pisarz ma szczegétowo zbadad,
zakresli¢ warunki i otoczenie, w jakim umieszcza swoich
bohaterdw, potem zas prowadzic¢ ich losy tak, by odzwier-
ciedlaty determinizm rzadzacy. Za Hyppolytem Tainem
przyjmowal bowiem zalozenia determinizmu spotecz-
nego, dostrzegajac w nim prawde, i walczyt o teatr reali-
zujacy postulaty tej prawdy.

Oczekuje na to, by w teatrze przedstawiano nam ludzi
z krwi 1 kosci, ujetych w sposéb rzeczywisty i poddanych
bez oszukaristwa naukowej analizie. Oczekuje, ze uwolni sie
nas od bohateréw fikcyjnych, bedacych symbolami cnoty
badz wystepku, nie przedstawiajacych zadnej wartosci jako
$wiadectwo czlowieka. Oczekuje, ze postacie beda okre-
$la¢ srodowisko i beda dziata¢ wedtug logiki faktow pota-
czonej z logika ich wlasnego temperamentu. Oczekuje, ze
nie bedzie juz zadnych magicznych sztuczek ani poruszen
magicznej pateczki, zmieniajacych z minuty na minute rze-
czy i ludzi [...]. Oczekuje, ze dzieto dramatyczne, oswobo-
dzone od deklamacji, wielkich stéw i wielkich uczué, bedzie
domena wysokiej moralnosci i prawdy i straszliwa lekcja
wynikla z autentycznego badania
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- pisat w szkicu Naturalizm w teatrze®. Wtasnie ta droga
poszedl Antoine. Stosowane przez niego metody byly
konkretne, poczawszy od stylu scenografii. ,Dekoracja
powinna by¢ przestrzenig, w ktérej postaé bedzie mogta
dziata¢ tak, jakby nie byla widziana przez widzéw” -
podaje Denis Bablet”. Scena, méwi Antoine, jest ,miej-
scem zamknietym, gdzie co$ sie dzieje”, a Jean Jullien
uscisla: ,,W miejscu kurtyny powinna by¢ czwarta $ciana,
przezroczysta dla publicznoéci, nieprzezroczysta dla
widzéw”. Z jednej strony sala, widzowie patrzacy przez
dziurke od klucza, z drugiej — aktorzy, ktdrzy przezywaja
dramat tak, jak gdyby byt on w petni prawdziwy?.

Precyzja scenografii kreowata naturalna przestrzen
do dziatania, ale miata tez pomé6c aktorom wydobyé
z postaci maksimum prawdy. Bo tez metoda aktorska

— na poczatku Antoine pracowal z amatorami - zry-
wata z wysokim stylem na rzecz realistycznego ujecia
postaci oraz z systemem gwiazdorskim na rzecz pracy
zespotu. Théatre-Libre dziatat do 1894 roku. Doktadnie
dziesiec lat po jego otwarciu, w roku 1897, rezyser stwo-
rzyl druga scene pod nazwa Théatre-Antoine, w impo-
nujacym tempie wystawiajac kolejne sztuki. Odbywat
zagraniczne podréze. W 1906 roku powotano go na

LES TISSERANDS

DEane an cing ocles, en prose

FREMIER ACTE

- ... MM. Faws Autix

wmmas de tismerands,
mbs, wn Enfamt

SECOND ACTE

MM, Giwian
(R Angoiniiin
..... Luvant
- Yoy
Le Petit Maniwi
o . W™ Lermasgaii
..... Tranns Deiac
Daril iz Hewcen
Tae Pemme, | HEysoLn
TROISIEME ACTE

+ MM Amuiacie
Dreran
Hunvarnn
Dusstaners

QUATRIEME ACTE
L. MM Powikazis
- o

Ristelhaus. . Wi
nds, Femmes de tisersnds

CINQUIEME ACTE

. MM Astosmy

¥om w Efvivant
..... G
..... Draras
..... Angeiseiban
v e ws Huanwon
...... Micueiax

Ll Hav
- . “La PeiiteSoacumn Scuars
Tiserands, Femases de tissarknys,

da In part de . Gerhart Hauptmans.

40

Program Tkaczy Gerharta Hauptamanna, rez. André Antoine, Théatre-Libre w Paryzu, prem. 29 maja 1893.
Proj. Henri-Gabriel Ibels. Zrédto: gallica.bnf.fr

Odkryte | Odzyskiwanie awangardy

163



JOANNA WOJNICKA

stanowisko dyrektora teatru Odéon, w ktérym pracowat
przez kolejne lata. 6 kwietnia 1914 roku Antoine przestat
petni¢ te funkeje, a 17 czerwca 1914 roku gotowy byt juz
kontrakt z SCAGL. Pytania, jakie przy tej okazji mozna
zada¢d, narzucajg sie same. Czy teatralne dos$wiadcze-
nia Antoine’a wplynety w jakikolwiek sposéb na jego
prace w kinie? A jesli tak, to gdzie mozemy szukaé ich
§ladoéw. Jakie byly zwiazki Antoine’a ze $rodowiskiem
filmowym? Czy mial on na nie jakikolwiek wptyw? Czy
jego obecnos¢ jako rezysera teatralnego, a potem filmo-
wego, zostata odnotowana, czy stal sie inspiracja dla
innych twoércow?

Pierwszy film zrealizowany przez Antoine’a dla SCAGL
to Korsykariscy bracia (Le fréres corses) — adaptacja powiesci
Aleksandra Dumasa. Zdjecia krecono w 1916 roku, pre-
miera odbyta sie w roku nastepnym. Potem Antoine rezy-
serowal kolejne filmy: Winowajce (Le Coupable, 1917) na
podstawie powiesci Francois Coppée, Pracownikéw morza
(Les travailleurs de la mer, 1918) wedlug powiesci Victora
Hugo, w 1919 roku Ziemig (La terre) na podstawie powiesci
Emile’a Zoli (premiera w roku 1921), a w 1920 Panne de la
Seigliére (Mademoiselle de la Seigliére) wedlug Jules’a San-
deau. Istnieje rowniez film, ktéry artysta nakrecil we
Wtoszech. Israél (adaptacja sztuki Henry Bernsteina),
powstatl dla rzymskiej wytwoérni Tiber Film (premiera
w kwietniu 1919). Co ciekawe, Arturo Ambrosio — pionier
wloskiego kina, twérca i wiasciciel wytwdrni Ambrosio
e C - znacznie wcze$niej chcial Antoine’a zatrudnid.
Ubiegt go jednak Decourcelled. Juz we Francji w roku
1920 Antoine wyrezyserowal obraz Jaskétka i Sikorka
(LHirondelle et la Mésange), a rok pdzniej Arlezjanke (IAr-
lésienne) wedtug Alphonse’a Daudeta. Ten ostatni film
powstal juz dla Société d’Editions Cinématographiques,
wytworni przeksztatconej z SCAGL. I byto to jego rozsta-
nie z czynna praca filmowca, jednak nie z kinem, ktéremu
przez kolejne lata poswiecat sporo uwagi.

Filmowy dorobek Antoine’a zostat praktycznie zapom-
niany. Swiadcza o tym nawet opinie francuskich history-
kéw kina. Wspdlczesna, najwybitniejsza chyba badaczka
Antoine’a, Manon Billaut, napisata wrecz, ze byt on staw-
nym rezyserem teatralnym, lecz ,filmowcem przekle-
tym”, a doktadnie, ze byt jednym z ,tych przekletych fil-
mowcow”, ktdrzy pojawiajg sie zbyt wczesnie albo zbyt
pbzno’. Czy rzeczywiscie Antoine byt ,filmowcem prze-
kletym”? Trudno powiedzieé. Jednak jest troche racji
w tym, ze nalezal do tworcodw, ktérzy zjawiajg sie w nie-
odpowiednim momencie. Twércéw majacych ogromny
dorobek w innej sztuce. Antoine zaczat kariere filmowca
w czasie I wojny $wiatowej, w momencie, kiedy kinema-
tografia francuska — po latach ogromnego rozwoju - stra-
cita, z oczywistych powoddow, impet. Wytwdrnie miaty juz
swoich rezyseréw i aktoréw, czes¢ z nich jednak wystano
do wojska. Dystrybucja filméw réwniez sie zachwiata. Po
wojnie sytuacja zmienila sie, ale z innych powodéw. Do
glosu doszta mtoda generacja, a kino wkraczato w zupet-
nie nowy etap rozwoju. Z branzy filmowej zatozyciel
Théatre-Libre wycofat sie wlasnie w tym momencie, jakby
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ustepujac pola (nie zrobil tego bynajmniej $wiadomie)
mlodszym twércom. Lata dwudzieste w kinie francuskim
uptyna bowiem pod znakiem pierwszej awangardy, lub -
jak kto woli — impresjonizmu filmowego, ktéry ksztatto-
wali Louis Delluc, Abel Gance, Marcel L'Herbier czy Jean
Epstein, by wymieni¢ tych najwazniejszych. Wielu z nich
przygladato sie zreszta uwaznie pracy Antoine’a.

Nieobecno$¢, niemal catkowite zapomnienie
Antoine’a-filmowca trwato do lat piecdziesigtych, do
czasu kiedy Philippe Esnault - sekretarz Abla Gan-
ce’a, animator kluboéw filmowych, a takze historyk kina,
przypomnial o nim. Przypomnial to mato powiedziane,
wlasciwie na nowo odkryt. W roku 1956 odnalazt zacho-
wang w Cinémathéque kopie filmu Winowajca. Dwa
lata pozniej w tejze Cinématheque zorganizowano prze-
glad dorobku Antoine’a, za$ Esnault, na tamach pisma

,Cinéma”, opublikowatl po$wiecony mu esej. Wiele lat
pbzniej, w roku 1984, razem z Henri Colpim, zrekonstru-
owal inny film Antoine’a — Jaskétke i Sikorke, zas zwiencze-
niem tych prac jest ksigzka zatytutowana Antoine cinéaste

- nie tyle monografia, co zbiér $wiadectw, wypowiedzi
i tekstow rezysera, takze kronika powstawania kolejnych
filméw. Zastugi zmartego w 2008 roku Esnaulta sg wiec
nieocenione, jednak nie mozna powiedzie¢, by od tam-
tego czasu dzielo Antoine znalazlo wilasciwe miejsce
w historii filmu. Nic takiego nie nastgpito, a znajomo$é¢
jego filméw nadal jest niewielka. Wiekszo$¢ z nich jest
ciggle do$¢ trudno dostepna.

Antoine podpisat kontrakt z SCAGL w 1914. Warto
zadaé pytanie, czy propozycja Decourcelle’a byta przy-
padkowa? Znatl on rezysera catkiem dobrze. Jako popu-
larny dramatopisarz proponowatl nawet Antoine’owi
wystawianie swoich sztuk. Jedna z nich, Ulice du Sentier,
rezyser rzeczywiscie pokazat na deskach Odéonu (prem.
16 kwietnia 1913 roku)". Jednak tego rodzaju pow6d wydaje
sie mato przekonujacy. Przyczyn angazu Antoine’a trzeba
raczej szuka¢ w dziatalno$ci samego Stowarzyszenia. Na
jego czele, jako dyrektor techniczny, stat zatrudniony od
kilku lat w wytworni Pathé Albert Capellani.

To posta¢ wazna dla francuskiego kina. We wcze-
snej mlodosci odebrat on - jako syn zamoznego ban-
kiera — solidng edukacje w prestizowych paryskich lice-
ach, potem odbyt stuzbe wojskowa. Nic nie wskazywato,
ze bedzie artysta, a juz szczeg6lnie filmowcem. Za to jego
mtodszy brat Paul od poczatku przejawiat artystyczne
inklinacje. Studiowat aktorstwo w Conservatoire pod kie-
runkiem Charles’a Le Bargy (gwiazdy Comédie-Frangaise,
jednego z zatozycieli Film d’Art), a na poczatku XX wieku
zaczat wspolprace z André Antoine’em. W 1905 Alberta
Capellaniego zaangazowano do wytwoérni Pathé, gdzie
zaczat realizowaé filmy. Stat sie, obok Segundo de
Chomoéna, Gastona Velle (odpowiedzialnych za filmy
trickowe) i Luciena Nongueta (twércy filméw z Maxem
Linderem), jednym z filaréw wytwérni. Jednak kierowa-
nie SCAGL i premiera Arlezjanki okazaly sie poczatkiem
nowego etapu jego kariery. Arlezjanka byta co prawda
filmem waznym, jednak wazniejsza wydaje sie druga
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Kadry z Arlejzanki, rez. Albert Capellani (1908). Zroédto: Wikimedia Commons

premiera przygotowana przez Capellaniego dla SCAGL
w 1909 roku. Byta nig adaptacja W matni Emile’a Zoli.

Ogladajac i Arlezjanke, i W matni (pamietac trzeba, ze
sg to filmy o dtugosci odpowiednio — 18 i 35 minut) oraz
poréwnujac je z sztandarowym dzietem wytwérni Film
d’Art — czyli Zabdjstwem ksiecia Gwizjusza André Calmet-
tes’a, natychmiast dostrzegamy réznice. Zabdjstwo, stwo-
rzone przez artystow zwigzanych z Comédie-Frangaise,
odpowiadato preferowanemu w niej modelowi insceni-
zacji i stylowi aktorstwa. Tymczasem filmy Capellaniego
zdaja sie czerpa¢ z innych wzorcéw. Podstawowym ich
zalozeniem jest realizm — autentyzm scenerii i realistycz-
nos¢ aktorstwa. Adaptacja Zoli bardzo dobrze ujawnia
te strategie. Jesli bowiem Capellani zadbat o to, by — jak
chciat Zola, piszac o naturalizmie teatralnym - pokazaé
ludzi z krwi i kosci, podkresli¢ ich plebejskie pochodze-
nie ubiorem i gra, to siegna¢ musiat po aktoréw, ktorych
styl gry odpowiadatby temu. Dobér — przynajmniej czesci

— aktoréw nie pozostawia watpliwosci. W role Gerwazyny

wecielita sie Eugénie Nau — aktorka André Antoine’a gra-
jaca pod jego kierunkiem od konca lat osiemdziesiatych,
Alexandre Arquilliere (Coupeau) rowniez byt czotowym
aktorem jego trupy, a Jacques Gretillat (Lantier) — aktor
o bogatym dorobku filmowym - wspétpracowat z Anto-
ine’em w teatrze Odeon. Krag Antoine’a reprezentowat
tez brat rezysera — Paul Capellani, ktory zagrat w filmie
jedng z drugoplanowych rél (zagrat za to gtéwna role
w Arlezjance). Obsadzenie w gtéwnych rolach dwdjki akto-
réw znanych jeszcze z Théatre-Libre nadaje wiec filmowi
Capellaniego symboliczne znacznie, podobnie jak zwia-
zek z Comédie-Francaise nadal symboliczne znaczenie
Zabéjstwu ksiecia Gwizjusza.

Capellani adaptowal dla SCAGL wybitne dzieta lite-
rackie — Katedre Marii Panny w Paryzu (1911) i Nedznikéw
(1912). Jednak wsérdd jego filméw pojawita sie jeszcze
jedna adaptacja Emile’a Zoli, ktérg byl zrealizowany
w roku 1913 Germinal. W prace nad filmem wytwornia
zaangazowala znaczne $rodki, a rezyser zatrudnit spraw-
dzony zesp6t aktorski. Ponownie znalezli si¢ w nim akto-
rzy Antoine’a z czaséw Théatre-Libre. Role Stefana zagrat
Henry Krauss (jeden z gtéwnych aktorow SCAGL), zas
role ojca Maheu sam Auguste Mévisto.

Germinal jest bez watpienia arcydzietem — arcydzietem
adaptacyjnym, ale tez arcydzielem metody zaczerpnietej
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z konwengji teatru naturalistycznego. Béatrice de Pastre,
analizujac film, zwrécita nawet uwage, ze Capellani
przygotowywat sie do pracy, korzystajac z metody Zoli
— dobrego rozeznania realiéw i maksymalnej dokumen-
tacji tego, o czym chce sie pisa¢ (w tym wypadku filmo-
wad). Zdjecia krecono w gérniczym miasteczku Auchel
na poétnocy Francji, a Capellani nie tylko wykorzystat
jego scenerie, ale kazatl wspoétpracownikom odtwarzaé
wnetrza ogladane w robotniczych domach. Pierre Trim-
bach, jeden z operatoréw Capellaniego wspominal, ze
dzieki uprzejmosci znajomego inzyniera, ktory pracowat
w Auchel, ekipa mogta zwiedzié kopalnie'. Auchel ijego
okolice ,,graja” Montsou z powiesci, jednoczes$nie odda-
jac realia goérniczego miasteczka z poczatku XX wieku.
Sceny realizowane na ulicach sa sugestywne, przy tym
$wietnie wyrezyserowane i fotografowane. Capellani
z jednej strony korzysta z mozliwosci, jakie daje medium
filmowe, ale wykorzystuje tez scenografie, by uzyskac
maksymalne wrazenie prawdy. Praca scenograficzna jest
zresztg w Germinalu mistrzowska, majaca — co zaktadali
naturali$ci — wiarygodnie odtwarza¢ naturalne srodowi-
sko bohaterow®.

Philippe Esnault twierdzi, ze w Germinalu Capella-
niego widoczne sg wplywy Antoine’a, a doktadnie jego
teatralnego naturalizmu.

Chociaz Antoine z calg pewnoscig nie uczestniczyt w krece-
niu Germinala, czy nie mégl wspoétpracowad podczas adapto-
wania stawnej powie$ci swojego przyjaciela Zoli, udzielajac
kilku porad swojemu uczniowi Capellaniemu? To nieudo-
wodnione, ale mozliwe. Bowiem oznaki tego sg liczne.

Dowodzi przy tym, ze to wla$nie w czasie kiedy Capellani
realizowal film wedtug Zoli, Decourcelle zainicjowat kon-
takty z Antoinem®. Antoine nigdy nie przenidst na scene
Germinala, znat jednak adaptacje sceniczng z 1885 roku,
ktérg zdjeta cenzura i ktéra wywotata reakcje samego
Zoli. I jakkolwiek bezposredni wptyw Antoine’a na ten
film nie jest oczywisty, to posredni mozliwy. ,Dla tego
matego $wiata Antoine byl w pewnym sensie postacig
znana, dla wielu bytym «patronemp», za$ jego pojawienie
sie miato dodaé SCAGL nowego blasku™® — konstatuje
Esnault. Monografistka Capellaniego, Christine Leteux,
dementuje pojawiajace sie czasem pogloski o jego
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Korsykariscy bracia, rez. André Antoine (1917).

Na zdjeciu: Romuald Joubé, Henry Krauss jako Dumas.
Zrédto: rikrek.com

krotkiej bytnosci w Théatre-Libre piszac, ze nie ma na to
zadnych bezposrednich dowodéw'. Jednak $cisty zwiazek
z Antoinem, i to przez wiele lat — co potwierdza ta sama
autorka — utrzymywat brat rezysera Paul Capellani. Wielu
aktoréw Antoine’a, nawet ci wyzej wymienieni, grato
w filmach, a ich metoda — co wida¢ od razu — rézni sie
od ,wysokiego” stylu Komedii Francuskiej. Realizm Arle-
zjanki, W matni, czy Germinala jest niewatpliwie prawdzi-
wym realizmem filmowym, wynikajacym z funkeji samej
kamery, ktéra ma zdolno$¢ rejestrowania autentycznych
miejsc, ludzi, nawet zdarzen. Jednak jest tez realizmem
rozpoznanym jako konwencja, kontynuacja i przetozenie
na jezyk filmu tego, co wczeéniej pojawito sie i zostato
skodyfikowane jako realizm na gruncie literatury i teatru.
Z tego punktu widzenia swoisty ,,patronat” Antoine’a nad
cze$cig srodowiska SCAGL - obojetnie czy bezposredni,
czy tez symboliczny — moze by¢ akceptowalny. Ttuma-
czytoby to wiec propozycje zlozong rezyserowi przez
Decourcelle’a.

Jakie byly filmy samego Antoine’a? Czy praca na sce-
nie, tradycja Théatre-Libre, fascynacja tworczo$cig natu-
ralistow wplyneta w jakikolwiek sposdb na jego metode
filmowa? Niemal wszystkie te filmy byty adaptacjami lite-
ratury. Rezyser teatralny przyzwyczajony do pracy z tek-
stem bardzo dobrze czut sie w tej konwengji. Jak jednak
wspominat syn artysty, André-Paul Antoine, dwa pierw-
sze tytuly oraz Panne de la Seigliére zaproponowala rezy-
serowi wytwornia. Decourcelle ,czuwal” nad swoim
protegowanym'®. Pozostate, w szczegdlnosci Pracownicy
morza, Ziemia oraz dwa ostatnie: Jaskétka i Sikorka (z ory-
ginalnym scenariuszem Gustava Grilleta) i Arlezjanka to
juz projekty samego Antoine’a. Znat on doskonale zato-
zenia, jakie przyswiecaly dziatalno$ci SCAGL. W roku
1924 pisat bowiem tak:

Wszedtem do firmy, ktéra w tamtym czasie byta najsilniejsza
i najlepiej wyposazong w calej francuskiej kinematografii.
Byto to Stowarzyszenie Autoréw i Literatéw zalozone osiem
lub dziesie¢ lat wczesniej, kiedy sztuka niema rozwijata sie
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i cieszyta znacznym powodzeniem az do czaséw wojny. Jeden
z jego zalozycieli nalegal na zapewnienie poziomu catej fran-
cuskiej produkgji dzieki dramatom lub stynnym powies$ciom.
Byl to moment, w ktérym wspanialy sukces ozywionej foto-
grafii zobowiazat dom Pathé do poszukiwania filmowych
tematéw gdzie indziej, a nie tylko w btahej rozrywce lub
krétkich scenkach, ktére nie wystarczaty juz coraz liczniej-
szej publicznosci. [...] Pan Charles Pathé, podpisujac ze mna
umowe, okazal mi zyczliwos¢, zachecajac mnie do oddania
sie w stuzbe mtodej sztuki, ktérej — jak stwierdzil - moge
odda¢ wielkie zastugi. Studiowatem wiec swdj nowy zawdd,
§ledzac uwaznie produkcje zagraniczne i prace moich przy-
jaciot, ktorzy okazali sie nieskoficzenie pomocni®.

Adaptacja Korsykariskich braci byta wiec zgodna z zatoze-
niami wytworni — adaptacja powiesci popularnego pisa-
rza wyrezyserowana przez znanego teatralnego tworce.
Co prawda powie$¢ Dumasa-ojca nie wydawala sie na
miare ambicji Antoine’a, trzeba jednak pamietad, ze
w jego ogromnym dorobku inscenizacyjnym znajdowaty
sie dzieta r6zne — od nowej dramaturgii — Strindberga,
Hauptmanna, czy Tolstoja, przez francuska klasyke —
Moliere’a, Racine’a, az po sztuki lzejsze, nalezace do
popularnego repertuaru, takze przerébki powiesci.

Cho¢ pomyst podsuneta rezyserowie wytwoérnia, oka-
zalo sig, ze nie ma ona zamiaru wysta¢ ekipy filmowej na
Korsyke i pozwoli¢ zrealizowaé zdjecia w autentycznych
miejscach, o czym myslal rezyser. Trwata wojna i realiza-
¢ja filméw bywata utrudniona, za$ $rodki rezyserowi przy-
znano skromne. Pomyst wyjazdu na Korsyke, wykorzystanie
jej scenerii we fragmentach, ktore rozgrywaja sie na wyspie
(cze$¢ akgji dzieje sie w Paryzu) sugeruje, ze Antoine juz
woéwczas przywigzywal wage do autentycznego kolorytu
historii. Wykorzystujac doswiadczenie teatralnego naturali-
sty, po raz pierwszy mogt postuzy¢ sie medium, ktére pozwa-
lato na uzyskanie efektu w stopniu znacznie wiekszym niz
scena. Adaptacja tekstu byta jego autorstwa. Wprowadzit do
filmu posta¢ samego Dumasa — zagranego przez gwiazde
SCAGL i swojego przyjaciela Henry Karussa — ktory opo-
wiada jedng z przygdd, jakie przydarzyty mu sie podczas
podrézy na Korsyke. Film uktada sie wiec w serie retrospek-
¢ji. Nie byto to odlegte od powiesci, ktora rowniez korzystata
z konwencji wspomnieri narratora-Dumasa z korsykan-
skiej podrézy. Jednak — jak podsumowuje éw zabieg Phi-
lippe Esnault — wprowadzenie postaci pisarza pozwalato na
zbudowanie dystansu wobec samej, nieco banalnej historii,
nadato jej tez realistycznego rysu, zgodnego z temperamen-
tem Antoine’a®°.

Debiut cenionego artysty teatru zastal oczywiscie
zauwazony, cho¢ bywat réznie oceniany. Lucien Vin-
cent na famach zatozonego przez Louisa Delluca i Henri
Diamant-Bergera pisma ,Le Film” pisak:

Mbéwilo sie, ze Antoine ma ponownie, tym razem w kinie,
rozpocza¢ walke z rutyng i rutyniarzami. Takg samg jak
woéwczas kiedy zaktadat Théatre-Libre. To mnie nie
dziwi [...]. Wspierajmy wysitki Antoine’a, mito$nikéw kina
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i mito$nikéw teatru! Dajmy mu kredyt! Musi mie¢ dla nas
szcze$liwe niespodzianki®.

Za to sam Delluc recenzowal Korsykariskich braci naste-
pujaco:

Scenariusz tak niewdzieczny, jak to tylko mozliwe. Aktorzy
zatruci manierg teatralna, a nawet manierg conservatoire.
A stowo ,ekonomia” musialo by¢ czesto szeptane Anto-
ine’owi. Tak! Przy tym niezrecznos¢ wysitku bez wystar-
czajacego do$wiadczenia. Ale coz, Korsykariscy bracia, to
najpiekniejszy film, jaki kiedykolwiek widzielismy we Fran-
¢ji. I jest francuskil®.
Jak wiec mozna domniemywag, film byt raczej wprawka
Antoine’a, jego poligonem do$wiadczalnym, bowiem juz
nastepny wydaje sie bardziej przemyslany i przynosi wie-
cej ciekawych rozwigzan. Winowajca powstal w 1917 roku.
Tym razem zaproponowano Antoine’owi adaptacje
powiesci bardzo wowczas popularnego poety i pisarza —
Francois Coppée. Powies¢ (wyd. 1896) opowiada historie
mtodego prowincjonalnego studenta prawa Chrétiena
Lescuyer, ktoérego ojciec wysyla do Paryza, zeby tam
przygotowal sie do egzaminu doktorskiego?. Chrétien
przybywa wiec do stolicy, spotyka tam dawnego przy-
jaciela rzezbiarza Donadieu i jego narzeczong Héloise.
Poznaje tez mtoda kwiaciarke Perrinette, z ktérg nawia-
zuje romans. Zwiagzek ten trwa przez caly okres pobytu
Chrétiena w Paryzu, jednak po ztozeniu egzaminéw
konicowych mtody cztowiek musi wréci¢ do domu. Tym-
czasem Perrinette oznajmia mu, ze spodziewa sie dziecka.
Mimo to Chrétien zostawia dziewczyne i wyjezdza.
Dalsza cze$¢ powiesci opowiada juz o losach Perrinette
i matego Chrétiena noszacego nazwisko matki — Forgeat.
Whbrew trudnosciom kobieta stara si¢ dobrze wychowy-
wac syna, ale majac coraz mniej srodkéw do zycia, decy-
duje sie przyjac¢ oswiadczyny Prospera Aubry’ego, ktory
—jak mysli — bedzie odpowiednim ojcem dla chtopca. Tak
sie jednak nie dzieje, Prosper nie zywi wobec pasierba
zadnych cieptych uczué. Kiedy Perrinette umiera na gruz-
lice, chlopiec pozostaje na tasce ojczyma. Zaprzyjazniajac
sie z ulicznikiem trudniacym sie drobnymi kradziezami,
sam schodzi na zla droge. Zostaje schwytany przez poli-
cje i ostatecznie trafia do domu poprawczego. Dalsze losy
Chrétiena Forgeat nie ukladaja sie najlepiej. Oskarzony
w kornicu o morderstwo trafia na sale sadowa, gdzie spo-
tyka stawnego prawnika Chrétiena Lescuyer, a ten rozpo-
znaje w nim porzuconego syna. Lescuyer postanawia go
bronié, rozumiejac — i tak konstruuje swojg argumentacje
— Ze to on winny jest temu, co sie stato. To on jest prawdzi-
wym winowajca.

Powies¢ Coupée tgczy mocno sentymentalne tony
zjawnym dydaktyzmem. Autor oskarza nie tyle mtodego
cztowieka, ktérego zycie pchneto na ztg droge, a ojca,
ktéry w odpowiednim czasie nie wykazat sie dojrzato-
$cig. Antoine idzie tym tropem, wprowadzajac do filmu
klamre niewystepujaca w tekscie. Film rozpoczyna sie

Odkryte | Odzyskiwanie awangardy

od uje¢ na sali sgdowej. Widzimy mtodego oskarzonego,
sedzidéw i adwokata Chrétiene’a Lescuyer. Adwokat — ku
zdumieniu zebranych i samego oskarzonego — oglasza, ze
mtody Forgeat jest jego synem, po czym zaczyna opowia-
da¢ catg historie. Co jaki$ czas wracaja ujecia sali sgdo-
wej i widzowie przypominaja sobie o trwajacym procesie.
W tym pomysle nie ma niczego wyjatkowego, w samej
historii rezyser do$¢ wiernie podaza za literg tekstu. Nie-
mniej sposéb pokazania wydarzen okazuje sie na tyle
interesujacy, ze pozbawia je sentymentalizmu, jak réw-
niez — przynajmniej w pewnym stopniu — owego dydak-
tyzmu obecnego w powiesci. Kluczem dla Antoine jest
bowiem dbato$¢ o prawde, o autentyczno$é scenerii,
ktora jest ttem dla wydarzen, ale tez wspélgra z nimi, sta-
jac sie wyraznym komponentem filmu. Juz na poziomie
scenariusza bardzo doktadnie wyznaczyt on miejsca akeji
— konkretne ulice i budynki Paryza.
Wedtug Manon Billaut

w analizie scenariuszy Antoine’a wida¢ zaréwno wysitek
w opanowaniu kodu kinematograficznego, jak i wizualne
bogactwo jego dziel. Analiza ta pokazuje, ze Antoine — bedac
dalekim od improwizowania - scenariusz czyni konkretnym
narzedziem swojej metody eksperymentalnej?4.

Billaut uzywa terminu ,,metoda eksperymentalna” (ktory
pojawia sie tez w podtytule jej monografii), odwotujac
sie z jednej strony do Zoli, ale z drugiej do teatralnych
dos$wiadczen Antoine’a. Zauwaza, ze realizowal on
linie wytyczona wczeéniej przez SCAGL i Capellaniego,
bowiem kazdy z jego filméw jest pewnego rodzaju
dokumentem rzeczywistosci — w jej wymiarze spotecz-
nym, kulturowym i historycznym - jednak stworzonym
w ramach fikcji®. Podporzadkowujac sie tej linii, rezyser
rozwijal mimo to wlasng metode, polegajaca na wychwy-
tywaniu i wprowadzaniu pozornie nieistotnych szczegé-
16w, ktore tworzg swoiste ,,wypelnienie” catej wizji oraz
na pracy z aktorami umieszczanymi w autentycznych,
znakomicie (z punktu widzenia realizmu fotografii)
wykorzystanych sceneriach.

Tak wiec, nawet gdy Antoine musiat sie ogranicza¢ do ram
wyznaczonych przez wytwornie i tak zaproponowatby nowg
metode pisania, rezyserowania oraz pracy z aktorem, a takze

Séphora Mossé w Winowajcy (1917). Zroédto: mubi.com
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usystematyzowat eksperymentalng praktyke, ktéra przynio-
sta mu stawe w teatrze®®.

Metoda eksperymentalna Antoine’a polegata wiec —
wedtug Billaut — na przeprowadzeniu wstepnego roze-
znania (scenerii, realibw spotecznych, historycznych)
i doktadnym opracowaniu scenariusza, potem na etapie
zdjed, podczas ktérych sceneria ta powinna zosta¢ utrwa-
lona, wreszcie na odpowiedniej pracy z aktorami. Warto
jednak pamieta¢, ze podobna, zgodna z koncepcjami Zoli,
metode odnajdziemy na przyktad w Germinalu Capella-
niego, o czym byla juz mowa. Gdybysmy wiec przyjeli
zalozenie Esnault, wéwczas mozemy uznadl, ze to nie
Antoine musial wpisywac sie w , linie SCAGL”, a szefowie
wytworni zatrudnili w niej artyste, ktérego praca inspiro-
wala pewna czes¢ filmoéw w niej zrealizowanych.

Szczegblne znacznie, jakie Antoine przypisywal miej-
scom — widoczne w drobiazgach, pojedynczych ujeciach

— dostrzegalne jest w Winowajcy natychmiast. Paryski
pejzaz wykorzystany zostal przez rezysera Swiadomie.
Film jest raczej kameralny, jednak wiele scen rzeczywi-
$cie urzeka kolorytem miejsca: Ogréod Luksemburski,
w ktérym spotykajg sie Perrinette i Chrétien, przejazdzki
Sekwana, widok na Place de Panthéon z koéciotem Saint-
-Etienne du Mont i Lycée Henri-IV podczas spaceru
kochankéw. Miejsca te nie wygladaja pocztowko, sg sce-
nerig naturalna, podobnie jak ulice, fragmenty odra-
panych muréw kamienic i miejskich zautkéw. Scena
pierwszego spotkania Perrinette i Aubry’ego rozgrywa
sie na statku ptyngcym Sekwana. To stosunkowo dluga
scena, podczas ktérej kamera — umieszczona na pokta-
dzie - panoramuje nabrzeza, kamienice i bulwary. Anto-
ine lubi zreszta ,uruchamia¢” kamere i chetnie stosuje
ujecia panoramujgce. Kiedy maty Chrétien razem
z kolega-ulicznikiem puszczaja kaczki na rzece, kamera
panoramuje robotnicze nadbrzeze, towarzyszy tez chlop-
com podczas wedréwek ulicami i wéréd opuszczonych
budynkéw, a nawet w wesoltym miasteczku. Winowajce
mozna wiec nazwaé prawdziwym filmem ,paryskim”, roz-
my$lnie wykorzystujacym miejska scenerie.

Metoda pracy z aktorami réwniez sprawia, ze postaci
zyskuja walor psychologicznej prawdy i sa naprawde
autentyczne. Je$li nawet pracujacy z Antoine’em
w Théatre-Odéon Romuald Joubé wydaje sie — we frag-
mentach sagdowych — zbyt teatralny, to pozostate role,
zwlaszcza kobiece (Séphory Mossé jako Perrinette i wybit-
nej aktorki Sylvie w epizodycznej roli krawcowej Louise,
ktérej Chrétien Forgeat oddaje pienigdze ukradzione
zamordowanemu lichwiarzowi) zagrane sa subtelnie,
ze znakomitym wyczuciem psychologii i naturalnoscia.
Winowajca jest filmem, w ktérym dostrzec mozna reke
artysty doskonale operujacego konwencjg realistyczna, ale
tez artysty umiejacego tworzyc¢ ja przy uzyciu konkretnych
$rodkow filmowych.

Wydaje sie, ze to nie Korsykariscy bracia, a Winowajca
stal sie poczatkiem filmowej kariery Antoine’a. Odnaj-
dujemy w nim wszystkie te elementy, ktére od tej pory
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beda ksztaltowac jego styl — autentyzm scenerii, realizm

fotografii i prostote srodkow filmowych, a takze dosko-
nate, powsciagliwe aktorstwo. W Winowajcy widaé tez

upodobanie do scen, w ktorych aktorzy wprowadzani

sa w realng tkanke filmowanych miejsc i otaczani praw-
dziwymi ich mieszkaricami. Nadaje to ujeciom parado-
kumentalny wrecz charakter. Wymienione komponenty

stylu znajdziemy w czterech, najlepszych i najwazniej-
szych chyba filmach Antoine’a — w Pracownikach morza,
Ziemi, Jaskétce i Sikorce oraz w Arlezjance. One to (wraz

z Winowajcg) stanowig korpus jego filmowego dorobku.
Trzy z nich sg adaptacjami, jeden powstal na podstawie

oryginalnego scenariusza. Wszystkie maja temat — jesli

tak mozna powiedzie¢ — plebejski. Dwa rozgrywaja sie

w $rodowisku chlopéw, jeden wsréd rybakéw, a jeden

posréd wodniakow. Jak widaé, Antoine-filmowiec lubit

siega¢ do swoich dawnych fascynacji?’. Pozostate dwa

filmy zrealizowal na wyrazne zamoéwienie wytwoérni —
kostiumowa Panne de la Seigliére dla SCAGL, za$ film Israél

we Wtoszech. Z tych dwéch (zachowanych zresztg w nie-
pelnych kopiach) ciekawsza wydaje sie adaptacja Henry
Bernsteina, z ktérym Antoine osobiscie sie przyjaznit
i wystawial jego sztuki. Stawa Bernsteina nie wigzata sie

tylko ze sprawnoscia dramaturgiczna, ale z faktem, ze -
majac zydowskie pochodzenie — wlaczyt sie w walke

stronnictw wokot rozrywajacej Francje sprawy Dreyfusa.
Miatl bowiem swoich zapiektych wrogdéw, ktérzy wyty-
kali mu i pochodzenie, i — w tym konteks$cie niemal sym-
boliczne — koneksje rodzinne (jego ojciec byt zamoznym

bankierem). Israél, sztuka wystawiona w 1908 roku w The-
atre Réjane, napisana zostata jako reakcja na antysemicka
batalie we Francji. Jej bohater, mtody arystokrata Thi-
bault, jest zdeklarowanym antysemita. Nie mogac znie$é
prawdy o swoim pochodzeniu — dowiaduje sie¢ bowiem,
ze jego prawdziwym ojcem jest zydowski finansista —
popelnia samobdjstwo.

Adaptacja Antoine’a tagodzi nieco wymowe sztuki,
powstata bowiem w kraju, gdzie echa francuskich spo-
réw nie byty tak bardzo istotne, poza tym od pelnej reha-
bilitacji Dreyfussa uptyneto kilka dobrych lat. Wtosi
zainteresowani byli bardziej watkiem zakazanego
romansu (ksieznej Crousy, matki Thibaulta z bankie-
rem Gotliebem) niz elementami ideowej polemiki. Przy-
czyn tej zmiany, ktéra po premierze zarzucano zreszta
Antoine’owi, nalezy upatrywaé w stylu wloskiego kina,
w ktéorym dekadencki melodramat, stanowigcy niejako
»oprawe” dla wystepujacych w nim div (fenomen ,,il divi-
smo” byt jedna z cech wloskiej kinematografii drugiej
dekady XX wieku) odgrywat istotng role. W filmie Anto-
ine’a role ksieznej Crousy zagrata wiec jedna z takich
gwiazd — Vittoria Lepanto (we francuskim spektaklu pre-
mierowym zagrala ja sama Réjane), a niewielka role pra-
fata — sam Antoine. Ogladajac ten film (zachowana kopia
liczy piecdziesiat osiem minut, niektére utracone ujecia
zastgpiono stopklatkami), zauwazy¢ zreszta mozna, ze
rezyser nadal mu mocno antyklerykalny charakter, co
spotkato sie we Wtoszech z niechecia, a nawet ingerencja
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Andrée Brabant (Déruchette) w Pracownikach morza (1917).
Zrédto: cinematheque.fr

cenzury. To przedstawicieli Kosciota, chcacych przeszko-
dzi¢ w zakazanym romansie, czyni rezyser odpowie-
dzialnymi za tragedie ksieznej i jej syna. Pod naciskiem
wytwérni Antoine ztagodzil nieco swoj scenariusz (nie
pokazal na przykiad, a tylko zasugerowal w napisach
samobdjstwo Thibaulta, we wloskiej wersji — Tebaldo).
Gotowy film tez poddano przerébkom?®. Wszystko to
sprawito, ze epizod wtloski potraktowal rezyser raczej
marginalnie i chetnie wracatl do francuskich projektow.
Idee zaadaptowania powiesci Victora Hugo powziat
Antoine podczas pobytu w Camaret-sur-Mer w Bretanii,
gdzie miat dom, do ktérego chetnie wracat. Pomyst pracy
nad filmem musiat jednak odsuna¢, poniewaz — kiedy
ukonczyl Winowajce, okazato sie, ze by¢ moze wytwor-
nia powierzy mu ukonczenie filmu Alberta Capellaniego
Rok 93 (Quatre-vingt-treize). Byta to réwniez adaptacja
Hugo, ktérej realizacja ciggneta sie w SCAGL od dawna.
Capellani zaczat zdjecia jeszcze w roku 1914, przerwat je
jednak wybuch wojny. Rezyser zostal wéwczas zmobili-
zowany, za$ w 1915 roku wyjechal do USA na zaproszenie
World Film Corporation i przez kilka lat tam kontynu-
owal kariere®. Film mial wiec dokorniczy¢ Antoine. Dodat-
kowe zdjecia nakrecono w 1917 roku, jednak premiera
odbyta sie dopiero w roku 1921. Byta to adaptacja — efek-
towna i zrobiona z rozmachem — wyraZznie nawiazujaca
do innego sukcesu SCAGL ekranizacji Nedznikéw (Les
Misérables), ktora Capellani stworzyt w 1913 roku. Jej styl
— co wynika z charakteru powiesci Hugo — daleki byt jed-
nak od szorstkiego realizmu Germinala. Czy jednak film
rzeczywiscie dokonczyt Antoine? Wsrdd wspétczesnych
historykéw kina pojawiajg sie co do tego watpliwosci®®.
Jak Winowajca byt filmem paryskim, tak Pracow-
nicy morza sa filmem bretonskim. Kolejna stworzona
w SCAGL adaptacja Hugo okazata sie¢ zupelnie inna
od - skadinad znakomitych — filméw Capellaniego. Bo
tez inna byla to powies¢. Przedstawiajac tragiczne losy
rybaka Gilliatta, osadzit je Hugo w malowniczej scenerii
opisanej zgodnie z przyjetg przez siebie metodg — precy-
zyjnie (wstep — Archipelag na Kanale La Manche, jest skru-
pulatnym opisem geografii, historii i zwyczajéw miejsca),
ajednoczes$nie poetycko. Wspaniaty, surowy pejzaz Guer-
seney, jednej z Wysp Normandzkich, na ktdrej pisarz spe-
dzit kilkanascie lat wygnania, okazat sie¢ pelnym znaczen

Odkryte | Odzyskiwanie awangardy

dopetnieniem opowiesci, zas morze jednym z jej boha-
teréw. Antoine dobrze to wyczut i wykorzystat, cho¢ ory-
ginalng scenerie zastapil okolicami Camaret-sur-Mer.
Jednak piekno surowego pejzazu, fotografowanego przez
René Guycharda i Paula Castaneta, pozostato. Aktorzy
(w roli Gilliatta wystapit znany juz z Winowajcy Romuald
Joubé) graja bardzo dobrze, a rezyser znéw wykorzystat
mieszkancow regionu, nie powierzajac im konkretnych
rél, ale czynigc obserwatorami, wspétuczestnikami dzia-
tan bohateréw. Elementy realnego zycia ,otaczajace” fik-
cyjna historie nadajg jej ton surowego autentyzm, co
zostato wowczas docenione.

Widziatem Pracownikéw morza — relacjonowat Louis Delluc -
to doskonaty film. Ale... gdyby$my mogli zobaczy¢ Pracowni-
kéw morza, ktérych on [Antoine — przyp. ] W.] widziat przed

realizacjg filmu, nie méwiliby$my o niezwyktej i doskonatej

pracy. Méwiliby$my raczej o najpiekniejszym mozliwym fil-
mie. Wiem, ze malarskie spojrzenie Antoine’a jest cudowne.
Udowodnit to w teatrze. Musi udowodni¢ to w kinie. Tajem-
nica tego piekna, jest fakt, ze Antoine zrobit to, co chciat [...]

Niech bedzie wolny!3".

