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O AUTORCE I JEJ KSIAZCE

Ania napisala o sobie: ,od lat cierpigca na nieuleczalng chorobe zwana mi-
loécia do teatru. Chociaz wlasciwie od zawsze zwigzana z kultura i sztuka, jestem
otwarta i ciekawa $wiata. W pelni gotowa na podejmowanie nowych, trudnych
wyzwarl, nawet poza swoim stalym miejscem zamieszkania”. Ta ciekawo$¢ $wiata
sprawila, ze w styczniu 2018 roku wyjechala do Hiszpanii, gdzie pragneta si¢ spel-
nia¢ zawodowo. Niestety, z tej podrdzy nie powrdcila....

Ania ukonczyla XXXII Liceum Ogdlnoksztalcace im. Haliny Poswiatowskiej
w Lodzi. Marzyla o aktorstwie, ale los sprawil, ze podjeta studia na kierunku kul-
turoznawstwo ze specjalnoscig teatrologiczng na Uniwersytecie E6dzkim. Wy-
bierala przedmioty i tematy prac zaliczeniowych, ktére nawigzywaly do sztuki
aktorskiej, dlatego réwniez swoja prace magisterska poswiecila aktorowi. Roz-
prawe Piotr Krukowski — aktor scen lédzkich napisala pod moja opieka ina jej pod-
stawie w czerwcu 2009 roku uzyskata tytul magistra. W pazdzierniku 2011 roku
zostala przyjeta na studia doktoranckie na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu
Loédzkiego. W tym czasie prowadzila, miedzy innymi, zajecia dydaktyczne Mo-
dele aktorstwa i koncepcje sztuki aktorskiej w XX i XXI wieku. Podejmowala prace
w Wydziale Kultury Urzedu Miasta Lodzi (2010-2013) oraz w Teatrze Nowym
im. Kazimierza Dejmka w dziale archiwum (2009-2010), a takze jako konsul-
tantka do spraw festiwalu ,Dotknij Teatru” (2013-2017). Jednoczesnie byta ak-
tywna w amatorskim ruchu teatralnym: w 2015 roku wystapila, razem z Bozena
Wilk, w poetyckim przedstawieniu Teatru Pod Lupa pod tytulem Papusza w re-
zyserii Teresy Radzikowskiej, w ktérym zagrata romska poetke w mlodosci.

Niniejsza ksigzka powstala na podstawie doktoratu przygotowywanego
przez Anne Magdalene Zgode, ktérego nie zdazyta obroni¢. Uwolniony z akade-
mickiego dyskursu, uklada si¢ w opowies¢ o drodze artystycznej Bogdana Hussa-
kowskiego. Poczatkowo praca miala obejmowa¢ trzynastoletni okres dyrekeji
Hussakowskiego w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi. Systematycznosé¢ i do-
ciekliwo$¢ Autorki sprawily, ze musiala przesledzi¢ droge artystyczna swojego
bohatera od lat najwczesniejszych, od okresu studiéw przez kolejne etapy pracy
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w Krakowie i Opolu, zanim obszernie i wyczerpujaco oméwila sezony spedzo-
ne w Lodzi. Nalezy zalowa¢, ze opracowanie to nie obejmuje pézniejszej dyrekcji
Hussakowskiego w Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie oraz jego ostat-
niego okresu tworczosci. Niezaleznie od tego warto$¢ pracy Anny Magdaleny
Zgody polega na tym, ze jest to pierwsza proba systematycznego opisania drogi
artystycznej Bogdana Hussakowskiego do roku 1992. Podstawowymi zrédlami,
z jakich korzystata Autorka, byly artykuty prasowe; koricowa bibliografia pokazu-
je, ze w toku sumiennej kwerendy dotarta do okolo 350 tekstow, z ktorych czer-
pala informacje o pracy Hussakowskiego i teatrze jego czaséw.

Redakcja tekstu wyjsciowego polegala na pominieciu nielicznych partii zwy-
czajowo wymaganych w dysertacjach naukowych oraz na niewielkiej ingerencji
w kompozycje wywodu dla jego wigkszej spdjnosci. Zmienione zostaly takze ty-
tuly rozdzialéw, cho¢ obecne czesto s zaczerpnigte bezposrednio z narracji au-
torskiej. Postanowiono takze doda¢ w aneksie teksty Bogdana Hussakowskiego.
Oddajac glos samemu bohaterowi tej ksiazki, chciano pokaza¢ go jako przenikli-
wego obserwatora i komentatora zjawisk teatralnych.

Dzigki tej ksigzce Ania — osoba niezastapiona i wyjatkowa, jak uwazajq Jej
najblizsi i przyjaciele — pozostaje z nami.

Malgorzata Leyko



WSTEP

Podstawowym celem niniejszej pracy jest przedstawienie okresu dyrekcji
Bogdana Hussakowskiego (1941-2010) w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi,
ktéra przypadla na lata 1979-1992, trudng dekade przemian politycznych, spo-
lecznych i gospodarczych, poprzedzajaca transformacje ustrojowa w Polsce. Na
pogarszajaca si¢ sytuacje polityczna nakladat sie poglebiajacy si¢ z kazdym ro-
kiem kryzys gospodarczy i finansowy: rosnace zadluzenie kraju, deficyt podsta-
wowych produktéw spozywcezych, pogarszajace sie warunki zycia, podwyzki cen,
na co spoleczenstwo zareagowalo strajkami i manifestacjami. Ich konsekwencja
byto wprowadzenie w grudniu 1981 roku stanu wojennego, ktéry przypadl na
pierwsze lata dyrekcji Hussakowskiego w teatrze w Lodzi, a jego nastepstwa jesz-
cze dlugo rzutowaly na wciaz pogarszajaca sie sytuacje instytucji kultury.

Przed przybyciem do Lodzi Hussakowski pelnit funkcje dyrektora Teatru
im. Jana Kochanowskiego w Opolu, gdzie cieszytl si¢ przychylno$cia wladz: miat
swobode w tworzeniu zespolu wspolpracownikow, jego teatr otrzymal nows sie-
dzibe, a takze najwyzsza wkraju dotacje rzadowa. Jako dyrektor Teatru im. Stefana
Jaracza w Lodzi w latach osiemdziesiatych musiat borykac¢ sie nie tylko z niedofi-
nansowaniem, co bylo zjawiskiem powszechnym wsréd jednostek kultury w ca-
tym kraju, ale przede wszystkim z odplywem publicznosci i wzmozonym nadzo-
rem wladz, zwlaszcza w zakresie doboru repertuaru. Chociaz ingerencja cenzury
za 16dzkiej dyrekeji Hussakowskiego zdarzyla sie tylko kilka razy, migdzy innymi
w przypadku Sztucznego oddychania Stanistawa Baraficzaka (premiera 31 X 1981,
rez. Jacek Zembrzuski, Mala Scena), ktére w okresie stanu wojennego zostalo
zdjete z afisza, to w trakcie wszystkich sezonéw spedzonych w Lodzi Hussakow-
ski nie mial wiekszych probleméw z zatwierdzaniem planéw teatru przez lokalne
wladze. Tworzyt bowiem repertuar, stosujac zasade ztotego $rodka, czyli godzac
oczekiwania wladzy, Zyczenia publicznosci oraz swoje wlasne ambicje, w czym
pomocne mogto by¢ réwnoczesne prowadzenie trzech scen.

Od poczatku swojej drogi artystycznej Hussakowski mial wyraznie sprecy-
zowang wizje teatru. Oczywiscie ta wizja ewoluowala: od Opola, gdzie, realizu-
jac idee takie jak studium ludzkiego zycia, estetyka teatru absurdu czy szeroko
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rozumiana kategoria ludycznoéci, poszukiwal indywidualnego jezyka teatralne-
go, az po t6dzki Teatr im. Stefana Jaracza, gdzie 6w jezyk osiagnal swoja artystycz-
ng dojrzalo$¢ (inscenizacje w nurtach: obyczajowa prowokacja — ,portret wlasny
Polakéw”, metafizyka zycia ludzkiego, sentymentalizm).

Wydawac¢ by si¢ moglo, ze trzy sceny, zréznicowane profilowo, s w stanie za-
pewni¢ mozliwo$¢ realizowania szerszego, elastycznego i egalitarnego repertuaru
— w rzeczywisto$ci Teatr im. Stefana Jaracza za Hussakowskiego musiat nieustan-
nie zabiega¢ o zainteresowanie widzéw. Dlatego tez dyrektor dokladal wszel-
kich staran, by wychowa¢ przysztych odbiorcéw sztuki o wysokich kompeten-
cjach kulturowych oraz odbiorczych.

Mimo niesprzyjajacych warunkéw, w jakich przyszlo pracowaé Hussakowskie-
mu w Eodzi, stworzyl on bardzo dobry zespdl, zaprosit do wspdlpracy wielu wybit-
nych artystéw teatru, prowadzil stabilng polityke repertuarows, osiagajac $wietne
wyniki artystyczne, dzigki ktérym Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi za jego dyrekeji
zdobyl marke jednej z najlepszych scen w kraju. Barbara Osterloff pisata:

[w] przelomowych latach osiemdziesiatych Teatr im. Jaracza stal si¢ bezapelacyjnie
najlepsza sceng w miescie, a zarazem jedna z najlepszych w Polsce. Wiele si¢ na ten
sukces ztozylo. Na pewno repertuar, profilowany umiejetnie i zarazem z inwencja
[...], niebanalny i odwazny, obyczajowo prowokujacyl.

Jako teatr zawodowy nie nalezal do scen ,wojujacych” (o ile wéwczas w ogé-
le bylo to mozliwe), ale dyrektor dopuszczal do realizacji spektakli, ktére w po-
$redni i jednoczesnie subtelny sposob kierowaly ostrze krytyki, satyry, ironii,
sceptycyzmu przeciwko 6wczesnej sytuacji zniewolenia. Tak bylo chociazby
w przypadku Trans-Atlantyku Witolda Gombrowicza w rezyserii Mikolaja Gra-
bowskiego (prapremiera polska 23 V 1981). Nawet jesli pojawialy sie w Teatrze
im. Stefana Jaracza inscenizacje wlaczajace si¢ w dwczesny dyskurs polityczny, to
o sile przeslania decydowat przede wszystkim artystyczny poziom przedstawien.
Za dyrekcji Hussakowskiego w Lodzi powstal szereg spektakli, ktére na trwale
wpisaly sie w dzieje wspolczesnej inscenizacji; wiele z nich przeniesiono takze na
sceny innych teatréw, jak cho¢by wspomniany Trans-Atlantyk i Pamigtki Soplicy
(1980) w adaptacji Mikofaja Grabowskiego, Zdziczenie obyczajéw posmiertnych
(1983) i Ferdydurke (1986) w rezyserii Bogdana Hussakowskiego.

1 B. Osterloff, Méj t6dzki Narodowy: od Jana Maciejowskiego do Waldemara Zawo-
dzitiskiego (od 1971), [w:] Teatr przy ulicy Jaracza. 110 lat stalej sceny w Lodzi (1888
1998), red. A. Kuligowska-Korzeniewska, wspélpraca E. Drozdowska, Teatr im. S. Jara-
czaw bodzi, £6d7 1999, s. 81.
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Navigare necesse est? — zeglowanie jest konieczno$cia — te starozytna sen-
tencje wypowiedzial (najprawdopodobniej) Pompejusz Wielki na przelomie
IIi I wieku p.n.e. do kapitana statku, ktéry odméwit wyplyniecia w morze w cza-
sie sztormu. Stowa te, w polaczeniu z drugim czlonem: vivere non est necesse — zy-
cie koniecznoscia nie jest, w pierwotnym kontekscie oznaczaly nieunikniono$¢
wyplyniecia, nawet z narazeniem zycia. Ta maksyma stala si¢ mottem zyciowym
Bogdana Hussakowskiego i towarzyszyla mu przez caly czas wedréwki artystycz-
nej. Interpretowana jako podazanie naprzdd, pielgrzymka, okreslila cel zyciowy
i zawodowy tworcy. W jego przypadku navigare oznaczalo wyruszenie w podréz
w poszukiwaniu wlasnej, niepowtarzalnej i konsekwentnie realizowanej wizji
teatru, w podrdz, ktorej sensem jest ciagle zmierzanie do celu, a nie jego osiag-
niecie. Wlagnie w tym paradoksie Hussakowski upatrywal jedng z najwiekszych
warto$ci teatru. Nie ma, jak twierdzil, gotowej recepty na teatr. Jest on bowiem
Zywa, nieustannie ewoluujaca i na swoj sposob tajemnicza, niezbadang materia;
niekonczacym si¢ poszukiwaniem prawidlowosci i odpowiedzi na nurtujace ar-
tyste pytania. W jednym z wywiadéw powiedzial:

Nie wyobrazam sobie, by widz, wychodzac ze spektaklu, byl od razu madrzejszy,
posiadal gotowe rozwiazania, umial znalez¢ wyjécie ze wszystkich zyciowych sytua-
cji. [ ... ] przezywanie takich chwil, w ktérych na naszych oczach dzieje sig historia,
wzmaga potrzebe szukania wlasnej tozsamosci [ ... ], wyksztalca specyficzny stuch
wewnetrzny, ktory nazwalbym stuchem spolecznym, wyczulonym na okreslone
sytuacje. W takich chwilach stajemy przed koniecznoscia dokonywania wyboru,
okreélania sie. Czy tego chcemy, czy tez nie — jestesmy skazani na problematyke
moralna, takim wlasnie sytuacjom towarzyszaca3.

Dlatego teatr nie powinien, wrecz nie moze udziela¢ zadnych odpowiedzi.
Jest raczej procesem, droga, tym ,koniecznym zeglowaniem” ku odnalezieniu
wlasnego sposobu my$lenia. Gdyby teatr kiedykolwiek mial rozwia¢ watpliwo-
$cii gdyby kiedykolwiek udalo sie znalez¢ odpowiedzi na nurtujace ludzko$¢ py-
tania, nastapilby kres teatru. Ta nieodlaczna mysl zmuszala Hussakowskiego do
cigglego poszukiwania, odkrywania nieznanych teatralnych ladéw, nieustannego
weryfikowania zdobytej wiedzy, wyjawiania kolejnych tajemnic sztuki teatru.

2 Wypowied? przytoczona przez Plutarcha w Zywotach réwnoleglych, przel. K. Ko-
rus, Wydawnictwo Proszyniski i S-ka, Warszawa 2005, s. 50.

3 JM. Fiedosiejew, Bogdan Hussakowski: teatr pomaga mysle¢, ,Express Ilustrowa-
ny” 1981, nr221,s. 6.






CZESC 1

BOGDAN HUSSAKOWSKI
DOJRZEWANIE I DOJRZALOSC REZYSERA

Postawa ciekawosci i aktywnosci poznawczej

Mlodo$¢ Bogdana Hussakowskiego przypadla na okres niezwykle intensyw-
nych przemian w polityce, gospodarce, ale takze w zyciu spoleczno-kulturalnym.
Byly to lata obfitujace w burzliwe wydarzenia, ktére nie mogly pozosta¢ bez
wplywu na dojrzewajacego wéwczas mlodego cztowieka. W tym czasie, po raz
pierwszy, zaczal posrednio do$wiadcza¢ presji ze strony wladzy. Jak sam przyznat
podczas jednej z rozmow:

Jest szcze$ciem, ze naleze do pokolenia, ktore wojny nie przezywalo, ale to wcale
nie znaczy, ze $wiat przezywany w czasie pokoju jest $wiatem sielanki i bezkon-
fliktowosci, $wiatem bez probleméw. Mysle, ze kazdy czlowiek, ktéry w takiej
czy innej rzeczywistosci chce wobec §wiata zachowad postawe otwarta, postawe
ciekawos$ci i aktywno$ci poznawczej, taki cztowiek ma dostateczng ilo$¢ ktopo-
téw intelektualnych i probleméw natury zasadniczej, aby uwazaé swoje zycie za
bogate i pelne atrakejil.

Ucieczka od tego, co oferowala rzeczywisto$¢, okazal sie $wiat imaginacji. Za-
tapianie sie w iluzji bylo niezwykle intrygujace, dawato namiastke niezaleznosci
i swobody myslenia. Nieustanne pragnienie kreowania wyobrazen wynikato z po-
trzeby poznawania siebie, swoich ograniczen, potrzeb i mozliwo$ci. By¢ moze byla
to pierwsza, cho¢ wtedy jeszcze nieuswiadomiona, préba buntu Hussakowskiego

1 K. Tarasiewicz, Renesans teatralny w Opolu, ,Radar” 1976, nr 4, s. 15.
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przeciwko zastanym warunkom. Mozna tez zaryzykowac stwierdzenie, iz stala sie
ona poczatkiem budowania osobistego systemu wartoci.

Bogdan Hussakowski urodzil si¢ 3 wrzesnia 1941 roku w Zakopanem, ale
wiekszg czes¢ zycia spedzil w Krakowie, gdzie uczyl sie i studiowal. Nie bez zna-
czenia dla ksztaltowania sie jego osobowosci, wyboru kierunku studiéw;, a tym
samym pdzniejszego zawodu, byla atmosfera domu rodzinnego. Po latach wspo-
minal: ,Duzy udzial mial w tym moéj dziadek, zakopianski lekarz, ktory przyjaznit
sie ze znanym rezyserem, aktorem oraz autorem fars. [...] zRomanem Niewiaro-
wiczem byl w obozie koncentracyjnym Gross-Rosen, potem leczyl go z gruzlicy
[ ...]; starsi panowie duzo rozmawiali o teatrze, [ ... ] ja im si¢ przystuchiwatem,
no i zarazilem si¢ tym bakcylem™2.

Znaczacy wplyw na wybér drogi zawodowej mial takze wyjazd z rodzinne-
go miasta. W 1954 roku Hussakowski ukonczyl nauke w Szkole Podstawowe;j
nr 5 w Zakopanem i wtedy jego rodzina podjela decyzje o przeniesieniu sie do
Krakowa (Hussakowscy zamieszkali przy ulicy Rzemie$lniczej 25). Spokojne
Zakopane, ktérego centrum zycia artystycznego stanowila kawiarnia ,Szarotka”
(ulica Krupéwki 24), odwiedzana gléwnie przez literatéw (Kornela Makuszyni-
skiego, Janusza Meissnera), zastapito pulsujace gwarem wielkie miasto. Krakéw
przetomu lat pie¢dziesigtych i sze$¢dziesigtych XX wieku byt enklawg kultural-
na, w ktorej zycie bohemy skupialo sie wokoét Starego Rynku, na Plantach i pro-
wadzacych do nich alejach. Przebywajacy tam wéwczas artysci (migdzy innymi
Tadeusz Kantor, Zbigniew Cybulski) tworzyli i naznaczali swoja obecno$cia at-
mosfere miasta. Wieczory wypelniaty kameralne koncerty, spotkania poetyckie
w popularnej ,Piwnicy pod Baranami’, uznaniem cieszyly sie preznie dzialtaja-
ce w tym czasie kluby jazzowe — ,Pod Jaszczurami” i ,Feniks”, ktére przyciaga-
ly publiczno$¢ z réznych $rodowisk. Klimat duzego miasta musial wplynaé na
Hussakowskiego. Poglebit jego wrazliwos¢, wyostrzyt zmysty, by¢ moze uwypu-
klit pewne cechy charakteru predysponujace go do jego poézniejszej pracy.

Niezwykle istotny dla przyszlego rezysera okazat si¢ okres nauki w krakow-
skim III Liceum Ogolnoksztalcacym: pierwsze publiczne wystepy, udzial w ogél-
nopolskich konkursach recytatorskich, w ktérych odnosit sukcesy, pierwsze
proby muzyczne. Fascynacja muzyka najprawdopodobniej zrodzita si¢ pod wply-
wem docierajacych z Zachodu i $wiecacych triumfy w rozglosniach radiowych
przebojow Elvisa Presleya, Billa Haleya, Chucka Berry’ego, zespoléw The Beatles
czy The Rolling Stones. Wszystkie te czynniki ksztaltowaly jego gust i sprawity, ze
podjat decyzje o zdawaniu na studia aktorskie w krakowskiej Panstwowej Wyz-
szej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego.

2 J. Kwiatek, Teatr musi broni¢ si¢ sam, ,Trybuna Ludu” 1987, nr 137, s. 6.
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Podczas studiéw — najpierw aktorskich, pézniej rezyserskich — rozpoczal sie
proces $wiadomego budowania wlasnego systemu wartosci artystycznych i zawo-
dowych. Zdaje sig, ze byl to czas szukania odpowiedzi na pytania: kim jestem? do-
kad zmierzam? czym jest dla mnie sztuka? jakim tworca chce by¢? Studia pozwolily
mu oczywiécie zdoby¢ potrzebny warsztat, niezbedny do wykonywania pézniejsze-
go zawodu. Ale co najwazniejsze — w trakcie edukacji artystycznej spotkat kilku wy-
bitnych twércoéw teatralnych, ktérzy wplyneli na ksztattowanie sie jego osobowosci
oraz wzbogacili sposéb myslenia o sztuce teatru. Wiele koncepcji swoich profeso-
réw i autorytetow teatralnych wlaczyt do wlasnej metody pracy.

Na studia aktorskie dostal sie za pierwszym razem, jednak od poczatku niezbyt
powaznie traktowal nauke i niezbyt pilnie brat udzial w zajeciach swojego roku.
Jego niespokojny duch nie pozwalal mu usiedzie¢ w miejscu, gore brala che¢ zaba-
wy. Wydawalo mu sie, ze nazwisko na licie studentéw to juz niewyobrazalne osiag-
nigcie. ,Jak w takich przypadkach bywa, sukcesy przewrdcily mi w glowie. Dopiero
konieczno$¢ powtarzania pierwszego roku w Szkole Teatralnej okazala si¢ kublem
zimnej wody”3 — przywolywal z pamieci ten etap swojego zycia. Nauczylo go to re-
spektu wobec pracy, co bylo o tyle wazne, ze niezwykle pracowite lata byty dopiero
przed nim.

Jako aktor Hussakowski zadebiutowal w 1963 roku rolg Jehana w spektaklu
Zona niema Vojmila Rabadana w rezyserii Stanistawa Bugajskiego (premiera 31 X
1963, Teatr Klasyczny w Warszawie), ale szybko si¢ przekonal, ze aktorstwo go
nie satysfakcjonuje, dlatego po uzyskaniu dyplomu rozpoczat drugi kierunek stu-
diéw na Wydziale Rezyserii (specjalno$¢: rezyseria dramatu) w Pafistwowej Wy?z-
szej Szkole Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie. Nie wigzalo si¢
to bynajmniej z calkowita rezygnacja z aktorstwa. Studiujac rezyserie, Hussakow-
ski byl jednoczeénie zaangazowany w warszawskim Teatrze Klasycznym (obec-
nie Teatr Rozmaitosci). Wystapit tu jako Trojkin w £azni i jako Wloch w Miste-
rium buffo Wlodzimierza Majakowskiego w rezyserii Bohdana Korzeniewskiego,
pokazywanych w czasie jednego wieczoru (premiera 29 II 1964 ), jako Baldock
w Edwardzie II Christophera Marlowe’a w rezyserii Stanistawa Bugajskiego (pre-
miera 10 X 1964), przy realizacji ktérego pelnil rownoczesnie funkcje asystenta
rezysera, oraz jako Jerzy w Pasierbach Jerzego Putramenta w rezyserii Jerzego Ka-
liszewskiego (premiera 30 1 1965). Z perspektywy czasu aktorstwo, pomimo epi-
zodycznego charakteru, okazalo sie w jego zyciu bardzo waznym punktem wyj-
$cia do dalszej pracy tworczej. Jako aktor ostatni raz wystapil w Dziadach Adama
Mickiewicza w rezyserii Tomasza Zygadly w Teatrze im. Jana Kochanowskiego
w Opolu w 1978 roku — wcielil si¢ wtedy w posta¢ Guslarza oraz Senatora.

3 Ibidem.
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Niewatpliwie ten pierwszy etap ksztalcenia artystycznego i zawodowego
rozwinal go twérczo, dat mu impuls do dalszego dziatania, poszerzania horyzon-
tow i zwigkszania kompetencji w zakresie sztuki teatru. Studia aktorskie okazaly
sie pierwszym znaczacym krokiem w kierunku zdobywania praktycznej i teore-
tycznej wiedzy o sztuce sceny, zglebiania arkanéw rzemiosta teatralnego. Umoz-
liwity mu takze poznanie wielu wybitnych artystéw, z ktoérych do$wiadczenia
mogt czerpaé, ktorzy go inspirowali, w sposéb posredni lub bezposredni ukie-
runkowywali. Wladyslaw Krzeminski, Zygmunt Hiibner oraz Jerzy Jarocki, bo
o tych twoércach mowa, przyczynili si¢ do uksztaltowania osobowosci artystycz-
nej Hussakowskiego i wplyneli na jego sposob postrzegania teatru. Te spotkania
z waznymi dla poczatkujacego rezysera twdrcami teatralnymi odegraly istotna
role w procesie artystycznego dojrzewania, stanowily podstawe spoéjnej, budo-
wanej przez lata wizji teatru i sposobu myslenia o nim.

W okresie studiéw jedng z pierwszych silnych osobowosci teatralnych,
ktore mialy istotny wplyw na ksztaltowanie sie sylwetki artystycznej Hussako-
wskiego, byl Wiadystaw Krzeminski, jeden z profesoréw w krakowskiej aka-
demii. Artysta dzielil si¢ ze studentami aktorstwa do$wiadczeniem zdobytym
podczas kilkumiesi¢cznej praktyki, ktérg odbyl w 1930 roku w berliniskich te-
atrach Maxa Reinhardta. W sposéb szczegélny zwracat uwage na walory teatru
repertuarowego, kladac duzy nacisk na jego zespolowos¢. Glosit wiare w wyz-
sze postannictwo aktora i sztuki. Twierdzil, ze chociaz sama szkota nie jest
w stanie przygotowa¢ do przyszlego zawodu, niewatpliwie pomaga ujawni¢
u poczatkujacych aktoréw ich przyrodzone zdolnosci, czyli to, co w nich indy-
widualne i niepowtarzalne. Zgodnie ze stanowiskiem Reinhardta, ze aktorstwo
to sztuka odkrywania, wyjawiania tajemnic, a nie przeobrazania, Krzeminski
w pierwszej kolejnosci uczyl przyszlych aktoréw poznawania samych siebie.
Staral si¢ interpretowad role przez pryzmat osobowosci danego artysty, [ ... ]
znajac doskonale indywidualne predyspozycje, zainteresowania i tajniki talen-
tow aktoréw, z ktérymi pracowal po kilka lub kilkanascie lat — obsadzal role
zgodnie z wewnetrznym, nierzadko utajonym emploi. W wielu przypadkach
takie postepowanie zaowocowalo odkryciem zupelnie nowych, nieznanych sa-
mym aktorom mozliwo$ci”4.

Aktorom pozostawial duza swobode w podejmowaniu decyzji artystycz-
nych. Cechowata go ogromna cierpliwo$é¢ i tolerancja. Wierzyl w swoich pod-
opiecznych. Stwarzal atmosfere serdecznoéci, komfortu pracy, dzieki czemu ar-
ty$ci rozkwitali i bez pamieci zatracali sie¢ w $wiecie teatru. Nigdy nie forsowat
wlasnego zdania, starat sie jedynie sugerowaé pewne rozwiazania.

4 Wiadystaw Krzemitiski 1907-1966, red. E. Orzechowski, Towarzystwo Autoréw
i Wydawcow Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 1991, s. 33.
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W sztuce cenil eklektyzm, swobodne laczenie czesto sprzecznych ze soba
stylow. Lubil operowa¢ paradoksami. Miat ogromy szacunek dla tradycji i szero-
ko rozumianej klasyki, ale jednoczes$nie dazyt do wyrazania ich w nowej postaci,
wydobywania z dawnych utwordéw pewnych uniwersalnych prawd, doskonale
wpisujacych sie we wspolczesne realia. W sposéb szczegdlny koncentrowat sie
na badaniu oraz prezentowaniu relacji zachodzacych miedzy samymi postacia-
mi i ich stosunkiem do otaczajacej rzeczywistosci. Czgsto odwolywat sie do kon-
wencji teatralnej, demonstrujac umownos¢ scenicznego $wiata. Hussakowski nie
zdawal sobie wowczas sprawy, jak dobrze odrobit te lekcje teatralna, realizujac
pdzniej powyzsze zalozenia w swoim teatrze.

W ksztaltowaniu si¢ sylwetki artystycznej Hussakowskiego nie sposéb po-
mina¢ wplywu studiow rezyserskich i zdobytego podczas nich doswiadczenia.
Poniewaz aktorstwo nie do konca zaspokajalo ambicje Hussakowskiego, kolejny
jego wybor byl do$¢ oczywisty. Szybko sie okazalo, ze to wlasnie rezyseria jest
obszarem spelnienia zawodowego i artystycznej samorealizacji. Z perspektywy
czasu tak tlumaczyl swoja decyzje: ,Jeszcze na wydziale aktorskim bylem zde-
cydowany, ze rezyseria bedzie moim gléwnym zajeciem w teatrze. Dlatego wy-
bralem rezyserie, ze poprzez nig nieporéwnanie latwiej jest zaspokoi¢ ciekawos¢
$wiata”S. Rezyser, inicjator twdrczych proceséw, wyprébowuje wszystkie moz-
liwosci, jakie rodza si¢ w toku pracy nad spektaklem. Takie podejécie, zdaniem
Hussakowskiego, pozwalalo na bardziej kompleksowa i wieloaspektowa analize
otaczajacej rzeczywistosci, dawato szanse zglebienia istoty sztuki teatru. Jak zad-
na inna dziedzina aktywnosci tworczej rezyseria pobudzala do bycia w stanie nie-
ustannej gotowosci, podsycala ciekawo$¢é przez poszukiwanie, cho¢ nie zawsze
znajdowanie gotowej recepty czy odpowiedzi na najbardziej nurtujace pytania
dotyczace $wiata, tozsamosci, egzystencji ludzkiej.

Na studia rezyserskie Hussakowski réwniez dostat sie za pierwszym razem.
Szczegolne wrazenie na komisji zrobila jego rozprawa teoretyczna Najnowsza
polska twérczosé dramatyczna na scenach, zadania przez nig wyznaczane i ich re-
alizacja teatralna, w ktorej przedstawil interesujace propozycje inscenizacyjne
oraz interpretacyjne spektakli rezyserowanych przez Lidie Zamkow w Starym
Teatrze w Krakowie: Indyk Stawomira Mrozka (premiera 25 II 1961) i Postepo-
wiec tegoz autora (premiera 31 II1 1962), adaptacje Kartoteki Tadeusza Rézewi-
cza w rezyserii Wandy Laskowskiej (premiera 25 III 1960, Teatr Dramatyczny
w Warszawie) oraz Baru Wszystkich Swigtych Jerzego Broszkiewicza w rezyse-
rii Krystyny Skuszanki (premiera 9 III 1961, Teatr Ludowy w Nowej Hucie).
Wedlug Hussakowskiego realizacje te najlepiej odzwierciedlaly tendencje do-
minujace wowczas w teatrze polskim. Na przykladzie wybranych przedstawien

5 B. Gadomski, [wywiad z Bogdanem Hussakowskim], ,Odgtosy” 1987, nr 37, s. 7.
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Hussakowski oméwil polska twoérczo$¢ dramatyczng ostatnich lat w konteksécie
wykorzystywania nowych srodkéw artystycznego wyrazu w celu przelamywa-
nia polskich stereotypéw, rozwiklania probleméw nurtujacych nasze spoleczen-
stwo, czgsto zwiazanych z pytaniami o tozsamo$¢ narodowa. W swojej pracy tak
wyjasnial wybor tematu i skoncentrowanie si¢ na wspomnianych zagadnieniach:

Za dolna granice czasowa tej tworczoséci przyjmuje rok 1956, w ktérym zostat
zniesiony monopol socrealistycznej estetyki. W ciagu nastepnych lat powstalo
w Polsce wiele utworéw zblizonych do zachodniej awangardy teatralnej (Ione-
sco, Beckett) i przez nia inspirowanych. Jednak pomimo pokrewieristwa natury
formalnej z twoérczo$cia Zachodu, polska dramaturgia wspolczesna przekazuje
nowymi $rodkami problemy czesto typowo polskie, nurtujace narodowa $wia-
domos¢ od latd.

Analiza wybranych spektakli miala réwniez wskaza¢, cho¢ w sposéb bar-
dzo ogélny, na pewien dysonans pomiedzy nowymi formami dramatycznymi
a sposobami i srodkami ich realizacji.

Hussakowski do$¢ krytycznie przyjrzal si¢ poszczegélnym inscenizacjom.
W utworach Stawomira Mrozka wyrezyserowanych przez Zamkow niezbyt
przychylnie ocenil odejscie od proponowanych przez dramatopisarza roz-
wigzan (zwlaszcza zignorowanie sugestii zawartych w didaskaliach) na rzecz
jaskrawej karykatury, groteski. Uwazal, Ze powinno sie przestrzega¢ ,zasady
maksymalnej wiernosci didaskaliom i utrzymania przedstawienia w konwen-
cji realistycznego teatru mieszczanskiego. Idealem bylaby realizacja Mrozka
mistrzowsko naturalistycznymi srodkami MChAT-u [ ... ]. Nakladanie przez
teatr na utwory Mrozka dodatkowych elementow groteski wplywa zdecydo-
wanie niekorzystnie na ostateczny rezultat sceniczny””.

Podobne zastrzezenia Hussakowski wysunal w stosunku do wyrezyse-
rowanego przez Skuszanke Baru Wiszystkich Swigtych. ,Calkowicie umowna,
«poetycka» dekoracja z dominujagcym akcentem barw w centrum, zawiesi-
la bohateréw w prézni [ ...]. Przeciwstawienie kochankéw, romantycznych
i «bujajacych w oblokach>, grupce cynicznych bywalcéw stracilo na ostrosci

6 B. Hussakowski, Najnowsza polska twérczos¢ dramatyczna na scenach, zadania
przez nig wyznaczane i ich realizacja teatralna, rozprawa teoretyczna przygotowana w ra-
mach egzaminéw na Wydzial Rezyserii w Panistwowej Wyzszej Szkole Teatralnejim. Alek-
sandra Zelwerowicza w Warszawie, Archiwum Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza
w Warszawie, s. 1. Tekst rozprawy zostal zamieszczony w aneksie w niniejszej ksigzce.

7 Ibidem,s.2-3.
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przez niwelowanie spolecznych podstaw tego konfliktu”® — krytykowat przy-
szty rezyser. Zdaniem Hussakowskiego najwigkszy sukces odniosta insceniza-
cja Kartoteki. Laskowska, rezyserka spektaklu, najlepiej wydobyla zamysl Ta-
deusza Rézewicza, oddajac, w mysl idei autora, wizjg wyobcowanej jednostki.

Zamilowanie Hussakowskiego do rezyserii przejawialo sie nie tylko w pel-
nym zaangazowaniu w zajecia, ale réwniez w bardzo dobrze zdawanych w trak-
cie sesji egzaminach. Jednak na trzecim roku studiéw jego dobra passa skon-
czyla sie. Niezaliczone przedmioty: Problemy rezyserii u profesora Henryka
Szletyniskiego, Cwiczenia dramaturgiczne u profesora Jana Kreczmara, Zagad-
nienia plastyczne w teatrze u Jana Kosiniskiego, doprowadzily w konsekwencji
do probleméw z dopuszczeniem do egzaminu dyplomowego. Dwukrotne
przekladanie terminu spowodowane bylo miedzy innymi intensywno$cia za-
je¢ prowadzonych woéwczas przez Hussakowskiego na Wydziale Aktorskim
w PWST w Krakowie. Dodatkowo nalozyly sie na to dwie premiery realizo-
wanych w tym czasie przedstawien, jak i przygotowywanie spektaklu Teatru
Telewizji Podréz Jana Potockiego (premiera 22 IX 1967).

Pod skrzydlami mistrzow

Studia rezyserskie ukonczyt Hussakowski w 1967 roku, ale jego debiut re-
zyserski pod opieka profesora Korzeniewskiego przypadl wczesniej: 4 marca
1966 roku w Sali Kameralnej Starego Teatru w Krakowie odbyla sie polska pra-
premiera sztuki Jasny, pogodny dzieri Leona Pawlika. Wspélpraca dwéch mlodych
tworcow okazala sie niezwykle interesujacym polaczeniem wizji artystycz-
nych. Pézniej z podobnym powodzeniem Hussakowski wzial na warsztat sztuke
innego debiutanta — Tato, tato, sprawa si¢ rypla Ryszarda Latki.

Wystawiona przez Hussakowskiego sztuka Jasny, pogodny dzieri Leona
Pawlika (pseudonim ,Ptok”), z wyksztalcenia farmaceuty, okreslanego przez
srodowisko mianem ,literackiego outsidera”, otrzymata w 1965 roku II nagro-
de w konkursie dramaturgicznym Miejskiej Rady Narodowej w Krakowie. Cha-
rakter utworu, uznany przez krytykéw za do$¢ banalny, fabularnie oczywisty
i infantylny w swoich zalozeniach, cho¢ jednoczesnie doceniali oni ambicje au-
tora, wzbogacila inscenizacja stawiajacego pierwsze kroki w zawodzie rezysera
Hussakowskiego. Jak wynika z recenzji Jerzego Adamskiego: ,Realizator, chcac
unikna¢ dostownosci pewnych naiwnych dzialan i wnioskéw, potraktowal akcje

8 Ibidem, s. 4.
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obejmujaca otrzymang od Profesora X godzine jako widzenie senne przemeczo-
nego jubileuszowym wysitkiem Rektora. Nie wszedzie ten zabieg uzyskal popar-
cie w dramaturgii, ale pozwolil oddemonizowa¢ alegori¢ §mierci i usuna¢ niebez-
pieczenistwo taniej metafizyki”.

W przypadku rozprawiania o problematyce zycia, przemijania, uplywajacego
czasu, obecnej od wiekéw w literaturze i sztuce, latwo o pretensjonalno$¢ formy,
gloszenie filozoficznych frazeséw czy o zbyt dostowng i sugestywna symbolike.
Hussakowski, ,,[ ... ] jak na poczatek swojej pracy w teatrze, nie miat fatwego za-
dania. Wydaja mi si¢ mylace domniemania, iz mfodemu rezyserowi latwiej jest
rozegraé plytki tekst nizli kawal sztuki ze sprawdzonego repertuaru. [...] w tej
sytuacji, w jakiej sie znalazl, zarekomendowal si¢ nam jako mlodzian z wyobraz-
nia i nadziejami”10 — tak w swojej recenzji ocenil ten debiut Ryszard Kosiriski.

Hussakowski uniknal taniego patetyzmu, jak réwniez przekul dramatur-
giczne stabosci utworu (pseudofilozoficznosé, tendencyjnoéé w ujeciu tematu)
w warto$¢ spektaklu, jeszcze bardziej uwidaczniajac dychotomiczna budowe
dziela. W egzemplarzu rezyserskim, w uwagach do tekstu, tak uzasadnial niektére
inscenizacyjne wybory:

Oprocz duzej ilosci skrotdw, eliminujacych powtérzenia, zbedne opisy, dokona-
tem licznych zmian w kolejnosci scen. Te zmiany byly rezultatem zalozenia, iz
cze$¢ sztuki obejmujacej spotkanie z Czynnikiem X traktuje sie jako widzenie
senne Rektora. Zrezygnowalem z realistycznej motywacji rozwoju akcji na rzecz
plynnego montazu oderwanych scen, odwolujac si¢ w ten sposéb do form i sym-
boliki snu. Aby podkresli¢ poetyke snu, dodalem szereg scen z udzialem mlo-
dziezy juvenaliowej, traktujac je jako symboliczne przeciwstawienie dialogéw
o sprawach zwiazanych ze $émiercia. Zmianom uleglo takze zakornczenie sztuki.
Ryzykowna przez swa naiwng metafizyke $émier¢ — spotkanie z Czynnikiem X
— potraktowatem jako zakorczenie snu, natomiast wlasciwym zakonczeniem
spektaklu byta przypadkowa $mieré Rektorall.

9 J. Adamski, Krakowski debiut dramaturgiczny, ,Teatr” 1966, nr 13, s. 1.
10 R. Kosinski, Dwie premiery w Starym, ,Dziennik Polski” 1966, nr 68, s. 3.
11 B. Hussakowski, Jasny, pogodny dzieri, dokumentacja warsztatu rezyserskiego
zrealizowanego 4 marca 1966 roku w Starym Teatrze w Krakowie, Archiwum Akademii
Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie, s. 2.
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Fot. 1. Jasny, pogodny dzieri Leona Pawlika, rez. Bogdan Hussakowski, Stary Teatr
w Krakowie (4 III 1966). Na zdjeciu: Halina Kwiatkowska (Sekretarka),
Jerzy Nowak (Rektor)

Zygmunt Hiibner

Decyzja o realizacji utworu literackiego debiutanta wymagata od Hussa-
kowskiego nie lada odwagi i podjecia pewnego ryzyka, tym bardziej ze nie-
spelna dwa tygodnie pdzniej, bo 17 marca 1966 roku, na Duzej Scenie tego
samego teatru Zygmunt Hiibner zrealizowal ze wspaniala obsada aktorska
(miedzy innymi Franciszek Pieczka, Barbara Bosak, Krystyna Bryliriska, Ro-
mana Préchnicka, Antoni Pszoniak) cieszace si¢ ogromna popularnoscia
przedstawienie Happy End — $piewogre powstala w wyniku wspoélpracy nie-
mieckiego dramaturga Bertolta Brechta, kompozytora Kurta Weilla i pisarki
Elisabeth Hauptmann.

Inscenizacja Jasnego, pogodnego dnia otworzyla nowy rozdzial w karierze
Hussakowskiego. Dzigki niej, tuz po ukoniczeniu studiéw rezyserskich, otrzy-
mal angaz w Starym Teatrze w Krakowie, gdzie mégl doskonali¢ swoj warsztat
pod okiem 6wczesnego dyrektora tej sceny, Zygmunta Hiibnera, za ucznia
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ktorego w podzniejszym etapie tworczoéci niesmialo si¢ uwazal. Niewatpliwie
spotkanie z mistrzem okazalo sie¢ punktem zwrotnym w zyciu zawodowym
Hussakowskiego.

Mlody rezyser z ogromna pokora odnosil sie do uwag i dokonan przetozo-
nego. W jego ocenie: ,Stary Teatr, wowczas prowadzony przez Hiibnera, stawat
sie powoli idealem w kategoriach sztuki teatralnej i w obszarze poszukiwan gleb-
szych treéci kultury, ogladu wspolczesnego swiata. Wyrobil pewna wizje mysle-
nia o repertuarze, o zespole aktorskim, stuzebnym wobec sztuki rezyserskiej, tak
jak to réwniez widzial u Axera”12-

Obejmujac stanowisko dyrektora krakowskiego teatru, Hiibner dolaczyt do
zespolu wybitnych osobowosci artystycznych, uformowanego jeszcze ,za pano-
wania” Wladystawa Krzeminskiego (dyrekcja w latach 1957-1963), ale dopie-
ro on nadal jednoznaczny kierunek linii repertuarowej tej sceny. Dominowata
literatura wspolczesna, cho¢ pojawialy sie takze sztuki nigdzie indziej wéwczas
niewystawiane (utwory Luigiego Pirandella, Michaita Szolochowa czy Tennessee
Williamsa).

Hiibner mial ambicje uczynienia ze Starego Teatru w Krakowie nie tylko naj-
lepszej lokalnej sceny, ale réwniez jednej z najwazniejszych scen dramatycznych
w kraju, jaka stal sie juz w roku 1963. Zarzadzany przez niego teatr szybko zaczal
by¢ widoczny na polskiej mapie teatralnej. Stal sie nie tylko ,miejscem tak zwa-
nych teatralnych wydarzen, $ciagajacych do Krakowa stolecznych recenzentéw,
ale takze [miejscem] zywym, budzacym nieraz wscieklo$¢ lokalnych kryty-
kow i oburzenie niepremierowej publicznosci”13. Za dzialalno$¢ dyrektorsko-re-
zyserska na tej scenie Hiibner otrzymat w 1967 roku Nagrode III stopnia Mini-
stra Kultury i Sztuki, a rok péZniej odznaczono go wyrdznieniem miasta Krakowa
w dziedzinie kultury.

Niewatpliwg zastluga Hiibnera bylo réwniez zaproszenie do wspdlpracy
grona rezyserdw, ktérych innowacyjne realizacje wyznaczyly i okreslily poziom
artystyczny tej instytucji. To za jego kadencji o narodowym dramacie roman-
tycznym i mlodopolskim przypomniat Konrad Swinarski, realizujac Nie-Boskg
komedi¢ Zygmunta Krasiniskiego (premiera 9 X 1965), Fantazego Juliusza Sto-
wackiego (premiera 30 XII 1967) oraz sztuki Stanistawa Wyspianiskiego — Klg-
twe (premiera 1 XII 1968) i Sedziéw (premiera 1 XII 1968). To tutaj powstaly
legendarne spektakle znanego pézniej na $wiecie z filmowych realizacji Andrzeja
Wajdy (Wesele Stanistawa Wyspianiskiego — premiera 26 X 1963, Biesy Fiodo-
ra Dostojewskiego — premiera 29 IV 1971). W Starym Teatrze w Krakowie swoja
teatralng tozsamo$¢ budowal takze Jerzy Jarocki (sztuki Stanistawa Ignacego

12° M. Karbowiak, H. Pawlak, Kondycja losu cztowieczego, ,Scena” 1992, nr 34, s. 4.
13- M. Fik, Hiibnera teatry z twarzg, ,Dialog” 1990, nr 1, s. 96.
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Witkiewicza: Matka — premiera 16 V 1964, Szewcy — premiera 12 VI 1971).
Sam Hussakowski wyrezyserowal tu, by wspomnie¢ tylko o najwazniejszych re-
alizacjach, Trojanki Eurypidesa (premiera 11 II 1967), Taniec smierci Augusta
Strindberga (premiera 10 VI 1967), Yermg¢ Federico Garcii Lorki (premiera 9 111
1968). O nieprzecigtnym ksztalcie artystycznym tego teatru, oprocz rezyseréw,
decydowali tez nie tylko najblizsi wspoélpracownicy (scenografowie: Lidia i Je-
rzy Skarzynscy, Jozef Szajna, muzycy: Krzysztof Penderecki, Zygmunt Koniecz-
ny), ale réwniez (a moze przede wszystkim) wybitny zespét aktorski, do ktérego
w tym czasie nalezeli: Jerzy Nowak, Anna Polony, Marek Walczewski, debiutujaca
woéwczas Anna Seniuk, Joanna Zétkowska, Jan Nowicki, Jerzy Stuhr, Jerzy Trela.

Wybitny zespol to jednak nie wszystko. Zwiekszajaca sie od roku 1968 in-
gerencja cenzury w system wewnetrznej organizacji teatru, a przede wszystkim
w repertuar (miedzy innymi zdjecie w 1969 roku z afisza sztuki Kurdesz Ernesta
Brylla w rezyserii Hussakowskiego), doprowadzita w 1971 roku do rezygnacji
Hiibnera ze stanowiska dyrektora. Kiedy odchodzil, Stary Teatr w Krakowie byt
juz ,czolowa scena kraju. [ ...] Sceng odnoszaca sie z szacunkiem do dramatu,
a w zwigzku z tym i do roli stowa w teatrze. [ ... ] scena nowatorska — zaréwno
w dziedzinie formy, jak i interpretacji sensu dziel; czasem radykalnie burzaca
przyzwyczajenia widowni [ ... )14,

Poglebiajacy sie w tym czasie w kraju kryzys polityczny (rozbudowany apa-
rat propagandy, tendencje antydemokratyczne), szerzenie nastrojéw antykos-
cielnych i antysemickich, gloszenie hasel nacjonalistycznych i populistycznych
oraz nagonka na $rodowisko inteligencji wplynely na destabilizacje spoleczng,
ktérej skutkiem byla seria manifestacji studenckich (w Lodzi, Poznaniu, Toru-
niu, Gdansku, Krakowie). Poprzedzily je demonstracje warszawskie w marcu
1968 roku przeciwko zdjeciu z afisza spektaklu Dziady w rezyserii Kazimierza
Dejmka, co zakonczylo sie interwencja milicji. Wladza dostrzegla we fragmen-
tach utworu watki antyradzieckie, a entuzjastyczng reakcje publicznosci uznala
za prowokacje. To symboliczne w swojej wymowie zdarzenie, chociaz nie przy-
niosto pozadanych efektéw w postaci przywrécenia i respektowania fundamen-
talnych praw obywatelskich, byto sygnalem zmiany $wiadomosci znacznej czeéci
polskiego spoleczenstwa.

Czego Hussakowski nauczyl si¢ od Hiibnera? Prawdopodobnie dyscypli-
ny intelektualnej, wcielania w Zycie idei wspélnej odpowiedzialnosci za tworzony
spektakl. Tak jak jego mentor kladt nacisk na wnikliwo$¢ oraz pelne zaangazowanie
tworcy w powstawanie dziela. Odpowiadata mu wizja teatru ingerujacego w zy-
cie spoleczne, w intymne aspekty ludzkiej egzystencji. Niejednokrotnie powta-
rzal, ze tworzenie przedstawienia to proces wieloetapowy. Wybér odpowiedniej

14 Ibidem, s. 97-98.
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sztuki oraz zaznajomienie si¢ z tre$cia utworu, tak zwane pierwsze czytanie, maja
decydujace znaczenie dla dalszych etapéw pracy. Uwazna lektura dziela stanowi
wazne zrédlo inspiracji i pomystéw na pdzniejsza realizacje. Jak pisat sam Hiibner:

Wiedza o przedmiocie sztuki ma o tyle sens, o ile udaje sie ja wtopi¢ organicz-
nie w sam proces realizacji, jesli wplywa ona na podejmowane decyzje, rozwiazania
sceniczne. Erudycja rezyserska jest erudycja szczegdlnego gatunku — zbierajac ma-
terialy, rezyser powinien odrzuca¢ to wszystko, co nie daje sie przenie$¢ na scene,
a skrzetnie notowa¢ w pamieci wszelkie informacje wzbogacajace lub uwierzytel-
niajace jego wizj¢, ewentualnie korygujace ja, jesli popelni biad z niewiedzy!S.

Oczywiécie wazna jest przy tym forma, w jakiej przekaze sie aktorom zdoby-
ta wiedze. Rowniez ustalenie obsady $wiadczy o zrozumieniu danej sztuki, o do-
brej badz zlej intuicji rezysera. ,Moéwigc o intuicji rezysera w ksztaltowaniu obsa-
dy, mam wiec na mysli ten szsty zmysl, ktéry pozwala mu przewidziec to, o czym
jeszcze wiedzie¢ nie moze: owe odkrycia dokonywane w trakcie prob i to zaréw-
no w odniesieniu do postaci scenicznej, jak i ukrytych cech osobowosci aktora”16
— pisal Hiibner o instynkcie rezyserskim.

W trakcie prob rezyser powinien pracowaé réwnolegle ze wszystkimi akto-
rami, stwarzajac im poczucie komfortu i swobody. Jego zadaniem jest rozwijanie,
inspirowanie, pobudzanie do myslenia, a nie ograniczanie wspdlpracownikow
i prezentowanie im gotowych rozwiazan. Hiibner dostrzegal przy tym zbieznos¢
zadan wynikajacych z pelnienia funkcji rezysera z rola psychoterapeuty. Chodzilo
o znalezienie ,zlotego $rodka”, rtownowagi pomiedzy osobista wizja spektaklu na-
rzucang aktorom przez rezysera a wywolaniem w aktorach identycznej zgodnosci
interpretacyjnej, zwiazanej ze spontanicznym kreowaniem. Hiibner podkreglal,
ze rezyser nie tylko nadaje znaczenie inscenizacji, ale za pomoca znakéw teatral-
nych tworzy swego rodzaju zwierciadlo rzeczywisto$ci naznaczone cechami cha-
rakteru rezysera, jego temperamentem, wrazliwo$cia.

Lata wspolpracy z Hiibnerem wyksztalcily u Hussakowskiego sposéb mysle-
nia o teatrze jako formie dotykajacej istoty czlowieczenstwa, poruszajacej kwe-
stie wyboréw moralnych, ukazujacej cztowieka w walce z samym soba, z wlasny-
mi stabosciami, problemami otaczajacej rzeczywistosci. Najbardziej atrakcyjna
byta jednak formula teatru policentrycznego: ,Jego teatr policentryczny jest dla
mnie niedo$ciglym wzorem. Usychalbym z nudéw przy monokulturze bez

15 7. Hiibner, Sztuka rezyserii, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1982, 5. 82.

16 Ibidem, s. 94.
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wielu réznych osobowosci wspéttworzacych teatr”17. Przez teatr policentryczny
Hussakowski rozumiat wspdlistnienie waskiej grupy twércéw, ambitnych, pel-
nych pasji, wraz ze skonsolidowanym zespolem aktorskim, we wzajemnym poro-
zumieniu konstytuujacych solidne i konstruktywne podwaliny do realizowania
okreslonych zamierzen teatralnych, dazacych do wypowiadania si¢ jednym glo-
sem o istotnych sprawach. Dobér wlasciwych wspétpracownikéw (kompozyto-
ra czy scenografa) determinuje bowiem ksztalt dziela scenicznego, tym bardziej
spojny, im bardziej jego tworcy sa ze soba zgodni.

Jerzy Jarocki

Podczas pracy w Starym Teatrze w Krakowie doszto do spotkania Hussa-
kowskiego z kolejnym autorytetem teatralnym, Jerzym Jarockim, zwanym wéréd
rezyseréw ,Herodem”18. Jego poglady i zalozenia réwniez w do$¢ wyrazny spo-
s6b wplynely na ksztaltowanie sie Hussakowskiego jako artysty. Jarocki zasz-
czepil w nim zamitowanie do twoérczos$ci Witkacego, Mrozka, Gombrowicza
i Rézewicza. Beata Guczalska pisata:

[...] to, co najwazniejsze z punktu widzenia artystycznego rozwoju, odbywa sie
w latach 1964-1968. Jarocki odkrywa dla siebie - i dla teatru — wspoélczesnych
polskich autoréw, fascynacja ktérymi zawazy na jego wizerunku [ ... ]. Sztuki Wit-
kacego, Rézewicza i Mrozka otrzymaja pod reka Jarockiego ksztalt nie zawsze
doskonaty, ale na pewno znaczacy, ciekawy, budzacy zywy rezonans na widowni.
Rezyserowi udaje sie przekona¢ publicznos¢ i krytyke, ze polski teatr dysponuje
bardzo warto$ciowa rodzima dramaturgia!?.

Jarocki nauczyt Hussakowskiego szacunku i tolerancji wobec odmiennych
pogladéw, gustéw i upodoban. Wyksztalcil w nim umiejetnos¢ odkrywania
uniwersalnych aspektéw w analizowanych dzielach literackich. Sam zreszta do
perfekeji opracowal metode ingerowania w tekst bez zatracenia wartosci utwo-
ru, przy jednoczesnym poglebianiu oraz wyostrzaniu jego senséw oraz idei. Byt
zwolennikiem szeroko rozumianej ,,otwartosci’, zaréwno w kwestii inscenizacyj-
nej, jak i interpretacji problemowej: ,Interesuje go wyraznie wszelka wieloznacz-
no$¢ materii, z ktérej zbudowany jest utwor, i spraw, o ktérych utwor ten moéwi.

17" M. Toporek, Nie na klgczkach, ,Trybuna Ludu” 1993, nr 78, s. 10.

18 QOkreslenie Beaty Guczalskiej, por. Eadem, Jerzy Jarocki artysta teatru, Oficyna
Wydawniczo-Poligraficzna ,, Agat — Print” s.c., Krakéw 1999, s. 36.

19 B. Guczalska, Jerzy Jarocki artysta teatru, s. 25-26.
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Metoda rezyserska jest za kazdym razem nieco odmienna, cel zasadniczy jest
podobny: wynalezienie $cisle teatralnych znakéw, ktore bylyby w stanie zastapi¢
srodki przekazu dostepne tylko dla pisarza”20.

Dla Jarockiego niezwykle istotne okazalo si¢ swobodne operowanie czasem
scenicznym oraz wszelkie sprawy zwiazane z forma, pomagajaca przetozy¢ dra-
maturgie (czy to wspélczesna, czy klasyczna) na jezyk teatru. ,Takze nowy mo-
del aktorstwa, w ktorym konstrukeja roli nie jest juz podporzadkowana regulom
psychologicznej ciaglodci, ale potrzebom teatralnej formy. Jego przedstawienia
charakteryzuja sie silng, ustrukturyzowana ekspresja i groteskowa deformacja,
wyrazistymi znakami plastycznymi”21.

Wplyw na $wiatopoglad teatralny Jarockiego mialy studia w Zwiazku Ra-
dzieckim, ktore rozpoczal w 1952 roku w moskiewskim GITIS-ie22 na wydziale
rezyserii. Dzigki nim lepiej zrozumial, na czym polega autentyczne, poruszaja-
ce aktorstwo. Ponadto szkota rozwinela go w sposéb wszechstronny. Jarocki nie
ukrywat przy tym swojej fascynacji biomechanika Wsiewoloda Meyerholda.

Z szacunkiem odnosil si¢ do aktoréw, traktujac zespot artystyczny jako zrdd-
lo niezliczonych mozliwoéci. W tym przypadku pewien punkt odniesienia sta-
nowila teoria Jerzego Grotowskiego, méwiaca o zespoleniu w aktorze techniki,
fizycznych mozliwosci i aktu obnazenia emocji. Podobnie jak Hussakowskiego
kilka lat pézniej, Jarockiego interesowal cztowiek i wszystko to, co zwiazane jest
ze sfera migdzyludzka: ,[p]roblemy jednostkowej egzystencji z wszelkimi jej
pragnieniami i wyobrazeniami, ale przeciez egzystencji wylacznie ziemskiej, nie-
wykraczajacej poza sama siebie i poza swéj czas”23.

W procesie tworzenia dzieta teatralnego Jarocki przypisywat aktorom role
nadrzedna. Nie powolywat sie przy tym na zadna konkretna metode pracy. Kazda
kolejna inscenizacja rodzila nowe sytuacje, wymagajace indywidualnego podejscia:

Jarocki traktuje aktora tak, jak wirtuoz swoj ukochany instrument, ktory jest suma
bardzo wielu mozliwoéci, ale i wyzwaniem: trzeba wielkiej $wiadomosci, talentu,
pracowito$ciipokory, by wydoby¢ z nich taka wersje utworu, jaka styszy wewnetrz-
ne ucho artysty. Z ta wszakze r6znica, ze aktor kryje w sobie znacznie wiecej tajem-
nic i mozliwoéci, nieraz zupelnie nieprzewidywalnych, co sprawia, ze w koicowym

20 M. Fik, Trzydziesci pigé sezonéw, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza-
wa 1981, 5. 218-219.

21 B. Guczalska, Jerzy Jarocki artysta teatru, s. 30-31.

22 Gosudarstwiennyj Institut Tieatralnogo Isskustwa — Paristwowy Instytut Sztuki
Teatralnej im. Eunaczarskiego.

23 B. Guczalska, Jerzy Jarocki artysta teatru, s. 49-50.
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przekazie ma nieporéwnanie wigkszy udzial. Dla Jarockiego aktor jest jakby czast-
ka niego samego, tym, co urzeczywistnia jego tworcze zamierzenia24.
g nieg g0, tym, yw J€g

Jarocki zawsze byt obecny na spektaklach, podobnie jak czynil to pézniej
Hussakowski, majacy swoje stale miejsce podpatrywania przedstawienia — gar-
derobe. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze to od Jarockiego przejal on model
teatru intelektualnego, analizujacego, nieustannie poszukujacego, pelnego emocji
i niepokoju.

Teatr jako redukcja elementow

Niezwykle wazny, cho¢ krétki epizod w karierze zawodowej Hussakowskiego
stanowita wspolpraca z krakowskim Teatrem 38, ktdra rozpoczat w 1969 roku juz
jako dyplomowany rezyser. Zafascynowany, jak wielu éwczesnych twércéw, docie-
rajaca z Zachodu postawa kontestacji, zrealizowal gtos$ny i wielokrotnie nagradza-
ny na festiwalach spektakl Ksigga Hioba wedlug Biblii w przektadzie Jakuba Wujka
(migdzy innymi Grand Prix na IV Festiwalu Teatralnym Krajéw Socjalistycznych
w Lublinie). Od poczatku Hussakowski nie kryl entuzjazmu i podekscytowania
dla tej kulturalnej rewolucji: ,Byta to druga polowa lat sze$¢dziesiatych, okres eks-
perymentéw teatralnych, z ktérych najciekawsze wydawaly mi si¢ prace Living
Theatre. My, mlodzi rezyserzy, byli$my tym wszystkim bardzo przejeci, a w teatrze
studenckim widzialem szanse na realizacj¢ nowatorskich pomystow”25.

Ksigga Hioba (premiera 26 IV 1969) okazala si¢ jedna z najciekawszych realiza-
cji Teatru 38 w tamtym okresie. Inscenizacja, cho¢ oparta na tekscie biblijnym, a wiec
niedramatycznym, niewiele miata cech wspdlnych z archaiczng forma. Jak mozna
przeczytaé w recenzji Andrzeja Wréblewskiego: ,Dramat Hioba potraktowano jako
dramat czlowieka, ktorego los i ludzie skrzywdzili, i ktérego cierpienie osiaga wresz-
cie apogeum w scenie egzekucji na krzeéle elektrycznym. Zwielokrotniony Hiob
[ ...] ginie, odbywa si¢ jego pogrzeb na proscenium w czasie, gdy inni Hiobowie bu-
duja na scenie ogromnych rozmiaréw mur z cegiel i odgradzaja sie od $wiata”20.

Przypowies¢ o Hiobie ukazana w $wieckiej konwencji zyskala bardziej aktu-
alny wymiar. Zuniwersalizowanie problematyki niezawinionego i niezastuzone-
go meczenstwa, wyrazonej za pomoca do$¢ nowatorskich srodkéw scenicznych,

24 Ibidem,s. 152.
25 ]. Kwiatek, Teatr musi broni¢ si¢ sam, s. 6.
26 A. Wréblewski, W poszukiwaniu trybuny, ,Zycie Warszawy” 1970, nr 105, s. S.
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wnioslo ,filozoficzng zadume nad wspolczesnym $wiatem, a réwnolegle do
biblijnego tekstu przeprowadzona zostala demaskacja zla zataczajacego w spo-
leczenistwie coraz szersze kregi. Ludzko$¢ jest wiec zbiorowym Hiobem zamk-
nietym za murem milczenia wspélczesnego ziemskiego getta”’. Nieszczedcia
pochodza zatem nie od Boga, lecz od ludzi. Aktorzy, ukazujac metafore biblijne-
go Hioba, odgrywali w spektaklu jednoczesnie role oprawcéw. Zespol podjal sie
realizacji bardzo trudnego tematu, w opinii Jerzego Piekarczyka, ,zapusciw-
szy sie na $ciezke nielatwa, teatru pelnego symboli, z twardoscia przechodza-
cego do spraw czesto irracjonalnych i okrutnych. Teatr wykazal, ze posiada dobre
przygotowanie sceniczne, ze poglebia wlasne spektakle z odwaga i inwencjg”28.

Jednak narastajace z poczatkiem 1971 roku wewnetrzne konflikty w zespole,
nieporozumienia powstale podczas zagranicznych wyjazdéw oraz niezgodnos¢
co do koncepgji i misji teatru doprowadzily w rezultacie do odejscia kilku zastu-
zonych dla Teatru 38 aktoréw, miedzy innymi Jerzego Piekarczyka, Barbary Ja-
siniskiej, Leszka Kachela oraz Jerzego Cnoty, a w niedtugim czasie takze i kierow-
nika artystycznego, Hussakowskiego.

Dlaczego w ogole Hussakowski zdecydowal si¢ na wspélprace z zespotem
dzialajacym poza systemem instytucjonalnym? Przede wszystkim zapewne za-
ktadal, ze praca studyjna stanowi dobry punkt wyjscia do pézniejszej dziatal-
nosci w teatrze profesjonalnym. Uwazal, ze jest to niebagatelne doswiadczenie,
ktore kazdemu twércy powinno pozwoli¢ na uzupelnienie rzemiosta zdobytego
podczas studiéw. Jak twierdzil: ,Tu bardzo istotne znaczenie ma kapitat zapalu,
mlodosci, czesto cenniejszy od doswiadczen techniczno-rutyniarskich. Zaczy-
nam proby [ ... ] oparte na éwiczeniach, ktdére wyrazaja to, co si¢ wydaje wiedza
o wspodlczesnym $wiecie, w kategoriach ekspresji teatralnej, gléwnie aktorskiej
[...]"%°. W potencjale mlodych, ambitnych ludzi, pelnych pasji, nieskazonych
instytucjonalizmem, nienastawionych na osiagniecie szybkich zyskow, tkwi naj-
wieksza warto$¢ nurtu niezaleznego. Rezyser powinien umie¢ korzysta¢ z sily,
jaka niosa ze soba mtodzi artysci, z ich spontanicznosci, autentycznoéci, energii,
zaangazowania zrodzonego z realizowanych oddolnie inicjatyw. Wéwczas, jak
twierdzil Hussakowski, teatr tworzony jest z pelnym przekonaniem i $wiado-
moscia. Dzieki niemu i poprzez niego grupa milosnikéw sztuki moze wypowie-
dzie¢ si¢ o otaczajacym $wiecie, wyrazi¢ swoje emocje, odczucia, watpliwosci,
poszuka¢ odpowiedzi na nurtujace pytania: ,Mamy jedynie pewna idee, ktorej

27 http://www.ordynacka.pl/index.php?option=com_ content&view=article&id-
=51:teatr-38-w-latach-szescdziesiatych&catid=37:z-historii&Itemid=7 [dostep: 3.01.2013].

28 7. Piekarczyk, Wioska peregrynacja , Teatru 38", ,Echo Krakowa” 1970, nr 79, s. 4.

29 Odpowiedz Bogdana Hussakowskiego na pytanie redakeji: Co cheecie robi¢? Jak
cheecie to robié?, , Teatr” 1970, nr 17,s. 7.
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podporzadkowany ma zosta¢ ksztalt przyszlego spektaklu. Bedzie on powstawat
w trakcie prob, a szukanie odpowiednich tekstéw, sytuacji i rozwiazan scenicz-
nych stanie si¢ zadaniem calego zespolu. W pracy tego rodzaju staram sie, by
rezyser nie byl «dyktatorem>, ale raczej inspirowal, ukierunkowywatl propozycje
i indywidualne skojarzenia zespotu aktorskiego”30.

Celem samym w sobie staje sie zatem proces pracy nad spektaklem, a nie efekt
koficowy w postaci gotowego przedstawienia, a wigc znowu to ulubione navigare
Hussakowskiego. Dla niego niezwykle kuszaca byla kazda forma inna niz trady-
cyjnie pojmowana struktura organizacyjna pracy teatralnej na scenie zawodowe;j.
To jedno z niepowtarzalnych doswiadczen, kiedy aktor w takim samym stopniu
odpowiada za przygotowywanga realizacje, co pozostali cztonkowie zespolu. Moze
samodzielnie decydowa¢ o poszczegélnych elementach spektaklu, poczawszy od
ksztaltu scenariusza, a na oprawie muzycznej skoniczywszy. Praca w warunkach
studyjnych wymaga nieustannego pobudzania wyobrazni i siegania po coraz to
nowe $rodki artystycznego wyrazu. Wedlug Hussakowskiego wzorowym przy-
ktadem takiej dzialalno$ci byt model teatru ubogiego, realizowany w tamtym
okresie przez Jerzego Grotowskiego oraz jego wspdlpracownikéw w Teatrze La-
boratorium:

Sprawdzonym sposobem dotarcia do istoty, do esencji, do niezbednego mini-
mum uprawianej sztuki jest redukcja jej elementéw. Wérdéd wielu przykladéw
skuteczno$ci powyzszej metody musi znalez¢ sie teatr ubogi Grotowskiego. Wy-
rafinowana w swej mistrzowskiej prostocie redukcja Grotowskiego, poparta jak
zadna inna dzialalno$¢ teatralna naukows i filozoficzng refleksja, dostarcza we-
wnatrz sztuki teatru najpelniejszych i najciekawszych odpowiedzi na pytania do-
tyczace owych elementarnych motywacji, dzigki ktérym lub dla ktérych istnieje
teatralne zwierciadlo31.

Podobnie jak Grotowski, Hussakowski takze skoncentrowal cala uwage na
aktorze jako zrédle wszelkich mozliwosci. Poddanie go okreslonym i regularnym
¢wiczeniom (szkolenia, treningi fizyczne, zadania na koncentracje) gwaranto-
walo utrzymanie dyscypliny twoérczej, pomagalo wypracowaé stan nieustannej
otwartodci i gotowosci. ,[ ... ] podstawg pracy, ktéra moze wyloni¢ zespolowy
«akt catkowity>, s wigc indywidualne i zbiorowe etiudy aktorskie — nie oparte

30 J. Piekarczyk, W teatrze zawodowym i na studenckiej scenie, ,Echo Krakowa”
1970, nr 232, s. S.
31 B. Hussakowski, Odkrycia matego Jonatana, ,Magazyn Kulturalny” 1974, nr4,s. 11.
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na tekscie, ale na jakim$ wsp6lnym duchowym «temacie» grupy ludzi zaangazo-
wanych w przedsiewziecie”32.

Nawet pozniej, pelniac juz obowiazki dyrektora Teatru im. Jana Kochanow-
skiego w Opolu, Hussakowski korzystat z konsultacji wyjazdowych Teatru Labo-
ratorium. Zespo6t aktorski, ktorym wowczas kierowal, odbywat intensywne ¢wi-
czenia metoda Grotowskiego. Nierozwiazang chyba zagadka pozostanie pierwszy
moment fascynacji Hussakowskiego tym rezyserem. Czy zaszczepit ja w Hussa-
kowskim Jarocki, bedacy pod dos¢ duzym wplywem koncepcji Grotowskiego,
czy tez zrodzila si¢ ona samoistnie na skutek wlasnych obserwacji, przemyslen
i analizy tekstéw zrodtowych?

Teatr jako poszukiwanie wlasnej tozsamosci

Dla Bogdana Hussakowskiego lata 1967-1975 to etap transformacji ar-
tystycznej, poszukiwan indywidualnego stylu, wlasnego jezyka teatralnego.
W 1971 roku musial zakoriczy¢ wspélprace z krakowskim Starym Teatrem. Ow-
czesny dyrektor, nastepca Hiibnera, Jan Pawet Gawlik, wypowiedzial mu umowe.
Odmiennos¢ pogladow i styléw pracy byla rzekomo nie do pogodzenia. Sytua-
cja wymusita na Hussakowskim raptowna zmiane. Przez pewien czas prowadzit
zycie zawodowe jako ,wolny strzelec”. W tym okresie nie odczul negatywnych
wplywoéw ze strony wladz politycznych na wybory repertuarowe czy styl pracy
rezyserskiej. Wszystkie swoje zamierzenia teatralne mogt i w pelni realizowat.

Byl to dla niego okres intensywnej, wzmozonej pracy. Hussakowski tak pod-
sumowal ten etap swojej tworczosci: ,W pierwszym okresie bralem si¢ niemal za
wszystko. Taniec $mierci Strindberga, Yerma Garcii Lorki, Skowronek Anouilha,
Ksigzniczka na opak wywrdécona Calderona — Rymkiewicza. Wystawilem réwniez
Otella, czesciowo we wlasnym przekladzie, bo grzech pychy mnie wtedy nie opusz-
czal [ ...]"33. Jako pierwszy w Polsce zaadaptowal sztuke Vaclava Havla Puzuk, czyli
uporczywa niemoznosc koncentracji (Stary Teatr w Krakowie, premiera 21 X11 1968).

W tym czasie odzegnywal sie od politycznych uwarunkowan. Nie przenosil
panujacej wowczas w kraju atmosfery do realizowanych spektakli. To cecha wyrdz-
niajaca wybierany przez niego, takze i pdzniej, repertuar. Hussakowski dokonywat
uwaznej selekcji branych na warsztat utworéw. Nie ulegt modzie na ,odradzanie”

32 . Kelera, Grotowski wielokrotnie, Oérodek Badaii Twérczosci Jerzego Grotow-
skiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 1999, s. 108.
33 . Kwiatek, Teatr musi bronic sig sam, s. 6.
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dziel polskich romantykéw ani uwspoélczesnianie dramaturgii Stanistawa Wy-
spiariskiego (najwieksze zainteresowanie jego twérczoécia przypada na rok 1969,
czego efektem bylo dwadzieécia siedem premier trzynastu sztuk). W kregu uwagi
Hussakowskiego nie znalazly sie tez tak czesto wowczas grywane utwory z okresu
Mtodej Polski (Jana Kasprowicza, Stanistawa Przybyszewskiego) ani wspélczes-
nych polskich dramatopisarzy, z Leonem Kruczkowskim na czele (obecnym prze-
ciez w repertuarze teatréw polskich nieprzerwanie do 1979 roku).

W realizowanej w tamtym okresie wizji teatru Hussakowskiego nie bylo réw-
niez miejsca dla adaptacji prozy polskiej. Sceptycznie podchodzil takze do obcych
dziel klasycznych, w szczegdlnosci do glosnych utwordéw dramatopisarzy angiel-
skich (Bernard Shaw, Oscar Wilde) i amerykanskich (Eugene O’Neill, Arthur
Miller, Edward Albee, William Gibbon). Pomimo wszechobecnej na deskach te-
atréw tworczosci Williama Szekspira pokusit sie o wystawienie zaledwie jednego
dzieta - Ofella (premiera 13 IV 1969, Teatr Ludowy w Nowej Hucie). Co ciekawe,
tekst okazal sie jedynie pretekstem do przeformulowania i stworzenia ,nowego”
dramatu, niekonwencjonalnego, dos¢ zbrutalizowanego, a co najwazniejsze, prze-
lamujacego dotychczasowe szekspirowskie stereotypy. Publicysta i krytyk literac-
ki Jan Pieszczachowicz okrelil te realizacje Otella jako ,patetyczng tragedie bez
patosu”34. Hussakowski nie byt takze entuzjasta klasyki rosyjskiej (Mikotaj Gogol,
Fiodor Dostojewski, Maksym Gorki) oraz dominujacej w 6wczesnym repertuarze
polskich teatréw dramaturgii francuskiej (Jean Racine, Eugéne Scribe).

Hussakowski, przez krytykéw nazywany nie tylko ,mlodym zdolnym” rezy-
serem, ale przede wszystkim ,mlodym gniewnym” reprezentantem swojego po-
kolenia, od poczatku w niepowtarzalny i niezwykle oryginalny sposéb nadawat
ksztalt swojej wizji teatru. W pierwszym okresie uwage koncentrowal wokot za-
gadnien zwigzanych z metafizyka cztowieczego losu, nalezacych do nurtu okres-
lanego jako studium zycia ludzkiego, w ktérym zawierala si¢ emocjonalnos¢, ak-
centowanie aspektow psychologicznych postaci, ukazywanie skomplikowanych
relacji miedzyludzkich, ze szczeg6lnym uwzglednieniem watkéw moralnych, oby-
czajowych. Nie opowiadal si¢ za jedna, skonkretyzowana koncepcja teatru, acz-
kolwiek pierwszy okres jego poszukiwan teatralnych mozna okresli¢ jako filo-
zoficzne pochylenie si¢ nad egzystencjalnymi tre$ciami zwigzanymi z bytem
czlowieka na kazdym etapie zycia (takze $mierci), jego zdolnoéciami poznawczy-
mi oraz zachowaniami w réznych sytuacjach zyciowych, zwlaszcza krancowych.
W tym upatrywat szanse na oddzwigk swojej pracy u publicznosci. Ale okres ten
przyniost réwniez oryginalne inscenizacje dramatéw wyrostych na gruncie zainte-
resowania Hussakowskiego estetyka teatru absurdu, fascynacji nowatorska for-
ma awangardowa, ktére pojawily sie jeszcze w okresie studiéw. To kierowalo jego

34 J. Pieszczachowicz, Nikt nie jest sprawiedliwy, ,Echo Krakowa” 1969, nr 112, s. 2.
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poszukiwania w strone teatru ambitnego i atrakcyjnego artystycznie, coraz czes-
ciej przygotowywanego z mysla o szerszym gronie odbiorcéw. Ciekawos¢ wiodla
Hussakowskiego takze w strone réznego rodzaju ,imitacji” hiszpanskich Jaro-
stawa Marka Rymkiewicza, tworzacych serie blyskotliwych basniowych insceni-
zacji. Na polowe lat siedemdziesiatych XX wieku przypadt przelom w wyborach
repertuarowych Hussakowskiego, zapowiedz lzejszych utworéw, ktére wykorzy-
stujac elementy komizmu, mialy skloni¢ odbiorcéw do glebszych refleksji i prze-
myslen. Swoja pelnie ten nurt ludyczny osiagnat dopiero w czasie dyrekcji Hussa-
kowskiego w Teatrze im. Jana Kochanowskiego w Opolu, wyznaczajac gtéwna o$
jego 6wczesnych poszukiwan teatralno-rezyserskich.

Spektaklem otwierajacym okres 19671975 byl Taniec Smierci Augusta Strind-
berga, zrealizowany w Starym Teatrze w Krakowie jako praca dyplomowa Hussa-
kowskiego (premiera 10 VI 1967). Rezysera na dluzej zafascynowala twérczo$é
skandynawskiego dramatopisarza, co zdaja sie potwierdzaé takze podzniejsze rea-
lizacje: Taniec $mierci — spektakl Teatru Telewizji (premiera 14 I 1969), Wierzy-
ciele — spektakl Teatru Telewizji (premiera 2 VIII 1974), Wielkanoc (prapremiera
polska 8 IV 1982, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi), Wielkanoc — spektakl Tea-
tru Telewizji (premiera 2 VI 1986), Gra snéw (premiera 27 I1 2006, Teatr PWST
w Krakowie). Nic wigc dziwnego, ze to jeden z jego dramatéw stal si¢ przedmio-
tem analizy oraz inscenizacji w rezyserskiej pracy dyplomowej Hussakowskiego.

Zainteresowanie dorobkiem literackim Strindberga, dzieki nowym tluma-
czeniom Zygmunta Eanowskiego, przezywato swéj renesans wlatach 1962-1964.
Hussakowski po raz pierwszy przeczytal Taniec Smierci w roku 1966. Realizacje
sceniczng utworu poprzedzila nie tylko doglebna analiza tego dramatu, ale takze
wiekszo$ci dziel skandynawskiego autora oraz najistotniejszych watkéw jego bio-
grafii, zwigzanych miedzy innymi z zalamaniem psychicznym, ktére Strindberg
przezywal w Paryzu w latach 1894-1897.

Uwazna lektura wspolczesnej eseistyki i prac krytycznych poswieconych
dramatopisarzowi pozwolita Hussakowskiemu wyznaczy¢ gtéwne wspolrzed-
ne jego tworczosci: naturalizm i ekspresjonizm, o czym wspomnial w uwagach
rezyserskich w egzemplarzu swojej pracy dyplomowej: ,Ma to szczegdlne zna-
czenie przy realizacji wlasnie Tarica smierci. Rok powstania Tasica (1901) to etap
tworczosci, w ktorym elementy obu estetyk tworza stop o skomplikowanej bu-
dowie. [ ...] jednym z elementéw potwierdzajacych pierwsze wrazenie «wspot-
czesno$ci» utworu byla sceniczna atrakcyjno$¢ naturalistyczno-ekspresjoni-
stycznej mieszanki”35. W swoich rezyserskich notatkach Hussakowski zauwazyl,

35 B. Hussakowski, Taniec Smierci, egzemplarz rezyserski pracy dyplomowej,
premiera 10 czerwca 1967, Stary Teatr w Krakowie, Archiwum Akademii Tea-
tralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie, s. 4.
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ze nie sposOb rozprawia¢ o myféli teatralnej Strindberga bez odwolania si¢ do
nadrzednych nurtéw religijnych, psychologicznych, filozoficznych budujacych
$wiat w jego dramatach: protestanckiego egzystencjalizmu Serena Kierkegaar-
da w zestawieniu z antytezami chrze$cijariskimi Friedricha Nietzschego, filozofii
pesymizmu, metafizyki milosci, roli instynktu w ujeciu Arthura Schopenhauera,
badan nad zaburzeniami psychicznymi (zwlaszcza histerig) Jeana Charcota czy
psychologii eksperymentalnej wedtug Théodule’a Ribota.

Przygotowujac si¢ do inscenizacji dziela szwedzkiego dramatopisarza, mtody
rezyser wyszedl z zalozenia, ze ,[t]worczo$¢ Strindberga ma wiele podobienstw
do psychodramy. Jednakze zobiektywizowanie $rodkami artystycznymi wlas-
nych konfliktéw wewnetrznych nadaje tej psychodramie charakter uniwersalny
i pozwala widzom uczestniczy¢ w akcji poprzez aktywny proces jednoczesnej
identyfikacji i projekcji”3°.

Hussakowski krakowska interpretacje Tarica $mierci skoncentrowal wokot
zagadnien zwigzanych z konfliktem plci, walkg instynktéw, nienawiécia, samot-
noscia, udreka malzenska, dualistyczng koncepcja cztowieka w ogodle. Jest to
dramat ludzi calkowicie pozbawionych otwartosci na milo$¢é, przyjazn, szeroko
rozumiang wspolnote, ludzi niepotrafigcych wznie$¢ si¢ ponad wzajemne urazy,
zale, pretensje, a zarazem jest to studium gorzkiego doswiadczenia egzystencji
skazanej na samotno$¢, frustracje wynikajaca z poczucia nieistotnosci dokonarn
zyciowych i nieustannej obecnosci $mierci (w wymiarze nie tylko fizycznym,
ale takze duchowym). Jak celnie zauwazyl Hussakowski, ,[r]zeczywisto$¢ Tarica
$mierci nie jest zdeformowana, czas i miejsce traktowane sa w sposéb «euklide-
sowy>. Jednakze budowa zdarzen i dzialan postaci jest w duzym stopniu pod-
porzadkowana mechanizmowi nie§wiadomych impulséw i przez to zblizona do
praw, ktore rzadza budowa marzenia sennego”37.

Inscenizacja Hussakowskiego miala stworzy¢ spdjng artystyczng caloéé po-
laczong mianownikiem poetyki teatru absurdu, wzmocniong atmosferg leku, pa-
ranoi, psychicznego zagrozenia. W komentarzu odrezyserskim mozna odnalez¢
cenne informacje i interesujace wskazéwki inscenizacyjne:

Element humoru jest calkowicie nieobecny w autorskich propozycjach. Natomiast
spektakl byt zrealizowany w duzej mierze przy uzyciu $rodkéw komediowych, zwa-
nych czarnym humorem. [ ... ] Nie oznaczalo to jednak podejécia do sztuki z tzw. dy-
stansem czy ,zmruzeniem oka”. Przekwalifikowanie Tarica z tonacji serio do tona-
cji buffo dokonane zostalo po to, by ideg autora ocali¢ [ ... ]. Sytuacyjny i stowny
komizm spektaklu stuzyl reanimacji artystycznych $rodkéw przekazu, wlasciwych

36 Ibidem,s. 11.
37 Ibidem.
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teatrowi Strindberga i wskazywal na poczatki okreslonej tradycji teatralnej w eks-
presjonizujacych dzielach moderny. Podkreslam swoéj stosunek do tej tradycji
i praktyczne jego konsekwencje przy doborze §rodkéw38.

Przystepujac do adaptacji dziela, Hussakowski w pelni przyjat przeklad oraz
skreslenia dokonane we wczesniejszych opracowaniach przez Wiladyslawa Krze-
minskiego, ktéremu przedwczesna $mier¢ uniemozliwita dokonczenie pracy.
W pewnym wiec sensie inscenizacje Hussakowskiego mozna potraktowa¢ jako
hold zlozony zmarlemu artyscie, tak silnie przeciez zwigzanemu ze Starym Tea-
trem. Hussakowski mial réwniez okazje zapoznac sie z angielska wersja przekla-
du, opracowang przez Edwina Bjérkmana z polecenia samego Strindberga.

Spektakl osadzono w scenografii autorstwa Lidii i Jerzego Skarzynskich, na-
wiazujacej do motywow secesyjnych, potraktowanej w sposéb dos¢ pastiszowy.
Jej sugestywny charakter, wraz z kostiumami postaci, mial odzwierciedla¢ cechy
osobowosci bohateréw, jak réwniez obrazowa¢ sytuacje, w jakich sie znalezli.
Jak ttumaczyt Hussakowski: ,Teren gry podkresla nierealny, zblizony do poetyki
koszmarnego marzenia sennego, charakter wiezy warownej. Zewnetrzny wyglad
jest projekcja zycia wewnetrznego mieszkanicow”3%. Sami bohaterowie nazwali te
ciemna i ponurg przestrzen ,malym pieklem”. ,Mroczno$¢ scenerii, ruine biolo-
giczna dwoch strzepow ludzkich, rzucajacych sie sobie do gardla, rozraniajacych
dusze i niszczacych ciggle napiete nerwy — wzmaga trwajacy nieprzerwanie mo-
tyw muzyczny Zygmunta Koniecznego. Motyw muzyczny irytujacy do granic
mozliwosci”#0. W tej chlodnej, nieprzyjemnej, zagraconej przestrzeni odbywa
sie codzienna ceremonia wzajemnego dreczenia si¢ bohateréw.

Taniec Smierci okazal si¢ ambitna i niebanalna propozycja przygotowana na za-
konczenie sezonu. Hussakowski musial dotozy¢ wielu staran, by w tym doé¢ archa-
icznym tekscie, poruszajacym tematy znane od dawien dawna, dojrze¢ $wiezos¢
i wydoby¢ z niego aktualny przekaz. Recenzent ,Tygodnika Powszechnego”, Bro-
nistaw Mamon, podsumowat przygotowane widowisko: ,Inscenizacja Strindber-
ga $wiadczy o dojrzalym warsztacie rezyserskim i o wlasnym mysleniu teatralnym.
W Taricu Smierci Hussakowski odnajduje to, czym zywi sie wspolczesny «teatr ab-
surdu>: atmosfere leku, psychicznego zagrozenia, obledu. Odczytuje Strindberga
poprzez Pintera, Albeego, Becketta, Mrozka ... Odkrywajac po drodze zawsze co$
interesujacego dla widza"4!. Z kolei Jerzy Bober zwrécil uwage na trudnosci insce-
nizacyjne wynikajace z wziecia na warsztat wspomnianego utworu:

38 Ibidem,s. 17.

39 Ibidem,s. 19.

40 M. Sienkiewicz, Milos¢ i nienawis¢, ,Wspélczesno$¢” 1967, nr 18, s. 9.
41 B. Mamon, Taniec $mierci, ,Tygodnik Powszechny” 1967, nr 26, s. 4.
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[...] trzeba sobie zdawa¢ sprawe z tego, ze sztuka Strindberga nastrecza niemato klo-
potéw — zwlaszcza w dobraniu do niej wlasciwego klucza, otwierajacego wspélczesne
drzwi teatru. Bo, jakimze to kluczem otwiera¢ owe drzwi? W jaki sposéb — nie tra-
cac niczego z podstawowych intencji autora — pozbawi¢ wymowe sztuki niezno$nych
dzi$ nalotéw metafizyki? Jak patologicznym wrecz dzialaniom postaci — odebra¢ cechy
taniego symbolizmu i pretensjonalnoéci? Co uczyni¢, aby éw prototyp teatru okrucien-
stwa, jednostkowych star¢ namietnosci oraz amoralnego demonizmu — ukazaé w spo-
lecznie pouczajacej ramce, do$é widocznej — lecz nie uproszczonej dla widowni?42

Tym bardziej godny podziwu jest fakt, ze tak mlody rezyser podjat si¢ tego
karkolomnego zadania. Zwlaszcza ze realizacji nieustannie towarzyszylo poréw-
nywanie ze spektaklem Kto si¢ boi Virginii Woolf Edwarda Albeego i ponowna
ykonfrontacja” Hussakowskiego z mentorem teatralnym, Zygmuntem Hiibnerem,
rezyserem tego przedstawienia. O podobienstwie $wiadczy nie tylko wspolne
miejsce wystawienia obu realizacji, bowiem premiera Kto si¢ boi Virginii Woolf od-
byla sie 16 pazdziernika 1965 roku réwniez w Starym Teatrze, ale przede wszyst-
kim pokrewienistwo poruszanych tematéw. Dramat Albeego, podobnie jak Strind-
berga, dotyka problematyki skomplikowanych, czesto wyniszczajacych relacji
miedzyludzkich, opartych na klétni, rywalizacji, niezrozumieniu. Na dodatek role
Marthy w Kto si¢ boi Virginii Woolf w przedstawieniu Hiibnera i Alicji ze sztuki
Strindberga w rezyserii Hussakowskiego zagrata ta sama aktorka — Zofia Niwinska.

O niewatpliwej wartosci inscenizacyjnej Tarica Smierci stanowili wlasnie akto-
rzy, azwlaszcza para gléwnych wykonawcoéw: Zofia Niwinska i Kazimierz Fabisiak,
pieczolowicie, z dbaloscia o szczegély (gest, celnos¢ mimiki, intonacja) budujacy
niezapomniane role. Dzieki ich drobiazgowej psychologicznej analizie wzmocnio-
ne zostaly sprzecznosci psychiczne, wewnetrzne kontrasty postaci, na co w spo-
sob szczegdlny zwrdcil uwage w swojej recenzji Marian Sienkiewicz: ,Juz daw-
no na scenach krakowskich nie ogladaliémy tak znakomitego duetu aktorskiego.
Niwiriska i Fabisiak prowadza swoja gre z niezmiernie subtelnym i wrazliwym mi-
strzostwem — nawet najbrutalniejsze momenty, wstrzasajace okrucieristwem, nie
siegaja dna naturalizmu. Zjawienie si¢ dawnego przyjaciela kapitana Edgara, Kurta
(Jerzy Nowak), wzmaga napiecie konfliktu, pobudza do nowych pomystow”43.
Przy tej okazji recenzent wspomnial réwniez o aktorach drugoplanowych, znako-
micie sekundujacych pierwszoplanowej parze. W jego opinii Anna Seniuk (Judy-
ta), Aleksander Bednarz (Allan), Jerzy Dobrzanski (Porucznik), dzigki plastycznej
i pelnej napiecia grze, stworzyli w spektaklu wyraziste tto dla rozgrywajacych sie
wydarzen, dokonujacych si¢ zwrotéw akeji oraz przemian w samych postaciach.

42 J. Bober, Strindberg a wspélczesnosé, ,Gazeta Krakowska” 1967, nr 150, s. S.
43 M. Sienkiewicz, Mito$¢ i nienawis, s. 9.
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Fot. 2. Taniec Smierci Augusta Strindberga, rez. Bogdan Hussakowski, Stary Teatr w Kra-
kowie (10 VI 1967). Na zdjeciu: Kazimierz Fabisiak (Kapitan), Zofia Niwiniska (Alicja)
Fot. Wojciech Plewinski
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Z podobna wieloznacznoscia postaci, konfliktem réznych postaw moral-
nych, walka z popedami seksualnymi (obsesja zwigzana z checia posiadania po-
tomstwa), nienawiéciag doprowadzajaca do $mierci jednego z matzonkéw mamy
do czynienia w kolejnej inscenizacji Bogdana Hussakowskiego, Yermie Federico
Garcfi Lorki (premiera 9 VI 1968, Stary Teatr w Krakowie), ktérego dramaty na
przetomie lat pie¢dziesiatych i sze$¢dziesigtych XX wieku nie byly zbyt popularne
na scenach polskich. W tym czasie mozna odnotowa¢ wystawienie zaledwie kilku
jego dziel: Czarujgcej szewcowej w rezyserii Wilama Horzycy (premiera 1011950,
Teatr Polski w Poznaniu), Domu Bernardy Alba w rezyserii Marii Wiercinskiej
(premiera 11 IV 1959, Teatr Polski w Warszawie), Mariany Pinedy w rezyserii
Wiadystawa Haniczy (premiera 7 1 1962, Teatr Polski w Warszawie).

Federico Garcia Lorca, wychowywany wéréd samych sidstr, mogt bacznie
obserwowaé zmieniajaca sie sytuacje kobiet na hiszpanskiej ziemi i stworzy¢
w dramatach galeri¢ réznorodnych zenskich charakteréw. Yerma to kobieta zyja-
caw poczuciu niespelnienia, wynikajacym z niemoznosci posiadania potomstwa.
Jej sytuacja okazuje si¢ jednak pretekstem do glebszych, psychologiczno-socjo-
logicznych rozwazan. Ta posta¢ kobieca przypomina hiszpariska korride, pelng
namietnosci, faczaca w sobie nieuchronnos¢ $émierci, honor, krew i pasje. W pro-
gramie do spektaklu czytamy, ze impas, w ktérym znalazla si¢ bohaterka, spowo-
dowal, iz zrozumiata, ze ,istnienie ludzkie jest skoniczonoscia, ktora sama siebie
zrozumie¢ nie moze. [ ...] zrédla tej skoriczonosci — bolesnie przeciwstawianej
ogromowi pragnienia — tkwig juz w naszym ciele. W jej na poly dziecinnym, na
poly przerazajacym uporze, z jakim drobnymi pigstkami wali w gtuchy mur losu
— odzywa prastare poczucie tragicznosci”44.

Nieplodnos¢, tesknota za macierzynistwem i obsesyjne niemal pragnienie
posiadania potomstwa popychaja kobiete do strasznego czynu. Targana emo-
cjami, nie widzac szans na znalezienie ukojenia w ramionach innego mezczyzny,
kierowana rosnaca nienawiécia do meza, ktérego obwinia o swoja biologiczna
niemoc, decyduje si¢ na krok ostateczny — zabicie malzonka:

Sama zdaje si¢ juz w koricu nie wiedzie¢, czy idzie jej tylko o dziecko, czy tez o brak
milodci, zycie ograniczone czterema $cianami i zazdro$cig meza. Staje si¢ symbo-
lem dazno$ci wychodzacych poza macierzynstwo: tesknoty za zyciem pieknym,
autentycznym, za czyms§ nieokre§lonym, co spowodowaloby zjawienie sie¢ Wielkiej
Poezji [ ... ]. Manifestuje si¢ w niej filozofia zycia, szukajaca glebszego, ale ziem-
skiego sensu#s.

44 J. Bloniski, Yerma, informacje zamieszczone w programie do spektaklu Yerma
w rez. B. Hussakowskiego, premiera 9 marca 1965 roku w Starym Teatrze w Krakowie.
45 J. Pieszczachowicz, Misterium macierzyristwa, ,Echo Krakowa” 1968, nr 62, s. 2.
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Jesli wierzy¢ opinii Jana Pieszczachowicza, tym przedstawieniem Hussa-
kowski potwierdzil swoj rezyserski kunszt. W ocenie recenzenta inscenizator
z pieczolowito$cig zadbal o kazdy detal spektaklu, od scen rozépiewanego i roz-
tariczonego chéru az do tragicznego finalu, kiedy to Yerma, u$mierciwszy meza,
wyznaje, ze zabila wlasne dziecko. Z kolei Krystyna Zbijewska podkreslila, jak
wazng role w budowaniu nastroju spektaklu odegrata scenografia Urszuli Gro-
gulskiej, artystki plastyczki potrafiagcej ,stworzy¢ piekne tlo sceniczne, nie tylko
$wietnie oddajace atmosfere hiszpaniskiej ziemi (ponura izba o wieloci szczelnie
zamknietych okien i drzwi, przez ktére wychodzi si¢ na zalany popoludniowym
storicem §wiat), ale réwniez oddajacej atmosfere samego dramatu: atmosfere kra-
iny spalonej storicem, wyschnietej, suchej...”4¢.

Fot. 3. Yerma Federico Garcii Lorki, rez. Bogdan Hussakowski, Stary Teatr w Krakowie
(9 111 1968). Na zdjeciu: Aleksander Bednarz (Victor), Izabela Olszewska (Yerma)
Fot. Wojciech Plewinski

46 K. Zbijewska, Hiszpariska tragedia, ,Dziennik Polski” 1968, nr 61, s. 3.
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Po raz kolejny krytykéw zachwycila bezbledna intuicja, z jaka Hussakow-
ski obsadzit w Yermie aktoréw. Wielkie wrazenie zrobila Izabela Olszewska
wecielajaca sie w role tytulowej bohaterki, ktora — jak opisal jej gre aktorska Je-
rzy Bober — zadbala 0 ,[ ... ] rozwéj sceniczny odtwarzanej postaci, az po tony
obsesyjne pomiedzy namietnoscia i rezygnacja: postawa zgnebionej przez los
mlodej kobiety — szamoczacej si¢ w sieci przyjetych poje¢ moralnosci i ho-
noru, tesknigcej do prawdziwej, poetyckiej mitosci — i tragicznie walczacej
z wlasnymi popedami. Buntowniczej i — uleglej”#”. Uwage recenzenta zwrécit
tez Franciszek Pieczka, ktéry ukazal pelni¢ talentu, kreslac réwnie tragiczna
role malzonka. Zaréwno $wietnie przygotowani odtwoércy gltéwnych rdl, jak
i aktorzy drugoplanowi (zaskakujaca Starucha w wykonaniu Celiny Niedz-
wiedzkiej, interesujacy Aleksander Bednarz jako Victor — niespelniona milog¢
Yermy, sugestywne Iwona Swida i Melania Sadecka jako Szwagierki), wykonu-
jacy choreografie Zofii Wieclawdéwny, przyczynili sie¢ do powstania warto$cio-
wego poetycko-obyczajowego spektaklu, wpisujacego si¢ w realizowany przez
Hussakowskiego nurt — studium zycia ludzkiego.

Juz pierwsze samodzielne prace rezyserskie Bogdana Hussakowskiego sprawi-
ly, ze obok Macieja Prusa, Romana Kordzinskiego, Helmuta Kajzara, Piotra Pia-
skowskiego, Jerzego Grzegorzewskiego i Izabelli Cywinskiej zostal przez Jerzego
Koeniga, 6wczesnego redaktora naczelnego pisma ,Teatr”, zaliczony do ,mlodych
zdolnych’, ,mlodej generacji rezyseréw”, ktéra ,zamanifestowala swoja obecnos¢
w zyciu codziennym teatru polskiego [ ... ] jako sila i jako zjawisko 8.

Po raz pierwszy w Teatrze Nowym w Poznaniu (filia Teatru Polskiego) Hussa-
kowski wystawil sztuke Stara kobieta wysiaduje (premiera S XII 1970), utwér kon-
trowersyjnego jeszcze woéwczas poety i prozaika — Tadeusza Roézewicza. Byta to
ostatnia premiera przed remontem generalnym i reorganizacja tego teatru.

Stara kobieta wysiaduje to jeden z najbardziej wieloznacznych dramatéow
Roézewicza. Spietrzenie poetyckich metafor, warstwa tekstowa, bedaca jedynie
sygnalem do zanurzenia si¢ pod powierzchnie i dotarcia do najglebszych senséow
zapisanych treéci (duzg, jesli nie decydujaca role odgrywa tu obraz, pojedynczy
gest, didaskalia), przysporzyly trudnosci interpretacyjnych realizatorom spek-
taklu, a w szczegdlnosci rezyserowi, o czym nie omieszkal wspomnie¢ w swoim
artykule krytyk Olgierd Blazewicz:

Rézewicz pragnie stworzy¢ zwyczajny, prosty, realistyczny teatr, zaprzeczajac réw-
noczesnie wszelkim przyjetym konwencjom teatralnym, w tym najnowszym kon-
wencjom tzw. awangardy. Proponuje nam wigc teatr bez okreslonych regul gry, bez

47 ]. Bober, Yerma, ,Gazeta Krakowska” 1968, nr 71, s. .
48 J. Koenig, Mlodzi zdolni, ,Teatr” 1969, nr 16.
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jednolitej konstrukeji dramaturgicznej catoéci, bez ostatecznego rozwigzania kon-
fliktowych sytuacji. Montuje na naszych oczach obraz calosci z naturalistycznych
wycinkéw rzeczywistosci, pozornie akompozycyjnie, dzialajac na widza wprost sita
i ekspresja zgromadzonych konkretéw [ ... ]49.

Dzigki kreatywnym wspéipracownikom (scenografce Elzbiecie Oyrzanow-
skiej, asystentowi rezysera Piotrowi Nowiniskiemu) oraz zespotowi aktorskiemu
(Bronistawa Frejtazanka, Aleksander Iwaniec, Zbigniew Roman i Wanda Neu-
mann) udalo sig, zgodnie z zamystem Rézewicza, ukaza¢ w szyderczo-ironiczny
sposob apokaliptyczna wizje upadku wspoélczesnej cywilizacji. Katastrofe zapo-
wiadal gwattowny rozpad wiezi mi¢dzyludzkich, spowodowany miedzy innymi
przez zbyt mocne nastawienie na materializm i konsumpcjonizm, pustke mental-
na, zanik autorytetow. W tej zdegenerowanej rzeczywistosci pojawia sie kobieta
jako szansa na uratowanie istoty czlowieczenstwa, przywrdcenie porzadku, war-
tosci, ktore w zastalym systemie zaczely ulega¢ degradacji. Jak okreslil Ryszard
Danecki: ,Tekst utworu w rezyserii Hussakowskiego zyskat [ ... ] site wrecz szo-
ku. Wstrzasu, ktory spoza faktéw dnia powszedniego ma wydoby¢ ostateczny
sens naszych radosci, lekéw, doraznych celéw, calego naszego zabiegania. Jest
to spojrzenie, jakim spoglada na $wiat i jego sprawy cztowiek umierajacy [ ... ]”30.

Pierwsza cze$¢ spektaklu utrzymano w konwencji komedii i teatralnego ab-
surdu, w mysl zalozen autora dramatu. W tej partii przedstawienia objawita sie
dojrzalos¢ oraz pelnia talentéw aktorskich. Poczatkowo do$¢ pogodny klimat
spektaklu nieuchronnie zmierzal do ukazania katastroficznego obrazu $wia-
ta w drugiej czesci spektaklu. Co ciekawe, cala inscenizacja zostala poszerzona
o fragmenty innych utworéw dramatopisarza (miedzy innymi Kartoteki). Jednak
recenzenci nie byli przekonani o stusznosci takiego zabiegu. Z ich opinii przebi-
jaty watpliwosci, czy nie przeslonilo to wlasciwej wymowy dziela.

Podejmujac rozwazania nad estetyka teatru absurdu w ramach realizowane-
go przez Hussakowskiego repertuaru, nie mozna pomina¢ wystawienia sztuki
laureata Nagrody Nobla z 1969 roku — Samuela Becketta. Radosne dni (premiera
S 111 1972, Stary Teatr w Krakowie), operujace prostota $rodkéw formalnych,
kompozycyjnie oparte na powtarzalnosci wynikajacej z naturalnego cyklu: zycie
— $mier¢ — zycie, wbrew pozorom staly si¢ niewygodna propozycja dla publicz-
nosci Starego Teatru w Krakowie. Dokonujac analizy tej inscenizacji, Jan Piesz-
czachowicz przyznal, ze: ,Historyjka budzi w ludziach rézne reakeje [...] od
$miechu przez zadume i wspdlczucie po rosnaca zloé¢ lub znudzenie. Widzowie
opuszczajg sale w zaleznoéci od swoich predyspozycji psychicznych, poczucia

49 Q. Blazewicz, Komedia o $mierci i zagladzie, ,Glos Wielkopolski” 1970, nr 193, s. 4.
50" R. Danecki, Stara kobieta wysiaduje, ,Gazeta Poznariska” 1970, nr 292, s. 3.
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humoru i innych atrybutéw, przystugujacych odbiorcy nie tyle «kulturalnemu>,
co $wiadomemu”S1.

Dostownos¢ oraz symboliczno$¢ poruszanych tematéw dotyczacych prze-
mijania, cierpienia, tragizmu wynikajacego z samego faktu istnienia konstytuo-
waly nie tylko sam utwor, ale zostaly takze podkreslone w spektaklu, o czym z ko-
lei wspomnial recenzent Jan Bloniski: ,,[ ... ] istnienie jest uplywem, rozporzadza
nim czas. Ale czas nie ma kierunku, ku niczemu nie prowadzi. Mozna wigc po-
wiedzie(, ze czas unicestwia si¢ przez powtarzanie. A powtarzanie, ktore nie zna
kresu, zastyga jakby w nieruchomo$¢”52. Tragicznosé bohateréw (w przypadku
Becketta kazdego - ,everymana”) zamyka si¢ w najzwyklejszej codziennosci.
W zamieraniu zycia tkwi element odwiecznej walki plci, miloéci naznaczonej nie-
nawiscia i samotnoscia. Czy slowa wypowiadane przez postaci réwniez zmierzaja
ku swego rodzaju niebytowi? Niezupelnie. Powinny nie$¢ ze soba ukojenie, wzbu-
dzi¢ $miech, przynie$¢ zapomnienie i da¢ przyzwolenie losowi na bardziej jasna
przyszto$¢. ,Teatr wielkiej metafory Becketta — symbolisty, teatr pozornego ab-
surdu staje si¢ oto nagle — przy glebszym wczuciu si¢ w blahy z pozoru, niekiedy
wrecz naiwny tekst sztuki — teatrem realistycznym, psychologicznym, filozoficz-
nym. Teatrem jakze gleboko — humanistycznym”S3. A zatem w przypadku tego
przedstawienia poszukiwanie i odkrywanie estetyki teatru absurdu w rezultacie
zaprowadzito Hussakowskiego w kierunku tak lubianego przez niego tematu me-
tafizyki ludzkiego zycia.

Na podstawie kwerendy w prasie po$wieconej tej krakowskiej insceniza-
¢ji mozna odnie$¢ wrazenie, ze jeszcze zaden ze spektakli Hussakowskiego nie
wzbudzil wéréd krytykéw, a takze publicznosci az tylu skrajnych emocji. Z jednej
strony pojawily sie zarzuty zbytniego odejécia od filozofii Becketta, niektérych
nietrafionych pomystéw rezyserskich (na przyktad okadzanie widzéw blizej nie-
okreslonymi pachnidlami), z drugiej nie szczedzono pochwal, zwlaszcza Kry-
stynie Zachwatowicz, ktdrej oprawa plastyczna przyczynila sie do podniesienia
jako$ci artystycznej przedstawienia. Uwadze jednej z recenzentek, Krystynie
Zbijewskiej, nie uszlo réwniez zaangazowanie zespolu aktorskiego, prezentujacego
swoj nienaganny kunszt. W jej ocenie aktorka Izabela Olszewska, dzieki pow$ciag-
liwosci w wykorzystywaniu srodkéw wyrazu, jak réwniez zachowaniu dystansu
do kreowanej postaci, stworzyla wyrazista i wyrafinowang role Willie. Zbijew-
ska poswiecita uwage takze kreacji Wojciecha Ruszkowskiego, ktory jej zdaniem
umial wykorzysta¢ swoje ,pie¢ minut” na scenie i za pomoca zaledwie kilku ge-
stéw, paru wypowiedzianych fraz zawladnat publicznoscia. ,To zestawienie dwu

51 J. Pieszczachowicz, , Publicznosé niekulturalna”, ,Echo Krakowa” 1972, nr 61, s. 2.
52 ]. Bloniski, O Becketcie, ,Dziennik Polski” 1972, nr S5, s. 4.
53 K. Zbijewska, Radzg¢ powrdcic!, ,Dziennik Polski” 1972, nr 86, s. 3.
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$wietnych aktorskich kreacji — maksi i mini w swych rozmiarach, to jeszcze jedna
beckettowska lekcja teatru”>4 — pisala recenzentka.

