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nowe anglojezyczne pismo o teatrze
i sztukach performatywnych w Polsce

W czerwcu 2026 roku Instytut Teatralny

rozpoczal publikacje elektronicznego pisma polishstage.pl
przeznaczonego dla miedzynarodowej spotecznosci teatralne;j.

Tre$ci beda ukazywac sie w numerach tematycznych trzy razy w roku.

Od redakeji
(Nie)moc teatru

Ten podwdéjny numer ,Monitora” zaczyna sie od trzesienia ziemi i stéw, ktére

brzmig jak prowokacja. ,Wspoéiczesny teatr przestal mnie interesowac, niczego

nie przestawia mi w glowie, nie inspiruje, nie zadziwia, nie rozmawia ze mng” —

pisze Lucja Iwanczewska, a jej stowa brzmig jak wypowiedziane przez zacisniete

gardlo. I zacisniety, zamkniety jest tez wedlug niej teatr, ktory ,zatrzasnat sie w
praktykach reprodukowania tego samego”.

Cho¢ stowa to mocne i rzucone prosto w twarz, to ta diagnoza wcale nie wydaje sie zaskaku-
jaca. Nie spada jak grom z jasnego nieba. Niejedna z tych wcale nie tak licznych oséb, ktére
do teatru wcigz w miare regularnie chodza, nie raz pomyslata podobnie, wychodzac z kolej-
nego rozczarowujgcego przedstawienia, ktére nie przyniosto zadnej nowej wiedzy, zadnego
cho¢by lekko od$wiezajacego doswiadczenia. Powody tego stanu opisuje sie na rézne sposoby
(niestety bardzo czesto wynikajace z uprzedzen $wiatopogladowych albo po prostu — z punktu
siedzenia), ale co do niego samego panuje zaskakujaco trwata zgoda.

Paradoksalnie, to rozczarowanie i poczucie zawodu potwierdza trwato$¢ przekonania, ze
teatr powinien miec jakie$ szczegblne znaczenie spoteczne, ze powinien mie¢ moc odnawia-
nia naszego spojrzenia na $wiat, a nawet — ze powinien by¢ miejscem i laboratorium wymy-
$lania §wiatdéw nieznanych juz nie tylko ludzkich i miedzyludzkich. Przeciez nie oczekuje sie
tego tak bardzo od innych sztuk. Nawet literaturze nikt nie zarzuca, ze nie przestawia w gto-
wie: by zosta¢ uznanym pisarzem wystarczy sprawnie opowiada¢ wciggajace historie... Wyjat-
kiem moze sg poeci, ale oni zawsze byli postrzegani jako nie z tego $wiata.

Przekonanie, ze teatr wspolczesny zawodzi, Ze nie inspiruje, nie otwiera nowych perspek-
tyw, rymuje sie z poczuciem wyciszenia, uspokojenia, a moze nawet ujednostajnienia fali kry-
tycznej, ktdra podniosta sie na polskich scenach pod koniec lat dziewieédziesigtych i na kto-
rej dtugo udawato im sie surfowaé. Ale nawet najwieksze fale musza kiedy$ opasé. A gdy
to sie dzieje, pojawia sie chwila stagnacji, a nawet faza dotowania. By¢ moze taki wtasnie
moment przezywamy w Polsce. To byloby pocieszajace, bo momenty opadniecia fal tez nie
trwaja dtugo — za chwile powinna sie podnie$¢é nastepna...

Niezaleznie od tego, czy i jak szybko nadejdzie, ta chwila wyciszenia jest dobrym momen-
tem, by spojrze¢ w przeszto$é — te blizsza i te dalszg — i zastanowiC sie, co w niej sie zreali-
zowalo, a co nie i wlasnie dlatego moze nadal stanowi¢ pewna warta uruchomienia poten-
cjalno$é. Przeszto$¢, w tym zwlaszcza przesztosé teatru, jest coraz stabiej znana w swoim
bogactwie i réznorodnosci. Historie nagminnie wykorzystuje sie jako argument na rzecz
utrzymania tego samego — pod hastami tradycji i dziedzictwa pracujg wytrwale sity konser-
watywne z zasady zwrdcone przeciwko nieznanej przyszto$ci, niechetne zmianie. Wobec nie-
ustannych, a cze$ciej nieudanych i niemadrych niz rzeczywiscie fortunnych, reform — ten
odruch konserwatywny, a nawet restauracyjny, wcale nie tak trudno zrozumie¢. Ale jednocze-
$nie nie spos6éb pogodzi¢ sie z uproszczeniami przesztosci, ktére tak czesto wykorzystuje dla
zdobycia doraznego uznania i krétkotrwatej wladzy.

Z tego powodu kontynuujemy w ,,Monitorze ETP” i w catej Encyklopedii Teatru Polskiego
dziatania na rzecz ukazywania bogactwa i ztozono$ci historii. Publikujemy zrédta dotyczace
dawnej codziennosci, takie jaki dzienniczki Jerzego Timoszewicza, opowiadamy bogate
i skomplikowane dzieje niekoniecznie dzi$§ dobrze pamietanych przedstawien (w tym nume-
rze toruniskiej Balladyny i jeleniogérskich Nadobnis i koczkodanéw), a nawet — dzieki Halinie
Waszkiel — siegamy po zupelnie zapomniane, a kiedy$ wazne i popularne teksty dla teatru.
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Proponujemy takze odmienne spojrzenia na biografie waznych oséb tworczych (na przyktad
Zofii Jaremowej czy Macieja Prusa), zespotéw (Teatr Witkacego) a nawet catych zjawisk i pro-
cesow (,Wielka Reforma Teatru”). Wszystko to czynimy nie tylko ze wzgledu na zobowiaza-
nia wobec tych, ktérzy odeszli (a jest juz wérdd nich takze wielu przyjaciét — dwoch zegnamy
w tym numerze), ale tez w przekonaniu, ze staranie, by przeszle nie stato sie zapomnianym, to
dziatanie na rzecz przysztosci, ktorej pragnien i potrzeb przeciez nie znamy. Kt6z moze zare-
czy¢, ze pozornie anachroniczne sztuki Tomasza Seweryna Jasiniskiego nie okazg sie kiedy$
dla kogos$ wazng inspiracja — taka, jaka tradycja ludowej farsy okazata sie dla Alfreda Jarry’ego,
a przez niego takze dla Zenona Fajfera w jakze aktualnym dramacie, ktorego fragment réw-
niez publikujemy w tym numerze.

I tak miedzy przeszloscia a przysztoscia, miedzy zwatpieniem a nadzieja otwieramy nasz
kalejdoskop, potrzasajac wielobarwnymi klockami w nadziei, ze utworza zaskakujacy wzor,
ktory jesli nie zachwyci, to przynajmniej zafrapuje Czytelniczki i Czytelnikow.
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WARSZTATOWE

WIEDZA O TEATRZE

LUCJA IWANCZEWSKA

Teatr niezatapialny. Mozliwy?

O praktykach spekulatywnych.

Zyjemy ztym zyciem, petnym leku, obaw, bez kotwic
bezpieczenstwa, stabilnej pozycji — z ryzykiem, bélem,
uwewnetrzniong prekarno$cig. Codziennie $nimy sen
udomowionej bezdomnosci, praktykujemy nowe uczest-
nictwo w $wiecie w relacjach do zjawisk i zmian zacho-
dzacych wokoét nas: konsumpcji, degradacji srodowiska,
migracji, protezowania technologicznego. Bardzo wiele
wspoélczesnych filozofek i filozoféw namawia nas do szu-
kania wyjscia poza kryzys wyobrazni zwigzany z kata-
strofg ekologiczng, globalnym kapitalizmem, ramami
wojen — a zatem poza negatywnos$¢ naszych spojrzen,
wiedz, ktére produkujemy, sposobéw poznawania, sta-
bilizowania negatywnymi metaforami znaczen $wiata,
w ktérym zyjemy. Kierujac sie rozpoznaniem, ze potrze-
bujemy afirmatywnego potencjatu teorii badawczych,
praktyk artystycznych, aktywizméw spoteczno-politycz-
nych — potrzebujemy afirmowaé, bardziej niz nam sie
wydaje — potrzebujemy sie wzmacniaé, wspierad, adap-
towa¢ do zmieniajacego $wiata, mamy prawo do ocale-
nia. To, co proponuja nam myslicielki i praktyczki teorii
kulturowych (naturo-kulturowych), wigze sie z przekro-
czeniem takich mechanizméw kulturowych, jak zatoba,
melancholia, strach, zranienie, trauma, konflikt, przera-
zenie zmieniajacym sie $wiatem. Teorie konfliktéw kul-
turowo-politycznych powinni$my zastepowaé teoriami
wspoltbycia, wspétzamieszkiwania, a traumy naszych zy¢
i wszechogarniajacych obrazéw kulturowych zalepiaé,
wypelnia¢ empatig i choreografiami odnowy. Zyjemy
w strachu, oczekiwaniu na grozne wydarzenia — teorie
spoteczne i polityczne dtugo akcentowaty kruchosé, nie-
stato$¢, Smiertelnosé, przemoc, bol, wykluczenia, znisz-
czenia, ludobdjstwa, niesprawiedliwosci klasowe, rasowe,
genderowe, etniczne. Oczywiscie musimy z tym pozo-
staé — moc krytycznego mys$lenia nie moze nas opusci¢ —
ale moze zrobi¢ krok dalej albo obok, a moze ponad.
Mozemy uwyraznia¢ niedostrzegalne dotad potencjal-
nosci — te pochodzace z przesztosci, z historii, jak i te
najbardziej aktualne, zmieniaé to, co zastane i ustalone,
wytwarza¢ alternatywne scenariusze zycia. Zawsze bar-
dzo obawiam sie generalizowania, staram sie nie wyda-
waé osagdéw, wystrzegam sie diagnozowania — przede
wszystkim dlatego, ze jestem $wiadoma zmienno$ci,

Warsztatowe | O praktykach spekulatywnych

efemerycznosci zjawisk, ktore mnie otaczajg. Ale pozwole
sobie na osad, ktéry wykuwa sie we mnie od lat, nieco
uwiera, wylewa sie i wptywa na moje praktyki odbior-
cze i uczestniczenie w kulturze. Wspoélczesny teatr prze-
stal mnie interesowa¢, niczego nie przestawia mi w glo-
wie, nie inspiruje, nie zadziwia, nie rozmawia ze mna.
Zaznaczajac swoje usytuowanie — teatrolozki i widzki,
ktéra przestata chodzi¢ do teatru i z nim wspotmysled,
mam w sobie przekonanie, Ze teatr zatrzasnat sie w prak-
tykach reprodukowania tego samego — tematy, litera-
tura, gesty krytyczne reprodukuja wciaz to samo — urza-
dzenie samego medium, polityki odbiorcze i ich wptyw
na oddziatywanie spoteczne teatru. Gars¢ przeciwhisto-
rycznych odczytan kanonu, troche problemow widmowej
klasy $redniej, miedzyludzkie relacyjnosci, ktére zawsze
podszyte sa traumami i uwikltaniami w przemocowe nor-
matywnosci. Powiedziatabym, ze nie tyle cos$ sie wyczer-
pato w potencjale oddziatywania teatru, a raczej zacieto,
jak moze zacia¢ sie przeplyw, proces wzrostu, artykula-
cja stéw i komunikacja. Mysle o teatrze, ktory sie zaciat
szczegblnie w kontekscie wspodlczesnego $wiata, jego pro-
blemoéw, mechanizméw nim rzadzacych. To troche tak,
jakby teatr pozostat z jaka$ nieadekwatng opowiesciag, juz
niepasujacg, ktora juz nie moze zdazy¢, wbiega na scene,
ale rozmija sie z rzeczywisto$cia. I chyba tez nie wie, dla
kogo i po co ta opowies¢. Dlatego szukam opowiesci gdzie
indziej. W innych przestrzeniach i praktykach. Szukajac
sojuszy odbiorczych tam, gdzie praca wyobrazni podpo-
wiada nowe, inne opowiesci. Probe opowiedzenia wspét-
czesnego $wiata odnalaztam w pracy laboratoryjnej
0s6b autorskich, ktore miaty za zadanie napisaé dramaty
o $wiecie, ktory juz jest i ciagle sie staje, wychylajac ku
przysztosci. Wydane przez Narodowy Stary Teatr w Kra-
kowie (2025) antologie dramatéw Swiaty mozliwe i Rok
2081. Teksty dla teatru przysztosci, stanowia performatywne
zapisy spekulatywnych, §wiatotwoérczych projektow.
Spekulacja jako praktyka wytwarzania innych, alter-
natywnych wobec dominujgcych opowiesci najczesciej
dotyczy przysztosci — obszaru tego, czego jeszcze nie
wiemy, co nieprzewidywalne, co moze sie wydarzy¢, ale
zawsze pozostaje w aktualnych uwarunkowaniach swiata
wraz z jego historia i do§wiadczeniami przesztosci — nie
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jest zatem utopig ani dystopig — nie jest zmyS$leniem,
fantazja, projekcja. Belgijska filozofka Isabelle Stengers
nazywa spekulacje skokiem (mysli, wyobrazni, dziata-
nia), ale w tym skoku zachowujemy kontakt z podtozem.
Skaczemy, nie odrywajac sie catkowicie od ziemi — jest
to rodzaj wzniesienia sie ponad ograniczenia wyobrazni,
uwewnetrznione skrypty zachowan, matryce norm, przy-
zwyczajen poznawczych, wzniesienie sie ponad w skoku,
ale nie przebywanie w fantazmatycznej rzeczywisto$ci.
Dzieki praktykom spekulatywnym ¢wiczymy rézne
strategie przetrwania w $wiecie, z otwarto$cia na ztozo-
nosc jego relacji. Praktyki spekulatywne najcze$ciej nazy-
wamy performatywnymi — poniewaz maja sprawczos¢
transformujaca, przeksztatcajg wyobraznie polityczna,
spoteczna, ekonomiczna, inicjuja istnienie nowych, alter-
natywnych $wiatéw, wychylaja sie ku mozliwym przyszto-
$ciom. Pozwalajg wyobrazi¢ sobie sojusze i relacje ludzi
i nie-ludzi poza antropocentrycznym modelem wytwo-
rzonym w zachodniej ontologii i epistemologii. Pozwa-
laja tez przekroczy¢ myslenie o cztowieku jako o normie
biatej, kolonialnej, heteronormatywnej, kapitalistycz-
nej, patriarchalnej. Wyprowadzaja nas poza ekoszokowe
narracje i sposoby obrazowania: czterej jezdzcy, spa-
lona ziemia, w popidt sie obrécimy. Spekulacja wycho-
dzi poza ekoszok, poniewaz performatywnie ksztattuje
zakres tego, co mozliwe do pomyslenia, wprawia w ruch
niespodzianki, paradoksy, fragmenty historii jako rezer-
wuary ludzkich mozliwosci i potencjalnosci (myslenia
zasada future past — przesztej przysztosci — to taka wizja

NARODOWY
STARY £ TEATR

ROK 2081

TEKSTY DLA TEATRU PRZYSZLOSCI

przysztosci, ktora nigdy sie nie spelnita, ale stanowi kom-
ponent naszej terazniejszosci, ktoéry czerpie z przeszto-
$ci), otwiera na przypadek, na dostrzezenie tego, co pty-
nie poza gtéwnym nurtem, poza kanonem, poza tym, co
skonstruowane jako korpus wiedzy, zestaw konkretnych
narzedzi i metodologii.

Katastrofa ekologiczna przekracza mozliwosci naszej
percepcji, wymieranie gatunkéw, globalne ocieplenie,
skale przestrzenne, czasowe katastrofy nie sg mozliwe do
objecia racjonalng konceptualizacja, dzielimy katastrofe,
wspotwymieramy — dlatego spekulacje pozwalajg nam
lokalnie, fragmentarycznie, punktowo zbiera¢ wiedze
i tworzy¢ alternatywne scenariusze zycia.

Osoby autorskie uczestniczace w warsztatach i rezy-
dencjach dramaturgicznych w Starym Teatrze wytwo-
rzyty w tekstach dramatycznych zawartych w ,anto-
logiach przysztosci i potencjalno$ci” ruchome obrazy
naszych aktualnych kruchych kondycji tozsamo$cio-
wych i bytowych. Praktykowaly ¢wiczenia wyobrazni,
ktore pozwolily im ja przekraczaé, wychylajac sie ku
potencjalno$ciom naszego wspoélistnienia ze $wiatem,
odstaniajgc warstwy naszych mozliwo$ci i ograniczen.
W jakims sensie te ¢wiczenia wyobrazni to laboratoryjne
eksperymenty mys$lowe i wyobrazniowe — zakotwiczone
w naszym ,tu i teraz”, w podtozu, a wychylone ku ,$wia-
tom mozliwym”.

Opowiesci o drganiu naszych istnien wobec zagro-
zen $wiata budowane sg wobec pytan, czym mogtby byé
$wiat wspélny, jaka jest i bedzie jego nowa mapa? Byé
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moze zdominowana opuszczeniem — ziemi jako miejsca
niemozliwego do zycia, cztowieczenstwa jako formy nie-
wystarczajacej do zawigzania relacji z tym, co nadcho-
dzi. Albo zanikaniem - ludzkich uczué, emocji, afektow,
doswiadczen, gdzie neurokolonizacja naszych podmioto-
wosci transformuje ciata i umysty w potwornosé, ktéra
niczego juz nie obiecuje. Moze bedziemy umierali bez
pozegnania i zniknie ludzki wymiar wspdlnoty.

— Wydry morskie trzymaja si¢ za tapki, gdy $pia w wodzie, nie
chca sig rozdzielic.

— Co to za zwierzgta?

— Wygingly, zanim si¢ urodzitas.

Dramaty pochodzace z antologii Rok 2081. Teksty dla
teatru przysztosci w wielu miejscach dotykaja przeobra-
zen tozsamosciowych determinowanych transforma-
cjami zmieniajgcego sie $wiata. Wraz z lekturg dramatéw,
wnikamy w tozsamosci bohateréw w procesie przemian,
pokawatkowania, rozbicia, nieoczekiwanego czy przygod-
nego wilaczenia w strumien zycia i istnienia w niepozna-
walnej rzeczywisto$ci. Nic juz nie gwarantuje warunkow
czlowieczenstwa — jakie$ okruchy, przebtyski, stezenia,
wyltadowania odnawiaja pamie¢ (wraz z jej peknieciami
i traumami) po nieistniejacym juz $wiecie, w ktérym
wymarte wydry zabratly ze sobg ludzkg czuto$é. A wojny —
ta I wojna, czy wojny swiatéw, rozmywaja sie w niemoz-
liwej do rekonstrukgji i scalenia opowiesci zerwan. Zywe
ciata, zywi ludzie przeprawiajg sie przez nieznane dotad
miejsca, skale czasu, materialnodci $wiata. Jak kroliki
doswiadczalne wynajdujg alternatywne formy uciele-
$nien, wcielajac technologie, syntetyczne hormony, nie-
-ludzkich aktoréw — a wszystko to sprawuje technobio-
wtadze nad staboscig zdumionych ciat i dusz.

Jestem Plesnig

Ktéra porasta nawet ocean
Ktora porasta czas

Jestem Plesnia, ktora porasta
Przeszto$¢ I przysztosé
Nawet dzieci

Pokrywam wszystko

Juz sie nie zatrzymam

Bohaterowie antologii dramatéw o praktykowaniu przy-
szto$ci wydaja sie oblepieni, obrosnieci nieznanag mate-
rig, ktoéra anihiluje ich ludzka przeszto$¢ — porosnieta
plesniag ludzkos$¢ — troche rozkladajaca sie, troche za$
zakryta, niewidoczna, zanikajaca. Poro$niety plesnia
$wiat, jaki znaliSmy — tak, ten peten konsumpcji, wiecz-
nej orgii terazniejszosci (echa postmodernizmu kultu-
rowego nie stabna przeciez), nadprodukeji, nieréwno-
$ci, wyzysku, ale tez technologicznej opresji, afektywnej
pracy emocjonalnej zwigzanej z naszym usieciowieniem
i kapitalizowaniem naszej uwagi. Plesn, porastajgc na
naszych skryptach zachowan, scenariuszach bycia, kul-
turowych nawykach zachodniego $wiata, przepoczwarza

Warsztatowe | O praktykach spekulatywnych

je, hybrydyzuje, tworzac inne — mniej ludzkie, trudne
do identyfikacji, przerazajace, niepojete, niemozliwe do
rozpoznania za pomocg jezyka, ktorym dysponujemy.
Bohaterowie muszg zrozumie¢, moze bardziej odczud, ze
innego $wiata niz ten zmieniony juz nie bedzie. Moga sie¢
tylko adaptowad, ¢wiczy¢ w umiejetnosciach przetrwania,
szukad sojuszy i przymierza tam, gdzie plesn naktada sie
jak skore na kosci.

Osobom autorskim dramatéw obu antologii mniej
bowiem chodzi o krytyke aktualnego $wiata ze wszyst-
kimi jego rozerwanymi przemoca i niesprawiedliwoscia
ruinami, bardziej za$ o instruktaz adaptacyjny stuzacy
ocaleniu i przetrwaniu — wiele w dramatach instrukcji
objasniajacych, ale tez nakazujacych adaptacje wtasnie
do nowego $wiata, do alternatywnego rozumienia pod-
miotu, wspdlnoty, sacrum, czasu, przestrzeni, relacji
z nie-ludzkimi innymi. Dzielimy katastrofy tego $wiata,
dlatego czujemy ich bliskos¢ i lepkos¢. Instrukcje nie
wytlumaczg nam, jak postepowaé, nie nazwa nas, nie
przypisza do jakichkolwiek r6l — ale otworza nas na ruch
paradokséw, niespodzianek, przypadkéw, na to, co moz-
liwe do pomyslenia.

on i inni postuza za nawodz

powstang mikroby ziemi

w konicu ziemia nie bedzie wysterylizowana
w walce w tunelu oderwat mi palec

to w sumie mata kara... ...

za inzynierie $mierci

Nie wszystkim uda sie przetrwaé. Kapitalistyczna
dewastacja natury i ludzkich zy¢ uczynita kruchosé
i $miertelno$¢ kondycja naszych czaséw. Niczego juz
nie kontrolujemy, jesteSmy podatni na $mierciono-
$ne zranienia — niezaptacone raty kredytu, wlaczajace
nas w kryzys bezdomnosci lub wybuch bomby nukle-
arnej. Chodzi o kondycje spleciong ze $miercia, z inzy-
nierig $mierci. Dramaty ,antologii przysztosci” radykal-
nie odgrywaja nasze wrzucenie w zmienny, nieustepliwy
w swej nieprzejrzysto$ci $wiat, kaza nam przekierowac
uwage z czego$, co w logice postepu i modernizacyj-
nego eksperymentu mogtoby nas jeszcze ocalié, na cos,
co jest juz tuz obok nas, co nas oblepia. I jesli instruk-
cje os6b autorskich maja zadziataé, musimy zaopieko-
wac sie konicem $wiata. Zbiera¢ resztki materii i pamieci
po tym, co wymarto i wygineto, archiwizowaé rezerwuary
empatii i mitosci, tych miedzygatunkowych tez. Moze sie
przyda. Moze bedzie na pdzniej. Moze co$ sobie przypo-
mnimy, gdy znajdziemy sie w miejscu miedzy nawozem,
larwa i plesnia albo gdy podtgczeni do sieci orgazmicz-
nej, owladnieci falami wytadowan, na chwile odzyskamy
okruch pamieci o czutych gestach wydr, nie pamietajac,
czym byty.

Instruktazowe ¢wiczenia wyobrazni przeprowadzone
w obu antologiach chyba o tym sg — o opiece nad kon-
cem $wiata. Wspominam o ,antologiach przysztosci”,
bo mysle, ze to dobry przyktad, by pokazaé, ze ,teksty
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dla teatru” sg zupelnie gdzie indziej niz teatr. Nie cho-
dzi bowiem o to, Ze w przestrzeni tematycznej teatru nie
pojawiajg sie namysty nad wspoétczesng kondycja $wiata,
ktéry coraz bardziej staje sie $wiatem $mierci. Chodzi
0 to, Ze teatr nie umie odgrywac tych nowych opowiesci —
wyj$¢ poza, ponad swoje usytuowanie, procesy ,,produk-
cji przedstawient”, estetyki, modele dziatan, hierarchie
instytucjonalne, infrastruktury odbiorcze.

Jesli potrafimy méwi¢ o tym, co nam sie przydarza,
a przyktad mlodej dramaturgii pokazuje, ze potrafimy,
moze teatr, by uczestniczy¢ w $wiecie i rozmawiac z nami,
powinien stawac sie wraz ze $wiatem, zda¢ sobie sprawe
z wlasnego uwiklania instytucjonalnego, uhistorycznio-
nego modelu istnienia i funkcjonowania, z polityki pro-
dukcji przedstawien. Moze powinien jako sie¢ instytu-
cjonalna stac sie ciatem pomiedzy innymi ciatami, przez
ktore przeptywaja mysli, pragnienia, leki, fantazje. Stano-
wic jakas cze$¢ ogromnej sieci, ktacza oplatajacego swiat,
w ktoérych rozwijaja sie mysli, koncepty afekty, przygody
intelektualne i emocjonalne - gdzie nie tyle chodzi
o skonczony efekt estetyczny, ale o dziatanie mysli i opo-
wiesci, ktére btadza, myla sie i nie gwarantuja niczego
skoniczonego i mozliwego do pokazania jako gotowe.
Usieciowi¢ teatr w $wiecie znaczy chyba tez to, by prze-
stal on strzec swych ram instytucjonalnych, by poszu-
kiwal towarzystwa poza ograniczeniami i grzechami
instytucji. I wcale nie mysle o wychodzeniu z teatru, to
juz nie wystarczy. Mysle o rozproszeniu obiegéw jego
oddziatywania, o jego roli w przeksztatcaniu wyobrazni
instytucjonalnej.

W swojej ksigzce Niezatapialne. Czarny feminizm i ssaki
morskie Alexis Pauline Gumbs przedstawita, a wlasciwie
spekulatywnie wytworzyta alternatywna opowiesc¢ o rela-
cyjno$ciach wiedzotéwrcezych, ktére moga nam pomoc
w adaptacji do $wiata w katastrofie. Gumbs, wiedziona
przekonaniem, ze potrzebujemy nowych opowiesci, by
przetrwad, zaczela inaczej opowiadac atlasy i przewodniki
dotyczace ssakow morskich, ktore ,produkowane” byty
w konkretnych instytucjach — muzeach historii natural-
nej, parkach wodnych, oceanariach. Chodzito jej o wyje-
cie opowiesci o ssakach z instytucjonalnych dyskurséw
i sposobéw opisywania — ale stawka nie byta krytyczno$é,

a zatem obnazenie przemocy tych dyskurséw — ich rasi-
stowska, kolonialna, heteronormatywna hegemonia.
Stawka byto wymys$lenie innej opowiesci o morskich
ssakach, nawiazanie z nimi relacji, uczenie sie od nich
sposobdw istnienia, przezywania, odczuwania, sieciowa-
nie z ich praktykami bycia w $wiecie. Gumbs pisata:

Jest to inny rodzaj przewodnika, zostal on bowiem stworzony
dla naszych réznorodnych ruchéw spotecznych i catego
naszego gatunku, w oparciu o wywrotowe i transformacyjne
wskazowki ssakéw morskich. Strategia wytaniania oferuje
nam mozliwo$ci badania, praktykowania i ksztaltowania
zmian spotecznych - poprzez rozumienie siebie jako czesci
ciaglego stawania si¢ natury — ten przewodnik po niezata-
pialnosci wstuchuje sie w ssaki morskie, ktére moga nauczyé
nas wiele o wrazliwosci, wspélpracy i adaptacji, ktérych
potrzebujemy, aby wspotby¢ z zachodzacymi zmianami.

Mysle po cichu, ze przewodnik po niezatapialno$ci
moéglby stanowié przewodnik dla wspoétczesnego, pols-
kiego teatru. Strategia wytaniania, ktorg konceptualizuje
Gumbs, jest bowiem procesem stawania sie ze §wiatem,
a ssaki morskie stanowia punkt odniesienia w alterna-
tywnej pedagogice bycia i wspétdziatania w tym $wiecie.
To od nich i wraz z nimi mozemy nauczy¢ sie ksztattowa-
nia zmian spotecznych, wrazliwosci, wspotpracy, adapta-
¢ji, wehodzi¢ wraz z nami w procesy poszerzania empatii
i gotowosci do doswiadczania kogo$ innego, wspétiden-
tyfikowania sie z kim§ radykalnie innym - kulturowo,
rasowo, gatunkowo. Dzieki nim mozemy by¢ opiekun-
kami i opiekunami wrazliwo$ci, ktéra pozwala zanurzaé
sie w przyszly swiat, w ktérym troska, wspotbycie i wsp6t-
odpowiedzialno$¢ za bycie stanowia gtéwne elementy
ratowniczych strategii przetrwania.

Nie mam odpowiedzi na to, czy teatr moze staé sie
niezatapialny wraz z nami i wszystkimi bytami, nie mam
pewnosci, czy chcialby sie uczy¢ od ssakéw morskich,
oduczy¢ sie $wiata, ktérego sie nauczyl i ktdry repro-
dukuje. Teatr jako instytucja, jako model, jako medium
powinien zaopiekowac sie $wiatem, a moze to zrobié
tylko stajac sie wraz z nim.

A jesli jest zatapialny, po prostu utonie.
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Teatr na mapie

Zwiazek teatru z geografia moze by¢ zaskakujaco bliski. Chcialbym nakresli¢
teoretyczne ramy, dzieki ktorym mozna przyjrzec sie relacji teatru ze Swiatem.

Teatr w duzym stopniu funkcjonuje w kontekscie lokal-
nym. Ma $cisty zwiazek z miejscem. W odmiennych for-
mach wystepuje w poszczegbdlnych cze$ciach $wiata.
Roézni sie w zaleznosci od kraju, regionu, a czasem nawet
w obrebie tego samego miasta.

W poprzednim numerze ,Monitora ETP”, poswie-
conym wiedzy o teatrze ,w gaszczu dyscyplin”, Eucja
Iwanczewska doszta do wniosku, ze zaréwno dla wiedzy
o teatrze, jak i performatyki wazne i wspélne jest to, ze
»wiedza i uprawianie wiedzy jest budowaniem zaangazo-
wanej relacji ze $wiatem™, co dato asumpt do wezwania,
aby w kolejnym numerze zajac si¢ owa relacja i pytaniem,
yjakie miejsce moze zajmowac teatr w dzisiejszym |[...]
$wiecie”. Jesli to pytanie potraktowaé dostownie, to okaze
sie ono zadaniem dla geografa! Kilka lat temu pytano
mnie: , Teatr i geografia — a jak to sie taczy?”2 Teraz, kiedy
moéwie, ze zajmuje sie geografig spoteczno-ekonomiczna,
stysze, ze to chyba dyscyplina ,na czasie” w zwigzku ze
$wiatowymi kryzysami. Geografia jako nauka sama placze
sie ,w gaszczu dyscyplin”, wiec cho¢ zajmuje sie lokaliza-
cja roznych zjawisk, sama ma problem z tym, w obrebie
jakich nauk jg lokalizowa¢. Osobom prowadzacym bada-
nia z zakresu geografii fizycznej czy geoinformatyki moze
by¢ blizej do naukowcdw specjalizujacych sie w dziedzi-
nach $cistych, przyrodniczych i technicznych niz do geo-
graféw spotecznych i humanistycznych.

Podczas seminarium encyklopedycznego Ewa
Wachocka, odpowiadajac na moje pytanie, czy kazda
prace o teatrze mozna uznaé za prace teatrologiczna,
stwierdzila, ze ,wszelkie pogranicza, krzyzéwki sa bardzo
ciekawe, bo czesto pozwalajg tez dostrzec rzeczy, ktorych
do tej pory nie widzieli$my”3. Podejscie krytyczne i szero-
kie korzystanie z dorobku innych dyscyplin naukowych,
a takze kultury i sztuki, staty sie wyrazne we wspolcze-
snej geografii kulturowej4, w ktorej zaczeto postrzegac
kulture w kontekscie wtadzy, dominacji, opresji czy tez
kontestacji i oporu i bada¢ konstrukty kulturowe zwia-
zane z takimi kategoriami jak klasa, rasa, pte¢, seksual-
nos$¢. Tu otwieraja sie wspdlne perspektywy dla geografii
i wiedzy o teatrze, performatyki oraz samych widowisk
i dramatéw.

Warsztatowe | Geografia teatralna

»sMapowanie” teatru

Paul Vidal de La Blache, pionier nowoczesnej geografii
akademickiej we Francji, okreslit jg jako ,naukowe stu-
dium miejsc”®, w ktérym istotna role odgrywa badanie
relacji miedzy ludZmi a ich otoczeniem z uwzglednie-
niem ludzkiej sprawczosci i kulturowych uwarunkowan
ksztaltowania przestrzeni fizycznej’.

Atrybutem geografa — na przykltad na obrazie Johan-
nesa Vermeera — stala sie mapa. Mapy i plany wykorzy-
stywano zaréwno w badaniach teatralnych, jak i w prak-
tyce artystycznej, cho¢by w projektowaniu przestrzeni
widowiska®. Wyrazenie ,geografia teatralna” niekiedy
idzie w parze z ,mapa teatralnag”. Do$¢ modnym sto-
wem w humanistyce stato sie zresztg ,,mapowanie”, cho-
ciaz — podobnie jak w przypadku ,geografii” — uzywane
jest przewaznie swobodnie, jako metafora. ,Mapowanie”
nie musi oznaczaé sporzadzania mapy. Geograf Mikotaj
Madurowicz zwrécit uwage na paradygmatyczny rozdz-
wiek miedzy literatura a kartografia, poniewaz pierwsza
stanowi forme sztuki, druga za$ — przyjawszy kartome-
tryczno$é jako swoja zasade — ma stuzy¢ nauce. ,Karto-
grafowie — jak sama nazwa wskazuje — kartuja i odwzo-
rowujg rzeczywisto$¢, podczas gdy humanisci (dodajmy
gwoli $cistosci — rowniez psychologowie, medycy czy
astronomowie) ja mapuja...”"°. Mozna dostrzec analogie
w przypadku teatru (jako sztuki) i geografii (czesto obie-
gowo uwazanej za nauke $cista). ,Mapowanie” w odnie-
sieniu do teatru moze zatem przybra¢ forme map mysli,
w ktérych w systematyczny sposob rozwaza sie okreslone
zagadnienia. Pojawialy sie rézne inicjatywy, w ktérych
rzeczywiscie ujmowano teatr w kontekscie rozmieszcze-
nia miejsc. Z okazji obchodéw 250-lecia teatru publicz-
nego w Polsce, koordynowanych przez Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, powstaly takie przedsie-
wziecia jak Spacerownik teatralny czy Mapa teatru publicz-
nego, zainicjowana przez miesiecznik , Teatr”.

W réziny sposéb prébowano pozenié geografie
z teatrem. Jarostaw Dziatek w podrozdziale swojej mono-
grafii o geografii sztuki, dotyczacym tradycji badawczych
w tym zakresie, ,,geografie teatru” wymienit jako ostatnig
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Johannes Vermeer, Geograf, olej na pldtnie, 1668. Stadelsches
Kunstinstitut und Stadtische Galerie Frankfurt nad Menem.

(po geografii muzyki, geografii artystycznej i geografii
literatury), stwierdzajac, ze ,,w studiach nad teatrem kwe-
stie przestrzeni wydajg sie, w poréwnaniu z pozostaltymi
dziedzinami sztuki, stosunkowo najrzadziej podejmowa-
ne”" (przy okazji odwotat sie do mojej pracy magister-
skiej z 2018 roku Typologia miejsc teatralnych w Warszawie,
obronionej na Wydziale Geografii i Studiéw Regional-
nych Uniwersytetu Warszawskiego).

Ze wzgledu na paralelno$¢ czasu i przestrzeni
w teatrze ,geografie teatru” proponowano ujmowaé
w odniesieniu do historii teatru. Geograficzne badania
teatralne mogtyby by¢é prowadzone w sposéb analogiczny
do tych historycznych. Dobrochna Ratajczakowa zgtosita
postulat geograficznego ujecia zjawisk teatralnych, kiedy
jeszcze sama teatrologie w Polsce dopiero ksztattowano.
Co znamienne dla uwiktania wiedzy o teatrze w gaszcz
innych dyscyplin — przedstawita swoja propozycje na teo-
retycznoliterackiej konferencji polonistow, ktéra odbyta
sie w 1973 roku w Swinoujsciu, a jednym z jej gléwnych
tematéw byly zagadnienia geografii literackiej. Brak w tej
szkole dyscypliny — mozna by rzec przewrotnie. Chociaz
Ratajczakowa zaczeta swoj wywdd od omoédwienia prze-
strzennych badan literatury, zaznaczylta nastepnie, ze
dzieto teatralne zasadniczo rézni sie od utworu literac-
kiego, poniewaz:

nie zachowuje swojej zywotno$ci poza czasem i miejscem,
w ktéorym powstalo, a jego byt jest w ogromnej mierze
podporzadkowany warunkom i okolicznosciom zewnetrz-
nym. Nalezatoby zatem postulowaé rozszerzenie badan
nad teatrem o jego geografie, podjaé opis teatru poprzez
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przestrzen, a wiec problematyke czasu podporzadkowaé
problematyce przestrzeni®.

Badaczka zwrdcita tez uwage na niesamodzielno$é
i dominacje historycznego punktu widzenia w teatrologii.
Jednoczesnie wykazata sie nowoczesnym rozumieniem
samej geografii — nie tylko jako opisu przestrzeni fizycz-
nej, lecz takze badania i wyjasniania uwarunkowan spo-
tecznych, kulturowych i historycznych. Dlatego wedtug
Ratajczakowej geograficzne studia teatru mogtyby obej-
mowac zaréwno jego przeksztatcenia w przestrzeni, loka-
lizacje i rozmieszczenie, otoczenie fizyczne i uwarunko-
wania przyrodnicze, jak i zréznicowanie regionalne,
lokalna specyfike, badanie publicznosci, otoczenie spo-
teczno-kulturowe.

W latach dziewieédziesigtych w Stanach Zjednoczo-
nych Une Chaudhuri zastanowito to, ,w jaki sposéb -
i w jakim stopniu — teatr opiera swoje znaczenia na tym
zasadniczym elemencie kazdej prezentacji teatralnej:
przestrzeni”. W zwigzku z tym zaproponowata ,geo-
grafie teatru” (ang. geography of theater) jako alterna-
tywe wobec historii teatru, gdzie zamiast czasu gtéwna
kategoria analizy teatru i dramatu stataby sie przestrzen.
Przydatne bytyby dla niej takie pojecia jak m.in. granice,
terytorialno$é, nomadyzm, habitus, dom, a takze meta-
fory przestrzenne. Geogratka widowisk, Amanda Rogers,
wskazywala na powigzania miedzy geografig a sztu-
kami performatywnymi'4, za$ jako obszary badawcze
dla geografii sztuk performatywnych wskazata: estetyke
interkulturowa, mobilno$¢ i migracje oraz geopolityke®.
Nigel Thrift proponowat umiesci¢ kategorie perfor-
mansu w ramach nowej perspektywy w geografii kultu-
rowej, myslac o przestrzeni poprzez ruch'. Teoria Thri-
fta juz zresztg przenikneta do polskich badan teatralnych
i performatycznych'?, cho¢ w tym przypadku wymyka sie
zaréwno klasycznie pojmowanej geografii, jak i teatrolo-
gii. Dorota Sosnowska zastosowala teorie niereprezenta-
¢ji Thrifta do nowego podejscia do prac Alicji Zebrow-
skiej z okresu polskiej transformacji ustrojowej i uznania
ich za praktyki ciata'®. Przy wyznaczaniu zadan dla geo-
grafii teatru warto réwniez czerpaé z ,geografii” innych
sztuk — badanych przez geograféw — na przyktad geogra-
fii kina, proponujacej badanie filmu pod katem $wiata
przedstawionego, krajobrazu, lokacji, geopolityki, globa-
lizacji, publicznosci, reprezentacji, spotecznie konstru-
owanych kategorii i znaczen®.

Steve Tillis uwazal, ze nauki o teatrze musza na nowo
rozpatrywaé geografie teatru (ang. theatre’s geography),
rozszerzajac ja az do skali globalnej, tak samo jak potrze-
buja ponownie rozwazy¢ jego historie w perspektywie
dlugiego trwania®°. Zwracat tez uwage na to, w jak zna-
czacy sposOb geograficzna struktura zalezno$ci spotecz-
no-ekonomicznych wptyneta na historie teatru na $wie-
cie?’. Wyr6znit dwadziescia teatralnych regionéw $wiata
(w tym tak zwane regiony i strefy ,graniczne”), charak-
teryzujacych sie okreslonym kompleksem dominuja-
cych form teatralnych. Pozniej zredukowat ich liczbe do
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siedemnastu, rezygnujac miedzy innymi z wyodrebnie-
nia waziutkiej, wschodnio§rédziemnomorskiej strefy na
pograniczu dzisiejszej Grecji i Turcji?2. Pierwotnie okre-
§lit je jako ,wspodlczesne”; potem jednak osadzit propo-
nowany podzial w sytuacji mniej wiecej z XIX i XX wieku,
zaznaczajac przy tym, ze jest to schemat orientacyjny
i moze podlegaé¢ dalszym modyfikacjom, dokonywanym
przez specjalistow. W Encyklopedii Teatru Polskiego
problem zrbéznicowania przestrzennego niematerialnych
cech polskiego teatru wystepuje w takich hastach jak
»szkota krakowska” i ,szkota warszawska”?.
»~Mapowaniem” zaczeto nazywac rdzne procesy intelek-
tualne — od sporzadzania map do zwyklego rozpoznania
zjawiska. Po prostu okrzykiwano tak dostowne lub prze-
nosne nakreslanie jakiego$ tematu. Podobnie w potoczny
sposéb ujmowano geografie, mnozac kolejne ,,geografie”.

Polskie ,geografie teatralne”

W geografii nie chodzi tylko o rozmieszczenie na mapie,
lecz przede wszystkim o namyst nad przestrzenia, roz-
wazania o tym, co z danej lokalizacji wynika, czy tez
z czego dana lokalizacja wynika. W polskim pi§miennic-
twie teatralnym do$¢ intuicyjnie uzywano terminu ,,geo-
grafia teatralna”, gtdwnie w odniesieniu do usytuowania
teatrow, choé wigzano z tym réwniez szereg znaczen dla
kultury.

Roman Szydtowski na tamach , Trybuny Ludu”, przy
okazji Festiwalu Sztuk Radzieckich pod koniec 1949 roku,
jako ,jeden z istotnych elementéw polityki kulturalnej
Polski Ludowe;j” wskazal ,zagadnienie geografii teatral-
nej, jako nieroztacznej i charakterystycznej czesci ogdlnej
geografii kulturalnej kraju”, rozumiejac jg jednak przede
wszystkim jako ,,rozmieszczenie teatrow w Polsce” i wyra-
zajac zadowolenie, ze ,nalezy do przesztosci sanacyjny
centralizm i elitaryzm”4. Geograficzna odstona badan
teatralnych moze dotyczy¢ réznych sposobdéw organi-
zacji teatru i polityki teatralnej w poszczegdlnych kra-
jach i regionach. ,Waznym efektem decentralizacji byto
zmniejszenie dominacji Warszawy — zmieniata sie geo-
grafia wydarze”? — pisal Pawet Ptoski o decentralizacji
teatrow w Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej po 1958 roku.
Zygmunt Gren w 1974 krytykowal 6wczesne rozwiazania
dotyczace mianowania dyrektoréw teatréw, stwierdzajac,
ze wskutek decentralizacji Ministerstwo Kultury i Sztuki

Jnie zatroszczy sie o tzw. geografie teatralna, o sprawie-
dliwy podziat sit artystycznych i $rodkéw materialnych”?.
»Geografia teatralna” dotyczyta zré6znicowania przestrzen-
nego i urozmaicenia oferty teatralnej w ré6znych stronach
kraju. ,Przed kilkunastu laty polska geografia teatralna
byta tez bogatsza; obok «etatowych» scen wiodacych
zawsze warto bylo zawadzi¢ np. o Kalisz’? — pisano
w lokalnej kielecko-radomskiej gazecie PZPR.

Wyrazenia ,geografia teatralna Polski” uzywano do
charakterystyki teatru w réznych miejscach w kraju?.
W ramach cyklu pod taka nazwa w ukazujacym sie od
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1957 roku tygodniku spoteczno-literackim ,,Orka” prezen-
towano aktualne teatralne portrety miast lub regionéw.
Wojciech Natanson tak pisat o Slasku (skupit si¢ na Pan-
stwowym Teatrze Slaskim im. Stanistawa Wyspianskiego
w Katowicach):

Trzeba pamietad, ze do chwili obecnej najwiekszy w Polsce
—ijeden z najwiekszych w Europie srodkowej — ,zesp6t urba-
nistyczny” kilkunastu lezacych obok siebie miast i miaste-
czek Slaskich nie doczekat sie wtasnego uniwersytetu. Teatr
do pewnego stopnia wypelnia te funkcje. Samo potozenie
budynku teatralnego w punkcie centralnym miasta symbo-
lizuje znaczenie tej instytucji.

O Biatymstoku za$:

Mamy w Biatymstoku klasyczny przyktad znaczenia, jakie
dzisiaj w polskim zyciu odgrywa teatr; widzimy tez, z jak
wielkim wysitkiem, przetamujac trudnosci, przezwycie-
zajac przeciwnosci — teatr ten wypetnia swoje zadanie. [...]
Brak jednak — jak w wielu o$rodkach naszego przemystu —
ognisk humanistyki. Nie ma ani wyzszej uczelni tego typu,
ani Klubu Literackiego, osrodka dyskusyjnego w rodzaju
$wietnie dziatajacych ,13 Muz” szczecinskich, ani regional-
nego tygodnika kulturalnego3°.

Jak widaé, w owej ,geografii teatralnej” nie chodzito tylko
o lokalizacje, lecz takze szerszy kontekst — historie, zycie
kulturalne, charakter miasta, znaczenie teatru.

Znaczenie miast w polskim zyciu teatralnym zmie-
nialo sie wraz z przenoszeniem si¢ wéwczas uznanych
artystow miedzy poszczegélnymi teatrami, na przyktad
Wilama Horzycy z Torunia i Bydgoszczy do Poznania czy
Iwona Galla z Tréjmiasta do Lodzi. Nazwy miast staly sie
metonimig teatrow i ich dyrektoréw — tu znowu Szydtow-
ski o Festiwalu Sztuk Radzieckich:

Festiwal postawil przed ludzmi odpowiedzialnymi za poli-
tyke teatralna w Polsce, w calej rozciagtosci dwa palace pro-
blemy: problem Lodzi i problem Poznania. [...] W przedsta-
wieniach teatru Galla, jak i teatrow Horzycy ujawnita sie ich
stabo$é¢ ideologiczna [...]3%

Kazimierz Wyka w sezonie 1947/1948 pisal wprawdzie
o ,geografii kulturalnej”, a nie ,teatralnej”, ale duze zna-
czenie przyznawal twoércom i instytucjom teatralnym.
Postanowit opisa¢ poszczegdlne miasta i aglomeracje za
pomoca wybranych przymiotnikéw, ktérych kolejnosé
odzwierciedlataby hierarchie dyscyplin w kulturalnej
charakterystyce danego osrodka. I tak stwierdzat:

Warszawa jest dzisiaj miastem literacko-teatralno-malarsko-

-uniwersytecko-muzycznym. L6dz jest teatralno-literacko-
-muzyczno-plastyczno-uniwersytecka. Krakéow jest uniwer-
sytecko-plastyczno-muzyczno-teatralnie[sic!]-literacki. [...]
Wroctaw uniwersytecki — duzo pauz, i reszta przymiotnikow
razem??.

11



WIKTOR UHLIG

Teatry publiczne w Polsce (2021). Zrédto: opracowanie wlasne

LEGENDA

Status organizacyjny
% narodowe

— marszatkowskie
powiatowe
miejskie

~ wspdlprowadzone

Profil artystyczny
| dramatyczne
I muzyczne/operowe
I tarncairuchu
I |alkowe/dla dzieci
inne

[ aaaassss_________}G
0 100 200 400

na podstawie: Teatr w Polsce — 2022, http://www.twp2022.e-teatr.pl/, dostep: 11 wrzesnia 2025

Pomorze ,ladowe” (czyli gtéwnie Bydgoszcz i Torun —
w odréznieniu od Wybrzeza gdynsko-gdanskiego, ktore
okredlit jako ,plastyczno-teatralno-uniwersytecko-mu-
zyczne”, czy Szczecina, ktorego w ogoble nie byt w stanie
w ten spos6b oznaczy¢) Wyka uznal za ,teatralno-pla-
styczno-organizacyjne”, Katowice — za ,muzyczno-te-
atralnie-organizacyjne”, natomiast Poznan juz tylko za
»muzyczno-plastyczno-uniwersytecki”. , Teatr 6wczesnego
Poznania po prostu nie liczyt sie na tle ogélnopolskim”
— skomentowat to po latach Wojciech Dudzik, cho¢ takie
okreslenie Poznania przez Wyke wskazywatoby na to,
ze w sezonie poprzedzajacym objecie dyrekcji Teatru
Polskiego przez Horzyce teatr nawet niezbyt liczyl sie
w samym miescie. Dekady péZniej na tamach ,, Trybuny”
pod nadtytutem Geografia teatralna: Bydgoszcz Andrzej
Lis zaczynat artykut o Teatrze Polskim w Bydgoszczy pod
dyrekcja Andrzeja Marii Marczewskiego od zdania: ,,Byd-
goszcz nalezy do tych miast, o ktérych zwykto sie méwié,
ze jest «mato teatralne»”34; konczyt zas, zastanawiajgc sie
nad zwiazkiem dziejow miasta z dziejami teatru.

Jerzy Koenig w tekscie Mdj teatr warszawski pisat: ,,O bar-
wie zycia teatralnego, o jego intensywnosci, o jego atrakeyj-
nosci decyduje nie statystyka i nie geografia teatralna, ale
zycie wewnetrzne kazdego z teatrow”®. Sformutowanie
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pojawia sie réwniez w artykule, w ktérym — podobnie jak
w przypadku innych zrédet z okresu bierutowskiego — prze-
mycono pewne tresci ideologiczne i propagandowe, prze-
ciwstawiajace 6wczesny ,postep” obskurantyzmowi daw-
niejszych czaséow. Karolina Beylin prowadzita ,wedréwke
po ulicach i wedréwke w czasie” po warszawskich teatrach
od wieku XVII do XX. Zatem te ,,geografie teatru” mozna by
byto nazwac réwniez , historig teatru” — po raz kolejny wida¢,
jak $cisle tacza sie te dwie dyscypliny.

Jak dobrze, pewnie i swojsko czujemy sie, robigc obchdd
naszych teatréw, podzwignietych ze straszliwych zniszczen
rekami polskiego robotnika. [...] Jak u§miechamy sie na mysl,
ze miejsce, gdzie dzisiaj znajduje si¢ Teatr Nowy na Putawskiej,
znajdowato sie daleko za mokotowska rogatka i nikomu sie
nie $nito na wsi urzadzic¢ teatr dla Warszawy. [...] To dopiero
my, nasze pokolenie, staliSmy sie Swiadkami rewolucyjnej prze-
miany roli teatru w zyciu Polski i Jej stolicy3°.

Marta Fik uzyla sformulowania ,wewnetrzna «geogra-
fia teatralna»” w odniesieniu do rozmieszczenia teatréw
w Warszawie, nieadekwatnego do poszerzania granic mia-
sta¥”. Fik nadmieniala, ze na pytanie ,czy Warszawa jest
miastem teatralnym?” powinien odpowiedzie¢ ,socjolog
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Teatr na mapie

(dopuszczajacy do glosu nie tylko liczby, ale i zywych ludzi),
bedacy zarazem kulturoznawcs i teatrologiem, obeznanym
zaréwno w tradycji, jak wspétczesnosci”®, Mamy tu zatem
od razu pewna propozycje miksu metodologicznego.

Warszawskos¢, polsko$é, europejskos$é... Teatr ma swoj
udzial w kreowaniu tozsamosci miejsc, obszardw, spo-
tecznosci. Z jednej strony podtrzymuje tradycje, z drugiej

— odpowiada aktualnym potrzebom. Mapa moze pomoéc
w przedstawieniu roli, jaka teatr odgrywa w spoteczen-
stwie. Wida¢, gdzie jest go duzo, a gdzie go brakuje.

Jak pokazuje zalaczona mapa teatréw publicznych
w Polsce, teatr jest domeng gtéwnych osrodkéw miej-
skich. Na ilustracji nawet nie wida¢, ze takich teatréw
dziata az 121, jako ze na przyktad sygnatury 23 obiektéw
w samej Warszawie naktadaja sie na siebie. Na mapie
nie uwzgledniono wielu innych instytucji publicznych,
przedsiewzie¢ niepublicznych i nieformalnych zajmuja-
cych sie teatrem, zatem w rzeczywisto$ci teatr ma duzo
wiecej mozliwosci, by , trafia¢ pod strzechy”?. Oczywiscie
sztuka teatru nie potrzebuje instytucji ani statej siedziby,
zeby istnie¢, jednak miejsce teatralne pozwala teatrowi
zagosci¢ w spotecznosci na state, a nie tylko okazjonalnie.

Globteatr

Wspotczesne problemy przybraty juz wymiar globalny.
Mozna marzy¢ o tym, zeby teatr miat takie znaczenie dla
$wiatowej populacji, jak dla miasta i lokalnej spoteczno-
$ci. ,,Wiele 0séb zajmujacych sie teatrem, zaréwno prak-
tycznie, jak i badawczo, powtarza, ze teatr nie zmienia
$wiata, nie czyni go lepszym. Jesli tak, to co robi i po co
istnieje?”4° — napisano w zapowiedzi numeru.
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Geograficzny punkt widzenia pomaga w powigzaniu
przestrzennego aspektu zjawiska z tym spotecznym i kul-
turowym. Z perspektywy geografii ustug, teatr — a $cislej
dziatalno$¢ teatralna — mogltby by¢ postrzegany jako
ustuga kulturalna. W ten sposéb byt juz zreszta analizo-
wany w ramach ekonomiki teatru:

W przypadku ustug teatru, ktére zalicza sie do dobr meryto-
rycznych, efekty dziatalnosci artystycznej w postaci rozwoju
intelektualnego i emocjonalnego cztowieka, podtrzymania
tradycji kulturalnych, tozsamosci narodowej oraz rozwoju
sztuki teatru przewazaja nad efektami ilo§ciowymi#'.

Geografia teatru wymaga podejscia transdyscyplinar-
nego, czyli takiego, ktore nie tylko wykorzystuje metody
badawcze, techniki i pojecia wlasciwe réznym dyscypli-
nom naukowym, lecz takze wychodzi poza dyscypliny
(w odréznieniu od multidyscyplinarnosci i interdyscy-
plinarnosci)#%. Transdyscyplinarno§¢ wykracza poza
ramy czysto akademickie, wlaczajac praktykéw w pro-
ces produkcji wiedzy4. Dazy do zrozumienia $wiata, kto-
rego imperatyw stanowi jedno$¢ wiedzy — wedtug zasad
otwartosci, kompleksowosci i pluralizmu#4.

Zgodnie z dewiza ,Mysl globalnie, dziataj lokalnie!”
teatr powinien poszukiwa¢ odpowiedzi na problemy
wspoélczesnego $wiata, funkcjonujac w kontekscie lokal-
nym. Polozenie geograficzne Polski powoduje, ze waz-
nymi tematami dla tworcow teatralnych sg wojna w Ukra-
inie czy migracje.

Teatr nie dziata w prozni. Potozenie na mapie to nie
tylko wspoétrzedne geograficzne, lecz szeroki kontekst
spoteczny, kulturowy, polityczny, przyrodniczy. W tym
sensie umiejscowienie ma znaczenie.
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I

Kiedy w panstwie duniskim zagrozona jest wolno$¢, autor
sztuk teatralnych ma do wyboru: zdobywajac sie na nie-
tatwy dystans pisa¢ nowego Hamleta albo tym rezyseru-
jacym Hamletem by¢ i buntowniczymi inscenizacjami
p6js¢ na czotowe zderzenie z wtadza. Z nadzieja, ze w dzi-
siejszych czasach sztuka ma jeszcze co$ do powiedzenia.
Moze tez odwrdcié sie z niesmakiem od dworskich intryg
i zaja¢ sie pielegnowaniem swojego zywoptotu, liczac na
dobre intencje interweniujacego z zewnatrz Fortynbrasa.
Lub ztamac pidro, juz na nic nie liczac.

Wydaje sie jednak, ze metafora elsynorskiego wiezie-
nia ma ograniczony zasieg, gdy jadro ciemnosci - to zto,
ktore nas boli, przyttacza, napawa groza — jest oddalone
od naszych granic i inaczej si¢ przejawia, w zupelnie innej
skali. Albo gdy nasz teatr stoi zanadto z kraja — wtedy
Hamletem by¢ trudniej, bo Klaudiusz w ,putapke na
myszy” nie wpadnie, przezornie nie przyjdzie na spektakl.
Chyba ze jest to mlekiem i lodem ptynaca Grenlandia.

Tak oto niespodziewanie dozylismy czasow, kiedy pan-
stwo dunskie wytracone zostato ze swej symbolicznej roli,
za sprawg postaci, ktorej blizej do prze$miewczej poetyki
francuskiego gimnazjalisty, niz do wzniostego tragizmu
r6l wyczarowanych przez Shakespeare’a.

Ludobdjstwo Holokaustu... Ludobdjstwo Hotodo-
moru i Rzezi Wolynskiej, masakra w Buczy... Ludo-
béjstwo chorwackich ustaszy na Serbach i Serbéw na
Bosniakach w Srebrenicy... Japonskie zbrodnie w Man-
dzurii i Masakra Nankinska... Ludobdjstwo w Rwan-
dzie i Darfurze... Czy odbywajace sie niemal na naszych
oczach, obserwowane z poczuciem catkowitej bezrad-
nosci, ludobodjstwo w Strefie Gazy... To odbiera mowe.
Reszta jest milczeniem, chcialoby sie powiedzie¢...

I by¢é moze w istocie najlepszym, najbardziej dojmu-
jacym sposobem opisu tych oraz bezliku innych zbrodni
i tragedii wszystkich kontynentéw i epok, potwornosci
zbiorowych i indywidualnych, bytaby grobowa Cisza.
Zwyklis$my co$ upamietnia¢ minutg ciszy, jakby czujac nie-
stosowno$¢ czy nieadekwatno$é stéw, zbrukanych i zatru-
tych przez wszechobecne ktamstwo, oszczerstwo, propa-
gande. Stéw bedacych najskuteczniejszym narzedziem
manipulacji, w dobie sztucznej inteligencji wzmocnionej
przez sztucznie wykreowany, fudzaco realistyczny obraz.

Ale stowo moze byé tez nasza ucieczka, nasza
obrona, moze wyzwalaé. Bez tego oczyszczajacego uko-
jenia poezja, piesn, przedstawienie teatralne nie byltyby

Warsztatowe | Mapowanie wspétczesnosci

nikomu potrzebne. Pragnienie katharsis, obok checi dzie-
lenia sie zachwytem, nie przestato by¢ nasza najgtebsza
potrzeba przy tworzeniu i przezywaniu dziet sztuki.

II

Gdy przygladam sie teraz swojej — ponad trzydziestolet-
niej, przypominajacej rzeke okresowa — skromnej drodze
do teatru, zastanawiajac sie nad powodami, dla ktérych
najpierw zaczatem spektakle tworzy¢, a pdzniej pisaé
wystawiane przez innych dramaty, to najbardziej pier-
wotng emocja, jaka w sobie odkrywam, byl i pozostat bunt:
niedojrzaty, nieprzepracowany, za to szczery i bez asekura-
¢ji wobec zastanej rzeczywistosci i normatywnych poetyk.

Doswiadczeniem formujacym byto krzeszowickie
liceum, gdzie u mnie réwniez ,wszystko sie zaczeto”.
W chtopcu spokojnym, niewadzacym nikomu, odezwata
sie rebeliancka natura; gdyby nie moja odwazna Polo-
nistka, Teresa Nowak, ktora roztoczyta nade mng parasol
ochronny, nigdy bym tej szkoty nie ukonczyt. Teatr zaczat
sie w 1988 roku, w klasie maturalnej, w dwodch przedsta-
wieniach: Proces I i Proces 11, zrobionych z moja przyszlta
zona, Kasig Bazarnik, z ktéra cztery lata poézniej zatozyli-
$my Teatr Zenkasi. Widzie¢ zdumione miny szacownego
Grona Pedagogicznego, obserwujacego, a potem oklasku-
jacego inscenizowang przez klase IV B lekeje z Ferdydurke
w ramach uroczystej akademii na Dzien Nauczyciela,
zakonczona wsciekta demolka szkolnych tawek przy
dzwiekach Another Brick in the Wall, to jedno z bardziej
budujacych wspomnien.

Destrukcja czy raczej egzekucja, konczylo sie tez
pierwsze przedstawienie Teatru Zenkasi, zrealizowane
z aktorami poruszajacymi sie na woézkach inwalidz-
kich — Madam Eva, Ave Madam (prem. 26 czerwca 1992).
Spektakl byt grany w Domu Pomocy Spotecznej przy
ul. Zielnej 41 w Krakowie, gdzie po przejsciach z komi-
sja wojskowa odbywatem stuzbe zastepcza. Pézniej pre-
zentowaliSmy go w réznych przestrzeniach, jak kapitu-
larz Dominikanéw, nowoczesne studio teatralne i stary,
opuszczony koscidl, nic jednak nie sprawiato tak przej-
mujacego wrazenia, jak ten pierwotny widok, peten cier-
piacych, opuszczonych ludzi. Na jednym z kilku pozio-
moéw znaczeniowych wspomniana scena byla Dniem
Sadu Ostatecznego, ale kiedy graliSmy to rok pdzniej
przed angielska publicznos$cia, niektorzy widzowie ze
tzami w oczach opowiadali, ze zobaczyli w tym metafore
obozéw koncentracyjnych.
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Robili$my ten niemozliwy teatr w czasach, kiedy dla
ludzi dotknietych niepelnosprawnoécig nie byto miejsca
na teatralnej widowni, a c6z dopiero na scenie. I méwi-
lisSmy tym przedstawieniem o sprawach uniwersalnych.
Cos, co bylo postrzegane jako ulomnosé, okazato sie
emblematem ludzkiego losu.

Od polityki w sztuce zawsze stronitem - i jako
odbiorca, i tym bardziej jako twdrca. Chronigc niezalez-
nos$¢, ostentacyjnie nie chodzitem tez na wybory, nawet
na te przelomowe. 4 czerwca 1989 roku, poza upadkiem
znienawidzonego systemu, byt dla mnie dniem wolnosci
od przymusu, dniem przyznania prawa do niewybierania,
po latach peerelowskich zakazéw i nakazéw. Ten miraz
apolitycznosci i prywatnej wolnosci zaczal sie rozwiewad,
gdy roézni $wieci, $wietsi i najéwietsi rozpoczeli swoje kru-
cjaty, by te wolnos$¢ ustawowo nam odebraé i ogrodzié
klasztornym murem.

Do mojej twérczosci bardzo dtugo nic z tego nie prze-
nikato, w kazdym razie nie bezpo$rednio. Moze i dobrze,

bo bez tego prawdopodobnie nigdy by sie nie zrodzit kon-
cept liberatury (1999). To mogto sie wyklu¢ tylko w gto-
wie wyzwolonej z wszelkich narodowych obowiazkéw,
dla ktorej Ksigzka (Liber) byta bytem wiekszym niz cata
Polska, z jej historig i martyrologiczng trauma. Dopiero
wykonujac wspélnie z Katarzyng Bazarnik performans
Liberty Poem — po raz pierwszy we wrze$niu 2011 roku na
nowojorskim Wall Street, potem wielokrotnie w réznych
krajach i okolicznosciach (w Polsce w najbardziej opre-
syjnych momentach, gdy stery przejeta nowa przewod-
nia sita narodu) — poczutem, ze liber to nie tylko wolnosé
tworcza, ze swoja sztukg moge, i powinienem, upominaé
sie o kazdy rodzaj wolnosci.

Liberatura to literatura, ktéra burzy czwartg $ciane,
wyzwalajac dzina performatywnosci w nieprzywyktym
do interakeji czytelniku. Piszac Odlot — przez wielu uwa-
zany za ,niewystawialny”, zanim Anna Augustynowicz
udowodnita, ze nie jest tak Zle — mialem ochote zbu-
rzy¢ co$ wiecej. Zburzy¢ idiotycznie dzielgce nas mury,

ONE LIBERTY f

WHAT
~ ILLEGAL
;. WORD
e

@5‘) vo. \
[\ & HSETR

Katarzyna Bazarnik i Zenon Fajfer z uczestnikami ruchu Occupy Wall Street, Liberty Poem, 25 wrze$nia 2011, Nowy Jork.
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jakkolwiek naiwnie czy patetycznie by to nie zabrzmiato.
Gléwnym napedem w tym moim straceficzym papiero-
wym samolociku, grzeznagcym w postsmolenskiej bia-
toczerwonej mgle, byta z jednej strony furia i rozpacz,
z drugiej rozpaczliwy sen o mitosci zdolnej wstrzymacé
storice i gwiazdy, ucielesniony w parze ludzi namietnie
catujacych sie przez cala sztuke. I glteboka niezgoda na
dalszy lot. Kto czytat Odlot (bo w spektaklu tego nie byto)
wie, ze nasz Smigly Pegaz nie rozbija sie o ptyte lotni-
ska Siewiernyj, tylko leci dalej, wynurzajac sie w koncu
z mgly tuz nad btoniami Central Parku i bliZzniaczymi
drapaczami chmur Dolnego Manhattanu. ,Wysias¢ Tu
Chce”, méwi méj widmowy bohater. Co zresztg okazato
sie swojsko prorocze, bo niewiele p6zniej Odlotowo zro-
bito sie w catej Ameryce.

Swoéj poemat dramatyczny, jak go okreslit Dariusz
Kosinski, zaczatem pisaé¢ doktadnie 13 grudnia 2015 roku,
nie czekajac az sie temat ,ucukruje”, do czerwca nastep-
nego roku sztuka byta gotowa. A potem walitem glowa
w mur — nikt nie chcial narazi¢ sie na ryzyko wydania
ksiazki ani podja¢ sie inscenizacji. Gdy dramat zostat
wreszcie wydany (przez Halart w 2019), a pézniej wysta-
wiony (prem. 13 grudnia 2021 w Teatrze Wspdtczesnym
w Szczecinie), ku mojemu zdziwieniu rzecz zostata prze-
milczana nawet przez media zwalczajgce mit smoleriski.
Mimo ze spektakl stat sie gto$ny, wielokrotnie nagradzany
(cho¢ zaden prokurator o$wiaty nie robit mu kampanii),
milczenie wokét Odlotu byto znamienne — okazat sie nie-
wygodny dla obu skrzydel Narodowego Odrzutowca.

Napisane w 2022 roku Uwolnienie - w odpowiedzi na
zaproszenie do udzialu w Konkursie Dramaturgicznym
Strefy Kontaktu — wydaje si¢ mie¢ bardziej abstrakcyjny
wydzwiek. Jednak ogladajgc kilka razy we Wroctawskim
Teatrze Wspotczesnym spektakl Kuby Kowalskiego, ktory
wyjatkowo wiernie przetozyl te nietatwa partyture na
scene (prem. 28 pazdziernika 2023), uswiadomitem sobie
z niemalq satysfakcja, ze sztuka, nie zmieniajac sie ani na
jote, za kazdym razem wydaje sie juz inna — moze wta-
$nie jej otwarta struktura sprawia, ze zasysa i przetwarza
biezace tresci. Chwila, w ktérej przedstawienie ogladamy
(czy raczej uczestniczymy w nim), wplywa na nasz odbior,
co widoczne jest zwlaszcza w dluzszej perspektywie.
Kiedy dzien po pamietnych wyborach Wroctaw zostat
oplakatowany stowem UWOLNIENIE, zapowiadaja-
cym nadchodzaca premiere, wygladato to jak $wiadomie
zaplanowany happening polityczny — manifest wolnosci
i w niemalym stopniu tak tez odbierany byt spektakl. Po

ZENON FAJFER - poeta, dramatopisarz, tworca i teoretyk liberatury.
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dwoch latach mozna odnaleZ¢ w nim juz inne tresci, rezo-
nujace z ogdlnoswiatowa moda na szalenstwo. Wszech-
obecne satelity tropigce nasza wyobrazong Bezludnag
Wyspe tez juz napawajg inng groza. Wciaz jednak, mam
wrazenie, nie przestaje bolesnie wybrzmiewa¢ wiodacy
na druga strone Kurtyny, przenicowany fragment Requiem
dla Szarego Cztowieka, ktére opublikowatem na tamach
»Teatru” pot roku przed wyborami (chyle czota przed
Redakcja, ze w tamtych realiach na taki gest sie odwa-
zyta). I wplecione przeze mnie w jedna ze scen drama-
tyczne stowa Piotra Szczesnego z rozrzuconego pod Pata-
cem Kultury manifestu: , Jesli nie my, to kto? Jesli nie teraz,
to kiedy?”

Publikowany we fragmencie w tym wydaniu ,Moni-
tora” Zloty Snieg zaczatem pisaé, zeby sie ratowa¢, zeby
nie oszaleé, zeby by¢ w zgodzie ze swoim sumieniem

— podobnie jak przy Odlocie, tylko z coraz bardziej doj-
mujacym poczuciem, ze ten $wiat, ten zwichniety czas,
wyszedt z formy i nigdy juz nie powrdci. Pierwszego bat-
wana z tego $niegu ulepitem pod koniec lutego 2025 roku,
na wiesé¢, ze Stany Zjednoczone zagtosowaty przeciwko
rezolucji ONZ potepiajacej Rosje za napas¢ na Ukraine

— piszac satyryczny wiersz Ubu Krdl z Loszyngtonu, ktory
niemal bez zmian wszedl do jednego z dwoch symulta-
nicznie rozgrywajacych sie aktow dramatu.

Sztuka rozgrywa sie na kilku ptaszczyznach i trudno
bytoby ja sprowadzi¢ do jednej kwestii, jednak szczegodl-
nie mocno odcisnat sie w niej dramat ,,Riwiery Wschodu”.
Kazda wiadomos¢ z piekta Gazy wywotuje we mnie - jak
chyba u wiekszosci — gniew, rozpacz, wspoétczucie, przy-
tlaczajaca bezsilnosc¢ i narastajace przerazenie. I co$ jesz-
cze: poczucie moralnej kleski, gorycz i piekacy wstyd,
ktore, jak przypuszczam, dziele z innymi osobami odczu-
wajacymi wiez z losem Zydéw i narodem zydowskim,
cho¢ nie z polityka Izraela. Trudno o wewnetrzny spokéj
i dystans, gdy nalezaloby posypa¢ glowe popiotem, przy-
znajac, ze potomkowie ofiar nazistowskiego ludobdjstwa
sami teraz ludobdjstwa dokonuja. Od tej swiadomosci
peka serce.

By¢ moze jedyne, co moge, to gltosno wyrazi¢ swoj
sprzeciw i wspotczucie dla niewinnych ofiar po obu stro-
nach skrwawionego muru. I sprébowaé — poprzez sztuke
— pokaza¢ tych zadowolonych z siebie zbrodniarzy, jak
dzien po dniu, kropla po kropli, wsaczaja nam wszystkim
trujgcy jad do ucha.

12 listopada 2025
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ARTUR DUDA, MARZENNA WISNIEWSKA

V1Zjazd
Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych

w Toruniu (16-18 pazdziernika 2025)

Z cyklu dwuletniego, ktory charakteryzowal pierwsze cztery zjazdy Polskiego

Towarzystwa Badan Teatralnych, przeszliSmy w rytm spotkan co trzy lata. Tyle

wlasnie dzielilo kolejne zjazdy — w Spale w 2019, w Kaliszu w 2022 i w Toru-

niu w 2025 roku. Nie zmienia to faktu, ze zjazdy sq wazng platforma integracji

srodowiska i miedzypokoleniowej wymiany doswiadczen oraz forum dyskusji
o aktualnych i planowanych projektach badawczych.

Tematem przewodnim VI Zjazdu PTBT, ktéry odbyt
sie w dniach 16-18 pazdziernika 2025 roku na Wydziale
Humanistycznym UMK w Toruniu, staly sie relacje mie-
dzy Polska i Ukraing. Wsréd partneréw wydarzenia zna-
lezli sie: Teatr im. Wilama Horzycy oraz pisma ,,Didaska-
lia” i ,Dialog”, waznego wsparcia finansowego udzielito
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, dzieki
czemu w obradach mogta wzigé udzial znaczaca grupa
gosci z ukrainskich instytucji akademickich i teatralnych.
Spojrzenie na teatr ukrainski w kontekscie toczacej sie od
czterech lat pelnoskalowej wojny zostalo rozpisane na
dwa pola problemowe: wyzwan dekolonizacji oraz pol-
sko-ukrainskiej wspotpracy teatralne;j.

Na panel poswiecony procesom dekolonizacji w ukra-
inskim zyciu teatralnym zltozyly sie trzy wystgpienia
ukrainskich badaczek i badaczy, ktoére bylty spojrzeniem
z wnetrza ich rodzimej kultury.

Tetiana Rudenko, reprezentujagca Muzeum Teatru,
Muzyki i Sztuki Filmowej Ukrainy w Kijowie, ktére od
1923 roku dokumentuje zycie teatralne catej Ukrainy,
przypomniata, ze zawlaszczanie historii teatru ukra-
inskiego przez kulture rosyjska obejmowato zaréwno
aspekty merytoryczne narracji muzealnej, jak i forme,
warunki prezentacji obiektéw, a za symbol mechanizmow
kolonizacji mozna uznaé umieszczenie piecioramiennej,
sowieckiej gwiazdy na szczycie sceny wertepowej, czyli
formy Zrodtowej dla teatru ukrainskiego. Wyzwaniem dla
dzisiejszych muzeéw teatralnych Ukrainy jest glteboka
rewizja wystaw, uzupelnienie zasobéw i ekspozycja tych,
ktére dotychczas nie mogly zaistnieé oraz wypracowanie
autonomicznych narracji o historii teatru ukrainskiego
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i sposobdw ich prezentacji w szeroko dostepnych zaso-
bach cyfrowych.

Hanna Veselovska, badaczka i krytyczka, profesorka
Ukrainskiej Narodowej Akademii Sztuki w Kijowie, pod-
data refleksji rozne zadania, ktore w czasie pelnoskalowej
wojny podejmuje teatr ukrainski, bardziej szczegétowo
analizujac jego funkcje tozsamosciowa. Interesujgcym
watkiem jej refleksji byta realizacja Dziadéw Adama Mic-
kiewicza w rezyserii Mai Kleczewskiej przez Narodowy
Akademicki Teatr Dramatyczny im. Iwana Franki w Iwa-
no-Frankiwsku. Veselowska zwrdcita uwage na napiecie
towarzyszgce tej realizacji. Z jednej strony inscenizacja
Kleczewskiej niosta mocne, antyrosyjskie emocje i wpi-
sywata losy zolnierzy z Azowstalu w dramatyczna walke
ukrainskiego narodu o wolnos$¢. Z drugiej jednak strony
Dziady budzily pytanie o to, co to znaczy, ze o cierpieniu
Ukrainy i bohaterskiej walce z Rosja méwi sie na ukrain-
skiej scenie tekstem polskiego Mickiewicza, prowokowatly
do zadawania pytan o dawne i wspoétczesne teksty, ktore
ksztaltuja ukrainiska tozsamos¢ kulturowa i narodowa.

Trzecim obszarem dyskusji o procesach dekolonizacji
ukrainiskiego zycia teatralnego bylo wystgpienie Sofii-
-Rosy Lavrentii i Romana Lavrentiego z Narodowego
Uniwersytetu im. Iwana Franki we Lwowie, po§wiecone
rewizji metod nauczania i programéw szkét teatralnych
i kierunkow teatrologicznych w Ukrainie. Jak pokazali,
szczegblnie waznym wyzwaniem jest transformacja sys-
temow treningu teatralnego, ktore sg dziedzictwem rosyj-
skich metodyk ksztalcenia oraz wypracowanie wtasnych
uje¢ metodologicznych. W tym celu ukrainscy badacze
teatru podejmujg, wbrew licznym trudnosciom, wiele
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inicjatyw wydawniczych, ktére stuza rewizji narracji
o historii teatru ukrainskiego, wypetnianiu luk, zmianie
dominujacych perspektyw refleksji oraz stanowia propo-
zycje autorskich uje¢ badawczych.

Panel o wspétpracy polsko-ukrainiskiej byt dwugtosem
ukraifisko-polskim, w ktérym na pierwszy plan wysuneto
sie zaangazowanie kobiet w ksztattowanie wspotczesnego
zycia teatralnego. Iryna Chuzhynova (Narodowy Teatr
Dramatyczny w Iwano-Frankiwsku) oméwita role Dzia-
dow w rezyserii Mai Kleczewskiej jako agitacyjnego miste-
rium na czas wojny. Anastasiia Haihenetc (Narodowy
Akademicki Teatr Dramatyczny im. Iwana Franki w Kijo-
wie) analizowata kwestie tournée teatralnych w kontek-
$cie dyplomacji kulturalne;j.

Jana Patrola, niezalezna badaczka z Charkowa, omoé-
wita zakresy i formy teatralnych partnerstw polsko-ukra-
inskich zwiazane przede wszystkim z wyjsciem naprzeciw
trudnym warunkom wojennego ksztatcenia najmtod-
szego pokolenia ukrainskich aktorek i aktoréw.

O oddolnych inicjatywach i nowych kolektywach
teatralnych opowiadaty Liuba Ilnytska (Jam Factory Art.
Centre we Lwowie) oraz Julia Linnik (Grupa Teatralna
Rinova). Transgraniczna solidarno$¢ kobiet w teatrze
patronowata wystapieniu Ewy Bal z Uniwersytetu

Zjazd PTBT

Jagiellonskiego i Kasi Lech z Uniwersytetu w Amster-
damie, ktére zaprezentowaty wnioski zebrane w swojej
ksiazce Feminist Imagining in Polish and Ukrainian Theatres
(Cambridge University Press 2025). W swoim wystapieniu
zwroécily uwage na ukrainskie artystki i kolektywy twor-
cze, ktore poddaja krytycznej refleksji umacnianie sie
patriarchalnego modelu spoteczeristwa w wyniku wojny
oraz mierzg sie w swoich wypowiedziach artystycznych
z trauma wojenna.

Dzi$, kiedy oddajemy ten tekst do publikacji, z ogrom-
nym smutkiem mys$limy o tym, ze panel polsko-ukrainski
byl naszym ostatnim spotkaniem z Piotrem Horbatow-
skim (Uniwersytet Jagiellonski). Z ogromnym zaangazo-
waniem zaprezentowat w Toruniu proces pracy nad swoja
najnowsza ksiazka Theatre in The Face of War: Polish-Ukra-
inian Theatrical Ties After The Russian Invasion in 2014,
ktéra ukazata sie z koricem wrze$nia 2025 roku naktadem
Wydawnictwa Uniwersytetu Jagielloniskiego. Piotr Horba-
towski zmart 10 stycznia 2026 roku.

Panelom poswieconym teatralnym relacjom polsko-
-ukrainskim towarzyszyty gorgce dyskusje. Wsréd pod-
noszonych kwestii znalazty sie miedzy innymi pytania
o widzialno$¢ spektakli tworzonych przez aktorki ukra-
inskie na polskich scenach teatralnych, repertuarowa
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obecno$¢ najnowszej dramaturgii ukrainskiej oraz temat
wyczerpywania sie réznych formul wsparcia, ktére byto
niezbedne zaraz po wybuchu pelnoskalowej wojny,
a teraz wymaga redefinicji.

Dopelnieniem dyskusji o teatrze ukrainskim byty dwa
wydarzenia teatralne, ktére odbyly sie dzieki wspotpracy
organizatoréw Zjazdu z Teatrem im. Wilama Horzycy.
Pierwszego wieczoru odbyt sie performans Niny Batov-
skiej i Mai Miro pod tytutem Cichy, delikatny performans,
w ktérym Maja gra, Nina mowi, a Lili Swietnie sobie radzi.
Drugiego wieczoru na kameralnej scenie gornego foyer
teatru odbyto sie pierwsze w Polsce czytanie performa-
tywne dramatu Aliny Sarnatskiej Balans (ttum. Bohdan
Zadura), w rezyserii Piotra Ratajczaka, z udziatem torun-
skich aktoréw Julii Szczepanskiej i Jarostawa Felczy-
kowskiego. W obu zdarzeniach scenicznych na pierw-
szym planie znajduja sie kobiece bohaterki, ktore wojna
wyrzuca w obca rzeczywisto$¢. Performans Batovskiej
przenosit widzéw w kolaz onirycznych skrawkéw wspo-
mnien i wymykajacych sie logice emocji wywotanych
prébami radzenia sobie z codziennym zyciem wbrew
dojmujacemu poczuciu niestabilnosci. Tekst Sarnatskiej,
zolnierki Sit Zbrojnych Ukrainy, to z kolei autobiogra-
ficzny, realistyczny zapis codzienno$ci na froncie. Jezyk
musztry wojskowej i ¢wiczen stuzacych zoinierzom do
radzenia sobie ze stresem postuzyt tu do wyrazenia para-
doksalnego przenikania si¢ koszmaru wojny z krétkimi
momentami, ktére daja namiastke normalnosci i pozwa-
laja uchwyci¢ sie zycia. Nalezy w tym miejscu podkre-
§li¢, ze caty program ukrainski podczas zjazdu wspierata
merytorycznie i organizacyjnie Maria Jasinska, ukrainska
teatrolozka i producentka, w Scistej wspoétpracy z Witol-
dem Mrozkiem. Wszystkie wydarzenia zjazdu byty ttuma-
czone na jezyk polski i ukrainski.

Zgodnie z dotychczasowg tradycja zjazdéw osobny
panel zostal poswiecony prezentacji projektéw badaw-
czych. Mozna zauwazy¢, ze w polskich badaniach
teatralnych utrzymuje sie zainteresowanie praktykami
dramaturgicznymi i performatywnymi XIX wieku (Syl-
wia Stoktosa, Agnieszka Wanicka) oraz spuscizng archi-
walng Reduty (Wanda Swiatkowska). Obszar badat nad
scenografig i teatrem plastycznym reprezentowaly pro-
jekty Dominiki Larionow i Martyny Groth. Teatr i sztuki
performatywne XXI wieku znalazty sie w centrum zain-
teresowania projektéw Anny Majewskiej i Malgorzaty
Budzowskiej. Autorska koncepcje anima-teatrologii
zarysowat Carlos Dimeo Alvarez. Uzyteczno$¢ nowych
narzedzi cyfrowych w badaniach teatralnych, ktére
wypracowano we wspélpracy z Instytutem Teatralnym
im. Zbigniewa Raszewskiego, prezentowali Karolina Pry-
kowska-Michalak i Janusz Legon.

Program ostatniego, sobotniego dnia zjazdu odby-
wal sie pod hastem Nowe ujecia w badaniach nad teatrem
i performansem i zostal przygotowany przez Artura Dude
i Marzenne Wisniewska. Rano odbyto sie robocze spotka-
nie forum mtodych badaczy koordynowane przez Wik-
torie Tabak. Nastepnie wyktad wyglosil gos¢ specjalny,
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prof. dr Peter W. Marx z Uniwersytetu w Kolonii, dyrektor
Theaterwissenschaftliche Sammlung Schloss Wahn. Jego
udzial w Zjezdzie zostal wsparty finansowo z programu
Inicjatywa Doskonatosci — Uczelnia Badawcza Uniwersy-
tetu Mikotaja Kopernika.

W ostatnich latach Peter W. Marx wydat serie niezwy-
kle ciekawych publikacji autorskich lub wspétautorskich,
m.in. A Cultural History of Theatre in the Age of Empire
(redakcja pigtego tomu A Cultural History of Theatre,
2019); wspolnie z Tracy C. Davis The Routledge Companion
to Theatre and Performance Historiography (2021), a takze
monografie Early Modern Media Ecology (2024). Prof. Marx
zaprezentowal podczas Zjazdu wyktad pod tytutem Why
bother? What is the place of Critical Media History?. Stano-
wit on propozycje syntetycznego ujecia zatozen , krytycz-
nej historii mediow”, ktéra w rozwinietej formie mozna
przesledzi¢ we wspomnianym The Routledge Compa-
nion to Theatre and Performance Historiography. Jak pisza
redaktorzy tej publikacji, ,Krytyczna historia mediéw
koncentruje sie na ,ekologiach medialnych”, czyli czyn-
nikach determinujacych w tworzeniu kultur (Bosman
2016, 308). Do trzech $cisle zaleznych od siebie filaréw
kazdej kultury medialnej zaliczaja sposoby prezentacji,
czynniki ekonomiczne oraz rézne formy instytucjona-
lizacji. W takim ujeciu teatr i praktyki performatywne
stanowig zywotng cze$¢ doswiadczania i wyrazania prze-
strzeni publicznej i instytucji, a poprzez to pojawiajg sie
w innych sztukach i mediach, ekspresjach spotecznych
i zgromadzeniach, trwajac jako wazny czynnik i kataliza-
tor innych wytworéw (kultury)” (RCTPH, s. 3). Profesor
Marx przedstawil w wyktadzie zatozenia przygotowanej
w ramach miedzynarodowego zespotu autorskiej koncep-
¢ji ustanawiania historii teatru jako (jednej z mozliwych
wersji) historii kultury, co polskim badaczom moze sie
kojarzy¢ z podjeta swego czasu w Instytucie Teatralnym
proba poglebionej refleksji na ten temat. Perspektywa
badawcza Marxa odzwierciedla trendy we wspolczesnej
refleksji nad zrédtami wiedzy o przeszto$ci, w tym archi-
wami, nad konstruowaniem narracji historycznych, ktére
rezygnujg z podziatéw na ,klasyczne” dziedziny sztuki
czy kultury oraz z eurocentrycznego czy euroatlantyc-
kiego punktu widzenia na dzieje réznych kultur.

Na druga cze$¢ sobotniego programu zlozyly sie
wystapienia wylonione sposréd zgloszenn mtodych
badaczek i badaczy, wykorzystujacych nowe metody
naukowe w badaniu teatru i wspétczesnych praktyk
performatywnych oraz realizujacych interdyscypli-
narne projekty badawcze. Maciej Guzy przedstawit fra-
pujace konteksty prawne postulowanej i praktykowane;j
kolektywizacji pracy w teatrze. Monika Kwasniewska
z Katarzynag Waligéra (obecna online) przedstawity
zagadnienia metodologiczne i wyzwania badawcze
zwigzane z badaniem wplywu alkoholu i narkoty-
kéw na prace w teatrze oraz krotko omoéwily pierwsze
wnioski z raportu Alkohol w polskim teatrze (opracowa-
nie wynikéw dr Bogna Kietliniska-Radwanska, https://
www.instytut-teatralny.pl/dzialalnosc/raporty-i-badania/
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VI Zjazd Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych w Toruniu (16-18 pazdziernika 2025)

alkohol-w-polskim-teatrze-raport-z-badan/). Nikola
Nowak zarysowata swoj projekt badawczy poswiecony
glosom kobiet w musicalu, w tym szczegdlnie widzial-
nosci choreografek. Urszula Pysyk oméwita zastosowa-
nie metod cyfrowych w badaniach nad recepcjg teatréw
azjatyckich w Polsce po II wojnie §wiatowej. Wystapienia
wywotaly ozywiong dyskusje.

Program VI Zjazdu okazat sie tak bogaty, ze nasz spa-
cer teatralny uliczkami Starego Miasta pod hastem Teatra
toruriskie: dawniej i dzis z jakze szacownym patronem
Mieczystawem Limanowskim, profesorem Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika w ostatnich latach zycia, okazat sie
nad wyraz intensywng ,przebiezka”. Gdybysmy tylko
mieli czas, zajrzeliby$my nie tylko na dziedziniec ratusza
i do fosy zamkowej, ale takze na Cmentarz $w. Jerzego,
gdzie spoczywa Limanowski oraz do Katedry $w. Janéw,
gdzie swego czasu ten geolog i teatroznawca odkrywat
$lady stowianskiej bogini zbozowej, nocy $wietojanskiej,
a takze dionizyjski orszak satyréw i sylenéw. Na szcze-
$cie zdazyli$my zajrze¢ do obchodzacego rowniez swoje
osiemdziesieciolecie Teatru Baj Pomorski, ktérego przed-
stawiciel Szymon Spichalski zaprezentowat kameralna

wystawe lalek, mape najwazniejszych wydarzen w histo-
rii teatru, a w koncu zaprosil nas do magazynu lalek
teatralnych, gdzie znajduja sie obiekty zaprojektowane
m.in. przez Rajmunda Strzeleckiego, Jadwige Mydlar-
ska-Kowal, Mikotaja Malesze, Jacka Zagajewskiego czy
Dariusza Panasa. Marzenna Wisniewska i Szymon Spi-
chalski opowiedzieli o koncepcji cyfrowego archiwum
lalek teatralnych, ktoére powstaje dzieki wspotpracy
teatru, Wydzialu Humanistycznego i Biblioteki Uniwer-
syteckiej UMK. Efekty tego projektu sg dostepne w zaso-
bach Kujawsko-Pomorskiej Biblioteki Cyfrowej https://
kpbc.umk.pl/dlibra/collectiondescription/166.

Bogaty i intensywny program trzech dni VI Zjazdu
PTBT byl efektem wspotpracy wielu oséb i instytucji.
Mamy glebokie przekonanie, ze nasze szczegdlne podzie-
kowania naleza sie dwoém osobom, ktére wykonaty nie
tylko wielka prace koncepcyjna, ale poniosty na swoich
barkach znakomita wiekszo$¢ zadan, wezesniej zaplano-
wanych lub wytaniajacych sie w emergentnym procesie
porzadkowania naszych spotkan zjazdowych. Wielkie
podziekowania za wspotprace przekazujemy Staszkowi
Godlewskiemu i Witkowi Mrozkowi.

MARZENNA WISNIEWSKA - prof. UMK, gtéwne tematy badan naukowych i publikowanych artykutéw to: teatr polski XX i XXI wieku, estetyka
teatru lalek, teatr i dramat dla dzieci i mtodziezy, pedagogika teatru i animacja kultury. @ 0000-0003-1747-5072

ARTUR DUDA - prof. UMK, zajmuje si¢ problemami teorii dramatu i teatru: relacja miedzy tekstem dramatu a jego inscenizacja, estetyka

teatru wspotczesnego, w szczegdlnosci teatrem polskim (dzieje teatru w Toruniu), litewskim i niemieckim oraz badaniami z zakresu performatyk.

® 0000-0002-2522-6888

Zjazd PTBT
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JACEK SIERADZKI

Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza

w Zakopanem

Pierwsza oficjalna premiera Teatru im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza odbyla

sie 24 lutego 1985 roku, w stulecie urodzin patrona sceny. Miejscem prezen-

tacji byla sala koncertowa — wymagajaca adaptacji i gruntownego remontu —
w niegdysiejszym Zakladzie Wodoleczniczym doktora Andrzeja Chramca.

Zatozycielami byli absolwenci Wydziatu Rezyserii Dra- Powstanie od zera nowego teatru zawodowego zda-
matu oraz Wydziatu Aktorskiego Paristwowej Wyzszej rzato sie w najnowszej historii Polski bardzo rzadko,
Szkotly Teatralnej im. Ludwika Solskiego (obecnie Aka- a w tamtym okresie mialo szczegblne znaczenie. Lata
demia Sztuk Teatralnych im Stanistawa Wyspianskiego) osiemdziesigte XX wieku byly czasem intelektualnego
w Krakowie. Andrzej St. Dziuk, rezyser i tworca Teatru i artystycznego marazmu. Srodowiska tworcze, przetra-
Witkacego, juz przez cztery dekady nadaje ton scenie. Jest cone niszczacym spoteczne aspiracje stanem wojennym
niekwestionowanym liderem, rezyserem wiekszosci pre- (1981-1983), nie potrafilty znalez¢ jezyka adekwatnego do
zentowanych tu przedstawien, artysta wyznaczajagcym potrzeb czasu. Postanowienie grupy dwudziestoparolat-
kierunki dziatan Teatru. Przez pierwsze piec lat spekta- kéw konczacych studia, zeby nie ubiegaé sie o zatrud-
kle w Teatrze Witkacego rezyserowata takze Julia Wernio, nienie w zadnej z istniejacych instytucji teatralnych,
wspottworzac program artystyczny zakopianskiej sceny. tylko stworzy¢ wlasng placowke, automatycznie rozbu-
Zesp6l zmieniat sie w naturalny sposéb, przychodzili dzato nadzieje. Bardzo szybko okazalo sie, ze za decyzja
mtodzi, wielopokoleniowos¢ obsad jest zdrowa i tworcza. o wspolnym wyjezdzie stoi spdjna wizja dziatan progra-
Od poczatku w zespole sg Dorota Ficon, Krzysztof Naj- mowych i komunikacyjnych, ktére w dodatku znakomi-
bor i Krzysztof Lakomik. Ta tréjka aktoréw taczy wszyst- cie sprawdzaja sie w praktyce, co wzbudzito niektamany
kie epoki Teatru im. Witkiewicza. entuzjazm. Teatr im. Witkiewicza byt bez watpienia naj-

wazniejszym zjawiskiem scenicznym koncéwki lat osiem-
dziesigtych XX wieku w Polsce, obsypywanym nagrodami
i fetowanym.

Podejmowane wowczas decyzje w duzej mierze nadal
konstytuuja charakter Teatru Witkacego. Pierwsza sta-
nowit wybdr ,osiedlenia”. Zakopane — osada, pdzniej
miasto — od konica XIX wieku byto miejscem, w ktérym
spotykata sie polska inteligencja, przyjezdzali tu pisarze,
kompozytorzy, malarze, czesciowo na kuracje, a czesciowo
gwoli turystycznych wypadéw w Tatry. Wystepowaly
tutaj grupy teatralne, w tym wielkie aktorskie gwiazdy,
préobowano utworzy¢ stalg scene, zawsze jednak bez-
skutecznie. Kreatorzy Teatru im. Witkiewicza odwotali
sie do tych tradycji. Zaproponowali oryginalng formute
teatru-schroniska, goscinnego dla wedrowcoéow schodza-
cych prosto z gor, ktérych czestowali darmowa herbata.
Ajednoczesnie foyer teatru juz od skromnych poczatkow

Andrzej Dziuk z Nagroda im. Zygmunta Hiibnera ,Czlowiek bywato galerig obrazéw i pieknych mebli. Honory domu
teatru”, 2024. Fot. Marta Ankiersztejn petnili aktorzy przed wejsciem na scene badz niegrajacy
22 Monitor ETP 2025/2026 * nr 7/8

Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem

Wodolecznictwo w zaktadzie doktora Andrzeja Chramca
na pocztéwce z pocz. XX wieku. Zrédto: szlakzz.pl
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Nareszcie teatr w Zakopanem! — artykul Lucyny Winnickiej,
,Przekréj” 1987, nr 2187.

tego dnia, witajac, rozmawiajac z widzami. Dla wielu byt
to szok, a i po czterdziestu latach podobnej atmosfery ze
$wiecg szukaé w innych teatrach.

Druga brzemienng w skutki decyzjg byl wybor
patrona. Stanistaw Ignacy Witkiewicz, zwany Witkacym,
to jedna z najoryginalniejszych figur polskiego Zycia

Nowe w ETP | Teatry i zespoty
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Teatr im. Stanislawa lgnacege Witkiewicza w Zakopanem
ul. Chrameéwki 15

Oérodek Kultury Miasta Zakopanego i Gminy Tatrzanskiej
ul. Kodciuszki 4

STANISLAW IGNACY WITKIEWICZ

PRAGMATYSCI

AKTORZY: SCENDGRAFIA | REZYSERIA:
DOROTA FICOW ANDRZE) DZIUK
KARINA KRZYWICKA-DABROWSKA I
PIOTR DABROWSKI mﬂ:“cz}lmn
KRZYSZTOF EAKOMIK
PIOTR SAMBOR PREMIERA:
ANDRZE] JESIONEK (PWST) ZAKOPAKE 8. VIII. 1884 R.
KRZYSZTOF NAIBOR (PWST) BILETY: KASA MOX UL KOSGIUSIRI 4, TEL. 53-04

W SETNA ROCZNICE URODZIN ST. I. WITKIEWICZA

Afisz Pragmatystéw (prem. 9 sierpnia 1984) — przedstawienia
dyplomowego, ktérym grupa skupiona wokét Andrzeja
St. Dziuka rozpoczeta prace pod Giewontem.

TEATR im. ST. |. W

L Chrametwki 15

ANE

tel 22-97

Rezyseria,
scenariusz i scenografia:
Andrzej Dziuk

AUTOPARODIA

NIESMACZNY GORALSKO-CEPERSKI SKECZ
ZAKOPIANCZYKOM (PRAWDZIWYM?) POSWIECONE

Premiera Autoparodii w setna rocznice urodzin Witkacego
(24 lutego 1985) rozpoczyna oficjalng historie teatru.

intelektualnego pierwszej potowy XX wieku. Filozof,
malarz, dramatopisarz, prozaik, prowokator. Katastrofista
przekonany o nieuchronnym roztopieniu sie ludzkos$ci
w masowym, mechanicznym ,,zbydleceniu” unicestwiaja-
cym ,istnienia poszczegélne” — ostatnie indywidualnosci
zdolne do przezy¢ metafizycznych i do aktéw tworcezych,
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czyli tego, co liczy sie jedynie i naprawde. Jego pisarstwo
dla teatru w ekwilibrystyczny sposéb taczylo ciemny
pesymizm wnioskéw z atrakcyjnoscia i euforyczno-
$cig fabut, ze zmystem groteski i piekielnym poczuciem
humoru, tworzac mieszanke, z ktérg inne polskie sceny
niekoniecznie dawaly sobie rade. Zakopianczycy przez
czterdziesci lat przygotowali dwanascie Witkacowskich
przedstawien; byly wsrdd nich i pelne wystawienia dra-
matdéw, i montaze drobiazgéw pisarza: wierszy, juwe-
niliéw. Poetyka Witkiewicza w nieprosty, ale oczywisty
sposob rzutowata i rzutuje takze na inne tytuty zakopian-
skiego afisza.

Codziennos¢ repertuarowa Teatru ewoluowata, pewne
zasady pozostaty jednak niezmienne. W centrum uwagi
byta zawsze atrakcyjnos$¢ propozycji dla widza, ktory,
niezaleznie od stopnia komplikacji przekazu, powinien
otrzymywaé klarowny komunikat ze sceny, powinien
by¢ rozluzniony, mie¢ poczucie bezpieczenstwa. I ani
chwili sie nie nudzié. Zakopianczycy zawsze doskonale
wiedzieli, Ze teatr jest u swoich podstaw wspodlna, inteli-
gentng rozrywka, cho¢ potrafili z tej ,rozrywkowej funk-
¢ji” autoironicznie kpié. Na tym fundamencie budowali
kreacje celujace niekiedy w metafizyke, nierzadko w wit-
kacowska Czysta Forme, a nawet w tragiczne katharsis.
Widowiska zawsze mialy imponujacy rozmach sceno-
graficzny, kostiumowy, muzyczny. Aktorzy nie stronili od
obfitej charakteryzacji, wymys$lnych strojow, peruk. Gra
byta namietna, ekspresywna, bywato, ze dochodzita az do
granicy histerii, kiedy indziej stawata sie precyzyjnie reto-
ryczna. Zawsze starannie ujeta w karby formalne; absol-
wenci krakowskiej szkoly teatralnej z jej najlepszych lat

potrafili utrzymaé $wietny poziom opanowania fachu
i przekazywa¢ umiejetnosci mtodym kolegom.

W pierwszych latach dziatalnosci Teatru im. Witkie-
wicza mozna byto wyodrebni¢ wyrazne nurty w repertu-
arze. Byly to z jednej strony widowiska misteryjne bgdz
moralitetowe, wielopietrowe, natchnione i ironiczne, cza-
sem okadzone kadzidtem (najdostowniej), a czasem wecia-
gajace widzow w diabelska opowies¢. Z drugiej strony
surrealistyczne zabawy dwudziestowiecznych poetow-
-absurdystow. Z trzeciej — literackie reminiscencje zako-
pianskie od Witkiewicza ojca przez Andrzeja Struga do
wspblczesnego Wojciecha Kuczoka, zwykle z udziatem
$wietnej kapeli goéralskiej, uzytej z przymruzeniem oka,
ale i z nieklamang sympatia. Z tych nurtow wywodzity
sie spektakle do dzi$ bedace obiektem kultowych wes-
tchnien dawnych bywalcéow: Dr Faustus wedtug Marlo-
we’a, Sic et non, Wielki teatr Swiata Calderéna, Witkacow-
ska Sonata b, pamietny Cabaret Voltaire, inauguracyjna
Autoparodia. Obecnie tak wyraznych kierunkéw nie da
sie wyodrebnié, cho¢ niegdysiejsze echa w repertuarze
znalez¢ mozna bez trudnosci — w Chimerycznym lokato-
rze wedtug Rolanda Topora, w Gombrowiczowskiej Ope-
retce, w Performansie wedlug Dostojewskiego, w Traktacie
o tuskaniu fasoli wedtug powiesci Mysliwskiego.

Teatr pozostal wierny zasadom tyczacym powinnosci
szczegbtowo opisanych wyzej, wobec widza, wobec miej-
sca i jego tradycji, wobec patrona. Sam repertuar zmie-
niat sie: dzi§ tworcy Teatru siegaja bardzo szeroko po
literature i klasyczna, i wspoétczesna, graja, poza wymie-
nionymi autorami, cho¢by Rézewicza, Stachure, Mrozka,
Mysliwskiego, Schulza, a takze, oczywiscie, Witkacego,

Siedziba teatru przy ul. Chramcéwki 15 w Zakopanem. Fot. Archiwum UMWM
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Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem

Dr Faustus, rez. Andrzej Dziuk,
Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Zakopane, prem.
7 sierpnia 1986. Fot. Wojciech Plewiriski / archiwum teatru

nieodmiennie brzmiacego tu wspodtczesnie. Klasa lite-
racka jest jeszcze jednym wyrdznikiem zakopianskiego
afisza. Generalnie mozna powiedzieé, ze obowigzuje
tu wciaz to samo artystyczne mys$lenie, z jakim Andrzej
St. Dziuk ze swoja pierwsza ekipa jechal do Zakopanego

w 1985 roku. Co ma, rzecz jasna, swoje implikacje. Chocby
takie, ze w praktyce Teatru im. Witkiewicza nie odbijaja
sie liczne nowinki i mody teatralne ostatnich lat. Nie
ma inklinacji do bezposredniego ingerowania w rze-
czywisto$¢, do podejmowania tematéw branych wprost
z publicystyki, nie ma interwencyjnego odnoszenia sie do
realnych konfliktéw spotecznych czy politycznych. Nie
ma tez postdramatycznosci, ,pisania na scenie”, aktor-
skiej prywatnosci i spektakli doraznie improwizowa-
nych. Ceng jest obojetnos¢ krytyki, dla ktérej wszystko
jest tu wciaz ,takie samo”, cho¢ to opinia jawnie krzyw-
dzaca, skoro Teatr wykorzystuje kazdorazowo materie
literacka stawiajaca diametralnie rézne wyzwania i sta-
rannie przestraja dla niej caly aparat wykonawczy. Céz,
konsekwencja tworcza i trwanie w wiernosci przyjetym
zalozeniom to nie sg z pewnoscig wartosci kultywowane
dzi$ na pierwszym miejscu przez kreatoréw srodowisko-
wych opinii. Docenia je publicznosé; to dzieki jej niestab-
nacemu zainteresowaniu scena jest w stanie egzystowac,
mimo mocno z kalendarzowej konieczno$ci ograniczo-
nego czasu grania (zima, lato i wczesna jesien).

Poczatki byly heroiczne i szalone, aktorzy sami odgru-
zowywali siedzibe, ustawiali dekoracje, sprzedawali
bilety... Po czterdziestu latach Teatr im. Witkiewicza dys-
ponuje imponujaco odremontowanym gmachem, znako-
micie wyposazonym technicznie. Ma dwie sceny: gtéwna
im. Witkacego i kameralno-kawiarniang im. Atanazego
Bazakbala, bohatera powiesci patrona Pozegnanie jesieni.
Ostatnio doszta przestrzen ,Witkacy-Atelier” przezna-
czona na dzialania edukacyjne z grupami mtodziezo-
wymi, ale stuzaca tez jako trzecia scena. Na Chramcow-
kach 15 dziata teatralna firma, okrzepnieta, dos§wiadczona,
z niesamowitym dorobkiem i zadziwiajaco zywa arty-
stycznie: to bez watpienia najwazniejsze.

Szkic napisany z okazji czterdziestolecia

Teatru im. Witkiewicza w Zakopanem.

JACEK SIERADZKI - krytyk teatralny, w latach 1991-2023 redaktor naczelny ,Dialogu”, przez wiele lat recenzent teatralny , Polityki”, pozniej

»Przekroju” i ,Zwierciadla”, obecnie autor felietonéw , Intermedia” w miesieczniku ,,Odra”. Od 1994 roku zaangazowany w prace Komisji Artystycznej

Ogolnopolskiego Konkursu na Wystawienie Polskiej Sztuki Wspoétczesne;j.

Potaczona z kawiarnia kameralna Scena im. Atanazego Bazakbala. Fot. witkacy.pl
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Koordynacja scen intymnych
w teatrze/filmie

I. Praktyka polegajaca na zapewnieniu bezpieczenstwa
realizacji scen intymnych w teatrze, filmie, produk-
cjach telewizyjnych lub widowiskach performatywnych
przez wyspecjalizowana osobe (najczesciej okreslang
mianem koordynatora/koordynatorki scen intymnych).

2. Dziatania sytuujace sie w obrebie praktyki teatralnej,
filmowej i performatywnej, stanowigce zbiér wiedzy
o narzedziach i technikach bezpiecznego tworzenia
scen intymnych.

Czym jest scena intymna?

Scene intymng definiuje sie najczesciej jako scene, w kto-
rej aktorzy:

« odgrywaja symulowany stosunek seksualny (zacho-
dzacy za obopdlng zgoda wykonawcdow) lub gwal;

« odgrywaja podniecenie (np. masturbacje), erotyczny
taniec, striptiz itp.;

« wystepuja nago lub odstaniajg intymne czeéci ciata
(piersi, posladki, genitalia);

« caluja sie.

W koordynacji scen intymnych sekwencje tego typu
uznaje sie za sceny podwyzszonego ryzyka, zwykle
wymagajace szczegblnej uwaznosci podczas ich realizacji.

Zadania koordynacji scen intymnych

Zapewnienie bezpieczenistwa wykonawcom i wykonaw-
czyniom w scenach intymnych najczesciej polega na:

« przygotowaniu szczegbtowej choreografii sceny, ktora
zapewni bezpieczenistwo osobom w niej grajacym
oraz odda zamyst rezyserski;

« pomocy aktorom w rozpoznaniu i sygnalizowaniu
akceptowalnych granic zachowania, a takze zadbaniu
o potrzeby i respektowanie granic partnerki/partnera

a nastepnie uzyskanie ich §wiadomej zgody na wszyst-
kie dziatania, w ktorych biorg udziat;

negocjowaniu miedzy koncepcjg rezyserska a potrze-
bami i ograniczeniami aktordw;

rozmowach z aktorami i aktorkami wystepujacymi
w scenach intymnych, udzielaniu im informacji, tech-
nicznych wskazéwek, emocjonalnego wsparcia;
dbaniu o komfort wykonawcéw w scenach intymnych,
np. poprzez ograniczenie liczby os6b na probie/planie fil-
mowym do niezbednego minimum, dbanie o uzywanie
wlasciwego jezyka albo o to, zeby okrycia znajdowaty sie
pod rekg i byty dostepne tuz po zagraniu sceny;
chronieniu aktoréw i aktorek przed ewentualnymi
naciskami ze strony rezysera i/lub produkeji oraz pet-
nieniu roli ich rzecznika szczegdlnie wtedy, gdy sami nie
majg mozliwos$ci zabierania glosu we wlasnej sprawie;
dopilnowaniu standardu higieny na planie lub na
scenie, jesli ma dochodzi¢ do kontaktu miedzy intym-
nymi czeéciami ciata a kostiumami, rekwizytami czy
scenografia;

proponowaniu (zwykle we wspdtpracy z dziatem
kostiuméw) dyskretnej bielizny, zabezpieczen lub cha-
rakteryzacji, ktérej mozna uzy¢ w scenie oraz instru-
owaniu wykonawcéw o sposobiet ich uzywania;
udzielaniu — jesli zajdzie taka potrzeba — pomocy psy-
chologicznej, rozpoznawaniu objawéw dyskomfortu,
silnego stresu, ataku paniki itp., oraz przeciwdziata-
niu im;

posredniczeniu pomiedzy aktorami a innymi dzia-
tami (np. dzialem promocji, kostiuméw, charaktery-
zacji, osobami fotografujacymi lub obstugujacymi
kamere) w zakresie ochrony praw, wizerunku i zapew-
nieniu maksymalnego bezpieczeristwa wykonawcow
i wykonawczyn;

proponowaniu dziatan derolingowych (wyjscia z roli)
umozliwiajgcych oddzielenie pracy od zycia prywat-
nego i odgrywanej postaci od wtasnej tozsamosci.

W wielu przypadkach koordynatorowi scen intymnych

scenicznego; powierza sie tez zadanie takiego zaprojektowania sceny Koordynacja scen intymnych stala si¢ sama w sobie przedmiotem krytycznej analizy w spektaklu Jakuba Skrzywanka
« upewnieniu sie, ze wszystkie osoby wystepujace intymnej, aby zapewnié¢ adekwatng realizacje sekwen- Zbrodnia i kara. Z powodu zbrodni Rosjan, ktérych nie potrafimy zrozumie¢, Teatr Polski w Podziemiu i Wrcotawski Teatr Pantomimy
w scenie posiadajg pelng informacje o jej przebiegu, ¢ji z udziatem przedstawicieli grup defaworyzowanych, im. Henryka Toaszewskiego, Wroctaw, prem. 16 czerwca 2023. Fot. Natalia Kabanow
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np. z udziatem postaci z niepelnosprawnosciami, postaci
queerowych, postaci Koloru albo scen pokazujacych
kobieca przyjemno$é seksualna.

Poczatki koordynacji scen intymnych

Koordynacja scen intymnych wywodzi sie z USA oraz
Wielkiej Brytanii, gdzie ma dlugg historie. U jej zré-
det lezy praca pedagogéw teatralnych, choreograféw
i kaskaderéw, ktorzy zainteresowani byli dbaniem o bez-
pieczny przebieg realizacji scen intymnych oraz o to, aby
ich tworzenie nie wigzato sie z zazenowaniem czy wsty-
dem wykonawcéw. W 2006 roku w swojej pracy magi-
sterskiej Tonia Sina - rezyserka scen walki, aktorka
i choreografka — po raz pierwszy uzyta sformutowania
»choreografia scen intymnych”. W praktyce Sina zajmo-
wala sie ukltadaniem przebiegu tego typu scen.
Poczatkowo rozmowa o pracy nad scenami intymnymi
byta przede wszystkim dyskusja o sposobach ich choreo-
grafowania. Zmienito sie to na przetomie 2016 i 2017 roku

pod wplywem dwdch wydarzen. Po pierwsze, w 2016 roku
w USA wybucht skandal po ujawnieniu wieloletniej prze-
mocy i molestowania seksualnego w Profiles Theatre
w Chicago. Przedstawiciele branzy teatralnej i aktorskiej
stworzyli organizacje Not in Our House, ktéra wypraco-
wata Chicago Theatre Standards. Wéréd nich znajduje sie
postulat zadbania o przebieg pracy nad scenami intym-
nymi. Po drugie, w 2017 roku rozpoczyna sie globalny
ruch po ujawnieniu przypadkéw molestowania seksu-
alnego kobiet przez amerykanskiego producenta filmo-
wego Harveya Weinsteina. Oba wydarzenia sprawiaja, ze
do choreografii scen intymnych dodany zostaje niezby-
walny komponent w postaci §wiadomej zgody, co spra-
wia, ze rodzi sie koordynacja scen intymnych w znacze-
niu, jakie dzi$ przypisujemy tej praktyce.

W 2018 roku HBO na prosbe aktorki Emili Meade
zatrudnia koordynatorke scen intymnych Alicje Rodis do
pracy przy drugim sezonie serialu Kroniki Time Square (ang.
The Deuce). Wspotpraca okazuje sie duzym sukcesem, a sta-
cja decyduje o wprowadzeniu przepiséw nakazujacych
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Pierre Chaine, Clement Vautel, André de Lorde Proboszcz wsréd bogaczy, rez. Karol Borowski, Teatr Polski

w Warszawie, prem. 5 wrze$nia 1925. Na zdjeciu: Leon Luszczewski (Piotr de Sableuse), Seweryna Broniszéwna (Pani Cousinet),

Bogustaw Samborski (Proboszcz). Fot. Stanistaw Brzozowski, ,Swiatowid” 1925, nr 39.

28

Monitor ETP 2025/2026 ¢ nr 7/8

Koordynacja scen intymnych w teatrze/filmie

obecnos¢ koordynatora przy pracy nad scenami intym-
nymi we wszystkich jej produkcjach. Wkrétce podobne
zarzadzenie wprowadza platforma streamingowa Netflix,
dla ktérej pierwszym serialem z udziatem koordynatorki
scen intymnych staje sie Edukacja seksualna (2019).

Decyzja duzych amerykanskich platform streamin-
gowych (motywowana zapewne cze$ciowo troska o akto-
réw, a cze$ciowo checig prawnego zabezpieczenia swoich
interes6w) powoduje stopniowe wprowadzanie koordy-
nacji scen intymnych we wszystkich krajach, w ktérych
firmy te inwestuja w lokalne produkcje. W Polsce koor-
dynatorki scen intymnych — Kaja Wesotek-Podziemska,
Anna Zabrodzka i Agnieszka Laskowska-Ziemian — po raz
pierwszy rozpoczynaja prace przy produkowanym przez
Netflix serialu Sexify (2021).

W 2020 roku wiele krajow wprowadza przymusowy
lockdown, majacy na celu powstrzymanie rozprzestrze-
niania sie wirusa SARS-CoV-2. Pandemia powoduje, ze
duza grupa osdb pracujacych w branzy teatralnej, telewi-
zyjnej i filmowej tymczasowo znajduje sie bez pracy i ma
wiecej wolnego czasu. To z kolei wywotuje, szczegdlnie
w Stanach Zjednoczonych, wzrost zainteresowania szko-
leniami w zakresie koordynacji scen intymnych. Na tej
fali zaczynaja rozwijac sie systemowe $ciezki certyfikacji,
a takze roénie oferta szkolen i warsztatow w tym zakresie.

W 2020 roku wydawnictwo Routledge publikuje
pierwszy podrecznik koordynacji scen intymnych, czyli
Staging Sex: Best Practices, Tools, and Techniques for Theatri-
cal Intimacy autorstwa Chelsea Pace (ksigzka powstata
we wspoélpracy z Laura Rikard). W 2024 roku publikacja
zostata przettumaczona na jezyk polski i opublikowana
przez Akademie Teatralng w Warszawie pod tytutem Seks
na scenie. Najlepsze praktyki, narzedzia i techniki koordynacji
scen intymnych w teatrze.

Bibliografia

Black Alexis, Newhauser Tina M., Supporting Staged Intimacy.
A Practical Guide for Theatre Creatives, Managers, and Crew,
Routledge 2023.

Defining Consent: From FRIES to CRISP!, Intimacy Directors and

Coordinators 11.10.2022, https://www.idcprofessionals.com/blog/

defining-consent-from-fries-to-crisp

Koordynacja scen intymnych w teatrze i filmie. Skrzynka z narzedziami,
red. Agata Adamiecka, Malgorzata Jabtonska, Katarzyna Waligora,
Izabela Zawadzka, Akademia Teatralna w Warszawie, Warszawa
2024.

Nowe wrazliwosci w sztukach performatywnych, teatrze i filmie. Skrzynka
z teoriami, red. Agata Adamiecka, Malgorzata Jablonska, Katarzyna
Waligéra, Izabela Zawadzka, Akademia Teatralna w Warszawie,

‘Warszawa 2024.

CHELSEA PACE

with contributions from
Laura Rikard

Oktadka pierwszego podrecznika koordynacji scen intymnych
wydanego przez Routledge w 2020.

W 2022 roku organizacja zatozona przez Chelsea Pace -
Theatrical Intimacy Education (TIE) — zaczyna wydawaé
»LThe Journal of Consent-Based Performance”, ktérego

celem jest prezentacja aktualnej wiedzy na temat koor-
dynacji scen intymnych. Wszystkie numery pisma publi-
kowane sg w bezptatnym dostepie w internecie.

Pace Chelsea, Seks na scenie. Najlepsze praktyki, narzedzia i techniki
koordynacji scen intymnych w teatrze, ttum. Piotr Sut, Akademia
Teatralna w Warszawie, Warszawa 2024, [fragment w wersji
cyfrowej].

Waligéra Katarzyna, , Bez wiedzy i rozmowy czulismy sie jak
w horrorze”. Koordynacja intymnosci w teatrze i szkole teatralnej,

,Didaskalia” 2022, nr 172, https://didaskalia.pl/pl/artykul/

bez-wiedzy-i-rozmowy-czulismy-sie-jak-w-horrorze

The Pillars of Intimacy in Production, Intimacy Directors and
Coordinators 30.05.2022, https://www.idcprofessionals.com/blog/
the-pillars-of-intimacy-in-production

Waligéra Katarzyna, Bezpieczetistwo, Swiadoma zgoda i sceny intymne

w polskim teatrze. Perspektywy i modele, ,Didaskalia” 2023, nr 178,

https://didaskalia.pl/pl/artykul/bezpieczenstwo-swiadoma-zgoda-i-

sceny-intymne-w-polskim-teatrze-perspektywy-i-modele
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MACIE] PRUS (ur. 9 listopada 1937, Sambor — zm. 9 kwiet-
nia 2023, Warszawa)

Aktor, rezyser, dyrektor teatru.

Pochodzit z rodziny inteligenckiej ,,z korzonkami ziemian-
skimi”, jak powiedzial w jednym z wywiadéw [Prus 2022].
Byt synem Stanistawa Prusa i Marii z domu Nycz. Ojciec,
podczas okupacji komendant obwodu zamojskiego ZWZ-
-AK i dowddca Oddziatéw Dywersji Bojowych, w grud-
niu 1944 zostal aresztowany przez NKWD, a nastepnie,
juz po wojnie, zamordowany w wiezieniu na Zamku
w Lublinie (miat wtedy 40 lat). Matka ,tez tam siedziata”,
ale przezyla, jednak w Bielsku-Biatej, gdzie rodzina
zamieszkata, nekano ja i syna wezwaniami do Urzedu
Bezpieczenstwa. Po maturze w Liceum im. Kopernika
w Bielsku-Biatej Maciej Prus udat sie na studia do Krakowa.
Wybrat historie sztuki na Uniwersytecie Jagielloniskim,
po dwoch latach porzucit ja i zdal do Pannstwowej Wyz-
szej Szkoty Teatralnej na Wydziat Aktorski (byt uczniem
m.in. Wladystawa Woznika). Wystepowat w eksperymen-
talnym studenckim Teatrze 38, kierowanym przez Wal-
demara Krygiera; zagral Chtopca w Czekajgc na Godota
Becketta (1957).

Namiestnik, rez. Kazimierz Dejmek, Teatr Narodowy;,
Warszawa, prem. 16 kwietnia 1966. Na zdjeciu: Stanistaw
Zaczyk (Gerstein), Maciej Prus (Jaciobson).

Fot. Franciszek Myszkowski / zbiory IT
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Maciej Prus (z dtonig na podescie) w roli Kuby w Tragicznych

dziejach doktora Fausta, rez. Jerzy Grotowski, Teatr Laborato-
rium 13 Rzedéw, Opole, prem. 23 kwietnia 1963.
Kadr z filmu dokumentalnego.

Studia ukonczyt w roku 1961 i dostal angaz w Sta-
rym Teatrze; wystapit w kilku drobnych rolach, miedzy
innymi Rudiego Hagena w Skandalu w Hellbergu Jerzego
Broszkiewicza w rezyserii Jerzego Kreczmara, po czym
zdecydowatl sie na wyjazd do Opola, do zespotu Teatru
13 Rzedéw Jerzego Grotowskiego (pamietat go z PWST,
w ktorej prowadzit przez pewien czas zajecia).

Pracowatl tutaj w zupelnie nowym dla siebie, ,,morder-
czym” rezimie aktorskiego treningu; grat w Akropolis wg
Wyspianskiego (drugi wariant, 1962) i w Tragicznych dzie-
jach doktora Fausta wedtug Marlowe’a (1963). Maja Komo-
rowska wspominata, ze kiedy ,bylo zimno, wszystko
niedogrzane”, chodzili oboje do sklepu fabrycznego
z obuwiem na gltéwnej ulicy w Opolu.

[...] mierzylimy buty, dlugo marudzili$my, ze niby chcemy
co$ kupié...i wyciagalismy jakie$ butki przyniesione, zeby
zje$¢ w cieple, w sklepie. Kiedy teraz mysle o tamtym czasie,
to nie wiem, jak to wszystko byto mozliwe. Ale bylismy mto-
dzi” [Ostreloff 2004, s. 20].

Po roku powrdcit do Krakowa, w latach 1963-1965 wyste-
powal w Teatrze Rozmaitosci (dzisiaj Bagatela) m.in.
w rolach Andrzeja Botkonskiego i Mikotaja Rostowa (na
zmiane z Andrzejem Kozakiem) w Wojnie i pokoju Tot-
stoja w rezyserii Haliny Gryglaszewskiej, a takze w kilku
barwnych epizodach w musicalu Niech no tylko zakwitng
jabtonie Agnieszki Osieckiej (rez. Jerzy Ukleja). Punk-
tem zwrotnym w jego biografii stala sie asystentura przy
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Nie-Boskiej komedii Krasinskiego w rezyserii Konrada
Swinarskiego w Starym Teatrze (1965). ,,Grotowski prze-
konal mnie, ze aktor jest w teatrze najbardziej nosnym
elementem, a Swinarski w sposéb najpelniejszy realizo-
wal moje wyobrazenie o cztowieku w sztuce” [rozmowa
z Barbarg Osterloff, 23 listopada 2022]. W roku 1965 zwia-
zal sie z Teatrem Narodowym i réwnoczes$nie rozpoczat
studia na Wydziale Rezyserii warszawskiej Panstwo-
wej Wyzszej Szkoty Teatralnej. Od tej pory aktorstwo
uprawial sporadycznie (jak rola Jacobsona w Namiest-
niku Rolfa Hochhutha w rezyserii Kazimierza Dejmka
w Teatrze Narodowym, 1966), a wkrotce sie z nim rozstat.
Rezyserii uczyt sie pod okiem dziekana Bohdana Korze-
niewskiego (,robit wszystko, zeby nam udowodnié, ze
niczego nie wiemy i nie umiemy”) oraz jego wybitnych
wspotpracownikéw — Jerzego Kreczmara i Erwina Axera.
Pod opieka dziekana zrealizowal swéj rezyserski debiut -
Pierwszy dzieri wolnosci Leona Kruczkowskiego w Baltyc-
kim Teatrze Dramatycznym w Koszalinie-Stupsku ze sce-
nografig Krystyny Zachwatowicz (prem. 5 listopada 1968).
W tym samym teatrze siegnat po Edwarda I1I Marlowe’a -
spektakl nagrodzono na ogélnopolskim festiwalu w Kali-
szu, a Prus zostal przez Jerzego Koeniga na tamach pisma
»Teatr” (1969, nr 18) okrzykniety jednym z ,mtodych zdol-
nych” . Do tej nieformalnej grupy zaliczono kilku absol-
wentéw warszawskiej rezyserii, ktérzy w polskim teatrze
zaczeli tworzy¢ wlasne sceniczne $wiaty (Jerzy Grzego-
rzewski, Roman Kordzinski, Helmut Kajzar, Piotr Pia-
skowski, Maciej Prus, Izabella Cywinska, Bogdan Hus-
sakowski). Jan Maciej Karol Wicieklica w rezyserii Prusa,
z Wlodzimierzem Ktopockim w roli tytutowej i scenogra-
fig Eukasza Burnata (prem. 6 czerwca 1969) stat sie rewela-
cja na XI Festiwalu Teatréw Polski Péinocnej w Toruniu.

Wreszcie spektakl z sensem - zawyrokowal Konstanty
Puzyna - caly wyprowadzony z tekstu konkretnej sztuki, nie
z recept na Witkacego "w ogoéle”. Zwyczajny, “realistyczny”
[Puzyna 1971, s. 108].

Na ogoélnopolskich Kaliskich Spotkaniach Teatralnych
co roku otrzymywal nagrody: za koszalinski spektakl
Pan Puntila i jego stuga Matti Brechta (1970), potem Szew-
cow Witkacego (1971, polska prapremiera) i Eryka XIV
Strindberga z Henrykiem Talarem (1972), zrealizowane
w Teatrze im. Bogustawskiego w Kaliszu pod dyrekcja
Izabelli Cywinskiej. Debiutowal jako rezyser w Teatrze
Telewizji (Gody zycia Stanistawa Przybyszewskiego nagro-
dzone Ztotym Ekranem, 1970), a nastepnie w operze
(Straszny dwér Moniuszki, Teatr Wielki w Warszawie, 1972),
ktora z biegiem lat okaze sie¢ wazng dziedzing jego twor-
czosci. Szybko stal sie rezyserem docenianym, i, zdaniem
wielu, $wietnie rokujacym na przysztos¢ (Nagroda im.
Leona Schillera dla mtodych rezyseréw, 1971). Zamiesz-
kal w Warszawie, zwigzal sie Teatrem Ateneum za dyrek-
¢ji Janusza Warminskiego, gdzie najpierw zrealizowat
Peer Gynta, czytajac poemat Henrika Ibsena jako ,catko-
wity dramat kondycji ludzkiej” (1970). Spektakl z wybitng
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rolg Romana Wilhelmiego zostat znakomicie przyjety
przez krytyke i publiczno$é, odbyt tez triumfalne tour-
née po Norwegii (Oslo i Bergen). Kolejna realizacja, Cze-
kajgc na Godota Becketta w scenografii Zofii Wierchowicz,
ze Zbigniewem Zapasiewiczem i Wiestawem Michnikow-
skim, byla przeniesieniem jego spektaklu z Teatru Tele-
wizji (obie wersje poréwnat Stefan Treugutt w , Teatrze’

>

Jan Maciej Karol Wicieklica, rez. Maciej Prus, Battycki Teatr
Dramatyczny im. Juliusza Stowackiego, Koszalin-Stupsk,
prem. 7 czerwca 1969. Fot. Andrzej Majchrzak / zbiory IT

Wyzwolenie, rez. Maciej Prus, Teatr im. Wojciecha Bogustaw-

skiego, Kalisz, prem. 17 pazdziernika 1970.
Fot. Grazyna Wyszomirska / zbiory IT
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Szewcy, rez. Maciej Prus, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego, Kalisz, prem. 2 maja 1971.

Fot. Grazyna Wyszomirska / zbiory IT

1972, nr 10). Powtérzylt tez Szewcéw, wydobywajac z Wit-
kacego ,wszystko to, co z tego traktatu o wiadzy, tota-
lizmie i rozpadzie warto$ci czyni zZywa sztuke teatralng”
[Zmudzka 1971]. W dwa lata p6zniej siegnat po Gyubala
Wahazara, ktérego zagrat Jerzy Kamas (1973). Don Carlo-
sem Friedricha Schillera z Janem Swiderskim, Aleksan-
dra Slaska i Romanem Wilhelmim podjat z publicznoscia
kolejny dialog 0 mechanizmach wtadzy, rezygnujac z kon-
wencji wystawnego widowiska kostiumowego; w niemal
pustej przestrzeni ogladano pokaz aktorstwa skupionego
na stowie i emocjach (1972). Podobna ascezg odznaczata
sie inscenizacja Tragicznych dziejow doktora Fausta Marlo-
we’a (1975), w ktorej przeprowadzit ,,bardzo daleko idacg”
interpretacje sztuki, ,decydujac sie na linie [...] mefis-
tofeliczng” [Sinko 1975]. Skreslit watek komiczny ze stu-
gami i wiele przygdd Fausta, za$ epizody, ktore pozostawit,
»habraty czarnej barwy”. O powodzeniu inscenizacji zade-
cydowali aktorzy, Marek Walczewski — Faust i Roman Wil-
helmi — Mefisto, ktéry ,,stworzyt Szatana wrecz nowator-
skiego na tle istniejacych w tradycji scenicznej mozliwych
wariantow. Jest to Szatan nie tylko smutny i peten refleks;ji,
ale przede wszystkim szczerze kochajacy Fausta” [tamze].
W drugiej potowie lat siedemdziesigtych Prus wia-
zal sie z réznymi teatrami, lecz z Zadnym na dtugo i na
»wylacznosé”. Cenil sobie swobode i niezalezno$¢ arty-
styczng, nie mial ambicji dyrektorskich czy menedzer-
skich, unikal struktur instytucjonalnych. W Teatrze
Wspoélczesnym w Warszawie, gdzie dostal angaz na lata
1975-1980, zrealizowal Wisniowy sad Czechowa (1976), Gre
snéw Strindberga (1978) i, wspélnie z Erwinem Axerem,
Upiory Ibsena z Haling Mikotajska w roli pani Alving (1981).
Réwnolegle w Starym Teatrze w Krakowie przygotowat
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Zbrodnie i kare Dostojewskiego z Jerzym Trela w roli
Raskolnikowa (1977), a w Teatrze Muzycznym w Stupsku
Operetke Gombrowicza z muzyka Jerzego Satanowskiego,
w scenografii Stawomira Debosza i w kostiumach Ireny
Bieganskiej (1977). Z tym samym zespotem realizatoréw
siegnat po Noc listopadowg Wyspianskiego w stotecznym
Teatrze Dramatycznym (1978). Na niemal pustej scenie,
ktorej podtoge pokrywaty suche liscie, w jesiennym pej-
zazu dramatyzowanym $wiattem ,doskonale zakompono-
wany byt ruch, zaréwno solistoéw, jak i catych grup postaci,
a wspaniate sceny zbiorowe budowaly rytm spektaklu”
[Osterloff 2023]. Zbigniew Zapasiewicz gral Wielkiego
Ksiecia Konstantego, Gustaw Holoubek generata Wincen-
tego Krasinskiego. Dazac do jednolitosci struktury wido-
wiska, Prus catkowicie wyeliminowatl postaé Joanny oraz
kilkanascie innych (Ares, Hermes, Hekate, Kery, Eume-
nidy i Dzieci Eola, ojciec i rodzenstwo Lelewela, aktorzy
z Teatru Rozmaitosci). Na pierwszym planie znalezli sie
bohaterowie i zdrajcy listopadowej nocy.

By¢ moze prawda jest, ze faktow zycia cztowiek nie jest
w stanie zmieni¢ — ale swoim zachowaniem moze owe fakty
zycia przemieni¢, przeksztalcié, a Zyciu samemu nadac sens
i uczyni¢ je wielkim. Dzieki poczuciu wolnosci. Taka jest
wymowa Nocy listopadowej Macieja Prusa [...] ktéra jasno
czyta petna powagi publiczno$¢” [Bojarska 1978].

Przedstawienie nagrodzono za rezyserie na V Opolskich
Konfrontacjach Teatralnych; Prus otrzymat Nagrode im.
Konrada Swinarskiego (1979).

