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Jesien 2019 roku nalezy do teatru, polskich artystéw i badaczy historii wystaw. Tak
w skrécie mozna podsumowac nowe wystawy i projekty organizowane i realizowane
przez Zachete — Narodowg Galerie Sztuki od pazdziernika do grudnia.

W pazdzierniku w salach Zachety zagosci wystawa Zmiana ustawienia. Polska
scenogrdfia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku (kurator: Robert Rumas). Zacheca-
my do lektury tekstow w biezgcym magazynie Zacheta. Znalazt sie tu obszerny esej
Doroty Buchwald, streszczajacy zatozenia tej wystawy-panoramy, ale i wprowadza-
jacy w meandry fascynujacej historii polskiego teatru i scenografii teatralnej oraz jej
zwigzkow ze swiatowymi reformatorami u progu XX wieku (takimi jak Adolphe Appia
czy Edward Gordon Craig). Stanistaw Wyspianski, Juliusz Osterwa, Leon Schiller, Ta-
deusz Kantor, Jerzy Grzegorzewski, Jerzy Grotowski to tylko kilka nazwisk kluczo-
wych w tej historii, ktdrej autorskiej interpretacji podjat sie artysta — rzezbiarz i sce-
nograf Robert Rumas. Polecamy réwniez teksty podsumowujace dziatalnos¢ polskich
instytucji kultury zajmujacych sie teatrem, takich jak Centrum Scenografii Polskiej,
Oddziat Muzeum Slaskiego w Katowicach, wroctawski Instytut Grotowskiego, Insty-
tut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Muzeum Teatralne w Teatrze Wielkim —
Operze Narodowej, warszawski Teatr 21. Jesienig ukaze sie kolejny, szésty juz tom
z serii naukowej Archiwum Zachety. Nieprzypadkowo zatytutowany jest Przed i po

Jwielkim Jutrze”? Zacheta i wystawy scenografii, korespondujgc z tematem wystawy
Zmiana ustawienia. Polska scenogrdfia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku. Autorka
ksigzki, dr Joanna Stacewicz-Podlipska analizuje dwa wydarzenia z kalendarium wy-
staw, ktore uznaje za ,dwa punkty graniczne w historii polskiej plastyki teatralnej”:
Wystawe nowoczesnego malarstwa scenicznego (1913) pokazywang w Zachecie, ow-
czesnym gmachu wystawienniczym Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych, oraz Wy-
stawe scenogrdfii (1962) organizowang przez Centralne Biuro Wystaw Artystycznych,
ale prezentowang w salach Patacu Kultury i Nauki, w ramach cyklu Polskie dziefo
plastyczne w XV-lecie PRL.

Oprocz przekrojowej ekspozycji poswieconej scenografii w salach Zachety moz-
na zobaczy¢ wystawe Radka Szlagi (ur. 1979) Miejsca, ktdrych nie miatem zamiaru
zobaczy¢ (kuratorka: Ewa Borysiewicz), gromadzacg prace z lat 2007-2019. W tym
numerze magazynu polecamy lekture przekornego, subiektywnego stownika poje¢
istotnych dla artysty, ktéry moze okazac sie przydatny w odczytywaniu ztozonej
narracji jego prac, a zwtaszcza jednego z nowszych projektéw — konstruowania
mapy geograficznej z natozonym nar obrazowaniem osobistych przezy¢. W Migjscu
Projektow Zachety (ul. Gatczynskiego 3) od korica pazdziernika zapraszamy na wy-
stawe Rytuaty przejscia. Gry planszowe Magdy Bielesz (ur. 1977), absolwentki Wy-
dziatu Malarstwa warszawskiej ASP (kuratorka: Magda Kardasz). Tytutowe ,rytuaty”
odnoszg sie do czaséw dziecifistwa, osobistych wspomnien artystki, ale i do czasu
terazniejszego spedzanego wspdlnie z synem Maurycym, z ktérym od kilku lat pro-
jektuje gry planszowe.