Hussakowski zdecydowal sie na polaczenie w jednym spektaklu dwoch sztuk
Becketta. W drugiej czesci wieczoru widzowie mieli okazje zanurzy¢ sie, wbrew
tytulowi sztuki Komedia, w zalobno-grobowy $wiat przedstawiony. Dramat ten,
pomyslany jako ciag dalszy Radosnych dni, kontynuuje fatalistyczng wizje zamie-
rania $wiadomosci i Zycia. Ten nastréj oddali, niezawodni jak zawsze, krakowscy
artys$ci — Zofia Niwiniska, Halina Kuzniakéwna i Jerzy Nowak. Wykorzystujac po-
malowane na czarno maski, wywolali u widzéw silne, emocjonalne stany.

Na fali fascynacji estetyka absurdu i groteski 28 stycznia 1973 roku Hussa-
kowski, wraz z grupa mlodych aktoréw, przygotowal w Teatrze Ziemi Opolskiej
premiere spektaklu Sonata Belzebuba, czyli prawdziwe zdarzenie w Mordowarze
Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Bylo to pierwsze wystawienie tego dramatu
w konwencji operowo-musicalowo-rewiowo-kabaretowej. Zadanie okazalo si¢
o tyle trudne, ze powstala w 1925 roku Sonata Belzebuba skupia wszystkie cechy
wyrdzniajace niezwykla, pionierskg w kontekscie awangardy lat piecdziesiatych
tworczos¢ Witkacego. ,Wystepuja tu one w wyjaskrawionych formach «nadka-
baretu>, dla ktérych parodystycznie potraktowanymi przez autora wzorcami byly
operetka, kabaret oraz «teatr grozy» "3, inspirowany francuskim Grand Guig-
nolem, slynacym w latach 1897-1962 z pokazéw naturalistycznych horroréw.
W przypadku Sonaty Belzebuba stosunkowo trudno o znalezienie wlasciwego klu-
cza interpretacyjnego, gdyz jest to utwor wielowatkowy, poruszajacy tak wazne
dla Witkacego tematy, jak mozliwos¢ zrealizowania idei Czystej Formy w sztuce,
kwestia spelnienia tworczego czy metafizyka zla. Latwo za$ o tandetne rozwiaza-
nia splaszczajace wymowe sztuki i zamieniajace ja w jatowa rozrywke. Romana
Konieczna tak ocenila zmagania Hussakowskiego z Witkacowska materia:

Rezyser niczego nie skracal, niczego nie dodawal, wiernie trzymajac sie tekstu
i idac postusznie za autorskimi wskazéwkami. [ ... ] Wyciagajac wida¢ wnioski z cu-
dzych pomylek i porazek, Hussakowski potraktowal rzecz powaznie. Zabawa zaba-
wa, ale zadnego porozumiewawczego mrugania okiem do widowni, wymuszania na
site $miechu. Dotychczasowa praktyka dowiodla, ze Witkacego trzeba gra¢ serio,
mowi¢ zwyczajnie — wtedy najlepiej wychodzi jego humor i dowcip. Bron Boze
udziwnianiem kostiuméw i gry aktorskiej powieksza¢ dziwnos¢ tego, co wymyslit
sam autor, bo wiaénie wtedy to przestaje by¢ dziwneS6.

54 Ibidem.
55 R. Konieczna, Witkacy po raz wtéry, ,Trybuna Opolska” 1973, nr 27, s. 3.
56 Eadem, Witkacowskie gry i zabawy, ,Trybuna Opolska” 1973, nr 36, s. 4.
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Zdaje sig, ze Hussakowski zrozumial, ze wigkszy efekt osiagnie, zestawiajac
naturalne i, az chcialoby sie rzec, w pelni normalne zachowania bohateréw z ab-
surdalnymi, nieprawdopodobnymi sytuacjami, z ktérymi przyszlo im si¢ zmie-
rzy¢. Wywolany w ten sposéb kontrast mial wieksza szanse trafi¢ do odbiorcéw.
W ocenie Jana Blonskiego: ,Jest to wladnie formalne ujecie zlej wiary bohate-
réw: wyraza si¢ ono w zatarciu granicy miedzy prawda a komedia wydarzen,
miedzy tragicznos$cia powierzchni a groteska glebi, zatarciem odczytywalnym
dzigki niezbornosci faktow i stéw [ ... ]”57. Wymagalo to od rezysera zbudowa-
nia niejako teatru w teatrze, komedii w komedii, wpisania w postaci podwojnej
semantyki.

Wysitek Hussakowskiego zostal doceniony przez krytykoéw, ale rezyser nie
ustrzegt sie kilku bledéw inscenizacyjnych. Przy bardzo efektownych i znacza-
cych sekwencjach choreograficznych (ponownie starai przy ich opracowywa-
niu dotozyla Zofia Wigclawéwna), Roman Szydlowski®8 i August Grodzickis?
w swoich recenzjach zarzucili spektaklowi zbyt powolne tempo oraz rozwlek-
lo$¢ poszczegélnych scen, spowodowana dodaniem wstawek muzycznych
Andrzeja Zaryckiego, notabene, wywodzacego si¢ z ,Piwnicy pod Baranami’,
komponujacego muzyke miedzy innymi dla Ewy Demarczyk. Ich zdaniem za-
braklo tez pewnej konsekwencji scenograficznej w doborze kostiuméw, za ktére
odpowiadala Joanna Braun. Wigkszo$¢ aktoréw pojawila si¢ we wspdlczesnych
ubiorach, jedynie Stefan Socha, odtwarzajacy role Don José Intrigueza de Estra-
dy, otrzymat czarno-bialy maskaradowy stréj, co wedlug recenzentéw nie mialo
w spektaklu uzasadnienia.

Wzorem poprzednich inscenizacji i tym razem Hussakowski postawil na nie-
zawodny zesp6l aktorski. ,Rzadko oglada si¢ w Opolu tak dobrze grany spek-
takl, tak wyréwnany poziom aktorstwa. Klopot dla recenzenta, bo nie wiadomo,
od kogo zaczaé pochwaly, nalezace sie w jednakowym stopniu wykonawcom
pierwszoplanowym, a i mniejszych r61”60. Autorka tych stéw, Romana Koniecz-
na, chwalila zesp6t aktorski za dobry warsztat oraz za duza wyrazisto$¢ i ladunek
emocjonalny wlozony w tworzenie scenicznych kreacji. Najbardziej jednakze za-
chwycila ja Iwona Biernacka (Krystyna Ceres) i Jan Hencz (Baron Sakalyi): ona
— grajac na granicy dziewczecej delikatno$ci i pruderyjnosci, on — zamieniajac si¢
w ognistego Barona Sakalyi, a wszystko z precyzja i dbaloscia o detale.

57 J. Blonski, Teatr Witkiewicza: forma formy, ,Dialog” 1967, nr 12, s. 74.
58 R. Szydlowski, Sonata bez Belzebuba, ,Trybuna Ludu” 1973, nr 95, s. S.
59 A. Grodzicki, Witkiewicz z Opola, ,Zycie Warszawy” 1973, nr 73,s. 7.
60 R.Konieczna, Witkacowskie gry i zabawy, s. 4.
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Fot. 4. Sonata Belzebuba, czyli prawdziwe zdarzenie w Mordowarze Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr Ziemi Opolskiej w Opolu (28 11973)
Scena zbiorowa

Na osobliwe zjawisko repertuaru Hussakowskiego z lat 1967-197S zlozyly
sie takze adaptacje przekladéw, czy tez ,imitacji’, hiszpanskich sztuk w wersji Ja-
roslawa Marka Rymkiewicza.

Inscenizowane przez Hussakowskiego Zycie jest snem Pedra Calderéna de
la Barca (premiera 31 XII 1969, Stary Teatr w Krakowie) to jedno z najwybit-
niejszych dziel hiszpanskiego baroku, w ktérym $wiat rzeczywisty przenika sie
z basniowym. Najprawdopodobniej to zawazylo, ze tekst sztuki stat si¢ dla Hussa-
kowskiego wdziecznym materialem do stworzenia niebanalnego spektaklu. Co
wiecej, oryginalny zapis utworu zostal zmodyfikowany przez Rymkiewicza, ba-
dacza literatury osiemnastowiecznej. Przefiltrowal Zycie jest snem przez lekture
wspolczesnej filozofii, zwlaszcza glo$nego historiozofa hiszpanskiego Ortegi
y Gasseta. ,Z ducha Calderona i Gasseta wysnul swoja «imitacje>», w ktorej
na plan dalszy zeszla egzotyka barokowej fantastyki, stajac si¢ narzedziem do
przekazywania refleksji o losie ludzkim, jego komplikacjach, przewrotnosciach,
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zhudzeniach jednostek i ich samotnosci”®l. W przypadku dziatalnosci translator-
skiej Rymkiewicza okre$lenie ,imitacja” nalezy rozumie¢ nie jako bezposrednie
nasladowanie danego dziela, ale stworzenie nowej jako$ci utworu, o wspélczesnym
brzmieniu, a mimo to bliskiej pierwowzorowi. Te nowe jakosci czgsto uciekaly sie
do form ludycznych, zabawy skojarzeniami kulturowymi, kpiny z moralistyki.

Chociaz Rymkiewicz przenidst akcje dramatu do Polski — krainy umownej,
symbolicznej, usytuowanej zarazem wszedzie i nigdzie, celowo bez precyzyj-
nie podanej lokalizacji geograficznej — najwazniejsze w calej sztuce okazuje sie,
zgodnie z twierdzeniem Ortegi y Gasseta, blizej nieokreslone ,ja”. Jak zatem defi-
niowaé owo ,ja”? W pierwszej kolejnosci sa to wszystkie potencjalnoéci tkwigce
w czlowieku, pragnace si¢ zrealizowad. ,Ja” nie nalezy ani do sfery materialnej,
ani metafizycznej. To pewien aspekt naszej egzystencji, objawiajacy sie¢ tylko tu
i teraz. ,Ja” konstytuuje si¢ i dziata na obszarach glebszych niz wolna wola i inte-
ligencja. Determinujac terazniejszo$¢, krazy jednoczesnie nad przyszloscia, nie-
jako wyprzedzajac aktualnie trwajacy moment. Wedlug Jana Pieszczachowicza
y[ -] tylko dazenie do realizacji nakazu «ja» zapewni¢ moze harmonie - ale
jednoczesnie dazenie owo niekoniecznie musi by¢ zgodne z normami rzadzacy-
mi zyciem, spolecznos$cia. Wiernos¢ sobie oznacza konflikt, bytowanie miedzy
przeszloécia a przyszioécig w krainie pétprawd, pétsnu. [ ... ] nic nie jest pewne,
jednoznaczna ocena czyndéw staje si¢ trudna, jesli nie niemozliwa, bo trudno
przewidzie¢ ich skutki”62.

Dlatego tez Hussakowski musial zmierzy¢ si¢ z zadaniem skompilowania
w jednym spektaklu zaréwno intencji autora dramatu, jak i Rymkiewicza — ,imi-
tatora”. Wymagalo to znalezienia wlasciwej formuly scenicznej, bedacej wypadko-
wa tradycjonalizmu i abstrakcjonizmu. Jak analizowal Jerzy Bober: ,Hussakowski
wykorzystal w swojej inscenizacji polaczenie bajki z drwigcym moralitetem. Na
pograniczu méwienia tak zwanych prawd wiecznych i pytan, stawianych jed-
nostce wobec konfliktowych sytuacji — o wybér drogi spolecznej: blednej lub
prawidlowej”63.

Krytycy docenili takze ciekawe rozwigzania artystyczne, jakie zapewnila
scenografia, stanowigca istotny skladnik widowiska. Lidia i Jerzy Skarzynscy za-
projektowali dekoracje pelne kontrastéw, przeciwstawiajace mroczng scenerie
skal wieziennych jasnym, prostym konstrukcjom i blyszczacym kulisom. ,Skar-
zynscy stworzyli wizje, ktéra atakuje tradycjonalizm w sposéb mogacy wywo-
ta¢ sprzeciwy (zwlaszcza kostiumy «zastonkowe» — bo jakze je inaczej okregli¢,
mozna je potraktowac jako metafore ztudnosci). Tym niemniej scenografia owa

61 J. Pieszczachowicz, Zycie jest nie tylko snem, ,Echo Krakowa” 1970, nr 27, s. 2.

62 TIbidem.
63 J. Bober, Zycie — snem, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 28, s. 5.
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prezentuje sie nader interesujaco, ze swoimi sktonnosciami do abstrakcyjnej geo-
metryzacji. Poruszaja si¢ na jej tle postaci grajace same siebie — a wiec grajace, by
tak rzec, podwdjnie”04 — pisat o tej niebanalnej scenografii Pieszczachowicz.

W tak zaaranzowanej przestrzeni najlepiej odnalazt si¢ Marek Walczewski
(jako ksiaze Segismundo), balansujacy przez caly spektakl na granicy jawy i snu:
z jednej strony jako wyrafinowane, bezduszne, drapiezne ucielesnienie Zla, szu-
kajace odwetu, z drugiej za$ jako szlachetny, poczciwy, honorowy mlodzieniec,
probujacy odnalez¢ droge ku Dobru. Warto wspomnie¢ takze o wynioslej, dum-
nej, przepelnionej pycha infantce Estrelii w wykonaniu Izabeli Olszewskiej, jak
rowniez o kreowanej przez Krystyne Mikolajewska zywiolowej Rosaurze, sym-
bolizujacej utracony honor. Ciekawie zaprezentowal si¢ tez Jerzy Nowak oddaja-
cy tragiczno$¢ granej przez siebie postaci Basilia, kréla Polski, udreczonego bez-
radno$cia, wynikajaca z ograniczen sprawowanej wladzy.

Wszyscy piszacy o duecie Rymkiewicz — Hussakowski byli zgodni, ze ten
wspdlny, ,imitacyjny” talent, najpelniej objawil si¢ w inscenizacji Kréla Migso-
pusta, ktéra miala premiere 11 pazdziernika 1970 roku w krakowskim Starym
Teatrze. Swiadomie trawestujac i nadajac nowa interpretacje komedii Calde-
rona, Rymkiewicz stworzyl wlasna farse ludows, $mialo laczaca motywy hi-
szpanskie z polsko-sarmackimi. I tym razem akcja utworu zostala usytuowana
wszedzie i nigdzie — ani w Polsce, ani w Hiszpanii, na co wskazywal pierwowzér
dramatu. Wszystko zrodzilo si¢ bowiem na bazie konwencji i w tej umownosci
znalazlo swoje ujécie:

Rymbkiewicz tworzy farse z pogranicza $redniowiecznych i barokowych zabaw mie-
sopustnych. Karnawat i bachanalia ,krélewskie” sg parawanem, za ktérym ukrywa
sie cala pierwotno$¢ natury z jej checia posiadania — wladzy, kobiet, mezczyzn, jadta,
trunkéw, uszu stuzalcéw, noséw szpicli, intrygantéw, siepaczy etc. Jest jednoczes$nie
ta farsa parodia odwiecznych w literaturze dramatéw wiadzy, kping z moralitetow
oraz krzywym zwierciadlem teatru — zycia. Rymkiewicz obnaza konwencje teatru,
ktéry udaje, ze co$ si¢ na scenie dzieje naprawde®S.

Dokonane przez niego transpozycje, oparte na jednym z najdawniejszych
obrzedéw ludowych — karnawale, postuzyly do zaszyfrowania aluzji, spraw po-
waznych, rzeczy serio w formie zabawy, tarica i $§piewu.

Czym jest tytulowy migsopust? Chociaz karnawal swoja tradycja najpraw-
dopodobniej siega czaséw starozytnych (rzymskie Saturnalia, coroczne $wigta
ku czci boga rolnictwa Saturna obchodzone w antycznym Rzymie), to pierwsze

64 J. Pieszczachowicz, Zycie jest nie tylko snem, s. 2.
65 J. Bober, Krélestwo pod t6zkiem, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 259, s. 5.
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fakty dotyczace jego powstania i historii pojawily sie dopiero w 956 roku. Jak
pisal Wojciech Dudzik:

Stowo ,karnawal” wystapito w akcie wydanym przez opata Georgiusa z Subacio
(w Lacjum) na okreslenie terminu wypelnienia czynnosci czynszowych, rozlozo-
nych na trzy raty [ ... ]. Musiala to juz by¢ wéwczas dobrze ugruntowana w kalen-
darzu data, skoro wystepowala jako réwnowazna najwiekszym $wietom: Bozego
Narodzenia i Wielkanocy. Godna zainteresowania jest w tym kontekscie takze
ranga $wiateczna owego terminu. Samo slowo carnelevare jest w etymologicznym
ksztaltowaniu sie pojecia ,karnawal” forma niejako posrednia i pochodzi od lacin-
skiego carnelevamen oraz carnisprivium, co oznacza usuniecie (z jadlospisu) miesa.
Karnawal to zatem nic innego jak wigilia Wielkiego Postu, przygotowanie do po-
wszechnej wstrzemiezliwosci, takze cielesnej [ ... ]66.

Dlatego w Polsce poczatkowo nazywano karnawal miesopustem. Dopiero
w czasach wczesnego sredniowiecza karnawat przyjal forme ulicznych zabaw,
tanicow, parad, blazenad. Hulaszczo$¢, sktonnoé¢ do obzarstwa, epatowanie cie-
lesnoscia to tylko niektdre zjawiska towarzyszace karnawalowi. Mimo oficjalne-
go sprzeciwu Koséciola na prézno szuka¢ ich ewidentnego potepienia. Ciekawa
byla réwniez sama idea karnawatu oparta na odwréceniu dotychczasowego po-
rzadku, zawieszeniu norm, obyczajéw obowiazujacych w danym spoleczenstwie.
To ,$wieto na opak” prowadzilo do zamiany rél: krél stawal si¢ blaznem, a blazen
krélem. Podczas karnawalu wybierano nowego wladce, ktéry swoimi rzadami,
trwajacymi przez okres zabaw i taicéw, wywracat panujace prawo do goéry noga-
mi. Nieporzadek powstajacy w wyniku takich metamorfoz u$wiadamiat potrzebe
powrotu do dawnego tadu, miat moc oczyszczajaca:

To, co trwalo na dole, odnajdowalo sie na gérze, to, co bylo na gorze, zrzucano na
dot. [ ...] Zabawa przestawata by¢ jednak chwilami zabawg. Co$ krylo si¢ w niej
niepokojacego, co$ tajemniczego i groznego. Te same sily wyrazaly sie zaréwno
w breweriach i $piewach, jak i w prawdziwym karnawale historii. [ ... ] Wszyst-
kie te obrzedy burzace codzienno$¢ zmierzaly w istocie do umocnienia porzadku
w ciggu calego roku. [ ... ] Obrzed karnawalowy byt imitacja konca $wiata, z kté-
rego mial si¢ wyklu¢ $wiat nowy - czyli nowy rok, oczyszczony z grzechéw zla
i $mierci6”.

66 'W. Dudzik, Karnawaly — $wigta, zabawy, widowiska, [w:] Idem, Karnawaly w kul-
turze, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005, s. 98.
67 M. Szybist, ,Krél Migsopust”, czyli o karnawale, ,Dziennik Polski” 1970, nr 242, s. 4.
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Inscenizacja Hussakowskiego, utrzymana — jak przystato na karnawat — w dy-
namicznym tempie, obfitowata w wiele zaskakujacych pomystéw, nie brakowalo
komizmu i zabawnych gagéw (moze czasami az nadto nuzacych przez swoja po-
wtarzalnos¢). Sledzacy uwaznie droge artystyczng Hussakowskiego Jan Piesz-
czachowicz podsumowywal ten spektakl: ,Rubasznos¢ miesza si¢ z subtelnym
humorem, $mieszno$¢ z tragicznoscia, liryka z wrzaskiem, pijackie bachanalia
z filozoficzna refleksja. [ ... ] Zalozeniem rezysera zdaje si¢ celowe, wielkie materii
pomieszanie — i to jest jego dobre prawo. [ ... ]| Widz cieszy si¢ smaczkami, $ledzi
perypetie bohateréw z zainteresowaniem, w ciagglym oczekiwaniu na nastepne,
niezwykte konfiguracje”8.

Plastyczna dosadno$¢ scenografii Lidii i Jerzego Skarzynskich, zawierajaca
elementy maskarady, niezliczona ilo$¢ zartobliwych scenek, sytuacji (kosciotru-
py, gonitwy, sztylety, lustra imitujace drzwi obrotowe, w ktérych przeglada sie
$wiat farsy) — wszystko to, wraz z kompozycjami muzycznymi Andrzeja Zaryc-
kiego oraz ruchem opracowanym przez Zofie Wieclawéwne, pozostawialo jed-
nak widzéw w pospektaklowym niedosycie. Recenzenci byli, niestety, zgodni,
ze nie do konica sprawdzil sie (chyba po raz pierwszy) zesp6t aktorski, ktéry ich
zdaniem nie zaprezentowal najwyzszego poziomu, chociaz prébowano docenic¢
kreacje Jerzego Biniczyckiego (Florek), Ewy Ciepieli (ksiezniczka Rosalinda), Je-
rzego Treli (krél Filip) czy Tadeusza Kwinty (Skoczek).

Repertuar, po jaki siggal Hussakowski w latach 1967-1975, charakteryzowa-
fa jeszcze jedna tendencja, a mianowicie eksperymentowanie ze sztukami ,bul-
warowymi” i intelektualnymi krotochwilami. Farsy i komedie bulwarowe w te-
atrze przez dlugi czas traktowano podejrzliwie. Niezbyt chetnie siegaly po nie
takze teatry na przelomie lat pie¢dziesiatych i sze$¢dziesiatych, byly to bowiem
gatunki niejednoznaczne. Pomimo swojej do$¢ oczywistej, przystepnej i lekkiej
formy, niejednokrotnie okazywaly sie wymagajace dla inscenizatoréw, a przy
ich realizacji tatwo bylo o stereotypowe potraktowanie konwencji satyryczno-
-rozrywkowych, plaski humor, zbyt oczywiste i szablonowe podejscie do dobrze
znanych tematéw, takich jak intryga milosna, zdrada, zaskakujace sukcesy czy
niespodziewane kleski. Ponadto stosunkowo czesto nastreczaly trudnosci defini-
cyjnych. Dlatego tez przezorni realizatorzy w programie teatralnym do spekta-
klu Blazej Claude’a Magniera (premiera 22 IX 1967, Stary Teatr w Krakowie)
zamiescili wyjaénienie terminu farsa, piszac, ze jest to [ ... ] odmiana komedii,
oparta na blahych konfliktach, postugujaca sie srodkami komizmu sytuacyjnego,
elementami blazenady, karykatury i groteski. W odréznieniu od komedii cha-
rakteréw i komedii obyczajéw opiera si¢ calkowicie na zywej akeji, pozbawionej

68 J. Pieszczachowicz, Krdl i parobek, ,Echo Krakowa” 1970, nr 257, s. 2.
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intelektualnego poglebienia, obfitujacej w sytuacje komiczno-pantomimiczne,
majace na celu wywolanie zywiolowego $miechu widowni”%9.

Jesli potraktowa¢ umieszczong w teatralnym programie definicje jako obiet-
nice dotyczaca ksztaltu inscenizacji, to wydaje sie, ze nie w pelni zostala ona
spelniona. Jakby zapomniano, ze farsa to nie ,samograj’, ze wymaga lekkosci,
$wiezosci, finezyjnosci, utrzymania wartkiego tempa akcji, bltyskawicznie poda-
wanych kwestii, sprawnego wykonawstwa scenicznego. A tego wlasnie zabraklo,
zdaniem Ryszarda Kosinskiego, w spektaklu Bogdana Hussakowskiego. Niestety,
realizatorzy nie zapewnili odpowiedniej dynamiki gry, spietrzenia napie¢, zawi-
rowan sytuacyjnych wciagajacych odbiorcéw w $wiat przedstawiony. Niektore
sceny brnely w strone niepotrzebnego psychologizowania, nuzac widzéw. Jerzy
Bober zauwazyt ponadto, ze zywiolowo$¢ spektaklu sprawiata wrazenie ,tworu
wykreowanego na sile”. Realizatorzy, zglebiajacy tajniki konwencji, nie umieli sie
w nig wezué. Zdaniem Bobera, Hussakowski [ ... ] robil, co mégl, zeby podkrecié
tempo, zaskakiwa¢ sytuacjami, mnozy¢ pointy dowcipu, rozémiesza¢ widownie
i wpoi¢ ducha zabawy w samych aktoréw. Podaktualizowal nawet niektére partie
tekstu, wiazac go z realiami polskimi — a jednak nie wszystkie sprezyny spektaklu
mialy odpowiednia gietkos¢. Cos tam skrzypialo posrod smiechu”70. Zgrzytato
niejednokrotnie, ale mimo to, puszczona w ruch machina, napedzana wieloma
dobrymi pomyslami uatrakcyjniajacymi realizacje, wywotywala zadowolenie
publicznosci, co zostalo podkre$lone przez Jana Pieszczachowicza:

Rezyser i wykonawcy zrobili wiele, zeby maszyneria farsowa krecila si¢ sprawnie
- i w istocie niesprawnodci [ ... ] nie zauwazalo sie. Ale byla to sprawnosé¢ czysto
mechaniczna, gdzie nawet werwa zostata wyéwiczona. [ ... ] obok tradycyjnej ,kale-
sonady” mamy striptease w stanie zaawansowania niegroznym dla moralnoéci, a za-
miast kiepskich dowcipéw o arystokratach réwnie kiepskie o sztuce wspolczesne;.
Trudno z tego zrobi¢ arcydzielo intelektu — mozna tylko pokry¢ wszystko rzesistym
$miechem. Odrobing go brakuje i koto si¢ zamyka [ ... ]71.

Krakowska realizacja potwierdzila tez pewna prawidlowos¢ dotyczaca
brania na warsztat gatunkéw farsowo-bulwarowych — w pozornie prostych do
zagrania sztukach trudno o dobre wykonanie aktorskie. Kosinski w tej kwe-
stii pozostal doé¢ krytyczny. W jego odczuciu artyéci w Blazeju nie zachwycili.
W ich gre wkradlo sie niepotrzebne napiecie i zbyt duza nerwowos¢, przez co

69 Wryjasnienie terminu ,farsa” zamieszczone w programie teatralnym spektaklu
Blazej Claude’a Maniera, premiera 22 wrzesnia 1967, Stary Teatr w Krakowie.

70 J. Bober, Francuska farsa po polsku, ,Gazeta Krakowska” 1967, nr 258, s. S.
71 J. Pieszczachowicz, Ogérkowa farsa, ,Echo Krakowa” 1967, nr 255, s. 2.
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sprawno$¢ warsztatowa aktoréw robita wrazenie do$¢ mechanicznej. Mimo to
recenzent docenit wysitek zespolu wlozony w przygotowanie poszczegélnych
r6l: ,Anna Seniuk [ ... ] partnerowala wprost tytutowemu bohaterowi spelniane-
mu przez Jerzego Jogalle. Jej metamorfoza z okropnej prowincjuszki w urodna
dziewczyne i milo$¢ zubozatego arystokraty do niej dokonywatly si¢ na wymie-
szanych tonach farsy i liryzmu, ten liryzm byl zreszta bardziej przekonujacy niz
spryt, ktory nadawat bieg wypadkom w niby pracowni malarskiej”72. Interesuja-
co zaprezentowala si¢ rowniez Ewa Ciepiela w roli zmystowej, buduarowej kocicy
Genevieve, doskonale odnajdujacej sie w $wiecie zamoznych kochankéw. W epi-
zodycznej roli latynoskiej pigknosci Pepity sprawdzila sie takze Hanna Smolska,
ktora — zdaniem Kosinskiego — jak przystalo na kobiete z Poludnia, wykazywata
ognisty temperament, czyhajac na kolejne meskie serca.

Duzo przychylniej krytyka odniosla sie do inscenizacji sztuki Wincenty
i przyjaciétka znakomitych mgzéw Roberta Musila (prapremiera polska 12 II
1972, Teatr Polski w Poznaniu). Juz sam fakt siegniecia po utwér niedocenia-
nego za zycia austriackiego autora, wymienianego obok Marcela Prousta i Ja-
mesa Joyce’a jako jeden z czolowych przedstawicieli wspolczesnej literatury,
pozwala potraktowal te prapremiere polska jako znaczace wydarzenie arty-
styczne nie tylko w skali kraju, ale przede wszystkim dla sceny poznanskiej.
Jej historie znaczyly liczne zmiany dyrektoréw artystycznych, niejednokrotnie
rozstawali si¢ oni z teatrem w atmosferze skandalu. Czeste rotacje na tym sta-
nowisku odbily si¢ niekorzystnie zaréwno na wizerunku teatru, jak i na fre-
kwencji widzéw. Dlatego wystawienie niepopularnego utworu malo znanego
autora w tamtym okresie $wiadczylo o wzrastajacych ambicjach teatru w Po-
znaniu. Inscenizacja miata by¢ tez forma sprawdzenia aktualnosci tekstu na-
pisanego w 1923 roku w konfrontacji z éwczesnymi polskimi odbiorcami.
»Realizacja prapremiery jakiego$ utworu to zazwyczaj spore ryzyko. A jezeli
dochodzi jeszcze, tak jak to mialo miejsce w przypadku Wincentego i przyja-
ciétki znakomitych mezéw, moment konfrontacji z legenda, to ryzyko zwigksza
si¢ kilkakrotnie. Musil dopiero stal si¢ wydarzeniem literackim”73. Stowa te,
wygloszone przez rezysera spektaklu, Bogdana Hussakowskiego, uzmystawia-
ly, ze to zaledwie wierzcholek gory lodowej pietrzacych sie trudnosci, z jakimi
przyszto sie boryka¢ twércom spektaklu.

Podejmujac sie realizacji utworu austriackiego autora, Hussakowski musial
sie liczy¢ z tym, iz pozadany efekt osiagnie dopiero wtedy, gdy przekroczy ste-
reotypy myslowe i formalne. Osiagniecie tego celu utrudnial fakt, iz dramaturgia
Musila nie jest zbyt sceniczna. To bardziej zbior rozpisanych na glosy szkicow

72 R.Kosinski, Mamy farsg, ,Dziennik Polski” 1967, nr 242, s. 3.
73 E.Piotrowska, [wywiad z Bogdanem Hussakowskim], ,Nurt” 1972, nr §, s. 51.
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literackich bez okreslonego poczatku i korica, bez wyraznie zarysowanej charak-
terystyki postaci.

Dramaty jego, cho¢ nie ,niesceniczne’, stawiaja teatrowi znaczny opor. Ich ,literac-
ko$¢”, z pozoru domagajaca sie jedynie wytrawnego aktorstwa, wlasnie przed rezy-
serem stawia zadania karkolomne. Konieczno$¢ stworzenia atmosfery wieloznacz-
nej, poczucia wzglednosci, nieokreslonosci oséb i sytuacji, bez czego dramaturgia
ta traci sens, zachowujac jedynie swa zewnetrzno$¢: akcje (w zasadzie banalng) i in-
tryge (na ogél nieprzekonywujaca)74.

Zreszta sam Musil uwazal, ze niewlasciwe jest, gdy teatralne $rodki wyrazu
zajmuja nadrzedne miejsce, na plan dalszy spychajac aspekty psychologiczne, de-
terminujace sens ludzkiej egzystencji. Do$¢ zgrabnie i trafnie estetyke dramatow
Musila skomentowal Olgierd Blazewicz:

Absurdalne sytuacje z ducha groteski podbudowuje Musil, z gruntu obcg tego typu
teatrowi, motywacja psychologiczng. Sa w niej takze pewne elementy parodii, ale
i one nie okreglaja poetyki tej sztuki catkowicie. [ ... ] wigcej tu mimo wszystko jesz-
cze wiedenskiego Burgtheatru niz awangardy i wiecej literatury niz teatru. Kroto-
chwila jest przede wszystkim finezyjng literacka zabawg. Nie jest natomiast tzw. teks-
tem do grania, opracowanym w najmniejszych swych szczegélach i wyposazonym
w konstrukeje dramatyczng z myslg o interpretujacym go na scenie aktorze”S.

Trudno$ci przekladu oraz problemy ze znalezieniem sposobu odczytania
Wincentego i przyjacidtki znakomitych me¢zéw dodatkowo wynikaly z opraco-
wania tekstu. Zajmowat sie nim Egon Naganowski, znawca twérczoéci Musila,
ktory badal jego powigzania z twoérczo$cig Witkacego. Doszukiwal sie ich takze
i w tym dramacie.

W ocenie Ryszarda Daneckiego Hussakowskiemu nie do korica udalo si¢
odda¢ wszystkie niuanse tkwigce w warstwie tekstowej. Musilowe podteksty,
niedopowiedzenia, niepewnosci zostaly w inscenizacji zatracone, skonkretyzo-
wane i w wiekszo$ci ujednoznacznione, cho¢ niewatpliwie za atut nalezy uzna¢
wystawienie tej sztuki bez znacznych skrétow oraz modyfikacji. Z drugiej strony
Danecki pozytywnie ocenil posecesyjna scenografie autorstwa Jana Polewki, sty-
lizowana na Wieden z 1910 roku, w ktérej wspaniale odnalazt si¢ jego zdaniem ze-
spotaktorski: ,Przed kurtyng umieszczono wodotrysk, obramowany rzezbionym

74 M. Fik, Na marginesie premiery Musila, , Teatr” 1972, nr 7, s. 17.

75 Q. Blazewicz, Literacka i intelektualna zabawa, ,Glos Wielkopolski” 1972,
nr 40, s. 4.
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pierscieniem w kolorowe kwiaty. Strumien fontanny zmienia wysoko$¢ w rytm
stylowej muzyki Ryszarda Gardy [ ... ], autentycznych melodii granych w kawiar-
nianych ogrédkach, tak powszechnych niegdys”7¢.

Aktorzy pod czujnym i rygorystycznym okiem rezysera konsekwentnie popro-
wadzili swoje postaci, balansujac na granicy parodii, groteski oraz tradycji Burgthe-
atru. W kierunku obranym przez Hussakowskiego nie byto nic sztucznego. Z recen-
zji jasno wynika, ze wspélnie z zespolem opracowal kazdg role w najdrobniejszych
szczegdlach, dbajac o klarowno$¢ kreowanych postaci. Wielkie poruszenie wérdd
publicznosci wywolat sceniczny powrét Kazimiery Nogajowny. Dzieki roli Alfy,
mefistofelicznej kobiety z pot§wiatka, odniosta kolejny sukces. U swego boku miata
godnego partnera w osobie Jerzego Polonskiego, ktéry wreszcie mogt zaprezento-
wac¢ aktorski kunszt. Rola Wincentego stala si¢ dla niego przepustka do dalszej ka-
riery. Szybko zostat czolowym aktorem poznaniskich scen dramatycznych.

Mala stabilizacja. Dyrektor Teatru
im. Jana Kochanowskiego w Opolu

Im bardziej Hussakowski angazowal si¢ w ,,objazdowg” dziatalno$¢, rezyseru-
jac goscinnie w wielu teatrach w Polsce, tym czesciej dopadata go che¢ stworze-
nia czego$ indywidualnego i bardziej stalego: ,[ ... ] im wigecej takich prac bylo,
tym wieksza odczuwalem potrzebe tworczej stabilizacji, w sensie skupienia sie na
jednej warsztatowej sprawie, i stwierdzilem, ze jedyna szansa jest dla mnie proba
poprowadzenia teatru na wlasna reke [ ... ]”77. Taka okazja nadarzyta si¢ w Opolu,
gdzie juz w 1973 roku zostat doceniony jego talent rezyserski, kiedy z grupa mlo-
dych aktoréw przygotowal spektakl Sonata Belzebuba Witkacego. To oryginalne
przedstawienie, ujawniajace ambicje artystyczne Hussakowskiego, ktore dzigki
atrakcyjnej formie dotarto do szerszego grona odbiorcéw, najprawdopodobniej
otworzyto mu drzwi do kariery dyrektorskiej. Po sukcesie spektaklu, tuz przed ot-
warciem 111975 roku nowego gmachu teatru w centrum miasta (6wczesny plac
Lenina, dzi$ plac Teatralny), wtadze miasta zaproponowaly mu stanowisko dyrek-
tora Teatru im. Jana Kochanowskiego (do 1975 Teatr Ziemi Opolskiej). Przejecie
zmodernizowanej instytucji (dzielo architektéw Juliana Duchowicza i Zygmun-
ta Majerskiego) po éwczesnym dyrektorze Mariuszu Dmochowskim zbieglo sie
z trzydziestg rocznica wyswobodzenia Opola spod okupacji niemieckiej.

76 R. Danecki, Kobieta jak demon, ,Gazeta Poznaniska” 1972, nr 37, s. 2.
77 K. Tarasiewicz, Renesans teatralny w Opolu, s. 15.
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Trzydziestoczteroletni wéwczas Bogdan Hussakowski, bedacy jednoczeénie
prezesem krakowskiego Oddziatu SPATiF-u, objal nowoczesny budynek, w kto-
rym na widowniach dwéch scen moglo zasia$¢ blisko tysiac oséb. Imponujace
wrazenie robila zwlaszcza Duza Scena, gleboka na siedemnascie metréw, o po-
wierzchni trzystu metréw kwadratowych, z rozbudowana maszyneria teatralng
(projektorami, kanatem dla orkiestry, zapadniami, sceng obrotowa wazaca dzie-
wiecdziesiat osiem ton, aparaturg umozliwiajacg automatyczne sterowanie $wiat-
lami, z pierwsza w teatrze w Polsce automatyczna nastawnia). W kazdym sezonie
teatr go$cit ponad sto tysiecy osob — w pierwszym roku dyrekcji Hussakowskiego
blisko sto pieédziesiat tysiecy na czterystu sze$¢dziesieciu dwdch spektaklach.

Nie tylko sama instytucja ulegla metamorfozie. Hussakowski przybyl do
Opola w momencie najwiekszego od 1966 roku rozkwitu miasta. Krystyna Zbi-
jewska tak napisala o przeobrazeniach Opola: ,Zdazajac gléwng arteria w strone
Rynku, sadzi¢ mozna, ze trafilo si¢ do prawdziwej metropolii: szerokie ulice, piek-
ne witryny sklepéw, duzo $wiatla, kolorowych neonéw. Schludnoscia zachwyca
tez Stary Rynek o przepieknie odnowionych waskich kamieniczkach [ ... ]. Kilka-
set krokéw dalej rosnace jak grzyby po deszczu osiedla, bloki, wiezowce”’8.

Chociaz warunki panujace w Opolu, jak i w samym teatrze, sprzyjaly twor-
czej atmosferze, nie mozna zapomnie¢, ze Hussakowskiemu przyszlo poprowa-
dzi¢ placowke niewyrdzniajaca sie dotychczas na teatralnej mapie Polski. Mlody
i malo jeszcze do$wiadczony rezyser stanal w obliczu dylematéw i pytan o ksztalt,
kierunek, sposob zarzadzania teatrem prowincjonalnym, aczkolwiek sam nie
lubit i unikat tego okreslenia. Ilekro¢ wypowiadal si¢ na temat swojej opolskiej
dzialalno$ci, méwil o modelu teatru terenowego, a nie prowincjonalnego:

Skoro [ ...] ,prowincjonalny” to przymiotnik oznaczajacy zesp6t cech czy tez whas-
ciwosci duchowych, $wiatopogladowych, to pierwszym warunkiem rzetelnej, sen-
sownej pracy w pewnym oddaleniu od metropolitalnych wodopojow jest przyjecie
zasady: zadnej taryfy ulgowej! Podobnie jak w przypadku podjecia sie teatralnej
roboty w samym epicentrum centralnoéci nie nalezy uwaza¢, iz to miejsce, samo
w sobie, daje pietno geniuszu i wymiar nie$miertelno$ci”®.

Hussakowski zdawal sobie sprawe, ze samo przyjecie i wcielenie w zycie za-
sady ,zadnej taryfy ulgowej” nie wystarczy. Powinna za tym i$¢, jak w przypadku
kazdego, nie tylko prowincjonalnego teatru, autentyczno$¢ poszukiwan, swiado-
mos¢ podejmowanych decyzji repertuarowych, konsekwencja w realizowaniu
polityki artystyczno-personalno-finansowej, jak réwniez rozeznanie w tym, co sie

78 K. Zbijewska, W Opolu jak w domu, ,Dziennik Polski” 1977, nr 80, s. 7.
79 B. Hussakowski, Model terenowy, ,Scena” 1978, nr 6, s. 14.
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dzieje w pozostalych wiodacych osrodkach teatralnych w kraju. ,Prowincjonal-
ny” nie oznaczal w mniemaniu Hussakowskiego tylko lokalizacji geograficzne;.
Pojecie to okreslalo przede wszystkim wiadciwos$ci stanu ducha. Jakakolwiek dys-
kusja o sztuce powinna skupic si¢ nie na ,centrach’, ,modelach’, ,strukturach” czy
yprofilach’, lecz na ideach i sensach uprawianego teatru. Dlatego tez, na potrzeby
roznych rozwazan, wolal uzywa¢ terminu ,terenowy”, zawierajacego w sobie cos$
z pionierskiej aktywnosci, definiujacego moment wyboru przez artyste niezalez-
nej drogi, ktdra teatr podazy (czy to po bezdrozach mysli, wertepach wyobrazni,
czy pustyniach jalowych pomystéw).

Hussakowski przejat Teatr im. Jana Kochanowskiego na krétko przed wej-
$ciem w zycie Rozporzqdzenia Rady Ministréw z dnia 16 sierpnia 1974 roku w spra-
wie wynagradzania pracownikéw placowek upowszechniania kultury, archiwdw pa-
stwowych i Filmoteki Polskiej30, majacego podnie$é kwestie ochrony praw teatru
jako instytucji (coraz czgéciej zagrozonego przez silny wplyw telewizji i zwigzany
z tym odplyw aktoréw). Jeden z palacych probleméw dotyczyt takze statusu ar-
tysty teatru i potrzeby tworzenia stabilnych zespoléw artystycznych, sposobow
wynagradzania aktoréw, to znaczy wprowadzenia obok wynagrodzenia stalego
poboréw dodatkowych. W rozmowie z Krystyna Zbijewska Hussakowski méwit
o tej kwestii w nastepujacy sposob:

[ ...] pospiech aktoréw, spogladanie na zegarek, pogon z préby na nagrania, z nagran
na spektakle, traktowanie wlasnego miejsca pracy — teatru jako luksusu, a zarabianie
poza nim. [ ... ] Moze nowe formy finansowania pracy teatralnej pozwola na spo-
kojniejsze decyzje w sprawie dodatkowych zaje¢. [ ... ] Bo oczywiscie nie ma mowy
o zasklepianiu si¢ dzisiejszego aktora tylko w teatrze. [...] Rézne formy wypo-
wiedzi artystycznej przenikaja sie wzajemnie, uzupelniaja; jest to w ostatecznym
rozrachunku z korzyécig takze dla teatru. Moze z owej réznorodnosci wypowie-
dzi artystycznej dzisiejszego aktorstwa wyloni si¢ co$, co okaze sie stylem naszego
wspolczesnego teatru8l.

Wypowiadajac si¢ 0o nadchodzacej wéwczas reorganizacji, Hussakowski pod-
kreglal réwniez, jak istotnym zadaniem jest weryfikacja aktualnej polityki perso-
nalnej, zwigkszenie uprawnien dyrektoréw przy jednoczesnym wypracowaniu
odpowiednich, czyli bardziej rygorystycznych kryteriéw wyboru kandydatéw na

80 Rozporzgdzenie Rady Ministréw z dnia 16 sierpnia 1974 roku w sprawie wynagra-
dzania pracownikéw placéwek upowszechniania kultury, archiwdw pasistwowych i Filmoteki
Polskiej (Dz. U. z 1974 r. Nr 30, poz. 176).

81 K. Zbijewska, Aktorzy spieszq si¢ i — niepokojqg, ,Dziennik Polski” 1974,
nr 3§,s. S.
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stanowiska kierownicze. Przy pelnym zrozumieniu czynnikéw ekonomicznych
oraz ustugowego charakteru dzialalnosci teatralnej postulowal, by nie traktowa¢
teatru jak przedsiebiorstwa produkcyjnego i rozlicza¢ efekty jego aktywnosci
przede wszystkim na podstawie osiagnie¢ ideowo-artystycznych. Kilka lat p6z-
niej podtrzymal swoje stanowisko, dodajac: ,Gdyby tak sie stalo, zniknetyby
moze fabryki spektakli, manufaktury teatralnego «pamiatkarstwa>, a wytworzo-
na w ten sposob presja kryteriéw artystycznych stalaby sie jednym z istotnych
mechanizméw podnoszenia wymogéw profesjonalnych w naszym $rodowisku.
Ambicja to rzecz wazna i mamy jej sporo, nie moze ona jednak stanowi¢ etykiety
zastepczej”82. W jego odczuciu byly to palace kwestie, ktére w trybie pilnym po-
winny zosta¢ uregulowane przez rzadzacych.

W Opolu Hussakowski otrzymal ze strony wladz wszystkie niezbedne
podstawy dla zapewnienia optymalnych warunkéw do sprawnego organizowa-
nia pracy, a wiec obok nowego budynku, réwniez carte blanche w doborze wspét-
pracownikéw i zespolu artystycznego. Od poczatku jego dzialalnos¢ cieszyla sie
uznaniem i wsparciem wladz partyjnych (zwlaszcza I Sekretarza Komitetu Wo-
jewodzkiego Andrzeja Babinskiego), zaréwno w sferze budzetu (w 1977 roku
Teatrowi im. Jana Kochanowskiego przypadla najwieksza w kraju dotacja, dwa
razy wigksza od dotacji dla Starego Teatru w Krakowie i prawie o polowe wigksza
od dotacji dla Teatru Narodowego w Warszawie), jak i w kwestii doboru reper-
tuaru. Jak w swoim artykule dotyczacym historii opolskiego teatru zanotowala
Maja Markusz, ,[p]rzedstawiciele wladz wojewddzkich i miejskich nie skapia
funduszy i zyczliwosci teatrowi, ale tez nie rozliczaja go li tylko przy pomocy sta-
tystyki, np. liczby widzéw, przedstawien czy kosztéw. Ma to swoje, wcale niemale
znaczenie, szczegOlnie przy dzialalnoéci teatru niejednokrotnie balansujacego na
granicy artystycznego i finansowego ryzyka [ ... ] ”83. To ogromne wsparcie wladz
w zakresie subwencjonowania oraz swobody w kreowaniu autorskiej linii reper-
tuarowej tej instytucji moglo wiaza¢ sie z faktem, iz program realizowany przez
Hussakowskiego nie byl ukierunkowany politycznie.

Dzieki Hussakowskiemu wokol teatru szybko powstal krag ludzi o podob-
nych doswiadczeniach (artystycznych, pokoleniowych), $wiatopogladzie oraz
wrazliwosci. Swoja dzialalnos¢ dyrektorska opart na demokratycznej kooperaciji,
co bylo jednym z wyréznikéw wyznawanego przez niego systemu kierowania te-
atrem. Grupa $wiadomie dobranych wspélpracownikéow gwarantowala realizacje
spojnego modelu myslenia o sztuce teatru. Caly zespo6t opolski okre§lano mianem
ykrakowskiego teatru na emigracji”. Na zastepce dyrektora do spraw administracyj-
nych wyznaczono Mirostawa Blonskiego, aktora, artyste , Piwnicy pod Baranami”.

82 B. Hussakowski, Model terenowy, s. 16.
83 M. Markusz, Wrastanie w srodowisko, , Kobieta i Zycie” 1978, nr 27, 5. 9.
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Z Krakowa przybyli takze opolscy kierownicy literaccy (znani z ,,Echa Krakowa”):
Maciej Szybist, Jan Goczoli Tadeusz Nyczek. Na tym powiazania z podwawelskim
grodem sie nie koricza. Wérdd etatowych scenograféw znalezli sie, wspoélpracuja-
cy z Hussakowskim jeszcze w Starym Teatrze: Jan Polewka, Jacek Ukleja, Lidia
i Jerzy Skarzynscy oraz Joanna Braun. Che¢ wspoélpracy zadeklarowalo réwniez
wielu znakomitych muzykéw i kompozytoréw, wérdd nich Andrzej Zarycki, Jan
Kanty Pawluskiewicz, Czestaw Niemen i Krzysztof Szwajgier. Dyrektor opolskie-
go teatru dal szanse takze mlodym, dobrze zapowiadajacym sie grafikom, wyzna-
czajagcym nowy nurt w plastyce teatralnej. Spod reki Jana Sawki i Andrzeja Mleczki
(debiut scenograficzny w 1977 roku przy realizacji spektaklu Tato, tato, sprawa sig
rypla) wyszlo wiele interesujacych, nowatorskich afiszy, plakatéw i programéw
teatralnych. Chociaz Hussakowskiemu udato si¢ tez zaprosi¢ do realizacji wspol-
nych przedsiewzie¢ wybitnych twércéw, miedzy innymi Jerzego Goliniskiego czy
Krzysztofa Zanussiego, ktorzy wczeéniej nie chcieli przyjezdza¢ do tego teatru, to
wieksza jego zastuga bylo zbudowanie skonsolidowanej grupy kilku etatowych in-
scenizatoréw. Od poczatku miat taki plan: ,Zmierzam w Opolu do tego, by droga
(anie ma innej) prob i bledéw doprowadzi¢ do utworzenia waskiej, 4-5 osobowej
grupy rezyserow, ktora ze stabilnym, bardzo sprawnym, chcacym zespotem bedzie
mogla jeszcze wyrazniej méwié we wlasnym imieniu o swoich sprawach”84. Zade-
biutowali woéwczas mlodzi rezyserzy: Zbigniew Mich (Protokét pewnego zebrania
partyjnego Aleksandra Gelmana, premiera 9 IX 1977) i Tomasz Zygadlo, ktéry
wzbudzit kontrowersje swoja interpretacja Dziadéw (premiera 6 IV 1978), uznang
przez niektérych krytykéw za skandaliczna.

W teatrze opolskim pojawili sie réwniez artysci zagraniczni. Przyjazin z re-
zyserem Walerym Fokinem, 6wczesnym kierownikiem Teatru im. Marii Jermo-
lowej w Moskwie, zaowocowala realizacja Czterech kropli Wiktora Rozowa (pre-
miera 25 IX 1976) i dwa lata pdzniejsza inscenizacja Starszego syna Aleksandra
Wampitowa (premiera 23 IX 1978). Dyrektor zaprosit réwniez do wspélpracy
miodego rezysera i projektanta kostiuméw Bernarda Forda Hanaoke (takze
obecny w 16dzkim zespole w czasie dyrekcji Hussakowskiego w Teatrze im. Ste-
fana Jaracza). Wystawil on Zabobonnika Franciszka Zablockiego (premiera 18 VI
1975) oraz dramat Juliusza Stowackiego Sen srebrny Salomei (premiera 14 111
1976). Do obu spektakli kompozycje muzyczne opracowat Czestaw Niemen.
Nie zabraklo réwniez wybitnego wloskiego artysty Giovanniego Pampiglione,
ktory wystawil anonimowy utwor wenecki z korica XVI wieku Wenecjanka, czyli
milos¢ (premiera 28 11 1976).

Bogdan Hussakowski mial okreslone zamierzenia zwigzane z zaloze-
niami programowymi teatru, a przy tym mogt liczy¢ na wsparcie zaufanych,

84 B. Osterloff, A. Sobaniska, Debiut tatwy czy trudny?, ,Teatr” 1976, nr 19, s. 6.
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sprawdzonych, etatowych wspdlpracownikéw, rezyseréw, scenograféw, kierow-
nikéw literackich oraz utalentowanych, wybitnych osobowosci, ktére przyjmo-
waly zaproszenie na wystepy goscinne w opolskim teatrze. Umiejetnie dobie-
rany repertuar, konsultowany z rezyserami oraz kierownikami literackimi oraz
goécinnie tworzacymi w teatrze artystami, uwzglednial potrzeby literacko-
-kulturalne lokalnej spolecznosci. Co wiecej, jak wspomniano, Hussakowski
otrzymywal od wladz miejskich wystarczajaco wysokie wsparcie finansowe,
dzieki czemu mogt realizowa¢ swoja wizje teatru. Jego dzialalnos¢ dyrektorska
i rezyserska byta doceniana — wladze szanowaly jego umiejetnos$ci zarzadcze,
kreatywno$¢, inwencje twércza, ambicje repertuarowe (sieganie po interesujaca
literature) oraz odwage inscenizacyjna. Wydaje sig, ze nigdy wcze$niej i nigdy
p6zniej Hussakowski nie miat tak dobrych warunkéw pracy, komfortu, swobo-
dy tworczej i decyzyjnej w zarzadzaniu instytucja kultury.

W kwestii repertuaru Hussakowskiemu jako dyrektorowi Teatru im. Jana
Kochanowskiego w pierwszej kolejnosci zalezalo na przygotowaniu urozmai-
conej oferty, ktéra umozliwitaby porozumienie z jak najwigksza grupa widzow
w mys$l przyjetej przez niego na poczatku zasady — ,zadnej taryfy ulgowej”. Gru-
pe docelowa, ktora staral si¢ przyciagnac do teatru, charakteryzowal w nastepu-
jacy sposob:

Odbiorcami naszych spektakli sa zaréwno gospodynie z K6t Gospodyn Wiejskich,
jak i widzowie z Opola i innych miast. Dla jednych i dla drugich dajemy taki sam
repertuar — nie moralizatorski, napuszony, przefilozofowany, co wcale nie oznacza,
ze zawsze latwy. Wazne, by widza traktowa¢ bardzo serio, nie w sposéb pogardliwy,
wtedy on na pewno nabiera do teatru zaufania8s.

Teatr miat by¢ narzedziem aktywizacji spotecznosci lokalnej do wigkszego
udzialu w Zyciu kulturalnym miasta. Jak sie okazalo, nie bylo to wcale trudne za-
danie. Opolska publiczno$¢ taknela teatru, chetnie i do$¢ licznie zapelniata miej-
sca na widowni.

W Hussakowskim drzemala tez che¢ zbadania, jak na scenie, niestroniacej
od przepychu oraz widowiskowosci, sprawdza si¢ motywy plebejskie podszyte
intelektualizmem. Idea ta miala zosta¢ zrealizowana gléwnie w inscenizacji dziet
komediowych. Stad obecnos¢ w repertuarze utworéw miedzy innymi Moliera:
Don Juan (premiera 8 IV 1976, rez. Giovanni Pampiglione), Grzegorz Dandin,
czyli mgz pognebiony (premiera 23 IV 1977, rez. Piotr Piaskowski), Aleksandra
Fredry: Sluby panieriskie (premiera 9 VII 1977, rez. Jerzy Golinski), Gwaltu, co si¢
dzieje! (premiera 20 1 1979, rez. Bogdan Hussakowski), czy Ryszarda Latki Tato,

85 E. Mi§, O teatrze, ktéry zdobyt widza, ,Stowo Powszechne” 1977, nr 56, s. 4.
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tato, sprawa si¢ rypla (premiera 27 I1 1977, rez. Bogdan Hussakowski). Nie zabrak-
lo takze propozycji dla widzéw bardziej wymagajacych. Na Malej Scenie sam
dyrektor wyrezyserowal spektakl poetycki Snieg Stanistawa Przybyszewskiego
(premiera 1 IV 1977), a Zbigniew Mich, wéwczas student czwartego roku na
Wydziale Rezyserii w PWST w Warszawie, zachwycit swoja debiutancks insce-
nizacja Terminatora Petera Handkego, plastyka ruchu i gestu (prapremiera pol-
ska 7 V 1977). Wystawiano réwniez sztuki z nurtu klasycznego, jak Burza Wil-
liama Szekspira (premiera 28 I 1978, rez. Jerzy Goliiski) ze scenografia Jacka
Uklei oraz muzyka Marka Wilczyniskiego. Chetnie siegano tez po wspolczesna
literature polska, na przyklad w 1976 roku przeniesiono na scene Iwong, ksigz-
niczkg Burgunda Witolda Gombrowicza (premiera 1011976, rez. Jerzy Goliriski)
i Emigrantéw Stawomira Mrozka (premiera 15V 1976, tegoz rezysera). Zdarzaly
sie takze na scenie opolskiej bardziej basniowe i pelne przepychu inscenizacje,
takie jak: Opowiesci kanterberyjskie Geoffreya Chaucera (premiera S XII 1976,
rez. Ryszard Major) czy Przygody Sindbada Zeglarza Bolestawa Lesmiana (pre-
miera 23 1 1977, rez. Bogdan Hussakowski). Dyrektor powrécil réwniez do lu-
bianej przez siebie dramaturgii skandynawskiej, inscenizujac S lutego 1978 roku
premiere Sonaty widm Augusta Strindberga.

Juz same tytuly ukazuja réznorodny charakter repertuaru realizowanego
w tym czasie przez Teatr im. Jana Kochanowskiego. Widoczny jest egalitarny
aspekt linii programowej wdrazanej w Opolu. Jak w te zalozenia wpisaly sie spek-
takle rezyserowane przez samego Hussakowskiego? Na przyklad Doktor Faustus
Christophera Marlowe’a, inaugurujacy etap samodzielnego dyrektorowania in-
stytucja, albo Sny Sindbada Zeglarza Bolestawa Lesmiana — przedstawienie nie-
codzienne w tworczos$ci Hussakowskiego, bo skierowane do mlodego widza?
A jak ambicje artystyczne tego rezysera wyrazal na przykltad spektakl Tato, tato,
sprawa si¢ rypla debiutanta Ryszarda Latki?

Chociaz jako dyrektor Hussakowski zadbal, by réznorodna oferta repertua-
rowa swoim spektrum objela jak najszersze grono odbiorcéw, to jego dziatalnos¢
rezyserska wyraznie zogniskowala si¢ wokot szeroko rozumianej formuly teatru
ludycznego. Hussakowski chcial udowodni¢, ze ludycznosci wcale nie trzeba
utozsamiac jedynie z karnawalizacja i jalowa zabawa. Laczyt ja raczej z ,,gogolow-
skim $miechem” prowadzacym przez zabawe do nauki, refleksji i oczyszczenia,
godzacym ambicje artystyczne z tym, co popularne. Za wladciwa manifestacje
zapowiadanego nurtu ludycznego nalezy przyja¢ inscenizacje Doktora Faustusa
Marlowe’a (premiera 30 XI 1975), ktéra bawiac w warstwie wizualnej, dala szan-
se na wzbudzenie w widzach glebszych refleksji, dzigki zderzeniu ich z czyms$ nie-
spodziewanym.

Christopher Marlowe, reprezentant dramaturgii epoki elzbietaniskiej, postaé
tajemnicza i tragiczna, uwazany za szpiega, najprawdopodobniej zginat w tawernie
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zasztyletowany w wyniku porachunkéw politycznych. Przez dlugi czas przypi-
sywano mu takze autorstwo niektérych dziet Szekspira. Dopiero Doktor Faustus
przynioést mu prawdziwg stawe. Spod jego pidra wyszla sztuka o podobnym do
samego autora buntowniku i stracericu, prébujacym wyzwoli¢ si¢ z pet zastane-
go porzadku $wiata i obowiazujacych norm. Za niezaspokojone zadze, ambigje,
pragnienie zglebienia tajemnicy istnienia przyszto Faustowi, profesorowi uniwer-
sytetu, zaplaci¢ najwyzsza cene — wyrzec sie¢ wlasnej duszy. Nie umial w sposéb
odpowiedni wykorzysta¢ zdobytej wiedzy i wladzy. Wszystko, o czym marzyl, co
tak ,drogo kupil”, zawierajac fatalng umowe z wystannikiem piekta, zostalo przez
niego roztrwonione.

W swoim artykule Romana Konieczna docenila, z jaka precyzja oraz prze-
wrotno$ciag Hussakowski wydobyl niuanse dziela Marlowe’a. Bezbtednie odpo-
wiedzial tez na potrzeby opolskiej publicznosci, dajac jej spektakularne, atrak-
cyjne i barwne widowisko teatralne. Z jednej strony zagwarantowal rozrywke na
wysokim poziomie, z drugiej zas$ zostawil miejsce na glebsze mysli i refleksje:

Sztuke odwaznego [jak] na swoje czasy autora o odwaznym czlowieku zrealizo-
wal odwazny rezyser, ktory w swojej koncepcji inscenizacyjnej poszedl na calego.
— Obiecalem wam zabawe w teatrze — to ja macie. Z rewig, kabaretem, cyrkiem,
fajerwerkiem. Hussakowski przedstawil caly antologie pomystow [ ... ]. Nie zatuje
publicznosci niczego, czym mozna by ja uradowad, a przede wszystkim efektow pi-
rotechnicznych, dajacych [ ... ] po kazdym blysku i detonacji dym o iscie piekielnej
woni siarki [ ... ]86.

W przedstawieniu widoczne byly zapozyczenia i odniesienia do innych,
wezesniejszych spektakli, nie tylko Hussakowskiego. I tak na przyklad, efekty
ruchowo-$wietlne do zludzenia przypominaly te z prologu wystawianego przez
Bernarda Hanaoke Zabobonnika. Wehikuty, ktérymi poruszali sie¢ wladcy piekiel,
byty kopiami stynnych hond z inscenizacji Balladyny w rezyserii Adama Hanusz-
kiewicza. Ostatnie sekwencje przedstawienia, za sprawg cytatéw muzycznych
przygotowanych przez Andrzeja Zaryckiego, nawiazywaly do filmu Osiem i pot
Federico Felliniego.

Nieprzypadkowa wydaje si¢ tez zbieznos$¢ dat premiery spektaklu Bogdana
Hussakowskiego i wcze$niejszej inscenizacji autorstwa Jerzego Grotowskiego,
jednego z teatralnych autorytetéw dyrektora opolskiej sceny. Premiera przed-
stawienia Hussakowskiego odbyla si¢ bowiem réwno dekade po stynnych Tra-
gicznych dziejach doktora Fausta w Teatrze 13 Rzedoéw w Opolu. Co ciekawe,
Hussakowski wzigl na warsztat to samo dzielo, jednoczesnie uznajac wiasnie

86 R.Konieczna, Zabawa na temat Fausta, ,Trybuna Odrzafska” 1975, nr 277, s. 9.
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to wystawienie za manifestacj¢ realizowanej w Opolu wlasnej formuly teatral-
nej. Z jednej strony Doktor Faustus mogt by¢ swego rodzaju uklonem w strone
przedstawienia z 1963 roku. Odwolujacy sie do sredniowiecznych, hagiogra-
ficznych motywéw, odslaniajacy androgeniczng istote diabla, wzmacniajacy
konflikt Fausta z Bogiem, weryfikujacy swiete wartoéci, najprawdopodobniej
mogl zafascynowaé mtodego Hussakowskiego. Z drugiej strony, uwzglednia-
jac przewrotnos¢, lekko$¢ oraz do$¢ kabaretowo-wodewilowe potraktowanie
sztuki angielskiego tworcy przez Hussakowskiego, nie mozna oprze¢ si¢ wra-
zeniu, Ze jego wizja stala w opozycji do wersji inscenizowanej wczeéniej przez
Grotowskiego, bedac by¢ moze proba odcigcia sie od przesztosci oraz sygnalem
komunikujacym o gotowo$ci Hussakowskiego do rozpoczecia pracy na wlasny
rezyserski rachunek.

Wedlug recenzji Romany Koniecznej o sile spektaklu Hussakowskiego sta-
nowily humorystycznie potraktowane anachronizmy: spersonifikowanie sied-
miu grzechéw gléwnych, przypominajacych bohateréw obrazéw Hieronima
Boscha, wspétegzystujacych z gangsterami rodem z wloskiej mafii (Lucyfer,
Belzebub), obecnosé na scenie nietypowych blaznéw, zespolu girls i przepel-
nionej seksapilem $piewaczki z Iwia grzywa. Oprawe wzbogacila takze niezwy-
kle wytworna scenografia projektu Skarzynskich. Dopeknily ja imponujace,
bogate kostiumy.

Ponadto wyborne — zdaniem Koniecznej — bylo aktorstwo, a raczej nieco-
dzienne spotkanie doswiadczonych artystow ze starszego i $redniego pokole-
nia z mtodymi adeptami sztuki aktorskiej. Wspolne przedsiewzigcie pokazalo
sile zespolu Teatru im. Jana Kochanowskiego i wyréwnany poziom aktorskiego
wykonawstwa. Najtrudniejsze zadanie przypadlo Tadeuszowi Morawskiemu.
Pomimo kilkunastoletniego doswiadczenia scenicznego, opanowanego rze-
miosla, stanal przed wyzwaniem wykreowania wewnetrznie rozdartego Fausta
przy zachowaniu powagi oraz dystansu miedzy tragicznoscia jestestwa glow-
nego bohatera a humorystycznym potraktowaniem pozostalych postaci. Jego
Faust prowokowal, ol$niewal, zadziwial. W niczym nie ustepowal mu najmlod-
szy czlonek zespolu Teatru im. Jana Kochanowskiego, Zbigniew Kosowski,
wecielajacy sie w role pozornie tagodnego, delikatnego, szlachetnego Mefistofe-
lesa, przywdziewajacego zakonny stréj. Duzo energii i dobrego nastroju wnidst
Plebs, zwlaszcza hultajsko-blazeniski duet Jana Hencza (Robin zwany Blaznem)
i Zdzistawa ELeckiego (Dick). Obaj potwierdzili nieprzecigtne talenty aktoréw
charakterystycznych. Z kolei w roli Spiewaczki znakomicie zaprezentowala
sie Bozena Rogalska. Zesp6l opolskiego teatru nie zawiddl wiec poktadanych
w nim oczekiwarn.
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Fot. 5. Doktor Faustus Christophera Marlowe’a, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu (30 XII 1975). Scena zbiorowa. Fot. Jan Berdak

Przed nietypowymi wyzwaniami postawila Hussakowskiego tworczos¢ Bo-
lestawa Lesmiana: Przygody Sindbada Zeglarza inspirowane arabskim oryginatem
Sindbad Zeglarz z Basni tysigca i jednej nocy. Lesmianowskiego utworu nie mozna
potraktowa¢ jedynie jako imitacji, przerdbki, powielenia arabskiego pierwowzo-
ru, lecz jako niezalezne dzielo, tworzace zupelnie nowa jakos¢ artystyczna. W od-
roznieniu od fabuly pierwowzoru w polskiej wersji gléwny bohater jest mlodym
dziedzicem fortuny, a nie przebojowym kupcem. Za namowa podstepnego Diabla
Morskiego wyrusza w podréz pelng przygdd, dociera do egzotycznych, fantastycz-
nych miejsc, spotyka czarownikéw, potwory o zwierzecych i ludzkich sylwetkach,
walczy z pechem przesladujacym go w miloéci (bowiem napotkane kobiety to typy
ksiezniczek-modliszek). Kontrapunkt, jakze humorystyczny, dla tych niesamo-
witych, czasem niewyobrazalnych zdarzen, stanowia perypetie wuja Tarabuka.

Hussakowski siegnal po niezwykle wdzieczny material literacki, pozwalajacy
mu na stworzenie barwnego, pelnego przepychu widowiska teatralnego, a co naj-
bardziej interesujace, adresowanego do odbiorcow w kazdym wieku. Okazalo
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sie jednak, ze pozornie przystepne tworzywo literackie nastreczylo kilku zasad-
niczych probleméw. Wedlug Romany Koniecznej najpowazniejszy dotyczyt
adaptacji utworu dokonanej przez Macieja Szybista, ktéry w jej przekonaniu nie-
umiejetnie wybral watki, a przy tym zamienit przygody w sny (stad tytut spektaklu
Sny Sindbada Zeglarza). ,Powstala z ponad 200-stronicowego tekstu Przygdd Sind-
bada Zeglarza niezbyt zrecznie zmontowana konstrukcja dramaturgiczna, niemie-
szczaca ie w ramach czasowych normalnego wieczoru teatralnego, ktéry nie powi-
nien trwaé dluzej niz dwie godziny [...]"87. Premierowe przedstawienie trwalo
ponad pie¢ godzin. W ocenie recenzentki, pomimo efektownej oprawy, niektére
sceny byly nuzace i przegadane.

Pierwszy pokaz spektaklu odbyl si¢ 23 stycznia 1977 roku w Teatrze im. Jana
Kochanowskiego. W' interpretacji Hussakowskiego basn sprawiala wrazenie
podpartej zalozeniami zaczerpnietymi z filozofii Carla Gustava Junga i pod po-
wierzchnig egzotyki, orientu, zamienila sie, jak zinterpretowat to Marek Wiernik,
w ,opowie$¢ o mlodzieiczym wstepowaniu w zycie, o inicjacji Sindbada przekra-
czajacego nieuchwytng granice, dzielaca mlodos¢ od wieku meskiego”88. Byta to
symboliczna wedréwka w poszukiwaniu wlasnej tozsamosci. Z pospektaklowych
recenzji wynika, Ze rezyserowi nie zabraklo pomysléw inscenizacyjnych. W pelni
wykorzystal mozliwosci techniczne sceny i z rozmachem zbudowal kraine fantazji,
przenoszac widza w inng czasoprzestrzen. Dla oka byla to z pewno$cig niezwykle
atrakcyjna forma, ale w mnogo$ci imponujacych efektéw wizualnych zagubilo si¢
przestanie utworu. Hussakowski dopuscil do sytuacji, w ktorej to wlasnie forma
(podobnie jak w przypadku Doktora Faustusa) zdominowata tre$¢ sztuki.

Spektakl juz woéwczas, gdy byl wystawiany, obroést legenda. Anegdoty mo-
wig o dwdch rekordach pobitych przy jego realizacji. Z aprobata nie spotkal sie
pierwszy z nich, a mianowicie powierzenie Bozenie Rogalskiej wszystkich pierw-
szoplanowych postaci zeriskich (siedmiu ksiezniczek). Efekty — a zdaje sig, ze ina-
czej by¢ nie moglo — okazaly sie w opinii krytyki niezadowalajace. Umiejetnosci
tej stosunkowo mlodej aktorki nie wystarczyty do udzwigniecia az tylu rél. Z ko-
lei drugi rekord dotyczyt dekoracji do Snéw Sindbada Zeglarza, ktora przygotowa-
lo az siedmioro scenograféw: Jan Polewka, Jacek Ukleja, Urszula Kenar, Jan Banu-
cha, Elzbieta Krywsza, Barbara Wojtkowska-Kotys oraz Zofia de Ines-Lewczuk.

Watek poczynan aktorskich warto jeszcze rozwinaé, wspominajac o roli Sind-
bada w wykonaniu Mieczystawa Franaszka, ktéry uchwycil istote gléwnego bo-
hatera, prezentujac posta¢ zagubionego we wlasnych doswiadczeniach podrézni-
ka. Takze i w tym spektaklu ponownie ujawnit si¢ talent komediowy Jana Hencza,
weielajacego si¢ w farsowo przez niego zarysowanego Diabta Morskiego. Warto

87 R.Konieczna, Sindbad i pigkne ksigzniczki, ,Trybuna Odrzanska” 1977, nr 23, s. 4.
88 M. Wiernik, Wielobarwne sny Sindbada, ,Stowo Powszechne” 1977, nr 55, s. 4.
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réwniez odnotowac sugestywna kreacje Grzegorza Herominskiego jako zgorzk-
nialego Starucha.

Atmosfere przedstawienia dodatkowo zbudowaly wspaniale, nowoczes-
ne aranzacje muzyczne autorstwa Andrzeja Zaryckiego, inspirowane muzyka
Wschodu: melizmatyczne songi i ballady Marka Dutkiewicza nadaly calej insce-
nizacji bagniowo-orientalny charakter.

W Opolu po raz kolejny w dorobku rezyserskim Hussakowskiego pojawi-
fa si¢ sztuka mlodego debiutanta, tym razem Ryszarda Latki, uhonorowanego
w 1976 roku I nagroda w Konkursie Debiutu Dramaturgicznego Teatru Atene-
um w Warszawie. Niezwykla jest juz sama historia powstania utworu o jakze in-
trygujacym tytule Tato, tato, sprawa si¢ rypla. Najpierw Latko napisal powie$¢,
z ktora wladnie... sprawa si¢ rypla, poniewaz zadne wydawnictwo nie podjelo
sie wydania jego dziela. Trzydziestosze$cioletni wowczas pisarz, imajacy si¢ juz
w zyciu wielu profesji — pracowal jako gornik, elektryk, tokarz, §lusarz, banko-
wiec, murarz — trafit do opolskiej instytucji SOKFiF89, wspierajacej poczatkuja-
cych artystow. Ostatecznie fragmenty powiesci zostaly zamieszczone na tamach
miesiecznika ,Opole” i opatrzone tytulem Wies pod Bykiem.

Zaréwno struktura, kompozycja, jak i tre$¢ sztuki miaty wszystkie stabosci
wynikajace z debiutu: brak zwartej fabuly oraz intrygi prowadzacej do punktu
kulminacyjnego. Jak zanotowala Romana Konieczna:

Nieskomplikowana intryga postuzyla jako pretekst do pokazania, jak szybko i ta-
two urbanizujqca sie wie§ przyswaja sobie materialne atrybuty nowoczesnoéci, takie
jak lodéwka, pralka, odkurzacz, telewizor, a réwnoczesnie, jak gleboko jeszcze thwi
w anachronicznym sposobie zycia i my$lenia, w nieprzystajacej do postepu cywili-
zacyjnego obyczajowosci®.

Utwor nie ma, co prawda, cech tradycyjnie napisanego dramatu, urzeka
za to sprawnie poprowadzonymi dialogami, jezykiem stylizowanym na gware,
wyraziécie, ironiczno-satyrycznie zarysowanymi postaciami. Latko nie oszcze-
dzit wlasnych bohateréw, bezwzglednie pietnujac klasyczne chlopskie przywary
i mentalno$¢. Mimo to przez tekst przemawia zywiona do nich sympatia. ,Kazdy
z czlonkéw trzypokoleniowej rodziny Plackéw to osobowos¢ ogniskujaca charak-
terystyczne cechy swojego pokolenia, wzbogacone rysami indywidualnymi®!
— pisata Konieczna.

89 SOKFiF - Spoteczny Oérodek Kultury Filmowej i Fotograficzne;.
90 R.Konieczna, Smieszne, cho¢ niewesole, ,Trybuna Odrzariska” 1977, nr 68, s. 3.
91 Eadem, Teatralny bestseller, ,Trybuna Odrzaiska” 1977, nr 62, s. 3.
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Hussakowski ponownie stanal przed zadaniem scenicznego zaaranzowania
dramatu pozbawionego intrygi, podszytego przasnym realizmem, rubasznym
humorem. Szczg$liwie udato mu si¢ unikna¢ zagrozen i nie sprowadzil wyrafi-
nowanej satyrycznosci utworu do trywialnych skeczy oraz karykatur. Przychyl-
ny spektaklowi byl krytyk Marek Jodtowski, ktory zwrécil uwage na podejscie
Hussakowskiego do inscenizacji:

Rezyser wydobywa ukryta dramaturgie sztuki. [ ... ] poszczegélne scenki, mini-sy-
tuacje, zbudowane s z dramaturgicznym nerwem, a naktadajac sie, ,puchnac’, two-
rza podskorny rytm spektaklu. Oczywiscie wykonawcéw i rezysera kusi komizm
tekstu, chcieliby pogra¢ sobie ,na stronie”. Na szczeécie rzadko ulegaja tej poku-
sie, tedy grzech skeczopodobnych zagrywek nie pleni si¢ na scenie — dzieki temu
tytul dramatu moze by¢ odczytany nie tylko jako ,rypniecie si¢” sprawy z babka czy
Helkga, ale i jako ,rypniecie si¢” formacji kulturowej, ktora wie$ polska od stuleci
tworzylta92.

Zdaniem Jodlowskiego zyciowe prawdopodobienistwo prezentowanych wy-
darzen realizatorzy uzyskali rowniez dzigki realistycznej scenografii kolejnego
debiutanta, Andrzeja Mleczki. Wnetrze chtopskiej chatupy: zagraconej izby wraz
z wszystkimi wypelniajacymi ja rekwizytami, tworca dekoracji oddat w najmniej-
szych szczegdlach. Autentycznoé¢ scenografii dodatkowo potegowaly efekty aku-
styczne — odglosy zwierzat czy bebnienie deszczu w dachowki.

Réwniez w pelni naturalistycznie potraktowali swoje role aktorzy, catkowi-
cie identyfikujac sie z kreowanymi postaciami. Na pochwale zastugiwalo opa-
nowanie przez nich do perfekgji trudnych, napisanych gwara dialogéw. Placek,
w wykonaniu Jana Hencza, stal sie reprezentacja typowych cech wspdlczesnych
wie$niakéw. Aktor trafil wreszcie na role, ktora potwierdzit swoj talent, i w ktorej
znalazl ujécie jego nieposkromiony temperament. Przy uzyciu prostych, suge-
stywnych $rodkéw wyrazu autentyczng kreacje stworzyla takze Janina Skalacka,
w sposob wiarygodny oddajac charakter ciekawskiej, snobistycznej Placko-
wej. Najwiecej obaw wzbudzila decyzja o obsadzeniu w roli dziewiecioletniego
chlopca duzo starszego aktora, jednakze Jacek Romanowski wyszed! z tego zada-
nia obronna reka, tworzac porywajaca role Jézka. W jego wykonaniu zachwyci-
ta zwlaszcza scena upojenia alkoholowego oraz euforycznego tarica goéralskiego.
Akcenty komediowe widzowie zawdzieczali brawurowej grze Ewy Worytkiewicz
(Helka Plackéwna) oraz Stefana Soszy (Ignac), kreslacych satyryczne portrety
wiejskich amantéw.

92 M. Jodtowski, Czy Placek da sig zjes¢?, ,Opole” 1977, nr 4, s. 20.
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Fot. 6. Tato, tato, sprawa si¢ rypta Ryszarda Latki, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu (27 I 1977). Na zdjeciu: Jan Hencz (Placek)
Fot. Renard Dudley

Omoéwione spektakle pokazuja, ze zalozenia Hussakowskiego w kwestii
urozmaiconego repertuaru nie ograniczyly sie jedynie do deklaracji. Dyrektor
opolskiego teatru — tak jak zapowiadal — probowat realizowa¢ swoje zamierze-
nia, cho¢ nie zawsze gwarantowaly one sukces. Mimo to konsekwentnie dazyt do
utrzymania egalitarnej linii repertuarowej, faczac w niej watki ludyczne z ambit-
niejszymi ideami oraz wyprébowujac pomysly, ktore pézniej mogl zaadaptowaé
takze na t6dzkim podworku.

W Opolu Hussakowski, oprocz wynikajacej ze statutu teatru dziatalnosci
repertuarowej, rozpoczal systematyczng edukacje publicznosci, uczac ja, czym
jest teatr i jak sie mysli teatrem. Jego niezwykla sila byla umiejetnos¢ wywaze-
nia repertuaru tak, ,|[ ... ] aby wpisaé publiczno$¢ regionu w najrdzniejsze nurty
kultury i historii, aby znalez¢ z nig kontakt w sprawach codzienno$ci, zachowa¢
rownowage miedzy ambicjami artystycznymi a zainteresowaniami populistycz-
nymi. Hussakowski [ ...] stworzyl w Opolu teatr twérczego mySlenia, otwarty
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na zjawiska sztuki teatralnej w Polsce”3. W ciagu czterech lat dyrekcji na dwéch
scenach teatru opolskiego wystawiono ponad trzydziesci sztuk. Jednak to nie sta-
tystyka odgrywa tu najwazniejsza role. Hussakowski otworzyl teatr na mlodych
ludzi. Wprowadzit tradycje prob otwartych, spektakli dla studentéw, ktérzy mog-
li kupi¢ bilety po preferencyjnych cenach. Wéwczas na widowni zasiadali gtow-
nie stuchacze Wyzszej Szkoly Pedagogicznej. Niejednokrotnie tez Hussakowski
angazowat do pracy przy spektaklu studentéw, aktoréw amatoréw, a nawet zwy-
klych mieszkaticéw Opola. W Iwonie, ksigzniczce Burgunda (premiera 10 I 1976,
rez. Jerzy Golinski) tytulowa postaé zagrala nieznana opolanka, podobnie jak
w przypadku Wenecjanki (premiera 28 II 1976, rez. Giovanni Pampiglione),
gdzie w role syren réwniez wcielily sie¢ mieszkanki miasta. Z kolei w insceniza-
cji Dziadéw (premiera 6 IV 1978, rez. Tomasz Zygadlo) partie wokalne $piewa-
ly uczennice szkoly muzycznej. Hussakowski, stawiajac na mtodos¢, chetnie tez
zatrudnial do pracy administracyjnej (gtéwnie w charakterze bileteréw) stu-
dentéw, z opinig ktérych niezwykle sie liczyl. Z jednej strony pomagal im zasili¢
studencka kieszen, a z drugiej traktowal ich jako pierwszych i najwazniejszych
recenzentow wszystkich przedstawien.

W teatrze powstal rowniez Klub Zwiazkéw Tworczych jako platforma wy-
miany do$wiadczen, miejsce dyskusji artystow (literatéw, muzykéw, plastykow,
aktoréw). Zrodzila si¢ réwniez koncepcja ,Teatru Matych Form” — programu
edukacyjnego, w ramach ktorego aktorzy Teatru im. Jana Kochanowskiego
prezentowali w szkolach, osrodkach i domach kultury przygotowane przez sie-
bie spektakle i inne miniformy teatralne. Opolski teatr stal si¢ takze galeria dla
wielu artystow plastykow. Swoéj dorobek prezentowali tu miedzy innymi: Tade-
usz Trepkowski, Franciszek Starowieyski, Andrzej Mleczko, Jerzy Czerniawski,
Eugeniusz Get-Stankiewicz czy Andrzej Klimowski.

Z pelnym szacunkiem i troska podchodzil Hussakowski réwniez do zespolu
artystycznego. Dbal o nieustanny rozw6j aktoréw. Poza codziennymi treningami
(od godziny 9.00 rano) i prébami (od godziny 10.00 do 14.00) czgsto organizo-
wal artystom konsultacje z czlonkami Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskie-
go. Zachowanie stalego rytmu pracy i regularno$¢ ¢wiczen zapewnialy utrzyma-
nie dyscypliny i koncentracje w zespole.

Nalezy wspomnie¢ o jeszcze jednej cennej inicjatywie Hussakowskiego
— dorocznych Konfrontacjach Klasyki Polskiej (pierwsza edycja odbyla sie
w kwietniu 1975 roku). Mimo iz nie bytich pomystodawca, to dopiero dzigki nie-
mu konfrontacje zyskaly range wydarzenia ogélnopolskiego, a Opole zamienilo
sie¢ w centrum wymiany teatralnych do$wiadczen. W tym czasie goécito tu wie-
le znakomitych zespoléw. Mieszkaricy mieli okazje obejrze¢ spektakle Opery

93 M. Karbowiak, H. Pawlak, Kondycja losu czlowieczego, s. S.
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Bytomskiej, teatréw wroclawskich — Polskiego i Wspoélczesnego, Polskiego Te-
atru Tanica Conrada Drzewieckiego, a nawet Operetki Gliwickiej. Konfrontacje
Klasyki Polskiej maja swoja kontynuacje do dzi$, z wyjatkiem krétkiej i jedynej
przerwy w 1992 roku.

Nic wigc dziwnego, ze 29 marca 1978 roku w Zlotej Sali Urzedu Wojewddz-
kiego, przy udziale przedstawicieli magistratu, wojewodow Karola Kiszy i Sta-
nistawa Emicha, Bogdanowi Hussakowskiemu wreczono odznake Zastuzony
Opolszczyznie. Chyba nie mogt otrzyma¢ bardziej warto$ciowego wyrdznienia,
a miasto nie moglo lepiej wyrazi¢ wdzigcznosci i podziekowa¢ za zaangazowanie
i prace na rzecz rozwoju lokalnej kultury.

Przygladajac si¢ czteroletniej dzialalnoéci Hussakowskiego w Teatrze
im. Jana Kochanowskiego, mozna odnie$¢ wrazenie, ze w Opolu, cho¢ dalekim
od przystowiowej ,krainy mlekiem i miodem plynacej”, zastal niepowtarzalne
okolicznosci tworcze. Wszystko mu sprzyjalo: poparcie wladz, bezpieczenstwo
finansowe, nawiazanie wspoélpracy z wieloma wybitnymi rezyserami, kompozy-
torami, scenografami, skonsolidowanie zespolu aktorskiego, jak réwniez opty-
malny dobér repertuaru i przychylno$¢ publicznosci.

Dlaczego wiec Hussakowski zdecydowal sie opusci¢ Opole? W rozmowach
wspomnial o zaniku fermentu twdrczego, wyczerpaniu sie energii i zapaltu. Poza
tym wiekszo$¢ artystow z jego zespolu zaczely wciagad inne, silniejsze o$rodki
teatralne, takie jak Warszawa, Gdanisk czy Krakéw. To powody oficjalne. Jezeli
zaistnialy jakie$ nieoficjalne, to byly one konsekwentnie przez Hussakowskie-
go przemilczane. Kiedy zatem nadarzyla si¢ sposobno$¢, a on sam upewnil sie, ze
przekazuje teatr w dobre rece muzykologa i rezysera Bohdana Cybulskiego, mogt
z czystym sumieniem przeja¢ Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, te prawdziwa na
jego drodze teatralnej ,ziemie obiecang”.






CZESC II

DYREKTOR TEATRU IM. STEFANA JARACZA
W LODZI (1979-1992)

L6dz - zle miasto w zlym czasie

Lata osiemdziesiate, na ktére przypadla dyrekcja Bogdana Hussakowskie-
go w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi, okazaly sie dekada niezwykle trudna
nie tylko dla tej sceny, ale dla calego miasta i kraju. Juz pod koniec lat siedemdzie-
siatych pojawily sie pierwsze oznaki kryzysu, majace wplyw na pdzniejsza sytu-
acje w kraju. Zapa$¢ polityczna oraz gospodarcza byla coraz bardziej widoczna,
co skutkowalo wzrostem napiecia spolecznego. Szanse na 0gélna poprawe sytua-
cji upatrywano w wyborze 22 pazdziernika 1978 roku kardynala Karola Wojtyty
na papieza. W tym szczeg6lnym dla kraju czasie niezwykle krzepiace okazaly sie
pamietne slowa Jana Pawta II — ,Niech zstapi Duch Twdj. I odnowi oblicze zie-
mi. Tej ziemi!” — wypowiedziane podczas mszy $wietej na placu Zwycigestwa
w Warszawie, inaugurujacej pierwsza wizyte w kraju. Niestety, nadzieje okazaly
sie plonne. Ogarniajace caly kraj strajki robotnicze w roku 1980 i wprowadzenie
stanu wojennego oraz drastycznie pogarszajace sie¢ warunki zycia miaty istotny
wplyw takze na dzialalno$¢ instytucji kultury. Rzeczywistos¢, z jaka musial sie
konfrontowa¢ Hussakowski w Lodzi po opuszczeniu opolskiej idylli, stawiala
przed nim wielkie wyzwania — nie tylko miasto borykalo sie z powaznymi prob-
lemami gospodarczo-spolecznymi, ale takze jego instytucje kultury z trudem
docieraly do publicznosci. Hussakowski musial si¢ dopiero nauczy¢ tego miasta.

Na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych £.6dz liczyla osiemset
tysiecy mieszkanicow; byla miastem o bardzo specyficznym charakterze i atmo-
sferze. O ile pierwsza z tych dekad wiazata si¢ z doé¢ preznym rozwojem urbani-
styczno-infrastrukturalnym, to w drugim dziesigcioleciu dat sie juz zaobserwo-
wac wyrazny regres.
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Lata 70. byly przelomowym, dynamicznym okresem w powojennym rozwoju Lo-
dzi. Stalo sie tak na skutek pewnego otwarcia si¢ nowych wladz partyjno-rzadowych
PRL na Zachéd i uzyskania stamtad duzych kredytéw finansowych, dzigki cze-
mu zwigkszyly si¢ znacznie mozliwosci inwestycyjne panistwa. [ ... ] Prawdziwym
motorem zmian stal si¢ zatwierdzony przez rzad projekt ,Rozwoju i modernizacji
Lodzi na okres do 1975 i dalsze lata”, bedacy wyrazem dostrzezenia przez wladze
centralne faktu, ze £6dz byla dotychczas pomijana we wszelkich progresywnych
koncepcjach rozwojowych krajul.

Postawiono przede wszystkim na realizacje reform gospodarczych, na re-
strukturyzacje przemyslu wldkienniczego oraz inwestycje w budownictwo
mieszkaniowe. Z kolei $rodki przeznaczone wéwczas na kulture okazaly si¢ nad
wyraz okrojone.

W tym czasie radykalnym przeobrazeniom ulegla takze sie¢ komunikacyj-
na miasta. Nowa jej koncepcja zakladala pojawienie sie¢ przestrzeni osadniczych
i tworzenie wokot nich dodatkowych miejsc pracy ,[...] w postaci «parkéw»
przemystowo-magazynowych lub przemystowo-sktadowych, ktore staly sie
wowcezas wizytowka przemystowa Lodzi”2. Przez cale lata siedemdziesigte dat
sie réwniez zaobserwowa¢ (miedzy innymi takze dzieki poczynionym inwesty-
cjom) wzrost liczby ludnosci, czego nie mozna juz zauwazy¢ w pézniejszej de-
kadzie, kiedy na skutek pogarszajacej sie sytuacji politycznej oraz gospodarczej
w kraju, jak réwniez na skutek pogtebiajacych sie konfliktéw niz demograficzny
osiagnat najnizszy poziom. Co wigcej, w tym okresie odnotowano spadek liczby
zawieranych malzenstw, a pogarszajace sie warunki zycia wplynety na zwieksze-
nie wspdlczynnika umieralnosci (zwlaszcza wéréd noworodkéw) oraz obnizenie
wspolczynnika plodnosci kobiet. Na spadek demograficzny niewatpliwie mial
tez wplyw wzrost liczebnosci oraz zwiekszona aktywizacja oséb powyzej piec-
dziesiatego i szes¢dziesigtego roku zycia, co moglo stanowi¢ powazng bariere na
drodze rozwoju miasta.

[...] w $wiadomosci spoleczeristwa t6dzkiego oraz w postrzeganiu zewnetrznym
L6dz byla miastem robotniczym, biednym, zaniedbanym, o spoleczenstwie rozka-
watkowanym, nie zintegrowanym [ ... ]. Sytuacja ta wynikala tez z odmiennych dzie-
jow poszczegdlnych czeéci Lodzi w procesie historycznego rozwoju, tworzacych

1 A. Jewtuchowicz, A. Suliborski, Struktura ekonomiczna Lodzi w latach 1918-
1989, [w:] E6d%: monografia miasta, red. S. Liszewski, Lédzkie Towarzystwo Naukowe,
£6d% 2009, s. 251.

2 Eidem, Spofeczne i kulturalne zycie Eodzi w latach 1918-1989, [w:] £6dZ: mono-
grafia miasta, s. 260.
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lokalng tradycje, a takze z odmiennoéci struktur spolecznych ich mieszkanicow.
Owa odmienno$¢ byla z kolei rezultatem réznej w przesztoéci przynaleznoéci praw-

nowlasnoséciowej, jak réwniez administracyjnej poszczegélnych jednostek osadni-
czych [...]3.

W latach osiemdziesiatych £6dz wciaz pozostawala gléwnie miastem prze-
myslowym, przede wszystkim wlékienniczym, w ktérym stale roslo zapotrzebo-
wanie na pracownikéw z odpowiednimi dla tej branzy kwalifikacjami, chociaz
w praktyce przemyst ten okazal sie malo wydajny i przeludniony. Uswiadomito
to wltadzom konieczno$¢ wprowadzenia ,[ ... ] zmian proporcji miedzy przemy-
stami wydobywczymi i przetwoérczymi. Przyjecie nowej polityki ekonomicznej
i znajomos¢ ogodlnego stanu przemystu Lodzi doprowadzilo do podjecia de-
cyzji dotyczacej rozwoju i modernizacji miasta, a w tym gtéwnie modernizacji
i rozbudowy przemystu lekkiego i maszynowego™.

Latem 1980 roku £6dzZ stala sie tez bardzo waznym miejscem wydarzen
w zyciu polityczno-spolecznym. Sila, z jaka w sierpniu do strajkéw przystapili ro-
botnicy oraz pracownicy zakladéw, zaskoczyla wladze panistwa oraz wladze miej-
skie. Lodzkie protesty szybko zaczely odgrywac istotng role w przemianach do-
konujacych sie na terenie kraju, a ich charakter réznit sie od strajkéw w innych
regionach Polski. Stefania Dzigcielska-Machnikowska oraz Grzegorz Matuszak
w studium socjologicznym Czternascie t6dzkich miesigcy> dokonali klasyfikacji
l6dzkich strajkéw, wyrédzniajac: strajki spontaniczne — do$¢ odosobnione, niepo-
wiazane z protestami odbywajacymi si¢ wowczas na Wybrzezu, strajki solidar-
no$ciowe — majace na celu wsparcie manifestacji na pétnocy kraju (zakoriczone
w 1980 roku wraz z podpisaniem sierpniowego porozumienia w Gdansku i Szcze-
cinie), oraz strajki opozycyjne. Protesty rozpoczely sie w Lédzkich Zakladach
Igieti Czeéci do Maszyn Dziewiarskich ,Famid”, potem objely Zaklad Przemystu
Bawelnianego im. Stanistawa Unickiego, L6dzkie Zaklady Przemystu Bawelnia-
nego im. Obroncéw Pokoju, Zaklady Przemystu Bawelnianego im. Juliana Mar-
chlewskiego ,Poltex” oraz pracownikéw komunikacji miejskiej:

[ ... ] wladze miasta zaniepokojone rozgrywajacymi sie wypadkami zdecydowaly sie
p6j$¢ na ustepstwa, obiecujac podjecie dzialan na rzecz zmiany sytuacji placowej,

3 Eidem, Zycie kulturalne Lodzi na przelomie XX i XXI wieku, [w:] £6d%: monografia
miasta, s. 334, 373.

4 Eidem, Gospodarka Eodzi na przetomie XX i XXI wieku, [w:] £6dZ: monografia
miasta, s. 318.

5 S. Dzigcielska-Machnikowska, G. Matuszak, Czternascie t6dzkich miesigcy, Wy-
dawnictwo Eédzkie, £.6dZ 1984.
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zaopatrzenia zakladowych sklepikéw [ ... ]. Momentem przelomowym stat si¢ strajk
okupacyjny. Obok zadan lokalnych, na znak solidarnodci ze strajkujacymi stocz-
niowcami dolaczono 21 postulatéw gdaniskich®.

Gléwnym zadaniem strajkujacych robotnikéw bylo utworzenie pierwszego
od ponad trzydziestu lat niezaleznego zwiazku zawodowego. Tak tez sie stato. We
wrzeé$niu 1980 roku powstal w Eodzi Miedzyzakladowy Komitet Zalozycielski
(MKZ), niespelna rok pézniej nowo zalozony organ liczyl juz czterysta tysiecy
czlonkéw, przy czym dominowaly wérdd nich kobiety. Na przewodniczacego
MKZ wybrano Andrzeja Slowika. Duze oczekiwania wigzano z trzecig juz piel-
grzymka papieza do Polski (1987), msza $wieta odprawiong przez niego na 16dz-
kim lotnisku Lublinek, jak réwniez ze spotkaniem glowy Kosciola katolickiego
z16dzkimi wldkniarkami Zaktadéw Przemystu Bawelnianego ,Uniontex”, co zwa-
zywszy na feministyczny charakter lokalnych strajkow, wydawato si¢ znamien-
nym wydarzeniem.

Lodzkie manifestacje roznily si¢ od pozostalych wyizolowanym charakte-
rem. W wiekszo$ci odbywaly si¢ one wewnatrz budynkéw i niezaleznie od sie-
bie. Charakterystyczny byl takze brak jakichkolwiek atrybutéw religijnych, tak
silnie akcentowanych w Gdansku. Co wigcej, w strajkach uczestniczylo wiele ko-
biet, ktére swoimi wystapieniami nadaly protestom niezwykle socjalny, a przede
wszystkim emocjonalny wydzwiek. Czesto towarzyszyly im dzieci. Na niesionych
transparentach strajkujace kobiety domagaly sie lepszego zaopatrzenia i ograni-
czenia glodu. Sita tych protestéw spowodowala, ze w mieécie zgromadzono od-
dzialy milicyjne, gotowe w kazdej chwili do interwencji.

Powody narastajacego w Lodzi niezadowolenia wiazaly si¢ z pogarszajacymi
sie¢ warunkami zycia i pracy: wyzyskiem pracownikéw i nizszymi o dwadziescia
procent w stosunku do $redniej krajowej wynagrodzeniami, niepozwalajacymi
wyzywi¢ rodziny. Szybko tez okazalo sig, ze gloszone przez wladze hasto réwno-
uprawnienia nie przystawato do aktualnej sytuacji. Pracownikéw, zwlaszcza ko-
biety, zatrudniano niezgodnie z ich kwalifikacjami i do$§wiadczeniem. Obietnice,
ktérymi nie tak dawno udalo sie oblaskawi¢ manifestujacych w Szczecinie czy
Gdansku, nie zostaly tak entuzjastycznie przyjete w Lodzi. Dodatkowo rzadza-
cy w najmniejszym stopniu nie respektowali ustalen i zobowiazan wynikajacych
z postanowien sierpniowych. Przez miasto przetoczyla sie kolejna fala manifestacji
— marsz glodowy kobiet, do ktérego wkrétce przylaczyli sie studenci Uniwersyte-
tu Eodzkiego, strajkujacy w siedzibie Wydzialu Filologicznego od 21 stycznia do
18lutego 1981. W lutym 1981 roku protestowalo juz pie¢dziesiat pie¢ tysiecy osob.

6 J. Dzieciuchowicz, Liczebnos¢ w Lodzi w latach 1918-1990, [w:] £6d%: monogra-
fia miasta, s. 207.
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Po ogloszeniu stanu wojennego, zwlaszcza w Lodzi, preznie zaczela sie roz-
wija¢ dzialalnoé¢ konspiracyjna struktur zaktadowych, miedzy innymi Regional-
ny Komitet Ziemi L6dzkiej NSZZ ,Solidarno$¢”, powolany przez internowanego
wowczas Andrzeja Slowika i Jerzego Kropiwnickiego. £.6dz stala sie tez jednym
z bardziej aktywnych o$rodkéw prasy podziemnej (,Solidarnoéé Ziemi L6dz-
kiej”, ,Solidarnos¢ z Gdanskiem”).

Przez cale lata osiemdziesigte atmosfere miasta tworzyly strajki, oglaszane
i organizowane na skutek poglebiajacych sie niepokojéw wynikajacych z zaos-
trzonego w calym kraju konfliktu miedzy wladza a spoleczenistwem. Nic wigc
dziwnego, ze na przelomie maja i sierpnia 1988 roku przez Polske przetoczyta
sie kolejna fala manifestacji. Wéwczas wznowiono dzialalno$¢ Zarzadu Regionu
L.6dzkiego, powolano Regionalng Komisje Wykonawcza (RKW), a pézniej Re-
gionalna Komisje Organizacyjna (RKO).

Wyniszczajace protesty, trudne warunki zycia i brak dofinansowania w spo-
s6b niekorzystny odbily si¢ réwniez na lokalnej kulturze. ,Mimo staran, jakie
niewatpliwie byly podejmowane, Lodzi trudno bylo przetama¢ stereotyp miasta
robotnikéw i «pustyni kulturalnej». Wplyw na te opinie mialy niskie aspiracje
i aktywno$¢ kulturalna mieszkanicéw oraz stabo$é¢ tworcoéw 16dzkiego $rodo-
wiska kulturowego™”. Kryzys objal nie tylko miejskie teatry. W przypadku kin
zly stan techniczny budynkéw wplynal na usytuowanie sie Lodzi na jednym
z pierwszych miejsc pod wzgledem najmniejszej liczby widzow. W tym czasie
odnotowano takze wyrazny spadek liczby 0s6b korzystajacych z ustug muzedw,
jak réwniez zast6j w organizowaniu wystaw. Nie powstawaly tez nowe galerie
artystyczne, podczas gdy zaledwie dziesie¢ lat pdzniej utworzono ich az czter-
dziesci pigé. Stagnacja zapanowala takze w miejskich rozglosniach radiowych,
nadajacych woéwczas niewiele audycji. W tym czasie mozna wigc bylo zaobser-
wowaé w Lodzi kryzys w obrebie lokalnego systemu spolecznego, objawiajacy
sie zjawiskiem oslabienia wér6d mieszkancéw potrzeby uczestniczenia w zyciu
kulturalnym miasta. Tendencja ta, z ré6znym natezeniem, utrzymywala sie az do
konica 1989 roku. Bogdan Hussakowski, poznajac tozsamo$¢ miasta, méwil na-
wet o kompleksie Lodzi. Problem ten byt jednak duzo bardziej zlozony, niz po-
zornie mogloby sie wydawac.

Z refleksji, o jaka pokusili si¢ w 1985 roku Bogdan Hussakowski, Ryszard
Stanistawski — historyk sztuki i éwczesny dyrektor Muzeum Sztuki w Lodzi, oraz
pisarz Wiestaw Jazdzynski, wynikalo, ze globalne przemiany technologiczno-
-ekologiczne na $wiecie doprowadzily do zepchniecia systemu kultury na plan
dalszy. Stanistawski zwrdcit uwage, ze odpowiedzialna wéwczas za ten stan byta

7 W. Wisniewska, Przestrzenne i funkcjonalne rekonstrukcje Lodzi po 1898, [w:]
LédZ: monografia miasta, s. 342.
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réwniez [ ... ] silna atomizacja poszukiwan artystycznych, ich rozcztonkowanie,
zindywidualizowanie twérczo$ci — débr kultury”$, co jego zdaniem doprowa-
dzilo do problemu z wyznaczeniem wiodacych trendéw i kierunkéw poszu-
kiwan artystyczno-kulturalnych. Z kolei Hussakowski dostrzegl palacy prob-
lem w niedostatecznej edukacji kulturalnej (przede wszystkim teatralnej),
zwlaszcza w Lodzi, w ktérej wciaz kultywowany byl mit robotniczego miasta
i robotniczej mentalnosci. Nawet pod koniec swojej dyrekcji w Teatrze im. Ste-
fana Jaracza wspominat jeszcze o zaniku wéréd lokalnej spolecznosci potrzeb
obcowania z wartos$ciami kultury:

[ ... ] inteligent jest gléwnym adresatem teatru. Nie jako reprezentant okre$lonej war-
stwy, ale jako kto$ wyposazony w potrzeby duchowe. W tym sensie inteligentem be-
dzie $wiatly robotnik, ktéry systematycznie chodzi do teatru [ ... ], a nie bedzie nim
pracownik naukowy, ktéry nie czuje potrzeby uczestniczenia w kulturze. Obserwu-
jemy tymczasem wokol siebie gwaltowny zanik takich potrzeb, zamieranie postaw
i zachowan tradycyjnie uwazanych za inteligenckie. [ ... ] Warstwa gleby, w ktorej
mozna zasadzi¢ nasze sadzonki teatralne, jest jednak w Lodzi bardzo jeszcze cieniut-
ka. Czyli — cieniutka jest ta otoczka inteligencka wokot teatru. [ ... ] Widz idealny
- to czlowiek my¢lacy samodzielnie, czlowiek, ktory sobie i $wiatu zadaje pytania
i nie zadowala sie byle jaka odpowiedzia. Czlowiek niepokorny — réwniez intelek-
tualnie. Tymczasem wszystkie systemy wychowawcze funkcjonujace dzis w obrebie
naszego spoleczeristwa [ ...] nastawione s3 na unifikacje. [...] A tak wychowani
ludzie stanowia zla widownie. Bo przychodza [ ... ], by znalez¢é w teatrze potwier-
dzenie tego, co juz wiedzieli wczeéniej, by zobaczy¢ to, czego z gory sie spodziewali,
by utwierdzi¢ si¢ w swoich przekonaniach. [ ... ] Dziataniu unifikujacych systeméw
wychowawczych poddani sg nie tylko widzowie; podlegaja im réwniez ludzie teatru.
Dochodzi do tego ogdlne zmeczenie, ktére sprawia, iz w sferze | ... ] nadbudowy na-
stapila powszechna prymitywizacja, powszechne spsienie. Nie mamy juz do czynie-
nia ani z ekscesami ideologicznymi, ani z fascynacjami metafizycznymi, ani z zywymi
propozycjami typu organicznikowskiego. A skoro tak - teatr, ktéry zawsze musi by¢
modelem jakiej$ $wiadomosci, po prostu nie bardzo ma si¢ czym zywi¢?.

W tym samym roku w innym wywiadzie dodal, uzupelniajac swoja wy-
powiedz o potrzebie edukacji kulturalno-teatralnej, ze ,[...] przyczyna tych

8 H. Pawlak, Kultura 1985 - niepokoje i oczekiwania, ,Glos Robotniczy” 198S,
nr229,s. 2.

9 Prowokacja, metafizyka, bulwar. Rozmowa z udziatem Bogdana Hussakowskiego,
Jacka Sieradzkiego i Malgorzaty Szpakowskiej, [w:] 100. Dwa jubileusze, red. E. Drozdow-
ska, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, E6dz 1989, s. 21-22,25-26.
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wszystkich kryzysow jest kleska pewnego modelu wychowania, ksztalcenia czlo-
wieka. Ten model nie sprzyja rozwijaniu w czlowieku elementarnych potrzeb
duchowych. Humanista, czyli osobowos¢ otwarta na przyjmowanie treéci inte-
lektualnych, przestal by¢ wzorcem godnym nagladowania”10.