W tym samym roku, w Teatrze Wybrzeze w Gdansku
zrealizowal Mickiewiczowskie Dziady (prem. 3 listopada
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1979). Mial za sobg asystenture rezyserska przy Dziadach
Kazimierza Dejmka, znal Dziady Konrada Swinarskiego,
stanal wiec przed nieunikniong koniecznoscig zmierze-
nia sie z tradycja i mitem tych wielkich przedstawien.
Zdecydowat sie na kilka spektakularnych rozstrzygnied,
poczynajac od obsady. Gustawa-Konrada zagrat Henryk
Bista, ktérego aktorstwa nie kojarzono z repertuarem
romantycznym. Zaskoczeniem byt tez jego dojrzaty wiek,
co jednak w roli podkreslito pokoleniowy dystans miedzy
Konradem i mlodziezg oraz jego osamotnienie. Odbie-
gata od tradycji rowniez sceneria tych Dziadéw, taczaca
wszystkie miejsca akcji w jedno. Byla to zdewastowana
cerkiew, gdzie$ ,na etapie”, w drodze na Sybir, i tutaj
ludzka gromada zatrzymata sie na nocleg (scenografia
Stawomira Debosza). Jednos$ci miejsca towarzyszyta jed-
nos¢ czasu i akgji — ogladali$my noc ,rozpamietywania
losu narodu, czyli zstepowania w otchtai zbiorowych
emocji” [Majchrowski 1997]. Sceny Balu u Senatora, Snu
Senatora i Salonu Warszawskiego ujete zostaty w forme
wizji zrodzonej w zbiorowej wyobrazni i pamieci zestan-
cOw, utrzymanej w konwencji sennego koszmaru (czar-
no-biata kolorystyka charakteryzacji i kostiuméw). Swiat

Q.:::::::::::i'_,

nadprzyrodzony reprezentowal jeden Archaniol i dwa
Diabty-lokaje, okrzyk , Carem!” podejmowata gromada
zestaiicow, Widzenie Ksiedza Piotra nie miato wymiaru
natchnionej profecji.

Do przedstawien rezyserowanych goscinnie — w nie-
spokojnym czasie nadciagajacych w kraju historycznych
przemian — nalezata réwniez Operetka Gombrowicza
w warszawskim Teatrze Dramatycznym (prem. 8 maja
1980). Po premierze krytykowano, ze jest tylko ,impre-
sja” na temat sztuki Gombrowicza, za$ ,szczatki aktor-
skich rél i melancholijno-proustowski nastréj [...] tong
w ,bezmiarze najzwyczajniejszej nudy” [Stobodzianek
1980]. Rzeczywiscie, Prus po raz drugi z rzedu zreduko-
wal operetkowy ,boski idiotyzm” sztuki Gombrowicza;
nostalgiczna muzyka Satanowskiego byla elementem
organizujacym dramatyczno$¢ spektaklu. Natomiast,
inaczej niz poprzednio w Stupsku, dysponowal gwiaz-
dorskim ansamblem aktorskim. Zwolennicy spektaklu
podnosili walory rél Piotra Fronczewskiego (Hrabia
Szarm), Gustawa Holoubka (Mistrz Fior) i Marka Ober-
tyna (Hufnagiel), doceniali tez konsekwentne zespolenie
drugiego i trzeciego aktu dramatu. Operetke nagrodzono

Operetka, rez. Maciej Prus, Teatr Dramatyczny, Warszawa, prem. 8 maja 1980.
Fot. Marek Holzman / zbiory IT
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za rezyserie na XXI Festiwalu Polskich Sztuk Wspétcze-
snych we Wroctawiu (1980).

W sezonie teatralnym 1980/1981 pelnit funkcje kie-
rownika artystycznego Teatru Wybrzeze, (organizo-
wal wystepy zespolu w Stoczni Gdanskiej podczas
Sierpnia’80). Przygotowal Kniazia Patiomkina Tade-
usza Micinskiego, naznaczony legenda inscenizacji
Leona Schillera, wizjonerski dramat o rewolucji (1981,
nagroda za inscenizacje na VII Opolskich Konfron-
tacjach Teatralnych). Andrzej Zurowski zauwazyl, ze
przedstawienie ,nie jest robwne”, a przeciez ,chwyta
za gardto niecodzienng pieknoscig kilku scen, madro-
$cig cato$ciowego przewodu oraz wywazeniem rela-
cji pomiedzy protagonistami a ich wrzacym tlem”
[Zurowski 1981]. Natomiast za ,wiecej niz utlomne, bru-
lionowy szkic”, uznata je Elzbieta Morawiec [1981].

W stanie wojennym Prus dziatal w Komitecie Pomocy
Osobom Pozbawionym Wolnosci i ich Rodzinom przy
kosciele $w. Marcina w Warszawie. Jako etatowy rezyser
pracowal w stotecznym Teatrze Dramatycznym (angaz od
1 wrzesénia 1982 do 31 sierpnia 1983). Ponownie wystawit
Operetke Gombrowicza z tymi samymi realizatorami, ale
w zmienionej obsadzie (1983). Mistrza Fiora gral Stani-
staw Wronka, Hrabiego Szarma Marek Kondrat, a Ksiecia

Himalaj — Karol Strasburger. Ta trzecia juz realizacja
sztuki okazata sie ,jeszcze bardziej gorzka i jakby przy-
gaszona, tu rzeczywiscie pod maska operetki «krwawi
$miesznym bélem ludzkosci oblicze». Tragifarsa, ktora
stata sie dramatem” [Kijonka 1984].

Przez kolejne dwa sezony 1983/1984 1 1984/1985 pracowat
w t6dzkim Teatrze im. Stefana Jaracza za dyrekcji Bohdana
Hussakowskiego. Powrdcit do Dziadéw i wystawit je ina-
czej, w formie kameralnej, w minimalistycznej scenografii
Andrzeja Witkowskiego (i z muzyka Janusza Stoktosy), na
pustej wlasciwie scenie (1984). ,To rzecz o tworzeniu i roz-
wijaniu sie ludzkiej kondycji — méwit przed premiera —
to wielki dramat mysli, poszukiwanie przede wszystkim
tropéw uniwersalnych, prawd wyrastajacych ponad dra-
mat narodowy” [Henkel 1984]. Do scenariusza jako pro-
log wprowadzil dramatu czes$¢ I, w pozostatych nie zrobit
drastycznych skrotéw ani skreslen. Spojny $wiat przed-
stawiony na scenie okazal sie areng “nieustannej walki
dobra ze ztem, walki rozgrywajacej sie na kilku pozio-
mach: pomiedzy czltowiekiem, sitami wyzszymi i ener-
gia metafizyczna, miedzy sacrum i profanum, wreszcie
pomiedzy pragnieniem wolnosci a mechanizmami ogra-
niczajgcymi te wolno$¢” [Zgoda 2020, s. 167]. Mtody, peten
niepokoju i pasji Konrad Mariusza Wojciechowskiego

Kniaz Patiomkin, rez. Maciej Prus, Teatr Wybrzeze, Gdansk, prem. 21 marca 1981.
Fot. Jan Ledochowski / zbiory IT
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bliski byt szaleristwa w scenie egzorcyzméw, ale Wielka
Improwizacje méwit bez egzaltacji i patosu, tokiem racjo-
nalnego przewodu mysli, a nie emocji czy mistycznej eks-
tazy. Jury XI Opolskich Konfrontacji Teatralnych nagro-
dzito te ,znaczgca prébe nowej inscenizacji”, jak glosit
werdykt (1985). W 16dzkim teatrze Hussakowskiego sie-
gnat jeszcze po Czekajgc na Godota Becketta z Mariuszem
Saniternikiem - Estragonem i Mariuszem Wojciechow-
skim — Vladimirem (1984). Tytusem Adronikusem Shake-
speare’a wypetnil ostatnig luke w repertuarze szekspi-
rowskim na polskiej scenie — ale bylo to przedstawienie
nieudane (1987). W ramach rezyserii go$cinnych w latach
80. zrealizowal tez Edwarda II Marlowe’a, z Romanem
Wilhelmim w warszawskim Teatrze Nowym za dyrekcji
Bogdana Cybulskiego (1986). W sezonie 1985/1986 pozosta-
wal na etacie rezyserskim w stotecznym Centrum Sztuki
Studio, lecz nie przygotowatl zadnej premiery.

Powrécit do Teatru im. Jaracza w Lodzi, gdzie — jako
pierwszy po ustrojowej transformacji — wystawit Wyzwo-
lenie Wyspianskiego (1990). Zrealizowat je przed laty
w kaliskim teatrze z Henrykiem Talarem w roli Konrada
jako widowisko o Polsce wspotczesnej, bez aluzji poli-
tycznych czy natretnych aktualizacji (1970); byt to teatr
metafory, bardziej przypominatl misterium niz publicy-
styczng rozprawe (krytycy zauwazyli wptywy teatru Gro-
towskiego w grze aktorskiej). W Lodzi podjat pominiete
uprzednio watki i postaci ,teatru w teatrze”, wpisanego
w dramat; Muze grata Ewa Mirowska, Rezysera Mariusz
Wojciechowski. Najwazniejsza czescig spektaklu byt akt
z Maskami, w ktérym Konrad — Jerzy Swiatton, brodaty
trzydziestoparolatek w sztruksowym ubraniu, zmagat sie
ze swoimi mys$lami, pytat o role artysty, o kompetencje
tworcy i granice etyczne w Sztuce. Spektakl toczyt sie
w niemal pustej przestrzeni, ktéra przecinat pomost prze-
rzucony przez widownie (wyrazne nawigzanie do Wyzwo-
lenia Konrada Swinarskiego), a zamykat czarny horyzont.
W dwa lata pdzniej ta sama inscenizacja zyskata rys
metateatralny na scenie Teatru im. Stowackiego, ktora
Wyspianski wpisal w swéj dramat. Konrada znéw grat
Jerzy Swiatlon (uhonorowany za te role dwukrotnie na
Opolskich Konfrontacjach Klasyki, 1990 1 1993).

Poczynajac od lat 9o. Maciej Prus pracowal niemal
wylgcznie w teatrach stotecznych, najpierw jako dyrektor
artystyczny Teatru Dramatycznego w Warszawie (1990—
1993). Swoja dyrekcje rozpoczat rezyseria Na dnie Gor-
kiego, a nastepnie przygotowal ambitny projekt taczacy
Nie-Boskq komedie Krasiniskiego z Niedokoriczonym poema-
tem, w ktérym usunat w cien dramat rodzinny Hrabiego
Henryka na rzecz historiozofii czwartego wieszcza (1991).
Potaczenie to spotkato sie jednak z ostrg krytyka. ,Pod-
rzedno$¢ problematyki indywidualnej (spotegowana
jeszcze przez kiepska gre protagonistéw) sprawia, ze na
scenie ogladamy przede wszystkim zarys konserwatyw-
nej wizji dziejéw” [Wanat 1991]. Siegnat tez po Kordiana
Stowackiego, jednak bez powodzenia — zawiédl przede
wszystkim mtody wykonawca roli tytutowej (1993). Diugi
rejestr realizacji polskiego dramatu romantycznego
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Krzesla, rez Maciej Prus, Teatr Polski, Warszawa, 7 grudnia 1995.
Fot. Stefan Okotowicz

i neoromantycznego w jego dorobku uzupetniaty kolejne
spektakle: Aktor Norwida w Teatrze Telewizji (1995), Fan-
tazy Stowackiego w Teatrze Polskim we Wroctawiu (1997).
W latach 1993-1997 pracowal w Teatrze Polskim w War-
szawie. Kazimierz Dejmek, 6wczesny dyrektor, zapropo-
nowat mu rezyserie Ryszarda I1I Shakespeare’a. Premiera
(1993) okazala sie wydarzeniem artystycznym, a tytutowa
rola Jana Englerta , kreacja wielkiej miary” [Komorowski
1993]. Ryszard III w interpretacji Englerta byl mezczyzna
w petni sil, ktérego kalectwo nie rzucato sie w oczy (choé
utykal i martwa reke ¢wiczyt piteczka trzymana w dioni).
Nie miat tez ryséw demonicznego zbrodniarza z urodzenia.

Szybko orientowali$my sie, ze jest wytrawnym graczem
o wielkich umiejetno$ciach manipulacji ludZzmi - i to go
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szczerze bawi. Sam gra, gdy uzna za stosowne, komedie,
a otaczajacych go poddanych potrafi przemieni¢ w postaci
farsowe, takze wtedy, gdy przezywaja tragedie (wielka scena
uwodzenia Lady Anny) [Osterloff 2023].

Z interpretacjg rezyserska $cisle wspotgrata sceno-
grafia Zofii de Ines. Na pustej scenie stala architekto-
niczna konstrukcja przypominajaca stynng ,maszyne
do grania Szekspira” Zofii Wierchowicz. Byta otwarta,
miata forme dlugiego, ukosnego pomostu, ktéry pet-
nit rozmaite funkcje, wchtaniajac wszystkie miejsca
akcji dramatu. Rowniez za dyrekcji Kazimierz Dej-
mka siegnal Prus po Stracone zachody mitosci Shake-
speare’a (1994). I tym razem scenografia Zofii de Ines
harmonizowata z interpretacjg rezyserska; romanse
zakochanych mtodych rozgrywaty sie w pieknej ogro-
dowej scenerii, na tle zielonego szpaleru réwno przy-
strzyzonego zywoplotu. Stracone zachody... nagrodzono
Ztotym Yorickiem Fundacji Theatrum Gedanense jako
najlepszy spektakl szekspirowski w sezonie 1993/94.

Nikt tak jak Szekspir w literaturze i Mozart w muzyce, nie
potrafi zglebi¢ najjasniejszych i najbardziej mrocznych
zakatkow duszy cztowieka. Wracam do Szekspira, bo czuje,
ze zaczynamy zapominac o podstawowych namietnosciach,
kierujacych naszym zyciem: o nienawisci, mitosci, samotno-
$ciizbrodni, i uwazad, ze $wiat konczy sie na nas

— moéwit z okazji tej premiery [Prus 1994]. Liste Szekspi-
rowskich tragedii, ktoére inscenizowal, wzbogacit Juliusz
Cezar w przektadzie Stanistawa Baranczaka (1996; nagroda
Fundacji Gedanense w konkursie na inscenizacje sztuki
Szekspira, 1997). Juz na poziomie scenariusza zastosowat
rozwiazania radykalne — okroit tekst z rél kobiecych i ogra-
niczyt do pierwszych trzech aktéw. Zmienit ,wielka, pelna
zbiorowych scen tragedie na cigg monologdw, politycz-
nych tyrad” [Wakar 1996]. Monumentalny spektakl roz-
grywal sie w dekoracjach prostych w symbolice (wysokie,
miedziane $ciany-parawany, niewiele rekwizytéw) oraz
minimalistycznych kostiumach Zofii de Ines. Na prawie
nagiej scenie pole do popisu mieli aktorzy, co zaowoco-
wato znakomitymi rolami. Jan Englert jako Marek Anto-
niusz w cynicznej przemowie nad ciatem Juliusza Cezara
stworzyt majstersztyk aktorski. Ignacy Gogolewski w roli
stabego, zyjacego w strachu Imperatora scene jego $mierci
rozegral w imponujacym stylu. Godnym ich partnerem
okazat sie Mariusz Benoit w roli pelnego wahan Brutusa,
ktory stopniowo rozpoznawal wlasng moralna kleske.

Juz po odejsciu Kazimierza Dejmka objal Prus sta-
nowisko gtéwnego rezysera w Teatrze Polskim (pelnit je
do konica sezonu 1994/95). Zrealizowal Kariere Artura Ui
Brechta jako widowisko gangsterskie z przemocowym
przywoddca, ktéry nieodparcie kojarzyt sie z mafig woto-
minska, a nastepnie Krzesta lonesco. To przedstawienie
okazato sie wyjatkowe z uwagi na wspaniaty duet aktor-
ski Ignacego Gogolewskiego i Niny Andrycz, obcho-
dzacej jubileusz 60-lecia pracy scenicznej. Natomiast
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Cocktail-party Eliota, w nowym przektadzie Wiestawa
Juszczaka, nie przekonato widzéw i krytykow do sztuki,
jak pisano, ,szeleszczacej papierem”.

Od roku 1998 zwigzatl sie z Teatrem Narodowym
w Warszawie, gdzie zrealizowal Kréla Leara, ktoéry nie
miat juz takiej artystycznej energii i psychologicznej
glebi, jak jego poprzednie realizacje Szekspirowskich
tragedii, cho¢ tytutowa role grat Jan Englert (1998). Nadal
nie rozstawatl sie z Shakespeare’em, realizowat kolejne
spektakle: Wieczér Trzech Kréli (Teatr im. Stowackiego
w Krakowie, 1996), Komedia omytek (Teatr Nowy w Lodzi,
2003; t6dzka nagroda Ztota Maska i Ztoty Yorick The-
atrum Gedanense), Tymon Atericzyk z Krystianem Wie-
czorkiem (goscinnie w Teatrze Polskim w Bydgoszczy,
2007; nagroda w III Ogélnopolskim Konkursie na Insce-
nizacje Dawnych Dziet Literatury Europejskiej) i Wiele
hatasu o nic z ciekawg scenografig Marcina Jarnuszkiewi-
cza (Teatr Narodowy w Warszawie, 2008).

Z narodowg sceng byl zwigzany do konca zycia;
tutaj zrealizowal ostatnie spektakle. Wisniowy sad Cze-
chowa z Teresg Budzisz Krzyzanowska w roli Raniew-
skiej (2000) zostat przez krytyke zle przyjety; pisano, ze
$wiat dramatu ,zostal zdegradowany, bohaterowie zbyt
czesto sg tylko karykaturami postaci Czechowa” [Wakar
2000], za$ ,,0 interpretacji nie moze by¢ mowy” [Banie-
wicz 2001]. Natomiast £ysa Spiewaczka Ionesco z Ewa
Wiéniewska i Anng Seniuk, okazala sie przedstawie-
niem ,precyzyjnym i niezawodnym jak szwajcarski zega-
rek”, ktdre pokazalo”, co potrafi prawdziwy mistrz, kiedy
pracuje z aktorami wysokiej probyl...] wszystko w nim
pasuje: rytmy, postacie, dialog, dekoracje, kostiumy, poro-
zumienie z widzem. To podrecznikowy pokaz sprawno-
$ci technicznej i myslenia teatrem” [Mitkowski 2013].
Rowniez przedstawienie Madame de Sade Mishimy stato
sie sukcesem rezyserskim i aktorskim (2016; Nagroda
im. C.K. Norwida).

Maciej Prus na Scenie Studio Teatru Narodowego wsp6lnie
ze scenografka Jagna Janicka powotuja do zycia $wiat zgota
bardziej japonski niz rokokowo europejski, a wtasciwie,
podazajac za intencja Mishimy, oba $wiaty naraz, idealnie
do siebie przystajace [...] europejski wiek XVIII przeglada
sie w japonskim klasycyzmie i odwrotnie [Rembowska 2016].

W centrum tego $wiata krélowata Madame de Montreuil
Ewy Wiséniewskiej, ktorej partnerowaly mtode aktorki:
Dominika Kluzniak i Anna Gryszkéwna. Ostatnim jego
spektaklem byli Letnicy Gorkiego (2019).

Do najwazniejszych przedstawien dopelniajacych jego
artystyczna biografie nalezato znakomite Wyzwolenie
w Teatrze Telewizji (2007; nagroda im. Stefana Treugutta
za ,wybitne osiggniecia w Teatrze Telewizji, szczeg6lnie
za Wyzwolenie”). Grali w tym spektaklu pamietni wyko-
nawcy r6l romantycznych polskich Konradéw, Jerzy Trela
i Gustaw Holoubek; pierwszy z nich wystapit w roli Rezy-
sera, drugi — Starego Aktora. Konrada grat Piotr Adam-
czyk, zas Muze — Maja Komorowska.
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Maciej Prus

La Bohéme, rez Maciej Prus, Opera Nova, Bydgoszcz, 7 grudnia 1995. Fot. Marek Chelminiak

Maciej Prus byl twoérca wybitnym, o wyjatkowej
wrazliwo$ci i wyobrazni teatralnej. Pozostawil po sobie
ogromny dorobek rezyserski, obejmujacy kilkadzie-
sigt realizacji w teatrach dramatycznych i muzycznych,
ponad dwadziescia w Teatrze Telewizji, a takze realizacje
radiowe — i kazda z tych dziedzin zastuguje na odrebny
opis. Najpelniej jednak wypowiedzial sie¢ w teatrze dra-
matycznym, a co najmniej kilka jego przedstawien trwale
zapisato sie w historii polskiego teatru. Byl przede wszyst-
kim rezyserem klasyki, w ktorej znajdowat najpelniejsza
wizje $wiata i cztowieka. W literaturze polskiej fascyno-
watl go romantyzm i neoromantyzm. ,W hasle «roman-
tyzm» ja rozszyfrowuje precyzyjny mozg i ogromne serce.
I gdy spojrze¢ na romantyzm i Wyspianskiego w ten spo-
sOb, okazuje sie, ze rozterki ich bohateréw, sa az do szpiku
kosci aktualne” — méwit w jednym z wywiadéw. ,Boha-
ter romantyczny jest najbogatsza osobowoscia w naszej
literaturze” [Prus 2003]. Cecha charakterystyczng jego
praktyki rezyserskiej byty wielokrotne powroty do tytu-
16w wybranych autoréw, z polskich: Mickiewicza (zre-
alizowat takze Dziady-zblizenia, 1999 i Dziady drezderiskie,
2000) Stowackiego, Fredry (Sluby panieriskie, Gwattu, co sig
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dzieje), Wyspianskiego, Witkacego (pieciokrotnie wysta-
wit Szewcow); z obcych — Szekspira i Marlowe’a, ale takze
Czechowa, Gorkiego, Brechta, Ionesco. Przy czym do kaz-
dego z tych powrotéow sktaniata go nie tylko ambicja czy
cheé znalezienia nowego ksztattu scenicznego dla dobrze
sobie znanego tekstu, lecz przede wszystkim wewnetrzna
potrzeba sprawdzenia, jak moze on zabrzmie¢ w zmie-
niajacych sie warunkach spoteczno-politycznych. Nigdy
jednak nie tworzyt teatru stricte politycznego — taki go
nie interesowat, odzegnywat sie od publicystyki i tatwych
aluzji. Niemniej, niektére jego spektakle rezonowaty, wpi-
sywaly sie w otaczajaca rzeczywisto$¢ (zdaniem Marii
Janion gdanskie Dziady byty ,,obrazem goraczki narodu”;
uwazano, ze zapowiadaty nadchodzace wydarzenia na
Wybrzezu). Byt tez, prywatnie, bacznym obserwatorem
otaczajacej nas rzeczywistosci.

Nalezat do rezyserdw, ktérzy doglebnie analizuja tekst
i poswiecajg wiele uwagi studiom nad jego rozmaitymi
kontekstami (historycznymi, literackimi, filozoficznymi).
Opracowujac utwor na scene, dazyt do syntezy, nie bat
sie radykalnych skrétéow, wprowadzat jedno$é miejsca,
czasu i akcji — ale zachowywal najwazniejsze, ogélne
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jego przestanie. Rezultaty tych zabiegéw konfrontowat
w pracy z aktorem, z zalozenia partnerskiej; wspélnie
z nim poszukiwal ostatecznej formy, poniewaz bez niej,
jak moéwil, ,nie ma powaznej sztuki”. Aktora stawiat
W centrum swojego teatru, jego wypowiedzi podporzad-
kowywatl wszystkie elementy $wiata przedstawionego
na scenie, (rbwniez w teatrze muzycznym, gdzie w pracy
z solistami osiagal znakomite efekty — ,uruchamiatl” ich
potencjat aktorski). Cechg charakterystyczna jego spek-
takli i zarazem wyznacznikiem rezyserskiego stylu, byt
scenograficzny minimalizm, osiaggany we wspotpracy
z plastykami réznych pokolent (Krystyna Zachwatowicz,
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Balladyna’84

Torunska inscenizacja Krystyny Meissner

21 grudnia 1984 roku w Teatrze im. Wilama Horzycy
w Toruniu miata miejsce premiera Balladyny Juliusza
Stowackiego w inscenizacji i rezyserii Krystyny Meissner.
Spektakl w trafny sposéb ujmowatl atmosfere czaséw,
w ktorych powstawal, i z tej przyczyny — paradoksalnie —
nie mogt wtedy by¢ ani w pelni opisany, ani nazwany.

Torun — u progu dyrekcji

Krystyna Meissner, zanim objeta we wrzesniu 1983 roku
dyrekcje teatru w Toruniu, przez trzy sezony sprawo-
wata kierownictwo Teatru Lubuskiego im. Leona Krucz-
kowskiego w Zielonej Gérze. Zaréwno Torun, jak i jego
teatr pod wieloma wzgledami przewyzszaly stolice Ziemi
Lubuskiej. Miasto nad Wistg w tym czasie liczyto nie-
mal dwukrotnie wiecej mieszkancéw, bylo powaznym
osrodkiem naukowym, z uniwersytetem na czele. Teatr
natomiast miatl nie tylko lepszego patrona, jakim wobec
Kruczkowskiego byt Wilam Horzyca, ale przede wszyst-
kim miat za soba dtuga i dobrg historie, byt takze organi-
zatorem dorocznego Festiwalu Teatréw Polski Potnocnej.
W Zielonej Goérze jesieniag 1980 roku sytuacja teatru
byta katastrofalna. W Toruniu wprost przeciwnie, teatr
znajdowal sie w dobrej kondygcji. Od siedmiu lat dyrekto-
rem byt Marek Okopinski, ktéry prowadzit scene toruniska
pewna reka. Cieszyt sie zaufaniem wtadz (byt cztonkiem
PZPR), a jednoczesénie posiadal autorytet w srodowisku
teatralnym, opinie dobrego rezysera i sprawnego organi-
zatora. Moze teatr nie odnosil spektakularnych sukceséw
artystycznych, jednak wiele jego przedstawien cieszylo sie
dobra opinig, a w blisko trzydziestoosobowym, wielopoko-
leniowym zespole aktorskim znajdowato si¢ niemato osob
gotowych do podjecia nowych wyzwan. Atmosfera rozli-
czen, ktora ogarneta po strajkach sierpniowych caty kraj,
mocno wplyneta na wewnetrzng sytuacje wielu teatrow.
Okopinski tez miat trudnosci. Na poczatku 1981 roku
stal sie obiektem atakéw ze strony czesci zespotu aktor-
skiego skupionej w NSZZ ,Solidarnoé¢”. Miat tez wielu
obroricow, ale przede wszystkim bronit sie swoimi doko-
naniami dyrektorskimi. Trudno bylo zarzuci¢ mu serwi-
lizm w wyborach repertuarowych. W, goracych” sezo-
nach 1981/82 i 1982/83 na scenie torunskiej grano miedzy
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Juliusz Stowacki

Teatr imWilama Horzycy w Toruniu ‘

Grafiki Edwarda Saliriskiego z programu przedstawienia.

innymi Szewcow Witkacego, Ciemny grylaz Tyma i Dobro-
wolskiego, Ambasadora Mrozka, wreszcie spektakl zto-
zony z tekstow poetyckich Baranczaka, Krynickiego,
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Kornhausera i Zagajewskiego i innych Bez ingerencji cen-
zury®. W repertuarze ostatniego sezonu Okopinskiego
w Toruniu znalazta sie tez prapremiera dramatu Jaro-
stawa Abramowa Maestro, do$¢ czytelnie nawigzujaca
do sytuacji artystow i wolnosci tworczej w realiach stanu
wojennego. Nie byt to teatr postepujacy w awangardzie
ani pradéw artystycznych, ani odnowy politycznej, byt to
jednak teatr czuly na otaczajaca go rzeczywistos¢ i przez
to bacznie ogladany przez cenzure i stojace za nig czyn-
niki polityczne. Aczkolwiek wlasnie zaufanie wladz -
paradoksalnie — stwarzato Okopiniskiemu mozliwo$ci
tworzenia teatru, ktéry nie byt oderwany od biezacych
wydarzen. Jednak pewne zniechecenie dotykajacymi
go atakami, jak sam przyznawat, spowodowato decyzje
o rezygnacji z dyrekcji.

Istniata jeszcze jedna znaczgca réznica pomiedzy
sytuacja Krystyny Meissner u progu jej dyrekcji w Zie-
lonej Gérze i w Toruniu. Do Zielonej Géry przychodzita
jako osoba prawie nieznana, do Torunia wprost prze-
ciwnie — wczedniej juz wyraznie zaznaczyla w teatrze
torunskim swoja indywidualno$¢. Najpierw pracowata
jako etatowy rezyser, za dyrekcji Hugona Morycinskiego,
a p6zniej za dyrekeji Okopinskiego, wyrezyserowata dwa
spektakle. Dobrze zostata zapamietana przede wszyst-
kim z niezwykle udanej inscenizacji Iwony, ksiezniczki
Burgunda®. Ponadto przedstawienia Meissner, realizo-
wane w Bialymstoku i Bydgoszczy, byly pokazywane
na Festiwalu Teatréw Polski Pétnocnej. W roku 1980 jej
inscenizacja Pluskwy z teatru w Elblagu zdobyta gtéwna
nagrode festiwalowa.

Zatem kandydatura rezyserki do objecia schedy po
Okopinskim byta doé¢ naturalna i miata uzasadnienie,
w tym réwniez i poparcie samego Okopinskiego, a takze
wladz ministerialnych#. Wprawdzie wtadze lokalne miaty
w zanadrzu jeszcze jedna kandydature, jednak zaproszony
do rozméw Ignacy Gogolewski nie skorzystal z propozy-
gji, uzasadniajac, ze rok wczesniej objat dyrekcje w Lubli-
nie i wyklucza zmiane miejsca pracy w tak krotkim cza-
sie. Zarbwno Okopinski, jak i Meissner, w odrdznieniu
od Gogolewskiego, powstrzymywali sie od aktywnosci na
polu rozgrywek politycznych, ktére w owym czasie wladza
prowadzita ze Srodowiskiem teatralnym, przede wszystkim
wokot rozwigzania w grudniu 1982 roku ZASP-u i powota-
nia wiosng 1983 roku ,,neo-ZASP-u”. Oboje nie wchodzili
takze do takich ciat stanu wojennego jak utworzona na
poczatku 1983 roku Narodowa Rada Kultury. Ponadto ani
teatr w Zielonej Gérze, ani w Toruniu nie przyjat zaprosze-
nia do rejestracji swoich spektakli przez TVP — inicjatywy
tamiacej bojkot aktorski.

Tak wiec Krystyna Meissner w Toruniu miata znacznie
korzystniejszy punkt wyjscia niz w Zielonej Gorze, jed-
nak zdawata sobie doskonale sprawe, ze bedzie musiata
sie zmierzy¢ z wyzwaniami innego rodzaju:

Bardzo trudno jest obejmowac teatr po artyscie, cztowieku,

ktory byl wyraznie zarysowana osobowoscia, indywidual-
noscig — a takim [...] byt méj poprzednik Marek Okopinski.
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Trzeba stale zmagaé sie z nieobecnym a obecnym, ale tez
dziata¢ z pelnym szacunkiem dla niego. To wspaniate i natu-
ralne, ale dla nastepcy szalenie trudne’.

Pozytywnym aspektem sytuacji byto to, ze artystka nie
musiata szukaé na gwalt aktoréow - stabilny, wielopo-
koleniowy zesp6t zostawiat jej poprzednik. Natomiast
z grona wspolpracownikow z Zielonej Goéry Meissner
zaprosita, jako stalg scenografke, Aleksandre Semeno-
wicz, Anne Blaszczak, ktéra podjeta prace w dziale lite-
rackim oraz Terese Stuczynska, ktéra znakomicie spraw-
dzita si¢ w Zielonej Goérze w kluczowej w wielu teatrach
roli szefa Biura Obstugi Widzéw i te funkcje objeta tez
w Toruniu. Wszystkie trzy wymienione osoby okazaly sie
statymi, najblizszymi wspotpracowniczkami Meissner
w czasie catego okresu jej dyrekeji w Teatrze im. Horzycy.

Torunskie ,Nowosci” powitaty Krystyne Meissner
z duzg doza rezerwy, a nawet uszczypliwosci. Do pierw-
szego wywiadu wyznaczono dziennikarke®, ktora specjali-
zowala sie w tekstach o charakterze politycznym i jak cata
gazeta wpisywala sie dos¢ gorliwie w klimat stworzony
przez czas stanu wojennego. Na pytanie dziennikarki
o propozycje repertuarowe Meissner wymienita tytuly
i autorow: Kartoteka Rézewicza, Szkartatna wyspa Butha-
kowa, Muchy Sartre’a, Opera zebracza Gaya, Strach i nedza
III Rzeszy Brechta oraz Ferdydurke Gombrowicza. Reak-
cja dziennikarki byta do$¢ zaskakujaca: ,I sadzi Pani, ze
te nazwiska nie wystrasza publiki [sic! - przyp. autora]?”.
Krystyna Meissner krotko replikowata: ,Sadze, ze raczej
zainteresuja”. Wywiadu nie zilustrowano, jak to nakazuje
podstawowa praktyka redakcyjna, fotografig rozméwecy.
Rozmowa zostala opatrzona rysunkiem satyrycznym,
ktory przedstawial aktora na scenie z czaszka w reku
(domy$lamy sie tu postaci Hamleta) przed widownig
teatralna, gdzie siedzi jeden, samotny widz, w dodatku
z niezbyt madra fizjonomia. Czy ten zart byl na miejscu?
Mozna mieé watpliwosci.

Sezon pierwszy

Pierwszy sezon w Toruniu Krystyna Meissner rozpoczeta
sposobem sprawdzonym w Zielonej Goérze. Tam wpro-
wadzita do repertuaru sztuki, ktére znata, sama w nie-
dalekiej przesztosci rezyserowata: Iwone, ksiezniczke Bur-
gunda, Mistrza Piotra Pathelin, w dalszej kolejnosci Pluskwe,
Sen nocy letniej. W Toruniu na inauguracje swej dyrek-
cji pokazata przeniesiong ze sceny zielonogérskiej Kar-
toteke 7. Trojka aktordw, ktoérzy przeszli wraz z Meissner
do Torunia, powtdrzyta spektakl ztozony z jednoaktéwek
Mrozka®. Nastepnie Meissner rozpoczeta proby do Szkar-
tatnej wyspy®. W repertuarze znalazly sie takze pozycje,
ktorych nie udato sie¢ jej zrealizowaé w okresie zielono-
gorskim: Ferdydurke'® i Strach i nedza 111 Rzeszy".
»Realizujac podobny program w Zielonej Gorze, nie
przegralam” — powie Meissner w jednym pierwszych
wywiadéw™. A jednak juz na samym wstepie nie obyto
sie bez powaznych perturbacji z cenzura. Niepokdj
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wzbudzita wymowa Szkarfatnej wyspy Buthakowa. Pier-
wotny ksztalt przestawienia zostal zakwestionowany.
Zeby doprowadzi¢ do premiery, Krystyna Meissner, wraz
z Anng Blaszczak, stworzyty pretekstowy scenariusz, zto-
zony (i tak) gtéwnie z tekstu Szkartatnej wyspy, wzboga-
cony, czy raczej uzupelniony, kilkoma motywami z Powie-
Sci teatralnej. Zmianie ulegl takze tytul spektaklu ze
Szkartatnej wyspy na Teatr to Swigtynia — fraze wielokrot-
nie wypowiadang na scenie przez postaé oportunistycz-
nego do granic mozliwosci dyrektora teatru. W finale
wprowadzona przez adaptatorki postaé ,naddyrektora
teatrow” wyraza zgode na wystawienie spektaklu, zastrze-
gajac, ze ,trzeba wprowadzi¢ zmiany. Po pierwsze tytut,
po drugie obsada, po trzecie rezyser, po czwarte skreslimy
kilka scen”B. W finale spektaklu, na polecenie rezysera
(czyli aktora grajacego te role), caly zespét siadal na pod-
todze. Rezyser instruowat aktoréw: ,,Za duzo gestykulacji
rekoma. Za duzo ruchu. [...] od$épiewamy teraz piosenke
finatowg, ale bez gestu, bez ruchu. [...] Rado$nie!”. Pio-
senka finatowa koniczyta spektakl stowami: ,,Wszystko
jedno co jest w sztuce / Grunt optymistyczny final”. Akto-
rzy $piewali, siedzgc na podtodze i trzymajac rece pod
posladkami. Scena ta wraz z uwagami na temat ruchu
i gestykulacji pochodzita z Powiesci teatralnej*4. , Klarow-
no$é obrazu zmacona zostata po czesci wzgledami natury
pozaartystycznej, co nie pozostawato bez wplywu na
odbidr catosci”® — napisata Jadwiga Oleradzka, dajac do
zrozumienia, ze w spektakl ingerowata cenzura badz inne
polityczne czynniki. Natomiast urzad cenzorski zwrocit
uwage nadzorujacemu teatr Wydziatowi Kultury Urzedu
Wojewddzkiego w Toruniu, ze ,nie do$¢ wnikliwie, tylko
powierzchownie orientuje sie w tematyce proponowa-
nych pozycji repertuarowych”®. Swoje niezadowolenie
ze spektaklu wyrazil takze wobec teatru konsul ZSRR
w Gdansku Oleg Dawtjan". Echa probleméw nowej
dyrektorki toruniskiej sceny przenikaty tez do prasy, skoro
w rozmowie, juz po premierze sztuki Buthakowa, dzien-
nikarka lokalnego tygodnika ,Kujawy” pytata wprost:
»,Doszly mnie jednak stuchy, ze pewne ktopoty z wtadzami
Pani ma. Miatyby one dotyczy¢ repertuaru ...”8,

Sezon Balladyny

Po raz pierwszy w zapowiedziach repertuarowych tytut
Balladyna padt dopiero w momencie przedstawiania pla-
néw teatru na sezon 1984/85. Wiecej uwagi dyrektorka
pos$wiecata waznemu z jej punktu widzenia nurtowi, jakim
byty spektakle muzyczne adresowane do mtodej widowni.
Pierwszym takim przedstawieniem miata by¢ insceni-
zacja widowiska opartego na operze Mozarta Czarodziej-
ski flet i tym efektownym spektaklem otworzyta Meissner
sezon na duzej scenie'. Wczesniej w przestrzeni daw-
nych koszar, poza siedzibg teatru, gdzie zagrano juz Strach
i nedze I1I Rzeszy, poprzedni dyrektor Marek Okopinski
zrealizowat premiere Konduktu Bohdana Drozdowskiego®.

Krystyna Meissner pytana, jak widzi role teatru wobec
gwaltownie zmieniajacej sie rzeczywisto$ci lat 1982-1983,

Nowe w ETP | Opisy przedstawien

wypowiadata sie do$¢ ostroznie. Zapewne majac na
mysli takie spektakle, jak Oskarzony: Czerwiec Pigcdzie-
sigtszes¢ (Teatr Nowy w Poznaniu), Koleda-nocka (Teatr
Muzyczny w Gdyni), Wszystkie spektakle zarezerwowane
(Teatr Powszechny w Warszawie) mowita:

po Sierpniu powstawaty swego rodzaju reportaze polityczne.
One byly gorace. Wyrastaly z zapotrzebowania spotecznego.
Ale to przeciez nie jest stricte teatr. Bo teatr to jednak forma,
metafora. Dzi§ najwazniejsza jest pewna proba ogarniecia
wraz z publiczno$cia, zrozumienia tego, co sie dzieje?.

W innym miejscu wprost odcinata sie od bezposrednich
wypowiedzi politycznych w przedstawieniach teatral-
nych, méwiac, ze jej teatr:

nie bylby to rodzaj sceny politycznej doraznie aktu-
alizujacej wydarzenia, teatr winien — moim zdaniem —
zachowywa¢ wobec nich nalezny i konieczny dystans.
[...] Stawia¢ pytania, nie dajac jednoczesnie tatwych,
jednoznacznych odpowiedzi*.

Materiatu do stawiania tych pytan, zdaniem artystki,
nalezatoby poszukiwaé poprzez maksymalne rozszerza-
nie repertuaru.

Préby do Balladyny rozpoczely sie w trzeciej deka-
dzie wrze$nia 1984 roku, a ich zakorniczenie planowano
na koniec roku. W okresie pomiedzy rozpoczeciem prob
a premierg zaszlty w Toruniu wypadki, ktére poruszyty
nie tylko lokalng spoteczno$é. Najpierw opinig publiczng
wstrzasneta wiadomos$é¢ o wydarzeniach w skali lokal-
nej. Byly to, tak p6zniej okreslane, ,porwania torunskie”,
ktére miaty miejsce wiosna 1984 roku. Porywano i wywo-
zono w nieznane okolice, zastraszano, przemoca pojono
alkoholem lokalnych dziataczy podziemnej ,Solidarno-
$ci”. Wiadomosci o tych faktach rozchodzity sie w Toru-
niu poprzez prase podziemna, informowaly o nich tez
rozglosnie zagraniczne. Jednak prawdziwym wstrzgsem
na skale catej Polski, stato sie porwanie ksiedza Jerzego
Popietuszki, ktére miato miejsce na drodze z Bydgoszczy
w poblizu Torunia. W lokalnej prasie pierwsza informa-
cja na ten temat ukazala sie 22 pazdziernika. W nastep-
nych dniach na terenie miasta i w okolicach prowadzono
intensywne poszukiwania zaginionego, jak oficjalnie
podawano, kaptana. Na ulicach pojawilty sie wzmozone
patrole milicyjne. W piatek 26 pazdziernika odbywat
sie w Toruniu uroczysty, przedpremierowy pokaz filmu
Krzysztofa Zanussiego Rok spokojnego storica. Projekcja
wzbudzita duze zainteresowanie nie tylko dlatego, ze
ulice torunskiego Starego Miasta byty ttem filmu. Gtéw-
nymi wykonawcami byli Maja Komorowska i Zbigniew
Zapasiewicz, natomiast niewielkie zadania powierzono
miejscowym aktorom. Opuszczajacych aule uniwersy-
tetu, gdzie pokaz mial miejsce, bacznie obserwowata
Milicja Obywatelska, zatrzymujac i kontrolujac wyryw-
kowo samochody osobowe. 31 paZdziernika ukazata
sie wiadomos¢ o odnalezieniu w Wisle, pod pobliskim
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Wtoctawkiem, ciata zamordowanego ksiedza. 27 grud-
nia, pomiedzy pierwszym pokazem a prasowa premierg
spektaklu, rozpoczat sie proces oskarzonych o zbrodnie
oficeréw SB. Budynek Sagdu Wojewddzkiego, w ktérym
odbywat sie proces, $ledzony przez licznych dziennika-
rzy, znajdowat sie w odlegtosci kilkuset metréw od gma-
chu teatru. Przez wiele dni wokét sadu zbierali sie licznie
mieszkancy Torunia, obserwujacy osoby przybywajace
na proces: przedstawicieli warszawskiej palestry, dzien-
nikarzy. Proces zakonczony zostat 7 lutego 1985 roku.

Balladyna — opis spektaklu
obsada:

Gmin: Monika Dabrowska, Zofia Melechéwna, Jolanta
Olszewska, Magdalena Ostrouch (od sez. 1985/86),
Tatiana Pawlowska, Ewa Pietras, Wanda Slezak,
Ryszard Balcerek, Wojciech Bartoszek, Piotr Chudzin-
ski, Maciej Dahms (od sez. 1985/86), Jerzy Gudejko
(od sez. 1985/86 Michal M. Ubysz), Mirostaw Guzow-
ski, Lech Gwit (od sez. 1985/86 Jan Pyjor), Wtodzi-
mierz Maciudzinski, Andrzej Galta (od sez. 1985/86),
Jacek Opolski, Mariusz Pilawski (w sez. 1984/85), Woj-
ciech Szostak, Jan Szulc, Henryk Tomczyk (od maja
1985 Niko Niakas).

Osoby dramatu:
Pustelnik, Popiel III wygnany — Jacek Opolski
Kirkor, pan na zamku - Mirostaw Guzowski, Jerzy
Gudejko (w sez. 1984/85), Michal M. Ubysz (w sez.
1985/86)
Matka, Wdowa — Wanda Slezak
Balladyna, jej corka — Jolanta Olszewska
Alina, jej corka — Ewa Pietras
Filon, pasterz — Ryszard Balcerek
Grabiec, syn zakrystiana — Mariusz Pilawski (w sez.
1984/85), Wlodzimierz Maciudzinski (w sez. 1985/86)
Fon Kostryn, naczelnik strazy zamku Kirkora — Lech
Gwit (w sez. 1984/85), Jan Pyjor (w sez. 1985/86)
Gralon, rycerz Kirkora — Wojciech Szostak
Goplana, nimfa, krolowa Gopta — Tatiana Pawtowska
Chochlik — Mirostaw Guzowski, Jerzy Gudejko (w sez.
1984/85), Michat M. Ubysz (w sez. 1985/86)
Skierka — Henryk Tomczyk ( do maja 1985), Niko Nia-
kas (od 2 maja 1985)
Kanclerz - Piotr Chudzinski

opracowanie tekstu i rezyseria: Krystyna Meissner
scenografia: Aleksandra Semenowicz

muzyka: Zbigniew Karnecki

ruch sceniczny: Zbigniew Zukowski, Jacek Wierzbicki?
sufler: Barbara Nalaskowska,

inspicjent: bukasz Morycinski

czas trwania spektaklu: cze$¢ pierwsza 60 min, czesé
druga 80 min.
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Pierwszy pokaz spektaklu mial miejsce 21 grud-
nia 1984 roku. Premiera prasowa odbyla sie 12 stycz-
nia 1985 roku. Spektakl grano w sezonach 1984/85 oraz
1985/86. Lacznie odbyly sie 102 pokazy, ktére obejrzato
37 648 widzoéw. Przedstawienie wzieto udziat w XXVII
Festiwalu Teatréw Polski PéInocnej w Toruniu. W ramach
Teatru Rzeczypospolitej byto prezentowane w Warszawie,
Kaliszu, Chelmie i Putawach.

Czesc1

Spektakl rozpoczyna sie przy otwartej kurtynie. Z glebi
sceny ku widowni biegnie szeroki, drewniany podest —
droga. W lekko rozjasnionej gtebi widoczna jest grupa
ludzi stojacych, siedzgcych na walizkach, torbach, ple-
cakach, tobotkach. Ubrani sg w ptaszcze, suknie, gar-
sonki, garnitury, swetry. Niektore ze strojow sg catkiem
wspolczesne, jak na przyktad dzinsy. Inne — starego kroju,
wrecz niemodne, niektére wygladaja jak dawno nieuzy-
wane ubrania, wyciagniete z szafy na specjalng okazje.
Wszystkie elementy kostiumoéw sg utrzymane w kolory-
styce czerni, z elementami brazéw. Z ciemnymi garnitu-
rami kontrastuja biate koszule, biate bluzki tworza catos¢
z ciemnymi spédnicami. Rozlega sie muzyka. Na czoto
grupy wysuwa sie jeden z wykonawcéw, z plecakiem na
ramieniu. Inicjuje $§piew. W balladowym, niespiesznym
tempie, w powolnym rytmie nasyconej ludowymi moty-
wami melodii wszyscy $piewaja Maliny — ballade Alek-
sandra Chodzki. Czynig to w namaszczeniu, z powaga,
dajac do zrozumienia, ze maja do przekazania wazne tre-
$ci*4. Od potowy utworu kazdy wers piesni jest powta-
rzany, niczym echo, przez meskie glosy. Choér, idac po
przekatnej sceny, zbliza sie ku widowni. Gdy $piew milk-
nie, Chor cofa sie w glab.

[Akt I, sc. 1] Z grona $piewajacych wytania sie jeden aktor,
wktada na czarny garnitur i biatg koszule jutowy, znisz-
czony, obdarty ptaszcz (habit?). To Pustelnik. Przechodzac
na prawa strone® i wznoszac w gescie Skargi z obrazu
Matejki rece ku gorze, zwraca sie wprost do widowni
stowami zaczerpnietymi z innego utworu Stowackiego,
z Kréla Ducha:

A teraz powiem, jak antychrystowe
Moce w stowianstwie wstaty —jaka byta
Niewiasta, ktdra przeciwbozng gtowe
Wzniosta — i za cel, piorunom stawita.
Ta dotad stoi duchom za krélowe

I na Swiat — swoje stuzalce posyta...

Wypowiadajac te stowa, aktor zajmuje miejsce obok roz-
rzuconych po prawej stronie podestu belek (podktadéw
kolejowych).

Z Choru wytaniaja sie dwaj mezczyzni. Jeden z nich
ma na sobie zalozone przemiennie elementy zbroi z jed-
nym skrzydtem husarskim, jednym naramiennikiem
i jednym nagolennikiem. To Kirkor. Drugi z nich na
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Scena otwierajgca spektakl, zmieniona na skutek ingerencji cenzury. Zdjecie z II proby generalne;.
Na pierwszym planie Mariusz Pilawski (jeden z Gminu), w gtebi, od lewej: Ewa Pietras, Wtodzimierz Maciudzinski, Wojciech Szostak
(czesciowo zastoniety), Jerzy Gudejko, Ryszard Balcerek (czesciowo zastoniety), Jacek Opolski, Wojciech Bartoszek (czesciowo
zastoniety), Lech Gwit, Jan Szulc (Gmin). Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz / zbiory IT

garnitur ma zatozony kontusz szlachecki, na gtowie nosi
kotpak. To Gralon.
Kirkor zaczyna scene pierwszymi stowami Balladyny:

Rady zasiegnaé warto u cztowieka,
Ktory sie kryje w tej zaciszy lesnej;

Dalsze kwestie Kirkora charakteryzujgce postac¢ i zacho-
wania Pustelnika przejmuje Chér. Poszczegélne postacie,
przekrzykujac sie wzajemnie, opisujg jego zachowania:
»miota przeklenstwa, pieni sie, narzeka”. Koniczy je ché-
ralnie wypowiedziana fraza: ,Musiat od kroléw doznaé
wiele zlego” oraz ironicznie dopowiedziana uwaga:
»1 z owad zostat przyjacielem Gminu!”.

Nastepnie, inicjujac dziatania Kirkora, Chér ponow-
nie powtarza trzykrotnie: ,,Puk, puk, puk”. Chér (Gmin)
powoli zbliza sie do rozmawiajacych Kirkora i Pustelnika
i uwaznie przystuchuje sie ich dialogowi. Kirkor wypo-
wiada swoje kwestie w sposdéb egzaltowany, co kontra-
stuje z powsciagliwoscig Pustelnika. Kiedy pada klu-
czowe pytanie Kirkora: ,Kt6z jeste$, starcze?”, Pustelnik
odpowiada pytaniem ,Ja...?”, zawieszajac glos, a Chor
momentalnie dopowiada ,Krdl Popiel trzeci”. Kirkor
zapowiada, ze bedzie natychmiast podaza¢ do Gnezna,
lecz Chor strofuje go stowami Pustelnika: ,Mtodziencze,
rozwagi!”. Chér poruszony faktem, ze znalazl sie przed
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obliczem kroéla, przykleka. Poszczegdlne osoby wypo-
wiadaja stowa skargi na panujace rzady: , Ty wiesz, jak
nasza ziemia wszeteczenistwem / Kréla skalana....”. Kir-
kor wchodzi pomiedzy kleczacych, wstuchujac sie w ich
skargi. Litanie zalow zamykaja stowa: ,Sasiad ziemie kata
/ Na po$miewisko zwie Rusig Czerwona”. Chér rozpo-
czyna pies$n (fragment monologu Kirkora):

Ziemia upatem wysuszona peka;
Wiosenne runa ztoca sie, nim ziarno
Czota pochyli, a wiesniacy garna
Sierpami prézne tylko wlosy zyta.

Po pierwszych wersach $§piew Choéru nabiera emodji,
stowa skargi nabierajg sity sprzeciwu, przybieraja cha-
rakter protest songu. Szczegdlnie mocno akcentowane sa
kolejne wersy:

Ta sama Polska, niegdys tak obfita,

Staje sie co rok szaranczy spichlerzem;
Niegdys tak bitna, dzi$ bladym rycerzem
Z gtodami walczy i z widmem zarazy.

Spiew cichnie, a Kirkor pyta o zrédta cudownej mocy

korony Popieléw, ktorej utrata jest przyczyng nie-
szcze$é, o ktdrych $piewa Choér. Odpowiada mu (stowami
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Pustelnika) sam Chor. Kilka osob z Chéru inscenizuje, na
przemian $piewajac i mowiac na sposob wiasciwy ludo-
wej, szopkowej opowiesci, legende o pochodzeniu korony:

...Ku ojczystej stronie
Wracali niegdys od Betlejem ztobu
Swieci krolowie — dwoch Magow i Scyta.

Z reki tego ostatniego wlasnie Lech otrzymat korone,
w ktorej ,szczescia ludu, w niej krainy sita”. Wystuchaw-
szy tej opowiesci Kirkor zapowiada walke o odzyska-
nie korony, ale pyta tez Pustelnika: ,Na jakim pienku -
szczepi¢ rodowe / Drzewo Kirkoréw”. Odpowiada mu
Choér na przemian z Pustelnikiem i jego stowami: ,weZ
panne uboga, zen sie z prostota”. Uradowany radg Kirkor
wybiega, a Chor udaje sie ze swoimi tobotkami, bagazami
w glab sceny. Pojawia sie Filon, ubrany w biatg koszule
a la Stowacki z zabotem, opowiadajac o swoich marze-
niach i préznych poszukiwaniach bogini mitosci. Choér
powraca, przystuchuje sie stowom Filona i ironicznie je
komentuje. Scene koncza stowa Pustelnika:

... Wiec my, starce,
Cosmy przebiegli po tej biednej ziemi,
A nigdy szczescia w zyciu nie spotkali —
Mozesmy tylko szukaé nie umieli... .

[Akt I sc. 2] Gdy Filon odchodzi, z gtebi sceny, rozpra-
szajac Chor, wybiegaja Chochlik i Skierka: Chochlik,
koziotkujac w narzuconej na sweter ,baranicy”. Skierka,
w okularkach w drucianej oprawie, w seledynowym
kostiumie z przypietymi skrzydetkami motyla ustuznie
podaje koniec grubej liny wiszacej od poczatku nad pode-
stem. Uczepiona don, przelatujac nad scena, pojawia sie
Goplana. Nie wchodzi, ale nadlatuje, niczym basniowy
duch. Chor wita ja nieomal jak gwiazde estrady, skandu-
jac ,Go-pla-nol, Go-pla-no!”. Okreslenia: ,powiewny lis¢”,
»usniezony zagiel”, ,,czarowna”, kontrastujg z widokiem
osoby, ktéra ukazata sie ich oczom: jest niemtoda, bosa,
ubrana w bialg szyfonowa sukienke, na gtowie ma ,,roso-
chaty” wianek spleciony ze sterczacych w rézne strony
witek wierzbowych.
Goplana opowiada o poznaniu Grabca. Chér dorzuca
niektére kwestie, komentuje jej opowies¢, ktoéra koriczy
sie¢ smutnym wyznaniem:

... sama boleénie
Wracam na puste toze, na zimne toze;

W oddali pojawia sie bohater opowiesci — Grabiec. Na
biala koszule ma narzucong chtopska, ciemnograna-
towa sukmane. Kroczy zawadiacko, nucac piosenke Na
debie siedzq gotebie... Jest mtody, dobrze zbudowany, lekko
tegawy, z wasem (to ten sam aktor, ktéry przewodzit Gmi-
nowi w scenie otwierajacej spektakl). Nic w jego wygla-
dzie nie odpowiada stowom zachwytu Goplany, tak jak
stowa Grabca o powierzchownos$ci Goplany nie przystaja
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do jej widoku. Chér przystuchuje sie rozmowie, dorzu-
cajac, podobnie jak we wcze$niejszych scenach, stowa
komentarza. Wyznaniem planu wieczornego spotkania
z Balladyna Grabiec wywotuje irytacje Goplany. Goplana
wzywa $wite elféw. Zanim jednak zdradzi swoéj zamiar,
Chér na melodie Malin zapowiada, ze kareta przez
mostek nadjedzie bogaty pan. Po tych stowach Goplana
nakazuje Skierce uszkodzi¢ mostek i zaprowadzi¢ pana
do chaty Wdowy. Towarzyszy temu wyrazny, delikatny
motyw muzyczny. Chochlik natomiast, wijac sie i turla-
jac po scenie, przyjmuje zadanie zaprowadzenia Grabca
na bagniska.

[Akt I, sc. 3] Na podest wchodzg Wdowa i jej corki. Cig-
gng za soba belki, sprzety domowe, aranzuja przestrzen
chaty po prawej stronie podestu. Na stroje wedrowcoéw
naktadaja elementy charakteryzujace postacie dramatu.
Wdowa zaklada obszerna suknie, corki, na biate pro-
ste w kroju szyfonowe bluzki, zaktadaja Iniane koszule
z bufiastymi rekawami. Przepasuja je chustami, wktadaja
obszerne, szare spddnice. Obie majg dtugie wlosy. Balla-
dynie warkocz siega niemal do pasa, warkocz Aliny jest
nieco krétszy, na jej piersi widnieje krzyzyk. Obie maja
na nogach ciezkie buciory. Scena jest niema, wzajemne
zachowanie postaci sugeruje jednak pewne napiecie
pomiedzy nimi. Chér (stowami Balladyny) zapowiada
zjawienie sie karety: ,stychaé jaki$ turkot na roztogu”.
W glebi sceny pojawiaja sie Kirkor i Gralon. Imitujac
konski trucht, zblizajg sie do ,,chaty” Wdowy. Wejsciu Kir-
kora do ,,chaty” towarzyszy uwznioslajaca chwile muzyka,
dziewczeta na widok ,bogatego pana” chichocza, staraja
sie zwrdci¢ na siebie uwage, cho¢ pytane odpowiadaja
nie$miato i zdawkowo. Bardziej aktywna wydaje sie Alina.
Kirkor traktuje sytuacje powaznie, nie stychaé w jego gto-
sie dotychczasowej emfazy. Zastanawia sie nad sposo-
bem dokonania wyboru pomiedzy dziewczetami. Deli-
katny motyw muzyczny z poprzedniej sceny u§wiadamia
obecnos¢ niewidzialnego Skierki. On to szepce Wdowie
do ucha plan wyboru zony:

Matko, w lesie s maliny,
Niechaj ida w las dziewczyny.
Ktéra wiecej malin zbierze,
Te za zone pan wybierze.

Jednoczesnie Skierka rozpyla ptatki brokatu, ktére pobty-
skujac w $wietle. Wraz z muzyka, tworza aure niezwykto-
$ci. Stowa szeptane Wdowie Chér powtarza na gtos. Gdy
sposéb wyboru zony Kirkora zostat przesadzony, na sce-
nie pozostaja tylko siostry. Alina podkpiwa sobie z Balla-
dyny, ze nie umie zbiera¢ malin. Z daleka stycha¢ klaska-
nie. Balladyna wychodzi. Alina w pierwszej chwili chce
ruszy¢ za nig, lecz Chor zastepuje jej droge. Alina zasypia,
a Chor komentuje sytuacje stowami Skierki:

Alina boskiej wzywajac pomocy
Usneta cicho, marzac o malinach.
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[ Akt II, sc. 1] Na scenie, zataczajac sie, pojawia sie Gra-
biec. Jest pijany, ubrudzony tutaczka po bagnach. Zatrzy-
muje go lina, za pomocg ktoérej zjawila sie Goplana. To
dab, ktéry Grabiec nazwie ,przyjacielem”. Obok niego
kreci sie, wykonujac figury akrobatyczne, przewracajac
sie i turlajac Chochlik. Grabiec zmeczony, pijany zasypia.
Wtedy zjawia sie Goplana i z mito$cig spoglada na $pia-
cego. Jednak kiedy dowiaduje sie od Skierki, ze doszto do
spotkania Balladyny i Grabca wybucha wielks irytacja.
Do tej pory spokojna, liryczna, podnosi gtos, wpada we
wisciektos¢. Na nic zdajg sie ttumaczenia Chochlika: ,,Dia-
bet kochankom przeszkodzi”. Zdenerwowanie Goplany
narasta z kazda kwestig. Oglasza swdj pomyst przemiany
Grabca w wierzbe ptaczaca. Chor z satysfakcja przyta-
cza sie do zemsty Goplany. Otacza Grabca ze stowami:
»roénij, wierzbo ptaczaca”. Po chwili odstepuje go i na sce-
nie wida¢, owinieta w otuline z nieokorowanych desek,
posta¢ Grabca. Odglosy wracajacych z malinami dziew-
czyn powoduja, ze wszystkie osoby znikaja i zajmujg miej-
sca za podestem.

W centralnym punkcie stoi jedynie Grabiec przemie-
niony w wierzbe. Nastepuje scena w lesie. Alina pojawia
sie radosna, pewna sukcesu, odstawia, jak mozna sadzié,
dzban peten malin, przysiada na belkach ,chaty”. Na dru-
gim krancu drogi, w glebi pojawia sie Balladyna. Idzie
wolno. Obie siostry zblizaja sie ku sobie. Znaja swoj plon.
Alina, wirujac spddnica, tanczy wokoét siedzacej siostry,
czym irytuje Balladyne, ktéra zamknieta, ponura, odzywa
sie zdawkowo. Pewno$¢ zwyciestwa Aliny, jej przekonanie,
ze zebrata wiecej malin, a nawet szybciej biega niz Balla-
dyna prowokuje starszg siostre do wyciagniecia noza (...
to na weza’). Noz jest z poczatku tylko pogrozka wobec
siostry. Do zabojstwa dochodzi przypadkiem, w szarpani-
nie, na skutek impulsu wywotanego zachowaniem Aliny.
Balladyna jest przerazona swoim czynem. Styszy cichy
szept Choru, ktory stowami ,,Jezus Maryja” (stowa Grabca
zamienionego w wierzbe) wyraza swoje przerazenie.
Monolog ,Kt6z zabija za malin dzbanek siostre?”. Balla-
dyna méwi chaotycznie, urywanymi zdaniami z narasta-
jacym przerazeniem, by doj$¢ do konkluzji: ,,...bede zyta /
Jakby nie byto Boga” i znikna¢ z pola widzenia.

Przy ciele Aliny gromadzi sie Gmin, ktéry probuje
szuka¢ ratunku dla dziewczyny, do momentu, w ktérym
pojawia sie Filon. Zajety swoimi stowami nie dostrzega
lezacej. Okraza jg i dopiero po chwili zwraca sie ku niej
ze stowami ,,Coz to za bdstwo?”. Filon bardziej dekla-
muje strofy, na wzér barokowych apostrof do zmartej, niz
doznaje romantycznego uniesienia. Kiedy préby ratunku
nie dajg efektu, wraz z Pustelnikiem wynoszg ciato zabi-
tej. Na podescie pozostaje Gmin i przytulona do wierzby
Goplana. Balladyna wchodzi na droge, nadal jest ner-
wowa, jak poprzednio szuka usprawiedliwienia. Glosy
Choru, ktdrego skulone postacie ledwo widniejg po obu
stronach drogi, staja sie gtosami wyrzutéw sumienia:
»Mogtazbys ty ja zabi¢ po raz drugi?” — pyta Gmin (sto-
wami Goplany). Osoba z Gminu (w poprzednich scenach
wcielajaca sie w postaé Aliny) rozmawia z Balladyna,
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sugeruje jej (stowami Goplany), ze moze te wydarzenia
byty tylko snem. Balladyna zdaje sie zgadzaé z opowie-
$cig o $nie, dopdki ,,Alina” nie u§wiadomi jej, ze wraz ze
snem zniknie i rycerz. ,Bogdajbys umartal” — wykrzykuje
Balladyna. Gmin (stowami Goplany) rzuca klagtwe na
Balladyne:

Kazda malina moze ciebie zdradzi,
Ta wierzba ciebie widziata, [...]
Kazda lilija albo réza biata [...]
bedzie plamami szkartatu...

Balladyna bierze pozostawiony na przodzie sceny dzba-
nek Aliny i odchodzi, a Gmin komentuje:

Odeszta i splamione krwig obmyje szaty.
Ale na czole plama zostanie czerwona.

Nastepnie powoli opuszcza scene, $piewajac: ,starsza
corka wraca, a mtodszej nie ma” (fragment Malin Alek-
sandra Chodzki).

[AktII, sc. 2] Na planie ,chaty” pojawiajg sie Wdowa, Kir-
kor i Gralon. Przemierzaja podest w niecierpliwym ocze-
kiwaniu na powr6t dziewczyn. Kiedy pojawi sie Balladyna,
Kirkor w po$piechu wreczy jej pierscionek zareczynowy
i szybko odjezdza: ,Kareta czeka, po ksiedza pojade”. Bal-
ladyna, zszokowana szybkim odjazdem Kirkora, siada

przytulona do matki i w pierwszej chwili mozna odnies¢

wrazenie, ze chce przyznaé sie do czynu, a jednak zmie-
nia zamiar. Znéw zaczyna méwic chaotycznie, nerwowo,
szuka stow, widac jak pod wptywem emocji rozwija sie jej

opowie$é o rzekomej ucieczce Aliny, jak tworzy, dodaje

kolejne nieprawdziwe fakty, po trosze nawet oskarza

matke (,psuta$ ja bez miary”). Kiedy matka dostrzega

plame na czole, Balladyna wyrywa sie z jej obje¢. Gdy
zostaje sama, ze stowami: ,Plamo krwawa, znikajl...”
zawigzuje sobie na czole czarng waska przepaske. Na sce-
nie pojawia sie Gmin, chcac ztozy¢ gratulacje Balladynie.
Spiewa z pewna wzniostoscig piesh swatow:

Nie odwracaj czota,
Wstydliwa dziewczyno,
Maz na ciebie wota,
Mtodziutka kalino.

Jedna z Gminu, Chroma Dziewczyna, usituje wreczy¢ Bal-
ladynie kwiaty, ktére ta gwaltownie odtraca i wybiega.
Muzyka zmienia tempo, jej rytm staje sie szybszy, jest glo-
$niejsza, a Gmin, wodzac wzrokiem, z oddali obserwuje
z zachwytem niewidoczna dla widzéw ztota karete Kirkora.

[Akt ITI, sc. 1] Po chwili ttum zmienia swoje nastawienie,
postacie przekrzykuja sie. Stowa zazdrosci mieszajg sie ze
stowami podziwu dla przychylnosci losu, ktéry spotkat
Balladyne. W tym czasie na scene wpada kilku na czarno
ubranych osobnikéw spoza Gminu (montazys$ci sceny)
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i kijami rozbijaja belki tworzace ,chate”, zacieraja $lady
jej istnienia. Gmin po chwili dostrzega zmiane, komen-
tujac, ze matce i corce chata juz nie bedzie potrzebna.
W tym momencie na scenie zjawia sie Grabiec. Nie widzi
chaty, nie moze rozpoznac sytuacji. Kiedy opowiada, ze
byt wierzba, spotyka sie z drwinami ttumu, ktory szydzi
z niego, wrecz okazuje rados¢, ze kiedy Grabiec pit, ksiaze
ukradl mu narzeczong. Gdy szyderstwo przybiera na sile,
Grabiec, otumaniony, zaskoczony zmiana sytuacji i agre-
sja thumu, ucieka $cigany kpiacymi okrzykami, po wielo-
kro¢ skandowanym: ,,Cha! Cha! Cha!”
Koniec czeSci pierwszej.

Czesc 11

Poczatek jest taki sam jak czesci pierwszej. Ze szczytu
podestu — drogi grupa wedrowcéw z bagazami powoli
zmierza ku widowni, $piewajac fragment z Malin
Chodzki:

Stata si¢ nam nowina
Pani pana zabita
W ogrodku go schowata...

[Akt III, sc. 2] Na scene wbiega Balladyna. Jest w stroj-
nej sukni , krélewskiej” wlozonej jednak niedbale, nieza-
pietej na plecach, jakby w po$piechu narzuconej. Spod
bogatej sukni wyzieraja bose stopy. ,A wiec mam juz
wszystko” — méwi cicho, niepewnie, niemal bojac sie
wypowiadanych stéw. Po chwili zjawia sie Kirkor, czule
zegna sie z zong, ktora z niepokojem przyjmuje ponowng
zapowiedz wyjazdu. Jeszcze bardziej niepokoi ja pytanie
Kirkora o wstazke na czole. Na szcze$cie sam Kirkor jej
podpowiada, ze zapewne nosi ja przez pamiec o siostrze.
Balladyna niepewnym gtosem obiecuje, ze zdejmie prze-
paske, gdy Kirkor powréci. Chér komentuje jego wyjazd,
podsuwajac Balladynie mys$l, ze pojechat szuka¢ grobu
Aliny (stowa Balladyny: ,maz odjechat szuka¢ Aliny...”).

Scene pozegnania malzonkéw z dala obserwuje
Kostryn. Nosi prosty, wojskowy ptaszcz, bez ozddéb
i dystynkcji, pod nim metalowa kolczuge. Na nogach ma
wysokie, skorzane buty, u boku krétki miecz. Na glowie
nosi szeroka, metalowg opaske, dtonie skrywaja czarne,
rycerskie rekawice, ktorych nie zdejmie ani na moment.
Jest zimny, antypatyczny niczym otowiany zotdak. Balla-
dyna traktuje go z dystansem, wydaje polecenia. Kiedy
ten odchodzi, pojawia sie matka, ktéra dziwi sie odjaz-
dowi ksiecia, co wywotuje dalsza irytacje Balladyny. Za
chwile stuga informuje o ttumie, ktéry zebrat sie pod bra-
mami zamku.

Powstaje tumult. Stuzba zamkowa przepycha sie
z postaciami Gminu, broni im wstepu. Z ttumu wybija
sie starsza kobieta przedstawiajgca sie jako Barbara, przy-
jaciétka Wdowy. Balladyna kaze odprawi¢ przybyszéw,
odprawia tez matke do celi w wiezy. Gmin upomina
Balladyne stowami: , Trzeba ja kochaé to matka” (stowa
Balladyny). Kostryn informuje o przyjezdzie osobnika
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przedstawiajacego sie jako Grabiec. Balladyna jest zakto-
potana, kiedy w gescie szacunku Kostryn, catujac kraj jej
sukni, zauwaza bose stopy. Zaktopotanie pokrywa pole-
ceniem udania sie do skarbca.

Chor $piewa piesn

...Niechaj z tego tradu
Legna sie w mdzgu gryzgce robaki,
W sumnieniu weze, niech kasaj wiecznie ...

[Akt III, sc. 3] Na scenie pozostaje Pustelnik. Przybytemu
Kirkorowi demonstruje korone Popieléw, chce go tez
ostrzec przed mtoda zong. Ten jednak szybko wybiega,
nie stuchajac przestrég. W strone Pustelnika, okryta
kraciastg chusta, zmierza Balladyna. Za nig postepuje
Kostryn, ktéry podstuchuje rozmowe kobiety z Pustelni-
kiem. Oboje siedzg na belkach. W momencie, w ktérym
Pustelnik odkrywa prawde (,Milcz, zbrodniarko!”) zry-
waja sie. Balladyna wybiega. Scene konczy Chor tg samg
piesnia (stowa Pustelnika, akt ITI, sc. 3): , W smutnej laséw
ciszy...”. Na scenie pojawiaja sie Chochlik i Skierka.

[Akt III, sc. 4] Na linie husta sie Goplana. Podczas jej
popiséw zreczno$ciowych pomocnicy znajduja korone
Popieléw. Goplana spelnia zyczenie Grabca i za sprawa
elféw i korony Popiela przemienia go w Kréla Dzwonko-
wego. Sukmane Grabca zastepuje ztocisty ptaszcz krolew-
ski, za berto ma gatazke odtamang z wierzby. Grabiec roz-
poczyna rzady. Chor stoi na dalszym planie i obserwuje
przemiane Grabca. W tym czasie Stuzba patacowa (mon-
tazy$ci sceny) wnoszg proste drewniane stoly i uktadaja
z belek tawy do uczty zamkowej.

[Akt IV, sc. 1] Rozpoczyna sie uczta. Po lewej stronie
zasiada Grabiec jako Krél Dzwonkowy. Miejsca za sto-
tem, na zaproszenie Balladyny, zajmuje Gmin. Balladyna
przysiada na belkach z prawej strony stotu, naprzeciwko
Grabca. Jedynie Kostryn, stojac z lewej strony, czujnie
obserwuje sytuacje. Wejscie Wdowy wywotuje niespo-
kojna reakcje Balladyny, ktéra czuje sie w tej rozmowie
niepewnie. Goscie nieruchomo przystuchuja sie rozmo-
wie matki i corki. Kiedy Wdowa zostaje przepedzona, na
scenie zjawia si¢ Gralon (Goniec). Podczas jego relacji
o historii korony, uczestnicy biesiady zwracaja sie ku Grab-
cowi i klekaja przed nim. Grabiec wskakuje na stét i roz-
poczyna swoje ,, krolowanie”. Prowokuje piesi o malinach.
Chochlik gra na witce wierzbowej (berle), ktéra otrzymat
z rak Grabca. Rozlega sie $piew: ,,Obie kocha pan: / obie
wziety dzban”. Goscie taficza w rytm piesni, niczym cho-
choli taniec. Kostryn w porozumieniu z Balladyna nadal
bacznie obserwuje gosci. Z Gminu wylania sie z dzbanem
wreku ,Alina” (jedna z uczestniczek uczty). Balladyna nie
mdleje na ten widok, a nawet zacheca do dalszego $piewu,
cho¢ widaé, ze jest wytracona z rownowagi. Kostryn gwat-
townie przerywa uczte: ,,Prosze do komnat”. Goscie z ocia-
ganiem wychodza. Kostryn, otaczajac Balladyne ramie-
niem, odprowadza ja w strone komnat.
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Uczta na zamku Kirkora. Od lewej: Henryk Tomczyk (Skierka), Mariusz Pilawski (Grabiec), Zofia Melechéwna, Jan Szulc, Wojciech

Bartoszek, Piotr Chudzinski, Ryszard Balcerek, Monika Dabrowska, Ewa Pietras (Gmin), Jolanta Olszewska (Balladyna).

Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz / zbiory IT

[Akt IV, sc. 3] Kroétkie interludium z udziatem Chochlika
i Skierki, ktorzy baraszkujac na podescie, planuja swoje figle.

[Akt IV, sc. 4] Z géry podestu schodzi Balladyna, z lewej
podbiega Chroma Dziewczyna i na drodze Balladyny
podrzuca néz. ,No6z lezat przy mnie, wzietam”. Po ostat-
nich stowach monologu schodzi na lewo, znika z oczu.

[Akt IV, sc. 5] Z prawej strony pojawia sie Kostryn. Zmie-
rza ku komnacie Grabca. Kiedy wraca z korong w jed-
nym a sztyletem w drugim reku, Balladyna odczytuje
jego mysl:

Stéj tam z daleka, az w tobie przeminie.
Ta mysl... W powietrzu ja czué... !

Kostryn wypuszcza korone z rak. Nastr6j rozmowy zmie-
nia sie, staje sie mniej emocjonalny, bardziej rzeczowy.
Balladyna i Kostryn wymieniaja informacje i planuja
nastepne kroki: podjecie walki z Kirkorem, zamordowa-
nie Pustelnika. Kostryn staje sie dla Balladyny, z koniecz-
noéci, jedyng osoba, ktérej moze i musi zaufa¢. Podnosi
korone i przyklekajac podaje ja Balladynie.

Sceny z Kostrynem rozgrywaja si¢ w pustej przestrzeni,
Chor nie jest widoczny, cho¢ czuje sie jego obecnos¢.

[Akt V, sc. 1] Goplana smutna, z dlugim biatym szalem
w reku, zali sie: ,,Poplatatam ludzkie czyny” i zapowiada:
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...Bogu mscicielowi
Trzeba wzig¢ grom i upuscic¢
Na ludzkie dzieta i winy...

Z nastrojem Goplany kontrastuja rado$ni, gotowi do
nowych zadan Chochlik i Skierka. Goplana, tak jak poja-
wita sie na linie, takim sposobem znika, a wraz z nig

znikaja elfy.

[Akt V, sc. 2] Na przodzie podestu zbiera sie Gmin, wyta-
niajac sie z jego obu stron. Zwrécony ku publicznosci
$piewa (stowa Balladyny, akt V, sc. 3):

Chwila okropnag wszystko sie rozwiaze.
Jak straszna bajka jakiej czarownicy.

U szczytu podestu montowana jest z belek pozostaja-
cych na scenie barykada. Wstepuje na nig Kirkor w zbroi,
w ktorej widzimy go od poczatku. Ttum, zwrécony do
niego twarza, tytem do widowni, stucha jego przemowy
o falszywym wtadcy i entuzjastycznie reaguje na stowa,
wznoszac okrzyki , Zwyciezysz, Kirkorze!”. Jedna z Gminu,
trzymajac w reku wtosiennice Pustelnika, informuje
o0 jego $mierci. Kirkor zbiega z barykady i znika w glebi
sceny. Gmin podaza za nim.

[Akt V, sc. 3] W oddali stycha¢ odgtosy walki. Na pierw-
szym planie pojawiajg sie Balladyna i Kostryn. On jak
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zawsze w stroju wojskowym. Balladyna natomiast jest
szczelnie okryta obszerng wojskowa patatka, na gtowie
ma zdobny hetm.

Thum, stojac w glebi podestu, tytem do widowni, rela-
cjonuje przebieg starcia. Stychaé stowa: ,wkrotce walki
koniec, przy nas zwyciestwo”. Zamilkniecie muzyki ozna-
cza koniec bitwy. Ttum rozpierzcha sie na dwie strony
podestu. W strone Balladyny zmierza poselstwo, ktore
sktada hotd nowemu wtadcy (patatka skrywa pteé Bal-
ladyny). ,,Chlebem cie i solg / witamy panie”. Balladyna
wydaje surowe wyroki, zrzuca palatke, czym ujawnia, ze
jest kobieta. Gmin wyraznie okazuje zdziwienie i pomie-
szanie. Balladyna na stowa poselstwa: ,,panuj z ludu wolg”
lekcewazaco odpowiada ,,Bez ludu woli”. Dzieli sie demon-
stracyjnie z Kostrynem chlebem przyniesionym przez
postéw. W momencie rozcinania nozem bochenka na dwie
potowy akcentuje stowa: ,ufam drozdzom tego ciasta”.

U szczytu podestu z belek oraz ze stotéw z uczty budo-
wane jest podium . Na nim ustawiane jest siedzisko (zbita
z prostych desek skrzynia).

[Akt V, sc. 4] Gmin gromadzi sie po obu stronach pode-
stu, na szczycie ktérego widnieje tron. ,,Wszystko gotowe
na przyjecie pana” — oznajmia Kanclerz. Oczekujac na
pojawienie sie krolowej, ttum opowiada sobie o dziwnych
zdarzeniach, o znakach na niebie. Ludzie spogladajg ku
gorze, szukajac wzrokiem tajemniczego orszaku, zauwa-
zaja nadciagajace ,,ogromne chmurzyska”. W krélewskiej
sukni, w koronie na gtowie, Balladyna zajmuje miejsce na
tronie. U jej boku pojawia sie Kostryn. Kanclerz, ubrany

w ptaszcz dostojnika krolewskiego (zarzucony na czarny
garnitur), przewodzi sgdom. Stabnacego nagle Kostryna
wynoszg dwaj ludzie z Gminu. Po chwili jeden z nich
powraca i informuje o $mierci rycerza. Na te wie$¢ Bal-
ladyna radosnie wstaje z tronu i pewnym glosem wydaje
wyrok $mierci na nieznanego zabodjce. Z lewej strony
wchodzi Filon, ubrany jak dotychczas, w reku trzyma
dzban i néz. Choér, zaintrygowany, stucha jego relacji,
cho¢ Kanclerz przywotuje rozwodzacego sie nad swoja
tragedia Filona do bardziej sktadnych zeznan. Kiedy Bal-
ladyna wydaje drugi wyrok, méwi: ,Winna jest $mierci”.
Zapytana przez Kanclerza, dlaczego uzyta formy zenskiej,
pewnie, z lekka irytacjg odpowiada: ,,Sadze, jak sadze”.
Przed sadem, prowadzona przez Chromg Dziewczyne
z Choru, staje niewidoma Wdowa. W jej stroju nastgpita
istotna zmiana. Na glowie, miast prostej, zwyktej chusty
w kolorze sukni, ma zarzucong duzg czarng chuste, siega-
jaca do pasa. Posuwa sie powoli ku przodowi sceny. Bal-
ladyna staje za nig, przystuchuje sie milczaco jej skardze.
Wszystkie postacie Gminu (wszyscy pozostali wyko-
nawcy spektaklu), przysiadtszy po obu stronach podestu,
przystuchuja sie procesowi. Skazana na tortury Wdowa
wyprowadzana jest przez Chromg Dziewczyne w prawg
kulise. Balladyna ma moment wahania. Kiedy przycho-
dzi wiesé, ze kobieta zmarta, nie wyjawiajgc niczyjego
imienia, Gmin wyraznie aktywizuje sie, otacza krélowa
izmuszajac ja do cofania sie w strone miejsca tronowego,
stanowczo domaga sie wydania wyroku. Stycha¢ krzyki:
,0sadz!”. Balladyna zmuszona przez nacierajacy ttum
wraca na tron i z jego wysokosci wydaje wyrok: ,,Winna

Nad Goptem, Od lewej: Ewa Pietras (Alina), Ryszard Balcerek (Filon), Mariusz Pilawski (Grabiec w wierzbe przemieniony), Jerzy

Gudejko (Chochlik), Tatiana Pawtowska (Goplana). na drugim planie: Jan Szulc, Zofia Melechéwna, Wojciech Szostak, Monika

Dabrowska, Henryk Tomczyk, Piotr Chudzinski, Wojciech Bartoszek (Gmin). Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz / zbiory IT
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$mierci!”. W momencie uderzenia pioruna gasng $wiatla,
w ciemno$ciach rozlegaja sie stowa Chéru:

Krél-kobieta piorunem boskim zastrzelony;
Zamiast w koronacyjne bi¢ w pogrzebu dzwony!

Po chwili wraca $wiatlo, rozlega sie muzyka piesni
z pierwszej czesci (akt I, sc. 1) do stow:

Ta sama Polska, niegdys tak obfita,

Staje sie co rok szaranczy spichlerzem;
Niegdys tak bitna, dzi$ bladym rycerzem
Z gtodami walczy i z widmem zarazy.

Postacie Gminu, zdejmuja elementy kostiuméw, pakuja
swoje tobotki, walizki. Robig to w powadze, niespiesz-
nie, jak osoby zmeczone, po wykonaniu istotnej pracy.
Spakowawszy bagaze podejmuja stowa pie$ni*® i wraz
z nig oddalaja sie w glab sceny. Znikaja z oczu widzéw.
Swiatto gasnie, ponownie sie rozjasnia ukazujac pusty
podest — droge.
Koniec spektaklu.

Opracowanie tekstu i zalozenia inscenizacyjne

Do spektaklu wigczone zostaly obszerne fragmenty Malin

Aleksandra Chodzki oraz fragment Rapsodu III Kréla

Ducha Juliusza Stowackiego [za: Juliusz Stowacki, Dziela,
pod red. Juliana Krzyzanowskiego, Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, Wroctaw 1952, t. V, s. 279]. W spektaklu

w catos$ci zostaly pominiete sceny: Filona i Pustelnika (akt
I, sc. 1), obszerne fragmenty aktu III, sc. 3: cze$é rozmowy
Pustelnika z Kirkorem dotyczacy skrzyni wysytanej Balla-
dynie, rozmowa Pustelnika z Filonem, sc. 5 aktu III: roz-
mowa Balladyny i Kostryna z Gralonem i jego zabdjstwo,
sc. 2 aktu IV: rozmowa Pustelnika z Wdowa i sc. 3 aktu IV
(Chochlik i Skierka) oraz caly Epilog. Skroty czesto byty
dokonywane na etapie ostatnich préb (jak watek Gralona

i skrzyni). Wszyscy wykonawcy byli obecni caly czas na

scenie. Chor-Gmin sktadat sie z 18 0sdb, z czego 13 wcielato

sie takze w postacie dramatu, a pie¢ wykonywato zadania

aktorskie wytacznie w ramach dziatann Chéru. Osoby Cho-
ru-Gminu odgrywaty konkretne postacie, a nastepnie wra-
caly w jego szeregi i wraz z nim uczestniczyly w dalszej

akcji. Pozostate skroty, dos¢ obszerne, obejmujace okoto

40 procent tekstu, stuzyty zdynamizowaniu akgji, elimi-
nowaniu powtdrzen i rozbudowanych monologéw. Doko-
nujac tych skrotéw, rezyserka dbata jednak o zachowanie

metrum. Skreslata cate wersy lub skreslenia nastepowatly
od $rednidéwki do $redniéwki, co pozwalato zachowaé

rytm wiersza nadany przez autora.

Krystyna Meissner przystapita do préb z zatozeniem,
ze wazna jest relacja o anegdocie, a nie sama anegdota®.
Stad grupa wedrowcow, ktéra méwi stowami réznych
postaci z dramatu. Chér-Gmin opowiada zdarzenia prze-
szte, jak legenda o koronie Lecha, komentuje zdarzenia
dziejace sie na scenie, a takze wkracza do akcji. Miedzy
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innymi popycha Kirkora zaréwno do odwiedzenia Pustel-
nika, jak i péZniej do wejscia do chaty Wdowy, wspomaga
Goplane w przemienieniu Grabca w wierzbe, wptywa
takze na przebieg zdarzen — cho¢by w scenie sadu, doma-
gajac sie od Balladyny surowych wyrokéw. W zatoze-
niu Chér-Gmin miatl stanowi¢ grupe ludzi ztgczonych
wiara, ze opowiescig zbawiag $wiat. Objasniajac swoja
koncepcje, Meissner odwotywata sie do Statku gtupcéw
Boscha, przedstawiajgcego ludzi, ktérych taczy sytuacja
i cel, ale nie sg zgrana, jednolitg grupa, zachodzg w niej
wewnetrzne konflikty. Nie jest potrzebny Epilog — wyja-
$niala na prébach — poniewaz interpretatorem faktow
staje sie Choér. Mysl autora — kpina z autorytetéw histo-
rycznych — zostaje zatem zachowana. W zalozeniu rezy-
serki kazda z cze$ci spektaklu powinna mie¢ odmienny
charakter. Pogodny nastrdj pierwszej cze$ci musi kontra-
stowaé z groza czesci drugiej. Pierwsza zbrodnia Balla-
dyny miata dokonac¢ sie niejako przypadkiem, na skutek
prowokacji Aliny. W pracy z aktorami Meissner starata
sie kierunkowac ich postacie w taki sposéb, aby nie poda-
zalty droga skojarzen szekspirowskich, a wyraznie zazna-
czaty amatorski charakter przedstawianego widowiska.

Przestrzen

Punktem wyjscia do myslenia o przestrzeni spektaklu stato
sie odrzucenie wielosci miejsc akcji na rzecz jednej, mode-
lowej przestrzeni, wspomaganej $wiattem. Dominujacym
elementem scenografii, zaprojektowanej przez Aleksandre
Semenowicz, stata sie droga — podest. U poczatkéw pracy
nad spektaklem autorka scenografii proponowata, aby
przestrzen akeji kojarzyta sie z pasem startowym lotniska,
z jego specyficznym oswietleniem. Jednak, idac za suge-
stiami, takze wspolpracujacego w tamtym czasie z torun-
skim teatrem Krzysztofa Pankiewicza, zweryfikowata pier-
wotng propozycje na rzecz drogi zbudowanej z surowych
desek®. Schodzacy skosem z wysokosci okolo metra ku
widowni podest-droga byt utozony na podtrzymujacej go
konstrukgji, pod ktéra znajdowata sie pusta, rezonujgca
przestrzen. Dawata ona dodatkowy efekt akustyczny przy
przemieszczaniu sie Gminu, a takze pojedynczych postaci.
Pozostate elementy scenografii, tworzace pole gry, row-
niez wykorzystywatly naturalny surowiec — drewno. Byly
to ciezkie, zuzyte podktady kolejowe oraz nieheblowane
deski. Z tych elementéw, w zaleznosci od potrzeb insceni-
zacyjnych, aktorzy, wspierani w kilku przypadkach przez
statystujacych maszynistéw sceny®, tworzyli odpowied-
nie przestrzenie, takie jak: chata Wdowy, miejsce uczty na
zamku, barykada z ktérej przemawia Kirkor czy wreszcie
sala tronowa, w ktérej Balladyna wydaje wyroki. Kostiumy
w zalozeniu nie wigzaly sie z zadnym czasem historycz-
nym. Pierwotnie rozwazane byly takie warianty, jak inspi-
racje obrazami Grottgera i Malczewskiego badZ nawia-
zanie do procesji Bozego Ciata w Lowiczu czy obrzedéw
w Kalwarii Zebrzydowskiej. Ostatecznie elementy daw-
nych krojéw sukien, ptaszczy, nakry¢ glowy $wiadomie
byly zderzane ze wspdtczesnymi, jak: dzinsy, trampki.
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Kolorystyka ograniczata sie do waskiego spektrum, domi-
nowata czern, pojawialy sie tez brazy (suknia Wdowy). Od
tej waskiej gamy barw odbijata biel meskich koszul i dam-
skich bluzek. Osobny i wazny na tle innych kostiuméw —
prostych, o ciemnej kolorystyce — wyjgtkowy kontrast,
podkreslajacy zmiane zachodzaca w sytuacji bohaterki,
stwarzata krwisto-czerwona bogato zdobiona krolewska
suknia3®, ktérg Balladyna przywdziewa, stajac sie , pania
na zamku”. Najpierw zarzucona niedbale, w scenach
finatowych suknia lezy na aktorce zgodnie z kanonami
stroju krolewskiego.

Muzyka

Muzyka Zbigniewa Karneckiego nie byta zbyt rozbu-
dowana instrumentalnie, zwracata uwage melodyjno-
$cia, spokojna fraza. Mozna bylo ustysze¢ w niej echa
za$piewu ludowych piesni, cho¢ odbywato sie to na zasa-
dzie luznego skojarzenia, a nie cytatéw zaczerpnietych
wprost z folkloru. Spokojna, rytmiczna fraza Karneckiego
szczegblnie sprawdzata sie w partiach chéralnych. Nada-
wata im site i akcentowata wage wypowiadanych (wyspie-
wywanych) stéw. Tekst Stowackiego dochodzit do widzow
w sposOb wyrazisty i czytelny, co w potaczeniu z innymi
elementami inscenizacji wydobywato jej balladowy cha-
rakter i nastroj.

Zalozenia scenograficzne zostaly oméwione przez
Aleksandre Semenowicz na prébie 25 pazdziernika,
muzyke wprowadzano do préb od 27 listopada. Stwo-
rzyto to dogodne warunki do pracy nad uksztaltowaniem
waznych dla spektaklu elementdéw, jakimi byty ruch sce-
niczny i strona wokalna.

Ingerencje cenzury w spektakl

Po pierwszej prébie generalnej pracownik torunskiego
oddzialu Wojewoddzkiego Urzedu Kontroli Publika-
cji i Widowisk w Bydgoszczy, ktéry zazwyczaj kontro-
lowat teksty i spektakle Teatru im. Horzycy w Toruniu,
Marek Zaborski, zawiadomil Dyrektora Wydziatu Kul-
tury Urzedu Wojewddzkiego, Gerarda Ostrowskiego,
ze po obejrzeniu spektaklu ma powazne zastrzezenia,
ktore moga prowadzi¢ do zdjecia przedstawienia z afisza.
W zwiazku z tym 19 grudnia (dwa dni przed planowana
premiera) na prébe generalna przybyli oprécz cenzora
przedstawiciele Wydziatu Kultury UW oraz radny Woje-
wobdzkiej Rady Narodowej, rezyser, dyrektor Teatru ,Baj
Pomorski” w Toruniu — Antoni Stocinski. Po obejrzeniu
spektaklu i krotkiej rozmowie na widowni, osoby uczest-
niczace w probie generalnej udaty sie wraz z cenzorem
do gmachu Urzedu Wojewddzkiego (naprzeciwko teatru)
na spotkanie, w ktérym uczestniczyt takze wicewoje-
woda torunski pptk Piotr Pec. W trakcie spotkania cenzor
wystapit z sugestia, ze ze wzgledu na swdj wyraznie anty-
panstwowy charakter spektakl powinien zostaé zdjety
z afisza. Przede wszystkim zwrécit uwage na scene poczat-
kowa i koncowa. Spektakl otwierat aktor (w dalszym
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ciggu spektaklu grajacy role Grabca), Mariusz Pilawski.
Stal na czele gromady wedrowcow i rozpoczynat przed-
stawienie pie$nig do stéw Malin Aleksandra Chodzki.
Cenzor stwierdzit, ze krepy, niewysoki, z wasami, w bere-
cie na glowie, aktor, ktory przewodzi ttumowi, w sposéb
oczywisty przypomina osobe Lecha Walesy. I specjal-
nie zostal ucharakteryzowany — chodzito tu o wasy — aby
skojarzenie z Watlesg zaakcentowaé. Ponadto domagat
sie wyjasnien, skad wziely sie stowa piesni , Ta sama Pol-
ska niegdys tak obfita...”, ktéra pojawiata sie w pierw-
szej czesci spektaklu i po raz drugi w spektaklu §piewana
jest przez Chér-Gmin w ostatniej scenie. Cenzor zauwa-
zyl rébwniez, ze smugi $wiatla z reflektoréw uktadajg sie
w ksztalt litery ,,V”, co byto odniesieniem do gtosnej frazy
Wojciecha Jaruzelskiego, ktéry w Sejmie powiedzial, ze
na te litere nie zaczyna si¢ zadne polskie stowo?".

W ciagu spotkania wyjasniono, ze aktor wasy nosi pry-
watnie. Pomocne tu byly zdjecia Mariusza Pilawskiego
z wczedniejszych przedstawien. Wyjasniono, ze wszyst-
kie stowa w spektaklu sa stowami Stowackiego, ze nic nie
zostato dopisane, poza Malinami Chodzki, co nie budzito
zastrzezen. Argumentowano, ze zdejmowanie z afisza
utworu Stowackiego jest jednak duzym ryzykiem, zwtasz-
cza ze premiera byla juz zapowiedziana, afisze rozklejone,
rozpoczeto sprzedaz biletow. Samo zdarzenie za$ moze
zosta¢ naglo$nione przez zagraniczne rozglosnie radiowe,
co w polaczeniu z napieta sytuacjg wokot procesu zabdj-
cow ks. Popietuszki i napieciami na linii wiadza poli-
tyczna — Srodowisko teatralne, moze przybraé szczegélnie
niekorzystny wydzwiek.

Ostatecznie cenzor odstapit od zakazu spektaklu.
Zazadal jednak zmian w jego ksztalcie.

Ingerencje, ktore teatr otrzymat nastepnego dnia rano,
na pi$mie, brzmialy nastepujaco:

1. Wyeliminowano utwér stowno-muzyczny (pozostata
sama muzyka) koriczgcy przedstawienie.

2. Ze sceny poczatkowej i konczacej przedstawienie
wyeliminowano ,przewodnika ttumu” ustawiajgc go
na réwni z innymi osobami??.

Zatem aktor Mariusz Pilawski na poczatku spekta-
klu zostal wtopiony w catos¢ grupy. W zakoriczeniu za$
aktorzy (Gmin) opuszczali scene w milczeniu tylko przy
dzwiekach muzyki. Poniewaz serwis fotograficzny byt
wykonywany podczas préby 19 grudnia, pierwsza scena
spektaklu zostata utrwalona w pierwotnym ksztalcie.

W oficjalnym dokumencie (Oby 058/17/84), podpisa-
nym przez kierownika oddziatu torunskiego WUKPiW
w Bydgoszczy Andrzeja Mietza, ingerencje zostaty uza-
sadnione nastepujaco:

Tak uwspotczesnione przez rezysera sceny granego utworu:
- symbolizujg opozycje w kraju
— sugeruja przedstawiajac widzom obraz dzisiejszej Polski
jako panstwo bezwolne, nie mogace wyjs¢ z kryzysu tak poli-
tycznego jak i gospodarczego.
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Na Goptem. Od lewej: Jerzy Gudejko (Chochlik), Tatiana Pawtowska (Goplana), Mariusz Pilawski (Grabiec),
Henryk Tomczyk (Skierka) Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz / zbiory IT
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Tym samym poniza sie konstytucyjny ustréj PRL i zagraza
bezpieczenstwu pafstwa33.

Pomijajgc ostatnie zdanie z decyzji cenzury, nie sposdb
sie nie zgodzi¢ z wyrazona w niej opinia.

W programie do spektaklu znalazt sie fragment
z dokumentu wileniskiej cenzury, z 1847 roku. Pelnigcy
obowigzki cenzora Muchin pisal: ,,Poniewaz utwor ten
nacechowany mistycyzmem i alegorycznym obrazowa-
niem tchnie duchem patriotyczno-polskim, powinien by¢,
jak sadze, zakazany”34.

Odbior spektaklu

Spektakl Krystyny Meissner doczekat sie kilkunastu
recenzji popremierowych i dodatkowo jeszcze kilkuna-
stu oméwien w zwigzku z udziatem w Festiwalu Teatréw
Polski Péinocnej oraz pokazami w ramach Teatru Rze-
czypospolitej. Liczba recenzji ze spektakli torunskiego
teatru zazwyczaj wahata sie od trzech do pieciu, wiec juz
sam ten fakt znamionuje skale zainteresowania i rezo-
nans spektaklu. Wérdd recenzji nie znalazta si¢ ani jedna
catkowicie krytyczna. Wszystkie podkreslaly jego zalety,
co nie znaczy, ze nie zgltaszano uwag wobec poszczegdl-
nych aspektéw, w tym zatozen rezyserki. Ogélnego wsze-
lako ksztattu inscenizacji nie kwestionowano. Jednak nikt
z piszgcych o spektaklu w dekadzie lat 80., nie mogl napi-
saé tego, co napisali, jakze trafnie, toruniscy cenzorzy!

We wszystkich niemal tekstach spektakl okreslany
jest jako ,ballada o Balladynie”, ,ludowa ballada o Balla-
dynie opowiadana ustami tegoz ludu”. Termin ten pod-
sunat sam autor, w znanych i wielokrotnie cytowanych,
zamieszczonych takze w programie przedstawienia, sto-
wach z listu do matki: , Tragedia cata podobna do sta-
rej ballady, utozona tak jakby jg Gmin uktadal”. Takze
autorka spektaklu nie uciekata od tego okre$lenia.
W wypowiedzi udzielonej tuz po premierze méwita:

moge mie¢ wyrzuty sumienia, ze nie pokazatam dramatu

»postusznie”. Tego wilasciwie zrobi¢ nie mozna bez naraza-
nia sie na $mieszno$¢. Kazdy rezyser starat sie pokazac ja po
swojemu. Ja postanowitam zachowac jej powage i pokazac ja
na scenie serio. W ten sposob powstata ballada o Balladynie,
ktorg opowiada grupa prostych ludzi?>.

Na pierwszy plan wybijano antyromantyczny i antytrady-
cyjny charakter inscenizacji, a przede wszystkim akcento-
wano ,,.zgrzebno$¢ ludowej ballady, w ktérej najistotniej-
szy jest jej moralny sens”3. Michal Misiorny wpisywat
spektakl w ciag dziet teatralnych, ,ktére wyrdznialy sie
dazeniem do przelamania pdéinoromantycznej manie-
rycznosci — w intencji obrony poezji i dramatu przed
nadmiarem owej anachronicznej naiwnos$ci’?. Elzbieta
7Zmudzka stwierdzata, ze ,przedstawienie Krystyny Meis-
sner definitywnie konczy dtuga epoke grania filologicz-
nych komentarzy do Balladyny zamiast niej same;j”3.
Najistotniejszy krok dla wymowy spektaklu widziano
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W stworzeniu nieistniejgcego w dziele literackim tworu
scenicznego, czyli ,,zbiorowej osoby dramatu”, jaka jest
Chér-Gmin. Jego konstrukcja, oparta na przejeciu kwe-
stii innych postaci, byta — co dostrzegano i podkreslano —
oryginalnym pomystem Meissner.

Ow podstawowy ton spektaklu z chérem, ktéry wytania
spoérod siebie bohateréw, komentuje, doradza, wyjasnia,
uprzedza wydarzenia: ukazuje ludowos¢ sztuki Stowackiego
w odmiennym niz dotad $wietle, wiecej wydaje sie by¢ niespo-
dzianka teatralna, chwilami nawet zaskoczeniem literackim3.

Grupa wiejskich wedrowcow, wérdéd ktoérych sg starzy
i mtodzi, przedstawia ,moralitet zgodnie z ludowa intu-
icyjng wiara w prawo i wyzsza sprawiedliwo$¢ [...] ku prze-
strodze stuchaczy i widzow”4°. Janusz Skuczynski zauwa-
zal, ze osoby z Gminu ,nie pomijaja zadnej okazji, aby
[...] wydobywa¢ caly czas aspekt moralistyczny rozwija-
nych opowiesci o malinowym turnieju i pani co zabita
pana’#. Gmin nazywano chérem z teatru starogreckiego,
badz chérem antycznym, a nawet dostrzegano odnie-
sienia do teatru Brechta#. Na ogot trafnie odczytywano
intencje rezyserki. Pisano o nim, ze jest ,grozny i msciwy,
ze jest dwuznaczny, wtraca sie w akcje, doradza, komen-
tuje, dopowiada kwestie, przestrzega, tworzy klimat
i tempo przedstawienia, potepia postepki, uprzedza dzia-
tania”#, a nawet niektére inspiruje. Zauwazano, ze obec-
no$¢ Choéru na scenie i tworzenie sytuacji, w ktorej akcja
dzieje sie in statu nascendi, sprawia, iz ,staje sie on tym co
taczy «staroswieckos$é» utworu ze wspoélczesnoscia™4.

Najczesciej okreslano spektakl jako moralitet, w kto-
rym kara za zte uczynki przychodzi nieuchronnie, a forma
opowiesci gminnej nadaje temu powage i wydobywa
z utworu Stowackiego uniwersalne przestanie. ,Fabuta
utworu wzieta zostata w teatralny cudzystéw” — pisano na
tamach ,Radaru”. - ,Spogladamy na nig poprzez optyke
ludowej opowiesci, ballady — przestrogi. Kara spotykajaca
bohaterke dramatu w tej konwencji jest naturalng i oczy-
wistg konsekwencja jej czynow”#.

Ciekawy spos6b odczytania obecnosci Chéru-Gminu
na scenie podsuneta Bronistawa Belusiak:

A moze to rytual, wciaz i weigz odtwarzany w ten sam nie-
zmienny sposOb, wszyscy za$ znajg na wylot jego prze-
bieg, wiec dowolna osoba moze wystapi¢ w dowolnej roli.
A zatem nie jest istotne, kto dzi$ jest Balladyna, kto Alina,
jutro bowiem te role moze odegraé¢ zupelnie inna osoba.
W ten sposob ballada o zbrodniarce zyskuje inny wymiar4®,

W odmiennosci od tradycyjnego ksztattu dotychczaso-
wych inscenizacji upatrywata sukces spektaklu Anna
Nastulanka#’. Podobnie zdaniem Krzysztofa Glogow-
skiego: ,,odkrywczo$¢ i konsekwencja zdecydowaty o wiel-
kim sukcesie przedstawienia”. Krytyk ten trafnie odczytat
tez intencje rezyserki, zauwazajac, ze dzieki przyjetej for-
mie ,zacieraja sie zapozyczenia” szekspirowskie, a zatem
dzieto teatralne zyskuje na oryginalnosci4s.
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Obok cytowanych wyzej opinii podkreslajacych zalety
spektaklu pojawialy sie uwagi wskazujace na jego nie-
dostatki. Bozena Winnicka, ktéra nazwata przedstawie-
nie Meissner ,konsekwentnym i niepozbawionym szla-
chetnego wymiaru”, z wtasciwa sobie przekora okreslita
stworzenie Chéru-Gminu jako pomyst nienowy, nie-
stety nie wskazata przykltadéw na potwierdzenie swej
tezy. Aczkolwiek przyznata, ze w spektaklu pomyslnie
on zaowocowal¥. Innego rodzaju zarzut podniesiono na
tamach torunskiego dziennika. Przedstawienie nazwano

ykompromisowym”.

Rewolugji, ztamania dotychczasowych regut i obrazy maje-
statu nie byto — pisata dziennikarka. — Ci, ktorzy tego ocze-
kiwali, nazwaliby torunska Balladyne poprawna czy nawet
»grzeczng”. Kompromisowa postawa rezyserki sprawita tez
zawdd mitosnikom tradycji, gdy oni uznaja jg za niepokorna
burzaca wizje Stowackiego od kostiumu az po tekst*°.

Czytajac te opinie, mozna odnie$¢ wrazenie, ze jej autorka
wlasnie po raz pierwszy obejrzata Balladyne na scenie.

Najczesciej spektaklowi zarzucano, przede wszystkim
w recenzjach, ktore ukazaly sie niedlugo po premierze,
ze balladowy charakter pierwszej czesci spektaklu stab-
nie w drugiej. Przypomnijmy wszak, ze takie zatozenie
przyjeta rezyserka w trakcie prob. W jednej z pierwszych
recenzji Jadwiga Oleradzka pisata: ,torunska Balladyna
jest spektaklem peknietym w swojej koncepcji, ktora,
cho¢ jednolita i konsekwentna, w drugiej czesci po prostu
nie przystaje do ztozonosci tekstu literackiego™'. W pod-
sumowaniu swoich uwag przyznawatla jednak, ze spek-
takl ,,chwilami moze sie podoba¢. Wielbicieli rezyserskiej
konsekwencji — per fas et ne fas — moze nawet zachwycic”.
Dla Andrzeja Churskiego, odczuwalna réznica w klimacie
obu czesci spektaklu byta, odwrotnie niz oceniata to Ole-
radzka, efektem niedostatecznej konsekwencji ze strony
rezyserki®?. Najbardziej powsciagliwy w akceptacji spek-
taklu byl pracownik torunskiego uniwersytetu, badacz
romantyzmu Janusz Skuczynski. Przede wszystkim kry-
tycznie postrzegal potraktowanie tekstu Stowackiego
przez artystke. Doceniajac ksztatt spektaklu, pisat, ze jest
to $wietna od strony teatralnej robota, a pomyst insceniza-
cyjny jest ,sam w sobie interesujacy”. Krytykowat jednak
ukazanie dramatu jako opowiesci, ktéra odgrywa Gmin.
Jego zdaniem taka optyka zubaza wymowe utworu. Byt tez
mocno krytyczny wobec skrotéw i kontaminacji poszcze-
gélnych kwestii dokonanych przez rezyserke. ,Tekst
Stowackiego jest nazbyt ztozony [...], aby go byto tatwo
zamknaé w takich ramach” - pisat, dodajac, ze koncepcja
rezyserki ,odbiera mu sporo tkwigcej w nim poetyckiej
ekspresji”?. Podobnie jak Oleradzka, zwracal uwage na
pewng monotonie drugiej czesci spektaklu. Réwniez zda-
niem Krystyny Starczak-Koztowskiej nie udato sie ,ocali¢
zawartej w utworze Stowackiego poezji”>4.

Druga cze$¢ za stabsza uznata na tamach ,Teatru’
Ewa Marrodan: ,Romantyczne ballady znikly ze
sceny, obecnos$¢ grupy wedrowcodw staje sie wlasciwie
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nieuzasadniona. Naczelny pomyst przedstawienia jakby
stopniowo wygasal”. Najciekawsze jest jednak to, co
autorka recenzji pisze na temat zakonczenia przedstawie-
nia: ,Niezrozumialy dla widzéw brak zamykajgcej spek-
takl ballady powoduje [...], ze widzowie zostaja w poczu-
ciu zawodu — jakby kto$ opowiadajac dtuga i interesujaca
historie zapomniat im zdradzi¢ zakoniczenie” 3.

Widzowie faktycznie mieli prawo nie wiedzieé, czy
jednak recenzentka nie byta poinformowana, ze ksztatt
finatowej sceny zostal znieksztalcony przez ingerencje
cenzury. Moze tg uwaga pragneta da¢ do zrozumienia, ze
miala tu miejsce ingerencja ze sfer pozaartystycznych?

Wséréd wykonawcow, co jest rzecza naturalna, najwie-
cej uwagi poswiecano Jolancie Olszewskiej — Balladynie.
Biorac pod uwage skale zadania, przed ktérym staneta
mtoda aktorka, zaledwie od roku na scenie’®®, mozna na
podstawie opinii, z ktérymi sie spotkata, powiedzieé, ze
wyszla z niego obronng reka. Janusz Skuczynski uwa-
zal, ze Olszewska, stajac wobec trudnego zadania w tak
pomyslanym spektaklu ,,udZwigneta ciezar roli”*”. Bro-
nistawa Belusiak ujrzata w Balladynie Olszewskiej nor-
malng dziewczyne. Dopiero okolicznosci (niezdecydowa-
nie Kirkora, ztosliwo$¢ siostry, glupota matki) ujawniaja
jej ponadprzecietng ambicje. Zdaniem Krzysztofa Gto-
gowskiego Olszewska stworzyta ostrg w rysunku, ludowa
postaé. Recenzent , Trybuny Ludu” docenit prace aktorki,
piszac, ze ,wlozyta w te role wiele rzetelnego wysitku”>8,
W torunskich ,Nowosciach” napisano, ze ,,aktorka stwo-
rzyta najlepsza z dotychczasowych torunskich rél”.
Kilkoro piszacych o spektaklu bez szczegdélnych uza-
sadnien wymienia role Olszewskiej jako jedno z najcie-
kawszych dokonan aktorskich w spektaklu®. W, Stowie
Powszechnym” czytamy, ze Olszewska konsekwentnie
ukazuje dojrzewanie Balladyny do zbrodni i do korony®".
Recenzentka , Teatru” uznata wprost odmiennie, piszac,
ze aktorka ,prawie od pierwszych scen jest wielka panig —
zbrodniarka”®. Z kolei w ,,Gazecie Pomorskiej” mozemy
przeczytad, ze Olszewska w pierwszej czesci jest do$¢ sto-
nowana i kameralna, tworzac posta¢ kobiety tragicznie
bezradnej, o tyle w drugiej demonstruje jedynie ,,gotowe
stany psychiczne”®. Zastrzezenia wyrazita takze Krystyna
Starczak-Koztowska, piszac, ze wprawdzie ,,Olszewska ma
w sobie potrzebne skupienie, nieztomny upér w daze-
niu do celu, ale zabrakto jej sity dramatycznej, ktora jest
niezbedna, aby jej krwawg droge do tronu widz przezyt
razem z nig”%.

Z pozostatych wykonawcéw najczesciej wyrdzniano
Mariusza Pilawskiego, ktérego role Grabca okreslano
raz jako kapitalna, innym razem wybitna lub ta, ktéra
w spektaklu miata najwieksza site przebicia®. Zwracano
tez uwage na oryginalnoé¢ ujecia roli Aliny granej przez
Ewe Pietras, ktdra nie byla, jak zazwyczaj przyjmowano,
uosobieniem dobroci i stodyczy. Przede wszystkim uzna-
nie wzbudzata kreacja zbiorowa zespotu aktorskiego®.

Najlepszym aktorem w przedstawieniu toruniskim jest gmin,
6w zespol, ktéry aranzuje widowisko. Dobrze pomyslany,
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oblozony powaznymi, takze indywidualnymi zadaniami
aktorskimi; najbardziej konsekwentnie i z dobrym skutkiem
broni on idei przedstawienia®.

Nie obylo sie wszakze bez protekcjonalnie brzmigcych
wobec pochwat dla catosci spektaklu, czasem, jak sie
zdaje, rytualnie dodawanych uwag: o przedstawieniu ,,nie-
wolnym od pewnych aktorskich niedostatkow” lub ,nie-
rébwnym poziomie wykonawcoéw”%, Jako swoisty komple-
ment mozna tez przyjac uwage, ze aktorstwo w spektaklu
bylo ,na poziomie rzemieslniczej roboty”®. Jednoznaczne
pochwaly zbierali: autorka scenografii Aleksandra Seme-
nowicz oraz kompozytor Zbigniew Karnecki.

Radze zapamieta¢ nazwisko Aleksandry Semenowicz. Jej
scenografia wyrosta ze wspolczesnego myslenia plastycz-
nego . Zdawaloby sie, iz prawie nie istnieje, a przeciez w zde-
cydowany sposob determinuje inscenizacje. Jest to praca
wysokiej rangi. Przypomina mi [...] mtodziericze prace Wier-
chowicz, Majewskiego, Pankiewicza czy Wisniaka

~ pisata Elzbieta Zmudzka.

W wiekszo$ci omoéwien poswiecano chocby niewielki
akapit dla podkreslenia spdjnosci przestrzeni drogi,
wykreowanej przez Semenowicz z koncepcjg rezyserska.
Juz pierwszy moment spektaklu, gdy u szczytu podestu
pojawia sie Gmin, tak uksztaltowana przestrzen ,,wytwa-
rza nastrdj niepokoju i wyczekiwania” lub nastréj nie-
pewnosci i grozy””. Pisano, ze przestrzen sceny ,jest
skomponowana w sposdb prosty, wrecz ascetyczny”’?

poprzez wykorzystanie naturalnych elementéw. W jednej
z recenzji zauwazono nawet, ze ,jest ... nazbyt smutna”%.
Jej czarno-brunatng tonacje podkreslal sprawozdawca
»Stowa Powszechnego™”.
Osobng kwestig byly kostiumy. Jadwiga Oleradzka
dostrzegata w kostiumach refleks z dramaturgii Geneta:

naktadanie sie rol, wielokrotno$¢ twarzy. Kirkor z jednym skrzy-
dlem husarza i naprzemiennie zatozonymi elementami zbroi,
ruda Balladyna (niby nic, ale w basniach Balladyny zawsze
byly czarne). [...] Pustelnik we wlosiennicy zarzuconej na
pancerz. I Filon w laurowym wiericu i koronkowym zabocie™.

W zalozeniu, ze kostiuméw Gminu nie mozna przypisaé
do zadnej epoki, Krystyna Starczak-Koztowska zobaczyta
$wiadomy zabieg, ktéry pozwala ,widzie¢ Balladyne
idaca przez wieki, zawsze aktualna, bo zawsze aktualne
sg prawdy, w ktore wierzyt Stowacki”77.

Znaczaca role muzyki, zaréwno wtedy, gdy tworzy
tto akgji, jak i wtedy, gdy jest czescig partii wokalnych,
w wiekszosci zbiorowych, dostrzegli nieomal wszy-
scy piszacy o spektaklu. Padaty uwagi, ze jest po prostu
piekna, ze nadaje przedstawieniu rytm, stanowi jego
istotny element, spojny z koncepcja rezyserska’®. ,Mozna
podziwiaé¢ znalezienie przez kompozytora muzycz-
nych, melodycznych odpowiednikéw do ludowego tonu
w dramacie i do zamiaru rezyserskiego — pisat Krzysztof
Glogowski. Poszczegélne piesni maja co$ z ostrej melo-
dyki $piewdéw obrzedowych’”. Spektakl przywotywat
pamie¢ o innych wybitnych przedstawieniach. Niejako

Scena sagdu. Od lewej: Piotr Chudzinski (Kanclerz), Monika Dabrowska (Mtoda — jedna z Gminu), Wanda Slezak (Wdowa),
Jolanta Olszewska (Balladyna); w glebi: Jan Szulc (jeden z Gminu), po prawej: Ewa Pietras, Mariusz Pilawski,

Ryszard Balcerek, Jacek Opolski (Gmin). Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz / zbiory IT
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narzucajacym sie skojarzeniem byta inscenizacja [Balla-
dyny w rezyserii Adama Hanuszkiewicza] z Teatru Narodo-
wego. Spektakl, ktory miat premiere w 1974 roku, utrzymat
sie na afiszu do korica sezonu 1976/77. Pozostawatl zatem
$wiezo w pamieci recenzentdw, jak rowniez i teatralnych
bywalcéw. Byta to bowiem jedna z najgtosniejszych pre-
mier swego czasu. Zauwazano, ze Balladyna, cho¢ nalezy
do najczesciej wystawianych sztuk Stowackiego, kiedy tra-
fia na scene:

nie wywotuje jednak zywiotowego zainteresowania ze strony
publicznos$ci. Sukces frekwencyjny odniosta wprawdzie
inscenizacja Adama Hanuszkiewicza w Teatrze Narodowym,
cho¢ wecale nie jest pewne, czy nie stalo sie tak gltéwnie ze
wzgledu na pojazd, jakiego uzywata Goplana. Japonskie
hondy na scenie i nad glowami publicznosci — ach, jakze to
byto ekscytujace

— ironizowata Bronistawa Belusiak, wskazujac, ze insceni-
zacja Meissner, odmiennie od Hanuszkiewicza, wpraw-
dzie prosta i surowa w formie, jest niezwykle wyrafino-
wana. Przeciwstawnos¢ obu inscenizacji zaznaczali takze
inni recenzenci. Nawigzania nie ograniczyly sie jedynie
do spektaklu Hanuszkiewicza. Wéréd inscenizacyjnych
pokrewienstw mozna by odnalez¢é nawet dalekie podo-
bienistwa do Dziadéw Swinarskiego, o ktérych pisata Star-
czak-Koztowska, dodajac jeszcze, ze pojawianie sie na sce-
nie Goplany przy uzyciu liny, grubego sznura zwisajacego
ze sztankietu, budzi skojarzenia ze Snem nocy letniej tego
samego wybitnego tworcy®. Janusz Skuczynski uznat, ze
wprowadzenie wiejskiej gromady na scene jest w pewien
sposoéb polemiczne wobec krakowskich Dziadéw, w kt6-
rych gromada wiejska jest biernym obserwatorem zma-
gan Konrada, natomiast w torunskim spektaklu spelnia
role aktywna.

Znaczacym dla odbioru Balladyny byt udziat w XXVII
Festiwalu Teatréw Polski Pdinocnej. Wprawdzie lata
$wietnosci miat on juz za soba, a w 1985 roku byt juz tylko
festiwalem regionalnym, to jednak specyfika lat osiem-
dziesigtych, niewielka liczba imprez o szerszym zasiegu,
spowodowata, ze w Toruniu spotkata sie dosé¢ liczna
grupa recenzentéw i obserwatoréw. Niestety, spektakle,
ktére ztozyly sie na program festiwalu, zebraty niemal
wylacznie negatywne opinie. Jedynie inscenizacja Bal-
ladyny zyskata aplauz festiwalowych sprawozdawcow.
Pisano o Balladynie jako przedstawieniu co najmniej
interesujacym, o czytelnej koncepcji rezyserskiej, o spek-
taklu urzekajacym forma plastyczna i muzyka. Trzeba
tez zauwazy¢, ze recenzenci, ktdrzy bezposrednio po
premierze, wyrazali pewne watpliwosci, przy okazji spra-
wozdan festiwalowych, w pewnym stopniu moderowali
swe wczesniejsze sady. W oczach Krystyny Starczak-
-Koztowskiej przedstawienie, w stosunku do premiery,
byto o wiele bardziej dynamiczne i sprawne®’. Podob-
nie Janusz Skuczynski przyznawal, ze ,Balladyna auten-
tycznie dojrzata od czasu premiery. [...] Znacznie bar-
dziej zestrojone okazaly sie dwa plany przedstawienia:
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Gminu oraz inscenizowanej balladowej opowieéci”®.

Nawet Jadwiga Oleradzka zauwazala, ze w czasie, ktory
uptynat od premiery ,spektakl dojrzal, stal sie bardziej
twardy, ciekawszy aktorsko . [...] Pomyst Krystyny Meis-
sner [...] zajasnial tym razem pelnym blaskiem. [...]
zaskoczeniem w stosunku do premierowej wersji byta
skupiona, dramatyczna Balladyna Jolanty Olszewskiej”.
Sposrdd 13 nagrod i wyrdznien przyznanych po festiwalu,
az osiem trafito do gospodarzy. Byly to: nagroda zespo-
towa, nagroda za rezyserie dla Krystyny Meissner oraz
nagroda za scenografie dla Aleksandry Semenowicz.
Wyréznieniami za$ uhonorowano Ryszarda Balcerka za
role Filona, Mirostawa Guzowskiego za role Chochlika,
Mariusza Pilawskiego za role Grabca, Zbigniewa Karnec-
kiego za muzyke oraz Jacka Wierzbickiego i Zbigniewa
Zukowskiego za opracowanie ruchu scenicznego. Mimo
tak wyraznie zaznaczonego przez juroréw prymatu spek-
taklu, teatr torunski nie otrzymat festiwalowego Grand
Prix, czyli Pucharu Wojewody Toruriskiego. Jury, ktérego
pracami kierowata Bozena Frankowska, tej prestizowej
nagrody nikomu nie przyznato34. Po latach ragbka tajem-
nicy trudnego do zrozumienia werdyktu uchylita, znaj-
dujaca sie w gronie jedenastoosobowego jury Bozena
Winnicka, wyjawiajac, ze jedyng osoba, ktéra podczas
obrad kwestionowata walory artystyczne spektaklu byt
dyrektor nadzorujacego teatr Wydziatu Kultury Urzedu
Wojewoddzkiego w Toruniu Gerard Ostrowski®. Niemniej
nie zawazylo to na opinii o spektaklu. Balladyna stala si¢
wielkg triumfatorky festiwalu, fakt nieprzyznania gtow-
nej nagrody mozna przyja¢ za znak obawy czynnikéw
oficjalnych wobec wymowy spektaklu, co zarazem sta-
nowito a rebours forme uznania. Jan Pawel Gawlik, czto-
nek jury i éwczesny dyrektor Teatru Rzeczypospolitej,
w podsumowaniu wyrazil opinie, ze byt to festiwal ,,jed-
nej inscenizacji”. Jego zdaniem

Balladyna to spektakl wybitny nie tylko na miare festiwalu
czy regionu, ale [...] znaczacy dla recepcji Balladyny na pol-
skich scenach i dla interpretacji dramatu romantycznego
w ogoble. Ujawnia on bowiem nowe, nieprzeczuwane dotad
mozliwosci interpretacji, blizsze naszemu odczuwaniu
niz np. te, ktére ukazywata gtosna swego czasu insceniza-
cja Hanuszkiewicza. Tym przedstawieniem pani Meissner

powiedziata z toruniskiej sceny wazne stowa®.

Gawlik wiaczyl takze spektakl do programu Teatru
Rzeczypospolitej, bezposrednio nadzorowanego przez
resort kultury. To zreszta jeden z wielu paradokséw
tamtych czaséw, ktére i wowcezas i po latach sa trudne
do wyjasnienia.

Jacek Sieradzki, omawiajac sezon 1984/85 we wste-
pie do Almanachu sceny polskiej, na pierwszym miejscu
wérdd miast jednoteatralnych wymienit Torun, odwotu-
jac sie m.in. do Balladyny®’. W tygodniku , Perspektywy”
przy okazji oméwienia tegoz sezonu w Teatrze Rzeczy-
pospolitej Jan Alfred Szczepanski pisal, iz prezenta-
¢ja Balladyny w Warszawie ,zdobyta zastuzony aplauz,
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potwierdzajac zarazem dodatnia opinie, jaka cieszy sie
obecnie teatr torunski, kierowany przez tak skadinad
kontrowersyjng rezyserke jak Krystyna Meissner”%.
Kluczowym dla opisu recepcji Balladyny zagadnie-
niem jest kwestia: co mogli napisa¢ 6wczeéni recenzenci,
bowiem jasnego sensu przedstawienia, tak celnie odczy-
tanego w decyzji urzedu cenzorskiego, wyrazi¢ w sposéb
jawny nie byto mozna. Niektorzy catkowicie pomijali ten
aspekt spektaklu, koncentrujgc sie na opisie jego teatral-
nego ksztattu. Czesto zatem podkreslano walory strony
formalnej. Inni spo$rdd piszacych podjeli jednak probe
zasygnalizowania czytelnikom i widzom spektaklu, iz 6w
moralitet Krystyny Meissner w sposéb precyzyjny odno-
sit sie do sytuacji, w jakiej Polska tkwita od czasu wprowa-
dzenia stanu wojennego, byt reakcjg artystki na dziatania
wtadz prowadzone w poczuciu catkowitej bezkarnosci,
co owocowalo tak tragicznymi wydarzeniami, jak $mier¢
goérnikow czy ksiedza Popietuszki. Warto zwrdci¢ uwage,
ze w spektaklu w zadnym momencie Meissner nie odwo-
tywata sie do czesto stosowanego w czasach PRL-u ,teatru
aluzji”. Caty spektakl byt utrzymany w tonacji serio, by
nie rzec w klimacie ponurym, momentami okrutnym.
Najpelniej chyba sens przedstawienia udato sie oddaé
Krystynie Starczak-Koztowskiej na tamach wychodza-
cego w Bydgoszczy tygodnika spoteczno-kulturalnego
»Fakty”. Uwazna obserwatorka zycia teatralnego Bydgosz-
czy i Torunia, wprawdzie do$¢ ostroznie, ale jednak pré-
bowata odczytaé glebszy sens spektaklu:

Meissner postawita na dramat polityczny, gorzkie dzieto
o rzadach bez ,ludu woli”. [...] Moze nie zostato to wypunk-
towane zbyt dobitnie, ale przeciez dociera do nas przesta-
nie o porzadku moralnym, ktérego nikomu przekroczy¢ nie
wolno — w réwnej mierze, maluczkim, co i rzadzacym. Ow
tad moralny sprawia, ze kara nie ominie zbrodniarza cho¢by
zasiadt na tronie®?.
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Podobny sad znajdziemy u Justyny Hofman: , Ttum
pelni role narodu, ttum zarzuca krélowej, iz «rzadzi
bez ludu woli» i to jest przyczyna jej kleski i zasadnicza
mysla spektaklu”o°.

Mozna przypuszczal, ze cze$é recenzentdéw pisata
o niezwykle przeciez czytelnym przestaniu inscenizacji
w sposob powsciggliwy, zawoalowany w poczuciu solidar-
nosci z teatrem i w obawie, by nie zaszkodzi¢ mu i twor-
czyni spektaklu, ktéra cieszyta sie dos¢ ograniczonym
zaufaniem ze strony wtadz decydujacych o losach teatru
w Toruniu. Jednak publiczno$¢ wiedziata swoje, przed-
stawienie w Toruniu cieszyto si¢ powodzeniem, nie byto
wylacznie spektaklem granym dla szkét, a w recenzjach
pojawiajg sie uwagi o publicznosci w skupieniu i uwadze
$ledzacej przebieg spektaklu.

Balladyny zycie po zyciu

Kiedy juz w Toruniu zakorniczono eksploatacje przedsta-
wienia, pojawita sie propozycja, aby Krystyna Meissner
powtdrzyla swa inscenizacje. Propozycja ta wyszta ze
strony Jana Pawla Gawlika, autora cytowanej wczesniej
opinii wysoko oceniajgcej spektakl. Objat on 1 pazdzier-
nika 1985 roku dyrekcje Teatru im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie, po zwolnionym w trybie natychmiastowym,
juz po rozpoczeciu sezonu, Mikotaju Grabowskim. Przy-
czyny zwolnienia Grabowskiego byly wylacznie poli-
tyczne: ,,Grabowski od dawna nie zachwycal wladzy -
pisata Diana Poskuta-Wtodek — a «<ideowy profil» teatru
byt «<zwichniety» bez najmniejszej nadziei na poprawe”o".
Obejmujac w takiej sytuacji kierownictwo teatru, Gawlik
pogtebiat tylko swoj konflikt ze Srodowiskiem teatralnym,
w ktérym byt oceniany jako cztowiek przesztej i w jakim$
stopniu obecnej wladzy. Gtéwnym zatem jego proble-
mem jako dyrektora byto uwiarygodnienie sie w tej roli
poprzez zapraszanie do wspolpracy tworcow, ktorzy cie-
szyli sie autorytetem $rodowiskowym. Znajac spektakl
i bez watpienia pojmujac jego wymowe, zaproponowat
Krystynie Meissner przeniesienie toruniskiej Balladyny na
deski Teatru im. Stowackiego. Rezyserka jednak, idac $la-
dami wielu innych twércow namawianych na wspétprace
przez Gawlika, nie zdecydowata sie przyja¢ zaproszenia.
Zapewne jednak, aby nie brna¢ w ostrzejszy spor, wyra-
zita zgode na skorzystanie przez krakowski teatr z uktadu
tekstu, czy szerzej z zamystu inscenizacyjnego spektaklu.
O tym, ze inscenizacja jest ,zapozyczona” informowali,
niekiedy w dos¢ protekcjonalnym tonie, krakowscy recen-
zenci. ,O spektaklu tym — rozpoczynata swoja recenzje
Dorota Krzywicka — mimo ze zrealizowanym na prowin-
¢cjiinie wolnym od drobnych «kikséw» inscenizatorskich
i aktorskich, méwito sie w catym kraju. Oczywiscie cho-
dzi tu o tzw. kota zwigzane z teatralnym $wiatkiem, bo nie
byto to — bez przesady — wydarzenie, o ktérym grucha-
tyby gotebie przed kosciotem Mariackim”92

Sam spektakl okazat sie jednak daleki od torunskiej
inscenizacji. Przyczyny tego stanu rzeczy wyjasniat w pro-
gramie sam Jan Pawel Gawlik:
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jest to w istocie inna juz inscenizacja, inne opracowanie.
Wyroste z toruriskiego pierwowzoru, ale zbudowane na
miare naszych wyobrazen. Pelne estymy wobec odkrycia
jakim dla wspolczesnej recepcji dramatu stata sie tamta
inscenizacja, ale nie rezygnujaca z wlasnych ambicji.

Autor daje tez do zrozumienia, ze ta sytuacja posiada
tez i drugie dno. , Tylko taka droga — wobec trudnosci
na jakie natrafita idea przeniesienia catej torunskiej
inscenizacji na krakowska scene? - wydata si¢ nam
dopuszczalna przy zachowaniu szacunku dla wszystkich
wartosci, jakie za sprawa Krystyny Meissner ujawnity sie
w scenicznych do$wiadczeniach ostatnich lat zwigzanych
z realizacja tego utworu”%4.

Zmian zasadniczych bylo kilka. Rezyserie powierzyt
Gawlik Jerzemu Wrdblewskiemu, rezyserowi, ktérego
dokonania znacznie ustepowaly osiagnieciom Meis-
sner. Scenografia byta dzielem Kazimierza Wisniaka,
ktéry w koncepcji przestrzeni sceny w duzej mierze
nawiazal do zamystu Semenowicz. Natomiast Lucjan
Kaszycki nie skorzystal z wzorca, jakie mogly stano-
wi¢ dla niego kompozycje Karneckiego, tak istotne dla
klimatu inscenizacji.

Odmienne rozwigzania, ktére zapowiadat Gawlik,
raczej zamazywaly koncepcje Meissner niz wzbogacatly
jej wymowe lub tez tuszowaty jakie$ niekonsekwencje.
Wiejski gmin zmienit sie w grupe emigrantéw, w staran-
nie dobranych kostiumach z czaséw powstawania Balla-
dyny. Takie ujecie nasuwato dos$¢ oczywiste skojarzenia
z przedstawieniem Lilli Wenedy, ktére na tej samej scenie
przygotowata przed laty Krystyna Skuszanka%. Propozy-
cja inscenizacyjna — rozegranie dramatu w kostiumach
i scenerii salonu emigracji po powstaniu listopadowym —
spotkata sie 6wczesnie z duzym uznaniem. W krakow-
skiej Balladynie nie byto na scenie gminu, wiejskiej trupy
przez chér XIX-wiecznych emigrantéw miaty w sobie
cokolwiek z wzniostosci i niosty tesknote za utraconym
krajem, za minionymi czasami, a nie komentowaty, jak
w torunskim spektaklu, akcji. W dodatku muzyka Kaszyc-
kiego opierata sie na zupetnie odmiennych zrédtach niz
brzmienia Karneckiego. Tamta oparta byta na ludowej
melodyce, tu kompozytor stworzyl partie wokalne na
ksztatt songéw. Odstepstwa dopetniato takze wprowadze-
nie na scene Wawela i zakoniczenie spektaklu Epilogiem,
ktérego w Toruniu nie byto.

Przedstawienie krakowskie nie zebrato, jak wiekszosé
premier Teatru im. Stowackiego w tamtym czasie, dobrych
ocen. Z éwczesnych recenzji mozna wyczytac, ze rezyser,
nie idac tropem Meissner, wprowadzil zmiany, ktére ani
nie wzbogacaja, ani nie wchodza w polemiczne zwarcie
z pierwowzorem. Szczegdlnie krytykowano ujecie choéru,
tak istotnego dla sensu catej inscenizacji. ,,Przedstawienie
nie jest tak radykalne jak torunska balladowa insceniza-
cja” - pisat dyplomatycznie Michat Misiorny%, ktéry miat
okazje poréwnac oba spektakle, a ktéremu nie wypadato
na tamach , Trybuny Ludu” krytykowaé popieranego przez
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wladze dyrektora. Recenzenci krakowscy wykazywali
mniej dyplomacji. Pisali o szkolnym, dretwym przed-
stawienia, takze z dezaprobata oceniali aktorska strone
spektaklu, oszczedzajac moze najbardziej zastuzonych dla
sceny przy pl. Sw. Ducha: Haline Gryglaszewska (Wdowa)
i Wojciecha Zietarskiego (Pustelnik)?”. Niezaleznie od
nadzwyczaj krytycznych opinii Balladyna utrzymatla sie
wszak na afiszu Teatru im. Stowackiego na przestrzeni
trzech sezondéw i zaprezentowano ja publicznosci 129 razy.