W koncu listopada zapraszamy wszystkich zainteresowanych na miedzynaro-
dowe sympozjum naukowe Historie wystaw: Nowe perspektywy / Exhibition Histories:
New Perspectives, organizowane wspolnie z Instytutem Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego. Sympozjum wpisuje sie w badania i projekty naukowe prowadzone
w Zachecie — w latach 20142019 w Instytucie Historii Sztuki UW we wsp6tpra-
¢y z Zachetq realizowano projekt Historia wystaw w Zachecie — Centralnym Biurze
Wystaw Artystycznych w latach 1949—1970 w ramach Narodowego Programu Roz-
woju Humanistyki MNiSW, a od roku 2014 roku w serii Archiwum Zachety ukazujg
sie opracowania naukowe wystaw organizowanych przez naszg instytucje. Badacze
(z Helsinek, Lipska, Londynu, New Haven, Paryza, Poznania, Pragi, Trnawy, Warsza-
wy, Zagrzebia) historii wystaw, w tym formut takich jak biennale sztuki, festiwale
artystyczne czy wystawy architektury, podzielg sie swoimi aktualnymi ustaleniami
i refleksjami na temat tego specyficznego pola badawczego obejmujgcego jednocze-
Snie historie sztuki i architektury, historie krytyki artystycznej, muzeologie czy studia
nad nowoczesng i wspdtczesng kulturg wizualna.

Deszczowa jesien nie zawsze sprzyja dalekim podrézom czy spacerom w na-
turze, ale to dobry czas na wizyte w galerii, na lekture i refleksje. Zapraszamy do
spedzenia tego czasu z nami.

dr hab. Gabriela Switek
petnomocnik dyrektora ds. naukowych Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

Autumn of 2019 will be ruled by theatre, Polish artists and exhibition history scholars. Or,
at least that is what you could say after seeing all the new exhibitions and projects orga-
nised and carried out by Zacheta — National Gallery of Art from October to December
this year.

In October, the rooms of Zacheta will host the Change the Setting. Polish Theatrical
and Sodial Set Design of the 20th and 21st Centuries exhibition (curated by Robert Rumas).
We encourage you to read the associated texts presented in this edition of the Zacheta
magazine, including an exhaustive essay by Dorota Buchwald outlining the principles of
this panoramic exhibition, as well as presenting the ins and outs of the fascinating history
of Polish theatre and set design, along with its links and connections to world-renowned
reformers from the early 20th century, including Adolphe Appia and Edward Gordon Craig.
Stanistaw Wyspianski, Juliusz Osterwa, Leon Schiller, Tadeusz Kantor, Jerzy Grzegorzew-
ski, Jerzy Grotowski — these are just some of the key names in this history, interpreted
by sculptor and set designer Robert Rumas. We also recommend articles summing up
the activities of Polish cultural institutions connected with theatre, such as the Polish Set
Design Centre of the Muzeum Slaskie in Katowice, the Grotowski Institute in Wroctaw, the
Zbigniew Raszewski Theatre Institute, the Theatre Museum at the Teatr Wielki — Polish
National Opera and Theatre 21 in Warsaw. Autumn brings the sixth publication in the
scientific series of the Zacheta Archive, with the quite telling title Before and After the
‘Great Tomorrow?’ Zacheta and Set Design Exhibitions, corresponding to the theme of the
Change the Setting. Polish Theatrical and Social Set Design of the 20th and 21st Centuries
exhibition. The book’s author, Dr Joanna Stacewicz-Podlipska analyses two events from
the exhibition calendar, which she considers to be ‘two turning points in the history of
Polish theatrical art”: the Exhibition of Modem Stage Painting which was presented in
1913 in the building of the Society for the Encouragement of Fine Arts in Warsaw, and the
Exhibition of Set Design (1962) organised by the Zacheta Central Bureau of Art Exhibitions
and hosted in the halls of the Palace of Culture and Science as part of the Polish Art Works
on the 25th Anniversary of the Polish People’s Republic series.

In addition to a cross-sectional exhibition devoted to set design, the halls of Za-
cheta also offer an exhibition of works by Radek Szlaga (b. 1979) entitled Places | Had
No Intention of Seeing (curator: Ewa Borysiewicz), presenting the artist's works from
2007-2019. On the pages of the magazine, you will find a subjective and perverse glos-
sary of terms and notions that the artist considers important, which may prove useful
in your attempts to decipher the complex narrative of his works, particularly one of
his latest projects, based on building a geographical map layered with personal expe-
riences and memories. Starting at the end of October, the Zacheta Project Room (at
Gatczynskiego 3) will host the Rituals of Transition. Board Games exhibition by Mag-
da Bielesz (b. 1977), graduate of the Faculty of Painting at the Academy of Fine Arts
in Warsaw (curated by Magda Kardasz). The eponymous fites' refer to the artist’s
childhood and her personal memories, as well as the present-day time spent with her
son Maurycy, with whom she has been designing board games for the past few years.

