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Od redakcji

W roku 2022 Profesor Malgorzata Leyko zostala uhonorowana me-
dalem ,,Merentibus” za szczegélne zastugi dla Uniwersytetu Lodzkiego
— uczelni, z ktérg pozostaje zwigzana od poczatku swojej drogi zawodowe;j.
Wieloletnia praca naukowo-dydaktyczna i organizacyjna Profesor Malgo-
rzaty Leyko stanowi istotny wkiad w dorobek Uniwersytetu Lodzkiego,
a takze w rozwdj badan teatrologicznych w Polsce. Co warto podkreslic,
w latach 1995-2000 Profesor Malgorzata Leyko prowadzita na Uniwer-
sytecie Lddzkim, jako jedna z prekursorek tego typu badan, studia nad
scenami zydowskimi w Polsce, a Jej publikacje z tego obszaru wniosly nie-
bagatelny wkiad w badania nad diasporg zydowska w Polsce. Jej praca na-
ukowa, od wielu lat zorientowana na wspdtprace miedzynarodows, po-
$wiecona jest przede wszystkim badaniom z zakresu teorii teatru i historii
teatru niemieckiego, szeroko zakrojonym studiom nad tarnicem, a takze
awangardzie teatralnej XX wieku.

Dla uczczenia dokonan Pani Profesor oraz w zwigzku ze zblizajacym
sie jubileuszem Jej siedemdziesieciolecia uczennice i uczniowie, wspdtpra-
cowniczki i wspotpracownicy z Katedry Dramatu i Teatru UL, ktorg kiero-
wala przez dwadziescia lat, przygotowali niniejsza ksiege jubileuszowg po-
$wiecong Pani Profesor.

Koncepcja tomu ogniskuje si¢ na tytutowej problematyce relacyjnosci
w kulturze i sztuce. Zamiarem naszym bylo nawigzanie do obecnej w wielu
pracach naukowych Profesor Malgorzaty Leyko znamiennej intencji badaw-
czej, konkretyzujacej sie jako poszukiwanie, wskazywanie i analizowanie re-
lacyjnych odniesien, np. w obszarze poetyki i estetyki — miedzy réznymi
dziedzinami sztuki, réznymi gatunkami performatywnymi (teatr, taniec),
w obszarze stosunkéw miedzykulturowych, miedzy sztuka a duchowoscia
czy tez w sferze tego, co migdzyludzkie. W procesie przygotowywania ni-
niejszego tomu, podczas rozmoéw z Autorkami i Autorami zamieszczonych
tu tekstow, bliska byla nam koncepcja estetyki relacyjnosci Nicolasa
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Relacyjnos¢ w kulturze i sztuce. Ksigga jubileuszowa...

Bourriaud, w mys$l ktérej wazniejsze od samego dzieta sztuki sg relacje mie-
dzyludzkie, ktére ono wyraza, wytwarza lub podtrzymuje. Mamy wrazenie,
ze tak rozumiana relacyjnos¢, stawiajgca w centrum uwagi sie¢ spolecz-
nych relacji ksztaltowanych w dziataniu estetycznym, byla i jest bliska prak-
tyce badawczej Profesor Malgorzaty Leyko.

Pierwsze rozdziaty koncentrujg si¢ na wybranych zagadnieniach zwia-
zanych z szeroko rozumiang relacyjnoscia sztuki. Karol Jozwiak i Aleksan-
dra Kozanska-Jézwiak pytaja o nieoczywiste relacje pomiedzy tancem i kul-
turg jazzu a kregiem artystow zwigzanych z Bauhausem. Dariusz Kosinski
analizuje réwnie nieoczywiste nawigzania do malarstwa Rembrandta i Ca-
ravaggia w twdrczosci Jerzego Grotowskiego, natomiast Katarzyna Wiele-
chowska charakteryzuje relacje natury i sztuki na przykladzie tworczosdci
Mirostawa Koprowskiego. Kolejne trzy artykuly odwoluja si¢ do teatru
tanca. Wojciech Klimczyk proponuje relacyjne podejscie do historii tarnca
zaréowno jako przedmiotu badan, jak i dyscypliny akademickiej, Joanna
Szymajda przywoluje rozne formy wspolistnienia teatru i tanca, ktore roz-
winely sie na przestrzeni XX i XXI wieku, a Anna Banach analizuje dwie
z trzech ostatnich produkcji artystycznych narracyjnego teatru tarnca stwo-
rzonego przez duet Crystal Pite - Jonathan Young.

Dalsze prace ujawniajg relacyjnos¢ sztuki dramatu i teatru w kontek-
$cie politycznosci. Malgorzata Budzowska otwiera pole do dyskusji nad
nowymi formami polityczno$ci w polskim teatrze, przedmiotem szczegdl-
nej refleksji czynigc performatywno$¢ prawa i sprawczos¢ sztuki w odnie-
sieniu do performanséw prawnych Michata Zadary. Artur Petka bada re-
lacje polsko-niemieckie, analizujagc wpltyw wyobrazen, klisz i stereotypdw
na konstrukeje postaci Polek we wspolczesnych niemieckojezycznych tek-
stach teatralnych. Natomiast Marek Podlasiak, rowniez odnoszac si¢ do
dramaturgii niemieckiej, analizuje sposoby ideologizacji tworczosci G.E.
Lessinga w okresie PRL-u, rozpisujac siatke zaleznoséci miedzy sztuka a to-
talitarng wladza.

Uczen i Mistrz to wielopoziomowa relacja, ktéra opisuje Karolina
Prykowska-Michalak, nawigzujac zaréwno do badan Profesor Malgorzaty
Leyko po$wieconych Maxowi Reinhardtowi, jak tez podejmujac niezreali-
zowany jak dotad projekt przywrocenia pamieci o Ryszardzie Ordynskim.
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Od redakcji

Dwa kolejne szkice wprowadzaja, szczegdlnie bliski Profesor Malgo-
rzacie Leyko, temat teatru zydowskiego. Maria Napiontkowa przypomina
posta¢ Juliusza Bergera, a Joanna Krakowska pyta (nie tylko) o ostatnig role
Idy Kaminskiej.

Daria Skjoldager-Nielsen, traktujac w do$¢ przewrotny sposob teatr
jako osobliwg anomali¢ nowoczesnosci, pokazuje, ze moze by¢ on dosko-
nalym miejscem ucieczki i schronienia przed opisywang przez Hartmuta
Rose kulturg przyspieszenia, ktérg wspotczesny cztowiek swiadomie badz
nieswiadomie wspottworzy. Joanng Krélikowska réwniez zajmuje relacja
teatru i miejsca — Autorka prezentuje, w jaki sposob Teatr Wegajty stanowi
miejsce, ktore tworzy relacje i jednocze$nie jest przez nie budowany.

Kolejne dwa artykuly, pozostajace w dalszym ciaggu w relacji z na-
turg, skupiajg si¢ na zachodzacych w niej efemerycznych widowiskach.
Krzysztof Kurek poswigca uwage warszawskim widowiskom aerostatycz-
nym w XVIII i XIX wieku, a Monika Wasik-Linder omawia i analizuje wi-
dowiska na wodzie w wiedenskim parku Wenecja.

O istocie i roli miejsca w pracy i doswiadczeniu badawczym pisze
poniekad réwniez Wojciech Dudzik we wspomnieniowym eseju dotycza-
cym maski Ahlanda. Z kolei Dobrochna Ratajczakowa, sugerujac w tytule
swojego artykutu, aby po prostu i po ludzku ,,cieszy¢ sie¢ farsa”, zwraca jed-
noczes$nie uwage na ztozonos¢ i nieoczywisto$¢ wpisang w ten, zdawaloby
sie, ze wszystkim dobrze znany, gatunek.

Zamykajace tom teksty opracowane przez filmoznawcow cechuje
wpisana w nie swoista interdyscyplinarnos¢. Wskazuja one bowiem na re-
lacje zachodzace zaréwno pomiegdzy dzielami nalezacymi do jednego ga-
tunku - co omawia Tomasz Klys, §ledzac posmiertne losy doktora Mabuse
- jak tez relacje faczace dzieta nalezace do zupelnie innych poetyk, o czym
pisze Andrzej Gwozdz, analizujac filmowe i kinowe realizacje dramatéw
Brechta.

Redaktorki
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Uniwersytet Wroctawski
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ALEKSANDRA KOZANSKA-JOZWIAK

Synkopowany Bauhaus - jazz i ruch taneczny
w twdrczosci Pieta Mondriana

Kiedy Mondrian taticzyt do muzyki jazzowej,
stawat sig figurg poruszajgcg si¢ niczym maszyna czy
automat do wygenerowanego przez siebie rytmu’.

Niniejszy tekst podejmuje zagadnienie relacji migdzy tancem i kul-
turg jazzu a kregiem artystow zwigzanych z Bauhausem. Odwolujac si¢ do
wybranych watkéw z dziejow tego ruchu oraz twérczosdci Pieta Mondriana,
artysty luzno z nim powigzanego, wydobedziemy moment styku miedzy
modernizmem a kulturg swingu, charlestona, improwizacji. Jakkolwiek
tworca neoplascytyzmu nigdy do Bauhausu nie nalezal, to miedzy ideami
i praktyka czotowych twdrcow szkoly a twdrczoscia Mondriana nastepo-
walo wzajemne oddzialywanie. Bauhaus stanowil probe przedefiniowania
sztuki w relacji do calosciowej wizji cztowieka i jego otoczenia®>. W tym
sensie stal sie synonimem progresywnych poszukiwan nowych form wy-
razu na styku plastyki, rzemiosta, teatru, sztuk performatywnych, muzyki,
estetyki oraz teorii. Wraz z rozwojem szkoly zaczeto Bauhaus utozsamia¢
ze spdjna wizjg sztuki, designu i praktykowania codziennosci, ze stylem zy-
cia wspoldefiniujgcym modernizm. Puryzm, neutralno$¢, prostota staly sie

' Nancy J. Troy, “Figures of the dance in De Stijl”, The Art Bulletin, Vol. 66, No. 4 (1984),
645-646.

*> Malgorzata Leyko, ,,Wstep”, w: Bauhaus nauczanie / nowy cztowiek, red. Malgorzata
Leyko (L6dz: Muzeum Sztuki, 2021), 7.
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Karol J6zwiak, Aleksandra Kozanska-Jozwiak

dominantami estetyki wyrostej z Bauhausu, zbieznej z dojrzala twérczoscia
Mondriana, ktéra opierala si¢ na rygorystycznych regufach, ograniczaja-
cych malarskie $rodki wyrazu do koloréw podstawowych oraz czarnych li-
nii horyzontalnych i wertykalnych, przecinajacych si¢ na neutralnym bia-
tym tle. W niniejszym tekécie przesuniemy nasza uwage na te aspekty
Bauhausu i twoérczosci Mondriana, ktére konotuja przeciwne fenomeny,
takie jak muzyka jazzowa, do$wiadczenie cielesne, improwizacja taneczna,
synkopowany rytm. Na tym poziomie twoérczo$¢ Mondriana wchodzi w re-
lacje z wczesnymi ideami i dokonaniami Bauhausu, zwigzanymi z dziatal-
noscig Oskara Schlemmera czy Wasyla Kandynskiego. Bedziemy starali sie
dowies¢, ze synkopa — a wigc przesuniecie rytmiczne, na ktérym opiera sie
rytmika jazzu - nie tylko bywala inspiracja dla modernistycznych poszu-
kiwan plastycznych, ale tez stanowi trafng metafore zaleznosci miedzy ide-
ami wymienionych twoércéw z kregu Bauhausu a pewnymi koncepcjami
twdrcy neoplastycyzmu. Koniczgc naszg analize, w miejscu wnioskow przed-
stawimy cze¢$¢ wizualng, stanowigca dokumentacje projektu Mondrian
Taticzgcy, prezentowanego przez wspolautorke tego tekstu w formie wy-
kfadu performatywnego w Muzeum Sztuki w Lodzi i spektaklu dyplomo-
wego w Akademii Muzycznej w Lodzi w 2019.

Synkopowanie idei

Idee i twdrczo$¢ Wasyla Kandynskiego oraz Oskara Schlemmera
czestokro¢ przywolywane sa w kontekscie przenikania sie sztuk plastycz-
nych i tanica w okresie miedzywojnia, a takze inspiracji do rozwoju poz-
niejszych form tanca i teatru, dostarczonych przez kregi nowej plastyki’.
Tworczo$¢ Mondriana natomiast, jakkolwiek obficie obecna w sztuce po-
pularnej i uzytkowej po 1945, niezbyt rezonowata w sztukach performa-
tywnych. Tymczasem muzyka i taniec byly, podobnie jak w przypadku
dwéch wspomnianych bauhausowcéw, istotnym kontekstem jego prac.
Ujawniajg one nieoficjalny i popkulturowy aspekt twérczosci Mondriana
oraz jego relacji ze Srodowiskiem Bauhausu. Analizujac role edukacji mu-
zycznej i tanecznej w Bauhausie, wskazuje si¢ badz na podnioste watki

? Zob. m.in. Katarzyna Stoboda, Joanna Szymajda, ,,Sztuki wizualne i taniec”, w: Sfownik
tarica wspolczesnego, red. Malgorzata Leyko, Joanna Szymajda (L6dz: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, 2022), 584.
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ezoteryczno-mistyczne, zwigzane z postaciami Getrud Grunow, Johan-
nessa Ittena czy Lothara Schreyera, badz na formalno-abstrakcyjny nurt
ocierajacy si¢ o burleske, zwigzany z eksperymentalnymi dzialaniami
Schlemmera*. Tymczasem zastanawiajace s3, czgsto pozostawione bez roz-
winigcia, relacje o Bauhaus-Kapelle, ,,popularnym w Niemczech” jazz-ban-
dzie i jego improwizacjach jazzowych, oraz o urzadzanych ,niemal co
tydzien” potanncowkach’. Ten wieczorny i nieoficjalny nurt tworczej ak-
tywnoséci $rodowiska Bauhausu wydaje sie rezonowaé w twoérczosci
Mondriana.

Z drugiej strony warte odnotowania jest to, ze gdy z perspektywy
kilku lat Oskar Schlemmer rekonstruowat konteksty powstania sceny Bau-
hausu, przywotal wlasnie posta¢ Mondriana:

[...] zanim przyszedlem do Bauhausu, stworzylem Balet triadyczny,
w ktérym bylo wiele elementéw czerpanych z zewnatrz, przetwo-
rzonych tutaj w to, co podstawowe i proste. Triada = tréjjednia
(barw czerwonej — niebieskiej — Z6ttej, form i wiele innych) powstata
znacznie wczesniej i dopiero potem przez Mondriana stala sie
w Bauhausie dobrem wspdlnym [...]°.

Trop ten ujawnia nieoczywiste powinowactwo miedzy estetyka
tworcy neoplastycyzmu a eksperymentami zogniskowanymi wokot sceny
Bauhausu. Schlemmer wydaje si¢ sugerowa¢, ze estetyka Mondriana po-
wigzana jest z ideg, na ktérej zbudowana zostata réwniez koncepcja baletu
triadycznego. W jego relacji czysto plastyczne dzialania twdrcy neoplasty-
cyzmu laczg si¢ z tancem, performansem i ruchem scenicznym. W innym
miejscu Schlemmer zanotowal swoje przemyslenia dotyczace sceny ekspe-
rymentalnej i tanca, w ktérych pobrzmiewaja watki pdznego malarstwa
Mondriana:

* Zob. Malgorzata Leyko, ,,Oskar Schlemmer i scena Bauhausu”, w: Oskar Schlemmer,
Eksperymentalna scena Bauhausu. Wybér pism, ttum. Malgorzata Leyko (Gdansk: Stowo
Obraz/Terytoria, 2010), 12-15.

> O kapeli jazzowej wspominal Schlemmer m.in. w rozwazaniach na temat sceny Bau-
hausu, zob. ,,Scena”, w: Eksperymentalna scena Bauhausu..., 75.

¢ Oskar Schlemmer, list do Ottona Meyera, 8 wrze$nia 1929, w: Schlemmer, Eksperymen-
talna scena Bauhausu. .., 142-143.
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[...] tu rozwija¢ geometrie tanca, sprobujemy tanczy¢ na roztozo-
nych dywanach o réznym podziale geometrycznym (szachownica
itp.), z ponumerowanymi polami, wywolujac w czasie taiica numery
pol. Tak samo postepujac z muzyka (najprostsze instrumenty per-
kusyjne), barwami, przestrzenia i tak dalej. Widze, ze omdwienia nic
tu nie znaczg, trzeba to zrobié. Pierwszy cel: stworzy¢ kanon zasad,
przy czym rozne obszary, przestrzen, ruch, forma, barwa, musza by¢
potraktowane tacznie’.

Zasugerowane w tytule synkopowanie Bauhausu mozna rozumie¢
jako wydobywanie z niego pewnych motywéw i przesuwanie akcentéw,
jako sprzezenie i rezonowanie idei oraz praktyk. W tym kluczu interpretuje
twdrczos¢ i teorie Mondriana Hans Janssen w swoim artykule Reading
»The New Plastic”®. Wskazuje on na koncepcje Mondriana, ktére wylaniaja
sie w dialogu z innymi waznymi dla niego postaciami, wsrdd ktorych jest
Kandynski, i stopniowego przesuwania akcentow, radykalizowania ich po-
stulatéw. Jesli u Kandynskiego linia, kolor, ksztalt czy plaszczyzna, uwol-
nione od wszelkich odniesien, staly si¢ wartoscig samg w sobie, to u Mon-
driana zostaly poddane dalszej redukcji: tylko horyzontalne i wertykalne
linie proste, tylko kolory podstawowe (czerwony, niebieski i z6lty) i nie-
kolory (czarny, bialy i szary) wystarczyty do oddania uniwersalnej harmo-
nii. Abstrakcja staje si¢ metoda uniwersalizacji i dojécia do ponadindywi-
dualnego, kosmicznego doznania:

czlowiek nowoczesny, cho¢ nadal stanowi jedno$¢ ciata, umystu i du-
szy, posiada $wiadomo$¢ odmiennego rodzaju: wszystko, w czym wy-
raza sie jego zycie, ma dzi$§ inng posta¢, mianowicie posta¢ w swej
istocie bardziej abstrakcyjna. [...]. Prawdziwie nowoczesny artysta
zdaje sobie sprawe z czynnika abstrakcyjnego w doznaniu piekna;
jest swiadomy, ze doznanie to jest kosmiczne, uniwersalne. A ponie-
waz czlowiek jest stronnikiem tylko tego, co uniwersalne, abstrak-
cyjny plastycyzm zjawia si¢ jako wniosek konieczny, wyptywajacy
z owego stanu $wiadomosci®.

7 Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu. .., 134.

8 Hans Janssen, “Reading The New Plastic”, w: Mondrian. De Stijl (Miinchen: Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau, 2011), 27-42.

° Piet Mondrian, ,,Neoplastycyzm w malarstwie”, w: Artysci o sztuce. Od Van Gogha do
Picassa, ttum. Elzbieta Grabska (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1977), 394.
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Sposdb, w jaki Mondrian uzywal tego zredukowanego systemu ele-
mentéw malarskich i ich mozliwych wariacji, byl zblizony do dzialan eks-
perymentalnych Schlemmera, ktéry propagowal ,mechanike cielesng, ta-
niec matematyczny”. Twdrca sceny Bauhausu podkreslal, ze: ,,cztowiek jest
zaréwno organizmem z krwi i kosci, jak i mechanizmem z liczby i miary”*.

W bardzo podobnym tonie opisywal éw dualizm Mondrian:

W zakresie kompozycji neoplastycyzm jest dwoisty. Poprzez $cista
rekonstrukeje relacji kosmicznych w sposéb jasny wyraza on pier-
wiastek uniwersalny — poprzez swdj rytm, poprzez materialna real-
no$¢ formy plastycznej wyraza za$ indywidualng osobowo$¢ artysty.
I tak rozposciera on przed nami caly §wiat uniwersalnego piekna,
nie wyrzekajac sie przy tym pierwiastka ludzkiego!'.

O ile centralnymi pojeciami koncepcji Schlemmera staly sig: ,,czto-
512 »13

wiek” i ,,przestrzen”'?, czy raczej pojecie ,cztowieka w przestrzeni” ", o tyle
dla Mondriana kluczowe jest pojecie rytmu. Staje si¢ on wyrazem indywi-
dualnej osobowosci artysty i nosi potencjal wydobycia z relacji formalnych
uniwersalnego pierwiastka: ,,rytm stosunkow, barw i ksztaltéw umozliwia

pojawienie sie tego, co we wzglednosci czasu i przestrzeni jest absolutne”*.

Muzycznos¢ i rytmiczno$¢ Mondriana

Zagadnienia rytmu, muzyki i ruchu okazujg si¢ waznymi watkami
rozwazan Mondriana. Carel Blotkamp zauwaza, ze radykalizm estetyczny
manifestowany w jego malarstwie objawial si¢ rowniez w poszukiwaniach
muzycznych. Wedle badacza Mondrian byt krytyczny wobec tradycyjnej
skali dzwigku (ktorg poréwnywat do naturalnej skali koloréw), ale nie wy-
mienial jako alternatywy atonalno$ci czy dodekafonii Schoenberga'®.

' Schlemmer, ,Matematyka tanca”, w: Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu...,
55-56.

" Schlemmer, ,,Matematyka tafica”, 397.

12 Leyko, ,,Oskar Schlemmer i scena Bauhausu”, 15.

" Leyko, ,Seminarium Oskara Schlemmera Der Mensch”, w: Bauhaus / nauczanie..., 15.

'* Schlemmer, ,,Matematyka tanca”, 397.

' Carel Blotkamp, Mondrian. The art of destruction (London: Reaction Books, 1994),
158-167.
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Uwazal, ze muzyka dokonala pewnego postepu, odrzucajac melodie, ktora
widzial jako ekwiwalent naturalnej, zaokraglonej linii w malarstwie i chciat
zastagpi¢ rytmem. Rytm ten nie powinien by¢ jednak regularny. Cho¢ Mon-
drian pozytywnie ocenial niektére zmiany w 6wczesnej muzyce, to wsze-
dzie doszukiwal sie potsrodkéw w zerwaniu z tradycja. Jakkolwiek Luigi
Russolo stworzyt maszyny dzwiekowe (bruiteurs), ktore wprowadzity hatas
do stownika muzycznego, to wedlug Mondriana nadal zbyt dokladnie imi-
towaly one dzwigki wystepujace w naturze'®. Z kolei Schoenberg w swoich
kompozycjach na pianino staral si¢ znalez¢ dwa kontrastujgce i neutrali-
zujace si¢ elementy, co wedtug Mondriana bytoby jednym z krokéw do
neoplastycyzmu w muzyce. Jednakze dzwigk i pauza, ktérymi operowal
kompozytor, jawily si¢ jako zbyt tradycyjna dychotomia.

Dopiero w jazzie i muzyce tanecznej lat 20. Mondrian odnalazt naj-
pelniejszg realizacje harmonii i jedno$ci wyrazonej w zupelnie nowy spo-
sob. Zamiast jednak podjac eksperymenty dzwigkowo-muzyczne, sam dat
sie ponie§¢ muzyce jazzowej. Mial pokazng kolekcje plyt winylowych,
a swoim obrazom nadawal muzyczne tytuly, np. Fox Trot b (1929). Uwiel-
bienie dla tego gatunku widoczne jest juz w jego pierwszym artykule doty-
czacym muzyki z 1921 roku, w ktérym pisze, ze ,,nowa muzyka taneczna
jest o wiele bardziej zwrdcona do wewnatrz niz niejeden psalm”"’. Bar czy
sala taneczna, w ktorej grywano jazz, stanowila wedle niego idealne oto-
czenie dla wspoélczesnego czlowieka - $wiatynig, w ktdrej sztuka taczy sie
z zyciem. W muzyce orkiestry jazzowej burzona byta dawna harmonia
i powstawal kontrapunkt dla dzwigku. Dlatego wtasnie Mondrian uznawat
jazz za jedyna sztuke, ktdra stala na réwni z malarstwem neoplastycznym.
Synteza sztuk mogta zosta¢ osiggnieta tylko poprzez uproszczenie srodkoéw
wyrazu i zbudowanie jednosci z kontrastujacych i jednoczesnie neutralizu-
jacych sie elementéw. Kompozycje malarskie Mondriana pod wpltywem
jego fascynacji muzyka stawaly si¢ coraz bardziej ,jazzowe”. Wyczuwalny
byt w nich charakterystyczny dla jazzu synkopowany rytm, osiggany za po-
mocg subtelnych réznic w grubosci linii i ich dlugosci. Linie poziome byly
zazwyczaj nieco grubsze niz pionowe. W Kompozycji z niebieskim (1937)

'¢ Blotkamp, Mondrian. The art of destruction.
"7 Piet Mondrian, “Het Neo-plasticisme (de Nieuwe Beelding) en zijn (hare) realiseering
in de muziek”, cyt. za: Blotkamp, Mondrian the art of destruction, 164.
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wszystkie pionowe linie dotykaja brzegéw ptdtna, a sposréd poziomych
tylko jedna, ta najgrubsza. Dodatkowo centrum jest przesuniete w prawy
dolny rég, w ktérym zbiega si¢ najwiecej linii; tam tez znajduje si¢ jedyne
kolorowe, niebieskie pole, ktére dodaje pracy ekscentrycznosci.

W dialogicznym eseju Rzeczywistos¢ naturalna i rzeczywistos¢ abs-
trakcyjna (1919-1920) Mondrian przedstawia swoja koncepcje kompozy-
cji: »jakakolwiek rzecz moze by¢ poznana tylko przez rzecz inng”'®, wobec
tego ,barwa istnieje tylko dzieki innej barwie, wymiar okreslany jest przez
inny wymiar, kierunek powstaje wylacznie poprzez przeciwstawienie go
innemu kierunkowi”". Tak oto rodzi si¢ swoista epistemologia zbudowana
na walorach kompozycyjnych:

Jeste$my ludzmi i zawsze musimy przedstawi¢ spokdj poprzez ruch,
jedno$¢ poprzez wielos¢. W malarstwie rytm linii i koloréw wywo-
tuje w nas odczucie tego, co realne. Stosunek zasadniczy, tzn. ten,
ktdéry wyraza sie w kacie prostym, stanowi oczywiscie sam w sobie
zywa realno$¢, ale staje sie rzeczywisto$cia plastyczna tylko poprzez
powigzania wzajemne, tzn. przez wielo$¢ stosunkow?.

Tym samym formalnie statyczne kompozycje Mondriana ewokuja
caly zestaw do$wiadczen ruchowo-przestrzennych, dzieki czemu statyczny
i plaski obraz zaczyna si¢ poruszac i nabiera¢ glebi. Gottfried Boehm ujat
te wlasciwo$¢ prac Mondriana nastepujaco:

Gdy ogarna¢ spojrzeniem calo$¢ obrazu, w rachunkowej konstrukeji
uwidocznia sie zakldcajaca niestabilnos¢. Elementy pierwotnej kolory-
styki zmieniajg pozycje w wirtualnej przestrzeni obrazu - zaleznie od
energii koloru, jego natezenia i wartosci. Czarne pasy dominujg nad
bialymi polami, wynurzaja si¢ wirtualne szarosci, krata zaburzona jest
przez osobliwe interakcje, nieprzewidywalne ruchy, ktérymi widz nie
moze sterowal, przenosza ja w stan wymykajacy si¢ (definitywnej)
»konstatacji”. Geometria kompozycji jest tylko pozornie jedno-
znaczna. Wytwarza impulsy czasowe. Przestrzenne punkty przeciecia,

'® Mondrian, ,Zasady neoplastycyzmu”, przet. W. Juszczak, w: Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, oprac. Elzbieta Grabska, Hanna Morawska (Warszawa: PWN, 1977), 404.

' Mondrian, ,,Zasady neoplastycyzmu”, 403.

2 Mondrian, ,,Zasady neoplastycyzmu”, 405.
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regularne, réwne plaszczyzny graniczne okazujg si¢ ruchome i przesu-
walne - porzadek przestrzenny brata sie z porzadkiem czasowym?..

Obrazem, ktdry oddaje atmosfere i dynamike pulsujacego zyciem kra-
jobrazu za pomocg wielosci relacji linii i koloréw, jest jedna z ostatnich prac
artysty, Broadway Boogie Woogie (1942-43). Przecinajace si¢ pod katem
prostym linie sg jak sie¢ ulic Nowego Jorku, punkty kolorystyczne - jak ko-
lorowe neony $wiecace na wielopietrowych budynkach, przewaga zoéttego
jak mnogos¢ zdttych taksowek sungcych ulicami, a catos¢ wyglada do tego
jak mapa nowojorskiego metra. Pomimo tak wielu zbieznosci nadal mozna
zaobserwowa¢, ze wyabstrahowane formy, linie oraz mniejsze i wigksze
punkty barwne tworza pulsujacg, rytmiczng, harmonijng cato$¢. Kompozy-
cja ta jest rytmiczna w sposob nieregularny, synkopowany, jazzowy, niczym
taniec boogie-woogie. Stanowi przewarto$ciowanie statycznych form naj-
bardziej charakterystycznych dla dojrzatej twérczosci Mondriana, odstania-
jac buzujaca w tle witalno$¢, dynamike i rados¢ tanca swingowego.

Kluczowa okazuje si¢ perspektywa widza i jej performatywny charak-
ter. Cho¢ pozornie malarstwo abstrakcyjne jest samowystarczalng konfigu-
racjg form i koloréw, to wyrazato ono nowe rytmy, ktére stawaly sie czescia
dwczesnego zycia; oswajalo z nimi widza i pozwalalo je lepiej zrozumiec.
Mondrian na przyklad prowadzil wzrok widza za pomocg asymetrycznego
ulozenia elementéw, przeciagajac jego spojrzenie z geometrycznego cen-
trum, gdzie tradycyjnie znajdowalaby si¢ gtéwna zawartos¢ dziela, do
punktu poza centrum, aby spowodowac przesuniecie motywu poza granice
plotna. Dzielo mialo dzigki temu wychodzi¢ poza ramy obrazu, w prze-
strzen. Ten trop naprowadza ponownie na do§wiadczenia Schlemmera i jego
poszukiwania zwigzane ze sceng Bauhausu, szczegélnie w odniesieniu do
pojecia sceny przestrzennej i widowiska wykraczajacego ,,poza waska prze-
strzen sceny” . ,,Mozna zatem wyobrazi¢ sobie przedstawienia, ktérych ak-
cja polegataby na ruchu form, barw i §wiatla, jesli ruch nastepowalby w spo-
sOb mechaniczny, przy catkowitym wylaczeniu udzialu cztowieka” - ten

*! Gotfried Boehm, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow, red. Daria Kotacka, thum.
Malgorzata Lukasiewicz i Anna Pieczynska-Sulik (Krakéow: Towarzystwo Autoréw i Wy-
dawcéw Prac Naukowych UNIVERSITAS, 2014), 90.

22 Schlemmer, ,,Scena”, w: Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, 77.

» Schlemmer, ,,Scena”.
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Schlemmerowski motyw wydaje si¢ wspolgra¢ z parametrami tworczosci
Mondriana, rozumianej wiasnie w perspektywie performatywnej. Taka in-
terpretacj¢ wzmacnia pewien szczegdlny watek w biografii twércy neopla-
stycyzmu.

Boogie-Woogie

We wspomnieniach o Mondrianie powtarzajg si¢ relacje o jego pasji
do tanca, cho¢ niektorzy dodaja, ze nie byt najlepszym tancerzem*. Jego
zainteresowanie tancem rozpoczeto sie juz w Paryzu, gdzie zyl w latach
1911-1914*, a rozwineto pod koniec zycia artysty, kiedy przeprowadzit si¢
do tetnigcego jazzem Nowego Jorku. Tam jego ulubionym zajeciem, obok
malowania, bylo uczestnictwo w potancéwkach i nocnym, jazzowym zyciu
miasta. Rodzaca si¢ kultura muzyczno-taneczna, zwigzana z wczesng erg
jazzu, stala si¢ dla niego kluczowym doswiadczeniem. W jednym z wywia-
dow stwierdzil nawet zartobliwie, ze ,nie wréci do Holandii, dopoki bedzie
tam obowigzywal zakaz taiiczenia charlestona”*®. Na przykladzie Josephine
Baker, ktéra posiadala wrodzony dar ,lekkiej szybkosci”, widzial w tym
tancu ,brutalny” atak na tradycyjne rozumienie muzyki i tanca. , Kon-
struktywna destrukcja”, ktorej poszukiwal na wlasnym, malarskim polu,
uciele$niafa si¢ w tanicu Baker. On sam za$, wykonujac kroki charlestona,
stawal si¢ wyabstrahowang tanczaca figura. Przyjaciele przezywali Mon-
driana ,Tanczaca Madonna”, zartujac z powagi, z jaka podchodzil do
tanca: ,na bacznos¢, z gtowa uniesiona do goéry, wykonywat stylizowane
kroki”. ,,Chociaz zawsze staral si¢ tanczy¢ do taktu, Mondrian zdawat si¢
dodawac swoj wlasny rytm. Odplywal w taficu jakby we $nie, a jednocze-
$nie pozostawal precyzyjny i sztywny, tworzac wrazenie artystycznej, nie-
malze abstrakcyjnej, taniczacej figury”?’.

Taniec swingowy ery jazzu odzwierciedlat czasy mechanizacji, szyb-
kiego rozwoju, glosnej barwnej metropolii, a zarazem siegal do prymityw-
nego, sentymentalnego zrodla, jakim byt taniec afrykanski. Mial w sobie

* Troy, “Figures of the dance in De Stijl”, 646.

O Paryzu tamtej epoki i czerpiacej rados¢ i inspiracje z niego awangardzie literacko-
-artystycznej pisal Clive Bell w artykule ,,Plus du jazz!”, New Republic, 21.09.1921.

*¢ Mondrian, “Een Bezoek bij Piet Mondriaan”, De Telegraaf, 12.09.1926, za: Troy, “Fi-
gures of the dance in De Stijl”, 646.

7 Troy, “Figures of the dance in De Stijl”, 645-646.
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element destrukeyjny, a jednak tworzyt nowa warto$¢. Zawieral game pro-
stych, powtarzalnych ruchéw, czesto o komicznym zabarwieniu i odbywat
sie w parze, gdzie jeden z partneréw dziatal zawsze wobec drugiego, tak jak
linie czy barwy w kompozycjach Mondriana. Jednocze$nie tance swingowe
same mialy charakter liniowy: gdyby narysowa¢ kierunki ruchu tancerzy,
bylyby to przecinajace si¢ proste. Bylo w nich wiec wszystko, co stanowilo
idiom plastycznej tworczosci Mondriana.

Dos$wiadczenie zycia w Nowym Jorku, roztanczonym miescie epoki
swingu, w znacznym stopniu wplyneto na twdrczo$¢ artysty. Pierwsza wi-
doczng zmiang, do ktérej Mondrian stopniowo dojrzewal i w rezultacie
odwazyt sie na nig w ostatnim etapie swojej tworczosci, byla rezygnacja
z czerni. W momencie, gdy czarne linie zniknely, to wlasnie kolory zaczety
determinowac rytm obrazu. Rytm, o ktérym Mondrian pisal w swoich pra-
cach teoretycznych, zostal wydobyty na ptétnie. Zlikwidowanie grubych
czarnych linii na rzecz lzejszych, z6ttych czy szarych, pomnozenie punk-
tow barwnych, uwolnienie koloréw zza krat i pozwolenie im na ruch dato
efekt synkopowanego rytmu charakterystycznego dla muzyki jazzowej.
Pod koniec zycia Mondrian poczynit takg krytyczng uwage na temat swojej
tworczosci:

Dopiero teraz zdalem sobie sprawe, ze moje prace w czerni, bieli
i kolorach podstawowych byly zaledwie ‘rysunkami’ bo to wlasnie
w rysunku linie sg gléwnym $rodkiem wyrazu. W malarstwie nato-
miast linie pochtaniane sg przez plaszczyzny barwne, a granice tych
plaszczyzn jawig si¢ jako linie wlasnie?.

Ten rytmiczny i synkopatyczny parametr plam barwnych zostat naj-
pelniej osiagniety w ostatnim, nieukonczonym przed $miercig artysty ob-
razie Victory Boogie-Woogie (1944).

Zainteresowania tancem, ruchem i muzyka widoczne sg takze w pra-
cach teoretycznych Mondriana dotyczacych neoplastycyzmu, publikowa-
nych w czasopismie ,,De Stijl”. Jezyk, ktérego uzywa do opisu zasad swojego
malarstwa, jest pelen okreslen jakosci ruchowych. Kazda barwa ma inng
ceche dynamiczng i dziala w innej plaszczyznie: ,,«promieniujgcy» zétty
jest odpowiednikiem pionu, «opadajgcy» niebieski — linii horyzontalnej,

* Blotkamp, Mondrian. The art of destruction, 240.
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«unoszacy sie» czerwony faczy i rdwnowazy znamiona tamtych, odpowia-
dajagc wywazonemu przeciwstawieniu pionowej i poziomej linii”*. Nato-
miast ,,czynnikiem réwnowazacym ekspresje koloréw, bedacym wzgledem
koloréw tym, czym kolor wzgledem linii, s3 barwy neutralne, nie-kolory:
biel, szaros$¢ i czern”. Istote rzeczywistoéci, wedlug Mondriana, wyraza
bowiem:

zréwnowazony wzajemnie stosunek dwoch podstawowych przeci-
wienstw, dwoch sit kosmicznych, tworczych: tego, co aktywne, i tego,
co bierne, sily rozprzestrzeniania i sily trwania, pierwiastka meskiego
i zenskiego, linii wertykalnej i linii horyzontalnej. Krzyz powstajacy
z przeciecia sie dwdch prostych pod katem prostym jest plastycznym
wyobrazeniem wszech$wiata®!.

Te jakosci ruchowe stanowily punkty odniesienia w pracy choreo-
graficznej prowadzacej do powstania spektaklu Mondrian tariczgcy.

Mondrian tariczgcy

Spektakl skomponowany jest na siedmiu tancerzy: postaci Mondriana
oraz trzech podstawowych koloréw, zdublowanych w ostatnich epizodach.
Ruch sceniczny gtéwnego bohatera zostal zbudowany na podstawie relacji
historycznych i interpretacji procesu jego rozwoju artystycznego. Jakosci ru-
chowe koloréw, zaczerpniete z pism Mondriana, sg réwniez luznym od-
wolaniem do eksperymentéw scenicznych Schlemmera. Aby przelozy¢
teoretyczne rozwazania na jezyk tanca, w relacji pomiedzy tancerzami-ko-
lorami wypracowano w procesie improwizacji i improwizacji kontaktowej
efekty ruchu czy tez dzialania: pasywnego wobec aktywnego, rozprzestrze-
niajacego sie wobec trwajacego oraz meskiego wobec zenskiego.

Spektakl odzwierciedla chronologiczny rozwdj estetyki Mondriana
ijego poszukiwanie indywidualnego idiomu. Biata podloga baletowa wy-
taniajgca si¢ z ciemnej sceny jest przestrzenig obrazu, na ktorej ujawniaja
sie kolejne nawigzania do malarstwa. W prologu artysta pojawia si¢ wérod
neutralnych kolorystycznie, klasycznych, figuratywnych przedstawien

* Mondrian, ,,Zasady neoplastycyzmu”, 413-414.
* Mondrian, ,,Zasady neoplastycyzmu”, 414.
*' Mondrian, ,,Zasady neoplastycyzmu”.
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(ikoniczne przyktady - barokowa Wenus, antyczny dyskobol, renesansowa
Wiosna). Nieruchome, stabilne formy uruchamiaja si¢ i wchodza w interak-
cje cielesne z Mondrianem, ktory nieudolnie stara si¢ prowadzi¢ z nimi dia-
log ruchowy. Stopniowo wyzwala si¢ z oddzialywania tych form i rozpo-
czyna konstrukcje wlasnej estetyki. Gdy zostaje sam, okresla przestrzen
najpierw ruchami i czarnymi liniami, a nastepnie wprowadza kolejne kolory,
badajac ich indywidualne wlasciwosci. Improwizacja kolorow staje si¢ coraz
bardziej autonomiczna, artysta stopniowo wycofuje si¢ z przestrzeni obrazu,
pozostawiajac scen¢ wylacznie kolorom. Ta gra barw, przeprowadzona
w formie improwizacji kontaktowej, przechodzi przez rézne fazy dynamiki,
napiecia, az wreszcie osiaga stabilno$¢. Wtedy jednak w przestrzen obrazu
powraca Mondrian, ktéry w rytm muzyki jazzowej burzy harmonig, wpro-
wadzajac stabilne formy w ponowne rozedrganie niczym z obrazu Broadway
Boogie-Woogie. Kolory multiplikuja sie, a scena przybiera forme potancowki
jazzowej, w ktorej podstawowe kolory wchodza wimprowizacje w stylu
charlestona, kierowang przez ,, Tanczagcg Madonng”. Koncowy epizod na-
wiazuje do ostatniego, nieukonczonego obrazu Victory Boogie-Woogie. Od-
wracajg si¢ role, to kolory przejmujg Mondriana i zaczynaja kierowaé nim
niczym marionetka. Ta sytuacja przeksztalca si¢ stopniowo w pochdd za-
fobny, podczas ktérego Mondrian wynoszony jest jak na katafalku poza
sceng¢ — prace nad obrazem przerwata bowiem $mier¢ artysty. Kolory jednak
wracaja na ostatni uklad, aby rzewny nastréj przefama¢ musicalowa ekspre-
syjna sceng, zaprezentowang w konwencji broadwayowego money step.
Dzielo przezywa autora, manifestujac tytulowe Victory Boogie-Woogie.
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Fot. 1-21. Dokumentacja spektaklu Mondrian tarnczgcy, rezyseria i choreografia

Aleksandra Kozanska-Jézwiak, dokumentacja Karol Jézwiak
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Summary

Bauhaus syncopated - jazz and dance movement
in the work of Piet Mondrian

In this chapter we point at a peculiar junction between different phenomena of
the early twentieth century. We survey new ideas around the Bauhaus school with
a particular focus on performance and dance, the work of Piet Mondrian and his
interest in music and dance, as well as the culture of jazz. This historical and the-
oretical context is further developed in art-based research aiming at interpreting
the work of Piet Mondrian in the form of dance. Co-author of this chapter au-
thored a performative lecture in Muzeum Sztuki and a diploma spectacle at the
Academy of Music in £6dz (both in 2019). This performative experience is used
as a mode of further developing the research on the discussed junction, as well
as a kind of pointe to our chapter (visual essay consisting of the documentation of
both events).
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Emaus cum figuris 3:
Grotowski - Rembrandt - Caravaggio

O Emaus pisalem dotychczas dwukrotnie. Wprawdzie tylko za dru-
gim razem uzylem tytulu Emaus cum figuris, ale zasadniczo opisuje on
wszystkie moje proby wypraw do tego miejsca, gdzie nigdy fizycznie nie
bylem, stad trojka w tytule préby niniejszej. Wyprawa pierwsza to esej
Scena pierwotna', opublikowany w roku 2013, druga — wystapienie na kon-
ferencji zorganizowanej na Uniwersytecie Kardynala Stefana Wyszyn-
skiego, z ktorej materialy ukazaty si¢ w roku 20132, Obie w zmienionej wer-
sji polaczylem potem z innymi materialami i notatkami w jeden tekst
zatytulowany Scena pierwotna, opublikowany w ksiazce Performatyka.
W(y)prowadzenia®. Wraz z nastepujacym po nim esejem Poza norme limi-
nalng tworzy¢ mial finatowa dylogie wyprowadzajaca performatyczne my-
Slenie poza falszywa, moim zdaniem, opozycje ,teatr-rytual” ku niepew-
nemu gruntowi teologii przedstawienia albo teoperformatyce. Na grunt
ten jak dotad nie odwazylem si¢ wejs¢, cho¢ nie trace nadziei, ze kiedy$
jeszcze bedzie mi to dane - wbrew kontekstowi i trendom czasu.

We wczesniejszych probach proponowalem i staralem si¢ uzasadnic¢
dostrzezenie w wedrédwce i wieczerzy w Emaus, opisanych w Ewangelii
$w. Lukasza (24, 13-31), ,sceny pierwotnej”, czyli zrédia teatralnosci

' Dariusz Kosinski, ,Scena pierwotna”, w: Kultura wizualna - teologia wizualna, red. Wi-
told Kawecki, Jan Stanistaw Wojciechowski, Danuta Zukowska-Gardzifiska (Warszawa: In-
stytut Papieza Jana Pawta II & Instytut Wiedzy o Kulturze UKSW, 2011), 225-232.

* Dariusz Kosinski, ,Emaus cum figuris. Ku teologicznemu wymiarowi sztuki Jerzego
Grotowskiego”, w: Wierzy¢ i widzie(, redakcja zbiorowa (Sandomierz: Wydawnictwo Die-
cezjalne i Drukarnia w Sandomierzu, 2013), 297-312.

* Dariusz Kosinski, ,Scena pierwotna”, w: Performatyka. W(y)prowadzenia (Krakow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2016), 215-232.
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chrzescijanskiej i teologii teatralnej, ktorej sednem jest samoprzedstawienie
sie Boga nie poprzez akt transcendentny (jak na Gorze Przemienienia), ale
poprzez akt ludzki, jednoczesnie prosty i niezwykle ztozony. Wskazywalem
tez, Ze ta scena, bedaca aktem zalozycielskim liturgii, jest zarazem modelem
dramaturgii i performatyki odmiennej od stereotypowo ,rytualistycznych”
Wzorcow ,,przejécia” i inicjacji. Akcentowalem i usitowatem uchwycic te od-
mienno$¢, by wykazac, ze w teatrze polskim rozwijana byla wlasnie ta litur-
giczna, a nie rytualistyczna dramaturgia i Ze to ona stanowi klucz do zrozu-
mienia aktu i Akcji — najwazniejszych odkry¢ Jerzego Grotowskiego.

Wracajac do Emaus po raz trzeci, znéw jestem tam z powodu i po-
niekad w towarzystwie Jerzego Grotowskiego, ale tym razem stawiam sobie
zadanie bardziej konkretne - zwrdcenie uwagi na znaczace relacje miedzy
jego ostatnim dzietem teatralnym, Apocalypsis cum figuris*, a pewnym
zbiorem przedstawien plastycznych. Inspiracja dla pojscia w te wilasnie
strong stala si¢ dla mnie drobna wzmianka w ogromnym tomie Ludwika
Flaszena Grotowski ¢ Company:

Po swojej wizycie w Izraelu w latach dziewigédziesiatych, ze sfilmo-
wang kilkadziesigt lat wczesniej Akropolis, gdzie widzowie ptakalii ca-
towali go po rekach, opowiadal mi, ze Jerozolimy nie zwiedzat, bo czut
sie ostabiony. Byl w nocy pod Sciang Placzu, gdy nikogo tam nie bylo.
Précz Sciany Placzu odwiedzit — zupelnie sam - Emaus. Miejsce,
gdzie Jezus ukazal si¢ swoim uczniom i gdzie razem spozywali wie-
czerze. O Emaus Grotowski nieraz mi méwil. Fascynowal go obraz
Rembrandta. Miejsce to i 6w fakt, opisany przez synoptykéw, pobu-
dzaly jego wyobraznig¢. Spotkanie uczniéw ze zjawa Mistrza...>

Nie wiem, jak to sie stalo, ze znajac pana Ludwika i jego ksiazke (pro-
wadzitem kilka zwigzanych z jej publikacjg spotkan autorskich), a bedac
juz wtedy zainteresowany Emaus, nie zwrdcilem uwagi na ten fragment
zaraz po ukazaniu si¢ Grotowski & Company. Bylo sporo okazji, by Lu-
dwika Flaszena zapyta¢ o kilka brakujacych w jego relacji szczegoiow.

* Apocalypsis cum figuris, scenariusz i rezyseria Jerzy Grotowski, prem. 11 lutego 1968,
Teatr Laboratorium - Instytut Badan Metody Aktorskiej, Wroctaw.

5 Ludwik Flaszen, Grotowski & Company. Zrédla i wariacje (Wroctaw: Instytut im. Je-
rzego Grotowskiego, 2014), 223. O wizycie Grotowskiego w Emaus wspomina si¢ takze
w tym samym tomie na s. 286.
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W nawale spraw i tematdw, jakie ta ksigzkowa summa relacji Flaszen-Gro-
towski podejmuje, najwyrazniej mi to umkneto. I teraz zostaly mi tylko do-
mysly i pytania do samego siebie...

Pierwsze jest wrecz elementarne: ktéry obraz Rembrandta fascynowat
Grotowskiego? Bo flamandzki mistrz namalowat trzy wersje sceny opisanej
przez $w. Lukasza. Pierwsza, mlodziencza, z roku 1629 (a wiec dzieto zaled-
wie dwudziestoszescioletniego artysty, przechowywane obecnie w Musée
Jacquemart-André w Paryzu), jest najbardziej dramatyczna i w sposob oczy-
wisty pozostaje pod wptywem tak zwanych caravaggionistow z Utrechtu®.

Fot. 1. Rembrandt Harmensz van Rijn, Wieczerza w Emaus, 1629

Zr6dto: Musée Jacquemart-André, Paryz; domena publiczna

Chrystus ukazany jest w dynamicznej pozie, jego sylwetka, w sposéb
typowy dla nasladowcédw Caravaggia, zastania zrédlo §wiatla. Pelne dyna-
mizmu sg tez dzialania uczniéw: jeden padl na kolana przed Mistrzem,
drugi przechylit si¢ za stolem i spoglada na Jezusa ze zdumieniem. Typowa
dla przedstawien wieczerzy w Emaus posta¢ obslugujacej jej uczestnikow

¢ Grupa malarzy holenderskich dziatajacych na przelomie wiekéw XVI i XVII wieku,
ktdérzy po wieloletnim pobycie w Rzymie wrocili do ojczyzny i stworzyli szkole malarska
rozwijajaca odkrycia i styl Caravaggia. Nalezeli do niej Dirck van Baburen, Hendrick ter
Bruggen i Gerrick van Honthorst.
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stuzacej umieszczona jest w glebi, na drugim planie - jej cialo zastania dru-
gie zrédlo $wiatla, niejako rownowazac plame Swietlng pierwszego planu.

Dwie kolejne wersje sa o rowno dziewietnascie lat pdzniejsze (obie
pochodzg z roku 1648).

Fot. 2. Rembrandt Harmensz van Rijn, Wieczerza w Emaus, 1648
Zrédto: Luwr, Paryz; domena publiczna

Fot. 3. Rembrandt Harmensz van Rijn, Wieczerza w Emaus, 1648

Zrédlo: Statens Museum, Kopenhaga; domena publiczna
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Pierwsza z nich, znajdujaca si¢ obecnie w kolekcji Luwru, to spokojna
scena, o$wietlona blaskiem oblewajacym jg w calosci, pochodzacym z niewi-
docznego ,,uniwersalnego” zrédla. Klasyczna kompozycja frontalna, nawia-
zujaca do obrazéw wloskiego renesansu, tchnie spokojem i niemal zupelnie
pozbawiona jest dramatyzmu: uduchowiony Chrystus zdaje si¢ odprawia¢
znang dobrze liturgie, a uczniowie reaguja wprawdzie na ten akt, ale o wiele
spokojniej niz w wersji mlodzienczej; calos¢ wydaje si¢ obrazem czysto na-
boznym, ikong ,,wiecznej liturgii”. Pochodzaca z tego samego roku wersja
przechowywana w Statens Museum w Kopenhadze zachowuje wprawdzie
spokojne uduchowienie postaci Jezusa i umiarkowanie reakcji uczniow, ale
ma o wiele wiecej dramatyzmu. Zawdziecza go $wiattu, ktérego zrédlo,
trzymane w dloniach przez kogos z pary stuzacych, znéw jest zastoniete
przez przedstawionego w kontraposcie ucznia. Co wazne, ta wersja zawiera
tez o wiele wigkszy fadunek teatralnosci, za ktérej atrybuty uzna¢ mozna
widoczng po lewej stronie sceny centralnej zastong, odsunieta na ksztatt kur-
tyny, oraz skierowang ku ogladajacym twarz stuzacego, ujawniajgcego w ten
sposob $wiadomo$¢ wystawienia sceny centralnej na spojrzenie z zewnatrz.

Ludwik Flaszen nie wyjasnia, ktdra z tych wersji zatascynowany byt
Grotowski. Raczej odrzuci¢ mozna kopenhaska, bo ta jest stosunkowo
malo znana, a i w stolicy Danii nie bywat polski artysta zbyt czesto. Pozo-
stajg dwie paryskie, ktére moégl zna¢, bo Paryz odwiedzal czesto i pozosta-
watl tu dlugo. Gdyby przyjac jako kryterium popularnos¢ obrazu i miejsca
jego przechowywania, wskaza¢ by nalezalo na obraz z Luwru, ale - nie ma-
jac na to zadnych bezposrednich dowodéw - sklanialbym sie raczej ku
wersji najwczesniejszej, poszukujac argumentéw w korespondencji dziet
tak odlegtych, jak ptétno z 1629 i przedstawienie teatralne, pdzniejsze
o réwno 340 lat.

Z czasow, gdy jeszcze niczego nie wiedzialem o Grotowskim czy
w ogole o teatrze, pochodzi dziwnie silne wspomnienie wizualne - czarno-
biale zdjecie przedstawiajace stojacego mezczyzne i kleczaca obok kobiete,
za ktorymi umieszczone s3 trzy umieszczone na ziemi reflektory skiero-
wane sko$nie ku gorze.
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Fot. 4. Ryszard Cieslak (Ciemny) i Elizabeth Albahaca (Maria Magdalena)
w Apocalypsis cum figuris, wersja pierwsza, 1969
Zrédto: dzigki uprzejmosci Ewy Hernik i Jerzego Baracza, fot. Piotr Baracz

Obie postacie zastaniajg czgsciowo zrodla $wiatla, co sprawia, ze
same s3 niemal niewidoczne, cho¢ jednoczesnie ma si¢ wrazenie ich zo-
gromnialej, narzucajacej si¢ obecnosci. To zdjecie Piotra Baracza, przed-
stawiajace sceng z pierwszej wersji Apocalypsis cum figuris, pamigtam jako
ostatnie z zamieszczonych na tablicach z napisem , Teatr” w czterotomo-
wej Encyklopedii powszechnej PWN, ktora jako kilkunastolatek namigtnie
przegladatem’.

7 Zob. Encyklopedia powszechna PWN (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe,
1976), t. 4, ostatnia z tablic miedzy s. 416 i 417; to samo zdjgcie zamieszczone jest tez na
koncu ksigzki z opisem Malgorzaty Dzieduszyckiej.
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Malgorzata Dzieduszycka tak opisala te scene:

Maria Magdalena (Elizabeth Albahaca - DK) [...] podchodzi do reflek-
torow, gdzie stoi odwrdcony tylem Ciemny (Ryszard Cieslak — DK)
[...]

Zblizaja sie do siebie. Poniewaz stoja tuz przy reflektorach, pochta-
niajg sobg duzg czes¢ $wiatla i tylko jasne smugi wydostajg si¢ spoza
nich, obrysowujgc wyraznie ich sylwetki, jakby z nich promieniowaty.
Sprawia to jednoczesnie dziwne wrazenie nagosci obu postaci®.

To oczywiscie poczatek stynnej sceny milosnej, w ktorej kochankom
»partneruje” swoim szaleiczym biegiem Jan (Stanistaw Scierski). W dalszej
partii ksigzki Malgorzata Dzieduszycka podkreslala specyfike sposobu wy-
korzystania w tej sekwencji $wiatla i ciemnosci:

Kazdy gest, najmniejszy ruch Ciemnego i Marii Magdaleny zmienia
o$wietlenie, §wiatlo ,wymyka si¢” im spod rak, promieniuje z catych
postaci, obrysowuje ich ciala. Utrwala si¢ na chwile - jak na fotogra-
fii - w momentach milosnego uniesienia [...]°.

Zabieg tu zastosowany wydaje si¢ wprost zapozyczony z repertuaru
caravaggionistow, a moze wrecz — z wczesnej Wieczerzy w Emaus Rem-
brandta, z ktorg zreszta faczy¢é moze Apocalypsis takze zapozyczony gest
padniecia na kolana przed Ciemnym. Co ciekawe, a znamienne takze jako
poszlaka — wlasnie tym imieniem mozna by dostownie opisa¢ postac Jezusa
na obrazie flamandzkiego mistrza - zastaniajacy zrédto swiatta Mistrz sam
pozostaje ciemng sylwetka na jego tle.

Inny zestaw argumentow, jakie przywota¢ mozna dla umocnienia mo-
jej intuicji, Ze fascynujacy Grotowskiego obraz Rembrandta to ta wczesna
wersja pozostajaca pod silnym wplywem rewolucyjnych odkry¢ Michelan-
gela Merisiego da Caravaggio, wigze si¢ z nieprzeanalizowanym dotychczas
dokladnie zagadnieniem $wiatlocienia w teatrze Grotowskiego. Od Dzia-
dow wedlug Adama Mickiewicza'® Teatr 13 Rzedéw z kazdym nowym

% Malgorzata Dzieduszycka, ,Apocalypsis cum figuris”. Opis spektaklu Jerzego Grotow-
skiego (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1974), 23

® Dzieduszycka, ,Apocalypsis cum figuris”, 44.

' Dziady wedtug Mickiewicza, prem. 18 pazdziernika 1961, Teatr 13 Rzeddw, Opole.
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przedstawieniem coraz bardziej zdecydowanie rezygnowat z nowoczesne;j
gry $wiatel, stanowigcej od konca XIX wieku tak wazny element sztuki te-
atralnej inscenizacji. Zamiast niej wybierat zasadniczo dwa rodzaje o$wie-
tlenia: ograniczone i zarazem dynamiczne, $cisle zwigzane z dzialaniami
aktorskimi (w Dziadach i Apocalypsis cum figuris) oraz rozproszone, w ja-
kiej§ mierze ,neutralne”, wzglednie statyczne, pochodzace bardzo czgsto
z reflektoréw zwrdconych w strone $cian (Akropolis'!, Ksigze Nieztomny'?,
cze$ciowo takze Apocalypsis). W obu przypadkach bylo to $§wiatto stosun-
kowo stabe, a wiele scen w przedstawieniach Teatru Laboratorium odby-
walo si¢ w pétmroku i mroku, za$ jedng z kluczowych cech charaktery-
stycznych estetyki teatru ubogiego byta wlasnie gra $wiatlocienia. Hipoteza
do sprawdzenia w dalszych badaniach brzmiataby wigc tak: Jerzy Grotow-
ski to tworca swoiscie teatralnej i nowoczesnej metody chiaroscuro, wyko-
rzystywanej w sposob i w celach podobnych jak u siedemnastowiecznych
mistrzow, na czele z Caravaggiem. By te hipoteze potwierdzi¢, trzeba by
dysponowac¢ o wiele wieksza wiedzg z zakresu historii malarstwa, niz po-
siadam, ale tez uwaznie przesledzi¢ obrazy z przedstawien Grotowskiego.
Nikt tego dotad nie zrobil, bo sam Grotowski w swoich komentarzach nie
zwracal wigkszej uwagi na obrazowo$¢ i ikonograficzne zaplecze swoich
przedstawien. Pozostawial to pole innym rezyserom-plastykom, na czele
z Tadeuszem Kantorem, ktéry wszak niemal przy kazdej okazji wskazywal,
jakie to dzieto wlasnie cytuje, co przetwarza na wersje ,,biedng” i do jakiego
wielkiego mistrza si¢ odwoluje. W efekcie umknely badaczom tak oczywiste
cytaty z historii sztuki uzyte w przedstawieniach Grotowskiego, jak sata-
niczne Zwiastowanie w Tragicznych dziejach doktora Fausta®, liczne Piety
czy wczesniejsze o trzy lata od Kantorowskiego nawigzanie do Lekcji anato-
mii doktora Tulpa Rembrandta w Ksieciu Nieztomnym. Dodalbym, ze ewen-
tualna badaczka zainteresowana tg tematyka mie¢ bedzie sporo materiatu,
bo - wbrew poézniejszym legendom - Grotowski bardzo dbat o ikonogra-
ficzng dokumentacje swoich przedstawien, a cho¢ dzi§ wykorzystywanie

" Akropolis wedlug Wyspianskiego, prem. 10 pazdziernika 1962, Teatr Laboratorium
13 Rzedow, Opole.

12 Ksigze Nieztomny wedlug Calderona de la Barca, 25 kwietnia 1965, Teatr Laboratorium
13 Rzed6w - Instytut Badania Metody Aktorskiej, Wroctaw.

" Tragiczne dzieje doktora Fausta wedtug Marlowe’a, prem. 23 kwietnia 1963, Teatr La-
boratorium 13 Rzedow.
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tych zdje¢ w publikacjach jest utrudnione przez ich fatalnie nieuregulo-
wany status prawny i zawyzone zadania finansowe, to wcigz mozna je ogla-
dac i analizowac.

Sens prowadzenia takich badan nie wyczerpuje si¢ przy tym w po-
szukiwaniu korespondencji, przeje¢ i przetworzen dziet plastycznych na
obrazy teatralne poprzez uruchamianie mechanizméw $wiadomego i pod-
$wiadomego kojarzenia i budzenia reakcji afektywnych. Rownie ciekawe
wydaje si¢ to, czego i po co Grotowski sie od malarzy uczyl. Jako rodzaj
wskazowki przywotam fragment z jednego z jego najstynniejszych wysta-
pien — Ku teatrowi ubogiemu:

Zrezygnowalismy z gry $wiatel — i to objawilo nam caly obszar
mozliwo$ci w zakresie uzytkowania przez aktora swiatta ptyngcego
z miejsc nieruchomych, $wiadomego wyzyskiwania przez aktora
cienia, punktéw jasnych itp., a w szczegdlnosci naprowadzito nas na
trop, ze widz o$wietlony, a wigc widoczny, silg rzeczy funkcjonuje
jako cze$¢ widowiska. Ale okazalo sig tez, ze jak postacie w obrazach
El Greca aktor, przez duchowg technike, moze jakby rozswietlac sie,
siluminowac¢”, stawa¢ si¢ zrodlem ,$wiatla psychicznego”*.

Komentujac te¢ wypowiedz z perspektywy czasu i wlasnej zmiany za-
interesowan, w trakcie wystapienia w Kolumbii latem roku 1970 Grotow-
ski prostowal zwigzane z nig nieporozumienia:

Mozna stosowac wszelkie efekty $wietlne. Czemu nie? [...] Nic tutaj
nie powinno mie¢ mocy dogmatu. Ale kiedy w jednej z wypowiedzi
zauwazylem, Ze czyniacy moze sprawiaé wrazenie, iz promieniuje
$wiattem - Ze jest prze$wietlony — co innego miatem na mysli. Przy-
taczalem przyklad El Greca, ktérego postaci sprawiaja wrazenie,
jakby je cos przeswietlato. Nie nalezy bra¢ tego na sposéb zbyt czu-
tostkowy, nieco mistyczny. Powiedzmy, ze na tyle przywyklismy
ukrywac sie w zyciu, ze fakt nieukrywania sie, zupelnie, jest prawie
cudem. Ow fenomen powoluje w cztowieku co$, co mozna by po-
réwnacé z opuszczeniem jaskini i wyjsciem w pelne $wiatlo; to jakby
ktos, kto przez cale lata ukrywal si¢ gdzie§ w kacie, w piwnicy,

' Jerzy Grotowski, ,Ku teatrowi ubogiemu”, w: Teksty zebrane, red. zbiorowa (Wroctaw
& Warszawa: Instytut im. Jerzego Grotowskiego & Instytut Teatralny im. Zbigniewa Ra-
szewskiego & Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2012), 250.
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w podziemiu - i oto wyszedl. Kiedy porzuca owo ciemne miejsce
i wychodzi w pelne $wiatlo, reaguje, nawet nie wiedzac o tym, na
owo $wiatlo, a patrzacemu wydaje si¢, ze $wiatto wynurza sie z tam-
tego czlowieka. Jest to fenomen porzucania ciemnosci, reakcja na
fakt nieukrywania siebie®.

Zaréwno w malarstwie, jak i w teatrze méwi¢ by tu mozna o obja-
wieniu, ale rozumianym nie religijnie, lecz $wiecko i dostownie - jako wyj-
$cie na jaw czy moze jasn, uczynienie jasnym. Jest to akt dramatyczny ze
wzgledu na dynamike przejécia z ciemno$ci w $wiatlo, a takze przedstawie-
niowy, jako Ze polega doslownie na stawieniu si¢ przed oczyma tych, kté-
rzy maja by¢ §wiadkami. Grotowski przywotuje w obu cytatach przyktad
El Greca, ale kierujgc si¢ wlasnymi doswiadczeniami, pozwalam sobie na
postawienie tezy, ze do$wiadczenie niereligijnego objawienia, o ktérym
mowil, odnosi si¢ do malarstwa Caravaggia.

Spdjrzmy z tej perspektywy na obraz, ktory od samego poczatku tego
tekstu czeka na przywolanie - pochodzacy z lat 1601-1602 Wieczerze
w Emaus z kolekcji londynskiej National Gallery.

Fot. 5. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Wieczerza w Emaus, 1601/1602
Zrédto: National Gallery, Londyn; domena publiczna

'* Jerzy Grotowski, ,,Co bylo (Kolumbia - lato 1970 — Festiwal Ameryki Laciniskiej)”,
w: Teksty zebrane, 497.
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To wszak dostownie scena objawienia, umieszczana zazwyczaj w kon-
tekécie jednoznacznie religijnym, ale u Caravaggia — jak zwykle u niego
- pozbawiona oczywiscie religijnej ikonografii. Dramatyzm sceny wpro-
wadzany jest przede wszystkim przez kontrast miedzy dynamicznymi po-
stawami i gestami obu uczniéw (zwlaszcza przywolujacym ukrzyzowanie
gestem postaci pielgrzyma po prawej stronie obrazu) a spokojem Jezusa.
Ten spokdj w sposob o wiele mniej oczywisty kontrastuje z obojetnoscia
stojacego obok stotu stugi, ktéry wydaje sie niezbyt poruszony calg sytua-
cja. Scena jest przy tym ewidentnie otwarta na spojrzenie i reakcje $wiad-
kéw pozostajacych poza ramg obrazu — widzéw, dla ktérych obojetnos¢
stugi jest swoista instrukcja, jak nie reagowac. Jesliby wzig¢ w nawias reli-
gijny temat wskazywany przez tytul, to Wieczerze w Emaus w wersji lon-
dynskiej mozna by zobaczy¢ jako wizualny traktat o objawieniu jako akcie
stanowigcym najprostszg, a zarazem najglebszg istote teatru: akcie stanie-
cia przed, wyjscia z mroku (sfery, gdzie nie wida¢) na $wiatlo, ktére po-
zwala zobaczy¢.

Tak wlasnie o teatralnodci Caravaggia pisal jego wielbiciel i znawca
ks. Witold Kawecki:

Sceny z obrazéw Caravaggia rozgrywaja si¢ przed nami, oswietlone
s one w niezwykle ekspresyjny sposéb. Malarz §wiatlo uczynil bo-
wiem centrum swego programu artystycznego. Szczegdlny sposob
o$wietlenia, odstaniajacy gwaltownie ludzi i przedmioty nosi nazwe
luminizmu. To bylo prawdziwe nowatorstwo Caravaggia, polega-
jace na kontrastowym i ostrym $wiatlocieniu, ktérym teatralnie mo-
delowat sylwetki i kompozycje, o$wietlajac i eksponujac to, co naj-
wazniejsze, a jednocze$nie wiele skrywajac w mroku'®.

Intuicyjnie odczuwang ,,teatralno$¢” rzeczywiscie trudno ujaé w stowa,
cho¢ doswiadcza si¢ jej niezwykle silnie, stajac przed obrazami Caravaggia
(i nielicznych fortunnych jego nasladowcéw, takich jak Jusepe de Ribera
czy Georges de La Tour). Teatralno$¢ ta zasadza si¢ na redukgji i zdarze-
niowosci: z pola widzenia usuwane jest wszystko, co nie wspdttworzy pola
napiec¢ kierunkowych, wytwarzajacego si¢ wokoét Zdarzenia, rozumianego

' Witold Kawecki CSsR, Tajemnice Caravaggia (Kielce: Jednos¢, 2019), 247.
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w duchu filozofii Alaina Badiou'”. Na obrazie pozostaje jedynie to, co uru-
chamia dramatyczny proces odbywajacy si¢ na przedstawionej scenie Zda-
rzenia i wciagajacy stajacych przed nig swiadkéw, wzywanych nie do wiary,
ale do wiernosci.

Jesli malarstwo Merisiego ujmowac by jako teatr, to nie mam watpli-
wosci, ze bylby to teatr ubogi. Tak na wielkich kompozycjach religijnych, jak
i na kameralnych obrazach z codziennego zycia malarz rezygnuje z wszyst-
kiego, co nie ma koniecznego zwigzku z ukazywang sceng. Zadnych krajo-
brazéw w tle, Zadnych thuméw postaci w drugim planie, nawet nieba nad
$wietymi i meczennikami pozostaja nie tyle otwarte, co nieobecne. Gdyby
pyta¢é, w jakim miejscu dzieja sie przedstawiane wydarzenia, gdzie prezen-
tuja nam si¢ postacie, trzeba by odpowiedziec, ze jest to jakas rudymen-
tarna (pierwotna!) scena, ,,pusta przestrzen” angielskiego przyjaciela Gro-
towskiego, Petera Brooka, z ktorej usunieto wszystko, co nie ma zwigzku
z rozgrywajacym sie na obrazach dramatem.

Tak wlasnie jest w Wieczerzy w Emaus, ktéra ma z teatrem ubogim
jeszcze jedng ceche wspolng - jej bohaterami sg ludzie odarci ze znamion
$wietosci czy wyjatkowosci. Zadna z postaci nie ma aureoli, a cho¢ Jezus
rézni si¢ strojem i wygladem od swoich wspdtbiesiadnikéw, to i on prze-
ciez mdglby by¢ uznany za nieco ekscentrycznego przybysza, ktéry wlasnie
wyglosil jaka$ opinig¢ lub przyniést nowine niezwykle poruszajaca (moze
wrecz oburzajaca?) jego towarzyszy. Ich stare i zmeczone twarze, znoszone,
poszarpane ubrania nie tylko nie s pietystycznie wyestetyzowane, nazna-
czone znamionami wznioslosci, ale wrecz s3 z niej demonstracyjnie odarte.
Takie same sg postacie wielu §wietych, patriarchéw i meczennikéw, a na-
wet samej Matki Bozej i jej Syna na wielu obrazach Caravaggia.

Ubodstwo obrazowego ,teatru” tego genialnego malarza to cecha,
ktdra sprawila, ze powstala wokdt niego legenda artysty buntownika, pro-
wokatora, a nawet bluzniercy. Wprawdzie znawcy dzieta i kontekstu wska-
zuja, ze ten mit oparty jest na przesadzie i uogélnieniach (wszak wiele mo-
numentalnych dziet Merisiego znajduje si¢ w §wiagtyniach, a wiekszos¢ jego

'7Zob. Alain Badiou, Byt i zdarzenie, ttum. Pawet Pienigzek (Krakow: Universitas, 2010).
Jednym z kluczowych przyktadéw Zdarzenia jest dla Badiou to, co wydarzyto sie $w. Paw-
towi na drodze do Damaszku, zob. Alain Badiou, Swigty Pawel. Ustanowienie uniwersali-
zmu, ttum. Julian Kutyla i Pawel Moscicki (Krakéw: Halart, 2007). Obrazem tego Zdarze-
nia bez watpienia jest Nawrdcenie sw. Pawla Caravaggia.
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obrazéw religijnych wzbudzala raczej zachwyt niz oburzenie ludzi Ko-
$ciofa i sztuki), niemniej jedna z wielkich rewolucji, jakich dokonat autor
Madonny Palafrenierich, polegala wlasnie na wbiciu wzniostych wyobra-
zen sakralnych w cialo i to w cialo niekoniecznie mlode, pigkne i czyste.

Najbardziej radykalnym i rzeczywiscie skandalicznym przykladem tej
strategii jest odrzucony przez karmelitéw bosych i nigdy nieumieszczony
w kaplicy, dla ktérej byt przeznaczony, obraz Smier¢ Marii (1601-1606),
znajdujacy si¢ obecnie w Luwrze.

Fot. 6. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Smier¢ Marii, 1601-1606
Zrédto: Luwr, Paryz; domena publiczna
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Wedtug powtarzanych wielokrotnie opowiesci odrzucenie dzieta zo-
stalo spowodowane wykorzystaniem dla przedstawienia tytutowej postaci
ciala zmarlej na skutek powiklan cigzy prostytutki i modelki Caravaggia
Anny Bianchini (Annucci). Jednak nie trzeba tego wcale wiedzie¢, by pa-
trzac na scene ,zas$niecia Najswietszej Marii Panny” w wersji Merisiego,
dostrzec radykalne odarcie jej z wszystkiego, co nabudowala na niej religia.
Jestesmy przy t6zku zmarlej nagle kobiety, ktérej nagie, zniszczone stopy
wystajg na pierwszym planie, a lezaca bezwtadnie reka nie pozostawia wat-
pliwosci co do realnosci jej zgonu. Wokot niej stoja rownie biedni jak ona
ludzie, niektdrzy z nich sg juz w wieku, kiedy ogladanie cudzej Smierci jest
juz spogladaniem na wtasng. Zadna z otaczajacych t6zko zmartej osb nie
wydaje sie mie¢ jakiejkolwiek nadziei na jej apoteoze. Sg pograzeni w zalo-
bie i rozpaczy, ktdrej najbardziej poruszajgcy wyraz stanowi pochylony nad
cialem starzec tracy dtonmi zaptakane oczy jak dziecko oplakujace zmarly
przedwczes$nie matke.

Trudno si¢ dziwi¢, ze karmelici bosi, zawiadujacy wtedy ko$ciotem
Santa Maria della Scala, nie zgodzili si¢ na zamontowanie obrazu w miejscu
przeznaczenia — zbyt jest dwuznaczny. Wprawdzie wspdlczesny kaptan
i teolog widzenia potrafi wskaza¢ te elementy, ktére majg dowodzi¢, ze
»scena nie ukazuje kresu, lecz poczatek™®, ale uznanie racji jego wywodu
zalezy od osobistej decyzji, przekonania, wiary patrzacego. Rownie dobrze,
a nawet bardziej przekonujgco, mozna dowodzi¢, ze Caravaggio kwestio-
nuje dogmaty maryjne.

Nie trzeba chyba specjalnie przekonywac, ze strategia wbijania Swie-
tosci w odartg z patosu cielesno$¢ i zmystowosc¢ to jeden z filarow twérczosci
Grotowskiego, najczesciej wigzany stereotypowo z zapozyczonym z recenzji
Tadeusza Kudlinskiego zwrotem: ,dialektyka apoteozy i o$mieszenia”"’.
Najbardziej radykalnie zrealizowal ja oczywiscie w Akropolis, gdzie pod-
stawowe mity kultury i cywilizacji europejskiej, na czele z mitem Zmar-
twychwstania, skonfrontowal bezposrednio z zaprzeczajacym im, a w isto-
cie bedagcym produktem tej samej cywilizacji, obozem zaglady Auschwitz.

'8 Kawecki CSsR, Tajemnice Caravaggia, 75.

1 Zob. Tadeusz Kudlinski, ,«Dziady» w 13 Rzedach”, w: Misterium zgrozy i urzeczenia.
Przedstawienia Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium, red. Janusz Degler i Grzegorz
Ziotkowski (Wroctaw: Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2006), 140.
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Jednak najblizej procedury stosowanej przez Caravaggia w odniesieniu do
historii, postaci i wydarzen religijnych Grotowski znalazt si¢ wiasnie
w Apocalypsis cum figuris. Na planie fabularnym sytuacja wyjsciowa tego
przedstawienia polega wszak na tym, ze grupa jakich§ wspolczesnych wy-
rzutkéw, ludzi marginesu, moze alkoholikéw, dla zartu postanawia wcieli¢
sie w postaci ewangeliczne, by pewnego prostaczka (na zasadzie znanej
chocby z polskiego siedemnastowiecznego dramatu Piotra Baryki Z chlopa
krol) przekonad, ze jest Mesjaszem, ktdry w dni ostateczne wrocil na zie-
mie. Grotowski powtarzal, ze Apocalypsis nie jest zadng inscenizacjg Ewan-
gelii ani $wiadomym wobec niej bluznierstwem:

Ten spektakl jest gleboko wspolczesny, pomimo ze teksty sa wzigte
z Biblii, Dostojewskiego, Eliota i Weil; w zderzeniu z materig spek-
taklu pobrzmiewaja one czym$ drastycznym. Ma ta sytuacja co$
z prowokacji wobec odwiecznych motywow biblijnych, wobec $wie-
tej historii, ktéra jest narracyjng osnowa rzeczy. Ale my$Smy po pro-
stu dokonali ekstrapolacji naszego wlasnego Zycia na t¢ tradycje. Jest
ona jak kondensacja dziejow calego rodzaju i dlatego sie do tego
pieknie nadawala. Nasza fabula jest w tym przeciez calkiem wspot-
czesna — to po prostu wybryk. Taka aranzacja ngdznej malej apoka-
lipsy, to zatosne, mate. Ten idiota tam. Ale jest tam przeciez odnie-
sienie do czego$ wiecej?.

Podobng ,ekstrapolacja” byl teatr ubogi $wiatlociennych obrazéw
Carvaggia, ktérych sifa do dzi$ tkwi w dramatyzmie, z jakim zmuszaja do
podjecia konfrontacji ze scenami pozbawionymi religijnych atrybutéw
i w ogole wszelkiego ubogacenia, ale za to posiadajacymi niezwykly tadu-
nek obecnosci. Glgboki zwigzek miedzy wloskim malarzem a polskim
tworcy teatralnym nie polega wigc tylko na tym, ze Grotowski uzywal
w swoich przedstawieniach gry $wiatla i mroku, ani na tym, ze testowal
Swiete mity, postacie i sytuacje, pozbawiajac je wznioslosci, wbijajac
w cialo, rzucajac w pyl ziemi. Polegal takze, a moze przede wszystkim, na
konsekwentnym poszukiwaniu i skutecznym znajdowaniu sposobdw real-
nej konfrontacji z tym, co uznawane jest za §wigte i obdarzone moca.

* Jerzy Grotowski, ,,Wokot powstawania «Apocalypsis»”, w: Teksty zebrane, 462.
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W roku 1606, zmuszony juz do ucieczki z Rzymu, Caravaggio nama-
lowatl drugg wersje Wieczerzy w Emaus — zupelnie inng od londynskie;.

Fot. 7. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Wieczerza w Emaus, 1606

Zré6dto: Pinacoteca di Briera, Mediolan; domena publiczna

Nie ma tu nic z tamtej spektakularnej dramatycznosci - zadnych
rozpostartych ramion, gestdw podrywania si¢ z miejsca. Uczniowie,
owszem, siedzg w napieciu, ich spojrzenia i gesty wskazujg na Jezusa, ale
wydaja si¢ raczej pytac, kim on naprawde jest, niz rusza¢ do dzialania. Para
starych stuzacych, ktérzy z bardzo bliska przygladaja si¢ scenie, sprawia
wrazenie, jakby nawet nie usitowala jej zrozumie¢. Nie s3 jednak obojetni,
raczej smutni (zwlaszcza kobieta) — jakby dzialo si¢ tu co$, o czym wiedza,
ze jest wazne, ale do pojecia i doswiadczenia tego nie zostang dopuszczeni.
Jezus wykonujacy gest blogostawienia chleba wydaje sie¢ radykalnie nieo-
becny, cho¢ przeciez jest tu, widoczny ciele$nie. Stanowi energetyczne cen-
trum obrazu, ale nie sposob powiedzie¢, jaka to sita w owo centrum wciaga
wszystkich patrzacych. Gdy po raz pierwszy zobaczylem to ptétno na wiel-
kiej wystawie w Rzymie w czterechsetlecie $mierci jego autora, nie moglem
od niego oderwac oczu, odchodzitem i po chwili wracalem, cho¢ przeciez
wokot, w rzymskim Kwirynale, wisialy o wiele bardziej spektakularne i glo-
$niejsze dziela.
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Emaus cum figuris 3: Grotowski - Rembrandt - Caravaggio

Zno6w nie mam dowodow, ale jest bardzo prawdopodobne, ze Gro-
towski znal te wersje z autopsji. Wisi ona wszak w Pinacotece di Briera
w Mediolanie, gdzie polski artysta bywal wielokrotnie (tu w roku 1979 zor-
ganizowano najwieksze poza Polskg, dwuczegsciowe obchody dwudziesto-
lecia objecia przez niego kierownictwa Teatru 13 Rzeddw). Skoro intereso-
wal si¢ Emaus, to i na ten obraz powinien zwrdci¢ uwage. Czy zastanowifa
go oczywista réznica miedzy teatralno$cig wersji londynskiej a jej swoista
implozja w wersji mediolanskiej? Oba obrazy otwierajg si¢ przed widzami
jak scena, ale jesli w centrum pierwszego jest akt, to w centrum drugiego
- cos, co dzieje si¢ jedynie we wnetrzu centralnej postaci. Czy jest uprosz-
czeniem nazwac to montazem w sobie samym, Akcja i poprzez zestawienie
tych dwdch obrazéw Caravaggia usilowacé wyjasnic¢ réznice miedzy Gro-
towskim teatralnym i juz nie? By¢ moze, ale czasem warto ulec pokusie
uproszczen.
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Summary

Emaus cum figuris 3: Grotowski - Rembrandt - Caravaggio

The article proposes a comparison between some famous iconographical repre-
sentations of the Supper in Emaus (scene taken from the Gospel according to St.
Luca) and the aesthetics of Jerzy Grotowski’s poor theatre, especially of his last
theatre production, Apocalypsis cum figuris (1969). An investigation to discover
some correspondences between the two is developed to suggest a deeper connec-
tions between the liturgy established in Emaus and dramaturgical model of Gro-
towski’s theatre.
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Pomiedzy spojrzeniem a dotykiem: trajektorie
tatrzanskie Mirostawa Koprowskiego

Niniejszy tekst jest probg opowiesci o doswiadczeniu malarza i tater-
nika, o przenikaniu si¢ dwdch praktyk: wspinaczki gorskiej i malarstwa
pejzazowego (przez dlugi czas plenerowego), o urzeczywistnianiu w ten
sposob intensywnego, i w swej istocie intymnego, pragnienia bycia w $wie-
cie tatrzanskiej natury.

Zrédlem tego pragnienia, kierujacego sie ku $wiatu wiecej-niz-spo-
tecznemu, ku temu, co pozaspoleczne, nie jest eskapizm - takze dlatego, ze
Mirostaw Koprowski, od wielu lat uczagc malarstwa w tédzkiej Akademii
Sztuk Pigknych, wspdlprace ze studentami i studentkami traktuje jako
jedna z najwazniejszych dla siebie, tworczych i spotecznych, relacji. To ra-
czej co$, co zawiera si¢ w stowie ,,topofilia” - silna, emocjonalna i cielesna
wiez z miejscem. Jak pisze Yi-Fu Tuan: ,Bardziej trwale i trudniejsze do
wyrazenia s3 uczucia, ktére zywimy do miejsc, poniewaz zwigzane sg
z nimi wspomnienia, bo stamtad plynie energia zdolna przywrdci¢ nas na
nowo do zycia”'. W tym przypadku sg to Tatry Wysokie, na pewien czas
stajace si¢ miejscem zamieszkiwania Mirostawa Koprowskiego, jego swoi-
sty przestrzenia egzystencjalng. Zarazem s3 dla niego niezmienng i niewy-
czerpang inspiracjg artystyczna:

" Yi-Fu Tuan, ,, Topofilia i Srodowisko”, ttum. Joanna Dworniczak, w: Krajobrazy. Antologia
tekstow, red. Beata Frydryczak, Dorota Angutek (Poznan: Wydawnictwo Poznanskiego To-
warzystwa Przyjaciot Nauk, 2014), 297-298. ,,Pojecie topofilii wprowadzit do geografii huma-
nistycznej Yi-Fu Tuan na oznaczenie wszystkich emotywnych, symbolicznych i percepcyj-
nych sposoboéw reagowania na fizycznie zamieszkiwane miejsce, ktore sie dostownie kocha”.
Dorota Angutek, Kulturowe wymiary krajobrazu. Antropologiczne studium recepcji przyrody
na prowincji: od teorii do empirii (Poznan: Bogucki Wydawnictwo Naukowe, 2013), 130.
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Powodowane to jest nie tylko widzeniem, postrzeganiem niezwy-
ktych widokéw Tatr. W znacznej mierze wynika z moich doswiad-
czen wspinaczki gorskiej, angazujacej cate moje jestestwo, cale cialo
i wszystkie zmysly. [...] Malowanie i wspinanie to dwa nierozlaczne
stany mojego bytowania w Tatrach Wysokich, w otoczeniu i w bli-
skoéci $cian Mlynarza, Ganku, Ryséw, Wysokiej, Migguszowieckich
Szczytdw, Kazalnicy Mieguszowieckiej, Mnicha, Zelaznych Wrét?.

Na te wyjatkowos¢ synergii miejsca, tworczosci artystycznej i tater-
nictwa zwraca uwage Dariusz Le$nikowski. W szkicu poswigconym cy-
klowi malarskiemu Koprowskiego Zapach ptongcego granitu sytuuje jego
prace na przedluzeniu tradycji krakowskiej szkoly pejzazowej Jana Stani-
stawskiego, a jednoczesnie akcentuje jego znamienng ,,0s0bnos¢™:

Okreglenie pleneryzm ma w odniesieniu do aktywnosci tworczej
Yodzkiego artysty szczegdlne znaczenie. Nie jest to tylko malarstwo
widokéw - fragmentdéw natury co prawda podziwianych, ale kon-
templowanych z daleka. [...] Afirmacyjna postawa wobec natury
ujawniana w pracach Mirka Koprowskiego bierze si¢ z faktu, ze au-
tor sam aktywnie poznaje gory, wspina sie na nie; bliski kontakt
z potega natury owocuje szacunkiem i uwielbieniem jej pigkna. [...]
Artysta stosuje tez bliskie plany, uzywa nietypowych perspektyw
- biorg si¢ one z przezytych prawdziwych sytuacji, konkretnych
ogladdéw, czasem z kontaktu ,,na wyciggniecie reki”>.

Motywacja do podjgcia proby opowiesci o ,trajektoriach tatrzan-
skich” Mirostawa Koprowskiego jest zachwyt, zachwyt, ktory - jak ujmuje
to Stephen Greenblatt - ,,budzi pragnienie oddzwieku™*.

> Mirostaw Koprowski, Zapach granitu. Kolekcja obrazéw olejnych, rozprawa doktorska
(L6dz: Akademia Sztuk Pigknych im. Wtadyslawa Strzeminskiego, 2018), 3, dostep
24.03.2024, https://www.asp.lodz.pl/images/dzialalnosc-naukowa/stopnie-tytuly/przewody-
doktorskie/koprowski-miroslaw/rozprawa-doktorska.pdf.

* Dariusz Lesnikowski, ,Zapach plonacego granitu” [wstep do katalogu], w: Mirostaw
Koprowski, Zapach ptongcego granitu. Malarstwo (L6dz: Galeria AMCOR, 2012), 2.

* Stephen Greenblatt, ,,0ddzwiek i zachwyt”, ttum. Anna Wilson, w: Poetyka kulturowa.
Pisma wybrane, red. Krystyna Kujawinska Courtney (Krakow: Universitas, 2006), 192. Ta-
try s3 takze moim miejscem. Nie wspinam sig, ale wedruje, chodze, niekiedy wysoko albo
daleko, niejednokrotnie bez wyraznego celu. Zawsze latem, kiedy najpelniej objawia sie
bujnoé¢ natury Tatr, réznorodno$¢ ich barw, zapachow, dzwigkéw, $wiatla.
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Od zachwytu do oddzwi¢ku

Estetycznie nacechowane pojecia zachwytu i oddzwigku zyskuja
w rozwazaniach Greenblatta znaczenie metafor epistemologicznych. Od-
krywa on potencjal interpretacyjny tych poje¢ dla refleksji badawczej pro-
wadzonej w perspektywie nowego historycyzmu/poetyki kulturowej, a wiec
kontekstualizacji pochodzacego z przeszlosci tekstu literackiego w sieciach
6wczesnych dyskursow i praktyk kulturowych. Swoja wykladni¢ obu tych
poje¢ Greenblatt przedstawia, ustanawiajac jako exemplum hipotetyczng
wystawe obrazéw w muzeum:

Poprzez oddzwiek rozumiem posiadang przez wystawiany przed-
miot moc, by wykracza¢ poza swoje formalne granice w szerszy
$wiat, by wyzwoli¢ w umyséle odbiorcy owe zlozone, dynamiczne sity
kulturowe, z ktérych sie wylonit [...]. Przez zachwyt rozumiem moc
wystawianego przedmiotu, dzieki ktorej przycigga on uwage od-
biorcy, przekazuje zniewalajace poczucie wyjatkowosci, wzbudza
podniosle zainteresowanie®.

Zachwyt zatem odnosilby si¢ do formy artystycznej dzieta, oddzwick
- do strategii badawczej nowego historycyzmu. Znamienne jest przy tym
upodobanie, mozna powiedzie¢ - atencja, z jaka rozmysla Greenblatt o za-
chwycie. Przywoluje m.in. fragment z napisanego przez Alberta Wielkiego
Komentarza do ,Metafizyki” Arystotelesa, w ktérym znajduje sie¢ zdanie:
»Zatem, kiedy czlowiek nic nie wie, zachwyt jest etapem na drodze do po-
znania, pragnieniem dotarcia do sedna tego, co go zachwyca [...]”°. Pod-
kresla inicjalna role zachwytu dla badania dziela, ,,poniewaz to zachwyt fa-
twiej zamienia si¢ w oddzwigk niz oddzwigk w zachwyt”’. Zachwyt jawi sie
jako arche i zarazem jest impulsem wyzwalajacym ,$wiadome pragnienie
oddzwieku kulturowego™®.

Interesujacym nawigzaniem do refleksji Greenblatta s uwagi Jaro-
stawa Suchana, abstrahujacego jednoczesnie od horyzontu badawczego
nowego historycyzmu. Otéz oddzwiek i zachwyt, dwie moce obrazu - czy

* Greenblatt, ,,Oddzwiek i zachwyt”, 172-173.
§ Zob. Greenblatt, ,Oddzwiek i zachwyt”, 193.
7 Zob. Greenblatt, ,Oddzwiek i zachwyt”, 193, 192.
8 Zob. Greenblatt, ,Oddzwiek i zachwyt”, 193.
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powstalego w przesztosci, czy tez wspolczesnie — profiluja jego doswiadcze-
nie odbiorcze w nastepujacy sposob: ,,Oddzwigk wigzalby sie z mozliwoscia
osadzenia dziela w odpowiednim kontekscie, ujecia go w jakas opowies¢,
a zachwyt — z bezpos$rednim oddzialywaniem na emocje, zmysty, wyobraz-
nie”’. W odniesieniu do tego stwierdzenia mozna przyja¢, ze oddzwigk ozna-
czalby nie tylko odnalezienie kontekstow kulturowych, z ktérych wylonito
sie dzielo, ale takze odnalezienie/stworzenie narracji pozwalajacej rozpozna-
wac jego sensy. Takie przemieszczenie czy tez rozszerzenie znaczenia pojecia
oddzwigku przybliza je do pojecia kontekstu interpretacyjnego. Suchan
zwraca tez uwage, ze cho¢ Greenblatt przypisuje zachwytowi inicjalng wobec
oddzwigku funkgje, to ta moc oddzialywania obrazu niejednokrotnie uwa-
runkowana jest mozliwoscig umiejscowienia go przez widza we wlasciwym
kontekscie. Dlatego tez proponuje, aby o zachwycie i oddzwieku ,,pomysle¢
raczej jako o mocach, ktorych dzialanie ma forme oscylacji — falowego ru-
chu, w ktérym przewage i wplyw zyskuje raz jeden czynnik, raz drugi, a osta-
teczny efekt jawi sie jako rezultat ich wspoéldziatania”!®.

Niniejszy tekst podaza za tak istotnym dla Mirostawa Koprowskiego
»przezywaniem malowania i wspinania jako dwdch $cisle splecionych ze
soba aktow egzystencjalnych”!!. To wtasnie ich integralna wiez budzi za-
chwyt, ,oddzialuje na emocje i wyobrazni¢”. Trudno wigc jednoznacznie
uznad, iz praktyka taternicka bytaby oddzwiekiem/kontekstem wyjasniaja-
cym dla obrazu-praktyki artystycznej, raczej wzajemnie sie¢ one kontekstu-
alizujg. Obie maja wspolne, niezwykle osobiste podloze doswiadczeniowe
- poczucie przynaleznosci artysty do tatrzanskiego uniwersum, urzeczy-
wistniane w wielozmystowym jego odczuwaniu: ,,Bardziej niz obserwato-
rem staje sie wtedy uczestnikiem czy wrecz czgscia $wiata tatrzanskiej na-
tury”'%. Obie tez niejako wylaniaja sie z tego $wiata, tak ze to on staje sie dla
nich wspélnym, fenomenalnym i doswiadczeniowym kontekstem, i w tym

° Zob. Miedzy zachwytem a oddzwigkiem, wywiad Aleksandry Talagi-Nowackiej z Jarosta-
wem Suchanem, dostep 24.03.2024, https://www.e-kalejdoskop.pl/muzea-a217/miedzy-za-
chwytem-a-oddzwiekiem-r10931.

1 Zob. Jarostaw Suchan, W strong awangardowego muzeum, rozprawa doktorska (Kra-
kéw: Uniwersytet Jagiellonski, 2023), 159, dostep 23.04.2024, https://ruj.uj.edu.pl/se-
rver/api/core/bitstreams/42a5e94e-14ef-48c0-a4b8-£fc69295fc0cf/content.

! Zob. Koprowski, Zapach granitu, 17.

12 Koprowski, Zapach granitu, 3.
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sensie osobnym od kultury"”. Stad w niniejszym tekscie ,pragnienie od-
dzwigku” wigze si¢ z ,wydobyciem” sfery natury - tak jak Greenblatt po-
stuluje zbadanie ,,ztozonych, dynamicznych sit kulturowych, z ktdérych sie
wytonito dzieto”, tak w tym przypadku wnikniecie w kontekst tatrzan-
skiej natury i rozszerzenie go wydaje si¢ niezbedne, jesli chcie¢ lepiej zro-
zumie¢ t¢ wyjatkowq i jednoczesnie niespektakularng aktywnos¢, w ktorej
»malowanie i wspinanie sg $cisle splecionymi aktami egzystencjalnymi”.
Lektura obrazu nie polegataby wiec na ustaleniu jego kontekstu kulturo-
wego, np. ewentualnych zwigzkéw z tworczoscia innych malarzy czy sty-
lami malarstwa, lecz na odczytaniu - méwigc najogélniej — jego zwigzku
z ,praktykowaniem natury”. Tak nazywa Mirostaw Koprowski doswiad-
czanie siebie i Tatr w bezposredniosci, w relacji wolnej od pragnienia ja-
kiejkolwiek dominacji nad naturg. Dodatkowo wskazuje na szczegélnie dla
niego wazny, jesli chodzi o taternictwo, aspekt:

Wspinam si¢ od 1997 roku, ale od samego poczatku obca mi jest
wspolczesna ideologia wyczynu, wyniku sportowego, przenikajaca
do czesci srodowiska taternickiego. Na szczescie tylko do czgéci. Jesli
wytyczatem nowe drogi wspinaczkowe, to z zupelnie innych powo-
dow. Na pewno z pasji i z przyjazni. Nowa droga na Pustych Tur-
niach, ktéra przeszliémy z Janem Hobrzanskim z Doliny Cigzkiej
w 2008 roku, nazwana przez niego ,Mimochodem”, z taka sytuacja
i motywacja sie faczy'®.

Ujecie w opowies¢, ustanowienie plaszczyzny oddzwieku dla tych
dwoch praktyk polega¢ wigc tutaj bedzie na rozpoznawaniu ich we wspot-
zaleznych odniesieniach: do tatrzanskiej natury jako swoistego, ztozonego
i dynamicznego $wiata, w ktérym osadza si¢ praktyka malarza i taternika,
do przemyslen (jak tez zapisu doznan) Mirostawa Koprowskiego, zawar-
tych w jego przywolywanej juz rozprawie doktorskiej Zapach granitu.

" Oczywicie praktyka artystyczna i taternicka Mirostawa Koprowskiego nie jest wyizo-
lowana z kontekstu kulturowego, szeroko ujmuje go réwniez sam artysta w swojej rozpra-
wie doktorskiej. Osobng kwestia, niepodejmowang tutaj, jest dostrzegana wspotczesnie
wzglednos¢ opozycji natura—kultura.

' Greenblatt, ,Oddzwigk i zachwyt”, 173.

'* Koprowski, Zapach granitu, 9. Zob. takze Jan Hobrzanski, Mimochodem, dostep
25.03.2024, http://www.hobrzanski.pl/mimochodem.asp.
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Kolekcja obrazow olejnych. A takze we wspétbrzmieniu przede wszystkim
z nie-antropocentryczng refleksja Maurice’a Merleau-Ponty’ego - ten kon-
tekst dyskursywny pozwala umiejscowi¢ charakter doswiadczenia Ko-
prowskiego. Artysta sam poniekad podsuwa taka mozliwos¢, stwierdzajac,
jak bliska mu jest mysl Merleau-Ponty’ego o wzajemnej przynaleznosci
czlowieka i $wiata, o procesie percepciji, ktory, jak pisze filozof, jest ,,w do-
stownym sensie komuniag”'® ze §wiatem: ,, To wlasnie moje spojrzenie pod-
budowuje dang barwe, to wlasnie ruch mojej reki podbudowuje ksztalt
przedmiotu czy tez raczej moje spojrzenie sprzega sie z barwg, a moja reka
z twardoscia i miekkoscig [...]”".

Merleau-Ponty podkresla, iz iluzja egzystencjalng i poznawczg jest
nie tylko przekonanie tradycyjnego humanizmu o czlowieku jako centrum
podmiotowym wsrdd przedmiotowosci $wiata, a w zwigzku z tym - opo-
zycyjny podzial na podmiot i przedmiot, ale takze opozycyjny podziat na
wnetrze i zewngtrze. Nasza zmystowo$¢ rezonuje bowiem z cielesng tkanka
$wiata, czy tez raczej jest jej czescia: ,,Jakos¢, Swiatlo, kolor, glebia, ktore sg
przed nami i wokolo nas, sa tam dlatego, iz budza w naszym ciele echo, ze
jest ono gotowe na ich przyjecie”'®. Podkresla réwniez iluzorycznosé
utrwalonej w tradycji zachodniej filozofii opozycji cialo-umyst/dusza, po-

stulujac rozumienie ciala jako ,,czujacej doznaniowosci™

»20

1w tym sensie

- jako zaangazowanego w $wiat ,ciala poznajacego
»21

, »zamieszkujgcego
przestrzen i czas”*'. Gleboko zafascynowany malarstwem Merleau-Ponty
w dos$wiadczeniu malarzy odnajduje zZrédtowa spojnos¢ $wiata i ciata, ktore
jest ,,splotem widzenia i ruchu”: ,,Oto uzyczajac swego ciata §wiatu, malarz
przemienia $wiat w malarstwo”?

zwala $wiatu stac si¢ na nowo.

, czyni go widzialnym. Dokladniej - po-

!¢ Zob. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, ttum. Malgorzata Kowalska
i Jacek Migasinski (Warszawa: Fundacja Aletheia, 2001), 232.

17 Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, 234. Zob. Koprowski, Zapach granitu, 18-19.

'® Maurice Merleau-Ponty, ,,Oko i umys!”, ttum. Stanistaw Cichowicz, w: Oko i umyst.
Szkice o malarstwie, wyb., oprac. i wstgpem poprzedzit Stanistaw Cichowicz (Gdansk:
Stowo/Obraz Terytoria, 1996), 24.

' Zob. Maurice Merleau-Ponty, ,,Splot - chiazma”, thum. Malgorzata Kowalska, w: Wi-
dzialne i niewidzialne, ttum. Malgorzata Kowalska, Jacek Migasinski, Renata Lis, Iwona
Lorenc (Warszawa: Fundacja Aletheia, 1996), 140.

0 Zob. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, 430.

*! Zob. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, 159.

* Merleau-Ponty, ,,Oko i umys}t”, 20.
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Co odstania obraz?

e e N ey B 5.5

4

Fot. 1. Mirostaw Koprowski, Polana pod Wysokg / Tesknota za rajem
olej na pldtnie, 73 x 92 cm, 2010
Zrédto: archiwum artysty, fot. Katarzyna Wielechowska

Polana pod Wysoka, miejsce wskazane w pierwszej czesci tytulu ob-
razu, jest zwienczeniem dziewieciokilometrowej drogi prowadzacej przez
Doling Bialej Wody, ktdra znajduje si¢ w stowackich Tatrach Wysokich.
Droga, jako znakowany szlak, zaczyna sie tuz za dawnym przejsciem gra-
nicznym na Lysej Polanie®.

Polana pod Wysoka to mata, niepozorna $rédlesna tgka, na tyle nie-
pozorna, ze mozna jej nie zauwazy¢, idac biegnagcym wzdtuz niej szlakiem
nad Litworowy Staw czy jeszcze dalej — na przelecz Polski Grzebien. A jest
ona wyjatkowa w swym spokoju i kameralnosci, z cicho ptyngcym przy niej

» Dolina Bialej Wody to jedna z pigkniejszych dolin w Tatrach Wysokich. Cho¢ w ostat-
nich latach drzewa §wierkowe w jej wyzszych pietrach umieraja niszczone przez kornika
drukarza, nadal urzeka dzikoscig, zmiennoscig biegnacej przez nig drogi z uwidaczniajg-
cymi sie Gerlachem, Batyzowieckim Szczytem czy $cianami Mlynarza, z ro§linnym bogac-
twem - mchami porastajacymi ziemie i glazy, wielkimi lopianami przy potokach, rozro-
$nietymi kepami paproci w lesie, malinowymi chru$niakami czy krzewiacymi si¢ przy
$ciezce niebieskimi kwiatami goryczki. Wciaz mozna spotka¢ w niej niewielu ludzi, a jedli
juz - to nie tak halasliwych, jak w bardziej popularnych turystycznie cze$ciach Tatr.
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strumieniem graniczacym z lasem, z posadowionym przy lesie, po jej dru-
giej stronie, nieco powyzej $ciezki szlaku, drewnianym stolem z dwiema
fawami - miejscem odpoczynku i zarazem dobrym punktem widokowym
na wznoszace si¢ blisko wysokie §ciany Mlynarczyka i Nizniej Mtynarzo-
wej Kopy. Przesuwajac wzrok nieznacznie w lewo, mozna nim obja¢ wi-
doczne na wprost take, strumien i las. A patrzac nieco wyzej — panorame,
czyli wznoszacy si¢ ponad lasem rozlegly, stromy prog, a nad nim wysoko-
gorskie otoczenie Doliny Cigzkiej, zawieszonej nad Polang pod Wysoka, lecz
skrytej za tym poteznym skalnym progiem. Gdy spojrze¢ troche w lewo, do-
strzegalne stajg si¢ $ciany szczytow nad Doling Kaczg, stanowiaca gorne pie-
tro gléwnej osi Doliny Biatej Wody.

Obraz Mirostawa Koprowskiego ukazuje te wlasnie panorame, nie-
mal tak jak mozna ja zobaczy¢, gdy jest si¢ na Polanie pod Wysoka, z miej-
sca przy stole z tawami. W kompozycje obrazu wpisana zostaje wyrazista
intencja wizualna - tréjdzielnos¢ jego plaszczyzny wynika z horyzontal-
nego zréznicowania dominanty barwnej i skalarnego natezenia $wiatla,
ktére prowadzi nasze spojrzenie. Las stanowiacy pierwszy, najblizszy plan
ukazany jest w palecie bragzoéw i czerwieni, zgaszonych cieniem w dolnej
czedci pejzazu. Swiatlo przenika dopiero wyzsze partie drzew, a im blizej
ich wierzcholkéw, tym jest go wiecej — i wigcej wydobytych przez nie szcze-
gotow. Wierzchotki swierkow zblizajg sie w swym odcieniu do jasnej, $wie-
tlistej zieleni, ktéra jako kolejna tonacja barwna tworzy drugi plan obrazu,
ukazujacy strome zbocza progu Doliny Cigzkiej, gdzieniegdzie zaznaczone
niebieska smugg. Prég faczy si¢ z Gankowa Straznica, cze$ciowo przyjmu-
jaca walor barwny trzeciego planu obrazu — w rozjasnionych blekitach
i fioletach jawi sie najwyzsze pietro gér — Puste Turnie i potezny Ganek,
a tuz za nimi Wysoka i Cigzki Szczyt w jeszcze bardziej rozjasnionej tona-
cji. Daje ona odczucie spokoju, ciszy. To oddalone, najjasniejsze i ,najcich-
sze” miejsce stanowi centrum kompozycyjne pejzazu, dodatkowo wyekspo-
nowane zamknieciem kompozycji z lewej strony Rumanowym i Zlobistym
Szczytem nad Doling Kaczg, a z prawej Niznig Mlynarzowa Kopa. To ku
niemu podaza spojrzenie i na nim si¢ zatrzymuje — tam, u podnéza Wysokiej
i Cigzkiego Szczytu znajduje si¢ Dolina Ciezka.

Zastanawia zestawienie tytutu Polana pod Wysokq | Tesknota za ra-
jem z namalowanym pejzazem, nie ukazuje on bowiem tytulowej polany
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- widzimy jedynie gorng cz¢s$¢ lasu, natomiast aki i strumienia juz nie. Po-
lana pod Wysoka okazuje si¢ wigc nie tyle tematem malarskim, ile miej-
scem, z ktérego patrzy i maluje artysta. Zarazem, jako uobecnione w tytule
miejsce jego spojrzenia staje sie ona znaczacym kontekstem obrazu i jest
tematyzowana w powigzaniu z tym spojrzeniem, kierujacym sie ku Dolinie
Ciezkiej i otaczajacym ja masywom gorskim - widokowi osiggalnemu
w takiej pelni i pigknie jedynie wtasnie z polany.

Nie chodzi jednak o wylgcznie estetyczne widzenie. Druga czes$¢ ty-
tutu, Tesknota za rajem, wskazuje na szczegélne, emocjonalne nacechowa-
nie spojrzenia artysty i konkretyzuje polane jako miejsce intensywnego od-
czuwania tej emocji oraz jej artystycznej artykulacji. Mozna powiedzie¢, ze
tytut obrazu jakby rozszerza jego ramy, a integralng czg¢scig namalowanego
pejzazu jest takze to, czego na nim nie wida¢, czyli miejsce-zdarzenie, do
ktérego niejako zaproszona zostaje osoba ogladajaca obraz. Sugeruje tez
jednoczesnie symbolizacje Doliny Ciezkiej i jej gorskiego otoczenia jako
raju, tak ze centrum kompozycyjne obrazu staje si¢ rowniez jego centrum
emocjonalnym i znaczeniowym.

Nasycona uczuciem intencja wizualna, wyrazona w tytule i wpisana
w kompozycje pejzazu, sprawia, ze nie jest on jedynie reprezentacja krajo-
brazu tatrzanskiego, zapisem kontemplacyjnego ,,spojrzenia panoramicz-
nego”. Poprzez wprowadzenie w jego ramy wewnetrznego, emocjonalnego
i zarazem artystycznego procesu estetyczne, zdystansowane bycie wobec
krajobrazu ustepuje tutaj zaangazowanemu byciu w krajobrazie. Emanacje
tej postawy Arnold Berleant, zainspirowany refleksja Merleau-Ponty’ego,
nazywa krajobrazem partycypacyjnym®, a Beata Frydryczak dookresla
jako krajobraz uciele$niony, czyli wielozmystowe oraz emocjonalne dozna-
nie natury”. Obraz Polana pod Wysokg / Tesknota za rajem jest wiec nie
tyle re-prezentacja krajobrazu, co prezentacjg krajobrazu uciele$nionego,
w ktorej sugestia konkretyzacji Doliny Cigzkiej jako symbolicznego raju
stanowi tylez projekcje pewnego wyobrazenia, co wiaze si¢ z realnym, nie-
zwykle istotnym dla Mirostawa Koprowskiego do§wiadczeniem.

** Zob. Arnold Berleant, Art and Engagement (Philadelphia: Temple University Press,
1993), 62. Podaje za: Beata Frydryczak, Zmysly w krajobrazie (L6dz: Wydawnictwo Offi-
cyna, 2020), 34.

» Zob. Frydryczak, Zmysty w krajobrazie, 16-19.
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Nieuwidoczniong na obrazie Polane pod Wysoka i skryta za skali-
stym progiem Doline Ciezka laczy w przestrzeni tesknigce spojrzenie arty-
sty. Ale s3 one rdwniez polaczone topograficznie. W srodkowej czesci lasu
okalajgcego Polane pod Wysoka znajduje si¢ obozowisko taternickie. Tuz
za nim, po przejsciu strumienia, mozna wej$¢ na stary szlak do Doliny
Ciezkiej, ktory prowadzi przez las porastajacy skaliste zbocza progu. Jest to
najkrétsza droga do niej, niewymagajaca umiejetnosci wspinaczkowych,
obecnie jednak zamknieta dla turystow. Korzystajg z niej taternicy zamie-
rzajacy podchodzi¢ w dolinie na Galerie¢ Gankowa.

Dla Mirostawa Koprowskiego przejscie tej drogi ma jeszcze inne, do-
datkowe znaczenie - umozliwia dotarcie do skalnej koleby w Dolinie Cigz-
kiej, miejsca pos$rod kosowek i gtazow, w ktédrym mieszka, gdy przyjezdza
latem w Tatry?. Przez wiele lat, na co najmniej kilka tygodni, koleba sta-
wala si¢ jego domem, ale stawala si¢ nim tez Dolina Ci¢zka. Po przekro-
czeniu progu otwiera si¢ ona widokiem na Cig¢zki Staw i wznoszgce si¢ po
jego drugiej stronie Mlynarzowe Widly w masywie Mtynarza. Brzeg stawu
dostepny jest ze $ciezki, przechodzacej w malg Iake ze struzkami potoku
wyplywajacego ze stawu. Dolina, cho¢ rozlegla, jest cicha, spokojna, od-
czuwa si¢ jg jako kameralne, fagodne i przyjazne miejsce.

Symbolizacja Doliny Cigzkiej jako raju niekoniecznie oznacza dla Mi-
rostawa Koprowskiego wyobrazenie duchowej przestrzeni. Wynika raczej
z jego wiezi z miejscem, ktore zamieszkuje i ktore ,,dostownie kocha”. Dolina
Ciezka-raj-ogréd to w tym wypadku dobrze mu znana przestrzen spokoju,
poczucia bezpieczenstwa, ktérag mozna okresli¢ jako indywidualne, jego wla-
sne, miejsce antropologiczne, umozliwiajace osiaganie i spelnianie siebie
w licznych relacjach-afordancjach z tatrzanska naturg - jak choc¢by wspina-
nie sie po skalistych $cianach, umieszczanie na kamieniach pi6tna do malo-
wania lub przysiadanie na nich, by namalowa¢ obraz?, zbieranie wody ze
strumieni splywajacych z wysokich skat, by ugasi¢ pragnienie, przebywanie
w skalnej kolebie, dajacej schronienie w nocy czy podczas burzy.

*6 Miejsce jego zimowych pobytéw to najczesciej schronisko przy Morskim Oku.
¥ Mirostaw Koprowski maluje w plenerze, nie fotografuje krajobrazu, jak maja w zwy-
czaju niektorzy pejzazysci, przenoszacy go dopiero pdzniej na ptétno.
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Wedréwka do Doliny Ciezkiej zawieszonej nad Polang pod Wysoka
i wielokrotne nocowanie w kolebie w poblizu Ci¢zkiego Stawu zaw-
sze oznaczaly — wraz z nastaniem dnia — zaréwno mozliwo$¢ eks-
plorowania drég wspinaczkowych na Galerie Gankowa, jak i mozli-
wos¢ eksplorowania malarskiej formy?®.

Performanse natury i czlowieka

Dotykam skaly, jest zimna i szorstka. Koncowkami palcéw poznaje
jej fakture, wglebienia, wypukloéci. Przyblizam twarz, a pod opusz-
kami palcdw zaczynam wyczuwac cieplo. Czuje cieplo skaly i czuje
jej zapach. Czuje zapach granitu!

Jest to jeden z najpiekniejszych zapachdw, jakie znam, zaklete od
milionéw lat w skale pigkno. Czuje, jak pulsuje, jak zyje.

Wyciagam reke, znajduje chwyt. Podnosze noge, jest stopien, znéw
chwyt... kolejny, kolejny... Pne si¢ coraz wyzej, skata sama mnie pro-
wadzi, musze si¢ tylko jeszcze bardziej w nia wstuchad, tak jakby byta
wlasnie po to, bym magt ja pozna¢, odkry¢. Jest to tak naturalne jak
oddychanie. Stysze jakie$ odglosy, jakie§ dzwigki, ale niewiele do
mnie z zewnatrz dociera. Jestem jak we $nie. Cate moje ,,ja” sprowa-
dza sie do bycia tu i teraz, do dotyku szorstkiej skaty, jej zapachu.

Pragne zobaczy¢, co jest za poszarpang granig. Pod moimi no-
gami ro$nie przepasc, jest coraz wieksza, przepastne glebiny pamieci
i niepamieci...?

Tym, co budzi zachwyt i zarazem szczegdlnie porusza w zapisie Mi-
rostawa Koprowskiego ukazujacym jego doznanie gorskiej wspinaczki
- jest niezwykta klarowno$¢, prostota, intymno$¢. ,,Dotykam skaly [...].
Pne si¢ coraz wyzej, skala sama mnie prowadzi, muszg si¢ tylko jeszcze bar-
dziej w nig wstuchac [...]” - skala staje si¢ przestrzenng ekstensja ciala, go-
towego jednoczesnie na ,wstuchanie si¢” w nig. Czlowiek i skata pozostajg
w niczym niezaposredniczonej, intensywnej relacji. Wydarza si¢ ona, jak
ujmuje to Martin Buber, jesli ,mamy otwarte serce i odwage”’. Odwage,
by pozwoli¢ sobie na calkowita bezposrednio$¢ i oddanie w kontakcie

* Koprowski, Zapach granitu, 3.

* Koprowski, Zapach granitu, 3.

%0 Zob. Martin Buber, ,,Ja i Ty”, w: Ja i Ty. Wybdr pism filozoficznych, wyb., przel. i wstep
napisal Jan Doktor (Warszawa: Instytut Wydawniczy Pax, 1992), 120.
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z drugg istota, ludzka badz nie-ludzka; by zrezygnowa¢ ze wszystkich za-
posredniczen, oston, konwencji, zakotwiczajacych nas w codziennosci. To
wydarzenie na tyle angazujace cala osobe i o takiej intensywnosci, ze czas
kumuluje si¢ w ,,teraz”. Stad zawsze jest nie-codzienne: ,,Jestem jak we $nie.
Cale moje «ja» sprowadza si¢ do bycia tu i teraz, do dotyku szorstkiej skaty,
jej zapachu™'.

Wydaje sie, ze t¢ zdolnos¢ do bycia w bezposredniosci, w relacji,
wzmacnia sensualna wrazliwo$¢ malarza, oddanie i percepcyjne zaangazo-
wanie w §wiat, znamienne, jak twierdzi Merleau-Ponty, wlasnie dla mala-
rzy. Wielu z nich - zauwaza filozof - méwilo o poczuciu, jakby byli ogla-
dani przez rzeczy, ktére maluja, tak ze wlasna aktywnos¢ wydawata si¢ im
identyczna z biernoscig®*. By¢ moze ta dyspozycja malarzy do odczuwania
odwracalno$ci relacji widzacy-widzialny sprawia, ze Koprowski-taternik

pisze: ,Doznaje skaly, a ona doznaje mnie”*

, przezywa wspinanie sie ,,jako
cielesng przynalezno$¢ czujacego do odczuwanego i odczuwanego do czu-
jacego”**. Taternictwo jest dla niego tozsame z pragnieniem i mozliwoscia
bycia w bezposrednim kontakcie ze skalg, i w ten sposéb doznawania siebie
oraz tatrzaniskiej natury w zywej, intensywnej wspotzaleznosci. Swiat wy-
taniajacy sie z jego zapisu doswiadczania goérskiej wspinaczki to $wiat,
w ktérym ,ja” staje sie w cielesnej synchronii z nim, i wraz z nim, ,tak jakby
[skata - KW] byta wtasnie po to, bym mogt ja poznaé, odkry¢”*.

Wydaje sie tez, ze tak jak otwarto$¢ zmystow, percepcyjna wrazli-
wos$¢ malarza moze wplywaé na charakter doznan taternika, tak zna-
mienne, szczegdlne zaangazowanie ciala, jakim jest taternictwo, moze pro-
filowa¢ sposdb malarskiego widzenia. Mirostaw Koprowski wspomina
o jednym z aspektéw wspinaczki, tzw. powietrznej ekspozycji, gdy pojawia
sie konieczno$¢ przejscia okapu - formacji skalnej wyrastajacej z pionu
$ciany gory. Przejscie to wymaga odpowiedniego ulozenia ciata, tak by
moc, niekiedy zawisajac w powietrzu, uchwycic¢ rekami zagltebienia w oka-
pie i podciagajac sie, juz bardzo blisko, tuz przy skale, stang¢ na nim.

! Koprowski, Zapach granitu, 3.

32 Zob. Merleau-Ponty, ,,Splot - chiazma”, 143.
¥ Koprowski, Zapach granitu, 3.

** Merleau-Ponty, ,,Splot - chiazma”, 146.

% Koprowski, Zapach granitu, 3.
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Wykonujac ten manewr, ,,trzeba si¢ podda¢” owej powietrznej ekspozycji:
»Odczuwalny jest wtedy ciezar skaly, jej masywnos¢ wobec pustki po-
wietrznej drogi przejécia”*®. W tej sytuacji cialo zupelnie inaczej, na nowo,
definiuje przestrzen i zarazem jest przez nig definiowane. W tym doznaniu
grawitacja zostaje niejako uniewazniona, na moment przezwyciezona.