Obserwowany juz od poczatku lat siedemdziesiatych stopniowy kryzys
publicznosci nie okazal si¢ specyficzny dla Eodzi, cho¢ akurat w tym miescie byt
szczegdlnie odczuwalny. Z danych statystycznych publicysty, teatrologa i krytyka
teatralnego Andrzeja Hausbrandta, zamieszczonych w jego opracowaniu Publicz-
nos¢ teatralna w PRL — refleksja statystycznall, wynika, ze w 1972 roku do teatréw
polskich uczeszczalo 26,3 procent spoteczenstwa, ale juz w 1979 roku liczba ta
spadla do 20,6 procent, a w latach nastepnych ponizej 20 procent. W Lodzi jak
w zwierciadle odbijala si¢ ta ogélnopolska tendencja. Pierwsze symptomy zata-
mania si¢ systemu publicznosci w tym mieécie mozna bylo zaobserwowa¢ juz
w 1978 roku, natomiast swoje apogeum osiagneto ono wlatach 1981-1982, kiedy
odnotowano w Lodzi spadek liczby widzéw o jedna czwartg, czyli o pietnascie
punktéw procentowych wiecej niz w skali catego kraju. Hussakowski twierdzil,
ze [ ... ] powszechnie obserwowany kryzys widowni jest w tym mieécie wyraznie
zauwazalny i nie jest to kwestia ostatnich lat. Problem sprowadza si¢ do braku
pewnej tradycji, zupelnie zreszta zrozumialej, jesli wezmie sie pod uwage rodo-
wod i warunki, w jakich powstala ta «ziemia obiecana»”12. Sami twércy réwniez
ponosili za ten stan odpowiedzialno$¢, bowiem w ich teatrach brakowato intere-
sujacych propozycji dla mlodziezy i widzéw najmlodszych, a przeciez edukacje
kulturalng nalezy rozpoczaé jak najwczesniej. Co wiecej, zadna z instytucji kultu-
ry nie podjela si¢ diagnozy spotecznej i diagnozy publicznosci uczeszczajacej do
ich placéwek, a tym samym nie wykonala wysitku zbadania i przeanalizowania
oczekiwan, preferencji literacko-repertuarowych swoich widzéw. Nie nalezy przy
tym zapomina¢, ze 16dzka publicznosé¢ lat osiemdziesiatych byla znamienna:
trudno ja bylo przekona¢ do sztuki. Recenzent Jerzy Panasewicz w sposéb dos¢
krytyczny skomentowat to zjawisko:

Pogddzmy sie wreszcie z faktami, cho¢by bardzo mialy by¢ niemile, przestarimy ba-
ja¢ o ambicjach, tradycjach i wieloletniej pracy nad wychowywaniem teatralnego
widza, bo rzeczywistos¢ skrzeczy, publicznosci nie ma, a co gorsza tak naprawde
— przynajmniej na przedstawieniach trudniejszych — niemal nigdy nie byto. [ ... ]
teatralng piramide, jak za czaséw faraondw, trzeba zacza¢ budowad ponownie i od

10 K. Karwat, Intelektualny niz, ,Tak i Nie” 1989, nr 17, s. 14.

11" A. Hausbrandt, Publiczno$¢ teatralna w PRL — refleksja statystyczna, ,Dialog”
1984, nr7.

12 J. Cyperling, Jeden sezon przed Wroctawiem, ,Dziennik E6dzki” 1989, nr 157, s. 4.
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dolu, co mimo pewnej monotonii ksztaltéw przydalo éwczesnym konstrukcjom
niejakiej trwaloéci. Od dotu, a wiec od widza, ktéry powinien znalez¢ cos dla sie-
bie nie tylko na scenach lalkowych, ale réwniez w teatrach dramatycznych i mu-
zycznych [ ... ]13.

Wplyw na kryzys widowni w teatrach polskich mial réwniez fakt zmeczenia
spoleczenistwa wszechobecnym zalamaniem politycznym i gospodarczym, czego,
jak twierdzil Hussakowski, nie nalezalo bagatelizowad. Z pewnoscia nie zache-
calo to do przyjecia bardziej wzmozonych postaw i prezniejszego uczestnictwa
w zyciu kulturalnym miasta. Ponadto niskie place, wynikajace z wadliwego funk-
cjonowania systemu finansowego, sprawialy, ze wydatki na kulture nie byly kwe-
stia priorytetowa w domowych budzetach.

[ ...] zabiegi wokét spraw elementarnych pochlaniaja tyle energii, ze juz niewielka
jej nadwyzka zostaje na ,nadbudowe” i w tej sytuacji dostep do wartosci kultural-
nych powinien by¢ nieslychanie latwy, a stal sie jeszcze trudniejszy niz wtedy, kie-
dy byly resztki energii, aby p6jé¢ do ksiegarni, na koncert, do muzeum, do teatru,
kiedy byta jeszcze w niezmeczonym spoleczenistwie na to sila i ochotal4.

Zdaniem Hussakowskiego brak checi w spoteczenstwie do obcowania z wyz-
szymi warto$ciami kultury dodatkowo podsycal takze proces komercjalizacji
w obszarze kultury, co bezposrednio mialo wplyw na obnizenie poziomu realizo-
wanych przedsiewzie¢: ,[k]omercjalizacja dziedzin kultury, ktére byly przedtem
chronione i co bylo jednym z wiekszych sukceséw polityki kulturalnej 40-lecia
— mysle tutaj przede wszystkim o mozliwosci realizowania szerokiego repertua-
ru niekomercjalnego w teatrach - staje si¢ problemem, wraca jej widmo i to jest
wyraznym krokiem wstecz”13. Utrzymywaniu tego stanu sprzyjalo podejécie do
roli, jaka przypisywalo si¢ srodkom masowego przekazu w rozwoju oraz popula-
ryzacji kultury. Problem dotyczyl braku umiejetnosci selekcjonowania wydarzen
i tworzenia na ich podstawie programéw telewizyjnych czy radiowych, majacych
podnosi¢ kompetencje odbiorcéw sztuki. Jednak obcigzanie wing $rodkéw ma-
sowego przekazu za ,odbieranie” teatrom dramatycznym publicznosci nie jest do
konca zgodne z prawda, bo jak twierdzil Andrzej Hausbrandt, w tamtym okre-
sie spadek liczby widzéw w teatrach dramatycznych wiazal sie z niewielkim, ale
jednak zauwazalnym wzrostem frekwencji w teatrach muzycznych i lalkowych.
Problem musiat wigc leze¢ gdzie indziej.

13 J. Panasewicz, Wiele pytasi, mato odpowiedzi, ,Odglosy” 1982, nr 32, s. 8.
14 Ibidem.
15 Ibidem.
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Kryzys w obrebie widowni, jaki odnotowano wéwczas w teatrach repertu-
arowych, byt poglebiany przez trawiacy nie tylko kulture kryzys gospodarczy,
ktory trwal przez cala dekade lat osiemdziesigtych, wymuszajac, zwlaszcza na te-
atrach, duze oszczednoéci:

[...] gleboki kryzys, jaki dotknat t6dzkie teatry repertuarowe w latach 80., mocno
odbil si¢ na ich kondycji ekonomicznej oraz artystycznej i znacznie ograniczyl ich
mozliwoéci szybkiego zaistnienia w nowych warunkach. Teatry utracily w tym cza-
sie 15 zespolow artystycznych, gwaltownie zmniejszyla sie liczebno$¢ publicznoéci
(m.in. z powodu zaprzestania przez przedsiebiorstwa doplat do biletéw dla swoich
pracownikéw), brakowalo pieniedzy na nowe premiery!®.

Brak wystarczajacych subsydiéw wymuszal na teatrach obnizenie jako-
$ci prezentowanych przedstawien i przygotowywanie spektakli nastawionych
gléwnie na sukcesy frekwencyjne. Hussakowski zauwazyl réwniez, ze znacz-
nie obnizyt si¢ margines ryzyka artystycznego. Srodki finansowe przeznaczane
woéwczas na dzialalno$é teatréw wystarczaly zaledwie na pokrycie kosztéw
zwiazanych z utrzymaniem zespolu i infrastruktury teatralnej, bez mozliwosci
zainwestowania pieniedzy w realizacje spektaklu. Szanse na chocby czescio-
we przezwyciezenie kryzysu upatrywal w metodzie propagowanej w brytyj-
skich teatrach, polegajacej na zapraszaniu wzigtych dramatopisarzy zatrudnia-
nych do adaptacji popularnych dziet literackich. W ten sposéb znane nazwiska
mialy przyciagna¢ widzéw na przedstawienia. Jako dyrektor zdawat sobie jed-
nak sprawe, ze przeniesienie tego systemu na grunt polski bedzie zadaniem nie-
zwykle trudnym do wykonania.

Zazdroszcze Brytyjczykom bogactwa materialu, w ktérym ogladaja swoje problemy
przez pryzmat wlasnej literatury i wlasnych spektakli. Przeznaczenie teatru, czyli
ujawnianie $wiadomosci zbiorowej, odbywa sie wokél tematéw wlasnych. Jeze-
li z jakich§ powoddéw potrzebny jest im tekst francuski czy amerykariski, to go biora.
Ale przede wszystkim zajmuyjq si¢ swoimi sprawami [ ... ]17.

Ryszard Czubaczynski, w latach 1983-1988 dyrektor Wydzialu Kultu-
ry i Sztuki Urzedu Miasta Lodzi, zwrécil uwage, ze zaréwno wladze miasta, jak
i kierownicy placéwek kulturalnych nie potrafili zadba¢ o odpowiednie wykorzy-
stanie srodkéw masowego przekazu, gwarantujacego promocje oraz rozglos dla

16 A. Jewtuchowicz, A. Suliborski, Gospodarka Eodzi na przetomie XX i XXI wieku,
s. 31S.
17" M. Semil, Pienigdze albo zycie, ,Dialog” 1986, nr 7, s. 114.



80 Lodzki teatr Bogdana Hussakowskiego 1979-1992

realizowanych inicjatyw. Nalezaloby wigc zatroszczy¢ sie o poszerzenie palety
y[ .. ] réznorodnych i oryginalnych pomystéw reklamujacych placéwki kultural-
ne. Stwierdzenie takiej konieczno$ci powinno przerodzi¢ si¢ w dzialanie. Trzeba
do tej idei pozyska¢ wielu ludzi, niekoniecznie dzialaczy kulturalnych. Nie istnie-
jemy osobno. Jeste$my zespolem naczyn polaczonych”18. Jako dyrektor Wydzialu
Kultury i Sztuki UMLE Czubaczynski chcial réwniez podja¢ probe zintegrowania
miejskich $rodowisk twoérczych, by realizowane przez nie wspélne przedsiewzie-
cia przyniosty pozytek lokalnej spolecznosci. Akcentowat tez potrzebe zainicjo-
wania na szersza skale dziatait edukacyjnych dla dzieci i mtodziezy, stwarzajacych
im mozliwosci pelniejszego uczestnictwa w zyciu kulturalnym Lodzi. W tym celu
we wrze$niu 1983 roku miano zorganizowaé posiedzenie Lodzkiego Sejmiku
Kultury (z udzialem cztonkéw Narodowej Rady Kultury), na ktérym planowa-
no oméwi¢ wspomniane problemy. Do spotkania i realizacji tej inicjatywy nigdy
jednak nie doszlo.

Z drugiej strony lata osiemdziesiate, pomimo trudnych uwarunkowan wyni-
kajacych z sytuacji politycznej, spolecznej oraz gospodarczej, przyniosty w Lodzi
rozwdj nieprofesjonalnych inicjatyw kulturalno-artystycznych, teatréw i grup
alternatywnych, pragnacych wypowiedzie¢ sie o otaczajacej rzeczywistosci wlas-
nym jezykiem teatralnym. To okres najwiekszych osiagnie¢ i miedzynarodo-
wych sukcesow, jakie odnosit powstaly w 1969 roku Teatr 77, ktéry od 1 stycznia
1979 roku zmienit nazwe na Stowarzyszenie Teatralne — ,Teatr 77”. Tak o teatrze
we wstepie do ksiazki Moja podréz z Teatrem 77 napisal Krzysztof Sielicki: ,[ ... ]
wraz z Teatrem Osmego Dnia, STU, Kalamburem i Akademia Ruchu w znacznym
stopniu wplynal na odnowe jezyka teatralnego, wspottworzyt alfabet, z ktorego
— najczeéciej bezwiednie — korzystaja do dzi$§ zaréwno tworcy teatrow repertua-
rowych, jak i offowych. Zreszta dzialalno$¢ wymienionych grup [ ... ] utorowata
droge do powstania w Polsce silnego ruchu teatréw alternatywnych”19. Teatr 77
byt najsilniejsza reprezentacja ruchu alternatywnego w Lodzi, dzialajac niejako
w opozycji do kultury oficjalnej. Spektakle tej grupy byly pretekstami do dysku-
sji z widzami na temat sztuki, ale czgsto tez poruszaly temat aktualnej sytuacji
spoleczno-politycznej. Istotniejsza jednak od przekazywanych tresci okazala sie
niekonwencjonalna i nieklasyczna forma inscenizacji.

L6dz byta takze drugim waznym oérodkiem dziatalnosci Pomaraficzowej Al-
ternatywy. W latach 1987-1990 animatorami ruchu byli studenci kulturoznaw-
stwa Wydzialu Filologicznego Uniwersytetu Lodzkiego, wsrdéd nich Krzysztof
Skiba oraz Jacek Jedrzejak (pseudonim ,Dzej-Dzej”). W ciagu trzech lat w Eodzi

18 R. Czubaczyriski, Szukam sprzymierzericéw, ,Glos Robotniczy” 1983, nr 104, s. 4.
19 K. Sielicki, Wstgp, [w:] Z. Hejduk, Moja podréz z Teatrem 77, Biblioteka ,Tygla
Kultury’, E6d% 2007, s. 7.
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odbylo sie siedemnascie akcji (migdzy innymi ,Galopujaca inflacja’, ,Klepa-
nie biedy” czy ,Bicie piany”), w ktérych kazdorazowo brato udzial od pigciu-
set do trzech tysiecy osob. Czes¢ czlonkow lédzkiego ugrupowania zalozyla
w 1988 roku istniejacy do dzisiaj zesp6l muzyczny Big Cyc, w ktdérego tekstach
do tej pory pobrzmiewa atmosfera dawnego ruchu.

Milos¢ surowa, czasem bardzo krytyczna

Trwajaca trzyna$cie lat dyrekcja Bogdana Hussakowskiego w Teatrze im. Ste-
fana Jaracza w Lodzi to najdluzszy okres zwigzania sie z jedna instytucja w jego
karierze zawodowej. Wielokrotnie zartowal, ze podjat sie kierowania 16dzkim te-
atrem tylko dlatego, ze wladze miasta zobowiazaly si¢ zagwarantowa¢ mieszkania
dla aktoré6w. Mozna jednak przypuszczad, ze za ta anegdota kryla si¢ autentycz-
na fascynacja Hussakowskiego specyficznym charakterem miasta. Niewatpliwie
L6dz stawiala przed nim wyzwania. Po latach tak komentowal swoja decyzje
o odejéciu z Opola i przeniesieniu si¢ do Lodzi:

Kazde przedsiewzigcie teatralne ma swoja biologiczna konstrukcje — osiagajac
w pewnym momencie stan, w ktérym nalezy mysle¢ o zmianie. Jest to zjawisko
normalne i calkowicie pozbawione elementu jakiejkolwiek sensacyjnosci [ ... ].
Jesli wiec przychodzi czas, zeby zmieni¢ swe miejsce, to nalezy zmieni¢ na ta-
kie, w ktérym bedzie mozna sobie pozwoli¢ na znacznie trudniejszy repertuar,
podjac jeszcze wigksze ryzyko artystyczne i sprébowac sie sprawdzi¢ w nowych
warunkach20.

Wraz z Hussakowskim do Lodzi przyjechata liczna grupa jego dotychczaso-
wych wspolpracownikéw z Krakowa lub Opola, miedzy innymi Bozena Rogal-
ska, Ewa Worytkiewicz, Wanda Wieszczycka, Andrzej Mleczko i Zbigniew Mich.

Przejecie przez Hussakowskiego we wrzesniu 1979 roku Teatru im. Stefana
Jaracza zbieglo sie z dwiema waznymi dla tej sceny rocznicami. Pierwsza byl jubi-
leusz dziewigcédziesigciolecia istnienia stalej sceny polskiej w Lodzi, druga za$ sie-
demdziesiata rocznica otwarcia teatru u zbiegu ulic Cegielnianej i Widzewskiej
(obecnie ulica S. Jaracza i ulica J. Kiliniskiego), po spaleniu poprzedniej siedziby
w budynku hotelu Victoria w Lodzi.

20 J. Cyperling, Jeden sezon przed Wroclawiem, s. 4.
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Hussakowski pokochat £6d7, ale byla to milo$¢ do$¢ surowa, czasem bardzo

krytyczna i na pewno nie zadlepiona. Przez caly okres dyrekcji w swoich wypo-
wiedziach, uwagach, komentarzach, potwierdzal opinie o specyficznym charakte-
rze miasta i trudnej, trudniejszej niz gdziekolwiek indziej, }6dzkiej publiczno$ci:

[...] wEodzi musialem si¢ mozolnie przebija¢ przez réznego rodzaju bariery: daw-
ne przyzwyczajenia estetyczne widzow, biernoé¢ mlodziezy, nieodczuwajacej en
masse potrzeby stalego obcowania z teatrem, wreszcie trudniejsze chyba tu warunki
zycia, niepozostawiajace zbyt duzo luzu poza pracg [ ... ]. Nie ma tez zadnego po-
wodu, dla ktérego teatr nie mialby tak samo odczuwad kryzysu, w ktérym uczest-
niczymy. Sztuka, teatr, to sa te czujniki, ktére pierwsze reaguja na to, co sie niedo-
brego dzieje w $wiadomosci zbiorowej. A dzieje si¢ wiele. Z jednej strony frustracje,
leki i niepewnos¢, z drugiej — brutalny neokapitalizm wyksztalcajacy pewien typ
mentalno$ci niesprzyjajacy kulturze, czy moze doktadniej ujmujac, preferujacy sfe-
re dos¢ prymitywnej konsumpcji kulturalnej. Teatr musi oczywiscie przyjmowac
wszystkie te zagrozenia. Jest przeciez tylko fragmentem wigkszej calogcil.

Na Hussakowskim spoczela zatem wielka odpowiedzialnos¢, objal bowiem

funkcje dyrektora teatru, za ktérym stala tradycja i wiele znakomitych oso-
bowosci, silnie zwigzanych z Lodzig. To przeciez na tej scenie triumfy $wiecili
Aleksander Zelwerowicz, w latach 1908-1911 dyrektor teatru, czy wybitny aktor
Stefan Jaracz, obecny patron teatru. Z kolei w okresie miedzywojennym sukcesy
odnosili tutaj rezyserzy: Arnold Szyfman, Leon Schiller, Juliusz Osterwa i Karol
Adwentowicz.

Od poczatku £6dz miata szczgscie do wielkich twércow i aktoréw. Nic wiec dziw-
nego, ze teatr byt punktem $wiecacym, jak go nazywat dr Edward Krasinski. [ ... ]
Kronika 16dzkiej sceny pierworodnej jest uslana wielkimi nazwiskami. Ton nada-
waly takie osobowosci jak Stanistawa Wysocka, Stefan Jaracz, Leon Schiller. Wiréd
go$cinnie wystepujacych byla legendarna Sarah Bernhardt [...], tu w sezonie
1920/1921 narodzita sie pierwsza scenografia formistyczna w Polsce — Andrzeja
PronaszkiZ2.

Cho¢ zdaniem dziennikarki Ewy Pankiewicz £E6dZ miata wszelkie powody

do dumy i prawo do chwalenia si¢ chlubng przeszloécig kulturalna, to jednak

21 M. Karbowiak, Kompleks Eodzi — co to takiego?, ,Glos Robotniczy” 1988,

nr 10, s. 4.

22 B. Henkiel, Lwi pazur, ,Express Wieczorny” 1979, nr 73, s. 4.
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[...] zbyt rzadko przypominamy sobie o jej przedwojennej scenie robotniczej,
o dzialalnosci podejmowanej tu w réznych latach przez Schillera, Adwentowicza,
Zelwerowicza i innych. Faktem jest jednak i to, ze zyczliwej, wrecz goracej pamie-
ci o owych ,latach gérnych” 16dzkiej sceny teatralnej zbyt rzadko towarzyszy taka
$wiadomo$¢ ich znaczenia i wagi, ktéra narzucataby poczucie obowiazku kontynu-
owania tych tradycji, stalej troski o harmonijny rozwdj tej dziedziny sztuki, tego
elementu zycia kulturalnego23.

Hussakowski w swoich opiniach poszed! jeszcze dalej. O ile zgadzat sie ze
stwierdzeniem, ze £6dz ma faktycznie podstawy do bycia dumng ze swoich dzie-
jow teatralnych i nie sposob funkcjonowa¢d bez odwolywania sie do tradycji, to
wedlug niego miasto zdawalo sie jednak zbyt mocno zapatrzone w czasy swo-
jej $wietnosci, przez co zycie kulturalne nie mogto sie rozwijaé. Odczuwalny byt
brak wizji, programu repertuarowego i artystycznego oraz nieche¢ do siegania
po nowatorskie rozwigzania. Dodatkowo dysharmonie wprowadzat brak konse-
kwencji ideologicznej, konkretyzujacej miejsce, zadania i role miejskiego teatru.

Hussakowski przybyl do Lodzi, bedac w tym miescie prawie nieznany. Co
wiecej, przejal teatr w momencie, w ktérym w Lodzi wcigz Zywo rozbrzmiewata
legenda dwodch dyrekcji Kazimierza Dejmka w Teatrze Nowym oraz jego wybit-
nych spektakli (migdzy innymi Operetka, Dialogus de passione, Vatzlav). To dzieki
Dejmkowi Teatr Nowy w dos¢ krétkim czasie osiagnal wysoki stopien profesjo-
nalizmu, jak réwniez stal si¢ jedng z najwazniejszych scen teatralnych w Polsce.
Nic wiec dziwnego, ze po odejsciu Dejmka z Lodzi w grudniu 1979 i objeciu
przez niego dyrekcji Teatru Polskiego w Warszawie (1981) teatr 16dzki popadt
w marazm. Sila rzeczy uktad na mapie teatralnej Lodzi musial zacza¢ sie zmieniad.

Hussakowski trafil na niezwykle burzliwa dla kultury t6dzkiej dekade. Na po-
rzadku dziennym byly wtedy czeste zmiany na stanowiskach dyrektorow teatréw,
ktore uniemozliwialy osiagniecie na dluzsza mete stabilnoéci organizacyjno-
-repertuarowej w wiekszosci instytucji: w Teatrze Wielkim do korica 1981 roku
funkcje te pelnit Andrzej Hundziak, pézniej Janusz Cegielta (do 14 V 1981), Wie-
staw Kinderman (do 1 III 1982) oraz Stawomir Pietras (od 1 IIT 1982 do 31 VIII
1991); w Teatrze Nowym Dejmka zastapil Wojciech Pilarski (od 1 I 1980 do
611987), a po nim stanowisko to objat Jerzy Hutek (od 711987 do 31 V 1990);
w Teatrze Powszechnym dyrektorem byt Mirostaw Szonert (od 16 II 1981 do
6 XII 1985), a po nim obowiazki przejat Bogdan Pawlowski (od 7 XII 1985
do 31V 1990), w nieistniejacym juz Teatrze im. Juliana Tuwima dyrekcje pelnit
Tadeusz Jankowski (od 1 IX 1983 do 16 VII 1984 ), po nim Kazimierz Boberek
(do 31 VIII 1986) oraz Pawet Nowicki (od 1 IX 1986 do 28 11 1989). Wyjatkiem

23 E. Pankiewicz, Co dalej z 16dzkim teatrem, ,Polityka” 1982, nr 9, s. 11.
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byt Teatr Muzyczny, w ktérym Rajmund Ambroziak sprawowat funkcje dyrekto-
ra przez dziesigé lat (2 IV 1980 — 1 III 1990) oraz Teatr im. Stefana Jaracza, gdzie
Hussakowski pelnit swoje obowiazki nieprzerwanie przez trzynascie sezonéw.

Nastepca Jana Maciejowskiego

Hussakowski przejat Teatr im. Stefana Jaracza bezposrednio po Janie Macie-
jowskim (dyrekcja wlatach 1971-1979), do ktérego dokonan podszedt z pelnym
poszanowaniem i taktem. Dlatego tez rozpoczal budowanie swojej wizji teatru
oraz tworzenie nowej linii repertuarowej na drodze ewolucyjnej, a nie rewolu-
cyjnej, miedzy innymi doprowadzit do premiery wieczoru teatralno-muzycznego
Piotr Hertel zaprasza na piosenki z teatru (premiera S I 1980, rez. Piotr Hertel),
zainicjowanego jeszcze pod koniec dyrekcji Maciejowskiego. W ocenie Anny
Kuligowskiej-Korzeniewskiej Hussakowski

[...] umiejetnie tworzyt klimat artystycznej roboty i kolezeristwa (ta cecha, takze
wywiedziona z krakowskiej szkoly, pieknie réznila go od wielu dyrektoréw i rezy-
seréw-tyranéw). Skupil wokét siebie ludzi, od ktérych nie wymagal bezwzglednej
akceptacji, ale na pewno oczekiwat zrozumienia dla jego wizji teatru — sceny w pelni
zawodowej, zywiacej sie réznorodnoscig teatralnych konwencji oraz artystycznych
indywidualno$ci, doskonale swiadomej swoich powinnoéci wobec widza. A przy
tym, co bardzo istotne, reagujacej na rzeczywisto$¢ pozateatralna — nigdy jednak
droga plaskiej doraznoéci czy krzykliwej aktualizacji. Mieécila sie w tej wizji tea-
tru szeroko rozumiana idea komunikacji z naturalnym $rodowiskiem kulturalnym
16dzkim, z innymi teatrami i twércami [ ... |24,

Maciejowski, absolwent PWST w Warszawie, wychowanek Schillera, objat
stanowisko dyrektora 1 wrzeénia 1971 roku, majac juz za soba niemale do$wiad-
czenie rezyserskie. Bardzo silnie nawigzywal do tradycji stojacej za tym teatrem.
Wielokrotnie podkreslal, iz nie sposéb dziala¢ w oderwaniu od niej:

Byloby to zycie w pustce. Nie byloby sie do czego odwola¢, nie bytoby czego konty-
nuowad. Moze nie zawsze zdajemy sobie sprawe z tego, ze wiekszo$¢ naszej wiedzy
o $wiecie zdobywamy poprzez tradycje [ ... ]. Wydaje mi sig, ze nalezy $wiadomie

24 A. Kuligowska-Korzeniewska, Teatr przy ulicy Jaracza, [w:] 110 lat stalej sceny
w Lodzi (1888-1998), Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, L6dz 1998, s. 81.
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obraca¢ si¢ wjej kregu i $wiadomie wykorzystywaé tkwigce wniejsity [ ... ]. Budowa-
nie tradycji teatralnej tworzy réwnocze$nie inne tradycje, wiezi spoleczne, narodo-
we. Poprzednie pokolenia ludzi teatru przekazywaty sobie goracy stosunek do za-
wodu traktowanego jak swoiste postannictwo. Gl6wng warto$cig tradycji teatru jest
to, ze stanowi szkote perfekcji warsztatowej2s.

To zbyt silne jednak, zdaniem Hussakowskiego, przywiazanie Maciejowskie-
go do tradycji, mialo tez swoje bezposérednie przelozenie na repertuar realizowany
za jego dyrekcji. Maciejowskiemu przede wszystkim zalezalo na nawiazywa-
niu cigglego dialogu z publicznoscia, stwarzajacego pole do dyskusji o palacych,
aktualnych problemach wspoélczesnej rzeczywistosci. W jednym z wywiadéw po-
wiedzial:

Sila wyrdzniajaca polski teatr zawsze bylo to, ze siegat po rzad dusz, najlepsze sity
po$wiecal méwieniu ze sceny o sprawach Polakéw. Czasem [ ... ] miewa sig to tea-
trowi za zle. Bywa wiec, ze zbyt latwo zarzucamy mu poruszanie spraw drazliwych,
a przeciez to najlepsza tradycja naszego teatru [ ... ]. Nie wolno nam zapomina, ze
mamy wielki przywilej méwienia przez sceng, a wiec méwienia w sposob najbar-
dziej sugestywny2°.

Ta komunikacja z widzem w duzej mierze opierala si¢ na tekstach klasycz-
nych, gléwnie dzielach Szekspira, w ktérych Maciejowski odnajdywal odwola-
nia do wspodlczesnego $wiata. ,Szekspir byt w tych latach znakiem firmowym
Teatru im. Stefana Jaracza. Ale pojawiali si¢ w repertuarze inni klasycy, od So-
foklesa (Antygona), Goldoniego (Mirandolina), przez Strindberga (Silniejsza,
Panna Julia), po Romain Rollanda (wybitne przedstawienie Wilkéw w rezyserii
Maciejowskiego) i Eugene’a O’Neilla”2”. Istotny element repertuaru stanowi-
fa takze dramaturgia polska, niejednokrotnie dajaca pretekst do rozrachunkéw
historycznych i politycznych. Pojawila sie¢ miedzy innymi: Nie-Boska komedia
Zygmunta Krasiniskiego (premiera 12 VI 1976, rez. Jan Maciejowski), Kordian
Juliusza Stowackiego (premiera 6 X 1978, rez. Jan Maciejowski), Sluby panieriskie
Aleksandra Fredry (premiera 8 X 1976, rez. Tadeusz Byrski) czy Kram z piosen-
kami Leona Schillera (premiera 3 III 1973, rez. Barbara Fijewska). Co sie za$
tyczy literatury wspodlczesnej, to na scenach reprezentowaly ja gtéwnie adaptacje
utworéw prozatorskich, takich jak na przyklad Przepis ze starej kroniki Jerzego
Broszkiewicza (premiera 13 maja 1973, rez. Jan Maciejowski), Popidt i diament

25 'W. Orlowski, Czym jest tradycja dla teatru?, ,Scena” 1979, nr 3, s. 28.
26 Ibidem, s. 29.
27 A.Kuligowska-Korzeniewska, Teatr przy ulicy Jaracza, s. 77.
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Jerzego Andrzejewskiego (premiera 23 111 1974, rez. Jan Maciejowski), Cesarz
Ryszarda Kapusciriskiego (premiera 24 XI 1978, rez. Jerzy Hutek). Sam Macie-
jowski w trakcie o$mioletniej dyrekcji wyrezyserowal dwadziescia trzy spektakle.

Prowadzenie w ramach jednego teatru trzech scen okazalo si¢ nie lada wy-
zwaniem. Od momentu objecia stanowiska dyrektora Maciejowski (podobnie
dziatal na poczatku Hussakowski) dazyt do zachowania w repertuarze réwnowagi
pomiedzy inscenizacjami utworéw klasycznych a wspoélczesnych. Trzy sceny ry-
sowaly trzy odmienne koncepcje teatralne: ,[ ... ] duza spelniala w pewnym sen-
sie role sceny narodowej, mala scena przynosi¢ miala nowinki, maksymalng ilo$¢
prapremier, takze w oparciu o teksty nieteatralne, przystosowane”28, za§ Sce-
na 7.15, z uwagi na preferowany tam charakter rozrywkowy przedstawien, miala
stuzy¢ do prezentaciji 1zejszego repertuaru, fragmentéw tekstéw miedzy innymi
z programu kabaretu Pod Egidq. W zamy$le zaréwno Maciejowskiego, jak i jego
nastepcy bylo realizowanie repertuaru egalitarnego, adresowanego do wszystkich
grup odbiorczych i srodowiskowych. Co ciekawe, oprécz prowadzenia dziatalno-
$ci repertuarowej Teatr im. Stefana Jaracza wspolpracowat z XXVI Liceum Ogol-
noksztalcacym im. Malgorzaty Fornalskiej w Lodzi, dbajac tym samym o eduka-
cje kulturalng mlodszego pokolenia. Celem takiej aktywno$ci bylo uwrazliwienie
mlodziezy na slowo méwione, a takze na otaczajacy ja $wiat.

Chociaz osiem lat dyrekcji Maciejowskiego zapisalo si¢ w historii Teatru
im. Stefana Jaracza jako okres wielu osiggnie¢ oraz wysoko ocenianych zaréw-
no przez krytykéw, jak i odbiorcéw spektakli — miedzy innymi nagroda Srebrnej
Lodki przyznana w 1973 roku dla najlepszego spektaklu — Hamleta w rezyserii
Maciejowskiego, czy II nagroda przyznana w 1974 roku podczas XVI Kaliskich
Spotkan Teatralnych temu przedstawieniu — to jednak poprzednikowi Hussa-
kowskiego nie udalo sie¢ unikna¢ bledéw. W odczuciu samego Maciejowskiego
zabraklo przede wszystkim wywazenia proporcji pomiedzy starannoscia, solid-
noscia zawodowa, dbaniem o szczegdly przygotowywanych spektakli a sponta-
niczno$cia, zaskakiwaniem widza, do czego sam tuz przed rezygnacja ze stanowi-
ska dyrektora si¢ przyznal:

Uzwyczajnienie procesu pracy dla takiego fenomenu, jakim jest teatr, jest straszne.
Gdy premiera przestaje by¢ ,sprawg zycia i $mierci” dla zespolu, jest to $miertelnym
zagrozeniem dla teatru. [...] Nasz teatr zbyt si¢ przywiazuje do sposobéw i te
uzgodnienia wyliczone, dopigte na ostatni guzik, zabijajg go. ,Zobiektywizowane
dzielo sztuki” zachwala sie swoim mistrzostwem, a nie szalenstwem, gdy w zyciu

28 'W. Ortowski, Czym jest tradycja dla teatru?, s. 29.
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lub sztuce zaczyna si¢ stosowac zasade ,troche za troche”, dla zycia przestaje to by¢
korzystne i pasjonujace, dla sztuki staje si¢ zabdjcze2?.

Odchodzac, przyznat tez, iz nie udalo mu si¢ zadba¢ o odpowiednia tempe-
rature zycia artystycznego i tworczego w teatrze. Uznal, Ze w zwiazku z tym, jako
rezyser i dyrektor, przestal by¢ atrakcyjny i dla wspdlpracownikéw; i dla publicz-
noéci. Nie do konca tez udalo mu sie wlasciwie oceni¢ potrzeby repertuarowe
l6dzkiej widowni. Realizujac program skladajacy sie z inscenizacji wyrazajacych
jego niezwykle osobiste przekonania, doswiadczenia, ktére wprawdzie niejed-
nokrotnie dawaly zaczatek do dyskusji o istotnych problemach natury egzysten-
cjalnej czy politycznej, nazbyt rzadko brat pod uwage potrzeby wyplywajace od
lokalnej publiczno$ci, ktéra czasami bardziej preferowala repertuar gwarantujacy
chwile wytchnienia, relaksu i rozrywki. Nastal wiec czas, w ktérym zdecydowat
sie na ,dezercje”, w do$¢ enigmatyczny sposdb argumentujac swoje odejscie:

Doszedlem do wniosku — z ktérym kazdy, a zarzadzajacy przedsiebiorstwem musi
sie liczy¢ juz na pewno - ze iloé¢ sil, energii (zwlaszcza tych w sferze pozaartystycz-
nej) wlozonych ,w dzielo” niewspélmiernie przewyisza rezultaty osiagniete. By¢
moze przyczyna takiego, a nie innego bilansu tkwi we mnie, lecz nim ten blad u sie-
bie znajde, musialem z sytuacji istniejacej wyciagna¢ konsekwencje. A poniewaz
nie jestem w stanie by¢ i dyrektorem, i rezyserem, wybieram to, co mnie pasjonuje.
Wybieram rezyserie. Bylem przez ile$ lat szefem teatru w Lodzi, mysle, ze na tyle
dtugo, iz przestalem by¢ atrakcyjny dla odbiorcy, dla zespotu [ ... ]. Przyczyn mo-
jej decyzji jest wiele. Trudno ocenia¢, ktére z nich sa naprawde najwazniejsze. By¢
moze niektérych z nich w pelni sobie jeszcze nie uswiadamiam. Teraz wydaje mi sie,
ze najistotniejsza jest ta wigzaca sie z trudno$ciami pietrzacymi sie przed szefem te-
atru w zalatwianiu spraw najdrobniejszych, pozaartystycznych — mitrezacych czas,
zapal, energig30.

Po opuszczeniu Teatru im. Stefana Jaracza Maciejowski do 1993 roku pozo-
stawal wykladowca, a w latach osiemdziesigtych dziekanem Wydziatu Rezyserii
w krakowskiej PWST. Odnosil réwniez sukcesy jako etatowy rezyser w Teatrze
Slaskim im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach. Jednak po odejéciu z Lodzi
juz nigdy nie objat stanowiska dyrektora w instytucji kultury. Czy tych osiem lat
az tak bardzo dalo mu sie we znaki, czy moze rzeczywiscie spelnienie odnalazl
w swojej rezyserskiej pasji?

29 ].Babol, Trochg za trochg..., ,Dziennik Popularny” 1979, nr 155, s. 6.
30 Ibidem.
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Dyrektor w sztywnym gorsecie przepiséw

Przejmujac dyrekcje tédzkiego Teatru im. Stefana Jaracza, Hussakowski od
poczatku mial §wiadomo$¢, ze nie moze dziala¢ w oderwaniu od tradycji, z dru-
giej strony nie zamierzal rezygnowa¢ z wlasnego systemu warto$ci, z realizowania
bardziej nowoczesnego modelu myslenia o teatrze. Uwazal, ze wspolczeéni twor-
cy powinni wykazywa¢ sie¢ nowatorskimi koncepcjami, wyzby¢ sie leku przed
stosowaniem eksperymentalnych rozwigzai. Nalezy wymaga¢ od nich pewnej
dozy ryzyka, kreatywno$ci oraz umiejetnosci przewidywania nastepstw, a przede
wszystkim — w przypadku Lodzi — uciekania od pielegnowania mitu o 16dzkiej
robotniczej publiczno$ci, do ktérego mial sceptyczny stosunek:

To mit niedobry, cho¢ jakby nie wypada z nim polemizowad, a jest przeciez czysta
fikcja. [ ... ] Sadze, ze trwanie przy tym pojeciu jest kontynuowaniem XIX-wiecznej
utopii dotyczacej upowszechniania kultury. Oczywiscie trzeba wiedzieé, gdzie sie
jest, gdzie sie pracuje. W Lodzi potencjalnym widzem sa wlasnie umeczone, ciezko
zaharowane kobiety i trudno sie dziwi¢, ze tak malo czasu znajdujg one na teatr.
Sadze, ze podobnie jest na Slasku: nie wiem, czy gdybym pracowat tak cigzko jak
goérnicy czy hutnicy, znalaztbym ochote na to, by p6js¢ do teatru. [ ... ] Jednoczeénie
nalezy pamigtaé, ze widz ten od czasu do czasu w teatrze jednak si¢ pojawia3l-

Hussakowski zaznaczal tez, ze kazda zmiana na stanowisku dyrektora wiaze
sie ze zmianami organizacyjnymi, modyfikacjami administracyjnymi, tworzacy-
mi niejako nowa sytuacje wyjéciowa. Podczas pierwszej oficjalnej konferencji
prasowej, ktora odbyla sie 12 wrze$nia 1979 roku, Hussakowski zapoznal zainte-
resowanych z planami programowo-repertuarowymi, jak réwniez przyblizyl swo-
ja wizje teatru. Przede wszystkim podkreslat potrzebe (co czesto powtarzal takze
w pdzniejszych wywiadach) wypracowania ,rozsadnego kompromisu miedzy
tym, ze teatr nie jest fabryka, a brakiem jakichkolwiek instytucjonalnych rygoréow
[...]732. Opowiadal si¢ przy tym za réznorodnym ksztaltem realizowanej kon-
cepcji teatru, bowiem, jak uwazal, inny charakter ,[ ... ] powinny mie¢ nieliczne,
lecz potrzebne teatry o charakterze laboratoryjnym, inny teatr, ktory jest jedyny
w miedcie, jeszcze inny teatry w miastach takich jak £6dz, gdzie jest ich kilka.
I wilagnie byloby dobrze, aby ich struktura byla elastyczna i zréznicowana”33,
odpowiednio dostosowana do profilu ich dziatalnosci. Akcentowal réwniez, jak

31 K. Karwat, Intelektualny niz, s. 14.
32 1. Magliniska, Teatr wobec wydarzet, , Literatura” 1980, nr 49, s. 3.
33 Ibidem.
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wazne jest poszukiwanie (czy tez dazenie do) syntetycznej roli teatru, ktéra nie
czynilaby z niego jedynie narzedzia propagandy ani jeszcze jednego gtosu w dys-
kusji o wspoélczesnym $wiecie. Jak to metaforycznie ujal, teatr powinien by¢ jedna
z iskier, ktore padly na antal prochu. Zdaniem Hussakowskiego:

Szansa teatru nie jest pokrzykiwanie czy nawet wlaczanie si¢ w dyskusje jak naj-
bardziej sensowna dziennikarsko i publicystycznie, lecz szukanie syntezy. Moze
sie to odbywa¢ poprzez u§wiadamianie nam naszych tradycji politycznych, zycia
politycznego, kultury politycznej. Jesli np. udalo sie teatrowi osiagna¢ efekt po-
dobny do tego, jaki miala wystawa Polakdw portret wlasny, to wlasnie rozumiem
jako ksztaltowanie $wiadomodci. Jesli natomiast bezposrednio interweniujemy we
wspolczesnos¢, czy ja pokazujemy, to tez powinno stuzy¢ zrozumieniu spraw za-
sadniczych, pewnych motywacji, postaw, mechanizméw, perspektywy historycznej,
anie doraznemu efektowi. [ ... ] teatr, ktéry sam chcialby mysle¢ i myélenie inspiro-
wa¢, powinien pomaga¢ w uzyskaniu tego, co Francuzi nazywaja prise de conscience
— zlapaniu §wiadomo$ci34.

Ksztaltowanie $wiadomosci spolecznej nalezaloby rozpocza¢ jak najwczes-
niej, dlatego tak duze znaczenie przypisywal edukacji teatralnej, ktéra powinno
sie podejmowa¢ juz od najmtodszych lat: ,[ ... ] kazda forma kreujaca zbiorowa
$wiadomo$¢ — a teatr potrafi to lepiej niz jakakolwiek ze sztuk — staje sie bez-
cenna. Kultura jest partnerem lub, jesli kto chce inaczej, narzedziem w dziedzinie
ksztaltowania naszego wspolnego losu. [ ... ] Obawiam sig, ze tak jak w tej chwili
musimy bra¢ powtérng lekcje ekonomii, tak niedlugo bedziemy musieli oglosi¢
akcje szeroko pojetej walki z wtornym analfabetyzmem”3S. Planowanie edukacji
teatralnej rozpoczal wiec juz na samym poczatku swojej dyrekeji. Poniekad byla
to tez odpowiedZ na zbyt niski poziom §wiadomo$ci w zakresie edukacji teatralnej
oraz brak konsekwencji w [ ... ] prowadzeniu polityki wychowania i ksztaltowa-
nia ideatu czlowieka otwartego na wszystkie wybory, tworczo myslacego, ktérego
my byliby$my partnerem, a nie tego, ktéry tylko wydaje pienigdze czy tez przyta-
kuje naszym dzialaniom”36.

W pierwszych dwéch sezonach poczynania nowego dyrektora, a tym samym
dzialalno$¢ Teatru im. Stefana Jaracza, byly pod szczegdlnie $cistym nadzorem
wladz, w tym przypadku Podstawowej Organizacji Partyjnej w teatrze, a doklad-
niej Bogumita Antczaka, jej 6wczesnego sekretarza.

34 Ibidem.
35 J. Skotnicki, Teatru nie robi si¢ do szuflady, ,Scena” 1989, nr 9, s. 4.
36 H. Pawlak, Kultura 1985 — niepokoje i oczekiwania, s. 4.
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Rola POP w systemie wewnetrznym, rozumianym tu jako system wewnetrz-
nej organizacji teatru, jak rowniez zadbanie o odpowiednie stosunki na linii wia-
dza — dyrekcja teatru, okazala si¢ w tym czasie niezwykle istotng kwestia. Chociaz
POP zapewniala, ze kierownik instytucji kultury ponosi jednoosobowa odpowie-
dzialno$¢ za nadanie kierunku poszukiwaniom artystycznym danej placowki, to
w praktyce zdarzalo sig, ze czesto bezposérednio interweniowata. Tak bylo wielo-
krotnie w przypadku repertuaru za dyrekcji Maciejowskiego, na przyktad wtedy
gdy zdjeto z afisza Wyzwolenie, bo POP miata watpliwosci odnoénie do wymowy
artystycznej spektaklu. Co wiecej, z jej inicjatywy powstal pomyst organizowania
cyklicznych zebran partyjnych, poswieconych tematom ideologiczno-spolecz-
nym. Antczak uzasadnial decyzje organizacji takich spotkan:

Czy w przypadku teatru mozna méwic o programie szkolenia partyjnego rozumia-
nym tak jak w zakladzie przemystowym? Nie. Skoro juz praca nad rola zwigzana jest
ze stawianiem istotnych pytan z zakresu problematyki ideowo-spolecznej, trzeba
szuka¢ na zebraniach partyjnych spraw jeszcze innych, poszerzajacych krag widze-
nia. Doswiadczenie méwi, iz najlepiej sprawdzaja si¢ w tym srodowisku ludzi oczy-
tanych i wyksztalconych te tematy, ktére wykraczajg daleko poza dorazng zawartoé¢
gazet i czasopism. Zdaly egzamin np. spotkania z sekretarzem propagandy, ktory
wyjasnial wiele skomplikowanych kwestii z zakresu ideologii i polityki, nie zdaly
z ,szeregowymi’ prelegentami gubigcymi sie przy pytaniach trudnych i najezonych
watpliwo$ciami. A przeciez [ ...], aby teatr we wlsciwy sposéb mégt interpre-
towad rzeczywisto$¢, musi by¢ wyposazony w wiekszy zasob wiedzy i informacji
niz widz... Stad niezmiernie wazna sprawg bytyby okresowe spotkania pozwalajace
uzyskiwaé wiedze na biezaco i z autorytatywnych zrédel3”.

Przy wszystkich niedogodno$ciach wynikajacych z dzialalno$ci POP warto
zaznaczy¢, ze wplyneta ona pozytywnie miedzy innymi na przedluzenie kontrak-
tow w teatrze niektorym aktorom.

Chociaz stosunki POP i Hussakowskiego ukladaly sie nad wyraz pomysl-
nie i nie zglaszano wzgledem jego decyzji w zakresie gospodarki finansowej oraz
doboru repertuaru wigkszych zastrzezen, to jednak dyrektor Teatru im. Stefana
Jaracza nie méglt w pelni zaakceptowac zbyt formalnego, jego zdaniem, stylu dzia-
tania POP. Nie zgadzal si¢ w pelni ze stwierdzeniem Antczaka, ze

[...] wtym $rodowisku, w ktérym efekty pracy sa tak bardzo niewymierne, czgsciej
niz gdzie indziej dochodzi do frustracji, streséw. [ ...] W teatrze niemozliwa jest
sytuacja taka, z ktorej wszyscy byliby zadowoleni. Bo jesli ktos nie sprawdzit sie na

37 M. Karbowiak, , Teatr méj widzg ogromny”, ,Glos Robotniczy” 1979, nr 224, 5. 3.
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scenie w roli Hamleta, trudno kla$¢ nastepne spektakle posunieciami charytatyw-
nymi. Ten kto$ musi wiec gra¢ halabardnika. [ ... ] Trudno takze zapomnieé o tym,
ze teatr jest organizmem rozliczanym takze na plaszczyznie ekonomicznej, i jesli
chodezi si¢ na aktora Pipsztyckiego, to musi on gra¢ czesciej niz inni3S.

Hussakowski wychodzil z zalozenia, ze teatr powinien by¢ miejscem, w kto-
rym aktorzy, bez wzgledu na wyrobiong marke i czestotliwo$¢ obsadzania w spek-
taklach, powinni mie¢ szanse na rozwdj i doskonalenie swoich umiejetnosci.
Dla niego aktor byl najwazniejszy, dlatego dbat o komfort wszystkich czlon-
kéw swojego zespotu artystycznego. Co wiecej, stojac w opozycji do Antczaka,
Hussakowski upatrywat w dzialalno$ci teatralnej wyzsze postannictwo niz tylko
postrzeganie jej przez pryzmat aspektéw ekonomicznych, wynikajacych z uwi-
ktania systemu organizacji teatru w system gospodarczy i finansowy, na co zwra-
cal uwage, bedac juz dyrektorem opolskiego Teatru im. Jana Kochanowskiego:

Chodzi mi o paralele miedzy dostosowanym do rzeczywistych potrzeb dzialaniem
instytucji zajmujacej sie troskliwie tym, co z nas zostalo, i nie dostosowywanym
do rzeczywistych potrzeb rozdeciem ustugowej dzialalnosci 90% polskich tea-
tréw. Moze nie tyle catkowite zlikwidowanie organizacji widowni [ ... ], a jedynie
zlikwidowanie wskaznika ilo$ciowego widzéw daloby prawdziwy obraz spolecz-
nej potrzeby teatru [ ... ]. Pragnatbym, aby poprzez urealnienie tego, co nazywa si¢
ustugowaq funkcja teatru, wzmoc intensywno$é¢ dialogu z widownia i aktywno$¢ ar-
tystyczna. Ta wlasnie ideowo-artystyczna, statutowo jedyna dzialalno$¢ placowki
teatralnej winna by¢ przeciez gléwnym kryterium oceny naszej pracy. Gdyby tak
sie stalo, zniknetyby moze fabryki spektakli, manufaktury teatralnego ,pamiatkar-
stwa’, a wytworzona w ten sposob presja kryteriéw artystycznych stalaby sie jed-
nym z istotnych mechanizméw podnoszenia wymogéw profesjonalnych w naszym
$rodowisku3?.

Jego watpliwosci budzila tez przyjeta przez system wladzy procedura za-
twierdzania repertuaru na dtugo przed rozpoczeciem nowego sezonu, wymagaja-
ca od dyrektora zlozenia do$¢ precyzyjnego harmonogramu dzialan, z uwzgled-
nieniem nazwisk rezyserdw, tytuléw sztuk, terminéw spotkan z realizatorami, co
zdaniem Hussakowskiego bylo pelne anachronizméw. Apelowal wiec o wigksza
autonomie dla dyrektoréw instytucji kultury w dzialaniu i podejmowaniu decyzji
w zakresie repertuaru:

38 Ibidem.
39 B. Hussakowski, Model terenowy, s. 16.
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Projekt repertuaru musze ztozy¢ w odpowiednim terminie — zanim odbede roz-
mowe z rezyserem X, ktorego chcialbym zatrudni¢, a ktéry wlasnie przebywa za
granica. W praktyce wiec do repertuaru wstawiam cokolwiek i tylko uprzedzam,
ze za dwa tygodnie powiem, co tam bedzie naprawde. Je$li partnerzy maja do siebie
zaufanie — a tak jest w Eodzi — to mozna postepowac w taki sposob, jesli nie — tworzy
sie fikcje, ktora nie ma nic wspdlnego z prawdziwym planowaniem. Co to zreszta
za planowanie: 24 maja przy nazwisku Mikolaja wpisze jaki$ tytul, a 17 sierpnia
o wpél do 6smej rano tenze Mikotaj Grabowski wpadnie na lepszy pomyst, ktory
we wrzeéniu mozna wprowadzi¢ w proby. Czy ma z tego pomystu zrezygnowad, bo
go nie bylo w planie? Dla ludzi teatru s to sprawy ewidentne, a tymczasem ciagle
nie mogg uzyskac oficjalnej sankgji. A to takie proste: dyrektora trzeba rozlicza¢ po
sezonie, nie przed40.

Hussakowski niezwykle wysoko cenil tez w teatrze demokracje¢ rozumiang
jako réwnowage zachowana pomiedzy rozmowami toczonymi ze wspolpracow-
nikami a ,tyrania’, czyli prawem dyrektora do jednoosobowego podejmowania
ostatecznych decyzji. Do takich autorytarnych dyrektorskich postanowient do-
chodzilo w Teatrze im. Stefana Jaracza niejednokrotnie, czego Hussakowski ni-
gdy sie nie wypieral, twierdzac, ze

[n]ie mozna robi¢ teatru wigkszoscia glosow i to nie jest tylko méj poglad, ale wiek-
szo$ci zespotu. Oczywiscie ja sie w wielu decyzjach podpieram konsultacjami, na ze-
braniach, przy ustalaniu repertuaru kl6cimy sie nadal zawziecie, stawiajac podstawo-
we pytania: dla kogo to bedzie grane, kim, czy przyjdzie publicznogé. [ ... ] w czasie
mojego pierwszego roku pracy, po ,awariach’, stawialiémy te sprawy na ostrzu noza.
Teraz staramy si¢ mniej mowi¢, a wiecej robi¢, zeby nie utopi¢ si¢ w stowach?1.

Konicowe decyzje musialy by¢ podejmowane na drodze arbitralnej i z tym,
jak uwazal Hussakowski, nie nalezato dyskutowac.

Zeby da¢ prébke tego, co nas najbardziej zajmowalo w czasie naszej domowej rewo-
lugji, i co wywolywalo najmocniejsze spory, powiem, ze chodzilo o dwa problemy.
Pierwszy to repertuar — krzyczeliémy do siebie: dla kogo chcemy gra¢ ikto na to przyj-
dzie, a do tego, kto to jeszcze zrobi! I druga sprawa — czy sie u nas nie przesadza z mlo-
dymi rezyserami, tzn. ludZmi, ktorzy tu znajda szanse startu i swojego rozwoju*2.

40 100. Dwa jubileusze, s. 23-24.

41 M. Karbowiak, Co to znaczy: demokracja w teatrze?, ,Glos Robotniczy” 1981,
nr 189, s. 6.

42 Ibidem.
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Problem demokratyzacji teatru byl szczegélnie dyskutowany, zwlaszcza po
Nadzwyczajnym Zjezdzie SPATiF-u — ZASP-u we wrzeéniu 1980 roku, kiedy do-
szlo do reorganizacji zwiazkéw zawodowych w polskich teatrach. W tym samym
czasie zespo6l Teatru im. Stefana Jaracza wlaczyt sie do ,Solidarnosci’, co moglo
wzbudza¢ pewne kontrowersje. Hussakowski tak wyjasnial sytuacje, nie widzac
w tej aktywno$ci teatru niczego niewlasciwego:

Gléwnym nieporozumieniem bylo traktowanie SPATiF-u — ZASP-u jako alterna-
tywy wobec ,Solidarnoéci’, podczas gdy powinny sie one zajmowa¢ odrebnymi
zagadnieniami. W obrebie teatru istnieje wyrazna granica miedzy sprawami pracy
i tworczosci, cho¢ sie one oczywiscie zazebiaja. Jesli wiec ,Solidarnoé¢” dotyczy
pracy, a ZASP — tworczodci, to ich dzialanie musi sie uzupelniaé, a nie moze mie¢
charakteru konkurencyjnego. Im silniejsza bedzie organizacja zwigzkowa, tym bar-
dziej potrzebny bedzie tez zwiazek tworczy — jako partner dyrekcji i reprezentant
artystéw teatru®3.

Szczgdliwie nowa struktura nie wplynela na zmiane relacji (szczegélnie
w kwestii gospodarki finansowej oraz repertuaru) miedzy Hussakowskim jako
dyrektorem a pozostalymi pracownikami teatru. Nadal, jak twierdzil, wszelkie
decyzje poddawane byly kolegialnej dyskusji.

Program repertuarowy w Teatrze im. Stefana Jaracza musial by¢ wypadkowa
pomiedzy zamierzeniami artystycznymi samego Hussakowskiego (jako dyrekto-
ra i rezysera), oczekiwaniami nie najlatwiejszej t6dzkiej publicznosci a wymaga-
niami wladz miasta. Zdarzalo sie réwniez tak, jak miato to miejsce w okresie stanu
wojennego, ze wybor grywanych przedstawien uzalezniony byt od dynamicznie
zmieniajacej si¢ nie tylko w kraju, ale i w samej Lodzi atmosfery politycznej.
W tym najgoretszym okresie Hussakowski zrezygnowal w inscenizacjach z pro-
wokacji obyczajowej, by nie naraza¢ sie niepotrzebnie na dodatkowg kontrole ze
strony wladz. Prowadzona przez niego polityka repertuarowa przyniosta w tam-
tym czasie pozadane korzysci. Co wigcej, przez prawie caly okres trzynastoletniej
dyrekcji nie mial wiekszych probleméw z uzyskaniem akceptacji planéw repertu-
arowych. Jak sam przyznal:

Moi t6dzcy partnerzy i pod tym wzgledem okazali sie liberalni. Najdluzej chyba
trwalo zatwierdzenie Galgzki rozmarynu... [ ...] teatr musial zrezygnowaé z zakon-
czenia spektaklu Pierwszq Brygadg, ktora teraz telewizja nadaje do upojenia, nawet
w dziennikach. Ale wtedy uznano to za przedobrzenie — zreszta u samego Nowa-
kowskiego Pierwszej Brygady przeciez nie ma. Nie mieliémy natomiast, inaczej niz

43 1. Magliniska, Teatr wobec wydarzen, s. 3.
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w Warszawie, zadnych ktopotéw z Ottarzem wzniesionym sobie Iredyniskiego. Jedy-
ne, z czego musieliémy zrezygnowac po ogloszeniu stanu wojennego, to Sztuczne
oddychanie Baraficzaka#4.

Wplyw na repertuar mieli takze widzowie, ktérzy swoja obecnoscia (lub nie-
obecnoscia) na spektaklach dawali do zrozumienia, jaki repertuar i rodzaj litera-
tury spelnia ich oczekiwania. Co ciekawe, sztuki, ktore swiecily triumfy i cieszyly
sie ogromng popularnoscia w innych miastach, takich jak Warszawa czy Wroclaw,
w Lodzi niekoniecznie znajdowaly odbiorcéw. Hussakowski probowal oceni¢ to
zjawisko, thumaczac je w nastepujacy sposob:

W ktérym$ momencie doswiadczenie zaczelo przynosi¢ konkretng informacje. Ot,
na przyklad te, ze z réznych powodéw maja w Lodzi szczegdlne powodzenie nie-
tatwe sztuki obyczajowo-moralne, np. Przeprowadzka czy Wyjs¢. Nigdy nie zostat
natomiast zaakceptowany repertuar rozrywkowy wywodzacy sie z kregu poetyc-
kiego absurdu. Stanistaw Tym i jego Rozmowy przy wycinaniu lasu, ktére podobaly
sie wszedzie w kraju, tu wrecz padly [ ... ]. Wiem takze, ze 16dzcy widzowie [ ... ] nie
kochaja form afabularnych, bez wyraznej , story”45.

Specyficzne preferencje lokalnej publiczno$ci powodowaly, ze nie zawsze
dalo sie wyczu¢, na jaki rodzaj teatru jest ona w danym momencie gotowa. Dla-
tego tez niektore decyzje o wystawieniu konkretnych spektakli okazywaly sie
btedne. Umacniato to Hussakowskiego w opinii o trudnej 16dzkiej widowni, co
podtrzymywal przez cala swoja dyrekcje w Teatrze im. Stefana Jaracza. W jednej
z rozmow — z Ireng Maélinska — powiedzial:

Zjawisko, brzydko méwiac, odplywu konsumenta kultury obserwuje sie wsze-
dzie. Prosze sobie przypomnie¢ frekwencje na filmach nurtu moralnego niepoko-
ju — byla znikoma. [ ... ] Mygle, ze generalnie biorac, lata ostatnie sprawity zanik
potrzeby uczestniczenia w kulturze [ ... ]. Oczywiscie i po naszej stronie win jest
takze sporo. Niemniej, jesli pojawialy sie gdziekolwiek interesujace zjawiska, to
o ile nie towarzyszyta im aura snobizmu czy sensacji, nie przebijaly si¢ one. [ ... ]
chociazby odbiér pierwszych spektakli Konrada Swinarskiego w Krakowie — Nie-
-Boska komedia — skandal wéréd nauczycieli, odrzucona przez wiekszos$¢ recen-
zentoéw, az do sukcesu na Spotkaniach Warszawskich i powrotu w aurze wielkiego
wydarzenia [ ... ]. W tym kontekscie czym innym jest spojrzenie na zycie teatral-
ne Lodzi. [ ...] na interesujace tu zjawiska ludzie chodzg z trudem. Przykladem

44 100. Dwa jubileusze, s. 24.
45 M. Karbowiak, Kompleks Eodzi - co to takiego?, s. 4.
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spektakle na Malej Scenie, ktore powstaly pod koniec dyrekcji Jana Maciejowskie-
go — Kwartet Schiffera nagrodzony w Szczecinie, Cesarz wedlug Kapuscinskiego,
ktory w Warszawie stal si¢ wydarzeniem. [ ... ] Z przedstawien zrealizowanych za
mojej dyrekeji wymienie tylko Pamigtki Soplicy [ ... ], ktére uwazam za autentycz-
ne wydarzenie teatralne [ ... ], sukcesem frekwencyjnym jednak nie byly. Nie jest
wiec tak, ze jak sie pojawi spektakl méwiacy wprost o wspdlczesnosci, daje to
gwarancje pelnej widowni#®.

Lodzka publiczno$é swoja nieprzewidywalnoscia teatralnego gustu niejed-
nokrotnie decydowala o przyszlosci scenicznej danej sztuki i czestotliwosci jej
wystawiania w teatrze. We wspomnieniach Hussakowskiego na dlugo pozostal
jeden przypadek:

W dniu, w ktérym odbyla sie mito odebrana przez recenzentéw premiera Snu
srebrnego Salomei, do kasy teatru nie przyszedt ani jeden widz. [ ... ] Gdyby to byt
wypadek odosobniony, moglibysmy méwi¢ o tym ze $miechem, ze tak akurat
sie zdarzylo. Ale niedlugo péiniej pojawilo sie przedstawienie, ktére powinno
budzi¢ ogromne emocje, zaréwno za, jak i przeciw, czyli jednym stowem war-
te uwagi. Mysle o Obywatelu Pekosiewiczu w rezyserii Mikolaja Grabowskiego.
Uwazam, ze jest to jeden z najciekawszych i najwazniejszych spektakli, jaki sie
pojawil za mojej dyrekeji. [ ... ] po niewatpliwym sukcesie Pekosiewicza na festi-
walu we Wroclawiu trzeba byto dwukrotnie spektakl odwolywa¢, poniewaz tej
widowni zabraklo#”.

Problemy frekwencyjne wynikaty réwniez z wewnetrznych trudnosci prowa-
dzenia w teatrze biura organizacji widowni, co zwiazane bylo ze stopniowym zani-
kaniem zjawiska kolportazu, jak réwniez spadkiem zainteresowania w zakladach
pracy kupnem biletéw zbiorowych, co osiagneto swoje apogeum w 1987 roku.
Jak komentowal Hussakowski: ,Obecnie w organizacji widowni pracuje si¢ ciezej
niz poprzednio. Tam, gdzie dawne rady zakladowe przestaly istnie¢, przestali tez
dziata¢ kolporterzy, tam, gdzie one nadal istnieja, boja sie¢ wydawa¢ pienigdze na
bilety, gdyz takie decyzje moga by¢ niepopularne”¥8. Ale tez odbiorcy indywi-
dualni niechetnie wydawali pieniadze na bilety, zwlaszcza gdy ich ceny, szczegdl-
nie na przelomie roku 1981 i 1982, gwaltownie wzrosly. Nic wiec dziwnego, ze
w budzetach rodzinnych, w dobie kryzysu gospodarczego, wydatki na kulture nie
stanowily priorytetu.

46 1. Masliniska, Teatr wobec wydarzeri, s. 2-3.
47 ]. Cyperling, Jeden sezon przed Wroclawiem, s. 4.
48 1. Magliniska, Teatr wobec wydarzen, s. 3.
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Chociaz problemy frekwencyjne w Teatrze im. Stefana Jaracza utrzymy-
waly sie z r6ézna tendencja przez wszystkie lata dyrekcji Hussakowskiego, to
trzeba zaznaczy¢, ze nie byly zjawiskiem odosobnionym na tle pozostatych
lédzkich teatréw. Tym bardziej intrygujacy wydaje si¢ fragment protokolu
z 1982 roku, zamieszczony w sprawozdaniu przygotowanym przez Wydzial
Kultury i Sztuki UMEL.:

Poziom artystyczny prawie nigdy nie zgadza sie z ekonomia. Jako$ tak sie stalo, ze
Teatr Jaracza, proponujacy tzw. ambitny repertuar, miat znacznie wiecej trudnosci
z zapelnieniem widowni niz inne teatry. [ ... ] Podsumowujac refleksje o Teatrze Ja-
racza, nie mozna pomina¢ sprawy bardzo istotnej, a mianowicie niskiej frekwencji.
Budzi ona w tym teatrze szczegdlny niepokdj, poniewaz przeczy jej dobry poziom
artystyczny i konsekwentnie okre¢lany program repertuarowy. Jedynym wytluma-
czeniem moze by¢ niepokojaca nieudolno$¢ organizacyjna, nieprawidlowe funk-
cjonowanie organizacji widowni i reklamy*?.

Zastanawiajacy jest fakt, ze pomimo podjecia przez wladze miasta proby
zdiagnozowania sytuacji systemu organizacji widowni Teatru im. Stefana Jara-
cza i doé¢ gorzkich konkluzji ani razu nie zdecydowaly sie one na jakakolwiek
interwencje w tej sprawie. Co wigcej, do Hussakowskiego nie dotart zaden ofi-
cjalny komunikat na ten temat. Dyrektor nie zostal tez wezwany na rozmowe
wyjasniajaca.

Chociaz Teatr im. Stefana Jaracza okazal si¢ w sezonie 1981/1982 naj-
wiekszym ,dluznikiem” pod wzgledem procentowego oszacowania zapelnie-
nia widowni (do wykonania 100 procent planu zabraklo 15 448 widzéw), to
biorac pod uwage kryzys gospodarczy i finansowy, a takze zawirowania poli-
tyczne przez cale lata osiemdziesiate, frekwencja w teatrze i tak utrzymywala
sie na przyzwoitym poziomie — w najgorszym okresie dla t6dzkiej sceny, ktory
przypadl na lata 1985-1987, frekwencja ta utrzymywala si¢ na poziomie bli-
sko 70 procent, podczas gdy w Teatrze Nowym wynosila 62 procent, a w Te-
atrze Powszechnym 57 procent. Moze to $wiadczy¢, wbrew zarzutom ze stro-
ny wladz miejskich, o do§¢ dobrym rozpoznaniu potrzeb teatralnych lokalnej
publiczno$ci przez zarzadzajacego Teatrem im. Stefana Jaracza dyrektora. Co
wiecej, biorac pod uwage, ze teatr byl rozliczany z frekwencji na trzech sce-
nach, podczas gdy pozostate teatry liczyly widzow tylko na jednej lub dwéch
scenach, i tak byl to wynik, ktéry nie powinien wzbudza¢ u przedstawicie-
li wladz miasta watpliwosci. Ale jak tlumaczyla dwczesna gtéwna ksiegowa

49 Sprawozdanie Wydzialu Kultury i Sztuki z dziatalno$ci miejskich instytucji kul-
tury w sezonie 1981/1982, Archiwum WKiS UML, s. 5.
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Wydzialu Kultury i Sztuki UML, Helena Cybulska: ,Teatr ma oczywiscie
prawo ustali¢ sobie procent zapelnienia widowni, ale panstwowy mecenas,
widzac zle gospodarowanie i brak zainteresowania ze strony widzow, moze
nie da¢ dofinansowania”>0.

W sezonie 1981/1982, jak pokazata statystyka, w kazdym z 16dzkich teatréw
repertuarowych, z wyjatkiem Teatru Powszechnego, ktory utrzymat frekwencje
na ustalonym wczeéniej poziomie, przyjete wskazniki byly nizsze, niz uprzednio
zakladano. Jedyna sceng ze zwigkszong frekwencja byl Teatr Wielki. Renata Sas,
powolujac si¢ na dane z raportu Wydzialu Kultury i Sztuki UML, w swoim arty-
kule informowata:

»Nowy”, ktéry obecnie chce mie¢ sale zapelnione w 54,6%, przed rokiem osiggnat
wskaznik 47,5% przy zalozeniu 59,3%. ,Powszechny” planuje 76,7%, a rok temu
bylo 75,8% przy zatozeniu 66,4%. Teatr Jaracza na rok biezacy — 78%, w 1982
— 48,7%, podczas gdy mialo by¢ 76,9% [ ... ]. ,Wielki” planuje w 1983 . 70% zapel-
nienia widowni, przed rokiem bylo 68,7% przy planowanych 70%. Trzeba tu doda,
ze teatr ten jako jedyny poprawil wskaznik w stosunku do 1981 r., cho¢ daleko mu
jeszcze do 90% rekordéw z lat 1975/76. Teatr Muzyczny teraz chce osiagnac 58,4%,
a mial 60% przy planowanych na 1982 r. 69,7%. Teatry lalkowe radza sobie z zapel-
nieniem widowni bez widocznych w liczbach klopotéw>1.

W przypadku Teatru im. Stefana Jaracza na te do$¢ spore rozbieznosci
miedzy zakladanymi a uzyskanymi wskaznikami frekwencyjnymi moglo mie¢
wplyw przeniesienie Sceny 7.15 do nowej siedziby i wcigz op6Zniajace sie prace
remontowe.

Przy analizie repertuaru Teatru im. Stefana Jaracza, z uwzglednieniem spe-
cyfiki jego trzech scen, trzeba wyraznie rozgraniczy¢ decyzje Hussakowskiego
— dyrektora i rezysera. Jako rezyser nie przepadat za teatrem zaangazowanym
politycznie czy braniem na warsztat polskich utworéw z epoki romantyzmu.
Bedac jednak dyrektorem z ogromnym poczuciem odpowiedzialnoéci, do
tego typu przedstawien zapraszal innych twoércow, przede wszystkim mlodych,
dobrze zapowiadajacych sie rezyseréw, takich jak na przykltad Ewa Gilewska,
Marek Okopinski, Wojciech Szulczynski czy Maciej Prus, ktérzy wplyneli
na wysoki poziom artystyczny prezentowanych w Teatrze im. Stefana Jaracza
przedstawien.

W rezyserowanych przez siebie przedstawieniach Hussakowski od wat-
kéw historyczno-politycznych wolal zabawe metafora, niejednoznacznosciami,

S0 R. Sas, Pienigdz ... wiericzy dzielo, ,Dziennik L6dzki” 1983, nr 93, s. 3.
S1 Ibidem.
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operowanie kontrastami i oddawanie si¢ poszukiwaniom takich sprzecznosci,
ktore wybijalyby widza z jego stereotypowych wyobrazen i teatralnych przy-
zwyczajen. Niezaleznie od upodoban literackich wszystkim ,jaraczowym” twor-
com przy$wiecala idea teatru uczacego myslenia i niezaleznie od tego, na ktorej
z trzech scen mial by¢ wystawiony spektakl, decydowano si¢ na prace nad nim
dopiero wtedy, gdy towarzyszyto temu przeswiadczenie, ze pojawit sie istotny te-
mat, warty poddania prébie sceny.

Z drugiej strony, jako dyrektor, Hussakowski mial takze §wiadomos¢, ze
teatr jest sztuka, ktéra powinna dostarcza¢ radoéci. Chociaz repertuar rozryw-
kowy nie byl jego domeng rezyserska, to nie zapominal o tym istotnym aspek-
cie, ktory sprawdzal si¢ zwlaszcza w Lodzi, miescie zapracowanych ludzi. Lo-
kalna spotecznos¢ szukala w teatrze przede wszystkim wytchnienia. Potrzeba
rozrywki u widzéw byla szczegélnie widoczna wlatach 1981-1983, kiedy L6dz
trawily strajki i protesty.

Pierwsze oznaki kryzysu gospodarczego i finansowego zaczely by¢ odczuwal-
ne w Teatrze im. Stefana Jaracza juz w 1981 roku, niespelna dwa lata po objeciu
przez Hussakowskiego stanowiska dyrektora. Sezon 1980/1981, zgodnie z in-
formacjami zamieszczonymi w sprawozdaniu Wydziatu Kultury i Sztuki UML,
przebiegt do$¢ burzliwie, zapowiadajac nadchodzace zmiany w organizacyjnych
i gospodarczych strukturach teatréw miejskich i rysujac ich bardzo niepewna
przyszto$¢. Bylo to réwniez Scisle powiazane z widocznym w tamtym okresie
spadkiem frekwencji widzéw. Jak mozna przeczyta¢ w dokumencie:

Sezon przebiegal pod znakiem niepokojéw i rozterek o przyszto$¢ modelu struktu-
ralnego i ekonomicznego teatru [ ... ]. Skutki dziatania reformy gospodarczej, mimo
iz nie dotknela ona bezposrednio samego teatru, daly sie odczu¢ w sposéb wyrazny
i niekorzystny. Symptomy kryzysu objawily sie w postaci zagubienia i zniechecenia
tworcéw i artystow teatru. Autorytet moralny i artystyczny kierownikéw teatral-
nych oslabl wyraznie, co oslabilo watle takze dotychczas indywidualne oblicza tea-
tru. Nie sprzyjalo to skupieniu wokoél wlasnych teatréw publicznosci, tym bardziej
iz proces odchodzenia widza pojawil si¢ duzo wczeséniej. [ ... ] Teatry wymagaja jak
najszybszego podjecia dzialan reorganizacyjnych, nie tylko systemowych, usta-
lonych centralnie, lecz takze miejscowego dzialania kierownictw artystycznych.
Niezbedna wydaje si¢ potrzeba podjecia w kazdym z teatréw szerokich rozméw na
tematy podstawowe, dotyczace struktury, ksztaltu organizacyjnego, artystycznego
i koniecznoéci nowych rozwiagza modelowych na wlasny uzytek. Dyskusja taka
jest niezbedna po to, aby nie czekaé na gotowe rozwigzania, lecz zanim powotane
zostang nowe formy strukturalne, kierownictwa teatréw mialy sprecyzowane wyob-
razenie, jak ich wlasna placéwka moze i winna funkcjonowaé w nowych warunkach.
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Takze po to, aby sprecyzowad réwniez jasno zadania artystyczne, jakie winna pelni¢
w duzym, wieloteatralnym miescie, jakim jest £6dz52.

Biorac pod uwage ciagle problemy z zapelnieniem widowni i wciaz pomniej-
szany budzet teatru, trzeba stwierdzi¢, ze Hussakowski nie mial w Lodzi ani jed-
nego latwego sezonu. Sam bardzo szybko przyznal, ze kierowanie w tamtych cza-
sach instytucja kultury bylo trudniejsze niz kiedykolwiek. Ograniczone $rodki
finansowe wystarczaly zaledwie na pokrycie wydatkéw zwiazanych z podstawo-
wymi dzialaniami teatru ijego codziennym funkcjonowaniem. Sytuacja przedsta-
wiala sie duzo gorzej, gdy trzeba bylo wygospodarowaé dodatkowe pieniadze na
inscenizacje, zwlaszcza ze wplywy ze spektakli byly niewielkie i niewystarczajace
w stosunku do potrzeb. Oprécz zapewnienia ciaglo$ci repertuaru, co pochlaniato
spora czes¢ i tak juz skromnego budzetu, dodatkowe koszty generowala produk-
cja przedstawien, brakowalo srodkéw na przygotowanie nowych kostiumoéw i za-
kup materialéw na dekoracje. Trudng sytuacje pogtebial rowniez fakt obnizenia
uposazenia aktorskiego, ktére w sezonach 1981/1982 i 1982/1983 spadlo po-
nizej $redniej krajowej. Tendencja ta utrzymywala sie az do roku 1986. Kwestie
zarobkow zespolu artystycznego Hussakowski komentowal nastepujaco:

Pensja aktora wynosi 6 500 zt w najwyzszej kategorii, a jesli ma dodatkowe przed-
stawienia, to i tak uktada si¢ to réznie. [ ... ] mlodemu aktorowi za nadprogramowe
przedstawienie, czyli pét dnia pracy, placimy 200 zl. Przeciez za te sume nikt by nie
chcial posprzata¢ podwoérka. Oczywiscie tych spraw nie zalatwimy sami, to musi
sie doczeka¢ regulacji w skali krajowej. Dochodzi do tego w ogdle brak pieniedzy
na przedstawienia, z tego wzgledu musialem wyhamowa¢ dzialalnos$¢ najdrozszej
malej sceny>3.

Pomimo ze Hussakowski, jak wigkszos¢ dyrektoréw w tamtym czasie, mu-
sial zmagac sie z kryzysem, nigdy nie dawal przyzwolenia na to, by jakiekolwiek
ograniczenia, a zwlaszcza ograniczenia finansowe, stanowily alibi dla bylejakosci
prezentowanych w teatrze przedstawiern.

Problematyczny oraz do$¢ niejasny zdawal sie takze sposéb rozliczania do-
towanych z budzetu panistwa teatréw. Traktowano je jak zaklady produkcyjne,
uwzgledniajac w podsumowaniu podatek obrotowy i $wiadczenia placone na
Fundusz Aktywizacji Zawodowej (FAZ), co wzbudzalo wiele kontrowersji ze
wzgledu na brak regulacji prawnych dotyczacych podatku dochodowego. I tak na

52 Sprawozdanie Wydziatu Kultury i Sztuki przygotowane z dzialalnosci miejskich
instytucji kultury w sezonie 1981/1982, Archiwum WKiS UML, s. 12.
53 M. Karbowiak, Co to znaczy: demokracja w teatrze?, s. 6.
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przyktad w 1980 roku teatry mialy z budzetu miasta wyda¢ 474 mln 426 tys. zl,
a wydaly zaledwie 425 mln 396 tys. zl, poniewaz gtéwni ksiegowi w teatrach
musieli zabezpieczy¢ pokazne kwoty wlasnie na FAZ. Spore naklady finansowe
przeznaczane byly takze na zabezpieczenie, utworzonego na mocy ustawy z dnia
4 maja 1982 roku o Narodowej Radzie Kultury oraz o Funduszu Rozwoju Kultu-
ry (Dz.U.z 1982 1. Nr 14, poz. 111, z pézn. zm. ), Funduszu Rozwoju Kultury. Co
wiecej, kazdy z teatréw podczas corocznego bilansu przedstawianego w Wydziale
Kultury i Sztuki UML byt rozliczany z realizacji wlasnego planu ekonomicznego.
Przede wszystkim sprawdzano, czy byt on kompatybilny z celami narodowe-
go planu spoleczno-gospodarczego.

Podstawa dzialalnoséci finansowej teatréw byl plan rzeczowo-finansowy,
przedkladany na poczatku roku wladzom miasta. W wykazie mialy by¢ uwzgled-
niane wszystkie planowane w nadchodzacym sezonie wydatki, facznie z kosztami
uzyskania przychodow ze sprzedazy biletéw, rowniez z wyszczegdlnieniem po-
zycji kosztéw zmiennych (zuzycie materialéw czy koszty ustug transportowych)
i stalych (wynagrodzenia, koszty energii, koszty amortyzacji). W przygotowywa-
nym planie nalezalo takze wzia¢ pod uwage podatek obrotowy, salda strat, jak
réwniez koszty zrealizowanych inwestycji>#. Ta skomplikowana formalno-biuro-
kratyczna struktura budzita w Hussakowskim ogromny sprzeciw. Bronil on bo-
wiem stanowiska, ze dzialalno$ci teatru nie nalezy ocenia¢ tylko na podstawie
wskaznikéw finansowych czy frekwencyjnych. Teatru nie powinno sie takze trak-
towac jak przedsiebiorstwa, poniewaz rzadzi sie swoimi, czasami nawet niepisany-
mi, prawami. W tym wypadku wazniejsze niz ekonomia sa niemierzalne wartosci
ideowo-artystyczne, wynikajace z prowadzonej przez teatr dzialalno$ci.

Jednakze przedstawiciele Wydziatu Kultury i Sztuki UML niejednokrotnie
zapewniali, ze przeznaczone na dzialalno$¢ teatréw $rodki finansowe s wystar-
czajace i w pelni gwarantuja pokrycie najpilniejszych wydatkéw. Grazyna Wasi-
lewska, inspektor do spraw teatréw w Wydziale Kultury deklarowala nawet, ze
o ... ] wszystkie potrzeby teatréw s jak dotad realizowane. Co prawda, nie na-
tychmiast 1 stycznia, kiedy zaczyna sie rok budzetowy, ale stopniowo udaje si¢ im
sprostaé. Nie szczedzil grosza prezydent (23 mln 910 tys. zt), dotozyt tez minister
kultury (27 mln 791 tys. z1). Teatry nigdy nie dostaja mniej niz w roku, ktéry sie
koniczy”SS. Mimo tych urzedniczych przechwalek Hussakowski uwazal, ze tea-
try wciaz pozostaja instytucjami mocno niedofinansowanymi, na co wskazywa-
fa praktyka oraz ich codzienne funkcjonowanie. W sytuacji panujacego w kraju

54 Wynikalo to miedzy innymiz regulujacych zapiséw zamieszczonych w Rozporzg-
dzeniu Rady Ministrow z dnia 25 marca 198S r. w sprawie szczegélowych zasad gospodarki
finansowej instytucji artystycznych (Dz. U.z 1985 r. Nr 17, poz. 70, z pé2n. zm.).

S5 R. Sas, Pienigdz... wiericzy dzielo, s. 3.
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kryzysu, a przede wszystkim w obliczu pogtebiajacych sie trudno$ci w gospodar-
ce, wiadomo bylo, ze kwestiami ekonomicznymi nalezalo si¢ zaja¢ w pierwszej
kolejnosci. Reforma gospodarcza z 1982 roku, ktéra byla proba przezwycieze-
nia kryzysu finansowego, ostatecznie wplynela niekorzystnie na sytuacje polskiej
kultury. Jednym ze $rodkéw zapobiegawczych miato by¢ dazenie do jej komercja-
lizacji, co jednak nie przyniosto znaczacej poprawy.

Mimo to wladze parnstwa, podobnie jak wladze lokalne, nie mialy obiekcji,
by dobrze ocenia¢ stan i kondycje polskiej kultury. Z uchwaly Sejmu Polskiej
Rzeczypospolitej Ludowej z dnia 24 wrzesnia 1987 w sprawie polityki kultural-
nej panistwa (Dz. U. z 1987 r. Nr 29, poz. 224, z p6zn. zm.) wynika, ze z punktu
widzenia wladz panistwowych, dzigki wieloletnim staraniom, konsekwencji i pro-
wadzeniu konstruktywnego dialogu ze $rodowiskiem byla wyraznie odczuwalna
poprawa sytuacji polskiej kultury, co w konsekwencji objawilo si¢ miedzy innymi
przez zwigkszenie swobody wypowiedzi i czestsze dopuszczanie tworcow kultu-
ry do wspoétdecydowania o losie narodowej sztuki. Z zapisami ustawy nie mogt
sie raczej zgodzi¢ Hussakowski. Znéw praktyka i do$wiadczanie codziennych
probleméw teatru byly w niezgodzie z urzednicza perspektywa, rysujac zupelnie
inny obraz.

Waznym momentem dla polskich teatréw bylo wejscie w zycie z dniem
28 grudnia 1984 roku ustawy o instytucjach kultury (Dz. U. z 1984 r. Nr 60,
poz. 304, z pézn. zm.). Zapisy wykonawcze w niej zawarte, zakladajace wprowa-
dzenie zmian w kwestii wynagrodzen dla artystow teatréw, z jednej strony dawaty
instytucjom kultury mozliwo$¢ wigkszego oddziatywania twérczego, jak réwniez
stworzenia bardziej stabilnego systemu strukturalno-organizacyjnego; z drugiej
za$ nie zaspokoily catkowicie oczekiwan tworcow teatralnych, pozostawiajac wie-
le niejasno$ci, szczegdlnie w kwestiach finansowania instytucji oraz pracownikéw
w nich zatrudnionych. Ustawa nie uregulowala dotychczas nierozwiazanej kwe-
stii podatku placonego na FAZ, wciaz obowiazujacego w instytucjach kultury.
Sytuacja zaczela przypomina¢ bledne kolo — wiekszo$¢ instytucji utrzymywata
sie¢ bowiem z dotacji pafistwowych. W praktyce teatry nie mialy wiele szans, by
pozyska¢ dotacje z innych zrédel, bo wedlug ustawy gtéwnym i jedynym ,spon-
sorem” miala pozosta¢ ich jednostka organizacyjna. Odprowadzanie skladek do
kasy panstwa, jednoznaczne z uszczupleniem budzetéw poszczegdlnych instytu-
cji, byto wiec zwrotem $rodkéw finansowych przeznaczonych wlasnie ze skarbu
panstwa na ich statutowa dzialalnos¢. Co wiecej, zasady opodatkowania ponad-
normatywnych wynagrodzen nie byly stale. I tak na przyktad w roku 1986 brano
réwniez pod uwage dochody artystéw za spektakle ponadnormowe, czego do tej
pory nie praktykowano. Przysparzato to dodatkowych trudnosci przy eksploata-
cji przedstawien. Wladze, jakby nie chcac dostrzec tych komplikacji, w uchwale
w sprawie polityki kulturalnej paiistwa gloryfikowaty wiasna taktyke finansows,
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w ramach ktérej wdrozono rozwiazania pozwalajace przezwyciezy¢ niektére
trudnosci ekonomiczne. Jakie to byly rozwigzania? Tego juz w akcie prawnym
nie podano. Przychylnie odniesiono si¢ natomiast do koncepcji Funduszu Roz-
woju Kultury, ustawy o instytucjach artystycznych, jak réwniez do ustawy z dnia
26 kwietnia 1984 roku o upowszechnianiu kultury oraz o prawach i obowigzkach
pracownikéw upowszechniania kultury (Dz. U. z 1984 r. Nr 26, poz. 129, z pd2n.
zm.). Nie moglo sie to spotkaé z aprobata Hussakowskiego, ktory zauwazal, ze
wszystkie te, skadinagd bardzo optymistycznie brzmiace zapisy, niekoniecznie
mialy przelozenie na rzeczywisto$¢. Jedynym punktem wspolnym polityki kul-
turalnej realizowanej przez panstwo i pogladami dyrektora Teatru im. Stefana
Jaracza byla idea podtrzymywania i kontynuowania dziata podnoszacych kom-
petencje kulturowe spoleczenstwa:

Zaréwno w pracy zawodowej, jak i w Zyciu spolecznym cechy czlowieka kultural-
nego — wrazliwo$¢, wyobraznia, motywacja — decyduja o powodzeniu zbiorowego
wysilku i uzasadniaja konieczno$¢ calosciowego traktowania gospodarki i kultury.
[...] poziom kultury spoleczeristwa jest jednym z kluczowych czynnikéw roz-
strzygajacych o gospodarczym i cywilizacyjnym rozwoju Polski na przetomie XX
i XXI wiekuS®.

O materialnej sytuacji polskich scen dyskutowano zreszta w latach osiem-
dziesiatych do$¢ czesto. O skutkach przepiséw wykonawczych ustawy o insty-
tucjach artystycznych rozmawiali chociazby dyrektorzy wybranych instytu-
¢ji kultury na tamach miesigcznika ,Teatr”. Oprocz Bogdana Hussakowskiego
w dyskusji udziat wzieli: Jerzy Zegalski (dyrektor naczelny i artystyczny Teatru
Slaskiego im. Stanistawa Wyspianiskiego w Katowicach), Antoni Baniukiewicz
(dyrektor naczelny i artystyczny Teatru im. Juliusza Osterwy w Gorzowie Wiel-
kopolskim), Waldemar Dabrowski (dyrektor naczelny Centrum Sztuki Studio
im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Warszawie) oraz Andrzej Zigbinski (dy-
rektor naczelny i artystyczny Teatru Popularnego w Warszawie). Zegalski zauwa-
zyl, ze w zwiazku z wprowadzonym aktem ustawodawczym nastapito wiele nie-
doméwien wynikajacych z niewlasciwej interpretacji zawartych w nim zapiséw.
Doszlo do powaznego rozminiecia sie oczekiwan z rzeczywistoscia, szczegdl-
nie w kwestii Funduszu Rozwoju Kultury, ktéry wbrew zapisom w ustawie, nie
r6st tak, jak zakladano, a tym samym nie wplywal na procentowy wzrost dotacji
przeznaczonych dla teatréw. Z wypowiedzi Zegalskiego wynikalo réwniez, iz na
wszystkie inwestycje, ustugi i tym podobne jego teatr co roku otrzymywat takie

56 Zapis wuchwale Sejmu Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej z dn. 24 wrzesnia 1987 .
w sprawie polityki kulturalnej paistwa (Dz. U. z 1987 r. Nr 29, poz. 224, z pé7n. zm.).
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samo dofinansowanie,co z zalem skwitowal: ,[... ] na wszystkie koszta mate-
rialne, remonty, najkonieczniejsze zakupy mamy to samo, co w zesztym roku,
to znaczy o pietnascie, jesli nie wiecej, procent mniej. W rozporzadzeniu Rady
Ministréw o gospodarce finansowej teatréw jest powiedziane, Ze minister kultu-
ry i sztuki ustali odpowiedni procent wzrostu dotacji, uwzgledniajac planowany
wzrost cen, ustug itd. Niestety, zapis ten nie zostal zrealizowany”>7. Jego spostrze-
zenia podzielal Baniukiewicz, twierdzac, ze:

[...] wytworzylasig ,brudna” sytuacja pomiedzy szeroko pojeta wtadza ustawodaw-
cza a teatrami. [ ... ] wladze wydaja dokumenty na ogét pigknie wygladajace, ktére
z tamtej strony nie s przestrzegane, oraz wydaja rozporzadzenia, ktérych my nie
jestesmy w stanie wykona¢. Bo zaden teatr nie ma takich rezerw finansowych, zeby
placi¢ FAZ — jakikolwiek, zwlaszcza teraz, np. FAZ od honorariéw aktorskich. [ ... ]
jezeli sie wprowadza taki zapis jak FAZ od ,nadnorméwek” aktorskich, uderzajac
[...] w samo serce teatru polskiego, bo to praktycznie unieruchamia teatry, jesli
idzie o liczbe przedstawien granych w miesiacu — to albo sie zaklada, Ze nie bedzie
to respektowane przez teatry, albo ze te teatry trzeba bedzie w konsekwencji po-
zamykac, bo jesliby przyszlo do placenia FAZ-u, to nie wystarczy nam na fundusz
plac, na gaze miesigczneSS.

Glebokie zaniepokojenie wyrazil takze Dabrowski, dostrzegajac w recesji
gospodarczej realne zagrozenie dla kultury i calego srodowiska. Wyartykutowat
réwniez swoja watpliwo$¢ co do zasadnosci i skutecznosci ustawy. Zastanawial sie,
czy jest ona w stanie zabezpieczy¢ teatr w obliczu sytuacji kryzysu gospodarczego:

Uwazam, ze popelniono kolosalny blad w negocjacjach dotyczacych sposobu rozli-
czania Funduszu Rozwoju Kultury, tego podstawowego zrédfa materialnego aktyw-
noéci kulturalnej. Fundusz ro$nie zbyt wolno [ ... ] w stosunku do ogélnego wzro-
stu cen, kosztéw dzialalnosci. Ponadto jest obliczany jako staly odpis, tymczasem
wiemy, Ze minister finanséw zwalnia wiele réznych instytucji z réznych powodéw
od lozenia na rzecz rozwoju kultury, automatycznie zmniejszajac mozliwosci dziala-
nia. [ ... ] stoimy dzisiaj w obliczu sytuacji, w ktérej albo nakreglimy falszywe plany
gospodarowania dobrami teatru, albo — w pazdzierniku lub listopadzie — oglosimy
upadlosé. [ ... ] Nawet gdyby$my przyjeli bardzo drastyczne programy oszczednos-
ciowe, to odleglo$¢ pomiedzy tym, co mozemy zaoszczedzi, a tym, czego nam bra-
kuje, jest tak kolosalna, ze sami nie jestesmy w stanie niczego zrobic [ ... 5.

57 A. Multanowski, Teatr dzisiaj, ,Teatr” 1986, nr 6, s. 3.
58 Ibidem.
59 Ibidem, s. 3-4.
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Podobna, dos¢ apokaliptyczna wizje przyszloéci kultury polskiej przedstawit
Zigbinski, do wypowiedzi swoich poprzednikéow dodajac, ze teatry jeszcze nigdy
nie byly w tak dramatycznej sytuacji. Jego zdaniem, wiele zapiséw z ustawy nie
znalazlo wéwczas odzwierciedlenia w rzeczywistosci. Zauwazyl, ze chociaz poja-
wil sie koncept, by srodki finansowe przeznaczone na FAZ wracaly do Funduszu
Kultury, z ktérego moglyby by¢ ponownie asygnowane na dzialalno$¢ statuto-
w3 teatru, to zamyst ten nie zostal jednak zrealizowany. W zwiazku z tym, teatry
— zobligowane do placenia FAZ-u, ktéry stanowil okolo 30 procent wydatkow
zich budzetéw — byly zmuszone do wprowadzenia surowych restrykcji i oszczed-
nosci, czesto zwiazanych ze zwolnieniami personelu.

Uczestnicy dyskusji byli zgodni, ze w tym szczegélnym dla Polski polityczno-
-gospodarczym okresie, jakim byla pierwsza polowa lat osiemdziesiatych, zabrak-
lo merytorycznej dyskusji i inicjatywy przeprowadzenia doglebnej analizy sytu-
acji w kraju, a co za tym idzie, wyznaczenia kulturze priorytetowych zadan, jej
podstawowych powinnosci, o ktére nowy system zarzadzania nalezycie powinien
sie zatroszczy¢. Dopiero takie przygotowanie moglo w dalszej kolejnosci pozwo-
li¢ na uzyskanie realnego konsensusu. Takiej analizy jednak nie przeprowadzono,
a teatry wciaz pozostawaly niedofinansowane. Jeszcze pod koniec lat siedemdzie-
siatych w strukturze wydatkow $rodki finansowe przeznaczone na oplacenie os6b
zaangazowanych w dzialalno$¢ artystyczng teatru oscylowaly w granicach 70-80
procent, natomiast w drugiej polowie lat osiemdziesiatych stanowily juz zale-
dwie 40 procent nakladéw pienieznych wykorzystanych na dzialalno$¢ teatralna.
Reszte wydatkow pochlanialy wszelkiego rodzaju ustugi, zakup materiatéw czy
oplacanie dzialan techniczno-administracyjnych. Co wiecej, sytuacja ta wymu-
szala na niektérych dyrektorach, jak na przyklad na Dabrowskim czy Zigbinskim,
restrukturyzacje w zakresie personalnym.

Sam Hussakowski wypowiadal si¢ w sposéb bardziej liberalny o ustawie
i trwajacym kryzysie, posrednio wynikajacym z nieprzystawalnosci niektérych
jej zapiséw do rzeczywistosci. Abstrahujac od przepiséw wykonawczych, prébo-
wal jednak dopatrze¢ si¢ wynikajacych z niej korzysci, zrozumie¢ intencje pro-
jektodawcow dokumentu, ktore w zalozeniach mialy w jak najbardziej efektywny
sposob zminimalizowa¢ skutki kryzysu. Chociaz duzo przychylniej odnidst si¢
do ustawy niz pozostali dyrektorzy, to jednoczesnie zdawal sobie sprawe, ze wraz
ze swoimi wspolrozméwcami boryka sie z takimi samymi trudnosciami, stoi
w obliczu tych samych dylematéw, a przede wszystkim w obliczu praktyki wladz
i calego systemu politycznego, ktéra w jego mniemaniu szta w kierunku catkowi-
cie odwrotnym, niz wskazywaly na to zapisy w ustawie: ,[ ... ] jestesmy poddani
wielu [ ... ] rygorom reformy gospodarczej [ ... ], ktore — jak rozumiem — w przed-
siebiorstwach typu Huta «Katowice>» maja blokowa¢ kominy ptacowe wynikaja-
ce z tzw. zysku. [ ... ] Zaden teatr nie stanie si¢ potentatem finansowym, ktéry sam
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sie¢ moze uzdrowi¢, placac takie same obcigzenia jak duzy organizm i zapewni¢
sobie jeszcze to, co najwazniejsze, czyli normalna prace i rozwéj artystyczny 60,
Hussakowski zwrdcit tez uwage, ze zapisy w ustawie powinny jasno precyzowaé
i regulowad kwesti¢ zwiazang z wynagradzaniem aktoréw. W odréznieniu od
systemu zachodniego, w ktérym aktoréw zatrudnia sie na czas realizacji kon-
kretnego przedsiewzigcia artystycznego, w Polsce teatry zatrudniaja aktoréw na
etatach, co umozliwia zachowanie ciaglosci pracy zespolu artystycznego. Z jego
punktu widzenia bylo to niezwykle istotne, poniewaz zapewnialo stabilno$¢ oraz
gwarantowato komfort pracy. W mniemaniu Hussakowskiego wszystkim akto-
rom nalezalo zapewni¢ udzial w jak najwiekszej liczbie spektakli. Tymczasem,
jak twierdzil, system gospodarki finansowej teatru przewidywat stosunkowo nie-
wielka liczbe przedstawien oplacanych z samych gaz — bylo to zaledwie od trzech
do siedmiu spektakli w sezonie. Nic wigc dziwnego, ze w tej sytuacji aktor, ktory
powinien wystepowa¢ znacznie wiecej w ramach etatu, pobieral wynagrodze-
nie ponadnormowe:

Mozna sie spieraé, czy norma — jak niegdy$ w ustawie z 1974 roku — ma mie¢ cha-
rakter ochronny, chroni¢ aktora przed nadmierna eksploatacjg, czy ma by¢ — jak to
sie stalo dzisiaj — bodZcem stymulujacym do grania i zarabiania we wlasnym tea-
trze. [ ... ] Natomiast jezeli zalozone jest w przepisach, ze wystepy ponadnormowe
sa niejako organiczng czeécig dzialania kazdego z teatréw, to nie mozna traktowa¢
pieniedzy ptynacych do kieszeni aktora przez kase teatru jako tych nadzwyczajnych,
groznych dla zjawiska inflacji dochodéw, ktore nalezy oblozy¢ obcigzeniem podat-
kowym. Jest to sprzecznos¢, ktora grozi¢ bedzie bardziej nerwowym czy skrachowa-
nym teatrom rozpuszczeniem zespoluél.

Hussakowski nie mial watpliwosci, ze niedoskonalosci systemu gospodarki
finansowej teatru w pierwszej kolejnosci uderza w zespol. W rezultacie dopro-
wadzito to w tédzkich teatrach do zwolnien pracownikéw. Jednak w pewnym
momencie ruchy kadrowe i restrukturyzacje przestaly juz by¢ mozliwe. Po
przeprowadzonej w 1983 roku redukcji personelu Hussakowski nie miat juz ta-
kich pracownikéw, z ktérymi mogl rozwiazaé stosunek pracy. Ryzykowanie roz-
famem w zespole artystycznym tylko dlatego, ze 6wczesny system finansowy byt
niekonsekwentny i niespjny, byto dla Hussakowskiego wyrazem ignorancji os6b
odpowiadajacych za stan kultury polskiej. Podkreslal przy tym, ze doprowadzi¢
do rozpadu zespolu mozna niezwykle szybko, natomiast potrzeba lat, by go od-
budowad.

60 Ibidem, s. 4-5.
61 Ibidem,s. 5.
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Ryzyko destrukeji zespotéw artystycznych bylo wiec w tym czasie coraz
wieksze. Nie dos¢, ze ustawa nie regulowata kwestii wystepow aktoréw poza ma-
cierzystym teatrem, to jeszcze pojawialy sie mozliwosci zarobienia wiekszych
pieniedzy w filmie, radiu czy telewizji. Nie powinien wigc dziwié fakt, ze aktorzy
coraz chetniej korzystali z szansy dodatkowego zarobku poza teatrem. Mialo to
jednak negatywne skutki dla samych teatréw — aktorzy byli mniej dyspozycyijni,
a to z kolei wplywalo na obnizenie jakosci pracy calej instytucji.

Hussakowski rozumiat takie zachowanie artystéw, ktorzy stojac w obliczu
ogromnego niedofinansowania teatru, zaczeli gdzie indziej szuka¢ mozliwosci
zdobycia pieniedzy. Mialo to jednak powazne konsekwencje i przekladato si¢ na
obnizenie efektywno$ci pracy zespolu artystycznego, a przeciez dyrektor Teatru
im. Stefana Jaracza ponad wszystko cenil stalos¢ i ciaglo$¢ pracy w trybie repertu-
arowym. Dlatego uwazal, ze wladza powinna zauwazy¢ ten problem i mie¢ $wia-
domo$¢ istnienia pokus, jakimi wabil artystow pozateatralny rynek pracy, stajacy
sie realnym zagrozeniem dla teatru instytucjonalnego. Hussakowski ostrzegal
przed zgubnymi skutkami takiej sytuacji:

Osrodki takie jak £6dz, Poznani czy Wroclaw, ktére sta¢ na utrzymanie zespoléw
artystycznych, maja najwieksze trudnosci. Jak wiadomo, najtaniej kosztuje teatr,
kiedy nie gra, najgorzej, kiedy grajac, zjada dotacje, ktéra i tak w wystarczajacym
stopniu zjada inflacja. [ ... ] Chodzi w ostatecznosci o to, aby marginalne zjawiska,
ktore dzieki reformom w zyciu ekonomicznym uzyskaly prawo obywatelstwa, a na-
wet powszechne uznanie, nie staly sie grabarzem dla pracy ludzi w instytucjach arty-
stycznych. [ ... ] Teatr jest miejscem, gdzie pienigdze zainwestowane maja przyniesé
w efekcie dzielo, nie inne pieniadze. Brak zrozumienia tego faktu jest szczegélnie
grozny, bo likwiduje mechanizmy powstrzymujace proces powszechnej komercja-
lizacji i spowoduje, ze za kilka lub kilkanascie lat nie bedziemy mieli juz aktoréw
zdolnych do odpowiedzialnego wykonywania zadan nie tylko w teatrze | ... ]. I be-
dziemy zmuszeni importowa¢ réwniez sztuke. Tak, jak to sie stalo w wielu mniej-
szych krajach Europy Zachodniejé2.

W tamtym okresie atrakcyjno$¢ $rodkéw masowego przekazu byla na tyle
silna, ze wielu aktoréw zrezygnowalo ze stalego zatrudnienia w teatrze. Z Tea-
tru im. Stefana Jaracza w latach 1981-1987 odeszlo okoto dwudziestu artystow,
miedzy innymi Elzbieta Czapliniska, Lidia Duda, Barbara Mikolajczyk, Jarostaw
Bielski, Stanistaw Kwagniak i Marek Kalita. Pozostali artysci, ktérzy probowali
pogodzi¢ dziatalno$¢ teatralng z aktywno$cia pozateatralng (gléwnie komercyj-
nga), czesto stawali sie niemal nieobecni na swoich macierzystych scenach. W tej

62 J. Skotnicki, Teatru nie robi si¢ do szuflady, s. 4.
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kwestii Hussakowski zdecydowanie twierdzil, Ze niemozliwe jest prowadzenie te-
atru z zespolem, ktorego czlonkowie, by zarobi¢ na zycie, musza nieustannie po-
dejmowa¢ dodatkowe zatrudnienie. Jezeli taki stan bedzie si¢ dluzej utrzymywal,
to, jak wyrokowal Hussakowski, ,,[ ... ] nastapi atrofia organizmow artystycznych
i zostanie otwartych w to miejsce kilkanascie sklepéw z teatralna tandety. Beda
one wigzaly koniec z konicem, az sie jaki$ ksiagze Meiningen przebudzi i zechce
dostrzec, ze warto by stworzy¢ jakis teatr”63.

Na kryzys finansowy w teatrach mialo réwniez wplyw gwaltowne zmniejsze-
nie si¢ kregu potencjalnych odbiorcéw. Zdaniem Andrzeja Zigbinskiego grono
bywalcéw ograniczalo sie¢ woéwczas do tych, ktorzy z réznych wzgledéw musieli
uczeszczaé do teatréw, i tych, ktorzy byli w stanie zrezygnowac z butelki wodki,
by w zamian wybra¢ sie na spektakl. Takich jednak bylo niewielu. Co wigcej, na-
wet podniesienie cen biletéw, jak to mialo miejsce w Teatrze im. Stefana Jaracza
w sezonie 1984/198S, nie pomoglo zmniejszy¢ dziury budzetowej, bo wplywy
z ich sprzedazy stanowily zaledwie 15 procent finanséw. Ponadto wraz ze wzro-
stem cen biletow rosta takze liczba pustych miejsc na widowni, poniewaz coraz
mniej 0s6b bylo sta¢ na kupno biletéw. W konsekwencji Teatr im. Stefana Jaracza,
jak i pozostale teatry, w zasadzie nie mogl istnie¢ bez solidnego wsparcia dotacyj-
nego ze strony rzadzacych.

W odpowiedzi na negatywne zjawiska wladze wprowadzily w polskich tea-
trach system dwudzielnej dotacji, zaktadajacy wyszczegolnienie kosztéw stalych
i zmiennych. Jednak sposéb ich kwalifikowania pozostawal malo przejrzysty. Po-
jawialy si¢ problemy z wlasciwg interpretacja oraz odpowiednim przypisaniem
kosztéw podczas sporzadzania bilansu czy rocznego sprawozdania finansowego.
Trudnodci wziely sie stad, ze na przyktad pensje zespolu technicznego zaliczane
byly do kosztéw stalych, podczas gdy zespolu artystycznego do kosztéw zmien-
nych. Ale juz godziny nadliczbowe i dodatkowa dzialalno$¢ zespotu technicznego
zaliczana byla do kosztéw zmiennych.

Kolejny paradoks, wynikajacy z narzuconego systemu finansowania, dotyczyl
niescisloéci w zaleceniach ze strony systemu politycznego. Wladze oczekiwaly od
dyrektoréw teatréw wdrozenia dlugofalowych systeméw oszczednosciowych,
przy czym same nie przekazywaly informacji na temat tego, jak w perspektywie
czasu beda ksztaltowal si¢ wysokosci poszczegélnych dotacji. Przygotowy-
wanieplanéw oszczedno$ciowych przypominalo wiec przystowiowe wrézenie
z fuséw. Brakowalo tez, o czym wspominal Hussakowski, kompetentnych przed-
stawicieli magistratu, ktérzy dysponowaliby aktualna wiedza na temat sytuacji
finansowej poszczegolnych instytucji kultury, jak réwniez znali przyszto$ciowe
plany finansowania kultury przyjete przez wladze.

63 Ibidem,s. 7.
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Cata dekada lat osiemdziesiatych w kraju i w Lodzi uplyneta pod znakiem
powaznego kryzysu, co w konsekwencji rzutowalo na codzienne funkcjonowa-
nie poszczegdlnych instytucji kultury. Chociaz dwczesne problemy nie dotkne-
ly wylacznie systemu kultury, to jednak w sposob szczegélny sie na nim odbily.
Do 1989 roku nie udalo sie zadnym aktem prawnym uregulowa¢ kwestii podat-
ku od ponadnormatywnych wynagrodzen ani wypracowa¢ satysfakcjonujacego
rzadzacych oraz przedstawicieli kultury systemu finansowania. Hussakowski
w tej sprawie mial do§¢ jasno okreslone stanowisko. Smialo glosil, ze istniejacy
system wynagrodzen moze z czasem okaza¢ sie zabdjczy dla polskich teatréow.
Zadne z proponowanych rozwiazan w kwestii finansowania pracownikéw kultu-
ry nie przynosilo, jego zdaniem, oczekiwanych skutkéw. Ku jego rozczarowaniu,
w ustawach, ktore weszty w zycie, nie pojawit si¢ ani jeden zapis pozwalajacy na
podniesienie zarobkéw pracownikom teatru i jednoczesnie chronigcy budowany
przez wiele lat zesp6l. I tak na przyktad, gdyby Hussakowski zdecydowat sie pod-
nie$¢ gaze jednemu z artystow, musiatby jednoczeénie zwolni¢ kilku innych, by
w ten sposob wygospodarowa¢ $rodki potrzebne na podwyzke i odprowadzenie
od niej podatku.

Hussakowski ubolewal réwniez nad brakiem menedzera kultury z prawdzi-
wego zdarzenia, ktéry dokonalby realnej oceny sytuacji organizacyjno-finansowej
w systemie kultury. Jego zdaniem Ministerstwo Kultury i Sztuki, z uwagi na swoje
dos¢ skostniale struktury i konserwatywne poglady, juz dawno przestalo petni¢
taka funkcje. W sposob naturalny oérodki decyzyjne, dyspozycyjne i organiza-
cyjne ograniczyly sie do lokalnych wladz samorzadowych, przez co mozliwo$é
wykreowania w kraju jednej silnej i stabilnej instytucji pelniacej niejako funkcje
mecenasa kultury stawala si¢ zadaniem niemozliwym do zrealizowania.