At the end of November, join us for an international academic symposium entitled
Exhibition Histories: New Perspectives, organised jointly with the Institute of Art History of
the University of Warsaw. The symposium constitutes a part of the research projects and
studies carried out at Zacheta — in 2014-2019, the University of Warsaw Institute of Art
History collaborated with Zacheta on a research project entitled History of Exhibitions at
Zacheta — Central Bureau of Art Exhibitions in 19491970 within the framework of the
National Programme for the Development of Humanities of the Ministry of Science and
Higher Education, and since 2014, the Zacheta Archive series has presented academic
summaries of exhibitions organised by our institution. Exhibition history scholars (from
Helsinki, Leipzig, London, New Haven, Paris, Poznan, Prague, Trnava, Warsaw, and Za-
greb), experts in forms such as art biennial, art festivals and architecture exhibitions will
share their current findings and insights on this specific field of research, which simulta-
neously covers the history of art and architecture, history of art criticism, museology, as
well as studies of modern and contemporary visual culture.

Rainy autumn weather is hardly good weather for long trips or frolicking in the lap
of nature — on the other hand, it makes for a good opportunity to visit the gallery, read
and think about things. We hope you'll spend this time with us.

Dr hab. Gabriela Switek
director plenipotentiary for scientific affairs of Zacheta — National Gallery of Art
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Uroczystosci pogrzebowe Juliusza Osterwy przed Teatrem im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, 14.05.1947;
fot. Henryk Hermanowicz, w zbiorach Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego (archiwum
Piotra Mitznera)

Funeral ceremonies of Juliusz Osterwa in front of the Juliusz Stowacki Theatre in Krakdw, 14 May 1947;
photo: Henryk Hermanowicz, from the Zbigniew Raszewski Theatre Institute collection (Piotr Mitzner archive)

Zmiana ustawienia. Polska scenogrdfia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku jest czwartg
w historii Zachety przegladowg wystawg poswiecong scenografii teatralnej. Jej koncep-
Gja to autorska wizja Roberta Rumasa — cenionego artysty wizualnego i scenografa.
Kurator wraz z zespotem wspdtpracownikéw prowadzi widzéw przez 100 lat historii,
budujgc narracje wystawy w oparciu o uktad problemowo-tematyczny oraz tworzac
odniesienia kontekstualne do wczesniejszych i pozniejszych zjawisk.

Wystawa w nowym S$wietle ukazuje najwazniejsze zjawiska scenograficzne
ksztattujgce przestrzen i estetyke przedstawien teatralnych oraz wydarzen politycz-
no-spotecznych w Polsce. Duzy przekrojowy pokaz stanowi nowatorskg prébe cato-
Sciowego przedstawienia procesu ewolucji scenografii: od pierwszej reformy teatru do
wspétczesnosci, z uwzglednieniem probleméw, zjawisk i wynikajacych z nich reperkusji
nieodtacznych dla zrozumienia roli tej dziedziny zaréwno w historii polskiego teatru, jak
i historii kultury.

Teatr jest czutym instrumentem rejestrujgcym zmiany spoteczno-kulturowego
porzadku, zas bedaca jego czedcig scenograficznos¢ to réwniez narzedzie teatralizo-
wania przestrzeni publicznej — tta i areny wydarzen, historii w procesie. Scenografia
jako medium ksztattujace przestrzen, choc jest efemeryczna, ma nosng funkcje i duzy
zasieg. Zwykle odbija sie szerokim echem w domenie publicznej, dyskursie medialnym;
dtugo pozostaje w pamieci publicznosci, a jej przyktady zapisujg sie na kartach histo-
rii. Obojetnie, czy podprogowo subtelna, czy propagandowa, jest zaprojektowanym
dzietem dla spotecznych rytuatéw i sporow swiatopogladowych wpisanych w rzeczy-
wistos¢. Dlatego tez wystawa unaocznia range, funkcje oraz role spoteczne petnio-
ne przez scenografie w przestrzeni artystycznej i w rzeczywistosci pozaartystycznej,
traktujac je jako wspdlny obszar funkcjonowania grup i jednostek w szeroko rozumianej
kulturze generujacej spory, konflikty i kontrowersje.