Ten rodzaj uwolnienia, odczucia lekkosci i przestrzennosci, dostrze-
galny jest szczegoélnie silnie w niektérych pejzazach Koprowskiego — kiedy
glazy unosza si¢ nad trawiastym zboczem i jakby z determinacjg suna/
plyna do gory, przyciagane jednoczesnie przez widoczne w oddali Koscie-
lec i Zadni Koscielec (Ucieczka, 2006) lub gdy wielkie kamienie o kulistych
i zarazem nieco wydluzonych ksztaltach, zobaczone przez artyste w kar-
mino-fioletach czy zlocieniach, wylaniajg sie z tatrzanskiego stawu — Czar-
nego Stawu pod Rysami oraz Wielkiego Stawu Polskiego — i wznosza nad
jego tafla (Zjawisko lewitacji, 2005/2006; Kamienie zwykle lecg do gory,
2010).

Fot. 2. Mirostaw Koprowski, Kgpiel w Cigzkim Stawie
olej na pldtnie, 70 x 100 cm, 2008
Zré6dto: archiwum artysty, fot. Katarzyna Wielechowska

* Koprowski, Zapach granitu, 22.
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Podobnie dzieje si¢ w obrazie Kgpiel w Cigzkim Stawie. Namalowany
zostal w Dolinie Ciezkiej, a przyjety przez malarza punkt widzenia to miej-
sce troch¢ ponizej zamieszkiwanej przez niego koleby. Widac¢ stad znajdu-
jace si¢ na przeciwleglym brzegu Ciezkiego Stawu wejscie do doliny droga,
ktéra prowadzi z lasu przy Polanie pod Wysoka - skalny, stromy prog
przekracza si¢ pomiedzy najnizej rosngcymi koséwkami, okalajacymi staw.
Horyzont wypelniaja Hruba Turnia (najblizej), Mala Wysoka, Wielicki
Szczyt, Swistowy Szczyt i Swistowa Gran oraz Gran Jaworowych Turni.
Obraz ukazuje fragment raju Mirostawa Koprowskiego, miejsca przezywa-
nego, doswiadczanego i kontemplowanego przez niego o réznych porach
dnia i przy réznej aurze, przez wiele lat. Przebywajac w tym miejscu wielo-
krotnie i bardzo dlugo, mozna je odczuwac na rézne sposoby.

Kapiace si¢ kamienie w rozéwietlonej, turkusowo-niebieskiej wodzie
s3, podobnie jak we wcze$niej wymienionych obrazach, lekkie i mobilne.
Tutaj krazg niczym satelity albo planety po orbitach kregéw wodnych, roz-
przestrzeniajacych si¢ od centrum stawu. Dominuje wrazenie jasnej i jakby
radosnej przestrzeni. Mozna potraktowac ten pejzaz jako w pewnej mierze
zabawna, surrealng imaginacje artysty, kreujacego w Dolinie Cig¢zkiej mo-
del mikrowszechswiata (skadinad stanowiacej dla niego mikrowszech-
$wiat). Ale jest on tez kolejng wariacjg na temat odczucia lekkosci i ,napo-
wietrznoéci” uwalniajacej od ziemskiego przyciagania; odczucia zwigzanego
z gorska wspinaczka, kiedy wskutek specyfiki tego cielesnego doswiadczenia
konwencjonalna percepcja moze przeksztalcic si¢ w percepcje relatywizujaca
opozycje lekkie—cigzkie, géra—-dot.

W sposobie, w jaki Mirostaw Koprowski przezywa swoja praktyke
malarza i taternika, natura nie jest ttem, scenerig czy jedynie widokiem,
lecz staje sie krajobrazem partycypacyjnym/ucielesnionym. W réznych
swych przejawach doswiadczana jest przez niego intensywnie, w odwracal-
nej relacji czujacy-odczuwany, doznajacy-doznawany, w zwrotnosci pa-
sywne-aktywne. Te odwracalno$¢ — znoszaca opozycje migedzy wnetrzem
a zewnetrzem — Merleau-Ponty nazywa chiasmg, percepcyjnym, cielesnym
splotem”’. Karen Barad, podejmujac mysl Merleau-Ponty’ego, relacyjnos¢
i wzajemne przenikanie si¢ bytéw ludzkich i nie-ludzkich okresla jako

%7 Zob. Merleau-Ponty, ,,Splot - chiazma”, 138-151.
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sprawcze intra-akcyjne splatania. Sprawczos¢/performatywnos¢, podkresla
Barad, ,,nie jest czyms, co kto$ lub co$ w jakims stopniu ma”, nie jest wia-
snoscig przynalezaca do oséb lub rzeczy, lecz jest odgrywaniem, wlasnoscig
samej gry, niosgcej mozliwo$¢ rekonfiguracji splatan tego, co ludzkie i tego,
co nie-ludzkie®. W tej mierze zatem sprawczos¢/performatywnosc jest toz-
sama z intra-akcja, ktora w odrdznieniu od interakeji (zakladajacej wstepne
istnienie dwdch oddzielnych bytéw wchodzacych ze sobg w relacje) oznacza
wstepne relacyjne istnienie bytow — z wzajemnych powiazan, splatan staja
sie podmiot i przedmiot, a ich pozycje podlegaja procesualnej, wzajemnej
przemienno$ci®.

Takim intra-akcyjnym odgrywaniem/performansem czlowieka i na-
tury, charakteryzujacym sie dynamiczng zmiennoscig pol podmiotu i przed-
miotu, odwracalnoscig aktywne—pasywne jest swiat wytaniajacy si¢ z zapisu
Mirostawa Koprowskiego — przypomnijmy cytowany fragment: ,,Doty-
kam skaly [...]. Pne si¢ coraz wyzej, skala sama mnie prowadzi, musze si¢
tylko jeszcze bardziej w nig wstucha¢ [...]"*
nych splatan, przyzwolenia na zwrotno$¢ bierne-aktywne, podmiot-
przedmiot zauwazalna jest w tym, co pisze Koprowski o swoim do$wiad-

. Analogiczna gra intra-akcyj-

czeniu malowania w plenerze:

Praca w gorach, w plenerze otwierata, uczyta ,fapa¢” chwile, by od-
da¢ pierwsze wrazenie. Gdy zmieniajg si¢ $wiatlo i warunki atmos-
feryczne, trzeba podejmowac szybkie decyzje, malowac syntetycz-
nie. Szczyty plona o $wicie bardzo intensywnie, ale krétko, $wiatlo
szybko ucieka. Jest wiele nieodgadnionego, nieprzewidywalnego, za
chwile moze zdarzy¢ si¢ co$ zupelnie nowego, musialem/chciatem
by¢ gotowy. Sprobowaé to odkryé, uchwyci¢ ten moment. Nie-
zbedna byla koncentracja i dyscyplina zwigzana ze sSwiadomoscia, ze
ta chwila zniknie*!.

* Zob. ,Wywiad z Karen Barad”, ttum. Jacqueline Czajka, w: Rick Dolphijn i Iris
van der Tuin, Nowy materializm. Wywiady i kartografie (Gdansk & Poznan & War-
szawa: Fundacja Machina Mysli, 2018), 45-46, dostep 26.05.2024, https://opa-
cwww.asp.wroc.pl/1703200256134/dokument-elektroniczny/nowy-materializm-wy-
wiady-i-kartografie?bibFilter=170.

* Zob. ,Wywiad z Karen Barad”, 46.

““ Koprowski, Zapach granitu, 3.

* Koprowski, Zapach granitu, 19-20.
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Sam dotyk, ktdry jest ,,zardwno pasywny, jak i aktywny”, implikuje
intra-akcyjne zaangazowanie w $wiat: ,,jest zmystem najbardziej osobistym
sposrod pozostalych [...], najbardziej nastawiony na odwzajemnianie, bo-
wiem dotyk wymaga bycia dotykanym”*%. Cho¢ mogloby sie wydawac, ze
haptycznos¢ jest doznaniem radykalnie réznym od optycznosci — w pierw-
szym przypadku zasadnicza jest blisko$¢, bezposrednio$¢ cielesnego kon-
taktu, w drugim dominuje dystans - to, jak zaznacza Merleau-Ponty, hap-
tyczno$¢ i optyczno$¢ zawieraja sie w sobie, wzajemnie si¢ warunkuja,
przenikaja, przechodza w siebie: ,,kazde widzialne jest wykrawane w doty-
kalnym [...], kazdy byt dotykalny jest w pewien sposob przyobiecany wi-
dzialnoéci [...] samo dotykalne nie jest nigdy niebytem widzialnosci”*. Akt
widzenia dokonuje si¢ w dotykalnej przestrzeni i podobnie - dotykalne urze-
czywistnia si¢ w $wiecie widzialnym. Optycznos¢ i haptycznos¢ sa elemen-
tami tego samego wspolnego $wiata**. Merleau-Ponty podkresla rowniez, ze
cho¢ uczac si¢ o ludzkim ciele, uczymy sie rozréznia¢ zmysly, to: ,W per-
cepcji pierwotnej nie istnieje rozrdznienie dotyku i wzroku. [...] Widzimy
glebie, aksamitno$¢, migkkosé, twardosé przedmiotéw. Cézanne moéwil
nawet — ich zapach™*.

Gdy Koprowski si¢ wspina, nie widzi calej skalnej $ciany, doznaje jej
fragmentu przede wszystkim haptycznie, w bardzo bliskim, cielesnym kon-
takcie. W tym procesie wspinania aktywne s3 rdwniez inne zmysly, tak ze
staje sie¢ on polisensorycznym doswiadczeniem, w ktéorym wspotdziataja
zmysly dystansu (wzrok, stuch) ze zmystami kontaktu (dotyk, wech,
smak)*. ,Dotykam skaly, jest zimna i szorstka. [...] Przyblizam twarz,
a pod opuszkami palcéw zaczynam wyczuwac cieplo. Czuje cieplo skaty

47

i czuje jej zapach. [...] Czujg, jak pulsuje, jak zyje

* Paul Rodaway, ,,Haptyczne geografie”, thum. Dorota Angutek, w: Krajobrazy. Antolo-
gia tekstéw, red. Beata Frydryczak i Dorota Angutek (Poznan: Wydawnictwo Poznan-
skiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, 2014), 485.

* Merleau-Ponty, ,,Splot — chiazma”, 138.

* Zob. Frydryczak, Zmysty w krajobrazie, 61.

* Maurice Merleau-Ponty, ,,Watpienie Cézanne’a”, thum. Maryna Ochab, w: Oko i umyst.
Szkice o malarstwie, wyb., oprac. i wstgpem poprzedzit Stanistaw Cichowicz (Gdansk:
Stowo/Obraz Terytoria, 1996), 80.

6 Zob. Arnold Berleant, Prze-mysle estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, ttum.
Maria Korusiewicz i Tomasz Markiewka, red. Krystyna Wilkoszewska (Krakéw: Universi-
tas, 2007), 101-102.

¥ Koprowski, Zapach granitu, 3.
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Malowanie, wspinanie si¢, a takze zamieszkiwanie przez Mirostawa
Koprowskiego w $wiecie tatrzanskiej natury jawi sie jako spetnianie wielo-
zmyslowego, intra-akcyjnego performansu, spelnianie najczesciej w sa-
motnosci*, ale jednoczes$nie w relacyjnym oddaniu i zaangazowaniu w ten
$wiat, tak ze ten rodzaj cichych ek-staz staje si¢ totalnym, calo§ciowym do-
$wiadczeniem.

Jestem skala

Pozostanmy przy widzialnym w znaczeniu waskim i prozaicznym
- malarz, jakikolwiek, podczas gdy maluje, w praktyce stosuje
magiczna teorie widzenia. Musi oto przyjaé, ze rzeczy przechodza
w niego [...]. Nic sie nie zmienia, jezeli sam nie maluje z natury;
maluje w kazdym razie dlatego, iz widzial, iz $wiat wyryl w nim, raz
jeden przynajmniej, zaszyfrowane znaki widzialnego®.

Od 2013 roku Koprowski nie mogl przyjezdza¢ w Tatry. W latach
2017-2018 namalowal w Lodzi cykl obrazéw olejnych zatytulowanych Za-
pach granitu, bedacych jego pracg doktorska. Tytul nawigzuje do tytulu
Zapach plongcego granitu, nadanego wczesniejszemu cyklowi obrazéw
malowanych w Tatrach, zaprezentowanemu w formie wystawy w t6dzkiej
Galerii Amcor w 2012 roku. Zapach granitu to jakby metonimia przywo-
tujaca cate spektrum przezy¢ i doswiadczen, kiedy malowal, wspinat sie
i mieszkal w Tatrach. Tym razem proces tworzenia polegal na odnalezie-
niu w sobie innego rodzaju koncentracji niz podczas malowania w plene-

50 oczekiwaniem

rze. Wigzalo si¢ to z ,podazaniem za zapachem granitu”
na wykrystalizowanie si¢ w pamigci emocjonalnej i percepcyjno-cielesne;j
wspomnienia, obrazu, doznania, oczekiwaniem na gotowos¢ przeksztalce-

nia krajobrazu ucielesnionego w linie, plame¢ barwna, ksztalt.

* Jacek Wachowski, rozrézniajac sytuacje komunikacyjne, w ktérych powstaja perfor-
manse, wskazuje réwniez taka, w ktorej performer dziata wobec/dla siebie samego, bez
udziatu przygladajacej sie publiczno$ci. Zob. Jacek Wachowski, ,,Ciato performatywne”,
Przestrzenie Teorii, nr 23 (2015), 98. Mozna dodac¢, ze uwzglednienie przez autora tej szcze-
golnej sytuacji, kiedy w istocie uchylona zostaje ostensja, wprowadza kolejne mozliwosci
myslenia o performansie, takze w kontekscie ustalen Karen Barad.

* Merleau-Ponty, ,Oko i umyst”, 28.

0 Koprowski, Zapach granitu, 18.
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Fot. 3. Mirostaw Koprowski, Ksiezycowy pyt — tryptyk, olej na ptdtnie
140 x 65 cm, 140 x 100 cm, 140 x 65 cm, 2017/2018
Zrédto: archiwum artysty, fot. Katarzyna Wielechowska

Ta nowa kolekcja obrazéw sklada sig z kilkunastu pidcien, z ktérych
tylko dwa s3 panoramicznym pejzazem gor. O jednym z nich, zatytulowa-
nym Ksiezycowy pyt, powstalym w formie tryptyku, artysta pisze: ,Punkt
widzenia jest wysoko, ze $ciany Kazalnicy. Spojrzenie kieruje si¢ w strong
Niznich Ryséw. Widok ten mozna zobaczy¢ podczas wspinaczki, jesli od-
wrdci¢ si¢ od skalnej ciany”>'. Pozostale obrazy sa pewnego rodzaju po-
wrotem, ponownym zwroceniem si¢ ciata do Kazalnicy Mieguszowieckiej
i skoncentrowaniem si¢ na odczuciu i studium skaty.

Kadr jest fragmentem, fragmentem przestrzeni skaly - ciany Kazal-
nicy. Punkt widzenia jest na wprost skalnego fragmentu $ciany,
jakby w przyblizeniu do skaly catego ciala. Spojrzenie moze objaé
tylko tyle, ile jest to mozliwe przy tak skréconym dystansie, przy tak
nieograniczonej bliskosci. Moze natomiast ,wnika¢” w glab™.

> Koprowski, Zapach granitu, 25.
*2 Koprowski, Zapach granitu, 21.
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Skata niejako wychodzi poza ramy obrazu, nie ma swojego poczatku
i konca. Autor poprzez zastosowanie réznych technik malarskich poréw-
nuje proces tworzenia obrazu do procesu jej formowania sie: ,,Jakby jej
rzezbienie na plotnie, tak Ze mozna jg rowniez odczué przez dotyk™.
W akcie malowania obecny jest ten sam rodzaj oddania, zapatrzenia,
»wstuchania si¢” w skale, co w akcie wspinania sie. ,,Jestem tylko ja i skata,
tylko ja i obraz. Jestem tu i teraz, w splocie linii i faktur”>*. Znamienne jest
przy tym, ze to wizualno-haptyczne wnikanie w rézne fragmenty skalnej
$ciany Kazalnicy, ze caly cykl Zapach granitu, bedacy zetknieciem sie tesk-
noty i pamieci, jest takze eksploracja jednej tonacji barwnej, studiowaniem,

zgtebianiem blekitu.

Fot. 4. Mirostaw Koprowski, Autoportret tatrzanski, olej na ptétnie, 110 x 110 cm, 2017
Zrédto: archiwum artysty, fot. Katarzyna Wielechowska

Obrazem stanowigcym szczeg6lny przyklad chiasmy ja-natura-ob-
raz jest Autoportret tatrzarski, w ktorym artysta wpisal siebie w skale. To
kompozycja centralna z liniami ukierunkowanymi do §rodka, wnikajacymi
w glab obrazu. Uwaga koncentruje si¢ na ciemnoniebieskim centrum

%3 Koprowski, Zapach granitu, 21.
> Koprowski, Zapach granitu, 27.
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materii skaly, z ktérej wylania si¢/zanika ksztalt twarzy. Portret okreslony
jest przez cien, a nie przez $wiatlo, tworza go barwy w obrebie zarysu cie-
nia. Kontekstem dla tego obrazu moga by¢ slowa Mirostawa Koprow-
skiego, konczace jego rozprawe doktorska: ,,I cho¢ gdybym juz nigdy nie
mial dotkna¢ skaly, to ona jest we mnie. Chocby czas i ulewny deszcz zatart
i zmyl wszystkie zapachy i kolory $wiata, one tkwig we mnie. Jestem pogra-
zong w wiecznym cieniu skala, jestem niebieskg skatg”*.

Mozna pomysle¢, ze ta wyrazista identyfikacja ze skalg jest autokre-
acyjnym konceptem artysty. A jednak wydaje sig, ze przede wszystkim jest
ekspresja jego tesknoty i jesli przyobleka si¢ ona w personalny mit, to za-
korzeniony w niekonkluzywnej prawdzie zywego doswiadczenia.

%%

Fot. 5. Mirostaw Koprowski w Dolinie Bialej Wody, 2022
Zré6dto: archiwum wlasne, fot. Katarzyna Wielechowska

% Koprowski, Zapach granitu, 28.
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Od 2022 roku Mirostaw Koprowski zaczal ponownie przyjezdzac
w Tatry i cho¢ nie na tak dtugo jak niegdys, to moze powraca¢ do malowa-
nia, wspinania si¢, zamieszkiwania w skalnej kolebie w Dolinie Cigzkiej.
Latem 2024 roku zorganizowal w Tatrach, w Domu Pracy Tworczej Ha-
renda w Zakopanem, plener malarski dla studentek i studentéw z tédzkiej
Akademii Sztuk Pigknych. Niektdérzy wybrali si¢ razem z nim na jedno-
dniowg wedrowke do Doliny Cigzkiej, podjeli takze propozycje namalowa-
nia pejzazu w Dolinie Biatej Wody.
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Summary

Between Seeing and Touching:
The Tatra Trajectories of Miroslaw Koprowski

The text is an attempt to tell a story about the experience of a painter and a moun-
taineer, about the interpenetration of two practices: mountaineering and landscape
painting, about the realisation in this way of an intense and essentially intimate de-
sire to be in the world of Tatra nature. The methodological framework for the story
is Stephen Greenblatt’s concept of awe and response, which is simultaneously sub-
jected to a reinterpretation - the level of response here is determined not by the cul-
tural context, but by the context of Tatra nature, in which the practice of the painter
and mountaineer is embedded. Reflections on Miroslaw Koprowski’s relationship
with the universe of Tatra nature, on the interdependence of painting and moun-
taineering, on haptics and optics, and on performance as a dynamic connection be-
tween the human and the non-human are made primarily with reference to Maurice
Merleau-Ponty’s non-anthropocentric reflection.
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W strone relacyjnej historii tarica

W swojej klasycznej juz pracy Teatr w krainie utopii Malgorzata
Leyko tak opisuje sytuacje modernistycznych sztuk znajdujacych sie pod
wplywem Lebensreform:

[...] zmienia sie spoleczna przestrzen oddzialywania sztuki, wynika-
jaca z rozszerzenia jej podstawowej dotychczas funkeji estetycznej
w kierunku kompleksowej organizacji zycia: od artystycznego kreo-
wania form zycia codziennego i dawania estetycznego wyrazu wszyst-
kim dziedzinom praktycznej dzialalnoéci cztowieka do wzniostego
wyrazania lacznosci czlowieka z wyzszymi formami istnienia i uka-
zywania metafizycznej czy mistycznej perspektywy bytu. Utrwala si¢
przekonanie, ze artystycznie wykreowane $rodowisko czlowieka
i holistyczne nasycenie zycia sztukg jest podstawowym warunkiem
umocnienia w nim zasad etyki i wyksztalcenia powszechnej kultury
jako mechanizmdw przeciwdziatajacych konfliktom spotecznym'.

W niniejszym tekscie chcialbym podja¢ namyst nad tym, jak opisane
szczegdlowo przez Profesor Leyko artystyczne idee z kregu reformy Zycia
(w tym przede wszystkim te, ktore wiaza si¢ z taricem), gdy poddane zo-
stang procesowi uwspolczesnienia poprzez ich krytyczny remiks?, moga
pomdc nam ksztaltowaé taka metodologie badan tanca (a pewnie sztuk
performatywnych in toto), ktéra dzialalno$¢ badawcza wpisuje w projekt
kompleksowej reorganizacji zycia. Bliskie mi jest przekonanie, ze nie tylko

' Malgorzata Leyko, Teatr w krainie utopii. Monte Verita Mathildenhéhe, Hellerau, Goe-
theanum, Bauhaus (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2012), 21.

* Por. Tomasz Plata, Dorota Sajewska, red. Re//mix. Performans i dokumentacja (War-
szawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego & Komuna//Warszawa & Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, 2014).
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artystycznie, ale tez naukowo (a w zasadzie naukowo-artystycznie) kreo-
wane $rodowisko zycia, holistyczne nasycenie go wnioskami ptynacymi
z artystycznie uwrazliwionych badan jest podstawowym warunkiem budo-
wania kultury wspélpracy, a nie konfliktu, ktérej wspélczesny $wiat bardzo
potrzebuje. By takie Srodowisko harmonijnie si¢ rozwijalo, same badania
naukowe: sposéb ich prowadzenia, a przede wszystkim etyka i estetyka, po-
winny orientowac si¢ na relacje, co mam nadzieje ponizej uzasadni¢ w od-
niesieniu do pewnego rodzaju badan nazywanych historig tanca. Historia
tanca, jako sposéb kompleksowego doswiadczania przeszlosci w terazniej-
szo$ci, a przez to dynamiki Zycia, jest tym, co obecnie metodologicznie naj-
bardziej mnie zajmuje i tak rozumianym badaniom historii tarica pozwole
sobie poswieci¢ ten tekst.

Od tanca do tanczenia

Rzeczownik ,taniec” czgsto oznacza pewien ,obiekt estetyczny”,
ktéry osoba prowadzaca badania poddaje jakiego$ rodzaju analizie: for-
malnej, funkcjonalnej, ezoterycznej itd. Taniec staje si¢ w tym ujeciu jed-
nym z tekstow kultury, pewna ,rzecza”, do ktérej docieramy - w przy-
padku analizy historycznej - za posrednictwem dokumentéw: opisow,
notacji, przedstawien plastycznych, fotografii, nagran filmowych... Im da-
lej w przeszioé¢, tym ta dokumentacja jest z reguly bardziej uboga, s3 tez
sytuacje, gdy takiej dokumentacji brakuje. Zresztg stosunkowo niedawna
przeszlos¢ w przypadku niektdrych rodzajow tanca rowniez nie jest szcze-
golnie dobrze udokumentowana. Przykladem s3 tu chociazby wczesne
dziatania oséb, ktore zainicjowaly Ausdruckstanz: Rudolfa Labana i Mary
Wigman. Zachowalo si¢ bardzo mato fotografii i brak rejestracji filmowych
tego, co dzialo si¢ w Monte Verita, gdzie w trakcie I wojny §wiatowej Laban
we wspolpracy z Wigman eksperymentowat z filozoficznie ugruntowanym
podejsciem do tanca jako sztuki ruchu, a nie sztuki tworzenia obiektow do
estetycznej kontemplacji, o czym Leyko w szczegdtach pisze w Teatrze
w krainie utopii’. Niejako z koniecznosci zatem musimy przygladac sie fi-
lozoficznemu kontekstowi, ktéry wylania si¢ przede wszystkim z doku-
mentéw pisanych, a nie samemu dzianiu si¢ tanecznych praktyk, ktérym
Laban, Wigman i pracujace z nimi osoby si¢ oddawaly.

* Leyko, Teatr w krainie utopii, 54-75.
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Réwnoczesnie jednak jest we mnie i pewnie w wielu innych osobach
zajmujacych si¢ historig tanca tgsknota za dzianiem sie wlasnie. Historia,
ktdra probuje pisa¢, jest historig nie tyle tanca (taniec w funkgji estetycz-
nej), ile tanczenia (taniec jako cze¢$¢ organizacji jednostkowego i zbioro-
wego zycia). Chcialbym wej$¢ do wehikulu czasu i doswiadczy¢ tamtego
tanica w mozliwie intensywny, materialno-duchowy sposob oraz w jego
zlozonym spoteczno-kulturowym kontekscie. Sta¢ sie ucielesnionym
$wiadkiem tanczenia postaci, ktére znam jedynie z drugiej reki, i wlasnie
to doswiadczenie komunikowaé publicznoséci moich badan. W ten sposéb
pomyslane badania to juz nie historia tanca jako kolekcjonowanie i opisy-
wanie dokumentdéw tak, by wytonito si¢ z nich muzeum tanecznych arte-
faktow, ale performans inspirowanych przeszloscig doswiadczen - raczej
repertuar niz archiwum, moéwiac jezykiem Diany Taylor*.

Wspolczesnie wiele projektow naukowych (nie tylko, cho¢ szczegol-
nie w badaniach sztuk performatywnych) w strone repertuaru zmierza, co
oddaje pojemna kategoria practice-as-research. Odnosi si¢ ona w przypadku
tanca gtownie do réznego rodzaju praktyk w obrebie tarica wspdlczesnego,
ktére pomyslane sg jako sposoby uzupelniania czy tez tworzenia alternatywy
dla tradycyjnej wiedzy o tancu, ktérej dostarczaja procedury intelektualne,
jedynie implicite ucielesnione. Obok badaczki, ktéra zachowuje dystans do
swojego obiektu, pojawia sie¢ w tym kontekscie badaczka-praktyczka, ktora
wiasnie brak dystansu czyni ,,obiektem” swoich badan. Wszak jezeli chcemy
badad praktyki cielesne takie jak taniec, to najlepszym sposobem wydaje si¢
ich praktykowanie. Co jednak zrobi¢ z historig tarica w tym kontekscie?

Latwo wyobrazi¢ sobie korzysci, jakie z practice-as-research wynikaja
dla badan kognitywnych, gdy uzupelnione zostang o perspektywe osobista.
To, co wezesniej byto jedynie zestawem danych o pewnym ciele, dostarczo-
nym przez aparature, staje sie fenomenologicznym opisem proceséw, ktdre
te dane pozwalaja nam zobiektywizowa¢, opisa¢ w jezyku neurofizjologii.
Nie dziwi zatem, ze dialog miedzy kognitywistami a praktykami tanica kwit-
nie, nawet jesli perspektywa obliczeniowa wcigz dominuje’. Jak zauwaza

* Diana Taylor, ,,Archiwum i repertuar: performanse i performatywnos¢. PerFORwhat
studies?”, thum. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Didaskalia. Gazeta Teatralna,
nr 120 (2014), 22-38.

® Zob. Sandra Frydrysiak, Taniec w sprzezeniu nauk i technologii. Nowe perspektywy w ba-
daniu tarica (Lodz & Warszawa: Przypis & Instytut Muzyki i Tanca, 2017), 123-275.
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Sandra Frydrysiak, dzieki temu dialogowi wiedza o procesach kognityw-
nych wzbogacona zostaje o perspektywe relacyjng®. Cialo taniczace, a wiec
cialo dzialajace jako takie, nie praktykuje nigdy w prozni.

Warto w tym miejscu zauwazyd¢, ze juz Laban opisywal cialo procesu-
alnie i relacyjnie: jako doswiadczenie przestrzenne, projektowanie siebie
w réznych kierunkach. Zaproponowany przez niego model ciala w ruchu
jako dwudziestoécianu (icosahedron) zdaje si¢ to podkreslaé, skoro wiasnie
wyobrazenie krysztatu ,,pozwala tancerzowi wyraziécie poruszac si¢ w prze-
strzeni i dokladnie wykonywaé wszystkie elementy ruchu”™’. Jak widzimy,
w centrum dyskursu jest aktywno$¢ ruchu, poruszanie sie, taniczenie, a nie
cialo jako pewien obiekt i wykonana przez niego struktura ruchowa, jakis
skonczony ruch. Co prawda Laban z czasem rozwingt bardzo zaawansowany
system zapisu poruszania si¢ w postaci kinetogramdw, ale nawet on miat stu-
zy¢ pomoca w wykonywaniu zapisanych dzialan, a nie by¢ kontemplowany
jako tekst sam w sobie.

Kinetografia nie byla pomyslana jako literatura na temat ruchowych
performanséw, lecz pomoc w rozwijaniu mozliwie bogatej kultury tanecznej
i podobnie mozna patrze¢ na dialog neuronauki ze wiatem tarica. Bogactwo
kultury tanecznej oznacza tu mozliwie subtelne, poglebione podejscie do
proceséw poznawczych i zaakcentowanie roli wspétdziatania w ksztattowa-
niu tego, co si¢ czasem nazywa poznaniem wspdlnotowym (distributed co-
gnition), a nawet wspolnotowa kreatywnoscig (distributed creativity)®. Gdy
zaadaptujemy model ucielesnionego umystu, wypracowany wspdlnymi si-
tami przez fenomenologéw ciata, psychologéw srodowiskowych i kognity-
wistow, a nastgpnie zauwazymy, ze czlowiek jako istota spofeczna (a w zasa-
dzie kazdy organizm jako funkcjonujacy w relacji ze srodowiskiem) nie jest
samotng wyspa, nieuniknione staje si¢ potozenie nacisku na to, co akcento-
wal juz Laban, a za nim wielu artystéw tanca modern i tanca wspodlczesnego:
na relacje jako istote tanczenia bedacego intencjonalnym uczestnictwem
w uniwersalnej ruchliwosci bycia®. Tanczy¢ w tej perspektywie to nic innego
jak wchodzi¢ w relacje: z otoczeniem, z partnerem (nawet jezeli jest nim

¢ Frydrysiak, Taniec w sprzezeniu nauk i technologii, 274.

7 Leyko, Teatr w krainie utopii, 66.

8 Wiecej w: Frydrysiak, Taniec w sprzezeniu nauk i technologii, 118-120.

° Por. Thomas Nail, Being and Motion (New York: Oxford University Press, 2019).
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sama osoba tanczaca), z tak czy inaczej wyobrazong transcendencjg. Akt
tanczenia zawsze performuje pewne wspolbycie, a wigc aktualizuje wspdl-
note (chocby li tylko wyobrazong). Dotyczy to tez tanczenia przeszlosci,
nawet ,,jedynie” na potrzeby badan historycznych.

Performanse historii

»Artystyczny performans, bedacy w istocie procesem, stanowi |...]
metode wytwarzania i translacji wiedzy”, pisze Frydrysiak, podkreslajac re-
lacyjny, dynamiczny charakter wiedzy, gdy podmiotem ja ksztaltujacym
jest pewien kolektyw'’. W zdaniu tym, bez utraty sensu, da si¢ zamieni¢
stowo ,artystyczny” na ,naukowy” (czy tez, jak chce tradycja anglosaska,
»akademicki”, gdy méwimy o badaniach historycznych). Wiedza, ktéra
staje sie efektem prac badawczych rozumianych jako performans, to w tym
ujeciu nie pewien zestaw informacji, ale rodzaj postawy, na ktéra skladaja
sie przekonania i emocje. Tak rozumiana wiedza jest konfiguracja wrazli-
wosci i intelektu: relacjg ze $wiatem. Jakiego charakteru nabiera ta relacja,
gdy performans jako proces zdobywania (tworzenia?) etycznie pojetej wie-
dzy nakierowany jest — jak w przypadku historii tanica — nie wyltacznie na
praktyke samej osoby performujacej, ale tez na praktyke kogo$ innego, kto
jest nieobecny, z kim nie mozna w zaden bezposredni sposéb si¢ skonsul-
towac¢? Innymi stowy, jak uprawia¢ badania historyczne w formule prac-
tice-as-research?

Toczaca sie w studiach nad tanicem debata nad (nie)mozliwoscig re-
konstrukgji tanecznych performanséw w takim ksztalcie, jaki one rzeczywi-
$cie w czasie i miejscu wykonania przyjmowaly'!, pokazuje, ze w pewnym
sensie kazda proba odtworzenia przesztosci jest jej (re)kreacja, bo nie mamy
adekwatnego dostgpu do oryginalnego doswiadczenia nawet wtedy, gdy dys-
ponujemy ogromnym bogactwem $ladow konkretnego dzialania, a nawet
pewnym dzietem tanecznym (dookreslong, wydawaloby sie, w kazdym
szczegoOle choreografig)'?. Miedzy partyturg a wykonaniem zawsze zieje

' Nail, Being and Motion, 317.

" Mark Franko, red. The Oxford Handbook of Dance and Reenactment (New York:
Oxford University Press, 2017).

"2 O problematycznoéci pojecia dziefo choreograficzne czy, szerzej, taneczna praca pisze
Anna Pakes, Choreography Invisible. The Disappearing Work of Dance (New York: Oxford
University Press, 2020).
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niepokojaca przepas¢, szczegolnie w tancu, tej ,,sztuce ciata”, ktore nigdy nie
bedzie takie samo. Badania historyczne uwidaczniajg to szczegdlnie dobitnie.

Z tej perspektywy patrzac, mozemy zaryzykowac tezg, ze kazda hi-
storia rozumiana jako ugruntowane w cielesnym doswiadczeniu pisanie
o przeszlodci jest performatywna (co nie znaczy, ze arbitralna czy czysto
subiektywna). Historia jest wytwarzaniem wiedzy o przesztosci, a wigc
translacja. Ma ona punkty wyjscia w postaci zrodel, ale tez motywacji
osoby badajgcej i konkretnych celéw, ktére sobie ona wyznacza, otwarcie,
ale tez czasem (czesto?) na zasadzie nawyku czy tez doksy, rozumianej
przeze mnie za Pierrem Bourdieu jako oczywistosci, z ktérych osobie ba-
dajacej nie przyjdzie na mysl si¢ ttumaczy¢®. Historia jest zatem translacjg
nie jakiego$ obiektywnie istniejacego oryginalu, ale szeroko pojetej, skom-
pilowanej przez osobe piszaca dokumentacji, mdéwigcej co§ zaréwno
o przesztosci, jak i o osobie prowadzacej badania.

Laczac zasoby archiwalne z repertuarowymi (jezeli te drugie sg do-
stepne) w procesie performowania historii, zdajemy sprawe z naszego do-
$wiadczenia uciele$énionego wyobrazania sobie przesztosci. Oznacza to, ze
na poziomie metodologicznym zostajemy skonfrontowani z koniecznoscia
patrzenia na historie¢ mozliwie dynamicznie, a réwnoczesnie z punktu wi-
dzenia ciala (mozna, odwolujac si¢ do modernistycznego zargonu, powie-
dzie¢: energetycznie'®). Badania historyczne sg eksploracjg bardzo specy-
ficznego typu ucielesnionej relacji z tym, co (nie)obecne. Historia jest,
a przynajmniej moze by¢, kultywowaniem relacyjnosci bycia, gdyz uwraz-
liwia nas na jego jednostkowg przemijalnos¢, na krucho$¢ poszczegoélnych
egzystencji, a rownoczesnie na czastkowo$¢ kazdej narracji o przeszlosci,
a wiec na koniecznos¢ wspoétpracy w dziele pamieci, ktére przeciwstawia
sie tej kruchosci.

Nie chodzi zatem o przecenianie w naszym namysle metodologicz-
nym stynnej obserwacji Haydena White’a, ze pisarstwo historyczne jest wla-
$nie tym: pisarstwem, a wiec cechuje je pewna poetyka'. Cho¢ pisarstwo

" Pierre Bourdieu, Zmyst praktyczny, ttum. Maciej Falski (Krakéw: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagiellonskiego, 2008), 93-94.

' Por. Fae Brauer, red. Vitalist Modernism. Art, Science, Energy and Creative Evolution
(New York: Routledge, 2023).

'* Hayden White, Poetyka pisarstwa historycznego, ttum. Ewa Domanska, Mirostaw Loba,
Arkadiusz Marciniak, Marek Wilczynski (Krakéw: Universitas, 2010).
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historyczne nacechowane jest osobistym stylem, to réwnoczesnie cigzenie
zrédet w strone wielogtosowosci sprawia, Ze narracja z koniecznosci jest co
najmniej dialogiczna, jesli nie polifoniczna w sensie Bachtinowskim'.
Idzie wiec o uzmystowienie sobie - jak zrobity to osoby, ktére zapoczatko-
waly taneczny modernizm, niestusznie oskarzane czasem o egotyzm - ze
osobisty charakter praktyki nie skazuje na autotematyczno$¢. W gruncie
rzeczy, nawet gdy méwimy o sobie, méwimy o kim§ innym, co badania
historyczne pokazujg niejako a rebours. Co wigcej, jako doswiadczenie
ucielesnione, nasza praktyka nie jest czyms$ jednolitym: wylacznie i bez
reszty naukowym, tak jak tanczenie nie jest zjawiskiem li tylko estetycz-
nym, wzglednie rozrywkowym, wzglednie religijnym. Rdzne praktyki spo-
teczne wchodzg ze sobg w relacje, a do tego kazda z nich jest tak naprawde
praktyka-siecia. Dzi$ odczuwamy to szczegdlnie dotkliwie, prébujac radzi¢
sobie z kryzysem autorytetu nauki, podwazanego przez dyskursy poli-
tyczne, czy tez z szeroko pojetej sfery religii i duchowosci. Srodowisko mo-
dernistyczne byto by¢ moze pierwszym pokoleniem, ktére tak jak my po-
czulo, ze nauka jest zawsze tez sztuka, polityka i religia, tak jak religia jest
polityka, sztuka i wiedzg itd. Na tym, miedzy innymi, polegal kryzys kul-
tury, z ktérego modernizm si¢ wylonil. Oproécz diagnoz prébowano tez
znalez¢ wyjscia z tego kryzysu, o czym traktuje Teatr w krainie utopii. Klu-
czem do konsensualnej organizacji zycia stal si¢ dla modernistéw odpo-
wiedni charakter relacji miedzy praktykami i wewnatrz kazdej z nich. Hi-
storia tanca modernistycznego moze wigc by¢ formg eksploracji wlasnie
odpowiednich relacji.

Relacje z (modernistyczna) przeszloscia - dominanty relacyjnej
historii tanca

Czytam rozwazania Profesor Leyko o Labanie, Wigman, Jaques-
-Dalcrozie, Fuchsie, Schlemmerze i innych postaciach faczacych idee arty-
styczne z innymi, w tym naukowymi pragdami w lonie Lebensreform jako
zaproszenie do dbaloéci o relacje, tak skadinagd charakterystyczng dla ze-
spolowego myslenia o badaniach historycznych promowanego przez Pania

'® Michail Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, ttum. Natalia Modzelewska (War-
szawa: PIW, 1970).
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Profesor'’. Chcialbym zatem wydoby¢ z nich idee, ktére moga nam pomac
przemysle¢ na nowo sposob prowadzenia badan historycznych, eksponu-
jac ich performatywny komponent.

Proces

Jak wspominalem wyzej, w tanecznej praktyce Labana, obejmujacej
rozwazania teoretyczne, dzialalno$¢ edukacyjng, tworzenie spektakli,
a takze kontrowersyjne, nawet jezeli krotkotrwale, zaangazowanie poli-
tyczne po stronie bardzo specyficznej wariacji na temat Lebensreform, jaka
byl nazizm'®, pewng podstawe czy centrum stanowilo nastawienie raczej
na proces niz na efekt, co zreszta sprawia, ze jego dziela choreograficzne
nie funkcjonuja w sposéb samodzielny w dostepnych historiach tanca mo-
dernistycznego w Niemczech, w przeciwienstwie do prac jego uczniow, ta-
kich jak Wigman czy Kurt Jooss. Takze inni artysci, nawet gdy tworzyli
tance majace charakter stabilnych, powtarzalnych struktur ruchowych, nie
traktowali ich jako istoty swojej dziatalnosci, a raczej jako odstony codzien-
nej praktyki: tanczenia jako zblizania si¢ do ruchliwosci bytu, ktére Wig-
man nazywala der absolute Tanz". Kultowi dziela w dobie tanecznego

17 Z wielkim sentymentem wspominam nasza wspétprace przy tomie: Malgorzata Leyko,
Joanna Szymajda, red., przy wspdlpracy Tomasza Ciesielskiego, Stownik tarica wspélczesnego
(L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2022) oraz antologii Julia Hoczyk, Wojciech
Klimezyk, red. Prze-pisa¢ taneczny modernizm / Re-writing Dance Modernism (Krakéw &
Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego & Narodowy Instytut Muzyki
i Tanica, 2022). Do dzi$ tez korzystam z innych antologii zredagowanych lub wspétredagowa-
nych przez Profesor Leyko, jak choc¢by Malgorzata Leyko, red. Teatr masowy - teatr dla mas
(£6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, 2011); Schlemmer | Kantor (Krakéw: Crico-
teka, 2016); Zofia Snelewska-Stempien, Malgorzata Leyko, red. Nie tylko klaun i tygrys...
Szkice o sztuce cyrkowej (L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu L.ddzkiego, 2019).

'® Odnoénie do zaangazowania Labana w nazizm zob. Lilian Karina, Marion Kant, Hitler’s
Dancers. German Modern Dance and the Third Reich (New York & Oxford: Berghahn Books,
2004). Na temat relacji miedzy kulturg nazistowska a trendami kulturowymi wyrazanymi
przez szeroko pojety ruch Lebensreform zob. George L. Mosse, Kryzys ideologii niemieckiej.
Rodowdd intelektualny Trzeciej Rzeszy, thum. Tadeusz Evert (Warszawa: Czytelnik, 1972).
Zob. takze: Peter Staudenmeier, Between Occultism and Fascism: Anthroposophy and the Poli-
tics of Race and Nation in Germany and Italy, 19001945, praca doktorska obroniona na Cor-
nell University w 2010, dostep 29.01.2024, https://ecommons.cornell.edu/server/api/core/bit-
streams/db1dad79-53bf-451e-b95b-6982dd24afe3/content.

' Syntetyczne oméwienie tanecznej mysli Wigman daje: Dee Reynolds, ,,Mary Wigman
and «Absolute Dance»”, Forum for Modern Language Studies, vol. XXXV, issue 3 (1999),
297-310.
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modernizmu przeciwstawiono swoisty kult praktyki. Podczas gdy w bale-
cie klasycznym cialo jest no$nikiem formy, w taicu modernistycznym jest
zywa formg, tym, co w odniesieniu do wczesnej praktyki Wigman, zwigza-
nej z Monte Verita, Susan A. Manning nazywa Gestalt im Raum?®.

Piszac histori¢ tak rozumianego tanczenia, rowniez nasz proces ba-
dawczy winni$my przynajmniej potencjalnie traktowac jako nie tyle prze-
zroczyste naczynie wypelnione bogactwem zrddel, ile wlasnie prace nad
formg relacji, ciagte poszukiwanie coraz glebszego kontaktu z przesztoscia.
Naszym dazeniem nie powinno by¢ dostarczenie pewnego skonczonego
(arcy)dziela, ostatecznej interpretacji, ktéra usuwa wszelkie watpliwosci,
ale ciagla praca w kontakcie z wyobrazong przesztoscia, ktora jest praca
nad sobg. Badania nad historig w tym modelu zyskuja rzeczywiscie labora-
toryjny charakter i nic nie stoi na przeszkodzie, by je prowadzi¢ nie tylko
w bibliotece, ale tez w tanecznym studiu czy w terenie, nabywajac prak-
tycznej wiedzy o tym, jak to jest ruszac si¢ w konkretnym miejscu i czasie,
ktére rownoczesnie jest, cho¢ moim zdaniem jedynie w naszej wyobrazni,
miejscem (bo z pewnoscig nie czasem), gdzie poruszaly sie ciala, z ktérymi
nawigzujemy relacje.

Afekt

Ciala te (lacznie z naszymi) w kazdym, absolutnie kazdym przy-
padku (nieistotne, czy wchodzimy w relacje z postacia z obowigzujacego
kanonu, czy tez z osobg pozostajaca wcigz na marginesie badan) mamy
prawo traktowac jako unikatowe i wlasnie dlatego uniwersalne. Wszak
urok badan historycznych bierze si¢ z radosci odkrywania, jak skompliko-
wane byly ich bohaterki i bohaterowie. Kazda osoba zajmujgca si¢ perfor-
mowaniem historii zna rozkosz odkrycia dokumentu dostarczajacego no-
wych informacji, poszerzajacego nasza wiedzg o osobach, ktére sg naszymi
informatorkami, a raczej partnerkami naszego performansu?'. Ciala zatem
- te badajace i te badane - powinni$my traktowa¢ jak zagadki czy tez

%0 Susan A. Manning, Ecstasy and the Demon. Feminism and Nationalism in the dances
of Mary Wigman (Los Angeles & London: University of California Press & Berkeley, 1993).

*! Nawet badajac dtugie trwanie, anonimowe procesy historyczne, studiujac dokumenty sta-
tystyczne, obcujemy z osobami, ktdre kryja si¢ za liczbami, tak jak za aktywnoscig neuronow
badanych przez wspotczesnych kognitywistow kryja sie myslace i odczuwajace jednostki.
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szyfry, odsylajace nas do tajemnicy cielesnego istnienia. Taneczny moder-
nizm jest w tym kontekscie kopalnig odniesien dla mozliwych sposobow
uwznio$lenia czy nawet sakralizacji ciala, ktore rownoczesnie wciaz pozo-
staje biologicznym bytem, uczestniczacym w procesie kolektywnego, rela-
cyjnego poznania.

Opisywany przez Leyko szczegélowo Rudolf Steiner, tworca antro-
pozofii (ktérego w zaleznosci od roztozenia akcentéw mozna uznac albo za
modernistycznego mistyka, albo za jednego z promotoréw nowoczesnego,
wysublimowanego rasizmu)?, patrzyt na cialo ludzkie wtasnie w ten spo-
sob, przecierajac szlak nie tylko kulturze New Age, ale tez enaktywizmowi
w kognitywistyce®: ,,uzycie przez cztowieka organéw postrzegania ducho-
wego tak samo prowadzi do poznania duchowosci $wiata, jak w naukach
przyrodniczych uzycie organéw postrzegania zmyslowego stuzy poznaniu
$wiata fizycznego”**. Nie chodzi zatem o to, zeby deprecjonowac poznanie
$wiata fizycznego, ciala w jego aspekcie biofizycznym, ale by do niego do-
da¢ poznanie duchowe, ktére mozemy okresli¢ takze terminem intuicyjne
czy, lepiej, afektywne.

Cialo badajace, tak jak ciala badane bedace zawsze w sieci relacji, jest
skomplikowanym procesem psychofizycznym, domagajacym sie uwagi ze
strony ,,twardych” nauk, ale tez stapania przez nas po miekkiej $ciezce zain-
teresowania cielesnym do$wiadczeniem jako procesem poznawczym w jego
subiektywnym aspekcie®. Jej szlak wyznaczajg wspdlczesnie fenomenologia

?2 Odnosnie do wplywu antropozofii na ksztaltowanie si¢ faszystowskiego wariantu rasi-
zmu zob. Staudenmeier, Between Occultism and Fascism... Na temat Steinera jako mistyka
zob. np. Jerzy Prokopiuk, Szkice antropozoficzne. Chrzescijariska droga poznania swiata
duchowego (Bialystok: Studio Astropsychologii, 2003).

» Nie stawiam oczywidcie tezy o bezposrednich inspiracjach Steinerem w pracach Hum-
berto Maturany i Francisco Vareli, inicjatoréw enaktywistycznego zwrotu w kognitywi-
styce, z ktdérego osiagnie¢ korzysta choc¢by antropologia tanca Drid Williams i Brendy Far-
rell (zob. zwlaszcza Brenda Farrell, Dynamic Embodiment for Social Theory. ,I move
therefore I am” [London & New York: Routledge, 2012] oraz Drid Williams, Anthropology
and the Dance. Ten Lectures, second edition [Urbana & Chicago: University of Illinois
Press, 2004]). Chodzi mi raczej o wskazanie wspolnego, holistycznego podglebia antropo-
zoficznej koncepcji czlowieka i akcentujacej relacje ze srodowiskiem teorii poznania wy-
pracowywanej przez enaktywistow.

* Cyt. za: Leyko, Teatr w krainie utopii, 167.

» Rozroznienie na twardg i miekka $ciezke we wspdlczesnych badaniach tanca jako
formy poznania proponuje i omawia Frydrysiak, Taniec.
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i psychologia srodowiskowa, a nie antropozofia, co nie znaczy, ze nie dziela
one z nig podstawowego przekonania, ze ruch jest pelnoprawnym sposo-
bem myslenia, a to myslenie daje nam wglad w prawdy, ktérych ,,twarda”
kognitywistyka nie ukazuje®. Historia, ktora pragnie by¢ nauczycielkg zy-
cia, chce by¢ spotecznie i politycznie relewantna w sposéb twdrczy, a nie
tylko dostarczajac materiatu ilustracyjnego dla partyjnej polityki, powinna
bra¢ pod uwage takze misterium ciata®, ktore juz Spinoza okreslit styn-
nymi stowami, iz ,,nikt dotychczas jeszcze nie ustalil, do czego cialo jest
zdolne, tj. nikt dotychczas nie dowiedzial si¢ na drodze do$wiadczenia, co
moze zdziala¢ ciato na mocy samych tylko praw przyrody, o ile rozwaza si¢
ja wylacznie jako cielesng, a czego nie moze, jesli nie jest zdeterminowane
przez dusze”?®. Sledzac procesy mapowania tych mozliwoéci w przeszlosci,
osoba prowadzaca badania historyczne moze réwnoczesnie eksplorowac,
do czego zdolne jest jej ciato, gdy determinowane jest przez przeszte ciele-
sne do$wiadczenia, a przez to uzupelniac nasza wiedze o afektywnym kom-
ponencie ruchu.

Rytm

Badania mozliwosci cial w ruchu w dobie modernizmu obracaty si¢
wokot zagadnienia rytmu jako sposobu organizacji zycia jednostkowego
(rytmy cielesne, w tym ruchowe) i spolecznego (rytm zycia wspdlnoty)
wlasnie na poziomie afektywnym. Szczegélnie w dzialalnosci edukacyjnej

* Jak pisat Steiner o antropozoficznej praktyce duchowego piekna wyrazanego przez cie-
lesny ruch: ,,W eurytmii mamy do czynienia z czyms, czego pod zadnym wzgledem nie ma
w czlowieku rozumianym jako zwyczajne zycie fizyczne, z czyms$, co musi by¢ ciaglym
stwarzaniem z tego, co duchowe, czyms, co tylko postuguje sie cztowiekiem, kiedy zjawia
sie w swojej postaci w §wiecie fizycznym, czyms, co postuguje si¢ cztowiekiem jedynie jako
$rodkiem wyrazu, a zwlaszcza ludzkim ruchem jako srodkiem wyrazu” (cyt. za: Leyko, Te-
atr w krainie utopii, 203). Mozna to ,,co$” rozumie¢ mistycznie, chocby jako Steinerowskie
cialo eteryczne, ale mozna tez spojrze¢ z perspektywy bardziej wspotczesnej, widzac ele-
ment tworczy na przyktad w afektach rozumianych jako biologiczny powszechnik.

?7 Raz jeszcze Steiner: ,,Skoro czlowiek jako mikrokosmos skrywa w sobie wszystkie ta-
jemnice $wiata i jedli te tajemnice maja by¢ wydobyte przez sztuke eurytmii, zdarza si¢ to
wowczas, gdy nie uzywa si¢ innego instrumentu, lecz sam czlowiek jest instrumentem - ta-
jemnica skrywana w postaci czlowieka jest objawiona przez samego czlowieka” (cyt. za:
Leyko, Teatr w krainie utopii, 207).

*8 Benedykt de Spinoza, Etyka w porzgdku geometrycznym dowiedziona, thum. Ignacy My-
$licki, na nowo oprac. i wstepem opatrzyt Leszek Kotakowski (Warszawa: PWN, 2008), 146.
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i tworczej Emile’a Jaques-Dalcroze’a, kompozytora i reformatora edukacji
muzycznej, byto to zagadnienie absolutnie pierwszoplanowe, w zwiazku
z tym, ze w muzyce - jako zywym rytmie — widzial on wyrazicielke élan
vital. Ciato ludzkie wlasnie poprzez internalizowanie muzycznych rytméw
mialo zbliza¢ si¢ wedle jego idei do wlasciwego sposobu bycia w §wiecie,
ktérym jest harmonijna rytmizacja egzystencji. Jaques-Dalcroze nigdy pre-
cyzyjnie nie opisal, jak od edukacji muzycznej przejs¢ do w pelni zrytmi-
zowanego, harmonijnego Zycia. Niemniej samo postawienie w centrum za-
gadnienia rytmu wydaje sie¢ wcigz inspirujace, szczegélnie w kontekscie
prowadzenia badan historycznych. Popularne podreczniki dance studies
nie sytuuja tego zagadnienia na pierwszym planie, a w zasadzie w ogdle go
nie poruszajag w odniesieniu do warsztatu historyczki tanca®, a przeciez
bardzo mozliwe jest, iz adekwatna wiedza o rzeczywistosci, w tym rzeczy-
wistodci historycznej, jest umiejetnoscia wejscia w jej skomplikowane
rytmy, oddania ich we wlasnej praktyce. Takze w tym kontekscie practice-
as-research, a wigc ¢wiczenie si¢ w uciele$nianiu rytméw badanych przez
nas przesztych praktyk, moze mie¢ kluczowe znaczenie dla rytmizacji na-
szego ciala, co podkresla wspdlczesnie cho¢by w swoich badaniach nad hi-
storig tanga Agata Chatupnik™.

Problem rytmizacji prowadzi tez do pytania o komunikowanie efek-
tow naszych badan, a wiec o rytm takze w sensie wspolnotowym. Wydaje
sie, ze rowniez w tym kontekscie warto odnie$¢ sie do strategii Steinera
omawianych przez Leyko w odniesieniu do Waltera J. Onga, czyli idei kul-
tury werbomotorycznej®!, w ktorej podstawowym medium jest zywe stowo
(a w naszym przypadku zywe, taiiczace cialo). Zywe stowo (zywa cielesna

* Por. Janet Adshead-Lansdale, June Layson, red. Dance History: An Introduction, se-
cond edition (London & New York: Routledge, 1994); Jo Butterworth, Dance Studies: the
basics (Oxon & New York: Routledge, 2012); Alexandra Carter, red. The Routledge Dance
Studies Reader (London & New York: Routledge, 1998). W obu antologiach wsréd autorek
tekstow metodologicznych odnoszacych sie do historii jedynie Susan Leigh Foster (,,Cho-
reographing History”, w: Carter, red. The Routledge Dance Studies Reader, 180-191) sku-
pia si¢ na cielesnym aspekcie prowadzenia badan historycznych, ale nawet ona nie rozwaza
problemu rytmoéw badan historycznych.

* Patrz cho¢by: Agata Chatupnik, ,,Tango jako maszyna pamieci”, Didaskalia. Gazeta
Teatralna, nr 175/176 (2023), dostep 29.01.2024, https://didaskalia.pl/pl/artykul/tango-
jako-maszyna-pamieci.

' Walter J. Ong, Oralnos¢ i pismiennosé, wydanie 2 przejrzane i uzupelnione, ttum.,
wstep i red. Jozef Japola (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2011).
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obecno$¢) sprzyja umacnianiu wiezi spolecznych w przeciwienstwie do sa-
motniczej lektury, z czego ludzie pokroju Steinera i Labana zdawali sobie
bardzo dobrze sprawe. Moze powinni$my zatem glosno upomnie¢ sig¢
o mozliwo$¢ ,,publikacji” wynikéw naszych badan w formie performatyw-
nej, a nie pisanej, tym bardziej, iz mozna mie¢ watpliwosci, czy rzeczywidcie
artykul lub monografia z istoty czy ,naturalnej” koniecznosci sg bardziej na-
ukowe niz performans, wyklad performatywny albo warsztaty, szczegdlnie
jezeli wiedze rozumiemy w taki sposob, jak to zostalo powyzej opisane.

Refleksyjnos¢

Czy to jednak oznacza, ze mieliby$my zrezygnowac z pogtebionej re-
fleksji, ktorej zapisem sg klasyczne, autorskie analizy tanecznego moderni-
zmu, tylko po to, by nie wspiera¢ indywidualizmu, ktérego negatywnych
konsekwencji jesteSmy coraz bardziej $wiadomi, duszac si¢ w skrojonych
na miare informacyjnych, i nie tylko, bankach? Jak pokazuje Leyko w swo-
ich rozwazaniach na temat Oskara Schlemmera, idee Lebensreform nie
prowadzity bynajmniej do prostej celebracji ludycznych impulséw. Byto
w nich miejsce na intelektualng kontemplacje, na formalng elegancje i na
piekno syntezy. Modernizm w taficu nie byl, mozemy poszerzy¢ jej obser-
wacje, antyintelektualizmem, a nawet a contrario. To wlasnie ten okres
przynosi prawdziwg eksplozje teorii tanica: od krotkich esejow Duncan,
przez meandryczne i do$¢ ezoteryczne rozwazania Labana, po eleganckie
syntezy Schlemmera wlasnie, cho¢by w pieknym tekscie Matematyka
tarica, gdzie czytamy:

W swojej dziedzinie propaguje mechanike cielesng, taniec matema-
tyczny. I jestem za tym, aby zacza¢ od jeden razy jeden i od ABC,
gdyz w prostocie widze sile, w ktdrej zakorzenione jest zawsze to, co
nowe. Prostota rozumiana jako elementarnos¢ i typowos¢, z ktérych
organicznie rozwija sie roznorodnos¢ i wyjatkowosé; prostota rozu-
miana jako tabula rasa i powszechne oczyszczenie z wszelkich
eklektycznych dodatkéw wszystkich styléw i epok musi przygoto-

wac droge, ktéra nazywa sie ,,przysztos¢”2.

*2 Oskar Schlemmer, ,Matematyka tarica”, w: Oskar Schlemmer, Eksperymentalna scena
Bauhausu, ttum., wstep i oprac. Malgorzata Leyko (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2010),
55-56.
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Takiej prostoty poszukiwali tez Laban i Wigman, a nastepnie kolejne
pokolenia analitycznie myslacych ludzi tafica. Narzedziem jej ksztaltowa-
nia moze by¢ historia tanca, gdyz pozwala podja¢ namyst nad konkretnymi
efektami przeszlych styléw tanecznych, pomagajac nam wypracowac styl
tanecznego zycia rzeczywiscie sprzyjajacy organicznemu rozwojowi roz-
norodnosci i wyjatkowosci w miejsce gett estetycznych, w ktérych (jak
w bankach) zamykajg si¢ nierzadko ludzie tanca, toczac wojny o skromne
zasoby i wptywy w instytucjach.

Refleksyjnos¢ badan historycznych rozumiem w tym kontekscie jako
ich otwarto$¢ na odmienne sposoby performowania historii (w granicach
wyznaczonych przez wole wspdlpracy, a nie eksterminacji), permanentng
analize doksy, $wiadomos$¢ tego wreszcie, ze kazda wiedza jest usytuowana,
by przywotaé okreslenie Donny Haraway*. Relacyjny wariant refleksyjnosci
zaklada, ze $wiadomo$¢ wlasnych ograniczen probuje si¢ uzupelni¢ daze-
niem do kultywowania kolektywnego poznania i wyplywajacej z niej plura-
listycznej wiedzy takze na poziomie cielesnym. Od wiekéw wiadomo, ze na-
uka jest przedsiewzieciem zespotowym, ale rzadko niestety podkresla sie, ze
to zespot poruszajacych sie¢ wspdlnie cial, takze gdy idzie o historie tanca,
bedaca zbiorowg improwizacja skladajacg sie z mniej lub bardziej systema-
tycznych prob tworzenia estetycznie satysfakcjonujacych choreografii.

Tanczac historie

Postulowana przeze mnie historia tanca jest zawsze badaniem i two-
rzeniem relacji. Nie tylko miedzy ciatami z przeszlosci, ale tez migdzy nimi
a cialami 0s6b zajmujacych si¢ nig. W kontekscie badan tanecznego mo-
dernizmu to przekonanie zaprowadzito chociazby do préby prze-pisania
go z perspektywy kategorii sieci, podjetej przeze mnie i Julie Hoczyk wraz
z gronem autorek i autoréw, wsrod ktoérych byla Profesor Leyko®. We
wstepie do stworzonej przez kolektyw historii podkreslatem, ze jest ona nie
tylko historig ludzi i praktyk, ktérzy odeszli juz na drugg strone, ale tez

* Donna Haraway, Wiedze usytuowane i przywilej czesciowej/ograniczonej perspektywy,
ttum. Agata Czarnacka, Biblioteka Online Think Tanku Feministycznego, dostep
29.01.2024, http://www.ekologiasztuka.pl/articles.php?article_id=118.

** Julia Hoczyk, Wojciech Klimezyk, red. Prze-pisad taneczny modernizm... W tomie znaj-
duje si¢ artykul Profesor Leyko zatytulowany w wersji polskiej: Taniec polski w sieci tran-
skulturowych powigzan (1918-1939), 229-242.
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osob te historie badajacych. Relacyjna historia jest wszak efektem perfor-
mansu aktualnych miedzyludzkich relacji. Mam nadziejg, ze ich intensyw-
no$¢ bedzie jedynie rosngé, bo marzy mi sie historia tafica uprawiana jako
oparta na dobrej woli kolektywna kreatywno$¢, a nie (jak to niestety cza-
sem bywa) bezlitosna konkurencja o pozycje i prestiz.

Réwnoczesnie proponowana przeze mnie metoda prowadzenia ba-
dan historycznych nie ma na celu dezawuowania tradycyjnych sposobéw ich
prowadzenia. Wrecz przeciwnie, jej baza pozostaje skrupulatna praca z do-
stepna dokumentacja. Réwnoczesénie jednak chodzi w niej o takie relacje,
takze z dokumentacjg, ktére sprzyjaja kultywowaniu relacyjnosci na etycz-
nym i politycznym poziomie. Pogtebiong prace nad wlasng cielesnoscig, ro-
zumiang wlasnie jako bycie w relacjach — w zaleznosci od Innych, ale i dla
tych Innych jako warunek naszej wspdlnej pelni bycia, warto moim zdaniem
uczyni¢ elementem akademickiego warsztatu. Jestem przekonany, ze zazna-
jomione ze sztukg ruchu, kultywujace cielesno$¢ jako droge ku wiedzy, dba-
jace o rytm spolecznego zycia osoby czytaja dokumenty opowiadajace
o przeszlo$ci w sposob odmienny niz te, ktére w badaniach historycznych
nie myslg cialem. Nie znaczy to oczywiscie, ze tym drugim odmawiam zdol-
nosci czynienia wartosciowych odkry¢. Juz raczej chciatbym, tak jak Profe-
sor Leyko, zintensyfikowac relacje miedzy réznymi formami doswiadczenia,
w tym w swoim wlasnym ciele, ktére wszak dopiero od niedawna, po czesci
na skutek prac w zespole kierowanym przez Panig Profesor®, traktuje jako
tanczace historie, ktore czasem zdarza mi sie tez pisac.
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Summary

Towards relational dance history

The article proposes a relational approach to dance history both as subject matter
and academic discipline. In reference to Malgorzata Leyko’s seminal Dance in the
Land of Utopia, which discusses the influence of Lebensreform ideas on modern-
ist arts, most of all theatre and dance, the author postulates combining artistic and
academic research even further than in modernism, in the process shaping culture
of cooperation rather than competition, not only in the academic field. By looking
at historical material, including contributions to dance theory and practice from
Laban, Steiner, Jaques-Dalcroze and Schlemmer, studied at depth by Leyko, the
article theorizes a practice-oriented approach to dance history prioritizing rela-
tions over subjective positions and process over product. As such, the text devel-
ops Leyko’s transpersonal, community-oriented way of conducting research,
which is very effective in stimulating not only internal cooperation within the ac-
ademic field but also between researchers and artists.
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Teatr i taniec - koegzystencja i emancypacja

Taniec w obszarze badan naukowych w Polsce dopiero zaczyna za-
znaczac swoje miejsce, powoli, ale konsekwentnie zakorzenia si¢ w syste-
mie akademickim. Jednym z pierwszych miejsc przychylnych badaniom
nad tanicem bylta Katedra Dramatu i Teatru Uniwersytetu Lédzkiego. Tu-
taj, wowczas w Zakladzie Dramatu i Teatru, Jadwiga (Jagoda) Ignaczak,
pdzniejsza wieloletnia kierowniczka literacka Polskiego Teatru Tanca Ba-
letu Poznanskiego, prowadzita wyklady z historii tarica. Réwniez tutaj au-
torka tego tekstu miala mozliwo$¢, pod kierownictwem prof. Malgorzaty
Leyko, napisa¢ prace magisterskg o taiicu francuskim, a nastepnie — w ra-
mach wspolpracy miedzynarodowej — doktorat o estetyce tarica wspolcze-
snego. Spotkanie na drodze naukowej z taiicem, zwlaszcza wspdtczesnym,
do niedawna bylo najcz¢sciej wynikiem przypadku, dzis, dzieki inicjaty-
wom os6b takich jak prof. Malgorzata Leyko, moze by¢ coraz czgsciej
$wiadomym wyborem. W efekcie w ostatnich latach powstaja liczne prace
magisterskie i doktorskie na réznych wydzialach uczelni w calym kraju
o zakresach tematycznych, ktore wigza taniec z dziedzinami takimi jak
teatrologia, socjologia, muzykologia czy historia sztuki. Swoistym kamie-
niem milowym w polskich badaniach nad taficem jest niewatpliwie Stow-
nik tafica wspélczesnego', ktory miatam zaszczyt wspdtredagowal wraz
z prof. Leyko, we wspotpracy z Tomaszem Ciesielskim. Inicjatywa ta, ktdra
zrodzila si¢ m.in. w Katedrze Dramatu i Teatru UL, zgromadzita dwadzie-
$cioro dwoje naukowcow i naukowczyn z catego kraju, reprezentujacych
réznorodne osrodki, instytucje i szkoly pisania o tancu oraz znajdujacych
sie na réznych etapach kariery naukowej.

' Malgorzata Leyko, Joanna Szymajda, red., przy wspotpracy Tomasza Ciesielskiego,
Stownik tarica wspotczesnego (L6dZ: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2022).
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Proces pracy nad Stownikiem. .. uwidocznil miedzy innymi fakt, ze ta-
niec pozostaje nadal w duzym stopniu uwiktany w siatke zaleznosci zaréwno
natury metodologicznej (zapozyczanie narzedzi od innych dyscyplin, prze-
cinanie si¢ pol badawczych), jak i praktycznej (powigzanie instytucjonalne
i gatunkowe z opera, muzyka, teatrem, sztukami wizualnymi). Jest to konse-
kwencja skomplikowanej $ciezki emancypacji tafica — najpierw uniezalez-
nienia si¢ baletu od opery (co nie do konca si¢ udalo, zwazywszy na trwale,
instytucjonalne zakorzenienie zespotéw baletowych w operach), a nastepnie
tanca wspodlczesnego od baletu i od teatru. Relacja tanca i teatru — niekiedy
blizniacza, niekiedy kanibalistyczna, jest tutaj szczegdlnie interesujaca, gdyz
ta swoista liminalno$¢ powoduje, ze na styku tych sztuk powstaja nowe ja-
kosci i dokonuja sie gatunkowe transfery. Z jednej strony wplywa to na ozy-
wienie teatru, chetnie zapozyczajacego od tanca techniki pracy z ciatem,
praktyki choreograficzne, myslenie o przestrzeni i ruchu scenicznym.
Mozna réwniez dostrzec paralelno$¢ pewnych proceséw w obu obszarach,
tj. rGwnolegtego inspirowania si¢ ideami wypracowanymi na gruncie in-
nych dziedzin, takich jak sztuki wizualne, filozofia, muzyka, psychologia.
Z drugiej strony, ta wieloletnia relacja z teatrem w jakim$ stopniu unie-
mozliwia tannicowi pelng emancypacje, gatunkows i instytucjonalna.

Rytmiczne struktury modernizmu

Widziany w tej perspektywie poczatek XX w. wyznaczaja dwa pozor-
nie przeciwstawne zjawiska: umocnienie si¢ pozycji mistrza — rezysera te-
atralnego, co nastapilo wraz z Wielka Reforma Teatru oraz, paralelnie, wy-
tonienie si¢ kobiecej figury pionierki tanica modern. Odchodzenie od
realizmu w teatrze i towarzyszace mu gruntowne zmiany w postrzeganiu
tunkgji i estetyki teatralnej przecinaly si¢ co najmniej w kilku znaczacych
punktach z rozwijajacym si¢ dynamicznie tanicem modernistycznym. Jak
pisze Malgorzata Leyko, jednym z waznych czynnikéw ksztaltujacych pod-
toze do tych zmian byly ogélnoeuropejskie prady intelektualne i spoteczne,
w tym popularnos¢ rytmu jako struktury porzadkujacej:

Rytm rozumiany jako zasada warunkujaca jednos$¢ natury/kosmosu
i czlowieka zyskal duzg popularnosé¢, co wynikalo z jego szerokich
konotacji i réznorodnych wyktadni zaréwno na gruncie filozofii
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zycia, nauk przyrodniczych, systeméw ezoterycznych, jak i antropo-
logii kulturowej, socjologii, pracy czy estetykiZ.

Nowoczesne cialo manifestowalo si¢ zaréwno na niwie teatru, jak
i taiica, a ruch i rytm staly sie jednymi z podstawowych narzedzi rezyser-
skich. Przejawia si¢ to, migdzy innymi, w mysli Gordona Craiga: ,,Pozwdl
sobie na wstepie powiedzie¢, ze z pewnoscig najskuteczniejszym $rodkiem,
jaki masz do rozporzadzenia, jest wielkie, porywajace wrazenie wywotane
przez inscenizacj¢ i ruchy postaci” czy Wsiewotoda Meyerholda: ,,Gesty,
ruchy, spojrzenia, milczenie zdradzaja prawde o stosunkach wzajemnych
ludzi. Stowa wszystkiego nie wypowiadaja. Na scenie potrzebna jest wigc
kompozycja ruchu...”. Biomechanika Meyerholda byla modelowym
przykladem przenikania si¢ zaréwno teorii, jak i praktyki teatru i tanca.
Zasadniczymi elementami treningu byty rytm i tempo, za$ zaprojektowane
w ramach tej teorii ¢wiczenia angazowaly cale cialo. Aktoréw uczono,
czym jest ruch totalny, a czym ruch wyizolowany, ¢wiczyli oni, miedzy in-
nymi, boks, podnosili ciezary, uprawiali quasi-akrobatyke, ,,strzelali” z tuku,
»rzucali” dyskiem i wykonywali dziesiatki etiud, ktore nie tylko rozwijaly
ich fizycznie i psychicznie, ale tez budowaly zaufanie i koncentracje w gru-
pie’. Rozumiana szerzej, jako idea teatru, biomechanika réwniez uwzgled-
niala znaczacg role rytmu. Kazdy aktor mial mie¢ wlasny rytm, regulujacy
jego dzialania, a partnerstwo aktorskie budowane bylo na wzajemnej kon-
troli i znajdywaniu wspoélnych i indywidualnych rytmow®.

> Malgorzata Leyko, Teatr w krainie utopii (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2012), 129-
130. Rola tanica w reformatorskich nurtach teatru zostata tutaj opisana w szerokich kon-
tekstach, m.in. kolonii Monte Verita, Hellerau czy eurytmii Rudolfa Steinera.

*Edward Gordon Craig, O sztuce teatru, ttum. Maria Skibinewska, wstep i noty Zbigniew
Hubner (Warszawa: Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, 1964), 44. Wyro6znienia dodane.

*Wsiewolod Meyerhold, Przed rewolucjg (1905-1917), wybér i wstep Jerzy Koenig, ttum.
Andrzej Drawicz i Jerzy Koenig (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1988),
53. Wyréznienia dodane.

> Jakub Kasprzak, Oblicza Meyerholda, 20.06.2018, dostep 10.01.2024, https://tea-
tralny.pl/historia-teatru/oblicza-meyerholda,2417 html.

¢ Katarzyna Osiniska, Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania,
transformacje (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2009), 187.
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Z panteonu reformatorow teatru to jednak Adolphe Appia w zdecy-
dowanie najwigkszym stopniu wkomponowat myslenie rytmem i ruchem
W swoje wizje:

Ruch, ruchliwo$¢ jest wiec ta naczelna i godzaca zasada, ktora ma
umozliwi¢ polaczenie rozmaitych form sztuki, kierujac je rGwnocze-
$nie do okreslonego punktu, ku sztuce dramatycznej. Poniewaz zas
ruch reklamuje si¢ jako jedyny i niezastapiony, winien takze upo-
rzagdkowal hierarchie rozmaitych form sztuki, poddajac je sobie
wzajemnie, aby w efekcie uzyska¢ harmonie, ktérej one same prézno

by szukaly’.

Wedlug Appii aktor powinien by¢ zdolny do ,rytmicznej gigtko-
$ci”, co mial mu ulatwia¢ odpowiedni trening gimnastyczny i glosowy,
zblizat sie wiec w tym myséleniu do innowacyjnej praktyki Emile’a Jaques-
-Dalcroze’a®:

Cialo przekazuje i ttumaczy muzyke ksztaltom nieozywionym i nie-
styszacym. Mozemy wigc poniecha¢ chwilowo muzyki; wchloneto ja
cialo, ktdre potrafi nas prowadzi¢ dalej i reprezentowaé muzyke
w przestrzeni®.

Gdy w 1906 roku Appia wzigl udzial w pokazie rytmiki, zachwycit
sie odkryciem, ze jego teorie ,kontrolowanego zarzadzania ludzkim ciatem
poprzez muzyke” znajdujg konkretng realizacje w eksperymentach Emile’a
Jaques-Dalcroze'a'®. Od tego momentu, az do 1928 roku, pozostawali oni
w $cistym kontakcie, za§ sam Appia byl wieloletnim czlonkiem zespotu
szkoly w Hellerau, gdzie mial mozliwos$¢ pracy nad praktycznymi aspek-
tami swojej idei teatru muzycznego. Szczegélnie udang wspoétpraca tego
duetu byto wystawienie w 1913 roku Zwiastowania Paula Claudela'' oraz

7 Adolphe Appia, Dzielo sztuki zywej i inne prace, wybor i noty Janina Hera, ttum. Janina
Hera, Leszek Kossobudzki, Hanna Szymanska (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Fil-
mowe, 1974), 83-84. Wyréznienia dodane.

8 Clark M. Rogers, “Appia’s Theory of Acting: Eurhythmics for the Stage”, Educational
Theatre Journal, nr 4 (1967), 468-469.

° Appia, Dzielo sztuki zywej i inne prace, 101.

' Rogers, “Appia's Theory...”.

" Zwiastowanie, rez. Paul Claduel, Wolf Dohrn, Alexander von Salzmann, scen. Adolphe
Appia, prem, 03 pazdziernika 1913, Festspielhaus, Hellerau, Drezno.
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Orfeusza i Eurydyki Christopha W. Glucka'?. Rytmika postuzyta tutaj do
operowania duzymi grupami aktorskimi, za$ scenografia, o§wietlenie i gra
aktorska odzwierciedlaty pdzniejsza, kompleksowg teorie Appii. Wedlug
Leyko ,,sp6jnos¢ koncepcji muzyczno-rytmicznej [Orfeusza i Eurydyki],
wyrazona ukladami zbiorowymi wykonawcéw, byla zapowiedzig nowej
ery w inscenizacji teatralnej” .

Przyktadem klasycznej, cho¢ krétkotrwatej wspdtpracy i wymiany
w obszarze modernistycznej choreografii i teatru, moga by¢ doswiadczenia
Bronistawy Nizynskiej w czasie jej pobytu w Kijowie. Choreogratka wia-
czyla teatr do swojej praktyki na réznych polach, przyktadowo zatozona
przez nig Szkota Ruchu (Ecole de Mouvement) oferowala zajecia takze dla
aktorow i §piewakdw operowych'®. Nizynska uczestniczyla takze aktywnie
w spotkaniach organizowanych przez artystke Aleksandre Exter, na kto-
rych zbieralo si¢ nie tylko srodowisko sztuk wizualnych, ale i teatru oraz
filmu. Istotnymi punktami tych spotkan byly wystapienia i dyskusje doty-
czace, miedzy innymi, roli artysty w teatrze czy teatru i rewolucji; dzieki
temu mogla pozna¢ m.in. Nikolaja Jewreinowa, z ktérym potem spotkala
sie ponownie w Paryzu'. Jeszcze innym obszarem byla jej wspolpraca
z czolowym rezyserem ukrainskiej awangardy Lesiem Kurbasem oraz re-
zyserem i dyrektorem proletariackiego teatru studyjnego Markiem Teresz-
czenko'®. Amerykanska badaczka Lynn Garafola wskazuje na liczne punkty
wspolne, faczace artystyczne praktyki Nizynskiej i Kurbasa, migdzy innymi
zwrot ku formalizmowi, nieustanne artystyczne poszukiwania, wiare w ze-
spol, w ruch i przede wszystkim — w teatralng site rytmu'’. Niemniej po
ucieczce z Rosji Bronistawa Nizynska nie wspominata o tych wspdtpra-
cach, co moglo mie¢ zwigzek z silnym zaangazowaniem ideologicznym re-
zyserow, zwlaszcza Tereszczenki'®.

"2 Orfeusz i Eurydyka, Christoph W. Gluck, rez. Adolphe Appia, Emile Jaques-Dalcroze,
scen. Adolphe Appia, prem. 21 czerwca 1913, Festispielhaus, Hellerau, Drezno.

" Leyko, Teatr w krainie utopii, 48. Wiecej o tej wspdlpracy zob. 144-152.

" Lynn Garafola, “An Amazon of the Avant-Garde: Bronislava Nijinska in Revolutionary
Russia”, Dance Research: The Journal of the Society for Dance Research, nr 2 (2011), 131.

" Garafola, “An Amazon of ...”, 131.

'® Garafola, “An Amazon of ...”, 146.

Y Garafola, “An Amazon of ...”, 147.

'8 Wiecej o teoriach teatru Kurbasa i Tereszczeniki zob. Ewa Guderian-Czapliniska, Mat-
gorzata Leyko, red. Awangarda teatralna w Europie Srodkowo-Wschodniej. Wybér tekstow
(Warszawa: Instytut Teatralny, 2018), 344-370.
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W tym awangardowym, teatralno-tanecznym krajobrazie Isadora
Duncan stanowi postac, ktérej szerokie wpltywy nie zostaly jeszcze wystar-
czajaco przeanalizowane. Stanistawski umieszczal Duncan i Craiga w jed-
nej linii, uwazajac ich oboje za geniuszy, ktérzy wplyneli takze na niego.
W pracy Duncan i w rozmowach z nig szukal inspiracji do myslenia o ak-
torskiej kreatywnosci, przekonany, ze maja podobne cele”. Z kolei Mey-
erhold (wedlug Michaila Korieniewa) wraz z metodg Stanistawskiego od-
rzucal takze ,duncanizm”, co paradoksalnie byto dowodem na to, Ze
uwzglednial wpltyw Isadory Duncan na myslenie o teatrze®. Nieoczywiste
pozostajg wzajemne artystyczne inspiracje Duncan i Gordona Craiga. O ile
mozna uznad, ze na plaszczyznie idei w wizji ,teatru przysztosci” Craiga
figura performera byla centralna, podobnie jak w manifescie Duncan
z 1903 roku®, o tyle na polu praktyki ich relacja byta pelna paradoksow.
Z jednej strony doswiadczenia Duncan zwigzane byly z uciele$nieniem, ta-
maniem konwencji, wzmocnieniem ,pierwotnej kobieco$ci”; z drugiej
strony Craig opowiadal si¢ za calkowita nieobecnoscig zywej, ludzkiej
formy i zastgpieniem jej przez nadmarionete*. Zdaniem Craiga zresztg to
wlasnie Duncan mogtaby wcieli¢ ideal nadmarionety, gdyby byta bardziej
zdyscyplinowana®. Zasadniczo jednak dla Craiga pojawienie si¢ kobiety-
performerki bylo zagrozeniem dla nowoczesnego teatru, dla Duncan nato-
miast byla ona kwintesencja nowoczesnego tanca. Polityka piciowa tych
dwdch projektéw nie mogta wigc by¢ bardziej przeciwstawna. Pomimo to,
a moze wlasnie z tego powodu ich prace s3 ze sobg powigzane i dotycza
tych samych problemoéw zwigzanych z ,wytwarzaniem” obecnosci. Jak su-
geruje Olga Taxidou, te dwie optyki, czy tez podejscia do relacji obecno-
$ci/nieobecnosci performera(-ki), wplynely na siebie nawzajem, oba czer-
pia bowiem z pojec i tradycji hellenskiej. O ile jednak Craig odnajduje
w greckim modelu teatr bez kobiet-performerek, to Duncan inspiruje si¢

' Monika Kwaéniewska, ,,Przysztoé¢ dla teatru. Czytajac Isadore Duncan”, Pamietnik
Teatralny, nr 70 (2021), 15.

» Kwasniewska, ,,Przysztos¢ dla teatru...”, 15.

*! Olga Taxidou, Greek Tragedy and Modernist Performance. Hellenism as Theatricality
(Edinburgh: Edinburgh University Press, 2011), 27.

* Taxidou, Greek Tragedy and..., 27.

» Kwasniewska, ,,Przysztos¢ dla teatru...”, 15.
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badaniami i obiektami archeologicznymi w poszukiwaniu pierwotnej kobie-
cosci, ktora miata tworzy¢ wspolczesng tancerke®.

Jak zauwaza Monika Kwasniewska, wptyw (niedoceniony) Duncan na
teatr mozna i powinno si¢ rozwaza¢ takze na gruncie pedagogiki i edukacji
kulturalnej. W Taricu przysztosci zarysowany zostaje rancierowski model
edukacji, podwazajacy zasade transferu wiedzy z mistrza/mistrzyni na
ucznia/uczennice, w ktérym edukacja rozumiana jest jako ,asystowanie
w bladzeniu i zdobywaniu kompetencji’*. Koncepcje pionierki wolnego
tanca wpisuja sie wedtug Kwasniewskiej we wspolczesne progresywne nurty
myslenia o teatrze i edukacji, miedzy innymi w obszarze devised theater, ro-
zumianego jako kreowanie niehierarchicznego, otwartego na wewnetrzna
krytyke $rodowiska®®. Marginalizacje idei i praktyk Duncan w historii teatru
Kwasniewska postrzega jako skutek ,,opartego na kulcie mistrzéw, patriar-
chalnego i normatywizujacego wymiaru teatru XX i XXI wieku”?.

Teatralno-choreograficzne wspélnoty mysli i praktyk wytwarzaja sig
takze w przestrzeniach czysto formalnych i ideowych, bez koniecznosci
spotkania si¢ ani nawet wspolistnienia artystow w tej samej fizycznej cza-
soprzestrzeni, co na przykladzie twérczosci Oskara Schlemmera i Tadeu-
sza Kantora udowodnity Malgorzata Leyko i Malgorzata Paluch-Cybulska.
Wspotkuratorowana przez nie wystawa ,,Schlemmer|Kantor” w krakow-
skiej Cricotece oraz towarzyszaca jej monografia poswigcone zostaly nieo-
czywistym relacjom prac tych dwoch mistrzow?®. Wiele relacji i wartoéci,
jakie modernistyczny taniec wnidst do teatru, pozostaje jednak nadal do
opisania, jak chociazby wplyw choreografii Tacjanny Wysockiej na prace
Leona Schillera.

Miedzy teatrem tanca a taficem teatru

W kontekscie najnowszej historii teatru znaczenie tanica wybrzmiewa
(cho¢ by¢ moze niewystarczajaco) w interdyscyplinarnych teoriach wspét-
czesnego teatru. Erika Fischer-Lichte podkresla role, jaka w nowych

* Taxidou, Greek Tragedy and..., 28.

» Kwasniewska, ,,Przyszlo$¢ dla teatru...”, 20.

* Kwasniewska, ,,Przyszto§¢ dla teatru...”, 24.

7 Kwasniewska, ,,Przyszto§¢ dla teatru...”, 12.

8 Malgorzata Leyko, red. Schlemmer|Kantor (Krakéw: Cricoteka, 2016).
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koncepcjach teatru odegraly pojecia takie jak ciato (m.in. Wsiewolod Mey-
erhold, Jerzy Grotowski, Societas Raffaello Sanzio) czy rytm (m.in. Robert
Wilson, Jan Fabre, Jan Lauwers, Heiner Goebbels, Christoph Marthaler)?,
czyli przestrzenie, ktore teatr wspoétdzieli z taricem i choreografia. Mniej
uwagi poswieca tanncowi Hans-Thies Lehmann, ktdry jedynie go wzmian-
kuje obok innych zjawisk filmowych, literackich, rozrywkowych czy wizu-
alnych, jakie ksztaltujg wspolczesny teatr™.

Najciekawszg matrycg teoretyczng, na ktorej uwidaczniajg si¢ wszyst-
kie linie sporne i punkty wspdlne, pozostaje gatunek i pojecie ,,teatr tanca™".
Historycznie wylaniajacy sie z eksperymentéw niemieckiego tanca ekspre-
sjonistycznego, rozwinigty przez Kurta Joossa i uciele$sniony w pracach
Piny Bausch, ,teatr tanca” stal si¢ wzorcem i etykieta raz to pozadang, raz
to wykleta. Jako Tanztheater, dance theatre, teatro de la danza zagniezdzil
sie szczegblnie mocno w niemieckim, angielskim, holenderskim czy wto-
skim krajobrazie choreograficznym. Niemniej warto pamietac, ze nawet
najbardziej awangardowa grupa tanca postmodern miala w nazwie dance
theatre (Judson Dance Theatre), co wskazuje na gatunkowg elastycznos¢
samego terminu. Jezeli spojrzymy na rozwoj tanca wspolczesnego w Pol-
sce, to okazuje sig, ze wyjatkowo ceni(l) on sobie zwigzek z teatrem, zwlasz-
cza w okresie pierwszego boomu na taniec wspodlczesny, tj. od lat 90. XX
wieku do pierwszej dekady XXI wieku.

Jako teatr choreografa-rezysera okreslaja Polski Teatr Tanca Balet
Poznanski (PTT), pod dyrekcja Conrada Drzewieckiego, Jagoda Ignaczak
i Stefan Drajewski:

Drzewiecki przychodzil na probe z gotowa choreografia. Kiedy re-
alizowal balet fabularny, z konkretnymi postaciami, pracowat

* Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. Mateusz Borowski, Malgorzata
Sugiera (Krakow: Ksiegarnia Akademicka, 2008).

* Hans Thies-Lehmann, Teatr postdramatyczny, ttum. Dorota Sajewska, Malgorzata Su-
giera (Krakow: Ksiegarnia Akademicka, 2009).

*! Teatr tatica: ,,okreslenie gatunkowe, od konica lat 70. XX w. oznaczajace rodzaj interdy-
scyplinarnego widowiska scenicznego, ktorego tworzywem jest ruch, stowo, muzyka/$piew,
elementy plastyki teatralnej (scenografia, kostium, rekwizyt, oswietlenie), a wspolczesnie
takze media elektroniczne”. Anna Krdlica, Malgorzata Leyko, ,, Teatr taiica”, w: Stownik tarica
wspblczesnego, red. Malgorzata Leyko, Joanna Szymajda (L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, 2022), 637.
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z tancerzami tak, jak pracuje rezyser z aktorami. Kazdy musial po-
zna¢ doglebnie kreowang przez siebie postad, jej przesziosé i sposob
myslenia. Od tancerza-aktora oczekiwal, ze wyposazy ja w emogje,
nasyci prywatnym doswiadczeniem?2.

Zreszty zalozyciel pierwszego polskiego teatru tanca sam siebie okre-
$lat choreografem rezyserem: ,Rezyser, podobnie jak ja, szuka w cztowieku
pewnych spraw, tak samo mu je naswietla, sugeruje, malo, moze mu je na-
wet wydziera¢”®. Jacek Luminski, piszac o powstaniu i dziatalnosci Sla-
skiego Teatru Tanca, uzywa w odniesieniu do zatozonego przez siebie ze-
spolu skrétowo i naturalnie terminu ,,teatr”, zaznaczajac jednak, ze dziatal
on w obszarze taiica’*. Ewa Wycichowska z kolei, na przykladzie PTT, roz-
wija szeroko mysl o tym, czym jest gatunek teatru tanca i jak moze on ewo-
luowa¢, deklarujac, iz:

Moim medium stal si¢ teatr tafica, gatunek hybrydyczny i synkre-
tyczny, ulegajacy ciaglej progresji, pojemny, szeroki i precyzyjny za-
razem, byt teatralny pelny, zalezny od artysty i widza jak zadna inna
forma?®.

Wydaje si¢ wigc, ze teatr tarica byt niemalze naturalng forma identy-
tikacji pionierow tanca wspolczesnego w Polsce. O tym glebokim przywig-
zaniu i tozsamosciowych meandrach pisala Anna Krolica, zwracajac uwage
na niezwykla przewage w polskim krajobrazie tanca zespotow majacych
w nazwie czlon ,teatr tanca” (w relacji do tego, jak to wyglada w innych
krajach europejskich) oraz na fakt, ze liczni artysci i artystki tanca chetnie
odwoluja si¢ do uznanych mistrzéw teatru autorskiego, takich jak Tadeusz

% Stefan Drajewski, Jagoda Ignaczak, Polski teatr tatica 1973-2023. Historia - ludzie -
idee (Poznan: Wydawnictwo Miejskie Posnania, 2023), 52.

» Drajewski, Ignaczak, Polski teatr tasica 1973-2023..., 50, wypowiedz C. Drzewieckiego
cytowana za: ,,Po co tariczy¢ Don Juana? Z Conradem Drzewieckim rozmawia Anna Schil-
ler”, Kultura, nr 49 (1973), 7.

3 Jacek Luminski, ,,Slaski Teatr Tarica”, w: Taniec wspélczesny w Polsce w drugiej potowie
XX wieku, red. Anna Banach, Juliusz Grzybowski, Sonia Nie$pialowska-Owczarek (L6dz
& Warszawa: Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi & IMiT,
2017), 118-123.

> Ewa Wycichowska, ,, Taniec wspotczesny w Polskim Teatrze Tanca”, w: Taniec wspét-
czesny..., 133.
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Kantor, Leszek Madzik, Jozef Szajna, Henryk Tomaszewski czy Jerzy Gro-
towski, aby tatwiej oswoi¢ odbiorcow ze swojg sztuky. Czasami takie po-
réwnania, czy tez przyznawanie si¢ do inspiracji, petnily wrecz funkcje
narzedzi promocyjnych. To ,,pokrewienstwo miedzy teatrem autorskim
a tancem wspoltczesnym, ktorego spektakle réwniez majg autorski charak-
ter, doskonale tlumaczy [wg autorki] ogromna popularnos¢ w Polsce zja-
wiska teatru tanca”. Przykladem tego jest takze twdrczos¢ Wojciecha Mi-
siuro, ktory chciat by¢ postrzegany raczej jako czlowiek teatru i wlasnie to

»myslenie teatrem taczyl z ekspresja cielesng”’

, chetnie podkreslajac swoja
wspotprace z Adamem Hanuszkiewiczem, Helmutem Kajzarem i Kazimie-
rzem Braunem. Jako zrédta inspiracji wymienial klasyke Tanztheater Wu-
ppertal Piny Bausch, ale takze opery Roberta Wilsona, tworczo$¢ Jerzego
Grzegorzewskiego czy Johanna Kresnika. Sama Krolica dostrzega w jego
pracach podobienstwa takze do estetyki Jana Fabre’a®®. Misiuro definiowat
siebie jednak przede wszystkim jako twdrce ,teatru ekspresji™: ,tak nazwa-
tem bowiem swdj teatr, bo nie do konca czutem i czuje taniec, ale bardzo
lubie ekspresje i to w kazdej postaci”™.

Popularno$¢ etykiety ,teatr taica” na przetomie XX i XXI wieku
mozna tlumaczy¢, miedzy innymi, kwestiami wizerunkowymi, pragnie-
niem profesjonalizacji i przywiazaniem do tradycji Tanztheater*. Pomimo
ogromnej réznorodnosci estetycznej grup i zespoléw polaczonych tym ter-
minem (nawet balet Opery Baltyckiej pod kierownictwem Izadory Weiss
stal si¢ Baltyckim Teatrem Tanca) mozliwe jest wyodrebnienie pewnych
kategorii wspolnych. Krolica dostrzega je w swoistej dramatycznosci, kon-
flikcie, psychologicznym dramacie jednostki, ktéry wybrzmiewa w narra-
cjach spektakli twdrczyn i tworcéw pierwszej generacji tanica wspolcze-
snego w Polsce*.

* Anna Krolica, Sztuka do odkrycia. Szkice o polskim taticu (Tarnéw: Moscickie Centrum
Kultury w Tarnowie, 2011), 18.

7 Krolica, Sztuka do odkrycia..., 29.

% Krolica, Sztuka do odkrycia. .., 29.

* Wojciech Misiuro, ,,Autorski Teatr Ekspresji Wojciecha Misiuro”, w: Taniec wspétcze-
sny, 156.

0 Kroélica, Sztuka do odkrycia..., 64.

* Krélica, Sztuka do odkrycia..., 65.
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Jednym z fenomendw, bedacych konsekwencja tej teatralnej tradycji
tanca oraz odpowiedzig na brak samodzielnych struktur w edukacji tanecz-
nej, bylo zalozenie w 2007 roku przez Jacka Luminskiego, poczatkowo
w Krakowie, a docelowo w Bytomiu, wydzialu krakowskiej Akademii
Sztuk Teatralnych ksztalcgcego na kierunku ,aktor teatru tanca”, a wigc
funkcjonujacego na przecieciu dziedzin. Najnowszym zjawiskiem z ob-
szaru tej koegzystencji jest natomiast formutla zapraszania rezyseréw tea-
tralnych do tworzenia spektakli z zespotami tanca wspdlczesnego, jak ma
to miejsce w PTT pod kierownictwem Iwony Pasinskiej (m.in. Marcin Li-
ber, Igor Gorzkowski) czy w Lubelskim Teatrze Tanca (Joanna Lewicka).

Intrygujaco podjal ten watek Dariusz Kosinski na tamach czasopi-
sma nietak!t w 2011 roku. Termin ,teatr tanca” uznaje autor za oswojony
przez teatrologie, ale zwraca uwage, ze $rodowisko tanca odnosi si¢ do
niego z nieufnos$cig oraz ze postuluje ograniczenie jego stosowania gléwnie
w odniesieniu do historycznego gatunku Tanztheater**. Kosinski zauwaza
jednak, ze to czysto leksykalne rozumienie ,,otwiera drzwi dla podporzad-
kowania tanca teatrowi i wspomnianego juz myslenia o nim jako o innym
jezyku reprezentacji scenicznej”*’. Dlatego wlasnie proponuje on przewrot,
swoisty ,,zamach stanu na znaczenie i stowo, ktére wcigz decyduja o klasy-
fikacjach, hierarchiach i interpretacjach”**. Mialby on polega¢ na odwré-
ceniu zastanej zaleznosci i hierarchii poprzez wprowadzenie nowego ter-
min - ,taniec teatru”. Termin ten ustanawia problematyke ciafa i ruchu
jako centralng w mysleniu o spektaklu, ale - co istotne - postulowana
zmiana odnosilaby si¢ przede wszystkim do przedstawien nietanecznych,
co miatoby umozliwi¢ wypracowanie odmiennego jezyka krytyki teatralnej
i jezyka teatrologicznego, a w efekcie — powstanie ,,odmiennego dyskursu,
ktéry nie ustanawiajgc sztywnej opozycji ,teatr-taniec”, pozwalalby na
opisywanie innych niz «znaczeniowe» aspektow sztuk scenicznych”*.

Interesujaca propozycja Kosinskiego nie przyjeta sie jak dotad
w praktyce, a jednym z tego powoddéw moze by¢ trwale - w niektérych
przypadkach - przywiazanie tozsamo$ciowe samych artystow i artystek do

* Dariusz Kosinski, ,,Nie, nie, czyli taniec teatru”, Nietak!t, nr 7 (2011), 10-13.
* Kosinski, ,,Nie, nie, czyli taniec...”, 13.
*“ Kosinski, ,,Nie, nie, czyli taniec...”, 13.
* Kosinski, ,,Nie, nie, czyli taniec...”, 13.
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gatunku teatru tanca. W tym samym numerze Nietak!tu znajdziemy na
przyklad esej Leszka Bzdyla, jednego z tworcéw Teatru Dada von Bzdiilow,
w ktérym relacjonuje on swoja korespondencje z jednym z portali interne-
towych, umieszczajgcych ogloszenia o wydarzeniach kulturalnych. Bzdyl
przytacza swoja korespondencje z redaktorem:

[...] na stronie Waszego portalu, w zaktadkach informujacych o ak-
tualnych spektaklach pod propozycjami Teatru Dada jest kategoria
okreslajaca nasze przedstawienia — ,taniec nowoczesny”. Wybacz,
ale to jest absolutnie mylaca informacja. Od zarania odcinalismy sie
od takiej terminologii. Zawsze okreslalismy sie jako ,,teatr”. Gdybym
przeczytal informacje, ze spektakl, na ktéry mialbym ewentualnie
sie wybrac¢, reklamowany jest hastem ,,taniec nowoczesny”, to raczej
bym zrezygnowal, bo moja wyobraznia narzucilaby mi obrazy
dziewczyn rzucajacych nogami do uszu w otoczeniu naladowanych
testosteronem facetow, w kostiumach zwiewnych i z muzyka z po-
granicza jazz-popu. Prosilbym o podpisywanie nas hastem ,teatr”.
Pozdrawiam i wybacz nachalnoé¢...*

Artysci tego jednego z najbardziej znanych i - mimo wszystko - sy-
tuowanych powszechnie w przestrzeni tanca wspdlczesnego zespoldw
podkreslaja réowniez w innych zrddlach, ze ,przedstawienia Dada von
Bzdiiléw wynikaja z tradycji teatralnej, cho¢ podstawowym jezykiem prze-
kazu jest szeroko rozumiany taniec wspoétczesny”*. By¢ moze wigze si¢ to
z weze$niejszymi doswiadczeniami Bzdyla we Wroclawskim Teatrze Pan-
tomimy, a takze jego stalej obecnosci na scenach teatralnych jako wspol-
pracownika wielu rezyseréw, zwlaszcza Piotra Cieplaka, ale mimo to zasta-
nawia ta manifestowana niechec¢ do identyfikowania si¢ jako grupa/zespot
tanca. W podobnym tonie wypowiada si¢ Joanna Czajkowska, wspdtzato-
zycielka Sopockiego Teatru Tanca, zapytana o wspdlng ceche trojmiej-
skiego srodowiska tafica wspotczesnego:

Jesliby sie¢ mocno uprzeé, by znalezé co$ wspolnego dla Tréjmiasta,
to byltaby to nasza ,teatralno$¢” — wszyscy, cho¢ robimy skrajnie od-
mienne rzeczy w skrajnie roznych stylistykach, to myslimy teatrem,

6 Leszek Bzdyl, ,, Tanicze? Czy ja taicze?”, Nietak!t, nr 7 (2011), 7.
¥ Krélica, Sztuka do odkrycia..., 67.
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mys$limy zdarzeniem teatralnym. U nas si¢ robi spektakle — a nie
tylko choreografie. Tak bylo od zarania - od Jarzynéwny-Sobczak,
od Teatru Ekspresji, od Melissy Monteros*.

Nie-teatr nie-tanca

Zgola odmiennie ksztaltuje si¢ $wiadomo$¢ pokolenia, ktore w $wiat
profesjonalny wchodzito po 2010 roku, czesto po studiach i z doswiadcze-
niem zdobytym za granicg. Rosnie w nim potrzeba wyodrebnienia si¢ z te-
atru, chociaz nadal instytucjonalne uwarunkowania powoduja, ze pelna
autonomia artystyczna i producencka jest niemozliwa, nawet dla relatyw-
nie najlepiej umocowanych zespotéw baletowych. Zamiast ,,teatru tanca”
coraz czesciej powstaja formy alternatywne (i czasami mniej trwale) grup
czy kolektywow. Anka Herbut, dramaturzka pracujaca takze w obszarze
wspolczesnej choreografii, pisata w 2018 roku:

Taniec bardzo, bardzo nie chce by¢ postrzegany jako jeden z pod-
zbioréw teatru. Dlatego tak alergicznie reaguje na proby definiowa-
nia go za pomocg okreslen typu ,teatr tanica” czy ,postteatr”, suge-
rujacych, ze nie jest wyemancypowang, dojrzaly galezig sztuki, ale
do zrozumienia jego tozsamosci potrzeba innego, bogatszego i zin-
stytucjonalizowanego, punktu odniesienia®.

Natomiast wywiadzie z 2023 roku jeden z najciekawszych performe-
réw swojej generacji, wyksztalcony na kierunku ,,aktor teatru tanca” w By-
tomiu, Robert Wasiewicz wspominat:

10 lat temu najciekawsze drogi w tancu i teatrze byly bardziej odizo-
lowane od siebie niz dzis. Taniec, ktory mnie interesowal, nie chciat
mie¢ za duzo wspodlnego z teatrem, a teatr — poza wyjatkowymi sy-
tuacjami — zatrudnial choreograféw tylko po to, zeby opracowywali
efektowne ,.kroczki” do spektakli. [...] W pierwszych produkcjach
teatralnych, w ktérych bralem udzial jako tancerz, czulem si¢ po
prostu biostatywem, ktory robil to, czego nie chcieli robi¢ aktorzy.
Z kolei w produkcjach tanecznych, gdy tylko zaczynaltem uzywaé

* Kroélica, Sztuka do odkrycia..., 50.
“ Anka Herbut, ,Ruchy oporu”, Dwutygodnik, nr 247 (2018), dostep 11.01.2024,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/8024-ruchy-oporu.html.
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narzedzi aktorskich, patrzyli na mnie, jakbym uprawial nierzad
w miejscu publicznym™.

Z uwagi na malo elastyczny system instytucjonalny teatru w Polsce
teatr nadal ,wsysa taniec”, czgsto przechwytujac jego strategie i rozwigzania,
ale ,,ruchy separatystyczne” ze strony tanca sg coraz wyrazniejsze i silniej-
sze”'. Na plakatach spektakli teatralnych normga staje sie dzi$ wyszczegélnie-
nie wkladu choreografa(-ki), odchodzi si¢ od pojecia ,,ruch sceniczny” na
rzecz ,choreografii”. Wigze sie to takze z widoczng zmiang roli choreogra-
fow, ktorzy nie tylko tworzg uklady taneczne, ale wnosza nowe narzedzia
pracy z aktorami, stuzgce wypracowaniu ich cielesnej obecnosci czy choreo-
graficznego myslenia o przestrzeni.

O odpowiednie uwzglednienie miejsca choreografii w spektaklach
teatralnych upomnialy sie, miedzy innymi, Weronika Pelczynska i Magda
Fejdasz w spektaklu Refrakcja: choreografia spojrzer (2022)°%, w ktorym ze-
braty doswiadczenia kilkunastu wspoétczesnych choreografek i choreogra-
fow wspolpracujacych regularnie przy spektaklach teatralnych, aby prze-
swietli¢ kondycje i miejsce choreografii w teatrze. Ponadto w finalowej
scenie spektaklu wyswietlona zostaje projekcja zawierajaca imponujaca li-
ste dwustu trzydziestu nazwisk choreografek i choreograféw, ktorzy od
przeszio stu lat wspottworza polski teatr. Piotr Morawski, odwotujac si¢
miedzy innymi do tego spektaklu, spekuluje wrecz o choreografii jako re-
medium na bolgczki wspolczesnego teatru™.

Hybrydy przyszlosci

Otwarcie si¢ teatru na taniec przynosi takze nowe formy, takie jak
spektakle choreograficzne realizowane w stalych zespotach aktorskich
przez artystow tanca. Jednym z pierwszych i zarazem cieszacym si¢ znacz-
nym mie¢dzynarodowym sukcesem byt spektakl Nancy. Wywiad (2012)>*

** Dominik Wiecek, Autoportret: Robert Wasiewicz, 23.04.2023, dostep 11.01.2024,
https://taniecpolska.pl/krytyka/autoportret-rob-wasiewicz/.

*! Herbut, ,,Ruchy oporu”.

%2 Refrakcja: choreografia spojrze#i, chor. Weronika Pelczyniska i Magda Fejdasz, prem.
26 listopada 2022, Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego, Warszawa.

* Piotr Morawski, ,Krecimy si¢ w kotko”, Dwutygodnik, nr 355 (2023), dostep
11.01.2024, https://www.dwutygodnik.com/artykul/10577-krecimy-sie-w-kolko.html.

> Nancy. Wywiad, rez i chor. Claude’a Bardouil, prem. 20 kwietnia 2012, Nowy Teatr,
Warszawa.
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w choreografii zwigzanego z teatrem Krzysztofa Warlikowskiego Claude’a
Bardouila. Ten francuski artysta w duzym stopniu odpowiada za nows ja-
kos¢ cielesnej obecnosci aktoréw teatru Warlikowskiego, jego choreografie
to czesto nie tyle uklady krokéw i pdz, ile rozlane, gietkie obrazy cial, eks-
ponujace erotyczng, subwersywna energie. W Nancy. Wywiad, okre§lonym
przez producentéw jako ,,projekt taneczny” i zrealizowanym we wspolpracy
z aktorka Magdaleng Poptawska, Bardouil zdefiniowat si¢ jako rezyser i cho-
reograf. Wtasnie w przechwytywaniu pozycji rezysera dostrzegam zakamu-
flowany powrdt do tesknoty za teatrem i jego hierarchiami. Jako rezyser
i choreograf podpisuje takze zwyczajowo swoje spektakle wyksztatcony
w obszarze wspolczesnej choreografii Cezary Tomaszewski, chociaz nie-
kiedy, mimo wyraznej i istotnej warstwy choreograficznej w spektaklu, po-
zostaje tylko przy rezyserii (np. Cezary idzie na wojng, 2017)*. Pracujacy na
pograniczu sztuk Wojciech Ziemilski wyraznie stwierdza, ze za jego wybo-
rem identyfikowania si¢ jako rezyser, a nie choreograf, stoja nie tyle kwe-
stie estetyczne, ile praktyczne. Jako rezyser otrzymuje znaczaco lepsze wa-
runki pracy, zaréwno organizacyjne, jak i finansowe, ponadto moze liczy¢
na duzo wigksze prawdopodobienstwo, ze jego praca wejdzie do repertu-
aru teatru®®. Choreografowie i choreografki coraz cz¢sciej zderzaja sie z pro-
blemem, czy swoja role okresla¢ wylacznie jako funkcje rezysera/rezyserki,
czy moze taczy¢ role, czy jednak odda¢ prymat choreografii, rozumianej jako
kategoria kompleksowo porzadkujaca spektakl. Ciekawy przyklad w tym
kontekscie stanowi Mdj pierwszy rave®” (Teatr Nowy, L6dz, 2023), w ktorym
co prawda zastosowano klasyczny podzial na rezyserie (Agnieszka Jakimiak)
oraz choreografie (Oskar Malinowski), ale zar6wno z uwagi na temat (kul-
tura rave’u w Lodzi lat 90.), jak i forme realizacji (muzyka na zywo, fakt, ze
tanczg nie tylko aktorzy/aktorki, ale i widzowie/widzki) to wlasnie choreo-
grafia zdaje si¢ porzadkowa¢ narracje (widzki/widzowie mieli do wyboru
bodajze po raz pierwszy w historii teatru ,miejsca tanczace” zamiast

> Cezary idzie na wojneg, rez. Cezary Tomaszewski, prem. 8 lipca 2017, Komuna War-
szawa, Warszawa.

* Wypowiedz w ramach panelu dyskusyjnego Autonomia tasica: utopia i praktyka w ra-
mach miedzynarodowej konferencji Prawo do tatica - konteksty estetyczne, kulturowe i po-
lityczne (Warszawa: Fundacja Cialo/Umyst, Instytut Sztuki PAN, 12.10.2022).

%7 Moj pierwszy rave, rez. Agnieszka Jakimiak, II rez. i dramaturg Mateusz Atman, chor.
Oskar Malinowski, prem. 17 listopada 2023, Nowy Teatr, £L6dz.

115



Joanna Szymajda

»siedzacych”). Pawel Sakowicz, w wywiadzie dotyczacym Boa (2023)>,
pierwszego spektaklu choreograficznego w Narodowym Starym Teatrze
w Krakowie, deklaruje:

Z uporem maniaka staram sie wpisywaé wszedzie, gdzie tylko moge,
choreografie, a nie rezyseri¢. To wynika z dwoch powodow: mojej
edukacji i poczucia, Ze niejako automatycznie nazywa sie wszystko
to, co jest robione w teatrze — rezyseria. A zar6wno ja, jak i wiele
moich kolezanek choreografek, uwazamy, ze choreografia jest tym
samym, co rezyseria, tylko w Polsce przyjeta sie inna tradycja my-
$lowa, zgodnie z ktdra choreograf to ten, ktéry zajmuje sie tylko ru-
chem czy cialami w przestrzeni i z zaloZenia jest w hierarchii nizej
od rezysera lub rezyserki [...] tekst, ktory Anka [Herbut] napisata do
»Boa”, moze by¢ choreografowany. To znaczy, stowa niekoniecznie
muszg by¢ wypowiadane, staja sie raczej jednym z obiektéw, ktory
projektujemy w czasie i przestrzeni. Czyli znéw - choreografig™.

Podobnie Katarzyna Sikora w przypadku spektaklu Dotyk za dotyk.
Dansing (2023)% w Teatrze Wspdlczesnym w Szczecinie zrezygnowala z na-
zywania siebie rezyserka i figuruje w programie jako autorka choreografii
i koncepcji. Réwniez ten spektakl uruchamia tanecznie calg spolecznos¢ te-
atru — zespot aktorski i widowni¢. Mimo to wiele 0séb piszacych o teatrze
nadal okresla prace oséb choreografujacych jako rezyserie®'. Znaczaco wy-
brzmiewa w tym $wietle fakt, ze Ramona Nagabczynska zostala nagrodzona
na festiwalu Boska Komedia za swdj autorski spektakl Silenzio! (2021)% nie
jako choreografka, a jako rezyserka, chociaz taka pozycja jak ,rezyseria”
nie wystepowala nawet w tzw. credits.

Przenikanie praktyk choreografii do teatru oraz innych dziedzin
wigze si¢ rowniez z tzw. zwrotem performatywnym, ktory przedefiniowat

* Boa, chor. Pawel Sakowicz, prem. 29 wrze$nia 2023, Narodowy Stary Teatr im. Heleny
Modrzejewskiej, Krakow.

* Pawet Sakowicz: Nie potrzeba dotyku, zeby dotyka¢, wywiad z Wiktorig Tabak, dostep
11.01.2024, https://kultura.onet.pl/teatr/pawel-sakowicz-nie-potrzeba-dotyku-zeby-doty-
kac-wywiad/22316xd.

% Dotyk za dotyk. Dansing, chor. Katarzyna Sikora, prem. 21 stycznia 2023, Teatr Wspot-
czesny w Szczecinie.

¢ Pawet Sakowicz...

6 Silenziol, chor. Ramona Nagabczyniska, prem. 7 maja 2021, Nowy Teatr, Warszawa.
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estetyki nie tylko teatru i tafica, ale takze muzyki czy sztuk wizualnych. Ku-
ratorka Agnieszka Sosnowska oraz dramaturg Tomasz Plata podsumowali
to zjawisko w kulturze polskiej w gtosnej wystawie Inne tarice (CSW, 2018).
ZYozyly si¢ na nig, miedzy innymi, rejestracje wideo spektakli Akademii
Ruchu, Komuny//Warszawa, Marty Zidtek, Anny Karasinskiej, Chéru Ko-
biet (rez. Marta Gdrnicka), fragmenty scenografii Aleksandry Wasilkow-
skiej, interaktywne instalacje Krzysztofa Garbaczewskiego / Dream Adop-
tion Society i Wojtka Ziemilskiego, dzwigkowe interwencje Konrada
Smolenskiego i Wojtka Blecharza, rzezby i fotografie Anety Grzeszykow-
skiej, filmy Karola Radziszewskiego. Jak zauwazaja autorzy wystawy,
»|b]ohaterowie Innych taricow wywodza si¢ z réznych $rodowisk, coraz
swobodniej poruszaja si¢ jednak po tym samym polu, a ich zainteresowa-
763, Wystawie towarzyszyl bogaty pro-
gram artystyczny, gtéwnie w wykonaniu tworcow/twoérczyn tzw. nowej cho-

nia okazuja si¢ zaskakujaco zbiezne

reografii. Co ciekawe, kuratorka tej wystawy, w wydanej rok pozniej ksiazce,
do odczytania szeregu zjawisk z pogranicza sztuk performatywnych i wizu-

alnych postuluje kategorig... ,teatralnosci”®

*. Postgpujaca emancypacja
tarica nie wyklucza wigc powrotéw klasycznych paradygmatéw z obszaru
badan teatrologicznych, ale nie tyle po to, aby taniec i choreografi¢ nimi po-
nownie analizowa, ile dlatego, by pozwoli¢ im naswietla¢ te paradygmaty
W nowej optyce.

Nakreslona tylko schematycznie w niniejszym artykule matryca moz-
liwych przecigé teatru i tanca nie wyczerpuje wszystkich mozliwosci, a raczej
zarysowuje na tle historycznie uksztattowanych kartografii te, ktore wyni-
kaja z najnowszej praktyki obu tych sztuk. Poczawszy od plaszczyzny idei
i ogolnych kategorii dramaturgicznych czy estetycznych (rytm, ruch, cialto)
teatr i taniec XX i XXI wieku dialoguja takze na polu eksperymentalnych
form i gatunkow scenicznych oraz w obszarze naukowym, tj. teatrologii,
z ktérej powoli wyodrebnia si¢ obszar badan nad tancem. Ogodlnie zaryso-
wany w niniejszym tekscie kierunek ewolucji tej relacji wskazuje, ze staje si¢
ona w coraz wigkszym stopniu partnerska i uwzgledniajaca swiadoma i ro-
snacg autonomie choreografii.

63 Katalog wystawy Inne tarice (Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2018).
¢ Agnieszka Sosnowska, Sztuka znikania. Teatralnosé w czasach ponowoczesnych (Kra-
kow: Ksiegarnia Akademicka, 2019).

117



Joanna Szymajda

Fot. 1. Dotyk za dotyk. Dansing
Zrédto: Teatr Wspolczesny w Szczecinie, fot. Piotr Nykowski

Fot. 2. Dotyk za dotyk. Dansing
Zré6dto: Teatr Wspétczesny w Szczecinie, fot. Piotr Nykowski
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Fot. 3. Nancy. Wywiad
Zrédto: Archiwum Nowego Teatru, fot. Magda Hueckel

Fot. 4. Nancy. Wywiad
Zrédto: Archiwum Nowego Teatru, fot. Magda Hueckel
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Fot. 5. Méj pierwszy rave
Zrédto: Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka w Lodzi, fot. HaWa

Fot. 6. Méj pierwszy rave

Zrédlo: Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka w Lodzi, fot. HaWa
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- -,

# Karina Adamczak-Kasprzak
Ewelina Adamska-Porczyk

Rortféina Agnel
Katarzyna Aleksander-Kmiec
# Agata Ambrozifiska-Rachuta
Paulina Andrzejewska
" Elileta Alabuszew
Agata Baranowska,
Liwia Bargiet
Tomasz Bazan

Fot. 7. Refrakcja: choreografia spojrzer
Zré6dto: Archiwum Instytutu Teatralnego, fot. Monika Stolarska

Fot. 8. Silenzio!

Zrédto: Archiwum Nowego Teatru, fot. Maurycy Stankiewicz
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Fot. 9. Silenzio!
Zrédto: Archiwum Nowego Teatru, fot. Maurycy Stankiewicz
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Summary

Theater and dance - coexistence and emancipation

The present text evokes the various forms of coexistence between theater and
dance that have developed over the course of the 20th and 21st centuries. A briefly
sketched matrix of possible intersections between theater and dance outlines
against historically shaped cartographies those that arise from the more recent
practice of both arts. Starting from ideas and general dramaturgical or aesthetic
categories (rhythm, movement, body), the ways of dialogue between the two arts
are also shown on the examples coming from the field of experimental stage forms
and genres (with an accent on the Polish artists) and in the scientific ground of
theatrical studies, from which the dance studies are slowly separating.
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» Trwaé w dialogu z wgtpliwosciami
i nieznanym...”. Nowy wymiar teatru tatica
na przykladzie tworczosci
Crystal Pite i Kidd Pivot

Now imagine you are the fighter — unrestrained, irrever-
ent, defiant. There is a brutal simplicity in your urge to
move, but you also wield a complex machinery of skill:
your task demands precise execution. You are a perform-
ing strategist, mercurial and spectacular. Your actions
are pivotal - each change of direction extends your per-
spective of the possible.