Delluc dostrzegal by¢ moze ograniczenia, ktére czesto
wynikaty z dzialann wytworni, jednak jego opinia jest
wazna z innego powodu. To wszak Delluc, woéwczas jesz-
cze pisarz, krytyk i autor filmowych esejéw, byl jednym
z najwazniejszych propagatoréw nowego spojrzenia na
kino - sztuke odkrywajaca fotogeniczno$é rzeczywisto-
$ci. Ruch filmowego impresjonizmu, ktérego Delluc byt
jednym z inicjatoréw, uznawat kamere filmowa za narze-
dzie wydobywajace naturalng poezje pejzazu, przedmio-
tow, ludzkich twarzy. Impresjonisci traktowali kino jako
sztuke, w ktérej drzemie tez potencjat psychologiczny.
Szukali srodkéw do ujawniania stanéw duszy, postrzegali
film jako ekwiwalent nowoczesnej poezji,
Phlippe Esnault przypomnial w kontekscie Pra-
cownikow morza jeden z impresjonistycznych filméw
— Cztowieka otwartych przestrzeni (UHomme de large) Mar-
cela L'Herbiera nakreconego dwa lata pdzniej w serii
Gaumont-Pax3?. Film L'Herbiera, adaptacje balzakow-
skiego Dramatu nad morzem, rzeczywiscie mozna zesta-
wic z obrazem Antoine’a — niezwykta historia, tajemnicza
aura i piekny nadmorski pejzaz (zdecia takze krecono
w Bretanii). Jednak w poréwnaniu z Pracownikami morza,
w ktorych tkanka realnej rzeczywistos$ci wybija sie na
plan pierwszy, UHerbier — jak to on — preferuje formalna
ekwilibrystyke. Antoine nie stosuje za to wyszukanych
srodkow, jest raczej ukryty, nie narzuca wlasnego spojrze-
nia, oddaje wtadze kamerze. Jego styl jest powsciagliwy,
nie wzmacnia retoryki obrazu, nie akcentuje ,autorskiej
obecnosci”. I tak odtad bedzie pracowat.
Kolejny film, Ziemie, nakrecit Antoine w Cloyes-sur-
-le-Loir w centralnej Francji, miasteczku, w ktérym
na poczatku lat osiemdziesiatych XIX wieku mieszkat
Zola, i ktore — jak caly region, a przede wszystkim pobli-
skie Romilly-sur-Aigre — zainspirowato go do napisania
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powiesci. Akurat ten film wydaje sie w dorobku Anto-
ine’a czym$ najbardziej naturalnym. Jego teatralna
kariera rozpoczeta sie od fascynacji postulatami Zoli.
W 1902 roku wystawil Ziemie w Théatre Antoine, sam
grajac role ojca Fouan. Rzecz jasna film doskonale wpi-
sywat sie w linie SCAGL. Byt bowiem kolejng po dzietach
Capellaniego adaptacja wybitnego naturalisty. Pietnasta
cze$¢ cyklu Rougon-Macquartowie osadzona w $rodowi-
sku wiejskim jest jego niezwykle okrutnym portretem.
Nie darmo uchodzi za jedna z najbardziej brutalnych
ksigzek Zoli, w ktorej charakterystyczne dla niego prze-
konanie o nieodwracalnym, dziedzicznym skazeniu

Ziemia (1919). Zroédto: emutofu.com

daprés Iceuvre immortelle d’En\)IIe ZOLA
Adaptation et mise en scene de " Andre Antoine

PATH\R@ RCAGL. M...,;j

Plakat filmu Ziemia, proj. Adrien Barrere.
Zrodto: gallica.bnf.fr
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ludzkiej natury taczy sie z dystansujgcym nieco czytel-
nika determinizmem biologicznym i niemal zwierzecym
erotyzmem. Wielopokoleniowa walka o ziemie prowadzi
do straszliwej degeneracji bohateréw, niecofajacych sie
przed gwaltem, morderstwami, a nawet ojcobéjstwem.

Wymowa filmu Antoine’a nie jest jednak tak brutalna,
bo taka po prostu by¢ nie mogta. Jeszcze przez dtugie lata
(wlasciwie do wspdlcezesnosci) filmowcy nie powazyliby
sie oddaé w pelni obrazéw kreslonych przez Zole. W fil-
mie z 1919 roku tutajacy sie po podziale majatku ojciec
Fouan (w sugestywnej interpretacji pracujacego z Anto-
ine’em jeszcze w Théatre-Libre Armanda Boura) nie
zostaje zamordowany przez wlasnego syna Buteau i jego
zone. Umiera na roli, jak chlopski krél Lear wygnany
przez dzieci, ktére odziedziczyly jego majatek. Antoine
tagodzi tez erotyzm, cho¢ sporo sugeruje, duzo wiecej niz
w wersji teatralnej?>. Nie mamy tez okrutnej sceny gwattu
dokonanego na ciezarnej Frangoise przez Buteau, a scena
jej $mierci réwniez zostata mocno ztagodzona. Spek-
takl z 1902 roku powstat na podstawie piecioaktowego
dramatu autorstwa Raoula de Saint-Arromana i Char-
les’a Hugota, filmowej adaptacji dokonat sam Antoine.
Przywrécit w niej pewne elementy pominiete w przed-
stawieniu. Przede wszystkim wykorzystat jednak to, co
dawata mu praca z kamera. Filmowa Ziemia, jakkolwiek
oparta na fabularnych uproszczeniach, daje niezwy-
kle sugestywny obraz wiejskiej spotecznosci, by¢ moze
najlepszy w 6wczesnym kinie francuskim. Kolejny raz
zastosowal Antoine ,metode eksperymentalna”. Bardzo
doktadnie zlokalizowal prawdziwe miejsce akgji. Profe-
sjonalni aktorzy muszg — i robig to — nadawac swojej grze
walor chtopskiego autentyzmu. Podobnie jak w Pracow-
nikach morza Antoine wykorzystal mieszkancow regionu,
ktérzy stajg sie ,ttem” dla aktoréw. Niektore sceny, na
przykltad scena targu w miasteczku, prac w polu, takze
scenografia, wnetrza doméw dajg wrazenie drapieznego
realizmu. Mozna nawet podejrzewac (ale to tylko podej-
rzenie), ze sama mozliwo$¢ wykreowania tego chtop-
skiego $wiata jest dla Antoine’a bardziej fascynujaca niz
sama historia.

Ukoronowaniem owej ,metody eksperymentalne;j”
okazal sie kolejny film - Jaskétka i Sikorka, obraz tak
bardzo eksponujacy realia, ze wytwornia Pathé, widzac
w nim bardziej dokument niz fabute, nie zdecydo-
watla sie na dystrybuowanie go w kinach. Esnault suge-
ruje jednak, ze Antoine musiat zachowa¢ kopie robocza,
ktérg byé moze pokazywal — w wersji poprawionej lub
nie — ré6znym osobom. Jedyny oficjalny pokaz filmu odbyt
sie 5 czerwca 1924 roku w Paryzu34 i od tego momentu az
do lat osiemdziesiatych pozostal zapomniany. Dopiero
woéwczas jego negatyw odkryto w paryskiej Cinématque.
Jaskétka i Sikorka to by¢ moze najbardziej niezwykle
z dziel Antoine’a, antycypujace ,wodniackie” filmy fran-
cuskiego kina — impresjonistyczng Pigkng Niwernianke
(La Belle Nivernaise, 1923) Jeana Epsteina — od ktorej film
Antoine’a wydaje sie znacznie ciekawszy, a nawet Atalante
(IAtalante, 1934) Jeana Vigo.
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Razem z ekipg, do ktérej nalezat wspdtpracujacy juz
z nim operator René Guychard, rezyser wyruszyl na wizje
lokalng do Belgii. Nakrecono tam sporo zdje¢ dokumen-
talnych, wlaczonych potem do filmu, ktérego bohate-
rem jest wiasciciel dwoch rzecznych barek nazwanych
Jaskotka i Sikorka. Pierre ptywa do Belgii, towarzyszy mu
zona Griet i jej mlodsza siostra Marthe. Dostarcza tam
materialy potrzebne do odbudowy zniszczonych podczas
wojny terenéw. Jednoczesnie, zeby dorobié, szmugluje dia-
menty, ktére mozna nielegalnie sprzedaé. Ktérego$ dnia
na jego todzi pojawia sie szukajacy zatrudnienia marynarz
Michel. Zreczny i silny mtody mezczyzna znajduje uznanie
w oczach Pierre’a. Zaczyna sie tez interesowal — z wzajem-
noscia — mtoda Marthe. Jakkolwiek praca uktada sie dobrze,
po jakim$ czasie — a odkrywa to od poczatku niechetna
Michelowi Griet — wychodzi na jaw, ze nowy pracownik jest
przestepca, ktory chce oszukac Pierre’a i ukras¢ mu szmu-
glowane diamenty. Mezczyzna, chronigc tajemnice swojej
pracy i rodziny, zabija przybysza.

Taka jest fabuta filmu, jednak tym, co najbardziej
przykuwa uwage widzow, nie jest historia a sposéb jej
realizacji. Jak wspominatam, Antoine lubit ujecia pano-
ramujace i stosowat je chetnie, w tym filmie — co daje sie
szybko zauwazy¢ — nad wyraz chetnie. Jako ze znaczna
czes$¢ akeji rozgrywa sie na barce, to umieszczona na niej
kamera ptynie razem z nia. Dzieki temu zabiegowi otrzy-
mujemy piekne ujecia nadbrzezy regionéw, przez ktére
przeptywaja bohaterowie, i miast, do ktérych wptywaja.
Poza poéinocna Francja, zdjecia krecono miedzy innymi
w Brugii i Antwerpii — miastach Flandrii przecietych sie-
cig kanatéw. Widzowie ogladaja brzegi rzek i kanatéw. Na
prowingji — wsie, wiatraki, pasace sie bydto, w miastach —
stare kamienice, mosty, port, pracujacych nad woda ludzi.
Ta malowniczo$¢ i dokumentalizm osiggane zostaty jakby
mimochodem, w prostocie realizacji odkrywa sie prostote
i urode pejzazu. Jednym z bardziej fascynujacych frag-
mentéw tego niezwyktego filmu jest stosunkowo dtuga
scena Ommeganck w Anwerpii. To tradycyjny (urza-
dzany od XIV wieku), a organizowanego dwa razy w roku
z okazji $wiat religijnych, pochéd ulicami miasta, ktérego
atrakcja sg ciagniete przez konne zaprzegi wielkie figury
ryb, statkéw, ludowych bohateréw i postaci swietych. Fil-
mowa scena ma charakter dokumentalny, ale rezyser
kolejny raz zastosowat zabieg niczym z neorealistycznego
filmu - w kilku ujeciach wprowadza aktoréw w tkanke
miasta, umieszcza ich wéréd zgromadzonych na trasie
pochodu mieszkancéw Antwerpii. Podobnie jest w sce-
nie, w ktorej cala czworka udaje sie na miejski jarmark.
Manon Billaut stusznie zauwazyla, ze rezyser chetnie
wykorzystuje sceny targowe, sceny na placach i rynkach.

Sposéb zycia autochtonéw jest tez widoczny w scenach na
rynkach, bardzo czestych w filmach Antoine’a. Odnajdziemy
je w potowie z nich: w Pracownikach morza, Ziemi, Jaskétce
i Sikorce, takze w Arlezjance. W tamtych czasach rynek byt
miejscem publicznych zgromadzen i spotkan. Byt tak
samo uzyteczny jak niedzielna msza. Te spotkania daty tez
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Jaskétka i Sikorka (1920). Zrddto: emutofu.com

mozliwo$¢ mieszania aktorow z autentycznymi mieszkan-
cami i sprzyjaly podkreslaniu malowniczosci otoczenia®.

Kiedy $ledzi sie wspomniane dzieta w kolejnosci
ich powstawania, trudno nie dostrzec dojrzewania
Antoine’a-filmowca. Wyraznie wida¢ coraz lepsze wyczu-
cie mozliwo$ci kamery, a nawet pewna fascynacje $rod-
kami, dzieki ktérym mozna osiagnacé efekt prawdy. Widaé
tez swobode w operowaniu tymi $rodkami i konsekwen-
cje, zjaka Antoine, juz jako artysta filmowy, podaza obrang
przez siebie droga. Niestety zakonczyla sie ona wraz
z nakrecong w Camargue Arlezjankg. Dlaczego? Film ten
uzna¢ mozna za symboliczne zwienczenie linii wyzna-
czonej przez wytwoérnie — od adaptacji tego opowiadania
wchodzacego w sktad prowansalskiego cyklu Daudeta
Capellani zainicjowat dziatalno$¢ SCAGL. Daudet napi-
sal rébwniez trzyaktowa sceniczng wersje opowiadania,
a jej premiera odbyla sie w 1872 roku. Antoine wystawit
te sztuke w Odeonie. Jednak zaréwno jego film, jak i wer-
sja Capellaniego nie korzystaty bezposrednio z dramatu,
cho¢ sie nim inspiruja. Fabuta tego krotkiego opowiadania
jest prosta. Syn zamoznych prowansalskich wiesniakéw,
Jan (w wersji teatralnej i w filmie — Frédéri), zakochuje sie
w spotkanej na wyscigach w Arles dziewczynie. Marzy
o niej caly czas, nie znajdujac spokoju. Rodzice godza sie
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Arlejzanka w rez. Antoine’a (1922).
Zroédto: emutofu.com

wreszcie na §$lub. Jednak pewnego dnia, podczas rodzin-
nego obiadu, w gospodarstwie pojawia sie tajemniczy przy-
bysz. Oznajmia, ze dziewczyna z Arles byta jego kochanka
i obiecala mu matzenstwo. W tej sytuacji Jan nie moze
poslubi¢ Arlezjanki, jednak nadal nie potrafi o niej zapo-
mnieé. Nieszczesliwy chtopak popelnia samobdjstwo, rzu-
cajac sie z okna strychu na ptyty podworza. Przygotowu-
jac wersje sceniczng, Daudet rozszerzyt fabute, zwiekszyt
tez ilo§¢ postaci, wprowadzajac na przyktad Vivette, mtoda
dziewczyne, z ktorg matka chce ozeni¢ Frédéri. Antoine
wykorzystat kilka z tych pomystéw, jednak (podobnie jak
Capellani) nie zaakceptowal najwazniejszego.

W sztuce wszyscy bohaterowie moéwia bowiem o piek-
nej Arlezjance, jednak ona sama nie pojawia sie na sce-
nie. Za to w filmie (grana przez artystke music-hallu
Marthe Fabris), uosabia urode i wdziek Prowansji. I tym
razem Antoine pokazal bogactwo prowansalskiej trady-
¢ji - corride, katedre Saint-Trophime w Arles, Alyscamps
i okolice. Wydarzenia rozgrywaja sie pomiedzy Arles,
gdzie mieszka bohaterka, a farmg Castelet w poblizu
Saintes-Marie-de-la-Mer, gdzie z kolei mieszka Frédéri
z rodzina. Aktorzy mieszaja sie z mieszkanicami oko-
lic. Film odniést spory sukces, ale — i tu dochodzimy do
sedna sprawy — Pierre Decourcelle nie byt zadowolony
z rezultatu. Postanowil wystaé wiec ekipe, by dokrecita
sceny majace — w jego odczuciu — wzbogaci¢ wydarzenia
i doda¢ im jeszcze wiecej lokalnego kolorytu. W Camar-
gue dokrecono wiec sceny utrwalajagce miejscowe zwy-
czaje — cyganska pielgrzymke do sanktuarium $wietej
Sary w Saintes-Marie-de-la-Mer, tradycyjna farandole
(taniec prowansalski). Jednak Antoine nie zaakceptowat
tych zmian. Trudno orzec, dlaczego. W koncu bytoby to
co$, co moglby sam zrobi¢. By¢ moze gore wzieta duma

Przypisy
1 Cytza: Marcel Tariol, André Antoine, réalisateur de film, [w:]

,Cahiers de I’Association Internationale des Etudes Francaises”,
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lub poczucie ograniczania wolnosci. A moze uznat te
fragmenty za zbyt utadzone, ,pocztéwkowe”, a tego
dotad sie wystrzegat. W 1921 roku na tamach ,L’Infor-
mation” napisat bowiem tak:

Gdybym byt o dwadziescia lat mtodszy, zamiast gada¢, zro-
bitbym Cinéma-Libre, wolne od rutyny, kombinacji, trustéw
i leniwych ludzi, ktérzy doprowadzili je do upadku3®.

Ostatecznie postanowil zrezygnowaé z rezyserowania
filméw i pozostat tej decyzji wierny, choc jeszcze w latach
dwudziestych sporo o kinie pisat.

Jak wiec wida¢, praca Antoine’a dla SCAGL nie byta
wolna od napieé. Robit filmy sugerowane przez wytwor-
nie, jednak kiedy mogt realizowaé wtasne pomysty, wra-
cat do korzeni. Obcowanie z wiekszo$cig jego filméw
to bowiem obcowanie z Antoine’em-realista, jednym
z pierwszych tak konsekwentnych i wybitnych w histo-
rii kina francuskiego ( i chyba nie tylko francuskiego).
Jednak — wbrew pozytywnym opiniom Delluca — nowe
pokolenie filmowcéw niekoniecznie akceptowato realizm
pojmowany w podobny sposéb. W wywiadzie z 1923 roku
Abel Gance przekonywat:

Antoine uwaza, ze trzeba by¢ przede wszystkim prawdzi-
wym, chwytaé na goraco zycie. Jakiz btad! To by¢ moze
znakomita idea dla teatru, jednak zta dla kina. Nie chce
powiedzie¢, ze prawda powinna byé¢ zakazana [...] ale
w kinie nie wystarczy prawda i zycie. Trzeba dokonywa¢
transformacji. Tego Antoine nie zrozumial i nie przyznaje
sie, ze tak jest37.

Z kolei Marcel L'Herbier juz wiele lat pdzniej, bo
w 1957 roku, wspominat:

Antoine, zauwazcie, reprezentowal teatr, ktory gorszyt
naszych ojcéw, jednak przez nas zostal potepiony. Szuka-
liSmy, w duchu Nietzschego, formutowania bardziej idei
niz regut. Uznawali$my zresztg trzy jednosci. Moje prace
wyrastaly z Maeterlincka, jedna byta plagiatem Claudela —
w opozycji do Antoine’a — rozumiecie?®,

Zapewne odkrycie André Antoine’a jako filmowca nie
zmienia naszej oceny historii francuskiego kina (cho¢ bez
watpienia jg uzupelnia). Nie zmienia tez oceny miejsca
i znaczenia Antoine’a w historii teatru. Jest jednak zywym
dowodem na to, ze zwigzki obu tych sztuk w okresie,
kiedy jedna z nich dopiero sie rozwijata, mialy czesto —
wbrew ciagle pokutujagcym stereotypom — ciekawy i wie-
lokrotnie tworczy charakter.

2 Tamze.
3 Cytza: Dominique Moustacchi et Stéphanie Salmon, Albert
Capellani, directeur artistique de la SCAGL ou I'émergence de lauteur,
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nych, t.2: Od Hugo do Witkiewicza, red. Eleonora Udalska, Fundacja
Astronomii Polskiej, Warszawa 1993, s. 226.

Emile Zola, Naturalizm w teatrze, przekt. Stawomir Swiontek, [w:]
O dramacie, dz. cyt., s. 228.

Denis Bablet, Rewolucje sceniczne XX wieku, ttum. Zenobiusz
Strzelecki i Krystyna Mazur, Panistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1980, s. 17.

Tamze, s. 17-18.

Por. Philippe Esnault, Antoine cinéaste, Editions L’Age d’ Homme,
Lausanne 2011, s. 141.

Manon Billaut, Le cinéma dAndré Antoine vu par ces contempora-
ines: un échec artistique a relativiser, ,Kinétraces Edition”, 2015, nr

1, s. 7, wersja cyfrowa: https://www.academia.edu/20004069/2015
Manon_Billaut_Le_cin%C3%A9ma_d_Andr%C3%Ag_Antoine_vu_par.
ses_contemporains_un%C3%A9gchec_artistique_%C3%Ao_relativiser;

dostep 15 kwietnia 2021.

Por. Philippe Marcerou, Antoine, Decourcelle et la S.C.A.G.L.: des
projekt au succés, ,1895. Revue d’histoire du cinéma” 1990, nr

8-9, s. 56—57. Obszerny artykul Marcerou jest analiza kariery
Antoine’a w SCAGL, szczegdlnie korespondencji miedzy
Antoinem a Decourcelle’em.

Béatrice de Pastre, De la tradition littéraire a la modernité cinémato-
graphique, [w:] ,1895. Revue d’association frangaise du recherche
sur histoire du cinéma” 2012, nr 68. Wersja cyfrowa: http://jour-
nals.openedition.org/1895/4567, dostep 30 marca 2018. Por. Christine

Leteux, Albert Capellani. Cinéaste du romanesque, La Tour Verte,
Grandpvillers 2013, s. 75.

W filmie nie podaje si¢ nazwiska scenografa. Byt nim (albo przy-
najmniej jednym spo$rod nich) Henri Ménessier — artysta zatrud-
niony w wytworni Pathé, ale o teatralnym doswiadczeniu.
Philippe Esnault, Antoine cinéaste, dz. cyt., s. 77.

Tamze, s.77-78.

Tamze, s. 89—90.

Christine Leteux, Albert Capellani, dz. cyt., s. 32-35.

Por. Philippe Marcerou, Antoine, Decourcelle..., dz. cyt., s. 61.

Cyt za. Phlippe Esnault, Antoine cinéaste, dz. cyt., s. 94.
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Tamze, s. 104. Kopia tego filmu nie jest mi niestety znana. Jak podat
Esnault, jedyna odnaleziona kopia znajduje sie w National Film
Center w Tokio i ma piec¢dziesigt pie¢ minut. Jest dziesie¢ minut
krétsza od oryginalnej wersji.

Tamze, s. 106.

Tamze.

Powies¢ dostepna jest w jezyku polskim. W 1897 roku zostata
wydana pod tytutem Przestepca, a w roku 1907 pod tytutem
Winowajca.

Manon Billaut, André Antoine au cinéma. Une méthode expérimentale.
Edition Mimémis, Sesto San Giovanni 2021, s. 107.

Tamze, s. 18.

Tamze.

Zachowana w rzymskiej Cineteca Nazionale kopia Israéla jest nie-
kompletna, cho¢ w 2005 roku zostata odrestaurowana.
Zrekonstruowana wersja uzupelniona zostata o konicowy napis,
ktory — co zresztg zostato zaznaczone na kopii — usneta cenzura.
Jest to rozmowa Gottlieba z duchownym. Kiedy obaj orientuja

sie, ze Tebaldo popelnit samobdjstwo, Gottlieb méwi: ,, To wasze
dzieto, oto jak zbawiacie $wiat”. Tego napisu éwczesna publicznosé
nie zobaczyta.

Christine Leteux dowodzi, ze wyjazd Capellaniego zbieg} sie

z angazem Antoine’a i ze w duzej mierze przyczynit sie do

niego. Pisze, ze Capellani poczul si¢ wrecz zdradzony przez
Decourcelle’a, ktory podpisat kontrakt z tworca Théatre-Libre
podczas jego nieobecnosci w wytworni. Christine Leteux, Albert
Capellani, dz. cyt, s. 92—94.

Leteux, ktora w swojej monografii konsekwentnie zaprzecza
jakimkolwiek zwigzkom Capellaniego z tworcg Théatre-Libre,
stawia ryzykowna teze. Twierdzi mianowicie, ze fakt ukoncze-

nia Roku 93 przez Antoine’a nie jest wcale pewny. Po pierwsze,

jak podaje, Antoine nie zaproponowal wytwoérni umieszcze-

nia swojego nazwiska w napisach, a po drugie w prowadzonej

w owym czasie korespondencji miedzy nim a Decourcelle’em

nie ma o Roku 93 zadnej wzmianki. Tamze, s. 83-84. Na odrestauro-
wanej przez Fondation Jérome Seydoux-Pathé kopii filmu, ktéra
dysponuje, znajduje sie jednak informacja (dodana wspétczesnie),
ze film dokonczyl André Antoine.

Cyt. za Phlippe Esnault, Antoine cinéaste, dz. cyt., s.123-124.

Tamze, s. 122.

Doktadnego poréwnania filmu i inscenizacji dokonuje Diane
Henneton w tekscie La Terre (1921) dAndré Antoine, un film dans

le sillage de la mise en scéne de 1902, [w:] ,Studi Francesi. Rivista
Quadrimestrale Fondata da Franco Simone”, 2014, nr 174, wersja
cyfrowa https://journals.openedition.org/studifrancesi/1035, dostep:
28 stycznia 2021.

Philippe Esnault, Antoine cinéaste, dz. cyt, s. 145.

Manon Billaut, André Antoine au cinema, dz. cyt., s. 192-193.

Cyt. za Manon Billaut, André Antoine, dz. cyt., s. 208.

Tamze, s. 129.

Philippe Esnault, Antoine cinéaste, dz. cyt., s. 233.

JOANNA WOJNICKA - historyk filmu, profesor nadzwyczajny w Instytucie Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu Jagiellonskiego. Zajmuje sie histo-

rig kina europejskiego, miedzy innymi rosyjskiego i sowieckiego, a takze zwigzkami kina z innymi sztukami, przede wszystkim literatura i teatrem.
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ODKRYTE

LUDOBOJSTWO I TEATR

ANDRZEJ LINERT

/ teatralnego kalendarium
carnizonu S5 w KL Auschwitz

Fragment przygotowywanej do publikacji
pracy Ludobdjstwo i teatr.

Studiujac rozkazy Komendantury obozu, jak i dane opubli-
kowane w pracy Standort-und Kommandanturbefehle des Kon-
zentrationslagers Auschwitz 1940-1945 (red. Norbert Frei i inni,
Monachium 2000), mozna odnotowaé pojedyncze informa-
cje o organizacji wyjazdéw cztonkéw zatogi SS do teatréw
w Bielsku i Katowicach, a takze informacje o systematycznie
organizowanych goscinnych wystepach w KL Auschwitz
teatréw i artystow estradowych'. Ich wystepy na rzecz
garnizonu SS KL Auschwitz nie byly sprawa przypadku
czy tez efektem zbiegu okolicznosci, lecz systematycznie
prowadzonej dziatalnosci spoteczno-kulturalnej. Sztuka
teatru poprzez swojg funkcje ustugowa wprzegnieta zostata
bowiem do walki z zagrazajacymi III Rzeszy elementami
obcymi i wrogami ojczyzny.

Organizacjg wyjazdowych wizyt na przedstawie-
nia do okolicznych teatréw oraz licznymi go$cinnymi
wystepami w ramach wsparcia zolnierzy garnizonu
SS w KL Auschwitz zajmowat sie Abteilung VI - Fiir-
sorge, Schulung und Truppenbetreuung (Wydziat VI
— Zaopatrzenie, Szkolenie i Opieka nad Wojskiem). To
on zobowigzany byt przede wszystkim do utrwalania
narodowosocjalistycznej ideologii. Teatr w tym przy-
padku byt jedna z form wsparcia psychicznego i oddzia-
tywania na niewyksztatconych w wiekszosci esesmanow.
Wieloletnim kierownikiem Wydziatu VI byt Kurt Knittel,
urodzony w 1910 w Karlsruhe dyplomowany nauczyciel.
Stopienn SS-Unterscharfiihrera (plutonowego) otrzy-
mat 1 lipca 1941 roku. Do KL Auschwitz zostat przystany
we wrzeéniu 1941 z Sachsenhausen. Kolejny stopien
SS-Oberscharfiihrera (sierzanta) uzyskat 1 lutego 1943,
a rok pdzniej, 30 stycznia 1944, zostal odznaczony Krie-
gsverdienstkreuz II Klasse mit Schwertern (Wojennym
Krzyzem Zastugi II klasy z Mieczami)®. Po likwida-
cji KL Auschwitz przeniesiono go do KL Mittelbau. Do
chwili jego przybycia do KL Auschwitz i objecia kierow-
nictwa Wydziatu VI, nie posiadamy danych dotycza-
cych obecnosci cztonkéw SS na przedstawieniach czy tez
mozliwo$ci ich wyjazdu do pobliskich teatréw. Wiadomo
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jedynie, ze jeden z pierwszych tak zwanych ,wieczoréw
kolezenskich”, dla wszystkich 53 esesmanéw zatrudnio-
nych woéwczas w KL Auschwitz, zostal zorganizowany
16 sierpnia 1940 w budynku teatru poza terenem obozu3.
Objecie kierownictwa Wydziatu VI przez Knittla spra-
wilo, ze juz 30 pazdziernika 1941 poinformowano zainte-
resowanych funkcjonariuszy SS, ze na przedstawienia
w Bielsku chetnym przystugiwata pieédziesieciopro-
centowa znizka#4. 23 listopada 1941 biuro Komendantury
obozu rozkazem nr 32/41 informowalo o mozliwosci
wizyty w teatrze operowym w Katowicach’®. Przedsta-
wienia odbywatly sie we wtorki, czwartki, soboty i nie-
dziele. Najtanisze bilety mozna bylo otrzyma¢ we wtorki
i czwartki. Przykladowo za bilet w rzedzie pierwszym

Program na sezon 1940/1941 Teatru Gérnoslaskiego w Bytomiu
(Oberschlesisches Landestheater Beuthen)
obejmujacego sceny w Bytomiu, Gliwicach i Zabrzu.
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Z teatralnego kalendarium garnizonu SS w KL Auschwitz

Teatr Miejski w Bielsku (Stadtheater Bielitz)
— makieta projektowanej przez hitlerowcéw rozbudowy, ktéra
nie doszta do skutku.

funkcjonariusze SS ptacili 1 marke i 20 fenigéw. Bilety
te zawsze zalatwiane byly przez biuro Wydziatu VI
Trzeba byto zgtaszaé che¢ wyjazdu do biura najpdiniej
do godziny 14.00 w poniedziatek w wypadku wyjazdu we
wtorek i do godz. 18.00 w pozostate dni.

By¢ moze na podobnej zasadzie dostepne byly dla
zatogi SS KL Auschwitz takze pozostate teatry gérnosla-
skie, ale nie mamy na to dowodéw. Ich znaczne oddale-
nie od KL Auschwitz, poza teatrem w Bielsku, stanowito
spore utrudnienie. Przypomnijmy, ze w pierwszych mie-
sigcach okupacji dziatalno$¢ na terenie Gérnego Slaska
prowadzil wytacznie Teatr Gérnoslaski w Bytomiu (Ober-
schlesisches Landestheater Beuthen)®. W jego repertu-
arze byly w tym czasie niemal wylgcznie komedie i lekkie

Kurt Knittel — organizator zycia teatralnego esesmanéw
w KL Auschwitz.

Odkryte | Ludobéjstwo i teatr

Otto Wartisch — dyrektor scen w Katowicach i Chorzowie oraz
filharmonii katowickiej. Pocztéwka z 1929.

utwory muzyczne. Z poczatkiem sezonu 1941/1942 Niemcy
zdecydowali sie powota¢ do zycia Teatry Miejskie Kato-
wice — Krdlewska Huta (Stadtische Bithnen Kattowitz-
-Ko6nigshiitte). Instytucja ta, potozona stosunkowo blisko
KL Auschwitz, dysponowata dwoma zespotami i dwiema
scenami. Scena katowicka przeznaczona zostata do reali-
zacji widowisk operowych, jako tak zwany Opernhaus.
Z kolei scena chorzowska, nazwana Schauspielhaus,
realizowata widowiska dramatyczne. Dyrektorem pla-
cowki byt wysoki funkcjonariusz hitlerowski dr Otto War-
tisch, SA-Oberfiihrer, wyktadowca Reichsfiithrerschule
der SA w Monachium. Od wrze$nia 1940 roku réwnolegle
pelnit funkcje dyrektora i dyrygenta Philharmonisches
Orchester der Stadt Kattowitz’.

Dzieki wysokim dotacjom resortu propagandy Trzeciej
Rzeszy obie sceny daly w pierwszym sezonie (1941/1942)
526 przedstawien operowych, operetkowych i dramatycz-
nych oraz 13 koncertéw dla okoto 350 tys. widzéw. Z kolei
W sezonie nastepnym wystawiono tacznie 593 przedsta-
wienia, z czego najwieksza popularnoscia cieszyly sie
operetki, mimo ze ambitny zespét operowy wystawit
wtedy calg tetralogie Ryszarda Wagnera Pierscieri Nibe-
lunga, a takze Rycersko$¢ wiesniaczq Mascagniego, Czaro-
dziejski flet Mozarta, Carmen Bizeta i Trubadura Verdiego®.

Przychylno$¢ dyrektora teatréw w Katowicach i Cho-
rzowie Wartischa dla oddziatéw SS obozu KL Auschwitz
byta spora, skoro juz w listopadzie 1941 kierownictwo
Wydziatu VI informowato o mozliwosci wizyty w kato-
wickim Opernhausie. Zainteresowani jej widowiskami
cztonkowie SS na trzy dni wczesniej zobowigzani byli
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imiennie zarejestrowaé w biurze Wydziatu VI swoja cheé
wyjazdu, aby z chwilg opuszczania obozu odebra¢ kupon,
wymieniany po przyjezdzie do Katowic w kasie teatru na
bilet wstepu. Przy okazji w rozkazie Komendantury prze-
strzegano tych, ktdrzy zamawiajac bilet, nastepnie go nie
odbierali, ze nie tylko bedg imiennie napietnowani, ale
izmuszeni zaptacié¢ jego pelna cene na rzecz Wydziatu VI
oraz nigdy juz wiecej nie otrzymaja takiego biletu wstepu.
Nie zdarzato sie to chyba czesto, bo w latach okupacji na
widowni teatru katowickiego wieczorami w zasadzie sys-
tematycznie zasiadali esesmani z KL Auschwitz?.

Niestety fakt, ze Archiwum Panistwowego Muzeum
Auschwitz-Birkenau dysponuje zaledwie kilkoma pro-
centami dokumentacji pierwotnej z lat wojny i okupacji
sprawia, ze o obecnosci sztuki teatru w historii garnizonu
SS KL Auschwitz-Birkenau wnioskowa¢ mozemy jedy-
nie na podstawie fragmentarycznie zachowanych rozka-
z6w Komendantury z lat 1943 i 1944'°, a takze Rozkazéw
Dowddcey Garnizonu SS". Tymczasem wszystko wska-
zuje na to, ze liczne i systematyczne wystepy goscinne
na rzecz garnizonu SS KL Auschwitz to byta metodycz-
nie zorganizowana w ramach wsparcia psychologicznego
i propagandowego dla wojska celowa dziatalnos$¢ Komen-
dantury obozu. Wspominatl o tym wczes$niej Piotr Setkie-
wicz, piszac, ze Wydzial VI organizowat , projekcje filmow
propagandowych w rodzaju Der ewige Jude (Wieczny
Zyd), niemieckich freskéw historycznych, dos¢ btahych
komedii oraz w ramach porankéw — bajek dla esesman-
skich dzieci. Co pewien czas sprowadzano do Auschwitz
zespoly orkiestr symfonicznych, najczesciej z Kato-
wic, dajacych w baraku kuchni i stotéwki SS koncerty
muzyki powaznej: Wagnera, Beethovena, Brahmsa (kom-
pozytorzy zydowscy byli rzecz jasna z programéw wyklu-
czeni). Przy takim repertuarze bywaty jednak problemy
z frekwencja, ktére rozwigzywano nakazujac dowdédcom
kompanii kazdorazowo wyznaczanie stosownego kontyn-
gentu melomanéw™

Kalendarium wystepow

W $wietle dostepnych danych wiemy, ze w gronie
wystepujacych dla zatogi SS KL Auschwitz-Birkenau
zespoldéw, obok teatru katowickiego, byl Saski Teatr
Panstwowy z Drezna (Séchsischen Staatstheater Dres-
den), ktory 15 lutego 1943 zaprezentowal program estra-
dowy, zatytutowany Goethe powazny i bliski (Geothe ernst
und heiter), z udzialem $piewaczki Inger Karén, aktora
Horsta Bogislava von Smeldinga i kameralnej orkiestry
teatru drezdenskiego pod kierunkiem Rolfa Schroedera.
Organizatorami spotkania byt Wydziat VI KL Auschwitz,
wspolnie z kierownictwem teatru na czele z H. Smeldin-
giem®B. Oczywiscie z calg pewno$cig mozemy stwierdzic,
ze nie byl to pierwszy wystep teatralny dla garnizonu
SS w KL Auschwitz. W zachowanych tekstach rozkazéw
informacje o kolejnych wystepach teatralnych poprze-
dzone byl nagtéwkiem: Szkolenie dowddcow i podoficeréw
oraz szkolenie w ramach wsparcia wojsk (Schulung fiir Fiirer
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und Unterfiihrer und Truppenbetreuungsveraustalung).
Wynika z tego, ze organizowane przez Wydzial VI dla
garnizonu SS goscinne wystepy teatralne pomyslane
byty jako systematyczne, organizowane dwa-trzy razy
w miesigcu, szkolenia w ramach, jak pisano, wsparcia dla
zolnierzy.

W KL Auschwitz pierwsze kameralne wieczory
teatralne miaty miejsce w budynku teatru usytuowa-
nym tuz za drutami obozu macierzystego. Dzi§ miesci sie
tam miedzynarodowe Centrum Edukacji o Auschwitz
i Holokau$cie. Z czasem, wraz z budowa obozu w Bir-
kenau i wzrostem liczby zolnierzy SS, powstata koniecz-
nos$¢ budowy poza terenem obozu nowego obszernego
baraku z przeznaczeniem na cele socjalno-spoteczne.
Jego budowe rozpoczeto jesienig 1941 i ukoriczono
18 marca 1942. Pierwsza impreza miala miejsce juz
w cztery dni pézniej. Usytuowany byl w poblizu bocz-
nicy kolejowej i budynku Stabsgebiduds, w odlegtosci
zaledwie 400 metréw w prostej linii od bramy , Arbeit
Macht Freit” i zaledwie okoto 2 kilometréw od dyna-
micznie rozwijajacego sie KL Birkenau. Byt to obszerny
wielofunkcyjny barak o konstrukcji drewnianej, okre-
§lany mianem Kameradschaftsheim der Waffen SS
KL Auschwitz. Osadzony na murowanych fundamentach,
liczy? 18 tys. metréw szesciennych'. Zbudowany zostal na
planie krzyza péinoc-potudnie. W skrzydle wschodnim
miescito sie przylegajace do rampy kolejowej zaplecze
socjalne i doskonale wyposazona kuchnia. Z kolei skrzy-
dto zachodnie podzielone zostato na Sale Oficerska i kan-
tyne, w ktorej znajdowat sie niewielki sklepik i bar.

Najwieksze, 60-metrowej dlugosci pomieszczenie
centralne tworzylta olbrzymia sala, mogaca pomiescié
2000 widzéw. Od potudnia posiadata obszerna, wyposa-
zong w budke suflera, scene teatralna; w razie potrzeby
wyswietlano tam réwniez filmy. Gtéwne wejscie do sali
byto od strony pétnocnej. Tam tez na pietrze znajdowato
sie pomieszczenie przeznaczone dla technikéw obstu-
gujacych projektory filmowe. Na co dzien sala ta petnita
funkcje jadalni (Speisessale), gdzie wydawano okoto sze-
$ciu tysiecy positkéw dziennie, liczac $niadania, obiady
i kolacje. Powstanie budynku, jak i obstuga esesmanéw,
od poczatku nierozerwalnie zwiazane bylty z martyrolo-
gia wiezniéw obozu. Zatrudnieni w tamtejszej kuchni nie
tylko w warunkach niewolniczej pracy przygotowywali
dania dla esesmandw, ale i musieli ustugiwaé im w trak-
cie positkéw. Wielu z nich zmuszanych byto do ponizaja-
cych wystepéw ku uciesze swoich przesladowcow.

Budynek ten, najwiekszy z wszystkich barakéw na
terenie 6wczesnych niemieckich obozéw koncentracyj-
nych, zaplanowany i zbudowany zostal z mysla o reali-
zacji wielostronnych potrzeb socjalnych wielotysiecznej
zatogi SS. Skupiat w sobie zaréwno zycie stuzbowe, jak
i prywatne jej cztonkéw. Korzystali z niego zaréwno
esesmani szeregowi, jak i oficerowie. Byl miejscem
odpoczynku i rozrywki. Prezentowane w nim byty kon-
certy muzyczne, widowiska teatralne, wystepy baletowe,
estradowe i kabaretowe, wiezniarskie walki bokserskie,
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Kameradschaftsheim der Waffen SS KL Auschwitz,
widok z 2020 roku.

Fot. Fundacja Pobliskie Miejsca Pamieci Auschwitz-Birkenau
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Jedno ze zdje¢ lotniczych wyko-
nanych 13 wrzesnia 1944 podczas
bombardowania zaktadéw che-
micznych IG Farbenindustrie
przez lotnictwo amerykanskie.
Na zdjeciu:

A — obdz Auschwitz I,

B — Auschwitz-II — Birkenau,

C — tzw. stary teatr, od 1942 wyko-
rzystywany jako magazyn,

D - Kameradschaftsheim der
Waffen SS KL Auschwitz.

Fot. U.S. National Archives and
Records Administration
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Wejscie do Kameradschaftsheim der Waffen SS KL Auschwitz

wraz z przylegajacym skrzydlem zachodnim, mieszczacym m.in.

kasyno oficerskie. Stan aktualny. Fot. Mia Linert

propagandowe filmy. Ponadto odbywaty sie tam uroczy-
ste akademie i okolicznosciowe spotkania z wysokimi
funkcjonariuszami SS i dygnitarzami III Rzeszy, a takze
szkolenia, zabawy, uroczyste spotkania §wigteczne i pan-
stwowe. W $wietle relacji wieznia Augustyna Franczyka
urzadzano tam takze ,,wieczorki kolezenskie tzw. Kame-
radschaftsabend”®. Dodatkowo oficerowie niejednokrot-
nie przychodzili do kantyny wraz z zonami i dzie¢mi,
kiedy to wyswietlane byty dla nich bajki i poranki fil-
mowe, czego przyktadem byl wyswietlony 28 listopada
1943 Kot w butach (Der gestiefelte Kater). W sumie byto to
miejsce, gdzie funkcjonariusze SS przy piwie i wddce,
w atmosferze dobrej zabawy, spotykali sie, mimo ze dymy
pochodzace z otwartych dotéw paleniskowych i kominéw
krematoryjnych Birkenau docieraty tam bez przeszkod™.

Rok 1943 w historii obozu zapisat sie nie tylko jego
szybka rozbudowa, ale i budowa nowych urzadzen
zagtady. Kolejno uruchamiane obiekty stuzyly nazi-
stowskiej idei ,,ostatecznego rozwiagzania kwestii zydow-
skiej”. Dzieki zachowanym dokumentom wiemy, ze czas
po stuzbie zbrodniarze z SS uprzyjemniali sobie ogla-
daniem widowisk. 23 lutego 1943 we wspomnianej sto-
towce, czyli tak zwanej duzej Sali Kolezenskiej Waffen SS
Auschwitz (Saal das Kameradschaftscheimes der Waffen
SS Auschwitz), zesp6t Paristwowego Teatru Morawsko-
-Ostrawskiego (Stattheaters Mahrisch-Ostrau) wystawit
operetke Victora Reinshagena (muzyka) i Hermanna
Hermecke (libretto) Ksiezniczka Greta (Prinzessin Grete)
w rezyserii Paula Ohmiihla, pod kierownictwem muzycz-
nym Wilhelma Bantelmanna, w scenografii Karla Turcke
i choreografii baletmistrza Jaro Hauslera. Byta to ,zaryzo-
wana” wersja operetki tego samego kompozytora wysta-
wionej w Zurychu w 1936 pod tytutem Szczesliwa Greta
(Grete im Gliick)"7. Organizatorem wystepu z ramienia
KL Auschwitz byt Wydzial VI, a ze strony teatru Kurt
Labatt'®, Dwa tygodnie pdzniej, 15 marca 1943, go$cinnie
wystapit Wroctawski Teatr Dramatyczny (Schauspiel-
haus Breslau) z komedia Maximiliana Vitusa Trzy biate
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Zaplecze kuchni w Kameradschaftsheim
der Waffen SS KL Auschwitz. Stan aktualny.
Fot. Mikotaj Linert

niedzwiedzie (Die drei Eisbdren) w nowej inscenizacji
Willego Mooga, scenografii wedltug pomystu Lothara
Naugartensa, wykonanej przez pracownie Waffen SS
KL Auschwitz. Organizatorem wystepu ponownie byt
Wydziat VI oraz dyrektor wroctawskiego teatru Hans
Schlenck®.

Dodajmy, ze Wydzial VI organizowat tez sporadycz-
nie uroczyste spotkania i widowiska estradowe z okazji
$wiat i uroczystosci panstwowych. Przyktadem tego byty
obchodzone 28 marca 1943, z udziatlem niemieckiej lud-
nosci zamieszkatej w okolicach obozu, dni Wermachtu.
W obchodach $wieta uczestniczyli wytacznie Niemcy,
legitymujacy sie waznym dowodem osobistym. Dla
Polakéw wstep byt wzbroniony. Catos¢ otwierat o godz.
14.00 wspdlny obiad, jak pisano ,z ciastem i kawg”, po
czym prezentowane byly przygotowane przez zapro-
szonych artystow wystepy estradowe pod tytutem Wiel-
kie kolorowe popotudnie. Organizatorem spotkania byt
Wydzial VI oraz aktor z zespotu teatru bytomskiego Fritz
Hartwig i Instytut KdF (KdF-Gaundinststelle Katowitz)?.