O ile zatem krakowski spektakl mozemy nazwa¢ Balla-
dyng z ,nieprawego toza”, o tyle kolejny wywodzacy sie
z torunskiej inscenizacji byt dzietem w pelni autoryzo-
wanym przez wszystkich jej tworcéw. Jednakze od daty
tamtej premiery mineto nie tylko sze$¢ kalendarzowych
lat, ale w rzeczywistosci zmienita sie epoka.

Tym razem zaproszenie przyszlo z Wroclawia.
W atmosferze zmian przetomu lat 8o. i 90. dyrekcje
Teatru Polskiego we Wroctawiu objat Jacek Weksler,
dotad postaé szerzej znana przede wszystkim w tamtej-
szym $rodowisku teatralnym. Plany, ktore nakreslit na
swoéj pierwszy sezon 1990/91, wsréd ktoérych znalazta
sie Balladyna, szokowaly rozmachem, $miatoscia wizji,
odwaznym kresleniem nowego oblicza najwiekszej sceny
wroctawskiej i jednej z najwazniejszych scen w kraju,
jakim pozostawal w owym czasie wroctawski Polski.

Meissner, rozpoczynajac jesienig 1990 roku préby
we Wroctawiu, nie dokonata istotnych zmian w swojej
koncepcji, korzystata z tak samo uksztatltowanej prze-
strzeni scenicznej, kostiumoéw i muzyki, wroctawskiego
przeciez kompozytora, jakim byl Zbigniew Karnecki.
Nawet niektére elementy kostiuméw teatr wroctawski
wypozyczat z Torunia.

Oczekiwania byty doé¢ spore, bowiem, ku zaskoczeniu
wielu, okazato sie, ze Stowacki byl nieobecny na scenach
teatrow wroctawskich od ponad 20 lat%®. Premiera, przy
udziale licznej publicznosci, wérdd ktérej znalazt sie m.in.
Tadeusz Rézewicz, nie okazata sie sukcesem. W recen-
zjach dominowal ton rozczarowania. Jednym glosem
krytykowano szczegélnie, tak wazne w spektaklu, sceny
zbiorowe. Zastanawiano sie, dlaczego zesp6t zdawatoby
sie dobrych aktoréw, wypadt tak nieporadnie, a zaréwno
kwestie Choru, jak i poszczegdlnych wykonawcow, nie
docieraty do widzéw, byly po prostu niestyszalne. Gmin
aktywny, grozny, ksztaltujacy podstawowe przestanie
spektaklu z roku 1984, tym razem sprawial wrazenie
»smutnej, zrezygnowanej zbiorowosci”?. W innej z recen-
zji czytamy, ze aktorzy sprawiaja wrazenie zupelnie
nieprzekonanych do tego, co pokazujg na scenie. Jedy-
nym chwalonym wykonawca byt Pawet Okonski, ktory
jako Grabiec ,0zywial nudne widowisko™°°. Cieszacy
sie znacznym autorytetem wroctawski krytyk, Tadeusz
Burzynski, prébowat doj$¢ przyczyn nieoczekiwanie
jednoznacznej porazki:

Powtdrka jest jednak, cze$ciowo przynajmniej, chybiona.

Nie bez znaczenia moze by¢ uplyw kilku lat; Gmin sce-
niczny znalazt sie w innym punkcie drogi niz widownia i nie
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dochodzi do potaczenia ich we wspdlnote. Moze réznica
polega i na tym, ze kiedys to wszystko, co pojawilo sie na
scenie, bylo znalezione w trudzie zespotu i przez to zywe,
a teraz w jakim$ stopniu zrekonstruowane, wiec bardziej
powierzchowne. W kazdym razie przedstawienie ma nie-
wielkie oddzialywanie emocjonalne, intelektualnie nie oszo-
tamia, wiec w rezultacie — wstyd powiedzieé — jest, wyjawszy
kilka scen, dosy¢ nudne'.

O niepowodzeniu $wiadczy tez fakt, ze odbyto sie zaled-
wie 38 spektakli, znacznie mniej niz w przypadku wcze-
$niejszych inscenizacji.

Kreslac losy dyrekeji Jacka Wekslera, Jolanta Kowalska
po latach wysuwata przypuszczenie, ze by¢ moze aktuali-
zacja ,koncepcji pozwolitaby na ukazanie spotecznego
pejzazu polski postkomunistycznej — réwniez peknietej,
pochtonietej goraczka rozliczen z przesztoscia, odreago-
wujacej naduzycia i zbrodnie minionego systemu”'°2. Jesli
poréwnac atmosfere, w ktdrej rodzit sie spektakl torunski
w konicu 1984 roku z przetomem roku 1990 i 1991, to trudno
znalez¢ podobienstwa. U kresu 1990 roku nie wybrzmiaty
jeszcze do konca echa akgji , Artysci dla Rzeczpospolitej”.
Stowami ,jesteSmy wreszcie we wlasnym domu” znani
artys$ci teatru w telewizyjnych spotach deklarowali popar-
cie dla dziejacych sie przemian. Nastréj apatii i rezygnacji,
podszyty jeszcze atmosfera zagrozenia, ustapil nadziejom
i marzeniom, ze los Polski i Polakéw od tej pory jest i bedzie
w ich rekach. Niedlugo przed wroctawska premiera, Lech
Walesa, otrzymal w wyborach prezydenckich ponad dzie-
sie¢ i p6t miliona gtoséw. Wyboér Watesy na prezydenta, po
starciu ze Stanistawem Tymiriskim, dymisja pierwszego
niekomunistycznego premiera Tadeusza Mazowieckiego,
powotanie rzgdu Jana Olszewskiego, lawinowo biegngce
przemiany gospodarcze, tworzyty splot konfliktow i napieé,
jednak linie podziatow byty duzo bardziej ztozone. Obej-
mujacy urzad prezydenta Lech Walesa nie byt jednak
w optyce tworcow spektaklu tym samym ,, Watesa”, ktorego
wysuwano na czoto gromady w roku 1984. Co wiecej,
w tym aspekcie duza cze$¢ widzéw byla znacznie bardziej
podzielona niz przed kilkoma zaledwie (!) laty.

Sformutowang na goraco po wroctawskiej premierze
analize Tadeusza Burzynskiego mozna uznaé za niezwy-
kle celna. Wprawdzie recenzent odnosit ja do konkret-
nego zdarzenia teatralnego, to jednak uchwycit zjawisko
o znacznie szerszym spektrum. Trafnie wskazal dwie
putapki, w ktore jednoczesnie wpadta rezyserka. Pierwsza
to kontekst czasu. Jesli w wielu definicjach sztuki teatru
podkresla sie, ze publicznoé¢ teatralna oddycha tym
samym powietrzem co wykonawcy, a po czesci i tworcy
spektaklu, to przeciez oznacza to rowniez, ze zasiadajac
na widowni, wnoszg z sobg odczucia chwili, atmosfere
czasu, swoje nadzieje badz poczucie beznadziejnosci,
swoja zlo$¢ i oczekiwania, aby choé na scenie sprawie-
dliwosci stato sie zado$¢. Nie idealizujac 6wczesnej
sytuacji, relacji spoteczenstwo — wladza na przetomie
roku 1990 i 1991 nie mozna jednak poréwnywaé w zadnej
mierze do sytuacji, w ktérej rodzita sie toruniska Balladyna.
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Druga putapka byla rzecz z kregu teatralnej alche-
mii. Przedstawienie, ktore rodzi sie na scenie, w ktérym
aktorzy w trakcie kilku miesiecy (w Toruniu byly to
blisko cztery miesigce) budujg swoje postacie, tworza
sytuacje, jest zupelnie czym innym niz przedstawienie
przenoszone z jednej sceny na druga. W tym przypadku
zadaniem wykonawcy jest odegranie postaci z ,.kanonicz-
nej” wersji, swego rodzaju odtworzenie cudzej kreacji,
a nie tworzenie wilasnej, immanentnej figury sceniczne;j.
W dodatku jedynym weryfikatorem propozycji aktorskich
byta sama twérczyni spektaklu, ktéra w sposdb naturalny
miala przed oczyma aktoréw pierwszej wersji.

Wiele lat péiniej Krystyna Meissner jeszcze raz
siegneta do utworu Stowackiego, przygotowujac kolejng
inscenizacje Balladyny we Wroctawskim Teatrze Wspot-
czesnym w okresie swojej tam dyrekcji.'? Jednak ten spek-
takl nie nawigzywat do wczesniejszej inscenizacji.

&* & &

Torunska Balladyna byta w swoim czasie spektaklem
docenionym, dopiero jednak po roku 1989 mogty pojawié
sie publikacje w pelni przedstawiajgce jego sens i zna-
czenie. Janusz Skuczynski podkreslal, ze spektakl méwit
o destrukcyjnym oddziatywaniu bezprawia na ludzka
zbiorowos¢, co zawierato sie w eksponowanych stowach
Kirkora o wiadcy, ktéry ,,gorzej od Mojzesza plagi kala te
ziemie”. Podawat tez do publicznej wiadomosci, ze spek-
takl miata konczy¢ powtdrzona piesn Gminu z pierw-
szego aktu (,Ta sama Polska, niegdy$ tak obfita, staje sie
co rok szaranczy spichlerzem...”), ale scena zostata skre-
$lona przez cenzure'®4.

W ksigzce poswieconej Festiwalom Teatréw Polski Pot-
nocnej napisatem, ze ta inscenizacja byta jednym z najcie-
kawszych odczytan utworéw Stowackiego w trzydziesto-
letnich dziejach imprezy. Nazwatem spektakl ,,odwazng
proba spojrzenia na polskg wspotczesnosé stanu wojen-
nego, ktéra odbijata gtebokg frustracje spoteczng poczatku
lat osiemdziesigtych™%5. Réwniez w recenzjach czy zapo-
wiedziach przedstawien najpierw w Krakowie, a potem
we Wroctawiu, podkreslano nowatorski i zaskakujacy
sens odnaleziony przez Meissner w utworze czesto trak-
towanym jak ,poczciwa”, szkolna lektura badz zabawa
z Shakespeare’em.

Spektakl Teatru im. Horzycy sprzed siedmiu lat celnie
odzwierciedlat klimat tamtej dekady — pisata Jolanta Kowal-
ska — tworzac portret zbiorowy spotecznosci pograzonej

w apatii, podatnej na manipulacje'.

Krystyna Meissner od poczgtku lat osiemdziesigtych szu-
kata sposobu wypowiadania sie poprzez teatr w spra-
wach absorbujacych szersze kregi spoteczenstwa niz
tylko publicznoé¢ teatralna. Czynita to poprzez reper-
tuar teatréw, ktorymi kierowata, takze poprzez swoje
realizacje sceniczne. Duzy potencjal w tej materii upa-
trywata w radzieckiej literaturze dramatycznej, tej, ktora
okreslana byta jako ,zle widziana”, a wiec w utworach
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Buthakowa, Erdmana, Kopkowa i innych. Z jednej strony
w wywiadach podkreslata, ze interesuje jg ,teatr goracy”,
jednocze$nie dystansowatla sie od teatralnych ,repor-
tazy”, spektakli o publicystycznej wymowie. Idac kon-
sekwentnie droga angazowania teatru w sprawy aktu-
alne, wazac refleksje i emocje, najpelniej, najciekawiej
wypowiedziala sie wszak poprzez utwor klasyki polskiej,
czesto postrzegany jako efektowna teatralna basn czy
spoczciwa lektura szkolna”, ktéra poznajg juz uczniowie
w szkole podstawowe;j.

Jednoczesnie potwierdzenie znalazt poglad, ze utwoér
Stowackiego stwarza szerokie mozliwo$ci kreowania $wia-
tow teatralnych. Krystyna Meissner nie byta na tej dro-
dze pierwsza, miata znakomitych poprzednikow, wsréd
ktéorych wymieniano Tadeusza Kantora, Bronistawa

Przypisy

1 Komentarz do tych oskarzen dopisany zostal po otwarciu
teczek SB. Okazato sie, ze autor analiz poddajacych miaz-
dzacej krytyce dziatalno$¢ teatru pod dyrekcja Okopinskiego
byt wieloletnim wspétpracownikiem SB, osobg niezwigzana
bezposrednio z teatrem, jednak zwiazang ze srodowiskiem
teatralnym Torunia.

2 Po wznowieniu dziatalnosci teatru w 1982 roku decyzja administra-
cyjna zabroniono dalszych przedstawien Ambasadora i Bez ingeren-
cji cenzury.

3 Prem. 30 stycznia 1977.

4 Na czele departamentu kierujacego sprawami teatru w MKiS stat
w tym czasie Henryk Bieniewski.

5 Justyna Hofman, Teatr i Krystyna Meissner, ,Scena” 1985, nr 12.

6 Aleksandra Walczak, Najskuteczniejsza szeptana plotka, ,Nowosci”
1983, nr 182.

7  Prem. Kartoteki w Zielonej Gérze — 7 maja 1983 (grano 22 razy),
prem. w Toruniu 25 wrzesnia 1983 (grano 59 razy).

8 Prem. 12 grudnia 1983.

9 W Zielonej Gorze utwér Buthakowa rezyserowat Edward
Wojtaszek (prem. 26 czerwca 1982).

10 Prem. 24 marca 1984.

11 Prem.3 marca 1984.

12 Teatr jest pudetkiem cudow — rozmowa z Krystyng Meissner, dyrektorem
Teatru im. Horzycy, rozm. Jadwiga Oleradzka, ,Fakty” 1983, nr 41.

13 Michait Buthakow, Teatr to Swigtynia, adaptacja Krystyna Meissner
i Anna Btaszczak, mps AP Torun.

14 Michail Buthakow, Powies¢ teatralna, przektad Ziemowit Fedecki,
‘Warszawa 1980, s. 194.

15 Jadwiga Oleradzka, Teatr, ,Rocznik kulturalny Kujaw i Pomorza”,

t. 11, Bydgoszcz 1989, s. 125.

16 AAN, zespot akt GUKPPiW 1102/3587.

17 Rok wcze$niej réwniez interwencja tegoz konsula spowodowata
wstrzymanie prob polskiej prapremiery sztuki Emila Braginskiego
i Eldara Riazanowa Garaz, przygotowywanej w Teatrze Ziemi
Pomorskiej w Grudziadzu. Premiere planowano na luty 1983 rok.

18 Malgorzata Waloch, Lubie teatr gorgcy. Rozmowa z Krystyngq Meissner
dyrektorem Teatru im. Horzycy w Toruniu, ,Kujawy” 1984, nr 7.
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Dabrowskiego czy przywolywanego tu wielokrotnie
Adama Hanuszkiewicza, ale tez na tle poprzednikow jej
propozycja zastuzyta na miejsce w tym szeregu insceniza-
¢ji, zaskakujac odrebnoscig, oryginalnoscia i konsekwen-
cja odczytania. Niezaprzeczalng wartoscig torunskiego
spektaklu Krystyny Meissner pozostaje doswiadczenie, ze
nie niszczac materii utworu z kanonu klasyki, nie dokonu-
jac powierzchownych aktualizacji, mozna stworzy¢ spek-
takl odnoszacy sie do otaczajacej rzeczywistosci, nawet
w niezbyt przyjaznej aurze potowy lat osiemdziesigtych
XX wieku, czasu ,,stanu post-wojennego”.

Tak wiec historia torunskiej Balladyny, bogata, jak
mniemam - ciekawa, jest tez modelem pewnej drogi twor-
czej, ktéra wiedzie od sukcesu do niepowodzenia, uswia-
damia, ze w teatrze gra zawsze zaczyna sie od nowa.

19 Prem. 9 listopada 1984.

20 Premiery odpowiednio: 3 marca 1984 oraz 29 wrzesnia 1984.

21 O koniecznosci przewagi refleksji nad emocjq. Z dyrektorkq Teatru im. Leona
Kruczkowskiego rozmawia Jan J. Debek, ,,Gazeta Lubuska” 1982, nr 178.

22 Teatr jest pudetkiem cudow..., dz. cyt.

23 W materiatach do spektaklu (program, afisz) znalazta sie niepetna
informacja na temat autoréw ruchu scenicznego, co nastapito na
skutek zmian dokonanych na krétko przed premiera.

24 Po drugiej probie generalnej cenzura nakazata wtopienie postaci
przodownika Choru w thum pozostatych wykonawcéow.

25 Okreslenia: ,,prawo”, ,lewo” podawane sa z perspektywy widza.

26 Po drugiej probie generalnej, na polecenie cenzora zmieniono
sytuacje. Wykonawcy opuszczali scene w milczeniu tylko przy
dzwiekach muzyki.

27 Informacje na temat przebiegu prob podaje za praca magisterska
Teresy Stuczynskiej ,,Balladyna” Krystyny Meissner na tle dotych-
czasowych inscenizacji napisanej pod kierunkiem prof. Artura
Hutnikiewicza, Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu, 1985.

28 Wg informacji udzielonej przez Aleksandre Semenowicz.

29 Kierowal nimi inspicjent spektaklu Lukasz Morycinski.

30 Suknia, projektu Ireny Bieganskiej, pochodzita z innego spektaklu
Teatru im. Horzycy: Alojzy Felinski Barbara Radziwittéwna, rez.
Magdalena Baczewska, prem. 12 lipca 1975.

31 Wystgpienie w Sejmie PRL, 21 lipca 1982.

32 Zapis na egzemplarzu rezyserskim (odbitka ksero w posiadaniu
autora).

33 AAN, zesp6t akt GUKPPIW 1102/ 4338.

34 Balladyna, program Teatru im. Wiliama Horzycy, red. Maria
Dworakowska, Torun 1984, s. 15.

35 (mak), Premiera w ,Horzycy”, ,Nowosci” 1985, nr 9.

36 Krystyna Starczak-Koztowska, Balladyna, ,Fakty” 1985, nr 15.

37 Michat Misiorny, Balladyna jeszcze raz inaczej, , Trybuna Ludu” 1985,
nr 66.

38 Elzbieta Zmudzka, Nieudany Torus, , Teatr” 1985, nr 8.

39 Jadwiga Oleradzka, Ballada o Balladynie, ,,Gazeta Pomorska” 1985, nr 18.

40 Ewa Marrodan, Opowies¢ o Balladynie, ,, Teatr” 1985, nr 4.

41 Janusz Skuczynski, Balladyna uzupetniana, ,Kujawy” 1985, nr 5.
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Bohdan Dzitko, W Toruniu odbyt si¢ festiwal, ,, Warmia i Mazury”
1985, nr 13.

Okreslenia zaczerpniete z cytowanych w artykule recenzji.

MariaKonczalska, Dla kogo kompromis,, Balladyny”, ,Nowosci”1985,nr18.

Zenon Butkiewicz, Rezyserskie pomytki i niekonsekwencje, ,Radar”
1985, nr 24.

Bronistawa Belusiak, Ballada o Balladynie, ,Razem” 1985, nr 35.
Anna Nastulanka, Ponarzekajmy, ,,Scena” 1985, nr 70.

Krzysztof Glogowski, , Balladyna”i,, Ferdydurke”, ,Kierunki” 1985, nr 22.

Bozena Winnicka, Wstyd... czy Lekcewazenie?, ,Zycie Literackie”
1985, nr 23.

Maria Konczalska, dz. cyt.

Jadwiga Oleradzka, dz. cyt.

Por. Andrzej Churski, Trzy spektakle na zakoriczenie, ,Ilustrowany
Kurier Polski” 1985, nr 122.

Janusz Skuczynski, dz. cyt.

Krystyna Starczak-Koztowska, dz. cyt.

Ewa Marrodan, dz. cyt.

Absolwentka PWST w Warszawie z roku 1983. Byla to jej piata rola
na scenie Teatru im. Horzycy.

Janusz Skuczynski, dz. cyt.

Michat Misiorny, dz. cyt.

Maria Konczalska, Premiera w Horzycy, ,Nowosci” 1985, nr 9.
Andrzej Lis, Sezon festiwali, ,Przeglad Tygodniowy” 1985, nr 29,
Bohdan Dzitko, dz. cyt., Anna Nastulanka, dz. cyt.

Jozef Szczawinski, ,, Balladyna” z Torunia, ,Stowo Powszechne” 1985,
nr97.

Ewa Marrodan, dz. cyt.

Jadwiga Oleradzka, dz. cyt.

Krystyna Starczak-Koztowska, dz. cyt.

Janusz Skuczynski, dz. cyt.

Ewa Kapica, Przecietnos¢ i mistrzostwo, ,Zorza” 1985, nr 26; Zenon
Butkiewicz, dz. cyt.

Michatl Misiorny, dz. cyt.

Bozena Winnicka, dz. cyt., Tomasz Mitkowski, Po festiwalu

w Toruniu. Bramy i furtki teatru, ,Trybuna Ludu” 1985, nr 132.
Krystyna Starczak-Koztowska , dz. cyt.

Elzbieta Zmudzka, dz. cyt.

Ewa Marrodan, dz. cyt.

Anna Nastulanka, dz. cyt.

Ewa Marrodan, dz. cyt.

Michatl Misiorny, dz. cyt.

Jozef Szczawinski, dz. cyt.

Jadwiga Oleradzka, dz. cyt.

Krystyna Starczak-Koztowska, dz. cyt.

Por. Ewa Marrodan, dz. cyt., Zenon Butkiewicz, dz. cyt.

79 Krzysztof Glogowski, dz. cyt.
80 Krystyna Starczak-Koztowska, dz. cyt.

81 Krystyna Starczak-Koztowska, Nudno wszedzie... , ,Fakty” 1985, nr 23.
82 Janusz Skuczynski, Czekajgc na teatr wspotczesny, ,Kujawy” 1985, nr 25.

83 Jadwiga Oleradzka, Ostatnie dni w lepszym nastroju, ,Gazeta
Pomorska” 1985, nr 122.

84 Stalo sie tak po raz pierwszy w historii FTPP.

85 Por. Zenon Butkiewicz, Festiwal czaséw PRL-u, Toruf 2004, s. 164.

86 Jaki byt sezon w teatrach taki festiwal. O XXVII FTPP méwi Jan Pawet
Gawlik, ,Nowosci” 1985, nr 103.

87 Jacek Sieradzki, Archipelag pojedynczych wysp [w:] ,Almanach
Sceny Polskiej 1984/85”, Warszawa 1989, s. I1

88 Jan Alfred Szczepanski [Jaszcz], Sezon, albo o dwdch teatrach
w jednym gmachu, ,,Perspektywy” 1985, nr 22.

89 Krystyna Starczak-Koztowska, Balladyna, ,Fakty” 1985, nr 15

90 Justyna Hofman, dz. cyt.

91 Diana Poskuta-Wtodek, Co dzieri powtarza sie gra..., Krakow
1993, S. 232.

92 Dorota Krzywicka, Balladyna, ,Echo Krakowa” 1987, nr 75.

93 Nie tylko Krystyna Meissner nie podjeta sie rezyserowanie
przedstawienia. Swojego udzialu odméwita takze scenogratka
Aleksandra Semenowicz, a mozna takze by¢ niemal pewnym, ze
aktywny w podziemnej ,Solidarnosci” we Wroctawiu Zbigniew
Karnecki wykluczat wspétprace z teatrem kierowanym przez Jana
Pawta Gawlika.

94 Jan Pawel Gawlik, Od teatru, [w:] Balladyna, program Teatru im.
Juliusza Stowackiego, Krakow 1987, s. 8.

95 Prem. 17 listopada 1973, rez. i uktad tekstu Krystyna Skuszanka,
scen. Whadystaw Wigura. Az piecioro wykonawcéw spektaklu Lilli
Wenedy znalazto sie w obsadzie Balladyny.

96 Michal Misiorny, Krakowska Balladyna, , Trybuna Ludu” 1987, nr 116

97 Gryglaszewska (Gwinona) i Zietarski (Slaz) brali udziat w insceni-
zacji Lilli Wenedy.

98 Teatr Wspotczesny, Juliusz Stowacki, Samuel Zborowski , insceniza-
cjairezyseria Andrzej Witkowski, prem. 25 kwietnia 1970.

99 Robert Rézycki, Wypadek z malinami, ,,Stowo Polskie” 1991, nr 16.

100 Por. Alina Sachanbinska, Balladyna po latach, ,Wieczér Wroctawia”
1991, nr 19.

101 Tadeusz Burzynski, op. cit.

102 Jolanta Kowalska, op. cit., s. 72

103 Prem. 24 czerwca 2006.

104 Janusz Skuczynski, Teatralne ,wieczory polskie” Krystyny
Meissner, [w:] 80 lat teatru w Toruniu 1920-2000, pod red. Janusza
Skuczynskiego, Torun 2000, s. 305.

105 Zenon Butkiewicz, op. cit., s. 235-236.

106 Jolanta Kowalska, dz. cyt., s. 71.

Autor pragnie podziekowaé osobom, ktdre zechcialy sie podzieli¢ swoja wiedza i pamiecia o spektaklu: Aleksandrze Semenowicz, Jolancie

Olszewskiej, Teresie Stuczynskiej, Annie Btaszczak, Marii Dworakowskiej i Ewie Pilawskiej. Dzieki temu relacja o dziejach Balladyny na pewno stata

sie pelniejsza i bogatsza

ZENON BUTKIEWICZ - teatrolog, dyrektor teatréw, organizator festiwali teatralnych. W latach 1982-1984 kierownik literacki Teatru Ziemi

Pomorskiej w Grudziadzu, w latach 1990-1993 wicedyrektor Teatru im. Horzycy w Toruniu, w latach 1993-2008 dyrektor Teatru Wspotczesnego

w Szczecinie, w roku 2009 zastepca dyrektora Teatru Powszechnego w Warszawie. W latach 2009-2016 dyrektor Departamentu Narodowych

Instytucji Kultury w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Wspoéttworca projektu , Teatroteka”, realizowanego od 2013 roku

przez WEFDiF w Warszawie.
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PAWEL SZTARBOWSKI

Stanistaw Ignacy Witkiewicz

Pragmatysci

prem. 25 pazdziernika 1981,

Teatr im. Cypriana Kamila Norwida, Jelenia Gora

rezyseria i scenografia: Krystian Lupa,
kompletna obsada, plakat, program, recenzje:
https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/28902/pragmatysci

Byto to kolejne po dwdéch wersjach Nadobnis i koczkoda-
néw spotkanie Krystiana Lupy z dramaturgia Stanistawa
Ignacego Witkiewicza (fragmenty pism estetycznych Wit-
kacego znalazty sie tez w autorskim scenariuszu Przezro-
czysty pokdj). Premiera odbyta sie na Scenie Studyjnej
Teatru im. Cypriana Kamila Norwida w Jeleniej Gorze.
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Pragmatysci to weczesna sztuka Witkacego, napisana
po powrocie z ogarnietej rewolucjg Rosji w 1919 roku
i opublikowana rok pdzniej na tamach ,Zdroju” — czaso-
pisma polskich ekspresjonistow. Uwazal ja za ucielesnie-
nie postulowanej przez niego idei Czystej Formy. Gléw-
nym bohaterem jest wypalony i znudzony zyciem artysta
i duchowy eksperymentator Plasfodor Mimecki. Towa-
rzyszy mu niema kochanka Mamalia, kt6ra traktuje jako
swoje medium, choé¢ zwiagzek z nia, podobnie jak i cate
zycie, nie daje mu natchnienia ani spetnienia. Z marazmu
prébuje wydoby¢ go ,zdréw jak byk” Franz von Telek —
brat Mamalii, dawny przyjaciel Plasfodora, symbol tezy-
zny fizycznej i zyciowego entuzjazmu. Odzywa ich dawny
konflikt, co uruchamia konfrontacyjna gre o dominacje
i zawladniecie cudzg osobowoscia. To wzajemne napie-
cie przemienia sie w walke na kolejne ekscesy. Von Telek
przyprowadza Chinska Mumie, majgca wydoby¢ z Plasfo-
dora wyparta tajemnice z przesztosci, ktora jednoczeénie
sprowokuje w nim ,przezycie istotne”. Stopniowo obie
strony tej metafizycznej konfrontacji uswiadamiaja sobie,
ze whasciwg drogg do przetworzenia swojej jazni w instru-
ment zdolny do$wiadczaé i przenika¢ Tajemnice Zycia
moze by¢ tylko $mier¢.

Lupa dodat do dramatu autorski prolog. Kiedy wcho-
dzita publiczno$é, Plasfodor (grany przez Wojciecha Zie-
mianskiego) i Mamalia (Zofia Bajno) czekali juz na scenie.
Byli oddzieleni od widowni grubg siatka, wygladajaca
jak krata, a na proscenium lezaly dwa materace gimna-
styczne. Plasfodor podchodzil do stylizowanego gramo-
fonu, wiaczal gitarowe wykonanie Andaluzy Enrique
Granadosa i wydawat kolejne polecenia Mamalii:
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IS5EMENTY
TOMNE :

Oktadka programu. Ze zbioréw IT

Plasfodor [...] rzuca stowo ,lek”. Ona po chwili zastano-
wienia wykonuje etiude pantomimiczng na zadany temat.
Potem padajg kolejne hasta-komendy: ,ekstaza”, ,nicos¢”,
yoczekiwanie”. Mamalia stara si¢ sprostaé¢ oczekiwaniom
Plasfodora i postusznie probuje wykreowa¢ swoim ciatem te
pojecia. Po jakims$ czasie nie mamy watpliwosci, ze te ,proby
aktorskie” to rodzaj tortur zadawanych jej przez sadyste
[Degler 2009, s. 19].

Muzyka Granadosa zapetlata sie. W niektérych momen-
tach Plasfodor dotaczat sie z krzykiem do swojej partnerki.
Krylo sie w tym jego pragnienie stopienia dwoch osobo-
wosci w jedno, by wejs¢ na wyzszy poziom poznania rze-
czywistosci. Jednak eksperyment nie przynosit satysfak-
gji, a raczej ukazywal, ze nieodtacznym elementem relacji
miedzyludzkich jest zniewolenie i manipulacja. Plasfodor
przerywatl w konicu 6w seans okrzykiem: ,,Dosy¢! Dosy¢!” -
doktadnie w ten sposéb zaczyna sie sztuka Witkacego.
W programie Krystian Lupa okreslal przestrzen
przedstawienia jako ,laboratorium transformacji” -
»,€0$ w rodzaju hodowli nowej jazni” [Lupa 1981, s. 15].
Po bokach sceny znajdowaly sie:

[...] dwa przejscia zbudowane z krat przypominajace te
wykorzystywane w cyrku do sprowadzenia na arene groz-
nych zwierzat. Tedy wchodzili nastepujacy bohaterowie:
ubrana w kimono Mumia Chinska [Czestawa Monczka —
od sezonu 1982/83 role te grata Irmina Babinska — P.S.],
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Franz von Telek w ciemnym garniturze (Zdzistaw Sobo-
cinski), przypominajacy dzieki fryzurze i ciasnemu garni-
turowi w paski punka Kobieton [Jerzy Senator — od sezonu
1982/83 role gral w dublurze Mariusz Prasat — P.S.], a w finale
Policjanci [Zdzistaw Korzeniowski, Kazimierz Krzaczkow-
ski — od sezonu 1983/84 Leszek Zentara i Wojciech Lugow-
ski - P.S.] [Rudzki, s. 330].

Przestrzen gry przypominata potaczenie tajemniczego
laboratorium z gabinetem lekarskim lub sala opera-
cyjna. W kolorystyce dominowata biel, czern i szaro$¢.
Na s$rodku stato 16zko szpitalne, a obok niego fotel den-
tystyczny. Nad nimi zawieszone zostaly trzy reflektory,
z ktorych saczyto sie zimne $wiatlo, co pogtebiato efekt
laboratoryjnego eksperymentu. ,, To zadziwiajace pomie-
szanie miejsc i rzeczy tworzy natychmiast surrealistyczny
klimat, w ktérym wszystko jest mozliwe” — pisat jeden
z recenzentéw [Haak, s. 10]. W glebi sceny znajdowata
sie klatka, na poczatku przykryta czarnym aksamitem —
tak jak na noc przykrywa sie w mieszkaniu egzotyczne
ptaki. W drugim akcie klatke przesuwano na srodek
sceny, wokot niej byly rozrzucone ubrania. Okazywato
sie, ze w $§rodku znajduja sie — jak okreslono w progra-
mie — Obiekty doswiadczalne. To postaci dodane przez
Lupe do sztuki Witkacego — dwoje nagich, mtodych ludzi
(grali ich Ewa Sobiech i Bogdan Kuczkowski, od sezonu
1982/83 Kuczkowskiego zastgpit Piotr Szulc), nieumieja-
cych nawet mowié, komunikujgcych sie ze $wiatem jedy-
nie za pomocg betkotliwej logorei, symbolizujgcych ,naj-
nizsza popedowo-biologiczna czes$¢ natury cztowieka”
[Rudzki, s. 330]. Jak zauwazano: ,Prébuja wyrwaé sie
z klatki, nie wiedzac pewnie, ze natychmiast znalezliby
sie w drugiej, wiekszej. Ale nie udaje im sie. W koncu
ging skorzystawszy z podrzuconego im noza” [Stankiewi-
czéwna 1985, s. 6]. Niektorzy widzieli w tym obrazie szer-
szg metafore, piszac, ze caty spektakl to opowies¢ o ,,sza-
lonym zaklatkowanym zwierzatku — cztowieku — ktore
chcialoby sie staé, ktore gdzies dazy, cho¢ nie wie dokad”
[Szuman-Fikus, s. 13]. Zwielokrotnienie klatek, w kto-
rych znajdowali sie bohaterowie, odnoszono tez meta-
forycznie do kolejnej klatki, za jakg uzna¢ mozna catos¢
sali kameralnej i siedzacg w niej widownie. W takim
ujeciu cala rzeczywisto$é spoteczna okazywata sie wie-
zieniem. Matgorzata Ruda okreslita wrecz dwa trupy
lezace w klatce w finale przedstawienia mianem ,ostat-
nich ludzi”. ,Mata klatka jest zwierciadtem duzej klatki,
a $mier¢ nie wydaje sie juz wyj$ciem tak indywidualnym.
Umundurowani funkcjonariusze dokonuja czynnosci
$ledczych w jakiejs innej, zyciowej sprawie” — pisata o sce-
nie, w ktérej dwaj policjanci dokonujg ogledzin miejsca
eksperymentu duchowego [Ruda 1983, s. 17].

W komentarzach po spektaklu duzo pisano o letar-
gicznym, a jednocze$nie pelnym ekspresji aktorstwie:

Graja wyraziscie, z ogromnym natezeniem zewnetrznych

$rodkow aktorskich, ale te specyficzng charakterystyczno$é —
owe grymasy, konwulsyjne drgawki i histeryczne gesty — facza
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Zdzistaw Sobocinski (Franz von Telek), Ewa Sobiech i Bogdan Kuczkowski (postaci w klatce). Fot. Leszek Strzelec / zbiory IT
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Przestrzen gry przypominata potaczenie tajemniczego laboratorium z gabinetem lekarskim lub sala operacyjna. Na zdjeciu: Irmina s 7 al & Im
Babinska (Mumia chinska), Zofia Bajno (Mamalia), Zdzistaw Sobocinski (Franz von Telek), Wojciech Ziemianski (Plasfodor). - Ml \ A F f
Fot. Bogdan Konopka / zbiory IT . kl “ ! l l
. kbt ha] i
. SIRNAY i
z czysto wewnetrznym napieciem. Stad tez w spektaklu raz po »,Magicznym punktem startowym” pracy nad spektaklem
raz dochodzi do zderzenia krzyku z cisza, gwattownej ekspre- byta dwudniowa wyprawa do $wigtyni Wang w Karpa-
sji ze skupieniem, biologicznej fizycznoéci z szalong refleksja czu i pobyt w schronisku Samotnia. Granica pomiedzy
intelektualng. Chwilami wszakze odnosi si¢ wrazenie, jakby tworzeniem sztuki a zyciem stawata sie wlasciwie niezau-
aktorzy — obok tekstu — odtwarzali jaka$ niewidoczng party- wazalna, co miato réwniez wplyw na jako$¢ aktorstwa —
ture zbudowana z czystej energii psychicznej [Haak 1981, s. 10]. prostego, pozbawionego trikow i zewnetrznego efekciar-
stwa, a jednoczesnie silnie wybudowanego od wewnatrz.
»Ziemianski drazni, niepokoi calym sobg, zdeformo- »,Chwilami czuli$my, ze ocieramy si¢ o eksponowanie
wang sylwetka, nieskoordynowanymi ruchami, alogicz- naszych prywatnych, glebokich doswiadczen” — wspomi-
nym sposobem moéwienia, réznymi stanami ducha. Jest nat Jerzy Senator, dodajac, ze cecha tej pracy byta ,wspdl-
tak jak chcial autor i rezyser — metafizycznym szaleficem” nota myslenia”, ale tez ,wspélnota codziennosci” [Sena-
[Kucharski 1983, s. 7]. W wielu recenzjach doceniano tor 2011, s. 291]. Irmina Babiriska dodawata:
Zofie Bajno, podkreslajac, ze ruchem i mimika stworzyta
niezwykle sugestywna posta¢ niemej Mamalii. ,Popro- Krystian szalenie inspirowal wszystkich aktoréw, ale nie
wadzita jg na granicy snu i rzeczywistosci, na zderzeniu chcial nic narzuca¢, nigdy nie powiedzial czego$ w rodzaju:
krzyku i ciszy” [Stankiewiczéwna 1985, s. 6]. Aktorka opo- ty zagrasz to, a ty zagrasz tamto. Nieustannie wyzwalat
wiadata, ze jej rola nie polegata na odtwarzaniu gotowej w aktorach jaka$ spontaniczno$¢, naturalnosé, jakie$ zacho-
choreografii, ale byla kazdorazowym poszukiwaniem wania nieaktorskie, to znaczy takie, ktore sie cztowiekowi
stransu lunatycznego” [Bajno 2011, s. 285]. Tego rodzaju mimowolnie wymykaja, nie s3 wykoncypowane. Trzeba byto
zespotowosc i zaufanie byty mozliwe dzieki temu, ze Lupa zapomnieé o graniu, trzeba byto wej$¢ w jakis inny §wiat, by¢
stworzyl w Jeleniej Gorze grupe oddanych mu i otwar- w nim, potknaé go [Babiniska 2009, s. 25].
tych na eksperymenty aktoréw. W teatrze nazywano
ich wrecz ,,Pragmatystami”. Elementem wspélnej pracy Byt to pierwszy spektakl Krystiana Lupy, w ktérym on
byly préby, ale tez zabawy literackie, wzajemne rytu- sam aktywnie uczestniczyl i wptywal na przedstawiany Zdzistaw Sobocinski (Franz von Telek), Wojciech Ziemianski (Plasfodor), Jerzy Senator (Kobieton), Zofia Bajno (Mamalia).
aly, przyjacielskie zwierzenia czy wedréwki po goérach. $wiat. ,Stara sie dyrygowaé przedstawieniem, podkrecaé Fot. Bogdan Konopka / zbiory IT
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»

tempo wybijajac rytm na ogromnym bebnie - kotle chyba
[Kucharski 1983, s. 7]. ,Jest jego [spektaklu — P.S.] gtéwnym
animatorem. Wyznacza rytm emocji i rytm przedstawienia.
Najdostowniej wystukujgc go na kotle” [Ruda 1983, s. 16].
Niektoérzy krytycy, jak choéby Tomasz Raczek czy Lucjan
Kydrynski, widzieli w tym nieuzasadnionag kopie gestu
Tadeusza Kantora. Janusz Degler pisat po latach:

Widz powinien wiedzieé¢ i pamietaé, ze za kratg jest specy-
ficzne miejsce teatralne, odrebny $wiat, ktéremu mozemy sie
tylko przyglada¢. Jednym tacznikiem miedzy tymi dwoma
$wiatami jest siedzacy na widowni rezyser, ktory swoimi
reakcjami na prawo wpltywac na to, co sie¢ dzieje po drugiej
stronie” [Degler 2009, s. 19].

Sam Lupa wielokrotnie sprzeciwiat si¢ poréwnaniom do
gestu Kantora i okreslaniu jego roli we wlasnych spek-
taklach jako ,dyrygenta”. Widzial siebie raczej jako
»akompaniatora” czy ,,akuszera” rytmu.

Po prostu — zaopatrzony w bebenek jestem stokro¢ czulszym
instrumentem patrzenia, wnikania w droge aktora, oddzia-
tuje réwniez na podswiadoma droge aktora (nie jako rezyser,
czyli ten, kto chce, ale jako widz — czyli ten, kto czuje czy tez
wspoétodczuwa) [Lupa 2003, s. 457].

+
o »

Rezyser precyzuje, ze podczas prezentacji Pragmatystéw
siedzial za publicznoscia, a nie na styku widowni i sceny
jak sugeruja niektorzy recenzenci:

Bylem z aktorami w relacji wzajemnego pobudzania i zara-
zania... Wbrew temu, co twierdzito wielu widzéw i kryty-
kéw — nie narzucatem im rytmu, ale podazatem za ich ryt-
mem — owszem rozniecajac go wspdlnie z nimi i transowo
rytualizujac drogi przez sytuacje i partnerska wspdlnote
[Lupa 2025].

Premiera spektaklu odbyta sie w czasie ,karnawatu Soli-
darnoéci”, niecate dwa miesigce przed wprowadzeniem
stanu wojennego. Wigzala sie z tym silna presja wobec
sztuki, by zywo i bezposrednio reagowaé na zmiany
w Polsce. W teatrach krélowat wtedy Witkacy czytany
jako szopka polityczna — aluzyjny do wspoélczesnej rzeczy-
wisto$ci. NajczeSciej wystawiang jego sztuka byli Szewcy,
w ktorych podbijano skojarzenia z robotnicza rewolu-
cja — w 1981 roku doszto do realizacji tego tytutu w Jele-
niej Gorze (rez. Michat Ratyniski), Watbrzychu (rez. Jacek
Bunsch), Gdansku (rez. Marcel Kochanczyk), Szczecinie
(rez. Witold Skaruch), a po wprowadzeniu stanu wojen-
nego pojawito sie szes$¢ kolejnych premier dramatu.
Lupa jednak nie byt zainteresowany uprawianiem teatru

——

-
—

Wojciech Ziemianski (Plasfodor), Czestawa Monczka (Mumia Chinska), Jerzy Senator (Kobieton). Fot. Leszek Strzelec / zbiory IT
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aluzji. Pisano, ze ,rezyser niemal dostownie potrakto-
wat tekst gtéwny sztuki, natomiast zdecydowanie prze-
kreslit sugestie didaskaliow, zastepujac Witkiewicza dra-
maturga — Witkacym filozofem i esteta, z ktérego sugestii
teoretycznych wywiddt koncepcje inscenizacji” [Szuman-
-Fikus 1983, s. 13]. Interesowata go raczej podréz w glab
jazni i badanie gtebokiego kryzysu kultury niz powierz-
chowne odniesienia do rzeczywistosci.

Witkacy polityczny zupetnie Krystiana nie interesowat, co -
jak pamietam - sprawito niektérym recenzentom spory
zawdd. Wybral te sztuki, ktére koncentruja sie przede
wszystkim na stanach wewnetrznych postaci. Ich tozsamos¢
nie jest jednoznacznie okreslona, a wzajemne relacje maja
przewaznie charakter perwersyjny [Degler 2009, s. 18].

Rzeczywiscie w niektorych recenzjach pojawiato sie roz-
czarowanie, ze spektakl nie reaguje bezposrednio na
rzeczywistosé, a wrecz jest eskapistyczny. Najmocniej
wybrzmiato to w tekécie Tomasza Raczka: ,A jednak ci
Pragmatysci sa obok naszego $wiata, catkiem bezradni
wobec autentycznych probleméw moralnych i intelektu-
alnych. Nade wszystko za$ ten werbel ucieczki ze $wiata
wspoélczesnych jest aktem niewiary w sens wspoéizycia
z ludZmi” [Raczek 1983, s. 10].

Lupa byt swiadom tych oczekiwan, czego dowodem
jest jego tekst Pie¢ lat temu w Saigonie, czyli oranzeria
sekretnych cierpieri zamieszczony w programie spektaklu.
To rodzaj manifestu tworczego, w ktérym juz w pierw-
szych zdaniach odnosi si¢ do oczekiwan zwiazanych
z reagowaniem artysty na aktualne wydarzenia poli-
tyczne i spoteczne, zauwazajac jednoczeénie jalowosé
gestow artystycznych i powierzchownos¢ dyskusji inte-
lektualnych, ktére probuja reagowad na rzeczywisto$é,
ale nie wnikaja w jej glebie:

Nim zaczne — czuje konieczno$¢ uwolnienia sie od pewnej
presji. Presji wyzierajacego zza kazdego wegta pytania:
Dlaczego zajmuje sie tymi sprawami w DNIU DZISIEJSZYM?
Nie chce nic wywodzié - ogranicze sie tylko do zamanifesto-
wania postawy:

Uwazam, ze:

1. — Najistotniejszym zachodzacym we wspotczesnym swiecie
zjawiskiem niewspétmiernie grozniejszym od wszelkich prze-
staniajacych je chwilowo aktualnych sytuacji spoteczno-poli-
tycznych jest kryzys kultury i zatamanie duchowego rozwoju
cztowieka.

2.- DZIEN DZISIEJSZY jest réwniez jednym z licznych symp-
tomow tego poteznego, a wciaz jeszcze jakby utajonego kry-
zysu. Z perspektywy JEDYNIE DNIA DZISIEJSZEGO nigdy
DNIA DZISIEJSZEGO nie pojmiemy do glebi ani si¢ z nim
nie uporamy, chyba ze jeste$my tak naiwni, ze przyjmiemy to,
co sie stanie jako nasze dzieto [Lupa 1981, s. 13].

A zatem dla rezysera najwazniejszym tematem, do prze-

prowadzenia ktorego Witkacy wydawat sie idealnym
partnerem, byl kryzys duchowego rozwoju cztowieka.

Nowe w ETP | Opisy przedstawien

Zdzistaw Sobocinski (Franz von Telek), Wojciech Ziemianski
(Plasfodor), Jerzy Senator (Kobieton), Zofia Bajno (Mamalia).
Fot. Leszek Strzelec / zbiory IT

Jak zauwazyt Grzegorz Niziotek, Lupa ,,wydobywa raczej
z jego [Witkacego — P.S.] twérczosci szczegblng formute
realizmu (groteska jako cecha rzeczywistosci, a nie twor-
czo$ci), w sytuacjach miedzyludzkich zapisanych w dra-
matach interesujg go symptomy przemian antropolo-
gicznych, a nie politycznych” [Niziotek, s. 19]. Wiele 0s6b
piszacych o spektaklu odczytywato apokaliptyczny kon-
tekst, doceniajac jednoczesnie, ze rezyser proponuje
co$ wiecej niz tylko dorazne aktualizacje. Istota teatru
byto dla niego i grupy jeleniogorskich aktoréw tworze-
nie rzeczywisto$ci alternatywnej, diametralnie innej od
tej, ktéra rozgrywatla sie wokoét. Jednoczesnie za$ kryto
sie w tym marzenie, ze teatr moze dziata¢ jak sejsmo-
graf i w tej rownoleglej rzeczywistosci stworzonej przez
wyobraznie da sie lepiej wyslysze¢ wspoétczesny $wiat
i trawiacy go kryzys. Mocno wybrzmiewaly wypowia-
dane przez von Telka zdania o ,ogniskowym zapale-
niu catego spoleczenistwa” czy jego marzenie o ,,cudow-
nym zyciu, w ktérym by ludzko$¢ zabtysneta raz jeszcze
jakims§ straszliwym ogniem dzikiej twérczo$ci przed zej-
$ciem do szarej otchtani, ktéra ja czeka”. Dla interpretacji
Lupy najistotniejsze byto zdanie wypowiadane w sztuce
przez Plasfodora: ,Zamknieci w szklanej kulce, toczymy
sie wérdd podruzgotanych $wiatéw”. Ziemianski dtugo
wpatrywatl sie w szklana kule, czyniac w niej magiczny
przedmiot, w ktérym moze tkwi¢ rozwigzanie tajemnicy
wszech$wiata i powtarzat to zdanie trzykrotnie. Po mono-
logu uchylane bylo okno wychodzace ze sceny wprost
na ulice, dzieki czemu realne odgtosy miasta wdzieraly
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sie do przestrzeni teatralnej. , To przez nig wkradta sie
miedzy nas rzeczywisto$¢” — méwit Plasfodor. Zdanie:
»Zamknieci w szklanej kulce, toczymy sie wéréd podru-
zgotanych $wiatéw” powracalo wtedy po raz kolejny
powtarzane kilka razy z glosnikow.

Watki zwigzane z nadciagajaca zagtada wybrzmie-
watly w spektaklu bardzo silnie, a jedyna bronig wobec tej
katastrofy miaty by¢ éwiczenia duchowe. Jednak i one nie
gwarantuja skutecznosci. ,Magiczne gesty nie przywra-
caja indywidualnosci, laboratoryjne ¢wiczenia sg i hero-
iczne, i kabotynskie” — pisata jedna z recenzentek po
pokazie w Opolu [Ruda 1983, s. 17]. W jednej z koricowych
scen otwieraly sie drzwi, a z mroku korytarza znajduja-
cego sie za nimi wylaniata sie ubrana na czarno postaé
z gotebiem w dloni i zapraszata Plasfodora i Mamalie do
podrézy na druga strone rzeczywistosci.

Przedstawienie ugruntowato artystyczng pozycje Lupy
i uznawane bylo za jeden z jego najwiekszych sukceséw.

»Najwazniejszym spektaklem byli dla mnie Pragmatysci.
To spektakl doskonaty. Kazdy szczegdt zostal precyzyjnie
wypracowany” — wspominatl Janusz Degler [2009, s. 22].
Byl to tez moment, gdy kolejne premiery tego rezysera
w Jeleniej Gorze przyciggaly coraz liczniejsze grono
publicznosci z catej Polski, a jego tworczo$é stawata sie
coraz wiekszym fenomenem. Pisano wrecz: ,Krystian
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PORTRETY

DRAMATOW

JAN TOMASZ SEWERYN JASINSKI

HALINA WASZKIEL

Literacko-teatralne portrety
Zapomnianych dramatow

Kawiarnia i Emma, czyli Dwie siostry

Jana Tomasza Seweryna J asiflskiego

Jak wiadomo, repertuar teatréow warszawskich w wieku
XIX byt olbrzymi, zaréwno rodzimy, jak i adaptowany
czy ttumaczony. Wiele utworéw znamy z tytuldw, czesé
zachowata sie tylko w postaci rekopiséw i egzemplarzy
teatralnych, cze$¢ przepadla, a nawet te wydrukowane
rzadko zyskaly edycje pdzniejsze niz jednorazowe publi-
kacje dziewietnastowieczne. Wydaje sie stuszne, by stop-
niowo poznawac¢ i omawiaé zapomniane sztuki, azeby
obraz teatru w wieku XIX, zwlaszcza w okresie miedzy-
powstaniowym (szczegélnie zaniedbanym przez bada-
czy), byl coraz pelniejszy i wielostronny. Stad pomyst
przyblizenia wybranych tytuléw w pojedynczych ,por-
tretach”. Sztuki o charakterze popularnym, zwlasz-
cza grane w Teatrze Rozmaitos$ci, wymagaja ogladu nie
tylko literackiego, ale nade wszystko — teatralnego. Dla
Teatru Rozmaitosci nie pisano wiekopomnych dziet, lecz
dorazne, uzytkowe, aktualne teksty, ktorych atrakcyjnosé
sceniczna w znacznym stopniu polegata na grze aktor-
skiej, muzycznosci, chwytliwych kupletach, nawigzywa-
niu do tu i teraz. Z tego powodu kazdy ,portret” bedzie
uwzglednial nie tylko to, co zawarte jest w samym tekscie,
ale takze mozliwie szeroki kontekst teatralny — okolicz-
nosci premiery, obsade aktorska, noty prasowe i recenzje,
o ile — oczywiscie — w ogole sie pojawiaty.

Serie portretéw rozpoczynamy dziewiecioma orygi-
nalnymi sztukami Jana Tomasza Seweryna Jasinskiego,
ktére on sam wybral do swojego pietnastotomowego
zbioru Prac dramatycznych. Pierwsza z nich to Kawiarnia -
dramatopisarski debiut ptodnego autora.

Jan Tomasz Seweryn Jasinski (1806-1879) byt wszech-
stronnym czlowiekiem teatru. Jako aktor zagrat ponad
sze$éset rol i wystapil na scenie ponad pieé i pét tysigca
razy. Byl takze wybitnym rezyserem dramatu i opery oraz
wieloletnim nauczycielem sztuki aktorskiej, w Szkole
Dramatycznej oraz prywatnie. Byl tez teoretykiem
(podrecznik Teoria sztuki dramatycznej) i historykiem
teatru (Zyciorysy aktoréw polskich XVIII i XIX w.). Jako
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Portret Jana Tomasza Seweryna Jasinskiego,

litografia Ignacego Gepnera, 1839. Ze zbioréw MNW

dramatopisarz i ttumacz dostarczyl teatrom warszawskim
ponad dwiescie dziet (doliczono sie 234), ktére postuzyly
do stworzenia okoto pieciu tysiecy przedstawien. Byty to
komedie, komedioopery, dramaty i libretta. Dominowaty
przektady, zwlaszcza z literatury francuskiej, a takze ada-
ptacje i tak zwane przestosowania. Niektore utwory budza
watpliwosci co do pochodzenia, bowiem nie majg wska-
zanego obcojezycznego pierwowzoru, stad rozbieznosci
w réznych opracowaniach. Wedtug aktualnego stanu wie-
dzy dziewie¢ na pewno oryginalnych sztuk Jasinskiego
znalazto sie w zbiorze: Prace dramatyczne ttumaczone i ory-
ginalne J.S. Jasiriskiego, t. I-XV, Warszawa 1838-1839. Sa to
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(w kolejnosci chronologicznej): Kawiarnia (komedioopera
w 1 a.), Emma, czyli Dwie siostry (komedia w 2 a.), Babunia
(komedioopera w 1 a.), Balik w miasteczku (krotochwila
w I a.), Wuj i siostrzeniec (komedia w 1 a.), Zonaci bezzenni
(komedia w 2 a.), Nowy rok (komedioopera w I a.), Jedna
chwila (komedia w 1 a.), Wybdr (komedia w 1 a.). Sztuki
powyzsze oraz inne, pdzniejsze, sa w tacznej liczbie
28 odnotowane jako oryginalne w stowniku Dramat pol-
ski 1765—2005. Przedstawienia, druki, archiwalia.
Wielostronna teatralna aktywno$é Jasinskiego ma
zasadnicze znaczenie dla rozumienia jego sztuk. Pisat
dla konkretnej sceny, dla dobrze znanej publicznosci,

a nade wszystko — dla kolezanek i kolegéw, a takze dla
siebie, bo zazwyczaj grywal w opracowywanych przez
siebie tekstach. Znal mozliwosci i ograniczenia zespotu,
silne i stabsze strony aktorek i aktoréw, niekiedy pisat
»pod nich”. To samo czynili inni dramatopisarze bedacy
ludZzmi teatru, jak Wojciech Bogustawski, Alojzy Fortu-
nat Zotkowski, Ludwik Adam Dmuszewski, Stanistaw
Bogustawski, czy Jan Checinski i inni. Wielu aktoréw
parato sie przekltadami obcych sztuk (m.in. Bonawentura
Kudlicz czy Leontyna Halpertowa), ale czynili to spora-
dycznie. Jasinski uczynit z dramatopisania wieloletnie
i owocne zajecie.

Kawiarnia

gatunek: komedioopera w jednym akcie

druk: Kawiarnia. Komedioopera w 1 akcie oryginalnie napisana przez
J. Jasitiskiego A.D., Warszawa 1830; Kawiarnia [w:] Prace drama-
tyczne ttumaczone i oryginalne J.S. Jasiriskiego, t. XV, Warszawa
1839, s. 207268

muzyka: Walenty Kratzer

prapremiera: Warszawa, Teatr Rozmaitosci, 4 stycznia 1830

dalsze premiery: Krakow, Teatr Krakowski, 14 stycznia 1841

grane w Warszawie:

1830: 4 1 24 stycznia; 3, 12 lutego (?) 1 21 lutego, 3 1 28 marca, 19 (?) kwiet-
nia, 17 i 24 maja, 13 czerwca, 8 113 sierpnia, 12 wrzes$nia, 4 pazdzier-
nika (w teatrze w Saskim Patacu), 1 listopada, 12 grudnia

1831: 26 stycznia, 18 lutego, 6 marca, 18 kwietnia, 16 maja, 18 maja

1832: 16 stycznia, 20 lutego, 30 kwietnia, 27 czerwca, 16 lipca, 18 lipca,
19 i 23 wrzesnia, 2 listopada, 12 grudnia

1833: 17 marca, I maja, 19 czerwca, 7 lipca, 6 grudnia

1834: 11 kwietnia

1835: 9 stycznia, 25 listopada, 18 grudnia

1836: 27 listopada

obsada premierowa:
Pan Kostek — Jozef Niwinski
Pani Kostkowa, jego zona, utrzymujaca kawiarnie — Emilia Werowska

Konceptowicz — Wojciech Szymanowski

Teodor Pustacki — Jozef Benedykt Majewski

Lefaux — Ludwik Panczykowski
Tréjkiewicz — Jan Tomasz Seweryn Jasinski

Chetkiewicz — Stanistaw Gizewski

Aniela, jego zona — Jozefa Chojnacka

Basia, kawiarka — Marianna Majewska

Teresia, kawiarka — Balbina Rostkowska

Roézia, kawiarka — Antonina Zulinska

Piotrus, markier — J6zef Danielowicz [markier = pilnujacy porzadku
w grze, gl. czuwat nad kartami i bilardem]

Dozorca — Jan Karol Lojewski
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Kawiarnia stanowi debiut dramatopisarski Jana Toma-
sza Seweryna Jasinskiego, jako jego pierwsza sztuka ,ory-
ginalnie napisana”. Wkroétce stanie sie on najwazniej-
szym i najptodniejszym dostarczycielem repertuaru dla
teatrOw warszawskich, zwlaszcza Teatru Rozmaitos$ci
(otwartego 11 wrzesnia 1829 roku). Sukces Kawiarni byt
na tyle duzy, ze sztuka doczekata sie dwoch publikacji.
W roku premiery wydano tekst samodzielnie: Kawiarnia.
Komedio-opera w I akcie oryginalnie napisana przez J. Jasini-
skiego A.D., Warszawa 1830, za$ po kilku latach wszed} on
do publikacji zbierajacej najwazniejsze dokonania autora:
Prace dramatyczne ttumaczone i oryginalne ].S. Jasitiskiego,
t. XV, Warszawa 1839 (z tego wydania pochodzg wszyst-
kie cytaty ponizej).

Kawiarnia, w jednym akcie (18 scen), zostata napisana
proza, a wierszowane sg tylko ,,$piewki”, czyli krotkie pio-
senki, wplatane w tekst, zgodnie z lubiang formuta kome-
dioopery. ,Spiewek” jest dziewie¢, zazwyczaj solowych,
czasem w duecie lub tercecie, za$ jedna z nich, koicowa,
angazuje kilka postaci.

Utwor nawigzuje stylistyka do komedii oswieceniowej
i postanistawowskiej. Przypomina satyry, kierowane prze-
ciwko zonom modnym, fircykom czy pladze pijanstwa.
Pojawiaja sie znaczace nazwiska: Trojkiewicz nawet we
$nie moéwi o kartach, Chetkiewicza pochtania nieprze-
parta cheé do gry, Pustacki jest bufonem z pustg gltowa,
a Konceptowicz wykazuje sie inteligencja, pozwalajaca
mu sensownie komentowac zdarzenia i ludzi, a takze pra-
wi¢ ztosliwosci. Jasinski podejmuje temat hazardu i gier
uprawianych w kawiarniach warszawskich, zwtaszcza gier
karcianych. Wspomina tez o grze w domino (w scenie pia-
tej: kto przegra, stawia wszystkim poncz). Pastwg szuleréw
padali nierozwazni gracze, nieumiejacy sie oprzeé poku-
sie i wierzacy, ze w konicu kiedy$ uda im sie odegraé. Nie
tylko przegrywali znaczne sumy pieniedzy, ale takze sta-
wiane na karte cenne przedmioty (tu: Chetkiewicz traci
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zegarek), a bywalo, ze i cate nieruchomosci. W komedii
Jasinskiego cynicznym szulerem jest Trojkiewicz, ktory
nie tylko ogrywa wszystkich partneréw, ale tez sprytnie
ich namawia do kontynuowania gry nawet wtedy, gdy
skoniczyta im sie gotéwka. Jest bieglty zaréwno w licznych
grach karcianych, jak i innych (wspomniane domino).
Nie ma zadnych wyrzutéw sumienia, a wrecz przeciwnie —
szczyci sie swoja profesja. W ,,Spiewce” nr 2 Trojkiewicz
przekonuje mlode kelnerki (,kawiarki”), ze hazard jest
dobrym sposobem na zdobywanie pieniedzy w $wiecie,
w ktérym , poczciwiec z dusza, ciatem, / Grosza nie widzi
w kieszeni”:

Zgota $wiat juz teraz taki,
Poczciwoscig nic nie wskora,
Uczciwi beda biedaki.

Przy wykretach zwykle gora.
Karty w rekach, troche sztuki,
Drwie z poczciwych i nauki,
To jest rozum, tak ja sadze,
Co w zysku niesie pienigdze.

Na koniec dodaje: ,Tak, tak, moje dziewczeta, jestem
zupetnie szczesliwy!” (s. 216-217).

Dalej, broniac sie przed zarzutem, ze deprawuje mio-
dziez, gtosi w ,,Spiewce” nr 6, jak to szlachetnie by¢ szu-
lerem, bo kto$ taki uczy mtodziez, ,ze graé nie nalezy”.
Konczy wnioskiem: , Tak, tak, my naprowadzamy ich na
dobra droge!” (s. 256). Nastepnie po raz trzeci glosi swoje
racje w ,Spiewce” nr 8, twierdzac, ze karty sa $wietnym

yrzemiostem” i szeroko opowiada, jakie lekcje dawatby
synowi, gdyby go mial (s. 263—264). Fachowym, wrecz
hermetycznym jezykiem graczy wymienia ré6zne odmiany
gier, stosowane chwyty, okreslenia poszczegblnych kart.

Jasinski jest Swiadom, ze komedia powinna sie zakon-
czy¢ umoralniajaco, wiec wprowadza posta¢ Dozorcy,
ktory dostarcza Tréjkowiczowi tajemnicze wezwanie do
Urzedu, w czym nalezy sie domyslaé¢ procesu karnego.
Na dodatek maz wtascicielki, pan Kostek, przynosi nakaz
urzedowy zabraniajacy gier w miejscach publicznych.
Stowem, niecny hazard zostaje ukrécony.

Gléwna ofiara Tréjkiewicza, mtody pan Chetkiewicz,
u$wiadamia sobie swoje btedy, zalujac nie tylko utraco-
nego majatku, ale tez rozpadajacego sie z jego winy mat-
zenstwa. Aniela Chetkiewiczowa, niedawno poslubiona
piekna Zona, zagrozita rozwodem, jednak w obliczu skru-
chy meza, wybacza mu. Ten watek rowniez zyskuje szcze-
$liwe zakoriczenie i ma dziata¢ umoralniajgco.

Pozostali bywalcy kawiarni to gracze okazjonalni,
madrzejsi od Chetkiewicza i bardziej zainteresowani
ponczem oraz miodymi ,kawiarkami” niz hazardem.
Pan Konceptowicz szczegélnie lubi poncz oraz prawie-
nie ztosliwosci. Zmartwionemu Chetkiewiczowi mowi:

»Prawda... zona cie opuscila, ale jeszcze wielkie zapytanie,
czy to wygrana, czy przegrana dla ciebie?” (s. 234). Teo-
dor Pustacki, na wzér fircykéw z komedii o§wieceniowej,
ma o sobie wysokie mniemanie, bo jest majetny. Adoruje
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Rézie, ale ona tak go charakteryzuje:

[...] chociaz bogaty, jednak go nie lubie. Samochwat, zdaje
mu sie, ze piekniejszego mezczyzny nie ma w catym $wie-
cie, ze wszystkie kobiety go kochaja. Jak sie ich kilku zejdzie,
natychmiast zaczyna rozmowe o teatrze, sadzi, krytykuje,
rozprawia o aktorach i aktorkach, nadaje prawa; przeko-
nany, ze jego zdanie powinno by¢ zdaniem catego $wiata,
gdy tymczasem nawet wierny Lefaux, pijac poncz przez Teo-
dora zaptacony, usmiecha sie na boku, styszac niedorzeczne
jego rozprawy (s. 211).

Wspomniany Lefaux to Francuz stabo méwiacy po pol-
sku, ktory przyjechat do Warszawy jako kamerdyner
bogatego ksiecia, a po $mierci pana znalazt zatrudnienie
jako guwerner, cho¢ nie ma do tego najmniejszych kwa-
lifikacji. Jasinski wySmiewa snobizm Polakéw i ich gallo-
manie. Komizm tej postaci zasadza sie na jezyku — plata-
ninie fragmentéw francuskich i przekrecanych polskich.
Obcokrajowiec nieudolnie méwiacy po polsku byt juz
wczesniej i bywa do dzisiaj zZrédtem komizmu jezyko-
wego (wystarczy przypomnie¢ posta¢ Krashana Bhamara-
dzanga z serialu Zmiennicy Stanistawa Bareiijego stynne
sformutowanie: , polska jezyk trudna jezyk”).

Lefaux wraz z Konceptowiczem $piewaja o podobien-
stwach zycia w Warszawie i w Paryzu (,Spiewka” nr 4),
wymieniajac takie zjawiska, jak:

KONCEPTOWICZ: Lichwiarze si¢ u nas gniezdza,
Co biora procent bez miary,
Karetami za to jezdza...
LEFAUX: Ah, c’est tout comme a Paris.
KONCEPTOWICZ: Dobre zonki rzadko w modzie,
Przyjmuja obcych ofiary,
Cud spotkaé malzenstwo w zgodzie.
LEFAUX: Ah, c’est tout comme a Paris.
KONCEPTOWICZ: I niejeden z mezéw grona
Sle kochance liczne dary,
Kiedy w nedzy ptacze Zona.
LEFAUX: Ah, c’est tout comme a Paris. (s. 237-238).

Waznym watkiem sztuki jest los zon hazardzistow
i w ogéle — zon tych mezczyzn, ktérzy mato czasu spe-
dzaja w domu, a wolg przesiadywa¢ w kawiarniach. Pod-
kre$lmy, ze 6wczesne kawiarnie byly , klubami” meskimi,
do ktérych kobiety nie chadzaty. Taka byta réznica mie-
dzy kawiarniami i coraz popularniejszymi cukierniami,
gdzie bywaly kobiety, a nawet dzieci. W cukierniach nie
wolno byto handlowa¢ alkoholem, za$§ w kawiarniach —
jak najbardziej. Szczegélnym powodzeniem cieszyt sie
wspomniany takze przez Jasinskiego poncz. Koncepto-
wicz $§piewa nawet pieciozwrotkowg piosenke, wychwa-
lajaca zalety ponczu (,Spiewka” nr 3).

Ciekawym, choé¢ przewrotnym chwytem komedio-
wym, jest wktadanie w usta negatywnych bohateréw
stow krytyki ,,obecnych czaséw”. Panowie, trwonigcy czas
i majatek na pijanistwie i hazardzie, maja o sobie wysokie
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mniemanie i czuja sie zbyt mato doceniani. Koncepto-
wicz stwierdza:

[...] tak, tak, u nas idzie wszystko opacznie. My na przyktad,
panie Lefaux, gdyby los sprawiedliwie dziatal, czyliz by$my
w tym stanie by¢ powinni? Kazdy z nas, zareczam, inng by
piastowat posade (s. 238).

Zarazem Konceptowicz wySmiewa sie z kolegi, komentu-
jac za jego plecami:

0j, gtupi, gtupil... ale czemuz ja glupstwu ztorzecze! Wszak
w tym o$wieconym wieku, glupstwo pierwsze trzyma miej-
sce i ten tylko jeden przymiot liczy sie na karb zastugi (s. 240).

Podobnie Konceptowicz obnaza glupote i prbéznosé
Pustackiego.

Kobiety obecne w éwczesnych kawiarniach to matrony
(czesto wdowy) bedace wiascicielkami lokali (przypo-
minajg dzisiejsze business women) oraz mlode i tadne
kelnerki. Panienki stanowily oczywistg przynete dla
bywalcéw, ale zazwyczaj pilnowano granic przyzwoito$ci
(w dwezesnym rozumieniu). Jasinski pokazuje w swoim
utworze erotyczne napiecia miedzy kawiarkami i klien-
tami, z czego szczegdlnie wySmiany zostaje romans pana
Kostka, pantoflarza, meza energicznej i apodyktycznej
Pani Kostkowej, ,,utrzymujacej kawiarnie”. Kostek uwo-
dzi Basie, ale usituje nie drazni¢ zony i gra¢ na dwa fronty.
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Feliks Peczarski, Gracze w karty, olej na pidtnie, 1843. Ze zbioréw MNW

W ,,Spiewce” nr 5 Kostek zapewnia kochanke, ze ,Niechaj
cie to nie przestrasza, / Bede milym jej i tobie” (s. 247).
Przylapany przez zone, domaga sie rozwodu, na co Pani
Kostkowa nigdy nie wyrazi zgody.

W kawiarni pracuja trzy mtode dziewczyny, fertyczne
i wygadane, bardzo przypominajace sprytne stuzgce
z dawnych komedii. Sg §wiadome, ze stanowig obiekty
meskich apetytéw, manipulujg adoratorami, przyjmuja
prezenty, ale takze graja im na nosie i drwia z pochleb-
cOw za ich plecami. Wspdtczujg zaniedbywanym zonom
i wcale nie chciatyby ich losu:

TERESIA: Eh, bo tez glupstwo i$¢ za maz!... po co nam mezo-
wie... Tak jak teraz, szczesliwe jesteSmy.
BASIA, ROZIA: Zapewne.
(Spiew Nro1)
BASIA: Szczesne jest kawiarek zycie,
Kt6z z nami réwnac sie w stanie!
Cho¢ stuzymy, jednak skrycie,
My jeste$my wszystkie panie.
ROZIA: Nieznane nam sa klopoty
Ani ciezkiej stuzby praca,
Kazdy dzien jest dniem pustoty,
A gos¢ mily przykros¢ skraca.
TERESIA: Cho¢ nie do$pim czesto w nocy
I doznamy gniewu miarki
Przy tadnych chtopcéw pomocy,
Szczesnem jest zycie kawiarki! (s. 212-213).
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Dziewczeta rywalizuja ze sobg, a nawet posuwajg sie do
zdrad i nielojalnosci, jak na przyktad Rozia, ktéra dopomo-
gta Pani Kostkowej wykry¢ romans meza z Basia. Czasem
buntuja sie i nie ukrywaja antypatii do klientow, jak Teresia,
reagujaca na wotanie Trdjkiewicza stowami: ,Nie pdjde...
drzyj sie przeklety graczu, choéby do jutra; o, gdybym
mogta, zamiast ponczu, witriolu daé¢ mu sie napié¢” (s. 254).

»Spiewka” nr 9, zamykajaca sztuke, uwypukla poza-
dany moral, nawiazujac do ukarania szulera i powrotu
Chetkiewicza na tono rodziny. Na koncu Pan Kostek
zwraca sie bezposrednio do publicznosci, zgodnie z wie-
loletnia tradycja przekraczania dystansu miedzy scena
a widownia:

KOSTEK (do publicznosci):
O wy, taskawi sceny przyjaciele,
Raczcie kawiarni da¢ oklask zyczliwy,
A z tego bedzie i autor szczesliwy,
I wszyscy goscie, i jej wiasciciele. (s. 268)

Bezposrednie zwracanie sie aktora do publicznosci miato
dtuga tradycje. Zazwyczaj dziato sie to na koniec przed-
stawienia, gdy proszono o oklaski, a funkcje te petnit
aktor najbardziej lubiany. Swietny w tej roli byt nieza-
pomniany Alojzy Fortunat Zétkowski, ceniono Ludwika
Adama Dmuszewskiego. Czasem wystepowat gtéwny pro-
tagonista. W przypadku Kawiarni przeméwit do publicz-
nosci Pan Kostek, cho¢ nie byl najwazniejsza postacia
sztuki. Zapewne wybrano go dlatego, ze grajacy Kostka
Jozet Niwinski zastynat rola Fortunata w niedawnym
stynnym przeboju teatralnym — Chtopie milionowym. Co
prawda najstynniejszym odtwércg Fortunata, na premie-
rze (26 listopada 1829) i potem, byt Jan Nepomucen Nowa-
kowski, niemniej interpretacja Jézefa Niwinskiego w tej
samej roli takze zbierata pochwaty. Niwinski byt zatem
w obsadzie Kawiarni dobrze rozpoznawalng gwiazda.

Zespol, dla ktérego Jan Tomasz Seweryn Jasinski
pisal w pierwszych latach swej dziatalnosci literackiej,
to zesp6t nowo powstatego Teatru Rozmaito$ci — mto-
dzi ludzie, w wiekszosci §wiezo po Szkole Dramatycznej,
mniej wiecej rowiesnicy, uczniowie Bonawentury Kudli-
cza - tak, jak i sam Jasinski. Wiek aktoréw premierowe;j
obsady Kawiarni nie przekraczat trzydziestki. Najmtodsza
aktorka, J6zefa Chojnacka grajaca Aniele, miata wowczas
18 lat, a najstarszym cztonkiem obsady byt 30-letni wspo-
mniany Jézef Niwinski (Pan Kostek). Jasinski, grajacy
Tréjkiewicza, mial wowczas lat 24. Mlodziericza ener-
gia udzielata sie publicznosci, sprzyjata komediowym
nastrojom, a takze pozwalata na rozwijanie aktorskich
talentéw szybciej i swobodniej niz byto to mozliwe w sta-
tecznym Teatrze Narodowym, pod silng presja zastuzo-
nych i wptywowych gwiazd.

W skromnym Teatrze Rozmaitosci, o popularnym
charakterze, zazwyczaj niepotrzebne byly wystawne
scenografie, zmienne obrazy, zadziwiajace efekty, kosz-
towne kostiumy. Czesto wielokrotnie uzywano tych
samych dekoracji i rekwizytow. W Kawiarni didaskalia
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informuja: ,,Scena przedstawia wewnetrzne urzadzenie
kawiarni, w gtebi kominek, przy ktérym bufet, na nim fili-
zanki, tace, szklanki itp., stoliki i krzesta” (s. 209). Sa tez
lustra, przed ktérymi ubieraja sie ,kawiarki”. Poniewaz
akcja sztuki dzieje sie wspoélczesnie, ubrania sg typowe
i w ogole sie o nich nie wspomina, a za dobdr garderoby
odpowiadali aktorzy.

Czestg praktyka repertuaru pierwszej potowy XIX
wieku byl autotematyzm teatralny, a zwlaszcza nawiaza-
nia do niedawnych premier, ktére publicznos$¢ znata. Tak
tez jest w Kawiarni. Pustacki i Lefaux wymieniajg uwagi
o teatrze i swoich gustach:

LEFAUX: Pan Teodor bit wczoraj na teatr.

PUSTACKI: Bytem, ale znudzitem si¢ niemitosiernie, taka
starg sztuke grali.

Nie chca sie przekonad, ze stara sztuka dobra by¢ nie moze!

LEFAUX: En vérité, co stare to diabta wart. Ja bo bil na teatr, ale
nie na sztuke... regarder mais grano balet: Paris au mont Ida,
na gora Ida... a ja bardzo lubi balet.

PUSTACKI: Czy w istocie Paryz wybudowany na gorze Ida?
LEFAUX: Mais, non, nie Paris, mais Paris, stowiek na goéra Ida...
o piekny balet... u mnie sztuk bez balet nigdy... jak to?...

vous le savez monsieur.

PUSTACKI: W istocie... wesele jest nudne bez tanicéw, a ponie-
waz w kazdej prawie komedii jest wesele, w kazdej tez
i tafce by¢ powinny. A procz tego, ja weale na sztuki nie
uwazam, a nie uwierzysz z jaka tatwoscig je krytykuje.

LAFOUZX: To pan nie daje attention, et jai cru, ja sadzit, kiedy
pan tak daje brawo... raz pan nawet sykat...

PUSTACKI: To tak dla rozrywki... z nudéw... a potem byto co$
do mnie podobnego...

LEFAUX: Co podobnego... to pan Zle robi... ja kiedy sliszy
co$ podobnego, to siedzi siko... zeby public nie poznat un
object véritable, a potem nie mozna kazdy rzesz bra¢ sobie
(s. 222-223).

W tym krétkim dialogu Jasinski zmiescit kilka celnych
uwag, kpiac z dos¢ powszechnych opinii widzéw. Oto
Pustacki, pozujacy na teatralnego konesera, gardzi kla-
syka, a nowosci tez nie zna, skoro pomylit Paryz z Pary-
sem i najwyrazniej nie widzial na scenie i nie zna baletu
Parys na gorze Ida, wielokrotnie granego w Teatrze Naro-
dowym od czasu premiery 22 czerwca 1819 roku. Zarazem
przyznaje sie, ze sztuki oglada nieuwaznie i ma do nich
stosunek lekcewazacy, cho¢ lubi ferowaé wyroki, o czym
wczesniej wspominata tez Rézia. Co wiecej, Pustacki
nie lubi, gdy komedie wySmiewaja podobnych mu fircy-
kéw. Lefaux radzi, by w takiej sytuacji siedzieé cicho, co
ma szczegdlny smak, gdy patrzymy z perspektywy histo-
rycznej i wiemy, ze grajacy Lefaux Ludwik Panczykow-
ski stanie sie w przysztosci mistrzem tworzenia postaci
podobnych do realnych oséb. Bywat za to napominany
i krytykowany. Obiekty drwin reagowaty réznie (kto$ Pan-
czykowskiego pobil, a kto$ inny cieszyt sie z reklamy), za$
publiczno$¢ dobrze sie bawita. Niemniej, to bedzie p6z-
niej, w dalszych latach dtugiej kariery Panczykowskiego.
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W chwili premiery Kawiarni aktor byt ledwie trzy lata po
oficjalnym debiucie i dopiero wybijat sie na pozycje moze
najlepszego w XIX wieku aktora charakterystycznego.

Upodobanie publiczno$ci do nowosci repertuarowych
tez byto faktem, mocno ucigzliwym dla teatru. Stad wyni-
kal pewien pospiech, a czasem powierzchowno$é ttuma-
czen i adaptacji, a nawet dziel oryginalnych, pisanych
pod nieustanng presjg czasu i potrzeby nowych premier.
Teatry wiele zawdzieczaly ptodnym ,dostarczycielom
repertuaru”, jak Ludwik Adam Dmuszewski czy wtasnie
Jan Jasinski, ale autorzy zaptacili za to cene w postaci
lekcewazenia ich dorobku przez cze$¢ historykow teatru,
a tym bardziej historykéw literatury.

Eugeniusz Szwankowski w Repertuarze teatréw war-
szawskich 1814-1831, w nocie poswieconej Kawiarni Jasin-
skiego napisak:

W utworze zostal wspomniany kilkakrotnie Chtop milionowy.
Kawiarka Rézia méwi: ,ten co to ma zawsze na jezyku jakies
tam miotly, miotetki, podobno od jakiego$ chtopa” (s. 3).

Wspomniano tez drame Zoko, komedie Kucharki i balet
Parys na gorze 1da” (s. 143-144). Byly to znane i popularne
tytuty z ostatnich lat: drama Zoko, matpa brazylijska (pre-
miera w Teatrze Narodowym 26 marca 1828), krotochwila
ze $piewami Kucharki w ttumaczeniu Andrzeja Stowaczyn-
skiego (premiera w Teatrze Rozmaito$ci 12 pazdziernika
1829) czy wielki przebdj sceniczny Chtop milionowy (pre-
miera w Teatrze Narodowym 26 listopada 1829) ze styn-
nymi ,miotetkami”, ktore $piewata cata Warszawa. Zasta-
nawia tylko fakt, ze tych nawigzan nie ma w wydaniu Prac
dramatycznych... z 1839 roku. Zostata tylko cytowana wyzej
wzmianka o Parysie na gorze Ida. Najwyrazniej po latach
Jasiniski uznat, ze publiczno$é moze juz nie kojarzy¢ tam-
tych sztuk, a zostawil Parysa, bo potrzebny mu byt do obna-
zenia ignorancji Pustackiego. Eugeniusz Szwankowski miat
w rekach wydanie Kawiarni z roku 1830 — roku premiery.
Kawiarnia kryje jeszcze jedna zagadke. Jak wspo-
mniano na poczatku, przedstawienie zostato dobrze przy-
jete przez publicznosé, o czym swiadczy liczba powtérzen,
a takze fakt, ze po kilku latach Jasiriski umiescit jg w swo-
ich Pracach dramatycznych. Zastanawia jednak pewien
drobiazg wspomniany w dwdéch notatkach z ,Kuriera
Warszawskiego”. Po premierze napisano:

Wezoraj w Teatrze Rozmaitosci w czasie pierwszego przed-
stawienia komedioopery Kawiarnia, czeste dawano oklaski,
zadano powtérzenia 2 $piewek, lecz takze byta i opozycja.
Po ukoriczeniu zapytano o imie¢ autora; o$wiadczono, ze
dzielo bezimiennie jest danem [,Kurier Warszawski” 1830,
nrs5 (5 1), s. 18].

Po drugim przedstawieniu:
Obecna publiczno$é w Teatrze Rozmaitosci z powszechnym

zadowoleniem przyjela powtérne przedstawienia kome-
dii Dwéch mezéw i komedioopery Kawiarnia; na poczatku

“

drugiej odezwatla si¢ dawna opozycja, lecz rzesistymi okla-
skami zagluszong zostala; zadano powtdrzenia kilku $pie-
wek i przywotano wszystkich aktoréw, a oddzielnie JPanne
Werowska. Zapytano o imie autora, wymieniony JP. Jan
Jasinski, artysta dramatyczny [, Kurier Warszawski” 1830, nr
24 (25 1), s. 110].

Nie dziwi fakt, ze dopiero po drugim przedstawieniu, gdy
mozna juz byto méwi¢ o sukcesie, ujawniono nazwisko
autora, byla to bowiem praktyka powszechna i stoso-
wana od dawna. Nawet Pan Geldhab Fredry, wystawiony
w Teatrze Narodowym w 1821 roku, mial premiere ano-
nimowa. Dziwi co innego: stowo ,opozycja”. Komu nie
spodobata sie szuka i to do tego stopnia, ze mozna byto
uzy¢ zbiorowego okreslenia ,opozycja’? W 1830 roku
nadal wiekszo$¢ tekstow drukowanych w ,,Kurierze War-
szawskim” pisal jego wlasciciel i redaktor, Ludwik Adam
Dmuszewski. Jako cztowiek na wiele sposobéw zwigzany
z warszawskim teatrem znat wszystkich, bywat co wieczér
na widowni i na pewno nie opuscil premiery swojego
mtodszego kolegi. Tak wiec wiedzial, kto i dlaczego pro-
testowat. Dlaczego nie zdradzit ani stowem, kto stanowit
»opozycje”? Nie mozemy mieé pewnosci, ale wolno nam
podejrzewaé, ze sprawa mogta mie¢ posmak polityczny.
Trudno przypuszczad, ze jakie$ grono karciarzy poczuto
sie dotkniete, ale mozemy domniemywa¢, ze zaprotesto-
wala patriotyczna mtodziez, ktéra wtasnie w kawiarniach
spotykata sie, toczyta ideowe spory i w istocie przygoto-
wywata powstanie listopadowe, ktére wybuchnie juz za
kilka miesiecy. Niektore kawiarnie byly nie tylko swo-
istymi salonami literackimi i kulturalnymi, gdzie groma-
dzili sie literaci, muzycy, aktorzy, dziennikarze i studenci,
ale tez miejscem spotkan wolnomyslicieli i buntownikéow.
Swoistym salonem byta stynna kawiarnia ,,Pod Kopciusz-
kiem” na ulicy Dlugiej, otwarta w 1819, gdzie Dmuszew-
ski zbieral informacje dla swojego ,Kuriera Warszaw-
skiego” i gdzie bywali Kazimierz Brodzinski, Ludwik
Osinski, Bonawentura Kudlicz, Jézef Elsner i Karol Kur-
piniski oraz sypigcy dowcipami Alojzy Fortunat Z6tkowski.
W kawiarni Brzezinskiej przy ul. Koziej bywali: Maurycy
Mochnacki, Dominik Magnuszewski, Seweryn Goszczyn-
ski, Ludwik Nabielak, Fryderyk Chopin. Stynna ,,Dziurka”
przy Miodowej, otwarta okoto 1825 roku, gromadzita przy-
sztych ,belwederczykéw”, a ,Honoratke” na rogu Mio-
dowej i Kapitulnej (czynna od 1825 do 1831 roku), gdzie
bywat czesto Joachim Lelewel, Maurycy Mochnacki, Piotr
Wysocki, Ludwik Nabielak i wielu innych, nazwano kuz-
nia powstania listopadowego.

Tak wiec istnieje prawdopodobienistwo, ze ,opozy-
cje” na pierwszych przedstawieniach sztuki Jasiniskiego
stanowili patriotycznie nastawieni bywalcy, ktorzy cha-
dzali do kawiarni z zupelnie innych powodéw niz hazard
i poncz. Rzecz jasna, taka informacja na pewno nie
mogta sie pojawi¢ w prasie poddanej cenzurze, zresztg
wszystkim by zaszkodzita, bo i tak kawiarnie byty obser-
wowane przez szpiegébw, z Henrykiem Mackrottem-
-synem wlgcznie. Dmuszewski stusznie przemilczat
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sprawe, cho¢ z powodu dziennikarskiego tempera-
mentu nie omieszkal wspomnie¢ o ,opozycji”. Oczywi-

$cie, powyzsza sugestia jest catkowicie domniemana,
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Ciag dalszy nas. 76

Wnetrze kawiarni ,Honoratka”, kopia zaginionego obrazu Feliksa Peczarskiego z 1843,

mal. Kazimierz Kwiatkowski, 1961 (fragment). Ze zbioréw MHW
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DOBROCHNA RATAJCZAKOWA DOBROCHNA RATAJCZAKOWA DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

,,Honoratka” Dzieje Dzieje
komedii polskiej komedii polskie;

Wiersz o tej stawnej, przedlistopadowej kawiarni napisat Or-Ot (Artur Oppman, 1867-1931), autor cyklu

poetyckiego o dawnej Warszawie. ,Honoratka” otwiera serie stawnych kawiarni, miejsc koncentrujacych od XVI wieku do konca PRL-u od XVI wieku do konica PRL-u
w XIX i XX wieku zycie polityczne i artystyczne, cho¢ w tym wypadku nalezatoby dodac jeszcze — spiskowe.

Oppmanowi udato sie uchwyci¢ specyficzng aure tego miejsca, wp6t publicznego, wpdt niby-domowego /

(w nawiasach kwadratowych wyjasnienia niektérych aluzji do oséb): t . . ’”‘;

," &\;,.

Goscie sie zachowuja figlarnie, lecz dwornie,
Akademik — poeta — oficerek dzielny;

Umie by¢ Honoratka zgietkliwa pozornie,
Cicha jak spisek nocny lub jak szept koscielny.

Dziwny tu jest obyczaj, od dawna przyjety,

Ze wszyscy znaé sie musza: obcych sie nie znosi;

Ale chocbys byt goty jak turecki $wiety,

Poncz, fajke i fidybus dostaniesz od Zosi.

Spiewa Stach z Zamiechowa QI PIcIwsZyg
[Stanistaw hrabia Starzynski] urocze piosenki,

Na hiszpanskiej gitarze przygrywa Zaleski
[popularny autor piosenek],

A czasami czaruje stuzebne panienki

Szopenek taki piekny, jak aniot niebieski. [...]

Ten, co wkrétce polegnie, mtody Suchodolski DOBROCHNA RATAJCZAKOWA DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

[Rajnold Suchodolski, piosenkarz powstanczy],
Co$ o wiezniach na Lesznie i Moskalach nucis ° ° D 3 3

Jaki rzad by¢ powinien z pet wyrwanej Polski, DZle] e Z 1 EJ e

Gromami sie¢ Mochnacki z Lelewelem ktoci. k d . 1 k P . ko e dii Olski e °
Niekiedy pod kawiarnig kto$ tazi, kto$ czeka, Ome 11 po S leJ p ']
To do wnetrza jak gdyby przez pomytke wbiega — od XVI wieku do korica PRL-u od XVI wieku do kO_flCEl PRL-u

A nazajutrz Konstanty pieni sie i wécieka ;

I wrzeszczy: ,,Lubowidzki! [Mateusz Lubowidzki, szef policji, wiceprezydent miasta]
Znoéw ubili szpiega!”

-
Nagle w trakcie rozmowy na st6t mtodzian wskoczy: A s s "H
Nabielak czy Nebaby $piewak ukrainski,[Ludwik Nabielak, Seweryn Goszczyniski] ) z N - — I
I rozgora jak zagwie ptomieniste oczy, 1)
v

b

I z kazamat Zamoscia mknie jek: Lukasinski!

Jeszcze chwila i chérem zatrzesa sie Sciany, . . e
Nikt nie zwaza, czy Makrot [wlasc. Mackrott, stynny szpieg warszawski] ; J -
nie styszy lub styszy, : -
I piesni Marsylczykow, co depcze tyrany, : <
Koncertant Belwederu, Chopin towarzyszy. [...] Y S/
. - | .
tom trzeci ’ tom trzeci
W ten sposéb przyowtuje ,Honoratke” Dobrochna Ratajczkowa w nocie z rodziatu Komentarze i konteksty swoich Dziejow komedii polskiej... (t. 2, s. 460). wolumin pierwszy . _ wolumin drugi

Nagrodzona przez PTBT publikacja znajduje si¢ w komplecie (tomy 1-3) w sprzedazy w ksiegarni Prospero.
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Ciag dalszy ze s. 74

Emmea,

czyli Dwie siostry

gatunek: komedia w dwoch aktach

druk: Emma, czyli Dwie siostry [w:] Prace dramatyczne ttumaczone i orygi-
nalne J.S. Jasiriskiego, t. V, Warszawa 1838

prapremiera: Warszawa, Teatr Rozmaitosci, 18 pazdziernika 1830

dalsze premiery: Krakow, Teatr Krakowski 22 marca 1851

grane w Warszawie:

1830: 18, 22, 27 pazdziernika, 10, 22 listopada

1832: 4, I1 maja, 24 czerwca, I0 sierpnia, 19 listopada
1836: I lutego, 20 lipca, 10 pazdziernika

1840: 24 maja

(tacznie 14 razy)

obsada premierowa:

Pan Ruminski, majetny dziedzic — Jézef Niwinski
Amelia, jego starsza corka — Emilia Werowska
Emma, jego mtodsza corka — Jézefa Chojnacka
Alfons Szczerzecki, kapitan — Stanistaw Gizewski
Rudolf - Jan Tomasz Seweryn Jasinski

Lokaj - ?

Juz w chwili podniesienia kurtyny widzowie dostaja
wstepne informacje o bohaterkach: Amelia haftuje,
Emma czyta ksiazke. Mylilby sie jednak kto$, kto uznatby,
ze Amelia ma zadatki na kure domowa, a oczytana
Emma - na kobiete nowoczesna.

To tylko pozory, bo siostry majg podobna wrazliwos¢,
potaczona ze zdrowym rozsadkiem. Emma wzrusza sie
przy lekturze, a wnoszac z wymienionych postaci, czyta
romans historyczny Juliana Ursyna Niemcewicza Jan
z Teczyna, opublikowany w Warszawie w roku 1825. Ame-
lia juz te ksiazke czytata (lub ma szeroka wiedze histo-
ryczna?), bo zna dalsze losy bohaterki, Cecylii Wazy, kro-
lewny szwedzkiej, siostry kréla Eryka XIV:

EMMA: Oh, jak ona musiata by¢ szczesliwa!

AMELIA: Kt6z taki?

EMMA: Cecylia, jestem wtasnie w tym miejscu, gdy Eryk
zezwala prawie na jej polaczenie, gdy zemdlal mistrz
ceremonii Baron von Frogheim.

AMELIA: Nie zazdros¢ jej szczescia; jak zwykle, i dla niej
rozkosz smutkiem sie zakonczyta. Ale dosy¢; dlaczegdz
mamy o cudzym moéwic szczesciu, kiedy nasze wkrotce
moze zajmowacé nas bedzie... (s. 163-164)

Uderzaja stowa ,jak zwykle” w ustach mtodej panny.
Mozemy sie domyslaé, ze w jej decyzjach zyciowych roz-
sadek bedzie wazniejszy niz porywy serca, skoro tak pesy-
mistycznie postrzega trwatos$¢ ludzkiego szczescia.

78

Panny rozmawiaja o zamazpéjsciu. Emma ukrywa
uczucia, ale Amelia domysla sie, ze siostra jest zakochana.
Myli sie jednak co do obiektu uczué. Idgc za sugestia ojca,
jest przekonana, ze Emma kocha skrycie Alfonsa. Emma
zaprzecza, cho¢ poznata tego mtodzierica w domu ciotki
(w Warszawie), ale ich kontakty nie wyszty poza zwykle
towarzyskie uprzejmosci. Tymczasem okazuje sie, ze
Alfons oficjalnie napisat do Pana Ruminskiego, o$wiad-
czajac sie o reke Emmy. Ruminski bardzo Alfonsowi
sprzyja, bo to syn jednego z najlepszych jego przyjaciot,

»,ma nieco grosza, poczciwy, przyjemny” (s. 168). Ojcu
podoba sie tez, ze ,,chtopiec nie po terazniejszemu wycho-
wany; piekny mi szacunek dla starszych, rozromansowa¢
panne, a potem pytac sie ojca o pozwolenie; naturalnie,
tatulko rad nie rad musi zezwolié” (s. 165-166).

Lagodno$é ,tatulka”, ktéry nie bedzie corkom narzu-
cal kandydatéw na mezéw, z géry usuwa typowy konflikt
obecny w niezliczonej liczbie komedii, od czaséw Panta-
lona i wcze$niej. To Emma brnie w falszywa sytuacje, bo
wydaje jej sie, ze musi odgadywac intencje ojca i ulegaé
im, bez wyjawiania prawdy o wlasnych uczuciach. Pan
Ruminski wypowiada sie jasno:

EMMA: Wiesz mdj ojcze, ze twdj rozkaz zawsze byt prawem
dla mnie.

RUMINSKI: O Emmo moja, takiej odpowiedzi nie lubie. Juzci¢
ja wiem, ze dobre dzieci winne by¢ postusznemi rodzicom;
ale wiem i o tem, jak czestokro¢ ubolewaja p6zniej nad tem
postuszenstwem, i dlatego przymuszac cie i przynaglaé
cie nie mysle. Drogim mi jest Alfons, ale szczescie mojego
dzieciecia drozszem mi jest nad wszystko (s. 169).

Gléwny problem sztuki tkwi nie w konflikcie ojca i corki,
lecz w umiejetnosci rozpoznania prawdziwego charak-
teru wybranka. To réwniez odwieczny topos sztuk kra-
zacych wokot tematu zamazpdjscia. Jasinski rozgrywa
go nastepujgco: Emma zakochata sie w Rudolfie — utra-
cjuszu, uwodzicielu, cztowieku bez godnosci i honoru,
ktory przepuscit na hulankach schede rodzinna i szybko
potrzebuje posaznej panny, by sptaci¢ dtugi i wréci¢ do
hulaszczego zycia. Rudolf wykorzystuje swoj urok osobi-
sty i talent uwodzicielski, by upolowa¢ albo Emme, albo
Amelie. Gdy dociera do niego wiadomos¢, ze ojciec chce
wydaé Emme za Alfonsa Szczerzeckiego, Rudolf podwaja
starania o Amelie, nie potrafi jednak powstrzymac sie
przed uwodzeniem obu sidstr. Deklarujac mitos¢ i pro-
szac o reke dwie dziewczyny w tym samym czasie i w jed-
nym domu, wiele ryzykuje i w koricu przegrywa, ale jego
dziatania na dwa fronty i zreczno$¢ w oszukiwaniu dziew-
czat staje sie gtlbwnym tematem dwuaktowej sztuki.
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Emma okazuje si¢ bardziej naiwna i sentymentalna,
za$ Amelia — spostrzegawcza i bystrzejsza, cho¢ nie ma
miedzy siostrami takich kontrastow charakteru, jak
na przyktad miedzy Klarg i Aniela w Slubach paniesi-
skich. Obu siostrom Rudolf sie podoba i obie sg na tyle
szlachetne, by sobie ustgpi¢ nawzajem, bo kazdej bar-
dziej zalezy na szcze$ciu siostry niz wlasnym. Zarazem
obserwuja amanta i odkrywaja jego oszustwa. Najpierw
dostrzega je Amelia i umawia sie z siostra, by Emma,
ukryta w bocznym gabinecie, wystuchata falszywych
deklaracji Rudolfa, w tym zapewnien, ze Emma nic go
nie obchodzi. Rudolf zostaje zdemaskowany i wypro-
szony z domu pana Ruminskiego.

Zraniona Emma szybko usuwa z serca wszelkie
wzgledy dla Rudolfa i oddaje reke zacnemu Alfonsowi,
ku rado$ci jego samego oraz ojca panny. Nastepuje ocze-
kiwany happy end, za$ Amelia, chociaz starsza od Emmy,
nie martwi sie przedtuzonym panienstwem, tym bardziej
ze dzieki temu zostanie dtuzej w domu, u boku kocha-
nego ojca.

Najwazniejsze w catej sztuce, obok portretow dwdch
panien, sg sylwetki zalotnikéw. Rudolf i Alfons skon-
trastowani zostali na zasadzie czarno-bialej, inaczej
niz w Slubach panieriskich, gdzie trzpiotowaty Gucio
i ptaczliwy Albin sg komiczni, ale zarazem sympatyczni.
W Emmie Rudolf zostaje przed widzami szybko i jedno-
znacznie zdemaskowany podczas rozmowy z Alfonsem,
dawnym znajomym. Bez zadnego kamuflazu Rudolf
opowiada o swoim hulaszczym Zyciu i o planie ozenie-
nia sie dla majatku. Zarazem cynicznie rozgrywa dobre
serce kapitana Alfonsa Szczerzeckiego, ktérego nazwi-
sko jest znaczace, a ranga kapitana $wiadczy o stuzbie
ojczyznie (sympatia widzéw dla wojskowych byta wrecz
odruchowa). Alfons (cho¢ poczatkowo sadzi, ze Rudolf
stara sie o Amelie) uwaza za swdj obowigzek wyjawienie
prawdy o bezecenistwach Rudolfa przed panem Rumin-
skim oraz pannami. Dialog obu mtodzieiicéw nalezy do
najwazniejszych fragmentéw sztuki:

RUDOLF: Sadzisz wiec, ze interes mna powoduje?

ALFONS: Rudolfie, nie ukryjesz przede mna twojego sposobu
myslenia, znam cie az nadto, aby moje zdanie o tobie bted-
nem by¢ miato.

RUDOLF: Znate$ mie powiedz raczej, ale nie znasz w tej
chwili. Do$wiadczenie jest najlepszg nauka, a ktdz bardziej
ode mnie z ukoriczenia tej nauki poszczyci¢ sie moze? Kto
btednie myslal, nie mozez juz inaczej mysle¢?

ALFONS: Pragne z duszy, aby to co méwisz, nie byto
zmysleniem.

RUDOLF: Dowiode ci tego, Alfonsie, wkrotce sie przeko-
nasz, innego we mnie zobaczysz cztowieka. Juz zaczatem
poprawe, wyobraz wiec sobie, jakby$ mnie nieszczesliwym
uczynit, gdyby$ wyjawit moja tajemnice.

ALFONS: Mogez o niej zmilczed, a szanujac ojca, uwielbiajac
corke, nie odwrdéci¢ od siostry niebezpieczenstwa, ktore jej
zagrazal

RUDOLF (z udang prawdg): Dobrze, wiec wydaj wszystko,
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Stanistaw Gizewski
w roli Freitaga w komedii Syn narzeczonq w przektadzie Jasin-
skiego (premiera 16 listopada 1835, Teatr Rozmaito$ci),
litografia w: Jasinski, Prace dramatyczne..., tom IV,
Warszawa 1838.

niechaj twoja zle zrozumiana zyczliwo$¢ pograzy w otchtan
nieszczesliwego, ktory juz porzucit swoje btedy, wyrzekt

sie haniebnej namietnosci, w spokojnosci jedyne szczescie
upatrywat, ktéry wzdychat do zwigzku, co mu jg miata
zapewni¢ na wieki.

ALFONS: Rudolfie, méwiszze ty szczerze? Och, gdyby tak byto,
sam dotozytbym wszelkich staran, azeby jak najpredzej te
chwile dla ciebie przyspieszy¢... Lecz gdy wspomne... twdj
ostatni postepek glosnym jest w Warszawie, proces z ofiara
twojego okrucienstwa oburzyt wszystkich serca przeciwko
tobie. Nie, Rudolfie, tak postapié¢ nie nalezato, ona kochata
cie...

RUDOLF (niespokojny oglgda sie dokota): Mow ciszej... zakli-
nam cie! Wiesz to nawet, co przed tobg zatai¢ chciatem;
ale moznaz sie dziwié btedowi cztowieka, ktéry ani jednaj
chwili nie miat do rozwagi, w gronie zepsutej mtodziezy,
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pozbawiony rad prawdziwego przyjaciela, zyjacy jedynie
rozpustg, moglzem postepowac inaczej? Zte wcisneto

sie¢ w moja dusze, a widzac dokota same tylko zdrozno-

$ci, wszystko zdawato mi sie podziwem; a potem, bytaz to
mitos¢, nie, raczej szalenstwo, ostatecznosé, w ktora mie
wciagnety rozwiaztosé i nierzad. Teraz kocham prawdzi-
wie, ijezeli zataisz wszystko, sam sie przekonasz, jak mitosé
odmieni¢ mie zdota.

ALFONS: Tyle lat btedu, mozesz dni kilka naprawic...

RUDOLF: Wtadza mitosci nie jestze ci znana?

ALFONS: Obys ja uczul! (po namysle) Prawde mowisz, czysta
mito$¢ wiedzie nas zawsze do cnoty. Rudolfie, zamilcze. [...]
Teraz staraj sie sta¢ godnym szczescia, ktore ci przysztosé
ukazuje; a ja sam dopomoge ci do zakoniczenia z honorem
wszystkich twoich intereséw w Warszawie (s. 188-191).

Gdyby widzowie, tak jak Alfons, dali sie zwie$¢ pieknym
stowkom oraz tak uwielbianej w epoce romantyzmu
»prawdziwej mitosci”, juz nastepna scena dobitnie poka-
zuje, jak cynicznym manipulatorem i prawdziwie czar-
nym bohaterem jest Rudolf:

RUDOLF: Tegom sie wlasnie spodziewat. Ot6z to, kiedy sobie
cztowiek zrecznie umie postgpic. O przewrotnosci! Ty
panujaca bogini terazniejszego wieku, wspieraj mie jeszcze,
a pomyslno$é, ktéra najczesciej ucieka od prosto myslacych,
stanie si¢ moim udziatem! (s. 191).

ELatwo sobie wyobrazié, z jakim naciskiem wymowit te
stowa autora-Jasiniskiego aktor-Jasiriski. Nie bez powodu
dramatopisarz obsadzil siebie w roli Rudolfa. Zapewne
chcial z calg mocg obnazy¢ zto swojej postaci, by inna
interpretacja nie dodata mu przypadkiem uroku sympa-
tycznego urwisa, jak w przypadku wspomnianego Gucia
ze Slubéw panieriskich. Podto$¢ Rudolfa ma byé jedno-
znaczna i oczywista, sproblematyzowane za$ zostaje
dobro.

Alfons jest nie tylko cztowiekiem uczciwym i prawym,
dostatecznie dorostym i powaznym, by nie ulega¢ piek-
nym stéwkom, a jednak pod wplywem zrecznej argu-
mentacji Rudolfa, naiwnej wiary w moc mitosci zmie-
niajacej ludzi, a takze dzieki wrodzonej wyrozumiatosci
i hojnosci, staje sie ofiarg manipulacji. Jest gotéw nie
tylko dopomagaé ztemu cztowiekowi, ale takze podzie-
li¢ sie majatkiem z utracjuszem. Nawet wtedy, gdy cierpi
z powodu odrzucenia, dowiedziawszy sie, ze Emma skta-
nia sie ku Rudolfowi. Kolejne perypetie pokazuja, ze o ile
zto w osobie Rudolfa przegrywa, a dobry Alfons otrzyma
nagrode w postaci mitosci i reki Emmy, to jednak pozo-
staje otwarta pewna delikatna kwestia. Alfons deklaruje
gotowo$¢é przekazania czesci swojego majgtku ,,gotemu”
Rudolfowi dlatego, by Emma jako jego zona mogta zy¢
na odpowiednim poziomie. Co ciekawe, nie odwotuje tej
obietnicy w zakonczeniu sztuki, gdy staje sie szczesliwym
narzeczonym wybranki, i wrecza ukradkiem Rudolfowi
stosowne dokumenty, nazywajac go ,przyjacielem”. Jest
oslepiony szcze$ciem, ktore — w jego mniemaniu — po

80

cze$ci zawdziecza usuwajgcemu sie konkurentowi. Sio-
stry nie wyjawity prawdy ani ojcu, ani Alfonsowi, tak
wiec pelng wiedze o podtosci Rudolfa maja tylko widzo-
wie. Gdy Emma ukryta sie w gabinecie i wystuchata roz-
mowy Amelii z Rudolfem, specjalnie tak prowadzone;j,
by wyszta na jaw gra mezczyzny na dwa fronty, wino-
wajca nie mial juz zadnych wykretéw ani zadnych szans
na dalsze oszukiwanie dziewczat, ktdre potaczyly sity
i dzieki temu odkryly prawde. ,Siostrzano$¢” pokonata
zto, niemniej w widzach pozostaje niedosyt sprawiedli-
wosci. Rudolf zostal skompromitowany tylko w oczach
dwoéch panienek, pan Ruminski nadal mu sprzyja i zapra-
sza na wesele Emmy i chetnie oddatby mu reke Amelii,
a poczciwy Alfons w istocie wspomogt zto, bo nie mamy
watpliwosci, ze dzieki zastrzykowi pieniedzy Rudolf
z rado$cig wrdci do dawnego stylu zycia oraz do polowa-
nia na posazna panne, ktora unieszczesliwi. W ten sposéb
happy end pozostaje dwuznaczny.

Emma, czyli Dwie siostry to z pozoru lekka komedia,
zajmujaca widzow jeszcze jednym wariantem manewrdéw
mitosnych. Zaliczana jest do ,komedii dworkowe;j”, choé
miejsce akcji nie ma tu wiekszego znaczenia. Co prawda,
by¢ moze w Warszawie Rudolfowi trudniej bytoby ukry¢
swoje postepki, ale przeciez Emma wtasnie tam, podczas
pobytu u ciotki, poznata obu konkurentéw i zadne plotki
do niej nie dotarty. Topos moralnej wyzszosci spokojnej
wsi nad zepsutym miastem nie pojawia sie w tej sztuce.
Miejsce akcji zostalo réwniez zdawkowo zainscenizo-
wane. Didaskalia na poczatku pierwszego aktu informuja:

»Rzecz dzieje sie w wiosce pana Ruminskiego” (s. 162), a na
wstepie II aktu: ,,Pokdj Emmy, po prawej stronie gabinet,
na przodzie sceny z tejze strony stolik” (s. 193).

Wydaje sie, ze dla autora sztuki najwazniejsza byta
tematyka postawy wobec zta (oczywiscie ztagodzona
komediowa formg). Czy nalezy je bezpardonowo ujaw-
nia¢ i zwalczaé, czy raczej zachowywac dyskrecje i dawaé

»druga szanse”? Czy poczciwo$¢ i dobre serce nie pro-
wadzg przypadkiem do wzmocnienia zta, ktdre staje sie
bezkarne? Komedie Emma, czyli Dwie siostry mozna by
objaé terminem ,sztuki poczciwe”. Jest ich w repertu-
arze pierwszej potowy XIX wieku mnéstwo. Pokazuja
sympatycznych ludzi i spokojne zycie, $wiat, w ktérym
dobro zwycieza, a ludzka szlachetno$é posuwa sie nawet
do wybaczania ztych uczynkéw i wspierania grzesz-
nikéw. Stanowily antidotum na trudy prawdziwego
zycia. W epoce kolejnych wojen, bolesnych dos$wiad-
czen narodu w unicestwionym panstwie, w Warszawie
poddanej wtadzy psychopatycznego Wielkiego Ksiecia
Konstantego, wobec narastajgcego w latach dwudzie-
stych ucisku, inwigilacji, obecno$ci rosyjskich szpiegéw
(wszedzie, takze w kawiarniach i w teatrze), a takze wobec
powszechnej biedy i strachu przed nedza takze tych, kt6-
rym na razie powodzito sie dobrze, widzowie mocno
odczuwali rozziew miedzy realnym zyciem a mitymi
historyjkami ze szczesliwym zakoriczeniem serwowanych
w ramach komediowego gatunku. Prapremiera Emmy
na niewiele ponad miesigc przed wybuchem powstania
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listopadowego i fakt, ze sztuka sie podobata, dobitnie
$wiadczy o potrzebie takich chwil oddechu ludzi siedza-
cych na wulkanie.

Po premierze, 18 pazdziernika 1830 roku, ,,Kurier War-
szawski” odnotowat:

W Teatrze Rozmaito$ci nowa komedia Emma bardzo sie
podobata i byta wybornie przedstawiona. JPanne Choj-
nacka zastuzonymi okrywano oklaskami. Na zadanie obec-
nych wymieniony Autor JP. Jasifiski Jan Artysta Dramatyczny.
Przywotani wszyscy aktorowie [, Kurier Warszawski” 1830, nr
281 (19 X), s. 1466].

Kilka dni p6zniej nastroje byly podobne:

Wezoraj w Teatrze Rozmaitosci, po ukonczeniu komedii
Emma, w przywotaniu JPanna Chojnacka i JP. Jasiniski zostali
wynagrodzeni za wyborne rél gtéwnych wykonanie [, Kurier
Warszawski” 1830, nr 303 (11 listopada), s. 1585].

Najwyrazniej zaakceptowano zaréwno tre$é sztuki, jak
i jej wykonanie. Na uwage zastuguje dwukrotnie powt6-
rzone nazwisko Jozefy Chojnackiej jako odtwérczyni
tytulowej roli. Réwniez ona zostata wymieniona przez
Jasiniskiego w obsadzie premierowej w edycji z 1838 roku,
w piatym tomie Prac dramatycznych... Nie moze by¢ tu
pomytki, a zatem btad pojawit sie w adnotacji do sztuki
w Repertuarze teatréw warszawskich 1814-1831 Eugeniu-
sza Szwankowskiego, gdzie jako premierowa odtworczy-
nie Emmy wymieniono Antonine Zulinska, zas Choj-
nacka odnotowano dopiero od czwartego przedstawienia
(w dniu 10 listopada 1830). To raczej Zulifiska dotaczyta
do obsady pdiniej, zwazywszy na fakt, ze Jézefa Choj-
nacka wystapita po raz ostatni 3 stycznia 1831 roku, po
czym 9 stycznia wyszla za maz za Borysa Halperta i nigdy
nie wrdcita na scene.

W sumie Emme zagrano 5 razy do wybuchu powsta-
nia listopadowego, po czym nastapita przerwa w ciggu
catego roku 1831, co zrozumiate wobec zupelnie innych
wymagan repertuarowych w czasie trwania wojny pol-
sko-rosyjskiej. Fakt, ze komedie przywrécono w roku
1832 (a potem w 1836 i 1840) dobitnie $§wiadczy o tym, ze
sztuki ,,poczciwe” byly stosunkowo odporne na zmiany
historyczne. Kolejna narodowa kleska nie uchylata ich
walorow.

Zaréwno urok sceniczny sztuk, jak i niuanse zna-
czeniowe, zalezaly gtéwnie od aktoréw. Byta juz mowa
o Jasinskim w roli Rudolfa i jego sukcesie, potwier-
dzonym wywotaniami i oklaskami. Wyrézniono takze
Jozefe Chojnacka. Mtodziutka aktorka, osiemnastoletnia
w chwili premiery, absolwentka warszawskiej Szkoty Dra-
matycznej, wystepowata dopiero od wrzeénia 1829 na sce-
nie warszawskiej, od poczatku zwigzana z Teatrem Roz-
maitoséci. Sam Jasiniski pisal o niej: ,Glos jej dZzwieczny,
mity, postaé szlachetna, oczy pelne ognia i zycia, uczu-
cie i zrozumienie odpowiednie, zjednaly jej najpochleb-
niejsze przyjecie. Wszystko wrdzyto w niej artystke
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Jan Tomasz Seweryn Jasinski w roli Girarda w komediooperze
Dawne grzechy (prem. 16 czerwca 1834, Teatr Rozmaito$ci),
litografia w: Teatra warszawskie, Seria 1, nr 11, Warszawa 1834.

pierwszorzedna”[Jasinski Zyciorysy...]. By¢é moze byta
osoba nadwrazliwg i silnie emocjonalna, skoro wkrotce
zapadla na chorobe umystowg i zmarta w ,domu obtaka-
nych” 26 stycznia 1835 roku, w wieku zaledwie 23 lat.

Jej nastepczyni w roli Emmy, Antonina Zuliniska,
byta zapewne nieco starsza, ale nie znamy dat jej zycia.
Wiadomo, ze byta baletnica oraz aktorka. Debiutowata
w Teatrze Narodowym juz w roku 1824, ale grata role
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Jan Tomasz Seweryn Jasinski, ok. 1860.

Fot. Karol Beyer, ze zbioréw BN

Bibliografia

Jasiniski Jan Tomasz Seweryn, Emma, czyli Dwie siostry [w:] Prace
dramatyczne ttumaczone i oryginalne J.S. Jasiriskiego, t. V, Warszawa
1838.

Jasinski Jan Tomasz Seweryn, Zyciorysy aktoréw polskich XVIII i XIX
w., rekopis 1 maszynopis w zbiorach IS PAN; fragmenty cytowane
w hastach Chojancka Jozefa i Werowska Emilia [w:] Stownik
biograficzny teatru polskiego 1765-1965, Warszawa 1973.

dzieciece, dopiero od chwili powstania Teatru Rozmaito-
$ci w petlni zajeta sie aktorstwem. Widziano w niej talent
i zadatki na wybitna aktorke, ale w roku 1833 wyszta za
maz i opuscita teatr, jak liczne jej kolezanki — wcze$niej
i p6znie;j.

Emilia Werowska zagrata starszg siostre. W chwili pre-
miery Emmy miata 21 lat i od czterech lat wystepowata
tak w Teatrze Narodowym, jak i w Teatrze Rozmaito$ci.
Jasifiski w Zyciorysach aktoréw... wskazywat jej talent
zwlaszcza do rél ,, zywych, gniewnych kobiet, nieco prze-
sadzonych”[Jasifiski Zyciorysy...]. Tak wiec jako spokojna
i rozsadna Amelia, Werowska nie byta obsadzona ,po
warunkach”. Nie wzbudzita tez wiekszego zainteresowa-
nia, skoro do oklaskow jej nie wywotano.

Podobnie wypadt Stanistaw Gizewski w roli Alfonsa
(miat wéwczas 24 lata). Cho¢ w Teatrze Rozmaitosci gry-
wal amantéw, to jednak nie miat zbyt dobrych warun-
kéw zewnetrznych oraz razit ,nieco wadliwg wymowa”
(wedlug Jasinskiego). Zapewne nie stanowil wystar-
czajaco ciekawej przeciwwagi dla ztego Rudolfa. Co
prawda, mogto to by¢ zamierzone, skoro Adolf zyskuje
przychylnos¢ Emmy dzieki charakterowi, a nie urodzie
i urokowi osobistemu.

O J6zefie Niwinskim byta juz mowa przy okazji premiery
Kawiarni, niemniej warto doda¢, ze lubiany aktor (wow-
czas lat 30) zapewne zagrat role Pana Ruminskiego zgod-
nie z jej rysunkiem w sztuce, czyli jako cztowieka zacnego,
prawego, troche naiwnego, ale zyczliwego ludziom.
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‘Warszawa 2015.

HALINA WASZKIEL - prof. dr hab., absolwentka filologii polskiej UW. W latach 1988-1994 redaktor merytoryczny w Dziale Wydawniczym Muzeum

Narodowego w Warszawie, 1994-2006 glowny inwentaryzator oraz kustosz w Muzeum Teatralnym w Warszawie (Teatr Wielki — Opera Narodowa). Od
2006 do 2024 nauczyciel akademicki w Akademii Teatralnej im. Zelwerowicza w Warszawie i w Filii AT w Bialymstoku. Autorka prac z zakresu teatru

i dramatu XIX i XX wieku oraz esejow i recenzji dotyczacych teatru, dramatu oraz teatru lalek. Autorka monografii: Stanistaw Bogustawski, Warszawa

2010, Dramaturgia polskiego teatru lalek, Warszawa 2013, Trudne lata. Teatr warszawski 1815-1868, Warszawa 2015. ® 0000-0003-0302-6620
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The DraMakers —

polski teatr w Limerick

W Limerick, na irlandzkiej scenie kulturalnej, dziala polska grupa teatralna
DraMakers, zalozona w 2018 roku przez Aniele Nowak, animatorke kultury, aktor-
ke, rezyserke, dramatopisarke i pasjonatke kultury stowianskie;.

Misja grupy jest integracja polskiej spotecznosci arty-
stycznej w Irlandii, wspieranie edukacji oraz rozwoju
jezykowego i kulturowego dzieci z rodzin polskich,
a takze tworzenie wartos$ciowych dziet artystycznych
adresowanych przede wszystkim — cho¢ nie wylacznie -
do mtodego pokolenia Polakéw urodzonych lub wycho-
wanych na emigracji. Gtéwny cel DraMakers stanowi
inspirowanie dzieci do poznawania polskiej kultury oraz
zachecanie ich do nauki i do postugiwania sie jezykiem
polskim poprzez zabawe oraz atrakcyjna i angazujaca for-
mute zajec.

Impulsem do zatozenia grupy byly obserwacje, jakie
Aniela Nowak poczynita zaréwno w polskiej szkole, jak
i w czasie wolontariatu w Polskiej Bibliotece w Dublinie,
gdzie spotykata dzieci, ktére — mimo staran i nalegan
rodzicéw - bardzo niechetnie i stabo méwity po polsku,
co naturalnie utrudniato im nawigzanie i utrzymywanie
kontaktu z rodzing w Polsce i ostabiato ich poczucie przy-
naleznosci kulturowej. Nauka jezyka kojarzyla sie tym
dzieciom ze zmudnym obowiazkiem, a nie z przyjemno-
$cig. Aniela Nowak postanowita to zmienié.

Odpowiedzia na problem miato by¢ stworzenie cie-
kawych, barwnych i pelnych humoru spektakli, ktére
w atrakeyjny i przystepny sposéb beda przekazywaty wie-
dze o polskiej kulturze i historii, a jednoczesnie zacheca
dzieci do méwienia po polsku. Aniela Nowak, ktéra od
lat zgtebiata wiedze o mitologii i kulturze stowianskiej,
pomyslata, ze stowianska legenda bedzie znakomitym
materiatem na taki spektakl. Tak zrodzit sie¢ pomyst na
Jurate — Krélowq Battyku. Nowak zaadaptowata legende
o bogini mieszkajacej w bursztynowym patacu na dnie
Morza Battyckiego, ktora zakochata sie w rybaku Kastiti-
sie, na mniej brutalng wersje, dostosowang do mlodszej
widowni, a jako forme wyrazu wybrata teatr lalek. Boha-
terowie Jurata i Kastitis przybrali posta¢ motanek, uni-
kalnych stowianskich lalek bez oczu, ktérych powstanie
datuje sie na ITII-V wiek p.n.e.
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DraMakers: od lewej w dolnym rzedzie: Anna

Rudzka-Urbanek, Aniela Nowak; od lewej w gornym rzedzie:
Ewa Zak-Dyndat, Aleksandra Styka, Danuta Palys Haznar.

W 2017 roku, gdy rezyserowata spektakl Brat naszego
Boga z grupa ArkaJana, Nowak poznata Rolanda Cza-
czyka i dotaczyta do prowadzonej przez niego Polskiej
Grupy Improwizacyjnej w Dublinie. Z tg wlasnie grupa
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Aniela Nowak, Gniewomir i lesna przygoda, rez. autorki, prem. 2021, YouTube,

z. I: https://www.youtube.com/watch?v=8bQqLO-]JJ8A, cz. 2: https://www.youtube.com/watch?v=Wodya3ND2Ww;

making-of: https://wwwyoutube.com/watch?v=zQqDzAoogww
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Aniela Nowak, Jurata — Krélowa Battyku, rez. autorki, prem. 2023, Belltable, Limerick

zatozyta DraMakers i rozpoczeta realizacje projektu
Jurata — Krélowa Battyku, ale prace nad spektaklem prze-
rwata pandemia COVID-19. W czasie lockdownow teatr
przenidst swoja dziatalno$é do sieci i wyprodukowat trzy
spektakle online: dwa dla dzieci, Opowiedziat dzigciot sowie
(2020) oraz Gniewomir i lesna przygoda (dwie czesci, 2021),
a takze spektakl dla dorostych Video Call (2021). Przedsta-
wienia te mozna obejrze¢ na ich kanale YouTube (https://
www.youtube.com/@dramakers5851).

W 2019 roku Nowak przeprowadzita sie z Dublina
do Limerick, gdzie nawigzata wspdtprace z Polish Arts
Festival — Festiwalem Sztuki i Kultury Polskiej [rozmowe
z tworczynig PAF, Justyng Cwojdziniska publikowali$my
w poprzednim numerze ,Monitora’]. Otworzyto to nowy
rozdziat w historii grupy, poznata bowiem artystki: Ewe
Zak-Dyndat, Aleksandre Styke, Anne Rudzka-Urbanek
i Danute Patys Haznar, z ktérymi wznowita prace nad
Juratg — Krélowq Battyku. Na realizacje tego projektu
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teatr DraMaker otrzymat w 2022 roku grant The Agility
Award z Limerick City & County Council, co umozliwito
im sfinansowanie préb, wykonanie lalek oraz scenografii
i dokoniczenie spektaklu. Muzyczng oprawe przedstawie-
nia przygotowalta dziatajaca w Polsce Lubelska Orkie-
stra Rodzinna w skltadzie: Przemystaw Eozowski (akor-
deon, skrzypce, bas), Beata Kostrzewska (cymbaly) i Jan
Kostrzewski (beben). Premiera Juraty — Krélowej Battyku
odbyla sie w 2023 roku w prestizowym teatrze Belltable
w Limerick, gdzie spektakl zagrano trzykrotnie, a nastep-
nie goscil on na scenie Nenagh Arts Centre. W nieco
zmienionej wersji zostal wlaczony do projektu perfor-
matywnego Ewy Zak-Dyndat Droga — Bealach, In-Between
i wystawiony w Irish World Academy of Music and Dance.

Obecnie staly trzon zespotu DraMakers obok zato-
zycielki tworza: Ewa Zak—Dynda}, Anna Rudzka-Urba-
nek, Aleksandra Styka i Danuta Palys. Ta pierwsza, ktéra
w Juracie wcielita sie w role Kastitisa, Rybki i Drogomiry,
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Polskie historie
na brytyjskiej scenie

z Nicola Werenowska rozmawia Joanna Kosmalska

Nicola Werenowska jest brytyjskg dramatopisarka, librecistkg i mentorka, au-

torka licznych sztuk, ktore byly wystawiane na deskach teatréw regionalnych

i narodowych w calej Wielkiej Brytanii. Jej tworczos¢, ktéra czesto wyrasta

z osobistych doswiadczen, porusza tematyke miedzy innymi neuroatypowosci,

polskich migracji, przynaleznosci kulturowej, tozsamosci, rél spolecznych, kobiet,
klasowosci i wykluczenia spolecznego.

Aniela Nowak, Video Call, rez. autorki, prem. 2021, YouTube,

https://www.youtube.com/watch?v=rKF_q2mYZsI

a takze wspottworzyla $ciezke dzwiekowa do spektaklu,
na co dzien pracuje jako wyktadowczyni gry na fortepia-
nie i teorii muzyki w Irish World Academy of Music and
Dance. Edukacje muzyczng ukoniczyta w Polsce, licen-
¢jat w dziedzinie muzyki zdobyta na University of Bristol
w Wielkiej Brytanii, gdzie uzyskata tez z wyréznieniem
tytul magistra $piewu i $§piewu rytualnego. Jest cztonki-
nig wielu zespoléw muzycznych i wspétzatozycielka Pol-
skiej Biblioteki w Limerick. Anna Rudzka-Urbanek, ktéra
w Juracie zagrata postaé¢ Rywka oraz pomagata przy wyko-
naniu rekwizytéw i scenografii, jest z wyksztalcenia filo-
zofka. Wspottworzylta takze wczesniejszy spektakl Gnie-
womir i leSna przygoda. Aleksandra Styka, odtworczyni
r6l Rybki i Niestanki, na co dzien pracuje jako bibliote-
karka i nauczycielka tanca. Stworzyta choreografie do
projektow Venus i Fantasmagoria, ktére realizowata we
wspotpracy z Polish Arts Festival i Alchemy of Movement,
a takze wspottworzyta choreografie i wystapita w spekta-
klu Ewy Zak-Dyndat Droga — Where We Belong. Wspotpra-
cowata z Polskim Teatrem w Limerick, §piewata w chérze

Cantate Deo i prowadzita zajecia taneczne w Alchemy of
Movement i Limerick School of Art & Design. Jest jedna
z zatozycielek i dyrektorka Polskiej Biblioteki w Limerick.
Z kolei Danuta Palys Haznar jest projektantka kostiuméw
oraz wspottworcezynia lalek i scenografii.

W Juracie — Krélowej Battyku go$cinnie wystepowali:
Roland Czaczyk jako gtos Peruna oraz Jadwiga Nowak
i Gaja Lustrynowicz jako Rozdymka. Teatr wspotpraco-
wal réwniez z artystami: Matgorzata Biel, ktéra wspot-
tworzyta lalki, Stawomirem Urbankiem, ktéry pomagat
zaprojektowaé scenografie i rekwizyty, ze skrzypaczka
Anng Banko-Szumacher i wytwérnig Dexter’s Lab
Records, ktora opracowata $ciezke dzwiekowa.

W ostatnich latach zesp6ét DraMakers aktywnie
uczestniczyl w wydarzeniach kulturalnych w Limerick,
m.in. w paradzie z okazji Dnia Sw. Patryka (2024) i obcho-
dach trzydziestolecia Irish World Academy of Music and
Dance (2024). Teatr konsekwentnie realizuje swoja misje
taczenia sztuki, edukacji i promocji jezyka polskiego
wéréd Polonii w Irlandii.

Artykut powstal w ramach projektu dofinansowanego ze §rodkéw budzetu panstwa, przyznanych
przez Ministra Nauki w ramach Programu: Narodowy Program Rozwoju Humanistyki (nr projektu
NPRH/DN/SP/0040/2023/12, kwota dofinansowania 556 512,00 catkowita warto$¢ projektu 556 512,00.

;?“\?% . Ministerstwo Nauki
(\ i Szkolnictwa Wyzszego

JOANNA KOSMALSKA - adiunkt w Zaktadzie Literatury i Kultury Brytyjskiej na Uniwersytecie £6dzkim. Kierowata miedzynarodowym projektem
Polska literatura (e)migracyjna w Irlandii i Wielkiej Brytanii po roku 2004, finansowanym z Narodowego Centrum Nauki, i uczestniczyta w dwoch
projektach realizowanych w King’s College London: Talking Transformations oraz Experiential Translation. Obecnie bada teatr migracyjny w pro-
jektach Teatralne dziedzictwo polskich migrantéw i Cyfrowy atlas.... Wspotprowadzi z dr Ricarda Vidal miedzynarodowa sie¢ badawcza Cultural Literacy
Research Network, w ramach ktérej prowadzi grupe badawcza poswiecona migracjom. Ostatnio opublikowata Defining migration writing (,Journal of

Literary Theory”, 2022) i Translating Migration Experiences (, The Translation of Experience”, 2025). @ 0000-0003-3214-5872
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Nalezy od lat do czotéwki tworcodw teatru inkluzywnego i spo-
tecznie zaangazowanego. Od 2014 roku jest artystkq rezydentka
w Lakeside Theatre, Essex University, od 2018 roku w Mercury
Theatre, a od 2021 réwniez w High Tide Theatre.

Pierwszy sukces dramatopisarska odniosta juz jako szes-
nastolatka, gdy jej sztuka Twenty Per Cent zostata wyrdzniona
w prestizowym konkursie Royal Court Young People’s Play-
writing Competition. Mimo tego sukcesu, z powodu niewykry-
tej wowczas dyspraksji, autyzmu i ADHD, przez wiele lat nie
rozwijata kariery teatralnej, tylko skupita si¢ na $ciezce akade-
mickiej. Ukonczylta studia licencjackie z filologii germanskiej
z jezykiem francuskim i studia magisterskie z jezykoznawstwa
na Lancaster University, po czym napisata i obronita dokto-
rat z literatury niemieckiej w Birkbeck, University of London.
Dopiero po tym, jak otrzymata diagnoze w 2003 roku, powrécita
do pisania sztuk.

Od poczatku profesjonalnej kariery wspétpracowata z wie-
loma uznanymi teatrami, takimi jak Hampstead Theatre, Natio-
nal Theatre Studio, Royal Court, Theatre 503, Mercury Theatre
czy Graeae Theatre. Do jej licznych sztuk naleza: Davy’s Day,
Peapicker, Freedoms of the Forest, Hurt, Dreamdance, Camolodunum,
Standpoint, Birth Date, CASH!, Tattooed Under Your Skin, Hidden,
Guesthouse, Late to the Party, Behind Doors, The Last Shoes, Ghost
Stories by Candlelight. Stworzyta adaptacje Tajemniczego ogrodu
i Alicji w krainie czaréw. Napisata libretto do opery The Paradis
Files oraz stuchowiska Amy Dorrit i Look Me In The Eye. Nato-
miast sztuki Werenowskiej, ktére poruszaja temat polskich
migracji, to: Tu i Teraz/Here&Now, Silence, The Rainbow, The
Black Madonna Speaks i Broken English. Jej sztuki byly nomino-
wane do wielu prestizowych nagrdéd i doceniane przez krytykow
oraz organizacje teatralne.

Artystka taczy twoérczo$¢ dramatopisarska z dziatalnoscia
edukacyjna i spoteczng. Od ponad dwudziestu lat prowadzi
warsztaty i projekty artystyczne z polskimi imigrantami, spo-
tecznosciami wykluczonymi, mtodzieza, osobami neuroaty-
powymi i z niepetnosprawno$ciami. Wsréd tych projektow
mozna wymienié¢ spektakle Japanese Tales i Aftermath, ktéore
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Nicola Werenowska.

Fot. nicolawerenowska.co.uk

zrealizowata z udziatem ,dis:play” — grupy aktoréw z niepet-
nosprawnosciami dziatajaca przy Mercury Theatre. Obecnie
pracuje nad Masked, przedstawieniem z udziatem kobiet neu-
roatypowych z klasy pracujacej.

Nicola Werenowska uwazana jest za jedna z najwazniejszych
dramatopisarek wspoétczesnego brytyjskiego teatru. Jej twor-
czo$¢, wyrastajaca z osobistych doswiadczen i silnie spotecznie
zaangazowana, oddaje gtos grupom, ktére rzadko sa reprezento-
wane na scenie. Dzieki taczeniu pracy artystycznej, edukacyjnej
i aktywistycznej, buduje model teatru otwartego, inkluzywnego,
ktory odzwierciedla réznorodnos¢ wspodtczesnego spoteczen-
stwa brytyjskiego.
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Nicola Werenowska, Silence, rez. Jo Newman, prem. 2018, The Mercury Theatre, Colchester. Fot. nicolawerenowska.co.uk

Joanna Kosmalska: Co cie zainspirowalo do tego, by
zosta¢ dramatopisarka?

Nicola Werenowska: Kiedy miatam szesnascie lat, napi-
salam swoja pierwszag petnospektaklowg sztuke, ktora
otrzymata wyréznienie w konkursie dla mtodych dra-
matopisarzy, organizowanym przez Royal Court The-
atre, i otrzymatam zaproszenie do Londynu, by o niej
opowiedzie¢. Dokladnie pamietam moment, kiedy sta-
tam na schodach Royal Court Theatre na Sloane Square
i poczutam, ze pisanie sztuk to jest wlasnie to, co chce
robi¢ w zyciu. Sztuka nosita tytul Twenty Per Cent: opo-
wiadata o relacjach rodzinnych i oparta byta na moich
osobistych doswiadczeniach utraty bliskiej kuzynki Tra-
cey, ktéra zmarta na raka (chtoniaka Hodgkina), gdy
miata czternascie lat, a ja pietnascie. Pisanie tej sztuki
przyniosto mi ogromna ulge, byto czescig zatoby, ale tez
poczatkiem mojej tworczej drogi.