Kidd Pivot'

Crystal Pite wielokrotnie podkreslata w wywiadach, a w pelni uwy-
datniajg to przytoczone powyzej stowa bedace twérczym credo zalozo-
nego przez nig w 2002 roku w Vancouver zespotu Kidd Pivot, ze w pro-
cesie pracy nad spektaklem ktadzie szczego6lny nacisk na relacje i napigcie
pomiedzy rygorem a lekkos$cia oraz rownowaga i jej utrata. To watpliwo-
§ci, a zarazem zwigzane z nimi ryzyko i nieoczywiste wybory, ktére sama
choreografka nazywa niekiedy awanturnicza odwagg i lekkomyslnoscia,
uksztaltowaly zaproponowang przez nig estetyke. Taka postawa wy-
brzmiewa réwniez w oksymoronicznym zestawieniu wyrazen tworza-
cych nazwe grupy, ktdra precyzyjnie oddaje sens jej tworczego dziatania.
Z jednej strony wyraza ja pionowa o$ jednoznacznie utozsamiana z pre-
cyzja i doskonalymi umiejetnosciami, ale tez mozliwo$cia naglej zmiany

' Zob. Kid Pivot, dostep 9.03.2024, https://www.kiddpivot.org/.
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kierunku czy punktu widzenia (pivot), z drugiej za$ brawura i szalona
wolnos$¢, ktdre definiujg czlowieka wyjetego spod prawa, pirata (Kidd).
Zderzenie tych dwdch idei — konkretu i niestabilno$ci pozwala na budo-
wanie okreslonej formy, ale tez pozostawia miejsca na ,,otwarte okna”,
czyli improwizacje, na to, co nieznane, nieprzewidywalne. I taka jest wta-
$nie tworczoé¢ Kidd Pivot i Crystal Pite - odwotujaca si¢ do potegi in-
stynktu i ryzyka, pelna zaskoczen, spektakularnych zwrotéw akgji i skraj-
nych emocji. Sygnaturg swojej pracy artystka uczynita tez nieustajace
eksplorowanie potencjalu narracji w taficu oraz relacji pomiedzy syste-
mem jezykowym a choreografig. Wszystkie te polaczone ze soba w nieo-
czywisty sposob komponenty zawieraja si¢ w spektaklach, dzigki ktéorym
Pite, wraz z utworzonym w Vancouver zespolem, uznawana jest dzi$ za
jedna z najwazniejszych reprezentantek wspdlczesnego teatru tanca.

Teatr tanca po teatrze tanca

21 wrze$nia 2011 roku podczas Migdzynarodowej Konferencji Na-

ukowej ,,Dziedzictwo Piny Bausch™*

, zorganizowanej w ramach jubileu-
szowej 10. edycji Miedzynarodowego Festiwalu Tanca Wspoélczesnego
Cialo/Umysl, Arnd Wesemann postawil pytanie, ktére po $mierci nie-
mieckiej choreografki w 2009 roku® zadawali sobie chyba wszyscy ko-
mentatorzy Swiatowej sceny tanca: ,Kto bedzie nastepca Piny Bausch?”.
Zwigzany jako redaktor naczelny z magazynem ,, Tanz” teatrolog i teoretyk
tanica nie mial jednak na mysli personalnych zmian na stanowisku dyrek-
torki artystycznej i choreografki zespotu, lecz probe zdiagnozowania sta-
tusu teatru tanca po teatrze tanca i jego metamorfoz wobec archaicznosci
i wyeksploatowania nowatorskiego zjawiska, jakim byt niemiecki Tanzthe-
ater na przelomie lat 70. i 80. XX wieku. Wedlug Wesemanna nie oznacza
to jednak, Ze nowy teatr tanica nie istnieje, po prostu, jak zakltada, skonczyt
sie taniec relewantny, a w jego miejsce wykluwa si¢ nowa formuta - teatr

* Miedzynarodowa Konferencja Naukowa Dziedzictwo Piny Bausch. Inspiracje, odwolania,
testament. Oddzialywanie Tantheater Wuppertal Piny Bausch na wspélczesny teatr, taniec,
film, mysl krytyczng odbyta sie w dniach 19-21 wrze$nia 2011 roku, a towarzyszyta ona wy-
stepom Tanztheater Wuppertal Pina Bausch w Warszawie w ramach III Dni Sztuki Tanca.

* Pina Bausch zmarta 30 czerwca 2009 roku, wkrétce po tym, jak zdiagnozowano u niej
nowotwoér. W tym czasie jej zespdl przebywal na Migdzynarodowym Festiwalu Teatral-
nym ,,Swiat miejscem prawdy”, zorganizowanym przez Instytut im. Jerzego Grotow-
skiego we Wroctawiu w dniach 14-30 czerwca 2009.
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tanca po teatrze tanca — ktory wydaje sie utopijng Amerykq tarica. I nadal,
jako gatunek transgresyjny ab initio, stanowi on akt wyzwolenia tanca od
wszelkich formalnych i ideowych ograniczen — w tym stylu, konwencji
i tradycji. Jako przyklad takiej emancypacji, dotyczacej réwniez uwalnia-
nia tanca od krepujacej go zaleznosci od teatralnej sceny i teatru jako in-
stytucji dla (re)prezentacji taica, podaje wystep Constanzy Macras w me-
skiej toalecie berlinskiej Schaubiithne z 2001 12013 roku. Za pierwszym
razem taniec miedzy pisuarami zostal odczytany jako upadek teatru i gest
sprzeciwu wobec estetyki promowanej przez zarzadzajacego przez wiele
lat tg instytucja Petera Steina, kolejny pokaz nie wzbudzat juz tak silnych
emocji. Sposrdd artystek i artystow reprezentujacych niemiecka scene
tanca to wlasnie mieszkajaca od ponad dwudziestu pigciu lat w Berlinie
Argentynke i jej zespol Dorky Park Wesemann sytuuje w przestrzeni te-
atru tanca po teatrze tanca®. Z kolei polska badaczka Joanna Szymajda,
w publikacji dotyczacej estetyki tanica wspotczesnego w Europie po roku
1990, przy okazji rozwazan na temat kategorii ,,corps dansant poetyckie”
wprowadza termin post-Tanztheater, rozumiany tu jako kontynuacja
i rozszerzenie tradycji teatru tarica o nowg formule. Upatruje w nim pola-
czenie narzedzi teatralnych wlasciwych dla Tanztheater z dyskursem me-
tahistorycznym, cytatami i rekonstrukcjami kanonicznych przedstawien
teatru tanica oraz nowymi, hybrydalnymi formami kreacji spektaklu
tanca, a jako reprezentantki i reprezentantow post-Tanztheater, traktuja-
cych te estetyke autonomicznie i rozktadajacych jej akcenty w sposob roz-
norodny, postrzega, miedzy innymi, Sashe Waltz, grupe Needcompany
czy Meg Stewart”.

W tak zdefiniowang kategori¢ nowego teatru tanica z calg pewnosciag
wpisuje si¢ tez kanadyjska artystka Crystal Pite. W 2019 roku to jej wido-
wisko Betroffenheit® ,The Guardian” umiescil na liscie dwudziestu naj-
lepszych spektakli tarica pod numerem jeden, nazywajac przy tym jego
tworczynie geniuszka. Wezedniej, w historii tej formy sztuki, to wyjat-
kowe okreslenie najczesciej zarezerwowane bylto dla Bausch, ktérg nie

* Zob. Arnd Wesemann, ,, Teatr tafica po teatrze tafica”, Teatr, nr 2 (2012), dostep
9.03.2024, https://teatr-pismo.pl/4060-teatr-tanca-po-teatrze-tanca/.

* Joanna Szymajda, Estetyka tarica wspolczesnego w Europie po roku 1990 (Krakow:
Ksiegarnia Akademicka, 2013), 192-198.

¢ Betroffenheit, rez. Crystal Pite, prem. 23 lipca 2015, Bluma Appel Theatre, Toronto.
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tylko $wiat artystyczny podziwial za stworzenie Tanztheater pelnego ta-
jemnicy, sytuujacego si¢ na pograniczu snéw, mitéw i codziennosci’, be-
dacego "wielokulturowym, etnologicznym i archeologicznym kalejdo-
skopem™®, w ktérym teatr tanca obywa si¢ bez tanca. Dzi§ posrod
najlepszych choreografek na $§wiecie w pierwszej kolejnosci wymienia si¢
zazwyczaj nazwisko Pite. Dlaczego? Fenomen ten probowal uchwycic juz
w 2005 roku Robert Desrosiers. W rozmowie z artystkg powiedzial, iz
tworzony przez nig taniec postrzega jako esencje réznych wplywéw i sty-
16w, a jej choreografie kojarza si¢ mu z brzmieniem jezyka oderwanym
od samego jezyka®’. Zwrocil w ten sposob uwage na dwie zasadnicze kwe-
stie, ktore mialy decydujacy wplyw na uksztaltowanie si¢ wrazliwosci
i twdrczej osobowosci Pite: spotkania artystyczne z wyjatkowymi ludzmi
oraz fascynacja jezykiem jako systemem znakow. Czternascie lat pdzniej
Lyndsey Winship, komentujac uznanie Betroffenheit za najlepszy spek-
takl tanica wspotczesnego XXI wieku, stwierdzita ponadto, iz mistrzostwo
Pite na tym wlasnie polega, ze udaje si¢ jej inscenizowaé niemozliwe'’.

W drodze do geniuszki tanca

Crystal Le-Anne Pite urodzita si¢ w 1970 roku w Terrace w Kolum-
bii Brytyjskiej. Od dziecinstwa podazala $ciezkami Terpsychory, bawiac
sie w teatr i opracowujac tance, ktére wielokrotnie modyfikowata i udo-
skonalala. Zapytana przez Dominica Girarda o to, kiedy i jak zaczyna si¢
jej historia choreografki, skoro juz jako kilkulatka potrafita odczuwac
ogromna satysfakcje z procesu tworczego i prawdopodobnie taniec ma
zakodowany w DNA, odpowiedziala, iz dla niej samej jest to tajemnica'’.

7 Aleksandra Rembowska, Teatr Tatica Piny Bausch (Warszawa: Wydawnictwo Trio,
2009), 12.

8 Okreélenie wprowadzone przez Hansa-Thiesa Lehmana w odniesieniu do teatru Ro-
berta Wilsona, w ktérym Aleksandra Rembowska upatruje analogii do twérczoséci Baush.
Cyt. za: Aleksandra Rembowska, Teatr Tatica..., 48.

® Taniec, wolno$¢ totalna. Kidd Pivot (odc. 12), film dokumentalny w rez. B. Barretta,
Freedom Television Produstions 2005.

' Lyndsey Winship, “Crystal Pite: the dance genius who stages the impossible”, The Gu-
ardian, 18.09.2019, dostep 9.03.2024, https://www.theguardian.com/stage/2019/sep/18/
crystal-pite-betroffenheit-best-dance-21st-century.

" Crystal Pite: «Betroffenheit», and Telling Stories Through Dance Part 1, Banft Centre for
Arts and Creativity, dostep 9.03.2024, https://www.youtube.com/watch?v=CIFapliu3RE.
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Juz w wieku trzech lat podchodzila do dziatan artystycznych z wielkim za-
angazowaniem. Nie tylko komponowata ruch, ale dbala tez o odpowiednie
zaaranzowanie przestrzeni, jej oswietlenie i naglosnienie, oryginalny ko-
stium. Kiedy jako juz nieco starsza dziewczynka zaczeta uczeszczac na lekcje
tanca, zafascynowala sie improwizacja. Byt to idealny pretekst do tego, by
organizowa¢ dla kolezanek i kolegéw taneczno-muzyczne jam session
w nieumeblowanej jadalni jej rodzinnego domu w Victorii. Pite inscenizo-
wala te wydarzenia, tworzyta instruktaze, ustrukturyzowane zadania cho-
reograficzne, ktére byly baza dla tworzonej na zywo formy tanca. Byl to czas
$wietnej zabawy, rozwijania wyobrazni tworczej i kreatywnosci, ale tez na-
uki odpowiedzialnosci za caty proces oraz efektywnej wspotpracy, do ktorej
Crystal zaangazowala na stale swoich dwoch mtodszych braci. Dzigki nim
odkryta w sobie talent przywddczy, rodzaj apodyktycznosci, ktory jej zda-
niem jest niezbedny do wykonywania pracy w srodowisku artystycznym.
Pierwszym waznym miejscem w procesie formalnej edukacji ta-
necznej i choreograficznej byta dla Pite prywatna akademia tanica Pacific
Dance Centre w Victorii, w ktérej ksztalcila si¢ pod kierunkiem Maureen
Eastick i Wendy Green. Pobierala tu lekcje tanica klasycznego, stepowania
i jazzu, zglebiala rowniez wiedzg z zakresu teatru muzycznego, w tym
$piewu. Eastick i Green uznaje za swoje mentorKki, a ceni je przede wszyst-
kim za indywidualne i pelne zaangazowania podejscie do procesu nau-
czania, stworzenie sprzyjajacych warunkéw dla debiutéw choreograficz-
nych uczennic i uczniéw szkoly oraz nieustajace zachecanie ich do
rozwijania indywidualnego stownictwa ruchowego z zastosowaniem roz-
nych technik improwizacyjnych. To wlasnie w tej szkole odbyt sie pierw-
szy sceniczny pokaz taneczny autorstwa Crystal Pite. Mialo to miejsce
w 1983 roku, kiedy podczas Greater Victoria Music Festival trzynastolet-
nia wowczas tancerka zaprezentowala wlasng choreografie Bag Dance.
Co istotne, nie byto to wydarzenie jednorazowe, a cykliczna impreza,
dzieki ktérej Pite dostala szanse, by rozwijac¢ swoj talent i prezentowac
si¢ wielokrotnie na lokalnych scenach teatralnych w Victorii. Ta sprzy-
jajaca dla mtodych tworcow atmosfera byta konsekwencja filozofii i wi-
zji edukacji artystycznej jednej z zatozycielek szkoty, pedagozki tanca
klasycznego Maureen Eastick. Jak deklarowala Eastick, w odrdznieniu
od profesjonalnych szkot baletowych zalezato jej na ksztalceniu nie tyle
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profesjonalnych tancerzy, ile przede wszystkim szczesliwych i silnych
psychicznie ludzi'2. Na tym etapie swojg artystyczng edukacje w zakresie
tanca Pite dopetniala réwniez w Banff Centre w ramach programow let-
nich oraz w The School of Toronto Dance Theatre.

W 1988 roku Crystal Pite rozpoczeta profesjonalng kariere jako za-
wodowa tancerka w zespole Ballet British Columbia z siedzibg w Van-
couver i spedzila tam kolejne osiem lat. Jak deklaruje, najwigkszy wptyw
na jej rozwoj mial w tym czasie John Alleyne, najpierw jako choreograf-
rezydent, a od roku 1992 réwniez dyrektor artystyczny Ballet BC. To Al-
leyne wznacznym stopniu przyczynit sie w latach 90. XX wieku do
wzmocnienia pozycji zespotu w skali miedzynarodowej, dzieki wprowa-
dzeniu wspoélczesnego repertuaru baletowego, rozwinigciu charaktery-
stycznego stylu choreograficznego opartego na technicznej zlozonosci
i innowacyjnej ekspansji klasycznego leksykonu baletowego oraz ksztat-
ceniu tancerek i tancerzy w duchu kreatywnosci i innowacyjnego mysle-
nia. W tej wspolpracy dla Pite najcenniejsze okazalo si¢ zupetnie nowe
spojrzenie na wlasny taniec i odkrywanie nieznanych wcze$niej mozliwo-
$ci ciala fizycznego. Dzigki Alleyne’owi zaczela tez pracowac nad bardziej
agresywnym i atletycznym podejsciem do tarica’. W 1990 roku zadebiu-
towala w roli choreografki Ballet BC. Stworzony przez nig duet Between
the Bliss and Me zostal wlaczony do repertuaru zespotu podczas tournée
po Stanach Zjednoczonych, co wigzalo si¢ z kolejnymi propozycjami
wspolpracy, m.in. z Les Ballets Jazz De Montreal i Ballet Jorgen. Jeszcze
jako tancerka zespolu baletowego z Vancouver miata okazje bra¢ udzial
w spektaklu In the Middle, Somewhat Elevated Williama Forsytha i bylo
to jej pierwsze spotkanie z genialnym amerykanskim twoércg i innowato-
rem wspolczesnego baletu, wieloletnim dyrektorem artystycznym Ballet
Frankfurt'. Ta kooperacja, podczas ktorej Pite zaczeta wnikliwie bada¢
podstawowe faktory ruchu, byla kolejnym przetomem w jej artystycznym

"> Robin J. Miller, For Maureen Eastick, teaching ballet is about far more than creating
a great ballet dancer, Maureen Eastick Profile, dostep 9.03.2024, https://archives.dan-
cevictoria.com/wp-content/uploads/2021/07/profile-maureen-eastick-2020-written-by-
robin-miller.pdf.

" Crystal Pite. A collection of recollections: In the beginning, blog, dostep 9.03.2024,
https://chrissyrockbottom.wordpress.com/2000/07/07/in-the-beginning/.

' Ballet Frankurt, z ktérym Forsythe rozpoczat wspotprace w 1984 roku, zostat prze-
ksztalcony w The Forsythe Company dziatajacy w latach 2005-2015.
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dojrzewaniu jako performerki i choreografki. W 1995 pojechata do Nie-
miec, by wzig¢ udzial w audycji do zespotu swojego mentora. W tym czasie
Forsythe intensywnie rozwijat autorski jezyk wypowiedzi, dazac do stwo-
rzenia formy widowiska na wskro$ wspolczesnego, wedtug nowych regul,
wedle ktérych punktem wyjscia byly m.in. nauki $ciste, architektura, filo-
zofia oraz dekonstruowana i redefiniowana klasyka baletowa, jak rowniez
improwizacja ruchowa i eksperyment w duchu postmodern dance.

W Ballet Frankfurt Crystal Pite zostala zatrudniona rok pdzniej
i - jak wspomina na swoim blogu - cieszyla j3 kazda minuta z kolejnych
pieciu lat spedzonych w tym miejscu’>. Podkresla tez, iz doswiadczenie
pracy we Frankfurcie bylo dla niej istotne i bardzo glebokie, zmienilo bo-
wiem w sposob decydujacy jej myslenie o performowaniu i tworzeniu
choreografii. Pod kierunkiem Forsytha uczyla si¢ inaczej postrzega¢ ba-
letowe cialo, nieprzyzwyczajone, bo wytrenowane w skodyfikowanym
leksykonie ruchowym, do pracy z tylng przestrzenig ciala, mobilnym kre-
gostupem czy aktywna, inicjujacg ruch glowa. Amerykanski choreograf
imponowatl jej tez wspolczesng wrazliwoscig baletowg oraz podejmowa-
niem ryzyka podczas aktywnosci artystycznej, co okreslita jako ,,lekko-
my$lnos$¢ zdolnosci twoérczych”'® — juz wkrétce ten sposob dziatania
urzeczywistni¢ sie mial w jej pracy z Kidd Pivot. Szczegélnie formujaca
dla Pite okazala si¢ tez praca z improwizacja jako narzedziem do budo-
wania choreografii oraz wypracowywanie oryginalnego stownictwa ru-
chu, definiujacego na nowo cialo, przestrzen, czas i ruch. Wraz z trzema
innymi tancerzami Ballet Frankfurt brafa udziat w tworzeniu filmu edu-
kacyjnego wedlug koncepcji Forsytha Technologie improwizacji: narze-
dzie dla analitycznego oka tanecznego'. Efektem tych dzialan, w kontek-
$cie jej indywidualnego rozwoju jako choreografki, byta stworzona rok

' Zob. Crystal Pite. A collection of recollections: Forsythe & Frankfurt.

' Crystal Pite: «Betroffenheit», and Telling Stories.

' Opublikowany w 1999 roku CD ROM Improvisation Technologies — A Tool for the
Analytical Dance Eye zawiera material edukacyjny stworzony przez Williama Forsytha,
a przeznaczony pierwotnie do profesjonalnego uzytku dla zespotu Ballet Frankfurt. Jest
to narzedzie pedagogiczne przedstawiajace zasady komponowania choreografii wedtug
koncepcji amerykanskiego choreografa z uzyciem podstawowych zasad technik impro-
wizacji i wykorzystaniem dostepnej u progu XXI wieku technologii. Wiecej zob. William
Forsythe, Improvisation Technologies, Experimental Media and Performing Arts Center
at Rensselaer, dostep 9.03.2024, https://www.youtube.com/watch?v=Vx0fe9R1D7E.
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pdzniej przy uzyciu technologii improwizacyjnych autorska praca Excerpts
of a Future Work. W wywiadzie udzielonym Girardowi artystka przyznata,
ze w jej systemie myslenia zakodowana jest cze$¢ tego, czego nauczyta sie
i doswiadczyla we wspdlpracy z Forsythem. Cho¢ jego metode uwaza za
bardzo ztozong, udalo si¢ jej zinternalizowaé cz¢s¢ jego pomystow i idei.
Czy oznacza to, ze tworczos¢ Pite polega wylacznie na czerpaniu z zasobow,
w jakie wyposazyl ja autor Limb's Theorem? Zdecydowanie nie. I cho¢, jak
podkresla Judith Mackrell, choreografia Pite jest utrzymana w stylu mistrza,
to talent kanadyjskiej choreografki jest takze jej wlasnym talentem'®.

Nasycic¢ taniec znaczeniem

Fenomen Pite jako artystki reprezentujacej nowe spojrzenie na teatr
tanica najpelniej ujawnia si¢ w jej wspotpracy z interdyscyplinarng kompa-
nig artystyczng Kidd Pivot. To wlaénie z tg grupg Kanadyjka wypracowata
wyrazisty jezyk choreograficzny, czesto okreslany przez krytykéw i bada-
czy jako rozciagajaca granice hybryda teatru i tarica. Mniej wiecej w tym
samym czasie licznie zaczely tez naptywac do niej propozycje wspotpracy
z calego $wiata, ktorej efektem sg spektakle typu large scale realizowane dla
najwigkszych zespoléw baletowych na $wiecie. Dzigki tym koprodukcjom
powstaja wyjatkowe, monumentalne dzieta choreograficzne, w ktérych
ujawnia sie wielka pasja Pite do pracy z partyturami stworzonymi przez
najwybitniejszych kompozytorow muzyki klasycznej". Niemniej jednak
to trwajaca juz od ponad dwudziestu lat wspotpraca Pite z Kidd Pivot

'® Judith Mackrell, “Crystal Pite's Kidd Pivot”, The Guardian, 18.09.2009, dostep 9.03.2024,
https://www.theguardian.com/stage/2009/sep/18/crystal-pite-kidd-pivot-review. Warto za-
znaczy¢, ze wirod osob, ktore inspirujg Pite w pracy tworczej wymienia ona wiele innych
jeszcze artystek i artystow. Sg to m.in. Veronica Tennant, Lynda Raino czy Richard Siegal.

' Wspotpraca Crystal Pite z zespolami takimi jak Paris Opera Ballet, The Royal Ballet,
The National Ballet of Canada czy Nasjonalballetten er Norges stanowi, obok dziatalno$ci
Kidd Pivot, rownolegla $ciezke aktywnosci artystycznej kanadyjskiej choreografki. Tym, co
W sposob szczegolny odroznia jg od produkcji powstajacych dla zespotu z Vancouver, jest
$cista relacja formalna oraz estetyczna wspotzalezno$¢ muzyki i tanca oraz praca z ansam-
blami liczacymi nawet kilkadziesigt oséb. W tych rozbudowanych muzyczno-tanecznych
strukturach artystka znajduje przestrzen nie tylko na budowanie zaskakujacej wielopietro-
wej formy, ale tez metafor zywych ukazujacych wielowymiarowos¢ ludzkiej egzystencji. Te
splecione z indywidualnych istnien opowiesci uciele$niaja sie i dopelniaja, jak to ujmuje
choreografka, w ,,bestii kolektywu”, a wta$nie wytwarzanie napiecia pomiedzy tym, co jed-
nostkowe, i tym, co zbiorowe, Pite uwaza za jedno z najwigkszych tworczych wyzwan przy
pracy nad choreografiag w duzych zespotach wykonawczych.
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pozostaje esencja jej stylu i estetyki, ktorych egzemplifikacja sa powstate
w ciaggu ostatnich dwdch dekad spektakle. Wyrdznia je jednoczesne za-
nurzenie w historii teatru i tanca, jak tez wyznaczanie nowych perspek-
tyw ich scenicznego wspdlistnienia. Fundamentem dla tego zakorzenie-
nia w przesztosci obu gatunkdéw jest narracyjny teatr tanca. Ten sam,
ktdry od lat 60. XX wieku wypierany byt przez amerykanski taniec post-
modernistyczny oraz, nieco pdzniej, na skutek ,zmeczenia taicem”?,
przez jego twdrcze rozwiniecia w postaci tanica konceptualnego, nowego
tanca i choreografii krytycznej, ktére wyznaczyty zupelnie nowe strategie
oraz estetyke w obszarze tanecznej sztuki. Wedlug Pite spowodowalo to,
ze narracja stala sie w taiicu tematem tabu, a dla niej to wlasnie opowia-
danie historii poprzez cialo jest fascynujace i pozostaje priorytetem arty-
stycznych dziatan. I cho¢ uwaza, ze taniec nie jest najlepszym sposobem
na tworzenie zlozonych opowiesci, pozostajac jednoczesnie najskutecz-
niejszym narzedziem do wyrazania emocji i stanéw ducha, od poczatku
dzialalnos$ci Kidd Pivot szukata sposobdw na to, jak nasyci¢ ruch znacze-
niem. Artystka przekonuje, iz historia w teatrze tarnca jest jej potrzebna
do tego, by znalez¢ polaczenie z widzami - to poszukiwanie kontaktu
z drugim, wspolne dos§wiadczanie i docieranie poprzez opowies¢ do istoty
czlowieczenstwa uwaza za najistotniejsze aspekty swojej pracy artystycz-
nej. Co zaskakujgce, sama choreografia nie wydaje sie jej az tak interesu-
jaca dopdki nie wypelni jej trescig — stad daleko jej bardzo do czystej abs-
trakcji w tancu, komponowania ukladéw ciat w przestrzeni rozumianych
na przyklad tylko jako czysta ekspresja muzyki. Teatralnos$¢ inscenizacji
(tanca) postrzega wigc przede wszystkim przez pryzmat pracy ze scena-
riuszem, w szczeg6lnosci za$ poprzez budowanie relacji i napigcia pomie-
dzy tekstem i jego brzmieniem a poruszajacymi sie cialami. Jak mdwi,
wraz z historig przychodza inspiracje, pojawia si¢ wyzwanie i energia,
dzigki ktorej moze tworzy¢, a efektem tych eksploracji i twérczych poszu-
kiwan maja by¢ spektakle, ktore polacza widzéw z historiami zawartymi
w ich wiasnych ciafach.

20 Zwrot uzyty przez francuska badaczke tarica Laurence Louppe w odniesieniu do nou-
velle danse frangaise, estetyki, ktéra zdominowata nie tylko lokalng scene taica w latach
80. XX wieku. Cyt. za: Szymajda, Estetyka tarica wspolczesnego, 48-49.

133



Anna Banach

Tematy charakterystyczne dla jej teatralno-tanecznych inscenizacji
dotykajg najwazniejszych, a zarazem najpiekniejszych i najtrudniejszych
doswiadczen ksztattujacych tozsamos¢ wspoltczesnego czlowieka. Intere-
suja ja fizyczne i psychiczne aspekty czlowieczenstwa, moc ludzkiego du-
cha, szczegdlnie za$ powaga egzystencji, zdarzenia traumatyczne, trudne
do zrozumienia czy wrecz niewyttumaczalne. Artystka probuje odkrywaé
prawde, mierzac sie z takimi zagadnieniami, jak przemijalnos¢, samot-
nos¢, Smiertelnos¢ czy dreczace cztowieka traumy, obsesje, uzaleznienia,
co nie oznacza, ze w spektaklach Kidd Pivot nie ma miejsca na pokazy-
wanie beztroskiej i szalonej strony zycia. Budowanie relacji pomiedzy sto-
wami, emocjami i cialem rozpoczyna si¢ u Pite od fascynacji tematem,
dla ktérego motywem przewodnim w kreacji tarica moze by¢ kompozycja
muzyczna, tekst literacki, indywidualna historia, gatunek filmowy, nauka
i nowe media, a nawet technologia sceny. Oczywiscie jej sposob pracy
z jezykiem, tekstem i narracjg ewoluowal na przestrzeni ponad juz trzy-
dziestu lat aktywnosci choreograficznej. Wnikliwie przygladat si¢ temu
Peter Dickinson, ktéry z pozycji krytyka literackiego badal funkcje nar-
racji jako srodka komunikacji w twoérczosci Crystal Pite i Kidd Pivot. Ba-
dacza zainteresowal przede wszystkim sposéb wpisywania tekstu w ciato
i jego powigzanie z choreografig oraz kinestetyczne napigcia miedzy sto-
wami a ich materialnymi odniesieniami. Dickinson zwrécil tez uwage na
to, w jakim stopniu mowa i ruch zostaja zmystowo interpolowane i jak
wplywa to na nasza percepcje i interpretacje. Doszedt do przekonania, ze
to wlasnie teatr tanca, za ktérego egzemplifikacje uznaje tworczos$¢ kana-
dyjskiej artystki, jest forma najblizsza Artaudowskiemu totalnemu do-
$wiadczeniu teatralnemu?®'. Wérdd analizowanych widowisk wyro6znit zas
The Tempest Replica jako te inscenizacje, ktora reprezentuje komplek-
sowg prace ze scenariuszem adaptowanym (Burza Szekspira) oraz pogte-
bione badania na temat relacji narracji i taica. Wszystko to jednak wyda-
rzylo sie, zanim jeszcze Pite spotkala Jonathona Younga, kanadyjskiego
aktora i pisarza, zatozyciela Electric Company Theatre. I niewatpliwie
kazda z podjetych wczesniej prob i kazdy proces twoérczy zakonczony
premierami takich spektakli, jak Dark Matters, The Tempest Replica czy

*! Peter Dickinson, “Textual Matters: Making Narrative and Kinesthetic Sense of Cry-
stal Pite’s Dance-Theater”, Dance Research Journal, Vol. 46, No. 1 (2014), 6.

134



»ITrwacé w dialogu z wgtpliwosciami i nieznanym...”

The You Show, byly niezbedne do tego, by za moment przelomowy dla
ukonstytuowania si¢ artystycznej tozsamosci Pite i Kidd Pivot uzna¢ ich
wspolng tworczg droge. Inscenizacje Pite i Younga, takie jak Betroffenheit
czy Rewizor, wpisuja si¢ jako dziela innowacyjne, bo intensywnie eksplo-
rujace semantyczny potencjal ciala, w najnowsza historie swiatowego te-
atru tanca®>. W obu przypadkach elementem rozpoczynajacym proces
tworczy byla historia.

Moc ukryta w opowiesci

W 2009 roku Jonathon Young stracit w pozarze corke oraz sio-
strzenice i siostrzenca. Wydarzenie to stalo si¢ cezurg w zyciu artysty,
ktdéry rozpaczliwie probowal poradzi¢ sobie z utrata ukochanych oséb.
Jednym ze sposobdéw na ,utrzymanie si¢ w terazniejszosci i z dala od
traumy” > bylo kompulsywne pisanie, proba ujecia za pomocg stow stanu
chaosu, w jakim znalazl si¢ jego umyst i emocje. Z tego osobistego do-
$wiadczenia wylonil sie scenariusz do spektaklu Betroffenheit, ktorego
gléwnym tematem jest proba ukazania konsekwencji doswiadczania ze-
spolu stresu pourazowego, z czym wiaze si¢ permanentne odczuwanie
psychofizycznego bélu, niemozno$¢ pogodzenia sie z przesztoscia, a cza-
sami tez popadniecie w naltég. Pite i Youngowi, ktdrzy znali si¢ wczesniej
i bardzo cenili swoja prace, zalezalo na tym, by ich pierwszy wspdlny
spektakl nie byt odczytany tylko jako forma arteterapii, powstala w od-
powiedzi na osobistg tragedie aktora. Nie oznacza to, ze perspektywa in-
dywidualna zostala w tej inscenizacji pominieta. Pozostaje ona sednem
przedstawienia, ale rozszerzono ja o uniwersalne pytania dotyczace cier-
pienia i przetrwania — Pite nazwata prace nad komponowaniem Be-
troffenheit naprzemiennym zblizaniem si¢ i oddalaniem od tych dwéch
uje¢ tematu. Obserwujemy wigc zmagania gtéwnego bohatera z trauma
i uzaleznieniem, ale tez podejmowane przez niego proby przezwyciezenia

2 O randze obu widowisk $wiadczg liczne nagrody przyznane tworcom spektakli Be-
troffenheit i Revisor, m.in. Critic’s Circle National Dance Awards: Outstanding Perfor-
mance in Modern Dance; Jonathon Young (2016), Laurence Olivier Award for Best New
Dance Production - Bertoffenheit (2017) oraz Revisor (2022).

» Shock and Awe: PTSD in Performance // Betroffenheit, ElectricCoTheatre, dostep
13.08.2024, https://www.youtube.com/watch?v=rfJYmH82XLI.
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kryzysu i powolny proces uzdrawiania. W podrozy tej doswiadcza on ca-
tej gamy réznorodnych emocji i stanéw. Od oszolomienia, przez poczu-
cie beznadziei, euforig, totalny bezwlad i rezygnacje, az po oczyszczenie
i odzyskiwanie nadziei. W takim szerokim ujgciu tematu zaloby i rézno-
rodnych form jej przezywania moze przejrzec si¢ kazdy. A przegladanie
sie w temacie jest tym dotkliwsze i intensywniejsze, ze jezyk werbalny,
ktéry nie moze by¢ uzyty jako jedyne narzedzie proby wyrazenia tego, co
sie czuje, zostaje wzmocniony przez obraz tanczacych cial jako metafory
udreki. Betroffenheit to mroczny i niepokojacy, ale tez niepozbawiony
elementow humorystycznych spektakl, ktérego wyjatkowos¢ mozna od-
krywa¢ na wielu poziomach. Najwazniejszym z nich wydaje si¢ jednak
ten, ktory ukazuje, w jaki sposéb cialo opowiada o $mierci, poczuciu bez-
silno$ci wobec niej, ale tez méwi o poszukiwaniu wsparcia, ktérego zré-
dfem mogg by¢ inni ludzie.

W cztery lata po sukcesie Betroffenheit Pite i Young przedstawili ko-
lejne widowisko eksplorujace stowno-cielesny idiom spod znaku Kidd
Pivot*!. Je$li jednak pierwsza wspolna realizacja obojga artystow moze by¢
zdefiniowana jako studium cierpienia i zdekonstruowana forma traumy,
to Rewizora® nalezaloby sklasyfikowa¢ jako pamflet, ktory jest pierwsza
w historii tanca tak spektakularna adaptacja farsy Mikotaja Gogola, nie-
wolng tym razem od mrocznych akcentéow (w zgodzie z tym, co zakladat
sam dramatopisarz, by ,,zebra¢ do kupy wszystko, co zle, i wysmiac za jed-
nym zamachem”®). W scenariuszu opracowanym przez Younga wy-
brzmiewaja najwazniejsze watki zaczerpniete z oryginatu. Centralng posta-
cig inscenizacji pozostaje rewizor, ktéry przybywa do prowincjonalnego
miasteczka w celu przeprowadzenia inspekgji. Nikt jednak z miejscowych
urzednikéw nie jest swiadomy tego, ze pod $ledczego przybywajacego

* W 2016 roku Pite i Young wspélnie pracowali nad projektem The Statement dla Ne-
derlands Dans Theater, w ktérym réwniez skupili si¢ na badaniu silnego zwiazku migdzy
jezykiem a ciatem. Inscenizacje t¢ mozna odczyta¢ jako studium zaleznosci i napiecia
pomiedzy moralnoscig a wladza oraz manipulacji i naduzy¢ wynikajacych z niewtadci-
wego pojmowania przywodztwa. Ogniskujac akcje taneczna wokot korporacyjnego
stolu, Pite i Young wyraznie nawiazuja w tej inscenizacji do powstatego w 1932 roku Der
Grine Tisch Kurta Joossa.

» Rewizor, rez. Crystal Pite, prem. 20-23 lutego 2019, Vancouver Playhouse, Vancouver.

* Cyt. za: Mikotaj Gogol ,,Gracze”, Antoni Czechow ,NiedzwiedZ”, program teatralny
(Warszawa: Teatr Narodowy, 1959), 6.
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z Petersburga podszywa si¢ przypadkowy cztowiek. Jego wizyta wywoluje
we wszystkich paralizujacy strach przed realng mozliwoscia ujawnienia
wystepkow miejscowej wladzy: biurokracji, korupcji i wszelkich innych
naduzy¢. Chcgce przypodobac sig falszywemu wizytatorowi, a takze przej-
rze¢ jego plany, prowincjonalni funkcjonariusze panstwowi jednoczg sity
i angazujg si¢ w organizacje atrakcyjnego dla przybysza pobytu, co do-
prowadza do uruchomienia lawiny klamstw i serii absurdalnych zdarzen.
Komedia Gogola byta juz wielokrotnie przepisywana w teatrze na jezyk
wspolczesny, co zazwyczaj wigze si¢ z uniwersalizacja tematu wladzy i uka-
zaniem galerii postaci, w ktérych niczym w zwierciadle mozna si¢ bez
konca przeglada¢. Nie na tym jednak polega nowatorstwo Pite i Younga,
by ukaza¢ kondycje wspdlczesnych systemdéw rzadzenia czy manipulacje
zwigzane z permanentnym naduzywaniem wladzy. Nie jest tez niczym od-
krywczym przedstawienie stereotypowych rél spotecznych izachowan,
ktére zaswiadczaja o ulomnosci ludzkiej natury. Wszystkie te elementy
mozna odnalez¢ w widowisku wyrezyserowanym przez kanadyjskich ar-
tystow, jednak o jego wyjatkowosci decyduje ten sam co w Betroffenheit
sposob budowania komunikatu - idea tanca zrodzona ze stowa pisanego
i mowionego. Zauwazy¢ tez trzeba, ze estetyka ta nadal jest rozwijana,
a powigzania miedzy opowiadaniem historii, brzmieniem jezyka a arty-
kulacja ciata stajg si¢ coraz bardziej ztozone i zaskakujace®.

Obie inscenizacje, ktérych temat zarysowano powyzej, zostaty zbu-
dowane wedlug tego samego wzorca. Podstawg struktury dramatycznej
jest podzial na dwa akty, przy czym w Betroffenheit, podobnie jak wcze-
$niej w Dark Matters, rozdziela je antrakt, w Rewizorze za$ nastgpuje
plynne, bez watpienia jednak dostrzegalne, przejscie z jednej czesci do
drugiej. Zastosowane podzialy nie s3 jednak schematyczne. Nie oddzie-
laja one w sposéb sztuczny akcji ,teatralnej” od ,tanecznej”. Artystom
chodzilo raczej o wskazanie dominujacej w danym momencie warstwy
- narracyjnej badz tej skupionej na cielesnosci. Od poczatku przyswiecata
im idea, by stworzy¢ prawdziwg hybryde teatru i tanca, ktora uczyni te

%7 26 pazdziernika 2023 roku miata miejsce najnowsza premiera Kidd Pivot Assembly
Hall, sygnowana wspdlnie przez Crystal Pite i Jonathona Younga. Jednak ze wzgledu na
brak mozliwosci obejrzenia spektaklu uwagi dotyczace wspotpracy kanadyjskich arty-
stow zawezone zostaly do omowienia dwdch produkeji przygotowanych dla Kidd Pivot:
Betroffenheit i Rewizor.
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dwie skladowe istotnymi potéwkami jednej calosci. I to stanowi o niezwy-
ktym talencie obojga twércéw, bo mimo czytelnego podzialu te dwa ro-
dzaje sztuki przenikajg si¢ i uzupelniaja, dzieki czemu oba widowiska maja
zdecydowanie spojny charakter. Co wigcej, opowies¢ w nich przedstawiana
reprezentowana jest symultanicznie na wielu innych poziomach, co jest
bardzo typowym rozwigzaniem dla teatru postdramatycznego. Wskaza¢ tu
nalezy te sktadowe, ktére budujg niepowtarzalny klimat, oscylujacy gdzies
pomiedzy realnoscig, snem a wyobrazeniem (jak u Bausch), podszyty nie-
pokojem, ciemnoscig, konfliktem i przemocs, a wiec tymi wszystkimi mo-
tywami, ktére od lat pasjonujg Pite jako twdrczynie. To z pewnoscig teatr
synestezyjny, w ktorym oprocz wciagajacej historii, melodii stow, obrazow
i narracji ciala istotng rol¢ odgrywa dramaturgia wizualna oraz oryginalne
pejzaze muzyczne. I tak na przyklad w Betroffenheit w mroku kable wija sie
niczym klebowisko wezy, scenografia zyje wlasnym zyciem, oddycha i roz-
pada sie, spersonifikowane rekwizyty rozmawiajg z protagonista, ztowiesz-
cze dzwigki poteguja groze, a ciemnosci rozjasnia apokaliptyczne $wiatto.
Po chwili takiego ekstremalnego napigcia nastepuje zwrot akeji, dramat za-
mienia si¢ w show z atmosferg karnawalu, ktorego egzemplifikacja jest mu-
zyczna i taneczna salsa, charakterystyczne atrybuty zdobigce kostiumy tan-
cerzy (rozowe pidra, blyszczace cekiny, ztota bizuteria) oraz poszerzony
usmiech zdradzajacy stan umystu bohatera bedacego na haju. Nie ma miej-
sca w tym artykule na poglebiong analize wszystkich elementéw, ktére de-
cyduja o ztozonosci obu inscenizacji. Warto jednak zauwazy¢, ze zaréwno
w przypadku Betroffenheit, jak i spektaklu Rewizor ta spektakularna wizja
$wiata i czlowieka wykreowana zostata nie tylko przez liderdw, ale tez przez
grupe zaufanych artystek i artystow wspdtpracujacych z Kidd Pivot, w ktd-
rej niezwykle wazne miejsce zajmujg utalentowane tancerki i tancerze, od
lat zwigzani z zespolem?.

» Oprécz Crystal Pite i Jonathona Younga do stalego zespotu artystycznego grupy Kidd
Pivot nalezg m.in. kompozytor Owen Belton, scenograf Jay Gower Taylor, projektantka
kostiuméw Nancy Bryant oraz autor o$wietlenia scenicznego Tom Visser. Pite wielo-
krotnie podkreslata tez, Ze wymagajacy proces pracy nad spektaklem ulatwia jej wspot-
praca z grupg zaufanych tancerek i tancerzy (w obsadzie wspominanych w tym artykule
spektakli znalezli sie m.in. tak wybitni artysci tanca jak Tiffany Tregarthen czy Jermaine
Maurice Spivey). Natomiast ostatnio w Kidd Pivot nastapila znaczaca zmiana w skladzie
performerek i performerdéw, dlatego spektakl Assembly Hall prezentowany jest juz w in-
nej obsadzie niz miato to miejsce w Betroffenheit czy spektaklu Rewizor.
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Przepisac jezykowy system znakéw na cialo

Wyrazistg sygnatura, ktéra wyrdznia duet Pite-Young wsréd in-
nych twdrczyn i twoércow reprezentujacych wspolczesny teatr tarnca, jest
wyjatkowa pod wzgledem formalnym relacja pomiedzy jezykiem a ru-
chem oraz innowacyjne formy pracy z tekstem zintegrowanym z fizykal-
noscig i tanczacymi cialami. Mozna by nawet postawi¢ taka teze, iz ni-
komu wczesniej w teatrze tanca nie udalo sie tak kreatywnie rozwijac idei
krajobrazu tekstu® i nie tyle opowiadac, ile pisa¢ tanicem poruszajace i za-
bawne zarazem historie. Jesli w Betroffenheit koncepcja ta po raz pierwszy
ulega zmaterializowaniu, to w Rewizorze staje si¢ jeszcze bardziej wyrazi-
sta i ztozona. Odkrycie tego fenomenu wymaga blizszego przyjrzenia sie
strukturze tych spektakli. W obu wprowadzeniem do odkrywania historii
wykreowanych przez taniczace ciala jest czes$¢ pierwsza — narracyjna, w kto-
rej wyraznie zaznaczony jest zwigzek pomiedzy wypowiadanymi sfowami
a tancem. Historie rozgrywaja si¢ wiec jednocze$nie na dwoch plaszczy-
znach, slyszymy je i widzimy. Nagrane wczesniej i odtwarzane jako
$ciezka dzwiekowa podczas spektaklu monologi i dialogi postaci poddane
zostaja tu daleko idacemu przetworzeniu, miedzy innymi poprzez ich
samplowanie, zapetlanie i repetycje stow, wprowadzanie onomatopei, in-
strumentacji gtoskowej i rytmizacji tekstu, zastosowanie nienaturalnej
artykulacji i intonacji, a takze spowalnianie i mechaniczne znieksztalca-
nie dzwigkdw. Oprdcz warstwy znaczeniowej wybrzmiewa wiec (dostow-
nie) melodia jezyka, ktdra staje si¢ impulsem dla generowania ruchu.
Wypowiedzenia poddane takiemu masteringowi ulokowane zostajg nie-
jako w cialach performerek i performeréw i inicjujg ich taniec. Kazda
z czg$ci corps dansant, ale tez ciala pomigedzy sobg, niczym litery alfabetu,
wyrazy i zdania, zaczynaja ukladac si¢ w ruchu w hierarchicznie zorgani-
zowany system znakow jezykowych. Tak opracowana choreografia ma
odwzorowywac skomplikowana budowe i funkeje jezyka (zwlaszcza eks-
presywna), dlatego tancerki i tancerze zywo reaguja na barwe i tonacje po-
szczegolnych slow, ale odtwarzajg tez reguly sktadniowe, taczac ciala tak,
jak wyrazy wedle ustalonych regut facza sie¢ w wypowiedzenia. Powstaja
w ten sposdb uciele$nione frazy, w ktorych cialo jest zwielokrotnionym

** Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny (Krakéw: Ksiegarnia Akademicka, 2009).
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znakiem. Co wigcej, przez caly czas trwania tych scen tancerki i tancerze
oprocz tego, ze ,,pisza taniec ciatami”, to bezglosnie artykulujg plynacy
z offu badZ wypowiadany na scenie tekst. Oznacza to, Ze jednoczesnie syn-
chronizujg sie z systemem jezykowym i znaczeniem tekstu, melodia jezyka
i dzwigkdw, muzyka spektaklu oraz z samymi sobg w ruchu.

Taniec w tych odstonach positkuje si¢ najczesciej forma pantomimy
zbiorowej i ruchem naturalnym. Dla wzmocnienia przekazu, efektu zasko-
czenia czy naglego zwrotu akcji ruch czgsto bywa przerysowany poprzez
wyolbrzymienia, nienaturalne napiecia i karykaturalne pozy. Pojawia sie
wyrazista gestykulacja oraz ekspresja mimiczna, ktére obrazuja okreslone
emocje i afekty. Choreografka stosuje tez typowe dla techniki filmowej
rozwigzania, takie jak zamrozenie ruchu w stop-klatce albo jego wielo-
krotne powtdrzenie, co z kolei przypomina animacje poklatkowsa, ruch
zacinajacy sie. W tych zatanczonych rozmowach grupa performerek
i performeréow bardzo silnie rezonuje ze sobg, ich cielesno$¢ pozostaje
$cisle zsynchronizowana z warstwa dzwigkowy i znaczeniowg tekstu,
a ruch staje si¢ fenomenalnym obrazem ozywionego jezyka. Zafascyno-
wani swoim odkryciem Pite i Young postanowili rozwijac te strategie, dla-
tego w przypadku tej pierwszej narracyjnej czesci widac istotne réznice po-
miedzy dwoma stworzonymi przez nich dla Kidd Pivot widowiskami.
W Betroffenheit sceny, w ktorych historie przekazywane sg symultanicznie
na dwoch plaszczyznach (jezykowej i cielesnej), zostaly wplecione pomig-
dzy obrazy reprezentujgce inne gatunki i style teatralne oraz taneczne®,
w Rewizorze za$ stanowig one regule, co powoduje, ze widowisko to jest
o wiele bardziej jednorodne stylistycznie. W drugim spektaklu tworcy tez
zdecydowanie rozbudowali ten specyficzny jezyk narracji w taficu poprzez
rozszerzenie mimu zbiorowego o ruch typowy dla taiica wspdtczesnego,
nagromadzenie wiekszej liczby szczegétéw w komponowaniu miniatur ta-
necznych oraz zréznicowanie ruchu i zachowan poszczegélnych, bo prze-
ciez bardzo charakterystycznych, postaci reprezentujacych typ Gogolow-
skich bohaterow.

% Betroffenheit to spektakl wielogatunkowy. Mozna w nim odnalez¢ monodram, stand-up,
teatr lalkowy i musical. W warstwie ruchowej, obok tanca wspoélczesnego, teatru fizycz-
nego i oryginalnie przetworzonej pantomimy zbiorowej, pojawia si¢ tez step i salsa
- wszystko to w zgodzie z koncepcja show jako przestrzeni symbolicznej, ktéra jest miej-
scem zmagania sie gléwnego bohatera z uzaleznieniem od narkotykow.
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Te zlozono$¢ charakteryzuje tez warstwa audialna. W Bertoffen-
heit wszystkie monologi i dialogi nagrane zostaly przez Jonathana Yo-
unga, co ma swoje uzasadnienie w koncepcji i wymowie calego spekta-
klu*', natomiast w Rewizorze do wspdlpracy zaproszono aktorki i aktoréw
kanadyjskich. Réznica pomigdzy inscenizacjami polega réwniez na tym, ze
w pierwszej z nich, obok zarejestrowanych wczesniej dialogow i $piewu,
pojawila sie¢ mowa improwizowana oraz komentarze Younga wygla-
szane w planie zywym. Natomiast w drugiej, przy tak intensywnym wie-
loglosie ptynacym z offu, zrezygnowano juz z rozméw prowadzonych
w czasie rzeczywistym na rzecz powracajacego motywu muzycznego,
ktory integruje wszystkie elementy, a jednoczesnie wptywa na drama-
turgie scen. Jeszcze jedng oryginalng formulg, ktérg twdrcy wprowadzaja
do Rewizora, s3 taneczne didaskalia - zabieg zupelnie nowy w obszarze
teatru tanca. Pite testowala juz wczesniej uzycie tekstu pobocznego
w choreografii jako kolejny element struktury, gdzie mysli i dziatania po-
staci zostaja wypowiedziane jako rodzaj komentarza do akgji scenicznej*>.
Na tej koncepcji, siegajacej do tradycji tekstu dramatycznego, oparta zo-
stala czeg$¢ druga tego spektaklu, ktora kojarzona jest przede wszystkim
z ekspresja cielesng i tanicem. Narratorka, odczytujac tekst poboczny,
ujawnia juz nie tylko mysli bohaterdw, ale tez czasoprzestrzenny i sytua-
cyjny kontekst choreografii. Perspektywa zostaje wigc odwrocona i teraz
to nie tekst jest uciele$niany, ale ruch wzbogacony zostaje o komentarz
wskazujacy, jak w analizie, na formalne i wyrazowe elementy dzieta ta-
necznego. Ten metajezykowy aspekt wynosi choreografie Pite na kolejny
poziom odczytywania stownika ruchowego.

Zarowno Betroffenheit, jak i Rewizor skupiajg si¢ na wyeksponowa-
niu w akcie drugim ciala i ruchu. Cze$¢ ta nie jest jednak oderwana zna-
czeniowo od wydarzen, standéw i emocji przedstawionych wczesniej. Be-
dac forma dekonstrukeji poczatkowego scenariusza, stanowi continuum

' Gléwny bohater Betroffenheit, w ktérego wcielil sie Jonathon Young, prowadzi ze
soba nieustajacy wewnetrzny dialog bedacy obrazem jego egzystencjalnego kryzysu spo-
wodowanego utratg najblizszych. Przestrzen te, okreslang jako the room, wypelnia roz-
mowa, w ktérej wszystkie role wypowiada lub wyspiewuje Young. Na scenie glosy te ma-
terializuja sie w postaci innych tancerek i tancerzy. Ich zadaniem jest ukazanie réznych
odcieni osobowosci Younga, bedacych efektem zaburzen dysocjacyjnych.

%2 Chodzi o spektakl Double Story z 2004 roku zrealizowany dla Kidd Pivot wspélnie z Ri-
chardem Siegalem, z ktérym Pite poznata sie jeszcze podczas pracy w Ballet Frankfurt.
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aktu pierwszego, tyle ze w sposdb szczegdlny uwydatnia wielowarstwowy
system przetransformowania mowy na cialo oraz kinestetyczng reakcje
na slowa. W zwigzku z tym przestrzen definiujaca temat traumy czy
oszustw i korupcji zostaje oczyszczona ze zbednych elementéw scenogra-
ficznych i rekwizytow, a tancerki i tancerze pozbywaja si¢ definiujacych
ich wezesniej kostiumdw na rzecz prostych, wspolczesnych ubioréw. Re-
prezentuja teraz samych siebie i, jak chce tego Pite, rowniez nas. W kom-
pozycji drugiego aktu wyrazne sg punkty zaczepienia odsytajace do czesci
pierwszej. W Betroffenheit bedzie to na przyklad powtérzona scena panto-
mimiczna, w ktérej grupa probuje ratowac lezacego na stole chirurgicznym
pograzonego w letargu Younga. Tym razem zostaje ona odegrana bez
gléwnego bohatera, bez rekwizytu, bez dialogdéw, za to w towarzystwie
przejmujacych i niepokojacych zarazem pejzazy muzycznych, stworzo-
nych przez Owena Beltona, Alessandra Julianiego i Meg Roe. W Rewizorze
natomiast niczym powidoki powracaja wybrane elementy scenograficzne
(na przyklad biurko miejscowego dygnitarza czy sofa, na ktdrej zasiadat
podczas przyjecia rewizor) oraz echa wczesniejszych, pelnych podejrzliwo-
$ci i teorii spiskowych, rozméw wplecionych w $ciezke dzwiekowa. W ak-
cie drugim obu spektakli w taicu dominuje stosowana przez Pite estetyka
corps dansant i wypracowywany przez wiele lat specyficzny styl choreogra-
ficzny. W pelni wybrzmiewa w nim to, co cialo ma do powiedzenia. Ujecie
za pomocy stow jego niezwyklosci jest zadaniem trudnym ze wzgledu na
ztozonos¢ strukturalng choreografii, liczne niuanse decydujace o oryginal-
nodci i afektywne zabarwienie. To synergiczny, sugestywny taniec, w ktd-
rym ujawniaja si¢ intensywna fizyczno$¢ i ekstremalne emocje. Dominuja
w nim zespolowe sekwencje zlozone z rozbudowanych partnerowan, opo-
zycji i falujacych przeplywow energii cial, poczucia zaleznosci ruchu od
nieokre$lonej sily wyzszej. Zrédto impulsu, czesto ulokowane w peryferyj-
nych czedciach ciala, wprawia w ruch jedng osobe, a w konsekwencji, ni-
czym echo, ozywia pozostaly czes¢ grupy. Kolektywnos$¢ wynika wigc
z wzajemnego oddzialywania na siebie jednostek.

Towarzyszy temu zabawa tancerek i tancerzy z grawitacja, silg i bez-
wladem, zmienna trajektorig ruchu, tempem jego artykulacji, przechwyty-
waniem kontroli i balansowaniem na granicy utraty réwnowagi. Zaréwno
w tancu grupowym, jak i solowym obok drapieznosci i ,wybuchajacych
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fraz” pojawiaja sie charakterystyczne napigcia w gestach i mimice, nawig-
zania do estetyki noir i slapstikowej komedii, fascynacja teatrem lalkowym.
Te skomplikowang choreograficznie narracje uzupelniaja sceny tarica me-
dytacyjnego, wypelnionego liryzmem, delikatnoscia, intymnym zwierze-
niem, wyrazonym za pomocg najprostszych drgnie¢ i odruchéw. Takich
zaskakujacych obrazéw jest w produkcjach Pite i Younga wiele. Moze nim
by¢ absurdalny, fobuzerski i przerysowany zarazem duet Younga z Tiffany
Tregarthen z Betroffenheit wynikajacy z polaczenia konwencji groteski
i horroru albo finalowy taniec Jermaine’a Spiveya z tej samej produkcji, od-
zwierciedlajacy proces uzdrowienia gléwnego bohatera, w ktérym wy-
brzmiewa echo przezytych traum i poszczegolnych etapéw wydobywania
sie z mroku. W Rewizorze z kolei w pamie¢ zapada taneczne spotkanie
Tregarthen i Elli Rothschild, w ktéorym doskonale wspolgraja ze soba
zlowieszczy $miech i ruch, bedacy odpowiedzia na fraz¢ wyartykuto-
wang ze wschodnim akcentem przez Ministre Desouze ,,0 ksztalcie
prawdy, ktérego nie da si¢ obja¢”¥, jak rowniez sagd sumienia zdeprawo-
wanego dyrektora miejscowego urzedu (w tej roli Doug Letheren), ktéry
w imieniu wszystkich oprawcéw $wiata musi skonfrontowac¢ sie z dtuga li-
sta przewinien. To scena, w ktdrej ujawnia sie niezwykla zdolnos¢ Pite do
wyeksponowania w ruchu ciata emocjonalnego.

Trwac¢ w dialogu z watpliwo$ciami i nieznanym...

Pite jest zafascynowana efemerycznoscia tanca, jego ulotnoscia
oraz ksztaltowaniem formy, ktéra pozostaje w cigglym stanie zaniku.
Jako artystka czgsto kwestionuje swoje wybory, cho¢ twierdzi, ze z wat-
pliwosciami ma zdrowa relacje, bo to wlasnie one ja napedzaja i skfaniaja
do cigglego zadawania pytan, prowadzenia dialogu z niezrozumialym
i poszukiwania prawdy. Stan do$wiadczania niewiedzy wywoluje w niej wi-
brujace napiecia i daje poczatek procesowi tworczemu, z ktérego wylania
sie wizja spektaklu. Jako dyrektorka artystyczna Kidd Pivot obecna na sce-
nie od dwudziestu dwdch lat zdefiniowata juz swoj wyjatkowy jezyk tanca.
Uwaza jednak, ze laczenie tekstu moéwionego i ruchu to nieskonczone

» Org. The truth has a shape that cannot be contained; zob. Rewizor, Marquee TV, do-
step 9.03.2024, https://marquee.tv/videos/kiddpivot-revisor.
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zrodlo inspiracji i mozliwosci, dlatego nadal zamierza je eksplorowac,
czego potwierdzeniem jest najnowsza produkcja Assembly Hall z 2023
roku. To, co w sposdb szczegdlny uderza w spotkaniu ze sztukg Pite, two-
rzong dla zespolu z Vancouver, jest jej teatralna wrazliwos$¢ i czulos¢,
z jaka przedstawia swoich bohaterdéw, kresli relacje pomiedzy nimi, do-
prowadza ich do stanu uniesienia, maksymalnej ekscytacji, ekstremum,
a nastepnie przeprowadza przez metafizyczny smutek, obsesyjne zacho-
wania czy niedorzeczne wybory, czesto zmierzajace wprost do ,,pickne;j
katastrofy”. Opowiada z pasjg. A tam, gdzie akcja narracyjna przeistacza
sie w akcje fizyczng, ruch staje si¢ wizualnym jezykiem, w pulsujacym ryt-
mie, raz za razem, zbliza si¢ i oddala od sensu. Wydaje sie wrecz, ze prze-
kracza to, co realne, by dotyka¢ innego wymiaru. Dzieki temu te samg
przestrzen czy wykonane wczesniej frazy ruchowe postrzegamy juz zu-
pelnie inaczej. Otrzymujemy chwilowy dostep do czego$ wiecej, obcu-
jemy z tajemnica.
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Summary

“To persist in dialogue with doubt and the unknown...’
A new dimension of dance theatre based on the work of
Crystal Pite and Kidd Pivot

This article is an attempt to examine the phenomenon of Crystal Pite as an artist
who, in close collaboration with Jonathon Young, creates performances for the
Vancouver-based company Kidd Pivot, which contemporary critics have de-
scribed as a hybrid that stretches the boundaries of theatre and dance, placing
her among the most important representatives of contemporary dance theatre.
Reconstructing Pite's artistic biography and emphasising its most important
stages, as well as following the findings of the dancer and choreographer Robert
Desrosiers and the literary critic and dance researcher Peter Dickinson, the au-
thor analyses two of the three most recent artistic productions created by the
Pite-Young duo for Kidd Pivot, which exemplify their shared fascination with
narrative dance theatre and language as a system of signs, which in the creative
process is ‘rewritten’ into a bodily dimension and choreography. All this, com-
bined with the emotional layer of the Vancouver company's performances, cre-
ates an innovative and unusual quality.
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Teatr nowej politycznosci. Performanse
prawne Michala Zadary'

Nowa politycznos¢

Politycznos¢ teatru polskiego w pierwszych dekadach XXI wieku
podlega licznym rekonfiguracjom, ewokujacym réwnie réznorodne podej-
$cie badaczy i badaczek probujacych 6w fenomen pochwycic i zdefiniowac.
Pod koniec pierwszej dekady nowego wieku szczegdtowo te sytuacje zrefe-
rowal Pawel Moscicki, starajac sie ujac to, co stanowi o politycznosci pol-
skiego teatru najnowszego, w zbiory i kategorie pozostajace w dynamicz-
nych korelacjach®. Kolejny etap tej dyskusji zainicjowany zostal zbiorem
artykutow i esejow opublikowanych w 2015 roku w ,,Polish Theatre Jour-
nal” pod hastem Teatry politycznosci. Politycznosci teatrow?, gdzie ponownie
przywotywane rozpoznania Moscickiego zyskaly szerszy kontekst i zostaly
uzupelnione, miedzy innymi, przez Bartosza Frackowiaka®. Obserwacje obu
badaczy, ktorzy starajg si¢ dokona¢ ogdlnego przegladu i kategoryzacji
zjawisk politycznosdci w polskim teatrze ostatnich lat, mozna sprowadzi¢
do wspolnego mianownika podkreslajacego dialektyczne napiecie miedzy

' Rozdzial jest efektem prac badawczych w projekcie Krytyczne deziluzje. Refiguracje tra-
gizmu w polskim teatrze postdramatycznym, finansowanym w ramach programu OPUS
przez Narodowe Centrum Nauki (UMO-2024/53/B/HS2/00504).

> Pawel Moscicki, Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujgcej (Warszawa: Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, 2008).

* ,Teatry politycznoéci. Politycznosci teatrow”, Polish Theatre Journal, nr 1 (2015), do-
step 2.02.2024, https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/34/49.

* Bartosz Frackowiak, ,Agon, namietnoé¢, profanacja. Wyzwania dla nowego teatru po-
litycznego”, Polish Theatre Journal, nr 1 (2015), dostep 2.02.2024, https://www.polishthea-
trejournal.com/index.php/ptj/article/view/48/93.

147


https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/34/49
https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/48/93
https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/48/93
https://doi.org/10.18778/8331-744-1.08

Malgorzata Budzowska

estetyka a polityka, za Jacques’'em Ranciérem definiowane w ramach
wspolzaleznosci obu obszaréw?®. Wedlug francuskiego mysliciela nie na-
lezy bowiem rozdziela¢ sfery estetyki od obszaru polityki, gdyz doswiad-
czenie estetyczne jest niezbedne w procesie politycznego upodmiotowie-
nia. Politycznos$¢ staje sie¢ wowczas sposobem konfrontacji réznych
mozliwoéci odnoszenia si¢ podmiotéw spolecznych do $wiata zmysto-

wego: ,dzielenia postrzegalnego”®

, czyli ustanawiania granic i podzialéw
oraz zakreséw wspoldzielenia tego, co dostepne zmystom i przed nimi
ukrywane, a takze tego, co pozostaje w sferze estetycznej potencjalnosci.
Rozpatrujac teatr w tym ujeciu, Ranciére wskazuje, ze wspdlczesne dzia-
tania teatralne majg tendencje¢ do przeksztalcania praktyk artystycznych
w aktywizm polityczny, podczas gdy juz samo doswiadczenie estetyczne
jest polityczne’. Za tym wskazaniem podazajg Moscicki i Frackowiak,
usilujac rozpozna¢ i nakresli¢ panorame politycznosci polskiego teatru
Nnajnowszego.

Z kategorii wyr6znionych przez Moscickiego warto skupic sie na idei
sztuki angazujacej, ktéra w najwiekszym stopniu bazuje na homologii
sztuki i polityki. Cechg tej formy sztuki jest to, ze wykracza ona poza opo-
wiadanie si¢ po ktdrej$ ze stron jasno zdefiniowanego konfliktu w sferze
publicznej (co cechuje sztuke zaangazowang) i sama projektuje nowe kon-
figuracje podmiotéw w przestrzeni spolecznej, stosujac przy tym nowe
style i jezyki wypowiedzi. Tym samym, zachowujac swoja kreacyjna auto-
nomie, realizuje si¢ w poczuciu spotecznej odpowiedzialnosci za tworzenie
nowych przestrzeni ,dzielenia postrzegalnego”®. Najistotniejszg jednak,
z mojego punktu widzenia, obserwacjg Moscickiego jest to, Ze obie formy
sztuki, zaangazowanej i angazujacej, funkcjonujg najbardziej efektywnie
we wzajemnym agonistycznym napieciu dialektycznym. Ten wewnetrzny
dissensus winien stanowi¢ rdzen nowej politycznosci sztuki, agonistycz-
nego $cierania si¢ deklaracji czastkowych i refleksji natury ogélnej:

* Jacques Ranciére, Estetyka jako polityka, thum. Julian Kutyla, Pawel Moscicki (War-
szawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2007).

¢ Jacques Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, thum. Maciej Kropiw-
nicki i Jan Sowa (Krakéw: Korporacja Halart, 2007).

7 Jacques Ranciére, Dissensus. On Politics and Aesthetics, ttum. Steven Corcoran (London
& New York: Continuum, 2010), 137.

8 Moécicki, Polityka teatru, 24.
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Prawdziwa sztuka zaangazowana musi by¢ takze angazujaca, inaczej

stanie si¢ nieodréznialna od jezykow polityki i wobec nich wtérna.

Straci réwniez tym samym mozliwos¢ skutecznej walki o swoje ide-

aly. Prawdziwa sztuka angazujaca musi natomiast by¢ po czesci row-

niez sztuka zaangazowang. W przeciwnym razie pozostanie trwale

oderwana od przestrzeni spolecznej i utraci realng mozliwo$c¢ jej re-

konfigurowania, stajac si¢ destrukcyjnag sztuka dla sztuki. [...] Z jed-

nej strony jest to wymog uczestnictwa w zyciu politycznym, zabie-

rania glosu i zajmowania aktywnej pozycji w toczacych sie sporach.

Z drugiej strony jest to wymog przeswietlania ogélnej logiki zycia

spolecznego, odnajdywania luk i miejsc potencjalnej emancypacji

w dominujacych jezykach politycznych®.

Taki obszar politycznosci ,,konfliktowego konsensusu”'® wydaje si¢ nie-
zbedny do tego, by mozna bylo postrzega¢ sztuke krytyczng w kategoriach
urealnienia jej dziatan i praktykowania sprawczosci bez porzucania postu-
latu artystycznej autonomii i inwencji.

To rozpoznanie wspolbrzmi z ideg sztuki krytycznej definiowana
przez filozofke polityki, Chantal Mouffe, wedle ktorej praktyki artystyczne
odgrywaja wazng role w konstytuowaniu, utrzymywaniu lub kwestiono-
waniu danego porzadku symbolicznego i spotecznego. Podwazajac zastany
stan rzeczy, praktyki te moga potencjalnie dekonstruowaé dominujace
narracje hegemoniczne w celu ujawniania tego, co i w jaki sposéb hegemo-
niczny konsensus ,,dzielenia postrzegalnego” przestonit lub odrzucilt''. Te
korelacje rozpoznat Bartosz Frackowiak, proponujac ,teatr agonu i poli-
tyki wyobrazni” otwierajacy si¢, zgodnie z ideg sztuki angazujacej, ,,na

12

nowe doswiadczenia i nowy jezyk ekspresji i oddzialywania”"?, co samo

w sobie, jak wskazuje Moscicki, jest juz wyborem politycznym:

Rewolucjonizowanie jezyka artystycznego jest przemiana, dekon-
strukcja lub rekonfiguracja ogdlnej przestrzeni postrzegania, mé-
wienia i mygélenia, a zatem moze dokonywac¢ takze zmiany w ogol-
nych warunkach zycia spolecznego®®.

® Moécicki, Polityka teatru, 29, 30.

' Por. Chantal Mouffe, Agonistyka. Polityczne myslenie o $wiecie, thum. Barbara Szelewa
(Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2015), 23.

" Moulfte, Agonistyka, 98-100.

"2 Frackowiak, ,,Agon, namietno$é, profanacja”, 11.

"> Moécicki, Polityka teatru, 24.
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Podobne spojrzenie na sztuke reprezentuje Nicolas Bourriaud,
ktéry formuluje koncepcje sztuki jako dziatania polegajacego na wytwarza-
niu relacji ze §wiatem przy zastosowaniu réznego rodzaju form, material-
nych i performatywnych'®. Ten rodzaj estetyki relacyjnej wzmacnia wiezi
miedzy tym, co estetyczne, a tym, co polityczne, zgodnie z przekonaniem,
ze ,sztuka stanowi rodzaj alternatywnej taSmy montazowej, przy ktdrej

konstruuje si¢ formy spoteczne”"”

. W odniesieniu do tego ujecia praktyk
artystycznych Hans-Thies Lehmann zauwaza, Ze teatr jest w swojej istocie
»sztuka relacyjng”, gdyz generowane przez niego sposoby wzajemnej ko-
munikacji (poprzez cialo, glos, gest, tekst itp.) pomiedzy wykonawcami
a widzami mogg jednoczes$nie sta¢ si¢ przedmiotem artystycznego namy-
stu'®. W sztuce angazujacej, wspartej elementem deklaratywnego zaanga-
zowania, przedmiotem takiego namyslu stajg si¢ sposoby kreowania tego
typu relacji — na nowo przemyslane lub tez zupelnie oryginalne artystyczne
formy i metody tworzenia uktadéw relacyjnych, przekladajacych si¢ na

nowe konfiguracje relacji spolecznych:

[...] wtym wlasnie tkwi polityczna sila dziatan artystycznych, ze poka-
zujg one $wiat jako z natury niezdefiniowany, ze przedstawiaja rzeczy-
wisto§¢ spoleczng taka, jaka jest, ze uswiadamiaja konstruowany
(w tym sensie nienaturalny) charakter przestrzeni spolecznej, obszaru,
ktéry arty$ci moga przebraé w wymyslony przez siebie kostium'’.

Dzialanie artystyczne powinno zatem by¢ dziataniem kontrhegemonicz-
nym, jak postuluje Mouffe. Winno pozostawa¢ w nieustannej uwaznosci na
wszelkie proby esencjalistycznego definiowania podzialéw w przestrzeni
spotecznej w ramach dyskryminujgcego konsensusu'®.

' Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. Lukasz Biatkowski (Krakéw: MOCAK, 2012).

" Bourriaud, Estetyka relacyjna, 23.

' Hans-Thies Lehmann, “A Future for Tragedy? Remarks on the Political and the Post-
dramatic”, w: Postdramatic Theatre and the Political. International Perspectives on Con-
temporary Performances, ed. Karen Jiirs-Munby, Jerome Carroll and Steve Giles (London:
Bloomsbury, 2013), 109.

7 Bourriaud, Estetyka relacyjna, 23. Zaznaczenie kursywa w oryginale.

'® Mouffe, Agonistyka, 99-100: ,Podejécie agonistyczne postrzega sztuke krytyczna jako co$
ukonstytuowanego przez wielo$¢ praktyk artystycznych, na pierwszy plan wysuwajacych ist-
nienie alternatywy dla aktualnego porzadku postpolitycznego. Jego wymiar krytyczny polega
na uwidacznianiu tego, co dominujacy konsensus probuje zaciemni¢ i zamazaé, oddawaniu
glosu tym wszystkim, ktérym w ramach istniejacej hegemonii zamyka si¢ usta”.
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Dissensualny charakter przestrzeni relacji spotecznych powinien
réwniez stanowi¢ punkt odniesienia dla kreacyjnej autorefleksji sztuki,
ktdra pole dzialan artystycznych bedzie postrzega¢ jako fenomenologicz-
nie zmienng i niezdefiniowang przestrzen:

Sztuka angazujaca w przeciwienstwie do sztuki zaangazowanej nie
traktuje przestrzeni komunikacji jako sfery przejrzystej i bez oporu
poddajacej si¢ opisowi. Wrecz przeciwnie, poniewaz uwiklanie
w istniejace jezyki wladzy jest dla niej zagrozeniem, musi caly czas
czujnie rozpoznawaé iwyprzedzaé proby jednoznacznego za-
wlaszczenia. Proste zaangazowanie w debate publiczng obarczone
jest ryzykiem uznania, ze status i definicja sztuki sg czym$ oczywi-
stym, czyms, co nie wymaga ponownego przemyslenia i rewolucjo-
nizowania. Politycznym zadaniem sztuki jest tymczasem réwniez
nieustanne kwestionowanie granic samej sztuki, jej jezykow, ka-
tegorii i narzedzi®.

Na ten aspekt praktyki artystycznej wskazywal rowniez manifest Ma-
cieja Nowaka, My, czyli nowy teatr, opublikowany w 2004 roku® i powtd-
rzony we wspomnianym tomie ,,Polish Theatre Journal” w roku 2015*'. No-
wak podkreslat zaréwno konieczno$¢ wynajdywania nowych form ekspresji
teatralnej, jak i tego, by teatr byt dynamiczng agora?, na ktérej dokonuje si¢
nieustanna rewizja politycznych narracji hegemonicznych. Teatr nie moze
trwac ,,niezmiennie upozowany na swym lastrykowym nagrobku”*, tylko
winien podejmowa¢ nieustanng probe redefiniowania siebie i $wiata wokot.
Monika Kostaszuk-Romanowska widzi w tej postawie nawigzanie do para-
dygmatu romantycznego, zarzadzajacego politycznoscig teatru polskiego od
jego zarania, ktory w obecnej sytuacji spoteczno-politycznej wymaga zna-
czacych modyfikacji**. Manifest Nowaka wspotbrzmi z tezg Frackowiaka

' Moécicki, Polityka teatru, 24. Wyrdznienia dodane.

% Maciej Nowak, ,My, czyli nowy teatr”, Notatnik Teatralny, nr 35 (2004), 116-119.

*! Maciej Nowak, ,My, czyli nowy teatr”, Polish Theatre Journal, nr 1 (2015), dostep
3.02.2024, https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/29/91.

*? Maciej Nowak, ,My, czyli nowy teatr”, 1.

» Maciej Nowak, ,My, czyli nowy teatr”, 4.

** Monika Kostaszuk-Romanowska, Wspétczesny romantyczny teatr polityczny. Realiza-
cje, dyskusje, kontrowersje (Bialystok: Wydawnictwo Uniwersytetu w Bialymstoku, 2021),
108-141.
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dotyczaca koniecznosci tworzenia ,teatru agonu i polityki wyobrazni”,
ktéry poprzez swoje wybory estetyczne bedzie wspoétuczestniczyt w kreo-
waniu nowych przestrzeni politycznosci, majac na uwadze trafne spostrze-
zenie Hansa-Thiesa Lehmanna, ze ,,teatr nie staje si¢ polityczny przez sama
bezposrednia tematyzacje politycznosci, lecz przez sposob przedstawia-
nia”*. Precyzyjniej rzecz ujmujac (czego nie wyraza polskie ttumaczenie),

Lehmann wskazuje na ,,impliziten Gehalt seiner Darstellungsweise” >

, czyli
implicytny (dorozumiany) sens sposobu przedstawienia, co z kolei sam
Ranciére definiuje jako kreatywny dissensus: ,,konflikt pomiedzy przedsta-

wieniem zmystowym a sposobem jego zrozumienia”?’.

Post-teatr czy alter-teatr?

Podejmujac probe rozpoznania nowych jezykow teatralnych w tea-
trze polskim, Tomasz Plata zauwaza, ze w Polsce po roku 2015 rozwija si¢
dzialalno$¢ sceniczna, ktérej punktem wyijscia ,,jest zniechecenie wobec te-
atru, ale punktem dojscia zawsze sam teatr, czesto doprowadzony do form
najprostszych i pokazany bez zadnych upiekszen”*. To teatr poszerzajacy
dziatanie Brechtowskiego V-effekt, jako ze produkowany w ten sposéb dy-
stans nie dotyczy juz (albo tylko) tego, co jest pokazywane na scenie, ale
réwniez tego, w jaki sposob jest to pokazywane i za sprawg jakich mecha-
nizmow teatralnych. To ,teatr autorefleksyjnie przygladajacy sie wlasnemu
medium”?, zaréwno medium ciat scenicznych osob aktorskich, ktére ,,ury-

» 30

waja sie ze smyczy *° postaci scenicznych i rozgrywaja autoperformans

» Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, ttum. Dorota Sajewska, Malgorzata Su-
giera (Krakow: Ksiegarnia Akademicka, 2004), 305. Podkreslenie w oryginale.

% Hans Thies-Lehmann, Postdramatisches Theater (Frankfurt am Main: Verlag der Au-
toren, 1999), 456-457.

7 Ranciére, Dissensus, 139. Ttumaczenie wiasne.

2 Tomasz Plata, ,,Post-teatr. Ucieczka z teatru. Ucieczka do teatru”, Polish Theatre Jour-
nal, nr 1 (2018), dostep 3.02.2024, https://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/ar-
ticle/view/157/764, 11.

* Karolina Plinta, Post-teatr i okolice. Rozmowa z Tomaszem Platg, MagazynSzum.pl, do-
step 28.01.2024, https://magazynszum.pl/post-teatr-i-okolice-rozmowa-z-tomaszem-plata/.

* Sposdb opisu sytuacji scenicznej wyjécia z roli przez aktora/aktorke, przywotywany
przez Anneg Ilczuk w autorskim monologu Adeli w spektaklu Balkony. Piesni mitosne na
motywach Lata Johna Maxwella Coetzee’ego i Domu Bernardy Alby Federica Garcii Lorki,
rez. i scen. Krystian Lupa, prem. 26 stycznia 2024, Teatr Polski w Podziemiu, Wroctaw.
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wlasnych imion’!, redukujac fikcje teatralng do minimum, jak i medium
materialnej widowiskowosci spektaklu, maksymalnie ograniczanej lub wy-
olbrzymianej. Skupienie na mechanizmach reprezentacji medium teatral-
nego nie wyklucza snucia narracji zaangazowanych w refleksje spoteczno-
polityczng, a wrecz wzmacnia pole politycznosci, poddajac pod dyskusje
i dokonujac rewizji tradycyjnych jezykoéw teatru. Taki namysl, zgodnie
z wyzej omOwionymi rozpoznaniami Ranciére’a, Lehmanna, Mouffe, Mo-
$cickiego czy Frackowiaka, sam w sobie generuje redefinicje ,,postrzegal-
nego”, jego wspoldzielenia, ograniczania lub poszerzania.

Takie praktyki teatralne potwierdzaja zalozenia sztuki angazujacej,
ktéra wedlug Moscickiego musi przekroczy¢ moment negacji i destrukeji
stosowanych dotad jezykéow komunikacji i podzialéw ,,postrzegalnego”
i wykona¢ afirmatywny gest substrakcji (subtrakeji)’*. Przy zastosowaniu
siatki pojeciowej Alaina Badiou Moscicki definiuje $ciezke pomyslnosci
(sprawczo$ci?) na nowo przemyslanej politycznosci teatru:

Polityczno$é¢ teatru zalezy wigc od pomyslnosci dwdch krokow. Naj-
pierw potrzebny jest gest destrukcji, aby zanegowac istniejace jezyki
i praktyki artystyczne. Zawieszeniu ulegaja w nim takze dostepne
dotychczas kategorie i pozycje polityczne oraz to, jak okresla sie
samg polityczno$¢ sztuki. Nastepujacy potem krok substrakeji po-
lega na zbudowaniu nowego jezyka, nowej idei sztuki, ale jest takze
proba znalezienia nowego typu relacji miedzy sztukg a przestrzenia
spoleczng™®.

*! Por. Joanna Krakowska, ,Auto-teatr w czasach post-prawdy”, Dwutygodnik, nr 9 (2016),
dostep 28.01.2024, https://www.dwutygodnik.com/artykul/6756-auto-teatr-w-czasach-post-
prawdy.html.

2 Moécicki, Polityka teatru, 25-26. Moécicki uzywa okreglenia ,,substrakcja”, podczas
gdy wlasciwe tlumaczenie terminu Badiou to ,,subtrakcja”; blad wynika, by¢ moze, z row-
nie blednego podania tytulu tekstu, na ktéry powoluje si¢ Moscicki. W przypisie 10 na
s. 25 Moscicki podaje jako zrédto tekst: Alain Badiou, Destruction, negation, substraction
- on Pasolini, na stronie www.lacan.com, podczas gdy wlasciwy tytul brzmi: Alain Badiou,
Destruction, negation, subtraction — on Pasolini (por. https://www.lacan.com/badpas.htm).
Moécicki ponadto wskazuje w tym przypisie na tekst Badiou: ,,Conférence sur la soustrac-
tion”, w: Conditions (Paris: Seuil, 1992); z jezykoznawczego punktu widzenia widniejace
w tytule francuskie soustraction nalezy, z uwagi na zastosowanie wlasciwego przedrostka
sub-, thumaczy¢ jako subtrakcje. Dlatego pozwole sobie stosowaé w dalszej czesci wywodu
prawidiowa forme terminu Badiou.

3 Mofécicki, Polityka teatru, 27.
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Tym samym wracamy do postulatu ,nowego teatru” Nowaka, teatru
przemyslanego czy tez wymyslanego na nowo, pozostajacego w dynamicznej
relacji ze zmiennymi koordynatami przestrzeni spolecznej, ktéra swoja
praktyka artystyczng prébuje poddawaé nieustannej konstruktywnej kry-
tyce. Teatru, ktéry moment krytyki, ujawniajacy niewystarczalno$¢ lub
wrecz kompromitacje dotychczas proponowanych narzedzi ,,dzielenia po-
strzegalnego”, uzupelnia afirmatywnym momentem konstrukeji rozwigzan
alternatywnych, przyznajac jednoczesnie racje istnienia innym mozliwo-
$ciom. Moment negacji, destrukgji i subtrakeji jest bowiem wewnetrznym
momentem agonistycznym teatru, jego nieustannym przegladaniem sie
w samym sobie jako jednym z estetyczno-politycznych narzedzi ,,dzielenia
postrzegalnego”.

Dla nowo rozpoznanego w najnowszym teatrze polskim jezyka tea-
tralnego, ktdéry Plata odnajduje w twdrczosci Marty Gornickiej, Wojtka
Ziemilskiego, Anny Karasinskiej, Marty Zidtek czy Ani Nowak, badacz
proponuje zastosowac termin post-teatr: ,to teatr, ktéry usiluje poradzi¢
sobie z nieusuwalnymi problemami, ktére sam generuje, ale przy tym ani
na chwile nie chce przesta¢ by¢ teatrem”?. Artysci podejmujgcy tego typu
dziatania nie zatrzymuja si¢ w momencie negacji i destrukgcji, ale pozwalaja
sobie na pozapolityczny moment zawieszenia, w ktorym odkrywaja ,,swego
rodzaju ziemig niczyja, w ktorej nowe polityczne linie podziatu jeszcze nie

zostaly wytyczone, a stare przestaly obowigzywac™’

>, po czym podejmuja
trud konstruowania alternatyw, jakkolwiek nadal pozostajac, czy tez chcac

pozostac, w teatrze:

Zdaja sobie sprawe, ze konwencja teatralna z definicji wytwarza do-
$wiadczenie nieréwnoséci i w tym znaczeniu jest politycznie podej-
rzana. Jednoczesnie wracaja do teatru, by pracowaé nad strategiami,
ktére owo do$wiadczenie pomoga ostabi¢, w przekonaniu, ze teatr
- jak zadne inne medium sztuki — daje im dostep do sytuacji spotka-
nia, pozwala wiec bez konca sprawdzaé, co mozna i trzeba uczynié,
by nasze relacje nie tylko teatralne, ale i potoczne staly sie bardziej
satysfakcjonujace®.

34 Plata, ,,Post-teatr. Ucieczka z teatru”, 11.
% Moscicki, Polityka teatru, 26.
% Plata, ,,Post-teatr. Ucieczka z teatru”, 11.
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Tym stwierdzeniem, konczacym jego rozwazania, Plata potwierdza
polityczno$¢ tak zdefiniowanego teatru. Nazywajac owo zjawisko post-tea-
trem usiluje, jak sadze, podkresli¢ jego nierozerwalng wigz z tradycja tea-
tralng, ktéra podlega kontestacji. To z kolei, z mojego punktu widzenia,
troche zbyt radykalnie ustanawia owych twércow w destrukcyjnym mo-
mencie negacji, nie wskazujac w zaden sposob na najistotniejszy moment
afirmatywnej subtrakcji. Owo post- skleja nowe praktyki teatralne z prze-
szto$cia, mimo Ze Plata wyraznie probuje odcigé¢ dzialalnos¢ omawianych
przez siebie tworcéw i tworczyn od inspiracji uznanymi jezykami teatru
przeszlosci”’. Na destruktywne postugiwanie sie wszechobecnym mitem
»post” w opisie nowych zjawisk kultury wskazywatl réwniez Bourriaud:
»Sytuowanie sie w przestrzeni wiecznego «po», niejako na obrzezach histo-
rii, implikuje mysl oparta na przypisach i hipertrofie kategorii zrodta”.
Mozna zatem sprobowaé nazwa¢ omawiane zjawisko nie post-teatrem,
a teatrem nowej politycznosci lub alter-teatrem, co nawiazywaloby do idei
alternowoczesnosci Bourriauda i znosito silne opozycje binarne, charakte-
rystyczne dla momentu negacji i zamykajace si¢ w idei sztuki zaangazowa-
nej. Jesli przyjmiemy za Bourriaudem, Ze dominujaca w dzisiejszej sztuce
alternowoczesnos¢, czy tez ,nowoczesnos¢ wedrujaca”, jest ,globalnym
dialogiem [...], siecig zachowan i praktyk pozwalajacych przeciwstawic sie
jednoczesnie tradycji i standaryzacji czy globalizacji §wiata”, zauwazymy
moment negacji, ale tez moment subtrakcji, ktory jednak bedzie swiadomy
swojej queerowosci jako ,alternatywna metoda poruszania istotnych tema-
tow wspolczesnosci”.

Dzi$ najbardziej spojng postawg artystyczng jest wldczega. Ma ona

wiele odmian formalnych (sieci, fancuchy formy...) lub mentalnych

%7 Plata, ,,Post-teatr. Ucieczka z teatru”, 4: ,Nieco prowokacyjnie mozna powiedzie¢, ze
to pierwsze od dawna mlode pokolenie w polskim teatrze, ktore odnosi sukces artystyczny,
a nie zostalo wychowane przez Krystiana Lupe. Kontekstow dla ich dziatan trzeba szuka¢
z dala od lokalnego ukladu, blizej dokonan najwazniejszych twércéw europejskiego teatru
eksperymentalnego i tafica. Przy czym to nie dorobek klasykow teatru postdramatycznego
w rodzaju Heinera Miillera czy Franka Castorfa badz wielkich wspoélczesnych inscenizato-
réw w typie Romeo Castellucciego jest tutaj podstawowym punktem odniesienia, ale twor-
czo$¢ mlodszych o generacje lub dwie artystow spoza instytucjonalnego mainstreamu”.

* Bourriaud, Estetyka relacyjna, 25.

* Joanna Krakowska, Odmieficza rewolucja. Performans na cudzej ziemi (Krakow &
Warszawa: Karakter & Muzeum Sztuki Nowoczesnej, 2020), 43.
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(wszechobecne watki drogi i podrdzy, przyjmowane odstepstwa od
reguly i tym podobne). Nowoczesno$¢ wedrujaca penetruje jedno-
cze$nie przestrzen geograficzng, przebieg historii i znaki kulturowe.
Jednak bedac pewnym konstruktywizmem, rézni si¢ od postmoder-
nistycznego eklektyzmu i $ciezki nowoczesnej, wyznaczonej przez
postep. Alternowoczesno$¢ jest nowoczesnoscia labiryntowa, nie-
linearna, niejednorodna i zaklada z gory, ze bedzie czasoprze-
strzenng tulaczka®.

Latwo zauwazy¢, ze w podejsciu Bourriauda dominuje podobne do sygna-
lizowanego u Moscickiego przekonanie o niedefiniowalnosci i nieprzejrzy-
sto$ci przestrzeni spotecznych identyfikacji*'. Queerowos¢ takiej postawy
wynika wlasnie z umiejetnosci przyjecia niestandardowej perspektywy,
»patrzenia z ukosa lub do géry nogami”* i za pomocg nowo konstruowa-
nych jezykéw. Na nig wlasnie powoluje si¢ Bourriaud, postulujac tozsamo-
$ciowe wldczegostwo, czyli stawanie si¢ ,,kulturowymi «queers»”*. Politycz-
no$¢ tego gestu, jak z kolei wskazuje Joanna Krakowska, wynika wtasnie
z momentu przekroczenia: ,,I wlasnie to jest, jak si¢ wydaje, istota queero-
wego performansu, ktdrego radykalizm juz nie polega na narcystycznej au-
toreferencyjnosci, ale na wlgczaniu si¢ w szeroka debate polityczng na wta-
snych prawach”*. Queerowos¢ teatru nowej politycznosci akcentowataby
zatem to, na co wskazywal Moscicki: ,,postulat bycia czescig i ogarniania ca-

lo§ci”®

, negacji i subtrakeji, przejscia od binarnosci ku ptynnosci, od esencji
do fenomenu, w przekonaniu o nieprzejrzystosci i niedefiniowalnosci tego,

co zastane, w polu sztuki i w polu spotecznym.

Performans prawny

Cala wyzej nakres$lona panorama pojeciowa nowej politycznosci
moze stanowi¢ efektywne narzedzie myslowe do analizy nowych jezykow
teatralnych w polskim teatrze. Definicyjnie nakreslony przez Plate post-te-
atr Dariusz Kosinski przywoluje na okreslenie nowej formy politycznosci

* Bourriaud, Estetyka relacyjna, 31. Wyréznienia dodane.
! Moscicki, Polityka teatru, 24.

2 Krakowska, Odmiericza rewolucja, 43.

* Bourriaud, Estetyka relacyjna, 30.

* Krakowska, Odmiericza rewolucja, 44.

* Mofécicki, Polityka teatru, 30.
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teatru, wprowadzonej na polska scene miedzy innymi przez Michala Za-
dare?. Stusznie wskazuje przy tym na potencjat krytyczny post-teatralnego
dystansowania si¢*’, przywolujac jego dwa, zredefiniowane i biegunowo
odmienne, modelowe studia przypadku, ktore ujawnity sie¢ w propozycjach
teatralnych na poczatku lat 20. XXI wieku: Odpowiedzialnosé Michata Za-
dary*® i Spartakus. Mitos¢ w czasach zarazy Jakuba Skrzywanka®. Biegu-
nowa odmienno$¢ obu propozycji wynika z réznego wykorzystania materii
teatru — u Zadary demonstracyjnie wymazywanej, u Skrzywanka rownie
demonstracyjnie akcentowanej. Laczy je jednak, jak zauwaza Kosinski,
»dazenie do sprawczosci i to lokowanej w kontekscie jej najbardziej nie-
podwazalnej sfery — prawa”*. Post-teatralnos¢ czy tez nowa polityczno$é
propozycji Michata Zadary wydaje sie o tyle ciekawsza, ze demonstracyjna
negacja sytuacji teatralnej stanowi sama w sobie o agonistycznej postawie
tworcy, ktéry domaga sie sprawczosci sceny (czy szerzej — sztuki), sprzeci-
wiajgc si¢ dotychczasowym jezykom teatralizacji cierpienia, bedacego te-
matem jego performansu.

W swoich dotychczasowych realizacjach teatralnych Michal Zadara
wypracowal specyficzny, cho¢ wcale nie jednorodny, styl opowiesci scenicz-
nej, ktéry mozna okresli¢ intelektualistycznym, operujacym suchg styli-
styka™' racjonalizmu. Jest to jednak intelektualna gra czesto podszyta ironig
i metateatralng autorefleksja. Dlatego Anna Réza Burzynska trafnie zauwa-
zyla, ze Michal Zadara dziala na przecigciu tradycji Brechtowskiego i Miille-
rowskiego teatru politycznego, w ktorym racjonalizujacy dystans V-effekt
Bertolda Brechta faczy si¢ z rozedrganiem i niepokojem Heinera Miillera.
Teatr ten charakteryzuje: ,,Dyscyplina intelektualna, powsciagliwo$¢ emo-

cjonalna, sklonnos¢ do racjonalizacji i dialektyzacji doswiadczen™>.

“ Dariusz Kosinski, Teatr, ktéry nadchodzi? (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2022),
438-443.

¥ Kosinski, Teatr, ktéry nadchodzi?, 429.

* Odpowiedzialno$¢ Michata Zadary i zespotu, rez. Michal Zadara, prem. 26 czerwca
2022, Centrala i Teatr Powszechny im. Zygmunta Hiibnera, Warszawa.

¥ Spartakus. Mitos¢ w czasach zarazy Weroniki Murek i Jakuba Skrzywanka, rez. Jakub
Skrzywanek, prem. 13 maja 2022, Teatr Wspolczesny, Szczecin.

% Kosinski, Teatr, ktéry nadchodzi?, 443.

5! Por. Patrice Pavis, Wspélczesna inscenizacja. Zrédta, tendencje, perspektywy, tham.
Piotr Olkusz (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, 2011), 312.

* Anna R. Burzynska, ,,«My$my wszystko zapomnieli». Dialektyka narodowej pamieci
i zbiorowej amnezji w teatrze Michata Zadary”, w: 20-lecie. Teatr polski po 1989 roku, red. Do-
rota Jarzabek, Marcin Koscielniak, Grzegorz Niziotek (Krakow: Korporacja Halart, 2010), 61.
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W ostatnich latach Michal Zadara rozpoczat projekty majace na celu
diagnoze mechanizméw przemocy struktur wtadzy, politycznych i medial-
nych, powodujacych realne cierpienie spoteczne. Dla tak sformutowanych
zalozen rezyser zaprojektowal nowy typ performansu scenicznego - per-
formans prawny, bedacy formalnie rodzajem performatywnej wykladni
prawa, ktdra ze wsparciem dokumentalnie przywotywanych studiéw przy-
padku demonstracyjnie famie iluzj¢ sceniczng. Takie dzialanie mozna od-
czytywac jako dowdd wyczerpania sie teatralnie estetyzowanych narracji
lub tez ich nieadekwatnosci wobec cierpienia wynikajacego z tamania
prawa w przestrzeni publicznej. Podobne intuicyjne odczytanie projektow
Zadary proponuje Kosinski:

Teatr juz nawet nie ubogi, ale zanegowany, bo to, o co w nim chodzi,
jest radykalnie nieartystyczne, a elementy sztuki uznaje si¢ tu niemal
za wstydliwe wobec ludzkiej tragedii, o ktorej sprawiedliwe rozlicze-
nie [...] chodzi przede wszystkim?>.

By mdc realizowa¢ swoje performanse prawne, Zadara powotal In-
stytut Prawa Performatywnego, dazacy do tego, by artystyczne diagnozy
spoleczne znalazly sprawczo$¢ w dzialaniu prawnym, starajac si¢ tym sa-
mym wyj$¢ poza dotychczas realizowang formutle teatru politycznego:

Analizujac w teatrze $wiat poprzez pryzmat prawa, otrzymujemy
dzieta majace warto$¢ praktyczng i estetyczng. Moga by¢ pigkne,
wznioste, harmonijne, ironiczne czy komiczne, a zarazem mie¢ po-
tencjal zmiany, pomdc w burzeniu tronéw. Czym wowczas stanie
sie piekno teatru? Zmiana. [...] Role 0s6b wspoltworzacych Insty-
tut Prawa Performatywnego widze w tym, zZeby dawa¢ ludziom na-
rzedzia do zmiany**.

W odniesieniu do takiej deklaracji rezysera mozna zatem postrzegac jego
inicjatywe w kategoriach zardwno teatru zaangazowanego, jak i angazuja-
cego, jak to opisal Moscicki®. Samo stwierdzenie, ze ,,pigknem teatru jest

3 Kosinski, Teatr, ktéry nadchodzi?, 441.

> Katarzyna Przyborska, Zadara wskazuje winnych zatrucia Odry. Czy dostanie obie-
cany milion? Rozmowa z Michalem Zadarg, KrtykaPolityczna.pl, 12.09.2023, dostep
15.09.2023, https://krytykapolityczna.pl/kraj/zadara-wskazuje-winnych-zatrucia-odry-
czy-dostanie-obiecany-milion/. Pogrubienie dodane.

% Moscicki, Polityka teatru, 23.

158


https://krytykapolityczna.pl/kraj/zadara-wskazuje-winnych-zatrucia-odry-czy-dostanie-obiecany-milion/
https://krytykapolityczna.pl/kraj/zadara-wskazuje-winnych-zatrucia-odry-czy-dostanie-obiecany-milion/

Teatr nowej politycznosci. Performanse prawne Michata Zadary

zmiana” stanowi Ranciérowska w duchu deklaracje homologii estetyki i po-
lityki. Pieckno teatru Zadara definiowal juz jako nieustanne odkrywanie
czego$ nowego na wzor odkrycia naukowego®, natomiast w projektach
swojego Instytutu wyraznie wskazuje na zmiane jako kategorie piekna,
ktérg wnosi zdarzenie sceniczne. Tak rozumiana zmiana wigze si¢ z postu-
latem sprawczosci sztuki, ktora w formule nowej politycznosci przekracza,
czy tez uzupelnia, wyzej wskazane przez Moscickiego kategorie teatru po-
litycznego, proponujac ,,swoiscie (nie)praktyczng lekcje $wiadomej spraw-
czo$ci, przywracania poczucia powszechnej dostepnosci sil performatyw-
nych i zwigzanej z tym mozliwosci urzadzenia §wiata na nowo [...]””".
Instytut tworzony przez Zadare¢ zblizony jest do projektu szwajcar-
skiego rezysera, Milo Raua, ktéry od 2007 roku tworzy dziela artystyczno-
dokumentalne w ramach utworzonego przez siebie International Institute
of Political Murder. Production company for Theatre, Film and Social
sculpture®®. Dzialania Instytutu Raua skupiajg si¢ na ,,multimedialnym le-
czeniu konfliktéw historycznych i spoteczno-politycznych”* poprzez pro-
dukcje spektakli teatralnych, filméw i publikacje ksiazek dotyczacych naji-
stotniejszych, a czesto nie do konca rozwigzanych globalnych konfliktow
spoleczno-politycznych, czego przykladem s takie projekty, jak The Last
Days of the Ceausescus (o procesie rumunskich dyktatoréow), Hate Radio
(o ludobojstwie w Rwandzie) czy Breivik’s Statement (o sgdowym oswiad-
czeniu norweskiego terrorysty)®. Od 2013 roku Rau realizuje nowy format
teatralny, jakim sg inscenizowane procesy sadowe, wykorzystujace archiwa
dokumentalne i historie osobiste tzw. ,prawdziwych ludzi” - tu za przy-
kiad moga postuzy¢ takie projekty sceniczne i sceniczno-filmowe, jak The
Congo Tribunal (inscenizowany trybunal sgdowy dotyczacy wieloletnich,
wyniszczajacych i ludobojczych wojen w centralnej Afryce i ich ukrytego

> Wypowiedz rezysera zawarta w materiatach promocyjnych performansu Anty-Edyp:
Strona Teatru Polskiego w Warszawie, dostep 15.03.2016, http://www.teatrpolski.waw.pl/mo-
dules/content/ ANTYEDYP_PRESSKIT.pdf.

%7 Kosinski, Teatr, ktéry nadchodzi?, 443.

% Oficjalna strona International Institute of Political Murder. Production company for Thea-
tre, Film and Social sculpture, dostep 15.09.2023, https://international-institute.de/en/news/.

* Oficjalna strona International Institute of Political Murder.

% Oficjalna strona International Institute of Political Murder. Projects, dostep 15.09.2023,
https://international-institute.de/en/projects/.
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ekonomicznego zaplecza, za ktore w duzej mierze odpowiadajg kraje Za-
chodu) czy The Moscow Trials (odnoszacy sie do procesu sadowego akty-
wistek z Pussy Riot)®'. Projekty te, jak wskazuje sam Rau, ,reprezentuja
nowg forme sztuki politycznej, wysoce skondensowanej pod wzgledem do-
kumentalnym i estetycznym”®. Wtasnie do tego typu performansu praw-
nego, ktéry Rau nazywa Real-Theater, nawigzuje Michal Zadara.

Do projektow Instytutu Prawa Performatywnego zapraszani sg praw-
nicy i badacze, ale tez instytucje i organizacje pozarzadowe. Celem takiego
dzialania jest wnikliwe zbadanie od strony prawnej diagnozowanej sytuacji
spotecznej, precyzyjniej — mechanizmu spoleczno-politycznej przemocy,
i rozpoznanie mozliwych do podjecia krokéw prawnych. Pokaz sceniczny
stuzy upublicznieniu badania i jego wynikéw, scena stanowi wowczas rodzaj
publicznej agory inicjujacej dyskusje ku sprawczosci. Teatr ma zatem stuzy¢
racjonalnej prébie spojrzenia w wewnetrzne mechanizmy wiladzy i ewoko-
wanej przez nig przemocy, skrywanej w hegemonicznej i manipulatorskiej
retoryce polityki i mediéw. Wykorzystanie sceny teatralnej jako agory, zgod-
nie z postulatami Nowaka, ma zatem na celu kontrhegemoniczny gest nega-
cji i destrukeji dominujgcych jezykow polityki, wspieranych przekazem me-
dialnym. Ten moment w projektach Zadary jest doé¢ czytelny — rezyser
wyraznie opowiada si¢ po konkretnej stronie debaty publicznej, probujac
pociagna¢ do odpowiedzialnosci tych, ktérych oskarza o niesprawiedliwos¢.
By¢ moze ten wlasnie moment dazenia ku sprawczosci prawa, ozywienia
jego nader czesto ,martwej litery”, mozna uznac za afirmatywny moment
subtrakgji. Paradoksem przepiséw prawa jest bowiem to, Ze mimo iz stano-
wig zbidr esencjalistycznie sformulowanych kodekséw postepowania, to
najistotniejsze w ich egzekwowaniu sg ich kontekstualne interpretacje. Dla-
tego, nomen omen, prawomocne wydaja si¢ praktyki artystyczne Zadary,
ktéry owa performatywno$¢ prawa odstania, akcentuje i wykorzystuje po to,
by ujawni¢, zgodnie ze wskazaniami Mouffe, co dominujacy lub tez dzier-
zacy wladze konsensus prawny probuje zaciemnic.

% Oficjalna strona International Institute of Political Murder. Projects.

% Oficjalna strona International Institute of Political Murder. About IIPM, dostep
15.09.2023, https://international-institute.de/en/about-iipm-2/. Zob. Steff Nellis. “Enac-
ting Law: The Dramaturgy of the Courtroom on the Contemporary Stage”. Lateral. Journal
of the Cultural Studies Association, 10.01, Spring 2021, dostep 15.09.2023, https://csalate-
ral.org/issue/10-1/enacting-law-dramaturgy-courtroom-contemporary-stage-nellis/.
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Przyjmujac taka postawe artysty-badacza-aktywisty, Michal Zadara
wyrezyserowal dwa pokazy sceniczne projektéw dokumentujacych prze-
moc polskiego aparatu panstwowego i wspdtpracujacych z nim mediow
wobec Innego i Obcego®. Co istotne, oba projekty zostaly zaprezentowane
na scenie Teatru Powszechnego im. Zygmunta Hiibnera w Warszawie®,
czyli teatru, ktdrego misja jest ,wtracanie si¢” w sprawy spolecznie istotne®.
To, co proponuje Teatr Powszechny, jest kontynuacjg tradycji politycz-
nosci polskiej sceny, o ktorej pisal jego patron Zygmunt Hiibner®, na
ktérego z kolei powoluje si¢ w swoim manifescie wspomniany wyzej Ma-
ciej Nowak. Zadara i jego wspdtpracownicy wchodzg zatem na agore, na
ktorej od dluzszego juz czasu prowadzi si¢ dynamiczng dyskusje o naj-
bardziej palacych problemach spolecznych. Dyskusja ta przybiera rézne
formy nowej politycznosci, zgodne z nowym rozumieniem sztuki zaan-
gazowanej i angazujacej.

Sprawiedliwosé. ,,Uczciwe, prawe postepowanie”®

W 2018 roku, w 50. rocznice wypedzen obywateli polskich pochodze-
nia zydowskiego z kraju, na Malej Scenie Teatru Powszechnego, w spektaklu
pt. Sprawiedliwos¢, Michal Zadara pokazal efekty swojego sledztwa dotycza-
cego wskazania konkretnych oséb odpowiedzialnych za antysemicka na-
gonke i wypedzenie z kraju ludnosci polskiej pochodzenia zydowskiego
w 1968 roku. Warto zauwazy¢, ze Zadara usieciowit historycznie mecha-
nizm przemocy roku 1968 ku przesztosci i terazniejszosci, chcac zaznaczy¢
powtarzalnos¢ i swoiste zapetlenie w tym samym cyklu przemocy wobec Ob-
cego i Innego. W ten sposob, jak sie wydaje, Zadara wypetnit postulat zaj-
mowania aktywnej pozycji w biezgcych sporach spofecznych dotyczacych

5 Stosuje tu terminy zdefiniowane przez Magdalene Srode w: Magdalena Sroda, Obcy,
inny, wykluczony (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2020).

% Projekty Zadary powstaja w koprodukeji Centrali i Teatru Powszechnego w Warszawie.

% Por. opis misji Teatru Powszechnego jako miejsca, w ktérym tworzy sie ,,realna prze-
strzen debaty publicznej i oparte na demokratycznych zasadach spoteczenstwo obywatel-
skie”, Oficjalna strona Teatru Powszechnego w Warszawie. Misja, dostep 29.01.2024,
https://www.powszechny.com/index/misja.html.

6 Zygmunt Hibner, Polityka i teatr (Warszawa: Wydawnictwo Literackie, 1991).

57 Stownik jezyka polskiego, hasto: Sprawiedliwos¢, dostep 29.01.2024, https://sjp.pwn.pl/slow-
niki/sprawiedliwos¢.html.
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oceny konkretnego wydarzenia historycznego, jak réwniez spetnil wymog
»przeswietlania ogolnej logiki zycia spotecznego”®.

W jego siatce skojarzen rok 1968 w Polsce powielal mechanizm
dzialania Adolfa Eichmanna po Anschlussie Austrii w 1938, gdy nazistow-
ski dygnitarz prowadzil skoordynowang kampani¢ wymuszonej emigracji

Zydéw z Austrii:

Ten epizod, przyémiony p6zniej wlasciwg Zagtada, skojarzyt mi si¢
z dziataniami polskich urzednikéw i dziennikarzy w latach 1967-
1970, kiedy to polskie panstwo i media panstwowe zostaly zaanga-
zowane w podobne wypedzanie Zydéw z Polski®.

To skojarzenie z wydarzeniem historycznym, majacym swoje konsekwen-
cje prawne w procesie jerozolimskim Eichmanna’, stanowilo przyczynek
do rozpoczecia $ledztwa, ktérego celem bylo zlozenie do prokuratury za-
wiadomienia o mozliwosci popelnienia przez polskie wladze i media zbrodni
przeciwko ludzkos$ci w roku 1968. We wspolpracy z badaczami z Uniwersy-
tetu Warszawskiego, Robertem Grzeszczakiem i Danielem Przastkiem, Za-
dara stworzyt zesp6t historyczno-prawny, majacy na celu zebranie materia-
téw dokumentalnych, ktére mogtyby stanowi¢ material dowodowy dla
ztozenia zawiadomienia. Pokaz sceniczny odtwarzal proces badawczy, sty-
lizowany na scenie na $ledztwo dziennikarskie. Minimalistyczna scenogra-
fia dziennikarskiego biura stanowila tto dla stricte Brechtowskich scen bez-
posredniego komunikowania publicznosci toku dowodowego za pomocg
slajdéw z dokumentami zebranymi w trakcie $ledztwa. Jedynym kompo-
nentem artystycznym byly rzadko wtracane na slajdach i w dialogach ak-
toréw odwotania do fabuly Krdla Edypa Sofoklesa”, dramatu antycznego
bedacego zapisem $ledztwa w poszukiwaniu przyczyny nieszczgscia dre-
czacego spolteczno$¢ Teb: ,,«Sprawiedliwosé» to spektakl o kraju, w ktérym

% Moscicki, Polityka teatru, 30.

% Michat Zadara, Sprawiedliwos¢ 1968-2018 (Krakoéw & Warszawa: Zywostowie, 2021), 9.

7* Por. Hannah Arendt, Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalnosci zta, ttum. Adam
Szostkiewicz (Krakéw: Znak, 2022); Deborah Lipstadt, Proces Eichmanna, ttum. Maciej
Antosiewicz (Warszawa: Wielka Litera, 2012).

7' Sofokles, Krél Edyp, ttum. Robert R. Chodkowski (Lublin: Towarzystwo Naukowe
KUL, 2007).
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zostala popelniona zbrodnia, za ktéra nikt nie zostal ukarany. Zupetnie jak
«Krol Edyp» Sofoklesa””2.

Siegajac po kategorie Innego i Obcego, Zadara diagnozuje instru-
mentalizacj¢ Innosci i Obcosci w dziataniach wladzy komunistycznej PRL,
ktéra po zwyciestwie Izraela w wojnie szeSciodniowej rozpoczeta antyse-
mickie czystki w szeregach partii i armii”’, by nastepnie poszerzy¢ zakres
swoich dzialan o intelektualistéw i mlodziez studencka, domagajacych sie
demokratycznych reform. Przywotywana w sposéb zakamuflowany figura
Zyda postuzyla w tych dzialaniach jako instrument propagandy, podkre-
$lajacy Obcos¢ i Innoé¢ oséb pochodzenia zydowskiego. W ujeciu Magda-
leny Srody Obcy to ,.kto$ spoza naszego toposu [...], spoza $wiata habitusu,
jezyka, warto$ci, cywilizacji””, dlatego Obco$¢ ma charakter kolektywny.
Mozna zatem byto w roku 1968 dosy¢ fatwo ,,wyobcowa¢” Polakow zydow-
skiego pochodzenia, kategoryzujac ich jako syjonistow, czyli osoby dazace
do zbudowania tozsamosci nowego narodu i stworzenia nowego panstwa,
a zatem nie-Polakéw. Jednocze$nie wladza komunistyczna dostrzegla
mozliwo$¢ szerszego zakrojenia antysemickich czystek poprzez splecenie
figury Innego z figura Obcego. Sroda wskazuje, ze w przeciwienistwie do
Obcosci Inno$¢ ma charakter indywidualny i wewnetrzny, dotyczy pozycji
w spolecznej stratyfikacji i poziomu nie-dopasowania do obowigzujacej
normy: ,,Inny tkwi [...] poza uniwersalnoscig normy. [...] jest produktem
procesow niezbednych dla integracji grupy, stabilizacji i hegemonizacji jej
wladzy, w tym wiladzy definiowania normy””". Dlatego Innym dla komu-
nistycznej wladzy stali si¢ wszyscy domagajacy si¢ demokratycznych
zmian, zar6wno wewnatrz aparatu partyjnego, jak i w srodowiskach inte-
ligenckich i studenckich, najbardziej aktywnych w zagdaniach prodemokra-
tycznych zmian’. Poniewaz jednak, jak zauwaza Sroda, to toZsamo$¢

2 Opis spektaklu na stronie Teatru Powszechnego w Warszawie, dostep 29.01.2024,
https://www.powszechny.com/spektakle/sprawiedliwosc,s1453.html.

7 Por. Dariusz Stola, Kampania antysyjonistyczna w Polsce 1967-1968 (Warszawa: In-
stytut Studiow Politycznych PAN, 2000).

7 Sroda, Obcy, inny, wykluczony, 8.

75 Sroda, Obcy, inny, wykluczony, 11.

76 Por. Przemystaw Batorski, ,,Jak «obcy klasowo» stat sie «obcym narodowo»”. Propaganda
Marca 1968, Zydowski Instytut Historyczny, dostep 29.01.2024, https://www.jhi.pl/arty-
kuly/propaganda-marca-1968,2748. Przejmujace swiadectwo tych przesladowan daje Artur
Domostawski, przywolujac losy Zygmunta Baumana, por. Artur Domostawski, Wygnaniec.
21 scen z zycia Zygmunta Baumana (Warszawa: Wielka Litera, 2021).
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zbiorowa jest pierwotna wobec indywidualnej i o wiele bardziej istotna
w ustanawianiu normy tozsamos$ciowej danej wspdlnoty”’, polskie wladze
w roku 1968 zagarnely blisko 13 000 Polakéw w jeden zbiér Obcych syjo-
nistow, ktorych nalezy wygnac z kraju, pozbawiajac obywatelstwa. Dlatego
projekt Zadary odwotuje si¢ do kategorii prawnej zbrodni przeciwko ludz-
kosci w rozumieniu art. 3 ustawy o IPN7® oraz art. 6 pkt ¢ Karty Miedzyna-
rodowego Trybunatu Wojskowego™ i art. 7 ust. 1 h Rzymskiego statutu Mie-
dzynarodowego Trybunatu Karnego®, ktora polegata na ,inspirowanym
przez wladze, zorganizowanym, rozleglym i systematycznym ataku podje-
tym przeciwko ludnosci cywilnej z powodu jej przynaleznosci do okreslo-
nej grupy narodowosciowe;j”®!. Jako taka zbrodnia ta nie ulega przedaw-
nieniu (art. 43. Konstytucji RP)*.

Brechtowska formuta prezentacji archiwum $ledztwa zespolu Za-
dary miala charakter demaskatorski, uswiadamiajacy i edukacyjny. Wat-
pliwosci budzito imienne wskazanie dwojga dziennikarzy, nadal wowczas
zyjacychi cze$ciowo udzielajgcych sie publicznie, jako tych, ktérych mozna
i nalezy sprawiedliwie osadzi¢ za t¢ zbrodni¢. Warto jednak mie¢ na uwa-
dze, ze kazde archiwum $ledcze ma charakter selektywny, mimo najlep-
szych checi dazenia do pelnej obiektywnosci. Umiejetnos¢ skonstruowania
$ciezki dowodowej polega wlasnie na doborze i kompozycji zebranego ma-
terialu, a faktycznemu osadowi prawnemu mozna poddac tylko zyjacych
sprawcoéw. W obliczu tak szeroko zakrojonej sprawczo zbrodni, jakim byta
nagonka i wypedzenie 13 000 obywateli z kraju, wskazanie zaledwie dwoch
0s6b zaangazowanych w medialne dziatania na rzecz wladzy ujawnia gtow-
nie bezradnoé¢ i desperacje¢ Zadary wobec ogromu podjetego problemu.
O ile pokaz w 2018 roku budzit kontrowersje bezwzgledna wiarg w moc

77 Sroda, Obcy, inny, wykluczony, 8.

78 Ustawa z dnia 18 grudnia 1998 r. o Instytucie Pamigci Narodowej - Komisji Scigania
Zbrodni przeciwko Narodowi Polskiemu, dostep 30.01.2024, https://orka.sejm.gov.pl/
proc3.nsf/ustawy/31_u.htm.

7 Karta Miedzynarodowego Trybunatu Wojskowego, dostep 30.01.2024, https://www.
prawo.pl/akty/dz-u-1947-63-367,16779662.html.

8 Rzymski statut Miedzynarodowego Trybunatu Karnego, dostep 30.01.2024, https://www.
prawo.pl/akty/dz-u-2003-78-708,17027197 . html.

81 Zadara, Sprawiedliwos¢ 1968-2018, 74.

82 Konstytucja Rzeczypospolitej Polskiej. Tekst uchwalony w dniu 2 kwietnia 1997 r. przez
Zgromadzenie Narodowe, dostep 30.01.2024, https://www.sejm.gov.pl/prawo/konst/Pol-
ski/kon1.htm.
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sprawczg prawa®, ktdre pozwalalo na postawienie przed sagdem zaledwie
dwoch 0s6b z minimalnym wkladem w zbrodnicze dziatania, o tyle dwa
lata pdzniej sam rezyser czesciowo przyznal sie do porazki. W tym wlasnie
momencie, w 2020 roku, wyjasnial, dlaczego jednak nie ztozyl zawiado-
mienia w prokuraturze, jednoczesnie dobudowujac do wezesniejszych sko-
jarzen historycznych siatke terazniejszosci:

Tak samo jak kampania antysemicka lat 1967-1970 byta tylko po-
zornie walka z ,ideologig syjonizmu”, kampania homofobiczna lat
2019-2020 byla tylko pozornie walka z ,ideologia LGBT+”. Ofia-
rami byli w obu przypadkach ludzie, Polacy i Polki. [...] Skoro zada-
jemy pytania o mozliwo$¢ popelnienia przestepstw w 1968 roku, to
powinni$my takze zadawa¢ analogiczne pytania dzis®.

Swoj wywdd Zadara podsumowuje stwierdzeniem: ,,Stalo si¢ jasne, ze moz-
liwos¢ domagania sie sprawiedliwosci za rok 1968 w roku 2021 jest wysoce
watpliwa”®. W ten sposob tworca splott mechanizm przemocy wobec ideo-
logii Obcodci i ideologii Innosci w jeden ciag skojarzeniowy, nie tracac przy
tym z pola widzenia faktu, ze w obu przypadkach sprawcami sg funkcjona-
riusze panstwowi i wspomagajace ich media. Praktykowanie sprawczosci
w tym przypadku pozostalo zatem na etapie laboratoryjnym, jednak zebrany
material dowodowy i samo ¢wiczenie si¢ w dazeniu do sprawczosci nalezy
uzna¢ za istotng wartos¢ projektu zrealizowanego przez zespot Zadary®®.

Odpowiedzialnos¢. ,,Obowiazek moralny lub prawny odpowia-
dania za swoje lub czyjes czyny”¥

Watek zbrodniczych dziatan aparatu panstwa wobec, tym razem jasno
definiowanych, Obcych Zadara poruszyl ponownie w 2022 roku, przygoto-
wujac w podobnym trybie projekt i pokaz spektaklu pt. Odpowiedzialnosé.