Zaproszenia, takze dla dzieci, na tego rodzaju uro-
czyste spotkanie otrzymywano po wcze$niej uzyska-
nej pozytywnej rekomendacji osoby zaufanej. Gosciom
wyznaczano miejsce, ktérego nie mozna byto do konca
wieczoru zmienié. W ramach programu artystycznego
wystepowali aktorzy Teatru Gérnoslaskiego z Bytomia
(Oberschlesisches Landestheaters Beuthen, czes¢ kom-
binatu artystycznego Beuthen/Gleiwitz/Hindenburg):
Arturo Scalorbi - tenor, Greetje Burbach — sopran, Georg
Brand - ksylofonista z teatru w Katowicach, Leni Bach -
wirtuozka akordeonu, Hildegard Krock — tancerka solowa,
dawniej w zespole teatru Metropol w Berlinie; piosenki
i monologi estradowe wykonywal Herbert Mandel
z teatru w Raciborzu (Oberschlesische Grenzlandthe-
ater Ratibor). Ponadto w wykonaniu Trupy Rolanda
(Rolando-Truppe) prezentowane byly popisy akroba-
tow 1 zonglerow-antypodystow, a solistom towarzyszyta
zabrzanska kapela taneczna Zocka, z pianistka Johanna
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Wynen. Nad cato$cig czuwal Martl Hartwig,
byty cztonek zespotu teatru bytomskiego?®.

W tym czasie — od 22 marca do 25 czerwca —
w Birkenau trwaty prace nad uruchomieniem
komor gazowych i czterech krematoriéw. Umoz-
liwiaty one jednoczesny mord i unicestwienie
tysiecy os6b z przybytych do obozu transpor-
tow. W ten sposéb w wiekszosci gineli Zydzi
przywozeni z utworzonych przez SS obozéw
przejsciowych i gett we Francji, Holandii, Bel-
gii, Grecji, Czechostowacji, Jugostawii, Polski
i Wloch. W miescie zaczat by¢ dotkliwie odczu-
wany smrdd ciat palonych w dotach ziemnych
i meczacy dym z uruchamianych krematoriow.
Nocami widoczne byly z daleka na niebie tuny.
W takich okolicznosciach zespét Gautheater
Magdeburg-Anhalt wystawil dla zatogi war-
towniczej SS 1 kwietnia 1943 na scenie Kame-
radschaftsheimu znang na gruncie niemieckim
komedie w 3 aktach Kurta Sellnicka Hilde und
vier PS (w 1936 adaptowang na film), w rezyse-
rii Wilhelma Alexandra Metha i w scenografii
przygotowanej przez esesmandéw z garnizonu
KL Auschwitz. W widowisku udziat wzieli:
Traudel Ludwig, Erika Hildebrandt, Hilde
Rohrbeck, Gert Aschenbach, Willi Ludwig
i Wilhelm Alexander Meth?%

Tego dnia takze SS-Brigadefiihrer prof.
dr Carl Clauberg otrzymat do dyspozycji na
terenie obozu macierzystego blok 10, z prze-
znaczeniem na kontynuacje doswiadczen ste-
rylizacyjnych zapoczatkowanych przez niego
na wybranych kobietach. Podobnie jak dr
Horts Schumann, starat sie on opracowa¢ taka
metode sterylizacji kobiet, ktéra umozliwitaby
SS masowg sterylizacje calych narodéw ska-
zanych przez nazistow na zagtade. Réwnocze-
$nie 3 kwietnia do Birkenau przybyl transport
2 800 Zydéw z Grecji — mezczyzn, kobiet i dzieci
z Salonik. Po selekcji jako wiezniéw do obozu
skierowano 334 mezczyzn i 258 kobiet. Pozo-
state 2 208 0s6b zagazowano i spalono®. Row-
nocze$nie w dniu nastepnym do uzytku oddane
zostalo krematorium nr V wraz z komorami
gazowymi w Birkenau, konstrukcyjnie iden-
tyczne z tym uruchomionym 22 marca 19434
Komory gazowe i piece krematoryjne — obok
organizowanych dla garnizonu SS widowisk —
tworzyly dwie odrebne i nieprzystajace do sie-
bie rownolegte rzeczywistosci.

Swiadczy o tym miedzy innymi wystawiona
dla zatogi SS KL Auschwitz dzien pdzniej,
4 kwietnia 1943, przez Stadtischen Biichnen
Kattowitz-Konigshiitte na scenie Kameradscha-
ftsheimu facecja Karla Hansa Jaegera Gitta ma
ptaka (Gitta hat einen Vogel), w rezyserii Willego
Gade, scenografii Hansa Benescha, z udziatem
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Czestymi go$émi zatogi SS byli artysci z Ostrawy.
Na zdjeciu gmach tamtejszego teatru. Pocztéwka z ok. 1940

Heinz Huber, dyrektor teatru

Hans Schlenck, aktor, dyrektor
w Bytomiu od 1938 roku, wspét- teatru we Wroctawiu, cztonek SS,
organizator wystepow dla zatogi SS

w KL Auschwitz. Fot. z 1940

wspoétorganizator wystepow dla
zatogi SS w KL Auschwitz.
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Gerty von Elmpt, Elsy Petry, Barbel Wolf, Willego Poppa,
Karla Hansa Jaegera, Heinza Brennera i Bernarda Wil-
ferta®. Mozna przypuszczaé, ze praktyka organizowania
dla zatogi SS KL Auschwitz dwéch-trzech teatralnych
widowisk komediowych w miesigcu byta stata. 27 kwiet-
nia 1943 o godz. 20.30 w duzej sali Kameradschaftsheimu
zaprezentowano program varieté zatytutowany Humory-
styczny atak (Humorvoller Angriff)?®. Organizatorem wie-
czoru byt tradycyjnie Oddziat VI, tym razem jednak we
wspoélpracy z goscinnym zespotem Heinza Virneburga
z Wroctawia, w porozumieniu z biurem regionalnym
KdF-Gaundinststelle w Katowicach. Wystepowali mie-
dzy innymi Sonja K6hler i jej trio taneczne z Marianne
Orloff i Peterem Bergiem, a takze Willi Brettschneider
— komik, Josef Graf — artysta dudziarz, Erno — zongler,
Willi Schneider - saksofonista oraz Manfred Zalden -
glosny austriacki kompozytor i piosenkarz popularnych
w latach trzydziestych i wojny szlagieréw. Zapewne jego
wystep sprawil, ze w tresci ogloszonego przez Rudolfa
Hossa rozkazu znalazta sie informacja o rezerwacji trzech
pierwszych rzedéw dla gosci i dowddcdw i przeznacze-
niu kolejnych 5-6 rzedéw dla pozostatych cztonkéow SS
iich zon¥.

Te porzadkowe i dyscyplinujace widownie uwagi
zamieszczone zostaly takze w Rozkazie Komendantury
z7 maja 1943 z okazji go$cinnego wystepu 11 maja 1943 Pan-
stwowego Teatru Morawsko-Ostrawskiego (Stattheaters
Maihrisch-Ostrau) z czteroaktowg operetkg austriac-
kiego kompozytora pochodzenia czeskiego Ralpha
Benatzky’ego®® Rozkoszna dziewczyna (Bezauberndes
Frdulein), przygotowana pod kierownictwem muzycz-
nym Ernsta Schickedanza. Caloscig dyrygowal Otto

Fassler, scenografia Karla Ttircke, w roli tytutowej wysta-
pita Fella Witt z zespotu wiedenskiego Raimund Theater.
W wydanym z tej okazji rozkazie po raz kolejny zwrdcono
uwage na konieczno$¢ zajmowania na widowni wylacz-
nie wyznaczonych miejsc. Podkreslono, ze czlonkom
zatogi nie wolno wprowadzaé dziewczat i siada¢ z nimi
w rzedach zarezerwowanych dla zon funkcjonariuszy
SS, zabroniono takze szeregowym SS zasiada¢ na miej-
scach zarezerwowanych dla przetozonych®. Fakt, ze tego
rodzaju uwagi porzadkowe zajmowaly komendanture
obozu w dniach masowych mordéw, wydaje sie potwier-
dzaé wszelkie uwagi Hannah Arendt o ,banalnosci zta”.
Jego wykonawcy byli bowiem, poza stuzba wartownicza
na terenie obozu, przecietnymi odbiorcami sztuki sce-
nicznej, upominajgcymi sie o przywilej dostepu do sztuki
i mozliwo$¢ zajmowania lepszego miejsca. Pozioma pod-
toga w stolowce nie zapewniata bowiem dalszym rzedom
dobrej widocznosci, stad znana byta praktyka widzéw, sia-
dania na parapetach okien3°.

Komendantura obozu, organizujac dla zatogi SS wido-
wiska teatralne i koncerty muzyczne, zdawata sie sta-
ra¢ usilnie o zapewnienie momentu wytchnienia dla
petniacych ,stuzbe” cztonkéw SS. Zabiegata przy tym
o to, aby imprezy te byty powszechnie akceptowane. Przy-
ktadem tego byla miedzy innymi zawarta w rozkazie
z 14 maja 1943 rekomendacja Rudolfa Hossa, dotyczaca
koncertu muzycznego, zatytutowanego Godzina pogodnej
muzyki (Stunde heiterer Musik), zorganizowanego w matej
sali domu kolezenskiego, w dniu 21 maja. Zachecajac
do udzialu w nim, Lagerkommandant pisal: ,, Wystepy
sa tatwe do zrozumienia i od razu wciagajace, dzieki
czemu nawet osoby bez wczesniejszego wyksztatcenia

Inger Karén jako Kundry w Parsifalu Wagnera
(Sopot), pocztowka z 1936.
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Joannes Riemann,
pocztéwka sprzed 1939.

Arturo Scalorbi. Fot. z ,Oberschlesische
Wanderer” z 4 wrzeénia 1938 (nr 243).
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muzycznego beda sie Swietnie bawi¢ tego wieczoru” (,Die
darbitungen sind leicht verstindlich und umittelbar
ausprechend, so dass auch der musikalisch nicht vorgebil-
dete einen grossen Genuss von diesem Abend davontrag-
7). Nad catoscig czuwat kapelmistrz Erns Zeidler-Hipold
z Teatru Opery w Katowicach. W programie wieczoru byty
utwory Haydna, Mozarta, Schuberta, Dvoraka i Boccheri-
niego. Wér6d wykonawcow: Wilma Peer — sopran, Heinz
Hinsenbrock — pianista i kapelmistrz, Heinrich Miinch -
altéwka, Helmut Auer — wiolonczela, a takze Fred Maligne
— skrzypce. Ten ostatni od 1940 roku byt kapelmistrzem
w Katowicach®. W trakcie wspomnianego godzinnego
wystepu gral drugie skrzypce?3. Koncert w maju 1943 roku
byl bezptatny. Poszczegélne kompanie zobowigzane byty
wyznaczy¢ po 20 0s6b do udziatu. Samo dowddztwo zade-
klarowato udziat 30 uczestnikéw34.

W trzy dni po wspomnianym koncercie, 25 maja 1943,
tym razem w duzej sali Kameradschaftsheim poka-
zana zostala rewia Dwie godziny kolorowo i wesoto (Zwei
Stunde bunt und heiter). Jej organizatorem byt Oddziat
VI w powiazaniu z KdF w Katowicach. W programie -
obok instrumentalistéw, tancerek, komikéw i parody-
stow — wystepowali takze kuglarze, Zonglerzy, iluzjonisci
i wszelkiego rodzaju magicy. Rownoczesnie, tego wtasnie
dnia, decyzja lekarza obozowego w Birkenau zagazowano
507 Roméw oraz 528 Romek. Wéréd zamordowanych
byli Romowie z Biategostoku i z Austrii, przywiezieni do
obozu 12 maja 1943%.

Kolejne go$cinne wystepy przeplatane byly systema-
tycznymi zbiorowymi mordami, za sprawa oddawanych
do uzytku, w tym czasie niemal co dwa tygodnie, kolejnych
komor gazowych i krematoriéw. 22 marca 1943 ukoniczono

Jupp Hussels jako konferna-

Fritz Hartwig, aktor teatru
bytomskiego w roli kostiumowej sjer w Kabarett der Komiker
w sztuce Der rechte Weg, w Berlinie, styczen 1938.

pocztéwka sprzed 1939. Fot. Willy Prager

Odkryte | Ludobéjstwo i teatr

budowe krematorium IV i trzech komor gazowych o pojem-
nosci 1 500, 800 i 750 ludzi. Identyczne w konstrukgji krema-
torium nr V ukonczono 4 kwietnia 1943.

7 czerwca w Kameradschaftscheimu der Waffen SS
Auschwitz wystapil Gérnoslaski Teatr z Bytomia z kome-
diag muzyczna Lee Lenza Sekretna podréz poslubna (Heim-
lische Brautfahrt). Organizatorami widowiska byl Oddziat
VI1i dyrektor teatru bytomskiego Heinz Huber. W rolach
glownych wystapili Eve Quaiser i Axel Rulfs. Orkiestra
dyrygowal Egon Maiwald. Scenografie przygotowata
Herta Barth3S.

Wracajgc do wystepow teatru katowickiego w Auschwitz,
przypomnijmy, ze 17 czerwca 1943 roku zespdt wysta-
pit z programem zatytutowanym Wielki kolorowy wieczér
(Spiew — taniec — wesote monologi) [Grossem bunten Abend
(Gesang — Tanz — Heitere Vortrage)], w trakcie ktorego wyste-
powal miedzy innymi tenor Paul Schmidtmann, a takze
Gerta von Elmpt — $piewaczka i tancerka, Ulla Lehmann

— sopran, Leni Werell — tancerka solowa, Maria Cerow-
ska — tancerka solowa, Willi Popp — komik, Jorg Watzka -
baletmistrz, Jozef Sokol — tancerz solowy. Akompaniowat
na fortepianie Heinz Hinsenbrock. Prezentowano wesote
monologi, skecze i sceny taneczne.

Niepelny zbiér rozkazéw Komendantury KL Ausch-
witz nie pozwala na zgromadzenie pelnej wiedzy
o wszystkich widowiskach organizowanych dla garni-
zonu SS w okresie od drugiej potowy czerwca do korica
wrzeénia 1943. Wiemy jedynie, ze 24 wrzesnia na sce-
nie Kameradschaftscheim zaprezentowany zostat Pro-
gram rozrywkowy (Lustige Varieté), zorganizowany przez
Wydziat VI i KdF-Gaundinststelle Kattowitz, z udzia-
tem aktoréw i muzykéw katowickich, iluzjonisty Guido
Schaeffera, ekwilibrystow, mandolinistéw, stepujacych
tancerzy, a takze artystow bioracych udziat w igrzy-
skach olimpijskich i Kapeli Leo".

Nastepny wystep majacy na celu wzmocnienie morale
odbyt sie 4 pazdziernika 1943 roku o godzinie 20.00. Na
widowni znalezli sie wyjatkowo goscie z miasta3®, Sztuke
Karla Hansa Jaegera Zepsute wesele (Gestirte Hochzeit-
snicht) zaprezentowal zesp6t Stddtischen Biichnen Kat-
towitz-Konigshiitte, byl obecny takze autor. Catosé
zorganizowal Oddzial VI, z udzialem KdF-Gaundinst-
stelle Kattowitz, przy wspétudziale dyrektora teatru
Otto Wartischa. Rezyserowal Karl Hans Jaeger, sceno-
grafia Hans Benesch. W widowisku udzial wziety: Bar-
bel Wolff, Gertrud Seitz, Else Petry, Olga Flitzsch, Anni
Konig, a takze panowie: Heinz Brenner, Otto Hermann
Kempert, Hans Flossel i Erich Heil. Na widowni obok
cztonkéw SS znajdowali sie wytacznie Niemcy — miesz-
kancy Oswiecimia i ich rodziny, w tym takze mtodziez od
lat osiemnastu, a takze osoby pracujace w szpitalach woj-
skowych, rolnictwie, Centralnym Kierownictwie Budow-
lanym (Zentralbauleitung) i Oddziale Mieszkaniowym39.

Do wyjatkowo ciekawych wydarzen zaliczyé nalezy
wystep 23 listopada 1943 Teatru Morawsko-Ostrawskiego
z dramatem przedstawiciela niemieckiego naturalizmu
Maxa Halbego Strumieri (Der Strom).
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Wiadomo takze, ze wystepy muzykow i aktordéw
katowickich pod kierownictwem Otto Wartischa dla
zatogi obozu organizowane byly czesto. 26 pazdzier-
nika 1943 roku w Auschwitz goscit zesp6t katowickiego
Operhausu z operetka Williego Kollo Kobieta bez poca-
tunku (Die Frau ohne Kuss), z muzyka Waltera i Williego
Kollo. Wiemy ponadto, ze po tym wydarzeniu 28 listo-
pada w Sali Kameradschaftscheimu der Waffen SS, poka-
zany zostat wylacznie dla dzieci funkcjonariuszy SS film
Kot w butach (dla ok. 50 0s6b). Natomiast wystepy arty-
stow z Katowic zamykatl 29 listopada koncert symfoni-
kéw pod kierownictwem Otto Wartischa, zatytutowany
Skrzydlata muzyka (Beschwingte Musik), z udziatem soli-
stéw operowych#°.

Tego dnia w Birkenau zamordowana zostata zastuzona
dla Teatru im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach
35-letnia aktorka Walentyna Aleksandrowicz-Kielanow-
ska, Zona jednego z najwybitniejszych w latach miedzy-
wojennych katowickich rezyseréw teatralnych Leopolda
Pobdg-Kielanowskiego. Artystka wystepowata nie tylko
jako aktorka, ale i wspoétpracowata z Polskim Radiem
w Katowicach, byta autorka sztuki Jej syn (1938), a takze
adaptowata dla potrzeb sceny powies¢ Michata Choro-
manskiego Zazdros¢ i medycyna. Nie byla pierwsza
artystka katowicka zamordowana w Auschwitz.

I wrze$nia 1942 zginal tu wybitnie uzdolniony
odtworca amantéw i bohateréw w wielkim repertuarze
romantycznym w latach 1933-1937 Stefan Czajkowski.
Wznoszgc wysoko poziom polskiej sztuki aktorskiej i dra-
maturgii romantycznej, byt jednym z najwazniejszych
protagonistow toczacej sie w owym czasie na terenie Gor-
nego Slaska rywalizacji Teatru im. Stanistawa Wyspian-
skiego z Oberschlesischen Landestheaters Beuthen. Gdy
pamietaé o dwezesnym zaangazowaniu aktoréw bytom-
skich, nie zaskakuje fakt, ze w latach wojny czesto mani-
festowali swoje wsparcie dla garnizonu SS KL Auschwitz.
Przyktadowo 11 grudnia 1943 wystapili z wesotym progra-
mem rozrywkowym#.,

27 stycznia 1944 po raz kolejny wystgpit zespét teatru
z Ostrawy ze sztukg ludowa Ernsta Schéfera Wielki numer
(Grosse Nummer)#. Przy tej okazji w rozkazie Komendan-
tury znalazta sie informacja, ze na wieczorne przedsta-
wienia mikotajkowe w Operze Katowickiej dostepnych
byto kilka biletéow, ktére rozdawano funkcjonariuszom
SS bezptatnie®3. Zainteresowani musieli jedynie zgtosié
sie po ich odbiér do $rody kazdego tygodnia. Informacje
o tytutach granych sztuk i godzinach rozpoczecia przed-
stawien zamieszczaly gazety codzienne. Tytuty wido-
wisk wywieszano takze na czarnej tablicy w siedzibie
Oddziatu V144,

Kolejny znany nam wieczor teatralny zorganizowany
w celu wsparcia wojska, w tym przede wszystkim funk-
cjonariuszy garnizonu SS, odbyt sie 8 lutego 1944 o godz.
20.00. Tym razem go$cinnie wystapil niewymieniony
z nazwy wroctawski teatr z komedia mitosng Svendy
Rindoma Miedziane wesele (Kupfrene Hochzeit)%. Po dwoch
tygodniach, 21 lutego 1944, rdwniez o godz. 20.00, odbyt
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sie koncert Katowickiej Orkiestry Symfonicznej pod
dyrekcja Naczelnego Dyrektora Muzycznego dr. Otto
Wartischa, zatytutowany Muzyczne przysmaki z opery i ope-
retki, z udziatem solistéw operowych: Gerty von Elmpt,
Olgi Witt, Willego Poppa i Willego Friedricha. Z kolei na
dzien nastepny planowany byl wystep Baletu Raimonda,
zespotu tanca klasycznego z teatru Skala z Berlina, zaty-
tutowany Wieczér sztuki tanecznej (Abend der Tanskunst)*°.
Wystep ten jednak w $wietle Rozkazu SB 7. 44 praw-
dopodobnie nie odbyt sie w tym dniu, tylko dopiero
29 lutego 194447. Natomiast w miejsce planowanego baletu
w Matej Sali Kameradschaftscheimu miat miejsce wie-
czor recytacyjny. Wystepowat dr Plass z Berlina oraz Her-
mann Lons, Walter Flox i Gorch Fock. Kazda jednostka
SS KL Auschwitz mogta na wieczér ten delegowac 25 pod-
oficeréw i szeregowych, poniewaz Mata Sala na widowni
mogta pomiesci¢ zaledwie 160 widzéw.

Czas tych wystepéw przypadl na poczatki nalotéw
lotnictwa Aliantéw, nic jednak nie wskazuje na to, aby
zmniejszyla sie w tym czasie ich czestotliwo$¢: 28 marca
1944 morale wojska wzmacniat znany niemiecki amant
operetkowy i filmowy z lat przedwojennych - Johannes
Riemann, w programie pod wymownym ze wzgledu na
miejsce i profesje widowni tytutem Wspaniaty kolorowy
wieczér (Grosser bunter Abend). Od 1933 byt cztonkiem par-
tii nazistowskiej, w 1939 mianowany zostal aktorem pan-
stwowym (Staatsschauspieler). ,W latach 1933-1943 zagrat
w 23 filmach. Od 1931 do 1937 dziatal takze jako rezyser
i scenarzysta filmowy. Po wojnie od 1956 kontynuowat
dziatalnoé¢ aktorska w filmie, radio i telewizji w REN"48,
W KL Auschwitz wzbudzit powszechne zainteresowanie.
Jego tytul i polityczna przesztos¢ sprawiatly, ze posiadat
nie tylko liczne kontakty z wyzszymi urzednikami pan-
stwowymi, ale i cieszyl sie znacznymi przywilejami, obej-
mujacymi takze wysoka pensje.

Tydzien pdzniej, 3 kwietnia 1944 roku o godzinie 19.30,
ponownie pojawit sie teatr Ostrawy z operetka Franza
Lehara Paganini*®. Widowisko to prawdopodobnie po raz
drugi zaprezentowane zostato 25 kwietnia’°. Réwnolegle
w rozkazie SB 11. 44. 2 zapowiedziany zostal beztermi-
nowo wystep Opery Wroctawskie;j.

Rozkaz z 24 kwietnia 1944 przypomnial przy oka-
zji sytuacje, o jakiej pisano juz w kwietniu 1942 w trak-
cie otwarcia Domu Waffen SS, kiedy to okazato sie, ze
poszczegdlne oddzialty SS w KL Auschwitz proébowaty
prowadzi¢ na wtasna reke w porozumieniu z KdF dziatal-
no$¢ kulturalna, niezaleznie od kierownictwa Wydziatu
VI. Przypomniano wiec, ze na terenie KL Auschwitz tylko
kierownik Oddziatu VI - Unterscharfiihrer Knittel - ma
prawo i mandat do prowadzenia rokowan w organizowa-
niu widowisk z dyrekcjami teatréw, przy wykorzystaniu
$rodkéw wsparcia pochodzacych z KdF.

W pierwszych dniach maja 1944 funkcje komen-
danta garnizonu SS objat ponownie byly komendant
Auschwitz Obersturmbannfiihrer Rudolf Héss. W celu
przy$pieszenia planowanych transportéw Zydéw
wegierskich polecit rozbudowe rampy wytadowczej,
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Ofiara KL Auschwitz-Birkenau — Stefan Czajkowski.
Na zdjeciu: w roli Maurycego Saskiego w Adriannie Lecouvreur,

rez. Wactaw Radulski, Teatr im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie, prem. 2 maja 1939. Zbiory IT

a takze uruchomienie nieczynnych piecéw w kremato-
rium nr V, ponadto wykopanie trzech duzych i dwéch
matych dotéw do spalania zwlok, ponowne urucho-
mienie bunkra nr 2 do zabijania gazem, a takze odko-
panie sasiadujacych z nim dotéw spaleniskowych
i budowe barakoéw przeznaczonych na rozbieralnie.
Od maja do sierpnia 1944 zndéw zaczeto pali¢ zwtoki na
stosach. Réwnocze$nie, w zwigzku z przygotowaniami
przyjecia masowych transportéw wegierskich, na sta-
nowisko komendanta wszystkich krematoriéw powo-
tano SS-Hauptscharfithrera Otto Molla®'.

W takiej sytuacji, 16 maja 1944, w ramach wsparcia
wojska, teatr bytomski zaprezentowal Bobrowe futro (Der
Biberpelc) Gerharda Hauptmanna, zapowiadajac je zgod-
nie z intencjami autora jako komedie ztodziejska. Tydzien
pbzniej, 23 maja o godz. 20.00, odbyt sie znaczacy w swej
reprezentacyjnosci Srodowiska teatralnego Wieczér wie-
deriski z udziatem artystow zaréwno Opery Panistwowej
oraz Burgtheatru i Volkstheatru z Wiednia, a takze Cen-
tralnego Teatru w Dreznie i Opery Wroctawskiej. Wresz-
cie 1 czerwca 1944 o godz. 20.00 w Matlej Sali mial miejsce
koncert pianistki Ilse z udziatem aktora Paula Hierla
z Panstwowego Teatru w Kralsruhe (Staatstheater Karl-
sruhe) i Edith Morten-Hierl dawniej ze Teatru Miejskiego
w Bazylei (Stadttheater Basel)*>. Ta niezwykta aktywno$é
kulturalna byla wyrazem akceptacji dla tego wszyst-
kiego, co dzialo sie w obozie, legitymizowata normalnos¢,
oczywisto$¢ — z punktu widzenia intereséw narodowych
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Ofiara KL Auschwitz-Birkenau — Walentyna Aleksandrowicz-
-Kielanowska. Na zdjeciu w roli Lokatorki w Moralnosci pani
Dulskiej, rez. Leopold Pobég-Kielanowski, Teatr Polski w Kato-
wicach, prem. 13 maja 1937. Fot Czestaw Datka / NAC

— masowej zbrodni. Od 16 maja zaczety docieraé specjal-
nymi pociggami transporty z Zydami z Wegier. Kazdy
pociag liczyt od 40 do 50 wagonéw. W kazdym z nich
znajdowato sie okoto 100 0séb. Przewidziano trans-
porty 111 pociagéw. Mtodych i silnych kierowano do
obozu jako tak zwany depozyt. Wiekszos¢ zabijano jesz-
cze tego samego dnia w komorach gazowych®. 25 maja
1944 ,Wiezniarska organizacja ruchu oporu w sprawozda-
niu okresowym podata, ze liczba zabitych gazem Zydéw
wegierskich przekroczyta juz 100 ooo ludzi, a stuzba SS
przy likwidacji Zydéw trwa nieprzerwanie po 48 godzin,
po czym nastepowata o§miogodzinna przerwa”>4.

Organizowane w takich warunkach wystepy teatralne
odnotowujemy 23 czerwca 1944, kiedy to na scenie

w KL Auschwitz pojawit sie zesp6t Teatru Dramatycz-
nego z Gliwic (Schauspieltheater Gleiwtz) z cztero-
aktowa sztuka kryminalng urodzonego w 1914 roku
w Bytomiu Gerharda Metznera Dziwny go$¢ (Der fremde
Gast). Tydzien pdiniej przyjechatl teatr Sluka z Pragi
z rewia w 12 obrazach, zatytutowana Perty artyzmu (Per-
len der Artistik). Ponadto kierownictwo Wydziatu VI
w kolejnym rozkazie informowato, ze jeszcze w czerwcu
w Operze Katowickiej odbedzie sie wieczér pozegnalny
kilkakrotnie wystepujacej dla esesmandéw na scenie
w KL Auschwitz Gerty von Elmpt®.

Kolejne fragmentaryczne dane zwigzane ze wspar-
ciem wojsk dotyczg goscinnego wystepu aktorki i piosen-
karki filmowej Marii Landrock i jej berlinskiego zespotu
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18 lipca 1944 oraz goscinnego wystepu orkiestry tanecznej
Bernharda Etté i jego solistow 27 lipca 1944%.

Ostatnie znane widowiska dla cztonkéw garnizonu
SS KL Auschwitz miaty miejsce 12 grudnia 1944 o godz.
20.00, kiedy to w Duzej Sali wystapil wraz z Berliner
Ensemble znany i popularny aktor filmowy Jupp Hus-
sels, a nastepnie 19 grudnia wystapit dla garnizonu SS
zespoét taneczny Hansa Langena z udzialem solistéw,
chéru i tancerzy solowych7.

Byt to jednak juz okres narastajacej liczby ucieczek, jak
i buntu Sonderkommanda, a takze czas wzmozonego ter-
roru SS i wywoézki wiezniéw do obozéw koncentracyjnych
w gtab III Rzeszy. Z konicem listopada 1944 rozpoczeto sie
zacieranie §ladéw zbrodni, w tym rozbidrka i niszczenie

Przypisy

1 Autor pragnie serdecznie podzigkowa¢ mgr. Szymonowi
Kowalskiemu z dzialu Archiwum Muzeum Auschwitz-Birkenau
za udostepnienie materialow archiwalnych, zgromadzonych
w Panstwowym Archiwum Muzeum Auschwitz-Birkenau oraz
dr Agnieszce Kicie, kierowniczce Archiwum Panstwowego
Muzeum Auschwitz-Birkenau, za pomoc w wyborze i selekcji
materiatéw zawartych w Rozkazach Komendantury KL Auschwitz,
a takze za informacje dotyczaca opisu baraku kuchni i stotéwki
zalogi SS KL Auschwitz, zawartego w Relacji Augustyna Franczyka
z 27 pazdziernika 1968 roku.

2 Angieszka Kita, Przed bitwq z wrogiem wewnetrznym. Szkolenie
i przygotowanie esesmandw do stuzby w obozach koncentracyjnych
i obozach zagtady na przyktadzie zatogi KL Auschwitz, [w:] Acta
Universitatis Lodziensis. Folia Historica 109 (2021), s. 161-181.

3 Rozkaz Komendantury (Kommandanturbefehl) nr 6/40 z 16 sierp-
nia 1940, Archiwum Panstwowego Muzeum Auschwitz-Birkenau
[dalej: APMAB].

4 Rozkaz Komendantury nr KB 26/41 z 30 pazdziernika 1941, APMAB.

5 Rozkaz Komendantury nr KB 32/41. 2 z 23 listopada 1941, APMAB.

6 Popularna kronike zycia kulturalnego Chorzowa w latach okupacji
opracowat Paul Rother: Chronik der Stadt Konigshiitte Oberschlesien,
Diilmen 1994.

7 Andrzej Linert, Slgskie sezony, Katowice 2012, s. 87-88.

8 Bogustaw Drewniak, Organizacja niemieckiego zycia teatralnego na
obszarach Polski wcielonych do Rzeszy w latach 11 wojny swiatowe,.
»Przeglad Zachodni” 1978, nr 4, s. 64.

9 Rozkaz Komendantury nr KB 32/41. 2 z 23 listopada 1941, APMAB.

10 Wiekszo$¢ dokumentdw zostata zniszczona przez uciekajacych
esesmandw lub zabrana przez Rosjan.

11 Ogloszone zostaty w ksigzce Standort- und Kommandanturbefehle des
Konzentrationslagers Auschwitz 1940-1945, red. Norbert Frei i inni,
Monachium 2000.

12 Piotr Setkiewicz, Zatoga SS w KL Auschwitz, O$wiecim 2017, s. 31.

13 Rozkaz Komendantury nr R 43/02. 09 z 2 lutego 1943, APMAB.

14 Dagmar Kopijasz, Kantyna SS. Tajemnice obozu — nieznana
historia KL Auschwitz, Fundacja Pobliskie Miejsca Pamieci

Auschwitz-Birkenau, [online], https://auschwitz-podobozy.org/

miejsca-pamieci/kantyna-ss/, dostep: 27 grudnia 2024.
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krematoriéw. Do konca funkcjonowato jedynie kremato-
rium nr V58,

Prowadzona w latach istnienia KL Auschwitz-Birkenau
z myéla o wsparciu zolnierzy SS dziatalnos¢ teatralna,
u$wiadamia nam, ze skupieni dotychczas na opisie
ogromu zbrodni i cierpien ofiar nazizmu, nie zwracali$my
wystarczajacej uwagi na zorganizowane, wielokierunkowe
wsparcie ideowo-emocjonalne Zolnierzy SS w ich ludo-
béjczym procederze. Istnienie i dziatalno$¢ Kamerad-
schaftsheim der Waffen SS w KL Auschwitz-Birkenau
w zasadniczym stopniu warunkowaly niezakiécong ciag-
to$¢ tego procesu. Realizowana w jego wnetrzach impresa-
ryjna dziatalnos¢ artystyczna miata istotne znaczenie dla
utrwalania i motywowania zbrodniczej dziatalnosci SS.

15 Augustyn Franczyk, relacja z 27 pazdziernika 1968, s. 102-102.
Oswiadczenia, APMA-B.

16 Po wojnie budynek uzytkowany byl miedzy innymi przez zaktady
zbozowe z Krakowa. Po ich likwidacji wraz z calym przylegajacym
do niego terenem przeszed! na wtasno$¢ Skarbu Panistwa. Przez
cate lata budowla stata pusta i niszczata. W roku 2006 powotana
zostata Fundacja Pobliskie Miejsca Pamieci Auschwitz-Birkenau
i objeta budynek swoja opieka.

17 ,Aryzacja” polegata na zmianie libretta. Autorem pierwot-
nego tekstu byl Armin L. Robinson (wlasc. Armin Lackenbach),
austriacki wydawca muzyczny i autor popularnych tekstow do
rewii i operetek. Po dojsciu Hitlera do wtadzy wyjechat z Niemiec.
Mieszkat w Szwajcarii, Austrii, Francji i Wielkiej Brytanii, wreszcie
wyjechat do USA.

18 Rozkaz Komendantury nr R. 43/02.18 z 9 lutego 1943, APMAB.

19 Rozkaz Komendantury nr R. 43/03.12 z 12 marca 1943, APMAB.

20 KdF - Kraft durch Freude (Sita przez rados¢) organizacja zaj-
mujaca sie organizowaniem imprez turystycznych, sportowych
i kulturalnych w III Rzeszy. W Katowicach znajdowata sie okre-
gowa placéwka tej organizacji. Miescila si¢ ona w bytym Domu
Powstarica Slaskiego.

21 Rozkaz Komendantury nr R. 43/03.23 z 23 marca 1943, APMAB.

22 Tamze.

23 Danuta Czech, Kalendarz wydarzeii w KL Auschwitz, Panstwowe
Muzeum Os$wiecim-Brzezinka 1992, s. 387.

24 Tamze, s. 387.

25 Rozkaz Komendantury nr R. 43/03. 27 z 27 marca 1943, APMAB.

26 27 kwietnia 1943 o godz. 2.00 w nocy z komanda piekarnia (Backerei
Landsmann) zbiegl wraz z dwoma kolegami rotmistrz Witold
Pilecki, postugujacy sie w obozie nazwiskiem Tomasz Serafinski,
autor tak zwanego Raportu Pileckiego. Raport byt jednym
z pierwszych i najwazniejszych §wiadectw zbrodni dokonywa-
nych w KL Auschwitz, jakimi za posrednictwem rzadu w Londynie
dysponowali zachodni Alianci. Zawarte tam informacje o nie-
ludzkich warunkach zycia i pracy w obozie, a takze o bezmiarze
niemieckich zbrodni, byty olbrzymim wstrzasem.

27 Rozkaz Komendantury nr R. 43/04. 19 z 19 kwietnia 1943, APMAB.

28 Warto dodaé, ze poniewaz malzonka kompozytora byta pochodze-

nia zydowskiego, ten w 1938 roku wyemigrowat do USA.
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Rozkaz Komendantury nr R. 43/05.07 z 7 maja 1943, APMAB.
Hannah Arendt, Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalnosci zta,
Znak, Krakéw 1998.

Rozkaz Komendantury nr R. 43/05.14 z 14 maja 1943, APMAB.

Co ciekawe, w 1923 roku byt aktywista Komunistycznej Partii
Niemiec (KPD) w kierownictwie tak zwanej Roten Blaskapelle,

a po wojnie w 1952 roku skomponowat Lenin-Kantate, natomiast

w 1959 roku Preludium i fuge na cze$¢ wschodnioniemieckiego
ruchu zwiazkowego.

Ernst Klee, Das Kulturlexikon zum Dritten Reich. Wer war was vor
und nach 1945, Verlag S. Fischer, Frankfurt a. M. 2007. Tam tez

we fragmentach odnajdujemy takze inne wiadomosci dotyczace
obrazu dziatalnosci teatru katowicko-chorzowskiego w latach
wojny i okupacji oraz informacje na temat wystepow dla zatogi
obozu koncentracyjnego Auschwitz-Birkenau.

Rozkaz Komendantury nr R. 43.05.14 z 14 maja 1943, APMAB.
Danuta Czech, Kalendarz wydarze..., dz. cyt., s. 426.

Rozkaz Komendantury nr R. 43.06.02 z 2 czerwca 1943, APMAB.
Rozkaz Komendantury nr R. 43. 08. 18 z 18 sierpnia 1943,

APMAB. Dodajmy, ze 24 wrzes$nia 1943 na polecenie kierow-

nika obozu w bunkrze bloku 11 osadzeni zostali trzej wiezniowie
polityczni — Polacy: Wiadystaw Wegielek, Wtadystaw Zatorski

i Jozef Augustyniak, a takze ujety w czasie ucieczki Zyd Gert
Lemmel. Wszyscy oni rozstrzelani zostali 28 wrzesnia 1943.
Rownolegle w dniu tym po raz pierwszy zatrudniono 250 wiezniéw
z KL Auschwitz w podobozie (Aussenkommando) Briinn (Brno),
przy wykanczaniu gmachu Technicznej Akademii SS i Policji. Zob.
Danuta Czech, Kalendarz wydarzei..., dz. cyt., s. 532.

W 1943 trwaty masowe transporty Zydéw do Birkenau. Miedzy
innymi 23 pazdziernika przywieziono z Rzymu 1035 Zydéw, kobiet,
mezczyzn i dzieci. Po selekcji do obozu skierowano 149 mezczyzn

i 47 kobiet. Pozostatych 839 osob zagazowano w komorze i spalono.
Réwnoczesnie z Bergen-Belsen przywieziono 1800 Zydéw pol-
skich — mezczyzn, kobiet i dzieci, posiadajacych paszporty zezwa-
lajace na wyjazd do panstw Ameryki Potudniowej. Byli to tzw.
Zydzi do wymiany (Austauschjuden). Zostali rozdzieleni na
rampie w Birkenau (kobiety przewieziono do krematorium II,

a mezczyzn do krematorium III) i wprowadzeni pod pozorem
dezynfekcji do rozbieralni. Wtedy kobiety zorientowaty sie, ze
czeka je $mieré. W desperackim odruchu obrony zaatakowaty
esesmandw. Jednemu z nich zdotaty wyrwac rewolwer i trzykrot-
nie go postrzeli¢ oraz rani¢ drugiego. Wezwani na pomoc kolejni
esesmani zastrzelili cze$¢ zbuntowanych kobiet, a pozostate wpe-
dzili do komér gazowych i zagazowali. W efekcie tego buntu
jeden esesman zmart, drugi do konca zycia utykal, trzeci stracit

w wyniku odgryzienia nos.

Rozkaz Komendantury nr 43.06.02.2

Kilka godzin wezesniej z Whoch przywieziono 600 Zydow areszto-
wanych w Mediolanie i w Weronie. Po selekcji do obozu skiero-
wano 61 mezczyzn oraz 35 kobiet. Pozostate 504 osoby zagazowano

i spalono. Zob. Danuta Czech, Kalendarz wydarze..., dz. cyt., s. 578.
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W miedzyczasie, 10 stycznia 1944, odbyt sie koncert orkiestry
Roberta Gadena.

Na ile te darmowe bilety byly wynikiem decyzji zaangazowanej
politycznie dyrekcji teatru katowickiego, a na ile efektem srodkow
pozyskanych z KdF, trudno orzec. Zdaniem dr Agnieszki Kity na
temat finansowania przedstawien brak informacji w materia-
tach zgromadzonych w APMAB. Pienigdze na tego typu przed-
siewziecia mogly takze pochodzi¢ z kasy Inspektoratu Obozéw
Koncentracyjnych (od marca 1942 roku Wydziatu D SS-WVHA).
Rozkaz Komendantury nr R. 43/06.02.3, z 2 czerwca 1943, APMAB.
Rozkaz Komendantury nr SB 6/44.2 z 7 lutego 1944, APMAB. Dwa
dni pdzniej, 10 lutego 1944, z Holandii z obozu Westerbork przy-
wieziono 1015 Zydéw — 340 mezczyzn, 454 kobiety i 221 dzieci.

Po selekgji do obozu skierowano 142 mezczyzn oraz 73 kobiety.
Pozostate 800 0s6b, w tym wszystkie dzieci, zamordowano

w komorach gazowych. Zob. Danuta Czech, Kalendarz wydarzefi...,
dz. cyt., s. 615.

Rozkaz Komendantury nr SB 2/44 z 7 stycznia 1944, APMAB.
Rozkaz Komendantury nr SB 7. 44 z 14 lutego 1944, APMAB.
Bogustaw Drewniak, Teatr i film Trzeciej Rzeszy w systemie hitlerow-
skiej propagandy, Gdansk 2011, s. 448.

Franz Lehar, ktéry nalezat do ulubionych kompozytoréw Hitlera,
nie potepit III Rzeszy. Aby utatwi¢ granie operetek, ktorych libre-
cisci byli Zydami, zgodzit sig, by na afiszach nie podawano ich
nazwisk. Jedna z przyczyn jego postawy byl fakt, ze zona kompo-
zytora byly Zydéwka — udato mu sie uratowaé ja z rak Gestapo.
Librecista Krainy usmiechu i Giuditty — Fritz L6hner-Beda — byt
ofiarag Auschwitz, zm. 4 grudnia 1942 w podobozie Monowitz.

Po wojnie Lehar twierdzit, ze interweniowal w jego sprawie

u Hitlera, ale bez skutku (zob. Lucjan Kydrynski, Usta milczg, dusza
Spiewa. Opowiesc o zyciu i twérczo$ci Franciszka Lehdra, Warszawa
1992, S. 220-22I).

Rozkaz Komendantury nr SB 10/44 z 22 marca 1944, APMAB.
Danuta Czech, Kalendarz wydarzeii..., dz. cyt. s. 654.

Rozkaz Komendantury nr SB 15. 44 z 13 maja 1944, APMAB.
Danuta Czech, Kalendarz wydarzei..., dz. cyt., s. 662.

Tamze, s. 671.

Jak napisano, doktadna date planowanych uroczystosci zain-
teresowani mogli zobaczy¢ na plakatach. Ponadto podano, ze
nowe biura Oddziatu VI zlokalizowane zostaty w pokojach nr 19,
20i 21 w budynku komendantury. Rozkaz Komendantury nr SB
17/44.2 z 9 czerwca 1944, APMAB.

Rozkaz Komendantury nr SB 19.44.2 z 14 lipca 1944, APMAB.
Rozkaz Specjalny (Sonderbefehl) nr 30/44 z 11 grudnia 1944.

Zob. Standort- und Kommandanturbefehle des Konzentrationslager
Auschwitz 19401945, red. Norbert Frei i inni, Monachium 2000,

s. 520. Podkreslmy, ze teatry III Rzeszy oficjalnie decyzja mini-
stra propagandy i o§wiecenia publicznego Josepha Goebbelsa
zamkniete zostaly 1 wrzesnia 1944. Ich wystepy po tym terminie na
terenie KL Auschwitz $wiadcza dobitnie o zaangazowaniu organi-
zatordw w proces masowych mordéw narodéw Europy.

Danuta Czech, Kalendarz..., dz. cyt., s. 598.

Fragment poszerzonej i zmienionej wersji tekstu, ktéry opublikowata ,Ksiaznica Slaska”, t. 39, 2024.

ANDRZE] LINERT - historyk teatru i teatrolog, badacz dziejow zycia teatralnego Gérnego Slaska i Zagtebia Dabrowskiego, autor kilkunastu ksiazek

o teatrach instytucjonalnych i amatorskim ruchu teatralnym tego regionu. @ 0000-0002-0399-1757

Odkryte | Ludobéjstwo i teatr

185


https://orcid.org/0000-0002-0399-1757

MAGDALENA RASZEWSKA

Timoszewicz jako widz teatralny

Timoszewicz chodzil do teatru nie dlatego, ze musial, ale dlatego, ze lubit. Gdy
popatrze¢ na jego zapiski, to widac, ze w Warszawie na przestrzeni lat 1953-2012
jest tylko jeden teatr, w ktérym nie byl: Syrena.