Jednak z powodu niezdiagnozowanej neuroatypowo-
$ci (dyspraksji/ADD), mineto szesna$cie lat, zanim napi-
salam kolejng sztuke, po tym, jak przezytam powazne
zalamanie nerwowe, po ktérym w koncu otrzymatam
diagnoze. Zawdd pisarki, a juz w szczegdlnosci drama-
topisarki, wymaga otwartosci i wspétpracy z ludzmi, do
czego niezbedna jest pewnosc siebie, a mnie jej przed dia-
gnoza po prostu brakowato. Wybratam sciezke naukowa:
studiowatam francuski i niemiecki na uniwersytecie,
potem napisatam prace magistersky i doktorska z litera-
tury niemieckiej, ale tak naprawde caty ten czas sie ukry-
watam. Ukrywatam te aspekty mojej neuroatypowosci,
ktére sprawialy, ze czutam sie zazenowana i samotna.
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Kiedy w 2000 roku otrzymatam diagnoze, a bylam
jedna z pierwszych kobiet w Wielkiej Brytanii, u ktérej
zdiagnozowano dyspraksje, zaczetam znowu pisaé. To
odmienito moje zycie. Dotgczytam do grupy dramatopi-
sarskiej, ktora dziatata przy Mercury Theatre w Colche-
ster, czyli teatrze regionalnym w mojej okolicy, i w ciagu
sze$ciu miesiecy, dzieki szcze$liwym zbiegom okolicz-
nosci, wystawiono mojg pierwsza profesjonalng sztuke
Davy’s Day, ktéra napisatam na zaméwienie, a ktéra
porusza temat zaloby i autyzmu w rodzinie.

Wkroétce miatam to szczescie, ze otrzymatam kolejne
zlecenie od Mercury Theatre, by napisa¢ kilka sztuk dla
ich grupy aktoréw z niepetnosprawnosciami i neuroaty-
powosciami, a nastepnie od wspaniatej trupy objazdowe;j
Eastern Angles, ktéra zlecita mi napisanie pelnospek-
taklowej sztuki Peapickers na potrzeby ich trasy po tere-
nach wiejskich. Sztuka opowiadata o zyciu kobiet na wiej-
skich obszarach Essex w latach pie¢dziesiatych XX wieku
oraz o dwczesnym stosunku spoteczenstwa do dzieci mie-
szanych rasowo, choréb psychicznych i rél ptciowych. Od
tamtej pory nie ogladam sie za siebie i czuje sie ogrom-
nie uprzywilejowana, ze caly czas dostaje zlecenia, moje
sztuki sg wystawiane, i ze do tej pory byty grane w tylu
teatrach w catej Wielkiej Brytanii.

JK: Jakim wyzwaniom musiata$ stawi¢ czoto w teatrze?
NW: Rzeczywiscie, powaznych wyzwan napotkalam
sporo — bytam osobg z zewnatrz w branzy, kobieta, mama

matych dzieci, z neuroatypowoscia, mieszkajaca poza
Londynem. Nie pochodze ze srodowiska teatralnego,
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a teatr w Wielkiej Brytanii byl wowczas do$é¢ zamknieta
spotecznoscig — wszystko opierato sie na kontaktach
i znajomosciach. Cho¢ dzi§ mam wielu wspaniatych
wspotpracownikéw, do ktérych moge sie zwréci¢ z pro-
pozycja wspoélnej realizacji projektu, nie zawsze tak byto.

Dodatkowo, kiedy zaczynatam pisa¢ sztuki na
poczatku lat 2000, autorami 90% nowych tekstéw byli
mezczyzni — panowata kultura ,wszystko dzieje sie
w pubie po spektaklu”, a jako kobieta z dyspraksja, ktora
zle znosi hatasliwe i zadymione miejsca, oraz jako mama
trzech dziewczynek, ktéra nie mogta po prostu zostaé po
przedstawieniu i rozbudowywac sieci kontaktéw, czutam
sie wykluczona. Na szczesécie kultura bardzo sie zmie-
nita i mtodsze pisarki sg obecnie w lepszej sytuacji, choé¢
nadal jest duzo w tej kwestii do zrobienia.

Kolejnym wyzwaniem byla, rzecz jasna, moja neuroaty-
powos¢ — cho¢ diagnoza data mi pewno$¢ siebie i zacze-
tam pisa¢, przez dlugi czas nie méwitam o tym otwarcie,
co rodzito rézne problemy. Na przyktad nie prositam
o doprecyzowanie pytan, ktére wymagaty ode mnie dtuz-
szego namystu, nie méwitam, ze potrzebuje przerwy, kiedy
bytam przebodzZcowana, nie prositam o pomoc w prostych,
codziennych czynno$ciach, bo byto mi wstyd, i tak dalej.

Cho¢ miejscowo$é, w ktorej mieszkam, jest blisko
Londynu, kiedy zaczynatam pisa¢, mozliwosci rozwoju

zawodowego w moim regionie byly bardzo ograniczone,
bo cate zycie teatralne koncentrowato sie¢ w Londynie.
To réwniez bardzo sie zmienito, dzieki znakomitemu
wsparciu dla nowych dramatopisarzy ze strony teatrow
regionalnych, takich jak Mercury Theatre czy High Tide
Theatre, gdzie jestem obecnie artystka-rezydentka.

JK: W wielu sztukach poruszasz temat migracji Pola-
kéw. Skad wzieto sie zainteresowanie Polska?

NW: Moim mezem jest Polak, ktérego rodzice byli
uchodzcami w czasie II wojny $wiatowej. Dzieki rela-
cjom z Leszkiem, jego rodzing i szersza polska spotecz-
noscia, zrodzito sie¢ we mnie zainteresowanie polska kul-
tura i historia, a szczegdlnie tym, jak najnowsza historia
Polski bywa w Wielkiej Brytanii pomijana lub znieksztat-
cana. Na przyktad wiekszos¢ Anglikéw nie ma pojecia
o powstaniu warszawskim ani o tym, ze nie wygraliby-
$my Bitwy o Anglie bez udziatu polskich pilotow.
Chociaz méj maz urodzit sie w Wielkiej Brytanii,
jego rodzice byli nastolatkami w czasie wojny i mysle,
ze stuchanie ich historii rozbudzito we mnie fascynacje
tematyka migracji. Ponadto jako kobieta z dyspraksja,
ktéra pochodzita z rodziny robotniczej, zawsze czutam
sie outsiderka, a to idealnie wpisuje sie w te tematyke.

Tu i Teraz / Here&Now, rez. Sam Potter, prem. 19 grudnia 2012, Hampstead Theatre, Londyn.

Fot. nicolawerenowska.co.uk
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Jako jezykoznawczynie fascynuja mnie tez rozne kultury
i uwielbiam analizowa¢ w swoich tekstach poczucie przy-
nalezno$ci i jednoczes$nie jej braku.

JK: Co bylo inspiracja do napisania sztuk o polskiej
tematyce, czyli Tu i Teraz / Here&Now, Silence, The Black
Madonna Speaks, Broken English, The Rainbow?

NW: Do napisania Tu i Teraz zainspirowata mnie fala
wspotczesnych migrantow, ktérzy przyjechali do Wiel-
kiej Brytanii po przystapieniu Polski do Unii Europejskiej
ponad dwadziescia lat temu. Populacja Polakéw w Wiel-
kiej Brytanii dynamicznie wzrosta, ale miatam wraze-
nie, ze nikt o tym nie pisze i ze ta nowa spoteczno$é nie
jest widoczna w teatrze. Zaczetam sie zastanawiad, jak to
jest przyjechaé z Polski do UK jako migrant zarobkowy
w obecnych czasach. Przeprowadzitam wiele wywiadow
z polskimi migrantami, dzieki ktorym zebratam materiat
do sztuki, ktéra przyglada sie temu, jakie znaczenie ma
rodzina w formowaniu sie tozsamo$ci migranta.

Natomiast bezposrednia inspiracjg do Silence byly
wojenne doswiadczenia mojej tesciowej, ktérg deporto-
wano z Kreséw na Syberie, nastepnie przebywata w sie-
rociicu w Afryce, zanim trafita do obozu dla przesiedlen-
cow w Reading. Jej historia ukazuje, w jaki sposéb duza
cze$¢ wojennego pokolenia trafita do Wielkiej Brytanii,
ale jest to opowie$¢ wojenna, o ktorej sie praktycznie nie
moéwi. Cheiatam opowiedzied o jej doswiadczeniach po
to, by naswietli¢ brytyjskiej publicznosci ten fragment
polskiej historii. Pragnetam tez pokaza¢, jak trauma
wojny i przymusowego przesiedlenia przenika z pokole-
nia na pokolenie, przez co Silence to w duzej mierze stu-
dium traumy miedzypokoleniowej, oparte na badaniach
z zakresu epigenetyki. Moim celem nie byto opowiedze-
nie jedynie historii mojej teSciowej, wspdtpracowatam
z grupami ocalatych, takimi jak Kresy Family, i konsul-
towatam sie z badaczka Ning Finbow, ktérej matka miata
podobne doswiadczenia, po to, by moc przeksztalci¢ ich
historie w fikcje.

Z kolei The Rainbow, ktére niedawno miato premiere
w Perth Theatre w Szkocji, i ktére mam nadzieje wysta-
wi¢ réwniez w Polsce, to adaptacja klasycznej powiesci
D.H. Lawrence’a, ktéra podejmuje temat emancypacji
kobiet i rél ptciowych na przetomie XIX i XX wieku. Moja
adaptacja koncentruje sie na trzech Polkach i stawia je
w centrum narracji, przez co dekolonizuje te powies¢ —
przeciwstawia sie jej dominujgcym interpretacjom, ktore
catkowicie pomijajg polska tozsamo$é bohaterek powie-
$ci, mimo ze najstarsza z nich byla uczestniczkg powsta-
nia styczniowego w 1863 roku, a jej wnuczka, gtéwna
bohaterka, jest zafascynowana swoja polska przesztoscia.

Sztuki The Black Madonna Speaks i Broken English
s jeszcze w procesie tworzenia. W The Black Madonna
Speaks oddaje glos tej znanej na calym $wiecie polskiej
ikonie, $ledze jej historie i sposoby, w jakie byta zawtasz-
czana na przestrzeni lat. Sztuka przedstawia trzy pokole-
nia w historii Polski, w tym okres ,,Solidarno$ci”, i omawia
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temat wolnosci i odwagi, prébujac odpowiedzieé na pyta-
nie: czy zyjac w rezimie autorytarnym, mozna cieszyc sie
wolnoscia? Z kolei Broken English to nowa sztuka o Pola-
kach mieszkajacych w Wielkiej Brytanii, ktéra przyglada
sie temu, jak brexit, pandemia COVID-19 i populizm
wplynely na polskie spotecznosci.

JK: W sztukach, ktére poruszaja polska tematyke, wpla-
tasz w dialogi jezyk polski. Jak wyglada proces pisania
sztuki dwujezycznej?

NW: Uwielbiam jezyki, wiec choé¢ znam polski jedynie
w stopniu podstawowym, lubie wplataé polskie zdania,
zwroty i stowa w teksty. Zazwyczaj sama pisze polskie
fragmenty, korzystajac przy tym z internetowych narze-
dzi, a nastepnie wspdtpracuje z ttumaczem, by dopra-
cowal przektady. Wspaniate w teatrze jest to, ze mozna
wprowadzi¢ scene po polsku, a jednocze$nie przekazad
jej sens wizualnie, w sposéb, ktéry pozostaje niedostepny
dla powiesci czy filmu.

Chociaz méwie tez ptynnie po francusku i niemiecku,
nie napisatam jeszcze zadnej sztuki, w ktorej uzytabym
tych jezykow tak, jak wykorzystuje polski. Cho¢ z drugiej
strony, w adaptacji Alicji w Krainie Czaréw dla Derby The-
atre umies$citam francuskojezycznego Biatego Krolika,
a obecnie wplatam hiszpanskie zwroty w nowej sztuce
o Katarzynie Aragonskiej, pierwszej zonie Henryka VIIIL.

JK: Jak udaje ci sie taczy¢ osobiste historie z uniwer-
salnymi tematami, ktore trafiajg do szerokiej publicz-
nosci?

NW: Mysle, ze im bardziej konkretna jest opowie$é
i $wiat przedstawiony w sztuce, tym silniej wybrzmie-
waja uniwersalne tematy. Gdy pisze, koncentruje sie na
postaciach i choé¢ zaczynam prace nad sztuka od jakiego$
gléwnego tematu, jak na przyktad trauma miedzypokole-
niowa w Polsce, to dla mnie najistotniejszym elementem
historii sa bohaterowie i to oni mnie prowadza. Czy pisze
o kobietach z klasy robotniczej, jak w Guesthouse, czy
o kobietach z neuroatypowoscia, jak w Hidden i Masked,
czy tez o do$wiadczeniach migrantéw, we wszystkich
moich sztukach pojawia sie temat outsidera, poniewaz
sama mam takie do§wiadczenia. Szczegdlnie pociagaja
mnie nieznane historie, zaréwno o postaciach historycz-
nych, ktére sa marginalizowane lub falszywie przedsta-
wiane, jak i te o ludziach z klasy pracujacej czy o osobach
z niepelnosprawnosciami.

JK: Czy twoje historie oparte sa na prawdziwych wyda-
rzeniach?

NW: Kazda sztuka jest inna i wymaga indywidualnego
podejscia. Sztuki, nad ktérymi obecnie pracuje — pierw-
sza o Katarzynie Aragonskiej i druga, zatytutowana
Star Sisters, ktéra opowiada o dwodch autorkach zna-
nej na catym $wiecie kotysanki Twinkle Twinkle Little
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Polskie historie na brytyjskiej scenie

Nicola Werenowska, Rainbow, rez. Jo Newman, prem. 28 lutego 2025, Perth Theatre and Concert Hall Scotland.

Fot. nicolawerenowska.co.uk

Star — wymagaja wielu badan historycznych. Ale gdy
pisze sztuki oparte na osobistym do$wiadczeniu, tez sta-
ram sie poszerzy¢ wlasng perspektywe, miedzy innymi
przeprowadzajac wywiady z réznymi osobami; na przy-
ktad, cho¢ moja sztuka Hidden byta w duzej mierze auto-
biograficzna, przeprowadzitam wywiady z okoto dwu-
dziestoma kobietami z neuroatypowo$cia, by mie¢ wiecej
pomystéw i nabraé dystansu do wtasnych przezy¢.

JK: Czy mozesz naswietli¢ swoj proces tworczy — od
pomystu do gotowego scenariusza?

NW: Jak juz wspomniatam, kazda sztuka to unikalny
proces. Mam zazwyczaj wiele pomystéw i czekam, by
zobaczy¢, ktore z nich sie zakorzenia, zarébwno w mojej
wyobrazni, jak i w kontekscie zdobycia $rodkéw na ich
rozwdj i produkcje. Uwazam sie za pisarke zaangazo-
wang politycznie i gdy pisze utwér oryginalny, punktem
wyj$cia jest dla mnie istotny temat. Na przyktad Silence
narodzito sie z silnej potrzeby podzielenia si¢ z publicz-
noscig nieznang historia, a Hidden z checi opowiedzenia
o zyciu z dysprazja. Natomiast pisanie sztuk, takich jak
opera The Paradis Files stworzona na zlecenie Graeae The-
atre Company czy krotka sztuka The Last Shoes o zetiskim
btaznie na dworze kroélowej Marii Tudor, ktére opowia-
daja o marginalizowanych lub fatszywie przedstawianych
kobiecych postaciach historycznych, zwykle zaczynam od
stworzenia bohaterek.

Podobnie jak kazda sztuka ma inny poczatek, tak
samo proces ich tworzenia sie rézni; najczesciej jednak
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rozpoczynam prace od etapu badan, nastepnie jest okres
pisania, w czasie ktérego korzystam ze wsparcia drama-
turga i rezysera, i zazwyczaj tworze kilka wersji scenariu-
sza zanim rozpoczniemy proby. W przypadku wiekszych
projektow, czesto w trakcie pisania, organizowane sa
sesje kreatywne z udziatem aktorow, a jesli jest to utwor
muzyczny, spotykam sie tez z kompozytorami. Niektore
moje sztuki Graeae Theatre Company od — pomystu do
premiery — powstaly w zaledwie sze$¢ miesiecy, a nad
innymi pracowatam wiele lat. Wazne jest, by by¢ cier-
pliwa i zaakceptowac fakt, ze nie ma sie kontroli nad pro-
cesem produkgji.

JK: Czym rézni sie adaptowanie utworu, takiego jak
Alicja w Krainie Czaréw czy Tajemniczy ogréd, od pisania
sztuki oryginalnej?

NW: Pierwsza czes$¢ procesu jest zupelnie inna, poniewaz
tekst juz istnieje. Staram sie wiec najpierw zrozumied, co
jest najistotniejsze w danym utworze i jak to zachowa¢
w adaptacji, a jednoczeénie zadaje sobie pytanie: co w tej
historii bedzie ciekawe dla wspotczesnej publicznosci?
Adaptacja zawsze wigze sie z tym, ze trzeba podja¢ jasne
i konkretne decyzje, jesli chodzi o miejsce akcji, styl i boha-
teréw. Gdy juz powstanie pierwszy szkic, dalszy proces jest
podobny do pracy nad utworem oryginalnym: wszystko
kreci sie wokét rozwijania i dopracowywania scenariusza.

JK: Czy sa jacy$ autorzy, ktoérzy sa dla ciebie zrédlem
inspiracji?
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NW: Niezwykle trudno mi na to pytanie odpowiedzie¢,
poniewaz jestem literaturoznawczynia z wyksztatcenia
i uwielbiam czyta¢ powiesci, poezje i dramaty. Niewatpli-
wie poezja ma ogromny wplyw na mojg tworczos¢ i jest
tylu poetdw, ktérych podziwiam, ze trudno wymienié
wszystkich! Jesli chodzi o wspélczesne poetki piszgce po
angielsku, uwielbiam twoérczo$¢ Helen Dunmore, Mary
Oliver i Jane Kenyon. Z kolei jedna z moich ulubionych
wspolczesnych dramatopisarek jest Abi Morgan, ktora jest
tez wybitna scenarzystka. Na studiach bytam pod ogrom-
nym wrazeniem szerokiego grona europejskich dramato-
pisarzy, takich jak Camus, Sartre, Ionesco, Ibsen, Brecht
czy Frisch, a ostatnimi czasy z ogromna przyjemnoscia
zanurzalam sie w polskiej poezji, prozie i dramacie, szcze-
gblnie w tworczosci Szymborskiej, Mitosza i Tokarczuk.
W dziecinstwie moja ulubiona ksigzka byta powies¢ Judith
Kerr When Hitler Stole Pink Rabbit, jest to historia migra-
cyjna, ktérej adaptacji chciatabym sie kiedys podjaé.

JK: Jak wspotpracujesz z rezyserami i aktorami?

NW: To znéw zalezy od projektu, ale wspdtpraca to jest
co$, co najbardziej lubie w byciu dramatopisarka. Przed-
stawienie to wynik umiejetnosci, oddanej pracy, troski
i wysitku wielu oséb. Uwielbiam uczestniczy¢ w probach
z aktorami i rezyserem, zwlaszcza na poczatku, kiedy
czuje, ze jestem im najbardziej potrzebna, ale istotne
jest tez, by pozniej sie wycofac i da¢ aktorom przestrzen,
zeby mogli nadaé przedstawieniu swoj wlasny charak-
ter. Poniewaz pisze i redaguje teksty bardzo szybko, lubie
wprowadza¢ poprawki podczas préb i cenie sobie uwagi,
ktére dostaje od zespotu. Proby nie majg na celu karmie-
nia mojego ego, ale ulepszenie sztuki, dlatego zawsze
jestem otwarta na krytyke i sugestie aktorow: jesli jaka$
scena nie dziata, chce o tym wiedzie¢! Czasami, ale nie
zawsze, biore tez udzial w przestuchaniach. To zalezy
od logistyki. Ale nawet jesli nie moge w nich uczestni-
czyé, zawsze rekomenduje aktoréw. Co wazne, pracuje
z ludZmi, ktérych lubie i ktérym ufam, wiec nie czuje
potrzeby, by za wszelkg cene bra¢ udzial w kazdym etapie.

JK: Czy pamietasz momenty, kiedy czula$ satysfakcje,
ze twoja sztuka pojawila sie na scenie?

NW: Bytam kompletnie oszotomiona premiera Tu i Teraz
w Hampstead Theatre w 2012 roku. Statam w foyer i nagle
ustyszatam wokoét siebie polskie glosy. Nie wiedziatam,
jak widzowie zareaguja na sztuke, ale bardzo poruszyto
mnie to, ze polska spoteczno$é, wsrdd ktorej wiele oséb
nigdy wczesniej nie byto w brytyjskim teatrze, przyszta
obejrze¢ ten wilasnie spektakl. Drugi taki moment miat
miejsce w czasie wieczoru prasowego Silence w Mer-
cury Theatre, tuz przed tym, jak spektakl wyruszyl na

- Ministerstwo Nauki
" i Szkolnictwa Wyzszego

ogélnokrajowe tournée: w czasie ostatniej sceny zapa-
dta taka cisza na widowni, ze byla ona niemal nama-
calna. Wiele oséb ptakato — zaréwno widzowie z Polski,
jak i z Wielkiej Brytanii — i cudownie byto dostaé¢ owa-
cje na stojaco. Mam ogromne szczescie, ze przez ostatnie
dwadziescia lat, odkad zaczetam pisaé, otrzymatam wiele
znakomitych recenzji, za ktore jestem wdzieczna, ale to
wtlasnie te dwa magiczne momenty najbardziej zapadty
mi w pamiec.

JK: Co widzowie powinni wynies¢ z twojej twdrczosci?

NW: Nie chce narzucaé widzom, co maja wynies¢ ze spek-
taklu. Mam nadzieje, ze spedzili mily wieczor w teatrze.
Mam nadzieje, ze pewne kwestie zobaczyli w nowym
$wietle. Mam nadzieje, ze rozpalita sie w nich jakas iskra,
ze sztuka ich poruszyta. Mam nadzieje, ze sie nie nudzili.
Reakcje publicznosci niezmiennie mnie zaskakuja, ale
tylko w dobrym sensie, ludzie podchodzg i méwia, ze
poruszyt ich jakis watek albo jakas postaé, lub tez po
spektaklu dzielg sie swoimi wrazeniami w mediach spo-
teczno$ciowych.

JK: Czy uwazasz, Ze istnieje pojecie ,teatru migracyj-
nego”? Jedli tak, to jakie cechy go wyrdzniaja? Czy kté-
re$ ze swoich sztuk opisalabys$ jako utwory migracyjne?

NW: To bardzo interesujgca koncepcja, ale musiatabym
sie dtuzej zastanowié, by odpowiedzieé na to pytanie. Jak
juz wspomniatam, napisatam kilka sztuk o doswiadcze-
niu polskich migrantéw, ale czy mozna nazwac je teatrem
migracyjnym? Nie jestem migrantkg w dostownym sen-
sie — mieszkam tam, gdzie si¢ urodzitam — wiec nie wiem,
czy moge okre$laé swojg tworczosc jako teatr migracyjny.
Ale jestem dramaturginia, ktorej zalezy na doswiadcze-
niu migrantéw, szczegblnie polskich migrantéw, i uwa-
zam, ze jest to politycznie i spotecznie wazny temat, o kté-
rym warto pisac.

JK: Czy mozesz zdradzi¢, nad czym obecnie pracujesz?

NW: Obecnie pracuje przy okoto dziesieciu projektach,
ktére sg na réoznych etapach rozwoju. Wsréd nich jest
moja adaptacja The Rainbow, ktéra mam nadzieje, ze
uda mi sie wystawi¢ w Polsce, pracuje nad sztukami The
Black Madonna Speaks i Broken English, przygotowuje tez
sztuke dla teatru mtodziezowego o sile i wtadzy, stucho-
wisko o Katarzynie Aragonskiej, opracowuje pelnospek-
taklowa sztuke o kobiecie btaznie na dworze Tudoréw
oraz rodzinny spektakl Star Sisters. Uwielbiam mie¢ jed-
nocze$nie wiele projektéw — wspoétgra to z moim neuro-
atypowowym umystem!

thum. Joanna Kosmalska

Wywiad powstal w ramach projektu dofinansowanego ze srodkéw budzetu panstwa, przyznanych
przez Ministra Nauki w ramach Programu: Narodowy Program Rozwoju Humanistyki (nr projektu

L NPRH/DN/SP/0040/2023/12, kwota dofinansowania 556 512,00 catkowita warto$¢ projektu 556 512,00.
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Théatre Elizabeth Czerczuk
w Paryzu

z Elzbieta Czerczuk
rozmawia Natalie Moreno-Kaminska

Natalie Moreno-Kaminska: Dlaczego wybrata pani
Paryz na miejsce do tworzenia teatru i dzielenia si¢
swoja sztuka?

Elizabeth Czerczuk: Tak sie potoczyly moje losy. Ode-
bratam wyksztalcenie w krakowskiej szkole teatral-
nej i zaczetam - jak wszyscy absolwenci — wystepowaé
w polskich teatrach i filmach. Gratam jednak takze za
granicg w teatrze Zofii Kalinskiej, a ze znatam juz wtedy
do$é dobrze jezyk francuski, miatam mozliwo$é konty-
nuowania swojej drogi zawodowej réwniez za tak zwang
zelazna kurtyna. Byto moim marzeniem doskonali¢ sie
w zawodzie i gdy zostatam stypendystkg rzadu francu-
skiego, kontynuowatam ksztatcenie w Narodowym Wyz-
szym Konserwatorium Sztuki Dramatycznej pod opieka
Daniela Mesguicha. Bralam réwniez udzial w wielu
projektach stazowych w paryskich instytucjach teatral-
nych jako choreografka, rezyserka i aktorka. Instytu-
cje, w ktorych dane mi byto odcisngé¢ swoj slad, to mie-
dzy innymi Komedia Francuska (Comédie-Frangcaise),
Szkota Pantomimy Marcela Marceau (Ecole Internatio-
nale de Mimodrame de Paris), Teatr Miejski (Théatre de
la Ville) w Paryzu i Narodowe Centrum Choreograficzne
w Caen w Normandii (Centre Chorégraphique National
de Caen en Normandie) pod dyrekcja Karine Saporty.
W tych okoliczno$ciach Paryz stawat sie silg rzeczy mia-
stem, z ktérym bytam coraz bardziej zwiazana. Poza tym,
a moze przede wszystkim, to miasto, a takze kultura fran-
cuska, ktorej wizytowka jest Paryz, rozpoznawatam coraz
mocniej jako miejsce, w ktdorym chce zy¢, tworzy¢, choé
niekoniecznie pracujac w teatrze nad niezaprzeczalnie
wspanialg dramaturgia francuska. Bylam przeciez ser-
cem zwigzana réwniez z krajem swojego urodzenia, z jego
wielka tradycjg teatralng. Miatam za soba ksztattujace
mnie jako artystke do$wiadczenia wynikajace z bezpo-
$rednich kontaktow z najwybitniejszymi tworcami wspot-
czesnego polskiego teatru: Henrykiem Tomaszewskim,
Zygmuntem Molikiem, Ryszardem Cieslakiem. Takze ze
sceng alternatywna Krakowa. Takie doswiadczenia arty-
styczne ksztaltujg, wiec mdj Paryz to przede wszystkim
miasto, do ktoérego staram sie wnie$é¢ oddech polskiego,
rewolucyjnego formalnie, zaangazowanego teatru, ktory
nie stuzy do zabawy, ale do glebszej refleksji nad swiatem,
w ktérym zyjemy.
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Fot. Woytek Konarzewski

ELZBIETA (ELIZABETH) CZERCZUK - polska rezyserka,
aktorka, tancerka, choreografka i pedagozka teatru, tworzaca
we Francji. Doktor sztuk teatralnych, absolwentka Panistwowej
Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie
i Narodowego Wyzszego Konserwatorium Sztuki Dramatycznej
(Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique) w Paryzu.
Zatozycielka i dyrektorka Théatre Elizabeth Czerczuk oraz pry-
watnej szkoty teatralnej Laboratoire d’Expression Théatrale
w Paryzu. Jej spektakle goscity na festiwalach w Europie, w tym
na festiwalu teatralnym w Awinionie. Wspodtpracowata z cenio-
nymi tworcami polskiego teatru wspétczesnego, miedzy innymi
z Henrykiem Tomaszewskim i Ryszardem Cieslakiem w Teatrze
Laboratorium Jerzego Grotowskiego. W latach 2002-2003 byta
dyrektorka Wroctawskiego Teatru Pantomimy. Otrzymata Pla-
tynowy Medal francuskiej Akademii Nauki, Sztuki i Literatury
za dokonania teatralne (2019), wyrdznienie w kategorii kultura
w konkursie ,,Wybitny Polak we Francji” w roku 2016 i gtéwna
nagrode konkursu w kategorii ,,Osobowo$¢” w 2020 roku.
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ELZBIETA (ELIZABETH) CZERCZUK

NM-K: Jak zatem powstal Théatre Elizabeth Czerczuk -
T.E.C?

EC: To naturalna kolej rzeczy. W 1992 roku bytam juz na
tyle pewna swoich umiejetnosci scenicznych, a takze tego,
ze mam co$ oryginalnego do powiedzenia w dziedzinie
sztuki teatralnej, ze stworzytam wtasny zesp6t pod nazwa
Compagnie Elizabeth Czerczuk.

Od poczatku istota mojego teatru byt nie jezyk, a prze-
strzen i ruch. W tamtym okresie intensywnie poszukiwa-
tam wtasnej autorskiej ekspresji scenicznej, ktéra pozwo-
litaby mi wypowiedzieé na scenie, we wlasciwej dla mnie
formie to, co mi w duszy gra. I tak po licznych wystepach
na miedzynarodowych festiwalach z repertuarem sztuk
opartych na polskiej wspodtczesnej dramaturgii, ale takze
na wybranych dzietach z literatury francuskiej, nasz
teatr stawal sie rozpoznawalny, wyr6ézniany — co zawsze
jest motywacja do dalszej, jeszcze intensywniejszej pracy.
Stalam sie gotowa na wtasny, autorski teatr, takze jako
teatralny pedagog, poniewaz przez lata wyktadatam gre
aktorskg w paryskiej Miedzynarodowej Szkole Filmowej
EICAR (L’Ecole Internationale de Création Audiovisuelle
et de Réalisation), w Théatre Gérard Philipe i w szkole
Teatru Narodowego (Théatre National de la Danse du
Chaillot).

Tak wiec powstaty w 2016 roku T.E.C. jest naturalng
kontynuacjg mojej drogi artystycznej i zawodowej. Miejs-
cem, w ktérym moge kontynuowaé swoje poszukiwania
teatralne w warunkach sprzyjajacych pracy artystycz-
nej. Moge tu takze ksztalci¢ mtodych artystéw. Nowo-
czesna scena, zbudowana w ten sposob, zeby przestrzen
teatralng mozliwie maksymalnie poszerzy¢ i otworzyé na
r6zne koncepcje widowiska scenicznego, tez nie jest bez
znaczenia. A taka wiasnie przestrzenia T.E.C. dysponuje.

MJj teatr jest po polsku go$cinnym miejscem dla
publiczno$ci, sprzyjajgcym spotkaniom z artystami, stwa-
rzajagcym mozliwo$¢ rozmowy po spektaklu. Organizuje
tutaj liczne spotkania, koncerty katartyczne, zapraszam
znawcow teatru, publiczno$é, do swobodnej rozmowy
o sztuce i zyciu. Mam wrazenie, ze mdj teatr w obecnym
ksztalcie spelnia wszystkie warunki, by taka dziatalnosé
prowadzic.

NM-K: Kim sg odbiorcy pani twdrczosci? Czy publicz-
no$¢ teatru jest wielokulturowa?

EC: Publiczno$é to przede wszystkim ludzie zaintereso-
wani tre$ciami i forma sztuki, jakg tworze. Raczej rzadko
kto$ trafia do mojego teatru przez przypadek. Poniewaz
moje spektakle sg na tyle uniwersalne, by moc zaintere-
sowac¢ ludzi w kazdym wieku, to i moja publiczno$¢ jest
w tym zakresie bardzo rézna. Przychodza ludzie mtodzi,
starsi, a takze czasem nawet dzieci, cho¢ na pewno nie
tworze teatru dla dzieci i jestem zaskoczona, kiedy stysze,
ze dzieci sie dobrze bawily... Przychodza Polacy, Francuzi
i ludzie z catego $wiata, bo Paryz to miasto kosmopoli-
tyczne, a teatr, w ktérym sie ,tanczy” do sztuk Witkacego,
intryguje. Wazne jest, ze zostajg; mam swoja publiczno$é.
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NM-K: Jak identyfikuje pani swoj teatr? Czy jako teatr
migrancki, polsko-francuski?

EC: To przede wszystkim teatr europejski, mieszczacy
sie w Paryzu, w ktérym gramy sztuki inspirowane prze-
waznie dramaturgia polska, ale nie tylko. Jesli na scenie
pojawia sie stowo, to przewaznie méwimy po francusku,
cho¢ nie zawsze, poniewaz moj zespét jest miedzynaro-
dowy i czasem méwimy w wielu jezykach. Bardzo doce-
niam i szanuje polska tradycje literacka, ciesze sie, ze
moge pokaza¢ mojej widowni, sktadajacej sie przewaz-
nie Francuzéw, co mamy w Polsce najlepszego, ale podob-
nie jak Gombrowicz, ktdrego teatrem czesto sie inspiruje,
uwazam sie za Europejke. Nasze dziedzictwo kulturowe
ma swoje miejsce w tradycji teatru europejskiego i cho¢
zawsze z duma podkres$lam, ze jestem Polka, nie zamy-
kam sie na wplywy z innych kultur, nie tylko kultury fran-
cuskiej. Sztuka przeciez potrafi przekraczac granice, robié
to w sposob pokojowy i humanitarny.

NM-K: Okresla pani T.E.C. takze mianem ,teatru
choreograficznego”. Dlaczego?

EC: Podstawowg praktyka uprawiang w moim teatrze jest
choreografia i zwiazane z nig rézne rodzaje dramaturgii
ruchu. Jak wiadomo choreografia stoi u Zrédet teatru
europejskiego, ale przez wieki scena kojarzyta sie przede
wszystkim ze stowem. Totez wracajac do Zrddet, chce
jako$ to podkresli¢, zwrdci¢ uwage na ten podstawowy
modus, jezyk ciata, ktéorym postuguje sie moj teatr. Stowo
i tekst literacki tez majg oczywiscie swojg wage i znacze-
nie, ale sg komplementarne (bo nie chce uzy¢ stowa ,,pod-
rzedne”) wobec ruchu, choreografii, dramaturgii ciata.
Moi aktorzy to przede wszystkim tancerze, ktoérzy upra-
wiaja réznorodne rodzaje szeroko rozumianego ,tafnca’.
Wypowiadaja sie za pomocg ciata w poetykach rucho-
wych tanca klasycznego, hip-hopu, tarica nowoczesnego,
etc. Tworze choreografie, postugujac sie ich umiejetno-
$ciami i wrazliwo$cia, a takze specyfika ruchu, ktdry jest
ich ekspresja. Tak wiec przede wszystkim choreogra-
fia: ona nakresla plan, kompozycje formalng widowiska,
wraz z nig pojawia sie stowo, czesto wyptywa ono — natu-
ralnie — z ruchu i jest jego efektem, owocem. Na przyktad
w sztuce AMOK - Sois toujours mort en Eurydice (AMOK —
Bgdz zawsze umarty w Eurydyce) choreografia ostatniej
drogi Orfeusza, Eurydyki i Hermesa zostata niejako pod-
porzadkowana strukturze formalnej wiersza Rilkego,
bo okazuje sie, ze ten poeta doskonale czut ruch, kiedy
o nim w wierszu opowiadal. Nam wiec pozostato jedynie
wprawi¢ w sceniczne dziatanie jego ,,poetycka partyture”.
To jeszcze jeden dowdd na to, ze stowo i ruch moga by¢
organicznie ze sobg powiazane. My w teatrze zaczynamy
od ruchu emodji, uczud, ciata, a z tych cielesnych impul-
sOw pojawia sie stowo, kiedy przychodzi jego naturalna
kolej, by mogto wybrzmieé. W zaleznos$ci od rodzaju
emocdji i formy ruchu stowo takze wybrzmiewa w rézno-
raki sposéb.
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NM-K: Wcze$niej teatr nosil nazwe Théatre Laborato-
ire Elizabeth Czerczuk. Jak rozumiem, byl to hotd dla
Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego?

EC: Po raz pierwszy zetknetam sie z nauczaniem i prak-
tyka teatru w rodzinnym miescie, we Wroctawiu i byly
to zajecia prowadzone przez uczniéw Grotowskiego, a ja
bytam wtedy osobg bardzo mtoda, chtonng i - ze tak sie
metaforycznie wyraze — ziarno trafito na podatny grunt.
Potem byl jeszcze inny wroctawski mistrz teatru — Hen-
ryk Tomaszewski. Zaréwno Grotowski, jak i Tomaszew-
ski, pomimo dzielacych ich réznic, pracowali intensyw-
nie z cialem aktora. Grotowski, jak wiadomo, inspirowat
sie takze teatrem Artauda, ktéry z ubolewaniem pisat
0 wspdlczesnym spoteczenstwie coraz bardziej oddala-
jacym sie od terapeutycznych mozliwoéci sztuki. Artaud
pisat o znachorskich tanicach, leczniczej muzyce, poszu-
kiwal w teatrze remedium na duchowy upadek wspotcze-
snej kultury. Teatralna metoda Grotowskiego takze jest
poszukiwaniem w tych obszarach. Jak pisze - troche prze-
kornie - jeden ze znawcéw jego teatru, Leszek Kolankie-
wicz, Grotowski nie opuscil nigdy teatru, bo tak naprawde
nigdy w nim nie byt. Interesowato go przede wszystkim
poszukiwanie zrédet mocy, duchowej esencji cztowieka,
ptynacych z przekazéw réznych kultur i nauk. Inspirowat
sie —jak wiadomo - chasydami, gnostyckimi ewangeliami,
Jungiem, Mistrzem Eckhartem, Gurdzijewem, Mickiewi-
czem, stowem wszystkim, co miato doprowadzi¢ aktora-
-cztowieka do pelnego, autentycznego, pierwotnego prze-
zywania $wiata. [ w tym poszukiwaniu terapeutycznej
mocy teatru Grotowski zawsze pozostanie mi bliski; w tej
jego pasji odkrywania w cztowieku poktadéw wceze$niej
niewyobrazalnych. Jego teatr to potrafit. Natomiast jesli
chodzi o charyzmatyczny, mistrzowski, mistyczny kaliber
postaci Grotowskiego, ktoéry wykraczal poza teatr i szedt
w kierunku mistyki, to w mojej pracy jest nieco inaczej.
Ja od poczatku pozostaje w teatrze, nawet w sensie
dostownym, bo zdarza mi sie w nim spedzaé cate dnie.
Ograniczam sie jednak do pracy z aktorami, z literac-
kimi tekstami dramatycznymi i pracuje z pomoca metod,
ktére poznatam, a potem rozwinetam w swojej osobiste;j
praktyce teatralnej i na uczelniach w Polsce i za granica.
Grotowski cenit rytual - w tym jest mi bliski - i rytu-
alne zrodla teatru. Tak sie sktada, ze obecnie pracujemy
z zespotem nad Erosem-Hypnosem, otwarta brama inspi-
rowanym obrzedowa cze$cig Dziadéw, a wiec szukamy
w tych samych rejonach wiedzy zapomnianej. Méwie
o wiedzy duchowej, ktérg Mickiewiczowski tekst rekon-
struuje, odtwarzajac pogansko-chrzescijanski rytual.
Mysle, ze - méwigc w duzym skrocie — zaréwno dla mnie,
jak i dla Artauda, ktérego tez zdarzato mi sie przywoty-
waé w moim teatrze, a takze dla tworcy Teatru Labora-
torium, sztuka jest swego rodzaju wehikutem ducho-
wego przekazu (lart comme véhicule). Przekaz duchowy
zawsze polaczony jest z forma, symbolika, obrazem, no
i oczywiscie ciatem aktora, ktore nie jest przeciez tylko
masg miesni, cho¢by najlepiej wyéwiczonych, a wiec
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AMOK — Sois toujours mort en Eurydice,

prem. 12 pazdziernika 2024 T.E.C. w Paryzu. Elizabeth Czer-
czuk (Eurydyka), Azeddine Jeddi (waz).
Fot. Woytek Konarzewski

z duchowoscig ciata aktora. W swoim teatrze poszukuje,
podobnie jak robit to Grotowski, formy, aby ten przekaz
duchowy dotart do widza. Jednak nie jestem kontynu-
atorka sztuki Grotowskiego i umieszczam sie w szerszej
perspektywie tych tradycji, ktore, poczawszy od starozyt-
nosci, widziaty w teatrze nadzieje na katartyczng odnowe
cztowieka; nie tylko widza, rowniez aktora, wszystkich
tych, ktdrzy znalezli sie w spektrum oddzialywania sztuki
i praktyki teatru.

Brzmi to - zdaje sobie sprawe — bardzo wznio§le, ale
to publiczno$¢ ma jak zwykle ostatnie stowo. Skoro
publicznos$¢ przychodzi do nas, gosci u nas, rozmawia
po spektaklach na licznych spotkaniach, ktére organizu-
jemy, zapraszajac na nie takze ludzi z kregdw nauk huma-
nistycznych, to znaczy, ze nasze ,laboratorium teatralne”
nie przeksztalca sie¢ w muzealny obiekt, w ktorym pieknie
gra muzyka, ale pozostaje zywe, otwarte, i w jakiej$ mie-
rze nawet nieprzewidywalne.

NM-K: Po wejsciu do pani teatru uwage odbiorcy przy-
kuwaja plakaty sztuk i fotografia Tadeusza Kantora.
W poprzednich sezonach artystycznych realizowata
pani spektakl Aujourd’hui c’est mon anniversaire (Dzis sq
moje urodziny) inspirowany jego ostatnia partytura. Czy
to kolejny tworca, ktérego dziela teatralne s obecne
w pani wizji teatru?

EC: Jesli chodzi o moje zwigzki z Tadeuszem Kantorem,
to na pewno tgczy mnie z nim wspdlna awangardowa
tradycja teatralna. Ten konkretny spektakl Aujourd’hui
C’est mon anniversaire to — w moim wykonaniu — palimp-
sest i teatralna reinterpretacja spektaklu, ktory nie zostat
przez Kantora ukonczony. Na premierze mojej sztuki
byli obecni aktorzy Tadeusza Kantora — Teresa i Andrzej
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Aujourd’hui c’est mon anniversaire, prem. 15 pazdziernik 2022 T.E.C. w Paryzu, zesp6t T.E.C.

Fot. Woytek Konarzewski

Welminscy. Andrzej Welminski symbolicznie zajat puste
krzesto po swoim zmartym mistrzu. Byt to wyraz hotdu
dla twoércey teatru Cricot 2, a zarazem dla mnie osobiscie
ten gest znaczyt tyle, co zaszczytne zaproszenie do arty-
stycznej rodziny Kantora. W pewnym sensie przeciez
korzystam z jego artystycznej sukcesji.

Moj spektakl wpisuje sie w idee postpamieci Marianne
Hirsch, sformutowanej w latach siedemdziesiagtych ubie-
gltego wieku (a wiec w latach mojego dziecinstwa; Kantor
byt juz wtedy uksztattowanym w pelni artysta). Postpa-
mieé¢ od pamieci — w rozumieniu potocznym - odrdznia
pokoleniowy dystans, a od podrecznikowej historii oso-
bista, zazwyczaj gteboka wiez z jej materiatem, nie tyle
zapo$redniczonym w konkretnych biograficznych wspo-
mnieniach, ile w twdrczej wyobrazni.

Ten stynny kantorowski , pokoik wyobrazni” w moim
spektaklu otwiera si¢ na obszary znane mi takze z wlasnej
osobistej historii, a takze z historii rodzinnych moich akto-
réw, uczestniczacych w tym spektaklu, a pochodzacych
z rdznych stron $wiata. Ciato jako ,,archiwum pamieci”, do
ktorej to kategorii odwotuje sie Pina Bausch, jest szczegol-
nie — réwniez w rozumieniu choreograficznym — obecne
na scenie, tak Kantora, jak i mojej. Kantor ukazuje rytu-
aly codziennosci w gestyce poddanej stylizacji i rytmiza-
¢ji dalekiej od tanecznych figur. To ciato Zywej pamieci.
Czesto zaleknione, przerazone, wahajace sie, poruszajace
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sie mechanicznie. Klisze tak rozumianej pamieci poja-
wiajg sie w moim spektaklu, aby przedstawi¢ osobistg
narracje zakorzeniong w historii mojej rodziny, zwtasz-
cza ze strony kobiecej, jak to sie méwi u nas w Polsce, tej
»po kadzieli”. Wprowadzam — troche na prawach cytatu,
ale bardziej jako tworcze rozwiniecie — nad-obiekty, kan-
torowskie ambalaze (u mnie sg to przezroczyste walizki
z lalkami, ruchome krzesta), ktore poruszajg sie po scenie
jak surrealistyczne obiekty, niebedace bynajmniej rekwi-
zytem teatralnym. Sg obdarzonymi wtasng wolg, troche
demonicznymi, a troche groteskowymi przedmiotami,
machinami, mogacymi wystapi¢ nawet przeciw potgczo-
nemu z nimi obiektowi ludzkiemu. Jest w tym psycho-
analityczna intuicja (za ktéra przeciez w jakiej$ mierze
podazal Kantor), méwiaca o tym, ze cztowiek pozostaje
w skomplikowanej relacji, bardzo nieoczywistej nawet ze
$wiatem, ktéry wydaje sie martwy lub zaprzeszty.

Poetyka teatru lalek, ich mechaniczny ruch, charakte-
rystyczny dla teatru Kantora, a zwigzany z romantyczna
ideg (ktéra podzielal takze Hans Christian Andersen), ze
lalka w duzej mierze wyraza ludzkie zagubienie we wcigz
zbyt intensywnych strukturach zycia, jest takze obecna
w moim spektaklu. Wigze sie z historiami dla mnie waz-
nymi, waznymi dla mojego ,,pokoiku wyobrazni”.

Ten kantorowski przekaz, jego matryce teatralng,
wypelniam w spektaklu osobistg historia rodzinna,
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zwigzana z historig kraju, z ktérego pochodze. Kobieta
z dzieckiem-lalkg to zarazem ja, ale i moja babcia, ktéra
mnie wychowata oraz wszystkie kobiety, ktérym przyszto
sie zmagac z trudnym, nieobliczalnym losem i historia.

Mam zwyczaj urzadzaé swoj ,pokoik wyobrazni” na
dtugo przed wprowadzeniem sie do niego jako postaé
sceniczna. Buduje spektakl, wszystkie jego elementy:
scenografie, $wiatto, tekst, ruch, muzyke, przestrzen
i dopiero kiedy jest w takim surowym, pét-gotowym sta-
nie, wprowadzam sie do niego. Wtedy zaczyna we mnie
dziata¢ pamieé osobista i ta post-pamieé, ktérg mamy
w krwiobiegu jako ludzie osadzeni genetycznie w trady-
¢ji duchowej i materialnej naszych narodéw. Moi aktorzy,
oczywiscie, takze korzystaja z przywileju opowiadania
o sobie w kilku jezykach. Opowiadamy nasza wspdl-
notowa, teatralna, ale i rodzinnag historie; takze histo-
rie naszych narodowych tradycji, z ktérych wyrastamy.
Nasze urodziny zawsze wydarzajg sie dzi$, bo teatr jest
przeciez sztuka obecnoéci tu i teraz, cho¢ powtarzang
wielokrotnie i mieszczaca sie¢ w kontinuum czasowym
nieograniczonym do jednej godziny ludzkiego zycia. To
zywa pamie¢. W tym sensie, kultywowania tak rozumia-
nej praktyki teatralnej, moj teatr moze byé kojarzony
z artystycznym przestaniem Tadeusza Kantora.

NM-K: Bardzo czesto w swojej pracy artystycznej siega
pani po dziela Witkacego, jak cho¢by w sztukach
Requiem pour les artistes (Requiem dla artystow), Matka,
Dementia Praecox, Dementia Tremens. Pojawiaja sie takze
sztuki oparte na tworczoéci wspomnianego juz Witolda
Gombrowicza, jak Yvona (Iwona), Le Cri d’Yvona (Krzyk
Iwony), Bal chez Witold G. (Bal u Witolda G.) czy Petites
chaises de lord Blotton (Krzesetka lorda Blotton). W jaki
sposOb wybiera pani sztuki, ktore staja sie podstawa
kreowanych przez pania narracji artystycznych?

EC: Teksty literackie, ktore sa podstawa moich spekta-
kli, naleza do literackiego kanonu tak zwanej krytycz-
nej nowoczesnosci. Zaréwno Witkacy, jak i Gombro-
wicz, byli pisarzami, ktérzy wyrazali nieufnos¢ wobec
skonwencjonalizowanych struktur poznania z perspek-
tywy nowoczesnych refleksji humanistycznych swoich
czasOw. Swoje spostrzezenia przenosili na grunt sztuki
i teatru, operowali groteska, pastiszem, parodia. Wycho-
dzili daleko poza optotki dobrze znanej z realizmu opo-
wiesci o zyciu. Teatr Witkacego to $wiat monad, pytan
o forme zycia, sztuki, o sens. Sg to pytania zadawane naj-
czesciej z punktu widzenia artysty — jak wiemy — dos¢ eks-
centrycznego i wymagajacego. Gombrowicz ustanawia
egzystencjalny , kosciét miedzyludzki” i zwraca uwage na
wieczng niedojrzatosé, niegotowosé cztowieka. Mogtby
powiedzie¢ za Nietzschem, ze cztowiek jest jeszcze w dro-
dze do siebie, ze jest projektem nieukoniczonym. Gom-
browicz widzi nadzieje w tej cztowieczej niedojrzatosci,
pomimo jej ucigzliwej i ograniczajacej strony. Zaréwno
Czysta Forma Witkacego, jak i ,zuzyte” formy teatralne,
ktore Gombrowicz niejako ,recyklinguje” w swoim

Teatr emigracji | Nowe pokolenie

teatrze, by z ich pomoca zastanawia¢ sie nad tym, jak
toczy sie nowoczesny $wiat, koresponduja z krytycznym
duchem teatru awangardy — dlatego Kantor tak chetnie
siegat po Witkacego.

Te dramaty wciaz sg kopalnig wiedzy o wspdtczesnym
cztowieku, ktérego nie sposdb juz, jak w epokach wcze-
$niejszych, zamknaé¢ w ramach jednej kultury, jednej
perspektywy metafizycznej, dojs¢ z nim — w jakis$ z gory
upatrzony sposob — ,do tadu”. Swiat, w ktérym zyjemy
dzi$, nie przestal by¢ réwnie dynamiczny i zmienny, jak
czas, w ktérym tworzyli dramaty ci dwaj krytyczni wobec
wspotczesnej kultury pisarze. I dzi§ wezwanie Stanistawa
Brzozowskiego, skierowane do artystéw z czaséw mie-
dzywojennych, aby nadazali za zyciem i rozbijali trady-
cyjne struktury, jest jak najbardziej na czasie. Zaréwno
Witkacy, jak i Gombrowicz, kwestionujg stabilno$é spo-
teczna i egzystencjalng podmiotu, wywlekaja na wierzch
ludzkie ,bebechy”, poddaja wiwisekcji zaréwno jezyk, jak
i struktury spoleczne, ktére okazuja sie — podobnie jak
jezyk — niestabilne, nietrwate, zawodne, czasem wrecz
groteskowe. Kryzys nowoczesnosci, ktéry opisuja w swo-
ich dzietach teatralnych Gombrowicz czy Witkacy, mam
wrazenie, wcale nie przeminat.

W mojej Matce i w Requiem pour les artistes, inspiro-
wanych sztukami Witkacego, nie odtwarzam katastro-
ficznych intuicji pisarza w skali jeden do jednego, ale na
pewno postuguje sie wypracowana przez niego poetyka,

Dementia Tremens, prem. 21 pazdziernik 2021 T.E.C. w Paryzu,
Elizabeth Czerczuk (Zofia). Fot. Woytek Konarzewski

97


https://encyklopediateatru.pl/osoby/11724/elzbieta-czerczuk

ELZBIETA (ELIZABETH) CZERCZUK

aby moéwi¢ o $wiecie, w ktérym zyje. Podobnie, jesli
chodzi o Yvone. Jest to spektakl, ktory wyrasta z dzieta
Gombrowicza, ale koncentruje sie na postaci tytutowej
bohaterki, na jej ,glosie”. Juz w dyplomowym przed-
stawieniu w rezyserii Jerzego Stuhra zagratam po raz
pierwszy Iwone, posta¢ jakby dla mnie stworzona, bo
miatam do$wiadczenie z pracg w teatrze pantomimy.
Z tego wzgledu niedysponujaca gtosem Iwona byta mi
bliska. Ta posta¢ rozwijala sie¢ we mnie przez lata pracy
teatralnej i spektakl sie zmieniatl, dotykat réznych spraw.
Mozna by wiec powiedzieé, ze Gombrowicz stat sie tu
pretekstem, zeby opowiedzie¢ o kobiecosci, ktéra nie ma
glosu, a jednak co$ waznego nam przekazuje. Zachowuje
podstawowe struktury znaczeniowe dramatu Gombro-
wicza, interpretujgc go na nowo, ale zgodnie z duchem
dramatu, ktory jest przede wszystkim opowiescig o tym,
jak srodowisko, wladza i kultura stwarzaja ludzi na wzér
bezdusznych kukiet.

Charakter mojego teatru, ktérego podstawowym
narzedziem jest ruch, tez — mam taka nadzieje — sprzyja
poetykom, w jakich wyrazali sie Witkacy i Gombrowicz.
Ruch, cielesno$é, muzycznosé, ,,Czysta Forma” wytania-
jaca sie z potgczenia ruchu, obrazu i muzyki to $rodki
organicznie zwigzane z teatrem, w ktérym forma ma filo-
zoficzne znaczenie i nie jest tylko no$nikiem estetycznej
przyjemnosci.

NM-K: Mozna by zatem wnioskowa¢, Ze prezentuje
pani francuskiej publicznosci polskie sztuki, ktore cha-
rakteryzuje uniwersalno$¢ i ponadczasowos¢.

EC: Tak, zar6wno Witkacy ze swoim przenikliwym
przeczuciem korica wielkich opowiesci i struktur, jak
i Gombrowicz, ktéry pokazuje cztowieka uwiktanego
w groteskowe, tragikomiczne mechanizmy spoteczne, nie
przestaja by¢ dramaturgami uniwersalnymi, poniewaz
trafnie diagnozuja i opisujg sytuacje swoich bohateréw
poddanych presji wspétbycia z innymi, bycia z samym
soba, a takze odnalezienia sie w kulturze, z ktdorej wyra-
staja, a ktora nie zawsze pozwala rozwigza¢ podstawowe
dla cztowieka kwestie. To zasadnicze dylematy ludzkie,
ktérymi literatura i teatr interesujg sie w kazdym czasie.
Dlatego dramaty Witkacego i Gombrowicza majg znacze-
nie uniwersalne, cho¢ pewno obydwaj skrzywiliby sie na
tego typu okre$lenia, poniewaz daleko im byto do pod-
recznikowych uogolnien. Dlatego tez w mojej Matce duch
Witkacego dogaduje, kotysze sie na hustawce i utrudnia
nam wszystkim zycie, przybywajac na spektakl wedtug
wlasnego dramatu. Z Gombrowiczem i Witkacym trzeba
by¢ czujnym, bo to arty$ci wyjatkowo doceniajacy blage,
wyczuleni na wszelka ,teatralno$¢”, a zarazem doskonale
poruszajacy sie w teatrze, czujacy zywiot teatru.

NM-K: Czy zgodzi sie pani obserwacja, Ze prezento-
wane w T.E.C. spektakle nie powstaja w jednorodnej
tradycji, ale tacza wplywy polskie i francuskie?

EC: Tak, zupelnie sie z panig zgadzam. Nie spos6b chyba
tworzy¢ teatru bez dialogu z kultura wlasna, w ktérej
zostaliémy wychowani, ale takze nie jest to chyba moz-
liwe, aby nie czerpac¢ z dobrodziejstw kultury francuskiej,

Dementia Praecox, prem. 11 pazdziernika 2018 T.E.C. w Paryzu, Elizabeth Czerczuk (Zofia) i zesp6t T.E.C.

Fot. Woytek Konarzewski
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Yvona, prem. 17 pazdziernika 2019 T.E.C. w Paryzu. Elizabeth Czerczuk (Yvona), Marcos Arriola (przyjaciel ksigcia),

Andrea Colangelo (przyjaciel ksiecia). Fot. Woytek Konarzewski

skoro moj teatr dziata w Paryzu. Zwlaszcza ze teatr, jak
chyba zadna inna ze sztuk, jest medium bardzo otwartym
na wplywy i dialog. Wystawiam wiec Witkacego, ale tez
Geneta, a ostatnio na jednym z koncertow katartycznych,
przypominaliémy naszej publicznosci twérczos¢ zmar-
tego, wybitnego francuskiego poety Jacquesa Roubauda,
tworzgc wokét jego wybranych utworéw spektakl choreo-
graficzno-muzyczny. Kiedy czytatam Wesele na potrzeby
najnowszego spektaklu Eros-Hypnos, otwarta brama, nie
mogtam i nie chciatam pomina¢ w tym scenicznym wido-
wisku — bardzo przeciez z ducha polskim — francuskiego
gtosu Michaela Foucaulta, ktéry zwierza sie — pét zartem,
pot serio — ze swoich przemoznych pragnien. Przy pracy
nad spektaklem towarzyszyta mi nie tylko lektura Uczty
Platona, ale takze dywagacje na temat organdw i ,,maszyn
pragnienia” francuskiego mysliciela Gillesa Deleuze’a.
Kiedy zamieszczam w spektaklu polski wiersz Wistawy
Szymborskiej, to staram sie znalez¢ jego najlepszy francu-
ski przektad, tak samo jest z ttumaczeniami fragmentéw
polskich utworéw dramatycznych. Dbam o jako$¢ tych
ttumaczen, bo czuje sie w pewnym sensie ambasadorka
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polszczyzny, tu, w sercu Frangji. Francuska literatura, kul-
tura to — jak wiadomo — mocna rzecz, wyrafinowana este-
tyka. Jednak i my w Polsce mamy swoje wartos$ciowe dzie-
dzictwo w tej mierze, my ,nie gesi”, jak stusznie zauwazat
Mikotaj Rej, wiec czesto udaje mi sie zachwyci¢ francu-
ska publicznos¢ spektaklami, ktore wyrastajg z polskiej
kulturalnej gleby, ale nie stronia od francuskich wpty-
wow, francuskiej tradycji literackiej i teatralnej, ktéra
poznawatam tu, przebywajac od lat w kraju Moliére’a,
Racine’a i Artauda.

NM-K: W swoim teatrze wykonuje pani wiele rdl. Jest
pani jednoczes$nie rezyserka, choreografka, aktorka
i autorka scenariuszy swoich spektakli. Jak taczy pani
te wszystkie obszary dziatalno$ci, jednoczesénie zarza-
dzajac teatrem jako instytucja?

EC: Rzeczywiscie trzeba mie¢ bardzo duzo pasji i cza-
sami by¢ tytanem pracy, zeby sie to udato. Teatr wypet-
nia mi calte Zycie i czesto nie mam juz czasu na pry-
watno$¢ lub rozrywki. Teatr jest wymagajacy. To praca

99


https://encyklopediateatru.pl/osoby/11724/elzbieta-czerczuk

ELZBIETA (ELIZABETH) CZERCZUK

z tekstem literackim, z zespotem, ktéry — jak to w zyciu
bywa — tez nie jest raz na zawsze dany. Zapomniata jesz-
cze pani o jednym moim wcieleniu: jestem takze pedago-
giem, ucze stazystow bycia na scenie. Bywa i tak, ze kogo$
»wychowam”, wyszlifuje, a on czy ona potem wyfruwa na
przyktad za granice, do innego zespotu. Z jednej strony
sie ciesze, bo datam z siebie wszystko, by odnidst sukces
w zawodzie, ale z drugiej strony trzeba ogtasza¢ nowe
castingi, ksztalci¢ kolejnych adeptéw. W zarzadzaniu
teatrem pomaga mi grupa ludzi, asystentéw, jednak to
na mnie spoczywa odpowiedzialno$¢ za decyzje w kwe-
stiach repertuarowych i artystycznych. Na pewno nie
jest to tatwe, ale nie bylabym w tym zawodzie, gdybym
czula, ze nie mam nic do powiedzenia, nic do przekaza-
nia innym. Na tym polega teatr. To dziedzina wymagajaca
kreatywnoéci, ale takze oddania i pracowitosci.

NM-K: Jak wyglada proces tworzenia spektaklu i co
wnosza do pani sztuk arty$ci zespotu, pochodzacy cze-
sto z r6znych kregoéw kulturowych?

EC: Decyzje repertuarowe podejmuje osobiscie. To mdj
autorski teatr i odpowiadam indywidualnie za jego glos,
forme i przekaz. Oczywiscie, w jakims$ stopniu artysci two-
rzacy zespot maja wplyw na proces tworczy. Licza sie ich
trafne intuicje, czasem kto$ z moich artystéw jest szcze-
gblnie zainteresowany, z réznych wzgledéw, trescia i prze-
staniem spektaklu. Wtedy moze mie¢ cos$ wiecej do doda-
nia, sugestywniej wcieli¢ sie w postaé. Moj teatr jest juz
rozpoznawalny i wiadomo, w jakich obszarach sie poru-
szamy. Poetyka naszych spektakli tez jest rozpoznawalna
i aktorzy w zespole wiedza, na co sie pisza. Jesli kto§ woli
teatr bardziej przewidywalny, mieszczanski, rozrywkowy,
to tu sie nie zadomowi i nie bedzie wraz ze mna zagtebiaé
sie w metafizyczne watki polskich sztuk romantycznych
czy przebijaé sie przez egzystencjalne problemy, ekspery-
mentowac i uczy¢ sie wciaz czegos nowego. Daje szanse
na artystyczny rozwoj, ale to wymaga od mojego zespotu
otwartosci i gotowos$ci do pracy nad soba, do nauki, nie
pozwala zastygnaé w bezpiecznym kokonie profesjonali-
zmu. Na scenie, podczas prob, rozméw, okazuje sie, kto do
czego jest zdolny i w jaki sposob scena moze skorzystaé
z wrazliwo$ci i umiejetnosci artysty. Ludzie sztuki teatral-
nej po prostu musza by¢ elastyczni, otwarci na nowe
wyzwania, zdolni do wspdtpracy i dzielenia sie swoim
do$wiadczeniem z innymi artystami w zespole. Stucham
kazdego glosu, jestem otwarta podczas pracy nad spekta-
klem na wszelkie sugestie ze strony zespotu. Czasem rze-
czywiscie zespot w jakiej$ mierze wspéttworzy narracje
spektaklu, jak to sie dziato w jednej ze sztuk, kiedy akto-
rzy opowiadali swoje prywatne historie. Znalazly one
miejsce w ogdlnej koncepcji spektaklu, ktory traktowat
o pamieci indywidualnej i zbiorowej i byto to artystycz-
nie uzasadnione.

Moi aktorzy pochodzg z réznych kultur, méwig réz-
nymi jezykami, cho¢ jezyk ciala jest w moim teatrze jezy-
kiem podstawowym. Ta wielokulturowo$¢ zespotu tworzy,

100

mam wrazenie, zywa miedzynarodéwke artystyczna, za
ktéra, oczywiscie, ja odpowiadam w sensie organizacyj-
nym i artystycznym.

NM-K: Obecnie realizuje pani wspomniana juz sztuke
Eros-Hypnos, otwarta brama. Czy moglaby pani opowie-
dzieé o tym spektaklu, jego idei, inspiracjach?

EC: To dyptyk w trakcie procesu tworzenia. Inspiracje do
niego stanowig fragmenty Wesela Stanistawa Wyspian-
skiego oraz fragmenty obrzedowej czesci Dziadéw Adama
Mickiewicza. Te dwa teksty dramaturgiczne taczy — ze
tak to ujme — duchowa wspdlnota, dostownie i w przeno-
$ni. Duchy pojawiaja sie w Weselu, sprowadzane przez
tajemnicza dziatalno$¢ Chochota i za sprawa imaginacji
Racheli i Poety. Z kolei w Dziadach — tych wilensko-ko-
wienskich - mamy do czynienia z rytualng uczta duchéw,
przyzywanych do $wiata zywych przez Guslarza. Wiemy,
ze Wyspianski byl zafascynowany twérczoscig Mickiewi-
cza i w duzym stopniu identyfikowat sie z romantyczna,
a wiec i metafizyczna, ideg tacznosci dwoch $swiatdéw:
zywych i umartych. To chrzescijaniska idea, ale ja wpro-
wadzam do spektaklu — w jego pierwszej czesci — takze
platoniska idee Erosa, ktéry pokazuje ludziom droge
do doskonalenia duchowego i nie pozwala zastygnaé
w depresyjnym bezruchu.

»,Otwarta brama” to przestrzen przepuszczajaca te
idee, prowadzaca do duchowego uwolnienia, a zgod-
nie z romantyczng wiarg droga zaczyna sie od otwarcia
serca na innych ludzi, tu, na tej ziemi. To bardzo prosta
idea: ,,miej serce i patrzaj w serce”, ale jako$ wciaz trzeba
ja przypomina¢. Nasz spektakl jest wielogtosowy. Obok
mickiewiczowego wyznania wiary w wyzszo$¢ $wiata
uczu¢ nad $wiatem chlodnego i osadzajacego rozumu,
siegamy w spektaklu takze po bardziej wspdlczesne
przekazy poetyckie i filozoficzne, ktére wpisuja sie w ten
typ wrazliwo$ci romantycznej. Jak uczy nas Freud, Eros
i Tanatos, zycie i Smier¢ wcigz walczg ze soba. Jedno stwa-
rza, drugie niszczy. Nie widac¢ korica tego dynamicznego
i dramatycznego procesu.

Ale my w drugiej czesci dyptyku méwimy o Hypno-
sie. Sen w epoce romantycznej ma istotne znaczenie
dla poznania mistycznego. Mickiewicz daje temu wyraz
w Dziadach. Sen, Hypnos, to narzedzie poznania, wykra-
czajace poza racjonalne, zdroworozsgdkowe obszary.
Mickiewiczowski Konrad w carskim wiezieniu nazywa
$nienie ,$wiatem cichym, tajemniczym” i zadaje pytanie —
»zycie duszy, czyz nie jest warte badan ludzi?”. Ta ,,cichos¢”
ma tu oczywiscie zabarwienie mistyczne. W poetyckim
$wiecie Mickiewicza sen jest sposobem nawiazania tacz-
nosci z metafizyczng strong bytu; to jest wlasnie owo
zycie duszy. W Zdaniach i uwagach autor Dziadéw napisze:
»Glosniej nizli w rozmowach, Boég przemawia w ciszy”.
,Cicha noc”, wypetniona zjawami zmartych przodkéw,
poprzedza w naszym spektaklu pierwsza czes¢ dyptyku:
weselny korowdd, w ktérym wiedzie prym Chochot przy-
pominajacy platoniskiego Erosa w swoim dazeniu do tego,
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Eros-Hypnos, otwarta brama, prem. 25 listopada 2025 T.E.C. w Paryzu, Elizabeth Czerczuk (Rachela) i zesp6t T.E.C.

Fot. Woytek Konarzewski

by uczynié¢ z weselnikéw ludzi piekniejszych, doskonal-
szych, kochajacych sie wzajemnie, tak jak o tym marzyt
wieszcz, piszac w Paryzu ostatnig ksiege Pana Tadeusza —
Kochajmy sie. My tez zaczynamy w teatrze od poloneza...

NM-K: RzeczywiScie, majac okazje uczestniczy¢ w pre-
mierze spektaklu podczas organizowanego przez teatr
Festiwalu Form Radykalnych w listopadzie 2025 roku
i wchodzac na sale teatralna krokiem poloneza wraz
z jednym z artystow spektaklu, doswiadczylam, ze
publiczno$¢ — w pewnym sensie — wspottworzy sztuke.
Czy dzieje sie tak za kazdym razem?

EC: Tak, publicznoéc jest zaproszona na wesele, a takze na
obrzed uczty zmartych, wiec jak najbardziej, wspottworzy
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sztuke. Dzieje sie tak za kazdym razem, cho¢ nigdy nie
jest tak samo, nawet wtedy, gdy przychodza te same osoby,
bo mamy juz swoja wierng publiczno$é, ktéra towarzyszy
nam w procesie tworczym. Nasi odbiorcy $ledza postepy
w pracy, dzielg sie wrazeniami. Cenimy sobie tak rozu-
miang wspolprace i wspottworzenie. Publicznos$é, ktéra
nie ogranicza sie do biernego odbioru sztuki to tez trady-
cja teatru awangardowego, z ktérego wyrasta moja scena.
Tu nie ma: ,my na scenie, wy na widowni”. Raczej jest
zaproszenie: badzcie z nami, przylaczcie sie, poczujcie
sie jak na scenie. Zycie to przeciez troche teatr, czyz nie?

NM-K: Spektakl ma charakter wielojezyczny. Kwestie

wypowiadane s3 po francusku i po polsku, $piewa
pani takze po polsku. Jezyk stal sie srodkiem wyrazu
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artystycznego spektaklu. Czy francuska publicznoéé
akceptuje fakt, ze nie rozumie wszystkich wypowiada-
nych kwestii?

EC: Teatr to nie seminarium jezykoznawcze. Oprocz tekstu
literackiego, w takim czy innym jezyku, mamy takze jezyk
muzyki, ciata, ruchu, gestu, obrazu. Publiczno$¢ teatralna
to zazwyczaj inteligentna, wrazliwa publicznos¢. Teksty
polskie, w przypadku Erosa ttumaczenie ballady Le$smiana,

umieszczamy w programie, bardzo obszernie opraco-
wanym wlasnie ze wzgledu na to, zeby widzowi francu-
skiemu utatwié wejscie w specyfike polskiej literatury
i kultury okresu, w ktérym powstawaty dramaty Mickie-
wicza i Wyspianskiego. Poza tym ta ,,dwujezyczno$é” spek-
taklu jest tez odbierana jako walor, warto$¢ dodatkowa,
przeze mnie zamierzona. Okaza¢ sie bowiem moze, ze cza-
sem bywa i tak, ze rozumiemy inny, obcy jezyk, gdy jest
odpowiednio podany. Teatr to potrafi. Mozna umieszczac

Eros-Hypnos, otwarta brama. Lotte De Weert (Panna Mtoda), zesp6t T.E.C. i Chor Piast.

Fot. Woytek Konarzewski
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cze$¢ thumaczen na ekranach, to powszechna praktyka, ale
nie zawsze trzeba i nie zawsze jest to konieczne. Stucham
gloséw widzéw po spektaklu i nigdy w tych kwestiach nie
decyduje arbitralnie.

NM-K: Czy polska i francuska wrazliwo$¢ artystyczna
réznia sie?

EC: Tak. Publiczno$¢ polska, kiedy przychodzi do mojego
teatru, jest na ogbt obeznana z twdrczoscig Witkacego,
Gombrowicza. Wzrusza sie, kiedy styszy ze sceny frazy
z Wesela, bo to sa nasze rodzime teksty literackie, na kt6-
rych sie wychowali$my i uczyli$my rzeczy podstawowych:
jak zy¢, jak rozumieé zycie, co jest wazne. Publiczno$é
francuska jest bardziej otwarta na przekaz formalny, ale
potrzebuje tez narracji, aby choreografia spektaklu, jego
obrazy, trafity do ich emogji.

Kiedy Rachela pojawia sie w Erosie, publicznos$¢ pol-
ska rozumie, ze ta dama to znak, ze zywiol poetyckiej
wyobrazni wkroczy! na scene i spektakl przybierze zaraz
forme onirycznej, poetyckiej opowiesci. Francuz nie wie
tyle o Racheli, wiec, zeby ja scenicznie przedstawié, jej
postaé pojawia sie wraz ze strofami Rozmowy z kamie-
niem Wistawy Szymborskiej, bo ten wiersz to przeciez
réwniez wyznanie romantycznej wiary w poznanie nie-
poznawalnego. Pasuje do Racheli. Wtedy widz francu-
ski zaczyna rozumieé, przyswaja Rachele poprzez ade-
kwatnie dobrany do jej postaci przekaz poetycki. Tak to
dziata. Mamy wtedy jeszcze taka satysfakcje, ze mozemy
podzieli¢ sie wspanialtym utworem krakowskiej poetki
z publicznos$cig francuska. Sami dostrzegamy, jak na
dtoni (lub jak na scenie), ze Rachela, gdyby zyta — a w tra-
dygji literackiej jest wciaz zywa — bez problemu mogtaby
ten wiersz na weselu bronowickim przytoczy¢, a potem
wraz z Poetg i panistwem mtodymi zaprosi¢ Chochota na
wesele, zeby czynil swoje czary, probowal ozywié towa-
rzystwo, wykrzesac z nich iskre prawdziwego zycia...

Francuzi, zwlaszcza jak dostaja do reki ,$cigge”, prze-
wodnik po spektaklu, gdzie wyjasniamy okoliczno$ci
historyczno-literackie, prototypy postaci, socjologiczne
i personalne ciekawostki zwigzane z naszymi arcydrama-
tami, to juz maja — mam wrazenie — wszystko, co trzeba,
zeby wprowadzié sie w te ,,polsko$¢”, ktéra okazuje sie
wcale nie taka straszna zaba do zjedzenia. Kiedy Francuzi
poznaja narracje, metafore, obraz literacki, ich wyobraz-
nia zaczyna dziataé i zacieraja sie réznice pomiedzy pol-
ska oraz francuska wrazliwo$cia. Wtedy pojawia sie wraz-
liwo$¢ teatralna, a ona wykracza poza granice narodowe.

Poza tym w spektaklu nie koncentrujemy sie na naro-
dowowyzwolenczej walce, ale na metafizycznych watkach,
obecnych zaréwno w Weselu, jak i w Dziadach. To, o czym

2 Ministerstwo Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego
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moéwimy, jest wazne tak dla Polaka, jak i dla Francuza.
Nasz romantyzm zaciekawia, bo francuska literatura nie
jest az tak mistyczna, jak polska. O tej ,romantycznej
goraczce” obszernie pisata profesor Maria Janion w Galer-
nikach wrazliwosci.

Jak wiemy, zwiazki kultur polskiej i francuskiej -
zwlaszcza od czaséw romantyzmu, kiedy w Paryzu na
emigracji tworzy Mickiewicz, goécinnie przyjety przez
rzad francuski, kiedy Chopin zapraszany jest ze swoja
cudowng muzyka na francuskie salony, kiedy Norwid,
umierajac w paryskim przytutku, zostawia po sobie
skrzynke z wierszami, skrzetnie przechowana przez fran-
cuska zakonnice - to sg po prostu serdeczne zwigzki.

NM-K: Oproécz artystow z pani zespotu w spektaklu
biora udzial réwniez tancerze i muzycy z zespotu ludo-
wego, ubrani w stroje krakowskie, wykonujacy polska
muzyke, tafice narodowe. Jak wazne jest dla pani uka-
zywanie polskosci tu, na emigracji?

EC: Wiadomo jak bardzo nasi poeci mtodopolscy, w tym
i Wyspianski, byli zafascynowani ludowoscia, cho¢ autor
Wesela uczulal na ten tatwy, powierzchowny zachwyt
barwnos$cig stroju krakowskiego, zwawoscig tanca,
chtopskiej krzepy, pawich piér i urody dziewczat. Rydel,
Pan Mlody z dramatu, zostal — serdecznie, ale jednak —
ob$miany z powodu swej egzaltacji i chtopomanii, choé¢
przeciez trzeba wiedzie¢, ze po pamietnym weselu, kiedy
pawie pidra opadty, tworzyli z Jagusia dobre malzenstwo.
Mozemy mu wiec darowac ten egzaltowany zachwyt nad
malowniczo$cig folkloru.

W teatrze tez zachwycamy sie polskim folklorem,
zwlaszcza ze na tym ,paryskim bruku” nieraz nam bra-
kuje ojczystej, swojskiej nutki. Dlatego, aby uwzglednié
koloryt lokalny, zaprositam zespét ludowy. Jednak uka-
zanie malowniczosci wsi polskiej z przetomu wiekéw nie
byto gtéwnym zatozeniem mojego spektaklu. W Erosie
mamy tez przeciez $piewang ballade Le§miana Strdj, a ten
wiersz — cho¢ ballada réwniez ma ludowe proweniencje,
podobnie jak ballady Mickiewiczowskie — wcale nie jest
opowiescig o barwnym, egzotycznym stroju bohaterki,
ale wrecz mini traktatem poetyckim na temat mistyki
erotycznej. Sam Bog sie wszak w niej pojawia i moéwi do
przekletej przez ludzi dziewczyny.

Starali$my sie daé naszej publiczno$ci posmakowad,
cho¢ w jakiej$ mierze, tego, co polskie, ludowe, barwne,
piekne, wzruszajace. Nie lubie patetycznych deklaracji, co
do swoich patriotycznych uczué. Mysle, ze na to pytanie
najlepiej odpowie spektakl. Jesli moja publicznosé¢ wyjdzie
zachwycona i wzruszona, to znaczy, ze ,,to Polska wtasnie”...

Rozmowa przeprowadzona w kwietniu 2026

Wywiad powstat w ramach projektu dofinansowanego ze srodkéw budzetu panstwa, przyznanych
przez Ministra Nauki w ramach Programu: Narodowy Program Rozwoju Humanistyki (nr projektu
NPRH/DN/SP/0040/2023/12, kwota dofinansowania 556 512,00 catkowita wartos$¢ projektu 556 512,00.
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i Teatr Polski w Paryzu

z Maja Saraczynska o dziatalnosci teatralnej we Frencji

rozmawia Natalie Moreno-Kaminska

Fot. Anna Moskal Ciempel

MAJA SARACZYNSKA - polska aktorka, rezyserka, peda-
gozka teatru, wyktadowczyni teorii i praktyki teatralnej, doktor

teatrologii, tworzaca we Francji od 2005 roku. W latach 2010-
2014 wykladata na wydziale teatrologii Uniwersytetu w Gre-
noble. Gra w licznych teatrach we Francji, obecnie w zespole
Compagnie des Faubourgs Bleus, oraz francuskojezycznych
filmach i serialach, miedzy innymi Ma Loute (rez. Bruno
Dumont), Mes trés chers enfants (rez. Alexandra Leclére), Sous
Contréle (rez. Erwan Le Duc), Parlement (rez. Jérémie Sein). Od
2013 roku prowadzi w Paryzu polska grupe teatralng Kome-
dianci przy Stowarzyszeniu APGEF, wystawiajac co roku spek-
takle teatralne po polsku, a od 2025 roku jest dyrektorky arty-
stycznag zespotu Théatre Polonais a Paris/ Teatr Polski w Paryzu.
Od 2019 roku realizuje warsztaty teatralne oraz recytatorskie dla
dzieci i mtodziezy w catej Francji. Wspétpracuje z Bibliotekg
Polska w Paryzu, gdzie organizuje liczne wydarzenia teatralne
i wieczory naukowo-artystyczne. Za swojg dziatalno$¢ artys-
tyczna na rzecz promocji polskiego teatru we Francji otrzymata
w 2024 gtéwna nagrode konkursu ,,Wybitny Polak we Francji”
w kategorii ,Kultura”.
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Natalie Moreno-Kaminska: Jak zaczela sie twoja pary-
ska dziatalno$é teatralna?

Maja Saraczynska: Wyjechalam do Paryza w 2005 roku
i zajmowatam sie woéwczas ogoélnie teatrem europejskim,
a zwlaszcza francuskim. Koniczytam wtedy studia magis-
terskie w podwdjnym systemie: w Krakowie, na Uniwer-
sytecie Jagiellonskim, w Instytucie Filologii Romanskiej
i w Paryzu na wydziale literatury i teatrologii Uniwersy-
tetu Paris-Est. Doktorat takze przygotowywatam w mie-
dzynarodowym systemie wymiany uniwersyteckiej ,,cotu-
telle”, rownolegle w Krakowie i Paryzu. Moje badania
dotyczyly europejskiego teatru autobiograficznego w dru-
giej potowie XX wieku, pracowatam miedzy innymi nad
tworczosciag Kantora, Rézewicza, Duras, Ionesco, Ano-
uilha... Jednoczes$nie studiowatam aktorstwo w mie-
dzynarodowej szkole teatralnej Acting International
w Paryzu i wlasciwie zajmowatam sie na co dzien godze-
niem praktyki i teorii teatralnej. Byt to niezwykle inten-
sywny czas. Wykladatam jeszcze na wydziale literatury
na Uniwersytecie Paris 13, a nastepnie przez kilka lat na
teatrologii (arts du spectacle) na Uniwersytecie w Greno-
ble. Jednocze$nie sama (jeszcze podczas studiéw w szkole
teatralnej) zaczynatam gra¢ we Francji i wspotpracowaé
z kilkoma grupami teatralnymi.

Jedna z tych grup byta polsko-francuska trupa Atelier-
-Théatre prowadzona przez Monique Stalens, ktéra jest
mama Juliette Binoche. Monique urodzita sie¢ w Czesto-
chowie w 1939 roku i byta zawsze bardzo zwiazana z Pol-
ska. Wystawiata gtéwnie spektakle po francusku, ale
organizowata tez lektury czy nawet cate spektakle dwuje-
zyczne polsko-francuskie. Grupa istniata juz od kilku lat,
kiedy do niej dotaczytam w 2010 roku. Bytam w tej trupie
aktorka oraz asystentka rezysera: bratam udzial w kilku
lekturach i spektaklach na podstawie tekstow Gombro-
wicza i Erenburga, asystowatam réwniez Monice rezy-
sersko przy kilku projektach, a w 2014 roku caty zespot
wyjechat ze spektaklem Bruno Schulz — Mesjasz Nieskori-
czony do Krakowa i do Drohobycza w Ukrainie na Festi-
wal Brunona Schulza.

W 2013 roku zwrdcit sie do nas Roch Drozdowski-
-Strehl, prezes Stowarzyszenia APGEF (Association des
Polonais des Grandes Ecoles Frangaises — Stowarzyszenia
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Slub, rez. Maja Saraczyniska, Grupa teatralna Komedianci APGEF, prem. 25 czerwca 2023 w Théatre Le Passage vers les Etoiles, Paryz.

Wystep na festiwalu #Polacy/Polki robig teatr, Teatr Druga Strefa w Warszawie, 15 lipca 2023. Na zdjeciu: Jacek Jendrej,

Karolina Koztowski, Adam Kazmierczak, Klaudia Kryszczuk, Maja Saraczynska, Michat Puczek, Anne Laure Giraud,

Anna Wnekowicz, Jacek Kutakowski. Fot. Maciej Margielski

Polakéw z Francuskich Uczelni Wyzszych). Mial zamiar
rozwina¢ swoj zamyst warsztatéw teatralnych po polsku
w Paryzu i szukat kogo$ do ich poprowadzenia. Zwrécit
sie z tym zapytaniem do nas i mi od razu ten pomyst bar-
dzo sie spodobatl. Prowadzitam wtedy warsztaty teatralne
teoretyczne i praktyczne dla studentéw teatrologii z Gre-
noble po francusku i précz wspoétpracy z Atelier-Théatre
Monique Stalens nie miatam wtasciwie zadnego kontaktu
z jezykiem polskim we Francji. Ta propozycja warsztatow
po polsku w Paryzu mnie zachwycita. Pierwszym spekta-
klem byta Kartoteka Tadeusza Rozewicza, ktéra wystawi-
lismy w zaprzyjaznionym teatrze lalkarskim Théatre La
Nef — Manufacture des Utopies w Pantin w lipcu 2014 roku.
I nikt sie jeszcze wtedy nie spodziewal, ze byt to dopiero
poczatek tej wspaniatej polskiej przygody teatralnej
w Paryzu, ktéra trwa do dzi$ i wciaz sie rozwija!

NM-K: Jaka jest twoja formula pracy z Komediantami?

MS: Z inicjatywy Rocha Drozdowskiego-Strehla zacze-
liSmy od idei klasycznych warsztatéw teatralnych pro-
wadzonych po polsku w Paryzu. Warsztaty odbywaly sie
w wielu miejscach, miedzy innymi w Bibliotece Polskiej
w Paryzu. Co roku w czerwcu konczyly sie spektaklem.
Pracowali$my nad tekstami R6zewicza, Mrozka, Gombro-
wicza, Mastowskiej, Bialoszewskiego... a nawet wystawi-
lismy adaptacje filmu Janusza Majewskiego Subloka-
tor. Zawsze oczywiScie pracujemy nad tekstami polskich
autorow. Kazdego roku po wakacjach otwieramy nabér
na kolejny sezon teatralny: dotaczaja do nas nowi uczest-
nicy, ale przynajmniej potowa grupy sktada sie z oséb,
ktore braty udzialt w poprzednich edycjach i majacych juz
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pewne doswiadczenie sceniczne w pracy ze mna. Stad tez
pomyst powotania przy Stowarzyszeniu APGEF polskiej
grupy teatralnej Komedianci w Paryzu.

Zajecia w okresie od pazdziernika do grudnia maja
charakter warsztatowy. Jeszcze nie pracujemy nad
samym spektaklem, ale juz wtedy wprowadzam stop-
niowo poszczegdlne scenki z danego tekstu. To sa ¢wi-
czenia z emisji glosu, z pracy z cialem i z przestrzenia,
wzmacniajace pewno$¢ siebie i zaufanie (i do siebie, i do
swoich partneréw). To jest czas na poznawanie siebie
nawzajem i prace w grupie, wiec to sg dziatania stricte
teatralne. Spotykamy sie regularnie raz na tydzien: kazda
sesja warsztatowa trwa dwie godziny. Wtasciwa praca nad
samym spektaklem zaczyna sie w styczniu. Wtedy tez
zwiekszamy stopniowo czas warsztatow, trwaja one po
trzy-cztery godziny oraz organizujemy intensywne week-
endy teatralne w okresie od kwietnia do czerwca.

NM-K: Kto obecnie tworzy grupe Komediantow?
Warsztaty skierowane sa do przedstawicieli francu-
skiej Polonii.

MS: Grupa zrzesza Polakéw urodzonych badz mieszkaja-
cych we Francji od wielu lat i szukajacych wiezi z kultura
polska na emigracji, Polakéw mieszkajacych we Francji
od niedawna i szukajacych wiezi z innymi Polakami oraz
Francuzéw (najczesciej polskiego pochodzenia) méwia-
cych po polsku i pragnacych poglebiaé znajomo$é jezyka
polskiego poprzez teatr i sztuke.

Sa to dorosli w wieku od 18 do 75 lat, amatorzy, czyli
mitoénicy teatru, ktérzy odczuwajg potrzebe dziata-
nia artystycznego, a przez sztuke moga sie jednoczyé
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i spetniaé. Wéréd naszych ,najstarszych” Komediantéw,
ktérzy sg w grupie od wielu lat, mogtabym wymienié
Anne Wnekowicz (ktéra na co dzien jest nauczycielka
jezyka polskiego w Paryzu), Barbare Szpakowska (nauczy-
cielke jezyka hiszpanskiego i ttumaczke jezykéw stowian-
skich), Ewe Szpakowska (nauczycielke jezykow: angiel-
skiego, polskiego, francuskiego...), Karoline Koztowski
(dyrektorke regionu Francja w biurze podrézy), Adama
Kazmierczaka (specjaliste ds. rozwoju sieci tramwajowej),
Jacka Jendreja (wybitnego matematyka i $wietnego pia-
niste), Jacka Kutakowskiego (business developera i §wiet-
nego $piewaka operowego).

Pojawiajg sie tez osoby, ktére zajmuja sie zawodowo
innymi dziedzinami sztuki: malarstwem, taiicem, $pie-
wem, muzyka... Wszystkie te dodatkowe talenty i umie-
jetno$ci sg oczywiscie mile widziane, przyczyniajac sie
do kreowania wyjatkowej atmosfery spektaklu. Kilka
lat temu zagrata z Komediantami tancerka i aktorka
Malwina Gautier, ktérg poprositam rok temu o wspoét-
prace przy stworzeniu choreografii mrowek w spektaklu
Baba-Dziwo.

Czesto réwniez zapraszam do spektaklu zawodowych
muzykéw, gdyz zawsze bardzo mi zalezy na przeplataniu
sie na scenie réznych dziedzin artystycznych i nawiazy-
waniu dialogu miedzy stowem a muzyka. Od kilku lat
towarzysza nam francuska pianistka Paloma Fayet i sto-
wacka skrzypaczka Veronika Parulekova. Czesto dota-
czaja do nas arty$ci mieszkajacy w Polsce: skrzypaczka

Liza Kaliada, akordeonisci Mateusz Dudek i Prze-
mek Wojciechowski... Przy kreacji $wiatta i scenografii
pomaga nam od lat scenografka Julia Lehoussu. Jest to
ogromna grupa osdb, ktére wpieraja nas swoim talentem
i zaangazowaniem.

NM-K: Nazwa grupy Komedianci jest takze efektem
dziatan scenicznych?

MS: Tak, to bylo podczas pandemii COVID-u, kiedy
w 2020 roku pracowali$my nad montazem tekstow meta-
teatralnych Bogustawa Schaeffera. Spektakl na pod-
stawie fragmentéw dwoch sztuk Scenariusz dla trzech
aktoréw i Aktor zatytutowany zostat Komedianci (od frag-
mentu tekstu Schaeffera , Jeste§my komediantami. Kome-
diantami z klasg, ale komediantami”). Nie udato nam sie
wtedy przyjecha¢ do Polski, ani nawet zagra¢ w Paryzu,
bo trwaty lockdowny i wszystkie teatry we Francji byty
pozamykane. PrzygotowaliSmy wtedy alternatywna
forme teatralng w postaci nagrania niektorych scen, a rok
pbzniej — w 2021 — przyjechali$my ze spektaklem do War-
szawy do Teatru Druga Strefa i od tego czasu grupa funk-
cjonuje wlasnie pod nazwa Komedianci.

NM-K: Wraz z grupa przygotowujesz autorskie spek-
takle oparte na polskich dramatach i poezji, ktore
wystawiasz zawsze w jezyku polskim. Prezentowaliécie
inscenizacje czerpiace z tworczo$ci wspomnianych

Kartoteka... Przyszli, zeby zobaczy¢ poete..., rez. Maja Saraczynska, Grupa teatralna Komedianci APGEF, prem. 16 czerwca 2024. Wystep

na festiwalu #Polacy/Polki robig teatr, Teatr Druga Strefa w Warszawie, 17 lipca 2024. Od lewej: Anne-Laure Giraud, Jacek Kutakowski,

Kasia Klon, Karolina Koztowski, Jean Kaniewicz, Dorota Adamska, Barbara Szpakowska, Adam Kazmierczak, Kaja Jabtonska.

Fot. Grzegorz Krzyzewski
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juz Roézewicza, Gombrowicza, Mrozka, Mastowskiej,
Schaeffera, ale takze J6zefa Jaremy, Janusza Glowac-
kiego, Andrzeja Stasiuka i innych. Czym kierujesz sie,
dokonujac wyboru tych tekstow?

MS: Tak, zawsze sa to spektakle grane po polsku. I zawsze
pracujemy na tekstami polskich autoréw, w oryginale.
Wazne jest dla mnie, by z tymi tekstami dociera¢ nie
tylko do naszych aktoréw, ale tez ogdlniej do wszyst-
kich widzéw, do zgromadzonej na widowni Polonii. Raz
tylko wykorzystatam fragment ttlumaczenia na polski,
byly to Krzesta Eugéne’a Ioneski. Niektore z tekstow sa
dosy¢ znane (Kartoteke Rozewicza kazdy czytat w liceum),
inne mniej lub w ogoéle. Bombaj-Chicago, Chicago-Bombaj
Jaremy byt dla wszystkich wielkim odkryciem. Ja sama
dotartam do tego tekstu dzieki dr Karolinie Czerskiej
z Krakowa, ktdra jest specjalistkg od Jaremy i mi ten tekst
podestata. Gombrowicza oczywiscie nasza Polonia dosko-
nale zna, ale Slub nie jest jego najbardziej znang sztuka.
Mrozka tez rozpoznawane sg tylko niektére sztuki, ale
nie wszystkie. Garbus, nad ktérym obecnie pracujemy,
doczekat sie do tej pory niewielu inscenizacji. Zeszto-
roczna Baba-Dziwo Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej
jest tekstem wtasciwie nieznanym i bardzo zaskakujacym
w zestawieniu z bardziej znana poezja mitosng autorki.
Dla mnie najwazniejsza jest w pracy z mojg polska
grupg transmisja stowa, sam tekst. Polacy mieszkajacy we
Francji moga do tych tekstow docieraé¢ wlasnie poprzez
nasz teatr. Zawsze wybieram teksty, ktére mi osobiscie sie
podobaja. Musza one do mnie przemawiaé. A najbardziej
przemawiajg do mnie teksty groteskowe, ktore pozwalaja
na wzbudzenie u widza przeréznych (i przede wszystkim
skrajnych!) emocji: od szczerego $miechu po tzy. Szcze-
rze méwiac, caly czas poszukuje kolejnych tekstéw ,na
pbézniej”, mam juz taka liste rezerwowg na kolejne lata.
Trudnos¢ polega na tym, iz partytura spektaklu powinna
by¢ napisana dla wieloosobowego zespotu i stworzona
dla wielu tak samo istotnych postaci. Idealnym przy-
ktadem jest oczywiscie Kartoteka Rozewicza, jest to tekst
doskonaty dla sporej obsady. Nie ukrywam natomiast, ze
jest sporym wyzwaniem wyszukanie jednego tekstu, w kto-
rym kazdy aktor miatby jaka$ ciekawg posta¢ do obronie-
nia (nie wspominajac juz o tym, ze wciaz brakuje tekstow
dla wielu postaci kobiecych). Stad tez potrzeba montazu
wielu tekstow, ktoére moga sie ,zawigzaé” w jeden spektakl.
Moje wyksztalcenie z zakresu literatury poréwnawczej
gra tu bez watpienia wielka role. Jednym z charaktery-
stycznych elementéw naszych spektakli jest wlasnie praca
nad montazem kilku tekstéw tego samego autora lub kilku
autoréw. Tworzy sie wtedy dialog miedzy ré6znymi dzie-
tami czy autorami. W naszej wersji Kartoteki pracowalismy
zreszta nie tylko nad tekstem gléwnym, ale tez nad jego
odmianami (ktore nie weszly ostatecznie do druku) i nad
fragmentami Kartoteki rozrzuconej z lat dziewieédziesiatych,
oraz nad wybranymi wierszami Rézewicza. Moge réw-
niez poda¢ przyktad sztuki Jaremy Bombay-Chicago, Chi-
cago-Bombay: jest w sztuce taki moment, kiedy wszystkie
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postaci wysiadaja z pociggu w Chicago i wagon przemienia
sie w bar hotelowy. Tam wtasnie, w tej scenerii kawiarnia-
nej, mozna byto umiesci¢ sporo dodatkowych scen. Byly
zatem fragmenty ze sztuki Stara kobieta wysiaduje i Odejscie
gtodomora Roézewicza, z Kwartetu i Tutam Schaeffera, z Gar-
busa Mrozka, z Polowania na karaluchy Gtowackiego... Ten
montaz dawal mi ogromng wolno$¢ tworcza: mozna byto
zachowac jednos¢ spektaklu, spdjnosé, pozwalajaca jed-
nocze$nie na wkomponowanie dodatkowych elementéw
i zarysowanie $wietnego dialogu miedzy poszczegblnymi
dzietami i ich tworcami.

NM-K: Dwa lata temu w Kartotece wystawianej w Kra-
kowie dostrzegtam wyrazne podkreslenie francuskich
odniesien. Takze wér6d rekwizytéw wykorzystaliécie
miedzy innymi francuskie gazety, cho¢by ,Charlie
Hebdo”. W ubieglym roku w sztuce Baba-Dziwo takze
pojawily sie pewne symboliczne odniesienia, sformu-
towania. Jak wazne w prezentowanych sztukach sg
zwiazki polsko-francuskie?

MS: Watki francuskie pojawiajg sie rzeczywiscie, mniej
lub bardziej $wiadomie. Wiadomo, w tekscie Rozewicza
jest mnoéstwo dygresji zwigzanych z Francja, z Paryzem.
Bawimy sie tym. Premiera spektaklu odbyta sie we Francji,
dlatego tez chor czyta rézne francuskie gazety. W sztuce
Baba-Dziwo pojawia sie kilka zdan po francusku (tak jest
w oryginale sztuki napisanej przez Pawlikowska-Jasno-
rzewska), nie jest to zadna interwencja z naszej strony,
araczej podkreslenie juz istniejacych zwigzkow.

NM-K: Czy kwestie tozsamo$ciowe majg dla cie-
bie szczegblne znaczenie i jak identyfikujesz teatr,
ktory wspottworzysz z Komediantami? Czy jako teatr
migrancki, polski, polsko-francuski?

MS: Powiedzialabym, iz jest to przede wszystkim teatr
polski we Francji tworzony dla Polonii francuskiej. Orga-
nizowanie artystycznych wydarzen polonijnych odgrywa
oczywiscie duza role w podtrzymywaniu polskiej kul-
tury i tradycji za granica oraz w zachowaniu i umacnia-
niu polskiej tozsamosci poprzez sztuke. Procz spektakli
odbywajacych sie wylacznie w jezyku polskim, organi-
zujemy roéwniez wydarzenia dwujezyczne lub francusko-
jezyczne odbywajace sie w Bibliotece Polskiej w Paryzu.
Staramy sie w ten sposéb zainteresowaé polska literaturg
i ogélniej sztuka szersza publiczno$é, niekoniecznie pol-
skojezyczng. Warto réwniez pamieta¢ o Francuzach pol-
skiego pochodzenia, ktérzy utracili kontakt z jezykiem
lub dopiero sie go ucza, a wciaz poszukuja mozliwosci
obcowania z polska sztuka i wyrazaja ogromne zaintere-
sowanie tego typu artystycznymi propozycjami.

NM-K: Styszatam, ze premiery kolejnych spektakli sg
paryskim $wietem Polonii. Czy moina powiedzie¢, ze
po trzynastu latach aktywno$ci Komedianci APGEF
maja swoja publicznos$é?
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Baba-Dziwo, rez. Maja Saraczynska, Grupa teatralna Kome-
dianci APGEEF, prem. 29 czerwca 2025 w Thééatre Le Petit
Gymnase, Paryz. Barbara Szpakowska (w centrum), od lewej:
Matgorzata Bodanko, Adam Kazmierczak, Anna Witkowska,
Dorota Adamska, Karolina Koztowski, Emilia Pyryt, Rafat
Michatowski, Anna Wnekowicz. Fot. Jose Luis Urteaga

MS: Bardzo nam mito to styszeé, chcielibysSmy oczywi-
écie, by whasnie tak byto. Swieto Polonii w Paryzu wokot
teatru: pieknie to brzmil Tak, z calg pewnoscig moge
powiedzieé, ze Komedianci majg swoja publiczno$é: sa
to czesto wierni widzowie, ktdrzy powracajg do nas co
roku. Przychodza réwniez nasi byli uczniowie. Jeste§my
taka jedna wielkg rodzing tak naprawde, bo przez te kil-
kanascie lat pojawito sie w grupie moze ze sto piec¢dzie-
sigt czy dwiescie os6b. To jest rzeczywiscie wyjatkowe
wydarzenie polonijne w Paryzu, z teatrem, ze sztuka,
z nami. Ponadto Polonia paryska jest bardzo zaintereso-
wana polskimi wydarzeniami kulturalnymi i z ogromna
checig w tych wydarzeniach uczestniczy! Zdarzajg sie na
spektaklach Komediantéw i francuscy widzowie (zna-
jomi, rodzina). Rozdajemy im zawsze streszczenie sztuki
i ewentualne ttumaczenie tekstu, by mogli zapozna¢ sie
z nim przed wydarzeniem. Nigdy nie chciatam, zeby tra-
cili udzial w spektaklu, koncentrujgc sie na napisach.
Zdarzato mi ogladad inscenizacje w innych jezykach, bez
napisoéw, i jest to Swietne immersyjne i wizualne doswiad-
czenie, zawsze mozna co$ na swoj sposob zrozumied,
odczytaé. Nie wykluczam natomiast wprowadzenia napi-
sOw w przysztosci.

NM-K: Od pewnego czasu roéwniez publicznoéé w Pol-
sce ma mozliwo$é zobaczy¢ wasze spektakle w Warsza-
wie i Krakowie.

MS: Tak. Na paryskiej premierze spektaklu Bombay —
Chicago, Chicago — Bombay w czerwcu 2018 byt aktor
Mike Wysocky, mieszkajacy woéwczas w Londynie: opo-
wiedzial o nas Sylwestrowi Biradze, dyrektorowi Teatru
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Swiat Jana Brzechwy/ Univers de Jan Brzechwa,

rez. Maja Saraczynska, Théatre Polonais a Paris/ Teatr Pol-
ski w Paryzu, prem. prem. 29 listopada 2025 w sali teatral-
nej MJC de Croix w Lille. Od lewej: Anna Lipka (oprawa
muzyczna), Maja Saraczynska, Asia Tissier, Malwina Gautier.
Fot. Klaudia Kryszczuk

Druga Strefa w Warszawie. Naprawde w niesamowicie
szybkim tempie udato sie nasz przyjazd do Warszawy
zorganizowaé. Okazato sie, ze prawie wszyscy aktorzy
z grupy beda w sierpniu w Polsce, wiec zrobili$my nowa
adaptacje spektaklu w kosmicznym tempie. Udato nam
sie przyjecha¢ i zagraé, a juz w nastepnym roku Sylwe-
ster Biraga stworzyl festiwal, na ktéry zaprasza teatry
polskie i polonijne z catego $wiata! Od tego czasu przy-
jezdzamy do Teatru Druga Strefa co roku (zazwyczaj
w okresie lipcowym). A cztery lata temu rozpoczeliSmy
dodatkowo wspétprace z Centrum Sztuki Wspodlczesnej
Solvay w Krakowie. Jestem osobiscie bardzo z Krakowem
zwigzana, uwielbiam tam wracaé i sama jeszcze za cza-
s6w studenckich gratam na scenie Solvayu, wiec znatam
i docenialam bardzo to miejsce. Pracowatam tez tam kil-
kakrotnie z Andzikiem Kowalczykiem, bylym aktorem
Tadeusza Kantora, ktory tez czesto dziata w Solvayu, wiec
stwierdzitam, ze koniecznie musze sie zwroci¢ do Cen-
trum z propozycja nawigzania wspoétpracy. I faktycznie
udato nam sie przyjechac — dzieki wsparciu dyrekeji oraz
kierownika sceny teatralnej Solvay, Bogustawa Tondery —
po raz pierwszy w 2022 roku ze spektaklem Noc na pod-
stawie tekstu Andrzeja Stasiuka. W 2023 bylismy tam ze
Slubem Witolda Gombrowicza, w 2024 ze spektaklem Kar-
toteka... Przyszli, zeby zobaczy¢ poete... na podstawie sztuki
i wybranych wierszy Rézewicza.

NM-K: W ostatnim roku wystawiliScie wspomniana
juz satyre polityczng Baba-Dziwo Pawlikowskiej-Ja-
snorzewskiej, ktéra w kontekscie problemow wspot-
czesnego $wiata porusza niezwykle aktualne i uniwer-
salne kwestie.
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MS: Baba-Dziwo, napisana w latach trzydziestych ubie-
glego stulecia, w przeddzien II wojny §wiatowej, to rzeczy-
wiscie cieta satyra polityczna, ktéra brzmi nadal zadziwia-
jaco (i niepokojaco!) aktualnie i uniwersalnie... Trzyaktowa
tragikomedia osadzona jest pierwotnie w Prawii — totali-
tarnym panstwie zarzagdzanym przez Valide Vrane, czyli
tytutowa Babe-Dziwo, i staje sie przyktadem teatru zaan-
gazowanego w krytyke traktowania kobiet jako maszyn
reprodukeyjnych... Groteskowe i absurdalne sytuacje,
w ktérych postawiona jest Petronika — bohaterka sztuki,
wzbudzaja $miech, ale i gleboka refleksje nad prawami
kobiet oraz, ogdlniej, ingerencji panistwa w sprawy pry-
watne jednostek i nieustajacej walki o wolno$¢... Spektakl
nawigzuje réwniez (poprzez elementy choreograficzne
oraz scenograficzne) do drugiej sztuki Pawlikowskiej-Ja-
snorzewskiej, Mréwek, i wykorzystujgc chwyty komediowe,
stawia nam wcigz wspolczesne pytania.

NM-K: Jakie sa plany Komediantéw na 2026 rok?

MS: Pracujemy obecnie nad sztuka Garbus na podsta-
wie tekstu Stawomira Mrozka. Premiera zapowiedziana
jest na 28 czerwca 2026 roku w teatrze Le Petit Gymnase
w Paryzu. Nastepnie jedziemy z tym spektaklem do Pol-
ski: gramy 15 i 16 lipca w Teatrze Druga Strefa w Warsza-
wie oraz 19 lipca w Centrum Sztuki Wspotczesnej Solvay
w Krakowie. Przygotowujemy réwniez wyjazd ze spekta-
klem do Strasburga. Te tegoroczne dziatania s wspierane

przez Senat RP w ramach sprawowania opieki nad Polo-
nig i Polakami za granica w 2026 roku. Zapraszamy oczy-
wiscie na spotkanie z nami!

Napisany w 1975 Garbus Mrozka doczekat sie dotad
niewielu inscenizacji. Dzi$§ natomiast, w $wiecie dezin-
formacji, technologii internetowych i mediéw spo-
tecznosciowych, sztuka intensywnie nabiera nowych
znaczen. Kim jest tytutowy Garbus? Czy jego ,,odmien-
no$¢” jest postrzegana réwniez przez publicznos$é? Czy
wszystko dzieje sie jedynie w glowie albo we wspomnie-
niach Garbusa? A moze to wlasnie on staje sie kreato-
rem wszystkich zdarzen... Poprzez $§miech i groteskowe
sytuacje sztuka stawia wcigz wspdtczesne nam pytania
i podejmuje tematy zadziwiajacych relacji miedzyludz-
kich, tolerancji, strachu przed tym, co obce czy inne,
akceptacji tego, co jest nam nieznane, manipulacji, gry
z drugim cztowiekiem.

NM-K: Tworzysz spektakle Komediantow, rezyserujesz
je, ale zazwyczaj nie dolaczasz do zespotu aktorskiego.
Inaczej jest w pierwszej polsko-francuskiej poetyc-
ko-muzycznej sztuce Swiat Jana Brzechwy / Univers de
Jan Brzechwa, ktéra inauguruje Twoj autorski projekt
artystyczny Théatre Polonais a Paris, czyli Teatr Pol-
ski w Paryzu.

MS: Nie ukrywam, iz dos¢ trudne jest dla mnie tgczenie
rezyserii i gry aktorskiej w tym samym czasie. Jako rezyser
potrzebuje spogladania z zewnatrz, na catosé. Pracujac

Préba do spektaklu Garbus, zaplanowana prem. 28 czerwca 2026 w Théatre Le Petit Gymnase w Paryzu.

Grupa teatralna Komedianci APGEF (od lewej): Anna Wnekowicz, Rafal Michatowski, Ewa Szpakowska, Karolina Koztowski, Maja

Saraczynska, Julia Mitek, Jolanta Zajkowska Barbara Szpakowska, Radek Lysik, Wioletta Tylutki. Fot. Klaudia Kryszczuk
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MAJA SARACZYNSKA

z amatorami, nie potrafitabym zobaczy¢ wszystkiego ze
$rodka, bo moja praca skupia sie w sporym stopniu nad
rozmieszczeniem przestrzennym i wizualnym. Wazne
jest dla mnie poruszanie sie aktoréw na scenie, ruch
w danym miejscu, plastyczno$¢ tworzonych obrazéw sce-
nicznych i tego po prostu nie widaé ze $rodka, kiedy sie
jest na scenie razem z aktorami.

W Swiecie Jana Brzechwy, pierwszym spektaklu nowo
utworzonego zespolu Théatre Polonais a Paris/Teatr
Polski w Paryzu (TPP), ktérego jestem dyrektorem arty-
stycznym, po raz pierwszy rezyseruje i gram jednoczesnie.
Bardzo mi sie to doswiadczenie spodobato i nie jest to,
jak podejrzewam, koniec tego typu przygdd teatralnych.
Ogarniecie catosci byto dla mnie tatwiejsze, gdyz ekipa
jest mniejsza i profesjonalna (procz mnie na scenie wyste-
puja dwie aktorki — Malwina Gautier i Asia Tissier oraz
skrzypaczka Anna Lipka, ktére razem ze mna wspottwo-
rzyly oprawe muzyczna i choreograficzng spektaklu). Pre-
miera odbyta sie po polsku 29 listopada 2025 roku w MJC
de Croix koto Lille, we wspélpracy ze Stowarzyszeniem
Dzienr dobry Lille i ze Szkota Polska w Lille, dzieki wspar-
ciu Ambasady RP w Paryzu. Druga, polsko-francuska
wersja spektaklu zostata wystawiona w Instytucie Biblio-
teka Polska w Paryzu 17 stycznia w ramach cyklu wyda-
rzen Mois de Janvier comme jeunesse (Styczen dla dzieci).
Sporo z tym spektaklem podrézujemy: pokazalismy go
w Liceum Miedzynarodowym w Saint-Germain-en-
-Laye, jedziemy z nim wkrétce do Bordeaux i do Rabatu
w Maroku. Spektakl ten zwraca sie przede wszystkim do
dzieci polskich i polonijnych z Francji.

Celem tego nowego stowarzyszenia jest oczywiscie
promocja teatru polskiego: w jezyku polskim dla Polonii
oraz w jezyku francuskim dla publicznosci francuskoje-
zycznej. W przeciwienistwie do Komediantéw ekipa TPP
sktada sie wytacznie z profesjonalistow, co zmienia dia-
metralnie warunki mojej pracy: spektakle tworzone sa
w innym tempie, wieksza jest rOwniez elastyczno$¢ i dys-
pozycyjnosé aktordéw, co pozwala nam na sprawniejsze
podrézowanie ze spektaklem po Francji i poza jej gra-
nicami. Pracuje juz obecnie nad kolejnymi teatralnymi
wydarzeniami i dla Polonii, i dla publicznoéci francusko-
jezycznej, o ktérych bede mogta wkrétce opowiedzied!

NM-K: Czy wystawiajac spektakle dla dorostych i dla
dzieci, dostrzegasz roéznice w polskim i francuskim
podejséciu do sztuki, we wrazliwo$ci, wyczuciu este-
tycznym?

MS: Mam wrazenie, ze Francuzi przyzwyczajeni sa do
réznorodnosci i do bogactwa wielodziedzinowych pro-
pozycji artystycznych. Polska wrazliwosé¢ artystyczna
wydaje mi sie natomiast bardziej wymagajaca i precy-
zyjna. Wynika to by¢ moze réwniez z ogélnego kontek-
stu i warunkéw pracy: w przeciwienstwie do systemu
polskiego, we Francji nie ma praktycznie w ogdle naro-
dowych teatréw etatowych czy repertuarowych (procz
powszechnie znanej Comédie Francaise oczywiscie).
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Wiekszosé¢ grup teatralnych dziata w formie organizacji
pozarzadowych, przedsiebiorstw prywatnych, stowarzy-
szen i wspoélpracuje z réznymi (czy to prywatnymi, czy
publicznymi) scenami. Stad ta ogromna réznorodno$é
i liczebno$¢ artystycznych propozycji!

We Francji istnieje ogromna kultura teatru polskiego,
ktory jest bardzo ceniony czy wrecz uwielbiany. W kre-
gach teatralnych do dzi§ mowi sie z nostalgia o Kantorze,
o Grotowskim... Publiczno$¢ docenia dzieta Lupy i War-
likowskiego i chetnie sie na nie wybiera. Natomiast wiek-
sz0$¢ polskich tekstow dramatycznych czy poetyckich
jest we Francji nieznana. Zalezy mi bardzo, by dotrze¢ do
jak najszerszego grona Francuzéw z tymi dzietami, poka-
za¢ im ich piekno i uniwersalno$é. Jednym z takich kon-
kretnych dziatan byta wspoétpraca z ttumaczka Barbara
Szpakowska, ktora jest — od wielu lat! - jedng z naszych
Komediantek, i ktéra wykonata wspaniate ttumaczenia
na jezyk francuski wierszy Jana Brzechwy (ttumacze-
nia te s3 wykorzystywane w spektaklu TPP Swiat Jana
Brzechwy / L'Univers de Jan Brzechwa) oraz Marii Pawli-
kowskiej-Jasnorzewskiej: ttumaczenia te zostaly przed-
stawione podczas kilku wieczoréw poetyckich i pojawia
sie wkrétce w kolejnym poetycko-muzycznym spektaklu
TPP pt. Sans toi (Bez ciebie), nad ktérym rozpoczynamy
obecnie préby. Spektakl ten bedzie istniat w dwodch
wersjach jezykowych: wylacznie po polsku i wylacznie
po francusku, mogac tym samym dociera¢ i do Polonii,
Polakow mieszkajacych we Frangji i o wiele szerzej: do
publicznosci francuskojezyczne;j.

NM-K: Twoja dzialalno$¢, zarowno w ramach Théatre
Polonais a Paris, jak i z grupa Komedianci, nie koriczy
sie na przygotowaniu spektakli. Wspotorganizujesz
spotkania literackie, wieczory poetyckie, wspélpracu-
jesz ze szkotami i sekcjami polskimi na terenie Francji,
prowadzac praktyczne warsztaty dla dzieci i mtodziezy.
Jaki cel stawiasz sobie w tej bogatej dziatalno$ci popu-
laryzujacej polski teatr we Francji?

MS: Tak, wspétpracuje regularnie z Bibliotekg Polska
w Paryzu, organizujac tam wieczory poetyckie, poetyc-
ko-muzyczne, artystyczno-naukowe... Udato nam sie
zorganizowac przyjazd dr Karoliny Czerskiej z Krakowa,
ktéra zajmuje sie twdrczoscia Jaremy, czy tez prof. Doroty
Jarzabek-Wasyl z konferencjg o Stefanie Witwickim oraz
o Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej. W ramach tych
wieczoréw naukowych przygotowaliémy z Komedian-
tami krotkie formy artystyczne (odgrywali$my fragmenty
sztuki Jaremy, recytowali$§my wiersze...). Udato nam sie
réwniez zaprosi¢ do Biblioteki Polskiej spektakle Teatru
Druga Strefa z Warszawy oraz Sceny Teatralnej Solvay
z Krakowa. Od wielu lat wspétpracuje réwniez z licz-
nymi szkotami i sekcjami polskimi we Francji, gdzie pro-
wadze warsztaty recytatorskie dla uczniéw od lat 6 do 18,
organizowane przez Ambasade RP w Paryzu i Konsu-
lat Generalny RP w Lyonie. Staramy sie réwniez docie-
ra¢ z naszymi spektaklami do uczniéw szkét polskich
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w regionie paryskim i w innych miastach we Francji:
jezdzimy regularnie do Strasburga, by — we wspotpracy
z dyrekcja i kadra pedagogiczna Sekeji Polskiej — wyste-
powa¢ przed uczniami i ogélniej przed Polonia z Alzacji.

Rzeczywiscie sporo sie tego dzieje i nasze poczyna-
nia wcigz spotykaja sie z ogromnym zainteresowaniem.
Przy okazji wystawianych spektakli, ja sama prowadze
tez regularnie warsztaty teatralne dla dzieci i mtodziezy,
dzieki czemu moga one poznawaé i analizowa¢ sztuke,
ktéra zobacza na scenie, w sposob ludyczny, praktyczny,
poprzez ¢wiczenia aktorskie. Warto takze zaznaczyd¢, ze
w zesztym roku - dzieki wspétpracy APGEF z Katedra
Dramatu i Teatru UL — wspélnie, Natalie, zrealizowaty-
$my projekt ,Kurtyna w goére! Odkrywajac polskie dzie-
dzictwo teatralne poza krajem” skierowany do uczniéw
szkot i sekgji polskich we Francji, m.in. w Paryzu, Saint-
-Germain-en-Laye, Lille, Strasburgu czy Lyonie. Dzieki
temu prowadzone przeze mnie praktyczne warsztaty
teatralne zostaly przez ciebie rozszerzone o cze$é teo-
retyczna. Mam nadzieje, iz to dopiero poczatek naszych
wspolnych teatralnych poczynan!

NM-K: Ja réwniez, tym bardziej ze kluczowe w tym kon-
tekscie jest znaczace zaangazowanie szkolnych spotecz-
nosci — kadr pedagogicznych oraz uczennic i uczniow —
w rozwijanie polskiej tozsamosci we Francji poprzez

pielegnowanie wiezi z polska kultura i sztuka.

MS: Tak, dlatego tez tak istotna jest dla mnie promocja
bogactwa i piekna polskiej literatury i teatru wéréd naj-
mtodszych. Interesuje sie réwniez nauczeniem jezyka
polskiego poprzez sztuke i przede wszystkim poprzez
teatr. Celem prowadzonych przeze mnie w polskich
szkotach we Francji warsztatéw teatralno-recytatorskich
jest rowniez ksztaltowanie wrazliwo$ci na piekno jezyka
polskiego, zainteresowanie uczniéw poezja, zachecanie
dzieci i mtodziezy do przezwyciezania wlasnej nie$mia-
tosci poprzez wystepy przed publicznoscia...

Staram sie przekaza¢ miodszym i starszym moja
pasje do teatru. Ja sama zaczetam uczeszczaé na warsz-
taty teatralne jeszcze w szkole podstawowej w Szczecinie.
Tak naprawde wszystko zaczeto sie od mojej nauczycielki
polskiego, Matgorzaty Jagietto. Mysle o niej z ogromna
nostalgia, poniewaz zmienita ona cate moje zycie,

Warsztaty teatralne po polsku organizowane przez Stowarzy-

szenie APGEF i prowadzone przez Maje Saraczyniska w 2018,

Biblioteka Polska w Paryzu. Fot. Arturo Garcia
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Maja Saraczyniska podczas warsztatéw teatralnych dla Polakéw
i Polonii w Szkole Polskiej w Rabacie (Maroko) organizowa-
nych na zaproszenie Ambasady RP 4-8 grudnia 2025.

zarazita mnie dostownie swojg pasja do teatru. To sg takie
spotkania niby przypadkowe, a jednak moga zmienic catg
$ciezke zycia. Teatr od samego poczatku mnie zafascyno-
wal i wiedziatam juz wtedy, (jak miatam dziesie¢ - jede-
nascie lat), ze chciatabym sie pdZniej nim zajaé zawo-
dowo. Teatr nigdy mnie nie opuscit. I by¢ moze — dzieki
naszej dziatalno$ci — i my zaszczepimy iskierke teatralna
w kolejnym pokoleniu!

Rozmowa przeprowadzona w kwietniu 2026 w ramach projektu dofinansowanego ze srodkéw
budzetu panistwa, przyznanych przez Ministra Nauki w ramach Programu: Narodowy Program Roz-
woju Humanistyki (nr projektu NPRH/DN/SP/0040/2023/12, kwota dofinansowania 556 512,00 cal-
kowita wartos¢ projektu 556 512,00.

NATALIE MORENO-KAMINSKA - doktor nauk o kulturze i religii, pracowniczka Katedry Dramatu i Teatru w Instytucie Kultury Wspétczesnej UE.

Jej dziatalnos¢ naukowa i publikacje skupiaja sie na kulturze francuskiej i polskiej, w tym problematyce tozsamo$ci i dziedzictwa, a takze muzyki

iteatru. W 2024 obronita doktorat ,, Trzy tozsamo$ci. Badanie tozsamosci kulturowej — analiza wybranych szlakéow kulturowych w Polsce i we Francji”.

Obecnie bada sztuki i dzialalno$¢ teatralng polskich migrantéw we Francji, bedac cztonkiem zespotu w projekcie NPRH ,,Cyfrowy atlas polskiego

dziedzictwa teatralnego poza krajem” kierowanym przez prof. Karoline Prykowska-Michalak. W 2025 roku ze strony Wydziatu Filologicznego UL byta

wspodtwykonawczynia edukacyjno-kulturalnego projektu ,,Kurtyna w gére! Odkrywajac polskie dziedzictwo teatralne poza granicami kraju”, realizo-

wanego przez stowarzyszenie APGEF w szkotach i sekcjach polskich we Francji. ORCID @ 000-0003-2543-326X
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ODKRYTE

KAJZAR, JAREMOWA, BIALOSZEWSKI, TIMOSZEWICZ, LUPA

PETER LACHMANN

Cierpienie — snem

W zwiazku ze §miercia polskiego dramatopisarzairezysera

Helmuta Kajzara (1941-1982)

W 2026 roku minie 85. rocznica urodzin Helmuta Kajzara i 105. rocznica urodzin
Tadeusza Rozewicza. W 2025 Piotr Lachmann skoniczyl 90 lat. Z tych wszyst-
kich okazji, a takze wobec obserwowanego wzrostu zainteresowania awan-
gardg i relacjami pomiedzy zjawiskami i artystami, postanowiliémy opubliko-
wacé tlumaczenie nieznanego w Polsce tekstu, ktéry Piotr Lachmann napisal
dla ,Theater Heute” po smierci Kajzara, z ktérym sie przyjaznil. Artykul ukazal
sie w numerze 1. z 1983 roku, w bloku zatytulowanym ,Polen 1982" (s. 77-133).
Specjalnie dla ,Monitora” tekst przetlumaczyta Monika Muskata.

Gdy umiera przyjaciel, po cze$ci sami umieramy. Opo-
wiadanie o jego $mierci stawia nas w roli zalobnego
mima, o ktorej przypominal Genet w eseju z 1968 roku
Létrange mot d'....

Jesli zalobny mim zechce dla wigkszej parady wskrzesi¢
i na powrdt u$mierci¢ zmartego przed jego pogrzebaniem,
bedzie musial odkry¢ i odwaznie wypowiedzie¢ owe dia-
lektozercze stowa, ktére na oczach publicznosci pozra zycie
i $mier¢ zmartego...".

Genet oddziela tu §mier¢ od zycia, jakby szto o niewzru-
szalna kolejnos¢ dan. Rozmyslania nad przerwanym
przez $mier¢ dzietem zycia, proby klasyfikacji, odnie-
sienia do przeciwstawnych i pokrewnych kontekstéw
z ,wygtadzajacg” intencjg zawodza w kulturze, w kto-
rej granica miedzy zyciem a $miercig stala sie przepusz-
czalna, zwtaszcza dla mnie w przypadku $mierci Helmuta
Kajzara akt przerwania, ruch w ciemno$¢, dynamiczny
moment umierania w nim i wokét niego zmieniaja spoj-
rzenie na jego ,spuscizne”. To, co ewidentnie niedokon-
czone odstania swoj prowokacyjny potencjal. Jochen
Gerz zarysowal takie oto spojrzenie na $§mieré w swoim
eseju Obraz i Smierc:

Ludziom, ktérzy znali podobne historie z bajek czy z Biblii,
wydawato si¢ mozliwe, ze umarli moga performowaé, przy
czym chodzito nie tyle o kreatywnos$¢ zmartych, ile o nie-
pewna granice miedzy zyciem a $miercia. Zmarly zdaje sie
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w tym wypadku przywiagzany silna, nawet jesli niewidzialng
energia do pewnych ludzi i miejsc, tak ze ich my$li o nim nie
pozostajg bez odpowiedzi. Staje sie performerem?.

Helmut Kajzar zmart w wieku czterdziestu jeden lat,
pozostawiajgc po sobie wiele §ladéw w ludziach i miej-
scach, bedac za zycia w ciggltym ruchu, bez statego miej-
sca rowniez w teatrze. Tolerowany przez pewien czas,
zjezdzil mniejsze i wieksze osrodki teatralne, jako rezy-
ser goscinny probowatl osig$é na dluzej podczas préb
z coraz to innym zespotem, az do kolejnego angazu w tym
samym badz innym teatrze: Tybinga, Osnabriick, rozgto-
$nie radiowe w Kolonii, Sztokholmie i Warszawie, Lon-
dynie, Berlinie Zachodnim (Kiinstlerhaus Bethanien),
odlegly Scheersberg w Pétnocnych Niemczech, gdzie
wielokrotnie goszczac jako instruktor Miedzynarodo-
wych Warsztatéw Teatralnych ITS, pozostawit najtrwal-
sze a rownoczesnie najbardziej rozproszone slady. W Pol-
sce w latach siedemdziesiagtych wielokrotnie inscenizowat
w Teatrze Wspotczesnym we Wroctawiu, w latach osiem-
dziesigtych w Teatrze Narodowym w Warszawie, naj-
cze$ciej na scenie Teatru Matego z wielkimi aktorami,
raz jeden, w przypadku dramatu Stara kobieta wysia-
duje Rozewicza réwniez na Duzej Scenie (1978, z Wojcie-
chem Siemionem w roli Starej Kobiety). Profesjonalna
krytyka po tej i po tamtej stronie granicy najczesciej go
nie rozumiala, pomijata, tolerowata jako dziwaka i uto-
piste, podczas gdy poeta i dramaturg Tadeusz Rozewicz,
ktéry utracit w nim swojego kongenialnego scenicznego
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interpretatora, widzial w nim twoérce o randze Swinar-
skiego. Kajzar dazyl uparcie do stworzenia wlasnego
teatru, ale nie skorzystal z okazji, gdy w pierwszych tygo-
dniach stanu wojennego rezim ztozyl mu taka propozy-
cje. Podazat juz wtasna droga.

W sferze kontaktéw miedzynarodowych najinten-
sywniej dziatal wséréd oséb o podobnych zapatrywa-
niach, ktére opu$ciwszy teatr, ponownie do niego wra-
caly. Jego ,teoria” teatru meta-codziennego irytowata
jawna hybris. Kimze byt Helmut Kajzar, ktéry chciat za
jednym zamachem znie$¢ wszystkie trzy klasyczne jed-
nosci: czasu, miejsca i akeji, a teatr uczyni¢ niepewnym

ytraktem”, czyms$ ,,pomiedzy” — miedzy wszelkimi teatral-

nymi fotelami i stylami? A réwnoczesnie byl to rezyser,
ktéry sumiennie umiat zagospodarowaé tradycyjna scene
w szeregu kontrowersyjnych inscenizacji bliskich mu
sztuk, zarbwno wtasnych, jak i cudzych, by zademonstro-
wac efekty, ktdre doprowadzi¢ mialy do ,$wieckich obja-
wien’” (w duchu Benjamina) tak u aktoréw, jak i u widzéw.
Samo dostrzezenie dyskretnych, niemal celowo ukry-
wanych, subtelnych zabiegéw Kajzara, mikrostruk-
tury gestow w relacjach miedzy aktorami, dekonstruk-
cji przestrzeni scenicznej, wymagalo wyrafinowanych
zdolnosci percepcyjnych.

To wtasnie te mikrostruktury, silniejsze niz semantyka
sztuk oparta na autobiografii i demontazu wspoétczesnej
historii — suwerenne potaczenie elementéw z Czechowa
i Rézewicza — tworzyly estetyke tego nieodgadnionego
teatru. ,Procesy estetyczne obserwuje na tych samych
prawach co procesy spoteczne™. Tg wypowiedzig Kajzar
wpisuje sie w tradycje awangardowej sztuki w Polsce, bar-
dziej w tradycje tak przez niego cenionej sztuki plastycz-
nej niz dramatycznej — tradycje socjalistycznej awangardy
miedzywojnia, ktéra po wojnie zostala przemielona
w brutalnej kampanii socrealizmu (vide Strzeminski), czy
tez zepchnieta do auratycznego kata o muzealnym cha-
rakterze (vide Stazewski) przez rozkwit kiczu realnego
socjalizmu i tym bardziej konsekwentna sztuke koscielna.

Kajzar jednak odrzucil implikowang przez te awan-
garde tendencje do pleonazmu - terror (sztucznego)
znaczacego, ktéry nie pozostawial miejsca na swobodny,
(wspohtworcezy odbidr. Raczej wytwarzat procesy, demon-
strowal przebiegi, réwniez zatamania — i podobnie jak
jego mistrz i przyjaciel, Tadeusz Rézewicz, poszukiwat
dziur i pauz w materiale dramaturgicznym, stanéw nie-
wazko$ci posrod ociezatej machiny teatralnej i ocieza-
tych cial aktoréw. Byt artystg performatywnym, ktory
z powodu rezyserskiego wyksztalcenia trafit do profesjo-
nalnego teatru, ale nieustannie uciekat do matego studia
i amatoréw, gdzie wraz z przyjaciétmi (takimi jak arty-
sta konceptualny Krzysztof Zarebski i kompozytor Piotr
Moss) przeprowadzal eksperymenty, a ich wyniki pod-
dawatl na scenie specyficznemu ,oczyszczeniu” poprzez
demokratyzacje i trywializacje. Nalezal do nielicznych
nadal aktywnych socjalistycznych utopistow w sztuce
teatralnej, przy czym jego socjalizm, w przeciwiefstwie
do ostentacyjnego socjalizmu pierwszej awangardy,
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Helmut Kazjar. Fot. Piotr Lachmann
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pozostawat raczej w nie§wiadomosci i dopiero w latach
upadku utopii w zyciu spotecznym stat sie swiadomy.
W przeciwienistwie do wielu polskich mtodych artystéw
znal réwniez realny kapitalizm. Po$wiecit mu libretto
Kaufhaus des Westens* (LCB 1981).
Uwznio$li¢ banatl, sprofanowaé $wietosé, badaé pro-
fanum pod katem sakralnego potencjatu: nawet z ta
pokretng antyelitarng estetykg pozostal utopista, ktory
wierzyl w nowy wymiar profesjonalnego teatru i wysta-
wial go na wytrzymato$ciowa probe przed ,szeroka”
publicznoscia, przeciazona oficjalng krytyka teatralng
i zbiurokratyzowanym aparatem teatralnym. Oprocz
tego, ze byt rezyserem i autorem dramatéw, stuchowisk
i powiesci, byt réwniez zaangazowanym instruktorem
aktorstwa. Reedukowani przez niego aktorzy — w sumie
niewielki podzesp6t warszawskiego Teatru Narodowego
(podobnie jak wczesniej wyksztatcony przez niego zespot
wroctawskiego Teatru Wspdtczesnego, ktory pod jego
okiem osiagnat wyjatkowy poziom) — po jego $mierci na
nowo popadli w dezorientacje. Zwtaszcza im, aktorom,
wskazatl droge ku nowemu teatrowi, ktéry w Polsce natra-
fial na szczegélne trudnosci. Proba przywrécenia teatrowi
»wlasnej godnosci” zostata tymczasem przerwana z chwilg
$mierci Kajzara. Najbardziej spektakularne wydarze-
nia teatralne ostatniego roku, w ktérym teatr otrzymat
potezny zastrzyk hormonéw;, jakim byto wprowadzenie
stanu wojennego, a polityczny szok ponownie uczynit
scene ekskluzywnym miejscem ,wolnosci stowa”, uka-
zujg teatr, ktory nie mogtby by¢ bardziej obcy temu, ktory
zamierzy?l i uprawial Kajzar. W walce miedzy dwiema
ideologicznymi potegami teatr (a wraz z nim roman-
tyczna kukta wolnosci), ponownie nadyma sie i wykoleja.
Kulminacyjnym punktem przesuniecia polskiego
teatru z zatechlego zascianka ku ,wonnej $wietosci” byty
bez watpienia stynne inscenizacje Mordu w katedrze T.S.
Eliota wyrezyserowane przez Jerzego Jarockiego w kate-
drze $w. Jana w Warszawie (marzec 1982) z zespotem war-
szawskiego Teatru Dramatycznego oraz w katedrze na
Wawelu (kwiecien 1982) z zespotem krakowskiego Starego
Teatru. Teatr, ktéry przed wiekami wyemancypowat sie
spod wladzy kosciota w strone rewolucyjnych misteriéw,
wywodzgcych sie z liturgii wielkanocnej, powrdcit w tych
podniostych przedstawieniach do swojej kolebki badz tez
zostal przez nig zassany. To nie decyzja rezysera dotyczaca
wyboru pomieszczen koscielnych jako miejsca przedsta-
wienia ani niemalze kazirodcze wspélgranie sceny i otta-
rza wyznaczaja Ow zwrot: jakby nie byto, sztuka Eliota
napisana zostata dla konkretnej przestrzeni koscielnej
i byta w niej wielokrotnie wystawiana. Fakt, ze polski epi-
skopat wypozyczyt dla aktora grajacego Becketa’® kostium
z wlasnych zasobdw, ze swiecki aktor mogt nosi¢ szate
liturgiczng obecnego papieza, jest znaczacy w historii
teatru europejskiego. To z perspektywy zaréwno teatru
jak i kosciota skandalon, pozwalajacy pojaé niestychanie
silng reakcje publicznoséci w obu katedrach, ktéra przy-
niosta natychmiastowy zakaz wystawiania i wyjazdéw
zagranicznych. W tym pomieszaniu kompetencji oraz
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aury teatru i kosciota otwiera sie niejasna strefa na gra-
nicy kultu, teatru i (zaréwno $wieckiej, jak i koscielnej)
polityki, w ktorej i koscidt i teatr nawzajem sie ubezwtla-
snowolniajg i animujg, bez watpienia w ,sprawiedliwej
walce” z przeciwnikiem bedacym uciele$nieniem zla,
w ktorej ten czy Ow $wiety meczennik nie ma juz wiek-
szego znaczenia.