% Por. Julia Kowalska, ,, Takiej sprawiedliwoéci chcecie?”, CzasKultury.pl, 19.04.2018, do-
step 29.01.2024, https://czaskultury.pl/czytanki/takiej-sprawiedliwosci-chcecie/.

8 Zadara, Sprawiedliwos¢ 1968-2018, 11.

% Zadara, Sprawiedliwos¢ 1968-2018, 11.

% Por. , Tragedia, sprawiedliwo$¢, sprawczosé: Czy nalezy zlozy¢ Zawiadomienie. .. opra-
cowane przez Michata Zadare w prokuraturze? Rozmowa”, w: Zadara, Sprawiedliwos¢
1968-2018, 161-176.

8 Stownik jezyka polskiego, hasto: Odpowiedzialnosé, dostep 29.01.2024, https://sjp.pwn.pl/szu-
kaj/odpowiedzialno$¢.html.
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Tematycznie spektakl odnosi si¢ do aktualnej sytuacji osob uchodzczych na
polsko-biatoruskiej granicy. Figura uchodzcy to emblematyczne, wedlug
Srody, exemplum Obcego. Jako ,pusta figura”, ktérag mozna wypekié
wszelkimi sensami, uchodzca jest produktem wtadzy, ktéra ,,stosujac okre-
$lone techniki wykluczania, dyscyplinowania, przestuchania, tworzenia
wizerunku medialnego, tworzy uchodzce jako pewnego rodzaju anomalie¢
systemu”®. W polskim, biezagcym doswiadczeniu wiemy juz, ze zaleznie od
politycznej potrzeby grupy uchodzcéw mozna réznie warto$ciowac:

Lata 2021 i 2022 zainicjowaly dwa diametralnie rézne rezimy gra-
niczne wzdtuz wschodniej granicy Polski. Na odcinku ukrainskim
— przyspieszone procedury graniczne, infrastrukture wspomagajaca,
retoryke powitania i bliskosci. Na odcinku biatoruskim - brutalng
blokade, urasowienie nieeuropejskich uchodzcow i btyskawiczng
militaryzacje granicy®.

Ta schizofreniczna moralnos¢ na polskiej granicy wpisuje si¢ w ogélnoswia-
towy trend dzielenia 0s6b uchodzczych na falszywe i prawdziwe, zastugujace
na ratunek i te, ktérym ratunku mozna odmoéwic: ,,Dyskurs «zastugi», jak-
kolwiek chcieliby§my argument swéj gimnastykowaé, bazuje na kolorze
skory i jest elementem biopolityki”®. UchodZca jest zatem produktem ,wia-
dzy, polityki, policji, organizacji humanitarnych, mediow”*!, ktdry stanowi
wyzwanie wynikajace z trudnosci pogodzenia dwoch racji, humanitarnej
i pragmatycznej, tej, ktéra nakazuje udzieli¢ pomocy kazdemu czlowiekowi
w potrzebie, i tej, ktéra nakazuje broni¢ bezpieczenstwa i dobrobytu ,,swo-
ich” ludzi. Lidia Zessin-Jurek, na stronach organizacji Badaczki i Badacze na
Granicy, tworzgcej spoleczne archiwum kryzysu humanitarnego®, wskazuje
(za Dirkiem Mosesem), Ze ,,bazowanie na argumencie niebezpieczenstwa to
sprawdzona strategia legitymizacji wybidrczej przemocy”, podejmowana

% Sroda, Obcy, inny, wykluczony, 100.

% Lidia Zessin-Jurek, Zaktadnicy wlasnych wartosci. O odpowiedzialno$ci za uchodZcow
na granicy, Badaczki i Badacze na Granicy, dostep 31.01.2024, https://www.bbng.org/za-
kladnicy-wlasnych-wartosci.

% Zessin-Jurek, Zaktadnicy wlasnych wartosci.

*! Sroda, Obcy, inny, wykluczony, 101.

* Oficjalna strona projektu Badaczki i Badacze na Granicy, dostep 31.01.2024,
https://www.bbng.org/.

% Lidia Zessin-Jurek, Zaktadnicy wlasnych wartosci.
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najczesciej przez struktury wladzy. Figura uchodzcy na granicy polsko-bia-
toruskiej wypelniana jest, zgodnie z politycznym zapotrzebowaniem, wize-
runkiem zagrazajacego bezpieczenstwu i obcego kulturowo terrorysty.
W ten sposdb sankcjonuje sie przemoc, co w sposob obrazowy ujawnia film
Agnieszki Holland Zielona granica®, dzielo sztuki wywotujace w momencie
premiery i pierwszych dni dystrybucji ostre i przemocowe reakcje spoteczne
ze strony 0s6b podzielajacych strategie przemocy dwczesnej wladzy®. Co
interesujace, Holland przyjmuje dla swojej opowiesci publicystyczny, nie-
mal dokumentalny typ dramaturgii, daleko na drugim planie stawiajac wa-
lory artystyczne®. Jest w tym bliska dramaturgii politycznosci projektow
Zadary, by¢ moze w réwnej mierze przekonana o koniecznosci stosowania
tego typu formalnych przesunie¢ wobec ogromu wizualizowanej tragedii.
Teatralny projekt Michata Zadary podejmuje ten sam temat nieco wcze$niej,
domagajac sie pociagniecia do tytulowej odpowiedzialnosci ludzi wladzy, ta-
migcych prawa cztowieka zapisane w polskiej konstytucji i w konwencji ge-
newskiej.

Na scenie staje rodzaj biura prawnego, a na telebimie wyswietlaja si¢
slajdy i video wspomagajace opowies¢ o jednym z uchodzcédw syryjskich,
ktdry zginal na granicy, probujac dostac sie do Polski. W ten sam, co we
wczesniejszym projekcie, Brechtowski sposob aktorzy i aktorki pod wta-
snymi imionami zwracajg si¢ bezposrednio do publicznosci, przytaczajac
fakty i paragrafy kodeksu karnego i konstytucji. Postuguja si¢ przy tym
w pelni jawnym wachlarzem nazwisk politykdw uczestniczacych w proce-
derze przemocy wobec 0s6b uchodzczych, ale i mieszkancow strefy stanu
wyjatkowego®. Tym razem jednak caly tworzony kolektywnie scenariusz

* Zielona granica, rez. Agnieszka Holland, Astute Films, Beluga Tree, Blick Productions,
Canal+ Polska, 2022.

% Sytuacje te opisal i skontekstualizowat Jakub Majmurek: Jakub Majmurek, Glupia wila-
dza niejednokrotnie przegrywata z dobrym kinem, KrytykaPolityczna.pl, 16.09.2023, dostep
5.02.2024, https://krytykapolityczna.pl/kraj/holland-zielona-granica-reakcje-film/.

% Por. Bartosz Staszczyszyn, ,,Zielona granica”, rez. Agnieszka Holland, Culture.pl, do-
step 31.01.2024, https://culture.pl/pl/dzielo/zielona-granica-rez-agnieszka-holland.

%7 Katarzyna Potoniec, ,Podlasie jako miejsce tranzytowe”, Badaczki i Badacze na Gra-
nicy, dostep 6.02.2024, https://www.bbng.org/podlasie-jako-miejsce-tranzytowe: ,,Od
wrzesnia 2021 do konca czerwca 2022 roku cale pogranicze z Bialorusia zostato objete tak
zwang strefg stanu wyjatkowego. W praktyce oznaczalo to, ze na ten teren, obejmujacy 183
przygraniczne miejscowosci, nie mogt wjechaé nikt poza mieszkaicami i stuzbami mun-
durowymi. Zakaz ten objat takze organizacje pomocowe, medykéw, wolontariuszy i me-
dia. Pomoc uchodzcom spoczeta na barkach zaangazowanych oséb lokalnych”.
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zostal skonsultowany z prawnikami z Helsinskiej Fundacji Praw Czlo-
wieka® i jest dodatkowo wyswietlany na telewizorach z przodu sceny, by,
jak informuja na wstepie aktorzy, podkresli¢ przemocowos$¢ systemu,
ktéry nawet za artystyczng opowie$¢ o przemocy na granicy moze postawi¢
w stan oskarzenia. Dlatego aktorzy moga wypowiada¢ wylacznie zaakcep-
towany przez prawnikéw tekst. Tak zaprojektowane dziatanie sceniczne
nosi silne znamiona politycznosci - deziluzyjny i radykalnie sformatowany
sposdb podawania tekstu przeczy aktorskiej inwencji, ale wskazuje na cen-
zorskie zapedy dwczesnej wladzy, ktéra udowodnila, jak potrafi zarzadza¢
prawem, by chroni¢ swoje hegemoniczne narracje®.

W takim ukfadzie scenicznym rame artystyczng tworzy prawdziwa hi-
storia Issy, wspomnianego syryjskiego uchodzcy, ktérego rozlozona na kilka
dni gehenna umierania na polsko-bialoruskiej granicy stanowi gléwna o$
wywodu, wspomagang odtwarzang z gramofonu Pasjg sw. Mateusza Jana
Sebastiana Bacha'®. Konotacje pasyjne sg oczywiste, zwazywszy na fakt, ze
syryjskie imie Issa to po polsku Jezus. Jednak, podobnie jak w Sprawiedliwo-
$ci, ta artystyczna rama stanowi nikle tlo, a dominujg obrazy i dialogi doku-
mentalne, tym razem jednak o tyle bardziej dotkliwe, Ze dotyczg historii,
ktdra rozgrywa sie tu i teraz. Michal Zadara zdaje sobie w pelni sprawe, ze
w tym momencie politycznym nikogo do odpowiedzialnosci prawnej nie
uda sie¢ pociagnac¢'®'. To jednak nie moze, jak twierdzi rezyser, powstrzy-
mywac obywateli od dyskusji nad koniecznoscig wskazania oséb odpowie-
dzialnych za tamanie prawa. I temu stuzy przestrzen sztuki, jaka jest scena
teatralna — ma akcentowa¢ obywatelska sprawczos¢.

* Strona Helsinskiej Fundacji Praw Cztowieka, dostep 5.02.2024, https://hthr.pl/.

* Marta Kolankiewicz, ,Kryminalizacja pomocy i rzeczywistoé¢ granic”, Badaczki i Ba-
dacze na Granicy, dostgp 6.02.2024, https://www.bbng.org/kryminalizacja-pomocy-i-rze-
czywistosc-granic.

' Johann Sebastian Bach, Pasja wedtug sw. Mateusza, prem. 11 kwietnia 1729, Lipsk.

1% Okazuje si¢, Ze mimo zmiany wladzy po wyborach parlamentarnych w 2023 roku mo-
ment polityczny sprzyjajacy pociagnieciu do odpowiedzialnosci za sytuacje na granicy na-
dal jest niekorzystny. Dlatego Michal Zadara ponownie, w 2024 roku, tworzy i wystawia
performans prawny, bedacy kontynuacja refleksji nad sytuacja na polsko-biatoruskiej gra-
nicy - Sytuacja Graniczna, ktorej pokazy publiczne mialy miejsce w Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Warszawie 27 listopada 2024 r., jest juz inscenizowanym procesem sgdowym
nad panstwem polskim (tj. przedstawicielami wtadzy), ktére kontynuuje polityke prze-
mocy wobec 0s6b uchodzczych na granicy. Zob. Opis performansu Sytuacja Graniczna,
dostep 29.01.2025, https://artmuseum.pl/wydarzenia/sytuacja-graniczna?term=01934427
-b4c2-7261-9740-848ac555d41b.
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Omawiajac ten projekt Zadary, Kosinski punktuje intencjonalng, jak
przypuszcza, nieporadno$¢ aktorska doswiadczonych przeciez aktorek
i aktorow (Maja Ostaszewska, Barbara Wysocka, Piotr Gtowacki / Mateusz
Janicki) i demonstracyjnie warsztatowy charakter pokazu'®%. Na tym pole-
ga¢ ma wlasnie owa post-teatralnos¢, dazaca do zanegowania tradycyjnych
form teatralnych lub tez do wskazania na ich nieadekwatnos$¢ wobec ujaw-
nianej tragedii. Co wydaje si¢ w tym kontekscie istotne, w obu omawianych
tutaj projektach Zadary mowa jest o tragediach, za ktére odpowiedzialnos¢
ponosi kazdy i kazda obywatel/obywatelka kraju, w ktérym wtadza do-
puszcza si¢ tego typu zbrodni. Temat kryzysu humanitarnego na polsko-
biatoruskiej granicy jest o tyle bardziej dotkliwy, ze dotyczy demokratycz-
nie wybranej wladzy i calkiem sporej grupy spoleczenstwa ja popierajace;j.
Zatem nawet jesli podczas pokazu teatralnego padajg nazwiska konkret-
nych politykow, wydajacych rozkazy dziatan przemocowych wobec 0séb
uchodzczych, cienn odpowiedzialnosci rozlewa si¢ na kazdego z widzéw.
Nawet jesli jest to tylko odpowiedzialno$¢ za postawe pasywnosci, odwra-
cania wzroku i pozwolenia na normalizacje przemocy:

[...] temat pushbackéw na polskiej granicy jest doskonalym przykta-
dem medialnego efektu echo chamber, czyli przypominany jest (na-
wet do znuzenia) tylko wsrdd tej czesci Polakéw, ktorzy dopuszczajg
do siebie te wiedz¢. Odbiorcy innych mediéw spolaryzowanej sfery
publicznej s3 nieswiadomi, a w razie przypadkowego zetknigcia si¢
z tg informacja pozostaja raczej nieporuszeni tym, ze ,ha granicy

nadal cos$ sie dzieje”'®.

Konkluzje. Watpliwosci

Projekty sceniczne Sprawiedliwos¢ i Odpowiedzialnos¢ Michata Za-
dary to przyklady teatru, ktéry upomina si¢ o sprawczo$¢ sztuki w obliczu
przemocy wladzy wobec Obcego i Innego. Kategoria pigkna definiowana jest
wowczas poprzez projektowang zmiane spoleczng, zatem w perspektywie
bardziej politycznej niz estetycznej, czym wypelnia definicje sztuki zaanga-
zowanej. Artyzm tych dzialan ma charakter czysto pretekstowy, stad zarzut
o uprawienie scenicznej publicystyki, jakkolwiek potencjal angazujacy tej

192 Kosinski, Teatr, ktory nadchodzi?, 441.
19 Zessin-Jurek, Zaktadnicy wlasnych wartosci.
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strategii wart jest rozwazenia. By¢ moze nalezy uznac, ze gdy stricte doku-
mentalne sekwencje performanséw Zadary przerywane s3 fragmentami
Kréla Edypa czy diwiekami Pasji sw. Mateusza, to mamy do czynienia
z owym pozapolitycznym momentem zawieszenia, o ktérym wspominal
Moscicki'™, a w ktérym polityka cofa si¢ do swoich mistycznych korzeni,
by mdc zdefiniowa¢ sie na nowo'®”. Owg mistyczng czy tez duchowg pro-

weniencje polityczno$ci rozpoznawala juz Maria Janion:

Istotg nurtujgcego nas problemu jest nieustanne przeplatanie sie re-
alnych wydarzen i symbolicznych znaczen, bardzo gleboko zakorze-
nionych w dawnych, mitycznych wyobrazeniach, zawsze silnie na-
cechowanych dualizmem ,pozytywnosci” i ,negatywnosci”. [...]
Niemoznodcig jest tutaj oddzielenie ,polityki” od ,ducho-
wosci” idlatego w konkretnych zdarzeniach politycznych prze-
$wituje ich odlegla, symboliczna genealogia, a w symbolach, najbar-
dziej wydawaloby sie oddalonych od rzeczywistoéci, obecna jest
polityczna wyktadnia terazniejszo$ci'®.

Problemem wydaje si¢ to, ze 6w moment duchowodci, czy tez zwrot
ku jezykowi sztuki, dramatu badz muzyki, w performansach Zadary ginie
w tle wysuwanej na plan pierwszy dokumentalnosci. Narzuca sie tutaj
wspominany juz wczedniej intelektualistyczny styl rezyserii Zadary, zbli-
zony bardziej do akademickiego wykladu lub aktywistycznej przemowy niz
do zdarzenia artystycznego. Wydaje sig, ze brakuje tym propozycjom wta-
$ciwego momentu afektywnego, ktéry sztuka dzieli z polityka'?”. Afekt

1% Moécicki, Polityka teatru, 26.

1% Mofécicki, Polityka teatru, 29-30: ,,Sztuka powinna walczy¢ o swg autonomie wlasnie
po to, aby w imie mistyki, ktora rodzi polityke, broni¢ polityki przed oderwaniem od swych
wlasnych korzeni. Po to, aby dbac¢ o stale rekonfigurowanie tego, co w ogdle nazywamy
polityka. Nalezy jednak pamietac i o tym, ze mistyka powinna rzeczywiscie — jak pisze Pe-
guy - rodzi¢ polityke. Inaczej pozostanie po prostu mistyka w najbardziej potocznym i po-
gardliwym znaczeniu, nieustannym uwznio$laniem kazdego drobnego przesuniecia, kaz-
dej drobnej destrukeji w zastanych jezykach, uswiecaniem transgresji”.

1% Maria Janion, Kobiety i duch innosci (Warszawa: Sic!, 2006), 40. Rozstrzelony druk
w oryginale.

' Moulffe, Agonistyka, 103: ,,Praktyki artystyczne moga odegra¢ decydujaca role w kon-
struowaniu nowych form podmiotowosci tylko dlatego, ze korzystajac z zasobow wywotu-
jacych reakcje emocjonalne, potrafiag dotrze¢ do jednostki ludzkiej na poziomie afektyw-
nym. Na tym wtasnie polega wielka sila sztuki — na jej zdolnosci do sklaniania nas, abysmy
spojrzeli na rzeczywisto$§¢ w inny sposob, dostrzegli nowe mozliwosci”.
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zaprojektowany jest gtéwnie w odbiorze sekwencji dokumentalnych, na
dosy¢ prostym, eksplicytnym poziomie szokowania obrazem i opowiescig.
Nieumiejetne, w moim odczuciu, cho¢ wychodzace ze stusznych zalozen
zaprojektowanie momentow zawieszenia w poezji dramatycznej lub w mu-
zyce wytraca site angazujacego afektu. Chociaz mozna tez te ,nieumiejet-
no$¢” odczytywac jako rownie intencjonalng jak warsztatowo niedopra-
cowana gra aktorska. Staje sie ona wowczas zakodowanym w sposobie
przedstawiania, implicytnym przekazem politycznym, majacym na celu
podkreslenie wyczerpania si¢ jezyka sztuki wobec ludzkiej tragedii.
Warto przy tym zastanowic sie, czy istotnie performans ledczy po-
kazywany na scenie teatru nieustannie wtracajacego si¢ w sprawy spo-
teczne i majacego niejako ,,wychowang” przez siebie i przekonang publicz-
no$¢ jest dzialaniem aktywizujacym czy tylko wzmacniajagcym tunelowe
widzenie komory echa'®. Z pewnoscig, cho¢ tylko do pewnego stopnia, jest
dzialaniem uswiadamiajagcym ogrom tragedii z przesztosci i tej dziejacej sie
aktualnie, o ktorych jednak w masie katastroficznych newsow ze $wiata
szybko zapominamy. By¢ moze jednak sam fakt ,,ujawniania” koniecznosci
tego typu Sledztw jest juz sprawczy spolecznie, bo wywotuje kolejng dys-
kusje i nie pozwala zapomnie¢ o nierozliczonych zbrodniach wladzy. Pro-
blem w tym, ze ta dyskusja rozgrywa si¢ w zamknietej barce juz przekona-
nych, stanowiac jedynie echo mozolnie powtarzanych narracji. Projekty
Zadary winny mie¢ szanse wyjécia poza scen¢ Teatru Powszechnego, jego
(nie)praktyczne lekcje ¢wiczenia si¢ w sprawczoéci winny podrézowaé
w ramach programu typu Teatr Polska'®”, by mialy szanse skonfrontowa¢
sie z hegemoniczng narracja wladzy, podzielang przez cz¢$¢ spoleczenstwa.
Catkiem sprawnie udaje si¢ Michalowi Zadarze tego typu aktywistyczna
dziatalnos$¢ w jego projektach poswigconych walce ze zmianami klimatu.
Jego wieloczgsciowe Filmy z epoki smogu, jako ,polaczenie dzialania oby-

watelskiego, sztuki teatralnej i filmu”'"’, podrézujg po Polsce i $wiecie,

1% Komora echa” (echo chamber), czyli epistemiczna barka informacyjna. Por. Monika
Krakowska, Zachowania informacyjne cztowieka w kontekscie zjawiska epistemicznej banki
informacyjnej. Propozycja nowej koncepcji (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, 2022).

1% Strona programu Teatr Polska, dostep 31.01.2024, https://teatrpolska.pl/idea/.

"% Filmy z epoki smogu, rez. Michal Zadara, prem. 6 lipca 2019, Centrala i Teatr Po-
wszechny, Warszawa. Opis projektu na stronie Teatru Powszechnego w Warszawie, dostep
31.01.2024, https://www.powszechny.com/spektakle/filmy-z-epoki-smogu,s1649.html.
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wzmacniajac w ten sposdb dziatanie prawne, jakim jest przygotowanie
ustawy antysmogowe;j.

Rzecz jasna, o czym juz wspominalam, projekty Zadary daza do
skonstruowania $cisle zdefiniowanego archiwum sytuacji spotecznej, hi-
storycznej czy aktualnej, poddanego okreslonej tezie i linii argumentacji
prawniczej. Jako dzialanie selektywne i na nowo organizujace wybrane ele-
menty rzeczywisto$ci w specyficzny sposob tworzy nowe, ale jednak za-
mkniete narracje kontrhegemoniczne. Rodzi si¢ zatem pytanie, czy wazniej-
sze w takim dzialaniu jest aktywistyczne zaangazowanie w zmiane sytuacji
spolecznej Obcego i Innego, czy sam akt i obiekt oskarzenia, a takze na ile
w takim dzialaniu ,artywistycznym” zachowany jest balans migdzy aktem
oskarzenia winnych a aktem ujawnienia przemocy wobec Obcego i Innego
oraz probg zmiany sytuacji spotecznej i prawnej grup przesladowanych.
Przygotowywane w ramach Instytutu Prawa Performatywnego dzialania
przeciwko, czyli akty oskarzenia, powinny mie¢ (i czasami maja) swojg prze-
ciwwage w dzialaniach za, czyli projektach konstruktywnej zmiany prawne;j.
Tylko wtedy moze doj$¢ do efektywnej zmiany w dzieleniu i wspotdzieleniu
»postrzegalnego” w ramach prawa.

Ponadto w przypadku obu projektéw angazowany jest dyskurs intym-
nodci i prywatnosci Innego i Obcego, losy osobiste wiklane w historie two-
rzone instytucjonalnie, wykorzystywane sg dokumenty, fotografie i video
»prawdziwych ludzi”, jak nazywa ich jezyk teatrologiczny'!'. Taka strategia

sceniczna, jak wskazujg Krystyna Duniec i Joanna Krakowska''?

, uwiary-
gadnia przekaz i ma charakter emancypacyjny, pozwalajac zaakcentowaé
te praktyke mikrospoleczng w kategoriach twdrczego oporu kontestujacego

przemocowe praktyki wladzy, cho¢ moze tez budzi¢ watpliwosci natury

"' Zob. Frederik Le Roy. “Rimini Protokoll’s Theatricalization of Reality”, w: Bastard or
Playmate? Adapting Theatre, Mutating Media and the Contemporary Performing Arts, ed.
Robrecht Vanderbeeken, Christel Stalpaert, David Depestel and Boris Debackere (Amster-
dam: Amsterdam University Press, 2012), 153-160; Ulrike Garde, Meg Mumford. Theatre
of Real People. Diverse Encounters at Berlin’s Hebbel am Ufer and Beyond (London & New
York: Bloomsbury Methuen Drama, 2016); Liz Tomlin. “A victory for real people: dangers
in the discourse of democratisation”, Journal of Contemporary Drama in English, Vol. 6(1)
(2018), 234-248.

12 Krystyna Duniec i Joanna Krakowska. ,, Trans-sfer: dyskurs intymny w sferze publicz-
nej”, w: Krystyna Duniec, Joanna Krakowska, Soc, sex i historia (Warszawa: Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, 2014), 167-181.
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etycznej. Pojedyncza produkcja scenicznego, prywatno-publicznego ist-
nienia, nawet jesli rozgrywana niejako posrednio, za pomocg obiektow ar-
chiwalnych, rozrywa i destabilizuje hegemoniczne narracje wladzy i uwia-
rygadnia sytuacje wypowiedzeniowe, jakkolwiek musi si¢ ona odbywa¢
w réwnowadze pomiedzy gestem spolecznej emancypacji a uwaznoscig na
instrumentalizacje 0sob w owa praktyke zaangazowanych jako exempla czy
studia przypadkéw. Warto pamigtaé, ze rowniez sztuka, szczegélnie ta zaan-
gazowana, uczestniczy w produkgji figury Obcego i Innego, wypetnia je sen-
sem i nadaje znaczenia. Jesli figury te otrzymujg twarze i historie prawdzi-
wych ludzi, zyskuja wiarygodno$¢, ale wymagaja tez wéwczas uwaznosci dla
godnosci prawdziwych ludzi, ktérzy nie sg juz scenicznymi personami.
W przypadku tego typu jezyka teatralnego sztuka wkracza bezposrednio
w wyznaczanie granic i waloryzacje tego, co postrzegane w konkretnych
ludzkich istnieniach, dlatego wymaga wysoce rozwinigtej empatii.
Rozwijajac swojag praktyke artywistyczng, Michal Zadara stworzyt
réwniez performans prawny dotyczacy rozliczania ludzi wladzy z obietnic
ztozonych w sytuacji ekobojstwa, jakim bylo zatrucie Odry w 2022 roku'®.
Performans Smutna rzeka, pokazywany publicznie 30 listopada 2024 r.

114

w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie''*, wskazuje, ze réwniez przy-

rodnicze osobowosci prawne zyskuja sceniczng agore dla swoich opowiesci.
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Summary

Theatre of the new political. Performance of law by Michat Zadara

The chapter analyzes the process of emerging and defining the political in Polish
theatre of the last years. By discussing the most essential views on this matter,
performed by theatre scholars (Pawel Moscicki, Bartosz Frackowiak, Tomasz
Plata) and theorists of critical art (Jacques Ranciere, Nicolas Bourriaud, Chantal
Mouffe, Alain Badiou), the author tries to review previous observations and to
arrange them into a common conceptual grid. In refer to such organized frame-
work the new form of the political in Polish theatre — performances of law by Mi-
chal Zadara are investigated: Sprawiedliwo$¢ (Justice) (2018) and Odpowiedzial-
no$¢ (Responsibility) (2022). These two case studies provides an original break
against to the traditional theatrical frame by inviting scholars and lawyers to the
creative process and by redefining Brechtian V-effect in a conspicuous break with
fiction in order to expand an efficiency of art: by actual legal activity — preparing
real lawsuits, and by creating direct relation with the audience.
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Gastarbeiterki, bekartki i boginie
Polskie wgtki w najnowszych niemieckich
tekstach teatralnych

Koniunktura sprzyjajaca polskim watkom w mtodym niemieckoje-
zycznym dramacie’, niechybnie zwigzana z wstapieniem Polski do EU, wy-
raznie utrzymuje sie do dzis. Motywy zwigzane z Polska jawig si¢ przy tym
jako nader zréznicowane, wywazone i zaskakujace jednoczesnie, a co naj-
wazniejsze, ich oparta czesto na stereotypach konstrukcja prowadzi z re-
guly do przewartosciowania tychze sztamp. Niemieckojezyczne autorki
iautorzy piszacy dla teatru unikaja tym samym jednowymiarowych,
czarno-bialych przedstawien. Ich postrzeganie ,obcego” sasiada jawi sie
jako swoista autopercepcja poprzez konfrontacje z odmiennoscia (w sen-
sie: Alteritdt, alterity, alterité), ktora umozliwia nie tylko oglad wlasnej toz-
samosci, lecz t¢ tozsamo$¢ w zasadzie konstytuuje, poniewaz stanowi jed-
noczesnie jej integralna czes¢.

Polskie postaci w niemieckojezycznym dramacie wspolczesnym to
zazwyczaj emigranci, najczesciej — sila rzeczy - emigranci zarobkowi,
wzglednie pracownicy sezonowi. W pewnym sensie tekstem kanonicz-
nym, podejmujacym tematyke pracy sezonowej, jest sztuka Ernte (Zbiory)
Claudii Grehn, ktéra wyrdzniona zostata w 2010 roku Nagroda Rynku
Sztuk dla Nowej Dramaturgii (Forderpreis des Stiickemarkts fiir neue

' O zjawisku tym pisalem obszernie w artykule ,,«...do Warszawy lepiej nie...» — Polskie
watki w aktualnych niemieckich tekstach teatralnych”, w: Teatr - literatura - media. Pol-
sko-niemieckie oddziatywania w sferze kultury po 1989 roku, red. Malgorzata Leyko, Artur
Peltka (£0dZ: Primum Verbum, 2014), 134-147.
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Dramatik)®. Akcja dramatu rozgrywa si¢ w czasie zbioréw jabtek na plan-
tacji w Niemczech i przerywana jest krotkimi scenami z Polski oraz frag-
mentami prozy o charakterze pamietnikarskim, zatytufowanymi Ekspery-
ment, ktére opisuja zakonczony fiaskiem projekt piekarni, zalozonej
i prowadzonej wspodlnie przez kilku bezrobotnych Niemcédw?. Polskimi
protagonistami sztuki s3 Anna i jej nastoletni synowie, Pawel i Sasza, regu-
larnie pracujacy sezonowo w Niemczech. Anna wykonuje t¢ prace juz od
dziesigciu lat, mieszkajac w czasie zbioréw u rozwiedzionego i bezdziet-
nego Petera, opiekujacego sie dodatkowo mloda bezdomng prostytutka
o imieniu Lydia, ktéra ,jakby przypadkiem pojawia sie¢ w tej historii”*.
Mimo ze Anna oczekuje trzeciego dziecka, ktérego ojcem jest Marek — al-
koholik z jej rodzinnej miejscowosci, w zaawansowanej cigzy wyrusza z sy-
nami na zbiory. Pawel za$ zostawia w domu swoja zon¢ Magde z trzymie-
siecznym synem Dawidem. W czasie zbioréw poznaje maturzystke Lene,
ktdra jako jedyna Niemka pracuje na plantacji razem z Polakami. Oboje
bardzo si¢ do siebie zblizajg, rowniez Anna zaprzyjaznia si¢ z Leng. Na
koncu sztuki Sasza powoduje wypadek skradzionym samochodem i trafia
do niemieckiego szpitala, w ktérym Anna rodzi corke.

Juz w pierwszej scenie przywotywane sg rozpowszechnione w Niem-
czech uprzedzenia dotyczace Polski: ,,maly dom pokryty papa z zadasze-
niem z falowanej blachy na woézek dla dziecka i buty”, zaniedbane podwo-
rze z pijanym Markiem $pigcym przed ,furtka do ogrodu” (E, 5) tworza
typowa dla ,,polskiego gospodarzenia” kulise. Anna jawi si¢ na tym tle jako

* Po raz pierwszy sztuke zaprezentowano w 2008 jako dramatyczng miniature w ramach
Festiwalu ,,Ohne Alles” w Schauspielhaus Bochum. Prapremiera w rezyserii Dominica
Friedela odbyla sie 19 grudnia 2010 w berlinskim Maxim-Gorki-Theater. Urodzona
w 1982 w Wiesbaden Claudia Grehn otrzymata w 2007 Nagrode im. Kleista za sztuke He-
imlich bestialisch — I Can Wait to Love in Heaven.

? Chodzi o autentyczne sprawozdanie rowiesniczki Grehn, Leny Miiller, ktdra rzeczywi-
$cie brala udziat w alternatywnych projektach kolektywnej dzialalnosci gospodarczej bez-
robotnych. Tekst posiada zatem wyrazng dokumentarno-autobiograficzng warstwe, tym
bardziej ze Grehn ,,0d ukonczenia szkoty wcigz pracowala sezonowo przy zbiorach”. Por.
Andrea Koschwitz, ,Jenseits des Offiziellen. Claudia Grehns «Ernte»”, Theater heute,
Jahrbuch 2010, 176.

* Claudia Grehn, Ernte, niepublikowany maszynopis (Berlin: Verlag der Autoren 2010),
10. Oznaczone sygnatura E cytaty w moim tlumaczeniu odsytaja do tego egzemplarza.

* Na temat tego stereotypu por. Hubert Orlowski, ,,Polnische Wirthschaft”: nowoczesny
niemiecki dyskurs o Polsce (Olsztyn: Borussia, 1998).
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typ »zlej staruchy”, ktéra oczernia swoja synowa i radzi Pawlowi, by znalazt
sobie w Niemczech kobiete, co prowadzi do sprzeczki. Eskaluje ona inwek-
tywami - syn nazywa nawet matke ,dziwka” (E, 5), cho¢ jednoczesnie
w czasie kldtni oboje podkreslaja, ze sg ,wierzacy” (E, 4).

Caly polski personel sztuki jest rozdarty miedzy koniecznoscig pracy
za granica i przywigzaniem do wtasnego kraju, ktéry nie jest bynajmniej
idealizowany. Anna méwi ,,chce do polski” (E, 32), a jednoczes$nie sama
sobie zaprzecza, stwierdzajac ,nie moge zy¢ w polsce / z dzieckiem”
(E, 35)%. Z dialogow Polakéw wylania si¢ obraz Niemiec jako kraju, w ktd-
rym ,,ludzie za malo sobie pomagaja” i ,,za mato my$lg” (E, 8). Ta ambiwa-
lencja w stosunku do Niemiec dochodzi do glosu szczegdlnie w monologu
wewnetrznym Saszy, na ktéry naklada si¢ auktorialny komentarz:

Autobus jedzie przez wioski przemierza cz¢é¢ kraju do ktdrej nie do-
tarla jeszcze autostrada / wszedzie rozsypujace sie domy [...] / auto-
strada by jeszcze szybciej dotrze¢ tam gdzie mozna zarobi¢ pienig-
dze i znow szybko jecha¢ tam gdzie chce si¢ zy¢ ale nie mozna
pracowaé / w niemczech ludzie zyjg a jednak nie Zyja i on tak nie
chce skonczy¢. (E, 8)

Tekst moéwi w kilku miejscach wrecz o wyzysku polskich gastarbei-
teréw: ,praca przez siedem dni w tygodniu po dziesie¢ godzin” (E, 17),
»stawka na godzing starcza na paczke [papieroséw]” (E, 20), zakwaterowa-
nie w nieogrzewanych kontenerach itd. Takie traktowanie Polakéw wywo-
luje niechybnie skojarzenia z losem robotnikéw przymusowych w Trzeciej
Rzeszy: ,,Stara bauerka nie zZyczy sobie polakéw w domu [...] chyba ze do
sprzatania i daje nam stare naczynia bo nie chce je$¢ potem z zabrudzonych
przez nas [i bardzo pilnuje] zZeby zadna wschodnia zdzira nie zbalamucita
jej syna i nie przywlaszczyla sobie jego domu” (E, 10).

Wszechobecne w sztuce wzajemne animozje i resentymenty miedzy
Polakami i Niemcami ztagodzone zostajg jednak ostatecznie przez prawie
»malzenskie” stosunki Anny i Petera, a w szczegdlnosci przez intymne rela-
cje miedzy Lena i Pawlem, co w konsekwencji niweluje egzemplikowane
w sztuce sztampowe uprzedzenia i stereotypy. Ci ostatni znajduja, mimo

S W tekécie konsekwentnie zastosowano pisownie¢ malg litera, takze nazw wlasnych.
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egzystencjalnego rozgoryczenia, niepozbawiony humoru wspdlny jezyk
wzajemnego zaufania i pocieszenia. Lena demitologizuje przy tym niemiecki
»raj dobrobytu”, ostro krytykujac tamtejszy system o$wiaty i rynek pracy:

No tak jasne ja moge studiowaé — mam nieograniczone mozliwoséci
tu szanse sg rowne dla wszystkich — na przyklad medycyna czekasz
dziesig¢ semestréw i w tym czasie uczysz si¢ wychodzacego naprze-
ciw klientéw obchodzenia si¢ z klientami i zorientowanego na suk-
ces myslenia ach co tam dostane przeciez jaka$ porzadng prace prze-
ciez w niemczech jest tylko kilka milionéw bezrobotnych niech inni
stang si¢ automatami i w miejscu pracy odstawig na bok swe czlo-
wieczenstwo ja nie musze przeciez sie z nimi zadawa¢ i najlepiej nie
zostane psychologiem. (E, 32 i nast.)

Ostra krytyke Niemiec zawieraja przede wszystkim sekwencje opi-
sujace plajte piekarni zalozonej przez bezrobotnych, do ktérej przyczynity
sie biurokracja i nieche¢ otoczenia. Niemcy ukazane sg wrecz jako panstwo
represyjne. W jednej ze scen bezdomna Lydia wyrzucona zostaje brutalnie
z publicznej biblioteki, w ktorej usneta przy lekturze pism Fritjofa Capry’.

Tekst Claudii Grehn wpisuje si¢ w bardzo wyrazng tendencje wspot-
czesnej dramaturgii niemieckiej, reprezentowanej gtéwnie przez mlode
autorki i autoréw, do czesto radykalnej krytyki wlasnego panstwa. Nie roz-
strzygajac w tym miejscu, czy jest to jedynie rodzaj przejsciowej mody spo-
wodowanej brakiem innych tematéw, czy raczej wyrafinowana komer-
cyjna taktyka, mozna odnie$¢ wrazenie, ze wiodacym tematem Zbioréw nie
s3 jednakowoz problemy natury spoleczno-gospodarczej, lecz intymne,
uczuciowe relacje miedzy ludzmi, co sugeruje juz tajemnicze motto sztuki,
zaczerpniete z wiersza Williama Blake’a The Sick Rose®. Tekst przeplatajg
nieustannie refleksje o zwigzku kobiety i mezczyzny, malzenstwie i rodzi-
nie. W tym wlasnie tez kontekscie Lena (symptomatycznie dla swego
wieku) bojkotuje ,,staromodne” jej zdaniem wartosci, ktore - jak poucza

7 Lektura ksigzek autora Tao fizyki, wzywajacego do radykalnej reorganizacji zycia przez
$wiadomos¢ ekologiczng i mistycyzm, dodatkowo wzmacnia wymowe tej sceny.

8 William Blake, ,,Chora r6za”, thum. Jézef Waczkdw, w: Wiersze i poematy, wybér i opra-
cowanie Krzysztof Putawski (Izabelin: Swiat Literacki PIW, 1997), 32: ,Zachorowalas, rézo /
Gdy noc rzucita cienie, / Czerw uskrzydlony burza, / Sfrunat niepostrzezenie. // Spasowialo
radoscig / Twoje toze, gdzie skrycie / Swojg ciemng mitoécia / Robak toczy twe Zzycie”.

182



Gastarbeiterki, bekartki i boginie. Polskie wqtki...

Pawla - ,,s3 w nas nieustannie wttaczane” (E, 27), twierdzgc, Ze ,rodzina
jest najzwyczajniej w $wiecie przezytkiem” (E, 26). Jednak w intymnej sy-
tuacji z Pawlem przyznaje, ze ,,ostatecznie wszyscy i tak chcg mie¢ rodzing”
(E, 18)...

Pod koniec sztuki Lena odwiedza w szpitalu rannego w wyniku wy-
padku samochodowego Sasz¢. Wywiazuje si¢ miedzy nimi iscie egzysten-
cjalna rozmowa, stanowigca niejako punkt kulminacyjny sztuki:

LENA: [...] zeby$ ty wiedzial jak mi sie chce rzyga¢ na to cale géwno tutaj
SASCHA: no to dlaczego tu jeste$

LENA: myslisz na $wiecie

SASCHA: co ty masz za depresje

LENA: nieee / juz jej nie mam (E, 77)

Kontakt z Polakami - przyjazni z Anna i jeszcze bardziej zazyly zwia-
zek z jej synem Pawlem — odczytany moze by¢ jako rodzaj terapii dla Leny.
Znaczaca w tym kontekscie jest auktorialna refleksja w formie didaskaliow,
moéwigca o Annie, ktéra mimo obaw urodzila w niemieckim szpitalu
dziecko, ,ze razem ze swoja malutka cdreczka [...] z pewnoscia moze by¢
szczesliwa...” (E, 40).

To nagle odkrycie ,szczescia” dotyczy rowniez samej Leny, chociaz
— albo wlasnie dlatego, ze — Pawel wraca ostatecznie do Polski, do swej zony
Magdy. Owo ,rozpoznanie” koresponduje zreszta z demistyfikacja meskiej
postaci o symbolicznym imieniu Hermann®, ktory nieoczekiwanie pojawia
sie na koncu sztuki, podajac si¢ za doradce podatkowego. Peter poznaje go
w szpitalu podczas jednej z wizyt u Anny. Podczas rozmowy z nim Hermann
prezentuje si¢ jako bohater odbudowy Niemiec i ,,cudu gospodarczego™

po wojnie wzrastaliSmy w ruinach i nie chodzi tu tylko o budynki
jesli w ogole mialo sie szczgs$cie mie¢ ojca lub matke tutejsze siero-
cince po wojnie nie byly stodkie [...] czlowieczenstwo czesto zawo-
dzi a mimo to postawiliémy gospodarke na nogi i stworzyliémy sys-
tem prawdziwych wartosci a co oni teraz z tym robig. (E, 74)

® Imie to wywodzi si¢ ze staro-wysoko-niemieckiego [Heer + Mann = wojsko + mezczy-
zna] i oznacza tyle co ,,wojownik”, ,,zotnierz”.
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Jako burzycieli ,,niemieckiego porzadku” Hermann denuncjuje ludzi
takich jak Sasza: ,,ten to zastuzyl na solidng kare ten smarkacz nie nie mozna
przymyka¢ na to oczu i udawac ze to nie jest niebezpieczne dla spoleczen-
stwa — oni w tych swoich mafiach — wiekszosci z nich nic juz nie pomoze”
(E, 74). Hermann jako ,,str6z” porzadku spolecznego i obronca moralnosci
chwali si¢ przy tym swoja rodzing, twierdzac, ze nawet jako rencista chetnie
poczalby jeszcze kolejne dzieci, gdyby jego Zona nie byta taka ,,zdystanso-
wana” (E, 62). Wypowiada si¢ o niej zreszta z szowinistyczng arogancja
- »moim wynagrodzeniem jest to, ze nie musze¢ zbyt wczesnie by¢ w domu
z moja kobietg” (E, 64)'°. Gdy w ostatniej scenie sztuki Hermann umiera,
jedna z pielegniarek obwieszcza, ze byl samotny i bezdzietny...

Za pomocg tej nowoczesnej anagnorisis jako demaskacji, ktorej to-
warzyszy przezwyciezenie depresji przez Leng, Claudia Grehn w pewnym
sensie ozywia sceng jako ,,instytucje moralng”. Nie idealizujac polskich po-
staci, autorka czyni z nich niejako kontrastowa plaszczyzne projekcyjna,
dzigki ktorej zdiagnozowane zostaja neurozy, wzglednie psychozy, wia-
snych rodakow!.

Tematyke polskich pracownikéw sezonowych w Niemczech podej-
muje powstata ponad dekade¢ pozniej sztuka Fischer Fritz (Rybak Fryc) au-
torstwa Raphaeli von Bardutzky'>. Na pierwszy rzut oka wydaje si¢ ona

10 Zreszta Hermann z pogarda traktuje réwniez innych ludzi: ,trzeba pracowacé efektyw-
nie co ja miatem juz za klientéw okropny wyglad i zupelny brak organizacji pracy i jeszcze
jecza ze popadaja w diugi a jak ide do biura to usmiecha si¢ do mnie takie $cierwo tak si¢
przeciez nie robi intereséw” (E, 64). Arogancka krytyka Hermanna stanowi kontrast do
poruszanego w tekécie problemu bezrobocia czy wyzysku przez pracodawcow. Rowniez
Peter, do ktdrego skierowane sg te stowa, jest jego ofiara, bowiem z powodu malwersacji
swego szefa traci prace.

! Zjednoczone Niemcy jawig si¢ przy tym — podobnie jak w sztuce Dirka Lauckego, Fiir alle
reicht es nicht (niepublikowany maszynopis [Berlin: Gustav Kiepenheuer Biihnenvertrieb,
2009], 49) - jako rodzaj paradise lost. Role utraconych pél truskawkowych w sztuce Lauckego
przejmuje u Grehn jabtkowy sad, ktéry jako miejsce wyzysku, zwlaszcza po skontrastowaniu
z romantycznym ogrodem rézanym Magdy w Polsce, staje si¢ niejako locus horribus.

"> Prapremiera w rezyserii Enrico Liibbe odbyta si¢ 18 czerwca 2022 w berliiskim Deut-
sches Theater. W tym samym roku sztuka zdobyla 1. miejsce w konkursie na najlepsza
sztuke w ramach berlinskich Dni Autorek i Autoréw Tekstow Teatralnych, a rok wcze$niej
uhonorowana zostata nagroda finansowg ufundowang przez monachijskie Kammerspiele.
Sztuka wystawiana byla m.in. w teatrach w Getyndze, Kaiserslautern, Graz i Linz oraz zre-
alizowana zostata jako stuchowisko radiowe przez Bayrischer Rundfunk. Urodzong w 1983
w Monachium Raphaele Bardutzky w roku 2023 wyrdzniono za catoksztalt tworczosci pre-
stizowg nagroda Bayerischer Kunstfoérderpreis.
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konwencjonalnym dramatem z podzialem na role oraz przyczynowo-skut-
kowa, sukcesywng fabulg. Prezentuje histori¢ tytulowego Fryca, bawar-
skiego rybaka, ktory po ciezkim wylewie ma problemy z motoryka i cierpi
na zaburzenia mowy. Poniewaz wzbrania si¢ przed zamieszkaniem w domu
opieki, jego syn Franz, ktéry wbrew woli ojca zostal fryzjerem i przeniost
sie do oddalonego od rodzinnej wsi miasta, zatrudnia polska opiekunke
Piotr¢ o symbolicznym nazwisku Przybyszewska. Piotra zajmuje si¢ Fry-
cem przez cala dobe szes¢ dni w tygodniu. Jej Zycie prywatne ogranicza si¢
w zasadzie do stuchania muzyki na smartfonie oraz korespondencji SMS-
owej z Borysem, mlodym kierowca, ktéry busem przywiozl ja wraz z in-
nymi opiekunkami z Polski do Bawarii. Pewnego ranka niezauwazony
przez Piotre Fryc udaje si¢ nad pobliska rzeke, gdzie ulega nieszczesliwemu
wypadkowi. Po trzech dniach $§pigczki umiera w szpitalu. Piotra sponta-
nicznie decyduje si¢ wroci¢ do Polski. W czasie drogi powrotnej umawia
sie z Borysem na prywatne spotkanie.

W obu tekstach polski watek i generowana przez niego plaszczyzna
interkulturowa odgrywaja konstytutywna role. Podczas gdy Claudia
Grehn rezygnuje zupelnie z wstawek w jezyku polskim lub przy kilku za-
ledwie frazach sugeruje, by byly one wypowiadane po polsku, Bardutzky
wplata w swoj tekst obszerne kwestie w jezyku polskim. Zabieg ten z pew-
noscig stuzy w pewnym sensie uautentycznieniu prezentowanej fabuty
w duchu nowego realizmu, jednak przede wszystkim przyczynia si¢ do
wyeksponowania materialnosci, tzn. brzmieniowos$ci znakéw jezyko-
wych. O zamiarze tym §wiadczy juz sam podtytut sztuki ,, Teatr méwiony”
(Sprechtheater). W jednym z wywiadéw autorka przyznaje zreszta, ze
miala zamiar stworzenia ,mdéwionej etiudy” czy tez ,ogromnego famanca
jezykowego”?. O tym, jak wazna w zamysle autorki jest warstwa brzmie-
niowa, $wiadczy réwniez jej metoda pracy nad tekstem, o ktdrej mowi:
»Pisze na stojaco, obok mnie stoi pulpit na nuty z tekstem, ktéry przez
caly czas odczytuje glo$no, wystukujac rytm, i obserwuje, jak funkcjo-
nuje, gdy jest odczytywany”'*. Nadto na prywatnej stronie internetowe;
autorka okresla swoja sztuke jako ,dziki karnawal jezykowy, taczacy

" Raphaela Bardutzky iiber ,Fischer Fritz”, film, dostep 20.08.2024, https://www.you-
tube.com/watch?v=026esdg803u.
' Raphaela Bardutzky tiber ,,Fischer Fritz”.
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niemiecki, polski, bawarski, angielski i francuski, peten tamancéw jezyko-
wych i zdan trudnych do wymoéwienia”".

Popularny niemiecki famaniec jezykowy ,,Fischer Fritz fischt frische
Fische” [Rybak Fryc lowi $wieze ryby] pojawia si¢ fragmentarycznie juz
w tytule, po czym otwiera sztuke, tak jakby pelnit funkcje ¢wiczenia arty-
kulacyjnego w celu rozgrzewki przed gra. Symptomatyczne jest przy tym,
ze ten niekonwencjonalny prolog opatrzony zostal muzycznymi okresle-
niami (accelerando, decrescendo, da capo), nadajac niejako calemu wste-
powi charakteru partytury muzycznej. Przede wszystkim chodzi tu jednak
o wspomniany trening jezykowy, o czym $wiadczg wskazowki fonetyczne,
dotyczace artykulacji gloski F, ktére jednoczesnie wyraznie eksponuja ma-
terialno$¢ ludzkiej mowy:

Spolgtoska F jest okreslana jako ,frykatywna”. Na poczatku nie jest
ona trudna do wymdwienia: Wystarczy zastosowa¢ nastepujaca pozy-
cje ust: gorna i dolna warga sg przyciagniete do $rodka, lekko do géry.
Tworzy to lekki kontakt z gérnymi siekaczami, dzigki czemu spokoj-
nie ptynace wydychane powietrze jest wdmuchiwane przez waski
otwor: Fffftttttf. Po tym nastgpuje gwaltowne opadnigcie dolnej
szczeki: Fffffffischer. Fffttfischt. Trudniej oczywiscie z nastepujacym
po nim ,,r”. Fffffrrrrisch. Jednak w Bawarii méwi sie frrrrrisch z rrrr
przedniojezykowym; w pozostalych czesciach Niemiec frrrrrisch’®.

Jezykowy famaniec o ,,rybaku Frycu” poddany jest nastepnie réznym
wariacjom w grach jezykowych z gloska F w roli gtéwnej, tworzac potok
aliteracji, ktory zostaje jednak niespodziewanie przerwany. Wraz z poja-
wieniem si¢ frazy ,koan oanzign“ [ani jednej (ryby)] (F, 5) standardowa
niemczyzna przechodzi w wariant bawarski, generujac fonetyczng obcosé¢,
ktéra wczesniej zasygnalizowana zostala w fonetyczno-teoretycznym wy-
wodzie. Nawiasem mdwigc, bawarski dialekt — ktéry coraz czesciej pojawia
sie w tekscie — jest konsekwentnie ttumaczony na standardowy jezyk nie-
miecki w przypisach, ktore odgrywaja role brakujacych ,ze wzgledéw

" Texte und Leseproben, strona domowa autorki, dostep 20.08.2024, https://www.rapha-
elabardutzky.com/texte.

'¢ Raphaela Bardutzky, Fischer Fritz, niepublikowany maszynopis (Berlin: Gustav Kie-
penheuer Bithnenvertrieb 2021), 4. Oznaczone sygnaturg F cytaty w moim tlumaczeniu
odsylaja do tego egzemplarza.
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koncepcyjnych” (F, 3) didaskaliow. Przez ten zabieg dialekt w ramach
sztuki staje si¢ de facto jezykiem obcym.

Poczatkowy trening artykulacyjny przeradza si¢ w kontekscie zabu-
rzenia mowy u Fritza w regularne ¢wiczenia logopedyczne, w czasie ktérych
»logopeda z uSmiechem chwali dzwieki bilabialne” (F, 6). Rehabilitacja lo-
gopedyczna ma na celu zniwelowanie obcosci mowy Fryca, przywrdcenie
mu dawnej jezykowej tozsamosci, bo ,jego wlasny glos, ktory teraz nagle
brzmi nieznos$nie obco, wciaz na nowo go przeraza” (F, 6).

Tekst nie skfada sie¢ wylgcznie z famancéw jezykowych, lecz takze
z calej gamy réznych typow tekstow. W sklad bogatego jezykowego kolazu
wchodzg, miedzy innymi, fragmenty specjalistycznych tekstow medycz-
nych, takich jak diagnoza lekarska (,,Stan po niedokrwieniu mézdzku z dy-
zartrig i wyrazna ataksja [...]. Niewydolno$¢ nerek w stadium wyréwnanej
retencji, obustronna gonartroza, prawostronna koksartroza”, F, 6) czy lista
lekéw z instrukcjami dawkowania:

Pantoprazol 20 mg, jedna tabletka dziennie przed $niadaniem,
Ramipril 2,5 mg, jedna tabletka rano, jedna tabletka wieczorem,
Torasemid 5 mg, jedna tabletka rano,

Colecaciferol, 1000 jednostek miedzynarodowych, rano,

ASS 100, jedna tabletka rano,

Sulfon Novamine, po 30 kropli rano, w potudnie i wieczorem,
Allopurinol 100 mg, jedna tabletka w potudnie,

Amlodypina 5 mg, jedna tabletka wieczorem,

Symwastatyna 40 mg, jedna tabletka wieczorem,

Movicol, jedna saszetka w razie potrzeby,

Lasea, jedna kapsulka dziennie na noc,

Tramal, 20-30 kropli doraznie w przypadku silnego bdlu. (F, 44)

W passusach tych bardziej niz o warstwe semantyczng chodzi o wy-
eksponowanie ich charakterystycznego ,,obcego” brzmienia, ktore tworzy
niepokojacy i wrecz ztowieszczy nastroj. Rowniez w wypadku innych ga-
tunkow tekstow wmontowanych w sztuke - takich jak prognoza pogody
czy tez umowa z agencja posrednictwa pracy — wiodaca role odgrywa ich
specyficzny wymiar akustyczny, ktdry sila rzeczy cechuje te sformalizo-
wane typy tekstow.
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W pewnym sensie Rybak Fryc stanowi rodzaj minitraktatu na temat
jezyka. Co ciekawe, o Piotrze moéwi sie, ze ,,nauczyla si¢ niemieckiego jako
au pair, ale to bylo pie¢ lat temu i od tego czasu prawie go nie uzywata /
Niemniej jednak niemiecki jest jej najmniejszym zmartwieniem” (F, 19).
Uwaga ta sugeruje, ze znajomos¢ obcego jezyka nie ma absolutnej wartosci
w codziennej komunikacji. Z drugiej strony jezyk niemiecki stuzy Piotrze
i innym opiekunom jako rozrywka, gdyz podczas 16-godzinnej podrézy do
Niemiec opowiadajg sobie anegdoty o swoich pacjentach, ktére przera-
dzaja sie w zabawne, oparte na aliteracjach gry jezykowe. Rytm ich zabaw
jezykowych koresponduje z rytmem piosenek polskich wokalistek, takich
jak Bovska czy Brodka, ktére sg wplecione w tekst. Te muzyczne utwory
nie tylko tagodza trudy dlugiej podrdzy, ale takze odzwierciedlajg we-
wnetrzny stan Piotry. Kontrast dla nich stanowi zreszta mechaniczny,
sztuczny glos nawigacji samochodowej, korelujacy notabene z glosem
Fryca, ktéry brzmi ,,jak automat” (F, 6).

Komunikacja miedzy Piotrg a Frycem jest z jednej strony do$¢ skom-
plikowana ze wzgledu na bariere jezykowa, zwlaszcza ze Fritz jest ,,mato-
méwny” i ,[werbalnie] ogranicza si¢ do koniecznego minimum” (F, 28).
Z drugiej za$ strony oboje znajduja inny, skuteczny sposéb komunikacji,
a mianowicie gotowanie i rytualy zwigzane z positkami. Piotra przygotowuje
potrawy z ryb, ktére Fryc zjada ze smakiem. Tym samym przez zoladek po-
dopiecznego trafia do jego serca, wzbudzajac w nim ogromng sympatie. Ich
wzajemnemu zblizeniu sprzyjaja réwniez wspdlne zabawy jezykiem, w kto-
rych kluczowa funkeje pelni jego materialnos¢:

Griasnockerlsuppn? [Rosolek z kluseczkami grysikowymi? — A.P.]
Stow ksztalty krztusza krtanie.

Die Kristalle der Worter wiirgen den Kehlkopf. [Stow ksztalty krztu-
szg krtanie. - A.P.]

Probieren Sie das mal. [Niech Pan sprébuje. - A.P.]

Stow ksztalty krztusza krtanie. (F, 39)

Innym elementem zbliZenia staje si¢ $piew Piotry. Gdy przypadkowo
spostrzega penis Fryca, przychodzi jej na mysl stowo ,,bezwladny” i sponta-
nicznie nuci piosenke zespolu Mikromusic, ktora to stowo zawiera: ,,I jakby
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zupelnie nieobecna duchem zaczela $piewaé: Bezwladnie, spadam i cze-
kam'’. Dos¢ krzywo / Fryc zachichotal. / Potem oboje si¢ roze$miali” (F, 41).
W calym dramacie muzyka i teksty piosenek stanowig istotny srodek
komunikacji, ktéry jednoczes$nie zar6wno komentuje poszczegoélne sytua-
cje, jak i odzwierciedla emocje bohateréw. Na przyktad tesknote za Bory-
sem wyraza Let me love you like a woman Lany Del Rey, a powrotnej po-
drézy do Polski wymownie towarzyszy utwdr Fast car Tracy Chapman.
Z kolei piosenka Savoir vivre France Gall tworzy przestrzen dzwickowa
przywotujaca Paryz jako synonim wielkiego $wiata, za ktorym teskni fry-
zjer Franz. Ta przestrzen dzwiekowa kontrastuje zreszta bardzo wyraznie
z bawarska prowingja, ktora Franz postrzega jako ,,okropng” (F, 43). Z ko-
lei kontrast do ,zmasakrowanych rozjasnianiem” (F, 45) wloséw Piotry
stanowi przestrzen dzwigkowa ewokowana przez reklame firmy L’Oreal:

Vaporisez!

Croissez!

Rebouclez!

Reveillez les boucles! (F, 45)

W pewnym sensie semantyczna warstwa tekstu nieustannie dublo-
wana jest za pomocg warstwy brzmieniowej. Monotonie Zycia na bawar-
skim ,,zadupiu” (F, 26) odzwierciedla jednostajny rytm anafory ,kazdego
dnia” (F, 37), a kondycja fizyczna Fryca i Piotry oddana jest za pomoca
spowolnienia badz przyspieszenia tempa mowy.

FRA: Cooo za upal teeego roooku. Aaale nad rzeeeka jest jednak
troooche chiooodniej, nie?
P: gdynatoodpowiadammowietakszybkojakpotrafie (F, 56)

Caly tekst posiada bardzo wyrazng warstwe metajezykows, ktora staje
sie de facto jednym z jego przewodnich tematéw, uwypuklajacym systemo-
wos¢ jezyka. Sztuka przemyca bowiem w wielu miejscach nie tylko informa-
cje z dziedziny fonetyki, lecz takze frazeologii, stowotwodrstwa i translatoryki,
a tym samym eksponuje materialno$¢ jezyka:

' W oryginale po polsku.
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Jestem samiutenka — ich bin einsam. Ale to zle tlumaczenie. Nie
mozna tego tak przettumaczy¢. Jestem megasamotna, moze. W do-
stownym tlumaczeniu ,samiutenika” brzmialoby: einsam-chen.
Koncowka ,enka” jest w rzeczywistosci zdrobnieniem. Einsam-lein.
Zdrobnienie mojej samotno$ci. Ale w rzeczywistoéci oznacza do-
kfadnie odwrotnie: megasamotna.

Jestem samiutenika — czuje si¢ mega i potwornie samotna. (F, 57)'®

Ekspozycja materialnosci znakéw jezykowych nie dotyczy jedynie
ich warstwy dzwigkowej, lecz odnosi si¢ réwniez do ich formy graficzne;.
Uwidacznia si¢ to szczegdlnie w odzwierciedleniu wymiany wiadomosci
tekstowych migdzy Piotra i Borysem:

FRA: Co robisz? (Was machst du gerade?)

P: Gdzie jeste$? (Wo bist du?)

FRA: Na co oszczedzasz? (Worauf sparst du?)

P: Gdzie mieszkasz? A4 4 (Wo wohnst du? M4 @)
Sam? (Allein?) (F, 59)"°

A jednak wcigz kasuje litery, zamiast je wystaé.
P: Wszystke-wporzadku?tAdlesIdar?)
Co-sie-dzieie? (Was istlos?)

S ‘ . 2 (F, 63)2°

Materialnos¢ jezyka dominuje nad calym swiatem przedstawionym,
poniekad spychajac warstwe semantyczng na dalszy plan, burzac przy tym
niejednokrotnie tzw. poprawnos¢ jezykowa. Gdy Piotra znajduje nieprzy-
tomnego Fritza, dostownie odbiera jej mowe. Z pogotowiem ratunkowym
komunikuje si¢ mieszankg polskiego i tamanej niemczyzny, jakajac sie przy
tym. Zresztg — co symptomatyczne - jej niepoprawno$¢ jezykowa zostaje
przejeta przez osobe przyjmujaca zgloszenie o wypadku:

' W oryginale: ,Jestem samiuterika — ich bin einsam. Aber das ist schlecht tibersetzt.
Kann man so nicht iibersetzen. Ich bin krass einsam, vielleicht. Wortlich iibersetzt wire
«samiutenka» einsam-chen. Das «efika» am Schluss ist ndmlich eigentlich eine Verkleiner-
ungsform. Einsam-lein. Eine Verniedlichung meiner Einsamkeit. Meint in Wirklichkeit
aber genau das Gegenteil: Krass einsam. / Jestem samiutenika — ich fithle mich krass und
firchterlich einsam®.

" Thumaczenia na niemiecki oraz emotikony w oryginale.

0 Przekre$lenia w oryginale.
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P: Ja, hallo Herr Fritz upadt on krwawi

er...er...er... [on...on...on... - A.P.]

FRA: Mit wem spreche ich, bitte? [Z kim rozmawiam? - A.P.]

P: Piotra Przybyszewska

Herr Fritz ist auf den Kopf gefallen [On upad! na glowe - A.P.] (F, 72)

[...]

FRA: Ist der Patient ansprechbar? [Czy pacjent mowi? — A.P.]
P: Ach, nie, nein, er jest nieprzytomny... jego glowa, glowa
FRA: OK.

Langsam. [Powoli — A.P.]

Ganz ruhig mal. [Spokojnie prosze — A.P.]

P: OK.

FRA: Konnen er sprechen? [Czy on potrafi¢ méwi¢? — A.P.]
P: Ach.

FRA: Er reagieren? [On reagowac? -A.P.] (F, 73)

Mimo tragicznego zakonczenia sztuki wienczy ja swego rodzaju happy
end. W finale Piotra umawia si¢ z Borysem ,,na kawe” (F, 88), zaznaczajac,
ze zaplanowana randka powinna polega¢ na ,rozmowie i przystuchiwaniu
sie sobie” (F, 89). Tym samym podkreslona zostaje tu bezposrednio$¢ spo-
tkania i fizyczny kontakt w jego trakcie, czego brakowato w komunikacji
SMS-owej, okreslanej zreszta przez Piotre jako ,nierzeczywista” (F, 60).
Dzieki ,,rozmowie i przystuchiwaniu si¢ sobie” jeszcze raz zostaje przywo-
fana materialnos¢ jezyka, tym razem jako bezposredni kontakt z unikalnym
dzwigkiem jezyka mdéwionego, ktory jest czesciag indywidualnej cielesnosci,
niejako fizyczng czescig tozsamosci indywiduum. Uswiadomienie sobie
przez Piotre, ze glos Borysa jest ,,ochryply” (F, 87), dobitnie przypomina
o tym indywidualnym charakterze ludzkiej osoby w jej wymiarze cielesnym.

W Rybaku Frycu Raphaela Bardutzky stworzyta intymny i peten em-
patii portret polskiej opiekunki na tle wielojezycznego pejzazu dzwieko-
wego. W tej akustycznej przestrzeni tekstowej jezyki Scieraja sie o siebie,
jednoczesnie faczac sie w jedng calos¢. W tym sensie sztuka przywoluje faze
przedjezykowa, w ktorej dzieci s3 w stanie artykulowa¢ dzwigki wielu réz-
nych jezykow, w tym tych, ktére nie wystepuja w ich wlasnym, a ktérych
nie nauczyly si¢ wraz z nabyciem jezyka ojczystego. W ten sposob jezyk
w swojej specyficznej materialnosci ostatecznie jawi si¢ jako Inny, a caly
»jezykowy karnawal” staje si¢ styszalnym znakiem alterity.
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Jako rodzima uzytkowniczka jezyka niemieckiego Raphaela Bar-
dutzky napisata swojg sztuke we wspdtpracy z Aleksandrg Lukoszek, ktora
byla odpowiedzialna za ttumaczenia na jezyk polski. Tymczasem coraz wy-
razniej do glosu dochodzi pokolenie polskich (post)emigrantow i emigran-
tek, takich jak Martin Piekar czy Dagmara Kraus, ktdrzy tworzg literature
wielo- lub transjezyczng. W dziedzinie dramatu nalezy w szczegdlnosci
wspomnie¢ o Ewe Benbenek?!, ktéra w 2021 roku otrzymata Nagrode Dra-
maturgiczng Milheim za swoja debiutancky sztuke Bekart tragedii*
(Tragodienbastard) i zostala wybrana Mlodg Dramatopisarkg Roku w an-
kiecie krytykéw miesigcznika ,, Theater heute”.

W Bekarcie tragedii — podobnie jak w Rybaku Frycu - jezyk, a wia-
$ciwie jego utrata zajmuje centralne miejsce w mikrokosmosie dramatycz-
nym. Benbenek rekonstruuje fragmentarycznie histori¢ swojej rodziny
w trzech pokoleniach, uzywajac jezykowej mieszanki niemieckiego, pol-
skiego i angielskiego. Z tego multilingualnego kolazu wylania si¢ portret
imigranckiego dziecka, ktére pod presja niemieckiego systemu o$wiaty
traci zdolno$¢ ptynnego postugiwania si¢ jezykiem ojczystym. Utrata je-
zyka powoduje zachwianie wlasnej tozsamosci i prowadzi ostatecznie do
wybuchu ,wscieklosci jezykowej”, a w konsekwencji do wyzwalajacej au-
tokreacji jako ,,bogini”:

C: Tak, ta historia, tak autentycznie migrancka, jest dobra,

to sie w tej chwili dobrze sprzedaje, ta historia,

az w koncu stycha¢ brzdek brzdek brzdek brzdgk brzdek w naszych
kasach fiskalnych

Ale w tej historii musi by¢ jak najmniej,

Chor: jak najmniej

Jak najmniej tego wysokiego niemieckiego,

bo inaczej ludzie mogliby pomysle¢

! Ewe (wlasciwie Ewelina) Benbenek, urodzona w 1985 roku w Kamiennej Gorze, pod
koniec lat 80. wyemigrowata ze swoimi rodzicami do RFN.

? Sztuka zostata przettumaczona na jezyk polski przez Artura Kozucha w ramach projektu
Kobiece teksty dla teatru, zorganizowanego w 2022 r. przez dziatajacg przy Akademii Sztuk
Teatralnych im. Wyspianskiego Pracowni¢ Dramaturgiczng i Dom Norymberski w Krako-
wie przy wspolpracy z Instytutem Goethego. O czytaniu performatywnym sztuki autorstwa
Benbenek por. Hanna Ksiezniakiewicz, ,Kontelacja herstorii®, Dialog, 1.07.2022, dostep
12.11.2024, https://www.dialog-pismo.pl/przedstawienia/konstelacja-herstorii.
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Ze nie jeste$§ migrantem,

Ze nie jeste$ juz migrantem,

A: poniewaz juz na niego nie wygladasz,

B: wiec musisz by¢ ostrozna,

C: musisz by¢ ostrozna,

A: wigc musisz nauczy¢ si¢ jak najwiecej jezyka,
B: ze starego jezyka,

C: z jezyka rodzicow,

A: jezyka migrantow,

B: wiec musisz zawrze¢ jak najwigcej swojej biografii,
C: ktéra musi by¢ biografia dziecka migranta,
A: ktéra musi sie tam znalez¢,

B: zeby byla migracyjna,

Chor: aby byta autentycznie migracyjna. [...]
stalam sie¢ boginia

nie jestem sama?®.

Motyw utraty jezyka ojczystego oraz zwigzanego z nig buntu jest
konstytutywny réwniez dla drugiej sztuki Benbenek, o wymownym tytule
Juices*. Tekst ten rozpisany jest na trzy oznaczone pierwszymi literami al-
fabetu glosy oraz chor i sklada sie z wymyslnych etiud, w ktérych - podob-
nie jak w sztuce Bardutzky - istotng role odgrywa zaréwno materialnos¢
jezyka, jak i refleksje o jego naturze, a takze roli spolecznej, w tym funkgji,
jaka pelni przy tworzeniu stereotypow:

B: i mdéwig

A: no ale jak mamy zlokalizowac¢ ten jezyk

C: ktory jest nam zupelnie obcy

B: no dobra, slyszymy, moéwia, styszymy, ze to co$ takiego ze
wschodu, ale skad dokladnie, jak niby mamy to ustysze¢?
A:imodwig

B: no, podaj nam przynajmniej jakie§ przykladowe stowo, jakies
stynne stowo z tego jezyka [...]

> Ewe Benbenek, Tragodienbastard, niepublikowany maszynopis (Frankfurt a. M.: Fi-
scher Verlag, 2021), 46-51. Cytat w moim ttumaczeniu.

** Ewe Benbenek, Juices, niepublikowany maszynopis (Frankfurt a. M.: Fischer Verlag,
2023). Oznaczone sygnaturg J cytaty w moim ttumaczeniu odsylaja do tego egzemplarza.
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A: bo kazdy jezyk ma przeciez takie stowo, po ktérym kazdy si¢ zo-
rientuje, skad on pochodzi [...], na przyklad stowo takie jak

B: dokument zezwalajacy na pobyt [Aufenthaltsgenehmigungsbe-
scheid]

A: i myélisz sobie, okay, jakie$ stowo, jakies stowo, jakies stowo, ja-
kies stynne stowo, wiec moéwisz, mowisz

Chor: kurwa (J, 32-33)

Sztuka Juices, podobnie jak Bekart tragedii, jest utworem bardzo oso-
bistym. Ewe Benbenek przywoluje w nim momenty swojego trudnego mi-
granckiego dziecinstwa, na przyklad godziny spedzane z matka w czasie
sprzatania przez nig ogromnych przestrzeni biurowych oraz trwajace do
dzi$ problemy dotyczace komunikacji w jezyku polskim (,,bo nie méwie
przeciez w jej jezyku / czy tez nie mowie poprawnie” ], 34). Jednocze$nie
sztuka stawia uniwersalne pytania na temat wyzysku migrantek i migran-
tow, pytania o godziwe warunki pracy i uczciwe wynagrodzenie. Nadto
Benbenek, snujac refleksje na temat migranckiej tozsamosci, rekonstruuje
histori¢ REN od momentu zerwania z narodowosocjalistyczng przeszto-
$cig, poprzez plan Marshalla z jego ,,soczystym zastrzykiem money” (], 79),
werbowaniem gastarbeiterow i jego zaprzestaniem w 1973 roku, az po roz-
szerzenie Unii Europejskiej w 2004 roku o kraje wschodnioeuropejskie,
ktore stalo si¢ legalizacja ,,wykorzystywania taniej sity roboczej” (J, 82).
Dodatkowo powojenna historia Niemiec sprzegnieta zostaje niejako post-
kolonialnie z czasami Cesarstwa Niemieckiego, gdy ,,Polski nie bylo na ma-
pie” (J, 84), ktore zostajg zdemaskowane jako poczatek ,historii gastarbei-
teréw” (J, 83). Swiadomos¢ faktu, ze ,historia europejska nie réwna sie
historii europejskiej” (J, 85), ze de facto istnieja dwie rézne Europy, prowa-
dzi do pytania o sens tzw. solidarnosci zwigzanej z ideami UE. Poczucie
niesprawiedliwoéci generuje na koncu sztuki bunt, wyrazajacy sie kumula-
cja plynow ustrojowych: tez”, ,potu”, ,zimnych potow” (J, 97). Te ciele-
sne, skadinad tytulowe ,,soki” staja si¢ niejako nawozem i odzywka, przy-
czynkiem do wzmocnienia ciata, a w konsekwencji skoku w gore, bedacego
metaforycznym znakiem oburzenia i dezaprobaty istniejacego status quo.

Proces zblizania si¢ narodéw w ramach Unii Europejskiej niewatpli-
wie przeklada si¢ na wspolczesng dramaturgie, o czym dobitnie $wiadcza
polskie watki obecne w niemieckojezycznych tekstach dla teatru. Autorki
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przedstawionych tu tekstdw wykorzystuja scen¢ jako przestrzen este-
tyczno-performatywng w réznoraki sposéb. Oscylujac miedzy estetyka po-
stdramatyczng i technikami diegetycznymi, miedzy tradycja i eksperymen-
tem, zajmujg si¢ jednocze$nie aktualnymi spotecznymi problemami. Cho¢
nie oferujg gotowych rozwigzan, stawiajg istotne pytania, sklaniajac do
glebszej refleksji — rowniez na temat roli jezyka w coraz bardziej multilin-
gualnej rzeczywisto$ci. Tym samym tworzg teatr stricte polityczny, teatr
jako ,miejsce, z ktorego mozna zadawacd pytania, miejsce przeciwko oczy-
wistoéci” (E, 79) - jak glosi ostatnie zdanie w sztuce Claudii Grehn. Teatr
ten jest wyraznie teatrem autorskim, przywracajacym piszacym nie tylko
nalezne im miejsce w procesie tworzenia widowiska teatralnego, lecz takze
pozwalajacym czerpaé z ich wlasnych - silg rzeczy - multikulturowych
biografii.
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Artur Peltka

Summary

Female Gastarbeiters, Bastards and Goddesses. Polish Motifs
in Current German Theatre Texts

The process of national rapprochement within the European Union undoubtedly
translates into contemporary dramaturgy, as is evident from the Polish themes
present in German-language theatre texts. This article analyses these themes in
the theatre texts of three female authors (C. Grehn, R. Bardutzky, E. Benbenek),
showing how differently they use the stage as an aesthetic-performative space.
Oscillating between post-dramatic aesthetics and diegetic techniques, between
tradition and experiment, they simultaneously address current social and political
issues. Particular attention has been paid to the linguistic layer of the analysed
plays, both the materiality of their language and their metalinguistic value.
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Ideologizacja tworczosci G.E. Lessinga
w okresie PRL-u na przykladzie programow
teatralnych do realizacji scenicznych
»Minny von Barnhelm” i ,,Emilii Galotti”

Ideologizacja dziet Lessinga, prezentowanych na scenach polskich
w okresie PRL-u, uwidoczniala si¢ przede wszystkim w programach tea-
tralnych do inscenizacji dramatéw niemieckiego klasyka. Natomiast
sama materia przedstawien Lessingowskich sztuk, ktére mozna zrekon-
struowaé na podstawie materialéw archiwalnych i recenzji prasowych,
obronita si¢ przed politycznym zawlaszczeniem przez socjalistycznych
funkcjonariuszy kultury.

Pierwsza po 1945 roku polska inscenizacjg dziela Lessinga byla — zrea-
lizowana w Teatrach Ziemi Pomorskiej Bydgoszcz-Torun w ramach odby-
wajacego sie od 23 do 30 pazdziernika 1954 roku Tygodnia Postepowej
Kultury Niemieckiej - komedia Minna von Barnhelm w rezyserii Irmy
Czaykowskiej'. Juz sama nazwa wydarzenia narzucata propagandowg narra-
cje, ze proces ,,prawdziwego” poznania kultury niemieckiej stal sie mozliwy
wylacznie dzigki przemianom ustrojowym w powojennej Europie i tworze-
niu sie socjalistycznych - a wiec w zalozeniu ideologicznym ,,postepowych”

' Pierwsza okazja do obejrzenia dziela Lessinga na scenach polskich po 1945 roku byly
wystepy goscinne Panstwowego Teatru Dramatycznego z Drezna, ktory 17 wrzesnia 1951
roku zaprezentowal Emilie Galotti w Teatrze Narodowym w Warszawie, a w nastepnych
dniach w Teatrze Nowym w Lodzi (21 wrzesnia) i w Teatrze Miejskim im. J. Stowackiego
w Krakowie (25 wrzesnia). Drezdenski teatr podczas tej wizyty w Polsce prezentowal takze
Niemcow Leona Kruczkowskiego. Na temat wystepdw goscinnych drezdenskiego Staats-
theater w Polsce w 1951 roku przygotowuje odrebny artykul.
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— spoleczenstw. Wymiana kulturalna® pomigdzy NRD a PRL-em byta trak-
towana przez wladze obu panstw jako narzedzie agitacji politycznej, umac-
niania relacji miedzy krajami socjalistycznymi, a takze wspolnego budowa-
nia prestizu NRD na arenie migedzynarodowej w opozycji do krytykowanego
systemu spoteczno-politycznego Niemiec Zachodnich. Zgodnie ze strategia
propagandowg ,,Trybuna Ludu”, anonsujgc pazdziernikowe spotkania twor-
cow z panstw ,,demokracji ludowej”, podkreslala, ze: ,, Tydzien Postepowej
Kultury Niemieckiej stuzy¢ bedzie zblizeniu i zaciesnieniu wiezdw przyjazni
miedzy Polska i Niemiecka Republika Demokratyczna, stanowi¢ bedzie
wktad do walki o pokojowe, demokratyczne i zjednoczone Niemcy™”.

Podczas Tygodnia Postepowej Kultury Niemieckiej w 1954 roku od-
bylo si¢ wiele imprez kulturalnych. W Operze Warszawskiej i Operze Po-
znanskiej wystapili enerdowscy artysci operowi: Sigrid Ekkehard i Ernst
Gruber. W wielu polskich miastach byly organizowane spotkania ,,poswie-
cone postepowe;j literaturze niemieckiej”, a takze wystawy, na ktérych pre-
zentowano ksigzki autoréw z NRD w polskich przekladach oraz enerdow-
skie wydania przetozonych na jezyk niemiecki dziet z kanonu literatury
polskiej. Ponadto w kinach odbywaly si¢ pokazy filméw enerdowskich.
Dwa dni przed inauguracjg Tygodnia Postepowej Kultury Niemieckiej
w Operze Warszawskiej wystapit osiemdziesi¢gcioosobowy drezdenski chor
chlopiecy Dresdner Kreuzchor*.

> Odnosnie do wystepéw goécinnych enerdowskich teatréw w Polsce i polskich w NRD
zob. ,Wymiana teatralna z krajami demokracji ludowej w latach 1946-1970”, Nowosci Te-
atralne, nr 1 (1971), 63-66.

* ,Tydzien Postepowej Kultury Niemieckiej w Polsce”, Trybuna Ludu, 23.10.1954.
Wazne wydarzenie edycji Tygodnia Postepowej Kultury Niemieckiej z 1952 roku stano-
wila wizyta Berliner Ensemble, ktory prezentowal w Polsce miedzy innymi Matke Courage
Brechta. W tle wystepdw berlinskiego zespotu dokonywata si¢ — inspirowana przez wladze
enerdowskie — krytyka Brechta za formalizm i nierealizowanie w sposéb doktrynerski za-
tozen realizmu socjalistycznego. Jak dowodzi Malgorzata Leyko, w przypadku udziatu Ber-
liner Ensemble w Tygodniu Postepowej Kultury Niemieckiej nie chodzito o znalezienie
akceptacji dla teatru Brechta, ale ,wizyta ta miala raczej stuzy¢ pryncypialnej krytyce,
uswiadamiajgcej teatrowi [Brechta — M.P.] jego bledy”. Malgorzata Leyko, ,Der gewollte
und der ungewollte Brecht”, w: Polnisch-deutsche Theaterbeziehungen seit dem Zweiten
Weltkrieg, hrsg. von Hans-Peter Bayerdorfer in Verbindung mit Malgorzata Leyko und
Malgorzata Sugiera (Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1998), 65.

* ,Tydzien Postepowej Kultury Niemieckiej w Polsce”, Trybuna Ludu, 23.10.1954.
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Ideologiczne akcenty w programie teatralnym do torunsko-
-bydgoskiej inscenizacji Minny von Barnhelm

Wazny punkt w programie Tygodnia Postepowej Kultury Niemiec-
kiej stanowila twdrczos¢ Lessinga, ktérego wspomniang juz Minng von
Barnhelm zaprezentowano w Teatrach Ziemi Pomorskiej Bydgoszcz-Torun
(w Toruniu - 23 pazdziernika 1954 roku, natomiast w Bydgoszczy spektakle
grano 26-28 pazdziernika). W programie teatralnym do torunsko-bydgo-
skiej inscenizacji komedii Lessinga spuscizna literacka pisarza o$wiecenio-
wego zostala przedstawiona z wyraznymi akcentami ideologicznymi. W za-
mieszczonym w nim obszernym eseju autorstwa Alfreda Kowalkowskiego
- literata, kierownika literackiego Teatréw Ziemi Pomorskiej w Toruniu
i Bydgoszczy, i zarazem autora przekladu Minny von Barnhelm® - w duchu
literaturoznawstwa NRD oraz twierdzen marksisty Franza Mehringa wyka-
zywany byt ,,postepowy” charakter tworczosci Lessinga i jej znaczenie dla
rozwoju kultury w socjalistycznym panstwie niemieckim:

W Niemieckiej Republice Demokratycznej Lessing i jego twdrczosé
nabieraja obecnie po prostu wagi kamienia probierczego przy ocenie,
czy kto$§ opowiada si¢ za postepem, czy przeciwko postepowi. Ci, kto-
rzy wyznaja wielkie spoteczne i polityczne idee Lessinga, wiedzg, ze
tworczos¢ tego pisarza stanowi nie tylko protest przeciw epoce feuda-
lizmu, ale juz od wiekéw walczy bez przerwy przeciw wszelkim sifom
reakcyjnym, usitlujgcym hamowac rozwéj ludzkosci®.

Instrumentalizujagc dorobek literacki autora Minny von Barnhelm,
Kowalkowski opisywal Lessinga jako prekursora ideologii marksistowskiej.

> W archiwalnym maszynopisie przekladu Minny von Barnhelm, dokonanego przez Al-
freda Kowalkowskiego, na stronie tytulowej oraz w wykazie dramatis personae tytulowa
bohaterka utworu wystepuje jako Minna Barnhelm. Nie jest wykluczone, ze Kowalkowski
$wiadomie i ,,gorliwie” opuscit przyimek ,,von” przy nazwisku Minny, aby unikna¢ skoja-
rzen wskazujacych na szlacheckie pochodzenie postaci literackiej. Natomiast na plakacie
teatralnym i w recenzjach prasowych tytul komedii Lessinga byt juz podawany w zapisie
oryginalnym, tj. Minna von Barnhelm.

¢ Alfred Kowalkowski, ,,Gotthold E. Lessing - twdrca walczacy o prawde i postep”, w:
Parnistwowe Teatry Ziemi Pomorskiej. Program teatralny: Minna von Barnhelm (Torun: Te-
atr im. Wilama Horzycy, 1954), 3-4.
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W programie teatralnym torunsko-bydgoskiego spektaklu klasyk niemiec-
kiego o$wiecenia zostal przedstawiony jako ,najodwazniejszy bojownik
o prawde i postep” oraz propagator ,internacjonalizmu”’. Wedtug Kowal-
kowskiego zawarte w Minnie idee spoleczno-polityczne ,[zachowaly]
dzieki swojej niezwyklej postepowosci aktualno$¢ rowniez w naszych cza-
sach”®. Autor eseju odczytal komedie Lessinga w perspektywie walki kla-
sowej, argumentujac, Ze utwor stanowi ,,potepienie samowol[i] i despo-

tyzm[u] wladcéw™®, a dramat pisarza ,[owiany] jest atmosfera owego

bohaterskiego, postepowego okresu w dziejach mieszczanstwa”'’.

W swoich rozwazaniach dotyczacych Minny von Barnhelm Kowal-
kowski przywolywal tezy Franciszka Mehringa z jego sztandarowego dla
marksistowskich badaczy studium Legenda o Lessingu (1893), w ktoérym
autor dokonal ,demaskacji” procesu ideologicznego zawlaszczenia Les-
singa w XIX wieku oraz préb laczenia dokonan Fryderyka Wielkiego na
polu polityki z dokonaniami Lessinga na polu literatury (Lessing jako
tworca literatury narodowej). Tego rodzaju tezy byly artykulowane miedzy
innymi przez Adolfa Stahra'!, Ericha Schmidta i w skrajnej formie przez
historiografa Prus — Heinricha von Treitschkego'?. Polemizujac z dziewiet-
nastowiecznymi probami odczytywania Minny von Barnhelm jako sztuki
politycznej gloryfikujacej krola pruskiego, Mehring dowodzil, ze ,komedia
Lessinga zgota nie apoteozuje Fryderyka, przeciwnie, chtoszcze jego despo-

tyzm w najstabszym miejscu” "’ i jest ostra satyrg na rezym fryderycjanski'®.
Kowalkowski, referujac w programie teatralnym poglady Mehringa

dotyczace Minny von Barnhelm, konkludowal z ideologicznym zacieciem:

7 Kowalkowski, ,,Gotthold E. Lessing...”, 4.

$ Kowalkowski, ,,Gotthold E. Lessing...”, 11.

° Kowalkowski, ,,Gotthold E. Lessing...”.

1 Kowalkowski, ,,Gotthold E. Lessing...”, 12.

! Zob. Adolf Stahr, G.E. Lessing. Sein Leben und seine Werke (Berlin: Guttentag, 1859).

"> Por. Wilfried Barner, Gunter E. Grimm, Helmuth Kiesel, Martin Kramer, Lessing. Epo-
che - Werk - Wirkung (Miinchen: C.H. Beck, 1987), 398-401.

" Franciszek Mehring, Legenda o Lessingu. Przyczynek do historii i krytyki pruskiego de-
spotyzmu i klasycznej literatury, thum. Kazimierz Bleszynski (Warszawa: Ksigzka i Wiedza,
1960), 397.

'* Zob. Mehring, Legenda o Lessingu..., 401.
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Franciszek Mehring, historyk niemiecki i biograf Marksa, uwaza
wiec Minng von Barnhelm za ostra i jadowita satyre na Fryderyka II
i cale prusactwo. Dla wspolczesnych postac¢ tego krola, placacego
odszkodowanie oficerowi i przyjmujacego go znowu do stuzby do
tego stopnia wydawata si¢ nieprawdopodobienstwem, ze musieli oni
niewatpliwie wybucha¢ §miechem na widok takiej idylli. Podobnym
$miechem przyjmowala mieszczanska publiczno$¢ zawsze scene,
w ktdrej mowa jest o pruskiej policji i jej praktykach®.

Na uwage zasluguje podjety w eseju dyskurs na temat ,postepo-
wych” protagonistow komedii Lessinga: Tellheima i Minny'®. Kowalkow-
ski uznal, iZ Minna - mimo ze wywodzi sie¢ z wyzszych sfer — w wigkszym
stopniu niz Tellheim realizuje postulat walki o sprawiedliwo$¢ spoteczna:

[...] Minna, chociaz dziedziczka rozleglych débr, nie postepuje ani
przez chwile zgodnie z konwenansami éwczesnej arystokracji. Ta
samodzielna, inteligentna dziewczyna, rozmitowana w szlachetno-
$ci, niezrazajaca si¢ ubdstwem narzeczonego, reprezentuje jeszcze
bardziej idee postepu tak wlasciwe i bliskie Lessingowi'’.

!> Kowalkowski, ,,Gotthold E. Lessing...”, 14.

'® Natomiast za figure nieistotng dla torunsko-bydgoskiej inscenizacji Minny von Barnhelm
Kowalkowski uznal posta¢ francuskiego oficera Riccaut, z ktérego wypowiedzi przetozyt
tylko kilka pierwszych kwestii (w archiwalnym maszynopisie zostaty one jednak przekre-
$lone). Olga Dobijanka - szukajac uzasadnienia dla decyzji thumacza - skonstatowata, ze usu-
nat on postaé francuskiego oficera w dokonanym dla teatru przektadzie sztuki Lessinga ,,ze
wzgledu na ewentualne trudnos$ci widzéw w zrozumieniu makaronizméw kawalera Riccaut”.
Zob. Olga Dobijanka, Wstep do G.E. Lessing, Minna von Barnhelm, czyli zotnierska dola,
ttum. Henryk Zymon-Debicki (Wroctaw: Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, 1958),
CXXXV. Co prawda posta¢ Riccaut byla czasami usuwana z inscenizacji dramatu, ale Ko-
walkowski jako znawca tez Mehringa o dziele Lessinga mdgt wszak ,,wykorzysta¢” figure
francuskiego oficera do zaprezentowania na scenie protagonisty ,,negatywnego”, bo wywo-
dzacego si¢ z ,,prézniaczej” sfery szlacheckiej, co doskonale wpisywaloby si¢ w propagan-
dowy ton wywodow zawartych w programie teatralnym. Mehring, na ktorego powoluje si¢
Kowalkowski w swoim eseju o Lessingu, twierdzil, ze autor Minny ,unie$miertelnil” w swoim
utworze ,,dwa godne pogardy typy z czaséw fryderycjanskiego despotyzmu: typ lekkomysl-
nego awanturnika z cudzoziemskiej szlachty [...] i typ szynkarza-szpiega”, majac na mysli
postaci Riccaut oraz oberzysty. Zob. Mehring, Legenda o Lessingu..., 403.

' Kowalkowski, ,Gotthold E. Lessing...”, 14.
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Fot. 1. Fotografia z inscenizacji Minny von Barnhelm w teatrze w Toruniu
Zré6dto: Paristwowe Archiwum w Toruniu, Zespdt Teatr w Toruniu
Dokumentacja spektaklu Minna von Barnhelm. Spis zdawczo-odbiorczy nr 1
materiatéw archiwalnych Teatru im. Wilama Horzycy przekazanych do Archiwum
Panstwowego w Toruniu, teczka nr 1, fot. L. Myszkowski

Opublikowany w programie teatralnym do Minny von Barnhelm esej
Kowalkowskiego zawieral wiele elementéw ideologicznych, natomiast
dos¢ obszerny materiat ilustracyjny zawarty w programie nie mial wy-
mowy politycznej. Zamieszczono w nim, miedzy innymi, trzy sztychy Da-
niela Chodowieckiego do komedii Lessinga, ktore przyczynily si¢ do suk-
cesu scenicznego Minny na osiemnastowiecznych scenach niemieckich'®,
a takze reprodukcje przedstawiajaca maske posmiertng dramatopisarza
oraz portrety: Lessinga, reformatorki teatru Karoliny Neuber i Konrada
Ekhofa - pierwszego odtworcy roli Tellheima, ponadto budynek Teatru
Narodowego w Hamburgu, w ktérym odbyla si¢ prapremiera Minny von
Barnhelm 30 wrzes$nia 1767 roku.

Odczytana przez Mehringa jako utwoér antypruski i antyfeudalny
Minna von Barnhelm doskonale nadawala si¢ do prezentacji w PRL-u w ra-
mach Tygodnia Postepowej Kultury Niemieckiej. Taka ideologiczng linig

'8 Barner, Lessing. Epoche - Werk - Wirkung, 274.
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oceny tworczosci Lessinga oraz trafno$¢ wyboru tej sztuki w celu wlaczenia
jej do repertuaru Teatrow Ziemi Pomorskiej akcentowal w recenzji spek-
taklu Marian Turwid. Znany literat, plastyk i animator bydgoskiego zycia
kulturalnego dowodzit:

[w] $wietle obecnego stanu badan - jest Lessing nie tylko tworca
pierwszej niemieckiej narodowej sztuki teatralnej, nie tylko jednym
z najodwazniejszych bojownikéw o narodowg kulture i realizm, ale
i zdecydowanym wrogiem feudalizmu i prusactwa. [...] Czyz nie
stusznie wigc, ze w Tygodniu Postepowej Kultury Niemieckiej przy-
pomniany zostal u nas autor tak Zywych idei internacjonalizmu i tak
zZywego wcigz utworu scenicznego, jak Minna von Barnhelm®.

Odnoszac si¢ do koncepcji inscenizacyjnej torunsko-bydgoskiej
Minny, Turwid skonstatowal, ze ,,w ujeciu rezyserskim Irmy Czaykowskiej
mocno podkreslona zostala aktualnos¢ sztuki”, jednak nie podal zadnych
przykladéw uzasadniajacych te opini¢. Nawiazujac do ,antypruskiej” wy-
mowy dramatu, ktéra — zdaniem krytyka — powinna znalez¢ odzwierciedle-
nie w inscenizacji dokonanej przez Czaykowska, recenzent wskazywal, ze
»~wykapanym prusakiem w sylwecie, gescie i masce byl Just, stuzacy ma-
joraw interpretacji Zbigniewa Klossowskiego [powinno by¢: Klosowicza
- M.P.]”*. Z kolei w grze aktora kreujacego posta¢ Tellheima (Juliusz Przy-
bylski) Turwid dostrzegl niedostatek cech typowo pruskich: ,,Nieco za mato
pruski byl [...] major Tellheim, ujmujgcy poza tym kulturg i cieptem gry”.

Opinie Mariana Turwida byly istotnym gltosem dotyczacym procesu
odbioru twdrczosci Lessinga w Polsce i — szerzej — niemieckiej literatury
w PRL-u. W kontekscie torunsko-bydgoskiej inscenizacji Minny von Barn-
helm krytyk wskazal na bariery recepcyjne kultury niemieckiej w powojen-
nej Polsce, przywolujac negatywne doswiadczenia historyczne Polakow
z zachodnim sgsiadem (m.in. okresy: zaboréw i narodowego socjalizmu).
Szans na przezwycig¢zenie wrogosci naroslej na przestrzeni wiekow miedzy
dwoma narodami Turwid upatrywal w powstaniu socjalistycznego pan-
stwa niemieckiego:

' Marian Turwid, ,,Minna von Barnhelm. Komedia w 5 aktach Gottholda Lessinga”, Ilu-
strowany Kurier Polski, 30.10.1954.

2 Turwid, ,,Minna von Barnhelm...”.

! Turwid, ,,Minna von Barnhelm...”.
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[w]znoszony wiekami mur wrogosci uniemozliwial obiektywna i rze-
czowg oceng tych osiggnieé tworczych, ktore zastugiwaly w pelni na
ich poznanie i na ich wykorzystanie w dazeniu do postepu, sprawie-
dliwosci i dobrosgsiedzkich stosunkow. W naszej dopiero epoce jeste-
$my $wiadkami rozbicia fatalnego muru nienawisci - wspdlnym wy-
sitkiem spoleczenstwa polskiego i ludnoéci Niemieckiej Republiki
Demokratycznej. Trwajacy obecnie Tydzien Postepowej Kultury Nie-
mieckiej jest jedng z form usuwania przeszkéd i odrabiania wieko-
wych zalegto$ci na drodze do wzajemnego poznania si¢ i zrozumienia.
Nie trzeba taié, ze zadanie to wyjatkowo trudne i ze podejmowac
trzeba je od podstaw®.

W analizie przedstawienia Minny von Barnhelm Turwid zwrocil
uwage na oprawe plastyczng spektaklu, wysoko oceniajgc scenografie i ko-
stiumy, wykonane przez Karola Gajewskiego. Archiwalny materiatl ilustra-
cyjny potwierdza opini¢ recenzenta, ktdry pisat o ,,pieknych osiggnieciach
scenografa”*. Krytyk wskazywal ponadto na bardzo dobra gre aktorska. Ze
wzgledu na walory artystyczne spektaklu autor recenzji konkludowal, ze
dokonanie Teatréw Ziemi Pomorskiej bylo ,jedng z najwartosciowszych

chyba imprez w «Tygodniu Postepowej Kultury Niemieckiej» w Polsce”*.

Ideologiczne tresci w programach teatralnych do inscenizacji
Emilii Galotti na scenach PRL-u

Pierwsza realizacja sceniczna Emilii Galotti w okresie PRL-u zostala
przygotowana przez Iren¢ Ladosiowne w Teatrze im. Aleksandra Wegierki
w Bialymstoku (premiera 28 kwietnia 1956 roku). Program teatralny do
spektaklu przybral bardzo skromng szate graficzng. Jako wprowadzenie do
tworczosci Lessinga zamieszczono w nim krétki rys biograficzny autorstwa
Wojciecha Bogustawskiego, ktéry w 1790 roku przygotowal polska prapre-
miere Emilii Galotti. W programie teatralnym opublikowano takze wyimki
z ksigzki warszawskiego germanisty Floriana Witczuka, zatytutowanej Te-
atr niemiecki od XVI do X VIII wieku. Przy wyborze cytatéw z tej monogra-
fii ukierunkowano si¢ na passusy najbardziej podkreslajace wymowe

22 Turwid, ,,Minna von Barnhelm...”.
2 Turwid, ,,Minna von Barnhelm...”.
2 Turwid, ,Minna von Barnhelm...”.
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ideologiczna dramatu spolecznego Lessinga — przywotano migdzy innymi
konstatacje Witczuka okreslajaca Emilie Galotti ,najbardziej bojowy[m]
utwor[em] Lessinga, jesli go si¢ oceni ze stanowiska intereséw postepo-
wego odlamu niemieckiego mieszczanstwa wieku O$wiecenia”®. Jako ro-
dzaj ,podsumowania” do programu teatralnego zostal wiaczony fragment
tekstu Fryderyka Engelsa pt. Do redaktora ,,Gwiazdy Polarnej”, datowany
na 15 pazdziernika 1845 roku, w ktérym komunistyczny ideolog opisywal
samowole niemieckich feudalnych ksigzat wobec poddanych. Decyzja
0 zamieszczeniu tego passusu w programie teatralnym wynikata ewident-
nie z ,.koniecznosci” przypodobania si¢ wladzom komunistycznym (bialo-
stocka premiera odbyta sie¢ kilka miesiecy przed ,,polskim pazdziernikiem
1956”). Na fakt, ze decyzja redaktoréw programu o wyborze tekstu Engelsa
byta niemerytoryczna, wskazuje kontekst historyczno-literacki. Teoretyk
spoteczny co prawda odnidst si¢ w swoich rozwazaniach do faktu, ze lite-
ratura niemiecka drugiej potowy XVIII wieku ,tchnie duchem oporu
i buntem”%, ale jako przyklady niemieckiej literatury zaangazowanej tego
okresu Engels wymienia tylko Goethego (Gétz von Berlichingen) i Schillera
(Zbdjcy), natomiast pomija tworczo$¢ Lessinga. Powyzsze wskazuje, ze au-
torzy programu teatralnego mieli wyrazne problemy z dotarciem do litera-
tury przedmiotowej dotyczacej recepcji dziel Lessinga.

Natomiast koncepcja inscenizacyjna bialostockiej Emilii Galotti zde-
cydowanie nie ,,wspolgrala” z tezami gtoszonymi w programie teatralnym,
w zwigzku z czym spotkala si¢ z ostrymi atakami, przede wszystkim ze
strony Andrzeja Wladystawa Krala oraz Zbigniewa Fafrowicza (o czym be-
dzie jeszcze mowa w niniejszym artykule). Dla ostatniego z przywotanych
krytykéw jedyna zalete przedstawienia stanowila ,naprawde ciekawa

”?7 scenografia. Wyrazong pochwate dekoracji autorstwa Jo-

i przyjemna
zefa Gniatkowskiego uzna¢ nalezy za oceng stuszng, gdyz oryginalna pod
wzgledem plastycznym kompozycja przestrzeni scenicznej wywierata duze

wrazenie, co potwierdza material ilustracyjny spektaklu.

» Program teatralny: Emilia Galotti (Biatystok: Teatr im. Aleksandra Wegierki w Bia-
tymstoku, 1956), 7.

* Program teatralny: Emilia Galotti (Biatystok), 10.

¥ Zbigniew Fafrowicz, Na bialostockich scenach. Nieporozumienie z Lessingiem. Zrédto:
Archiwum Teatru w Bialymstoku.
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Fot. 2. Inscenizacja Emilii Galotti w Bialymstoku

Zré6dto: Archiwum Teatru Dramatycznego im. Aleksandra Wegierki w Biatymstoku
fot. St. Dukiewicz

Kolejna inscenizacja Emilii Galotti na scenach PRL-u zostala zreali-
zowana w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi (premiera 23 listopada 1957,
rezyseria: Stanistaw Bugajski). W programie teatralnym - jako tekst wpro-
wadzajacy — wydrukowano obszerne fragmenty tej samej publikacji Flo-
riana Witczuka, ktérg wykorzystano w programie teatru bialostockiego
jako kompendium wiedzy o twdrczosci niemieckiego dramatopisarza
(z wieloma reprodukcjami, miedzy innymi z portretem Lessinga pedzla Ti-
schbeina). Z punktu widzenia historii teatru cennym elementem programu
byt wykaz wybitnych aktoréw, ktérzy brylowali w rolach postaci z Emilii
Galotti w najwazniejszych wystawieniach tej sztuki na scenach niemieckich
od XVIII do XX wieku. Do plejady uznanych artystow niemieckich (wraz
z krotkimi fragmentami recenzji o kreacji danej roli) wiaczono aktoréw
wystepujacych w drezdenskiej inscenizacji Lessingowskiego dramatu, pre-
zentowanej w Polsce w 1951 roku. Zabieg ten nalezy odczyta¢ jako ,,ukton”
autoréw todzkiego programu teatralnego wobec odgérnie sterowanych
»przyjacielskich” kontaktéw teatralnych miedzy PRL-em a NRD.

W odniesieniu do kreacji roli Odoardo - obok wybitnego Konrada
Ekhofa oraz Johanna Friedricha Reineckego - przywolano enerdowskiego
aktora Hansa Finohra (1891-1966), ktéry byl takze czlonkiem Rady
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Artystyczno-Naukowej w Ministerstwie Kultury NRD oraz dwukrotnym
laureatem nagrody stalinowskiej. Finohr gral w teatrze drezdenskim kilka-
krotnie role Stalina w sztukach sowieckich autoréw: Nikolaia Pogodina
(Kremlowskie kuranty [1951] i Czlowiek z karabinem [1951]) oraz Wsie-
woloda Wiszniewskiego (Niezapomniany rok 1919 [1954]). Natomiast
sposréd odtwoérczyn postaci Emilii Galotti wskazano tylko na enerdowska
aktorke Helge Goring (1922-2010), znang z wielu rol teatralnych i filmo-
wych, uhonorowang wielokrotnie nagrodami za pracg artystyczng w NRD.
Zaskakiwa¢ moze fakt, ze autorzy todzkiego programu teatralnego nie
przywotali zadnych innych artystek kreujacych tytulowa role w tragedii
Lessinga. Uderza choc¢by brak wielkiej heroiny teatru XIX wieku - Adele
Sandrock, ktéra w Theater an der Wien w 1893 roku wstawila sie rolami
Emilii i Minny (Minne grata juz w 1883 roku w Deutsches Theater Berlin),
czy tez Marianne Hoppe z inscenizacji Emilii Galotti w rezyserii Gustafa
Griindgensa z 1937 roku. Sposrdd aktoréw kreujacych role ksiecia Gonzagi
wspomniano o takich artystach, jak: Thedodor Liedtcke (Berlin 1821), Karl
Fichtner (Wieden 1863) czy enerdowski aktor Wolfried Ortmann (1924-
1994), ktéry wystepowal miedzy innymi na scenach berlinskich. W 1962
roku kreowal w Volksbithne role Odoardo. Gral takze w inscenizacjach
zrealizowanych przez Fritza Marquarda oraz Bruno Bessona.

W 1t6dzkim programie teatralnym zamieszczono dos$¢ pokazny wy-
kaz wybitnych aktoréw, ktérzy wcielili si¢ w role Marinellego, tj. Augusta
Wilhema Ifflanda (Hamburg 1785), Carla Seydelmanna (stynny Mefisto
teatru XIX wieku), Friedricha Mitterwurzera (Wieden 1896), Friedricha
Wilhelma Grossmanna (Frankfurt am Main 1777), a takze Alfonsa Miilho-
fera (1907-1952), ktory gral Marinellego podczas wystepdw goscinnych
drezdenskiego teatru w Polsce. Recenzent ,, Trybuny Ludu” uznat t¢ kreacje
aktorska za wyrdzniajaca si¢ na tle calego drezdenskiego ensemble’u:
»Ksiazecy stugus Marinelli, czarny charakter, demaskuje si¢ w sztuce jako
wcielony szatan: Alfons Miilhofer gra go znakomicie, a co najwazniejsze:
w wymiarach ludzkich, bez cienia zbednego diabelstwa. Najlepsza rola w ze-
spole!”?. W drezdenskim teatrze odnosil Miilhofer sukcesy takze w roli Me-
fistofelesa z Fausta Goethego. W inscenizacjach sztuk Lessinga — oprocz

* Jaszcz (Jan Alfred Szczepanski), ,Warszawska premiera Lessinga”, Trybuna Ludu,
20.09.1951, 4.
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Marinellego - kreowal postaci: Derwisza w Natanie medrcu, Tellheima oraz
Riccaut (jego ostatnia rola) w Minnie von Barnhelm.

Za niekonsekwencje w prezentacji wybitnych artystek kreujacych role
Orsiny nalezy uzna¢ pominigcie w 16dzkim programie teatralnym enerdow-
skiej aktorki Antonii Dietrich, ktorej kunszt aktorski polscy widzowie mogli
pozna¢ podczas wystepu goscinnego Panstwowego Teatru Dramatycznego
z Drezna. Dietrich byla jedna z ulubienic drezdenskiej publicznosci, osiaga-
jaca sukcesy miedzy innymi w rolach: Ifigenii z dramatu Goethego, Klei-
stowskiej Pentesilei oraz Lessingowskich bohaterek — Emilii Galotti, Minny
von Barnhelm?®. Z wybitnych aktorek niemieckich kreujacych role Orsiny
przywolano natomiast w programie teatralnym: Charlotte Wolter (Wieden
1887), Sophie Friedericke Hensel-Seyler (1871), Auguste Crelinger-Stich
(Berlin 1843), Friederike Unzelmann-Bathwann (Braunschweig 1807).

Niewatpliwie za zalete programu teatralnego do f6dzkiej inscenizacji
Lessingowskiej tragedii nalezy uzna¢ jego aspekt edukacyjny, jaki stanowita
prezentacja wybitnych aktoréw niemieckich, ktérzy zapisali si¢ w historii te-
atru jako odtworcy postaci z dramatdéw Lessinga, a ponadto zamieszczenie
fragmentdw recenzji z opiniami o ich kreacjach gtéwnych rol w Emilii Ga-
lotti. Dodanie do tego wyboru nazwisk aktoréw z Pafistwowego Teatru Dra-
matycznego z Drezna, ktorzy godcili w Polsce w 1951 roku z Niemcami
Kruczkowskiego i Emilig Galotti Lessinga, a takze polskich recenzyjnych
opinii o grze enerdowskich artystéw, mozna odczyta¢ jako koniunkturalne
wywiazanie si¢ z oczekiwan wladz PRL-u, ktdre forsowaly narracje o wzor-
cowej wspllpracy pomiedzy teatrami z panstw tzw. demokracji ludowe;.
W programie teatralnym nie pojawily sie odniesienia do Engelsa (jak w pro-
gramie biatostockiej Emilii Galotti) czy Mehringa (jak w programie torun-
skiej Minny von Barnhelm). Tego ostatniego autora i jego ksigzke Legenda
o Lessingu przywotal jednak Wladystaw Orfowski w t6édzkim ,Expressie
Ilustrowanym”, oceniajgc dokonang w Teatrze im. Stefana Jaracza realiza-
cje sceniczng Emilii Galotti jako ,,poprawng”*. Bardziej przychylnie o in-
scenizacji Bugajskiego wypowiedzial si¢ natomiast Eugeniusz Zytomirski
w ,Teatrze”, ktéry orzekl, ze — abstrahujac od ,nieudanych dekoracji”

* Manfred Altner, ,,Antonia Dietrich”, w: Séichsische Biografie, hrsg. vom Institut fiir Sach-
sische Geschichte und Volkskunde, dostep 1.05.2024, https://saebi.isgv.de/biografie/10511.
* Wiadystaw Ortowski, ,,Mieszczanska Wirginia”, Express Ilustrowany, 5.12.1957.
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- przedstawienie ,oglada si¢ z prawdziwa satysfakcja”, a sztuka Lessinga
»urzek[a] swym szlachetnym, ozywczym klimatem moralnym”>".

Pod koniec lat 50. XX wieku zrealizowano Emilie Galotti takze w Te-
atrze Ziemi Lubuskiej w Zielonej Gorze. Rezyserem spektaklu byt Jerzy Ze-
galski (premiera: 28 listopada 1958). Istotny trop badawczy dotyczacy re-
cepcji Lessinga w teatrach enerdowskich i polskich przynosi notatka
z ,Gazety Zielonogorskiej”, w ktorej informowano o wizycie gosci z ,,za-
przyjaznionego” ze scena zielonogdrska teatru we Frankfurcie nad Odra.
Z uwagi na to, ze w obydwu teatrach przygotowano inscenizacje Emilii Ga-
lotti, wschodnioniemieccy artysci oraz rezyser Georg Lang przybyli do Te-
atru Lubuskiego, aby zapozna¢ si¢ z polska realizacjg sceniczng tragedii
mieszczanskiej Lessinga. Wedtug relacji prasowej koncepcja rezyserska Je-
rzego Zegalskiego zostala uznana przez godci z Frankfurtu za ,bardzo
$mialg i nowatorska”, gdyz - jak wynikalo z dyskusji przeprowadzonej po
spektaklu — ,,teatr niemiecki nie jest przyzwyczajony do tamania konwencji
przy wystawianiu sztuk klasycznych”?. Powyzsza uwaga potwierdza, ze
polscy rezyserzy w poréwnaniu do enerdowskich tworcow teatralnych
z wigksza swobodg artystyczng podchodzili do utworéw Lessinga i tym sa-
mym w swoich realizacjach scenicznych dramatéw niemieckiego autora
skutecznie odzegnywali si¢ od ideologicznej retoryki, ukierunkowanej na
zawlaszczenie twdrczosci klasyka i wykorzystanie jej do celow propagan-
dowych, nakreslonych przez socjalistycznych funkcjonariuszy kultury.

W przygotowanym bardzo dobrze pod wzgledem merytorycznym
programie teatralnym do zielonogorskiej inscenizacji z 1958 roku nie po-
jawily sie elementy propagandowe. Otwiera go ten sam biogram Lessinga
autorstwa Bogustawskiego, ktory zostal wykorzystany w programie do in-
scenizacji Emilii Galotti w Bialymstoku. W zielonogoérskim programie
przytoczono ponadto fragmenty Dramaturgii hamburskiej w przektadzie
Olgi Dobijanki oraz uwzgledniono wprowadzenie do tematyki Lessingow-
skiej sztuki. Redaktorzy programu teatralnego opublikowali takze fragment
tekstu Witczuka (ten sam co w Bialymstoku), entuzjastyczng opini¢ Hei-
nego na temat stylu pisarstwa Lessinga oraz wycinek z kroniki Liwiusza,
zawierajacy wzmianke o zbrodni popelnionej przez rzymskiego plebejusza

*! Eugeniusz Zytomorski, , W Lodzi jest nie tylko Teatr Nowy”, Teatr, nr 4 (1958), 10.
2 ,Goécie z Teatru im. Kleista w Zielonej Gorze”, Gazeta Zielonogérska, 02.12.1958.
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Wirginiusza, ktory zamordowal wlasng corke, aby uratowac jej honor przed
pohanbieniem ze strony decemwira Appiusza Klaudiusza. Historia ta stano-
wila jedno ze Zrédel inspiracji dla Lessinga przy pisaniu Emilii Galotti. Pro-
gram zamyka cenny szkic autorstwa Jerzego Zegalskiego i Stanistawa Da-
browskiego, traktujacy o niklej recepcji teatralnej Lessinga w Polsce.

O tym, Ze autor Natana medrca byl (i nadal pozostaje) tworcg mato
eksplorowanym przez polski teatr, $wiadczy fakt, ze w latach 60. i 70. XX
wieku nie doszlo do Zadnej realizacji dziela Lessinga na polskich scenach.
Kolejna inscenizacja Emilii Galotti zostala przygotowana dopiero w maju
1980 roku przez Eugeniusza Aniszczenke w Teatrze im. Wilama Horzycy
w Toruniu. W goracym politycznie okresie, na krotko przed falg strajkow
i powstaniem ,,Solidarnosci”, stosunkowo ,,skromny” objeto$ciowo pro-
gram teatralny zawieral jeszcze elementy ideologii marksistowskiej, przy
czym skfadal si¢ tylko z biogramu Lessinga oraz wykazu obsady rol.
W przypadku torunskiej inscenizacji nie wykorzystano jednak - jak we
weczesniejszych programach do polskich realizacji scenicznych Emilii Ga-
lotti — biogramu autorstwa Bogustawskiego, ale przedrukowano hasto oso-
bowe ,Lessing” z enerdowskiego leksykonu dla aktorow?’. Przygotowany
przez Kurta Bottchera Zyciorys Lessinga zawiera wiele sformufowan ideo-
logicznych, wskazujacych na zawlaszczenie klasyka przez wschodnionie-
mieckich przedstawicieli aparatu politycznego, o czym $wiadczylo juz
pierwsze zdanie hasta: ,,Zycie i tworczo$é tego wielkiego przedstawiciela nie-
mieckiego Os$wiecenia staly pod znakiem walki o rozwdj i aktywizacje ideo-
logii mieszczanskiej, wymierzonej przeciwko feudalizmowi i niedoli ludu
niemieckiego”**. Obraz ,postepowego” pisarza niemieckiego dopelnialy
obowiazkowe cytaty z marksistowskich ksigzek o Lessingu autorstwa Fran-
ciszka Mehringa (Legenda o Lessingu) oraz Paula Rilli (Lessing und sein Zeit-
alter)”. Ideologiczng klamre hasta stanowila konstatacja: ,,Po jego [Les-
singa — M.P.] $mierci ujawnily si¢ zewszad w literaturze niemieckiej nowe
sily, ktore réznymi drogami przyczynily sie do rozkwitu niemieckiej lite-

ratury narodowe;j” .

% Schauspielfiihrer w trzech tomach publikowany w latach 60. i 70. XX wieku w wydaw-
nictwie Henschelverlag z Berlina Wschodniego.

** Program teatralny: Emilia Galotti (Torun: Teatr im. Wilama Horzycy w Toruniu, 1980), 3.

% Por. Paul Rilla, Lessing und sein Zeitalter (Berlin Ost: Aufbau Verlag, 1958).

% Program teatralny: Emilia Galotti (Torun), 11.
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Fot. 3. Program teatralny: Emilia Galotti, Teatr im. Wilama Horzycy w Toruniu
Zrédlo: Archiwum Panistwowe w Toruniu. Zesp6t Teatr w Toruniu
Dokumentacja spektaklu Emilia Galotti. Spis zdawczo-odbiorczy nr 11 materiatow
archiwalnych Teatru im. Wilama Horzycy przekazanych do Archiwum
Panstwowego w Toruniu, teczka nr 16, fot. M. Podlasiak

Znamienne jest, Ze autorzy torunskiego programu teatralnego wy-
korzystali naszpikowany ideologicznymi wstawkami biogram Lessinga
opracowany przez autora z NRD, a nie siggneli na przyklad po prace pol-
skich literaturoznawcédw. W 1980 roku mozna byto postuzy¢ sie juz cho¢by
Matym stownikiem pisarzy niemieckich, austriackich i szwajcarskich, ktory
ukazal sie w 1973 roku. Haslo stownikowe ,,Lessing”, autorstwa Ludomity
Stugockiej, zostalo przygotowane w sposéb rzeczowy, bez odwotan do
marksistowskiego literaturoznawstwa®’. W recenzjach dotyczacych torun-
skiej inscenizacji Emilii Galotti opinie oscylowaly miedzy tonem zacho-
wawczym a krytycznym w ocenie waloréw artystycznych tej realizacji sce-
nicznej tragedii Lessinga.

7 Por. Ludomita Stugocka, ,,Lessing”, w: Maly stownik pisarzy niemieckich, austriac-
kich i szwajcarskich, red. Jan Chodera, Mieczystaw Urbanowicz (Warszawa: Wiedza Po-
wszechna, 1973), 232-235.
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Wedlug Janusza Skuczynskiego ,torunska realizacja Emilii Galotti
nie zaistniata [...] do konca jako przedstawienie o wyraznym przestaniu
myslowym, konsekwentne w swoim ujeciu teatralnym”?®. Z zespotu aktor-
skiego recenzent wyro6znil tylko Marzene Tomaszewska-Glinska, ktéra

»z duzym bogactwem $rodkoéw, dynamika i wdzigkiem”*

zagrala postac¢
Orsiny. Grzegorz Sinko uznal natomiast torunska inscenizacje za ,,po-
trzebng”*. Pozytywnie ocenil uwspdlczesniony przeklad dramatu Les-
singa, dokonany przez Michala Misiornego, oraz ,ustawieni[e] rezyser-
ski[e] przynajmniej trzech postaci”*! (ksigze, Marinelli, Orsina). Aktorzy,
ktorzy wcieli sie w tych protagonistow: Bogustaw Czarnul - ksigze, Zbi-
gniew Szczapinski — Marinelli oraz reprezentujaca ,bardzo dojrzate i do-
skonate techniczne aktorstwo [...] Marzena Tomaszewska-Glinska [...]
dzwigali cale przedstawienie”**. Krytycznie o torunskiej inscenizacji wyra-
zita si¢ za$ Jadwiga Oleradzka, ktéra nie dostrzegta w torunskim przedsta-
wieniu zadnego godnego odnotowania pomystu rezyserskiego, a dzieto
Lessinga uznala za zdezaktualizowane. Torunska Emilia Galotti byta tylko
»jeszcze jedng prezentacja [rozstrzelony druk w oryginale] klasycznego
dramatu - ani dobrg, ani zlg, nieporuszajaca, bo wywiedziong z catkowicie

martwej tradycji teatralnej”*.