Chodzil na premiery nie tylko do tych najwazniejszych,
ale i do tych juz nieistniejacych — lub tez bedacych dzis
nowymi instytucjami pod starg nazwa — Nowego, Roz-
maitoéci, Klasycznego/Studia, nawet — Komedii. Oglada
teatry zwane éwcze$nie offowymi — Drugie Studio Putaw-
skie, Starg Prochownie, Adekwatny; bywa na dyplo-
mach w PWST. Leci samolotem na dwa dni do Wro-
ctawia (potem Krakowa), by zobaczy¢ przedstawienia

Proj. Waldemar Swierzy, 1975
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Krasowskich, Swinarskiego. Jezdzi do Eodzi (za kolej-
nych dyrekeji Kazimierza Dejmka, co niekiedy stanowi
powazne wyzwanie:

17 I11 1976 ($roda): £.6dz z Lewandowicz i Bartoszewicz, Gar-
bus w T. Nowym. Powr6t w potwornej mgle i §lizgawicy (nie-
oczekiwana ranna $niezyca) Jedziemy od 22 do 3"

Gdy jest na kuracji w Szczawnie, odwiedza Teatr Drama-
tyczny w Walbrzychu. Ze oglada wszystkie edycje War-
szawskich Spotkan Teatralnych, wystepy goscinne, to
oczywiste. Systematycznie chodzi do Teatru Zydowskiego,
ktory zawsze robi na nim ogromne wrazenie i traktuje te
premiery w kategoriach pozaestetycznych (,Mato ludzi.
Zawsze to robi na mnie przygnebiajace wrazenie”).

Premiera bez Timoszewicza byla niewazna, byt
ZAWSZE. Z zasady ogladal przedstawienie do konca,
nie wychodzit z teatru, nawet gdy mu sie bardzo nie po-
dobato (chyba Ze go zirytowato)> Biada siedzie¢ za nim
— wysoki, duzy zastaniat scene... Nigdy po zapadnieciu
kurtyny (takie byty czasy, ze kurtyna byta w powszech-
nym uzyciu) nie zrywal sie natychmiast do standing
ovation — ta byla zarezerwowana na naprawde wyjatko-
we okazje i zdarzata sie bardzo rzadko.

Oczywiste tez, ze notuje, cho¢ czasem jest to tylko
jedno zdanie. Zapisuje, bo ma $wiadomo$¢ ulotnos$ci
sztuki teatru i wagi $wiadectw réznorodnego odbioru
przedstawien. Takze odbioru ,zwyktego widza”. 24 wrzes-
nia 1974, we wtorek notuje przypadkowe spotkanie:

Ztodziej Mysliwskiego w T. Kameralnym. Niezly. Pierwsza
cze$¢ — zycie. Druga — literatura. Dobry Hancza i Bak. Roz-
mowa z prawnikiem — teatromanem. Czy prowadzi dzien-
nik teatralny — niestety nie. Chodzi dwa razy w tygodniu
(co najmniej) do teatru. Namawiam go na dziennik, choéby
najzwiezlejszy.

Dwa razy w tygodniu? W Warszawie w tym czasie jest
25 teatrow o 34 scenach. Premier na nich odbylo sie
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okoto dziewieédziesieciu (z lalkami i operetka wiacz-
nie). Co ten teatroman tak ogladat? To chyba Timosze-
wicza zaintrygowato. Warto przypomnie(, jakie wrazenie
na stuchaczach - historykach i dokumentalistach teatru
sprawito wystapienie w roku 2000 na konferencji na
Uniwersytecie Gdanskim profesora — teatromana (praw-
nika? lekarza?), ktéry prowadzit kartoteke obejrzanych
przedstawien, zawsze notujac wrazenia z wieczoru. Dla
historykéw — bezcenne. Checig utrwalenia sztuki i czasow,
obyczajow, recepcji kierowat sie ,,Pamietnik Teatralny”,
publikujac notatki o teatrze z dziennikéw Marii Dabrow-
skiej, Zofii Natkowskiej, Jerzego Zawieyskiego — literatow
przeciez, ale nie krytykéw teatralnych3. Notabene Timo-
szewicz zauwazat:

29 IV 74 (poniedziatek): Odbieram od Kirchner Natkowska
o teatrze — fragmenty dziennika. W poréwnaniu z Dabrow-
ska — rozczarowanie. Nie istnieje jako widz teatralny.
Egocentryzm.

Przeciez widz teatralny jest tez elementem teatru, a Nat-
kowska opisuje przede wszystkim swoje suknie. Z tego
samego nurtu — pokazania, ze nie tylko krytyk ma mono-
pol na opis i ocene przedstawienia — wywodzito sie prze-
ciez 100 przedstawieri w opisach polskich autoréw*. Wtasnie
»przedstawien”, bo przeciez mamy tu nie tylko recen-
zje, ale i opisy przebiegu wieczoru, reakcji publiczno-
§ci, nastroju. Pasjonujacg lektura, $wiadectwem odbioru
i atmosfery wokot teatru sa Wrazenia i wspomnienia mio-
dej teatromanki, Elzbiety Kietlinskiej®, ktoére przelezaty
w zapomnieniu sto lat (w sposéb nieuczony opisuje mie-
dzy innymi rezonans prapremier Dziadéw i Nie-Boskiej
komedii!) w Krakowie przetomu wiekow.

& & %

Czy notki Timoszewicza sg tylko obrazem jego prefe-
rencji, gustow? Rozdawaniem cioséw i laurek? Roéz-
nie. Sg spektakle bez znaczenia, ktoére kwituje jednym
zdaniem, przy innych pisze ,dobry — niedobry”, jesz-
cze inne doczekaly sie kilku, kilkunastu zdan. Nie ma
sformutowan ,podobato sie — nie podobato”, za to cze-
sto ,glupie”, ,bez sensu”. Gdy przedstawienie go zainte-
resuje, oglada je kilka razy, poréwnuje (zob. zapisy doty-
czace Slubu Jarockiego w Dramatycznym, 4 i 8 kwietnia
1974, 24 i 30 maja 1974, Nocy listopadowej Wajdy w Starym,
13 stycznia i 9 grudnia 1974). Czasem przywotuje cudze
opinie. Nie spos6b oczywiscie zaprezentowaé wszystkich
notatek, dzi§ drukujemy wybor z lat siedemdziesiatych,
uznawanych za lata §wietnosci polskiego teatru. Wybra-
tam z nich te, ktére czyms sie wyrdzniaty: celnoscig sfor-
mutowania, bon motem, okoliczno$ciami. Albo tym, ze
opinia Timoszewicza szta pod prad recenzji czy srodowi-
skowych opinii - podobato mu sie to, co wszyscy odsa-
dzili od czci i wiary lub odwrotnie — skre$lit rzecz cieszaca
sie powszechnym powodzeniem (swego czasu Timosze-
wiczowi nie podobaly sie — co wobec dzisiejszej legendy
wydaje sie nie do uwierzenia — Dziady Dejmka:

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

12 grudnia 1967, (wtorek): Dziady w TN (wejsciéwki extra dyr.
[Harry’ego Andersa] dla PT — my, Wysinscy, [Malgorzata]
Kakiet). I balkon. Cz. I — nuda, II - ciekawsza, III - staba.
A w ogoéle — Mickiewicz z Wilkowiecka tylko nieudany!
(A mozna by...) Ktétnie z Wysinska. Bardini: ,, Wieczorynka

Mickiewiczowska”®.

W tym zestawie sg tez zapiski dotyczace przedstawien
waznych, nawet gdy sg zdawkowe. Takze te, w ktérych
daje obraz catego wieczoru — nie tylko tego, co na sce-
nie, ale i tego, co na widowni; kto byl na przedstawie-
niu (, W tym samym rzedzie, co my [Mieczystaw] Moczar
z zong (?) i [Artur] Sandauer”; ,Koniecpolski [Tadeusz
Stobodzianek] sie zdrzemnatl (pisat cala noc recenzje
z Zurka)”; ,Gawlik o lasce. Konwicki. Woroszylski wyszed}
po pierwszej czesci”), reakcje widzéw (zob. cytowane nizej
notki o Persach i Szczesliwych dniach), emocje (,Mimo nie
najlepszych aktoréw (b. dobry tylko Kapitan) publicznos¢
bawi sie $wietnie”, rado$¢ widowni przy kwestiach ,,grozi
nam katastrofalny kapitalizm albo kapitalna katastrofa”,

,Publicznos¢ meczy sie wyraznie w drugiej czesci”).

L

Pierwsze odnotowane przedstawienie to ze szczetem dzi$
zapomniany Ptak Jerzego Szaniawskiego, grany goscinnie
przez Teatr Wybrzeze.

14 VIII 1956 (wtorek): Wieczorem w teatrze. Ptak Szaniaw-
skiego grany przez Teatr Wybrzeze. Rezyserowat [Zygmunt]
Hibner’. H. powital przed rozpoczeciem spektaklu sie-
dzacego w drugim rzedzie autora. Do$¢ dluga owacja dla
[Jerzego] Szaniawskiego. Siedze w trzecim rzedzie obok
[Wojciecha] Brydziriskiego. Za mng Kralowie. Ptak troszke
wyplowial, ale mniej niz przypuszczatem, czytajac go dwa
lata temu. H. zrobit go inteligentnie. Wiedziatl, o co chodzi.
Znacznie gorzej ze strong aktorska. Burmistrzanka — baba
dziwo. Nos! Zeby! Dykcja! Potworna amatorszczyzna. Na sali
$miechy. Ze tez babe wypuscili na scene. Ciekawa scenogra-
fia [Alego] Bunscha. Tempo nienadzwyczajne. Zwlaszcza zle
wygrany final. Tu najjaskrawiej nie wyszta szaniawszczyzna.
Mozna jg lubié¢ albo nie, ale bez uchwycenia tego nastroju
kazda jego rzecz moze sie sta¢ porzadna ,pita”. Na przed-
stawieniu D.8 w nowej ,kreacji”. Koszulka typu ,materac”
czarno-niebieski. W kieszonce ogromna pomaranczowa
nagietka. Na sali wyrazne zainteresowanie. Na mnie juz nic
nie dziata.

Nie da sie ukry¢, ze nie jest to profesjonalna ocena
(i powiedzmy, mato elegancka wobec aktorki), ale tez
nalezy zwréci¢ uwage na plastyczno$é opisu, zaréwno
spektaklu, jak i wieczoru w teatrze. Brutalnych sformuto-
wan jest zresztg u Timoszewicza sporo: ,,chamska sceno-
grafia”, ,obsada bez sensu”, ,W. nic nie umie”, ,A. ma
nowe zeby”...

Oczywi$cie, ma swoje sympatie i antypatie. Wida¢
z tych notatek, ze jego ulubionym teatrem byl Wspoét-
czesny. Nie jest to dziwne — u Axera w Narodowym jako
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Ptak, rez. Zygmunt Hiibner, Teatr Wybrzeze w Gdansku,

prem. 5 lipca 1956. Zrédto: zygmunthubner.pl

il b
¥

Szczesliwe wydarzenie Stawomira Mrozka, rez. Erwin Axer, Teatr Wspotczesny w Warszawie, prem. 3 listopada 1972. Na zdjeciu: Marta
Lipinska (Zona), Henryk Borowski (Starzec), Czestaw Wottejko (Maz), Wiestaw Michnikowski (Przybysz).
Fot. Edward Hartwig / archiwum teatru
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mtody czlowiek zaczynal swojg teatralng kariere, z bie-
giem lat sie z nim (i cala rodzing) zaprzyjaznit, bywali
u siebie, chodzili na spacery, spotykali sie¢ w kawiarni;
nawet spedzili kiedy$ razem wakacje w Supraslu. Axer
twierdzil, ze to dzieki Timoszewiczowi zaczal pisaé.
Eaczyt ich Leon Schiller i srodowisko przedwojennego
PIST-u, uwielbienie Timoszewicza dla nauczycieli Axera:
Jerzego Stempowskiego i Tymona Terleckiego. Akcepto-
wal jego model teatru, poswiecal mu duzo uwagi, cho¢
nie wszystkie przedstawienia go zachwycaty:

1 I 1974 (wtorek). Wieczorem spacer do T. Wspotczesnego:
Szczesliwe wydarzenie. Bardzo stabe, Zle obsadzone przed-
stawienie. Gorsze niz sztuka. Michnikowski jako hippis —
nieporozumienie. Straszny [Henryk] Borowski. Niedobra
Starowieyska.

Drugi wazny dla niego teatr to Dramatyczny i nie jest
w tym odosobniony. To typowe dla mtodej inteligencji
warszawskiej (pamietajmy, ze méwimy o latach szes¢-
dziesigtych i siedemdziesiatych) — to byt ,ich” teatr?. Na
przedstawieniach Dramatycznego wychowato sie cale
pokolenie widzéw, pewnie nawet dwa jak nie trzy; ja
tez. O Dramatycznym za kolejnych dyrekcji Timosze-
wicz pisze z uwaga, osadza przedstawienia w szerszym
kontekscie.

Bywa uparcie (co wérdd teatromandéw bylo jednak
rzadkoscig) w Polskim i Kameralnym, nie tylko za cza-
sow krotkiej i pechowej dyrekcji Krasowskich i nie tylko
w latach, gdy grata tam jego zona, ale stale, systema-
tycznie i chyba po prostu dla zasady (jak wszystko to
wszystko). Teatr niekoniecznie dobrze na tym wychodzi:

27 1 1965 (Sroda): Miarka za miarke w Polskim. Niezle (jak
na garbatego), ale przechwalone. Lacznie z Pawlikiem. Zta
scenografia. Koszmarne kostiumy pt. ,jak se stary Otek
wyobraza szajnizm”. Dobry Jasiukiewicz, niezty Zaczyk. Bez
tempa, wlecze sie, zwlaszcza zakoniczenie'™®.

28 IV 1971 (Sroda): Premiera prasowa Rzymskiej wiosny
Kubackiego w Kameralnym. Nuda. Grafomania. Straszny
teatr. Chichoty publicznosci. Jasiukiewicz — Mickiewicz
z pomnika na Krakowskim. Na sali Kliszko".

22 I 1977 (sobota): Wieczorem Maskarada Iwaszkiewicza
w Polskim z M. i Anig S. Idiotyczna ,inscenizacja” Gogolew-
skiego na wielki dramat poetycki, romantyczny, niemal Kor-
dian. A to po prostu niezty melodramat historyczny. Dobra,
konsekwentna rola Stankéwny (Katarzyna, siostra Natalii).
Efektowny Kotodziej".

Ma jedna antypatie, taka zdecydowana, niebywale ostro
i bezpardonowo atakowang: Narodowy z czaséw Hanusz-
kiewicza, a wlasciwie Hanuszkiewicz en masse, bo zneca
sie nad nim juz w latach sze$¢dziesigtychB:

21 X 1967 (sobota): Wieczorem w Powszechnym na Weselu.
Dobry zamyst w rekach prostaka (fatalna plastyka — Kilian).

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

Bronistaw Pawlik jako Lucio, projekt kostium Otto Axer —

Miarka za miarke, rez. Aleksander Bardini, Teatr Polski w War-
szawie, prem. 22 stycznia 1965.
Fot. Franciszek Myszkowski / archiwum teatru

Mata obrotéwka, karuzela, wirowy ruch postaci, tempo.
W I a. zagubiony wiersz, pointy — nie ma tekstu. Swietny pomyst

z Chochotem — aranzerem wszystkich zjaw (ale te stomiane

kukty!) Zdolny Chochot — Janusz Bukowski. Sam dyrektor —
Poeta. Spokojny i do strawienia, ale kabotynizm wytazi (pek

krakowskich wsteg), ustawia sie centralnie. Swietna Kucéwna —
Panna Mloda. Mimo wysitkéw, by wydrwié scene oczekiwania —
robi wrazenie. Posiekany tekst'4.

Ijest tu pewna zagadka, ktérej nie umiem do konca rozwi-
ktaé: skad ta fobia? Czy mozemy zaryzykowaé twierdzenie,
ze przejat ja od swego przyjaciela, Jerzego Koeniga, ktéory
yzadart” z Hanuszkiewiczem bardzo zasadnicza recenzja
z Wyzwolenia w Teatrze Powszechnym, co miato p6zniej
powazne konsekwencje?” Bo potem, po 1968 roku, jest
zrozumiata — ,,Pamietnik Teatralny” opowiedziat sie po
stronie wyrzuconego z Narodowego Kazimierza Dejmka.
Spor szedl o niewtasciwos¢ objecia dyrekeji wobec $ro-
dowiskowej odmowy i o koncepcje Teatru Narodowego
jako tej jednej sceny o specjalnym statusie i zadaniach.
Zdaniem JT i ,PT” Hanuszkiewicz tych zadan nie wypet-
nial, ,Pamietnika” na premiery nie zapraszal's. Konflikt
byt znany, bo obie strony dawaty mu wyraz na pi$mie'?
i w $rodowiskowych rozmowach, ale jadowitos¢ Timo-
szewicza zaskakuje. Nie tylko jadowito$¢ — takze catko-
wite rozminiecie sie nie tylko z recenzjami (to nie dziwi),
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Wesele, rez. Adam Hanuszkiewicz, Teatr Powszechny w Warszawie, prem. 26 pazdziernika 1963. Na pierwszym planie Zofia Kucéwna
(Panna Mtoda), Leszek Ostrowski (Pan Mtody).
Fot. Edward Hartwig / archiwum teatru
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SPRIEAN:

AT M Frath i

Publiczno$¢ Warszawskich Spotkan Teatralnych w 1979. Fot. Andrzej Rybczynski

ale i z publicznoscia — Balladyna byta grana przez cztery
sezony (364 przedstawienia), Hamleta grano do $mierci
Andrzeja Nardellego (144 spektakle).

Nietrafienie, czy tez nieodczytanie reakcji publicznosci
zdarzato sie mu zresztg czesciej. Przytaczam tutaj notki
o granych na Warszawskich Spotkaniach Teatralnych
Persach Ajschylosa (zob. 6 grudnia 1972) i Szczesliwych
dniach Arbuzowa (zob. 4 grudnia 1972) — Timoszewicz
dziwi sie reakcjom: ,,Bardzo sie to podobato. Po kazdej
arii, a zwlaszcza po wystgpieniach chéru - oklaski” - to
o Persach, a o Arbuzowie: ,Charakterystyczna reakcja mto-
dziezy, ktéra nigdy sie nie zetkneta z takim dramatopisar-
stwem. Smiechy, oklaski. Wychodza. Na koncu gwizdy”.
Nie zauwazyl, ze postanowiliémy, zirytowani jakoscig
przedstawienia (,my”, bo i ja bylam na tych Persach),
yzaklaska¢” ten muzealny, dziewietnastowieczny spektakl
(do dzi$ mam w oczach te sinobtekitne peruki i brody,
niczym z widrkéw do podtogi). A Szczesliwe dni (zwac
je ,nieszczesliwymi dniami”) po prostu wy$mialismy, bo
byto to bardzo niedobre przedstawienie i JT niestusznie
oskarza nas o niedouczenie, bo nie byliSmy w swoich

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

reakcjach odosobnieni, co jasno z jego zapiskéw wynika.
Ale Timoszewicz swoje zdanie miat i zawsze miat racje...

Czasem idzie pod prad utartym opiniom — mnie oso-
biscie ucieszyto uznanie dla $§wietnych Bieséw Dosto-
jewskiego/Warminskiego w Ateneum, bo w powszech-
nym odbiorze przyémita je o trzy tygodnie pdzniejsza,
niebywale efektowna (i efekciarska) premiera Wajdy
w Starym'8. Czasem tez notka Timoszewicza jest jednym
z nielicznych, jesli nie jedynym $ladem po ciekawym
przedstawieniu (na przyktad Sedziowie Wyspianskiego
w rez. Helmuta Kajzara w Teatrze Studio) — ja tez je
widziatam i zachowatam w dobrej pamieci.

&* & &

Timoszewicz byt bystrym obserwatorem i cztowiekiem
dowcipnym. Zwtaszcza ze nie pisze przeciez recenzji, ale
robi notatki dla siebie — wiec nie musi sie przejmowac
nikim i niczym. Z réwng powaga odnotowuje $wietne
i fatalne role, jak i plotki czy drobiazgi, ktore sie na wie-
cz6r sktadaty (jeden krytyk gluchy i co z tego wynika),
jeden $piacy (dlaczego), zablagkany minister kultury
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(pomylit teatry), zle ustawione $§wiatta, niesynchroniczne
glo$niki, klaka na widowni (nieskuteczna — tez bytam na
tej premierzel)... I prosze przeczytaé, dlaczego na war-
szawskich wystepach w Snie o Bezgrzesznej nie byto Zep-
pelina, na jakiej premierze roznoszono ciasteczka, a na
jakiej pito whisky i komu zaciat sie zamek od wiatréwki
(ze tez zauwazat takie drobiazgi, chyba ze ztosliwosci...).
Za mistrzowski uznaje zapis z 5 grudnia 1974 — osiem stow
i wszystko wiadomo.

Juz ta pierwsza notatka z Ptaka pokazuje, czym dla JT
byl wieczér w teatrze. Bo Timoszewicz, tak jak osiemna-
stowieczni widzowie, szed} nie tylko obejrzeé¢ przedsta-
wienie, ale i (a moze przede wszystkim) spedzi¢ w teatrze
wieczor, ktdry czesto konczyt sie kolacja i dalsza dyskusja
(nie tylko o spektaklu) z przyjaciétmi: ,Po przedstawie-
niu zabieramy Skuszanke i [Krzysztofa] Wolickiego do

Przypisy

1 Teatromanki Joanna Bartoszewicz (redaktorka teatraliow w PWN)
i Anna Lewandowicz (archiwistka w WED). Nie byto powrotnego
pociagu po przedstawieniu i Lewandowicz jako posiadaczka skody
$wiadczyta niekiedy przyjaciolom-teatromanom ustugi transpor-
towe w zamian za zatatwienie biletow. Taki swoisty barter.

2 Odnotowal jedno ,wyjscie” — 22 pazdziernika 1974 (i to na
Warszawskich Spotkaniach Teatralnych) i jeden zamiar, udarem-
niony przez kierownika widowni - 19 maja 1975).

3 Maria Dabrowska O teatrze. Z , Dziennika” 19141939, oprac. Tadeusz
Drewnowski, ,,Pamietnik Teatralny” 1973, z.11 Z, Dziennika”
19391965, oprac. Tadeusz Drewnowski, ,Pamietnik Teatralny”

1973 z. 2; Zofia Natkowska O teatrze. Z ,,Dziennikéw” 1899-1955,
oprac. Hanna Kirchner, ,Pamietnik Teatralny” 1974, z. 3—4; Jerzy
Zawieyski O teatrze. Z ,, Dziennika” 1955—1961, oprac. Stanistaw
Trebaczkiewicz, ,,Pamietnik Teatralny” 1979, z. 3—4 i Jerzy Zawieyski
O teatrze. Z ,Dziennika” 1962-1969, oprac. Stanistaw Trebaczkiewicz,
,Pamietnik Teatralny” 1980, z. 1-4.

4 100 przedstawier w opisach polskich autoréw, oprac. Zbigniew
Raszewski, Wroctaw 1993.

5 Krakéw 2012, oprac. Jan Michalik.

6 Druga znang osoba, ktorej sie te Dziady nie podobaty, byt profesor
Wiestaw Juszczak, historyk sztuki - za to zachwyci si¢ pozniej
Dziadami w rez. Hanuszkiewicza.

7 O warszawskich pokazach Ptaka zob. m.in. Wojciech Natanson
Recenzja moze by, , Teatr” 1956, nr 19; [fragment w wersji cyfrowej].

8 D.-zapewne przyjaciel, Andrzej Dobosz, ktory stynat z ekstrawa-
ganckiej ,stylowki”.

9 Zob. Izabela Jarosinska, Pl Defilad 1, , Teatr” 2007, nr 11 i Magdalena
Raszewska 30 x WST, Warszawa 2011.

10 William Shakespeare Miarka za miarke, rez. Aleksander Bardini

prem. 22 stycznia 1965. Otek — Otto Axer, scenograf przedstawienia;

nas. Potem przyjezdza Koenig i Krasowski”; ,,Augusty-
niak z Martg odwiezli nas do domu, zostali na kolacji”;
,0O 19 premiera Sprawy Dantona. Koniak u Krasowskich,
Banachowie, Raszewski, Koenig, Wolicki, [Hanna] Party-
kowa. Nocna (do 5 rano) dyskusja z ZR w naszym pokoju
hotelowym w Polonii”; ,Rozmowa z [Maja] Komorowska
po przedstawieniu. Przejeta uwagami M. (ze za ostro)
dzwoni do niej jeszcze dwa razy tego wieczoru’; ,Mtodzi
Axerowie u nas po przedstawieniu”; ,Odwozi nas Jurek,
przyjezdza Ania [Rachel], siedzimy do 3 rano”. Bo teatr
byt dla Jerzego Timoszewicza zyciem, a byly to czasy,
kiedy byto o czym rozmawiac i chciato sie rozmawiac.
Czy co$ z tych notatek wynika? Czy otrzymujemy obraz
teatru w tym dziesiecioleciu, mozemy sie pokusic¢ o jakie$
uogolnienia, analizy? Nie. Po prostu przypominamy sobie,
jak wygladato zycie teatralne (i towarzyskie) tamtych lat.

szajnizm — popularne wowczas okreslenie scenograficznego stylu
nasladowcéw Jozefa Szajny.

11 Zenon Kliszko, dygnitarz partyjny, czasem (dos¢ wybidrczo) okazy-
watl sie teatromanem.

12 Prem. 13 stycznia 1977; Kotodziej — scenograf przedstawienia.

13 W dalszych latach, na przetomie XX i XXI wieku, staje sie tez
(takze publicznie) niebywale agresywny wobec jego zony (pdzniej
bylej zony), skadinad kolezanki ze studiéw w krakowskiej PWST
wtasnej zony.

14 Ciekawe, ze oglada to przedstawienie dopiero w cztery lata po pre-
mierze (prem. I marca 1963), W wersji przerezyserowanej.

15 Bardzo modne ,, Wyzwolenie”, , Wspo6tczesnos$¢” 1966, nr 24. Gwoli
sprawiedliwo$ci — podobat mu sie jako Prospero (,,zwlaszcza pod
koniec”) w Burzy (Teatr Powszechny, prem. 17 stycznia 1960).

16 ,30 XI 78 (czwartek): Andrzej [Wysinski]: Hanuszkiewicz dzwonit
do ,,PT” przepraszajac, ze nie przystal zaproszen na premiere!
Andrzej: ,,Ale Pan jest 10 lat dyrektorem teatru!”. Hanuszkiewicz
zapowiedziat list do ZR. 5 XII 78 (wtorek): Zaproszenia od
Hanuszkiewicza na Dziady (in blanco)”.

17 Raszewski kilkakrotnie pisze o AH w Raptularzu a Hanuszkiewicz
W Reszta jest monologiem: Adam Hanuszkiewicz w rozmowie z Renatq
Dymngq i Januszem B. Roszkowskim, Wydawnictwo BOSZ, Warszawa
2016, oskarza ZR o kradziez scenariusza Norwida. Jednoznaczna
byta tez publikacja przez ,,Pamietnik Teatralny” eseju Bohdana
Korzeniewskiego O twdrczosci spontanicznej, czyli co sie rodzi z piany
przeciwpozarowej? (1977, z. 4), poswieconego premierze Meza i Zony
w rez. Hanuszkiewicza (Teatr Narodowy, prem. 6 maja 1977).

18 Tu warto podkresli¢, ze wbrew twierdzeniom Wajdy o okoliczno-
$ciach premiery (film na 50-lecie Bieséw), jednak Warminski byt
pierwszy. Obaj postuzyli sie ta sama adaptacja Camusa.

MAGDALENA RASZEWSKA - profesor, historyk teatru, autorka ksiagzek Teatr Narodowy 1949—2004(2005), Dziady Dejmka (2008), 30 x WST.
Warszawskie Spotkania Teatralne 1965—2010 (2011, [wersja cyfrowal), Ryszarda Hanin. Historia nieoczywista (2016), Dejmek (2021), Jan Pawet Gawlik i dekada

Starego Teatru (1970-1980) (2024, [wersja cyfrowa]); wyktada na Wydziale Scenografii Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie. ® 0000-0003-3877-9518

192

Monitor ETP 2024 < nr 5


https://encyklopediateatru.pl/artykuly/61226/recenzja-moze-byc-fragm
https://encyklopediateatru.pl/ksiazka/822/30-x-wst
https://encyklopediateatru.pl/ksiazka/925/jan-pawel-gawlik-i-dekada-starego-teatru-19701980
https://orcid.org/0000-0003-3877-9518

Kalendarze ) erzego Timoszewicza
Odcinek 4

TIMOSZEWICZ CHODZI DO TEATRU

141V 1971 (roda)

Wieczorem w T. Narodowym. Beniowski.

Dobre dekoracje: na tle horyzontu pas stucki, poprzez scene
ku widowni. Powycierany, poprzecierany. Niecata I cze$¢. Co
wezmie tadny akord - zaraz piescig w klawiature. Przecia-
gnie, przedobrzy. Piekny galop lajkonikéw-konfederatow
(Nigdy z krélami...) za dtugi. Chamstwo — menuet Mozarta
(plasy Beniowskiego ze Swentyna), kpiny z krytykéw
(,pewne pismo” zamiast ,Mtoda Polska”), ,dupkéw” zamiast
,durniéw”. Walka Beniowskiego u Girajkhana — poczatek
dobry, ,planchonowaty” — potem kretynizm, mecz bokser-
ski, wygtupy. Zabawny [Aleksander] Dzwonkowski — Khan.
I cze$¢ ,ni z gruszki ni z pietruszki” — bez sensu. W ogodle nie
prowadzi dalej watku.

Beniowski Juliusza Stowackiego, rez. Adam Hanuszkiewicz, scen. Marian
Kotodziej, prem. 13 marca 1971.

16 IV 1971 (piatek)

Thermidor. Dwie godziny napiecia. Wyszedtem roztrzesiony.
Rzecz nie do analizy w kategoriach artystycznych, bo to na
pewno stabsza sztuka i stabsze przedstawienie niz Sprawa
Dantona, Wystarcza sam fakt, ze padajg ze sceny takie stowa.

-

Thermidor, rez. Jerzy Krasowski, Teatr Polski we Wroctawiu,
prem. 11 lutego 1971. Na zdjeciu: Andrzej Gazdeczka (Collot
D’Herbois). Fot. Grazyna Wyszomirska / ze zbioréw IT

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

Jedyny w dziejach tego teatru od 1917 roku. Wstrzasajaca,
okrutna, beznadziejna, prorocza i petna wiedza tej kobiety

o losach rewolucji.

Thermidor Stanistawy Przybyszewskiej, rez. Jerzy Krasowski, scen. Woj-
ciech Krakowski, Teatr Polski we Wroctawiu, prem. 11 lutego 1971.

291V 1971 (czwartek)

Znakomite przedstawienie Biesow (adapt. Camusa) w Ate-
neum. Koncert aktorski. Zwtaszcza [Elzbieta] Kepiniska, [Wta-
dystaw] Kowalski, [Krzysztof] Chamiec, [Andrzej] Seweryn.
Swietna scenografia — na tle drewnianej boazerii doskonale
kostiumy [Lidia i Jerzy Skarzynscy]. Reakcje publicznosci.

Biesy Fiodora Dostojewskiego, rez. Janusz Warminski, scen. Lidia i Jerzy
Skarzynscy, Teatr Ateneum w Warszawie, prem. 13 marca 1971.

111972 (sobota)

Coctail party Eliota we Wspotczesnym. Trzygodzinna nuda.
Dobry [Jan] Kreczmar. Przedstawienie sknocone przez rezy-
sera, prowadzone w tonacji francuskiej komedii. Pierwszy
raz widze Kreczmara na scenie po operacji i pierwszy raz
w zyciu aktora grajacego (chodzgcego do$¢ swobodnie) bez
obu nég. Czasem wstaje bez laski, stoi, rusza sie, lekko opie-
rajac o stolik. On jeden pokazuje druga warstwe tej sztuki.
Przed nami Jedrychowski z Zona. Telefon do Wroctawia.

Coctail party Thomasa Stearnsa Eliota, rez. Jerzy Kreczmar, Teatr Wspot-
czesny w Warszawie, prem. 25 lipca 1971.

Chodzacego dos¢ swobodnie bez obu nég — pomytka JT, Kreczmar prze-
szedt amputacje jednej nogi.

Jedrychowski — najprawdopodobniej Stefan Jedrychowski — ekonomi-
sta, prawnik, dyplomata, publicysta i polityk, wieloletni cztonek
Biura Politycznego KC PZPR (1956-1971), minister zeglugi i han-
dlu zagranicznego (1945-1947), przewodniczacy Paiistwowej Komi-
sji Planowania Gospodarczego i Komisji Planowania przy Radzie
Ministréw (1956-1968), minister spraw zagranicznych (1968-1971)
i minister finanséw (1971-1974), w latach 1951-1956 wiceprezes Rady
Ministrow.

4-2311972

Hamlet. Szmira, Nie ma o czym pisaé, trudno si¢ nawet
ztosci¢. Duch Kréla na moscie. Zwykle nieporadnosci

rezyserskie.

Hamlet Williama Shakespeare’a, rez. Adam Hanuszkiewicz, scen.
Marian Kotodziej, Teatr Narodowy, prem. 16 IV 1970.
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16 IV 1972 (niedziela)

Wieczorem Proces w T. Narodowym (insc. Hanuszkiewi-
cza). Ladna scenografia i $wietne kostiumy [Mariana] Koto-
dzieja, ale bez sensu. Jak wszystko. Prymitywne przedsta-
wienie — ,straszny sen wujaszka Jozefa K.”. Nic nie znaczy.
W tym samym rzedzie, co my [Mieczystaw] Moczar z zona (?)
i [Artur] Sandauer.

Mieczystaw Moczar — komunistyczny polityk, generat dywizji Korpusu

Bezpieczenstwa Wewnetrznego, minister spraw wewnetrznych, wie-
loletni prezes Najwyzszej Izby Kontroli. Cztonek KPP, PPR i PZPR,
agent GRU.

Artur Sandauer — krytyk literacki, prozaik, eseista, thumacz.

28 IV 1972 (piatek)

Wieczorem Lito§¢ Boga we Wspdtczesnym. Dobre, inteli-
gentnie zrobione przedstawienie (warsztat rez. [Macieja]
Englerta). Tylko final niedopracowany. Swietny kwartet:
[Jozef] Nalberczak, [Czestaw] Wottejko, [Wiestaw] Michni-
kowski, Frackiewicz [poprawione pdzniej na Fronczewski].
Obok Jurek Michatowski z [Ireng] Dziedzic. Plotki: Sykata,
Nasierowski itd.

Litos¢ Boga Jeana Cau, rez. Maciej Englert, Teatr Wspotczesny w Warsza-

wie, prem. 27 kwietnia 1972.

Roman Sykata — aktor, dyrektor teatrow, faworyzowany przez wtadze poli-

tyczne. W 1972 roku w atmosferze skandalu, z romansem w tle, odszedt
z funkgji dziekana Wydziatu Aktorskiego PWSFTViT w Lodzi i trafit
do wiezienia. Marian Brandys w swoim dzienniku, w zapisku zrobio-
nym w trzy tygodnie po $mierci aktora, pisze, ze Sykata w wiezieniu
popetnit ,;samobdjstwo”, w ktérym ktos§ mu dopomagt, bo zaczat sypaé
wspolnikéw.

Jerzy Nasierowski — aktor uwiklany w dziatalno$¢ przestepcza, mie-

dzy innymi w zabdjstwo dokonane przez jego kochanka w stycz-
niu 1972 w Warszawie. Proces w tej sprawie byl jedna z najgto-
$niejszych wtedy spraw. W lutym 1973 zostal skazany na 25 lat
wiezienia. Wyszedt przedterminowo na wolnosé¢ w 1982 za pore-
czeniem Romana Bratnego. Wrocit do zawodu. Problemy z prawem
mial od polowy lat szesédziesiatych. Pierwszego wlamania dokonat
W 1965 z Barbarg Witek-Swinarska (zonag Konrada Swinarskiego) do
mieszkania malarza Franciszka Starowieyskiego, gdzie ukradl pasz-
port Ewy Starowieyskiej i kilka starych zegaréw.

1V 1972 (poniedzialek)

Wieczorem Kuchnia [Arnolda] Weskera w Ateneum. Sztuka
nieco pretensjonalna. Swietna robota rezyserska Warmir-
skiego i to rzadkiego dzi$ gatunku: symultaniczna gra mné-
stwa sytuacji, stale ok. 10 0s6b na scenie w ruchu. Dobre
aktorsko. [Roman] Wilhelmi i [Andrzej] Seweryn (znakomity,

gtéwnie, mato ,japonszczyzny” czysto teatralnej. Proste,
jasne, wyraziste, dobre przedstawienie.

Rozmowa z przewodniczacym Komisji Kultury RN ZSP. Roz-
sytali zaproszenia krytykom. Nikt nie przyszedt.

RN ZSP - Rada Naczelna Zrzeszenia Studentéw Polskich. Jej przewod-

niczacym byl wtedy Eugeniusz Mielcarek, aktywny wowczas dzia-
tacz w studenckiej kulturze, pozniej posel, wiceminister w MKiS
(1980). W 1983 przeniesiony do stuzby zagranicznej. Ostatnim jego
publicznym zajeciem byta funkcja konsula generalnego RP w Peters-
burgu (2000-2005).

26 V 1972 (pigtek)

Wieczorem na prem. prasowej Sedziow [Wyspianskiego]

w inscenizacji [Helmuta] Kajzara. Przyjemna niespodzianka.
Gdyby nie wstawki z Bolestawa Smiatego i Wyzwolenia (nowo-
czesny ogarek) — czyste, Swietne (mimo stabego Samuela

i Joasa), przedstawienie neorealistyczne.

Sedziowie w rezyserii Helmuta Kajzara.

Fot. Piotr Baracz / zbiory IT

Znakomita scenografia [Jerzego] Nowosielskiego! Rewelacja.
Biel $cian z sing lamperia. Dwa korytarze — tunele zamkniete
drzwiami (gra $wiatet). W s$rodku alkowa z purymowa
zastona, stot i swiece. Doskonate wykorzystanie zywego
$wiatla: wejécie Joasa w ciemnosci ze $wiecami, psalm. Cie-
kawa muzyka a raczej dzwieki. Szczekanie psow. Majnfes,
szalony taniec — dobrze zrobiony.

Sad skomasowany w jedna postaé i bardzo skrdcony.
Swietny Pszoniak (Antoni), ucharakteryzowany troche na
Wyspianskiego z syfilitycznego portretu. Trwa to 1 1/2 godz.

bez przerwy.

Sedziowie Stanistawa Wyspianskiego, rez. Helmut Kajzar, Teatr Studio
w Warszawie, prem. 25 maja 1972.

typowy mtody Niemiec).

Kuchnia Arnolda Weskera, rez. Janusz Warminski, Teatr Ateneum
w Warszawie, prem. 15 kwietnia 1972.

1VI1972 (czwartek)

O 8 na Sali Prob T. Dramatycznego. Czerwona magia

9 V1972 (wtorek) [Michela de] Ghelderodego. Bardzo piekna scenografia

O 9 wieczorem w Klubie Studenckim Riviera na przedsta-
wieniu teatru z Tokio. Ladna duza sala. Niemal pusto. Ada-
ptacja [Michela de] Ghelderodego Morderca dziewic, Snieg
splamiony krwiq. Aktorzy zawodowi. Elementy kabuki i no.
Piekne kostiumy (kolor!) Proste elementy dekoracji. Stowo
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[Jana] Kosinskiego (kaplica flamandzka — rama-okno — wej-
$cie w oltarzu). Schody, drzwi gérne, drzwi do piwnicy.
Cudowne wielkie okno z matymi szybkami z grubego szkta.
Kostiumy z Bruegla (Romulus - ze Slepcéw). Kostiumy tadne.
Sam Kosinski! Doskonaty Hieronimus — [Wiestaw] Gotas.
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Nie w tonacji buffo. Calo$¢ zbyt serio. Zbyt celebrowane
(organy!).

Michel de Ghelderode Czerwona magia, rez. Piotr Piaskowski, Teatr Dra-

matyczny w Warszawie, prem. 16 kwietnia 1972.

23 VI 1972 (piatek)

We Wspotczesnym jedna premiera prasowa, Makbeta

[Eugene] Ionesco. Poki to Ubu — zabawne ($wietne aktor-
sko): Zapasiewicz, Michnikowski, Rudzki. Kiedy przezy-
cia i ,problema” — bzdury. Ciagnie sie strasznie (ze sceny
z wiedzmami mozna bylto zostawi¢ 1/5). Za nami [Wojciech]

Natanson z [Helena] Wielowieyska. Dialogi intelektualistow:

N:, To okropne”. W: , Dlaczego, normalnego Makbeta trudno

dzi$ ogladad. A tak na wesoto lepsze od Brylla. A co zresztg
grac?”, N: , Szaniawskiego”. W: , Ty stale Szaniawski”. N: ,Nie

stale, bo nie graja...”. N gluchy. Na scenie krzyk , Ty stara

dupo!” W: ,,Co on powiedzial?” W: , Nie moge powtérzyc...”.
Skonczylo sie po czterech godzinach. Podobno Gierek si¢ na

to wybiera. To ci bedzie. Na scenie méwia rézne ,stéwka”,
m.in. ,,ty smutny chuju”.

Wojciech Natanson — krytyk teatralny, wowczas juz wiekowy; Helena

Wielowieyska — dziennikarka kulturalna Polskiego Radia.

5 VII 1972 (roda)

O 10.30 w TP préba generalna — jedyne przedstawienie zdje-
tego (oficjalnie zatwierdzonego do konca jubileuszu ZSRR)
Podporucznika Kize [Jurija Tynianowa] w adaptacji [Andrzeja]
Jareckiego i [Ziemowita] Fedeckiego. Niezta adaptacja (pod
koniec sie roztazi), niezta scenografia, funkcjonalna, czysta,
historyczna — przykrywanie podestéw. Dobry [Bronistaw]
Pawlik — car i Kobuszewski — Arakczejew. Przedstawienie
niejednolite stylistycznie i réznie grane. [Byli] Byrscy [Irena
i Tadeusz], [Andrzej] Dobosz, [Elzbieta] Barszczewska, akto-
rzy, [Jarostaw] Abramow, [Ernest] Bryll.

Sprawa jest niejasna, bo nie odnotowuje jej ani Edward Krasinski

w swojej monografii Teatru Polskiego, ani historycy teatru zajmu-
jacy sie cenzura. ,W sezonie 1972/73 w Teatrze Polskim w Warszawie
obejrzano jedynie probe generalna. Cenzura zdjeta spektakl i do
premiery nie doszto. Stato si¢ wowczas oczywiste, ze sztuka o idei
panstwa, ktérg podwazyta drobna pomylka pisarza wojskowego,
dotyczy nie tylko carskiej Rosji, jest groteskowa aluzja do wszelkiego
«samodzierzawia»” (www.filmpolski.pl). W 1981 w Teatrze Rozmaito-
$ci odbyla si¢ premiera tejze adaptacji w rez. Andrzeja Jareckiego.

11 X11972 (sobota)

Co sig komu $ni Brylla w T. Stowackiego z Meissnerami.
[Bozena] Frankowska. Przedstawienie sprawne, ale do wyty-
kania duzo. Wzruszam sie jednak, bardzo gratulujac Krysi.
Bo nie o literature, nie o teatr, nie o kiepskie aktorstwo tu
chodzi - rzecz w tych paru podstawowych, a wprost i szcze-
rze (Krystyna) powiedzianych prawdach moralnych.

Ernest Bryll Co si¢ komu $ni, rez. Krystyna Skuszanka, Teatr im. Stowac-

kiego w Krakowie, prem. 28 pazdziernika 1972.

Meissnerowie — kuzyni JT.

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

1 XI1 1972, (piatek)

Wieczorem Co si¢ komu $ni Brylla — inauguracja [Warszawskich
Spotkan Teatralnych]. Z trudem kupuje program. Petno. Mto-
dziez siedzi w przejsciach, mimo ze byta extra popotudniéwka.
Przedstawienie przyjete zimno. Notabli drazni, dla mtodych
zbyt spokojne. A w ogble nie jest zbyt dobre. Po przedstawie-
niu zabieramy Skuszanke i [Krzysztofa] Wolickiego do nas.
Potem przyjezdza [Jerzy] Koenig i [Jerzy] Krasowski.

4 XII 1972 (poniedzialek)

Bardzo niedobre przedstawienie sztuki Arbuzowa Szczesliwe
dni. Charakterystyczna reakcja mlodziezy, ktéra nigdy sie
nie zetkneta z takim dramatopisarstwem. Smiechy, oklaski.
Wychodza. Na koncu gwizdy.