Trzy sceny — zwigkszona szansa dotarcia do widza

Prowadzenie trzech scen w Teatrze im. Stefana Jaracza do 1987 roku umoz-
liwialo stworzenie réznorodnego repertuaru. Od pierwszego sezonu swojej dy-
rekcji Hussakowski wyrazal przekonanie, ze planujac repertuar, nalezy zachowa¢
zasade zlotego $rodka. Co to oznaczalo w praktyce? Hussakowski miat $wiado-
mos¢, ze program Teatru im. Stefana Jaracza bedzie musial by¢ swego rodzaju
sefektem negocjacji’, polaczeniem jego wlasnej koncepciji i idei artystycznych
z oczekiwaniami publicznos$ci i mozliwo$ciami finansowymi teatru.

Pomocne okazalo sig, juz od pierwszego sezonu jego dyrekeji, prowadze-
nie trzech odmiennych repertuarowo scen. Jednocze$nie postawilo to przed
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Hussakowskim i jego zespotem nie lada wyzwanie. Jak wspomniano, publicznos¢
lédzka byla specyficzna i trudna. Z jednej strony zarzadzanie trzema scenami
pozwolilo zamieni¢ Teatr im. Stefana Jaracza w swoisty kombinat artystyczny,
z drugiej za$ wymusito na jego dyrektorze sprofilowanie tych scen w taki sposob,
by mozna bylo uwzgledni¢ potrzeby repertuarowe mozliwie wszystkich grup wi-
dz6w, jak najszerszej widowni, i tym samym nie by¢ posadzonym o brak elastycz-
nosci i prowadzenie teatru elitarnego. Chociaz okazalo si¢ to zadaniem wcale
nielatwym i do$¢ trudno bylo bezblednie trafi¢ w oczekiwania t6dzkiej widowni.

Istota sprawy polega na tym, ze ludzie moga znalez¢ w teatrze zaréwno rozrywke,
jak i mozliwo$¢ dialogu na najbardziej interesujace ich tematy... Moga znalez¢ swe-
go rodzaju synteze tego, co si¢ z nami dzisiaj dzieje. My za$ ze swojej strony staramy
sie wychodzi¢ naprzeciw tym zapotrzebowaniom - tak intelektualnym, myslowym,
jak i zabawowym. [ ... ] sytuacje ulatwia nam posiadanie trzech scen, dzigki czemu
mamy zwigkszong szanse dotarcia do widza%%.

Stosunkowo czesto w wypowiedziach Hussakowskiego pojawialo sie pojecie
syntezy teatralnej, w tym réwniez syntezy repertuarowej, ktora w tym przypadku
nalezy rozumie¢ w duzej mierze jako wypadkowa pomiedzy oczekiwaniami re-
pertuarowymi réznych grup odbiorczych a oczekiwaniami poszczegélnych arty-
stow tworzacych sztuke. Teatr repertuarowy, jaki w swoich zamierzeniach chcial
realizowa¢ Hussakowski, oczywiscie powinien dazy¢ do uwzgledniania potrzeb
publicznosci, ale jednoczesnie pozostawacd otwarty na artystyczne, eksperymen-
talne dzialania:

Zawsze i wszedzie repertuar jest wypadkowa roéznych potrzeb. Przygotowujac cos,
co przyda¢ ma prestizu teatrowi, nie wolno zapominad, ze mimo wszystko robi sie
to dla jakiej$ publicznosci. [ ... ] Mamy trzy sceny, wigc repertuar moze by¢ eklek-
tyczny. Stowo ,eklektyczny” brzmi jak oblega, wole wiec powiedzie(, ze jest to re-
pertuar réznorodny. Te oferte spaja potrzeba teatralno$ci, jakiej§ prowokacji inte-
lektualnej, jesli zas rozrywki — to w dobrym guscie. Teatr dzisiaj musi bardziej niz
kiedy$ zabiega¢ o widza. Czasem wychodzi mu to na zdrowie. Innym razem, gdy
zawiedzie odpornoé¢ na ,intelektualny niz”, prowadzi to teatr na manowce, gdyz
zmuszony jest do siegania po §rodki malo szlachetne. Mam nadzieje, ze nam uda sie
tego uniknacos.

64 J.M. Fiedosiejew, Bogdan Hussakowski: teatr pomaga mysle¢, s. 6.
65 K. Karwat, Intelektualny niz, s. 14.
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Dzigki temu, ze trzy sceny w Teatrze im. Stefana Jaracza prezentowaly roz-
maite sztuki, mozliwe bylo przygotowanie zespolu aktorskiego do réznych zadan
scenicznych, od grania tekstéw dramatycznych, takich jak Pokojéwki Jeana Gene-
ta (premiera 12 IV 1984, rez. Angel Facio, Mala Scena, dalej: MS), sztuk Williama
Szekspira, az do sprawdzenia si¢ w inscenizacjach opartych nalzejszych utworach
pokroju Pchly w uchu Georges’a Feydeau (premiera 26 X 1985, rez. Wlodzimierz
Kwaskowski, Scena 7.15, dalej: 7.15). Réwnoczeénie gwarantowalo to obsadzanie
w inscenizacjach calego zespolu, dzieki czemu aktorzy mieli nieustanne zatrud-
nienie, zapewniong ciaglo$¢ warsztatowa. Nie moglo by¢ mowy o tak zwanym
ypustym” sezonie. Jednak nie tylko zespdt artystyczny decydowal o powodzeniu
tych scen. Za tym, jak uwazal Hussakowski, stali wszyscy pracownicy teatru, kto-
rzy z pelnym oddaniem i zaangazowaniem ciezko pracowali na sukces. Ani przez
chwile Hussakowski nie zwatpil w stuszno$¢ idei teatru opartego na zespotowo-
$ci: ,Podstawa powodzenia na tak rozleglej bazie jest dobdr ekipy w szerokim
zasiegu: artystycznej, technicznej, organizacyjnej. Wydaje mi sie, ze taka ekipa
w duzym stopniu juz si¢ u nas uksztaltowala, co prawda, raz jej si¢ udaje lepiej,
raz gorzej, ale w sumie jestem bardzo zadowolony. Talentom, umiejetnosciom,
milosci do teatru tych ludzi zawdzigczamy mozliwo$é intensywnego dziatania”6®.

Duza i Mala Scena, zgodnie z przyjeta przez nowego dyrektora polityka re-
pertuarowa, prezentowaly bardzo podobny program, ktéry on sam nazywat
repertuarem bardziej ,ambitnym”, co do$¢ szybko znalazto przelozenie na pre-
cyzyjnie zdefiniowane profile artystyczne tych dwoch przestrzeni scenicznych.
Najwiecej trudnosci nastreczala trzecia — Scena 7.15, z zalozenia majaca pre-
zentowa¢ sztuki o nacechowaniu stricte komediowym. Chociaz sceny pozornie
prezentowaly trzy odmienne linie repertuarowe, to w zamierzeniach dyrektora
mialy ze sobg artystycznie korespondowa¢. Co ciekawe, sam Hussakowski nie
lubit okreglenia ,linia repertuarowa”. Jego zdaniem sformulowanie to narzucalo
zbyt duzo ograniczen i swego rodzaju ortodoksje. Stad zupelnie naturalna zdaje
sie obecno$¢ w jednym teatrze takich sztuk, jak Pustaki Edwarda Redliniskiego
w rezyserii Jerzego Gruzy (premiera 6 II 1980, Duza Scena, dalej: DS), z dru-
giej Pamigtek Soplicy Henryka Rzewuskiego w rezyserii Mikolaja Grabowskiego
(prapremiera polska 28 I1I 1980, MS), Rewizora Mikotaja Gogola w rezyserii Wa-
lerego Fokina (premiera 15 I1I 1980, DS) i Achillesa i milosci Marka Sarta w rezy-
serii Bogdana Hussakowskiego (premiera 6 VI 1980, 7.15). Wspétwystepowanie
tak réznych tekstow literackich wynikalo z potrzeby poszukiwania sprzecznosci,
co pozwalato wybi¢ widzéw z ich stereotypowych wyobrazen o teatrze. Dlatego
dyrektor i rezyser Teatru im. Stefana Jaracza opowiadal si¢ za jak najczestszym

66 B.Radomski, Na dobry poczgtek ..., ,,Odglosy” 1984, nr 47, s. 10.
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operowaniem kontrastami zaréwno przy zestawianiu ze sobg utworéw, jak i w sa-
mych inscenizacjach.

Hussakowski mial tez swoich ulubionych twoércéw, do dziet ktérych chetnie
powracal. Czasami sam podejmowat sie rezyserii wybranych tekstow, innym ra-
zem przekazywal je w gestie wspolpracownikéw.

Jednym z takich autoréw byl Claude Magnier. Po udanej premierze Blazeja
w rezyserii Hussakowskiego w 1967 roku w Starym Teatrze w Krakowie, w Te-
atrze im. Stefana Jaracza odbyly sie jeszcze dwie premiery utworéw tego dra-
maturga: Paryzanin (premiera 22 X 1984, rez. Bogdan Hussakowski, 7.15) oraz
Herminia (premiera 10 IV 1987, rez. Wiestaw Wieremiejczyk, 7.15). Kolejnym
pisarzem, ktorego tworczoscia Hussakowski zafascynowal si¢ jeszcze na studiach,
byt Witold Gombrowicz. Po glosnej realizacji Trans-Atlantyku wystawiono trzy
inne dziela tego autora: Historig, czyli tu wcale nie chodzi o Mozarta w rezyserii
Andrzeja Maja, ktérej premiera odbyla sie w Muzeum Historii Miasta Eodzi
25 czerwca 1982 roku, Ferdydurke (premiera 1 II 1986, rez. Bogdan Hussakow-
ski, DS) oraz Slub (premiera 13 X 1990, rez. Bogdan Hussakowski, DS). Nie bez
kozery rezyserii tych spektakli podjat sie sam dyrektor, ktory nie mogt sobie od-
moéwi¢ przyjemnosci pracy nad Gombrowiczowskimi tekstami. Ze studenckich
fascynacji Hussakowskiemu pozostat takze sentyment do dramaturgii Tadeusza
Rézewicza, choé¢ w 16dzkim teatrze wystawiono tylko Kartoteke (premiera 25 IX
1980, rez. Ryszard Major, DS). Co ciekawe, w ciagu trzynastu lat dyrekcji Hussa-
kowskiego w Teatrze im. Stefana Jaracza nie byl inscenizowany zaden utwoér
Stawomira Mrozka, ktérego dzietami, podobnie jak Gombrowicza i Rézewicza,
zachwycal sie¢ w mtodosci.

Duza i Mala Scena

Pierwsze, co zwraca uwage, kiedy analizuje si¢ repertuar Duzej i Malej Sceny
w ciagu wszystkich sezonéw dyrekeji Hussakowskiego, to urodzaj polskich pra-
premier. W sumie na obu scenach zrealizowano ich dwadziescia jeden, podczas
gdy na Scenie 7.15 tylko jedna (Mitos¢ w Wenecji Louisa Velle’a, premiera 15 IV
1981, rez. Ryszard Sobolewski). Sam dyrektor przygotowal trzy prapremierowe
przedstawienia: Wesele Eliasa Canettiego (premiera 8 XII 1979, DS), Wielkanoc
Augusta Strindberga (premiera 8 IV 1982, DS) oraz Zdziczenie obyczajéw po-
$miertnych Bolestawa Lesmiana (premiera 23 X 1982, MS).

O ile Scena 7.1S miala grono swoich stalych bywalcow ze $cisle sprecyzowa-
nymi oczekiwaniami repertuarowymi, o tyle w przypadku Duzej i Malej Sceny
trzeba bylo o widza bardziej zabiegad ilepiej si¢ o niego zatroszczy¢, wigc w zwigz-
ku z tym Hussakowski musial przyja¢ inne zalozenia programowo-organizacyjne
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dla obu scen przy ulicy Jaracza. Przygotowywal na nie repertuar, ktéry miat ce-
lowo prowokowa¢ publiczno$¢, zderza¢ ja z odmienng niz dotychczas estetyka.
Bylo to dzialanie do$¢ ryzykowne, podejmujace prébe zapoznania lokalnych wi-
dzéw z nowatorskim i obcym Eodzi mysleniem o inscenizacjach teatralnych; sta-
lo sie¢ przy okazji proba zdiagnozowania 16dzkiej widowni pod katem jej upodo-
ban teatralnych i literackich. Zaskoczeniem dla Hussakowskiego byl na przyklad
spektakl Wyjs¢ Marshy Norman (premiera 6 XI 1983, rez. Bogdan Michalik,
DS), po ktérym nie spodziewal sig, z uwagi na epatowanie w nim drastycznoscia
slowa, ze zostanie z entuzjazmem przyjety przez miejscowych widzéw. Ku jego
zdumieniu okazalo sie, ze t6dzka publicznoé¢ zadziwiajaco dobrze zareagowata
na te propozycje artystyczna. Po tym wydarzeniu elementy prowokacji, czy to
obyczajowej, czy formalnej, na stale zago$city w repertuarze Duzej i Matej Sceny.

Kolejna, duzo bardziej odwazna proba przetamania stereotypowego mysle-
nia o sztuce teatru, bylo wystawienie Gorzkich tez Petry von Kant Rainera Wer-
nera Fassbindera (prapremiera polska 23 XI 1985, rez. Grzegorz Matecki, MS),
o toksycznym, wyniszczajacym zwiazku pomiedzy kobietami. ,Niby nie bylo
w tym nic bulwersujacego, do$¢ wspomnieé gloény film Inne spojrzenie [w re-
zyserii] Kérolya Makka [ ... ], jednak w teatrze byla to decyzja wielkiej odwagi
i wielkiej trzeba bylo kultury oraz dyscypliny aktorskiej, by prezentowa¢ tak dra-
styczny temat tuz przed oczami widzéw, w kameralnej przestrzeni”67. Smiala in-
scenizacja byla réwniez adaptacja Dziennika uwodziciela Serena Kierkegaarda
(prapremiera polska 13 XII 1985, rez. Maciej Prus, MS), ktéra przerodzita sie
w perwersyjng gre erotyczng. W podobnej konwencji utrzymane byly pézniej
Niebezpieczne zwigzki Christophera Hamptona (premiera 17 IV 1988, rez. Bog-
dan Hussakowski, MS).

Repertuar realizowany na Duzej i Malej Scenie Hussakowski okreslal jako
ybardziej ambitny”. Wedle jego przekonan, oprocz dostarczania czystej rozryw-
ki, teatr powinien réwniez uczy¢ aktywnego myslenia, dawa¢ szanse na toczenie
spordw, stwarzac sytuacje prowokacji intelektualnych, umozliwia¢ zadawanie na-
wet najtrudniejszych pytan. O zadaniach teatru méwit w 1980 roku:

Wielkie przemystowe aglomeracje rozrastaja sie, naptywaja nowi ludzie, ktorych
trzeba do teatru zacheci¢ i przyciagnaé. Ten widz oczekuje od teatru rozrywki
i wzruszenia. Ale nade wszystko, cho¢ nie§wiadomie, oczekuje pewnych wzorcow
kulturowych — czegos$, co pozwoli mu odnalez¢ sie w nowych warunkach, wskaze
wlasciwe normy estetyczne i moralne. Spotecznym obowigzkiem teatru jest wyj-
$cie naprzeciw tym potrzebom, co nie znaczy, ze teatr ma sie¢ sta¢ przedszkolem,
gdzie podopiecznych uczy sig, jak wyciera¢ nos chusteczka i stawia do kata za

67 A.Kuligowska-Korzeniewska, Teatr przy ulicy Jaracza, s. 91.
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uzywanie brzydkich wyrazéw. Doswiadczenia wskazuja, ze teatr o wysokich walo-
rach ideowych i artystycznych jest wla$nie tym rodzajem teatru, ktéry najlepiej tra-
fiai do malo wyrobionej publicznodci, i do tej wyrafinowanej. I dlatego szacunek dla
widza bedzie wlasciwszym sposobem nawigzania z nim dialogu niz ,znizanie si¢” do
jego domniemanego poziomu©8.

Prowadzenie teatru o takiej linii repertuarowej nie zawsze szlo w parze z suk-
cesami frekwencyjnymi, ale jak sam Hussakowski twierdzil, frekwencja nie byta
tym jedynym, decydujacym i najwazniejszym wskaznikiem: ,Tu zresztg nie sta-
ralbym sie wystrzeli¢ z jakim$ hitem, ktéry podniesie statystyke obecnosci, po
czym robi¢ co$ dla honoru domu. Przyjatem inna zasade. Majac duzy zespol, na-
stawiam si¢ na to, aby duzo wystawia¢. Gdy dajemy w sezonie od dwunastu pre-
mier w gore, nie ma az tak wielkiego znaczenia, czy frekwencja na ktéryms przed-
stawieniu okaze si¢ nieco wyzsza lub nizsza’®. Najwazniejsze przy tym bylo
zachowanie idei zespolowo$ci, dla niego najwigkszej wartoéci w teatrze.

Pierwsze dwa sezony na Duzej i Malej Scenie Teatru im. Stefana Jaracza
wyznaczyly w obrebie repertuaru nurt poszukiwan teatralnych, ktory — stowami
Hussakowskiego — mozna okregli¢ jako ,Polakéw portret wlasny”. Co sie krylo
pod tym hastem?

W inscenizacjach z tamtego okresu dominowato syntetyczne mysglenie, cze-
sto bardzo sarkastyczne i gorzkie, o r6znych, takze dawnych, postawach Polakéw,
zawsze jednak przefiltrowane przez wspoélczesne konteksty polityczno-spolecz-
ne. Szczegolnie w poczatkowych sezonach dyrekcji Hussakowskiego, w okre-
sie wzmozonej cenzury, te wspdlczesne konteksty musialy by¢ w spektaklach
przezroczem niezauwazalnym dla wladz. Oficjalnie Teatr im. Stefana Jaracza pod
kierownictwem Hussakowskiego realizowal przeciez repertuar apolityczny.

Swoja 16dzka dyrekcje jako rezyser inaugurowal Bogdan Hussakowski We-
selem Canettiego (prapremiera polska 8 XII 1979, DS), ktére w dwczesnym
repertuarze stanowilo wyjatkowa propozycje, wykraczajaca poza kanon dobrze
znanych i czesto granych sztuk. W przypadku tego tekstu najwieksza wartoscia
okazala sie jego uniwersalno$¢. Chociaz utwér odwolywat sie do sytuacji z po-
czatku lat trzydziestych, to, jak zauwazyt Henryk Pawlak:

Panopticum ludzkie stworzone przez Canettiego to jakby ilustracja owego ,gnijace-
go kapitalizmu” jako uniwersalnej kategorii spolecznej. W tym $wiecie dom nie jest
miejscem scalajacym zycie czlowieka w rodzinnym kregu, ale rzecza do sprzedania,
podarowania, kupienia; jest forma istnienia pieniadza. Ludzie za$, ktorzy mieszkaja

68 1.Kellner, Czy koniec swiata moze by¢ nudny?, ,Teatr” 1980, nr S, s. 8.
69 1. Maslinska, Teatr wobec wydarzen, s. 3.
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w tym domu, manipuluja Zyciem jak pieniedzmi. Aspoleczni i amoralni do absurdu,
staja w obliczu katastrofy, ktéra ma ich zniszczy¢79.

Canetti w sposob niezwykle obrazowy i doslowny ukazat rozpad $wiata
i wpisanego w ten $wiat czlowieka, ktéry z wlasnej woli zrezygnowat z wszelkich
wartoéci moralnych, etycznych i religijnych. Dla Hussakowskiego interesujace
bylo przygotowanie inscenizacji, ktéra z pozoru nie przystajac do wspdlczesnych
polskich realiéw, miala szanse sprowokowaé odbiorcow do glebszej autoanalizy
i spojrzenia na siebie jako na naréd bardzo krytycznie.

Autor pochodzit z rodziny Zydéw sefardyjskich, a jego ,europejsko$¢” wy-
nikala z biografii rozpietej miedzy Batkanami, Anglia, Szwajcaria, Niemcami
oraz Austria, co wplynelo na jego styl artystyczny i sposob widzenia §wiata. Poz-
niejszy laureat Nagrody Nobla w dziedzinie literatury (1981), po $mierci ojca
w 1912 roku przenidst si¢ wraz z matka do Wiednia, gdzie szybko, obok mie-
dzy innymi Oskara Kokoschki, znalazt si¢ w gronie najciekawszych mtodych pi-
sarzy austriackich.

Wesele zostalo wydane w 1932 roku, ale na deski sceniczne trafito dopiero
w 1965 roku, najpierw w Brunszwiku (Niemcy), gdzie wzbudzilo wiele kon-
trowersji, nastepnie w 1969 roku w Zurychu (Szwajcaria), a dopiero w 1985 roku
wystawiono je w wiedenskim Burgtheater. Nic dziwnego, ze utwér Canettie-
go wzbudzit w widowni 16dzkiego teatru tak wiele skrajnych emocji. Jak wspo-
mnial w jednym z artykuléw Henryk Pawlak, Wesele to przyklad literatury
przekraczajacej granice dotychczas usilnie strzezone — umownosci i konwen-
cji, przesuwajace nawet najbardziej brutalne tematy w strong absurdu. W Polsce
dramat ten ukazal si¢ stosunkowo wezeénie, bo juz w marcowym numerze ,Dia-
logu” z 1967 roku w przekladzie Eugeniusza Szrojta, lecz dopiero Hussakowski
wprowadzil go na scene polska.

Nie byt to, niestety — sadzac po tym, co napisali krytycy — najbardziej udany
spektakl Hussakowskiego, ani pod wzgledem aktorskim, ani pod wzgledem roz-
wiazan formalno-inscenizacyjnych. Pomimo docenienia rezyserskich ambicji za-
rzucono mu brak przetamania w spektaklu realiéw zachodnich z lat trzydziestych,
tak mocno wybijajacych sie w sztuce Canettiego. Spektakl zbyt silnie odwolywat
sie do tamtejszej, zupelnie innej niz polska, tradycji i rzeczywistosci kulturowe;j.
Pojawialo si¢ wiec pytanie, na ile 16dzki widz z przelomu lat siedemdziesiagtych
i osiemdziesiatych mogl w tej propozycji odnalez¢ cos dla siebie i rozpoznaé zna-
ne mu realia.

Jednak to nie trafnos¢ (lub jej brak) rozwigzan techniczno-inscenizacyjnych
zawazyla na odbiorze tego spektaklu, bo jesli oprze¢ si¢ na opinii recenzentdéw, to

70 H. Pawlak, ,Wesele” i watpliwosci, ,Glos Robotniczy” 1979, nr 285, s. 3.
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nalezaloby raczej na te kwestie spusci¢ zaslone milczenia. Dlaczego wiec warto
przyjrze¢ si¢ Weselu? Po pierwsze, bylo to przedsiewzigcie inaugurujace jeden
z najwazniejszych okreséw w zyciu zawodowym Hussakowskiego. Po drugie,
wziecie na warsztat pozornie tak obcego i odleglego od polskich realiéw dzieta
$wiadczylo o ambicjach i odwadze twoérczej artysty. Ponadto, wydobywajac
z tekstu Wesela wszystkie mozliwe uniwersalia, rezyser okreslit swoje stanowisko
artystyczne oraz u$wiadomil publicznosci, w jakim kierunku bedg szly poszuki-
wania teatralne w trakcie jego dyrekcji w Teatrze im. Stefana Jaracza. Poprzez te
inscenizacje chyba po raz pierwszy tak silnie wybrzmialo przekonanie Hussa-
kowskiego, ze kazde dzielo jest dobrym materialem na stworzenie spektaklu, pod
warunkiem ze da si¢ z niego wydoby¢ wazne, ponadczasowe idee, tematy czy uni-
wersalne postawy albo wzory zachowan. Niewatpliwie pomoglo mu w tym wy-
korzystanie tak czesto obecnego wliteraturze, plastyce, teatrze czy filmie motywu
wesela, dajacego artystom duza dowolno$é¢ interpretacyjng i swobode w dobo-
rze $rodkéw wyrazu. Obrzed weselny pozwala bowiem na laczenie sfery sacrum
z profanum, dzialan rytualnych z zabawg, elementéw odswietnych z przyziem-
nymi. Moze przy okazji sta¢ si¢ swoistym studium natury ludzkiej — wypity pod-
czas uroczysto$ci weselnych alkohol ujawnia cala game negatywnych, brutalnych
postaw, a niekiedy mysli i uczu¢ wylaniajacych sie z pod$wiadomodci czlowieka.
Dla rezysera spektaklu, ktory chciat dokona¢ jak najwierniejszego przeloze-
nia tekstu literackiego na jezyk teatralny i odczyta¢ wpisane w Wesele symbole
i antycypacje, dramat stanowil tylko pretekst do tego, aby w interpretacji p6js¢
o krok dalej. W momencie pisania dziela Canetti przezywal apogeum swojego
buntu i sceptycyzmu wobec otaczajacej go rzeczywistoéci. Wtedy tez rozpoczal,
trwajacy do korica zycia pisarza, spér z Bogiem o istote tajemnicy stworzenia,
sens $mierci, granice ludzkiego cierpienia, definicje czlowieczej moralnosci
i uczciwosci. Te zagadnienia i watki, w ukrytej i nieco mniej doslownej formie,
znalazly swoje uobecnienie w 6dzkiej inscenizacji. Dodatkowo zostaty poglebio-
ne przez ogdlna refleksje o $wiecie, w ktérym nie rzadza zadne reguly, nie istnie-
ja zadne wartoéci, a czlowiek jest nastawiony tylko na czerpanie przyjemnosci
z dobr materialnych i nie jest gotéw na spotkanie z drugim czlowiekiem. W swo-
jej recenzji Jerzy Babol pisal, ze z polaczenia talentu literackiego Canettiego oraz
sztuki rezyserskiej Hussakowskiego powstalo przedstawienie ,[...] o tym, jak
rezygnacja z wartosci etycznych i moralnych u jednostki poteguje sie w skali spo-
lecznej w przyczyne zagrozenia $wiata. O tym, jak stosunek cztowieka do rzeczy-
wistosci, pozbawiony jakichkolwiek zasad, a oparty jedynie na egoistycznej checi
korzystania i zaspokajania swych pozadan, jest powodem rozpadu $wiata”71.

71 ].Babol, ,Wesele”, ,Dziennik Popularny” 1979, nr 291, s. S.
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W swoim spektaklu Hussakowski wydobyl najbardziej istotne kwestie dra-
matu i pozostal catkowicie wierny tekstowi. Co wiecej, zawarl w nim dodatkowa
refleksje przetamujacy tradycyjne ujecie symbolu domu rodzinnego jako azylu,
bezpiecznej przestrzeni pelnej ciepla i milosci. W spektaklu Hussakowskiego po-
staci, nieuosabiajace konkretnych istot ludzkich, tworzyly jedynie pewne znaki,
symbole manifestujace autodestrukcje, instynktownos¢ dzialania, zezwierzece-
nie, nadchodzaca apokalipse. Dokonujac na scenie czego$ w rodzaju samobiczo-
wania, bohaterowie dochodzili do punktu, w ktérym sami przed sobg musieli od-
sloni¢ swoje najmroczniejsze sekrety, ujawni¢ ciemne strony swoich osobowosci,
zanim zrobi to ktokolwiek inny, a zwlaszcza widzowie.

Scenografia potegowala w spektaklu dekadencka aure. Skromna, nienachal-
na, pozbawiona kurtyny, jedynie z ustawionym na $rodku i odwréconym tytem
do widowni woézkiem inwalidzkim, imitujaca wnetrze wykrzywionej kamienicy,
niosta ze soba zapowiedz zaglady, korica $wiata, w ktérym nie da sie ocali¢ nawet
wolnej woli czlowieka. Ale wedlug Jézefa Opalskiego w tej zlowieszczej i ztowro-
giej atmosferze bylo jednocze$nie co$§ napawajacego optymizmem i nadzieja. Jak
napisal: ,Kiedy jest juz najgorzej, kiedy czlowiek ulega najgltebszemu spodleniu,
kiedy wali si¢ kamienica, grzebiac pod swymi murami jej mieszkanicéw, a z nimi
wystepek, glupote i zto, woéwczas my, siedzacy na widowni, przezywamy jaki$
blysk katharsis. I to jest najwigksze zwyciestwo teatru”72.

Z kolei przedstawienia takie jak Rewizor Mikolaja Gogola (premiera 15 I1I
1980, DS) albo Dacza Ireneusza Iredyniskiego (premiera 23 XI 1979, MS) ukazy-
waly jeszcze inny ,Polakéw portret wlasny”, bedacy niejako kontynuacja zjawisk
zapoczatkowanych i pietnowanych w tym czasie przez kino moralnego niepokoju
— kryzysu moralnego, korupcji, nepotyzmu.

Rewizor to nastepny przyklad utworu obcojezycznego, w dodatku przenie-
siony na scene przez radzieckiego rezysera; sztuka rosyjskiego dramatopisarza,
cho¢ dotyczyla innych realiéw niz polskie, wykazywala sporo narodowych analo-
gii. To wlasnie dzigki bardzo §wiadomej pracy rezysera Walerego Fokina udato sie
wydoby¢ kilka uniwersalnych przestan. W swojej recenzji Jerzy Babol podkres-
lil, ze Fokin jest:

Konsekwentny w méwieniu o tym, ze zlo, glupota, sobiepanstwo, nieprawidtowosci
w zyciu spolecznym, jezeli sa wytworzone i tolerowane przez niedoskonalo$¢ me-
chanizméw obowigzujacych od dawna i ogdlnie, nie dadza sie usunaé nagle, nawet
przez najbardziej drastyczne doswiadczenia. Réwniez i o tym poucza nas to przed-
stawienie, ze u ludzi korzystajacych z nieprawidlowosci spolecznych nie mozna
liczy¢ na jakakolwiek ewolucje wynikla z ich wlasnej refleksji. Po prostu czuja sie

72 1. Opalski, Gogol, Iredyriski, Canetti, ,Zycie Literackie” 1980, nr 26, s. 6.
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zbyt bezpieczni i jest im zbyt dobrze, by byli zdolni do zmieniania swego postepo-
wania, jego oceny i swego stosunku do $wiata i innych”3.

Z kolei Henryk Pawlak dodawal, iz Fokin, poruszajac tematy matactw, nie-
uczciwosci, naduzy¢, tyranizowania obywateli:

[...] proponuje co$ zupelnie innego. [ ... ] wszyscy $mieszni, a jednocze$nie grozni
bohaterowie Gogola [ ... ] s3 najzwyczajniejszymi ludZmi, zachowusja si¢ bez cienia
karykatury, sa ,normalni’, odarci z teatralnej konwencji, nie$wiadomi zla, ktére
w sobie majg, sensu spolecznych zjawisk, ktére wspottworza. Ich bezbrzezna na-
iwnos¢ i wiara, ze $wiat jest taki, jaki jest, pokazana zostala w sposéb finezyjny i ot-
wierajacy inng perspektywe na komizm, teatralnoé¢ tego tekstu, styl gry aktorskiej
[...]. Co nam nowego przynosi takie odczytanie arcydzieta Gogola? Wydaje sie,
iz gléwna refleksja [ ... ] jest przeswiadczenie, iz nie tylko wazne jest to, ze $miejac
sie z innych — bywa, ze $miejemy sie z samych siebie, ale i to, ze bardzo czesto nie
uswiadamiamy sobie prawdziwego sensu naszych dziatan, naszego zycia, postaw.
I ze czasem trzeba obejrzeé siebie w krzywym zwierciadle... 74

Interesujaca propozycja w tym cyklu byla réwniez Dacza Iredyniskiego, nota-
bene, autora, ktérego utwory byly za dyrekcji Hussakowskiego stosunkowo cze-
sto wystawiane na deskach Teatru im. Stefana Jaracza (Oltarz wzniesiony sobie,
rez. Bogdan Michalik, premiera 11 XII 1982; Kreacja, rez. Feliks Falk, premiera
24 1 198S; Seans, rez. Wlodzimierz Nurkowski, premiera 14 1T 1987). Insceni-
zacja Daczy poruszala problem niespelnionych ambicji, poszukiwania szczes-
cia i tworzenia niejako alternatywnej rzeczywistoéci — rzeczywisto$ci marzen,
symbolizowanej wlasnie przez tytulowa dacze. Bohaterowie przedstawienia sta-
li si¢ metafora swoich wiasnych niepokojéw, samotnosci i zagubienia. Dlatego
za wszelka cene dazyli do stworzenia réwnoleglego $wiata iluzji, bo ten tu i te-
raz nie przyniost wystarczajacego zadowolenia ani satysfakcji. Dopiero zatrace-
nie si¢ w ztudzeniach dalo poczucie bezpieczenstwa, a gra pozoréw odbywajaca
sie miedzy bohaterami opéznila moment pojawienia si¢ rozczarowania przy-
chodzacego wraz z ,ponownym nastaniem rzeczywistosci’. Mikolaj Grabowski,
rezyser przedstawienia, dokonat [ ... ] surowego obrachunku z zyciem, jakiego
mogtby dokona¢ niejeden z nas, wspolczesnych. Z zyciem o pozorach luksusu,
z zyciem, do ktérego wielu dazy, a ktore jest jalowe, bezbarwne, puste””> — tak
sens spektaklu odczytal recenzent Tadeusz Buski.

73 J.Babol, Gafa Horodniczego, ,Dziennik Popularny” 1980, nr 64, s. 3.
74 H. Pawlak, Wspanialy , Rewizor”, ,Glos Robotniczy” 1980, nr 68, s. 4.
7S T. Buski, Méw mi: Dacza, ,Gazeta Robotnicza” 1980, nr 121, s. S.
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Z kolei przedstawienia takie jak Pamigtki Soplicy Rzewuskiego, Trans-At-
lantyk, Ferdydurke i Slub Gombrowicza koncentrowaly si¢ wokél zagadnieri mo-
ralnych, egzystencjalnych. Swoja sugestywna, sktaniajaca do refleksji wymowsa,
czesto prowokowaly odbiorcéw do namystu nad wlasnym zyciem. Byly swego ro-
dzaju zwierciadtem, w ktérym przegladaly sie polskie fobie, kompleksy, w ktérym
ukazywaly sie stabosci narodowej kultury (takze tej duchowej). Nierzadko stawa-
ly sie tez platforma do wymiany $wiatopogladowej, ideologicznej, obyczajowej,
a nawet historiozoficznej. I tak na przyklad o spektaklu Pamigtki Soplicy Jan Ko-
niecpolski (wlasc. Tadeusz Stobodzianek) pisal w recenzji:

Zamiast pytan i poszukiwan mamy:

1. Tantiemowy patriotyzm 4 la Pietrzak.

2. Narodowy onanizm d la towarzystwo wzajemnej adoracji ,Grunwald”, ,Rzeczy-
wisto$¢”, ,Plomienie” etc.

3. Polski sentymentalizm 4 la Wajda, ktéremu to genialnemu naszemu artyscie
w sposéb zaiste genialny udalo sie polaczy¢ sienkiewiczowskie ,pokrzepianie serc”
z zeromskim ,rozdrapywaniem narodowych ran”

4. Niedobitki zdrowo-socjalistyczno-rozsadkowych szydercéw a la Hanuszkiewicz,
Krasowski czy tez duet: Jasiriski — Chudzinski.

5. Koniunkturalizm 4 la Bryll.

6. Pryncypializm Dejmbka.

7. ,Romantyzm” i ,nowa prywatno$¢” prof. Janion, czyli wszystko, co sie prof. Janion
podoba.

8. Coraz dotkliwiej odczuwalny w kulturze polskiej brak dostepnych dla wszyst-
kich: prozy Gombrowicza, eseistyki Stempowskiego, pelnego wydania pism Brzo-
zowskiego...

Wiszystko to sprawia, ze sposéb myslenia o tradycji i wspétczesnosci [ ... | zdaje sie
przypominac to, co na ten temat myslano dwadziescia pie¢ lat temu, z tq réznica,
ze w polowie lat pie¢dziesiatych istnialo jeszcze jedno wyijécie zapasowe w postaci
egzystencjalizmu, ktérego to dzi juz nie ma’o.

W Pamigtkach Soplicy Mikolaj Grabowski poddal pieczolowitej analizie
i krytyce narodowe przywary, kompleksy, typowe zwlaszcza dla kultury polskiej
XVIII wieku. Do$¢ surowo rozprawil si¢ z watkiem mitologizowania, a nawet
ideologizowania sarmackiej tradycji w dawnej kulturze narodowej. Rok pézniej
ten rezyser w Trans-Atlantyku kontynuowat dobrze znane z poprzedniej realiza-
cji tematy polskosci, polskiej moralnosci, obyczajowosci, narodowej tozsamosci,
dostrzegajac i akcentujac logiczne powigzania miedzy obiema inscenizacjami.

76 J. Koniecpolski, Pomiedzy Scyllg i Charybdg, ,Polityka” 1981, nr 42, s. 4.
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Z tym ze w przypadku Trans-Atlantyku temat polskiej tradycji, mentalnosci
i przynalezno$ci narodowej zostat wpisany w szerszy kontekst: kultury europej-
skiej, na tle ktorej Polska nie wypadala najlepiej. Grabowskiemu wydawalo sie to
szczegolnie interesujace i aktualne, o czym wspomnial w jednym z wywiadéw:
4W Trans-Atlantyku Gombrowicz nie jest spiety forma, dobiera si¢ do zycia, do
tego, co istotne, a wiec uniwersalne. Mam wrazenie, ze wlasnie w tej powiesci
przestal si¢ [ ... ] zajmowa¢ swoimi wlasnymi sposobami widzenia $wiata, a zajat
samym $wiatem. I dlatego mam wrazenie, ze w tym utworze Gombrowicz chwyta
zycie za gardlo [ ... ]77.

W tym nurcie portretowania Polakéw Gombrowicza bylo wiecej: Ferdydur-
ke okazala sie szczegolng pozycja w dorobku rezyserskim Hussakowskiego. Jego
inscenizacja byla dopiero trzeciag w okresie powojennym teatralng adaptacja po-
wiesci, po spektaklach w Teatrze Studio w Warszawie (rez. Zbigniew Wrébel,
premiera 21 XII 1979) oraz Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu (rez. Wal-
demar Smigasiewicz, premiera 24 III 1984). Termin 16dzkiej premiery, 1 lutego
1986 roku, nie zostat wybrany przypadkowo. Zbiegl si¢ on bowiem z piec¢dziesia-
ta rocznicg ukonczenia przez Gombrowicza tego dziela.

Bedac modelowym przykladem dziela z pogranicza eseju, groteski, powiast-
ki filozoficznej i prozy naturalistycznej, a wiec odznaczajacego si¢ synkretyzmem
gatunkowym, Ferdydurke nie stanowila dla Hussakowskiego fatwego materiatu
do adaptacji na scene. Nie zniechecilo to jednak rezysera, a wrecz przeciwnie,
zmotywowalo do ukazania w inscenizacji pelni kunsztu rezyserskiego, jak row-
niez wyeksponowania wszystkich mozliwo$ci drzemiacych w zespole aktorskim.
A o tym, czy spektakl odni6st sukces, najlepiej zaswiadczaja stowa krytyka Juliu-
sza Cyperlinga, ktéry nadal swojej recenzji znaczacy tytut Nareszcie teatr! Swo-
ja aprobate dla przedstawienia ttumaczyl: ,Ten entuzjastyczny tytul jest w pelni
uzasadniony. Po do$¢ bladym (jak dotychczas) sezonie teatralnym [ ... ] obejrze-
lismy w Lodzi nareszcie przedstawienie, ktore nie tylko poruszyto mocno juz zo-
bojetnialg publicznos¢, ale i wzbudzilo jej szczere uznanie. To byt wreszcie taki
teatr, jaki by$my chcieli zawsze w Eodzi ogladac”78.

Hussakowski jako milo$nik twérczo$ci Gombrowicza probowat cala swoja
zywiona wobec niego pasje i fascynacje zaszczepic takze w swoim zespole arty-
stycznym. Oprécz podziwu dla dziel autora Ferdydurke, ich wartosci artystycznej,
dostrzegal w jego stylu literackim, bazujacym gtéwnie na wartkiej narracji, zywio-
lowej grze pomigedzy postaciami, ogromng szanse na stworzenie warto$ciowego
przedsiewziecia opartego przede wszystkim na kunszcie aktorskim. Sceniczna

77 M. Karbowiak, ... porachunek z Polskq stabg, ,Glos Robotniczy” 1981, nr 102, s. 4.
78 J. Cyperling, Nareszcie teatr!, ,Dziennik E6dzki” 1986, nr 31, s. 4.
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realizacja Ferdydurke wydawala sie Hussakowskiemu wymarzonym zadaniem,
jakby specjalnie stworzonym dla jego skonsolidowanego zespotlu artystycznego.

Bardzo precyzyjnie zostaly skonstruowane i poprowadzone sceny zbiorowe,
zbudowane na cigglym, nieustannie napi¢tym, intymnym kontakcie z partnerem
scenicznym oraz odbiorca. Hussakowski wyrazat przekonanie, ze do$wiadczenie
uczestnictwa w tak pomyslanej inscenizacji, w sposéb znaczacy moze wplynaé na
rozwoj warsztatu aktorskiego, jak réwniez na podniesienie kompetencji odbior-
czych publicznosci.

W opinii Jacka Sieradzkiego Hussakowski nie podszedt do utworu Gombro-
wicza w rewolucyjny czy innowacyjny sposob. Rezyser z wiernoscia przeniost na
sceng tekst Ferdydurke, zachowujac wszystko to, co z jego punktu widzenia bylo
w dziele najcenniejsze. W swojej recenzji Sieradzki napisal:

Hussakowski pietystycznie odtworzyl konstrukeje powiesci: trzy oddzielne nowe-
le polaczone postaciami gléwnych bohateréw, przeplecione dwoma intermediami.
[...] Powstaly dzigki temu skoniczone, skondensowane groteskowym skrétem wi-
zerunki trzech mikro-$§wiatéw z wlasng organizacja, hierarchia wartosci i z egzeku-
¢ja. [ ... ] Hussakowski precyzyjnie odtworzyt owe mikro-kosmosiki, nie ulegajac
tatwej uniwersalizacji. [ ... ] zobaczyliémy na scenie brawurowy skrét minionej epo-
ki, skrét niepelny, wybidrczy, ale w tej wybidrczoéci skoriczony, celny, koherentny.
[...] Tym, co w 16dzkim przedstawieniu nade wszystko przyciaga uwage, staje sie
nie wyabstrahowany mechanizm ludzkich wspélzalezno$ci, nie psychologiczne pra-
widla, lecz ich egzemplifikacja [ ... ]7°.

Tak pomyslana adaptacja wymagata od rezysera ogromnego wysitku i nakla-
du pracy. Na plus nalezy zaliczy¢, jak twierdzit Henryk Pawlak, rezyserska umie-
jetno$¢ zbalansowania, zachowania wladciwych proporcji miedzy komizmem,
groteska, eksponowaniem paradokséw tkwiacych w powiesci a jej glebszymi zna-
czeniami. Pawlak zwrdcil takze uwage na rozwiazania formalne przedstawienia,
a mianowicie na jego osadzenie jakby w dwdch réwnoleglych, alternatywnych
przestrzeniach: ,Z jednej strony mamy tu obraz rzeczywistosci realnej i konkret-
nej, z drugiej za$ jej odbicie w postawach ludzkich, w sposobie myslenia i zacho-
wania. [ ... ] Ale ta rzeczywisto$é [ ... ] jest tak pokazana, aby byla pretekstem do
ujawnienia calej §mieszno$ci, dwuznacznosci naszych zachowan [ ... ] w kazdych
okoliczno$ciach. Jest wiec ta rzeczywisto$¢ jednoczesnie prawdziwa, jednoczes-
nie zmy$lona”80. Dzieki temu Hussakowski nie zatracil w spektaklu tak charakte-
rystycznego dla dziela Gombrowicza nieprawdopodobienistwa prezentowanych

79 J. Sieradzki, Uciekam z gebq w rekach, ,Twérczo$¢” 1986, nr 6,s. 111.
80 H. Pawlak, Zmyslenia, prawdy i grymasy, ,Glos Robotniczy” 1986, nr 30, s. S.
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w nim scen, sytuacji, dialogow. Nie bat sie korzysta¢ z metafory, manewrowac
hiperbola, odwaznie operowaé powtdrzeniami, multiplikowaé niektére stowa
czy sformutowania tak charakterystyczne przeciez dla jezyka Ferdydurke. Na tych
zabiegach skupil sie w swoim artykule Jerzy Kwiecinski objasniajac, ze , [ ... ] re-
zyser nie celebruje wydarzen ujmowanych zrecznie w nawias umownosci, wydo-
bywa rézne odcienie Gombrowiczowskiego humoru, czasem nawet | ... ] ponosi
ryzyko «przetlumaczenia» opisu stownego na dostowno$¢ doznania wizualnego
i balansuje na krawedzi dobrego smaku”81.

Intencje rezysera byly zbiezne z zamyslem literackim autora. Obaj twoércy
w swoich pracach i dziataniach dazyli do ukazania na swéj sposéb pesymistycz-
nej wizji $wiata i czlowieka mniej lub bardziej pod$wiadomie szukajacego w za-
stanej rzeczywistosci, w oczach innego czlowieka czy wéréd wiekszych zbioro-
wosci akceptaciji dla siebie i swoich zachowan. Niejednokrotnie, by to osiagna¢,
trzeba si¢ w znaczny sposéb podporzadkowaé oczekiwaniom otoczenia, ulega
sie roznym manipulacjom, zatraca siebie, zapomina o swoich potrzebach, emo-
cjach, o swoim prawdziwym ,ja”. Nakladaja sie wigc kolejne warstwy ,geb”, od
ktorych coraz trudniej si¢ uwolnic. Jerzy Szczupal, poddajac analizie Ferdydurke,
opisal rzadzacy jej fabula mechanizm: ,Ferdydurke jest dzietem o ludziach — ma-
nekinach, mniej czy bardziej udanie odgrywajacych swoje zyciowe role. W tym
smutnym seansie odgrywania rél czlowiek ocenia siebie inaczej, niz oceniaja go
inni ludzie. Z tej opinii zyje, z niej budowana jest jego — jak to nazywa Gomb-
rowicz — «gebax. Ferdydurke jest wiec dzielem analizujacym niezwykle wazna
relacje: jednostka ludzka a spoleczenistwo [ ... ]”82. Tym samym rodzi si¢ pytanie,
czy czlowiek ma jakiekolwiek szanse wyrwania sie z tej psychologicznej matni
i odzyskania swej tozsamosci, prawa do glosu, swojej wlasnej ,geby”

Bez wnikania w psychologiczno-filozoficzne motywacje nalezy przyjaé, ze
proces uzyskiwania aprobaty dla swojej fizis, cech osobowosci, a w dalszej kolej-
nosci dla otaczajacego $wiata, nie jest zjawiskiem nowym. Funkcjonuje od lat, jest
czyms$ naturalnym i powszechnym. Mozna zatem zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze
Gombrowicz ,geby” nie odkryl, natomiast w swoim utworze w sposéb niezwy-
kle doglebny, precyzyjny i pieczolowity przyblizyl mechanizm jej powstawania
i funkcjonowania. Jego opisu oraz egzemplifikacji Gombrowicz dokonal na pod-
stawie trzech, bliskich kazdemu czlowiekowi na réznych etapach zycia, ukladow
odniesienia: edukacji, struktury spolecznej, sfery erotyki. Przy okazji zobrazo-
wal, jak kazdy z tych elementéw moze znieksztalci¢ postrzeganie i wplyna¢ na
odbidr rzeczywistosci na skutek konfrontowania jednostki z otaczajacymi ja fal-
szywymi alternatywami. Celnie role ,geby” ujeta Malgorzata Szpakowska — w jej

81 J. Kwiecinski, Egzamin z ,geby”, ,Odglosy” 1986, nr 8, s. 5.
82 J. Szczupal, Bez klucza, ,Trybuna Opolska” 1986, nr 87, s. 4.
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rozumieniu ,geba” warunkuje istnienie ludzkiej $wiadomosci, a ta §wiadomos¢
z kolei determinowana jest swoim wlasnym funkcjonowaniem i uczestnictwem
w kulturze. Kultura natomiast ,zatruwa” czlowieka generowanymi w niej i po-
przez nig schematami czy stereotypami, od ktorych istota ludzka staje si¢ coraz
bardziej zalezna, a z czasem nie potrafi si¢ uwolni¢. Podporzadkowujac sie tym
mechanizmom, czlowiek skazuje sie na cierpienie, poddaje wlasne jestestwo pod
krytyczny, a nawet brutalny samosad. Z drugiej strony jednostka nie potrafi zy¢
i funkcjonowaé w oderwaniu od kultury. Szpakowska reasumowata:

Za $wiadomo$¢ placi sie poczuciem niedostosowania, ,geba w rekach”, ktérej po-
zby¢ sie nie sposob, i ktéra zamieni¢ mozna tylko na inng gebe; za nie§wiadomos¢
placi sie kompletna nie-przewidywalnoscia skutkéw wlasnych poczynan, latwiej
tez wowczas — jak w przypadku Pimki czy Mlodziakéw — pas¢ ofiara cudzej ma-
nipulacji. Za$ innych mozliwo$ci nie ma: jest to kolejna falszywa alternatywa, jaka
podsuwa nam nasza spoleczna egzystencja. I nawet nie ma jak przeciw temu zapro-
testowad; protest jest rola, tak jak rezygnacja jest rola, zgoda jest rola, niezgoda jest
rola, wszystko jest rola83.

Hussakowski w typowy dla siebie sposéb dolozyt wszelkich staran inter-
pretacyjnych i rezyserskich, by wydoby¢ wszystkie mozliwe uniwersalia tkwiace
w dziele Gombrowicza. Probowat 0gélng wymowa spektaklu odpowiedzie¢ na
pytanie, czy faktycznie czlowiek jest dozywotnio skazany na ,nie swoja gebe”, czy
rzeczywiécie nigdy nie bedzie w stanie od niej uciec, uwolni¢ si¢ od kolejnych
doklejanych mu przez spoleczenstwo latek. Czy jedyna perspektywa dla cztowie-
ka jest zycie zbudowane z falszywych zdarzen i sytuacji, w ktérych to kto$ inny
decyduje o jego zachowaniu, sposobie bycia, manipuluje jego slowami, gestami
i mys$lami, przez co czlowiek zdaje si¢ wykrzywia¢ w sztucznym, udawanym i nie-
autentycznym grymasie?

Inscenizacja Ferdydurke w realizacji Hussakowskiego spotkala si¢ z uznaniem
l6dzkiego srodowiska. Przedstawienie otrzymalo nagrode dla najlepszego spek-
taklu sezonu 1985/1986, a ponadto zostalo wyrdznione nagroda Srebrnej Lodki
za przeniesienie tej powiesci na scene. Z kolei Grzegorzowi Herominskiemu za
role Mietusa zostala przyznana nagroda Srebrnego Pierscienia.

83 Fragment wypowiedzi Malgorzaty Szpakowskiej zamieszczony w programie
teatralnym spektaklu Ferdydurke Witolda Gombrowicza, premiera 1 lutego 1986 roku,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, s. 7.
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Fot. 7. Ferdydurke Witolda Gombrowicza, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr im. Stefana
Jaraczaw bodzi (111 1986). Na zdjeciu: Andrzej Herder (Bladaczka), Leszek Zdybal
(Galkiewicz). Fot. Romuald Sakowicz

Po czterech latach od udanej premiery Ferdydurke Hussakowski wzigt na
warsztat kolejne dzieto Gombrowicza. Inscenizacja Slubu, jak sam rezyser po cza-
sie przyznal, byla dla niego naturalna i oczywista konsekwencja poprzedniej re-
alizacji, po ktérej pozostal mu niedosyt. Mial wrazenie, ze nie nasycil si¢ wystar-
czajaco Gombrowiczowska literatura, nie zglebil jego stylu pisarstwa. Nie mial
tez poczucia, ze doszukal sie wszystkich mozliwych kluczy interpretacyjnych,
pozwalajacych na lepsze uchwycenie senséw w dzielach tego pisarza. Co wigcej,
sam Gombrowicz deklarowal, ze Slub bezposrednio wywodzi sie z Ferdydurke.
Nie bylo wskazéwek autora, by odczytywac ten dramat jako osobna czes$¢, w ode-
rwaniu od wczeéniejszej stynnej powiesci.

W charakterystyczny dla siebie sposéb Gombrowicz opatrzyt utwér suge-
stywnym odautorskim komentarzem, nie udzielajac przy tym przyszlym adapta-
torom zadnych wskazéwek rezyserskich czy inscenizacyjnych. Cho¢ w przedmo-
wie do hiszpanskiej wersji dramatu pisarz zapewnial, ze dobre dzielo sztuki nie
potrzebuje dodatkowych objasnier i powinno obroni¢ sie samo, to paradoksal-
nie zamieszczenie tego antykomentarza bylo wlasnie takq autorska wskazéwka.
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Przede wszystkim zastrzegl, ze Slub jest sztuka napisana specjalnie z mysl o tea-
trze i tylko w nim moze uzyska¢ pelnie:

Na scenie, wyobrazam sobie, ze kazde slowo bedzie nalezycie wypowiedziane,
a maski aktoréw, groteskowy luksus strojow i cala ta inwazja gry aktorskiej [ ... ]
dopomoga do zrozumienia tego $wiata: $wiata bolesnego i rozkosznego stwarza-
nia Formy. Bedziecie mogli wéwczas z wigksza tatwodcig odkry¢ zwigzki miedzy
jego poszczegdlnymi ,tematami” oraz prawo, ktore rzadzi przebiegiem tych scen
[...]. Pojmiecie, ze dramat daje wam pewna wizje rzeczywistosci [ ... |, wydobywa
na $wiatlo dzienne pewien zakatek waszej egzystencji, o ktérym prawie zupelnie
zapomnieliscie. [ ... ] Slub bez teatru jest jak ryba bez wody [ ... ] to nie tylko dramat
pisany dla teatru, ale [ ...] to sama wyzwalajaca si¢ teatralno$¢ istnienia. [ ... ] nie
jest opracowaniem artystycznym jakiego$ problemu czy sytuacji, ale luznym wyta-
dowaniem wyobrazni [ ... |34,

Gdyby chcie¢ wiernie podaza¢ za wskazéwkami autora i faktycznie potrak-
towaé Slub jako metafore ,wyladowania wyobrazni”, okazaloby sie, ze to dzielo,
zgodnie z zamyslem Gombrowicza, jest wizja artystyczng rzeczywistosci projek-
towanej przez przyszto$¢ czy wrecz onirycznym wyobrazeniem epoki nieznane-
go dotad porzadku, zastepowania starego uktadu nowym, poczatkiem stawania
sie nowego swiata.

Nadejscie wspodlczesnej epoki, epoki ztudzen, przeistoczen, wielkiej uzurpa-
cji, zdrad, porazek byto zdaniem dramatopisarza nieuniknione. Jezeli przez taki
pryzmat spojrzeé na dzielo Gombrowicza, to Slub [ ... ] powinien zagra¢ na sce-
nie, ale nie zapominajcie, ze to przedstawienie ma by¢ tylez zmyslowe, ile meta-
fizyczne, to jest, ze wszystkie blaski i grozy rozpetanej formy, upojenie si¢ maska,
wyzywanie si¢ w grze dla samej gry, powinny uczyni¢ je rozkosza. A wreszcie nie
zapominajcie, Ze jego ostateczny tragizm polega na przerazeniu czlowieka, ktory
widzi, ze ksztaltuje si¢ w sposéb dla siebie nieprzewidziany — na rozdzwieku po-
miedzy cztowiekiem a forma”85.

Dzielu Gombrowicza przypisywano silne zwiazki z egzystencjalizmem, surre-
alizmem, jak réwniez doszukiwano si¢ powiazan z hermeneutyka psychoanalitycz-
na Sigmunda Freuda. Sam twoérca Slubu odzegnywat sie od jakichkolwiek pordw-
nan, okre$lajac wlasny utwér mianem ,ferdydurkistycznego” ,Dusza tego utworu

84 Fragment wypowiedzi Witolda Gombrowicza zamieszczony w programie tea-
tralnym spektaklu Slub, premiera 13 pazdziernika 1990 roku, Teatr im. Stefana Jaracza
w bodzi, s. 4.

85 Ibidem.



Czgé¢ I1. Dyrektor Teatru im. Stefana Jaracza w Eodzi (1979-1992) 125§

przebywa gdzie indziej i jesli chcecie ja odnalezé, szukajcie jej nie w teoriach,
a w swoim wlasnym, codziennym do$wiadczeniu”86 — reasumowat Gombrowicz.

Podobnie jak w przypadku Ferdydurke, tak i w Slubie pisarz poddat caly §wiat
przedstawiony deformacji dokonanej na poziomie formy. Analogicznie defor-
macja ta dotyczyla przede wszystkim ludzi, ktérzy wchodzac ze soba w rézne
zaleznoéci i relacje, na tyle silnie na siebie oddziatuja, ze zaczyn ja narzucac in-
nym swoj sposob bycia, racje, poglady, swoje metody postepowania czy dzia-
lania. Tym samym tworzy si¢ bledne koto, albowiem cztowiek, znieksztalcajac
obraz innych, jest sam skazany na znieksztalcenie przez nich wlasnego obrazu.
Gombrowiczowska Forma, jako istotna bohaterka utworu, ale i sama forma
literacka dziela, stuzyta ukazaniu czy wyrazeniu dramatu formy ludzkiej, czlo-
wieczego istnienia.

Hussakowski bardzo wnikliwie przestudiowal wszystkie zamieszczone
w przedmowie odautorskie ,didaskalia”. Kierujac si¢ wskazéwkami Gombrowi-
cza, stworzyl i$cie gombrowiczowski §wiat: maskarade, parade sztucznych poz,
gestow, dzwiekow, min. Wszystko to mialo na celu wykreowanie iluzorycznej
rzeczywisto$ci pelnej domniemarn, pozordw, falsyfikatéw, pustych mysli, pozba-
wionych senséw idei. W takim $wiecie zostali zanurzeni réwnie nierzeczywisci,
karykaturalni bohaterowie grajacy nie tylko przed innymi osobami, ale réwniez
przed samymi soba. Z ich ust wyplywaly nic nieznaczace, puste, alogiczne slo-
wa, komunaly, frazesy. Postaci sprawialy wrazenie pozbawionych uczué, empa-
tii i wrazliwosci tworéw, manekindw, sklepowych atrap. Niezdarnie prébowaly
odzyska¢ utracong tozsamos¢, co z gory bylo skazane na niepowodzenie, gdyz
z kazda chwilg irracjonalno$¢ przybierala na sile, w rezultacie przyjmujac abs-
trakcyjna i absurdalng forme snu Henryka. Jak mozna przeczyta¢ w programie
teatralnym spektaklu:

[ ...] na gruzach dawnego odstania si¢ nowy $wiat, pelny okropnych zasadzek i nie-
obliczalnej dynamiki, pozbawiony Boga, stwarzajacy sie z ludzi w przedziwnych
konwulsjach Formy. Upojony wszechwladza swojej ludzkosci, Henryk oglasza sie
krolem [ ... ] i chce za pomoca nowej mechaniki sprawi¢, aby odzyta w nim czystog¢,
milo$¢, sam sobie da $lub. [ ... ] Lecz ta rzeczywistoéé stwarzana przez Forme, zwra-
ca sie przeciwko niemu i go druzgocze87.

Wszystkie kreowane w spektaklu postaci byty w swoim wyrazie sceniczno-
-artystycznym bardzo sugestywne. Rozpiete miedzy przeszloécia, reprezento-
wang przez tesknote i wspomnienie kraju, domu rodzinnego, autentyzm uczu,

86 Tbidem.
87 Ibidem.
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rownowage w $wiecie, a terazniejszoscia, aktualnym $wiatem uludy, iluzji, falszu,
skazane byly na nieustanne niezaspokojenie. Ich egzystencja byla ciaglym daze-
niem jednostki do zrealizowania niemozliwego do spelnienia marzenia o samo-
realizacji, autokreacji, osiagniecia spelnienia.

Scenografia zostala pomyslana w taki sposéb, by odzwierciedla¢ psycho-
deliczne stany bohateréw, a w szczegélnosci Henryka, niby $nigcego na jawie,
ale majacego caly czas $wiadomos¢, ze wytwory jego wyobrazni to tylko sen-
ne miraze. Wszystkie wydarzenia s3 jedynie jego wymystem, projekcja podswia-
domosdci. Dekoracja miala réwniez odzwierciedla¢ wizje zblizajacej sie apokalip-
sy, majacej pochlonaé w swoich czelu$ciach caly dotychczasowy $wiat.

Widzowie zgromadzeni na i tak juz matej powierzchni zostali jeszcze dodat-
kowo oddzieleni od przestrzeni gry cienka, tiulowa tkaning z centralnie znajdu-
jacym sie w niej otworem. Najprawdopodobniej mialo to symbolizowad wejscie,
przejscie czy wrota do innej rzeczywisto$ci. Recenzentka Elzbieta Baniewicz,
wielokrotna uczestniczka i obserwatorka przedstawienia Slub w rezyserii Hussa-
kowskiego, tak zapamietala i opisata dekoracje:

Przezroczysta czeri wyostrza kontury scenograficznej kompozycji ukazujacej kra-
jobraz po katastrofie: ruiny szlacheckiego dworku podparte przy ganku okragltymi
kolumnami, ktére nie dos¢, ze potluczone, wewnatrz puste. Wszystko: arcydworko-
we malwy, polamane stupy elektryczne, ukladajace sie nad resztka $cian w za-
rys wiejskiego ko$ciotka, meble jadalni, paradne 16zko z poduszkami — przysypane
czarnym pylem. Tylko w tle, na kolorowej tapecie znaczacej horyzont, fragmenty
wiejskiego pejzazu88.

Spektakl Hussakowskiego okazal si¢ na swoj sposéb przelomowy i symbo-
liczny w wyrazie, biorac pod uwage, iz powstal on w momencie transformacji
ustrojowej. Czy to byla wlasnie ta apokalipsa, ktora sygnalizowal Hussakowski
w wystawionym na t6dzkiej scenie Slubie?

Cykl ,Polakéw portret wlasny” uzupelnialy réwniez wspoélczesne teksty,
stad obecno$¢ w repertuarze miedzy innymi Grenadiera-kréla Andrzeja Kijow-
skiego (rez. Jerzy Hutek, prapremiera polska 26 IV 1981, MS), Przeprowadzki
Davida Williamsona (rez. Feliks Falk, premiera 17 1 1981, DS) czy przedwojen-
nej Galqzki rozmarynu Zygmunta Nowakowskiego (rez. Jerzy Hutek, premiera
14 XI 1982, DS). Jednak i one, w obliczu tak licznych przemian zachodzacych
w kraju, szczegdlnie w latach 1981-1983, szybko sie dezaktualizowaly. Hussa-
kowski ubolewal nad brakiem alternatywnych propozycji z literatury wspodlczes-
nej, zwlaszcza polskiej:

88 E. Baniewicz, ,Pod krzakiem losu naszego”, ,Twérczo$¢” 1991, nr 8, s. 76.
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[...] dzi§, w tej sytuacji spoleczno-politycznej, przy tych kolejkach po zywnos¢,
przy straszliwym zmeczeniu psychicznym ludzi, powinni$my robi¢ teatr zywy. [ ... ]
musimy, uciekajac od tatwej dydaktyki i taniej publicystyki, probowa¢ na scenie po-
kaza¢ to, co sie¢ zmienilo w klimacie spolecznym, szukaé w przeszloéci, w tekstach
dawno napisanych, bo nowych nie ma, analogii z tym, co przezywamy. | ... ] Tylko
ze nie wiadomo, gdzie tego szuka¢, bo pisarze niczego w zasadzie po sierpniu nam
nie zaproponowali8’.

Cykl ,Polakéw portret wlasny” przewijat sie w repertuarze Teatru im. Stefa-
na Jaracza przez caly trzynastoletnig dyrekcje Hussakowskiego. Ewoluowal wraz
ze zmianami spoleczno-politycznymi, jakie zachodzity w latach osiemdziesiatych
w kraju. Szczegdlnego znaczenia nabral zwlaszcza po roku 1990. Hussakowski tak
komentowal nowe mozliwosci:

W tej chwili zachodzi proces niezwykle interesujacy: ta wolna amerykanka umysto-
wa, ktéra odbywa sie w naszym zyciu spolecznym i politycznym, to wszystko, co sie
ujawnia, daje ogromng szanse sporéw, prowokacji intelektualnych, daje teatrowi
szanse na zadawanie pytan, na sprzeciw, na aprobate. Teatr ma szanse prowokowa-
nia myslenia na temat tego, co sie dzieje: dlatego repertuar dobieramy tak, aby uczy¢
aktywnego myslenia, czasem sceptycyzmu, czasem euforii. Mysle, ze nowa formula
Polakéw portretu wlasnego, pokazywanie antyutopii politycznych, daje teatrowi
szanse na bardzo aktywne, intelektualne uczestnictwo w zyciu0.

Pod koniec 1981 roku obok utworéw dotykajacych problematyki narodowe;j,
patriotycznej, w repertuarze pojawily sie réwniez teksty, takie jak miedzy innymi
Sztuczne oddychanie Stanistawa Barariczaka (rez. Jacek Zembrzuski, premiera 31 X
1981, MS), Wielkanoc Augusta Strindberga (rez. Bogdan Hussakowski, premiera
8 IV 1982) czy L¢ki poranne Stanistawa Grochowiaka (rez. Bogdan Michalik, pre-
miera 30 V 1982, MS), zwracajace si¢ ponownie, jak to mialo juz miejsce na po-
czatku pracy rezyserskiej Hussakowskiego, w strone metafizyki ludzkiego zycia. To
stopniowe przechodzenie od szeroko rozumianego watku ,polskosci” do tematéw
bardziej uniwersalnych, zwiazanych z ludzkimi stabo$ciami, grzechami, émiercia,
samotno$cia, cierpieniem, ludzka egzystencja bylo w duzej mierze podyktowane
wzrastajagcym w kraju napigeciem spolecznym, wynikajacym z pogarszajacych sie
warunkéw zycia. Powstajace wtedy przedstawienia byly posrednio odpowiedzia
na to, co dzialo si¢ wowczas na ulicy.

89 M. Karbowiak, Co to znaczy demokracja w teatrze?, s. 6.
90 M. Lenarcinski, Uczmy si¢ aktywnego myslenia, ,Katolik” 1990, nr 23, s. 6.
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Obok Samuela Becketta i Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Strindberg na-
lezal do autoréw, ktérych dziela byly najczeéciej wystawiane przez Hussakow-
skiego. W jego sztukach sukcesywnie odkrywal wszystko to, co bylo tak bliskie
jego zainteresowaniom. Ilekro¢ Hussakowski decydowat sie na realizacje ktérego$
z utworéw szwedzkiego pisarza, towarzyszyl mu pewien rodzaj ekscytacji i wielkie
oczekiwania na to, co wydarzy sie za chwile. Zdaje si¢, ze to wlasnie z twoérczoscia
Strindberga najbardziej si¢ identyfikowal. Cenit materiat literacki skandynawskie-
go dramatopisarza, poniewaz ten calkowicie spelnial jego artystyczne oczekiwa-
nia. Dramaturgia Strindberga byla wladciwa odpowiedzia na jego teatralne zapo-
trzebowania. O fascynacji Hussakowskiego pisarstwem Strindberga $wiadczyt
juz spektakl Taniec Smierci, pierwsze wyrezyserowane przez niego przedstawienie
na kanwie dramatu szwedzkiego tworcy. Urzekl on polskiego rezysera przede
wszystkim inteligentnym sposobem docierania do ludzkiej psychiki, moralno-
$ci, pozoréw i prawdy — na co zwrécita uwage Barbara Henkel — a przy tym sam
nie oszczedzal ani [ ... ] siebie, ani swoich najblizszych. Jego wiwisekcja zaczyna
sie od wlasnej osoby, analizowania swoich doznan, reakeji i odruchéw. Idzie pod
tym wzgledem na calopalenie. Niczego nie chce ukrywa¢, zataja¢. Uprawia swoisty
teatr wewnetrznego okrucieristwa w réznych jego odmianach™!. Na podstawie
dwudziestu dziewieciu pytan i odpowiedzi, jakich Strindberg udzielil w 1899 roku
w jednym z wywiaddéw, a ktdre zostaty zamieszczone dopiero w 1912 roku, tuz po
$mierci artysty, w dzienniku ,Svenska Dagbladet”, mozna przypuszcza¢, iz zmie-
rzanie jego tworczoéci w strone psychologizowania postaci, stawiania ich w obli-
czu ekstremalnych sytuacji i zachowan bylo niejako projekcja jego wlasnych skry-
wanych niepokojow, rozedrgan emocjonalnych, jakby przez swoje utwory chcial
dokona¢ publicznego ekshibicjonizmu, autoterapii. Co ciekawe, zapytany o naj-
wiekszy dar, w posiadaniu ktérego chcialby sie¢ znalez¢, odpowiedzial, ze bylby to
taki, ktéry umozliwilby mu dotarcie do tajemnicy wszech$wiata i istoty zycia.

Do dziet Strindberga Hussakowski powrécil takze podczas swojej 16dzkiej
dyrekeji, tym razem inscenizujac Wielkanoc. W programie spektaklu zamieszczo-
no wypowiedzi poetéw, dramaturgdw, eseistow i krytykéw na temat Strindber-
ga, jakby jednoczesnie ujawniajac, co zafascynowalo Hussakowskiego w tekstach
slynnego Szweda. O dramatopisarzu i jego stylu artystycznym pisal Par Lagerkvist:

Strindbergowskie [ ... ] twércze dokonania w dramacie, w ktérych jest on bardziej
niz w jakiekolwiek innej domenie pisarzem wyobrazni, zaczynaja sie po raz pierw-
szy po jego przejsciu przez kryzys religijny, z ktérego wylania sie on jako bardziej
wolny od obcych wplywéw, catkowicie pochloniety soba, zamkniety w swoim wlas-
nym cierpieniu i w swoim wlasnym zdruzgotanym, rozdzierajacym $wiecie. [ ... ]

91 B. Henkel, Calopalenie, ,Radar” 1984, nr 42, s. 9.
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postawiony wobec potrzeby znalezienia wyrazu dla tych zlozonych stanéw duszy,
gdzie nic nie jest w spoczynku, gdzie wszystko jest niepokojem, udreka, nigdy nie-
ustajagcym wahaniem, gdzie uczucie zastepuje uczucia, wiara zwatpienie, gdy samo
istnienie i §wiat zewnetrzny zdaja mu si¢ rozpadaé, rozptywad [ ... ]92.

W programie znalazla si¢ takze wypowiedZ Stanistawa Przybyszewskiego.
Piszac o swoim skandynawskim przyjacielu, postuzyl sie ciekawg metafora:

Klucz do zrozumienia Strindberga — to jego histeria jako potega twoércza. Dwoma
mozgami rozporzadzal: Jednym, ktérym sie mezczyzna — twérca posluguje: ten
odnalez¢ mozna w olbrzymich rzutach twérczych koncepcyj, w ogromnym roz-
pedzie, niezwykle namietnej, §wiatoburczej sile, w burzycielskiej potedze jakiego$
barbarzynskiego Dzengis-chana, z ktdra niszczyl istniejace tablice praw, przyka-
z6w i zakazéw. A drugim, silniejszym jeszcze, magicznym mozgiem kobiety — fu-
riatki, chciwym pomsty za urojone krzywdy, oszalalym nienawiscig do wszystkich
i wszystkiego, co sie o$mielifo w poprzek jego woli stawiaé, opetanym manig prze-
$§ladowcza, ktéra w kazdym najniewinniejszym slowie, czynie wietrzy spisek, knu-
cie i niechybng zdrade. Jezeli patrzy sie na twér Strindberga ze stanowiska czysto
zyciowego, to ta przerazliwa nieludzko potworna walka z wiatrakami, ktérych nigdy
nie bylo, wstrzasa czlowiekiem, ta straszliwg meka nieszczesnego czlowieka, ktéry
ja stacza; patrzac ze stanowiska artysty, zbiega go zimnym dreszczem ta niestychana
potega, z jaka czlowiek — artysta byl w stanie te stany duszy przed oczy widza czy
czytelnika [ ... ] w krwawym trudzie wywlec, zaora¢ si¢ pazurami w nieszczesna ofiare
i z nig razem wyczolga¢ sie z jakiej$ glebokiej jamy na jasny dzien. [ ...] zaciekla
analiza wlasnej duszy z gruntu u niego falszywa, bo oparta na wyimaginowanych,
histeria sptodzonych przestankach, staje si¢ nieoceniona jako dokument na wskro$
chorej, wkonwulsjach oblednego cierpienia wijacej sie duszy. I zaden ze znanych mi
twércéw nie musial tak krwawo walczy¢ z sobg jak Strindberg — a mial on w sobie
najsrozszego wroga’s.

Naturalistyczne zapedy Strindberga w ukazywaniu nawet tych najbardziej
mrocznych, gleboko skrywanych uczué¢ i mysli, zaglebianie si¢ w kolejne po-
ziomy pod$wiadomosci, niezwykle pociagaly Hussakowskiego. Zdarzalo sie, ze
czasem, pol zartem, pol serio, nazywal Strindberga swoja bratnig dusza. Obaj

92 Fragment wypowiedzi Pira Lagerkvista zamieszczony w programie teatralnym
spektaklu Wielkanoc Augusta Strindberga, prapremiera polska 8 kwietnia 1982 roku, Te-
atr im. Stefana Jaracza w Lodzi, s. 3.

93 Fragment wypowiedzi Stanistawa Przybyszewskiego zamieszczony w programie
przedstawienia Wielkanoc Augusta Strindberga, ibidem, s. 4.
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tez mieli pasje, ktora byta w ich zyciu najwazniejsza. W przypadku Hussakow-
skiego byl to teatr i my$lenie o nim w kontekscie nieodlacznego navigare, a dla
Strindberga najwazniejsze bylo pisanie dramatéw i zycie zgodnie z dewiza spe-
ravit infestis?4.

Inscenizacja Wielkanocy byla kolejna w dorobku Hussakowskiego polska
prapremiera sztuki, co nie po raz pierwszy $wiadczylo o ambicjach rezyserskich
tego tworcy, jak réwniez o jego checiach pozyskiwania dla sceny dziet do tej pory
nieobecnych w repertuarze polskich teatréw. Nie bez znaczenia byla réwniez data
prapremiery, ktora odbyla sie 8 kwietnia 1982 roku, w przypadajacy w tym dniu
Wielki Czwartek, a poniewaz akcja dramatu rozgrywa si¢ wlasnie w ostatnich
dniach Wielkiego Tygodnia, czas rzeczywisty byl tozsamy z czasem $wiata przed-
stawionego. Dzieki zastosowaniu takiego zabiegu mozna bylo wywola¢ u widzow
jeszcze mocniejszy efekt iluzji, co przypuszczalnie moglto mie¢ przelozenie na
wiekszg identyfikacje z bohaterami czy zdarzeniami prezentowanymi na scenie.

Odwolanie si¢ do kalendarza wielkopostnego przede wszystkim jednak eks-
ponowalo tak bardzo znaczace dla Strindberga watki religijne, z ktérymi zmagat
sie od najmtodszych lat — wychowywany przez rodzicéw w duchu ortodoksyjne-
go katolicyzmu, juz w mlodym wieku przeszedt gteboki, podszyty agresja, kryzys
wiary. W momencie powstawania Wielkanocy Strindberg przezywat religijny re-
nesans. Nawrdcit sie na chrzeécijanstwo, spokornial, wewnetrznie wyciszyl, za-
wierzyl w wyzszy porzadek. Analizujac kwestie czasu w dramacie Strindberga,
Ewa Pankiewicz w swoim artykule podkreslata:

Wielkanoc tylko pozornie wynika z czasu, w jakim rozgrywa si¢ jej akcja. Pozornie
- bo moglaby sie toczy¢ w kazdej innej porze roku. Wielkanoc i jej kalendarzowa
pora sa symbolem naturalnego biegu wszystkich rzeczy, symbolem odrodzenia, bu-
dzenia sie do zycia. Kazdy powr6t do zycia mozliwy jest pod warunkiem naprawie-
nia zta. Do tego [ ... ] zobowigzani s3 wszyscy, niezaleznie od indywidualnej inter-
pretacji wzajemnych zaleznosci miedzy wing a kara, niezaleznie od stopnia oceny
wlasnego w akcie zla udzialu®s.

Interesujaca z uwagi na wielkanocne konotacje jest obecno$¢ w Wielkanocy
oratorium Josepha Haydna Die sieben letzten Worte unseres Erldsers am Kreuze,

94 W wolnym tlumaczeniu speravit ifestis oznacza mie¢ nadziej¢ po$réd/pomimo
przeciwnosci.

95 E. Pankiewicz, Augusta Strindberga wierzyciele i dluznicy, ,Odglosy” 1982, nr 4,
s. 10.

96 Niem. Die sicben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze — Siedem ostatnich stéw
Zbawiciela na Krzyzu.
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do ktérego w bardzo sprawny sposob nawiazal w t6dzkim przedstawieniu Piotr
Hertel, odpowiedzialny za muzyke do spektaklu.

Ten szczegdlnie wymowny czas akcji oraz fabuta dramatu opisujaca historie
rodziny, na ktéra spada seria nieszcze$¢, data Hussakowskiemu szanse na stworze-
nie niezwykle bogatego studium ludzkiej natury i osobowosci. Tekst Strindberga
postuzyl mu jako ,katalizator” do ukazania ludzkiej psychiki zdeterminowanej
przez dzialanie fatum, bedacej Zrédlem cierpienia, konfliktow, napiecia, szerza-
cej zgorszenie, nieustannie zmagajacej sie z upiornym poczuciem winy. Kierunek
interpretacyjny Hussakowskiego podsumowata Barbara Henkel w recenzji: ,Re-
zyser w spektaklu roztacza przed nami rozlegly pejzaz ludzkich zagrozen i niepo-
kojéw, wzajemnej nieufnosci i prob jej przetamywania. Ma w sobie owa strind-
bergowska intensywnos¢ odczué i przezy¢, drazy w glab, stopniuje napiecie.
Kazda z postaci obnaza swoj niedostepny dla drugiego $wiat. A jednoczesnie cala
szostke taczy skomplikowana siatka powigzan i wzajemnych zaleznosci ciazacych
na wszystkich”7. Dramat jednostek zdawal si¢ tym wigkszy, im dtuzej bohate-
rowie musieli trwa¢ we wzajemnej udrece, w nieustajacym cierpieniu w czystej
postaci, jak je okreslal Hussakowski. A on jako rezyser juz zadbat o ,umeczenie”
aktoréw, postaci przez nich kreowanych oraz widzéw, ktérych granice wytrzy-
malosci wystawil na prébe, odpowiednio spowalniajac tempo scen. Po lekturze
dostepnych recenzji na temat tédzkiej inscenizacji Wielkanocy mozna odnie$é
wrazenie, ze rytm spektaklu, tak organicznie zwigzany z przestaniem utworu, stal
sie jednym z gléwnych bohateréw inscenizacji. Ewa Pankiewicz zwrécila uwage,
ze Wielkanoc w rezyserii Hussakowskiego to:

Dramat ludzi zrujnowanych i dla pelnego oczyszczenia nadal rujnujacych sie psy-
chicznie [ ... ]. Musza oni przej$¢ przez wszystkie upokorzenia, jakich nie szczedzi
im $wiat, musza dlugo cierpie¢ meke sprawiang sobie wzajemnie. Jedni wyjda z niej
bogatsi 0 nowe do$wiadczenia, jakie daje bol, inni musza obnazy¢ swa nicosé [ ... ],
by dane im bylo dozna¢ oczyszczenia. Powolne tempo spektaklu wyznaczone glow-
nie az do granic wytrzymalo$ci przeciagajacymi sie chwilami napietego milczenia
w pelni oddaje zamyst autora, zapisang przez niego partyture cierpienia®8.

Z kolei Henryk Pawlak w swoim tekécie zwrécil uwage, ze powolne tempo
spektaklu, dlugie minuty ciszy, pauzy pomiedzy kwestiami postaci, rwacy si¢ co
chwila dialog, wzmagaly odczucie grozy tej rodzinnej psychodramy.

Przygladajac si¢ dokonaniom artystycznym Hussakowskiego, zapoznajac
sie z dostepnymi archiwalnymi materialami prasowymi, mozna odnie$¢ wrazenie,

97 B. Henkel, Calopalenie, s. 9.
98 E. Pankiewicz, Augusta Strindberga wierzyciele i dluznicy, s. 10.
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ze jedna z wyrozniajacych cech stylu rezyserskiego tego artysty byla wiernos¢,
moze nie tyle samym tekstom sztuk branych na warsztat, co pewnym ideom,
zamystom, intencjom ich autoréw. Znalazlo to odzwierciedlenie réwniez w re-
alizacji Wielkanocy. Hussakowski podazyl za gléwnymi zalozeniami dramatu,
w samym tekscie dokonujac tylko nielicznych skrétéow. Gléwna osia spektaklu
ustanowil posta¢ Eleonory. Zreszta sam Strindberg w jednym z listow do zony
Siri von Essen napisal: ,Eleonora jest «materializacjg» Chrystusa w czlowieku”
Hussakowski mial §wiadomo$¢, ze odpowiednie poprowadzenie tej kreacji ak-
torskiej bedzie gwarantem powodzenia przedstawienia. Zalezalo mu tez na tym,
by w jednej artystce polaczy¢ mlodos¢ z doswiadczeniem i zyciowa madroscia.
Odwaznym krokiem bylo powierzenie tej roli Bozenie Miller-Mateckiej, student-
ce IV roku wydziatu aktorskiego l6dzkiej PWSFTviT, ale zdaniem recenzentéw
mloda aktorka wywigzala sie z tego zadania wzorowo, laczac subtelno$é, wrazli-
wos¢ipewna niedojrzalo$¢ z umiejetnoscia oddania najglebszych pokladéw cier-
pienia, lekdw i rezygnacji.

Inscenizacyjne zalozenia rezysera dopelnila iscie strindbergowska sceno-
grafia autorstwa Grzegorza Maleckiego. Odbijaly si¢ w niej wszystkie cierpienia
i stany psychiczne bohateréw: , [ ... ] pelna symboliki religijnej, wskazuje na role
problematyki winy — pokuty, a jednocze$nie odcigza przedstawienie, ktéremu
tatwo mogtoby grozi¢ popadniecie w religijng ckliwo$¢ i mentorstwo. Odpowia-
da ona ponadto waznej koncepcji Strindberga: dzieli scene na pot, w glebi su-
geruje widok na ogréd i ulice — dostrzegamy zmiany pogody oznaczajace zmia-
ny nastroju”? — pisal o scenografii Wielkanocy Lech Sokét. Co ciekawe, motyw
winy i pokuty zostal przez Hussakowskiego w inscenizacji mocno wyeksponowa-
ny. Jednak w jego ujeciu kategoria winy zyskala duzo szerszy wymiar, bo wykro-
czyla poza jednostkowy kodeks moralny, swoim zasiegiem obejmujac wieksze
zbiorowosci, wplywajac na moralnos¢ calego otoczenia.

Po ogloszeniu stanu wojennego Bogdan Hussakowski zdecydowat prowa-
dzi¢ teatr o bardzo bezpiecznej linii repertuarowej, swiadomie niezaangazowany
politycznie. Co prawda, jeszcze przed zniesieniem stanu wojennego z powrotem
zaczal w inscenizacjach na Duzej i Malej Scenie dopuszczaé watki patriotyczne
(miedzy innymi Ozimina Waclawa Berenta, rez. Andrzej Maj, premiera 6 V 1983,
DS), jednak wciaz nie odwolywaly si¢ one w sposéb bezposredni do aktualnej
sytuacji w Polsce. Co ciekawe, mimo ze Hussakowski akceptowal tego typu re-
pertuar, sam nie wyrezyserowal spektaklu o podobnej problematyce. Zamiast
tego poswiecil sie realizowaniu fascynujacych go juz od czaséw studiéw utwo-
réw zwigzanych z teatrem absurdu, dostarczajac widzom inteligentnej rozryw-
ki. Chetnie w swoich spektaklach wykorzystywal elementy groteski, parodii,

99 L. Sokdl, ,Wielkanoc” na tédzkiej scenie, ,Teatr” 1982, nr 1, s. 12.
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operowal kontrastem, sprzeczno$ciami, paradoksami. W ten sposéb inscenizacje
zyskiwaly atrakcyjna forme, a ponadto mozna w nie bylo wpisa¢ tresci, ktorych
w tym okresie nie poruszalo si¢ wprost. Zamysl ten potwierdzaja miedzy inny-
mi spektakle Osmedeusze i kabaret Kici-Koci Mirona Bialoszewskiego i Ludwika
Heringa (rez. Tadeusz Stobodzianek, premiera 6 XI 1982, MS) oraz Opera za
trzy grosze Bertolta Brechta, z muzyka Kurta Weilla (rez. Bogdan Hussakowski,
premiera 12 III 1983, DS). Sztuki te, utrzymane w konwencji widowiska mu-
zycznego, wbrew swoim pierwotnym zalozeniom i odczytaniom, nie mialy pelni¢
funkeji narzedzia agitacji spotecznej czy politycznej. Za sprawa ,ugrzecznienia”
formy tych spektakli, ,wyczyszczenia” ich przez rezyseréw z aluzji spoleczno-
-politycznych, zamienily si¢ w uniwersalne przypowiesci o mitoéci, nadziei, zy-
ciu, $mierci, przemijaniu, radzeniu sobie z codziennymi przeciwno$ciami losu.
Jerzy Kwiecinski, recenzujac Opere za trzy grosze, docenit rezyserskie poczyna-
nia Hussakowskiego, ktéry — jego zdaniem — doskonale wywazyl proporcje mie-
dzy ideologiczng wymowg utworu a autorskim, twérczym odczytaniem dziela
Brechta: ,[...] inaczej rozlozyl akcenty, powodujac zmiang ogélnego klimatu
sztuki — z demaskatorskiego spolecznie na pogodnie-sceptyczne moralizator-
stwo o utomno$ciach natury czlowieka [ ... ]”100. Z kolei przedstawienia Osme-
deusze i kabaret Kici-Koci, zachowujac humorystyczny, ironiczny charakter, staty
sie sentymentalng podréza do przedwojennej Warszawy, tetnigcej zyciem, prze-
pelnionej jarmarczng atmosfera, byly retrospekeja niedawno minionych czaséw
kryzysu, ktore uplynety pod znakiem kolejek po Zywnos¢ czy zmagania sie z trud-
nosciami niesionymi przez zime stulecia na przetomie 1978 1 1979 roku.

W trakcie pierwszych dwoch sezonéw dyrekcji Hussakowskiego powstal
takze unikatowy z wielu wzgledéw spektakl Zdziczenie obyczajow posmiert-
nych na kanwie dramatu Bolestawa Lesmiana (prapremiera polska 23 X 1982,
rez. Bogdan Hussakowski, MS) — piekne, poetycko-eteryczne widowisko, ktére
dla Hussakowskiego bylo wyjatkowym doswiadczeniem artystycznym i zajelo
w jego dorobku twoérczym szczegdlne miejsce.

Zdziczenie obyczajow posmiertnych Boleslawa Le$miana to pozycja absolut-
nie wyjatkowa posréd dziel rezyserskich Hussakowskiego, $wiezy, innowacyjny
spektakl. Byla to propozycja zupelnie inna niz te, do ktérych zdazyt juz przyzwy-
czai¢ swoja publicznos¢ nie tylko w Krakowie czy Opolu, gdzie wcze$niej praco-
wal, ale przede wszystkim w Lodzi. Co ciekawe, bylo to pierwsze w jego karierze
widowisko, ktérym $wiadomie odcial si¢ w formie i wyrazie artystycznym od
charakteru oraz ksztaltu swoich dotychczasowych inscenizacji.

Siegajac po poezje Lesmiana, Hussakowski mial zakusy na wykreowanie
widowiska poetyckiego. Zalezalo mu na tym, by na scenie stworzy¢ piekny,

100 J. Kwieciniski, Oswajanie Brechta, ,Odglosy” 1983, nr 18, s. 10.
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niecodzienny $wiat. Chcial urzeczywistni¢ bajeczne obrazy, ktére pozwola od-
biorcom na chwile wytchnienia i dadza im szanse na oderwanie si¢ od proble-
mow dnia codziennego. Miala racje Joanna Godlewska, piszac, ze ,[ ... ] kazdy
teskni czasem do dobrej poezji, ktdra jest i chce by¢ przede wszystkim poezja
w dawnym, potocznym znaczeniu tego stowa; do poezji, ktora jest swiadomie da-
leka od codziennej rzeczywistosci razem z jej problemami. Dobrze jest przenie$¢
sie w taki wymyslony $wiat, ktory oglada sie z przejeciem, ale bez koniecznosci
realnego angazowania si¢ w jego sprawy” 101,

Inicjatywa wystawienia przez Hussakowskiego dziela poetyckiego okazala
sie szczegdlnie cenna, zwazywszy na fakt, ze podjat sie jej realizacji w trudnym
dla kultury okresie, jakim niewatpliwie byt stan wojenny. Hussakowskiemu
zalezalo na tym, by w tym szczegélnym czasie zaprezentowa¢ publicznosci
ludyczne oblicze teatru. Jednoczesnie chcial widzom uzmyslowi¢, ze rola tea-
tru nie musi ogranicza¢ si¢ wylacznie do rozdrapywania ran, przeprowadzania
rozrachunkéw z przeszlo$cia czy réwnie niechlubng terazniejszoscia ani tym
bardziej do dostarczania do$wiadczen niosacych bolesne i traumatyczne prze-
zycia. Chcial réwniez pokaza(, ze teatr moze by¢ sztuka prezentowana w czy-
stej postaci, bez podtekstow, bez ukrytych znaczen, dostarczajaca przyjemnych
i niczym nieskazonych doznan.

Niezwykta jest historia ponownego pojawienia si¢ w Polsce dziela Le$mia-
na. Rekopis Zdziczenia..., najpierw cudem ocalony z pozogi podczas powsta-
nia warszawskiego, zostal pozniej przez cérke i zong¢ Le$miana wywieziony do
Argentyny, a nastepnie, z niewyjasnionych powodoéw, trafit do Stanéw Zjedno-
czonych, do Aleksandra Janty, kolekcjonera wielu unikatowych zbioréw. O tym,
ze tekst sztuki znalazl sie z powrotem w kraju, zdecydowal przypadek. Michat
Sprusinski, éwczesny kierownik literacki Teatru im. Stefana Jaracza, przebywa-
jac w 1980 roku w Nowym Jorku, podczas zwiedzania jednej z dzielnic ,miasta,
ktore nigdy nie $pi”, trafit do lokalnej restauracji, gdzie styszac mezczyzne mo-
wiacego po polsku, postanowil nawiaza¢ z nim rozmowe. Tym mezczyzng byl
wlaénie Janta. Rozmowa zaowocowata tym, ze w krétkim czasie Sprusinski stal
sie posiadaczem kserokopii nieznanego dotad w Polsce dramatu Lesmiana, kto-
ra nastepnie przywidzlt do kraju. Nie potrzebowal duzo czasu, by przekona¢ do
tego tekstu Hussakowskiego. Juz sam fakt wystawienia unikatowego dziela zda-
wal sie zapowiedzig waznego i nietuzinkowego wydarzenia artystycznego. ,Byto
to [...] znalezisko przysparzajace teatrowi splendoru. Ale co wazniejsze, pigk-
ne, glebokie i madre, ktére odwotywalo si¢ do wartoéci nie majacych wiele, albo
i nic wspdlnego z paroksyzmami historii czy szaleristwem polityki”192. Podczas

101 7. Godlewska, Lesmian i ,Lesmian”, ,Teatr” 1983, nr 3, s. 13.
102" A, Kuligowska-Korzeniewska, Teatr przy ulicy Jaracza, s. 85.
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konferencji medialnej, inaugurujacej nowy sezon, tuz przed polska prapremiera
Zdziczenia... , ktéra odbyla sie 23 pazdziernika 1983 roku, Sprusinski argumen-
towal, cho¢ zaskakujaco ogélnie, decyzje o wlaczeniu do repertuaru miedzy in-
nymi tego utworu:

Teatr polski, zapatrzony uwaznie w przeszlos¢ i przyszloé¢ sztuki scenicznej, prag-
nie by¢ tymczasem teatrem poszukiwari i zastanowien artystycznych, pelng zapaléw
szkoly dla siebie i przybytkiem zadumy dla innych. Material dla tych zadan [ ... ]
znajduje sie w odpowiednio dobranym repertuarze, dlatego kierownictwo teatru
bedzie sie takze staralo o wybér takich sztuk, ktore zmuszaja do wyrazenia nowych
idei, do od$wiezenia teatralnych wrazeri i odnowienia podstaw sztuki aktorskiej103.

Hussakowski po raz kolejny postawil przed soba i zespolem bardzo trudne
zadanie. Zreszta nigdy nie nalezal do twércéw lubiacych i§¢ na skroty. Wzial na
siebie odpowiedzialnos¢ nie tylko za sceniczng adaptacje nieodkrytego dotad
dla literatury i teatru dziela wybitnego poety, ale réwniez za inscenizacje, badz
co badz, nie tak znowu popularnej w teatrze formy poetyckiej, duzo trudniej-
szej, bardziej wymagajacej i ktopotliwej w wystawieniu niz formy prozatorskie.
Stanat przed wyzwaniem przetransponowania na jezyk sceniczny subtelnosci,
delikatnosci, a przede wszystkim muzykalnosci jezyka Leémiana, tak charakte-
rystycznej dla jego dzieta. Le§mian bowiem w wyjatkowy sposob otwieral wy-
obraznie, umuzykalnial stowo, a przede wszystkim byt mistrzem w kreowaniu
tajemnicy $mierci i natury.

Czym jest tytulowe zdziczenie? Symbolizuje sfere, przestrzen, w ktorej
wspolistnieja dwa réwnolegle $wiaty, ziemski i pozaziemski, realny i metafi-
zyczny, doczesny i duchowy. Pierwszy z nich jest obszarem popelniania btedéw,
zaburzenia hierarchii wartosci, zla, zgorszenia, w drugim za$ dostaje si¢ szanse
odbycia pokuty za popelnione za zycia wystepki. Zdaniem Joanny Godlewskiej
»[ ... ] zdziczenie polega na oburzajacym, wedtug ziemskich kryteriéw, zrujnowa-
niu hierarchii warto$ci. «Tam>» zlo zostaje usprawiedliwione sila uczu¢, ktére do
zta tego doprowadzity. Nagroda dla tych, ktérzy prawdziwie kochali, jest wieczne
istnienie polegajace na cigglym powtarzaniu zycia i namigtnosci. Tego wlasnie
stanu laski usitujg dostapi¢ postaci z dramatu”104,

Po pierwszej lekturze tekstu mozna mie¢ nieodparte wrazenie, ze Zdzi-
czenie... strukturalnie przypomina klasyczng ballade o ludowej proweniencji.

103 Fragment wypowiedzi Michata Sprusiniskiego zamieszczony w programie tea-
tralnym spektaklu Zdziczenie obyczajéw posmiertnych Bolestawa Le$miana, prapremiera
polska 23 pazdziernika 1982 roku, Teatr im. Stefana Jaracza w Eodzi, s. 8.

104 7, Godlewska, Lesmian i ,Lesmian”, s. 13.
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Przepelnione jest nastrojowg i tajemnicza atmosfera, a zdarzenia wpisane
w $wiat przedstawiony zdaja sie nie do korica jasne, poddane dziataniom sit nad-
przyrodzonych. Jak zaobserwowal recenzent Henryk Pawlak:

Ta cmentarna godzina duchéw, owo odrodzenie sie trojga ludzi ztaczonych miloscia
izbrodnig dla powtdrzenia dramatu, nie wiadomo po raz ktéry, ma w sobie wymiar
wieloznacznego symbolu. [...] to $wiat czarodziejskiej taki, zaludniony przez na
wpdl istniejace zjawy, $wiat cigglych przemian i ponownych wecielen. [ ... ] to $wiat
pelen szaleristwa, obudzony wiosna zmystéw, $wiat plomiennych wyznai mitos-
nych i niespetnionych pragnien, nedzy, $mierci, kalek i potworow105,

Dramat przedstawiony i rozgrywajacy sie w utworze Le$miana w znaczny spo-
sob odbiega od dobrze znanych i przyjetych w $wiecie ludzkim norm moralnych
czy spolecznych, przez co moze si¢ spotka¢ z niedowierzaniem i niezrozumieniem
odbiorcow, jesli w pore nie wejda w zaproponowang przez strukture tekstu konwen-
cje. Zdziczenie... blizsze jest poganskiej tradycji i obrzedowosci, szamanskich ry-
tualéw zjednoczenia sit natury, zycia oraz $mierci niz klasycznie ujmowanych
dogmatéw w rozumieniu wiary chrzescijaniskiej. Hussakowski miat §wiadomos¢
funkcjonowania tych odniesien i ich znaczenia dla kierunkéw interpretacyjnych
w inscenizacji. Doskonale wyczul te Lesmianowska poetyckos¢. W artykule Hen-
ryka Pawlaka widnieje jeszcze jedna, do$¢ istotna reminiscencja, w ktdrej recenzent
poruszyl kwestie dotyczaca integracji rezyserskich umiejetnosci Hussakowskiego
z sila poetyckiego stowa: ,Bogdan Hussakowski rozumie sile oddzialywania poe-
tyckiego stowa. Tam, gdzie ono swa intensywnoscia, zadziwiajaca konkretnoscia
atakuje nasza wyobraznig, rezyser jakby sie cofal, nakazywal aktorom zaledwie mar-
kowanie swej obecnosci, tam za$, gdzie zdarzenie okre$la dramatyczna sytuacje bo-
hateréw, rezyser robi «teatr. [ ... ] to falowanie stowa, obrazu, ruchu, budowanie
napie¢ jest zakomponowane w niezwykle harmonijny sposéb”106,

W warstwie fabularnej dramat Le$miana, oparty na historii tréjkata milosne-
go, bedacego swego rodzaju retrospekcja minionych, krwawych zdarzen, jest dos¢
banalny i przewidywalny. Widzowie s3 $wiadkami klasycznego melodramatu sen-
sacyjnego — oto zazdrosna kobieta pragnie targna¢ sie na zycie swojego kochanka,
poniewaz nie moze pogodzi¢ si¢ z faktem, ze ten nie potrafi znalez¢ w sobie sily
i odwagi, by odejs¢ od zony. W zaswiatach, do ktérych koniec koricow trafiaja boha-
terowie, retrospekcja wydarzen poddana jest multiplikacji. Postaci musza na nowo
odgrywa¢ przeszly dramat, bo tylko w ten sposob maja realng szanse na odzyskanie

105 H. Pawlak, ,Zdziczenie obyczajow posmiertnych”, ,Glos Robotniczy” 1982,
nr213,s.S.
106 Thidem.
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spokoju. Dlaczego historia musi si¢ powtarza¢? Dlaczego tylko ta droga bohatero-
wie beda mogli dostapi¢ zbawienia i upragnionego odpuszczenia win? Le§mianow-
skie za$wiaty rzadza sie innymi prawami niz ziemska rzeczywisto$¢. Tam przyjety
jest zupelnie inny kodeks etyczny, porzadek $wiata, obowiazuja zupelnie inne regu-
ly, ai ocen dokonuje si¢ wedlug innych kryteriéw. U Lesmiana postaci zostaly wy-
posazone w duzo wyzsza samoswiadomo$¢, anizeli mogly ja mie¢ za zycia. Tak dtu-
go beda poddawane powtarzajacej sie tragedii, az zrozumieja, jakie bledy popehily.

Hussakowski nie bylby soba, w sensie artystycznym, gdyby tekst Zdzicze-
nia... podal na scenie w skali jeden do jednego. Cho(¢ staral si¢ do$¢ wiernie po-
dazaé za warstwa literalna utworu, to jednak w interpretacji poszedt dalej, trak-
tujac stowo pisane tylko jako punkt wyjscia. Skupil si¢ na wydobyciu wszystkich
pozadialogowych znaczen. Nie probowat tez, jak wynika z artykuléw poswieco-
nych temu przedstawieniu, na sile uatrakcyjnia¢ spektaklu swoimi pomystami
inscenizatorskimi, bo sam utwér generowal i dostarczal ich wystarczajaco duzo.
Nalezalo po prostu zaprezentowa¢ pelng game mozliwosci, jaka oferowalo Zdzi-
czenie... , by kazdy widz még}t ze spektaklu co$ innego dla siebie wyluskaé. Hussa-
kowski celowo nie podkreslat zadnego aspektu utworu Le$miana, czy to metafi-
zycznego, psychologicznego, czy kryminalnego, by w rezultacie powstat spektakl
o bardziej uniwersalnej wymowie. Potwierdzala to w swojej recenzji Barbara
Henkel: ,Realne fakty stuza do snucia refleksji nad losem cztowieka, dociekaniu
sedna egzystencji, zglebianiu istoty ludzkiej natury, poruszaniu si¢ na granicy
bytu i niebytu, rozszyfrowywaniu prostych prawd i poje¢, takich jak uczciwose,
moralno$¢, odpowiedzialnosé, ktére wolaja o swoje prawa nawet zza grobu”197.
W Zdziczeniu... Hussakowski odnalazt wigc wszystko to, co do zywego go doty-
kalo, fascynowalo, intrygowalo i wabito w literaturze oraz teatrze.

W duchu Le$miana utrzymana byla réwniez scenografia. Sprawiajaca wraze-
nie bardzo naturalistycznej i jednoczesnie sensorycznej, w pelni oddawata nastroj
utworu. Wyobrazenie autentycznego cmentarza wraz z ziemia i zeschnietymi
lis¢mi pod stopami widzéw, tworzylo przestrzen jakby na pograniczu $wiatow.
Jak opisywat skrupulatnie Henryk Pawlak, byto tam

[...] wpréchno rozsypujace si¢ drewno, rdzawe i szare, zeschniete pedy roslin i traw,
nieruchoma woda martwego strumienia z ptywajacymi li$¢mi, jaki$ nieuchwytny
klimat cmentarnej pomroki. Rezyserowi udalo si¢ wpisa¢ w te przestrzen postacie
sztuki w taki sposéb, ze ich realno$¢ jest jakby nierealna, granica miedzy nieziem-
skoécia duchéw powolanych do zycia, aby odegra¢ dramat, a zmyslows realnoscia
ludzi ogarnigtych namigtnosciami jest trudna do uchwycenial08.

107 B. Henkel, Powrdt z zaswiatéw, ,Radar” 1984, nr 42, s. 10.
108 'H. Pawlak, Zdziczenie obyczajéw posmiertnych, s. S.
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Odczuwalna byta oniryczna aura, publiczno$¢ nie do korica mogta si¢ zo-
rientowad, czy $ni o jakiej$ nieprawdopodobnej rzeczywistoéci, czy moze wlas-
nie jawa zdawat sie ten sen. W rozstrzygnieciu tego dylematu z pewnoscia nie
pomogtly stroje: najprostsze, biale, szare i czarne, ktére w réwnym stopniu mogly-
by sie wpisa i sprawdzi¢ w kazdej z tych dwoch sfer.

Fot. 8. Zdziczenie obyczajéw posmiertnych Bolestawa Le$miana, rez. Bogdan Hussakow-
ski, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi (23 X 1983). Na zdjeciu: Bozena Rogalska (Mar-
cjanna), Marek Kalita (Sobstyl), Lidia Duda (Krzemina). Fot. Witold Gérka

Ciekawym wydarzeniem bylo réwniez wystawienie przez Bogdana Hussa-
kowskiego w drugiej polowie lat osiemdziesigtych dwoch utworéw we wlasnej
rezyserii, ,romansow z lezka w oku’, jak je okreslit Bohdan Gadomski: Adrian-
ny Lecouvreur Ernesta Legouvégo i Eugéne’a Scribe’a (premiera 14 IV 1985, DS)
oraz Niebezpiecznych zwigzkéw Christophera Hamptona (premiera 17 IV 1988,
MS). To zaskakujacy i do¢ nietypowy epizod w twérczosci tego rezysera. Po raz
pierwszy na tak szeroka skale musiat zmierzy¢ si¢ z jednej strony z bardzo juz wy-
eksploatowanym teatralnie tematem zawilej intrygi, milosnych uniesien, z dru-
giej za$ udzwignac formalnie aspekt metateatralnosci wynikajacej z nieustannego
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»[ .- ] przeplatania si¢ zycia z teatrem, owego ostroznego poruszania si¢ po wa-
ziutkim pasemku «ziemi niczyjej», z jednej strony ktérego zaczyna si¢ wielka
sztuka, z drugiej — zimny cynizm”10%,

Po roku 1984 w repertuarze Teatru im. Stefana Jaracza nastapit kolejny zwrot,
tym razem w strone klasyki polskiej, zwlaszcza utworéw z epoki romantyzmu, ta-
kich jak Dziady Adama Mickiewicza (premiera 25 I1I 1984, rez. Maciej Prus, DS)
i Pan Jowialski Aleksandra Fredry (premiera 1 VI 1986, rez. Tadeusz Bradecki,
DS). Swiadomo$¢ oraz poczucie odpowiedzialnosci artystyczno-dyrektorskiej
wymusily na Hussakowskim usankcjonowanie miejsca literatury klasycznej w re-
pertuarze teatru przy ulicy Jaracza. Chociaz utwory z kanonu dziet klasycznych
(szczegdlnie polskie dzieta epoki romantyzmu) niekoniecznie lezaty w kregu re-
zyserskich zainteresowan Hussakowskiego, to jako dyrektor teatru w pelni rozu-
miali popieralich obecno$¢ w repertuarze. Widzial niekwestionowana zasadnos¢
konfrontowania widowni z polska tradycja romantyczna. Jednakze jako rezyser
zdecydowat sie wystawi¢ tylko jeden polski utwor z tamtej epoki: Sen srebrny Sa-
lomei Juliusza Stowackiego (premiera 19 III 1989, MS). W pozostatych przypad-
kach wolal to pole odda¢ innym twércom.