*

Analiza materiatu Zrédtowego dotyczacego recepcji teatralnej sztuk
Lessinga w okresie PRL-u wykazuje, Ze polscy rezyserzy nie instrumentali-
zowali politycznie utworéw pisarza niemieckiego o§wiecenia i nie przery-
sowywali ideologicznie postaci wykreowanych w jego dramatach. Insceni-
zacje byly ukierunkowane na walory estetyczne Lessingowskich dziet
(kostiumy konwencjonalne, oddajace ducha XVIII wieku), a takze skon-
centrowane na warstwie stownej sztuk, bez wyraznych odniesient do wspot-
czesnosci i plytkiego realizmu.

% Janusz Skuczynski, ,Emilia Galotti w kregu zta”, Gazeta Pomorska, 15.07.1980, 4.
% Skuczynski, ,Emilia Galotti w kregu zta”.

* Grzegorz Sinko, ,Emilia Galotti”, Teatr, nr 18 (1980), 6.

* Sinko, ,,Emilia Galotti”.

*2 Sinko, ,,Emilia Galotti”, 5.

# Jadwiga Oleradzka, ,,Zaplakaé z Emilia?”, Nowosci, 27-29.06.1980.
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Taki stan rzeczy spotkat si¢ ze zdecydowang krytyka recenzentéw
- Andrzeja Wladyslawa Krala i Zbigniewa Fafrowicza, ktérzy stali na sta-
nowisku, ze inscenizacje ,postepowych” dramatéw Lessinga na scenach
PRL-u powinny zawiera¢ wyrazne komponenty ideologiczne. Ostry atak
na bialostocka realizacje Emilii Galotti przypuscit w ,, Teatrze” Kral, ktory
zarzucil inscenizacji ,,falszywe antyracjonalistyczne ujecie inscenizacyjno-
-rezyserskie”**. Recenzent — zgodnie z tezami literaturoznawstwa marksi-
stowskiego — dostrzegal w dramacie Lessinga wylacznie wymowe poli-
tyczng oraz realizm sztuki, dlatego tez krytycznie odnidst si¢ do uwypuklo-
nej w spektaklu sfery psychologicznej, ktérg odczytal jako chybiony zabieg
romantyzujacy utwor Lessinga. Wedlug oceny Krala ,[t]ragedii Lessinga
nadano jaka$ pseudoromantyczng, luzng forme sceniczng, w ktérej zama-
zaly sie wszystkie jej charakterystyczne cechy, zagubily wszystkie wartosci,
stowem wyszto na scenie co$ zupelnie innego, niz lessingowski dramat.
[...] Z calkowicie realistycznego utworu wyciggnieto nastroje niemal mi-
styczne, dodano (poza tekstem) sceny «wizyjne», wydobyte jakby z pod-
$wiadomosci”®. Kral przypisywal ponadto twércom inscenizacji ,niezro-
zumienie poetyki” dramatu Lessinga, gdyz - jak twierdzit — Emilia Galotti
»jest utworem w zasadzie w pelni racjonalistycznym”*. W podobnym kry-
tycznym tonie o bialostockim spektaklu pisal Zbigniew Fafrowicz, ktéry
zarzucal inscenizatorom ,,niezrozumienie” wymowy dziela Lessinga, przede
wszystkim w sposobie prezentacji postaci ksiecia, ktory wedlug recenzenta
powinien wykazywac cechy ,,despotycznego” wladcy - czyli tak jak odczy-
tywalo te posta¢ literaturoznawstwo marksistowskie - a nie ,,nienasyco-
nego romantycznego kochanka”*.

Wyzej wymienieni recenzenci nie uwzglednili jednak wielu podsta-
wowych wyznacznikéw tragedii mieszczanskiej zwigzanych z procesem
deheroizacji bohateréw tragicznych, ktérego przejawem bylo wprowadze-
nie do nowego gatunku silnych afektéw jako kontrast wobec stoicyzmu
tragedii wysokiej. Bohater tragedii mieszczanskiej — jak twierdzit Lessing

- nie byl juz nieztomnym ,,picknym potworem” (schones Ungeheuer), ale

“ Andrzej Wladystaw Kral, ,,Wiosna w Biatymstoku”, Teatr, nr 14 (1956), 8.
* Kral, ,,Wiosna w Bialymstoku”, 7.

‘6 Kral, ,Wiosna w Bialymstoku”, 7.

¥ Fafrowicz, Na bialostockich scenach.
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»czlowiekiem” pelnym emocji i wzruszen. W odniesieniu do Emilii Galotti
przykladem powyzszej zmiany paradygmatu bohatera tragicznego jest
konstrukcja psychologiczna ksigcia Gonzagi, ktérego nie cechuje postawa
stoicka, ale labilno$¢ emocjonalna. Takze w inscenizacjach z czaséw PRL-u
dostrzezono ten rys, szczegolnie w przedstawieniu biatostockim. W pol-
skich realizacjach scenicznych Emilii Galotti z tego okresu wyrazna byla
swoista ,,romantyzacja” uczucia ksigcia do Emilii. Ksiaze nie byl przedsta-
wiany jako tyran, ale — co wielu recenzentéw dostrzegalo z zaskoczeniem
- jako posta¢ wzbudzajgca niemal sympatie. Eugeniusz Zytomirski, odno-
szac sie do kreacji roli Gonzagi w 16dzkiej inscenizacji, stwierdzil: ,Moze
Zbigniew Niewczas jako ksigze, grajac kulturalnie i z umiarem, wypadt jak
na lubieznika i okrutnika — nadto sympatycznie”*’. Podobng opinie wyrazit
w ,,Dzienniku £édzkim” Michat Orlicz, ktéry zauwazyl, ze aktor kreujacy
role ksiecia ,,posiadal migkkos¢ gestu, elegancje, dobrze uwydatnione ka-
prysy fantazji i chtodna dystynkcje monarchy [...], braklo mu wyniostosci
wladcy i zdobywczego tonu donzuana”®. Wladystaw Ortowski w swojej
recenzji, omawiajgc posta¢ ksiecia, dostrzegt, ze Zbigniew Niewczas ,nie
stepiajac w niczym satyry lessingowskiej, tworzy [...] posta¢ ludzka, chwi-
lami nawet sympatyczng”*’. Prezentacja postaci ksiecia jako protagonisty,
ktéry ma niewiele wspdlnego z bezwzglednym, zimnym, despotycznym
wladcg, lecz jest ukazany jako bohater labilny, staby i emocjonalny, stata
sie w zasadzie normg we wspodlczesnych realizacjach teatralnych Emilii Ga-
lotti. Jako przyklady mozna wymieni¢ chociazby inscenizacje Michaela
Thalheimera w Deutsches Theater w Berlinie (2002) czy tez Andrei Breth
w wiedenskim Burgtheater (2002).

W polskich przedstawieniach Emilii Galotti z lat 50. XX wieku Kral
i Fafrowicz chcieli widzie¢ jednak tylko elementy ideologiczne. Jak dowo-
dzil Kral, bez skoncentrowania si¢ na elementach politycznych sztuki, jej
inscenizacja jest pozbawiona fundamentalnej wymowy i okreslonego od-
dziatywania na publiczno$¢: , Totez kiedy sprobujemy zagraé Emilige Ga-
lotti w sposdb nieuwzgledniajacy tych jej wlasciwosci, nie dojdzie do nas
nic z jej tresci i sensu, z namietnego protestu przeciwko przemocy, ktory

8 Zytomirski, ,,W Lodzi jest nie tylko Teatr Nowy”, 10.
* Michat Orlicz, ,Na deskach scenicznych Teatru Jaracza”, Dziennik L6dzki, 17.01.1958.
* Orlowski, ,,Mieszczaniska Wirginia”.
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mial kiedys, w XVIII wieku, wybitng funkcje polityczng i pozostal chyba
zywy i w jaki$ sposob aktualny do dzi$™>".

Whbrew oczekiwaniom grupy ideologicznie ukierunkowanych kryty-
kéw rezyserzy, ktorzy w okresie PRL-u podjeli si¢ realizacji scenicznych
Minny von Barnhelm oraz Emilii Galotti>*, nie uczynili — co nalezy odno-
towa¢ z uznaniem - ze swoich inscenizacji dziet Lessinga socjalistyczne;j
tuby propagandowej, lecz ukierunkowali si¢ na walory artystyczne twor-

czosci o$wieceniowego autora.
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Summary

The ideologization of G.E. Lessing’s work in the period of the Polish
People’s Republic on the example of theatre programs for the stage
productions Minna von Barnhelm and Emilia Galotti

The subject of the article is the issue of the ideologization of G.E. Lessing’s work
in the period of the Polish People’s Republic on the example of theatre programs
for Minna von Barnhelm and Emilia Galotti. The analysis of archival materials
and press reviews showed that the process of ideologization of Lessing’s works,
presented on Polish stages during the Polish People’s Republic, was visible pri-
marily in theatre programs for staging the dramas by the classic German author.
However, the material of the performances of Lessing’s plays defended itself
against political appropriation by socialist cultural functionaries.
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Uczen i Mistrz. O relacji
Ryszarda Ordyniskiego i Maxa Reinhardta

Dazenie do mistrzostwa w sztuce — pojmowanego jako doskonatos¢
wykonania dziea - mediewista Hugo Kuhn rozpoznat i zdefiniowal, bada-
jac niemieckie rekopisy piesni koscielnych. Zauwazyt, ze okoto 1230 roku
pojawila sie¢ nowa ,,§wiadomos¢ sztuki z nowa socjologiczng funkcja: mi-
strzostwem”'. Mistrz (Meister) stal si¢ istotng kategorig w dyskusjach o lite-
raturze i sztuce, figura chetnie wykorzystywang, miedzy innymi w dzietach
Richarda Wagnera — Die Meistersinger von Niirnberg, czyli w Spiewakach
Norymberskich, czy w serii powiesci o losach Wilhelma Meistra, tzw. Bild-
ungsroman, Johanna Wolfganga Goethego - stanowigcej rozprawe o poszu-
kiwaniu mistrzostwa.

Rozpoznawanie figury mistrza ustanawia niejako automatycznie
zwigzek miedzy mistrzem a uczniem, gdyz to wlasnie uczen konstytuuje
pozycje mistrza. Jarostaw Lawski, w dyskusji zainaugurowanej przez Lidie
Wisniewska, zatytulowanej Mistrz i uczeni®, zwraca uwage, ze:

Kazdorazowe ustanowienie zwiazku Mistrz-Uczen poprzedza wy-
boér: najpierw Uczen pragnie i szuka Mistrza (tym samym go wy-
biera), potem Mistrz moze, ale nie musi akceptowacé Ucznia. Mistrz
nie ma wielu Uczniéw. Tym bardziej nie moze mie¢ wielu Ucznidw,
nastepujacych jeden po drugim, seryjnie iregularnie. Sg to wtedy

' Hugo Kuhn, ,,Determinanten der Minne”. Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Lin-
guistik, t. 7, nr 26 (1977), 83-95.

> Wiek XIX. Rocznik Towarzystwa Literackiego im. A. Mickiewicza, R. III (XLV) (2010),
dostep 7.03.2024, https://rcin.org.pl/Content/70126/PDF/WA248_81204_P-I1-1269_dys-
kusja-red_o.pdf.
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ulubiency, wychowankowie, absolwenci, a nawet lizusowscy imita-
torzy postawy Ucznia, lecz nigdy ci, a nie inni Uczniowie tego, a nie
innego Mistrza®.

W opisanej powyzej relacji mistrz—uczen zaakcentowana zostaje wy-
jatkowo$¢, niecodzienno$¢ i w pewnym sensie tajemnica ich wzajemnego
kontaktu, niedajacego si¢ sprowadzi¢ do innych form miedzyludzkiego ob-
cowania. W perspektywie tej relacji chciatabym opisa¢ wspolprace zawo-
dowa i artystyczng Ryszarda Ordynskiego i Maxa Reinhardta, nie do konca
zbadang i znang w zasadzie gtéwnie z jednostronnego* przekazu Ordyn-
skiego. Przyzna¢ nalezy, ze Ordynski jest stabo rozpoznany w badaniach
teatralnych, znacznie lepiej przyswojona zostala jego twdrczos¢ filmowa.
Moja uwage na jego dorobek artystyczny zwrdcita Profesor Malgorzata
Leyko, ktora w ramach wykladu o teatrze niemieckim przetomu XIX i XX
wieku jako jedno ze zrédel wiedzy polecita studentom i studentkom tea-
trologii (rocznik 1995) opublikowane w 1954 roku wspomnienia Ryszarda
Ordynskiego. Nazwisko ,,Ordynski” niewiele mi wtedy méwito. Dzi$, ana-
lizujac w wielu roznych kontekstach dokonania teatralne tego rezysera, za-
stanawiam sie, jakie okolicznosci sprawily, ze znany w calej Europie tworca
imperium teatralnego — Max Reinhardt - u szczytu stawy (okoto 1910) za-
trudnil jako swojego asystenta trzydziestoletniego nauczyciela gimnazjal-
nego z Krakowa. Zastanawiam si¢ takze nad r6znymi zlozonymi aspektami
relacji mistrz—uczen oraz uczen-mistrz.

Ryszard Ordynski (wlasciwe nazwisko Dawid Blumenfeld) pochodzit
z zydowskiej rodziny mieszkajacej w Makowie Podhalanskim. Edukacje
gimnazjalng i studia odbywal w Krakowie, gdzie zetknat sie ze Stanistawem
Wyspianskim, a takze z innymi pdzniejszymi reformatorami polskiego tea-
tru — Leonem Schillerem czy Juliuszem Osterwg. Ordynski studiowatl filolo-
gie polska i germanska, zawodowo nie byl wigc zaangazowany w dziatalnos¢
artystyczng, ale stal si¢ Swiadkiem przetomu, jaki dokonat si¢ w teatrze pol-
skim za sprawg Wyspianskiego. Swoje relacje z Wyspianskim opisal we
wspomnieniach, przywolujac, miedzy innymi, wydarzenie z 1897 roku:

* Wiek XIX. Rocznik Towarzystwa Literackiego im. A. Mickiewicza.
* Ryszard Ordynski, Z mojej wiéczegi (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1956).
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[Wyspianski] wyciagnal z kieszeni pierwszy egzemplarz Legendy
i dat mi ja z jakims jakby lekiem, ktéry ttumacze sobie jego niezwy-
kle wrazliwg naturg. Moment dla mnie niezapomniany: wielki arty-
sta drzy i wstydzi sie swej wielkosci przed sztubakiem, Zywigcym na-
iwng, ale czystg adoracje dla niego. Artyscie, ktory kocha teatr - od
tego, ktory chce pisac¢ dla teatru - tak brzmiala dedykacja na egzem-
plarzu Legendy®.

Teatralny Krakéw przetomu XIX i XX wieku stal si¢ dla Ordyn-
skiego nie tylko fundamentem, na ktérym zbudowat swoja osobowos¢,
ale takze symboliczng Itaka, ktorej - juz jako artysta teatru — nigdy jednak
nie osiggnal®.

Do 1909 roku Ordynski nie planowal wigza¢ si¢ zawodowo z teatrem,
poszukiwal zupelnie innej drogi, ksztalcac si¢ za granicg. Migracja czasowa
i stata z ziem polskich byty w okresie zaboréw procesem wymuszonym wa-
runkami okupacji rosyjskiej, pruskiej czy austriackiej — gtéwnie brakiem
mozliwosci rozwoju naukowego czy artystycznego. Do grona migrantow te-
atralnych zaliczaja si¢ czotowi polscy artysci, aktorzy, takze pisarze. Ordyn-
ski nie byt ani literatem, ani uznanym twdrca teatralnym, jednak dzieki swo-
jej migracji stal si¢ wazna postacig Zycia teatralnego w Berlinie, a pozniej
w Stanach Zjednoczonych. Byl nauczycielem, zwyczajowo nazywanym pro-
fesorem, dlatego pdzniej, w okresie wspotpracy z Reinhardtem, czgsto byt
tak tytutowany. W 1908 roku wyjechal do Paryza, nastepnie do Londynu,
aby pozna¢ systemy bibliotek publicznych. W drodze powrotnej do Kra-
kowa odwiedzit X Miedzynarodowg Wystawe Sztuki w Monachium (X. In-
ternationalen Kunstausstellung im kgl. Glaspalast zu Miinchen 1909).
Wtedy tez, podczas Festspiele, poznal teatr Maxa Reinhardta. Jak wspominatl
w 1913 roku, ,od tej chwili los moj byl juz rozstrzygnigty — zostalem

* Ordynski, Z mojej wléczegi, 114.

% Ordynski kilkukrotnie starat sie o fotel dyrektora teatru miejskiego w Krakowie, takze
w Warszawie. Nigdy jednak takiej posady nie otrzymat. Por. Jan Michalik, ,,Przyczynek do
biografii teatralnej Ryszarda Ordynskiego”, Przeglgd Humanistyczny,t. 33, nr 3 (282)
(1989), 171-174. Pisalam o tym takze w artykule: “Migration and exclusion. Ryszard Or-
dynski - a theatrical «vagabond»”, w: European Theatre Migrants in the Age of Empire,
1830-1918 - Personal experiences, transnational trajectories, and socio-political impacts,
red. Berenika Szymanski-Diill, Lisa Skwirblies (Cham: Palgrave Macmillan, 2025).
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uczniem i wielbicielem Reinhardta, nie tylko jako genialnego rezysera, ale
jako tworcy szkoly, ktdrej powierzono przyszte losy teatru™”.
Ordynski znalazt sie w Deutsches Theater pod koniec 1909 roku, im-

perium Reinhardta bylo wtedy w rozkwicie, o czym pisze Malgorzata Leyko:

[Reinhardt] w 1905 wykupit za 2,475 miliona marek Deutsches The-
ater, do ktdrego rok pdzniej dodal sasiadujace z nim Kammerspiele,
w latach 1909-1911 objal kierownictwo letnich festiwali w Mona-
chium, w 1910 wystawil pierwsze przedstawienie masowe: Kréla
Edypa Sofoklesa - Hofmannsthala, ktérego przez nastepnych pie¢
lat pokazywal w calej Europie, w 1911 wyrezyserowal pantomime
Cud w Olympia Hall w Londynie®.

Trafil wiec akurat na czas intensywnego rozwoju tego tworcy i jego
teatru. Przyjety zostal jako asystent-woluntariusz, obserwujacy prace rezy-
sera lub wykonujacy proste czynnosci zwigzane z biezagcymi produkcjami.
W swoim pierwszym sezonie terminowal w stynnym koncernie show-biz-
nesowym - zapewne byl jednym z wielu wspétpracownikéw-woluntariu-
szy, ktorzy pomagali przy organizacji przedstawien. Trudno jednak zre-
konstruowa¢ dokltadny czas i przyczyny, dla jakich Reinhardt zdecydowat
sie przyja¢ Ordynskiego jako ucznia. Najbardziej wlasciwe wydaje sie
uwzglednienie kilku czynnikéw. Badacze historii teatru, Roman Taborski
i Mariola Szydtowska, sktaniajg sie ku tezie, zZe nie bez znaczenia dla pdz-
niejszej kariery Ordynskiego bylo zydowskie pochodzenie, wiedza zdobyta
w Krakowie, w czasie znajomosci z Wyspianskim, a takze wspotpraca z ze-
spolem Kawakamiego w czasie tournée (Krakdéw 1902). Brana jest pod
uwage réwniez aura niezwyklosci otaczajaca stynnego Reinhardta, ktéra
przyciagata adeptow roznych profesji teatralnych. Analizujac pisma i liczne
publikacje o tworczosci Maxa Reinhardta, mozna dostrzec przebijajace
sie dwa gltéwne spostrzezenia. Pierwszym z nich jest ogromna skala jego
biznesu teatralnego - chodzi o liczbe inscenizacji (w latach 1909-1915
bylo ich ponad 700) oraz liczbe wspoétpracownikéw, w tym asystentdw,

7 Echo literackie, R. 2, nr 8-9 (1913), 967.

$ Malgorzata Leyko, ,Imperium teatralne Maxa Reinhardta”, w: Reinhardt, Schlemmer
i inni. Studia i szkice o dramacie i teatrze niemieckojezycznym (L6dz: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, 2022), 53.
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rezyserow’ itd., a drugim — wieloetniczny, transnarodowy charakter zespo-
téw Deutsches Theater i Kammerspiele. Najstynniejsi aktorzy — Aleksander
Moissi, Leopoldine Konstantin, Vladimir Sokoloff - byli (rozpatrujac to
w dzisiejszych kategoriach) migrantami. Jest wigc prawdopodobne, ze tea-
tralne przedsiebiorstwo Reinhardta rekrutowato ochotnikéw zaréwno do
pracy artystycznej, jak i stricte technicznych zadan. Jego berlinski show-biz-
nes rozwijal si¢ ekspansywnie i pozostawal kosmopolityczny. Miasto, nie
tylko za sprawg Reinhardta, byto do I wojny $wiatowej niekwestionowang
europejska metropolig teatralng'®. Ordynski trafit wiec na sprzyjajace wa-
runki ekonomiczne, spofeczne i polityczne. Poswiecil cztery lata na wspdt-
prace z Reinhardtem, ktdra, co naturalne, inaczej ocenial w 1913 roku i ina-
czej pod koniec zycia — do tego watku powrdce w dalszej czesci artykutu.

W 1910 roku Reinhardt pisal do swojego przyjaciela z ,,Schall und
Rauch” Bertolda Helda: ,,Profesora Ordynskiego, ktéry jako woluntariusz
u nas przez rok przebywac pragnie, wez pod swoje skrzydta. Ma on Ci po-

maga¢ tam, gdzie to tylko mozliwe”"!

. Held pelnit rézne funkcje - od kie-
rownika technicznego po zastepczego rezysera. W 1910 roku rezyserowat
Der natiirliche Vater Herberta Eulenberga. Ordynski mogt asystowac przy
tym przedstawieniu'?, korzystajac z mozliwosci, jakie otworzyl przed nim
Reinhardt. Kontaktowal si¢ z Heldem, ale takze z samym Reinhardtem,
ktéry docenil wszechstronne umiejetnosci Ordynskiego. Jeszcze w 1910
przekazal mu manuskrypt sztuki G. B. Shawa Major Barbara®. Ordynski
przetlumaczyl ja na jezyk polski i wystat do Krakowa, do dyrektora Teatru
Miejskiego Ludwika Solskiego. Przeklad uznano za dobry i zdecydowano
sie wystawic te sztuke na krakowskiej scenie. Rezyserig mial si¢ zaja¢ Mak-
symilian Wegrzyn; zwroécil si¢ wigc o pomoc do Ordynskiego, ktdry przy-
jechal z Berlina na kilka dni. Za sprawa Ordynskiego do polskiego teatru

® W publikacji Max Reinhardt. 25 Jahre Deutsches Theater, Ein Tafelwerk, red. Hans
Rothe (Miinchen: Piper, 1930), widnieje nazwisko Ordynskiego jako jednego z ponad pie¢-
dziesieciu asystentow-wspolpracownikow.

' Por. Max Epstein, Das Theater als Geschdft (Berlin: Juncer, 1911).

" Por. Max Reinhardt Ausgewdhite Briefe, Reden Schriften und Szenen aus Regiebiichern,
red. Franz Hadamovsky (Wieden: Prachner, 1963), 46.

"2 Por. 100 Jahre Schauspielschule Berlin, dostep 7.03.2024, http://www.berliner-schau-
spielschule.de/held.htm.

"> Major Barbara George’a Bernarda Shawa, napisana i premierowo wystawiona zostala
w Londynie w 1905 roku, a po raz pierwszy opublikowana w 1907 roku.
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w styczniu 1910 trafila takze sztuka Przebudzenie wiosny Franka Wede-
kinda', od kilku sezonéw grana w Reinhardtowskim Kammerspiele. Jesz-
cze w tym samym roku Reinhardt wystal Ordynskiego do Moskwy z misja
przesledzenia nowos$ci w inscenizacjach Konstantina Stanistawskiego. Or-
dynski wspominat:

Moskwa [...] bylta dla mnie etapem bardzo upragnionym. Wiedzia-
tem dosy¢ duzo o teatrze rosyjskim, znatem z relacji typy teatru, jaki
reprezentowal Moskiewski Teatr Artystyczny — nie spodziewatem
sie jednak takiej rewelacji'®.

Pobyt w Moskwie byt niezwykle waznym punktem w rozwoju sztuki
rezyserskiej Ordynskiego. Poza Stanistawskim poznal takze Ryszarda Bo-
lestawskiego oraz Edwarda G. Craiga, ktéry pracowal tam nad inscenizacja
Hamleta. Niektére zrédia odnotowuja, ze misja Ordynskiego bylo pogo-
dzenie dwdch wielkich reformatoréw teatru, Reinhardta i Craiga, ktorych
poroznila inscenizacja Krola Edypa z 1910 roku. W listach Craiga do ro-
dziny Schilleréw zauwazalna jest etykieta, ktora opatrzyt Ordynskiego:
»[...] jest wielkim entuzjastg, ale niestety jego uwielbienie dla grupy nie-
mieckich ztodziei nie przemawia na jego korzy$¢”'®.

W sierpniu 1910 zespo6l Reinhardta wystawial w czasie monachij-
skich Festspiele Komedig omytek. Asystowanie przy tej produkcji Ordynski
uznal za akt inicjacyjny - akceptacje jego uczestnictwa w zespole. Cwier¢
wieku pdzniej, opisujac to wydarzenie, mimo doniostych doswiadczen za-
wodowych, Ordynski nie zawahat si¢ nazwa¢ Reinhardta swoim Mistrzem.

Mistrz wtajemniczal mnie w prace inscenizacyjne, omawial ze mng
obsade, wolno mi bylo - co juz uwaza¢ moglem za powazny dowod
zaufania - siedzie¢ obok niego za stolikiem rezyserskim, przy kto-
rym do tej pory nie bylo miejsca'’.

' Frank Wedekind, Friihlings Erwachen, 1891, polski przektad, oznaczony jako anonimowy
— Przebudzenie si¢ wiosny. Tragedia dziecigca (Warszawa: Drukarnia H. Oberfelda, 1907).

'* Ryszard Ordynski, ,,Stanistawski — od Moskwy do Nowego Jorku”, Scena Polska,
R. XV, z. 2/3 (1938), 388-389.

'¢ Por. ,Korespondencja Leona Schillera z Edwardem Gordonem Craigiem”, Pamietnik
Teatralny, t. 17, nr 4 (1968), 474.

7 Ordynski, Z mojej widczegi, 124.
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Od czasu wspomnianych Festspiele otrzymywal samodzielne zadania,
np. przeniesienie stynnej inscenizacji Sen nocy letniej na scene¢ plenerowa,
zlokalizowang w Murnau niedaleko Monachium, w parku zaprojektowa-
nym przez architekta Emmanuela von Seidla. Widowisko wspominane

”18 odniosto sukces i bylo to takze

przez Ordynskiego jako ,,teatr dla moznych
pierwsze wieksze osiggniecie Ordynskiego jako asystenta czy raczej produ-
centa, osoby, ktéra zaadaptowala Reinhardowska superprodukcje w plene-
rze. Podobnie w 1914 roku Ordynski wspotpracowal przy wystawieniu tej
sztuki z okazji wesela corki milionera Fridlaender-Fulda w jego palacu na
placu Paryskim w Berlinie.

Od jesieni 1910 roku Ordynski mial oficjalny kontrakt w imperium
teatralnym Reinhardta i byt wspottwdrcg wielu przedstawien sygnowanych
tylko nazwiskiem Mistrza — gdyz, jak pisze Christopher Balme, ,,Reinhardt
byt pierwszym rezyserem gwiazdorem w historii teatru, ktérego nazwisko
oznaczalo wysokiej jakosci produkty artystyczne”". Zatem efekt wieloeta-
powego zespolowego procesu sygnowano — dla gwarancji powodzenia ar-
tystycznego, jak tez zysku finansowego - jako produkcje Maxa Reinhardta.
Praca na scenach nalezacych do koncernu Reinhardta byta jednoczesnie
szkolg rzemiost teatralnych.

Mimo ze od jesieni 1905 roku istniata zalozona przez Maxa Rein-
hardta szkota teatralna (Schauspielschule des Deutschen Theaters) to prak-
tyka oparta na systemie mistrzow i czeladnikow czy tez asystentéw spraw-
dzala si¢ w owym czasie bardzo dobrze. Gwarantowala rozwoéj zawodowy,
przekazywanie umiejetnosci i wiedzy, a tym samym sukces indywidualny
i zysk przedsigbiorstwa teatralnego. Ordynski zajmowal wiec wiele réz-
nych stanowisk: kierowal probami, sporzadzal rezyserskie egzemplarze
scenariuszy, wspolpracowal z malarzami, muzykami, prowadzit wspo-
mniang wyzej szkote aktorsky, dzialajacg przy Deutsches Theater. Nauczyt

'8 Bylo to prywatne widowisko. Na widowni wg przekazu Ordynskiego zasiadly krolowa
belgijska Elzbieta oraz Maria z Wittelsbachéw - krolowa ,,obojga Sycylii” - siostra cesa-
rzowej austriackiej Elzbiety. Por. Ryszard Ordynski, ,, Teatr dla moznych”, Wiadomosci Li-
terackie, nr 34 (1937), s. 3.

¥ Christopher Balme, ,,Die Marke Reinhardt. Theater als modernes Wirtschaftsunterne-
hmen®, Max Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass des 100-jdhri-
gen Jubildums seiner Direktion, red. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Henrike Thomsen
(Berlin: Henschel Verlag in E. A. Seemann Henschel GmbH & Co. KG, 2005), 45.
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sie wiele poprzez obserwacje, przede wszystkim poznat zasady wspolpracy
z aktorami, bowiem aktor w teatrze Reinhardta mial szczegélne znaczenie:
»Powodzenie wszystkich programdw teatralnych — méowit Reinhardt w 1924,
obejmujac dyrekcje Theater in der Josefstadt w Wiedniu - zalezy wedlug
mnie w pierwszym rzedzie od aktoréw”?. Ordynski przejat to podejscie
i rozwijal je podczas swojej pracy w Stanach Zjednoczonych. Inng fascyna-
cja przejeta od Reinhardta bylo uwielbienie dla Shakespeare’a. Jeszcze

w 1913 wyznawal:

- kocham wiec niesmiertelnego Williama. Jemu zawdzieczam naj-
piekniejsze chwile mojej pracy scenicznej, a pomimo to nie o$mieli-
tem sie ja, tak jak zreszta zaden z moich kolegéw a wspdtpracownikow
Reinhardta, do zmierzenia si¢ z zadaniem wystawienia Szekspira [sic!]
samodzielnie®..

Do$¢ szybko jednak zmienil zdanie lub raczej sytuacja zyciowa
zmusila go to tego, gdyz - jak wspominam w dalszej czesci artykulu - po
odejsciu z zespolu Reinhardta (w 1914 r.), w czasie samodzielnej pracy
w Stanach Zjednoczonych, Ordynski podejmowat si¢ rezyserowania sztuk
Shakespeare’a.

Ordynski do Ameryki trafit po raz pierwszy w kwietniu 1912 roku
wraz z zespolem Deutsches Theater. Droge na amerykanskie sceny otwo-
rzylta mu bowiem inscenizacja pantomimy Sumurun, wyrezyserowanej
przez Reinhardta (premiera odbyta si¢ 24 kwietnia 1910 roku). Insceniza-
cja miala duzy potencjal, by sta¢ si¢ uniwersalnym widowiskiem eksponu-
jacym piekno tanca i muzyki. Na polecenie Reinhardta Ordynski zapropo-
nowal jej wystawienie w London Coliseum Theatre of Varieties — otwartym
w 1905 roku nowoczesnym teatrze — ktdry z zaciekawieniem przyjal oferte.
Przedstawienie odniosto sukces i odtad teatralne podrdze, jak réwniez ka-
riera Ordynskiego, zwigzane byty z tym widowiskiem. Reinhardt z powodu
licznych obowigzkéw (przede wszystkim pracy nad prapremierg Cudu,
ktéra odbyla si¢ w Londynie 23 grudnia 1911 roku oraz europejskiego
tournée w latach 1912-1914) w pelni powierzyl produkcje Sumurun

» Por. Max Reinhardt, O teatrze i aktorze (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2006), 9.
*! Ryszard Ordynski, ,Profesor Ryszard Ordynski i Sumurun”, Echo Literackie, R. 2, nr 8-9
(1913), 967-968.
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Ordynskiemu. Kazdy kolejny wystep na nowej scenie wymagatl dostosowa-
nia do aktualnych warunkéw i to zdanie Ordynski wypelnit wzorowo.

Sumurun to widowisko charakterystyczne dla estetyki teatru Rein-
hardta, ktéra niewatpliwie przyczynila si¢ do sukceséw obu tworcéw
w Ameryce®. Przestawienie pelne bylo bowiem egzotyki, picknych scen ta-
necznych - moglo podobac sie, a takze zarabia¢. W USA Ordynski, wraz
z zespolem Deutsches Theater, zaprezentowal je w 1912 roku w Casino
w Nowym Jorku, pozniej takze w Bostonie i Filadelfii. Dowodem uznania
dla Ordynskiego i jedng z zachowanych do dzi$ pamiatek jest papiero$nica,
ktdérg Reinhardt podarowal Ordynskiemu (by¢ moze takze innym uczest-
nikom tej wyprawy). Wygrawerowane sg na niej inicjaly RO oraz dedyka-
¢ja: ,Dla podrézujacego do Ameryki z serdeczng przyjazniag Max Rein-
hardt. SUMURUN w Ameryce, Nowy Jork, Chicago, Filadelfia, Boston
4 styczen - 23 kwiecien 1912”%. Na wewnetrznej stronie papierosnicy zna-
lazt si¢ takze osobisty wpis Edmunda, brata Maxa Reinhardta, deklarujacy
szczera przyjazni (Zu aufrichtiger Freundschaft 22 maja 1912).

Inscenizacja Sumurun wiele zmienita w zyciu Ordynskiego, dala mu
takze mozliwo$¢ zaprezentowania si¢ przed publicznodcia warszawska.
W 1913 roku zaproponowal on wystawienie Sumurun z polskimi wyko-
nawcami w Teatrze Nowosci w Warszawie. Premiera odbyla si¢ 8 sierpnia.
Jak pisze Malgorzata Leyko:

W obsadzie znalezli si¢ najwybitniejsi aktorzy Teatréw Rzadowych
- jako mlody handlarz dywanéw Nur-al-Din wystapil Juliusz
Osterwa, jego ukochang Sumurun byta Wanda Osterwowa, w role
Szejka wecielil sie Stanistaw Knake-Zawadzki, a sam Ordynski za-
gral Garbusa, ktéry przywidd! trupe kuglarzy do Bagdadu. Najwie-
cej trudnosci przysparzalo obsadzenie roli Tancerki, gdyz Ordyn-
ski obawiat sie, ze nawet wybitna aktorka dramatyczna nie podota

2 Por. Malgorzata Leyko, ,,Wszyscy ja kochali — Pola Negri w «Sumurun»”, w: Reinhardt,
Schlemmer i inni. Studia i szkice o dramacie i teatrze niemieckojezycznym (L6dz: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2022). Malgorzata Leyko podaje opracowanie Heinricha
Huesmanna Welttheater Reinhardt..., ktore odnotowuje przedstawienia Reinhardta, nie
wskazuje informacji o wystgpach poza Nowym Jorkiem; informacja ta pochodzi od Ry-
szarda Ordynskiego, ktory szacowat takze, ze Sumurun doczekala si¢ tacznie tysigca przed-
stawien, por. Ordynski, ,,Profesor Ryszard Ordynski i Sumurun” 172, 163.

» Papiero$nica znajduje si¢ w zbiorach Muzeum Teatralnego, nr sygnatury: MR2927.
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zadaniom pantomimicznym i tanecznym. Jego wybdr padl w koncu
na mlodziutks, zaledwie siedemnastoletnig Pole Negri, wycho-
wanke warszawskiej szkoty baletowej przy Teatrze Wielkim, ktora
rok wczesniej debiutowata w Teatrze Matym jako Klara w Slubach
panietiskich®.

Najwazniejszym wydarzeniem tej polskiej premiery byto odkrycie
przez Ordynskiego Poli Negri, ktéra w 1920 roku zagrala w filmie Ernsta
Lubitscha pod tym samym tytulem. Sumurun byl przelomem nie tylko
w mobilnosci Ordynskiego, ale przede wszystkim w kreowaniu jego ka-
riery. W czasie tournée po Ameryce i Europie poznal wielu artystow teatru
i warunki pracy réznych scen.

Zanim jednak Ordynski definitywnie opuscit Deustches Theater
(kontrakt, ktory podpisal w 1912 roku, mial si¢ zakonczy¢ dopiero z kon-
cem sezonu w 1915 roku), pracowat kilka miesiecy roku 1914 w warszaw-
skim Teatrze Nowoczesnym oraz staral si¢ o zatrudnienie w Teatrze Pol-
skim w Lodzi. W chwili wybuchu wojny, latem 1914 roku, jako obywatel
austriacki nie mogt przebywa¢ w zaborze rosyjskim, udat sie wiec do Ber-
lina i nastgpnie w styczniu 1915 przybyl do Nowego Jorku, podejmujac sa-
modzielne teatralne wyzwania. W Stanach Zjednoczonych Ordynski nie
byt cztowiekiem znikad, pochodzil z najlepszej europejskiej ,,stajni” Maxa
Reinhardta. Badaczka amerykanskich sezonéw Ordynskiego, Mariola Szy-
dlowska, tak podsumowata jego decyzje o emigracji do Ameryki:

Jako uczen asystent Reinhardta — bo tak go nazywano — mial fatwiej-
sza droge do wielu teatréw. Zydowskie pochodzenie moglto poméc
w nawigzaniu kontaktéw w §wiecie teatralnym, a p6zniej filmowym,
ktéry w ogromnej czesci znajdowat si¢ w rekach przedsigbiorcow
zydowskich. Nie bez znaczenia byty jego przymioty osobiste, erudy-
cja i obycie towarzyskie. Byl przystojny, elegancko si¢ ubieral i miat
maniery $wiatowca. W amerykanskie srodowisko teatralne wcho-
dzit bez uprzedzen i kompleksow?.

* Leyko, ,Wszyscy ja kochali...”.
» Mariola Szydlowska, ,,Amerykanskie sezony teatralne Ryszarda Ordynskiego (1915-
1920)”, Pamigtnik Teatralny, t. 50, z. 3-4 (2001), 130.
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Wymienione tu atuty, ktére pomogty Ordynskiemu odnies¢ sukces
w Ameryce, blokowaly jednak jego kariere w teatrze polskim?®. Natomiast
w Stanach Zjednoczonych otworzyty kolejne poziomy transnarodowych
relacji jako samodzielny tworca, zapisat si¢ w historii teatru amerykan-
skiego jako inscenizator wielkiego widowiska plenerowego Caliban by the
Yellow Sands (Kaliban na zéttych piaskach, nawigzujace do watku Kalibana
z Burzy), zorganizowanego z okazji trzechsetnej rocznicy $mierci Sha-
kespeare’a 24 maja 1916 roku na stadionie-amfiteatrze Lewisohn Stadium,
nalezacym do City College of New York.

Prawie cztery sezony spedzone w Deutsches Theater mialy kluczowe
znaczenie dla kariery Ordynskiego, przede wszystkim mocno zawazyly na
jego indywidualnosci artystycznej. Jak wspomniatam wyzej, teatr Rein-
hardta w chwili, gdy trafit do niego Ordynski, cieszyt si¢ ogromng stawa,
cho¢ pojawialy si¢ takze stowa krytyki, gdyz teatr ten tracil swoja rewolu-
cyjno$¢. Niemniej jednak byl fascynujacy dla przybysza, ktéry nie znat
wczesniej takiego rozmachu inscenizacyjnego. Dla Ordynskiego stat sie in-
teresujacy szkoly, w ktorej nauczyt si¢ rezyserii, poznat tajniki zarzadzania
tlumem o0s6b na scenie, czyli rezyserii scen masowych, jego wiedza o tea-
trze imponujaco si¢ powiekszyla, a wraz ze wzrostem umiejetnosci, rozwo-
jem artystycznym i obyciem w $wiecie teatralnym Ordynski uznal, ze zbyt
dlugo u Reinhardta zosta¢ nie moze, bo zawsze pozostanie w cieniu tej oso-
bowosci. Jako uczen zawsze wyrazal si¢ o swym mistrzu z uznaniem, ceniac
jego wklad w rozwoj teatru niemieckiego. Poza tym odnajdywal w nim
bratnig dusz¢ wldczegi-migranta, ktéry poszukuje miejsca dla swojego te-
atru w réznych krajach i na réznych scenach, otaczajac si¢ takimi jak on
migrantami teatralnymi.

We wstepie do wspomnien Ordynskiego, zatytulowanych nie bez ra-
cji, Z mojej wtdczegi, Wilam Horzyca napisal, ze Ordynski, opuszczajac te-
atr Reinhardta, prawdopodobnie nigdy si¢ nie dowiedzial, gdzie naprawde
bytigdzie czul si¢ tak dobrze?”. Gdy mingla fascynacja tym teatrem, w 1935
roku, w czasie spotkania w zamku Leopoldskrone, Ordynski méwit o po-
wodach swojego odejscia — wspomina ambasador Gawronski - ,,[...] Re-
inhardt jest bezsprzecznie genialnym organizatorem i rezyserem widowisk,

* Por. Karolina Prykowska-Michalak, “Migration and exclusion Ryszard Ordynski...”.
*7 Por. Ordynski, Z mojej widczegi, 24.

229


https://en.wikipedia.org/wiki/Shakespeare
https://en.wikipedia.org/wiki/Shakespeare

Karolina Prykowska-Michalak

w historii teatru jako widowiska nazwisko jego ma zapewnione miejsce po
wsze czasy [...] ale malo mial zrozumienia dla roli, ktorg teatr moze i po-
winien odgrywaé w zyciu duchowym spoteczenstwa”?.

Trudno wnioskowa¢, czy Reinhardt uznawal Ordynskiego za ucznia,
czy to raczej trudna do wyrazenia charyzma Mistrza — pierwszego w histo-
rii teatru rezysera-gwiazdora — sprawila, ze jego teatr stal si¢ na tyle uni-
wersalny, ze tatwo go bylo zawlaszczy¢. Z tego tez powodu, niejako mimo-
wolnie, wyksztalcil wielu nasladowcéw, ktérych mozna postrzega¢ jako
jego uczniow.

Jarostaw Lawski* relacje Mistrz—Uczen definiuje wlasnie jako jakos¢
duchowego przyciagania (attractio, esprit, ataraksja, dynamis, doskona-
to$¢, niewzruszona prostota, ubdstwo, modestia, wiedza itd.), decydujaca
o jego [Mistrza] zdolnosci zdobywania umystow i serc uczniow.

W tym kontekscie nalezy uzna¢ Reinhardta za Mistrza, ktory zdobyt
niejeden umyst i serce.
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Summary

Student and Master. On the relationship between
Ryszard Ordynski and Max Reinhardt

The work of Max Reinhardt (1873-1943) is described in Polish theater studies in
many aspects. This multitalented director inspired many theater makers, but few
Polish directors had such a close professional relationship with him as Ryszard
Ordynski (1878-1953). Focusing on reconstructing the student-master relation-
ship, I discuss the nature of Ordynski's collaboration with the Deutsches Theater
team, as well as his subsequent migrations across Europe and the United States, dur-
ing which he collaborated with many theater reformers of the early 20th century.
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1.

W 1979 roku, w jednym z listopadowych numerdéw tygodnika saty-
rycznego ,,Szpilki”, ukazal sie, jak co tydzien, felieton Jerzego Urbana. Za-
tytulowany byl krotko: SPATIF, a przyczyna jego powstania bylo otwarcie
Klubu Aktora po kilkuletnim remoncie. W tym - wychwalajacym de facto
klub w Alejach Ujazdowskich - tekscie nieoczekiwanie przywolana jest
osoba Juliusza Bergera. SPATIF okres§la Urban mianem swego dlugolet-
niego domu rodzinnego, rozwaza, jakie on moze petni¢ funkcje (od ksztal-
towania $§wiatopogladu, pobierania nauk réznych, do spogladania w tele-
wizor) i nagle konstatuje:

Do czegdz jeszcze potrafi stuzy¢ dom? Byli tacy, ktorzy umarli
w SPATIFie. Tu aktor teatru Zzydowskiego Berger bit mnie za anty-
semityzm, widocznie nie lubi antysemit6w, jakby nie rozumiejac, ze
to s przeciez jedyni ludzie, jacy skfonni byliby w ogéle zwréci¢ na
niego uwage'. Tu... niestety wszystkie wspomnienia s3 niecenzu-
ralne [...] Albowiem SPATIF jest jedynym nienudnym rodzajem
domu rodzinnego, jaki moge sobie wyobrazi¢2.

Drugga czes¢ felietonu poswiecil Urban wywodom, jakim to wspania-
lym miejscem dla ,,przecigtnego czlowieka” jest mozliwo$¢ udania sie do
klubu (nie do knajpy!) dla regeneracji sit wszelakich. Z jakiego powodu je-
dyna persong wymieniong pod nazwiskiem jest Juliusz Berger, aktor badz co
badz uznany i wybitnie uzdolniony, trudno dzi§ powiedzie¢. Wida¢ panowie
koso na siebie spogladali. Zaatakowany nie pozostal dtuzny autorowi tekstu
i wystosowal do redaktora naczelnego ,Szpilek”, Witolda Fillera, zreszta
eksaktora, saznisty list (niedatowany), ktérego odpis (z datg 14 XI 79) wy-
stat do Zarzadu Gtéwnego SPATIF-ZASP” (,,sadzg, ze powinienem byt tak

' Ewidentna zlosliwosc¢ felietonisty; do 1980 roku Berger zagral ponad 40 rdl teatralnych
na obu scenach, kilka - w teatrze TVP, kilkanascie w filmach i serialach; por. internetowa
Encyklopedia Teatru Polskiego i Filmweb; obszerne hasto znajduje sie¢ w pierwszej czesci
III tomu Stownika biograficznego teatru polskiego. 1910-2000, (Warszawa: Instytut Sztuki
PAN, 2018), 42-44; w srodowisku i poza nim byl aktorem $wietnie rozpoznawalnym.

? Jerzy Urban, ,SPATIF”, Szpilki, nr 44 (1979).

* Zob. teczka personalna Juliusza Bergera jako cztonka SPATIF-ZASP w: Instytut Tea-
tralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, zbior ZASP, nr inw. 3361.
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postapic”). A w liscie mozna przeczytaé wlasciwie tozsamosciowa deklaracje
Bergera:

Panie Redaktorze, jest taki mit w tym naszym kraju, Ze trzeba blysz-
cze¢ za wszelka ceng. Cena ta, niestety czesto, pod wieloma wzgle-
dami nie odpowiada wartoéci towaru. Dobrze byloby, gdyby sprze-
dawczyk mial (czasem) odwage przyzna¢ si¢, czym kupczy. Sadze,
ze w zwigzku z felietonem SPATIF warto w imie tzw. prawdy obiek-
tywnej sprostowac trzy drobne niescistosci. 1) Nie jestem aktorem
Teatru Zydowskiego (co nie oznacza, ze wypieram si¢ swego pocho-
dzenia, po prostu pracuje w Teatrze Nowym od dziesieciu lat, o czym
Pan Redaktor doskonale wie, gdyz nieraz recenzowal moje ,wy-
czyny” teatralne na tej scenie), 2) Dowcip na temat pobicia za anty-
semityzm jest kiepski i elitarny, gdyz tzw. szeroki ogot czytelnikow
nie wie, ze autor felietonu jest Zydem, 3) Zalosne to, zaiste, stwier-
dzenie i smutne zarazem, ze tylko dzieki antysemicie jakis tam aktor
zydowski jest w stanie uzyska¢ rozglos. W konkluzji: nie dziwie si¢
Urbanowi, dziwie sie Panu, Redaktorze®*.

List konczy postscriptum informujace o przestaniu kopii listu do
»-mojego Stowarzyszenia”, zresztg takze stowarzyszenia redaktora Fillera.

Niewazne, jakie cala ta sprawa miata konsekwencje (np. towarzy-
skie), dla mnie w tym liscie istotne jest niedopowiedzenie. W tym czasie
Berger byl jeszcze aktorem Teatru Nowego (wczesniej Ludowego), ale jed-
noczesnie grywat i rezyserowal w Teatrze Zydowskim. Niewiele tego bylo,
ale jednak. Mozna co prawda uznac, ze wyrezyserowany w lipcu 1972 spek-
takl muzyczny Bylo niegdys miasteczko, ktérego byl wspotautorem (obok
Szymona Szurmieja i Michala Szwejlicha), przypominajacy $wiat zagi-
niony i omalze zapomniany, stanowil jeszcze rezultat zobowigzan wobec
Teatru Zydowskiego z kofica lat sze$¢dziesigtych, ale w chwili pisania pro-
testu do Fillera pracowal nad kolejnym muzycznym przedstawieniem Bon-
jour Monsieur Chagall (jego premiera odbyta si¢ 15 grudnia 1979). I w jed-
nej, i w drugiej realizacji rowniez wystepowal. Gral nie po polsku, tylko
w jidysz. Nie wypieral si¢ wiec — jak pisal — swego pochodzenia. Antysemicki

* List znajduje sic w ZASP-owskiej teczce personalnej Juliusza Bergera, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, zbior ZASP, nr inw. 3361.

235



Maria Napiontkowa

zart Urbana mozna ttumaczy¢ tylko zartobliwg konstatacja Antoniego Sto-
nimskiego, ze najwiecej antysemitow jest wéréd Zydéw. I jeden, i drugi
dowrcip jakosciowo wydaje si¢ watpliwy.

2.

W historii polskiego teatru niewielu jest aktoréw grajacych jedno-
cze$nie na réznojezycznych scenach. Oczywiscie koronnymi przyktadami
s3 tu zazwyczaj Bogumil Dawison i Helena Modrzejewska, mozna tu tez
doda¢ Gabriele Zapolska. Przypadek Bergera przypomina bardziej losy Da-
wisona, nie tylko dlatego, ze faczy ich tzw. pochodzenie, ale takze podobne
dazenie do zaistnienia na scenie, najpierw polskiej, a pdzniej innojezycznej
(dla Dawisona tym miejscem najwyzszej chwaly stal sie teatr niemiecki).
Przy czym, w przeciwienstwie do swego starszego o wiek caly kolegi, Berger
pochodzit z asymilowanej rodziny inteligenckiej, byt synem adwokata,
urzednika magistrackiego w Lucku, nalezacego do elity miasta. Bardziej
tradycyjna byla rodzina matki, ale na formowanie si¢ mlodego cztowieka
wplyw miata niewielki. Urodzony w 1928 roku, juz jesienig 1939 wyrwany
byt ze $wiata dziecinstwa — po wejsciu wojsk sowieckich do Lucka i $mierci
ojca’ wywieziony zostal wraz z matka i siostrg w glagb ZSRR. Stad, po wielu
migracjach po terenach syberyjskich, az do pustyni Kara-Kum, rodzina
wrdcita do Polski, osiedlajac si¢ na terenach tzw. Ziem Odzyskanych,
w Zlotoryi (niem. Goldberg). Po maturze wyjechal stamtad do Wroclawia
i - zgodnie z tradycja rodzinng — wstapil na uniwersytet na Wydzial Prawa,
gdzie pobieral nauki w latach 1948-1952. Prosto ze studidéw ,,zaciggnat si¢”
do teatru, naméwiony przez prowadzacg zajecia z retoryki i wymowy ak-
torke Haling Dzieduszycka. Od statystowania w teatrze dramatycznym
i operze doszedt do drobnych rol na scenie Teatréw Dolnoslaskich, ich
gltéwna siedzibg byt Teatr Polski. Tam zobaczyta go Ida Kaminska®.

® Wedlug otrzymanej mailem od cérki aktora informacji o ojcu Juliusza Bergera, Dawi-
dzie, NKWD aresztowalo 21 marca 1940 w Lucku i prawdopodobnie wywieziono go do
Kijowa; jego nazwisko znajduje si¢ na liécie wywozowej 057/1-138, dotyczacej obywateli
polskich zamordowanych na Ukrainie (zob. ,Listy katynskiej ciag dalszy. Straceni na
Ukrainie. Lista obywateli polskich zamordowanych na Ukrainie na podstawie decyzji
Biura Politycznego WKP(b) i naczelnych wtadz panistwowych ZSRR z 5 marca 1940 roku”,
red. Zuzanna Gajowniczek, Zeszyty Katytiskie, nr 4 (1994).

¢ Teatr Polski dysponowat dwiema scenami, na kameralnej grywat £6dzki Teatr Zydow-
ski, gdy przyjezdzal do Wroclawia.
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[...] w spektaklu Faryzeusze i grzesznik’ wypatrzyla mnie Ida Ka-
minska i zaproponowala goscinne wystepy w Teatrze Zydowskim
we Wroclawiu. Zagralem tam rol¢ Meira Ezofowicza wg Elizy
Orzeszkowej w dekoracjach znakomitego Iwo Galla®.

Przedstawienie bylo wydarzeniem artystycznym w Polsce,
a oprocz tego z niektamanym powodzeniem graliSmy w Londynie,
Paryzu, Brukseli i Berlinie.

We Wroclawiu bytem do 1958 roku. Wéwczas to przeniesiony
zostal Teatr Zydowski z Wroctawia do Warszawy®. Ida Kaminska
zaproponowala mi przejécie na etat do jej teatru. Ale ja chcialem ist-
nie¢ na obydwu scenach - zydowskiej i polskiej. Dlatego po kilku
sezonach owocnej pracy u dyr. Kaminskiej w 1961 r. odszedtem do
Teatru Powszechnego w Warszawie. Pracowalem tam dwa sezony,
po czym wrécitem do Zydowskiego, gdzie zagratem obowigzujacy
kanon rdl zydowskich. W Teatrze Zydowskim pracowatem do mo-
mentu wyjazdu Idy Kaminskiej za granice. Po jej wyjezdzie petnitem
obowigzki dyrektora. ,,Zdjety” zostalem jednak z tego stanowiska.
Na dziesig¢ sezon6éw przeniostem si¢ do Teatru Nowego w Warsza-
wie. W 1981 r. wrécitem do Zydowskiego [...]™.

Rola Meira dla mlodego, wychowanego jednak w kulturze polskiej
aktora byta niezwyklym wyzwaniem, przede wszystkim dlatego, ze musiat
nauczy¢ sie tekstu w jezyku jidysz, ktérego w ogole nie znal. W dziecinstwie
z nikim w tym jezyku nie rozmawial, nie méwiac o czytaniu. Problem roz-
wigzata Kaminska:

Dostatem od Idy monolog Ezofowicza, napisany na szczescie facin-
skimi literami, miatem go przeczytaé i zglosi¢ sie do niej za kilka dni.

7 Faryzeusze i grzesznik Jerzego Pomianowskiego i Malgorzaty Wolin, rez. Czestaw Sta-
szewski, prem. 30 grudnia 1952, PTD we Wroclawiu.

8 Meir Ezofowicz Elizy Orzeszkowej, rez. i dramatyzacja Ida Kaminska, dek. Iwo Gall,
prem. 19 wrze$nia 1953. Teatr Zydowski, Wroctaw; procz gtéwnej roli Berger odtwarzat
réwniez postaé swego scenicznego pradziadka Hersza Ezofowicza.

® Informacja niedokladna: Teatr Zydowski przenidst sie¢ do Warszawy w koncu 1955,
gdzie otrzymat siedzibe w d. Teatrze Domu Wojska (ktéremu przydzielono sceng¢ w PKiN,
obecnie Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holoubka) przy ul Krolewskiej 13; natomiast
Berger stal si¢ etatowym aktorem Teatru Zydowskiego od sezonu 1957/1958.

1 Magdalena Rutkowska, ,, Aktor Teatru Zydowskiego Juliusz Berger: Nienawidze mier-
noty” [rozm.], Tygodnik Ciechanowski, nr 31 (1988), 4.
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Goraczkowo zaczalem sie uczy¢ jezyka jidysz. Po kilku dniach zo-
stalem przestuchany i przyjety. Zagratem premiere. W teatrze Zy-
dowskim wystepowaltem goscinnie, grajac jednoczes$nie w macierzy-
stym teatrze dramatycznym we Wroctawiu'’.

Spektakl, oparty na powiesci Orzeszkowej, byl doskonatym przykia-
dem przeniesienia prozy na deski sceniczne. Stanowil omalze autorskie
dzieto Kaminskiej, ktora nie tylko je wyrezyserowala, ale przede wszystkim
dokonala tzw. dramatyzacji tekstu i objeta role nestorki rodu Ezofowiczow,
Frejdy. Zadziwiajaca jest recenzja spektaklu, ktory okazat sie wielkim suk-
cesem zespolu, autorstwa Jana Sztaudyngera w ,, Teatrze”'?. Skupia si¢ on
na dwdch aspektach: wizji Swiata w powiesci Orzeszkowej oraz ilustracjach
Andriollego do poszczegdlnych jej odcinkéw drukowanych w ,,Klosach”
w 1878 roku. Dramatyzacja Kaminskiej jest dla niego tylko odno$nikiem
do tych dwoch zapiséw nieistniejacego juz $wiata (nie tylko wskutek Ho-
lokaustu, ale po prostu — przez uptyw czasu). Recenzent docenia ja, cho¢
zarzuca jej pewna sielankowos¢ obrazu (jak to we wspomnieniach), co po-
zbawia go elementu krytycznego wobec zydowskiego getta, istniejacego
w oryginale Orzeszkowej. W ten sposéb dzialania (czy postepowanie) Me-
ira jest pozbawione tta. Niemniej Sztaudynger uznaje talent dramatyczny
Kaminskiej, doceniajgc jednoczesnie jej talent rezyserski.

Juz samo wprowadzenie postaci Meira Ezofowicza o tym $wiadczy:
Abel z corka Golda siedzg w ciemnosciach. Inne chaty Szybowa [to
nazwa miasteczka — M.N.] sg jasne. Jest pigtkowy wieczér. Szabas.
Dzieci zydowskie obrzucaja kamieniami ciemne okna Karaitow.
Razi je, ze Karaici obchodza szabas w ciemno$ciach. Meir odpedza
napastnikéw. Nie widzimy go, tylko styszymy za scena. Abel pyta,
kto ich obronit. Gotda odpowiada: Meir Ezofowicz.

Juz od pierwszej chwili umie Kaminska scharakteryzowaé nam
i efektownie pokaza¢ bohatera'?.

"' Szczepan Gassowski, red. Paristwowy Teatr Zydowski im. Ester Rachel Kamitiskiej.
Przeszlos¢ i terazniejszosé (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1995), 224 [sylwetka
J.B. na s. 224-230].

"2 Jan Sztaudynger, ,,Epopea $wiata zaginionego”, Teatr, nr 4 (1954), 9-10.

" Sztaudynger, ,,Epopea $wiata zaginionego”, 10.
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Aktoréw w przedstawieniu recenzent wlasciwie nie widzi, procz trojga
reprezentujacych najstarsze pokolenie. O gléwnym bohaterze ani stowa.
Gdyby nie zdjecia i podpisy pod nimi, nie wiadomo byloby, kto w ogoéle grat
w tym przedstawieniu. Prawdziwe uznanie ma tylko dla Kaminskiej - za gle-
boko ludzka i wstrzasajaca kreacje granej przez nig postaci.

Gdyby nie okolicznos¢, ze po warszawskiej premierze, siedem lat
pdzniej — 9 grudnia 1960 — obszerny opis spektaklu zamiescil w ,,Nowej
Kulturze”'* Roman Szydlowski, nie bardzo byloby dzi§ wiadomo, na czym
polegalo nowatorstwo przedstawienia i jak grali poszczegdlni aktorzy. Re-
cenzja momentami jest niezwykle szczegdtowa, ale odnosi si¢ tylko do tego,
co prezentowane jest na scenie, cho¢ oczywiscie sfowa uznania dla talentu
i odwagi Orzeszkowej tez si¢ w niej znajdujg, podobnie jak kontekst swiata,
»ktérego nie ma i nie bedzie”. Szydtowski stara si¢ okresli¢ styl Teatru Zy-
dowskiego, jego artystyczne wyrdzniki. Pokazuje, jak precyzyjnie Kamin-
ska buduje strukture spektaklu (,,Cala akcja dramatyczna sztuki zmierza
do punktu kulminacyjnego, ktérym jest wielka scena wyklecia Meira przez
rabina Todrosa w szybowskiej boznicy”), a takze na czym polega - jak to
precyzuje — ,,problem ekspresjonizmu w Teatrze Zydowskim”:

[...] najlepsze sceny zagrane sa niezwykle ostro, drapieznie, w spo-
sOb nieraz przejaskrawiony. Gesty i mimika aktoréw, ich ruchy sa
tak gwaltowne, ich glos nieraz tak krzykliwy, ze cale sceny sg na gra-
nicy prawdopodobienstwa albo nawet poza nia. Ale w tym przedsta-
wieniu wcale nas to nie razi. Przeciwnie - poteguje wrazenie. Chyba
dlatego, ze niezwykle silnie podkresla sens sztuki i tkwi organicznie
w tradycji zydowskiego teatru. Wydaje sie, ze tej sztuki nie mozna
bylo inaczej rozwigzac>.

I wreszcie otrzymujemy - skrétowy z koniecznosci — opis gry aktora
w roli tytutowej. Podejrzewam, Ze jej zarysy byly te same, co w poprzedniej
wersji, tyle ze zostaly poglebione wskutek zawodowego doswiadczenia.
Przede wszystkim to, co prezentuje na scenie Berger, recenzent okresla
mianem ,duzej kreacji”, stawiajac ja obok roli Idy Kaminskiej. Po czym
stoi, co nastepuje:

'* Roman Szydtowski, ,Teatr tworczych poszukiwan”, Nowa Kultura, nr 3 (1961).
' Szydlowski, , Teatr tworczych poszukiwan”.
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Jest to bardzo utalentowany aktor, ktory buduje posta¢ bohatera
sztuki, konsekwentnie pozwalajac narasta¢ w niej pierwiastkom
prowadzacym do ostatecznej decyzji Meira. Pefen goracej pasji we-
wnetrznej, poczatkowo troche naiwny, tkliwy, wrazliwy na ludzka
krzywde i nedze, o goracym kochajacym sercu, dojrzewa Meir Ezo-
fowicz w interpretacji Bergera na $wiadomego bojownika o sprawe
postepu. Jego przemdwienie w boznicy jest przyktadem, jak mozna
wyglaszaé w teatrze przeméwienia z trybuny, nie nuzac i nie nudzac
nikogo. Trzeba jednak wklada¢ w wyglaszany tekst tyle zapatu, serca
i nienawiéci do zla, ile ma ich w roli Meira Berger. Bardzo czysto
i fadnie, z lekkim kresowym akcentem i troszke sztuczng poprawno-
$cig czlowieka, ktdry sili si¢ na prawidlowa polszczyzne, moéwi Ber-
ger polski tekst w scenie z postem Butrymowiczem*.

Recenzja Szydlowskiego, nie tylko w cytowanych fragmentach, do-
wodzi, ze grajacy glowna role aktor dysponuje profesjonalnym warsztatem
wysokiej klasy, niewatpliwa umiejetnoscig réznicowania sytuacji za po-
mocg glosu, a takze doskonale umie przycigga¢ uwage widzow. Nie dziwi
to o tyle, ze nauki pobieral u znakomitych nauczycieli, z Edmundem Wier-
cinskim i Wilamem Horzyca na czele, nie méwiac o krakowskich pedago-
gach z PWST, gdzie niezbyt dlugo, ale jednak, uczeszczal na zajecia.

Mozna rzec, ze wlasciwie na samym poczatku kariery aktorskiej Ber-
ger stworzyl role, ktdéra stala si¢ punktem odniesienia dla nastepnych.
A grat ich w Teatrze Zydowskim wiele. Poza tym stat si¢ bardziej zauwa-
zalny dla recenzentéw, podnoszacych niekiedy te umiejetnosci Bergera,
ktére wyrdznialy go warsztatowo sposrdd kolegow. Przykladem moze tu
by¢ czesto przywolywana rola Schweizerkeza [Schweizerkasa — M.N.]
w Mutter Courage und ihre Kinder Brechta, sztuce przettumaczonej na ji-
dysz i rezyserowanej przez Ide Kaminskg, grajacg ponadto gtéwna role!.
Przedstawienie zebrato wlasciwie same fatalne oceny inscenizacji, zarzuca-
jace catkowite odejscie od estetyki Brechta na rzecz teatru iluzjonistycz-
nego. Oczywiscie nikt nie mial watpliwosci, ze byta to Mutter Courage...

16 Szydtowski, ,, Teatr tworczych poszukiwan”.

7 Premiera sztuki Brechta w Teatrze Zydowskim miata miejsce 11 lipca 1957, ponowna
premiera odbyla sie po dziesieciu latach — 22 lipca 1967 i byla ostatnia realizacja Idy Ka-
minskiej jako aktorki, rezyserki i dyrektorki Teatru Zydowskiego przed jej wyjazdem na
emigracje do USA.
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odnoszaca si¢ do II wojny $wiatowej i zagtady Zydéw, co nie zmieniato
faktu, iz Kaminska stworzyta w tym spektaklu role wybitng, jedng z naj-
lepszych. W tygodniku ,,Polityka” swoja recenzje Andrzej Wirth zatytulo-
wal Babcia Courage'®, wytykajac bezlitosnie wszystkie odstepstwa od
Brechtowskiego oryginalu. W tej pelnej pasji filipice Wirth nagle wskazuje
Bergera jako aktora bliskiego Berliner Ensemble:

Byla to jedyna prawdziwa brechtowska kreacja w catym przedsta-
wieniu. Gdybym byl rezyserem, oddatbym za niego krdlestwo. Jest
to jedyny bodaj aktor w Polsce, ktory mogtby zagraé Biichnerow-
skiego Woyzecka, arcydzielo dramatu niemieckiego, prézno wciaz
czekajacego na inscenizatora! Berger mial maske i posta¢ debila,
ktéry nie potrafi by¢ nieuczciwy, bo jest na to zbyt nieograniczony.
Byl lepszy od Heinza Schuberta, ktéry gra te role w Berlinie®.

Podobnie o tej drugoplanowej roli pisat w ,, Teatrze” Andrzej Wla-
dystaw Kral, okreslajac jej wykonanie (tak jak i catego zespotu) ,,jako ostre
w wyrazie, zblizone nieco do stylu niemieckiego, i ono gléwnie stanowito
o ekspresji spektaklu”. I na tym wlasnie tle wyrdzniala si¢ ,migkkoscia”
w swojej interpretacji gtéwnej postaci Ida Kaminska.

6%

Jednym z autoréw wielokrotnie powracajacych na scene Teatru Zy-
dowskiego byt Szolem Alejchem. W potowie lat piecdziesigtych Tewje der
Milchiker [ Tewie Mleczarz] poprzedzal niemal Mutter Courage... Najpierw
grano go w dramatyzacji i rezyserii Chewela Buzgana. W premierze pierw-
szej wersji Berger odtwarzal epizodyczng role Feferla, zas gtéwna role grat
Buzgan. Aktor w grudniu 1970 roku obchodzit w tej sztuce pigédziesiecio-
lecie pracy scenicznej, byla to zresztg ostatnia jego dziatalnos¢ w Teatrze
Zydowskim. Po $mierci Buzgana role w 1972 roku przejat Juliusz Berger.
Premiera wznowieniowa miala recenzje w pisémie ,,Fotks Sztyme”, wowczas
tygodniku, w styczniu 1972*!. Jej autorka, Barbara Herman, poswiecita roli

'8 Andrzej Wirth, ,,Babcia Courage”, Polityka, nr 22 (1957).

' Wirth, ,,Babcia Courage”.

20 Andrzej Wiladystaw Kral, ,,Zapiski o Matce Courage”, Teatr, nr 3 (1959), 14-15.

*! Barbara Herman, ,,«Tewie Mleczarz» w nowej obsadzie”, Fotks Sztyme, nr 2 (1972).

241



Maria Napiontkowa

Tewiego spora cze$¢ tekstu, zderzajac postac oryginalu z interpretacja Ber-
gera. Wedlug niej w oryginale Tewie jest ,mdzgiem i rekami rodziny [...]
na pozdr twardy i oschly, silny w dazeniach i planowym rozmysle”, lecz ma
czule serce w stosunku do cérek. ,, To nie jest zwykly Zyd, cho¢ taki zwy-
czajny, prosty”. Za to Berger jako Tewie:

Stoi przed nami [jako — M.N.] ukrainski chlop, w butach z cholewami,
rosly, mocny, zdrowy. Ale jednocze$nie to chlop refleksyjny, nuci pio-
senke i mysli: ,,Dlaczego nie jest na $wiecie tak, jak powinno by¢? Dla-
czego niesprawiedliwie rozdzielone s boze dary?”. Chwila refleksji
i przypomnienie codziennych obowigzkéw. Aby zy¢ - trzeba cigzko
pracowad. Potrafi Tewie-Berger przekona¢ nas o swojej sile, potrafi
przekonaé o swojej madrosci. Tewie zna wiele wersetow, przystow,
przypowiesci, umie je dopasowaé do sytuacji. Tewie-Berger przeko-
nuje nas o swojej wiedzy, madrosci. Czujemy do niego ogromng sym-
patie, jest nam bliski, bo cho¢ troche rubaszny, bo cho¢ czasem
szorstki, jest przeciez ciepty, ludzki.

W miare narastania akgji i komplikacji zyciowych Tewie-Ber-
ger jest coraz bardziej przekonywajacy [...] na scenie zostaje sam,
cho¢ scena nie jest pusta®.

Cytat ten trafnie oddaje kolejne wcielenie Bergera jako Tewiego Mle-
czarza w musicalowej wersji sztuki Alejchema - Skrzypku na dachu Jere-
miego Bocka w Teatrze Muzycznym w Gdyni, zrealizowanym przez Jerzego
Gruze?. Niewykluczone, ze rezyser widzial go w spektaklu w Teatrze Zy-
dowskim. Jak méwil aktor: ,,Gdzie§ mnie tam dojrzal, wypatrzyt i obsadzit.
Ponosil na pewno duze ryzyko, proponujac mi te role, jako ze nie jestem ak-
torem operowym czy operetkowym”?!. Sukces Bergera w roli Tewiego byl
ogromny. Doskonale odnajdywal si¢ zaréwno w scenach $piewanych, jak
i wysoce dramatycznych. Oczywiscie gral po polsku i wlasciwie nie zydla-
czyt, cho¢ moglo go przeciez ponie$¢ w te strone. Stworzyt wspanialg dra-
matyczng, pelng wyrazu postaé, zdecydowanie wybijajaca si¢ na tle calego

2 Herman, ,«Tewie Mleczarz» w nowej obsadzie”.

» Skrzypek na dachu Jerry'ego Bocka, rez. Jerzy Gruza, prem. 24 listopada 1984, Teatr
Muzyczny, Gdynia; wedle danych statystycznych w samej Gdyni spektakl byl grany 500
razy, z afisza nie schodzil przez lat pietnascie.

' Rutkowska, ,,Aktor Teatru Zydowskiego Juliusz Berger: Nienawidze miernoty”.
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zespolu. Aktor w wielu wywiadach poréwnywat Tewiego do bohatera po-
wiesci Romaina Rollanda Colas Breugnon - tyle ze urodzonego z innej kul-
tury i innej tradycji. Dla Bergera byl to kto$ urodzony na Podolu czy Wo-
tyniu, uformowany przez warunki zycia wlasciwe matym miasteczkom na
tych terenach. Uwazal, Ze w tej roli w pelni si¢ odnalazl. Z zachwytem pi-
szgc o gdynskim przedstawieniu, Andrzej Hausbrandt stwierdzat:

[...] dobrze sig stalo, iz liryczny obrazek z przeszlosci, jaki pokazata
Gdynia, zastgpil martyrologiczny patos i odkryl wlasnie mlodym
- w tonacji zblizonej do prawdy - to, z kim i jak przez wieki zylismy
dom w dom. [...]

Jedno mnie tylko [...] serdecznie zirytowalo. To mianowicie,
ze w roznych omowieniach tego ,,skrzypka na dachu”, owej ballady
o biednych wschodnioeuropejskich Zydach, zaczeta sie pojawiaé ja-
ka$ zastona dymna. Wyszukiwano w utworze i wynoszono pod
niebo anonimowe ,,wartosci ogélnoludzkie” i ,humanistyczny aspekt
sztuki” tak, jakby wstyd byto wprost pisaé, ze to wszystko o Zydach.
O ich tutaczym losie i naszej wspdlnej z nimi historii ludow tej czesci
Europy®.

Wczeéniej zaé konstatowal, iz wielkg zastugg Teatru Zydowskiego
»jest, ze wlasnie z niego mielismy §wietnego Juliusza Bergera”.

Teatr Zydowski i sam Berger niewatpliwie wykorzystali sukces
Skrzypka na dachu, gdyz kilka lat pézniej wyrezyserowal tam spektakl Gdy-
bym byt bogaczem (przeboje musicali Zydowskich)*, utrzymujacy sie przez
wiele lat w repertuarze.

By¢ moze sukces gdynskiej wersji postaci Tewiego Mleczarza uzmy-
stowit niektérym krytykom, ze w Teatrze Zydowskim pracuje nietuzin-
kowy artysta. Lukasz Ratajczak w kwietniu 1991 roku poswiecit w ,, Tea-
trze” calg recenzje Dybuka Szymona An-skiego® roli Cadyka, granej przez
Bergera. Niewielu aktoréw posiada tak wnikliwy portret ich artystycznego
warsztatu, w ktérym interpretacja postaci pofaczona jest ze skrupulatnym
opisem procesu budowania roli:

» Andrzej Hausbrandt, , Temat zydowski”, Zdanie, nr 6 (1985), 62.

% Prem. 16 listopada 1991, Teatr Zydowski, Warszawa.

7 S. An-ski, Dybuk (Na pograniczu dwdch swiatéw), adapt., insc. i rez. Szymon Szurmiej;
premiera 2 grudnia 1990. Recenzja Lukasza Ratajczaka, ,,Cadyk”, Teatr, nr 4 (1991), 39.
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Siedzi za stotem na centralnie ustawionym krzesle. Rozmawia z wy-
sitkiem. Poczatkowo odnosi si¢ wrazenie, ze Cadyk cierpi na mi-
grene, ale to powolne, leniwe jakby zachowanie jest przez aktora wy-
raznie celebrowane. Cadyk nie chce uczestniczy¢ w rzeczywistosci.
Zreszta ta forma ,,pélistnienia” pozwala mu zachowaé szczegdlng
pozycje — polgltosem wypowiadane stowa nabierajg istotniejszego
znaczenia, najprostsze nawet uwagi brzmia jak gtos wyroczni. Tak
tez przyjmuje je otoczenie — w skupieniu nachylaja si¢ do ust starca,
by lepiej stysze¢. Na twarzy aktora pojawia sie¢ wowczas cien usmie-
chu. Oczy zapalaja sie na chwile iskrg inteligentnej autoironii. [...]

Po wystuchaniu opowiesci o Dybuku wierci si¢ niechetnie. Juz
wie, ze bedzie zmuszony do dzialania. Ale zanim wstanie, rzuca
przelotne, troche zdziwione, troche zadziorne spojrzenie w kie-
runku nieba. Gwaltownie, zdecydowanie wstaje, by natychmiast za-
chwiac sie i straci¢ calg energie. Musi sie oswoi¢ ze sobg — stojacym,
z Cadykiem w rzeczywistosci.

[...] Przez caly czas trwania dramatu, podczas Sadu Tory, roz-
moéw z Dybukiem, jego Cadyk bardziej dziwi sie, ze §wiat jeszcze raz
odgrywa te historie, niz uczestniczy w wypadkach. Cadyk Bergera
nie walczy z Dybukiem. [...] Zna porzadek $wiata i jest $wiadom
swojej pozycji. Rozmawia z Dybukiem tonem, jakby si¢ bez przeko-
nania targowal. Cicho, nieco wstydliwie wypowiada argumenty.
»Wstydliwie”, bo przeciez sg one oczywiste. W tej, najtrudniejszej
dla takiej koncepciji roli, scenie dziatanie Bergera jest tak dalece ap-
sychologiczne, ze pozwala aktorowi zachowa¢ 6w zaznaczony od sa-
mego poczatku dystans do $wiata i do samego siebie.

Podczas Sadu Tory zacigga niezgrabnie chuste na oczy - troche
jak dziecko zaslaniajac twarz w nadziei, Ze nie zostanie zobaczone.
Jakby zaklinal rzeczywisto$¢, by pozwolita mu nie bra¢ udziatu w wy-
padkach. Ale jednocze$nie oczy zdradzaja, ze juz podjat decyzje.

Trudno uwierzy¢, ze ten Cadyk ma sile, ale ze posiadt madros¢
- wiadomo. Dopiero w momencie wypedzania Dybuka skurczone,
jakby niechetne do dzialania cialo Cadyka gwaltownie prezy sie.
Wyciagniety do tylu, z uniesionymi w gére ramionami, z wscieklymi
oczyma i - po raz pierwszy — z podniesionym glosem ukazuje zupel-
nie inne oblicze.

Pézniej, jakby zawstydzony, zirytowany nieco na samego siebie
i przerzucajacy te irytacje na innych - powraca na krzesto. [...]
Usmiecha si¢ przelotnie i wpdt zatroskanym, wpét rozbawionym
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spojrzeniem rozglada sie wokol, jakby pytal, czy to wszystko si¢ zda-
rzylo naprawde.

Przywolany cytat (pokazujacy zafascynowanie krytyka) to prawie
cala recenzja, opatrzona zdjeciem aktora w roli — zdjeciem starego czlo-
wieka z niedowierzaniem spogladajacego na $wiat. Dobrze, ze jest chociaz
jeden taki opis.

3.

Gdy przesledzi si¢ droge tworcza Juliusza Bergera (aktora wielokrot-
nie docenianego przez krytyke podczas zagranicznych wystepéw Teatru
Zydowskiego na calym $wiecie), dostrzec mozna pewng prawidtowos¢.
Zgodnie z podjeta w mlodosci decyzjg grania na dwu scenach - polskiej
i zydowskiej — staral si¢ on spelni¢ artystycznie w obu jezykach, osiggna¢
w obu mistrzostwo warsztatowe. Jako aktor gral po polsku nie tylko na pol-
skiej scenie, lecz takze w wielu audycjach radiowych, w filmach i telewizji,
z kolei w Teatrze Zydowskim précz aktorstwa zajmowal sie rezyserig.
W audycjach radiowych slyszy si¢ go nie tylko w realizacjach Teatru Pol-
skiego Radia, ale tez jako recytatora polskiej poezji. Stowo jako noénik 13-
czacy aktora z odbiorcg frapowalo go — w miare uptywu lat - coraz bar-
dziej, ale radio nie jest tym medium, o ktérym pisaliby krytycy.

Dwie wybitne role - jedna na poczatku kariery w jezyku dopiero po-
znawanym, druga - kilkanascie lat przed jej koncem w jezyku méwionym
od dziecinstwa. Wyrazisty przyklad funkcjonowania w dwdch $wiatach
kulturowej wyobrazni, dopelniajacych si¢ w osobowosci artysty.
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Summary

Juliusz Berger — actor of two stages

The article recalls the outstanding actor Juliusz Berger (1928-1999), who was one
of the few twentieth-century artists in Poland who played simultaneously in two
different languages - Polish and Yiddish. Raised in a completely assimilated intel-
ligentsia home in Luck, deported deep into Soviet Union, he returned to the coun-
try, where he graduated from high school, law studies in Wroclaw, and then joined
the theater. He started his stage career at PTD in Wroclaw under the supervision of
Edmund Wiercinski and Wilam Horzyca. Here Ida Kaminska, who was already
managing the Jewish Theater at that time, saw him and offered him the main role
in the play - her own adaptation of Eliza Orzeszkowa's novel Meir Ezofowicz, which
required him to master the Yiddish language, which he did not know.

I present Berger's artistic profile on the example of his two most famous
roles: Meir Ezofowicz from 1953 at the Jewish Theater and Tewi (Fiddler on the
Roof, 1984) at the Musical Theater in Gdynia. The context for them is Brecht's
Schweizerkez [Schweizerkas] in Mutter Courage und ihre kinders (1957) and Ca-
dyk in An-ski's The Dybbuk (1991).
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Badaczka ma pytania, czyli ostatnia rola
Idy Kaminskiej

Nagrodg za dobrze postawione pytanie jest jeszcze wigcej pytan. Im
wiecej pytan, tym lepiej, cho¢ nie oznacza to wcale, ze bedzie réwnie wiele
odpowiedzi. Zwlaszcza ze te odpowiedzi s nieraz tylko hipotezami albo
spekulacjami, albo wrecz fantazjami. Niektdre pytania majg zdolno$¢ roz-
mnazania sie, rozrastania, paczkowania i generowania kolejnych, a inne po
prostu umierajg wraz z odpowiedzig. Doswiadczona badaczka stawia je za-
tem w taki sposob, by nie unicestwi¢ watpliwosci towarzyszacych doraz-
nym rozstrzygnigciom i zachowa¢ pytajniki w mocy. Badaczka zna swoje
ograniczenia i wie, Ze jej odpowiedzi nie wyczerpuja pomystéw na historie.
A ta si¢ kreci w trybach i trybikach informacji, emocji, pogladow, jezykow
i okolicznosci. Zwlaszcza okolicznosci.

Stad pierwsze pytanie: czy tekst o ostatniej roli Idy Kaminskiej powi-
nien powsta¢ akurat teraz, latem 2024 roku? Z jednej strony nie ma lepszych
okolicznosci, nadchodzi bowiem czas okragtych rocznic - w 2025 minie
czterdziesci pie¢ lat od $mierci Idy Kaminskiej, sto lat od $mierci jej matki,
a zarazem Matki teatru Zydowskiego, bo tak nazywano Esther Rachel Kamin-
skg. W 2025 roku minie tez siedemdziesigt pie¢ lat od powstania Panstwo-
wego Teatru Zydowskiego w Polsce i siedemdziesiagt od przeniesienia go do
Warszawy. Wiadomo, ze potrzeba upamietnien to okazja do nowych opo-
wiesci, odkry¢, historycznych rewizji. Haslo ,,ostatnia rola” ma odpowiednig
retoryczng moc, by obstuzy¢ niejedng rocznice. A jesli uzna¢, ze ostatnia rola
Kaminskiej jest rola Nadiezdy Mandelsztam w telewizyjnym spektaklu ka-
nadyjskiej telewizji CBC Mandelstam’s Witness z 1975 roku, to do roku ob-
chodéw dolozy¢ moze jeszcze wlasne piecdziesieciolecie. Historia ustana-
wia wigc piekng rame, trzeba tylko wypelnic jg jak najlepiej nowa trescia.

247


https://doi.org/10.18778/8331-744-1.13

Joanna Krakowska

Tymczasem jednak mamy lato 2024. Rosja od dwoéch i poét lat pro-
wadzi pelnoskalowa wojne w Ukrainie, mordujac ludzi i zréwnujac z zie-
mig wsie i miasta. Izrael ostrzeliwuje i bombarduje Strefe Gazy, masowo
zabijajac ludno$¢ cywilng. Taka jest wspdlczesna rama dla rocznicowych
narracji. Akurat teraz pisanie o spektaklu, w ktorym zydowska aktorka
wciela si¢ w postac rosyjskiej pisarki, nie wydaje si¢ - i tu dlugo szukam
odpowiedniego stowa — priorytetowe? stosowne? wygodne? zgodne z su-
mieniem? Oczywidcie jest wiele argumentéw ,za” i zaraz kto$ zagrzmi
z oburzeniem, ze ofiarom totalitaryzmoéw, hitlerowskiego i stalinowskiego,
odbiera si¢ w ten sposob glos. Ze (nie)pisania historii nie powinny dykto-
wacé dorazne warunki. Ze absurdem jest obcigza¢ Kaminskg i Mandelsztam
zbrodniami Putina i Netanjahu. Sg na to argumenty przeciwne: nie chodzi
o odebranie glosu dawnym ofiarom, lecz o udzielenie go obecnym i §wiad-
czenie na ich rzecz bez historycznego relatywizowania popelnianych na
nich zbrodni. W pisaniu historii za$, a juz zwlaszcza zydowskiej i rosyjskiej,
polityczny czy dorazny imperatyw byt zawsze w przesziosci decydujacy.
Ida Kaminska i Nadiezda Mandelsztam, jesli dobrze rozumiem ich role pu-
blicznych intelektualistek swoich czaséw, gdyby zyty, wobec tych wojen za-
jetyby stanowisko. Szczesliwie, nie musimy zastanawiac sie jakie.

Odsuwajac na bok te czy inne argumenty, poprzesta¢ mozna na kon-
statacji, ze pisanie dzi$ o ostatniej roli Idy Kaminskiej w spektaklu na pod-
stawie wspomnien Nadiezdy Mandelsztam lokuje badaczke w centrum kon-
trowersji, co wydaje si¢ z jednej strony przewrotnie pociagajace, a z drugiej
zupelnie niepotrzebne w odniesieniu do opisywanego wydarzenia. Zatem
nie sam wybdr tematu, lecz moment jego podjecia jest nacechowany znacze-
niami, ktére bywaja niepozadane. Tak zupelnie na marginesie, warto czesciej
zwracaé uwage na wyczucie czasu, synchronizacje i chronometraz historycz-
nego dyskursu, bo ma to dla badan i ich recepcji powazne konsekwencje, czy
dotyczy dziejow panszczyzny, powstan narodowych, awansu klasowego, ko-
biet, rosyjskiej awangardy, zbrojen atomowych czy teatru zydowskiego.

Decydujgc sie zatem na odlozenie na kiedy indziej pisania o wygnanej
z Polski zydowskiej aktorce w roli do§wiadczonej przesladowaniami rosyj-
skiej pisarki, by nie uwikla¢ ich loséw w nazbyt zywe emocje i nie pozwoli¢
na ich wigczenie we wspdlczesne spory na inny temat, badaczka moze przy-
najmniej zarysowac mape tej ,ostatniej roli” i jej rozlicznych powigzan.
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Tylko czy rola Idy Kaminskiej w Mandelstam’s Witness rzeczywiscie
byla jej ostatnig? Zalezy, czy rozumie¢ przez to ostatni wystep, czy ostatnia
w pelni skonstruowang posta¢ sceniczng. Po nagraniu spektaklu dla tele-
wizji w 1975 roku Kaminska wyjechata do Izraela i tam grala, jak wynika
z afisza, jedng ze swych popisowych rél w sztuce Glikl Hammeln zgda spra-
wiedliwosci, a pozniej po powrocie do Nowego Jorku zapewne nieraz da-
wala jeszcze aktorskie koncerty z fragmentami rdl i piosenkami, jak ten
z 29 stycznia 1978, zatytulowany An Afternoon with Ida Kamirska. Nie
byly to jednak nowe role, lecz okazjonalne wystepy, najczesciej wraz z me-
zem i corky. By¢ moze za ostatnia mozna by uzna¢ role w Dochodzeniu
Weissa w rezyserii Michaela Bavara, gdzie zagra¢ miala jedng ze swiadkin
Zagltady. Premiera tego spektaklu, jak wynika z programu, odbyta sie¢
w Brotherhood Synagogue w Gramercy Park w Nowym Jorku 11 maja
1980. Ida Kaminska umarta na atak serca 21 maja. Czy zatem w premierze
i szesciu kolejnych powtoérzeniach rzeczywiscie wystapita?

Nawiasem moéwigc, Nadiezda Mandelsztam umarfa tego samego
roku, w grudniu.

By¢ moze efektownos¢ zaréwno artystyczna, jak i symboliczna mo-
nodramu wedtug jej wspomnien pozwala mimo wszystko na uzycie reto-
rycznego chwytu ,ostatniej roli”? Zwlaszcza ze taSma VHS utrwalila nad-
zwyczajng wprost charyzme aktorki i zachowata jej charakterystycznosci,
tak doskonale wydobyte juz w oscarowym filmie Sklep przy gtdwnej ulicy
21965 roku. Kaminska otwiera spektakl, recytujac po rosyjsku wiersz
Mandelsztama, a potem gra juz po angielsku. Czy dla anglojezycznego wi-
dza jej obcy akcent jest zaleta i uwiarygodnieniem roli, czy budzi moze na
przykiad irytacje?

Monodram Mandelstam’s Witness to adaptacja wspomnien zony
Osipa Mandelstama, ktore ukazaly sie po raz pierwszy w Nowym Jorku
w 1970 roku: po rosyjsku w emigracyjnym Wydawnictwie im. Czechowa
i w skroconej wersji po angielsku, pod tytutem Hope Against Hope. I to
angielskie wydanie stalo si¢ podstawg adaptacji telewizyjnej. Tytul angiel-
ski zachowano tez w polskim przektadzie: Nadzieja w beznadziejnosci
ukazala si¢ w wydawnictwie Polonia Book Fund w Londynie w 1976,
a przedrukowaly ja podzniej w kraju drugoobiegowe oficyny: NOWA
w 1981, ABC/Kos w 1981 i Krag w 1982. Dopiero wydanie oficjalne z 1997

249



Joanna Krakowska

przyniosto nazwisko anonimowego dotad tlumacza Andrzeja Drawicza
i modyfikacje tytutu: Nadzieja w beznadziei (Wydawnictwo Wiedza i Zy-
cie, Warszawa 1997). Po latach Agora opublikowala pelne dwutomowe
wydanie Wspomnie# Nadiezdy Mandelsztam w przektadzie Jerzego Cze-
cha (Warszawa 2015-2016).

Czy trzeba w ogdle pisa¢ o edytorskich losach tej ksigzki przy okazji
adaptacji i roli Kaminskiej? Zapewne warto, jesli podda¢ refleksji wplyw
mysli rosyjskich dysydentéw na ksztaltowanie si¢ ideowe polskiej opozycji
demokratycznej i zapusci¢ si¢ na chwile w rejony, do ktérych telewizja
CBC z pewnoscig nie docierala, ale ktére moca tajemnych powigzan skta-
daja si¢ na opowies¢ o latach siedemdziesigtych — miedzy emigracja po-
marcowa, pamiecig Marca, narodzinami drugiego obiegu, rozliczeniami
stalinizmu, wsparciem Zachodu dla demokratycznej opozycji, Solidarno-
$cig, grozba sowieckiej inwazji i admiracja dla rosyjskich dysydentow. Albo
jesli polozy¢ nacisk na walor tego przedstawienia, faczacego nieoczekiwa-
nie zydowska, polska, rosyjska, wegierska i czechostowacka diaspore we
wspolnym przedsiewzigciu i w pewnym sensie we wspolnej sprawie.

Czyzby wida¢ to bylo w warstwie wizualnej spektaklu, realistycznie
- jak na warunki kanadyjskiej telewizji - odzwierciedlajacej wnetrze mo-
skiewskiego mieszkania bohaterki, ktére sprawia wrazenie rekwizytorni
zapamietanych z rodzinnych doméw sprzetdéw i naczyn? Czy to pozywka
dla emigracyjnej nostalgii scenografa, aktorki, rezysera i zapewne duzej
czesci zespotu produkcyjnego?

Nie przypadkiem wspomnialam wczesniej o czechostowackim filmie
Sklep przy gtéwnej ulicy, wspdtrezyserowanym przez Jana Kadara i Elmara
Klosa. Spektakl Mandelstam’s Witness wyrezyserowal bowiem pierwszy
z nich, takze - jak Ida Kaminska — emigrant 1968 roku, tyle ze z pacyfiko-
wanej wowczas Czechostowacji. Autorem scenografii byl z kolei emigrant
ze Zwigzku Radzieckiego, Nikolai Solovyov, ktory jeszcze przed wojna pro-
jektowat dekoracje do Aleksandra Newskiego Eisensteina. Autor adaptacji
Vivian M. Rakoff to parajgcy si¢ piérem psychiatra z Toronto, Zyd uro-
dzony w poludniowej Afryce.

Zydowska aktorka z Polski, rosyjska pisarka — wdowa po urodzonym
w Warszawie poecie, stowacki rezyser urodzony w Budapeszcie i inni, kto-
rych juz nie wylicze, to by¢ moze wcale zwyczajny sktad jak na kraj
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i kontynent zamieszkaty przez przybyszow zewszad, ale dla tego konkret-
nego przedsiewziecia to chyba jednak sktad symptomatyczny?

I ostatnie powigzanie na tej mapie mysli do tekstu odlozonego na
kiedys, na pdzniej, na lepsze czasy: Arthur Miller i jego znajomos¢ z Ida
Kaminskg. Dramatopisarz, w kraciastej bluzie, na tle przyrody wygtasza
stowo wstepne do monodramu Kaminskiej. Znany ze swojego upodobania
do literatury rosyjskiej i niecheci do totalitaryzmdw, skupia si¢ na losie
wielkiego poety (,,drugiego po Puszkinie”) skazanego na zapomnienie, na
heroizmie przetrwania i na dawaniu $wiadectwa. Jest odpowiednio wznio-
sly i bezpiecznie ogdlnikowy. Czy zgodzil si¢ na wygloszenie tego wprowa-
dzenia na prosbe aktorki? Nie jest to wykluczone, zwazywszy, ze poznat ja
podczas wizyty w Polsce w latach szes¢dziesigtych, gdy goscit w Teatrze
Zydowskim w Warszawie. Z éwczesnego spotkania zachowalo sie zdjecie,
na ktérym Arthur Miller z pochylong glowa uwaznie stucha, co méwi do
niego Ida Kaminska. Musieli mie¢ tez ze sobg kontakt wiosng 1975, ponie-
waz jak wynika z datowanego na 9 maja listu Millera do cdrki Idy, Ruth
Kaminskiej, pisarz zostal poproszony o lekture jej wspomnien z okresu ze-
stania w Zwigzku Radzieckim i spetnil t¢ prosbe z wielka zyczliwoscia'.

Zwazywszy, ze Ida Kaminska w tym samym roku 1975 odwiedzita
Polske w zwigzku z pigcdziesigta rocznicg $mierci matki, mozna by zapytad,
czy nie obawiala sig¢, Ze udzial w inscenizacji tekstu Nadiezdy Mandelsztam
jej to uniemozliwi? Nawet jesli przyszlo jej to do glowy, to niewykluczone,
ze informacja o tej roli do rezimowych funkcjonariuszy nie dotarla.

Tak jak dopiero po latach dotarfa do badaczek loséw Idy Kaminskiej
i teatru zydowskiego w Polsce.

! Zaréwno wspomniane zdjecie z Arthurem Millerem, jak i list Millera do Ruth Kamin-
skiej oraz wszystkie przywolane w tekscie afisze i programy znajduja sie w archiwum YIVO
w Nowym Jorku, Zbi6r: Ida Kaminska and Meir Melman, RG 994.
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Teatr a nowoczesnosc: oaza spowolnienia’

Wprowadzenie: nowoczesnos¢

Pojecie nowoczesnoséci ma wiele definicji, a badacze, socjologowie
i filozofowie buduja jej opis wokoét dominujacych wedlug nich w nowocze-
snosci perspektyw i koncepcji’. Jedno ze spojrzen ukazuje nowoczesnos¢
jako zracjonalizowany $wiat (Weber, Habermas), w ktéorym wydajnos¢
ilogika przenikajg kazdy aspekt zycia, od fabryk po badania naukowe. Tu
tradycyjne wierzenia i zwyczaje sa kwestionowane przez bardziej naukowe
i analityczne podejscie do §wiata. Nadmierny nacisk na wydajnos¢ i kon-
trole moze prowadzi¢ za§ do poczucia wyobcowania i utraty sensu Zycia.
Inna perspektywa skupia si¢ na funkcjonalnym zréznicowaniu (Durk-
heim, Luhmann), akcentujacym coraz bardziej ztozony charakter spofe-
czenstw. Kazda wyspecjalizowana instytucja, taka jak gospodarka czy sys-
tem edukacji, odgrywa odrebng role, ktéra wpltywa na zwigkszenie ich
efektywnosci i produktywnosci. Specjalizacja sprzyja porzadkowi, ale moze
réwniez powodowa¢ poczucie fragmentacji, co z kolei powoduje, ze jed-
nostki mogga sta¢ sie wasko skoncentrowane na swoich konkretnych rolach
w strukturze spolecznej. Kolejny poglad kladzie nacisk na indywidualizacje
(Simmel i Bauman), rozluznienie tradycyjnych struktur, ktére zapewnia lu-
dziom wigksza swobode i autonomie w definiowaniu siebie. Ta nowo

' Fragmenty tego eseju opublikowatam w artykule Daria Skjoldager-Nielsen, “Theatre
Talks: How to Accommodate Hygge in Theatre Experience”, Nordic Theatre Studies,
Vol. 33, No. 2 (2022), 58-71, https://doi.org/10.7146/nts.v33i2.132872.

* Przeglad réznych teorii nowoczesnosci, szczegdlnie w koncepcji Webera, Habermasa,
Durkeima, Luhmanna, Marksa i Simmela, przedstawiam na podstawie: Hartmut Rosa, So-
cial Acceleration. A New Theory of Modernity, ttum. Jonathan Trejo-Mathys (New York:
Columbia University Press, 2015) oraz Zygmunt Bauman, Plynna nowoczesnos¢ (Krakow:
Wydawnictwo Literackie, 2000).
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odkryta niezalezno$¢ moze jednak rowniez prowadzi¢ do poczucia izolacji
ze wzgledu na przytloczenie ogromna iloécig dostepnych informacji i do-
$wiadczen oraz konieczno$ci cigglego przeksztalcania swojej tozsamosci.
Wreszcie, perspektywa krytyczna ujawnia komodyfikacje (Marks, Adorno
i Habermas). Tutaj wszystko, nawet relacje miedzyludzkie, staje si¢ poten-
cjalnym towarem, ktéry mozna kupic i sprzedac, co prowadzi do poczucia
alienacji. Marks krytykuje sposob, w jaki kapitalizm zamienia wszystko
w towar, podczas gdy Adorno i Habermas dostrzegaja przemysl/system
kulturowy wytwarzajacy produkty, ktére manipulujg konsumentami.

Te réznorodne perspektywy malujg ztozony portret nowoczesnosci,
$wiata uksztaltowanego przez wydajnos¢, specjalizacje, tymczasowosé, in-
dywidualny wybodr i wszechobecne sity masowej produkgji i konsumpcji.
Na tym tle wyroznia si¢ teoria przyspieszenia spolecznego autorstwa so-
cjologa Hartmuta Rosy?, stanowigc klarowne wyjasnienie laczace rézne
perspektywy i zapewniajace glebokie zrozumienie codziennych zmagan,
z ktérymi borykaja si¢ ludzie w zachodnim $wiecie. Podejscie Rosy ujawnia
ukryta dynamike nowoczesnosci, ukazujac $wiat charakteryzujacy sie nie-
ustanng predkoscia i ciagla zmiennoscia. Jego definicja nowoczesnosci jest
gleboko powigzana z realnym do$wiadczeniem wielu oséb, a nie zamyka
sie tylko w $wiecie dyskusji naukowej. Poprzez badanie technologicznego,
spolecznego i czasowego przyspieszenia Rosa uchwycil istote wspolczesnej
egzystencji — krajobraz zdefiniowany przez nieustanng pogon za wydajno-
$cig, innowacjami i postepem. W obrazie Rosy samo do$wiadczenie czasu
staje si¢ przestrzenia, gdzie jednostki zmagaja sie z dezorientujacymi skut-
kami coraz szybszych zmian i nieustanng presja, by dotrzymac kroku ciagle
ewoluujacej rzeczywistosci.

W tym eseju skupie sie na teatrze jako osobliwej anomalii nowocze-
snosci. Wszak teatr zacheca widzow do tego, co mozna nazwac ,wyjsciem
z czasu”, ze swojej codziennoéci i rutyny, oraz do wkroczenia w pozaczasowa
rzeczywisto$¢ wyobrazen. Tutaj sztywne dyktaty produktywnosci i wydaj-
nosci ustepuja miejsca ptynacej artystycznej ekspresji, zapraszajac widzoéw
do zatrzymania si¢ w chwilach kontemplacji i refleksji. To przestrzen, ktora

* Hartmut Rosa, Przyspieszenie, wyobcowanie, rezonans, thum. Jakub Duraj i Jacek Kot-
tan (Gdansk: Europejskie Centrum Solidarnosci, 2020).
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by¢ moze przeciwstawia si¢ imperatywom nowoczesnosci i oferuje schro-
nienie przed jej szalonym tempem. Albo moze tylko kompensuje jej ne-
gatywne skutki.

Przyspieszenie spoleczne: paradoks nowoczesnosci

Analiza Rosy ujawnia paradoks — pomimo innowacji technologicz-
nych, pozornie zapewniajacych wiecej czasu, ludzie czuja si¢ coraz bardziej
go pozbawieni®. Jako przyktad podaje migdzy innymi e-maile: to, co mialto
nas wyzwoli¢ z dlugiego oczekiwania na odpowiedz i uptynni¢ komunika-
cje, sprawilo, ze codziennie spedzamy duzo wigcej czasu na wymianie ma-
ili, a napltyw wiadomosci zdaje si¢ nigdy nie mie¢ konca. Przyspieszenie
technologiczne napedzane imperatywem efektywnosci ekonomicznej
przenika wszystkie aspekty zycia, od komunikacji po transport. Przyspie-
szenie to pociaga za sobg zmiany spoleczne, wymagajac cigglego dostoso-
wywania si¢ do nowych rytméw czasowych i norm spotecznych. W rezul-
tacie tempo Zycia przyspiesza, a jednostki zmuszone sg do kompresji
roznorodnych doswiadczen w krétszych ramach czasowych. Aby doktad-
nie wyjasni¢ te zaleznosci, Rosa wprowadza pojecie kota przyspieszenia
(the Circle of Acceleration), w ktérym skrupulatnie ilustruje skompliko-
wang interakcje migdzy technologia, zmianami spolecznymi a tempem zy-
cia. To ono staje sie samonapedzajacym sie mechanizmem nowoczesnosci.

U podstaw koncepcji Rosy lezy pojecie przyspieszenia technologicz-
nego, napedzanego nieustanng pogonia za zyskiem ekonomicznym. W tym
miejscu przywoluje on ponadczasowy aforyzm Benjamina Franklina ,czas
to pieniadz”, aby zilustrowaé, w jaki sposdb nawet najmniejsze innowacje
technologiczne majace na celu zwiekszenie produktywnosci i wydajnosci
ostatecznie stuzg utrwaleniu cyklu przyspieszenia. Poczgwszy od pojawie-
nia sie¢ szybszych srodkéw transportu, az po natychmiastowy charakter
nowoczesnej komunikacji, postepy obiecujg zlagodzi¢ cigzar ograniczen
czasowych, ale paradoksalnie przyczyniajg si¢ do przyspieszenia zmian
spotecznych. Wszak nowe rozwigzania czasowe niosg ze sobg zmiany spo-
feczne, np. w sposobie pracy, nawigzywania kontaktéw towarzyskich, spe-
dzania wolnego czasu itp.

* Rosa, Social Acceleration..., XXXV.
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Rosa zauwaza, ze przyspieszenie zmian spolecznych odzwierciedla
kolejny zasadniczy mechanizm napedzajgcy tempo nowoczesnosci. W miare
jak nowe technologie przeksztalcaja tkanke spoleczng, zapoczatkowuja nie-
zliczone transformacje norm spotecznych (to, co byto uwazane za akcepto-
walne zachowanie pokolenie temu, dzi§ moze by¢ zle widziane), wartosci
(podstawowe wartosci, ktore cenimy, takie jak struktura rodziny czy etyka
pracy, réwniez podlegaja redefinicji, czasem w mniej niz pokolenie) i insty-
tucji (ustanowione struktury, ktore ksztattujg nasze spoteczenstwo, takie jak
rodzina, edukacja i religia, stoja w obliczu presji na dostosowanie si¢ do no-
wych zasad’), zmuszajgc jednostki do przystosowania sie do stale ewoluuja-
cych struktur czasowych. ,,Kurczenie sie terazniejszosci’®, jak okresla to
Rosa, odzwierciedla skracajacg sie Zywotnos¢ norm i instytucji spotecznych
w obliczu nieustannego postepu technologicznego. W rezultacie jednostki
znajduja sie w ewoluujacym krajobrazie, w ktérym tradycyjne struktury ofe-
rujg niewiele wytchnienia od przyspieszajacych zmian.

Jednak by¢ moze najbardziej namacalne jest przyspieszenie tempa sa-
mego zycia, charakteryzujace si¢ nieustanna kompresja doswiadczen’ i dzia-
tan w obliczu rosngcej presji czasu. W erze definiowanej przez nieskonczone
mozliwosci i nieograniczone wybory imperatyw wykorzystania kazdej oka-
zji, zanim nastapi nieubtagany koniec zycia, staje si¢ coraz bardziej wyrazny.
Zatem wyczekujemy innowacji technologicznych, ktére umozliwig uspraw-
nienie i optymalizacje kazdego aspektu ludzkiej egzystencji. W ten sposdb
kolo przyspieszenia si¢ zamyka, utrwalajac cykl przyspieszenia.

Prognozy Hartmuta Rosy dotyczace przyszlosci s3 malo optymi-
styczne. Przewiduje on, ze proces ten moze zakonczy¢ sie albo radykalna
rewolucja, charakteryzujaca si¢ politycznym upadkiem i wybuchami prze-
mocy, albo ostateczng katastrofa, takg jak nuklearna czy klimatyczna®.

* Te zmiany to na przyktad dtugos¢ trwania matzenistwa lub liczba zmian miejsca pracy
czy nawet kariery. To, co w przesztosci bylo wzglednie stalg instytucja w zyciu, wspotcze-
$nie znaczaco si¢ kurczy.

® Rosa, Social Acceleration..., 155.

7 Kiedy zycie oferuje nieograniczone mozliwosci w zakresie $ciezek kariery, wakacyjnych
destynacji, hobby czy kurséw samorozwoju, proba realizacji przed nieuchronng $miercia
jak najwiekszej liczby opcji wydaje si¢ najlepszym sposobem na zycie. Jednakze, gdy dlu-
go$¢ zycia nie ulega wydtuzeniu, wszystkie te mozliwosci musza by¢ skompresowane do
krétszych okresow lub wymagaja wielozadaniowo$ci.

® Rosa, Social Acceleration..., 320-322.
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Wrynika to z tego, ze przyspieszenie bedzie narasta¢ coraz szybciej, az do
momentu, w ktéorym system si¢ zalamie i w efekcie np. przyspieszenie
tempa produkgji i konsumpcji doprowadzi do nadmiernej eksploatacji za-
sobdw naturalnych i zanieczyszczenia $rodowiska albo do wzrostu nieréw-
nosci spotecznych, alienacji i konfliktéw spotecznych, co moze skutkowa¢
niepokojami spotecznymi, rewolucjami, a nawet wojnami.

Jednak réwnoczesnie Rosa zauwaza istnienie zjawisk, ktére moga
stanowi¢ przeciwwage dla procesu przyspieszania. Ograniczenia geogra-
ficzne i biologiczne, celowe dzialania majgce na celu spowolnienie oraz
niezamierzone opdznienia, ktore sg czescig wspdlczesnego zycia, oferuja
chwilowe wytchnienie od nieustannego tempa zmian. Mimo ze Rosa nie
uwaza tych zjawisk za remedium na przyspieszenie, stuzg one jako przypo-
mnienie o ludzkiej zdolnosci do oporu, adaptacji i odzyskiwania kontroli.
Autor identyfikuje pie¢ takich sil®. Po pierwsze, geograficzne, biologiczne
i antropologiczne ograniczenia predkosci (geographical, biological, and an-
thropological speed limits), ktore sa przede wszystkim zwigzane ze §wiatem
przyrody i ludzka fizjologia. Na przyklad czynniki geograficzne mogg na-
kiada¢ fizyczne ograniczenia na predkos¢ transportu; czynniki biologiczne,
takie jak zmeczenie i ograniczenia ludzkiego ciata, dzialajg jak naturalne
hamulce tempa aktywnosci. Po drugie, ,,0azy spowolnienia” (oases of dece-
leration), czyli obszary niepoddajace si¢ fatwo modernizacji. Niektore
przestrzenie spoteczne, czgsto wiejskie lub odlegle, moga pozosta¢ stosun-
kowo odporne na presje przyspieszenia. Te ,,0azy” moga oferowac wolniej-
szy rytm zycia, silniejsze wiezi spoleczne i glebsze polaczenie z naturg. Na-
lezy jednak pamigta¢, ze globalizacja i postep technologiczny nieustannie
zagrazajg izolacji tych obszaréow, potencjalnie poddajac je sitom przyspie-
szenia. Rosa wskazuje tu takie miejsca, jak klasztory albo spotecznosci od-
cinajgce si¢ od postepu technologicznego (np. Amisze). Po trzecie, blokady
i spowolnienia (blockages and slowdown), ktére w sposob niezamierzony
pojawiajg si¢ w procesie przyspieszania. Nieprzewidziane zakldcenia w pro-
cesie przyspieszania moga tworzy¢ tymczasowe obszary spowolnienia, np.
korki lub awarie systemu reprezentuja niezamierzone konsekwencje prze-
ciwstawiajace si¢ nieustannej pogoni za predkoscig. Zakldcenia te, cho¢
niewygodne, zapewniaja nieplanowane okazje do zatrzymania si¢. Po

° Rosa, Social Acceleration..., 302-304.
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czwarte, celowe spowolnienie (intentional deceleration) — jednostki moga
swiadomie opierac si¢ presji przyspieszenia, stosujac praktyki, w ktorych
priorytetem jest powolno$¢. To celowe spowolnienie moze obejmowa¢
branie urlopéw naukowych, praktykowanie uwaznosci lub uczestnictwo
w ruchach takich jak ,,slow life”. Te celowe dzialania stanowig wyzwanie dla
dominujgcej narracji cigglego dazenia i zapewniajg alternatywne sposoby
doswiadczania czasu. Po piate, sklonno$¢ do usztywnienia (a tendency to-
wards rigidity), ktora pojawia sie, gdy jednostki doswiadczajg bezczynnosci
lub postrzegaja rzeczywisto$¢ jako ciagly cykl tych samych zjawisk. Wtedy
sposobem radzenia sobie z monotonnoscia jest ustalenie sztywnych harmo-
nogramow czy planow dnia, ktore przynosza pewnego rodzaju przewidy-
walnos¢ i daja (przynajmniej pozorne) poczucie kontroli. Jednak takie ,,spo-
wolnienie” postrzegane jest przez Rose raczej negatywnie, jako odrzucenie
przytlaczajacego tempa zmian, ktére w konsekwencji zmniejsza zdolnosci
adaptacyjne i zaangazowanie w (przyspieszajacy) Swiat.

Choc¢ Rosa postrzega pig¢ wymienionych sil raczej jako reakcje na
przyspieszenie niz jako remedia, to jednak stanowia one pewna przeciw-
wage dla tego procesu. Przynajmniej ujawniajg jednostkom przyspieszona
rzeczywisto$¢ i moga dziala¢ jako czynnik subwersywny, pomagajacy od-
zyska¢ pewng kontrole nad swoim zyciem.

Ponizej rozwing pojecie oaz spowolnienia, ktére Rosa definiuje jako
obszary geograficzne, grupy spoleczne lub praktyki kulturowe odporne na
nieublagany proces przyspieszenia. Oazy te reprezentujg forme spoteczna
coraz bardziej niezsynchronizowang z dynamicznym tempem otaczajg-
cego $wiata. Zapozyczajac metafore Rosy, mozna powiedzie¢, ze czas w tych
oazach plynie ,jak sto lat temu”'°. Podczas gdy reszta $wiata pedzi naprzod,
te enklawy pozostaja zakorzenione w wolniejszym tempie zycia.

Teatr jako oaza spowolnienia

Omawiajac oazy spowolnienia, Rosa zwraca uwage na to, ze moga
one rowniez przyjmowac formy estetyczno-artystyczne. W swoich rozwa-
zaniach zwraca si¢ w kierunku muzeum''. Sadze, Ze teatr rowniez — jesli
nie przede wszystkim — moze by¢ widziany jako oaza spowolnienia. Po

10 Rosa, Social Acceleration..., 83.
' Rosa, Social Acceleration..., 87.
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pierwsze, pod pewnymi wzgledami teatr jest anachroniczny. Sposéb, w jaki
uczestniczymy w teatrze, nie ulegt znaczagcym zmianom przez ostatnie stu-
lecie. Myslac o tym praktycznie i logistycznie, zauwazy¢ mozna, Ze zawsze
spektakl rozpoczyna si¢ o okreslonej godzinie i jesli widzowie si¢ spdznia,
moga nie zosta¢ wpuszczeni na widownig; wielu widzéw spedza przerwe
w przewidywalny sposob: pijac kawe lub kieliszek wina podczas rozmowy
z osobami towarzyszacymi lub spacerujac po teatralnym foyer, czytajac
program, ogladajac wnetrza itp. Niektdrzy oczywiscie spedza ten czas, za-
gladajac do swoich smartfonow, ale wielu wybierze jeden z wyzej wymie-
nionych sposobdéw. W teatrze zazwyczaj wymaga si¢ wylaczenia telefonow
iinnych urzadzen elektronicznych, co tworzy przestrzen wolng od techno-
logicznych rozproszen. To sprzyja skupieniu i daje widzom wytchnienie od
wszechobecnej cyfryzacji. W dzisiejszych czasach jest to dos¢ nietypowy
sposob spedzania czasu - nie jest podporzadkowany produktywnosci lub
wielozadaniowosci, ale zarezerwowany dla konkretnego celu: doswiadcza-
nia spektaklu.

Patrzac na anachronicznos$¢ od strony do$wiadczenia, mozna do-
strzec, ze teatr uwypukla kontrast miedzy soba a nowymi technologiami
i mediami, ktére zmieniaja nasze Zycie w zawrotnym tempie, wymagaja
multitaskingu i wymuszaja przeskakiwanie uwagi z informacji na informa-
cje. W teatrze widzowie, zasiadajac na widowni, wchodza w stan skupienia
i kontemplacji, ktéry kontrastuje z codziennym pos$piechem i rozpraszaja-
cymi bodzcami. W $wiecie teatru czas plynie inaczej - jest to przestrzen,
w ktdrej mozna zatrzymac sie i do§wiadczy¢ czegos glebokiego, czgsto wy-
magajacego refleksji.

Kontakt z Zzywym aktorem oferuje unikatowe, zywe do$wiadczenie,
ktére rézni sie od zautomatyzowanych i cyfrowych medidéw i tworzy au-
tentyczne, bezposrednie polaczenie miedzy wykonawcami a widzami. Jak
zauwaza Rosa, przyspieszone tempo nowoczesnosci czesto prowadzi do
»kurczenia si¢ terazniejszo$ci”, w ktérej jednostki maja trudnosci z pelnym
przezywaniem chwili. W przeciwienstwie do tego teatr zacheca widzéw do
zanurzenia si¢ w rozwijajacej sie narracji, wspierajagc poczucie czasowej
ekspansywnodci, ktéra wykracza poza ograniczenia codziennego Zycia.

Jako medium teatr nie daje si¢ przyspieszy¢, jest temporalny. Co
wiecej, teatr kultywuje $wiadomos¢ czasows, podkreslajac efemerycznosé
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doswiadczenia. Niezaleznie od tego, jak plynie fikcyjny czas na scenie,
przedstawienie zabiera okreslong i niezmienialng (poza momentami, gdy
zdecydujemy sie doswiadczenie przerwac) ilo$¢ czasu. Teatr zabiera czas
- ten potrzebny na obejrzenie przedstawienia, ale tez przygotowanie si¢
do wyjscia — w $wiecie, w ktorym jedng z najwiekszych wartosci jest zy-
skiwanie czasu. To z jednej strony umozliwia wolniejsze doswiadczanie
czasu, ale tez moze uwypukli¢ ped dnia codziennego.

Podsumowanie

Dzieki swojej anachronicznej i niezmiennej naturze teatr podsuwa
nam wyjatkowa okazje do ucieczki od wszechobecnego przyspieszenia i po-
wrotu do spokojniejszego, zrownowazonego tempa zycia. W przeciwien-
stwie do przyspieszajacego rytmu wspolczesnosci teatr oferuje wyjatkowa
przestrzen wytchnienia. Jego tradycyjny i uporzadkowany charakter, z usta-
lonymi godzinami przedstawien, wyznaczonymi przestrzeniami i skupie-
niem sie na opowiadaniu historii, zapewnia wytchnienie od ciggtej stymula-
cji i wielozadaniowosci powszechnej w naszej erze cyfrowej. Element zywe;j
gry aktorskiej, z jej nieodtacznymi niedoskonalosciami i faczeniem ludzi,
jeszcze bardziej wzmacnia to doswiadczenie spowolnienia, pozwalajac wi-
dzom zanurzy¢ sie w terazniejszoéci i zaangazowac si¢ w refleksyjng kon-
templacje. Przeciwstawiajac si¢ imperatywowi produktywnosci i wydajno-
$ci, teatr rzuca wyzwanie dominujgcemu etosowi przyspieszenia. Jego nacisk
na czasowg obecno$¢, a takze kontemplacyjne zaangazowanie stanowig kon-
trapunkt dla szalonego tempa wspoélczesnego zycia.