Szczesliwe dni Aleksieja Arbuzowa, rez. Witold Zatorski, Teatr

Powszechny w Lodzi, prem. 29 pazdziernika 1972, spektakl na War-
szawskich Spotkaniach Teatralnych.

6 XII 1972 ($roda)

Redakgcja. [Jerzy] Matulewicz po recenzje tédzkie z Arbu-
zowa. Pod$miewa sig, ale wystraszony. Pewnie dostal w ko$¢.
Wieczorem Persowie Ajschylosa. Z Andrzejem Ziebiriskim.
Rozmowa z [Jézefem] Para. Katowice sie potwierdzaja.
Przedstawienie niedobre. Takie sprzed 50 lat. Reinhardt.
Patetyczne, nudne. Ale w tym rodzaju sprawne. Niezta
dykcja. Rowno méwigce chory i réwno sie wygibujace (starcy
w srebrnych perukach). Stylizacja — jak sobie Polacy antyk
wyobrazajg. Kulturalna pita. O co chodzi, nie wiadomo.
Kolorowe zabawy w ekspresje swietlne. Koszmarny przektad
[Stefana] Srebrnego. Wyspianszczyzna. Druhowie, hufce,
korabie, grzesé, azali, chu¢ (tak! Mlodziericza chu¢ walki
Xerxesa). Bardzo sie to podobato. Po kazdej arii, a zwtaszcza
po wystapieniach chéru - oklaski. A inna sprawa — jak Grecy
umieli spojrzeé¢ na $§miertelnego wroga.

Persowie, w centrum Jozef Para (Duch Dariusza), Maltgorzata
Koztowska (Krélowa Matka). Kadr z zapisu filmowego / IT

Persowie Ajschylosa, rez. i wizja scenograficzna Jozef Para, oprac. scen.

Wiladystaw Szymanski, kost. Maria Adamska, Teatr Polski w Biel-
sku-Biatej, prem. 30 wrzesnia 1972, spektakl na Warszawskich Spot-
kaniach Teatralnych. Fragment przedstawienia dostepny w ETP.
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Matulewicz — dzwiekowiec i radiowiec, przyszedl po plotki i relacje
z pokazu Szczesliwych dni Arbuzowa na WST.

Katowice sie potwierdzaja — Para od nowego sezonu obejmowat dyrek-
cje Teatru Slaskiego w Katowicach.

11 XII 1972 (poniedzialek)

Wiszystko dobre, co sig dobrze koriczy. Owacja. Motyw stugi.
Wszyscy inni utytlani. Znakomita [Anna] Polony, [Wojciech]
Pszoniak i [Marek] Walczewski. Rozmowa ze Swinarskim na
portierni: ,,podrzucali wyzej niz godto paistwowe”.

Wiszystko dobre, co sie dobrze koriczy Williama Shakespeare’a, rez. Kon-
rad Swinarski, scen. Kazimierz Wisniak. Stary Teatr w Krakowie,
prem. 3 pazdziernika 1971, spektakl na Warszawskich Spotkaniach
Teatralnych.

1311973 (sobota)

T. Wspbtczesny Krdl Jeleri [Carlo] Gozziego ze znakomitym
Truffaldinem Piotra Fronczewskiego. Reszta — mimo talentu
i wysitkow (Michnikowski) — nie jest zdolna do takiej spon-
tanicznej (i z ukrytym wysitkiem artystycznym) tworczosci,
do chwycenia tego stylu.

Krdl Jeler Carla Gozziego, rez. Giovanni Pampiglione, Teatr Wspotczesny
w Warszawie, prem. 10 listopada 1972.

19 11973 (piatek)

T. Dramatyczny. Wyzwolenie [Stanistawa Wyspianskiego]
w inscenizacji [Jerzego] Golinskiego. Bardzo interesujgce
przedstawienie, do$¢ stabo grane (I a). Sztuka o teatrze.
Prolog — parodia scenografii i aktorstwa teatru monumen-
talnego (3 krzyze — przybity husarz — drzewa romantyczne,
wiatr, biegnace chmury, grzmoty i btyskawice). Konrad
wchodzi tak, jak konczyt Dziady Dejmka: idzie na widow-
nie w kajdanach. Wycie wiatru, patetyczny monolog (ide
nie wiem z raju czy piekta), oklaski z tasmy, uktony Konrada,
wchodzi zesp6t techniczny, rezyser, koniec przedstawienia.
Koenig odwozi nas i zostaje na kolacje.

Wyzwolenie Stanistawa Wyspianskiego, rez. Jerzy Golinski, scen. Woj-
ciech Krakowski, Teatr Polski we Wroctawiu, prem. 25 marca 1972,
spektakl na Warszawskich Spotkaniach Teatralnych.

2011973 (sobota)

Cztowiek znikgd Dworieckiego (Szydlak na widowni). Ot,
sztuczka, socrealizm przestosowany. Ale powodzenie
u publiczno$ci, ale zywe oklaski na ostrzejsza publicystyke,
ale sala pelna. POTRZEBA TEMATU WSPOLCZESNEGO.
Marta Fik w oméwieniu WST miata racje: jesteSmy juz
zmeczeni nawet genialnym (Swinarski) moéwieniem
nam o sprawach naszego §wiata za pomoca inscenizacji

yklasyki”.

Cztowiek znikqd Ignatija Dworieckiego, rez. Ludwik René, Teatr Drama-
tyczny w Warszawie, prem. 30 grudnia 1972.

Szydlak na widowni - Jan Szydlak, dziatacz partyjny najwyzszych
szczebli.
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10 I11973 (sobota)

Wieczorem w operze z [Ludwikiem] Erhardtem. Prem.
IT obsady Godunowa. Przedobrzony Majewski. Przetadowany
$wiatlocieniami. Monumentalizm przez malarskos¢, koloro-
wos¢, blyskotliwo$¢ — nie surowosé, prostota. Nie zroznicowat
Rosji i Polski. Wszystko przepych orientalny, turecki nawet, nie
bizantyjski (ogromne kadzidta na Kremlu w scenie koronagji).
Dobry I obraz: niesamowicie ciemne niebo w kolorowe smugi
i wieze Kremla podswietlone — mate koputy cerkwi. Dobry
finat - pies$n o Rosji w zupelnej ciemno$ci.

Na kolacji u Erhardtow.

Borys Godunow Modesta Musorgskiego, rez. Jan Swiderski, scen. Andrzej
Majewski, Teatr Wielki w Warszawie, prem. 30 grudnia 1972.

6 VI 1973 (Sroda)

W T. Wspélczesnym na $wietnie granym Punkcie przeciecia
[Paula] Claudela (Mikotajska, choé¢ troche za stara, Wal-
czewski i Englert, ktéry sie¢ wybronit). Doskonaty, prosciutki
[Jan] Kosinski (chinskie niebo i cmentarz). Osobliwy — jak
na niego — rezyseria [Jerzego] Kreczmara. Poetyckie mono-
logi modernistyczne w formie konwersacyjno-zartobliwej
niemal. Final - monolog Englerta wyraznie pastisz Wielkiej
Improwizacji. M. stusznie zauwazyla, ze postaé, ktorg gra
Englert, od poczatku nie wierzy - i to jest biad.

Trwa to trzy godziny, niewiele sie dzieje, ale stucha sie z zain-
teresowaniem. Pierwszy Claudel w zyciu.

Punkt przecigcia Paula Claudela, rez. Jerzy Kreczmar, scen. Jan Kosinski,
Teatr Wspotczesny w Warszawie, prem. 31 marca 1973.

Punkt przeciecia — Halina Mikotajska (Ysé), Jan Englert (Mesa).

Fot. Ryszard Dutkiewicz / archiwum teatru
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10 VIII 1973 (piatek)

Wieczorem z Mamag i M. na Upiorach w Kameralnym. Kosz-
marne. Bez sensu obsadzona [Elzbieta] Barszczewska:
p. Alving bez cienia tragizmu, a nawet dramatyzmu. Humo-
rystyczny [Wienczystaw] Glinski jako Pastor. Skandaliczna
[Jolanta] Woltejkéwna — nic nie umie. Broni sie, a nawet co$
buduje $ciszony, skupiony, prosty Oswald — [Henryk] Bouko-
towski. Barszczewska dba o wyglad i pozy (odwrdcona przez
pomytke lezanka).

Upiory Henrika Ibsena, rez. Michatl Pawlicki, scen. Matgorzata Treutler,
Teatr Polski w Warszawie prem. 16 czerwca 1973.

19 IX 1973 (Sroda)

Proces — dobry, ale od razu mroczno-mistyczny. Jozef K.
budzi si¢ juz skazany, juz §wiadom losu. Dobre w atmosfe-
rze czarne dekoracje i czarne kostiumy Skarzynskich. Mtody
aktor — [Jerzy] Swiech — doskonaty ksiadz. Final w bieli
(biate ptachty zastaniajace dekoracje).

Proces Franza Kafki, rez. Jerzy Jarocki, scen. Lidia Mintycz i Jerzy Skar-
zynski, Stary Teatr w Krakowie, prem. 13 lipca 1973.

29 IX 1973 (sobota)
Z M. w Ateneum na Gyubalu Wahazarze. Niedobre,

[Maciej] Prus zrobit wszystko, zeby to nic nie znaczyto.
Znakomita komediowa, precyzyjna [Anna] Ciepielew-
ska. Trwa to zaledwie 2 godz. Ale wrzasku i zamieszania
na trzy. Petna sala. B. duzo mtodziezy, ktéra sie $wietnie
bawi, ale nie rozumie zbytnio, o co chodzi. Szokujg ich
i bawig sceny erotyczne, jak zwykle w Witkacym, i tu sym-
boliczne tyle, ze do§¢ wyrafinowane (minetki, spétkowania
i homoseksualne akty).

Gyubal Wahazar Stanistawa Ignacego Witkiewicza, rez. Maciej Prus,
scen. Krzysztof Pankiewicz, Teatr Ateneum w Warszawie, prem.
6 stycznia 1973.

25 X 1973 (czwartek)

Wezoraj na Moralnosci pani Dulskiej w Kameralnym. Pomyst
[Krystyny] Meissner (wspdlczesne zagracenie sceny
i widowni przez [Krzysztofa] Pankiewicza) niezty, ale zepsuty

—jak to u nas — przez 1) koszmar aktorski Andrycz, ztg Woltej-
kéwe i [Aleksandre] Dmochowska, 2) niekonsekwencje i nie-
czystosci rezyserskie. Andryczéwna — upidr z zaci$nietymi
szczekami (nowe zeby?). Swietna, rewelacyjna [Irena)] Szczu-
rowska w okularkach, z dykcja Jackowo-Agatkowq. Dobry,
wspolczesny w gescie [Andrzej] Antkowiak — Zbyszko. [Bog-
dan] Augustyniak z Marta [Fik] odwieZli nas do domu.

Moralnosé pani Dulskiej Gabrieli Zapolskiej, rez. Krystyna Meissner, scen.
Krzysztof Pankiewicz, Teatr Polski (Kameralny) w Warszawie, prem.
7 pazdziernika 1973.

Z dykcja Jackowo-Agatkowa — Jacek i Agatka to byta jedna z najpopu-
larniejszych telewizyjnych dobranocek w PRL-u. Wystepowaty
pacynki.

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

3 XI1973 (sobota)

Wieczorem w [Starej] Prochowni Pierscieri wielkiej damy
z Jeleniej Goéry. Mimo stabosci aktorskich — udane. Prostota
dialogu, zwyczajno$é, po prostu rozmowy.

Piersciert wielkiej damy Cypriana Kamila Norwida, rez. Grzegorz Mrow-

czynski, scen. Marian Iwanowicz, Teatr im. Norwida w Jeleniej
Gorze, prem. 19 wrzesnia 1973.

21 X11973 (Sroda)

Wieczorem na Wactawa dziejach Stefana Garczynskiego
w Narodowym. Smiertelnie nudna pita. ,Postawit na aktor-
stwo”! To ci dopiero, nic nie stycha¢, nic nie wida¢ (czarne
kotary). Bez efektow i efekciarstwa inscenizacyjnego, bez
kolorowej, widowiskowej scenografii Kotodzieja - to
musiato pasé. Mimo rozsadzonych klakieréw, mimo pre-
mierowej publiczno$ci bardzo stabo klaskali. Zabtakany
na przerwie [minister] Wronski (mial zaproszenie na Kar-
toteke do Matego). Bieniewscy. Odwoza nas do domu Marta
z Bogdanem.

Bieniewscy — Zofia Sieradzka (krytyk teatralny) i Henryk Bieniewski

(wydawca teatraliow w PIW-ie, urzednik teatralny MKIiS, krytyk
teatralny).

Wactawa dzieje Stefana Garczynskiego, rez. Adam Hanuszkiewicz,

scen. Marian Kotodziej, Teatr Narodowy w Warszawie, prem.
15 listopada 1973.
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Recenzja Marty Fik z Moralnosci pani Dulskiej w Teatrze
Polskim w Warszawie, ,Polityka” 1973, nr 46.
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24 X11973 (sobota)

Wieczorem w huraganowy wiatr i deszcze do Ateneum. Fan-
tazy Prusa. Nie raczyl zaprosi¢ na proby (jak zapowiadat)
ani nawet na premiere. Na sali 80% mtodziezy szkolnej,
w sobote! W listopadzie! W tym teatrze! — znak, Ze przedsta-
wienie padto. Stuchajg zadziwiajaco doskonale, w skupie-
niu i z przejeciem. Spektakl szedt Zle (inspicjent), skrécona
przerwa, za wezesnie zaczat jakis gtosnik za scena, fatalnie ze
$wiattem. Na przedstawieniu [Jerzy] Grzegorzewski.

Musze zrobi¢ osobna notatke o przedstawieniu. Niedobre,
ale z rola (Slaska) i paru dobrymi scenami.

Fantazy Juliusza Stowackiego, rez. Maciej Prus, scen. Marcin Stajewski,
Teatr Ateneum w Warszawie, prem. 10 listopada 1973.
Aleksandra Slaska grata Hrabine Idalie.

12 XII 1973 ($roda)

Wieczorem pierwsze przedstawienie IX WST. Nieciekawy
Swietoszek z nieztym ale b. zrobionym Tartuffem [Ignacego]
Gogolewskiego. Niezrozumialy entuzjazm wobec stabiut-
kiego, prowincjonalnego przedstawienia.

S‘wigtoszek Moliére’a, rez. Witold Skaruch, scen. Hanna Volmer, Teatr
im. Wyspianskiego w Katowicach, prem. 10 maja 1973.

19 XII 1973 (Sroda)

Wiadomos¢ o interwencji Hotuja u Wronskiego. Lilla Weneda

— antyradziecka. Jedzie [Aleksander]| Syczewski, [Stanistaw]
Bebenek i [Jerzy] Sokotowski. To dlatego nie ma recenzji
w ,Zyciu Literackim”.

Lilla Weneda Juliusza Stowackiego, rez. Krystyna Skuszanka, scen. Wta-
dystaw Wigura, Teatr im. Stowackiego w Krakowie, prem. 17 listo-
pada 1973.

Tadeusz Hotuj — krakowski pisarz i dziatacz polityczny.

Stanistaw Wronski — minister kultury i sztuki.

Aleksander Syczewski, Stanistaw Bebenek i Jerzy Sokotowski — urzed-
nicy ministerialni i partyjni, zajmujacy sie sprawami teatru.

20 XII1973 (czwartek)

Peiper Skoro go nie ma. Duza niespodzianka. Problematyka
rewolucji. Fabuta — niemal grudzieri 1970. Swietnie zrobione,
wystylizowane na XX-lecie. Wielka rola [Krzesistawy] Dubie-
16wny, dobry [J6zef] Skwark i [Andrzej] Mrozek. Pustawo, bo
na Matej Sali i mysla, Ze monodram.

Skoro go nie ma Tadeusza Peipera, rez. Jerzy Wroblewski, scen. Lucja Kos-
sakowska, Teatr Polski we Wroctawiu, praprem. 19 maja 1973.

1211974 (sobota)

Wieczorem Lilla Weneda (obok [Henryk] Szletynski, popsut
mi wieczér). B. dobre przedstawienie. Rowne, przemy-
$lane. Gorzkie. Zeby tylko [Pawet] Galia nie méwit Grobu
Agamemnona.

Lilla Weneda Juliusza Stowackiego, rez. Krystyna Skuszanka, scen. Wta-
dystaw Wigura, Teatr im. Stowackiego w Krakowie, prem. 17 listo-
pada 1973.

198

1311974 (niedziela)

Premiera Nocy listopadowej Wajdy w Starym. Marta Fik,
[Kazimierz] Wyka. W $rodku sali Swinarski, Jarocki, Sku-
szanka, Krasowski, Penderecki — ,mnogaja ludia”. Kicz
i efekciarstwo — jak to u teatralnego Wajdy. Ale $wietne,
wazne przedstawienie. Muzyka [Zygmunta] Koniecznego!
Finatl z Lukasinskim (i Krasiniskim)! Scena w pomieszczeniu

w glebi. Kostiumy Zachwatowicz — stabe.

Noc listopadowa Stanistawa Wyspianskiego, rez. Andrzej Wajda, scen.
Andrzej Wajda, kost. Krystyna Zachwatowicz, prem. 13 stycznia 1974.

41V 1974 (wtorek)

19.30 proba generalna Slubu. Wspaniate przedstawienie.
Chyba pierwsze tego znaczenia spotecznego i ideowego od
Braci Karamazow, a wiec od 10 lat. Przeklenstwo polskich
loséw: ta sztuka powinna by¢ grana zaraz po wojnie. To
Wesele roku 1945. Teraz wszystko spdznione, bo jej polska
problematyke, jej zadziwiajaca aktualno$é¢ narodowa zro-
zumie¢ moga nieliczni z rocznikow dawnych. To przeciez
rzecz o pokoleniu ,ztomu zelaznego” od tamtej, jakze waz-
nej i dotad nietknietej, strony — zobaczona. Dzi$ najszerzej
moze przemawiaé¢ gombrowiczowska ideologia ,kosciota
miedzyludzkiego”, stosunku do wszelkich ideologii. Ale i to
chyba nie do mtodziezy, ktora czuje sie rozczarowana (75%
widowni, i to elita mtodych studentéw). Oni juz nie takie rze-
czy widzieli i podejrzewam, ze wola Rézewicza, a w najlep-
szym razie Grotowskiego. W przerwie (roznosza ciasteczka)
Koenig przerazony decyzja Dejmka objecia T. Nowego
w Lodzi. Btaga, by porozmawia¢ z ZR, by na niego wptynat.

Doskonaty, najlepszy Zapasiewicz. Fronczewski role udzwi-
gnal, ale jest nierbwny, miejscami spiety. Swietna para
krélewska Hanin — Nowak. Wspaniata w klimacie, formie,
kostiumach - Zachwatowicz. Dyskrecja i piekno biato-

-czerwonej zastony. Mundury - ich przetworzenia - jedyna

Slub, rez. Jerzy Jarocki, Teatr Dramatyczny,
Warszawa, prem. 5 kwietnia 1974.
Na zdjeciu: Piotr Fronczewski (Henryk), Ryszarda Hanin (Kata-
rzyna, Matka, Krélowa), J6zef Nowak (Ignacy).
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bzdura. W stylu jej obsesji biust matki. Ruiny, szmaciane
ruiny, najwspanialsze ze wszystkich na polskiej scenie.
Koenig u nas na kolacji.

Slub Witolda Gombrowicza, rez. Jerzy Jarocki, scen. Krystyna Zachwato-
wicz, Teatr Dramatyczny w Warszawie, prapremiera w teatrze zawo-
dowym 5 kwietnia 1974.

Bracia Karamazow sprzed 10 lat — odwotanie do spektaklu Jerzego Kra-
sowskiego w warszawskim Teatrze Polskim, prem. 30 listopada 1963.

Pokolenie ,ztomu zelaznego” - aluzja do wiersza Tadeusza Borowskiego.

81V 1974 (poniedzialek)

Slub »sie nie podoba”. Paltasz: ,krol jest nagi”. I w tej for-
mule, zdaje sie, spotkaja sie oba towarzystwa, i ,wladza,
i,kawiarnia”.

Bogumit Pattasz — urzednik Ministerstwa Kultury i Sztuki.

18 IV 1974 (czwartek)

Krakéw. Rano na probie genleralnej] Dwdch teatréw. Dobra
cze$é 1 (teatr w teatrze), w czesci II Krysia [Skuszanka]
dodata Baczynskiego, Jastruna, podniosta range teatru snéw,
angazujac siebie (jej program), demaskujgc nico$¢ Szaniaw-
skiego. Aktorsko dobre, scenografia [Wtadystaw Wigura]
fatalna. Ale w ogdle to problematyka dzi$ pozorna. Nie ma
juz takiej opozycji: teatr mate zwierciadlo — teatr snow.

Duwa teatry Jerzego Szaniawskiego, rez. Krystyna Skuszanka, scen. Wta-
dystaw Wigura, prem. 20 kwietnia 1974.

8 V1974 (sroda)

Wieczorem w PWST. Gracze [Mikotaja] Gogola. GITIS lenin-
gradzki, graja stuchacze wydziatu rezyserskiego! Swietne
przedstawienie. Co za ulga po naszych wszystkich blooms-
dayach, hondach, kopulacjach. Doskonatly spektakl ,reali-
styczny” ale z meyerholdowskim tonem w grze: wirtuozeria,
pokaz. Doskonate studium stowianskich pocatunkéw, co
najmniej 11 wersji (najlepsza z brodaczem: boi sie, potem
wyjmuje ktaki z ust). Doskonaty stuzacy i przywédca szule-
réw. Owacje, oklaski. Idiotyczna ,méwka” Eomnickiego.

GITIS leningradzki - zalozony w 1878 roku stynny Gosudarnyj Insty-
tut Teatralnogo Iskusstwa (Panstwowy Instytut Sztuki Teatral-
nej) z gtéwna siedziba w Moskwie, najwieksza szkota teatralna
w Europie.

Bloomsdayach, hondach, kopulacjach — aluzje do najmodniejszych
woéwczas chwytéw inscenizacyjnych.

18 V 1974 (sobota)

Wieczorem Balladyna. Pelna sala — duzo mtodych. Przyj-
muja z rezerwa. Niemal sie nie $mieja. Stabe oklaski. Przed-
stawienie nudne. Ziewali$my potwornie (dostownie). Trwa
niecate dwie godziny (bez przerwy 10 min.). Rzeczywiscie
ekscentryzm w stylu lat 20. w teatrze radzieckim. Wtedy tego
rodzaju zabiegi na dostojnej klasyce miaty sens i byty histo-
rycznie uzasadnione. Dzi$ to starzyzna. Najstabszy spektakl
w serii Hanuszkiewiczowskich ,eksperymentéw” (imma-
nentnie oceniajac). Wydobyt (i popsul) jedna tylko rzecz —
awans wsi, obraz naszej ,miazgi” spotecznej. To w kostiumie

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

Balladyna, rez. Adam Hanuszkiewicz, Teatr Narodowy,

Warszawa. Na zdjeciu: Anna Chodakowska (Balladyna).
Fot. Renard Leonard Dudley / zbiory IT

gtéwnie: stroj Grabca (ta wiatréwka, spodnie od ,lepszego”
garnituru), cycowa sukienka matki. Motocykle sprawne, ale
zamek od wiatréwki Grabca zacial sie. W sumie zupelnie
bez znaczenia - to nie jest skurwysynstwo Kordiana, Nor-
wida czy Wactawa dziejow. Zupelne zero. Spuszczam wode
i wychodze. Natomiast gruby program (podpisany przez
dyrektora) — jest bezczelnym chamstwem.

Balladyna Juliusza Stowackiego, rez. Adam Hanuszkiewicz, scen. Marcin
Jarnuszkiewicz, Teatr Narodowy w Warszawie, prem. 8 lutego 1974.

19 V 1974 (niedziela)

W Rozmaitosciach Nowe cierpienia mtodego W. Bzdurna
sztuczka enerdowska w kompletnie idiotycznej inscenizacji
(czego tam nie ma). Chcialem wyjs$¢ w przerwie, ale ten pie-
kielny organizator widowni, Kepinski, nie dat.

Nowe cierpienia mtodego W. Ulricha Plenzdorfa, rez. Henryk Rozen, scen.
Roman Rézycki, praprem. 18 maja 1974.

24V 1974 (piatek)

Z Augustyniakami w PWST na Slubie Gombrowicza (Koto
naukowe PWST). Stuchacze II roku, rezyserowat i grat
(Swietnie!) Pijaka jaki$ chlopak z polonistyki. Jako robota
teatralna — amatorszczyzna i nie maja sensu poréwnania
z T. Dramatycznym. Robia to jednak z pasja. Jest to sztuka
o nich, o szukaniu wartosci (przez stabych), idei, autorytetéw.
Wazne wiec monologi Henryka. Akcent polityczny — prze-
ciwko starym.

Jaki$ chtopak z polonistyki — Krzysztof Zaleski, w latach pozniejszych
znany rezyser i aktor.

30 V 74 (czwartek)

Z M. na Slubie Gombrowicza w Dramatycznym. Ogladane po

raz drugi - jeszcze lepsze. Fronczewski zupelnie rozluzniony
— przerzuca ,biegi” ze swoboda. Wielka rola. [Ryszarda]

Hanin $wietna — ale zbyt jednotonnie ,ludowa”. Scenogra-

fia traci z bliska, ale tak jest zawsze. Publicznos¢ meczy sie

wyraznie w drugiej czesci. Petno i klaszcza, ale nie rozumieja
— to sie czuje. Pdjdziemy jeszcze raz.
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6 VI 1974 (czwartek)
Wieczorem na Boskiej komedii Szajny (Krasinscy i Jasin-
ska). Dos¢ jednolite jak na niego. Pod Bruegla, Boscha, tro-
che wczesny renesans. Kilka scen duzej pieknosci (Swiece,
trumny). Swietny szaro-srebrzysty Charon — [Antoni] Pszo-
niak, doskonata Milewska. Scenariusz chaotyczny, bez sensu.
Erotyka modna itp.

Boska komedia — w rzeczywisto$ci Dante, scenariusz, rez. i scen. Jozef
Szajna, prem. 26 kwietnia 1974 w Teatrze Studio.

29 X 1974 (wtorek)

Wesele katowickie w T. Dramatycznym. Koszmar. Wychodze
po I akcie, a potem zatuje. Niebywata bezczelnos¢. Tance
z kanapa, final. M. wraca do domu, ptaczac ze $§miechu.

Wesele Stanistawa Wyspianskiego, rez. Zbigniew Bogdanski, scen. Ali
Bunsch, Teatr Slqski w Katowicach, prem. 2 marca 1974, spektakl na
Warszawskich Spotkaniach Teatralnych.

25 X11974 (poniedzialek)

Lilla Weneda w T. Polskim. Wydaje sie stabsza niz w Krako-
wie. Zbyt skomponowana. Brak poczucia humoru Skuszanki.

Zob. 12 11974, wystepy w ramach Panoramy XXX-lecia (cykliczne pokazy
dorobku wszystkich wojewddztw z okazji XXX-lecia PRL).

2 XII 1974 (poniedzialek)

Wyzwolenie. Najstabszy z extra Swinarskich. Wstrzasajacy
final. Pare scen (zwlaszcza maski).

Wyzwolenie Stanistawa Wyspianskiego, rez. Konrad Swinarski, scen.
Kazimierz Wisniak, Stary Teatr w Krakowie, prem. 30 maja 1974,
spektakl na Warszawskich Spotkaniach. Teatralnych.

4 XI1 1974 ($roda)

Noc listopadowa. Genialnoscig tandety siega genialnosci
tandety autora. Wielka scena na wyspie. Wstrzasajacy finat.
Konieczny!

Zob. 13 I 1974. Muzyka Zygmunta Koniecznego, spektakl na Warszaw-
skich Spotkaniach Teatralnych.

5 XI11974 (czwartek)

Przedwiosnie Stefana Zeromskiego. Straszny teatr katowicki.
Dobra adaptacja. Smiate reakcje widowni.

Przedwiosnie Stefana Zeromskiego, adapt. i rez. Zbigniew Bogdan-
ski, scen. Jadwiga Pozakowska, Teatr Slqski w Katowicach, prem.
16 listopada 1974, przedstawienia na Warszawskich Spotkaniach
Teatralnych.

12 XI11974 (czwartek)
Wieczorem z Koenigiem na Weselu w Narodowym. Gorsze
niz poprzednie, pretensjonalne i nudne. Dobry [Zdzistaw]
Wardejn - Dziennikarz, [Ewa] Zukowska (Marysia), pare
scen Gospodyni, finat IT aktu.
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Wesele Stanistawa Wyspianskiego, rez. Adam Hanuszkiewicz, scen.
Adam Kilian, Teatr Narodowy w Warszawie, prem. 11 grudnia 1974.
Hanuszkiewicz po raz drugi wystawial Wesele, pierwsza wersja
z 1963 roku byta réwniez w scen. Adama Kiliana.

811975 (Sroda)

Balladyna Kantora-Goérkiewicza. Niewiele znaczy, ale dos¢
konsekwentna. Plastycznie ciekawe.

Balladyna Juliusza Stowackiego, rez. Mieczystaw Gorkiewicz, scen. Tade-
usz Kantor, Teatr Bagatela w Krakowie, prem. 26 pazdziernika 1974.
Zob. 22 X 1979.

2 111975 (niedziela)

Bal manekinéw — Ateneum. B. dobre przedstawienie Warmin-
skiego (dobrze opracowany tekst). Dobra scenografia Pankie-
wicza, ktorego ,szalenstwa” (odksztatcenia cztowieka np.) tym
razem byly na miejscu. Dwustronne parawany (a. I - salon
mod, a. IT - bal), Niezte aktorsko (§wietny [Marian] Kociniak)
i nie bez aktualnosci (wizyta delegacji robotnikéw u swego
przywoédcy). Kostiumy, muzyka, klimat — wczesne lata dwu-
dzieste, ale bez ,historyzmu”.

Bal manekinéw Brunona Jasieriskiego, rez. Janusz Warminski, scen.
Krzysztof Pankiewicz, Teatr Ateneum w Warszawie, prem. 26 listo-
pada 1974.

Bal manekinéw. Fot. Edward Hartwig / zbiory IT

22 maja 1975 (czwartek)

T. Kameralny Swieczka zgasta, Pan Benet, Nikt mnie nie zna.
Swietnie przyjmowane przez publiczno$é. Mogliby ci sami
aktorzy zagraé przy kulturalnym rezyserze. Farsowo$¢, brak
zrozumienia tekstu, catkowite zagubienie dowcipu stow-
nego. Chamska scenografia Kiliana.

Swieczka zgasta, Pan Benet, Nikt mnie nie zna Aleksandra Fredry, rez. Jerzy
Rakowiecki, scen. Adam Kilian, Teatr Polski (Kameralny) w Warsza-
wie, prem. I lutego 1975.

5 VI 1975 (czwartek)

Wieczorem w T. Zydowskim, o 22. T. Polski z Wroclawia,
naprawde dobry (zwlaszcza scenografia) Buthakow Czy
pan widzial Poncjusz Pitata Paradowskiego. Swietna, czysta
scenografia.

Mistrz i Matgorzaty Michaita Buthakowa, adapt. i rez. Piotr Paradowski,
scen. Mariusz Chwedczuk, Teatr Polski (Kameralny) we Wroctawiu,
prem. 30 listopada 1974.
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7 IX 1975 (niedziela)

Wieczér — premiera prasowa Pluskwy. Czytelna insceniza-
cja — smutna sztuka o Rosji i ludziach. Scena wydobywania
niezidentyfikowanych zwlok z pozaru.

Pluskwa Wtadimira Majakowskiego, rez. Konrad Swinarski, scen. Ewa Sta-
rowieyska, prem. 3 wrze$nia 1975, Teatr Narodowy w Warszawie. Prace
nad przedstawieniem przerwata $mieré Swinarskiego w katastrofie
samolotowej, dokonczyt - Adam Hanuszkiewicz z Ewa Starowieyska.

1 X1 1975 (sobota)
Dziady. ,zabtysneli i sptoneli”. Czyste, zwarte, lepsze niz
rok temu. Rollison — ks. Piotr. Po przedstawieniu rozmowa
z Polony i Olszewska.

Dziady w rez. Konrada Swinarskiego w Starym Teatrze.

2 XI1975 (niedziela)

Powrét w niesamowitej mgle. Dziady — salon, policja, mistrz
ceremonii. Final w martwej ciszy.

16 XII 1975 wtorek

Wieczorem nudne, aerotyczne, celebrowane i gtupie Biate
matzeristwo w insc. Brauna. Dobrze sie dzieje w Polsce jezeli
,»V wieszcz” nie ma innych zmartwien. Wg M. — to przedstawie-
nie dla szkét (gléwnie zeriskich) — problematyka dorastania
dziewczat. Jedna wazna informacja: mozna naciera¢ wolowine

tamaryszkiem przed pieczeniem.

Biate matzeristwo Tadeusza Rozewicza, rez. Kazimierz Braun, scen. Zofia
de Ines, Teatr Wspotczesny we Wroctawiu, prem. 11 wrzesnia 1975,
spektakl na Warszawskich Spotkaniach Teatralnych.

20 XII 1975 (sobota)

Z ZR na Operetce. Duzo lepsze niz premiera. Zmienit III akt
(ale iI!). Owacja. Za kulisami rozluzniony D. Pytam, dlaczego
zmienit dek. IIT aktu (ruiny zamku) ,,A bo ja wiem? Czy ja
musze wiedzie¢?”

Operetka Witolda Gombrowicza, rez. Kazimierz Dejmek, scen. Andrzej
Majewski, Teatr Nowy w Lodzi, prem.13 kwietnia 1975. Dejmek po
premierze kilkakrotnie przerezyserowywat przedstawienie. Spektakl
na Warszawskich Spotkaniach.

12 IV 1976 (poniedzialek)

Wieczorem Slub z Wroctawia — Grzegorzewski. Niedobre.
Forma sobie, wizja sobie. Nic w ogole nie znaczy i nie ma
znaczy¢ poza banatami o kryzysie stéw (i wartosci). Dobry
Pijak [Ferdynanda] Matysika.

Slub Witolda Gombrowicza, rez. i scen. Jerzy Grzegorzewski, Teatr Pol-
ski we Wroctawiu, prem. 7 stycznia 1976, spektakl na Warszawskich
Spotkaniach Teatralnych.

10 IX 1976 (piatek)

Wieczorem — w Polskim Maria Stuart — jubileusz. Koszmar,
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koszmar. Andrycz i [Teresa] Roszkowska, reszta tez. Spotka-
nie z Csatowa i Justyna.

Maria Stuart Friedricha Schillera, rez. August Kowalczyk, scen. Teresa
Roszkowska, Teatr Polski w Warszawie, prem. 13 kwietnia 1976.
Csatowa i Justyna — Danuta Csato, wdowa po Edwardzie, i cérka.

14 XI 77 (poniedzialek)

Po 9 miesigcach przerwy — wznawiam dzi$ notatki. Pewnie
— jak czesto — nie na dtugo i niemal pewno - nie uzupelnie

wstecz.

19 X1 1977 (sobota, wolny dzien)
Teatr w Prochowni: Panna Julia Strindberga (Komorowska,
[Jolanta] Lothe, [Roman] Wilhelmi). Korzen, ZR, Marczak
z Nastulanka, [Andrzej] Wysinski,[Roman)] Jasinski, [Jacek?]
Lipinski. Rozmowa z Korzeniem, prosze, zeby napisat o ZR.
Przedstawienie nabrato swobody — znakomite. Maja miata
gorszy dzien; wszystko $wietne ale struna mniej napieta.

Panna Julia Augusta Strindberga, rez. Bohdan Korzeniewski, scen.
Krzysztof Pankiewicz, Teatr Stara Prochownia w Warszawie, prem.
12 wrze$nia 1977.

2 XI1 1977 (piatek)

O 5 z M. w Prochowni na Balu w Operze Tuwima. Swietny
Siemion troche przyttamszony awangardowa muzyka, ale
moze to konieczne, bo brzmi strasznie — aktualno$é oskar-
zenia elity wtadzy. I finat z Apokalipsy bardzo pieknie powie-
dziany. Nic takiego nie ma w Apokalipsie!!

Bal w Operze Juliana Tuwima, przedstawienie autorskie Wojciecha
Siemiona.

awangardowa muzyka — improwizacje na fortepian i tube Andrzeja Bie-
zana i Zdzistawa Piernika.

6 XII 1977 (wtorek)

WST w Teatrze Dramatycznym. Swietoszek Bodzia, tadny
Pankiewicz i przektad, dobry [Andrzej] May, ale nudnawe.

Tartufe, czyli Obtudnik Moliere’a, przekt. i rez. Bohdan Korzeniewski,
scen. Krzysztof Pankiewicz, Teatr Nowy w Lodzi, prem. 13 pazdzier-
nika 1977.

13 XI11977 wtorek

Wieczorem w Stodole Umarta klasa Kantora. Rozmowa
z [Tadeuszem] Drewnowskim i [Ryszarda] Hanin. Wpusz-
czaja nas wczesniej, co§ w rodzaju proby-rozgrzewki. To
rzeczywiscie wazne, rewelacyjne (cho¢ 20 min z II potowy
mozna wyrzuci¢), Witkacjana i wszystko, co sie wiaze
z gtébwnym tematem: zagtada Zydéw. Chwilami jest w tym
spektaklu powiew wielkosci: pochéd z lalkami, tornistrami,
roé$niecie wzwyz — walc Francois. Mimo wszelkich rekwizy-
tow szajnistycznych i obscendw, i betkotéw — calej modne;j
machiny wspotczesnej i rzekomej awangardy, ktérej nie
trawie — przedstawienie rzadko drazni, bo to wszystko jest
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funkcjonalne i stuzy idei spektaklu, idei przejmujace;j.

Umarta klasa, autorskie przedstawienie Tadeusz Kantora, Teatr Cricot
2 w Krakowie, prem.15 listopada 1975, spektakl na Warszawskich
Spotkaniach Teatralnych.

8 XI 78 (sroda)

Tel. Eichleréwna. Plotki o Dziadach. Barszczewska — vol-
lenfriser, ,,chce udowodnié, ze jest wieksza tragiczka ode
mnie”. Hanuszkiewicz wszystkie sztuki sprowadza do swo-
jego poziomu.

vollenfriser — petny mtyn, szalenistwo.

11 X11978 (sobota)

Wieczorem Noc listopadowa w T. Dramatycznym. Insc. Prusa.
Ttumy. Dwugodzinne przedstawienie bez przerwy. Galezie
iliscie w pustej przestrzeni. Liczne skre$lenia. Wbudowanie
pie$ni Nieznajomego z Kordiana w scene w teatrze. Satyry
graja napad na Belweder. Ogromne brawa. Atmosfera suk-
cesu. Za kulisami i na przyjeciu w foyer. Holoubek, Szczep-
kowski, Zapasiewicz, Zachwatowicz, Wajda (Bez znieczulenia
ma by¢ w koncu listopada). Konwiccy, Irena Szymanska (pije
ze mng bruderschaft).

Noc listopadowa Stanistawa Wyspianskiego, rez. Maciej Prus, scen. Sta-
womir Debosz, kost. Irena Bieganska, Teatr Dramatyczny w Warsza-
wie, prem. II listopada 1978.

Irena Szymanska - tlumaczka, pisarka wydawczyni; zaprzyjazniona
z wieloma pisarzami, niezwykle wplywowa, legendarna redak-
torka PIW-u i Czytelnika, inicjatorka serii wydawniczej “Nike”
oraz wspottworczyni tak zwanych stolikoéw literackich w kawiarni
,Nowy Swiat”, kawiarni PIW-u przy ul. Foksal i kawiarni w budynku
Wydawnictwa ,,Czytelnik” przy ul. Wiejskiej w Warszawie.

12 X11978 (niedziela)

Wieczorem Dziady w Matym. Bilety od Eichleréwny. Sala
pelna. Cicha. Stucha. Oklaski (b. stabe) tylko na koncu. Od

19 do 22.20. Prolog 15 min. Misz-masz tekstéw z Wstepu i Dzia-
dow. Liturgiczne $piewy (chér w czarnych habitach), $wiece.
Nie bardzo z sensem, ale zapowiada jakie$ misterium. Potem

groza. Szare brudne widowisko. Bardzo zle grane i bez

sensu. Nie umie nic wyciggnac¢ z aktora. Senator — krzyczacy
cham. Konrad - brodaty chtoptas bez glosu, osobowosci.
Przerazajagco monotonna improwizacja — nic nie rozumie.
Egzorcyzmy z Konradem na linie (ale szelki z tanicuchami!).
Pieszo w powietrzu. Bez anioléw, $piewdéw w wiezieniu.
Dziwne nary ze stoma w tle. Metalowe drzwi— dobry efekt, ale

nic to nie daje (final - rozprowadzanie wiezniéw po celach).
Wszystkie teksty antyrosyjskie czytelne i mocne — nic nie

znaczg, martwe. Kto§ mial powiedzie¢, ze po tych Dziadach

mozna Hanuszkiewiczowi spokojnie powierzy¢ inscenizacje

Archipelagu Gutag.

Kapral nosi grypsy. Literaci $piewaja sielanke (Laure i Filona!).

Dziady (Dziady cz. I1I i Ustep) Adama Mickiewicza, rez. Adam Hanusz-
kiewicz, scen. Adam Hanuszkiewicz i Xymena Zaniewska, Teatr
Narodowy (Maly) w Warszawie, prem. 31 pazdziernika 1978.
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13 X11978 (poniedzialek)

Tel. do Eichleréwny. Muli ja Barszczewska. Nienawidzi te
Dziady.

22 X11978 (Sroda)

T. na Woli. Eomnicki, René. Prem. Ulice sytych wg Motoréw
Zegadlowicza. Zaskakujace — dato sie z tego zrobi¢ wido-
wisko. Ciekawe zwlaszcza dzi§ zludzenia i rewolucyjno-
-megalomanskie poetyzowania Zegadlowicza. Stabo grane
(Swietna Datkowska). Faln — to nie dla Matyjaszkiewicza.

Przyzwoita robota rezyserska.

Ulice sytych Emila Zegadtowicza, rez. Andrzej Koper, scen. Wojciech
Siecinski, Teatr na Woli w Warszawie, prem. 22 listopada 1978.

26 XI1978 (niedziela)

W, Szpilkach” charakterystyczny wierszyk — napasé
[Ryszarda Marka] Gronskiego na Dziady Hanuszkiewicza
(gryps, krzyz z Schillera). To jest przeciez przydupnik Fillera,
a wiec policji. Czyzby rzeczywiscie mieli te nedzne i NIC nie
znaczace Dziady mie¢ za zte Hanuszkiewiczowi (ze niby mto-
dzi buntownicy w wiezieniu?!). — Gdyby sie na nich wyko-
pyrtnal, bytaby to ironia dziejéw, kara Boza za wziecie TN
po Dejmku.

28 X11978 (wtorek)

Wieczorem o 19 — proba gen. Dziadéw. Cenzura. Jerzy Axer.
Pierwsze Dziady wilerisko-kowieriskie. Mimo wszystko —
niespodzianka. Muzyka. Englert. Anegdota Axera. Wczoraj
w ciemnosciach aktorzy wyrywali sobie ksiazeczke Krecz-
mara ,,on tu wszystko napisat, co chciat zrobi¢”. Odwozimy
Kreczmara. Kolacja w ,Europejskim” z Axerami i [Ewa]
Starowieyska.

Dziady kowieriskie Adama Mickiewicza, rez. Jerzy Kreczmar, scen. Jan
Polewka, Teatr Wspotczesny w Warszawie, prem. 30 listopada 1978.

29 X11978 (Sroda)

Telefon Marty [Fik]. Hanuszkiewicz dzwonil z pretensjami
do Rakowskiego, ze nie pozwolit jej pisa¢ o Dziadach, i ze ona

to rozpowiada (?!), zwalajac wine na Hanuszkiewicza.

Mieczystaw F. Rakowski — redaktor naczelny tygodnika Polityka, takze
dziatacz partyjny i panistwowy.

30 XI11978 (czwartek)
Wychodze wczesniej na premiere Dziadéw we Wspodtcze-
snym. Publiczno$¢ zaproszona nie wg klucza urzedowego.
Swietny spektakl. [Jan] Englert znakomity. Watpie jednak,
czy sie to bedzie podobaé. Caly tekst i wierno$¢ didaska-
liom. M. stusznie méwi, ze Kreczmar zrobil metafizyczne
przedstawienie. Na pewno prawdziwie romantyczne Dziady.
Zrosniete. Ujawniona konstrukcja II - skandal na obrzedzie,
IV - skandal na plebanii.
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5 XI11978 (wtorek)

WST - Zyciorys Kieslowskiego T. Stary. Trela spbznia si¢ z Lon-
dynu. Przedst. przesuniete na 21.30. Pierwsza cze$é Akropolis.
Zyciorys $wietny. Finat — bez pointy i rozwigzania. Nawet
drugorzedni aktorzy doskonali. Zywiotowa reakcja sali.
Duzo mtodziezy, ktéra bawia realia epoki stalinowskiej
(uwazaja to za groteske). W sumie ponure, czym do cholery
oni w ogdle sie zajmuja. 360° tablice ,Stalinogrod”.