Realizacja spektaklu i wkalkulowane w nig dzialania zawsze obarczone sa
pewnym ryzykiem artystycznym. Czesto nie sposéb uniknaé pomytek, zadba¢
w réwnym stopniu o kazdy szczegoél i wszystko dokladnie zaplanowa¢d. Nawet
kiedy juz plany zdaja si¢ dopiete na ostatni guzik, nie mozna przewidzie¢ oko-
licznosci, jakie moga wynikna¢ podczas pracy nad inscenizacja. Takiej sytuacji
doswiadczyl Hussakowski, przygotowujac sie¢ do premiery Snu srebrnego Sa-
lomei Juliusza Slowackiego, a wlasciwie juz po zakoniczonej pracy, na kilka dni
przed zapowiadanym pierwszym pokazem przedstawienia. Zanim szczesliwie
udalo si¢ doprowadzi¢ do premiery, a pierwotnie termin zaplanowano na wrze-
sienn 1988 roku z okazji jubileuszowych obchodéw stulecia stalej sceny polskiej
wktodzi (1888-1988) oraz dziesigciolecia dyrekeji Hussakowskiego, dwukrotnie
trzeba bylo ja przesuwal. Za pierwszym razem choroba aktorki uniemozliwila
prezentacje spektaklu, za drugim pokaz odsunat w czasie wypadek komunika-
cyjny, w ktérym ucierpial jeden z aktoréw. Dlatego ostatecznie do premiery Snu
srebrnego Salomei doszto dopiero 11 maja 1989 roku. Obok Balladyny Juliusza
Stowackiego (premiera 11 X 1974, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego w Kali-
szu) i Gwalty, co sig dzieje! Aleksandra Fredry (premiera 20 I 1979, Teatr im. Jana
Kochanowskiego w Opolu) Sen srebrny Salomei byt trzecim wystawionym przez
Hussakowskiego w calej jego karierze zawodowej utworem wybranym spo$réd
klasycznych dziel polskiego romantyzmu. Hussakowski nie przepadat za sztuka-
mi, w ktérych przywiazywano zbytnia wage i w nadmierny sposéb pielegnowano

109 J.M. Fiedosiejew, Zycie jest grq, ,Glos Robotniczy” 1985, nr 90, s. 4.
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mitologizujace podejécie do polskiej tradycji i historii. Wzbranial si¢ przed reali-
zowaniem spektakli bedacych préba rozrachunku z historig i przeszloscia. W tej
kwestii wolat zda¢ sie na innych twoércow, wspolpracujacych z nim rezyseréw.
Z tego chociazby wzgledu spektakl Sen srebrny Salomei nalezy zaliczy¢ do wyjat-
kowych pozycji w dorobku artystycznym Hussakowskiego.

Nie powinien wigc dziwi¢ fakt, ze w swojej scenicznej adaptacji utworu Sto-
wackiego Hussakowski celowo sugestywnie uczynil z historiozoficznych watkéw
dramatu jedynie pretekst do snucia duzo glebszej i bardziej ogolnej refleksji. Jak
skomentowala to Barbara Osterloff: ,Jestesmy $wiadkami az bolesnej chwilami,
bezlitosnej wiwisekcji postaw i charakteréw wobec $miertelnego konfliktu dwu
narodéw, w ktérym kazdy z nich, w imie wolnosci jako warto$ci najwyzszej, zwal-
cza przeciwnika bez pardonu. Ta wiwisekcja dotyczy, oczywiécie, obu stron. Pol-
skiej szlachty i hajdamakéw”110. Poruszane w spektaklu tematy zwiazane byly
z koliszczyzna, czyli krwawym buntem ukrainiskich chtopéw, do jakiego doszlo
w 1768 roku na terenie dwczesnego Ksiestwa Litewskiego. Bunt skierowany byl
przeciwko zamoznym posiadaczom ogromnych, bogatych latyfundiow. Rezyser
z pelna premedytacja odrzucil to, co stanowilo gléwna o$ dramatu. W zamian
zaprezentowal na scenie rodzaj psychodramy. W odczuciu krytyka Jerzego Kwie-
ciiskiego w przedstawieniu ,[ ... ] nastapito dziwne przemieszanie poetyckich
pieknosci z czystej wody werbalizmem psychologicznych naiwnosci i dwuznacz-
nej moralistyki ze scenami i obrazami o wielkiej sile oddzialywania [...]"111,
Hussakowski zawarl zatem w spektaklu wszystko to, co w sztuce cenit najbardziej
— metafizyke ludzkiego losu, operowanie kontrastami, sprzecznosciami, jaskra-
wymi efektami, polaczenie liryzmu z tragizmem, wznioslosci z okrucieristwem.

Rezyser §wiadomie nie nawiazal do glosnej inscenizacji Snu srebrnego Salo-
mei w rezyserii Adama Hanuszkiewicza (premiera 31 XII 1977, Teatr Narodowy
w Warszawie), w ktérej na plan pierwszy wysunela sie fascynacja ukrainskimi
krajobrazami i tamtejszym folklorem. Z kolei w przedstawieniu Hussakowskie-
go aura ukrainskich pejzazy zostala zminimalizowana, zepchnieta na plan dalszy,
tak jakby rezyser 16dzkiej inscenizacji nie chcial podda¢ sie pokusie siegniecia
po dos¢ stereotypowy i juz w teatrze wyeksploatowany motyw malowniczych
kreséw. Dlatego tez ukrainskie bezdroza i stepy zostaly przywolane jedynie
w dialogach i monologach postaci i tylko na poziomie stowa, warstwy tekstowe;j.
Zamiast ukrainskiego folkloru Hussakowski odwotal si¢ do barokowo-basnio-
wej poetyki rodem z hiszpaniskich dziet Pedra Calderéna de la Barca, co znalazto
réwniez swoj wyraz w do$¢ przewrotnym finale spektaklu. Podczas uroczystosci
weselnych do bawiacych sie gosci dolaczyly dusze wszystkich wymordowanych

110 B. Osterloff, Sen wspdiny, sen grobowy, ,Teatr” 1989, nr 9, s. 20.
11 7. Kwieciniski, Sny i zauroczenia, ,Odglosy” 1989, nr 22, 5. 9.
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wczesniej ofiar. Ten artystyczny gest mial najprawdopodobniej podszy¢ cala wy-
mowe spektaklu, przywolujacego przeciez pamig¢é krwawych rzezi, pewna doza
optymizmu. W interpretacji Hussakowskiego Ukraina, miejsce tragiczne i zbru-
kane krwig, jako jedyna mogta sie staé, przez poniesiong krwawg ofiare, ziemia,
na ktorej bedzie moglo dokona¢ sie oczyszczenie oraz zmartwychwstanie na-
rodu. Gloszona w 16dzkim przedstawieniu idea odkupienia przez meke i cier-
pienie w wiekszym stopniu powiazana byla ze zbiorowymi losami niz zyciem
pojedynczej jednostki.

Wigkszos¢ krytykow, jak na przyklad Juliusz Cyperling, Jerzy Panasewicz czy
Henryka Wach-Malicka, zgodnie odnotowalo, ze tym, co stanowilo o niewatpli-
wej warto$ci inscenizacji Hussakowskiego, byto po mistrzowsku podawane przez
aktoréw stowo, malujace wszystkie sceniczne obrazy, a co wazniejsze — oddajace
istote samego dramatu. Wzbudzilo to zachwyt recenzentéw, tym bardziej ze de-
klamowanie tekstéw pisanych wierszem przysparzalo aktorom wiekszych trud-
noéci niz komunikowanie sie z widzem za pomoca jezyka potocznego.

Fot. 9. Sen srebrny Salomei Juliusza Stowackiego, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr
im. Stefana Jaracza w Lodzi (11 V 1989). Na zdjeciu: Mariusz Wojciechowski (Leon),
Zbigniew J6zefowicz (Regimentarz). Fot. Romuald Sakowicz
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Jak wspomniano, Hussakowski mial wiele zastrzezen nie tylko do sposobu
wystawiania polskiej klasyki dramatycznej, ale takze dziel z literatur innych naro-
doéw. Ta nieche¢ zywiona do obcojezycznej klasyki wynikala gléwnie z nietrafio-
nych polskich translacji. Zle tlumaczenia wywolywaly w nim dyskomfort w od-
biorze aktualnie czytanej, analizowanej czy omawianej literatury, co moglto mie¢
wplyw na péiniejsze decyzje dotyczace przelozenia danego tekstu literackiego
na jezyk sceny:

[ ...] teatr odciety od klasyki jest szalenie zubozaly, a nawet martwy. Jednak miedzy
biblioteka a sceng istnieje zasadnicza réznica: stojace na pélkach ksiazki nie wyra-
zaja zadnych emocji, teatr za$ od samego poczatku wymaga mys$lowego i uczucio-
wego zaangazowania. [ ... ] w sytuacji wyboru pomiedzy sprawnym realizowaniem
sztuk z inteligenckiego kanonu a subiektywna potrzeba wystawienia jakiegos tekstu
zawsze bede obstawal za druga ewentualnosci. [ ... ] Samo przekonanie, ze jakis
dramat zastuguje na realizacje, poniewaz autor ,wielkim poeta byl”, nie wystarcza.
Inng sprawy jest proba takiego inspirowania rezyserdw, aby w klasycznych tekstach
odnajdywali co$ dla siebie. Brak klasyki na naszych scenach wynika z koszmar-
nych przektadéw. Nie mozna méwi¢ o niecheci do wystawiania Ajschylosa, lecz
niecheci do grania tekstu Srebrnego. [ ... ] Z drugiej strony trzeba sobie zada¢ py-
tanie, czy teatr ma by¢ rodzajem antologii historii dramatu. Nie poczuwam si¢ do
obowiazku - a nawet uwazam to za fizycznie niemozliwe — budowania repertuaru
wedtug klucza czasu powstania dziela: jednej sztuce antycznej czy $redniowiecznej
odpowiadalby tekst wspotczesny!12.

Pomimo zastrzezen dotyczacych klasyki Hussakowski dostrzegal potrzebe jej
istnienia w repertuarze teatralnym przede wszystkim jako waznego nosnika, narze-
dzia kulturotworczego. Opowiadat si¢ jednak za klasyka, ktora bez wzgledu na czas
powstania, poruszalaby istotne kwestie odwolujace si¢ do uniwersalnych warto$ci
i prawd dotyczacych kondycji ludzkiej, ksztaltowania postaw moralnych czy zwia-
zanych z problematyka podejmowania czesto trudnych wyboréw zyciowych. Nie
mogt réwniez zbagatelizowaé drzemiacej w t6dzkiej publicznosci potrzeby obco-
wania z klasycznym dziedzictwem literatury dramatycznej, potwierdzonej przez
wysoka frekwencje na spektaklach inscenizowanych na podstawie sztuk klasycz-
nych. Ta potrzeba, szczegdlnie w tym miescie, okazata sie dla niego do$¢ zaska-
kujaca. Stad obecnos¢ na obu scenach takich spektakli, jak chociazby Jak wam si¢
podoba (premiera S XII 1981, rez. Bogdan Hussakowski, DS), Tytus Andronikus
Williama Szekspira (prapremiera polska 27 IX 1987, rez. Maciej Prus, DS) czy
Proces Franza Kafki (premiera 14 I1I 1986, rez. Jerzy Hutek, DS).

12 A Fryz-Wigcek, Bogdan Hussakowski, ,Didaskalia” 1995, nr 6, s. 21.
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Scena 7.15

Bogdanowi Hussakowskiemu, jak i jego poprzednikowi Janowi Macie-
jowskiemu, najwiecej ktopotéw przysparzata Scena 7.15. Kiedy jeszcze w paz-
dzierniku 1977 roku rozpoczeto remont kina ,Lutnia”, ktore mialo zastapi¢ do-
tychczasowy goscinng siedzibe w hotelu Grand, co rusz podawano inna date
zakonczenia modernizacji. Zaplanowany wstepnie na 30 kwietnia 1982 roku
piaty juz termin ukornczenia remontu wydluzyl sie w czasie miedzy innymi
z uwagi na klopoty zwiazane z opéznionym dostarczaniem materialéw bu-
dowlanych. Okazalo sig, ze przystosowanie sali kinowej do potrzeb dzialal-
nosci teatralnej nie nalezy do najlatwiejszych zadan. Gléwny wykonawca re-
montu, Przedsi¢biorstwo Budownictwa Komunalnego — Wschéd, musial sie
wiec zmierzy¢ z wieloma trudno$ciami natury technicznej. Dawng przestrzen
z estrady i ekranem trzeba bylo radykalnie zmodyfikowa¢. Zrekonstruowane
zostaly ,[ ... ] urzadzenia mechaniczne sceny wraz z zapleczem dla aktoréw
i zapleczem technicznym. Przebudowana zostala réwniez sala: zmienit sie po-
ziom podlogi widowni, z tylu znalazla si¢ rezyserka, sala uzyskata mechaniczna
wentylacje [ ... ]”113. Widownia mogta pomie$ci¢ 385 o0séb. Przy projektowa-
niu nowej siedziby Sceny 7.15 zadbano o ,[ ... ] dobra widoczno$¢ z kazdego
miejsca, rozlegly hall, dobrze rozwigzane szatnie [ ... ]. Aktorzy zyskali lepsze
garderoby, wigksza sale préb [ ... ]”114. Ponadto zajeto si¢ wymiang starej insta-
lacji elektrycznej, gazowej oraz wodociagowej. Od lipca 1982 roku rozpoczeto
tez prace nad montazem o$wietlenia i sprzetu elektroakustycznego. Nie od razu
jednak udalo si¢ zrealizowa¢ wszystkie zamierzenia. Srodkéw finansowych nie
wystarczylo na pokrycie kosztéw remontu wentylatorni oraz piwnicy, w kté-
rej przez dlugi czas nie dziataly pompy odwadniajace. Nie zatroszczono sig tez
nalezycie o fasade budynku, nie odnowiono elewacji, skupiajac sie gtéwnie na
renowacji wnetrza budynku. Mimo poczatkowych niedogodnosci remont, kté-
ry kosztowat 35 milionéw starych zlotych i zakoniczyl sie wreszcie w listopadzie
1982 roku, umozliwil przeniesienie Sceny 7.15 do nowej siedziby przy ulicy
Piotrkowskiej 243, zapewniajacej lepsze warunki dla wykonawcow i widzéw.

Kolejnym palacym problemem do rozwigzania stala si¢ kwestia doboru od-
powiedniego repertuaru przeznaczonego dla Sceny 7.15. Hussakowski nie miat
watpliwosci, ze nalezy kontynuowa¢ przyjeta przez Maciejowskiego idee roz-
rywkowego charakteru prezentowanych na tej scenie spektakli. Wystawiane tam
farsy, programy kabaretowe, musicale byly propozycjami oczekiwanymi przez

113 1 M. Fiedosiejew, Teatr ,7.15” na nowej scenie, ,Glos Robotniczy” 1982, nr 45, s. 4.

114 M. Karbowiak, Scena 7.1S dziata juz przy ul. Piotrkowskiej, ,Glos Robotniczy”
1982, nr 220, s. 4.
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l6dzka publicznos¢, ale tez potrzebnymi samym artystom realizujacym tego
typu repertuar. Jak twierdzit Hussakowski, dopiero dzieki pracy, zwlaszcza mto-
dych aktoréw, nad repertuarem rozrywkowym wida¢, jak w pézniejszej praktyce
procentuje zdobyte do$wiadczenie, dlatego nigdy nie deprecjonowat tego typu
sztuk. Wrecz przeciwnie, uwazal, ze repertuar rozrywkowy mozna ujmowac
dwojako:

Albo si¢ go bierze z dobrodziejstwem inwentarza i robi si¢ najlepiej jak potrafi, albo
uprawia si¢ hipokryzje. [ ... ] wokot pisania do $miechu panuje jakby zawstydzenie,
jaki$ kompleks nizszosci. A na przyklad w Anglii jest inaczej, National Theatre, obok
klasyki, wystawia kazdg nowa farse Ayckbourna, stymuluje dramatopisarzy, zacheca
ich do twérczoéci rozrywkowej. | ... ] Repertuar rozrywkowy i realistyczno-obycza-
jowy uwazam za bazg, bo dopiero od tego poziomu mozna si¢ odbi¢l115.

Hussakowski miat swiadomosg¢, ze teatr to wazne zrédlo zabawy, dostarczaja-
ce potrzebnej widzom rozrywki, wytchnienia od codziennych trosk, zmartwien,
probleméw. Przyznawal:

Nie zalatwiam dzi$ zadnych porachunkéw historycznych, ciesze sie po prostu moz-
liwoscia uruchomienia tej ogromnej machiny ludycznej, jakg jest teatr. A przeciez
na to istnieje ze strony widza ogromne zapotrzebowanie, o czym teatr po trosze
zapomnial. Drapowali$my sie w szaty powagi, na daleki plan spychajac elementy lu-
dyczne. Odczuwam wigc potrzebe przywrécenia teatrowi sporej dozy atrakcyjnosci
i taka wiagnie jest moja postawa wobec sztukil 16,

Wskazujac na potrzebe istnienia takiego repertuaru, w pelni liczyl sie z tym,
jak wymagajace potrafi on stawia¢ przed realizatorami zadania. Przede wszystkim
trudno o znalezienie odpowiednich tekstow z tego gatunku. Zdaniem Hussakow-
skiego literatura cierpiata na deficyt interesujacych wspolczesnych utworéw ko-
mediowych, farsowych. Ponadto nie bylo w polskim teatrze dobrych fachowcow
specjalizujacych sie w wystawianiu tego typu sztuk, ktorzy potrafiliby uniknaé
w inscenizacjach banalnej, przewidywalnej formy i zbyt plytkiej interpretaciji te-
matu. Tym bardziej ze twdrczo$¢ rozrywkowa zostala poddana zbyt krytycznej,
a zarazem niesprawiedliwej klasyfikacji: ,[ ... ] «to jest bulwar» albo «to taka
sztuka rodzajowa>. «Bulwar>» oznacza¢ ma latwe efekty i sprzedajno$¢ artystycz-
na, ale przeciez nie wynika to z samego gatunku, tylko ze sposobu jego uprawia-
nia. Co za$ do «rodzajowosci» — z leku przed nig oduczyliémy w koricu aktorow

115 100. Dwa jubileusze, s. 20-21.
116 .M. Fiedosiejew, Bogdan Hussakowski: teatr pomaga mysle¢, s. 6.
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grania ludzi”’117. Dlatego tez utwory o komediowym czy farsowym charakterze
wymagaly nieprzypadkowych i inteligentnych inscenizacji, poprowadzonych
przez artystow swiadomych tej materii.

Od poczatku istnienia Scena 7.15 miala swoja stala, przy tym bardzo okre$-
lona, wierng publicznos¢, ktérej istnienia Hussakowski nie mogt zlekcewazy¢:

Maciejowski, przekazujac mi teatr, powiedzial, Ze Scena 7.15 ma swoja stala publicz-
no¢é, ktora w ogéle nie wie, ze istnieje w Lodzi Teatr im. Jaracza. [ ... ] widzowie Te-
atru im. Jaracza beda ogladali na Duzej Scenie Adrianng Lecouvreur Scribe’a i moga
sobie nawet poplaka¢ podczas przedstawienia; na t¢ sama Adrianng, w tej samej ob-
sadzie wystawiona w 7.15, ci widzowie po prostu by nie przyszli. Wazne jest miejsce
- ono takze nobilituje lub deprecjonujel18.

I to wlasnie ta od wielu lat niezmienna publicznos¢, wbrew pozorom, brala
udzial w kreowaniu atmosfery artystycznej tej sceny. Swoimi dos¢ skonkretyzo-
wanymi oczekiwaniami wzgledem repertuaru wplywala na jego ksztalt.

Zaréwno jeszcze przed remontem gmachu kina ,Lutnia’, jak i w dawnej sie-
dzibie Sceny 7.15 w hotelu Grand konsekwentnie wystawiano sztuki z szeroko
rozumianego repertuaru rozrywkowego. Owczesne inscenizacje — jak mozna wy-
wnioskowaé z kwerendy w prasie z tamtego okresu — cho¢ sporadycznie rezyse-
rowane na tej scenie przez samego Hussakowskiego, byly dalekie od dostownosci
czy ukazywania komizmu, realizmu badz watkéw ludycznych w czystej posta-
ci. Czg$ciej stawaly sie artystycznym wyrazem swobodnego laczenia elementow
karykatury, absurdu, groteski, pastiszu, operowaly metafora i perspektywa tak
zwanego krzywego zwierciadla. Nierzadko, jak chociazby w przypadku spekta-
klu Remont Andrzeja i Janusza Kondratiukéw (premiera 27 X 1979, rez. Wio-
dzimierz Nurkowski), wszechobecny pogodny, niefrasobliwy nastréj mieszat sig
z gorzka ironig i, jak w jednej ze swoich recenzji napisal Jerzy Katarasinski, z czar-
nym humorem rodem z czeskich filméw Milosa Formana i Jitiego Menzela. Za
kazdym razem jednakze musialo by¢ realizowane podstawowe zalozenie przy-
$wiecajace dzialalnosci Sceny 7.15: prezentowane tam sztuki mialy ukazywa¢d
codzienne, aktualne problemy ludzi, bliskie widzom, a przy tym zawsze dbano,
by przedstawienia mialy czytelng, zrozumialg dla odbiorcéw forme. Poruszane
w nich tematy z reguly traktowano z przymruzeniem oka, co dawalo publicznosci
szanse na spojrzenie na siebie samych, bliznich oraz otaczajacy $wiat z wigkszym
dystansem, a tym samym skfanialo do refleksji.

117 Ibidem, s. 20.
118 Tbidem, s. 23.
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Do szerokiego grona odbiorcéw prébowano dotrzeé takze dzigki przed-
stawieniom muzycznym. Ciekawym tego przykladem bylo wystawienie sztu-
ki Achilles i milo$¢ przerobionej na musical z librettem Jonasza Kofty i Michata
Sprusinskiego, z muzyka Marka Sarta, co stworzylo istng mozaike frywolnych
piosenek, opartych na aluzjach, rubasznym humorze i grze stéw. Piszac o tym
przedstawieniu, Jerzy Babol zwrécil uwage, ze dzieki wybraniu popularnej formy,
jaka byt wowczas musical, wszystkie treéci przekazano widzom w sposéb duzo lat-
wiejszy i bardziej przystepny, dostarczajac im rozrywke w czystej postaci: ,[ ... ]
wérod $smiechu i radosci, Hussakowski naméwil nas do kupienia jednej z oczywi-
stych prawd o wspoélczesnej kulturze masowej. Prawdy o naszej stabosci do kiczu.
Kiczu, ktérego cechy i wlasciwoéci wygral momentami w sposdb wspaniaty, bra-
wurowy. W sposéb dostarczajacy satysfakeji kazdemu”119.

Z drugiej strony, obok tak klasycznych form jak farsa czy musical, pojawiaty
sie inscenizacje oparte na kroétkich scenkach rodzajowych, w formie blyskotli-
wych gagéw czy skeczy. Pietnowaly one i komentowaly aktualng sytuacje w kraju
oraz ludzkie przywary. Wymieni¢ mozna chociazby Fachowcéw, ktérzy najpierw
wzbudzali $miech w kilkuminutowych skeczach radiowych Jonasza Kofty i Stefa-
na Friedmanna, a potem na Scenie 7.15 przerodzily si¢ w doskonala forme kaba-
retowg (premiera 6 I 1981, rez. Jerzy Gruza).

Dla wielbicieli dawnej tradycji nie zabrakto réwniez sztuk autoréw uzna-
wanych za klasykéw gatunku rozrywkowego. Triumfy $wiecito Polowanie na zie-
ciéw Eugeéne’a Labiche’a i Alfreda Delacoura (premiera 25 X 1980, rez. Mikolaj
Grabowski) oraz Madame Sans-Géne (Pani bez Zahamowan) Victoriena Sardou
(premiera 27 II 1983, rez. Jerzy Gruza). Francuska kontynuacja preferowanego
przez Scene 7.15 repertuaru byly utwory Claude’a Magniera: Paryzanin i Her-
minia. Obie sztuki przyréwnane zostaly przez jednego z krytykéw teatralnych,
Jerzego M. Fiedosiejewa, do wiatrakéw — na poczatku nuzace, przewidywalne,
powtarzalne, pod koniec za$ zamieniajace wszystko doslownie i w przenoséni
w wielkie wirowanie. Co ciekawe, motyw Magnierowski stosunkowo czesto po-
jawial sie na scenie Teatru im. Stefana Jaracza. Jesli chodzi o Paryzanina, insceni-
zacja z 1983 roku nie byla pierwszym ani jedynym wystawieniem tej sztuki. Na
tej samej scenie 7 maja 1967 roku éwczesny dyrektor teatru, Feliks Zukowski,
rowniez wyrezyserowal te farse. Sam Hussakowski zainteresowal si¢ tworczos-
cig Magniera juz na poczatku kariery zawodowej. Krétko po otrzymaniu angazu
w Starym Teatrze w Krakowie wystawil tam farse Blaze;j.

Scena 7.15 byla miejscem, gdzie prezentowano nie tylko rozrywke sensu
stricto, ale dbano tam takze o edukacje najmlodszej widowni. Chociaz Hussa-
kowski uwazal za potrzebna madrze prowadzona edukacje teatralna, to za jego

119 7. Babol, Juz starozytni Grecy... , ,Dziennik Popularny” 1980, nr 130, s. 6.
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dyrekcji w Teatrze im. Stefana Jaracza nie prowadzono zadnej dodatkowej dzia-
lalnosci poza repertuarows. Jak sam moéwil: ,Co sie za$ tyczy dzialan okolotea-
tralnych — to, musze przyznad, nie prowadzimy zadnych. Osobiscie nie mam do
nich ani serca, ani talentu, ani przekonania. Teatr musi broni¢ si¢ sam, swoimi
przedstawieniami”120- A wigc jesli edukowag, to tylko poprzez wybor inteligent-
nych i warto$ciowych utwordéw, doglebng analize tekstow oraz $wiadomie wy-
rezyserowane inscenizacje. Tylko powazne potraktowanie mtodych odbiorcéw,
zdaniem Hussakowskiego, gwarantowato obudzenie w nich wrazliwosci i ot-
worzenie na potrzebe obcowania z wyzszymi warto$ciami kultury. Krél Macius
pierwszy Janusza Korczaka (premiera 19 XII 1982, rez. Ewa Gilewska), Ksieznicz-
ka i zebrak — starozytna basn chifiska (premiera 30 IX 1984, rez. Marek Chel-
miniak), Tytus, Romek i Atomek na podstawie serii komiksowej Henryka Jerzego
Chmielewskiego (premiera 15 VI 1986, rez. Ewa Markowska) to tylko nielicz-
ne z propozycji, jakie wéwczas przygotowywano z mysla o mlodej publicznosci.
Bajkowe inscenizacje, nierzadko poruszajace, podejmowaly prébe przekazywa-
nia dzieciom czesto trudnych tresci zwigzanych miedzy innymi z mitoécia, od-
powiedzialno$cia, $miercia, strachem czy samotnoscig. Tak pomyslany i przy-
gotowywany repertuar pelnit niejako funkcje terapeutyczng, oswajal z ré6znymi
aspektami zycia, ale tez aktywizowal i motywowal dzieci do czestszego i bardziej
czynnego udzialu w zyciu kulturalnym. Niejednokrotnie tez obrane formy insce-
nizacyjne rozwijaly wyobraznie mtodych widzéw, pobudzaly ich kreatywno$¢,
przyczynialy sie do przelamywania stereotypowego myslenia o teatrze jako sztu-
ce elitarnej czy nawet w jakis sposéb archaiczne;.

W 1987 roku siedziba Sceny 7.15 zostala odebrana Teatrowi im. Stefana Jara-
cza na rzecz Filharmonii E.6dzkiej. Oficjalnie miata to by¢ tylko zmiana lokalizacji
z ulicy Piotrkowskiej 243 na ulice Moniuszki 4a, gdzie znajdowata sie juz siedziba
Teatru Rozmaito$ci (w dawnym budynku YMCA). W rzeczywistosci dazono do
calkowitego uniezaleznienia Sceny 7.1S5 od Teatru im. Stefana Jaracza, a w rezul-
tacie do jej zamkniecia, do czego doszlto w 1988 roku. Wladze miasta nie mogly
dluzej bagatelizowa¢ trawigcego kulture kryzysu finansowego, a w tej sytuacji
prowadzenie w ramach jednego teatru trzech scen generowalo dodatkowe kosz-
ty. Pozbawienie Teatru im. Stefana Jaracza Sceny 7.1S wprowadzito w instytucji
chwilowe zakl6cenia. Od poczatku dyrekeji Hussakowskiego zespot artystyczny
byt bowiem budowany i organizowany z uwzglednieniem potrzeb artystycznych
i aktorskich wszystkich scen. Hussakowski pod koniec swojej t6dzkiej dyrekcji
tak komentowal decyzje mecenatu o odebraniu Sceny 7.15: [ ... ] rozumiejac ko-
nieczno$¢ decyzji o zabraniu nam sceny, zrozumiatem takze, ze bedzie ona mia-
fa bardzo destrukcyjny wplyw na zespél. Zespot byl precyzyjnie konstruowany

120 7, Kwiatek, Teatr musi broni¢ si¢ sam, s. 6.
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z uwzglednieniem takze tej specyficznej sceny, jako jednego z wierzchotkéw tréj-
kata, i nagle nam to amputowano. Zrozumialem wtedy pewne motywy i pewne
koniecznos$ci towarzyszace tej decyzji, ale przede wszystkim zaczalem od we-
wnatrz dostrzegad jej skutki”121.

Odtaczenie po o$miu latach Sceny 7.15, a w konsekwencji zmniejszenie do-
tacji dla teatru, wymusito na Hussakowskim zmiany w pracy zespolu artystycz-
nego, technicznego, administracyjnego, tak pod wzgledem organizacyjnym, jak
irepertuarowym, i przygotowanie ich do dziatania na potrzeby tylko dwéch, a nie
jak dotychczas trzech scen. Szczesliwie, przy ogromnym potencjale i sile tkwiacej
w calym zespole, co wielokrotnie bylo przez Hussakowskiego podkreslane, do$¢
szybko udalo si¢ osiagna¢ stan ,normalnosci” oraz ,stabilizacji teatralnej”.

Teatralny §wiat Bogdana Hussakowskiego

O literacko-repertuarowych upodobaniach Bogdana Hussakowskiego wiele
powiedziala juz analiza profili trzech scen funkcjonujacych w Teatrze im. Stefana
Jaracza. Nie data ona jednak wgladu w sposéb pracy tego twércy. Czym zatem dla
Hussakowskiego byta rezyseria i aktorstwo? Jak wygladata jego praca z aktorami
podczas tworzenia spektakli?

Réwniez w tych sprawach Hussakowskiemu towarzyszylo nieodlaczne navi-
gare, czyli ciagle odkrywanie, poszukiwanie niezawodnego sposobu, formy, defi-
nicji porzadkujacych, okreslajacych, przyblizajacych materig teatralna. Jak wielo-
krotnie podkreslal, teatr to wielowymiarowe zjawisko, podlegajace nieustannej
ewolucji, ulotne i trudne do ujecia w jakiekolwiek normy, kategorie czy kryteria.
Hussakowski analogicznie myslal o rezyserii i aktorstwie, ktore — jak nie raz przy-
znawal — tak samo podlegaja cigglemu stwarzaniu i przemijaniu. I to wlaénie ta
najbardziej nieoczywista i nieuchwytna strona teatru najsilniej go fascynowata.

To zauroczenie nieustannym ruchem i zmiang motywowalo go do nieprze-
rwanego dziatania i mierzenia si¢ z coraz to nowymi wyzwaniami. W codziennej
pracy skutecznym remedium na trudno$ci zaréwno rzeczywistoéci dyrektor-
skiej, jak i rezyserskiej byly predyspozycje wynikajace z samego charakteru oraz
osobowosci Hussakowskiego: podchodzenie z pasja, pelnym zaangazowaniem do
wykonywanych obowiazkdéw, wrazliwos¢ na otaczajacy swiat, umiejetnos¢ dyplo-
matycznego traktowania problematycznych spraw, otwarto$¢ na ludzi i niezwykla
komunikatywnos¢. Wielu wspolpracownikéw cenito go réwniez za abstrakcyjne,

121 M. Zdrojewski, Pokton ludziom sceny, ,Odglosy” 1990, nr 14, s. 9.
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amomentami nawet absurdalne, poczucie humoru, podszyte ironia i sarkazmem.
Potrafit szybko, w bystry i lapidarny sposéb, komentowa¢ otaczajaca rzeczywi-
sto$¢. Mial przy tym ogromny dystans nie tylko do $wiata, ale co wazniejsze, do
siebie samego. Byl wyznawca filozofii optymizmu, co mogto by¢ réwniez skutecz-
nym sposobem na radzenie sobie z trudami dnia powszedniego. Z drugiej strony,
kiedy wymagala tego sytuacja, ujawniata sie jego powazna i niezwykle wymaga-
jaca strona osobowosci. Bywal bardzo krytyczny, moze nawet bardziej wzgle-
dem siebie niz wspdlpracownikéw. Zreszta nie bez kozery mawiat o sobie: [ ... ]
jestem rezyserem najgorzej traktowanym przez siebie jako dyrektora. Zaczynam
te sytuacje odczuwac jako do$¢ niewygodna, bowiem rachunek strat i zyskéw nie
jest juz dla mnie tak oczywisty, jak to bylo jeszcze kilka lat temu [ ... ]”122. Od
wszystkich bez wyjatku oczekiwal odpowiedzialnosci i pelnego profesjonalizmu.
Szczegdlnie dotyczylo to zespolu artystycznego, od ktérego wymagal ogromnej
dyscypliny, zwlaszcza podczas pracy nad spektaklem. Zdarzalo sig, ze bywatl do$¢
apodyktycznym rezyserem. Mimo to aktorzy zawsze mogli liczy¢ na duza doze
zyczliwoéci i zrozumienia z jego strony. Mial dar zjednywania sobie ludzi, uwiel-
bialich towarzystwo. Czerpat rado$¢ szczegdlnie z przebywania w otoczeniu mlo-
dych, od ktérych wiele sie uczytiktorych cenit za inspiracje, energie i spontanicz-
no$¢ w kreowaniu. Nie ukrywal, ze dzieki wspolpracy z poczatkujacymi twércami
czul si¢ mlody, a przy tym plodny twérczo.

Ale istniala i ta ciemniejsza strona osobowosci Hussakowskiego. Przy jego
dos¢ porywczym temperamencie fatwo bylo go wyprowadzi¢ z réwnowagi. Jed-
nak nigdy nie dopuscil do sytuacji, w ktérej emocje wzielyby gére na tyle, by jego
zachowanie przekroczylo granice przyzwoitosci. Negatywne odczucia i emocje
wolal zamienia¢ w rodzaj konstruktywnej energii, ktéra jeszcze bardziej mobili-
zowalaby jego samego i zesp6l do dziatania.

Przygotowujac sie z grupa artystow do spektaklu, wykorzystywal do$wiad-
czenia zdobyte jeszcze w okresie pracy z niezaleznym Teatrem 38. Dla Hussa-
kowskiego aktor byl najwazniejszy, bo jak twierdzil, to w nim i poprzez niego
wszystko w teatrze sie dzieje: ,Jednym z najwiekszych urokéw sztuki teatru jest
instrument, ktorym si¢ ona postuguje. Tylko w teatrze cztowiek uzywa po pro-
stu siebie. Jednoczesnie oznacza to poslugiwanie sie i dysponowanie $rodkami
o niespotykanym na terenie innych sztuk stopniu trudnosci i komplikacji”’123. Te
trudnosci i komplikacje to paradoksy, jakie wpisane byly jego zdaniem w wyko-
nywang przez aktoréw profesje. Racje mial Aleksander Tairow, jeden z tworcow
w czasach Wielkiej Reformy Teatru, uznajacy aktorstwo za najtrudniejsza i za-
razem najlatwiejsza ze sztuk. Tylko w tej profesji tworca, material i dzielo sg or-

122 1. M. Fiedosiejew, Bogdan Hussakowski: teatr pomaga mysle¢, s. 6.
123 B. Hussakowski, Paradoks o zwierciadle, ,Magazyn Kulturalny” 1972, nr 1, 5. 36.
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ganicznie zespolone w jednym, a przy tym niedoskonalym materiale, jakim jest
ciato czlowieka. Bardzo czesto wydajnos¢ aktora zalezna jest od kaprysow jego
wlasnego ciala, humoréw, stanu zdrowia czy natezenia réznych emocji. Niewatp-
liwie owa paradoksalno$¢ przypisana aktorstwu byla dla Hussakowskiego naj-
wieksza wartoscia tego zawodu. Niezwykle cenil aktoréw, ktérzy musieli wkta-
da¢ niematy wysitek w opanowanie nie najlatwiejszego materialu, jakim jest cialo
i sfera emocjonalno-psychiczna. Aktorstwo nieustannie stawia wyzwania przed
wykonujacymi ten zawdd osobami. Niejednokrotnie zmusza do przekraczania
»ja” aktora na rzecz fikcji i emocji przynaleznych kreowanej przez niego postaci.
Aktor czesto boryka sie z sytuacjami, w ktorych musi przekracza¢ wlasne granice
psychofizyczne, zmaga¢ sie ze swoimi stabo$ciami, fobiami czy ulomnosciami. Ta
nieustanna praca aktora nad cialem, dzialanie na ogromnym diapazonie emo-
cji, moze nie$¢ ze soba pewne niebezpieczenstwo, jak choc¢by ryzyko zbyt cze-
stego popadania ze skrajnosci w skrajno$¢ — od samouwielbienia przez kryzysy
osobowosci, tozsamosci, wynikajace z trudnosci udzwigniecia napiecia i tadun-
ku emocjonalnego zwigzanego z niejednokrotnie wyczerpujacymi emocjonal-
nie oraz fizycznie rolami.

Hussakowski odnosit si¢ z szacunkiem do kazdego artysty, ale szczegélnie
cenil aktoréw, ktérzy réwnie duzo wysitku co w kreowanie roli wkladali w to, by
dziala¢ zespolowo. A jedli jeszcze w parze z tym szla $miato$¢, kreatywnosé, za-
angazowanie, pasja, dobra intuicja, pewna $wiadomos$¢ i odwaga w mysleniu, to
dla Hussakowskiego byl to ,model aktora idealnego” — aktora twérczego, a nie
odtwarzajacego, aktora nieopierajacego swojej pracy wylacznie na prawidlowo
deklamowanym tekscie.

Wiréd wielu paradokséw, ktorymi naznaczone jest aktorstwo, Hussakowski
dostrzegaljeszcze jedna istotna kwestie. Ze wszystkich twércow teatru to aktor byt
najbardziej narazony na wszelkie komplikacje i sprzecznosci wynikajace z upra-
wianego zawodu. Z jednej strony aktor jako osoba realna, bedaca niejako repre-
zentantem spoleczenistwa, pewnych kontekstow, konwencji, kanondw, z drugiej
jako kreator fikcyjnego $wiata i bohateréw, musi réwnie sprawnie porusza¢ sie
w przestrzeniach obu tych sfer — rzeczywistej i wykreowanej przez $wiat przed-
stawiony teatru. Powinien zatem by¢ no$nikiem takich znakoéw i znaczen, ktore
czasami wykraczaja réwniez poza wiedze¢ widzéw ogladajacych przedstawienie.
Jednak wéwczas moze dojs¢ do zbytniego oddalenia sie aktora od ,$rodowiska,
z ktérego si¢ wywodzi”, przez co jego dzialania sceniczne nie zostana do konca
zrozumiane ani wlasciwie przez publicznos¢ odebrane. Aktor nie bedzie wtedy
w stanie w efektywny sposob przekazywaé emocji granej przez siebie postaci, jej
doswiadczen czy pewnych prawd w taki sposob, by widz moégt sie z tymi prze-
zyciami utozsami¢. Zdaniem Hussakowskiego rzeczywisto$¢ wykreowana przez
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aktora na scenie powinna by¢ swego rodzaju ,zwierciadlem” rzeczywistosci ludzi
przychodzacych do teatru.

Aktor nieustannie stoi w sytuacji ,pomiedzy”: pomiedzy checia podobania
sie czy przypodobania publicznosci, ktéra bedzie podziwiala jego talent (no-
tabene, Juliusz Osterwa nazwat to zjawisko ,publikotropizmem”), a potrzeba
mowienia widzom ze sceny prawdy o nich samych, prawdy czesto niewygodnej
i bolesnej. Powolujac sie na stwierdzenie socjologa Jeana Duvignauda, Hussa-
kowski okreglal to zjawisko mianem ,pola wolnosci negatywnej”, ktére rozumiat
jako moznos¢ czy wrecz konieczno$¢ ukazania podczas spektaklu tego, co poza
przestrzenia sceny i teatru nalezaloby odrzucié i napietnowad, a co w rezultacie
miatoby doprowadzi¢ widzéw do katharsis:

[...] wwypadku podjecia dziatalnosci sprzecznej z gleboka zasady teatralnej ,wol-
noéci negatywnej” i podjecia prob karmienia widza mdlymi cukierkami wbrew jego
woli, pustawe sale teatréw niechybnie napelnia sie trzaskaniem reszty opuszczanych
z nudy foteli. [ ...] te wlasnie epoki, ktére nie mogly si¢ pochwali¢ najczystszym
sumieniem, chcialy zastepczo rozgrzesza¢ si¢ na scenie ogladaniem anielskiej uro-
dy swych rzekomych podobizn. Nie b6jmy sie wiec diabléw na scenie, lekajmy si¢
aniolow!124

W swojej praktyce teatralnej, w ktérej dos¢ mocno inspirowat si¢ doswiad-
czeniami wyniesionymi ze wspolpracy z Teatrem 38, Hussakowski ktadl nacisk
przede wszystkim na prace zespolows, na kreowanie dziela scenicznego we
wspolnej dyskusji i poczuciu wspélodpowiedzialnoséci. Niezwykle istotne dla
niego bylo réwniez jednoczenie zespotu wokol wspélnej, waznej idei.

Cho¢ Hussakowski daleki byl od autokratyzmu rezyserskiego i staral si¢ wy-
stepowac z pozycji partnera wspierajacego wiedza, umiejetnosciami i do$wiad-
czeniem, a nie apodyktycznego mentora, to w kwestiach spornych zostawial
sobie prawo podejmowania ostatecznych decyzji. Jako rezyser miat jasno wy-
tyczone zadania. Przede wszystkim, pozostajac wiernym idei, Ze teatr powinien
uczy¢ samodzielnego myslenia, nie narzucal wlasnych wizji. Okreslajac swoja
role, widzial w sobie kogos w rodzaju ,terapeuty”. Ta ,terapeutycznos¢” polegala
na prébie pogodzenia dialektycznej rozbieznosci migdzy narzucaniem aktorowi
indywidualnej wizji rezyserskiej a koncepcjami artystycznymi wyplywajacymi
z samego aktora. Dobrze wiedzial, ze obdarzenie zaufaniem i pozostawienie akto-
rom przestrzeni do samorozwoju wplywalo na ich bardziej efektywng i wydajna
prace. Tylko w poczuciu bezpieczeristwa i wolnosci tworzenia mogli w wiarygod-
ny sposob przekazywaé emocje. Takie podejécie sprzyjalo takze stopniowemu

124 Tbidem, s. 37.
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otwieraniu si¢ aktoréw, wplywalo na poszerzanie si¢ ich horyzontéw artystycz-
nych. Pozwolenie artystom na odkrycie ich wlasnych potencjalnosci Hussakow-
ski uznawal za jedng z najwazniejszych powinnosci rezyserskich.

Duzo tez rozmawial z aktorami, z uwaga przystuchiwal si¢ temu, co maja do
powiedzenia na temat otaczajacego $wiata czy poruszanych w danej sztuce wat-
kéw lub problemow. Wychodzil z zalozenia, ze wlasnie na drodze dialogu, nie
tylko pomiedzy samymi artystami, ale rowniez miedzy tworcami a widzami moz-
na doj$¢ do artystycznej prawdy. W mysl jednej z zelaznych zasad Hussakowskie-
go teatr powinien uczy¢ aktywnego myslenia osoby bezpo$rednio zaangazowane
w proces tworzenia sztuki scenicznej, ale takze, a moze przede wszystkim, pod-
nosi¢ kompetencje odbiorcze widzéw, rozwija¢ kreatywnos¢ przy jednoczesnym
poszerzaniu umiejetnosci i wiedzy z zakresu teatru. W rezultacie teatr powinien
dazy¢ do bycia miejscem, w ktérym mozna do$wiadcza¢ wielu przezy¢ oraz do-
znar na najwyzszym poziomie artystyczno-merytorycznym. Hussakowski nie byt
zwolennikiem teatru iluzji, ztudzen i utudy, teatru, w ktérym kreowana jest uto-
pijna wizja rzeczywisto$ci. Optowat za teatrem odwaznych form artystycznych,
innowacji, nowatorskich $rodkéw wyrazu, nieodzegnujacym sie od konfrontacji
z bardzo trudnymi i niekomfortowymi tematami. Opowiadal si¢ za teatrem, kto-
ry ma w sobie co$ z oczyszczajacego rytuatu, ktorego , [ ... ] celem bedzie otwie-
ranie oczu na prawde, ktore pragna poprzez obudzenie z celowo konstruowanego
koszmaru prowadzi¢ do madrego pojednania ze §wiatem w catym jego pieknie,
ale i w calej brutalnosci i ztozono$ci”125.

Szukajac inspiracji, rezyser powinien jednoczesnie inspirowaé pozostatych
tworcow do szukania odpowiednich tropéw, znaczen, interpretacji, artystycz-
nych rozwiazan, do ukazywania eklektycznego charakteru sztuki teatru. To zami-
lowanie Hussakowskiego do eklektyzmu w sztuce objawialo si¢ nie tylko w jego
teoretycznych rozwazaniach o sztuce teatru, ale takze na polu rezyserskim, pod-
czas przygotowywania konkretnych przedstawien. Wedlug niego wazne bylo, by
rezyser umial dostrzegaé, wskazywa¢, a nastepnie tworczo wykorzystywac zwigz-
ki teatru z innymi dziedzinami Zycia i sztuki, takimi jak na przyklad malarstwo,
psychologia, film czy filozofia. Tylko podazajac ta droga, moze stad si¢ artysta
wszechstronnie wyksztalconym.

Rezyser, jako inicjator proceséw tworczych, teatralnych, dzwiga brzemie
ogromnej odpowiedzialnosci za wybdr odpowiednich tworzyw artystycznych,
ktére na poézniejszych etapach pracy musi scali¢ w spojna caloé¢ w postaci in-
scenizacji. W pierwszej kolejnosci odpowiada jednak za wybér z réznorodnosci
literackich poetyk, kontekstéw, tematéw czy watkéw, na ktérych oprze swoje

125 B. Hussakowski, Teatr ktamstwa czy oczyszczenia?, ,Magazyn Kulturalny” 1972,
nr2,s. 32.
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dalsze dzialania: ,Je$li wolno pozwoli¢ sobie na do$¢ daleko idace uproszcze-
nie i dolaczy¢ do katalogu jeszcze jeden epitet — mozna by okresli¢ rezysera jako
«tragarza znaczen>. Z magazynéw roznorodnych literackich zapiséw wybiera,
przenosi, sklada upatrzone materialy na terenie teatralnej rzeczywistosci”126.

W swoich rozwazaniach Hussakowski wyjasniat role rezysera we wspolczes-
nym teatrze:

[ ...] rezyser musi walczy¢ z takim samym , publikotropizmem”jak aktor [ ... ]. Opie-
ra si¢ na ogot na autorze, a sam chce by¢ takze uznany za autora. Posiada w swej wy-
obrazni wizje przedstawienia, ale musi czesto ozywia¢ formy uksztaltowane przez
inng wyobraznie plastyczng. Przypomina opetanego mania adopcji ojca, ktéry za
wszelka cene pragnie z istot w gruncie rzeczy obcych stworzy¢ rodzine zlaczona
urojonymi wiezami krwil27.

Literature uwazal za punkt wyjscia do dalszych poszukiwan artystyczno-
teatralnych. Hussakowski nie byl zwolennikiem jej wiernego nasladowania
i przekladania na jezyk teatru w skali jeden do jednego. Uwazal, ze w kazdym
rezyserze od czasu do czasu powinien zrodzi¢ si¢ bunt przeciwko ,literackosci’,
ktéry moglby korzystnie wplyna¢ na kreowanie nowatorskich i oryginalnych
form teatralnych. Dlatego tez do tekstow literackich, na podstawie ktérych po-
wstawaly jego spektakle, podchodzit do$¢ liberalnie, czesto dokonujac $mialych
adaptacji lub wykorzystujac tylko ich fragmenty, pelniace p6zniej w spektaklu
jedynie funkcje cytatéw. Aktoréw otwieral na mozliwoséci wynikajace z anali-
zy materii literackiej, co pozwalato ich na tyle uelastycznié, by nie zamykali sie
tylko w jednej, okreslonej interpretacji danego tekstu. Hussakowski nie depre-
cjonowal jednak w teatrze warto$ci stowa jako takiego. Bylo ono dla niego bar-
dzo waznym $rodkiem wyrazu, narzedziem, noénikiem mygli, odczué, standw,
faktéw, pragnien i emocji. Co wigcej, dla Hussakowskiego literatura byla jedna
z wazniejszych sktadowych sztuki teatru. Niezwykle przy tym docenial fakt, ze
udato mu si¢ doczeka¢ czaséw, kiedy to, praktycznie w sposéb nieograniczony,
mozna korzysta¢ z dziel, nurtéw, pogladéw i estetyk calego dotychczasowego
dorobku kultury. Przestrzegal jednak przed zbyt niewolniczym podazaniem za
literaturg czy ktérymkolwiek ze Zrodel, poniewaz moze to nie$¢ ze soba pewne
niebezpieczenstwo. W duzej iloci literackich doktryn i domen, w mnogosci jezy-
koéw teatralnych, poje¢, kryteriéw, zapozyczen, latwo mozna zagubié swéj wlasny,
niepowtarzalny styl wypowiedzi artystycznej. W przekonaniu Hussakowskiego
kazdy proces tworczy powinien charakteryzowac¢ si¢ oryginalnoscia stosowanych

126 1dem, Pamflet na zawdéd wyuczony, ,Teatr” 1970, nr 12, s. S.
127 Tdem, Teatr klamstwa czy oczyszczenia?, s. 33.
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$rodkéw wyrazu, niekonwencjonalng forma, nowatorskim podejsciem do przed-
stawianych tematéw, bo jak sam zaznaczyl:

Proces uwaznej samokontroli i autoanalizy powinien by¢ poczatkiem wyzwalania
sie z niewoli poczynan nieautentycznych. Nalezy rezygnowa¢ z kazdego kroku,
ktoéry wydaje sie prowadzi¢ w rejony wystarczajaco juz spenetrowane. Okaze sie
wtedy, Ze istnieja nieporéwnanie rozleglejsze obszary dotad przez teatr nie wyko-
rzystane. Znajduja sie one w sferze konkretnych do$wiadczen, ktére przynosi ota-
czajacy nas $wiat128,

Teatr si¢ zmienia, ewoluuje, dlatego wspdlczesni tworcy, a zwlaszcza rezy-
serzy, powinni umie¢ dostosowywa¢ metody swojej pracy do zmieniajacych si¢
warunkow teatralnych. Tymczasem, nad czym ubolewal Hussakowski:

Teatr przypomina swym anachronizmem armie, ktéra chcialaby sprosta¢ wymogom
atomowego pola bitwy przy pomocy taktyki walki pozycyjnej z okresu pierwszej
wojny $wiatowej. Siedzimy wygodnie w niemodnych bunkrach literatury, otoczeni
zasiekami réznorodnych styléw, poetyk i z powodzeniem odpieramy ataki konkret-
nej rzeczywisto$ci. A raczej nie zdajemy sobie sprawy z tego, ze ten ,nieprzyjaciel”
dawno minat linie naszych fortyfikacji. Moze wiec nalezy przejaé podstawy wspot-
czesnej taktyki, to znaczy ruchliwos¢, szybkosé manewru [ ... ]129.

W swoich przemysleniach na temat funkcjonowania teatru i budowania
jego wizji artystycznej Hussakowski wiele uwagi poswiecil takze roli publicz-
nosci, wszak, co wielokrotnie akcentowal, kazda dzialalno$¢ teatralna jest re-
alizowana z mys¢la o konkretnym gronie odbiorcéw, o ktérym, tworzac swoje
wizje artystyczne, nie mozna ani na chwile zapomnie¢. Laczac funkcje dyrekto-
ra i rezysera, Hussakowski miat swiadomos¢, jak wazna role w kreowaniu rze-
czywistoéci teatralnej odgrywaja widzowie. Swoim zachowaniem, okazywana
aprobata, dezaprobata, $miechem, skrzypieniem krzesel, gwizdami niezado-
wolenia, potrzebami czy okreslonymi gustami literackimi wplywaja na ksztalt
zycia kulturalno-artystycznego danej instytucji, stajac si¢ niezwykle waznym
yorganem” opiniotworczym, ogniwem spolecznym. To czgsto widzowie decy-
duja o pdzniejszym ,by¢ albo nie by¢” inscenizacji. Paradoksalnie, to oni, za
sprawa swoich preferenciji teatralno-literackich, wyznaczaja w sztuce aktualne
kierunki, style i nurty. To stawia rezyseréw w sytuacji, w ktorej musza zdecy-
dowa¢, czy podazy¢ za wymownym i zawsze glosno brzmigcym vox populi,

128 Tbidem.
129 Tbidem.



Czgé¢ I1. Dyrektor Teatru im. Stefana Jaracza w Eodzi (1979-1992) 15§

rezygnujac ze swoich wizji teatralnych, ambicji artystycznych, czy moze i$¢ pod
prad, na przekoér oczekiwaniom widowni, konsekwentnie realizujac swoje indy-
widualne zamierzenia tworcze.

Hussakowski mial $wiadomos¢, ze opowiedzenie sie za ktérakolwiek z moz-
liwosci bedzie blednym posunieciem. W jego przekonaniu nalezalo znalez¢ zloty
s§rodek. Mialo nim by¢ wywazenie proporcji pomiedzy ambicjami artystycznymi
rezysera, jego systemem wartos$ci a oczekiwaniami ptynacymi od publicznosci.
Hussakowski pamietal przy tym, ze t6dzcy widzowie to odbiorcy wyjatkowo
konserwatywni, w ktérych tkwi obawa przed nieznanym, lek przed nowoscia. Akt
tworczy zawsze wiaze si¢ z mniejszym badz wiekszym ryzykiem artystycznym.
Hussakowski chcial zatem stopniowo edukowa¢ widzéw, niekiedy nawet meto-
da prowokacji, przelamywa¢ w nich strach przed tym, co nieznane, nieodkryte,
uczy¢ odwaznego spojrzenia prawdzie w oczy, uswiadamia¢, ze odchodzenie od
przyzwyczajen, utartych formul, wygodnych wyobrazen moze przynies¢ wiele
pozytku. Moze przygotowaé do odbioru nowych jakosci artystycznych, umoz-
liwi¢ pojawienie sie¢ nowych perspektyw odbiorczych, poszerzy¢ pole percepcji,
dzigki czemu stopniowo zwigksza si¢ kompetencje odbiorcze, kulturowe, spo-
leczne widzéw. Jednakze Hussakowski uwazal, Zze mozna sobie czasem pozwoli¢,
by nie dazy¢ do artystycznego kompromisu, nawet kosztem spadku frekwencji.
Byl wiec zwolennikiem podejmowania ryzyka, wytracania publicznosci z utar-
tych $ciezek myslenia o sztuce teatru, nawet jesli mialoby sie to wiazaé z odej-
$ciem lub niechecia czesci widzéw do teatru. Oczywiscie, nie mogly to by¢ dzia-
lania podejmowane permanentnie. Hussakowski wierzyl w sens heroicznej walki
majacej na celu edukacje kulturalng odbiorcéw, w ramach ktérej bylyby inicjowa-
ne przedsiewziecia nie tylko zatrzymujace w teatrze dotychczasowych widzéw,
ale i przyciagajace nowych odbiorcéw.

Partnerzy artystyczni

Sukces artystyczny, jaki Bogdan Hussakowski osiagnal w trakcie trzyna-
stoletniej dyrekcji w Teatrze im. Stefana Jaracza, z cala pewnoscia nie bylby
mozliwy, gdyby nie sprawna, efektywna i konstruktywna wspolpraca z angazo-
wanymi w teatrze twércami. Barbara Osterloff pisala, ze Hussakowski ,,[s]ku-
pil wokoét siebie ludzi, od ktérych nie wymagal bezwzglednej akceptacji, ale
na pewno oczekiwal zrozumienia dla jego wizji teatru — sceny w pelni zawo-
dowej, zywiacej sie r6znorodnoscia teatralnych konwencji oraz artystycznych
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indywidualnosci, doskonale $wiadomej swoich powinnosci wobec widza”130,
Podobnie jak przy konstruowaniu repertuaru, tak i przy doborze partneréw ce-
nil sobie réznorodnos¢ i zasade policentrycznosci, ktorg od lat wyznawal i kté-
rej pozostawal wierny. Otaczal si¢ twércami o réznych wizjach artystycznych,
pogladach, méwiacych réznymi jezykami teatralnymi. Lubil okresla¢ ich mia-
nem ,innomyslicieli’, a czasami nawet, by im zartobliwie dokuczy¢, nazywatich
yteatralnymi innowiercami”. Pomimo wielu przeciwienstw, jakie niezaprzeczal-
nie miedzy nimi wystepowaly, ich §wiatopoglady artystyczne w wielu miejscach
sie uzupelnialy. Przede wszystkim Iaczyla ich wspdlna pasja i milo$¢ do sztuki
teatru. W ciagu trzynastu lat Hussakowskiemu udalo si¢ zgromadzi¢ w Teatrze
im. Stefana Jaracza grono artystéw, ktorzy pomimo pewnych pokrewienstw
w mysleniu teatralnym, potrafili w sposéb wyrazny zamanifestowa¢ odrebnos¢
i niepowtarzalno$¢ wlasnego stylu scenicznego.

Osiagniecie takiego miedzypokoleniowego porozumienia nie byloby moz-
liwe, gdyby nie osobowo$¢ samego Hussakowskiego. Przede wszystkim wy-
stepowal w roli réwnorzednego partnera, a nie autorytarnego dyrektora czy
rezysera. Pozostawal otwarty na dyskusje i wszelkie argumenty. Wychodzit
z zalozenia, ze tylko na drodze dialogu mozna dojs¢ do porozumienia, osiagna¢
kompromis, znalez¢ odpowiednie rozwiazania, wypracowa¢ najlepsze modele
dzialania i finalnie swobodnie porusza¢ si¢ w obrebie wspdlnie wypracowa-
nego systemu. Wszystko opieralo si¢ na wzajemnym zaufaniu oraz akceptacji
i pelnym poszanowaniu odmiennych pogladéw teatralno-artystycznych. Bar-
dzo cenit do$wiadczenie i kompetencje swoich partneréw artystycznych, nie-
jednokrotnie polegal na ich intuicji i eksperiencji.

Hussakowski zjednywal sobie ludzi takze dzigki naturalnej otwartosci,
z jaka do nich podchodzil. Byl zyczliwy szczegdlnie mlodym realizatorom
i ich czesto do$¢ niekonwencjonalnym, eksperymentatorskim pomystom ar-
tystycznym. Przychylnie odnosit sie do wszelkich propozycji artystyczno-lite-
rackich, nawet takich, ktére nie do konca byly zgodne z jego upodobaniami,
przekonaniami czy wizja teatralng. Tak bylo chociazby w przypadku Fenome-
néw Grigorija Gorina (premiera 15 VI 1980, rez. Jerzy Hutek, MS), Wspomnie-
nia Johna Murrella (premiera 24 1 1981, rez. Jacek Bunsh, MS) czy Solo na dwa
glosy Toma Kempinskiego (premiera 21 III 1987, rez. Inka Dowlasz, MS), kté-
re nie wspolgraly ani nie korespondowaly z jego estetyka literacko-teatralna.
Nawet w takich momentach pokornie zostawial pole do dzialania innym twor-
com, realizujacym inny rodzaj sztuki. Koledzy po fachu tworzyli inscenizacje,
ktorych Hussakowski, z réznych wzgledéw, najprawdopodobniej nigdy by sie
nie podjal. Zdarzalo si¢ przy tym, ze wspolpracujacy z Teatrem im. Stefana

130 B. Osterloff, Mdj tédzki Narodowy, s. 81.
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Jaracza rezyserzy robili spektakle wybitne, nieraz cieszace si¢ wigkszym uzna-
niem $rodowiska niz przedstawienia inscenizowane przez Hussakowskiego.
Jednak nigdy nie stanowilo to Zrédla konfliktu czy niesnasek. Wrecz przeciw-
nie, Hussakowski zawsze cieszyt si¢ z powodzenia wspdlpracownikow. Kazdy
osiagniety sukces szedl przeciez na konto calego teatru. Co wiecej, Hussakow-
ski patrzyl na teatr w sposéb bardziej globalny. Umial wznies¢ sie ponad wtas-
ne przyzwyczajenia, upodobania czy przekonania. Potrafit dostrzec w teatrze
zrodlo zaspokajania réznych potrzeb. Bardzo czesto publiczno$é dostarczala
mu informacje zwrotne, a przy tym on doskonale zdawal sobie sprawe z tego,
ze nie moze tworzy¢ teatru tylko dla siebie czy wybranej grupy widzéw.

W ciagu trzynastu lat dyrekcji Hussakowskiego w 16dzkim teatrze wspol-
pracowalo z nim wielu wybitnych i utalentowanych artystéw, ale takze cala
rzesza szeregowych pracownikow teatru. Wedlug teatralnych statystyk w latach
1979-1992 zatrudnionych bylo: S zastepcéw dyrektora, w tym wazna dla hi-
storii tego teatru Sabina Nowicka, 2 gléwne ksiggowe, S konsultantéw progra-
mowych, w tym obecny przez caly okres 16dzkiej dyrekcji Hussakowskiego
Andrzej Mleczko (wspélpracujacy z Hussakowskim od czaséw jego dyrekeji
opolskiej), 2 scenograféw: Grzegorz Malecki i Jan Polewka, kierownik muzycz-
ny Piotr Hertel, 3 korepetytoréw muzycznych, 41 aktorek, 61 aktoréw, S inspi-
cjentéw, S sufleréw, 3 kierownikéw technicznych, 12 krawcowych, 2 modystki,
14 krawcéw, 9 charakteryzatoréw, 13 pracownikéw pracowni malarsko-mode-
latorskiej, S tapicerdéw, 2 szewcdw, 11 stolarzy, 7 $lusarzy, 4 akustykow, 7 mi-
strzow o$wietlenia, 4 operatoréw nastawni, 20 elektrykéw, 13 rekwizytordw,
13 0s6b obstugujacych garderoby aktorskie, 6 praczek, 2 farbiarzy, S brygadzi-
stow, 5SS maszynistéw, a do tego caly zespdét administracyjny, obejmujacy: dzial
socjalno-osobowy, dzial plac, ksiegowo$¢, magazyny, archiwum, koordynacje
pracy artystycznej, dzial gospodarczy, dzial do spraw reklamy, biuro obstugi
widzow, zaopatrzenie, szatniarzy, portierdw, sprzataczki, telefonistow, palaczy,
robotnikéw gospodarczych, kierowce, specjaliste do spraw BHP, specjaliste do
spraw przeciwpozarowych i specjaliste do spraw ubezpieczenia. W czasie dy-
rekcji Hussakowskiego w Teatrze im. Stefana Jaracza zatrudnionych bylo facz-
nie 602 pracownic i pracownikow.

Tworzenie w ciagu lat spojnej i konsekwentnej linii repertuarowej bylo
mozliwe dzieki wspotpracy zkompetentnymi kierownikami literackimi: Micha-
lem Sprusinskim (1 XI 1979 - 31 V 1981), Malgorzata Szpakowska (1 1 1982
— 30 IX 1985), Tadeuszem Slobodziankiem (1 IX 1982 — 31 VIII 1983) i Pio-
trem Mitznerem (1 IV 1986 — 11X 1992), ktérzy jako czlonkowie nieformalnej
rady programowej teatru dbali o dobér i dobry poziom artystyczno-literacki
prezentowanych sztuk. Hussakowski szczegélnie cenil wspotprace ze Sprusin-
skim, do ktérego mial pelne zaufanie w kwestiach literackich. Porozumiewali
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sie¢ niemalze bez sléw, mieli podobny gust literacki. Nic wiec dziwnego, ze
Hussakowski bardzo przezyl jego nagla smieré w 1981 roku — Sprusinski zgi-
nal w wypadku samochodowym w Porto Heli nieopodal Aten. Byl to trudny
i na swdj sposéb krytyczny moment dla teatru, gdyz jego $mier¢ zbiegla sie
z odejéciem do Teatru Polskiego w Poznaniu Mikolaja Grabowskiego — jedne-
go z wiodacych rezyserow tddzkiej sceny. Miejsce Michala Sprusinskiego za-
jela Malgorzata Szpakowska, ktora sprawowala funkcje kierownika literackie-
go przez niespelna trzy lata. Chociaz Hussakowski nigdy oficjalnie si¢ do tego
nie przyznal, z kilku jego wypowiedzi mozna miedzy wierszami wyczytal, ze
wspolpraca ta nie ukladala sie najlepiej. Mieli trudnosci w porozumieniu sie,
ich myslenie o teatrze nie do konca si¢ pokrywalo. Dopiero kooperacja z ko-
lejnym kierownikiem literackim, Tadeuszem Slobodziankiem, wspierana przez
liczne konsultacje z wieloletnim wspétpracownikiem Hussakowskiego — Tade-
uszem Nyczkiem, zaowocowala konstruktywnymi dyskusjami na temat progra-
mu artystycznego teatru.

Z perspektywy czasu to jednak etatowi rezyserzy, a raczej ich wybitne,
cho¢ niejednokrotnie kontrowersyjne inscenizacje, staly sie wizytowka Teatru
im. Stefana Jaracza w Lodzi, filarem jego wizerunku artystycznego w tamtym
okresie. Za dyrekcji Hussakowskiego etatowymi rezyserami byli: Mikotaj Gra-
bowski (1 IX 1978 — 31 VIII 1981 i 1 IX 1988 — 31 VIII 1992), Jerzy Hutek
(11X 1978 - 30 XI 1986), Zbigniew Mich (1 IX 1979 - 151 1980), Bogdan
Michalik (1 IX 1981 — 31 VII 1984), Wlodzimierz Nurkowski (1 IX 1979
— 31 VIII 1983), Maciej Prus (1 IX 1983 — 31 VIII 1985 i 1 IX 1987 — 31 VIII
1992), Maciej Wojtyszko (1 XII 1981 — 30 VI 1982) i Waldemar Zawodzin-
ski (od 1 IX 1988). Hussakowski zapraszat takze do wspélpracy niezaleznych
artystow polskich oraz zagranicznych, ktérzy goécinnie rezyserowali w teatrze.
Takimi osobowo$ciami byli na przyklad: Feliks Falk, Ryszard Major, Jerzy Gru-
za, Ryszard Sobolewski, Jacek Zembrzuski, Andrzej Maj, Ewa Gilewska, Marek
Okopinski, Tadeusz Bradecki, Ewa Markowska, Wojciech Kepczynski, Walery
Fokin, Zorana Ristovi¢, Angelo Facio, Willibald Bernhart czy Ljubi$ Georgiev-
ski. Wszyscy artysci, ktorzy pojawili sie w latach 1979-1992 w Teatrze im. Ste-
fana Jaracza, czy to w charakterze gosci, czy tez na dluzej wiazac sie z tym
miejscem, wniesli swoja wiedze, do$wiadczenie, artystyczny i merytoryczny
kapital, przyczyniajac si¢ do podniesienia poziomu i jakosci prezentowanych
tam przedstawien.

Szczegdlnie znaczaca okazala sie dla 16dzkiej sceny dzialalno$¢ Macie-
ja Prusa i Mikolaja Grabowskiego — najblizszych wspélpracownikéw Hussa-
kowskiego, oraz Waldemara Zawodzinskiego, jego bezposredniego nastepcy.
Ich spektakle wyznaczaly nurty poszukiwan artystycznych charakterystyczne
dla Teatru im. Stefana Jaracza w latach osiemdziesigtych XX wieku. Ponadto
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pozwalaja zrekonstruowaé myslenie o sztuce teatru, droge eksploracji arty-
stycznych Hussakowskiego i jego zespotu. Co wiecej, wiele z ich spektakli, nie-
jednokrotnie spotykajacych sie z przychylnoscia widzéw i srodowiska recen-
zenckiego, uchodzito w tamtym okresie za wydarzenia niezwykle prestizowe,
co $wiadczy o ambicjach artystycznych t6dzkiej sceny. Reprezentatywne dlaich
dzialalno$ci rezyserskiej przedstawienia, takie jak Trans-Atlantyk, Pamiqgtki So-
plicy, Wyzwolenie czy Amadeusz, okreslily kanon estetyczny Teatru im. Stefana
Jaracza. Sieganie przez tych twércéw do literatury poruszajacej czesto bolesne
dla Polakow tematy, nawiazujacej do narodowych mitéw, watkéw zwiazanych
z ,polskoscia’, przynalezno$cia narodows i spoleczna, ale tez do dziel polskiej
klasyki romantycznej czy utwordéw z epoki elzbietanskiej, stato sie w tym czasie
jednym ze znakéw rozpoznawczych tédzkiego Teatru im. Stefana Jaracza.

Maciej Prus

Maciej Prus (ur. 9 XI 1937 w Samborze), chociaz od dziecka przejawial za-
milowanie do teatru, w wielu rozmowach podkre§lal, ze nigdy nie przypuszczal,
ze to wlaénie z teatrem zwiaze swoje zycie zawodowe. Zaréwno jego rodzice,
jak i zaprzyjaznieni z rodzing Pruséw artysci, czesto goszczacy w ich domu, od-
mawiali mu wszelkich talentéw. On sam, tez nie majac pomyslu na siebie, jako
kierunek studiéw wybral najpierw historie sztuki. Szybko okazalo si¢ jednak,
ze nie byla to wlasciwa decyzja. Wkrétce zrozumial, ze od przeznaczenia nie
ma ucieczki. Pragnienie tworzenia wlasnego jezyka teatralnego bylo tak silne,
ze w 1961 roku ukoniczyl Wydziat Aktorski w krakowskiej PWST, a siedem lat
pézniej Wydzial Rezyserii w PWST w Warszawie. Jego losy studenckie utozyly
sie wiec podobnie jak droga Hussakowskiego. Prus z aktorstwem tez nigdy nie
zwiazal sie ani na dlugo, ani na powaznie. Jak przyznal, zdecydowat sie na ten
kierunek studiéw tylko dlatego, by lepiej zrozumie¢, czym jest ta fascynujaca
go od dziecka materia teatralna. Ale to rezyseria, jak w przypadku Hussakow-
skiego, stala si¢ tym jedynym i najwazniejszym sposobem na osiagniecie spel-
nienia w zyciu zawodowym.

Po swoim debiucie rezyserskim, ktérym byl Pierwszy dziert wolnosci Leona
Kruczkowskiego (premiera S XI 1968, Baltycki Teatr Dramatyczny im. Juliu-
sza Stowackiego Koszalin—Stupsk) zostal — obok miedzy innymi Hussakowskie-
go — zaliczony do grupy pokoleniowej ,mlodych zdolnych”. Na poczatku lat
siedemdziesiatych objawily sie literackie i teatralne zainteresowania Prusa, jak
réwniez uformowal si¢ jego styl inscenizacyjny, konsekwentnie realizowany na
kolejnych etapach jego drogi zawodowej, takze w Teatrze im. Stefana Jaracza
w Lodzi, do zespotu ktérego dolaczyl 1 wrzesnia 1983 roku. Wraz z Mikotajem
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Grabowskim szybko stali si¢ czolowymi rezyserami tego teatru. Z kilku wypo-
wiedzi Hussakowskiego mozna wywnioskowa¢, chociaz nigdy w sposéb do-
slowny swoich sympatii czy antypatii nie artykulowal, ze zar6wno ideologicz-
nie, jak i artystycznie Prus byl mu blizszy niz Grabowski, mimo ze obu cenit
i szanowal.

Wplyw na uksztaltowanie metody pracy rezyserskiej Prusa mialy doswiad-
czenia ze wspolpracy z najwigkszymi dwczesnymi autorytetami teatralnymi:
Konradem Swinarskim, Janem Kreczmarem, Erwinem Axerem oraz Gustawem
Holoubkiem, jak réwniez z krotkiej praktyki odbytej w Teatrze Laboratorium
Jerzego Grotowskiego: ,Grotowski przekonat mnie, ze aktor jest w teatrze naj-
bardziej nosnym elementem, a Swinarski w sposéb najpelniejszy realizowat
moje wyobrazenia o czlowieku w sztuce”131. Te pierwsze teatralne spotkania
oraz do$wiadczenia stworzyly Prusowi solidny fundament do dalszego poszu-
kiwania indywidualnego, bezprecedensowego stylu artystycznej wypowiedzi.
We wspomnieniach Sabiny Nowickiej, w latach 1984-2002 zastepcy dyrektora
Teatru im. Stefana Jaracza, zachowal si¢ obraz Prusa jako twoércy o ogromnej
wrazliwoéci i inteligencji. Jak sama w 1988 roku o nim napisata: ,[ ... ] jedno-
cze$nie jest w nim co$ z anarchisty i nihilisty. To czlowiek, ktéry nie znosi for-
malnych ukladéw, ktéry z najwieksza trudnoscia i tylko na kroétki czas podpo-
rzadkowuje si¢ tzw. og6lnym zasadom [ ... ]. Prus ma swdj wewnetrzny kompas
i caly czas postepuje wedlug wskazan swojej busoli”132.

Jednym z takich drogowskazéw, za ktérymi Prus nieustannie podazal, byla
idea Jana Kreczmara o powadze zabawy, dla ktdrej dostrzegal miejsce rowniez
w teatrze. Nie ma nic ztego w tym, jak twierdzil, ze teatr dostarcza rozrywki,
pozwala na chwile wytchnienia. Rozrywka nie musi by¢ jednak pozbawiona
bystrego poczucia humoru czy inteligentnej formy. Nawet zabawe nalezy trak-
towaé powaznie. Jak zaznaczal Prus, nie mozna tez by¢ w niej niechlujnym.
Zgadzal sie ze swoim mentorem, ze teatr w znacznym stopniu oddalil sie od
swojego zrodla tkwigcego w rytuale. W duzej mierze utracil mistyczny i meta-
fizyczny charakter, ktory posiadal w antyku czy sredniowieczu. Pod tym wzgle-
dem byli z Hussakowskim zgodni. W mysleniu o teatrze sporo ich laczylo. Dla
obu aktor w teatrze byl najwazniejszy, szczegélnie aktor potrafiacy pracowac
we wspolnocie. Prus, podobnie jak Hussakowski, potepial zty indywidualizm,
przez ktory rozumial dazenie artysty do osiagniecia szybkiego, osobistego suk-
cesu kosztem jakosci sztuki czy pracy calego zespolu. Uwazal, ze aktor, ktory

131 A. Lis, Twércy teatru: Maciej Prus. ,Niewolnik” prawdziwych wartosci, ,Trybuna”
1991, nr 173,s. S.

132°S. Nowicka, Z perspektywy pétwiecza, [w:] Teatr przy ulicy Jaracza. 110 lat statej
sceny w Lodzi (1888-1998), s. 113.
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ulega pokusie latwego zarobku oferowanego na przyklad przez film czy estra-
de, jest na dobrej drodze, by wkrétce przestaé si¢ rozwijaé, wejs¢ na Sciezke
nieodwracalnej degradacji. Natomiast tworca stale dbajacy o poziom swojego
rzemiosla i warsztatu ma szanse na ciagle doskonalenie swoich umiejetnosci.

Z Hussakowskim laczyl Prusa takze podobny gust literacki, chociaz i tu
zdarzalo im sie spierad. Prusa interesowala przede wszystkim klasyka, kto-
ra z kolei nie byla domeng literacko-teatralng Hussakowskiego, aczkolwiek
w trakcie zarliwych dyskusji i wymiany argumentéw nawet w tej kwestii udato
im si¢ znalez¢ wspdlny mianownik. Obaj opowiadali si¢ za klasyka (w przy-
padku Hussakowskiego mozna bardziej méwié o literaturze w ogéle) niosaca
uniwersalne przeslania, wartosci, prawdy czy idee. Swdj stosunek do klasyki
Prus ujmowal w nastgpujacy sposéb: ,[ ... ] nie mialo dla mnie znaczenia, ze
Antygona jest dramatem antycznym. Jesli w Antygonie widze co$, co mnie do-
tyka w tej sekundzie, [ ... ] to ona jest napisana dzig”133.

Jeszcze na poczatku lat sze$édziesiatych XX wieku Prus zainteresowat
sie tworczoscia Witkacego, cho¢ dopiero na przelomie lat szesé¢dziesigtych
i siedemdziesiatych podjal si¢ pierwszych realizacji scenicznych jego utwo-
réw. Wybrane dziela inscenizowal z pelng powaga i bez udziwnien. Pierwszym
wystawionym przez niego dzielem Witkacego byt Jan Maciej Karol Wcieklica
(premiera 7 VI 1969, Baltycki Teatr Dramatyczny im. Juliusza Stowackiego
Koszalin-Stupsk). Potem kilkakrotnie jeszcze powracal do jego twérczosci,
w tym pieciokrotnie do Szewcéw (premiera 2 V 1971, Teatr im. Wojciecha Bo-
gustawskiego w Kaliszu; premiera 30 VI 1971, Teatr Ateneum im. Stefana Ja-
racza w Warszawie; premiera 10 XII 1974, Teatr PWST w Krakowie; premiera
12 X 1992, Teatr Dramatyczny w Warszawie; premiera 7 XI 2009, Teatr Polski
w Warszawie).

Na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych swoje zainteresowa-
nia zwrocil takze w strone polskiej literatury romantycznej, a zwlaszcza w stro-
ne tworczoéci Aleksandra Fredry (Gwalty, co si¢ dzieje!, premiera 30 IX 1969,
Baltycki Teatr Dramatyczny im. Juliusza Stowackiego Koszalin-Stupsk; Sluby
panieriskie, premiera 9 X 1971, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego w Kaliszu),
Juliusza Stowackiego (Fantazy, premiera 10 XI 1973, Teatr Ateneum im. Ste-
fana Jaracza w Warszawie; Kordian, premiera 27 III 1993, Teatr Dramatyczny
w Warszawie; Balladyna, premiera 15 XII 1996, PWSFTviT w Lodzi), Ada-
ma Mickiewicza (Dziady, premiera 3 XI 1979, Teatr Wybrzeze w Gdansku).

133 Fragment wywiadu przeprowadzonego z Maciejem Prusem przez redaktorke
Bogumile Przadke w Programie IT Polskiego Radia w ramach audycji Pét wieku w teatrze.
Zapiski ze wspdlczesnosci; gaweda IV — Maciej Prus snuje refleksje na temat swojego sto-
sunku do zycia na kolejnych etapach historyczno-politycznych, 30 stycznia 2011.
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Wkrétce zaczal si¢ réwniez mierzy¢ z utworami Stanistawa Wyspianskiego
(Wyzwolenie, premiera 17 X 1970, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego w Ka-
liszu; Noc listopadowa, premiera 11 XI 1978, Teatr Dramatyczny w Warszawie).
W tym okresie zafascynowaly go, cho¢ w nieco mniejszym stopniu niz Hussa-
kowskiego, dramaty Augusta Strindberga. Ze skandynawskiej klasyki wysta-
wil Eryka XIV (premiera 12 III 1972, Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego
w Kaliszu) i Gre snéw (premiera 6 IV 1978, Teatr Wspélczesny w Warszawie).
Z Hussakowskim dzielil tez podobne przekonania w kwestii literatury wspol-
czesnej, w pelni doceniajac dokonania pisarskie takich twércéw jak Samuel Be-
ckett czy Witold Gombrowicz.

Prus nigdy tez, co deklarowal i Hussakowski, nie chcial realizowaé wizji
teatru zaangazowanego politycznie. Czy co$ zatem ich dzielito? Prus bardziej
niz Hussakowski cenil dramat elzbietanski, a w szczegdlnosci tworczos¢ Szeks-
pira, co przekladalo sie na liczbe przygotowanych przez niego inscenizacji
z obszaru szesnastowiecznej literatury angielskiej: Edward II Christophera
Marlowe’a (premiera 22 II 1969, Baltycki Teatr Dramatyczny im. Juliusza Sto-
wackiego Koszalin-Stupsk) oraz tegoz Tragiczne dzieje Doktora Fausta (pre-
miera 26 IV 1975, Teatr Ateneum im. Stefana Jaracza w Warszawie). Z tworczo-
$ci Szekspira wyrezyserowal z kolei: Tytusa Andronikusa (premiera 27 IX 1987,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi), Ryszarda III (premiera 9 X 1993, Teatr Pol-
ski w Warszawie), Stracone zachody mitosci (premiera 17 111 1994, Teatr Polski
w Warszawie), Wieczér Trzech Kréli (premiera 11 VI 1996, Teatr im. Juliusza
Stowackiego w Krakowie), Juliusza Cezara (premiera 20 VI 1996, Teatr Polski
w Warszawie), Kréla Leara (premiera 23 VI 1998, Teatr Narodowy w War-
szawie), Hamleta (premiera 30 12003, Teatr Nowy w Lodzi), Komedig omylek
(premiera S VI 2003, Teatr Nowy w Lodzi), Tymona Atericzyka (premiera 3 11
2007, Teatr Polski im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy), Wiele hatasu o nic
(premiera 12 XII 2008, Teatr Narodowy w Warszawie).

Prus opowiadatl si¢ za teatrem psychologicznym, skierowanym do we-
wnatrz, dotykajacym czesto skrajnych emocji, ukazujacym dramat jednostki
uwiklanej w skomplikowane mechanizmy spoleczne, przepelnionej dylemata-
mi, targanej moralnymi watpliwos$ciami, prébujacej okielzna¢ swoje niespokoj-
ne sumienie.

W opinii wspoélpracownikéw Prus uchodzil za rezysera dobrze zorgani-
zowanego, zawsze solidnie przygotowanego, precyzyjnego i przywiazujacego
niezwykla wage do detali czy to w zakresie analizy tekstu, czy realizacji spekta-
klu. Miat dokladnie okreslone zamierzenia, doskonale wiedzial, czego oczekuje
i dokad powinna zmierza¢ jego inscenizacja. W jednej z anegdot Sabina Nowic-
ka ujela pewien rys osobowosci Prusa:
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Prus wymysla sobie rézne spektakle, ktére potem realizuje catkowicie lub czes-
ciowo. Jezeli Maciek jest niezadowolony z realizacji swojej koncepcji, jezeli
widzi, Ze nie ma mozliwosci, by wypowiedzie¢ si¢ do konca [...] wtedy znika.
Uznaje, ze szkoda czasu na dalsze préby [ ... ]. Na drugi dzien aktorzy przycho-
dza na probe, czekaja godzine, dwie, inspicjent telefonuje do pokoju go$cinnego,
gdzie Prus si¢ zatrzymal [ ... ], ale telefon nie odpowiada. Po chwili dyrektor teatru
rwie sobie wlosy z glowy, bo za tydzier premiera, zas Maciek w tym czasie juz so-
bie siedzi gdzie$ w bacéwce w Zakopanem lub w chacie le$nika na Opolszczyznie
i popija wino [ ... ]. Dyrektor w tym czasie koficzy spektakl zaczety przez Prusa,
by doj$¢ do wniosku, ze wyjazd Macka to nie byla rejterada, a proste stwierdzenie
faktu, ze z tego spektaklu nic nie bedzie!34.

Wszystko, nad czym Prus pracowal, musialo by¢ doktadnie przemyslane
i zaplanowane w najdrobniejszych szczegolach. Kazde jego dzialanie teatral-
ne bylo $wiadomie przeprowadzone, pojedynczy krok teatralny nieprzypad-
kowy, kazdy teatralny znak pojawiajacy sie w spektaklu uzasadniony. Dopiero
na podstawie tak opracowanej ,instrukcji pracy” nad inscenizacja podejmowat
pézniej dzialania z pozostatymi cztonkami zespotu.

Prusowi bardzo czesto zdarzalo si¢ mocno ingerowa¢ w teksty sztuk. Opa-
trywal je licznymi komentarzami, poddawal réznym interpretacjom. Probowat
zachowywa¢ wlasciwe proporcje pomiedzy stlowem a walorami plastycznymi
przedstawienia. Na scenie potrafil doskonale operowa¢ skrétem.

Od aktoréw wymagal pelnego zaangazowania, kreatywnosci, dbatosci
o slowo, samodzielnosci w szukaniu odpowiednich srodkéw artystycznego
wyrazu. Od widzéw réwniez oczekiwal przyjecia aktywnej postawy podczas
ogladania przedstawienia, uwaznego stuchania, umiejetnosci zadawania pytan
i podjecia préby znalezienia na nie odpowiedzi podczas prezentowanej insce-
nizacji.

Dla Prusa bardziej niz sam spektakl liczyl sie proces jego tworzenia, etap
pracy, wspolnego poszukiwania rozwiazan, szukania réznych drég, poruszania
niekiedy bardzo trudnych tematéw, stawiania siebie i zespolu w sytuacjach wy-
magajacych przelamywania blokad, przekraczania granic, ograniczen czy utar-
tych schematéw. Co ciekawe, Prus nigdy nie czytal recenzji ze swoich przedsta-
wien, bo jak przyznawal, interesowal go tylko proces kreacji, a nie to, co dzieje
sie ze spektaklem po jego premierze. Mial przy tym ogromny dystans do siebie
i otaczajacej rzeczywistosci. Ten dystans czesto przebijal w jego spektaklach.
Chociaz nigdy szczegélnie nie dbal o to, z jakim przyjeciem publicznosci i kry-
tykow spotkaja si¢ jego inscenizacje, zostal okrzykniety jednym z najlepszych

134 S, Nowicka, Z perspektywy pétwiecza, s. 113-114.
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wspolczesnych rezyseréw teatralnych, a jego przedstawienia zdobywaly nagro-
dy i wyrdznienia na licznych festiwalach oraz przegladach. Warto wspomnie¢
chociazby o przyznanym w 1985 roku Zlotym Krzyzu Zaslugi za znaczaca probe
nowej inscenizacji Dziadéw Adama Mickiewicza w Teatrze im. Stefana Jaracza
w Lodzi i wreczonym podczas XI Opolskich Konfrontacji Teatralnych, nagro-
dzie gléwnej za podjecie waznych prob interpretacyjnych polskiego repertuaru
klasycznego na XVI Opolskich Konfrontacjach Teatralnych w 1990 roku za in-
scenizacje Wyzwolenia Stanistawa Wyspianiskiego w Teatrze im. Stefana Jaracza
w Lodzi czy lokalnej nagrodzie krytykéw teatralnych Srebrnej £édce (1991)
przyznanej rowniez za to przedstawienie.

Pierwszy z nagrodzonych spektakli, Dziady Adama Mickiewicza, to przed-
stawienie, ktore wzbudzalo wiele emocji nie tylko z uwagi na zawartos¢ meryto-
ryczno-symboliczng dramatu, tak mocno odwolujacego sie do polskiego watku
narodowowyzwoleniczego, ani na sam moment powstania dziela, napisanego
w 1832 roku, tuz po upadku powstania listopadowego w Polsce, ale réwniez
ze wzgledu na burzliwe losy Dziadéw na scenach teatréw polskich. Insceniza-
cje Mickiewiczowskiego dramatu nie zawsze bowiem spotykaly sie z aprobata
wladz. Podejmujac sie rezyserii tego utworu, Prus — nie po raz pierwszy w swo-
im zyciu zawodowym — stanal przed nie lada wyzwaniem, zwlaszcza ze £6dz
nie mogla poszczyci¢ sie licznymi inscenizacjami utworu Mickiewicza.

Tutaj bowiem dopiero 8 pazdziernika 1908 roku po raz pierwszy w zabo-
rze rosyjskim udalo sie zrealizowa¢ Dziady w calo$ci, w opracowaniu Stanista-
wa Wyspianskiego, w rezyserii Aleksandra Zelwerowicza, éwczesnego dyrekto-
ra l6dzkiego teatru. Do roku 1928 wystawienia tego dramatu przezywaly swoj
renesans artystyczny na deskach tédzkich scen, potem jednak nastapita insce-
nizacyjna recesja. Lata trzydzieste XX wieku uplynely bez nowych realizacji.
W tym czasie nie udalo si¢ w Lodzi doprowadzi¢ do zadnego wystawienia Dzia-
dow. Nawet Leon Schiller nie podjat sie tego zadania. Dopiero dwadziescia lat
po zakoniczeniu II wojny $wiatowej odbytla sie kolejna t6dzka premiera Dzia-
déw w rezyserii Romana Sykaly (premiera 3 IV 1965, Teatr Powszechny w Lo-
dzi). Po czym znéw musiano czekaé kolejnych dziewigtnascie lat na nastepna
realizacje, ktéra byl wlasnie spektakl w rezyserii Macieja Prusa (premiera 25 111
1984, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi). Kazda t6dzka premiera tego utworu
byla wiec, nie bez przyczyny, uznawana za wazne wydarzenie artystyczne. Row-
niez inscenizacji Prusa towarzyszyly wielkie emocje.

Decyzja Bogdana Hussakowskiego o powierzeniu Prusowi rezyserii arcy-
dramatu Mickiewicza wiazala sie z wzigciem przez dyrektora teatru ogromnej
odpowiedzialno$ci, szczegélnie w sytuacji, gdy w pozostalych teatrach wykazy-
wano sie raczej wstrzemiezliwoscia z jego wystawianiem. Zdaniem recenzentki
Elzbiety Baniewicz:
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Dziady w teatrze nigdy nie sa zwyczajnym przedstawieniem. Na Dziady przycho-
dzi si¢ [ ... ] z pamigcig ich lektury, znanych sobie wystawieri i pamigcia aury im
towarzyszacej. [ ...] przychodzi si¢ w oczekiwaniu wydarzenia, nie tylko poli-
tycznego, ale przede wszystkim duchowego. Nasza literatura nie posiada tekstu
przedstawiajacego jednostke, spoleczenistwo, kosmos, w réwnym stopniu skom-
plikowania wzajemnych relacji, tekstu organizujacego $wiadomog¢ narodowa na
wszystkich pietrach do$wiadczenia ludzkiego, jak to sie dzieje w arcydziele Mic-
kiewiczal3S.

Przed przystapieniem do scenicznej realizacji Mickiewiczowskiego drama-
tu Prus postawit teze, ze to arcydzieto nie funkcjonuje juz w szkolach ani tym
bardziej w $wiadomosci spolecznej w nalezyty sposob. Upraszcza sie jego zna-
czenia, kultywuje przyjete od dawna stereotypy interpretacyjne, nie zacheca do
szukania nowych tropéw i senséw. W jego opinii ,Dziady to rzecz o tworzeniu
i rozwijaniu si¢ ludzkiej kondycji, o tragizmie poznawania §wiata i samego sie-
bie, to wielki dramat mysli. [ ... ] poszukiwanie przede wszystkim tropow uni-
wersalnych prawd wyrastajacych ponad dramat narodowy”136.

Przystepujac do adaptacji Dziadéw Prus wyszedl réwniez z zalozenia,
ze musi pozosta¢ wierny oryginalnej strukturze tekstu Mickiewicza, co bylo
miedzy innymi podyktowane wprowadzeniem do spektaklu, w formie prolo-
gu, niewystawianej wczeéniej I czesci dramatu. Co ciekawe, Prus nie rozpoczat
przedstawienia od znamiennego fragmentu ,Ciemno wszedzie, glucho wsze-
dzie, co to bedzie, co to bedzie?”, jak bylo w dotychczasowych realizacjach.
W swojej koncepcji rezyserskiej nie rozbil dodatkowo utworu, i tak juz frag-
mentarycznego, na odrebne czesci, lecz uspojnit je. I tak na przyklad przestrzen
teatralna sceny Salonu warszawskiego niczym wachlarz rozwinela i wylonila sie
bezposérednio z kompozycji poprzedniej sceny Snu Senatora, dajac efekt przeni-
kania. Wladystaw Orlowski skomentowat prace nad adaptacja Dziadéw: ,Prus
wyeliminowal jedynie niedramatyczne fragmenty, a nieliczne pozostale skresle-
nia tekstu wynikaly z zamierzonych plynnych przejs¢ ze sceny w scene. W spo-
sOb udramatyzowany przekazal nawet zamieszczong przez poete przed Czgscig
III dedykacje druhom mtodosci, z ktérymi dzielit cele w wiezieniu bazylianiskim
w Wilnie”137. W przeciwienistwie do swojej poprzedniej, gdaniskiej, inscenizacji
z 1979 roku, tym razem Prus nie odczytal dzieta Mickiewicza wbrew zaloze-
niom i intencjom autora, co spotkalo si¢ z ogélnym uznaniem $rodowiska re-
cenzenckiego. Jak sam przed premiera wyznal, staral sie w sposéb jak najbardziej

135 E. Baniewicz, Przegraé do mistrza, ,Twérczo$¢” 1984, nr 9, s. 127.
136 B. Henkiel, Na stojgco!, ,Radar” 1984, nr 25, s. 11.
137 'W. Orlowski, , Dziady” - swigto teatralnej Lodzi, ,Odglosy” 1984, nr 15, s. 8.
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precyzyjny podaza¢ §ladem wieszcza, unikajac, jak tylko to mozliwe, ingerencji
w strukture tekstu. Niczego nie pominal, nie potraktowat wybidrczo, nie do-
konat drastycznych skrétéw ani skreélen. Pomimo upltywu zaledwie pigciu lat
od ostatniego wystawienia Dziadéw w jego rezyserii udalo mu sie wypracowac
nowg koncepcje inscenizacji, jak réwniez znalez¢ spoiwo taczace wszystkie frag-
menty dramatu. W zwiazku z tym, jak napisala Krystyna Gucewicz, stworzyt
autorski — bardzo ,Prusowy” — spektakl, w ktérym po swojemu uporzadkowal
skladowe dzieta:

Na pustej scenie, po ktdrej snuje si¢ rozproszone $wiatlo (jeden z bardziej efek-
townych elementéw spektaklu), [rezyser] gra niemal moralitet, przypowies¢
ludzka, uklada ja w tryptyk, jakze réznymi skrzacy sie barwami. Te czesci to trzy
$wiaty: $wiat ducha i czlowieczenstwa, $wiat serca i szalefistwa, $wiat polityki.
Nad wszystkimi toczy sie beznadziejna walka zlego i dobrego, zlaczonych w nie-
$miertelnej antynomiil38.

Na tej ambiwalencji zostat zbudowany caly $wiat sceniczny, ukazany jako
arena nieustannej walki dobra ze zlem, walki rozgrywajacej si¢ na kilku pozio-
mach: pomiedzy czlowiekiem, sitami wyzszymi i energia metafizyczna, miedzy
sacrum a profanum, wreszcie pomiedzy pragnieniem wolno$ci a mechani-
zmami ograniczajacymi te¢ wolno$¢. To z kolei, w ocenie krytyka Jerzego Babo-
la, stanowilo najwieksza warto$¢ przedstawienia, $wiadczylo o madrosci i doj-
rzalo$ci jego realizatoréw.

Prus celowo nie zignorowal w inscenizacji watkéw narodowych, do$¢ jas-
no wybijajacych sie z samego tekstu, do ktérych wiekszoé¢ odbiorcow zdazyla
sie juz przyzwyczai¢ i odczytywaé Dziady wlasnie przez ich pryzmat. Rezyser
dodatkowo pokusil sie 0 wyakcentowanie w spektaklu uniwersalnych przestan.
Wiladystaw Ortowski odnalazl w inscenizacji Prusa:

[...] liryczny obraz cierpient milosnych czlowieka — o nasileniu, jakiego nie znaja
nawet najwybitniejsze utwory literackie formatu Cierpiert mlodego Wertera [ ...].
Stanowia Dziady unikalny zapis nekromancji, czyli inaczej méwiac: magicznych
praktyk, przywolywanie dusz zmartych, obrzedowe wprowadzanie w sfere psy-
chotroniki i przemieszanie zycia realnego ze zjawiskami nadprzyrodzonymi.
Wreszcie [ ... ] scena wadzenia sie z Bogiem, nowa wersja mitu prometejskiego,
w ktorej poezja mialaby sie sta¢ czynnikiem porzadkujacym i uszlachetniajacym
$wiat!139,

138 K. Gucewicz, Mickiewicz wedtug Prusa, ,Express Wieczorny” 1984, nr 115, s. 6.
139 'W. Orlowski, , Dziady” — swigto teatralnej Lodzi, s. 8.
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Spostrzezenia te uzupelnialy refleksje recenzenta Jerzego M. Fiedosiejewa,
ktory rowniez dopatrywal si¢ uniwersalnych watkéw w spektaklu wystawio-
nym w l6dzkim teatrze:

Prus prowadzi nas kreta i nielatwg $ciezka ludzkiego do$wiadczenia, jego stop-
niowego i wieloplaszczyznowego stawania sig. [ ... ] to proces poznawania siebie
i$wiata, umiejscawiania w nim jednostki, jej dojrzewania i osiagania petnego czlo-
wieczenistwa. W ujeciu Prusa to proces zracjonalizowany o tyle, o ile moze by¢
zracjonalizowanym poszukiwanie wlasnej osobowosci, z uwzglednieniem wszel-
kich tego poszukiwania uwarunkowan oraz wptywajacych nan elementéw!49.

Jesli wierzy¢ przywolanym fragmentom recenzji, to Prusowi udalo sie zadzi-
wi¢ 16dzka publicznos¢. Szczegélnie zaskakujace bylo rozwiazanie sceny sporu
Konrada z Bogiem. Co prawda, w tym starciu Konrad nie zwyciezyl, ale tez nie
przegral z kretesem, dzigki temu, ze nie podszed! do tej walki histerycznie i irra-
cjonalnie. Byl bowiem prze$wiadczony, ze zycie czlowieka nie jest zdetermino-
wane przez wyzszy porzadek. Ponidsl kleske dopiero wtedy, gdy zaczat dopomi-
na¢ si¢ o prawo dla cztowieczej kreatywnosci, wiekszej autonomii w urzadzaniu
$wiata i decydowaniu o rzeczywistosci. Przy tej okazji krytycy docenili odwage
rezysera w obsadzeniu w roli Konrada mlodego aktora, Mariusza Wojciechow-
skiego, ktéry musial udzwigna¢ psychiczne obciazenia wynikajace z kreowania
tak wielkiej roli i jednocze$nie zmierzy¢ sie z pamiecia jej legendarnych inter-
pretacji w wykonaniu Jerzego Treli i Gustawa Holoubka. Janusz Majcherek tak
ocenil prace Wojciechowskiego nad przygotowaniem i poprowadzeniem postaci:

[...] ma w sobie co$ z bomby zegarowej. Czuje si¢ niepokojace zapowiedzi wy-
buchu irzeczywidcie, w aktora wstepuje diabel w scenie egzorcyzmoéw. Ale weze$-
niej bardzo pieknie méwi Wielka Improwizacje, ktéra jest naprawde improwi-
zacja. Aktor wyprowadza wszystko gdzie$ z glebi siebie, nie z zewnatrz, z siebie,
jakby zbierat mysli, ukladal je, dopasowywal, i te mysli zaczynaja nagle tworzy¢
konstrukcje, ktéra wciaga, narzuca sie, musi by¢ wypowiedziana do konica bez
wzgledu na konsekwencje. [ ... ] W Wojciechowskim jest zywiol i skupienie, aktor
wytwarza napiecie, nawet wtedy, gdy jak w scenie wieziennej, milczy i unieobec-
nia sie. Ale nie ma w nim nad$wiadomos$ci czy ekstazy mistycznej, zmiennos¢
nastrojow i szarpanina wynika raczej z tego, ze Konrad jest czlowiekiem mlodym,
bez gotowych recept i intelektualnej rutyny, za to z autentycznym niepokojem!41.

140 J.M. Fiedosiejew, Nikt juz nie przywola Gustawa, ,Glos Robotniczy” 1984,
nr81,s.S.
141 J. Majcherek, , Dziady”, czyli trzgsienie ziemi, ,Teatr” 1984, nr 6, s. 7.
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Sam Wojciechowski w jednym z wywiadéw opowiadal o pracy nad wyczer-
pujaca fizycznie i psychicznie rola. Okupione to zostalo ogromnymi emocjami,
lzami i zmeczeniem. Odbylo sie nawet kosztem zycia prywatnego. Aktor opowie-
dzial o problemach, z jakimi musial si¢ borykac¢:

Rola Gustawa-Konrada zabrala mi pie¢ miesiecy zycia i caly ten okres pracy w te-
atrze wylaczyl mnie z innych spraw. Wszystko inne bylo dla mnie mniej wazne,
wszystko, lacznie z Zyciem prywatnym, bylo zdeterminowane tg rolg. Obciazen
bylo mnéstwo, a niosly je: legenda samego dziela i roli, ktorg grali najwybitniejsi
aktorzy. [ ... ] dziala to paralizujaco, z drugiej strony daje niebywaly motor do pra-
cy, jakiego nigdy wcze$niej nie doswiadczylem. [ ... ] Pamietam, gdy [ ... ] po raz
pierwszy spotkalem sie z Maciejem Prusem, z ktérym znalezliémy si¢ sami w sali
prob, po trzech godzinach rozmowy wyszliémy spoceni i to byl pierwszy znak, ze
oczekujaca praca bedzie dla mnie najwiekszym przezyciem, zaréwno aktora, jak
i czlowieka. [ ...] Spotkanie z Maciejem Prusem bylo w mojej pracy niezwykle
pouczajace i pozwolilo mi zupelnie inaczej spojrze¢ na siebie, na to, co zrobilem
do tej pory. Sama rola zamkneta pewien etap pracy w teatrze. Stanalem przed ko-
lejnym etapem, ktérego koniec trudno zobaczy¢142.

Za role¢ Gustawa-Konrada Wojciechowski otrzymal w 1985 roku nagrode
Srebrnego Pierécienia oraz nagrode aktorska na XI Opolskich Konfrontacjach
Teatralnych, co bylo duzym wyréznieniem dla mtodego aktora.

Interesujacy kontrapunkt dla wiekszosci pochlebnych, czasami wrecz en-
tuzjastycznych, opinii dotyczacych Dziaddw w rezyserii Prusa, stanowi do$¢
krytyczna ocena spektaklu przez Bozenn¢ Winnicky. Recenzentka zarzuci-
la przedstawieniu zbyt duza racjonalizacj¢ dramatu Mickiewicza, uwazajac,
ze przyslonila to, co w dziele najcenniejsze, najbogatsze, najbardziej niezwy-
kte i atrakcyjne. Jej zdaniem Prus zatracit w swojej realizacji watki historyczne,
przesuwajac ich akcent jakby poza §wiat przedstawiony. Co wigcej, Winnickiej
zabraklo w tej inscenizacji dozy rozpaczy i szalenistwa, a to odebrato spektaklo-
wi wyrazisto$¢ i napiecie dramaturgiczne. Z tego powodu, w jej ocenie, Dzia-
dy w rezyserii Prusa staly si¢ mialkie, jalowe i przewidywalne. Ta jedna, do$¢
surowa w swojej wymowie, ocena spektaklu nie zawazyta jednak na opinii wi-
dzéw oraz pozostalych krytykéw, a premiere Dziadéw w Teatrze im. Stefana
Jaracza w Lodzi okrzyknieto wydarzeniem sezonu.

142 B. Gadomski, Tragik romantyczny, ,Odglosy” 1985, nr 21, s. 10.
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Fot. 10. Dziady Adama Mickiewicza, rez. Maciej Prus, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi
(25 111 1984). Na zdjeciu: Mariusz Wojciechowski (Gustaw-Konrad), Kamila Sammler
(Dziewica). Fot. Witold Gérka

Drugim z nagradzanych spektakli Prusa, wyrezyserowanym za 16dzkiej dy-
rekcji Hussakowskiego, byto Wyzwolenie. Premiere dramatu Stanistawa Wyspian-
skiego w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi poprzedzita realizacja czterdziestu
trzech jego wystawien w teatrach polskich. Przywolanie tej statystki u§wiadamia,
ze po raz kolejny na scenie 16dzkiego teatru mamy do czynienia z waznym prece-
densem artystycznym. Maciej Prus ponownie stanal przed trudnym zadaniem,
podejmujac si¢ inscenizacji zaliczonego do klasyki dzieta. Czy w obliczu tylu do-
konanych wczesniej adaptacji scenicznych Wyzwolenia miat szanse na stworze-
nie nowatorskiego spektaklu, wydobycie nowych senséw, zaproponowanie pub-
licznosci dotychczas niespotykanych rozwiazan artystyczno-interpretacyjnych?

Pomimo mnogosci oraz réznorodnosci odczytan, jakie w ciagu lat, od mo-
mentu powstania w 1902 roku, oferowat tekst Wyspianskiego, dominowata in-
terpretacja Wyzwolenia przede wszystkim przez pryzmat watkéw patriotyczno-
-polityczno-historycznych. Dlatego tez wigkszos$¢ rezyseréw decydowala sie na
bezpieczne inscenizacje oscylujace wokot tych tematéw. Mozna postawic teze, ze
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w zwigzku z tym nierzadko do premiery Wyzwolenia dochodzito w trudnych dla
kraju chwilach. Zaskakujace, bo poniekad przelamujace stereotypowe myslenie
o mlodopolskim utworze, sa refleksje, jakie pojawily si¢ w materiatach prasowych
poswieconych przedstawieniu Prusa. Wiele miejsca zajmowalo oméwienie sposo-
bu podejécia rezysera do warstwy tekstowej, ktorej adaptacja zostala przygotowana
z niezwykla dbaloscia i pieczolowitoéciag. Inscenizacja zostala podporzadko-
wana slowu i tak poprowadzona, by mogly w niej wybrzmie¢ wszystkie najwazniej-
sze sensy wpisane w dramat. Z recenzji Andrzeja Tadeusza Kijowskiego wynika, ze:

Tekst zostal skondensowany do minimum [ ... ], w ktérym nikomu, kto Wyzwolenie
styszal, nie zabraknie zadnego ze stéw kluczy. [ ... ] Przedstawienie Macieja Prusa
zdaje si¢ zmierza¢ ku opanowaniu stowa, [ ... ] sprawdzeniu, ile tekstu musi zostac,
by ocalona zostata myél sztuki, a nie dreczacy widza stowotok. [ ... ] Na tekst Wy-
spianiskiego stara si¢ patrze¢ nie tyle jak na wyraz naszych niepowodzen, co jak na
ksztalt zbiorowej przesztoéci. Nie tak, jak na co$, co trzeba przykrawaé do wspot-
czesnodci, lecz jak na dzielo, ktére nalezy dokonczy¢, szanujac jego integralnosé. Po
to, by doprowadzi¢ do spotkania z mysla poetycka Wyspianiskiego umozliwiajaca
rozrachunek z naszym meczeristwem, z nasza poza143.

Prus nie zrezygnowat z podjecia kwestii falszywego i zniewalajacego patrioty-
zmu, tematow przeciez tak aktualnych i Zzywych w Polsce w latach osiemdziesia-
tych. Jednoczesnie swoja inscenizacja chciat odcia¢ si¢ od glosnej, politycznie
zaangazowanej realizacji Wyzwolenia w rezyserii Konrada Swinarskiego (premiera
30V 1974, Stary Teatr w Krakowie). Prus §rodek cigzko$ci z watkéw narodowos-
ciowych przeni6st w strone sfery metafizycznej, a mianowicie zdecydowal sie roze-
gra¢ wieksza cze$¢ akeji w duszy Konrada. Skupit si¢ przede wszystkim na emo-
cjach wywolywanych przez skrajne mysli: na emocjach patriotycznych stojacych
w kontrapunkcie do kosmopolitycznej logiki i na emocjach wywolanych przezy-
ciami na poziomie werbalnym. Ponadto, na co zwrdcili uwage krytycy, spektakl
Prusa stal si¢ réwniez, a moze wlasnie przede wszystkim, wypowiedzig na temat
zadan i roli artysty we wspolczesnej sztuce, probujaca postawic¢ pytania o gra-
nice kompetencji tworcy w zakresie moralnosci i etyki. To takze znaczacy glos
w sprawie dwczesnego miejsca teatru w obliczu wszechobecnej komercjalizacji
i prywatyzacji kultury:

Prusowy Konrad [ ... ], prébujac zglebié istote bycia artysta i istote swego miejsca
w sztuce, musi by¢ wolny. [ ... ] Konrad pragnie wyzwoli¢ indywidualne ja, swo-
ja jednostkowa $wiadomo$¢ spod dominacji $wiadomosci zbiorowej. Konflikt

143 AT. Kijowski, Préba ,Wyzwolenia”, ,Teatr” 1990, nr S, s. 24-25.
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Wyzwolenia jest tutaj konfliktem Konrada i dotyczy absolutnej wolnoéci arty-
sty w zderzeniu z nakazem moralnym, ktéry wymaga podporzadkowania si¢ ogéto-
wi we wsp6lnym dziataniu na rzecz wyzwolenial44.