Pojecie scenografii spotecznej kryje w sobie projektowanie przestrzeni dla wy-
darzen o duzym zasiegu i oddzwieku wsréd ,publicznosci”, zgodnie ze scenariuszem
przygotowanym stosownie do okolicznosci — rozgrywanych na placach, ulicach,
w obiektach uzytecznosci publicznej czy w plenerze. Z tego powodu w obszarze za-
interesowar twdrcéw wystawy znajdujg sie np. uroczystosci pogrzebowe, pielgrzymki
papieskie, wydarzenia o charakterze patriotycznym, propagandowym, sportowym oraz
protesty. Spoteczny wymiar scenografii i wigzacy sie z nim polityczny aspekt wydarzen
rezyserowanych zaréwno przez wtadze pafistwowe, jak i oddolnie — przez obywateli
i widzow sceny publicznej — po raz pierwszy zostat ukazany razem z historig polskiej
scenografii teatralnej, ktorej nie sposob oddzieli¢ od politycznych kontekstow, w jakich
powstawaty poszczegdlne projekty.

Cho¢ dazeniem autoréw nie jest akademickie podejscie do tematu i linearne
przedstawienie historii scenografii polskiej z uwzglednieniem przemian plastyki teatral-
nej, wystawa obejmuje kluczowe watki wpisane w historie teatru i sprawy, z ktérymi
zmaga sie wspdtczesny teatr w szerokim kontekscie aktualnych zjawisk kulturowych,
politycznych, spotecznych.

Wybdr prezentowanych na ekspozycji materiatéw to takze efekt wspdtpracy Za-
chety z Instytutem Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego, ktory prowadzit projekt
badawczy Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku,
realizowany dzigki grantowi z Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki Minister-
stwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. W potowie 2020 roku naktadem Instytutu Teatral-
nego zostanie wydana publikacja prezentujgca wyniki tych badan. eee
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Change the Setting. Polish Theatrical and Social Set Design of the 20th and 21st Cen-
turies is the fourth review exhibition devoted to theatrical set design in the history of
Zacheta. Its concept was born out of the original vision of Robert Rumas, a respected
visual artist and set designer. The curator and his team of collaborators lead the view-
ers through 100 years of history, building the narrative of the exhibition according to
an issue and theme-based layout and creating contextual references to earlier and
later phenomena.

The exhibition shows the most important set design phenomena shaping the
space and aesthetics of theatre performances and political and social events in
Poland in a new light. The large cross-sectional show is an innovative attempt at
a comprehensive presentation of the process of evolution of set design: from the
first reform of the theatre to contemporary times, taking into account the problems,
phenomena, and resulting repercussions inherent in understanding the role of this
field in the histories of Polish theatre and culture.

Theatre is a sensitive instrument for registering changes in the socio-cultural
order, and its set design is also a tool for theatricalising the public space — the
background and arena of events and history in progress. Set design as a medium that
shapes the space, although it is ephemeral, has a powerful function and a large reach.
It usually resounds loudly in the public domain, in media discourse; it remains in the
audience’s memory and its examples are recorded in history. Regardless of whether it
is subtly subliminal or propaganda, it is a designed work for social rituals and world-
view disputes inscribed in reality. Thus, the exhibition shows the importance, func-
tions and social roles served by the set design in the artistic space and in non-artistic
reality, treating them as a common area of functioning of groups and individuals in
the broadly understood culture that generates disputes, conflicts and controversies.

The concept of social set design hides within it the designing of spaces for
events with a large reach and resonance among the ‘audience’, according to a sce-
nario prepared in accordance with the circumstances — those playing out in squares,
streets, public buildings or in the open air. For this reason, the exhibition creators’
interests include funeral ceremonies, papal pilgrimages, patriotic, propaganda and
sport events, as well as protests. The social dimension of set design and the associ-
ated political aspect of events directed both by the state authorities and as a grass-
roots initiative, by citizens and audiences of the public stage, has been shown for
the first time alongside the history of Polish theatrical set design, which cannot be
separated from the political contexts in which the individual projects were created.

Although the authors intent is not an academic approach to the subject or a lin-
ear presentation of the history of Polish set design, including the transformations of
theatrical art, the exhibition encompasses key themes inscribed in the history of the
theatre and issues faced by contemporary theatre in the broad context of current
cultural, political and social phenomena.