Akropolis byto grane o 19.00 na Duzej Scenie, Zyciorys, na ktory zabra-
kto biletow, a cieszyt sie opinia §wietnego, ostrego przedstawienia —
0 19.30 w Sali Prob (precyzyjnie zaplanowano godziny rozpoczecia
i przerwy by nie mieszala sie publicznos¢). Trela z kolegami byt
w Londynie z przedstawieniem Przesztos¢ to dzis ale cokolwiek dalej,
mieli wyliczony czas, ale nie wzieli pod uwage mgly... Opdznie-
nie byto zmienne i nieprzewidywalne, precyzyjne plany dyrektora
Mieczystawa Marszyckiego przepadty, publiczno$é¢ dokonywata
przedziwnych manewréw, by z Wyspianskiego przeslizgna¢ sie na
Kieslowskiego...

6 XII 1978 ($roda)

Akropolis. Celebrowany tekst. Symbolizm. Tarcza z ortem
i sztandary. Mundury polskie. Odsaczone z zycia (erotyka,
humor). Niezta muzyka. Finat ze stoicem (podnoszona poét-
koliscie kotara — oswietlony jasno horyzont). Nie ma arraséw
— skad Troja i Jakub?

Akropolis Stanistawa Wyspianskiego, rez. Krystyna Skuszanka, scen. Ewa
Tecza, prem. 4 lutego 1978 w T. im Stowackiego w Krakowie.

8 XII 78 (piatek)

Od 6 do 1,30 w nocy Z biegiem lat, z biegiem dni — gigant Wajdy.
Jedzenie na sali i w bufecie. Montaz Domu otwartego, Kary-
katur, W sieci i Dulskiej. Zreczny. Zabawne konsekwencje.
Aktorsko znakomite, wyréwnane. Budzisz-Krzyzanowska —
szalona Julka — znakomita! Doskonate kostiumy i scenogra-
fia [Kazimierz Wisniak]. Atmosfera Krakowa. Przybyszewski,
Dagny, Boy, Pitsudski (Trela). Strzelcy i Legiony. Finat w roz-
tozeniu gloséw za i przeciw czynowi zbrojnemu - troche
podejrzanie dwuznaczny. Trela méwi fragment listu Pitsud-
skiego o ,,zyciu w wychodku”.

Whisky u Michatowskich. Rozmowa z Mieczystawem
F. Rakowskim o Marcie Fik (nie lubi T. Powszechnego
i Hanuszkiewicza).

Zyciorys, rez. Krzysztof Kieslowski, Stary Teatr w Krakowie, prem.

27 listopada 1977. Fot. Wojciech Plewinski / archiwum teatru
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10 XII 78 (niedziela)

W ZL Niebywaty Gren o Balickim. Préba obrony jego w spra-
wie Dziadéw. Ktamliwe cytaty.

Niebywaly Gren o Balickim — chodzi o artykul wspomnieniowy Zyg-
munta Gren Balicki w ,,Zyciu Literackim” nr 50, s. 3.

15 XII 1978 (piatek)

Wieczorem Przepidreczka w T. Popularnym (d. Ziemi Mazo-
wieckiej). Dobre przedstawienie. Przetecki — nie czarus.
Ostra wizja przysztosci.

Uciekta mi przepiéreczka... Stefana Zeromskiego, rez. Andrzej Ziebinski,
scen. Teresa Poninska. W roli Przeteckiego Stanistaw Frackowiak.

16 11979 (wtorek)

Obiad na Kopernika i stamtad do Komedii - Zoszczenko
Blekitny zeszyt. Skandaliczna szmira, najgorszy poziom
prowincjonalny.

Kolor niebieski Michaita Zoszczenki, rez. Jewgienij Korin, scen. Krzysztof
Kelm, opieka rez. Olga Lipinska, Teatr Komedia w Warszawie, prem.
8 grudnia 1978.

2811979 (niedziela)

Szajna Smier¢ na gruszy. [Krzysztof] Miklaszewski, [Jan]
Adamski, [Jakub] Rotbaum. Nowa wersja. Lepsza. Taki
Szajna, tyle ze ,elementy” bardziej realistyczne (np. kukty).
Dobry pochéd ,teatru cieni”. Dobry Pszoniak - Zyd
(,wszystko sie wali i znowu bedzie na nas”).

Smieré na gruszy Witolda Wandurskiego, insc. Jozef Szajna, Teatr Studio,
prem. 30 grudnia 1978.

Nowa wersja — byta to pigta inscenizacja tego tekstu w rezyserii. Szajny;
Timoszewicz zapewne odnosit sie do przedstawienia w Nowej Hucie
W 1964.

18 111979 (niedziela)

Wieczorem w Narodowym na Snie srebrnym Salomei. Niezte.
Podest trawiasty, ale niewykorzystany. Swietna Salomea
[Anny] Chodakowskiej. Niezty [Henryk] Machalica. Zakon-
czenie z LS [Leona Schillera]. Niepotrzebny aniot ,sprze-
dawca anielskich skrzydel”. Do$¢ duzo ludzi. Studenci
z I roku [Wydziatu Wiedzy o Teatrze].

Sen srebrny Salomei Juliusza Stowackiego, rez. Adam Hanuszkiewicz,
scen. Jerzy Czerniawski, Teatr Narodowy w Warszawie, prem.
31 grudnia 1978.

7 X 1979 (niedziela)

Wieczorem na Bonjour, monsieur Chagall w T. Zydowskim.
Mato ludzi. Zawsze to robi na mnie przygnebiajace wra-
zenie. Dobre muzycznie i aktorsko. Skapane w ciemnosci
i nieporadne inscenizacyjnie z winy scenografii (zwtaszcza
kostiumow), weale nie chagallowskie. Sptoszony Rosjanin
na widok zotnierza rosyjskiego (wyglada jak wspoétczesny).
W ksiedze w hallu liczne wpisy hebrajskie, takze bolsze
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spasibo od moskowskich jewrejow. Nostalgiczno poetyckie
widowisko, moze zbyt monotonne.

Bonjour Monsieur Chagall, program sktadany, scenariusz i rez. Szymon
Szurmiej, scen. Marian Staniczak, Teatr Zydowski w Warszawie,
prem. 15 grudnia 1979.

13 X 1979 (sobota)

[Krakéw] Wieczorem w Kameralnym na Emigrantach. Bin-
czycki i Stuhr. Graja $wietnie, zadnego dowcipkowania —
Stuhr leci przez tekst monologdw, ale istota dochodzi, nie ma
medrkowania. Wajda: szeroki ekran z reklamami, muzyka
dyskotekowa i akcesoria ,bogactwa”. W hallu , mleczko”
wyciety z dykty: prosta baba zza oceanu na tle storica, rodacy
w euforii wlaza w ocean. Sam spektakl tez na ekranie (za
siatka). Wyglada to niezle. Sztafaz natomiast wydawat mi
sie z poczatku Wajdowska hucpa efekciarska. Z przedsta-
wienia wynika jednak, ze on naprawde zrobit sztuke o emi-
grantach (przeciw obu!) a zwlaszcza przeciw emigrantowi
politycznemu, zacierajac zresztg strone dyskursywna. [...]
Samo przedstawienie prawdziwe, momentami przejmujace.
Dobra Zachwatowicz.

Emigranci Stawomira Mrozka, rez. Andrzej Wajda, scen. Krystyna
Zachwatowicz, Stary Teatr (Kameralny) w Krakowie, prem. 24 kwiet-
nia 1976.

19 X 1979 (piatek)

Krakéw. Wieczorem na Dla mitego grosza w Kameralnym
(Holland). Swietny Radziwitowicz, Swiech i Trela. Nie-
spodzianka: Barbara Grabowska, aktorka niepospolitej
inteligencji w grze (cho¢ bez wdzieku i seksu, przynaj-
mniej w tej roli). Prolog z ducha Konrada: powrét Jozefa
z Sybiru. Konwdj, tachmany, wyczesywanie wszy, mycie
sie. Bardzo czytelne, ostre przedstawienie o wspotczesnym
spoteczenstwie ,konsumpcyjnym” i ,dysydentach”. Finat:
opada biaty welon, chér $§piewa niezrozumialy song, poja-
wia sie w gltebi Apollo Korzeniowski z matym synkiem
w marynarskim ubranku. Gdyby nie to ostatnie (to cate
pokolenie nie ma chyba poczucia humoru i $§miesznosci)
i gdyby mozna byto zrozumie¢ piesn — mogltby taki finat
by¢ — skoro jest prolog. W sumie ciekawe, miejscami nie-
dopracowane (rezyseria), miejscami ostre i pomystowe
(w sytuacjach), bez wyskokow.

Dla mitego grosza Apolla Natecz Korzeniowskiego, rez. Agnieszka Hol-
land, scen. Marcin Jarnuszkiewicz, Stary Teatr w Krakowie, prem.
17 pazdziernika 1979.

22 X 1979 (poniedzialek)

Balladyna Gérkiewicza/Kantora. Brazowo — czarno — szara.
Superrealistyczne manekiny na podestach przeciaganych
przez zakapturzonych facetow. B. poskracano, ale logicznie.
Surowy moralitet, do$¢ szekspirowski. Gruba Balladyna,
podkasana ,dziewka bosa” (Kirkorowa — ta sama suknia
tyle ze czarna). Matka trzymajaca trumne. Duszki z Boscha
czy Bruegla (4 rece, kapelusze). Catkowicie antypoetyckie,
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»brzydkie” — §wietne plastycznie i kolorystycznie. Po przerwie

— kir od géry w ksztalcie gigantycznego katafalku — pompa
funebris. U szczytu pod kirem — lezaca postaé. Caly epilog

- ,widzowie” z widowni. Podobato mi si¢ jeszcze bardziej niz
poprzednio (w 19757)

Balladyne Gorkiewicza/Kantora w Teatrze Bagatela w Krakowie Timo-
szewicz ogladal ponownie po czterech latach.

24 X 1979 ($roda)

Wieczorem Horsztyriski z T. Nowego. Okropne przedsta-
wienie ze skandaliczng scenografia. Dobry Horsztyriski —
[Mariusz] Dmochowski.

Horsztynski Juliusza Stowackiego, rez. Mariusz Dmochowski, scen.
Marcin Stajewski, Teatr Nowy w Warszawie, prem. 12 grudnia 1978.
Goscinne wystepy w Krakowie z okazji ,,Przegladu inscenizacji dra-
mat6w Juliusza Stowackiego na scenach polskich w 1979 roku” zor-
ganizowanego przez Krystyne Skuszanke w 170. rocznice urodzin,
130. rocznice $mierci poety, a takze 70 lat od momentu nadania
Teatrowi Miejskiemu jego imienia.

27 X 1979 (sobota)

Sen o Bezgrzesznej. Pokaz umundurowania w szatni. Prolog
(,Krélowo Polski i Litwy, $w. Kazimierzu patronie Litwy)
na pietrze, sala im. Modrzejewskiej — Roza, pokaz kajdan
i knutéw. Widownia podzielona na pét — bal z Rézy [Ste-
fana Zeromskiego]. Pitsudski, Lozanna, car, Besseler. Pokaz
pamiatek (dziad Lubaszenki — wozny w t. grodzieriskim).
Widownia — proces z 1923 = rozmowa z Gajowcem jak scena
z maskami. Foyer — kabaret (pociag pedzacy ku katastrofie).
Niepelne, potprawdy, cho¢ w intencji uczciwe. Teatralnie
nieréwne.

Sen o Bezgrzesznej. Rzecz dla teatru w dwéch czesciach utozona przez Jerzego
Jarockiego i J6zefa Opalskiego na podstawie tekstow Stefana Zeromskiego,
dokumentow epoki i cytatéw literackich, rez. Jerzy Jarocki, scen. Jerzy
Juk Kowarski, Stary Teatr w Krakowie, prem. 21 stycznia 1979.

29 X 1979 (poniedzialek)

Telefonuje Stafiej: Gawlik pyta o wrazenia ze Snu przed
decyzja o przyjezdzie na Warszawskie Spotkania Teatralne.

Anna Stafiej — wowczas sekretarz literacki Starego Teatru.

11 X11979 (niedziela)

O 13. wyjazd do Lodzi z M, ZR, Marta + Kral. Na dworcu
w Lodzi — Koenig. Obiad. Otwarcie wystawy w foyer. Gala.
Korzen, Lewanski, Czanerle, Voit, Lutkiewicz, Butrym, Strze-
lecki. Bogustawski — udane, z kilku rolami, czesto wstrzasa-
jace. Burzliwe oklaski w miejscach , obywatelskich” (scena
ma mieé cele narodowe, przeciw rozrywce) i na... Wilno.
Kuplety Mtynarskiego. Owacja 20 min. Dejmek wreszcie
wyszedt z psem. Wzruszony powiedziat pare stow. Dopiero
potem zobaczy! psa (,spierdalaj Misiu”). Przyjecie w malarni.
Ttumy. Edelman. Mtynarski (Dejmek skreslit kuplet o sobie
,zdejm-kapelusz”). Rozmowa z D. [...] Wyjazd z podpita
Marta, M i Koenigiem ok. 1. w nocy.
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Bogustawski Wincentego Rapackiego, rez. Wojciech Pilarski, scen. Zeno-

biusz Strzelecki, Teatr Nowy w Lodzi, prem. 11 listopada 1979.

Kral — Andrzej Wiadystaw Kral , krytyk teatralny.

4 XI1 1979 (wtorek)

Wieczorem Dziady. 2 godz. 50 min bez przerwy. Final: jasny,
ostry blask z otwartych drzwi ,.kaplicy” — punktu etapowego.
,Dymy” — mgla wyptywajaca do wnetrza z mroznej ,krainy
pustej, biatej i otwartej”. Zotnierze wyprowadzaja ,gro-
made” gnang na Sybir. Piekna scena, dla ktérej Prus zrobit
niedobre przedstawienie. Wszystko — wspominanie wiez-
niéw w opuszczonej cerkwi (?) okna z wybitymi czesciowo
szybami. Zjawy w czarno-biatych nylonowych kostiumach
(Zosia w bialtym, prawie przezroczystym). Ksiadz (w IV cz) -
jak w ptaszczu nieprzemakalnym. Cz IT - Widmo nie Gustaw,
ale Dziewica z cz I. Cz IV tylko wspomnienia (bez grania
Upiora). Bzdury: do Literata ,dajze si¢ uprosi¢” i ,nudne”.
State zmiany w tekscie, psujace wiersz. Antyrosyjsko$¢ wiek-
sza niz u Mickiewicza. ,Jak z Moskwy nasylaja...” — pijany
Sowietnik. Ks. Piotr jako watpigce pytanie ,ten nardd sie
poprawi”. Wygibasy trzymanego w gorze za kolana Konrada
podczas matej Improwizacji. Wielka — wykrzyczana prawie
cata na kolanach. [Henryk] Bista — obsadowe nieporozumie-
nie. Dobre egzorcyzmy: wptyw Diabta na ks. Piotra (wysitek,
opor, paralizowanie reki). Starosta ze wspotczesna laska.
Wykastrowane, pozbawione poezji i sity znaczen historycz-
nych. I wcale nie odkrywcze. Tylko przesuniecie momentu
introspekgji.

Dziady Adama Mickiewicza, rez. Maciej Prus, scen. Stawomir Debosz,

kost. Irena Bieganska, Teatr Wybrzeze w Gdansku, prem. 3 listopada
1979. Spektakl na Warszawskich Spotkaniach Teatralnych.

7 XI1 1979 (piatek)

Sen o Bezgrzesznej. Wejscie kinowe. ,Musztra” w rotundzie
koto Kina ,Wiedza”. Pochéd do wybitej kirem Sali. Dtugie
przejscie. ,Kajdany” w Sali im. Dzierzynskiego. Publicznos¢
sztywna. Nie ma Zeppelina (w Warszawie ukradli rurki alu-
miniowe). Pamiatki na lewo. Rewelacje: prawnuk Mieczy-
stawa Romanowskiego, Krzyzanowski wnuk (stryjeczny)
ksiegarza, prawnuk Ukrainca. Ordery. Wnuk wiceministra
II RP. Kabaret bez ognia. Mimo to §miech i oklaski. Milcze-
nie nad ponurym ,pociagiem” — Rzeczpospolita. Szczubel,
Brejdygant, Marta, studenci WOT, Wajda, Zachwatowicz,
Kaliszewski, Jablonkéwna, Zagérski. Wychodzimy ostatni
z Axerami, Starowieyska, odwoza nas.

Zob. 27 X 1979.

9 XII 1979 (niedziela)

Wieczorem na Koczowisku Lubienskiego. Dobre przedsta-
wienie ztej sztuki. Zaczyna si¢ jak przewrotna sztuka histo-
ryczna (bliska Smierci porucznika): przyjazd Mickiewicza
i Czartoryskiego do obozu Cadyka (pochéd pod baldachi-
mem z janczarskg muzyka). Potem pretensjonalnosé stylu
i tylko (wbrew pozorom) mata historia podszyta Gheldero-
dem (,kirkowéwka” — nahaj i tortury). Mistrz otruty zupa

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

z kotta. B. dobry [Ferdynand] Matysik — Kirkor i Mickiewicz
— [Igor] Przegrodzki (nagte zastepstwo za zmartego Polkow-
skiego). Po przedstawieniu u Matysikéw w hotelu ,,Polonia”.

Koczowisko Tomasza Eubienskiego, rez. Tadeusz Minc, scen. Urszula

Kenar, Teatr Polski we Wroctawiu, prem. 17 czercwa 1979.

22 XI11979 (sobota)

Wieczorem co$ w rodzaju premiery czy proby z publiczno-
$cig Hamleta w T. Dramatycznym. Kt6tnia z M. w przerwie.
Dramat rodzinno-etyczny, jasno zreszta przeprowadzony
(z wyjatkiem idiotyzmdw rezyserskich, bo niekonsekwent-
nych, jak kazirodcze gesty Hamleta i Laertesa). Bez historii,
wtadzy, filozofii — w ogéle bez szerszego oddechu. Fortynbras
sztucznie doczepiony (Krawiec Mrozka) zbedny. Zbedny tez
thum w buncie Laertesa. Swietny Fronczewski, cho¢ nieréwny
(gorszy w II czesci). Bardzo prawdziwy, prosty. Gra dramat
syna. Poloniusz Zapasiewicza — choleryk i serio maz stanu,
cho¢ nie bez §mieszno$ci. Doskonaty, chyba najlepszy Krol
Walczewskiego (modlitwa, ,$wiatta”). Niedobre kostiumy,
scenografia tez (po co jezdzacy most?) Czytelne i stuszne
ustawienie Rozenkranca i Gildensterna.

Hamlet Williama Shakespeare’a, rez. Gustaw Holoubek, scen. Kazimierz

Wisniak, prem. 28 grudnia 1979.

kazirodcze gesty Hamleta i Laertesa — chodzito chyba o homoseksualne?

Piotr Fronczewski (Hamlet) i Magdalena Zwadzka (Ofelia)
w przedstawieniu Gustawa Holoubka. Fot. archiwum teatru
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W PISANIU

KRASNODEBSKA, BLESZYNSKI

TOMASZ MIEL.KOWSKI

Ewa Krasnodebska,

aktorka Teatru Narodowego

Fragment przygotowywanej do publikacji pracy
Ewa Krasnodebska albo Smiech Afrodyty.

Zawdd aktora wydaje mi sie poréwnywalny z zawodem
lekarza: medycyna stuzy ratowaniu ciata, aktorstwo —
ratowaniu ducha.

Ewa Krasnodebska

6.

Miato sie okazaé, ze Narodowy stat sie docelowg przysta-
nig teatralng Ewy Krasnodebskiej. Wytrwata na tej scenie
od premiery Mifosci czystej u kqgpieli morskich Cypriana
Norwida (1959) po Wizyte starszej pani* (1989), a wiec trzy-
dziesci sezondw. I cho¢ zdarzaty sie w tym okresie dtugie
przerwy (1962-1967 i 1972-1976), zwiazane z zagranicznymi
misjami jej meza, a takze sezony chude, pozostawata
wierna temu teatrowi na dobre i na zle.

Debiut na scenie narodowej miata wy$mienity

- udzial w spektaklu Wilama Horzycy, ztozonym z dyp-
tyku Za kulisami i bluetki Mitos¢ czysta u kqpieli morskich?.
Spektakl ten — kolejna praca rezyserka przywracajaca
polskiemu teatrowi Norwida — jest wazng pozycja
w jej dorobku, chociaz nie mial powodzenia. Zaskoczona
publicznoséé, odwykta od jezyka poetyckiego, przyjeta
opracowanie dramaturgiczne Horzycy (subtelnego
znawcy tworczosci Norwida) do$é chtodno. Krasnodeb-
ska zagrata Julie nienagannie, stylowo, wydobywajac
walor ironicznego przemilczenia.

Jeszcze pod koniec pierwszego sezonu przyszly dwie
role: Klei w Lisie i winogronach Guilherme’a Figueireda’
i Joanny w Marii Tudor Victora Hugo*. Spodobata sie
w sztuce Figueireda, komedii opartej na bajkach Ezopa,
opowiadajacej o wolnosci wyboru, jaki zawsze stoi przed
kazdym cztowiekiem (w roli Ezopa wystapil Kazimierz
Wichniarz), w ktdrej z fantazja zagrata role zony bajkopi-
sarza. Jako Joanna w Marii Tudor okazata sie rOwnorzedna
partnerka Ireny Eichleréwny, wystepujacej w roli

Ewa Krasnodebska.
Fot. Kazimierz Komorowski

W pisaniu | Krasnode¢bska

Ewa Krasnodebska w roli Julii — MitoS¢ czysta u kgpieli morskich,

rez. Wilam Horzyca, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 14 marca 1959.

tytutowej: , Trzeci akt — pisal Zygmunt Gren - zastaje
obie kobiety w dramatycznym niepokoju o kochan-
kéw i w nienawisci do siebie. Krasnodebska pokazuje
to bezbtednie, w tonie klarownym i jasnym”. Uwaga
recenzentéw skupiata sie przede wszystkim na kre-
acji Eichleréwny, cho¢ wielu podkreslato osiagniecia
Krasnodebskiej, ktora zagrata swojg postaé ,z duzym
napieciem emocjonalnym i czarujaca prostota, ukazujac
przemiane naiwnej prostaczki w dojrzata kobiete i wielka
dame, ktora jednak zachowata szczeroéé uczué¢”®. Cho¢
Jaszcz wyrzucatl aktorce, ze ,ostupialymi oczyma zbyt
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Maria Tudor, rez. Wtadystaw Krasnowiecki, Teatr Narodowy
w Warszawie, prem. 19 lipca 1959. Krasnodebska jako Joanna.

jednostajnie wpatruje sie¢ w przestrzen”, to dodawal, ze
»melodramatyczne sceny koricowe rozgrywa szlachetnie.
Role wysoko oceniali takze Stefan Treugutt i Karolina
Beylin, a Stefan Polanica nie mogt sie nachwali¢ duetu
Krasnodebska-Milecki,

W tej romantycznej konwencji nie ma ani jednego sztucznego
czy falszywego tonu, wzruszaja nas dzieje ich mitosci, i Joanna,
i Gilbert, nie przestajac by¢ romantycznymi kochankami, sa

ludzmi z krwi i kosci, sg bliscy wspotczesnemu widzowi®.

Recenzenci chyba zbyt silnie Krasnodebska chwalili,
a zwlaszcza zbyt wyraznie podobata sie mtoda aktorka
publicznosci, bo doszto do konfliktu heroin. Irena Eichle-
réwna, zamiast musna¢ rywalke rekawiczka, uderzyta ja
w twarz, a sama zlozyta skarge w dyrekeji, ze mtodsza
kolezanka krzyczy na nia na scenie. Konflikt trafit do sadu
kolezenskiego Zwiazku Artystow Scen Polskich i sprawa
zakonczyla sie zaleceniem ugody.

W nastepnych sezonach Krasnodebska jest obecna na
afiszach Narodowego réwnie intensywnie. Gra Dianne
w Fantazym?, przyjmuje zastepstwo jako Oliwia w Wie-
czorze Trzech Kroli (premierowo w roli gtéwnej — Hanna
Lubienska)'®, gra réwniez Lize Protasowa w Zywym
trupie Lwa Tolstoja", Anne w Godzinie dwunastej
Aleksieja Arbuzowa™ i Krolowa w Krélu Ryszardzie 11
Shakespeare’a.
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Fantazy, rez. Henryk Szletynski, Teatr Narodowy w Warszawie,

prem. 16 stycznia 1960. Krasnodebska w roli Dianny.

Rozbiezne oceny wywotata rola Dianny. Stefan Treugutt,
ktorego rzetelnosci i smakowi mozna ufaé, efekt pracy
aktorki ocenil wysoko: ,,Niebywale trudng do usprawiedli-
wienia aktorskiego role Dianny pieknie grata Ewa Krasno-
debska, wielki monolog w akcie I drgal poezjg i tzami™4.
Odmiennie rzecz ocenial Stefan Melkowski: ,,Dianna Kra-
snodebskiej byta heroing z pseudoromantycznych roman-
séw (chociaz do Stowackiego nalezat jej wielki monolog
w I akcie)”. A wiec i on ulegl magii tego monologu. Nie-
trudno sobie wyobrazi¢ petng dystynkcji oracje Krasno-
debskiej jako Dianny, zaczynajaca sie od stow:

To za $miato,

MJj Panie Hrabio! Weale po kupiecku
Zblizytes sie Pan po... towar...

Gdziez tokie?

Inni recenzenci ulegli zakulisowej opinii Mariana Wyrzy-
kowskiego, ze tak jak Elzbieta Barszczewska roli Dianny
nie zagra juz nikt. Poréwnanie do Barszczewskiej wpro-
wadzil do swojej recenzji réwniez Jaszcz, wyrokujac,
ze Dianna Krasnodebskiej byta ,zbyt upozowana’®,
atagodna na ogét Karolina Beylin nie szczedzita artystce
cierpkich uwag za to, ze przez caly czas, od pierwszego
zjawienia sie na scenie, zachowywala tragiczna, cierpiaca
twarz — i tu znowu powtarzany zwrot: ,patrzac szkla-
nymi oczyma w pustke. Zatracita w ten sposéb ludzkie
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Zywy trup, rez. Jézef Wyszomirski, Teatr Narodowy w War-
szawie, prem. 15 grudnia 1960 Krasnodebska w roli Jelizawiety
Andriejewnej Protasowej (Lizy). Fot. Franciszek Myszkowski

pierwiastki tkwigce tak mocno w postaci tej panienki
z dworu podolskiego™7. Stowa te musialy zabrzmieé
szczegblnie przykro dla nowej gwiazdy Teatru Narodo-
wego, ktora swoje korzenie wywodzi z Podola.

Wkroétce jednak znowu pisaé sie bedzie o autentyzmie
rél Krasnodebskiej, a wiec o ich ,ludzkich pierwiastkach”.
Najzywsze reakcje wywotuje rola Lizy w Zywym trupie,
ktéra recenzenci okreslajg ,$wietnie sportretowang
kobieta fin de siecleowq™®. Odnotowano tez jej dosko-
natla role Krélowej w Krélu Ryszardzie II u boku Gustawa

jﬁ; e

=

Holoubka i w Godzinie dwunastej, w ktorej ,zagrata jedna
ze swych najlepszych ré6l w ostatnich latach. Wyglada bar-
dzo tadnie - delektowal si¢ Roman Szydtowski — pelna
temperamentu i dekadencji, witalnosci i znuzenia™®.
W podobnym tonie pisata Karolina Beylin: ,Krasno-
debska znakomicie wczuta sie w te nietatwa role: byta
kaprysna, niezno$na, histeryczna, egzaltowana, a jedno-
cze$nie chwilami mita”?.

Po tej premierze znikneta na kilka sezondéw, towarzy-
szac w Paryzu mezowi, Janowi Zakrzewskiemu, ktory
objat tam obowiazki korespondenta polskiego radia
i telewizji. Podczas goscinnych wystepéw Teatru Naro-
dowego w Paryzu w ramach sezonu Teatru Narodéw
wystapita w Krélu Ryszardzie II. Polskim widzom przy-
pominata o sobie w kilku spektaklach telewizyjnych,
a przede wszystkim w cyklu wywiadow z aktorami (gtéw-
nie francuskimi), jakie przeprowadzita dla telewizyjnego
magazynu ,Pegaz” prowadzonego przez Grzegorza
Lasote. Wywiady przygotowywata bez honorarium, we
wspodlpracy z telewizjg francuska, ktéra bezptatnie udo-
stepniata kamere i ekipe w ramach polsko-francuskiej
umowy o wspoélpracy kulturalnej — byt to najwyrazniej
gest sympatii ze strony Francuzéw. Kto$ te nagrania nie-
stety skasowat ze szkoda dla ich wartoéci dokumentalne;j,
z 25 zachowalo sie 11, ale do dzisiaj nie zostaly przegrane
na noéniki cyfrowe. Szkoda, bo artystce udato sie zaprosic¢
przed kamere nie lada gwiazdy, miedzy innymi Danielle
Darieux, Michelle Morgan, Simone Signoret, Ingrid
Bergman, Maurice’a Chevaliera, Jeana Gabina, Yves Mon-
tanda, Gregory’ego Pecka i Gine Lollobrigide. Nagrania te
maja wiec warto$¢ dokumentalna, a ze dotycza zaréwno
aktorskiego warsztatu, jak i pogladow oraz opinii o Polsce,
warto by je przypomnieé?.

Warto jeszcze dodad, ze w Paryzu zajmowala sie takze
moda. Przed wyjazdem z kraju podpisata umowe z Domem
Mody ,Leda” i jako doradczyni artystyczna, przysytata,
a takze przyworzita materiatly do sezonowych kolekcji,

»~wywachujac” trendy czasem z rocznym wyprzedzeniem.

Rodzajem anonsu powrotu do filmu byta cieszaca

sie duzym powodzeniem komedia Marysia i Napoleon

Paryskie wywiady dla ,Pegaza’: z Danielle Darieux (1964) i Ging Lolobrigida (1965)

W pisaniu | Krasnode¢bska
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Krol Ryszard 11, rez. Henryk Szletynski, Teatr Narodowy w Warszawie, prem. 22 lutego 1964.
Na zdjeciu: Gustaw Holoubek (Krél Ryszard II), Ewa Krasnodebska (Krélowa). Ponizej: Ewa Krasnodebska (Celimena) i Gustaw
Holoubek (Alcest) podczas proby do Mizantropa ( rez. Henryk Szletynski, Teatr Narodowy w Warszawie, prem. 20 stycznia 1967).
Fot. Franciszek Myszkowski
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Ewa Krasnode¢bska, aktorka Teatru Narodowego

w rezyserii Leonarda Buczkowskiego, w ktérym zagrata
Anete Potocka (1966). Wkrotce, juz po powrocie na state,
pojawia sie na deskach Narodowego jako Celimena
w Molierowskim Mizantropie** u boku Gustawa Holo-
ubka (Alcest). Spektakl nie zdobywa uznania krytyki,
cho¢ odznacza sie stylowoscia, elegancja i romantycz-
nym akcentem - blizszy tragedii niz komedii. August
Grodzicki ocenia to przedstawienie jako nijakie — ,,przy-
pominato wieczorek szkolny”3. Spektakl zbiera ciegi, ale
Andrzej Jarecki czy Karolina Beylin chwalg aktorstwo
Gustawa Holoubka i Ewy Krasnodebskiej, miedzy innymi
za stylowg swobode, z jaka gra ,Celimene, przenoszaca
zycie $wiatowe w swym $rodowisku ponad mito$¢ Alce-
sta”?4. Roman Szydtowski uwaza obsadzenie aktorki w tej
roli za btad obsadowy, ale paradoksalnie opisuje walory
jej kreacji:

Nie wierzymy Celimenie, ze jest mtodziutka i ptocha kobieta,
pelng temperamentu i wdzieku. To raczej wyrachowana
kokietka, bardzo juz do$wiadczona, ktéra prowadzi kunsz-
townie swa gre i przegrywa ja stusznie®.

Niebawem bierze udziat (epizod Damy) w Dziadach Kazi-
mierza Dejmka®. Przygotowywane dla uczczenia pieé-
dziesiatej rocznicy wybuchu Rewolucji Pazdziernikowej,
stajg sie pretekstem dla protestow dla zbuntowanej mto-
dziezy, a po zdjeciu sztuki z afisza do tak zwanych wyda-
rzen marcowych, ktore wkrétce przerodza sie w nagonke
antysemicka. Kazimierz Dejmek zaptaci za to odejsciem
z Narodowego. W tych warunkach premiera Schillerow-
skiego Kramu z piosenkami®” wypada ponizej oczekiwan
stawianych narodowej scenie, cho¢ obronili sie niektorzy
aktorzy. Wsréd nich, powszechnie chwalona za stylowa
Bandurke, Ewa Krasnodebska.

U Adama Hanuszkiewicza jednak Krasnodebska gra
rzadziej niz za poprzednich dyrekgji, schodzi na dalszy
plan. Premiere ma raz w sezonie. W monumentalnej tra-
gedii Becket, czyli honor Boga Jeana Anouilha® gra Krélowa
Matke, rok péinej Szlachcianke w autorskim spektaklu
Hanuszkiewicza Norwid*. Wystapi tez w ,schlastanym’
przez zgodny chér recenzentdéw Romansie o Sarmacyjej
w rezyserii Romana Kordzinskiego?°. Klimat ocen oddaje
tytul recenzji Witolda Fillera — O Jezu!?'. Recenzenci jed-
nak bronig aktoréw, za klape obwiniajac Kordzinskiego
i Hanuszkiewicza jako kierownika artystycznego.

Aktorska kondycje Krasnodebskiej podtrzymuja role
w telewizji i praca na planie filmowym. Wkrétce tez
pojawia sie nowa propozycja wyjazdu z mezem, jako
korespondentem PR i TVP do USA. Nie bytaby jednak
soba, gdyby nie podjeta nowych wyzwan — tym razem to
nie tylko zadania teatralne, jak jej wlasna wersja spek-
taklu o Chopinie dla Polonii i Amerykanéw (w wersji
angielskiej), z ktéra zjezdzi z rosngcym powodzeniem
niemal caly kontynent. To takze korespondencje pra-
sowe dla , Kuriera Polskiego” i poznanskiego ,, Tygodnia”,
zwigzane z zyciem kulturalnym i obyczajami w Ameryce.
Krasnodebska okazuje sie bystra, dowcipng obserwatorka

>

W pisaniu | Krasnode¢bska

Wywiad z Salwadorem Dali, Nowy Jork, 1974.

i utalentowana pisarka. Z tych zapiskéw narodzi sie
ksigzka Jak odkrywatam Ameryke?, wydana w kraju
dopiero w 1983 roku, zyczliwie przyjeta przez polskich
czytelnikow, a wilasciwie rozchwytywana i dostepna
wylacznie ,spod lady”. W tych latach, tuz po stanie
wojennym, ksigzkowy choéby kontakt z Zachodem byt
bardzo pozadany. Autorka ,daje nam po prostu — pisata
o ksigzce Krasnodebskiej Beata Sowinska — wlasne
widzenie Ameryki, ukazuje obraz tamtej rzeczywistosci —
odbieranej oczyma kobiety”3.

Po powrocie do kraju wchodzi w role Radczyni w Weselu,
ktére ponownie rezyseruje Adam Hanuszkiewicz3* (pierw-
sza inscenizacja w 1974). Poza epizodem Damy w Dziadach
(1978)% innych propozycji dyrekcja na razie nie ma. Nie
czekajac na nie, proponuje swojg wersje spektaklu o Cho-
pinie Towarzystwu Chopinowskiemu, ale nie uzyskuje
akceptacji dla swego projektu, ktory odbrazawia postaé
najwiekszego narodowego kompozytora poprzez wprowa-
dzenie do scenariusza nowych, kontrowersyjnych listow.

Krasnodebska jako Radczyni, Wesele, rez. Adam Hanuszkie-

wicz, Teatr Narodowy w Warszawie, prem. 11 grudnia 1974.
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Warto przypomnieé, ze Listy w innym uktadzie, jeszcze

w wersji wroctawskiej, prezentowata na Zamku Ostrog-
skich przed laty (1956) wraz z Czestawem Woltejka, wywo-
tujac aplauz publicznosci i wytrawnych znawcéw — stow
zachwytu nie kryl bardzo wymagajacy Jerzy Waldorft, ktéry

Przypisy

10

II

12

13

14

15

16

17

18

19

20

Wizyta starszej pani, rez. Wactaw Jankowski, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. 14 kwietnia 1989.

Za kulisami. Tyrtej. Mitos¢ czysta u kqpieli morskich, rez. Wilam
Horzyca, Teatr Narodowy w Warszawie, prem. 14 marca 1959.

Lis i winogrona, rez. Ewa Bonacka, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 14 czerwca 1959.

Maria Tudor, rez. Wladystaw Krasnowiecki, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. 19 lipca 1959.

Cyt. za: August Grodzicki, Eichleréwna. Szlachetny demon teatru,
Warszawa 1989, s. 168.

Zofia Karczewska-Markiewicz, Mitos¢ i zemsta krélowej, ,Zycie
Warszawy” z 5 wrzes$nia 1959.

Jaszcz [Jan Alfred Szczepanski], Wspaniata Maria, , Trybuna Ludu”
z 5 wrze$nia 1959 (nr 245).

Stefan Polanica, Maria Tudor, ,,Stowo Powszechne” z 8 wrze$nia
1959.

Fantazy, rez. Henryk Szletynski, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 16 stycznia 1960.

Wieczor Trzech Kroli, rez. J6zef Wyszomirski, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. I czerwca 1960.

Zywy trup, rez. Jozef Wyszomirski, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 15 grudnia 1960.

Godzina dwunasta, rez. Stefania Domanska, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. 10 marca 1962.

Ryszard I1, rez. Henryk Szletyriski, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 22 lutego 1964.

Stefan Treugutt, ,Fantazy” w rygorach stylu, ,Przeglad Kulturalny”,
716 stycznia 1960.

Stefan Melkowski, Fantazy. Wspdtczesny, ,Nowa Kultura” 1960,

nr 15, [artykut dostepny na stronie ETP: https://encyklopediateatru.

pl/artykuly/136579/fantazy-wspolczesny]
Jaszcz [Jan Alfred Szczepanski], Stowacki — antyromantyczny,

,Trybuna Ludu” z 22 stycznia 1960.

Karolina Beylin, Trzy tytuty, Trzy oblicza, ,Express Wieczorny”

16 stycznia 1960.

Zofia Karczewska-Markiewicz, Nie byto rodzynka, ,,Zycie Warszawy”
z 17 grudnia 1960.

Roman Szydtowski, Koniec epoki, , Trybuna Ludu” z 17 marca

1962 (nr 76).

Karolina Beylin, Gdy godzina wybita..., ,Express Wieczorny”

Z 13 marca 1962.

interpretacje aktoréw nazwal mianem ,,odkrywczej, wzru-
szajacej, nie waham sie powiedzie¢: artystycznie doskona-
tej”3. W Teatrze Telewizji przypomina sie w roli tytutowej
w Lukrecji Borgii Victora Hugo¥” i Kremlowskich kurantach®.
Dojrzewa tez projekt monodramu.
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Kiedy Ewa Krasnodebska poprosita o przegranie tych zapiséw na
wspbdlczesny nosnik i udostepnienie dla jej whasnej dokumentacji,
zazadano do niej kilkutysiecznej optaty.

Mizantrop, rez. Henryk Szletynski, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 20 stycznia 1967.

August Grodzicki, Prawda o Mizantropie, ,Zycie Warszawy”

Z 24 stycznia 1967.

Karolina Beylin, Gorzki $miech, ,,Express Wieczorny”

Z 19 stycznia 1967.

Roman Szydtowski, Smutny Mizantrop, ,Trybuna Ludu” z 24 stycz-
nia 1967 (nr 24).

Dziady, rez. Kazimierz Dejmek, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 25 listopada 1967.

Kram z piosenkami, rez. Barbara Fijewska, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. 14 grudnia 1968.

Becket, czyli honor Boga, rez. Jan Maciejowski, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. 28 listopada 1969.

Norwid, rez. Adam Hanuszkiewicz, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 9 pazdziernika 1970.

Romans o Sarmacyjej, rez. Roman Kordzinski, Teatr Narodowy

w Warszawie, prem. 4 lutego 1972.

‘Witold Filler, O Jezu!, ,Kultura” 1972, nr 5.

Ewa Krasnodebska, Jak odkrywatam Ameryke, Warszawa 1983.
Beata Sowinska, Okiem kobiety, ,Zycie Warszawy” z 29 lutego 1984.
Wesele, rez. Adam Hanuszkiewicz, Teatr Narodowy w Warszawie,
prem. 11 grudnia 1974.

Dziady czes¢ 111 i Ustep, rez. Adam Hanuszkiewicz, Teatr Narodowy
w Warszawie, prem. 31 pazdziernika 1978.

Jerzy Waldorff, Krqg Chopina, ,Swiat” 1956, nr 14. Program Listy
Chopina prezentowany w siedzibie Instytutu Chopina w patacu
Ostrogskich (Ewa Krasnodebska, Czestaw Wotlejko, komentarze
- Zygmunt Maciejewski, przy fortepianie Mitosz Magin, rez. Ewa
Wiercinska, adapt. Krol Stromenger i Ewa Wiercinska) byt warian-
tem przedstawienia zrealizowanego przez Wiercinska (z udziatem
sze$ciorga recytatorow, tym Krasnodebskiej, oraz trzech aktoréw
wyglaszajacych komentarze) w Teatrach Dramatycznych

we Wrocltawiu (prem. 24 wrzesnia 1949).

Lukrecja Borgia, rez. Jozef Wyszomirski, Teatr Telewizji, prem.

30 listopada 1970.

Kremlowskie kuranty, rez. Jerzy Rakowiecki, Teatr Telewizji, prem.

7 listopada 1977.
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ZENON BUTKIEWICZ

Zapomniany ,,mlody zdolny”
Trzy dyrekcje Jana Bleszynskiego

Fragment przygotowywanego do publikacji
tekstu Trzy dyrekcje Jana Bleszynskiego.

Kiedy Jan Bleszynski wkraczal do odlegtego nieco od
centrum miasta budynku Teatru im. Juliusza Osterwy
w Gorzowie, polozonego przy waskiej uliczce szumiacej
jeszcze starymi drzewami, to wlasciwie obejmowat kro-
lestwo bez ziemi. Miat w kieszeni wlasnie co uzyskany
dyplom rezyserii, takze dyplom aktorski, za sobg kilka
lat pracy w teatrach oddalonych od metropolii, kilka rél
i kilka prac rezyserskich. I doktadnie 30 lat.

Pierwsze kroki na scenie stawial w 1958 roku w sto-
sunkowo nowym, utworzonym kilka lat wcze$niej teatrze
w Sosnowcu, ale juz w nastepnym sezonie z calg grupa
absolwentéw ze swojego rocznika zaangazowat sie do
teatru w Kielcach, ktéry wlasnie opuscili Irena i Tadeusz
Byrscy, obejmujacy od nowego sezonu dyrekcje scen
poznanskich. Wraz z nimi odeszta z teatru liczna grupa
wychowankéw kieleckiego Studium. Miejsce Byrskich
zajela Halina Gryglaszewska, ktora musiata uzupetnié
braki w licznym wprawdzie zespole, ale pozbawionym
aktorskiej mtlodziezy. Gryglaszewska byla cenionym
pedagogiem krakowskiej szkoly i skorzystata z tego
atutu. Zaprosita bowiem do Kielc az osiem os6b, ponad
potowe z rocznika ’58, z ktérym przygotowywata dyplom.
W tym gronie znalazt sie Jan Bleszynski wraz z Ireng
Jun i Jézefem Wieczorkiem, z ktérymi razem wystepo-
wali w Sosnowcu. Mtody aktor, w odrdznieniu od swej
kolezanki z roku, nie stal sie postacia pierwszoplanowa
sceny kieleckiej. Zagral wazna role Zygmunta w Krélowej
przedmiescia Krumlowskiego, ale inne zadania, ktore
mu powierzano, to byly gtéwnie solidne drugie plany
jak: Lennox w Szekspirowskim Makbecie czy Hieronim
w Pierwszym dniu wolnosci Kruczkowskiego. By¢ moze
z braku satysfakcji aktorskich podjat sie Bleszynski po
raz pierwszy rezyserii. W formule inicjatyw aktorskich
przygotowal komedie Marka Domanskiego Kobieta
w trudnej sytuacji (prem. 17 marca 1960). W tytutowej roli
obsadzit Irene Jun, jedna z trzech rél zagrat Jozef Wie-
czorek. Po kieleckiej prapremierze utwér Domanskiego
jeszcze przez lata bedzie krazy¢ po polskich scenach.
Jun natomiast po latach wspomni, ze dobre recenzje po

W pisaniu | Bleszynski

Teatr w Gorzowie Wielkopolskim w latach 1960-1970.