Nie mniej poruszajace dla publicznosci byto przed-
stawienie w Teatrze Polskim w Warszawie, w ktérym
pod koniec sezonu 1981/1982 Kazimierz Dejmek wysta-
wit Wyzwolenie Wyspianskiego, wielki polski dramat
narodowy z 1902 roku. Publiczno$¢ miata tu nieustannie
okazje, by aktywnie uczestniczy¢ w goracej politycznej
debacie z zakazanymi gdzie indziej, spontanicznymi, jak
réwniez zaplanowanymi, burzliwymi reakcjami i kon-
trreakcjami: Polska — stowo i (§wieta) sprawa — byla tylez
roztrzgsana, co zakrzykiwana na scenie i na widowni.
Zaréwno u Dejmka, jak i u Jarockiego, oraz w wielu
innych polskich teatrach, ktorych repertuar nie ucierpiat
na skutek wprowadzenia stanu wojennego®, eskaluje
sztuczna (teatralna) gorgczka, niemogaca rosngé poza
u$wieconymi halami sztuki i kultu, a uzmystawiajaca,
a nawet wrecz zdradzajaca temperature wrzenia na krzy-
wej goraczki spolecznej. Teatr jako wentyl bezpieczen-
stwa, jako plac zabaw zakazanych spotecznych namiet-
nosci? Pompatyczne manifestacje teatralne koresponduja
— choé¢ majg przeciwne intencje — z obscenicznymi para-
dami wojskowymi przed Grobem Nieznanego Zotnierza
w niedzielne potudnia w Warszawie. Publicznos¢ uczest-
niczaca w tych spektaklach poddaje si¢ urokowi wielkich
gestow, magii munduréw i ubioréw 0séb duchownych.

Kajzar, ktoéry od poczatku swojej kariery na scenach
eksperymentalnych (Teatr 38) sprzeciwiat sie tym dobro-
wolnym badz narzuconym praktykom obcosci w teatrze,
nalezal do pokolenia, ktére doswiadczyto ,,upadku wiel-
kiego politycznego kultu”, mianowicie kultu stalinow-
skiego, niczym ,wstrzasu wiary” i na kolejne fazy auto-
demontazu quasi-socjalizmu odpowiedzialo wlasnym
do$wiadczeniem opartym na prywatnych i utopijnych
mitach spotecznych. W obliczu narastajacej w polskim
spoteczenstwie rezygnacji, a koniec koncéw w wyniku
srewolucji” sprowokowanej, zahamowanej i catkowicie
wystawionej do wiatru przez panstwo i Ko$ciét przy uzy-
ciu réznych $rodkéw i nadziei (a masowy bunt przetomu
lat 1981 i 1982 w Polsce postrzegany byt jako nowatorska
rewolucja, ktéra ostatecznie zlikwidowata biurokra-
tyczny socjalizm panstwowy, opierajac sie wylacznie na
biernym oporze i instytucji demokracji), Kajzar podjat
szalong prébe utrzymania teatru z dala od megakon-
fliktow wspotczesnej historii i wykorzystania go wyltacz-
nie do uzasadnionego przetwarzania znakéw w ramach
terapii spotecznej, w stylu unikajacym hatasliwych srod-
kéw wyrazu stosowanych przez teatr polityczny polskich
koturnowych bojownikéw o wolno$¢. Stare marzenie
awangardy o stymulowaniu i sterowaniu procesami spo-
tecznej odnowy poprzez nowg estetyke, nowe $rodki
wyrazu, nowe artystyczne techniki, a takze poprzez
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refleksje nad sztuka i edukacje plastyczng, znajdowato
kontynuacje w jego akcjach i dramatach. Potrzebny byt
jednak do tego wymarzony, dojrzaly partner, otwarty
widz i czytelnik, ktéry potrafitby odkry¢ w sobie ukryte
struktury tekstu, badZ odpowiedzie¢ na nie wlasnymi
stowami. ,Teatr jako miejsce «wspdlnoty» odrebnych
$wiatoéw, jako miejsce spotkania suwerennych jednostek”
— pisat i marzyt Kajzar.

W obezwtladniajgco udanych inscenizacjach Eliota
autorstwa Jarockiego byta to narzucona ,wspélnota” ,jed-
nostek”, ktdre w potrzebie czcza te same mity i pie$ni:

CHOR: Jakiez niebezpieczefistwo moze grozi¢ nam biednym,
nam ubogim z Canterbury?
Jaki bol, ktérego dotychczas nie znamy?7

Rilke kazal swojemu Malte-Lauridsowi Briggemu zapi-
sa¢ w jednym miejscu Pamigtnikéw®: ,Powiedzmy to szcze-
rze: nie mamy teatru, tak jak nie mamy Boga: do tego
potrzebna jest wspdlnota”. W nawach kos$cielnych War-
szawy czy Krakowa, rozkotysanych fala wydarzen poli-
tycznych, ktorg same podsycaty, wszystkie trzy czynniki
wydawaty sie $cisle powigzane, naktadajac sie na siebie
gtadko w swoich symbolicznych warstwach. Wielki efekt
teatralny wydaje sie niepodwazalny.

Pomimo tych oczywistych dowodéw na obecnosé¢
polskiego teatru, wynikajgca ze wspdlnoty, ktérej istnie-
nie mozna by zatozy¢, Kajzarowi chodzito o teatr wcigz
nieobecny, ktory nie osiadl jeszcze w zadnym gmachu
teatralnym, oraz o zlokalizowanie innej wspdlnoty. Jego

»stylowi” teatralnemu pod wzgledem techniki, ale juz nie
pod wzgledem ograniczonych i tatwych do przejrzenia
intencji politycznych, blizej byto nie do bombastycznych
widowisk teatralnych, lecz do nadzwyczajnego czynienia
znakow w improwizowanym i rytualnym teatrze ulicznym
przez anonimowych aktoréw, coraz lepiej znanych jedy-
nie przedstawicielom Stuzby Bezpieczenstwa, przecza-
cych codziennym wielogodzinnym ceremoniom wzno-
szenia wielkich krzyzy z kwiatéw w centrum Warszawy.
To demokratyczny performans realizowany z parate-
atralng logika, z coraz to nowymi elementami, narazony
co wieczér na zniszczenie i rozproszenie. Kajzar chciat,
by przestanie jego sztuk rozszyfrowywano jako oparty na
wspolnym doswiadczeniu jezyk znakéw (w Benjaminow-
skim rozumieniu), w ktérym dialogi i przebieg scen stuza
tylko jako gryps. Metody ,teatru meta-codziennego”,
ktére wyprobowywatl w szeregu pojedynczych projektow
(przede wszystkim w Scheersbergu, gdzie w 1978 tematem
byt ,czas”), przeszmuglowywal do wtasnych sztuk (Pater-
noster, Rycerz Andrzej, +++ (trzema krzyzykami), Gwiazda,
Obora, Villa dei misteri), jak i tych powierzonych mu (przez
Roézewicza, Arrabala, Pirandella), zaklocajac spdjnosé

»uporzadkowanego” przebiegu na rzecz ,dlugich ujeé”
i ,kadréw”, to nic innego jak ocalajacy dla niego powr6t
do pierwotnego odniesienia efektu obcosci. Daleki od
wyrazistej pedagogiki teatralnej Brechta, jakkolwiek
ze zredukowanymi i quasi-zdeklasowanymi $rodkami
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brechtowskimi, Kajzar powrdcit do zrédet doswiadcze-
nia brechtowskiego efektu obcosci, do codziennosci, tego,
co nie$wiete, najbanalniejsze. Podczas sprzatania Totstoj
odkryl $miertelne niebezpieczenstwo mechanicznych
czynnosci codziennych, ktére nie gwarantujg juz $wia-
domego zycia. , Tak przepada, zmieniajac sie¢ w nico$¢,
zycie. Automatyzacja zjada rzeczy, ubranie, meble, Zone
i lek przed wojng”. Tak Szkltowski komentowatl zapiski
z dziennika Tolstoja w swoim przetomowym eseju Sztuka
jako chwyt z 1916 roku. Komentarz ten nie tylko uprzedza
brechtowska koncepcje teatru: zasygnalizowane sg w niej
réwniez techniki i semantyka teatru absurdu, ktérego
komizm w sposéb mimetyczny wyolbrzymiat tragedie
obywatela umierajgcego w codzienno$ci.

Dla Kajzara, ktéry doswiadczyt $mierci jednostki nie-
zdolnej do $wiadomego dzialania nie tyle w codzienno-
$ci, co w automatyzmach ideologii, teologii i sztuki, prak-
tyka teatru absurdu nie byta zabezpieczeniem. Odkrywat
prywatne przestrzenie wolnosci, inscenizowat w swoich
¢wiczeniach ignorowane i deformowane zaréwno przez
wysoka sztuke jak i sztuke absurdu praktyki zycia codzien-
nego jako tajemne, nie catkiem jeszcze wyschte zroédto
$wieckiej metafizyki: powtarzanie najbardziej zmechani-
zowanych gestow miato mityczny rdzen, a uswiadomienie
ich w grze odzyskiwato zapomniany czas. Akcje i zabawy
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w domach seniora, szkotach, kursy aktorskie z amatorami
i zaprzyjaznionymi artystami w nieodpowiednich miej-
scach, przed odpowiednimi miejscami: jak wslizgnaé sie
do wielkiego teatru? ,Dzieci zrobily maski z li$ci, biegaja
po szkole i ozdabiajg st6t konferencyjny lis¢mi”.

W jednej ze scen przedstawienia jego wilasnej sztuki
Villa dei misteri (Teatr Wspdtczesny, Wroctaw, 1979) garstka
aktoréw tej obyczajowej komedii podchodzi bezposred-
nio do proscenium, unosza w gore przezrocza z wymarzo-
nego urlopu we Wtoszech niczym mate, podkolorowane
hostie, przekazuja pospiesznie z rak do rak, ciemne, jed-
nakowej wielko$ci obrazki, ktorych zawarto$é pozostaje
publicznosci nieznana. Niejasne wspomnienia wzno-
szone do $wiatel reflektorow, krotka skryta ceremonia
poswiecenia, zwrécona do publicznoéci i odwrédcona od
niej, w tle sceny nieostoniety obraz telewizora, nabrzmia-
tyi pusty. Tajemnica Pompejow, obecny i nieobecny obraz
Dionizosa, pozostaja nieujawnione, projektowane do
wewnatrz.

W swojej ostatniej ukonczonej sztuce Wyspy Galapa-
gos, w ktorej powraca do przyjazni z Wolfem Kahlenem,
Kajzar formuje — zgodnie z koncepcja Tadeusza Réze-
wicza — ,warunki ramowe” dla innego, jeszcze bardziej
okultystycznego teatru, teatru ,wewnetrznego transferu
duchowego”, obywajacego sie bez stow, ,telepatycznego”.

Helmut Kajzar i Piotr Lachmann. Fot. Renate Lachmann
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Ostatnia praca rezyserska Kajzara — auroska transkrypcja Antygony, prem. 16 czerwca 1982 Teatr Powszechny w Warszawie.
Na zdjeciu: Joanna Z6tkowska (Ismena), Ewa Datkowska (Antygona). Fot. Renata Pajchel / archiwum Teatru Powszechnego

Teatr bez widzéw, bez gapiéw? Teatr wewnetrznych obra-
z0w — zamazanych, przekreslonych, stuzacych do wspél-
nego odgadywania, uzupelniania? Dotart tam, oddalajac
sie coraz bardziej od wizualnych eksceséw inscenizato-
réw zorientowanych na teatr okrucienstwa albo poszu-
kujacych przedkulturowych ,zrédet”. Oddalajac sie od
Artauda, paradoksalnie coraz bardziej sie do niego zbli-
zal, do Artauda sztuki hieroglificznej, artaudowskiego
niszczenia ograniczen czasowych teatru wynikajgcych
z ,kalendarzowych wstrzasow”'° (Genet) chrzescijanistwa
i rewolucji. Negatywne powigzanie z Artaudem stato
sie widoczne w sztuce Kajzara +++ (trzema krzyzykami).
W prologu wroctawskiej inscenizacji (Teatr Wspotczesny
1977) rezyser Kajzar kaze umrze¢ Artaudowi na bolgczki
jego wlasnego teatru. Jednak wyrzucony ze sceny Artaud
powrdécil ze spotegowanym okrucienstwem do tegoz
Wroctawia, wybierajagc na miejsce akcji cialo Kajzara

Odkryte | Kajzar

i w najbrutalniejszy sposdb wystawiajac na probe jego
teze o jedno$ci zycia i sztuki. ,Ktéz dzisiaj stawia jesz-
cze na dobrze skrojona $mier¢?” (R.M. Rilke Malte).
Autor ,Manifestu stabosci”, gestu pokory wobec eska-
lacji przemocy, zmart w scenerii, w ktorej zwalczaty sie
gaz tzawiacy i dym z kadzidla, na chorobe, ktéra chciat
powstrzymaé wilasna sztuka poruszajaca ,wielki temat
raka”. Pie¢ lat wezesniej, zanim ujawnita sie jego wlasna
choroba, planowat dtuzsza sztuke. Tylko krotki epilog
w sztuce +++ trzema krzyzykami przypomina o tym zamy-
§le: ,meta-codzienny” dialog miedzy dwiema siostrami,
z ktérych jedna choruje na raka, a druga wspétczuje jej;
byto to zakoriczenie i wyobcowanie z wirtuozersko zain-
scenizowanej sztuki grupowej o terroryzmie i politycz-
nym gwalcie. Przed napisaniem wielkiej sztuki teatralnej
uchylit sie: to sztuka go napisata, rozpisata, bez umiaru
i kontroli. Kiedy w sierpniu tego roku" rozmawialem
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z Helmutem Kajzarem po raz ostatni, wciaz myslat
o tej niedokonczonej sztuce: ,,Chce napisaé jeszcze jedng
jedyng sztuke, ktéra... oszuka $mier¢”.

W swojej ostatniej pracy rezyserskiej, inscenizacji
stranskrypcji” Antygony Sofoklesa (Teatr Powszechny,
Warszawa) prébowat ostatniego rytualnego zaklinania
$rodkami profesjonalnego teatru. Punkt kulminacyjny
tej niemalze graficznie zredukowanej sztuki, wystawio-
nej rownolegle do jego $mierci: ubrana w prosta czarng
sukienke, obnazajaca sie do pasa aktorka grajaca Anty-
gone (Ewa Datkowska), ktora zmierza w strone pogra-
zonego w pétmroku korytarza w ksztalcie weza (sceno-
grafia krakowskiego malarza Jerzego Nowosielskiego)
i wchodzi w niego. Najpierw tylko kilka krokéw, jak zdal-
nie sterowana. Przystaje, zastyga na moment, z pewnym
wahaniem wykonuje obrét tutowia. Tak ma by¢. Ciato
w sukni bedzie teatralnym znakiem, Antygona porusza
sie dalej w wyznaczonym kierunku. Krétkie zawahanie to
tylko u$wiadomienie sobie nieuchronnosci ruchu w kie-
runku czarnego lejka. Opdznienie jako oznaka wymyka-
nia sie. ,,Chcialbym, aby to przedstawienie byto snem”,
mozna byto przeczyta¢ w programie, ustyszeé z ust jedno-
osobowego chéru.

Zadna sztuka $wiatowej literatury, ktéra rozgrywa sie
w Polsce (Sprawa Dantona Przybyszewskiej rozgrywa sie
w Paryzul), nie oddaje trafniej aktualnej sytuacji w kraju
niz Zycie snem Calderona; gdy sztuke te czyta si¢ przez
Jarry’ego, Witkacego, Gombrowicza, Mrozka, Rézewi-
cza, pokazujac jej polityczng monstrualnosé, bulgocaca
w ciemnosci quasi-rzeczywisto$¢ narkotycznego snu
w walce o wladze, o ,wolng Polske” miedzy Rzymem,
Moskwg a polskim dworem i lochem. ,Bo taka mnie

Przypisy

1 Jean Genet, Dziwne stowo, ttum. Piotr Kaminski, ,Dialog” 1981,
nr 4, s. 103.

2 Jochen Gerz, Das Bild und der Tod, ,Exit” 1981, nr 1, thum. M.M.

3 Helmut Kajzar, Z powierzchni... Szkice o teatrze, Wydawnictwo
Centralnego Osrodka Metodyki Upowszechniania Kultury,
Warszawa 1984, s.130-131.

4 Helmut Kajzar, Kaufhaus des Westens. Fernsehop(f)er (Supermarket
Zachodu), ttum. Piotr Lachmann, West Berlin 1981 (przyp. thum.).

5 Tomasz Becket, arcybiskup, meczennik, bohater sztuki Eliota.

6 Rzut oka na repertuar teatrow tak wybuchowego regionu jak na
przyktad Gdansk, pokazuje pokojowe wspoétistnienie autorow
takich jak Przybyszewska (ze Sprawq Dantona), Witkiewicz,
Gombrowicz, Mrozek, Wojtyta, Mitosz, Strindberg, Buthakow.
Niemalze nienaruszone zycie teatralne w Polsce podczas stanu
wojennego tak komentuje mtody poeta w nowym konspira-
cyjnym warszawskim czasopismie ,Wezwanie”: ,,Zaraz oglosza
$wiatu dziennikarze: // Spokéj na nowo panuje w Warszawie, //
Wezoraj wieczorem zagraty teatry” [M.K., Lordre regne a Varsovie,

»Wezwanie” 1982, nr 1, s. 61; wiersz przedrukowany w: Poezja stanu
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watpliwos¢ neka, // nie wiem juz sam, // zycie czy $mier¢
to wieksza meka?”"?

Do sali, w ktérej umieral Helmut Kajzar, przez wiele

tygodni raz po raz wpadaty odgtosy bojéwek ZOMO, ktore
na placu na tytach duzego szpitalnego kompleksu odby-
waly przyspieszone szkolenia. W odpowiedzi na zniena-
widzone mundury pacjenci w spontanicznie utworzo-
nym patriotycznym choérze $piewali przez otwarte okna
piesni, jedno i drugie bylo bolesne dla ucha autora, ktoéry
w Wyspach Galapagos prosit o spokéj dla swojej sztuki:
»Badzcie przez chwile cicho, chciatbym nagra¢ szum nale-
wania herbaty. Jenenskie szklto brzmi zupelnie inaczej”.
W te upalne dni rébwniez w umierajacym narastata obawa
przed nowym ,terminem”, przed 31 sierpnia, ktéry poprze-
dzaty apele i prowokacyjne ostrzezenia przed masakra.
Kajzar nie dozyt tego dnia nowych protestéow i ekscesow
ZOMO. Wielki szpital Polska przypomina coraz bardziej
zachodnio-wschodni dom wariatéw. Umieraé tutaj jest
prawdopodobnie tatwiej. ,Pragnienie posiadania wtasnej
$mierci staje sie coraz rzadsze. Jeszcze chwila a bedzie tak
rzadkie jak wlasne zycie” (R.M. Rilke Malte). Helmut Kaj-
zar mial wlasng $mier¢ posrodku wtasnego zycia. Réwniez
jako umarly porusza sie wciaz miedzy nami.

10
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3

Urodzitem sie i wychowatem na pograniczu panstw, jezy-
kéw, kultur, wojny i pokoju. To zawieszenie — miedzy — jest
stygmatem nie do usuniecia. Miedzy proletariackim inter-
nacjonalizmem i nacjonalizmem, miedzy kosmopolity-
zmem a prowincjonalnoscia, miedzy katolicyzmem a ewan-
gelicyzmem, miedzy totalitaryzmem a demokracja, miedzy
indywidualizmem a ubdstwieniem mas, miedzy buntem
i nadziejg na zgode a ostroznym optymizmem. Miedzy..."3

wojennego. Antologia, Puls, London 1982 s. 81 — przyp. red.]. Jak by
nie bylo — absurdalne! - sztuka Mrozka Policja o zamachu stanu
byla jedna z pierwszych, ktére bezposrednio po wprowadzeniu
stanu wojennego trafity na afisz w Warszawie.

T.S. Eliot, Mord w katedrze, akt 1, sc. 1, ttum. Jerzy S. Sito.
Wszystkie cytaty z Malte. Pamietniki Malte-Lauridsa-Brigge Rainera
Marii Rilkego w ttum. M.M.

Wiktor Szktowski Sztuka jako chwyt, ttum. R. Luzny, [w:] Teoria
badati literackich za granicq. Antologia, t. 11, cz. III, wyb. Stefania
Skwarczynska, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1986, s. 14.

W oryginale ,Kalender-Coup”. Ten jezykowy francusko-niemiecki
mikst odsyta do powiesci Jeana Geneta Querelle z Brestu, ktorej
bohater snuje zbrodnicze intrygi, dopuszczajac sie manipulacji na
chronologii.

Chodzi 0 1982 rok: Kajzar zmart 21 sierpnia 1982.

Thum. M.M.

Helmut Kajzar, Na pograniczu, prwdr. ,Kultura”, 1972, nr 32;
wydanie ksiazkowe [w:] tenze, Sztuki i eseje, Centralny Osrodek
Metodyki Upowszechniania Kultury, Warszawa 1976.
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Zofia Jaremowa.
Teatr w stuzbie metafory

Przedstawienia adresowane do widza doroslego uznawane byty za najwybitniej-
sze w tworczosci Zofii Jaremowej. Autorka dostrzega w nich wyrazny potencjat
subwersywny i emancypacyjny.

W 1976 roku w ,Magazynie Kulturalnym” ukazatl sie
krotki artykut teoretyczny pod tytutem Lalka w stuzbie
metafory'. Napisata go Zofia Jaremowa (1919-2008), wspot-
zatozycielka i wieloletnia dyrektorka Teatru Groteska
w Krakowie?. Po latach zostal przypomniany i przedru-
kowany w publikacji (Nie) Swiadomos$¢ teatru. Wypowiedzi
i rozmowy? wydanej w ramach projektu naukowego HyPa-
Tia, uwzgledniajacego pomijang kobiecg strone historii
teatru polskiego, jawi sie jako rodzaj manifestu tworczego
dotyczacego teatru formy. Zawieral krotkie, zaledwie
dwustronicowe refleksje artystyczno-teoretyczne doty-
czace roli metafory scenicznej w ksztattowaniu widowi-
ska lalkowego i recepcji poznawczej odbiorcow teatru
formy. Niezwykle syntetyczny, ale interesujacy — rowniez
z perspektywy dzisiejszej wiedzy o historii Teatru Gro-
teska i tworczosci Jaremowej — wyjasnia sens jej dziatan
teatralnych i strategii performatywnych w spektaklach
takich jak Janko Muzykant (1969) czy Wygnaiicy Ewy.
Judyta i Holofernes. Salome (1975). Autorka zwracata uwage
nie tylko na rzecz oczywistg — metatwérczy potencjat
lalki teatralnej, ale takze opisywata prowadzone na sce-
nie Groteski wlasne poszukiwania artystyczne, wyrasta-
jace z nowatorskiego podejscia do plastyki teatru formy,
mysleniu koncepcyjnym oraz pracy nad innowacyjnym
jezykiem teatralnym. W swoim artykule Jaremowa wpro-
wadza pojecie ,metaforycznosci wtérnej”, jako radykalng
zmiane postrzegania lalki w teatrze — nie jako przedmiotu,
lecz jako performatywnego i plastycznego znaku, odwo-
tujacego sie do ludzkiej tozsamosci. Sens lalki, zdaniem
artystki, ujawnia sie w dziataniu oraz w nieskonczonym
wytwarzaniu rol i scenicznych mozliwosci. Uwagi Jaremo-
wej, zapisane w formie eseju o charakterze naukowym,
stajg sie metodologicznym apendyksem do praktyk arty-
stycznych — teoretycznym glosem rzucajacym $wiatto na
jej dzialalno$é rezyserska. Tak pisata o spektaklu, w kto-
rym wykorzystata wspomniang strategie teatralna:

Odkryte | Jaremowa

Zofia Jaremowa. Fot. Zofia Glifiska /

Archiwum Panstwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/328

Po raz pierwszy zastosowalam ,wtdérng” metaforycznosé
maski w widowisku Janko Muzykant, balecie-pantomimie
lalek i masek na podst. noweli Sienkiewicza. [...] Plan
maskowy w tym widowisku uzupetniatl w sposéb ,wtérnie”
metaforyczny plan lalkowy. Maski w swoim wydzielonym
planie ustatycznione i wmontowane w malowane plansze
spelniaty w stosunku do planu lalek role, jaka spetnia w fil-
mie czy TV zblizenie aktora lub przedmiotu w stosunku do
planu tzn. ogélnego.

[...] Nadajac maskom taka role i dzialanie w widowisku,
odrywajac je od akcji, nadatam im zdecydowanie ,,wtérng”
metaforycznosé, tak w odniesieniu do prezentowanego opo-
wiadania Sienkiewicza, jak i w odniesieniu do zamystu insce-
nizacyjnego, z ktérego ta a nie inna rola masek wynikta4.

Opisana w artykule Zofii Jaremowej wielopoziomowa sita

metafor i rozwigzan formalnych w sztuce lalkowej stata
sie dla mnie bezposrednim bodzcem do namystu nad jej
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tworczoscia, a zwlaszcza nad przedostatnim, najdojrzal-
szym przedstawieniem dla publiczno$ci dorostej, Hazar-
dem. Zwierzetami hrabiego Cagliostro z 1972 roku.

To wtasnie przedstawienia adresowane do widza doro-
stego uznawane byly za najwybitniejsze w tworczosci
Zofii Jaremowej. Dostrzegam w nich wyrazny potencjat
subwersywny i emancypacyjny, ktdrego estetyczna i inte-
lektualna sita pozostaje wspodtczesnie réwnie istotna, jak
w latach pieédziesigtych i sze$édziesigtych, czyli w okre-
sie najwiekszego uznania krytyki dla tego teatru. Dzia-
talno$¢ artystyczna Jaremowej byta zreszta wyjatkowo
bogata, obejmowata nie tylko rezyserie, ale takze adapta-
cje tekstowe, projektowanie lalek i dekoracji. Nie ograni-
czala sie przy tym jedynie do sceny Teatru Groteska, lecz
swobodnie siegata po znacznie szersze horyzonty, eksplo-
rujac ogromny obszar wyobrazni symbolicznej.

Mojemu spojrzeniu na tworczos¢ Zofii Jaremowej
towarzyszy przekonanie o niezwykle interesujacym, cze-
sto pomijanym w teatrologicznych opracowaniach gtéw-
nego nurtu, rewolucyjnym charakterze jej dziet. Wsréd
przedstawien Groteski dla widowni dojrzatej mozna
odnalez¢ wiele wybitnych realizacji, ktore na state zapi-
saty sie nie tylko w historii polskiego teatru lalkowego, ale

Zofia Jaremowa i Siergiej Obrazcow, Moskwa 1970.
Archiwum Panstwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/328
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historii teatru w ogéle. Zabiegiem celowym jest pominie-
cie repertuaru dzieciecego, z ktérym gtéwnie s kojarzone
polskie teatry lalkowe i skoncentrowanie si¢ na insceniza-
cjach spoza kanonu dla najmtodszych. Warto zaznaczy¢,
ze teatr Zofii i Wladystawa Jareméw w samym zamysle
ideotwoérczym miat by¢ przeznaczony dla réznorodnej
publicznosci. Pluralizm wiekowy przysztych odbiorcéow
byt wynikiem otwarcia artystéw na powojenng potrzebe
egalitarnego dostepu krakowian do sztuki wysokie;j.
Ponadto Groteska w zamysle zatozycieli miata pomodc
w leczeniu spotecznych ran po okresie okupacji:

Byt to luty i marzec 1945 roku, wojna jeszcze trwala, a te
nasze lalki byly jednym ze znakéw odradzajacego sie zycia,
normalnego zycia, zderzeniem mijajacego koszmaru
z zyciem Sztuki. ByliSmy wéwczas czastka, odradzajacego
sie polskiego teatru®.

Teatr Jareméw, bedacy czeScig powojennego programo-
wego myslenia o odbudowie kultury polskiej, miat by¢
réwniez kontynuacja dziatan twoérczych podjetych przez
malzenstwo jeszcze w Grodnie w czasie II wojny $wiato-
wej, a takze spelnieniem ich artystycznych ambicji zwiaza-
nych z utworzeniem wtasnego teatru i zapewnieniem mu
stalej siedziby. Zatozyciele Groteski byli przekonani, ze
uniwersalizm plastyczny teatru lalkowego oraz jego meta-
foryczna no$nosé, beda mogly wyjs$é naprzeciw oczekiwa-
niom estetycznym widza w kazdym wieku. Jak pisat histo-
ryk teatru Karol Suszczyniski: ,,Jarema uwazat, ze lalka jest
w stanie zainteresowac widza dorostego takze jako nosnik
warto$ciowych oraz intelektualnych tresci, Ze moze rozto-
czy¢ wokoét siebie aure magii i niesamowitos$ci, a co naj-
wazniejsze, potrafi zmierzy¢ sie z repertuarem pisanym dla
zywego aktora”®. Podobnie my$lata tez zapewne Zofia.
Prawdopodobne jest, ze wiara Jareméw w mozliwo-
$ci perswazyjne teatru formy oraz jego artystyczna site
wyrazu, mogaca zachwyci¢ dojrzata widownie, zostata
wyniesiona z obserwacji dziatan performatywnych naj-
wazniejszego polskiego teatru awangardowego Cricot,
ktérego liderem i spiritus movens byt starszy brat Wtady-
stawa, Jozef. Réwniez pdzniejsze uczestnictwo artystyczne
malzenstwa w warszawskich projektach Cricotu pozwo-
lito na utrwalenie pogladéw o sugestywnosci teatru
maskowego w dziataniach artystycznych. Awangardowy
teatr, postugujacy sie karykaturalna, arealistyczng maska
w spektaklach satyrycznych i kabaretowych, wykorzy-
stywal jg jako skuteczne narzedzie ekspresji’. Obok
domniemanych kontaktow Wtadystawa Jaremy z fran-
cuskim promotorem lalkarstwa Gastonem Baty?, jeszcze
z okresu paryskiego oraz spotkania zima 1939 roku w Bia-
tymstoku nestora rosyjskiego lalkarstwa Siergieja Obraz-
cowa’, Cricot stanowil zapewne jedna z silnych inspi-
racji dla tworczosci Jareméw. Mial on ogromny wptyw
na utrwalenie przekonania o artystycznym potencjale
teatru formy jako srodka wyrazu zdolnego do komunika-
¢ji z dorostym odbiorca, nie tylko na poziomie estetycz-
nym, lecz takze intelektualnym i ideowym. W rezultacie
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Cyrk Tarabumba, 1945. Fot. Jerzy Frackiewicz / Archiwum Panstwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/151

tych do$wiadczen i inspiracji Jaremowie ugruntowali
przekonanie, ze teatr lalek, odpowiednio przeksztatcony
i uwolniony od konwencji wylacznie dzieciecego repertu-
aru, posiada potencjat oddzialywania takze na odbiorce
dorostego. W ich ujeciu medium lalkowe, ze wzgledu na
swojg zdolno$¢ do operowania metafora, skrétem myslo-
wym, groteska oraz silnie przetworzong forma wizualna,
stanowito pelnoprawne narzedzie artystycznej wypo-
wiedzi, zdolne do podejmowania tematéw o charakterze
egzystencjalnym, spotecznym i politycznym. Teatr formy,
w tej perspektywie, jawit sie jako przestrzen dialogu z rze-
czywisto$cia, nie tylko estetyczna, ale i poznawcza, zdolng
do wywotywania refleksji u wymagajacego, intelektual-
nie zaangazowanego widza.

&k

Artystyczne zainteresowania Zofii Jaremowej ksztatto-
waly sie juz we wczesnym okresie jej mtodo$ci. Na wybor
$ciezki zawodowej niewatpliwie wplyneta atmosfera
domu rodzinnego —jej ojciec, Henryk Lesniewski, byt lite-
ratem, co sprzyjato rozwijaniu wrazliwo$ci artystycznej
i intelektualnej. Istotne znaczenie miata réwniez inten-
sywna obserwacja zycia teatralnego Warszawy oraz fascy-
nacja nurtami awangardowymi, ktére wowczas zyskiwaty
na znaczeniu. Szczeg6lna role odegrato uczestnictwo Jare-
mowej (wtedy jeszcze Le$niewskiej) w dziatalno$ci war-
szawskiego Cricotu (1938-1939), gdzie zetkneta sie z dorob-
kiem $rodowiska polskich plastykéw awangardowych.

Odkryte | Jaremowa

Miata wéwczas okazje ogladac realizacje takie jak Mistrz
Piotr Pathelin (1938), Wyzwolenie Stanistawa Wyspian-
skiego (1938 i 1939) oraz Serce panny Agnieszki Jozefa
Jaremy (1939). Znaczaca zdaje sie by¢ wspdlpraca insce-
nizacyjno-rezyserska Zofii Jaremowej przy wystawionej
w maju 1939 roku w warszawskiej kawiarni Instytutu Pro-
pagandy Sztuki (IPS) szopce politycznej, ktoérg rezyse-
rowal jej przyszly maz Wiadystaw Jarema. Duze maski
z papier mdché, odksztatcajace ludzka fizjonomie, ekspo-
nujace najbardziej niedoskonate elementy twarzy, zapro-
jektowal karykaturzysta i malarz Jerzy Zaruba (1891-1971).
Pierwszy wspdlny projekt artystyczny Jareméw symbo-
licznie wyznaczyt kierunek ich dalszych poszukiwan
twoérczych. Punktem wyjscia byta praca nad nowa forma
maski teatralnej — przedmiotu ambiwalentnego, petnia-
cego funkcje zaréwno medium kreacyjnego w budowaniu
postaci scenicznej, jak i elementu destabilizujacego, obna-
zajgcego proces dezintegracji cielesno$ci aktora oraz jego
tozsamosci scenicznej™®.

Niestety, wybuch II wojny $wiatowej i okupacja przer-
waly marzenia Jareméw o realizacji dalszych planéw
inscenizacyjnych oraz promocji szopki. Wojna zastata ich
podczas wakacyjnego pobytu w Klimczycach nad Bugiem.
Opuscili Podlasie i udali sie na wschdd, gdzie na terenach
zajetych nastepnie przez Armie Czerwong wraz z grupa
warszawskich aktoréw i plastykéw zorganizowali teatr
lalek. W zespole znalezli sie zaprzyjaznieni twércy, m.in.
polski kostiumograf i scenograf Jerzy Szeski (1920-1992)
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oraz aktor Maciej Maciejewski (1914—2018) z zong. To
wtasnie w Grodnie przygotowano pierwszg insceniza-
cje Cyrku Tarabumba (luty 1940). Jaremowa po raz pierw-
szy publicznie zaprezentowata wéwczas swoje umiejetno-
$ci plastyczne i intuicje estetyczng, ktére w pelni rozwinie
w trakcie pracy w Teatrze Groteska. W latach 1939-1941,
w okresie okupacji sowieckiej, wspottworzyta Panistwowy
Polski Teatr Lalek na Grodzienszczyznie, dziatajacy naj-
pierw w Grodnie (1939-1940), a nastepnie przeniesiony
do Nowogrédka (1940-1941). Scena ta dziatata pod nadzo-
rem wtadz radzieckich, w ramach systemu kontrolowanej
przez ZSRR dziatalnosci kulturalnej. Byta to inicjatywa
o charakterze zaréwno artystycznym, jak i przetrwalni-
kowym, oddajaca niejednoznacznosé sytuacji tworcow
polskich, ktérzy pragngc zachowaé ciaggltosé zycia teatral-
nego i tozsamo$¢ kulturowa musieli jednocze$nie funk-
cjonowac w realiach sowieckiej cenzury i ideologicznego
nadzoru. Jaremowa pelnita w tym teatrze funkcje kierow-
niczki pracowni plastyczne;j.

Dla przysztej tworczosci Jareméw wazne byto wspo-
mniane juz spotkanie z Siergiejem Obrazcowem oraz
mozliwo$¢ obejrzenia jego stynnego spektaklu Wielki
Iwan, prezentowanego pod koniec 1939 roku w Bialym-
stoku w ramach miedzynarodowego tournée moskiew-
skiego Centralnego Teatru Lalek. Cho¢ teatr Obrazcowa
odzwierciedlat estetyke oraz ideologiczne zalozenia
kultury Zwigzku Radzieckiego, wyrdzniat sie jednocze-
$nie wysokim poziomem artystycznym, ktory nie uszedt
uwadze polskich twércow. Na szczegdlne uznanie zastu-
giwato sprawne operowanie metafora, traktowang nie
jako ozdobnik, lecz jako no$nik znaczen o uniwersalnym,
a zarazem aktualnym — przede wszystkim politycznym -
charakterze. Wtasnie ta funkcjonalna rola metafory, pod-
porzadkowanej strukturze inscenizacji i wspottworzacej
jej sens, a nie ograniczajacej sie do funkgji ilustracyjne;j,
stala sie dla Jaremow istotnym zrédtem inspiracji w ich
wlasnych poszukiwaniach teatralnych. Oddzialywanie
teatru Obrazcowa przyczynito sie takze do ugruntowania
w ich my$leniu koncepcji teatru lalkowego jako autono-
micznej instytucji artystycznej, posiadajgcej wlasng sie-
dzibe, zespét aktorski oraz repertuar®.

W 1941 roku, tuz po inwazji Niemiec na ZSRR, Jare-
mowie opuscili Grodzieniszczyzne i przenieéli sie do War-
szawy. W czasie okupacji Wtadystaw pracowat jako szewc.
Nie porzucit jednak swojej artystycznej pasji, ktora starat
sie pielegnowaé nawet w warunkach wojny.

W Warszawie udato sie Jaremom podtrzymac i rozwi-
na¢ kontakty z przedstawicielami §wiata artystycznego,
miedzy innymi z Leonem Schillerem. W ramach tych
konspiracyjnych zwiazkéw planowano realizacje pod-
ziemnych inicjatyw artystycznych, wsréd ktoérych miaty
sie tez znalez¢ przedstawienia lalkowe.

Po klesce powstania warszawskiego Jaremowie zostali
deportowani do obozu koncentracyjnego Stutthof, skad
nastepnie przewieziono ich do podobozu Altvorwerk
w okolicach Grudzigdza. Po kilkumiesiecznym pobycie
w niewoli podjeli skuteczng prébe ucieczki, docierajac
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w listopadzie 1944 roku do Krakowa. Wkrétce po wyzwo-
leniu miasta uzyskali zgode wladz na zatozenie autorskiej
sceny lalkowej. Jej organizowanie rozpoczeli w marcu
1945 roku, otrzymawszy wysoka subwencje w wysoko-
$ci 5 tys. ztotych przyznana przez Jana Karola Wendego,
owczesnego wiceministra w Departamencie Kultury
i Sztuki. Dwie pierwsze premiery tego teatru — Cyrk Tara-
bumba (prem. 9 czerwca 1945) wedtug tekstu Wiadystawa
Lecha oraz La serva padrona Giovanniego Pergolesiego
(prem. 13 sierpnia 1945), obie w rezyserii Jaremy — stano-
wig istotny punkt zwrotny w historii powojennego teatru
lalek w Polsce. Szczegélnie Cyrk Tarabumba, zrealizowany
w formie rewii lalkowej z wykorzystaniem delikatnych
marionetek, wpisywat sie w europejski nurt poszukiwan
formalnych, zblizajac sie do estetyki rzymskiego Teatro
dei Piccoli kierowanego przez Vittorio Podrecce™, a beda-
cego jednym z najwazniejszych 6wczesnych o$rodkéw
teatru lalek w Europie.

Jaremowie wykazywali sie gleboka znajomoscig
wspoélczesnych tendencji w teatrze lalkowym oraz otwar-
toscig na nowoczesne koncepcje estetyczne, co mozna
byto zauwazy¢ w ich pierwszej inscenizacji, do ktérego
stynne lalki klaunéw - Gagatka i Kwiatka - jeszcze
w czasach grodzieriskich zaprojektowata Zofia Jaremowa.
Nowatorski spektakl Groteski zachwycal swoja ,ezote-
ryczng naiwnoscia poezji’3, subtelno$cia metafory oraz
innowacyjnoscia formalna taczaca plan zywy z lalkowym.
Juliusz Kydrynski w ,,Przekroju” pisat z zachwytem:

W Polsce nie byto dotychczas teatru marionetek na odpo-
wiednim poziomie artystycznym. Lalki, wystepujace na
matych scenkach, byty albo zwyklymi kukietkami na kiju,
albo czyms$ w rodzaju rekawiczek, ktére wkltadano na dton,
aby ruchami palcéw nada¢ kukietkom pozory zycia; nie-
kiedy tylko byly prawdziwymi marionetkami, poruszanymi
za pomoca nitek. I taki teatr prawdziwych marionetek, teatr
artystyczny, powstal w Krakowie. Zastosowano w nim jeszcze
jedna nowosé: oto na scenie razem z marionetka gra zywy
aktor. Wywoluje to dziwne i zabawne wrazenie i otwiera
nieskonczone mozliwosci dla autora, inscenizatora i rezy-
sera widowiska'4.

Integracja zywego aktora z marionetka nie tylko wzbo-
gacata ekspresje sceniczna, lecz takze redefiniowata rela-
cje miedzy animacjg a gra aktorska, torujac droge nowym
rozwiazaniom dramaturgicznym i inscenizacyjnym. Cyrk
Tarabumba — dzieto wybitne i wysoko ocenione przez
krytyke — utkane byto z misternie skonstruowane;j siatki
skrétdow metaforycznych i wymagato od widza szczegol-
nej wrazliwosci odbiorczej oraz dojrzatosci estetycznej,
ktérych trudno byto oczekiwaé od powojennej publicz-
nosci. W rezultacie spektakl czesto grany byt przy niemal
pustej widowni.

Przygotowana tuz po Cyrku premiera tylko dla doro-
stych — opera lalkowa La serva padrona ze smyczkowa
muzyka na zywo pod batutg Jerzego Procnera — sygnali-
zowala potrzebe poszerzenia pola dyskursu artystycznego
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Cudowna lampa Aladyna, 1948. Fot. Juliusz Wolski / Archiwum Teatru Groteska

o formy alternatywne wobec dominujgcych, realistycznych
ideologii reprezentacji. ,La serva padrona w teatrze Grote-
ska stworzyta cato$é¢ o specyficznym stylu: stop pierwiast-
kéw archaicznych ze wspodtczesnymi skrotami stylizator-
skimi dziata krzepigco wilasnie dzisiaj, gdy tak gwattownie
jako aktualng i niemal jedyng podstawe sztuki lansuje sie
realizm” — pisat Stefan Kisielewski®. Niestety inscenizacja
ta rowniez okazata sie niepowodzeniem frekwencyjnym.
W tej sytuacji trzecia premiera w rezyserii Wtadystawa
Jaremy — Szewczyk Dratewka (prem. 9 pazdziernika 1945),
cho¢ adresowana do publicznosci dzieciecej i cieszaca sie
juz pelna widownig, nie zdotata uchronié¢ Groteski przed
poglebiajacym sie kryzysem finansowym. W odpowiedzi
na trudng sytuacje oraz na sugestie Ministerstwa Kultury
i Sztuki, Zofia i Wtadystaw Jaremowie udali sie do Paryza,
by wzig¢ udzial w kongresie nowo powstajacej organiza-
cji UNESCO. W tym okresie kierownictwo Teatru objat
zaprzyjazniony artysta-lalkarz Henryk Ryl (1911-1983),
ktérego dziatalno$¢ koncentrowata sie przede wszyst-
kim na rozwijaniu repertuaru adresowanego do mtod-
szej publiczno$ci®®. Ryl petnit funkcje dyrektora do czasu
powrotu zalozycieli teatru do Krakowa jesienia 1948 roku.
Reaktywacja Teatru Groteska pod kierownictwem

Jaremoéw — przy aktywnym udziale Henryka Ryla, tworza-
cego pod pseudonimem Grzegorz Frant — nastgpita wraz

Odkryte | Jaremowa

z premiera Cudownej lampy Aladyna (23 pazdziernika
1948). Przedstawienie to stanowito wspodlne dzieto Jare-
moéw i Ryla: tekst autorstwa Ryla (Frant) i Jaremy (Wagant),
scenografia autorstwa Alego Bunscha, a projekty lalek -
Zofii Jaremowej. Spektakl zostal zrealizowany na nowo
otwartej scenie przy ulicy Swietego Jana 6, byt dzietem
kompletnym, pelnym magii, poetycko$ci oraz wyrafino-
wanego zmystu plastycznego'. Poetyka inscenizacji, gte-
boko zakorzeniona w uniwersalnych motywach basnio-
wych, zostata osadzona w wielowarstwowej scenografii,
zbudowanej z multiplikujacych sie, wizualnie pokrew-
nych rekwizytéw. Zmiennos¢ przestrzeni scenicznej oraz
jej powtarzalne elementy stwarzaty efekt iluzji i potego-
waly doswiadczenie ,scenicznej magii”. Wieloetapowe
budowanie aury tajemniczo$ci osiggane za pomoca
ornamentalnej oprawy teatralnej dopetniaty zmechani-
zowane lalki, animowane od tylu w spos6b wzmacnia-
jacy wrazenie ztudzenia i cudownosci. Zofia Jaremowa
nie tylko odpowiadata za projekty plastyczne lalek do
Cudownej lampy Aladyna, lecz réwniez — po raz pierw-
szy w sposob tak bezposredni — uczestniczyta w procesie
inscenizacyjnym jako asystentka rezysera. Zaangazowa-
nie to wyznaczalo istotny moment w jej drodze tworczej,
stanowiac preludium do pdzniejszej, w pelni autorskiej
dziatalno$ci rezyserskiej.
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Chod¢ repertuar Groteski pozostawat formalnie skiero-
wany do mtodszej publicznosci, Jaremowie konsekwent-
nie dazyli do przekroczenia granic teatru dzieciecego,
wpisujac swoje realizacje w szerszy dyskurs artystyczny
o charakterze uniwersalnym. Jak zauwazyta Jaremowa:

Nasz Cyrk Tarabumba, Nowe szaty kréla i Cudowna lampa Ala-
dyna byly juz w pewnej mierze — mimo basniowej i wyraz-
nie dzieciecej tematyki — widowiskiem dla dorostych. I ta
namiastka udato nam sie przyciagna¢ dorostego widza do
obcego mu przedtem teatru lalek'®.

Stowa te ujawniajg podstawowq strategie dzialan arty-
stycznych Jaremoéw, dazacych do stworzenia sceny, ktéra
poprzez medium teatru formy bedzie integrowac wielo-
wymiarowg wrazliwos$¢ odbiorcza, przekraczajac konwen-
cjonalne podziaty na teatr dzieciecy i dorosty. Cudowna
lampa Aladyna jawi sie w tym kontekscie jako realizacja
przejsciowa, a zarazem przelomowa — zwiastuje nowg
jakos¢ w polskim teatrze lalek zwigzang z uzyskaniem
przez forme statusu uniwersalnego jezyka komunikacji
miedzypokoleniowe;j.

W 1949 roku Zofia Jaremowa objeta stanowisko dyrek-
tora artystycznego Groteski, cho¢ formalne i organiza-
cyjne przywodztwo pozostawato w rekach Wtadystawa.
Mimo dominujacej pozycji meza, Zofia konsekwentnie
ksztaltowata wlasna, odrebna tozsamos$¢ artystyczna,
marzac o realizacji takich utworéw jak — Antygona Sofok-
lesa, Kaligula Alberta Camusa czy Proces Franza Kafki:

Zeby uspokoi¢ zdumienie 0sb niewtajemniczonych w sens
i mozliwosci teatru lalek, zaznaczam, ze kazda z wymie-
nionych pozycji bytaby pewnego rodzaju eksperymentem,
proba ukazania nowych, niewyzyskanych jeszcze mozliwo-
$ci tkwiacych w lalce i masce

— pisata Jaremowa w artykule Marzenia ,Groteski”, beda-

cym cze$cig publikacji wydanej na dwunastolecie teatru.
Autorka podkreslata zarazem, ze teatr formy kryje w sobie
niewyczerpany potencjal zaréwno dramaturgiczny, jak
i plastyczny, umozliwiajacy twdrcze eksperymentowa-
nie z przestrzeniag sceniczna, materia, dynamika narracji,
stopniowaniem napiecia, a takze z obrazotworcza meta-
fora teatralna. Lalka i maska, traktowane nie tylko jako
$rodki wyrazu, lecz jako autonomiczne byty sceniczne,
otwieraly nowe perspektywy interpretacyjne oraz este-
tyczne, poszerzajac granice teatru dramatycznego.

Jedna z pierwszych realizacji, w ktérych ujawnit sie
indywidualny jezyk inscenizacyjny Jaremowej, byto
przedstawienie wedtug czeskiego utworu dramatycznego
Ztoto kréla Megamona Jifiego Kaliby (prem. 28 listopada
1953)%°, do ktdrego zaprojektowata zyworekie lalki hybry-
dowe. Przedstawienie przeznaczone dla teatru objazdo-
wego, docierajgcego do najtrudniej dostepnych zakat-
kéw Matopolski i Podkarpacia, pokazywato jej odwage
w ksztaltowaniu rzezbiarskich form lalek oraz sktonnos¢
do antyrealistycznej, ekspresyjnej kolorystyki.
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Kolejne realizacje sceniczne Zofii Jaremowej istotnie
wprowadzaly nowe jakosci estetyczne oraz oryginalne
strategie interpretacyjne w polskim teatrze lalek, sku-
tecznie podkopujac zasady panujacej d6wczesnie este-
tyki radzieckiej?. Szczegblne miejsce w tym dorobku
zajmuje adaptacja groteskowego utworu z repertuaru
Teatrzyku ,Zielona Ge$” Konstantego Ildefonsa Galczyn-
skiego Gdyby Adam byt Polakiem (prem. 31 grudnia 1955).
We wspdtpracy z plastykami Lidia Minticz (1920-1994)
i Jerzym Skarzynskim (1924-2004), Jaremowa stworzyta
inscenizacje dworujaca z narodowych stereotypdw oraz
ujawniajacg krytyczny stosunek do spoteczno-obycza-
jowej biernosci. Spektakl w jej rezyserii wystawiany byt
razem z drugim utworem Galczynskiego Babcig i wnucz-
kiem, czyli Nocq cudéw. Rezyserowana przez Jareme,
zostata zrealizowana w planie zywym w maskach pro-
jektu malarza Kazimierza Mikulskiego (1918-1998) i ze
scenografig Skarzynriskiego. Ten eksperymentalny teatr
masek zostal zbudowany w konwencji dwuaktowej,
uzupetnionej o prolog i intermedium. Partie aktorskie,
pelne ironii i aluzyjnych komentarzy wobec sytuacji
spoteczno-politycznej w kraju, odgrywane byly z zakry-
tymi twarzami, co wprowadzato element spotecznej
maskarady. Symboliczny gest zdejmowania masek przez
aktoréw pojawiatl sie jedynie w momentach, gdy ujaw-
niata sie autentyczna refleksja, uruchamiajgc glteboka
metafore obnazenia wspoélczesnej kondycji cztowieka
i spoteczenstwa.

W kontrascie do Babci i wnuczka inscenizacja Jaremo-
wej Gdyby Adam byt Polakiem przyjeta forme jednoak-
towego przedstawienia lalkowego opartego na poetyce
dowcipu i pastiszu. Sceniczne postaci — Adam w ptasz-
czu kapielowym, Ewa z eleganckimi klipsami, osiotek
Porfirion i pies Fafik — zostaly pomyslane jako figury
satyryczne, obnazajace absurd i anachronicznosé¢ oby-
czajowosci narodowej. W tej inscenizacji Jaremowa po
raz pierwszy w sposOb wyrazisty uksztattowata postad
Ewy jako kobiety triumfujacej i dominujacej, przesy-
conej silta, zmystowoscig i cielesno$cia, pelna energii
tworczej. W takiej wlasnie wersji postac ta powrdci dwie
dekady pdzniej w pierwszej czesci tryptyku ztozonego
z matych form dramatycznych Jana Izydora Sztaudyn-
gera Wygnaricy Ewy.

Przedstawienie dramatéw Galczyriskiego zostato
uznane przez krytyke za sensacje. Jan Kott na tamach
,Przegladu Kulturalnego” okreslit inscenizacje mianem
jednego z najbardziej znaczacych dokonan krajowego
teatru eksperymentalnego okresu powojennego, podkre-
$lajac jej oryginalny charakter jako formy nowoczesnego
teatru dla widza dorostego, skonstruowanej na wzor ale-
gorycznej powiastki filozoficznej, ktorej przekaz realizo-
wany byl za posrednictwem animowanych form lalko-
wych i maskowych.

Rok pézniej, 20 grudnia 1956, Zofia Jaremowa zainicjo-
wala kolejne istotne przedsiewziecie artystyczne — insce-
nizacje Orfeusza w piekle z muzyka Jacques’a Offenba-
cha, z librettem zaadaptowanym przez Gatczynskiego.
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Rozktadéwka ,Przekroju” 1956, nr 565 z artykutem Braci Rejek (Mariana Eilego) o inscenizacjach Gatczynskiego w Grotesce.

Przedstawienie to, zrealizowane ze scenografig Mikul-
skiego i lalkami projektu tandemu twérczego Minticz-
-Skarzynski, charakteryzowato sie wysoce ztozong struk-
turg wizualng, w ktdérej komponent plastyczny stanowit
no$nik wielowarstwowych odniesien politycznych. Mikul-
ski, operujac jezykiem metafory plastycznej, stworzyt
przestrzen sceniczng nasycona aluzyjnoscia i symboliczna
wieloznaczno$cia, sytuujac spektakl w polu krytycznej
refleksji nad 6wczesng rzeczywisto$cia spoteczno-poli-
tyczna. Byla to rzecz wyjatkowa, zainscenizowana w sub-
telnych marionetkach, ktdre na scenie musiaty mierzy¢ sie
z nieprzyjazng scenografia, ktérej punktem centralnym
byto biurko jako symbol biurokracji. Spektakl Jaremowej
byt wedréwka Orfeusza po ukochang Eurydyke, nie przez
podziemie Hadesu, ale poprzez piekto urzedéw i formal-
nosci. Ta iécie groteskowa interpretacja byta zbudowana
nie tylko na aluzyjnym przepowiedzeniu mitu orfickiego,
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ale zdaniem Wojciecha Natansona? siegata do poematu
dramatycznego Tytusa Czyzewskiego Wqz, Orfeusz i Eury-
dyka, wystawionego przez Cricot w roku 1933 oraz dramatu
filozoficznego Jeana-Paula Sartre’a Przy drzwiach zamknie-
tych (1944).

Jednak najwieksze uznanie zaréwno krytyki, jak
i publiczno$ci — zaréwno polskiej, jak zagranicznej*4 —
przyniosta Zofii Jaremowej realizacja dramatu Stawo-
mira Mrozka Meczeristwo Piotra Oheya (prem. 20 grudnia
1958), z maskami i oprawg plastyczng autorstwa Mikul-
skiego. Przedstawienie to, uznawane przez komentato-
réw za jedno z najwybitniejszych dokonan w catej histo-
rii Teatru Groteska — a by¢ moze takze w calych dziejach
polskiego teatru formy — stanowito przetomowg probe
syntezy nowoczesnej estetyki teatralnej i glebokiej dia-
gnozy egzystencjalno-spotecznej. Spektakl wpisywat sie
w nurt teatru absurdu, wykazujac wyrazne powinowactwa
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z poetyka Eugene’a loneski, a zarazem czerpat z naturali-
stycznych kolokacji znanych z twérczosci Gabrieli Zapol-
skiej, tworzac niezwykle oryginalne potaczenie grotesko-
wej deformacji i obserwacji codziennych mieszczanskich
przyzwyczajen. Zderzenie tych dwéch nurtéw — absurdu
i naturalizmu — pozwalato Jaremowej wydoby¢ zaréwno
komizm sytuacyjny, jak i gorzka prawde o ludzkiej kondy-
¢ji, obnazajac mechanizmy konformizmu, leku i spotecz-
nej hipokryzji. Mikulski, wykorzystujac wyraziste, przery-
sowane i $wiadomie zdeformowane maski o nadmiarowe;j
ekspresji osadzone na ciatach aktoréw, stworzyt forme pla-
styczna, ktora nie tylko intensyfikowata znaczenia tekstu
dramatycznego, ale tez wpisywata sie¢ w programowy cha-
rakter Groteski jako instytucji przekraczajacej tradycyjne
podzialy na teatr dla dzieci i teatr dla dorostych. W war-
stwie ideowej Meczeristwo Piotra Oheya stanowito surre-
alistyczng opowies¢ o egzystencjalnym unieruchomieniu
cztowieka uwiezionego w labiryncie absurdalnych, a jed-
noczesnie opresyjnie usankcjonowanych mechanizméw
spoteczno-instytucjonalnych. Centralna posta¢ dramatu —
Piotr Ohey, funkcjonuje tu jako figuratywny obraz drobno-
mieszczanina wplatanego w przypadkowy ciag wydarzen,

ktdre z czasem nabierajag wymiaru publiczno-politycznego

i wymykaja sie jednostkowemu wptywowi. Nieuchronnos¢

losu, wynikajaca z logiki absurdu, prowadzi bohatera ku

ostatecznemu kresowi, ktory unaocznia katastroficzng nie-
mozno$¢ emancypacji ze struktur rzeczywistosci. Jak traf-
nie zauwazyt Henryk Jurkowski:

Jaremowa, interpretujac Mrozka, trafita we wtasciwy ton
teatru absurdu. [...] Zasada krzywego zwierciadta sprawdzita
sie dzieki tragicznemu zakonczeniu. Jeden z tych znanych
momentéw, kiedy $miech absurdalnosci zycia przemienia
sie w gorzka zadume®.

Na artystyczny sukces przedstawienia ztozyt sie nie tylko
kunszt rezyserski Zofii Jaremowej, ale rowniez wybitna
kreacja Juliusza Wolskiego (1926—2001), etatowego akto-
ra-lalkarza Teatru Groteska, dramatopisarza oraz $wiet-
nego fotografa teatralnego. Jego interpretacja roli tytuto-
wej nadata spektaklowi wyjatkowa gtebie emocjonalna
i egzystencjalna, stanowiac zarazem istotny element jego
znaczeniowej struktury. Wolski, aktor o filigranowej syl-
wetce oraz niezwyklej ekspresji cielesnej, wykreowat

Orfeusz w piekle, 1959. Fot. Adam Drozdowski / Archiwum Panistwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/323
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Meczeristwo Piotra Oheya, 1959. Fot. Juliusz Wolski / Archiwum Paristwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/323

postad, ktorej tragizm wynikat z intensywnego, somatycz-
nego do$wiadczenia obecnosci scenicznej. Aktor postugi-
wal sie wlasnym ciatem jako nosnikiem znaczen, w petni
integrujac jego obecnos¢ z rytmem i dramaturgia przed-
stawienia. W tym ujeciu ciato stawato sie przestrzenia
symbolicznego napiecia, materialnym swiadectwem alie-
nacji, bezsilnosci i wewnetrznego rozdarcia postaci. Tak
wtasnie widzial je Jan Blonski w kulminacyjnej scenie
spektaklu: , Byl jednak moment prawdziwie przerazajacy,
kiedy Ohey, péinagi, zmeczony, opuszczony — komiczny
Hiob wspétczesnosci — ruszatl do tazienki, by zgingé. To
nieszczesne ciato byto wstrzasajace”?®. Meczeristwo Piotra
Oheya Jaremowej szeroko wykraczalo poza ramy sceny
lalkowej. Stawato sie integralnym dzietem teatru formy,
w ktérym cielesna obecnos$¢ aktora stanowita narzedzie
i komentarz do inscenizacji, a zarazem medium tragicz-
nego potencjatu tekstu.

W pbzniejszym okresie swojej dziatalnosci teatralnej
Zofia Jaremowa podejmowata proby eksploracji nowych
form wyrazu scenicznego, ktore nie zawsze spotykaly sie
z uznaniem krytyki oraz publicznosci. W 1961 roku jako
pierwsza wprowadzilta na scene lalkowa tekst Tadeusza
Roézewicza i wyrezyserowatla jego Kartoteke, rbwniez ze
scenografia Mikulskiego. Choé¢ zabieg ujednolicenia
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masek meskich nie wywotal entuzjazmu, zestawienie
ich z naturalistycznym aktorstwem wydobyto nowe war-
stwy znaczeniowe — w tym elementy perwersji, ktore
korespondowaty z tekstem dramatopisarza?. Kolejne
przedstawienia, takie jak Achilles i panny wedtug dramatu
Artura Marii Swinarskiego (1962), Tarantoga na podstawie
prozy Stanistawa Lema (1963) oraz Czarowna noc Stawo-
mira Mrozka (1964), nie doréwnaly poziomem artystycz-
nym wczes$niejszym realizacjom rezyserki, czesto ocenia-
nym jako bardziej spdjne estetycznie i ideowo.

W mojej ocenie na szczegblng uwage zastuguje insce-
nizacja Ubu kréla Alfreda Jarry’ego (prem. 4 grudnia
1965), zrealizowana w maskach projektu Kazimierza
Mikulskiego. Byto to widowisko charakteryzujgce sie
radykalnymi gestami rezyserskimi, ktére zerwato z kon-
wencja fabularnej imitacji na scenie. Jak trafnie zauwa-
zyl Jan Jozef Szczepanski, pelniacy funkcje kierownika
literackiego Teatru Groteska w latach 1958-1966, spek-
takl ,nawigzywatl do szekspirowskiej umownosci teatru
i posuwal owg sceniczng autonomie jeszcze dalej — az do
konsekwentnego odrealnienia postaci za pomocag masek
i marionetkowej stylizacji gestu”?.

Cho¢ przedstawienie nie spetnito poktadanych w nim
nadziei jako radykalna wypowiedz artystyczna (czesé
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Ubu krdl, 1965. Fot. Juliusz Wolski / Archiwum Paristwowe
w Krakowie, nr inw. 29/2263/231

odbiorcéw uznata je za zbyt zachowawcze?, a jego prze-
kaz za pozbawiony wyrazistej sity krytycznej), to na
plaszczyinie formalnej i estetycznej zawierato elementy
niewatpliwie warte poglebionej analizy. W szczegdlno-
$ci zwraca uwage wykorzystanie groteskowych masek,
ktére — poprzez deformacje rysow twarzy — wywotywaty
u widzoéw reakcje estetycznej awersji. Zastosowanie ,,spo-
tworniatych” masek Ubu i Ubicy wpisuje sie w tradycje
teatru transgresyjnego, w ktoérym cielesnos¢ i jej prze-
ksztalcenia stajg sie medium ekspresji ideologiczne;j.
W tym kontekscie znaczgca jest ,podwodjna”, wystepujaca
w niektorych scenach, maska gtéwnego bohatera, niczym
wyjeta z gabinetu osobliwoéci z poczatku XX wieku,
z symboliczng gltowa kréla osadzona na czubku, stano-
wiaca tatwa do rozszyfrowania metafore uzurpatorstwa
i wypaczenia wtadzy. Twarz samego Ubu, pokryta imi-
tacjami znamion, guzéw i naroéli, wzbudzalg u widzéw
odraze i niepokéj. Zabieg ten mozna interpretowac jako
probe odcztowieczenia postaci lub jej demaskacji, uze-
wnetrznienia tych cech, ktére w konwencjonalnym ujeciu
pozostaja ukryte. W tym sensie maska nie pelni wytacz-
nie funkcji estetycznej, lecz staje sie nosnikiem znacze-
nia — narzedziem demaskacji ideologicznej. W $mielszej
interpretacji mozna méwic¢ wrecz o symbolicznym akcie
przemocy wobec twarzy, rozumianej tu jako kulturowo
utrwalona reprezentacja tozsamosci; i to wtasnie ten
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akt uruchamia mechanizmy dezintegracji postaci Ubu —
karykatury kréla na scenie.

W latach sze$édziesigtych Zofia Jaremowa podjeta
probe redefinicji repertuaru Groteski, kierujac go ku
mtodziezy i dorostym. Przykladem tej reorientacji byly
widowisko ludowe Od Krakowa jade... wedtug tekstu Nata-
lii Gotebskiej (prem. 25 listopada 1966) oraz balet-panto-
mima lalek i masek w dwéch czesciach Janko Muzykant
wedlug noweli Henryka Sienkiewicza (prem. 31 grud-
nia 1969). Pierwsze przedstawienie, o tematyce typowo
krakowskiej, zyskato nowg strukture inscenizacyjna
o symbolistycznej formule, dzieki zamknietej przestrzeni
z umieszczong w jej centrum i skupiajacg uwage widzoéw
obficie zdobiona skrzynig, wokét ktorej dziata sie wia-
$ciwa akcja i dynamicznie poruszaty lalki3°. Drugi — doty-
kajacy probleméw systemowej przemocy wobec dzieci
oraz ich spotecznego wykluczenia — wykorzystywat jako
narzedzie narracji wizualnej wielkie plansze z twarzami
umieszczone. Jaremowa pisata:

W Janku w planie ogélnym dziataty lalki, prowadzac akcje.
W momentach wymagajacych skupienia uwagi na przezy-
ciach emocjonalno-psychicznych samego Janka lub na szcze-
gblnym zdarzeniu scenicznym wchodzit w akcje na okre-
$lony muzycznie moment plan maskowy, puentujac akcje
toczaca sie réwnoczes$nie w planie lalek. Sceny narodzin
i $mierci Janka, scena brutalnego katowania dziecka byty
jedynie dopuszczalne do przeniesienia na scene $rodkiem
wtérnej metafory3.

Inscenizacja Janka Muzykanta?® stanowita pelna realiza-
cje ideotworczych zalozen Zofii Jaremowej dotyczacych
lalkowego teatru metafory. Strukture przedstawienia
oparto na dwupoziomowej narracji: warstwe epicka roz-
wijano poprzez animacje lalek prowadzonych przez akto-
réw, natomiast stany emocjonalne postaci ukazywano
przy uzyciu masek, dzialajacych na zasadzie zblizenia
kamery czy powiekszenia przez lupe —jako ekspresyjnego
przekaznika wewnetrznych przezy¢. Oba plany — nar-
racyjny i afektywny — zostaly scalone muzyka autorstwa
znanego krakowskiego kompozytora Franciszka Barfussa,
ktorej funkeja nie ograniczata sie do ilustracyjnosci, lecz
pogltebiata wymiar psychologiczny i wzmacniata meta-
foryczno$é przekazu. Efektem byta sugestywna i poru-
szajaca opowies¢ o chtopcu marzacym o grze na skrzyp-
cach, ktérej emocjonalna sita opierata si¢ na precyzyjnie
skonstruowanej syntezie form plastycznych, dzwiekowych
i dramaturgicznych.

Hazard. Zwierzeta hrabiego Cagliostro (prem. 6 czerwca
1972), jedno z ostatnich przedstawien zrealizowanych
pod dyrekcja Zofii Jaremowej, nalezy do najwazniej-
szych i najbardziej radykalnych dokonan artystycznych
tego okresu w Teatrze Groteska. Spektakl, operujacy
sugestywng metaforyka plastyczna, poruszal widza na
poziomie afektywnego doswiadczenia, osiagajac ten efekt
przede wszystkim poprzez ekspresyjne wykorzystanie
maski. W notatach rezyserskich Jaremowa pisata:
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W Zwierzetach... — ktérych rodowdd teatralny mozna by
wyprowadzi¢ z jednej strony z paryskiego teatru okrucien-
stwa, a z drugiej strony literacko-dramaturgicznej z Ubu
Kréla Jarry’ego (wystawianego w Grotesce w 1965 roku), pro-
ponujemy nowg spotworniatg maske33.

Wykrzywione w grymasie cierpienia twarze, deformu-
jace ciato kostiumy oraz przestrzenne rozwigzania sce-
nograficzne, przywodzace na mysl miejsca odosobnie-
nia i moralnej zapasci, kreowaly intensywne, niemal
podskérne napiecia emocjonalne. Juz sam program
teatralny do spektaklu sugerowal pewne tropy interpre-
tacyjne, ktore katalizowaly wyobraznie i wprowadzatly
widza w krag okreslonej wrazliwosci, w jakiej mial by¢
utrzymany spektakl. Obok biografii zmartego przed-
wezesénie krakowskiego poety Andrzeja Bursy, autora tek-
stow dramatycznych Hazard i Zwierzeta hrabiego Cagliostro,
zamieszczono w nim wycinki prasowe opisujace brutalne
zbrodnie z poczatku lat siedemdziesiatych. Zbrodnia,
jako akt radykalnej transgresji spotecznej, cielesnej i toz-
samosciowej, zostata tu potraktowana nie tylko jako zré6-
dto grozy, ale przede wszystkim jako impuls do moralnej
refleksji nad natura cztowieka. Jak pisat Henryk Vogler,
kierownik literacki Groteski w latach 1966-1975, prezen-
tacja tych materialéw miata réwniez wymiar etyczny

i manifestacyjny — teatr chciat ,wspoétdziata¢ w zwalcza-
niu zta” oraz ,zaprotestowaé przeciwko biernej postawie
cze$ci naszego spoleczeristwa, ktdra to biernosé sprzyja
powstawaniu tego zta”34.

Wybér dramatéw Bursy nie byt przypadkowy. Hazard
i Zwierzeta hrabiego Cagliostro to teksty niedomkniete,
fragmentaryczne, zawieszone miedzy szkicem a drama-
tem, co jednak — paradoksalnie — okazato sie ich walorem.
Ta niekompletno$é stwarzata przestrzen dla inscenizacyj-
nej interwencji, idealnie wspélgrajac z plastyczna wrazli-
woscig Jaremowej. Mimo réznic formalnych (realistyczna
konwencja Hazardu kontra alegoryczno$é Zwierzgt...), oba
dramaty taczyta wspdlna o$§ problemowa: rozpoznanie
mechanizméw wiadzy, zardbwno w wymiarze spotecznym,
jak i psychicznym. W Hazardzie, stanowigcym swoiste
preludium do Zwierzgt, dominacja ujawniata sie w struk-
turze mtodziezowego gangu. Posta¢ Cyrana, autorytar-
nego herszta, ilustrowata destrukcyjny potencjat wtadzy
opartej na przemocy psychicznej. Poprzez psycholo-
giczne mechanizmy dominacji chce podporzadkowaé
sobie pozostatych cztonkéw grupy: Adama — ositka zwa-
nego ,czltowiekiem-szafa”, Jurka — neurotycznego chto-
paka, zwanego ,cztowiekiem-psem”, oraz Alka — cynicz-
nego oportuniste. ,Sztuka ta przedstawia losy tych, ktorzy
usitujg zy¢ kosztem innych. Jedni jeszcze sa ludzmi, inni

Hazard, 1972. Fot. Jacek Szmuc /Archiwum Paniistwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/325

Odkryte | Jaremowa

129



KATARZYNA WINIARSKA-SCISLOWICZ

juz przestali nimi by¢” — zanotowata Jaremowa w swoich
zapiskach rezyserskich®. Wérdd jej notatek pojawiaja
sie rowniez kluczowe hasta: ,zniewolenie”, ,wtadza nad
stabszym”, ,umyst zniewolony”, ktére wyraznie ukierun-
kowuja interpretacje tekstu i inscenizacje oraz metafory-
zujg ekspresje zywego planu.

W Zwierzetach perspektywa ulegla przesunieciu —
z ukazania przemocy miedzyludzkiej na analize histo-
rycznej opresji. Akcja rozgrywala sie w podziemnym
wiezieniu, skad bohaterowie — Albadyn (cztowiek hodo-
wany od urodzenia w butelce), Barttomiej (cztowiek
o nienaturalnie dlugich konczynach) oraz Katarzyna
(niepis$mienna kochanka Cagliostra i medium) — bedacy
ofiarami eksperymentéw hrabiego, obserwowali zza krat
rewolucje francuska dziejacg sie na powierzchni. Sym-
bolika przestrzeni (mate okienko, przez ktére dobiegaty
krzyki i odgltosy z zewnatrz) potegowata poczucie izolacji,
a zarazem przenosita spektakl na poziom paraboli.

Radykalny gest inscenizacyjny Jaremowej — umieszcze-
nie akcji w teatralnym foyer, stylizowanym najpierw na
kryjowke przestepcza, pézniej na klatke — byt sSwiadoma
strategia rezyserska i scenograficzna. Poprzez zniesienie
tradycyjnej granicy miedzy scena a widownia stworzona
zostala przestrzen performatywna, w ktorej doswiadcze-
nie teatralne zyskiwato wymiar immersyjny. Tym samym
kontynuowano strategie wypracowane przez Groteske
juz w latach czterdziestych, zrywajace z formalnym ogra-
niczeniem sceny pudetkowej i lokujace teatr w obszarze
widowiska monumentalnego.

Zwierzeta hrabiego Cagliostro, 1972.
Fot. Jacek Szmuc / Archiwum Teatru Groteska

130

W Zwierzetach Jaremowa rowniez eksperymentowata
z potencjatem maski. W obu przedstawieniach zastoso-
wano rézne strategie formalne podkreslajace role maski
jako narzedzia eksploracji tozsamosci. W Hazardzie
maskowanie polegato na ukryciu twarzy aktora w cieniu,
co eliminowato mimike i przenosito ekspresje na ciato
i glos. W Zwierzetach uzyto groteskowych masek, defor-
mujgcych twarze, ktore wpisywaty sie w estetyke absurdu
i — jak zaznaczata w programie do spektaklu sama Jare-
mowa — tradycje Grand Guignolu. Maska i kostium, w tym
kontekscie, dziatajg nie jako zastona, lecz jako medium
ujawniajgce perwersyjne struktury przemocy i uprzed-
miotowienia cztowieka — stanowig wiec narzedzia krytyki
spotecznej i estetycznej. Jak pisata Elzbieta Morawiec:

Przedstawienie [...] atakuje widza nadrealng metafora pla-
styczna. Zaciera sie w nim troche okrutny dramatyzm minio-
nych zdarzen. Albadyn (Barbara Kober) to istotnie twor
butelkowy, w barwach zgnitozielonej i szarej — barwach ple-
$ni i pajeczyn. Barttomiej (Stanistaw Rychlicki) porusza sie
po klatce mikroscenki na ukrytych pod kostiumem szczu-
dtach. Jego maska i niebiesko-czarny zakiet odstaniajacy
nagie rece oprawcy stylizowane sg na Robespierre’a. Tylko
Katarzynie (Elzbieta Baraniska) — jedynemu cztowiekowi
wérdd ludzkich zwierzat — niepotrzebnie natozyl scenograf
maske paryskiej dziewki3®.,

W spektaklu Zofii Jaremowej bylo to jednak cztowie-
czenstwo niemozliwe, skazane bezsprzecznie na rychia
$mieré. W Zwierzetach hrabiego Cagliostro punktem kulmi-
nacyjnym inscenizacji jest dramatyczna scena zabdjstwa
Katarzyny — jedynej postaci zachowujgcej ludzkie odru-
chy w $wiecie deprywacji. Cho¢ sama roéwniez wyste-
puje w masce, jej gesty i intencje zdradzaja $lady empatii,
moralnych hamulcéw i resztek etycznej podmiotowosci.
Katarzyna, choé¢ sama torturowana przez swojego pana,
wbrew prymitywnej logice rewolucyjnego odwetu, nie
chce zabi¢ Cagliostra — pragnie go jedynie ukaraé, upoko-
rzy¢, zadaé cios symboliczny. Przede wszystkim za$ — pra-
gnie wydosta¢ sie z wiezienia, uciec z przestrzeni, w kto-
rej cztowieczenstwo ulega systematycznemu rozktadowi.
Albadyn i Barttomiej, nosiciele rewolucyjnego impulsu
podszytego frustracjg i emocjonalng atrofia, potrzebuja
aktu przemocy jako rytualnego roztadowania napiecia.
Katarzyna, poprzez swoja postawe, blokuje ten wybuch.
W efekcie staje sie ofiarg kompensacyjna, zabdjstwo
dokonane na niej jest nie tyle efektem kalkulacji, ile eks-
presja afektywnego przymusu, wynikiem nagromadzonej
agresji i braku realnego przeciwnika. Zapada szczegélnie
w pamiec opis sceny ze scenariusza, kiedy w parodystycz-
nym gescie bohaterowie sztuki, poszukuja ,drzewa wol-
nosci”. W starej skrzyni odnajdujg groteskowy eksponat
z kolekeji Cagliostra — monumentalny fallus kréla Nipu-
anéw — fetysz potencji, triumfu i przerysowanej ciele-
snoéci. W inscenizacji Jaremowej obiekt ten zostat szcze-
goblnie wyeksponowany, nie tylko poprzez swojg skale,
ale takze poprzez estetyczne detale: byt przewiazany
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Wygnaricy Ewy, 1975. Fot. Jacek Szmuc / Archiwum Panstwowe w Krakowie, nr inw. 29/2263/267

btekitnymi kokardami, co nadawato mu niepokojaco
infantylny, a zarazem perwersyjny charakter. Ten zde-
rzajacy porzadek wladzy z estetyka porno kiczu rekwizyt
staje sie centralnym obiektem w nieudanej probie zasta-
pienia uniwersalnego symbolu wyzwolenia przez obiekt
gteboko zdegenerowany - §lad po zdesakralizowanej idei.
Marzenie o powieszeniu na nim Cagliostra (niczym na
pregierzu) jako symbolicznego aktu odwetu, zostaje osta-
tecznie porzucone, nie tyle z braku mozliwosci, ile z nara-
stajgcego poczucia bezsensu. Katarzyna, ktéra probuje
zatrzymac ten pusty odwet, sama staje sie celem agresji.
Dla Albadyna i Barttomieja jej obecno$¢ — petna oporu
i niewygodnych przypomnien o utraconym czltowieczen-
stwie — jest nie do zniesienia. Zostaje zamordowana nie
dlatego, ze zagrazata komus fizycznie, ale dlatego, ze przy-
pominata o nieosiagalnej juz mozliwosci odmowy prze-
mocy, o resztkach sensu moralnego w $wiecie, ktéry go
odrzucil. W inscenizacji Jaremowej zabdjstwo Katarzyny
ukazane zostaje nie jako kulminacja dramaturgiczna, lecz
jako tragiczne wyciszenie, symboliczne wygaszenie resz-
tek humanizmu, jest to akt ostateczny. W $wiecie Zwie-
rzqgt... nie ma miejsca dla cztowieka — pozostaje jedynie
mechanizm przemocy i iluzoryczna gra w wyzwolenie.

Odkryte | Jaremowa

Maska, zamiast chronié¢ tozsamos¢, staje sie narzedziem
jej unicestwienia. Rytuatl, ktéory mial wyzwolié, zamie-
nia sie w karykature. Metafora plastyczna — centralna dla
teatru Jaremowej — osiagga tu swa kulminacje: ukazuje
$wiat, w ktérym cztowieczeristwo moze zostaé zreduko-
wane do funkgcji scenicznego rekwizytu, a kazda préba
ocalenia sensu skazana jest na porazke.

& ok

Finatem poszukiwan Zofii Jaremowej nad metafora byt
tryptyk sceniczny oparty na jednoaktéwkach Jana Izy-
dora Sztaudyngera: Wygnaricy Ewy. Judyta i Holofernes.
Salome (prem. 7 czerwca 1975). Ostatnia inscenizacja rezy-
serki, zrealizowana w konwencji teatru hybrydowego
i syntetycznego, taczyta zywego aktora, maske i lalke jako
réwnorzedne srodki wyrazu. W spektaklu Wygnaricy Ewy
Jaremowa zastosowata technike ,podwodjnego uobecnie-
nia” postaci — Adam i Ewa wystepowali jednocze$nie jako
aktorzy w maskach i jako lalki-manekiny w ich pomniej-
szonym odbiciu.

Jak juz sygnalizowalam na poczatku, to wtasnie
z tym przedstawieniem wigzal sie artykut Lalka w stuz-
bie metafory. Jaremowa postulowata w nim odrzucenie
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bezposredniego, dostownego modelu reprezentacji na
rzecz koncepcji znaku plastycznego — autonomicznego
nosnika znaczen, ktéry nie odtwarza rzeczywistosci, lecz
ja przeksztalca i komentuje. Szczegdlne miejsce w tej
koncepcji zajmowata maska, rozumiana nie jako element
kostiumograficzny, lecz jako narzedzie konceptualizacji
postaci, wizualny skrét, syntetyzujacy charakter, status
ontologiczny oraz kontekst spoleczny postaci scenicz-
nej. W tym ujeciu ,,plan maski” staje sie nie tylko este-
tycznym zabiegiem formalnym, ale przede wszystkim
operacja znaczeniowg analogiczng do filmowego zblize-
nia, ktére koncentruje uwage widza na szczegéle i umoz-
liwia jego interpretacyjne poglebienie. Maska przestaje
by¢ forma ukrycia, a staje sie forma ujawnienia: pozwala
zdemaskowaé mechanizmy rzadzace Swiatem przed-
stawionym, zdekonstruowa¢ relacje wtadzy, odstonié
procesy alienacji i dehumanizacji. Teatr lalek w optyce
Jaremowej okazuje sie nie tylko przestrzenig formalnych

Przypisy

1 Zofia Jaremowa, Lalka w stuzbie metafory, ,Magazyn Kulturalny”
1976, nr 2, s. 13—14.

2 Teatr Groteska wielokrotnie zmienial nazwe. Powstat jako niepan-
stwowy Teatr Lalki i Aktora (1945-1952). Nastepnie, od 17 grudnia
1952 do 19 lutego 1968, dziatal jako Panistwowy Teatr Lalek
,Groteska” (z tymczasowa siedzibg przy ul. Sw. Jana 6). W okresie
od 19 lutego 1968 do 16 marca 2000 funkcjonowat jako Panstwowy
Teatr Lalki i Maski ,,Groteska”, juz przy ul. Skarbowej 2. Od
16 marca 2000 roku do 11 lipca 2012 roku nosil nazwe Teatr Lalki,
Maski i Aktora ,,Groteska”, a od 2012 roku, juz po skroceniu nazwy;,
dziata jako Teatr Groteska.

3 (Nie) Swiadomosc¢ teatru. Wypowiedzi i rozmowy, red. Joanna
Krakowska, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Warszawa 2018, s.63—67.

4 Zofia Jaremowa, Lalka w stuzbie metafory, dz. cyt., s. 14.

5 Tejze, Teatr wspaniaty, czyli narodziny ,Groteski”, [w:] Groteska! Teatr
Lalki, Maski i Aktora 1945-1995, red. Anna Stafiej, Krakoéw 1995, s. 5.

6 Karol Suszczynski, Teatr lalek dla dorostych w powojennej Polsce,

[w:] Lalki: teatr, film, polityka, red. Joanna Kordjak i Kamil Kopania,
Warszawa 20109, s. 46.

7 Rozbudowane, nieproporcjonalne wobec ludzkiej sylwetki maski
stanowily rezultat intensywnych eksperymentéw plastycznych
i formalnych, podejmowanych w ramach poszukiwan nowych
srodkéw ekspresji w Cricocie. Wtadystaw Jarema po raz pierwszy
wystapit na scenie wtasnie w masce w farsie Mistrz Piotr Pathelin
w inscenizacji i rezyserii Jozefa Jaremy. Jako rezyser zadebiuto-
wat natomiast realizacjaq Warszawskiej szopki politycznej (prem.

7 kwietnia 1939), autorstwa Swiatopetka Karpinskiego, Janusza
Minkiewicza i innych twércéw. Przedstawienie to utrzymano

w repertuarze az do sierpnia 1939 roku, a jego prezentacja odby-
wala sie réwniez poza stolica, w Lodzi we wrzesniu 1939 roku.

8 Wladystaw Jarema w latach 1929-1933 przebywat we Francji.
Podjat prace fizyczng w fabryce samochodowej Renault, pozna-
wal teatr francuski, kontaktujac sie ze Srodowiskiem artystycznym

teatru Vieux Colombier w Paryzu. Wedlug Henryka Jurkowskiego
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eksperymentéw, lecz przede wszystkim medium pozna-
nia — narzedziem krytycznej refleksji nad kondycja czto-
wieka w rzeczywistosci spotecznej i politycznej. Twor-
czo$¢ Zofii Jaremowej sytuowac nalezy zatem w szerokim
nurcie teatru formy, ktéry zrywajac z mimetyzmem, eks-
ploruje potencjal plastycznego znaku jako instrumentu
intelektualnego i ideowego. Jej prace, od inscenizacji
dramatéw Galczynskiego, Mrozka i Rézewicza, poprzez
Ubu kréla Jarry’ego, przedstawienia tekstow Bursy czy
tryptyku Sztaudyngera, stanowig nie tylko $wiadectwo
dojrzatosci artystycznej, ale takze wazny gtos w dyskur-
sie o granicach teatralnej reprezentacji i mozliwosci meta-
foryzacji w teatrze lalek. Dziedzictwo Jaremowej, choé¢
czesto sytuowane na marginesie gtéwnego nurtu historii
polskiego teatru, domaga sie dzi§ ponownego odczytania
jako propozycja oryginalna, radykalna i nadal aktualna
w kontekscie wspotczesnych rozwazan nad performatyw-
noscig sztuki i jej reprezentacjami w teatrze lalek.

szczeg6lnie cenil sobie znajomosci z rezyserem Michelem Saint
Denisem (Vieux Colombier) oraz Gastonem Baty (Henryk
Jurkowski, Jaremowie. Sylwetki twércéw, [w:] Zofia i Wiadystaw
Jaremowie — dokumentacja dziatalnosci, oprac. Anna Stafiej, seria:
Lalkarze — materiaty do biografii, pod red. Marka Waszkiela, t. 28,
L£6dz 2001, s. 42-43).

9 Siergiej Whadimirowicz Obrazcow (1901-1992) byt rosyjskim lal-
karzem-artysta, rezyserem i pedagogiem uznawanym za jednego
z tworcow wspdlczesnego lalkarstwa w tzw. bloku wschodnim. Jego
poczatki artystyczne wiaza sie z praca w kukietkowych teatrach
objazdowych, a jego pierwszy teatr formy powstal na poczatku lat
trzydziestych przy Centralnym Domu Artystycznego Wychowania
Dzieci w Moskwie (pozniej Centralny Teatr Lalek w Moskwie).
Zob. Obrazcow, ,Przyjaciotka” nr 47, 23 listopada 1952 oraz Regina
Czarna, Twérczo$¢ artystyczna Zofii Jaremowej w Teatrze Lalki
i Maski ,Groteska” w Krakowie, PWST im. A. Zelwerowicza, Wydziat
Lalkarski w Biatymstoku, Biatystok 1978, s. 7.

10 Zastuguje na uwage fakt, iz inspirowani rozwigzaniami plastycz-
nymi wykorzystywanymi wczesniej w maskowych widowiskach
szopkowych teatru Cricot, Zofia i Wladystaw Jaremowie zastosowali
zblizong koncepcje w przedstawieniu Nowe szaty kréla, opartym
na basni Hansa Christiana Andersena w adaptacji Aleksandra
Maliszewskiego (prem.15 maja 1951). Byta to pierwsza w historii
Teatru Groteska inscenizacja, w ktérej sSwiadomie wprowadzono
maski jako element konstrukgji scenicznej. Rezyserie spektaklu
Jaremowie zrealizowali wspoélnie z Kazimierzem Mikulskim, ktory —
wraz z Jerzym Skarzynskim — byt rowniez wspétautorem projektu
masek. Przedstawienie to wyznaczyto nowy etap w rozwoju estetyki
Groteski, inaugurujac dtugofalowe zainteresowanie teatru forma
maski jako srodkiem ekspresji scenicznej.

11 Marek Waszkiel, Obrazcow, , Teatr Lalek” 2001, nr 4, s. 9.

12 Henryk Jurkowski, Wtadystaw Jarema, [w:] Groteska! Teatr Lalki,
Maski i Aktora. 1945-1995, Krakéw 1995, s. 28.

13 Tenze, Jaremowie. Sylwetki twércow, dz. cyt., s. 50.

14 Juliusz Kydrynski, Cyrk ,, Tarabumba”, ,,Przekrj” 1945, nr 13.
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15 Cyt. za: Regina Czarna, Twdrczo$¢ artystyczna Zofii Jaremowej
w Teatrze Lalki i Maski ,,Groteska” w Krakowie, dz. cyt., s. 12.
Archiwum Teatru Groteska.

16 Warto podkresli¢, ze niespetna dwuletni okres kierownictwa
Henryka Ryla w Teatrze Groteska (1946-1948), zwany ,,Groteska I1”,
zaowocowal szeregiem znaczacych premier, ktére wzbogacity
6wezesny repertuar dzieciecy zaréwno pod wzgledem artystycz-
nym, jak i edukacyjnym. We wspotpracy ze scenografami Alim
Bunschem oraz Andrzejem Cybulskim powstaly m.in. barwne
widowisko Kolorowe piosenki (1946), petna wdzieku inscenizacja
Ztotej rybki na podstawie rosyjskiej basni w opracowaniu Elzbiety
Tarachowskiej (1947) oraz Dwa Michaty i $wiat caty (1947) — oba
ostatnie spektakle oprawione scenograficznie przez Bunscha.

W tym samym czasie swoje miejsce w Krakowie znalazt zesp6t
Janiny Kilian-Stanistawskiej ,,Niebieskie Migdaty”, ktéry — dziatajac
przy Teatrze Groteska jako niezalezna formacja artystyczna — pod
opieka Ryla — zrealizowal przedstawienia marionetkowe, takie jak:
Pani Twardowska (1947) oraz Kopciuszek (1948). Dzieki dynamicznym
i wieloaspektowym dziatlaniom organizacyjnym oraz konsekwent-
nemu ukierunkowaniu repertuaru na potrzeby mtodszej widowni,
Henrykowi Rylowi udato sie¢ nie tylko ustabilizowa¢ funkcjonowa-
nie Groteski, lecz takze doprowadzié¢ do uregulowania jej zobowia-
zan finansowych. Pod koniec 1948 roku, wraz z zona Maria, opuscit
Krakow, a juz w grudniu tego samego roku zatozyt w Lodzi nowy
teatr lalkowy Arlekin.

17 O zastosowanych w inscenizacji Cudownej lampy Aladyna skroétach
plastycznych pisat na tamach ,Gazety Krakowskiej” recenzent
Jacek Flisnik, okreslajac spektakl jako przyktad teatru reprezentu-
jacego najwyzszy poziom kunsztu inscenizacyjnego. (Jacek Flisnik,
W Grotesce, ,,Gazeta Krakowska” nr 259 z 20 pazdziernika 1954).

18 Zofia Jaremowa, Marzenia ,Groteski”, [w:], Paristwowy Teatr Lalek
»Groteska” 1945-1957, Krakow 1957, s. 4.

19 Tamze,s. 6.

20 Ztoto kréla Megamona byto premiera przygotowana w ramach pro-
gramu sceny objazdowej Teatru Groteska realizowanego w latach
piecdziesiatych. Jego celem bylo upowszechnianie kultury teatralnej
w miejscowosciach pozamiejskich. Nowo powotana scena ,wyjaz-
dowa” opierata sie na innowacyjnej konstrukeji z lekkich kijow
bambusowych, ktére mozna byto szybko i fatwo taczy¢, tworzac
mobilnag strukture sceniczna. Cato$¢ wazyta niewiele ponad dzie-
siec¢ kilograméw i jak wspominaja cztonkowie zespotu — bywata
niejednokrotnie dzwigana na wtasnych barkach przez pracownikow
teatru, gdyz spektakle odbywaty sie nierzadko w miejscach catko-
wicie pozbawionych dostepu do srodkéw transportu. Sam spektakl
okazal sie znaczacym sukcesem artystycznym. Ztoto kréla Megamona
to tworcza adaptacja czeskiego pisarza Jifiego Kaliby, oparta na
motywach podania greckiego o krélu Midasie. Przedstawienie
spotkato si¢ z jednoznacznie pozytywnym odbiorem recenzentéw
teatralnych, ktorzy podkreslali zaréwno atrakcyjnos¢ widowiska, jak

i wysoki poziom kunsztu animacyjnego aktoréw Groteski.
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Zob. Henryk Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od modernizmu do wspét-
czesnosci, Lublin 2014, s. 270-271.

Jan Kott, O, Grotesce”, ,,Przeglad Kulturalny” 1956, nr 7.

Wojciech Natanson, Orfeusz w piekle, [w:] Sto przedstawier teatru
lalek. Antologia recenzji, 1945-1996, red. Marek Waszkiel i Lucyna
Kozien, £6d7 1998, s. 31-32.

W 1960 roku, podczas I Ogélnopolskiego Festiwalu Teatréw
Lalkowych w Warszawie, Meczeristwo Piotra Oheya zostato uhono-
rowane szeregiem nagrod. Zofia Jaremowa otrzymata I nagrode
za rezyserie, natomiast Kazimierz Mikulski zostal wyr6ézniony za
opracowanie plastyczne przedstawienia. Juliusz Wolski uhono-
rowany zostat II nagroda za kreacje roli Piotra Oheya. Spektakl
prezentowano réwniez na poczatku lat 60. na Miedzynarodowym
Festiwalu Teatréw Lalkowych w Brunszwiku, gdzie spotkat sie

z entuzjastycznym przyjeciem zaréwno publicznosci, jak i krytyki.
W recenzji opublikowanej w ,,Frankfurter Rundschau” podkre-
$lano: ,W sposéb surrealistyczny, dowcipny i subtelny ukazano
niezadowolonego ze swojego zycia cztowieka. Teatr zajety do ostat-
niego miejsca nie szczedzit hucznych oklaskow”. Réwnie pozy-
tywnie oceniali spektakl recenzenci z ,Hamburger Abendblatt”,
piszac: ,Znakomite osiagniecie krakowskiego Teatru Groteska
nagrodzono niekonczacymi sie oklaskami” (zob. Teatr Groteska
1945-1965. Dwudziestolecie Teatru Groteska, Krakow 1965).

Henryk Jurkowski, Lalkarze. Zofia i Wtadystaw Jaremowie, dz. cyt.,
8.76—77.

Jan Blonski, Konfrontacja: Mrozek w krakowskiej ,Grotesce”, ,,Dialog”
1960, nr 3.
Henryk Jurkowski, Moje pokolenie. Twércy polskiego teatru lalek

drugiej potowy XX wieku, Polunima, Biatystok 2006., s.71.

Jan Jézef Szczepanski, Program do sztuki Ubu Krél Alfreda
Jarry’ego, Krakéw 1965. Archiwum Teatru Groteska.

Henryk Jurkowski, Ubu krél — Regale Ubu, ,Teatr Lalek” 1966, nr
35, 5. 19.

Henryk Jurkowski, Lalkarze. Zofia i Wadystaw Jaremowie, dz. cyt., s. 84.
Zofia Jaremowa, Lalka w stuzbie metafory, dz. cyt., s.14.

Warto wspomnie¢, ze Janko Muzykant zdobyt uznanie podczas
miedzynarodowego lalkarskiego festiwalu w Charleville-Mézieres
w 1971 roku. Poza tym zostal uhonorowany I nagroda za insceniza-
cje i rezyserie dla Zofii Jaremowej oraz Il nagroda za opracowanie
plastyczne dla Lidii Minticz, Kazimierza Mikulskiego i Jerzego
Skarzynskiego, a takze symboliczng nagrode dla Teatru za cato-
ksztalt widowiska na V Ogoélnopolskim Festiwalu Lalek w Opolu.
Zofia Jaremowa, Od rezysera, dodatek do programu Hazardu.
Zwierzqt hrabiego Cagliostro, Krakéw 1972, archiwum Teatru Groteska.
Program do Zwierzqt hrabiego Cagliostro ze wstepem Henryka
Voglera, Krakéw 1972, archiwum Teatru Groteska.

Odreczne notatki Zofii Jaremowej pochodza z egzemplarza scena-
riusza do Hazardu. Zwierzqt hrabiego Cagliostro. Archiwum Teatru
Groteska.

Elzbieta Morawiec, Hazard. Zwierzeta hrabiego Cagliostro, [w:] Sto
przedstawieri teatru lalek, dz. cyt., s. 151

KATARZYNA WINIARSKA-SCISLOWICZ - absolwentka teatrologii w Katedrze Teatru i Dramatu na Wydziale Polonistyki UJ, dr nauk humanistycz-

nych w dyscyplinie literaturoznawstwo. Jej rozprawa doktorska poswiecona zjawisku tarantyzmu zostata w 2024 roku wyrézniona przez Instytut Badan

Literackich PAN oraz Archiwum Kobiet w konkursie na najlepsza nieopublikowana prace naukowa. Jest autorka artykutéw naukowych poswieconych

badaniom nad tym rytuatem. Wspétredagowata publikacje Groteska. Teatr inny niz inne (1945-2025). Kierowniczka literacka Teatru Groteska w Krakowie.
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AGNIESZKA CZERNIAK

»Nowe” dramaty
Mirona Bialoszewskiego

W ostatnim czasie udalo sie dotrze¢ do dotychczas niepublikowanych
tekstow Bialoszewskiego. Czasem byly one znane tylko z tytulow,
czasem z pozniejszych wersji.

Miron Biatoszewski zmart w 1983 roku. Wydawato sie, ze
o0 jego dramatach, w tym tych pisanych wspélnie z Ludwi-
kiem Heringiem', wiemy wtasciwie wszystko. Zbierat je
tom Teatr Osobny, a uzupelniaty pdzniejsze publikacje
w ,Poezji” czy , Tekstach Drugich”, wydawane ponow-
nie w kolejnych edycjach Utworéw zebranych poety przez
Panstwowy Instytut Wydawniczy. Jednak w ostatnim cza-
sie udato nam sie dotrze¢ do tekstéw dotychczas niepu-
blikowanych, ktére powstaly na wcze$niejszym etapie
twoérczosci Bialoszewskiego, a doktadnie w drugiej poto-
wie lat czterdziestych i na poczatku piecdziesiatych ubie-
gltego wieku. Czasem byly one znane tylko z tytutéw, cza-
sem z pézniejszych wersji.

Zrédtem informacji o wezesnych dramatach Biato-
szewskiego jest miedzy innymi jego Tajny dziennik® oraz
wspomnienia i archiwa jego przyjaciét i wspotteatral-
nikéw. Nalezat do nich przede wszystkim Lech Emfazy
Stefanski, ktory z pietyzmem przechowywat utwory przy-
jaciot i dzieki ktéremu ocalato wiele dokumentéw zwia-
zanych z Teatrem na Tarczynskiej. Kolejnym istotnym
zroédtem wiadomosci sg wydawane wezedniej przy roz-
nych okazjach teksty Leszka Solinskiego?, ktérych zabra-
ko w zbierajacej wspomnienia o autorze Obrotow rzeczy
ksigzce Hanny Kirchner Miron. Wspomnienia o poecie?.
Strazniczka, nie zawsze obiektywna, Teatru Osobnego
i dokonan Ludwika Heringa byla Ludmita Murawska.
Jej ksiazka® oraz archiwum stanowig wazny punkt odnie-
sienia dla ich wspdlnej teatralnej historii. Do tego grona
trzeba takze doda¢ Irene Prudil: zrédtem informacji sa
zar6wno jej wspomnienia, jak i pozostate w Kobylce -
po niej i po jej pierwszym mezu Jerzym Grygolunasie -
archiwum, dostepne dzieki nowym mieszkaricom ich
dawnego domu.

Najciekawszy wydaje sie fakt, ze ,nowe” utwory poja-
wily sie w momencie, kiedy o Mironie Biatoszewskim
zaczeto moéwié juz nie jako o tworcy ,osobnym”, ale
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zauwazono jego powigzania i dowarto$ciowano wspo6t-
dziatania z innymi artystami, z ktérymi potaczyty go prze-
zycia okresu okupacji i tuz powojennej rzeczywistos$ci.

Waznym wydarzeniem, ktére ugruntowato zmiane
moéwienia o tych zjawiskach, byla wystawa Biatoszew-
ski nieosobny przygotowana w Muzeum Woli w Warsza-
wie w 2022 roku na stulecie urodzin poety®. Kuratorki —
Agnieszka Karpowicz i Magdalena Staroszczyk - tak
wyjasniaty jej tytul: ,Do Bialoszewskiego przylgneto
okre$lenie «poeta osobny», ale jego tworczosé zawsze
wyrastala z «potrzeby wspdlnoty, istnienia poprzez
ludzi, w ludziach, z ludzi czerpania»” (Hanna Kirchner).
Miron zyt i tworzyt w gestej sieci artystycz-
nych inspiracji i bliskich relacji. Nieprofesjo-
nalne, alternatywne grupy twoércze i biografie ich uczestni-
czek i uczestnikéw uktadajg sie w portret Biatoszewskiego
nieosobnego. Wiele z tych artystek i artystow niestusznie
pozostaje do dzi$ w cieniu Mirona, a wystawa w Muzeum
Woli chce przywrécié te nietuzinkowe postaci pamieci
Warszawiakow i Warszawianek™”. Wystawa koncentrowata
sie na przypomnieniu kilkorga z nich: Bogustawa Choin-
skiego, Stanistawa Swena Czachorowskiego, Ludwika
Heringa, Ludmity Murawskiej, Stanistawa Prészynskiego,
Leszka Solifiskiego i Lecha Emfazego Stefafiskiego®.

Wystawa uruchomita dalsze poszukiwania wokot
juz wczeéniej rozpoznanej grupy kobyteckiej®, bedacej
pierwotnie przede wszystkim synonimem dzialan na
obrzezu i w kontrze do systemu PRL przetomu lat czter-
dziestych i pieédziesiatych XX wieku, a obecnie zysku-
jacej coraz wyrazniejsze twarze konkretnych oséb, roz-
nej plci i przekonan'. Wazne stato si¢ takze ponowne
rozroznienie dwoch zespotéw — Teatru na Tarczynskiej
(1955-1958) i Teatru Osobnego (1958-1963). Bo chociaz
oba majg ze sobg wiele wspdlnego, rézni je jednak réw-
nie wiele, przede wszystkim sktad osobowy, repertuar
i okres dziatania.
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Kobytka 1949 (?). Reprodukeja z ksiazki Saga rodzinna Ireny z Prudiléow Buczkowej (wéwczas Grygolunas), Warszawa-Londyn 2006.
Na zdjeciu od lewej: Irena Rudowska z domu Vetter, NN, Irena Grygolunas, Jerzy Grygolunas, Janina (Jaszka) Grygolunas,
naczelnik Vetter, Adam Grygolunas, Barbara Malmurowicz z domu Vetter. Na schodkach osoba mtody Miron Bialoszewski.

Przygladajac sie historii grupy kobyteckiej, bedacej
zardwno grupa towarzyska, jak i tworcza, warto podkre-
§li¢ znaczenie, jakie dla wielu z jej uczestnikéw i uczest-
niczek miato pisanie — czesto w tandemach twérczych —
utworéw dramatycznych. Przy czym nie byly to tylko
sztuki tworzone ,do szuflady”, niezgodne z socreali-
styczng konwencja, a wiec niemajgce éwczesnie szans na
wydanie czy realizacje, lecz takze takie, ktére wchodzity
w dialog z system PRL i pisane byly na oficjalne kon-
kursy" lub tworzone ze specjalnie przygotowanym wste-
pem'. Co istotne, wiele 0s6b z grupy miato za sobg takze
doswiadczenie wilasnej twdrczosci teatralnej (aktorskiej,
rezyserskiej, kompozytorskiej). Cze$¢ z nich zwigzana
byta z teatrem zawodowo, cze$¢ do pewnego momentu
brata udzial w dziatalnosci teatréw studenckich tam-
tego okresu. Trzeba tu wymienié¢ przede wszystkim
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Bogustawa Choinskiego, Stanistawa Swena Czachorow-
skiego, Stanistawa Prészynskiego, Irene Prudil, Lecha
Emfazego Stefanskiego, Hanne Wolska. W gronie tym
byt takze Miron Biatoszewski.

Dziatania grupy kobyleckiej byly w jakiej§ mierze
zapowiedzia powstania Teatru na Tarczynskiej. Atmos-
fera wspdlnych poszukiwan tworczych najwyrazniej temu
sprzyjata, choé nie od razu sprzyjaty okolicznosci. Jak
wspominal Jan Jozef Lipski: , Kiedys, gdzie$ okoto 1951 roku,
zastanawiali$my sie ze Swenem, czyby nie wystartowaé
z takim teatrzykiem w mieszkaniu mych rodzicéw. Ale
pomyst byt za wczesny. Nie bylo to jeszcze ani mozliwe,
ani bezpieczne™. Ostatecznie teatr w swoim warszawskim
mieszkaniu przy ul. Tarczyniskiej 11 utworzyt Lech Emfazy
Stefanski, a do wspélnych dziatan zaprosil Bogustawa
Choinskiego i Mirona Biatoszewskiego.
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Teatr wiec, obok poezji, byt waznym elementem twor-
czych inicjatyw grupy kobyteckiej, ktoérej najwieksza
aktywno$¢ przypadata na lata 1947-1954. Byt to takze
okres ksztaltowania sie stylu pisania utworéw drama-
tycznych Mirona Biatoszewskiego. Na poczatku lat pieé-
dziesigtych miat on juz za sobg kilka wtasnych préb dra-
maturgicznych, miedzy innymi napisane dla teatru lalek
Rozalie (1952)", ktore powstaly dzieki fascynacji chrzesci-
janskim teatrem obrzedowym (teatrem plebanijnym®),
poznanym podczas wspdlnych wypraw na Podkarpacie
z Leszkiem Solinskim. Rok wcze$niej — o czym zaswiad-
czat Solinski — Bialoszewski napisat Kalejdoskop, na pod-
stawie ktoérego w 1956 roku zrealizowano stuchowisko
radiowe'”. Brak dostepu do pelnej, dramaturgicznej wer-
sji utworu spowodowat, ze wersje radiowag uznano za
podstawowa i taka tez do niedawna obecna byta w publi-
kacjach’®, Ostatnio jednak, dzieki archiwum Lecha Emfa-
zego Stefanskiego, udato sie odnalez¢é maszynopisowy
zapis sztuki z 1951 roku". Nie bylo to pierwsze odkrycie
»nowego” dramatu Mirona Biatoszewskiego.

Deszcz x 2

Poklosiem rocznicowej wystawy w Muzeum Woli byt
miedzy innymi trzeci tom wydawnictwa ,MiroFor™?°,
w ktéorym pojawity sie utwory oséb wspodttworzacych
Teatr na Tarczynskiej, czyli Bogustawa Choinskiego,
Lecha Emfazego Stefanskiego oraz Marii Fabickiej, tek-
sty omawiajgce tworczo$¢ innych oséb z grupy kobytec-
kiej i wspottwoércow teatralnych — Stanistawa Swena Cza-
chorowskiego, Ludwika Heringa, Ludmily Murawskiej,
a takze artykuly opisujace zjawisko teatru nieosobnego,
a wiec kolektywnego i wspomnianej grupy. Tom zawierat
niepublikowane dotad dwa dramaty Mirona Biatoszew-
skiego — Audiencje u krélowej Wiktorii (jej wspdtautorem
jest Lech Emfazy Stefariski)* oraz Deszcz, a doktadniej —
jeden z dwdch dramatéw o tym tytule.

Punkt wyjscia do méwienia o Deszczu jest zawsze ten
sam: w Tajnym dzienniku pod data 24 grudnia 1975 roku
Miron Biatoszewski przywotuje tytut swojej sztuki, ktérg
zamierzal wystawi¢ w Teatrze na Tarczynskiej w 1956 roku:

Do drugiego programu chciatem Irene P. i ruda Hanie O.,
uczennice Strzeminskiego. Zeby graly moja krétka sztuke
Deszcz. Obie umoéwily sie na prébe. Obie nie przyszly.
Z Lechem Emfazym poszliémy do Hani O. Nie byto jej. Cze-
kalismy pod domem. Dtugo i na prézno. Zeztoscitem sie.
Powiedziatem do L. Emfazego — Rezygnuje z bab i z Deszczu.
Chodzmy szybciej. Napisze teraz w nocy nowa krotka sztuke
na nas dwoch. Napisalem w nocy Lepy*.

Jest to jedyne wspomnienie o sztuce Deszcz. Fakt, ze taki
utwor Biatoszewski napisal i ze zamierzal go zrealizowad,
nie byt powszechnie znany do czasu ukazania sie Tajnego
dziennika. W przypisach do niego redaktorka Paristwo-
wego Instytutu Wydawniczego Marianna Sokotowska
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zaznaczala: ,Sztuka rzeczywiscie nigdy nie byla grana.
Tekst najprawdopodobniej zaginal”.

Tekst, ktéry ukazal sie w trzecim tomie ,MiroFora”
przygotowany zostal na podstawie kopii maszynopisu
przechowanej w archiwum Lech Emfazego Stefan-
skiego?4. Na zachowanym egzemplarzu brakuje tytutu
oraz nazwiska autora, jednak wiele przestanek, w tym
przede wszystkim skopiowane dopiski reczne Mirona
Biatoszewskiego, pozwolily uznaé utwér za zaginiony
Deszcz. Niezwykle istotna okazala sie¢ umieszczona na
konncu maszynopisu data powstania dramatu, czyli
6 stycznia 1954 roku wraz ze wskazaniem miejsca jego
powstania — Warszawy.

W tym samym czasie w archiwum Ireny Prudil
i Jerzego Grygolunasa w Kobytce odnaleziony zostat inny
maszynopis sztuki. Tym razem zaréwno imie i nazwi-
sko autora, jak i tytut utworu znajdowaly sie na karcie
tytutowej, na ostatniej stronie za$ doktadnie zapisane
zostaly miejsce i czas jego powstania — Kobytka, 8 grud-
nia 1947 roku. Nie byto wiec zadnych watpliwosci, ze jest
to dramat Mirona Biatoszewskiego Deszcz.

Pojawito sie wiec pytanie, co taczy obie sztuki — te
71947 i te 2 1954 roku — i czy obie mogg nosié ten sam tytul?
Poréwnania tekstow podjat sie Jacek Kopcinski, znawca
dramaturgii Mirona Biatoszewskiego. Zaznacza on:

Nawet pobiezna lektura obu sztuk pozwala stwierdzié, ze
Deszcz z 1954 roku nie jest wariantem Deszczu z 1947 roku,
ale zupelnie nowym utworem o takim samym tytule. Mie-
dzy dramatami wystepuja pewne podobienistwa kompozy-
cyjne i fabularne, rézni je jednak temat, a przede wszystkim
poetyka. Ta ostatnia réznica u§wiadamia, z jakiego miejsca
startowal Biatoszewski dramatopisarz w drugiej potowie
lat czterdziestych i jaki punkt osiagnat w potowie lat pie¢-
dziesiatych, na chwile przed dramaturgicznym debiutem
w Teatrze na Tarczynskiej.

Utwor Deszcz w swojej podwdjnosci, a wiec wezesniejszej
i pézniejszej wersji, jest doskonatym przyktadem ukazu-
jacym przemiane Biatoszewskiego dramaturga z poczat-
kowego okresu dziatalnosci grupy kobyleckiej i na
moment przed powstaniem Teatru na Tarczynskiej. Jest
dzietem jednostkowym, ale czerpiacym wiele ze wspdl-
nych dziatan i poszukiwan.

Deszcz 1947 - ,kobylecki”

Wedtug Jacka Kopciriskiego Deszcz z 1947 roku utrzy-
many jest w pewnej konwencji , ktora Biatoszewski na tyle
dobrze znat i lubil, by ja subtelnie w swoim utworze spa-
rodiowad”?®, Chodzi o ,«teatr konwersacji mitosnej», ktory
upodobali sobie niektérzy romantycy, m.in. Alfred de Mus-
set i Cyprian Norwid”?. Jako zZrédto znajomosci réznych
konwencji, w tym widocznego w tekscie wptywu symbo-
lizmu, autor wskazuje studia polonistyczne odbyte przez
Biatoszewskiego podczas okupacji. W dramacie Kopciriski

Monitor ETP 2025/2026 ¢ nr 7/8

»Nowe” dramaty Mirona Biatoszewskiego

zauwaza takze efekt ironii, ktory powstaje ,ze zderzenia
teatru konwersacji mitosnej z zupelnie inng konwencja,
a mianowicie «teatrem dyskusji, intelektualnej konfronta-
cji» w typie dramatéw George’a Bernarda Shawa”8,

To drugie wskazanie doskonale wspotgra z wydarze-
niem, ktére miato miejsce w tym samym 1947 roku, a mia-
nowicie z wystawieniem przez Teatr Akademicki Androk-
lesa i lwa Shawa. Wedtug Ireny Prudil Teatr Akademicki
powstal z kétka dramatycznego funkcjonujacego przy
Uniwersytecie Warszawskim, a w jego dziatania zaanga-
zowani byli studenci wszystkich warszawskich uczelni®.
Miron Biatoszewski takze brat udzial w spektaklu: razem
z Jerzym Grygolunasem ,wygtupiali sie na scenie i wyzy-
wali setnie w rélkach mimicznych, pét gestykulujac, pot
tanczac, w obszarpanych kostiumach zebrakéw chrzesci-
janskich”3°. Co ciekawe, przedstawienie to Biatoszewski
opisat takze — wcielajac sie w krytyka teatralnego — w kré-
ciutkim reportazu w popularnej warszawskiej gazecie

»Wieczér”. Pisal w nim:

Wspaniate sceny humorystyczne, dowcipkowanie i swoboda
odbrgzowionych chrzescijan, §wietne postacie Rzymian -
wszystko to pobudza do nieustannego $miechu. Zespét
studentéw, mimo pewnych brakéw technicznych, stanat na
do$¢ zadowalajacym poziomie. Rutyne zastepuje tu szcze-
ro$¢ i bezposrednio$¢ gry. Jest to w duzym stopniu zastuga
niestrudzonego rezysera Sawana3'.

Sposréd wykonawcdéw wymienial Biatoszewski miedzy
innymi Ficowskiego??, Grygolunasa i Prudiléwne, w tek-
$cie pojawia sie takze nazwisko Proszynskiego jako autora
ilustracji muzycznej. Jest to wiec w duzej mierze krag jego
znajomych ze spotkan w Kobytce. Kobytka byta tez miej-
scem, w ktéorym Biatoszewski napisal pierwszy Deszcz.

Deszcz 1954 — ,warszawski"”

Deszcz 7 1954 roku blizszy jest w swojej konstrukeji sztu-
kom wystawianym przez Bialoszewskiego w Teatrze na
Tarczynskiej, wydaje sie, ze to wlasnie jego realizacje roz-
wazal w drugim programie tego teatru w 1956 roku. Dra-
mat zostal napisany na jedng role meska i dwie kobiece,
co jest zgodne z zapisem w Tajnym dzienniku o poszuki-
waniu dwéch wykonawczyn. Potwierdza to takze data
powstania utworu, czyli styczen 1954 roku, a wiec przed
jesienig 1955 roku — czasem, kiedy Biatoszewski prawdo-
podobnie podjat dziatania, aby sztuke wystawic.

Wedtug Jacka Kopcinskiego nadrzedna zasada dra-
matyczna drugiego Deszczu brzmi: ,to, co zewnetrzne
(i widoczne na scenie), jest projekcjg wewnetrznych zna-
czen, napieé i konfliktéw”33. By¢ moze mozna p6js¢ dalej
i zobaczy¢ w nim zapowiedZ nowego — w przypadku tego
autora — sposobu konstruowania dramatu, ktérym nie
rzadza prawa psychologiczne, a poetyckos¢ jest blizsza
zasadzie Przybosia ,,maksimum aluzji wyobrazeniowych
przy minimum stéw”34. Takie ujecie utworu wydaje sie
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bliskie podejsciu do dziatan teatralnych, ktére postulo-
wali Biatoszewski i Stefariski w manifescie Sztuka przed-
stawiania. Wnioski z Tarczyriskiej. Wnioski, bedace zara-
zem deklaracjg programowa, zostaty sformutowane jako
podsumowanie dzialan po drugim programie Teatru
na Tarczynskiej, a wiec tym, w ktérym Deszcz miat sie
poczatkowo znalezé. W tek$cie obaj autorzy odzegnywali
sie od teatru ,iluzyjnego”, ktéry , daje zaokraglony wyci-
nek rzeczywisto$ci: przestrzeni, czasu i zycia. Nawet fan-
tazja udaje tam rzeczywisto$¢. Kompozycjg dramatu rza-
dzg prawa zyciowe lub — co najmniej — psychologiczne”.
Temu teatrowi przeciwstawiali teatr umowny, a swoj teatr
widzieli jako jeszcze dalej idace przeciwienstwo teatru
iluzji, gdyz ,komponuje on dramat wedlug wtasnych,
najwlasciwszych sobie praw i kryteriéw”®. W tekscie wie-
lokrotnie podkreslali odrebno$¢ stwarzanej przez siebie
rzeczywistos$ci scenicznej, wieloznacznosc¢ jej poszczegdl-
nych elementdw, a takze wyjatkowa role rekwizytow, kto-
rymi czesto byly przedmioty codziennego uzytku.

Wydaje sie wiec, ze Deszcz z 1954 roku wpisywat sie
juz w jakim$ stopniu w swoisty dla twércéw Teatru na
Tarczynskiej, w tym dla samego Bialoszewskiego, spo-
s6b myslenia o teatrze i dramacie. Jednak utwoér ten nie
powstal na potrzeby tej niewielkiej sceny, a takze — co
podkresla Jacek Kopcinski — nie zostal nigdy na niej zre-
alizowany: ,,By¢ moze po dwéch latach od jego napisania
uznat Deszcz za niewystarczajaco udany, moze zbyt her-
metyczny lub wtérny wobec juz powstatych sztuk”3e.

Ostatecznie w drugim programie Teatru na Tarczyn-
skiej w 1956 roku Miron Biatoszewski wystawil Wyprawy
krzyzowe, Szarq msze i — napisane w miejsce Deszczu — Lepy.
Jego wieczor prezentowany byl na zmiane z wieczorem
Lecha Emfazy Stefanski, ktéry pokazal Narodziny Afro-
dyty, Szminke i Sledzie, Sledzie, a takze — przez pewien okres —
Bogustawa Choinskiego, na ktérego wieczor autorski zto-
zyty sie Sciana, Kolacja i Legenda o czerwonej bramie.

I to wlasnie u Choinskiego, w Scianie pojawit sie
motyw deszczu — w wierszu, ktory recytuje postal
kobieca (Y), grana przez Marie Fabicka:

— Deszcz jest morzem
stodkim tylko dlatego
ze storice nie pije soli.

— Deszcz jest morzem
podniesionym w niebo
i zstepujacym z nieba
na ziemie, na Ziemie —
i wracajacym jej rzekami
stonymi jej sola. [...]>7

Deszcz kobylecko-warszawski
Osoba, ktéra taczy oba Deszcze, to Irena Prudil. To wta-
$nie ona jest jednag z rozwazanych wykonawczyn, ktorg

Miron Biatoszewski zapraszal do wspétpracy (prawdopo-
dobnie) jesienia 1955 roku. W Tajnym dzienniku napisat:

137



AGNIESZKA CZERNIAK

»Nowe” dramaty Mirona Biatoszewskiego

Kiedy z Ireng P. rozmawialem o Deszczu, na drugi dzien data Akademickim, recytacje na Uniwersytecie, w gmachu

YMCA, w Klubie Mtodych Artystéw i Naukowcow w IPS-

istotnych tekstéw (facznie z praca magisterska) poswiecita jej 25 Jacek Kopcinski, Zaklinacz deszczu. Dwie nieznane sztuki Mirona

mi propozycje, zeby méwic te jej role glosem na przyktad Natalia Ambroziak: Grzyby, wiersze i skamieliny. Psychodeliczna Biatoszewskiego, ,MiroFor” 2025, t. 5, s. 182-183.

takim jak Eichleréwna. Zdziwitem sie. Po jakims czasie przy- -ie na Krélewskiej. Ponawiat rozmowy na ten temat juz na szkota przetrwania Bogustawa Choiriskiego, , Twérczoé¢” 2019, 26 Tamie, s.183.
znala sig, ze Lew Kaltenbergh méj Deszcz przeczytal, powie- Krasinskiego, gdzie sie przeprowadzitam. Ale nie mogtam nr 9 (886); Czarna wezbrana szumem puszcza ttumu, ,Maty Format” 27 Tamze.
dziat, ze wie, jak to robi¢, i do Ireny P.: ,,Bedziesz w tym grata, przystaé. Obowiagzki wobec chorej matki, malutkiego 2021, nr 07-09, https://malyformat.com/2021/10/czarna-wezbra- 28 Tamze.
o ile ja bede rezyserowat”. Takim miat na nig wptyw3®, Pawetka i caly splot sytuacji zyciowych — udaremnity mi na-szumem-puszcza-tlumu/, dostep: 21 listopada 2025; a ostatnio 29 Irena Prudil, Znatam kiedys chlopca..., dz. cyt,, s. 73-74.
wziecie udziatu w tej teatralnej przygodzie. Kiedy przy- takze: Sukces wycofania sig, ,MiroFor” 2023, t. 3. 30 Tamze, s. 74.
Potwierdzeniem rozméw Mirona Bialoszewskiego z Ireng chodzitam na Mironowe spektakle, zal $ciskal, ze nie stoje 10 Na ten temat: Agnieszka Karpowicz, Magdalena Staroszczyk, Z per- 31 Miron Biatoszewski, Nasz ocena — Teatr Akademicki — Androkles

Prudil na temat jej dotaczenia do zespotu Teatru na
Tarczynskiej sa jej wlasne relacje, zaréwno te zawarte
w ksigzce Miron, jak i te opisane we wspomnieniowej Sadze
rodzinnej?. R6znia sie one w szczegdtach4?, ale w jednym
pozostajg niezmienne — wieloletnia przyjaciétka i uczest-
niczka wspélnych dziatan teatralnych — i tych z okresu
okupadji, i tych realizowanych zaraz po wojnie — bardzo
chciata zaangazowal sie w kolejne wspdlne realizacje,
ale uniemozliwita jej to sytuacja rodzinna. Wspominata:
»,Gdy powstat teatr w starej czynszéwce na Tarczynskiej,
gdzie mieszkat Lech Emfazy (duzy pokéj, scena w alkowie
i galeria na kredensie Loni, matki Lecha) — Miron nama-
wial mnie, zebym tam grata. Boze, jak chciatam! Przypo-
mnial mi sie lotny teatrzyk konspiracyjny, granie w Teatrze

na matej scence obok Ludmity i Mirona™#.

Do wspoélpracy nie doszto juz nigdy. Jednak to wia-
$nie w archiwum Ireny Prudil, a doktadniej jej i jej pierw- Adam Poprawa.
szego meza Jerzego Grygolunasa, w domu rodziny Gry- 11 Na ten temat: O Stanistawie Swenie Czachorowskim i Mironie 32 Jerzy Ficowski jest takze jedna z 0s6b wymienianych wsréd bywal-
golunaséw w Kobytce zachowat sie maszynopis Deszczu céw Kobytki.

z 1947 roku, czyli tego, ktéry w Kobylce zostat napisany. ,Odra” 1997, nr 10. 33 Jacek Kopcinski, Zaklinacz deszczu..., dz. cyt., s. 190.

Dokumenty, wérdod ktérych znajdowat sie utwoér#?, 12 Jak wynika ze wspomnien Lecha Emfazego Stefanskiego, taki 34 Cytat z Juliana Przybosia: ,Poezja to jest maksimum aluzji wyobra-
odnalezli w czasie remontu domu w Kobylce jego nowi
wiasciciele3. To dzieki ich zainteresowaniu i opiece nad
odziedziczonym przypadkowo archiwum oraz nawiazaniu i Lech Emfazy Stefariski, Choiniski wycofat jednak swoje nazwisko.
wspolpracy z kuratorkami wystawy Biatoszewski nieosobny 13 Irena Prudil wspominata: ,Na kt6ra$ probe nie przyszta Blond
mozliwe stato sie odkrycie najstarszego — jak dotychczas —
z zachowanych dramatéw Mirona Bialoszewskiego.

Czekamy wiec na jego publikacje.

spektywy Kobytki, ,MiroFor” 2025, t. 5: ,Wiec juz... A...”. Biatoszewski ilew — B. Shaw, ,Wieczdr”, 1947, nr 211 (4 sierpnia), s. 3 [w:] Miron

przed debiutem, red. Marta Bukowiecka, Agnieszka Karpowicz, Biatoszewski, Na kazdym rogu ta sama truskawka. 1946-1950, oprac.

Adam Poprawa, Warszawa 2022, s. 204—205.

Biatoszewskim. Z Hanng Czachorowskq rozmawia Janusz Maciejewski,

wstep posiadat Czerwony lew — opera alchemiczna Stanistawa zeniowych przy minimum stéw” byl jednym z haset dnia, ktore

Proszynskiego, ktorej libretto napisali wspélnie Bogustaw Choinski pojawialy sie w pokoju na Tarczynskiej podczas wystawiania
spektakli, najbardziej znanym, bo uwiecznionym na zdjeciach
Ireny Jarosinskiej.

BB. Dowiedzieli$my sie, ze zostata aresztowana. Wtedy byto duzo 35 Wszystkie cytaty z manifestu: Miron Biatoszewski, Lech Emfazy
proceséw politycznych, preparowanych. Czasy stalinowskie. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Whnioski z Tarczytiskiej, Katalog

Przerwalismy proby, by nigdy do nich nie wréci¢” (Irena Prudil, wystawy Teatr na Tarczyriskiej 19551958, red. Agnieszka Czerniak,

Znatam kiedys chtopca..., [w:] Miron. Wspomnienia o poecie, s. 74.)

Centrum Sztuki STUDIO, Warszawa 1996. Pierwodruk ukazat sie

14 Jan Jozef Lipski, Miron widziany przeze mnie, [w:] Miron. Wspom- w ,, Trybunie Ludu” w styczniu 1957 roku (nr 13).
nienia o poecie, s. 132. 36 Jacek Kopcinski, Zaklinacz deszczu..., dz. cyt., s. 189.
15 Miron Biatoszewski, Rozalie. Poemat sceniczny (teatr lalki), ,, Teksty 37 Bogustaw Choinski, Sciana, na podstawie maszynopisu sztuki
Drugie” 1998, nr 1/2 i 4 oraz 1999, nr 1/2. Przedruk [w:] Miron znajdujacego sie w posiadaniu autorki. W wywiadzie przeprowa-
Biatoszewski, Polot nad niskimi sferami (Utwory zebrane, t. 13), dzonym przez Aleksandre Biaty Maria Fabicka podaje ten utwor
Warszawa 2017. jako jeden ze swoich ulubionych wierszy Bogustawa Choinskiego —
16 Na ten temat zobacz miedzy innymi: Agata Laska, O plebanijnosci Aleksandra Bialy, Wiersze to byta jego sprawa intymna. Rozmowa
»Rozalii”, ,MiroFor” 2025, t. 5. z Mariq Fabickg-Choitiskq, zonq Bogustawa [w:] Bogustaw Choinski,
17 Informacje o stuchowisku dostepne sa na stronie elektronicznej Sztuki mieszane, red. Aleksandra Biaty, Barbara Moscicka, Krzysztof
Encyklopedii Teatru Polskiego: https://encyklopediateatru.pl/ Sierzega Warszawa 2018.
przedstawienie/51733/kalejdoskop-komedia-konca-swiata, dostep: 38 Miron Biatoszewski, Doktadane tresci. Tajny dziennik 1, dz. cyt., s. 48.
28 listopada 2025. 39 Irenaz Prudiléw Buczkowa, Saga rodzinna, Warszawa—Londyn 2006.
18 Miron Bialoszewski, Kalejdoskop. Komedia korica Swiata, ,Poezja” 40 W tekscie Znatam kiedys chtopca w ksiazce Miron. Wspomnienia
1984, nr 10 oraz [w:] Miron Biatoszewski, Polot nad niskimi sferami. o poecie Irena Prudil umieszcza t¢ rozmowe po odej$ciu Mirona
i 19 Miron Bialoszewski, Kalejdoskop. Komedia, a takze Agnieszka Biatoszewskiego z Teatru na Tarczynskiej, sugerujac, ze dotyczyta
Grafika reklamujaca Festiwal ,,Dzeszcz” w Kobylce, proj. Zofia Lasocka. Czerniak, ,, Kalejdoskop” Mirona Biatoszewskiego — komentarz ona udzialu w spektaklach Teatru Osobnego, co nie zgadza si¢ z jej
Zrédto: facebook.com/Fundacja.Natura.i.Sztuka oraz Jacek Kopcinski Sztuka po koricu Swiata. Poetyka marzenia zapisem przez Bialoszewskiego oraz nie jest zgodne z historia obu
w ,Kalejdoskopie” Mirona Biatoszewskiego, ,,MiroFor” 2025, t. 5. teatréw, bowiem ten dziatajacy od 1958 roku w mieszkaniu przy pl.
Przypisy 20 ,MiroFor” 2023, t. 3. Spis tresci dostepny jest na stronie wydawnic- Dabrowskiego byl Teatrem Osobnym Trzech Osob, a wiec ograni-

W 2015 roku Paistwowy Instytut Wydawniczy jako autora i wspot-
autora niektorych tekstow w tomie Teatr Osobny podat Ludwika
Heringa.

Miron Biatoszewski, Tajny dziennik, Krakéw 2012; Miron

Biatoszewski, Doktadane tresci. Tajny dziennik 1 (Utwory zebrane,

4 Miron. Wspomnienia o poecie, red. Hanna Kirchner, Warszawa 1996.

5 Ludmita Murawska-Péju, Wolnos¢ w tupinie orzecha, Warszawa 2020.
‘Wystawa Biatoszewski nieosobny, kuratorki: Agnieszka Karpowicz,
Magdalena Staroszczyk, Muzeum Woli — Oddzial Muzeum

‘Warszawy, 30 czerwca — 11 grudnia 2022.

21

twa stowo/obraz terytoria: https://www.terytoria.com.pl/ksiegarnia/
2020-mirofor-2023-tom-3-gesciocha-bialoszewski-nieosobny.html,
dostep: 23 listopada 2025.

Na temat tego dramatu patrz: Agnieszka Czerniak Co za frajda —
komentarz do sztuki Mirona Biatoszewskiego i Lecha Emfazego
Stefariskiego ,Audiencja u krélowej Wiktorii”, ,MiroFor” 2023, t. 3.

41
42

43

czal sie do trojki Biatoszewski, Hering, Murawska.

Irena z Prudilow Buczkowa, dz. cyt., s. 231

Na temat odnalezionego archiwum patrz: Agnieszka Karpowicz,
Magdalena Staroszczyk, Z perspektywy Kobytki, ,MiroFor” 2025, t. 5.
Na podstawie obu odnalezionych dramatow powstat spektakl

Deszcz Teatru Malabar Hotel, ktorego prapremiera odbyta sie

tom 15), Warszawa 2022; Miron Biatoszewski, Nadawanie. 7  https://muzeumwoli.muzeumwarszawy.pl/wystawa/bialoszewski- 22 Miron Biatoszewski, Doktadane tresci. Tajny dziennik 1, s. 48. 30 czerwcu 2024 roku w dawnym domu rodziny Grygolunaséw
Pogorszenie. Tajny dziennik 2 oraz Listy do Eumenid (Utwory zebrane, -nieosobny/, dostep: 17 listopada 2025. 23 Przypisy do Miron Biatoszewski, Doktadane tresci. Tajny dziennik1,s. 629. podczas Festiwalu ,Deszcz” w Kobytce. Organizatorem Festiwalu
tom 16), Warszawa 2023. 8 A takze, miedzy innymi w ramach spotkan towarzyszacych 24 Miron Bialoszewski, Deszcz, ,MiroFor” 2023, t. 3. byta Fundacja Natura i Sztuka, a jego kuratorkami Agnieszka

Niektore z publikowanych wczesniej wypowiedzi Leszka
Solinskiego zostaty ostatnio ponownie wydane: Leszek Solinski,
Miedzy lekiem a cierpliwosciq, czyli Biatoszewski w roku 1952 oraz
Leszek Solinski, Tarczytiska 11, IV pietro, m. 33, ,MiroFor” 2023, t. 3:
»Gesciocha”. Biatoszewski nieosobny, red. Agnieszka Karpowicz, Igor

Piotrowski, wspotpraca Agnieszka Czerniak.
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wystawie: Teresy Chabowskiej, Marii Fabickiej, Matgorzaty
Komorowskiej, Waldemara Andrzeja Lacha, Stawomira Pacewicza.
9 Pisali o niej miedzy innymi: Marek Zaleski, Idylla kobytecka i idylla
wtasnego pokoju, [w:] Echa idylli, Krakow 2007; Kamil Sipowicz,
Kodeinowy Miron Biatoszewski i herbaciana grupa poetow z Kobytki
[w:] Encyklopedia polskiej psychodelii, Warszawa, 2013. Kilka bardzo
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Karpowicz i Magdalena Staroszczyk.