The selection of materials presented in the exhibition is also the result of
Zacheta’s collaboration with the Zbigniew Raszewski Theatre Institute, which led
the research project entitled Change the Setting. Polish Theatrical and Social Set
Design of the 20th and 21st Centuries, carried out thanks to a grant from the Na-
tional Programme for the Development of Humanities of the Ministry of Science and
Higher Education. The Theatre Institute will publish the results of this research in
mid-2020. eee

Zesp6t badawczy projektu | Project research team: prof. dr hab. Dariusz Kosifiski (Uniwersytet Jagiellofiski, kierownik | Jagiellonian University, head of the project), mgr Dorota Buchwald (Instytut
Teatralny | Theatre Institute), dr hab. Ewa Dabek-Derda (Uniwersytet Slaski w Katowicach | Silesian University in Katowice), dr hab. Dorota Fox (Uniwersytet Slaski w Katowicach | Silesian
University in Katowice), mgr Michat Januszaniec (Instytut Teatralny | Theatre Institute), dr hab. Dorota Jarzabek-Wasyl (Uniwersytet Jagielloriski | Jagiellonian University), mgr Agnieszka Kubas
(Instytut Teatralny | Theatre Institute), dr Dominika tarionow (Uniwersytet £ddzki | University of £6dz), dr hab. Kamil Minkner (Uniwersytet Opolski | Opole University), mgr Pawet Mrowiriski
(Uniwersytet Warszawski | University of Warsaw), dr hab. Daniel Przastek (Uniwersytet Warszawski | University of Warsaw), mgr Paulina Skorupska (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza

w Poznaniu | Adam Mickiewicz University in Poznari), dr Wanda Swiatkowska (Uniwersytet Jagiellofiski | Jagiellonian University)
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Zmiana ustawienia

Dorota Buchwald

Definicje nie s przedmiotem tej wystawy. Nad ich nowymi formutami biedzq sie ba-
dacze nie tylko teatru, ale tez i innych dziedzin, bo teatr okazuje sie by¢ przestrzenia

coraz bardziej synkretyczng. Tematem tej wystawy nie jest tez linearna historia plastyki
teatralnej ani odpowiedz na pytanie, czy SCENOGRAFIA to sztuka autonomiczna, czy
stuzebna wobec koncepcji rezyserskich, dziet wielkich inscenizatoréw, codziennej pra-
cy teatrow. Nie stawia sobie tez celéw, aby wyznaczac hierarchie artystyczne i wytyczac
granice mozliwym interpretacjom. Jest osobista podr6za artysty Roberta Rumasa przez
»labirynt zwany teatr”. Podr6za podjeta przez scenografa, rzezbiarza, twérce obiektow,
instalacji, interwencji, fotografii. Zmiana ustawienia jest takze po trosze, co nieunik-
nione, ,wystawa o wystawianiu”, bo jest praca projektanta wystaw. Z punktu widzenia
historii teatru to oryginalna, od$wiezajaca opowies¢ o przecieciach i réwnolegtosciach,
o przejawach i ,,przedstawieniach”, w jakich realizuje sie od ponad stu lat ZMIANA
myslenia o tym, czym jest teatr i jaka role odgrywa w tej zmianie scenografia. Gdzie
jest, czym jest, czym moze byc¢.

Ustanowienie zmiany
Czy da sie wyznaczy¢ jakas$ efektowna cezure, punkt startu, wejscie do labiryntu tej po-
platanej, ale fascynujacej historii? Szczesliwie dla sztuki — wszelkiej, nie tylko sztuki
teatru — w sytuacjach potrzeby radykalnego zwrotu artysci zwykle zdobywaja sie na
wyraziste gesty. Taki gest wybitnego artysty w przestrzeni publicznej jest zawsze dla
zwrotu myS$lenia, dla ZMIANY, ustanawiajacy.

W krajach zachodniej Europy artysci teatru dojrzewali do takiej zmiany pod koniec
XIX wieku. Epoka racjonalnosci, realizmu, naturalizmu i schlebiania gustom mieszczan-
stwa konczyla sie artykulowana w awangardowej sztuce potrzeba duchowosci, powrotu
do wielkich idei, fundamentalnych opowiesci o $wiecie, porywajacych wizji artystycz-
nych, filozoficznych, politycznych i spotecznych. Edward Gordon Craig, Adolphe Appia,
Maurice Maeterlinck, Richard Wagner — w swoich dzielach i koncepcjach odrzucajg
dotychczasowe konwencje i ,,projektuja”, tworza dla teatru nowe przestrzenie, literature,
nowego aktora i muzyke. Teatr ma by¢ sztukq autonomiczna, autorskim, wykreowanym
dzielem. ,,Realizm polega jedynie na przedstawieniu, natomiast sztuka jest objawieniem’
— pisze w 1906 roku Craig w programie do wyrezyserowanego przez siebie we Florencji
(na zaproszenie Eleonory Duse) spektaklu Rosmersholm Henrika Ibsena.