Zrédto: fotopolska.eu

spektaklu umocnity w niej wiare w aktorska przysztosé.
Mialy zapewne takze wplyw na przemyslenia rezysera-
-debiutanta’. Czasem fakt, ze w jednym teatrze znalazta
sie liczna grupa aktoréw z jednego rocznika, stawat sie
zaczynem interesujgcego teatru pokoleniowego. W przy-
padku Kielc tak sie nie stato. Gryglaszewska po dwoch
latach stracita stanowisko, a mtodzi aktorzy rozpierzchli
sie po innych scenach. Bleszynski, bedac jeszcze akto-
rem w Kielcach, podejmuje decyzje rozpoczecia studiéw
rezyserskich. Owczesni studenci rezyserii legitymujacy
sie dyplomami aktorskimi na czas studiéw otrzymywali
etaty aktorskie w stotecznych teatrach. Bteszynski trafit
do Teatru Wspbtczesnego i tak jak inni studenci adepci
rezyserii grywal tam epizody. Jednakze byly to epizody
w nie byle jakich spektaklach: w Trzech siostrach Cze-
chowa w rez. Erwina Axera z Haling Mikotajska, Zofig
Mrozowska i Marta Lipinska (prem. 22 lutego 1963) czy
w Dozywociu Fredry z legendarnymi rolami Tadeusza
Lomnickiego i Tadeusza Fijewskiego (prem. 24 paz-
dziernika 1963). Asystowal ponadto przy spektaklach
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rezyserowanych przez Axera i Jerzego Kreczmara. W tym
samym czasie wérod studentow rezyserii znajdowali sie
Izabella Cywinska, Jerzy Grzegorzewski, Bogdan Hussa-
kowski, Roman Kordziriski, Maciej Prus. Rosta generacja,
ktéra zyska miano ,,mtodych, zdolnych”.

Swoje spektakle dyplomowe Btleszynski przygoto-
wuje w Bydgoszczy. Dyrektor teatru Zygmunt Wojdan
obdarzyt adepta rezyserii zadziwiajagcym kredytem zaufa-
niem i powierzyl mu rezyserie Ksiecia Nieztomnego
Stowackiego (prem. 10 kwietnia 1965), Sutkowskiego
Zeromskiego (prem. 16 kwietnia 1966) i Zmierzchu
demonéw Brandstaettera (prem. 25 listopada 1965). Dwa
ostatnie stanowily w dodatku elementy obchodéw jubi-
leuszowych teatru w Bydgoszczy, a wszystkie trzy zostaly
zauwazone i pokazywane na Festiwalach Teatréw Polski
Péinocnej w Toruniu, w 1965 i 1966 roku, w tamtym czasie
skupiajacych uwage ogolnopolskiej krytyki. Doceniono
inscenizacje Stowackiego, zauwazajac, ze interpretacja
rezyserska szta w kierunku wydobycia watkéw racjonal-
nych kosztem minimalizacji pierwiastka mistycznego.
Jednym to sie podobato, innym mniej. W jednej z recen-
zji znalazlo sie uszczypliwe westchniecie: ,jeszcze jedno
przemocy ze$wiecczone dzieto z serii Balladyny ginacej
na udar serca”® W Sutkowskim dostrzezono rozbudowa-
nie tekstu dramatu o partie zaczerpniete z Popiotéw, co
jednak nie spotkato sie z uznaniem, szczegdlnie starszej
generacji krytykéw?. Za to groteskowy, rozbuchany insce-
nizacyjnie Zmierzch demonéw stal sie pokazem inwencji
mtodego rezysera. ,Bylo to przedstawienie od strony
inscenizacyjnej bardzo pomystowe” — czytamy w recen-
zji — ,nieslychanie dynamiczne, z pantomimicznymi
wstawkami choreograficznymi”4. Nie zabraklo wszak
uszczypliwosci w stwierdzeniu, ze w spektaklu znalazto
sie wszystko: ,,cyrk, pantomima, taniec, nastréj jarmarku
w karykaturalnym zwyrodnieniu™. Krytyk z pokolenia
Bleszynskiego, Michal Misiorny, po obejrzeniu Sutkow-
skiego i Zmierzchu demonéw ocenil, ze ,Jan Bleszynski
jest rezyserem utalentowanym, z inwencjg; to duzo, gdy
mozna fantazjowad, a mato — gdy trzeba inscenizowaé
akademicka klasyke”. Co nie zmienia faktu, ze aktorzy
grajacy gtéwne role w tych spektaklach: Czestaw Stopka,
Wiestaw Drzewicz, zdobywali nagrody, rezyser za$ utrwa-
lat swoje nazwisko jako ,mtody, zdolny”, zanim okreslenie
to wyszto spod pidra Jerzego Koeniga.

Trudno zatem napisa¢, iz wchodzac w lipcu 1966 roku
w podwoje gorzowskiego teatru, Bleszynski stawiat
swoje pierwsze teatralne kroki. Dysponowal sporym
doswiadczeniem, a nawet mogt sie wykazaé pierwszymi
sukcesami. Wchodzil jednakze do pustego teatru. Whadze
Gorzowa przed chwilg wlasnie dos$¢ arbitralnie zakon-
czyty dyrekeje Ireny i Tadeusza Byrskich. Stato sie tak
mimo przyzwoitych wynikéw frekwencyjnych, mimo
wyrazanego w mediach ogélnopolskich uznania dla arty-
stycznego poziomu sceny: spektakle gorzowskie goscity
na pierwszych Warszawskich Spotkaniach Teatralnych?,
pokazywane byly na ogdlnopolskiej antenie telewizyj-
nej. ,Zamknieto przed nami drzwi” — powie po latach
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Byrska. — , Twarze im sie nie podobaly!” Jednoczesnie
wladze wojewddzkie w Zielonej Goérze uhonorowaty
Irene Byrska wojewddzka nagroda kulturalna i wydele-
gowatly na Kongres Kultury Polskiej, a wladze miejskie,
ktérym teatr, jako instytucja, bezposrednio podlegal,
odwotaly ja ze stanowiska dyrektora teatru®. Skutkiem
zwolnienia Byrskich byta zbiorowa dymisja zespotu
aktorskiego. Z poprzednich sezonéw w teatrze pozostali
jedynie: Janusz Obidowicz, do$§wiadczony, rezyserujacy
aktor i mtoda aktorka Anna Kulawinska. Reszta zespotu
odeszta. Kto$§ powedrowal do Warszawy, kto$ do teatru
Grotowskiego, ktos inny do Biategostoku. Jeden z aktoréw,
Witold Andrzejewski, na dalsza droge wybrat semina-
rium duchowne i po kilku latach wrécit do Gorzowa jako
kaptan, a nastepnie dat sie pozna¢é jako duchowny aktyw-
nie wspierajacy dziatalnoé¢ opozycyjna, niejednokrotnie
wykorzystujac dla tego celu swoje umiejetnosci aktorskie.
Dla Byrskich byta to juz ostatnia przygoda dyrekcyjna, po
ktérej na state osiedli w stolicy. W pézniejszych latach
Irena Byrska bedzie wraca¢ do Gorzowa jako rezyser.
W 1995 roku w charakterze goscia honorowego weZmie
udzial w uroczysto$ciach 50-lecia sceny gorzowskiej. Zas
w 1998 roku Irena i Tadeusz Byrscy zostang patronami
matlej sceny gorzowskiego teatru.

Potozony na rubiezach, nie najlepiej skomunikowany
z reszta kraju, Gorzow stanowil przyktad teatru na dale-
kich peryferiach. Zwtaszcza ze dziatal w obrebie woje-
woédztwa, w ktérym w stotecznej Zielonej Goérze istniat
teatr o statusie wojewodzkim, bardziej zasobny w kadry
i fundusze niz miejska scena w Gorzowie. Przed nowym
dyrektorem stanety co najmniej trzy zadania. Podstawo-
wym bylo zgromadzenie trupy aktoréw, z ktoéra mozna by
zbudowa¢ najskromniejszy repertuar. Drugie zadanie to
budowa tegoz repertuaru, co z gory juz byto ograniczone
realnie niewielkimi mozliwo$ciami. Trzecie wreszcie
zadanie to odtworzenie przerwanej ciagtosci zycia teatru,
przekonanie spotecznosci miasta, ze teatr pozostaje nadal
miejscem istotnym i przyjaznym, miejscem dialogu,
ktéry umiejetnie z lokalnym $rodowiskiem prowadzili
Byrscy. W pierwszym wywiadzie prasowym, we wrze-
$niu 1966 roku, Bleszynski przyznawal, ze jest w Gorzo-
wie od dwoch miesiecy, musi poznaé teatr i miasto, ale
dodawat, ze wiele styszal o wyrobieniu i teatralno$ci
gorzowskich widzéw?. Wywiad opatrzony jest fotografig
dyrektora. Wyglada na niej bardziej jako urzednik niz
mlody artysta: biata koszula, krawat, ciemny garnitur,
wlosy starannie zaczesane do gory. Zarysowany wstepnie
repertuar pierwszego sezonu, jak czas pokazat, w wiekszej
czedci zostal zrealizowany. Jedyna znaczaca zmiang byto
siegniecie po Moralno$¢ pani Dulskiej Zapolskiej zamiast
deklarowanej Wysokiej Sciany Zawieyskiego. W innych,
pdzniejszych wypowiedziach Bleszynski doprecyzowywat
swoje zatozenia:

Hastem teatru jest popularnos¢ i zaangazowanie. Nie inte-

resuje mnie teatr literatury, ale emocji. [...] Trescig musi by¢
aktualnos¢.
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I konkludowat:

Ale przede wszystkim stawiam na teatr polityczno-dydak-
tyczny™®.

O tym, ze $rodowisku kulturalnemu Gorzowa nazwisko
rezysera byto zupelnie obce, §wiadczy fakt, ze w dwu-
tygodniku ,,Nadodrze”, bardzo starannie i kompetentnie
opisujacemu koleje gorzowskiej sceny, nowy dyrektor jest
przedstawiony jako ,Jan Bltaszczynski”.

Zespot aktorski, ktory udato sie (to dobre w tym miej-
scu okreslenie) skompletowaé Bleszynskiemu w pierw-
szym sezonie, trudno nazwac¢ inaczej niz zbieraning oséb,
ktére nie znalazty miejsca w innych teatrach. 6o-letni
weteran scen, co roku zmieniajacy teatr (przyda sie —
zagra Dziadka w Mrozku, ale... ,Dziadek byt niestety nie
do przyjecia”™ — napisze pdzniej recenzent), aktorka po
kilkuletnim pobycie w Australii i pracy w szpitalu (przyda
sie — zagra Dulska, nie bez powodzenia), aktorka po
dwoch epizodach w pobliskiej Zielonej Gérze (przyda sie

— zagra gtéwne role w sztukach dla dzieci), jeszcze dwie,
trzy osoby, ktérych dorobek dawat jakiekolwiek nadzieje,
ze podotajg zadaniom o wiekszym ciezarze artystycznym.

Byrscy w swojej pracy starali sie porusza¢ prowin-
cje, jak to ujal po latach Tadeusz Byrski, ,aby stworzyé
dla niej klimat atrakcyjno$ci wlasnej”. Bleszynski na
poczatek postanowit zagra¢ na lokalnym snobizmie
badz tylko sprawdzié, czy takowy istnieje. Otworzyt swoja
kadencje go$cinnymi wystepami gwiazd warszawskich.
W Hipnozie Antoniego Cwojdzinskiego we wrze$niu
1966 roku wystapili Zofia Mrozowska i Kazimierz Rudzki
z Teatru Wspodlczesnego w Warszawie. Pierwsza pre-
mierg sezonu byta sztuka glo$nego i modnego w tamtym
czasie Jeana-Paula Sartre’a Ladacznica z zasadami (prem.
1 pazdziernika 1966, rez. Teresa Zukowska). Co miato
tu by¢ magnesem? Czy stowo ladacznica w tytule, czy
nazwisko autora, czy fakt, ze gtéwna role zagrata aktorka
z Warszawy — aktorka, bo trudno twierdzi¢, ze Alicja
Migulanka, zaproszona do tej roli, byta gwiazda przycia-
gajaca publiczno$é swym nazwiskiem. Pewnie i dyrektor
nie miat takich ztudzen. Bardziej prawdopodobne jest,
ze ufal, iz aktorka, ktoéra zagrata te role z sukcesem
przed laty w Gdansku, teraz tym tatwiej i szybciej zdota
ja powtérzy¢. Jednak pierwsza premiera nie zdobyta
uznania publiczno$ci. Teatr zapelnial sie co najwyzej
w potlowie i trzeba bylo przygotowa¢ sie na drugi strzat.
Drugi strzat dostownie, bo byl to tytul komedii krymi-
nalnej, chetnie grywanego w Polsce francuskiego autora,
o brytyjsko brzmigcym nazwisku, Robert Thomas (prem.
19 pazdziernika 1966). I te premiere wyrezyserowala,
podobnie jak sztuke Sartre’a, Teresa Zukowska i mimo
braku artystycznego sukcesu, w tym przypadku ani moz-
liwego, ani oczekiwanego, zapelnita widownie teatru,
cho¢ zartowano, ze strzelano $lepymi nabojami. P6zniej
Janusz Obidowicz wznowil Meza i Zone, swoja premiere
z ubieglego sezonu, w obsadzie zmienionej w potowie
(prem. 3 listopada 1966). Kolejna premiera — Moralnosé

W pisaniu | Bleszynski

Ladacznica z zasadami, rez. Teresa Zukowska, scen. Michat
Puklicz. Od lewej: Marek Lyczkowski ( John), Konrad Fulde
(Fred), Alicja Migulanka ( Lizzie), Antoni Kossowski (Senator),
Jerzy Braszka (James). Prem. 1 pazdziernika 1966.

Moralnos¢ pani Dulskiej, rez. Stefania Domanska,

scen. Teresa Targonska. Od lewej: Wladystawa Skwarska
(Dulska), Anna Kulawinska (Juliasiewiczowa), Jolanta Kmita
(Lokatorka). Prem. 3 grudnia 1966.
Fot. Zbigniew Lacki / zbiory IT

pani Dulskiej (prem. 3 grudnia 1966) — Sciagneta do teatru
odpowiednig liczbe publicznos$ci, wérdd ktorej, jak mozna
sie domyslaé, przewazata mlodziez szkolna. Udato sie
Bleszynskiemu zaangazowaé do tej realizacji Stefanie
Domarnska, ktéra doskonale znata realia pracy w teatrach
prowincjonalnych, bo tam przygotowywata wiekszo$é
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Szkota zon, rez. Stefania Domanska, scen. Teresa Targonska.
Od lewej: Andrzej Richter (Horacy), Konrad Fulde (Grzela),
Danuta Borowska (Agatka). Prem. 1 kwietnia 1967.

Fot. Zbigniew Eacki / zbiory IT

swoich premier, chociaz byta etatowym rezyserem Teatru
Narodowego. Dejmek nie cenil jej szczegélnie, twierdzac,
ze dobiera sie do sztuk zamiast pazurem Meyerholda to
wymanikiurowanym paznokietkiem™. Ale niezawodna
Dulska spelnita swoje zadanie. ,Bylo to przedstawie-
nie proste, bardzo czytelne, czyste i bezpretensjonalne
w teatralnej robocie” — czytamy w ,,Nadodrzu” — ,,zdajgce
sobie sprawe z aktualnych mozliwosci teatru™4.

Od pierwszej premiery dyrektor teatru zabiega o kon-
takt z publiczno$cia, pragnie poznawac jej oceny i gusta.
W kazdym kolejnym programie zamieszczana jest ankieta
z pytaniami o ocene widzianych spektakli. Apelowano:

»prosimy o szczere wypowiedzi na temat pracy teatru”.
Pytano o tytuty sztuk i autoréw, ktérych oczekiwano by
na scenie gorzowskiej. Dyrektor podtrzymat dziatalnos¢
zainicjowanych przez Byrska klubow mitosnikéw teatru.

~Przejmuje tradycje Byrskich” - wypowiadat sie na tamach
yPolityki”. — ,Zachowuje zwyczaj spotkan i dyskusji
o sztukach. Zapraszam nauczycieli”. Zbyt czesto jednak,
zdaniem Btleszynskiego, widzowie wybieraja operetke
w odlegltym o 9o kilometréw Szczecinie. Prébujac pozy-
ska¢ nowych widzéw, w sztandarowym zaktadzie pracy,
stynnym Stilonie, rozdano 300 bezptatnych wejsciowek
na dowolnie wybrany spektakl. Skorzystaly z nich cztery
osoby®”. Gorzéw w polowie lat sze$édziesigtych liczyt
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60 tys. mieszkancow. Zbyt mato, aby ttumnie wypet-
nia¢ co wieczor teatr. Ankiety przynosza odpowiedz na
pytanie, co chca respondenci zobaczy¢. Okazuje sie, ze
sztuki wspotczesne, szczegblnie Mrozka. Prosze bardzo,
mowi dyrektor i zaprasza kolege z roku — Lecha Emfa-
zego Stefanskiego (tak, tego od Teatru na Tarczynskiej)
do realizacji wieczoru jednoaktowek (prem. 4 marca 1967).
Mimo ze w tytule widnieje Strip-tease, widowni starcza na
17 spektakli, chociaz, jak pisano, ,tak potraktowany Mro-
zek jest jak najbardziej sobg, pozostawia bowiem widzom
i tak do$¢ miejsca dla wtasnych dociekan i skojarzen™.
Ponownie w Gorzowie pojawia sie Stefania Domarska,
by na koniec sezonu wyrezyserowa¢ jedna z najchetniej
granych komedii Moliére’a — Szkofe zon (prem. 1 kwiet-
nia 1967). W tym przypadku zapewne dobrze mogta sie
sprawdzi¢ elegancja rezyserki, o ktorej ironicznie wypo-
wiadat sie Dejmek. Po raz pierwszy na scenie w Gorzowie,
w niewielkiej roli, pokazuje sie dyrektor. Sezon dobiega
korica. Przy pomocy oémiorga aktorow, kilku adeptow
i wystepow goscinnych przygotowano 7 premier. Zagrano
220 przedstawien dla 8o tys. widzow. To znaczaco wiecej
niz za dyrekcji Byrskiej. W jej ostatnim sezonie zagrano
145 przedstawien dla 45 tys. widzéw. Bteszynski, jak widad,
mocno zwracal uwage na frekwencje. Teatr gral wieczo-
rami w soboty i niedziele, w inne dni czesto dawano po
dwa przedstawienia. Zdarzaty sie niedziele, kiedy grano
jedno lub dwa przedstawienia dla dzieci, a wieczorem
trzeci spektakl adresowany do dorostej widowni. Pra-
cowity rok pozwolil na pewien oddech i zupelnie inne
ksztaltowanie kolejnego sezonu.

Rozpoczal sie on od mocnego akcentu. Wszelkie
usprawiedliwienia i deklaracje o poszukiwaniach modelu
nalezalo zastapi¢ wyrazng propozycja sceniczna. I taka
propozycje stanowita adaptacja Przedwiosnia. W zespole
aktorskim pojawily sie liczne nowe twarze, w tym, co
nalezy szczegélnie zauwazy¢, tegoroczni absolwenci szkot
teatralnych z Warszawy: Grzegorz Minkiewicz i Hen-
ryk Rozen oraz Krzysztof Kursa z Lodzi, a takze aktorzy
o pewnym dorobku scenicznym: Teresa Monika Lipow-
ska czy Adam Krajewicz. Do zespotu teatru dotaczyta tez
Bozena Winnicka, absolwentka warszawskiej polonistyki,
uczennica Jana Kotta, co nie bedzie bez znaczenia dla
dalszych wyborow artystycznych tej i nastepnych dyrekeji
Jana Btleszynskiego. Winnicka, jako kierownik literacki,
a nastepnie takze i zona, bedzie towarzyszy¢ Bleszyn-
skiemu w kolejnych jego zmaganiach na niwie zawodowej
i wspottworzy¢ linie repertuarowe w kolejnych teatrach.
Dzieki jej staraniom, cho¢ éwczesne mozliwosci poligra-
ficzne nie na wiele pozwalaty, programy teatru byly zawsze
starannie opracowane i stanowity warto$ciowe uzupetnie-
nie spektakli. Teatr zyskat takze nowe logo nawigzujace do
czterech kolumn zdobiacych fronton teatru.

Rezyserii Przedwiosnia (prem. 17 wrze$nia 1967) pod-
jal sie sam dyrektor (zagral tez role Cezarego Baryki),
na scenie pojawito sie dwudziestu wykonawcow,
mozna byto wiec méwic¢ o spektaklu wieloobsadowym.
W programie Jerzy Adamski, ktory trzy lata wczeéniej
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Przedwiosnie, rez. Jan Bteszynski, scen. Michat Puklicz. Scena zbiorowa, na pierwszym planie Krzysztof Kursa (Towarzysz),

Jan Bleszynski (Cezary Baryka). Prem. 17 wrzesnia 1967. Fot. Zbigniew Lacki / zbiory IT

zaadaptowal powies¢ Zeromskiego dla warszawskiego
Teatru Powszechnego'’, wyjasnial swoje zatozenia:

Chciatem pokazaé dosy¢ typowy rodowdd polskiego inteli-
genta okresu dwudziestolecia miedzywojennego. Jego
wewnetrzny rozwoj, zmiany $wiatopogladu, wreszcie dojscie
[...] do pojmowania nieodwracalnosci proceséw historycz-
nych, do zrozumienia koniecznosci rewolucji'®.

W tym samym programie opublikowano zatozenia pro-
gramowe teatru, w ktérych deklarowano ponownie zain-
teresowanie teatrem politycznym:

Pragniemy realizowaé teatr czuly na wszystkie zjawiska
i konflikty otaczajacego $wiata, zdecydowanie stawiajacy
nowe problemy i starajacy sie je rozwiazywaé, teatr afirmu-
jacy prawdziwa ideowo$¢ i zaangazowanie, budujacy trwate
wartos$ci artystyczne i estetyczne, propagujacy wartosci pol-
skiej kultury socjalistyczne;j™.

Stowa, napisane w charakterystycznej dla tamtych cza-
séw stylistyce, nie byty jednakze tylko czcza deklaracja.
Z pewnoscia nie oznaczaty kontynuacji teatru Byrskich,
jednak tez nie oznaczaty linii nadmiernie uproszczonego
teatru politycznego. Przeniesienie powiesci Zeromskiego
na scene bylo wtedy posunieciem dos$¢ nowatorskim

W pisaniu | Bteszynski

i w pewien sposéb, biorgc pod uwage czas, a takze miej-
sce, odwaznym. Nowatorskim, bo byta to dopiero trzecia
teatralna adaptacja Przedwiosnia®*®. A odwaznym, bo
przeciez dzieto Zeromskiego ujmowato zdarzenia rewo-
lucji bolszewickiej i wojny 1920 roku w sposéb odlegly
od obowiazujacej dwczesnie oficjalnej wyktadni historii.
Inscenizacja Przedwiosnia zwracata uwage swoim rozma-
chem, ktérego na scenie w Gorzowie dawno nie widziano.

Trebacze, inscenizacja Teresa Targoriska i Jan Bleszyniski. Scena

zbiorowa, na pierwszym planie Grzegorz Minkiewicz.
Prem. 4 listopada 1967. Fot. Zbigniew Lacki / zbiory IT
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Zawisza Czarny, rez. Lech Emfazy Stefariski, scen. Wojciech Zieleziniski. Od lewej: Wiestawa Kosmalska (Laura),

Wtadystawa Skwarska (Lirenka), Krzysztof Kursa (Manduta). Prem. 24 lutego 1968. Fot. Zbigniew Lacki / zbiory IT

Od strony artystycznej opinie byly zréznicowane, chwa-
lono rezyserie, niektére role, adaptatorowi zarzucano
nadmierne uproszczenia. Nie zabrakto i mocno na czasie
wspotbrzmiacej z zatozeniami Adamskiego opinii, iz
przedstawienie u$wiadamia ,nieodwracalnos¢ proce-
s6w historycznych, ktérych finatu jeste$my dzi§ $wiad-
kami i wspoétuczestnikami”?. Stowa te jednak bardziej
przypominaja fraze z Notatnika agitatora niz konstatacje
recenzenta teatralnego. W formule teatru politycznego,
zapowiadanego przez Bleszynskiego i Winnicka, pomie-
$cita sie i polska, i $wiatowa klasyka, a takze utwory
wspoétczesne. Oprocz Przedwiosnia w ten nurt wpisaé
nalezy Trebaczy (prem. 4 listopada 1967), spektakl uto-
zony z poezji autordéw rosyjskich i radzieckich. Za wybo-
rem stal Wiktor Woroszylski, wiec nie mogto zabraknaé
takich poetéw jak Brodski, Jewtuszenko, Okudzawa czy
Wozniesienski. Nie mogto zabraknaé i Majakowskiego,
i Btoka. Ku zaskoczeniu samego teatru wieczoér, ktory
byl pomyslany jako wydarzenie okazjonalne (byt to rok
obowigzkowego $wietowania pieédziesigtej rocznicy
srewolucji pazdziernikowej”), wigczony zostal w normalny
cykl repertuarowy teatru i powtdrzony 21 razy?? Pisano,
iz widowisko swoim klimatem nawigzywato do dziatan
Jurija Lubimowa w moskiewskim Teatrze na Tagance?.

Poezja laczy sie z jazzem, ze zrytmizowanymi ukladami
ruchowymi z pogranicza baletu, dziatania sceniczne dra-

matyzuja poezje, akcja dynamizuje stowo, podkresla rytm

— zachwycal sie recenzent ,Gazety Zielonogorskiej”4.
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Bardzo $ci$le rozumiang terazniejszo$é, zarazem
wypelniajac postulat teatru zaangazowanego, przynosita
wspblczesna sztuka obyczajowa mieszkajacego w Gorzo-
wie literata Zdzistawa Morawskiego — Wilcze doty (prem.
18 maja 1968). Utwor zostal wyrdzniony w konkursie orga-
nizowanym przez warszawskie Ateneum, byt chwalony
na tamach organu PZPR - ,Nowe Drogi”: ,Wilcze doty
wnoszg bardzo dobrg znajomos¢ $rodowiska i atmos-
fery matego miasteczka”. Jednak tytul nie spotkat sie
z zainteresowaniem publicznosci i zszedt z afisza po
pieciu spektaklach. Dostrzezono natomiast oryginalno$é
inscenizacji Lecha Emfazego Stefanskiego przy wysta-
wieniu rzadko obecnego na scenach Zawiszy Czarnego,
ktéremu realizatorzy nadali ksztalt dramatu muzycz-
nego. Pelny tytul przedstawienia brzmiat zreszta Zawisza
Czarny przedstawiony jako dramat muzyczny na aktoréw
(prem. 24 lutego 1968). Nagrania muzyki (autor Stanistaw
Prészynski) dokonano w Katedrze Rezyserii Muzycznej
Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Warszawie
(dzisiejszym Uniwersytecie Muzycznym). Zalozeniem
inscenizacji bylo wykonanie dzieta muzycznego przez
aktoréw. Wykonawcy mieli za zadanie postugiwaé sie
mowa, mowa z muzyka, melorecytacja, wreszcie §piewem.
Jednoczes$nie samg fabute ograniczono do wyeksponowa-
nia watku mitosnego Zawiszy i Laury (tej roli chwalona
Wiestawa Kosmalska). Doceniono takze walory wizualne
przedstawienia. Tto stanowily zmieniajace si¢, malowane
prospekty nawiazujace do konwencji teatru romantycz-
nego. Jednoczesnie rekwizyty i kostiumy byty na wskro$
realistyczne. ,Nieczesto sie widzi w naszych teatrach tak
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piekne kostiumy i dekoracje zmieniajace sie z szybkoscia,
ktora budzita wéréd widzow podejrzenia, iz ten skromny
teatr ma chyba obrotowa scene” — ze zadziwieniem pisat
teatralny sprawozdawca®. Sama inscenizacja ewoko-
wala zréznicowane opinie. Pisano, ze mozna jg uznaé za
»probe kreowania nowego rodzaju scenicznego w naszym,
a moze nie tylko naszym teatrze”*, albo tez, ,ze byta
ambitnym, acz nieudanym eksperymentem”?®,

Obok gtéwnego nurtu zycie teatru ptyneto wypetnione
do$¢ konwencjonalnym repertuarem. Rekordy popular-
nosci ustanawiata komedia Batuckiego Radcy pana Radcy
w rezyserii Janusza Obidowicza (prem. 14 stycznia 1968),
mniejsze zainteresowanie wzbudzita premiera Romea
i Julii w rezyserii Lecha Emfazego Stefanskiego z Monika
Lipowska i Grzegorzem Minkiewiczem w rolach tytu-
towych (prem. 6 kwietnia 1968). Sezon zamknat Fircyk
w zalotach w rezyserii doswiadczonej i sprawdzonej

w realizacjach ,salonowego” repertuaru Marii Wiercin- Fircyk w zalotach, rez. Maria Wiercifiska, scen. Teresa Targoniska.
skiej (prem. 30 czerwca 1968). Role tytutowa zagrat ,lekko Monika Lipowska (Podstolina), Henryk Rozen (Fircyk).
dowcipnie, z duzg swadg Henryk Rozen. Przedstawienie Prem. 30 czerwca 1968. Fot. Zbigniew Eacki / zbiory IT

gorzowskie nalezy uzna¢ za udane pod kazdym wzgle-
dem”™. A przy okazji ostatniej premiery sezonu lokalny
recenzent dokonywat krotkiego podsumowania:

Az dziw bierze, ze niewielki zesp6t, potrafit do konica bardzo
pracowitego sezonu zachowac ,,pelne obroty” i ze zwyktego
chociazby zmeczenia nie obnizy¢ lotow artystycznych3°.

W trzecim sezonie Bleszyriski zaprosit do wspotpracy
swoich mtodszych kolegdéw konczacych warszawska rezy-
serie. Wojciech Jesionka przygotowat oryginalny spektakl,
na ktory ztozyly sie antyczny dramat Eurypidesa Ifigenia
w Aulidzie oraz Sedziowie Wyspianskiego (25 stycznia 1969),
za$ Krzysztof Rosciszewski zrealizowat Sluby panieriskie
(prem. 28 czerwca 1969). Jesienig 1968 roku Bozena Win-
nicka przygotowala adaptacje materiatéw stenograficz-
nych tak zwanego procesu $wietojurskiego zatytutowang
Proces (Sprawa Swietojurska) (prem. 23 listopada 1968).
Dzisiaj zapewne spektakl, oparty na historii procesu
grupy dziataczy partii komunistycznej gltoszacych w roku
1922 radykalne hasta przemiany spotecznej i politycz-
nej, wydaje sie propozycja dziwng i w odréznieniu od
wezesniejszych propozycji nurtu politycznego mocno
koniunkturalng. Date premiery taczono z obchodami
piecdziesiatej rocznicy powstania Komunistycznej Partii
Polski. ,,W bogatym i réznorodnym repertuarze naszych
scen przedstawienie teatru gorzowskiego bylto jednym
z nielicznych, ktére tak wyraznie korespondowato z cha-
rakterem tej rocznicy” — napisano na tamach ,Zycia Lite-
rackiego”?'. W tamtym czasie nie tylko chwalono pomyst
spektaklu, ale takze sama inscenizacje, jako widowisko
pomyslane z rozmachem, zywe, efektowne wizualnie.
Bleszynski umiejetnie zbudowat wieloplanowy spektakl,
w ktérym sceny sadowe przeplataja sie z sekwencjami

opartymi na retrospekcjach postaci. Podkreslano, ze Ifigenia w Aulidzie (grana razem z Sedziami), rez. Wojciech
spektakl wlacza sie poprzez swojg forme w nurt teatru Jesionka, scen. Andrzej Sadowski. Scena zbiorowa, chér.
opartego na dokumentach i faktach, inspirowany Prem. 25 stycznia 1969. Fot. Zbigniew Eacki / zbiory IT
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Proces (Sprawa Swietojurska), rez. Jan Bteszynski, scen. Michat
Puklicz. Od lewej: Roman Michalski ( Obrorica I), Marek Kepinski
(Obronca III) , ***, Krzysztof Kursa (Jézef Krytyk), ***, Janusz
Obidowicz (Obrorica II), Ryszard Kolaszynski ( Przewodniczacy

Trybunatu), Jan Szulc (Prokurator). Prem. 23 listopada 1968.
Fot. Zbigniew Lacki / zbiory IT

poszukiwaniami Petera Weissa czy Petera Brooka. Ale
nawet w tamtych czasach nie zawsze ,stuszne” intencje
przestanialy oceny przedstawien. Po Festiwalu Sztuk
Wspétczesnych we Wroctawiu Tadeusz Burzynski
poswiecit sporo uwagi Procesowi..., nie pozostawiajac jed-
nak na spektaklu, jak to sie mawia, suchej nitki. W recen-
zji zamieszczonej na tamach , Teatru” czytamy:

Jest proces i jego dwie strony: grupa szlachetnych ideowcéw
oraz ograniczone umystowo szuje, ktére ideowcoéw oskarzaja
i sadza. No, i jest jeszcze trzecia strona: widownia, ktéra jest
wlasciwym sedzig [...]. Inscenizator gorzowski wytaczyt
jednak z procesu widownie, jakby jej nie ufal. Nie dat jej
najmniejszej satysfakcji, jaka by mie¢ mogla, gdyby jej
postawiono cho¢ jedno pytanie, na ktére musiataby sobie
sama odpowiedzie¢. Wszystko jest jasne od pierwszej sceny.
Wiadomo, kto jest kto i jaki zapadnie wyrok. [...] Domyslam
sie, ze polscy komunisci mieli znacznie powazniejszych
i grozniejszych przeciwnikéw niz to sugeruje przedstawienie.
Nieuczciwych — zgoda, ale pewnie takze cwanych, chytrych —
nie gtupich jak dzieci??.

Proces... zostal pokazany réwniez podczas IX Kaliskich

Spotkan Teatralnych, najstynniejszej bodaj edycji tego
festiwalu. Pisat sprawozdawca:
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Niemal wszyscy opuszczali$my Kalisz w przeswiadczeniu, ze
bylismy $§wiadkami zjawiska nieznanego jeszcze w tej skali
w praktyce zadnego naszego festiwalu teatralnego. Fron-
talnego ataku mtodych inscenizatoréw, zdecydowanej
supremacji mlodziezy teatralnej nad twoércami $redniej
i starszej generacji’3.

O pokazanym poza konkursem Horsztyriskim z war-
szawskiego Teatru Klasycznego przewodniczacy jury
prof. Stanistaw Kaszyniski napisal, ze ,zaprezentowat sie
nader przecietnie. W kazdym razie jako juror nie zapro-
ponowaltbym tej rzeczy nawet do wyrdznienia™4. Sukcesy
$wiecity spektakle Grzegorzewskiego, Prusa, Kajzara,
Kordzinskiego. ,Najmlodsze pokolenie. Inne jeszcze, nie-
opierzone, niewatpliwie utalentowane, obiecujace” — tak
Jerzy Koenig anonsowal pojawienie sie grupy rezyserow,
ktorych okreslit jako ,,mtodych zdolnych”.

Na tym i na poprzednim festiwalu kaliskim teatr
w Gorzowie skromnie zaznaczyt swojg obecnoé¢. Na VIII
KST wyrézniono scenografie Zawiszy Czarnego autorstwa
Wojciecha Zielezinskiego. Teatr otrzymat takze nagrode
dla zespotu prowadzacego dziatalno$é objazdowa. Rok
pbZniej tez nie przyznano nagrod zadnemu ze spektakli,
ale wyrézniono oprawe sceniczna Zycia snem Teresy
Targonskiej, za$ teatr tym razem uhonorowano nagroda

»za ambitne poszukiwania wlasnego modelu ideowo-arty-
stycznego”, co w pewien sposob okazato sie zwiericzeniem
trzyletniej kadencji Bleszynskiego w Gorzowie.

Przez te lata teatr kierowany przez Bleszynskiego
zyskiwal na artystycznej dynamice. Z trzech zadan, ktére
stanety przed nim w momencie, w ktérym obejmowat
dyrekcje gorzowskiej sceny, mozna rzec, iz wszystkie
zrealizowal. W drugim i trzecim sezonie dysponowat
juz sporym zespotem aktorskim, z kilkoma ciekawymi
indywidualnosciami, gotowym do podjecia duzych

Zycie jest snem, rez. Stanistaw Bugajski, scen. Teresa Targoniska.

Posrodku Jan Bleszynski (Segismundo). Prem. 15 marca 1969.
Fot. Zbigniew Eacki / zbiory IT
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Zapomniany ,,mlody zdolny”. Trzy dyrekcje Jana Bleszynskiego

i nietypowych zadan, jak inscenizacja Przedwiosnia czy
wymagajaca duzego kunsztu muzyczna wersja Zawiszy
Czarnego. W repertuarze znalazty sie pozycje z tradycyj-
nego kanonu, adresowane do szerokiego kregu widzow,
nie zabraklo tez pozycji bardziej wyrafinowanych. Zwra-
caly uwage prace scenograficzne Teresy Targonskiej.

W sezonie zaprezentowano ponad 200 przedstawien,
a liczba widzéw wynosita okoto 9o tys. Podejmowano
liczne kontakty z widzami, gtéwnie z mlodzieza szkolna,
takze z gorzowskimi zaktadami pracy. W niewielkim
zakresie prowadzono tez dzialalno$¢ objazdowa, co
byto nowa forma aktywnosci teatru. Bleszynski pozo-
stawit ponadto po swojej dyrekeji ciekawa inicjatywe,
dzi$§ juz bedaca trwalym skladnikiem dziedzictwa
kulturalnego miasta. Kiedy w 1967 roku w srodowisku kul-
turalnym Gorzowa zrodzita sie mysl organizacji imprezy
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W CZYTANIU

TRZY KSIAZKI

AGATA SKRZYPEK

Jakimi jezykami
mowi teatrologia?

Narracja teatrologiczna jest, jak pisza Magda Nabiatek
i Anna Piniewska, ,narracja o réznorodnych fenome-
nach $wiata spotecznego. Pokazuje, jak przez rozmaite
soczewki mozna na nowo czytaé teatr, uzyskujac tym
samym istotne sprzezenie przesztosci i terazniejszosci,
czasami pytajac takze o przysztosé”. Zeby opowiadaé
w tak kompleksowy sposéb, nalezy siegaé po rozmaite
narzedzia, nie tylko te nowe i najnowsze, ale takze te
nieoczywiste, pokryte kurzem czy nalezace do sasied-
nich dyscyplin. Pytanie o to, czy wiedza o teatrze dyspo-
nuje wlasnymi pojeciami operacyjnymi, czy tez jedynie
zrecznie ,podkrada” narzedzia innym dziedzinom, jest
w mocy od wielu lat, jesli nie od poczatku jej istnienia

MARCIN BOGUCK

Szalenstw @

W operze
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jako odrebnej dyscypliny naukowej. By¢ moze statusowa
korzyscia dla dziedziny bytoby udowodnienie, ze w polu
nauk humanistycznych jest absolutnie samowystarczalna,
ale tymczasem réznorodnos¢ jezykéw uzywanych przez
piszacych o teatrze jest zbyt produktywna i interesujaca,
by sie o jej zasadnos¢ spieraé.

Trzy publikacje, ktére oméwie w kolejnych akapitach,
napisane sg w duchu rozumienia teatru jako istotnego
elementu wiekszej uktadanki spotecznej, historycznej
i problemowej; jako pudla rezonansowego, stanowia-
cego punkt wyjscia dla zjawisk, ktére, wprawione w ruch,
wplywaja takze na jego ksztatt. Marcin Bogucki w ksigzce
Szaleristwo w operze. Dzieje motywu w epoce nowoczesnej
siega po caly arsenal metodologiczny, w tym — muzyko-
logie i psychoanalize. Agata Kedzia prowadzi narracje
Trudnej sztuki dorastania. Wydarzeri performatywnych
dla nastoletniej publicznosci z perspektywy pedagogiki
teatru. Natomiast zespét autorek Teatru bliskiego kon-
taktu. Studiow przypadkéw grup teatralnych — Katarzyna
Kalinowska, Katarzyna Kutakowska, Ewelina Wejbert-
-Wasiewicz i Emilia Zimnica-Kuziota — opisuje funkcjo-
nowanie Teatru Wegajty, Stowarzyszenia Chorea oraz
Teatru Szwalnia pod katem socjologicznym.

Szalenstwo w operze

Marcin Bogucki, Szaleristwo w operze. Dzieje motywu
w epoce nowoczesnej, Fundacja Terytoria Ksiazki,
Gdansk 2024

Szaleristwo w operze odzwierciedla szerokie zaintereso-
wania autora, ktoéry w swojej pracy badawczej z zakresu
kulturowej historii muzyki taczy fascynacje opera i Euro-
wizja? Zgodnie z tytutowg zapowiedzig, publikacja doty-
czy rozwoju i przemian motywu szaleristwa od poczatkéw
opery do przetomu XIX i XX wieku. Za patrona Marcin
Bogucki obiera Michela Foucaulta wraz z jego Historig
szaleristwa w dobie klasycyzmu i analiza ,systemu, ktory
stworzyt chorobe psychiczna, a przez to okreslony sposéb
rozumienia podmiotowosci”. Podpiera sie takze tezami
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Susan McClary z ksiazki Feminine Endings: Music, Gender
and Sexuality, by podnies$¢ kwestie strategii przedstawia-
nia w operze szaleristwa kobiet oraz wprowadzi¢ do swo-
jej analizy watki genderowe i feministyczne. Niemiecka
barokowa teoria afektu (Affektenlehre), wedle ktorej
muzyka oddziatuje na swoich stuchaczy pozaracjonalnie,
lecz ich zadaniem pozostaje znalezienie dla odczuwanych
emocji logicznego uzasadnienia, to trzeci filar, na ktéorym
autor buduje swojg narracje — tym samym uwzgledniajac
w niej takze perspektywe odbioru historycznych przedsta-
wien operowych. I cho¢ Bogucki nie méwi o tym wprost,
kategorie obtedu traktuje jako performatywna, ponie-
waz wytwarza te same efekty, ktére nazywa, pojawia sie
w spotkaniu intencji tworczej i wrazliwosci odbiorczej,
a wreszcie oddziatuje afektywnie i jako taka zapisuje sie
w kulturze. W ten spos6b samo szalefistwo rozumiane jest
szeroko, stanowigc raczej pojecie parasolowe dla repre-
zentacji standéw ekscesu lub odejscia od tego, co wyzna-
cza logos, wyrazanych w réznych formach: lamentu, zalu
i cierpienia, mowy niesktadnej, podawanej arytmicznie
lub poza skala, furii i krzyku, lunatyzmu, histerii. Co cie-
kawe, kilkakrotnie mowa tez o motywie obtedu falszy-
wego, odgrywanego (Orlando finto pazzo) — jako strategii
dramaturgicznej, stuzacej bohaterowi do zmylenia rywali
i osiagniecia swojego celu.

W kazdym z rozdziatéw Marcin Bogucki prowadzi
czytelnikéw nie tyle przez epoke, co rozwija jeden
watek operowy w niej dominujacy: w analizie XVII
wieku mowa o pierwszych reprezentacjach szalonych
bohaterek i bohateréw (Dydona, Orfeusz, Ariadna),
portretowanych przez artystow komedii dell’arte (Isa-
bella Andreini); opowies$¢ o XVIII wieku dotyczy postaci
Orlanda z XV-wiecznego poematu Ludovica Ariosta,
interpretowanego przez kompozytoréw w pastoralnych
(Antonio Vivaldi), komicznych (Joseph Haydn, Gaetano
Latilla) i heroicznych lub eklektycznych (Georg Frie-
drich Hiandel) kontekstach. Narracje o XIX wieku
autor poswieca motywowi kobiety szalonej z mitosci,
lunatykujacej (Eucja z Lammemooru), przetom XIX i XX
wieku wyznacza zas wprowadzenie do opery histeryczek,

W czytaniu | Trzy ksigzki

Scena szalenstwa tytu-
towego bohatera opery
Jean-Baptiste’a Lully’ego
Roland - fragment grafiki
z IT wydania partytury,
Paryz 1716.

prezentowanych w nowych dla gatunku strategiach insce-
nizacyjnych — matoobsadowych (lub jako monodramy),
dramaturgicznie skoncentrowanych na wewnetrznym
przezyciu bohaterki (Erwartung Arnolda Schénberga,
Elektra Richarda Straussa). Analizujac partytury nutowe,
Bogucki wykazuje, ze sceny obtedu - zwlaszcza te
utrzymane w decorum tragedii — stanowity dla kompo-
zytorow i librecistow pretekst do eksperymentowania
z konwencjami muzycznymi i widowiskowymi. Eksces
i przekroczenie nie ograniczaly sie tu wiec wylgcznie do
warstwy fabularnej, a manifestowane (oraz entuzjastycz-
nie przyjete) mogly zosta¢ takze od strony formalne;j.