AGNIESZKA CZERNIAK - komisarz wystawy Teatr na Tarczyriskiej 19551958 (Galeria Studio w Warszawie, 1996) oraz konsultantka meryto-

ryczna wystawy Biatoszewski nieosobny (Muzeum Woli, oddzial Muzeum Warszawy, 2022). Autorka tekstéw o historii Teatru na Tarczynskiej,

edytorka i komentatorka utworéw dramaturgicznych jego tworcéw (Mirona Bialoszewskiego, Bogustawa Choinskiego, Marii Fabickiej, Lecha

Emfazego Stefanskiego).

Odkryte | Biatoszewski
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MAGDALENA RASZEWSKA

Timoszewicz
1 emigranci

Zawsze mieszkal w Warszawie, wakacje spedzal na Helu lub w Zakopanem.
Dlaczego nie kusil go swiat, podréze? A jednak ten zaprzysiegly warszawiak caly
czas, od pierwszych zapiskow (1956), jedng noga zyje za granica.

Timoszewicz, z krotka przerwa na czas po powstaniu,
zawsze mieszkal w Warszawie (na terenie Cytadeli, na
Kopernika, na Czerniakowie). Wakacje caltymi latami spe-
dzat w Kuznicy na Helu, czasem oboje z Marianna jechali
do kuzynki do Zakopanego. Bywali (z rzadka) w domach
PAN w Jachrance i Wierzbie. Wakacje z Axerami w Supra-
$lu byly juz duzym wydarzeniem. Stuzbowo jezdzit do
archiwéw, bibliotek i teatrow w Krakowie, Wroctawiu,
Eodzi. Lenistwo, wygodnictwo, ,udomowienie”? Nie kusit
go $wiat, podréze? Choé¢ w PRL-u nie proste, to jednak
nie bylto niemozliwe (Marianna podrézuje). Wyjechat na
kwerendy archiwalne do Wilna, Lwowa, odwiedzit Nata-
sze w Moskwie'. Nie interesowat go $wiat? A moze trzeba
widzie¢ problem inaczej: po pierwsze — stabo znat jezyki
obce, do czego sie przyznawat, na przyktad w liscie do
Tymona Terleckiego (gdy wreszcie zdecydowali sie spo-
tka¢ nad Balatonem):

Niech sie Pan nie martwi, Ze maz Niny [Kiraly] nie wiada zad-
nym zachodnim jezykiem. Ja takze. Znam tylko jeden jezyk —
ojczysty, i to Zle, jak twierdzi Marianna i poprawia moje btedy?

Tu nieco przesadzil, bo notuje w , Kalendarzach” lekto-
rat angielskiego (przed doktoratem, przeciez musiat zda¢
egzamin), a w 1960 zapisuje: ,,13 pazdziernika. 16.30 druga
lekcja wloskiego”. Po drugie — nie podrézuje programowo,
po prostu miat takie zatozenie i wyktadato tez Terleckiemu:

11 IV 1985. Jestem wrogiem wszelkich podrozy zagranicznych
na Zachéd, Péinoc i Potudnie. [...] Dotad nie przekroczytem
ani Odry (z Nysa), ani Tatr, ani Battyku. Bo i po co? Losy
mojej ojczyzny rozstrzygajg sie gdzie indziej, tam gdzie bije
puls naszej epoki. A te naiwne dzieciaczki Zachodu ,niczewo
nie panimajut”. Beda mieli nowe Monachium?.

Nalezal do pesymistéw, katastrofistow. Jego hastem
moglby by¢ refren znanej piosenki: ,,zle bylo, zle bedzie,
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w Polsce zawsze i wszedzie, procz nas wszyscy sg w bte-
dzie” (bo JT zawsze miat racje). Nie dawal sie wystaé za
granice mimo wszelkich staran i podstepéw przyjaciot
(zob. zapiski z 19 IX 1979 i 26 X 1979). Martwi ich: Zbigniew
Raszewski do Tymona Terleckiego:

711 1980. Byta u nas w czasie $wiat p. Inka [Fiszerowa] i troche
nam opowiadata. Ale oboje zamartwiamy sie z powodu Jurka
[Timoszewiczal, ktéry nie chce jecha¢ do miasta Llondynu]
(jakby Mrozek powiedziat). Juz naprawde nie wiemy, co robié.

Na co Terlecki odpowiada:

15 I1 1981. Tymek jest naszg zgryzota rowniez. Jego opor jest
niezrozumiaty, wlasciwie irracjonalny, neurasteniczny. Nie
powinien siedzie¢ kotkiem w jednym miejscu, bo wyraz-
nie czuje potrzebe od$wiezenia i podniety. To dla badacza
w jego wieku i przy jego zainteresowaniach na pewno nie
jest dobre. Poufne pytanie: czy powodem samoobrony jest
nieznajomos¢ jezyka? W tym przypadku nie ma to wiek-
szego znaczenia: Inka [Fiszerowa] podataby go Toli pod
opieke i poza nakazem otwierania oczu, cho¢by od czasu do
czasu, niczym by sie nie musial martwi¢ i zajmowac4.

Ale jednak ten zaprzysiegly warszawiak caty czas, od
pierwszych zapiskéw (1956), jedng noga zyje za granica.
Fizycznie jest w Warszawie — mentalnie w Paryzu, Lon-
dynie, a §ladami Kotta w USA. Przede wszystkim — regu-
larnie (to znaczy w miare mozliwosci) czyta wydawnictwa
emigracyjne — paryska , Kulture” i londyniskie ,, Wiadomo-
$ci” (ma ich obfity zbiér). Ich lektura, zwtaszcza w mtodo-
$ci, robi na nim piorunujace wrazenie:

30 stycznia 1957. , Wiadomosci” z 20 stycznia 1957 (pozyczone
od Koeniga). Whadystaw Matlakowski ,, Wspomnienie o Sta-
siu”. Dziwny artykut, w ktérym Witkiewicz nie jest Witka-
cym ale Stasiem.
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Timoszewicz i emigranci

Refleksja, niemal zdumienie, ze byt $wiat, w ktérym Wit-
kacy nie byt postaciag z pomnika, a po prostu kolega.

W jednym z poprzednich odcinkéw przytaczalismy
reakcje Timoszewicza na Nagrode Nobla dla Mitosza - on
go czytal ,od zawsze”, miat wszelkie legalne i nielegalne
wydania; na tego dla niego oczywistego Nobla po prostu
czekatl. To miedzy innymi dzieki niemu (zob. ostatni odci-
nek ,Kalendarzy”) studenci WOT nielegalng literature
znali lepiej niz studenci polonistyki (,,11 XI 1980, wtorek).
PWST - zebranie Komisji Bibliotecznej. Studenci zadaja
prohibitéw i wydawnictw nielegalnych”).

Mitosz to jedno: czytal, podziwial, ale wazniejsi od
niego byli - z jednej strony — emigracyjni pisarze, Jerzy
Stempowski i Andrzej Bobkowski, z drugiej — w dziwnych
w sumie relacjach — Tymon Terlecki i Jan Kott>.

Stempowski i Terlecki to przedwojenni wyktadowcy
Panstwowego Instytutu Sztuki Teatralnej. Fascynacje
nimi przekazat JT Erwin Axer, ich student. Axera zna od
poczatku swojej zawodowej kariery, bo pracowat u niego
w Teatrze Narodowym. Dzi$ trudno, z racji przerw w zapi-
skach, okresli¢, kiedy ich relacja dyrektor teatru / mtody
archiwista zmienita sie w bliska przyjazn, ale per analo-
giam do lat pdézniejszych mozna stwierdzi¢, ze zapewne
Axer monologowal, a JT stuchat. Stuchat, zapamietywat
i — przejmowatl. Jak napisal Rafal Wegrzyniak we wspo-
mnieniu, Timoszewicz

staral sie w tym miescie [w Warszawie] w czasach komuni-
zmu kultywowaé przedwojenne obyczaje, zachowa¢ ciagglosé
kultury, odtwarzajac dorobek Dwudziestolecia czy przedru-
kowujac dzieta politycznych emigrantow®.

To, zwlaszcza dla mtodych ludzi, byto uderzajace. Janusz
Majcherek twierdzit, ze wszyscy w redakcji ,,Pamietnika”
byli ,,przedwojenni”. Stempowski, Bobkowski, $rodowi-
sko paryskiej ,,Kultury” ciagle jest takie wtasnie przedwo-
jenne i Timoszewicza to fascynuje; teskni do $wiata, ktory
zapamietal z dziecifnstwa, poznat z lektur (czyta cate rocz-

niki czasopism przedwojennych i ,nielegalnych”):

20 sierpnia 1956 (poniedzialek). Czytalem ,Skamandra” -
pierwsze roczniki. Dobre wiersze — okropna proza. Esej Wit-
kacego o teatrze.

I emigracyjnych:

24 1 72 (poniedziatek). Lektura ,Kultury”. Potezna porcja
$wiezego powietrza. [...] P6t rocznika 1970.

7 XII 89 (czwartek). W domu, leze. Jakie$ rozne lektury. Stare
»Kultury”7.

Teskni do $wiata uporzadkowanego, $wiata ludzi wyksztat-
conych, $wiata bedacego juz tylko wspomnieniem8, Odtwa-
rza sobie ten $wiat, takze zewnetrznie: marynarki szyje
na zamowienie, mieszkania urzadza starymi meblami
(zadne antyki, po prostu przedwojenne, mieszczanskie
meble, odziedziczone po rodzicach i ciotce Marianny).

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

Szhice o Opawiadania « Sprawezdania

e «La Culture» » Revue mensuelle o

W zapiskach Timoszewicza ,znakomity Hostowiec” pojawia
sie w 1966, gdy czyta hurtem rocznik , Kultury” (1961).

Szuka towarzystwa ludzi uksztattowanych przez dwudzie-
stolecie — stad poza Axerem na przyktad pogawedki ze
»Stasiem MO”:

2 wrzeénia 1956 (niedziela). Rozmowa z Marczakiem-Obor-
skim. Wspdlne sympatie: Gombrowicz, Witkacy, Gatczynski.

a takze z JWG, czyli Juliuszem Wiktorem Gomulickim
(notuje jego liczne opowiesci o dawnych przygodach lite-
rackich), oczywiscie Korzeniem (Bohdanem Korzeniew-
skim), nawet z nieszanowanym Henrykiem Szletynskim?®.

Emigranci w Paryzu i Londynie Zyja nadal w dwu-
dziestoleciu. Przenosza tam warszawskie przedwojenne
spory, réznice $wiatopogladowe, uktady typu ,ten jest
w porzadku, temu nie podajemy reki, bo...”. Wiemy
nieco o tym, jak zywe, namietne byly spory (polityczne,
literackie) na linii Maisons-Laffitte i Berkeley, Buenos
Aires, Paryz. Trudno nam sie w tym dzis, po tylu latach,
rozeznad, ale juz wtedy Timoszewicz niechcacy wpada
na kolejne rafy, na konflikty miedzy ,polskim Londy-
nem” a $rodowiskiem , Kultury”. Chce wydawaé Stem-
powskiego — tropi, kto ma do czego prawa, kto zechce
udostepni¢ listy, na jaki cophyright jest sktonny przystaé
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Dwutomowa edycja Szkicéw literackich Stempowskiego (1988).

Giedroyc, a jaki dopusci cenzura. Po§wieca mu — jako edy-
tor i popularyzator — wiele lat, bo co prawda Szkice lite-
rackie (t. 1: Chimera jako zwierze pociggowe. 1929—1941, t. 2:
Klimat zycia i klimat literatury. 1948-1968) ukazuja sie dru-
kiem w 1988, ale jak widzimy z ,Kalendarzy”, ,znakomity
Hostowiec” pojawia sie w zapiskach juz 111966, gdy czyta
hurtem rocznik ,,Kultury” (1961), a pierwsza informacja
o mozliwosci wydania w kraju pochodzi z czasu ,karna-
watu Solidarnosci™

23 XI 1980 (niedziela). Marta mowi, ze Bebenek zatwierdzit
planserii, Krytyka polska”, gdzie mam z ZR zrobi¢ pana Jerzego.

Osiem lat! Lat wypelnionych, jak wida¢ w zapiskach,
Stempowskim: ,W ZLP - biblioteka. Przepisywanie
Stempowskiego”, ,W BUW - rekopisy JS”, ,BUW. Liczne
«odkrycia» tekstow Pana Jerzego”, ,,Kasia przywozi listy JS
do Falenskiej”, ,W domu przez trzy godziny koncze ukta-
danie fotokopii listow JS”; ,,7 V 1984. Rocznica zlozenia
maszynopisu. Redakcja niejasno przyrzeka oddanie do
produkeji jesienia”. I tak to sie wlecze: 26 111 1986 (Sroda).
»Stempowski razem z Brzozowskim (Burka) w kwiet-
niu idzie do red. techn. Skad szybko (?) do drukarni”,
»12 1 1987 (poniedziatek). Konicze korekte I tomu szkicow
Stempowskiego”, ,,24 I1I 88 (czwartek). Tel. Klemens Gor-
ski. Wg inf. dyr. Stefanka (techn.) Stempowski przesu-
niety na nastepny kwartatl. Szlag mnie trafia i chyba p6jde
do Bebenka z dzikg awanturg”.

Otrzymujemy w tych zapiskach odpowiedZ na nieby-
wale istotne pytanie: czemu Timoszewicz tak mato pisat
sam, dlaczego mamy tak mato jego wtasnych prac — prze-
ciez po znakomitej i nowatorskiej partyturze Dziadow
Schillera wszyscy spodziewali sig, ze napisze jego mono-
grafie. Owszem, wydat jego pisma'®, ale monografia nie
powstata. To nie z lenistwa (o ktére go zawsze podejrze-
wano). Po prostu czas wolny od redagowania ,,Pamietnika
Teatralnego” poswiecal emigrantom™. Bo przeciez Stem-
powski to jeszcze Felietony dla Radia Wolna Europa (War-
szawa 1995), Pamietnik teatralny trzeciej klasy i inne szkice
(Krakéw 1999), a pbzniej redakcja tomu Pan Jerzy. Sladami
niespiesznego przechodnia. Wspomnienia i szkice o Jerzym
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Stempowskim [praca zbiorowa] (Warszawa 2005) i wresz-
cie Jerzy Stempowski w wydawnictwach Instytutu Literac-
kiego w Paryzu. Bibliografia (Warszawa 2007) oraz liczne
artykuly i edycje w czasopismach. Cytujac za biogramem
autorstwa Milana Lesiaka w ETP:

Tymi opracowaniami Timoszewicz-wydawca chcial ztozy¢
stosowny i nalezny hotd jednemu z najwybitniejszych pol-
skich eseistow i krytykéw literackich XX wieku. Stempow-
ski nalezal bowiem ,,do grona twércéw duchowej rewolu-
¢ji, jakiej dokonali pisarze, ktérym patronowata «Kultura»
Jerzego Giedroycia. Wstuchujac sie w paradoksalny puls
naszego wieku, eseista staral sie uchwyci¢ jego zmienny
rytm, da¢ wyraz nowej wrazliwosci, autoironicznej i suwe-
rennej” (A.S. Kowalczyk).

,Kalendarze” ujawniajg jeszcze jedno, o czym chyba mato
kto wiedziat: to Timoszewicz dbat o gréb rodziny Stem-
powskich na Powazkach, optacat jego utrzymanie; z Zofia
Matynicz doprowadzit do potozenia ptyty ,pana Jerzego”
(tak zawsze o nim pisat) a w konicu, w 1994, w do$¢ skan-
dalicznych okoliczno$ciach, wraz z Janem Zielinskim,
zadbat o sprowadzenie z Berna jego prochow™.

Gréb rodzinny Stempowskich na warszawskich Powazkach.
Fot. Wikimedia Commons
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Jan Kott w eseju Listy Kassandry z ziemi berneriskiej napisat:

Stempowski nauczyl mnie pisa¢, czyta¢ i nie ufaé. Najszyb-
ciej nauczytem sie pisaé, wiele lat zajela mi nauka czy-
tania, nie ufa¢ nauczytem sie dopiero wtedy, kiedy gtos
pana Jerzego byl juz tak cichy, ze z trudem mozna go
byto dostysze¢ 3.

Kott po Axerze to nastepny tacznik Timoszewicza ze
Stempowskim. Od roku akademickiego 1953/1954 Timo-
szewicz byt na polonistyce studentem Jana Kotta, uczest-
niczyl w jego seminarium po$wieconym teatrowi'4. Z cza-
sem relacja zmienita sie w bliska znajomos¢ (,,21 wrzeénia
1956, pigtek. Wizyta u Kotta”), w przyjazn (,19 X 1975, nie-
dziela. Dzwoni Kott z Wiednia”. ,,8 XII 1975, poniedzia-
tek, Dworzec Gtoéwny. Paczka Pewex od Kotta”. ,14 11980,
poniedziatek. Telefon Kotta z Florencji. Zachwycony
Kantorem”, ,19 VI 93, sobota. Tel. Kott, zali sie na swoj
stan, przejety wynikiem wyboréw”).

Gdy Kott juz moze przyjezdzaé do Polski, bywa, ze
przyjezdza wilasnie do Timoszewiczéw, nocuje na Nabie-
laka’; to Marianna ratuje go przy kolejnym zawale.
Zaprzyjazniaja sie rodzinnie, bywa tez sama Lidia, odwie-
dza ich syn Michatl (a nawet wnuk) i wielokrotnie poja-
wia sie ,Lalutka”, czyli Aniela Kottéwna, mieszkajaca
w Krakowie siostra Jana, regularnie dostarczajaca plotek
o bracie (zwtaszcza o jego prawdziwych i domniemanych
romansach). Koniec konicow, Kott dedykowat Mariannie
i Jerzemu esej Cudowny kotatek z Mickiewiczowskiego kan-
torka, bedacy rozwazaniami o IV cze$ci Dziadéw'?. Nota
bene szkic, w trakcie pisania, Timoszewicz konsultowat,
wykonywat niezbedne kwerendy (miedzy innymi dopyty-
wal Krystyne Skuszanke o szczegbly jej inscenizacji).

O ile Stempowski byt kims, kto Timoszewicza uformo-
wal (wyraznie od niego przejat wspominany tu juz kata-
strofizm, przekonanie o koficu cywilizacji)'®, o tyle Kotta
chyba traktuje nie do konica powaznie. Podziwia go, ceni,
ale nie jest to autorytet. Owszem, pelni role asystenta-re-
daktora, koryguje btedy, poprawia teksty

24 VII 1991- telefonuje Kott ze Stony Brook. W dobrym
nastroju i dobry glos. 10 X ma by¢ w Warszawie. Prosi o skon-
trolowanie szkicu o Kantorze, ktory postat do ,,Dialogu”,

prowadzi poszukiwania bibliograficzne i archiwalne, ale
nie sposob oprze¢ sie wrazeniu, ze zapiski majg lekka
nute podskérnej kpiny. Niektére opisy wizyt Kotta sa
$wietnymi anegdotami.

Kott (ktéry ma tu wielu przyjaciét wojennych, tez tych
sprzed wyjazdu) i Stempowski staja sie dla Timoszewicza
przepustka do elity inteligenckiej Warszawy". Jak pisze
Stempowski:

Jeszcze u poczatku biezacego stulecia inteligencja warszaw-

ska byta rodzajem nieuchwytnego w formach zakonu, do
ktorego nie dawat wstepu ani sam dyplom, ani stanowisko

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

spoteczne, a ktérego cztonkowie poznawali sie nawzajem po
kilku stowach rozmowy?°.

Dobosz w przywotanym filmiku relacjonuje, jak w poczat-
kach znajomosci rozpoznali sie z JT po sformutowaniu
sjajecznica w niebie”, co oznaczalo, ze obaj czytali Bobkow-
skiego w ,, Tygodniku Powszechnym”, a to w potowie lat
pieédziesiatych nie byto lektura powszechna i oczywista.
Na ,Marca™ czy ,gegaczy” w kawiarence PIW-u jeszcze
sie nie zatapie (za mtody), ale po latach dostagpi zaszczytu
zasiadania przy ,stoliku” w Czytelniku?? Te ,stoliki” to tez
préba odtwarzania obyczajéw przedwojennych, nastep-
stwo polpieterka Ziemianskiej i jak widaé, nie tylko jemu
jest potrzebna taka mozliwo$¢ spotkania, wymiany mysli
(bo nie byty to plotki o niczym).

&* & &
Trzecim emigrantem w zyciu Timoszewicza byt Tymon
Terlecki®? Dzieje ich znajomosci, a potem przyjazni sa
juz opisane w przywolywanym tomie korespondencji,
a temu, co uzupelnia tamten, wylaniajacy sie z listow
obraz, po$wiecimy (z racji mnogosci zapisow i tematéw)
kolejny odcinek.
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Dedykowany Mariannie i Jerzemu Timoszewiczom esej Jana Kotta na piewrsze stronie ,, Wiadomosci” 1980, nr 34.

& %k

Kolejg rzeczy Timoszewicz musial przezy¢ swoich emi-
granckich patronéw. Odnotowuje w ,Kalendarzach” ich
$mierci, pogrzeby. Nie ustaje w dalszych pracach nad kra-
jowymi edycjami ich tekstow, co wiecej — znajduje nastep-
cow. Do takich z calg pewnoscig beda naleze¢ Andrzej
S. Kowalczyk i Jan Tomkowski (Stempowski), Krzysztof
Dybciak (Terlecki), Tadeusz Nyczek (Kott). Pisma Terlec-
kiego i Stempowskiego bedzie wydawaé Pawet Kgdziela
w Bibliotece ,Wiezi” a Piotr Ktoczowski uzna Jerzego
Timoszewicza za patrona i duchowego opiekuna wymy-
Slonego przez siebie Instytutu Dokumentacji i Studiow
nad Literaturg Polska, ktérego zatozeniem byto bada-
nie i wydawanie literatury emigracyjnej?4. Timoszewicz
bywal tam czesto i to tam odbyt sie jego pierwszy jubile-
usz (opisany u poczatkéw naszego cyklu). Drugim miej-
scem, w ktéorym sie zakorzenil byly ,Zeszyty Literac-
kie”, z zalozenia przeciez emigracyjne®. Pracowali tam,
publikowali, jego dawni studenci, ktérym jakze cze-
sto pozyczal, ofiarowywat egzemplarze Bobkowskiego
i Stempowskiego, a Marek Zaganczyk prace magister-
ska poswiecit Terleckiemu (zob. odcinek Timoszewicz
w PWST w poprzednim ,,Monitorze”).

I jeszcze jedna uwaga: jak widad, Jerzy Stempowski
byt dla wtadz PRL-u cztowiekiem groznym - zbyt wielki
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byt wptyw jego myslenia o procesach historycznych, jego
postawy. Mozliwosci druku jego tekstéw pojawialy sie
w momentach przetoméw politycznych (popazdzierni-
kowa odwilz, ,karnawat Solidarnosci”), ale albo wyda-
nie nie dochodzito do skutku, albo byto droga przez
meke. Nie mniej funkcjonowatl w inteligenckim obiegu,
powszechnie stuchany w RWE, czytany z wydawnictw,
tych ,,oktadanych” w gazete, najczesciej , Trybune Ludu”.
Jego wplyw byl nie do przecenienia. ,Stal na uboczu, ale
z jego zdaniem liczyli sie wszyscy” (Wojciech Karpinski).
Jednak dtugie lata tylko Timoszewicz ,bije sie” o niego
w kraju. A potem raptem wszyscy chcg drukowaé Stem-
powskiego, wszyscy majg jakies zbiory jego listow (wycho-
dzi drukiem korespondencja z Giedroyciem, Maria
Dabrowska, Krystynag Marek, Tymonem Terleckim, Alek-
sandrem Watem, Wiktorem Woroszylskim, Miciriskimi,
Stomczyniskim), wydania sg czesto pirackie?®. Dorobek
jest drukowany, ale rozproszony.

Byto, mineto? Swiat paryskiej ,,Kultury” sie skoficzyt,
nikt nie wie, co to sa Szkice piérkiem czy Ziemia bernen-
ska? Nie. W wywiadzie premiera Donalda Tuska z oka-
zji ostatniego Swieta Niepodlegtosci w ,,Gazecie Wybor-
czej”? znajdziemy odwotanie do ,,emigracyjnego pisarza
wolnomysliciela” Andrzeja Bobkowskiego. Moze warto
byto poswieci¢ emigrantom tyle lat.
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Timoszewicz i emigranci

Przypisy

1 Natasza, to Natetta Baszyndzgian, wspominana w zapiskach
wielokrotnie. Jak napisal Marek Waszkiel, ktéry spedzit z nim
w Redakgji bodaj 20 lat i chyba dobrze poznat, ,Jerzy Timoszewicz
nigdy nie chcial opuszcza¢ Warszawy, a jesli juz musiat — wybierat
sie na Wschdd, zeby mie¢ satysfakeje z powrotu. Ludzie zewszad
przyjezdzali do niego, z Wilna, Moskwy, Paryza, Londynu, Rzymu
i Nowego Jorku” (Marek Waszkiel, Wspomnienie ,,druciarza”, w: Noty
dla edytora. Jerzemu Timoszewiczowi na urodziny, Warszawa 2008).

2 Tymon Terlecki, Jerzy Timoszewicz. Listy, oprac. Marzena Kuras,
Instytut Sztuki PAN, 2016, s. 350.

3 Zob. przypis 3, s. 294 1 341

4 Cyt za: Tymon Terlecki, Korespondencja teatralna, Instytut Sztuki
PAN, Warszawa 2016, s. 204 1 206. W konicu jednak podstep
Terleckiego sie udat i pojechali wspolnie na Wegry.

5 Relacje miedzy Timoszewiczem a Terleckim precyzyjnie i kompe-
tentnie opisata Marzena Kuras we wstepie do ich koresponden-
¢ji, wiec nie bedziemy tu powtarzaé; zob. Tymon Terlecki, Jerzy
Timoszewicz, Listy 1960 — 1993, Warszawa 2016.

6 ,Teatr” 2015, nr 7-8.

7 Trzeba tez pamietad, ze gdy z powodu negatywnej opinii ZMP
nie przyjeto go na studia, pracowat przez rok jako bibliotekarz
w BUW-ie, poswiecajac kazdg wolng chwile na lektury — przede
wszystkim cymeliéw, gromadzac ogromny kapitat kulturowy (dla
zwyklych czytelnikow niedostepny) i ktadac podwaliny swej impo-
nujacej erudydji, ktorej bali sie wszyscy.

8 Nie jest w tym odosobniony: Zbigniew Raszewski pisze: ,M6j $wiat
skonczyt sie 5 wrzesnia 1939 roku” (data pierwszego bombardowa-
nia Bydgoszczy).

9  Wszyscy sa od niego grubo starsi: Terlecki i Korzeniewski o 28 lat,
Kott — 19, Axer — 16 1 wszyscy sa dtugowieczni.

10 Edycja pism Schillera byta w planach prac Timoszewicza
w Instytucie Sztuki PAN i musiat ja kontynuowa¢, co tez robit az do
przejscia na emeryture, kiedy to ostatnie dwa tomy przekazal do
opracowania Annie Chojnackiej.

11 Miatl $wiadomo$é marnowania swojego czasu w nieswoich (zreszta
nie tylko emigranckich) sprawach, bo pisze: ,18 sierpnia 1997.
Trzeci dzien po powrocie. Czas przerazajaco przecieka przeze
mnie. Zwlaszcza od roku, od powrotu z Krakowa. Nic nie robie,
prawie nie czytam. Ciagle tylko listy, ciagle tylko cudze - bliskie
i dalekie sprawy”.

12 Grozita likwidacja nieoptacanego grobu w Bernie, alarm w ostat-
niej chwili podniost Jan Zielinski, historyk literatury i eseista,
ktéry byt radca ds. kultury Ambasady RP w Bernie. Zielinski jest
tez autorem ciekawego eseju o Stempowskim (https://culture.pl/
pl/tworcaljerzy-stempowski). Koszty potozenia ptyty pokryta Zofia
Matynicz.
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Jan Kott, Listy Kassandry z ziemi berneriskiej, [w:] Pisma wybrane,
t. 1: Wokot literatury, wybor i uktad Tadeusz Nyczek, Warszawa:
299-309 (pierwodruk: ,Wiadomosci” (Londyn), 1976).

Ich - bo Timoszewicz studiowal razem z Andrzejem
Doboszem — pierwsze spotkanie z Kottem barwnie wspo-
mina Dobosz w programie TVP https://vod.tvp.pl/pro-

gramy,88/rozmowy-z-andrzejem-doboszem-odcinki, 275954/
odcinek-62,S01E62,330095 oraz https://vod.tvp.pl/pro-

gramy,88/rozmowy-z-andrzejem-doboszem-odcinki, 275954/
odcinek-0,S01E00,287958.

Pierwszy pobyt w Polsce Kott opisat w eseju Miesigc po 13 latach
(,Zapis” 1980, nr 13), ale ,Kalendarza” z roku 1979 nie ma.

Zob. Zawat serca, , Tworczo$¢” 1982, nr 2.

Jan Kott, Cudowny kotatek z Mickiewiczowskiego kantorka, [w:] Pisma
wybrane, t. 1: Wokét literatury, wybér i uktad Tadeusz Nyczek,
Warszawa: 251-284; pierwodruk: , Wiadomosci” (Londyn), 1980.
Jan Zielinski: , Istotng cecha postawy zyciowej Stempowskiego,
rzutujaca na tematyke i wymowe jego esejow, byl pesymizm,

w sprawach ogélnych przejawiajacy sie w poczuciu zmierzchu
pewnej epoki i w katastroficznym pojmowaniu historii dwu-

dziestowiecznej” (https://culture.pl/pl/tworca/jerzy-stempowski)

i znakomicie pasuje to do Timoszewicza (a chyba i szerszego kregu
inteligencji od pokolen).

Za Stempowskim JT przejmuje rozréznianie elit od inteligencji
zawodowej.

Pawet Hostowiec [Jerzy Stempowski], Notatnik niespiesznego prze-
chodnia, ,Kultura” 1954 nr 9, s. 8-9.

Kawiarnia na Placu Trzech Krzyzy, miejsce spotkan ze swoim towa-
rzystwem Antoni Stonimski.

Zob. Andrzej Z. Makowiecki, Warszawskie kawiarnie literackie,
Warszawa 2013, i Jarostaw Molenda, Przy stoliku w Czytelniku,
Warszawa 2024.

Z obiema kolejnymi zonami, Tola Korian i Ning Taylor.

Wiecej informacji: https://archiwum.muzeumliteratury.pl/author/
instytutdokumentacji/.

Wiecej informacji: Barbara Torunczyk, Krucha bezcenna rzecz,
»Zeszyty Literackie” 2007, nr 4/100; takze online.

»Jerzy Stempowski byt juz przed wojna legenda, jako cztowiek

nie mniej niz jako pisarz. Na emigracji jego autorytet ulegt jeszcze
wzmocnieniu. [...]. To chyba pasja rozmowy-dialogu powoduje, ze
Stempowski jest uwazany za najwybitniejszego polskiego epistolo-
grafa XX wieku” (Wojciech Karpinski).

Trzeba sie bic o wtasne przekonania, rozmawia Bartosz T. Wielinski,

»Gazeta Wyborcza”, 10-11 listopada 2025 (online).

MAGDALENA RASZEWSKA - profesor, historyk teatru, autorka ksiazek 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
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TIMOSZEWICZ 1 EMIGRANCI

czeS¢ piewrsza

PARYZ - SZWAJCARIA, czyli Jerzy Stempowski

281V 1963
U ZR odebra¢ ,Kulture”.

111966

,Kultura” z 1961 r. Znakomity Hostowiec o nagrodzie Gon-
courtéw: , Tekst literacki mozna rdznie oceniad, lecz jest to
dokument .... [nieczytelne], gdy akty personalne nie sg nigdy
kompletne i podlegaja dowolnym uzupelnieniom. Kto wie,
ile niespodzianek znalezlibySmy w naszych réznych dossier,
zebranych przez policje kilku réznych rezimoéw, pod ktérymi
kolejno wypadato mi zy¢”.

Hostowiec — pesudonim Jerzego Stempowskiego.

131111967

Spotkanie z Matynicz w PWST. Daje mi 4 listy [Marii]
Dabrowskiej. B. ciekawa osoba i rozmowa. Stanistaw Stem-
powski (zaprzyjaznieni) poruczyt jej, by po jego $mierci prze-
chowata i przestata p. JERZEMU jego listy. Zawiozta mu je
sama.

Zofia Matynicz — aktorka, przedwojenna wyktadowczyni PIST.
Stanistaw Stempowski - ojciec Jerzego Stempowskiego.

2411972

Spacer. U Mamy. Odwotane spotkanie z Puzyng. Lektura
»Kultury”. Potezna porcja $wiezego powietrza. O historii polskiej
literatury, wolnomyslicielach i masonach (komentarz do pod-
recznikéw historii literatury). Znakomity. P61 rocznika 1970.

27V 1972

Czytam zndw Szkice pidrkiem.

Szkice piérkiem — dziennik Andrzeja Bobkowskiego z lat 1940-1944,
wydany w 1957 roku przez Instytut Literacki w Paryzu.

9V 1973

W potudnie z p. Matynicz na Powazkach. Grob Stempow-
skich. Lezg tam Stanistaw i Pawet (brat najmtodszy Jerzego).
Przymierzamy format tablicy pro memoria Pana Jerzego.
Ma by¢ z rézowego granitu, jak wielki kamier nagrobny.
W zaktadzie kamieniarskim. Tablica rozmiaréw 70 x 30 —
4 tys. z}. Pani Zofia decyduje si¢ bez stowa. Od dawna o tym
mysli. ,To méj dlug wobec obu Stempowskich”. Szczesliwa,
ze wreszcie doszto do realizacji. Mam ustalié¢ tekst (daty).
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Na kawie na Filareckiej. Sprawdzam w domu. Konsterna-
cja. W Stowniku pisarzy ur. 10 III 1894 r. w Szebutynicach,
w notatce autobiograficznej we wstepie do Od Berdyczowa do
Rzymu w Krakowie 1894.

Tajemnice wyjasnia pamietnik Stanistawa St. Slub
(z kuzynka) brany pospiesznie 11 VI 1893. Potem ona wyjez-
dza do Krakowa, on buduje Szebutynce. Potem notuje
,10 grudnia urodzit mi si¢ syn”. Zona przyjechata z dzieckiem
na Podole latem 1894 roku. Wtedy pewno oficjalnie zgto-
szono urodziny i ustalono date na 10 marca 1894. Tak miat
we wszystkich oficjalnych papierach i tak pewnie bedzie
w encyklopediach. Ale wydaje mi sig, ze tablica na grobie
ojca, ktdry nie ukrywat prawdy powinna mie¢ date praw-
dziwa. Proponuje taki uktad:

L.om™M.
JERZY STEMPOMEKY ;
NESPIESZNY PRUECHODUEN
A0 XWAB3S W URAvowie
* L x 4363 W ReERWNE
PCHOWANY W BERINE W SAWATCARM

»Niespieszny” bez ,§” tak w Esejach dla Kassandry, gdzie robit
korekte. Gwiazdka masoniska wg Dziel Bogustawskiego.
Krzyzyk — grecki, rOwnoramienny.

ZR uwaza te decyzje za stuszna.

4X1974

Na Powazkach. V rocznica $mierci Pana Jerzego. Na ptycie
ki$¢ jarzebiny, chryzantema. Ktade z6ttg chryzanteme, zapa-
lam lampke.

4 X 1979 (czwartek)

O 12.00 z p. Zofia i Woroszylskim na Powgzkach. X rocznica
$mierci p. Jerzego. Kwiaty i lampki przy tablicy. [...] Woro-
szylski wydat tom szkicow w Londynie i widzial go z daleka,
kiedy celnik zabierat go jego cérce. Corki p. Jerzego w Lubli-
nie (nie nosily jego nazwiska).

Wiktor Woroszylski rowniez nalezatl do korespondentéw Stempow-
skiego. Zob. Maja Jarnuszkiewicz, Listy pisze Pan tak samo jak ksigzki”.
Wokdét korespondencji Wiktora Woroszylskiego z Jerzym Stempowskim,

Jerzym Giedroyciem i Zbigniewem Zakiewiczem, ,Zagadnienia Rodza-
jow Literackich” 2021, nr LXIV, z. 3.

Corki Jerzego — Danuta i Hanna Sucheckie.
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4 X11979

Nr 10 , Kultury”. Mitosz, Herling, m.in. napas¢ na Apokalipse
Konwickiego za mechaniczna i histeryczng mieszanke naro-
dowego szlochu z narodowg szopka. A wiec jednak dawne
(straszliwe, ale inne) do$wiadczenie + duza wiedza ptynaca
z lektury — nie wystarczaja Herlingowi. Tutaj zy¢ trzeba, zeby
zrozumieé Matq apokalipse.

211V 1980
ZR miat dzi$ w szkole wyktad o Stempowskim.
Szkota - PWST w Warszawie.

271V 1980

Bardzo tadnie, ciepto. W potudnie stare Powazki. Lampka
u p. Jerzego.

28 VI 1980
IS. ,Kultura” nr 5.

23 X11980

11-15 u Marta [Fik] mowi, ze Bebenek zatwierdzit plan serii
»Krytyka polska”, gdzie mam z ZR zrobi¢ pana Jerzego.

Stanistaw Bebenek, 1975-1989 prezes i redaktor naczelny Spoétdzielni
Wydawniczej ,,Czytelnik”.

1VvI1981

Upal. W ZLP - biblioteka. Przepisywanie Stempowskiego.
Rozmowa z Drewnowskim w gabinecie wiceprezesa. [...] Listy
J. S. do Ojca i Dabrowskiej (i listy Dabrowskiej?) w rekach
prywatnych, starannie uporzadkowane. Obiecat tajemnice.
Miat jecha¢ do Szwajcarii do p. Krystyny Marek, czytaé listy
Dabrowskiej do J.S.

Tadeusz Drewnowski — literaturoznawca, edytor Dziennikéw Marii
Dabrowskiej.

rar

Lol

Stanista Bebenek, 1991. Fot. Wlodzimierz Barchacz / NAC
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15 V11981
BUW. Liczne ,,odkrycia” tekstow Pana Jerzego. Wieczorem

Jan Kott z Morawinska.

Agnieszka Morawinska — historyczka sztuki, dyrektorka muzeéw, wykta-
dowczyni w PWST w Warszawie, po zmianie ustroju ambasadorka
w Australii.

17 VI 1981
PT. ,Czytelnik”. Dossier wydania JS w 1959.

W okresie liberalizacji (1955-57) obiecywano wydanie w Warszawie dwu-
tomowego wyboru pism Stempowskiego pod red. Zygmunta Katu-
zynskiego (,Czytelnik” — umowa zostata zerwana w roku 1959).

22 V11981 (poniedzialek)

BUW - archiwum domowe p. Jerzego w rekopisach. Bez-
cenne materiaty ocalone i uporzadkowane przez ojca (listy,
dokumenty osobiste, maszynopisy, rekopisy, wycinki).

10 VII 1981

»Czytelnik” — u Bebenka. Bardzo zyczliwy. Prawa autorskie
emigrantow bedzie zalatwia¢ centralnie Agencja Autorska.

13 VII 1981

BUW. Rekopisy. Wspaniate archiwum Pana Jerzego. Reko-
pisy, maszynopisy, listy, dokumenty (paszporty, indeksy!).

14 VII 1981

»Czytelnik”. Odbieram xerokopie dossier niedoszltego wyda-
nia Pana Jerzego 1958 — 59.

31VII1981

List od Giedroycia ze zgoda na Stempowskiego.

181X 1981
ZLP - lektura Stempowskiego.

28 XI11981

M. $pi - ja ukladam ,Wiadomosci” londynskie (prawie
100 numeréw). W domu przez trzy godziny koncze uktada-
nie fotokopii listow JS. Trzy strony trzeba przepisaé.

9V 1983

0 14.30 zanosze do ,,Czytelnika” wybdr pism Stempowskiego
Chimera jako zwierze pociggowe. Ok. 22 arkusze wydawnicze.

7V 1984

,»Czytelnik” nie chce copyrightu dla Giedroycia w Stempow-
skim. Proponuje formute jak w ,Znaku” i podejmuje sie zata-
twi¢. Rocznica ztozenia maszynopisu. G. niejasno przyrzeka
oddanie do produkgji jesienia. Poczatkowo, ze po paru tomi-
kach serii.

24V 1984

Powazki. Gréb Stempowskich. Wspdlna opieka z p. Maty-
nicz. Swiezo potozona tablica Huberta i Jeremiego. Kto?

Hubert — brat Jerzego, zmarly w 1962; Jeremi — kuzyn.
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8VI1984

Powazki. Daje zaliczke 1.000 na uporzadkowanie grobu
Stempowskich. List do TT i Jacka Wozniakowskiego w spra-
wie Stempowskiego. Tel. Drewnowski. Cérka Kowalskiej ma
wiele zdjec p. Jerzego.

TT - Tymon Terlecki.

Jacek Wozniakowski — zalozyciel i redaktor naczelny katolickiego
Wydawnictwa ,Znak”.

Coérka Kowalskiej — w Dziennikach Dabrowskiej jako Tula, cérka Anny
Kowalskiej.

22 V11984

Powazki. Na uporzadkowanym grobie Stempowskich
barwinek.

2VII 1984

Rozmowa tel. z TT. Giedroyc sie zgadza na wyd. Stempow-
skiego. Dwa listy od TT. G. uznal ,wnuka Witkacego” za
hochsztaplera. W domu list od Wozniakowskiego ze zgoda
na wykorzystanie przekladéw cytatéw u Stempowskiego,
zdjecia Stempowskiego od Kenarowej.

Wnuk Witkacego — Jan Stanistaw Witkiewicz — grasujacy w $rodowi-
sku teatralnym i emigracyjnym mitoman, przypisujacy sobie bli-
skie pokrewienistwo z Witkacym i roszczacy prawa do spuscizny.
Zob. 14 11 1987.

Kenarowa — Halina Kenarowa, ktorej pierwszym mezem byt Bolestaw
Micinski a drugim — Antoni Kenar; matka Anny Micinskiej (Dunki).

29 VII 1984
W potowie miesiaca list od niego przekazujacy zgode na
copyright u Stempowskiego taki jak w ,,Znaku”. Przyznat, ze
»~wnuk Witkacego” to hochsztapler.

291V 1985
BUW - kto$ czyta Stempowskiego.

8 V11985
W domu. Wczoraj wieczorem telefonuje Jan Zielinski.
Rozmowa o Bobkowskim. Pytanie o listy Stempowskiego do
Marii Dgbrowskiej. (Kto$ to wydaje w Londynie). Pisze kartke
do TT z pytaniami. Zty, Ze nic mi nie powiedziat.

Jan Zielinski — historyk literatury, eseista, radca kulturalny Ambasady
w Bernie, zainteresowany twoérczo$cia Stempowskiego.

2 VII 1985

Lalutka z dtugim monologiem o swej podrézy po Europie
i szkodliwosci Teresy W. dla Janka. Kurz jej powiedziat, ze
Bogowie czekaja na papier i w tym roku wyjda.

Kurz — Andrzej Kurz, dyrektor Wydawnictwa Literackiego.

Bogowie — Zjadanie bogéw Jana Kotta ukazato sie w 1986.

6 IX 1985

,Czytelnik”. Listy Stempowskiego do MD zatrzymata Tula
(corka Kowalskiej), potem dotaczyta do archiwum Dabrow-
skiej w Muz. Literatury. Chca to wydac 1. Pawel Kadziela,
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2. Jan Zieliniski. [Drewnowski] nie wie, jak listy Stempow-
skiego do ojca dostaly sie do Anglii.

Pawel Kadziela — redaktor katolickiego wydawnictwa ,, Wiez”.

18 IX 1985

U p. Gawrys (corka Kowalskiej — Tula). Pozyczam 44 fotogra-
fie Stempowskiego i innych osob z jego kregu.

211986
BUW - rekopisy. Spotkanie z Kowalczykiem, ktéry na polo-
nistyce pisze prace o eseistyce Milosza, Vincenza i Stempow-
skiego. Wyglada do$¢ poczciwie i sympatycznie, ale czy to nie
ponad jego sity? [...] Wyjasniam mu sytuacje prawng — prawa
autorskie ma Giedroyc.

Spotkanie z Kowalczykiem — Andrzej S. Kowalczyk, juz jako profesor na
UW, kontynuowat prace JT nad Stempowskim.

26 1111986
Paryz. Wg Gliedroycia]. archiwum berneriskim opiekuje sie
Krystyna Marek i decyduje o publikacji. G. ucieszyt sig, ze
wydanie Jerzego Stempowskiego na dobrej drodze. Po potu-
dniu dzwoni red. Gérski — St. razem z Brzozowskim (Burka)
w kwietniu idzie do redakcji technicznej. Skad szybko (?) do
drukarni.

Klemens Gorski — redaktor wielu warszawskich wydawnictw.
Brzozowski Burka — Stanistaw Brzozowski, Humor i prawo — Wybrane
studia krytyczne, oprac. Tomasz Burek.

2V 1986

Powazki - ptace za grob Stempowskiego maj-czerwiec, nowa
sprzatajaca.

22 V11986

Utozytem i uporzadkowatem listy Stempowskiego do Maty-
nicz. Ladny zespot.

7 X 1986
PT. Oddaje w ,Polskiej Sztuce Ludowej” artykut
o Stempowskim do zeszytu dedykowanego [Aleksandrowi]
Jackowskiemu.

19 XII1 1986
Tel. Dunka. [...] Turowicz dostal od Jana Stanistawa Witkie-
wicza listy Stempowskiego (do ojca z opisem 1939) i radzi sie,
co robi¢ (ma ochote). Radze, by Dunka uswiadomita go, ze
wplatuje TP w dziatalnos$¢ aferzysty, ktory nie przypadkiem
tu chce drukowad.

Jerzy Turowicz — red. nacz. ,, Tygodnika Powszechnego”.

1511987

W, Wiezi” u mitego Pawta Kadzieli z tekstem referatu Niny
[Taylor]. Dluga rozmowa. M.in. proponuje wyd. Stempow-
skiego w Bibliotece , Wiezi”.
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2111987
»Czytelnik”, oddaje korekte Stempowskiego (zywe paginy
etc.). Cenzura zazadata postowia i ,aparatu” przed lektura.

8111987

,Czytelnik” — trzy niewielkie ingerencje cenzury tylko w Stu-
zebnosciach literatury wspotczesnej (sprawy ZSRR).
Trzy niewielkie ingerencje cenzury — wg Andrzeja Dobosza tom pocieto

straszliwie, dostal od JT egzemplarz z wklejonymi ingerencjami
i byto to kilkanascie (kilkadziesiat?) stron.

11111987

Tel. Gorski. Odbieram korekte IT tomu Stempowskiego. Tel.
Drewnowski [...] Méwi, ze PIW szuka spadkobiercow Stem-
powskiego, bo wydaje Doktora Ziwago Pasternaka.

Pierwsze polskie ttumaczenie Jerzego Stempowskiego i Jozefa Lobodow-

skiego (wiersze) ukazato si¢ w Paryzu w 1959 roku naktadem Insty-
tutu Literackiego.

12111987

Do péznego popotudnia korekta Stempowskiego.

3111987

Caly dzien w domu. Korekta II tomu Stempowskiego.
Porzadkowanie listow.

14111987

O 11.00 spotkanie z Turowiczem w ,Nowym Swiecie” (3 kwa-
dranse). Rozglada sie bacznie, czy nas nie podstuchuja. O przy-
dziale papieru dla ,, TP” (chce o tym napisac). Naktad mogtby

by¢ pét miliona. [sprawa Stempowskiego — osobna notatka

w Stempowskim]. Zamawia edycje eseju o inteligencji. Turo-
wicz pytal, czy ma w ,,TP” drukowaé list Stempowskiego przy-
stany przez Jana St. Witkiewicza. Méwie co zacz ten osobnik —
plagiator (Witkacy) i ztodziej (arch. Stempowskiego).

18 111987

»PT”. Andrzej Kowalczyk. Dtuga rozmowa o Stemp. Szkic bio-
gramu napisat dwa lata temu. Skonczyt tezg — rec. Glowin-
ski i Drewnowski. Vincenz chce ogtosi¢ listy Stempowskiego
razem z listami ojca, ale ma tylko pare kopii. Skoriczyt prze-
ktad La Terre (prawa ma wyd. szwajc.?). Zwracam mu uwage
na inf. o genezie La Terre: w Oddaleniu i powrocie do jezyka pol.
Vincenz opisal wyjscie z Polski: poszli we trzech na Wegry
ocenié sytuacje. Wrécit z synem po rodzine, St. poszedt dalej.
Wtedy na péinocnym stoku, na oczach St., schwytat ich
patrol sowiecki. W , Pamietniku Literackim” drukuje cze$é
tezy (o Stempowskim).

La Terre Bernoise — ksigzka wydana przez Stempowskiego po francusku

w Szwajcarii. Polski przektad Andrzeja S. Kowalczyka, pod tytutem
Ziemia berneriska, ukazal sie w 1990 roku w Czytelniku.

271111987

W domu. Pisze Teatr w listach Stempowskiego do Festschriftu
Raszewskiego.

Festschrift Raszewskiego — Ksiega Jubileuszowa ,,O teatrze i dramacie”
(Warszawa 1989) dedykowana ZR w 40 lecie pracy naukowe;j.

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

Jerzy Stempowski. Zdjecie z Listow z ziemi berneriskiej,

wydanych w Oficynie Poetéw i Malarzy, Londyn 1974.

6 IV 1987

Deszcz, wiatr, zimno i ponuro. Od 9.00 w trzech bibliote-
kach: IS, BUW, IBL — uzupelnienia do korekty Stempow-
skiego i indeksu.

271V 1987

Nadal chtodno. BUW - xeroxy nie zrobione. ,Czytelnik”.
Okazuje sie, ze korekta nie poszta do czyszczenia, bo cen-
zura nadal domaga sie ,potepienia autora i Instytutu Lite-
rackiego”. Red. Goérski daje mi przeredagowang informa-
cje wydawnicza z oktadki (,czy sie nie skurwitem?”) z dos¢
enigmatycznym zdaniem o ,spojrzeniu emigranta” czy co$
takiego. MOwie mu, ze moze tam by¢ nawet jako$ o specy-
ficznosci wynikajacej z sytuacji emigracyjnej. Zachecam, by
Bidakowski wskazal na moja powsciagliwos¢ w wyborze,
postowiu i biografii. Ma do mnie dzwoni¢.

Bidakowski — Kazimierz Bidakowski, redaktor ,Czytelnika”.

5V 1987
Dzwonil Goérski — cenzura zwolnita Stempowskiego. Na
oktadce dopisali po: ,z perspektywy oddalenia emigracyj-
nego” — ,i optyki ideowej wtasciwej srodowisku, w ktéorym
zyt i tworzyt autor”.
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7 V11987

Z Erwinem na spacerze nad nadwislanskimi tegami
w Jézefowie. [...] Podobno w ,Polityce” Katuzynski sie ztosci,
ze mu ukradtem edycje Stempowskiego w ,,Czytelniku”.

12 X'1987

»Wiez”. Kadziela. Nadal zainteresowany Stempowskim moim
i Kenarowe;j.

20 X 1987

Popotudnie na obronie Kowalczyka na UW (eseje powo-
jenne Milosza, Vincenza i Stempowskiego). Jasny autorefe-
rat. Dobra recenzja Michata Glowinskiego i nieudana (nie
dlatego ze dos$¢ napastliwa) Drewnowskiego. [...] Dobra,
ostra replika Kowalczyka (Grecy, kult. ant., autor analizy
Krzyzakéw Sienkiewicza nie musi pisa¢ studium historycz-
nego o Zakonie). Przesada w negowaniu znaczenia ,kreso-
wosci” tych trzech autorow.

18 X1 1987
»Znak” milczy. W, Czytelniku” cisza.

21 XI1 1987

List od Wozniakowskiego. ,Znak” nie chce wydawaé Stem-
powskiego. W licie brednie za Bebenkiem, ktéry celowo
rozglasza, ze ,nie ma zamoéwien ksiegarskich i po co wyda-
waé tych emigrantow”. Czeka¢ z korespondencja (Micin-
ski) do otwarcia archiwum (Giedroyc?!) i w ogodle do
»dziel zebranych”.

241111988

Tel. Klemens Gorski. Wg inf. dyr. Stefanka (techn.) Stem-
powski przesuniety na nastepny kwartatl. Szlag mnie trafia
i chyba péjde do Bebenka z dzikg awantura.

21v 1988

Marta [Fik] méwita M. (nie moze si¢ do nas dodzwonic),
ze Bebenek wpadl w szat (czy$cie zwariowali z tq ksigzka,
10 0s6b interweniowato) i dart sie, ona tez. Zwotat , eksper-
tow” i tez z krzykiem. Moze w kwietniu, moze w maju. Bebe-
nek: ,,to nie ma przyczyn politycznych”, brak papieru etc.

151X 1988

10.30 w ,,Czytelniku” u Bidakowskiego. Stempowski bedzie
w pazdzierniku. Produkcja wstrzymana przez wydawnic-
two, bo odlozono cze$é materiatéw ad acta, by wydrukowaé
[pozycje] wysokonaktadowe wobec trudnej sytuacji wydaw-
nictwa. Mato zaméwien. Replikuje na zamowienia i méwie,
jak Bebenek tym argumentem zablokowal wydanie 3 ksia-
zek Stempowskiego w innym wydawnictwie. Dziwie sie, ze
wobec postepowania wydawnictwa wobec Stempowskiego
w latach 1981-1986 wtasnie jego odlozono, o ztamaniu
danego sobie stowa i Gérskim. Szczeka mu opadta.

291X 1988

Telefonuje Gorski, ze jest sygnalny t. II Stempowskiego.
Wygarniam powtoérnie i groze. Spisane beda czyny
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i rozmowy. Odmawiam ogladania. Czekam na telefon, kiedy
beda egz. dla mnie.

31X 1988
Swieto. W domu do péznego popotudnia. Potem zanosze
Axerom Stempowskiego [...] Potem E. dzwoni zachwycony
ksigzka (tyle nieznanych tekstow).

21 XI11988
Telefonuje BK, chwali edycje St. Jednolito$¢ postowia z tek-
stem — stylistyczna i myslowa. Czyta II tom, bo wydawato sie

mu, ze teksty przedwojenne zna.

BK - Bohdan Korzeniewski.

281X 1989
Powazki, przycinam troche tuje, daje babie 5 tys., zeby upo-
rzadkowata gréb Stempowskich na 4 X.

4X 1989

O 14.00 z Erwinem na grobie Stempowskich w XX rocznice
$mierci: Dunka (z Bolkiem), Woroszylski, Kowalczyk, potem
[Janusz] Majcherek, [Marek] Zaganczyk, [Joanna] Godlew-
ska z mezem. Sporo kwiatéw, lampki. Baba starannie sprzat-
neta. Dunka bedzie pisa¢ do Berna o kopie 12 brakujacych
listbw Micinskiego.

9 IIT 1990

W ,Czytelniku” Konwicki, Holoubek, [Michal] Komar.
Tadzio i Komar huzia na Stempowskiego (jak pisze o drze-
wach to ciekawe, o ludziach nie).

10 XII11993
100 ROCZNICA URODZIN STEMPOWSKIEGO Deszcz,
wiatr. W potudnie na Powazkach. 3 lampki na grobie
Stempowskich. Wiatr, deszcz, btoto. Przyszed? tylko Zagan-
czyk. [...] Uswiadamiam sobie, ze w pazdzierniku 1994 bedzie
25 rocznica $mierci J. Stempowskiego i do tego czasu powi-
nienem co$ zrobi¢.

20 VII 1993

,Zeszyty Literackie” 43 z listami Jerzego Stempowskiego do
Dobosza i przypisami AD m.in. na méj temat.

4 VIII 93 (sroda)
W ,ZL” idiotyczna Marta Wyka o Ukrainie Stemp.

Marta Wyka, literaturoznawczyni z U], corka prof. Kazimierza Wyki.

24 czerwca 2008

Rozmowa z Kltoczowskim. Nic nie zrobit w sprawie inter-
wencji w Ministerstwie Kultury (grobowiec Stempowskich).
Ostrzegam, co bedzie jesienig 2009 — czterdziesta rocznica
$mierci Jerzego Stempowskiego i wydanie jego koresponden-
cji z Dabrowska. Przedstawiam mu to jako mdj sen — wizja
sktadania kwiatéw na Powazkach i ruina grobowca.
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Kltoczowski — Piotr Kloczowski, eseista, historyk literatury, edytor,
wydawca, tworca Instytutu Dokumentacji i Studiéw nad Literatura
Polska (zajmujacego sie literatura emigracyjna i opozycyjna).

13 lipca 2012

Kadziela z korekta Stempowskiego. 600 stron bez aparatu.
Daje tylko dwa tygodnie do 30 lipca. Kryzys (katastrofa)
w ,Wiezi”. Maja wymoéwienia od 1 wrze$nia. Nadal Mini-
sterstwo Kultury nie odpowiada w sprawie drugiego grantu
edytorskiego.

Korekta Notatnika niespiesznego przechodnia. Druk maty,
nonparel.

14 lipca 2012

Rano czytam. Oczy sie mecza.

29 listopada 2012

Zaproszenie do klubu RWE im. Grabowskiego na spotkanie
Jerzy Stempowski-powrdt niespiesznego przechodnia (dzwonili
uprzednio dwa razy!).
Klub RWE - 3 maja 1997, w 45-lecie nadania z Monachium
pierwszej audycji Radia Wolna Europa w jezyku polskim
- otwarto w Warszawie Klub RWE (w potaczeniu z kawiar-
nia), petniacy przez wiele lat zaréwno role miejsca spotkan
i debat publicznych, jak tez gromadzacy bogate archiwum
tekstowe i fotograficzne, dokumentujace historie Rozglosni
Polskiej RWE i jej pracownikéw.

Im. Grabowskiego — pomytka Timoszewicza, Klub RWE nosit imie
Aliny Perth-Grabowskiej (1935-2006), wieloletniej dziennikarki
Rozgloéni Polskiej RWE. Poczatkowo pracowata w redakeji Dzien-
nika radiowego, a wkrotce w Dziale Programowym. Komentatorka
audycji , Fakty, wydarzenia, opinie”, nastepnie autorka komentarzy
dnia, w ktérych na zlecenie Jana Nowaka-Jezioranskiego okreslata
stanowisko Rozgtos$ni w réznych kwestiach.

Na karcie tytutowej Notatnika... z Timoszewiczem sasiaduje

Dorota Szczerba — najmtodsza corka Zbigniewa Raszewskiego.

10 grudnia 2012

Wklejam list do Kadzieli do egzemplarza Esejéw dla Kassan-
dry (tego od Autora).

18 grudnia 2012 (wtorek)

Tel. do Kloczowskiego. Przypominam o tablicy Jerzego
Stempowskiego.

USA, czyli JAN KOTT

Swieto Winkelrida, rez. Kazimierz Dejmek, Teatr Nowy, £6dz,

prem. 14 wrze$nia 1956. Wiestawa Mazurkiewicz (Agnieszka).
Fot. Andrzej Brustman / archiwum Teatru Nowego

Odkryte | Kalendarze Jerzego Timoszewicza

21 wrzesnia 1956

Masa spraw i wrazen. Lodz. Winkelried, dwa Moliery Korze-
niewskiego, Achilles i panny — premiera autorska. Wizyta
u Kotta.

Winkelried — prapremiera (14 wrze$nia) napisanej w czasie I wojny $wia-
towej sztuki Jerzego Andrzejewskiego i Jerzego Zagérskiego Swieto
Winkelrieda w Teatrze Nowym w Lodzi, w rez. Kazimierza Dejmka.
Wielkie wydarzenie artystyczno-towarzyskie.

Dwa Moliery Korzeniowskiego — Bohdan Korzeniewski byt thumaczem
irezyserem dwoch sztuk Moliere’a Don Juan (prem. 21 czerwca 1955),
Szkota zon (prem. 17 maja 1956) w Teatrze Nowym w Lodzi.

Achilles i panny - spektakl wedlug tekstu Artura Marii Swinarskiego
w Teatrze Polskim w Warszawie (prem. 15 wrzes$nia 1956) w rez.
Karola Borowskiego.

8 maja 1963

Rozmowa z p. Kottowg (Kott byt w Londynie i Paryzu, od
jesieni wyktada w Oxfordzie).

151



MAGDALENA RASZEWSKA

1211965
Telefon do Kotta. Czuje sie kiepsko. Wyjezdza do Jugostawii.

2 maja 1972

Rano w redakcji nieoczekiwany telefon p. Lidii Kottowej.
Spotkanie w mieszkaniu Zagérskich na Zoliborzu. Wyglada
jak dawniej. Chaotyczna rozmowa na fotelach z Al. R6z — tak
jakby nie byt dwa tygodnie. Ona opowiada mi najnowsze
plotki literackie z Warszawy!

Zagbrscy — Maryna i Jerzy; u nich Kott ukrywat sie w czasie okupacji.

3V 1974

Pare dni temu ksiazka Kotta o tragedii greckiej ze smetna
dedykacja.

I
$1.95/v-995

i
' THE EATING
OF THE GODS

AN INTERPRETATION
OF GREEK TRAGEDY

JAN KOTT

Amerykanskie wydanie Zjadania bogow, Vintage Books
w Nowym Jorku, 1974.

15 XI1 1974

Wezoraj Koenig méwil M., ze cenzura (Lewandowski) zatrzy-
mata Kotta w antologii gloséw o prapremierze Iwony, ktéra
zrobitem do programu. Holoubek i Koenig mnie zostawiaja
decyzje.

Prapremierowa inscenizacja sztuki Witolda Gombrowicza Iwona, ksigz-

niczka Burgunda miata miejsce w Teatrze Dramatycznym w Warsza-
wie 29 listopada 1957 roku.

17 X11 1974

Rano w Cenzurze u Lewandowskiego. W antologii cytatow
z recenzji Iwony Gombrowicza (prapremiera 1957) skreslili
nazwisko (nie tekst!) Kotta. Argumentuje specyficznoscia
tego programu (Rita Gombrowicz), kompletnoscia tekstow,
sprawa z usuwaniem nazwiska w mojej ksiazce, inna niz
innych sytuacja Kotta. Zainteresowal sie, ze to wybor ze
wszystkich recenzji. Ma daé ostateczna odpowiedz w koncu
dnia. ,Ja tez jestem uczniem Kotta”. ,Jesli rzeczywiscie
chce by¢ w Polsce drukowany, powinien uczynic jaki$ gest”.
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Powiedzialem mu, ze stale skreslanie nazwiska (zabieg
magiczny) jest moim zdaniem nie tyle decyzja polityczna,
ile méciwoscia Fillera, ktory Kotta nienawidzit. Usmiechat

sie niewyraznie.

19 X1975

Dzwoni Kott z Wiednia.

8 XII 1975

Dworzec Gléwny. Paczka Pewex od Kotta.

8111977

List do Kotta do Burgtheater, kartka do Horowicza (dwa lata
pisze o Bogustawskim ZR).

23 X119771
List od Kotta. Robi nowg ksiazke o Szekspirze: Szekspir
nie-wspoélczesny.

231X 1979

Popotudnie u Michatowskich. Wyjezdzaja do Londynu
i Paryza. Matuszewscy. Irena plotki o Kottach: maz rzu-
cit Terese, Michat rezyseruje w Berlinie Mizantropa we
wlasnej przerébce.

Michatowscy — Mira (pisarka, ttumaczka, takze jako Maria Zientarowa,
z dawnych lat przyjaciétka Marianny) i Jerzy (dyplomata).

Teresa, Michal — dzieci Jana Kotta.

1311980

Telefon Kotta z Florencji. Zachwycony Kantorem.

Zachwycony Kantorem — w latach 1979-1980 Teatr Cricot 2 miat swoja
siedzibe przy ulicy Santa Maria 25 we Florencji, gdzie w czerwcu
1980 roku odbyta sie prapremiera spektaklu Wielopole, Wielopole.

111111980

IS PAN. O 11.00 u Marty [Fik] na zajeciach o powojennej kry-
tyce teatralnej (Jan Kott). Nic nie wiedzg — i co gorzej — nic
nie rozumieja. Pytania: 1. Kiedy sie wychrzcit. 2. Czy recen-
zjami wykonczyt jakiego$ czlowieka.

20 VII 1980

Wezoraj na kolacji Lidia Kottowa. Siwa, mtodo wyglada-
jaca, petna zycia. Petna tego kraju, jakby nie byto jej tydzien.
Podobnie jak maz zaczyna od wspomnien. Okupacja,
powstanie. Michal w NY. Kott z nim nadal nie rozmawia.

16 IX 1980

Kott przystat ,Kotatka” drukowanego w ,, Wiadomosciach”.

Przystal , Kotatka” — Jan Kott, Cudowny kotatek z Mickiewiczowskiego kan-
torka, [w:] tegoz, Pisma wybrane, t. 1: Wokot literatury, wyboér i uktad
Tadeusz Nyczek, Wydawnictwo ,Krag”, Warszawa 1991, s. 251-
284 (pierwodruk: Wiadomosci (Londyn), 1980).

23 X11980
Rano dzwonit Kott. Przylatuje 15 XII 0 9.40.
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8 XII'1980

Rano telefonuje Kott. Nie przyjedzie (,moze na wiosneg”).
»A ty zlakt sie synu szlachecki” — powiedziatem. Zapewnitem
go, ze poza zimnem i brakiem zywno$ci nic go wstrzymywac
nie powinno. (Nie zapytatem, czy dostat wize, czy to Lidka mu
wzbronita). M. zadzwonita do Lalutki, ja do Ireny i Zagérskich.
Wieczorem narastajgca fala informacji o koncentracji wojsk
radzieckich na polskiej granicy. Zakaz Robotnikéw.

Zakaz Robotnikéw — film Robotnicy 80 Andrzeja Zajaczkowskiego
i Andrzeja Chodakowskiego, relacja ze strajku i sierpniowych nego-
cjacji Miedzyzakltadowego Komitetu Strajkowego z przedstawicie-
lami Komisji Rzadowej. W rzeczywistosci dopuszczony do prezen-

tacji w ograniczonym zakresie, w prasie umieszczano informacje
,wszystkie seanse zarezerwowane”.

3VI1981

Kott przyleciat z Paryza samolotem Air France o 14.30. Spo-
tkanie na lotnisku z M. i Martg Zielinska (flama z ok. r. 1960).
Wdowa po ekonomiscie, wnuku prof. Tadeusza Zielinskiego.
U nas na obiedzie. Spacer Krakowskim, UW, Stare Miasto.
Kaczka przy Kamiennych Schodkach.

Kott w $wietnej formie, wyglada mtodziej niz dwa lata temu.

4VI1981

Nadal potworny upat. Janek poszedl na pogrzeb [Janusza]

Minkiewicza. Dzwonita Maryna Zagorska z pretensjami, ze

nie dzwonit do niej.

Popotudnie i wieczor: Janek z Zielinska. Wszystko gubi —
zgubil notes. Lidka: ,Janek jest ze wszystkimi po fatszywym

imieniu”.

5VI1981

Ciepto. O 11.00 przeprowadzam Janka na Nabielaka. Pisze
list do Giedroycia i Wozniakowskiego w sprawie wyboru
esejow Stempowskiego. Swietne szkice Janka o Konwickim,
Borowskim, cenzurze, kongresie szekspirowskim.

Kongres szekspirowski — Shakespeare, man of the theater, pod takim hastem

odbyt sie w 16 sierpnia 1981 roku w Stratfordzie II Kongres Miedzyna-
rodowego Towarzystwa Szekspirowskiego z udziatem Kotta.

6 VI1,981

Ladnie. Spacer z Jankiem w Lazienkach. Opowiesci o uni-
wersytecie w USA. Dostat wczoraj — jeszcze nieoprawiony —
tomik Kamiennego potoku od Chojeckiego. B. szczesliwy.

Kamienny potok od Chojeckiego — podziemne wydanie, NOWA.
Mirostaw Chojecki — legenda opozycji demokratycznej, wspottworca
niezaleznego ruchu wydawniczego w PRL.

7VI1981

Wieczorem Janek na kolacji. Odprowadzamy go na Nabielaka.
Opowiesci o p. Jerzym. [...] Steinhaus, na wiadomo$¢ z Paryza
od cérki, ze wychodzi za maz, wsiadl w pociag i specjalnie
pojechat ze Lwowa do p. Jerzego zapytac¢ o Kotta.

Nigdy o tym nie méwit i dopiero niedawno powiedziata mu
o tym matka Lidki. Chciat poznaé cérki p. Jerzego. Bedac
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w Szwajcarii proponowal, Zze moze co$ zawiezé, ale p. J.
byt powsciagliwy.

9VI1981

Janek badat z Konwickim ,nocne zycie Warszawy” do 3.00,
kiedy wyladowal w Kongresowej. Wypit 1 sok.

10 VI 1981

M. z Kottem na Pieszo. Potem on u Morgensternéw, gdzie po
raz pierwszy zetknat si¢ z [Romanem] Polariskim.

Morgensternowie — Jerzy (rezyser filmowy) i Krystyna Cierniak.
Pieszo — spektakl w Teatrze Dramatycznym w Warszawie wedtug sztuki
Stawomira Mrozka, w rez. Jerzego Jarockiego, prem. 22 maja 1981.

11 VI 1981

Wieczér Kotta w Patacu Kazimierzowskim. Pelna sala im.
Brudziniskiego. Mtodziezy mato. Irena Szymanska, Stefan
Zo6tkiewski. Stowo wstepne Romana Taborskiego. Zagadka
Szekspira i Koniec teatru niemozliwego przyjete b. dobrze.
(Z poczatku niepewni, czy sie $miaé.) [Ziemowit] Fedecki,
Ela Czyzewska, [Julian] Lewanski. Paru studentéw z WoT.
Na kolacji u dziennikarzy na Foksal: Kott, Zielinska, Axer
— ojciec i syn, Taborski i ja z M. Lody w Hotelu Solec. Wspo-
mnienie A. o balu w IPSie (Gombrowicz za kotara).

Bal w IPSie - Instytut Propagandy Sztuki (IPS) powstat w latach 1930—
1939 z inicjatywy artystéw i historykéw sztuki, by promowacé polska
sztuke nowoczesna. Byt przeciwwaga dla konserwatywnego Towa-
rzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Pierwsza siedziba znajdowata si¢
w kamienicy Baryczkéw na Rynku Starego Miasta, a od 1931 — w nowo-
czesnym pawilonie przy ul. Krolewskiej 13, zaprojektowanym przez
Karola Stryjenskiego. W drugiej potowie lat 30. IPS rozszerzyt dzia-
talnos¢ o badania naukowe, dokumentacje i popularyzacje sztuki,
a jego Salon IPS stal sie waznym punktem na kulturalnej mapie
Warszawy. Byla tam tez legendarna kawiarnia, ktéra przyciagata
artystow, malarzy i poetéw — miejsce spotkan, rozméw i inspiracji.

24VI1981

Imieniny Kotta u Ireny Szymanskiej. Konwicki (wpltywy
Iwaszkiewicza na Dolineg Issy), Mikotajska, Michnik, Koniec-
polski, Drewnowski, [Artur] Miedzyrzecki, [Agnieszka]
Osiecka, [Elzbieta] Czyzewska, Axerowie, [Zofia] Mrozowska,
Morawiniska, Zagorscy, Olga Axerowa, Rymkiewiczowie, Fik.

Koniecpolski — pseudonim recenzencki Tadeusz Stobodzianka.

Kamienny potok w ,,drugim obiegu” — edycja Niezaleznej
Oficyny Wydawniczej NOWA, Warszawa 1981.
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25VI1981

Wieczorem na pl. Wilsona u Pawta Bagkowskiego wieczér
autorski Kotta w ,Nowej”. Méwie ,,.Stowo wstepne” — zycio-
rys. Zaczynam od Dobosza, koricze Doboszem. Cytat z kartki.
Naplutem na Zukrowskiego. Mtodzi ludzie z powsciagliwym
poczuciem humoru. Dwa ogromne potaczone pokoje. Ttum
siedzacy na podtodze. Duszno. Dyskusja dziwna. Mtodzi -
ypiczki-zasadniczki”. Kott znakomicie si¢ w tym znajduje
(jego pokolenie ,,powinno” zorientowaé sie w 1948 — odpo-
wiada: tak, powinno). Sprzedaz Kamiennego potoku. Auto-
grafy. Troche studentéw z WoT. Prowadzi [Marek] Chimiak.
Morawski, Matuszewski, [Jerzy] Markuszewski. Nieznane
osoby. Po skoniczeniu spézniony Michnik, prosto ze spotka-
nia w Ptocku z biato-czerwonym bukietem gozdzikéw, ktory
tam dostat. Daje go Kottowi. Kott daje M. Kott i Matuszewski
u nas na kolacji. Wspominki okupacyjne. Wanda Wasilew-
ska wyciaga go we Lwowie z transportu na Syberie. Willa
Steinhauséw na ul. Kadeckiej. Praca w archiwum. Norma
na kilogramy. Zimno. Cze$¢ normy spalaja. Daszewski chyba
winien. Spotkanie z Broniewskim w Biatymstoku. Plecak
zamieniony: majtki i podpaski higieniczne. 1939 — szpital
wojsk. Swiadectwo zgonu od dr Wertensteina.

Pawel Bakowski — wspotpracownik KOR oraz wydawnictwa NOWA
(udostepnial mieszkanie na potrzeby drukarni i na wyktady Towa-
rzystwa Kurséw Naukowych).

NOWA - Niezalezna Oficyna Wydawnicza, wydawnictwo podziemne
o duzym zasiegu.

Daszewski winien — aluzja do dramatycznego wydarzenia w sowieckim
Lwowie. Zob. Agnieszka Koecher-Hensel, Wiadystaw Daszewski —
prowokator czy ofiara prowokacji, ,Pamietnik Teatralny” 1997, z. 1-4.

1VII1981

Zepsuta winda. Zreperowana specjalnie dla Kotta.
O 17.00 u nas: Raszewski, Puzyna, Axer jun., Wysinska, Schil-
leréwna. O 16.30 Kott dzwoni, ze sie Zle czuje, po 17.00, ze go
boli serce — nie przyjedzie. Potem tel. Hanuszkiewiczéwna.
Anula jedzie po nitrogliceryne. Ok. 19.00 zabiera go pogo-
towie — zawal. Potem Miedzylesie. M. na Nabielaka i na Ste-
pinskiej. Ok. pétnocy béle mijaja. Zasypia. Ok. 2.00 — nowy
atak i to wlasciwy zawalt, b. ciezki i rozlegly. Staty kontakt tel.
z Irena Szymanska. Kaja sie, bo poznat te¢ Hanuszkiewiczo-
wne przez nig w PEN-Clubie.

Hanuszkiewiczéwna — Katarzyna Hanuszkiewicz, cérka Adama H.
i Zofii Rysiéwny.

Anula — Anna Schiller.

Miedzylesie — Szpital Kolejowy w Miedzylesiu.

Wilasciwy zawal - temu epizodowi Kott poswieci esej Zawat serca
(, Tworczo$¢” 1982, nr 2).

4 VII sobota 1981

Miedzylesie. U Kotta na sali reanimacyjnej. Ozywiony, zatrzy-
muje sita.

28 VII 1981
Kott na Nabielaka. Wyglada Zle. Znéw boéle. M. nocuje.
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5-10 IV 1984 Krakow
W ,Znaku” po Stempowskiego. U Kottéwny (Jadto bogow

wstrzymane).

Jadto bogéw — chodzi o Zjadanie bogéw — tom esejow Kotta wydawany
legalnie w Wydawnictwie Literackim.

151X 1984
Wieczorem tel. Kott z Jugostawii. Mial IT zawat i byt w stanie
$mierci klinicznej.

2111985

»Dialog” — Ket dyskwalifikuje prace mgr o Kotcie (nie rozu-

mie uwarunkowan historycznych).

Praca niezidentyfikowana, by¢ moze chodzito o prace Danuty Darul
Krytyka teatralna przed pazdziernikiem (1945-1954); Wo'l, promotor
Marta Fik.

2211985

Teresa W. chce sie wydac za Janka.

Tel. Konwicki (miat przyjs¢ napisa¢ dedykacje dla TT) - chory.
Telefonuje Matuszewski, czyta fragment listu od Kotta ,nie
chce zy¢jak warzywo”, ,prawie nie wychodze”. Sukces ksiazki.

21111985

Péznym wieczorem tel. Kotta z kliniki nowojorskiej. Smetny.
Czy chcial sie pozegnaé czy pogadac z kim$ w pierwszym
trudnym dniu szpitalnym? Dostal ksigzke TT, ,bardzo
dobra”. Wystal mi dawno swoja.

21111985

W domu. Telefonuje Irena Sz[ymanska], dzwonit do niej
z kliniki Kott glosem stabym, ale szczesliwy.

171111985

Telefonuje Irena - Janek Kott miat 4 zawatl. Jest nadal na
intensywnej terapii.

2 VII 1985

Lalutka z dtugim monologiem o swej podrézy po Europie
[...] Kurz jej powiedzial, Ze Bogowie czekaja na papier i w tym
roku wyjda.

11 VIII 1985

W potudnie u Lalutki. Wyjasniam sprawe wspomnien Kotta
(z czaséw okupacji). Kurz przyznat sie, ze go opieprzono za
Bogow.

111986

Lekki mroz, slisko. W potudnie Lala Kottowna. Opowiesci
o mtodosci Janka. Piekielnie nerwowe dziecko.

3011986
Tel. Stomczynski z Krakowa. Nad czym pracuje Kott, bo
on ma materialy (weze z gtowami kobiet). Zatatwit, ze
Janek pisze wstep do zbiorowego wydania Szekspira w jego
przekl. (WL). Zostawit telefon (,mam zastrzezony”).

Monitor ETP 2025/2026 ¢ nr 7/8

Timoszewicz i emigranci

Stomczynski — Maciej Stomcezynski, znany gltéwnie jako ttumacz
Ulissesa Joyce’a i dziel wszystkich Shakespeare’a oraz jako Joe Alex
— autor popularnych kryminatéw i maz Lidii Zamkow.

12111986

Tel. Lalutka. Ksigzka Kotta wyszla, ale wydzierajg kolorowa
fotografie, ,,bo nikt tu takiej nie mial”.

15111986

Storice, maly mroéz, silny wiatr wschodni. Przed 8 tel. Kott
(»dostatem list, ruszyto mnie sumienie, w ciagu 8-10 dni wysle
szkic o Szekspirze Kurosawy”). Méwie mu o ksigzce — chyba
wiedzial od Teresy W., ale udawal, ze nie. Gtos mtody i zdrowy.

Szekspir Kurosawy — Akira Kurosawa stworzyt trzy filmy oparte na dra-
matach Williama Shakespeare’a, przenoszac ich akcje do feudalnej
Japonii: Tron we krwi (1957) na podstawie Makbeta, Zty $pi spokojnie
(1960) inspirowany Hamletem oraz Ran (1985), adaptacja Kréla Leara.

7 1111986
LPT”. W poczcie — Kott o Kurosawie do ksiegi ZR (§wietny!).

281111986

Paczka z szynka i salami od Kotta.

21V 1986

Lala Kottéwna. Janek chce jechaé¢ na kongres Szekspir. do
Londynu, potem Paryz i Warszawa.

28V 1986

Rano telefon Kotta z Kaliforni — chce zmieni¢ tekst do ksiegi
ZR (z Kurosawy na Webstera).

2 VII 1986

Upal. ,PT”. Lalutka z monotonnym monologiem o Kotcie.

11 VII 1986
Irena [Szymanska] napisata list do Kiszczaka w sprawie

odmowy wizy dla Kotta.

Kott — w zaleznosci od politycznych wiatréw — czasem wize dostawal,
czasem nie, nie byto w tym zasady ani logiki.

8 X'1986

»PT”. Lala Kott z Kamiennym potokiem. Janek jedzie tylko do
Anglii z Lidkg (i sam do Wiednia). W Jugostawii rozmawiata
z nim telefonicznie. Niezadowolony z recenzji Dziewul-
skiej. Lala zta na Irene Sz[ymanskg] i Agnieszke O[siecka]
w zwiazku z ich dzialaniami wizowymi (list do Kiszczaka).

Recenzja Dziewulskiej — prawdopodobnie Jana Kotta Nowy Panteon Swig-
tych, ,Dialog” 1986, nr 8, s. 131-134.

26 XI11986
Rozwscieczony list Kotta (Dziewulska, Lisowski).

Lisowski — Jerzy Lisowski, ttumacz i krytyk, red. nacz. miesiecznika
» Tworczosé”.

4 XI11986

List odwotawczy do Urz. Celnego w sprawie Kotta (konfi-
skata Kamiennego potoku).
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2811987
L,PT”. Lala Kott — w kétko o bracie.

27 1111987
Nagroda teatralna I'TI - Kott za Zjadanie bogow.

Nagroda Sekcji Krytykéw Polskiego Osrodka ITI (International Theatre
Institute — Miedzynarodowy Instytut Teatralny).

11 VIII 1987 wtorek
»PT”. Lalutka, p. Lidka przyjezdza na uroczystoéci [Hugo]
Steinhausa.

Uroczystosci Steinhausa — 100 lecie urodzin ojca p. Lidii, wybitnego
matematyka ze szkoty lwowskiej.

12 VIII 1987
Dtugi film Alfabet Kisiela. O Kotcie — kwasno (cztowiek, ktory
nie poczuwa sie nigdy do zadnej winy).

Dtugi film — wlasciwie serial o Stefanie Kisielewskim w rez. Mariana
Terleckiego, Video Studio Gdansk 1987.

15 X1 1987

Tel. Korzeniewski, by zakomunikowaé¢ swoéj sen: Jan Kott
opracowal nowg inscenizacje Zemsty, ktéra ma rezyserowac
Korzen, u ktérego w domu na Mokotowie zazarcie sie spie-
raja. BK pyta, czy mam nowe wiadomosci o Kotcie, czy sie
dobrze czuje. Sen go zaniepokoit.

51V 1988

,PT”. Lala Kott. Janek zerwat (?) z TW, a Michal zakochany
w Agnieszce Osieckiej! Kazdy Kott narobi toskot.
Popotudniu Michat Kott u nas. Jak zawsze mily, interesu-
jacy i potwornie nerwowy. Chce sie zeni¢ (!) i przenie$¢ na
jakis$ czas do Polski. Pracuje w polsko-zyd. komitecie w N.
Jorku, jutro ma witaé Jerzego Kosinskiego (Malowany ptak)
w Warszawie.

9 X 1989

»Czytelnik”, odbieram list od Kotta przywieziony przez
[Michata] Komara (zapowiedz ,stypendium”? i 40 marek).

13 X 1989

W domu. Pisze Dwie kartki wspomniern dla Kotta na
75 urodziny.

24 X1989

[Andrzej] Wanat - z b. dziwng sprawa. Cywinska chce napi-
sac list do Kotta (i innych emigrantow) i wlasciwie nie for-
mutuje sprawy, niby jak to on przyjmie. Radze, by ztozyta
zyczenia urodzinowe, odcieta sie od formutly ,amerykanski
uczony polskiego pochodzenia”.

Cywinska - Izabella Cywinska w tym momencie Minister Kultury
i Sztuki w rzadzie Tadeusza Mazowieckiego.

2 XI11989

Kamienny potok prawie gotéw do druku. Z Szekspirem

155



MAGDALENA RASZEWSKA

komplikacje. Wieczorem tel. Kott ze Stony Brook. Mocny
glos, dobry humor, dzigkuje za listy (ale tego z Dwiema kart-
kami chyba nie dostat). Pod koniec o$wiadcza, ze ... ,jest
bardzo chory, ma zapalenie ptuc i pozostajg dtuzej na Long
Island”. Dzwonie do Ireny i Koeniga, bo powiedziat, ze napi-
sze o Puzynie.

Napisze o Puzynie — Konstanty Puzyna zmart nagle 28 sierpnia 1989.

1711990

Czytam Kotta — prosi o poprawki.

24 VIII 1990

Tel. Kott. Obrazony na Rysia [Matuszewskiego] za rec.
w ,,GW” — nie chce tam mieszka¢, zeby mu znalez¢ miesz-
kanie. M. i ja perswadujemy — sam mieszka¢ nie powinien.
Upiera sie, chce Nabielaka. Ttumacze, ze to niemozliwe, daje
paryski tel. Dobosza. Zaktopotany z powodu ,, Twérczosci” —
to narozrabiala Krajewska. Pyta, czy bedziemy we wrze-
$niu, ,stale bede u Was siedzial”. Po 10 min. dzwoni drugi
raz: — L. powiedziata, ze M. ma racje i zakazata mi mieszka¢
samemu. Prosi, zeby zadzwoni¢ do [Jerzego] Lisowskiego,
ze esej o Rozalindzie drukuja juz w , Zeszytach Literackich”
w Paryzu.

141X 1990

O 7.00 na Okeciu. Wystraszony Matuszewski pierwszy rzuca
sie do witania. Irena i Krystyna Mitobedzka. Odwozg mnie
do Wawelskiej. Potem Janek odmawia mieszkania u Ireny —
ostra wymiana zdan z Ireng (recenzja Rysia) — obraza. Janek
u nas po potudniu (zgubit adres). Bardzo senny zostaje na
noc. Rano okazato sie, ze bez lekarstw. Filmowano go na
Okeciu (byto w ,,Wiadomosciach” o 16.00). W dobrej for-
mie i humorze. Nie moze darowaé Rysiowi recenzji w ,GW”
(,wlasnie on”, ,po co mu to byto”). Zachwycony wnuczka
Lidia. Dzwoni do Koeniga, Borman (Zétkiewski w szpitalu
b. chory). Rozmowa z Nyczem.

151X 1990

Leje, zimno. M. wsadza Kotta do takséwki. Rozmowa ze Zwi-
nogrodzka (Kott ja chwali i umawia sie do Wspoétczesnego).

Zwinogrodzka - Wanda Zwinogrodzka, wowczas recenzentka “Gazety

Wyborczej”.

24 IX 90 (poniedziatek)

Janek Kott wieczorem na kolacji. Apetyt niestychany.
W dobrej formie. Lidka: - tylko sie nie zadawaj z ta panna
Za-walos. Mial wypadek w S. Monica: potracit go samochdd.
Dostat 6 tys. dolaréw odszkodowania (,wiecej niz przez rok
mam z honorariéw”), dat tysiac L. ,za straty moralne”. Bardzo
sprawnie zajela si¢ nim zyczliwa policjantka — wnuczka Sza-
loma Asza! Mieszka u Matuszewskich. ,Rysiowi darowatem
pod warunkiem, ze nie bedzie przemawiat nad moim grobem”.

28 IX 1990

Kott w PEN-Clubie w Domu Literatéw. Bez gto$nikéw. Efekt
jak w Zagadce Szekspira. Tylko... Rozalinda... orgazm... Seba-
stian... homoseksualista... Rysunek na tablicy ,niepod-
legtos¢ trojkatdow seksualnych”. Filmuja, nagrywajg — nic
go nie stychaé. Przewodniczy [Juliusz] Zutawski — kom-
pletny sklerotyk. Przedstawiam mu Tomka Kubikowskiego.
Chwale [Macieja] Nowaka za swietne uczczenie Eichleréwny
w ,Goncu [Teatralnym]”. Spotkanie serdeczne z [Jerzym)]
Pomianowskim. Potem Bardini (mial latem wylew, wyglada
$wietnie). Rozmowa z Maryna Zagorska — wdowa po Wacta-
wie Z., jest Tamara Karren, Lalutka, [Krystyna] Berwinska
(list LS do Gorczynskiej), Morozowski, Klemens Gorski.
Janek daje mi xeroxy przedmowy do antologii eseju. Piegkna
i mtoda! p. Aldona Kubikowska. Irena z Rysiem. Miedzy-
rzecki. Lomnicki w pierwszym rzedzie chtonie wyszelesz-
czony przez Kotta esej o homoseksualizmie w literaturze.

Tamara Karren — wdowa po bracie Jerzego Zagorskiego, Wactawie; lon-
dynska dramatopisarka.

17 X1990

M. u Michatowskich, Mira w ztej formie. Idziemy pozegnaé
sie z Kottem u p. Mitobedzkiej. Siedzi Anka Kuligowska.
Janek zmeczony. Weczoraj po przyjeciu ZL pojechat ,,z dziew-
czyng” na Ursynow, kiedy wrocit na Armii Ludowej (,lep-
szego adresu nie mogtem sobie znalez¢”) gospodyni nie
ustyszata domofonu (tel. zepsuty) i w nocy wrécit na Ursy-
néw. Najbardziej zadowolony z Krakowa i WL (,,zatatwitem
wszystkie sprawy”, tytut drugiego tomu szekspirowskiego
Pte¢ Rozalindy). Na inauguracji w PWST ,trzech biskupéw
w pierwszym rzedzie, a u mnie na pierwszej juz stronie
trzy razy «kurwa»”. U Pollera apartament 3 pokoje ,stale
co$ gubitem”. ,Moge przeciez pozy¢ jeszcze jakie$ 2-3 lata”.
Daje mi XVIII w wyd. Monteskiusza, biore kopie dyplomu
doktorskiego.

221V 1991

Swietny Kott o zawale w ,Zeszytach Literackich”.

Zob. Jan Kott, Pigty zawat, ,,Zeszyty Literackie” 1991 z. 34 s. 8-19.

25VI1991

Wywiad Kotta w ,,Res Publice”, wazne o Stempowskim.

24 VII 1991
Kott ze Stony Brook. W dobrym nastroju i dobry gtlos.
10 X ma by¢ w Warszawie. Prosi o skontrolowanie (LS —
PIST) szkicu o Kantorze, ktéry postat do ,,Dialogu”.

1X 1991 (wtorek)
Piekut z wydrukowanymi arkuszami I t. wyboru pism Kotta.
Wygladaja b. dobrze. Kott przystat wycinek z nowojorskiego
»Przegladu Polskiego” z notka o Ostatnim romantyku (ja tak
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16 X1991

Ksiegarnia im. Prusa. Spotkanie z Kottem podpisujacym
Pisma wybrane ($wietnie wydane). [Krzysztof] Miklaszewski
i [Halina] Olejniczak (?) z TV, rozmowa o Kotcie u Matuszew-
skich. Janek wyglada dobrze, ale meczy sie b. szybko.

18 X 1991

W domu. [...] O 5.00 Janek Kott w dobrej formie i humo-
rze. Przywiozt mi xerokopie listbw Stempowskiego do sie-
bie, koniak i krawat, a dla M. perfumy z napisem ,Bozenka”.
Zaprosit jaka$ dziewczyne /Wanda Zwinogrodzka/ na obiad,
mial milion w portfelu, szukali go tam oboje — nie znalezli
-z trudem uciutali na dwie kawy. W domu Irena Sz. znala-
zta ten milion w portfelu. K. zadowolony z edycji i z pary-
skiej edycji autobiografii. Ciagle méwi o wnuczce. Herling
- zemsta za siostre, z ktora Kott spat. Czyta recenzje Marty
z Szekspira i Zielinskiego z antologii eseju. Zadowolony.
Szybko robi sie $§piacy. Odprowadzam go do radio-taxi.

19X1991

O 9.30 u Matuszewskich. Rysio wsciekly — nigdy jeszcze nie
mieli tak ucigzliwego lokatora ,,on juz nie powinien podrézo-
wac”. Rysio postarzaty i biedny. Potem sie¢ ozywia. Ekipa TV
p- Olejniczak (z mezem Tadeuszem Kraska), [Jerzy] Tuszewski
z radia. Siedzimy wokot stotu. Kott — dobre otwarcie, $wietne
zakoriczenie — pozegnalne, z nawigzaniem do wnuczki (,towa-
rzyszyt wiekowi XX”). Mata urocza, cho¢ brzydka. Ladna
synowa — Tara. Rysio — referatowo-szkolno, Irena, krétko
Piekut. Méwie o studiach, nie wszystko, co chciatem.

22 X1991

O 6.00 w Domu Literatury wieczér Kotta. Siedze z M. koto
Maryny Zagorskiej (co za $wietna formal! ,zelazna lady Zoli-
borza”, zyje, by przezy¢ Milosza) i Lali Kott. Sala prawie
wypelniona. Janek méwi $wietnie (bez notatek), wyrazi-
$cie i wyraznie, doskonata konstrukeja, jak za najlepszych
lat (co za pamie¢). Méwi o roli dramaturga w teatrze. Od
pierwszych zdan czuje, ze sala stucha w btogim przekona-
niu, ze chodzi o dramatopisarza. Ujawnia si¢ to w ,,dyskus;ji”.
Interpretacja pos$piechu Antygony (samobdjstwo), Romeo
z butami w reku w praskim przedstawieniu, Lear — nie-
zno$ny starzec. ,Krag” sprzedaje ksiazki, Janek podpisuje
w $wietnym humorze.

2XI1991

Kott byt u ZR, ktéry go podnosit na duchu i zachwycit. Wie-
czorem u Matuszewskich, gdzie Kott odwieziony od Wajdéw
przez Krysie (spotkanie przy windzie). Pozegnanie — jutro
leci do Paryza. Zmeczony, ale w dobrym humorze. Dostat
pare egz. Kamiennego potoku wyd. WL. Nowy uktad. Dobrze
wydane. Rozmowa o polityce — sceptyczny i pesymistyczny.
Wynik wyboréw zmrozi pomoc Zachodu. Robie zdjecia.
W deszczu odprowadzamy go sennego do Michata, ktéry
mieszka na MDM (to przejécie do drukarni na Sniadeckich).

Jan Kott

PISMA WYBRANE

_/}/,7 //z:\) / Q] ( ‘ﬁf\
‘/ %,./?CQ,C

Dedykacja Jana Kotta dla Marty Fika
na egzemplarzu Pism wybranych.

idzie na badania. Zgaszony. Prosi, zeby pogonié¢ Piekuta
yniech wydaje moje bajki”. Nie ma dotad egzemplarzy Pism.

30 V1993

Pézno tel. Kott z Wiednia, przerazony, ze w faxie do Zagan-
czyka pokrecit termin przyjazdu.

1VI1993

Rano przyjechat pociagiem z Wiednia Jan Kott, odebrat go
Marek Z. i Mikotaj Sz. W niezlej formie. Rozmawiam z nim

wieczorem, umawiam si¢ na czwartek.

3VI1993

O 18.00 u Matuszewskich spotkanie z Kottem. Zeszczu-
plal, twarz bardziej pobruzdzona, ale wyglada mtodziej.
W dobrej formie. Nasmiewa si¢ z siebie: w Wiedniu mowit
po niemiecku (!) o Glucku (!) tj. o Alcescie. Zaczat od stwier-
dzenia, ze nie umie po niemiecku, ale Sobieski tez nie umiat,
a ocalit Wieden. [...] Jest b. zmeczony i ma wypetniony pro-
gram. Namawia mnie na pisanie ,zrzedzen” do ,Zeszytow
Literackich”. [...] Prezent od Kotta: czerwony krawat + czarne
skarpetki (w celofanie, na wieszaczku) + granatowe skarpetki
(zwiniete w ktebek ze znamionami niewatpliwego uzywania).
A wiec1.albo uznat, Ze 1 para za mato i dotozyt swoje, 2. albo
sie pomylit wyjmujac z torby przyplatat swoje.

7VI1993

PEN Club. Wieczér Kotta. Méwi o Moby Dicku Melvil-
le’a (skrét z ,ZL”). Polowa niestyszalna (szybkos¢ i dykcja).
Zabawny wstep Bochenskiego (z lekka kpina wobec nieobec-
nego [Artura] Miedzyrzeckiego). Zawidzl nas Axer (z Olga A.),
potem zabrat na kawe. Po odczycie — lampka wina w PEN-
-Clubie. Anka Kuligowska przerazona perspektywa ztosci

nazwatem LS, a ksiazke wydat ,,Czytelnik” ...).

Szalom Asz - polsko-zydowski prozaik, dramaturg i eseista, od 29 X11991 ) i ) )
1910 mieszkajacy za granica, dwukrotnie zgtaszany do Nagrody Wydawnictwo ,Krag” prowadzone przez Marka Piekuta wydawato trzy [Jakuba] Rotbauma, bo film o nim ma niecatg godzing - on sie
Nobla. tomy Pism wybranych Kotta pod red. Tadeusza Nyczka. Wieczorem tel. Kott z Santa Monica. Zle sie czuje, chyba spodziewa serialu. Kott obfotografowany. Potem na Nabielaka.
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MAGDALENA RASZEWSKA

19 VI1993

Irena Sz. dzwonita do Brandysa, narzekajac na pobyt Kotta
»jak choroba w domu”.

191X 1993

WYBORY. Wieczér z Ewg B. Totalna kleska UD i prawicy.
Tel. Kott, zali si¢ na swoj stan, przejety wynikiem wyboréw.
Tel. Dobosz ,czy emigrujecie”?

UD - Unia Demokratyczna.

28 XI11993

Lala Kott z butelka koniaku od Janka, kazat jej nam koniecz-
nie przyniesc.

20 lipca 1996
Ok 8 dzwoni Kott. Mimo ze p. Lidka kiepsko si¢ czuje i on
sam tez, w niezlym nastroju i zartuje. Wie, ze Lala i wnuk
u Michata, ale chyba nie zna catej sytuacji z Lala. [...] Brydz:
,Irena méwi, ze ja uwazam brydz za gre losowa”. , Torunczyk
mnie meczy, zebys$ jej dat do «ZL» listy Stempowskiego”.
»Przyjade i zagramy obaj w brydza”.
Sytuacja z Lala — Aniela, Lala, Lalutka, zmarta 24 wrzesnia 1997 po wie-
lomiesiecznej chorobie.

18 V1997

Dzwoni Kott. Ponury, Zle sie czuje. Ma i$¢ natychmiast na
badania - serce. Tonacja niemal pozegnalna. Zdziwiony, ze nie
byli§my na wczorajszej promocji Kadyszu w ZASP-ie. Udaje
mi sie go rozémieszy¢, gdy méwie, ze poszedibym, gdyby Kto-
czowski z Dziewulska zatanczyli kozaka albo majufesa.

Majufes - okreslenie to pochodzi od incipitu hebrajskiej piesni szaba-
sowej (zemer) Mah yofis. W polskiej kulturze juz w XVIII wieku
zwiazane bylo z taicem wykonywanym przez Zydéw ku rozrywce
karmazynéw i ziemian. Termin majufesnik czy mayufes-yid oznacza
kogos, kto sie uniza przed osoba o wyzszej pozycji lub tez ukrywa
swe zydowskie pochodzenie.

18 VIII 1997

Trzeci dzien po powrocie. Czas przerazajaco przecieka
przeze mnie. Zwlaszcza od roku, od powrotu z Krakowa. Nic
nie robig, prawie nie czytam. Ciagle tylko listy, ciagle tylko
cudze — bliskie i dalekie sprawy.

Po 10.00 telefonuje Kott, smetny, byt znéw 8 dni w szpitalu.
Jakie$ sprawy reumatyczne, nie moze niemal wcale chodzié.
Moéwie mu, ze skrzypiace drzewa najdluzej stoja — ale nie
chodza — ale stoja i szumia. W zakonczeniu recenzji z Abeca-
dta byta pochwata indeksu, do ktérego nawet JT nie mégtby
sie przyczepic. Przegapitem — jest!

91X 1997

Niespodziewana wizyta Macka Bergera — wnuka Kotta.
Podobny do Teresy, chudy, b. chtopiecy w okularach! Kale-
czacy jezyk (z matka méwi po angielsku), ale gaduta i rozu-
mie $wietnie. Sympatyczny nerwus. Zachwycony Polska
gdzie jest drugi raz.
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151X 1997

List do Kotta o jego wnuku.

11 XI1 1997

Michat Kott przysyta od Janka (z adresem w Alei R6z) 200 zt
na brendy, ktora zawsze przynosita Lalutka.

25 XI11997

Po potudniu tel. Kott. Zywo i w dobrym humorze. Dziekuje
za zaopatrzenie nas w koniak (przesytka Michata Kotta)
na pierwsze miesigce reformy Balcerowicza. Janek: M. jest
genialna piszgac, ze mam za duzo pogladéw. Nie poréwnuje
sie z panem Leonem, ale to co$ tak jak u Schillera. Prosi,
zebym przeczytat duzy tekst, ktory przestat do ,ZL".

221X 1999

Tel. Kott. Na uwage M., ze pomylit w ,Teatrze” Puka ze
Spodkiem, ,przeciez ja w kazdym zdaniu zawsze robie trzy

btedy”.

211X 2000

Tel. Maryla Z. w sprawie spisu gaf Kotta. Wstep - ja nie,
moze Markiewicz, potem tel. Kott, zniechecony do sprawy,
zgorzkniaty.

Maryla Z. - Maryla Zielinnska, woéwczas redaktorka ,Didaskaliow”.
Poniewaz gafy Kotta byly stynne, redakcja projektowata tekst na ten
temat, z bogatym wyborem przyktadow.

30IX 2000
Tel. do Zielinskiej, zeby zrezygnowata z druku gaf Kotta.

28 X 2000

Wieczorem tel. Kott. Smetny i tesknigcy. Na komplementy
na temat tekstu o Krélu Learze (dla Lodzi; Frycz, Grabowski),
mowi, ze bylo to ,za zycia Lidki”.

Lidia Steinhaus-Kott zmarta 15 sierpnia 2000.

22 XII2000

Tel. Janek Kott. Po rozmowie z M. rozkleit sie ,pierwsze
$wieta bez Lidki” (po 61 latach). Do mnie ,kotka to moja
ostatnia dziewczyna”.

2412001
390 (=1008%) poczta z PKO (od Kotta).

3 XI12001

Peten ztych przeczué wobec Kotta (nie dzwoni).

7 grudnia 2001

Tel. Erwin. Andrzej A. w statym kontakcie z Kottem. Byto Zle
przy oskrzelach. Teraz lepiej, ma apetyt. Jutro leci do niego
Stefa.

Andrzej A.- Andrzej Axer, syn Erwina, lekarz, mieszkajacy na state w USA.

Stefa — Stefania Kolorowratnik, mieszkajaca w Wiedniu przyjaciétka
Lidii, lekarka.
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11 XII 2001

Tel. Kott. Staby glos, Zle styszy. Powtarza w kotko komple-
ment pod adresem Stempowskiego. Zada M. Powiedziat, ze
w czasie choroby (oskrzela) byt cze$ciowo sparalizowany.

15 XII 2001

O 1100 tel. Kott (u niego 2.00 w nocy). Zle styszy, ale i bardzo
zle méwi. Chwilami betkoce (jest bez zebéw?). Tylko o Stem-
powskim i ,,bardzo bym chcial was zobaczy¢”. Powtarza stale
to samo.

23 XII 2001

O 7.00 rano telefon. Michat Kott (pewno z Nowego Jorku).
Janek zmarl wczoraj, nie cierpiac. Potem tel. Erwin i Rysio
M. (ktory juz co$ napisat).

Tel. z PAP o Kotcie. (III program PR cytuje mnie, ze zrobiono
wszystko, by Kott nie wrécil po wyjezdzie w 1966).

24 XII 2001
W ,,GW” o Janku. Dobry Michalik, Rysio, staby Pawlowski.

112002

Tel. Wlodek Zagorski — 6 stycznia u Wizytek ks. Twardow-
ski odprawi msze za Janka — to byla jak powiedziatl , ostatnia
jego wola”.

412002

Plus/minus z cata kolumna o Janku. Dobra Sawicka.
Rozmowa z Rysiem M. Dat nekrolog od Gimnazjum
Mickiewicza.

Plus/minus - dodatek kulturalny ,Rzeczpospolitej”. Sawicka — red. Elz-
bieta Sawicka.

612002

Po kiepskiej nocy wstaje o 6.00. Janek u$émiecha sie¢ ironicz-
nie z fotografii. O 9.00 msza za niego u Wizytek. Jestesmy z M.
sporo wczesniej. Na dziedziricu przed ko$ciotem 23 lata temu
Kott wotat ,Janek”, liczac, ze ks. Twardowski wyjrzy z okna.
A teraz odprawia w lodowatym ko$ciele msze za Kotta. Pelno
ludzi, tzw. inteligencja. Ks. T. krétko: kolega szkolny, wybitny
pisarz, nazwisko pozostanie na zawsze w kulturze europej-
skiej. Wlodek Zagoérski, p. Raszewska, Ry$s M., Lubienski,
Kuligowska i nikogo wiecej nie widziatem (cho¢ chyba byli).

2812002
O 20.00 audycja Tuszewskiego (Kott u Matuszewskich
w 1991). Zaskoczenie moimi wypowiedziami — dobre. Cato$é¢
dobra mimo szczebiotu Lidusi. Obrona Janka: ja, Irena.
Wazny glos Kotta o [przygotowaniu] antologii ,,Jurek Timo-
szewicz najlepiej mnie zna”, ze ,uprawia swodj ogrodek”.
Moze drukowaé w ,Dialogu”?

3112002

Rozmowa o Kotcie (Erwin pisze). Fotel na placu, obok kawiarni.
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6 II 2002

,Dialog”. Rozmowa z Jackiem [Sieradzkim]. Daje mu ta§me
audycji Tuszewskiego o Kotcie do ewentualnego druku. Pro-
ponuje swoja rzecz o Kotcie — fragmenty listéw z komenta-
rzami i ilustracjami.

Zaczynam przegladaé listy Kotta. Bedzie ktopot — rekopi-
$mienne nieczytelne, wiekszo$¢ niedatowana — a co najgorsze,
trudno bedzie co$ wybraé. Personalia nie do druku (chyba).

8 11 2002
Czytam listy Kotta. Trudna sprawa.

1111 2002
Listy Kotta — ktopot.

Ostatecznie wybor (skromny!) ukazat sie w ,,Dialogu” 2002, nr 7.

19 IIT 2002

Dzwonit Michatl Kott. Ztozenie urny z prochami Janka na
Cmentarzu Rakowickim 1 lipca.

1VII 2002

Krakow, +25 st., wiatr.

Cmentarz Rakowicki.

Nabozenstwo krotkie w kaplicy. Siedzimy na tawce z boku.
Lohmann. Wspaniaty ks. Boniecki. Sporo ludzi, dtugi kon-
dukt. Michat z Teresg i dziewczynkami w czerni i kapelusi-
kach. Tara z Aleksandrem. Erwin z Ewa [Starowieyska], [Bar-
bara] Torunczyk, Marek Z[aganczyk]. Pochylony Btonski,
Hanka Lutostawska, [Anna] Stafiej.

Gréb matki i Lalutki. Na ptycie wyryte JK pisarz i cytat (?).
Mowa Rysia, pare razy glos mu sie zatamuje — b. dobra,
wyrazista, wspomnienia. Jaki§ pacan z wasami w czerni
czyta wypracowanie ,w imieniu ministra kultury i woje-
wody”. Markiewicz niemal niestyszalny. Opalski (z ,ZL”
tekst). Nyczek stoi obok i notuje. Pomianolo zastabt. Nie
podchodzac do rodziny odchodzimy z Hanka i Stafiej obok
grobu Skrzyneckiego. (M. tylko zapalita dwie lampki). Nie
idziemy na stype. Dopedzamy ks. Bonieckiego, samotnego,
o lasce przed brama. Przedstawiam si¢, méwie, ze Andrzej
temperuje mnie przy pomocy jego Vademecum. Na koniec
dziekuje w imieniu ucznidw i przyjaciot za to, co powiedzial.
U Noworola z Hanka, ktora chce nas zabra¢ do swego domku.
Potem obiad na Wislnej. Tel. do Pomianola. , Nic sie¢ nie stato.
Préba generalna”.

Pomianolo — Jerzy Pomianowski (rocznik 1921, pozyje jeszcze 15 lat).

23 XII 2002

Wezoraj o 11.00 (23.00) w II pr. Radio. Audycja o Kotcie. (rocz-
nica $mierci). Zaganczyk, Kubikowski i Matuszewski. Dobrze
zrobiona, dwa dobre nagrania Janka i §wietnie wybrane frag-
menty pism ([czyta Jarostaw] Gajewski). Obaj chtopcy b. sen-
sowni (ale nie raczyli zawiadomi¢ i stracitem poczatek).
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PAWEL SZTARBOWSKI

Krystian Lupa
wSTS ,,Cytryna” w Lodzi

W dzienniku Krystiana Lupy znajduje sie fragment wywiadu do pra-

cy studenckiej, odpowiedZ na pytanie o moment w swojej karierze,

kiedy uwierzyt w moc teatru i poczul, ze moze to by¢ dla niego me-
dium wyrazania samedgo siebie.

Rezyser wskazuje na okres studiéw na Wydziale Rezy-
serii Filmowej i Telewizyjnej w Panstwowej Wyzszej
Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi
w latach 1969-1972:

W Lodzi na studiach zwiazatem si¢ z Teatrem Studenckim
(Cytryna), tam podczas prob poczutem po raz pierwszy site
magicznego narzedzia — pracy z aktorem, stwarzania rze-
czywistos$ci przez aktora. Wtedy na rezyserii filmowej wsrod
studentdw, a moze i wérdd pedagogdw, panowata moda lek-
cewazenia aktoréw, przekonanie, ze aktora trzeba sprytnie
oszukag, aby uzyskaé tworczy, ciekawy wynik. Na planie fil-
mowym nigdy nie bylo czasu na prawdziwa prace z aktorem,
nigdy nie poczutem, ze wspdlnie osiggamy mgliste marzenie,
jakie ukrywa sie w naszej intuicji. Nagle w pracy w teatrze,
w teatralnej jaskini, czy tam... dziupli, w niezmieniajacym
sie 1 dajacym poczucie azylu miejscu — stato sie cos, jak
w sekretnych wspdlnotowych fantazjach dziecinistwa, weszli-
$my w tajemniczy seans spirytystyczny... Kiedy p6t roku p6z-
niej wyrzucili mnie ze szkoty, wiedziatem juz czego szuka¢,
pomyslatem, ze méj poprzedni wybdr, pomimo przemoznej
wtedy mitosci do kina — byl pomytka [Lupa 2020, s. 165].

Studencki Teatr Satyry ,,Cytryna” dziatajacy przy Akade-
mii Medycznej w Lodzi pojawia sie w wypowiedziach Kry-
stiana Lupy okazjonalnie. Podkresla on jednak, ze praca
tam byta kluczowa dla jego decyzji trwania przy wybo-
rze drogi artystycznej, szczegdlnie po tym, jak najpierw
W 1970, a potem po raz drugi w 1972 roku (po odwotaniach
pozwolono mu powtarzaé rok), skreslono go z listy studen-
tow w PWSFTVIT. Wracatl do tego doswiadczenia w jed-
nym z wywiadow: , Katastrofe w szkole filmowej traktuje
jako jedno z najwazniejszych przezy¢, jakie mi zycie dato.
Pozwolita mi ona wydoby¢ sie z narcystycznego kokonu.
Zrzadzeniem losu trafitem do teatru” [Lupa 1999, s. 43—44].

160

Wspétpraca z teatrem ,Cytryna” rozpoczela sie
w 1970 roku, a wiec juz w drugim semestrze nauki
w Lodzi. Lupa studiowat na jednym roku z Andrzejem
Mariag Marczewskim i Stanistawem Miedziewskim, kto-
rzy znali sie juz wezesniej ze Studium Teatralnego pro-
wadzonego przy Ministerstwie Kultury przez Centralng
Poradnie Amatorskiego Ruchu Artystycznego i obaj mieli
doswiadczenie pracy w teatrach niezaleznych. Marczew-
ski zwigzany byt w Warszawie z Teatrem Arboretum dzia-
tajacym przy SGGW oraz ze Studenckim Teatrem Stu-
dyjnym ,IWG”, gdzie w 1967 roku zrealizowal Nadobnisie
i koczkodany, a pdzniej, juz podczas studiéw rezyserskich,
wspolpracowat ze Studenckim Teatrem ,Hybrydy”. Mie-
dziewski za$ od 1965 roku byt zatrudniony jako instruk-
tor teatralny w Klubie Spoéldzielczym Powszechnej
Spétdzielni Spozywcéw w Olecku i stworzyt tam Teatr
Poezji ,Meluzyna”, do ktérego nalezeli uczestnicy i lau-
reaci wojewddzkich eliminacji konkurséw recytatorskich.
Byta to specyficzna formuta teatru rapsodycznego z ele-
mentami recytacji zbiorowej — kolejne postaci wytanialy
sie z grupy, recytujac fragmenty poezji. Jeden ze spektakli
— Niobe na podstawie poematu Gatczynskiego — prezen-
towany byt podczas Ogélnopolskiego Festiwalu Teatréw
Poezji w Poznaniu (23-29 pazdziernika 1967 roku). Wta-
$nie tam spektakl zobaczyl Andrzej Maria Marczew-
ski i zaciekawity go techniki recytatorsko-wokalne two-
rzone przez Miedziewskiego w ,Meluzynie”. Gdy zaczeli
razem studiowal rezyserie filmowa, Marczewski trafit
do studenckiego teatru ,,Cytryna”, gdzie realizowal swoj
tekst Szymon Stupnik, wyrdézniony wczesniej przez jury
IX Konkursu Debiutu Dramaturgicznego organizowa-
nego przez Teatr Ateneum w Warszawie. Do wspolpracy
zaprosil Miedziewskiego, by ten powtérzyt wypracowane
w ,Meluzynie” efekty wokalne i chéralne, ktére w pro-
gramie okreslono jako ,wokalize”. Natomiast Krystian
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Anatomia, rez. Stanistaw Miedziewski, scenografia i kostiumy — Krystian Lupa, STS ,Cytryna”, £6dz, prem. maj 1971.

Fot. ze zbioréw autora

Lupa byt absolwentem Akademii Sztuk Pieknych w Kra-
kowie (dyplom na Wydziale Grafiki u prof. Mieczystawa
Wejmana w 1969 roku) i zostal zaproszony do zaprojek-
towania plakatu, scenografii i kostiuméw (mieszkali
z Marczewskim w tym samym pokoju w akademiku
szkoly filmowej). Marczewski wspominat: , Préby, jak to
w studenckich teatrach ongi$ bywato, toczyly sie gtow-
nie w nocy, a wykonawcy przyjezdzali na nie po swoich
szpitalnych dyzurach podwozeni karetkami pogotowia”
[Ktapcinski 2001, s. 172].

Studencki Teatr Satyry ,,Cytryna” powstal w 1954 roku
z inicjatywy studentéw Akademii Medycznej w Lodzi.
Po zrealizowaniu pieciu programéw przestal istnieé.
W 1960 roku powotano go na nowo. Kierownictwo arty-
styczne objat wtedy Jan Kwapisz, wéwczas student, potem
wyktadowca PWSFTVIT, ktory przez kolejnych dziesied
lat ksztattowal profil artystyczny teatru i byl jego gtow-
nym rezyserem. Na dwadziescia zrealizowanych progra-
moéw, szesna$cie miato charakter sktadanek. Ostatnig
premiere przygotowal w maju 1969 i byto to Czterdziesci
cztery wedtug Zbigniewa Zatuskiego — jednego z najstyn-
niejszych éwczesnych ideologdéw partyjnych. Scenariusz
byt sktadanka tekstéw dotyczacych genezy i poczatkéw
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PRL-u, zderzat wypowiedzi i komunikaty dowdodcow
z historiami osobistymi [Sliwiniska 1972, s. 226]. Rok
1970 byt dla STS ,Cytryna” przetomowy, bo po latach
wspolpracy Kwapisz postanowit odejsé.

Szymon Stupnik byt wspodtczesnym moralitetem i opo-
wiadatl o tym, jak czyn tytulowego bohatera i jego droga
do $wieto$ci wplywaja na mieszkanicéw rodzinnego
miasta. Kolejne osoby, ktére przychodza go odwiedzid,
zaczynaja traktowac jego gest jako potencjalny towar, na
ktérym mozna zarobi¢ lub zyskaé rozgtos. Pisal o tym
Andrzej Hausbrandt:

Szymona, ktéry chce by¢ blizej Pana, z aktu na akt taduja
na coraz wyzszy (i drozszy) stup, obrastajacy wokét catym
kombinatem handlowo-rozrywkowym z kramarzami, proce-
sjami, burdelem, ,zupa $w. Szymona”, tawkami modlacych
sie, zong udzielajaca wywiadéw, wycieczkami i wreszcie
super-showem (kamyczek do ogrédka TV) na tle wzywaja-
cego Boga Stupnika. Forsa przez ideg, idea dla forsy! [Haus-
brandt 1970, s. 19].

Scenografie przygotowana do tego spektaklu przez Kry-
stiana Lupe mozna uzna¢ za jego debiutancka prace
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i pierwsze zetkniecie z teatrem. Na zachowanych zdjeciach
widaé podest biegnacy przez srodek widowni. Obok niego
lezy sterta ubran, rozrzucone sprzety i framuga okienna.
Akcja sztuki dzieje sie na $mietniku, gdzie$ na obrzezach
miasteczka. Posrdd tego klebowiska stal stup Szymona,
ktory wygladat jak wspoétczesny afiszownik z pozdziera-
nymi plakatami i szczatkami ogloszen. Nad scena i z tytu
wisialy zdekomponowane manekiny sklepowe — same
nogi, korpus wiszacy w dét, ale pozbawiony rak, inny kor-
pus lezacy gdzie$ w kacie miat wymalowane serce i prowa-
dzace do niego zyly. Manekiny wydaja sie ubielone biata
farba lub wapnem i wygladaja jak wspotczesne, prze-
mielone przez kulture konsumpcyjng i pozbawione aury
szczatki antycznych posagéw — zniszczone, z utrgconymi
fragmentami, wyrzucone na $mietnik historii. Kostiumy sa
wspolczesne, podkreslajace, ze rzecz dzieje sie w 1970 roku.
Lupa, zapytany przeze mnie o wspomnienia zwigzane
z tworzeniem tej scenografii, napisat:

Pamietam gléwnie... pamietam gtéwnie konstrukcje tego
stupa... ten stup byl patchworkiem réznych materii...
drzewa, rdzy i podartych szmat i plakatow. [...] Przestrzen
miata by¢ trupia, surrealistyczna — odwiedzajacy Stupnika
pielgrzymi mieli si¢ miesza¢ z zamarlym, zamarznietym pej-
zazem ,zatrzymanych w ruchu trupéw” [Lupa 2025].

Sama za$ sztuke Marczewskiego po latach okresla bez
ogrodek: ,wydata mi sie prymitywng pseudo- polityczng
aluzyjna wypocina” [tamze]. Hausbrandt podkresla duza
— jak na debiutanta — sprawno$¢ dramaturgiczna, ale tez
jednocze$nie zarzuca oderwanie od konkretu, piszac,
ze podejmowane sg ,sprawy od najwiekszego dzwonu,
bo teraz moda na totalny uniwersalizm” [Hausbrandt
1970, s. 19]. W spektakl wpisane byly interakcje z widow-
nia. W jednej ze scen aktorka grajagca Maje kierowata
w strone publicznosci §miate propozycje erotyczne, co
wywotywato sporg konsternacje.

Odwaznie, konsekwentnie i co najwazniejsze skutecznie roz-
bija scene pudetkowa, a wlasciwie w ogéle podzial na scene
i widownie. Publiczno$é¢ wali do tawek koscielnych pod $wia-
tobliwym stupem, aktorzy mieszajg sie z widzami sprzedajac

»Szymonowe dewocjonalia”, ziola na wszystkie cierpienia,
[...] zupe i piwo $§w. Szymona, a nawet wafle [tamze].

W programie Szymona Stupnika znalazl sie manifest
O teatr kinowy podpisany przez Lupe, Marczewskiego
i Miedziewskiego. Trzej 6wczeéni studenci pierwszego
roku rezyserii filmowej deklaruja w nim, ze kino jest sym-
bolem ,Nowego” i od poczatkéw swojego istnienia korzy-
sta z doSwiadczen teatru, a teatr wciaz nie nauczyt sie
czerpac z osiagnieé kina, przez co ,nie nadaza za wspot-
czesnoscig, nie potrafi w ramach swojego gatunku stwo-
rzy¢ artystycznej wizji zdolnej oddaé nurtujace nas nie-
pokoje” [Marczewski 2016, s. 275]. Manifest jest mocna
krytyka teatru jako medium konserwatywnego, operu-
jacego zastanymi rozwigzaniami i przestarzala estetyka:
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Teatr powinien zerwa¢é z tradycja uniemozliwiajaca $miate
poszukiwania tematyczne i formalne. Teatr powinien nada-
za¢ za wspoélczesnoscia, konkurujac $miatoscig $rodkéow
wyrazu z Kinem. Teatr powinien odwaznie i konsekwentnie
czerpaé z doswiadczen Kina.

Teatr przez wzbogacenie sie¢ o elementy Kina powinien
znowu tworczo na nie oddziatywac [tamze].

W tekscie wybrzmiewa tez postulat silniejszego angazo-
wania widowni: , Teatr korzystajac z doswiadczen Kina
przejmie jego umiejetnosci montazu, likwidowania
dystansu miedzy widzem a aktorem oraz wywotywania
wrazenia pelnego wspétuczestnictwa w trwajacym spek-
taklu” [tamze, s. 276].

Kilka tygodni po premierze Szymon Stupnik zostal
zaprezentowany na Festiwalu Studenckich Teatréw Kra-
jow Socjalistycznych w Lublinie (w 1970 roku, w ramach
V Studenckiej Wiosny Teatralnej), gdzie zdobyt druga
nagrode. Oprécz tego Michat Krzysztof Para zostat nagro-
dzony za role Szymona Stupnika, Andrzej Maria Mar-
czewski za rezyserie, a Zbigniew Rychlewski za muzyke
[Sliwiniska 1972, s. 223]. Byto to sporym sukcesem, wzigw-
szy pod uwage, ze podczas festiwalu zaprezentowano
az 36 spektakli. Pierwsza nagrode przyznano Teatrowi
38 z Krakowa, m.in. za Ksiege Hioba w rezyserii Bohdana
Hussakowskiego (w finale spektaklu budowano z pusta-
kéw autentyczng czwartg $ciane miedzy sceng a widow-
nig). Trzecia nagroda przypadta za$ ex aequo Teatrowi
8 Dnia za Wprowadzenie do... i Teatrowi 77 z Lodzi za Rosjo,
Zono moja.

Poczatek lat siedemdziesigtych to moment najwiek-
szego rozkwitu teatréw studenckich. Aldona Jawlow-
ska w glosnej ksigzce Wiecej niz teatr zauwaza, ze lata
1970-1980 to okres ,miedzy dwoma szczytowymi punk-
tami narastajacej fali kryzysu spotecznego”, a w ,roku
1970 teatr studencki przemoéwil jako «sztuka zaangazo-
wanar. Odnidst sie do rzeczywisto$ci za posrednictwem
srodkow teatralnych, wyrazajac wlasnym jezykiem ocene
$wiata bedacag przetworzeniem osobistych do$wiadczen”
[Jawtowska 1988, s. 9,10]. Spektakle grup takich jak Teatr
STU, Teatr 8 Dnia, Kalambur, Pleonasmus, czy t6dzki
Teatr 77 stawaly sie wypowiedziami §wiatopogladowymi
na temat zadan spotecznych, etyki i polityki. Zbigniew
Osinski, piszac o najgtosniejszych spektaklach teatréw stu-
denckich z poczatku lat siedemdziesiatych, zauwazat, ze
stajg sie one zbiorowymi wyznaniami i nabierajg charak-
teru ,,spowiedzi $cisle okreslonych ludzi i zespotow, kt6-
rzy maja cos [...] istotnego do powiedzenia o sobie, swoim
kraju, wspoétczesnym cztowieku i konkretnym $wiecie,
w jakim zyja i dziataja” [Osinski 1973, s. 25]. Swiadectwem
sity oddziatywania teatréw studenckich byta decyzja, by
w maju 1971 roku zaprosi¢ Teatr STU z Krakowa (Spada-
nie i Sennik polski), Teatr 8 Dnia z Poznania (Wprowadzenie
do...), Teatr Kalambur z Wroctawia (W rytmie storica) i Teatr
77 z Lodzi (Koto czy tryptyk) do programu Kaliskich Spo-
tkar Teatralnych. , To przede wszystkim teatry studenc-
kie zdemaskowatly jatowo$¢ i anachronizm, estetyczng
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tandete i ideowgq skleroze dominujgcego w naszym kraju
modelu teatru profesjonalnego” — pisat Osinski, zauwaza-
jac, ze to scenom niezaleznym przypadta w udziale ,rola
diagnostyka w domenie catego polskiego zycia teatral-
nego” [tamze, s. 30]. Wedltug Jawtowskiej poczatek lat sie-
demdziesiatych byt szczegdlnym momentem dla rozwoju
$wiadomosci twdrcow niezaleznych.

Zostata przetamana bariera konwencji utrudniajaca mowie-
nie wprost o istotnie waznych dla mtodziezy i catego spote-
czenstwa sprawach. Teatr jako ruch i jako forma artystycznej

wypowiedzi okreslit si¢ wyraznie, szukajac partneréw wsrod

ogoélnonarodowych dyskusji [Jawlowska 1988, s. 63].

Studencki Teatr Satyry ,,Cytryna” ani wtedy, ani w latach

wezeéniejszych nie nalezat do grup, ktére nadawaty ton

teatrowi studenckiego. Jesli chodzi o £.6dz, to najgloénie;j

byto wokét Teatru 77, ktéry powstat w 1969 roku. Pierw-
szym spektaklem byto natadowane politycznymi alu-
zjami Rosjo, zono moja na podstawie utworow i listow Alek-
sandra Btoka, a kolejnym ogromnym sukcesem stato sie
Koto czy tryptyk z 1971 roku — odnoszace sie bardzo wprost
do wydarzen politycznych, szczegblnie do masakry na

Wybrzezu w grudniu 1970 roku, wzywajace do zaangazo-
wania i przerwania dziataniem wpisanego w polska men-
talno$¢ chocholego tafica. Lupa wspomina po latach:

Chyba nie uleglem tej sibdemkowej formule ,teatru otwar-
tego”, ktéra w tym wykonaniu uznalem za tani i chybiony
chwyt — bo nazbyt intencjonalny, pozbawiony ludzkiej
prawdy. A polityczna wymowa ograniczata sie do aluzji —
popularnego wéwczas sposobu, zeby jednoczesnie kokie-
towaé¢ widza (symulowanym — jak wowczas uznaliSmy)
zaangazowaniem, a jednoczesnie nie zadrze¢ niebezpiecz-
nie z wtadza i z cenzura... Wiec te polityczne przekazy nie
mialy (dla mnie) jakiej$ przekonujacej spdjnej narracji, ktéra
rzeczywiscie databy widzowi nowy, gtebszy materiat reflek-
sji... 1 co$ z nim, z widzem, w tej materii zrobity... Zwlaszcza
7-demki w tym celowaty. W aluzjach... W Cytrynie nie lubi-
lismy 7-demek i ichnich lideréw — wyrazali$my sie z lekcewa-
zeniem, z domieszka irytacji i zawisci zapewne... [Lupa 2025].

Po nagrodzie w Lublinie Szymon Stupnik zyskat spory
rozgtos i zostal zakwalifikowany na VII Lédzkie Spotka-
nia Teatralne, odbywajace sie w dniach 18-20 grudnia
1970 roku — doktadnie te, ktére opisat Konstanty Puzyna
w glosnym tek$cie Przejasnienie, zaczynajacym sie od stow:
»Mokre, szare powietrze Lodzi jest ciagle jesienne, chociaz
to 18 grudnia” [Puzyna 2015, s. 269]. Stynny krytyk anali-
zowat gtéwne zagadnienia, ktére podejmowal nowy teatr
studencki, ale tak naprawde centralnym elementem jego
artykutu byly wydarzenia na Wybrzezu, gdzie w dniach
poprzedzajacych rozpoczecie festiwalu wojsko zaczeto
strzela¢ do strajkujacych robotnikéw. ,,Spektakle wydaja
sie inne: ostre, gwaltowne, kontestacyjne. Moze wskutek
nastroju widowni” — zauwazal [tamze]. Z tekstu wynika,
ze jury w sktadzie: Jerzy Jarocki, Jerzy Katarasinski,
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Grafiki z programu przedstwienia Anatomia.
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Marek Koterski, Jan Maciejowski, Eugeniusz Mielca-
rek, Zbigniew Osinski, Konstanty Puzyna, Wtodzimierz
Sandecki, Mieczystaw Swiecicki, Jézef Szajna obrado-
wato nad werdyktem w cieniu zapowiedzianych zmian
w Biurze Politycznym i inauguracyjnego przeméwienia
Edwarda Gierka, ktory zostal wybrany I sekretarzem
PZPR. Zwyciezyto wtedy Spadanie Teatru STU z Krakowa,
a gtéwna nagrode indywidualna za rezyserie tego spek-
taklu otrzymatl Krzysztof Jasinski. Doceniono tez Bogu-
stawa Litwinca za scenariusz i rezyserie W rytmie storica
w Teatrze Kalambur, a takze Lecha Raczaka za scenariusz
irezyserie Wprowadzenia do... w Teatrze 8 Dnia. Krzysztof
Miklaszewski, podsumowujgc festiwal, pisal: ,Przegrali
natomiast z kretesem wszyscy ci, ktérzy nadal pojmuja
studencki teatr jako zabawe (,,Cytryna”), kameralng sty-
lizacje (Teatr 38), erudycyjny pastisz (,,Pstrag”) czy udziw-
niony eksperyment (,Karzel”)” [Miklaszewski 1971, s. 33].
Nagrodzono tez scenografie do W rytmie storica zaprojek-
towana przez Piotra Wieczorka. Okazatlo si¢ jednak, ze
prywatna nagrode za scenografie ufundowat jeden z juro-
réw — Jozef Szajna, by¢é moze nie zgadzajac sie z decyzja
pozostatych cztonkéw gremium. Przyznal jg Krystia-
nowi Lupie za prace nad strong plastyczna przedstawie-
nia Szymon Stupnik. Stanistaw Miedziewski wspomina,
ze szczegOlne wrazenie zrobily na Szajnie zdekompo-
nowane, ubielone farbg manekiny sklepowe wiszace do
géry nogami ponad scena. Lupa nie studiowat juz wtedy
w PWSFTVIT, nie bylo go w Lodzi podczas festiwalu,
wiec nagrode odebrat za niego Marczewski.

W grudniu o zmroku bylem w Krakowie, na ulicy Florian-
skiej — szliSmy gdzie$ z kilkoma kompanami, zostali$my
zatrzymani przez milicje... wylegitymowani — ja nie mia-
tem krakowskiego zameldowania... Cata reszta wypuscili,
a mnie powlekli na jaka$ peryferyjna uliczke... potem
w jaka$ brame i na jakie$ ciemne podwoérko i tam spatowali,
ze stracitem przytomnos¢... Kiedy sie obudzitem, moze
mineto 10 minut, bytem juz sam na podwoérku... [Lupa 2025].

Ksenia Peszynska-Drews, jedna z aktorek teatru, ktoéra
w Szymonie Stupniku grata postaé Mai, wspominata:
»Kiedy odeszli z zespotu najstarsi koledzy, dziatalnos¢
zaczeta kule¢. Nabor nowych 0séb przyniést zmiany. Oni
widzieli swoje cele i zadania inaczej niz starsza genera-
cja” [Ktapcinski 2001, s. 156]. Marczewski wraz z zapro-
szonymi wspotpracownikami postrzegani byli jako osoby,
ktére scalg zesp6t i nadadza nowy ton wspdlnej pracy
w ,,Cytrynie”, jednak rezyser postanowit woéwczas wyko-
rzysta¢ szanse na kariere w Warszawie. Od pazdziernika
1970 roku tworzyt scene debiutéw dramaturgicznych Stu-
denckiego Teatru ,,Hybrydy” we wspotpracy ze Scenag
61 Teatru Ateneum. Pod koniec listopada wyrezysero-
wal swoja sztuke Smog, potaczona ze sztukami Andrzeja
Baranskiego (byli na tym samym roku PWSFTViT) Polo-
niusz i Skok [Diariusz 1973, s. 273]. Nie byl wiec zaintereso-
wany kontynuowaniem pracy w Lodzi. Peszyriska wspo-
mina: ,,A potem bylo coraz gorzej, bo nie byto cztowieka,

164

»

ktory by wszystko trzymal w garsci, nie bylto rezysera’
[Ktapcinski 2001, s. 157].