Powyzsze argumenty moga wskazywac go jako jedna ze wspdtczesnych
oaz spowolnienia, co w kontekscie rozwazan Rosy ustawia teatr jako miejsce
pozadane spolecznie. Jednak oazy spowolnienia mogg sta¢ si¢ mieczem obo-
siecznym: z jednej strony stanowic¢ subwersywny element kwestionujacy do-
minujacy kult przyspieszenia, z drugiej za$ stuzy¢ jako zrédlo energii do
dalszego udzialu w tym pedzie i w ten sposéb potwierdzenie jego stuszno-
$ci. Oazy spowolnienia, mimo swojego nostalgicznego uroku, petnia wazna
spoteczng funkcje: podkreslajg one przyspieszajace tempo wspolczesnej
egzystencji. Ta kontrastowa natura oaz spowolnienia stwarza przestrzen do
refleksji nad wplywem przyspieszenia na nasze zycie i nad tym, czy jest ono
dla nas korzystne. W tym kontekscie mozna dostrzec w nich wywrotowy
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potencjal. Stanowig one nie tylko schronienie przed pospiechem, ale row-
niez zachgcaja do krytycznej refleksji nad wspolczesnym stylem zycia. Jed-
nak nie dajg gwarancji, Ze taka refleksja wystapi. Jesli nie, to odczuwanie sa-
mej przyjemnosci wynikajacej z uczestniczenia w oazie spowolnienia moze
jedynie da¢ przestrzen do zfapania oddechu, nabrania sity do kolejnych zma-
gan z przyspieszajaca rzeczywistoécig. W ten sposob staje sie potwierdze-
niem, ze spoleczne przyspieszenie jest jedynym kierunkiem, a przerwy wy-
starcza, zeby niestrudzenie bra¢ w nim udzial.

To, czy teatr staje sie sita napedowa przyspieszenia, czy tez przyczy-
nia si¢ do jego spowolnienia, bedzie zalezalo od wielu czynnikéw, takich
jak kontekst spoleczny, rodzaj teatru i indywidualne doswiadczenia widza.
A przede wszystkim od tego, jak wiele 0séb przekona si¢ do uczestniczenia
w tych oazach.
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Summary

Theatre and modernity: oasis of deceleration

The article analyzes the role of theater in relation to modernity defined as a culture
of acceleration, as described by Hartmut Rosa. Referring to the notion of an “oasis
of deceleration,” the author argues that theater is a unique space that counters the
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incessant rush of everyday life. Analyzing various aspects of the theatrical experi-
ence, such as its anachronistic form, the live contact with actors and the focus on
storytelling, the essay points out that theater offers audiences the opportunity for
respite and reflection. However, the author also stresses that theater can serve as
both a refuge from the rush and an affirmation of the dominant cult of accelera-
tion. The article leads to the conclusion that theater, as a cultural phenomenon,
has the potential to both subvert and perpetuate the existing social order.
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Teatr Wegajty: budowanie miejsca

Zeby dotrze¢ do Teatru Wegajty, kilkanascie kilometréw za Olszty-
nem trzeba skreci¢ z gladkiej szosy prowadzacej przez srodek warminskiej
wsi Wegajty na piaszczystg droge ciggnaca si¢ wérdd pdl. Na rozdrozu na-
malowany farbami drogowskaz kieruje w strone lasu. Dookola coraz wiecej
drzew, krzewow i pokrzyw. Las gestnieje. Kolejna malutka tabliczka po-
zwala unikna¢ zgubienia si¢ na rozstaju lesnych drég. Wytaniajace sie na
koncu goscinca zabudowania i dach goérujacy nad drzewami wydaja sie
w pierwszej chwili zdumiewajace.

Droga prowadzi do czgsciowo murowanej, czgsciowo drewnianej
stodoly, przed ktérg lekko wznosi si¢ nieréwna, nieregularna w obrysie po-
lana. W czasie artystycznych wydarzen wypelnia si¢ ona ludZzmi przecha-
dzajacymi sie niespiesznie, rozmawiajgcymi w grupach, siedzacymi lub le-
zacymi na kocach, a czasem bezposrednio na trawie. Jest tez miejsce na
ognisko, kazdy z gosci moze rozpali¢ ogien, rozéwietlajac wieczorami i no-
cami ciemng polang. Nieopodal lezy wielka traktorowa opona, na ktdrej
mozna przysia$¢. Na skraju polany i lasu postawione zostato indianskie tipi
- czasem wykorzystywane przez wegajckich gosci jako miejsce noclegowe,
czasem tez jako miejsce dziennych drzemek. Tuz przy stodole stoi stary
cyganski woz, ktoéry - cho¢ powinien by¢ w cigglym ruchu - osiadl na po-
lanie w Wegajtach, czesto stuzac jako miejsce odpoczynku i snu podczas
letnich nocy.

Stodota wegajcka od razu odslania swoje niegospodarskie przezna-
czenie. Na jej zewnetrznych $cianach cyklicznie pojawiaja si¢ zdobienia,
malowidla, przypominajace freski. Sama stodota zaprasza szeroko otwar-
tymi drzwiami, Zeby wejs¢ do $rodka, do czesci zwanej klepiskiem. Wokot
nieréwnej podlogi, zakurzonej lub ubloconej, w zaleznosci od pogody,
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stoja dostepne dla gosci regaly z ksigzkami; na drewnianych, pelnych szpar,
nieszczelnych $cianach wiszg obrazy, rysunki i plakaty, prébujace oprzeé
sie niszczycielskiemu dziataniu wiatru i wilgoci. W katach i po bokach do-
strzec mozna nawarstwiajace sie przez lata pamiatki wegajckich przedsta-
wien, fragmenty rekwizytéw i scenografii, ktore tworzg swoisty palimpsest.

W drugiej czeéci stodoly miesci si¢ malutka sala kominkowa, na-
zwana tak od znajdujacego si¢ w niej kominka, przy ktérym mozna ogrza¢
sie w chlodniejsze dni. Zazwyczaj i do niej drzwi sg otwarte. Stanowi przed-
sionek do sali teatralnej. Ceglane $ciany w sali, czesciowo pobielone, wy-
daja si¢ nieco surowe, ale wylozona drewnianymi, réwnymi deskami pod-
foga sprawia wrazenie, jakby z ogromnag pieczolowitoscia prébowano
stworzy¢ solidng podstawe do pracy artystycznej. Przybyli na spektakl wi-
dzowie zostaja ciasno usadzeni na drewnianych fawach, stotach lub na ko-
lorowych plecionych pledach rozlozonych na podlodze. Wysoki dach sto-
doly daje poczucie przestrzeni mimo panujacego $cisku. Tu, w sali z cegly
i drewna, ktora kiedys stuzyta gospodarskim zwierzetom, niemal catkowi-
cie pozbawionej teatralnej techniki, odbywaja si¢ spektakle.

Za stodofa waziutka $ciezka prowadzi do domu Erdmute i Waclawa
Sobaszkow — wspolzatozycieli i lideréw Teatru Wegajty. Skromny muro-
wany dom z ogrédkiem warzywnym obok jest nieodlaczng czedcig wegaj-
ckiego gospodarstwa teatralnego, jak nazwat je Waclaw Sobaszek.

*

Na miejsce zamieszkania i dziatalnodci artystycznej Erdmute i Wa-
claw wybrali Warmie - krain¢ pruskiego plemienia Warmoéw, przez wieki
bedaca miejscem $cierania sie politycznych wplywoéw, terenem pogranicz-
nym sprzyjajacym przeptywom niemieckiej i polskiej kultury. Sobaszkowie,
jako polsko-niemieckie malzenstwo, wpisali si¢ wiec w wielokulturowg toz-
samo$¢ Warmii. Jednak przede wszystkim weszli w relacje z miejscem, ktdre
nie tylko funkcjonowato w historii politycznej Polski i Niemiec, ale stano-
wilo takze istotng cze$¢ mikrohistorii ich rodzin.

Cho¢ dla Erdmute malzenstwo z Wactawem oznaczalo opuszczenie
rodzinnego kraju, to przeprowadzka na Warmi¢ byla powrotem w rejony
mlodosci jej ojca. Jiirgen Henkys pochodzit bowiem spod dawnego Kro-
lewca, stolicy 6wczesnych Prus Wschodnich. Pod koniec IT wojny $wiatowej,
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podczas ofensywy Armii Czerwonej na froncie wschodnim, uciekt na Za-
chod'. Byl pasjonatem tworczoséci Johannesa Bobrowskiego, ktory opisy-
wal tereny dawnych Prus Wschodnich?®. Erdmute znata wigc tereny War-
mii z opowiesci ojca, literatury i przyjazdéw z bliskimi do Polski. Prusy
Wschodnie byly dla rodziny Henkyséw utracong malg ojczyzna, wywotu-
jaca nostalgie kraing dziecinstwa (Heimat’). Osiedlenie si¢ Erdmute na
Warmii okazalo si¢ symbolicznym powrotem rodu na tereny niegdys przez
niego zamieszkane. ,,Ojciec uwazal, ze Mutka w jaki$ sposéb wraca do oj-
czyzny, w kazdym razie przybliza si¢ do niej”* - pisze Malgorzata Szejnert
o wspoltwodrczyni Teatru Wegajty. Przeprowadzka na Warmig nie byta dla
Erdmute osiedleniem si¢ w catkowicie obcym miejscu, ale odkrywaniem
rodzinnej relacji z Prusami Wschodnimi i jej kontynuacja poprzez powrot
do utraconej krainy przodkéw. Sama Erdmute identyfikowala si¢ nie tylko
z historig rodzinng zwigzang z tym terenem, ale takze z historig plemienng:
»MOwi o sobie, ze jest Prusaczky. Nie od Prusakoéw, ale od Pruséw. Nalezy
do narodu, ktérego juz nie ma”>, w ten sposoéb podkreslajac nie tyle swoja
narodowos¢ niemiecka, ile powigzanie z rdzennymi mieszkanicami Prus.
Réwniez w przypadku Wactawa Sobaszka Warmia byla czescig jego
historii rodzinnej, cho¢ nie od poczatku interesowal sie losami swoich
przodkéw. Przyjazd w te strony aczyl sie z zaproszeniem go do wspotpracy
przez $rodowisko olsztynskich artystow skupionych wokot Interdyscypli-
narnej Placowki Tworczo-Badawczej ,,Pracownia”. Dopiero pobyt w tym re-
jonie wywotal potrzebe odkrycia rodzinnej historii. Jak przyznawal, ,,chcac
nie chcac, musialem odrabia¢ lekcje tozsamosci”®. Okazalo si¢ to powrotem
do korzeni, do miejsca zamieszkania dziadka, Stefana Makurackiego, War-
miaka spod Lukty, zaangazowanego w sprawy lokalne, piszacego niegdys$ do

' Biogram Erdmute Sobaszek, Archiwum Teatru Wegajty, dostep 11.02.2024, https://www.ar-
chiwumwegajty.pl/osoby/erdmute-sobaszek.

* Maryna Okecka-Bromkowa, ,, Warmiak z berlinianka, Tyrolczyk z warszawianka”, Ga-
zeta Warmiriska, 23.12.1993, dostep 11.02.2024, https://www.archiwumwegajty.pl/tek-
sty/artykuly-prasowe/warmiak-z-berlinianka-tyrolczyk-z-warszawianka.

? Zob. Radostaw Supranowicz, ,, Tesknota za utraconym rajem? Kilka uwag na temat fe-
nomenu «<HEIMAT»”, Studia Etckie, nr 1 (2009), 21-28.

* Malgorzata Szejnert, ,Na goécincu”, Gazeta Wyborcza, 15-16.05.1993, 15.

® Szejnert, ,Na goscincu”, 15.

¢ Ewa Mazgal, Wactaw Sobaszek, ,,Rano jeleni stawal przy studni”, Gazeta Olsztyriska, 23-24.
11.2013, 15.
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»Gazety Olsztynskiej””. Dziadek Wactawa mieszkal tutaj do czasu plebi-
scytu w 1920 roku, a po przegraniu go przez Polske i wiaczeniu terenéw do
Prus przenidst si¢ z rodzing na Pomorze. Warmii nie opuscil natomiast
daleki wuj Wactawa, Paul Heinrich. Jako jedyny czlonek rodziny po prze-
granym plebiscycie pozostal na miejscu. Przyjazd Wactawa na Warmie do-
prowadzil do odnalezienia sedziwego wuja i do migdzypokoleniowego
spotkania: ,,Wacek odnalazt starca méwigcego po polsku biblijnym jezy-
kiem. Byl jeszcze zdréw. Zazywat tabake i zaprzegal woly do orki”®. Wa-
claw pozostawal w kontakcie z wujem az do jego $mierci.

Przybycie na Warmig okazalo si¢ dla Sobaszkéw nawigzaniem relacji
z miejscem bliskim ich rodzinom, jakby poprzez malzenstwo i osiedlenie si¢
w tym rejonie historie ich rodzin zatoczyty koto. Jakby porzucone w wyniku
historycznych wydarzen miejsce upomnialo si¢ o swoich dawnych miesz-
kancéw, przywolujac po latach ich potomkéw, zapraszajac do ponownego
osiedlenia i — jak pisze Justyna Biernat — stopniowego procesu zakorzeniania
si¢’. A zatem zamieszkanie Sobaszkéw na Warmii to nie tylko ruch ku prze-
szlosci, ale takze ku przyszlosci. To zaréwno poznawanie malej ojczyzny
swoich rodzin, jak i wspolne stwarzanie jej dla siebie na nowo.

*

Historia wegajckiego gospodarstwa teatralnego jest opowiescig za-
réwno o prowadzeniu dzialalnoéci artystycznej, jak i o budowaniu miejsca'.
Odbywalo sie to i odbywa nadal wielotorowo: poprzez materialne zagospo-
darowanie, codzienne czynnosci, praktyki artystyczne i tworzenie relacji.

»Budowanie jest wlasciwie zamieszkiwaniem”"!

- zwraca uwage Martin He-
idegger, a proces ten wydaje si¢ spojny z historig wegajckiego teatru.
Gospodarstwo na kolonii wsi Wegajty pod numerem 18 Sobaszek

nazwal miejscem odziedziczonym'. Gdy odkryt je w czasie wedréwek po

7 Mazgal, Sobaszek, ,Rano jelen stawal przy studni”, 15.

8 Szejnert, ,Na goécificu”, 15.

° Justyna Biernat, ,,W poszukiwaniu Atlantydy”, Konteksty. Polska Sztuka Ludowa, nr 1-2
(2022), 344.

' Tytut artykutu jest nawigzaniem do tekstu Waclawa Sobaszka. Zob. Wactaw Sobaszek,
»Budowanie miejsca”, w: Spiski zyciowe (Wegajty: Stowarzyszenie Wegajty [2020]), 223-227.

" Martin Heidegger, ,Budowa¢, mieszkaé, mysle¢”, thum. Krzysztof Michalski, Teksty:
teoria literatury, krytyka, interpretacja, nr 6 (1974), 140.

12 Sobaszek, ,,Budowanie miejsca”, 225.
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Warmii w 1982 roku, bylo zniszczone i opustoszale, ale mialo swojg histo-
rie i wezesniejszych mieszkancow. Dlatego proces budowania miejsca po-
strzegal jako adaptacje. Wyjscie od zastanych zasobow, zaréwno tych kul-
turowych, jak i naturalnych, bylo kluczowe dla powstania teatralnego
gospodarstwa. Sobaszek zauwaza takze jego podobienstwo do sklotu: ,,Po
angielsku fo squat oznacza «zaja¢ opuszczone miejsce», ale tez «przykuc-
naé, przyczaic sig». Ostatnio pomyslatem, ze Wegajty to sklot. Przykucne-
lismy tu”". Metafora kucania, a wiec bycia blisko ziemi, réwniez obrazuje
relacje Sobaszkéw z miejscem.

Waclaw zamieszkal w Wegajtach, poczatkowo samotnie, rozpoczy-
najac prace adaptacyjne stodoty i domu. Pomagali mu czlonkowie olsztyn-
skiej Interdyscyplinarnej Placoéwki Tworczo-Badawczej ,Pracownia” i rze-
mieslnicy ze wsi. ,ZaczeliSmy odkopywa¢ fundamenty budynku pod
przyszla sale, naprawilismy strop i wbudowalismy podloge ze $wietnych,
dobrze wysuszonych desek”'* — wspomina. Z pomieszczenia niegdy$ beda-
cego oborg usunieto pozostalosci zwierzecych ekskrementéw, dokonujac
dostownego i symbolicznego oczyszczenia miejsca. Drewniana podloga,
wykonana przez Krzysztofa Gedroycia ze $wierkowych i sosnowych desek,
stala sie znakiem zmiany funkgji stodoty, w ktdrej stworzono sale teatralna.
»Ten element nie tylko stanowi odwotanie do europejskiej tradycji teatral-
nej (desek scenicznych), ale i tradycyjnych teatrow orientalnych (z koron-
nym przykladem l$niacej podlogi cyprysowej w teatrze no)”"> - zauwaza
Magdalena Hasiuk. Wiekszos¢ dzialan adaptacyjnych miata charakter
pragmatyczny - nalezalo uczyni¢ miejsce zdatnym do codziennej pracy
tworczej. Jak pisze Wactaw Sobaszek: ,, Te proste zmiany, podloga, okna,
przedsionek z kominkiem, toaleta, kuchnia — mialy taki sens, by méc tu
pracowa¢, oddycha¢ powietrzem tego miejsca, krzatac sig, raba¢ drewno,
pracowa¢. Miejsce chronito energie pracy”'¢. Skromne warunki pozwalaly
na zaspokojenie podstawowych potrzeb zyciowych tworcow, ale takze na

"’ Sobaszek, Spiski zyciowe, 96.

' Sobaszek, ,,Budowanie miejsca”, 225.

'> Magdalena Hasiuk, ,,«Miedzygatunkowa wspdlnota wzorca». Kamienie i drzewa w pracy
Teatru Wegajty i poezji Andrzeja Sulimy-Suryna”, Performer, nr 22 (2021), dostep 11.02.2024,
https://grotowski.net/performer/performer-22/miedzygatunkowa-wspolnota-wzorca-
kamienie-i-drzewa-w-pracy-teatru-wegajty-i.

'® Sobaszek, ,,Budowanie miejsca”, 225.
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realizacje zamierzen artystycznych — w Wegajtach utworzono poczatkowo
Osrodek Dziatan Teatralnych ,,Pracownia”, potem Teatr Wiejski Wegajty
(obecnie Teatr Wegajty).

Adaptacja gospodarstwa wigzala si¢ nie tylko z przystosowaniem ist-
niejacych zabudowan do dzialalnosci teatralnej, ale takze z uwzglednieniem
roli natury. Jej obecno$¢ byta oczywista dla Waclawa Sobaszka od samego
poczatku: ,,Miejsce mialo ogromny urok. Zobaczone po raz pierwszy zarysy
budowli wylanialy si¢ z porannych mgiet, wtulone w niecke pomiedzy lasem
a polem, skapane w storicu”"”. Przystosowywanie budynkow do pracy i zycia
odbywalo si¢ z poszanowaniem otaczajacej je przyrody, z zalozeniem wspol-
notowosci i koegzystencji. ,,Budowanie jako zamieszkiwanie wyksztalca si¢
w budowanie otaczajace opieka — a mianowicie otaczajace opieka wzrastanie

»18

- i w budowanie, ktére wystawia budowle”'® - wyjasnia Heidegger. Ten
opiekunczy aspekt budowania ujawnia si¢ szczegolnie w relacjach z natura.
Gospodarstwo nie zostalo otoczone plotem - nie ogrodzono go i nie wyty-
czono sztucznej granicy porzadkujacej przestrzen, pozostawiajac ja otwarta
dla natury. Brak potrzeby zawladnigcia przestrzenia ujawnia si¢ takze w ak-
ceptacji Sobaszkow dla ewoluujacego wokot teatru ekosystemu. W latach
osiemdziesigtych gospodarstwo bylo bowiem otoczone polami, znajdowato
si¢ na skraju lasu. Przez czterdziesci lat las rozrost sie i zgestnial, otaczajac
siedzibe Teatru Wegajty ze wszystkich stron. Dzi$ to teatr w glebi lasu — miej-
sce bedace obszarem implozji natury i kultury, ktére za Donng Haraway
mozna nazwa¢ naturokulturg (natureculture)®.

Wedtug Edmunda Leacha cechg ludzkich osad i miejsc zamieszkania
jest geometryzacja, natomiast cechg natury - nieregularno$¢ ksztattow
i wielo§¢ zakrzywien®. Chociaz stodota i dom Sobaszkéw sg niewatpliwie
miejscami zgeometryzowanymi, to trudno wskaza¢, gdzie przebiegaja gra-
nice gospodarstwa. Pozornie wyznacza je skraj lasu, ktéry pozostaje we

"7 Sobaszek, ,,Budowanie miejsca”, 225.

'® Heidegger, ,,Budowa¢, mieszka¢, mysle¢”, 140.

' Donna Haraway, How Like a Leaf: An Interview with Thyrza Nichols Goodeve (New
York & London: Routledge, 2000), 105.

* Edmund Leach, ,Kultura i komunikowanie. Logika powigzan symbolicznych. Wpro-
wadzenie do analizy strukturalnej w antropologii spotecznej”, w: Edmund Leach, Algirdas
Julien Greimas, Rytuat i narracja, ttum. Michat Buchowski, Anna Grzegorczyk, Ewa
Uminska-Plisenko (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1989), 59.
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wlasciwy sobie sposob nieksztaltny, lecz w rzeczywistosci granicy miedzy
gospodarstwem a lasem nie ma. Zniesienie opozycji miedzy naturg a kul-
turg wida¢ szczegdlnie na polanie przed teatrem. Z jednej strony przylega
ona do prostej $ciany stodoty, jednak pozostate jej krawedzie sg nieregu-
larne, wyznaczone przez okalajace jg drzewa i krzewy. I cho¢ w jej prze-
strzeni pojawiajg si¢ ludzkie wytwory (miejsce na ognisko, opona, tipi, ba-
tyskafy, woz cyganski), to jej krance plynnie przechodzg z trawiastej Iaki
w las. Trawa, na co dzien swobodnie porastajgca polang, koszona jest jedy-
nie z okazji odbywajacych si¢ w teatrze wydarzen. Ta obecno$¢ natury nie
tylko wokol, ale takze w obrebie wegajckiego gospodarstwa ujawnia sie
réwniez poprzez czeste — jak wspomina Waclaw Sobaszek — pojawianie si¢
dzikich zwierzat®'. Znakomitym przykladem naturokultury jest tez stosu-
nek do owadéw — mréwkom, ktdre zamieszkaly w ostatnich latach w sto-
dole na klepisku, zabezpieczono droge wedrowek. Ustawiono tez tabliczke
informujacg o ich obecnosci, dzigki czemu goscie przebywajacy w tym
miejscu pozostajg uwazni na mréwczych wspottowarzyszy.

Przenikanie si¢ natury i kultury dostrzec mozna takze podczas od-
bywajacych si¢ w Wegajtach wydarzen. Na organizowany w Teatrze We-
gajty festiwal Wioska Teatralna wielu gosci przyjezdza ze zwierzetami do-
mowymi. Na polanie przed stodola pojawiaja sie zwierzeta mieszkajace
w gospodarstwie Sobaszkow oraz te przywiezione przez festiwalowych go-
$ci. Ganiajace si¢ po Iace psy czy przechadzajace si¢ leniwie koty, obecne
miedzy uczestnikami festiwalu, staly sie naturalng czescia odbywajacych
sie w teatrze wydarzen. Wida¢ takze coraz wigksza otwarto$¢ na obecnos¢
zwierzat na klepisku i w sali teatralnej. Jesli nie zakldca to przebiegu przed-
stawien, zdarza sie, Ze zwierzeta sg obecne w czasie spektakli na widowni,
a koncowe oklaski mieszajg si¢ ze szczekaniem psow. Nie chodzi jednak
o traktowanie zwierzat jak ludzi i myslenie o obecnych na spektaklach
psach jak o widzach, ale o sam fakt akceptacji zwierzecej wspotobecnosci
w miejscu bedacym wytworem kultury. Ten styl zycia w Wegajtach spojny
jest z koncepcja gatunkéw stowarzyszonych Donny Haraway?.

*! Zob. Sobaszek, Spiski zyciowe, w wielu miejscach.

* Donna Haraway, ,Manifest gatunkéw stowarzyszonych”, thum. Joanna Bednarek, w:
Teorie wywrotowe: Antologia przektadéw, red. Agnieszka Gajewska (Poznan: Wydawnic-
two Poznanskie, 2012), 241-260.
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Pracy teatralnej prowadzonej w Wegajtach nie mozna wiec postrze-
gac jako niezaleznej od miejsca i od poza-ludzkich bytéw w tym miejscu
funkcjonujacych. Staje si¢ ona bowiem - jak pisze Magdalena Hasiuk
- »integralnym elementem wiekszej «przyrodniczej/biologicznej» calosci,
w ktérej «naturalnymi» partnerami artystow sg nie tylko inni artysci, ale
réwniez otoczenie — drzewa, zwierzeta, kamienie i ziemia”*. Pozwala to
patrze¢ na wspdotobecnos¢ natury i kultury w Teatrze Wegajty w perspek-
tywie transrelacyjnej, dostrzega¢ wzajemne wplywanie na siebie réznych
bytéw i sprawczos¢ tych poza-ludzkich, bez powielania hierarchicznego
ukladu i binarnych przeciwienstw?*.

*

W praktykowanie naturokultury wpisuja si¢ takze metody wegajc-
kiego treningu teatralnego. Jego czgscia s3, migdzy innymi, ¢wiczenia ru-
chowe, w tym biegi lesne. Ich doswiadczenie opisuje Wactaw Sobaszek:

Bieg nasz powszedni. Zmierzch, las, lesne $ciezki. Najpierw pod
gorke, potem dtuzszy czas fagodnie w dét. Le$na przestrzen wycisza,
ale tez uaktywnia, pociagga mozliwoscia bogatszego ruchu. Kusi po-
czucie bliskosci zwierzat. Gdyby probowac je nasladowaé? Porzuci¢
te $ciezki, ktore wydeptal cztowiek, szuka¢ innych. Cho¢ biegamy od
lat, ciggle na tej samej potaci lasu, przylegajacej do teatru, znajdu-
jemy stale nowe $ciezki. To zalezy bardziej od naszej wyobrazni niz
od tego, jaki jest las. Nie da si¢ go pozna¢ do konca. Przeskakujemy
przez krzaki albo przemykamy pod nimi. Raz wyzej, raz nizej. Wresz-
cie, prawie pelzajac pod galeziami, szukamy ukrytych, dolnych ko-
rytarzy. Ruch staje si¢ niemal intuicyjny. To juz nie bieg, to bardziej
taniec, ktorego rytm nie jest ustalony. Podpowiada go ciagle zmie-
niajgca sie przyroda®.

W ramach biegéw wchodzono z praktyka kulturowa w przestrzen
natury, wlaczajac ja w prace teatralng. Jednak w relacji miedzy kultura

* Hasiuk, ,«Miedzygatunkowa wspélnota wzorca»”.

* Katarzyna Majbroda, ,,W strone etnografii transrelacyjnej. Antropologia wobec An-
tropocenu, kryzysu klimatycznego i relacyjnie urzadzonej rzeczywisto$ci”, Etnografia Pol-
ska, t. LXV, z. 1-2 (2021), DOI: https://doi.org/10.23858/EP65.2021.2842.

» Sobaszek, Spiski zyciowe, 77.
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anaturg ta druga nie ma funkcji podrzednej. Erdmute Sobaszek moéwi:
»Kiedy wchodzg¢ do lasu, zeby przygotowac si¢ do spektaklu [...] to wiem,
ze nie powinnam zakldoca¢ tego miejsca swoja obecnoscig, bo ono jest
czym$ pelnym i zyjacym swoim rytmem”?. Bieg lesny odbywa sie wiec
z szacunkiem dla natury i $wiadomoscia jej oddzialywania na biegajacych.

Szczegbdlnym przykltadem naturokultury sg indywidualne praktyki
Erdmute. To nie tylko wprowadzenie biegéw w przestrzen natury, ale wia-
czenie do nich takze pracy nad jezykiem. Erdmute, przeprowadzajac si¢ do
Polski, musiala nauczy¢ si¢ nowego jezyka. ,Mutka chciala rozumie¢

¥ — w codziennej komunikacji robita wigc

Woacka, rozmawia¢ z Wackiem”
postepy. Jednak uzywanie jezyka w teatrze, podczas prob i w trakcie przed-
stawien okazalo si¢ bardziej problematyczne, wymagalo wiekszej precyzji,
dokfadnosci i starannoéci. Erdmute przyznaje: ,,Kiedy zaczynatam moéwic¢
tekst po polsku, zaraz pojawialy sie wszystkie niedoskonatoséci fonetyczne”?.
Klopoty z jezykiem polskim w dziataniach teatralnych przekuta na element
indywidualnej pracy artystycznej. Zwracala uwage na brzmienie jezyka,
jego powigzanie z cialem, gestyka. Tak opisuje relacje miedzy jezykiem
a cialem:

[...] to wyzwanie zach¢calo mnie do poznawania tego jezyka na
rdzne sposoby. Jego brzmienie byto mi od poczatku bardzo bliskie.
[...] Pracujac nad tym aspektem, poznawalam bardziej ciato tego je-
zyka. Jedng z tajemnic tego, ze kto§ méowi w danym jezyku, jest to,
ze od bardzo wczesnych lat wybiera okreslone typowe dla niego po-
stawy ciala. Istnieje polaczenie jezyka z mikroruchami, mikronapie-
ciami ciala, i to postawa ciala powoduje, ze jest nam trudno méwi¢
w innym jezyku bez akcentu®.

Przygotowujac sie do przedstawien i uczac si¢ rol w jezyku polskim,
wiaczala teksty do praktyki biegdéw, sprawdzajac, co dzieje si¢ z jezykiem
w ruchu. ,,Podczas wysitku wszystkie problemy wyolbrzymiaty sie”** — mowi

% Na $ciezkach tradycji. Z Erdmute Sobaszek rozmawia Dariusz Matusiak”, Dzikie Zy-
cie, nr 7-8 (2001), 12.

%7 Szejnert, ,,Na goécincu”, 15.

* Magdalena Hasiuk, Erdmute Sobaszek, ,Zawsze musi by¢ kto$, kto jest pomiedzy. Roz-
mowa”, Konteksty. Polska Sztuka Ludowa, nr 1-2 (2022), 331.

* Hasiuk, Sobaszek, ,,Zawsze musi by¢ ktos, kto jest pomiedzy”.

* Hasiuk, Sobaszek, ,Zawsze musi by¢ ktos, kto jest pomiedzy”.
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o trudnosciach z jezykiem polskim. Bieg i ruch dawaly aktorce Teatru We-
gajty mozliwo$¢ cielesnego do$wiadczenia jezyka. Dzieki tym treningom
odnalazla ,polskie ciato”!, co umozliwilo jej przyswojenie jezyka pol-
skiego i ucielesnienie go poprzez ruchowg praktyke.

Praktykowane przez Erdmute Sobaszek biegi okazaly si¢ przestrze-
nig do konfrontacji nie tylko z materig jezyka polskiego, ale i niemieckiego,
co uwidocznilo si¢ w jej wieloletniej pracy nad Elegiami duinejskimi Ra-
inera Marii Rilkego. Erdmute wielokrotnie powracala do pracy z tym ma-
terialem poetyckim, w 2012 roku zdecydowala si¢ zaprezentowaé Elegie
duinejskie w formie performatywnej, w ramach akcji ,,Miasto w drodze”
w Olsztynie. Postanowila mdéwic tekst czesciowo w oryginale, czesciowo po
polsku, taczac jezyki w ramach jednego przedstawienia i stajagc wobec no-
wego wyzwania zwigzanego z dwujezycznoscia: ,,Zmiany jezyka w trakcie
pokazu byly dla mnie bardzo dziwnym doswiadczeniem. Moje cialo sta-

walo okoniem, nie chcialo si¢ tak szybko przetgczac¢”*

. Wymienne stoso-
wanie jezykow wigzalo sie nie tylko z oporem na poziomie intelektualnym,
ale takze - jak zauwaza Erdmute Sobaszek - cielesnym. Tym razem biegi
nie tyle pozwolily na glebsze poznanie jezyka, jak na poczatku pracy, ile
uruchomily procesy translatorskie. Erdmute wyjasnia sposb opracowania
polskiej wersji Elegii...:

Przygotowujac fragmenty po polsku, odkrytam sposéb tlumaczenia
tekstu podczas biegania. Nie korzystalam z istniejacych przektadéw,
nie przekladalam tekstu, siedzac przy komputerze, ale postanowi-
tam, Ze bede ttumaczyla w taki sposéb, jakby osoba, dla ktorej to ro-
bie, byla przy mnie. Biegalam po lesie i niemiecki tekst, ktory mia-
fam w glowie, wypowiadatam po polsku. Tak narodzila si¢ wersja
polska. [...] W tej chwili znam calg polska wersje, ktdrej rytm i fi-
gury myslowe s3 wpasowane w bieg, bo z niego si¢ narodzity*.

W ten sposdb Sobaszek opracowata metode translacji tekstu, $cisle
zwigzang z ruchem i cialem oraz rytmem lesnego biegu. W mniejszym
stopniu liczyta si¢ doktadnos¢ tlumaczenia i literacko$¢ utworu, bardziej

*! Hasiuk, Sobaszek, ,,Zawsze musi by¢ ktos, kto jest pomiedzy”.
%2 Hasiuk, Sobaszek, ,,Zawsze musi by¢ kto$, kto jest pomiedzy”, 333.
¥ Hasiuk, Sobaszek, ,,Zawsze musi by¢ kto$, kto jest pomiedzy”, 333.
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jego brzmienie podczas wypowiadania w okreslonej sytuacji ruchowej
w otoczeniu przyrody.

*

Teatr Wegajty oraz dom Erdmute i Waclawa Sobaszkéw znajduja sie
w bezposrednim sgsiedztwie. Dom stal sie nieodlaczng czescig wegajckiego
gospodarstwa. Nie jest on jednak jednoznacznie otwarty dla gosci tak jak te-
atralna stodofa. Zauwazy¢ mozna prywatny charakter tego miejsca — drzwi,
cho¢ tak czgsto otwierane przez domownikdéw, pozostaja granica prywat-
nego $wiata Sobaszkow, do ktorego trzeba zosta¢ zaproszonym. W Wegaj-
tach funkcjonujg wiec obok siebie przestrzen publiczna i prywatna. Jednak
Erdmute i Wactaw uchylajg drzwi swojego domu dla tych, ktérzy przyjechali
do nich w celach teatralnych, muzycznych czy warsztatowych. Jak méwi
jedna z uczestniczek wegajckich wypraw koledniczych: ,,Zawsze przed wy-
prawg zapraszaja nas do siebie i przygotowuja nam positek we wlasnym
domu, na swojej zastawie stolowej, z tego, co majg w swojej spizarni”**.
Wiaze si¢ to z intensywnoscig podejmowanej przez osoby przyjezdzajace do
Wegajt pracy teatralnej — niegdys poprzez dofaczenie do zespotu Teatru We-
gajty, obecnie poprzez udzial w warsztatach Innej Szkoly Teatralnej. Im
wigksze zaangazowanie uczestnikdw, tym silniejsze relacje zawigzuja sie
miedzy nimi a Sobaszkami. A im blizsze relacje na poziomie artystycznym,
tym czesciej dochodzi takze do nawigzania relacji prywatnych, a wraz z nimi
do otwarcia intymnej domowej przestrzeni Sobaszkéw. Ich goscinno$é
i zyczliwo$¢ okazuja si¢ wazng czescig atmosfery Teatru Wegajty™. Granice
miedzy przestrzenig publiczng a prywatng s3 wiec mobilne i zalezg od relacji
miegdzy Sobaszkami a osobami przyjezdzajacymi do Wegajt. Podczas gdy dla
bliskich wspotpracownikéw drzwi domu Sobaszkéw pozostajg otwarte, dla
okazjonalnych gosci jest to przestrzen trudniej dostepna.

Podzial na prywatne i publiczne w Wegajtach, widoczny z perspek-
tywy przybywajacych tam gosci, niekoniecznie pokrywa si¢ z rozdzieleniem
przestrzeni domowej i teatralnej dla Sobaszkdw. Teatr, stanowigcy przydo-
mowg przestrzenn Waclawa i Erdmute, nie jest calkowicie odseparowany od

** ,To jest dla mnie $wiecka modlitwa. Rozmowa z Mitka Majczyno”, w: Polifonia. Rzecz
o pracy tworczej Teatru Wegajty, red. Katarzyna Kulakowska, Katarzyna Kalinowska
(Warszawa: Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2023), 71.

¥ Por. Polifonia. Rzecz o pracy twérczej Teatru Wegajty, w wielu miejscach.
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domu. Mozliwos$¢ swobodnego przemieszczania si¢ miedzy tymi dwoma
przestrzeniami podczas codziennego funkcjonowania uzmystawia istnie-
nie przeplywéw miedzy zyciem prywatnym a zawodowym Sobaszkéw. To,
co domowe i prywatne, pozostaje w $cislej relacji z tworczoscia. ,,[...] nasz
dom stal sie po prostu domem, w ktérym moglismy uprawia¢ codzienne
granie z praktykowaniem teatralnego rzemiosta”® - méwi Wactaw Soba-
szek, nie tyle oddzielajac od siebie poszczegdlne przestrzenie, ile faczac
dzialalno$¢ artystyczng i dom w jedno gospodarstwo. W tym kontekscie
znaczaca wydaje sie zapisana w dzienniku zalozyciela Teatru Wegajty hin-
duska opowies¢:

Ktos chcial zbudowa¢ dom. Dowiedziat sie, ze aby zbudowa¢ dom,
najpierw nalezy nauczy¢ si¢ malowaé. Poszedt do mistrza malar-
stwa, lecz mistrz malarstwa powiedzial, ze aby nauczy¢ si¢ malowac,
trzeba najpierw nauczy¢ sie tanczy¢. Gdy przybyt do mistrza tanca,
ten odestal go do mistrza §piewu?.

Zbudowanie domu wydaje si¢ wiec niemozliwe bez uprawiania twor-
czodci. Co wiecej, dom Erdmute i Waclawa bywa réwniez przestrzenia zwia-
zang z dziatalno$cig artystyczng: miejscem indywidualnego muzykowania,
centrum organizacyjnym planowanych wydarzen, w szczegolnosci festiwalu
Wioska Teatralna, zrédlem pomystéw artystycznych wykluwajacych sig
podczas rutynowych czynnosci, rozmoéw, domowych positkéw. Jak zauwaza
uczestniczka dzialan w Teatrze Wegajty, Dominika Bremer: ,,Praktyki twor-
cze przeplatajg si¢ tutaj z praktykami codziennosci™®. Dzialalno$¢ teatralna
jest bowiem nierozerwalnie sprzegnieta z zyciem Sobaszkdw, nie ma miedzy
nimi granicy. Wedlug Justyny Biernat w przypadku matzenstwa Sobaszkéw
i Teatru Wegajty modus vivendi Yaczy sie z modus operandi: sposdb zycia po-
zostaje nierozerwalnie spleciony z dzialaniem tworczym®. Gospodarstwo
teatralne jest wiec przestrzenia dwukierunkowych przeptywéw, wzajem-
nego stymulowania zycia tworczoécig i tworczosci zyciem.

* Okecka-Bromkowa, ,,Warmiak z berliniankg. Tyrolczyk z warszawiankg”.

37 Sobaszek, Spiski zyciowe, 50.

* Dominika Bremer, ,Antropologia mocnej podmiotowosci. O praktykach oporu na pe-
ryferiach”, w: Polifonia. Rzecz o pracy tworczej Teatru Wegajty, 206.

* Justyna Biernat, ,Krajobraz warminskiej prowincji”, w: Polifonia. Rzecz o pracy twor-
czej Teatru Wegajty, 193.
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Blisko$¢ domu skutkuje takze ,,udomowieniem” teatru. Czescig tea-
tralnej praktyki okazujg si¢ wspdlnie wykonywane codzienne czynnosci.
Dotyczy to zaréwno oséb gleboko zaangazowanych w prace teatru, uczest-
niczacych w warsztatach i wspdtpracujacych przy spektaklach, jak i gosci
przyjezdzajacych do Wegajt okazjonalnie. Wida¢ to w czasie Wioski Tea-
tralnej — uczestnictwo w festiwalu wiaze si¢ nie tylko z ogladaniem spekta-
kli, performanséw, wystaw, koncertéw i udzialem w warsztatach, ale takze
z byciem z innymi go$¢mi w prywatnych sytuacjach. Najczesciej jest to
wspdlne spozywanie positkow — elementem kazdego festiwalowego dnia sg
spacery na domowe obiady do okolicznych gospodarstw oraz kolacje przy-
gotowywane i serwowane przez wolontariuszy w teatrze, jedzone na klepi-
sku i na polanie przed stodota w towarzystwie festiwalowych gosci i orga-
nizatoréw. Teatr staje si¢ takze miejscem odpoczynku - uczestnicy
swobodnie wyleguja sie na polanie przed teatrem, niektérzy drzemig na
stonicu, inni odpoczywajg w indianskim tipi lub w wozie cyganskim. W ten
sposob powstaje domowa atmosfera miejsca, ktorg wspottworza i Sobasz-
kowie, i uczestnicy. Co wiecej, rola zalozycieli Teatru Wegajty postrzegana
jest przez wielu gosci nie tylko w kategoriach zawodowych i artystycznych
— jako organizatoréw i tworcow, ale takze w kategoriach rodzinnych. Wa-
claw i Erdmute traktowani sa, szczegdlnie przez mlodsze pokolenia, jak ro-
dzice, a wielu uczestnikéw wydarzen organizowanych w Wegajtach pod-
kresla, ze czuje si¢ w tym miejscu jak w domu®.

*

Teatr Wegajty ze swoim specyficznym lesnym polozeniem i zacho-
dzacymi w nim relacjami przypomina Foucaultowska heterotopie, bedaca
miejscem odmiennym od pozostalych, ,rodzajem rzeczywiscie wcielonej
w zycie utopii”*!. Juz zawieszenie opozycji miedzy kulturg a naturg wskazuje
na istnienie innych powigzan oraz stykanie sie przestrzeni, ktére moga wy-
dawac sie nie do pogodzenia, a jednak stwarzaja spojng catos¢*.

“0 Jak wynika z wywiadéw przeprowadzonych przez Katarzyne Kulakowska, wielu uczestni-
kéw dziatan Teatru Wegajty odczuwa wrecz rodzicielskg wiez z Sobaszkami. W rozmowach
wielokrotnie pojawiajg sie takze wypowiedzi odnoszace si¢ do traktowania Teatru Wegajty
jako drugiego domu. Zob. Polifonia. Rzecz o pracy tworczej Teatru Wegajty, w wielu miejscach.

1 Michel Foucault, ,,O innych przestrzeniach. Heterotopie”, ttum. Maciek Zakowski,
Kultura Popularna, nr 2 (2006), 9.

“2 Por. Foucault, ,,O innych przestrzeniach...”, 11.
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Jak pisze Foucault: ,Heterotopie opieraja si¢ zawsze na systemie
otwarto$ci i zamkniecia, ktéry jednoczesnie je izoluje i czyni je dostep-
nymi”*. Teatr Wegajty balansuje miedzy byciem miejscem otwartym a za-
mknietym. Nie jest teatrem miejskim, znajdujacym si¢ w centrum duzego
miasta, do ktérego moze wej$¢ kazdy, kto zakupi bilet. To teatr na prowin-
cji, na uboczu, z dala od skupisk ludzkich. Oddalenie od miejskiego $wiata
poczatkowo byto dla jego tworcow walorem. Przeprowadzka na wies i po-
szukiwanie siedziby do dzialan twdrczych to odpowiedz na stan wojenny
i rozwigzanie olsztynskiej Interdyscyplinarnej Placowki Tworczo-Badaw-
czej ,Pracownia”. Gospodarstwo teatralne w Wegajtach pelnito wowczas
funkcje ,lesnego schronienia”, bylo ,,ucieczka przed $wiatem”*, ktéry w la-
tach osiemdziesigtych nie sprzyjal swobodnej twdrczosci. Dzigki wykonaniu
»partyzanckiego gestu odosobnienia”* Wegajty staly sie dla tworcéw en-
klawa wolnosci, miejscem bezpiecznym, w ktérym poczatkowo prowadzili
poszukiwania artystyczne i warsztaty. Kluczowy byl ,,wybdr miejsca, wspot-
istnienie z nim, jego ochrona, ale i skorzystanie z ochrony, jakiej ono
udziela”*. To poczucie bycia chronionym i odosobnienia mozna Iaczy¢
takze z powoli rosngcym dookota lasem, ktéry stworzyl naturalng otuline.

Wraz z rozwojem Teatru Wegajty i poszerzaniem jego dziatalnosci
dochodzito do stopniowego otwarcia. Zmienito si¢ samo podejscie gospo-
darzy do rzeczywistodci, przed ktorg probowali uciec w 1982 roku. Erdmute
Sobaszek wspomina:

[...] miatam marzenia o alternatywnych spolecznosciach, ze powstaje
nowy $wiat. To myslenie zatamalo si¢ w momencie, kiedy byta kata-
strofa w Czarnobylu, stalam wtedy nad moim pigknym ogrédkiem
skazonym radioaktywnie i pomy¢lalam, Ze jestesmy skazani na te rze-
czywistos¢. Myslenie w kategoriach wyspy jest niebezpieczne, bo
kiedy nasza wyspa okazuje si¢ utopig, to tracimy wszystko®".

*# Foucault, ,,O innych przestrzeniach...”, 12.

* Sobaszek, ,Budowanie miejsca”, 225-226.

* Biernat, ,W poszukiwaniu Atlantydy”, 342.

6 Magdalena Hasiuk, ,,Etos i utopia w dziataniach Teatru Wegajty”, Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa, nr 3 (2020), 227.

¥ ,Na $ciezkach tradycji. Z Erdmute Sobaszek rozmawia Dariusz Matusiak”, 12.
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Zmienil si¢ wowczas stosunek tworcow do rzeczywistosci — zdecy-
dowali si¢ przed nig nie ucieka¢, ale podja¢ probe zmierzenia si¢ z nia,
przede wszystkim w swojej dzialalnosci artystycznej. Dlatego - jak opisuje
Wactaw Sobaszek:

Po paru latach postanowili$émy sie otworzy¢. Dalsze budowanie byto
tworzeniem miejsca dla widzéw. Podnieslismy w gore sale, tworzac
nowy strop w ksztalcie piramidy $cietej. [...] Stoly i stotki z bytego
o$rodka wczasowego, stare lawy z kawkowskiego kosciota - i byly
miejsca dla osiemdziesieciu 0sob!*®

Otwieranie wegajckiego gospodarstwa na publiczno$¢ wigzalo si¢ za-
réwno z materialnymi przeksztalceniami miejsca, jak i z rozszerzeniem
dzialalno$ci teatru, poczgtkowo poprzez tworzenie spektakli i zapraszanie
do ich ogladania. ,Nagle miejsce rozrosto si¢, rozszerzylo na okolicg. Za-
czelismy by¢ obecni we wioskach, zaprasza¢ na spektakle tanicem, §piewa-
niem”* - zauwaza zmiane Sobaszek.

Otwieranie si¢ Wegajt bylo stopniowe i wigzalo sie¢ nie tylko z umoz-
liwieniem obecnosci widzéw w tym miejscu, ale takze z ruchem twércéw
z wewnatrz na zewnatrz albo ,,wylewaniem si¢”* teatru: z lesnego gospo-
darstwa do wsi Wegajty oraz okolicznych wsi w gminie Jonkowo. Wactaw
Sobaszek wspomina: ,,WyszlisSmy poza budynek, rozszerzylismy swoja
obecnos¢ w przestrzeni wiosek”'. Budowanie miejsca bylo wigc takze wy-
chodzeniem ze swoja dzialalnoscig do okolicznych mieszkancéw: organi-
zowaniem potancowek, muzykowan, koledowan. Teatr Wegajty okazuje
sie zatem miejscem promieniujagcym, oddzialujacym poza teatralne gospo-
darstwo. Jak pisze Sobaszek: ,,Ewolucja miejsca, czyli przestrzeni, polegata

»5)

na rozszerzaniu > poprzez nawigzywanie relacji z mieszkanicami okolicz-

nych wsi. ,,Wrastanie w miejsce to tez znalezienie dla siebie roli, ktéra od-

»53

powiada potrzebom okolicy” - przy takim zaloZeniu otwieranie si¢ Wegajt

*8 Sobaszek, ,Budowanie miejsca”, 226.

* Sobaszek, ,Budowanie miejsca”, 226.

* Dawid Brzezinski, David Sypniewski, ,,Wegajty: przewodnik antropologiczny”, Kon-
teksty. Polska Sztuka Ludowa, nr 1-2 (2022), 377.

*! Mazgal, Sobaszek, ,Rano jelen stawal przy studni”, 15.

’2 Sobaszek, ,,Budowanie miejsca”, 227.

3, To troche donkiszoteria... Z Waclawem Sobaszkiem rozmawia Magda Grudzinska”,
Didaskalia. Gazeta Teatralna, nr 17 (1997), 32.
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na spoleczno$¢ lokalng wydaje si¢ procesem naturalnym, bedagcym odpo-
wiedzig na potrzeby mieszkancéw.

Otwieranie si¢ Teatru Wegajty ma tez inny wymiar. Jesli postrzegaé
Wegajty jako heterotopig, to znaczace wydaje si¢ podazanie Sobaszkdéw
z dzialaniami artystycznymi do innych miejsc, ktére takze sg heteroto-
piami, w szczegolnosci do takich, ktére Foucault nazywa heterotopiami
kryzysu lub dewiacji** - doméw pomocy spolecznej, zakladéw popraw-
czych i karnych, osrodkéw dla oséb uchodzczych i bezdomnych. W ten
sposob dochodzi do procesu, ktéry mozna by nazwa¢ ,,uwegajcaniem” in-
nych miejsc. Jest on szczegolnie widoczny wtedy, gdy nie s3 to dzialania
jednorazowe, ale cykliczne albo dlugotrwale, jak prowadzona od 1992 roku
wspolpraca z Domem Pomocy Spolecznej w Jonkowie i wspoltworzenie od
2008 roku z przebywajacymi tam osobami najpierw Teatru Haz Beszkwej,
a potem Teatru Potrzebnego™.

Kwintesencjg procesu otwierania miejsca wydaje si¢ organizowany
od 2003 roku festiwal Wioska Teatralna, w ktdrego organizacj¢ wiaczaja
sie lokalni gospodarze, oferujac miejsca noclegowe w swoich domach i go-
tujac positki dla uczestnikow festiwalu. Wydarzenia festiwalowe odbywaja
sie nie tylko w Teatrze Wegajty, ale takze w plenerze, w przestrzeni oko-
licznych wsi, stajac sie tatwiej dostepne dla ich mieszkancow. Jednoczesnie
na festiwal przybywaja tworcy i godcie z calej Polski, a takze uczestnicy za-
graniczni, tworzac miejsko-wiejska i polsko-zagraniczng spotecznos¢.

Podczas festiwalu ujawniajg si¢ takze inne aspekty heterotopijnego
charakteru Wegajt, balansowania miedzy otwartym a zamknietym. Do dzi$
mozliwosci dotarcia do tego miejsca sg ograniczone — niezmotoryzowani
goscie Teatru Wegajty musza podja¢ trud wielogodzinnej podrézy pocia-
gami, licznych przesiadek i oczekiwania na dworcach, zmierzenia sie z ko-
munikacja gminna, ktérej rozklady znane s3 tylko wtajemniczonym miesz-
kancom, czy kilkukilometrowej pieszej wedrowki. Cho¢ formalnie Teatr
Wegajty nie jest miejscem zamknietym, to jego peryferyjne potozenie spra-
wia, ze dostep do niego jest utrudniony. Dotrg tam tylko ci, ktérzy sa go-
towi przeby¢ dluga droge.

* Foucault, ,,O innych przestrzeniach”, 10.

> O pracy Sobaszkéw w Domu Pomocy Spolecznej w Jonkowie pisala Magdalena Ha-
siuk. Zob. Magdalena Hasiuk, ,,Chwasty i arcydzieta”, Konteksty. Polska Sztuka Ludowa,
nr 1-2 (2022), 363-376.
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W czasie Wioski Teatralnej Wegajty okazuja si¢ nie tylko heterotopia,
ale takze heterochronig, w ktorej tradycyjne odczuwanie czasu bywa zabu-
rzone. W trakcie tygodniowego festiwalu dochodzi bowiem do zageszczenia
czasu. Z jednej strony, wielo$¢ wydarzen od rana do p6znej nocy sprawia, ze
czas zaczyna przyspiesza¢. Z drugiej strony, w festiwalowym programie po-
jawiaja sie niespodziewane rozszczelnienia, spowolnienia. Typowe w Wegaj-
tach opdznienia, nawet kilkugodzinne, awarie i problemy techniczne, trud-
noéci z dojazdem gosci, zmieniajace si¢ warunki pogodowe powoduja
rozluznienie czasowych ram wydarzenia. Rytm festiwalu jest wigc zmienny,
czasem przyspiesza, innym razem dochodzi do spowolnien. Jednoczesnie
wakacyjny termin sprawia, ze wielu gosci przyjezdza do Wegajt w ramach
odpoczynku, rezygnujac z codziennej rutyny i pospiechu. W ten sposéb dy-
namika festiwalu i nastgpujacych po sobie wydarzen zderza si¢ z tymcza-
sowo spowolnionym rytmem zycia niektdrych jego uczestnikow.

Podczas Wioski Teatralnej dochodzi takze do swego rodzaju konden-
sacji réznych warstw rzeczywistosci. Zewnetrzna rzeczywisto$¢ wkracza do
wegajckiego gospodarstwa z calym swoim cigzarem. Rézne jej doswiadcze-
nia przynoszg ze sobg ludzie licznie przyjezdzajacy do Wegajt. Aktualne pro-
blemy pojawiaja si¢ zardwno w prezentowanych spektaklach, performan-
sach, czytaniach literatury, jak i podczas spotkan i dyskusji. W ostatnich
latach dominowala tematyka pandemiczna, ekologiczna, uchodzcza i wo-
jenna, jakby wszystkie najbardziej palace kwestie wspolczesnego $wiata
spotykaly sie w teatralnym gospodarstwie. W Wegajtach dochodzi bowiem
do swego rodzaju przefiltrowania tych wydarzen przez wegajcka rzeczywi-
sto$¢, do konfrontacji probleméw zewnetrznego $wiata z heterotopijna
specyfika tego miejsca. To nie tylko mozliwo$¢ analizy tych kwestii w wa-
runkach bezpiecznych, ale przede wszystkim dokonanie ich transmutacji
poprzez zachodzace w tym miejscu relacje. W Wegajtach, szczegélnie
w czasie Wioski Teatralnej, peten obojetnosci, wrogosci i przemocy $wiat
zderza si¢ z heterotopijng wspolnota — otwarta, zyczliwg i tolerancyjna. Ta
konfrontacja nie tyle powoduje ztagodzenie rzeczywistoéci zewnetrznej, ile
zmiang jej postrzegania z obezwladniajacej i zabierajacej wiare w ludzi
w mozliwg do codziennej zmiany, motywujaca do podejmowania chocby
niewielkiego dzialania. Magdalena Hasiuk tak pisze o festiwalu:
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Przekonanie, ze zaréwno wobec problemdéw jednostkowych, jak
i spotecznych, lokalnych i globalnych jako istoty ludzkie mozemy
wspdlnie, jak dowodzi doswiadczenie Wiosek Teatralnych, szukaé
rozwiazan i zabiega¢ o tworzenie nowych sytuacji niezbednych, aby
»zmiana zmieniala”, to jeden z efektéw pracy nad odzyskiwaniem
sprawczo$ci’®.

Autentyczno$¢ wytwarzanej w czasie Wioski Teatralnej wspdlnoty
pozwala postrzegac to, co na zewnatrz, przez jej pryzmat, przemieniajac
poczucie beznadziei w nadzieje, a bezsilno$¢ w sprawczos¢.

*

Doswiadczenie wegajckiego festiwalu uzmyslawia, ze Teatr Wegajty
to miejsce o szczegdlnym potencjale do tworzenia relacji. Za Markiem Kra-
jewskim mozna by te ceche nazwac relacjogennoscia, czyli ,zdolnoscig do
tworzenia nowych, nieistniejgcych dotychczas polaczen, relacji oraz wply-
wania na te istniejgce””’. Cho¢ socjolog taczyl jg z ,,przedmiotami, wytwo-
rami popkultury, modami i sieciowymi wariactwami (crazes), niszowymi
snobizmami, dzialaniami pojedynczych jednostek™**, to wydaje sie, ze taka
zdolnos$¢ moze posiada¢ réwniez miejsce, w tym przypadku gospodarstwo
teatralne w Wegajtach.

Miejsce nie tylko te relacje tworzy, ale takze jest przez nie konstytu-
owane. Budowanie miejsca w Wegajtach odbywa sie przeciez i na poziomie
materialnym, i relacyjnym, uwidaczniajacym si¢ - jak juz zostalo wspo-
mniane - w koegzystencji réznych bytéw. Réwniez w planie tego, co mie-
dzyludzkie, zaréwno organizatorzy, jak i uczestnicy Wioski Teatralnej wy-
twarzajg siec relacji o charakterze horyzontalnym. Hierarchiczno$¢ zostaje
zniwelowana do koniecznego minimum zwigzanego ze sprawami organiza-
cyjnymi, natomiast w pozostalych interakcjach rezygnuje sie z wertykalnosci
charakterystycznej dla zewnetrznego $wiata. Tu mlodzi bez skrepowania
prowadza rozmowy ze starszymi, do§wiadczeni tworcy wystepuja obok po-
czatkujacych, ludzie z miasta tanicza z mieszkanicami wsi, profesorowie

* Hasiuk, ,,Etos i utopia w dzialaniach Teatru Wegajty”, 231.

*” Marek Krajewski, ,, W kierunku relacyjnej koncepcji uczestnictwa w kulturze”, Kultura
i Spoteczeristwo, nr 1 (2013), 38.

% Krajewski, , W kierunku relacyjnej koncepcji uczestnictwa w kulturze”, 38.

280



Teatr Wegajty: budowanie miejsca

ogladaja spektakle, siedzac na podlodze z dzie¢mi i mlodzieza, a zaproszeni
artysci jedzg positki i nocujg razem z widzami. Nie jest to jednak sztuczny
egalitaryzm, ale szukanie mozliwosci zniesienia barier utrudniajacych bu-
dowanie relacji i wytwarzanie przestrzeni kontaktu miedzy ludzmi o réz-
nych do$wiadczeniach zyciowych i statusach spotecznych. W ten sposéb
powstaje ,oddzielna przestrzen rownolegla”, a jej osobnos¢ konstytuow-
ana jest nie tylko przez materialne uwarunkowanie miejsca, ale przede
wszystkim przez intensywne relacje. ,,Spotkania z poszczeg6lnymi oso-
bami w réznych kontekstach i sytuacjach umozliwiaja wzajemne poznawa-
nie si¢ i budowanie relacji w zupelnie inny sposéb niz w «§wiecie zewnetrz-
nym», «innych relacji» opartych na zaufaniu i poczuciu bezpieczenstwa

»60

oraz akceptacji’®. W nawigzywanych w Teatrze Wegajty interakcjach
mozna odnalez¢ elementy czystych relacji zdefiniowanych przez An-
thony’ego Giddensa. Podobnie jak one majg luzny charakter, nie wymu-
szajg ich warunki spoleczne czy ekonomiczne, nawigzywane sa dla samych
siebie i dla wartos$ci plynacych z tych relacji, nie zas dla korzysci pozarela-
cyjnych, opieraja si¢ na wzajemnosci, oddaniu i zaufaniu®.

Ze wzgledu na ograniczony czas trwania wydarzen w Teatrze We-
gajty wytwarzane wowczas relacje mogg by¢ postrzegane jako czyste relacje
o charakterze efemerycznym. Wielu gosci przez lata regularnie wraca do
Wegaijt, co stwarza szans¢ na ich podtrzymanie i poglebianie. Réwniez
poza Wegajtami niektorzy uczestnicy podejmuja wspdlprace artystyczng
lub tworza wigzi przyjacielskie, a nawet partnerskie. W tym kontekscie to,
co dzieje si¢ w Teatrze Wegaijty, jawi sie jako zalgzki czystych relacji, ktore
moga by¢ pielegnowane zaréwno w samych Wegajtach, jak i poza nimi.
Wiezi powstale w konkretnym miejscu nie pozostajg wigc zamkniete w ra-
mach wegajckiego gospodarstwa teatralnego. Dzieje si¢ tak zaréwno dzigki
wysitkom Erdmute i Wactawa Sobaszkow, jak i zaangazowaniu ludzi przy-
jezdzajacych do Wegaijt, ktérzy wracajg do swoich doméw i codziennych
obowigzkow, niosgc ze sobg doswiadczenie wegajckiej heterotopii.

% Hasiuk, ,,Etos i utopia w dzialaniach Teatru Wegajty”, 231.

% Hasiuk, ,,Etos i utopia w dzialaniach Teatru Wegajty”, 231.

¢! Anthony Giddens, ,, Teoria i praktyka czystej relacji”, w: Nowoczesnos¢ i tozsamosé: ,,Ja”
i spoleczeristwo w epoce péznej nowoczesnosci, przet. Alina Sulzycka (Warszawa: Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, 2001), 122-136.
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Summary

Wegajty Theatre: creating a place

The article concerns the Wegajty Theatre, focusing on the construction of a place
for theatrical activities and the everyday life of Erdmute and Wactaw Sobaszek,
co-founders and leaders of the Wegajty Theatre. In the context of the Warmia
region and the micro-histories of Erdmute and Wactaw's families the history of
the place is presented. Material aspects of the place concerning the space of the
Wegajty homestead are analysed: buildings and the natural world, culture and na-
ture coexistence, and the creation of the place through theatrical practices, such
as forest runs. The article indicates the concomitance of a theatre and a house in
one homestead, public and private spaces intermingling, and artistic activities ac-
companying daily life. The Wegajty Theatre is recognised as a heterotopia, Michel
Foucault's concept of "other" space, open and closed simultaneously, where time
changes and reality is condensed. Author demonstrates that the Wegajty Theatre
is a place which creates relations and is built by them at the same time.
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Warszawskie widowiska aerostatyczne
w XVIII i XIX wieku. Wybrane epizody

Udane eksperymenty przeprowadzone we Francji przez braci Mont-
golfier' w 1782 oraz 1783 roku spotkaly sie z ogromnym zainteresowaniem
konstruktoréw, naukowcow i tych wszystkich, ktérzy balon wypetniony roz-
grzanym powietrzem (lub innym gazem) zaczeli postrzega¢ jako narzedzie
pozwalajace spelni¢ marzenia o podniebnych podrézach i przekroczeniu do-
tychczasowych granic ludzkiego poznania. Pierwszy lot czlowieka balonem
na uwiezi odbyl sie w Paryzu 15 pazdziernika 1783 roku. W tym dniu fizyk
i chemik Jean Francois Pilatre de Rozier (1754-1785), korzystajac z balonu
zbudowanego przez genialnych braci, wznidst si¢ na wysokos$¢ ok. 24-26
metréw?. Kilka tygodni pdzniej (21 listopada 1783) de Rozier oraz markiz
Francois Laurent d’Arlandes (1742-1809) wykonali na oczach kréla Francji
oraz tlumu paryzan pierwszy lot zalogowy bez uwiezi. Postugujac si¢ balo-
nem o pojemnosci 2000 m’, wznieéli si¢ na wysoko$¢ ok. 910 m i pokonali
odlegtos¢ ponad 8 kilometréw. Lot trwat niespelna 25 minut, lecz historycy
nie majg watpliwosci, iz byt to moment przefomowy w dziejach §wiatowego
lotnictwa. Rozpoczatl sie okres intensywnych eksperymentéw zwigzanych

' Przywoluje oczywiscie dokonania Josepha Michela Montgolfiera (1740-1810) i Jacques’a
Etienne’a Montgolfiera (1745-1799). Zob. S.L. Kotar, J.E. Gessler, Ballooning. A History,
1782-1900 (Jefferson: McFarland & Company, Inc., Publishers, 2011), 7-46; Charles C. Gil-
lespie, The Montgolfier Brothers and the Invention of Aviation 1783-1784 (Princeton: Univer-
sity Press, 1983); Michael R. Lynn, The Sublime Invention - Ballooning in Europe, 1783-1820
(London: Routledge, 2010); Gertrude Bacon, Ballons, airships and flying machines (New
York: Dodd, Mead & Company, 1905); Pawel T. Dobrowolski, ,,Latajaca Europa - balony
w XVIII w.”, Kwartalnik Historii Kultury Materialnej, nr 2 (2014), 215-226.

> Relacja z tego wydarzenia zostata opublikowana takze w polskiej prasie. Zob. ,,Z Paryza
dnia 17. Pazdziernika”, Gazeta Warszawska, nr 91 (1783), 6.
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z konstruowaniem balonéw. Wykorzystywano rézne rodzaje nasyconych
kauczukiem materialéw — papieru, ptétna i jedwabiu. Potwierdzone eks-
perymentami odkrycie, iz sita nos$na zalezy od réznicy temperatury we-
wnatrz i na zewnatrz powloki balonu, dawalo nadzieje na odlegle pod-
niebne podrdze. Pelnym urzeczywistnieniem tych marzen byl udany
przelot nad kanalem La Manche, dokonany 7 stycznia 1785 przez francu-
skiego konstruktora Jeana-Pierre’a Blancharda (1753-1809) oraz amery-
kanskiego lekarza Johna Jeffriesa (1744-1819). Trwajacy ponad dwie i p6t
godziny lot z Anglii do Francji potwierdzit mozliwosci ,machiny aerosta-
tycznej” i stal si¢ Zrodlem Swiatowej stawy aeronauty, ktéry w nagrode
otrzymal od krola Ludwika XVI wysoka dozywotnig emeryture. Francuski
wladca nakazal takze umieszczenie gondoli i czaszy balonu w kosciele
Eglise Notre-Dame w Calais. Wyczyn Blancharda prébowal powtérzy¢
wspomniany juz wczesniej de Rozier, ktdry zamierzal polecie¢ z Francji do
Anglii balonem hybrydowym, bedacym polgczeniem konstrukeji balonu
wodorowego i balonu na ogrzane powietrze. W dniu 15 czerwca 1785
de Rozier i towarzyszacy mu uczony Pierre Romain (1751-1785) wystarto-
wali z przyladka Gris-Nez. Jednak w trakcie lotu balon zostal zepchniety
przez silny wiatr z powrotem w strone ladu, ulegl uszkodzeniu, zapalit si¢
i w okolicach Wimereux runal na ziemie z wysokosci prawie 500 metréw.
Obydwaj $miatkowie zgingli, a ich §mier¢ europejskie gazety zestawialy z mi-
tem Ikara pragnacego pokonac za wszelka cene¢ ludzkie ograniczenia.

W takim poréwnaniu nie byto nic dziwnego. Osiemnastowieczni ae-
ronauci byli ukazywani przez swoich wspolczesnych niemal jako herosi,
dzieki czemu ich dokonania byly gleboko zakorzenione w masowej wyob-
razni. Wybijano na ich czes¢ okolicznos$ciowe medale, publikowano por-
trety w gazetach, opisywano i ilustrowano szczegétowo ich dokonania,
a takze wystawiano na widok publiczny balony (lub ich szczatki), za po-
mocg ktoérych wznosili si¢ w powietrze. Wizerunki aeronautéw i sylwetki
balonéw byly umieszczane na przedmiotach codziennego uzytku, takich
jak filizanki, talerze, tabakiery, wachlarze. Przygotowania do lotow i starty
byly zazwyczaj biletowane i obserwowane ze specjalnie wznoszonych 16z
oraz amfiteatréw. Popisy ,powietrznych zeglarzy” stawaly sie wydarze-
niami publicznymi, ktére nie tylko odpowiadaly na potrzeby widzow zlak-
nionych ludycznej rozrywki, lecz byly réwniez traktowane jako widowiska
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zaspokajajace ciekawo$¢ wynikajaca z fascynacji najnowszymi odkryciami
naukowymi i ich praktycznym zastosowaniem.
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Fot. 1. Rysunek Machiny aerostatycznej ktéra 1 grudnia o 1 godzinie po potudniu
z ogrodu Thuileries [...] w gore poszta [...]. Jozef Perli (?), miedzioryt, 1784
Ilustracja opublikowana zostala w ,,Magazynie Warszawskim” 1784, cz. 1, pomiedzy
stronami 110 i 111, jako uzupetnienie artykutu Ballony latajgce. Zegluga powietrzna
Domena publiczna. Obiekt dostepny na stronie https://polona.pl/

Pierwsi aeronauci, jak stusznie zauwazyli francuscy historycy, pod ko-
niec osiemnastego stulecia byli postrzegani jako ,bohaterowie tej nowej
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przestrzeni, ktora otwierala si¢ w zyciu i w wyobrazni ludzi”’. Wojciech Ka-
liszewski podkreslal, iz przelatujacy nad ttumem obserwatoréw balon byt
»znakiem i zwiastunem wkraczania czlowieka na szlaki nowoczesnosci”,
a takze ,,istotng czesciag wspolczesnosci, otwartej na czas przyszly”*. Krytycz-
nie nastawieni do aerostatycznych pokazéw widzieli w nich nie tylko ,,wy-
miar promocji osiggnie¢ nauki, ale przede wszystkim dominacje spektaklu
i domene nagannej komercji™.

Opromieniony stawa Blanchard przyjechat do Warszawy na przeto-
mie pazdziernika i listopada 1788 roku. Wspolnie z towarzyszacg mu Joanng
Tymerman® zamierzat zaprezentowa¢ mozliwosci aerostatu oraz skonstruo-
wanego przez siebie spadochronu. Niesprzyjajace warunki atmosferyczne
uniemozliwily start zaplanowany na 14 grudnia. Balon zostal wystawiony
w jednej z sal palacu Radziwittowskiego, a za jego obejrzenie trzeba bylo za-
placi¢ 2 zlote. Pokazowy, pierwszy na ziemiach polskich zalogowy lot odbylt
sie dopiero 10 maja 1789 roku. Start nastgpit okolo godziny 13.15 z ogrodu
rozrywkowego Foksal’. Wydarzenie spotkato si¢ z ogromnym zainteresowa-
niem mieszkancow, ktorzy zywiolowymi oklaskami reagowali na poczyna-
nia Blancharda. Aeronauta w kulminacyjnym momencie podniebnej po-
drézy osiggnal wysokos¢ ponad 2300 metréw. Przygotowania do lotu oraz
start balonu obserwowal osobiscie krdl Stanistaw August Poniatowski ze

* Frangois Rosset, Dominique Triaire, Jan Potocki. Biografia, thum. Anna Wasilewska
(Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2011), 215. Istote osiemnastowiecznej rewolucji
naukowej i zwigzane z nig procesy poszukiwania nowych metod poznania oméwit Pierre
Chaunu w swojej klasycznej rozprawie Cywilizacja wieku Oswiecenia (thum. Eligia Bakowska,
Warszawa: PIW, 1989), w rozdziale Rozszerzanie pola poznania (s. 175-224). Francuski ba-
dacz podkreélal, ze ,,Europa wieku O$wiecenia nie przestaje spoglada¢ w niebo” (s. 196).

* Wojciech Kaliszewski, ,,Balony nad Putawami. Osiemnastowieczne rytuaty wypraw po-
nad chmury w poetyckim opisie”, Napis. Pismo poswigcone literaturze okolicznosciowej
i uzytkowej, seria XVI (2010), 516.

* Pawel T. Dobrowolski, ,Latajaca Europa — balony w XVIII w.”, 220.

® W niektérych materiatach zrédlowych pojawia si¢ inna forma zapisu tego nazwiska
- Joanna Cymerman.

7 Foksal byt ogrodem rozrywkowo-spacerowym zalozonym ok. 1776 roku przez bankiera
Fryderyka Kabryta (1745-1801) na gruntach nalezacych niegdys do rodziny Czapskich. Fun-
dator wzorowal si¢ na éwczesnie niezwykle popularnych londynskich Vauxhall Gardens.
Aleja ogrodowa zostata w dziewietnastym wieku przeksztalcona w ulice, ktorg nazwano tak
samo jak ogrod. Zob. Magdalena Bialic, ,Made in England. Anglomania w Warszawie cza-
sOw stanistawowskich (1764-1795)”, Kronika Zamkowa. Roczniki, nr 4 (2017), 229-230.
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specjalnie wzniesionej dla niego lozy. Korespondent ,,Gazety Warszawskiej”
w swojej relacji probowat opisa¢ przebieg tego niezwyklego widowiska, ktére
zakonczylo sie w... Teatrze Narodowym:

Podniesli si¢ w gore przy wielkich aplauzach, naprzdéd z wolna (bo iak
naypogodnieyszy i nayspokoynieyszy od wiatrow byt czas) a po tym
coraz wyzey, y wzbili si¢ w gore od Ziemi (iak z Obserwatorium Kro-
lewskiego postrzegano i kalkulowano) az do tokci 3, 975. Lecieli przez
cala Warszawe, y przeleciawszy przez Wisle, w lesie Bialoleckim, wie-
cej niz o mile od mieysca puszczenia si¢ na powietrze, w przeciagu
minut 49 na Ziemie spuscili si¢. Ztamtad powrdciwszy, na tuteysze
Teatrum z wielkim Aplauzem udali sie. Byla tam przygotowana dla
nich Loza, na ktérey stato wyobrazenie prawdziwego niby Balonu Po-
wietrznego, ktdre za ich przybyciem, w gére sznurami zemkniete zo-
stalo, y stamtad sypac si¢ zaczely na Spektatoréw wiersze drukowane
francuskie, na pochwale tychze Zeglarzéw Powietrznych napisane®.

Trzydziesty czwarty lot w karierze Blancharda zostal nie bez powodu
przedstawiony jako ,widowisko” oraz ,,uczyniony Stolicy tuteyszey dziwny
Widok”, podziwiany przez ,,wszystkich Spektatoréw”®. Jak wynika z zacho-
wanych relacji, przywolane wydarzenie wpisane zostalo w swoista teatralng
ramg i bylo niewatpliwie odbierane powszechnie jako wielogodzinne wido-
wisko. Obecno$¢ aeronauty w specjalnie zaaranzowanej lozy Narodowej
Sceny i wyrzucenie w strone widowni kartek z panegirycznymi wierszami
trzeba potraktowac jako pointe, ktora znakomicie ilustruje stosunek miesz-
kancow Warszawy do aerostatéw i ,,stawnego z powietrznego zeglowania JP.
Blancharda”'. Trzeba doda¢, iz dwa dni pdzniej, 13 maja, podziwiany przez
wszystkich Francuz ,,na pozegnanie si¢ z Obywatelami Warszawskiemi”!!
zdecydowal si¢ w ogrodzie na Foksalu zorganizowac¢ jeszcze jeden pokaz.
Licznie zebranej publicznosci zaprezentowal skonstruowany przez siebie
spadochron reklamowany jako ,,obszerny Parasonik, z ktérym z naywiek-

szey wysokosci mozna na doét spuscic sig, bez zadney na zdrowiu szkody” 2.

% ,Z Warszawy dnia 13. Maia”, Gazeta Warszawska, nr 38, 1789, 2.
® ,Z Warszawy dnia 13. Maia”.
19 ,Z Warszawy dnia 13. Maia”.
' ,Z Warszawy dnia 13. Maia”.
12 ,Z Warszawy dnia 13. Maia”.
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Nie znamy dokladnego przebiegu zdarzenia. Wiadomo, ze jego gtéwnym
bohaterem stal si¢ pies, ktory zostal przypiety do spadochronu i zrzucony
z balonu na uwiezi. Zwierze¢ wyladowalo bezpiecznie wérdd rozentuzja-
zmowanych widzow".

Obydwa pokazy przygotowane przez Blancharda obserwowal Jan Po-
tocki h. Pilawa (1761-1815) — podrdznik, dyplomata, uczony, powiesciopi-
sarz, dramaturg, ekscentryczny mitosnik ,,eksperymentéw, chimer i ekstra-
wagangcji”'*. Marzac o odbyciu podniebnej podrozy, nie tylko wspomogt
finansowo Blancharda, ktéry zamierzal zbudowa¢ nowy, wiekszy balon wraz
z obszerng gondolg, lecz takze uczestniczyl w projektowaniu i budowie ae-
rostatu. Sprowadzil na wlasny koszt ponad pietnascie tysiecy metréw naj-
wyzszej jakosci jedwabiu (w kolorach czarnym i biatym), a takze udostepnit
sale swojego palacu sporej grupie krawcow i mechanikéw. Pod koniec kwiet-
nia 1790 roku balon i gondola byly gotowe do lotu. Blanchard w swoich
wspomnieniach podkreslal, iz nowy aerostat ostatecznie ,,pochtonat 4600
tokei kitajki, ma objetos¢ 90 tysigcy stop kwadratowych (balon éw jest dwa-
nascie razy obszerniejszy od tych, ktérymi zeglowalem dotychczas w powie-
trzu)” i zostal wyposazony w nowoczesne urzadzenia pomiarowe i nawiga-
cyjne®. Start balonu odbyl si¢ 14 lub 16 maja 1790 roku, w ogrodzie
Mniszchéw przy ulicy Miodowej, okoto godziny 7 rano. Oprécz Blancharda,
Potockiego i jego bialego pudla na pokladzie znalaz! si¢ wazacy okoto 230
funtéw (104 kg) turecki stuzacy polskiego arystokraty, ktéry — wedtug nie-
ktorych przekazoéw — zostal zmuszony do przekroczenia progu gondoli wy-
mierzonym w niego pistoletem. Lot trwal ponad pét godziny, a balon - jak
wspominal francuski aeronauta — wzniost si¢ ,,okolo 7 czy 8 tysiecy stop po-
nad miasto”, aby nastepnie ,,opuszczac si¢ spokojnie na rowniny Woli okoto

" W ciggu kilku dni po tym pokazie Blanchard przybyl do Wroctawia, skad 27 maja 1789,
obserwowany przez thum mieszkaicow, wystartowat z okolic Ostrowa Tumskiego i odbyt swoj
trzydziesty piaty lot. Osiagnal wysoko$¢ ponad 1100 metréw i wyladowal we wsi Marcinowo,
w okolicach Trzebnicy. Wydarzenie to utrwalit na swoim sztychu Friedrich Gottlieb Endler.

" Francois Rosset, Dominique Triaire, Jan Potocki. Biografia, 215. O nim zob. hasto au-
torstwa Marii Eweliny Zottowskiej w: Polski stownik biograficzny, t. XXVIII, z. 116, red.
zespot pod kier. Emanuela Rostworowskiego (Wroclaw & Warszawa & Krakow: Zaktad
Narodowy im. Ossolinskich, 1984), 36-42.

'* Jean Pierre Blanchard, Analyse de la nouvelle machine aérostatique que j'ai inventée et
exécutée d Varsovie pendant Pannée 1789 et 1790, Berlin [b.d.], 7-9. Cyt. za: Francois Ros-
set, Dominique Triaire, Jan Potocki. Biografia, 218.
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jednej mili od Warszawy”'°. Podréz mogla trwac znacznie diuzej, jednak Po-
tocki zdecydowat o szybkim lagdowaniu, poniewaz nie chcial si¢ spézni¢ na
rozpoczynajace sie w tym dniu posiedzenie Sejmu... Pierwszy lot Polaka ba-
lonem stal si¢ pretekstem do wielu plotek i zartéw na temat rzekomego
omdlenia hrabiego podczas podniebnej podroézy. Jednak epizod ten wptynat
znaczaco na popularyzacje aerostatow i rozpowszechnienie tematyki zwia-
zanej z baloniarstwem w literaturze polskiej'’.

Najprawdopodobniej pierwsze od czaséw stanistawowskich loty balo-
nem w dziewietnastowiecznej Warszawie'® odbyly sie dzieki odwadze i pasji
Jordakiego Kuparenki (1784-1844) — urodzonego w okolicach Jass przedsie-
biorcy cyrkowego i teatralnego, akrobaty, konstruktora, wynalazcy, piro-
technika, artysty teatru lalek, organizatora widowisk optycznych, zarzadcy,
a nastepnie wlasciciela niezwykle popularnego amfiteatru (zwanego Heca
lub Szczwalnig), usytuowanego na rogu ulic Chmielnej i Brackiej". W latach
1806-1808 odbyl co najmniej trzy pokazowe loty balonem, prezentujac licz-
nie zgromadzonym widzom swoje niepospolite umiejetnosci.

' Blanchard, Analyse de la nouvelle machine aérostatique..., 12-13. Cyt. za: Rosset, Triaire,
Jan Potocki. Biografia, 220-221. Zob. takze Aleksandra Kroh, Jan Potocki. Daleka podroz,
ttum. Wiktor Dluski (Warszawa: Drzewo Babel, 2007), 72-73. Warto przypomnie¢, iz Jan
Potocki opisat swojg pionierskg podroz. Relacja ta zagineta w niewyjasnionych okoliczno-
$ciach, a jej autor odwotat sie do nieznanego nam dzis tekstu w swoim dzienniku z podrézy
do Maroka - zob: Jan Potocki, Podroze, zebral i opracowat Leszek Kukulski (Warszawa: Czy-
telnik, 1959), 214.

7 Zob. m. in. Roman Kaleta, , Aerostatomania w literaturze”, w: Sensacje z dawnych lat
(Warszawa: Wydawnictwo Iskry, 2009), 127-129; Kaliszewski, ,,Balony nad Pulawami...”,
513-526; Czytanie Naruszewicza. Interpretacje, red. Tomasz Chachulski (Wroclaw: Zaktad
Narodowy im. Ossolifiskich - Wydawnictwo, 2000), (tu: Magdalena Gérska, Balon, 177-194;
Pawet Kaczynski, Balon. Zapiski z lektury, 195-214).

'8 Pierwszy balon w Warszawie”, Kurier Warszawski, nr 211 (1887), 3.

' Zob. hasta biograficzno-bibliograficzne zamieszczone w: Polski stownik biograficzny,
t. XVI, red. zespot pod kier. E. Rostworowskiego (Wroctaw & Warszawa & Krakow: Zaktad
Narodowy im. Ossolifiskich, 1971), 211; Bozena Frankowska, Encyklopedia teatru pol-
skiego (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2003), 231; Stownik biograficzny teatru
polskiego 1765-1965, red. zespdl pod kier. Zbigniewa Raszewskiego (Warszawa: Pan-
stwowe Wydawnictwo Naukowe, 1973), 352. O artystycznej aktywnosci tej niezwykle;
w dziejach polskich widowisk postaci pisal Marek Waszkiel w artykule ,,Kinetozograficzny
teatr Kuparenki”, Pamigtnik Teatralny, z. 1-2 (1996), 88-117, a takze w swojej monografii
Teatr lalek w dawnej Polsce (Warszawa: Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza, 2018),
60-63, 171-173. Nalezy dodac, iz nazwisko tego przedsiebiorcy i artysty w dziewigtnastym
stuleciu zapisywano takze w formie Kuparentko oraz Kuparenko.
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Fot. 2. Afisz z 1808 roku zapowiadajacy lot balonem Jordakiego Kuparenki
w Warszawie. Dostepny m.in. w zbiorach Bibliothéque Nationale de France
Domena publiczna

Pierwszy z poswiadczonych zrédtowo pokazéw miat miejsce w War-
szawie w dniu 26 sierpnia 1806 roku. W poswigconym temu niezwyklemu
sztukmistrzowi wspomnieniu po$miertnym mozna byto przeczytac, iz ,,gdy
uslyszal o czestych za granica wznoszeniach si¢ balonami, os§wiadczyl, ze
i w Warszawie to uskuteczni z mniejszym kosztem, bo bez gazu lub spiry-
tusu i materji jedwabnych”*. Skonstruowat balon z ,,samego gumowanego
papieru”*!, wykorzystujac do jego budowy m.in. teatralne i cyrkowe afisze.

0 ,0d lat 40 znany byl w Warszawie Jordaki Kuparenko rodem z Woloszczyzny...”, Ku-
rier Warszawski, nr 31 (1844), 142. Autor przywolanego artykutu wskazat date 11 czerwca
1806 roku jako dzien pierwszego startu Kuparenki. Mozna zalozy¢, iz twérca wspomnie-
niowego tekstu pomylit daty i nie zapoznal sie doktadnie z relacjami prasowymi sprzed
38 lat. Istnieje takze mozliwo$¢, iz dziennikarz wspominal jaki$ czerwcowy eksperyment,
probny lot, ktérego w 1806 nie odnotowaty gazety.

? ,Z Warszawy”, Gazeta Warszawska, nr 69, 1806, 1117.
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[Aerostat byt] w ksztalcie zwyczajnym, miat 21 tokci** wysokosci;
w spodzie jego byl piecyk Zelazny z szparami dla ciaggu powietrza,
w ktérym gorejace smolne tuczywo napelniato palng parg balon; pod
nim zawieszony byl koszyk dla siedzgcego, pod koszykiem byt obwig-
zany paraszut™ ptocienny nowego wynalazku wspomnianego artysty,
bez zadnych pretdw, ale tylko rozciagajacy si¢ na samych sznurkach,
tak zas byt pod koszykiem urzadzony, iz w przypadku niebezpieczen-
stwa, za wyskoczeniem cztowieka oddzielat sie i rozwijal**.

Miejscem startu byl ogréd rozrywkowy Foksal. Okoto godziny 16.00
szczelnie otaczajaca balon publiczno$¢ mogta obserwowaé przygotowania
aeronauty, ktéry dopiero okoto godziny 19.00 oglosit gotowos¢ do lotu.
Wedlug relacji zamieszczonej na famach ,Gazety Warszawskiej” Kupa-
renko ,,w$rdd odglosu muzyki i okrzykow wzniost sie [...] szybkim lotem
na powietrze okolo 150 sazni”*, czyli prawie 270 metréw. Juz w pierw-
szych minutach lotu okazalo sig, iz rozgrzany piec usytuowany byl zbyt bli-
sko kosza. Obawiajac sie silnych oparzen, aeronauta

otworzyt [...] natychmiast zwierzchnig klape, dla upuszczenia pal-
nej pary i w kilka minut po wylocie w gére spuscit si¢ za S. Krzyzem,
w ogrodzie Szymanowskich, trafit na dach od kregalni i chwyciwszy
sie za przylegla drzewing, wotal o néz dla oderzniecia si¢ z koszyka,
do ktérego byl przywigzany, lecz nie dostawszy go na predce, a cia-
gniony bedac popedem w gére balonu, mial przytomnos¢ rozwigzaé
sie predko i wyskoczyt z koszyka na dach, a stamtad na ziemie*®.

Nie zrazajac si¢ niepowodzeniem, skonstruowat kolejny balon,
ktéry tym razem, w grudniu 1806, mogli zobaczy¢ mieszkancy Wilna.
Odbyty przy silnym wietrze i niskiej temperaturze krotki lot zakonczony
zostal udanym lagdowaniem?®. Trzecia i najlepiej udokumentowana

*2 1 fokie¢ staropolski mierzyt 59, 6 cm. Mozna wiec przyjaé, iz balon Kuparenki miat
ponad 12, 5 m wysokosci.

2 Tzn. spadochron (z fr. parachute).

* Z Warszawy”, Gazeta Warszawska, nr 69 (1806), 1118.

» ,Z Warszawy”, Gazeta Warszawska, nr 69 (1806), 1118.

* ,Z Warszawy”, Gazeta Warszawska, nr 69 (1806), 1118.

*”Na tamach ,Gazety Warszawskiej” (nr 53, 1808, 877) zawarta zostala informacja o ,,po-
drézy w Wilnie, w pore zimowa d. 6 grudnia 1806 roku”, w trakcie ktorej ,,do znaczney
bardzo wysoko$ci wzniostszy sie i w po$rzod naymocniejszego wiatru, pottory mili ubiegt-
szy, wysiadl i balon ocalit”.
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w owczesnych przekazach prasowych powietrzna peregrynacja Kupa-
renki rozpoczeta si¢ w niedziele 24 lipca 1808 roku, okoto godziny 20.00,
w warszawskim ogrodzie rozrywkowym Foksal. Pokaz mial charakter bile-
towanego widowiska przeznaczonego dla masowej publicznosci. W arty-
kule zapowiadajacym to wydarzenie mozna bylto przeczyta¢, iz ,,Pan Jor-
daki Kuparentko cieszy si¢ nadzieja, Ze Przesw. Publicznos¢ prace, starania
i odwage raczy zaszczyci¢ i nagrodzi¢ liczng przytomnoscia”®. Afisz zapo-
wiadajacy to wydarzenie informowat takze o celach eksperymentalno-na-
ukowych lotu. Kuparenko wyposazyl bowiem gondole w meteorologiczne
urzadzenia pomiarowe otrzymane od profesora Antoniego Magiera (1762-
1837) - ekscentrycznego fizyka, pioniera polskiej meteorologii, nauczyciela
liceum warszawskiego i autora ukonczonej ok. 1833 roku Estetyki miasta sto-
tecznego Warszawy®. Z wielkim prawdopodobienstwem mozna zalozy¢, iz
byt to pierwszy lot naukowy zalogowego balonu w dziewi¢tnastowiecznej
Warszawie zrealizowany ,,przy licznie zebranej publicznosci”. W prasowe;j
relacji z tego wydarzenia mozna bylo przeczytaé:

Pogoda i czas spokoyny sprzyial temu doswiadczeniu; lekki zachod-
nio-poludniowy wiatr kierowat go ku Powazkom. Gdy iuz doszed!
znaczney wysokosci, balon zostal w réownowadze z powietrzem i ten
napowietrzny zeglarz mial pare minut czasu obserwowania za po-
mocg instrumentéw Meteorologicznych przez Jm¢ Pana Magiera
sobie danych; iak wnie$¢ mozna bylo z opadnienia merkuryuszu
w barometrze, wyniesiony byt z balonem na 3 882 stép Paryzkich.
Thermometr, ktéry byt na 23 stopnie ciepla, opadl w tey wysokosci
na kilka stopni i obserwator czul zimno; ogien tylko bedacy w Balo-
nie z wierzchu go ogrzewal; oddychanie mial dosy¢ wolne, ale w tym
spokoynym czasie krétko zostawal, bo wiatr z wyzszey warstwy

B Gazeta Warszawska, nr 53 (1808), 877.

* Zob. Aleksander Kraushar, Antoni Magier i jego ,Estetyka Warszawy” (1762-1837).
Notatka biograficzno-literacka (Warszawa: Drukarnia M. Lewinski i Syn, 1903). Wspot-
czesna i krytyczna edycja przywotanego dzieta — zob. Antoni Magier, Estetyka miasta sto-
tecznego Warszawy, wstep Jan Morawinski, oprac. tekstu, przedmowa, komentarze, in-
deksy Hanna Szwankowska, komentarz teatralny Eugeniusz Szwankowski, komentarz
historycznoliteracki Juliusz Wiktor Gomulicki (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich - Wydawnictwo, 1963). W swojej ksiazce Magier opisal dzieje prowadzonej przez
Kuparenke Hecy (s. 105-106), a takze przypomnial okoliczno$ci lotu balonem Blancharda
i Potockiego w 1790 roku (s. 130-131).

* Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 60 (1808), 780.
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powietrza gwaltownie zaczal bi¢ na Balon, ktory, gdyby z jak nay-
mocniejszey byl zrobiony materyi, oprzec by si¢ nie mogt iego mocy.
Otwieral zeglarz klape, zeby si¢ nie znizyl, ale wiatr zawsze mocny,
zaczal rozdzierac balon?..

Chriftiansborq Slots Rivebane,

Med Eongellg allerosadigst Tiladetse bar

Joseph Tardini

wnvore 3000, Somdag d. 14. September 1851 o roretese
sin_sidsée

LUFTREISE

med sin Silke = Ballon Samson.
San medtager e ung Dame g fin Yaarige S,

D3 Climsel 1 deite sordiige Land like er gansilgi |

Ballonens Fyldning tager sin
Begyndolse EL 4 og Opstig=
ningen skeer KL 6,

Billeieroe erboides bos . Capoz, SL. Kongensgade
40 A, | Hotel € Augleieres Gatt, Koagens Nytory of |
Tardlals Bopel, Holuess Canal 231 sant ved Inégaagen
| Blleicontolrene KL 4.

Prisere ere Ul Balcwn of do aliperrede Pladser 2
MK of Ul de Orrige Plagser | MK Bora det Balve.
Medens Ballonen fyldes mu-
sioeres af et godt Musikoorps
og flere smaae Balloner ville
afvexlende opstige.

en a3 [remryhkel Aarsiid Vi Tardial ved deane Lellghed
(age ARked med Kjobeabava, hyor ban har modlaget ssa
mange Berkser paa Publicams Velrille, som siedse vile
blhe | baos takoenmelige Erindring. Hao medusger en
ung Dame og sin Saarige Son Alexander, som allerede
1 Stokbolm bar gloré en lignende: Relse.

En Tribune bliver opreist,
vorfra Relsen skeer, saa al alle Tilstedeverende med
Leibed kunne see saavel Tilderedelserne som seive 0p-
stiguingen. Eo lignende Reise har Tardinl Udiigere fore-
taget | Nerveerelse af dea bele Kelserlige Famille | Pe-
fersborg oz 1 Siokholm for Kongen af Sverrig og Norge.

Fot. 3. Afisz dokumentujacy wystep Josepha Tardini w 1851 roku realizowany
w ramach dunskiego tournée popularnego aeronauty. Ze zbioréw autora

Opisywany lot trwal okoto 15 minut, a aerostat osiggnal wysokos¢
ponad 1260 metrow. Cala eskapada mogta zakonczy¢ sie tragicznie. Wiatr
rozerwal fragment balonu, ktéry w trakcie gwaltownego opadania zaczal

*! Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 60 (1808), 780.
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sie pali¢. Jednak ,nie stracil przytomnosci Kuparentko”, ktory - ,trzy-
maigc si¢ mocno galeryi, w ktdrey siedzial” — wykorzystal sit¢ nosna spa-
dajacej gondoli ciggnacej fragmenty czaszy, a ,,piecyk rozpalony i dno ga-
leryi stuzyly mu za parachute, i z lekka spadt na piasek pod Powazkami”*.
Po udzieleniu mu pomocy przez ,,dwoch Francuzéw tam przytomnych”
zostal przewieziony do centrum miasta, skad udal si¢ do Teatru Narodo-
wego, »,gdzie z radoscig od publicznosci byt ogladany jako niepraktykowa-
ney przytomnosci i zreczno$ci napowietrzny zeglarz”>.

Wyczyny Kuparenki zainicjowaly calg seri¢ aeronautycznych poka-
z6w, ktérych w Warszawie pierwszej potowy dziewietnastego stulecia bylo
przynajmniej kilkanascie. Warto przypomnie¢ ,doswiadczenia aerosta-
tyczne” urzadzone w ogrodzie Foksal ,,przy licznie zgromadzonej Publicz-
nosci” w dniu 25 czerwca 1809 roku®. Przebywajacy w miescie ,,napo-
wietrzny Zeglarz JPan Robertson” przygotowal widowisko zatytutowane
Zabawa wiosenna, doskonale wpisujace si¢ w kontekst trwajacej kampanii
napoleonskiej. Wedlug sprawozdania opublikowanego w jednej z gazet
wypuszczony przez belgijskiego aeronaute® balon

unosit choragwie Francuzkie i Polskie uwienczone kwiatami, rozda-
wano przy tym nastepuigce wiersze:

Stawa Frankow i Polakdw wznosi sie pod Nieba;

O zwigzku serc wzaiemnym watpi¢ nie potrzeba.

Laury Franka, Polaka, wznoszg si¢ w powietrze,

Bratnie ramie obudwu, nieprzyjaciot zetrze*.

W ramach kolejnych elementéw programu pokazu:

inny balon 66 stop kostkowych wodoczynu zaymuigcy, unosit dwa
golebie w koszyku; wznioslszy si¢ do pewney wysokosci, koszyk
z golebiami odlaczywszy si¢ od balonu, opatrzonym bedac malym
spadochronem [...] lekko spadat ku ziemi, balon za$ z hukiem pekt

2 Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 60 (1808), 780.

* Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 60 (1808), 780. Warto za-
znaczy¢, iz cytowana tutaj relacja zostala opublikowana z niewielkimi zmianami redakcyj-
nymi takze na tamach ,,Gazety Warszawskiej” (nr 60, 1808, s. 930).

3 Zob. Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 51 (1809), 727.

% Robertson to pseudonim Etienne’a Gasparda Roberta (1763-1837) - urodzonego
w Liége fizyka, optyka, konstruktora, iluzjonisty i aeronauty.

* Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 51 (1809), 727.
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na powietrzu. Daley balon Montgolfiera przez rozrzedzenie powie-
trza wewnetrznego, do znaczney wysokosci na powietrze unioslszy
przygotowany faierwerk, gdy sie w tey wysokosci zaial fajerwerk, ba-
lon w bliskosci spuscil si¢ na ziemie. Po tym doswiadczeniu napis ku
chwale meznych Polakéw przez maly balon wysoko w gore wznie-
siony znikt z oczu®.

Warto réwniez wspomnie¢ o wizycie czlonkéw rodziny Garnerin,
ktérzy przybyli do ogarnietej powstaniem Warszawy na poczatku 1831
roku. Ta niezwykla grupa stynnych w calej Europie francuskich aeronau-
tow i spadochroniarzy, ,zfozona z ojca Jana, jego zony i corki Elizy, zwrd-
cila si¢ do 6wczesnego Rzadu Narodowego z propozycja przyjecia jej ustug,
w celu obserwowania z balonu ruchéw armii nieprzyjacielskiej”*®. Nie
wiemy, czy polscy powstancy skorzystali z tej propozycji, ktéra miata wig-
zaé sie z pokryciem kosztow przygotowania odpowiedniego sprzetu oraz
wyplaceniem sporego honorarium gosciom z Francji. Z perspektywy ni-
niejszych rozwazan istotny jest lot balonem i pokaz spadochronowy Elizy
Garnerin (1791-1853), ktéry zostal zorganizowany w niedziele 16 wrze-
$nia 1832 roku®. Start mial nastapi¢ z ogrodu Saskiego okolo godziny
17.00. Wedlug relacji zamieszczonej na famach ,,Kuriera Warszawskiego”
juz ,o0 godzinie 2giej mieszkancy Warszawy wszelkich klas zacz¢li napel-
nia¢ przylegle ogrodowi i dziedzincowi Saskiemu ulice, za$ okoto godziny
3ej miejsca platne w ogrodzie, w nowo urzadzonym amfiteatrze prawie
wszystkie zostaly zaiete; procz amfiteatru za mniejsza optata widzowie na-
petnili znaczng czes¢ ogrodu”. Sprzedano prawie 4 tysigce biletow. Po star-
cie publicznos¢ ,,bedaca tak w ogrodzie, jako tez na ulicach, a nawet i na da-
chach, oklaskami i okrzykami okazala zadowolenie, a bardzo wiele os6b na
ten nadzwyczajny widok trwoga przejeta”!. Balon wznidst sie na wysokos¢
ponad 580 metréw. W pewnym momencie, ,,bedac nad miejscem, w ktérem

7 Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, nr 51 (1809), 727-728.

% Aleksander Kraushar, Aeronauci francuzcy w Warszawie w r. 1831 (Warszawa: Druk.
Tow. Akec. S. Orgelbranda S-6w, 1908), 7-8. O rodzinie Garnerin zob. Kotar, Gessler, Bal-
looning..., 68-75, 81-82.

* W zapowiedzi wydarzenia [Kurier Warszawski, nr 249 (1832), 1318) mozna bylo prze-
czytac: ,,Jezeli JPanna Garnerin wczesnie spusci si¢ za pomocg spadochronu i zdazy przyby¢
do Warszawy, znajdowac sie bedzie w Teatrze Narodowym w iednej z 16z pierwszego pietra”.

* Kurier Warszawski, nr 250 (1832), 1321.

! Kurier Warszawski, nr 250 (1832), 1321.
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Nowy Swiat przedziela droge Jerozolimska”, Eliza Garnerin oddzielita gon-
dole od balonu i rozwingta przytwierdzony do niej spadochron. Pokaz za-
konczyt si¢ tragicznie. Aeronautka z duza predkoscig opadla na drzewo,
a jego galaz ,przedarta si¢ przez kosz, gdy z sifg opadal” i ,,strzaskala lewa
reke Panny Garnerin”*, ktdéra na chwile stracita przytomnos¢. Na tamach
warszawskiej gazety tak te sytuacje relacjonowano:

Lud si¢ ze wszystkich stron zgromadzil, zaniesiono ig w tymze koszu
balonowym do pobliskiego Lazaretu w domu Jasinskich, gdzie starow-
nie zostala opatrzona. Balon po oddzieleniu go od spadochronu, uniést
sie nagle i polaczyt sie z oblokami, padl we wsi Siekierki, wziety przez
Huzaréw i zabezpieczony przez ich Dowddce. Wies¢ o przypadku
Panny Garnerin rozniosla si¢ natychmiast po catej Warszawie®.

Mieszkancy Warszawy w ciggu nastepnych dni prowadzili publiczng
zbidrke pieniedzy na leczenie Elizy Garnerin, ktérg podczas pobytu w woj-
skowym lazarecie przy Nowym Swiecie odwiedzil namiestnik Krélestwa
Polskiego Iwan Fiodorowicz Paskiewicz (1782-1856). Wedtug relacji opu-
blikowanej w ,,Kurierze Warszawskim”, pomimo ,,tych cierpien, iedyng iej
bylo troska dowiedzie¢ sig, czyli S. Publicznos¢ z iej doswiadczenia zado-
wolong byta, a zaspokaiaigca odpowiedz, iaka iej w tej mierze dano, naj-
wieksza w tej chwili stata sie dla niej pociechg”*. Godna odnotowania tro-
ska o odczucia widzéw wynika¢ musiata ze $cislej zaleznosci pomiedzy
liczbg obserwatorow a osigganymi zyskami...

W drugiej polowie dziewigtnastego stulecia pokazy lotow aerosta-
tow nie byly juz powszechnie traktowane jako unikatowe, budzace strach
i niedowierzanie wydarzenia. Podziwiano sprawnos¢ i techniczne umie-
jetnosci aeronautdw, ktdrzy mieli dostarcza¢ publicznosci szczegdlnie in-
tensywnych wrazen poprzez wyjatkowa oprawe pokazdw. Balony zaczety
by¢ postrzegane jako narzedzie do przeprowadzania badan naukowych
i obserwacji astronomicznych, a takze jako nowy srodek lokomocji oraz
transportu. Aerostatami zainteresowali si¢ inzynierowie wojskowi, kto-
rzy zauwazyli mozliwosci ich wykorzystania na polu walki jako $rodkow

2 Kurier Warszawski, nr 250 (1832), 1321.
3 Kurier Warszawski, nr 250 (1832), 1321.
4 Kurier Warszawski, nr 252 (1832), 1329-1330.
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obserwacyjnych lub zaporowych*. Na tamach warszawskich gazet prze-
drukowywano relacje z prasy europejskiej pos§wiecone poszukiwaniom no-
wych metod sterowania i nawigowania aerostatami, ktére pozwolilyby na
lepsze wykorzystanie tych konstrukeji w codziennym zyciu*®. Wypelnione
wodorem balony na uwigzi wraz z zawieszonymi na nich lampionami staly
sie popularnym elementem wystroju warszawskich ogrodéw rozrywko-
wych. Stosowaly je przedsiebiorstwa cyrkowe i menazerie w celach rekla-
mowych. Organizowane nadal pokazy lotéw aerostatem staly si¢ jednym
z bardzo wielu elementéw wielkomiejskiej, demokratycznej i nastawionej
na masowego odbiorce ,kultury atrakcji”, wspottworzacej swoista pano-
rame ludycznej nowoczesnosci dziewigtnastowiecznej Warszawy?. Jednak
charakterystyczne dla kultury popularnej tamtego czasu pragnienie nowo-
$ci i zwigzanych z nimi intensywnych, nigdy niedajacych pelnej satysfakeji
przezy¢ sprawily, iz pokazy aeronautyczne wzbogacano o dzialania wykra-
czajace poza ,zwyczajny schemat startu, lotu i ladowania. Ze wzgledu na
skromne ramy niniejszego artykulu przywolane zostang tylko dwa epi-
zody, ktdre nie zostaty do tej pory odnotowane przez historykéw widowisk.

# Zob. Jerzy R. Konieczny, Kronika lotnictwa polskiego 1241-1945 (Warszawa: Wydaw-
nictwa Komunikacji i £acznosci, 1984).

% Zob. Wtadystaw Sabowski, ,,Kierowanie balonami”, Kurier Warszawski, nr 37 (1882),
3; Wladyslaw Sabowski, ,Jeszcze o... kierowaniu balonami”, Kurier Warszawski, nr 40
(1882), 3. Autor tych artykutéw omowit teksty opublikowane w prasie niemieckiej, ktore
odnosily sie do prob podjetych 10 lutego 1882 w Charlottenburgu.

¥ Zob. Ewa Partyga, ,,Podréz po Warszawie, czyli widz-konsument”, w: Wiek XIX. Przed-
stawienia (Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego & PIW & Instytut
Sztuki PAN, 2016), 265-327. Lukasz Biskupski w swojej ksiazce Miasto atrakcji. Narodziny
kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku. Kino w systemie rozrywkowym Lodzi (War-
szawa: Narodowe Centrum Kultury & Szkota Wyzsza Psychologii Spotecznej, 2013) podkre-
$lat: ,,Kultura masowa XIX wieku [...] zwigzana byta z systemami rozrywkowymi przybiera-
jacymi forme rozbudowanych konglomeratéw atrakeji, zwanych ogélnie pokazami lub
spektaklami. [...] Nadrzedng zasada estetyczna przy tworzeniu tych pokazéw byto zorganizo-
wanie réznorodnych numeréw w spektakl atrakcji. [...] Pokazy i wystepy — wizualne i perfor-
matywne elementy widowiska — skupialy si¢ w jedna sekwencje niezwyklych wrazen zmysto-
wych (Siegfried Kracauer), ktora dookreslata i definiowata kazda osobliwo$¢ lub numer
artystyczny jako atrakcje. Widowiska tego rodzaju nie zakladaly odbioru zdystansowanego,
estetycznej kontemplacji wlasciwej kulturze wysokiej. Operowaly raczej tym, co Tom Gun-
ning odnos$nie do wczesnego kina nazwat estetykg zdziwienia” (s. 78-79, 127-128).
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Kongl, Humieadrden,

Fot. 4. Lot Josepha Tardini na jeleniu przywigzanym do balonu Samson
Fragment nieznanego afisza. Domena publiczna

Na poczatku lipca 1850 roku do Warszawy przyjechal podziwiany
w calej Europie wloski aeronauta Joseph G. F. Tardini (1817-1851), ktdry
przywiozt ze sobg liczacy prawie 13 metréw wysokosci, napetniany wodo-
rem balon o nazwie Samson. Tardini az czterokrotnie startowat z Ogrodu
Saskiego (18 i 28 lipca; 10 i 20 sierpnia), wywolujac ogromne zaintereso-
wanie zgromadzonych tluméw. Jak relacjonowal korespondent , Kuriera
Warszawskiego” pierwszy pokaz przebiegal nastepujaco:

Okoto potudnia zamknely si¢ bramy Ogrodu Saskiego, a wewnatrz

odbywaly sie przygotowania, ktdre o godzinie 3ej z potudnia jawnie
rozpoczete zostaly. Za otwarciem bram, caly ogréd napelniony zostat
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ciekawemi. Niebawem zaj¢to i pierwsze miejsca, gdzie takze przygo-
towang byla stosowna loza dla znakomitych oséb, ktére obecnoscia
swoja raczyly zaszczyci¢ to nader ciekawe dla nas widowisko.
Wkroétce tez wspanialy Samson, nie tracac czasu, usadowiwszy sie
nad gtéwnym rezerwoarem, napelnianym ciaggle gazem, w 24 ota-
czajacych go beczkach przygotowujacem sig, poczal go weiagad i na-
dymac¢ si¢ [...]. Za kilka godzin, caly juz ogréd, wewnatrz napet-
niony, a zewnatrz otoczony zostal przez ciekawych. Nie miniemy si¢
z prawda, jezeli powiemy, ze P. Jozef Tardini, nie tylko miasto, ale
i pobliskie wszystkie okolice, wprawil w ruch swoim olbrzymim
Samsonem. Oprécz bowiem ogrodu i ulic, wszystkie ploty i dachy
zamiejskich ustroni, zamienily si¢ w jaki$ amfiteatr; wszystkie okna,
w jakie$ niby loze [..]. Wkrotce tez ujrzeliSmy zblizajacego sie
P. Tardiniego, przybranego w stroju angielskiego zeglarza, z chora-
giewka w reku i z odwagg siadajacego do strojnej koszykowej fodzi,
przymocowanej do sieci Samsona. Jedno ciecie noza, a przywigzu-
jacy go do poktadu sznur odpadt i §mialy zeglarz wzbil sie w powie-
trze. Huczne oklaski rozlegly sie na ziemi, ktore zapewne doszly do
uszu zeglarza, bo odpowiedzial na nie poktonem choragiewki, nim
za$ pierwsze wrazenie minelo, juz Samson bujal po gérnych sferach,
zmieniajac sie w karta z olbrzyma i kierujac lot swoj, o ileSmy zba-
dali, ku Wilanowowi*.

Sprawozdanie z pierwszego lotu Tardiniego opublikowala takze
»Gazeta Warszawska”. Anonimowy autor artykulu podkreslit niezwykle
zywiotowe zachowanie publicznodci, ktéra na start balonu zareagowala
»hie oklaskiem, ale przeciagtym okrzykiem podziwienia”*.

Jednak w kontekscie niniejszych rozwazan najistotniejszy jest trzeci
pokaz, ktory odbyl si¢ w sobote 10 sierpnia 1850 roku. Tardini zrezygnowatl
tym razem z uzycia konwencjonalnej gondoli i chcac dostarczy¢ publicznosci
szczeg6lnych wrazen, postanowil odby¢ lot na danielu przywigzanym do
aerostatu duzg iloécig lin, tworzacych rodzaj sieci. Zwierze (ssak z rodziny

8 Kurier Warszawski, nr 186 (1850), 994.

* Gazeta Warszawska, nr 187 (1850), 1. Réwniez drugi lot wloskiego aeronauty, zreali-
zowany w niedziele 28 lipca, wzbudzit podobne emocje. Korespondent Gazety Warszaw-
skiej, nr 196 (1850), 1, pisat: ,,Wczoraj, rownie jak za pierwszg raza, publiczno$¢ nasza licz-
nie zalegla ulice i place Saski przed Ratuszem, Krasinskich, korzystajac z widoku balonu,
ktory posuwajac sie wolno i dos¢ nisko, mogt by¢ wygodnie przez wszystkich dojrzany”.
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jeleniowatych) pochodzilo ze zwierzynca stworzonego na potrzeby mito-
$nikéw ogrodu rozrywkowego w Dolinie Szwajcarskiej. Tak kontrower-
syjne (takze z dzisiejszej perspektywy) widowisko przyciagneto do Ogrodu
Saskiego ttumy widzdw, wsréd ktdrych nie zabrakto najwyzszych ranga ro-
syjskich urzednikéw i wojskowych. Na tamach ,, Kuriera Warszawskiego”
mozna byto przeczytac nastepujacy opis wydarzenia:

Widowisko to zaszczycone takze zostalo obecnoscia JO. Xiecia Na-
miestnika, i pomnozone zebraniem si¢ znakomitych oséb. [...]
W chwili, gdy rogacz stanal na podniesieniu, zajrzeli sobie z Sam-
sonem w oczy, jak 6w Arab z Sepem, wsrdd gluchej pustyni, ale nie-
bawem znalazl si¢ P. Tardini, ktory ich pogodzil, a przywigzawszy
rogacza do nadetego Samsona, dosiadl pierwszego i puscil si¢ w po-
wietrze. Czy to jednakze z obawy burzy, czy przez wzglad jedynie na
biednego rogacza, ktéry przy samym poczatku wzniesienia si¢ Sam-
sona, rzucit sie kilkakro¢, i nareszcie poddat sie swojemu losowi,
P. Tardini nie wzbijajac si¢ wysoko, zakreslil tylko tuk w powietrzu,
i spuscil si¢ poza Warszawa. Wzniost sie bowiem w powietrze o trzy
kwadranse na 7mg, a przebywszy z kilkanascie minut w gorze i kie-
rujac sie poza Wiste ku traktowi Brzesko-Litewskiemu, zaczat si¢ na
oczach widzéw opuszczac®.

Zachowane opisy wydarzenia potwierdzaja, iz przerazone zwierze juz
w trakcie lotu prébowalo wyzwoli¢ sie z opinajacych je lin. Tardini dwukrot-
nie wystrzelil z pistoletu, chcgc w ten sposdb zdyscyplinowac i ogtuszy¢ da-
niela, na ktérym stal. Po wylagdowaniu ,,na polach pomig¢dzy Elsnerowizng
a Karenczynem” wyzwolone z uprzezy zwierze pobiegto w strong miasta i od-
nalezione zostalo ,,na tem samem miejscu, z ktérego nabyty zostal do Doliny
Szwajcarskiej””!. Widowisko wywolalo mieszane uczucia. Korespondent
»Gazety Warszawskiej” stwierdzil, iz nie powinno si¢ okresla¢ wystepu

% Kurier Warszawski, nr 209 (1850), 1115.

*! Kurier Warszawski, nr 209 (1850), 1115. O dziejach Doliny Szwajcarskiej i jej szczegdl-
nym znaczeniu w panoramie rozrywek dziewietnastowiecznej Warszawy - zob. ,,Ogrody
publiczne w Warszawie. V. Dolina Szwajcarska”, Kurier Warszawski, nr 207 (1877),
z pigtku 9 (21) wrzesnia, 1-2; Jadwiga Waydel Dmochowska, Dawna Warszawa. Wspo-
mnienia, wyd. 2 (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1959), 47-53; Franciszek
Galinski, Gawedy o Warszawie, przedmows i przypisami opatrzyt Ludwik B. Grzeniewski
(Warszawa: PIW, 1960), 241-243; Barbara Krol-Kaczorowska, Teatry Warszawy. Budynki
i sale w latach 1748-1975 (Warszawa: PIW, 1986), 148-149.
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Tardiniego mianem podroézy, lecz raczej postrzega¢ w kategoriach popisu
cyrkowego przyciagajacego uwage malo wymagajacej publicznosci spra-
gnionej ,,sztuk famanych”*%. W 6wczesnej prasie nie opublikowano jednak
zadnego tekstu w obronie brutalnie wykorzystanego dla celéw komercyj-
nych® i narazonego na $miertelne niebezpieczenstwo zwierzecia. ..

Puraer § fox, FeTH AVE R Y.

Fot. 5. Wybitna akrobatka Leona Dare na zdjeciu wykonanym
w zaktadzie J. Gourney & Son w Nowym Jorku. Domena publiczna

52 Pan Tardini i Daniel”, Gazeta Warszawska, nr 212 (1850), 4.

> Tardini bardzo dbal o dystrybucje biletéw na przygotowywane przez siebie pokazy. Na
tamach Kuriera Warszawskiego ze srody 24 lipca, nr 191 (1850), 1022, mozna bylo przeczy-
ta¢: ,Dla dogodzenia publicznosci, bilety dla widzenia puszczania sie P. Tardini Balonem,
przedawac sie bedg w kasach obu teatréw oraz w mieszkaniu P. Tardini w hotelu Gerlacha
pod nr 20, od godz. 10tej rano do 3ej po potudniu i od 5ej do 8ej wieczorem, gdzie zarazem
kupujacy bilety widzie¢ moga balon, a w dniu widowiska od godziny 12ej z potudnia przy
wejsciu do Ogrodu Saskiego w kasach od strony Saskiego placu i Zelaznej Bramy”.
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Uwagi dotyczace tendencji do taczenia pokazu lotu balonem z popi-
sem cyrkowych i akrobatycznych umiejetnosci urzeczywistnily sie w spek-
takularny sposob w 1887 roku. W drugiej potowie lipca®* do Warszawy
przybyt bowiem szwajcarski aeronauta Eduardo Spelterini (1852-1931),
dysponujacy balonem ,,pod amerykanska flaga”, obejmujacym ,,950 kubicz-
nych metréw gazu, sporzadzonym [...] z materji jedwabnej w Paryzu”*. To-
warzyszyla mu Leona Dare (1854/55-1922; wlasc. Susan Adeline Stuart lub
Stewart) - nazywana ,,powietrzng krélowa” legendarna gimnastyczka i akro-
batka, urodzona prawdopodobnie w okolicach Nowego Orleanu, ktéra
przyciagala uwage uroda, wyjatkowas silg fizyczng oraz doskonale wytreno-
wanym cialem, oslonigtym w czasie wystepow jedynie cienkim i przylega-
jacym kostiumem. Wraz ze swoim wspdlnikiem tworzyta widowiska bu-
dzace podziw i... przerazenie mieszkancow wielu 6wczesnych europejskich
metropolii. W ramach kazdego wystepu balon unosit si¢ na wysokos¢ kilku-
dziesieciu, a nawet kilkuset metréw. Pod gondolg umieszczone byly stalowe
petle, do ktorych przywigzywano line zakonczong trapezem. W trakcie lotu,
bez jakichkolwiek zabezpieczen, artystka wykonywala ¢wiczenia gimna-
styczne. Kulminacyjnym elementem kazdego wystepu bylo zawisniecie
w powietrzu wylgcznie dzieki zaci$nieciu szczgki na specjalnym, umiesz-
czonym pod trapezem uchwycie wykonanym ,,z niklowanej stali [...], zakon-
czonym ruchomg réwniez stalowg podkdwka wielkosci goérnej szczeki
i podniebieniem podobnem do tych, jakie wyrabiaja dentysci przy zakta-
daniu sztucznych zebow”>°. Dzieki takiemu rozwigzaniu Leona Dare ,,znaj-
dowala si¢ zawieszong nie tyle na zebach, jak raczej na wewnetrznej czesci
gornej szczeki”™.

Zaprezentowane w Warszawie trzy pokazy (31 lipca, 7 i 14 sierpnia
1887) wywolaly duze poruszenie i ciekawos¢ publicznosci. Starty odbywaly
sie ,okolo zagrody na placu Ujazdowskim”>®. W sprawozdaniu z pierw-
szego wystepu korespondent ,,Gazety Warszawskiej” podkreslal, iz ,,thum
parotysieczny otaczal balon za zagroda, a z pewnoscig kilkanascie tysiecy

** Informacje o przyjezdzie zamie$cita Gazeta Warszawska, nr 192 (1887), 2.
% Sylf., ,,Leona Dare”, Kurier Codzienny (dod. poranny), nr 208 (1887), 2-3.
% Kurier Warszawski, nr 210 (1887), 3.