Kazdg z omawianych epok autor otwiera wybra-
nym kluczem kinematograficznym, co jest nie tylko
autorskim zabiegiem majacym uatrakcyjni¢ narracje
i unaoczni¢ zwiazki miedzy estetykami filmu i opery,
ale i uzasadnienie znajduje w fakcie, ze w pewnym
momencie swojego rozwoju film przejat — nalezacy
dtugie lata do opery — obszar kultury popularnej (tfacz-
nie z angazowaniem stynnych $piewaczek do obsad
filmowych, nawet w okresie kina niemego). Na warsztat
wziete zostajg Opera Dario Argento z 1987 roku (horror
z gatunku giallo), Lament nimfy Claudia Monteverdiego
w wykonaniu Anny Prohaski (teledysk w rezyserii
Andreasa Morelliego), aria z Les Boreades z noweli fil-
mowej w rezyserii Roberta Altmana (Aria, produkcji
Dana Boyda z 1987), Parsifal w rezyserii Hansa-Jiirgena
Syberberga, 1982) oraz scena pies$ni Divy Plavalaguny
z Pigtego elementu Luca Bessona (1997). Na czas lektury
polecam zaopatrzy¢ sie w ekran, gltosniki i kilka serwi-
séw streamingowych!

Stosowana metodg interpretacyjng jest gesty opis
scen obtedu i jego okoliczno$ci, zderzany z szerszymi
kontekstami teoretycznymi i historycznymi (m.in.
zyciorysami artystow). Autor ma w tym swdj cel: sto-
sujac metode close readingu udowadnia de facto, ze
interesujacego go motywu nie da sie tatwo zaszuflad-
kowa¢ i podporzadkowaé ujednoliconej klasyfikacji.
Stad Bogucki podkresla od poczatku i wielokrotnie, ze
zardwno reprezentacje kobiecego szalenstwa, jak i sama
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opere jako gatunek cechuje ambiwalencja. Przejawia sie
ona w licznych wewnetrznych impasach: z jednej strony
kompozytorzy i libreciéci od poczatku rozwoju opery
pozwalali swoim bohaterkom wypowiada¢ stowa pelne
zalu i afektacji, dajac im przestrzen do ekspresji stanéow
transgresyjnych wywotanych czesto z powodu utkniecia
w trudnej sytuacji rodzinno-uczuciowej. Z drugiej strony,
manifestowany w ten sposéb feministyczny tadunek nie-
zgody i cierpienia rozbija sie¢ konsekwentnie w obrebie
fabularnych finatéw, w ktérych to bohaterka umiera
lub wraca do zmystéw i kontynuuje zycie wedle norm
spotecznych. Kazde obtakanie i ugtaskanie bohaterek
znajduje swoje odzwierciedlenie w kompozycjach,
tonacjach i gatunkach pie$ni oraz uktadach baletowych,
ktére autor skrupulatnie analizuje, przektadajac jezyk
muzyki na intencje twércoéw oraz relacje miedzy posta-
ciami. Podobnie ambiwalentnie na przestrzeni dziejow
rzecz miala sie ze spolecznym statusem opery: podzi-
wianej za widowiskowy rozmach i kunszt artystyczny,
lecz krytykowanej za zbytnie folgowanie zmystowosci;
i wreszcie, status spoteczny diwy podobnie okre$laja
dwie skrajnosci: powszechny podziw dla jej umiejet-
nosci i talentu oraz rownie powszechna stereotypizacja
cech charakteru. Recepta na przekroczenie owej ambi-
walencji jest przygladanie sie z bliska momentom
konfundujacym i poszukiwanie zaposredniczonego
przez konwencje — nie tylko teatralna, ale i muzyczna
- realizmu psychologicznego. Bogucki $§ledzi momenty
pekniec¢ i podkresla ich wage, zamiast zwalczac je w imie
zatozonej tezy. Czytamy na przyktad o Lunatyczce Vin-
cenza Belliniego (1827):

Jego [Elvina — przyp. A.S.] cavatina Prendi, lanel ti dono,
takze pelna jest wirtuozerii. Sceptyczne ucho moze jednak
wychwycié drobne rysy w relacjach miedzy bohaterami. Przy
repryzie poczatkowej melodii z wolnej czesci Amina trzyma
dystans seksty nad Elvinem, harmonizujac jedynie jego
melodie. Jeszcze bardziej zastanawiajace wydaje sie jej wtra-
cenie, ze nie jest w stanie wyrazi¢ swojej mitosci. Muzyka
towarzyszgca wyznaniu nie przekonuje [...]4.

Wymienione przeze mnie tytuly dziet i nazwiska arty-
stow oraz postaci fikcyjnych to jednak jedynie szkielet
tematyczny, wokot ktérego Bogucki osnuwa opowiesé
bogatg w historyczne i wspoétczesne konteksty, oparta
na réznorodnych zrédtach - warto odnotowaé, ze
korzysta takze z zagranicznych, nieopublikowanych
do tej pory prac doktorskich, czyniac swoja ksigzke
propozycja bardzo oryginalng i erudycyjng. Mimo ze
publikacje zaliczy¢ nalezy do opracowan naukowych
i specjalistycznych, styl prowadzenia narracji jest daleki
od akademickiej ortodoksji. Rzec mozna: w tym szalen-
stwie jest metoda, bo cho¢ za btyskotliwg i energiczng
wypowiedzig Boguckiego czasem trudno nadazy¢, to
pejzaz kulturowej historii obtedu w operze, ktéry autor
rysuje nieoczywistymi $ciezkami interpretacyjnymi, jest
jedyny w swoim rodzaju.

224

Trudna sztuka dorastania

Agata Kedzia, Trudna sztuka dorastania. Wydarzenia
performatywne dla nastoletniej publicznosci,
Wydawnictwo Wiele Kropek, Krakow 2024

Trudna sztuka dorastania Agaty Kedzi — pedagozki teatru,
animatorki kultury i performatyczki - jest poszerzong
wersjg pracy magisterskiej napisanej z punktu widzenia
praktyczki. Glos, ktérym moéwi, pochodzi najczesciej
z wnetrza proceséw edukacyjnych i swiadczy o zaan-
gazowaniu w ulepszanie i dostosowywanie teatralnych
strategii partycypacyjnych dla nastoletnich uczestnikéw.
Autorka mierzy sie z aktualnym zagadnieniem, ktore
podejmuja takze inni eksperci, w tym zaproszeni do roz-
mowy wienczacej ksigzke pedagodzy Justyna Czarnota
i Marcin Drzazga, a takze tworczynie raportu Teatr dla
dzieci i mtodziezy — zmiana paradygmatu?>, mianowicie:
czym jest dobry teatr (dla) nastolatkéw? Jak go tworzyé?
Jednocze$nie podkresla, ze interesuje jg przede wszyst-
kim model edukacji poprzez teatr, nie dla teatru:
W pierwszym teatr jest narzedziem, uzywanym dla
wzmocnienia w uczestnikach umiejetnosci krytycznego
myslenia, pobudzania kreatywnosci i nawigowania
w relacjach ze $wiatem, drugi za$ stuzy wyposazaniu
widza w kompetencje odbioru spektaklu. Warto odno-
towad, ze Kedzia nie przekresla zupelnie drugiej Sciezki,
cho¢ wiaze sie ona z bardziej jednostronnym stylem
przekazywania wiedzy. Uznaje forme edukacyjnych
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[+#@!? (stowo na G), rez. Grzegorz Grecas, Teatr Uktad Formalny we Wroctawiu, prem. 14 wrzeénia 2017.

Fot. Tobiasz Papuczys / archiwumu teatru

pogadanek wokoét spektaklu za wazna, gdyz tego rodzaju
rozmowy moga mieé znaczenie w kontekscie przyswo-
jenia, przemyslenia i przezycia emocji, ktére wywotaty
w nastoletnich widzach obejrzane obrazy sceniczne.
Wielu z nich bowiem zaznaczato w ankietach do raportu
Mtodzi i teatr, ze w momencie, w ktérym nie widza kore-
lacji miedzy scenami majgcych wzbudzi¢ w widzu silny
afekt a ich osobistg interpretacja, uznaja ten element
spektaklu za niepotrzebny i oceniaja go negatywnie.
Zatem czysto podawczy aspekt edukacji teatralnej, ofe-
rujagcy mtodym widzom podstawowa narzedziownie
teatroznawcza, nie zostaje tu zupelnie uniewazniony, ale
poszerzony o inne strategie.

Uzasadniajac wybor zagadnien, ktérych dotyczyé
bedzie ksigzka, Kedzia odwotuje sie do spotecznej misji
sztuki — do wiary w to, ze upowszechnianie tworczosci
i zapraszanie sie do tworzenia pozytywnie wplywa na
zycie cztowieka w wymiarze jednostkowym, grupowym,
spotecznym. Natomiast potencjal sztuki dla mtodej
publicznosci — lub z jej udzialem - zawiera sie w zdol-
nosci do demaskowania najbardziej fundamentalnych
hierarchii spotecznych®.

Trudng sztuke dorastania rozpoczyna rozdzial pre-
zentujacy skondensowany rys teoretyczno-historyczny,
rekonstruujacy, za Marzenna Wisniewska, polska szkote
pedagogiki teatru. Chociaz czesto genezy tego artystycz-
no-edukacyjnego nurtu doszukuje sie w XX-wiecznych
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Niemczech, a za bezposrednig kontynuatorke tej tradycji
uznaje Justyne Sobczyk, zatozycielke Teatru 21, to prze-
ciez robwniez w Polsce dziatali na tym polu nauczyciele,
badaczki i dziatacze: Lucjusz Komarnicki [zob. biogram
Reginy Kowalewskiej w tym numerze ,Monitora” — red.],
Wactaw Budzynski, Jedrzej Cierniak, Jan Dorman, Janusz
Korczak, a po wojnie — Grazyna Wydrowska z Teatru
Wierzbak czy Halina Machulska, wspoétzatozycielka
Polskiego Osrodka Miedzynarodowego Stowarzyszenia
Teatréw dla Mtodziez ASSITE]. Korzystanie z narzedzi
pedagogiki zmienia oblicze form uczestnictwa w kulturze
- tu Kedzia na pierwszym miejscu sytuuje partycypacje,
ktéra w polu sztuk performatywnych redefiniuje podej-
$cie do kwestii etyki i estetyki. Na przyktad dobre
warunki wspétpracy oraz poczucie sensu bywaja
istotniejsze od estetycznego efektu realizowanych przed-
stawien. Innymi wyznacznikami tego przesuniecia jest
kwestia zgody wszystkich zaangazowanych odnosnie do
zasad wspotdziatania i produkowanych w nim znaczen.
Autorka zaznacza, ze etykieta zaangazowanego projektu,
zréwnujacego kompetencje czy prawo do zabierania
glosu w niewygodnych lub trudnych tematach, realizu-
jaca sie m.in. poprzez zaproszenie do niego uczestnikow
niezajmujacych sie profesjonalnie teatrem lub oséb
reprezentujagcych grupy marginalizowane, nie zwalnia
jego wspottworcow z zadbania o to, by uwzgledniat
potrzeby uczestnikoéw. Dlatego tez w pracy z miodymi
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ludzmi nie warto rezygnowaé z funkcji lidera, wrecz
odwrotnie: trzeba pelni¢ jg kompetentnie, odpowie-
dzialnie, zgodnie z celami i warto$ciami projektu. Jesli
nowe formy relacyjnosci, wytwarzane w ramach sztuki,
opieraja sie na szacunku i wspolpracy, maja moc prze-
mieniania Swiata.

Centralng cze$¢ ksigzki zajmuja studia przypadkéw
spektakli i dziatan performatywnych z udziatem mto-
dziezy powyzej dwunastego roku zycia, tworzonych przez
nig (pod opieka tworczyn i pedagozek) lub skierowanych
do niej jako grupy odbiorczej. Autorka dzieli sie swoim
doswiadczeniem, podsumowujgc material zebrany
na przestrzeni prawie dziesieciu lat. Pisze konkretnie
i wciaggajaco. Omawia spektakle niszowe, o ktoérych
zapewne nie styszata wiekszo$¢ oséb czytajacych jej
ksigzke, zaliczajac je do udanych przyktadow praktyk
pedagogicznych. Mowa tu o: Stanie wyjqtkowym Justyny
Lipko-Koniecznej i Doroty Ogrodzkiej (POLIN, Korpora-
cja Teatralna, Teatr Powszechny w Warszawie, wrzesien
2015), [+#@!? (stowie na G) Teatru Uktad Formalny w rezy-
serii Grzegorza Grecasa (wrzesien 2017), Dzieciach Saturna
Agaty Baumgart i Aleksandry Matlingiewicz (Centrum
Rezydencji Teatralnej Scena Robocza w Poznaniu, maj
2020 oraz Teatr Dramatyczny w Warszawie, marzec 2024),
Grzecznych Kolektywu Kobietostan w rezyserii Agnieszki
Bresler w Zakladzie Poprawczym w Zawierciu (sierpien
2022) i niezgodzie.jpg Darii Sobik w rezyserii Justyny
ELagowskiej w Teatrze Zagtebia w Sosnowcu. Spektakle
taczy tematyka stanowigca ,rodzaj interwencyjnego
komentarza na temat $wiata, w ktérym ludziom przyszto
zy¢”7. Warto odnotowad, ze grupy, z ktéorymi zetkneta
sie w swojej pracy pedagozka, byly bardzo ré6znorodne,
a wiec przy pracy z kazdg z nich stosowane byty inne
metody i podejscia: od nastolatkéw z tak zwanej , war-
szawskiej banki”, ktérych rodzice sa zawodowo zwigzani
ze $rodowiskiem teatralnym i odnajdujg sie w temacie
pogarszajacego sie zdrowia psychicznego dzieci, przez
»>mtodych bywalcéw”, czyli obeznanych ze sceng i ogla-
dajacych teatr ludzi z wiekszych o$rodkéw miejskich;
przez mtode dziewczyny z zaktadu poprawczego, ktore
chetnie podjely temat bycia ,grzeczng dziewczynka”
i kolezenskiej solidarnosci, po uczniéw i uczennice szkét
w mniejszych miejscowosciach, gdzie realizowany byt
projekt pod hastem ,teatr w klasie”, zmieniajacy szkolne
przestrzenie w przestrzen performatywna. Autorka repre-
zentuje progresywne, nieoceniajace, otwarte na cudze
potrzeby podejscie, za kazdym razem podkresla kontekst
sytuacji (takze ekonomiczny) i wyzwania, z ktérymi mie-

rzyli sie dorosli tworcy.

Wybér omawianych spektakli podyktowany zostat
tym, by wytworzy¢ pozytywny portret wspolczesnej
pedagogiki teatralnej: takiej, ktéra jednoznacznie
dowodzi, ze proces edukacji poprzez teatr zmienia
formy uczestnictwa w kulturze i moze stanowié¢ punkt
odbicia dla szerszej zmiany spotecznej. Dlatego, nawet
jesli w analizowanych procesach pojawialy sie trudno-
$ci lub dochodzito do sytuacji patowych, Trudna sztuka
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dorastania nie jest miejscem rozliczania ani wyjasniania
ich. Kedzia podaza za koncepcjg afirmatywnej humani-
styki Ewy Domanskiej, oferujacej badaczom perspek-
tywe ,krytycznej nadziei”® i uchylajacej w ten sposéb
punkt widzenia bezsilnej, uginajacej sie pod opresja
systemu jednostkif. Autorka ktadzie akcent na badanie
i analizowanie wspotpracy, przyjazni i koegzystencji,
czyniac mozliwo$¢ zmiany czynnikiem napedzajacym
swoje myslenie. Wychodzi z zalozenia, ze prezentowa-
nie pozytywnych scenariuszy dziatan bedzie bardziej
produktywne dla czytelnikéw, adresuje bowiem swoja
wypowiedz do dorostych animatoréw i edukatorek, pra-
gnacych wdrozy¢ proponowane rozwigzania do swojej
praktyki oraz do oséb zainteresowanych poglebieniem
refleksji w zakresie sztuki performatywnej o dorasta-
niu. Przy okazji przestrzega przed infantylizowaniem
nastolatkow i szufladkowaniem ich jako ,trudnej grupy”,
zniecheca takze do wypowiadania sie ad hoc w imieniu
mtodziezy. Wyznaje zasade ,réwnej godnosci” Jespersa
Juula i Helle Jensen'®, w mysl ktdorej emocje i tozsamo$ci
dzieci oraz os6b niepelnoletnich sg tak samo sprawcze
i wazne, jak dorostych. Nastoletnio$¢ nie jest bowiem
»poczekalnig” do zycia w $§wiecie ani ,,rajem utraconym”,
araczej okresem zycia ,podlegajacym surowym regutom
umowy spotecznej”'.

Ostrze krytyki — z gruntu politycznej — autorka kieruje
gléwnie w strone polskiego systemu szkolnictwa, od
dwustu lat funkcjonujacego w modelu transmisyjnym®.
Zwraca uwage na to, ze szkota — w przeciwienstwie do
nieuchwytnych spotecznych energii, zacietrzewien,
przekonan — jest instytucja, ktéra przy odrobinie dobrej
woli politycznej mogtaby ulec reformie uwzgledniajacej
specyfike wspodtczesnosci, a jednak nadal w interesie rza-
dzacych jest reprodukowanie w kolejnych pokoleniach
postuszenstwa, sztywnych granic, hierarchii i rywalizacji.
Na barkach pedagogéw nie moze jednak spoczywac caly
ciezar reparacyjny, zaznacza Kedzia; nie ich zadaniem
jest naprawianie nieréwnosci produkowanych przez sys-
tem, zapobieganie powstawaniu dysfunkcyjnych rodzin,
przeciwdziatanie przemocy, w tym seksualnej, czy cho-
réb dzieci, w tym depresji. I choé, owszem, w edukacji
poprzez sztuke Kedzia widzi czynnik zmieniajacy $wiat,
to idealy nie przestaniaja jej surowego obrazu sytuacji
zawodowej, w ktérej sama sie znajduje. Wydaje mi sie
wazne, by ta my$l wybrzmiata, szczegdlnie dlatego, ze
pochodzi z samego wnetrza ludzi pracujacych z poczu-
ciem niezbednosci ich dziatan, w odpowiedzialnosci,
wypalajacych sie zawodowo po latach pracy na nisko
platnych stanowiskach z mnéstwem nadgodzin.

Pod koniec autorka zadaje pytanie, ,co pomaga?”.
Z krytyki szkolnictwa wywodzi odpowiedz, ze wazne jest
tworzenie przestrzeni, ktére umozliwiaja mtodym ludziom
aktywne tworzenie: zdarzen, wypowiedzi, senséw. Radzi,
by nie tylko w teatrze zacheca¢ nastolatki do eksploracji,
pozwalaé im popetnia¢ btedy i samodzielnie wyciagaé
wnioski, bez uzalezniania od nieomylnosci czyjej$ wartosci.
Udzielaé wsparcia, gdy jest potrzebne, lecz nie wyreczaé.
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Agata Kedzia pisze o ,trudnej sztuce dorastania” tak
klarownie i zachecajaco, ze tatwo jest uwierzy¢ jej, ze
praktykowanie pedagogiki jest nie tylko obligatoryjne,
ale i przystepne dla kazdego - a korzysci z dobrze popro-
wadzonego procesu zdajg sie tego warte. Ksigzka ta ma
moc przekonywania do sensownosci podejmowania czy
wspierania pracy u podstaw; moze stanowi¢ doskonatg
lekture na poczatek zapoznawania sie z polskim pejza-
zem praktyk pedagogicznych w teatrze jako kompendium
wiedzy praktycznej i teoretyczne;j.

Teatr bliskiego kontaktu

Katarzyna Kalinowska, Katarzyna Kulakowska, Ewelina
Wejbert-Wasiewicz, Emilia Zimnica-Kuziola, Teatr
bliskiego kontaktu. Studia przypadkéw grup teatralnych,
Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £.6dz 2024

Trzecia publikacja, ktérej na koniec poswiece kilka stow,
jest czescia serii monografii po§wieconych grupom arty-
stycznym. Pierwszy tom pt. Sztuka wspétpracy. Studium
grup artystycznych w czasach PRL ukazal sie¢ w 2023 roku.
Cykl wyglada obiecujaco, jesli chodzi o wydobywanie
z cienia i wpisywanie do historii teatru zespotéw dziata-
jacych alternatywnie, kontrkulturowo, w trzecim sektorze
i poza gtéwnymi osrodkami, ktérym nie zawsze starcza
zasobow na zadbanie o skuteczng widoczno$é w $rodo-
wiskach naukowych, a ktére oddolnie tworza miejskie
i wiejskie tkanki zycia kulturalnego, zrywajac ze stereoty-
pem wysokiej i niedostepnej sztuki teatralne;j.

Cho¢ Teatr bliskiego kontaktu to ksiazka wieloautor-
ska — w tym sensie, ze Katarzyna Kalinowska i Katarzyna
Kutakowska w ramach grantu ,Teatr Wegajty — 35 lat
teatru antropologicznego i poszukiwan spoteczno-kultu-
rowych” pod kierownictwem dr Magdaleny Hasiuk stwo-
rzyly rozdzial o Wegajtach, Ewelina Wejbert-Wasiewicz
opracowatla studium Stowarzyszenia Chorea, a Emilia
Zimnica-Kuziota przeanalizowala historie Teatru Szwal-
nia — zadano sobie trud uspdjnienia ksztattu poszcze-
g6lnych narracji. Elementem wspdlnym, oprécz wstepu,

jest swego rodzaju metodologiczna ,$cigga pojeciowa”

— zestawione w formie tabeli najwazniejsze zrédta (pier-
wotne i wywotlane), aparat teoretyczny i zakres materiatu
badawczego, ktéry podlega opracowaniu w publikacji.
Kazdy z rozdzialéw ma podobng konstrukcje i oscyluje
wokoé! genezy oraz tematéw wyznaczonych wedtug listy
elementéw strukturalnych okreslonych przez Bronistawa
Malinowskiego: zasady naczelnej, personelu, normy, sub-
stratu materialnego, dziatalnosci i funkeji - z naturalnymi
odstepstwami od schematu na rzecz przedstawienia idio-
synkratycznych cech poszczegélnych zespotow.

Ujednolicenie formy jest nie tylko wyrazem przemy-
$lenia projektu, lecz podkresla¢ ma powiazania miedzy
dziatalno$ciami badanych teatréw, przede wszystkim
fakt, ze ufundowane zostaly na krytyce spoteczne;j.
Szwalnie i Choree, jako teatry tédzkie, taczy sie tu za
pomoca kategorii ,do$wiadczenia miejsca” Richarda
Stedmana. Ich dziatalno$é powigzana jest z atmosferg
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miasta i jego dziedzictwem kulturowym. ,Miejscem’
w rozumieniu wptywu charakteru przestrzeni na kon-
stytuowanie sie tozsamosci jednostek bez watpienia sg
takze Wegajty. Podkresla sie tu takze, ze Tomasza Rodo-
wicza z Wactawem Sobaszkiem taczy ,postgrotowski”
i ,postgardzienicki” rodowdd uprawianych praktyk oraz
model my$lenia o teatrze wykraczajacym poza teatr. Inne
powiazania, zwlaszcza te interpretacyjne, odkrywaja sie
w miare zglebiania kazdego z trzech studiéw przypadku,
gléwnie dzieki metaforom wspomagajacym myslenie
o wybranych zespotach jako o ,teatrach bliskiego kon-
taktu”, wytwarzajacych swoiste ,mglawice uczuciowe”
(Michel Maffesoli) i ,sfery rezonansu” (Hartmut Rosa).
Socjologiczne zaplecze metodologiczne sprawdza sie
jako narzedzie opisu i analizy grup artystycznych, zwtasz-
cza w sytuacji, gdy dla samych twércow w réwnej mierze
istotny jest efekt estetyczny, jak i sam proces dochodze-
nia do niego, a procz tego takie wartosci kulturotwoércze
dziatalno$ci artystycznej, jak tworzenie zaangazowanych
spoteczno$ci, widowni, uczestnikow, sieci wspottwor-
cOw — nie ma sensu wyrdzniaé, ktéremu z omawianych
teatréw udato sie to najlepiej. Zajrzenie ,za kulisy” grup
tworczych oznacza skoncentrowanie sie na zagadnie-
niach ekologii i ekonomii ich dziatalnos$ci, strategii
wchodzenia w relacje z ludzmi i instytucjami, wypraco-
wania modeli $cistych lub luzniejszych wspoétprac oraz
okreslania wptywu (rezonansu) przynaleznosci do teatru
na inne obszary zycia jego cztonkéw i cztonkin. Co wiecej,
autorki sa zdania, ze ,badanie grup artystycznych przy

Kabarzyna Kalinowska
Katarzyna Kutakowska
Ewelina Wejbert-Wasiewicz
Emilia Zimnica-Kuziota
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Biezeticy, rez. Marcin Brzozowski, Teatr Szwalnia w Lodzi, prem. 26 marca 2013. Fot. archiwum teatru

uzyciu teorii krytycznych podkresla sprawczy wymiar
dziatalnosci artystycznej oraz jej realny wptyw na zycie
nie tylko dla cztonkéw i cztonkin formacji, ale tez jej
otoczenia spolecznego, materialnego i naturalnego”®.
Zgromadzony przez nie material nie zostaje zatem wyko-
rzystany wylacznie w celu systematyzacji informacji,
ale stuzy podkresleniu sprawczosci i antysystemowosci
pozainstytucjonalnych grup teatralnych. Mozna zadaé
pytanie, dlaczego dziatalno$é offowych teatréw znalazta
sie w polu naukowych zainteresowan wtasnie teraz i zary-
zykowadé teze, ze wzmozona aktywno$¢ spoteczenstwa
w obronie praw cztowieka w ostatnich latach przywrécita
blask przykurzonym idealom buntowniczej niezalezno-
$ciioddolnej samoorganizacji.

To chyba dobry moment, by przywotaé, co kryje sie
za tytulowym pojeciem ,teatru bliskiego kontaktu”.
Chodzi w nim o ,szukanie autentycznej i szczerej relacji
z uczestnikami i uczestniczkami proponowanych przez
teatr przedsiewzie¢”4. Dziatania wszystkich trzech
grup w wiekszym lub mniejszym stopniu skierowane
sg do os6b marginalizowanych ze wzgledu na nienor-
matywno$¢, wiek czy chorobe albo ku poszukiwaniom,
dazeniom do stworzenia artystycznego fermentu z udzia-
tem i pomoca sasiedzkich $rodowisk, np. studenckich.
Niezaleznie wiec od formy realizacji tego ,bliskiego
kontaktu”, tworcy nastawiajg sie przede wszystkim na
spotkanie i wspotprace, odkrywajace, by postuzy¢ sie
stowami Erdmute Sobaszek, ,to, co poziome — miedzy
ludZmi i w strukturze pracy”, wypracowujace nowa
jakos$¢ komunikacji. Innymi stowy: bliski kontakt sprzyja
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budowaniu relacji, a silne relacje maja potencjat urzadza-
nia $wiata. Dlatego synonimicznie o Szwalni, Wegajtach
i Chorei mowi sie w ksiazce jako o ,teatrach zmiany”.
Autorki zastanawiaja sie takze nad rezonansowym
aspektem pracy we wspoélnotach twoérczych — rozlewa-
niem sie wptywu ,dotkniecia rezonansowego” na dalsza
kariere artystycznag jednostek, ale tez na sposéb funk-
cjonowania w $wiecie i pielegnowania wyniesionych
ze wspdlnej pracy wartosci. Tu pojawia sie takze watek
ciemnej strony przynaleznosci do grupy - konfliktow,
niesymetrycznych relacji wladzy, uczucia toksycznego
przywiazania, podzialu obowiazkéw i finanséw, nie-
chcianych lub przeoczonych hierarchii, wypalenia sie.
Zimnica-Kuziota podjeta trud porozmawiania z bytymi
i aktualnymi cztonkami zespotu Teatru Szwalnia, by
zbadaé, na jakim gruncie powstawaly napiecia, ktore
doprowadzily do odejscia z zespotu kilku 0s6b i zerwania
kontaktu z grupa, a takze poskutkowaty odmowa wypo-
wiadania sie na temat swojej wspotpracy z tym miejscem.
Byte cztonkinie deklaruja, ze powodami odejscia byty
»koszty osobiste zaangazowania jednostki, takie jak rezy-
gnacja z indywidualnego rozwoju i kariery poza Szwalnia,
zaniedbywanie relacji rodzinnych na rzecz wspdlnoty,
uzaleznienie od miejsca™®. Autorka tej cze$ci w przypi-
sach wskazuje kilka momentéw, ktore wptynety na ksztatt
jej tekstu: ,niekomfortowa sytuacje w trakcie wywiadu
generowala takze $wiadomos$é braku anonimowosci
bytych cztonkin Teatru™7, ,ta cze$¢ wywiadu nie powio-
dta sie w pelni. Na pytania o konflikty i napiecia w grupie
najczesciej padaty odpowiedzi lakoniczne, ogolne”. Po
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zakonczeniu pracy nad rozdzialem autoryzowata go
u siedmiorga respondentow i respondentek, co skomento-
wala nastepujaco: ,w niniejszym tekscie dotozono staran,
by wywazy¢ odmienne interpretacje, sprzeczne interesy
i zdaé relacje z prowadzonych badan w sposéb uczciwy
i bezstronny™™. Jednoczesnie Zimnica-Kuziota norma-
lizuje sytuacje dyskomfortu, w ktérej jako badaczka sie
znalazla, zaliczajac ja w poczet ryzyka zawodowego. Pisze,
ze ,konflikty i napiecia stanowia state elementy dyna-
miki grupy [...]. W socjologicznych badaniach matych
grup pytania o konflikty czasami pociagajg za soba nie-
przyjemne konsekwencje”?° oraz ,$cieranie sie w grupie
osobowosci twoérczych jest czynnikiem budujacym
wspolnote, a wzajemna krytyka osiggnie¢ artystycznych
wpisuje sie w sam model pracy w grupie”®. Bez watpie-
nia — innymi narzedziami rozwiazuje si¢ jednak konflikt
artystyczny, a innymi traktuje sie wptyw napie¢ w grupie
na pozateatralne zycie jej cztonkéw i cztonkin. Mysle, ze
Zimnica-Kuziota jest w swoim tek$cie bardzo wyrozu-
miata dla zauwazonych naduzy¢ i hierarchii, znajdujac dla
nich uzasadnienie w dazeniu do spetnieniu ideatéow kul-
tywowanych przez kolektyw. To zresztg wiekszy problem,
ktory jedynie zasygnalizuje: czyim dobrem sie kierowaé
w takich sytuacjach, rzetelno$cig badan czy status quo
delikatnych relacji miedzyludzkich? Jak opisywac te dru-
gie z dystansu czasowo-osobistego, dzielgcego badaczke
od problemu? Przy czym trzeba doda¢, ze przygladanie
sie z bliska i zajecie podmiotowej pozycji w uktadzie
wplywoéw relacyjnych, weale nie jest tatwiejsza strategia

Przypisy
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W czytaniu | Trzy ksigzki

opowiadania o dynamice grupy. Jak omawia¢ wtedy swoje
doswiadczenie, by nie zawlaszczy¢ niczyjej perspektywy,
ale i nie cenzurowaé wtasnej? Tym bardziej warto doce-
ni¢ podjecie tego tematu przez autorke i sposob, w jaki
go zaprezentowala — zostawiajac $lady po trudnosciach,
z ktérymi musiala sie zmierzyc¢.

Publikacje zamyka Epilog maty, taki moze za jeden grosz
Kazimierza Kowalewicza z Instytutu Socjologii Uni-
wersytetu Lodzkiego. W tekscie podzielonym na kilka
czesci, nazwanych ,przyblizeniami”, autor rekonstruuje
historie XX-wiecznych eksperymentalnych teatréw w Pol-
sce, ktadac nacisk na ich sejsmograficzne umiejetnosci
diagnozowania stanu $wiata i opracowywania tychze
diagnoz w znaczace, btyskotliwe formy. W narracji towa-
rzyszy mu jednak perspektywa ,wiecej” — wiecej niz teatr,
niz codzienna praktyka zespotu, niz wieloletnie trwanie
w niedoborach i zmiennosci. O ile autorki studiéw przy-
padku akcentuja organizacyjne elementy dziatalnosci
zespoltéw i przez ich pryzmat analizuja przy$wiecajace im
tworcze wartosci, o tyle Kowalewicz, na mocy profesor-
skiego autorytetu, romantyzuje jednak transcendentalne
jako$ci ludzkiego wspotbycia — w teatrze, w polityce
i w zyciu - nie rozdzielajgc moduséw tych przestrzeni.
Przetamanie pragmatycznej, szczegétowej analizy pod-
sumowaniem o swego rodzaju duchowym charakterze
okazuje sie dobrym sposobem na zbalansowanie charak-
teru ksiazki i uchylenia drzwi temu, co mimo wszystko
w teatrze nadal pozostaje nieuchwytne, tajemnicze

i przyciagajace.
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NAGRODA IM. ROZEWICZA

MALGORZATA SIKORSKA-MISZCZUK

Kret/Mara Katarzyny Szauliflskiej :
opowiesc¢ o koncu Swiata

Laudacja wygloszona 16 listopada 2024 w Teatrze Miejskim w Gliwicach podczas

uroczystosci finalowej III edycji Konkursu o Nagrode Dramaturgiczng im. Tadeusza

Rdzewicza. Decyzjg Kapituly Nagrody (Malgorzata Sikorska-Miszczuk — przewod-

niczaca, Zyta Rudzka, Beniamin Bukowski, Roman Pawlowski i Pawel Szkotak)

Nagrode Gléwng i 50 000 zl otrzymala Katarzyna Szaulinska za dramat Kret/

Mara. Spordd 112 nadestanych utworéw do finalu zakwalifikowaly sie ponadto
Bloto Lukasza Pawlowskiego i Norman Freeman Agnieszki Jelonek.

Nagroda Dramaturgiczna im. Tadeusza Rézewicza zostala ustanowiona przez
prezydenta Gliwic w 2021 roku, w setng rocznice urodzin poety. W zamysle inicja-
torow (dyrektora gliwickiego teatru Grzegorza Krawczyka, Joanny Oparek oraz
Juliusza Pielichowskiego) konkurs i nagroda majg na celu wsparcie tworcow
piszacych dla teatru oraz promocje najbardziej wartosciowych zjawisk zacho-
dzacych we wspolczesnym dramatopisarstwie polskim. Laureatami poprzednich
edycji byli: Malgorzata Maciejewska (Feblik — zrealizowany juz przez teatr gliwicki
w wersji audiowizualnej oraz przez Teatr Narodowy) i Lukasz Barys (Szwaczka).

Szczegolowe informacje oraz Kartoteka Sztuk (utwory finalistow i pélfinalistow
kolejnych edycji) dostepne sg na stronie https:/nagrodarozewicza.pl. Zainicjowano
rowniez serie wydawniczg Kartoteka Dramaturgiczna (2 tomy).

Nagrodzilismy opowies¢ o mitosci, niemitosci i weiskaniu
czerwonego guzika.

Nagrodzili$my kunszt, z jakim Autorka o tym opowiada.
Nagrodzili$my jej postapokaliptyczng wyobraznie.
Gléwna bohaterka dramatu, Mara, nie objawia nam sie
w spektakularnej sytuacji.

Poznajemy ja, gdy zmywa naczynia. Oglada tez nagranie,
w ktérym Alos, jej byta partnerka, prosi, by odwiedzita
ja w Zonie.

Ta sytuacja nie zapowiada konca $wiata.
Kaliarzyna SZAULINSK.Q
-Krel Mara™

=
53

Nie zapowiada katastrofy, zniszczen, $mierci i destrukcji. e =

r

Sytuacja jest zwyczajna.
Mara zmywa naczynia, jej palce dotykajg powierz-
chni talerzy.

E ==

KATARZYNA SZAULINSKA - poetka, prozaiczka, psychiatrka

Kto by pomyslal, ze tymi samymi palcami Mara naci-
sneta czerwony guzik? Tak, ten stynny czerwony guzik,
ktory niszczy $wiat?! Wprawdzie (tym razem) nie caty
$wiat, tylko maty jego fragment — pocisk zamienit w pyt
kawatek ulicy i kamienice z lokatorami... W Zonie, ktora
powstata po katastrofie, pojawita sie wowczas glteboka
Jama, zartoczna i radioaktywna, roz§wiergotana muzyka
z licznikéw Geigera.
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i psychoterapeutka. W 2022 roku opublikowata nominowany do
Nagrody Literackiej Nike zbi6ér opowiadan Czarna reka zsiadte
mleko. Napisata takze ksigzki poetyckie Druga osoba (Biuro Literac-
kie, 2020) i Kryptodom (Biuro Literackie, 2023), scenariusz komiksu
o depresji Czarne fale oraz monodram Cércia wystawionego
w Teatrze WARSawy. W 2021 ukazat sie w USA wybor jej wierszy
w przektadzie na angielski (Faith in Strangers, thum. Mark Tardi,
Toad Press/Veliz Press). Fot. Michat Buksa
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Kret/Mara Katarzyny Szaulinskiej: opowies¢ o koncu Swiata

Gliwice, 16 listopada 2024. Od lewej: Malgorzata Sikorska-Miszczuk wyglaszajaca laudacje,

Katarzyna Kuczynska-Budka (prezydent Gliwic), Grzegorz Krawczyk,

Katarzyna Szaulinska, Eukasz Pawtowski, Agnieszka Jelonek. Fot. Eukasz Buksa

Jak to sie stato?

Jak doszto do naci$niecia guzika?

I czy nie jesteSmy przyzwyczajeni do narracji, w ktérych
czerwone guziki naciskaja wytacznie mezczyzni?

Znamy ich dobrze: to szaleni dyktatorzy albo psychopa-
tyczni przywddcy imperidow zta lub fanatyczni terrorysci,
ewentualnie szantazysci wielkiego formatu.

Czerwonych guzikéw nie weciskaja mlode, sympatyczne,
wyksztatcone Zony i matki, piekne, §wiadome kobiety,
zajmujace odpowiedzialne stanowiska zawodowe, segre-
gujace odpady i zatroskane o Ziemie.

Jednak Autorka opowiada o takiej wtasnie bohaterce
i o potencjale zniszczenia, ktoéry w niej tkwi.

Kret/Mara to historia o wspotczesnej kobiecie, a nie
psychopatycznych mezczyznach bez wgladéw w siebie,
agresywnych i brutalnych, nieempatycznych i okrutnych,
opetanych zadza wtadzy i skupionych na wlasnym ego.
Do tej pory to oni byli jedynym dysponentami czerwo-
nych guzikéw, wrogiem rozpoznanym i zdiagnozowa-
nym - i, pani Katarzyno, droga Autorko, po co byto to
psuc? (zart)

Przeciez jest ratunek dla §wiata, ktory boi sie konica $wiata.
Oddajmy czerwone guziki kobietom.

W nich nadzieja.

One nigdy, przenigdy ich nie wcisna.

Bo sg kobietami.

Sa lepszymi ludZmi.

Ale nie w tym dramacie.

Bohaterka Kreta/Mary nie bierze odpowiedzialnosci za
wlasne postepki, wybory, za swoje zycie, tylko méci sie
i wciska czerwony guzik.

Potem zyje (spokojnie?) ze $wiadomoscig zbrodni,

oczyszczona z zarzutéw, niepoddana karze, uniewinniona
dzieki protekcji meza.
Az pewnego dnia wyrusza w podr6z do skazonej Zony
i rozéwierkanej Jamy, do miejsca wybuchu i zniszczenia,
by odwiedzi¢ umierajaca — wskutek jej decyzji — kochanke.
Ta podroz stanie sie dla Mary podréza do piekta.
Ale ta podréz wypali wszystko, co w bohaterce niegodne,
tchorzliwe i zaktamane, mate, mroczne i egoistyczne.
Kret/Mara jest opowiescig o podrdzy, mroczng diagnozg
czlowieczenstwa, ciemna i petng rozpaczy.
Jest jednak i czyms$ wiecej.
Jest opowiesciag o odkupieniu.
Opowiescig o tym, ze mozemy skonfrontowacé sie z wia-
snym okrucieristwem, egoizmem i matoscia, aby prosié
skrzywdzonych o wybaczenie.
Podjaé decyzje, ze pokute jest najwlasciwsza droga.
Bardzo to w duchu Dostojewskiego, w duchu Zbrodni
i kary — tak jakby$my wracali do zrédet literatury, szuka-
jac w niej pocieszenia i rady.
Uznanie winy, prosba o wybaczenie, potrzeba pokuty kon-
czy i zamyka ere mroku w bohaterce, rozé§wietla serce Mary.
Gdy tak sie dzieje, gdy my —jako ludzie, jednostki i narody
- podazamy taka droga, mozemy zacza¢ od nowa budowac
zycie, zmieniac¢ $wiat, zatrzymac jego destrukcje.
...Zastanawiam sie tez, ze skoro pisarze tak uparcie wysy-
taja swoich bohateréw w podréz do piekta, po odkupie-
nie win i skruche, moze jednak koniec $wiata tak szybko
nie nastapi?
A jedli jednak nastapi, to pisarzom bedzie tatwiej, bo
powiedza: ,my jako grupa zawodowa daliSmy z siebie
wszystko, zrobili$my swoje i z czystym sumieniem witamy
koniec $wiata” :)

MALGORZATA SIKORSKA-MISZCZUK - dramatopisarka i dramaturzka, scenarzystka, autorka stuchowisk i sztuk dla dzieci.

Wygtoszone | Nagroda im. Rézewicza
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MAGDALENA RASZEWSKA
Jan Pawel Gawlik i dekada Starego Teatru

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2024

Osoba Jana Pawta Gawlika, legendarnego dyrektora Starego Teatru w Krakowie taczacego przez
pewien czas te funkcje z kierowaniem Teatrem TVP w Warszawie, mimo uptywu lat budzi nie
tylko zainteresowanie, ale i emocje badaczy naszej spoteczno-teatralnej historii. ,Pogmatwany”
zyciorys, ale przede wszystkim oszatamiajaca kariera w peerelowskiej Polsce nie zostaly dotad

w pelni opisane. Autorka odkrywa nieznane fakty z jego biografii. Ujawnia takze polityczne kon-
teksty objecia przez Gawlika dyrekcji Starego Teatru w pelnym wydarzen politycznych roku 1970.
Pokazuje wewnetrzng sytuacje w Starym, przytaczajac miedzy innymi dokumenty z archiwéw SB.
Na podstawie zachowanej korespondencji naswietla relacje Gawlika z Kazimierzem Dejmkiem,
bohaterem jej poprzedniej ksiazki (Dejmek). Odstania réwniez kulisy odejscia Gawlika z dyrekeji

w roku 1981.

B Ksigzke w wersji papierowej mozna kupic¢ w ksiegarni Prospero.

Wojtyla—Grotowski &. Religijny horyzont
nowoczesnego teatru i dramatu w Polsce i na §wiecie

pod redakcja ARTURA GRABOWSKIEGO

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2023

wojtylarotowski’

Wojtyla—Grotowski &. The religious horizon
of modern theater and drama in Poland and around the world

edited by ARTUR GRABOWSKI

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2023

RELITGLINY HORY ZONT
DRAMATU I TEATRU
W POLSCE I NA SWIECIE

Teksty z konferencji ,, Wojtyta—Grotowski &. Religijny horyzont nowoczesnego teatru i dramatu
w Polsce i na $wiecie”, ktora odbyta si¢ w 2021 roku w Instytucie Teatralnym. Uczestniczylo w niej
ponad czterdziestu badaczy z dziesieciu krajow.

B Ksigzke w formatach epub i mobi mozna pobraé bezptatnie w ksiegarni Prospero

w wersji polskiej i angielskiej.

Zabawa w teatr / Playing with theatre

red. DoroTa BucHwALD, EwA DABEK-DERDA, JERZY JUK KOWARSKI
thum. BARBARA KOLODZIEJCZYK, MARIA KOSTROWICKA, KRYSTYNA MAZUR, AGATA ZAWRZYKRAJ

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2012

Album w jezyku polskim i angielskim poswiecony pracy artystycznej jednego z najwybitniej-

szych polskich scenograféw — Jerzego Juka Kowarskiego — jest niekonwencjonalng opowiescia

o czterdziestu latach tworczosci, ktora zaowocowata ponad osiemdziesiecioma inscenizacjami,

przygotowanymi we wspdlpracy z najwybitniejszymi rezyserami — gtownie z Jerzym Jarockim.

B Ksiazke w wersji papierowej mozna kupi¢ w ksiegarni Prospero.
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Nasza oktadka

Josephine Baker - grafika z oktadki programu wystepéw w Krakowie
14115 maja 1938 w Teatrze Bagatela. Podczas polskiego tournée artystka
goscita ponadto w Warszawie i Katowicach.
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