Po odejsciu Marczewskiego udato sie jeszcze na
chwile zebra¢ zespot, ale sktadat sie on juz w wiekszo-
$ci z nowych studentéw Akademii Medycznej. Stanistaw
Miedziewski rozpoczat w ,,Cytrynie” proby Anatomii na
podstawie dramatu Lekcja anatomii profesora Tulpa Jaro-
stawa Marka Rymkiewicza. Premiera odbyta sie w maju
1971 roku. Lupa znéw zostal poproszony o przygotowanie
scenografii i kostiuméw. Byt tez odpowiedzialny za pro-
jekt plakatu i program. Rysunki przedstawiaja platanine
zyl, Sciegien i kosci wpisanych w geometryczny szescian.
Na innej za$ grafice przedstawione jest ludzkie ciato
z ponumerowanymi i oznakowanymi elementami, ktére
maja by¢ poddane sekcji zwlok. Gtéwnego bohatera,
podobnie jak w Szymonie Stupniku, grat Michat Krzysz-
tof Para. W scenariuszu wykorzystane zostaly tez frag-
menty tekstow Friedricha Schillera, Heinricha Heinego,
Thomasa S. Eliota, Bertolta Brechta oraz angielskie pie-
$ni robotnicze. Gtéwnym motywem sztuki Rymkiewicza
jest walka o cialo Het Kinta poddawane publicznej sek-
cji zwlok. Zglaszaja sie po nie oficerowie §ledczy, przed-
stawiciele ludu, a takze mistrz fechtunku, ktéry chciatby
wykorzysta¢ martwe ciato jako materiat szkoleniowy do
walki. Na jednym z zachowanych zdje¢ widaé¢ doktad-
nie kostiumy oséb przeprowadzajacych sekcje — maja
na sobie biate kitle, na ktérych namalowany jest uktad
krwionosny oraz gumowe, umazane krwia rekawice.
Twarze wydaja sie trupie, z bardzo mocnymi makija-
zami. Waznym elementem scenografii byta drabina, na
ktdrej niczym na krzyzu rozpiete zostato ciato Het Kinta.

»Przedstawienie bylo bardzo polityczne, ale aluzyjne” -
wspominatl Stanistaw Miedziewski [Miedziewski 2025].
Jako komentarz do wspodtczesnosci dziataty zwlaszcza
fragmenty, gdy lud zadal oddania martwego ciata lub
niektdre kwestie oficeréw sledczych, jak choéby:

Zywy czy umarty,
Het Kint bedzie badany przez policje tajna
I przyzna sie do winy [Rymkiewicz 1964, s. 25].

Jednak byt to juz czas, gdy duzo ostrzejsze tresci wypo-
wiadano w spektaklach studenckich wprost. Pojawiaty
sie jasne deklaracje polityczne i wyraziste odniesienia do
wspoélczesnosci. Na tym tle wymowa Anatomii okazata sie
zbyt enigmatyczna, dlatego tez zwracano raczej uwage
na walory estetyczne spektaklu. Henryk Pawlak pisat od
razu po premierze:

W pieknym, poetyckim przedstawieniu, dziatajacym wielka
sita wyrazu plastycznego, kompozycja ruchu scenicznego,
celowosciag uzycia $wiatet i ekspresja kostiumu, moéwi sie
takze o takich problemach jak wtadza i lud, ludzka chciwo$é
i zaborczo$¢, namietno$é i zbrodnia [H.P. 1971].

Spektakl nie zostat zakwalifikowany na Lodzkie Spotka-
nia Teatralne.
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Réwniez tym razem w programie znalazt si¢ manifest
zatytutowany Miedzy twdrcg a odbiorcg, a podpisani sa pod
nim Lupa i Miedziewski, cho¢ ten pierwszy twierdzi, ze tak
naprawde, to on napisal catos¢. Tekst jest wyrazem wiary
w sztuke, ktéra nie nazywa rzeczy wprost, ale wyraza to,
co ukryte. Koniczace manifest wykrzykniki: ,, Dzieto wyma-
gajace! Teatr wymagajacy!” i wyrazone w nim idee sa tak
zbiezne z pbzniejszymi poszukiwaniami Krystiana Lupy,
ze warto tu przytoczy¢ obszerniejszy fragment:

Najbardziej pociagajg nas, jako tworzywo dzieta sztuki,
rejony naszych wrazen najmniej podatne intelektualnej
penetracji i przez to najbardziej frapujace. Staramy sie
wyciagna¢ z glebi smak, koloryt, temperature, to czego
jesteSmy pewni, to dzialanie ukrytego obrazu na nas, jego
sita. Pragniemy tchnaé owa site w forme artystyczna, ura-
towaé niedopowiedziany, pytajacy ksztalt powstajacego
obrazu. I o jedno jeszcze dbamy: aby forma pytania byta
ostra, zaczepna, drapiezna, albowiem jedynie zadajac ,bol”
jeste$Smy w stanie unaocznic wlasna sile, a przynajmniej site
zapytania.

Obrazy w ten sposéb powstate uderzajg w rejony wyobrazni
odbiorcy nie zastoniete przyzwyczajeniem, dochodza na
podobienstwo snu w glab jego istnienia, nie zatrzymujac
sie, przebijajac warstwe intelektualnej swiadomosci i daja
intelektowi o ilez bardziej fascynujace zajecie, niz segregacja
otrzymanych prawd: poscig za owym wrazeniem-obrazem,
ponowne wylawianie ,meteorytu”, aby $§ladem uczynionej
przez niego wyrwy spenetrowaé wylaniajace sie, lub przy-
najmniej zblizone do powierzchni §wiadomosci tajemnice.
Dzieto artystyczne to nie pasztet z gotowymi prawdami
ihastami. Niejestsumawiedzy artysty [Lupa, Miedziewski1971].

Lupa wspomina, ze praca nad Anatomig pochtoneta go
duzo bardziej niz wspétpraca z Marczewskim przy Szy-
monie Stupniku. ,Mialem zaprojektowaé scenografie,
ale tak sie w to zaangazowalem, ze wtracalem sie tez

w rezyserie” [Lupa 1999, s. 42]. Opowiada, ze byl to tez
pierwszy moment, gdy zainteresowata go praca z akto-
rami — inna niz przy filmie, bo glebsza i pozwalajaca
na dtugotrwaty proces. To wtedy uswiadomit sobie, jak
wiele w teatrze zalezy od kondycji aktora i jego zaangazo-
wania w proces pracy.

Czy to bylo dobre przedstawienie? — watpie... Ale aktorzy
poczuli sie wykatapultowani w lewitacje... Powstata pierw-
sza grupa lewitujgcych marzycieli i ja poczulem sie po raz
pierwszy jak w dziecinstwie... kiedy z podwdrkowa gro-
madka tworzyli§my codziennie nowe utopie z samo-sie-ucie-
lesniajacych fantazji... [Lupa 2025].

Bylo to zatem nie tylko zbiorowisko studentéw pracuja-
cych nad spektaklem, ale tez grupa przyjaciot wspdlnie
spedzajacych czas. Zaangazowanie Lupy w proces prob
i,wtracanie sie do rezyserii” potwierdza tez Miedziewski:

W pewnym momencie to staneto. Bytem bezradny, a aktorzy
byli niecierpliwi, chcieli szybkich wytycznych. I wtedy wcho-
dzi Krystian Lupa na $rodek sceny z takim kijem czy moze
to byta laska... I zaczyna tym wali¢ o podloge. Buch, buch,
buch, buch... Wybijat taki rytm. I przedstawienie poszto do
konca. Juz nikt o nic nie pytal [Miedziewski 2025].

Po Marczewskim i Miedziewskim to Lupa miat szanse
sta¢ sie nowym liderem zespotu. W pazdzierniku
1971 roku na nowo zaczal studia na pierwszym roku
rezyserii PWSFTViT. Wspomina, ze aktorzy ,Cytryny’
zaczeli go namawiaé, by zrealizowal z nimi kolejny spek-
takl. Zaczytywal sie wtedy w opowiadaniach z Bakakaju
Witolda Gombrowicza i jako material do pracy wybrat
Biesiade u hrabiny Kottubaj z wpisanym w to opowiada-
nie tematem kompleksu nizszosci i kulturowego upo-
korzenia. ,Zaczalem nawet proby, ale do premiery nie
doszto”. [Lupa 1999, s. 42].

>

Lupa z kamera, 1972. Archiwum prytwatne

Odkryte | Lupa
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Niewiele byto tych prob... bo zrobito sie pdino, trzeba byto
sie zabra¢ do egzaminéw, nakreci¢ film o dwdch chtopakach
w milczeniu spedzajacych wieczér w akademiku na swoich
t6zkach... no i potem wylali mnie ostatecznie... [Lupa 2025].

Epizod wspétpracy Krystiana Lupy ze Studenckim
Teatrem Satyry ,,Cytryna” w Lodzi wydaje sie niepozorny.
Zawazyl jednak na jego decyzji, by nieodwzajemniong
mitos¢ do kina odda¢ teatrowi. Gdy w 1973 roku rozpo-
czat studia na odnowionym przez Jerzego Krasowskiego
Wydziale Rezyserii w Paiistwowej Wyzszej Szkole Teatral-
nej w Krakowie, miat juz na koncie realizacje scenografii
i kostiuméw do dwoch spektakli, a takze wprawki rezy-
serskie do kolejnego projektu. Przede wszystkim jednak
doswiadczenie pracy w teatrze studenckim utwierdzito

Noty o spektaklach

Andrzej Maria Marczewski Szymon Stupnik

rezyseria — Andrzej Maria Marczewski, scenografia i kostiumy
- Krystian Lupa, muzyka — Zbigniew Rychlewski, wokaliza —
Stanistaw Miedziewski, asystent rezysera — Bozena Czaplikowska,

obsada: Michat Krzysztof Para — Szymon Stupnik, Ksenia Peszynska-
Drews — Maja, Anna Peszyriska-Drews — Dorkas, Andrzej
Pieninski-Hex — Piotr, Andrzej Atkins-Armatys — Barnaba,
Tadeusz Przygocki — Pomocnik I, Andrzej Krupiczojc — Pomocnik
II, Andrzej Olczak — Pijak I, Marek Chmielinski, Pijak II,
Anna Krysicka — Wrézka, Elzbieta Sajewicz — Zielarka, Witold
Rynkowski — Nosiciel wody, Bozena Czaplikowska — Praczka,
Teresa Czerska — Zamyslona, Wojciech Wisniewski — Rzemie$lnik,
Bogdan Wtodarczyk — Prezes,

premiera — kwiecien 1970.
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go w przekonaniu, ze sztuka powinna wytracac z rutyny,
a praca nad spektaklem moze by¢ elementem zycia
wspoélnotowego, gdzie juz sama wspdtpraca i bycie razem
sa ogromng wartoscia.

Mozna powiedzieé, ze to w ,,Cytrynie” powstata pierw-
sza grupa artystyczna, ktéra jednoczes$nie funkcjonowata
na zasadach towarzyskiego spotkania, gdzie zycie prze-
nikato sie z dziataniami artystycznymi. Kryje sie za tym
jeszcze jedno przekonanie, tak charakterystyczne dla
owczesnej kultury niezaleznej, ze poprzez wspdlnotowe
dziatania artystyczne mozliwe jest wytworzenie nowej
rzeczywistosci spotecznej, ktora staje sie odpowiedzig na
zaklamang i rozczarowujacg rzeczywisto$¢ zastang. Ten
motyw bedzie juz stale powracal w pdzniejszych poszu-
kiwaniach teatralnych Lupy.

Anatomia na podstawie Lekcji anatomii profesora Tulpa Jarostawa Marka
Rymkiewicza i tekstéw Friedricha Schillera, Heinricha Heinego,
Thomasa S. Eliota, Bertolta Brechta oraz fragmentéw piesni robot-
nikow angielskich,
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Sztuka ztozona z dwoch aktow
rozgrywajacych sie jednoczesnie
na osobnych scenach.

Ta cze$¢ publicznosci, ktdra
najpierw oglada Akt Réwnolegly
w antrakcie przechodzi do innej
przestrzeni, w ktdrej toczy sie
Akt Réwnoczesny i na odwrot;
takze kolejnos¢ lektury obu czesci
nie jest niczym zdeterminowana.
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Akt Rownolegly

(fragment)

SCENA'1

Czy ta scena jest legalna?
Is this scene legal?

Czy ta scena jest legalna?
Is this scene legal?

Czy ta scena jest legalna?
Is this scene legal?

Czy posiadasz jakies nielegalne stowa?
Are you carrying any illegal words?

Czy posiadasz jakie$ nielegalne stowa?
Are you carrying any illegal words?

Czy posiadasz jakie$ nielegalne stowa?
Are you carrying any illegal words?

Jakich nielegalnych mysli uzywasz?
What illegal thoughts do you use?

Jakich nielegalnych mysli uzywasz?
What illegal thoughts do you use?

Jakich nielegalnych mysli uzywasz?
What illegal thoughts do you use?

Czy masz pozwolenie na sztuke?
Do you have a permit for the play?

Czy masz pozwolenie na sztuke?
Do you have a permit for the play?

Czy masz pozwolenie?
Do you have a permit?
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Ubo Krdl z Faszyngtonu

Pewien $wietny Ubo Krdl z Faszyngtonu
przybyt na swym fynansowym koniu

i zawotal: Ha! Moscia Ubico,

jestesmy Nigdzie

tu sie mna zachwyca!

Wejdz Mosci Ubo
w nasze wielce ubogie progi
i nie zatujac zlotego bata

czestuj sie czym chata bogata.

Najpierw bym skosztowat
pieczeni z rzadkich mineratéw

— stusznie, smak majgq wyborny —
ze szczypta czystego Uranu

bez domieszki Iranu

na fenomenalne trawienie

z kilku kanatéw kojac pragnienie.

Panamski i korytarz gdanski

na poczatek,

potem lody austriackich Alp

i zmrozonym Inuitom zdjatbym
bardzo swietny skalp

w zamian za nielimitowany
dostep do thitow

niech lajkuja ile dusza zapragnie.

Potem przy waszej niestrudzonej owagji
tyknalbym troche Czechostowacji
ijeszcze zywica pachnacej Kanady

i juz nikt nie da mi rady.
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Po wszystkim wypoczalbym

w swoim Wielkim Pieknym Solarium

na Giwerze Wschodu

tylko trzeba tam jeszcze

kilka $wietnych walcow zatanczy¢

i glodnym spychaczem wyrownac

to co mdj dzielny Bubu niechcacy pottukt
by juz nie musiano wigcej walczy¢

o takie glupstwo

jak wlasny gaj pomaranczy.

Aty sobie Vladzie Palowniku
bierz co tam chcesz

potraw mamy bez liku:

od Odessy az po Gibraltar,
od Rzymu az do Minska!

Bolszoje spasiba, Mosci Ubo!
Alez wielka twa mysl
i twoja klacz fynansowa

ponetnie $winska.

Ach Mosci Ubo,
Ubodstwiony Wiadco nasz,

jakie sliczne szaty masz!

Prawda jakie $liczne?

Ajakie liczne, ha!

A za jaka kaske masz taka
Elokwentng Maske?
Kto ci te szaty i t¢ maske uszyt

wladco niezrownanie prostolinijny?

A to juz tajemnica ma byznesowa
kto ma takich krawcéw

ze nawet mdj Swietny
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kon fynansowy
pod ta szata

dzielnie sie chowa!

Ach Mosci Ubo,

ztotomyslny Cezarze

jest jeszcze w Kanadzie

jakas bezczelna wioska Galéw
ktora wszystkie potrawy gotuje
na jakims

tajemniczym wywarze

i twierdza glupcy

Ze swoimi Swietnymi ctami
mozesz sobie

na swym wielkim nosie

zrobic jeszcze wigksze origami.

Jeszcze wigksze origami?

Myl to wielka i wspaniata!

Whniesmy do naszej swietnej Konstytucji
taka oto Ostatnia Poprawke

ze od tej pory bedzie

po wieki wiekow

wielkim tekturowym

tabedziem!

Papierowym statkiem

na ktéorym od nowa przemierzymy
wszystkie morza i $wietne oceany
i wielkg nazwa

wszystko dzielnie opatrzymy:

Made in Americany.
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Gabinet Globalny

UBOSTWIONY: Nie jestem sadowolony... Znowu narozrabiali. Tak sig intereséw
robi¢ nie da! I co o tym ohydnym paszkwilu sadzisz, Chlubo Moja?

CHLUBA: Najztotszy Ubo, Mezu moj Ubdstwiony! Musisz si¢ zdecydowac, czy
bardziej kochasz siebie, czy interesy. Jesli siebie, to autora tej btyskotliwej satyry
powinienes bezwzglednie aresztowac. Jesli interesy, na co osobiscie licze, to mozesz
na tym zrobi¢ niezla kase, majac wszystko pod kontrola.

UBO: Sek w tym, Ze siebie kocham réwnie intensywnie.

LUBA: Ustalono, kto to napisal? Jakis$ poeta?

UBO: Tak, ale bardzo marny. W zyciu nie zarobit ani centa.

LUBA: Gdybys$ go wzial do spdtki, mogtby wreszcie zarobid.

UBO: Co?! Jeszcze dzisiaj kaze go zastrzeli¢ w obronie wiasnej.

LUBA: Niemadrze zrobisz. Jaka korzys¢ bedziesz miat z martwego trupa? A tak, na
roznych kubkach, koszulkach, magnesach na lodéwke i innych gadzetach

szydzacych z Ubd, mdglbys zrobic interes zycia. Pomysl, jaki rynek zbytu si¢ otwiera!

UBO: Czy zawsze wszyscy musza ze mnie tak okrutnie drwi¢?

LUBA: Taka rola wiadcy. Ludzie lubia owoc zakazany i gotowi sa za to nieZle placic.

Powinienes$ by¢ zadowolony, Ze ptaca tobie.

UBO: Ty to jednak masz $wietny teb na karku! Gdyby nie to, ze za chwile bedzie tu
Bubu, poczutabys$ moja glteboka wdzigecznos¢!

LUBA: Na gteboka wdzieczno$¢ przyjdzie jeszcze pora.

UBO: O, wlasnie! Moze jemu rzuce go na pozarcie?
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LUBA: Temu pustynnemu rzeznikowi?!

UBO: Styszatem, ze ten poeta to jaki$ metafizyczny Zyd, czy co$ w tym rodzaju.

Bubu takich buntownikow zjada na sniadanie.
LUBA: Temu potworowi?!

UBO: Czemu nie? To co$ w sam raz dla Bubu. On nienawidzi tych swoich krzykaczy

nawet bardziej niz islamskich terrorystow.

LUBA: Temu dzieciobojcy, ktdry jednej nocy... jednej matce... zabit dziewiecioro
dzieci?! Wyobraz sobie! Calujesz swoje dzieciatka przed snem, a rano... Jednej matce,
rozumiesz?!

UBO: Przesada, jak mozna mie¢ tyle dzieci?

LUBA: Nie badz cyniczny! W tym piekle co minute umiera dziecko! Nie ogladasz

wiadomosci?
UBO: Niemozliwe. Ulegasz propagandzie tych ktamliwych hien.

LUBA: Pomysl, od $mierci jednego malenistwa do sSmierci drugiego mija tyle, co

jedno okrazenie najcieriszej wskazoéwki na twoim poztacanym zegarku.
UBO: Coo? Po-zta-ca-nym?

LUBA: Jedno okrazenie wskazowki, rozumiesz?

UBO: Poztacanym?!

LUBA: Ile rzeczy jestes w stanie zrobic tak szybko?

UBO: Nie obrazaj mnie! Jakim poztacanym? Gdzie jest méj zegarek?

LUBA: Ile dzieci umiera, kiedy ty myjesz zeby? Albo pomadujesz te swoje wspaniate,

amerykanskie wiosy?

W pisaniu | Ztoty $nieg
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UBO: Nie doprowadzaj mnie do szatu... Gdzie jest méj ztoty zegarek?

LUBA: Tu! Kazatam wykonac kopie, bo batam sie, Ze znowu zgubisz albo zepsujesz.

Juz nie nastarczam z tymi zegarkami!
UBO: Pytam, gdzie jest méj piekny, prawdziwy zloty zegarek?

LUBA: A ten jest nieprawdziwy? Tak samo dobrze pokaze twoja piekna ostatnia

godzine jak wszystkie inne.
UBO: Pytam po raz ostatni... Gdzie on jest?
LUBA: Tam gdzie zostawites.

UBO: Gdzie go, kurwa, zostawilem?

LUBA: Widzisz? Nawet tego nie pamietasz! Ciggle musze po tobie wszystko zbierac:

siers¢, pitki golfowe, niedojedzonego hot-doga... A teraz jeszcze ztote zegarki.

Kiedys trzy wygarnetam spod t6zka!
UBO: Siers¢?!

LUBA: Najgorsze sa te farbowane ktaki, wszystkie sukienki mam nimi obrane!

Powiniene$ nosi¢ peruke. Taka biata, jak obtoczek.

UBO: Zebym wygladat jak jakis pieprzony Mozart albo inny palant?

LUBA: A co? Kazdy wtadca z prawdziwego zdarzenia nosit peruke.

UBO: Co to znaczy ,,wladca z prawdziwego zdarzenia”?

LUBA: Prawdziwy wladca to ktos taki, co jak powie ,ucia¢ mu glowe”, to mu
natychmiast ucinaja glowe. A ty, jak chcesz kogo$ zdekapitalizowad, musisz

upozorowad wypadek albo...

UBO: Sugerujesz co$? Chyba nie chcesz, zebym...
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LUBA: Oczywiscie, ze nie. To byt tylko taki przykladowy przykiad. Nie chciatabym,
zeby mdj maz byt okrutnikiem, jak ci twoi nowi koledzy... Nie moglabym kogos

takiego pokochac.

UBO: Wiec jak nie chcesz, zebym cie pokroil na plasterki, to... Oddaj mi to, o co cie

prosze! To byt prezent urodzinowy od Bubu.

LUBA: No, ten to nie musi niczego pozorowac... Chce zburzy¢ osiedle? Prosze
bardzo, rownaja z ziemia! Chce zbombardowac sasiadéw? Bach, zburzone po6t miasta,
bo préobowali rakieta ustrzeli¢ jednego bandyte! A teraz glodzi Zywcem dwa miliony.

Albo karmi ich fosforem! To dopiero bomba kaloryczna!

UBO: Doé¢, to juz emocjonalny szantaz. Bubu méwi, ze to kejk niusy. Zatrute

ciasteczka, ktdrymi zywi sie ten chory $wiat.

LUBA: Widziates te mate szkieleciki z wielkimi oczami? Wygladaja jak wigZniowie

obozu koncentracyjnego.

UBO: Rzeczywiscie, okropne zdjecia... Wprowadze zakaz emisji takich ponurych

materialéw, to nie na moje nerwy.

LUBA: Zawsze mowiles$, ze zta wiadomos¢ to dobra wiadomos¢.

UBO: Ale to juz przesada, jes¢ sie odechciewa na sam widok! Usunatem z miasta
hordy brudaséw i od razu wszystkim oddycha sie lepiej. Te demoralizujace kejk
niusy tez sie musza skonczy¢.

LUBA: Zbyt gorzkie na twoje delikatne podniebienie, co?

UBO: Przestani! Juz nie mam sity tego stuchac.

LUBA: Ub¢, ci ludzie zostali ogotoceni ze wszystkiego, a ty... Dwa miliony

szkieletéw czeka na twoje zmitowanie, rozumiesz?

UBO: Moje zmitowanie? Nie za duzo ode mnie wymagasz?
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LUBA: Powstrzymaj tego terminatora, zanim bedzie za p6zno!

UBO: Uspoky;j sie, to tylko koszty uzyskania. Kto$ musi je poniesé.

LUBA: Ty?! Ty je ponosisz?!

UBO: Pomys3l jak bedzie pieknie, jak si¢ tam zrobi porzadek... Usunie si¢ gruz,
zutylizuje padling, splantuje teren... Nasi chlopcy posadza gaje oliwne i wybuduja

nowoczesne dzielnice. To bedzie wreszcie Ziemia Obiecana jak Pan Bog przykazat.

LUBA: Padling?! Nie widzisz, Ze masz krew na rekach? Wszyscy mamy! Jak ci nie

wstyd? Tej naszej haniby nic nie zmyje! Nic!

UBO: Nie rozmawiajmy juz o Bubu, to Zle nastraja na reszte dnia.

LUBA: To waz z zimnymi jak 16d oczami, hipnotyzuje ofiare. Ty tez nie jeste$ przy
nim bezpieczny, kulisz si¢ przy nim jak zbity pies. Na wszystko sie godzisz, byle nie

patrze¢ mu w oczy.

UBO: Fakt, wzrok ma niezbyt przyjemny... To stary komandos. Zawsze zastanawia

sig, ktora kartg kredytowa szybciej poderznie ci gardio, swoja czy twoja.

LUBA: I zawsze wybiera nasza! Od lat podrzyna gardta naszymi kartami
kredytowymi!

UBO: To nie ja wymyélitem. To nie moja wina.

LUBA: Wy powaznie mdwicie o tym obtagkariczym Solarium?
UBO: Nie podobea ci sig ten wspaniaty pomyst?

LUBA: Ta dyskoteka na grobach? Co ten biedny narod ci uczynit?
UBO: To nie naréd, to obtgkani terrorysci. Nawet ich dzieci...

LUBA: Jak mozesz?!
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UBO: A czy to ja ich morduje? Ja im kazatem wszczynac te gtupie powstania?
Popatrz jak inni Zyja, ci wszyscy bardzo mili szejkowie. Powazni ludzie, z ktérymi
mozna robi¢ powazny deal. A ta banda? Gdyby siedzieli cicho, mieliby jak u Pana

Boga za piecem.

LUBA: A tak, to maja jak u Pana Boga w piecu! Ziemia Swieta, co za diabelski chichot!

Chyba nie ma na tym $wiecie miejsca bardziej oddalonego od Boga.

* % %
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Akt Rownoczesny

MILCZENIE AMOSA

(monodram lipogramatyczny)
(fragment)
Leze obok siebie.

Leze obok siebie i obserwuje. Widze czerwona smuge wokot
swojej glowy. Smiesznie wygiete rece, wykrecone dlonie,
podobne do pomietych skrzydet.

Widze swoje sny, swoje skroplone mysli.

Stowo po stowie, z pustki w pustke.

Usias¢. Chee usia$é. Prébuje sie podniesé, zmienic pozycje.
Prostuje fokcie, prostuje podkurczone nogi. Znéw probuje.

Jeszcze troche. Jeszcze tylko oprzec sie o cos. Oprzec sig i...

I juz siedze. Siedze obok siebie i obserwuje. Widze swoje plecy,
dziwnie wygieta szyje ze spuszczona gtowa. Widze nieruchomy
punkt, tlacy sie w pustej przestrzeni. I drugi, pulsujacy w wielkiej

niebieskiej szczelinie. Probuje sie podnies$¢, wspiac jeszcze wyzej.

Stoje. Stoje obok siebie i obserwuje. Widze swodj wydluzony cien
pod oknem. Robie krok, drugi. Widze swoja dton, wyciagnieta

w strone uchylonych drzwi. Chwiejac sig, probuje do nich podejsc.
Ostroznie, krok po kroku. Ide.

Ide obok siebie. Wcigz obok siebie, nic sie nie zmienito.

Zhoty $nieg ukaze sie z poczatkiem 2027 roku naktadem Wydawnictwa Zywostowie, w drugim tomie edycji dziet zebranych Zenona Fajfera

zatytutowanej TE(a) TR. Pierwszy tom ukaze sie w lipcu br.
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Wielka reforma teatru

Fragment ksigzki Historia teatru polskiego
na nowo przemyslana i opowiedziana.

W pierwszych dekadach XX wieku doszto w obszarze
teatru do kilku przetomowych proceséw zmieniajacych
w sposob fundamentalny jego spoteczne umiejscowienie,
kulturowe znaczenie i artystyczny ksztatt. Nie miaty one
charakteru rewolucji i same nie okreslaly sie jako rewolu-
cje, choé oczywiscie deklarowaty jasno swojg odmienno$é
i wskazywaly, czy wrecz ,wytwarzalty” swoich przeciw-
nikéw. Odbywaty sie jednak pod hastami modernizacji
i odnowy, a zarazem powrotu do Zrddel, oczyszczenia,
yreteatralizacji’. W Polsce wszystkie te procesy zwykto sie
ujmowacé terminem , Wielka Reforma Teatru” nieznanym
poza naszym krajem, a uzywanym powszechnie w pol-
skiej historiografii, nie tylko popularnej. Jest to termin
paradoksalny: réwnie mylacy co fatszywy, ale historycz-
nie jednak precyzyjny. Jego falsz wiaze si¢ z zakresem
stosowania. Wielka Reforma Teatru (duzymi literami)
okresla sie bowiem wszystkie pojawiajace sie w Euro-
pie od konca XIX do potowy XX wieku teoretyczne
i praktyczne propozycje przeciwstawiajgce sie dominu-
jacym w stuleciu poprzednim formom teatru mieszczan-
skiego z jego stosunkowo ograniczonym repertuarem
podporzadkowanym sceniczno$ci aktorskiej. Wielka
Reforma Teatru funkcjonuje w tym kontekscie jako roz-
ciggliwy wor, do ktérego wrzucani sg zaréwno faktyczni
reformatorzy, tacy jak Max Reinhardt, Konstantin Stani-
stawski, Jewgienij Wachtangow czy Aleksandr Tairow, jak
i radykalni rewolucjonisci w rodzaju Edwarda Gordona
Craiga, Wsiewotoda Meyerholda, Bertolta Brechta
czy Antonina Artauda. Ta niedookreslonos¢ Wielkiej
Reformy, umocniona przez wydawane w drugiej potowie
stulecia publikacje w rodzaju cennej serii ,, Teorie Wsp6t-
czesnego Teatru” pod redakcja Konstantego Puzyny czy
(nieco batamutne) ksigzki Kazimierza Brauna, dopro-
wadzita do straszliwego ujednolicenia i sptaszczenia
bardzo odmiennych propozycji i dokonan, a zarazem do
swoistego ,,upupienia” najbardziej radykalnych sposrdéd
nich. W efekcie tacy radykatowie jak Juliusz Osterwa czy
Antonin Artaud, ktérzy ostatecznie odrzucili teatr jako
historyczna forme sztuki przedstawieniowej, funkcjonuja
jako jego ,reformatorzy” obok Tadeusza Pawlikowskiego

i Leona Schillera, a wiec artystéw wprowadzajacych
przetomowe zmiany w istniejgcy juz system bez zamiaru
naruszania jego kulturowo-spotecznych filaréw. Termin
»wielka reforma teatru” (pisany jednak matymi literami
iodtad juz bez cudzystowu) opisuje precyzyjnie tylko ten
drugi typ dziatan: nie awangardowe dazenie do rozbicia
istniejacych konwencji, zasad instytucjonalnych, przy-
zwyczajen, funkcji spotecznych, lecz stopniowe redefinio-
wanie kazdego z tych elementéw w sposéb ewolucyjny
i z ogromna troska o to, by ani na jote nie umniejszy¢,
a wrecz nie umocni¢ przekonania, ze nowozytny teatr
europejski jest nie tylko najwazniejszg, ale w ogdle jedyna
mozliwg forma sztuki przedstawieniowej.

Stawka tej gry bylto utrzymanie wagi i znaczenia, jakie
teatr zdobyl w XIX wieku, w kolejnym stuleciu przyno-
szacym narastajacg i rzeczywiscie $miertelnie groznag
konkurencje coraz nowszych mediéw (film, radio, nastep-
nie telewizja i internet). W XX wieku teatr utracit mono-
pol na tworzenie wciggajacych przedstawien pozwalaja-
cych na ucieczke od codziennosci. Przestal by¢ jedynym
nos$¢. Rownoczesnie, szczegdlnie po upowszechnieniu
radia i telewizji, przestat by¢é waznym medium wtadzy
i jej paradygmatycznym spektaklem (w tej roli zasta-
pity go z powodzeniem widowiska sportowe). Z triady
trafnie wyréznionych przez Zbigniewa Raszewskiego
(Teatr w Swiecie widowisk. Dziewieldziesigt jeden listow
o naturze teatru, Errata, Wydawnictwo Krag, Warszawa
1991. s. 182-183) wartosci decydujacych o spotecznym zna-
czeniu widowisk: sity, popularnosci i prestizu, teatrowi,
ktéry w XIX wieku posiadat je wszystkie w obfitosci, jako
wzglednie niekwestionowana, a nawet potegowana, pozo-
stala wlasciwie tylko ostatnia — spoteczny prestiz, uzna-
nie teatru za instytucje dowodzgca wysokiego poziomu
ucywilizowania. W XX wieku teatr uznano za wazna
cze$¢ zycia i dziedzictwa kulturalnego, dzieki czemu
stworzono podstawy do uznania za aksjomat koniecz-
nosc¢ objecia go publiczng opieka, co oznacza w praktyce
finansowanie z publicznych pieniedzy. Wigzaly sie z tym
oczywiscie dzialania majgce na celu uporzadkowanie
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instytucjonalne teatru — zarébwno w zakresie wewnetrz-
nych hierarchii i mechanizméw zarzadzania, jak i w rela-
cji do osrodkéw wiladzy i zrodet finansowania, wérdd
ktérych najwazniejszym stato sie panstwo.

Zachowanie i umocnienie prestizu teatru wiazato
sie w spos6b wrecz konieczny i bezposredni z wykaza-
niem, ze jest on sztukg odrebng i swoista, majacg swoj
unikalny zestaw srodkéw nieograniczonych do wykony-
wania dramatu sitami aktorskimi. To stad wziat sie roz-
woj praktycznych i teoretycznych prob okreslenia specy-
fiki sztuki teatru. Stad tez poniekad galopada innowacji
umacniajacych poczucie elitarnosci tych, ktérzy za nimi
nadazaja. Cho¢ dostepnosé i masowos¢ nowych mediéw
oraz ich spektakularnych produktéw doprowadzity do
utraty przez teatr popularnosci, to zarazem umozliwity
mu wzmocnienie prestizu jako sztuki dostepnej tylko
osobom wyjatkowym, a wiec — nadajacej im status elity.

Troska o prestiz nie znaczy, ze teatr zrezygnowat
z walki o pozostate elementy triady. Wprawdzie w zakre-
sie popularnosci jego szanse byly coraz mniejsze, ale za
to bardzo intensywnie toczyl boje o site. W XX wieku
polityczne i spoteczne zaangazowanie stato sie jednym

z najwazniejszych rodzajow aktywnosci teatru, niekiedy
wrecz postrzeganym jako jego raison détre. Ta uswiada-
miana i deklarowana polityczno$¢ nie wigzata sie juz —
jak w XIX wieku — z nieujawnianym dziataniem na rzecz
wladzy zainteresowanej w podtrzymywanie status quo,
ale przede wszystkim z ustanawianiem pola krytycznej
refleksji o charakterze opozycyjnym wobec dominuja-
cych polityk. Teatr powotany w Polsce jako instytucja
publiczna przez wladze, funkcjonujgcy jako jej agenda
(i dlatego przez nia finansowany i kontrolowany), w XX
wieku stat sie instytucjg autentycznie wazng spotecznie,
poniewaz sie wladzy na rézne sposoby i w réznym stop-
niu przeciwstawiat.

Te zarysowane tu w ogromnym skrdcie procesy, ktore
postaram sie w kolejnych rozdziatach opisa¢ doktadniej,
sktadaja sie na wielka reforme teatru, rozumiang histo-
rycznie i lokalnie, jako ciag zachodzacych w XX wieku
przemian przebiegajacych jednocze$nie w trzech obsza-
rach, ktére — co znamienne i zarazem zabawne — okre$laja
trzy stowa zaczynajace sie na litere I: instytucja, insceniza-
cja i inteligencja. W minionym stuleciu polski teatr stop-
niowo krystalizuje sie jako instytucja o wzglednie statej

Stanistaw Wyspianski, Legion, rez. Emil Chaberski, scen. Wincenty Drabik,

prem. 14 kwietnia 1930, Teatr Wielki w Warszawie. Fot. archiwum Teatru Narodowego
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strukturze stanowigca czes¢ stopniowo rozbudowywa-
nej sieci nalezacej do ogélnopanstwowego systemu zycia
kulturalnego; dzieki temu jest relatywnie niezalezny od
zmiennych gustéw i potrzeb publicznosci. Réwnolegle
okresla i dopracowuje swoja specyfike nie poprzez odwo-
tanie do dramatu i literatury, ale przez koncept i praktyke
sztuki inscenizacji, z dominujaca rola nowych oséb arty-
stycznych: rezysera i scenografa (p6zniej jeszcze dotacza do
nich: dramaturg, ruchmistrz, tworca wideo i inni). Ozna-
czalto to swoisty przewrdt patacowy: podporzadkowanie
dramatu scenie, co wywotywato i wywotuje do dzi$ roz-
liczne napiecia. Oznaczato takze poszerzanie pola twor-
czo$ci teatralnej na obszary, w ktérych tekst nie miat juz
znaczenia dominujgcego. Rozwodj specyficznej i niedefinio-
wanej przez iluzje i opowiesc¢ sztuki teatru wigzat sie tez ze
stopniowym zwiekszaniem wymagan stawianych publicz-
nosci, a wiec elitarnoscia, ktéra byto paradoksalng, ale sku-
teczng odpowiedzig na utrate przez teatr szerokiej popu-
larnosci. W ten sposob teatr stal sie domeng inteligencji.

Utrata przez teatr popularnosci i sity przy jednocze-
snym zwiekszeniu jego kulturowego prestizu to zjawiska
zachodzace nie tylko w Polsce. W kazdej europejskiej
kulturze teatralnej da sie zaobserwowaé podobne pro-
cesy, przebiegajace oczywiscie w sposéb zalezny od lokal-
nej specyfiki. W Polsce wigze sie ona w znacznej mierze
z artystyczng odmiennoscia i zarazem wielkim spotecz-
nym autorytetem dramatu romantycznego. Umocnienie
przekonania, ze teatr jest osobna, ale wymagajaca sztuka
wigzalo sie u nas z odczuwang jako obowigzek kulturowy
koniecznoscia realizacji romantycznych projektéw, rady-
kalnie odmiennych od tego, co juz istniato jako powszech-
nie akceptowana praktyka teatralna. Rzekoma ,niescenicz-
nos$¢” Mickiewicza, Stowackiego, Krasinskiego, Norwida,
oraz — a moze nawet przede wszystkim — Wyspianskiego
stanowity dla reformatoréw kluczowy argument umacnia-
jacy ich aspiracje do objecia wtadzy nad domena teatru.
Teza, ze dramat romantyczny mozliwy jest do realizacji
wylgcznie srodkami nowoczesnej inscenizacji, a wiec, ze
teatr narodowy to teatr inscenizatora, to jego aksjomat, sta-
nowigcy kluczowy argument zaréwno w relacjach z wta-
dza, jak i publicznoscia. Z tego wzgledu — zaréwno w wersji
apologetycznej, jak i krytycznej — dramat romantyczny stat
sie na cate stulecie najwazniejszym partnerem polskiej
wersji wielkiej reformy teatru. Wzmacniato to inteligenc-
kos¢ sztuki scenicznej, poniewaz tradycja romantyczna
byta w XX wieku tematem szczegblnie waznym dla pol-
skiego zycia intelektualnego, a teatr wielokrotnie wtasnie
w tym obszarze zyskiwal wyjatkowe znaczenie i wptyw.
Najbardziej oczywistym dowodem sg dzieje inscenizacji
Dziadéw, z rokiem 1968 jako kulminacja spotecznej aktyw-
nosci generowanej przez teatr.

MALGORZATA DZTEWULSKA

Matgorzata Dziewulska, w 1968 studenka rezyserii w war-

szawskiej PWST, wraz z Andrzejem Sewerynem i Ryszardem

Perytem zainicjowali protest przeciwko zdjeciu z afisza Dzia-

dow Dejmka. Kadr z filmu Ewy Hevelke i Michata Januszanca
Dziady. Tytut roboczy (2025).

Polska reforma teatru jest wielka takze w tym zna-
czeniu, ze trwa dtugo - rozpoczeta w pierwszych deka-
dach XX wieku nie zostata zakoniczona do dzis. Byé moze
w ogole nie da sie jej zakonczy¢ wlasnie dlatego, ze jej
zasada jest dziatanie bez naruszania fundamentéw spo-
tecznego mitu teatru uksztaltowanego w XIX wieku Ten
swdj mit jako miejsca ,,wystawiania sztuk”, wytwarzania
iluzji, spotkania z charyzmatycznymi osobowosciami
aktorskimi i bezposredniego do$wiadczania wspdlnoty
teatr od poczatku ubieglego stulecia podtrzymywat
na zewnatrz, a wewnatrz stopniowo oprézniat. Dziatat
w polu napie¢ miedzy zawlaszczang historig i obiecy-
wana, wcigz na nowo modyfikowang utopia, miedzy ,juz
nie” i ,jeszcze nie”. I wlasnie w tym paradoksalnym ist-
nieniu, w tej wielkiej nigdy nie koniczacej si¢ reformie -
teatr wydaje sie w XX wieku instytucjg réwnie (choé¢ na
innych zasadach) paradygmatyczna dla kultury polskiej,
jak to byto w epoce poprzedniej.

Czasowa rozpieto$¢ reformy teatralnej oraz jej
wewnetrzna cigglosé stoja w jaskrawej sprzeczno$ci
z chronologia polskiej historii XX wieku, pocietej oczy-
wistymi wrecz cezurami czasowymi. Odzyskanie przez
Polske niepodlegtosci w 1918, jej utrata w 1939 i zwiagzane
z tym czasy okupacji i Zagtady wytwarzajace dziatajaca
do dzi§ traume, przejecie wladzy przez komunistéw
w 1945 i kolejne ,polskie lata” wyznaczajgce wewnetrzne
cezury zycia w PRL (1956, 1968, 1970, 1976 1980-81), wresz-
cie ponowne odzyskanie pelnej suwerennosci w 1989 —
wszystko to sg daty wciaz funkcjonujace w narracjach
historycznych jako przetomowe. Wedtug nich tez zwykle
opowiadano dzieje rodzimego teatru. Z perspektywy
wielkiej reformy, stanowigcej rdzen jego odmiennej, wta-
snej historii, przetomy te majg o wiele mniejsze znaczenie.

DARIUSZ KOSINSKI - badacz teatralny, profesor UJ, autor ksiazek o teatrze i innych przedstawieniach (ostatnio: Teatr, ktéry nadchodzi, 2023;

Grot Fausta, 2025). W roku 2020 zalozyt z Katarzyna Wozniak-Shukur ,zywostowiewydawnictwo”; jest jego dyrektorem programowym i redakto-

rem. Redaktor ETP. @ 0000-0001-8502-8827
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Barbara Borys-Damiecka na planie Pasazerki, rez. Andrzej Munk, Teatr Telewizji 1960.

Fot. W. Frankowski
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Scenariusz irezyseria —
Barbara Borys-Damiecka

Fragment ksigzki powstalej z rozméw przeprowadzonych
niedlugo przed $miercig Barbary Borys-Damieckiej (1937-2023).

Poczatek

Skonczytam 85 lat. Pora na podsumowanie, obejrzenie sie
wstecz, na tyle obiektywne, na ile pamie¢ pozwoli.

Dozytam sedziwego wieku, sporo w zyciu przezytam.
To jednak, czym naprawde chciatabym sie podzieli¢ z czy-
telnikami tych zapiskow, to nie jest taki prosty zyciorys, ze
urodzitam sie... i jak wygladato dalej moje zycie. Ja bym
chciata dedykowa¢ te wynurzenia ludziom, ktérym trzeba
powiedzieé, co moze daé entuzjazm w pracy, zwlaszcza
jezeli wybierze sie zawdd wymarzony i w dodatku los
pozwoli go wykonywaé. A moim wymarzonym zawodem
byta rezyseria i realizacja produkgcji filmowej. Dlatego,
majac 18 lat, tuz po maturze, zdawatam do toédzkiej
Szkoty Filmowej i, o dziwo, dostatam sie¢ za pierwszym
podejsciem. Rzeczywiscie byto to zaskakujace. Dlaczego?
Dlatego, ze bardzo wiele osdb, ktore startowaly réwno-
czes$nie ze mna, podchodzito do egzaminu juz drugi lub
trzeci raz. [ byli to ludzie, ktérzy mieli zaliczony pierwszy
rok prawa albo dziennikarstwa, czyli mieli za sobg troche
dojrzatego zycia, jakiego$ doswiadczenia zawodowego.
A ja bylam $wiezo upieczong absolwentka szkoty ogélno-
ksztatcacej i w dodatku bytam niepelnoletnia. Musiatam
dosta¢ zgode Ministerstwa Kultury na przystgpienie do
studiow. Nie bede szczegétowo opowiadata o studiowaniu,
powiem tylko, ze byt to dla mnie czas fantastyczny. Dat mi
mozliwoé¢ poznania znakomitych ludzi. Przede wszystkim
wykladowcow, ale takze kolegéw. Same studia to trzy lata
teorii i praktyki; rok czwarty, dyplomowy, to robienie
etiud filmowych, zdje¢ — od portretu po ujecia masowe.
Oszatamiajace grono studentow i absolwentéw — Roman
Polanski, Kondratiuk, Andrzej Wajda (potem asystent rezy-
sera i profesora Antoniego Bohdziewicza), Stanistaw Wohl,
Andrzej Munk, Jerzy Bossak, rektor Jerzy Toeplitz. To nie
tylko wspaniali nauczyciele, ale i wybitni tworcy.

Co to znaczy w zyciu cztowieka wybraé¢ zawdd, ktory
sie pokocha, w ktérym mozna sie sprawdzi¢ i ktory
wykonuje sie z wielki entuzjazmem? Mysle, ze wszystko...
Opiekunem mojego roku w szkole filmowej byt Andrzej

W pisaniu | Borys-Dami¢cka

Munk. Gdy przyjezdzatam do Warszawy do rodzicéw, co
jaki$ czas chodzitam do telewizji na Plac Powstanicow.
Przygladac¢ sie, bo ustyszatam, ze tam sa takie urzadze-
nia, takie kamery, ze od razu wida¢ obraz tego, co chce
sie pokaza¢ na ekranie. A niestety, nasza kinematografia
strasznie $lamazarnie prowadzita produkcje i bardzo
dtugo trwatl proces wywolywania tasmy, zanim sie zoba-
czylo, czy trzeba zrobi¢ dubel... Ja zachwycitam sie tym,
ze mozna zobaczy¢ od razu to, co pokazuje kamera.

Przygladatam sie wiec w telewizji tym kamerom,
ktore miaty pie¢ obiektywéw, korbom, ktére stuzyty do
ich zmiany, kablom, ktére trzeba byto ciaggna¢ po ziemi.
Dodam, ze to byly bardzo ciezkie kamery, wiec operato-
rzy mieli asystentéw, ktérzy musieli te przewody trzymac,
by nie ,szuraty” po podtodze, bo to bardzo ,wchodzito”
na dzwiek. Kiedy wiec przyszedt moment rozpoczecia
zycia zawodowego, mowie do Munka:

— Panie profesorze, chyba péjde do telewizji w Warsza-
wie, bo ja tam chodze, zagladam, rozgladam sie i to mi sie
podoba, bo od razu widze obrazek i to, co maja zobaczy¢
widzowie, czyli owoc mojej pracy. Munk z politowaniem
spojrzal na mnie i powiedzial: — Dziecko, to jest ekspery-
ment techniczny, to sie dlugo nie utrzyma, co ty potem
bedziesz robi¢? Bedziesz konczy¢ jakie$ studia politech-
niczne? Ja na to: — Bron Boze, cale zycie uciekalam od
przedmiotéw Scistych, wydaje mi sie, ze jestem huma-
nistka i o zadnej politechnice nie ma mowy, ale jednak
sprobuje. No co mial powiedzie¢ Munk? Bytam dorosta,
skoniczytam studia i miatam prawo wybraé, co chce.

I tak sie stato, ze 16 pazdziernika 1958 roku rozpocze-
tam prace w osrodku telewizji warszawskiej. To byt o tyle
ciekawy dzien (rzutujacy pdzniej na moj zyciorys), ze
to tego wlasnie dnia zadebiutowal w telewizji Kabaret
Starszych Panéw. Miatam szanse od razu w tym wyda-
rzeniu uczestniczy¢, przygladaé sie przygotowaniom do
transmisji, obserwowa¢ wejscie na antene... A telewizji
byta wtedy na zywo! Nie bylto zadnych nagran, nie byto
zadnych tasm filmowych czy magnetowidowych, nie
moéwigc o telewizji cyfrowe;j.
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Pierwsze kroki w telewizji —

Telewizja nadawata wowczas nie przez wszystkie
dni, tylko trzy albo cztery dni w tygodniu — nie potrafie
powiedzied, od ktérej do ktorej, ale wiem, ze telewizoréw
byto bardzo mato. Byly na przyktad w swietlicach, gdzie
ludzie mogli sie¢ gromadzi¢ i ogladaé program. Telewizo-
réw w sklepach nie dawato sie zauwazy¢...

Wracam do 16 pazdziernika 1958 roku nie tylko dlatego,
ze rozpoczelam prace, ale wlasnie z powodu Kabaretu
Starszych Panéw. Znakomici aktorzy! Zafascynowat mnie
Jerzy Wasowski ze swoim cieptym, melodyjnym glosem
(bo tez $piewal i byl najelegantszy ze wszystkich), Kalina
Jedrusik, Wiestaw Gotas, Edward Dzieworiski, Wiestaw
Michnikowski. Tych nazwisk mogtabym wymieniaé
bardzo duzo - to byli aktorzy, z ktérymi wczesniej nie
miatam zadnego kontaktu, ale niektérych podziwiatam
w teatrze, bo jako mtoda panieneczka chodzitam do war-
szawskich teatréw, szczegdlnie do Teatru Wspdtczesnego.
Powiedziatabym, ze to byl dla mnie taki teatr-matka. Ja
sie na Teatrze Wspdtczesnym wychowatam. Pamie-
tam Czestawa Wollejke, Irene Eichleréwne, Henryka

Na planie z Adamam Hanuszkiewiczem, 1960.

Fot. Franciszek Myszkowski
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1960. Fot. z archiwum prywatnego

Borowskiego, Tadeusza Eomnickiego, Mieczystawa
Czechowicza, Kazimierza Rudzkiego, Edwarda Dziewon-
skiego, Wiestawa Michnikowskiego. To gwiazdy, ktére
w teatrze podziwiatam, a pdzniej z nimi pracowatam
w telewizji.

I tego pierwszego dnia pracy, na ostatniej probie kame-
rowej Starszych Pandw, spotkatam Jurka Gruze. Wie-
dziatam, ze jest absolwentem t6dzkiej Szkoty Filmowej
i miatam juz z nim jakis kontakt. Zobaczyt mnie i spytat:

— A co ty tutaj robisz, dziewczynko?

— Jestem od dzi$§ pracownikiem etatowym telewizji,
przyjeto mnie do pracy — odpowiedziatam. — Swietnie,
wspaniale — on na to — bedziesz moja asystentka przy
Kabarecie Starszych Panéw. Od tego musisz zaczaé, zeby
sie telewizji nauczy¢.

I w ten sposoéb wesztam do profesjonalnej telewizji —
jako asystentka Jerzego Gruzy. Jurek przedstawil mnie
Przyborze i Wasowskiemu oraz wszystkim aktorom. To
byla znakomita praktyczna szkota zawodu, data mi
solidne podstawy pracy. Oficjalnie przyjmowat mnie
do telewizji Adam Hanuszkiewicz — byl wtedy gtéwnym
rezyserem i pracownicy artystycznych dzialéw musieli
by¢ przez niego zaakceptowani. Ale to Jurek wprowadzat
mnie w arkana pracy w telewizji.

Bylam oszotomiona... — Na prébach stolikowych

— moéwil Jurek — musisz zapisywac i zaznacza¢ wszystkie
sytuacje aktorskie na tekscie; potem, jak wejdziemy
juz do studia i ja bede realizowatl, miksowat i ustawiat
kamery na odpowiednie ujecia, to ty musisz z jakims
wyprzedzeniem operatoréw informowa¢, jakie maja
ustawié ujecie. A pracowali$my - to byto zaskoczenie — na
4—5 kamer. Na zywo i w dodatku, co jest szalenie wazne,
ze rezyserzy (cho¢by Andrzej Wajda czy Ludwik René),
przyzwyczajeni do innego trybu pracy, bali sie, ze to sie
nie zmontuje, nie zgodzi... Przeciez nagle moze by¢ tak,
ze cztowiek na ekranie idzie z lewej do prawej, a jak sie
wlaczy inng kamere, to on nagle idzie z prawej, jakby
zawrécit Oczywiscie, to nie byt problem dla absolwenta
szkoly filmowej, bo robilismy etiudy, dokumenty i krét-
kometrazowe filmiki, i te ¢wiczenia byly poswiecone
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réwniez temu, by sie to montowato, by byty odpowiednie
plany. To nie sprawiato mi trudnosci.

Po pierwszej emisji bytam kompletnie mokra, ponie-
waz spektakl trwal okoto godziny i szedl na zywo. Ja
przez ten czas do mikrofonu musialam operatorom
moéwic bardzo cicho i szybko, zeby nie byto ,,przebicia” do
mikrofonéw na antene. Patrzytam na monitory, miatam
zrobiony scenopis, bo bez tego ani rusz, i wedtug niego
ustawialam kamery. Jak skoniczyla sie emisja spektaklu,
to wszyscy, ale przede wszystkim aktorzy, byli wykonczeni
psychicznie. Przed studiem byta kanapa — jezeli na niej
siedzieli aktorzy wygladajacy jak zwiedte roze, to byt to
znak, ze sa po emisji programu na zywo. Dotaczalismy do
nich i omawiali$my wspoélnie wynik finalny naszej pracy.
Oczywiscie jakie$ btedy, drobne niedociagniecia z naszej
strony byty, ale ten chrzest bojowy przesztam wtasnie
w Kabarecie Starszych Panéw zwyciesko.

Bytam bardzo dumna, bo pdzniej dotaczytam do
zespotu Kabaretu, Jurek Gruza powiedziat: - Ty juz jestes
dobrze przygotowana, ja sie wycofuje, bo chce robi¢ film,
bedziesz robita Kabarety Starszych Panéw. I robitam to
na zmiane z kolezanka — Irka Sobierajska. To byt wyzszy
stopien wtajemniczenia.

I potem robitam coraz wiecej ré6znego rodzaju progra-
moéw artystycznych, przede wszystkim spektakle Teatru
Telewizji. Wymagaly wiekszej obsady zespotu realiza-
cyjnego, bo nie wiem, czy ktokolwiek jeszcze pamieta,
ze Teatry Telewizji byly emitowane w poniedziatki (trzy
razy w miesigcu), a w czwartki — Teatr Sensacji, czyli

»,Kobry”. Bardzo szybko zaczelam pracowal tez przy
Stawce wigkszej niz zycie. Pierwsze odcinki Stawki, ktérych
byto 18, zostaly zrealizowane w studiu telewizyjnym,
dopiero potem ruszyta produkcja filmowa. Ale to juz jest
nastepny etap mojego oswajania sie z telewizja. Poczatki,
asystentura przy roznych rezyserach, jak Jozef Stotwiniski,
(zwany ojcem telewizji, bo robil pierwsze teatry telewizji
i pbzniej , Kobry”), zaczety sie tez moje sympatyczne zna-
jomosci z wieloma aktorami.

[..]

Rezyseria

Stopniowo zbieral sie mo6j dorobek wlasnych rezyse-
rii. Poza tymi szeScioma odcinkami Stawki wiekszej niz
zycie, to byl jeszcze film o Czarnej Mance Warszaw-
skiej. W 1994 roku rezyserowatam Malowang zong Mag-
daleny Samozwaniec. Lata 1994 i 1995 byly dla mnie bar-
dzo bogate w rezyserowanie: na przyktad zrealizowatam
specjalnie dla telewizji napisang przez Anne Stronska
sztuke Prostak o Lechu Watesie, ktorej poczatkowo nie
chciano puscié, ale potem zostala wyemitowana. Cigz-
kie czasy Batuckiego, staroé¢, ktérego swego czasu cen-
zura nie chciata puscié¢ na scenie teatralnej, ja zrobitam
w telewizji. Potem Marek Gronski napisat sztuke Zdrapka
o rozwijajacym sie biznesie i biatych skarpetkach; zro-
bitam tez Boso ale w ostrogach wedtug Grzesiuka, z tym
ze piosenki napisali Wojciech Mtynarski i Jurek Derfel.

W pisaniu | Borys-Dami¢cka

Na planie serialu Stawka wieksza ni z zycie, 1965.
Fot. z archiwum prywatnego

&P
WY,

Wielokropek, pierwszy program satryczny w TVP, rezyserowany

przez Barbare Borys-Damiecka, a prowadzony przez Jana
Kobuszewskiego (na zdjeciu: w ramie) i Jana Kociniaka
(na zdjeciu: tytem). Fot. Andrzej Dmoch, 1965

Z teatralno-muzycznych rzeczy rezyserowatam takze
Cztowieka we fraku z Jackiem Wojcickim w roli tytuto-
wej, wedlug bardzo fajnego scenariusza Andrzeja Jarec-
kiego. W 1994 roku rezyserowatam i jednocze$nie realizo-
watam telewizyjnie komedie Podtuzna walizka z Markiem
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Dziewczeta z Nowolipek, rez. Stanistaw Wohl, rez. telewizyjna Barbara Borys-Damiecka, Teatr Telewizji, 1970.

Fot. Mieczystaw Wirkus

Kondratem w roli gtéwnej, Krzysiem Kowalewskim
i Jerzym Kryszakiem — fantastyczng sztuke, przettuma-
czong przez Malgorzate Semil, ktorej nikt w teatrze nie
wystawit.

Marzytam o tym, zeby pokaza¢ w telewizji Szklang
menazerie Tennessee Williamsa i powiem dlaczego. Powo-
dem byl méj syn Grzesiek. Skonczyt Szkote Teatralna,
cho¢ ja bardzo nie chciatam, by tam studiowal, bo caly
czas wybierat sie do Akademii Sztuk Pieknych. Naprawde
pieknie maluje i rysuje. Zrobit mi niespodzianke -
Szkoty Teatralnej i zostatl przyjety.

— Wybrate$ sobie okropny zawdéd - méwitam mu

— porozmawiaj z ojcem, niech ci powie, jak trudne sg
poczatki. A skad ty wiesz, ze masz talent? To wcale nie musi
by¢ rodzinne. I co, ogony bedziesz grat albo chodzit z hala-
barda na tle zaciagnietego horyzontu? Dobrze sie zastandw.

On sie jednak upart, skoniczyt studia i ja sobie powie-
dziatam, ze zrobie Szklang menazerig, bo tam jest fanta-
styczna rola dla mtodego cztowieka, i Ze obsadze w tym
Grzeska. Zrobitam rewelacyjng obsade: Ania Seniuk
zagrala matke, jej syna — Grzesiek, a corke poczatkujaca
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aktorka z Teatru Dramatycznego — Malgorzata Rudzka,
natomiast osobe, za ktorg koniecznie chcieli te corke
wydaé za maz, zagral Zbyszek Zamachowski. Pracowato
nam sie znakomicie, bo oni wszyscy tak sie wciagneli, ze
dali duzo emocji swoim postaciom i §wietnie wspotpra-
cowali ze soba. Kreciliémy nie w studiu, ale w prawdzi-
wym mieszkaniu, w kamienicy przy ulicy Mokotowskiej,
niedaleko Placu Trzech Krzyzy, wyposazonym przez sce-
nografa w meble i rekwizyty z lat trzydziestych. Pracowa-
liSmy dwiema kamerami. Ania Seniuk byta w trudnym
okresie, miata bardzo powazne problemy zdrowotne —
o czym nam powiedziata réwnocze$nie z rozpoczeciem
leczenia. Rewelacyjnie zagrata role matki nie do konca
sprawnej corki, wychodzaca z siebie, zeby te corke
koniecznie wydaé za maz. Byta sama z dwoéjka dorostych
dzieci, w domu, w ktérym zabrakto ojca, bo dawno ich
opuscil. To znana sztuka, Amerykanie bardzo jg lubig —
ciagle jest tam grana w teatrach. U nas rzadko, a ja
marzytam, by ja pokazaé w telewizji. W 1992 roku dziatat
Klub Widzéw Teatru Telewizji, ktorego cztonkowie spo-
tykali sie w réznych miastach. I oni bardzo wysoko ten
spektakl ocenili. Dodam, ze to przedstawienie ogladato
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najwiecej widzéw ze wszystkich Teatrow Telewizji, co
dato mi olbrzymia satysfakcje. A mnie uspokoito co do
przysztosci syna, bo musze przyznaé, ze Grzesiek wypadt
fantastycznie.

Zaprzyjaznitam sie¢ w pracy z Edwardem Dziewon-
skim i byliSmy przyjaciétmi do ostatnich jego dni - pry-
watnie i zawodowo. Wedtug jego wspomnieniowej ksigzki
W zyciu jak w teatrze nakreciliémy mini-serial, dwanascie
15-minutowych odcinkéw. To byt Zyciorys artystyczny
Dziewonskiego. Znalazty sie w tych odcinkach fragmenty
spektakli, o ktérych opowiadal, inni artysci tez o nim
mowili: Tadeusz Konwicki, Gustaw Holoubek, Ewa
Wisniewska i wielu innych wybitnych aktoréw z Kabaretu
Dudek, ktérzy prezentowali piosenki, monologi i skecze
nagrane podczas wystepéw. To byly odcinki insceni-
zowane, pelne fragmentéw spektakli i piosenek w jego
rezyserii. Telewizja ma to nagranie, ale tylko raz powté-
rzyta z okazji jakiej$ rocznicy. O Dziewoniskim jakby zapo-
mniano, a przeciez wiele komedii wyrezyserowat i grat
w wielu wybitnych filmach i sztukach. Umiescitam w tym
dokumencie fragmenty rozméw z Konwickim czy Holo-
ubkiem, o ktérych Dudek co$ pisat. Zapraszatam ich do
mieszkania Dziewonskiego i pytatam, czy napisat o nich
prawde. Rzetelnie i uczciwie odnosili sie do stéw Dudka.
Dato mi to — jako rezyserowi i autorce scenariusza — duzo.
To druga rzecz, ktéra mi data duzo radosci.

Trzecia rzecz, o ktérej chciatam powiedzieé, moja
autorska, wlasna, ktora mi data wiele satysfakcji, emocji,
ale takze przyjemnosci, to wyemitowany w dwoch cze-
Sciach w 1988 roku spektakl Tym razem zegnaj na zawsze.
To historia Marii Wisnowskiej, tajemniczej aktorki, ktora
w czasie rozbioréw byta zakochana w carskim oficerze
Aleksandrze Barteniewie. Nikt temu zwigzkowi nie roko-
wal niczego dobrego. Agata Tuszynska napisata ksigzke
o Wisnowskiej, bazujgc na autentycznych materiatach.

Ja scenariusz o Wisnowskiej napisalam na podstawie
opowiadania Iwana Bunina oraz materialéw ze $ledztwa
i procesu, jaki wytoczono Barteniewowi. Kochankowie
doszli do wniosku, ze z tego zwiazku rzeczywiscie nic nie
bedzie i postanowili popetnié¢ samobéjstwo, a miato ono
tak wygladaé: ona miata lezeé przykryta biatg jedwabng
narzutg, na ktorej leze¢ miaty kiscie wisni, a on obok niej.
Barteniew miat najpierw zastrzeli¢ Wisnowska, a potem
siebie. Zastrzelit kochanke, a na siebie nie starczyto mu
odwagi. Dlatego odbyt sie formalny proces. Scenariusz
spektaklu napisatam na podstawie dokumentéw dotycza-
cych tego procesu, ktére przettumaczytam z rosyjskiego.
Wisnowskg zagrata Joanna Szczepkowska, oficera Wojtek
Wysocki, a poza tym duze role grali Marek Kondrat, z kt6-
rym duzo pracowatam, Janek Englert, Piotr Fronczewski
i Malgorzata Zajaczkowska. Paderewskiego zagrat Grze-
gorz Wons, ucharakteryzowany wedtug znanej fotografii.
Wygladal jak sobowtér wielkiego Polaka. To byta dla
mnie bardzo interesujgca praca, zwlaszcza podczas thu-
maczenia dokumentéw z rosyjskiego wypowiedzi proku-
ratora czy obroncy, ktdry zachowywat sie bardzo letnio
inie wysilat specjalnie. Owego oficera zestano na Syberie.
Po wielu, wielu latach, po odbyciu kary, Barteniew przy-
jechat do Polski, zamieszkal w domu ojcéw albertynow,
zyjac w nedzy. Codziennie na Powazkach lezat przy gro-
bie Wisnowskiej, ktérej alabastrowe popiersie stoi tam do
dzi$. I do dzi$, zawsze na tym grobie sg $wieze kwiaty, co
wielokrotnie widziatam, gdy jezdzitam na Powazki dla
dokumentacji czy w czasie kwestowania. Joasia Szczep-
kowska tak utozsamita sie z ta postacia, ze batam sie o jej
zmieniong psychike; zaczeta méwié i mysle¢ jak Wisnow-
ska. — Joasiu — méwitam jej — to jest rola, ty to tylko grasz,
niech ci to na zycie nie wchodzi.

Gdy 1 listopada kwestujemy na Starych Powazkach,
Joasia zawsze stoi przy pomniku Wisnowskiej. Bartieniew

Z Edwardem Dziewonskim podczas nagrania. Fot. zbiory prywatne
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zmart w niewyjasnionych okolicznosciach. Trudno go
nawet byto zidentyfikowa¢.

Historia opowiedziana zostala w dwéch diugich
odcinkach, ale zdecydowalismy sie na wyjscie z kamera
i w plener, i do wnetrz naturalnych, cho¢by do Cyta-
deli. Zrobilismy witasciwie film telewizyjny. Byta duza
obsada, z olbrzymia liczbg statystow. Spektakl powstawat
w Studiu Teatralnym Dwdjki, ktérym kierowal wtedy
Janek Buchwald, ktéry nas w tym filmowym projekcie
bardzo wspieral. Joasia byta tak uduchowiona, ze byta
autentycznie piekna — bila z niej energia i mitos¢. Miata
fantastyczne zdjecia — z kazdej strony fotografowato sie
ja i zawsze byta piekna. Bardzo dtugo zyta tg postacia,
o czym moéwita w swych wspomnieniach i wywiadach.

To sa moje najwazniejsze prace. Daly mi bardzo duzo
satysfakcji. Nauczytam sie pracy z aktorami, nawet musze
powiedzieé, ze sie w tym wyspecjalizowatam. To, ze
réwnoczesnie realizowatam i rezyserowatam, dawato mi
wieksze mozliwosci. — Bardzo sie zmienitas, odkad zacze-
tas rezyserowac — moéwili mi aktorzy. — Wiesz jak podejsé
do aktora, jak wydoby¢ z niego to, co jest potrzebne, co
buduje klimat spektaklu, méwisz do aktora, wzbogaca-
jac jego wyobraznie o postaé, a rbwnocze$nie stwarzasz
warunki do wniesienia czegos$ istotnego od siebie. Budu-
jesz przyjazny klimat dla catego zespotu, nie tracisz mysli
rezysera, jego pomystu inscenizacyjnego i sprawnie - za
pomoca kamer - przektadasz to na jezyk telewizyjny.

To sa wazne umiejetnosci i na pewno zalety przy
rezyserowaniu. By nie poglebial przepasci, nie nasta-
wia¢ aktora minorowo, nie pracowaé w kontrze. Wie-
dzieé, co i jak ,wyciggna¢” z aktora i kazdego traktowaé
indywidualnie.

Do ulubionych teatréw telewizyjnych chce jeszcze
doda¢ sztuke muzyczng Rozkoszna dziewczyna Juliana
Tuwima, w ktoérej role tytutowa zagrata Magda Wojcik,
a towarzyszyli jej Bohdan Lazuka, Janek Kociniak, Pio-
trek Polk. Jako perfekcjonistka nie bytam tak zupelnie
zadowolona z tej realizacji. W trakcie montazu widzia-
tam uchybienia i niedordbki, ktére nie wiadomo skad
sie wziely (bo przeciez w 1995 roku bytam doswiadczong
rezyserka i miatam $wietng obsade), wiec jak objelam
dyrekcje Teatru Syrena w Warszawie, to jako pierwszy
spektakl zrobitam wtasnie Rozkoszng dziewczyne, by
mnie juz nie meczylo, ze w telewizji co§ mi nie wyszto.
Czeéciowo obsade powtdrzytam, bo byli Magda Wojcik,
Janek Kociniak, Piotr Polk — poprawitam te niedorébki,
dopracowatam szczegéty.

Jeszcze o kilku spektaklach, chcialabym szcze-
gblnie opowiedzie¢, bo byly w mojej karierze
wyjatkowe, edukowatam sie, szlifowalam warsztat rezy-
serski, zdobywatam do$wiadczenie i pewnos¢, a zarazem
satysfakcje zawodowa.

Trzy siostry Czechowa w rezyserii Aleksandra Bardi-
niego powstaty w roku 1974. To byta moja pierwsza wsp6t-
praca i pierwsze spotkanie z Bardinim. Bardzo sie tego
spotkania batam i denerwowatam. Wszyscy mi méwili, ze
on ludzi strasznie ostro traktuje, wszystkim wymysla, jest
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ztosliwy. Réwnoczesnie moéwili, ze nie bardzo orientuje
sie w rzemiosle telewizyjnym. I jakiez byto moje zasko-
czenie, kiedy Bardini mnie bardzo mito przywitat:

— Basiu, dzien dobry! — ,Basiu” zadzialalo na mnie
jak midéd. — Chce cie uprzedzié, ze poza realizacja tele-
wizyjna bedziesz musiata poméc mi w zrobieniu obsady.
To byto bardzo mite i sympatyczne. Zapytatam, jak sobie
to wyobraza. — Bedziesz musiatla pare dni poswiecié
na uczestnictwo w zajeciach w warszawskiej Szkole
Teatralnej, bo moja koncepcja polega na tym, ze ja chce,
by dziewczyny byly grane przez bardzo mtode aktorki,
jeszcze studentki, a wszystkie role meskie — dos§wiadczeni
aktorzy o znanych nazwiskach. Ja sie biore za mezczyzn,
a ty wez sie za dziewczyny ze Szkoty.

Nie znatam zadnych studentéw. Ogladatam kilka
przedstawien szkolnych, ale nazwiska mi sie nie utrwality.
Zaczetam wiec rzeczywiscie chodzié¢ na préby do spekta-
kli dyplomowych. Pierwsza osoba, ktéra zwrdcita moja
uwage, to byta Joanna Szczepkowska — swoim zachowa-
niem, tembrem glosu. Jeszcze nie przypisywatam jej do
zadnej roli, ale juz jg widziatam w tym spektaklu — méwi
naturalnie, nie robi min i grymaséw, co wychwytuje
kamera, ma ciepty glos — spodobata mi sie i ja zanotowa-
tam. Potem posztam na probe jednej ze scen i zobaczytam
Krysie Jande, ktéra byta w pewnym konflikcie z Majka
Komorowska, rezyserka przedstawienia. Krysia byta
natarczywa, ale byto w niej co$ niebywale interesujacego,
W jej w sposobie bycia — zadziorna, energiczna; troche mi
sie nie podobat jej glos, ze taki szpiczasty i chrapliwy, ale
pomyslatam, ze nie moga by¢ same piekne stowicze glosy,
wiec i jej nazwisko zanotowatam. Trzecia siostra, taka sta-
teczna, najstarsza, ale by jednak nie charakteryzowac jej
od razu na starsza, ale by tak wygladata, to byta Ewa Zie-
tek. Trzy siostry miatam, ktére chciatam przedstawié¢ Bar-
diniemu. On wiekszo$¢ tych kandydatek na aktorki znat,
bo uczyt w Szkole. Jedyng zapamietal z pracy — Szczep-
kowska. Nad Janda sie zastanawial, a gdy opowiedziatam,
ze jest w konflikcie interpretacyjnym, to powiedziak:

— Ona jest waleczna, czy ona nas nie zakrzyczy? — Panie
profesorze — odpowiedziatam — to my jestesmy od tego
i Czechow, ktory tak a nie inaczej napisat role i to jest
zadanie dla aktorki. Trzeba je po prostu wykonaé, a my
mamy jej to uswiadomié. Ja bardzo prosze pana profe-
sora o cierpliwo$é, trzeba aktorkom spokojnie wyjasnic¢
koncepcje, jak pan widzi kazda z tych sidstr, by one mogtly
uruchomi¢ swoja wyobraznie.

W ten sposéb skompletowana zostata zeriska ekipa.
Jesli chodzi o meska, to profesor Bardini miat tatwiejsze
zadanie ode mnie, bo od razu rzucil wielkie nazwiska:
Zbigniew Zapasiewicz i Kajtek (Wtadystaw) Kowalski.
A takze Marek Walczewski, ktéry juz byl w Warszawie —
gral duze role w Teatrze Wspolczesnym, Ateneum i Stu-
dio. ZaczeliSmy préby, a to byta niebywale ciekawa praca,
bo ja to troche traktowatam jak mecz: do§wiadczonych
z raczkujgcymi. Na pewno wybijata sie w swej roli Krysia —
troche zazdro$cita roli Joasi Szczepkowskiej, ktéra kon-
czyta sztuke stynnym zdaniem: ,Do Moskwy, do Moskwy,
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do Moskwy”. Ciekawe doswiadczenie — widziatam jak te
mlode aktorki w zestawieniu z do§wiadczonymi mezczy-
znami rozwijaja sie jak piekne kwiaty; zaczely $wietnie
pracowad, ztapaty sens telewizji, co jest bardzo wazne,
bo w przysztosci miaty duzo tatwiej. Potem miaty okres,
w ktérym bardzo duzo graly w telewizji. Nawet Wajda,
biorac Krysie do swojego filmu Czlowiek z marmuru,
w ktérym debiutowata na duzym ekranie, powotywat sie
wtasnie na te Trzy siostry, bo byt zachwycony jej niepraw-
dopodobna dojrzatoscia.

Ta praca data mi duzo satysfakcji, ale tez zobaczytam,
jak rezyser, o ktorym mowi sie, ze potrafi byé ztosliwy,
napastliwy, fukajacy — w momencie, w ktérym widzi
talent i rosnaca dojrzatosé aktorek, bardzo angazuje sie
emocjonalnie i z satysfakcja potem patrzy na zagrane
sceny. Bardini byl peten podziwu dla tych dziewczyn.
Bardzo sie przekonat do Krysi Jandy; powiedzial potem,
ze wrozy jej $wietna kariere aktorska.

Ja nauczytam sie, ze wyrozumiato$é, cierpliwosé, takie
zaangazowanie sie i polgczenie tez towarzyskie poza
planem i praca daja bardzo duzo. Bo stworzyta sie taka
atmosfera, ze ci dojrzali aktorzy, ktérzy juz nie bali sie
zadnej konkurencji, pomagali dziewczynom. Zwtlaszcza
Zbyszek Zapasiewicz, ktoéry pdiniej uczyl w Szkole
Teatralnej. Potrafit zwréci¢ uwage: — Nie musisz tak glo-
$no méwié, bo jest mikrofon; realizator dzwieku bedzie
wiedzial, ze te kwestie méwisz ciszej; méw normalnie,
jakby$ rozmawiata z cztowiekiem spotkanym na ulicy.

Spektakl byl wielkim sukcesem. Wszystkich, takze
calej ekipy realizacyjnej. Nawet operatorzy i maszynisci
dzielili sie opiniami, ze z pewnoscig spotkaja te wspaniate
debiutantki w studiu telewizyjnym jeszcze nie raz.

Praca z Zygmuntem Hiibnerem

Czesto pracowatam z Zygmuntem Hiibnerem. Kazdy
spektakl byt dla mnie wydarzeniem, ale chce opowie-
dzie¢ o jednym — o Nie-Boskiej komedii Zygmunta Kra-
sinskiego, nad ktéra pracowaliémy w 1981 roku. To byto
co$ przedziwnego — niezwykta koincydencja czuwajacej
nad nami opatrznosci, zmystu przewidywania Zygmunta
Hiibnera, i — jak mysle — cudu techniki, ktéra wtedy
trzymata za nas kciuki. Nie-Boska komedia byta robiona
teatralnymi sitami warszawsko-krakowskimi, a wlasciwie
to zesp6t aktorski byt gtéwnie ze Starego Teatru (Hiibner
byt wczesniej jego dyrektorem), a technologia i technika
z Warszawy. Robiliémy to przy pomocy wozéw transmi-
syjnych, bo graliSmy w plenerach i wnetrzach natural-
nych. Plenery kreciliémy w popadajacym w coraz wieksza
ruine zamku w Ogrodzienicu. Scenografie robili matzon-
kowie Lidia i Jerzy Skarzynscy, wybitni plastycy i sceno-
grafowie teatralni i filmowi.

Zaczeto sie tak, ze Zygmunt powiedzial: - Bedziemy
mieli szkote Zycia, bo to jest krakowsko-warszawski
spektakl, wiem, ze moi aktorzy sa troche najezeni na
Warszawe i odwrotnie, ale trzeba sprébowa¢ wspolnymi
sitami to zrobi¢. Cze$¢ prob odbywata sie w Warszawie
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Z Tomaszem Zygadla na planie spektaklu Teatru Telewizji

Kapelusz peten deszczu, grudzien 1975. Fot. Wojciech Ruminski

i niektérzy aktorzy przyjezdzali tu na proby, a czes¢ -
w Krakowie, tam dojezdzatam ja i Hiibner oraz kierow-
niczka produkeji, ktéra zajmowata sie miedzy innymi
sprawami wynajecia obiektow. Realizacja odbywata sie
w maju. Juz $wiecito stoneczko, byto ciepto. Zygmunt
stwierdzit, ze zaczniemy od pleneréw, bo potrzebne nam
sg te biate skatki w pelnym stoncu, ktére beda $wietnie
kontrastowac z ponurymi sprawami. Oczywiscie. Obsada
nieprawdopodobna: mtody Jerzy Zelnik jako hrabia
Henryk, Marek Walczewski (Pankracy, czyli przywddca
rewolucjonistéw), Jerzy Radziwitowicz, Jurek Trela
i wielu innych aktoréw Starego Teatru, niektérzy znani
nawet w rolach epizodycznych. Skarzynscy musieli cate
to towarzystwo odpowiednio ubraé¢ w kostiumy. Moja
uwage, jako majstersztyk scenograficzny, zwrécit ubiér
Walczewskiego: mial uszyty z szarego, filcowego mate-
rialu ptaszcz rewolucjonisty, dtugi az do ziemi, ze stoja-
cym kolnierzem, w ktérym wygladat jak wyciety z obrazu.
Réwnoczesnie kostium podkreslal mocng osobowo$é
protagonisty.

Zdjecia zaplanowali$smy w Ogrodzieficu na trzy dni.
Kadr pieknie ustawiony — Marek Walczewski stoi na
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wysokiej skale, dociera do niego reszta rewolucjonistow...
Kamera ,brata” od dotu — piekne w kadrze niebo z chmu-
rami, biate skatki — wymarzony obraz i warunki. Nagle
w trakcie nagrania zaczal padac $nieg, wielkimi ptatami,
wiec musieliSmy przerwaé, bo cze$¢ bytaby zrobiona
jakby w innej porze roku. Ptaszcz Marka byt oblepiony
tymi ptatami $niegu. Oziebito sie bardzo i co robi rasowy
scenograf? Udaje sie do wojska i wypozycza kozuchy
dla catej ekipy — aktoréw i realizacji. To chyba byta tzw.
zimna Zoska i przez te trzy dni bylo okropnie zimno.
W kazdej przerwie narzucali$my na aktoréw te kozuchy,
a reszta byta w nich caty czas.

Mieli$my jeszcze jeden incydent, utrwalony zreszta
na tasmie, potem technicy sobie to nagrali, a reszte ska-
sowali, bo nie mozna byto publikowa¢. Jeden z aktoréw
mial sztuczna szczeke i w czasie wygtaszania bardzo
emocjonujacego wystapienia w obozie rewolucjonistéw
nagle na monitorze widze, ze z ust wypada mu ta szczeka,
zatacza tuk i spada do wawozu! On juz nic nie moze
moéwié, nie da sie zrozumie¢ wymowy... PrzerwaliSmy
zdjecia, ja w wozie struchlatam; Zygmunt siedzi obok
mnie, bo rezyserka byta w wozie transmisyjnym, cisza
jak makiem zasial. Méwie do Zygmunta: — Ja mu sie nie
pokaze... Zygmunt: — Ja tez nie! Siedzimy i zadne z nas
nie ma odwagi wyjs¢, ale tez — co my mozemy powie-
dzie¢? Nie zawiniliémy, ale nagrywaé dalej nie mozna.
Co robi Jurek Trela i Marek Walczewski? Rzucaja sie do
wawozu i szukaja tej szczeki. Znalezli! Bo ona gdzies sie
zaczepila o gatazke. Katem oka widze, ze Marek wyciera
ja chusteczka i daje aktorowi, a ten, jak gdyby nigdy nic,
moéwi: — To co, skoriczyla sie juz ta przerwa, czy mozemy
te scene zaczal jeszcze raz, bo ja nie moge od srodka... —
i odgrywa bohaterstwo. Przez interkom moéwie: — Tak, tak,
mieli$my tu techniczne problemy, dlatego byta przerwa,
a nagrywamy scene od poczatku.

Praca szta bardzo dobrze, przenieslismy sie do wnetrz,
wiec pogoda nas nie interesowata. To byl stary palac,
ktéry Ministerstwo Kultury i Sztuki wystawito na sprze-
daz, wiec nie bylo ogrzewania, a w witrazowych oknach
nie wszedzie byly szybki. Scenografia musiata dobrze
dziataé: zabytkowe meble przyjechaly z warszawskiego
magazynu, bo w Krakowie nie mieli. Z powodu tego, iz
nagrywaliémy ten spektakl wozami transmisyjnymi,
kamery operatorzy nosili na ramionach, nie jezdzity po
podtodze jak w studiu. To byto ucigzliwe. Ale Zygmunt
potrafit stworzy¢ taki klimat miedzy aktorami a ekipg
techniczna, ze wszyscy sie zaprzyjaznili.

Zygmunt Hiibner zaproponowal potem Jerzemu
Zelnikowi etat w Teatrze Powszechnym w Warszawie
i od nowego sezonu zaczat tam gra¢. Pierwsza duza role
dostal w Spiskowcach. To byl bardzo udany spektakl
i szefostwo redakcji Teatru Telewizji uznatlo, ze jezeli
jest w teatrze gotowy spektakl literatury klasycznej, tak
bardzo nowoczesnie zrobiony, to trzeba utrwali¢ go za
pomoca telewizji. Rejestracja odbywata sie na scenie
Teatru Powszechnego, bo udato mi sie przekonaé¢ decydu-
jacych, ze jak p6jdziemy do studia, to cate napiecie i urok
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artystyczny tego spektaklu zniknie (dodam, ze przedsta-
wienie potem weszto do Ztotej Setki Teatréw Telewizji).

Nad widownig wybudowany zostat podest, na ktérym
stanety kamery i mozna bylo wykorzysta¢ scenografie
teatralng, a nawet ja przysuna¢ do przodu, co dato
mozliwosci dobrego oswietlenia. Caly sprzet przyje-
chat z telewizji, wiec mozna bylo $wietnie o$wietli¢ nie
tylko dekoracje, ale takze kontrplany i zblizenia. To
byt spektakl telewizyjno-teatralny. Zygmunt musiat na
siedem dni wylgczy¢ prace teatru, bo cata widownia
byta zakryta podestem, ale nam nie zalezato na reakeji
widowni, bo to nie miata by¢ transmisja, tylko spektakl.
W przedstawieniu gral prawie caty, wspanialy zesp6t
Teatru Powszechnego.

Pas de quatre

W nurcie wspomniern o spektaklach, ktére najbar-
dziej zapamietatam i ktére odegraty duza role w moim
samoksztatceniu sie w rezyserii i rezyserii telewizyjnej,
opowiem o sztuce pod tytulem Pas de quatre. Z punktu
widzenia gatunku to moze nie komedia, nie sztuka psy-
chologiczna, nie melodramat, ale lekka sztuka o prima-
balerinie, ktéra musiata przerwaé swoja kariere, bo po
wypadku nie mogta dalej taiiczy¢ — ztamata noge, ktéra
zle sie zrosta i o zadnym tariczeniu nie ma mowy. Miatam
wielka ochote na zrobienie tej sztuki, bo sobie wyobraza-
tam, ze primabalerine zagrataby Teresa Budzisz-Krzyza-
nowska. Jak sie podzielitam tg informacja w redakgji, to
ustyszatam: — Stuchaj, ona fajnie wyglada, ale w ogéle nie
bedzie prob tanca, a ma gra¢ primabalerine opery kla-
sycznego tanca. Teresa nie da rady!

Ja na to: — Znajde sposéb. I znalaztam: od goéry do
potowy ciata to byta Teresa Budzisz-Krzyzanowska, a od
pepka w doét to byta primabalerina Opery Warszawskiej
Olga Sawicka. Jej nogi i jej puenty. Bardzo ja to zaintereso-
watlo, ale okazalo sie, ze praca przy tym przedstawieniu, to
byta straszna orka. Musialy$smy podja¢ decyzje, jak poka-
zemy sceny, gdy primabalerina ¢wiczy, bo w domu miata
drazki zainstalowane i caly czas wierzyla, ze wréci do
baletu, bo to byto jej zycie. Czy ustawi¢ choreograficznie
ruch ciata od géry do pepka — czyli rece, gtowa, brzuch,
czy podporzadkowaé gore ciata Teresy Budzisz-Krzyza-
nowskiej nogom Olgi Sawickiej, czyli ustawi¢ fragment
choreografii czy ¢wiczen, ktdre robi primabalerina? Woj-
tek Wesotowski, tancerz z Teatru Wielkiego poradzit, ze
lepiej pod primabalerine ustawié¢ nogi, dlatego ze ruch
ciata tatwiej dostosowacd. Ja troszke balet rozumiatam, bo
w mtodosci taniec klasyczny mnie fascynowat i nawet
chodzitam na lekcje, wiec znatam wszystkie nazwy fran-
cuskie i podstawowe figury oraz pozycje. Ja to umiatam.

Olga i Teresa byly bardzo chetne do tej pracy. Zaczety
sie naprawde mordercze proby Ja tez sie bardzo przygo-
towywatam, poniewaz chciatam jak najlepiej pokazaé
efekty pracy. Wiele ja kosztowaty te ¢wiczenia w domu
przy drazku. Sama prébowata ¢wiczy¢ do fragmentu
Jeziora tabedziego, jako czarny tabedz, a to trudny duet dla
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tancerki i ona to probuje zataiiczy¢ w domu — majstersz-
tyk. Ale tez trzeba powiedzie¢, ze Teresa Budzisz-Krzyza-
nowska bardzo rozumiata muzyke. Zabraty$my sie za to
i co trzeba byto zrobi¢? Musiatam nagra¢ wszystkie figury,
ktére majg charakter taneczny z Olga Sawicka w calej
jej postaci, zeby Teresa miata czytelny obraz. Potem
nagratySmy Terese w takiej samej wielkosci i takich
samych ujeciach, ktore wykonywata Olga. Teresa, ktora
potem obejrzata swoje nagrania, powiedziata: — Boze,
jakby to poszto, to by powiedzieli — co za tancerkal... Ale
cze$¢ ujec byta w planach szerokich, czes¢ to byly same
puenty — bohaterka miata noge ztamana powyzej kostki,
wiec to byto bardzo wazne dla tej postaci.

Cieszylam sie, ze mamy nagrana jedna i druga, ale nie
zdawalam sobie sprawy, jak ja potacze te nogi z gltowa,
zeby idealnie sie zgraly. Miatam dwoch $wietnych mon-
tazystow Radka Szpindera i Stawka Filipa, z ktérymi
najczeséciej pracowatam, i oni sie nieprawdopodobnie
zaangazowali — pierwszy raz mieli co$ takiego do zrobie-
nia! Inni montazysci przybiegali patrze¢, jak my to robimy
i potem, gdy widzieli zmontowane, to nie mogli sie nadzi-
wi¢, jak to fantastycznie wypadto. To byta strasznie ciezka
praca, jak w kamieniotomie, bo na tasmie filmowej by sie

sjechato” po klateczce, po klateczce, tak da sie ustawic.
A na ta$mie magnetowidowej decyduje czas — utamki
sekund i to metoda przyblizer i oddalen; robienie na tak
zwanych znacznikach. Montaz trwat dosy¢ dtugo, bo na
0g6t 9go-minutowy teatr telewizji montowatam w dwie
sesje czterogodzinne, a to trwato 2 tygodnie, po 4 godziny
dziennie, a urobek dzienny to byta jedna figura.

Teresa Budzisz-Krzyzanowska i Olga Sawicka miaty
takie same kostiumy; jak bohaterka ¢wiczyta w tunice, to
uszyte byly dwie identyczne. Tak to sie taczyto: korpus
i nogi. Jak montowali$my, to méwilismy — dajemy p6t
Krzyzanowskiej i pot Sawickiej, albo nogi Sawickiej i cata
posta¢ Krzyzanowskiej. Niektére piruety robita Krzyza-
nowska i jesli wyszty dobrze w montazu to szty jej, albo
zaprzyjazniona Zosia Rudnicka robita piruety w tunice
i peruce identycznej z fryzurg Teresy — i one weszly do
przedstawienia. Nawet gdy Teresa zaktadata baletki, to
podstawiali$my noge Sawickiej — nikt sie nie zorientowat,
kto naprawde tanczyt.

Caty spektakl byt niebywale atrakcyjny — bohaterka
jest Rosjanka, tancerka z Teatru Bolszoj, a jej maz to
réwniez tancerz, Anglik z wybitnej trupy baletowe;j.
Bardzo ciekawie napisany tekst i zarysowane problemy
miedzy nimi do rozegrania. Przepiekng scenografie zrobit
Allan Starski, uchwycil klimat apartamentéw contessy
baletu i niezaleznie, w ktdrej czesci mieszkania dziata sie
scena, to dekoracja byta niezwykle fotogeniczna. Zosia
Rudnicka, ktéra robita choreografie do przedstawienia
(pbzniejsza primabalerina Teatru Wielkiego), bardzo
duzo pracy wlozyla, by byly ciekawe figury do konkretnej
muzyki, bo to byt Dziadek do orzechéw Czajkowskiego. Do
tego elementy choreografii albo same ¢wiczenia, ktore
Zosia pokazywata. To byta zabdjcza praca nawet dla czto-
wieka, ktory uzbroit sie w cierpliwo$é. Ale zrobilismy to.

W pisaniu | Borys-Dami¢cka

Jest w archiwum telewizyjnym. Mozna bytoby powtérzy¢
na antenie, bo to rzecz unikatowa: Budzisz-Krzyzanowska,
grajagca primabalerine! Nawet bez wchodzenia w szcze-
g6ty to brzmi atrakcyjnie, zwlaszcza ze to najwspanialsze
lata jej artystycznych dokonan, gdy byta mtoda i bardzo
duzo grata.

Z duzg czulo$cig wspominam ten spektakl, bo uczyt
cierpliwosci rezysera montazu. Pdzniej juz w mgnieniu
oka wyltapywatam wszelkie ,zachwiania”. Dla monta-
zystow to byl majstersztyk, bo nigdy nie mieli takiego
zadania. Chciatam opowiedzie¢ takze o tym, ze mnie sie¢
po nocach $nity te piruety. To wielka zastuga scenograféow
i kostiumograféw wyksztatconych na planie filmowym,
gdzie detal i szczegdt byl zawsze bardzo wazny. Nie byto
zadnej fuszerki, ze bardziej rézowe baletki miata Sawicka,
a mniej Teresa — byty identyczne.

Powiedziatam, ze zrobitam w swoim zyciu ponad
200 spektakli teatréw telewizji — jako realizator, rezyser
telewizyjny i rezyser, ale na pewno byto tego duzo wiecej.
Bo jezeli zrobitam 12 odcinkéw poswieconych Dziewon-
skiemu, to trudno kazdy 15-minutowy odcinek oddzielnie
liczy¢, a jednak on byt montowany jak mata peretka. Albo
na przyktad Marek Gronski napisatl super ciekawy Kabaret
na... i byt to Kabaret na kolei, Kabaret w restauracji, Kabaret
w teatrze — potgodzinne odcinki z zartami, monologami,
dialogami, rozrywkowe peretki kabaretowe, ktore Gronski
pbiniej przekazywat do Kabaretu Dudek, ,,Sze$édziesieciu
minut na godzine” w radiowej Trojce, czy do teatru. Zrobi-
lismy chyba 18 odcinkéw w réznych miejscach — tego nie
da sie policzy¢ oddzielnie, tylko jako kabaret.

Z Kuba Strzyczkowskim i Wojtkiem Malajkatem zrobi-
lismy cykle kabaretowe o facecie, ktéry nie moze zasna¢,
iw zwiazku z tym w myslach pisze rézne rzeczy — na przy-
ktad list do ojca, albo oswiadczyny do jakiej$ panienki -
to byto inscenizowane. To Kuba pisat. ,Dobranocek dla
dorostych” z Jankiem Kobuszewskim tez kilka zrobitam.
Ja wymyslitam ten fotel, w ktérym on siedzial - mam
takie zdjecie mojego chyba trzyletniego brata, jeszcze
z Rosji, jak on drzemie i trzyma kota — wlasnie w takim
uszaku zasnat.

[...]
Syberia

Wtasénie — Rosja. Obiecatam mojemu synowi Grzego-
rzowi, ze o tym opowiem, bo to tez miato oczywiscie
wielki wpltyw na moje zycie.

To sa wspomnienia czteroletniego dziecka. Po napasci
Rosji sowieckiej na Polske, czes¢ mojej rodziny znalazta
sie w Brzesciu. Zastanawiano sie — wraca¢ do Warszawy
czy przenosié sie gdzies, zeby by¢ dalej od wojny. Ale nie
zdazyli dojs¢ do zadnego rezultatu, bo ktorej$ nocy do
drzwi zatomotali enkawudzi$ci, ktdrzy kazali w ,,szybkich
abcugach” zabiera¢ najniezbedniejsze rzeczy. Dali nam
20 minut na przygotowanie i wyjscie przed dom. Inaczej -
moéwili — kulka w teb. Wiem z opowiesci mojej mamy,
bo tego momentu nie pamietam: zatadowali wszystkich,
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ktérzy wyszli przed dom, do tak zwanych $winskich
wagondw, czyli towarowych, gdzie wrzucono troche
stomy, i w ten sposéb sformowany eszalon, jak méwili,
czyli konwdj, ruszyt. Ale nikt nie wiedziat dokad.

Po kilku tygodniach podrézowania, bez zapasow jedze-
nia i picia, z bardzo skapymi mozliwo$ciami zatrzymywa-
nia sie na zatatwienie potrzeb fizjologicznych, wymeczeni
i wycienczeni ludzie znalezZli sie na Syberii. Zasygnalizo-
wato nam to przede wszystkim zimno. Ale c6z to byta za
Syberia - to byta Republika Komi (Komijska ASRR), czyli
prawie pod kotem podbiegunowym, gdzie byt caty system
tagréw. Ten polski konwdj trafit do drewnianych barakéow,
otoczonych drutami i wiezyczkami ze straznikami z bro-
nig. Méwili, ze jezeli ktokolwiek po okreslonej godzinie,
nie pamietam czy to byta dziewietnasta, czy dwudziesta,
opusci teren, bedzie zastrzelony. Obowigzywata dyscy-
plina, rezim wojskowy. Wszyscy dostali przydziat do pracy.
Trzeba powiedzied, ze ten obdz znajdowal sie w srodku
tajgi; wszedzie dookota — lasy, lasy, lasy. Cata ta polska eks-
pedycja karna pracowata przy wyrebie lasu, bez wzgledu
na to, czy kobieta czy mezczyzna, mtodzieniec czy starszy
cztowiek. Jedni pracowali przy wyrebie, a inni zastepowali
konie lub inne urzadzenia i zaprzegali sie w takie specjalne
lejce. Tak pracowata moja mama, bo zostata uznana za
mtoda i zdrowg, wiec mogta by¢ tym koniem pociagowym
i zwozita do okres$lonego punktu drzewa. Ten moment
zwézki drzew pamietam, bo jako dziecku wryto mi sie to
w pamieé. Ruscy mieli stabo$¢ do dzieci i zapowiedzieli,
ze dzieci do 6-7 roku zycia moga z tubylcami chodzi¢ do
przedszkola. Aby dorosli mogli i$¢ do pracy.

Zaczetam wiec chodzi¢ do przedszkola. Dzisiaj,
i zawsze gdy sie méwi o Syberii, to mam przed oczami far-
tuszek z bardzo cienkiego materiatu, jaki dostatam. Miat
dwie kieszonki i dwa szerokie uszka na ramiona - z tytu
wigzane. Okazalo sie, ze ten fartuszek uratowatl zycie
mojej rodzinie, o czym z czasem si¢ przekonatam. Gtéd
byl straszny; jadio sie lebiode, zupe z lebiody, z trawy,
a pracujacy dostawal dziennie ¢wier¢ kilo takiego czar-
nego chleba. To byto podstawowe jedzenie. Natomiast
zeby co$ naprawde zjesé, to trzeba byto wlasnym sump-
tem wykombinowaé. Ludzie zaczeli zaznajamiaé sie
z tubylcami i robili wymiane: na przyktad obraczke za pot
worka kartofli, czy pierscionek albo zegarek —jezeli komus
wczeséniej nie zabrali. Co$ z ubrania tez byto wymieniane.
Wiem, ze trafity tam dwie mtode arystokratki, ktére aku-
rat w Brzesciu sie znalazly, a miaty piekng, koronkowa
bielizne i one przehandlowywaty koszulki, a tubylczynie
zakladaty je jako wytworne, eleganckie suknie.

Moja rodzine utrzymywata mama, ktéra od razu rzu-
cita sie do zbierania grzybéw, w wolnych chwilach, po
pracy, gdy mozna byto w tym lesie po pracy odpoczaé,
a jeszcze nie zaprowadzali do barakéw. Zbierata jagody,
lebiode, wymienita swojg obrgczke na kartofle, ktore
wybierato sie powoli, by starczaty na jak najdtuzej. Mama
robita bez cukru, oczywiscie, powidla z boréwek i jagod,
suszyta grzyby, bySmy w zimie mieli co je$é. Przehan-
dlowata co$ za pare ziaren marchewki i pietruszki i przy
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naszym baraku zagospodarowala maciupenki zagon
ziemi. Tam posadzila te ziarnka — mieliSmy marchewke
i pietruszke, ktérymi dzieliliSmy sie z innymi rodzinami
z baraku. Wszyscy mieszkali w jednym, dtugim pomiesz-
czeniu; nie byto pokoi, to byta przestrzen z pryczami i tu
byta jedna rodzina, obok nastepna; byly jakies wspolne
sznurki do suszenia prania czy miejsca wystawiania
butéw, by wysychaty koto piecykéow — tak zwanych koz.
Barak byt dtugi i byto kilka tych piecykéw, nie pamietam
ile, ale nie byto bitew o te kozy — ta spotecznos¢ jako$ sie
utozyta i dobrze zyta.

Wracam do stwierdzenia, ze uratowatam swoja rodzine
przed gtodem. Te baraki w tajdze byty nad piekna, bardzo
rybna rzeka Wyczegda, ale skazaiicom nie wolno byto
tam towié ryb. Tam tylko wojsko towito ogromne sztuki.
W przedszkolu dzieciom dawano jes$¢ — zawsze byt ugoto-
wany makaron lub zupa rybna z makaronem. Poniewaz
nie cierpiatam zapachu ryb i wolatam by¢ gltodna, niz
zje$¢, potajemnie wybieratam te kawatki ryb z makaro-
nem i fadowatam w kieszonki fartuszka, by zabraé do
domu. W ten sposob przenositam je i moja rodzina mogta
z tego miec pare keséw. Mama to podgrzewata, dodawata
dwa kartofelki i mieli uczte. Ja to robitam notorycznie, nie
ztapano mnie na tym ani razu, jako$ przedszkolanki nie
zauwazyly moich dziatan, inaczej by mnie wywalono
z przedszkola. A potem, jak w talerzu zostawata sama
woda z tej zupy, pytatam, czy inne dzieci chcg dolewki
i po troszeczku im dolewatam.

To trwato kilka lat. Przyjechali§my tam w jednym
z pierwszych transportow zaraz po napasci ZSRR na —jak
twierdzili — ich tereny. I robili tak jak teraz w Ukrainie,
czyli czystki. Tam wtedy byto tez duzo Polakéw, ktorzy
chcieli wedrowa¢ do zakaukaskich republik, by by¢ jak
najdalej od wojny.

Moja rodzina sktadata sie z mamy, jednego dziadka
i jednego wujka i potem mojego ojca, bo nam sie ojciec
zgubil, jak w nocy przeprawiano nas przez Bug. Szcze-
gotow nie znam. Czytatam w ksiazce Andrzeja Stasiuka
Przewoz o takich przypadkach i znéw wszystko staneto mi
przed oczami...

Syberia kojarzy mi si¢ nie tylko z glodem, ale tez
z aura: mrozy — straszne, dochodzace do minus 50 stopni;
zima bardzo dluga; wiosna — pelno komaréw, strasznie
gryzacych. Trzy wydarzenia, ktére zadziataly na moja
psychike. Pierwsze — do brzegdéw rzeki Wyczegdy przybi-
jaty rézne statki, ktore przewozity towary i ludzi, a jesienia
zostawaly na czas remontdéw, bo rzeka zamarzata. Wtedy
z tych statkéw mielismy ataki biatych szczuréw, olbrzy-
mich jak koty, z czerwonymi ogonami. Z gtodu rzucaty
sie na nasze baraki i jezeli kto$ nie domknat drzwi, to
wkradaly sie do nas. Byly przypadki, ze te szczury odgry-
zaly nosy czy paluszki dzieciom, ktére lezaty w kotyskach
wydrazonych w ktodach drzew. To byto straszne — dorosli
walczyli ze szczurami czym sie da — topatami, jakimi$
kijami. Nie spali$my nocami, bo strach. Nie zasypialismy,
bo one atakowaly w nocy, a byly tak zdesperowane, ze
rozbijaty nawet mate szybki w okienkach barakéw. Ich
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byty tabuny! Nie jeden szczur, ale tabun. Bardzo sie ich
batam i brzydzitam.

Druga rzecz — gdzie$ w poblizu byt drugi tagier, gdzie
przebywali Rosjanie, skazancy polityczni. Ich tez prowa-
dzili do pracy, czesto blisko drutéw kolczastych, ktérymi
byt ogrodzony nasz teren. Oni w takiej kolumnie przecho-
dzili — wynedzniali, obdarci... Czasami sie zatrzymywalli,
szli wolno — my, dzieci i kobiety im sie przygladali$my,
dawali$my co$ do jedzenia. Moja mama kiedys takiego
wieZznia spytata: — Za szto? (za co ?) — On odpowiedzial: -
Sprasi dziadzi Stalina (spytaj wujka Stalina). Z rozméw
dorostych styszelismy, ze wérdéd nich byt kanibalizm, bo
oni tez okropnie gltodowali. I wszyscy méwili: — Musimy
sie pilnowa¢, nie podchodzcie do tego ogrodzenia, bo
nigdy nic nie wiadomo... — Wiec to wywarto na mnie
bardzo silne wrazenie.

Moj syn mowil, ze musze opowiedzie¢ o zimach - to
trzecie, zapamietane okropne wspomnienie. Zimy byty
okrutne, ale charakteryzowaty sie tym, ze poza silnym
mrozem nie bylo wiatru i dlatego dalo sie ten mroéz
wytrzymac. Ubierali$my sie, w co kto mogt, a na zasadzie
przehandlowania, niektérym udawato sie kawatek futra
od tubylcow kupi¢ czy wymienié, wiec wszywano je na
plecy. Tak straszne mrozy, ze ludzie chorzy na serce, stabi
fizycznie jednak nie wytrzymywali zimna i pracy, bo caty
czas dorosli musieli normalnie pracowac¢ przy wyrebie
tajgi. W pewnym momencie w naszym baraku wszyscy
jakos tak sie ,,uodpornili” na §mier¢... Jak kto§ umart, to
sie méwito: — Tak, umart, wezoraj umart, ale jeszcze go
nie zabrali... To weszto w taki potoczny jezyk, to sie stato
normalne, ze gdzie$ obok nas kto§ umart. Jako dziecko
strasznie to przezywatam i okropnie cierpiatam, ze nikt
sie takim kims$ nie zajmie, bo wszyscy od $witu do nocy
musieli pracowad. A straznicy chodzili w dtugich, gru-
bych, biatych kozuchach i w czapach uszatkach z futra.

Tubylcy polowali na niedzwiedzie, ktére preparowali
i sprzedawali ich skéry. Ludzie kupowali je za obraczki,
tancuszki — za metale szlachetne, bo pieniedzy nie mie-
liSmy. Nie szyto z nich futer, tylko czyszczono z miesa,
a na mrozie skora szybko wysychata — zaktadato sie rece
w jedne tapy, nogi w drugie tapy i takie niedZzwiedzie
chodzity wérdéd nas. Oczywiscie, nie byto to masowe, bo
nas na to nie byto staé. Jerzy Michotek mial kilkanascie,
lat kiedy z rodzing trafili na Syberie — mieszkali w naszym
baraku. Michotek razem z nami wracat do Polski.

Mam w oczach ten obdéz: w jednym rzedzie byty
4 baraki, i 3, wiec chyba 7 barakéw. W kazdym mieszkato
po 4-5 rodzin, a liczac, ze kazda sktadata sie z 4 oséb, to
razem dawalo co najmniej 20 mieszkancow. I jeszcze
widze te 4 wiezyczki dla straznikéw i druty kolczaste,
ktérymi otoczony byt obdz. Brame z drewnianych bali
otwierat straznik dla wychodzacych do pracy. Moje przed-
szkole byto niedaleko, na skraju tajgi, gdzie byto osiedle —
pasiotek kilku domkéw dla obstugi naprawiajacych statki,
a zony tych pracownikéw byty przedszkolankami.

Lekarzy nie bylo na miejscu. Zachorowatam tam na
zapalenie ucha. Mama przez kilka dni wiozta mnie do
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lekarza. Powiedziatl, by grza¢ sol, bo lekéw nie byto i okta-
da¢ ta solg ucho; pamietam, ze przez kilka lat na to ucho
nie styszatam, a juz w Polsce, nagle zaczetam stysze¢ na
jedno i drugie ucho!

Potem w telewizji, gdy tak szalericzo pracowatam, nie-
ktorzy méwili: — Boze, to jakie$ nieludzkie warunki sobie
stworzyliScie: rano, dzien, wieczor, ciagle pracujecie, wy
w ogole nic nie jecie, nawet kanapek, nie idziecie na obiad
tylko caty czas albo nagrywanie, albo montaz. — A ja na
to: — Ja sie bardzo dobrze czuje! M6j syn méwit: — Widzisz:
to ci data Syberia. Ona cie zahartowata juz od dziecka.
Mama Sybiraczka.

W okropnych warunkach, ale rzeczywiscie, Sybe-
ria mnie zahartowata do takiego duzego wysitku
psycho-fizycznego.

Do Polski wrdcilismy w 1946 roku na tak zwane Ziemie
Odzyskane, do Wroctawia, transportem zorganizowanym
przez Zwiazek Patriotéw Polskich. Nigdy nigdzie — powie-
dziata moja mama - ja jestem warszawianka, bez wzgledu
na to, czy nasz dom jest, czy go nie ma, czy bedziemy
w piwnicy — gorzej niz na Syberii nie bedzie — my wra-
camy do Warszawy. Rzeczywiscie, po dwoéch latach
wrocilismy do Warszawy, nie mieliSmy gdzie mieszkac,
ale jacys$ ludzie sie nad nami zlitowali i pomatu, pomatu
zaczeli$my sie odradzad.
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Pamietam, ze jak wracaliSmy tym transportem, a to
byt chyba czerwiec 1946 roku, jakie$ wczesne jabtuszka
wisialy juz na drzewach, a ja nie miatam zielonego
pojecia co to, bo na Syberii o zadnych owocach nic nie
styszatam i nie widziatam. Pytatam mame: — A te kulki, to
co to jest? To potem rozkwita i z tego jest kwiat? — A moja
mama moéwita: — Nie, to sg jabtuszka, ktore sie je. Bardzo
mnie to dziwito, dopdki nie ugryztam pierwszego jabtka.

Tata od razu zaczal sie uczyé zawodu, bo wiedziat,
ze bez wyksztatcenia zadnego stanowiska nie dostanie.
Wszyscy sie uczyliSmy — ja postanowitam zrobi¢ dwie klasy
w ciagu roku, czyli pierwsza i drugg, bo mi sie tak spodo-
bato, ze jest szkota; po 45 minutach jest przerwa, mozna
sobie pogadaé, wymieni¢ doswiadczenia. Pamietam, ze
przez pierwsze dwa lata nauki w szkole podstawowej
dzieliliémy sie tylko i wylacznie wrazeniami wojennymi,
bo jeszcze w nas, dzieciach, bardzo mocno to siedziato.
Jak mowitam, ze bytam na Syberii w Komi, to niektorzy
u siebie w domach prébowali znalezé te republike, i gdy
zobaczyli na mapie, gdzie to sie znajduje, to méwili: — Stu-
chaj, w takich miejscach sie w ogole nie zyje..., a jednak...
obozy tam istnialy i ludzie musieli tam wytrwaé.

Jeszcze we Wroctawiu moja mama byta w kontakcie
listownym z réznymi osobami, sgsiadami, bo dowiady-
wala sig, co z naszym domem, czy jest nasz dom, czy go nie
ma. Nasz dom rodzinny stat na zoliborskim placu i cho¢
nie byto §ladu po nim, mama zdecydowata, ze wrocimy.

I tak sie koniczy moja opowies¢ syberyjska. Syberia data
mi odporno$é. Statam sie silng, zahartowana jednostka
i dzisiaj, mimo ze zdrowie mi szwankuje, méj syn méwi: —
Wszystko przetrwasz, dasz rade, bo ty jeste$ Sybiraczka.

Jako Sybiraczka stwierdzam, ze trzeba mieé cho-
lerne zdrowie, odporno$é fizyczng i psychiczna, zeby
znie$¢ te wszystkie trudne warunki pracy, w jakich sie
znajdowatam — mimo ze dawaly przyjemno$é, dawatly
postep w karierze, bardzo ciekawe znajomosci nie tylko
ze $wiatem artystycznym, ale i politycznym. Dostow-
nie. Na przyktad jak przyjechal do Warszawy Charles
de Gaulle i byt z nim wywiad w telewizji, to ze strachu,
by wszystko wypadlo dobrze, szefostwo mnie, osobie
bardzo odpowiedzialnej, zlecito realizacje. Wywiad
odbywat sie w Studio B, w budynku zwanym Zbozowiec,
na Placu Powstaricow Warszawy. To zaimprowizowane
studio miescito sie w piwnicach i zeby przejs$¢ do niego,
trzeba bylo sie bardzo schyli¢. Wiadomo, ze de Gaulle
byt bardzo wysoki, wiec prowadzili go korytarzem i taki
pochylony wszedt do studia, po czym bardzo serdecznie
sie przywital. Ja francuskiego ani be ani me. Zresztg
wtedy zadnego jezyka obcego nie znatam, poza rosyjskim,
ktérym bardzo dobrze wtadatam, a dopiero na studiach
doszedt jezyk angielski, ale godzina tygodniowo, to sie
cztowiek nie moze nauczy¢. Porozumiewatam sie¢ z nim
przez ttumaczke. Pytatam: — Czy pan prezydent lubi
gestykulowaé? — Bo chcialam wiedzied, jaki kadr mam

ustawi¢. — Czy zdaje pan sobie sprawe, ze ma charaktery-
styczny nos, i czy mu nie przeszkadza, ze bedzie pokazy-
wany z réznych kamer? — Zadawatam takie podstawowe
pytania, a on przez thumaczke mi odpowiedzial, ze zdaje
sie na mnie, bo mam piekne niebieskie oczy i mi z nich
dobrze patrzy. Po tym wywiadzie obejrzeli$my caly mate-
rial, a niektérzy byli zadziwieni, ze prezydenta Francji
pytatam wprost na przyktad o nos, ale to byly profesjo-
nalne pytania.

Realizowatam tez wywiad z Jeanne Moreau i Giulietta
Masina, ktéra tu krecita film. Masina umawiata sie ze
mna na zwiedzanie Warszawy — duzo gestykulowaty$my,
bo ja méwitam po polsku, a ona po wtosku — jako$ doga-
dywaly$my sie. Spedzity$my ze sobg duzo czasu.

To sa wydarzenia, ktore mi nieprawdopodobnie wzbo-
gacaly kontakty z ludZmi. Nie myslalam wtasciwie, zeby
wej$¢ do polityki, polityka byta gdzies tam daleko, mimo ze
wiedziatam, w jakim systemie zyjemy i co ten system nam
zafundowal, i ze to jest jabtko, ktore niedaleko padto od
jabtoni — tej okropnej, w ktérej przezytam straszne rzeczy,
ze to jest ten sam system, ze na pewno jacy$ ludzie podejma
dziatania, zeby co$ w tej sprawie zrobi¢. Aktor i pie$niarz
Yves Montand, z ktérym tez realizowatam wywiad, a ktory
jednoczes$nie zajmowat sie polityka, powiedziat po nagra-
niu, poza anteng, bo wiedzial, ze to nie pdjdzie: - Wierze
w was Polakéw, bo kochacie swoja ojczyzne, i wierze, ze
o te Polske, ktorg kochacie, bedziecie jeszcze walczy¢, tylko
chciatbym, by to byto bez broni, bez kul i bez karabinéw. —
To bardzo piekne stowa, ktére potem $wiat cytowat.

Tego typu kontaktéw bylo bardzo duzo i — musze
sie pochwali¢ — §wiadczyto o tym, ze bytam doceniana,
mimo Ze nie jestem zaangazowana w polityke, nie
nalezatam i nie naleze do zadnej partii, do dzi$, mimo
ze sympatyzuje z Platforma Obywatelska, ale nie jestem
cztonkiem partii — chce sie czué¢ wolnym cztowiekiem.
Nie chce by¢ zamknieta w jakiekolwiek ramy. W czasie
komunizmu nie zmuszano mnie, bym wstapita do partii,
bo doceniano we mnie twdrce i tak mnie traktowano. Ja
sobie to wypracowatam i nikt nie mial odwagi ani $mia-
tosci, by zaproponowa¢ mi, zebym powiekszyta szeregi
partii. Oczywiscie bym odmoéwita. Nie nalezatam tez do
zwigzkéw zawodowych. Nalezatam wytacznie do siebie
i chce robi¢ to, co chce. To, co mnie fascynuje, to kontakty
z ludZzmi, z ktérymi moge porozmawia¢, podyskutowac,
przekomarzad sie.

Bytam w mitych i sympatycznych kontaktach na przy-
ktad z Tadeuszem Konwickim, dzieki Dziewonskiemu,
ktory sie z nim przyjaznit i ktéry bardzo czesto zapra-
szal nas do siebie na herbatke. To byly cudowne, prze-
piekne rozmowy i wynurzenia Konwickiego, Holoubka
i roznych ludzi, nie tylko zwigzanych z kultura i sztuka,
ale i z nauka, bo Dziewonski interesowal sie wieloma
dziedzinami i lubit organizowa¢ te herbatki, przyjemne
i sympatyczne spotkania.

ANNA WOLYNCZYK - dziennikarka ,z wyksztatcenia, uprawianego zawodu, a przede wszystkim z charakteru”.
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Swiat animantow

Pierwsza czes¢ Wstepu do ksigzki Lalkarze i animanty XXI wieku, ktéra ukaze
sie w wydawnictwie Akademii Teatralnej im. Zelwerowicza w Warszawie.

Teatru lalek nie da sie zdefiniowaé w sposob precy-
zyjny i szczegbtowy, bo kazda definicja okaze sie nie-
pelna w zderzeniu z praktyka — dawng i wspélczesna.
Teatr lalek to universum, rozciagajace sie w przestrzeni —
na cala kule ziemska, a w czasie — od poczatkow cywili-
zacji do dzisiaj. Animowane figury oraz maski wystepo-
waly w najstarszych rytuatach i z tego wzgledu niektorzy
badacze sa sktonni upatrywaé w teatrze lalek przodka
teatru w ogdle. Na jednym biegunie $§wiata teatru lalek
lokuja sie gatunki tradycyjne, majace dtuga, czesto wie-
lowiekowa tradycje, drugi biegun, to ultranowoczesno$é
i najwymyslniejsze eksperymenty, pozwalajace lokowa¢
teatr lalek w awangardzie wspotczesnego teatru, w orbi-
cie poszukiwan zwigzanych z posthumanizmem, koricem
antropocenu czy nowym materializmem. Teatr lalek to
takze opera lalkowa, kabaret, spektakle uliczne, estrada,
sztuka ludowa, formy przedstawien bozonarodzenio-
wych. Moze obywac¢ sie bez tekstu literackiego, ale takze
wystawia najwiekszych klasykow literatury pieknej (nie
tylko dramatu), pozwalajac ujrzeé w nowej perspektywie
dzieta Shakespeare’a, Stowackiego, Czechowa, Becketta,
Mrozka, Andersena, Borgesa, Kafki, Schulza i plejady
innych autoréw. Ma takze wtasny, oryginalny reper-
tuar, nieznany i niewykorzystywany w innych rodzajach
teatru. Karel Makonj nazwatl kiedys teatr lalek ,zreali-
zowang metaforg™, co trafnie podkresla z gruntu areali-
styczny charakter tego obszaru sztuk wizualnych. Z kolei
Janina Kilian-Stanistawska uzyta okre$lenia: ,plastyka
w ruchu™, bo rzeczywiscie teatr lalek nie jest stuzebny
wobec literatury, moze doskonale obywac sie w ogoéle bez
stow, za$ plastyka, ruch form, ksztatt i charakter animo-
wanych obiektéw sg najwazniejsze.

W poszukiwaniu definicji

Dawniejsze definicje teatru lalek, do dzi$§ cytowane tu
i 6wdzie w literaturze przedmiotu, zdezaktualizowaly sie.
Wazne teksty teoretyczne takich autordéw, jak Heinrich
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von Kleist, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Edward
Gordon Craig, Oskar Schlemmer, Otakar Zich, Petr Boga-
tyriew, Leon Schiller i wielu innych odnosity sie do takich
gatunkéw teatru lalek, jakie znali poszczegélni autorzy
(gtéwnie do marionetki) w konkretnym momencie histo-
rycznym i nie mozna ich uogdélniaé. Wciaz pojawiajg sie
nowe teorie i nowe opisy przedstawien lalkowych, co
unaocznia calg migotliwo$¢, zmienno$é, tworcza kreatyw-
no$¢ $wiata teatru lalek.

Zwazywszy na skale i rozleglos¢ zjawiska, jakim
jest sztuka animacji, takze literatura na ten temat jest
olbrzymia. Wystarczy zajrze¢ do bibliografii imponu-
jacego kompendium: Encyclopédie mondiale des arts de
la marionnette3. Co roku, podczas §wiatowego festiwalu
lalkarskiego w Charleville-Méziéres, organizowane jest
obszerne stoisko z ksigzkami poswieconymi teatrowi
lalek, napisanymi w licznych jezykach. Wazna publika-
cja stala sie ksigzka zbiorowa z 2014 roku: The Routledge
Companion to Puppetry and Material Performance*.

W polskich badaniach szerszy namyst nad teoria
teatru lalek reprezentowal zwtaszcza Henryk Jurkowski.
Najwazniejsza w tym zakresie byta ksigzka Szkice z teorii
teatru lalek>, zawierajaca takie rozdziaty, jak ,Z dziejow
pogladéw na teatr lalek” czy ,Jezyk wspolczesnego teatru
lalek”. Zafascynowany semiologia, autor stosowal jej
metody badawcze. Pisal we wstepie:

Zaczynamy od relacji pogladéw na teatr lalek w porzadku
historycznym, aby nastepnie sprobowaé okresli¢ juz w spo-
sOb szczegdtowy rzeczywista nature sztuki lalkarskiej, w czym
pomocna okazala si¢ semiotyka i jej metody. Badania nad
jezykiem teatru lalek prowadzity do rozwazenia zdolnosci
lalki do przywolywania metafory, szczegblnie w wypadku
jej wspotdziatania z innymi partnerami (cztowiek, maska,
rekwizyt). Wszystko to ostatecznie postuzyto demonstracji
naturalnej, bo logicznej, drogi rozwoju lalkarstwa od teatru
lalki, rozumianej jako podmiot sceniczny, do lalki uprzedmio-
towionej, a nastepnie ‘przeksztatconej’ w dowolny przedmiot®.
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W kolejnych latach Jurkowski rozwijal swoje rozwaza-
nia teoretyczne, uwzgledniajgc ogromne doswiadczenia
praktyczne zdobywane podczas ogladania setek przedsta-
wien lalkowych na catym $wiecie. W artykule Aktor i jego
nieozywiony sobowtor. Lalki w $wiecie aktoréw? omawial
na roznych przyktadach relacje miedzy teatrem aktor-
skim i teatrem lalek, podkreslajac korzysci ptynace z wza-
jemnych inspiracji. Wpisywat teatr lalek w coraz szersze
konteksty. Ksiazka Przemiany ikonosfery. Wizualny kon-
tekst sztuki teatru® miata za cel zobrazowanie przemian,
jakie na przestrzeni wiekéw zachodzily w ikonosferze,
ze szczegOlnym uwzglednieniem sztuki teatru, w tym
sztuki teatru lalek, zawsze mocno zwigzanego z plastyka.
Z kolei w ksiazce Materiat jako wehikut tresci rytuatu® Jur-
kowski dat wyraz swemu zafascynowaniu antropologia,
zwlaszcza antropologia widowisk'®. Badajac, jakiej mate-
rii ludzie uzywali do tworzenia figur rytualnych, prze-
chodzit do opisu materii wykorzystywanej w teatrze,
od starozytno$ci po czasy wspoétczesne. Od ziemi, gliny
i kamienia, przez drewno, tykwe, bambus, ryz i masto
(wykorzystywane w Tybecie do budowy lalek sakralnych),
autor dochodzit do , bytéw zmechanizowanych” i andro-
idéw. Ksigzka ciekawie wpisuje sie we wspodtczesny nurt
»nowego materializmu”.

Kolejni polscy badacze teatru lalek nawiazywali do
ustalenn Henryka Jurkowskiego, rozwijali je, uzupetniali,
wchodzili w polemike. Czasem jeden watek stawat sie
tematem ukazujacym specyfike gatunku, jak w ksiazce
Beaty Nessel-Lukasik Oblicza samotnosci. Bruno Schulz,
Franz Kafka i Samuel Beckett w polskim teatrze lalek".
Zdaniem autorki, lalki, funkcjonujace na pograniczu
zycia i $mierci, odegraly szczegélna role w przedsta-
wianiu ,historii o samotno$ci, izolacji, wyobcowaniu
i odrzuceniu”. Autorka udowadnia swoja teze, opisujac
inscenizacje dziet Schulza, Kafki i Becketta, zrealizowane
z udziatem lalek.

Polscy lalkowi solidci stali sie tematem ksigzki
Marzenny Wiéniewskiej Archipelag indywidualnosci.
Solowe teatry performeréw wspétdziatajqcych z materig'.
Postugujac sie nowoczesng metodologia badawcza,
z performatyka na czele, autorka rozszerza rozumienie
lalki i przedmiotu, tropi sprawczo$¢ materii, analizuje
dorobek wybranych artystow, ,ktérzy uczynili lalki,
przedmioty, materie partnerami swojej solowej wypowie-
dzi teatralnej”. Oddzielne rozdzialy poswiecone zostaly
Andrzejowi Dziedziulowi, Grzegorzowi Kwiecinskiemu,
Tadeuszowi Wierzbickiemu i Adamowi Walnemu. Per-
formatywnos¢ przedmiotéw i materii zostala opisana
jako klucz do zrozumienia nie tylko wymienionych
artystow, ale istotnego nurtu we wspotczesnej sztuce ani-
macji, takze na $wiecie. Autorka nawigzuje do ciekawego
filozoficznego nurtu nowego materializmu. Teatr przed-
miotu ma dluga tradycje w sztuce animacji, ale zmienia
sie spojrzenie na istote przedmiotu. Frank Proschan
juz w 1983 roku pisat o ,performujacych przedmiotach”
(performing objects)', a wiek XXI przyniost liczne studia
o ,performansach materii” (material performance).

196

Wtasna perspektywe myslenia o animantach wnosza
praktycy — aktorzy i rezyserzy. Wybitny artysta Wiestaw
Hejno az trzy ksiazki poswiecit rozwazaniom na temat
uprawianej przez siebie sztuki. W ostatniej, zatytutowa-
nej Mdj teatr, zamiesécil maty stownik wybranych termi-
néw, w ktérym znalazly sie hasta:

Lalka teatralna - [...] To taka figura lub obiekt plastyczny,
ktory stuzy w grze scenicznej do symbolicznego wyrazenia
losu postaci scenicznej; lalka teatralna jest wiec obiektem
zastepczym, ktérym postuguje sie artysta lalkarz w celu
zamanifestowania swojej sztuki.

Lalkowe $rodki wyrazu — figury antropomorficzne, figury
zwierzopodobne, obiekty plastyczne, maska — autonomiczne
byty sceniczne oraz jako znaki przyporzadkowane aktorowis
tzn. lalka w teatrze iluzyjnym (konwencja sceniczna, w ktorej
lalki wystepuja ‘zamiast’ aktoréw ludzi lub nasladuja ludz-
kie sytuacje); w innym wypadku autonomia lalki zostaje
zakwestionowana widocznym uczestnictwem w spektaklu
(grze scenicznej) jej animatora — aktora; ten ukltad nazywa
sie gra aktora z lalka; wowczas lalka zmienia swdj status
autonomiczny na wspétuczestniczacy z aktorem; lalka jako
znak sceniczny przedstawia (znaczy) postac sceniczng i jej
los; jako samodzielna posta¢ sceniczna iluzyjnie przedstawia
posta¢ sceniczng we wszelkich uwiktaniach interpersonal-
nych, psychologicznych i losowych™®

Powyzsze zrdéznicowanie ,lalki teatralnej” i ,lalkowych
srodkéw wyrazu” zdradza pewien konserwatyzm autora,
ktéry za prawdziwg lalke uwaza te, wobec ktérej ani-
mator pelni funkcje podrzedna. W takiej definicji nie
ma miejsca dla performasnsu, performujgcej materii,
partnerstwa lalki i animanta ani teatru, w ktérym aktor
(czy to osobowy, czy animowany) nie odgrywa zadnej
,postaci scenicznej”.

Inny praktyk, aktor, rezyser i scenograf teatru lalek,
Aleksander Maksymiak, spoglada szerzej. W ksiazce Aktor,
lalka, przestrzen. Propedeutyka teatru lalek'” opisuje i syste-
matyzuje zarébwno konwencje klasycznego teatru lalek,
jak i zjawiska nowe. Opisuje lalki stolikowe, hybrydowe
oraz ,dowolne wariacje dawnych technik klasycznych”.
Pisze o nich:

Status lalki teatralnej we wspoétczesnym teatrze lalek,
w pordéwnaniu do tego z klasycznej konwencji, zmienit sie,
i to zasadniczo. Utracita ona dominujaca role i zostala jed-
nym z wielu elementéw wspolczesnego widowiska, mimo
to nadal zachowuje zdolno$¢ podmiotowego dziatania
na scenie [...]'S.

Réznorodno$é i zmienno$¢ teatru lalek wciaz zacheca
badaczy do préb systematyzowania i definiowania lal-
kowych $rodkéw wyrazu, choé - jak zawsze w obszarze
sztuk — praktyka artystyczna wyprzedza teorie. Czesto bra-
kuje trafnych stéw na okreslenie dziwotwordw, z ktérymi
widz spotyka sie w szeroko pojetym teatrze animowa-
nych form. Kolejni badacze szukaja wtasnych klasyfikacji.

Monitor ETP 2025/2026 * nr 7/8

Swiat animantéw

Fasada, rez. Duda Paiva, koprodukcja Duda Paiva Puppetery and Dance (Holandia) i Bialostockiego Teatru Lalek,
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prem. 13 kwietnia 2007. Fot. archiwum BTL
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Maria Janus w rozprawie doktorskiej Animant we wspét-
czesnym teatrze (Uniwersytet £6dzki 2021") obok animacji
jawnej, ukrytej i performowanej, wprowadza termin ani-
macji ,nienazywej”, zwigzanej z automatami i robotami,
gdzie budowanie algorytmu poprzedza sceniczne dzia-
tania animantéw animatronicznych. Dalej autorka roz-
réznia ,animanty $wiadome” i ,,nie§wiadome”, a nawet
»animanty beznazwowe” — na okre$lenie trudnych do jed-
noznacznego sklasyfikowania hybryd.

Jeszcze innej klasyfikacji dokonuje Olga Chrzan w roz-
prawie doktorskiej Byty sceniczne we wspétczesnym teatrze
animacji: ontologia istnienia i relacji (Uniwersytet Slaski
w Katowicach 2023%°). Zainspirowana ksigzka Tomasza
Kubikowskiego Siedem bytéw teatralnych®, zaproponowata
wlasna terminologie. Dzieli animanty na ,postaci asam-
blazowe”, ,postaci hybrydowe” oraz ,persony”. Pierwsza
grupa bliska jest teatrowi plastycznemu, zderzajacemu
r6ézne rodzaje materii. Druga grupa to , postacie powstate
niejasko poprzez zro$niecie sie cztowieka i materii nieozy-
wionej”. Trzecia obejmuje postaci ponadindywidualne,
o wielo$ci cech ,reprezentujacych tresci symboliczne”.

Halina i Marek Waszkielowie wielokrotnie, w réznych
publikacjach, wypowiadali sie na tematy terminologiczne.

Halina Waszkiel zaproponowata miedzy innymi
podzial postaci kreowanych w teatrze lalek na pie¢ grup:
1. postac = aktor, czyli sytuacja, gdy posta¢ sceniczna zbu-
dowana jest z ciata aktora, jego gtosu, mimiki, gestyki;
2. posta¢ = lalka, gdy posta¢ sceniczna zbudowana jest
z materii innej niz ludzkie ciato (drewna, metalu, tkaniny,
lateksu itd.); 3. postaé/aktor + postaé/lalka, czyli sytu-
acja, gdy w jednym spektaklu sg postacie zywoplanowe
i lalkowe; 4. postaé = aktor+lalka, czyli posta¢ stanowi
synteze ,ludzkiego” i ,nieludzkiego”, widz nie oglada
naprzemiennie a to aktora, a to lalki, lecz widzi jedna
postaé, stworzong ze zro$niecia sie obu; 5. postaé zerowa,
czyli brak postaci scenicznej, z czym mamy do czynienia
w teatrze opartym na plastyce, $wietle, dzwieku, w teatrze
postdramatycznym, w performansach prezentujacych
osobista obecnos¢ aktora®.

W zwigzku z konferencjg naukowa we Wroctawiu
w 2021 roku, zatytutowana ,Lalka nova. Nowe znacze-
nia lalki w teatrze i sztukach performatywnych”, Marek
Waszkiel zaproponowal robocza klasyfikacje lalek na:

»lalki stare” (tradycyjne, dominujace do konica XIX wieku),
»stare lalki nowe” (lalki XX wieku) oraz ,,lalki nove”, budu-
jace nowoczesny rodzaj partnerstwa z animatorem? (zob.
ponizej: Marek Waszkiel, Od lalki i aktora do partnerstwa

aktora i animanta).