" Kurier Warszawski, nr 210 (1887), 3.

8 Gazeta Warszawska, nr 200 (1887), 1.
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wygladalo zjawiska ze wszystkich otworzystszych ulic miasta”>. Nie kryjac
podziwu, stwierdzil, iz Leona Dare ,zlozyla istotnie dowody wyjatkowej
odwagi, sily fizycznej i zrecznosci w ekwilibrystyce”, a po wzniesieniu si¢
balonu w powietrze ,kilkakrotnie odejmowala rece od trapezu i wywijata
niemi, wiszac jedynie u zelaznego haka, za ktdry si¢ trzymala zebami”®.
Autor artykulu zamieszczonego na famach ,, Kuriera Codziennego” zauwa-

zyl, iz Spelterini:

pchnat swdj statek w gore przez ulzenie balastu i balon pomknat
szybko, réwno, ku zachodowi nad Warszawg, w strone Powazek, po-
nad glowami tysigcznych ttumow, ktoére z bijacym sercem, z dresz-
czami podziwu i grozy spogladaly w gére, ku niebu, gdzie dwie duze
plamy wida¢ bylo jedynie; jedna biala, srebrnawa na lazurowem tle
- to ksiezyc, druga ciemna, malejacg z kazdg chwila, z punkcikiem
czarnym u spodu - to balon z zawieszong na trapezie Leong Dare. ..

Po ostatnim warszawskim wystepie Dare i Spelterini wyruszyli na wy-
stepy do Moskwy i Petersburga®, gdzie czekala zlakniona atrakcji i zasobna
w $rodki finansowe publicznosé¢. Skrajne emocje towarzyszace pokazom
sprzyjaly rozpowszechnianiu na famach europejskich gazet réznych teorii
spiskowych tlumaczacych niezwykle mozliwosci fizyczne i psychiczne akro-
batki. W 1889 roku, niejaki Zagoskin, przedstawiany jako ,,profesor kazan-
skiego uniwersytetu”, stwierdzil, iz Leona Dare jest... ofiarg eksperymentow
Eduardo Spelteriniego, posiadajacego niezwykle zdolnosci hipnotyczne.
Wedlug Zagoskina ,,zachowanie si¢ akrobatki na trapezie balonowym ma
by¢ trzecim stanem hipnotyzmu, mianowicie somnambulizmem, w ktérym,
jak wiadomo, ludzie z calem bezpieczenstwem chodza po dachach, gzem-
sachit. p.”®. Tego typu opinie jednak nie odstraszaly ztaknionej wrazen pu-
blicznosci i stawaly si¢ znakomitg reklama kolejnych pokazéw...

Zestawienie mozliwosci aerostatu z budzacg skrajne emocje akroba-
tyka w symboliczny sposéb oddaje fenomen kultury popularnej drugiej

% Gazeta Warszawska, nr 200 (1887), 1.

® Gazeta Warszawska, nr 200 (1887), 1.

61 Sylf., ,,Syrena na wedce”, Kurier Codzienny, nr 210 (1887), 3.
2 Gazeta Warszawska, nr 211 (1887), 2.

6 ,Leona Dare”, Kurier Codzienny, nr 260 (1889), 1.
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polowy dziewietnastego stulecia, ktora faczyta cywilizacyjne i techniczne
zdobycze z potrzebg intensywnych i niejednokrotnie ludycznych przezy¢,
mocno wykraczajacych poza rutyne codzienno$ci oraz wpisujacych sie
w oferte wielkomiejskiej kultury atrakcji.
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Summary

Warsaw aerostatic spectacles in the 18th and 19th centuries
Selected episodes

The author presents the history of balloon flights organised in Warsaw in the 18th
and 19th centuries. He refers in his reflections to both the history of technology
and the history of performance. The aerostat flight spectacles became one of the
many elements of metropolitan, democratic and mass-oriented "culture of attrac-
tions", co-creating the peculiar panorama of the ludic modernity of nineteenth-
century Warsaw. However, the desire for novelty and the intense, never-satisfy-
ing-enough experiences associated with it, characteristic of the popular culture of
the time, meant that aeronautical displays were enriched with activities that went
beyond the "usual” pattern of take-off, flight and landing. The article includes the
descriptions and reconstructions of demonstrations by Joseph G. F. Tradini
(1850), who used a live animal tied to a balloon with a large number of ropes in-
stead of a gondola. Based on press reports, the Warsaw performances of the leg-
endary acrobat and gymnast Leona Dare (1887), who performed gymnastic exer-
cises on a trapeze while flying at high altitude, arousing the terror and admiration
of the observers, have been reconstructed.
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Nowoczesne szczegscie. Wenecja w Wiedniu
i transnarodowe reprodukcje przyjemnosci

Wiosng 1895 roku na tamach ,Wiener Sonn- und Montags-Zeitung”
ukazat sie taki oto dowcipny epigramat: ,Laguny na Praterze. Do diabla
z drzewami! By zy¢ marzeniami, pozyczamy sobie Wenecje. Wieden nie
przyciaga juz do Wiednia...”!. Ten nieco tajemniczo brzmigcy dzi§ utwdr
byt doskonale rozumiany przez wiedenczykow od kilku miesiecy z ciekawo-
$cig $ledzacych zaciekle dysputy zwolennikéw i przeciwnikéw otwarcia no-
wego przedsigbiorstwa rozrywkowego na terenie dawnego ogrodu Habsbur-
gow na Praterze. Ci pierwsi z pewnym zalem donosili o sceptycyzmie rady
miasta wobec planéw utworzenia nowoczesnego miejsca rozrywki, zywiac
nadzieje, Ze starania pomystodawcdw tego przedsiewzigcia w koncu prze-
tamig nieche¢ urzednikéw?. Drudzy zas - jak dziennikarze ,,Reichspost”
w artykule Precz z siekierg - z satysfakcja odnotowywali, ze rada stusznie
odrzucila projekt, uznajac, ze prowadzitby do zniszczenia ogrodu. Probe
utworzenia przedsiebiorstwa rozrywkowego w tej lokalizacji nazywali
wprost haniebng i szkodliwa spolecznie, pietnujac przedkladanie zysku
prywatnych inwestoréw nad konieczno$¢ ochrony cennych przyrodniczo
arealow. ,,Czy ostatnie drzewo w centrum Wiednia padnie ofiarg «ducha
biznesu», a raczej «spekulacji i grabiezy»? [...] Biznes nie jest najwazniejsza
rzeczg na $wiecie; zdrowie i przyjemnos¢ wielkich mas ludzi s3 wazniejsze!”’

' W oryginale: ,,Lagunen im Prater. | Zum Teufel mit den Bdumen! | Wir haben uns zum
Triaumen | Venedig ausgelieh 'n; — | Wien zieht nicht mehr in Wien”. Anonim, ,Epigramme
von der Woche®, Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 4.03.1895, 1.

? Por. Anonim, ,,Das Ende «Venedigs» im englischen Garten”, Wiener Allgemeine Zei-
tung, 18.01.1895, 3.

* Anonim, ,,Fort mit der Axt”, Reichspost, 25.01.1895, 3.
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- nawolywali obroncy ogrodu. Trzy dekady pdzniej Gabor Steiner — pomy-
stodawca utworzenia nowego parku rozrywki - komentowal te protesty
krotko, moéwiac, ze on réwniez pragnal dostarczaé przyjemnosci wielkim
masom miejskim i wlasnie w tym celu wybudowal na terenie carskiego
ogrodu... Wenecje, w ktérej ,wszystkie grupy spoteczne otrzymaty mozli-
wos¢ rozrywki zgodnie ze swoim gustem i zasobnoscig portfela™.

Nie ma watpliwosci co do tego, ze pomyst ratowania wiedenczykow
przed nudg wynikat z czystej kalkulacji potencjalnych zyskow. Gdyby Ste-
inerowi udato si¢ zrealizowa¢ plan budowy swojego parku rozrywki, za-
pewnilby sobie monopol na tego typu atrakcje w miesigcach letnich, ucho-
dzacych w Wiedniu za czas kulturalnej posuchy’. Polozony na Praterze
teren, na ktorym Steiner chcial zbudowa¢ swoje imperium rozrywkowe,
byt niezwykle takomym kaskiem dla r6znej masci przedsiebiorcéw, dosko-
nale zdajacych sobie sprawe z deficytu letnich rozrywek w stolicy. Od roku
1890 teren dawnego ogrodu Habsburgéw nalezat do brytyjskiej spotki The
Vienna Kaisergarten Syndicate Limited z siedziba w Londynie, ktéra na
cesarskiej tace otworzyla Englischer Garten - zielony areatl dla spacerowi-
czéw. Gléwng atrakcjg ogrodu mial by¢ teatr letni, ale zanim brytyjski wta-
$ciciel zdazyt rozpocza¢ jego budowe, ogrod zbankrutowal. Wprawdzie
dos¢ predko atrakcyjng dzialke wykupita kolejna londynska firma, The As-
sets Realisation Company, ale ostatecznie, ze wzgledéw formalnych, nie
dostala pozwolenia na prowadzenie dzialalnosci. Gdy wreszcie na poczatku
1895 wlasciciel postanowit pozby¢ si¢ dziatki, Steiner byl jednym z wielu
przedsiebiorcéw ubiegajacych sie o jej wykup lub choc¢by dzierzawe®. O po-
wodach, dla ktorych tak atrakcyjny teren przekazano w uzytek akurat Ste-
inerowi, mozna dzi$ juz tylko spekulowa¢. Zapewne nie bez wptywu na te
decyzje (zwlaszcza w obliczu spolecznego sprzeciwu, jaki budzily plany
zniszczenia ogrodu) pozostawaly rozlegte koneksje mlodego inwestora.

* Gabor Steiner, ,Als Wien frohe Feste feierte... Grindung und Glanzzeit der
Vergniigungsstadt «Venedig in Wien». Lebenserinnerung von Gabor Steiner”, Illu-
strierte Wochenpost, 14.11.1930, 3.

*> O tym, ze park Steinera ,ratuje reputacje Wiednia w miesigcach letnich” pisal m.in.
Adolf Loss. Por. Adolf Loos, ,Das Andere, ein Blatt zur Einfithrung abendldndischer Kul-
tur in Osterreich” 15 pazdziernika 1903, w: Gesammelte Schriften (Wien: Braumiiller Ver-
lag, 2010), 310.

¢ O dzierzawe terenu staral sie m.in. Franz Janner - aktor i dyrektor teatréw wiedenskich,
m.in. Ringtheater, ktory splonal w roku 1881 w czasie jego dyrekeji.
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Steiner pochodzil ze znanej rodziny wiedenskich przedsigbiorcow
teatralnych. Jego ojciec - Maximilian Steiner — przez kilkanascie lat z po-
wodzeniem sprawowal funkcje dyrektora Theater an der Wien, stajac si¢
»idolem wiedenskiej publicznos$ci”, ktory ,,zamienia w ztoto wszystko, czego
sie dotknie™”. Nestor rodu odkryl Johanna Straussa (syna) i Carla Milloc-
kera, byt jednym z najwierniejszych popularyzatoréw operetek Jacques’a
Offenbacha, ale stal rdwniez za sukcesami Ludwiga Anzengrubera - autora
nowej, nieco moralizatorskiej Volksstiick®. Jego starszy syn, Franz, przejmu-
jac od ojca dyrekcje wiedenskiej sceny w roku 1880, takze proponowat wi-
dzom repertuar oparty przede wszystkim na operetkowych nowosciach.
Podobny program z duzym sukcesem promowal pdézniej w Carltheater,
atakze w Residenztheater w DrezZnie i berlinskim Walhalla-Operetten-
-Theater. Fakt, ze Franz Steiner na poczatku XX wieku zostatl kierowni-
kiem Wintergarten, a po zakonczeniu I wojny $wiatowej wydzierzawil
Apollo-Theater’, a wiec zwrdcil swojg uwage na preznie dzialajace ber-
linskie sceny varieté, dowodzi, ze rowniez jego przedsigbiorstwa byly mo-
torem zmian zachodzacych w $wiecie nowoczesnej rozrywki poczatku
XX wieku. Biznesowej intuicji nie sposob odmoéwic¢ i mtodszemu z braci.
Gabor, ktory rozpoczynal swojg kariere jako kierownik kasy w Theater
an der Wien i wspolkierowatl wigkszoscig rodzinnych bizneséw, dosko-
nale rozumial, ze w dynamicznie rozwijajacym si¢ przemysle rozrywko-
wym przetrwa nie tyle ten, kto podaza za ciagle zmieniajacymi si¢ potrze-
bami widzéw, ile ten, kto sam je kreuje. Z duzg uwaga obserwowal wiec
zmieniajacy si¢ rynek popularnych rozrywek i §ledzit poczynania konku-
rencji. Interesowala go zwlaszcza dzialalno$¢ zagranicznych przedsie-
biorstw rozrywkowych, stusznie bowiem wychodzit z zalozenia, ze atrak-
cje popularne w europejskich metropoliach z powodzeniem mozna
sprzeda¢ takze wiedenskiej publicznosci. Jedng z takich wlasnie atrakeji
mial sta¢ si¢ ulokowany na Praterze park rozrywki Wenecja w Wiedniu.

7 Anonim, ,,Direktor Steiner”, Floh, 12.07.1873, 2.

8 Por. Monika Wasik, ,, Futro z czcigodnej padliny”. Volksstiick od Nestroya do Fassbindera
(L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2016), 58-64. Ksiazka jest rozszerzong
wersja rozprawy doktorskiej, napisanej pod opieka prof. Malgorzaty Leyko.

° Por. Ruth Freydank, Theater als Geschdft. Berlin und seine Privattheater um die
Jahrhundertwende (Berlin: Hentrich, 1995), 61.

311



Monika Wasik-Linder

Replika Wenecji, a wlasciwie mikroduplikat urzeczywistniajacy ob-
raz zbiorowych wyobrazen o tym miescie, ktéry chcial wybudowac Steiner,
byt udoskonalong, rozbudowang wersja podobnych replik, powstajacych
w tym czasie w innych europejskich miastach. Jesli wierzy¢ wspomnieniom
przedsigbiorcy, pomyst stworzenia tego typu parku rozrywki narodzit sie,
gdy uslyszat o sukcesach Imrego Kiralfy’ego, urodzonego na Wegrzech im-
presaria i producenta teatralnego, dzialajacego w amerykanskiej i brytyj-
skiej branzy rozrywkowej. Kiralfy, znany ze spektakularnych produkcji
wystawienniczych i teatralnych, w roku 1891 w londynskiej Olympia Hall
stworzyl rekonstrukcje Wenecji. Na zamknietej w hali ekspozycji umiescit
kanat z wodg oraz malowane kulisy, ukazujace stynne weneckie budowle.
Publiczno$¢ mogta obserwowa¢ aktoréw, w tym plywajacych w todziach
gondolieréw, w scenach przedstawiajacych okreslone zdarzenia histo-
ryczne, inscenizacje weneckich obyczajow i lokalnych $wiat, ale tez wy-
brane epizody z Kupca weneckiego Shakespeare’a. Ten ekstrawagancki pro-
jekt, ktéry przede wszystkim mial ,pokaza¢ Brytyjczykom, co mozna
zrobi¢ maszyneria, woda i elektrycznoscig”'’, pod koniec XIX wieku ucho-
dzil za jedng z najnowocze$niejszych europejskich atrakeji turystycznych.

W swoich wspomnieniach Steiner wprost przyznawal, ze brytyjski
projekt byl dla niego fascynujacym odkryciem, jednoczesnie dostrzegal
jego nie w pelni wykorzystany potencjal. Jak pisal po latach: ,Powiedzia-
tem sobie, Ze jesli ta «Wenecja» zrobila takie wrazenia jako spektakl w za-
mknietej przestrzeni, to jak wspaniale musialaby wyglada¢ replika « Wene-
cji» z jej palacami i kanalami na zewnatrz”''. O ile nie jest pewne, czy
Steiner w ogoéle widzial wystawe Kiralfy’ego, czy raczej wiedz¢ o niej czer-
pal tylko z publikacji prasowych, o tyle wydaje si¢ mato prawdopodobne,
aby nie znal jej berlinskiej kopii'%. Zaprezentowana w roku 1894 w Char-
lottenburgu makieta Wenecji byta juz wystawa na §wiezym powietrzu i ofe-
rowala zwiedzajagcym nowa atrakcje — krétki rejs gondolg. A jednak, mimo
niewatpliwego rozmachu wystawy, publicznos$¢ nadal podziwiata ustawione
wzdluz brzegéw Sprewy dekoracje, przedstawiajace jedynie fronty stynnych
budowli. Co wigcej, sama ,makieta” byta takze raczej amalgamatem wloskiej

' Anonim, ,,Imre Kiralfy dead in England”, New York Times, 29.04.1919, 15.

" Gabor Steiner, ,,Als Wien frohe Feste feierte...”.

> W roku 1894 Kirafly zrealizowal podobna replike w Paryzu w Palais des Machines, ale
jeszcze weze$niej pomyst zostat powielony w Berlinie, Brukseli i Hamburgu.
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architektury, nie za$ probg rekonstrukcji miasta laguny. Turysci mogli spo-
glada¢ na malowane kulisy, przedstawiajace Koloseum, tuki triumfalne
i rzymskie $wigtynie, ale zlozona w tytule wystawy obietnica pozostawata
niespetniona.

Steiner, na bazie brytyjskiego pomystu i jego niemieckiej modyfika-
cji, postanowil stworzy¢ wystawe, ktéra przy¢miewataby konkurencje ,,pod
wzgledem wielkosci, wierno$ci i ambicji”"’. Aby mogt osiagna¢ ten cel, jego
replika musiafa sta¢ si¢ czyms wiecej niz tylko wystawa'®. Miala to by¢
przestrzen, do ktorej wnetrza widzowie beda mogli wejs¢ i w ktérej mozna
zainscenizowaé wrazenie patrzenia na prawdziwe zycie, ale tez da¢ mozli-
wos$¢ wziecia w nim udzialu. W tak pomyslanej przestrzeni publiczno$¢
stawala si¢ podmiotem dzialajacym - obserwowala i sama byla réwniez
ogladana, podziwiala czyje§ dzialanie, ale réwniez wspoétdziatata i doswiad-
czala innego zycia, w pewnym stopniu wspéttworzac otaczajace ja miasto.
W wiedenskiej Wenecji publicznos¢ mogta nie tylko plywa¢ gondola
wzdluz wyznaczonej trasy, ale rowniez swobodnie przechadzac si¢ ulicami,
robi¢ zakupy w sklepach oferujacych wloski asortyment, spedza¢ czas
w kawiarniach i teatrach - sfowem: mogla zy¢, jak gdyby ,,po wenecku”.

Laguny na Praterze

W realizacji tych ambitnych planéw wspierali Steinera inzynier Gu-
stav Bruck i architekt Oskar Marmorek. Pierwszy z nich specjalizowat si¢
w inzynierii hydraulicznej, byl autorem fontanny wysokostrumieniowej na
wiedenskim Schwarzenbergplatz oraz urzadzen wodnych na Wystawie
Swiatowej w roku 1873. Drugi ze wspdlpracownikéw byt natomiast uczniem
Otto Wagnera i wschodzacg gwiazda Austriackiego Zwigzku Inzynierow
i Architektow (Osterreichische Ingenieur- und Architekten-Verein), kto-
rego jednym z pierwszych doswiadczen zawodowych byla praca przy budo-
wie paryskiej Wystawy Swiatowej w roku 1889. Jego kariera nabrata tempa
kilka lat pézniej, gdy w roku 1892, na uzytek Miedzynarodowej Wystawy

" Sadie Caroline Menicanin, A Cultural Geography of Gardens in Early Twentieth-Cen-
tury Viennese Opera, (Toronto: University of Toronto, 2023, maszynopis), 232.

'* Mozna podejrzewa¢, ze nadanie parkowi rozrywki statutu wystawy czasowej mogto
by¢ celowym dziataniem marketingowym, ktdre miato stymulowa¢ frekwencje w pierw-
szych tygodniach dzialalnosci parku, a w konsekwencji wzmacnia¢ przekaz o powodzeniu
tej rozrywki wérod mas miejskich.
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Muzyki i Teatru (Internationale Musik- und Theaterausstellung), zaprojek-
towal replike siedemnastowiecznego Wiednia'>. Wybér Marmorka i Brucka
na wspoétautoréw koncepcji wiedenskiego parku rozrywki Steinera wydawat
sie zatem naturalny. Podobnie jak Steiner byli oni pod wielkim wptywem roz-
kwitajacej kultury nowoczesnosci, widzieli siebie jako propagatoréw coraz
popularniejszej na przetomie wiekéw ,architektury rekreacyjnej”’®, a przy
tym rozumieli sposéb dzialania przedsigbiorstw rozrywkowych.

Imponujace - jesli wierzy¢ prasie — efekty spotkania tych trzech wi-
zjonerow wiedenczycy mogli podziwia¢ juz 22 maja 1895 roku, a zatem
niespelna trzy miesigce po wydaniu przez magistrat zgody na utworzenie
wystawy. Budowany w pospiechu park zajmowal powierzchnie piecdzie-
sieciu tysiecy hektaroéw, z czego osiem tysigcy przeznaczono na kanaty,
a pie¢ tysiecy na tereny zabudowane. Dzialka zostala podzielona na trzy
cze$ci nazwane placami — mialy one przypomina¢ polaczone mostami wy-
spy. Brzegi kazdej z nich otaczaly budynki i cho¢ byly to ,,drewniane kon-
strukcje pokryte malowanymi ptétnami”'’, do $rodka wielu z nich mozna
bylo wejs¢. W tej bardzo realistycznej dekoracji znajdowaly si¢ réznego ro-
dzaju lokale uzytkowe — gtéwnie restauracje i sklepy. Aby obstuzy¢ gosci
(ponoc¢ ich liczba w pierwszych tygodniach po otwarciu miasta wynosifa
dziennie dwadziescia tysiecy, zas w weekendy siegala nawet piec¢dziesigciu
tysiecy'®), Steiner zatrudnit ponad dwa tysigce pracownikow, w tym dwu-
dziestu pigciu sprowadzonych z Wenecji gondolieréw.

" Ta reprodukcja fragmentu miasta, a dokladnie Hohes Markt, zapewnila mu spora popu-
larno$¢ takze wsérod organizatoréw nowoczesnego przemystu rozrywkowego skupionego
wokot Prateru. W kolejnych latach Marmorek zostal jednym z czotowych wiedenskich ar-
chitektéw, projektujacych przede wszystkim budynki uzytku publicznego i miejskie kamie-
nice czynszowe, cho¢ nie zerwal wspdlpracy z przemystem rozrywkowym. Na przykltad
wroku 1906 wykonal nowy projekt zbudowanej przez Brucka fontanny na Schwarzen-
bergplatz, upodabniajac ja do stylu stynnej Fontaine lumineuse, prezentowanej na paryskiej
Wystawie Swiatowej w roku 1889. Warto doda¢, ze Marmorek, zafascynowany paryska fon-
tanna, juz w roku 1890 wykonat pomniejszona replike tej fontanny, ktéra staneta w parku
rozrywki na Praterze.

'¢ Por. Ingrid Erb, Venedig in Wien als Spielfeld der Moderne (Wien: Béhlau, 2022), 126.

17 Oskar Marmorek, ,,Venedig in Wien”, Neubauten und Concurrenzen in Osterreich
und Ungarn, H. 8 (1895), 84, dostep 23.01.2025, https://digibus.ub.uni-stuttgart.de/vie-
wer/fullscreen/1550495565774_1895/92/.

'8 Por. Norbert Rubey, Peter Schoenwald, Venedig in Wien: Theater- und Vergniigungsstadt
der Jahrhundertwende (Wien: Ueberreuter, 1996), 44.
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W przewazajacej wickszosci wiedenskich tytutow prasowych chwa-
lono rozmach projektu, chetnie podkreslajac, ze w momencie swojego
powstania park byl najwiekszym na $wiecie obiektem rozrywkowym tego
typu. Zbudowane miasto nazywano ,artystycznym wyczynem pierw-
szego rzedu” "
i uznanie budzito przede wszystkim to, Ze Steiner nie proponowat swojej

, »rozrywkg totalng”® i ,,szalenie romantyczng”*'. Ciekawos¢

publicznosci wejscia w teatralne kulisy, ale otwieral przed nimi ,praw-
dziwa budowle miejska”, ztozong z elementéw architektonicznych, odtwo-
rzonych ,ze skrupulatng wiernoscia”?. I cho¢ - jak zauwazyt w dniu
otwarcia dziennikarz ,,Wiener Neue Freie Presse” — ,,namalowane z prze-
pychem budynki nie s3 jeszcze wszedzie ukonczone”, to i tak ,,wiedenczycy
natychmiast wzieli w posiadanie miniaturowy obraz miasta laguny poprzez
masowg inwazje i osiedlili sie tam wygodnie”*. Dzisiejsza lektura tej i wielu
innych recenzji komentujacych otwarcie Wenecji w Wiedniu nie pozosta-
wia watpliwosci, Ze najwickszym zaskoczeniem dla publicznosci byl wta-
$nie architektoniczny ,autentyzm”, ktory stanowil niejako materializacje
zbiorowego wyobrazenia o wloskim miescie i czynil namacalnym to, co dla
wielu pozostawato dotychczas w sferze marzen i wyobrazen wlasnie. Inte-
resujace wydaje sie, ze ta specyficzna materialno$¢ zaproponowana przez
Steinera raczej nie sklaniala recenzentéw do namystu nad charakterem
tego miejsca. Ci naprzemiennie nazywali je makieta, rekonstrukcja, replika
czy duplikatem, traktujac pojecia te synonimicznie i nie zastanawiajac sie
glebiej nad naturg projektu. Nieco wiecej uwagi kwestii deklarowanego
przez autoréw ,autentyzmu” tej budowli poswiecili dziennikarze sceptycz-
nie patrzacy na projekt. W ich opiniach weneckie miasto Steinera byto po

’2 i przykladem ,,Potiomkowskiej architektury”. Karl

prostu ,sztafazem’
Krauss w ,,Die Fackel” wprost drwil z najnowszej rozrywki wiedenczy-

kéw, nazywajac jg ,lagunowym btogostanem z wodg do ptukania i tanimi

' Cyt. za: Gerhard Jelinek, Eine Frage der Herkunft. Familien, die Geschichte machten
(Wien: Amalthea Verlag, 2022), 124.

%0 Cyt za: Dorothea Volz, SchauSpielPlatz Venedig. Theatrale Rezeption und performative
Aneignung eines kulturellen Imagindren um 1900 (Bielefeld: Transcript Verlag, 2018) 107.

*! Anonim, ,Venedig in Wien”, Neue Freie Presse, 23.05.1895, 5.

22 Anonim, ,,Venedig in Wien”, Osterreichische Hllustrierte Zeitung, 21.06.1895, 5.

» Anonim, ,Venedig in Wien”, Neue Freie Presse, 23.05.1895, 5.

** Anonim, ,Venedig in Wien”, Neue Freie Presse, 23.05.1895, 5.

» Anonim, ,Venedig in Wien”, Neue Freie Presse, 23.05.1895, 5.
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perfumami” oraz miejscem spotkan ,statej klienteli alfonséw i prostytu-
tek”?°. Takze na tamach satyrycznych pism, zwtaszcza ,,Der Floh” i ,,Humo-
ristische Blatter”, regularnie ukazywaly si¢ karykatury w typowym dla tych
tytuléw stylu komentujgce coraz to nowsze pseudoweneckie atrakcje ofero-
wane w parku.

Sam Steiner natomiast bardzo dbal o to, aby 6w skondensowany ob-
raz Wenecji nie byt nazywany teatralng dekoracja. Cho¢ do jej zbudowania
zatrudnil firme Kautsky’s S6hne ¢ Rottonara, a wiec wykonawcéw deko-
racji dla Hofburgtheater, o swojej hiperrealistycznej makiecie wypowiadat
sie, podkreslajac gldwnie wlasnie jej wyrezyserowang ,,prawdziwosc¢”™:

Nie zwykle §ciany z desek z namalowanymi ptétnami udaja dekoracje
teatralna, ale wznoszg sie prawdziwe, dostepne domy z murami i stiu-
kowymi $cianami. Gzymsy, kominy, balkony, kapitele, dekoracje ma-
larskie wmurowane w $ciane — wszystko jest wykonane z solidnego
materiatu, namacalnie tréjwymiarowe. Na balkonach i w loggiach
stoja meble stwarzajgce wrazenie przytulnosci, za szybami powiewaja
zastony, z otwartych skrzydet okien wysuwaja si¢ zaluzje i markizy,
ktdre wesoto fopocg na wietrze. Pilastry i kolumny stoja swobodnie,
porecze i balustrady sg prawdziwymi punktami podparcia, wykusze
wystaja z przytulng zwiewnoscig, a medaliony z ptaskorzezby wyla-
niaj si¢ z plaskiej $ciany na wszystkich rogach i frontach. Ten solidny
wyglad zewnetrzny jest dopasowany do wnetrz. [...] Nie ma budynku,
ktdrego wnetrza nie daloby sie wykorzystaé. Sklepy, sale degustacyjne,
sale wystawowe rozciggajace sie w murach, cate warsztaty dla gtéwnie
weneckich galezi przemystu mieszczg sie¢ w §rodku obok duzych re-
stauracji z kuchniami i piwnicami na wino?’.

Jednoczesnie w tym samym artykule Steiner doskonale referowat
problemy, przed ktorymi stangli tworcy parku, a o ktérych milczaly mate-
riaty reklamujace ich nowoczesne przedsiewzigcie. Dla autoréw projektu
jasne bylo to, ze odtworzenie niektérych budowli bedzie niemozliwe ze
wzgledow obiektywnych, czyli przede wszystkim ograniczen przestrzen-
nych i architektonicznych?®®. Miasto - jak pisal Marmorek — mialo wiec by¢

26 Karl Krauss, Die Fackel, H. 9 (1899), 18.

77 Gabor Steiner, ,,Englischer Garten” am Praterstern. Fiihrer durch die Ausstellung ,, Ve-
nedig in Wien”, Mai-Oktober 1895 (Wien: Eigenverlag, 1895), 7.

* Steiner, ,,Englischer Garten” am Praterstern...

316



Nowoczesne szczgscie. Wenecja w Wiedniu...

nie ,kopia konkretnego miejsca, ale raczej parafrazg Wenecji”?. Projektu-
jac park, jego architekt postanowil nie powiela¢, a opierac si¢ ,,na konkret-

0 i w ten sposdb oddawac ,,charakter i nastr¢j”?!

nym weneckim motywie”
miejsca. Makieta miala bowiem nie tylko odtwarza¢ ,,uroki miasta laguny
tak bogato, jak to tylko mozliwe”, ale réwniez oddawaé 6w ,,specyficznie
intymny charakter Wenecji, ktéry rézni si¢ od wszystkich innych miast™.
Jednoczesnie — co wydawalo si¢ kluczowe dla wiedenskiej wersji Wenecji
- projekt zaktadal ukazanie jej ,,odmtodzonego wizerunku”*, a zatem ta-
kiego, ktory bylby efektem polgczenia romantycznego zainteresowania,
wzbudzanego w Europejczykach przez wloskie miasto, z atrakcjami typo-
wymi dla nowoczesnej kultury metropolii.

Steiner do$¢ dobrze thumaczyl sens tej stworzonej przez siebie iluzji.
Poniewaz Wenecja w Wiedniu zostala pomyslana jako typowo metropoli-
talne przedsigbiorstwo rozrywkowe o transnarodowym charakterze, w po-
wszechnym odbiorze musiala wigc sta¢ si¢ ,,dzietem sztuki, ale takze cen-
trum przemyslowym, wystawg i miejscem rozrywki, portretem miasta
i krajobrazem, mariazem starego i nowego, weneckiego ducha i wieden-
skiej radosci zycia”*. To spotkanie starego (Wenecja) z nowym (Wieden),
bedace zderzeniem rzeczywistosci spolecznych funkcjonujacych w innych
kontekstach znaczeniowych®, stwarzalo nowg rzeczywisto$¢, w ktorej
miala wyrazac si¢ zbiorowa wyobraznia.

Od Refosco do Pilsnera

Wybdr Wenecji jako tematu parkow rozrywkowych budowanych
przez nasladowcow Kiralfy’ego nie byl przypadkowy. Dla europejskiej pu-
blicznosci przetomu XIX i XX wieku Wenecja funkcjonowata jako rodzaj

» Marmorek, ,, Venedig in Wien”, 21.

* Marmorek, ,, Venedig in Wien”, 21.

' Marmorek, ,,Venedig in Wien”, 21.

3 Steiner, ,Englischer Garten” am Praterstern..., 5.

3 Steiner, ,Englischer Garten” am Praterstern..., 5.

** Steiner, ,Englischer Garten” am Praterstern..., 5.

% Por. Claudia Schirrmeister, ,,Der Themenpark. Vergniigliche Illusionswelt jenseits des
Alltags”, w: Kultur des Vergniigens: Kirmes und Freizeitparks - Schausteller und Fahrge-
schifte. Facetten nicht-alltiglicher Orte, hg. Sacha Szabo (Bielefeld: Transcript Verlag,
2009), 227.
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zbiorowego imaginarium, uruchamiajacego szerokie pole kulturowych
i emocjonalnych odniesien. Jako cze¢$¢ wspdlnej wyobrazni kulturowej
wloskie miasto stawalo si¢ miejscem realnym i mitycznym zarazem, ist-
niejagcym na mapach, ale tez poza nimi, zawieszonym miedzy rzeczywi-
stoscig a fikcjg. Innymi stowy: byto tym, co Foucault nazywat heterotopia,
czyli ,rodzajem efektywnie odgrywanej utopii, w ktérej wszystkie inne
rzeczywiste miejsca (emplacements), jakie mozna znalez¢ w ramach kul-
tury, sa jednoczesnie reprezentowane, kontestowane i odwracane”*.

Jak zauwaza Dorothea Volz, funkcjonowanie Wenecji w kulturze za-
chodnioeuropejskiej jako miejsca symbolicznego sprawilo, ze stala si¢ ona
obiektem ciaglej reprodukcji. Tym samym wloskie miasto byto nieustannie
»kulturowo «ogrywane»”* i musiato mierzy¢ sie ze swoimi kolejnymi ko-
piami. Volz, ktorg interesuje przede wszystkim fenomen performatywnego
zawlaszczenia Wenecji jako kulturowego imaginarium, wskazuje, ze celem
parkéw rozrywki bedacych replika miasta bylo raczej wytworzenie okre-
slonego wrazenia, ktore odsytalo nie tyle do pierwowzoru, ile do jakiego$
ogolnego zbiorowego wyobrazenia na jego temat. Tym samym takie re-
pliki, jak miasto Steinera, stawaly sie po prostu ,materializacja i rekon-
strukcjg wyidealizowanej wyobrazni”*. Zwiedzajacy byli wiec szczerzy
w swoim zachwycie nad ,autentycznoscia” miejsca, bo ich wyobrazenie
0 Wenecji bylo ksztaltowane od zewngtrz*. To, co dla Marmorka bylo je-
dynie parafraza miasta, przez wiekszo$¢ publicznosci odbierane bylo jako
jego wierne lub przynajmniej do$¢ wierne odbicie, bowiem materializo-
walo nie oryginalng, lecz jakas wyobrazong przestrzen. Oczywiscie trzeba
pamietac i o tym, ze odwiedzajacy mieli §wiadomo$¢ specyficznego cha-
rakteru takich miejsc i koniecznosci dostosowania si¢ do pewnych regul,
dzieki ktérym bylo mozliwe utrzymanie przy zyciu tego zmaterializowa-
nego $wiata fantazji®.

Zgodnie z propozycja Volz mozna traktowaé Wenecje jako ,transna-

»4]

rodowe imaginarium kulturowe”*' i fenomen kultury metropolii. Warto

* Michel Foucault, ,,Inne przestrzenie”, ttum. Agnieszka Rejniak-Majewska, Teksty Dru-
gie, nr 6 (2005), s. 120.

7 Cyt. za: Volz, SchauSpielPlatz Venedig, 87.

% Volz, SchauSpielPlatz Venedig, 104.

*Volz, SchauSpielPlatz Venedig, 26.

* Por. Schirrmeister, ,,Der Themenpark”, 227.

* Volz, SchauSpielPlatz Venedig, 35.
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zwrdci¢ uwage takze i na ten drugi trop, czyli badanie performatywnej
praktyki zawlaszczenia Wenecji w kontekscie rodzacej si¢ kultury rozrywki
w metropoliach poczatku XX wieku. Oczywiste jest, ze metropolie byly i sa
przestrzeniami spotkania réznych praktyk kulturowych, w tym nowych
trendéw, nawykow i form spedzania wolnego czasu - innymi stowy, miej-
scami wzmozonej, miedzynarodowej wymiany. W metropoliach od zawsze
kondensowaly si¢ globalnie rozpowszechnione praktyki kulturowe, wcho-
dzac ze sobg w ztozony proces relacji. Odbicie tych praktyk wida¢ takze
w sposobie myslenia o budowaniu Wenecji w Wiedniu. Jako typowo metro-
politalna rozrywka przetomu XIX i XX wieku wiedenskie przedsigbiorstwo
moze by¢ dzi$§ jednym z intrygujacych przyktadow takiego cyrkulowania,
przenikania si¢ i negocjowania praktyk kulturowych.

Specyfike jego dziatalnosci zdradza juz plan parku — miasto i zorga-
nizowane w nim rozrywki byty bowiem pomyslane tak, aby odwiedzajacy
ulegali wrazeniu bycia gdzie§ indziej. O powodzeniu tej strategii moze
$wiadczy¢ na przyklad ogromna popularnos¢ przedstawiajacych atrakcje
parku widokowek, ktére mozna byto naby¢ i wysta¢ w znajdujacej si¢ na
jego terenie stacji pocztowej. Jednoczesnie rodzimi turysci nadal mieli czué
sie jak u siebie”. Cho¢ park rozrywki byl postrzegany jako przestrzen wy-
rwana z kontekstu, polaczenie tego obcego i moze nawet egzotycznego
$wiata z oswojong i bezpieczng rzeczywistoécig nie zanikato. To, co obce,
bylo przefiltrowane przez to, co znane, dzigki czemu zwiedzajacy mogt
czud sie w tej rzeczywisto$ci bezpiecznie i pewnie. Wséréd wloskich sklepow
i lokali gastronomicznych umieszczono wigc, miedzy innymi, Ristorante
Vienna a Venezia, w ktérej serwowano austriacka kuchnie i lokalne na-
pitki, grano i $piewano wiedenskie melodie. Jakas czgs¢ gosci chciala
wprawdzie przez jedno popotudnie zy¢ jakby ,,po wenecku”, ale mimo
wszystko wolata zjes¢ ,,po wiedensku”. Wbrew pozorom ten wiedenski ak-
cent na mapie wloskiej gastronomii w parku nie byl postrzegany jako ciato
obce. Urokowi tego miejsca ulegali nawet dziennikarze:

Nie ma lepszego sposobu na spedzanie cieplego letniego wieczoru niz
w jednej z przytulnych tawern nad brzegiem fagodnie falujacej laguny,
popijajac ciemne bawarskie lub jasne piwo Pilsner czy tez ogniste Re-
fosco lub Terrano, wpatrujac si¢ marzycielsko w mosty, pod ktérymi
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co chwila pojawiajg si¢ gondole z ich eleganckimi pasazerami, wesoto
rozmawiajacymi i zartujagcymi dzentelmenami i damami®2.

W kolejnych latach dziatalnosci parku liczba réznego typu ,,niewlo-
skich” atrakgji stale wzrastala. Steiner umiedzynarodowit nie tylko oferte
gastronomiczng, otwierajac miedzy innymi niemiecka piwiarni¢ czy fran-
cuski pawilon szampana, ale takze rozrywki kulturalne. W repertuarze
Wiener Sommertheater, oddanego do uzytku w maju 1898 roku, widnialy
przede wszystkim najnowsze dzieta operetkowe. Prézno wéréd nich szukac
wloskich przedstawien marionetkowych i operowych, ktére oferowano
publicznosci jeszcze w pierwszym roku dziatalnosci parku. Wtoskie przed-
stawienia do$¢ predko zostaly wyparte z repertuaru przez rodzime ludowe
komedie, wiedenskie i niemieckie operetki oraz rewie, a od roku 1905, gdy
otwarta zostala Parisiana, takze przez francuskie farsy. Tym samym w let-
nie popotudnia w parku rozbrzmiewaly raczej nie wloskie serenady, a me-
lodie z modnych operetek.

Latwo sie domysli¢, ze te ciagle modyfikacje dostepnych atrakeji,
ktére Steiner zaczat wprowadzac juz kilka miesiecy po otwarciu parku, byly
spowodowane rosngcymi oczekiwaniami publicznoéci, domagajacej sie
ciggle nowych rozrywek i to bynajmniej nie takich, ktére wpisywalyby sie
w poczatkowo deklarowang przez Steinera koncepcje parku. Naiwnoscig
byloby jednak zaklada¢, ze tak wytrawny przedsigbiorca nie byl swiadomy
specyfiki prowadzonego biznesu. Tematyczna sp6jnos¢ parku od poczatku
jego istnienia byta tylko pozorem. To nie przypadek, ze Steiner, wystepujac
w roku 1894 o pozwolenie budowy Wenecji w Wiedniu, nazwal ja ,,wystawa
czasowq’, co zapewne dawalo mu pretekst do bardziej dynamicznego za-
rzadzania swoim przedsigbiorstwem. W okreslonych momentach dziatalno-
$ci parku eksponowat te jego elementy, ktére akurat mogty wzbudza¢ zain-
teresowanie publicznosci. Gdy wycieczka gondola zaczgla nuzy¢ klientow,
oferowano im inne, bardziej nowoczesne i modne w danej chwili uciechy.
Najpierw byly to rozrywki bazujace na postepie technologicznym: fonograf,
kinematograf czy pierwszy automatyczny bufet, w ktérym mozna bylo za-
kupi¢ napoje i drobne przekaski. Pdzniej w parku pojawil sie tor wyscigéw

* Anonim, ,,Parkgrund den ersten Themenpark der Welt eroffnet: «Venedig in Wien»”,
Die Osterreichische Illustrierte Zeitung, 21.06.1895, 5.
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konnych, zjezdzalnia wodna (Wasserrutschbahn) oraz diabelski miyn (Wie-
ner Riesenrad) — jedyna atrakcja, ktora przetrwata zamkniecie parku. Steiner
coraz $mielej zatem dywersyfikowal swoja publiczno$¢, budujac taka oferte
rozrywek, ktdra moglyby wydawac si¢ interesujaca juz nie tylko — jak niegdys
deklarowat - dla eleganckich wiedenczykéw i rodzin z dzie¢mi. W wieden-
skiej Wenecji, ktéra Wenecja byla juz tylko z nazwy, coraz czesciej pojawiali
sie wielbiciele zawodow sportowych, gtéwnie walk sitaczy, a takze mito$nicy
pokazow tresury dzikich zwierzat. Gdy w roku 1897 niedaleko miejskiego
ogrodu zoologicznego otwarto Murzyrnskg Wioske (Negerdorf), Steiner nie
mial zadnych opordéw, aby jeszcze tego samego lata wybudowa¢ na terenie
swojego parku wlasna Wioske Somalijskg (Somali-Dorf).

Mischmasch

Podobnie jak inne tego typu przedsi¢biorstwa, takze park Steinera
tworzyl wielozmystowe srodowisko, dostarczajace widzom coraz to now-
szych sensorycznych przezy¢. Jako typowo metropolitalna rozrywka Wene-
cja w Wiedniu byta przykladem ,nowoczesnej réznorodnosci, polaczeniem
miejsc, czasow i sztuk, interakcja zmystéw, nowym swiatem konsumpgji, re-
klamy i masowej rozrywki, by¢ moze nowa forma wspdlnego zycia, nowym
porzadkiem spolecznym”®. Czy ta ocena jest przesadzona? Z perspektywy
czasu doskonale wida¢, ze nie. Tak naprawde odwiedzajacy Prater goscie
placili nie za ogladanie repliki Wenecji, ale za przezycie czegos nowego. Dla-
tego subtelne rozrywki tak szybko zaczely ustepowac miejsca takim, ktdre
akurat lepiej odpowiadaly ich migotliwym pragnieniom. A trzeba pamieta¢
i o tym, ze duza cz¢$¢ odwiedzajacych miala ograniczony budzet i nie mogta
pozwoli¢ sobie na korzystanie z oferty gastronomicznej czy dodatkowych
rozrywek. Ta grupa gosci czesto kupowata jedynie bilet wstepu i chloneta
atrakcje parku tylko ,,przez oczy”. Steiner musial pamietac i o nich, dlatego
w parku pojawialy si¢ coraz to nowsze, tansze, a niekiedy nawet darmowe
atrakcje. W tym sensie park - jak zauwaza Ingrid Erb - dzialal podobnie jak
nowoczesny dom handlowy, kuszacy klientéw réznorodnym asortymen-
tem, ale tez dostarczajacy niecodziennych doznan tym, ktérzy nie kupowali,
lecz jedynie cieszyli si¢ widokiem atrakeji lub korzystali z darmowych

“ Erb, Venedig in Wien, 153-154.
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rozrywek. Nic dziwnego, ze - jak z dezaprobata pisal Loos - ,,z estetycznego
punktu widzenia Wenecja byla z roku na rok tylko gorsza™**.

Mimo pomystowosci dyrektora parku po kilku sezonach dziatalno-
$ci zawisto nad nim widmo plajty. Obserwujac drastycznie malejacg liczbe
zwiedzajacych i rosngce diugi, Steiner zdecydowat si¢ na zaskakujacy krok
- zasypal kanaly i rozmontowal wloskie budowle. W roku 1901, na miejscu
dawnej Wenecji, otworzyl Migdzynarodowe Miasto — nowa makiete,
przedstawiajacg hiszpanska, egipska i japonska architekture. Ten nieco ku-
riozalny architektoniczny konglomerat cieszyt zmysty wiedenczykow zale-
dwie kilka miesiecy. W kolejnych dwdch latach Steiner przygotowal dla
swoich kaprys$nych klientéw jeszcze dwie inne wystawy — Miasto Kwiatow
(1902) i Miasto Elektryczne (1903), po czym znéw zaczal przekopywac ce-
sarska lake, aby w roku 1905 utworzy¢ na niej sztuczne jezioro o po-
wierzchni czterech tysiecy metréw kwadratowych. Gdy i ten biznes (prze-
jazdzki t6dka) nie przynidst pozadanych zyskow, zdesperowany dyrektor
zasypal akwen i zbudowal na nim wrotkarnie. Préby reanimacji popular-
nosci parku trwaly do roku 1912, az gnebiony przez wierzycieli przedsie-
biorca, ratujac si¢ przed aresztowaniem, zdecydowat si¢ na emigracje®.

Po wyjezdzie Steinera z Wiednia jeszcze tylko raz na praterskiej
tace pojawily si¢ thumy zwiedzajacych. Wiosng 1916 roku wladze miasta,
na ruinach dawnej Wenecji, ktdrej pozostatosci rozbieralo piec¢dziesigciu
rosyjskich jeicoéw, otworzylty Wystawe Wojenng*®. Na propagandowej eks-
pozycji, ukazujacej potege militarng Austro-Wegier i ich sprzymierzen-
cOw, prezentowano nowoczesny sprzet i pojazdy wojskowe, w tym zdobyte
od wrogow trofea, wyswietlano filmy z pola walki i grywano wojenne re-
wie. Najwigkszg atrakcja wystawy byly jednak zbudowane na wschodniej
$cianie dawnego parku naturalnej wielkosci okopy. Przechadzajacy sie
nimi elegancko ubrani Wiedenczycy mogli obejrze¢ fortyfikacje od $rodka
- byla to wprawdzie upigkszona i bardzo komfortowa wersja okopow,

* Loos, ,Das Andere...”, 310.

* Do Wiednia wrocil dopiero na poczatku lat 20. z pusta kieszenig i ambicjami na dy-
rektorski fotel Theater an der Josefstadt. Proby wskrzeszenia kariery nie powiodly sie.
W roku 1938 Gabor Steiner emigrowat do USA.

* Por. Monika Sommer, ,,Zur Kriegsausstellung 1916 im Wiener Prater, als Michtige
Antwort der Monarchie an das feindliche Ausland”, w: Im Epizentrum des Zusammen-
bruchs, hg. Alfred Pfoser, Andreas Weigl (Wien: Metroverlag, 2013).
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wyposazonych miedzy innymi we wiasny kiosk z papierosami i salg préb
dla orkiestry, ale tego publiczno$¢ nie musiata przeciez wiedzie¢. Przejmu-
jac niejako perspektywe walczacych zolnierzy, Austriacy przechadzali sie
kretymi korytarzami, w ktorych kryly sie przygotowane dla nich atrakeje
- mozliwo$¢ spojrzenia przez peryskop i przymierzenie si¢ do broni na sta-
nowisku strzelca czy zabawa reczna wyrzutnig granatéw. Opuszczajac
okopy, mozna bylo jeszcze zagra¢ w bingo. I tak w parku, w ktérym jeszcze
dekade wcze$niej weneccy gondolierzy nucili Santa Lucia, a we francuskim
pawilonie szampana publicznos$¢ oczekiwata na premiere Offenbacha, te-
raz mozna bylo rzuci¢ atrapg granatu w strone zainscenizowanych okopoéw
zolnierzy Ententy.

Wojenna wystawa nie konczyla jednak historii parku rozrywki na
dawnej cesarskiej face. W roku 1919 Hugo Fiirst, ktéry juz dekade wczesniej
przejal biznes Steinera po jego pierwszej plajcie, otworzyl w tym samym
miejscu Wiener Vergniigungspark. Najwieksza atrakcja byla pono¢ kolejka
jaskiniowa, ale raczej nie przyniosta ona spodziewanych wpltywéw, skoro juz
wiosng 1920 roku w Wiedniu zawisly plakaty zapowiadajgce nowe otwarcie
parku pod dyrekcja Roberta Bohma. Niewiele jednak wiadomo o jego dzia-
talnosci w kolejnych latach poza tym, ze w parku proponowano rozrywki
coraz bardziej podobne do tych, ktére bawily wiedenczykéw na sasiednim
Wourstelprater. W roku 1945 teren zostal zbombardowany i prawie doszczet-
nie splonal. Jedynym uratowanym obiektem z dawnego imperium Steinera
byl, nomen omen, jego symbol, ale tez symbol Prateru - diabelski mtyn. Jego
cien nadal pada na cesarska take, ktora dzi$ — jak chcieli tego w roku 1895 jej
obroncy - znéw cieszy spacerowiczéw. Tylko w miejscu dawnej Ristorante
Vienna a Venezia wznosi si¢ budynek planetarium.
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Summary

Modern happiness. Venice in Vienna and transnational
reproductions of pleasure

This article explores the history of the amusement park 'Venice in Vienna
founded by theatre entrepreneur Gabor Steiner in 1895 in Vienna's Leopoldstadt
district. Steiner's replica of Venice was an improved and expanded version of sim-
ilar replicas being built in other European cities at the time. In the article, the
Viennese amusement park is presented as an example of a cultural imaginarium
with a transnational character. The performative practice of the appropriation of
Venice in the context of the emerging entertainment culture in the metropolises
of the early 20th century is also reflected upon.
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Maska Ahlanda. Opowies¢ bez przypisow

1.

Jak to si¢ zaczelo? Jakie bylo moje pierwsze spotkanie z ,,zywa maska™?
Jak trafitem na karnawalowa scen¢? To nie ja szukalem karnawatlu, to on
znalazl mnie - trzydziesci lat temu. Kilka miesiecy wczesniej, w pazdzierniku
1994 roku, rozpoczatem prace na Uniwersytecie w Tybindze, polozonej
50 kilometréw na potudnie od Stuttgartu, a zamieszkalem w oddalonym
0 12 kilometréw od tego akademickiego o$rodka dwudziestotysiecznym
miasteczku Rottenburg. Oprécz geograficznego sasiedztwa i potozenia nad
rzeka Neckar te dwa miasta dzisiejszej Wirtembergii wiecej historycznie
dzielito, niz taczyto - o czym miatem si¢ dopiero stopniowo przekonywac.
Wisréd réznic nalezy wymieni¢ uzywane tu i tam dialekty, ale tez kwestie
polityczno-wyznaniowe. Rottenburg, przynalezny do hrabstwa Hohenberg,
w 1381 roku trafit drogg kupna w rece Habsburgéw i w zwigzku z tym do
1805 roku, kiedy z tzw. Austrii Przedniej (Vorderosterreich) przeszedt pod
panowanie Wirtembergii, pozostawal - i ciagle pozostaje — waznym osrod-
kiem religii katolickiej, w Tybindze za$ od 1534 roku zaprowadzono prote-
stanckie porzadki. Istnial juz tam wtedy uniwersytet, zatozony w 1477 roku
przez grafa Eberharda, za namowa jego matki Mechthild von der Pfalz,
wdowy po arcyksieciu Albercie VI Austriackim, ktéra po $mierci drugiego
meza rezydowala na zamku w Rottenburgu, gdzie otaczata si¢ chetnie arty-
stami i uczonymi, a takze — co dla nas wazne - urzadzala zabawy karnawa-
fowe. W pewnym uogoélnieniu mozna wigc powiedzie¢, ze — kiedy te po-
dzialy mialy istotne znaczenie - Rottenburg byl miastem katolickim,
a Tybinga protestanckim. Nie jest to bez znaczenia takze dla dalszego, kar-
nawalowego ciagu tej opowiesci.
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Ktorego$ lutowego dnia 1995 roku - a konkretnie 23 lutego, bo
wtedy, jak tatwo sprawdzié¢, wypadal tlusty czwartek — ustyszatem pod ok-
nem swego mieszkania dzwiek dzwonkdw, jakiego nigdy wczeéniej nie do-
$wiadczytem. Kiedy wyjrzatem na ulicg, zobaczytem na dole dziwnie ubra-
nego czlowieka, obwigzanego skrzyzowanymi na piersiach i plecach
rzemiennymi paskami, do ktérych przyczepione byly kuliste mosi¢zne
dzwonki, wydajace przy kazdym kroku glosny dzwigk - i to on wilasnie
przyciagnal moja uwage. Cztowiek w niecodziennym ubraniu mial na ple-
cach przerzucong jaka$ maske — tak przynajmniej mi si¢ wydawalo — i zmie-
rzal w strong centrum miasteczka. W reku trzymatl co$ jakby balonik na
patyku, potem okazalo si¢, ze to wysuszony $winski pecherz przymoco-
wany sznurkiem do bata skreconego z wikliny i zakonczonego z drugiej
strony krowim ogonem. Przebieraniec pod moim oknem mial na sobie
bialy, plécienny kombinezon ozdobiony kolorowymi wzorami, a wspo-
mniana maska byla przymocowana do bialej, owczej czy baraniej skory
(wywréconej wlosiem na wierzch), wygladajacej jak nieduza pelerynka
opadajaca z glowy na ramiona. Tyle widzialem z wysokosci pierwszego pig-
tra, a w dodatku o zmierzchu; dopiero p6zniej mogtem sie temu kostiu-
mowi doktadnie przyjrzec.

Po chwili pojawito si¢ jeszcze kilka podobnie osobliwie ubranych po-
staci, co wzmogto halas przy przechodzeniu orszaku. Wszyscy udawali sie
na oddalony o kilkaset metréw rynek. Tak mnie to zafrapowalo, ze pobie-
glem za nimi i po kilku minutach trafitem na niecodzienne zgromadzenie.
Caly rynek wypelniony byt ludzmi oczekujacymi najwyrazniej na jakie$ wy-
darzenie. Ale ukostiumowanych, bialych postaci, ktore tak mnie zafascyno-
waly, wérdd nich nie bylo. Najwyrazniej po drodze gdzie$ sie schowaly, by
- jak sie przekonatem dopiero troche pézniej — juz w zalozonych na twarze
maskach, w rytm marszowej muzyki i w specyficznych podskokach wyloni¢
sie z bocznej uliczki. Bylo ich chyba sporo ponad setke, prawdziwy thum oso-
bliwych bialych diabléw - bo maski, drewniane, jak si¢ okazalo przy bliz-
szym przyjrzeniu, mialy rysy diabelskie i wkrotce wykonaly na rynku kilku-
nastominutowg oryginalng taneczng choreografi¢ — taniec diabtéw.

Tak wygladalo moje pierwsze spotkanie z maska - i z Ahlandem,
bo takie imie, jak si¢ dowiedzialem, nosity zamaskowane postaci w bia-
tych kostiumach czy tez dwuczesciowych (skladajacych sie z krotkiej
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kurtki i spodni) kombinezonach z grubego Inu, ozdobionych recznie wy-
konanymi malunkami z motywami roslinnymi, architektonicznymi i ma-
tymi lokalnymi landszafcikami. Brodate maski Ahlanda byly kunsztownie
wyrzezbione z drewna lipowego i pomalowane na rézne odcienie brazu
oraz ciemnej czerwieni, z czola za$ wystawaly im niewielkie rogi, wlasciwie
rézki, jednoznacznie przypisujace te postaci do diabolicznych sfer. Ich hi-
storie poznalem jednak dopiero pdzniej.

Ale zanim plac przed ratuszem wypelnil si¢ taniczagcymi Ahlandami,
oczy wszystkich zebranych zwrdcily si¢ na ratuszowy balkon, na ktérym
ustawilo si¢ kilkanascie osob. Nie byly to postacie fantastyczne w stylu Ah-
lando6w, ale historyczne, w kostiumach z zupelnie innej bajki, z epoki rene-
sansu, bez masek na twarzach. W centrum stata kobieta w czerwonej sukni
z bialym kotnierzem (w biato-czerwonych barwach Habsburgéw, a tym sa-
mym réowniez Rottenburga) i w stozkowatym wysokim kapeluszu na glo-
wie, ozdobionym tiulowym welonem. Postac ta otoczona byta - jak mozna
sie byto domysli¢ - damami dworu, dworzanami, mysliwymi i blaznami.
To ona najwyrazniej byla sprawczynig calego zamieszania na rynku, a ttum
wyczekujgco patrzyl w jej strone. Na moje dopytywanie, co tu sie dzieje,
czy to jakie$ plenerowe widowisko teatralne, odpowiedziano mi, ze za-
czyna si¢ wlasnie Fasnet. Nie znatem wowczas tego stowa, ale kto§ mi wy-
jasnil, ze w tutejszym dialekcie tak nazywa si¢ karnawat, w innych czesciach
Niemiec okredlany terminami Fastnacht, Fasching lub Karneval. Karna-
wal? A zatem nie spektakl teatralny, ale inne, pokrewne widowisko kultu-
rowe — odgrywane w miejskiej, otwartej przestrzeni, z aktorami majacymi
przypisane, znane wszystkim widzom role, zgodnie ze scenariuszem, kto-
remu dziwili sie tylko obcy - tacy jak ja. Ale na rottenburskim rynku za-
pewne nie bylo takowych wiele, a mieszkancy znali go od dziecka.

Dama w czerwieni - ta sama, o ktdrej wspomniatem na poczatku
- zapowiedziana jako Grafin Mechtild, co ttumaczylo pi¢tnastowieczne
stroje balkonowego towarzystwa, miala proklamowa¢ za chwile w miescie
»karnawalowa wolnosé¢” i wreczy¢ stojacemu obok dworskiemu blaznowi
(Hofnarr) klucze do ratusza. Dopiero na ten widomy znak inauguracji do
akcji wkroczyty Ahlandy i odtanczyly z przytupem swdj taniec, nie tylko
przy dzwigkach orkiestry detej, ale i opisywanych wyzej dzwonkdw.
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Nie byly to jednak, jak si¢ za chwil¢ okazalo, jedyne zamaskowane
postaci na rynku. Za chwile obok Ahlandéw pojawily si¢ inne diabty, réw-
niez obwieszone dzwonkami, bragzowe od stép do glow, w kostiumach
uszytych z baranich skoér, w drewnianych maskach wykonczonych - tym
razem po bokach glowy - baranimi rogami. Do wywolywania halasu stu-
zyly im trzymane w rekach drewniane kofatki. Brazowych diabtéw byto
jednak nieporéwnanie mniej niz Ahlandéw, wygladaly tez grozniej niz
usmiechniete w drewnie (a jakze!) biale postaci, nosity zas imie Pompele.

Na podwojnie diabelskim orszaku tez si¢ jednak nie konczylo. Kiedy
rynek opuscily Ahlandy i Pompele, wkroczyly nan czarownice, czyli Hexen.
W pordédwnaniu z poprzednimi postaciami tworzyly niewielka, dziewigcio-
osobowg tylko grupe, z kilkoma pomocnicami. Ukrywaly twarze za drew-
nianymi maskami z przerazajacymi grymasami, wyrzezbionymi na modte
dawnych basniowych ilustracji. Na glowie zawigzane mialy chustki.
Odziane byly w kolorowe spddnice, spod ktérych wystawaly biale panta-
lony albo czerwone ponczochy. Do tego jeszcze stomiane tapcie i gospo-
darskie fartuchy badz zapaski, a jako ich gtéwny atrybut wystapila miotla
na krzywym kiju. Krétko mdéwiac, stereotypowy wizerunek wiedzmy we-
dlug ilustracji do basni braci Grimm. Nie trzeba byto mie¢ specjalnej wie-
dzy na temat mowy ciala, Zeby w przebraniu pokracznie taniczacych wokot
ogniska czarownic rozpozna¢ mezczyzn, tylko mezczyzn.

Tak zapamietalem przebieg tego tlustoczwartkowego widowiska
sprzed trzydziestu lat. Pamig¢, nawet pamie¢ (przysztego) badacza, jest
jednak zawodna. Kiedy dzi$ sieggam do réznych zrédet — w 1995 roku nie
bylo jeszcze serwisu YouTube i nie filmowano tez wszystkiego smartfonem
- okazuje sig, ze kolejno$¢ wystepow na rynku byta wowczas i jest do dzi$
troche inna: po proklamacji karnawatlu wystepowaly kolejno Pompele,
Czarownice, a na konicu Ahlandy. Ale dla mnie ta pierwsza maska, ktora
zobaczytem pod domem, stata si¢ najwazniejsza (tudziez najliczniej wyste-
pujaca) i dlatego zdominowala caly program widowiska, ktére wowczas
obserwowalem i ktore stalo si¢ dla mnie nie lada odkryciem.

Jako badacz teatru i kulturoznawca nie moglem poprzesta¢ jednak na
tych powierzchownych obserwacjach. Zeby rozgryz¢é, czym w ogoéle jest ten
rottenburski Fasnet (skoro nie jest teatrem?), stalem si¢ wiec... badaczem
karnawatu. Dzieki temu dowiedzialem si¢ tez, gdzie wlasciwie przyszto mi
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zamieszka¢ i w jaki sposob przedmiot badan znalazt sobie badacza, w do-
datku badacza z Polski, posrod kulturowego i jezykowego zywiotu szwab-
skiego. Mozna to poréwna¢ do tego, co wiele lat pdzniej pisalem o masce
jako przedmiocie performatywnym, ktéry zmusza swego nosiciela do
okreslonego dzialania. Anonimowy Ahland pod oknem zmusil mnie do
podjecia badan nad karnawatem szwabsko-alemanskim - obejmujacym
swym zasiggiem potudniowo-zachodnig cz¢s¢ Niemiec — z Rottenburgiem
jako waznym o$rodkiem.

2.

Pierwsza wzmianka o karnawale w Rottenburgu pochodzi z 1410
roku, a wiec sprzed czasow grafini Mechthild. Pézniejsze zrédta, np. ra-
chunki dla muzykéw, wywodza si¢ juz z jej dworu, a w miejscowym kosciele
$w. Maurycego na jednym z freskéw do dzi§ mozna podziwia¢ nieco zama-
zany wizerunek blazna. Blazen (niem. der Narr) byl zreszta jedna z najpopu-
larniejszych postaci §redniowiecznego karnawatu nie tylko na ziemiach nie-
mieckich i nie tylko w Rottenburgu, a z czasem zaczal oznaczaé kazdego
uczestnika zabawy, ktéremu psalm 53. przypisuje stowa Non est Deus
- zgodnie z przeswiadczeniem, ze tylko bfazen albo glupiec moze kwestio-
nowac boski porzadek $wiata. Zawolanie ,Nie ma Boga” wywraca $wiat na
opak, a odwrdcenie tegoz $wiata i przekraczanie dziesieciu przykazan
(wszystko dozwolone!), za poduszczeniem diabta oczywiscie, bylo istota kar-
nawaltu. Z tym hastem na ustach, jak mozna by rzec, w §redniowieczu ru-
szano w tany, a Koscidt baczyl tylko, by lud zdazyt zakonczy¢ wszelkie swa-
wole, zardwno kulinarne, jak i cielesne (por. lac. carnislevamen), przed
Popielcem. Karnawat — Fastnacht - to przeciez ,,noc przed postem”, tak jak
Weihnachten to noc przed Bozym Narodzeniem. Posta¢ btazna w XV/XVI
wieku popularyzowata éwczesna ikonografia (czego wspomniany fresk
w Rottenburgu jest tylko drobnym lokalnym przyktadem) i literatura, ze
stynnym Okretem blaznéw Sebastiana Branta z 1494 roku na czele.

Blazensko-diabelski patronat karnawatu ujawniat si¢ przed wiekami
na ulicach i placach szwabskich miasteczek takze w symbolice innych noszo-
nych masek reprezentujacych figury fantastyczne, kojarzone zazwyczaj ne-
gatywnie, takie jak czarownice czy dzicy mezowie, bohaterowie lokalnych
podan i legend, zwierzeta, przybysze z obcych stron, rézni autsajderzy itp.
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Kosciot katolicki nie wzbranial karnawatu, czego wymownym do-
wodem jest dzisiaj celebrowanie blazenskiej mszy $wigtej na inauguracje
karnawatu; dopiero reformacja zmienila to tolerancyjne nastawienie. Co-
raz liczniejsze zakazy sprawily, ze od XVI wieku w krajach protestanckich
karnawal zaczal znika¢ z przestrzeni miejskiej. Nie dotyczylo to katolic-
kiego Rottenburga, ale ewangelickiej Tybingi juz tak — zreszta az po schylek
XX stulecia.

Czasy baroku i o$wiecenia to w krajach niemieckich stopniowy upa-
dek karnawatu, ktérego kulturowe inspiracje wloskie, jak cho¢by popular-
no$¢ komedii dell’arte z wedrownych trup teatralnych, nie zdotaly wyhamo-
waé. Trzeba bylo dopiero - nie bez wplywu ideologii romantycznej -
wstgpienia na scen¢ publiczng mieszczanstwa, by doprowadzi¢ do ,,reformy
karnawatu”, nadania mu zorganizowanych form przesmiewczo wymierzo-
nych w pruskich (wéwczas) okupantéw Kolonii i okolic. Stalo si¢ to - mozna
poda¢ dokladng date — 10 lutego 1823 roku, kiedy przez Kolonig¢ przeszedt
pierwszy zorganizowany pochdd, nazywany pdzniej pochodem szalonego
poniedziatku (Rosenmontagszug, od rasen = szale¢). Taka forma swietowa-
nia, uzupetniona balami oraz wystepami o charakterze kabaretowym, stand-
upowymi, jak bysmy dzi§ powiedzieli, a wowczas nazywanymi uroczystymi
sesjami (Prunksitzung), rozpowszechnita si¢ na krétko takze na potudnie od
Stuttgartu, az po rejon Jeziora Bodenskiego, w calym szwabskim Ldndle.
Nadrenskie impulsy ozywity jednak przede wszystkim pamie¢ o dawnych
szwabskich zapustach wywodzacych si¢ ze Zroédet ludowych i odtad karna-
wal rozwijal si¢ w Niemczech dwutorowo, noszac tez rézne nazwy: Karneval
i Fastnacht (lokalnie Fasnet). W drugiej potowie XIX wieku pochody karna-
walowe (Karneval - w kostiumach, ale bez masek) pojawily sie stopniowo
w najwiekszych miastach Nadrenii, natomiast nad Neckarem, na Szwabskiej
Alpie i goérach Szwarcwaldu rozwinely sie zapusty (Fastnacht, Fasnet)
- w zupelnie innych dekoracjach, przebraniach i maskach.

W 1844 roku niewielki pochéd masek pojawil sie réwniez w Rot-
tenburgu i z roku na rok przyciagal coraz wiecej ludzi, takze z sasiedniej
ewangelickiej Tybingi. W 1899 roku porzucono w koncu nadrenskie
wzory i na karnawalowg scene miasta wkroczyt Ahland (ze $rednio-wy-
soko-niemieckiego valant/Teufel = diabel), cho¢ najpierw maska nie
miala takiego imienia i az do 1950 roku nazywano ja po prostu ,maska
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oryginalng” (Originalmaske). Za wzdr rzezbionego w drewnie wizerunku
postuzyta kamienna maska diabla na jednym z miejscowych budynkow
z czasOw renesansu.

Pozostaly jeszcze kwestie organizacyjne, co zaowocowalo zawigza-
niem w 1925 roku stowarzyszenia czy tez gildii (Narrenzunft), cho¢ ja wole
bardziej osadzony w historii termin ,,bractwo btaznéw”. Pierwszy, niezbyt
liczny pochéd btaznéw mial miejsce w 1927 roku. Niewiele da si¢ powie-
dzie¢ o kostiumach jego uczestnikéw. Dwa lata p6zniej - tak przynajmniej
mowig zrodla — na ulicach Rottenburga mozna bylo juz zobaczy¢ Ahlandy
w maskach z dzisiejszymi rysami drewnianych twarzy. Trzeba jeszcze bylo
siegna¢ do historycznej wyobrazni (jak mdgt wyglada¢ karnawal na dworze
Mechthild?), do lokalnej pamieci, ikonografii, pamigtek, kostiumdéw i tym
podobnych rekwizytéw, zeby rottenburski karnawatl wymysli¢ na nowo:
quasi-historyczny, neoobrzedowy, estetyzowany i zuniformizowany — wszy-
scy w grupie, wzglednie bractwie, noszg bowiem takie same kostiumy i maski.

3.

Stopniowo, z biegiem lat, przybywalo aktoréw widowiska Fasnet,
poszerzal sie tez scenariusz przebiegu szesciu karnawalowych dni, od tlu-
stego czwartku do wtorku przed Popielcem. W pierwszej polowie XX
wieku zmienilo si¢ jednak jeszcze niewiele, takze z oczywistych powoddéw
politycznych i wojennych w latach trzydziestych i czterdziestych. W pierw-
szym pochodzie po wojnie, w 1948 roku, wziety udzial tylko dzieci. Dwa
lata pdzniej - juz bez ograniczen - Ahlandy wylegly na ulice, a pochdd
przyciagnal ponad dziesie¢ tysiecy widzow. Coraz wyrazniejszy bedzie sie
potem stawal podzial na aktoréw i obserwatorow. Narrenzunft liczyt wtedy
okoto pigciuset czlonkdéw, w tym piecdziesigciu Ahlandéw (kobiet do brac-
twa nie przyjmowano z historycznych wzgledéw, ale dzisiaj juz jednak nie
jest to problemem). W 1960 roku mial prapremiere Ahlandtanz - ten,
ktdry po raz pierwszy przyciagnal mojg uwage w tlusty czwartek na rynku.
Od 1975 w kosciele $w. Maurycego (tego z btaznem na fresku) zaczeto od-
prawia¢ Narrenmesse, blazeniskie msze swiete — cho¢ nie tak przesmiewcze,
jak te sredniowieczne, opisywane przez Jacquesa Heersa. Samo w sobie do-
wodzi to jednak odwrdcenia porzadku i wewnetrznej sprzecznosci w na-
zwie ,wydarzenia”. W latach siedemdziesigtych na karnawalowej scenie
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Rottenburga pojawily sie czarownice (nieprzypadkowo, bo na pobliskim
Heubergu az do XVI wieku organizowaly jakoby swoje legendarne sabaty),
potem drugi diabel, Pompele, opisany juz przeze mnie na poczatku, a swoim
imieniem i wygladem nawigzujacy do starej szwabskiej sagi. Za wzor, po-
dobnie jak w przypadku Ahlanda, postuzyla kamienna maska, tym razem
odstonieta podczas robot budowlanych w miescie. ,,Historyczng” czes¢ wy-
konawcow tworza cztonkowie dworu grafini Mechthild, ktérym towarzysza
w publicznych wystepach bfazni dworscy, ucharakteryzowani na typowych
klaunéw. W miejscowym dialekcie nazywa sie ich Bogges.

Szesciodniowy okres blazenskiej wolnosci ma swoja stalg dramatur-
gie i staly scenariusz (co skadinad samo w sobie jest niejakim zaprzecze-
niem tejze wolnosci). W ttusty czwartek odbywa sie proklamacja karna-
walu na rynku, w piatek - karnawat senioréw, w sobote - blazeniska msza
($piewana i taficzona, a jakze, po szwabsku), a po niej karnawal uliczny,
w niedziele - wielki pochéd, zwany tu Ommzug, bo porusza si¢ na planie
litery O. Bierze w nim udzial zwykle ponad pig¢dziesiat tysiecy osob, miej-
scowych i przyjezdnych, na czele za$ krocza, a raczej podskakujg Ahlandy.
W poniedzialek odbywa sie karnawal dziecigcy, we wtorek w poludnie
- chrzest nowo przyjetych do bractwa btaznéw, a wieczorem, tuz przed
péinoca — spalenie kukly karnawatu. Program, jak wida¢, napiety, a dopi-
sa¢ do niego jeszcze nalezy imprezy zamkniete i biletowane, jak réwniez
spontaniczne zabawy w miejscowych knajpach - i wyglupy przed nimi.
Jednak nie wszystko poddaje si¢ organizacji!

4.

Tak wyglada to w Rottenburgu, a jak jest gdzie indziej? Bad Diirr-
heim, Borstingen, Haigerloch, Hirrlingen, Hechingen, Hirschau, Kiebin-
gen, Rottweil, Schémberg, Schramberg, Uberlingen, Villingen, Weiler,
Wurmlingen - to tylko kilkanascie miejsc, w ktorych prowadzitem bada-
nia. Tamtejsze karnawaly moga stuzy¢ najwyzej za exemplum, wszedzie jest
bowiem troche¢ inaczej i wszedzie jest troche tak samo. Zmienia si¢ tre$¢:
maski (kazda lokalna figura ma swoja nazwe, trzeba by wymienic ich setki),
kostiumy (zwane tu Hds), praktyki (na przyklad pochdd-sptyw nurtem
gorskiej rzeki na samodzielnie skonstruowanych wehikutach w Schram-
bergu, btazenski polonez w Schombergu), muzyka (dwojakiego rodzaju:

336



Maska Ahlanda. Opowies¢ bez przypisow

blazenskie marsze skomponowane na orkiestre detg i przeboje przearan-
zowane przez zespoly dete i perkusyjne tzw. Guggenmusik), nazwy bractw,
imiona postaci, zawolania i okrzyki (zaczerpnigte z historycznych przeka-
z6w). Zblizona natomiast pozostaje forma: rodzaj i liczebno$¢ masek (oraz
material, z jakiego zostaly wykonane), sposob poruszania si¢ w okreslonym
rytmie, liczebno$¢ uczestnikéw, rodzaj prezentacji itp. Krajobraz szwab-
sko-alemanskiego karnawalu tworzg tysigce btaznéw we wszystkich 1111
[sic!] gminach Badenii-Wirtembergii. Zadziwiajacy jest postepujacy z roku
na rok boom na karnawal, do czego w niematym stopniu przyczynila si¢
lokalna telewizja SWR, ktora od 1992 roku transmituje na zywo tzw. Nar-
rentreffen, spotkania i pochody blaznéw z réznych stron Szwabii, co roku
w innej miejscowosci. Te transmisje, cieszace si¢ ogromng popularnoscia,
idaca w miliony widzow, sprawily, ze i karnawal zyskal niezwykle zainte-
resowanie i juz dawno oczyscil sie z przemadrzatego niekiedy lekcewazenia
besserwisserow (jako rozrywka dla ,,plebsu”), stajac sie istotna czgscia lo-
kalnej kultury i tozsamosci. Z kazdym rokiem przybywa tez nowych
bractw, takze w miejscowosciach o korzeniach protestanckich, acznie
z Tybinga, co najlepiej §wiadczy o ,,zapotrzebowaniu” na wolnos¢, chocby
i organizowana.

W 1924 roku zarejestrowano im Lindle (czyli w szwabskiej krainie) 40
stowarzyszen karnawalowych, w 1950 ich liczba wzrosta do 80, w 1976 - do
350, w 1989 — do 600, w 2001 - do 1700 (dostownie w kazdej gminie). W za-
sadzie mozna by¢ pewnym, ze w typowym szwabskim domu znajdzie si¢ co
najmniej jedna maska. Istniejg tez rozne formy wspdtpracy w ramach istnie-
jacej od 1924 roku Unii Blazenskich Bractw (Vereinigung Schwiébisch-Ale-
mannischer Narrenziinfte) i innych podobnych zwigzkéw organizujacych
wspdlnie pochody, spotkania, konferencje, targi... To juz prawdziwa sub-
kultura, ktdrej praktyki znacznie wykraczajg poza ,,sze$¢ ttustych dni”.

5.

Na powitanie i na pozegnanie w blazenskim $wiecie karnawatu
szwabsko-alemanskiego obowiazuje zawotanie Narri - Narro! Jest to bo-
wiem inny $wiat.
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Fot. 1. Ahland, fot. Ralf Siegele
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Cieszmy sie farsq

Znamienny tytul jednej z recenzji Konstantego Troczynskiego - Na-
reszcie farsa po farsowemu' - prowokuje do potrojnej refleksji. Po pierwsze
- co znaczy ,po farsowemu”? Po drugie - dlaczego recenzent uznat za
wazne zwrocenie uwagi na sposob wystawienia farsy, zwykle przeciez trak-
towanej bez szacunku dla samej formy, zatem jakie konsekwencje dla tego
gatunku ma formula ,,po farsowemu”. Po trzecie — czy to znaczy, ze auto-
rzy, rezyserzy i aktorzy mogli taczy¢ farse z innymi gatunkami, na przykfad
z dramatem, i jakie to przynosito rezultaty.

A wigc - co znaczy ,,po farsowemu”? Odpowiedz na to pytanie wcale
nie jest prosta i odsyla zaréwno do natury farsy, jak i do historii jej powsta-
nia. Jezeli — na co zwraca uwage teoretyk literatury Ralph Cohen - badacz
gatunkoéw Francis Cairns ,,podkresla, Ze gatunki sg rownie stare, jak zorga-
nizowane spoleczenstwa”?, to trzeba by dopowiedzie¢, ze farsa jest jednym
z najstarszych. Jezeli Cohen uznaje, ze ,,poczatkowo stanowily one klasyfi-
kacje dokonane na podstawie tresci™, to nalezatoby dodac, ze te wstepne
klasyfikacje odnosily si¢ tez do srodowiska, w jakim farsa powstawala i od-
dziatywala, gdyz bylo to stare sSrodowisko jarmarczne, pot¢piane z powodu
braku umiaru w wymykajacych si¢ spolecznej kontroli zachowaniach,
dziataniach i performansach. Wytwarzane tu czgsto agresywne przyjem-
nosci traktowano - tagodnie mdéwiac - jako swawolne, o ile nie sprosne.
Rodzily si¢ one jako swoiste ,,narosle” na oficjalnej strategii ekonomicznej,

' Konstanty Troczynski, ,Nareszcie farsa po farsowemu”, Nowy Kurier, nr 99 (1938). Re-
cenzja dotyczyta spektaklu Nasza zonusia Avery’ego Hopwooda.

* Francis Cairns, Generic Composition in Greek and Roman Poetry (Edinburgh: Edin-
burgh University Press, 1972), 6-7, 34. Cyt. za: Ralph Cohen, ,Historia i gatunek”, thum.
Monika Adamczyk-Garbowska, Pamigtnik Literacki, t. 80, z. 2, (1989), 269.

’ Cohen, ,Historia i gatunek”, 269.
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ktérej jarmark byl podporzadkowany, powstawaty jako rodzaj ,,majsterko-
wania” wykluczonych, ktérzy musieli w ramach dominujacego porzadku
wygospodarowacé jakie$ miejsce dla siebie?. Jezeli zatem Cohen pisze, ze
funkcja gatunku polegala ,,na ulatwieniu stuchaczowi przeprowadzenia lo-
gicznych powigzan i rozréznien™, to musimy sobie uswiadomi¢, ze przez
czas dos¢ dlugi farsowy przekaz miat wymiar ustny, ze jego odbiér pozo-
stawal ulotnym odbiorem audialnym, cho¢ wzbogaconym o obserwacje za-
chowan i wygladow wykonawcodw®. Wszak ,,jezyk ustny zalezy od kontek-
stu, nie tylko fizycznego, lecz réwniez czasowego i spolecznego””. Cohen
stwierdza tez, Ze ,gatunek nie istnieje niezaleznie, wyrasta po to, by rywa-
lizowa¢ z innymi gatunkami lub si¢ im przeciwstawiaé, by uzupetnia¢ lub
powieksza¢ inne gatunki, wigza¢ si¢ z nimi”®. Tu pojawia si¢ kolejny pro-
blem - farsa zwykle byla stawiana poza systemem jako gatunek tego sys-
temu z wielu wzgleddéw niegodny. Jej fatum - pisze badaczka dziejow farsy,
Jessica Millner Davis — polega na byciu gorszym, na tym, Ze jest traktowa-
nym pogardliwie rodzajem dramatu, ktéry przy tym ,,nie ma innych rosz-
czen, jak tylko by¢ farsg™.

Mimo ze farsa wchodzila do kanonu terminéw dramatycznych, nie
byla sankcjonowana przez zadne autorytety, a nalezac do teatru, pozosta-
wala poza literaturg. Arcydzieta gatunku - jak np. pochodzaca z ok. 1500
roku Farce du cuvier (farsa balii)'® lub jedyne powszechnie uznawane ar-
cydzielo, czyli Mistrz Pathelin'', pozostawaly bezceremonialng, hatasliwg
akcja, oparta na walce miedzy opozycyjnymi sitami — mezem i Zong, ojcem
i synem lub cérka, mistrzem i ztodziejem, czyli migdzy tym, ktéry wymie-
rza kopniaki, i tym, ktéry budzi $miech, bo je dostaje. Farsa byla gatunkiem
agresywnym, niestroniagcym od wywolujacej $miech przemocy. G.B. Shaw

* Zob. Michel de Certeau, Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dziatania, ttum. Katarzyna
Thiel-Janczuk (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008), 20.

* Cohen, ,,Historia i gatunek”.

¢ Eric A. Havelock, Muza uczy sig pisal. Rozwazania o oralnosci i pismiennosci w kulturze
Zachodu, ttum. Pawel Majewski (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego,
2006), 48.

7 John Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, ttum. Katarzyna Sawicka (Krakéw: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, 2010), 118.

8 Cohen, ,Historia i gatunek”, 269.

? Jessica Millner Davis, Farce (London: Methuen young books, 1978), 1, 6.

' Paris: Delagrave, 1896.

" Farsa powstata okoto 1460 roku, pierwsze wydanie pojawilo sie w 1464.
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uwazal ja za niecywilizowang, przypominajacg ,prymitywne dzieciece
szczescie”!2. Podobny argument powrdci w polskich utworach w latach
miedzywojennych pod innym piérem.

Farsa zwykle bywala traktowana jako rezerwuar chwytéw dla kome-
dii i (powiedziatabym) nie miata nic przeciwko temu, co wiecej — stare triki
komiczne czesto ozywialy wiednacg w regulach komedi¢. Ale z jej istota
$miechotworcza nie zgadzaly sie juz wychodzace poza komizm i komedie
mieszanki z dramatem czy - jeszcze gorzej — z sielanka: ,,I te dwa gatunki
sztuki lezg obok siebie w utworze Fodora [chodzi o komedi¢ Podarek syl-
westrowy] — jakby wstydzac sie tej bliskosci i tego nieoczekiwanego pokre-
wienistwa”". Natura farsy i jej niezbywalny zwigzek ze $miechem widza
ostabia inne stwierdzenie Cohena, ze ,,gatunki nie istnieja samodzielnie; s3
okreslane i umieszczane w hierarchiach lub systemach [...], a kazdy z nich
jest definiowany w odniesieniu do systemu i jego reprezentantow”'*. Farsa
jednak nie jest relacyjnym tworem, lecz bezwzglednie autonomicznym
i wszelkie mieszanki s3 tu niewskazane. Zatem kolejne stwierdzenie, ze ga-
tunek zawsze odnosi si¢ do innych gatunkow ,tak ze jego cele i zamiary
w danym czasie s3 okreslane poprzez jego powigzania i réznice dzielace go
od innych”', sugeruje, ze zalozenie relacyjnosci wszystkich gatunkow
wzgledem siebie wymaga pewnego odseparowania farsy. Tu relacyjnos¢
pozostaje ograniczona, farsa bowiem, ze wzgledu na swoje pozasystemowe
polozenie oraz ochrone swojego status quo, tak formalnego, jak trescio-
wego i funkcjonalnego (czegos$, co mozna by okresli¢ mianem carte d’iden-
tité) — czyli mechanizmu budzenia $miechu, zwykle zmuszona bylta do za-
chowania autonomii w $wiecie gatunkéw. Cho¢ przeciez z przyczyn
komercyjnych twory nalezace do wywodzacej sie z jarmarku kultury popu-
larnej, respektujacej rynkowe zasady popytu i podazy, cechowala (i cechuje
do dzisiaj) powtarzalno$¢ i seryjnoé¢. Zaden tekst nalezacy do tej kultury
nie jest samowystarczalny — twierdzi John Fiske - ,sklada si¢ ona tylko
z tych znaczen i przyjemnosci, ktore ciagle ewoluujg”'c.

"> Davis, ,,Farce”, 25.

" Konstanty Troczynski, ,,Farsa i sielanka”. Nowy Kurier, nr 2 (1938). Recenzja dotyczyta
spektaklu Podarek sylwestrowy Laszlo Fodora.

' Cohen, ,,Historia i gatunek”, 269-270.

' Cohen, ,,Historia i gatunek”, 269-270.

' Fiske, ,,Zrozumie¢ kulture popularng”, 130.
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Wskazane dotad uwarunkowania odnosza si¢ gtéwnie do gatunkow
piSmiennych, nalezacych do systemu literatury. Co zrobi¢ jednak z farsa,
ktéra dopiero w XV wieku zyskala posta¢ pismienng i ktéra zakonserwo-
wala pewne swe elementy, pochodzgce jeszcze z okresu jej wczesnych ma-
nifestacji, majacych dlugo walor jarmarcznych performanséw, parad,
oszukanczych reklam, sprosnych sytuacji, improwizowanych dialogéw,
nastawionych na wywotanie §miechu publicznosci, uruchamiajacego ko-
nieczny gest zaplaty z jej strony. Ten $miech pozostal na state gtéwnym
wyznacznikiem i racjg bytu farsy i stanowi — paradoksalnie - o jej trwalosci
i autonomii. Tylko bowiem farsa jest zdolna do wywotania huraganowego,
zbiorowego i pozarozumnego $miechu. Krytycy niekiedy odnotowuja qu-
asi-zwierzece brzmienia takiego $miechu - gdakania, miauczenia, niearty-
kulowane okrzyki. ,, Tekst popularny to czynnik i zaséb, a nie obiekt. [...]
Kultura popularna zbudowana jest na powtarzalnosci, gdyz zZaden tekst nie
jest samowystarczalny, zaden nie jest skonczonym obiektem” - pisze
Fiske'. I z tego wzgledu ta kultura i tworzgce jg teksty - takze farsy - po-
zostaja ulotnym zbiorem otwartym réwniez na reakcje widowni.

Nie dziwi wigc, ze ci, ktdrzy starali si¢ uwzglednia¢ interes widza,
a przy tym nalezeli do epoki migedzywojennej, kiedy to farsa bywala cze-
stym gosciem w teatrze, uznawali, Ze ogromna cze$¢ publicznosci pragnie
rozrywki ,czystej” , a publiczno$¢ ma zawsze racje — jak mowit Konstantin
Stanistawski. Bodaj dlatego, ze teatr ma nie tylko sceng, alei ,kase”. Zreszta
- pisal na przyklad recenzent Witold Noskowski - ,,w krotochwili takze
przeglada si¢ nasza wspdlczesnos$¢”, przy czym ,wszystko: od tragedii po
farse i melodramat moze by¢ dzielem sztuki teatru, jezeli teatr na to sta¢”’®.
Zostawiwszy na boku odwotanie do stawnej osobowej ,,instancji” reformy
teatru, musimy w momencie, w ktérym pojawia si¢ kwestia publicznosci,
wspomnie¢ o innej ,instancji”, tym razem naukowej i nalezacej do czaséw
pdzniejszych. Nie chodzi o wspomniang juz Jessike Millner Davis, lecz
o Bernadette Rey-Flaud, ktéra swa monografie zatytulowala La Farce ou la
machine a rire' — Farsa, czyli machina do smiania. Smiech bowiem jest
tym czynnikiem, ktory przyciaga publicznos$¢ do teatru. I widzowi nie

17 Fiske, ,Zrozumie¢ kulture popularng”, 128, 130.
'® Witold Noskowski, ,,Zycie teatralne”, Tecza, 12 lipca 1930.
' Bernadette Rey-Flaud, La Farce ou la machine a rire (Genéve: Librairie Droz, 1984).
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chodzi ani o autora (moze go nawet nie znac), ani o tytul sztuki, ktora obej-
rzy. Chodzi mu tylko o rozrywke, a méwiac dokladniej — o $miech. Jest to
$miech ,bez wysokiej idei moralnej, filozoficznej, politycznej, religijnej,
$miech bez pretensji do poprawy” .

Gwoli sprawiedliwoséci wypada odnotowac, ze o ,maszynie” farsy pi-
sal juz Eric Bentley, traktujac ja jako zamkniety system analogiczny do
$wiata schizofrenikow czy maniakow. Uznawal, ze sila tego $wiata wywo-
dzi si¢ z relacji pomiedzy sztywnosciami charakteréw i zasad mieszczan-
skiego domu a charakterystycznymi dla farsy mechanizmami sytuacyj-
nymi fabuly. Ta maszyna posiada zamkniety mentalny system, o$wietlony

przez wlasne ,nienaturalne stonce”*

. Uwaza sie, ze $miech na farsie jest
aktem integracji wspdlnoty — zwykle bowiem farsy obsmiewaty innych,
niezaleznie od tego, czy chodzito o ,plebejskie chamstwo”, czy o ,,dystyn-
gowang pedanteri¢”**. Sadz¢ jednak, ze farsowy $miech pozostaje zasadni-
€zo wyrazem agresywnego i nieopanowanego sposobu ,,uzycia” farsy przez
widownie, stajacej w swej reakcji wobec ,,$ciany” uniemozliwiajgcej ro-
zumng, opanowang, artykutowana odpowiedz na sytuacje czy zdarzenie.

Poniewaz diugo uwazano, ze farsa wyrosta z fabliaux, czyli wierszo-
wanych powiastek do §miechu publicznie recytowanych przez zonglerdéw,
Bernadette Rey-Flaud analizuje $rodki obu form. Stosujgca inne $rodki
farsa wizualizuje mechanizm oszukania oszusta — czesty i w farsie, i w fa-
bliaux. W fabliaux akcja ,,nie rozwinie si¢ za pomocg nastepujacych po so-
bie epizodow”, ale w farsie — ,,poprzez ich zreczne nakladanie si¢ na siebie,
mozliwe dzigki inscenizacji’*. Mniej liczne postacie, zostajace poza psy-
chologig i realizmem, ,stanowig mechanizm dramatyczny”*, oparty na
swobodnej grze zasadzek, ,ktore zachodzg na siebie i ktérych skompli-

kowany uklad jawi sie jako specyficzny dla gatunku dramatycznego”?.

20 Rey-Flaud cytuje tu stowa Louisa Petit Julleville, 37.

*! Za: Millner Davis, ,,Farce”, 60.

2 Kazimierz Zygulski, Wspélnota smiechu. Studium socjologiczne komizmu (Warszawa:
Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1976).

*» Bernadette Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, thum. Anna Loba i Natalia Przybylska, w: Zwier-
ciadlo swiata. Sredniowieczny teatr francuski, red. Anna Loba (Gdansk: Stowo/Obraz Te-
rytoria, 2006), 211.

** Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, 212.

*» Rey-Flaud, ,Farsy i fabliaux”, 212.

343



Dobrochna Ratajczakowa

Epizodyczno$¢ fabliaux zostaje zastagpiona przez sytuacje ,,zamieniajaca sie
w kilka naktadajgcych sie na siebie akcji”?. Zadna z postaci nie panuje nad
gra, ale kazda jest z kolei ,,podporzadkowana uktadowi calosci, co umozli-
wia swobodne zmiany akcji. Powtarzane oszustwa spadajgce na te sama
ofiare ustepuja miejsca bardziej zlozonej grze wybiegdéw ukladajacych sie
na zasadzie przeciwienstwa lub powtdrzenia. Jednakze oszustwa te funk-

cjonuja jako catkowicie automatyczny mechanizm”?’

. Ten automatyzm
pulapki istnieje poza logika, poza prawdopodobienstwem, a dziata auto-
matycznie. I tak jak audytoryjnos¢ zostala zastgpiona przez scenicznosc,
jak opowies¢ zastapiono dialogiem i akcjg, tak zongler ulegt presji ,.far-
ceure’a”, czyli wykonawcy farsy.

Wszelkie oszukanstwo nalezy do starej i podstawowej materii farsy
i jest jej najprostsza figurg oraz determinuje mechanizm powstawania we-
sotosci, $miechu i zabawy. Wprawdzie z biegiem czasu i rozwoju gatunku
pojawily sie tez inne materie, niemniej zasada sytuacyjnego poplatania i jej
zdumiewajacych konsekwencji pozostata. W farsie tekst jest kompozycja
bezbtedng, to sztuka mistrzowska, podtrzymywana przez dopasowang
konstrukcje wszystkich efektow komicznych, nietworzacych prostych sy-
tuacji, lecz komplikowanych intryga i stanowigcych przy tym swoisty apel
(o réwnie mistrzowskie wykonanie) do aktoréw?®. Farsy oparte na oszu-
stwie i ponizeniu to tylko jeden z typow gatunku zaprezentowanych przez
Millner Davis. Istnieja takze farsy zemsty, odwracajace sytuacje na zasadzie
wet za wet, to farsy inwersyjne o symetrycznej precyzji konstrukeji; sa farsy
ki6tni oparte na powtarzalnym balansie wyjsciowej sytuacji, farsy tzw.
$nieznej kuli, pokazujgce narastanie oszustw i nieporozumien (tu mieszcza
sie tzw. farsy sypialniane), sg tez farsy koincydencji, czyli zbiegédw okolicz-
nosci, oraz farsy-talizmany, czyli quasi-magicznych przedmiotéw, ktérych
nie mozna zdoby¢ lub si¢ pozby¢.

Komizm lgczacy farse z komedia nie jest tym samym komizmem,
nawet jesli przyjmiemy za Janing Pawlowiczows, ze w pierwotnej wersji
dewiza komedii na kurtynie starego Théatre-Italien w Paryzu, Castigat ri-
dendo mores (Chlosta/Poprawia $miechem obyczaje), odwolywala si¢ do

?6 Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, 2121 215.
?7 Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, 216-217.
8 Rey-Flaud, ,,La Farce ou la machine a rire”, 204.
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innego znaczenia pierwszego stowa — chlosta¢: ,Rozumienie castigare jako
poprawianie wiaze si¢ juz z inng epoka, ktorej rzemiostem miato by¢ po-
prawianie $wiata”%. I taka formutla utrwalita si¢ dla komedii. Tymczasem
w farsie nic nie mozna / nie trzeba poprawi¢ - farsa przy tym dokonuje
alienacji i marionetyzacji postaci dzigki zewnetrznemu wobec nich deter-
minizmowi automatycznej machiny okreslajgcej ich dzialania®.

Ta ,machina do $miania” opiera si¢ na zachodzacych na siebie nie-
prawdopodobnych sytuacjach, w jakie wiklani sg bohaterowie. Wida¢ to do-
skonale w jednej z popularnych fars francuskich Maurice’a Hennequina
i Pierre’a Vebera Czy jest co do oclenia? Wlasnie z takim pytaniem celnik
wkroczyl do przedzialu mtodej pary, uniemozliwiajac skonsumowanie mat-
zenstwa. Od tej chwili widmo celnika przesladuje pana mtodego, co powigk-
sza jeszcze ekskonkurent, otwierajac drzwi do sypialni w kulminacyjnym
momencie z tym samym pytaniem: ,,Czy nie ma...”. ,Jest to, podobnie jak
niedawno grany Dudek Feydeau, typowa farsa francuska - pisze Boy - z ga-
tunku, ktéry mozna nazwac ludowym; pozornie drastyczna, w gruncie rze-
czy bardzo niewinna, siegajaca tradycjami szerokich «trefnosci» dawnych
wiekéw i oddzialujgca bezposrednio a niezawodnie na naszg $ledziong, bez

wciagania w gre intelektu i uczucia”*!

. Wedlug typologii, jaka dla farsy za-
proponowala Jessica Millner Davis, bylaby to farsa zbiegéw okolicznosci,
ktdrej najstynniejszym reprezentantem jest Stomkowy kapelusz Labiche’a,
a zarazem farsa talizmanu. Tu w wyniku przypadku puszczony wolno kon
przyszlego pana mlodego zjadl stomkowy kapelusz pani oddajacej si¢ grze
milosnej na tonie natury. A poniewaz w tym czasie pani musiafa nosi¢ kape-
lusz w kazdej sytuacji, pan musi si¢ postara¢ o dokladnie taki sam, kryjac
zdrade owej pani. Wskutek tego pan biega po calym Paryzu w poszukiwaniu
duplikatu kapelusza, a jego $ladem podaza w dorozkach caly orszak §lubny
- gdyz w miedzyczasie zdazyl sie odby¢ §lub mtodej pary.

Weigz kluczowa dla farsy francuskiej jest kwestia omylki/oszukan-
stwa — jak w nieodparcie $miesznej Pani prezesowej Hennequina i Vebera,

* Janina Pawlowiczowa, ,Castigat ridendo mores”, Pamietnik Teatralny, t. 36, z. 4
(1987), 562.

0 Rey-Flaud, ,La Farce ou la machine a rire”, 299.

3! Tadeusz Boy-Zeletiski, ,,Z Teatru Bagatela: «Czy jest co do oclenia?», krotochwila
w 3 aktach Hennequina i Vebera”. Cyt. za: Flirt z Melpomeng (Wieczor pierwszy) (War-
szawa: Gebethner i Wolff, 1920), 178.
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opartej na schemacie qui pro quo, w ktérym lekko zyjaca aktorka, dzieki
starajagcemu o ukrycie tej znajomosci prezesowi sagdu, wchodzi w role przy-
zwoitej prowincjonalnej mieszczki: ,, Ta bulwarowa farsa nie ma zadnych
innych intencji oprdcz intencji §miechu”?*’. Dwie prezesowe — jedna praw-
dziwa, dumna przy boku prezesa sadu w prowincjonalnym miescie oraz
druga - sprytna wdzieczna artystka niczym dobra wroézka ratujaca kry-
tyczne sytuacje, w efekcie ,,wszyscy co$ zyskuja: prezes dygnitarstwo, mi-
nister nowa kochanke, sekretarz ministra Zong, pozycie malzenskie pana
prezesa — nowg sielanke i harmonie”*. Przy tym krytyk doskonale poka-
zuje widzowi uchwycong z aktorskiego punktu widzenia réznice miedzy
farsg a komedia:

Interpretacja komediowa zada konsekwentnego postawienia cha-
rakteru postaci. Od poczatku do konca przedstawienia musimy
mie¢ do czynienia z tym samym czlowiekiem. Nic podobnego nie
obowigzuje w farsie. Tu trzeba zaleznie od sytuacji odmienia¢ maski
czlowieka. Prezes Tricointe jest surowym urzednikiem w pierw-
szych scenach i jest nim naprawde, tak jak naprawde jest nieco dalej
niezgrabnym amantem, skruszonym winowajcg w akcie drugim,
dumnym dygnitarzem w nastepnym. W kazdej prawie scenie jest on
innym czltowiekiem. Na wygraniu tych réznic stoi nie tylko rola, jest
to jeden z zasadniczych efektow calej sztuki®.

Wskutek dominacji $wietnie zrobionej farsy francuskiej inne pro-
dukty - zwlaszcza amerykanskie czy wegierskie — wypadaly gorzej. Przede
wszystkim dlatego, ze laczyly srodki farsy z komedia, co sprawialo, ze
w pewnym momencie zyskiwaly wrogi farsie ton serio. Przeciez ,teatr to
jest taka sztuka, ktéra zaczyna zy¢ dopiero wéwczas, gdy tworza ja we
wspdlnej robocie autor, aktor i widzowie. [...] Co z najznakomitszego
przedstawienia, na ktdre nikt nie przyjdzie?” — pyta Noskowski™*. Jezeli jed-
nak farsy amerykanskie okre§lano mianem falsyfikatu (co spotkalo utwoér
Montgomery’ego Dzieri bez ktamstwa czy Roxy Connersa), to Wegrzy

%2 Konstanty Troczynski, ,,Cieszymy si¢ farsa”, w: Pisma wybrane, t. 3. Pisma teatralne,
oprac. Dobrochna Ratajczakowa (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2001), 252-255.

¥ Troczynski, ,Cieszymy si¢ farsg”, 252-255.

* Troczynski, ,Cieszymy si¢ farsg”, 252-255.

% Witold Noskowski, ,,Zycie teatralne”, Tecza, nr 17, 15 kwietnia 1931.
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umieli czasem si¢ wybroni¢: ,,Nie posiadaja co prawda jeszcze patentu do-
skonalosci - pisze Karol Irzykowski - [...] ale juz fabryka Fodora zalewa
teatry towarem, Molnara grywaja na calym $wiecie [...]”°°. Wprawdzie
Fodor ,,poslizgnat si¢” na tonie serio w Myszy koscielnej, zmieniajac po-
czatkowy farse o konfrontacji biednej stenotypistki z bogatym finansistg
w sielanke, ale Molnar w niektérych farsach wygrywal, wystrzegajac sie
tonu serio. Tak jest w biegnacej nader szybkim tempem jednoaktéwce Raz,
dwa, trzy, w ktorej bankier doskonale rozumiejacy zasady kapitalu musi
natychmiast ,,przerobi¢” drapichrusta, z ktéorym wzieta $lub cérka jego
przyjaciela (a poteznego kapitalisty), na przyzwoitego mlodzienca ,bez
wzgledu na istotny uktad wartosci”. ,,[...] zdaje mi sig, ze ten typ komedii
bedzie niesmiertelny - komentuje Irzykowski — Bo czlowiek przynajmniej
w teatrze lubi wiedzie¢, ze co$ mu si¢ udaje, lubi mie¢ w skrdcie taki mi-
krokosmos, ktéry zupetnie opanowuje””.

Farsa realizuje w stopniu doskonatym to, co John Fiske uznaje za pod-
stawe kultury popularnej — ,,matryce przyjemnosci, adekwatnosci i sity”®.
Adekwatnos¢ jest potencjalng cecha farsy, uruchamia ja dany moment, po-
szczegblna sytuacja otwierajaca kolejne sytuacje. Natomiast sila pozostaje
sila $miechu, bedacego wyrazem farsowej rebelii przeciwko porzadkowi
rzeczywistosci mieszczanskiej: ,,O ile uznanie prawa cztowieka do cieszenia
sie przyjemnosciami popularnymi nie zmienia systemu, ktéry go ujarzmil,
o tyle pozwala ocali¢ te obszary zycia i znaczenia doswiadczen, ktore sprze-
ciwiajg si¢ normalnej zdyscyplinowanej egzystencji. Sg to przyjemnosci
opozycyjne w zaleznosci od tego, jak dalece utrzymuja terytorium kultu-
rowe czlowieka na pozycji przeciwnika bloku wtadzy, moga by¢ réwniez
oznaka oporu”*. Dodalabym jeszcze — oporu cywilizacyjnego.

W latach miedzywojennych obrony farsy podjat si¢ G.K. Chesterton
w artykule pod takim tytutem, drukowanym w ,,Scenie Lwowskiej” w sezo-
nie 1933-1934%, Byla to obrona ,zdrowej niedorzecznoéci” popularnych

* Karol Irzykowski, Pisma teatralne, t. 3: 1930-1933. Recenzje i felietony, artykuty, red.
Andrzej Lam (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1995), 328, 329.

*7 Irzykowski, Pisma teatralne, 328, 329.

% Fiske, ,,Zrozumie¢ kulture popularng”, 69.

% Fiske, ,,Zrozumie¢ kulture popularng”, 56.

0 Gilbert Keith Chesterston, Obrona niedorzecznosci, pokory, romansu brukowego i in-
nych rzeczy wzgardzonych (Warszawa: Towarzystwo Wyd. ,R6j”, 1927), rozdz. ,Obrona
farsy”, 38-46.
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»ztych gatunkow”. ,,Nasz sposob odnoszenia si¢ do farsy musial pociaggnaé
za sobg szczegolnie fatalne nastepstwa” — stwierdza autor i przywoluje na
swiadkow Arystofanesa, Rabelais’go i Shakespeara. Ta obrona znalazla pol-
skiego rzecznika w Ludwiku Frydem, ktéry w 1938 roku podjal si¢ tez
»obrony farsy”. Uznal, Ze goruje ona nad komedia ,,zaréwno ze stanowiska
poezji, jak ze stanowiska moralnosci”, jest odrealniong literaturg, uprawia
»mitotwdrstwo komiczne dla demaskacji stereotypow”*!. Swego rodzaju
apologia farsy zawarta jest tez w recenzjach Konstantego Troczynskiego,
ktory traktowat jg jako swoista poezj¢ teatru. W obrong niskich gatunkéw
wiaczyt sie w latach czterdziestych Wilam Horzyca, piszac Apologie kome-
dii muzycznej, wywodzonej przezen z greckiego mimosu, a uprawianej
przez $redniowiecznych igrcow: ,,Coz za piekielna sila zyje w tym tworze
przez tysiaclecia pogardzanym, szczutym, zabijanym, ze na przekdr
wszystkim katastrofom dziejowym nie tylko trwa on, ale przemienia sie,
rozwija, kwitnie [...]. Ta sita jest sila — nierozumu. [...] Kto nie przypomni
sobie nierozumnych dni dziecinstwa, ten nic nie zrozumie z tego, co sie¢
dzieje na scenie [...]”*2. Do tego grona wypadaloby dopisac jeszcze zastana-
wiajacego si¢ nad $miechem widzéw Kierkegaarda ogladajacego sprosna
farse, zawieszajaca umowe o wzajemnym powazaniu teatru i publicznosci.
Ale za drugim razem juz nie udat mu si¢ $miech*’ - farsa ma bowiem zwykle
tylko jednorazowe uzycie. W tej sytuacji powinnismy - jak proponuje Tro-
czynski — po prostu cieszy¢ si¢ farsa. Bo zapewne drugiego razu nie bedzie.
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Posmiertne dzieje doktora Mabuse

Dr Mabuse narodzil si¢ w roku 1921. Anegdota: Norbert Jacques,
luksemburski pisarz, wpadl na koncept superprzestepcy podczas rejsu po
Jeziorze Bodenskim w 1921 roku. W mezczyznie na pokladzie, tajemni-
czym i milczacym, wyczytal cale zto obecne w rzeczywistosci wspolcze-
snych mu Niemiec. Natychmiast po powrocie do domu zaczat pisa¢ po-
wies¢, ktorg ukonczyt w 14 dni', Niezaleznie od prawdziwosci tej anegdoty
pokazuje ona Mabusego jako pusty signifiant, w ktéry mozna wszystko
wpisa¢ - zaréwno prenazistowskiego dyktatora (interpretacja Siegfrieda
Kracauera?), jak i winnego inflacji ,,zydowskiego spekulanta” (spostrzeze-
nia Bernda Widdiga®). Alegorycznym wyrazem znaczeniowej otwarto$ci
doktora Mabuse jest jego zdolno$¢ transformacji i nieustanne przebie-
ranki, ktérym sie oddaje (zydowski przekupien, Zyd-gieldziarz, rosyjski
emigrant, francuski proletariusz, komunistyczny zydowsko-rosyjski agita-
tor, mlody Amerykanin-blondyn, stary holenderski profesor, wegierski
iluzjonista Sandor Weltmann).

Sukces powiesci Norberta Jacques’a i filmu Langa Doktor Mabuse,
gracz (Dr. Mabuse, der Spieler) zaistniat dzigki ,kampanii multimedialnej”,
w ktorej film i powies¢ nawzajem si¢ promowaly. Serializacja powiesci
miala miejsce na tamach ,,Berliner Illustrirte Zeitung” od wrzesnia 1921 do

' Por. David Kalat, The Strange Case of Dr. Mabuse: A Study of the Twelve Films and Five
Novels (Jefferson & London: McFarland & Company, Inc., Publishers, 2001), 13-14. Kalat
anegdote t¢ powtarza za autobiografia Norberta Jacques’a, Mit Lust gelebt (Hamburg:
Hoffmann & Campe, 1950).

* Por. Siegfried Kracauer, Od Caligariego do Hitlera. Z psychologii filmu niemieckiego, ttum.
Eugenia Skrzywanowa i Wanda Wertenstein (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria 2009), 78-81.

* Por. Bernd Widdig, Culture and Inflation in Weimar Germany (Berkeley & Los Angeles
& London: University of California Press, 2001), 121-123.
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lutego 1922. Ostatnie odcinki zawieraly fotosy z realizowanego wtasnie
filmu Langa, co bardzo wzmagalo nan oczekiwanie*

Dr Mabuse umart w roku 1933 w filmie Testament doktora Mabuse
(Das Testament des Dr. Mabuse). Dekade po premierze pierwszego filmu
Lang zdecydowal sie na sequel (poetyka serialnosci widoczna juz byta w fil-
mie Doktor Mabuse, gracz). Lang i Thea von Harbou tym razem odbiegli
od fabuly Norberta Jacques’a (zresztg za drugim razem wspdtpraca miedzy
nimi a pisarzem nie przebiegala tak wzorowo, jak za pierwszym?®) i zdecy-
dowali si¢ uczyni¢ z Mabusego nie tyle posta¢, ile raczej pewien mit czy
idee, co umozliwiloby kontynuacj¢ niezaleznie od tego, czy braliby w tym
udziat aktorzy z poprzednich czeéci. Tak jak i w pierwszym filmie, w Ma-
busego wecielil sie Rudolf Klein-Rogge, pierwszy maz drugiej zony Langa.
Ale byta to juz tylko rola drugoplanowa, bo Mabuse tracit znaczenie jako
osoba. Co istotne, Testament doktora Mabuse byl sequelem podwdjnym
- nie tylko filmu z roku 1922, ale tez pierwszego dzwigkowego filmu Langa
M - morderca (M) z 1931 roku, bo gléwnym bohaterem i w pewnym sensie
punktem identyfikacji widza jest posta¢ z tamtego filmu - komisarz Loh-
mann, grany przez Ottona Wernickego.

Ciaglos¢ z pierwszym filmem o Mabusem, ktory konczyl sie areszto-
waniem oszalalego po swej klesce zbrodniczego doktora, zapewnia poczat-
kowa sytuacja, w ktdrej widzimy pozbawionego $wiadomosci Mabusego,
osadzonego w klinice psychiatrycznej pod nadzorem profesora Bauma (w tej
roli Oskar Beregi, Sr). Mabuse zapisuje obsesyjnie i chaotycznie kartki, za-
wierajace na pozdr beztadna bazgranine, ale po wezytaniu si¢ — plany przy-
sztych zbrodni. Cho¢ Mabuse odciety jest od kontaktéw z ludzmi, opisane
przezen zbrodnie faktycznie popelnia grozny gang przestepcow. Komisarz
Lohmann usiluje logicznie powigza¢ wszystkie splatane nici (co udalo mu
sie w M), odkrywa slady wiodace do kliniki profesora Bauma, ale tam musi

* Por. Klaus Kreimeier, The Ufa Story: A History of Germany’s Greatest Film Company,
1918- 1945 (Berkeley & Los Angeles & London: University of California Press, 1999), 88-89;
Thomas Elsaesser, Weimar Cinema and After: Germany’s Historical Imaginary (London &
New York: Routledge, 2000), 156, 190-191; Kalat, The Strange Case of Dr. Mabuse..., 16,
27-28; korespondencja pomiedzy Jacques’em, Langiem i von Harbou opublikowana w:
Michael Farin, Giinter Scholdt, Dr. Mabuse, Medium des Bisen (Hamburg: Rogner und
Bernhard, GmbH, 1994), 217-255.

® Zob. Kalat, The Strange Case of Dr. Mabuse..., 79-80.
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pogodzi¢ sie z kleska swego rozumowania. W Doktorze Mabuse, graczu po-
licja byta na tropie ,, Wielkiego Nieznajomego”, a kulminacja byt moment,
gdy prokurator von Wenk (Bernhard von Goetzke, pamietny z tytutowej
roli w filmie Zmegczona Smieré (Der miide Tod, 1921) powigzat ,,Nieznajo-
mego” z psychoanalitykiem, doktorem Mabuse. W Testamencie nazwisko
Mabuse odkrywa Lohmann wczeénie, ale gdy dociera do kliniki Bauma,
okazuje si¢, ze Mabuse wlasnie zmart (istotnie, zmarl cztowiek o tym na-
zwisku i w serii filmow o Mabusem juz wiecej nie pojawi si¢ Rudolf Klein-
Rogge, bo nie bedzie musial). Komisarz Lohmann nie wie jeszcze tego, co
wie juz widz: odtad Wielki Nieznajomy jest nie tyle czlowiekiem, ile du-
chem zla, nadnaturalng mocg, ktéra potrafi innych ,zarazi¢” czy tez ,,ope-
ta¢” i wcieli¢ si¢ w nich.

Jak zauwaza Tom Gunning, monografista twdrczosci Fritza Langa,
wszechobecnos$¢ doktora Mabuse w pierwszym z filméw zapewnialy jego
przebieranki i charakteryzacje — za ktoérymi, nie bylo watpliwosci, kryt sie
wciaz ten sam fikcyjny osobnik i ten sam aktor (Klein-Rogge)®. W Testamen-
cie doktora Mabuse rzecz jednak ulega zmianie. Odtad - stwierdza znawca
problematyki doktora Mabuse, David Kalat - Mabusem moze by¢ kazdy.
W tym nowym $wiecie falszywych Mabusech moze by¢ on zamaskowany
jako jakakolwiek inna posta¢ (a zatem moze by¢ grany przez innego aktora),
objawiony w innym ciele albo ukrywajacy si¢ za powracajacg ikonografia
cienia za kurtyng’. Bezcelowe jest teraz okreslanie Mabusego jako Wielkiego
Nieznajomego. Problemem zreszta jest to, czy w ogole istnieje.

W pierwszym filmie Mabuse byl Zzywa osobg, czlowiekiem zakocha-
nym w hrabinie Told (Gertrud Welcker), kochanym przez Care Carozze
(Aud Egede Nissen) i znanym czlonkom swego gangu (Pesch, Spoerri,
Georg, Hawasch, Fine), ktérzy si¢ go bali i szanowali zarazem. Po $mierci
w klinice profesora Bauma, ktéra w sjuzecie Testamentu... nastepuje dos¢

¢ Por. Tom Gunning, The Films of Fritz Lang: Allegories of Vision and Modernity (Lon-
don: BFI Publishing, 2000), 99-101. Aljoscha Zimmermann, kompozytor muzyki do wer-
sji filmu zrekonstruowanej przez Murnau Stiftung, twierdzi, iz narracja bazuje nie na od-
miennosci, ale na podobienstwie rozmaitych tozsamosci tytulowej postaci, tak aby widz
nie mial najmniejszych ktopotéw z rozpoznaniem Mabusego [wypowiedZ Zimmermanna
w materialach dodatkowych na pltycie DVD Dr. Mabuse, der Spieler (Miinchen: Transit
Film, GmbH, 2004)].

7 Por. Kalat, The Strange Case of Dr. Mabuse..., 5.
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szybko, Mabuse jest widmem, cieniem za kurtyng i glosem za drzwiami,
groteskowa maska z roz§wietlonymi jak zaréwki oczami, nalozong w po-
dwdjnej ekspozycji na rzeczywisto$¢, nazwiskiem zapisanym wspak na
okiennej szybie. Nie jest juz wigcej z ciala i krwi, ale z cieni i glo$nikéw,
i z tekstdw zapisanych na kartkach rozrzuconych chaotycznie na podtodze
w gabinecie profesora Bauma. A propos tekstéw — Tom Gunning zwraca
uwage, iz Testament opisuje nowoczesny $wiat, gdzie rozsadnikiem zla sa
juz nie tyle zli ludzie, ile ideologia, idee, wcielone w teksty®,

O ile Doktor Mabuse, gracz byl jawna krytyka dekadenckiej Republiki
Weimarskiej lat hiperinflacji, a sam Mabuse — w pewnym sensie alegorig in-
flacji, o tyle wymowa polityczno-spoteczna Testamentu jawi si¢ bardziej pro-
blematycznie. Lang w rozmaitych wariantach swej mitologizujacej opowie-
$ci o spotkaniu z Goebbelsem i o ucieczce z Niemiec przedstawia ten film
jako zatrzymany przez cenzure Trzeciej Rzeszy - a to z racji niedostatecznie
pronazistowskiej [sic/] wymowy (to Fiihrer, a nie jakis$ nieciekawy komisarz
policji powinien rozgromi¢ gang groznych przestepcéw — mial uzasadnia¢
Goebbels), a to z tej racji, iz odczytano go jako jawnie antynazistowski’.