Byla to jedna z tych idei, ktéra Prus przejat ze swojej poprzedniej realizacji
Wyzwolenia w 1970 roku w Kaliszu (premiera 17 X 1970, Teatr im. Wojciecha
Bogustawskiego).

Jesliza$ chodzi o czysto techniczne, kompozycyjne rozwigzania zastosowane
w przedstawieniu 16dzkim, Prus osadzit spektakl w bardzo ascetycznej scenogra-
fii. Wykorzystal z inscenizacji Dziadéw Swinarskiego motyw pomostu przerzuco-
nego przez widownie, a na jego koricu zamontowat stolik Rezysera (w tej roli Ma-
riusz Wojciechowski), za$ z tytu sceny umocowal czarng kurtyne. Dekoracja nie
niosta ze soba zadnych symbolicznych, dodatkowych znaczen. Miala by¢ jak naj-
bardziej funkcjonalna i pragmatyczna. Minimalizm scenograficzny, oszczednos¢
gestow i ruchow aktoréw, proste formy kostiuméw w czarno-bialej kolorystyce
byly celowymi zabiegami rezysera. W ten sposéb Prus chcial wieksza uwage wi-
dzoéw skupi¢ na wydobywanych z Wyzwolenia sensach i wyeksponowaé stowo,
tekst dramatu Wyspianskiego.

Niemal sze$¢ lat spedzonych przez Macieja Prusa w Teatrze im. Stefana Ja-
racza w Lodzi bylo zaledwie epizodem w jego zawodowej wedréwce teatralne;.
Mimo ze wigkszo$¢ swojego zycia artystycznego zwiazal z Warszawa, czesto pod-
rozowal i ubolewal nad brakiem miejsca, w ktérym maoglby zapusci¢ korzenie. To
pielgrzymowanie, ciagle poszukiwanie, przystankowy tryb zycia powodowal, ze
nie umial nigdzie dluzej zagrza¢ miejsca. Aczkolwiek kazde nowe miejsce, praw-
dopodobnie takze i L6dz, wydawato mu si¢ przez jakis czas tym jedynym, doce-
lowym. Jednak po chwili znéw cos kazalo mu wyruszy¢ w droge.

Mikolaj Grabowski

Mikotaj Grabowski (ur. S XII 1946 w Chrzanowie), od dziecka przejawiajacy
bardzo silne sklonnosci artystyczne, to niezwykle barwna osobowo$¢ nie tylko
w historii Teatru im. Stefana Jaracza w Lodzi. Obok Prusa okreslany byl jako jed-
na z ,dwoch prawych rak” Bogdana Hussakowskiego. Dyrektor zartobliwie na-
zywal go artysta ,opetanym polskosécig” Pod tym okresleniem kryl sie ogromny
szacunek, podziw i uznanie, jakie Hussakowski mial dla dokonan i dziatalnosci
rezyserskiej Grabowskiego. W mysleniu o teatrze, sztuce aktorskiej i rezyserii
bylo im po drodze.

144 T. Stankiewicz-Podhorecka, Konflikt artysty, ,Glos Robotniczy” 1980, nr 75, s. 4.
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Podobiernistwa mozna dostrzec juz na etapie ksztalcenia. Grabowski, podob-
nie jak Hussakowski, rozpoczal od studiéw na Wydziale Aktorskim w PWST
w Krakowie, na ktéry dostal sie w 1965 roku za drugim podejéciem, po uprzed-
niej korekcji wrodzonej wady wymowy. Jak w przypadku Hussakowskiego,
dla niego takze aktorstwo nie okazalo si¢ wymarzona droga zawodowsy, ktéra
w pelni by go satysfakcjonowala, aczkolwiek doswiadczenia studiéw aktorskich
miaty wplyw na jego péiniejsza dzialalno$¢ rezyserska. W 1973 roku Grabowski
podjat studia na nowo powstatym krakowskim Wydziale Rezyserii PWST, ktére
ukoniczyl cztery lata pézniej i od tego czasu przygoda z aktorstwem miala juz tyl-
ko epizodyczny charakter. Niemniej etap studiéw aktorskich stanowit niezwykle
istotny punkt wyjécia i cenne uzupelnienie jego zawodowego rzemiosla, szcze-
gllnie zajecia prowadzone przez Konrada Swinarskiego, najwazniejszego dla
Grabowskiego mentora teatralnego. Po latach wspominal swojego mistrza:

Mistrzem jest dla mnie taki cztowiek, ktéry towarzyszac poczynaniom juz wyzwolo-
nego ucznia, ciagle zapala w jego glowie czerwone $wiatlo, kiedy ten zaczyna is¢ ku
granicom bezsensu. Pierwsze spotkania z nim byly dla mnie czym$ w rodzaju szo-
ku. Uwazalem siebie za cztowieka myslacego, zdolnego analizowa¢ tekst sztuki, jako
tako dojrzalego w rzemiosle rezyserii. Po kilku spotkaniach zdalem sobie sprawe,
ze chyba jestem na powrot w pierwszej klasie. A przeciez Swinarski nie przekreslat
wiary nikogo z nas w swoje mozliwo$ci i nie kazal wierzy¢ wylacznie w swoje stowa:
on tylko ukazywal nam coraz to nowe perspektywy my$lenia. Staé si¢ partnerem
w dyskusji z nim, znaczylo ,otworzy¢ glowe”, wyrzuci¢ z siebie wszystkie narosle
stereotypy i od poczatku bada¢, oglada¢ kazda sytuacje, kazdg linijke, kazde stowo
tekstu [ ... J145.

Jeszcze w okresie studidw zrodzita sie w Grabowskim ciekawo$¢ form te-
atru instrumentalnego. W 1968 roku dolaczyl do krakowskiej niezaleznej gru-
py muzykéw MW?2, zatozonej sze$¢ lat wezeéniej przez Adama Kaczynskiego.
Wiekszo$¢ kompozycji muzycznych, tworzonych do przygotowywanych wow-
czas miniform spektaklowych, byla autorstwa Bogustawa Schaeffera, polskiego
muzykologa, grafika, pedagoga, krytyka muzycznego oraz dramatopisarza. Co
ciekawe, jego utwory literackie w poézniejszych latach Grabowski wielokrotnie
rezyserowal: Kwartet dla czterech aktoréw (Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, pre-
miera 24 II 1979; Teatr Polski w Poznaniu, premiera 15 IX 1981; Teatr im. Juliu-
sza Stowackiego w Krakowie, premiera 25 IX 1982; Teatr im. Wilama Horzycy
w Toruniu, premiera 14 VI 1987; Teatr Szwedzka 2/4 w Warszawie, premiera
30 VI 1991; Teatr STU w Krakowie, premiera 26 X 1991), Audiencja V (Teatr

145 B. Osterloff, Teatr musi by¢ ruchomy, ,Teatr” 1982, nr 1, s. 4.
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im. Ludwika Solskiego w Tarnowie, premiera 19 V 1986; Teatr STU w Krakowie,
premiera 14 I 1988), Scenariusz dla trzech aktoréw (Teatr STU w Krakowie, pre-
miera 28 111 1987; Teatr Korez w Katowicach, premiera 21 V 1990), Audiencja I1
(Teatr STU w Krakowie, premiera 19 II 1988), Préby (Teatr STU w Krakowie,
premiera 20 XI 1991), Tutam (Teatr Powszechny w Lodzi, premiera 4 IX 1992),
Kwartet (Teatr IMKA w Warszawie, premiera 24 VI1 2010).

Wplyw na ksztaltowanie profilu artystycznego Grabowskiego mialo takze do-
$wiadczenie wspolpracy z Krystianem Lupa oraz Henrykiem Tomaszewskim w Te-
atrze im. Cypriana Kamila Norwida w Jeleniej Gorze, w ktérym rezyserowal
w latach 1977-1979. Od nich nauczyt si¢ panowa¢ nad ta duza i skomplikowana
machina, jaka jest scena teatralna, a takze odkryl, iz w sztuce najbardziej pociaga-
ja go tematy trudne, nieoczywiste, zadania na granicy wykonalnosci.

Do zespotu Teatru im. Stefana Jaracza w Lodzi Grabowski dolaczyl na po-
czatku dyrekcji Hussakowskiego i od razu zostal jego etatowym rezyserem. Byl
to dla niego niezwykle plodny czas. Przez srodowisko 16dzkich recenzentéow
i dziennikarzy nazywany byl artysta z zadatkami na publicyste z temperamentem,
chociaz sam o sobie mowil:

Nie jestem typem rezysera, ktéry chce wejs¢ do $wiatyni teatru polskiego paniskimi
wrotami i po czerwonym chodniku — wystawiajac na przyktad Mickiewicza, Krasin-
skiego... Ja wchodze do $rodka kuchennymi schodami, przez ogrédek. Wydaje mi
sie, Ze gléwnym wej$ciem wstepuja ci, ktdrzy raz na zawsze majq ustalong hierarchie
wartosci. Ja czego$ takiego nie posiadam. Im dluzej zyje, tym bardziej przekonuje
sie, Ze pojecie wartoéci w naszym $wiecie jest plynnel46.

Czas spedzony w 16dzkim teatrze, szczegélnie dwa pierwsze sezony (do
1981 roku), byt dla Grabowskiego okresem najwiekszej wewnetrznej transfor-
macji artystycznej. W inscenizacjach z tamtych lat w widoczny sposob doszta do
glosu jego najbardziej buntownicza, niepokorna i odwazna cze$¢ osobowosci.
Woéwczas mial tez w sobie najwieksza odwage moéwienia poprzez teatr i spekta-
kle o rzeczach trudnych i niewygodnych. Bunt wynikal z niezgody Grabowskiego
na zastany porzadek $wiata i rzeczywisto$¢. Nic wiec dziwnego, ze gléwny nurt
jego literacko-teatralnych poszukiwan zogniskowal sie wokot szeroko rozumia-
nych polskich mitéw narodowych. Bedac pod ogromnym wrazeniem Nocy listo-
padowej Andrzeja Wajdy, Wyzwolenia Konrada Swinarskiego, Snu o bezgrzesznej
Jerzego Jarockiego oraz Wesela Jerzego Grzegorzewskiego, zdecydowal si¢ na
kontynuacje podjetych w tych inscenizacjach rozrachunkéw narodowych. Ale
zajmowat go bardziej czas polskiego upadku niz wzlotu, umieranie narodowych

146 ¥, Drewniak, Grabowski, czyli optymizm (4), ,Dialog” 1999, nr 12, 5. 157.
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mitéw, a nie okres ich krzepniecia. Prowadzil wlasny dialog z polskimi mitami.
W 16dzkich spektaklach, takich jak Dacza Ireneusza Iredynskiego, Pamiqtki So-
plicy Henryka Rzewuskiego czy Trans-Atlantyk Witolda Gombrowicza, jak moz-
na przeczyta¢ w jednym z artykuléw publicysty i krytyka teatralnego, Lukasza
Drewniaka:

[...] pokazywal Polske jako $wiat strzaskany, spsialy, skundlony. I ludzi, ktérzy
nie maja poczucia tego skundlenia, bo wciaz $nia sen o potedze. Widza siebie
w roli spadkobiercéw paradygmatu romantycznego [...]. Drastyczny rozziew
miedzy ideatem a rzeczywistoscia musial rodzi¢ wsciektos¢ artysty dazacego do
absolutnej szczeroéci na scenie. Demaskatorska pasja Grabowskiego wynikala
z dotkliwej utomnosci $wiata, w ktérym zyl. Pokazujac brzydote czaséw saskich,
ujawnial tym samym brzydote terazniejsza, powszechne unurzanie w blocie i po-
dwéjng moralnos§¢l47.

Przedstawienia Grabowskiego z tamtego okresu byly niejako odpowiedzia
na to, co oferowalo wowczas kino moralnego niepokoju. Dzieta filmowe tworcéw
takich jak Krzysztof Kieslowski, Agnieszka Holland czy Krzysztof Zanussi przed-
stawialy degrengolade, nieudolnos$¢ polskiego systemu i wladz partyjnych. Gra-
bowski nie chcial zy¢ w kraju, ktory kojarzyl mu sie z intelektualng i moralng nedza
ludzka. Z drugiej strony, bez odwolania sie do tych skojarzen trudno o pelne zro-
zumienie jego 6wczesnych spektakli. Charakteryzujac styl teatralny Grabowskie-
go z przelomu lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, Drewniak napisat:

Ciekawia go przelomy epok, zmiany mentalnosci i obyczaju, czasy przed i po kata-
klizmie. Albo uchwycone w trakcie jego trwania. Patrzac na rzeczywisto$¢, Grabow-
ski widzi zawsze dwie Polski, splecione ze soba wezlem uprzedzen i oskarzer. Po sta-
nie wojennym w spoleczenstwie nastapit podziat na ,my” i ,oni”. [ ... ] Tymczasem
w zgodzie ze swoim zwyczajem Grabowski byl zawsze gdzies pomiedzy. Wida¢ nie
potrafi zy¢ w $wiecie czarno-bialym [ ... ]. Bez oddechu i mozliwo$ci manewrul48.

W powstalych w tamtym okresie inscenizacjach Grabowski krytykowal
nie tylko system wladzy, ale pozwalal sobie réwniez na kierowanie ostrzejszych
wypowiedzi i oskarzen pod adresem widzéw. Jako przedstawicieli narodu pol-
skiego obarczal ich wing oraz odpowiedzialno$cia za wszechobecny w kraju ma-
razm i kryzys. Pietnowal ich bierno$¢, potepial za materializm i zaklamanie. ,Nie
byto niewinnych ofiar, byli bezmy$lni winowajcy. Wszedzie widziat tylko pozory

147 Ibidem, s. 154.
148 Ibidem, s. 162.
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uczué, pozory dazen, frazesy i betkot nowomowy”149. Z drugiej strony Grabow-
ski nigdy nie odbierat widzom prawa do dyskusji, wej$cia w polemike. Mawial:
»Jesli teatr jest rozmows, to sygnal do rozmowy daja obie strony. Wykonawcy
i widownia — przeciez obie si¢ stysza”150.

Na poczatku lat osiemdziesiatych XX wieku Grabowskiemu wyraznie przy-
$wiecal jeden cel. Jak sam ironicznie go werbalizowal — chcial w ,,pijanym” kraju
myslec rzeczowo, konkretnie. Nie narzucat sobie roli osoby, ktéra za wszelka cene
probowataby poprzez swoje przedstawienia zmieniaé rzeczywisto$¢. Zalezalo mu
bardziej na przeméwieniu ze sceny do pojedynczego czlowieka niz do wiekszej
grupy. Stad z niezwykla troska zaczat dba¢ o powazna i poglebiong refleksje wy-
plywajaca z inscenizacji. W docieraniu do wspdlczesnoséci poprzez watki histo-
ryczne Grabowski dostrzegal najpilniejsza wéwczas potrzebe, dlatego poszuki-
wal repertuaru, ktéry bylby pochodna tematéw wartych poruszenia, dyskus;ji,
konkretnej argumentacji, rozmowy. Dla Grabowskiego takimi sprawami okazaly
sie kwestie dotyczace miedzy innymi spolecznej kondycji cztowieka, jego stosun-
ku do tradycji i polskosci. Przy okazji szukat odpowiedzi na pytanie o istote czlo-
wieczenstwa. Poddawal refleksji status jednostki osadzonej w historii, jak row-
niez zastanawial sie, co znaczy by¢ cztowiekiem tu i teraz. Inspiracji szukal przede
wszystkim w literaturze rodzimej jako twdrczoéci z natury najblizszej wszystkim
Polakom. Nigdy nie ukrywal swojego przywiazania do literatury polskiej. ,Po-
dobnie jak Kazimierz Dejmek, do ktérego z racji staropolskich fascynacji by-
wal w tym czasie poréwnywany, Grabowski unikat tekstow z literatury $wiato-
wej. Nie rezyserowal nigdy Szekspira, Moliera, Ibsena, Becketta. [ ... ] W kazdej
sztuce musi by¢ bowiem zapisany pewien kod genetyczny narodu, do ktérego
nalezy autor”151. Oczywiscie, dziela literatury powszechnej nie lezaly catkowi-
cie poza kregiem zainteresowan Grabowskiego. Przyklad stanowia chociazby
utwory Pierre’a de Marivaux, Romain Rollanda, Pierre’a Beaumarchais’ego czy
Eugéne’a Labiche’a.

Chociaz Grabowski spedzil w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi tylko
trzy sezony, ten intensywny, a przy tym niezwykle interesujacy, plodny i orygi-
nalny okres jego dzialalnosci rezyserskiej przyniost mu wiele nagréd, wyrédznien
i odznaczen, miedzy innymi w 1981 roku otrzymal Srebrna E6dke za przedsta-
wienie Pamigtki Soplicy, wyrdznienie za rezyseri¢ spektaklu Trans-Atlantyk na
XX Festiwalu Polskich Sztuk Wspoélczesnych we Wroclawiu, a takze niezwykle
dla niego cenna, przyznawana przez czasopismo ,Teatr”, Nagrode im. Konrada
Swinarskiego za samodzielne i oryginalne dokonania artystyczne ostatnich

149 Tbidem, s. 155.
150 Ibidem, s. 164.
151 Ibidem, s. 157.
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dwoéch lat (sezon 1979/1980i 1980/1981), szczegolnie za inscenizacje zreali-
zowane w l6dzkim teatrze.

Cecha wyrdzniajaca styl pracy Grabowskiego jest umiejetno$¢é wspoélpraco-
wania z aktorem, przeprowadzenia go przez najciemniejsze meandry sztuki te-
atralnej i aktorskiej. Podobnie jak Hussakowski on takze stawial bardziej na ze-
spotowa gre niz indywidualizm aktoréw. Obaj byli tez zgodni, ze aktor jest istota
teatru, jest w nim najwazniejszy. Grabowski mocno wierzyl, ze

[...] aktor jest krélem, ale pod warunkiem ze umie nalezycie rzadzi¢ swoim kré-
lestwem. Aktor w swojej wielkiej samotnosci na scenie, jednocze$nie wspolnocie
z innymi aktorami, stoi przed publiczno$cia i realizuje co$ nadzwyczajnego. Moze
powiedzie¢ drugiemu czlowiekowi o jego zyciu wiecej, niz on sie sam domysla. Ma-
rzylem, zeby udowodni¢ sobie, ze aktor jest kim$ wiecej niz tylko komediantem,
ze jest demiurgiem, prawie kaplanem i moze swoja gra wplywac na ludzi w sposéb

niezwykly152,

Sam proces powstawania roli w aktorze jest aktem niezwykle od niego wy-
magajacym i ztozonym. Grabowski przyznawal, ze

[ ...] podstawa pracy aktora nad rolg jest jego aktywny stosunek do materiatu. Praca
z aktorem jest najczesciej walka miedzy jego odczuciem a sluszno$cia danej sytuacji.
Z walki tej musi wynikna¢ jego logicznoé¢ istnienia w zdarzeniu. [ ... ] W prébach
sytuacyjnych uruchomienie biologiczne aktora jest waznym momentem. Réwnie
wazne jest takze ,splukanie” go z poprzednich rol, a szczegélnie z tej ostatniej. Aktor
musi dla mnie zaistnie¢ tylko sobg, swoim imieniem i nazwiskiem, swoja biologia
i swoja mysla. Kiedy jest oczyszczony, rozpoczynam z nim prace nad rolg. [ ... ] Jako
pierwszy widz, musze by¢ przez aktora zaskakiwany jego wiedza na ludzki temat133.

Nie uznawal tak zwanego aktorstwa ,przymiotnikowego’, czyli takiego, w kto-
rym odpowiada sie¢ jedynie na pytanie ,jaki?” To, zdaniem Grabowskiego, zbyt
upraszczajace dzialanie nigdy nie doprowadzi artysty do prawdy scenicznego ist-
nienia. Ta metoda ,kastruje” aktora i odbiera mu prawo do twérczego kreowania
wlasnej postaci, odczué, wizji. A tylko w tym duchu i z ta $wiadomoscia daje sie
aktorom prawo do teatralnej wypowiedzi. Tylko na tej podstawie nalezy budowa¢
repertuar. W przekonaniu Grabowskiego repertuar powinien by¢ konstruowany
w mysl idei, ktéra przyblizytaby do wyjasnienia istoty czlowieczenstwa: ,A jesli

152 E. Chudzik, Lubi¢ przekraczaé granice... , http://$592715105.domenaklienta.
pl/echo/2005_12/lubieprzekra.htm [dostep: 18 VII 2016].
153 M. Swiniarska, Aktor jest istotq teatru, ,Teatr” 1979, nr 9, s. 19.
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mam czlowieka wyjasni¢, to musze go otworzy¢. Otworzy¢ to znaczy rozpigé na
najszerszej siatce jego emocjonalnych i intelektualnych pragnien. [ ... ] Na scenie
winno znalez¢ si¢ zdarzenie, pokazane z caly szerokoscig czysto ludzkich proce-
s6w. Nie mozna owego zdarzenia zastapi¢ wykladem na jego temat”154.

Podobnie Grabowski odnosit si¢ do konstrukeji spektaklu. Sama forma in-
scenizacji nie byla dla niego tak istotna jak idea, mysl, ktéra dala pretekst do po-
wstania danego zdarzenia scenicznego. Teatr ma zadanie nie tylko odtwarza¢, ale
przede wszystkim uczy¢ widzéw, podnosi¢ ich kompetencje kulturowe, odbior-
cze, o czym tez wielokrotnie wspominal Hussakowski. Grabowski lubil czesto
powraca¢ do tych samych dziel, tych samych autoréw, jak chociazby Rzewuski
czy Gombrowicz, by w ten sposob, metoda cierpliwej oraz konsekwentnej pracy,
sukcesywnie przyzwyczaja¢ i oswaja¢ lodzian ze swoim stylem oraz sposobem
myglenia o teatrze.

Dla Grabowskiego, specjalisty od tematéw i spraw narodowych, podejmowa-
nie w16dzkim teatrze watkéw dotyczacych Polski, Polakéw i szeroko pojmowanej
polskosci bylo szczegdlnie wazne i niezaleznie od epoki, w ktérej powstal insceni-
zowany tekst, jak najbardziej aktualne. Jednocze$nie oznaczalo to podjecie przez
Grabowskiego proby zmierzenia si¢ z nietatwym zadaniem, na co zwrécil uwage
Jan Koniecpolski (Tadeusz Stobodzianek), krytyk teatralny, znawca twérczosci
Grabowskiego, piszac: ,W ciasnym przesmyku pomiedzy Scylla uczu¢ i Charyb-
da rozsadku coraz trudniej dzi$ podja¢ rozmowe o Polsce, polskosci i Polakach
w sposéb uczciwy. Malo kto bowiem ma odwage wyzwoli¢ sie ze stereotypow
myglenia, tatwosci szyderstwa i konformizmu namietno$ci”155. W tamtych cza-
sach wymagato to od twoércéw pewnej brawury artystycznej, bowiem w spote-
czenstwie nadal nie bylo gotowo$ci, zeby stana¢ twarza w twarz z nie tak dawna,
ale jakze gorzka przeszloscia. Réwniez recenzent Marian Sienkiewicz podkreslil,
ze poruszanie, zwlaszcza w teatrze, takich tematéw powinno by¢ potraktowane
jako niezwykle istotny gest artystyczny:

[...] zmieniajacy si¢ rytm polskiej rzeczywistosci zaczyna coraz czeéciej urucha-
miaé nowy zegar dzialan i poszukiwan scenicznych. Zuzyty, bo ograniczony licz-
nymi tabu i zakazami, jezyk teatralnego komunikowania si¢ z publiczno$cia dopiero
odzyskuje w niektérych spektaklach sile prawdy i prawo nazywania spraw Polski
i Polakéw. Spraw nabrzmialych gniewem i gorycza, a ktére przez wiele lat zastoniete
byly strzezona kurtyna milczenialS6.

154 Ibidem.
155 J. Koniecpolski, Pomiedzy Scyllg i Charybda, s. 6.
156 M. Sienkiewicz, Przekrdj teatralny, ,Przekréj” 1981, nr 1893, s. 8.
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Tym bardziej symboliczny wydaje sie¢ sam moment wystawienia przez Gra-
bowskiego w 16dzkim teatrze Pamigtek Soplicy Henryka Rzewuskiego. Premie-
ra spektaklu odbyla si¢ 28 marca 1980 roku, a wiec po burzliwym okresie, gdy
w Polsce nastal czas wzglednego, cho¢ niestety, tylko pozornego uspokojenia.
Polacy mogli przystapi¢ do ponownego odbudowywania swojej utraconej wiary
we wlasng wielkos$¢ oraz mozliwoséci. Z drugiej strony zaczeli coraz bardziej ule-
ga¢ ogblnym paranojom i absurdom zwigzanym z poglebiajacym si¢ w kraju
kryzysem i obowiazujacym systemem politycznym oraz gospodarczym. Co
aktualnego, warto$ciowego, atrakcyjnego i intrygujacego odnalazt Grabowski
w osiemnastowiecznym tekscie, ze zdecydowal si¢ zestawi¢ utwér Rzewuskiego
z dwudziestowiecznymi realiami polskimi?

Rezyser $wiadomie nie zainteresowal si¢ zadnym klasycznym dzielem na
miare Kordiana Juliusza Stowackiego czy Dziadéw Adama Mickiewicza, w ktore
wpisane s3 narodowe dzieje i mity. I chociaz bardzo szanowal dziela polskiej lite-
ratury romantycznej, to jednoczesnie uwazat ja za zbyt tatwa do interpretowania
z uwagi na wieloé¢ i wyeksploatowanie juz wydobytych senséw. W kregu jego
zainteresowan pozostawala, jeszcze przez teatr niezbyt mocno eksplorowana, sy-
tuacja rodakow przed rozbiorami Polski, sprzed powstan i zniewolenia. Poprzez
teatr probowal dociec, dlaczego naréd utracit niepodleglos¢ na 123 lata, chciat
lepiej zrozumie¢ modele zachowan i postepowan, jak réwniez przesledzi¢ zmia-
ny, jakie zaszty w mentalnosci polskiego spoleczenistwa. Odpowiedzi zaczat szu-
ka¢ w Pamigtkach Soplicy i od tej premiery datuje si¢ poczatek analitycznej pracy
Grabowskiego nad osiemnastowieczna twoérczoscia polska, ktora pézniej miata
swoja kontynuacje chociazby w inscenizacji Opisu obyczajow, czyli... jak zwyczaj-
nie wszedzie sig miesza zlo do dobrego Jedrzeja Kitowicza (premiera 3 I11 1990, Te-
atr STU w Krakowie; premiera 19 I 1996, Teatr im. Juliusza Stowackiego w Kra-
kowie; premiera 26 III 2010, Teatr IMKA w Warszawie). Jak sam przyznal, ten
symboliczny poczatek zbiegt sie z kresem epoki socjalistycznej, wtedy tez czyms
naturalnym okazaly sie pytania o to, kim sie jest i skad sie przychodzi.

Spektakl Pamiqtki Soplicy w rezyserii Grabowskiego to jedna z pozycji w re-
pertuarze teatralnym Polski lat osiemdziesiatych, ktéra wcigz pozostaje zywym
i niezmiernie istotnym $wiadectwem rysu psychiki narodowej. Co prawda, obra-
zuje ,Polakéw portret wlasny” nie w tonie serio, lecz w krzywym zwierciadle.
Utrzymana w formie gawedy szlacheckiej, zgodnie z duchem literackiego pier-
wowzoru, inscenizacja Grabowskiego byla swego rodzaju pamfletem na osiem-
nastowieczng sarmackos¢. A jednocze$nie mocno zdystansowana, potraktowana
przez niego z przymruzeniem oka i wzieta w duzy cudzystéw gloryfikacja sarmac-
kiego $wiata, sarmackich realidéw, tradycji, mentalnosci, byla tylko pretekstem do
skonstruowania bardzo realistycznego lustra, w ktérym powinni przejrze¢ si¢
wspolczesni Polacy. Jak pisata Barbara Osterloft,
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[...] ten dystans, notabene, zarzucony przez Rzewuskiego | ... ], sprawil, ze histo-
ria wpisana w Pamiqtki ma rysy realistyczne cho¢ interpretowana jest z okreslonych
ideologicznie pozycji, nie majacych wiele wspélnego z postepowa historiozofia
doby Romantyzmu. [ ... ] Barwne gawedy prowincjonalnego palestranta przeksztal-
cily sie tutaj w teatr zywy, dowcipny, inteligentny w przestaniu mys$lowym i zabawny
w pikantnych odniesieniach do wspétczesnoscilS?.

Podobnie jak u Rzewuskiego, tak i u Grabowskiego, o czym mozna prze-
czyta¢ w recenzjach, na pierwszy plan zostaly wysuniete, nie bez kozery, histo-
rie Im¢ Pana Seweryna Soplicy. Soplica, zajmujac centralna pozycje w spektaklu,
byt pokazany jako typowy przedstawiciel polskiej kultury i tradycji szlacheckiej
XVIII wieku oraz uosobienie zaréwno sarmackich przywar, jak i cnét: sprytu, od-
wagi, sluzalczosci, sobiepanistwa, kolturistwa, snobizmu czy cudzoziemszczyzny.
Wszystko to mialo jednak silne odwotania do wspolczesnosci. Jeden z krytykow,
Jerzy Panasewicz, okrelil to przedstawienie mianem madrej, ale bardzo wyrafi-
nowanej, wrecz wytrawnej inscenizacji, w jego odczuciu przeznaczonej tylko dla
koneseréw, potrafigcych dostrzec i doceni¢ rzetelno$¢ teatralnej pracy.

Jesli wierzy¢ opiniom recenzentéw, w spektaklu Grabowskiego zaskakujaca
i budzaca uznanie byta juz sama jego forma, odpowiednio dobrana do kameral-
nego charakteru przedstawienia. ,Zasada ta znalazla oparcie nie tylko w rozwia-
zaniu przestrzeni gry, ale i w §rodkach aktorskich, migdzy innymi w bezposred-
nich zwrotach do publiczno$ci, ktora jakby przywoluje sie na $wiadkow i sedziow
narodowych pamigtek — obyczaju, polityki, historii...” 58 Na intymny nastréj
przedstawienia wplynela réwniez dos¢ oszczedna, wrecz ascetyczna scenografia
— prawie pusta przestrzen, w ktorej znajdowaly sie pojedyncze rekwizyty, takie
jak krucyfiks czy kilka drewnianych taw. Do tego proste kostiumy stylizowane na
szlacheckie kontusze z pierwszej potowy XVIII wieku. Opowiadanie si¢ za mini-
malizmem scenicznym, bliskim kontaktem aktor — widz, znoszenie klasycznego
podzialu scena — widownia, nastawienie na partnerstwo to cechy wyrdzniajace
wigkszos¢ spektakli Grabowskiego, jak na przyklad Dacze, w ktérej widzowie
zostali usadzeni niemalze w bezposrednim kontakcie z aktorami, przez co mogli
poczu sie nie jak bierni obserwatorzy prezentowanych zdarzen, ale jak uczestni-
cy weekendowego pobytu w domku letniskowym. Grabowski lubil przetamywa¢
dystans pomiedzy publicznoscia i artystami, sam niejednokrotnie nawigzywat
z widzami kontakt, dialogowal, a o kwestiach bardziej osobistych potrafil w spek-
taklach niemalze szepta¢ im do ucha.

157 B. Osterloff, Bardzo polskie , Pamigtki”, , Teatr” 1980, nr 15, s. 11.
158 TIbidem.
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W Pamigtkach Soplicy duzo dzialo sie na poziomie tekstu. Grabowski po-
laczyl dos¢ luzne kompozycyjnie fragmenty utworu w spdjna, chronologicznie
zamknieta calo$¢. Panasewicz poréwnal oryginal z dzialaniem adaptacyjnym re-
zysera: ,Grabowski idzie dalej, bedac wobec tekstu zarazem wierny i niewierny,
niby to pozwalajac swobodnie opowiada¢ Soplicy, a jednoczesnie nieustannie
kompromitujac jego opowiesé. Cale partie prozy [ ... ] s na przyklad melorecy-
towane, $§piewane nawet, co bierze je jakby w ironiczny cudzystéw, brutalnie wy-
dobywajac na jaw z powaga wyglaszane naiwnosci”159. Z kolei Jan Koniecpolski
(Tadeusz Stobodzianek) zauwazyl w spektaklu jeszcze inny, ale jakze interesu-
jacy, niestandardowy wybieg artystyczny. Okazalo sie, ze aktorzy, prezentujacy
losy Polakéw sprzed dwoch wiekow, pelni zaangazowania i wiarygodnodci, tak
naprawde odegrali spektakl o samych sobie. Recenzent zapamietal taki obraz:

[...] grupa aktoréw, ktérych laczy przede wszystkim wiek (ok. 30 lat) i okreslona
przez zawdd sytuacja spoleczna, [ ...] prébuje za pomoca owej ,jednej z ksigzek
najnieuchronniej polskich” dociec prawdy o sobie: Polakach zyjacych na poczatku
przedostatniej dekady XX wieku. [ ... ] grupa mlodych aktoréw z t6dzkiego teatru
postanowita poszuka¢ odpowiedzi na pytania: Skad przychodzimy? Kim jestesmy?
Dokad idziemy? - i przy pomocy ksigzki Rzewuskiego oraz rezyserii Grabowskiego
urzadzila co$§ w rodzaju psychodramy teatralnej, w ktdrej nie role sa najwazniejsze,
ale utozsamianie si¢ z pewnymi ideami, postawami czy tez zachowaniami [ ... ]. Ak-
torzy nieomal polprywatnie méwia o sobieparistwie, prywacie i niekompetencji
wszystkich, ktérzy dotkneli wladzy i ktérych wladza ta po prostu zdemoralizowata.
Mo6wig o stabo$ci krola, ktéra jest stabo$cig narodu. O demoralizacji narodu plyna-
cej z wszelkich form rusyfikacji. O przejmowaniu z Zachodu, zamiast postepowych
idei, zewnetrznych obyczajéw i mody. O upadku obyczajéw bioracym sie ze skost-
nialego pojmowania narodowej tradyc;jil0.

Grabowski podjal prébe odczytania utworu Rzewuskiego poprzez dzie-
ta Gombrowicza, wyciagnal z Pamiqtek Soplicy absurd, groteske i ten szczegdl-
ny konglomerat sarmatyzmu oraz zasciankowosci polskiej, tak silnie obecnych
w tworczodci autora Trans-Atlantyku, nieustannie sklaniajacych do refleksji nad
idea tozsamodci oraz przynalezno$ci narodowe;j.

Grabowski nie ukrywal, ze z Gombrowiczem wiaze go szczeg6lna, wrecz me-
tafizyczna wiez, pewne $wiatopogladowe powinowactwo. Wielokrotnie powoty-
wal sie na jego koncepcje, przywolywal jego doswiadczenia. Moze nawet czul
sie spadkobierca jego intelektualno-artystycznej spuscizny. Dla Grabowskiego

159 J. Panasewicz, Przedstawienie dla smakoszy, ,Glos Robotniczy” 1980, nr 75, s. S.
160 7. Koniecpolski, Pomigdzy Scyllg i Charybdg, s. 6-7.
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wyjatkowo warto$ciowe w mysleniu Gombrowicza bylo spojrzenie na otaczaja-
ca rzeczywisto$¢ w szerszym kontekscie. Zgadzat sie z Gombrowiczem, iz teatr
powinien demonstrowaé heterogenicznos¢ $wiata i czlowieka, dlatego tez naj-
bardziej w teatrze interesowalo go szukanie. Lubil operowa¢ przeciwienistwami,
dwuznaczno$ciami, zaglebia¢ sie¢ w sfery ludzkiej psychiki, w czym niewatpli-
wie mial swojego poplecznika w osobie Bogdana Hussakowskiego. Co wiecej,
od Gombrowicza Grabowski przejal zainteresowanie kategoria gry, zwlaszcza
gry miedzyludzkiej jako najbardziej prawdziwej i naturalnej, bo to ludzie prze-
de wszystkim ze soba graja. Gombrowicz zalozyl, ze miedzy ludZmi nieustan-
nie przekazywana jest energia, tworza si¢ drgania emocji, wibracje gestéw, nie-
przerwanie przeplywaja mysli. Oczywidcie aktorzy tez graja, ale jak zaznaczat
Grabowski, czasami nieudolnie, sztucznie. U Gombrowicza z kolei, co podobato
sie pracujacemu w Teatrze im. Stefana Jaracza rezyserowi, wiekszy nacisk byt kla-
dziony na gre — walke o samego siebie, na obrone (skuteczna lub nie) wlasnych
wierzen i przekonar.

W Lodzi rozpoczeta sie przygoda Grabowskiego z osiemnastowieczna litera-
tura i w tym miescie, jak kiedy$ zaznaczyl, méglby jego zdaniem nastac jej sym-
boliczny kres, do ktérego stopniowo dojrzewal:

Mysle, ze powinienem sie juz pozegnac. Niczego nowego chyba juz w tej literaturze
nie znajde, ale tez sytuacja w Polsce, do ktdrej sie wszak odnosilem, nie wykazuje
nowych zjawisk, ktére zmienia sytuacje. W gruncie rzeczy obracamy sie w kregu
tych samych co dwadzie$cia lat temu probleméw. One si¢ raz pojawiaja na moment,
potem znikaja, ale tylko po to, by sie p6zniej zndéw ukaza¢ z wigksza sila. Ale ile moz-
na poruszac sie w §wiecie, ktéry zostal przeniesiony z XVIII wieku w wiek XXI. Tyle
w tym czasie si¢ wydarzylo [ ... ]16L.

Chyba do$¢ niespodziewanie, nawet dla samego Grabowskiego, trzydziesci
trzy lata pozniej historia zatoczyla kolo. Do spektaklu Pamigtki Soplicy, i poniekad
rowniez do spektaklu Opis obyczajow..., rezyser nawiazal w spektaklu Kaplicz-
ka.pl (prapremiera polska 19 X 2013, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi), ktéry
polaczyt poprzednie doswiadczenia przy pracy nad tekstami Rzewuskiego i Ki-
towicza. Grabowski chcial sprawdzi¢, czy w tych utworach nadal moze sie przej-
rze¢ wspolczesny widz i na ile te archetypowe tematy dotyczace Polski i polskosci
sprzed stuleci sa bliskie odbiorcom XXI wieku.

161 ¥, Kaczynski, Wszystko zaczyna sig od tej kromki chleba jedzonej na sniadanie,
,Dziennik Eédzki” 2014, nr 2, s. 3.
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Fot. 11. Pamigtki Soplicy Henryka Rzewuskiego, rez. Mikolaj Grabowski, Teatr im. Ste-
fana Jaracza w Lodzi (28 111 1980). Na pierwszym planie Ireneusz Kaskiewicz
Fot. Andrzej Wrzesieni
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Grabowski musial przeczuwad, ze jego przygoda z szeroko rozumianym te-
matem polskosci nie zakonczy sie na wystawieniu Pamigtek Soplicy. Naturalna
konsekwencja realizacji gawedy szlacheckiej byla inscenizacja kolejnego, podob-
nego gatunkowo, dziela. A jezeli jeszcze mogl wzia¢ na warsztat utwor ulubione-
go tworcy, wybor zdawal si¢ oczywisty: Trans-Atlantyk Gombrowicza. Pikanterii
moze dodawacd fakt, ze dzielo zostalo w prostej linii wyinterpretowane przez Gra-
bowskiego jako kontynuacja gléwnych watkéw poruszanych w literaturze sarmac-
kiej. Powinowactwo dostrzegt w mitologizowaniu rzeczywistoéci juz na etapie jej
stawania sie. Co wiecej, od teatru wciaz oczekiwano ukazywania prawdy, odnaj-
dywania sprawiedliwo$ci, obiektywizmu w przedstawianiu minionych dziejow.
O wazkodci i niegasnacej potrzebie poruszania tematéw zwigzanych z Polska
i polskosciag moze swiadczy¢ fakt, ze w krotkim czasie po premierze w Teatrze
im. Stefana Jaracza Trans-Atlantyku w rezyserii Grabowskiego (23 V 1981) do-
szlo w Polsce do premiery jeszcze jednej istotnej, spolecznie zaangazowanej wy-
powiedzi dotyczacej procesu poznanskich robotnikéw — Oskarzony: Czerwiec
Pigédziesigtszes¢ w rezyserii Izabelli Cywinskiej i Janusza Michatowskiego (pre-
miera 20 VI 1981, Teatr Nowy w Poznaniu).

W spektaklu Grabowski ponownie siggnat po dobrze przyswojong przez sie-
bie i t6dzka publiczno$¢ problematyke mentalnosci polskiej, polskich przywar,
komplekséw, starcia nowego ze starym. To jednak tylko wybidrcze watki poru-
szone w jego przedstawieniu. Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze Trans-Atlan-
tyk w wersji Grabowskiego tworzyl niemal alfabetyczny wykaz spraw, z ktérymi
w tamtym czasie Polacy wciaz nie potrafili si¢ uporaé. Utwoér autora bedacego
uwaznym i krytycznym obserwatorem polskich realiéw, jak zadne inne dzieto, na-
dawal si¢ wedlug Grabowskiego do podjecia w przedstawieniu proby ponowne;j
weryfikacji tematu polskosci. Rezyser wyjasnit powdd, dla ktérego siegnat akurat
po te powies¢: W Trans-Atlantyku Gombrowicz nie jest spiety forma, dobiera
sie do zycia, do tego, co istotne, a wiec uniwersalne. Mam wrazenie, ze wlasnie
w tej powiesci przestal sie on, po do$wiadczeniach ze sztukami, zajmowa¢ swoimi
wlasnymi sposobami widzenia $wiata, a zajal samym $wiatem [ ... ]. W tym utwo-
rze Gombrowicz chwyta zycie za gardlo, poglebia te idee, ktére zawart w swoich
sztukach”162, Grabowskiemu zalezato przede wszystkim na poglebieniu idei pol-
sko$ci. Starat sig, by jeszcze lepiej te polskos¢ zrozumieé, by dojrzec ja we wlas-
ciwych proporcjach, a nastepnie wyciagna¢ z tego odpowiednie wnioski, ktore
stang sie podstawa dla ogdlnej, spolecznej refleks;ji.

Niezwykle interesujacy jest rowniez stosunek Gombrowicza do wlasnego
dziela. W pierwszej kolejnosci uderza do$¢ duzy dystans, z jakim wypowiedzial
sie o swojej powiesci w przedmowie do polskiego wydania Trans-Atlantyku.

162 M. Karbowiak, ... porachunek z Polskq stabg, s. 2.
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Tlumaczyl, ze jego intencja bylo rozliczenie sie nie z jakakolwiek Polska, lecz Pol-
ska slaba, jak ja nazywal, ktora uksztattowaly $cisle okre§lone warunki historycz-
no-polityczne. Podkreslal przy tym, ze Polacy wciaz mierza sie ze schematami,
kompleksami i stereotypami, troche juz innymi, ale nadal powinno sie pamietac,
ze warunki, jakie odcisnely swoje pietno na Polsce, pozostaly bez zmian. Z typo-
wa dla siebie przekora Gombrowicz przeciwstawial sie pochwale polskosci - pol-
skosci pokroju tej, jaka zawarl w Panu Tadeuszu Adam Mickiewicz. Sam zreszta
swoje dzielo w humorystyczny sposéb nazywat ,Panem Tadeuszem” a rebours,
czyli epopeja na opak, odwrdcong w stosunku do nostalgiczno-melancholijnego
spojrzenia na Polske Mickiewicza-emigranta. Ironicznie spogladajacy na Polske
emigrant Gombrowicz, zamiast stworzy¢ dzielo przynajmniej nieobrazajace
uczu¢ narodowych Polakéw, zdobyl sie na stworzenie swego rodzaju absurdal-
nego i nonsensownego utworu, uderzajacego w srodowisko emigracji polskiej,
jedyne, ktére mogt obserwowad w Buenos Aires, gdzie pisal swoje dzieto. Gom-
browicz wyjasnial, w czym tkwi istota Trans-Atlantyku:

Atakuje forme polska, poniewaz to jest moja forma... i poniewaz wszystkie moje
utwory pragna by¢ w pewnym sensie (w pewnym, bo to tylko jeden z senséw mo-
jego nonsensu) rewizja stosunku wspélczesnego cztowieka do formy — formy, ktéra
nie wynika bezpos$rednio z niego, tylko tworzy si¢ ,miedzy” ludZmi. [ ... ] my$l ta ze
wszystkimi jej rozgalezieniami jest dzieckiem czaséw dzisiejszych, w ktérych ludzie
z cala $wiadomoscia przystapili do formowania czlowieka — a mnie sie zdaje nawet,
ze jest kluczowy dla dzisiejszej $wiadomoscil3.

Punktem wyjscia dla Grabowskiego w pracy nad inscenizacja byla definicja
transatlantyku zamieszczona we wstepie do pierwszego krajowego wydania po-
wiesci:

Trans-Atlantyk [ ... ] to statek korsarski, ktéry przemyca sporo dynamitu, aby roz-
sadzi¢ nasze dotychczasowe uczucia narodowe. [...] ukrywa w swym wnetrzu
pewien wyrazny postulat odnosnie tegoz uczucia: przezwyciezy¢ Polsko$é. Roz-
luzni¢ to nasze poddanie si¢ Polsce! Oderwac sie cho¢ troche! Powstaé z kleczek!
Ujawni¢, zalegalizowa¢ ten drugi biegun odczuwania, ktory kaze jednostce broni¢
sie przed narodem, jak przed kazda zbiorowa przemoca. Uzyska¢ — to najwazniejsze
- swobode wobec formy polskiej, bedac Polakiem by¢ jednak kims obszerniejszym
i wyzszym od Polaka!164

163 K. Starczak-Koztowska, Wobec przeszlosci, ,Fakty” 1981, nr 25, s. S.

164 'W. Gombrowicz, Trans-Atlantyk, Spéldzielnia Wydawnicza ,Czytelnik”, War-
szawa 1957, s. 3.
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Baza dla przygotowania spektaklu bylo réwniez siedmiopunktowe credo,
zamieszczone w programie teatralnym, ktére pozwolilo na postawienie kilku fun-
damentalnych tez, jak réwniez, w efekcie, doprowadzilo do powstania insceniza-
cji w jej ostatecznym ksztalcie. Tych siedem najwazniejszych dla Grabowskiego
przestan to:

1. Gombrowicz — tradycja narodowa

2. Gombrowicz — mentalnos¢ Polakéw

3. Gombrowicz — kompleks Polakéw

4. Gombrowicz — tradycja kultury europejskie;

5. Gombrowicz - sity anarchii

6. Gombrowicz — wywrotowo$¢ mtodosci

7. Gombrowicz — nowe, nieznane ,stawanie sie”165,

Przystepujac do realizacji Trans-Atlantyku, Grabowski positkowal sie Gom-
browiczowskimi stowami ze wstepu do powiesci, w mysl ktérych jedna z waz-
niejszych intencji dziela byla daleko idaca proba zweryfikowania dwczesnego
stosunku do narodu, tak daleko posunieta i ekstremalna, ze mogtaby odwrdci¢
porzadek, dajac zaczatek nowej refleksji. Pociagneto to za soba wyznaczenie w po-
wiedci takich uniwersaliow, w ktorych przejrzalyby sie takze inne narody. Proble-
matyka stosunku Polak — Polska nie powinna bowiem zaweza¢ si¢ wylacznie do
tego obszaru. Relacja obywatel — paristwo moglaby zyska¢ bardziej powszechny
wymiar oparty na relacji czlowiek — nar6d w ogéle. Dla Grabowskiego interesu-
jace bylo to, ze Gombrowicz ,[a]takowal pewne pojecia, hierarchie, stereotypy
uksztaltowane przez wieki [ ... ], styl bycia i zwiazana z nim frazeologie. Wyste-
powal przeciw «robieniu Polski na kazdym krokus [ ... ]. Bronig byt $émiech, co
irytowalo szczegélnie. [ ...] Godzit nie tylko w stabostki tatwe do wybaczenia,
ale i w uczucia naj$wietsze: w terazniejszo$¢ i przeszlo$¢, te przesztosé, z ktorej
czerpano pozywke dla specyficznej préznosci”169.

W wigkszosci artykuléw na temat przedstawienia dominuje uznanie dla
wysitku rezysera wlozonego w przygotowanie inscenizacji, zwlaszcza na pozio-
mie opracowania tekstu i adaptacji. Nie jest bowiem tatwo przelozy¢ utwor pro-
zatorski na sceng, ktora z natury przeznaczona jest raczej dla tworczosci stricte
dramatycznej. Staje sie to tym bardziej problematyczne, jesli nie do kofica ma
sie pewno$¢, z jakim gatunkiem dziela si¢ obcuje, bo jak zapewnil Gombrowicz,

165 Siedmiopunktowe credo zamieszczone w programie teatralnym spektaklu
Trans-Atlantyk Witolda Gombrowicza, premiera 23 maja 1981 roku, Teatr im. Stefana
Jaracza w Lodzi, s. 7.

166 M. Fik, Trans-Atlantyk, ,Twérczo$¢” 1981, nr 11, 5. 141.
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»Trans-Atlantyk jest po trosze wszystkim, co chcecie: satyra, krytyka, trakta-
tem, zabawg, absurdem, dramatem — ale niczym nie jest wylacznie, poniewaz
jest tylko mna, moja «wibracja», moim wyladowaniem, moja egzystencja”167.
Grabowski z tej niejednoznaczno$ci, niedookreslono$ci, otwartoséci gatunko-
wej uczynil walor w swoim spektaklu. Stworzyt nieoczywistag kompozycje pro-
wokujaca widza, pobudzajaca do pytan, mnozaca kody interpretacyjne. Srodki
teatralne calkowicie podporzadkowal materialowi literackiemu. Jeden z recen-
zentéw, Jerzy Katarasinski, docenit wysitek Grabowskiego w stawianiu czola
trudno$ciom wynikajacym z przetransponowania pokaznych fragmentéw opi-
séw czy odautorskich komentarzy bez zubozenia czy unicestwienia najwazniej-
szych fragment6w dziela. Recenzent zaliczyl réwniez na plus rezygnacje rezyse-
ra z dostosowania na site Trans-Atlantyku do formy dramatycznej, co mogloby
doprowadzi¢ do zatracenia tak charakterystycznego stylu pisarstwa Gombro-
wicza. Zdaniem Katarasinskiego Grabowski podszed! do tego tekstu tak, jakby
od samego poczatku byl on pisany z przeznaczeniem do wystawienia na sce-
nie. Zaréwno Katarasinski, jak i Jerzy Babol byli zgodni, ze Grabowski wykazat
sie bardzo dobrym zrozumieniem Gombrowiczowskiej materii, w czym mogty
mu pomoc jego wezeéniejsze doswiadczenia z pracy nad Kwartetem, w ktérym
wykorzystal metody improwizacji muzycznej, oraz Pamigtkami Soplicy, w kto-
rych zmierzyl si¢ z pierwszym tak powaznym zadaniem adaptatorskim. Praw-
dopodobnie nie bez znaczenia byl réwniez wczeséniejszy udzial aktorski Gra-
bowskiego w kilku inscenizacjach dramatéw Gombrowicza, co umozliwito mu
glebsze wnikniecie oraz lepsze zrozumienie mysli artystyczno-formalnej pisa-
rza. Z typowa dla siebie przekornoscia rezyser w programie do Trans-Atlantyku
skromnie i nieco kokieteryjnie przyznal, ze nie rozumie Gombrowicza: [ ... ]
to zakladaloby przynajmniej intelektualng réwno$¢ z autorem, ktérego wciaz
na nowo od wielu lat odkrywam, a ktéry ciagle podaje mi do rozwiazania nowe
tajemnice. Fakt ten jest dla mnie miarg wielko$ci tego autora, czyli jego genial-
nej zdolnosci docierania do rzeczy naprawde istotnych, powtarzam — napraw-
de istotnych w stosunku do czlowieka i $wiata”168, by w tym samym miejscu,
chwile pézniej juz mniej skromnie doda¢:

Zrobilem w swoim zyciu juz dwie adaptacje i moge powiedzie¢, ze zyski z tego typu
przedsiewziecia czerpie nie tylko autor adaptacji i spektaklu, ale przede wszyst-
kim autor tekstu. Mam prawo przypuszczaé, ze stanie sie to i w tym wypadku,

167 7. Katarasinski, ,Trans-Atlantykiem” z prozy na sceng, ,Odglosy” 1981, nr 25, s. 7.

168 Cytat zaczerpniety z Uwag ogdlnych Mikolaja Grabowskiego zamieszczonych
w programie teatralnym spektaklu Trans-Atlantyk Witolda Gombrowicza, premiera
23 maja 1981 roku, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, s. 6.
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a gwarantem niech bedzie nie tylko moje w tym wzgledzie do$wiadczenie, ale
— jeszcze raz powtdrze — moje osobiste zaangazowanie w stosunku do autora, jakim
jest Witold Gombrowicz169.

Umiejetnosci adaptatorsko-rezyserskie Grabowskiego dostrzegl i docenil
rowniez Henryk Pawlak:

[...] podejmujac odwazng prébe przelozenia tekstu Gombrowicza na jezyk sce-
niczny, slusznie polozyl akcent na wielowarstwowo$¢ i wieloznacznos¢ utworu,
wezul sie w stowo pisarza, wjego barwe i dZzwigk [ ... ]. Grabowski zatrzymuje sig za-
wsze w tym miejscu z inscenizacja, gdzie obraz wywolany stowem pisarza bedzie
bogatszy od ukonkretnionego w obrazie scenicznym. [ ... ] zgodnie z duchem po-
wiesci utrzymany zostal tok narracyjny, warstwa dialogowa jest tutaj réwnowazna
z prowadzonym przez narratora monologiem!70.

Z kolei Agata Tuszyniska docenila, ze Grabowski z calej materii Gombrowi-
czowskiego stowa ocalil w spektaklu gry stowne, zabawy skladnia, neologizmami,
slowotworstwem, karykature, manipulacje powtérzeniami, tak przeciez charak-
terystyczne nie tylko dla stylu jezykowego Trans-Atlantyku, ale i catego pisarstwa
jego autora. Przemyslana, dobrze skonstruowang i spojna warstwe stowna dopet-
nita w spektaklu odpowiednio dobrana i typowa dla inscenizacji Grabowskiego
ascetyczna scenografia, na ktora sktadaly sie drewniane $ciany pomalowane wap-
nem, imitujace ni to slumsy polskie, ni to argentynskie, ni to poktad statku. Jedno-
cze$nie dekoracja stala si¢ metafora sytuacji bytowej bohateréw.

Frapujace jest tez podejécie Grabowskiego do najistotniejszej kwestii ideo-
wej Trans-Atlantyku, a mianowicie dualistycznej natury poje¢ ,Ojczyzna — Syn-
czyzna”. Czy zwrdcié syna ojcu, przywroci¢ go $wiatu tradycji, racji i bogobojno-
sci (Ojczyzna), czy pozostawié na bezdrozach absurdu, dowolnosci (Synczyzna)?
O ile Gombrowicz w swoim dziele pozostawia sprawe otwarta, a wybor w gestii
czytelnika, o tyle Grabowski w przedstawieniu opowiada si¢ za jedynym mozli-
wym wariantem — Ojczyzna.

Prawie wszyscy krytycy byli zachwyceni kreacjami aktorskimi Jana Peszka
(rola Gonzalo) i Wiadystawa Dewoyny (rola Tomasza), ktérzy wirtuozeria, ob-
szernoscia chwytéw i parodystycznych gestow, sugestywnoscig odpowiednio do-
branych do kreowanych rél srodkéw wyrazu zdeklasowali pozostalych partnerdéw
scenicznych.

169 Ibidem, s. 7-8.
170 H. Pawlak, Porachunek z Polskq stabg, ,Glos Robotniczy” 1981, nr 115, s. 4.
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Wryjatek stanowila opinia Marty Fik, ktéra krytycznie odniosla sie do spek-
taklu. Gléwnym zarzutem wzgledem inscenizacji Grabowskiego bylo to, ze nie
zostaly w niej w pelni wykorzystane mozliwosci teatralnej formy, jak réwniez po-
tencjal tkwiacy w powiesci Gombrowicza.
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Fot. 12. Trans-Atlantyk Witolda Gombrowicza, rez. Mikolaj Grabowski, Teatr im. Stefa-
na Jaracza w Lodzi (23 V 1981). Scena zbiorowa. Fot. Andrzej Wrzesien

Grabowski odszedt z Teatru im. Stefana Jaracza w Lodzi w 1981 roku, ponie-
waz otrzymal propozycje objecia stanowiska dyrektora Teatru Polskiego w Po-
znaniu. W latach 1988-1989 i 1991-1992 nadal byl zwiazany z 16dzka sceng,
jednak jego wspodlpraca miala juz tylko epizodyczny charakter. W tym czasie
wyrezyserowal trzy spektakle, wérdd nich przedstawienie inspirowane zatrzy-
mywanym dotad przez cenzure dramatem Tadeusza Slobodzianka Obywatel
Pekosiewicz, ktére w 1997 roku powtdrzyl w Teatrze im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie, udowadniajac, ze pomimo uplywu lat Polacy wciaz nie uporali sie
z PRL-owska przeszloscia.
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Waldemar Zawodzinski

O ile Hussakowski, Prus i Grabowski nalezeli do zblizonej grupy wiekowej,
o tyle trzeci z najwazniejszych wspolpracownikéw dyrektora w t6dzkim Teatrze
im. Stefana Jaracza nalezal do pokolenia ich uczniéw. Waldemar Zawodzinski (ur.
2 X 1959 w Zelowie) dziecinstwo i mlodoé¢ spedzit w Belchatowie. Nigdy nie
myslat o tym, by zosta¢ profesjonalnym rezyserem teatralnym. Marzyt o grze na
skrzypcach, bo to muzyka od najmlodszych lat byla jego najwieksza pasja. Nie-
stety, w Belchatowie nie bylo szkoly muzycznej, dlatego cala energie skupil na
innym obszarze swoich zainteresowan — rysunku i malarstwie. Ukonczyt Pan-
stwowa Wyzsza Szkole Sztuk Pieknych w Lodzi, a nastepnie Wydziat Rezyserii
Dramatu PWST w Krakowie, co w p6zniejszym zyciu zawodowym pozwolilo mu
polaczy¢ i pogodzi¢ teatr i plastyke.

Otrzymujac od Hussakowskiego 1 wrze$nia 1988 roku etat rezyserski, Za-
wodzinski byl debiutujacym tworca, ale szybko stal si¢ bardzo waznym partne-
rem, na tyle istotnym, ze Hussakowski, ustepujac ze stanowiska dyrektora Teatru
im. Stefana Jaracza, to wlasnie Zawodzinskiego rekomendowal jako swojego na-
stepce. Jak przystalo na prawdziwego lidera, Hussakowski wychowat sobie kil-
ku potencjalnych spadkobiercéw , Jaraczowej” tradycji, wéréd nich byl réwniez
Piotr Cieslak, ktory zachwycit na tej scenie inscenizacja Folwarku zwierzecego
George’a Orwella (premiera 19 V 1990) oraz Krétkiego pamigtnika Jakéba Czar-
nieckiego wedlug Gombrowicza (premiera 31 XII 1991), ale ostatecznie to Za-
wodzinski jesienig 1992 roku objal funkcje dyrektora tédzkiego teatru, ktéra nie-
przerwanie sprawowal przez dwadziescia trzy lata (do 2015) i ponownie od roku
2018 [do lipca 2020 - red.]. Po latach Zawodzinski tak ttumaczyt decyzje Hussa-
kowskiego o namaszczeniu go na dyrektora: ,Moim atutem bylo to, ze w przeci-
wienstwie do paru kontrkandydatéw nie zniszczylem wczesniej zadnego teatru.
Miatem na koncie cztery przedstawienia, nalezalem do zespolu «Jaracza», ale
nie mialem wielkiego do$wiadczenia w kierowaniu ludzmi. Wtedy Bogdan po-
wiedzial: Waldku, a teraz przy$pieszony kurs nauki o cztowieku”171.

Pomimo osiemnastu lat réznicy dzielacych Hussakowskiego i Zawodziriskie-
go byli przykladem duetu zawodowego rozumiejacego sie bez stéw. Niemal bez-
blednie wyczuwali swoje artystyczne intencje, a przy tym byla w Zawodziriskim
duza akceptacja dla dziatan i decyzji dyrektorskich Hussakowskiego. Dopiero po
latach, wspominajac ten okres wspolpracy, zrozumial, w jak trudnych, specyficz-
nych i nieprzewidywalnych czasach przyszto Hussakowskiemu kierowa¢ 16dz-
kim teatrem. Tym bardziej byl peten uznania dla swojego poprzednika, ktéremu

171 ¥, Kaczyniski, Dyrektor artystyczny Teatru Jaracza rezygnuje. Cigli i wycigli dyrek-
tora, ,Dziennik E.6dzki” 2015, nr 51, s. 3.
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udalo sie przeprowadzi¢ teatr przez burzliwe lata osiemdziesigte bez uszczerbku
dlajego kondycji artystyczno-merytoryczno-technicznej. Malo tego, w tym okre-
sie zaczeto Teatr im. Stefana Jaracza nieoficjalnie uwaza¢ za jedna z najwazniej-
szych scen w kraju. Zawodzinski podczas jednej z rozméw przyznal:

Teatr Jaracza przed wielu laty objatem po bardzo dobrym dyrektorze, moim pe-
dagogu. To byl dobrze zorganizowany teatr, $wietnie prosperujacy. To byly czasy
bardzo trudne ze wzgledéw finansowych. Potworna bieda, ale trudne tez, bo byto
takie poczucie pewnego rozdroza, w ktérym kierunku to wszystko péjdzie. Doty-
czylo to tutaj rzeczywistoéci zewnetrznej i co w tej rzeczywistosci teatr bedzie miat
do powiedzenia. [ ... ] To byla cala walka skoncentrowana na tym, zeby ten ogrom-
ny potencjal Teatru Jaracza zachowad, a potem go pomnazaé. Bogdan wspaniale
sprostal temu zadaniul72.

Z kolei w innym wywiadzie opowiadat o partnerstwie, ale i hierarchii w ze-
spole, ktory przyszlto mu przejaé¢ po Hussakowskim:

Nie od dzisiaj Teatr Jaracza ma silny sklad aktorski i wybitnych wspoétpracownikow.
Hussakowski budowal zespét przez trzynascie lat. Byli w nim mistrzowie i czelad-
nicy. Kazdy mial i znal swoje miejsce w hierarchii. Na scenie byli partnerami, w bu-
fecie zajecie miejsca mistrza bylo - méwiac lagodnie — sporym afrontem. Tak wiec
zastalem zesp6l silnych osobowosci, a moja ambicja bylo, aby ten stan utrzymac.
Wiedzialem, ze za pare lat teatr zmieni oblicze, cho¢by dlatego, ze ja, ijako czlowiek,
ijako artysta, réznitem sie od swego poprzednika. Chcialem jednak, aby odbyto sie
to metoda ewolucji, a nie rewolucji. Chcialem zachowa¢ wszystko, co cenne, a na
tym budowa¢ nowe i wlasnel73.

Zanim jednak Zawodzinski przejal stery 16dzkiej sceny, to, debiutujac jako
rezyser 14 grudnia 1986 roku widowiskiem Golem wedlug wlasnego scenariusza
w Teatrze im. Cypriana Kamila Norwida w Jeleniej Gorze, dal si¢ juz pozna¢ jako
artysta o ogromnej zmyslowosci i wyobrazni plastycznej. Byl wtedy jeszcze stu-
dentem krakowskiego Wydzialu Rezyserii Dramatu, ktéry ukornczyt w 1988 roku.

Okres studiéw krakowskich, a przede wszystkim wczeéniejszy etap edukacji
w liceum plastycznym w Lodzi oraz studia w Pafistwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Pigknych w Lodzi (dyplom uzyskal w 1985 roku) rozbudzily w Zawodziriskim

172 Fragment wywiadu przeprowadzonego z Waldemarem Zawodzinskim przez
redaktorke Beate Styliniska w Programie II Polskiego Radia w ramach audycji Notatnik
Dwédjki — Ciggle niezadowolenie jest niezwykle twdrcze, 20 XII 2012.

173 M. Wasilewska, Moim celem jest teatr aktualny, ,Teatr” 2010, nr 7-8, s. 21.
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potrzebe obcowania ze sztukg teatru. Wtedy tez na powaznie zainteresowat sie
scenografia. Jak sam pézniej przyznal, to wéwczas wyksztalcito sie w nim ,stu-
chanie okiem”. Definiowat je jako pewnego rodzaju czucie, pojmowanie $wiata,
u$wiadamiajace czy otwierajace na myslenie o jego syntetycznej naturze. Mialo
to bezposrednie przelozenie na postrzeganie przez Zawodzinskiego rzeczywi-
stoéci, ktéra go inspirowala. Czerpat ze wszystkiego, co dookola: koloru, ksztal-
tu, dZzwigku, zapachu, z obecnosci drugiej osoby. Osiagnal pewien rodzaj wraz-
liwosci wyostrzajacej zmysly, a przez to pozwalajacej na wnikliwg obserwacje
otaczajacego $wiata. Dla Zawodzinskiego i jego p6zniejszych metod pracy oka-
zalo sie to niezwykle waznym odkryciem. Zrozumial, ze do$wiadczanie $wia-
ta to do$wiadczanie jego polifonicznego charakteru. Wraz z podjgciem préby
zespolenia si¢ ze $wiatem, budowania wiezi, dotykania jego istoty zaczyna sie
wnika¢ w jego strukture i poznawa¢ prawdziwy $wiat wartosci, przede wszyst-
kim wartoéci estetycznych.

Przez dlugi czas ten rodzaj ,przebodZcowanej” recepcji $wiata byt dla Za-
wodzinskiego do$¢ klopotliwy, a to dlatego, ze poczatkowo nie do korica umial
to zjawisko nazwac i w sobie rozpoznaé. Wydawalo mu sig, ze nadmiar doznan
i spotegowanych odczu¢ prowadzi go raczej w strone wewnetrznego szalen-
stwa niz w kierunku tworczej kreacji. Ten stan uznawal za jeden ze swoich naj-
wiekszych komplekséw. Dopiero na studiach jego profesorka Marta Fik po raz
pierwszy uzmystowila mu, ze ta — wjego mniemaniu —przypadto$¢, rodzaj wrazli-
wosci i patrzenia na $wiat, jest jego atutem i znakiem rozpoznawczym. Ten proces
samopoznania i akceptacji dopelnity spotkania z pedagogiem J6zefem Opalskim.

Zawodzinski uwrazliwil sie tez w niezwykly sposéb na muzyke. Nauczyl sie
zestrajac ja z innymi dziedzinami sztuki, jak na przyklad z teatrem, plastyka czy
architektura. Spotkania ze wspomnianymi nauczycielami okazaly sie momentem
przelomowym w jego zyciu, bowiem w jasny sposéb wyznaczyly sciezke, okresli-
ly nadrzedny cel jego tworczoéciiwizje — teatr jako synteza sztuk. Mialo to potem
bezposrednie przelozenie na zainteresowanie Zawodzinskiego formami opero-
wymi i musicalowymi. Swoja pierwsza opere wyrezyserowal w 1991 roku. Byta
to zrealizowana na zaméwienie Opery Krakowskiej, a dokladniej Kongresu Inte-
lektualistéw proweniencji chrzeécijariskiej, prapremiera polska Smierci Don Juana
Romana Palestra, ktéra poczatkowo miala sie odby¢ w kosciele sw. Katarzyny,
ale z uwagi na mocno watpliwe dla krakowskich wtadz koscielnych tresci zawarte
w tym dziele, prapremiera ostatecznie odbyla si¢ 19 wrze$nia 1991 roku w Ko-
palni Soli w Wieliczce. Od tego czasu zycie zawodowe Zawodzinskiego orbito-
walo wokot dwéch sfer artystycznych — opery i teatru dramatycznego. Nigdy tez
nie dostrzegal w nich konkurujacych ze soba, wykluczajacych sie i antagonizu-
jacych dziedzin sztuki. Wrecz przeciwnie, myslal o nich jak o przestrzeniach twor-
czych wzajemnie si¢ przenikajacych, nawzajem inspirujacych, uzupeliajacych
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i mocno na siebie oddzialujacych. Jego zdaniem dzigki tej kooperacji mozliwe
stawalo si¢ stworzenie na scenie drugiej, alternatywnej rzeczywistosci.

Konfrontowanie form teatru dramatycznego z formami muzycznymi wply-
nelo na ksztalt i styl pézniejszych inscenizacji Zawodzinskiego, w ktérych nie-
zbednym elementem byla warstwa muzyczna zespolona z warstwa wizualna.
W spektaklach dazyt do tego, by muzyka istniata w obrazie, wwarstwie plastycznej,
byla nieodzownym elementem wydarzen rozgrywajacych sie w §wiecie przedsta-
wionym, a nawet, by sama czasami stawala si¢ gléwnym bohaterem inscenizacji.
Dlatego tez Zawodzinski niejednokrotnie sam bral odpowiedzialnos¢ za adap-
tacje tekstu sztuki, a takze przygotowywal autorska dekoracje. Zdarzalo sie tez,
ze sam opracowywal muzyke do przedstawienia. Dzieki ogromnej wewnetrznej
dyscyplinie oraz rygorowi myslowemu z powodzeniem udawalo mu sie scala¢ na
scenie wszystkie elementy w jedno spdjne zdarzenie artystyczne, zwlaszcza takie,
w ktérym umiejetnie znaleziony, wymyslony i odpowiednio dobrany do tekstu
dziela ksztalt inscenizacyjno-plastyczny nie dekonstruowat literatury.

Laczac role rezysera i scenografa, Zawodzinski wielokrotnie podkreslal, ze
jest przede wszystkim rezyserem, a wyksztalcenie plastyczne i muzyczne pozwa-
la mu jedynie skonkretyzowa¢ oraz urzeczywistni¢ wszystkie zalozenia, wizje
i pomysly rezyserskie. Dzigki temu mégl by¢ autonomicznym artysta, niezalez-
nym od cudzych gustéw, w pelni samowystarczalnym, autorem swoich insceni-
zacji od poczatku do konica. Charakterystyczne jest to, ze Zawodzinski nigdy
nie byt w pelni zadowolony ze zrealizowanych przedsiewzie¢. Tego rodzaju my-
$lenia nie rodzito w nim ani wrodzone malkontenctwo, ani krytyczne podejscie
do swoich dokonan, lecz $wiadomo$¢, ze zawsze mozna lepiej. To naturalna ce-
cha kazdego procesu, dzialania twérczego, zwlaszcza gdy jest sig, jak sam o so-
bie méwil, ,krakowskiego chowu” Wéwczas nienasycenie tworcze jest czyms$
w pelni uzasadnionym, a przy okazji nieuniknionym, bowiem rezyser z wielo-
$ci réznych mozliwo$ci musi wybra¢ tylko takie elementy, za pomoca ktérych
bedzie mogl stworzy¢ wypowiedz artystyczna. Kiedy taki przekaz juz powsta-
nie, pojawiaja si¢ watpliwosci, czy zastosowane narzedzia i $rodki artystyczne
byly odpowiednie i wystarczajace. Ich wybdr jest tym trudniejszy, im bardziej
material literacki jest atrakcyjny pod wzgledem strukturalnym i tekstowym, da-
jac ré6znorodne mozliwosci interpretacyjne. Dlatego zdarzalo sie, ze Zawodzin-
ski nie raz decydowat si¢ powraca¢, czy jako rezyser, czy jako scenograf, do tych
samych dziet i autoréw. Tak byto w przypadku Fausta Charlesa Gounoda (Opera
Slaska w Bytomiu, rez. Bogdan Hussakowski, premiera 4 IV 1992; Teatr Wielki
w bodzi, rez. Waldemar Zawodzinski, premiera 19 VI 1993; Pafistwowa Opera
Baltycka w Gdanisku, rez. Marek Grzesifiski-Weiss, premiera 24 IV 2004), Opo-
wiesci Hoffmanna Jacques'a Offenbacha (Opera i Operetka w Krakowie, rez. Bog-
dan Hussakowski, premiera 7 III 1993; Opera Nova w Bydgoszczy, rez. Waldemar
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Zawodzinski, premiera 18 IV 1998; Opera Wroclawska, rez. Waldemar Zawodzin-
ski, premiera 27 XI 2009), Czarodziejskiego fletu Wolfganga Amadeusza Mozarta
(Opera i Operetka w Krakowie, rez. Bogdan Hussakowski, premiera 25 V 1996;
Opera i Operetka w Krakowie, rez. Bogdan Hussakowski, premiera 4 X 1999; Te-
atr Wielki w Lodzi, rez. Waldemar Zawodziriski, premiera 20 XII 2008) czy Balu
maskowego Giuseppe Verdiego (Opera i Operetka w Krakowie, rez. Waldemar Za-
wodzinski, premiera 27 III 1994; Opera Narodowa w Warszawie, rez. Waldemar
Zawodzinski, premiera 25 IV 1998; Teatr Wielki im. Stanistawa Moniuszki w Po-
znaniu, rez. Waldemar Zawodzinski, premiera 7 X 2006). Lubit wraca¢ do niekto-
rych dziel, ale dopiero po czasie, kiedy okrzeply w nim emocje zwiazane z poprzed-
nimi realizacjami. Za kazdym razem zwracal uwage na inne aspekty, z czym innym
sie mierzyl, na co innego kladt akcent, analizowal pod niebranym dotychczas
pod uwage katem. Nie oznacza to, ze Zawodzinski z poprzednich inscenizacji
byl catkowicie niezadowolony. Wrecz przeciwnie, ponowna praca z tym samym
tekstem i tematem to tylko dowdd na to, ze — jak mawial Hussakowski — nie ma
jednego niezawodnego przepisu na teatr. Decydujac si¢ na jego tworzenie, nie-
ustannie mozna poszukiwaé nowych drég interpretacyjnych, probowaé nowych
rozwigzan, zadawa¢ coraz to inne pytania i dazy¢ do znalezienia na nie nowej,
czasem nie tylko jednej odpowiedzi. Nie zaskakuje wiec fakt, ze Zawodzinski,
przystepujac do realizacji spektaklu, nigdy nie miat z géry sprecyzowanego
efektu konicowego swojego dziela. Z przyjemnoscia rzucal si¢ w wir artystycz-
nej przygody, co komentowal w nastepujacy sposéb: ,Na poczatku pracy nad
przedstawieniem nie zakladam nigdy, czy ma ono by¢ «nowatorskie>, czy tez
wyrezyserowane «po bozemux. Koncentruje si¢ na tym, o czym chciatbym opo-
wiedzie¢, i dobieram takie $rodki wyrazu, buduje taka poetyke, poruszam sie w ta-
kiej estetyce, ktéra najlepiej pozwala mi wyrazi¢ to, co moim zdaniem w utworze
najciekawsze, najistotniejsze”174.

Rezyserujac w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi, zajmowal si¢ przede
wszystkim problematyka egzystencjalng czlowieka, szczegélnie ze na przelomie
lat osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych artysci zaczeli juz odchodzi¢ od uka-
zywania skomplikowanych relacji jednostki ze spoleczenistwem oraz jednostki
z systemem wladzy; teraz bardziej si¢ skupiali na samym czlowieku i jego syste-
mie warto$ci. Rozwazania o kondycji losu ludzkiego Zawodziriski podejmowat
w takich spektaklach jak na przyklad: Amadeusz Petera Shaffera (premiera S X
1991) czy Dybuk Szymona An-skiego (premiera 21 IV 1993). Pézniejsze insce-
nizacje zostaly poglebione o refleksje dotyczaca $mierci, przemijania, przyczyn
i konsekwencji zla. Nierzadko tez w swoich przedstawieniach epatowat toposem
milo$ci i erotyka podszyta gorycza. To motywy czesto pojawiajace si¢ w jego

174 P. Dybicz, Prawdziwa sztuka to alchemia, ,Przeglad” 2009, nr 41, s. S.
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pracach, gléwnie rezyserskich, miedzy innymi w Snie nocy letniej Williama Szeks-
pira (premiera 28 IX 1997) czy Celestynie Fernando de Rojasa (premiera 15 V
1995). Zglebial takze traktaty filozoficzne po$wigcone mozliwo$ciom poznaw-
czym czlowieka. Zdobyta z ich lektury wiedze wykorzystywal i przenosit do
swoich spektakli (Tragiczna historia Doktora Fausta Christophera Marlowe’a,
premiera 27 111 2003). Wykorzystujac swoje do$wiadczenia wyniesione z insce-
nizowania widowisk operowych, niejednokrotnie tez, jak w przypadku chociaz-
by Czarodziejskiego fletu Mozarta (premiera 20 XII 2008, Teatr Wielki w Lodzi)
czy Krélowej Sniegu Hansa Christiana Andersena (premiera 7 XII 1997), miat
okazje stworzy¢ na scenie niezwykle bajeczne, oniryczne i eteryczne scenogra-
fie. Interesujacym precedensem okazalo si¢ wystawienie przez Zawodzinskiego
Zdziczenia obyczajéw posmiertnych Bolestawa Lesmiana (premiera 16 X 1999),
dramatu wprowadzonego na polska i 16dzka scene teatralna przez Hussakowskie-
go w 1982 roku. Co ciekawe, Hussakowski otrzymal za ten spektakl w 1983 roku
Srebrna L6dke, a w 2000 roku za scenografie do inscenizacji tego samego tytulu
w tym samym teatrze Zawodzinskiemu zostala przyznana nagroda Zlotej Maski.

Ponad wszystko Zawodzinski cenil teatr aktorski. W jego przekonaniu fun-
damentem tak rozumianego teatru musi by¢ doglebnie przeanalizowany tekst,
precyzyjnie wyinterpretowany, czego oczekiwal i wymagat od wspélpracujacych
z nim artystéw. Samo przeczytanie tekstu nie wystarcza. Dopiero praca nad nim
daje pretekst do dalszej analizy, zastanowienia si¢ i przyjrzenia wszystkim aspek-
tom, z ktorych pozniej wybiera sie najistotniejsze zagadnienia, problemy. Zawo-
dzinski podkreslal, ze tres¢ utworu stanowi tylko baze, na ktorej w trakcie dalszej
pracy nadbudowuje si¢ pozostale komponenty inscenizacji. Jak przyznal: ,\W za-
wodach artystycznych z duzym szacunkiem odnosze si¢ do rzemieslnikéw. Wierze
w pracowito$¢. Daze do otaczania sie profesjonalistami. Lecz prawdziwa sztuka
to alchemia. Wybitni artysci to ludzie obdarzeni szczegdlnymi darami. Rzemiesl-
nikéw sie ceni, ale wielbi sig artystéw”175. Podobnie jak dla Hussakowskiego, tak
i dla Zawodzinskiego aktorzy byli najwazniejsi w teatrze. Uwielbial spotkania
z nimi podczas prob najpierw czytanych, pézniej sytuacyjnych.

Dwudziestego dziewiatego wrzesnia 1990 roku w t6dzkim Teatrze im. Stefa-
na Jaracza Zawodzinski wystawil Zycie jest snem Pedra Calderéna de la Barca, ad-
aptacje tekstu niezwykle popularnego i bardzo czgsto obecnego na deskach pol-
skich teatréw. Na prézno jednak szukaé nawiazan do krakowskiej realizacji tego
samego dziela w rezyserii Bogdana Hussakowskiego, cho¢ z pewno$cig warto
doceni¢ gest Hussakowskiego, ktory zezwalajac Zawodzinskiemu na wystawienie
tego utworu, mimowolnie poddal konfrontacji swoja niegdysiejsza inscenizacje.

175 Ibidem.
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Pomimo réznicy ponad dwudziestu lat, ktore dzielily obie premiery, udato
sie¢ Zawodzinskiemu stworzy¢ w pelni autonomiczne i zupelnie $wieze przed-
stawienie. Przy tej okazji nie sposéb po raz kolejny nie doceni¢ roli Jarostawa
Marka Rymkiewicza — ,imitatora’”, ktorego praca nad adaptacja dramatu Pedra
Calderéna de la Barca wzbudzila podziw u krytykéw juz pod koniec XX wieku.
Przektadem zachwycili sie takze wspodlczesni recenzenci. Jacek Sieradzki napisat:
»Rymkiewicz odmlodzit stary tekst. Zredukowal ozdobno$¢ barokowej metafo-
ryki, pozostawiajac tylko te figury retoryczne, ktére bezposrednio ilustruja filo-
zoficzna zawarto$¢ dzielta. Zubozyl utwoér, ale zarazem skondensowat jego sile
dramaturgiczng, przelozyl stowa sprzed trzystu piecdziesieciu lat na wrazliwo$¢
i emocje wspolczesnego widza”176.

W swoim spektaklu Zawodzinski odrzucit z dramatu wszystko to, co dotyczy-
lo kwestii mechanizméw zycia spolecznego, systeméw rzadzenia, spraw politycz-
nych. Cala uwage skupil na postaci Segismunda i jego probie wejscia na wyzszy
poziom samos$wiadomosci. Segismunda jednoczesnie postawionego w sytuacji,
w ktorej zmuszony zostal do odkrycia i skonfrontowania sie z prawda o marnosci
i kruchosci ludzkiej egzystencji. Rezysera szczeg6lnie zaintrygowal metafizycz-
ny wymiar istnienia ksiecia jako postaci dazacej do rozpoznania natury wlasnego
losu, toczacej walke z wewnetrznymi granicami, barierami, w jakich zatrzasne-
lo go jego wlasne zycie, emocje, mysli, instynkty, ambicje i fizjologia. W zamysle
Zawodzinskiego Segismundo mial réwniez wskazywa¢ na pewien rodzaj relacji
»[ ... ] miedzy wolnym dysponowaniem sobg w obrebie roli, jaka przypadta czto-
wiekowi, a zdeterminowanym przez warunki zewnetrzne przybieraniem maski
w utopijnym $wiecie pozbawionym trwalosci zasad”177.

W16dzkiej inscenizacji Zawodzinski wyeksponowat jeszcze jeden bardzo istot-
ny motyw: motyw $mierci, co stanowilo pewna nowos¢ w stosunku do dotych-
czasowych realizacji tego dramatu. W jego interpretacji $mier¢ jawila si¢ jako ab-
surdalny i zarazem konkretny byt, jako nieodlaczny element zycia, przedluzenie
ziemskiego chaosu. Co wiecej, ukazana zostata jako byt pozbawiony blizej okreslo-
nej struktury, bez wyodrebnionych kategorii, warto$ci, z zatartymi granicami mie-
dzy jawa a snem, chociaz stala si¢ jedyna ,realna” propozycja wyjscia z tytulowego
snu. Jak zauwazyl Sieradzki: ,Zawodzinski wprowadzit motyw $mierci do calej,
starannie utrzymanej w duchu hiszpanskiego malarstwa tamtych czaséw ikoniki
przedstawienia: od prologu nad trupem konia, ktéry padl na granicy «niegoscin-
nej>» Polski, az po finalowy triumf Segismunda, kiedy to nad cala sceng unosi sie
funebralna czapa z kirem i trupimi czaszkami”178. Tak mocne wyakcentowanie

176 7], Sieradzki, Calderonowskie memento, ,Polityka” 1991, nr 7, s. 8.
177 M. Bartyzel, Sen byt moim nauczycielem... , ,Dziennik E6dzki” 1990, nr 227, s. 3.
178 7, Sieradzki, Calderonowskie memento, s. 8.
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motywu $mierci przesunglo wymowe calego przedstawienia w rejony bardziej uni-
wersalne, w sposéb filozoficzny traktujac o swiecie i egzystencji cztowieka.

Dopelnieniem tego wrecz malarskiego charakteru spektaklu byla réwnie do-
brze wpisujaca si¢ w cala inscenizacje scenografia, ktora opisal jeden z recenzen-
tow: ,Pracownia astronoma i dworska komnata, ustawione jak martwe natury.
Jedna z klepsydra i zwierzeca czaszka, druga z porozrzucanymi owocami i mu-
zycznym instrumentem. [ ... ] Na stojaca w glebi sceny ceglang brame opada czar-
ny baldachim, z dwoma ludzkimi szkieletami, obejmujacymi globus Ziemi”179.
W te jakze plastyczng scenografie, w réwnie plastyczny, niemal oniryczny sposéb,
wkomponowali sie aktorzy, wylaniajacy sie na scenie niczym bohaterowie z obra-
z6w hiszpanskich malarzy Diega Veldzqueza czy Francisca de Zurbardna.

Fot. 13. Zycie jest snem Pedra Calderéna de la Barca, rez. Waldemar Zawodzinski, Teatr
im. Stefana Jaracza w bodzi (29 IX 1990). Na zdjeciu: Bronistaw Wroctawski (Astolfo),
Hanna Bieluszko (Rosaura). Fot. Romuald Sakowicz

179 M. Zagariczyk, Sen i $mier¢, ,Teatr” 1990, nr 12, 5. 17.
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Z kolei Amadeusz Petera Shaffera w rezyserii Waldemara Zawodzinskiego
(premiera 23 IX 1991) to jedna z ostatnich premier za dyrekcji Bogdana Hussa-
kowskiego w Teatrze im. Stefana Jaracza, tuz przed jego oficjalna rezygnacja.
W tym przypadku wybér tekstu brytyjskiego dramatopisarza pozwolil Zawo-
dzinskiemu polaczy¢ w spektaklu trzy jego najwieksze pasje — teatr, plastyke oraz
muzyke.

Wolfgang Amadeusz Mozart okazat si¢ bardzo wdzigcznym bohaterem, a tekst
dramatu niezwykle warto$ciowym materialem literackim. Kt6z bowiemnie zna
slynnych oper austriackiego kompozytora: Czarodziejskiego fletu, Don Giovanniego,
Wesela Figara, albo cho¢ raz nie slyszal porywajacych taktéw Marsza Tureckie-
go? Do dzi$ Mozart uchodzi za jedna z najbardziej kontrowersyjnych i ztozonych
postaci w historii muzyki. Wokét jego biografii naroslo wiele mitéw;, legend i spe-
kulacji. Nic wiec dziwnego, ze przez to stal sie artysta na tyle atrakcyjnym, ze
do jego zyciorysu chetnie odwolywano sie zaréwno w literaturze (na przyklad
Mozart i Salieri Aleksandra Puszkina), jak i filmie (Amadeusz w rezyserii Miloga
Formana). Mozart stal si¢ tez bohaterem sztuki Shaffera.

W przypadku utworu Amadeusz problematyczna byla juz sama przynalez-
nos¢ gatunkowa tego dziela. Zgodnie ze wzmiankg zamieszczong w programie do
l6dzkiego spektaklu: ,Dramma giocoso — taki podtytul méglby da¢ swojej sztuce
Peter Shafter. Dramma giocoso, zabawny dramat, dramat komediowy, dramatycz-
na komedia, i glebiej moze, i mroczniej, i ostrzej: komedia tragiczna, tragikome-
dia, tragedia komediowa — zmieszanie elementéw, symbioza gatunkéw [ ... ]”180,
Brak mozliwosci jednoznacznego przyporzadkowania genologicznego utworu
Shaffera zostal przez Zawodzinskiego potraktowany jako symboliczne odzwier-
ciedlenie zycia Mozarta — nielatwego, skomplikowanego, bolesnego. Zycia za-
wieszonego pomiedzy potega geniuszu a nieustanna walka z nedza i choroba.
Z drugiej strony brak spéjnego przypisania gatunkowego Amadeusza zostawil
rezyserowi wieksze pole dla inwencji artystycznej, z czego Zawodzinski skorzy-
stal, ale co ciekawe, tylko na poziomie scenografii. Jak ocenila postawe rezyser-
ska Natalia Adaszynska, ,Zawodzinski nie zakl6cil odbioru Shafferowskiej tresci
zadnym pomystem inscenizacyjnym. Akcja jego Amadeusza toczy si¢ sama, nie
widac w jej przebiegu reki rezysera. Zupelnie tak, jakby dyrygent prezentowat od-
biorcom czytanie partytury, baczac tylko na to, by wiernie wygra¢ wszystkie zapi-
sane przez autora motywy, tematy i frazy, a prawie wcale nie troszczac si¢ o nada-
nie dzietu wlasnej interpretacji”181. Zgodnie z zamystem autora dramatu rezyser
skoncentrowal akcje wokot relacji Mozarta z Antoniem Salierim i narastajacego

180 Informacja podana w programie teatralnym spektaklu Amadeusz Petera Shaffe-
ra, premiera 23 wrzes$nia 1991, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, s. 4.
181 N. Adaszynska, Samograj, ,Teatr” 1992, nr 1, s. 10.
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miedzy nimi konfliktu. Oczywiscie nie o doslowne ukazanie sporu w spektaklu
chodzilo, lecz o uchwycenie i ukazanie odwiecznego starcia geniuszu z przeciet-
noscia, brakiem zdolnosci kreacji. Nekajacy Mozarta Salieri nie moze pogodzi¢
sie z rosnacy stawa kompozytora i z tym, ze Stworca nie obdarzyl takze jego
wielkim talentem. Ukazanie tego antagonistycznego stosunku w przedstawieniu
zyskalo bardziej metafizyczny wymiar niz w samym utworze Shaffera. ,Przeciet-
no$¢ — zawistna, méciwa, a przy tym wrazliwa, inteligentna — walczy z geniuszem
za pomoca wyrafinowanych intryg. Walka jest zreszta jednostronna, sam geniusz
jest jej raczej nieswiadomy. To przeciez Salieri, majacy tu co$ z szekspirowskiego
Jagona, chce zniszczy¢ Mozarta, obludnie udajac zyczliwo$¢ i przyjazi. Zniszczy¢
z zemsty, albowiem ranila go dotkliwie [ ...] jedna niewypowiedzianie pigkna
«Fraza Mozarta» (z Serenady B-dur KV 361) [...]"182,

Zawodzinski zrobit przedstawienie o stwarzaniu dziela, bowiem gtéwnym
lejtmotywem w spektaklu byla kategoria geniuszu, ujmowanego jako dar, nad-
przyrodzone zdolnosci, boskie $wiatlo przenikajace dusze. Zamierzeniem in-
scenizatora bylo, jak mozna przeczyta¢ w programie spektaklu, ukazanie ,[ ... ]
dramatycznego splotu i tragicznego wezla fenomenu geniusza w jego ziemskim
bytowaniu: rozziew i napigcie, dysonans i dysharmoni[a] miedzy zyciem a twér-
czo$cia, miedzy czlowiekiem a twdrcg”183.

Zawodzinski stworzyl przedstawienie réwniez o zazdro$ci, nienawisci, ge-
niuszu doprowadzajacym do szaleristwa, opetaniu manig perfekcjonizmu. Caty
spektakl zostal wywiedziony z charakteru i istoty muzyki, wykorzystano w nim
oryginalne fragmenty kompozycji Mozarta, jak cho¢by Requiem rozbrzmiewa-
jace w finale. Cala struktura inscenizacji zostala wzmocniona plastyczna i niety-
powa, jak na Zawodzinskiego, do$¢ ascetyczng scenografia, na ktora skladalo sie
zaledwie kilka podestdw, czarne zastawki i wydzielona w zasceniu przestrzen dla
orkiestry. Nieco wigcej detali dotyczacych dekoracji znalazlo si¢ w opisie spek-
taklu autorstwa Adaszynskiej: ,Spektakl grany jest w stylowych, utrzymanych
w tonacjach purpury i czerwieni, oszczednych dekoracjach. Na scenie stoja tyl-
ko niezbedne w akcji sprzety: stdl, pianino, fotel, tron. Cato$¢, spowita w kotary
i zastony, o$wietlona jest zrecznie rezyserowanym $wiatlem. Jakby dla wiekszego
uwypuklenia powiazan sztuki z konstrukcjami muzycznymi, $wiatlo i kotary od-
slaniaja kilka planow — sceng, podest, glebig”184.

182 Fragment zamieszczony w programie teatralnym spektaklu Amadeusz Petera
Shaffera, s. S.
183 Ibidem, s. 4.

184 N. Adaszyniska, Samograj, s. 10.
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Fot. 14. Amadeusz Petera Shaffera, rez. Waldemar Zawodzinski, Teatr im. Stefana Jara-
czaw bodzi (23 IX 1991). Na zdjeciu: Marcin Kuzminski (Amadeusz)
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Zupelnie jak niegdys Bogdan Hussakowski zajmowatl dyrektorski fotel Jana
Maciejowskiego, tak i Waldemar Zawodzinski do dokonan poprzednika i jego
trzynastoletniej dyrekcji podszedl z pelnym poszanowaniem, kontynuujac przez
pierwsze lata przyjeta, wyprobowang i sprawdzong linie repertuarows. Jedno-
czeénie czul, ze swoimi zalozeniami i dziataniami dyrektorsko-rezyserskimi wpi-
suje sie w najlepsze tradycje Teatru im. Stefana Jaracza.



ZAMIAST ZAKONCZENIA

[Po opuszczeniu Lodzi Bogdan Hussakowski powrdcit do Krakowa, gdzie
wlatach 1992-1999 byl dyrektorem naczelnym i artystycznym Teatru im. Juliusza
Stowackiego, a nastepnie — do roku 2000 — konsultantem programowym w tym
teatrze. Rezyserowal goscinnie miedzy innymi w Teatrze Polskim we Wroclawiu,
w Teatrze Slaskim im. Stanistawa Wyspiariskiego w Katowicach, w krakowskim
Teatrze Nowym i powracal do Lodzi, gdzie na scenie ,swojego” teatru wystawit
Zimowq opowies¢ Szekspira (premiera 30 IV 1996), Czarujgcy korowdd wedlug
Korowodu czarujgcego pana Arthura Schnitzlera Wernera Schwaba (premiera
16 12000), Okruchy czutosci Neila Simona (premiera 26 V 2001), Samotng droge
Artura Schnitzlera (premiera 9 VI 2002). Nadal wspétpracowat z Teatrem Telewi-
zji, ale w ostatnich latach najwigcej energii poswiecil pracy pedagogicznej — MLL.].

W tym samym czasie, gdy na poczatku swojej kariery rezyserskiej dolaczyl
do zespolu Starego Teatru w Krakowie, a wiec w 1967 roku, Hussakowski rozpo-
czal prace na stanowisku asystenta w krakowskiej PWST, szybko zyskujac opinig¢
jednego z najlepszych pedagogéw (w 1992 roku otrzymal nominacj¢ profesor-
ska). Dzialalno$¢ dydaktyczna zwigzala go z tym miejscem na blisko czterdziesci
lat (z przerwa w latach 1975-1986). Réwnolegle prowadzit zajecia na wydziale
aktorskim i na rezyserii. Nie przerwala tego nawet ci¢zka choroba w drugiej poto-
wie lat dziewieédziesiatych, w wyniku ktérej pojawily si¢ klopoty z méwieniem.
Po wylewie napisat do studentéw list, w ktérym opisal sposéb komunikowania
sie z niepelnosprawnym wyktadowca. Studenci nawet wtedy nie chcieli rezygno-
wa¢ z prowadzonych przez niego zaje¢, a koledzy pedagodzy uwazali, ze Hussa-
kowski jest najbardziej pelnosprawnym sposréd wszystkich belfrow. Waldemar
Zawodzinski tak wspominal jedne z pierwszych zaje¢ z Hussakowskim na Wy-
dziale Rezyserii Dramatu w krakowskiej uczelni:

W blyskotliwy i lapidarny sposéb trafial w istote rzeczy. Blyskawicznie diagnozowat
stabe punkty, wskazujac to, co wymagato szczegdlnej uwagi i pracy. Jego inteligent-
ne, dowcipne, momentami ironiczne, ale ogromnie uzyteczne uwagi budzily w nas,
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studentach, przeswiadczenie, ze nic si¢ przed jego okiem nie ukryje. [ ... ] Wiele mu
zawdzieczam. Uczyl rzeczy, z jakimi inni sobie nie radzili: jak w postaci scenicznej
ukaza¢ pelnie czlowieczeristwa, jak porozumiewa¢ sie¢ i wspolpracowac z aktorem.
[...] To jedno z najtrudniejszych zadan. Eaczy¢ kapitat wszystkich ludzi, ich oso-
bowo$¢, wrazliwos$é, we wspolng kreacje, jak prowadzi¢ aktora, jak by¢ mu pomoc-
nym i uzyska¢ efekt, o jakim myslimy, budowa¢ $§wiadomos¢ postaci, umie¢ czyta¢
z aktora, blyskawicznie go ogarna¢ — to wielka, cho¢ niepowszednia umiejetnos¢.
Gdy inni potrzebowali dwudziestominutowego monologu, Hussakowski zamykat
sedno sprawy w dwéch zdaniach. [ ... ] Usuwal wszystko, co mogloby przeszkodzié
w zbudowaniu rozmowy. Dazyl do niezafalszowanych relacji. Swa inteligencja bu-
dzit w nas szacunek, respekt i podziw. Bali$my si¢ tylko, ze gdy czemus nie sprosta-
my, on wszystko wypunktuje. Cieszyl si¢ autorytetem, ale nigdy go nie naduzywat!.

Za$ profesor Ewa Kutrys, wyktadowca w PWST w Krakowie, tak zachowatla
w pamieci swojego kolege:

Mimo klopotéw z méwieniem Bogdan nie zrezygnowat z zaje¢ w szkole. Studenci
nie tylko nie prosili o zmiane wykladowcy, a wrecz domagali sie zaje¢ z nim. Kilka
zdan wypowiedzianych z trudem przez Bogdana mialo dla nich wieksza wartos$¢ niz
caly wyklad wielu innych oséb. [ ... ] Pierwsze, co robit na zajeciach z nowymi stu-
dentami, to rozdawat im instrukcje wspolpracy z osoba, ktéra ma problemy z moé-
wieniem. Przez ten caly czas cechowalo go wyrafinowane poczucie humoru, nigdy
nie byt w zaden sposéb upozowany?2.

Studenci uwielbiali go réwniez za ogromne poczucie humoru, wewnetrzna
rado$¢ i natychmiastowe stwarzanie atmosfery bezposredniosci, a przede wszyst-
kim za dawanie podopiecznym podczas zaje¢ poczucia bezpieczenstwa. Uczyl,
jak odnalez¢ si¢ w zawodzie, w ktérym nierzadko pracuje si¢ z duzym zaanga-
zowaniem emocjonalnym. Zalezalo mu na uruchomieniu u wychowankéw wy-
obrazni, pozwalajacej pokona¢ ich opory oraz niepewnos¢. Zarazal wszystkich
swoja ciekawodcig, jaka zywil dla wielu zjawisk. Chociaz umial by¢ stanowczy,
uparty, egzekwujacy i ostry w ocenach (takze wzgledem siebie), dawal jednoczes-
nie sporg przestrzen wolnosci i swobody my$lenia.

1 . Kaczynski, Przyspieszony kurs nauki o czlowieku, ,Polska. Dziennik Eédzki”
2010, nr 276, s. 10.
2 Ibidem,s. 11.



ANEKS. TEKSTY BOGDANA HUSSAKOWSKIEGO

W aneksie zamieszczono teksty Bogdana Hussakowskiego — napisang przez
niego prace na egzamin wstepny na Wydzial Rezyserii PWST im. Aleksandra Zel-
werowicza w Warszawie oraz wybrane artykuly opublikowane w czasopismach
yTeatr”, ,Dialog” i ,Scena”.

[Rozprawa teoretyczna przygotowana w ramach egzaminéw na Wydzial Re-
zyserii w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie (obecnie Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza), archi-
wum, teczka: Bogdan Hussakowski, rekopis].

Hussakowski
praca wstepna

Najnowsza polska twérczosé dramatyczna na scenach, zadania
przez nig wyznaczane i ich realizacja teatralna

Opis i ocene najciekawszych realizacji najnowszej polskiej tworczoéci drama-
tycznej musze ograniczy¢ do spektakli teatréw krakowskich. Wyjatek stanowi Kar-
toteka T. Rozewicza, ktora ogladatem na scenie Teatru Dramatycznego w Warsza-
wie. Za dolng granice czasows tej twoérczosci przyjmuje rok 1956, w ktérym zostal
zniesiony monopol socrealistycznej estetyki. W ciagu nastepnych lat powstato w Pol-
sce wiele utworéw zblizonych do zachodniej awangardy teatralnej (Ionesco, Be-
ckett) i przez nia inspirowanych. Jednak pomimo pokrewieristw natury formalnej
z tworczoscia dramatyczng Zachodu, polska dramaturgia wspoélczesna przekazuje
nowymi $rodkami problemy czesto typowo polskie, nurtujace nasza narodowa
$wiadomos¢ od lat. Przykladem niech bedzie paralela pomiedzy Weselem a Indy-
kiem silnie podkreslona w krakowskim przedstawieniu przez Lidi¢ Zamkow.
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Omoéwienie polskiego dramatu lat ostatnich opieram na czterech przedsta-
wieniach: Indyku i Postgpowcu Mrozka w Teatrze Starym, Barze Wszystkich Swie-
tych Broszkiewicza w Teatrze Ludowym w Nowej Hucie i Kartotece Rozewicza
w warszawskim Teatrze Dramatycznym. Realizacje tych utworéw stanowia dosé¢
typowy przyklad nowych tendencji w polskim teatrze lat ostatnich.

Indyk, bedacy symbolicznym obrazem marazmu, biernosci i niemocy spo-
leczenstwa, zostal przez L. Zamkow przekazany srodkami jaskrawej groteski.
Byla to jedyna chyba udana préba odejscia od proponowanych przez Mrozka
rozwigzan w kierunku teatralizacji (dialog Laury i jej kochanka rozwiazany jako
parodia opery romantycznej) czy tez stylizacji (grupa Chlopéw uspionych nad
kuflem piwa).

Zasada bowiem, niestety, nieprzestrzegang w realizacji utwordéw scenicznych
Mrozka, powinna by¢ maksymalna wiernos¢ jego didaskaliom i utrzymywanie
przedstawien w konwencji realistycznego teatru mieszczanskiego. Idealem byla-
by realizacja Mrozka mistrzowsko naturalistycznymi $§rodkami MChAT-u. Tak
jak w malarstwie, tak i w teatrze ostateczny efekt artystyczny powinien zosta¢
osiagniety przez zestawienie realistycznych elementéw w nadrealistyczng cato$¢.
Nakladanie przez teatr na utwory Mrozka dodatkowych elementéw grotesko-
wych wplywa zdecydowanie niekorzystnie na ostateczny rezultat sceniczny.

To wlaénie stalo si¢ przyczyna niepowodzenia drugiej realizacji Mrozka na
scenach krakowskich. Postgpowiec (pod tym wspélnym tytulem Teatr Stary wy-
stawil Na petnym morzu, Karola i Strip-tease) zostal pozbawiony podstawy Mroz-
kowskiego komizmu, tkwigcej w werbalnym dialogu, doprowadzajacym do ab-
surdu przyjeta przez autora ,sytuacje wyjsciowq’”.

Dialog i absurdalne sytuacje zostaly przytloczone, zduszone inwencjg re-
zysera, ktory w tym wypadku pozbawil autora istotnych waloréw, nie zastepu-
jac ich wlasnym. Dialog ,przedwyborczy” na symbolicznej tratwie stracit wiele
uroku w ustach sarmatéw XVII-wiecznych, ktérzy swym kostiumem odwracali
uwage widza od treéci swoich slow. Potwierdzeniem moich zarzutéw niech be-
dzie fakt, ze z calego tryptyku najlepiej wypadl Strip-tease, w ktérym najmniej
wyczuwalo sie¢ bujng fantazje rezysera, a w ktérym za to najwiecej mysli autora
dotarlo do widza.

Teatralna tworczos¢ J. Broszkiewicza, zwiazana gléwnie z nowohuckim Te-
atrem Ludowym, jest moze w najwyzszym stopniu oryginalna. W wybranym
przeze mnie do oméwienia Barze Wiszystkich Swigtych, podobnie jak w wypadku
Mrozka, wybér §rodkéw teatralnych wydat mi sie nie najszczesliwszy. Catkowi-
cie umowna, poetycka dekoracja, z dominujacym akcentem barw w centrum,
zawiesita bohateréw tego utworu w prézni. A tymczasem s3 oni oparci o jak
najbardziej realne zaplecze socjologiczne i powinno to w przedstawieniu zna-
lez¢ wyraz. Przeciwstawienie pary kochankéw, romantycznych i ,bujajacych
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w oblokach”, grupce cynicznych bywalcéw tego baru stracito na ostroéci przez
zniwelowanie spolecznych podstaw tego konfliktu. Teatr (scenograf) obnazyt
slabosci dramaturgiczne tekstu, zamiast je zatuszowac.

Z czterech oméwionych utworéw najwigkszym sukcesem byta wedlug mnie
Kartoteka w rezyserii Wandy Laskowskiej. I tutaj silne s3 reminiscencje dra-
matu neoromantycznego: dialog Bohatera z postaciami, ktére stanowily tres¢
dramatu jego Zycia i jego probe samookreslenia sie, przywodza na pamig¢ dialog
Konrada z Maskami.

Realizacja tego utworu, chyba najciekawszego dramatu polskiego lat ostat-
nich, stala si¢ sukcesem dzigki trafnemu doborowi $rodkéw wyrazu. W tym
przedstawieniu energia rezysera skierowana byla na wydobycie mysli autora i zre-
alizowanie jego wizji wyobcowanej jednostki, a w stosunku do utworéw wspét-
czesnej awangardy jest to najbardziej prawidlowe stanowisko.

Wspolczesny dramat, tak nasz, jak i zachodni, stanowi doprowadzenie do
absurdu konwencji teatru mieszczanskiego realizmu i aby mogt spelnia¢ swoja
»dziejowa misje”, musi by¢ w tych wlasnie konwencjach realizowany. Nieuwzgled-
nianie przez realizatoréw tej zasady, wyplywajacej z prawidlowosci rozwoju hi-
storycznego teatru, musi prowadzi¢ do artystycznych niepowodzen.

To omoéwienie wspolczesnych polskich tendencji teatralnych jest oczywiscie
szalenie ogdlnikowe i nie uwzglednia dos¢ obfitej produkgji literackiej twdrcow
starszego pokolenia, ale celem jego bylo jedynie wskazanie na pewien istotny
moment rozdzwieku pomiedzy nowymi formami dramatycznymi a §rodkami ich
realizacji.

Pamflet na zawéd wyuczony
yTeatr” 1970, nr 12

Rezyser zajmuje we wspolczesnym teatrze centralne miejsce i odgrywa role
kluczows, decydujaca. Tak brzmi jedna z podstawowych prawd wiary w aktu-
alnym katechizmie sztuki teatru. Im bardziej niewzruszony zdaje si¢ jaki$ dog-
mat, tym wieksza budzi ochote i potrzebe zakwestionowania. Oczywiscie tylko
u bluzniercéw, niedowiarkow, heretykéw, a szczegdlnie u tych, ktorzy — tak jak
autor tych stéw — znajduja si¢ na etapie powolnej, ale nieodwracalnej utraty wia-
ry. Rosnacy niepokéj, czy wykonywanie zawodu rezysera teatralnego, w ksztalcie
i funkcji obecnej, moze by¢ nazwane twdrczoécia, czy moze jeszcze stac si¢ nia
naprawde — oto zrddlo, z ktérego wyplywa moje przekonanie o dezaktualizacji
i jalowosci fachu, ktéry od niewielu lat uprawiam.