Co to jest animant®

Jak wida¢, réznorodno$é technik lalkowych, bogactwo
form i sposob6éw ich ozywiania na scenie, wielo$¢ tech-
nik dawnych oraz nieustanne pojawianie si¢ nowych
form i nowych sposobéw animacji (w tym — animacji
zdalnej, z uzyciem elektroniki i sztucznej inteligencji)
wcigz stwarza liczne problemy jezykowe. Jak nazywac te
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réznorodne zjawiska? Co wspélnego ma klasyczna mario-
netka na niciach z p6tludzka tintamareska, maska na gto-
wie aktora — z kuklg na patyku, rekawiczkowa pacynka —
z gigantami animowanymi przez sztab ludzi? Pytania
mozna mnozy¢, a na problemy merytoryczne nakta-
daja sie praktyki jezykowe, odmienne w réznych krajach.
Angielskie zréznicowanie stéw ,puppet” i ,doll” albo
francuskie — ,marionnette” i ,poupée” utatwia porozu-
mienie, ale na przyktad na obszarze niemieckojezycznym
czy w krajach stowianskich jeden termin okresla zaréwno
lalke teatralna, jak i zabawke dziecieca: niemieckie ,die
Puppe”, polska ,lalka”, czeska ,loutka”, rosyjska , kukta”,
stowacka ,babka”. Taka sytuacja jezykowa generuje
uproszczone i wcigz powszechne kojarzenie teatru lalek
wylacznie z teatrem dla dzieci, co jest gteboko krzyw-
dzgce dla sztuki lalkarskiej, znacznie bogatszej oraz —
zaréwno dawniej, jak i dzisiaj — czesto adresowanej do
widza dorostego.

Szukajac istoty teatru lalek, czegos, co odrdznia ten typ
sztuki od wszystkich innych, nalezy wskaza¢ — naszym
zdaniem — na zjawisko animacji, czyli ozywiania. Stad
tez wzigl sie termin ,animant”, wymyslony kilkanascie lat
temu przez Haline Waszkiel® i juz niezle zadomowiony
w tekstach badaczy teatru lalek. Definicja, sformutowana
w 2013 roku, jest nastepujaca:

Proponuje termin ‘animant’, a wiec ‘przedmiot’ — absolutnie
dowolny, materialny lub niematerialny (np. cien) — poddany
animacji przez artyste-animatora. Lacinskie anima/animus
oznacza ‘dusze’, animatus = ‘ozywiony, obdarzony zyciem’,
a zatem ‘animacja’ oznacza wszelkie zabiegi ‘ozywiajace’, za$
‘animator’ to ten, ktéry dokonuje aktu ozywienia. [...] ‘Ani-
mantem’ moze by¢ lalka cztekopodobna, pacynka, jawajka,
kukietka, marionetka, lalka cieniowa, maska, dowolny
przedmiot, kawatek materiatu, nawet smuga $wiatla, ale
potraktowane jako postaé sceniczna, partner dialogu, nosnik
idei, przedmiot estetyczny budujacy metafore — co$, co aktor
wprowadza na scene i pokazuje widzom jako trzeci element
spektaklu. Istotg teatru jest spotkanie aktora i widza. Istota
teatru lalek jest spotkanie trzech partneréw: aktora, widza
ilalki. I nie ma znaczenia, czy aktor jest widoczny dla widza,
czy ukryty np. za parawanem — on i tak zawsze jest?.

Termin ,animant” usuwa szereg probleméw. Po pierw-
sze, nie kojarzy sie z lalka dla dzieci. Po drugie, nalezy
do stownika zwigzanego ze sztuka teatru, a nie z peda-
gogika dziecka. Po trzecie, i to jest aspekt najwazniej-
szy, podkresla to, co w szeroko pojetym lalkarstwie jest
najwazniejsze: animacje, cud ozywienia, wyjatkowosé
sztuki z pogranicza plastyki i teatru — sztuki nadawania
zycia artystycznym przedmiotom (szeroko rozumianym).
Zywa obecnoé¢ animatora odroéznia sztuke teatru lalek od
sztuki kinetycznej, performanséw z udziatem ruchomych
elementdw, uzywania rekwizytow, ktore chociaz sa przed-
miotami obecnymi na scenie, to jednak nie podlegajg ozy-
wieniu. Wyjatkowo$¢ sztuki lalkarskiej polega na tym, by
zasugerowaé widzom samoistne zycie animanta. Dawniej
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Opus Hamlet, rez. Adam Walny, Walny Teatr,
Ryglice/Warszawa, prem. 16 czerwca 2012. Fot. archiwum teatru
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Salto lamento lub nocna strona rzeczy, rez. Frank Soehnle, Figuren Theater Tiibingen, Reutlingen, Niemcy, prem. 2006.
Fot. archiwum MFSL

teatr ukrywal animatora, choéby za tak dtugo uzywa-
nym parawanem, po to, by wzmocnié iluzje. W ostatnich
dziesiecioleciach dominuje jawna animacja, z animato-
rem obecnym na scenie, czesto majacym potrdjne zada-
nie aktorskie: aktor musi gra¢ swoja role, musi animowacé
lalke (i kreowa¢ lalkowa postaé) oraz musi budowa¢ rela-
cje miedzy sobg jako aktorem zywym i animantem jako
aktorem ozywionym.

Stowem, animator animuje animanty. Jesli nie
nastepuje fenomen ozywienia, czyli nie dokonuje sie
akt nadania animantowi iluzyjnego zycia, wowczas
przedmioty na scenie pozostaja tylko rekwizytami lub
elementami scenografii.

Tradycyjny termin ,lalka” ma jeszcze jedno ogranicze-
nie: kojarzy sie z forma cztekopodobna, tréjwymiarowym
ludzikiem (lub dwuwymiarowym, stad teatr papierowy
i wszelkie jego odmiany). Tymczasem w teatrze lalek
animantami stajg sie zwierzeta i przedmioty, zjawiska
atmosferyczne (wiatr, stonce, ksiezyc) i postaci fan-
tastyczne (smoki, elfy, duchy), istoty tréjwymiarowe
i ptaskie cienie. Teoretycznie, wszystko, co istnieje lub co
artysta potrafi wymysli¢, moze zmieni¢ sie w animanta,
jesli zostanie ozywione.
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»,Ozywianie” to nie tylko iluzyjne nadawanie Zycia
przedmiotom materialnym, ale co$ znacznie szerszego —
proba wydobycia i okazania zycia ukrytego w materii
pozornie niezywej. Schytek epoki antropocenu sktania
ludzko$é¢ do wiekszego namystu nad tym wszystkim, co
istnieje, ale nie jest cztowiekiem. Zycie zwierzat i roslin
to juz oczywistos¢, ale na czym polega specyficzne zycie
wody, kamieni, powietrza? W artykule Lalki wobec antro-
pocenu napisano:

Konczy sie era dominacji cztowieka nad $wiatem, wiec naj-
wyzsza pora, by naprawde dostrzec i zrozumie¢ to wszystko,
co nie jest cztowiekiem, odda¢ temu czemus glos, przyjrzeé
sig, zrozumieé, uruchomié¢ empatie wobec nie-cztowieka.
Teatr lalek moze sta¢ si¢ prawdziwym poligonem takich
¢wiczen i w pewnym stopniu od dawna to robi*.

Posthumanizm ekologiczny i etyka posthumanistyczna
zwracaja uwage nie tylko na ochrone praw zwie-
rzat i roélin, ale stopniowo takze na prawa przedmio-
tow, robotéw, androidéw i wszelkich nie-ludzi. Bruno
Latour, wspotautor stynnej teorii aktora sieci, wlaczyt
w obszar badan filozoficznych byty nie-ludzkie, w tym
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takze przedmioty, jako czynnie uczestniczace w kreowa-
niu naszej kultury. Szeroko komentowana koncepcje filo-
zoficzng sformutowal Graham Harman w takich ksigz-
kach, jak Traktat o przedmiotach i Object-Oriented Ontology:
A New Theory of Everything 5.

Zaplecze filozoficzne moze wspomagaé artystow —
zwlaszcza lalkarzy $wiadomych sity teatru przedmiotu —
w kreowaniu takich dziel, ktére pomoga widzom
doswiadczy¢ sprawczosci rzeczy, uruchomié empatie
nakierowana nie na ludzi, lecz na przedmioty. Wezu¢ sie
w ich los, by mdc tatwiej zobaczy¢ $wiat z perspektywy
innej niz ludzka.

Tym procesom stuza animanty. Samo stowo wskazuje,
ze co$ tak nazwane ma w sobie , dusze”, a wiec zycie. Teatr
lalek uczy wspoélczucia i wspoétodczuwania, a takze wraz-
liwosci na zycie obecne wszedzie. Szczegblnie wyraziscie
widaé to w dziejach teatru przedmiotu. Wykorzystywano
juz niemal wszystko — parasolki i talerze, warzywa
i owoce, gwozdzie i $rubki, kosci i patyki, widelce i tyzki,
przedmioty znalezione i przedmioty codziennego uzytku.
Potraktowanie ich jako animanty sprawia, ze w widzach
budzi sie empatia. Wspélczujemy przedmiotom porzuco-
nym, zniszczonym, niepotrzebnym, mocniej odczuwamy
ciezkie przewiny ludzkosci nie tylko wobec natury, ale
takze wobec wlasnych wytwordw.

Nowe wyzwania stawia rozwdj elektroniki, ekspe-
rymenty z uzyciem aktora animatronicznego, wszelkie
automaty, antropotechnologia, roboty, boty i sztuczna
inteligencja. Aga Btaszczak zaproponowata termin ,digit-
try” jako polaczenie stéw ,digital” (cyfrowy) z ,puppetry”
(lalkarstwo) oznaczajacy ,wielopoziomowg fuzje sztuki
lalkarskiej i mediow cyfrowych”®. Jest sprawg oczywista, ze
w przysztosci ten obszar sztuki animacji bedzie sie rozwijac.

Ijeszcze jedno. Stowo ,lalka” kojarzy sie z zabawa, za$
stowo ,animant” — ze zglebianiem fenomenu zycia istot
niebedacych ludZzmi. ,Animant” réwnie dobrze stuzy
opisowi dawnego teatru lalek i technik tradycyjnych (jako
synonim ,lalki”), jak i wszelkich poszukiwan wspotcze-
snych i przysztych, jakie podejmag artysci animatorzy. Dla
wspbétczesnych form lalkowych wydaje sie szczegdlnie
uzyteczny, gdyz formy te majg niewiele wspdlnego z kla-
sycznymi technikami lalkowymi.

Performatywny zwrot w badaniach lalkarskich dat
impuls do obserwacji idacych w kilku kierunkach3°.
Przede wszystkim dostrzezono specyfike scenicznej
obecnosci lalkarza z pozoru funkcjonujacego tak samo
jak inni aktorzy, a jednak zasadniczo odmiennego, bo
podwdjnego, dzielagcego swoje zycie z zyciem animanta.

Lalkarz to czesto aktor, ktory wychodzi przed publicz-
nos¢ (nie zawsze na scenie, czesto w plenerze, na ulicy)
nie po to, by wcieli¢ sie w jakas role, i nie po to, by zapre-
zentowal wizje rezysera, lecz by pokazaé siebie i swoje
lalki — scenicznych partneréw, swoje umiejetnosci anima-
cyjne i wyobraznie animacyjna. Kreacja artystyczna w tak
pojetym teatrze lalek powstaje na styku dwoch cielesnych
obecno$ci — aktora i animanta. Mozliwo$ci cielesne aktora,
jego sprawnos¢ fizyczna i wszystkie mozliwe srodki sztuki
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aktorskiej zostaja rozszerzone i wzbogacone o mozliwosci
~cielesne” lalki, jej plastyczna site wyrazu, jej mozliwosci
ruchowe, jakze odmienne od ludzkich, bo uwolnione na
przyktad od sily ciezkosci (ta niewazkoscig lalek zachwy-
cal sie Heinrich von Kleist w Traktacie o marionetkach,
a Frank Soehnle przeniést na scene jako Kleist — o teatrze
marionetek lub Jak pokonac grawitacje w trzech aktach).

Liczne sa przyktady uzupelniania i rozszerzania ciata
ludzkiego przez ciato lalki oraz zrastania sie obu ciat
w nowe hybrydy. Wedtug okreslenia Eriki Fischer-Lichte,
performer komunikuje widzom siebie, zwlaszcza ekspo-
nujac swoja niepowtarzalng i osobnicza cielesnos¢ — ciato
fenomenalne, a nie semiotyczne?'. Aktor-performer to arty-
sta, ktory nie stuzy ani dramatopisarzowi, ani rezyserowi
(cho¢ z ich inspiracji czy pomocy moze korzystac). W nowo-
czesnym teatrze lalek uderza hybrydyczna ,niepowtarzalna
i osobnicza cielesno$¢” aktora zespolonego z animantem.

Kameralno$¢ wystepéw lalkarzy-solistow szczegdlnie
sprzyja bliskim kontaktom z publicznoscig, co stanowi
czestg ceche performanséw. Performerom zalezy na
spotkaniu z widzami, chcg ich prowokowaé do reakgji,
atakowa¢, uaktywniaé, wcigga¢ w dziatania (liczne przy-
ktady opisuje zaréwno Richard Schechner, jak i Marvin
Carlson, Erika Fischer-Lichte i kolejni badacze3?). Lal-
karze robig to samo, i to od wiekéw — na jarmarkach,
placach, w ,komedii ulicznej”. Zawsze lubili nawiazy-
wac kontakt z widownig. Rozmawiali, zadawali pytania,
zartowali, zaczepiali przechodniéw, zapraszajac na
pokazy, zagadywali gapiow podczas ustawiania na ulicy
parawanu, dialogowali z widzami podczas przedstawien,
nawigzywali do biezacych zdarzen, komentowali sprawy
spoteczne i polityczne, lokalne skandale. Sztuka lalkarska
nadal zachowata potrzebe bliskiego kontaktu z widzami
oraz interaktywnos¢. Za przyktad niech postuzy scena
z Aniota Dudy Paivy, w ktdrej lalka ma juz do$é swego
animatora i chce odejs¢ do ktorejs z kobiet obecnych
na widowni, nazywajac ja ,mama”. Aktor i kobieta
z widowni wspdlnie usituja uspokoi¢ lalke, przekona¢
ja, by wrécita do swego opiekuna, cho¢ przeciez to on
przez caly czas mistrzowsko ja animuje. Bezposrednia
wiez miedzy performerem a widzem nawigzuje sie przy
pomocy lalki i poprzez nig. Lalka Aniota ma rozmiary
podobne do dziecka, jest jak miekka przytulanka, co uta-
twia wylowionej sposréd publicznosci kobiecie wejscie
w role ,mamy”. W tej scenie, ale i w tysigcu innych, lalka
budzi dobre emocje, uémiech, sympatie, usuwa dystans
i obawe, jakie zazwyczaj dzielg obcych ludzi. Performer

»zaczepiajacy” widza musi pokonaé 6w dystans, zas$ lalka
niweluje go znacznie latwiej.

Lalkarz ,zrosniety” z lalka, jak to bywa w przypadku
wielu opisanych nizej przedstawieni, modyfikuje swoje
ciato poprzez nowe jego elementy. Testuje mozliwosci sie-
bie jako cztowieka i siebie jako lalko-cztowieka. Poprzez
empatie takze widzowie biora udzial w obserwowaniu
zycia ludzko-nieludzkiego. Kontakt z lalka ,zyjaca” -
zyciem specyficznym, odmiennym od ludzkiego, ale
sugestywnym — bywa silnym doznaniem (nie méwiac juz
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o ogromnym i silnym nurcie terapeutycznym z udziatem
animantéw). Niby wiadomo, ze kto$ ja animuje, a jednak
wyczuwalny bywa tajemniczy, metafizyczny naddatek.
Dlatego tez lalki i maski tak czesto stawaly sie elemen-
tem rytuatow, oddawaty swe ciata duchom na mieszkanie,
reprezentowaly zmartych, jak np. lalki pogrzebowe unil
ludu Basari z Togo, o ktérych pisat Jacek Jan Pawlik33.

Wszyscy badacze zgodnie twierdza, ze gtéwnym two-
rzywem performanséw jest ciato dziatajacego perfor-
mera. Wedltug Jacka Wachowskiego, ,,jest ono nie tylko
materig wszystkich performanséw, ale takze ich warun-
kiem koniecznym™4. Podkre$lmy zatem, ze w teatrze lalek
mamy do czynienia z modyfikacja ciata aktora poprzez
uzycie animanta, rozdzieleniem wlasnego zycia na dwie
istoty — siebie i lalke. W tym teatrze poprzez animanta
ujawnia sie i naocznie pokazuje to, co wewnetrzne
w czlowieku-aktorze-performerze. Niewidoczne staje
sie widoczne. Lalkarze do$wiadczaja ludzkiej cielesnosci
i ludzkiego zycia poprzez konfrontowanie sie z cielesno-
$cig i zyciem ,nieludzkim”. ,Nieludzkim”, bo lalkowym,
ale przeciez zyciem, skoro lalka porusza sie i gestykuluje;
mimika oraz ,mowg ciata” wyraza najrézniejsze doznania
i emocje. W dodatku mozliwoéci mimiczne i gestyczne
lalki przekraczajg ograniczenia wtasciwe cztowiekowi,
wynikajace choéby z motoryki stawdw, kosci, kregostupa.

Dzieki temu, ze - jak juz wspominano - zyciem
w teatrze lalek obdarzone moze zosta¢ dostownie
wszystko (nawet $mier¢, jak w salto. lamento Franka
Soehnle), lalkarz dokonuje eksterioryzacji i przeniesie-
nia na inny obiekt swoich wewnetrznych stanéw, przezy¢,
lekéw, marzen, urojenn. Wyrazanie siebie dokonuje sie
poprzez naoczne zobrazowanie stanéw wewnetrznych
dziatajacego artysty i tego wszystkiego, co sam lalkarz
ma do powiedzenia widzom. Stan wewnetrzny zostaje
zobrazowany zewnetrznie poprzez animanta, emanuja-
cego wewnetrzng energia, wlasnym zyciem. Oczywiscie,
wlasnym i nie wlasnym, bo pochodzacym wprost z rgk
i ciala animatora, a jednak od niego zazwyczaj przynaj-
mniej czesciowo oddzielonym. W tym drobnym z pozoru
rozréznieniu ,wlasnego” i ,nie wlasnego” zycia lalki kryje
sie tajemnica metafizycznego oddziatywania animantéw,
dostepna tylko niekiedy i tylko niektérym lalkarzom
oraz widzom.

Relacja miedzy animatorem i animantem daje sie
ujaé w kilka typéw. Pierwszy typ, to posta sceniczna
kreowana tylko przez lalke, z animatorem ukrytym za
parawanem lub umyslnie dajagcym do zrozumienia, ze go
»hie ma” (przypadek bunraku). ,Ciato” lalki zbudowane
jest z dowolnego tworzywa nie bedacego ciatem ludzkim
(drewna, metalu, lateksu, skory, tkaniny, wtoczki, plastiku
itd.) i jedynie glos lalki jest zapozyczony od cztowieka-
-animatora (a i to nie zawsze, bo lalkom uzyczaé gtosu
moze siedzacy oddzielnie kantor-opowiadacz albo glos
dziatajgcych postaci dobiega z off-u). Do tego typu naleza
tradycyjne teatry marionetkowe, pacynkowe, cieniowe,
jawajkowe, kuktowe. W XXI wieku coraz mniej jest
gatunkéw klasycznych, a animator prawie zawsze jest
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jawny. Ukryty bywa w przypadku zdalnie sterowanych
i cyfrowo zaprojektowanych lalek-robotow.

Drugi typ wspoétczesnego teatru lalek to postaci sce-
niczne wykreowane z dwoch réznych materii: ludzkiej
i innej. Na scenie obok siebie dziatajg aktorzy-ludzie
i aktorzy-animanty. Czasem jedna i ta sama postaé bywa
zdublowana — ma swoja wersje ,zywoplanowa” i wersje
lalkowg (nierzadko w takim samym kostiumie). Czasem
jedni aktorzy graja tylko w zywym planie, a inni tylko
animujg lalki. Bywa tez, ze ci sami aktorzy chwilami graja
soba, a chwilami siegaja po lalki i graja nimi.

Model trzeci, najnowszy, polega na budowaniu jednej
postaci scenicznej z elementéw ,ludzkich” i ,nieludz-
kich”. Tutaj widz nie patrzy raz na aktora zywoplanowego,
a raz na lalke, lecz przezywa w zdumieniu tajemnicze
zlanie sie w jedno dwoch (lub wiecej) odrebnych bytéw.
Na przyktad Michael Vogel w spektaklu Spleen opartym
na tekstach Baudelaire’a®, pokazal w niezwykle drama-
tyczny i prawdziwie teatralny sposéb, jak kobieta fatalna
zawlaszcza mezczyzne. Vogel — aktor w zywym planie —
najpierw tanczy z figura o fascynujacej kobiecej twarzy
i zdeformowanym, niepelnym korpusie. Stopniowo twarz
lalki nasuwa sie (jak maska) na twarz aktora, a w konicu
jakby do niej przyrasta, za$ fragmentaryczny korpus
otacza ciato aktora i mimo jego préb obrony taczy sie
z nim i niejako stapia w jedno. Scena robi przejmujace
wrazenie i otwiera szerokie mozliwosci interpretacyjne.
Oto cztowiek, ktory traci wlasng osobowosé, pozwala sie
zawlaszezy¢ komus/czemus (,komus”, bo to kobieta, ale

»czemus”, bo to jednak lalka), co przychodzi z zewnatrz,
co poczatkowo wydaje sie atrakcyjne, ale potem zagarnia,
wchtania, pozera.

Teatr animacji, wspoétczesny teatr ozywionej materii,
teatr partnerstwa aktora i animanta, dysponujacy tym
trzecim — miedzy aktorem i widzem — rodzajem egzysten-
¢ji teatralnej, wydaje sie wrecz stworzony do unaocznia-
nia skomplikowanej, niejednoznacznej i niejednorodnej
postaci scenicznej, co znakomicie wspolgra ze wspotcze-
snym poczuciem niejednolitosci i rozpadu ludzkiej oso-
bowosci. Artysci przedstawieni w dalszych rozdziatach
niniejszej ksiazki reprezentuja lalkarstwo nowoczesne,
odkrywcze i zaskakujace widza, a zarazem mistrzowskie.

Nauka juz dawno udowodnita, ze nie istnieje nic
takiego, jak ,martwa materia”. Kazda materia jest zywa —
w tym sensie, ze podlega zmianom i jest w ruchu, czy to
w skali mikro (na poziomie hadronéw i kwarkéw), czy
to na poziomie makro (ruchu gwiazd, planet i catego
kosmosu). To wszechobecne zycie, mniej lub bardziej
jawne, dostepne lub nie mozliwosciom percepcyjnym
cztowieka nieuzbrojonego w mikroskopy lub teleskopy;,
fascynuje i domaga sie narracji. Jezyk nauki bywa zbyt
hermetyczny, dlatego potrzebne sg metafory i symbole,
literatura i sztuka, w tym teatr. Mozliwos¢ pokazania
na scenie wszelkich dziwotworéw zrodzonych z wiedzy
i wyobrazni tworcow ma zasadniczo inny charakter niz
dziwotwory ogladane na ekranach w filmach fantasy
czy science-fiction. Ekran tworzy bariere sztuczno$ci,
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podczas gdy teatr dany jest bezposrednio do doswiadcza-
nia. ,Nazywo$é¢” teatru byta juz wielokrotnie opisywana3’,
ale tutaj chcemy podkresli¢ znaczenie nie tylko obecnosci
zywego aktora, ale takze ,zywego” animanta. Gdy wielu
wspodlczesnych artystow lalkarzy po spektaklach pozwala
widzom wchodzi¢ na scene i z bliska ogladaé, a nawet
dotykaé swe lalki, daje szanse organoleptycznego obco-
wania z Innym. Animanty bywaja demoniczne, z pozoru
odrazajace (jak monstra z poznanskich Opowiesci z nie-
pamieci Paivy czy czesci ludzkiego ciata w Body Concert
Kevina Augustina), a jednak jako teatralne lalki staja sie
oswojone, blizsze, zrozumiate, wrecz sympatyczne. Strach
i odraza czesto pojawiajace sie w zyciu jako reakcja na
innos¢, tu zostajg pokonane. Animanty maja zdolno$é
oswajania nas z innoscia.

W dziejach teatru lalek diugo dominowal nurt
antropomorficzny i po czesci trwa nadal. Czy to w baj-
kach zwierzecych, czy basniach o demonach i duchach,
w teatrze przedmiotu czy teatrze ragk, animanty zazwyczaj
stanowia metafore cztowieka. Zwierzeta i rosliny, zako-
chane parasolki czy zbuntowane marchewki, wykazuja
cechy ludzkie, wady i zalety, uczucia wzorowane na
cztowieku. Schytek antropocenu zacheca do wiekszego
skupienia sie na prawdzie o istotach nie-ludzkich. Nauka
coraz wnikliwiej obserwuje zwierzeta w ich naturalnych
srodowiskach, powiekszajac obszar wiedzy o praw-
dziwym zyciu ziemskiej biosfery. Ludzko-nieludzkie
animanty pomagaja testowal granice czlowieczenistwa,
¢wiczy¢ nieantropomorfizujacy sposob patrzenia na $wiat.

Dobrze widac ten proces w tworczosci takich artystow, jak
Duay Paiay oraz Ilka Schonbein.

Rozmywanie sie granicy miedzy cztowiekiem i nie-czto-
wiekiem $wietnie wida¢ w dzietach Hoichiego Okamoto.
Widz chwilami nie wie, czy obserwuje aktora, czy jego lalke,
dwa rézne istnienia przenikaja w siebie. Podobnie w przed-
stawieniu Twin Hauses Nicole Mossaux, Popiotach, Moby
Dicku czy Draculi Yngvild Aspeli chwilami nie wiadomo,
czy patrzymy na aktora, czy na animanta. Gdzie zatem sg
granice? Pytanie moze mie¢ charakter futurystyczny: jak
ludzko$é odnajdzie sie w $wiecie sztucznej inteligencji
ubranej w ciata nie do odréznienia od ciat ludzkich?

Ozywianie nieozywionego moze miec jeszcze inny
aspekt: zgtebianie zaleznosci miedzy réznymi bytami. Kto
kogo animuje i jak to robi? Odwieczna metafora theatrum
mundi wraca z nowg sila. Na ile cztowiek jest animatorem
wlasnego zycia, a na ile kto$ inny pociaga za sznurki?
Czy lalka moze sie sprzeciwi¢ wlasnemu animatorowi?
Zwtlaszcza Neville Tranter zglebia tajemnice ozywiania,
czesto czyniac to na materiale historycznym czy literackim.
Gdy Tranter obsadza siebie w roli stuzacego, a lalke w roli
Moliera, prowokujaco odwraca stosunki miedzy panem
a stuga. Podobnie w zakoriczeniu UBU Tranter-aktor
w roli postaci o imieniu Nobody (nieistniejacej w dziele
Alfreda Jarry’ego) podnosi bunt przeciwko wtadcy, ale
zarazem stuzy temuz wiladcy jako jego animator.

Kazde wybitne przedstawienie z udziatem animantéow
stanowi eksploracje granic miedzy tym, co ludzkie i zywe,
a tym, co nie-ludzkie, lecz ozywione.

Neville Tranter, UBU, 2021. Fot. stuffedpuppet.nl
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Od lalki 1 aktora
do partnerstwa aktoraianimanta

Druga czes¢ Wstepu do ksigzki Lalkarze i animanty XXI wieku, ktéra ukaze sie w
wydawnictwie Akademii Teatralnej im. Zelwerowicza w Warszawie.

Idealne byloby ulozenie swoistego katalogu lalek XXI
wieku, okreslenie ich typéw, nazwanie form, ktére dzi$
obecne sa na scenach teatralnych, stanowia o jakosci
wspoblczesnego teatru ozywionej materii / teatru form
animowanych / teatru animacji, bo przeciez ten gatunek,
niemajacy precyzyjnego okreélenia, jest czyms daleko
szerszym niz tradycyjnie rozumiany teatr lalek. Lalka
w tradycyjnym okresleniu dominowata przez wiele wie-
kéw. Zmodyfikowat ja wiek XX, ale zmienity ostatnie
dekady. Nie zeby wyeliminowatly ja z przedstawien lal-
kowych. Ona jest i pewnie pozostanie z nami na zawsze'.

Lalki tradycyjne

Jesli stawiamy dzi$ pytanie o animanta, o nowg lalke?,
w naturalny sposéb przeciwstawiamy ja formie daw-
nej: zatem lalce starej, przez wieki wypelniajacej sceny
teatrow lalek catego $wiata. Uzywanie terminu lalka
wobec wszelkich form teatru lalek z przesztosci w zasa-
dzie nie budzi watpliwosci. Byta w nim zawsze obecna,
byta jedynym aktorem. Lalki obejmowatly rozmaite tech-
niki: marionetki, pacynki, jawajki, kukty, cienie, do lalkar-
stwa wlaczono maski, a poszerzajac ten krag, zwlaszcza
obszar naszej kultury, takze: lalki klawiszowe, animowane
rzezby, lalki wodne, bunraku, lalki zyworekie, papierowe,
czy lalki na wozkach, lalki mechaniczne czy animowane
na odlegtos¢, lalki na drazkach, lalki a la planchette,
lalki maslane i wiele innych, ktérych nazwy nie staty sie
powszechnymi okre$leniami i by¢ moze nawet nie wszy-
scy lalkarze je kojarza (mua réi nudc, karakuri-ningyo,
pupi siciliani, wayang golek czy wayang kulit, kheimeh
shab bazi, kebe kebe, etc.). Kazda z tych technik lalko-
wych ma rozmaite odmiany, czasem dziesigtki odmian,
zwigzanych z konstrukcja, rodzajem wykorzystywanych
materiatéw, sposobem animacji.

Spéjrzmy na marionetke, klasyczng lalke na
nitkach czy drutach. Przeciez inna jest marionetka
estradowa, inna trickowa, sycylijska, belgijska, czeska,
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radzasthanska... Laczy je tylko jedno: wszystkie animo-
wane sg od gory. A przeciez jedne maja nitki (od jednej
do kilkudziesieciu), inne zytki, sznurki i druty, jeden albo
wiecej, nitki moga by¢ krotkie i dlugie, co zasadniczo
r6zni te lalki. Nie wspominajac juz o krzyzakach, ,,duszy
marionetki”, ktérych konstrukcje sg nieskorniczenie roz-
maite. A sg przeciez marionetki, ktore krzyzakéw w ogéle
nie majg. Sa tez oryginalne, czasem niezwykte lalki
poszczegdlnych twdrcodw, jak na przyktad ,stojace mario-
netki” Gustawa Dubelowskiego-Gellhorna, austriackiego
twoércy drugiej potowy XX wieku, malenkie i skompliko-
wane, nieprzypominajace zadnych innych.

Podobnie jest z pacynkami, jawajkami, nawet prosta
kukta. Ich konstrukcje zwigzane sa z konkretnymi kul-
turami, krajami, regionami, czasem jednym teatrem,
a nawet samodzielnym twoérca. Nie inaczej jest z maska,
lalkami cieniowymi i wszelkimi typami lalek, ktére
w polskich realiach sprowadzane sg niejednokrotnie do
obiegowego, prymitywnego, upraszczajgcego okreslenia:
kukietki! Z niewiedzy, lenistwa czy zwyktego lekcewaze-
nia dyscypliny, ktora sie zajmujemy, ktéra wypetnia nasze
profesjonalne zycie3.

Najstarsza polska nazwa lalki teatralnej jest tatka.
Odnotowano jg po raz pierwszy w koncu XV wieku.
Wiemy, ze byta to lalka kuglarska, prosta, tatwa w ani-
macji, stuzyta zabawie. Mikotaj Rej pisal: ,to sobie imi
kugluje jako tatkami”, a Jan Kochanowski: ,wemkna nas
w mieszek, jako czynig tgtkom”. Trudno definitywnie
okresli¢, jakim typem lalki byta tatka. Najpopularniejszy
jest poglad (za tradycjg skomorochéw), ze to pacynka.
Wydaje sie jednak, ze byta to lalka na krétkim kijku
wetknietym w podstawke, ktéra animator obejmowat
reka. Tak by wynikato z najstarszego polskiego ikono-
graficznego $wiadectwa — obrazu olejnego Jana Piotra
Norblina Les marionettes polonaises i rysunku tegoz tworcy
Mar|[chan]d de toncki [tontki?] ou lalky. gdzie bardzo wyraz-
nie wida¢ konstrukgje lalek, lalek polskich — co Norblin
podkresla w tytule obrazu#.
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Jean-Pierre Norblin de La Gourdaine, Les Marionettes polonaises,
olej na desce debowej, 1779/1790. Zbiory MNW

Niektorzy tworcy odwotywali sie i nawet dzi§ odwotujg
do tej nazwy. Wabit ich i wabi jej stowianiskosé, polskosé,
delikatno$¢, swoista poetyckosé, cho¢ sami postugiwali
sie kompletnie innymi technikami. Do$¢ przypomnieé
Mariana Dienstla-Dabrowe, ktéry swoéj drugi, Iwowski
teatr marionetkowy, powstaly jeszcze przed I wojna
$wiatowa, nazwal Warszawskim Teatrem ELatek®, albo
wspoélczesnego artyste, Tadeusza Wierzbickiego — twdrce
teatru odbitego $wiatta, ktdrego kusita tatka wlasnie na
okreslenie swoich oryginalnych lalek.

Historia polskiego lalkarstwa ma zresztg wiele takich
okreséw, gdy jakims terminem szczegétowym prébowano
okresli¢ caty gatunek sztuki teatru lalek. Do$¢ czesto
uzywano terminu marionetka i teatr marionetkowy®,
ale mogly to by¢ jasetka (jasetek) i teatr jasetkowy?, czy
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najpopularniejszy w XX wieku termin — kukta, kukietka
i teatr kukietkowy, bedacy zmorg i powodem wielu lal-
karskich streséw az do dzisiejszego dnia. Lansowal go
zwlaszcza przedwojenny warszawski Baj z Janem Weso-
towskim na czele. W opozycji do niego stat Jan Izydor
Sztaudynger, zwolennik marionetki i teatru marionetek,
jako terminu ogblnego. Ostatecznie zwyciezyla opinia
Jedrzeja Cierniaka, szefa przedwojennego Instytutu
Teatrow Ludowych i redaktora naczelnego ,Teatru
Ludowego”, ktéry udostepnil tamy pisma lalkarzom.
Cierniak zaproponowat termin lalka i teatr lalek jako
nazwe gatunkowq i to okreslenie przetrwato do naszych
czasOw. Lansowana przez Cierniaka i Sztaudyngera tatka
na okres$lenie marionetki, lalki na niciach lub drutach,
poruszanej od gory, nie przyjela sied. Od lat 30. XX wieku
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obowiazujg zatem nazwy, stosowane takze aktualnie,
cho¢ uptynatl niemal wiek caty od tych decyzji, a teatr
lalek przeszed} nieprawdopodobng metamorfoze.

W kontekscie proponowanego dzi§ animanta, lalka
stara, zatem tzw. klasyczne techniki lalkowe, wbrew
pozorom ma sie wcigz doskonale. Zwlaszcza marionetki,
pacynki czy lalki cieniowe. Mozemy spotkac je dostow-
nie wszedzie. Z perspektywy Polski nie wida¢ tego tak
wyraznie. Marionetki, przegonione ze scen lalkowych
w czasach realizmu socjalistycznego, nalezg u nas do
rzadkos$ci. Sporadycznie pojawiaja sie w teatrach, choé
mamy w pamieci btyskotliwg dwukrotng obecno$é¢ Sceny
Marionetkowej Warszawskiej Opery Kameralnej?, kilku-
letnig dziatalno$¢ marionetkowa na specjalnie zbudowa-
nej scenie w tédzkim Arlekinie za dyrekcji Waldemara
Wolanskiego, czy sporadycznych, ale istniejacych pol-
skich solistbw-marionetkarzy, jak cho¢by znacznie lepiej
znany poza Polska Lukasz Puczko czy Krzysztof Falkowski
w podkrakowskiej Lanckoronie'®.

Pacynki mialy sie u nas po wojnie znacznie lepiej.
Byt czas, kiedy niemal dominowaly w polskich teatrach
lalek. Dzi$ spotyka sie je nie tak czesto, ale nie zaginety.
W przeciwienistwie do jawajek, techniki spopularyzo-
wanej w Europie Srodkowo-Wschodniej przez Siergieja
Obrazcowa, ktora przyniosta wiele sukceséow takze pol-
skiemu lalkarstwu, a dzi$ jest juz niemal jedynie przed-
miotem szkolnej edukacji studentéw szkoét teatralnych.
Podobnie rzecz sie¢ ma z kuktami. Niewielkie ozywienie
dokonato sie jedynie wokét lalek cieniowych, nigdy nie
bedacych polska specjalnoscia, a i dzi§ dalekich od efek-
tow, jakie uzyskuja twodrcy teatru cieni na $wiecie. Zatem,
troszke uogdlniajac, klasyczne techniki lalkowe w Polsce
sa rzeczywiscie w wielkim kryzysie.

Kiedy jednak zmienimy polskg perspektywe na
miedzynarodowa, spojrzymy na Wschéd (zwlaszcza
Daleki), na Zachdd (i ten blizszy, i dalszy), na potudnie
i péinoc, okaze sie, ze techniki klasyczne sa nie tylko
szeroko rozpowszechnione, ale i bardzo popularne, na
dodatek przynosza wiele satysfakeji i twércom, i zwlasz-
cza publiczno$ci. Marionetki, pacynki i cienie dowodza
nieustannej atrakcyjnosci sztuki lalkarskiej, zaréwno
w jej wydaniu popularnym, jak i artystycznym. I kto wie,
czy dla wiekszo$ci widzow nie stanowig nadal istoty lal-
karskiej profesji. W swoich klasycznych formach obecne
sa wcigz na setkach scen lalkowych catego $wiata, w prze-
strzeniach zdecydowanie komercyjnych, ale i w kregu
tworcéw skoncentrowanych na ksztalcie artystycznym
swoich przedstawien.

Przeciez nadal trudno oderwaé wzrok od japonskiego
ningyo-joruri, wietnamskich lalek wodnych, indone-
zyjskich wayangéw, chinskich pacynek, marionetek czy
jawajek (w tym ponad poéitorametrowych animantéow
z Nanchong), hinduskich cieni, tureckiego Karagéza, kon-
gijskiego kebe kebe, malijskiego Sogo Bo, brazylijskiego
mamulengo, lalek sycylijskich, operowych marionetek
z Salzburga czy Lindau, brukselskiego Teatru Toonow™.
Wydaje sie wrecz niewiarygodne, ze te tradycyjne formy,

W pisaniu | Lalkarze i animanty

majace czasem setki lat, wcigz istnieja. I wciaz zachwy-
caja. I cho¢ podlegaja ogromnym zmianom, bo przeciez
zmienia sie kulturowy kontekst ich obecnosci, zmienia
sie widownia, zmienia si¢ artystyczny gust, to zachowuja
urok staro§wieckosci, wielowiekowej tradycji.

Wszelkie bardziej komercyjne czy wrecz silnie
komercyjne odmiany pokazéw marionetkowych, czy
pacynkowych, to drugie oblicze $wiatowego lalkarstwa.
Jakze czesto ogladamy je jako imprezy towarzyszace
wielkim festiwalom, na ulicach i podwoérkach, albo
podczas tysiecy lokalnych festynéw nastawionych na
zwyklego widza, ktéry rzadko zaglada do sal teatralnych,
ale w przestrzeni otwartej czesto koncentruje uwage na
lalkarzach iich sztuce. Bywa — doprawdy wysokiego lotu!

Lalka tradycyjna jest zatem obecna we wspdtczesnym
$wiecie teatru bardzo silnie'>. Nawet w Srodkowoeu-
ropejskim teatrze repertuarowym, teatrze dla dzieci
i mlodziezy raczej niz teatrze lalek, bo w tej czesci Europy
zainteresowania dramaturgiczne dos¢ silnie przesuwaja
punkt ciezko$ci przedstawien ,lalkowych” z formy pla-
stycznej i konstrukeji lalek na aktora, stowo, tekst lite-
racki, konstrukcje zdarzen i podnoszonag w spektaklach
problematyke. Bolaczki repertuarowe towarzysza $rodo-
wisku lalkarskiemu od ponad wieku, choé¢ wydaje sie, ze
w ostatnich dekadach (przynajmniej w Polsce) zostaty
wreszcie przezwyciezone. Trudno jednak nie zauwazy¢,
ze wraz z rozwojem dramaturgii lalkowej, zwlaszcza
w ostatnich dekadach, ogranicza sie przestrzen dla lalek

— dzieta plastyka: rzemie$lnika lub scenografa. Wspét-
cze$nie tworcy teatru lalek nie umiejg sobie poradzié
z wieloma postaciami wypelniajacymi nowa dramaturgie
lalkowa: nieosobowymi czy zwierzecymi, ale zwlaszcza
przedmiotowymi, a nawet wyprowadzonymi z rozma-
itych pojeé-postaci. Jak bowiem pokazaé: nozyczki, igte,
grzebien czy kartke papieru (unikajac przedmiotowej
dostownosci albo dosé gtupawego — nawet jesli atrakeyj-
nego plastycznie — kostiumu aktora), nie méwiac o katuzy,
dziurze w rajstopie, Noriku (bo méwi ,,no nie”), Kaszalo-
cie (bo powstat z kaszy), ptasiej kupie, przystanku tram-
wajowym etc., by nie otrzec sie o banalnos¢, infantylizm
czy naiwnos$¢?

Lalki XX wieku

Repertuarowy problem pojawit sie wsréd europejskich
lalkarzy dawno temu. Artysci przetomu XIX i XX wieku,
wchodzacy do lalkarstwa z zupelnie innych $rodowisk:
literackich, plastycznych, teatralnych czy pedagogicz-
nych, niemajacy wczesniej nic wspodlnego z tradycyjnym
teatrem lalek, nasladujacym czy wrecz kopiujacym rze-
czywisto$¢, probowali poprzez wykorzystanie lalek na
scenie zmienia¢ sztuke teatru w ogole. Lalki byty dla
nich czestokro¢ nowym medium, twdrczym, catkowi-
cie artystycznym, dzieki ktéremu sztuka teatru mogtaby
sta¢ sie teatrem teatralnym, w pelni wykreowanym
przez artyste, podobnie jak przestrzen sceniczna, deko-
racje czy nowy rodzaj dramatu.
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Ztoty klucz, rez. Janusz Ryl-Krystianowski, Teatr Lalek Banialuka, Bielsko-Biata, prem. 12 lutego 2012,
Fot. Darek Dudziak

Alfred Jarry, Maurice Maeterlinck, Pierre Albert-Birot
i inni piszg sztuki dla nowego teatru, niejednokrotnie
opatrujac je komentarzem ,dla teatru lalek”, bardziej
wyobrazonego teatru lalek niz rzeczywistego, ale prob
wystawienia nowego dramatu, takze dramatu symbo-
licznego, byto wiele. Lalki, maski i rozmaite nieosobowe
formy pojawiajace sie w miejsce aktoréw (czy obok
aktoréw) weszlty do nowej praktyki artystycznej w wielu
teatrach: lalkowych i eksperymentalnych. Projektowali
je teraz, a i wykonywali, nie jak dawniej rzemieslnicy,
choéby wybitni, ale artysci-plastycy poszukujacy nowego
jezyka wyrazajacego ich idee — dlaczego nie w teatrze?

Plastycy, jak Sophie Tduber-Arp, Otto Morach, Fer-
nand Léger, Fortunato Depero, Enrico Prampolini, Pablo
Picasso, Alexandra Exter, Kurts Schmidt, tworcy Labora-
toire Art et Action, Oscar Schlemmer, Geza Blattner... - ta
lista mogtaby by¢ ogromnie dluga — eksperymentowali
z lalkg w duchu nowych kierunkéw w sztuce, symbo-
lizmu, kubizmu, formizmu. Dyskusje teoretyczng na
temat lalki — potencjalnego aktora, dla innych aktora
idealnego - jakiej nigdy pdzniej nie byto, prowadzili
Edward Gordon Craig, Wsiewotod Meyerhold, Aleksan-
der Tairow, Wtadimir Sokotow, by wspomnie¢ o kilku
legendarnych artystach.

W pewnym sensie do$wiadczenia awangardowych
tworcow poczatku XX wieku tez skupiajg sie na nowej
lalce. W kazdym razie odmiennej od wzmiankowanej
wyzej lalki tradycyjnej. Jesli rezerwujemy mimo to ter-
min animant gtéwnie dla dos§wiadczen wspdtczesnych
nam, zatem dla przetomu XX i XXI wieku, to dlatego, ze
dostrzegamy mimo wszystko odmiennos¢ praktyki lalkar-
skiej z poczatku wieku XX i z poczatku wieku XXI i stad
pojawita sie propozycja ,lalki XX wieku”, do ktérych
stosowano tez okreslenie ,stara lalka nowa”
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Nazwa ta podkreslata bowiem dwa wyrazne aspekty
scenicznej obecnosci lalki w wieku XX. W ksztalcie pla-
stycznym byla ona bez watpienia nowa: w zasadzie nie
nasladowata cztowieka, co wyrédzniato lalke tradycyjna
(stara). Nawet jesli uosabiata posta¢ ludzka, byta zbudo-
wana z elementéw geometrycznych, stanowita swoistg
kompozycje rozmaitych ptaszczyzn czy form, jak dyski,
cylindry, stozki, catkowicie ja odrealniajacych. To kreacja
artystyczna, nie kopia zywej istoty. Drugi aspekt scenicznej
obecnoéci lalki (czy zmarionetyzowanego aktora) w teatrze
XX wieku to kwestia jej partnerstwa scenicznego. W pierw-
szych dekadach aktor/animator byt niewidoczny. A jesli
nawet aktor pojawiat sie na scenie, wystepowat w roli lalki,
nie animatora. Jego kostium upodabniat go do wykreowa-
nego $wiata obiektéw scenicznych. I w tym sensie pozo-
stawali$my nadal w kregu starej lalkarskiej estetyki. Same
lalki byty nowe, inne, odmienne od dotychczasowych, ale
to wciaz marionetki, pacynki, maski, ptaskie formy pla-
styczne, ktére budowaty jednorodny, homogeniczny obraz
teatralny, peten poezji, metafor, absurdu.

Po II wojnie $wiatowej lalkarze w znacznie pelniej-
szym stopniu odwotali sie do modernistycznych doswiad-
czen i je rozwineli. ,Stara lalka nowa” weszta szerokim
nurtem do najciekawszych europejskich teatréw. Niemal
zawsze inna, niemal zawsze oryginalna, na swoj sposob
odkrywcza, a jednak nadal pozostawaliSmy w $wiecie
tak zwanych klasycznych technik lalkowych. Azurowe
druciane lalki Alfreda Kéhlera z Die Klappe — to wciaz
marionetki, lalki Jana Wilkowskiego / Adama Kiliana - to
jawajki czy pacynki, nawet ich figury szachowe w Deka-
meronie 8’5 wpisuja sie w tradycyjny arsenat lalkarskich
srodkow, podobnie nowatorskie formy lalek Margarety
Niculescu w rumunskiej Tandarice, ptaskie lalki Fran-
ciszki Themerson w Marionetteatern Michaela Meschke
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w Sztokholnie, lalki Andrzeja Dziedziula, papierowe
formy Claude’a i Colette Monestierdw, drewniane kon-
strukcje Frantiska Vitka czy Petra Mataska, wieloletnich
partneréw Josefa Krofty w czeskim Draku, niesamowite
kreacje Jadwigi Mydlarskiej-Kowal, Henka Boerwinkla
z holenderskiego Triangel, konstrukcje z klockow mec-
cano Enrico Baja z Théatre de I’Arc en Terre Massimo
Schustera, lalki Romana Paski z Theatre for the Birds,
a nawet wielkie patuby Petera Schumanna z Bread &
Puppet Theatre. Takie ,stare lalki nowe” pojawiajg sie
wcigz w przedstawieniach lalkowych. Do$¢ przypomnieé
kilka znakomitych polskich przykladéw z ostatniej
dekady, takich jak Ztoty klucz Jana O$nicy z Banialuki
w rezyserii Janusza Ryla-Krystianowskiego z lalkami
Julii Skuratovej / Rafata Budnika, Kichot Joanny Gerigk
z czeskimi partnerami we Wroctawskim Teatrze Lalek,
czy pandemijng teatralno-filmowa produkcje Marka
Zimakiewicza Paralele.

Wspolczesne partnerstwo aktora i animanta to co$
zupelnie innego niz relacje aktora i lalki, jakie pamie-
tamy nawet z najlepszych spektakli XX wieku. Wéwczas
(a idzi$ czesto tak sie dzieje) aktor — jesli nie byt li tylko
animatorem — gral role postaci pojawiajacej sie na sce-
nie. Te postaé wyobrazata lalka, nadawata jej ksztatt
plastyczny, okreslata jej charakter. W najlepszych wyko-
naniach aktor wcielat sie w te posta¢, mozna powiedzieé

— identyfikowal sie z nia, a zatem identyfikowat sie tez
z lalkg bedaca wyobrazeniem tej postaci. Kiedy przegla-
damy obsady przedstawien, widzimy nazwiska aktoréw
przypisane do konkretnych postaci w sztuce. To praktyka
tradycyjnych teatréw dramatycznych, gdzie postaé réwna
sie aktor. Sceny lalkowe przejety w II potowie XX wieku
i te praktyke (jak wiele innych) z calym dobrodziej-
stwem zaimportowanego inwentarza teatréw aktorskich.
W lalkach wygladato to czasem zabawnie, by¢ moze byt
to jeden z powodéw onegdajszego lalkarskiego kom-
pleksu. Na pytanie, jakie role zagrate$ / zagratas, padata
odpowiedz: gratlem miotle, jajko i widelec. To brzmiato
infantylnie, ale wynikato z mechanicznego zréwnywania
zadan aktorskich i lalkarskich, nieustannego dazenia
lalkarzy do podniesienia wlasnego prestizu i akceptacji
przynaleznosci do srodowiska aktorskiego. A przeciez
te zadania byty i dzi$ takze sg inne, cho¢ sami lalkarze
dtugo nie chcieli i — bywa — nadal nie chcg tego uznaé za
oczywistosé.

W XX wieku aktor-lalkarz raczej nie byt rownorzedna
wobec lalki postacia, jej partnerem. Byt animatorem, kre-
atorem tworzonego $wiata, §wiata wymyslonych postaci
tworzonych przez artystow-plastykow, scenograféw czy
lalkarzy. Czasem pozostawal niewidzialny, czasem istniat
na scenie rownolegle z lalka. Jego widzialna obecno$é
lub niewidzialna w gruncie rzeczy nie byta najwazniejsza.
Najwazniejsza byta lalka. A jesli schodzita ona na drugi
plan (co sie czesto zdarzato), natychmiast pojawiaty sie
glosy obrazonych widzéw, zaniepokojonych krytykéw czy
wojujacych ortodoksyjnych lalkarzy obwieszczajacych
zblizajacy sie koniec epoki teatru lalek.

W pisaniu | Lalkarze i animanty

Animanty XXI wieku

Nowa obecnos¢ lalki na scenie zaczyna sie na przetomie
lat 80. 1 90. XX wieku. Rzecz jasna, zapowiedzi tej nowej
formy mozemy odnajdywaé znacznie wcze$niej, nawet
w latach pieédziesigtych'4, ale dopiero w koricu minio-
nego wieku upowszechnita sie ona, zaczeta powoli domi-
nowaé praktyke tworcéw i teatréw, z ktérymi taczymy
najciekawsze wspoétczesne dokonania w sztuce teatru
animowanych form/teatru ozywionej materii/teatru ani-
macji, najogdlniej — w teatrze lalek. Okreslenie animant
pojawito sie mniej wiecej dwie dekady pdzniej®.

Wydaje sie, ze najwazniejsze cechy wspoltczesnego
lalkarstwa, wypelnionego rozmaitymi animantami,
w mniejszym stopniu dotycza samej lalki, lecz odnoszg
sie przede wszystkim do zupelnie nowych relacji budo-
wanych miedzy lalka i jej animatorem. Relacji, ktérych
wczesniej, przynajmniej na taka skale, nie znali$my i nie
praktykowali$my.

Wspolczesne partnerstwo aktora i lalki opiera sie wia-
$nie na zrozumieniu tej podstawowej prawdy, ze lalka,
animant, jest postacig samg w sobie. Potrzebuje aktora/
animatora, ktory pomaga jej uwolnié wlasna energie,
wlasne emocje, sposéb poruszania sie, oddychania, zycia.
Te wszystkie umiejetnos$ci nie sg przeciez nadane lalce
przez stojacego obok niej aktora. Sg immanentnie wpi-
sane w konstrukcje animanta, w jej strukture wewnetrzna,
chciatoby sie powiedzie¢ w jej osobowo$é. Osobowosé
uwieziong w materii, domagajaca sie wszak uwolnienia.

Dobry przyktad ptynie z programu do spektaklu
Golden Horse Dudy Paivy w Lotewskim Teatrze Lalek
w Rydze sprzed kilku lat. Zawieral on oczywiscie obsade,
nazwiska aktoréw i grane przez nich role. Ale gtéwna
postaé spektaklu, Ksiezniczka, nie miata przypisanego
aktorskiego odtworcy. Dlaczego? Bo lalke Ksiezniczki,
postaé wykreowana na potrzeby przedstawienia, ani-
mowali r6zni aktorzy. Ten, kto wchodzit w danej scenie
w bezposrednie relacje z Ksiezniczka, byt jej animatorem,
ozywial ja, wprowadzatl do $wiata postaci dziatajacych.

Nowy teatr ozywionej materii catkowicie zmienia
te relacje. Aktor pojawia sie obok lalki. Moze on petnié
rézne funkcje. Zawsze, rzecz jasna, odpowiada za anima-
cje form nieozywionych i czyni to w sposéb jawny, choé
czasem niewidoczny dla widza, gdyz sama technika ani-
macji moze by¢ ukryta. Ale aktor jest przede wszystkim
partnerem lalki. Gra posta¢ sceniczng podobnie jak lalka.
I sa to postaci rownorzedne. Aktor-cztowiek nie domi-
nuje w przestrzeni teatralnej. Pokazuje $wiat, w ktérym
istota ludzka, on sam, i nieozywiony obiekt funkcjonuja
na tych samych prawach.

Doskonale bylo to uwidocznione w spektaklach
Hoichiego Okamoto, japonskiego tworcy, ktérego Kiy-
ohime Mandara z 1987 roku otwiera te nowg rzeczywisto$é
lalkarskg. Niemal w tym samym czasie rozwijal swdj
lalkowy jezyk Neville Tranter, tworca Stuffed Puppet The-
atre w Amsterdamie. Tranter jest aktorem dramatycznym
i jak Hoichi Okamoto przenidst w przestrzen lalkowych
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przedstawien $wiadomos¢ ciata i technike tarica butoh,
tak Tranter przenidst warsztat aktorski.

Trudno w tym miejscu nie wspomnie¢ Tadeusza Kan-
tora i jego Umartej klasy, ktéra zainspirowata niejednego
lalkarza wspotczesnosci. Kantor z lalkami zetknatl sie
znacznie wczeéniej, poczynajac od studenckiej krakow-
skiej Smierci Tintagilesa jeszcze przed 11 wojna $wiatowa,
ale tamten spektakl — choé¢ niebywale ekscentryczny
i eksperymentatorski w zakresie wykorzystanych form
lalkowych — wpisywat sie jednak w formute tradycyjnej
konwencji przedstawienia lalkowego, zmodyfikowanego
przez wiek XX. W Umartej klasie bez watpienia wyznaczat
kierunek, ktérym podazaé bedzie wspoétczesne lalkarstwo.
Spotkatl aktora i lalke, manekina, czy jak sam moéwit
bio-obiekt. Kantor oczywiscie nie byl lalkarzem (cho¢
w przysztosci wielokrotnie bedzie pracowad, na przyktad
podczas miedzynarodowych warsztatéow, przede wszyst-
kim z lalkarzami). Jego bio-obiekty nie byty poddawane
animacji, co najwyzej uzyskiwaly ograniczone mozliwosci
kinetyczne. Lalkarze poszli duzo dalej, ale punktem startu
byly dokonania Tadeusza Kantora. Hoichi Okamoto
czy Neville Tranter rozwineli je, by¢ moze zupelnie bez
Kantorowskich inspiracji. Wiaczyli do lalkarstwa nowe
dyscypliny, taniec i sztuke aktorska. I odtad wielu naj-
wybitniejszych lalkarzy swoje umiejetnosci animacyjne
wyposazaé bedzie w perfekcyjna znajomoséé warsztatu
innych dyscyplin artystycznych, innych sztuk.

W potowie lat 9o. rozmaici arty$ci coraz odwazniej
siegali po nowe formy i budowali nowe relacje miedzy
postaciami scenicznymi. Nicole Mossoux, belgijska
tancerka i choreografka, wprowadzita do sztuki lalkar-
skiej nowy element: podwojnosé postaci. W Twin houses
bohaterka postuzyta sie swoim sobowtdérem, lalkowym
animantem zroénietym z ciatem aktorki. Ta nowa tech-
nika, lalki-duble, w ktérej tracimy $wiadomosé, kto jest
zywa postacia, kto nieozywiona forma, rozprzestrzenita
sie btyskawicznie w $rodowisku lalkarskim i okazata
sie pojemng kategoria artystyczna. O ilez tatwiej byto
odtad przedstawiaé¢ skomplikowana ludzka psychike,
ztozono$¢ postaci, mnogos¢ charakterow, takze wszelkie
ekstremalne czy pozaludzkie sytuacje i wyobrazenia.
Aktor, lalkarz, tancerz, artysta cyrku, plastyk — i animant.
Zderzenie dwéch konstelacji sztuk widowiskowych. Dwie,
catkowicie odmienne natury artystyczne, cztowiek-per-
former i lalka-animant, tworzy¢ odtad beda nowe oblicze
wspodlczesnego teatru lalek.

Ten nowy teatr, postugujacy sie animantem, poszerzyt
rzecz jasna zasOb wykorzystywanych materialéw. Dosé
wspomnie¢ Franka Soehnle, Michaela Vogla czy Dude
Paive i ich nastepcoéw. Rozmaite masy plastyczne uzywane
przez Soehnlego czy Vogla, znakomita gabka spopula-
ryzowana przez Paive, to tylko niektére przykiady. Nie
zawsze przeciez nowatorska lalka musi by¢ nowa forma
pod wzgledem technologicznym czy konstrukeyjnym.
Tego typu nowosci zdarzajg sie rzadko.

Do nielicznych naleza tak zwane lalki nadgarstkowe
Wtadimira Zacharowa, tragicznie zmartego przed
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kilkoma laty rosyjskiego tworcy, ktory rzeczywiscie wymy-
$lit nowa technike lalkowa. Lalka Zacharowa osadzona
jest na prawej dtoni. Palec wskazujacy i trzeci poruszaja
nogi lalki, kciuk — dzieki rozmaitym uchwytom i ciegtom
— odpowiada za ruchy gatek ocznych, powiek, ust, nawet
uszu, w zalezno$ci od potrzeb. Druciana konstrukcja
osadzona na dtoni i wyprowadzona z drewnianego pasa
barkowego podtrzymuje ciezar lalki. Za jej ruch odpo-
wiada nadgarstek, ktoérego opuszczenia i podnoszenia,
przechyly w lewo czy prawo steruja gltowa i korpusem.
Oddzielny pret wyposazony w dodatkowe nitki pozwala
uruchamiaé reke (lub obydwie, w zalezno$ci od konstruk-
cji). Mozna odnie$¢ wrazenie, ze lalkg Zacharowa steruje
komputer. A to wylacznie kombinacja drutéw, nitek,
linek czy tulejek osadzonych na dloni lalkarza. Prosta
i misterna zarazem kombinacja zwyczajnych materiatéw
przynosi artystyczny efekt doskonatosci.

Dzi$ nowosci plynag czesto z nowych technologii,
ktérych nie wymyslajg lalkarze ani nie powstajg na ich
potrzeby, cho¢ okazujg sie uzyteczne i w tej dziedzinie
sztuki. Jak wszystko, co jest zwigzane z nowymi mediami.
Dos¢ wspomnie¢ o animatroniksach, ktére — mimo iz
w lalkarstwie bezposrednim sie nie przyjety — zrobity
kariere w telewizji i filmie. Warto tu odnotowa¢ tez
projekcje multimedialne na ciele performera-lalkarza,
co dawato zajmujace efekty, np. u austriackich twércéow
Klausa Obermaiera & Chrisa Haringa czy w pierwszych
spektaklach Iris Meinhardt, zanim — wraz z Michaelem
Kraussem — nie pochtonety jej lalki cyfrowe. I oczywiscie
wszelkie odmiany lalek cyfrowych, ktére nie zdomino-
waly wprawdzie §wiatowego lalkarstwa i pewnie tak sie
nie stanie, ale oferujg zajmujgce, nowe, nieograniczone
mozliwo$ci animacyjne, technologiczne i interpretacyjne.

Swiat animantéw to jednak nie jest okreslenie ani
nowej technologii, ani nowych materiatéw, ale sposobu
istnienia lalki na scenie. Jej partnerskiej obecnosci
wobec aktora. Jak nieograniczona moze by¢ wyobraznia
artysty i nieskonczone warianty ludzko-przedmiotowe;j
obecnosci na scenie, pokazuje Ilka Schonbein w swoich
spektaklach, cho¢by w ostatniej kreacji Voyage chimére.
Zupelnie inny wariant tego osobowo-przedmiotowego
melanzu demonstruje Stoyan Doychev w bulgarskim
spektaklu Ja, Syzyf Veselki Kunchevej i Mariety Golome-
hovej z Puppet’s Lab: reka aktora z umieszczonym powy-
zej tokcia odlewem ludzkiej gtowy, rajstopy damskie jako
niezliczone kombinacje ludzkich korpuséw, rozmaite
elementy ciata performera (kolana, stopy, dtonie) prze-
ksztatcone w samodzielne postaci sceniczne, wyposazone
w réznej wielko$ci maski czy gtowy. Ten arsenat lalkar-
skich $rodkéw wydaje sie nie mieé konca.

A przeciez do kategorii nowych lalek trzeba zaliczy¢
i animanty Yngvild Aspeli, twoérczyni robiacego dzi$
wielkg kariere Plexus Polaire. Mogloby sie wydawad,
ze korzysta ona z konstrukcji lalek dobrze znanych,
cztekoksztattnych lub zwierzecopodobnych, ale grajac
ich wielkoéciami, bogatym sposobem animacji, catkowi-
cie zewnetrznym wobec aktora lub aczacym jego ciato
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Kichot, rez. Joanna Gerigk Wroctawski Teatr Lalek, prem. 16 marca 2019. Fot. Natalia Kabanow / archiwum WTL

z animantem i przede wszystkim obdarzajac je funkcja
postaci scenicznych, partneréw aktoréw, wyznacza
wlasng droge artystyczng wspoétczesnej lalce. Dwuip6t-
metrowej wysokosci Ahab z Moby Dicka wywotuje na
wielkiej scenie efekt, ktéry w znacznie mniejszej skali
pokazuje Neville Tranter: lalka dominuje nad anima-
torem. W spektaklach wieloobsadowych (np. Dracula
Aspeli) animant i uruchamiajacy go aktorzy multiplikuja
sie, budujac halucynogenne obrazy.

Partnerstwo aktora i animanta moze sie objawiaé
w rézny sposob, jak choéby w Eh Man He. Mechanika duszy
hiszpanskiej grupy Zero en Conducta, gdzie mamy jedna
cztekoksztattng lalke i piecioro aktoréw-tancerzy'. Ale to
wlasnie lalka staje sie genialnym instrumentem obdarzo-
nym zyciem nie tylko nieustepujacym prawdziwemu, ale
znacznie je przewyzszajacym. Tu spelnia sie tak czesto
akcentowany przez lalkarzy poglad, ze lalka moze wiecej.

Moéwiac o animantach, czesto uzywamy terminu: lalki
hybrydowe. I cho¢ nie wypetniajg one bogatego arsenatu
$rodkéw wspoélczesnego lalkarstwa, zwracaja uwage na
bodaj najwazniejszg jego ceche. Lalki hybrydowe nie
istnieja jako takie, w zasadzie nie mozna pokaza¢ ich na
wystawie prezentujacej lalki teatralne. One tworzg postac
sceniczng razem z aktorem. Tak jest z wieloma animan-
tami Ilki Schonbein, Dudy Paivy, kompanii Natacha
Belova-Teresita Iacobelli, Holenderki Cat Smits i wielu
wspoélczesnych artystow-lalkarzy.

W pisaniu | Lalkarze i animanty

Niezaleznie od wykorzystywanej techniki lalkowej
podstawowa kategorig wspotczesnego lalkarstwa wydaje
sie partnerstwo aktora i animanta. Oczywiscie to tylko
jeden z kierunkéw, w jakich rozwija sie teatr lalek.
W Polsce najpelniej realizuje sie w przedstawieniach
Natalii Sakowicz'7, najpierw w jej solowych spektaklach
Pobudka (2017) i Romans (2021), nastepnie w Teatrze Sako-
wicz-Cempura, gdzie powstata ostatnia premiera mtodej
artystki — Sensus (2024).

W Sensusie animanty sg ,,jakby lustrzanymi odbiciami
Natalii Sakowicz i Macieja Cempury, lalkami ludzkiej
wielko$ci, cielisto-biatymi, pozbawionymi kostiuméw.
Glowy, szyje, rece, przedramiona, stopy i tydki wyko-
nane sa z zywicy, pozostate czesci, korpusy oraz gérne
elementy rak i nég — z gabki obszytej bialtym materiatem.
Do absolutnej perfekcji doprowadzono wszelkie prze-
guby. Sa elastyczne i pozwalaja na bardzo precyzyjne
modelowanie gestow, ich zatrzymanie. Nie ma tu zadnych
ukrytych mechanizméw, ale mozolne poznawanie kon-
strukgji lalek, wielomiesieczny trening animacyjny (bo
z pewnoscia tyle on trwat), pozwala uzyska¢ oczekiwane
rezultaty. Gltowy lalek nigdy nie tracg kontrolowanego
i planowanego potozenia, nawet wowczas, gdy pozostaja
poza zasiegiem animatoréw. Rece i stopy reaguja doktad-
nie tak, jak oczekuja tego animujacy je aktorzy™s.

W Sensusie zaskakuje to, ze animantom, o ktérych
myslimy z taka Zyczliwoscig i nadzieja, przypisano silnie
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depresyjna role, jak kilka dekad temu zrobit to Neville
Tranter w Underdogu. Takze w Sensusie to lalki przej-
muja kontrole nad zwigzkiem ludzkich bohateréw
przedstawienia, Elg i Filipem. Nie ma tu okrucienstwa,
przemocy, dominacji i opresji. Spektakl opowiada
0 wspblczesnej parze trzydziestolatkéw i ich zmaganiu
sie z rozmaitymi wyzwaniami w budowaniu i utrzymaniu
zwigzku. Ale to animanty wilasnie wprowadzaja rutyne,
chtéd, napiecie i znaki zapytania w relacje pomiedzy
bohaterami spektaklu.

Partnerstwo aktora i animanta przybiera wiec we
wspélczesnym teatrze rozmaite odcienie znaczeniowe.
Nie tylko jest sposobem na opowiadanie o $wiecie
pelnym napieé i konfliktéw, nie tylko ujawnia ukryte,
wyobrazone badz rzeczywiste, przeszte badz aktualne
zwigzki pomiedzy postaciami scenicznymi, jest takze
platforma odkrywajaca wnetrze nas samych, $cierajace
sie w nas niejednokrotnie sprzeczne wewnetrzne glosy.
Takie narzedzia ma bez watpienia literatura i obraz fil-
mowy. Dzi$ ma je tez wspodtczesny teatr lalek, niezaleznie
od tego, do kogo adresuje swoje spektakle. Ten $wiat
ukrytych badz ukrywanych emocji teatr lalek moze zwi-
zualizowad, pokazad je tu i teraz, ujawnic.

A c6z dopiero, kiedy wlaczymy w nasze rozwazania
formy nieosobowe, ktérych doswiadczamy znacznie cze-
Sciej niz kiedys$ w zwiazku na przyktad ze schytkiem antro-
pocenu, triumfu cztowieka nad $rodowiskiem, natura.
Oczywista konsekwencja tych proceséw — i widzimy to
we wspotczesnym lalkarstwie — jest dopuszczenie do
glosu form nieosobowych. Ze sztukg lalkarska byly one
zwigzane od wiekow, ale XX wiek, a zwlaszcza jego druga
potowa, przesunely punkt ciezkosci z lalki na aktora.
Teatry do$¢ powszechnie zaczety przybieraé¢ nazwy: teatr
aktora i lalki. To aktor byt wéwczas podmiotem przedsta-
wien lalkowych, sama lalka jedynie znakiem tej aktorskiej
podmiotowosci. Nowa rzeczywisto$¢ ostatnich dziesie-
cioleci zrbwnowazyta obydwa elementy. Upodmiotowita
lalke, sprawita, ze zaakceptowali$my jej prawo do istnienia,
z calg pewnoscia scenicznego istnienia, partnerskiego ist-
nienia. Aktor i animant. Aktor — artysta przyjmujacy na
siebie role konkretnej postaci w przedstawieniu i animant

- nieozywiona forma plastyczna wykreowana specjalnie do
bycia postacig w spektaklu.

Wielu wspétczesnych twércéw realizuje na scenie
partnerskie relacje pomiedzy zywym aktorem, perfor-
merem i nieozywionym obiektem, animantem. Niektorzy,
jak francuski artysta Philippe Genty, po bogatej solowej
praktyce lalkarskiej w przesztosci, powotali duze zespoty
teatralne, angazujac aktoréw, tancerzy, lalkarzy i kierujac
swoje zainteresowania w strone gatunkéw wczesniej nie-
znanych, taczacych rozmaite odmiany sztuk widowisko-
wych. Philippe Genty zrealizowat kilka niezapomnianych
przedstawien, poczynajac od lat 90. XX wieku, w konwen-
cji zglebiania fantastycznych §wiatéw swojej wyobrazni,
pozostajacych na progu marzen sennych, realnej rzeczy-
wistosci i asocjacyjnych skojarzen: Ne moublie pas (1992),
Voyageur immobile (1995) czy Passagers clandestins (1996).

W pisaniu | Lalkarze i animanty

Inny wielki artysta wspodtczesnosci, Michael Vogel,
dobrze znany w Polsce, w szerokiej palecie swoich
lalkarskich spektakli, realizowanych bodaj zawsze we
wspolpracy z kompozytorka i instrumentalistkg Char-
lotte Wilde, zapisatl sie jako tworca zaréwno solowych
przedstawien (Exit. Eine Hamletfantasie, Toccata, Spleen),
jak i zespotowych produkcji, z Christophem Bochdan-
skym (Faust spielen, Die Empfindsamkeit der Giganten),
niemieckimi i polskimi grupami Kompania Doomsday,
Malabar Hotel i Grupa Coincidentia (Until Doomsday,
Salomé, Mewa, Gtosniej!, Krabat, Kukutka). Partnerstwo
Vogla z animantami jest réznorodne i bogate. O Spleenie,
wykorzystujacym teksty Charlesa Baudelaire’a, jednym
z piekniejszych spektakli Michaela Vogla, pisano:

niezwykte i zachwycajace lalki sa w spektaklu najwazniejsze,
to one chcg nam wyjawié jakie$ wlasne prawdy i tajemnice,
za$ wszystko inne — stowo, muzyka, $wiatlo, a takze animator
- pozostaja na ich ustugach. Lalki lezg na podtodze, wisza na
linie, kulg sie w cieniu, by chwilami - to ta, to tamta — poka-
za¢ nam swoje oblicze (bo niekoniecznie , twarz”), rozprosto-
wac rece i nogi lub pozbawione konczyn formy, spojrzeé na
nas nawet zamknietymi oczami [...], a nade wszystko wziaé¢
w posiadanie animatora. Gdy gietka i dtugonoga zaba chce
tanczy¢, za$ zmeczony animator chce ja powstrzymad, unie-
ruchamia krzyzak, a nawet lekko przydeptuje swym butem
jej tape — lalka wolno podnosi gltowe i spoglada na anima-
tora z takim wyrzutem, ze widzom dreszcz przebiega przez
plecy. [...] Ta przyktadowo opisana scena jest [...] cudownie
teatralna, nie do powtdrzenia w zadnym innym tworzywie
artystycznym. [...] Wydaje sie, ze istota sztuki lalkarskiej jest
tajemnicza wiez taczaca lalke i jej animatora. Jesli ta wiez
jest autentyczna, to lalka zyje, a magia teatru si¢ uobecnia®.

Wsréd wyrdzniajacych sie artystéw ostatnich dekad nie
brakuje kobiet. Wlasciwie w calym XX wieku, a zwtasz-
cza w jego drugiej potowie, stanowily one o sile euro-
pejskiego lalkarstwa. Do$¢ wymieni¢ polskie tworczy-
nie, Zofie Jaremowag [zob. s. 115 aktualnego ,,Monitora”]
i Leokadie Serafinowicz, Rumunke Margarete Niculescu
czy Bulgarke Nicoline Georgijewa, Wtoszke Marie Signo-
relli czy Francuzke Emilie Valantin. Rezyserki-kobiety to
w lalkarstwie rzecz zwyczajna, do czego z pewnoscia przy-
czynito sie postrzeganie tej sztuki w XX wieku w katego-
riach teatru dla mtodej widowni. Ale artystki-lalkarki
szeroko weszty tez w konicu minionego wieku jako twor-
czynie i zarazem wykonawczynie spektakli: od Sirppy
Sivori-Asp z Finlandii po Anne Proszkowska. Coraz wie-
cej artystek decyduje sie na samodzielng obecnos¢ na
scenie, tworzenie wlasnych lalek i nadawanie im scenicz-
nego zycia w solowych przedstawieniach lalkarskich, co
nawet w drugiej potowie XX wieku nalezato do rzadkosci.

Ostatnie trzy dekady to juz plejada znakomitych
nazwisk wspotczesnych tworczyn teatru lalek niejedno-
krotnie eksperymentujacych z nowymi formami lalko-
wymi, nowa dramaturgia i nowymi relacjami pomiedzy
aktorem i lalka. Warto przywotaé cho¢ kilka $wietnie

213



MAREK WASZKIEL

znanych w miedzynarodowym $rodowisku lalkarskim
nazwisk: Nicole Mossoux, Ulrike Quade, Yael Rasooly,
Natacha Belova, Teresita lacobelli, Yana Tumina, Miyako
Kurotani, Michika Iida, Iris Meinhardt, Carolina Garcia
Marques, Cat Smits, Elise Vigneron, Natalia Sakowicz...
Przedstawienia lalkowe XXI wieku obfitujag w partner-
skie relacje aktora i animanta, i okre$laja wspodtczesne
lalkarstwo. Ta dominujaca tendencja rzecz jasna nie
wypelnia obrazu dyscypliny. Mamy przeciez wciaz liczne
i atrakcyjne przyktady spektakli z wykorzystaniem lalki
tradycyjnej, XX-wieczny typ starej nowej lalki i jej sposob
funkcjonowania w przedstawieniach wciaz dominuje
w teatrach instytucjonalnych, ale animant i zwigzane

Przypisy

1 Rozdzial ten jest zmieniong, uzupetniong i znacznie rozszerzong
wersja tekstu: Marek Waszkiel, Lalka stara — lalka nova / The old
puppet vs Lalka nova, [w:] Impulsy. Mapowanie nowego teatru lalek
/ Impulses. Mapping The New Puppet Theatre, pod red. / edited by
Mirostaw Kocur, Akademia Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspianskiego w Krakowie, Filia we Wroctawiu, Wydziat
Lalkarski, Wroctaw 2022, s. 52-73; przedruk wersji polskiej (z ilu-
stracjami i przypisami pominietymi w publikacji wroctawskiej):

https://www.marekwaszkiel.pl/2023/03/22/lalka-stara-lalka-nova/.

»

2 Pytanie to towarzyszyto wroctawskim konferencjom ,Lalka nova’
i ,Lalka nova 2”, organizowanym przez tamtejsza filie¢ Akademii
Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie
W 2021 i 2023 roku.

3 Jeden z nielicznych tekstéw o polskiej terminologii lalkarskiej,
wszak nie wyjasniajacy wielu zagadnien, opublikowat H.
Jurkowski, £gtki, 0sébki, jasetka. Z dziejow nazewnictwa polskiej lalki
teatralnej, ,Pamietnik Teatralny” 1987, z. 1-2.

4 Zob. M. Waszkiel, Teatr lalek w dawnej Polsce, Fundacja Akademii
Teatralnej im. A. Zelwerowicza, Akademia Teatralna im. A.
Zelwerowicza, Warszawa 2018, s. 23-27, 44—46.

5 Tamze, s. 209-210.

6 Zob. pierwsza polska ksiazke o miedzynarodowym lalkarstwie: Jan
Izydor Sztaudynger Marionetki, Ksiaznica Atlas, Lwow-Warszawa
1938.

7 Pod takim tytutem w potowie XIX wieku opublikowano w polskim
przektadzie ogromny artykut o dziejach lalek angielskich,

w tym Puncha, od XIV do potowy XIX wieku, zob. Jasetka
w Anglii, ,Dzwon Literacki”. Pismo zbiorowe. Oddziat II, tom II,
1853, s. 285-326.

8 Szerzej o miedzywojennej dyskusji wokoét terminologii lalkarskiej
zob. Henryk Jurkowski, Teatr ,Baj” i jego epoka, w: W kregu war-
szawskiego ,, Baja”. Opracowat i zebrat H. Jurkowski, PIW, Warszawa

1978, s. 55-56 [wersja cyfrowa].

z nim partnerstwo aktora i lalki jest dzi§ bez watpienia
kierunkiem i najbardziej twérczym, i jednoznacznie
wyodrebniajacym lalkarstwo sposréd innych gatunkow
sztuki. Lalkarze performerzy zwigzani z ta konstelacjg sa
z calg pewnoscig artystami teatru.

Niewielu twércom udaje sie utrzymaé wysoki arty-
styczny poziom przez cate dziesieciolecia. Taki sukces na
przetomie XX i XXI wieku odniesli doprawdy nieliczni
lalkarze, miedzy innymi: Neville Tranter, Hoichi Okamoto,
Frank Soehnle, Duda Paiva. Kobiet w tym gronie lalkar-
skich mistrzéw jest mniej, cho¢ bez watpienia naleza do
nich Ilka Schonbein i Yngvild Aspeli. I tym wtasnie arty-
stom poswiecone beda kolejne rozdzialy tej publikacji.

9 Kierowal nig dwukrotnie Lestaw Piecka, aktor-lalkarz, rezyser,
wieloletni pedagog Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku,
najpierw w latach 1979-1991, potem 2014-2016. Zob. https://www.
marekwaszkiel.pl/2020/04/01/marionetki-operowe-polska-perspek-
tywa/ [dostep: 6.02.2022].

10 Zob. http://zaulekanimacji.pl/krzysztof-falkowski/ [dostep:
6.02.2022].

11 Warto tu moze przypomnied, a zainteresowanych odesta¢ do:
Encyclopédie mondiale des arts de la marionnette. Rédacteurs en
chef: H. Jurkowski, puis T. Foulc, UNIMA, éditions I'Entretemps,
Montpellier 2009, od kilku lat majacej trojjezyczna (francuski,
angielski, hiszpanski), poprawiona i uzupetniong wersje interne-
towa pod adresem: https://wepa.unima.org/.

12 Zob. Henryk Jurkowski, Aktor i jego nieozywiony sobowtér, Lalki
w Swiecie aktoréw, ,Didaskalia” 2001, nr 43/44, s. 65-74.

13 Marek Waszkiel, Lalka stara — lalka nova, [w:] IMPULSY, dz. cyt.

14 Dos¢ przypomnieé np. Jana Wilkowskiego w roli lalkarza Jeana
grajacego spektakl z udziatem Guignola w Guignolu w tarapatach
Leona Moszczynskiego i Jana Wilkowskiego (Teatr Lalka,
Warszawa 1956) czy tegoz Wilkowskiego w roli Kompozytora
w Zaczarowanym fortepianie (Teatr Lalka, 1957).

15 Zob. H. Waszkiel, Teatr lalek, teatr animacji, ,Didaskalia” 2008, nr
88.

16 Zob. https://www.marekwaszkiel.pl/2021/07/16/eh-man-he-lalkar-
skie-arcydzielo/ [dostep 5.05.2025].

17 Zob. M. Wisniewska, Archipelag indywidualnosci. Solowe teatry
performeréw wspétdziatajgcych z materig, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2022, ss. 319-327 [frag-
ment ksiazki w wersji cyfrowej].

18 Marek Waszkiel, Meandry partnerstwa aktora i lalki, https:/[www.
marekwaszkiel.pl/2024/12/08/meandry-partnerstwa-aktora-i-lalki/

[dostep 3.05.2025].
19 Halina Waszkiel, Sita animacji / The Force of Animation, , Teatr
Lalek” 2008, nr 2-3, s. 21.
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M6j Brat
Maciej Prus
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Pierwsze mysli na FB

Dzi§ w nocy zmart méj ukochany brat, Maciej Prus.
Jestem urodzony pod szczesliwg gwiazda. Wyjasnie.

Mam ogromne szcze$cie w zyciu. Mam wspaniala zone,
Marthe, trojke cudownych dzieci, Janka, Adama i Mary
Hannah. Miatem wczesniej kilka niezwyktych partnerek
i z wiekszo$cig z nich jestem w zazylej przyjazni. Mam
grupe niebywatych przyjaciot, oddanych i serdecznych.
Ale najwiekszym konstruktorem mojej szczesliwej
gwiazdy byl Maciek. Otoczyt mnie bezwarunkowa i wie-
lostronna mitoscia, ktéra mogtem odwzajemniaé bez
wysitku, bo on wytwarzat energie mitosci za nas dwoch.

Maciek miat 16 lat, jak sie urodzitem. Jak miatem 18 lat,
wyrezyserowat dla mnie jako dar za mature i dostanie sie
na studia Straszny dwér w Teatrze Wielkim w Warszawie.
Stat zawsze za mna i pokazywat droge, czasem delikatnie
popychajac, czasem pohukujac, by mnie wyrwaé z bez-
myslnosci. A droga prowadzita przez nieustanng prace
nad sobg i otwarcie na $wiat i ludzi. Ojczyzna byl ogrom
ludzkiego doswiadczenia, dostepnego w dzietach litera-
tury, malarstwa, rzezby, architektury, muzyki. Smieszyty
go szowinizmy. Mickiewicz, Krasiniski czy Wyspianski byli
wazni (i po wielokro¢ wystawiani), ale — jak to widzial —
bez Witkacego i Gombrowicza nie mégt sie udaé¢ marsz
do przodu.

Najwieksza cecha jego charakteru byla niezaleznos¢.
Nikomu nie udawato sie narzuci¢ mu czegokolwiek. Ale
to nie byla arogancja, ale jasna swiadomos¢, ze zada-
niem artysty czy intelektualisty jest bezkompromisowe
dazenie do doskonatosci, bez ogladania sie na taki czy
inny uktad. Autorytet musiat wynika¢ z pracy, z mozol-
nego samodoskonalenia sie, a nie z pozycji czy kontroli
nad instytucjami. Miat swéj, zmudnie wypracowany,
kompas estetyczny i etyczny, ktoéry wskazywal mu droge.
Byl uparty; jesli btadzit to na wlasny rachunek. Nie
cierpiat polityki i nie ufal politykom. Jak trzeba byto
co$ waznego zrobi¢, na przyktad pomoc internowanym
w stanie wojennym lub zabra¢ aktoréw Teatru Wybrzeze
do stoczni, aby wesprze¢ strajki sierpniowe, to to robit
i nigdy pdzniej nie szukat poklasku.

Pozegnania | Prus

Zdjecie z uroczystosci pogrzebowych.
Fot. archiwum prywatne

Mial w sobie co$ z Holdena Caulfielda. Nie cierpiat
phonies. To trudno ttumaczy¢ na polski — kretaczy, udawa-
czy, kombinatoréw. Wyczuwat ich na odlegtos¢. Ale kiedy
zauwazyl talent, natychmiast sie rozpalat i brat do pomocy.

Miat mordercze poczucie humoru, ale nie szydzit. Prze-
nikliwie rozpakowywat absurdy otaczajacej nas rzeczywi-
stosci, by ostabi¢ ich zniewalajaca moc inercyjng i obudzié
rozum do walki. I zawsze myslal, ze w tej walce trzeba
uwazaé na forme, unikaé niechlujnosci. Jak mawiat ,,to ma
foremke, tamto nie ma”. Jego preferencje estetyczne byly
jasno zdefiniowane: surowos$¢ i prostota formy, wyuczone
u Grotowskiego, i jasnos¢ tresci. Wiec uporczywie szukat
istoty w klasycznych tekstach, czego w znacznej mierze
nauczyl sie od swoich mistrzéw, Swinarskiego i Axera. Byt
tez niezwykle wrazliwy na kolor i §wiatlo, ktére odnajdy-
wal na przyktad u Edwarda Hoppera a pdzniej Davida
Hockneya. Wiele godzin spedzilismy na rozmowach
o naszym ukochanym Marku Rothko.
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Byl moim guru. Wielobarwnym, nieprzewidywalnym,
cieptym, kochajacym. Byl wielkim budowniczym mojej
szcze$liwej gwiazdy. Nie mam watpliwosci, ze to, co we
mnie najlepsze, pochodzi w znacznej mierze od Macka.
Zawsze bede go kochaé. Na razie nie rozumiem znaczenia
jego odejscia.

W kosciele

Dzigkuje ksiedzu Andrzejowi Lutrowi i Ko$ciotowi Sro-
dowisk Twoérczych. Firmie Koperski za zorganizowanie
pozegnania. I Fundacji Hospicjum Sw. Krzysztofa.

Wiele os6b mi pomoglo w ostatnich miesigcach.
Prosze wybaczy¢, ale wymienie tylko szesé, ktore byty
z Mackiem i ze mng prawie non-stop: Magda Jaracz, Maja
Komorowska, Matgosia Mataszko, Kamila Pluta, Joasia
Szczepkowska i Elzbieta Zakolska. Dziekuje tez Asi Rej-
niak za nowy dom dla Largo.

Myslatem o tym momencie wiele razy. Maciek byt
16 lat starszy, wiec bylto zawsze bardziej prawdopodobne,
ze ja bede go zegnal, a nie na odwrét. Zaczynatem ukta-
da¢ sobie jakas opowie$é, ale zawsze przerywalem. Nie
tylko, by nie wywolywaé wilka z lasu, ale tez nijak nie
potrafitem stworzy¢ koniecznego dystansu. A zadanie
jest trudne z dwoch wzgleddéw: ogromna emocja i wymy-
kajaca sie klasyfikacjom posta¢ mojego brata.

Eatwo by byto méwi¢ o naszej braterskiej mitosci, ktéra
byta ogromna i bezwarunkowa. Od kiedy pamietam, zaj-
mowat centralne miejsce w moim zyciu, nigdy mnie nie
opuszczajac. Ja go opuscitem, fizycznie, wyjezdzajac na
studia do Nowego Jorku. Byl ze mnie dumny, ale potem
czutem, ze byta w nim zadra; czasem zartowal, ze go zdra-
dzitem, ale nigdy nie bytem pewien, czy to byt tylko Zzart.

Byli$my ogromnie zzyci, wypelnialiSmy sie nawzajem
pelnym oddaniem, wiec mozna by wiele méwi¢ o wiezi
emocjonalnej. Ale jedng z cech Macka byto to, ze jakkol-
wiek ,pracowal w emocjach” - o czym wielokrotnie méwit
tez publicznie, to byt bardzo analityczny, racjonalny. Byt
wybitnym interpretatorem tradycji romantycznej, ale
nie istnialo dla niego ostre przeciwstawienie o$wiece-
niowego kultu rozumu i romantycznego zauroczenia
emocjonalnoscia.

Nie bede méwit zatem o emocjach, bo nie raz stysza-
tem, tez ostatnio, gdy go catowatem w gtowe na dobranoc:

»Za duzo czutosci. Za duzo sentymentu”.

Coz wiec istniato, czy dalej istnieje, poza mitoscig? Ist-
niata ciggta obecnos¢, jakby to Witkacy nazwat ,istotna”.
Byl czes$cig mnie, wspotksztattowal moja osobe, moja
wrazliwo$é, sposoéb myslenia, podejscie do zycia, tez do
polityki. Byl budowniczym mojej szczesliwej gwiazdy, jak
to opisatem juz na Facebooku.

Na czym to polegato? Préba odpowiedzi na to pyta-
nie zmusza do okre$lenia zjawiska, jakim byl Maciek,
a jestem w szoku. Wczoraj, tydzienn po jego odejsciu,
zaczela mnie w koncu dopadaé $wiadomo$é ogromu tego,
co sie stalo. W takim stanie zapada sie w bezmys$lnos¢,
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ale wiedzialem, ze musze si¢ zmusi¢ do my$lenia, musze
zaczac go opisywac. Bo jak nie ja, to kto?

By nie zaja¢ zbyt wiele czasu, utozytem te wstepna opo-
wie$¢ o Macku w dwdch czesciach: drogowskazy i istota.

Drogowskazy

Interpretacja

Umberto Eco, ktérego Maciek duzo czytal, rozréznit
interpretacje i uzycie. Maciek to doskonale rozumiat.
Interpretacja musiata by¢ uzasadniona glebokim, rzetel-
nym, odczytaniem tekstu. Zawsze szukatl intencji autora
i ztoscit sie, gdy byta traktowana jedynie jako pretekst do
budowania nowych znaczen i przestan. Praca nad tek-
stem polegata na godzeniu precyzyjnego odczytania tek-
stu z propozycja wyrazistej interpretacji. Lubil zatem pra-
cowac na tekstach jasnych, klasycznych.

Logika

,U nas 80 procent aktoréw nie jest w stanie méwic logicz-
nie” — powiedzial w jednym z wywiadéw. Ilez razy sty-
szatem: ,, Postuchaj, ona $piewa z sensem. Moze to nie
najwiekszy glos, ale jaka interpretacja!”. Na scenie trzeba
moéwic lub $piewad z sensem — powtarzat. To, ze przy oka-
zji ma by¢ wysoki poziom warsztatu, byto poza dyskusja.

Warsztat

,Uwazam, ze do eksperymentu trzeba dorosna¢, a nie
zastepowac nim braki warsztatowe. Kantor, zeby zrobi¢
Umartq klase, dzieto doskonale w najmniejszym szcze-
gole, wiele lat na to pracowal. Picasso tez najpierw opa-
nowal rysunek, zanim zaczat si¢ nim bawi¢ i przerabia¢
go. A mlodzi awangardzi$ci... co oni moga przetwarzac,
skoro nie maja zadnej bazy”. Obaj bylismy zafascynowani
Marcelem Duchampem.

Forma

To ma foremke, méwil, tamto nie ma. Bez ,foremki” nie
byto powaznej sztuki.

Emocja

Chodzito o Teatr Emogji, konieczny, by pomaga¢ ludziom
w samorealizacji, w budowaniu lepszych siebie, ale nie
dydaktyczny. Emocje wytworzone bez udziatu rozumu
uwazal za utomne.

Polityka podporzadkowana etyce
»Sprawy polityczne istnialy zawsze w moich spektaklach,

ale staratem sie je rozpatrywac w kategoriach moralnych”
(wywiad po Sprawie Dantona, a wiec juz po roku 1989).
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Moj Brat

Wyzwolenie, rez Maciej Prus, Teatr im. Bogustawskiego w Kaliszu, prem. 17 pazdziernika 1970.

Na pierwszym planie Cezariusz Chrapkiewicz (Geniusz), Henryk Talar (Konrad). Fot Grazyna Wyszomirska / zbiory IT

A-politycznosg¢, ale koniecznos¢ stuzby spolecznej

1968 — kurier. 1980 — Teatr Wybrzeze w Stoczni. 1981 —
Komitet Pomocy Osobom Pozbawionym Wolnosci i ich
Rodzinom przy kosciele $w. Marcina.

Istota

Myslenie Macka bylo zawieszone pomiedzy rozumem
i emocja, ale — co wazniejsze — jego cale istnienie byto na
stale rozpiete pomiedzy sacrum i profanum. Wielu arty-
stow tak istnieje, ale nie wszyscy. Kluczowy jest tu zwrot
»na state”. Kazda rozmowa, poza krétkimi wymianami,
predzej czy pdzniej stawala sie rozmowg ,,istotna”. Jedli-
$my $niadanie i zaczynali$my rozmowe od smaku kawy
czy herbaty lub $wiezosci butek, ale juz za chwile mowili-
$my o zaletach najnowszego ttumaczenia Buthakowa czy
niedostatkach ostatnio obejrzanego Hamleta. Tak trzeba
byto rozmawiaé; byto to réwnie wazne jak oddychanie.
Sacrum rozumiem szeroko, jako sfere ,,nad-zwyczajng”.
To sfera, w ktérej padajg pytania nienalezace do rytmu
dnia codziennego. To nie znaczy, ze Maciek ciagle przeby-
wal w sacrum tak rozumianym, ale mieszkat blisko jego
granicy; wydawato sie, ze ciagle styszal muzyke sacrum
i nieustannie wracat do pytan o sens zycia, o role sztuki
w zyciu spotecznym, o to, jak zy¢ z godnoscia, ale tez do
pytan o tajemnicza moc wladzy.
Wiec gdy pada pytanie, co my robimy w kosciele,
zegnajac osobe programowo a-koscielna, a-religijna,

w sensie instytucjonalnego rozumienia religii, odpowiedz
jest jasna: wmyslamy sie w zycie kogos, kto styszat glos
sacrum, cho¢ bedac indywidualista, interpretowatl ten
glos na swoj sposoéb. A przestrzenia, w ktérej opowiadat
nam o tym, co styszat, byt teatr.

Niezalezno$¢ bylta jego gtéwna cecha. Zosia samosia
do potegi. Mial tatwo$é istnienia w wolnosci, bo byt
w ogromnym stopniu wolny od ambicji zaistnienia
w strukturach instytucjonalnych. Nie miat po prostu
takiej potrzeby. Dwie dyrekcje, w Teatrze Dramatycznym
iw Teatrze Wybrzeze, sg pamietane raczej z racji waznych
przedstawien, ktore zrealizowat (i to przed objeciem sta-
nowisk), niz efektywnosci menedzerskie;j.

Byt wolny od instytucjonalnych zaleznosci, w szcze-
g6lnosci od uwiktan politycznych, ale jego wolno$¢ i nie-
zaleznos¢ byly ograniczone koniecznoécia, imperatywem
szukania odpowiedzi na pytania fundamentalne. Nie
mogt istnieé inaczej.

Przeczytatem wiasnie dtugi artykut o Anselmie Kiefe-
rze. Kiefer tak opowiadal o tym, jak w parku zobaczyt
zamek nalezacy do arystokratycznej rodziny: ,,Pomysla-
tem, ze najlepsza rzeczg jest bycie arystokratg. Nie pra-
cuja, a rodzg sie ze wszystkim. I myslatem, ze by¢ artysta
to tak jakby by¢ arystokratg. Jakby? Nie, nie, nie. To jest
by¢ poza klasyfikacja. I ja chce by¢é poza wszelka klasyfi-
kacja”. Maciek by sie pod tym podpisat.

Przepraszam Maciusiu, ze zaczatem Cie klasyfikowad,
ale probuje zrozumieé, za co tak bardzo Cie kocham.
A zawsze kazate$ mi mysleé, nie tylko czué.

Jan Kubik — antropolog polityczny, profesor w Instytucie Nauk Politycznych na Rutgers University w New Brunswick, New Jersey i profesor slawistyki

i Studiéw Wschodnio-Europejskich na University College London (UCL).
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Horbat

Piotr Horbatowski
27 czerwea 1965 — 10 stycznia 2026

Gdy w sobote o 6smej rano niespodziewanie dzwoni
przetozona, to nie jest dobry znak. Ale gdy 10 stycz-
nia odbieralem telefon, nawet przez gtowe mi nie prze-
szto, jakg wiadomo$é za chwile ustysze. ,Piotr nie zyje”.
Chwile trwa, zanim zdaje sobie sprawe, o jakim Piotrze
mowa. Dluzej zajmuje mi u$wiadomienie sobie, co sie
z ta nagla $miercig bezpowrotnie skoniczyto. W to, ze Hor-
bat umart, nie jestem w stanie uwierzy¢ do dzis.

Piotra Horbatowskiego znatem od ponad czterdziestu
lat. W pazdzierniku 1985 roku razem rozpoczelismy stu-
dia na Uniwersytecie Jagielloniskim na éwczesnej specja-
lizacji teatrologicznej kierunku filologia polska. Nie tylko
studiowali$my razem, ale i razem proébowali$my robié
teatr. Horbat byl w te nasze préby zaangazowany serio,

mnie jakos$ szybko zabrakto serca i wiary. I to z mojej winy
nie doszto w koncu do premiery prawie ukonczonego
przedstawienia Fragmentu dramatycznego II Samuela
Becketta, nad ktérym pracowalismy w Teatrze 38, wpusz-
czani tam nocami przez innego, tez juz niezyjacego
Piotra — Szczerskiego.

Razem poszlismy tez na seminarium magisterskie do
prof. Emila Orzechowskiego, ktéry z wlasciwym sobie
spokojem, niczego nam nie narzucajac, w kilka miesiecy
zrobil z nas historykéw teatru. To za jego namowa obaj
zajelismy sie polskim zyciem teatralnym na terenach oku-
powanych przez Zwiagzek Radziecki. Byt rok 1989, komuna
wlasnie preczta — jak méwit studiujgcy rok wyzej Janusz
Legon — i takie tematy mozna byto juz podejmowa¢. Piotr

Piotr Horbatowski. Fot. zbiory prywatne
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Horbat

zajal sie zyciem teatralnym w okupowanym Lwowie

- zgromadzit mndstwo materiatéw, zdotat jeszcze poroz-
mawiac o tych latach z Aleksandrem Bardinim i Erwinem
Axerem. Jego magisterka miata ponad trzysta stron, co
nawet wtedy budzito zdziwienie i zazdros¢.

Egzaminy magisterskie mieliSmy tego samego
czerwcowego przedpotudnia roku 1990. Jesienig razem
podjelismy studia doktoranckie na 6wczesnym Wydziale
Filologicznym U]J. Przez pierwszy rok byli$my bardzo
blisko — Piotr regularnie odwiedzatl nasz §wiezo matzen-
ski pokdj w ,Zaczku”, gdzie zreszta wciaz przychodzito
mnostwo ludzi, bo byto stad blisko do centrum, i do
Jagiellonki. Pamietam, jak wiosna 1991, w czasie kulto-
wych wtedy ,Konfrontacji Filmowych”, na ktére my sie
nie wybrali$my, przychodzit codziennie i odgrywat z ani-
muszem recenzje kazdego z ogladanych filméow.

Potem nasze drogi nieco sie rozeszlty — nie tylko dla-
tego, ze my z zong wyprowadziliémy sie z Krakowa, ale
takze dlatego, ze ja zostatem na teatrologii, a Piotr zwia-
zal sie z Instytutem Badan Polonijnych U], gdzie w roku
1994 otrzymatl etat asystenta. Trafit tam pod opieke prof.
Wtadystawa Miodunki, ktory wlasciwie wychowat go na
swojego nastepce.

Przyznam, ze przez chwile nie bardzo wiedziatem, co
spowodowato, ze Horbat z taka pasja zajat sie nauczaniem
jezyka polskiego obcokrajowcéw. Ale wkrotce zrozumia-
tem: Piotr, ktéry jako badacz mial mnéstwo watpliwosci
nie tyle co do siebie, ile co do sensu catej tej historyczno-
teatralnej dtubaniny, odnalaz} swoje miejsce w nauczaniu.
Okazat sie znakomitym dydaktykiem, bo po prostu uwiel-
biat ludzi i wciaz szukat okazji do bezposrednich spotkan,
a zywe relacje miedzyludzkie zawsze byly dla niego naj-
wazniejsze. Sam przyznawat, ze nauczanie byto dla niego
najwazniejszym sposobem akademickiego istnienia — cze-
sto $wiadomie popisowym, przewrotnie performerskim,
dalekim od umiaru, efektownym, ale i efektywnym.

Uczyt polskiego w wielu miejscach na swiecie, wyjez-
dzajac juz od 1998 roku na kolejne staze i stypendia, naj-
pierw do Stanéw Zjednoczonych (m.in. jako stypendysta
Fundacji Kosciuszkowskiej). Potem jako visiting professor
spedzil wiele lat w Japonii, Chinach i Korei. Wszedzie
pozostawit wiele dobrych wspomnien, z pasja rozwijajac
niestandardowe metody nauczania. Szczeg6lnie chetnie
i stale uzywal w dydaktyce teatru — co roku wymyslat
i pisat scenariusze dla kolejnych granych przez studentéw
przedstawien, ktére sam rezyserowal. W tym, jak uczyt
i pracowal, nie bylo cienia tego, co kojarzy sie z kra-
kowskim profesorem uniwersyteckim: zadnego chtodu,
dystansu, okragtych stéw i uczonej gadaniny. Horbat byt
prawdziwym kierownikiem zamieszania — centrum wiru,
ktory wywoltywal wszedzie, gdzie sie pojawial. Duzy, glo-
$ny, ruchliwy, pelen zarazajacej wszystkich energii.

A przeciez byt tez prawdziwym uniwersyteckim
urzednikiem catkiem wysokiej rangi: dyrektorem Szkoty
Jezyka i Kultury Polskiej UJ (20052009 i 2011-2012),
potem Centrum Jezyka i Kultury Polskiej w Swiecie
(2012—2016) i zastepca jego dyrektora ds. ksztalcenia
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obcokrajowcoéw (2019—-2020). Wreszcie, po przeksztatce-
niu Centrum w Instytut Glottodydaktyki Polonistycznej,
byt od roku 2021 tegoz Instytutu dyrektorem. Zabiegat
nieustannie o interesy prowadzonych przez siebie pla-
cowek, walczyl o ich wysoki poziom i solidne podstawy
organizacyjne. Musze powiedziel, ze ze zdumieniem
i podziwem obserwowatem, jak znakomicie daje sobie
rade w gaszczu zmieniajacych sie przepisow, a szczegblnie
w sieci roznorodnych uktadéw i relacji wptywajacych na
funkcjonowanie instytucji akademickiej. Mnie to zawsze
wychodzito stabo, a on byt rewelacyjny. I zawsze grat
wedlug wlasnych zasad — bez uktadnych kompromiséw
i przebierania sie za kogos$, kim nie byt.

Od roku 2020 mogtem go znéw obserwowac z bliska,
bo to on $ciggnal mnie do Instytutu Glottodydaktyki.
Razem zatozyliSmy Pracownie Kultury Polskiej na
Swiecie, w ktorej przez pewien czas byliémy tylko my
dwaj. Niezle sie bawiliémy tg sytuacja, ze bedac jego
podwladnym jako dyrektora Instytutu, bylem zarazem
jego przelozonym jako kierownik Pracowni. ,Ktaniam
sie nisko Panu Kierownikowi” — wotatl przez caty kory-
tarz, wywotujac niejakie zdumienie oséb czekajacych na
zajecia w budynku przy Grodzkiej 64.

Cho¢ jako nauczyciel i dyrektor byl Piotr szczerze
oddany glottodydaktyce, to jako badacz pozostal wierny
historii teatru i zagadnieniom zwigzanym z polskim
zyciem teatralnym poza krajem. Jest autorem dwoéch
pionierskich monografii dotyczacych polskiego teatru
w Kijowie. Pierwsza W szponach polityki. Polskie zycie
teatralne w Kijowie 1919-1938 (Krakéw 1999) przynosita
miedzy innymi niezwykle wazne odkrycia dotyczace nie-
znanego niemal zupelnie kijowskiego okresu dziatalnosci
jednego z najwybitniejszych przedstawicieli polskiej
awangardy Witolda Wandurskiego (Piotr rozmawiat
jeszcze z aktorkami jego zespotu). Druga, Polskie zycie
teatralne w Kijowie w latach 1905-1918 (2009), stanowita
pionierska monografie zagadnienia, ktére moze wydaé
sie przyczynkarskie, a ktére on zamienial w zywa opo-
wiesé. Zawsze powtarzal, ze w historii teatru interesuje
go nie teatr, ale ludzie i ich zycie. Oczywiscie, opisywat
przedstawienia, analizowat dzieje instytucji i ich zwtasz-
cza polityczne konteksty. Ale szukat okazji, by przyjrzeé
sie z bliska ludzkim losom i wyborom. Tu tez ujawniata
sie ta jego najwazniejsza cecha: otwarto$¢ na innych i pra-
gnienie bycia z nimi.

Praca nad kijowskimi monografiami przyniosta Pio-
trowi liczne i bliskie zwiazki z Ukraing. Odnowily sie one
i ozywity po rosyjskiej inwazji na ten kraj. W ostatnich
latach wiele uwagi i energii po$wiecil wspétpracy polsko-
-ukrainiskiej. Z dumg i radoscig opisywat kolejne polsko-
-ukrainskie inicjatywy i projekty teatralne rozwijane po
2014 roku. Spotykat sie i rozmawiat z polskimi i ukrain-
skimi artystkami, oglgdal powstajace w efekcie wspdlnej
pracy przedstawienia. By o dziejach tej artystycznej
solidarnos$ci dowiedzial sie $wiat, poswiecona im ksiazke
opublikowal po angielsku. Nazywa si¢ Theatre in the
Face of War, wyszta w minionym roku w Wydawnictwie
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UJ (2025), niemal jednocze$nie ze zredagowana przez
Piotra ksiazka o bardzo podobnym polskim tytule Teatr
w obliczu wojny. Ta druga jest efektem zorganizowanej
i prowadzonej przez niego miedzynarodowej konferencji
o teatralnych reakcjach na rosyjska inwazje i w czasie
II wojny $wiatowej i wspodtczesnie.

W ostatnich latach Piotr pracowal wyjatkowo inten-
sywnie. Réwnolegle do projektéw poswieconych wspét-
pracy polsko-ukrainskiej prowadzil badania wiodace
do dopelnienia zajmujacej go od lat teatralnej historii
Lwowa w okresie II wojny $wiatowej. Ich owocem jest
monografia Polskie zycie teatralne we Lwowie 1939—1946.
Ksigzka wtasnie sie ukazata. Niestety, nie zdazyt juz wzigé
do reki czekajacych na niego w Wydawnictwie U] egzem-
plarzy autorskich.

Niedtugo przed Swietami rozmawialismy o jego
dalszych planach naukowych. Chcial podja¢ badania
nad polsko-biatoruskg wspoétpraca teatralng. Cieszyt sie
na ten projekt, przede wszystkim na kolejne spotkania
i rozmowy z ludZmi, ktére mial odby¢ przy jego okazji.
Umawialis$my sie, ze po Nowym Roku spotkamy sie
i pomyslimy, jak to wszystko poprowadzi¢. Ale nowy rok
zaczal sie najgorzej, jak mogl. W druga jego sobote rano
niespodziewanie zadzwonit telefon...

24CI¢ TEATrALNE
WE LWOWIE, BIdLYMSTOKU
| WILNIE W CZdSIE

W OBLICZU I1 WOJNY SWIBTOWE.

TEATT WOBEC INWaZJI
['OSHJSKIES NA UKrame

REDAKCJA
PIOTI HOrBATOWSKI
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Mowi sie, ze nie ma ludzi niezastgpionych. To nie-
prawda. Piotr byl osobowoscia tak niezwykla, niepodra-
bialna w tym, jak rado$nie i w otwarciu na innych zyt, ze
nie da sie go zastapi¢. Byl zawsze w teraz — w relacjach do
ludzi, ktérych wtasnie spotykat. W takich relacjach two-
rzyt rzeczy naprawde piekne, pamietane przez lata. Dzi$
wiem, jak wyjatkowym bylem szcze$ciarzem, bo mam
wiele takich niepowtarzalnych wspomnien. Pozwolcie, ze
na koniec opowiem jedno, szczegélnie dla mnie wazne.

To byta zima 1992 roku — styczen, moze luty. Piotr
przyjechat do nas, do Nowego Targu, by pogadac i poznaé
nasza kilkumiesieczng wtedy coérke. SiedzieliSmy wie-
czorem w pokoju, gdy moja zona weszta z mata Olga
na rekach. Dziecko bylo rozespane i zawstydzone, nie
w humorze. Horbat bez namystu wziat lezgce na stole
mandarynki i zaczal nimi zonglowaé. Swietnie mu szto.
Byt zreczny i peten radosci. I wtedy Olga zaczeta sie $§miaé¢
tak, jak chyba jeszcze nigdy nie $miata sie w calym swoim
krotkim wtedy zyciu. Jej $miech rozjasniat zimowy wie-
cz6r, budzil wszystkie znudzone choratami anioty, glosit
rados¢ wielka. I Piotr rozkwitl w tym $miechu, zajasniat.

Wciaz nie moge uwierzy¢ w jego $mieré. Ale wierze,
ze ten, kto raz wywolywat taki $miech, nie moze odejs¢
w ciemno$¢ i zapomnienie.
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DWIE KSIAZKI

AGATA SKRZYPEK

Podchodzac blisko

Autor i autorka ksigzek, o ktérych bedzie tu mowa, podjeli sie bardzo ambitnych

zadan. Opisane przez nich Swiaty, zaproponowane perspektywy i zastosowa-

ne metodologie prezentujg nowe i bez watpienia domagajgce sie uwagi oblicza
dzisiejszej wiedzy o teatrze: jego ekosystemie i ontologiach.

Zofia Smolarska, Ekologie teatru. Analiza relacyjna insty-
tucji teatru z perspektywy rzemieslnikéw i rzemieslniczek
teatralnych, IS PAN. Warszawa 2025

W wydawnictwie Instytutu Sztuki PAN ukazata sie dtugo
wyczekiwana ksiazka Zofii Smolarskiej. Dtugo, bo dzia-
taniami ekologicznymi w kontekscie dziatania insty-
tucji teatralnej autorka zainteresowata sie w 2014 roku
podczas asystentury przy projekcie Blue Planet (Blekitna
planeta), realizowanym przez Teatr Miniatura w Gdan-
sku we wspoéltpracy z islandzkim rezyserem i pisarzem
Adrim Snaerem Magnasonem. W kolejnych latach w cza-
sopismach branzowych i monografiach ukazywaly sie
jej artykuly, dotyczace niewidzialnej pracy rzemieslni-
czek i rzemieslnikow teatralnych (stolarzy, cholewkarzy,
modystow, tapiceréw, krawcéw, perukarzy, charakteryza-
toroéw, modelatoréw, konstruktorow lalek, rekwizytoréw
iin.), juz z adnotacja, ze sg czescig powstajgcej dysertacji
doktorskiej. Ta zostata obroniona pod koniec 2020 roku.
Oddana nam w rece ksigzka jest wiec poszerzona, zaktu-
alizowana wersja rozprawy doktorskiej, taczaca solidny
warsztat naukowy z charakterystyczng dla Smolarskiej
erudycja i wszechstronnym spojrzeniem na przedmiot
badan. W efekcie otrzymujemy opis gesty, a zarazem
angazujacy; pozycja badaczki zdefiniowana zostaje jako
ugruntowana, co — rzecz jasna — podlega problematyzacji
i nie przeszkadza Smolarskiej analizowaé problemy pra-
cowni rzemieslniczych w szerokiej perspektywie systemo-
wych kwestii nieréwnej dystrybucji kapitatu i uznania.
Badania terenowe odbyte po ,,ciemnej stronie teatral-
nego globu”, czyli w pracowniach przygotowujacych
kostiumy i dekoracje, sg absolutnie nowatorskie. Jedyny
punkt odniesienia stanowi dla nich raport RzemiesInicy
teatralni Olgi Byrskiej z 2013 roku, obejmujacy jednako-
woz tylko warszawskie teatry. Podsumowujaca wizyty
terenowe i rozmowy z prawie piecdziesiecioma specja-
list(k)ami z calej Polski ksigzka Smolarskiej uzupelinia
historie teatru o perspektywe jego Wielkich Nieobec-
nych, cho¢ wcigz bezimiennych, wspottworcow. Glosy
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rzemie$lniczek i rzemieslnikéw sg tu stuchane uwaznie,
lecz nie bezkrytycznie; zanonimizowanie ich nazwisk
za$wiadcza wymownie o prekarnej pozycji, jakg zajmuja
w swoich miejscach pracy. Przyczyn owej prekarnosci
Smolarska upatruje w wielu czynnikach powiazanych -
bardziej lub mniej bezposrednio - z neoliberalnymi zmia-
nami w gospodarce, ekonomii i mentalnosci w Polsce
po 1989 roku. Wsrdd najwazniejszych nalezy wymienié:
szukanie oszczednosci w kulturze, skutkujace outsour-
cingiem ustug technicznych i likwidacja pracowni, niski
poziom bezpieczenstwa pracy potaczony z zarobkami
oscylujacymi wokoét najnizszej krajowej, koniecznosé
szukania zlecen poza podstawowym miejscem pracy,
zarzadzanie oparte na postfordowskim modelu ekono-
micznego i psychologicznego wyzysku, brak mozliwosci
lub nieche¢ do rozwoju i nauki na temat nowych techno-
logii oraz niezdrowe przywiazanie do miejsca pracy wraz
z poczuciem (nie)spelnienia zawodowego. Zestawiajac
ze sobg rozmaite wzorce zachowan i organizacji pracy
w realiach kapitalizmu kognitywnego, Smolarska rysuje
intersekcjonalng mape zaleznosci i wspotodpowiedzial-
nosci w tzw. gingcych zawodach i umiejetnosciach.
Tytutowe ,ekologie” stanowia nie tylko pozywna
metafore, pozwalajaca spojrzeé na teatr jako na ztozony
ekosystem — sie¢ wzajemnych zalezno$ci, zachodzacych
zaréwno w perspektywie diachronicznej, jak i synchro-
nicznej. Dostarczaja takze catej gamy pojeé — takich
jak bioréznorodno$é, metabolizm, organicznos¢, diug
wymierania, degradacja $rodowiska, perspektywa
globalna i lokalna, za$ odwotanie do etymologii stowa
przypomina nam, ze oikos oznacza ,dom” lub ,,otoczenie”.
Znamiennym dla ekologicznego myslenia o Srodowisku
pracy jest przesuniecie na skali wazno$ci zdrowia ludzi
i wartos$ci pozamaterialnych ponad wskazniki liczbowe
i efekty koncowe proceséw'. Naczelnym teoretykiem
szerokiego rozumienia ekologii, ktére mozna odnie$é
do relacji wewnatrz i na zewnatrz systemu teatralnego,
staje sie tu Félix Guattari wraz ze swoja ksiazka Trzy eko-
logie, w ktorej proponuje termin ,ekozofia” — oznaczajacy
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zintegrowane podejscie do ekologii sSrodowiskowej, spo-
tecznej i mentalnej. W tej perspektywie uprawianie eko-
logii w teatrze nie polega na intuicyjnie podejmowanym
dziataniu opartym na uproszczonym rozumieniu recy-
klingu, czyli ponownym wykorzystaniu juz raz wytwo-
rzonych materiatéw (dekoracji, rekwizytow, scenariuszy)
lub poszukiwanie kostiuméw w second-handach — takie
podejscie, jak unaoczniajg wypowiedzi respondentdw,
przyczynia sie do zmniejszenia wkladu rzemieslnikow
w ksztatt i estetyke przedstawienia, poniewaz do przero-
bienia danego elementu (np. sukienki czy butéw) wyko-
rzystuja oni jedynie te najmniej kreatywng czes¢ swoich
umiejetnosci. Sprawa jest nieco bardziej skomplikowana,
gdy, na przyktad, proces prowadzony w duchu upodmio-
towienia wszystkich wspottworcow spektaklu odbywa sie
za cene wiekszego naktadu pracy i zuzycia wiekszej ilosci
materiatéw. To wlasnie opisuje Smolarska na przykta-
dzie improwizacji podczas powstawania Blekitnej planety,
w wyniku ktérych rzemie$lnicy byli proszeni o projekto-
wanie i wykonywanie kilku wersji lalek, za kazdym razem
odpowiadajacych nowym potrzebom postaci lub aktoréw.
Demokratyczny model pracy generowal konieczno$é
bycia dostepnym w niestandardowych godzinach pracy
(koszt kognitywny, organizacyjny) oraz dodatkowa
eksploatacje materiatéw (a wiec koszt finansowy). Czy
to wygérowana cena za docenienie umiejetnosci i wia-
czenie w proces artystyczny? A moze upodmiotowienie
w pracy nie powinno by¢ warunkowe? Tego rodzaju
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pytan i przyktadéw $cierania sie wizji z codziennymi
praktykami znajdziemy w ksigzce duzo wiecej.

Znaczace w kontekscie wyobrazenia sobie, jaki poziom
reprezentowato niegdys$ w polskim teatrze rzemieslnictwo,
sa rozdzialy dotyczace dziatalnosci Polskiego Liceum
Techniki Teatralnej (1945-1969), stanowigce klamre kom-
pozycyjna i problemowa ksigzki. PLTT byto pionierska na
skale europejskg placéwka ksztatcacej powojenna ,.elite
rzemieslnikéw teatralnych”, ktérej absolwenci (w zato-
zeniu) mieli szerzy¢ ,,wpojony w szkole etos wspolnotowy
w pracowniach teatréw w calej Polsce”. Zestawienie aktu-
alnego statusu zawodow rzemie$lniczych ze scheda po
PLTT pozwala zobaczy¢, jak wielka i przeoczona jest skala
ich degradacji. Kaze jednak jednoczesnie zastanowic sie,
do kultywowania jakiej tradycji i estetyki teatru ksztatceni
byli uczniowie, a wiec domniemania, na ile pauperyzacja
pracowni odbila sie na ksztalcie przedstawien, ktore
ogladamy i doceniamy dzi$? Oraz: na ile misja walki
o funkcjonowanie pracowni jest efektem pracy nostalgii

- romantyzacji tworczosci manualnej jako tajemnej, uni-
katowej wiedzy przekazywanej w modelu mistrzowskim —
anaile jednak obecno$¢ narracji o nieodwracalnej utracie
ciagtosci miedzypokoleniowej jest potrzebna w sytuacji,
w ktorej uprawianie zawoddéw technicznych oznacza
pos$wiecenie na wielu innych polach zycia?

W swojej pracy Zofia Smolarska porusza takze
temat degradacji relacji miedzyludzkich, wycofania sie
pracownikéw ze zrzeszania sie w celu reprezentowania
wlasnych intereséw i tabuizacji konfliktéw, skutkujacych
calym szeregiem praktyk zwanych ,niepisanymi zasa-
dami” — a w konsekwencji dziataniami krotkowzrocznymi,
monopolizujacymi wiedze o rynku i know-how, ktére
hamuja oddolny rozwdj rzemieslnictwa teatralnego (za
odgorny odpowiadajg dyrekcje, a posrednio — podmiot
finansujacy dziatalnos$¢ placéwki). Za przewodnika po
etyce pracy autorka wybiera J6zefa Tischnera, ktérego
fenomenologiczna filozofia dialogu rzuca zaskakujaco
jasne $wiatlo na poplatany $wiat teatralnych relacji
miedzyludzkich. W tym miejscu Smolarska podchodzi
blisko bohateréw swoich badan, zawieszajac na moment
soczewke systemowa, by spojrze¢ na problem od strony
psychologicznej i duchowej. W tej optyce stawia teze, ze
unikalna podmiotowos$¢ ksztaltuje sie w naturalnej dla
cztowieka checi kreacji i transformacji, w mozliwosci
tworczych poszukiwan i starciach z innymi z poziomu
dialogu, a nie wydawania lub realizowania polecen.
Narzedziami do osiggniecia takiego stanu rzeczy bytyby
— tak proste w teorii, tak trudne w zZyciu — wzmocnienie
komunikacji o procesie twérczym miedzy wszystkimi
pionami, stosowanie metod feedbacku w zamian za
transmisje informacji z ,goéry” w ,,dot”, zdjecie nimbu
Swietosci z procesu tworczego i zintegrowanie go
z dziataniami realizacyjnymi. Od siebie dodatabym, ze
jednoczesnie zakresy odpowiedzialno$ci powinny zostaé
wprost proporcjonalne do stanowiska lub kompetencji
danej osoby — tak, by dbajgc o swoj interes, dbato sie
jednoczesnie o wspdlng sprawe. Wracamy tym samym
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do punktu wyjscia — ekologii teatru jako perspektywy
uwzgledniajacej fakt, ze teatr jest Zzywym organizmem
z jednym, wspolnym metabolizmem.

Ksigzka Smolarskiej stanowié¢ moze wzér dla prowadze-
niaiopracowywania badan zaangazowanych, wynikajacych
nie tylko z pobudek zawodowych, ale i przeswiadczenia,
ze uprawianie humanistyki uniwersyteckiej ma sens
takze w polu emocjonalnym, spotecznym i edukacyjnym.
Dla teatréw i ministerstw powinna to by¢ za$ lektura
obowigzkowa: nie pouczenie, lecz drogowskaz z kompe-
tentnie wyrazonymi potrzebami i projektami systemo-
wych zmian. Zwyczajnie wstyd byloby po nig nie siegnad!

Maciej Guzy, Obiekty w ruchu? Ontologia przedmiotu
w choreografiach Aleksandry Borys, Izy Szostak i Magda-
leny Ptasznik, WU], Krakéw 2025

Sktadajace sie na ksiagzke wnikliwe studia trzech przypad-
kéw, dotyczace tworczosci Aleksandry Borys, Izy Szostak
i Magdaleny Ptasznik, to jedna z tych pozytecznych sytu-
acji, gdy sztuka okazuje sie zrédtem wiedzy i motorem
dla ciekawych, nieoczywistych potgczen teoretycznych.

W tym przypadku bedzie to interpretacja spektakli

i praktyk choreograficznych4 przez pryzmat metodolo-
gii posthumanistycznych, m.in. realizmu agencyjnego
Karen Barad, ontologii zorientowanej obiektowo wedtug
Grahama Harmana czy materializmu spekulatywnego
Quentina Meillassoux. Zwrot ku rzeczom w tancu
wynika z my$lenia twérczego charakterystycznego dla
tzw. poszerzonej choreografii, ktéra zajmuje sie juz nie
tylko wprawionym w ruch cialem, ale takze relacjami,
w ktoére ciata ludzkie i nie-tylko-ludzkie wchodza ze sobg
w wydzielonej dla wydarzenia przestrzeni (takze site-
-specific). Zarébwno poszerzonej choreografii, jak i nowej
humanistyce towarzyszy zainteresowanie materialno$cia
$wiata, wynikajace (po stronie nauki) z kryzysu postmo-
dernistycznej sktonnos$ci do tekstualizmu i (po stronie
sztuki) ze zwrotu w kierunku poszukiwania niehierar-
chicznych relacji z otoczeniem. Rozpatrywane osobno,
podejscia te nie sag nowatorskie — rzeczami, przedmio-
tami i obiektami® zajmujg sie badacze literatury, historii
czy archeologii; podobnie w choreografii podstawowym
materiatem, z ktorego korzystaja twoérczynie, jest ciato,
z calym arsenatem jego wlasciwosci i mozliwosci, dlatego
rozszerzanie my$lenia o innego typu materie to naturalny
kierunek rozwoju dziedziny. Spotkanie obu obszaréw,
ktore proponuje Maciej Guzy, pozwala dostrzec niuanse
zaréwno posthumanistycznych metodologii, jak i wspét-
czesnej choreografii.

Autor wielokrotnie i nazbyt skromnie podkredla, ze
przedstawione przez niego analizy stanowig jedynie przy-
czynek do wiekszego namystu nad strategiami wlaczania
r6znego rodzaju przedmiotéw do wspétczesnych praktyk
choreograficznych. Nawet jednak wersja skondensowana
miesci w sobie namyst nad btadzaca dramaturgia (André
Lepecki), praktykami spekulatywnymi (Isabelle Stengers)
czy sprawczoscig przedmiotéw. Tu Guzy szcze$liwie nie

W czytaniu | Dwie ksiazki

wpada w pulapke przypisywania sobie wiedzy o ,zamia-
rach” czy ,woli” przedmiotéw; ich sprawczo$é wynika
z bycia elementami szerszej dynamiki, polegajacej na
ciaglej rekonfiguracji $wiata (Barad).

Przedmioty w pracach Aleksandry Borys (Dancing
the dance, Air mapping, Movementscape, Re-membering, czy
blizniacze Networking i Networking 2.0) odstoniete zostaja
w calej swojej niepozornosci i zwyczajnosci; artystka za
cel stawia sobie poznanie ich, sprawdzenie, jak odnaj-
dzie sie z nimi w ruchu, tanicu i innych interakcjach.
Patyki, bedace bohaterami Dancing the dance, zostaja po
performansie odniesione na miejsce, z ktorego zostaty
zebrane. Wspierajac sie my$lg Barad, Guzy zauwaza, ze
Borys uwidacznia w swoich pracach przede wszystkim
splatanie i relacyjnos$¢ $wiata, brak rzeczywistej auto-
nomii poszczegdlnych bytéw — a co najwyzej chwilowy
stan funkcjonowania w niecodziennym konteks$cie (jak
patyczki na scenie).

Iza Szostak w Balecie koparycznym, Europie. Sledztwie
i Ciele. Dziecku. Obiekcie prezentuje by¢ moze najbardziej
tradycyjne, fenomenologiczne wykorzystanie obiektu
w sztuce, polegajace na wzmocnieniu jego wlasciwosci
poprzez pozwolenie mu po prostu by¢ obserwowanym
lub poruszanym przez nig. Wirujace wokél wlasnej
osi kabiny koparek i ich falujace ramiona sprawiaja, ze
repertuar skojarzen z maszyng ulega zwielokrotnieniu.
Tym samym koparka z Baletu pozostaje koparka, znana

Maciej Guzy

OBIEKTY W RUCHU?

ONTOLOGIA PREZEDMIOTU W CHOREOGRAFIACH
ALEKSANDRY BORYS, IZY SZOSTAK
I MAGDALENY PTASZNIK
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z placéw budowy - ciezka, stworzong do wydobywa-
nia i przektadania duzych ilo$ci materiatu - lecz jest
tez konglomeratem rozmaitych, nieraz zaskakujacych
odniesienn zmystowo-intelektualnych, na ktéry to splot
wyczula teoria czwérni Harmana. Dzieki spojrzeniu na
przedmioty przez pryzmat ich wtasnoéci rzeczywistych
i zmystowych mozemy, jak pisze Guzy, dotrze¢ glebiej
dla oddania sprawiedliwoéci poruszanym i wlaczanym
do praktyk artystycznych obiektom®. Inaczej, niz Borys,
Szostak celebruje ich odrebno$é i integralnosé, szukajac
sposobu na wyjscie poza antropocentryczng dominacje
cztowieka nad materia.

Magdalena Ptasznik, autorka choreografii i spaceréw
choreograficznych Surfing, surface.territory, Uncannings,
czy Przysztos¢ materii, pracuje nie tyle z obiektami, co
z tropami, ktére na ich temat podsuwa wyobraznia;
z wyzwaniami, ktére stojg przed kazdym obcujacym
z materig, zwlaszcza w kontekscie kryzysu klimatycznego.
Przedmioty w jej pracach Guzy analizuje jako terytoria
spekulacji. Wychodzac od wiasciwosci i cech zmystowych
materii, Ptasznik proponuje poszerzanie ich mozliwych
zastosowan o fikcyjne elementy. W Microclimats — space-
rze performatywnym wokét Galerii Zacheta — artystka
podsuwata fantazje o wychodzacym z krzakéw wilku
z czerwonym atlasowym pudetkiem w kieszeni, asfalcie
jako tafli lodu, pekajgcej od naporu lawiny i ogromne;j
o$miornicy, ktora wpetza do Galerii Zacheta, a wiec byly
to spekulacje o sytuacjach wykraczajacych (raczej) poza
granice prawdopodobienistwa. W surface.territory eksplo-
rowata wtasciwosci brystoli (ich gietkos¢, ciezar, rozmiar,
podatno$¢ na ingerencje), by zetkngé je z bardziej abs-
trakcyjnym mysleniem o tym, czym sg jeszcze, poza swojg
uzytecznoscig dla ludzi.

Na przyktadzie powyzszych wyimkéw z pracy Macieja
Guzego widaé juz z pewnoscia, ze jest to lektura tylez

Przypisy

1 Zofia Smolarska, Ekologie teatru. Analiza relacyjna instytucji teatru
z perspektywy rzemieslnikéw i rzemieslniczek teatralnych, IS PAN,
Warszawa 2025, s. 157.

2 Tamze, s. 310.

3 Poziom ksztalcenia okazat sie jednak tak wysoki, ze zaostrzat
apetyt absolwentéw na studia wyzsze, zwlaszcza artystyczne.
Oficjalnie to wlasnie z powodu uciekania z rynku pracy dobrze
przygotowanych technikow liceum zostato zamkniete. Wedtug
Smolarskiej i innych badaczy powdd byl jednak polityczny
i wynikat z checi rozbicia osrodka gromadzacego przedwojenna
inteligencje i kultywujacego jej tradycje.

4 Wirod tworcezyn poszerzonej choreografii znacznie wiekszy nacisk
ktadziony jest na rozwijanie praktyki, jako pewnego repertuaru

ruchowo-myslowego, niz na efekt koncowy (spektakl), bedacy

esencjonalna, co stymulujaca. Perspektywa posthumani-
styczna wlacza w obieg interpretacyjny te elementy przed-
stawien, ktére sg trudne metodologicznie, momentami
- $mieszne lub zbyt trywialne, by opowiadaé o nich na serio,
mimo ze domagaja si¢ naszej (widzek, krytyczek) uwagi.

W mojej perspektywie — osoby zajmujacej si¢ analiza
i interpretacjg przedstawienn — najwazniejszy pozytek
wynikajacy z tej ksigzki dotyczy osadzenia wspblczesnej
choreografii w nowym kontekscie narracyjnym. Jezyk
krytyki teatralnej, wyrosty na gruncie teatru (post)dra-
matycznego, czesto btadzi i bluzni w prébie opisu zjawisk
performatywnej sztuki wspoétczesnej. Gruntowna praca
teoretyczna, przeprowadzona przez Guzego, przestawia
plyty tektoniczne dla myslenia o choreografii. W ostat-
nich stowach swojego wywodu autor formutuje kluczowa

- z mojego punktu widzenia — mysl: ,Wybory estetyczne

rozwijajg wrazliwos$¢ etyczna: oferuja odnowienie per-
cepcji i wrazliwosci w oparciu o materie””. Zgadzam
sie i chciatabym wzmocnié przestanie, ze perspektywa
posthumanistyczna to nie tylko trening wyobrazni dla
oddalonych od zycia teoretykéw, to takze narzedziow-
nia pomagajaca na nowo zorientowac sie i w sztuce,
iw $wiecie.

Obie oméwione publikacje wyrdznia zaréwno wysoki
poziom merytoryczny, jak i oryginalnos¢ w wyborze
podejmowanych zjawisk. W obu odczytujemy miedzy
wierszami (moze u Smolarskiej nieco bardziej wprost)
pewien niepokdj, odnoszony do pogarszajacego sie stanu
srodowiska naturalnego oraz swiadomo$¢ istnienia sze-
regu wspolzaleznosci miedzy pojedynczymi procesami
i decyzjami artystycznymi a oddzialujacym globalnie
ociepleniem klimatu. Ciekawie jest czyta¢ Obiekty
w ruchu i Ekologie teatru razem, poniewaz metodologicz-
nie i kontekstowo rézni je wszystko, lecz taczy podobna
wrazliwo$¢ polityczna oraz dociekliwos$¢ badawcza.

czesto prezentacja udramatyzowanego fragmentu wiekszej catosci.
Dlatego wyodrebniam oba te elementy twdrczo$ci, wymieniajac
je jeden po drugim, by ich sobie nie przeciwstawiaé, a raczej je
unaocznié.

5 Wspierajac si¢ juz istniejacymi podej$ciami, autor roznicuje
definicje powyzszych elementéw, a w konsekwencji deklaruje,
ze zajmowac sie bedzie gltéwnie ,przedmiotami”, nie rzeczami,
a takze ,,obiektami” — jako elementami intencjonalnie wlaczonymi
w dzialanie z cztowiekiem i przez niego.

6 Maciej Guzy, Obiekty w ruchu? Ontologia przedmiotu w choreografiach
Aleksandry Borys, Izy Szostak i Magdaleny Ptasznik, WU], Krakow
2025, 8. 96.

7 Tamze,s. 163.

AGATA M. SKRZYPEK - doktor nauk humanistycznych (doktorat na UJ w roku 2024), asystentka w Akademii Teatralnej w Warszawie. Ttumaczka
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Rysunek z manifestu Krysiana Lupy Pie¢ lat temu w Saigonie, czyli oranzeria

sekretnych cierpieni, program do spektaklu Pragmatysci,

Teatr im. Cypriana Kamila Norwida w Jeleniej Gorze, 1981. Ze zbioréw IT.
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