Tymczasem kwestia dos¢ fantastycznego gangu przestepcodw wcale
nie nasuwa w sposob oczywisty skojarzen z hitlerowcami, za$ eksplicytna
antynazistowska wymowa wcale nie byta przez Langa i The¢ von Harbou
zamierzona — zwazywszy zwlaszcza polityczne inklinacje Thei von Harbou,
jej pozostanie w Rzeszy po 1933 oraz pdzniejszg prace dla kinematografii
Goebbelsa. Niemcy, zakazujac tego filmu w kraju, sprzedawali go na rynki
o$cienne'® (co nie byloby mozliwe, gdyby uznano go za antyhitlerowski),
w sgsiedniej Francji bez przeszkdd i jakichs protestow ze strony Niemcow
wyswietlana byta zrealizowana réwnolegle przez Langa wersja francuska Le
Testament du Dr. Mabuse (1933). Niedostepny byt natomiast ten film
w USA, totez pdzniej, w latach wojny, kiedy w Hollywood skupila si¢ duza

% Odsytam do Gunningowskiej analizy Testamentu doktora Mabuse w jego monografii
Langa (Gunning, The Films of Fritz Lang..., 39-159).

° Tekstem, ktory po raz pierwszy podwazyt prawdziwo$¢ opowiesci Langa o jego jakoby
natychmiastowej ucieczce z Niemiec po spotkaniu z Goebbelsem i jego ,,propozycji nie do
odrzucenia”, byl opublikowany juz po $mierci rezysera i konfrontujacy jego wersje z da-
nymi z paszportu Langa artykul: Gosta Werner, ,Fritz Lang and Goebbels: Myth and
Facts”, Film Quarterly, Spring 1990.

' Na Wegry i do Austrii.
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grupa antynazistowskich emigrantéw z Niemiec, Langowi byto fatwo zmi-
tologizowa¢ ,,antynazizm” wypuszczonej akurat na amerykanskie ekrany
francuskiej wersji Testamentu doktora Mabuse i uczynic z siebie w pewnym
sensie ,,meczennika” przesladowanego przez Trzecig Rzesze.

Opowie$¢ Langa o ,,represjach” wobec filmu i o ,,ucieczce z Niemiec”
(de facto nie byla ona zadng gwaltowng ucieczka, ale starannie przemysla-
nym wyjazdem, ktory nastapil, kiedy Langowi jeszcze nic nie grozito w Rze-
szy, zwazywszy jego zastugi dla kultury ,germanskiej”) pojawila si¢ w roku
1943 przy okazji amerykanskiej premiery jego dwoch filmoéw: jawnie anty-
nazistowskiego filmu wojennego Kaci takze umierajg (Hangmen Also Die)
[wspolscenarzysta filmu byl Bertolt Brecht] oraz wypuszczonej z amery-
kanskim dubbingiem francuskiej wersji Testamentu doktora Mabuse,
z dialogami znacznie zmienionymi w poréwnaniu z wersjg pierwotna, tak
iz istotnie tatwo mozna bylo teraz w nim dostrzec antynazistowska wy-
mowe. Oryginalna wersja niemiecka Testamentu doktora Mabuse pojawila
sie w USA dopiero w 1973 roku, na 3 lata przed $miercig Langa. Nieznany
byl wéwczas jednak jego paszport z lat trzydziestych, opowiesci starego mi-
strza przyjmowano w dobrej wierze z calym dobrodziejstwem inwentarza,
a anegdot¢ o ,antynazizmie” rzutowano na ten niejednoznaczny, ale po
prostu sensacyjny i do$¢ ,apolityczny” film.

W roku 1960 Artur Brauner, producent z Berlina Zachodniego, po-
prosil Langa, by powrdcil do Niemiec wyrezyserowa¢ nowego Mabusego''.
Zatem ,,powrdt do domu” bylby zaréwno powrotem Langa do ojczyzny, jak
i do dawnego wiasnego kina. Lang miat $wiadomos$¢, ze prawdziwe zbrodnie
hitleryzmu przerosty skalg i w ogdle wyobrazalnoscia wszelkie mozliwe wy-
czyny Mabusego i uczynily zen w pewnym sensie anachronizm. Zresztg nie
wstepuje si¢ dwa razy do tej samej rzeki — Tysigc oczu doktora Mabuse (Die
1000 Augen des Dr. Mabuse), 1960, jest produkcja o budzecie filmu klasy B
(a nie, jak pierwszy Doktor Mabuse, superprodukcja), zrealizowang przez
70-latka, a nie przez 32-latka u szczytu sit twérczych.

"' Dla Braunera Lang zdazyt juz zresztg w roku 1959 wyrezyserowa¢, czg$ciowo w indyj-
skich plenerach, dyptyk Tygrys z Esznapuru (Der Tiger von Eschnapur) i Indyjski grobowiec
(Das Indische Grabmal) - tez bedacy powrotem do wlasnych korzeni, do napisanego
wspolnie z Theg von Harbou starego scenariusza, ktdrego realizacje prawie 40 lat weze$niej
odebral mu Joe May.

355



Tomasz Klys

Niezaleznie jednak od tego, Ze to najslabszy Mabuse w trzyczescio-
wym ,serialu” Langa, jest to najlepszy z filméw o Mabusem w serii nim
zapoczatkowanej, wyprodukowanej przez Artura Braunera dla jego berlin-
skiej wytworni CCC (Central Cinema Compagnie — CCC-Filmkunst). Sce-
narzysci, Heinz Oskar Wittig i Jan Fethke'?, opracowali scenariusz wespot
z Langiem, ktoéry zasugerowal jednoznaczne skojarzenie mozliwego zta, ja-
kim jest Mabuse, z nazizmem. Ale zwr6¢my uwage, ze jest to takie bycie
Kasandrg aprés coup, w pewnym sensie jak ksigzka Kracauera Od Caliga-
riego do Hitlera. Drugi z filmoéw, Testament doktora Mabuse — powstaly,
kiedy mozna bylo zdiagnozowa¢ nazizm in statu nascendi, mimo przypi-
sywania mu pézniej przez Langa takich jednoznacznie antynazistowskich
akcentow, wcale ich nie zawieral, przynajmniej expressis verbis.

W Tysigcu oczu... Mabuse od dawna juz nie zyje (umarl w roku
1933); mozna zalozy¢, ze profesor Baum, o ile zyje, jest w szpitalu dla umy-
stowo chorych, a nowym Wielkim Nieznajomym jest czlowiek, ktory prze-
czytal ,testament” Mabusego i ulegl fascynacji nim. Ow cztowiek nie ma
jednej tozsamosci, ale w chwili, gdy go spotykamy, przyjal juz nazwisko
»Mabuse” i podjat gre w miejscu, w ktérym szalony profesor Baum ja po-
rzucil. Jego nowym teatrum dzialania i centrum operacyjnym jest zbudo-
wany jeszcze przez nazistow (wazny aspekt) w latach wojny Hotel Luxor,
gdzie szpiegowskie wyposazenie (naszpikowanie calego obiektu mikrofo-
nami i kamerami telewizyjnymi, ktére przekazujg obraz i dzwigk do pel-
nego monitordw telewizyjnych sekretnego studia, skad mozna $ledzi¢
wszystkie poczynania gosci) jest teraz zastosowane do osobistego uzytku
nowego ,,Mabusego”.

'2 Zapomniang nieco posta¢ Jana Fethkego przypomnial artykul Jana Lewandowskiego
- »Dylematy Jana Fethkego”, w: Andrzej Gwozdz, red. Odkrywanie prowincji. Z dziejow
X Muzy na Gérnym Slgsku (Krakéw: Rabid, 2002), 55-65. Konrad Klejsa wskazuje, iz zasad-
niczy pomyst fabularny Tysigca oczu doktora Mabuse - hotel naszpikowany szpiegujacymi
gosci mediami — oparty jest na opublikowanej pierwotnie w esperanto pod pseudonimem
Jean Forge powieéci Fethkego Mr. Tot acetas mil okulojn, przettumaczonej nastepnie na nie-
miecki pt. Mr Tot kauft 1000 Augen i wydanej pod wlasnym nazwiskiem (Leipzig: Goldmann
Verlag, 1932), a pozniej takze na polski i opublikowanej jako ksigzka Jeana Forge’a, Mr Tot
kupuje tysigc oczu, przel. Eugeniusz Rytenberg (Warszawa: Wydawnictwo Wspolczesne,
1934). Zob. Konrad Klejsa, ,,Artur Brauner, Jan Fethke, Fritz Lang — trzy dekady Tysigca
oczu doktora Mabuse”, w: Andrzej Debski, Andrzej Gwozdz, red. W drodze do sgsiada.
Polsko-niemieckie spotkania filmowe (Wroctaw: Oficyna Wydawnicza Atut, 2013), 13-40.
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Film jest bardzo skomplikowany fabularnie i wlasciwie nie sposéb
go stresci¢ w paru stowach. Jedng z centralnych postaci jest komisarz Kras
(Gert Frobe), jowialny, w typie Lohmanna, usilujacy wyjasni¢ zagadke
otwierajacej film $mierci dziennikarza Petera Bartera (zginal podobnie jak
jedna z postaci Testamentu, dr Kramm - gdy jego samochod ugrzazt w ulicz-
nym korku, z sgsiedniego wozu padl skrytobojczy strzal; sg to echa $mierci
Waltera Rathenaua, ministra spraw zagranicznych Republiki Weimarskiej).
Komisarz penetruje podejrzany dlan Hotel Luxor, ale $wiat hotelu i intrygi
kryminalnej jest réwnie niejasny tak dla widza, jak i dla komisarza. Kazda
z postaci ma jaki$ falszywy pozor, nosi maske, czasem wigcej niz jedna.
W wielu scenach postacie udajg, ze s3 kim$ innym, niz s3, i wymieniaja
z innymi wylgcznie klamstwa. A ktamstwa te sg pietrowe. Np. jeden z bo-
hateréw, amerykanski przemystowiec Travers (Peter van Eyck), powigzany
z przemystem nuklearnym (signum temporis), podglada przez weneckie lu-
stro w hotelu najpierw striptiz, a pdzniej dramatyczng walke Marion Menil
(Dawn Adams), kobiety, w ktorej sie chyba zakochal, z jej rzekomym me-
zem-sadysta. Travers wierzy, ze podglada jej prywatno$¢, ale nie wie, ze ta
»hiedyskrecja” byla zamierzona przez nowego Mabusego, ze Marion jest
faktycznie jego agentka i ze nawet to, iz Travers nie wytrzyma napiecia i za-
ingeruje w scene, rozbijajac weneckie lustro i rzekomo zabijajac sadystycz-
nego ,meza” Marion, zostalo zaaranzowane oraz przewidziane w detalach
przez nowg inkarnacje Mabusego...

Ta nowa inkarnacja ma w filmie dwa nazwiska i dwie, zupelnie do sie-
bie niepodobne i nierozpoznawalne przez widza, cho¢ faktycznie grane
przez jednego aktora (Wolfgang Preiss) formy zewnetrzne'>. Doktor Jordan
(znéw doktor - ta niemiecka tytulomania!) $ledzi innych ludzi ze swego pel-
nego monitoréw telewizyjnych centrum szpiegowskiego, usytuowanego
gdzie$ na szczycie naszpikowanego kamerami i lustrami weneckimi hotelu,
co ulatwia mu planowanie i wykonywanie swych zbrodni. Zarazem w dru-
gim swym wcieleniu — przebrany za niewidomego jasnowidza Corneliusa
(czyzby aspirowanie do roli Tejrezjasza?) - udaje, iz zna przysztos¢,

" By jednak nie ujawnia¢ przedwcze$nie widzowi fabularnej tajemnicy, ze Mabuse-Jordan
i jasnowidz Cornelius to jedna osoba, Wolfgang Preiss jest wskazany w liscie obsady tylko
jako odtworca postaci doktora Jordana, za$ jako aktor grajacy Corneliusa wymieniony jest
niejaki Lupo Prezzo, co faktycznie jest wloska parafraza nazwiska ,, Wolfgang Preiss”.
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zapowiadajac np. komisarzowi Krasowi to, co sam wykona czy komus$
zleci, niby to ostrzegajac przed zlem, ktére za chwile si¢ stanie. Jordan/Cor-
nelius wydaje si¢ w swym monitorowym centrum bardzo podobny do
Zmeczonej Smierci w jej komnacie $wiec, tak jak i on wlgczajacej swoisty
»ekran”, przekazujacy obraz ,,skads$ indziej”, by w odpowiednim momen-
cie ,zdmuchna¢ plomien” jakiegos toczacego si¢ ,,gdzie indziej” zycia. Ale
gdy wiadztwo Smierci wydaje sie nie mie¢ granic ani w przestrzeni, ani
w czasie, wladza Corneliusa/Jordana ogranicza si¢ do jednego miejsca i mo-
mentu historycznego.

Centrum telewizyjne nowego Mabusego to oczywiscie elektroniczny
wariant, wymyslonego przez Benthama i naglo$nionego przez Michela Fo-
ucault w ksigzce Nadzorowal i karal. Narodziny wigzienia', idealnego
wiezienia: Panoptikonu (wcze$niej w twdrczosci Langa wariantami Panop-
tikonu byty klatka schodowa i ,medialne biurko” Haghiego w jego kwate-
rze glownej w Szpiegach [Spione)], 1928, oraz gabinet Joha Fredersena na
szczycie Nowej Wiezy Babel w Metropolis, 1926). Jak widzimy, Lang
w swym ostatnim w ogole filmie powrdcil do swych obsesyjnych motywow
z lat dwudziestych®.

Tysigc oczu doktora Mabuse okazalo si¢ na tyle kasowym sukcesem,
ze Artur Brauner chcial kolejnego Mabusego; gdy Lang odmoéwil, Brauner
kontynuowal seri¢, zatrudniajgc innych rezyseréw. Mabuse przestal by¢
»wlasnoscig” Langa, stal si¢ jedng z wedrujacych postaci kina popularnego
(jak np. James Bond). Scenariusze filméw produkeji Braunera - co bylo wi-
dac juz w Tysigcu oczu... — s3 az nazbyt skomplikowane, przeladowane po-
staciami i watkami, zawierajg zbyt wiele gwaltownych zwrotéw akcji i ,zde-
maskowan”, by mialo sens szukanie w nich jakiego$ logicznego sensu
wlasnie. Pomimo chaosu fabularnego wydaja si¢ rozwija¢ w miare linearnie

' Michel Foucault, Nadzorowac i karaé. Narodziny wigzienia, ttum. Tadeusz Komendant
(Warszawa: Aletheia, 1998).

" Pozwolg sobie tutaj na malg polemike z przywolanym artykutem Konrada Klejsy. Cho¢
pomyst ,telewizyjnego monitoringu” w Tysigcu oczu doktora Mabuse niewatpliwie ma
bezposrednie zrodto w powiesci Fethkego, co stusznie podkresla Klejsa, to jednak jako jesz-
cze jeden - technologiczno-architektoniczny — wariant Panoptikonu wydaje mi sie jednak
réwnie niewatpliwg kulminacjg obsesyjnej fascynacji Langa zagadnieniem transmisyjnych
i inwigilujacych mediéw. By¢ moze zresztg wlasnie dlatego przyjal propozycje Braunera
i podjal sie wspdlpracy z Fethkem przy tej nieco zawoalowanej obecnoscig tematu Mabu-
sego adaptacji powiedci ,,Jeana Forge”.
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w sjuzecie, ale jest w nich wiele dezorientujacych widza nieciggtosci. Jedno-
cze$nie kazdy sequel zawiera na tyle duzo ciagtych elementéw, wigzacych je
z poprzednimi filmami, Ze jest to zacheta dla widza, by 6w chaos uspojniac.

Rzecz jasna, 6w chaos i niespdjnos¢ mozna uznac za bledy, za oczywi-
ste uchybienia realizacji klasy B, dokonywanych przez producenta pospiesz-
nie, jedna za drugg, na fali natychmiastowego dyskontowania sukcesu.
Trudno usprawiedliwi¢ brak logiki, gdy wszystkie (poza pierwszym i ostat-
nim) scenariusze wyszly spod pidra jednego scenarzysty (Ladislav Fodor).
Ale jezeli uznag, ze kolejne filmy z lat sze$¢dziesiatych o Mabusem to surre-
alistyczne koszmary, rozgrywajace si¢ w zgodzie z logika marzen sennych, to
narracyjne i fabularne zgrzyty stajq si¢ zaleta. Z takim punktem odniesienia
- zauwaza David Kalat - seria Braunera jawi si¢ jako porywajgca i przeraza-
jaca wizja $wiata, w ktérym nie sposob poktada¢ zaufania, $wiata zdrady, mi-
styfikacji, oszustwa, niezwyklych transformacji ludzi i rzeczy'¢.

Do wyprodukowanej przez Braunera serii o Mabusem nalezg naste-
pujace filmy: W stalowej sieci doktora Mabuse (Im Stahlnetz des Dr. Ma-
buse), 1961, rez. Harald Reinl; Niewidzialne szpony doktora Mabuse (Die
Unsichtbare Krallen des Dr. Mabuse), 1962, rez. Harald Reinl; Testament
doktora Mabuse (Das Testament des Dr. Mabuse), 1962, rez. Werner Klin-
gler [jest to zarazem sequel ostatnich filmoéw, jak i remake filmu Langa
21933 pod tym samym tytutem]; Scotland Yard kontra Doktor Mabuse
(Scotland Yard jagt Dr. Mabuse), 1963, rez. Paul May; Promier Smierci dok-
tora Mabuse (Die Todesstrahlen des Dr. Mabuse), 1964, rez. Hugo Frego-
nese; Zemsta doktora Mabuse (La Venganza del Dr. Mabuse / Der Mann
der sich Mabuse nammt albo Dr. M schldigt zu), 1970, rez. Jesus Franco.

Egzemplaryczna fabuta: W stalowej sieci doktora Mabuse - Mabuse
zawladnat wigzieniem i wysyta skazancow do popelniania zbrodni, po
ktorych wracajg do swych cel. Mabuse utrzymuje kontrole nad armig tych
podobnym zombie wigzniow, uzywajac narkotyku, ktéry wydobyl od
znakomitego chemika Sabrehma (uwiezit go, fabrykujac przeciw niemu
szpiegowskie oskarzenia). Cze$¢ imperium Mabusego znajduje si¢ w ko-
$ciele prowadzonym przez niejakiego wielebnego Brieftensteina, ktéry napi-
sal ksigzke, dowodzacg, iz Mabuse jest nadnormalnym zlem, jak Dracula...

' Kalat, The Strange Case of Dr. Mabuse..., w wielu miejscach.
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Powracajg aktorzy z poprzedniego filmu, ale charakterystyczne jest,
typowe dla serii Braunera, pomieszanie z poplataniem. Gert Frobe gra ko-
misarza policji, ktéry jednak nie nazywa si¢ Kras, tylko Lohmann (jak w fil-
mie z 1933 roku), za§ Wolfgang Preiss (Cornelius/Jordan z poprzedniego
tilmu) gra szalonego doktora, ale jako aktor ma niewiele do powiedzenia,
bo Mabuse ,,wciela si¢” w tym filmie w straznika Wolffa, ktérego gra inny
aktor, Fausto Tozzi... Ta taktyka cigglosci/niecigglosci, nawigzan/zaprze-
czen, sugerowania zarazem tozsamosci/odrebnosci postaci jest typowa dla
calej serii Braunera.

Gang Mabusego we wszystkich filmach produkcji Braunera rézni si¢
od wloskich czy amerykanskich organizacji przestepczych, matfii, stereoty-
powo niemiecka dokladnoscig i brakiem czynnika emocjonalnego w dzia-
taniu. Wszystko jest zaplanowane i wykonane z drobiazgowa precyzjg, to
nie gangsterzy czy mafiosi — to maszyny do porywania i zabijania ludzi.

W dwdch filmach - Scotland Yard kontra doktor Mabuse i Promier
Smierci doktora Mabuse — pojawiaja si¢ Swiadome nawigzania do serii Bon-
dowskiej, ktora juz wystartowata i zdazyla odnies¢ sukces — w postaci gad-
zetow czy obrazu Scotland Yardu albo brytyjskiej Secret Service w Promie-
niu Smierci. Ewidentnym, zartobliwym nawigzaniem do Bonda w tym
ostatnim filmie jest obdarzenie angielskiej agentki, wplatanej w sprawy
Mabusego, kryptonimem ,,996”, co jest oczywistym rewersem Bondow-
skiego kryptonimu ,,007”. Ale pamigtajmy i o odwrotnej zaleznosci: przed-
stawianie si¢ agenta 007: ,,My name is Bond... James Bond” wydaje sie
echem samoprezentacji Mabusego z dwdch pierwszych filméw Langa:
»Mein Name ist Mabuse... Doktor Mabuse”.

Amerykanski historyk filmu, David Kalat, ktéry napisal monografie
The Strange Case of Dr. Mabuse: A Study of Twelve Films and Five Novels,
zainicjowat tez edycje cyklu plyt DVD, ktéry wydobywa z zapomnienia se-
rie Artura Braunera, bo, rzecz jasna, filmy Langa o Mabusem nigdy zapo-
mniane w historii kina nie byly. Wraz z tg edycja i ze §wietnym opracowa-
niem Kalata seria 0 Mabusem mogla sta¢ si¢ cyklem réwnie kultowym, jak
seria bondowska, zwlaszcza iz jest rownie samo$wiadoma i w pewnym sen-
sie ,,postmodernistyczna avant la lettre” (autotematyczne odniesienia, za-
bawa z forma, niszczaca fabularng zwartos$¢ ,,bylejakos¢”, ktéra mozna dzis
afirmowac jako ,dekonstrukcj¢” formy i tematu). Kultowa si¢ jednak nie
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stala, by¢ moze z racji swej niskobudzetowosci i jednak warsztatowej byle-
jakosci w poréwnaniu z blockbusterami, jakimi byty kolejne ,,Bondy”.

Ale poza tym seria o Mabusem nie jest serig o niczym. Gdy w pierw-
szym filmie Langa mieliSmy do czynienia z alegorig inflacji i jej rzekomych
winowajcéw, to we wszystkich trzech filmach Langa mozemy dopatrzy¢ si¢
(cho¢ w drugim to tylko po Langowskich ,zabiegach interpretacyjnych” za
oceanem) alegorycznego obrazu nazizmu - jako ,,przeczucia”, ,ostrzezenia
w ostatniej chwili” czy nawigzania ex post. W serii Braunera — juz po Tysigcu
oczu... — Mabuse staje si¢ alegorig totalitarnego zagrozenia, do$¢ wprawdzie
nieokreslonego, ale czy musial je wskazywaé wprost ocalaty z Holokaustu
16dzki Zyd, pracujacy w okrazonym przez komunistyczny totalitaryzm,
a potem otoczonym nieprzekraczalnym murem Berlinie Zachodnim?
W kazdym z kolejnych spotkan Mabuse jest nieco potezniejszy niz poprzed-
nio, a jego plany, by zawtadna¢ swiatem, sg jakby coraz blizsze urzeczywist-
nienia. I chociaz kazdy z filméw konczy sie kleska Mabusego, to — inaczej niz
w filmach z Bondem - gadzety i najnowoczesniejsze osprzetowienie naleza
wylacznie do superprzestepcy, a nie do ,.sit dobra” czy ,demokracji”. Jego
kleska nie zmienia poczucia, Ze Mabuse moze wroci¢ w nastepnym filmie.
Bo, jak zauwaza Kalat, ,,dobro” czy ,demokracja” zwycieza wprawdzie ko-
lejna bitwe, ale zty Mabuse stale ma nadziej¢ wygra¢ wojne'’.
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Kanon filmow o doktorze Mabuse - filmografia:

Doktor Mabuse, gracz. Cz¢s¢ 1. Wielki gracz - obraz epoki (Dr. Mabuse, der
Spieler. Erster Teil: Der grofle Spieler — Ein Bild der Zeit); Cze$¢ 1I: In-
ferno - film o ludziach naszych czaséw (Dr. Mabuse, der Spieler. Zweiter
Teil: Inferno - Ein Spiel von Menschen unserer Zeit), rezyseria: Fritz
Lang; produkgja: Ullstein-Uco Film - Decla-Bioscop — Ufa, 1922.
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Testament doktora Mabuse. Wersja niemiecka: Das Testament des Dr. Mabuse.
Wersja francuska: Le Testament du Dr. Mabuse. Rezyseria obu: Fritz
Lang; produkgja: Seymour Nebenzahl, Nero Film AG, 1933.

Tysigc oczu doktora Mabuse (Die 1000 Augen des Dr. Mabuse), rezyseria: Fritz
Lang; produkgja: Artur Brauner, CCC-Filmkunst, Berlin 1960.

W stalowej sieci doktora Mabuse (Im Stahlnetz des Dr. Mabuse), rezyseria: Ha-
rald Reinl; produkcja: Artur Brauner, CCC-Filmkunst, Berlin 1961.

Niewidzialne szpony doktora Mabuse (Die Unsichtbare Krallen des Dr. Ma-
buse), rezyseria: Harald Reinl; produkcja: Artur Brauner, CCC-Film-
kunst, Berlin 1962.

Testament doktora Mabuse (Das Testament des Dr. Mabuse), rezyseria: Wer-
ner Klingler; produkcja: Artur Brauner, CCC-Filmkunst, Berlin 1962
[jest to zarazem sequel ostatnich filméw, jak i remake filmu Langa
z 1933 pod tym samym tytulem].

Scotland Yard kontra Doktor Mabuse (Scotland Yard jagt Dr. Mabuse), rezy-
seria: Paul May; produkcja: Artur Brauner, CCC-Filmkunst, Berlin
1963.

Promieni Smierci doktora Mabuse (Die Todesstrahlen des Dr. Mabuse), rezyse-
ria: Hugo Fregonese; produkcja: Artur Brauner, CCC-Filmkunst, Berlin
1964.

Zemsta doktora Mabuse (La Venganza del Dr. Mabuse / Der Mann der sich
Mabuse nammt albo Dr. M schligt zu), rezyseria: Jesus Franco; produk-
cja: Artur Brauner, CCC-Filmkunst, Berlin 1970.

Summary

The Posthumous Life of Dr. Mabuse

Dr. Mabuse, master of crime and No.1 enemy of society, was invented as fictional
character by Luxembourgian writer Norbert Jacques in his novel from 1921. Char-
acter of Mabuse inspired great German director Fritz Lang to make three films. In
the first one, Dr. Mabuse, der Spieler (1922), he is powerful criminal figure, de-
stroying social and economic life of young Weimar Republic and could be per-
ceived as an allegory of German inflation at the beginning of 1920-s. Caught, how-
ever, by general attorney Von Wenk, in the final of film is placed in psychiatric
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asylum. In Lang’s sequel Das Testament des Dr. Mabuse (1933) Mabuse in the half
of film dies as physical person in psychiatric clinic of Professor Baum. However, he
becomes by fact of his death the more dangerous as immaterial and abstract Idea of
Evil which could be incarnated in everyone. The third and last Lang’s Mabuse film,
Die 1000 Augen des Dr. Mabuse (1960) is at the same time the first one of Mabuse
series produced by Arthur Brauner for his Berlin company CCC-Filmkunst.
Brauner’s series consists of 7 films (including Lang’s last work) made in the decade
1960-1970. The short analysis of it is made on the base of powerful monography
The Strange Case of Dr. Mabuse by American film historian David Kalat who is also
editor of DVD edition of Brauner’s series.
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Filmowanie klasyka w podzielonych
Niemczech: kinowe adaptacje Bertolta Brechta

Dynamika filmowego dziedzictwa Brechta nigdy nie byta imponujaca,
wrecz przeciwnie — liczba filméw kinowych zrealizowanych na podstawie
spuscizny Brechta pozostaje w obydwu panstwach niemieckich (takze poza
nimi) stosunkowo skromna. Z jednej, wschodniej, strony ,,zelaznej kurtyny”
mamy zatem zrealizowane dla kin w Defie: Matke Courage i jej dzieci' oraz
nowele Dwéch synéw? z nowelowego filmu Defy Nasze czasy?®; z drugiej jej
strony natomiast Opere za trzy grosze*, wprowadzong na ekrany kin po 44
latach (z pochodzenia telewizyjna) ekranizacje Baala®, a takze opartg na po-
wiesci Interesy pana Juliusza Cezara koprodukeyjna Lekcje historii®.

Glowny problem z adaptacjami utworéw Brechta tkwi w ich ztozo-
nosci medialnej, czyli w tym, ze sytuuja si¢ one na przecigciu cech rodza-
jowo-gatunkowych kina, telewizji, sceny teatralnej, telewizyjnej inscenizacji
czy dokumentacji filmowej, tworzac hybrydy medialne (rzadko intermedia)
o nieoczywistym w wielu wypadkach, a niekiedy wrecz dwuznacznym

' Mutter Courage und ihre Kinder, rez. Peter Palitzsch i Manfred Wekwerth, NRD 1961.

> Die zwei Sohne, rez. Helmut Nitzschke, NRD 1961.

> Aus unserer Zeit, rez. Helmut Nitzschke, Hans-Joachim Kunert, Rainer Simon, NRD
1970. Dochodzi do tego jeszcze — wyprodukowany przez Defe na podstawie wiersza po-
chodzgcego z tego samego tomu opowiadan co film Nitzschkego (zob. Bertolt Brecht, Opo-
wiadania z kalendarza, wstep i oprac. Antoni Marianowicz (Warszawa: Czytelnik, 1953)
- animowany krétkometrazowy Krawiec z Ulm (Der Schneider von Ulm, rez. Lutz Damm-
beck, NRD 1979).

* Die Dreigroschenoper, rez. Wolfgang Staudte, REN-Francja 1963.

® Baal, rez. Volker Schlondorff, REN 1970. Film zostal odtozony na potki po protescie
zony Brechta, Helene Weigel, oburzonej kreacjg tytutowej postaci (notabene, ogladata film
we wschodnim Berlinie w programie telewizji zachodnioniemieckiej).

¢ Geschichtsunterricht, rez. Jean-Marie Straub i Daniéle Huillet, RFN-Wtochy 1972.
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statusie’. Wynika to gléwnie z rozpoznanych w potowie lat siedemdziesia-
tych ubieglego stulecia przez Wolfganga Gerscha (i nadal aktualnych)

8

»trudnosci z filmowaniem Brechta”, czego powodem jest

calkowite i szerokie uznanie teatralnej specyfiki teatru Brechta.
Swiatowa stawa stala sie barierg. Brecht przekonal swoja nowsa dra-
maturgig artystow i widzow, w miedzynarodowe;j skali. I zaden re-
zyser o renomie nie moze sobie juz pozwoli¢ na to, aby podporzad-
kowac¢ Brechta filmowi, jak to byto wczesniej®.

Ograniczenie niniejszej refleksji do filméw kinowych reprezentuja-
cych dwie antagonistyczne kinematografie i kultury filmowe (NRD i RFN),
z pominieciem telewizji, jest o tyle zasadne, ze respektuje odmiennos$¢ po-
rzadkow estetycznych (i odbiorczych) obydwu mediéw ekranowych, sank-
cjonujgc pomijany czesto fakt odrebnosci medialnej filmu kinowego i filmu
telewizyjnego (na co zwracatem uwage w odniesieniu do filméw o tematyce
przesiedlenczej'). Juz w zjednoczonych Niemczech, na poczatku tego stu-
lecia, powstata wprawdzie druga, po Schlondorffowskiej, kinowa adaptacja
Baala', a w 2018 roku fascynujacy Mackie Messer'?, dowodzacy tego, jak
atrakcyjny i owocny zarazem moze by¢ artystyczny gest tworczej odwagi
wobec Brechta, spajajacy samo dzieto z okolicznosciami jego powstawania
(w tym wypadku zdeterminowanymi przez proces sagdowy Brechta z firmag
produkcyjng Nero-Film). Ale w kinowym zyciu Brechta, na ktérym skupimy
sie w niniejszym artykule, niewiele zdaje si¢ to zmieniac.

7 Szczegblowo kwestie te rozwazam w artykule: Andrzej Gwézdz, ,Verfilmt, aber ob wir-
Klich filmisch? Filmische Zeugnisse der Brecht-Rezeption in beiden deutschen Staaten
(1949-1989)”, w: Bertolt Brecht in Systemkonflikten. Produktion — Rezeption - Wirkung,
red. Zbigniew Feliszewski (Gottingen: V&R unipress, 2023), 469-494. Niniejszy artykut
stanowi jego skrocong i zmieniong wersje.

8 Wolfgang Gersch, Film bei Brecht. Bertolt Brechts praktische und theoretische Auseinan-
dersetzung mit dem Film (Berlin: Hanser, 1975), 255 nn.

° Gersch, Film bei Brecht..., 294-295; zob. tez Joachim Lang, Episches Theater als Film.
Biihnenstiicke Bertolt Brechts in den audiovisuellen Medien (Wirzburg: Konigshausen &
Neumann, 2006), 349-357.

' Zob. Andrzej Gwézdz, ,W drodze do domu. Kultury pamieci przymusowej migracji
Niemcéw po 1945 roku w kinematografiach niemieckich”, Kwartalnik Historyczny, nr 4
(2021), 964-966.

! Baal, rez. Uwe Janson, RFN 2004.

'2 Mackie Messer. Brechts 3Groschenfilm, rez. Joachim A. Lang, RFN-Belgia 2018.
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Brecht na pdl podzielony

Po nieudanej probie zekranizowania Matki Courage i jej dzieci przez
Wolfganga Staudtego w roku 1955 (jednej z owych ukrytych pod przy-
krywka szwedzkiej firmy Pandora-Film Stockholm koprodukcji z REN)
przyjdzie poczekac szes¢ lat na kolejny niemiecki film z Brechtem jako auto-
rem. W tym samym jednak roku, w ktérym zaniechano produkcji Matki Co-
urage..., wiedenska wytwornia Wien Film wprowadzila na ekrany Pana
Puntile i jego stuge Mattiego"® wedlug scenariusza rezysera, z muzyka
Hannsa Eislera. Przedsigwziecie to bylo interesujace zwlaszcza z tego po-
wodu, ze Brecht wspotpracowal przy nim jako scenarzysta, czego dowodem
jest autorska wersja korekty scenariusza'®. Wprawdzie Cavalcanti wyprowa-
dzit Volksstiick Brechta z epickiej satyry ku wiedenskiej §piewogrze (z paro-
dig Heimatfilmu wlacznie), ale $lady Brechta, wynegocjowane z twércami
filmu podczas prac nad scenariuszem, s3 w produkcji widoczne, chociazby
w postaci ramowej kompozycji filmu, w ktérej mamy do czynienia z ko-
mentowaniem akgji ,z dotu” (niestanowiacej wszak wylomu w ciagltosci
narracji), przez $§piewajace podczas zaje¢ kuchennych kobiety, utrzymanej
w kolorystyce sepii. Ale to nie moglo przekona¢ do caltego filmu autora,
ktdry dostrzegal w nim naddatek naturalistycznej iluzji zamiast efektu wy-
obcowania rodem z epickiego teatru (film nie zostal zakupiony na ekrany
NRD). Trudno zreszta w wypadku ekranizacji Cavalcantiego moéwic o two-
rze intermedialnym (a chyba tylko taki méglby sprosta¢ oczekiwaniom
Brechta) - to raczej trawestacja dramatu Brechta w duchu swobodnej ekra-
nizacji czerpiacej z ducha parodii i pastiszu'.

W tym kontekscie szczegdlne i ciggle wyjatkowe miejsce zajmuje fil-
mowa wersja Matki Courage i jej dzieci Petera Palitzscha i Manfreda Wek-
wertha — wiernych uczniéw oraz spadkobiercoéw mysli teatralnej Brechta,
wyprodukowana przez Defe w 1960 roku (premiera w lutym 1961 roku).

" Herr Puntila und sein Knecht Matti, rez. Alberto Cavalcanti, Austria 1955.

' Joachim Lang stusznie podkreéla, ze Pan Puntila i jego stuga Matti ,to [...] jedyna
sztuka, na podstawie ktorej powstal autoryzowany przez Brechta scenariusz, ktéry mimo
wszelkich réznic, w najistotniejszych swych rysach zostal sfilmowany” (Lang, Episches
Theater als Film, 142). Uwagi Brechta do scenariusza Cavalcantiego zob. Bertolt Brecht,
»[Zum Film «Herr Puntila und sein Knecht Matti»]”, w: Texte fiir Filme, t. II: Exposés,
Szenarien (Berlin & Weimar: Aufbau-Verlag, 1971), 366-370.

' Zob. na ten temat Lang, Episches Theater als Film, 137-177.
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Z jednej strony bowiem film dokumentuje glo$na inscenizacj¢ Brechta
i Ericha Engla na scenie Deutsches Theater, jeszcze przed przeprowadzka
zespolu Berliner Ensemble do Theater am Schiffbauerdamm (premiera
w styczniu 1949 roku); z drugiej, pozostaje najbardziej Brechtowska z du-
cha ekranowa manifestacja spuscizny Berliner Ensemble. Co moze jednak
dziwi¢, sami tworcy podkreslali, ze chodzito im o ,adaptacje o charakterze
dokumentacji wedlug przedstawienia Berliner Ensemble” (Dokumen-
tarverfilmung nach der Auffiihrung des Berliner Ensembles)'®, cho¢ mozna
byloby sie spodziewac, ze akurat oni zechcg odejs¢ od dokumentalnej pod-
legtosci scenie. Zapewne jednak nie zalezalo im az tak bardzo na odcinaniu
sie od tradycji scenicznej, co zreszta w wypadku uczniéw Brechta jest zro-
zumiale. Znamienne, ze po probie Defy z poczatku lat szes¢dziesigtych XX
wieku juz nikt z filmowcdw nie siggal po Brechtowski dramat o matce Cou-
rage, cho¢ od tamtego czasu minglo ponad 60 lat; zreszta i Opera za trzy
grosze ponad pol wieku czekala na swa kolejng ekranowa odstong, a jako
spektakl telewizyjny nie pojawita si¢ w telewizji NRD nigdy.

To jednak wilasnie Matce Courage i jej dzieciom Palitzscha i Wekwer-
tha przypada w udziale status dzieta w pelni intermedialnego, w ktérym ob-
szar styku miedzy obydwoma mediami - teatrem i filmem - zostat uwidocz-
niony w postaci specyfiki rodzajowo-gatunkowej przekazu. Mamy przeciez
do czynienia z filmem, czego najwyrazniejszymi oznakami w obrebie mate-
rialno$ci medium sg chociazby: format szerokiego ekranu (wymuszajacy na
widzu poszukiwanie senséw w mozaice ekranu), kaszetowanie (demasku-
jace konwencjonalno$¢ pokazywania poprzez wybdr fragmentu obrazu
i zaczernienie pozostalej jego czesci, co pozwala na sterowanie uwaga wi-
dza bez potrzeby zmiany punktu widzenia kamery)'” oraz symultaniczny
obraz (wskazujacy na zabieg konstrukcyjny, w przeciwienstwie do mon-
tazu rownoleglego, zszywajacego obrazy w sposéb tagodny, ,wczuwa-
jacy”). Nie bez znaczenia pozostaje takze filmowa nomenklatura produk-
cyjna, uwidoczniona w napisach koncowych (produkcja wytwérni filmowej

'® Manfred Wekwerth, Peter Palitzsch, ,,Uber die Verfilmung von «Mutter Courage und
ihre Kinder»”, w: Brechts ,Mutter Courage und ihre Kinder”, red. Klaus-Detlef Miiller
(Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch, 1982), 257.

17, Im wiekszy skok miedzy obydwoma zastosowanymi formatami (cinemascope i kasze-
towanie), tym wieksza szansa na to, ze widz pozostanie $wiadomy” — piszg autorzy filmu,
wierni przestaniu Brechta (,,Cinemascope”, w: Materialien zur ,,Mutter Courage”-Verfil-
mung, Wekwerth-Archiv; cyt. za: Lang, Episches Theater als Film, 243).
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Defa, scenariusz, dramaturgia, kamera, dzwiek, montaz'®), bo czoléwka jest
poddana skutecznemu zabiegowi wyobcowania: zostaje ona podana ustnie
przez filmowego kronikarza z offu (Hilmar Thate). I cho¢ niektore z telewi-
zyjnych adaptacji dramatéw oraz prozy Brechta — zaréwno te zrealizowane
w REN, jak i w NRD - réwniez s ,,filmami” (dokladniej: filmami telewi-
zyjnymi'®), to jednak w zadnym z nich nie chodzi przeciez o kino jako me-
dialny dyspozytyw i medium rozpowszechniania. Medialne ,,pomiedzy”
dotyczy w tych wypadkach dramatu scenicznego i ufilmowionej (zaadap-
towanej na potrzeby filmu) telewizji.

Fot. 1. Matka Courage i jej dzieci, rez. Peter Palitzsch i Manfred Wekwerth, NRD, 1961
Zrédto: ©DEFA-Stiftung / Hannes Schneider

'8 Dramaturgiem filmu (funkcja zawodowa niezmiernie istotna dla kina Defy) byl Egon
Giinther, jeden z najwybitniejszych i najbardziej niepokornych rezyseréw Defy, ktérego film
Kiedy dorosniesz, drogi Adamie (Wenn du grof8 bist, lieber Adam), wyprodukowany w 1965
roku, nalezat do tzw. filméw krdliczych (Kaninchenfilme), czyli niedopuszczonych na ekrany
decyzjg Plenum SED w 1965 roku (film wszedt do kin dopiero po przetomie w 1990 roku).
W kontekscie udzialu Giinthera w pracy nad Brechtem warto wskaza¢ na jego doskonate
adaptacje powiesci Tomasza Manna Lotta w Weimarze (Lotte in Weimar, NRD 1975) oraz
Goetheanskich Cierpiert mlodego Werthera (Die Leiden des jungen Werthers, NRD 1976).

' Chodzi, z jednej strony, o filmy wyprodukowane przez telewizje w celach emisji tele-
wizyjnej (a wiec dla widza telewizyjnego), zarazem jednak takie, ktérych poetyka wykracza
poza telewizyjna rejestracje, rekonstrukcje badz telewizyjng inscenizacje spektaklu, wyka-
zujac materialowo-stylistyczne cechy filmu jako tekstu kina (wowczas na ogoét zarejestro-
wanego na ta$mie filmowej).
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Matka Courage i jej dzieci — mimo calej swej ,teatralnosci” - pozo-
staje natomiast produktem intencjonalnie przeznaczonym do kin. Zostata
zrealizowana z calym arsenalem $rodkoéw filmowych, zachowujacych wy-
rafinowanie estetyki Brechtowskiej (preferujacej redukcje srodkéw do
tego, co niezbedne i istotne), a obszar styku medialnego okreslajg napiecia
miedzy sceng a kinem wlasnie, tak jednak, ze estetyka teatru nie zostaje
wymazana. Autorzy adaptacji zrezygnowali chociazby z naturalistycznej
(typowo filmowej) scenografii, zachowujac technike sceny obrotowej (je-
dynie nieznacznie modyfikujac jej role w dramaturgii filmu). Réwniez
dzwigk zostat wylaczony z imitacyjnego porzadku sprzyjajacego auratycz-
nosci $wiata przedstawionego i sprowadzony wylgcznie do funkcji seman-
tycznej, wobec czego songi Brechta—Dessaua zostajg kazdorazowo wpro-
wadzone zapowiedzig z offu i zasugerowane kaszetowaniem.

Przy czym od samego poczatku nie mial to by¢ widowiskowy film
historyczny®, oddziatujacy inscenizowang atmosfera epoki i jej ekranowa
rekonstrukcja®'. Brechtowi zalezalo przede wszystkim na tym, aby film nie
ukrywal swej umownosci, wobec czego zamierzal przyda¢ mu stylu dzie-
wietnastowiecznych dagerotypéw (co oznaczalo utrzymanie go w tonacji
sepii), ale zwlaszcza utrzymaé w mocy wyprébowany w jego teatrze, anty-
iluzyjny charakter gry aktorskiej i w ogole wykluczy¢ wszystko, co tracitoby
naturalizmem, zwlaszcza w scenografii*’. Stylistyke taka podtrzymuja
uzyte w funkcji lacznikéw miedzy scenami siedemnastowieczne miedzio-
ryty Jacques’a Callota, podkreslajace ,,kronikarski” charakter dramatu (za-
powiedziany w podtytule zaréwno sztuki, jak i filmu: Kronika z wojny
trzydziestoletniej), wzmocniony dodatkowo historycznym komentarzem
kronikarza z offu. Ale sztychy te pelnig takze dodatkowa funkcje w dra-
maturgii filmowej - montowane na przemian z kotami wozu matki Cou-
rage tworzag wymowny lejtmotyw filmu. Nie bez znaczenia okazalo si¢

%0 A ku temu wia$nie zmierzata niedoszta adaptacja Wolfganga Staudtego, zamierzona jako
gwiazdorska miedzynarodowa produkcja w kolorze i formacie cinemascope, z udzialem Si-
mone Signoret oraz Bernarda Bliera, z tytulowa rola zagwarantowana wszak dla Helene Weigel.

* Zob. przywolywane przez Langa dokumenty Defy w kontekscie zaniechanego projektu
Wolfganga Staudtego (zob. Lang, Episches Theater als Film, 229 nn).

** Zob. Bertolt Brecht, Werke. GrofSe kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe,
t. XXVII: Journale 2. Journale 1941-1955. Autobiographische Notizen 1942-1955 (Berlin &
Weimar & Frankfurt am Main: Aufbau-Verlag, 1995), 307.
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takze zaangazowanie do zdje¢¢ znanego z dokumentu operatora Harry'ego
Bremera (w latach czterdziestych operatora wspdtpracujacego z NRD-
owska kronika filmowa Der Augenzeuge), ktéry zastosowat silne, rowno-
miernie rozlozone o$wietlenie redukujace kontrast i ttumiace nastrdj. Stad
zapewne takze zredukowane do minimum zblizenia, zwlaszcza matki Co-
urage, by nie wywolywaly pokusy identyfikacji, rzadkie jazdy kamery
i szwenki. Wszystkie wymienione $rodki sprawiaja, ze w zgodzie z teorig
teatru epickiego Brechta odbiorca zostaje usytuowany bardziej wobec hi-
storii niz w niej samej. Jak pisze Lang, ,kamera nie pokazuje zdarzen
z punktu widzenia poszczegélnych osdb, ale kieruje uwage widza na za-
leznosci. Oferuje widzenie z zewnatrz”*.

Cho¢ wiec Palitzsch i Wekwerth nie chcieli poprzestawa¢ na doku-
mentacji spektaklu Berliner Ensemble, lecz zamierzali przysposobi¢ go na
uzytek sztuki filmowej, wigcej nawet — wskutek udziatu ,kamery, montazu,

dekoragji i formatu”?

zmultiplikowa¢ oddzialywanie sceny, to przeciez ich
ekranizacja pozostaje ze wzgledu na strategie intermedialnosci bardziej te-
atrem niz filmem albo, jak kto woli, filmem teatralnym. Ale tez jest to je-
dyny utwor filmowy, ktéremu przyda¢ mozna kwalifikacji: Brechtowski,
bo respektuje nie tylko litere dramatu, ale nadto tworczo korzysta z catego
arsenalu Brechtowskiej estetyki®’; i to niekoniecznie tylko dlatego, ze - jak
twierdzit Friedrich Diirrenmatt - Palitzsch i Wekwerth ,,zrobili film, ktéry
jest bardziej teatralny niz samo przedstawienie”?°.

Z pewnoscig nie da si¢ podobnego przestania odnie$¢ do Opery za
trzy grosze Wolfganga Staudtego. Czasowe sgsiedztwo obydwu filméw do-
datkowo ujawnia dzielace je réznice w podejsciu do spuscizny Brechta.
Staudte przystosowal Brechtowski dramat do formuly musicalu, czemu
sprzyjala utrzymana w umownej konwencji poetyka zdje¢ Rogera Fellousa

(miedzy innymi operatora wielu filméw André Cayatte’a), co krytykom

3 Zob. Brecht, Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, 252.

»* Wekwerth, Palitzsch, Uber die Verfilmung von ,Mutter Courage und ihre Kinder”, 257.

» W recepgji filmu (procz pochwat i krytyki) zwracano, miedzy innymi, uwage na fakt,
ze jako przedmiot badania mégtby on postuzy¢ krytycznej odnowie filmowych $rodkéw
ksztaltowania - zob. Manfred Jelenski, ,Nicht nur ein Filmdokument. «Mutter Courage
und ihre Kinder»”, Deutsche Filmkunst, nr 4 (1961), 112.

% Cyt. za: Josef Srych, ,Theater ist nicht Kino - oder: Der gréosste [sic!] Misserfolg des
Jahres”, Jedioth Chadashoth, 31.08.1961 (cyt. Lang, Episches Theater als Film, 267).
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kazato wyrokowa¢ chociazby na temat ,,sprawiajacej zawod wersji typu
show”?, a w stylu gry w powigzaniu z gwiazdorskg obsada®® dostrzega¢
zdrade wzgledem Brechtowskiej zasady epickosci®. Pozostaje faktem, ze
Staudte (podobnie jak wczesniej Georg Wilhelm Pabst) zignorowat scena-
riusz Brechta zatytulowany Die Beule®, ale to zupelnie zrozumiale, iz nie
chodzilo o dochowanie wiernosci Brechtowi, lecz o schlebianie gustowi
rynku filmowego, ktory takiego widowiskowego Brechta (koszty produkcji
wyniosly cztery i p6t miliona marek!) na ekranie oczekiwal. Strategia adap-
tacyjna Staudtego zdaje si¢ wyczerpywac na formule recyklingu medialnego
- wykorzystania podstawy literackiej Brechta jako Zrddta transferu w obreb
kodéw kultury masowej pierwszej polowy XX wieku, zwlaszcza musicalu.

Fot. 2. Opera za trzy grosze, rez. Wolfgang Staudte, REN-Francja 1963
Zrédto: Zbiory FINA - Instytut Audiowizualny

7 Gersch, Film bei Brecht, 71.

* Wystarczy wymieni¢ Curda Jiirgensa jako Mackie Messera, Gerta Frobego w roli Pea-
chuma, Hildegard Knef jako Jenny i Lino Venture w roli szefa policji.

* Trudno sie zatem dziwié, ze nie ma na niego miejsca ani w obszernej monografii Joa-
chima Langa, ani w wielu innych pracach poswieconych ekranizacjom Brechta, a u Gerscha
pojawia sie jedynie marginalnie, jako negatywny przyktad w obrebie krytyki ideologicznej.

% Scenariusz Brechta, zob. Bertolt Brecht, ,Die Beule. Ein Dreigroschenfilm”, w: Texte
fiir Filme, t. I1: Exposés, Szenarien (Berlin & Weimar: Aufbau-Verlag 1971), 29-46.
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W dyskursie NRD-owskim niepowodzenie filmu, jak i innych za-
chodnich adaptacji Brechta, wigzano zwykle z deficytem marksistowskiej
perspektywy — niedostatku, a raczej braku powigzania dzialan postaci
z dialektyka procesow spoteczno-politycznych - oraz z porzuceniem me-
tody epickiego teatru, co zresztg na jedno wychodzito, a ku czemu przeciez
film Staudtego, ze swoja estetyka ,,«kulinarnego» spektaklu”, skfaniatl sie
z wyjatkowg konsekwencja®!. W przelozeniu na zauwazone braki warszta-
towe oznaczalo to, ze

niedostatek zrozumienia stereometrycznej struktury sztuki oraz funk-
cji muzyki wraz ze sprzyjajacym wytwarzaniu iluzji prowadzeniem
kamery wywoluje gleboki rozdzwigk miedzy oryginalnym tekstem
a filmowym przedstawieniem?2.

Na rynek amerykanski wprowadzono zreszta wersje, w ktorej wiecej
miejsca po$wigcono ulicznemu wykonawcy moritatu (ballady o zbrodni)
A rekiny w oceanie / Majg zebow pelen pysk> Sammy’emu Davisowi jr.
(wykonywanej przez niego w wersji oryginalnej filmu takze po angielsku),
co zwigkszalo jej potencjal szlagierowy. Natomiast wytwdrnia Decca wy-
data ptyte z soundtrackiem filmu, co z kolei lokowato film Staudtego w sze-
rokim pasmie zupelnie juz wspoélczesnych strategii rynkowych zwigzanych
z konwergencja mediow i tworzylo bogate wielomedialne srodowisko dla
kultury filmowej**.

Pod znakiem nowego kina niemieckiego

Gdyby nie Lekcja historii Jeana-Marie Strauba i Daniele Huillet, be-
daca trawestacja fragmentéw niedokonczonej powiesci Interesy pana Ju-
liusza Cezara, powstalej tuz przed wojna i wydanej posmiertnie w 1957 roku

*!' Zob. wzorcowy w tym wzgledzie artykut Madiny Buschkowsky, ,,Gedanken zu einer Ver-
filmung der «Dreigroschenoper»”, Filmwissenschaftliche Mitteilungen, nr 3 (1964), 878-896.

*? Buschkowsky, ,,Gedanken zu einer Verfilmung der «Dreigroschenoper»”, 890.

» W tlumaczeniu Wtadystawa Broniewskiego.

** Zob. Wolfgang Staudte, Hein Heckroth, Giinter Raguse, Die Dreigroschenoper 63.
Werkbuch zum Film (Miinchen: Laokoon, 1964).
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jednoczesnie w Berlinie Zachodnim i NRD*, obecnos$¢ Brechta w kinie
sprowadzalaby si¢ do kanonu klasyki teatru epickiego. Trzy lata wcze$niej
powstal jeszcze wspomniany juz telewizyjny Baal Volkera Schlondorffa
(emisja telewizyjna w styczniu 1970 roku), jednego z czolowych reprezen-
tantéw Nowego Kina Niemieckiego, ale Schlondorff zmierzat nim do

znalezienia formy przedstawienia sztuki teatralnej miedzy ,,filmem”,
z jednej, a ,filmem telewizyjnym” [Fernsehspiel] (teatr w konserwie
ampeksowej), z drugiej strony, lepiej przystosowanej do srodkow te-
lewizji jako medium?*.

A zatem mial to by¢ film dla medium telewizji, czyli film telewi-
zyjny, ktory -

nie jest inscenizowany ani grany w taki sposob, ze mogtby réwnie do-
brze znaleZ¢ si¢ na teatralnej scenie (jak to jest w wypadku zwyczaj-
nego Fernsehspielu), ani filmowany w taki sposéb, izby mogt wypet-
ni¢ ekran kina i sale kinows, lecz co najwyzej pok6j w mieszkaniu®’.

Owa intencjonalna intermedialno$¢ — miedzy teatrem, telewizjg a ki-
nem - sprawia, ze Baal stanowi fascynujacy przyklad instalowania Brechta
pomiedzy mediami ekranowymi, ale nawet sp6zniona kinowa premiera
podczas Berlinale w lutym 2014 roku, po ktdrej rozpoczelo sie kinowe zycie
filmu, nie zmienia faktu, ze mamy do czynienia z filmem telewizyjnym™.

% Co ciekawe, sam Brecht musial by¢ zainteresowany adaptacja swojej powieéci, skoro
znane jest jego filmowe exposé zatytutowane Der Gallische Krieg oder Die Geschidfte des
Herrn J. Casar (Film); zob. Bertolt Brecht, ,Der Gallische Krieg oder Die Geschifte des
Herrn J. César (Film)”, w: Texte fiir Filme, 70-72.

* Baal. Bearbeitet fiirs Fernsehen auf Grund der Fassungen aus den Jahren 1918, 1919, 1926
und 1954 von Volker Schlondorff. Eine Produktion des Hessischen Rundfunks in Zusammen-
arbeit mit dem Bayerischen Rundfunk und Halleluja-Film, Archiv des Hessischen Rundfunks,
Frankfurt am Main [b.r.] (niepublikowany rekopis; cyt. za: Lang, Episches Theater als Film,
315). Pojecie ampeksu stanowi synonim ta$my magnetycznej, a nazwa pochodzi od firmy,
ktora wprowadzila ja na rynek i poczawszy od lat sze$¢dziesigtych XX wieku zrewolucjoni-
zowala technike elektronicznego zapisu telewizyjnego.

7 Lang, Episches Theater als Film, 317-318.

% Szerzej na ten temat zob. Gwozdz, Verfilmt, aber ob wirklich filmisch?, 486-489.
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Fot. 3. Lekcja historii, rez. Jean-Marie Straub i Daniéle Huillet, REN-Wlochy 1972
Zrédlo: ©BELVA Film

Do kina wprowadzili za to Brechta rebelianci nowego kina niemiec-
kiego, Jean-Marie Straub i Daniele Huillet, autorzy miedzy innymi Niepo-
jednanych® oraz Kroniki Anny Magdaleny Bach®. Jako najbardziej rady-
kalni z ,oberhausenczykow” (jak nazywano spadkobiercéw Manifestu
z Oberhausen z 1962 roku) zdecydowali si¢ na gest autorski, majacy nie-
wiele wspolnego z jakakolwiek tradycyjna forma adaptacji literatury na
ekran i nie do pomyslenia bez spuscizny Oberhausen. Po pierwsze — w Lek-
cji historii zastosowali strategie ,,re-kreacji homologicznej”*!, polegajaca na
zachowaniu wigzi z podstawg literacka, ale dostosowang do wspdtczesnych
kontekstow: stuchaczem monologéw bohateréw ,,z epoki” jest wspotcze-
sny mezczyzna. Po drugie - postuzyli si¢ rewolucyjng konwencja filmows,
kazac czterem naturszczykom obsadzonym w rolach $wiadkéw epoki
(bankier Mumilius Spicer, chlop, dawny legionista Cezara, adwokat i po-
eta), w kostiumach i charakteryzacji, wyrecytowa¢ powiesciowe kwestie

* Nicht verséhnt oder Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht, rez. Jean-Marie Straub
i Daniéle Huillet, REN 1965.

* Chronik der Anna Magdalena Bach, rez. Jean-Marie Straub i Daniéle Huillet, RFN &
Wrtochy 1968.

1 Zob. Carlo Testa, Masters of two Arts. Re-creation of European Literatures in Italian
Cinema (Toronto & Buffalo & London: University of Toronto Press, 2002), 206-208.
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pospinane obecnoscig wspotczesnego interlokutora (dla niemal wszystkich
byly to jedyne wystepy filmowe). Ten za$, podczas trzech niemilosiernie
dlugich, niemal dziesigciominutowych jazd samochodem po waskich
uliczkach Rzymu, uprzedza spotkania bohateréw ,,z epoki” z rozmdéwcami
i zagaduje ich o sprawy bedace trescig ich monologéw. Autorzy filmu cal-
kowicie zrezygnowali z konwencji zszywania wypowiedzi w filmowej kom-
pozycji ujecie—przeciwujecie, a jesli juz pokazujg przystuchujacego sie¢ mo-
nologom mezczyzne, to w dlugim ujeciu, nadwerezajacym, a w istocie
podajacym w watpliwo$¢ sens filmowej dramaturgii opartej na alternacji
moéwigcy-stuchajacy. Jezdzie samochodem po rzymskich ulicach, filmo-
wanej za kazdym razem w jednym ujeciu z tylnego siedzenia samochodu,
towarzyszy uliczny halas: szmery, odglosy aut, okruchy stéw. Nie pada na-
tomiast ani jedno zdanie w kadrze lub spoza kadru*?, cho¢ $§ledzenie ulicz-
nego ruchu samo w sobie jest frapujace, przypomina bowiem w swej przy-
padkowosci o aleatoryzmie Zzycia, ktdry film prébuje z natury swej ujarzmié
(podobnie jak w cinéma vérité). Nigdy tez mezczyzna nie dociera do kon-
kretnego miejsca, ktore zostaloby jako takie zasygnalizowane w kadrze, nie
moéwigc juz — zidentyfikowane. Nie osigga celu, ktéry mozna by powigzaé
z historyczna topografiag Rzymu (cho¢ film otwieraja mapy Rzymu i pomnik
Juliusza Cezara). Ulice, ktérymi zmierza samochdd, sg po prostu zwyklymi
rzymskimi ulicami, przez ktdére nie przechodza hordy turystow, liszajowa-
tymi i pozbawionymi baedekerowej urody. Krotko méwigc — mezczyzna ni-
gdy nie przybywa dokads, natykajac sie na postaci interlokutoréw niejako po
drodze. Ta jazda po miescie wydaje si¢ bez celu, bo nic nie zapowiada kolej-
nych spotkan, widac zreszta, Ze samochdd powraca w to samo miejsce, a kie-
rowca ze spokojem kluczy po ulicach. Wspdlczesny bohater rozpytuje
$wiadkoéw epoki o ich opinie na temat wydarzen zwigzanych z panowaniem
Juliusza Cezara, ale kontekst catkowicie wyobcowuje te monologi, kaze je
przyjmowac¢ w sposob chlodny, sprzyjajacy krytycznemu namystowi nad
powiazaniami kapitatu z wladzg. W ten sposéb efekt obcosci osigga punkt

krytyczny.

2 Juz w krétkometrazowej fabule Narzeczony, komediantka i alfons (Der Briutigam, die
Komdodiantin und der Zuhdlter, REN 1968) obu autoréw pojawia sie pieciominutowa, po
cze$ci niema jazda samochodem przez przedmieécia Monachium - zapowiedz irytacji, jaka
odczuje widz ogladajacy Lekcje historii.
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Powstanie filmu Strauba-Huillet przypadato na czas hossy Nowego
Kina Niemieckiego, z filmami Rainera Wernera Fassbindera, Wernera He-
rzoga, Volkera Schlondorffa i debiutem Wima Wendersa na czele. Stano-
wil on z pewnoécig jeden z najbardziej radykalnych i awangardowych ob-
jawow tego ruchu. Dla adaptacji Brechta, a przeciez wcze$niejszy o trzy lata
Baal powstal réwniez w tym nurcie, bylo to bez watpienia wyjatkowe $ro-
dowisko kulturowe i artystyczne, sprzyjajace ekranizacji jego spuscizny
w perspektywie, jakiej nie zyskala ona nigdy wczesniej. Jednoczesnie Lekcja
historii domyka zachodnioniemiecki, a wiec przedzjednoczeniowy trop ad-
aptacji Brechta w kinie. I to niemal na dwie dekady przed zjednoczeniem.

Kino NRD prdébuje odzyskac¢ Brechta

W kontekscie takich adaptacji, jak dwie wyzej opisane, zasadne
moga wydac sie pytania w rodzaju, czy aby wiecej Brechta nie jest w kine-
matografii RFN, wolnej od ideologicznych serwilizméw na rzecz ,komu-
nistycznego autora”, niz w poczuwajacej sie, przynajmniej propagandowo,
do pielegnowania jego dziedzictwa filmowej kulturze NRD, w ktdrej obec-
no$¢ Brechta, wydawaloby sie, musiata by¢ nader pozadana®. I cho¢ nie
wydaje sig, by tak postawione pytanie moglo sprzyja¢ fortunnym odpowie-
dziom, to przeciez trudno je zignorowa¢, chociazby w kontekscie adaptacji
opowiadania Dwaj synowie z nowelowego filmu Nasze czasy w rezyserii
Helmuta Nitzschkego. Wprawdzie opowiadanie nie wymaga az tak bardzo
restryktywnej wiernosci zasadom, jak epicki teatr (opowiadanie z natury
rzeczy bywa blizsze epickosci), to nie wydaje si¢ jednak, aby Nitzschke
szczegOlnie zblizyl si¢ do Brechta. Co ciekawe, opowiadanie Die zwei ver-
lorenen Séhne ze zbioru tuzpowojennych Opowiada# z kalendarza* po-
wstalo na kanwie szkicu Brechta do filmu w czasie, kiedy bedac jeszcze

* Inna sprawa, Ze starano sie to dziedzictwo za kazdym razem podporzadkowywac ak-
tualnym potrzebom politycznym, o czym $wiadczy zwlaszcza (oprocz przywotanych juz
przypadkow) fakt, ze Matke Courage i jej dzieci, Palitzscha i Wekwertha zdjeto z berlin-
skich ekranéw juz po tygodniu od premiery (mimo frekwencji wynoszacej ponad 60 pro-
cent widowni) - zob. Lang, Episches Theater als Film, 264. Wiadzom NRD przeszkadzata
pacyfistyczna wymowa dramatu i filmu.

“ W jedynej polskiej edycji tomu z poczatku lat piec¢dziesigtych XX wieku nie ma tego
opowiadania, ktorego zabraklo zapewne z powodéw cenzuralnych (zob. Brecht, Opowia-
dania z kalendarza).
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w Hollywood, planowal filmy dla powojennych Niemiec*. Ta historia
obledu matki Zolnierza, ktéra najpierw ma przywidzenie, Ze radziecki jeniec
w jej gospodarstwie jest inkarnacja jej syna, co wynagradza mu dodatkowa
porcja zywnodci, a kiedy syn, SS-man, przyjezdza na urlop i w obawie przed
wydaniem przez jeicdw postanawia ich zabi¢, oddaje go w rece radzieckiej
komendantury, by ustrzec go przed wyrokiem, ma wiele z Lehrstiicku — jest
z gruntu dydaktyczna i schematyczna, raczej ilustracyjna niz problemowa.
I taka pozostaje nowela Nitzschkego. Praca pamigci widza zdota zapewne zi-
dentyfikowa¢ obecno$¢ brechtowskich aktoréow (Ekkehard Schall, Felicitas
Ritsch), a w glosie komentatorki z offu rozpozna¢ glos Helene Weigel, co
pozwala na przydanie filmowi Brechtowskiej aury i utrzymanie go w kregu
tradycji aktorskiej jego teatru. Jednakze sam fakt, ze film jest jedna z czterech
niepowigzanych ze sobg tematycznie nowel, sprzyja — ze wzgledu na otocze-
nie pozostalych fabul - swoistemu filmowemu efektowi obcosci*.

Fot. 4. Dwdch synéw, rez. Helmut Nitzschke, NRD 1961
Zrodlo: ©DEFA-Stiftung / Wenzel, Pathenheimer, Daf3dorf, Wieland

* Zob. Gersch, Film bei Brecht, 234. Powstal wtedy jedyny ,,amerykanski” film oparty na
wspolpracy z Brechtem jako autorem projektu scenariusza (wraz z Langiem) - Kaci takze
umierajq (Hangmen Also Die, rez. Fritz Lang, USA 1943), ale wlasciwym jego autorem po-
zostaje John Wexley.

16 Zob. Erika Richter, ,,Zu Gestaltungsproblemen des Episodenfilms. Bemerkungen zum
DEFA-Film «Aus unserer Zeit»”, Filmwissenschaftliche Beitrdge (1970), 271-292.
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Opowiadania z kalendarza dwukrotnie jeszcze stanowily podstawe
adaptacji, ale za kazdym razem chodzilo o filmy telewizyjne. W obydwu
wypadkach - Starszej pani bez godnosci (Die unwiirdige Greisin, rez. Karin
Hercher, NRD 1984, premiera telewizyjna w lutym 1985 roku) oraz Plasz-
cza kacerza (Der Mantel des Ketzers, rez. Peter Vogel, NRD, premiera tele-
wizyjna w kwietniu 1989 roku) — adaptacje podparte byly zresztg tg sama
strategia kultywowania ciaglo$ci pamieci brechtowskich twarzy, a to odno-
$nie do tego samego duetu aktorskiego: Ekkehard Schall (pamietny Eilif
z klasycznego spektaklu Berliner Ensemble w 1949 roku oraz filmowej ad-
aptacji Matki Courage i jej dzieci Wekwertha i Palitzscha) oraz Hanne
Hiob, pamig¢tana w NRD bardziej jednak z rodzinnej legendy i jej lewico-
wej dzialalno$ci politycznej w REN niz ze sceny”’. Telewizja stoi tez Zemsta
kapitana Mitchella (Die Rache des Kapitins Mitchell, rez. Christa Miihl,
NRD 1979), adaptacja powstatego jeszcze w 1933 roku (i od poczatku za-
mierzonego jako podstawa literacka filmu) opowiadania Safety First, z Ek-
kehardem Schallem w obsadzie.

Kinowe ekranizacje utworéw Brechta utwierdzajg w przekonaniu
o stusznodci tezy na temat ,trudnosci zwigzanych z filmowaniem Brechta”
- na réznych poziomach: estetycznym ideologicznym, warsztatowym. To-
tez kino, cho¢ nie wyparlo sie spuscizny autora Opery za trzy grosze, nie
przysporzylo mu osobnego, nie mowiac juz o eksponowanym, miejsca
w dziejach sztuki filmowej. Dorobek ,filmowy” Bertolta Brechta pozostaje
w odniesieniu do kina heterogeniczny, uwiklany, z jednej strony, w obowig-
zujace w NRD mechanizmy polityki kulturalnej, a zatem i standardy kultury
filmowej (Matka Courage i jej dzieci Wekwertha i Palitzscha, Dwaj synowie
Nitzschkego), z drugiej podatny na zachodnioniemieckg popkulture (Opera
za trzy grosze Staudtego), a nawet eksperymenty z kregu Nowego Kina Nie-
mieckiego (Lekcja historii Strauba — Huillet). Ale - jak $wiadcza najnowsze
adaptacje klasyka — pozostaje on dla kina ciagle do odkrycia.

¥ Hanne Hiob byta c6rka Brechta z malzeristwa z pierwsza zong Marianne Zoff. Zagrata
miedzy innymi tytulowa role w filmie telewizyjnym Karabiny pani Carrar (Die Gewehre
der Frau Carrar, rez. Egon Monk, RFN 1975), bedacym adaptacja dramatu Brechta
(w NRD film nie byt pokazywany), a w Berliner Ensemble wystapita w 1968 roku w tytu-
towej roli Swigtej Joanny szlachtuzéw.
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Summary

Filming the classics in the separated Germany:
Brechtian adaptations for the cinema

The article discusses the presence of Bertolt Brecht’s plays and prose in film cul-
tures of two antagonistic German states (the German Democratic Republic and
the Federal Republic of Germany) between 1949 and 1989. The author focuses on
the ways of transferring works (and media) within these cultures. He indicates the
film version of Mother Courage and Her Children (Mutter Courage und ihre Kin-
der, dir. Peter Palitzsch, Manfred Wekwerth, GDR 1960) and Three Penny Opera
(Die Dreigroschenoper, dir. Wolfgang Staudte, FRG-France 1963) as basic exam-
ples of different testimonies of reception of Brecht’s deeds in two German states
(a classicising attitude and the one inscribed in popular culture). Referring to the
History Lesson (Geschichtsunterricht, FRG-Italy 1972) by Jean-Marie Straub and
Daniéle Huillet the author identifies the presence of the New German Cinema in
film reading of Brecht’s works. Film culture of the GDR is marked by significant
DEFA-adaptation of the short stories: Zwei Séhne (Two Sons) (dir. Helmut
Nitzschke, a part of the novella film Aus unserer Zeit (Our time, GDR 1969) which
is discussed in the context of the actors tradition of the Brechtian theatre.
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Anna Banach - badaczka i krytyczka tanca. Doktorantka w Katedrze
Dramatu i Teatru w Instytucie Kultury Wspdtczesnej UL. Wspdtpracuje
z Instytutem Choreografii i Technik Tanica AM im. Grazyny i Kiejstuta Ba-
cewiczéw w Lodzi. Autorka publikacji z zakresu historii i teorii tanca. Sty-
pendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w 2019 i 2020 roku
w dziedzinie taniec oraz animacja i edukacja kulturalna. Dyplomowana in-
struktorka tanca wspodtczesnego (Narodowe Centrum Kultury). Czlonkini
Polskiego Forum Choreologicznego, Stowarzyszenia Forum Srodowisk
Sztuki Tanca oraz Rady Redakcyjnej Wydawnictwa AM w Lodzi. Redak-
torka magazynu ,, Taniec”.

Malgorzata Budzowska - filolozka klasyczna i teatrolozka, profe-
sorka w Katedrze Dramatu i Teatru UL, Research Associate w Archive of
Performances of Greek and Roman Dramas w University of Oxford, z kté-
rym wspolpracuje w ramach ChoRuS Symposium. Autorka ksigzek Fedra,
czyli o etyce uczu¢ w tragediach Eurypidesa, Seneki i Racine’a (2010), wyda-
nej réwniez w jezyku angielskim (Peter Lang, 2012) oraz Sceniczne meta-
morfozy mitu. Teatr polski XXI wieku w perspektywie kulturowej (2018),
wspolautorka leksykonu Starozytny teatr i dramat w swietle pism scholia-
stow (2020), kierowniczka i wykonawczyni projektéw badawczych i ba-
dawczo-szkoleniowych NCN Sonata, NCN Opus, Skills Praxis i Skills
eNgage Fundacji na rzecz Nauki Polskiej oraz NPRH, sporadycznie recen-
zentka teatralna. Jej zainteresowania badawcze skupiajg si¢ wokot recepcji
kultury antycznej w dramacie i teatrze najnowszym oraz nowego rozumie-
nia politycznosci w sztukach performatywnych.
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Wojciech Dudzik - teatrolog i kulturoznawca zajmujacy si¢ teatrem
i widowiskami XX i XXI wieku, w szczegdélnosci karnawatem. Pracuje w In-
stytucie Kultury Polskiej UW. Cztonek Komitetu Nauk o Kulturze PAN,
Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego i Migdzynarodowego Towa-
rzystwa im. Hermanna Hessego. Prezes Polskiego Towarzystwa Badan Te-
atralnych (od 2012 roku). Jest wspétautorem podrecznikéw akademickich
Teatr w kulturze (1991) i Antropologia widowisk (2005) oraz autorem ksig-
zek: Wieza Holderlina i inne miejsca (2000), Karnawaty w kulturze (2005),
Struktura w antystrukturze. Szkice o karnawale i teatrze (2013), W poszu-
kiwaniu stylu. Teatr Narodowy 1924-1939 (2015). W latach 2015-2021
kierowal projektem naukowym NCN Maska w kulturze wspétczesnej Eu-
ropy: obrzed - karnawat - teatr - zabawa - sztuka, w ramach ktorego po-
wstaly publikacje: Paradoksy maski. Antologia (2018) oraz autorska mono-
grafia Maska w kulturze wspotczesnej Europy. Teorie i praktyki (2020).

Andrzej Gwozdz - profesor w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwer-
sytetu Slaskiego w Katowicach. Przez wiele lat byt réwniez pracownikiem
naukowo-dydaktycznym Uniwersytetu Lodzkiego, a takze profesorem go-
$cinnym uniwersytetow w Konstancji i Szanghaju oraz wyktadowca uczelni
w Holandii, Czechach, Niemczech i na Lotwie. Interesuje si¢ teorig filmu
i nowych medidéw oraz antropologia obrazowosci. Ostatnio wydat dwie
monografie o kinie niemieckim: Zaklinanie rzeczywistosci. Filmy niemiec-
kie i ich historie 1933-1949 (2018, 2. wyd. 2020) oraz Kino na biegunach.
Filmy niemieckie i ich historie 1949-1991 (2019), a takze Powtdrke z Kutza
(2019). Pomystodawca i redaktor kilkudziesieciu antologii i tomdéw zbioro-
wych z zakresu teorii mediéw, historii mysli filmowej, dziejéw kina na Gér-
nym Slasku, a takze poswieconych twércom filmowym - w ostatnich latach
ukazaly si¢ m.in.: Z géry widac lepiej. Niedokoticzone rozmowy z Kazimie-
rzem Kutzem. Rozmawial Andrzej Gwézdz (2019), Bauhausowcy i neopla-
stycy o filmie i kinie. Artykuty — dokumenty - scenariusze 1921-1936 (2023).
W latach 2005-2009 prezes Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego;
w latach 2006-2014 redaktor naczelny kwartalnika ,,Kultura Wspolczesna”;
inicjator i wiceprezes Polskiego Towarzystwa Badan nad Filmem i Mediami
(0d 2015).
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Karol Jézwiak - historyk sztuki i kulturoznawca, adiunkt w Instytucie
Kultury Wspolczesnej UL. Najwazniejsze obszary badawcze stanowig: histo-
rie awangardy i neoawangardy, sztuka i kultura polska w perspektywie tran-
snarodowej, dyplomacja kulturowa miedzy Wlochami a krajami bloku so-
wieckiego w okresie zimnej wojny, wybrane zagadnienia z historii sztuki,
filmu i fotografii polskiej XX wieku (tworczoé¢ Zofii Rydet, Stefana Themer-
sona, Andrzeja Rozyckiego, Michata Waszynskiego). Autor ksigzki: Koncep-
cja jezyka rzeczywistosci Pier Paolo Pasoliniego (IBL PAN, Warszawa 2019),
oraz wspdlautor ksigzki Slady pamieci. Historie Zofii Rydet (razem z Toma-
szem Ferencem i Andrzejem Rézyckim, WUL, £6dz 2020).

Wojciech Klimczyk - dr hab. prof. U], zatrudniony w Katedrze Po-
réwnawczych Studiéw Cywilizacji na Wydziale Filozoficznym UJ. Stopien
doktora zdobyl w dziedzinie socjologii na podstawie pracy Anthropology of
Contemporary Dance Theatre: Dynamics of Artistic Practice, a habilitacje
z kulturoznawstwa za dwutomowa prace Wirus mobilizacji. Taniec a ksztat-
towanie sie¢ nowoczesnosci (1455-1795) (Universitas 2015). Ta ostatnia no-
minowana byta m.in. do Nagrody im. Kotarbinskiego i ukazata si¢ w wol-
nym dostepie w tlumaczeniu na jezyk angielski (Jagiellonian University
Press 2020). Poza tym Klimczyk jest autorem ksiazek Erotyzm ponowocze-
sny (Universitas 2008) i Wizjonerzy ciata. Panorama wspotczesnego teatru
tarica (Halart 2010) oraz wspolredaktorem toméw Music and Genocide
(z Agata Swierzowska, Peter Lang 2015) i Prze-pisa¢ taneczny modernizm:
sieci | Re-writing Dance Modernism: Networks (z Julia Hoczyk, WU]J & NI-
MiT 2023). Obecnie pracuje nad monografia o sposobach postrzegania
tworczosci Wactawa Nizynskiego. Jego zainteresowania skupiaja si¢ wokot
spoteczno-politycznych aspektéw praktyk tanecznych i teorii kultury.

Tomasz Klys — ur. 1962, prof. dr hab., filmoznawca zatrudniony
w Katedrze Filmu i Mediéw Audiowizualnych Uniwersytetu Ldédzkiego.
W obszarze jego zainteresowan badawczych znajdujg si¢ m.in. filmowa
narratologia, teoria diegezy, kino niemieckie z okresu Republiki Weimar-
skiej i Trzeciej Rzeszy, autorzy kina francuskiego: Robert Bresson, Jacques
Rivette, Eric Rohmer, Abel Gance, Julien Duvivier, Marcel L’Herbier. Au-
tor ksigzek: Film fikcji i jego dominanty (Warszawa 1999), Dekada doktora
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Mabuse (£L.6dz 2006), Od Mabusego do Goebbelsa (L6dz 2013), wspolautor
(wraz z E. Nurczynska-Fidelska, P. Sitarskim i K. Klejsa) podrecznika Kino
bez tajemnic (Warszawa 2009). Hobby - birdwatching.

Dariusz Kosinski - badacz teatralny, profesor Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego w Krakowie. Najwazniejsze publikacje: Polski teatr przemiany
(2007), Teatra polskie. Historie (2010; przektady na: niemiecki, chinski, ro-
syjski, angielski), Teatra polskie. Rok katastrofy (2012), Teatr, ktory nad-
chodzi (2023). Od kilkunastu lat zajmuje si¢ tworczoscig i biografig Jerzego
Grotowskiego (Grotowski. Przewodnik, 2009; Grotowski. Profanacje, 2015;
Farsy-misteria, Wroctaw 2018). W latach 2010-2013 byl dyrektorem pro-
gramowym Instytutu im. Jerzego Grotowskiego we Wroclawiu. Nalezal do
zespotu redakcyjnego Tekstow zebranych Grotowskiego (Warszawa 2012).
Zalozyl portal grotowski.pl oraz pismo ,,Performer”. W latach 2014-2018
byl zastepcg dyrektora Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego
w Warszawie. Od roku 2016 wspdlpracuje jako krytyk teatralny z ,, Tygodni-
kiem Powszechnym”. W roku 2020 zalozy! z Katarzyna Wozniak ,,zywosto-
wie.wydawnictwo”; jest jego dyrektorem programowym i redaktorem.

Aleksandra Kozanska-Jézwiak - jezykoznawczyni (filologia angiel-
ska), choreografka, pedagog tanca i ruchu, specjalizujaca sie w tancu jaz-
zowym, modern i technice pilates. Wspoétpracuje z Instytutem Choreogra-
fii i Technik Tanca Akademii Muzycznej w Lodzi i Niepubliczng Szkola
Baletowg oraz prowadzi wlasne studio technik tanca i pilatesu JazzyPilates.
Autorka kilku spektakli tanecznych: Jazz sie tariczy (2014), Corpo (2015),
Mondrian tariczgcy (2018).

Joanna Krakowska — absolwentka filologii angielskiej Uniwersytetu
Warszawskiego (1988), profesorka w Zakladzie Historii i Teorii Teatru
w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk, wicenaczelna miesi¢cznika
»Dialog”, wykladowczyni Akademii Teatralnej. Zajmuje si¢ historig teatru
wspolczesnego, teatrem i dramatem politycznym, performansem queero-
wym i amerykanska awangardg oraz przemianami spotecznymi znajduja-
cymi odbicie w sztuce wspolczesnej. Kieruje feministycznym projektem
badawczym HyPaTia. Historia polskiego teatru, finansowanym w ramach
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NPRH i prowadzonym w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszew-
skiego. Takze w Instytucie Teatralnym prowadzila projekt Teatr publiczny.
Przedstawienia (2012-2016). Uczestniczy w grancie Slady Holokaustu
w imaginarium kultury polskiej w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego. Przelozyla z angielskiego biografi¢ Idy Kaminskiej Moje
Zycie, moj teatr (1995); thumaczyta migdzy innymi teksty Susan Sontag, Ri-
charda Schechnera, Ariela Dorfmana. W latach 1996-2016 wspolprowa-
dzita Oficyne Wydawniczg ,,Errata”, specjalizujaca si¢ w wydawaniu ksig-
zek teatrologicznych i literaturoznawczych. Jako uczestniczka teatralnego
kolektywu jest wspotautorka dwdch spektakli Kantor Downtown (Teatr
Polski w Bydgoszczy, 2015) i Pogarda (Komuna //Warszawa, 2016). Jest
czlonkinia jury Nagrody Literackiej ,,Nike”.

Joanna Krdlikowska - teatrolozka i kulturoznawczyni, doktorantka
w Szkole Doktorskiej Nauk Humanistycznych Uniwersytetu Lodzkiego,
zdobywczyni gléwnej nagrody w konkursie organizowanym przez Instytut
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego na najlepsza prace magisterska
w roku akademickim 2018/2019 z dziedziny nauk o teatrze, widowisku
i performansie za rozprawe Rzeczywistos¢ (nie)opisana. Zycie teatru na fa-
mach prasy branzowej w latach 1983-1989, wydana w 2020 r.; stypendystka
w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk przy projekcie Teatr Wegajty
- 35 lat teatru antropologicznego i poszukiwan spoteczno-kulturowych.

Krzysztof Kurek — doktor habilitowany, profesor nauk humanistycz-
nych, jest pracownikiem Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.
Zajmuje si¢ przede wszystkim historig polskiego teatru i dramatu, zwigz-
kami Zycia codziennego z r6znymi formami popularnych widowisk, historig
cyrku w XIX stuleciu. Publikuje zrodta do dziejoéw widowisk. Jest autorem
kilku monografii (Polski Hamlet. Z historii idei i wyobrazni narodowej, 1999;
Teatr i miasto. Historia sceny polskiej w Poznaniu w latach 1782-1849, 2008;
Teatry polskie w Poznaniu w latach 1850-1875. Repertuary, artystyczne idee,
polityczne konteksty, 2013; Widowiska poznariskie. Studia z historii teatru,
dramatu i miasta, 2018; Teatr poznatiski w podrozy (1870-1900). Repertu-
ary wystepow i Zrédta do dziejow sceny polskiej w zaborach pruskim i rosyj-
skim, 2019; Okolice widowisk. Studia i szkice, 2021), wspolautorem Dziejow
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Gniezna (2016), a takze redaktorem naukowym o$miu tomoéw zbiorowych.
W 2023 roku opublikowal w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszew-
skiego w Warszawie monografie Cyrk Alberta Salamoriskiego w Warszawie
(1872-1887). Historia, Zrédla, konteksty, ktora jest pierwszym naukowym
opracowaniem tematu w jezyku polskim.

Justyna Michalik-Tomala - adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru
na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Lodzkiego. Jej zainteresowania
naukowe dotyczg gldwnie zwigzkdw pomiedzy historyczng awangarda
i neoawangarda, studiéw kulturowych, performatyki oraz sztuki i polityki.
Autorka ksigzki Idea bardzo konsekwentna. Happening i Teatr Happenin-
gowy Tadeusza Kantora (Universitas, 2015), wspdtredaktorka licznych
ksigzek i katalogéw wydawanych przez Osrodek Dokumentacji Sztuki Ta-
deusza Kantora CRICOTEKA w Krakowie. Nalezala do zespotu badaw-
czego realizujacego projekt Odzyskana awangarda. Polska i srodkowoeuro-
pejska awangarda teatralna, finansowany w ramach Narodowego
Programu Rozwoju Humanistyki (2018-2023).

Maria Napiontkowa - od 1973 pracowala w Instytucie Sztuki PAN,
poczatkowo w redakgji ,,Pamigtnika Teatralnego”, nastepnie w Pracowni
Teatru Wspodlczesnego. Absolwentka polonistyki na Uniwersytecie War-
szawskim, praca magisterska pod kier. dr. Zbigniewa Osinskiego (Adapta-
cja Teatralna w tworczosci inscenizacyjnej Jerzego Jarockiego). Od 2006
doktor nauk humanistycznych (dysertacja doktorska: Teatr polskiego paz-
dziernika. Ewolucja modelu polityki kulturalnej PRL i jej wplyw na ksztatt
artystyczny sceny polskiej; promotor: prof. dr hab. Dobrochna Ratajcza-
kowa). Przedmiot zainteresowan badawczych - dzieje teatru polskiego po
1945. W latach 1994-2001 brata udzial w dwoch zbiorowych projektach
badawczych KBN: Kronika Teatru Polskiego 1944-1989 oraz Almanach
Sceny Polskiej 1944-1959. Prowadzila wlasne projekty badawcze: KBN
1998-2001: TEATR POLSKIEGO PAZDZIERNIKA. Ewolucja modelu poli-
tyki kulturalnej PRL i jej wplyw na ksztalt artystyczny sceny polskiej; NCN
2011-2014: Tadeusz Lomnicki (1927-1992). Zycie aktora. Wspdtpracowata
z redakcja ,Almanacha Sceny Polskiej” oraz Stownika biograficznego teatru
polskiego. W latach 1988-1997 byta komisarzem kilku wystaw teatralnych,
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m.in. ekspozycji tematycznej poswigconej Mozartowi: Scenografia Andrzeja
Sadowskiego do oper Mozarta w Warszawskiej Operze Kameralnej, na Pra-
skim Quadriennale 1991; w 1993 w Centrum Sztuki Studio: Bohdan Korze-
niewski. 1905-1992; w 1995 w Centrum Scenografii w Katowicach: Andrzej
Sadowski; w 1996 w Teatrze na Woli w Warszawie: Tadeusz Lomnicki w Te-
atrze na Woli. W latach 2004-2017 prowadzita na WNH UKSW w Warsza-
wie konwersatorium po$wiecone doktrynom teatralnym. Od 1992 wspot-
pracuje z Komitetem Gléwnym Olimpiady Literatury i Jezyka Polskiego
przy IBL PAN (koordynacja specjalizacji teatrologicznej).

Artur Pelka - dr hab., prof. UL, germanista i teatrolog, kierownik Za-
kfadu Mediéw Niemieckojezycznych i Kultury Austriackiej w Instytucie Ger-
manistyki Uniwersytetu Lodzkiego; stypendysta Fundacji im. A.v. Hum-
boldta. 2004 - doktorat na temat dyskursu ciala w tekstach teatralnych
Elfriede Jelinek i Wernera Schwaba. 2017 - habilitacja (monografia: Das
Spektakel der Gewalt - die Gewalt des Spektakels Deutschsprachige Thea-
tertexte zwischen 9/11 und Fliichtlingsdrama. Bielefeld: Transcript 2016).
Publikacje i zainteresowania badawcze: dramat w XX/XXI wieku, teatr
niemieckojezyczny w Polsce, wspolczesna literatura austriacka, cielesnos¢
i przemoc, gender i queer studies.

Marek Podlasiak - profesor Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w To-
runiu w Katedrze Literatury, Kultury i Mediéw Niemieckiego Obszaru Jezy-
kowego. Zainteresowania badawcze: dramat i teatr niemiecki, ze szczegdl-
nym uwzglednieniem historii teatru niemieckiego na ziemiach polskich,
dramat epoki o$wiecenia, dramat i teatr po 1945 roku, teatr w epoce cyfro-
wej. Wyklady goscinne w Niemczech (Berlin, Bonn, Oldenburg, Wiirz-
burg, Marburg) i w Austrii (Wieden) oraz wystapienia na konferencjach
w Niemczech, Czechach, Rumunii i Estonii. Pobyty stypendialne w Berli-
nie, Monachium, Wiirzburgu, Marburgu i Getyndze. Autor m.in. ksigzek:
Deutsches Theater in Thorn. Vom Wander- zum stindigen Berufstheater
(17.-20. Jahrhundert), Berlin 2008; Spér o teatr w Toruniu. Stowo polskie
wobec propagandy niemieckiej (1904-1920), Torun 2023.
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Karolina Prykowska-Michalak - teatrolozka, od 2022 kieruje Kate-
dra Dramatu i Teatru Instytutu Kultury Wspdlczesnej Uniwersytetu £odz-
kiego. Zainteresowania badawcze: teatr niemiecki, teatr migrancki, zarza-
dzanie kulturg. Kieruje projektami badawczymi dokumentujacymi teatralne
dziedzictwo polskich migrantéw. Monografie: Kurtyna w gore! Relacje
miedzy teatrem polskim i niemieckim po 1990 roku (Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, 2012); Teatr niemiecki w Lodzi. Sceny - wykonawcy
- repertuar (Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2005). Ksigzki pod jej
redakcja to miedzy innymi: Sustainability and changeability Development
of organizational theater systems in Europe (edited by Karolina Prykowska-
Michalak and Daria Skjoldager-Nielsen, Izabela Moliniska, Stockholm:
STUTS Stiftelsen for utgivning av teatervetenskapliga studier, 2017); Sys-
tem teatrow w Europie (Instytut Teatralny w Warszawie, 2016); Teatr nie-
miecki w Polsce XVIII-XX wiek (Lodz University Press, 2008).

Dobrochna Ratajczakowa - teatrolozka i dramatolozka, autorka
wielu ksigzek i prac redakcyjnych, okoto 200 studiow i artykutéw. Zajmuje
sie teatrem i dramatem XVIII, XIX, XX i XXI wieku oraz badaniem dyna-
micznych relacji teatralno-kulturowych. Tworczyni poznanskiej teatrolo-
gii na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu i wieloletnia kie-
rowniczka Zakladu Dramatu i Teatru, a pdzniej Katedry Dramatu, Teatru
i Widowisk.

Daria Skjoldager-Nielsen - asystentka w Katedrze Dramatu i Tea-
tru Uniwersytetu Lodzkiego i doktorantka w Instytucie Kultury i Estetyki
Uniwersytetu Sztokholmskiego. Czlonkini grupy roboczej “The Theatrical
Event” w International Federation for Theatre Research. Asystentka redak-
cji ,Nordic Theatre Studies”. Badaczka w projektach NCN: Procesy demo-
kratyzacyjne w teatrach instytucjonalnych w Polsce. Procedury, mechani-
zmy i relacje wladzy (Uniwersytet Slaski); MNiSW: Teatralne dziedzictwo
polskich migrantéw. Interdyscyplinarne badania kultury polskiej za granicg
(Uniwersytet Lodzki); NPRH: Cyfrowy atlas polskiego dziedzictwa teatral-
nego poza krajem (Uniwersytet Lodzki). Jej zainteresowania badawcze to:
rozwdj i badania publicznosci, polityka kulturalna, teatr migrancki, teatr
dla dzieci, teatr jako instytucja.
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Joanna Szymajda - adiunkta w Instytucie Sztuki PAN, badaczka
tanca, menadzerka kultury. Pracg doktorska obronita na Université Paris
IIT Sorbonne Nouvelle i Uniwersytecie Lodzkim. Absolwentka studiow
magisterskich z zakresu teatrologii i psychologii na Uniwersytecie Lodz-
kim oraz na Université Lyon II. W latach 2010-2017 wicedyrektorka In-
stytutu Muzyki i Tanca, w latach 2018-2020 kierowniczka baletu Opery
Wroctawskiej, w latach 2007-2010 i 2021/2022 koordynatorka artystyczna
Migdzynarodowego Festiwalu Tanca Wspdlczesnego Cialo/Umyst, oka-
zjonalnie dramaturzka. Wspdtpracuje z Akademia Teatralng w Warszawie
i Uniwersytetem Lodzkim. Wspolredaktorka wraz z prof. Malgorzata
Leyko Stownika tarica wspétczesnego (Wydawnictwo Uniwersytetu Lodz-
kiego, 2022). Autorka ksiazki Estetyka wspotczesnego tarica europejskiego
po 1990 (Ksiggarnia Akademicka, 2013); redaktorka publikacji European
Dance since 1989. Communitas and the Other (Routledge/IMiT, 2014)
oraz Polskie artystki awangardy tanecznej (IMiT/IAM, 2017).

Monika Wasik-Linder - teatrolozka i kulturoznawczyni, zajmuje si¢
historig teatru i dramatu niemieckojezycznego, zwlaszcza gatunkami tea-
tru popularnego oraz historig teatru migranckiego. Doktor, adiunkt w Ka-
tedrze Badan Kulturowych UL w Instytucie Kultury Wspdlczesnej Uni-
wersytetu Lodzkiego.

Katarzyna Wielechowska - wykladowczyni w Katedrze Dramatu
i Teatru Instytutu Kultury Wspolczesnej UL. Absolwentka kulturoznawstwa
(specjalno$¢ teatrologiczna oraz teoretyczno-literacka) i filozofii w UL. Au-
torka artykulow naukowych dotyczacych problematyki dramatu, teatru, an-
tropologii i filozofii kultury. Wspoltredaktorka, wraz z prof. Malgorzata
Leyko, dwoch toméw wieloautorskiej monografii Etos Zycia — etos sztuki.
Wokét legendy o sw. Genezjuszu-aktorze (2010, 2012), po$wieconych pa-
mieci prof. Stawomira Swiontka. Uczestniczyta w realizacji projektéw arty-
stycznych, m.in. spektakli teatralnych Powinnismy byc... Impresja na kilka
czasownikow (rez. W. Moraczewski, J. A. Biedrzycki, Teatr CHOREA, 2021;
opieka artystyczna); Eden. Bash sceniczna w kilku obrazach (rez. ]. A. Bie-
drzycki, W. Moraczewski, M. Paszkiewicz, Teatr CHOREA, 2023; wspot-
praca dramaturgiczna).
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Ksiazki autorskie

Leyko, Malgorzata. Reinhardt, Schlemmer i inni. Studia i szkice o dramacie
i teatrze niemieckojezycznym. Lodz: Wydawnictwo Uniwersytetu
Lédzkiego, 2022.

Leyko, Malgorzata. Teatr w krainie utopii: Monte Verita, Mathildenhdihe,
Hellerau, Goetheanum, Bauhaus. Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria,
2012.

Leyko, Malgorzata. Rezyser masowej wyobrazni: Max Reinhardt i jego ,,te-
atr dla pieciu tysigcy”. £L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego,
2002.

Ksiazki redagowane

Leyko, Malgorzata, Szymajda, Joanna, red., przy wspolpracy Tomasza Cie-
sielskiego. Stownik tarica wspétczesnego. L6dz: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, 2022.

Guderian-Czaplinska, Ewa. Szara strefa awangardy i inne szkice. Wybor,
opracowanie i redakcja Wojciech Dudzik, Malgorzata Leyko. War-
szawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, 2021.

Leyko, Malgorzata, red. Bauhaus - nauczanie / nowy cztowiek. £L.6dz: Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, Muzeum Sztuki w Lodzi, 2021.

Zgoda, Anna Magdalena. £6dzki teatr Bogdana Hussakowskiego 1979-1992.
Redakcja Malgorzata Leyko, przy wspotpracy Joanny Krolikowskie;.
1.6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, 2020.
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Leyko, Malgorzata, Snelewska-Stempien, Zofia, red. Nie tylko klaun i ty-
grys. Szkice o sztuce cyrkowej. L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu
Lédzkiego, 2019.

Guderian-Czaplinska, Ewa, Leyko, Malgorzata, red. Awangarda teatralna
w Europie Srodkowo-Wschodniej. Wybér tekstow Zrédtowych, War-
szawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, 2018.

Leyko, Malgorzata, red. Schlemmer. Kantor. Krakow: Osrodek Dokumen-
tacji Sztuki Tadeusza Kantora ,,Cricoteka”, 2016.

Bayerdorfer, Hans-Peter. Szkice o teatrze. Redakcja Malgorzata Leyko.
1.6dz: Primum Verbum, 2014.

Leyko, Malgorzata, Prykowska-Michalak, Karolina, Lesnikowski, Dariusz,
red. Zarzgdzanie wydarzeniami spoteczno-kulturalnymi. Materialy
dla stuchaczy. £.6dz: Fundacja Rozwoju Przedsi¢biorczosci, 2014.

Leyko, Malgorzata, Petka, Artur, red. Teatr - literatura - media. O polsko-
-niemieckich oddziatywaniach w sferze kultury po 1989 roku. L.6dz:
Primum Verbum, 2013.

Leyko, Malgorzata, Petka, Artur, red. Dramat po dramacie. Przemiany
form dramatycznych w Niemczech po 1945 roku. £6dz: Primum Ver-
bum, 2012.

Leyko, Malgorzata, Wielechowska, Katarzyna, red. Etos Zycia - etos sztuki.
Wokét legendy o sw. Genezjuszu - aktorze (czgs¢ 3). Lo6dz: Primum
Verbum, 2012.

Leyko, Malgorzata, Petka, Artur, Prykowska-Michalak, Karolina, red. Felix
Austria - dekonstrukcja mitu? Dramat i teatr austriacki od poczgtku
XX wieku. Krakéw: Ksiggarnia Akademicka, 2012.

Leyko, Malgorzata, red., przy wspotpracy Marty Olejniczak. Teatr w Lodzi:
lokalny czy globalny? £.6dz: Teatr Nowy, 2012.

Jajte-Lewkowicz, Irena, Leyko, Malgorzata, red., przy wspolpracy Dariusza
Lesnikowskiego. Portrety teatralne. Piorkiem - weglem - pedzlem:
prace dedykowane profesor Annie Kuligowskiej-Korzeniewskiej. L.odz:
Galeria Amcor, 2011.
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Leyko, Malgorzata, red. Teatr masowy - teatr dla mas. L6dz: Wydawnic-
two Uniwersytetu Lodzkiego, 2011.

Leyko, Malgorzata, Wypych-Skonieczny, Agata, red. Teatr im. Wojciecha
Bogustawskiego w Kaliszu. Kronika 2007-2011. Kalisz: Teatr im.
Wojciecha Bogustawskiego, 2011.

Leyko, Malgorzata, Michalski, Maciej, red. Grotowski - Cieslak: spojrzenia.
Kalisz: Miejska Biblioteka Publiczna im. Adama Asnyka, 2010.

Leyko, Malgorzata, Wielechowska, Katarzyna, red. Etos Zycia - etos sztuki.
Wokét legendy o $w. Genezjuszu — aktorze (czes¢ 2). £L.6dz: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lédzkiego, 2010.

Leyko, Malgorzata, Petka, Artur, Prykowska-Michalak, Karolina, red. Felix
Austria - Dekonstruktion eines Mythos? Das dsterreichische Drama
und Theater seit Beginn des 20. Jahrhunderts. [Fernwald]: Litblockin
Verlag, 2009.

Bartosiak, Mariusz, Leyko, Malgorzata, red. Kulturowe konteksty dramatu
wspotczesnego. Krakéw: Ksiegarnia Akademicka, 2008.

Bayerdorfer, Hans, Leyko, Malgorzata, Deutsch-Schreiner, Evelyn, red.
Vom Drama zum Theatertext?: Zur Situation der Dramatik in Lin-
dern Mitteleuropas. Ttibingen: Max Niemeyer Verlag, 2007.

Fassel, Horst, Leyko, Malgorzata, Ulrich, Paul S., red. Polen und Europa.
Deutschsprachiges Theater in Polen und deutsches Minderheitenthe-
ater in Europa. Tiibingen, £6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu £odz-
kiego, 2005.

Jajte-Lewkowicz, Irena, Leyko, Malgorzata, red. Etos Zycia - etos sztuki.
Wokot legendy o sw. Genezjuszu — aktorze. L6dz: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, 2005.

Leyko, Malgorzata, red. £ddzkie sceny zydowskie: studia i materiaty. £L.6dz:
Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2000.

Kuligowska-Korzeniewska, Anna, Leyko, Malgorzata, red. Teatr zydowski
w Polsce: materialy z Miedzynarodowej Konferencji Naukowej War-
szawa, 18-21 pazdziernika 1993 roku. L6dz: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego, 1998.
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Bayerdorfer, Hans-Peter, Leyko, Malgorzata, Sugiera, Malgorzata red. Pol-
nisch-deutsche Theaterbeziehungen seit dem Zweiten Weltkrieg.
Tiibingen: Niemeyer-Verlag, 1998.

Rozdzialy w monografiach

Leyko, Malgorzata. ,,Avant-garde Dance in Poland”. W: A Lexicon of the Cen-
tral-Eastern European Interwar Theatre Avant-garde, redakcja Dariusz
Kosinski, 595-601. Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Ra-
szewskiego, Aberystwyth: Performance Research Books, 2023.

Leyko, Malgorzata. ,,Avant-garde Jewish Theatres in Poland: Vilnius, £6dz,
Warsaw”. W: A Lexicon of the Central-Eastern European Interwar
Theatre Avant-garde, redakcja Dariusz Kosinski, 447-450. Warszawa:
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Aberystwyth: Perfor-
mance Research Books, 2023.

Leyko, Malgorzata. ,Berlin 1945-1948: dwa teatry”. W: Nowe swiaty.
Sztuki performatywne jako polityczne przestrzenie konfliktu, dialogu
i troski, redakcja Krzysztof Kurek, Magdalena Rewerenda, Agata Si-
wiak, 313-326. Poznan: Wydawnictwo Nauk Spotecznych i Huma-
nistycznych Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Wydawnictwo
Fundacji Humaniora, 2022.

Leyko, Malgorzata. ,,Mapping Theatre (II) cz.1”. W: A History of Polish
Theatre, redakcja Katarzyna Fazan, Michal Kobialtka, Bryce Lease,
161-174. Cambridge, New York: Cambridge University Press, 2022.

Leyko, Malgorzata. ,, Taniec polski w sieci transkulturowych powigzan
(1918-1939)”. W: Przepisa taneczny modernizm: sieci / Rewriting
Dance Modernism: Networks, redakcja Julia Hoczyk, Wojciech
Klimczyk, 229-242. Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Narodowy Instytut Muzyki i Tanca, 2022.

Leyko, Malgorzata. ,, Teatr niemiecki w pismach i praktyce teatralnej Lesia
Kurbasa. Przyktad Edypa kréla”. W: W kregu zagadnien jezyka, litera-
tury i kultury. Ksiega jubileuszowa dedykowana Profesorowi Jarosta-
wowi Wierzbiniskiemu, redakcja Krystyna Ratajczyk, Agata Piasecka,
129-137. L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2022.
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Leyko, Malgorzata. ,, Teatr polski w Lodzi”. W: Stownik kultury literackiej
todzi do 1939 r., redakcja Katarzyna Badowska i inni, 361-364.
L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2022.

Leyko, Malgorzata. ,, Teatr zydowski w Lodzi”. W: Stownik kultury literac-
kiej Lodzi do 1939 r., redakcja Katarzyna Badowska i inni, 365-368.
L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2022.

Leyko, Malgorzata. ,,Seminarium Oskara Schlemmera Der Mensch”. W: Bau-
haus - nauczanie | nowy cztowiek, redakcja Malgorzata Leyko, 9-32.
L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, Muzeum Sztuki w Lo-
dzi, 2021.

Leyko, Malgorzata. ,, Teatr zydowski”. W: Reprezentacje Zagtady w kulturze
polskiej (1939-2019): Problematyka Zagtady w filmie i teatrze, redak-
cja Stawomir Buryta, Dorota Krawczynska, Jacek Leociak, 447-590.
Warszawa: Instytut Badan Literackich PAN, 2021.

Leyko, Malgorzata. ,,Dwudziestowieczna awangarda teatralna a cyrk”.
W: Nie tylko klaun i tygrys. Szkice o sztuce cyrkowej, redakcja Mal-
gorzata Leyko, Zofia Snelewska-Stempien, 113-123. £6dz: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2019.

Leyko, Malgorzata. ,,Ira Aldridge and German Theatre”. W: £odz Celebrates
Ira Aldridge (1807-1867) the First Black Shakespeare Tragedian, redak-
¢ja Krystyna Kujawiniska Courtney, Magdalena Cieslak, Agnieszka Ra-
smus, Monika Sosnowska, 33-42. £.6dz: £6dz University Press, 2019.

Leyko, Malgorzata. ,Modrzejewska: dokumenty z archiwum prof. Stefanii
Skwarczynskiej”. W: Helena Modrzejewska i teatr jej epoki, redakcja
Alicja Kedziora, Emil Orzechowski, 59-71. Krakow: Wydawnictwo
Attyka, 2019.

Leyko, Malgorzata. ,Edukacja spoleczna a performowanie historii”. W: Edu-
kacja dla teatru a pedagogika teatralna - idee i praktyka, redakcja
Joanna Szulborska-ELukaszewicz, Joanna Olszewska-Gniadek, Kata-
rzyna Plebanczyk, Barbara Turlejska, 135-143. Krakéw: Wydawnic-
two Attyka, 2017.
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Leyko, Malgorzata. ,Realizm magiczny: «Dybuk. Migdzy dwoma $wia-
tami» An-skiego”. W: Dybuk. Na pograniczu dwdch $wiatéw, re-
dakcja Mieczystaw Abramowicz, Jan Ciechowicz, Katarzyna Kre-
glewska, 145-155. Gdansk: Muzeum Narodowe, Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego, 2017.

Leyko, Malgorzata. ,,Sind Sie der polnische Reinhardt? Reinhardt — Craig -
Schiller”. W: Max Reinhardt. Lart et la technique a la conquete de le-
space, redakcja Marielle Silhouette, 319-345. Bern: Peter Lang, 2017.

Leyko, Malgorzata. ,,Das Theater als lieux de memoire. Das Beispiel Di-
splaced women. History Remix. Berlin — £L6dz — Minsk”. W: Mehr-
sprachigkeit und Multikulturalitit in politischen Umbruchphasen im
ostlichen Europa: Auftaktkonferenz des Thematischen Netzwerks
»Kulturelle Kontakt- und Konfliktzonen im ostlichen Europa” in Ka-
san (19. und 20. Oktober 2013), redakcja Peter Haslinger, Monika
Wingender, Kamil Galiullin, Iskander Gilyazov, 221-229. Wiesba-
den: Harrassowitz Verlag, 2016.

Leyko, Malgorzata. ,Miasto przyglada sie festiwalom”. W: Miedzy swietem
a przesytem. Festiwale teatralne i ich miejsce we wspolczesnym Zyciu
kulturalnym, redakcja Dariusz Kosinski, 93-100. Szczecin: Teatr La-
lek ,,Pleciuga”, 2016.

Leyko, Malgorzata. ,,Oskar Schlemmer: «Czlowiek jako alfa i omega» /
Oskar Schlemmer: «Man as alpha and omega». W: Schlemmer. Kan-
tor, redakcja Malgorzata Leyko, 11-82. Krakéw: Osrodek Dokumen-
tacji Sztuki Tadeusza Kantora ,,Cricoteka”, 2016.

Leyko, Malgorzata. ,Tadeusz Pawlikowski: «rezyseria jest moim ulubio-
nym polem dzialania»”. W: Tadeusz Pawlikowski: w stulecie Smierci,
143-156. Krakéw: Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, 2016.

Leyko, Malgorzata. ,Teatralizacja historii lokalnych w formacie R/W”.
W: Teatr historii lokalnych w Europie Srodkowej, redakcja Ewa W3-
chocka, Dorota Fox, Aneta Glowacka, 13-24. Katowice: Wydawnic-
two Uniwersytetu Slaskiego, 2015.
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Leyko, Malgorzata. ,«Friithlingsopfer» Piny Bausch - $wieto ziemi”.
W: Swigto wiosny. Dwie perspektywy, redakcja Marta Szoka, Tomasz
Majewski, 159-168. Lodz: Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiej-
stuta Bacewiczow, 2014.

Leyko, Malgorzata. ,,Szpera’42 — Theater im Raum der Geschichte”. W: Der
Holocaust in den mitteleuropdischen Literaturen und Kulturen seit
1989 = The Holocaust in the Central European Literatures and cultu-
res since 1989, redakcja Reinhard Ibler, 347-362. Stuttgart: Ibidem
Verlag, 2014.

Leyko, Malgorzata. ,,Wstep”. W: Swigto wiosny. Dwie perspektywy, redak-
cja Marta Szoka, Tomasz Majewski, 8-16. Lodz: Akademia Mu-
zyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw, 2014.

Leyko, Malgorzata. ,Vom Aufstieg der Dramaturgen und Fall der Drama-
tiker auf polnischen Buehnen”. W: Junge Stiicke. Theatertexte junger
Autorinnen und Autoren im Gegenwartstheater, redakcja Andreas
Englhart, Artur Petka, 333-343. Bielefeld: Transcript Verlag, 2014.

Leyko, Malgorzata. ,,Rudolf Laban: krysztal, roslina, zwierz¢”. W: Perfor-
mans, performatywnos¢, performer. Proby definicji i analizy kry-
tyczne, redakcja Ewa Bal, Wanda Swigtkowska, 245-253. Krakéw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, 2013.

Leyko, Malgorzata. ,ABropckas MoHOrpadmsa U HOBbIE KOHIIEIIIUN
ucropuorpaduu tearpa’. W: JJokymenmuposarnue meampanvHozo
Hacneous, 48-55. Mocksa: Hosoe nsgatenbcTso, 2013.

Leyko, Malgorzata. ,Die gegenseitige Erlosung als letzte Moglichkeit.
«(A)pollonia» von Krzysztof Warlikowski”. W: Ausgewdhlite Pro-
bleme der polnischen und tschechischen Holocaustliteratur und -kul-
tur. Materialien des internationalen Workshops in GiefSen, 27.-28.
Mai 2010, redakcja Reinhard Ibler, 141-154. Miinchen, Berlin: Ver-
lag Otto Sagner, 2012.

Leyko, Malgorzata. ,,Symbolika «Znaku» - przedstawienie Georga Fuchsa
(Darmstadt 1901)”. W: Etos zycia - etos sztuki. Wokdt legendy o sw. Ge-
nezjuszu — aktorze (czgs¢ 3), redakcja Malgorzata Leyko, Katarzyna
Wielechowska, 61-68. £.6dz: Primum Verbum, 2012.
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Leyko, Malgorzata. ,Dramaturg we wspolczesnym teatrze polskim”. W: Po-
znawanie stowa 2. Wyktady inauguracyjne Wydziatu Filologicznego
UL wygloszone w roku akademickim 2010/2011, redakcja Piotr Stal-
maszczyk, Anna Obrebska, 11-25. £6dz: Primum Verbum, 2011.

Leyko, Malgorzata. ,Monografista wobec monografii zastanych (Wokot
monografii Maxa Reinhardta)”. W: Aktor. Niepewna tozsamos, re-
dakcja Krystyna Duniec, 142-151. Warszawa: Oficyna Wydawnicza
Errata, 2011.

Leyko, Malgorzata. , Teatralizacja zycia publicznego w Niemczech w XIX
wieku”. W: Teatr masowy - teatr dla mas, redakcja Malgorzata Leyko,
169-182. Lodz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2011.

Leyko, Malgorzata. ,Jerzy Grotowski i Kaliskie Spotkania Teatralne”.
W: Grotowski - Cieslak: spojrzenia, redakcja Malgorzata Leyko, Ma-
ciej Michalski, 13-29. Kalisz: Miejska Biblioteka Publiczna im. Ada-
ma Asnyka, 2010.

Leyko, Malgorzata. ,,Oskar Schlemmer i scena Bauhausu”. W: Oskar
Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, wybor i przekiad
Malgorzata Leyko, 5-30. Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2010.

Leyko, Malgorzata. ,,Symbolika «Znaku»: przedstawienie Georga Fuchsa”.
W: 3nak u cumeon / Znak i symbol, redakcja Olga Gléwko, Nina Iva-
nowna Ishchuk-Fadeeva, Magdalena Kotlarek, Barbara Olaszek,
Ewa Sadzinska, 241-250. Tver, Lodz: Tverskoj Gosudarstvennyj
Universitet, Uniwersytet Lodzki, 2010.

Leyko, Malgorzata. ,Zydowska awangarda teatralna jako poszukiwanie
nowej tozsamosci kulturowej”. W: Polak, Zyd, artysta: tozsamosé
a awangarda, redakcja Jarostaw Suchan, wspdtpraca naukowa Karo-
lina Szymaniak, 95-108. £.6dz: Muzeum Sztuki, 2010.

Leyko, Malgorzata. ,,Zydowski teatr awangardowy w Polsce jako przejaw
nowej tozsamosci kulturowej”. W: Hayuonanvruiti meamp 6 mHozo-
HayuoHanvHoti kynemype, redakcja Ada Kolganowa, 152-163.
Mocksa: ApxuB Myses cOBpeMeHHOTO0 UCKyccTBa «I'apaxk», 2010.
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Leyko, Malgorzata. ,Bogustawski w Kaliszu. «Mamze was zapytac, jaka
pamigé po sobie zostawi¢ spodziewacie sie?»”. W: Wojciech Bogu-
stawski - ojciec teatru polskiego, redakcja Krzysztof Kurek, 149-
162. Poznan: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, 2009.

Leyko, Malgorzata. ,,Gert Jonkes Grammatik der Fantasie”. W: Felix Au-
stria — Dekonstruktion eines Mythos? Das Osterreichische Drama und
Theater seit Beginn des 20. Jahrhunderts, redakcja Malgorzata Leyko,
Artur Petka, Karolina Prykowska-Michalak, 376-383. [Fernwald]:
Litblockin Verlag, 2009.

Leyko, Malgorzata. ,,«Nowa sztuka pisania komedii» i dramaturgia Lopego
de Vega w $wietle pogladéw Ludwiga Tiecka i innych krytykéw nie-
mieckich do roku 1830”. W: ,,Nowa sztuka pisania komedii w dzisiej-
szych czasach” Lopego de Vega w czterechsetlecie wydania 1609-2009,
redakcja Urszula Aszyk, 99-122. Warszawa: Instytut Studiow Iberyj-
skich i Iberoamerykanskich Uniwersytetu Warszawskiego, Muzeum
Historii Polskiego Ruchu Ludowego w Warszawie, 2009.

Leyko, Malgorzata. ,Scena jako szklo powiekszajace”. W: Ekspresjonizm
w teatrze niemieckim, wybor, opracowanie i ttumaczenie Wojciech
Dudzik, Malgorzata Leyko, 5-21. Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria,
2009.

Leyko, Malgorzata. ,,Sztuka jest naszg jedyng szansg”. W: Gert Jonke, So-
naty na teatr, ttumaczenie Elzbieta Jelen, Malgorzata Leyko i Stawa
Lisiecka, 7-26. Krakéow: Panga Pank, 20009.

Leyko, Malgorzata. , Teatr niemiecki w Lodzi w latach 1939-1944". W: Te-
atr niemiecki w Polsce - XVIII-XX wiek, redakcja Karolina Prykow-
ska-Michalak, 285-300. L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodz-
kiego, 2008.

Leyko, Malgorzata. ,,Visualisierung der Vergangenheit im Theater von
Max Reinhardt”. W: Verbalisierung und Visualisierung der Erinne-
rung: Literatur und Medien in Osterreich, redakcja Anna Byczkie-
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Zgromadzone teksty sq oryginalne, sg zdaniem sprawy z relacyjnego
poznaniaroznych praktyk artystycznych, ktore dziekiprzyjetym przez
Autorow metodologiom, proponowanym kontekstom ujawniaja swe epi-
stemiczne i performatywne znaczenia. Tezy interpretacyjne stawiane
w wielu tekstachl...]wzbogacajg wspotczesne badanianad sztuka teatru,
tancaiwidowisk przez eksponowanie nieoczywistych funkc ji, jakie petniq
we wspotczesnosci, zapraszajac odbiorcow do interakcjii wspotpracy
w refleks ji nad $wiatem, jaki jesti jaki byé¢ moze.

Z recenzji dr hab. Doroty FoH, prof. us

Szerokizakres tematyczny artykutow zebranych w ksiazce Relacy jnosc
w kulturze i sztuce. Ksiega jubileuszowa Profesor Matgorzaty Leyko
wynika bezposrednio z rozlegtosci zainteresowan naukowych Jubilatki,
a jednoczesnie Swiadczy o tym, jak wiele z tych zainteresowan roz-
wijata w ramach dialogiczne j wspotpracy z rozmaitymi srodowiskami
naukowymi. [...]

Dlatego dobrze sie sprawdzita kategoria szeroko rozumianej relacyj-
nosci jako zwornik tomu. Jesli nawet Autorki i Autorzy nie piszg o rela-
cyjnosci wprost, wszyscy stara ja sie poszerzac pole widzenia, by doj-
rzec nie tylko dzieta i z jawiska artystyczne i kulturowe oraz osoby je
tworzace, lecz takze rozmaite sieciowe uwiktania i odniesienia. Jedno-
czesnie nie ma tu tekstow przypadkowych — wszystkie prace pozostaja
w relacji do tekstow i zainteresowan Jubilatki. Nie ma watpliwoesci, ze
naukowe i eseistyczne rozwazania zaproponowane w tym tomie przez
Autorkii Autorow nalezacych do roznych pokolen i raznych srodowisk
naukowych potwierdzajg wage tematow i zagadnien, ktore pode jmo-
wata prof. Matgorzata Leyko, oraz inspiracyjna site oddziatywania Je j
badan.

Z recenzji dr hab. Ewy Partygi, prof. IS PAN
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