Rezyser bywa czesto poréwnywany do stworcy, kreatora, nazywa sie go wad-
ca. Duvignaud zatytulowal rozdzial swej interesujacej Socjologii teatru poswiecony
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rezyserii: Maitre de Royaume. Zabawny w swym patosie zestaw epitetéw przy-
tacza Jouvet: ,ogrodnik idei, lekarz wrazen, akuszerka niewyslowionego, tkacz
sytuacji, kucharz wyslowien, gospodarz dusz, krdl teatru i stuga sceny, kuglarz
i czarodziej, probierca i kamien probierczy publiczno$ci, dyplomata, ekonomista,
nianka, dyrygent, thumacz, malarz i projektant kostiuméw”. I powiada dalej: ,Sto
definicji a wszystkie nieprzydatne. Rezyser nie daje si¢ okresli¢, gdyz wykonuje
nieokreslone funkcje”. Jeden z proponowanych tematéw dyskusji brzmi ,Rezyser
a przestrzent. Majac na uwadze fakt, ze sztuka teatru dzieje si¢ takze w czasie, do-
dajmy do powyzszego tematu to wlasnie stowo: ,czas” Bedziemy wtedy omawiaé
dzialalno$¢ istoty, ktéra dysponuje swobodnie czasem i przestrzenia, a tym sa-
mym podejmiemy rozwazania niemal teologiczne czy kosmogoniczne. By¢ moze
zakoncza sie one nietzscheanskim okrzykiem ,Pan umarl!”.

Na tle wielu tysiecy lat historii teatru rezyser jest zjawiskiem bardzo mtodym.
Powszechnie uwaza sie za poczatek wspolczesnej sztuki rezyserskiej osiagniecia
i reformy Jerzego II ksiecia Meiningen. Metryka naszego zawodu opiewa wigc
na mniej wiecej 100 lat. Dlaczego i w jaki sposob przez tak dlugi czas obywano
sie bez skladnika, ktéry dzisiaj wydaje si¢ niezbedny? Historycy teatru wyszu-
kiwali wprawdzie z powodzeniem fakty i zjawiska przypominajace wspodlczesna
rezyserig, tak w starozytnej Grecji (didaskalos), jak i misteryjnym teatrze $red-
niowiecznym (maitre de jeu) oraz w innych epokach teatru, ale wszyscy zgadzaja
sie w zasadzie, ze sg to tylko analogie. Rezyser teatru wspolczesnego, ktory sie po-
jawil, rozni sie zasadniczo od swych rzekomych poprzednikéw. Zanim przyjrze
sie blizej owym réznicom i podejme probe ustalenia przydatnosci dla dalszego
rozwoju teatru tego, co zainicjowal ksiaze Jerzy II, jeszcze mala dygresja.

Sztuka sceniczna jest szczeg6lnie wdzieczna dziedzing dla dokonywania
réznorodnych mistyfikacji i ulegania mitomanii. Ma to miejsce zaréwno w co-
dziennym zyciu teatru, jak i w dzialalnosci historykéw i teoretykéw. W pierw-
szym przypadku stanowi jeden z urokéw naszej oblakanej profesji. Natomiast
w drugim moze wyrzadza¢ sporo szkdd i posiaé sporo zametu. Ludzie teatru,
ktoérzy wychodza poza ,robienie teatru” i zabieraja si¢ do analiz, teoretyzowa-
nia czy pisania historii, czesto bladza, poniewaz nie moga wyrwa¢ sie poza od-
mieniane we wszystkich przypadkach stowo ,teatr” i traca w ten sposéb koniecz-
na perspektywe i niezbedny dystans. Z kolei w dzietach ludzi spoza teatru brak
rozeznania w skomplikowanych i czesto irracjonalnie nieokreslonych mecha-
nizmach wnetrza teatru powoduje jeszcze wigksze nagromadzenie nieporozu-
mien. Ten drugi przypadek znany jest powszechnie pod nazwa krytyki. Ponadto
w obu wyzej wymienionych przypadkach wystepuja jeszcze osobliwe, a jakze
czeste deformacje myslenia. Owe deformacje nosza charakter mityczny, pier-
wotny. Wiekszo$¢ pism lub stwierdzen na temat teatru sprowadza sie do jednej
z dwéch form myslenia, ktére antropologia kulturalna okresla jako mitologiczne
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czy mitotworcze. Pierwszy przypadek to opieranie sadéw, ocen i wnioskéw na
podlozu przeswiadczenia o ,raju utraconym” Drugi zachodzi wtedy, gdy proces
myslowy nastawiony jest na utopijng futurologie pod hastem osiagniecia ,$wiet-
lanej przyszlosci”. Objawy nostalgii za czym$ wlasciwym, doskonatym, a utra-
conym, przekonanie o ,grzechu pierworodnym teatru” odnajdziemy zwlaszcza
w tekstach Wielkiej Reformy i marzeniach Artauda. Powszechne jest tu przeko-
nanie, ze historia teatru jest procesem nieustannej degeneracji i zwyrodnienia.
Aby odnalez¢ zagubiony kamien filozoficzny alchemii zwanej teatrem, nalezy
za wszelka cene proces upadku zahamowa¢ poprzez powrét do zrddel i w ten
sposob teatr zbawi¢. Natomiast wariant drugi, w przeciwienstwie do nostalgii
poprzedniego euforyczny, gardzi przeszloscia, zrywa z nig i upatruje ratunek
w radykalnej, od podstaw wlasnej budowie teatru.

Nie trzeba chyba podkresla¢ jak iluzoryczne i falszywe s obie powyzsze po-
stawy myslowe. Wspomnialem o tych czesto spotykanych pulapkach mitologi-
zowania, by w miar¢ mozno$ci samemu sie ich ustrzec w trakcie rozwijania swo-
ich watpliwosci i sprzeciwdéw wobec aktualnej roli rezysera w teatrze. Aby jednak
nie popas¢ w abstrakcyjne, czcze teoretyzowanie, nie wolno rozwazan o rezyserii
odrywaé od konkretnej rzeczywistoéci teatralnej i pozateatralnej. Trzeba sobie
zada¢ pytanie: jaki rezyser w jakim teatrze? Kim byl, kim jest, kim moze jeszcze
by¢ rezyser? A przede wszystkim, skad sie wzial? Na jakie zapotrzebowanie jest
odpowiedzig? Czy to zapotrzebowanie istnieje jeszcze, czy moze uleglo daleko
idacym przemianom, ktére sprawily, ze nalezy ,dostarczy¢ $wiezy towar”?

Jest rzecza oczywista, iz teatr w ciagu ostatnich lat przechodzil poprzez réz-
ne, dobrze znane etapy ewolucji i rewolucji. Mimo nieustannych zmian, mimo
tego, ze $miato mozna powiedzie¢ za Heraklitem, iz jest rzecza niemozliwg wejs¢
dwa razy do tego samego teatru, mimo tej plynnosci i niestalosci z perspektywy
stulat udaje si¢ dostrzec pewne cechy stale i niezmienne. Najwazniejszym wyroz-
nikiem wydaje si¢ w teatrze korica XIX i XX wieku pojawienie si¢, dominacja,
absolutna dyktatura, a wreszcie schylek rezyserii. Jalowo$¢ wspélczesnego teatru,
bedaca obiektem coraz czestszych atakdw, nie jest niczym innym jak wlasnie re-
zultatem konserwatywnej walki o utrzymanie niegdys$ zdobytych pozycji. Walke
te prowadza rezyserzy juz cho¢by przez sam fakt, ze na ogél nie przychodzi im
do glowy mysl podjecia ozywczego zabiegu zakwestionowania istniejacego stanu
rzeczy w imie troski o jego twoércze doskonalenie.

W licznych dyskusjach o teatrze jak niesmiertelny potwor z Loch Ness po-
jawia sie problem, kto wlasciwie jest autorem przedstawienia, dramaturg czy
rezyser, i na czym polega tworczy wklad tego ostatniego. Pochodng problemu
autorstwa jest dobrze wszystkim znany problem wiernosci wobec tekstu i granic
rezyserskiej ,samowoli”. Mimo iz wystarczajaca odpowiedz na te pytania daje co-
dzienna praktyka teatru, warto zastanowi¢ sig, dlaczego te wlasnie problemy tak
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uporczywie powracaja w sam $rodek wszelkich sporéw o teatr. Spor o autorstwo
powstaé moze, tak jak i kazdy inny spoér, tylko wtedy, gdy znajdzie sie kilku pre-
tendentow. Niejasnos¢ i watpliwosci co do ojcostwa dziela nie s znane innym
dziedzinom sztuki. Pomijam tu, rzecz jasna, problem plagiatu czy falszerstwa,
bo idzie o znalezienie autora wéréd wielu kandydatéw z referencjami, a nie o tro-
pienie przestepcy. Zagadnienie tworczosci w teatrze, tworczoéci poprzez teatr,
jest niezwykle skomplikowane ze wzgledu na wielos¢ sktadnikéw sztuki teatralne;.

Chce zaja¢ sie przede wszystkim rezyseria, dzialalno$cia do$¢ dlugo wiodaca
wirdd pozostalych komponentéw. Warto sobie przypomnie(, ze rezyser stal sie
niezbedny w momencie, gdy pozostajacy do dyspozycji teatru repertuar przestat
by¢ tylko ,wspolczesny” i zaczal skladad sie takze z szeroko rozumianej ,klasyki’”.
Gdy poczela sie gromadzi¢ coraz wigksza ilo$¢ dostepnych tekstow z wszystkich
epok i réznych kultur. Gdy kultura teatralna poczeta by¢ synonimem mniej lub
bardziej tworczego eklektyzmu. Kiedy ,robienie teatru” stalo si¢ zbyt trudne dla
aktoréw-gwiazdordw, ktérzy zaczeli sie gubi¢ w mnogosci mozliwych rozwiazan
i nie mogli sprosta¢ nowym wymaganiom estetycznym. Obfito$¢ problematyki li-
terackiej, réznorodnosé¢ poetyk, koniecznos¢ stalego dokonywania wyboru w ob-
rebie artystycznego tworzywa wymagaly przyjscia nowego fachoweca. Jesli wolno
pozwoli¢ sobie na do$¢ daleko idace uproszczenie i dolaczy¢ do katalogu Jouveta
jeszcze jeden epitet — mozna by okresli¢ rezysera jako ,tragarza znaczen”. Z ma-
gazynow réznorodnych literackich zapiséw wybiera, przenosi i sklada upatrzone
materialy na terenie teatralnej rzeczywistoéci. Nie sposob dostrzec rezysera ina-
czej niz w kontekscie literatury. Oczywiscie, historia rezyserii jest takze historia
buntu przeciw ,literackosci” w teatrze. Ale po pierwsze dzialo sie to w imie moz-
liwie najdoskonalszego przekladu jezyka literatury na jezyk teatru, a po drugie
bunt ten nigdy nie prowadzil do zerwania, lecz jedynie do zastapienia jednej lite-
ratury inng literatura.

Zreszta postawa buntownicza to tylko jedna z postaw przyjmowanych przez
rezyserow. Wiadomo, ze po drugiej stronie znajduje si¢ niemalo przykladéw na
niewolnicza wobec literatury uleglo$¢ i pasozytnicze na niej bytowanie. Stuzba
literaturze, wprowadzanie do teatru zdobyczy nauki, potrzeba filozofii, poczucie
historycznej prawdy, korzystanie ze zdobyczy innych dziedzin sztuki — rozleglo$¢
wymagan w stosunku do nowego fachowca wytworzyla z poczatkiem XX wieku
model wszechstronnie wyksztalconego, ,renesansowego” rezysera. Dzi$ jednak,
w obliczu postepujacej specjalizacji i atomizacji wiedzy i kultury, kontynuowanie
modelu g la Leonardo da Vinci prowadzi¢ moze jedynie do gigantycznego dyle-
tantyzmu. Rezyser, ktéremu wystarczy¢ musza — choc¢by tylko ze wzgledéw cza-
sowych — popularne opracowania ulatwiajace ,strawienie” bez przeczucia, miast
by¢ swiatlym luminarzem, staje si¢ pretensjonalnym niedoukiem.
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Spoézniony wedrowiec po wydeptanych $ciezkach rezyserii, jezeli uczciwie
zmierza do osiagniecia wlasnego jezyka teatralnego, musi nieustannie lawiro-
wa¢ pomiedzy Scyllg tradycji a Charybda awangardy. Niebezpieczenstwo, ktére
w obu wypadkach zagraza twércy poszukujacemu swojego teatru, sprowadza sie
do mozliwosci ulegania, sSwiadomego lub nie, istniejacym wzorom postepowania
artystycznego i korzystania z wyprzedazy stereotypéw. Wolnosé¢ wyboru estety-
cznego jest znacznie mniejsza, niz si¢ wydaje. Wybodr $rodkéw w obrebie eklek-
tycznej rzeczywisto$ci nie jest wolno$cia. To przeciez tylko spacer po wiezien-
nym podwoérku epok, stylow i tradycji. Dotyczy to nie tylko tak zwanego nurtu
tradycyjnego. Historia wspoélczesnego teatru zwanego awangardowym takze do-
starcza na zadanie bogatego asortymentu wzoréw po cenach znizonych. Twoérca
ulega terrorowi. Przytlaczaja jego wyobraznie i wiedze tysiace lat istnienia teatru.
Nawet najbardziej obrazoburcze inscenizacje dziet dawnych s3 w mniejszym lub
wiekszym stopniu przez $wiadomos¢ kontynuowania przytloczone. Oczywiscie
nie mam zamiaru wznosi¢ hasel wzywajacych do zmiany takiego stanu rzeczy.
Byloby to do$¢ prostackim urojeniem i zwykla niemozliwoscia. Ulegaja podob-
nej pokusie ci, ktérzy przed nawarstwionym brzemieniem czasu chca uciec w Ar-
kadie problematyki ponadczasowej.

Wydaje sie pewne, ze jest to, niestety, tylko jeszcze jedno urojenie. Dla roz-
wazan o wspélczesnej rezyserii wazne jednak bedzie uzmystowienie sobie faktu,
ze nigdy dotad w obrebie kultury teatralnej jednej epoki nie funkcjonowato na
rownych prawach tyle dziet pochodzacych z innych epok. Dla wykonywanego
przez nas zawodu jest to przeciez problem nie tylko edukacji, ale i rozleniwienia.
Natlok informacji historyczno-teatralnych, pstrokacizna repertuaru, potrzeba no-
winek, zaréwno interpretacyjnych, jak repertuarowych, wszystko to sprawia, ze
spora czeé¢ naszej dzialalnosci ma charakter archeologiczny (nie w sensie we-
ryzmu historycznego, lecz przez sam fakt grzebania w glinie czasu przeszlego)
lub wrecz ekshumacyjny czy mumifikacyjny. Gdy teatr juz upatrzy sobie od-
powiednia padling i przyprawi jej sztuczne rumierice inscenizacji — nastepuje
uspokojenie i rozleniwienie. Po c6z bowiem szukaé sposobdw wyrazenia wspol-
czesnej, palacej problematyki wlasnym jezykiem teatralnym, skoro tak tatwo
mozna przebra¢ sie¢ w kostium tej lub owej epoki i przemawiaé poprzez aluzje,
analogie czy tak zwane uwspoélczesnianie. Tak obszerny material stoi przeciez
do dyspozycji, ze na kazda okazje mozna jakis$ ersatz domajstrowa¢. Rezyser re-
alizujacy utwor klasyczny przypomina male dziecko, ktore uczy sie jezdzi¢ na
rowerze. Aby te nauke ulatwi¢, rodzice przyprawili male dodatkowe koéltka, ktore
umozliwiaja malcowi jazde. Dziecko w swej naiwnoéci i dumie nie przyjmuje
do wiadomosci istnienia wygodnej asekuracji i jedzie, glosno i rado$nie pokrzy-
kujac. W podobny sposéb pokrzykuja o swej tworczej dominacji, niezalezno-
§cii ,samodzielnej jezdzie” rezyserzy, jednakze nianka-tradycja bynajmniej nie
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pozbawila nas pomocniczych kétek tekstu literackiego i narzucajacych sie wy-
magan wiedzy historyczne;j.

Rozleniwienie i wygodnictwo intelektualno-artystyczne wspolczesnej
rezyserii rodzi jednak, oprécz spokoju i pewnosci siebie, takze i sprzeciw, tro-
ske i niepokdj. Nie ulega watpliwosci, ze teatr, tak zawsze nieruchawy i wloka-
cy sie w ariergardzie sztuk (nawet gdy jest to teatr awangardowy), dlugo jeszcze
bedzie korzystal z ustug sprawnych krawcéw-inscenizatoréw, ktorzy zaleznie
od mody beda przystraja¢ Julie i Ofelie w mini lub maxi swych interpretacji.
Taki stan rzeczy, coraz dalszy od wszelkiej tworczej aktywnoscii coraz odleglej-
szy od otaczajacego $wiata, wywoluje na szczescie takze i nude, poczucie mar-
ginalnosci i zbednosci teatru itp. Na szczeécie, gdyz takie niepokoje niechybnie
musza doprowadzi¢ do wypracowania nowych zjawisk, innego stosunku do
skadinad jakze interesujacego w lekturze dziedzictwa przeszlosci. Zbyt czgsto
jednak owa Scylla tradycji kruszy twdrcze poczynania i paralizuje konstruktyw-
ne inicjatywy.

Wydawanie ocen w sztuce to zabieg niezwykle ryzykowny. Wszelkie poréw-
nania majace charakter sadéw wartosciujacych sa zludne. Niemniej anachro-
nizm, nuda i jalowos$¢ przewazajacej czesci produktéw wspodlczesnego teatru
sprawiaja, iz chcialoby sie glo$no pokrzykiwa¢, ze wigcej znaczy jedna minuta
Wotania ludu o migso niz sto, jeszcze sto interesujacych i odkrywczych insceni-
zacji Fausta czy Hamleta. Celowo wymieniam dramaty, ktore zostaly napisane,
jak powiedzial o autorze jednego z nich Ben Jonson, ,dla wszystkich czaséw”.
W takich wlasnie ,uniwersalnych” utworach, przy calym ich pieknie i przy
wszystkich pokusach ich urody, kryja sie najgrozniejsze pulapki i najwieksze nie-
bezpieczenstwa. Brzmi to stwierdzenie jak kazanie moralisty, ktory przestrzega
przed diablem ukrytym pod postacia piecknej kobiety, niemniej przy calej swej
$mieszno$ci nie jest to analogia pozorna. Uleganie urokom tekstow literackich
i poddawanie ich inscenizacyjnym pieszczotom moze sprawi¢, i jakze czesto
sprawia, Ze miejsce tworczosci zajmuje kulturalna eseistyka na temat dramatu
lub sprawna dzialalnos¢ przekladowa z jezyka literatury na jezyk sceny. Zaréwno
wirdd eseistow, jak i wérdd tlumaczy znajdujemy twoércéw, sa to jednak na ogél
zjawiska wyjatkowe. A przeciez wspolczesna praktyka rezyserska nie jest niczym
innym niz tylko eseistyka lub ttumaczeniem. I dlatego tak rzadkim zjawiskiem
w teatrze wspolczesnym jest autentyczna twoérczosé.

Drugi rodzaj zagrozenia dla twoércy teatru to popadniecie w pseudoawan-
gardyzm, w epigoniska ,nowoczesnos¢”. Takze i w tym wypadku niebezpieczen-
stwo polega na biernym, czesto bezmyslnym korzystaniu z wypracowanych
i zuzytych form, na stosowaniu szablonéw w miejsce $rodkéw wlasnych, auten-
tycznych, a tym samym oryginalnych. Warto przypomnie¢ sobie w tym momen-
cie fakt, ze nurt awangardowy w teatrze, przy calej swej dynamice i zmiennosci,
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zdazyl juz oblec sie w sadlo zasiedzialo$ci, a nawet od czasu do czasu demonstru-
je swoista skleroze nowoczesnosci.

Pierwsze pot wieku istnienia wspolczesnej rezyserii to w zasadzie historia
roznorodnych form sprzeciwu. Sprzeciwu wobec anarchii panujacej w gwiaz-
dorskim teatrze XIX wieku, sprzeciwu wobec falszu sztampowej gry aktorskiej,
sprzeciwu wobec niehonorowania wiedzy o prawdzie historycznej wystawianych
dramatéw lub sprzeciwu wobec historycyzmu w imie prawd uniwersalnych. Byty
takze bunty przeciw literaturze alegoryczno-symbolicznej w imie naturalizmu
i byly bunty ekspresjonistyczne przeciw naturalizmowi. Bylo wiele innych. Kaz-
dy bunt mianowal si¢ awangarda, kazdy walczyl o ,prawde” W przewazajacej licz-
bie przypadkéw wérdd gtéwnych eksponentéw kolejnej rewolty estetycznej znaj-
dowal sie rezyser. Zwlaszcza tam, gdzie chodzilo o zaakcentowanie samoistnego
bytu dziela teatralnego. Oczywiscie odbywalo sie to zawsze przy pomocy lite-
ratury, nawet jezeli ta ,pomoc” miala charakter gwaltu na literaturze. Nie mam
jednak zamiaru, jak juz wczesniej stwierdzilem, ulega¢ nostalgicznym tesknotom
za utracong cnota rezyserskiej bojowosci. Teatr nigdy przeciez w sumie nie jest
ani lepszy, ani gorszy, niz by¢ powinien. Po prostu jest taki, jaki jest, dlatego ze
wyrasta z konkretnie istniejacego spoleczenstwa, ktére dany teatr stwarza na swoj
obraz i podobienstwo. A wiec jezeli rzut oka na kariere rezysera jako przywddcy
buntu w teatrze wskazuje, ze impet tego buntu, a tym samym i rola przywod-
cy, ulega wyraznemu ostabieniu, to nalezy fakt ten uzna¢ za naturalny i widocznie
wynikajacy z aktualnej fazy rozwoju sztuki teatru.

W tej sytuacji najwigkszym bledem byloby imitowanie anachronicznych juz
postaw estetycznych. Biomechanika Meyerholda jest réwnie zakurzonym eks-
ponatem muzealnym jak schody Jessnera czy punktowe $wiatto Appii. A jednak
te i wiele innych eksponatéw mozemy bardzo czesto spotka¢ w miejscach, ktére
sie bynajmniej za muzea nie uwazaja. Nieco inaczej wyglada przypadek Artau-
da. Oszalamiajaca kariera jego poetyckich wizji chyba w znacznej mierze wynika
z tego wlasnie, ze dopuszczajg tak wiele i tak réznych interpretacji. A nawet, ze
inspirowa¢ mogg, jak dobry tekst antycznej wyroczni, takze calkiem przeciwstaw-
ne manifestacje artystyczne. Kariera wieloznacznych tekstéw Artauda $wiadczy
jednak réwniez o kryzysie rezysera usadowionego pomiedzy dramatem pisanym
a $rodkami scenicznymi. Dopdki rezyser bedzie poruszaé sie¢ wylacznie po linii
laczacej te dwa punkty, dop6ty nie odzyska — a raczej nie odnajdzie — statusu twor-
cy. Aby tak sie moglo sta¢, nalezy o wiele bardziej dokladnie, niz to moze mie¢
miejsce w tej chwili, zda¢ sobie sprawe ze wszystkiego, co narzuca si¢ wyobrazni
tworcy i krepuje ja inwentarzem gotowych wzorcéw. Proces uwaznej samokontro-
li i autoanalizy powinien by¢ poczatkiem wyzwalania si¢ z niewoli poczynan nie-
autentycznych. Nalezy rezygnowa¢ z kazdego kroku, ktéry wydaje sie prowadzi¢
w rejony wystarczajaco juz spenetrowane. Okaze sie wtedy niechybnie, ze istnieja
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nieporéwnanie rozleglejsze obszary dotad przez teatr nie wykorzystane. Znajduja
si¢ one w sferze konkretnych doswiadczen, ktore przynosi otaczajacy nas $wiat.

Teatr przypomina swym anachronizmem armie, ktéra chcialaby sprosta¢
wymogom atomowego pola bitwy przy pomocy taktyki walki pozycyjnej z okre-
su pierwszej wojny $wiatowej. Siedzimy wygodnie w niemodnych bunkrach
literatury, otoczeni zasiekami réznorodnych styléw i poetyk i z powodzeniem
odpieramy ataki konkretnej rzeczywisto$ci. A raczej nie zdajemy sobie sprawy
z tego, ze ten ,nieprzyjaciel” dawno minal lini¢ naszych fortyfikacji. Moze wigc
nalezy przeja¢ podstawy wspodlczesnej taktyki, to znaczy ruchliwos¢, szybkos¢
manewru, i wyjs$¢ z teatralnego budynku, pomysle¢ o odjeciu teatrom jako insty-
tucjom balastu w postaci koniecznosci produkowania przedstawien, nie czekad,
az kto$ co$ napisze — tylko wypowiada¢ sie samodzielnie poprzez wlasny jezyk
wlasnego teatru. Nie jest to zadanie proste ani latwe, nie zostanie tez z dnia na
dzien zrealizowane. Na pewno jednak poczatkiem jego realizacji musi sta¢ sie po-
stawienie zasadniczych pytan dotyczacych sensu i perspektyw funkeji rezysera
we wspolczesnym teatrze.

Oczywiscie, jak juz wspomnialem, potrzeba stawiania takich pytan wyrasta
z obawy, czy tez aby rezyser moze jeszcze dziala¢ w sposob tworczy w najpelniej-
szym tego slowa znaczeniu. I zbyt latwa bylaby odpowiedz, ze zalezy jaki rezyser.
Wszelkie rozwazania na temat twoérczosci artystycznej dobrze jest zacza¢ od przy-
pomnienia starego aforyzmu, iz ,poeta sie nie jest, poetg sie bywa”. Takze poeta
teatru. Poetami teatru bywali autorzy tekstow, bywali malarze, czesto tez rezyserzy.
Wérod godnych nasladowania postaw twércow, ktorzy rzetelnie i uczciwie dazyli
do sformutowania wlasnego jezyka artystycznej wypowiedzi, najcenniejsza wyda-
je mi sie ta, ktora nakazuje maksymalng redukcje $rodkéw wyrazu do niezbedne-
go minimum, ktére stanowi¢ bedzie o istocie uprawianej dziedziny sztuki. Posta-
wione dotychczas pytania, zgloszone zastrzezenia i wyrazone obawy s3 w moim
przekonaniu czescia takiego wlasnie procesu redukcji. Proba znalezienia punktu
wyjscia. Jesli czesto pobrzmiewa w nich kasandryczna nuta wizji zaglady funkeji
rezysera w jej obecnym ksztalcie, to pragnalbym silnie podkresli¢ konstruktywny
charakter takiego zabiegu. Nie chciatbym, zeby byla to jeszcze jedna suma stwier-
dzen o jeszcze jednym kryzysie. Przeciwnie, uwazam ewolucje zawodu rezysera
za zjawisko naturalne i pozytywne w swej istocie. Jesli bowiem setkom konwen-
cjonalnych przedstawien, konwencjonalnych w swej ,nowoczesnosci” lub w swej
,odkrywczej interpretacji” dziel czasu przeszlego, mozna przeciwstawi¢ chociazby
wspomniany juz spektakl zespolu Bread and Puppet (a istnieje przeciez wigcej zja-
wisk teatralnych, ktére mozna by przylaczy¢ do tej ,optymistycznej” kategorii),
to znaczy, ze nie jest tak Zle, ze perspektywy sa. I to zaréwno takie, ktore rysuja sie
wzglednie wyraznie, jak i takie, ktére mozna dopiero intuicyjnie przeczuwac.
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Moze kto$ jednak powiedzie¢, ze przeciez autor Wolania ludu o migso jest
rezyserem. Nie chcialbym prowadzi¢ jalowego sporu o terminologie i tylko
o nig. W moim przekonaniu i odczuciu niekonwencjonalnos¢, autentycznoéé
i tworcza postawa przywddcy zespolu Bread and Puppet nie wigcej ma wspdl-
nego z ,rezyserowaniem sztuki’, niz miato z nim kiedys informowanie aktoréw,
ktoredy maja wchodzi¢ na scene. I dlatego wcale nie jestem przekonany, czy na-
zwanie Schumanna rezyserem byloby komplementem. Przyklad zespolu Bread
and Puppet jest tylko jedna z wielu mozliwosci, ktére teatr moze wykorzystaé
na drodze swej ewolucji. Nie wzywam bynajmniej do epigoniskiego nasladowa-
nia jego osiagnie¢; byloby to dorzuceniem jeszcze jednego gotowego wzorca do
skladu z awangardyzmem. Przy tym jednak nie mam zamiaru ukrywa¢ swej fa-
scynacji autentyczng twérczoécia teatralng. Swiezos¢ i autentyzm tym bardziej
godne s3 podkreslenia w tym wypadku, ze przeciez w dzietach zespolu Bread
and Puppet mamy do czynienia zaréwno z elementami przejetymi od tradycji,
jak z autentycznie awangardowymi srodkami wyrazu. A jednak rezultat wolny
jest calkowicie od zagrazajacych z obu stron niebezpieczenstw popadnigcia
w niewole stereotypdw. To wladnie wydaje mi si¢ najcenniejsza wskazéwka dla
0sob, ktore rozpoczynaja dzialalnos¢ w teatrze jako rezyserzy. I skoro tak sil-
nie akcentowatem poprzednio nieufno$¢ wobec ,gotowego” dramatu, to wlasnie
ze wzgledu na rozleniwiajacy efekt pracy nad takim tekstem. Mysle, ze nawet
jezeli kryja si¢ w nim spore trudnosci praktyczne i w pracy trzeba unika¢ licz-
nych pulapek, mimo wszystko proces ,tlumaczenia na scene” tego tekstu jest
mniej twérczym i samodzielnym zabiegiem niz ,pisanie na scenie”, jak to okres-
lit Puzyna. Nie ulega tez watpliwosci, ze jesli powyzsza diagnoza jest stuszna, to
jedynie w odniesieniu do aktualnego stanu teatru.

Wydaje mi sie, ze jezeli rezyser zmieni si¢ w autora i pelnoprawnego wiasci-
ciela dziela teatralnego, jezeli przestanie zajmowac pozycje wyczekujaca, a zamiast
tego przejdzie do frontalnego ataku na panujace rutyniarstwo, nawyki i przyzwy-
czajenia, wtedy to, co obecnie jest jedynie maly grupka zjawisk o charakterze
wyjatkowym, stac sie moze czyms wiecej. Moze nawet zwierciadlem, w ktérym
przejrzy sie nasza wspolczesnos$é. W uporczywych zmaganiach z literackim wi-
dzeniem teatru, w trakcie ktérych rezyser slusznie dopominat si¢ o swoja czeéé
naleznych mu praw autorskich, jakze czesto polemiczny zapal sprawial, ze zapo-
minano o istniejacym mimo wszystko drugim wspoétwlascicielu, o literaturze. To,
co si¢ dzialo na scenie, tworzyt takze rezyser. Wydaje mi sie, ze przyszlos¢ lezy
w zamianie ,takze” na ,tylko”. Ale pragnalbym w tym miejscu unikna¢ jeszcze
jednego zludzenia. Czesto powolujemy sie w dyskusjach na przykltad Moliera
i Szekspira jako na idealne stopienie sie¢ autora i realizatora. To istotnie prawda,
tyle ze nic z niej nie wynika dla naszych praktycznych rozterek i poszukiwar.
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Zalézmy, ze pojawia sie dzi§ wsrdd nas jeden z tych panéw. Wtedy ten
»Szekspir nr 2”7 albo zmiescilby si¢ w istniejacym modelu, tak jak to uczynit
»nr 17, albo sila jego twérczosci przyspieszylaby ewolucje teatru w sposéb rady-
kalny. W pierwszym przypadku powstalby niechybnie interesujacy teatr, kiero-
wany przez autora-rezysera w jednej osobie. Powstawalyby tam spektakle, a le-
niwa reszta zajmowalaby si¢ kopiowaniem. Oczywiécie mamy przyklad istnienia
takiej sytuacji w nieco blizszej przeszlosci, z tym ze mimo wszystko analogie ze
szczytami dramaturgii bytyby nieco przesadzone. W chwili obecnej powstanie
takiego teatru, mieszczacego sie w istniejacym modelu, doprowadzitoby bardzo
szybko do powstania jeszcze jednego muzeum i dostarczyloby pewnej ilosci
stekstow do grania”. W przypadku drugim, o wiele bardziej zreszta prawdopo-
dobnym, gdy ma si¢ do czynienia z silng indywidualno$cia tworcza, przyktad
z Molierem i Szekspirem przestaje mie¢ jakikolwiek sens. Bowiem nie genialny
dramaturg stalby sie ,zbawcy” teatru, lecz tworca, ktérego osiagniecia polegatyby
takze na catkowitym przewarto$ciowaniu i przeorganizowaniu struktury teatru.

Pozostawmy jednak na boku zabawe w domysly, by powréci¢ do istnieja-
cej rzeczywistosci teatralnej. Niezmiernie przygnebiajaca jej cecha jest calko-
wity brak zespoléw teatralnych w istotnym znaczeniu tego stowa. Poza bardzo
nielicznymi wyjatkami. Nie chodzi przeciez o ludzi pracujacych w tym samym
miejscu, ale o wspolnie dziatajacych tworcéw. Z drugiej strony nie wydaje mi sie,
aby tak obecnie modna idea twodrczosci kolektywnej miala wigksza przysztosé
poza teatrem studenckim - jak kazda grupa teatralna wymaga przywoédcy. Tyle
ze przywodca bez grupy zdziala niewiele. A taka jest przeciez sytuacja rezysera
w przypadkowym zespole. A z kolei z doswiadczen historycznych i wspoélczes-
nych wiadomo, ze grupa teatralna, teatr artystyczny, czy jak to zjawisko zechce-
my sobie nazwa¢, moze si¢ uformowa¢ jedynie wokot ,,czegos” i wokot ,kogos”
Trudno o uniwersalne recepty, jeszcze trudniej o proroctwa. Niemniej wydaje
sie pewne, ze co$ wigcej niz jalowa i nudna produkcje otaczajacego nas teatru
moze przynie$¢ dzialalno$¢ skierowana jednocze$nie w dwie strony. Na zewnatrz
—bedzie to proces twoérczego, uwaznego i wnikliwego ,,otwarcia sie” na otaczajaca
rzeczywisto$¢, i do wewnatrz — bedzie to budowanie wokoét wyniktych z powyz-
szego otwarcia impulséw i programéw grupy tworcow teatralnych. Wydaje mi
sie takze, ze wlasnie czlowiek, ktory dzi§ w teatrze pelni funkcje tak zwanego re-
zysera, jest najbardziej predystynowany do podjecia wyzej wymienionych préb.
Naturalnie, jezeli nie jest rutyniarzem, leniwym rzemie$lnikiem cierpigcym na to,
co Jung nazywa ,mysoneizmem”. Jezeli Zywi potrzebe aktywnego i nieustannego
poszukiwania ,teatru w sobie”, a nie ,siebie w teatrze”, by postuzy¢ sie picknym
i madrym terminem K.S. Stanistawskiego.

Sto lat wspolczesnej rezyserii to malo i duzo zarazem. Wystarczajaco duzo,
by wytworzy¢ mity i bostwa, przyzwyczajenia, przekonania i skale wartosci.
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Dostatecznie malo, na szczescie, by jeszcze méc sie zdoby¢ na spojrzenie rela-
tywizujace te funkcje na tle historii teatru. Nagromadzenie sléw krytycznych,
a czasem z lekka bluznierczych pod adresem wspoélczesnego rezysera niech, pra-
wem paradoksu, $wiadczy o jego waznosci, randze, zastugach, mozliwo$ciach
i perspektywach. Pod warunkiem, naturalnie, Ze podejmie on twoércza walke
z istniejacym stanem rzeczy. Postulaty i stowa krytyki zwraca sie przeciez pod
adresem istot zywych, dzialajacych. Jedynie pogrzeby sa okazja do wystuchiwa-
nia wylacznie panegirykéw, pochwal i stow aprobaty. A jak mi si¢ wydaje, obecne
spotkanie nie zostalo pomyslane jako pogrzeb rezyserii.

Tekst referatu wygloszonego na sympozjum w Essen, w maju tego roku.

Znow moéwiq o kryzysie
yTeatr” 1970, nr 21

Teatr przechodzi kryzys! Zadna z sesji czy konferencji, zaden kongres lub fe-
stiwal teatralny nie obyl sie jeszcze bez tego krétkiego, dramatycznie brzmiacego
oznajmienia. Na szczeécie nie od dzi§ wiadomo, ze stan krytyczny to po prostu
normalny, codzienny sposéb bytowania sztuki teatru. Do innych sadéw obiego-
wych tego samego typu naleza stwierdzenia na temat roli rezysera we wspolczes-
nym teatrze. Zaleznie od sytuacji, zaleznie od tego, kto jest w danym momen-
cie autorem diagnozy, rezyser jest albo celem namigtnych atakow, albo herosem
panegirycznych epopei. Wszakze podobnie jak nikomu nie przyjdzie do glowy
postulowanie np. teatru bez aktora, w réwnym stopniu jest pewne, iz przy roz-
wazaniach o teatrze nie sposéb dzi§ przy odrobinie rozsadku pomija¢ rezysera.
Do kregu podobnych prawd obiegowych dolaczyto si¢ niedawno przekonanie
o promyku nadziei, ktérym dla zatechlego i mrocznego teatru konwencjonalnego
moga sta¢ si¢ doswiadczenia teatru studenckiego. Teatru ,mltodego”, ktéry na
wielu plaszczyznach toczy walke z mieszczaniskim teatrem ,dorostym”.

Bylem uczestnikiem dwoéch ,sekeji” dokonywanych na ,trupie teatru”. Pod-
czas pierwszej maoistyczne mrowki teatru studenckiego lapczywie ogryzaly sza-
cowne zwloki teatru burzuazyjnego. Dzialo si¢ to w Parmie, w marcu 1970 roku.
»Sekcja” odbywala sie pod szyldem XVIII Miedzynarodowego Festiwalu Teatréw
Studenckich. Druga ,sekcja’, bardziej naukowa i precyzyjna, to ,Kolokwium 70”
zorganizowane w Essen przez ITI w maju br. Pod skalpelem referatéw i dysku-
sji odslaniala rezyseria swoje nienowe sekrety. Byly to spotkania o jakze réznym
charakterze. Tym cenniejsze i tym bardziej godne uwagi wydaja si¢ pewne nie-
przypadkowe zbieznosci we wnioskach, ktére mozna bylo wysnu¢ z tych imprez.
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Suma ich daje interesujace spojrzenie na spory fragment codziennosci wspoél-
czesnego teatru europejskiego.

Ostatni festiwal wroclawski (mam na mygli, rzecz jasna, Miedzynarodowy Fe-
stiwal Festiwali Teatréw Studenckich) stal sie wydarzeniem sezonu. Nie nalezy jed-
nak utozsamia¢ wysokiego poziomu ogladanych we Wroctawiu przedstawien z co-
dzienno$cia teatru studenckiego. Nawet ,normalne” festiwale, takie jak doroczne
spotkania w Zagrzebiu, Nancy czy wlasnie w Parmie, nie dostarczajg tylu przezy¢
artystycznych. W tym roku w Parmie wystapily zagraniczne teatry studenckie z Ma-
drytu, Coimbry, Sofii, Monachium i Krakowa oraz teatry wloskie z Florencji, Ge-
nui, Padwy, Urbino, Perugii i Parmy. Wystepom towarzyszyly codzienne dyskusje
o przedstawieniu z poprzedniego wieczoru, odbywajace si¢ pod ogélnym tytutem
Rola i znaczenie teatru studenckiego dla srodowiska i spoleczeristwa, w ktérym dziala.

Wezystkie teatry wloskie wystepujace w Parmie deklarowaly swoj udzial
w ,kontestacji’, wyznawaly program teatru politycznego, walczacego. Dalo to
sporo interesujacych i autentycznie zaangazowanych przedstawien. Szkoda, ze
zrozumialy i godny pochwaly antyestetyzm, skierowany przeciw teatrowi kon-
wencjonalnemu, nie uchronil Wlochéw przed innym, réwnie groznym jak
konsumpcyjny merkantylizm, niebezpieczenistwem — przed popadnieciem w ma-
niere pseudoawangardowosci. Z drugiej strony zaprezentowano spora grupe
przedstawien zrealizowanych w konwencji nieudolnego akademizmu. Dotyczy
to gléwnie przedstawien sztuk Brechta, ktory jest nadal patronem teatru studenc-
kiego na Zachodzie. Centro Universitario Teatrale di Genova przywiézl jedna
z mniej znanych jego sztuk, Piekarnig, wystawiona w stylu neorealistycznym.
Wszystko byloby dobrze, gdyby nie fakt, ze ten wlasnie styl wymaga szczegdlnego
opanowania rzemiosla aktorskiego. Amatorzy z Genui poprzez niefortunny wy-
bor $rodkéw teatralnych narazili sie na zarzuty, ktorych przy odrobinie samodziel-
nosci i inwencji mogli z latwoscia uniknaé. Zreszta problem granicy pomiedzy
amatorstwem a amatorszczyzng wymaga osobnego omoéwienia. Faktem jednak
bezspornym bylo to, iz nie sposéb bylo wytrzyma¢ na spektaklu do konica.

Teatr parmenski, gospodarz festiwalu, réwniez siegnal po dydaktyczny mo-
ralitet Brechta napisany w polowie lat trzydziestych, po Horacjuszy i Kuracjuszy.
Realizacji, jednej z ciekawszych na festiwalu, patronowat styl teatru ,Bread and
Puppet”. Nie nalezy chyba studentom z Parmy robi¢ z tego zarzutu. Odznaczali
sie inicjatywa artystyczna, wyobraznig i zaryzykowali wpisanie tekstu Brech-
ta w nowa poetyke teatralng. Zabieg zreszta o tyle sensowny, ze uliczny teatr
agitacyjny Schumanna ma wiele cech wspélnych z politycznym teatrem niemiec-
kich ekspresjonistow. W przeciwienstwie do biernosci i nieporadnosci kolegdéw
z Genui, parmenczycy wykazali zdolno$é¢ trafnego wyboru srodkéw teatralnych,
sluzacych z powodzeniem politycznym celom ich dzialalnosci. Bylo to bez wat-
pienia najciekawsze wloskie przedstawienie festiwalu.
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Niestety, przyjechalem o jeden dzien za pézno, aby méc obejrze¢ przedsta-
wienie sztuki Tollera Masse Mensch. Przywiozl je teatr z Florencji na rozpoczecie
festiwalu i zdobyt wéréd publicznoéci bardzo pozytywne opinie. Tekst kierow-
nika florenckiego zespolu, Valeria Valorianiego, zamieszczony w programie fe-
stiwalowym obok podobnych ,wyznan wiary” innych zespoléw, jest kolejnym
dowodem fascynacji sztuka teatralng lewicy niemieckiego ekspresjonizmu. Valo-
riani pisze, ze tekst Tollera stal sie dla niego pretekstem do podjecia dyskusji nad
zagadnieniem konieczno$ci stosowania przemocy w celu dokonania radykalnej,
rewolucyjnej przebudowy $wiata. Akceptuje teze Brechta o krytycznym wspoél-
udziale widza w spektaklu i na nim opiera swoja teorie teatru rewolucyjnej $wia-
domosdci klasowej. Nastepnie stwierdza, iz najlatwiej mozna ten cel osiagnaé po-
przez umieszczanie widza wewnatrz przestrzeni scenicznej. Naiwnos¢ tego sadu
nie wymaga komentarza. Poniewaz podobne postulaty pojawialy sie najczesciej
w manifestach zachodnich zespoléw, nalezatoby im chyba zaleci¢ lekture tekstu
Grotowskiego Teatr a rytual, w ktérym problem relacji przestrzennej widz — ak-
tor jest znakomicie i madrze naswietlony. Valoriani postuluje stworzenie ,nowej
formy teatru” poprzez kumulacje historycznych do$wiadczen réznych poetyk
awangardowych, takich jak ekspresjonizm, dadaizm, neoobiektywizm, realizm
epicki etc. Zebrane w ten sposob doswiadczenia stylistyczne nalezy, wedlug au-
tora manifestu, osadzi¢ w konkretnej rzeczywistosci spoteczno-politycznej, a na-
stepnie stworzy¢, przy pomocy zdobytych srodkéw wyrazu, krytyczny obraz tej-
ze rzeczywistosci i wskazac sposob jej przebudowy.

Wypowiedz Valorianiego jest bardzo charakterystyczna dla teatralnej men-
talnosci studentéw wloskich. Pozostate wypowiedzi programowe brzmia podob-
nie, tak tez mysleli i méwili dyskutanci podczas debat o przedstawieniach. Na
obowiazujacy model ,robienia teatru” skladaja sie oczywiscie i takie czynniki jak
propagowanie tworczosci zespotowej, wspomniana juz pogarda dla teatru zawo-
dowego stuzacego kulturze mieszczanskiej, zwlaszcza zas polozenie nacisku na
polityczny, agitacyjny charakter tworczosci. W obrebie tego modelu wyksztalcily
sie juz liczne stereotypy, ktore czesto pozbawiaja sity oddzialywania spektakle od-
znaczajace sie nieco nizsza klasa teatralnej wyobrazni.

Pierwszym zespolem zagranicznym, ktéry obejrzelismy, byl teatrzyk In der
Marktliicke z Monachium. Studenci zachodnioniemieccy przedstawili kronike po-
lityczna rodzimej socjaldemokracji, ukazujac w sposéb zjadliwy i teatralnie zabaw-
ny odchodzenie przedstawicieli tej partii od idealéw socjalizmu. Uzywali prostych,
celnych, kabaretowych $rodkéw. Patronowali im Brecht i Weiss. Oni takze okazali
si¢ propagatorami i realizatorami idei twérczo$ci zespolowej i teatru towarzyszace-
go aktualnym wydarzeniom $wiatowej sceny politycznej. Teatr uniwersytetu w Ma-
drycie przywiozl do Parmy Karabiny matki Carrar Brechta. Bylo to jedno z naj-
gorszych przedstawien festiwalu. Zenujaca nieporadnos¢ aktorska oraz banalno$¢
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inscenizacji, ktéra przypominala najbardziej upiorne sny o pretensjonalnej amator-
szczyznie, ztaczyly sie w koszmarnag cato$¢ z prymitywng aktualizacja.

Portugalczycy, studenci uniwersytetu w Coimbrze, przywiezli przedsta-
wienie bardzo interesujace. Juan Carlos Uviedo, Argentyniczyk, kierownik arty-
styczny teatru z Coimbry, opart widowisko na tekécie Makbeta. Stworzyl prawie
czterogodzinne, fascynujace ,zdarzenie socjo-teatralne”, wedlug jego wlasnej
terminologii. Ogladatem je nie w Parmie, lecz w Pescarze, na odbywajacym sie
w kilka dni pézniej festiwalu blizniaczym. Moze zamiast ,,ogladalem” nalezatoby
powiedzie¢ ,bratem udzial”. Zaznaczam, ze bylo to w Pescarze dlatego, iz tamtejsi
widzowie okazali sie publiczno$cia niewyrobiona i do$¢ prymitywna, przeciwnie
niz w Parmie. A spektakl Uviedy w wigkszym stopniu niz zazwyczaj zalezat od
wspolgry widowni. U siebie w Coimbrze Portugalczycy wpuszczaja na sale tyl-
ko tylu widzéw; ilu jest aktoréw. Program wymienia 53 nazwiska wykonawcow.
W Pescarze widzéw bylo kilkakrotnie wiecej, a w dodatku w przytlaczajacej wiek-
szoéci na $mialg, czesto celowo szokujaca propozycje teatru reagowali w sposéb,
ktéry nazwalbym ,pogardliwie-rechotliwym”.

Makbet z Coimbry jest §wietnym przyczynkiem do odwiecznej dyskusji na
temat tzw. stosunku do klasyki. Powstal na gruncie przemyslen i postaw podob-
nych do omawianych dotychczas manifestow tworcéw teatru studenckiego. Juan
Uviedo siedmiokrotnie powtarza stowo ,nie”. Méwi: ,nie — sztuce jako formie,
nie — teatrowi rozumianemu jako element konsumpcji, nie — publicznosci «ogla-
dajacej>», nie — biernosci, nie — intelektualizmowi, nie — pieknu, nie — z géry przy-
jetym zalozeniom estetycznym”. Natomiast ,tak” — cztowiekowi, ,tak” — wspot-
tworcy, temu, ktéry identyfikuje sie z grupa teatralna. Tekst ten przypomina
pozostale wypowiedzi zamieszczone w parmenskim programie. Przypomina tez
oczywiscie wiele znanych tekstow, ktore powstaly znacznie wczesniej. Niemniej
wlasnie w tym wypadku najdokladniej i najtrafniej stowom towarzysza czyny.

Uviedo wybiera z Makbeta wezlowe punkty akcji. Wyboru dokonuje przede
wszystkim pod katem politycznej problematyki utworu, kariery Makbeta, walki
o wladze, intrygi, wojny, kleski, $mierci. Nie wybiera scen, lecz momenty, uryw-
ki dialogu, zawolania, okrzyki. Nie inscenizuje fabuly, nie ,uwspoélczesnia” jej.
Wpuszcza uczestnikéw-aktordw i uczestnikéw-widzéw do pustej sali (w Pesca-
rze miala okoto 70 m2). Aktorzy sa ubrani w mlodziezowe uniformy, czyli dzin-
sy i sportowe koszule. ,Dekoracja” to jedynie potezne szafy glosnikowe, ktérych
czesto sie uzywa. Spektakl dzieli sie na dwie czesci, z przerwa, ktéra jest rowniez
wazng i aktywna cze$cig calosci. Zaleznie od rozwoju sytuacji przedstawienie trwa
od trzech do czterech godzin. Aktorzy dzialaja przy akompaniamencie agresywnej
muzyki i efektow akustycznych oraz pod stala kontrola rezysera-dyrygenta-orga-
nizatora, ktéry przez megafon steruje akcja. Tworza stale zmieniajace si¢ ,sytua-
cje zbiorowe”, w ktérych wykorzystuja ciekawos¢, agresywno$¢, a nawet bierno$é
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widowni. Widzowie-uczestnicy w réwnie naturalny sposdb postepuja za akcja
tego Makbeta, jak uczestnicy procesji za kolejnymi ,stacjami” Pasji.

Wydaje sig, ze jest to teatr, ktory w doskonaly sposéb ,strukturalizuje” $wia-
domo$¢ i wyobrazni¢ mtodziezy, zdobywajacej polityczne wyksztalcenie podczas
ulicznych zamieszek i tumultow. Polityczne meandry Makbeta daja okazje uczest-
niczenia w sytuacjach, ktére mlodym aktorom i ich kolegom widzom przypomi-
naja wlasne przezycia. Zamiast estetyzmu wiedzy historyczno-teatralnej — wspo-
mnienie policyjnych granatéw lzawigcych na ulicach Lizbony. Aktorzy narzucaja
sytuacje, ktére przypominaja znane przejawy zbiorowego zycia politycznego.
Sa wiec demonstracje gwaltowne, brutalnie wstrzasajace widzem i stawiajace
go w pozycji atakowanego, bezbronnego ,$wiadka zdarzenia”, sa tez ,pogrzeby
ofiar”, zaaranzowane tak zrecznie, ze wciagaja widza w kondukt i kaza mu sie iden-
tyfikowac z jego uczestnikami. Jest wiele innych, ,klasycznych’, rzec by mozna,
sytuacji. Jaki maja zwiazek z Makbetem Szekspira? Istotny, a zarazem niewielki.
Chyba jednak jest to zabieg artystycznie bardziej celowy i trafny niz np. granie
Makbeta w garniturach z domu towarowego. Warto wspomnie¢ jeszcze o prze-
rwie, ktora bynajmniej przerwa nie jest. Jest dyskusja. Aktorzy rozmawiaja, dys-
kutuja, pytaja, bronia lub atakuja, wyjasniaja. Potem powracaja do akgji.

Druga czg$¢ ,faktu socjo-teatralnego”, konstruowana podobnie jak pierwsza,
odznacza si¢ o wiele zywsza wspélpraca ,uswiadomionej” widowni. Niezmiernie
trudno, po jednorazowym uczestnictwie, zarejestrowac i przekazaé bogactwo po-
szczegllnych zdarzen-sytuacji. Sukcesem jest tu zwlaszcza wyjécie poza naiwne
schematy zniesienia rampy, w ktérych zmniejszenie dystansu fizycznego jakze
czesto oznacza powigkszenie dystansu psychicznego. Rodzaj uczestnictwa, do
ktérego weiaga widza zespdt Uviedy, pomaga w zrozumieniu tresci, ktore teatr
chce przekazaé. Sytuacje, w ktére dajemy sie wciggaé lub ktore nas pociagaja swa
atrakcyjnoscia, pomagaja w sformulowaniu do$wiadczen i dokonywaniu syntez
myslowych. A to juz naprawde duzo. Warto, by organizatorzy wroclawskiego fe-
stiwalu pomysleli o zaproszeniu tego interesujacego zespolu.

Pro domo sua z satysfakcja, a bez falszywej skromnosci, wypada dorzuci¢, ze
krakowski Teatr 38, ktory do Parmy przywidzt Ksigge Hioba, spotkal sie z duzym
zainteresowaniem. Najzywsza dyskusje, cho¢ bynajmniej nie negacje, wzbu-
dzila nasza préba uogdlnienia problematyki niezawinionego cierpienia i che¢
wyrazenia jej poprzez §wieze w naszym pojeciu $rodki sceniczne. Parmenskiej-
widowni, przychylnej gazetowej doraznej agitacyjnosci, wydalo si¢ naganne
drazenie problematyki warsztatu teatralnego. Nie wszyscy dawali sie przekona,
ze analiza $wiata poprzez teatr i w teatrze musi odbywac si¢ poprzez analize sa-
mego teatru.

kKK
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Tworczo$¢ teatralna studentéw jest waznym czynnikiem rozwoju teatru
wspolczesnego. Teatr-przedsiebiorstwo powinien umie¢ korzysta¢ z doswiad-
czen teatru mlodego - z jego autentycznego zaangazowania, ze zdolnosci i po-
trzeby nadazania za rytmem zycia, z niekonwencjonalnosci i odwagi podejmowa-
nia ryzyka artystycznego. Roger Planchon, podczas dyskusji w Essen, postulowat
w swych blyskotliwych i madrych wystapieniach odmlodzenie teatru. Istota owe-
go odmlodzenia wiele ma w sobie z ducha teatru studenckiego. Troska o przy-
szlo$¢ naszej sztuki towarzyszyla znakomitej wiekszosci referatéw, glosow w dys-
kusji i wypowiedzi kuluarowych; jezeli nie liczy¢ pseudoakademickich wywodéw
prof. S. Melchingera (Sztuka i rezyseria), prof. O.F. Schuha (Teatr w gorsecie dzi-
siejszych i wezorajszych konwencji) i prof. T. Muzenidisa (Aktualne zagadnienia re-
zyserii dramatéw klasycznych). Trzej wymienieni referenci po raz n-ty powtérzyli
wszystko, co juz zostalo powiedziane na temat stosunku rezysera do tekstu, praw
autora, bezprawia teatru, granic swobody itp. Oczywiscie nic z tego nie wyniklo,
bo nic wynikna¢ nie moglo. Na szczescie ,inicjatywa oddolna” uczestnikéw do-
prowadzita do wypracowania pétprywatnej formy obrad. W godzinach popotu-
dniowych, pomie¢dzy porannymi referatami a wieczorng dawka teatru Zaglebia
Ruhry, odbywaly si¢ w kameralnej sali konferencyjnej hotelu Handelshof nader
ozywione spotkania i dyskusje. Tam wla$nie miala miejsce najciekawsza i najbar-
dziej szczera wymiana pogladéw i do§wiadczen.

Tematem spotkania w Essen pod nazwga ,Kolokwium 70” byla rezyseria.
Uczestnikami zjazdu byli delegaci o$rodkéw ITI z niemal wszystkich krajéw
Europy, a takze z Indii, Korei Pid., USA, Australii, Libanu i in. ,Kolokwium
70” stanowilo kontynuacje zeszlorocznych dyskusji (na spotkaniu w Bukaresz-
cie) o ksztalceniu rezysera i o poczatkach jego pracy w teatrze. W Essen méwio-
no o rezyserii ,doroslej”. A najczeéciej o rezyserii ,starczej, sklerotycznej”. Cha-
rakterystyczne, ze na uwiad rezyserii skarzyli si¢ na ogél twércy mlodzi, czynni
i sprawni. Paradoks nieprzypadkowy.

Pierwszym rzeczowym, interesujacym i prowokujacym do dyskusji wysta-
pieniem byl referat prof. Bohdana Korzeniewskiego pt. Spektakl wspélczesny, czyli
spér wyobrazni. Byla to blyskotliwa diagnoza obecnego stanu teatru, w ktérym
wielo§¢ skladnikéw coraz rzadziej doprowadza do jednosci efektu koricowego.
Rozwazania na temat przyczyn takiego stanu rzeczy odbywaly sie na plaszczyz-
nie analizy praw rzadzacych indywidualng wyobraznig kazdego z wspottworcow
przedstawienia. Wéréd gloséw, ktére przyniosly potwierdzenie ocen dokona-
nych przez prof. Korzeniewskiego wraz z propozycjami érodkéw zaradczych, naj-
ciekawszy byt glos Planchona. Francuski maj 1968 w dziedzinie teatru wywolal
wiecej zmian, niz si¢ to poza granicami Francji wydaje. Maj 1968 to nie tylko
rozbicie Théitre de France i exodus J.L. Barraulta. Jak wynika z wypowiedzi Plan-
chona, wypadki polityczne unaocznily ludziom teatru anachronizm uprawianej
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przez nich sztuki. Poczuli si¢ zagrozeni, a z drugiej strony zapragneli dotrzyma¢
kroku rzeczywistosci.

Podczas narad, znanych pod nazwa ,Spotkan w Villeurbanne”, opracowa-
no wniosek o przyjmowaniu do teatréw zawodowych kilkudziesiecioosobo-
wych grup mlodziezy. Ich zadaniem byloby samodzielne przygotowywanie w ma-
lych grupach sztuk, ktére macierzysty teatr bedzie potem realizowa¢ w ramach
normalnej dzialalnosci. Rezultaty pracy mlodych, pozbawionych obciazen ruty-
ny i profesjonalizmu, bylyby w efekcie sumowane i wykorzystywane w spektaklu
zawodowcdw. Ponadto mlodziez mialaby zapewnia¢ stala faczno$¢ z publicznos-
cig, gtéwnie ze $rodowisk robotniczych, uprawia¢ agitacje polityczno-teatralng,
dyskutowa¢ o repertuarze, o realizacji, gromadzi¢ opinie i postulaty. Planchon
twierdzil, ze w niektdrych teatrach Francji nastepuje czesciowe wprowadzanie
w zycie powyzszego planu. Chocby si¢ nawet mialo okazag, ze sa to idee utopij-
ne, samo ich powstanie jest niezmiernie charakterystyczne dla tendencji, ktore
zmierzaja do od$wiezenia teatru bez uciekania sie¢ do programowego hermety-
zmu laboratoryjnych poszukiwan.

Najciekawsze i najzywsze momenty spotkania w Essen stanowily dwie dys-
kusje: pierwsza o architekturze teatralnej, druga byla ostra polemika pomiedzy
Planchonem a asystentem i wspotpracownikiem Petera Brooka, mlodym rezyse-
rem angielskim Geoffreyem Reevesem. Jej atrakcyjno$¢ i waga tkwily w fakcie, iz
starly sie dwie, pozornie sprzeczne, perspektywy rozwoju teatru.

Prof. Werner Ruhnau, znany architekt zachodnioniemiecki (gtéwny projek-
tant obiektow, ktore stuzy¢ beda najblizszym Igrzyskom Olimpijskim w Mona-
chium, twérca kilku budynkéw teatralnych), oraz Wilfried Turk, reprezentant
mlodszego pokolenia architektow, przedstawili dwa referaty, wsparte spora ilos-
cig przezroczy. To, co zobaczylismy na ekranie, wywolalo najpierw ulge, ze oto po
godzinach gadaniny odpoczywamy sobie ,w kinie”. Po chwili ulga ustapila miej-
sca zdumieniu, a wreszcie zrodzil si¢ gwaltowny sprzeciw wobec prezentowanych
projektow. Mysl, ze wsrdd konstrukeji, ktore ogladalismy, mielibysmy pewnego
dnia realizowa¢ przedstawienia, wydawala sie¢ ponurym zartem. Owe projekty
yteatralnych” przestrzeni wygladaly jak upiorne zabawki. Powstaly w catkowitym
oderwaniu od sytuacji, tendencji i potrzeb wspoélczesnego teatru. Odpychaty, bu-
dzily przestrach, a nie zazdro$¢ i che¢ posiadania. Planchon z furig je zaatakowat
(po nim zrobilo to réwniez wielu innych uczestnikéw obrad). Domagat sie stwo-
rzenia ,prototypu” wspodlczesnego teatru. Prototypu, ktéry mozna by powtarza¢
i kopiowa¢, tak jak to mialo miejsce w przypadku teatru w Epidauros czy budyn-
ku The Globe, ktére przeciez nie byly bynajmniej oryginalne i niepowtarzalne.

Wypowiedzi architektéw, cho¢ nikogo nie przekonaly i nie zachecily do
robienia teatru wedle sugerowanych recept przestrzennych, rzucily jednak
sporo $wiatla na aktualng sytuacje architektury teatralnej. I w Gregji, i w Anglii
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elzbietanskiej istnialy juz w momencie wybudowania gmachow teatralnych, ktore
odpowiadaly powszechnym potrzebom, idee teatru jako calo$ciowej wizji $wia-
ta. Architektoniczne rozwiazania byly oczekiwanymi i jedynymi niejako z gory
wiadomymi koniecznosciami. Dzisiaj trudno bytoby méwi¢ o istnieniu jedno-
rodnej, powszechnie akceptowanej idei teatru. Architekt, zwlaszcza ten, ktéry nie
jest Scisle z teatrem zwigzany, moze wiec tylko poddawaé pod dyskusje projekty
fantastyczne i niczym nie skrepowane, liczac na to, ze ludzie teatru, rezyserzy czy
autorzy, w wigkszym lub mniejszym stopniu z nich skorzystaja. Wypowiedzi obu
stron w jednym byly calkowicie zgodne. Scena pudetkowa, panujaca nam po-
wszechnie i od tak wielu lat, u wszystkich budzi serdeczna niecheé. Oby stalo sie
to podstawa do wypracowania w odpowiednim momencie owego ,prototypu’,
ktérego domagat sie Roger Planchon.

W sobote 9 maja mial wyglosi¢ referat Geoftrey Reeves. Temat jego pracy
brzmial: Angielski rezyser w teatrze europejskim. Reeves przytoczyl na poczatek
kilkanascie cytatow z Artauda, przypomnial kilka wypowiedzi Petera Brooka, po
czym podarl swoj referat na strzepy. Po tym dramatycznym gescie usiadl spokoj-
nie na proscenium i zapytat zebranych, po co tu wlasciwie przyszli i czego szu-
kaja. (Ci, ktérzy siedzieli blizej méwnicy, twierdzili potem, ze zniszczone kartki
referatu byly czyste, pozbawione wszelkich sladéw pisma). Gdy zamierzony efekt
zostal osiagniety, Reeves zaczal opowiadac o pracy Petera Brooka. Nastepnie wy-
$wietlil i skomentowal dwa filmy: fragmenty US wraz z wypowiedziami rezysera
i aktoréw oraz dokumentalny zapis Burzy Szekspira. Laboratoryjna realizacja Bu-
rzy to jedna z ostatnich prac Brooka i w filmie sporo bylo jego wypowiedzi. Pokaz
byt bardzo ciekawy, ozywil atmosfere obrad i dostarczyt materialu do finalowej
dyskusji. Jak juz wspomnialem, gléwnymi bohaterami tej dyskusji byli Reeves
i Planchon. Ten ostatni, gleboko zainteresowany prébami i poszukiwaniami Bro-
oka, zglosil jednak wiele obaw i watpliwoéci. Odnosily si¢ one takze do patrona
poczynan Brooka, czyli Jerzego Grotowskiego. Burza, o ile wolno sadzi¢ o spek-
taklu na podstawie filmowego zapisu, szalenie przypominala przedstawienie
Doktora Faustusa Marlowe’a-Grotowskiego.

Istota sporu bylo spostrzezenie Planchona, ze we wspélczesnym teatrze ufor-
mowal sie kierunek, ktéry cho¢ wciagz awangardowy, juz jest skostniaty. A wobec
tego czy nie nalezy poszukiwan prowadzi¢ inaczej, na innym terenie i w innym
kierunku. Pytania stawiane byly retorycznie, Planchon nie mial gotowej recepty,
wyrazal tylko glosno swoje watpliwosci. Reeves z przekonaniem bronil préb tea-
tralnych low6w na archetypy; tak wlasnie streszczal istote pracy nad Burzg.

Z tej ostatniej dyskusji esseniskiego spotkania wynika, iz przyszto$¢ teatru
nalezy upatrywaé w dialektycznym polaczeniu $cierajacych sie tu postaw. Teatr
popularny, ale nie za wszelka cene, oraz teatr, ktéry poddaje sie warsztatowej au-
toanalizie, nie stanowig przeciez sprzecznosci. Przeciwnie — wydaje sie, ze oba
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powyzsze kierunki powinny si¢ stale uzupelnia¢ i wspomaga¢. Dyskusja w Es-
sen pomogla uczestnikom sprecyzowa(, jakie konkretne treéci zamierzaja na-
da¢ swym poczynaniom na terenie rodzimego teatru. I to wlasnie bylo najcen-
niejszym efektem spotkania. Pod koniec obrad jeden z uczestnikéw stusznie
powiedzial, iz podczas dyskusji dzieliliémy sie watpliwo$ciami, krytykowalismy
i narzekaliémy na stan wspolczesnego teatru. Pozytywnej odpowiedzi kazdy
udzieli dopiero poprzez dzialanie na terenie swojego teatru. I tak kolejne stwier-
dzenie kolejnego kryzysu zakonczylo sie kolejnym akcentem optymistycznym.

Fakty i teatry
yTeatr” 1971, nr 4

Faktow jest garé¢, teatrow tez nie byto wiele. Opustoszala, obszerna i za$mie-
cona hala fabryczna, do ktérej organizatorzy kierowali przyjezdzajacych uczest-
nikéw, $wiadczyla o wiecej niz skromnej bazie materialnej seminarium. A z dru-
giej strony kilkanascie dziesiatkéw mlodych ludzi, ktorzy zalegali niskie prycze
i otulali si¢ burymi kocami z demobilu, tworzylo znakomite i wielce teatralne
przedluzenie spektakli i dyskusji. Wszystko to razem skladalo si¢ na seminarium
na temat teatru dokumentarnego, ktére w ostatnim tygodniu wrzes$nia odbylo sie
w Rotterdamie. Zorganizowat je Miedzynarodowy Zwiazek Teatréw Studenc-
kich (UITU) przy pomocy licznych, cho¢ skapych (lub ubogich) instytucji i or-
ganizacji. Pechowe to bylo seminarium. Od kilku lat, z przyczyn istotnie obiek-
tywnych, tulato si¢ od miasta do miasta w poszukiwaniu patrona. Nie doszlo do
skutku w Pradze, potem zrezygnowali z mecenatu radni Norymbergi, wreszcie
zmaterializowalo si¢ w Rotterdamie. Podobno gtéwnie dzigki temu, ze to porto-
wo-przemystowe miasto ma gleboki kompleks kulturalnej nizszosci wobec Am-
sterdamu i korzysta z kazdej okazji, by sie z owego kompleksu nieco podleczy¢.

W ciagu przeszto dwoch lat, ktére minety od chwili powstania idei semi-
narium, wiele sie zmienito w teatrze studenckim i zawodowym. Nurt realizacji,
ktoéry w teatrze mlodych okreélano jako teatr dokumentarny, a ktéremu w tea-
trze dorostym odpowiadala dramaturgia faktu, wyraznie ostabl. Niegdy$ bojowy
i wazny, stal sie dzi$§ marginesem, reliktem, a w najlepszym wypadku zasymilowat
sie jako zjawisko klasyczne. Oczywiscie nie mogto to pozosta¢ bez wplywu na
poziom dyskusji i na charakter spektakli, ktore towarzyszyly seminarium.

Teatry przyjechaly cztery. Z Anglii Albert Hunt przywiozl Bradford Art Col-
lege Theatre Group. Ten istniejacy od kilku lat i zastuzony zesp6t znamy z wyste-
pow na ostatnim festiwalu wroctawskim, gdzie przedstawil Rok 1942. Z Finlandii
przyjechal Turun Ylioppilasteatteri, czyli teatr studencki z Turku; Finowie przy-
wiezli sztuke pod tytulem Pro patria. NRF reprezentowal monachijski Theater



224 Aneks. Teksty Bogdana Hussakowskiego

in der Marktliicke i przedstawienie Revue Roter Schummel. Czwarty byt krakowski
teatr STU ze Spadaniem wedlug poematu Rézewicza.

W biuletynie, rozestanym na kilka miesiecy przed seminarium, organizato-
rzy zapowiadali udzial wielu prominentéw zachodnioeuropejskiego i amerykan-
skiego teatru zawodowego. W ostatnim biuletynie przed przyjazdem doradzali
przede wszystkim zabranie §piworéw. A jednak mimo narzuconego przez zmie-
nione warunki zubozenia programu, rotterdamskie seminarium dotknelo wielu
istotnych dla wspdlczesnego teatru problemow.

Punktem wyjscia dla dyskusji bylo , 14 punktéw” Petera Weissa. Organizato-
rzy przedrukowali je w codziennym biuletynie festiwalowym, opuszczajac punkt
dwunasty, po$wigcony technice realizacji teatru dokumentarnego. To opuszcze-
nie ,czysto teatralnej” problematyki okazalo si¢ symptomatyczne dla dalszych
loséw dyskusji. Weiss napisal swoje ,Punkty” w roku 1967, gdy teatr faktu byl ob-
jawieniem i nadzieja sezonu. Dzi$ tezy Weissa staly sie albo banalnie oczywiste,
albo nieaktualne. Zreszta juz w momencie napisania wiekszo$¢ z nich wydawata
sie co najmniej dyskusyjna. Potwierdzilo to réwniez rotterdamskie seminarium.

Tworcy i kibice teatru studenckiego uznaja w praktyce stowa ,dokumentar-
ny” i ,polityczny” za synonimy. I wydaje sie to stluszne. Niemal we wszystkich
wypadkach proces tworzenia spektaklu przebiega nastepujaco: najpierw grupa
wszczyna dyskusje wokol wydarzenia politycznego, wokét jakiej$ konkretnej,
a dla danego $rodowiska istotnej problematyki. W wypadku studentéw finiskich
byta to sprawa stosunku do stuzby wojskowej. Sprawa ta wzbudza obecnie dysku-
sje prowadzaca az do proceséw politycznych i masowych akcji protestacyjnych.
Anglicy, chociaz nawiazali do wypadkéw, ktore sa juz zamknieta i w pewnym sen-
sie miniong historia, to jednak na tym przykladzie pragneli zwrédci¢ uwage wi-
dzoéw na aktualng problematyke polityki globalnej. Obecno$¢ w takiej czy innej
postaci konkretu politycznego w spektaklu uznana zostala za warunek sine qua
non teatru dokumentarnego. Wydaje sie to az nazbyt oczywiste — ale prawdziwe
klopoty zaczynaja sie w momencie, gdy si¢ owa obecnos¢ usiluje zdefiniowad.

Warto w tym momencie zda¢ sobie sprawe z istotnej réznicy miedzy tak
zwanym teatrem faktu a studenckim teatrem dokumentarnym. Pierwszy wal-
czyt z ktamstwem dramaturgii opartej na fikcji, na wymyslonej fabule i jej réwnie
ktamliwym odtwarzaniu §rodkami opartymi na iluzji. Wszystkim tym falszom
przeciwstawiony zostal autentyzm materialu. Celem tego zabiegu bylo wywola-
nie wrazenia obiektywno$ci. A obiektywnos¢ zwyklo si¢ niemal automatycznie
utozsamia¢ z prawda. Niech wiec konkrety historyczne, postaci, dokumenty moé-
wia same za siebie — powiadali twoércy dramaturgii faktu — my tylko selekcjonu-
jemy i opracowujemy obiektywnie prawdziwy material, ktorego dostarcza zycie
czy historia. Peter Weiss juz w pierwszym ze swych czternastu punktéw stwierdza
miedzy innymi: ,Teatr dokumentarny nie wymys$la niczego”
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Tworcy studenccy nie podzielaja owego naiwnego obiektywizmu. Ich atak
na Weissa, Hochhutha i Kipphardta zostat przeprowadzony skutecznie i przeko-
nywajaco. Po pierwsze stwierdzono, ze sam dokument nie posiada jeszcze sily po-
litycznego oddzialywania. Wartosci tych przydaje mu dopiero kontekst, w jakim
zostal uzyty i zastosowany. W danym konteksécie umieszcza dokument nie kto
inny jak autor. Proces wyboru kontekstu jest réwnie subiektywny i kreacyjny jak
tworzenie fikcyjnej fabuty. W tym miejscu nastapilo odwotanie si¢ do paradok-
su: aby osiagna¢ istotny stopien obiektywizmu, przyznajmy si¢ bezwstydnie do
subiektywnego charakteru procesu tworzenia. Subiektywizm utajony przynosi
bowiem wiecej zametu i szkdd niz przyjecie do wiadomosci stanu rzeczywistego.
Naturalnie dotyczy to takze grup jako zbiorowych autoréw scenariusza i spekta-
klu zarazem. W wigkszo$ci wypadkow jest to jeden i ten sam proces tworczy.

Wszyscy dyskutanci i tworcy zgodni byli co do politycznego charakteru te-
atru, ktory uprawiaja lub popieraja. Przy okazji przypomniano istotng réznice
miedzy dzialalnoscia propagandows a agitacyjna. Pierwsza okreslali dyskutanci
jako naukowsg, obiektywna i metodologiczna ewokacje faktéw, druga rozumiana
byta jako dziatanie odwolujace si¢ zar6wno do intelektualnych, jak i emocjonal-
nych wrazen i odczu¢ widowni. Wlagnie agitacja zostata uznana za cel i powolanie
teatru politycznego.

Ten punkt dyskusji wywolal nieuniknione dygresje, niestety, zbyt czesto
przytlaczajace, a raczej zagluszajace temat gtéwny seminarium. Dyskutanci pryn-
cypialnie sobie wymyglali, oklejali si¢ od stop do gléw ,-istycznymi” etykietkami,
a wszystko to nie ulatwialo bynajmniej dojscia do definicji teatru dokumentar-
nego. Sformutowanie takiej definicji bylo marzeniem wiekszosci, cho¢ - jak to
juz z definicjami teatru zazwyczaj bywa — jest to marzenie na tyle bezsensowne,
co nierealne. Ale namietny ceremonial przyczepiania sobie krzykliwych etykietek
sam w sobie stanowit quasi-teatralny ewenement polityczny. Wysoka temperatura
polityczno-teatralnych dyskusji, mimo wszystkie naiwnoéci, $wiadczyla niezbicie
o0 autentyzmie politycznego zaangazowania i wadze spolecznej problematyki dla
srodowiska teatru studenckiego.

Gdy wskutek $mialego manewru oratorskiego udalo si¢ powréci¢ na grunt
teatru, zwrdcono uwage na role srodkéw masowego przekazu, ktore — jak juz
dobrze wiadomo - bija na glowe mozliwosci teatru w dziedzinie informacji
i propagandy. Dopiero w tym kontekscie mozna dokladnie zrozumie¢ tak silnie
podkres$lane rozréznienie tych dwoch poje¢. Teatr, ktéry we wspolczesnym spo-
leczenstwie chcialby bra¢ na siebie obowiazki propagandowe, wygladalby jak za-
cietrzewiony Lancelot, kruszacy swa kopie na atomowym polu bitwy. A z drugiej
strony czynnik emocjonalny, zwigzany z poczynaniami agitacyjnymi, to przeciez
wlasnie najsilniejsza bron kazdego teatru. To bezposrednia wiez, intymny kon-
takt wykonawcy i widza. Intensywno$ci, a wiec jakosci tego oddzialywania, nie
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zastapi najbardziej nawet imponujaca ilosciowo dziatalno$¢ srodkéw masowego
przekazu. I w ten sposob dyskusja doszla do prazrodel, jak na kazdg przyzwoita
dyskusje przystalo.

kKK

Kiedy w nazbyt akademickiej czy dziennikarskiej dyskusji tracono z oczu
teatr jako instrument, jako $rodek wypowiedzi, wystarczyto odwola¢ si¢ do kto-
rego$ z przedstawien, ktore towarzyszyly seminarium. Wtedy okazywalo sie, ze
w ostatecznym rozrachunku liczy sie wlasnie skutecznos$¢ oddzialywania na wi-
dza. Czyli po prostu to, czy przedstawienie jest dobre, czy zle. Przypomina si¢
tu pytanie Stanistawa Witkiewicza (ojca), co jest lepsze, czy dobrze namalowana
glowka kapusty, czy Zle namalowana glowa Chrystusa. Pewnie jest to jedna z tych
prawd, ktdre kazde pokolenie lubi odkrywa¢ na nowo.

Nieudolna amatorszczyzna studentéw z Turku kompromitowata ich idee
w réwnym stopniu jak spory tadunek naiwnego politycznie pacyfizmu. Swiado-
mos¢ celéw poparta opanowaniem warsztatu teatralnego pozwolila pozostalym
zespolom — cho¢ w bardzo réznym stopniu — narzuci¢ widowni ich widzenie
$wiata i jego probleméw. Sympatyczny i bardzo mlody zespol studentéw z Turku
przywiozl zbiorowa adaptacje powiesci Heikki Palmu pt. Szary dziennik. Wedle
ich objasnien w Finlandii toczy si¢ od pewnego czasu dyskusja na temat stosun-
ku do stuzby wojskowej. Przepis, ktéry zezwalal w uzasadnionych wypadkach na
odmowe stuzby z broniag w reku, zostal wykorzystany do masowych demonstra-
cji pacyfistycznych. Autor Szarego dziennika odmoéwil stawienia si¢ do stuzby,
jego podanie odrzucono, a gdy odmowe podtrzymal, zostal skazany na wigzie-
nie. Podobno jest to zjawisko czeste, aktor grajacy gléwna postaé takze ma to
za sobg. A wiec mamy na scenie ,samo zycie”. A jednak trudno powiedzie¢, co
jest w przedstawieniu bardziej niedojrzale, my$l czy teatr. Drazni jedno i drugie.
Otrzymalismy bowiem szereg obyczajowych scenek o niedobrym, krzykliwym
kapralu, o tym, ze musztra i czolganie to rzecz nie majaca wiele wspélnego z kom-
fortem i ze sluzba w koszarach odbija si¢ nader niekorzystnie na kontaktach
z plcia odmienng. Oprécz niewatpliwego autentyzmu autobiograficznego ma-
terialu przedstawienie Finéw wigzalo sie z tematem seminarium takze poprzez
uzycie tekstow przeméwien politykéw, kazan Lutra, regulaminéw wojskowych,
a takze marszow i pieéni patriotycznych. Suma tych wszystkich sktadnikéw, z dy-
letantyzmem aktorskim na czele, dala efekt zdecydowanie negatywny.

Od czasu wystepéw na festiwalu w Parmie monachijski Theater in der
Marktliicke zmienit znacznie sktad zespolu, a przede wszystkim udoskonalil swoj
warsztat. Tym samym interesujaco zaostrzyl wymowe Revue Roter Schummel,
zjadliwej kroniki historycznej niemieckiej socjaldemokracji. Twércy spektaklu
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interesujaco opowiadali o dyskusjach, ktére odbywaly sie w fabrykach. O ata-
kach przedstawicieli partii socjaldemokratycznej, ktérzy zarzucali im falszowa-
nie historii, i 0 wystapieniach robotnikéw, czesto tez socjaldemokratéw, ktorzy
przyznawali stluszno$¢ przedstawieniu i powolywali sie na wlasne, konkretne
doswiadczenia. Z przedstawien studenckich pokazanych w Rotterdamie bylo
to jedyne, ktére w autentyczny sposob uprawialo dziatalno$¢ agitacyjna. Nie
jest to zreszta zarzut, jako ze pozostale teatry pracuja w warunkach odmiennych
i raczej chodzi im o pobudzanie do myslenia i dyskusji. Jeden z gtéwnych rea-
lizatoré6w monachijskiego przedstawienia od roku pracuje w fabryce, aby lepiej
pozna¢ $rodowisko robotnicze, jego sposéb myslenia i podstawowe problemy.
Nie jest to w jego przypadku romantyczny sposéb recepcji mysli przewodnicza-
cego Mao, jak to ma miejsce wérdd jakze wielu lewicujacych intelektualistow
na Zachodzie. Teatrzyk in der Marktliicke pracuje z my$la o robotnikach i robi
wszystko, aby swe zadanie wypelnia¢ jak najlepiej. Swiadomos¢ celu, spokojna
rzeczowo$¢ tego zespolu bardzo korzystnie zaznaczala si¢ na tle rozwichrzo-
nych, anarchizujacych grupek dyskutantéw. Teatr kandyduje do wystepow na
przysztorocznym festiwalu wroctawskim, mozna wiec spodziewac sie spotkania
z jeszcze ciekawszymi osiagnieciami.

Western i kryzys kubaniski z roku 1962 to sprawy na pozér odlegle. A jed-
nak dramatyczne napiecie tamtych dni grozy i stynna, kulminacyjna scena filmu
W samo poludnie, typowe postaci pozytywnych, heroicznych szeryféw i np. mit
Kennedy’ego, zwlaszcza jego romantyczny, idealizujacy wariant — oto niektore
tylko momenty, na ktérych Albert Hunt zbudowat spektakl. Jego przedstawie-
nie, inteligentne, oparte na dobrym aktorstwie i pelne humoru, ktérego tak jest
brak miodocianym kontestatorom, okazalo si¢ sukcesem. Warto przyjrze¢ sie
metodzie pracy grupy Bradford Art College. Hunt nalezy do goracych przeciwni-
kéw dramaturgii faktu w jej wydaniu konwencjonalnym. Stusznie uznaje, ze jest
to tylko nowa maska starego, konwencjonalnego teatru mieszczanskiego. Teatru
bardziej zajetego indywidualng psychologia i perypetiami swych bohateréw niz
nadrzednym celem spolecznym czy politycznym. Dzieje sie tak niezaleznie od
faktu, ze bohaterowie nosza znane nazwiska i ze autor konstruuje fabule na obraz
i podobieristwo faktéw historycznych. Aktor, ktéry gra Churchilla w Zolnierzach
Hochhutha, kieruje swéj wysitek gléwnie na to, aby uzyska¢ maksymalne podo-
bienstwo. Aby wyglada¢, poruszaé si¢ i méwic jak dobrze znany publicznosci au-
tentyczny pierwowzor. Stopien osiagnietego podobienstwa jest miarg sukcesu.
Proces tworczy jestidentyczny z zewnetrznym i wewnetrznym ,postaciowaniem’,
znanym z psychologicznego dramatu mieszczanskiego. Zespo6t konwencjonalne-
go teatru, ktéry wystawia Zolnierzy lub inna sztuke tego typu, jest podporzadko-
wany réowniez celom, ktére w niczym nie réznig sie¢ od komercjalnych ambicji
przy realizacji jakiejkolwiek sztuki bulwarowe;j.
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Wedlug Hunta pierwszym warunkiem tworzenia teatru politycznego — czy-
li teatru dokumentarnego, bo on te pojecia stosuje wymiennie — jest istnienie
zespolu, scementowanego jednos$cia celéw politycznych, zwigzanego wspdl-
nym $wiatopogladem artystycznym. W przypadku grupy Hunta ten warunek
zostal spetniony. Po wspélnie dokonanym wyborze tematu i dyskusjach nad
ksztaltem realizacji, zespot przystepuje do prob, ktére nie sa ,wystawianiem
sztuki”, lecz dalszym ciagiem polityczno-teatralnych rozmoéw, studiéw i rozwa-
zan. Dla politycznych wnioskéw szuka sie wyrazu teatralnego. Wracajac do spra-
wy budowania postaci, warto zwréci¢ uwage na podkreslany przez Hunta fakt,
ze np. Doug Lawrence, ktory grat Chamberlaina w Looking for 1942, nie starat
sie ,udawac” brytyjskiego premiera. Skupit natomiast wysilek na osobistej ocenie
i osobistym sadzie o dziatalnosci politycznej 6wczesnego szefa rzadu. Nie jest to
réznica w estetyce teatralnej czy w technice aktorskiej. Réznica miedzy teatrem
konwencjonalnym a dokumentarnym lezy przede wszystkim w plaszczyznie po-
litycznej. Po jednej stronie zaangazowany do teatru odtworca, po drugiej — oso-
biscie zaangazowany w ocene politycznych faktéw tworca. Tkwi tu jeszcze jeden
paradoks, jak na rodakéw Oscara Wilde’a przystalo. Pierwszy aktor, ten z teatru
konwencjonalnego, stara si¢ najczeéciej osiagnaé efekt naturalistycznej iluzji,
drugi podkresla, ze jest sobg, a iluzja nie jest mu do niczego potrzebna. Pierwszy
wiec ,udaje”, a drugi ,jest”. Tym samym prawdziwie naturalistyczny efekt osiag-
niety jest jedynie w drugim wypadku. Widz ma przed soba prawde, ,samo zycie’,
jako ze aktor studencki jest na scenie soba i tylko soba i nie klamie przy pomocy
sposobow technicznych czy charakteryzatora.

Western Hunta eksploatuje wszystkie typowe dla gatunku chwyty i postaci.
Dwie osoby pozostaja ,na zewnatrz” wladciwej akcji westernu. John Ford, stynny
rezyser, tworca miedzy innymi Dylizansu, ktérego zadaniem jest rezyserowanie
na oczach widzéw westernu kubanskiego, oraz Che Guevara, ktéry od czasu do
czasu komentuje akcje ze swojego punktu widzenia, niektére sceny przerabia,
aby zaostrzy¢ ich polityczng wymowe. Pozwala tez innym powotywac¢ sie na swo-
je pisma i cytowa¢ je. Naturalnie obie te autentyczne postaci potraktowane sa
zgodnie z wyzej wspomniang zasada ,nieudawania”. W westernowej konwencji
przedstawiono historie powstania, narastania i roztadowania konfliktu zwigzane-
go z obecnoscia rakiet na Kubie. Ukazane zostaly wszystkie sity, ktére mialy swoj
udzial w dramatycznym kryzysie. Pod koniec akcji gtéwni antagonisci, trzymajac
sie za rece, odchodza w arcyfilmowa dal, ku zachodzacemu na widnokregu ston-
cu w technikolorze. Przedtem Jack moéwi: ,Musze¢ jecha¢ do Dallas, mam tam
wyglosi¢ mowe”, a Nick odpowiada: ,Musze was opusci¢, jade na dlugie waka-
cje na wsi”. Po chwili rusza za nimi Che ze stowami: ,Musze jecha¢ do Boliwii”
Na tle jarmarcznej, krzykliwej i burleskowej poetyki catego widowiska, te trzy
teksty, wypowiedziane bardzo prosto, bez westernowej stylizacji, staly si¢ jednym
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z celniejszych efektow artystycznych. W calosci nie zawsze udawalo sie Huntowi
utrzymac grozna dwuznaczno$é, w przewazajacej mierze byla to dos¢ tatwa zaba-
wa w film kowbojski. Zbyt czesto, wbrew intencjom realizatoréw, zabawa w paro-
dig stawala si¢ celem sama dla siebie. Niemniej stopien wiedzy teatralnej, dbalos¢
o unikanie tanich efektéw przy przeprowadzaniu analiz politycznych, stale po-
szukiwanie teatralnego skrétu, wszystko to byto kolejnym potwierdzeniem rangi
interesujacego zespolu Hunta.

Krakowski Teatr STU dal w Rotterdamie premiere Spadania. W oparciu
o tekst poematu Tadeusza Rézewicza trzej autorzy scenariusza: K. Miklaszew-
ski, E. Chudzinski i K. Jasiiski (jednocze$nie rezyser przedstawienia), zbudowali
widowisko na ksztalt tryptyku. Pierwsza cze$¢ to polemika z réznymi modela-
mi mlodego teatru politycznego, ktore czesto s przeszczepiane na nasz grunt
w sposob bezkrytyczny i niezbyt tworczy. Czes¢ druga to polemika z prasowa
publicystyka na tematy mlodziezowe, ktora w wielu wypadkach autorzy spe-
ktaklu w mysl zasady ,nic o nas bez nas” uwazaja za bledna. Wreszcie czeé¢ trzecia
to poetyckie ,wlaczenie si¢” w odwieczne polskie problemy; pobrzmiewaja tu
echa Wesela, cytuje si¢ Kurdesz, a wszystko odbywa si¢ w zaczarowanym kole.
Bez cudzystowu. Spektakl Jasinskiego pokazano w tej samej hali fabrycznej, ktéra
z takim trudem spelniala role naszego hotelu. Natomiast jako teren gry Spada-
nia okazala si¢ $wietna. Akustyka i ,scenografia” zagraly znakomicie. Oczywiscie
przede wszystkim zagral zespot zdyscyplinowany i festiwalowo zmobilizowany.
Widzowie, ktérzy rozsiedli sie wokot na polowych noszach pamietajacych plan
Marshalla, odbierali przedstawienie bardzo dobrze. Mimo ze oczywiscie wigk-
szo$¢ element6w literackiego collage’u nie byta dla nich ze wzgledéw jezykowych
w pelni zrozumiata. Dotyczylo to zwlaszcza tzw. czesci polskiej przedstawienia,
na temat ktdrej padato najwiecej pytan podczas dyskusji. Ale raz jeszcze okazalo
sie, ze jezyk teatru, wbrew pozorom, jest niemal tak samo uniwersalny jak jezyk
muzyki czy plastyki.

Sukces Teatru STU byl bezsporny. Wielu festiwalowych bywalcéw z uzna-
niem witalo fakt, ze zobaczyli jedno z niewielu dotad przedstawien polskiego
teatru studenckiego, ktore wprost i bezposrednio méwilo o problemach dotycza-
cych polskiej mlodziezy. Ponadto spektakl krakowski wniést do tematu semina-
rium pewien istotny, a dotad nieobecny motyw, mianowicie poezje. W dyskusji
mowilismy, ze jest to kontynuacja najlepszych i najbardziej zywotnych trady-
cji polskiego teatru, ktéry w swych najlepszych przejawach byl zawsze teatrem
politycznym. W konicu Dziady to tez teatr dokumentarny. Polaczenie historycz-
no-politycznego konkretu z sila poetyckiej metafory daje dzielo, ktére w pelni
moze sprosta¢ zadaniom teatru politycznego. Takie s3 w kazdym razie nasze tra-
dycje i do$wiadczenia.
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Na zakoniczenie tych uwag warto zacytowa¢ Jeana-Luca Godarda, ktory
uprawia przeciez filmowy odpowiednik teatru dokumentarnego: ,Mozna za-
czyna¢ od fikcji lub od dokumentu. Ale od ktéregokolwiek korica zaczniesz, nie-
uchronnie znajdziesz i ten drugi”.

Living Theater: zZywy i swigty
»Dialog” 1973, nr 4

1.

Z poczatkiem 1947 roku Julian Beck i Judith Malina spo$réd przeszto pietna-
stu propozycji wybrali dla swego teatru nazwe: ,Zywy”. W ciagu kilku nastepnych
lat nowo uformowany zesp6t grywat na ogét w prywatnych mieszkaniach i w pra-
cowniach zaprzyjaznionych malarzy. Zlosliwi twierdzili potem, ze nazwa Living
Theater pochodzi po prostu od living roomu. Ale i oni musieli przyzna¢, ze temu
teatrowi udala si¢ rzecz rzadka i arcytrudna — jego dzialalnos¢ okazata sie zgodna
z programem, a program w pelni zgodny z nazwa.

W efekcie Living szybko doczekat sie konsekracji. Do kategorii ,$wietych” za-
liczyt go Peter Brook, a niedawno otrzymali$my i hagiografiel. Wprawdzie autor
opatruje ja podtytulem ,historia bez legendy”, jednakze albo Living nie jest taki
$wiety, albo ksiazka mimo wszystko jest na poly legenda. Nie ma zreszta teatru bez
legendy; im za$ lepszy, tym legenda trudniejsza do oddzielenia od prawdy. Kazdy
teatr z prawdziwego zdarzenia powstaje przeciez wokol jakiej$ utopii, tworzy wlas-
na mitologie i wlasne, jakze niekiedy hermetyczne, rytuaty. Zakulisowy kodeks po-
stepowania, okre$lone metody pracy i caly bagaz irracjonalnych czy po prostu zwy-
czajowych nakazéw i zakazéw skladaja si¢ na rzeczywisto$¢ trudng do odtworzenia
ina pozoér malo konkretna. Ale jej wplyw na dzialanie teatruina to, co staroswiecko
okresla sie jako ,atmosfere”, sprawia, iz dla historyka i teoretyka penetracja owych
mglawicowych rejonéw jest warunkiem koniecznym. Historia i legenda splataja sie
tak $cisle, iz niepodobna ich rozdzieli¢. Co wiecej, nie nalezy. Podtytul pracy Binera
wydaje sie wiec zbedny i na szczeécie nie odpowiada w pelni jej zawarto$ci.

O teatrze pisuje si¢ czesto nieudolnie, rzadko jednak — beznamietnie. Wro-
gowie na ogot pluja, zwolennicy i entuzjasci zachwycajg si¢, z wigkszym lub
mniejszym poczuciem taktu i z mniej lub bardziej pozorowanym obiektywi-
zmem. Binerowi udalo si¢ polaczy¢ prébe oceny obiektywnej i wywazonej z oso-
bistym wyznaniem szczerego entuzjasty. Jego ksigzka zostala ukonczona w lutym
1968 roku, w kulminacyjnym momencie zachlystywania sie ,nowym teatrem” na

1 P.Biner, Le Living Theatre. Histoire sans légende, wyd. 11, La Cité Editeur, Lausan-
ne 1969.
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fali kontestacyjnej euforii. Jest w niej wiele z atmosfery festiwali mtodego teatru
tamtych lat z ich goracymi dyskusjami, nienawiscig i pogarda wobec teatru ofi-
cjalnego, i z catkowitg wiarg w bliskie juz odkupienie. Autor wprowadza czytelni-
ka w sam $rodek wspdlnoty teatralnych nomadéw naszego stulecia. Wprawdzie
powstaje dzi$ podejrzenie, ze mamy tu raczej piekna wizje owej wspdlnoty, anize-
li jej konkretny ksztalt, dotyczy to jednak w znacznie wigkszym stopniu obycza-
jowej strony Living Theater niz samych przedstawien.

Jednym z prostych, a skutecznych zabiegéw wprowadzajacych czytelnika
w codzienne sprawy ,$wietego teatru” jest czeste nazywanie jego zalozycieli i kie-
rownikéw po prostu po imieniu. Nie ma w tym nic z sentymentalnej intymnosci
wielu pamietnikéw i wspomnien. To raczej sygnal tego samego uproszczenia co-
dziennego rytuatu, ktére pozwala wspoélczesnej mlodziezy na calym $wiecie by¢
ze sobg na ,ty” Za$ Living byl w jednakowym stopniu prowokacja estetyczng,
jak obyczajows, walczyl zaréwno ze sceny (cokolwiek by nia bylo i gdziekolwiek
by sie ona znajdowata), jak i przez prébe organizacji swego codziennego zycia
i pracy na nowych zasadach komuny. Styl zycia stanowil tu jedno$¢ ze stylem
scenicznych wypowiedzi.

Zywoty $wietych spisywano zwykle w celach dydaktycznych. Podzielaja
wiec one los wszelkiej naiwnej dydaktyki: nudza, $miesza, w najlepszym wypad-
ku ciekawia nieprawdopodobienstwem. Biner chcial unikna¢ odruchu niecheci,
z jakim zazwyczaj czytujemy opisy cnét i wizerunki doskonaloéci. Nie nama-
wia wiec, nie zacheca ani nie wzywa do nasladowania Living Theater. Zdaje so-
bie sprawe z niebezpieczenstw, jakie niesie ze soba naiwne i dostowne naslado-
wanie obiektow kultu. W zyciu moze by¢ ono nieszkodliwym hobby; w teatrze
takie uduchowione epigonistwo grozi epidemia spektakli, u podstaw ktérych
lezy $miertelny grzech: nieautentyczno$¢. Znamy to dobrze chocby w postaci
zalewu bezmys$lnej ,grotowszczyzny”. Living wywolat podobng lawine, nie jest
to jednak wina ani Becka i Maliny, ani Pierre’a Binera. Nie zawsze zreszta moz-
na méwic¢ o winie. Uzywanie otwartych przez jakiego$ prekursora drzwi moze
by¢ czasem celowe i niekoniecznie musi prowadzi¢ do teatralnych soldéw; czyli
ywiosny w konfekcji”.

Biner nie ukrywa bynajmniej swej sympatii i podziwu dla modelu opisywa-
nego teatru i dla $wiatopogladu jego tworcow. Ale kategorii ,§wietosci” przyzna-
nej im przez Brooka takze nie wprowadza. Istotng warto$cig teatru Juliana Becka
— powiada — jest samo jego zycie. Scislej méwiac, walka o teatr prawdziwie zywy.
O zmiane $wiata poprzez zmiane teatru. A poniewaz doskonale zdaje sobie sprawe
z niebezpieczenistw, jakie tkwig w naiwnym imitatorstwie, sugeruje raczej naslado-
wanie drogi niz celu. Trudno si¢ z tym nie zgodzi¢.
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2.

Na poczatku byt papier listowy z wydrukowana nazwa nie istniejacego jesz-
cze teatru. Nieznany nikomu Living Theater poszukiwal mecenaséw i przyjaciot
gotowych mu pomoc. Listy zostaly rozestane do pisarzy i finansistéw, do ludzi tea-
tru, malarzy i filmowcéw; zawieraly prosbe o pomoc nie tylko finansows, ale takze
»duchowa”. Wéréd nadspodziewanie wielu odpowiedzi znalazto si¢ zaproszenie
od Roberta Edmonda Jonesa. Znakomity scenograf, jedna z czolowych postaci
amerykanskiego teatru, liczyl wowczas, w roku 1947, lat 60. Spotkanie mlodych
ymilosnikéw teatru” z twdrca réwnie wybitnym co rozczarowanym, bylo, jak sie
okaze, nie tylko dobra anegdota, ale i pouczajacym zderzeniem naiwnosci i do-
$wiadczenia. Zwlaszcza z perspektywy pozniejszej dzialalnosci Living Theater.

Idee wyjsciowe jego tworcoéw grzesza bowiem zdumiewajacym konformi-
zmem. Przyszli kontestatorzy szukaja sposobu podbicia Broadwayu. Sedziwy
scenograf wie doskonale, Ze nie ma tam miejsca ani mozliwo$ci stworzenia teatru
artystycznego. Po mlodych zapalericach spodziewa si¢ buntu i nonkonformizmu.
On sam uczestniczyl w interesujacej rebelii teatralnej, w tak zwanym Federal The-
ater, w latach 1935-36. Jones pyta, czy maja pieniadze. Okazuje sig, ze Beck dys-
ponuje spadkiem w wysokosci 6 000 dolaréw. ,Szkoda — méwi Jones — wolalbym,
zebyscie wcale nie mieli pieniedzy, moze wtedy udaloby sie wam odnowi¢ teatr”

Nie nalezy stéw Roberta Edmonda Jonesa cytowad zbyt natarczywie w ga-
binetach ministerialnych, niemniej dalsze losy Living Theater potwierdzily ich
sens. Spadek szybko sie skoficzyl, a przymusowa cnota ubdstwa doprowadzita do
autentycznych osiagnie¢ nowatorskich.

Proéby, niekiedy wrecz desperackie, dostania si¢ do zamknietego kregu tea-
tralnego establishmentu trwaly kilka lat. Dopiero od catkowitego kryzysu finan-
sowego rozpoczyna si¢ prawdziwy, znany nam, kontestujacy Living. Galeria $wie-
tych i meczennikéw teatru europejskiego ostatnich stuleci zna zreszta tylko jeden
— za to kranicowy — przyklad pozytywnego skutku bogactwa. Mysle oczywiscie
o szlachetnym hobby ksiecia Georga von Meiningen, ktére w réwnym stopniu
wzbogacilo sztuke teatru, co zrujnowalo saksonskie panistewko.

»Za kazdym razem, kiedy przyjmuje od kogos dolara lub daj¢ komus franka,
postuguje si¢ krwawym i wojowniczym systemem, ktéry ludzie przyjeli dla wy-
miany dobr miedzy sobg, a tym samym udzielam mu poparcia”. Antymonetarny
protest, zawarty w tym fragmencie deklaracji Judith Maliny, pochodzi juz z okresu
europejskiego wygnania. Bezposrednim powodem wygnania byty zaleglosci po-
datkowe, proces, zamkniecie teatru i krotkotrwate zamkniecie tworcéw. Trudno
sie dziwi¢, ze na przestrzeni calej historii Living Theater kontestacyjna pogarda
i nienawi$¢ do pienigdza jest wprost proporcjonalna do klopotéw finansowych
zespolu. Rewolucyjnym pokrzykiwaniom towarzysza sklepikarsko drobiazgo-
we zapisy wydatkow, niekiedy wrecz przypominajace humorystyczne notatki
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wielkiego Zétkowskiego. Tyle ze on kontestatorem nie byl. Jednakze dzigki bu-
chalteryjnym kronikom Maliny Pierre Biner moze prowadzi¢ swego czytelnika
szlakiem bitwy o egzystencje zespolu niemal dolar po dolarze.

Miejscem pierwszych prob zespolu Living Theater jest mala piwnica na
Wooster Street w Nowym Jorku. Repertuar to japoriskie né w przektadach Ezry
Pounda, misteria $redniowieczne i Sonata widm Strindberga. Chcialoby sie
napisaé: oczywiscie Sonata widm. Nie bylo chyba takiego ,eksperymentalne-
go” teatrzyku, ktory by sie nie odwotywat kiedys do Strindbergowskiego eks-
presjonizmu. Nie jest to, broii Boze, zarzut, a tylko praktyczne potwierdzenie
duchowego ojcostwa Augusta Strindberga wobec sporej ilosci zjawisk wspol-
czesnego teatru. Niech przyklad Witkacego i Artauda, ktérzy takze byli pod uro-
kiem Sonaty, wystarczy.

Proby na Wooster Street rozpoczely sie, zaczal rozkrecad sie juz system abo-
namentoéw, ale tuz przed premierg zjawila si¢ policja. Teatrzyk zostaje zamknie-
ty na skutek podejrzenia, ze jest on jedynie parawanem dla nielegalnego domu
publicznego. Mamy rok 1948, data pierwszej premiery Living Theater odsunie
sie az do roku 1951. Dopiero 15 VIII 1951 odbywa si¢ premiera jednoaktéwek
Gertrudy Stein, Bertolta Brechta i Federico Garcii Lorki we wlasnym mieszkaniu
Beckéw przy West Endzie. Stanie si¢ ona oficjalnym poczatkiem nowego teatru.
Natomiast tamta ,wstepna” interwencja policji otwiera cykl represji i utrudnien,
ktérymi amerykanskie i niektére europejskie spoleczenistwa i aparaty wladzy
zareaguja na wyzwanie Living Theater. Zwlaszcza aura skandalu obyczajowego,
najczesciej przesadzona lub wyssana z palca, towarzyszy¢ bedzie stale zespolowi
i przydawa¢ mu niemalej publicity. Ostatnim, jak dotad, wydarzeniem z tej serii,
jest aresztowanie zespotu Living w Brazylii. Mialo to miejsce latem 1971 roku
w Ouro Preto. Monografia Binera tego faktu juz zreszta nie odnotowuje. Koiczy
sie ona opisem spektaklu Paradise Now!, ktérego premiera odbyla sie na festiwalu
awinioniskim latem 1968 roku. Potem zesp6t zostal wygnany. Nie tylko z Awinio-
nu, ale i z raju kontestacji.

W okresie od roku 1951 do 1963, czyli do zajecia przez wladze podatkowe
lokalu teatru przy 14. Ulicy, zesp6l Living zrealizowal dwadzie$cia dwa przed-
stawienia dwudziestu dziewieciu sztuk. Wigkszo$¢ z nich, i to wiekszo$¢ przy-
tlaczajaca, rezyserowala Malina, Beck byl scenografem i aktorem. Wiréd tych
przedstawien znalazly si¢ The Connection Jacka Gelbera i The Brig K.H. Browna.
One to przynosza zespolowi rozglos i miejsce w $cistej czotéwce amerykarnskiej
awangardy teatralnej. Dzieje si¢ to rownoczeénie z kreowaniem ruchu teatral-
nego, zwanego off-Broadway, na zjawisko potezne i znaczace. Warto raz jeszcze
przypomnie¢, ze zarébwno oba wspomniane sukcesy, jak i wszystkie nastepne
osiagniecia Living Theater niemal z reguly odbywaja si¢ w atmosferze skanda-
lu, szoku i prowokacji. Od The Connection datuje si¢ obiegowa opinia, iz zesp6t
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Becka to banda narkomanéw i rozpustnikéw wszelkich mozliwych odmian. Dla
yuzupelnienia” tego portretu niedomytych buntownikéw i zebrakéw warto wiec
zatrzymac¢ si¢ chwile nie przy pdzniejszych, skandalizujacych osiagnieciach,
lecz przy tendencjach repertuarowych wczesnego okresu. Niemal jak zart brzmi
dzi$§ informacja, ze trzy czwarte sztuk wystawionych przez Living w Ameryce
bylo pisane wierszem. I to niezlym wierszem, bo autorstwa Racine’a, Sofokle-
sa, T.S. Eliota, W.H. Audena, Lorki, Ezry Pounda, W.C. Williamsa. Wystawiano
takze utwory Cocteau, Gertrudy Stein, Pirandella, Brechta. A wiec repertuar, co
sie zowie, ,literacki”. Nie ten jednak repertuar, nawet w swej najbardziej niekon-
wencjonalnej formie, stal sie powodem zastuzonej stawy Living Theater. Zesp 6l
stal si¢ ,zywy” dopiero dzieki dwom debiutom catkowicie wowczas nieznanych
autoréw. Jest to niewatpliwie jedna z ciekawszych lekcji ,historii bez legendy”
Pierre’a Binera. A takze jeden z tych elementéw teatralnej hagiografii, ktore
szczegdlnie nadajg si¢ do nasladowania.