Maurice Maeterlinck Whetrze, rez. i scenografia:
Jerzy Grzegorzewski, premiera 6.03.1976,

Teatr im. Stefana Jaracza w todzi; fot. Andrzej
Brustman, w zbiorach Instytutu Teatralnego

im. Zbigniewa Raszewskiego

na sasiedniej stronie:

plakat Stanistawa Wyspiariskiego zaprojektowany
z okazji odczytu Stanistawa Przybyszewskiego
Mistyka a Maeterlinck, potaczonego z premierg
dramatu Whetrze w Teatrze Miejskim w Krakowie,
1899, litografia barwna, Muzeum Narodowe

w Krakowie

Maurice Maeterlinck Interior, dir. and set design:
Jerzy Grzegorzewski, premiere 6 March 1976,
Stefan Jaracz Theatre in +6dz; photo: Andrzej
Brustman, from the Zbigniew Raszewski Theatre
Institute collection

opposite:

Stanistaw Wyspianski's poster designed on the
occasion of Stanistaw Przybyszewski's lecture
‘Mystic and Maeterlinck’, combined with the
premiere of the drama Interior at the Municipal
Theatre in Krakéw, 1899, colour lithograph,
National Museum in Krakéw

Potezny artystycznie ruch zostanie nazwany Wielkq Reforma Teatru, z dzisiejsze-
go punktu widzenia by¢ moze najwazniejsza. Poezja, metafora, symbol i znak teatralny
oraz umownos$¢ przestrzeni zdecydowanie zastepujq realistyczng dostowno$é. Zamiast
malowanych $cian pojawiaja sie konstrukcje przestrzenne, podesty i schody. Nowe moz-
liwosci techniczne — elektryczno$é, reflektory punktowe, projekcje filmowe — zno-
szq inscenizacyjne ograniczenia i pozwalaja na wprowadzenie zasady réwnowaznos$ci
gtéwnych elementéw scenicznych: §wiatla, barwy, kompozycji przestrzeni, ruchu oraz
ustalenie roli rezysera jako wszechstronnego artysty, tworcy sztuki teatru. Organem
reformator6w jest wydawane przez Craiga prywatne pismo ,, The Mask”.

Craig byt dla teatralnego $rodowiska, jak powiedzielibySmy dzisiaj — guru. Znat
teatr ,,0d podszewki” — by} nieztym aktorem (synem stynnej aktorki Ellen Terry, po
raz pierwszy zagral na scenie jako szes$ciolatek!), bardzo dobrym rezyserem i scenogra-
fem z powodzeniem realizujgcym w teatrze swoje teoretyczne koncepcje, Swietnie pisat!
irysowal. Nic dziwnego, Ze jego rola w tamtym czasie byta ogromna — takze w historii
ZMIANY w polskim teatrze.

W Polsce (ktérej nie ma wtedy na mapie) sytuacja tez dojrzewa do zmiany. Polscy
artysci podrozuja — gtownie do Paryza, Berlina i Moskwy. Ogladaja prace swoich kole-
g6w, biorg udzial w miedzynarodowych wystawach, terminuja w nowoczesnych insty-
tucjach, przywoza nowinki techniczne i estetyczne. Zycie artystyczne wypelnia prze-
strzenie kawiarni, szkoly artystyczne przezywaja oblezenie. W Jamie Michalikowej
w Krakowie dziata pierwszy polski kabaret literacki — Zielony Balonik zatozony przez
poetdw, pisarzy i plastykéw. Polscy architekci projektuja okazate budynki teatralne, do-
réwnujace doskonato$cia dzielom stynnej pary wiedenskich architektéw — Ferdinanda
Fellnera i Hermanna Helmera — ktdrych teatry sa do dzi$ ozdoba europejskich miast?.
Otwarty 21 pazdziernika 1893 roku Teatr Miejski (proj. Jan Zawiejski) w Krakowie jest
piekny i graja w nim gwiazdy z Heleng Modrzejewska na czele.