Wiosng 1958 roku Jack Gelber przyniést swéj rekopis sam, bo po prostu nie
mial pieniedzy na znaczek pocztowy. K.H. Brown w pare lat péZniej miat za co
kupi¢ znaczek, wobec czego przesltal Malinie swéj ,pomyst dla teatru lub filmu”
pt. The Brig. Julian Beck twierdzi, ze w obu wypadkach decyzja grania zapadla
natychmiast, niemal odruchowo. Niewazne, czy jego slowa naleza do historii, czy
do legendy. Wazne, ze obydwa spektakle idealnie trafily w potrzebe chwili. My-
$le tu nie o jakiej$ trywialnej, dziennikarskiej aktualnosci, lecz o autentycznym
uchwyceniu problematyki dnia. The Connection Gelbera stata sie teatralnym od-
powiednikiem On the Road Jacka Kerouaca. Wyrazila problemy, tesknoty i kon-
flikty beat generation réwnie trafnie, jak Paradise Now! w dziesie¢ lat pdzniej wy-
razil ideologie ,dzieci kwiatéw” Dzielacy te dwa wydarzenia w czasie The Brig
(1963) wyrést na fali pacyfizmu i anarchizmu, ktéra byta produktem akeji prote-
stacyjnej przeciwko wojnie wietnamskiej.

Literacki repertuar, stanowiacy podstawe wczesnej dzialalnosci zespolu, za-
dowalal sie tradycyjnym w gruncie rzeczy warsztatem aktorskim. Od aktorstwa
Broadwayu aktorstwo Living réznilo si¢ w tym czasie przede wszystkim zrozu-
mieniem gry zespolowej i wieksza zarliwos$cia wobec wymagan i funkcji zawo-
du: zwykla to réznica pomiedzy pasja a komercjalnym gwiazdorstwem. Dopiero
praca nad sztukami Gelbera i Browna wywolata zdecydowang zmiane w technice
przygotowywania spektaklu i w doborze srodkéw aktorskich. Obie sztuki nie byly
yliterackie”, wypelnione stowami i zamkniete w nich. Pozostawialy do wypelnie-
nia cale obszary dzialan. W rezultacie zmusily do tego typu pracy nad spekta-
klem, ktora w pare lat pdzniej zdobyta popularnos¢ i rozglos jako tak zwana ,créa-
tion collective” W aktorstwie zastosowano supernaturalistyczne utozsamianie
sie z bohaterem, zacieranie granicy miedzy ,ja” aktora a postacia sceniczna, nagi-
najac jednak posta¢ do aktora, a nie przeciwnie. Sadystyczne gry wieznidw i ich
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straznikéw w The Brig czy podgladanie prawdziwego zycia narkomanéw w sztuce
Gelbera — zrodzity 6w hipnotyczny, czesto histeryczny i naiwnie agresywny styl
gry, cechujacy pdzniejszy Living Theater.

Naturalizm gry aktorskiej, tak zwane ,method acting”, to na amerykanskiej
scenie rzecz nienowa. Living jednakze nie akceptuje ,Metody”, nie szuka bo-
wiem techniki aktorskiej, ktéra bytaby jedynie zbiorem sposobéw. Wbrew za-
lozeniom Stanistawskiego i pomimo wybitnych osiagnie¢ kilku uczniéw Lee
Strasberga, ,Metoda” jest juz skostnialym podrecznikiem aktorskiej technolo-
gii, czyms$ w rodzaju ,know-how”, ktére ma ulatwi¢ indywidualng kariere gwiaz-
dorska wewnatrz establishmentu. Living czesto wiec w swej — niezbyt zreszta
systematycznej — pracy nad warsztatem aktorskim wywala otwarte drzwi, robi to
jednak $wiadomie, bo konsekwentnie pragnie budowa¢ swéj zbuntowany teatr
od podstaw. Przykladem ,wlasnego” naturalizmu tego teatru moze by¢ zestawie-
nie i zestrojenie w The Connection zespolu jazzowego i zespotu aktoréw. Muzycy
grali tam siebie i oczywiscie grali jazz, ktéry byl organiczna cze$cia dramaturgii.
Aktorzy grali narkomandw, ale wbrew skandalizujacym plotkom bynajmniej
nie grali siebie. Naturalno$¢ obytych z publicznoscia muzykéw grozila zatem
kompromitowaniem zbyt teatralnej ,naturalnosci” zawodowych aktoréw. Wy-
réwnanie tych réznic i pogodzenie dwdch sposobéw scenicznego bycia — stalo
sie znakomitym zadaniem dla zespolu. Aktor musial w coraz wiekszym stop-
niu odslania¢ siebie, méwi¢ we wlasnym imieniu o naprawde obchodzacych go
sprawach. Blisko stad juz do charakterystycznego nieaktorstwa mlodych teatrow
drugiej potowy lat sze$¢dziesiatych.

W tym miejscu musze sie zastrzec, Ze nie widzialem, niestety, zadnego przed-
stawienia Living Theater. Relacjonuje opinie Binera, wywiady twércéw, cytowa-
ne w ksigzce zrédla — ale bez kojacego oparcia o empirie.

A nigdy przeciez za wiele ostroznosci, gdy chodzi o powtarzanie ocen z dru-
giej reki. Oto przyktad, rébwniez z amerykanskiego podworka. Zawsze podobaty
mi si¢ prace teoretyczne i eseje Richarda Schechnera. Czytalem wiele interesu-
jacych rzeczy na temat jego przedstawien. Czar pryst jednak, gdy jego Perfor-
mance Group przybyla w roku 1971 do Wroclawia. Obydwa pokazane spektakle
wydaly mi sie pretensjonalne, wydumane i cho¢ bardzo na ogét sprawne aktor-
sko, to jednak catkowicie pozbawione naturalnego pulsu, ktérym odznacza si¢
kazde zywe przedstawienie. Dotyczy to zwlaszcza monstrualnie dla mnie nud-
nego Koncertu. A po wyjezdzie Performance Group znéw przeczytalem sporo
interesujacych tekstow...

Tym trudniej wiec zaja¢ stanowisko wobec gloséw krytycznych. Biner cy-
tuje nie$mialo opinie, oskarzajace aktoréw Living Theater o amatorszczyzne.
Jak kazdy zarzut, i ten niechybnie jaka$ czes¢ prawdy zawiera. Zesp6t sktadat sie
zawsze z mlodych ludzi, ktérzy nie mieli Zadnego przygotowania zawodowego
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w tradycyjnym tego slowa znaczeniu. Z kolei state podréze, zwlaszcza w okre-
sie europejskim, uniemozliwialy systematyczna prace nad doskonaleniem aktor-
skich $rodkéw wyrazu. Oczywiscie, w trakcie przygotowywania nowych premier
prowadzono poszukiwania warsztatowe, penetrowano nieznane mozliwoéci
glosowe czy ruchowe, niemniej pracy o charakterze systematycznego treningu
aktorskiego zespél nigdy nie prowadzil. I chociaz w zurnalistycznych wynurze-
niach na temat teatralnej awangardy wymienia si¢ jednym tchem Living Theater
i Teatr Laboratorium, to w istocie dalsze s3 one sobie nawzajem niz kazdy z nich
— tradycyjnemu teatrowi. Maja i wspdlne cechy, jak calkowite poswiecenie si¢
obranej drodze, jak penetracja sakralnych mozliwo$ci oddzialywania teatralnego;
niemniej wydaje mi si¢, ze dominuja tutaj réznice. Julian Beck zreszta zapytany
o wplyw Grotowskiego na prace Living Theater wypowiedzial kilka do$¢ zdaw-
kowych komplementdw, po czym przyznal sie, ze widzial, niestety, tylko krotki
fragment Ksigcia Niezlomnego, bo wlasnie odwotano go do telefonu...

Jezeli aktorzy grajacy w Living Frankensteina czy Antygong razili nieudolnos-
cig takze zwolennikéw nowego teatru, to mozemy tej krytyce uwierzy¢, w $wietle
wspomnianego przed chwila braku systematycznej pracy warsztatowej. Jezeli jed-
nak oskarzenia o amatorszczyzne stawiano w imie obcych zespolowi zasad este-
tycznych, to obowiazuje nas dokonanie lojalnego rozréznienia. Tym bardziej ze
moze ono okaza¢ sie przydatne dla tych, ktorzy mieliby ochote wyciaga¢ wnioski
praktyczne z aktorskiej ideologii ,§wigtego teatru”.

Nie wolno wiec pytaé, czy aktorzy Becka umieli nosi¢ ,kostium z epoki”
i spelni¢ zdolali wymogi techniczne, ktérych wywolawczym przypomnieniem na
naszym gruncie moze by¢ przyslowiowe ,1” przedniojezykowe. To po prostu dwa
odrebne $wiaty o nieprzystawalnych kryteriach; kazdy niech we wlasnym imieniu
i wzgodzie ze swym $wiatopogladem dokonuje wyboru, a my nie mylmy poje¢.

Technika aktorska nie jest celem, lecz §rodkiem. Kiedy staje si¢ celem, znak to
nieomylny $mierci i skorumpowania teatru. Tam za$, gdzie jest podporzadkowa-
na okreslonym zadaniom, gdzie wynika z u$éwiadamianych potrzeb estetycznych
i $wiatopogladowych, tam rozwija sie bez zapatrzenia we wlasny pepek. Zespo-
lowi Living mozna pewnie zarzuci¢ bardzo wiele, nie mozna mu jednak postawi¢
zarzutu sztampy. Zaczynal prace nad swym warsztatem az nadto od zera i pla-
cil za te samodzielnos¢ techniczng niedojrzaloscia. Czy nie jest ona jednak lepsza
od doskonalej jalowosci? Zwlaszcza ze brak pelnego panowania nad $rodkami
wyrazu wynagradzano pasja i przekonaniem o stlusznosci, nawet o misji, ktora ze-
spol ma do spelnienia. Mozna si¢ z politowaniem usmiecha¢ i ironizowa¢ na temat
takiego robienia teatru. Doswiadczenie uczy jednak, ze trzeba zwykle dziecinnej
naiwnosci i bardzo niekiedy ,harcerskiej” wiary w mozliwo$¢ radykalnej poprawy
$wiata i ludzi, by dokona¢ w teatrze rzeczy znaczacych i istotnych.
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Julian Beck zapytany, jakby scharakteryzowal najkrécej cele, ku ktérym zmie-
rzal w swej dzialalnosci Living Theater, odpowiedziat: ,Podkreslenie sakralnego
charakteru zycia, poszerzenie pola $wiadomo$ci, zniszczenie murdw i barier” Czy
jest rzecza mozliwg pelna weryfikacja tych sléw jedynie na podstawie lektury?
Oczywidcie, ze nie, i dlatego ogranicze sie do wskazania momentéw i dokonan,
ktore w szczytowym okresie rozwoju Living Theater zdaja sie jednak potwierdza¢
i dokumentowa¢ stowa Becka. Ow szczytowy okres to trzy spektakle: Franken-
stein, Antygona i Paradise Now!, zrealizowane pomiedzy rokiem 1965 a 1968.
Szczegdlowe omowienie tych trzech przedstawien zajmuje polowe ksiazki Bine-
ra. Mimo atrakcyjnosci opiséw, nie sposob ich w tym oméwieniu chocby w skro-
cie przytoczy¢. Odwolam sie wiec jedynie do tych innowacji i zaslug teatru, dzie-
ki ktérym stal si¢ on wlagnie naprawde zywy i $wiety.

Jesli wierzy¢ opisom widzow, te trzy spektakle pozostaly w ich pamigci jako
cigg pelnych ekspresji, krzyku, tumultu, histerii i réznorodnych form agresji obra-
z6w scenicznych. Oddzialywanie tych obrazéw bylo natychmiastowe i przede
wszystkim emocjonalne. Refleksja miala przyjs¢ pézniej. Chyba przychodzita,
skoro Biner poswieca — zwlaszcza w przypadku Paradise Now! — wigksza cze$é
uwagi analizie intelektualnych konstrukcji, wokot ktorych uformowany byl alea-
toryczny ciag zdarzen scenicznych.

Oddzialywanie emocjonalne byto z kolei $cisle zwigzane z probami zniesie-
nia podziatu na scene i widownie. Préby te mialy poczatkowo dosy¢ zewnetrzny
charakter. Sprowadzaly sie do takich zabiegéw, jak przenoszenie akcji na widow-
nig, otaczanie widzéw przez aktordéw, realizowanie spektakli poza wnetrzami tra-
dycyjnych teatréw pudetkowych itp. Dopiero w Paradise Now! Living zatroszczyl
sie 0 pelne zjednoczenie ze swoimi widzami-uczestnikami, poniewaz odwolal si¢
tam do autentycznej wspdlnoty $wiatopogladowej istniejacej w obrebie jednej
pokoleniowej formacji.

Sens i warto$¢ prob wezeéniejszych najlepiej chyba oddaje pewien dowcip
z ,New Yorkera”, ktérym Pierre Biner zamyka bardzo bogaty zestaw zdje¢ ze
spektakli Living. Na rysunku mamy widownie opery, wypelniona publiczno$cia
we frakach, dlugich sukniach i brylantach. Pomiedzy rzedami foteli biegaja po6l-
nadzy egipscy wojownicy, ktorzy, potrzasajac dzidami, groznie pytaja wystraszo-
nych widzéw: ,A ty? Co ty zrobiles, aby pom6c Radamesowi i Aidzie? Czy masz
zamiar siedzie¢ spokojnie i pozwoli¢ im umrze¢?”.

Jak wiadomo, stawianie widza z géry w roli oskarzonego nie jest zabiegiem
ani trafnym, ani celowym. Zwlaszcza gdy teatr, jak to mialo miejsce w przypad-
ku Living, gra wsréd swoich i dla swoich. Pamietam znakomitg relacje Helmuta
Kajzara z przedstawienia Antygony, w ktorej stanowczo protestowal przeciwko
deptaniu po nim i opluwaniu go jako podzegacza wojennego. Trzeba jednak
pamietaé, ze pojmowanie okrucienistwa w teatrze jako fizycznego znecania si¢
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nad widzem bylo pod koniec lat sze$¢dziesiatych dziecigca chorobg wiekszosci
teatrow awangardowych, szczegdlnie na gruncie europejskim. Stary kontynent
pamieta bowiem prowokacje dadaistéw i wernisaze surrealistow, nieobce s3 mu
takze proby rozwalania teatralnego pudelka. Bytoby ponadto pewna nielojalnos-
cig ograniczanie si¢ do oceny czysto zewnetrznych cech nowatorstwa czy buntu
Becka i Maliny. Wspomniane juz tendencje burzycielskie i prowokacje nie stano-
wily przeciez demonstracji estetycznych. Byly przede wszystkim wyrazem naiw-
nej, ale i magicznej wiary, ze zmiana teatru doprowadzi do zmiany §wiata.

Nie darmo Biner wybija tlustym drukiem zdanie: ,W $redniowieczu Living
Theater zostalby spalony na stosie” Niewatpliwie Living wierzyl, ze przektuwajac
woskows figurke Zla, zabija je raz na zawsze. Kontestacyjny bunt, realizowany
takze poprzez sprzeciw wobec zastanych konwencji i norm estetycznych, nalezy
oczywiscie do programowego ,burzenia muréw”, o ktérym moéwil Julian Beck.
I nie ulega chyba watpliwosci, ze owa bezkompromisowa, graniczaca czesto
z dziecinada, dzialalnos¢ burzycielska byta jednym ze szczebli do teatralnej $wie-
tosci. Nalezy tu podkresli¢ szczegolnie konsekwentne odrzucanie wszystkiego, co
pochodzilo z teatru oficjalnego, uznanego, a tym samym skazonego komercjali-
zmem. Umiejetnos¢ zjednoczenia si¢ w obronnym gescie wobec pokus konfor-
mizmu jest zapewne jednym ze zrédet i jedna z tajemnic naprawde zespolowej
pracy i egzystencji Living Theater. Ten obronny gest byl takze praprzyczyna nie-
ktorych skandali, takich na przyklad, kiedy zespol, zaproszony na dyskusje, po-
kaz pracy czy okazjonalny wystep, formowat sie w zwarty krag, milczacy i wrogi,
i trwal tak az do calkowitego zdekomponowania imprezy. Podobno doszlo do
tego kilkakrotnie bez uprzedniej ,rezyserii”. Tak byto np. w roku 1966 w Medio-
lanie, podczas wieczoru po$wieconego Free Theatre.

Przyjecie agresji jako zasady dzialania i sposobu gry okazalo si¢ w sumie
posunieciem arcystusznym. Living stal sie jednym z prekursoréw tzw. mlodego
teatru, ktory zdarl zuzyte kostiumy, wyszedl z opatrzonych dekoracji, pozbyt
sie¢ konwencjonalnej minoderii i zaczal méwi¢ o sprawach bolesnych i trud-
nych w swoim wlasnym imieniu, w byle jakim miejscu i w codziennym ubraniu.
A wszystko odbywalo si¢ nie za cene rezygnacji z teatru jako sztuki, lecz przeciw-
nie — poprzez teatr, ktory wzbogacil sig, cho¢ pozornie stal si¢ ,ubogi’”.

Zmiana musiala obja¢ takze funkcje stowa. Jeszcze w okresie poetyckich
jednoaktéwek problem efektywnodci i sily jezyka, problem mozliwosci poro-
zumienia nalezal do tematéw, do ktérych zespol powracal wrecz obsesyijnie.
Agresja i prowokacja Frankensteina i Antygony nie mogla zadowoli¢ sie jezy-
kiem dyskursywnym i literackim. Stad potrzeba krzyku, stad zainteresowanie
teorig dzwieku z indyjskiej Radza Jogi, jego magiczng sila, stad tez ¢wiczenia
zblizone do Artaudowskiej atletyki uczuciowej i owa fascynacja ekspresja cia-
la, wspolna dla calej awangardy ostatnich lat. I chociaz przedstawienia Living
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Theater to luzne szkice w poréwnaniu z benedyktyniskim opus magnum Gro-
towskiego, nalezy je pod pewnymi wzgledami stawia¢ réwnie wysoko. Przy ca-
lej technicznej nizszosci maja bowiem te spontaniczng teatralno$¢, ktérg nad-
miar maestrii jakze czesto zabija. Zreszta kazdy z tych teatréw tak odmienne
sobie cele wyznaczyl, ze poréwnywa¢ wypada raczej ich konsekwencje i upér,
a nie punkty dojscia.

Frankenstein byt collage’em, ktorego dramaturgia opierata si¢ nie na fabule, cho-
ciazby tak luznej jak w The Connection czy The Brig, lecz na zderzeniach sytuacji,
efektow i ich symbolicznym czy po prostu metaforycznym znaczeniu. Byt obrazem
cierpieni ludzkich, wizja réznych form przemocy i gwattu, byl takze wezwaniem do
buntu i do wyzwolenia $wiadomosci. Wszystko to przekazywano jednak poprzez
jezyk scenicznego konkretu, odpowiadajacy zamierzonej agresji wobec dos¢
trudnego do poruszenia widza. Ten sceniczny jezyk zawieral elementy pop-artu
(oplatana gestwa przewodéw i narzedzi postaé Golema), chwyty wywodzace sie
z Totaltheater Piscatora (jednego z nauczycieli Judith Maliny!), postugiwat sig ak-
tualna informacja i symultaniczng gra akcji prowadzonych na wielu plaszczyznach,
kilkupietrowej konstrukeji scenicznej. Calo$¢ tej konstrukeji miata odpowiadac ca-
losci ludzkiej swiadomosci i zawartemu w niej obrazowi swiata. Intensywny jezyk
teatralnego przekazu atakowal w réwnym stopniu $wiadomos¢, co pod$wiadomos¢
widza. Living, zgodnie z programowym stwierdzeniem Becka, pragnat w ten spo-
sOb opanowad i poszerzy¢ swiadomos¢ odbiorcy, a wywolana katharsis stuzy¢ miata
z kolei przebudowie $wiata zgodnej ze $wiatopogladem tworcow teatru.

Podobny sposéb budowy scenariusza zostat zastosowany przy pracy nad Pa-
radise Now! Biner nie opisuje tego spektaklu. Podaje jedynie niezwykle skompliko-
wany przewodnik, ktéry kazdy widz, a zarazem uczestnik, otrzymywat przed roz-
poczeciem akgji. Czy bez tego ulatwienia bylo mozliwe jakiekolwiek rozeznanie sie
w niebywale hermetycznej strukturze Raju? Bardzo bym chcial pozna¢ odpowiedz
na to pytanie. Raj, ku ktéremu prowadzil Living swoich wyznawcéw, to pewien stan
wyzwolonej $wiadomosci, stan zblizony do satori, ku ktéremu zmierzaja wyznawcy
Zen, tyle ze poszerzony o specyficznie europejska problematyke spoleczna, poli-
tyczna i obyczajowa. Na montaz Paradise Now! (Biner twierdzi, ze jest to najpiek-
niejszy tytul, jaki zna historia teatru...) skladala sie spora cze$¢ $mietnika naszej
cywilizacji. Byla tu Kabala, pisma Bakunina, Mao i Che Guevary, byl tantryzm, bud-
dyzm, hinduizm, taoizm, pisma Martina Bubera, podbdj Indian, wygnanie Adama
i Ewy, anarchizm i pacyfizm, odkrycie Bieguna Pélnocnego, ¢wiczenia oddechowe,
rewolucja permanentna i seksualna, wiersze Ginsberga, Wietnam i Bliski Wschod
— wyliczanke ciagna¢ by mozna jeszcze dlugo. Jezeli byt to $mietnik, to wine ponosit
moze nie Living, ale epoka.

To wszystko, co ta epoka przezywa i przezuwa, zostalo przez zespét teatru
ujete w niezwykle zdyscyplinowana konstrukcje. Spektakl skladal sie z o$miu
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czlonéw, ktére odpowiadaly kolejnym etapom na drodze do pelnego wyzwole-
nia. Jak na teatr magiczny przystalo, konstrukcja ta wpisana byla w mikrokosmos
ludzkiego ciala i odpowiadala poszczegdlnym jego cze$ciom. Kazda z psychicz-
nych ,stacji” dzielila si¢ z kolei na trzy cztony: rytual, wizje i akcje. I znéw po-
wraca pytanie, czy byt to tylko zabieg, dobry jak kazdy inny, by zebra¢ do kupy
polimorficzng calog¢, a jesli nie, to czy ten hermetyczny sens konstrukeji docierat
do odbiorcy?

yPisanie na scenie” moze odbywac sie takze wtedy, kiedy opieramy sie o go-
towy tekst literacki. Tak jest w kazdym razie z wigkszo$cig zabiegéw inscenizacyj-
nych dokonywanych przez tak zwany mlody teatr na tekstach klasykéw. Living
i w tej dziedzinie nalezal do $cislej czotéwki prekursoréw. Spektakl Antygony byt
oparty na Brechtowskiej przerdbce tragedii Sofoklesa. Jesli nie liczy¢ dziwnego
kaprysu w postaci Pokojéwek Geneta, wystawionych przez zesp6t w roku 1965
w sposob zdumiewajaco tradycyjny, byl to jedyny tekst literacki zrealizowany
przez Becka i Maline w europejskim, kontestacyjnym okresie. Jednakze w Anty-
gonie, najbardziej pacyfistycznym obok The Brig spektaklu, ulozono caly scena-
riusz dzialan fizycznych, efektow dzwiekowych itp., ktory zepchnal warstwe lite-
racka na plan daleki. I znéw o efekcie sadzi¢ trudno, natomiast proceder stat si¢
juz powszechng wlasnoscia.

Wirod prekursorskich powodéw do chwaty Living Theater nalezy raz jeszcze
przypomniec o création collective. Komuna Becka i Maliny byta idealnym terenem
dla takiego wtasnie sposobu przygotowywania spektakli. Co prawda, warto moze
zwrdci¢ uwage na ogromng demagogie tego sposobu-hasta: jest to wywalanie drzwi
dawno otwartych, cho¢ przyzna¢ trzeba, ze niezmiernie rzadko uzywanych. Nie
moze by¢ mowy o twérczym teatrze bez odwolania si¢ do twoérczego wysitku cale-
go kolektywu. Nie ma tez jednak mowy o tworczym kolektywie bez organizujacej
jego wypowiedz indywidualnosci. Oto stowa Juliana Becka: , Frankenstein, moge to
powiedzie(, zostal zrealizowany kolektywnie. Tyle tylko, ze na kilka tygodni przed
Wenecja nie mozna juz bylo sobie pozwoli¢ na dwudziestu pieciu rezyseréw. Trze-
ba bylo pozbiera¢ rozsypane fragmenty uktadanki” To takze jedna z lekcji dla tea-
tralnych mnichéw.

Ksiazka Binera nie do nich zreszta zostala zaadresowana. ,Historia bez legen-
dy” dostarczy prawdziwej satysfakcji rowniez tym, ktérych bardziej interesuja fak-
ty i daty niz mechanizmy proceséw tworczych. Jest w tej mierze niezwykle sumien-
naibogata: zawiera bibliografie, filmografie i dyskografie, wykaz premier i spektakli,
znakomity zestaw zdje¢ i wiele rysunkéw. Skoro wiec Living nigdy nie przyjechat
do Polski i pewnie juz, jako ,$wietej pamigci’, nie przyjedzie, moze warto by bylo
prace Binera przettumaczy¢. Mimo wszystko byl to teatr na tyle zywy, ze cho¢by na
takie pozagrobowe Zycie u nas zastuzyl.
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Model terenowy
»,Scena” 1978, nr 6

Pytanie: jak prowadzi¢ teatr na prowincji? Odpowiedz: nie wiem na pewno,
ale chyba tak, aby nie byl to teatr prowincjonalny. I wlasciwie w tym minikatechi-
zmie terenowego antreprenera mozna by wyczyta¢ wszystko, a w kazdym razie
wszystko, co stalo si¢ i nadal jest trescig pracy zespolu naszego teatru.

Skoro bowiem zgadzamy si¢ wszyscy, iz ,prowincjonalny” to przymiotnik
oznaczajacy zespol cech czy tez wlasciwosci duchowych, $wiatopogladowych, to
pierwszym warunkiem rzetelnej, sensownej pracy w pewnym oddaleniu od me-
tropolitalnych wodopojow jest przyjecie zasady: zadnej taryfy ulgowej! Podob-
nie, jak sadze, w przypadku podjecia sie teatralnej roboty w samym epicentrum
centralnosci nie nalezy uwaza¢, iz juz to miejsce — samo w sobie — daje pietno
geniuszu i wymiar nie$miertelnosci. Opisana postawa dotyczy oczywiécie tworcy
czy tez zespolu tworcow. Jesli idzie o publiczno$é, to na jej temat pare stow przy
innej okazji. Temat to bowiem obszerny.

Poprzez samo przyjecie zasady realizowania teatru bez taryfy ulgowej nie
uniknie si¢ oczywiscie niebezpieczenstw czy pulapek, tkwiacych na drodze do
utopii, czyli teatru doskonalego. Tyle tylko, ze wiekszo$¢ owych niebezpiecznych
przeszkdd tkwi sobie spokojnie réwniez i w duzych osrodkach. Nieautentycz-
no$¢ poszukiwan, koniunkturalno$¢ zamiast troski o uczciwe stawianie pytan,
niejednorodnos¢ i przypadkowos¢ decyzji programowych, brak konsekwencji
w prowadzeniu polityki personalnej, brak rozeznania, co dzieje si¢ na innych po-
dworkach artystycznych, wyrazny podzial wlasnej dzialalnosci na festiwalowa
i uzytkowa — to wszystko grzechy, ktére nie sa bynajmniej specjalnoscia zakla-
dow terenowych. Oczywiscie wystepuja i tam, i tu, ale nie od geografii admini-
stracyjnej zalezy ich wigksze lub mniejsze zageszczenie. Lista grzechéw jest na-
turalnie niepelna i wyznam, ze nie czulbym sie uprawniony do ich (grzechéw)
zestawienia, gdyby nie to, ze s3 mi tak dobrze znane...

Ksztaltowanie kazdej rzeczywistosci oznacza pokonywanie oporu materii.
W przypadku teatru istnieje pewna szczegdlna zalezno$¢ czy nawet nierozlacz-
no$¢ materii psychologicznej (znanej pod nazwa ,atmosfery”) i materii ekono-
micznej, technicznej (znanej pod nazwa ,bazy” czy tez ,zaplecza”). Atmosfera
dzieli si¢ na zewnetrzng i wewnetrzng, a baza i zaplecze dotycza zaréwno tego,
co sie¢ w samym teatrze dzieje czy wykonuje, jak i tego, co jest dotacja, ilo$cia
mieszkan, ewentualnym taborem transportowym i tak dalej. Wszystkie te ele-
menty obu dziedzin sa z sobg splecione w gordyjski wezel niemoznosci, konflik-
tow i powiklan. Z tym ze nie daje si¢ 6w wezel nabrad na stare gordyjskie numery
z przecinaniem. Splot ten ulega jakiemu takiemu rozwiazaniu jedynie poprzez
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sume teatralnych poczynan, poprzez spektakl. A jezeli spektakl okazuje sie klapa
— bywa i tak, Ze oznacza to zaci$nigcie supta do granic wytrzymatodci...

Niewatpliwie istnieje jedna, ale za to powazna réznica miedzy wiekszoscia te-
atréw prowincjonalnych a wigkszoscia teatréw metropolitalnych. Tq réznica jest
objazd. To rzeczywiscie kula u nogji, i to kula irytujaco anachroniczna. Nie wy-
daje mi sie, aby owa réznica mogla catkowicie uniewazni¢ to, co wyzej zostalo
powiedziane o prowincji jako wlasciwosci ducha, a nie geografii. Niemniej jest
faktem, iz wlasnie przed objazdowa panszczyzna uciekato i nadal bedzie ucieka¢
z tak zwanego terenu sporo aktoréw. Innych twoércéw teatru réwniez objazd nie
kusi swymi watpliwymi urokami, jako ze dla rezysera czy scenografa wersja objaz-
dowa prawie zawsze oznacza wersje okaleczona. Objazd jest jak erozja, jak proch-
nica. Dziala niedostrzegalnie, ale skutecznie i gdy dochodzi do kryzysu nawet na
radykalny zabieg uzdrawiajacy jest juz czgsto za pdzno.

Oczywiscie, funkcjonujacy od kilku sezonéw nowy uklad sprawiedliwie
podniést dodatek objazdowy do wymiaru jednej dniéwki. Stworzylo to z jed-
nej strony nalezne wynagrodzenie za dodatkowe uciazliwosci wyjazdoéw, z dru-
giej jednak otworzyto mniej odpornym furtke do dodatkowych (czgsto zreszta
koniecznych przy braku innych mozliwo$ci), atrakcyjnych sposobéw szukania
zarobku poprzez granie doslownie wszedzie. Decyduje o tym zreszta na ogét
wysrubowany daleko poza granice potrzeb (a tym samym rozsadku) plan ustu-
gowy. Jest to naturalnie zjawisko znacznie grozniejsze niz sporadyczne zgody
wewnetrzne na artystyczny kompromis wobec perspektyw utraty dodatku ob-
jazdowego...

Na czym polega groza owego statystycznego rozliczania teatru? Postuzmy
sie przykladem wystarczajaco makabrycznym, aby byl plastyczny: wyobraz-
my sobie mianowicie, iz jaki$ zaklad pogrzebowy jest rozliczany wedle wskazni-
kéw niezwykle rygorystycznych, ustalonych a priori i bez zadnej tolerancji. Ani
epidemia nieznanego chordbska, ani wynalezienie nieznanego dotad reme-
dium, jesli zdarzy si¢ w danym roku budzetowym, nie moze stanowi¢ wymoéw-
ki wobec niewykonania planu ustug funebralnych. Moze to nie jest az taka glu-
pia analogia, jakby sie zdawalo na pierwszy rzut oka. Nie staram si¢ bowiem
poréwnywaé ustugowej dzialalnosci teatru i przedsiebiorstwa pogrzebowego.
Nie beda mialy tu miejsca kalambury o grzebaniu klasykéw, przewracaniu sie
w grobie maltretowanych wieszczéw itp. efekty rodem z polemik na temat
yudziwniania”. Chodzi mi jedynie o paralele miedzy dostosowanym do rzeczy-
wistych potrzeb (mam nadziejg, ze pod koniec roku nie pedza ulicami naszych
miast karawany z fikcyjnymi pogrzebami dla celéw statystycznych...) dziala-
niem instytucji zajmujacej sie troskliwie tym, co z nas zostalo, i niedostoso-
wanym do rzeczywistych potrzeb rozdeciem ustugowej dzialalnosci 90% pol-
skich teatréw. Moze nie tyle calkowite zlikwidowanie organizacji widowni, jak
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to niektérzy PT Koledzy postuluja, a jedynie zlikwidowanie wskaznika iloécio-
wego widzow daloby prawdziwy obraz spolecznej potrzeby teatru...

Nie, nie jestem szalenicem, ktéry podcina galaz, na ktérej siedzi. Nie chce
gra¢ przy pustej widowni, nie chce takze zamkniecia wiekszosci teatréw ani
jakiejkolwiek redukeji ich dzialalno$ci. Przeciwnie. Pragnalbym, aby poprzez
urealnienie tego, co nazywa si¢ uslugowa funkcja teatru, wzmoc intensywnos¢
dialogu z widownig i aktywnos¢ artystyczna. Ta wlasnie, ideowo-artystyczna,
statutowo jedyna dzialalno$¢ placéwki teatralnej winna by¢ przeciez gléwnym
(jesli nie jedynym) kryterium oceny naszej pracy. Gdyby tak sie stalo, zniknelyby
moze fabryki spektakli, manufaktury teatralnego ,pamiatkarstwa’, a wytworzo-
na w ten sposob presja kryteridw artystycznych stalaby sie jednym z istotnych
mechanizméw podnoszenia wymogéw profesjonalnych w naszym srodowisku.
Ambicja to rzecz wazna i mamy jej sporo, nie moze ona jednak stanowi¢ etykie-
ty zastepcze;j.

Od dobrej chwili mam wrazenie, iz wypowiadam si¢ nie na temat. W kazdym
razie nie na temat, jak prowadzi¢ teatr na prowincji. Watpliwosci co do drugiej
strony medalu ekonomicznej stabilnosci naszych teatréw sa chyba zreszty po-
wszechne. Nazywam ten problem drugg strona, a co z pierwsza, czyli ze stabilno$-
cig i brakiem troski o jutro? Oczywiscie, to bardzo wiele, tyle tylko, iz jest to jedna
z tych zdobyczy, ktére sg juz tak utrwalone w naszej $wiadomodci, ze wydaja sie
wlasnie — oczywiste. Sq oczywiste w naszej rzeczywistosci i dlatego wszelka proba
dywagacji na temat struktury naszego teatru musi uwzglednia¢ wszystko, co jest
juz niewatpliwg, wypracowana i utrwalong baza naszego dzialania. To takze fakty
oczywiste, zbyt oczywiste, aby je w tym miejscu przypomina¢. Warto natomiast,
dla ostudzenia, przypomnie¢ sobie totalng dyskusje o strukturze, jaka przetoczy-
la si¢ przez polski teatr i towarzyszace mu szpalty pare lat temu. Wiele spraw zo-
stalo zalatwionych, sporo czeka na zalatwienie, a wlasciwie... tak malo si¢ zmie-
nito. Bowiem zmiana organizacyjna, strukturalna moze ulatwi¢ zycie, uprosci¢
prowadzenie teatru, ale nigdy nie wplynie wprost na ksztalt artystyczny spektakli.

Tu wlasnie lezy pies pogrzebany, takze pies terenowy. Dyskutowaé warto nie
tylko o prowingji i centrach, strukturach i systemach, modelach i profilach. Cho¢ te
ostatnie zahaczaja juz wlasnie o to, o czym w moim przekonaniu warto dyskutowac
— o sens i cele uprawianego teatru. Dopiero taka dyskusja unaocznitaby bowiem
realne problemy organizacyjne czy administracyjne. A z drugiej strony, o tym moz-
na dyskutowa¢ wlasciwie tylko poprzez spektakle, poprzez ich ciagi i sumy. Bar-
dzo niebezpieczne jest, jak si¢ okazalo na przyktad w naszej praktyce, aprioryczne
formulowanie jakichkolwiek zalozen dla swej dzialalnosci. To, ze trzy lata temu
padly sformulowania o teatrze ludycznym i o elementach kultury pop, sprawilo, iz
zostalismy potraktowani jak czarownice (to znaczy — poczeliémy by¢ permanentnie
badani na okoliczno$¢ herezji). To, co bylo jedynie jaka$ proba nadania porzadku
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myslowego naszym dzialaniom, zostalo potraktowane jak dobrowolnie przyjety
dogmat i zobowigzanie niezmiennosci (wobec jakze skadinad elastycznych i ob-
szernych poje¢). A przeciez wilaénie dlatego, aby sie nie krepowaé, z gory przyjeli-
$my tak otwarty program. W znacznym stopniu byliémy mu wierni przez caly czas
naszej dotychczasowej dzialalnosci. Ludycznos¢ bowiem nie oznacza jedynie wy-
stawiania komedii, tak jak karnawalizacja (vide Bachtin) nie oznacza taiiczenia do
upadlego. Byla i jest nam bliska formuta Gogolowskiego smiechu — oczyszczenia,
ale przeciez mieszcza si¢ w niej Chaucer, Marlowe, cz¢$¢ Fredry, Synge i inni. Pop
z kolei to nie jest wystawianie popluczyn po Hair, a siegniecie po basn, melodra-
mat, farse — gatunki uznawane czesto za drugorzedne czy skompromitowane. Sadze
jednak, iz to nie gatunki, a tylko niektére sposoby ich uprawiania mozna uzna¢ za
podejrzane. Podobnie przeciez maja si¢ sprawy z teatrem operowym...

Mialo by¢ o terenie, a skoficzylo sie na dywagacjach, ktdre rozpelgly sie jak
dym po $ciernisku. Wigc jeszcze troche o tym, co terenowe, pare slow o tym ar-
cydziele eufemizmu i delikatno$ci. ,Prowincjonalny” to brzmi nietadnie, ,tere-
nowy” ma w sobie co$ z pionierskiej dzialalno$ci, co$ z hartu junackiego, jakby
Zeromski podszyty Buffalo Billem... Tak naprawde to ten przymiotnik wydaje
mi si¢ szczegdlnie niefortunnym wynalazkiem. Zwlaszcza w odniesieniu do tea-
tru. Jest zapewne na miejscu w terminologii motoryzacyjnej, bo tam samoché6d
terenowy, to istotnie odrebny, konkretny pod wzgledem przeznaczenia produkt
mysli technicznej. Teren, owa ,zla droga” w przypadku teatru, jest tak wieloznacz-
ny i nieprecyzyjny jako pojecie, ze az dziw, iz jest tak jednoczesnie jako termin
poreczny. Po jakich to bowiem bezdrozach pedzi nasz teatr? Czy o bezdroza sma-
ku, czy o wertepy mysli rzecz idzie? Czy bagna amatorszczyzny i jalowe pusty-
nie ludzkiej bezradnosci nas strasza? Pustka?

By¢ moze te pytania nie s3 az tak bardzo retoryczne, a by¢ moze sa jedynie
naduzyciem efektownej metafory. W obu przypadkach jednak teren, ktory obej-
mujg, rozciaga si¢ w nas samych. W nas jest teatr prowincjonalny i w nas jest ten,
ktéry nim nie musi by¢. Decyzja takze jest w nas.

Giorgio Strehler — sluga jednego Pana
,Teatr” 1983, nr 3

Ta ksigzka podoba mi sie, gdyz jest bezwstydna. Bezwstyd wyziera z kaz-
dej stronicy tego lirycznego sztambucha zakochanej pensjonarki. Czymze bo-
wiem innym s3 zapiski kronikarskie wokot Kréla Leara, notatki rezysera Wis-
niowego sadu (zwlaszcza!) czy wspomnieniowe westchnienia zwigzane z osoba
wielkiego Morettiego? A wycieczki w utracony czas poczatkéw pracy teatralnej,
powstawania Piccolo, potem burzliwego zerwania z tym dzieckiem milosci,
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a nastepnie tulaczka z kontestacyjnym bekartem, czyli Gruppo Teatro e Azione?
Toz to wszystko bulwarowy romans, a raczej jaki§ XX-wieczny Kapitan Fracasse.

Jednakowoz przed spisywaniem dalszych ,impresji z impresji” trzeba gwoli
uczciwosci przywolaé stowa samego Strehlera. Powiada on mianowicie we wstep-
nym fragmencie, zatytulowanym Teatru si¢ nie opowiada, ze istotnie, ten, kto teatr
,robi” — pisaé o nim nie potrafi. Ze pomigdzy tymi dwiema formami wypowiedzi
istnieje tak wielka i organiczna sprzecznos¢, ze pokona¢ jej niepodobna. Zatem
bezwstyd i emocja. Bezwstyd fascynacji zjawiskami, postaciami i zdarzeniami
i emocja, ktéra pomaga obrdci¢ ten bezwstyd w ciato spektaklu. A skoro niepo-
dobna opisa¢ robienia teatru, trzeba si¢ z tych poczynan zwierzy¢. I Strehler si¢
zwierza, wspomina, skarzy i spowiada...

Widzialem dwa sposéréd trzech pokazywanych w Polsce spektakli Giorgia
Strehlera: Arlekina, stuge dwéch panéw Goldoniego (1958) i tegoz autora Awantu-
re w Chioggi (1966) (trzeci to Il campiello, 1975). Jak pewnie wszyscy widzowie
pierwszego z tych spektakli, zapamietalem ol$niewajacy kunszt aktorski Marcel-
la Morettiego i wielka lekcje sztuki teatru, jaka stanowilo cale przedstawienie
Piccolo Teatro. Na drugie szedlem jako student, bodaj pierwszego roku rezyserii,
amiotaly mna do$¢ typowe dla tego okresu zycia zawodowego naiwne namig¢tno-
§ci: chciatem, zeby mi si¢ nie podobato! Zywilem w glebi ducha zawistna nieche¢
do Wielkiego Mistrza Rezyserii, Zeusa commedii dell arte etc. A byla to prostacka
nieche¢ do przyznania si¢ przed samym sobag, ze pamie¢ o poprzednim spektaklu
Strehlera tak byla we mnie zywa, ze ani rusz z autentycznego piedestalu wspo-
mnien Shugi dwéch panéw ruszy¢ nie mogla.

Ze wstydem przyznaje sie do tych sztubackich odczu¢, a robie to, by pod-
kresli¢ ogromne wrazenie, jakie wywarlo na mnie takze to drugie Strehlerow-
skie dzielo. Szedlem podpatrze(, rozlozy¢ na czeéci i potem, juz bez leku przed
Tajemnicy, poskrecaé po swojemu od nowa. Ale juz po kilku scenach wydu-
silem przed sobg samym piskliwe ,vicisti”. Uroda spektaklu, tak rézna przecie
od urokéw spektaklu poprzedniego, poezja chiaroscuro, rytmy, muzycznos¢,
a zarazem poetycki realizm zdarzen scenicznych — pensjonarki wszystkich kra-
jow polaczcie si¢ i pomdzcie mi w oddaniu niegdysiejszych urokéw tamtego
przedstawienia...

I teraz rzucilem sie na ksiazke, aby odnalez¢ w niej najpierw te fragmenty,
ktére odnosily si¢ do ogladanych przeze mnie spektakli. Mialem nadzieje, ze
jednak jakie$ sekrety rezyserskiej alchemii musze tam wyszperaé. Ze co$ cho¢-
by i miedzy wierszami wyczytam, co$, z czego si¢ dowiem, jak wytapia si¢ zlo-
to. Niestety, urocze dywagacje na temat jednosci czasu w Awanturze..., pory
roku, zmagan z wielorakimi problemami scenograficznymi (jak choéby sprawa
przelozenia na jezyk teatralny wrazen z wizji lokalnej w Chioggi) i rezyserskimi
sprowadzaly sie wlagciwie do jednego spostrzezenia. Ze czytany zapis procesu
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tworczego $wiadczy o jego bolesnej i wszechogarniajacej organicznosci. W termi-
nologii ,grotowskiej” nalezaloby méwi¢ o tworzeniu calym soba....

Wspomniany na wstepie bezwstyd relacji, jej zarazem czastkowos¢ i ekshibi-
cjonizm wynikaja wlaénie stad, ze dotycza proceséw organicznych. Az chcialoby
sie niekiedy powiedzie¢ — fizjologicznych. I jezeli sztuka rezyserii mialaby kiedys
doczekac si¢ swojego Brillat-Savarina, to winien nim by¢ Giorgio Strehler!

Ksiazka O teatr dla ludzi to oczywiscie jakby wierzchotek gérylodowej. Tekst
to ksztalt widoczny, wynurzajacy sie nad powierzchnie wody. A prawdziwa alche-
miczna wiedza, niedostepna dla werbalnego przekazu, to zanurzona, a ogromna
sfera okre$lana jako psychologia twérczoéci. Jesli dobrze rozumiem potrzeby
(byly przeciez réine), dla ktérych powstala wigkszos¢ tekstow zebranych w tej
ksiazce, to sprowadzaja si¢ one w istocie do jednej: wypowiedzenia si¢ do korica
przed, w trakcie i po robieniu spektaklu. Takiemu procesowi towarzyszy przeciez
tyle napie¢, tyle przygod intelektualnych, tyle dygresji i bladzenia po poboczach
utworu, ze nie ma spektaklu, w ktérym to wszystko mogloby si¢ pomiesci¢. Co
wiecej, wszelka proba pomieszczenia calej wiedzy o tym, co ma powstaé w spek-
taklu, $wiadczytaby tylko o calkowitym braku umiejetnosci selekcji. A ze balast
tych technologicznych odrzutéw moze by¢ wcale ciekawy, wiec mamy tu wiele
urokliwych opiséw, np. problemu ,trzech pudelek” u Czechowa czy dywagacje
na temat relacji Blazen-Kordelia w Learze. Podane przyklady nie dotycza zreszta
,odrzutéw”, a przeciwnie — stanowia rodzaj intelektualnych, ale i impresyjnych
trampolin do konkretnych rozwigzan rezyserskich.

Bezwstyd, ktéry na wstepie tak skwapliwie pochwalitem, dotyczy jeszcze
jednej waznej sprawy. Ot6z Strehler bywa niezwykle precyzyjny w swych wy-
wodach, jest logiczny i konsekwentny w prowadzeniu czytelnika (aktora na
prébie...) do wyznaczonego celu. Bywa jednak bezwstydnie wierny swoim bo-
gom, tak bezwstydnie, ze dokonuje ol$niewajaco woluntarystycznych ewolucji
myslowych. Takich, jak cho¢by owo zdumiewajace a wspaniale wykazanie po-
dobienstw pomiedzy Goldonim a Brechtem. Czyz ktos, kto wczesniej praktycz-
nie nie przezylby fascynacji tymi tak przeciez odlegtymi zjawiskami, odwazyl-
by sie na réwnie $miala komparatystyke? Strehler opowiada o tym zjawisku jak
o czyms$ oczywistym, przekonywajaco i madrze, a jednak nie sposéb sie oprzed
wrazeniu, ze prawdziwe podobienstwo bierze si¢ z faktu, o ktérym sam pisze:
»Brecht i Goldoni s3 stale w centrum moich poszukiwan teatralnych”. Wystar-
czy przeczytac to zdanie z akcentem na ,moich” i sprawa staje si¢ jasna. Wazne
jest nie to, ze istotnie mozna doszukac si¢ wielu analogii i zbiezno$ci w losach
i programach obu autoréw. Wazne, ze sa bliscy Strehlerowi, a tym samym staja
sie bliscy sobie. Ten logiczny paradoks przestaje epatowad, gdy spojrzymy na
sprawe od strony nie historyczno-literackiej pedanterii, a indywidualistycznej
koniecznosci dokonywania swobodnego wyboru sympatii (a takze antypatii)
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wirdd zjawisk, pradéw i postaw. Strehler bezwstydnie obnaza wiernos¢ swym
teatralnym bogom i nauczycielom. Chwala mu za to, iz robi to jawnie, cho¢ nie
bez préb teoretycznych uzasadnien. Na szczescie przewaza i fascynuje liryka
czystego zwierzenia.

Do zywiolu owego uczuciowego teoretyzowania nalezy takze, a moze zwlasz-
cza temat ,Bertolt Brecht”. Nie wiem, na ile ten Strehlerowy Brecht jest produk-
tem fascynacji i wzajemnych zblizen artystycznych, a na ile odpowiada w miare
obiektywnej rzeczywisto$ci. Nie jest to przeciez wazne, skoro mamy do czynienia
ze sztambuchem, a nie doktoratem. Charakterystyczne, ze tylez tu mamy na temat
Brechta teorii, co anegdot. Zwlaszcza ta o dialogu Brechta z ,mlodymi intelektu-
alistami lewicowymi” jest wyborna. Wspanialy jest dialog konczacy sie stowami
»Rébcie teatr, zyjcie polityka, mozecie nawet mniej czytac”. A szlo, ni mniej, ni wie-
cej, tylko o wybicie z glowy mlodym entuzjastom-doktrynerom sensownosci lek-
tury Matego Organonu. Sensownosci ta lektura, wedle stéw Autora, nabierata jedy-
nie w statym kontakcie z praktyka. Kto wie, jak prymitywnie nabozny stosunek do
B.B. ma ten specyficzny gatunek entuzjastéw teatru, jakimi s wloscy lewicowcy,
ten szczegoblnie rado$nie przeczyta wspomniany dialog. Dla mnie byt on spéznio-
na, ale wciaz slodka zemsty za pewien festiwal w Parmie, na ktérym obejrzalem
$miertelng dawke Brechta robionego na kleczkach przez mlody teatr wloski.

Wspomniana fascynacja Brechtem, w ktérym niewatpliwie uwielbial sensu-
alista Strehler swoje racjonalistyczne przeciwienstwo, odbywa si¢ w cieniu wiel-
kiej i niezrozumiatej krzywdy. A jest nia ogromna nieche¢ do Stanislawskiego.
Pisze: krzywdy, bo przeciez nie z autentycznym dorobkiem i metoda tworcza
Konstantego Siergiejewicza wadzi si¢ Strehler, a jedynie z jego akademickim
i dogmatycznym, czyli nieautentycznym, wcieleniem. Godzi sie tu dodac, ze i na
naszym gruncie trwaja analogiczne resentymenty.

Pora w tych luznych impresjach z lektury dokona¢ chocby pobieznego wy-
liczenia, co pozostalo poza obszarem moich rozwazan. Pozostala wiec droga
Strehlera do Piccolo Teatro, jego tam dziatalnos¢ (kiedy to mowa o 8-9 prébach
w teatrach komercyjnych i kiedy jawi sie¢ widmo opacznie rozumianej dzi$ u nas
komercjalizacji teatru), kontestacja i powrét. Szczegélnie piekne stronice poswie-
cone muzyce chyba najwiecej méwia o Strehlerze-tworcy. Kto pamieta jego spek-
takle, zgodzi sie niechybnie. Kto nie mégt ich zobaczy¢, niech uwierzy na stowo
(Strehlerowi), Ze muzyka jest podstawowym elementem jego zycia. I ze widaé
te muzyczno$¢ w kazdej chwili spektaklu. Oczywiscie Strehlera. Zabawne i jako$
sympatycznie ludzkie jest i to, ze ten czlowiek o wielkim przeciez dorobku i sukce-
sie teatralnym daje kilkakrotnie do zrozumienia, ze jego wielkim marzeniem byto-
by — zosta¢ dyrygentem! Wszystko, co pisze zreszt o teatrze operowym, o $piewie
i 0 wszelakich problemach teatru muzycznego i muzyki w teatrze, jest jeszcze jed-
nym wielkim strumieniem lirycznym, bezwstydnym wyznaniem milosci.
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Ksiagzka O teatr dla ludzi ze swym pigciotysiecznym naktadem reklamy nie
potrzebuje. Kazdy znajdzie tam co$ ciekawego, jak to zazwyczaj bywa w zetknieciu
z barwng i wszechstronng osobowo$cia. A moze kierowany od niedawna przez
Giorgia Strehlera Teatr Europejski okaze sie instytucja wedrowng i zawita do
nas? Moze nie$miertelny zesp6l Piccolo Teatro to uczyni? Na razie mamy Streh-
lera wsréd innych bialych toméw WAiF-owskiej serii. Dobre i to.

PS Prosze szanowna PT Korekte o zostawienie w tytule duzego P. Giorgio
Strehler jest w mym przekonaniu sluga Pana z Arkadii, Pana opiekujacego si¢
wszystkimi, ktérzy uosabiaja w naszym zmechanizowanym $wiecie zyciodajne
soki §rédziemnomorskiej tradycji!

Przybylski: siedemnascie pytati
,Dialog” 1986, nr 10

Siedemnascie — bo o tylu wla$nie dramatach, od Amintas Tassa po Starq ko-
bietg Rozewicza, traktuje ta ksigzka2. Zawarte w niej rozprawki powstaly jako ar-
tykuty do programéw Teatru Narodowego za dyrekcji Adama Hanuszkiewicza.
Dlaczego ,pytan” — wyjasnia to sam autor, piszac: ,humanista, jak kazdy widz,
pyta o sens tego wiru namietnosci i cierpien, ktéry nazywa sie zyciem”. Przybyl-
ski wyraznie podkresla metodologiczng odmiennos$¢ swej lektury od sposobu,
w jaki zwykl czyta¢ dramat teoretyk czy tez historyk teatru. Sam czyta inaczej
— tak wlasnie jak miedzy innymi winien czyta¢ dramat dobry kierownik literacki.

Chwata mu za to. Dzigki temu, ze jako ,humanista upada [ ... ] pod ciezarem
najprostszych pytan i szuka na nie odpowiedzi u zmarlych przodkéw” - otrzy-
mujemy oto niezwykle sp6jna, bogata i po prostu madra ksiazke o teatrze. I nie
tylko o teatrze. Do tych wstepnych komplementéw nalezaloby jeszcze dorzuci¢
okres$lenie: ,optymistyczna” Méwi bowiem o tym, po co wystawia¢ dramaty, po
co uprawia¢ teatr, jakim to elementarnym potrzebom poznawczym ,robienie tea-
tru” odpowiada. A méwi to w chwili, gdy o te pozornie proste odpowiedzi wcale
nie jest tak fatwo.

Nietrudno jest jedynie o efektowne opisy kryzysu, blyskotliwe wywody
o bezsensie i jalowosci uprawiania sztuki teatru. Przybylski posrednio dostar-
cza natomiast wielu argumentéw tym, ktérzy nawet w godnej pedzla Ajwazow-
skiego burzy i zawierusze chcieliby zakrzykna¢ z teatralnej tratwy: ,navigare ne-
cesse est!”. Nie zamierzam tu bynajmniej imputowa¢ Ryszardowi Przybylskiemu
sformulowania jakiego$ pozytywnego programu uzdrowienia teatru. Niczego

2 R. Przybylski, Wtajemniczenie w los, Patistwowy Instytut Wydawniczy, Warsza-
wa 198S.
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takiego w jego ksigzce oczywiscie nie znajdziemy. Jest w niej natomiast siedem-
nascie uzasadnien dla siedemnastu, w koricu nie marginalnych dla teatru, teks-
tow. Siedemnascie razy tak. Siedemna$cie razy: ,grajmy ten tekst, tam przeciez
zmarli przodkowie pomiescili odpowiedzi na nasze elementarne pytania o sens
istnienia!”. A skoro juz do tych odpowiedzi si¢ dobierzemy, my widzowie i my te-
atralowie, jak mawial Leon Schiller, to niejako automatycznie potwierdzimy sens
iwiarygodno$¢ samego teatru. Nie jest to chyba mato, zwlaszcza w chwili, gdy ten
sens nie wydaje sie wcale taki oczywisty.

Teksty Przybylskiego powstawaly z okazji konkretnych spektakli konkretnego
teatru. Jako czytelnik tych analiz jestem w sytuacji szczegélnej. Nie miatem bowiem
szczescia ogladaé zadnego z tych spektakli. Sadzilem poczatkowo, ze utrudni mi to
bardzo lekture. Tym bardziej kiedy zdazylem w jakiej$ recenzji wyczytal, ze ksiaz-
ka Przybylskiego jest niejako ksiazka ,zastepcza” o teatrze Adama Hanuszkiewicza.
By¢ moze tak tez mozna ja czyta¢. Mnie samego jednak Wtajemniczenie w los cie-
kawi znacznie bardziej jako ksiazka o tym, o czym jest. Jako zbidr tekstow okres-
lajacych sens samego teatru, a zarazem dajacych rzetelne i inspirujace narzedzia
intelektualne dla praktycznych poczynan, ktérych celem ma by¢ wyartykulowanie
tego sensu. Szczegdlna wartoscia tej ksiazki jest bowiem i to, ze powstala jako ,krok
ku spektaklowi”, ze miala na celu wsparcie, a nie zniechecenie. Nie jest jednak Ry-
szard Przybylski ani jakim$ Sienkiewiczem teatralnej mysli, ktory krzepilby, zamiast
pobudza¢ do krytycznej refleksji, ani dostawca tekstow niejako zastepujacych sam
spektakl. Daje nam, niejako mimochodem i z niemaly dyskrecja, pewien wzér. Ot,
madry cztowiek, humanista (gatunek skadinad na wymarciu, a ochrong bynajmniej
nie objety) wstapil do teatru, po drodze mu bylo. Wstapil, przeczytal wazne teksty
i wzial udziat w procesie ich realizacji. Udzial ten polegal na objasnianiu ich histo-
rycznego kontekstu, obecnego znaczenia czy wielu mozliwych znaczen, na przyj-
rzeniu si¢ im bez balastu teatralnej pseudotradycji dziedziczonych sztamp interpre-
tacyjnych, na zastosowaniu myslenia synkretycznego wreszcie.

Nie zgadzam sie z tymi czytelnikami Wtajemniczenia w los, ktérzy chca w tej
ksigzce widzie¢ jedynie pudeteczko z luznymi fiszkami. Kto tak patrzy na sasiedz-
two Roézewicza i Tassa, Czechowa i Moliere’a, ten powie i o repertuarze, w ktérym
beda sasiadowaé: eklektyzm! Ale powoli z oskarzeniami. Po pierwsze, pokazcie
mi inny repertuar. Po wtére, uzasadnijcie teoretycznie potrzebe jakiego$ niewy-
obrazalnego w swej pozornej czysto$ci gmachu, pod ktérego purystycznym da-
chem tak zwane linie repertuarowe uloza sie w ciagi chronologiczne (to ku wy-
godzie leniwych nauczycieli) czy tez w ciagi jednorodne w swej estetyce (to ku
pomocy krytykom, ktérzy chca ogladaé tylko to, co juz widzieli), czy tez w inne
utopijne figury chelpiace sie swa pozorna jednorodnoscia. Jesli nawet taki gmach,
skarbiec idealnych repertuaréw, gdzies stoi w paistwie ducha, to zblizajcie si¢
don nader ostroznie. Po jego lewej stronie miesci si¢ Muzeum Perpetuum Mobile



250 Aneks. Teksty Bogdana Hussakowskiego

i mauzoleum wszystkich jego wynalazkéw, po prawej zas opisana przez Jonathana
Swifta Akademia Systematykéw w panstwie Balnibarbéw.

Teksty w ksiazce Przybylskiego pomieszczone sa w kolejnosci chronologicz-
nej, ale tez jest to jedyne ustepstwo na rzecz tradycyjnych (czytaj banalnych) wy-
obrazen o repertuarze teatralnym. Zwlaszcza w praktyce, ktora przeciez nie pozo-
stawia w swej pospiesznosci zbyt wiele marginesu na refleksje, zwykliémy moéwié
o repertuarze klasycznym i wspdlczesnym. Jakby wywolani znienacka do tablicy
z teatralng chronologia, bredzimy, wprowadzajac pozorne podzialy. Traktujemy
te ,wspolczesnos¢” i te ,klasycznos¢” jako odmienne i rézne byty repertuarowe.
Przybylski przekluwa te brednie swym olimpijskim synkretyzmem. Zaprasza
nas do obcowania jedynie ze wspoélczesnymi. Pomaga rozumie¢ rozterki Tassa,
wewnetrzne rozdarcie Goethego, poety i polityka zarazem, przybliza gorycz do-
$wiadczen Musseta poprzez podto$¢, jakiej doswiadcza jego Lorenzaccio, popija
herbate z Czechowowskimi inteligentami i opisuje ich wewnetrzny krajobraz tak
materialnie, jak pisa¢ mozna tylko o zywym czlowieku, a nie o przedmiocie histo-
rii kultury, literatury czy teatru.

Jezelipodkre$lam te metodologiczna odmiennos¢, dzigki ktérej na stronicach
Wtajemniczenia stykamy sie jedynie z Zywa materia, to nie dla innej przyczyny niz
praktyczna. Tak sie przeciez dzieje w teatrze, a $cislej méwiac — podczas spekta-
klu, ze jego tworzywem takze jest materia ozywiona. Ale dla efektu spektaklu, dla
skutecznosci wlasnie wtajemniczania w los nie jest obojetne, czy w §wiadomosci
zespolu ludzi, ozywiajacych materie teatru swoja krwia i swoim cialem, utwoér
zmartego przodka jest wspoélczesny, czy tez muzealnie zdechly. Realne prze$wiad-
czenie o obcowaniu z materig ozywiona, zywych ludzi dotyczaca i o zywe sprawy
sie upominajaca, jest przeciez wstepnym warunkiem identyfikacji najpierw akto-
ra, a w nastepstwie widza. Warunkiem, cho¢ oczywiécie nie gwarancja, tworzenia
teatru zywego dla zywych i o zywych.

Nie jest zapewne Ryszard Przybylski pierwszym, ktéry gada z przodkami,
jakby w ogdle nie biorac pod uwage ich fizycznej nieobecnosci. Wielu juz przed
nim bylo takich z taski Minerwy synkretykéw. Kazdy zywy spektakl dawnego
utworu, kazda udana rola w takim spektaklu — to nic innego jak wlasnie synkre-
tyczna arka miedzy dawnymi a nowymi laty. Ale jakze niewiele mamy tekstow
(o ksiagzkach juz nie méwiac), ktére by pomagaly zrozumieé te osobliwg w pani-
stwie ducha kraine, jaka jest Zbior Tekstéw Dramatycznych Wszechczaséw.
Moze nie tyle zrozumie¢, co nauczy¢ sie po niej $wiadomie, nie po omacku,
poruszaé, a co napotkane — wystawi¢ na deskach teatréw w stanie jako tako
ozywionym.

Wszystkie teatry zwykly wydawa¢ programy, tadne i brzydkie, rézne edy-
torsko i rézne w zamys$le. Zawsze jednak program ma spelnia¢ role intelektu-
alnego aperitifu przed gléwnym positkiem — spektaklem. Zeby juz pozostaé
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na gruncie metafor konsumpcyjnych, to drugie zadanie teatralnego programu
przyréwnaé mozna do digestivu. Ma pomdc w jako takim przetrawieniu treéci
gléwnego posilku. Ale kazdy z programéw teatralnych, jakakolwiek by funkcje
pelnil, jest przeciez jedynie czasopismem. Trwalo$¢ tego druku niewiele jest
wieksza niz trwalo$¢ spektaklu, tego najbardziej ulotnego z ulotnych tworéw
sztuki. Z drugiej jednak strony scripta manent — i w mys]l tej zasady niektére tea-
try powierzaja swym drukom takze zadanie trzecie. Maja one by¢ dokumentem
archiwalnym i zapisem — dokonanym z lepszym lub gorszym skutkiem — tresci
spektaklu. Naraze si¢ historykom teatru, ale to trzecie zadanie, acz w intencjach
zbozne, wydaje mi si¢ czysta utopia. Mysle, ze idealny program powinien gi-
naé wraz ze spektaklem. Lub moze wraz z pamiecia o spektaklu. W przeciw-
nym wypadku powstaje oderwana od samego spektaklu strzyga, ktora straszy
potomnych pozorami wiedzy o tym, czego przeciez utrwali¢ i zapisa¢ sie nie
da. Pouczajacym przykladem analogicznej — chcialoby si¢ powiedzie¢ Miinch-
hausenowskiej — niemoznosci, sa dzieje prob ocalenia i utrwalenia nienarodzo-
nego spektaklu Hamleta Swinarskiego. Ulotnos¢ teatru nalezy po prostu poko-
cha¢ jako wielka zalete, a nie zwalcza¢ jako jaka utomnosé. Ani program, ani
dokumentacja fotograficzna czy filmowa nie umozliwia spektaklowi ,zycia po
zyciu”. Moze po nim zosta¢ jedynie ulamek mysli.

Takie wlasnie utamki tworza ksiazke Przybylskiego. Cenne ulamki, ktére ist-
nialy pewnie i wobec spektaklu, i istnieja dzi$, samoistnie. Nie §wieca $wiattem
odbitym ze sceny. Ale tez i nie probowaly zastepowa¢ teatralnych reflektoréw.

Nie przypuszczam, aby kolejne teksty powstawaly przed laty z mysla o ksiaz-
kowej publikacji. Ogromna rola przypadku, nawet w najbardziej konsekwentnych
poczynaniach repertuarowych uniemozliwialaby zaplanowanie treéci takiej
ksigzki. Nie wiem zreszta, czy zawarte we Wtajemniczeniu teksty sa wszystkimi,
jakie przed laty napisal dla teatru Ryszard Przybylski. Jedli to, co otrzymalismy,
jest wyborem, to latwiej mozna zrozumie¢ spdjnos¢ i zdumiewajaca wewnetrz-
na harmonie tej ksigzki. A wiec po pierwsze, jest to ksiazka o poetach teatru. Ze
byli nimi Tasso, Shakespeare, Moliére, Racine, Goethe, Beaumarchais, Stowac-
ki, Musset i Eliot — nikt nie zaprzeczy. Ze s3 nimi Rézewicz i Jarostaw Marek
Rymkiewicz, to tez oczywiste. Czy za$ byl poeta gdaniski anonim, niewysledzony
i niedoszperany autor Tragedii o bogaczu i Lazarzu, osadzi¢ moga jedynie znawcy
oryginatu lub w ostatecznosci jego przerébki; ja do nich nie naleze.

Naleze natomiast do tych, dla ktérych poeta teatru byt Czechow. I to poeta
obok Shakespeare’a najpierwszym. Nie wiem na pewno, czy réwniez tak sadzi
autor Wtajemniczenia w los. Ale przeciez Czechowowi pos$wigcil w swej ksiazce
najwigcej miejsca. Brak jedynie tekstu o Wisniowym sadzie, aby oméwienie arcy-
dziel dramatycznych Czechowa bylo kompletne. Dodam tez, ze dla mnie wlasnie
analizy Platonowa, Czajki, Trzech sidstr i Wujaszka Wani to najciekawsze stronice
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ksiagzki Przybylskiego. Co nie znaczy, ze nie ma o co si¢ z autorem pospierac, jesli
o te cztery eseje idzie.

Przede wszystkim wiec, w tej Czechowowskiej, naprawde znakomitej esei-
styce jest jeden fragment, do ktérego zakradl si¢ rzadki w tej ksiazce go$¢, a mia-
nowicie stereotyp. Dotyczy on zreszta nie Czechowa, lecz Shakespeare’a, a znaj-
duje sie tam, gdzie Przybylski dokonuje rozrézniert pomiedzy rozumieniami
granicy dzielacej $wiat i teatr u kazdego z tych autoréw. Otoz, zeby sie nie roz-
wodzi¢, powiem, ze stereotypem, i to dziewietnastowiecznym, jest sad, iz w tea-
trze Shakespeare’a ,nie byto zadnej materialnej dostownosci”. Nie jest prawda, ze
»scene wypelnialy znaki, ktére stanowily aluzje do budowli, roélin czy sprzetéw
domowych”. Wypisano juz tomy o naturalizmie Shakespeare’a, tomy o elzbietan-
skim umitowaniu konkretu i wlasnie naturalistycznego faktu. Kiedy pod koniec
dziewietnastego wieku wielcy i mniejsi reformatorzy poszukiwali sojusznikéw
w swym boju z mieszczaniskim weryzmem, spreparowali sobie Shakespeare’a na
ksztalt tych wlasnie polemicznych potrzeb. A ze mit byl niebrzydki, wiec si¢ do
dzi$ wcale niezle nosi, prawdzie historycznej na pohybel.

Ale bo tez i samo przeciwstawienie Shakespeare’a i Czechowa jest w dywa-
gacjach o Czajce zdumiewajaco niepotrzebne. Bo i samego Czechowa, wbrew
wszystkiemu, co w innych miejscach pisze Przybylski, upycha sie w ten sposéb
do kufra z imitatorami rzeczywistosci. A ze nim nie byl, chociaz przedstawial po-
zornie ,samo zycie”, to nam wlasnie autor Wtajemniczenia wywodzi, konkludujac,
iz mamy tu (czyli w teatrze Czechowa) do czynienia z indywidualng inicjacja,
ktéra moze dokonywac sie ,szeptem, na ucho i kazdemu z osobna”. Przybylski te
trafna intuicje konczy wprawdzie znakiem zapytania, ale przeciez wiele do$wiad-
czen wspolczesnego teatru, doswiadczen wywodzacych sie z podobnej potrzeby
ywtajemniczania w los”, sprawia, ze ten znak zapytania okazuje si¢ niepotrzebny.

Wéréd poswigeconych Czechowowi tekstow jest i taki fragment, przed ktdre-
go dostownym rozumieniem nalezy czytelnika ostrzec. My$le tu o brawurowym
wywodzie o wodewilowym charakterze Trzech siéstr. Zgadzam si¢ ze wszystkim,
co o bohaterach tego utworu pisze Przybylski. Jest mi szczerze bliska wiasnie
bezlitosna, a nie sentymentalna interpretacja $wiata Czechowowskiego. Ale wy-
wad, skadinad pyszny w swym bravado, o wodewilowych cechach tego dramatu
rozumiem jako metafore, jakich wiele pada w trakcie pracy, na prébach. Metafo-
re, ktorej wiarygodno$¢ mierzy sie skutkiem, z jakim burzy sztampe u aktora albo
przyzwyczajenie wyobrazni do jednej jedynej interpretacji. Mozna w rzeczy samej
wygania¢ diabla sentymentalizmu miotla wodewilu. Ale w pelni zrozumiate jest
to tylko dla praktykéw teatralnych. Moze by¢ natomiast mylace jako préba teore-
tycznego zdegradowania bohateréw Trzech sidstr do wymiaru Wicka i Wacka czy
Gzymsikow. Oczywidcie, Przybylski tego nie pisze, ale co wodewil, to wodewil...
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Jest wreszcie pewien — i to wazny — wspo6lny mianownik dla omawianych
przez Przybylskiego dramatéw. Okresla go sam autor, piszac o ,wirze namietno-
§cii cierpiert”. Pouczajaco reasumuje to spis rzeczy. Mamy tu wiec i Tryumf mito-
$ci, 1 Tragizm romantycznego buntu. Jest Doktryna i uczucie obok Grzechu niemoznosci.
1 Koniec swiata hedonistéw obok Albo — albo. Sytuacje graniczne, chwile, w ktérych
stawanie sie historii oznacza spotegowanie bélu istnienia do granic wytrzymatosci.
I w tym wszystkim zawsze, jak na humaniste przystalo, w srodku wydarzen i na
rozdrozach losu — czlowiek. Zywy i wspélczesny, niezalezny od kostiumu, jakie-
go uzywa, i jezyka, jakim sie¢ postuguje. Czlowiek — nasz wspolczesny, powiada
Ryszard Przybylski.
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Fragment wywiadu przeprowadzonego z Mikolajem Grabowskim przez redaktora Jacka
Wakara w Programie II Polskiego Radia w ramach audycji O wszystkim z kulturg
— Mikotaj Grabowski: zrozumieé, dlaczego utracilismy wolnos¢, data emisji: 11 XI
201S.

Fragment wywiadu przeprowadzonego z Waldemarem Zawodziriskim przez redaktorke
Beate Styliriska w Programie II Polskiego Radia w ramach audycji Notatnik Dwéjki
— Ciggle niezadowolenie jest niezwykle twércze, data emisji: 20 X 2012.

Hussakowski B., Jasny, pogodny dzieri, dokumentacja warsztatu rezyserskiego, premiera
4 marca 1966 roku w Starym Teatrze w Krakowie, Archiwum Akademii Teatralnej
im. A. Zelwerowicza w Warszawie.

Hussakowski B., Najnowsza polska twérczos¢ dramatyczna na scenach, zadania przez
niq wyznaczane i ich realizacja teatralna, rozprawa teoretyczna przygotowana w ra-
mach egzaminéw na Wydzial Rezyserii w Pafistwowej Wyzszej Szkole Teatralnej
im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie.

B. Hussakowski, Taniec Smierci A. Strindberga, egzemplarz rezyserski pracy dyplomowej,
premiera 10 czerwca 1967 roku Stary Teatr w Krakowie, Archiwum Akademii Tea-
tralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie.
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Fot. 1. Jasny, pogodny dziei Leona Pawlika, rez. Bogdan Hussakowski, Stary
Teatr w Krakowie (4 III 1966). Na zdjeciu: Halina Kwiatkowska (Sekretarka),
Jerzy NOWaK (REKLOT) covvvveveeuseereeeesssesseesesssssssesessssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns

Fot. 2. Taniec $mierci Augusta Strindberga, rez. Bogdan Hussakowski, Stary Teatr
w Krakowie (10 VI 1967). Na zdjeciu: Kazimierz Fabisiak (Kapitan), Zofia Ni-
winska (Alicja). Fot. Wojciech PLEWIBSKi.....cccuueuumuereeeeeesmseseeeesessssseesssssssssssessesssnns

Fot. 3. Yerma Federico Garcii Lorki, rez. Bogdan Hussakowski, Stary Teatr w Kra-
kowie (9 II1 1968). Na zdjeciu: Aleksander Bednarz (Victor), Izabela Olszewska
(Yerma). Fot. Wojciech PIEWIASKI c..cccvuuuummmeerreseummmcersessssmcesssssssncsssssssssnssssssssssnaneees

Fot. 4. Sonata Belzebuba, czyli prawdziwe zdarzenie w Mordowarze Stanistawa
Ignacego Witkiewicza, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr Ziemi Opolskiej w Opo-
1 (28 1 1973). SCENQA ZDIOTOWA vovvrrrvvvessrreressnesssssssmsssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssessess

Fot. S. Doktor Faustus Christophera Marlowe’a, rez. Bogdan Hussakowski,
Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu (30 XII 1975). Scena zbiorowa.
FOt. Jan Berdaku ... . ecueeereeeeereienceieceeciecesesseesesssessseessesseessessssessessssesssesssessssasesssessesss

Fot. 6. Tato, tato, sprawa si¢ rypta Ryszarda Latki, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu (27 II 1977). Na zdjeciu: Jan Hencz (Pla-
cek). FOt. ReNArd DUALEY ...oceuuuuummceeeerreeesesmmmssmsssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssnnasssssssee

Fot. 7. Ferdydurke Witolda Gombrowicza, rez. Bogdan Hussakowski,
Teatr im. Stefana Jaracza w bodzi (1 II 1986). Na zdjeciu: Andrzej Herder
(Bladaczka), Leszek Zdybat (Gatkiewicz). Fot. Romuald Sakowicz......ccccceeeemmuneee.

Fot. 8. Zdziczenie obyczajow posmiertnych Bolestawa Lesmiana, rez. Bogdan
Hussakowski, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi (23 X 1983). Na zdjeciu:
Bozena Rogalska (Marcjanna), Marek Kalita (Sobstyl), Lidia Duda (Krzemina).
Fot. Witold Gérka

Fot. 9. Sen srebrny Salomei Juliusza Stowackiego, rez. Bogdan Hussakowski, Teatr
im. Stefana Jaracza w Lodzi (11 V 1989). Na zdjeciu: Mariusz Wojciechowski
(Leon), Zbigniew Jézefowicz (Regimentarz). Fot. Romuald Sakowicz.................
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Fot. 10. Dziady Adama Mickiewicza, rez. Maciej Prus, Teatr im. Stefana Jaracza
w bodzi (25 111 1984). Na zdjeciu: Mariusz Wojciechowski (Gustaw-Konrad),
Kamila Sammler (Dziewica). Fot. Witold GOTKa.............coemrreveemmsessesensssessensesseseneens

Fot. 11. Pamigtki Soplicy Henryka Rzewuskiego, rez. Mikotaj Grabowski,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi (28 I1I 1980). Na pierwszym planie Ireneusz
Kaskiewicz. Fot. ANdrze] WIZESIEI .......cuuvurueiemeenienrennecinececiesisecsesasssssasssssssseses

Fot. 12. Trans-Atlantyk Witolda Gombrowicza, rez. Mikolaj Grabowski, Teatr
im. Stefana Jaracza w Lodzi (23 V 1981). Scena zbiorowa. Fot. Andrzej Wrze-

Fot. 13. Zycie jest snem Pedra Calderéna de la Barca, rez. Waldemar Zawodziriski,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi (29 IX 1990). Na zdjeciu: Bronistaw Wroctaw-
ski (Astolfo), Hanna Bieluszko (Rosaura). Fot. Romuald Sakowicz.......oovvvveens

Fot. 14. Amadeusz Petera Shaffera, rez. Waldemar Zawodziniski, Teatr im. Stefana
Jaracza w Lodzi (23 IX 1991). Na zdjeciu: Marcin Kuzminski (Amadeusz) ........
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BOGDAN HUSSAKOWSKI
- NAGRODY I ODZNACZENIA

Nagrody

1958, Krakéw — I nagroda w 'V Ogélnopolskim Konkursie Recytatorskim

1974, Praga — nagroda ,Zlota Praga” za film Jutro, rez. Tadeusz Baird, w kategorii filméw
muzycznych na Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym

1977, Opole — nagroda za rezyseri¢ Sniegu Stanistawa Przybyszewskiego w Teatrze
im. Jana Kochanowskiego w Opolu podczas III Opolskich Konfrontacji Teatralnych

1983, L6dz — nagroda ,Srebrnej Lodki” za rezyserie Zdziczenia obyczajow posmiertnych

1986, L6dz — nagroda ,Srebrnej L6dki” za rezyserie Ferdydurke

1987, L6dz — Nagroda Miasta Eodzi za catoksztalt dzialalnosci rezyserskiej

1987, Opole/L6dzZ — nagroda I stopnia , Trybuny Ludu” za osiagniecia twoércze w dzie-
dzinie rezyserii teatralnej i zastugi w rozwoju zycia teatralnego w Opolu i w Lodzi

1989, £6d% - nagroda ,Srebrnej Lodki” dla Niebezpiecznych zwigzkdéw za najciekawszy
spektakl sezonu

1989 — Nagroda I stopnia Ministra Kultury i Sztuki za wybitne osiagniecia w dziedzinie
rezyserii

1990, Opole — nagroda za podjecie waznych préb interpretacyjnych polskiego repertua-
ru klasycznego podczas XVI Opolskich Konfrontacji Teatralnych

1992, £6dz — Nadzwyczajna Ztota Maska za dokonania artystyczne podczas wszystkich
sezonow spedzonych w Lodzi

2006, Opole — przyznanie tytulu Honorowego Obywatela Wojewodztwa

2009, Kielce — nagroda dziennikarzy dla Meza zdradzonego za najlepsze przedstawienie
sezonu 2008,/2009

Odznaczenia

1977, Opole — Zastuzony Dzialacz Kultury

1978, Opole — Odznaka Honorowa za Zaslugi dla Wojewodztwa Opolskiego
1978, Opole — Srebrny Krzyz Zastugi

1984, L.6dz — Zloty Krzyz Zastugi

1985, £.6dZ — Medal 40-lecia PRL

2008 — Medal Gloria Artis — Zastuzony Kulturze






BOGDAN HUSSAKOWSKI - REALIZACJE
TEATRALNE I TELEWIZYJNE

Role teatralne Bogdana Hussakowskiego

261111962

Wieczér jednoaktéwek — spektakl studencki (Przy drzwiach zamknigtych Jean-
-Paula Sartre’a; Jest tam kto Williama Saroyana; Escurial Michela de Ghelderode,
rez. Jerzy Kaliszewski, asystent rez. Halina Zaczek, rola: Krél Escurial, Teatr Sla-
ski im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach

10 XII 1962

Ogieti i popidl Fernanda Crommelyncka — spektakl studencki, rez. Jerzy Kaliszew-
ski, scenografia Urszula Gogulska, asystent rez. Halina Zaczek, rola: Odilon, Te-
atr Panistwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie

3V 1963

Nie igra si¢ z milosciq Alfreda de Musseta — spektakl studencki, rez. Tadeusz Bur-
natowicz, scenografia Wanda Fik, muzyka Zbigniew Bujarski, ruch sceniczny
Wanda Szczuka, asystent rez. Maciej Nowakowski, rola: Oktaw, Teatr Paristwo-
wej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie

31X 1963

Zona niema, czyli raj na ziemi Vojmila Rabadana, rez. Stanistaw Bugajski, sceno-
grafia Zofia Otto-Kowalska, rola: Jehan, oficjalny debiut aktorski, Teatr Klasycz-
ny w Warszawie
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29111964

Laznia, Misterium Buffo Wlodzimierza Majakowskiego, rez. Bohdan Korzeniew-
ski, scenografia Krzysztof Pankiewicz, muzyka Zofia Losakiewicz, choreografia
Wanda Szczuka, uklad pojedynkéw Tadeusz Grabowski, asystent rez. Bogdan
Hussakowski, rola: Trojkin, Wtoch, Teatr Klasyczny w Warszawie

30V 1964

Réza Stefana Zeromskiego, rez. Irena Babel, scenografia Krzysztof Pankiewicz,
muzyka Augustyn Bloch, kier. muzyczne Zofia Losakiewicz, role: Robotnik VI,
Grzes, Teatr Klasyczny w Warszawie

10 X 1964

Edward II Christophera Marlowe’a, rez. Stanistaw Bugajski, dekoracje Jan Kosin-
ski, oprac. muzyczne Zofia Losakiewicz, asystent rez. Bogdan Hussakowski, rola:
Baldock, Teatr Klasyczny w Warszawie

3011965

Pasierbowie Jerzego Putramenta, rez. Jerzy Kaliszewski, scenografia Zofia Otto-
-Kowalska, kier. muzyczne Zofia Losakiewicz, rola: Jerzy, Teatr Klasyczny w War-
szawie

61V 1978

Dziady Adama Mickiewicza, rez. Tomasz Zygadlo, scenografia Jerzy Rudzki,
muzyka Jan Kanty Pawluskiewicz, asystenci rez. Jan Hencz, Grzegorz Heromin-
ski, role: Guslarz, Senator, Mistrz ceremoniatu, Teatr im. Jana Kochanowskiego
w Opolu

Prace rezyserskie Bogdana Hussakowskiego

41111966

Jasny, pogodny dzieti Leona Pawlika, prapremiera polska, debiut rezyserski, sce-
nografia Marian Garlicki, oprac. muzyczne Jerzy Kaszycki, ruch sceniczny Zofia
Wieclaw6wna, Stary Teatr w Krakowie

4 VI 1966
Ktos nowy Marka Domanskiego, scenografia Zofia Kowalska-Otto, asystent
rez. Piotr Sowinski, Teatr Dramatyczny im. Aleksandra Wegierki w Bialymstoku
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1 VII 1966
Blizniaki z Wenecji Carlo Goldoniego, scenografia Wladyslaw Wigura, oprac. mu-
zyczne Ryszard Gardo, asystent rez. Tadeusz Gochna, Teatr Nowy w Poznaniu

15X 1966
Skowronek Jeana Anouilha, scenografia Marian Garlicki, muzyka Adam Walacin-
ski, asystent rez. Tadeusz Szaniecki, Teatr Ludowy w Nowej Hucie

11111967

Trojanki Eurypidesa, scenografia Wojciech Krakowski, muzyka Wlodzimierz
Szczepanek, ruch sceniczny Zofia Wigclawdwna, asystent rez. Aleksander Bed-
narz, Stary Teatr w Krakowie

10 VI 1967

Taniec Smierci Augusta Strindberga, oprac. tekstu Wladystaw Krzeminski, sceno-
grafia Lidia Skarzynska, Jerzy Skarzynski, muzyka Zygmunt Konieczny, asystent
rez. Aleksander Bednarz, Stary Teatr w Krakowie

171X 1967

Blizniaki z Wenecji Carlo Goldoniego, scenografia Urszula Gogulska, muzyka Je-
rzy Kaszycki, choreografia Zofia Wieclawéwna, asystent rez. Tadeusz Staniecki,
Teatr Ludowy w Nowej Hucie

221X 1967
Blazej Claude’a Magniera, scenografia Lidia Minticz, Jerzy Skarzynski, Stary Te-
atr w Krakowie

91111968

Yerma Federico Garcii Lorki, scenografia Urszula Gogulska, muzyka Wtodzi-
mierz Szczepanek, choreografia Zofia Wigclawéwna, asystent rez. Tadeusz Ju-
rasz, Stary Teatr w Krakowie

S5V 1968
Wkrétce nadejdq bracia Janusza Krasinskiego, scenografia Lidia Minticz, Jerzy
Skarzynski, asystent rez. Andrzej Buszewicz, Stary Teatr w Krakowie

18 VI 1968
Czarowna noc, Zabawa Stawomira Mrozka, scenografia Marian Garlicki, oprac.
muzyczne Jerzy Kaszycki, Teatr Ludowy w Nowej Hucie
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21 XII 1968

Puzuk, czyli uporczywa niemozno$¢ koncentracji Vaclava Havla, scenografia Woj-
ciech Krakowski, oprac. muzyczne Jerzy Kaszycki, asystent rez. Jerzy Zelnik,
Stary Teatr w Krakowie

131V 1969

Otello, czyli tragedia szlachetnego Murzyna z Wenecji Williama Szekspira, sceno-
grafia Krystyna Zachwatowicz, muzyka Wlodzimierz Szczepanek, uklad walk
Krzysztof Kowalewski, asystent rez. Mieczystaw Franaszek, Teatr Ludowy w No-
wej Hucie

61X 1969

Kurdesz Ernesta Brylla, scenografia Wojciech Krakowski, muzyka Andrzej Za-
rycki, choreografia Zofia Wiectawéwna, asystent rez. Andrzej Buszewicz, Stary
Teatr w Krakowie

31 XII 1969
Zycie jest snem Pedra Calderéna de la Barca, imitacja Jarostaw Marek Rymkie-
wicz, scenografia Lidia Minticz, Jerzy Skarzynski, muzyka Stanistaw Radwan,
uktad walk Krzysztof Kowalewski, asystent rez. Andrzej Buszewicz, Stary Teatr
w Krakowie

26111970

Ksigzniczka na opak wywrécona Pedra Calderéna de la Barca, imitacja Jarostaw
Marek Rymkiewicz, scenografia Marian Garlicki, muzyka Lestaw Lic, asystent
rez. Freda Leniewicz, Teatr Ludowy w Nowej Hucie

11X1970

Krél Migsopust Jarostawa Marka Rymkiewicza, scenografia Lidia Minticz, Jerzy
Skarzyniski, muzyka Andrzej Zarycki, choreografia Zofia Wiectawéwna, Stary
Teatr w Krakowie

SXII1970
Stara kobieta wysiaduje Tadeusza Rézewicza, scenografia Elzbieta Ojrzanowska,
Teatr Nowy w Poznaniu

281111971
Gyubal Wahazar Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Teatr Pafistwowej Wyzszej
Szkoty Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie
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12111972

Wincenty i przyjaciétka znakomitych mezéw Roberta Musila, scenografia Jan Po-
lewka, muzyka Ryszard Gardo, Franciszek Wasikowski, asystent rez. Jacek Ro-
zanski, Teatr Polski w Poznaniu

SIII 1972
Komedia Samuela Becketta, scenografia Krystyna Zachwatowicz, asystent rez. Je-
rzy Swiech, Stary Teatr w Krakowie

SIII 1972
Radosne dni Samuela Becketta, scenografia Krystyna Zachwatowicz, asystent
rez. Jerzy Swiech, Stary Teatr w Krakowie

161X 1972
Jutro Tadeusza Bairda, scenografia Jerzy Moskal, kier. muzyczne Napoleon Siess,
libretto Jerzy S. Sito, Opera Slaska w Bytomiu

12X11972

Ozenek Mikolaja Gogola, scenografia Lidia Skarzynska, Jerzy Skarzynski, mu-
zyka Andrzej Zarycki, ruch scenograficzny Emil Wesolowski, asystent rez. Jerzy
Schejbal, Teatr Polski w Poznaniu

2811973

Sonata Belzebuba, czyli prawdziwe zdarzenie w Mordowarze Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, scenografia Joanna Braun, muzyka Andrzej Zarycki, ruch sceniczny
Zofia Wigclaw6éwna, asystent rez. Zbigniew Mich, Teatr Ziemi Opolskiej w Opolu

911974
Czekajgc na Godota Samuela Becketta, scenografia Joanna Braun, asystent rez. Je-
rzy Wasiuczynski, Teatr Ziemi Krakowskiej im. Ludwika Solskiego w Tarnowie

11X 1974

Balladyna Juliusza Stowackiego, scenografia Jan Polewka, muzyka Andrzej Zaryc-
ki, asystent rez. Zbigniew Mich, Stefan Socha, Teatr im. Wojciecha Bogustawskie-
go w Kaliszu

1S11197S

Trzy siostry Antoniego Czechowa, scenografia Lidia Skarzyniska, Jerzy Skarzyn-
ski, oprac. muzyczne Marian Wallek-Walewski, asystent rez. Andrzej Bieniasz,
Teatr Ziemi Krakowskiej im. Ludwika Solskiego w Tarnowie



278 Bogdan Hussakowski — realizacje teatralne i telewizyjne

30XI1975

Doktor Faustus Christophera Marlowe’a, scenografia Lidia Skarzynska, Jerzy
Skarzynski, muzyka Andrzej Zarycki, choreografia Barbara Kasprowicz, ruch
sceniczny Marian Garicza, asystent rez. Irena Dudziniska, Stefan Socha, Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu

2311977

Sny Sindbada Zeglarza Bolestawa Le$miana, scenografia Joanna Braun, Elzbieta
Krywsza, Zofia de Ines-Lewczuk, Barbara Wojtkowska-Kotys, Jan Polewka, Ja-
cek Ukleja, muzyka Andrzej Zarycki, uklad ruchu Andrzej Szczuzewski, asystent
rez. Stefan Socha, Jacek Romanowski, Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu

27111977
Tato, tato, sprawa si¢ rypla Ryszarda Latki, scenografia Andrzej Mleczko, Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu

11V 1977
Snieg Stanistawa Przybyszewskiego, scenografia Lidia Skarzyriska, Jerzy Skarzyn-
ski, asystent rez. Jan Hencz, Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu

19X11977

Sonata Belzebuba Edwarda Bogustawskiego, scenografia Jan Polewka, muzyka
i libretto Edward Bogustawski, kier. muzyczne Robert Satanowski, uktad tanca
Teresa Kujawa, Opera we Wroclawiu, Scena Kameralna

SII1978
Sonata widm Augusta Strindberga, scenografia Joanna Braun, muzyka Jacek
Ostaszewski, asystent rez. Dariusz Skowronski, Teatr im. Jana Kochanowskiego
w Opolu

11 VI 1978

Balatajkin i spétka Siergieja Michatkowa, scenografia Lidia Skarzynska, Jerzy
Skarzyniski, muzyka Andrzej Zarycki, choreografia Henryk Duda, Teatr im. Jana
Kochanowskiego w Opolu

2011979

Gwatltu, co si¢ dzieje! Aleksandra Fredry, scenografia Jan Polewka, muzyka Walde-
mar Parzyniski, ruch sceniczny Marek Lech, asystent rez. Zbigniew Sikora, Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu
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SV 1979
Zeglarz Jerzego Szaniawskiego, scenografia Jacek Ukleja, muzyka Marek Wilczyn-
ski, asystent rez. Jan Prochyra, Teatr Ateneum im. Stefana Jaracza w Warszawie

20 VII 1979

TrojankiJoanny Bruzdowicz, scenografia Jacek Ukleja, muzyka Joanna Bruzdowicz,
libretto Michat Sprusinski, kier. muzyczne Mieczystaw Nowakowski, ruch scenicz-
ny Andrzej Szczuzewski, asystent rez. Donka Madej, Teatr Wielki w Warszawie

8 XII 1979

Wesele Eliasa Canettiego, scenografia Kazimierz Wisniak, muzyka Piotr Hertel,
ruch sceniczny Marian Gancza, asystent rez. Andrzej Kierc, Teatr im. Stefana Ja-
racza w Lodzi

281111980
Rozmowy przy wycinaniu lasu Stanistawa Tyma, scenografia Jerzy Rudzki, asy-
stent rez. Pawel Kruk, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

121V 1980

Tannhduser i turniej Spiewakéw na Wartburgu Ryszarda Wagnera, libretto Ryszard
Wagner, scenografia Jacek Ukleja, kier. muzyczne Wojciech Michniewski, cho-
reografia Andrzej Szczuzewski, Teatr Wielki w Eodzi

6 VI 1980

Achilles i mitos¢ Marka Sarta, scenografia Zofia de Ines-Lewczuk, muzyka Marek
Sart, kier. muzyczne Piotr Hertel, libretto Jonasz Kofta, Michat Sprusinski, cho-
reografia Jerzy Graczyk, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

SVII 1980
Kopciuszek Giacomo Rossiniego, scenografia Jan Polewka, kier. muzyczne Mie-
czystaw Nowakowski, choreografia Jerzy Graczyk, Teatr Wielki w Warszawie

S XII 1981

Jak wam si¢ podoba Williama Szekspira, scenografia Jacek Ukleja, muzyka Piotr
Hertel, choreografia Bozena Kociotkowska, uklad walk Krzysztof Maczynski,
asystent rez. Stanistaw Jaskutka, Teatr im. Stefana Jaracza w Eodzi

81V 1982
Wielkanoc Augusta Strindberga, scenografia Grzegorz Malecki, muzyka Piotr
Hertel, Teatr im. Stefana Jaracza w Eodzi
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32X 1982

Zdziczenie obyczajow posmiertnych Bolestawa Le$miana, scenografia Grzegorz
Malecki, muzyka Andrzej Zarycki, ruch sceniczny Ewa Wycichowska, asystent
rez. Bozena Rogalska, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

12111 1983

Opera za trzy grosze Bertolta Brechta, scenografia Jacek Ukleja, muzyka Kurt
Weill, kier. muzyczne Piotr Hertel, choreografia Ewa Wycichowska, asystent
rez. Andrzej Kierc, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

11111984

Sonata Belzebuba Edwarda Bogustawskiego, scenografia Jan Polewka, muzyka
i libretto Edward Boguslawski, kier. muzyczne Robert Satanowski, choreografia
Teresa Kujawa, asystent rez. Andrzej Bartmanski, Teatr Wielki w Warszawie

81V 1984

Sonata Belzebuba Edwarda Bogustawskiego, scenografia Jan Polewka, Tade-
usz Paul, muzyka i libretto Edward Bogustawski, kier. muzyczne Antoni Duda,
choreografia Ewa Wycichowska, asystent rez. Zofia Sokotowska, Teatr Wielki
w Lodzi

22X 1984
Paryzanin Claude’a Magniera, scenografia Tadeusz Paul, muzyka Piotr Hertel,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

28X 1984

Trojanki Joanny Bruzdowicz, scenografia Jacek Ukleja, kier. muzyczne Robert
Satanowski, libretto Michal Sprusinski, asystent rez. Donka Madej, Teatr Wielki
w Warszawie

141V 1985
Adrianna Lecouvreur Ernesta Legouvégo, Eugene’a Scribe’a, scenografia Jacek
Ukleja, muzyka Krzysztof Szwajgier, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

1111986

Ferdydurke Witolda Gombrowicza, scenografia Janusz Sosnowski, muzyka Janusz
Stoklosa, ruch sceniczny Janina Niesobska, uklad walk Marian Garicza, asystent
rez. Zofia Kopacz-Uzelac, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi
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8 XI 1986
Ksigzgtko Roberta Mischa, scenografia Halina Zalewska, muzyka Krzysztof
Szwajgier, choreografia Janina Niesobska, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

28 1111987

Wesele Stanistawa Wyspianskiego, scenografia Pawel Dobrzycki, muzyka Krzysz-
tof Szwajgier, ruch sceniczny Emil Wesolowski, asystent rez. Zofia Kopacz-Uzelac,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

171V 1988

Niebezpieczne zwiqzki Christophera Hamptona, scenografia Katarzyna Przy-
jemska, muzyka Krzysztof Szwajgier, uklad pojedynkéw Marian Gancza, Teatr
im. Stefana Jaracza w Lodzi

11V 1989

Sen srebrny Salomei Juliusza Slowackiego, scenografia Ewa Bloom-Kwiatkowska,
muzyka Krzysztof Szwajgier, choreografia Janina Niesobska, uklad walk Marian
Gancza, asystent rez. Zofia Uzelac, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

30 XII 1989
Gwiazdy na porannym niebie Aleksandra Galina, scenografia Pawel Dobrzycki,
muzyka Piotr Hertel, asystent rez. Zofia Uzelac, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

13X1990
Slub Witolda Gombrowicza, scenografia Pawel Dobrzycki, muzyka Krzysztof
Szwajgier, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

19V 1991
Swigtoszek Moliera, scenografia Jagna Janicka, muzyka Krzysztof Szwajgier, Teatr
im. Stefana Jaracza w Lodzi

41V 1992

Faust Charlesa Gounoda, scenografia Waldemar Zawodzinski, kier. muzyczne
Igor Lacanicz, libretto Jules Barbier, Michel Carre, choreografia Janina Niesob-
ska, asystent rez. Tadeusz Swigchowicz, Opera Slaska w Bytomiu

7 1111993

Opowiesci Hoffmanna Jacquesa Offenbacha, scenografia Waldemar Zawodzinski,
Zuzanna Korwin, kier. muzyczne Ewa Michnik, choreografia Janina Niesobska,
asystent rez. Halina Szymanska, Opera i Operetka w Krakowie
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301V 1993

Iluzja komiczna Pierre’a Corneille’a, scenografia Katarzyna Przyjemska, muzyka
Krzysztof Szwajgier, ruch sceniczny Krzysztof Jedrysek, asystent rez. Andrzej
Kierc, Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie

19 XII 1993

Tatice w Ballybeg Briana Friela, scenografia Grzegorz Matecki, muzyka Krzysztof
Szwajgier, choreografia Janina Niesobska, asystent rez. Joanna Jankowska, Teatr
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie

10 XII 1994
Wesele Eliasa Canettiego, scenografia Anna Sekula, muzyka Krzysztof Szwajgier,
asystent rez. Joanna Jankowska, Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie

17 111 1996

Trzy wysokie kobiety Edwarda Albeego, scenografia Anna Sekuta, muzyka Krzysz-
tof Szwajgier, asystent rez. Joanna Jankowska, Teatr im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie, Teatr Miniatura w Krakowie

301V 1996

Zimowa opowies¢ Williama Szekspira, dekoracje Waldemar Zawodzinski, muzyka
Krzysztof Szwajgier, ruch sceniczny Janina Niesobska, asystent rez. Zofia Uzelac,
Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

25V 1996

Czarodziejski flet Wolfganga Amadeusza Mozarta, scenografia Waldemar Zawo-
dzinski, kier. muzyczne Ruben Silva, libretto Emanuel Schikaneder, choreografia
Janina Niesobska, asystent rez. Ewa Stengl, Opera i Operetka w Krakowie

21111997

Tak jest, jak si¢ Patistwu zdaje Luigiego Pirandella, scenografia Jarostaw Zajac, mu-
zyka Krzysztof Szwajgier, Teatr Panistwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Lu-
dwika Solskiego w Krakowie

7 V11997

Wielka magia Eduarda de Filippo, dekoracje Waldemar Zawodzinski, muzyka
Krzysztof Szwajgier, plastyka ruchu Janina Niesobska, asystent rez. Joanna Jan-
kowska, Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie
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12 XII 1998

Spetani Eugene’a O’Neilla, scenografia Malgorzata Szydtowska, muzyka Krzysz-
tof Szwajgier, asystent rez. Aldona Figura (PWST), Teatr im. Juliusza Stowackie-
go w Krakowie

4X 1999

Czarodziejski flet Wolfganga Amadeusza Mozarta, scenografia Waldemar Zawo-
dzinski, kier. muzyczne Tomasz Chmiel, libretto Emanuel Schikaneder, choreo-
grafia Janina Niesobska, Opera i Operetka w Krakowie

1612000

Czarujgcy korowéd wedlug Korowodu czarujqcego pana Arthura Schnitzlera Wernera
Schwaba, dekoracje Waldemar Zawodziniski, oprac. muzyczne Jozef Baliniski, asystent
rez. Wieslaw Adamczyk, Dariusz Taraszkiewicz, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

26V 2001
Okruchy czulosci Neila Simona, scenografia Elzbieta Wojtowicz-Gularowska, muzy-
ka Jézef Balinski, asystent rez. Michat Staszczak, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi

9 V12002

Samotna droga Arthura Schnitzlera, dekoracje Waldemar Zawodzinski, oprac.
muzyczne Jozef Baliniski, asystent rez. Piotr Krukowski, Teatr im. Stefana Jaracza
w Lodzi

28112003
Trzy kobiety wokél mojego t6zka Przemystawa Nowakowskiego, scenografia Mat-
gorzata Szydlowska, muzyka Maciej Kwinta, Teatr Polski we Wroclawiu

271112003

4 x Molier (Improwizacja wersalska, Latajgcy lekarz, Matzeristwo z musu, Zazdrosé
kocmolucha), scenografia Zofia Przybos-Olewicz, oprac. muzyczne J6zef Opalski,
ruch sceniczny Iwona Olszowska, Marta Pietruszka, asystent rez. Joanna Jankow-
ska, Artur Woloch, Teatr Paristwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika
Solskiego w Krakowie

6 XI1 2004

Choinka u Iwanowéw Aleksandra Wwidenskiego, scenografia Zofia Przybos-Ole-
wicz, muzyka Andrzej Zarycki, choreografia Iwona Olszowska, asystent rez. Julia
Pawlowska, Teatr Paristwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego
w Krakowie
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27112006

Gra snéw Augusta Strindberga, scenografia Joanna Braun, muzyka Jacek Osta-
szewski, ruch sceniczny Iwona Olszowska, asystent rez. Julia Pawlowska, Jakub
Kowalski, Teatr Pafistwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego
w Krakowie

3112007
Pan Jasiek Martina McDonagha, scenografia Lukasz Blazejewski, oprac. muzycz-
ne Maciej Skuratowicz, asystent rez. Maria Kwiecien, Teatr Nowy w Krakowie

15 XI12007
Jeden dzieri Petera Nicholsa, scenografia Joanna Braun, asystent rez. Violetta Smo-
linska, Teatr Slaski im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach

29 1112009
Filozofia w buduarze Markiza de Sade’a, scenografia Joanna Braun, choreografia
Dominika Knapik, asystent rez. Ewelina Marciniak, Teatr Nowy w Krakowie

30V 2009

Maz zdradzony, czyli Amfitrion Titusa Macciusa Plauta, scenografia Joanna Braun,
oprac. muzyczne Marzena Ciula, asystent rez. Dawid Zlobinski, Teatr im. Stefana
Zeromskiego w Kielcach

Role w spektaklach telewizyjnych

4X11963
Skandal w Hellbergu Jerzego Broszkiewicza, rez. Jerzy Gruza, scenografia Xymena
Zaniewska, muzyka Stefan Zawarski, rola: Rudi Hagen

201V 1969

Legenda zmierzchu krainy Kasz. Lutnia Gasira Leo Frobeniusza, rez. Danuta Mi-
chalowska, scenografia Marian Marlicki, muzyka Wlodzimierz Szczepanek, reali-
zacja TV Irena Wollen, role: Aktor IV, Far-Li-Mas

12 IX 1969
Blekitne miasta Aleksieja N. Tolstoja, rez. Irena Wollen, scenografia Marian
Garlicki, muzyka Jerzy Kaszycki, realizacja TV Stanistaw Zajaczkowski, rola: Jurij
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Rezyseria spektakli telewizyjnych

221X 1967
Podréz wedlug Jana Nepomucena Potockiego, scenariusz i rez. Bogdan Hussa-
kowski, scenografia Marian Garlicki, realizacja TV Wtodzimierz Gawronski

271X 1968
Eugenia Grandet Honoriusza Balzaca, scenografia Marian Garlicki, realizacja TV
Wlodzimierz Gawronski

1411 1969
Taniec Smierci Augusta Strindberga, scenografia Lidia Skarzyniska, Jerzy Skarzyn-
ski, muzyka Zygmunt Konieczny, realizacja TV Irena Wollen

3011970
Gracz Fiodora Dostojewskiego, scenografia Marian Garlicki, realizacja TV Irena
Wollen

16 VII 1972

Wariat i zakonnica Stanistawa Ignacego Witkiewicza, scenografia Lidia Skar-
zynska, Jerzy Skarzynski, muzyka Andrzej Zarycki, realizacja TV Wlodzimierz
Gawronski

26X 1973
Gracze Mikolaja Gogola, scenografia Jan Polewka, realizacja TV Wlodzimierz
Gawronski

23 XI11973
Eskurial Michela de Ghelderode, scenografia Lidia Skarzynska, Jerzy Skarzynski,
realizacja TV Ryszard Barnet

2 VIII 1974
Wierzyciele Augusta Strindberga, scenografia Lidia Skarzynska, Jerzy Skarzynski,
realizacja TV Stanistaw Zajaczkowski

1211976
Platonow Antoniego Czechowa, scenografia Henryk Cios, muzyka Andrzej
Zarycki, realizacja TV Stanistaw Zajaczkowski
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141V 1978
Gdy wstaniemy z martwych Henryka Ibsena, scenografia Lidia Skarzyniska, Jerzy
Skarzynski, realizacja TV Cezary Lagiewski

10 VII 1980
Smier¢ Iwana Iljicza Lwa Tolstoja, scenografia Jerzy Rudzki, realizacja TV Tade-
usz Ringwelski

15X1983
Wielkanoc Augusta Strindberga, scenografia Grzegorz Malecki, muzyka Piotr
Hertel, realizacja TV Mieczystaw Matysz

16 XII 1985
Zdziczenie obyczajow posmiertnych Bolestawa Le$miana, scenografia Grzegorz
Malecki, muzyka Andrzej Zarycki, realizacja TV Mieczystaw Malysz

2VI 1986
Korowdd Arthura Schnitzlera, scenografia Janusz Sosnowski, oprac. muzyczne
Piotr Hertel, zdjecia Wojciech Kr¢], realizacja TV Mieczyslaw Malysz

19X'1989
Wesele Eliasa Canettiego, scenografia Grzegorz Malecki, muzyka Piotr Hertel,
asystent rez. Andrzej Berestowski

4 XII 1989
Anatol Arthura Schnitzlera, scenografia Janusz Sosnowski, muzyka Piotr Hertel

24111992
Litwo, ojczyzno moja Miroslava Krlezi, scenografia Jagna Janicka, muzyka Piotr
Hertel, zdjecia Wojciech Krdl

29V 1995
Sprawa kobiet Michata Batuckiego, scenografia Renata Jabloniska, muzyka Krzysz-
tof Szwajgier, zdjecia Wojciech Krol, asystent rez. Kinga Glowacka

12 VI 1998
Ewa Jerzego Szaniawskiego, scenografia Renata Jablonska, muzyka Krzysztof
Szwajgier, zdjecia Wojciech Krol, asystent rez. Katarzyna Janicka
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Tworczos¢ filmowa — scenariusz i rezyseria

111V 1974
Jutro Josepha Conrada, film muzyczny, scenografia Jerzy Moskal, zdjecia Mie-

czyslaw Jahoda, muzyka Tadeusz Baird, libretto Jerzy S. Sito, kier. muzyczne
Mieczystaw Nowakowski
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