Ale jednocze$nie oczekiwanie na co$, co ma sie wydarzyé¢, jest ogromne. Kiedy
w 1894 Wladystaw Podkowinski pokazuje w Warszawie na wystawie Towarzystwa
Zachety Sztuk Pieknych swoj Szat uniesien, pierwsze znaczace dzieto nurtu symboli-
zmu w polskim malarstwie, przetom wisi na wtosku. Potrzeba jeszcze odrobine wie-
cej, jeszcze bardziej radykalnego gestu wybitnego artysty. Gest ten uczyni Stanistaw
Wyspianski.



Change the Setting

Dorota Buchwald
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Definitions are not the subject of this exhibition. Their new formulas are slaved over
not only researchers of the theatre, but also other disciplines, as the theatre is turning

out to be an increasingly syncretic space. Neither is the subject of this exhibition the
linear history of theatrical art, nor the answer to the question of whether SET DESIGN
is an autonomous art, or one that is subservient to directing concepts, the works of
great producers and the everyday work of theatres. The exhibition does not set itself
any goals to set artistic hierarchies and mark the boundaries of possible interpretations.
It is a personal journey of artist Robert Rumas through the ‘labyrinth called theatre’.
A journey undertaken by a set designer, sculptor, creator of objects, installations, inter-
ventions and photographs. Change the Setting is also, inevitably, a bit of an ‘exhibition
about exhibiting’ because it is the work of an exhibition designer. From the point of
view of the history of theatre, it is an original, refreshing tale of intersections and paral-
lels, of manifestations and ‘performances‘ which for more than a century have been the
setting for a CHANGE in thinking about what the theatre is and what role set design
plays in these changes, as well as where it is, what it is and what it can be.

Defining the Change

It is possible to identify an eye-catching caesura, a starting point, an entry into the
labyrinth of this tangled, but fascinating, history? Fortunately for art — all kinds of
art, not only theatrical — in times of need for a radical turn, artists are usually able
to make clear gestures. Such a gesture of an outstanding artist in the public space is
always defining for the turn in thinking, for the CHANGE.

In the countries of Western Europe, theatre artists were maturing into such a change
at the end of the 19th century. The era of rationality, naturalism and flattering the tastes of
the bourgeoisie ended with the need for spirituality, a return to great ideas, to fundamental
stories about the world, thrilling artistic, philosophical, political and social visions, ar-
ticulated in avant-garde art. Edward Gordon Craig, Adolphe Appia, Maurice Maeterlinck,
Richard Wagner — in their works and concepts, they reject existing conventions and ‘de-
sign’ — create — new spaces, literature, new actors and music for the theatre. The theatre
is to be an autonomous art, an original, created work. ‘Realism is only Exposure, where
Art is Revelation’, Craig wrote in 1906 in the playbill for a performance of Henrik Ibsen’s
Rosmersholm he directed in Florence (at the invitation of Eleanor Duse).

The artistically powerful movement would be called the Great Theatre Reform,
perhaps the most important from today’s point of view. Poetry, metaphor, symbol and
theatrical sign, as well as the conventionality of the space definitely replace realistic
literalness. Instead of painted walls, there are spatial structures, platforms and stairs.
New technical possibilities — electricity, spotlights, film projections — abolish stag-
ing constraints and allow for the introduction of the principle of equivalence of the
main stage elements — light, colour, composition of space, movement, and the es-
tablishing of the director’s role as a versatile artist, the creator of theatrical art. The
reformers” medium was Craig’s privately published magazine The Mask.

For the theatre community, Craig was, as we would say today, a guru. He knew
the theatre ‘inside out’ — he was a good actor (son of the famous actress Ellen Terry,
he made his stage debut at the age of six!), a very good director and set designer suc-
cessfully realising his theoretical concepts in the theatre, very good at writing' and
drawing. It is no wonder that his role at the time was enormous — also in the history
of the CHANGE in the Polish theatre.

In Poland (which at the time was not on any map), the situation was also maturing
to change. Polish artists travelled — mainly to Paris, Berlin and Moscow. They saw the
works of their colleagues, took part in international exhibitions, apprenticed in modern
institutions, brought back technical and aesthetic news. Artistic life filled the spaces of
cafés, art schools were besieged with applicants. Zielony Balonik [Green Balloon], the
first Polish literary cabaret, founded by poets, writers and artists, operated at the Jama
Michalika café in Krakéw. Polish architects designed magnificent theatre buildings to
match the excellence of the works of the famous pair of Viennese architects, Ferdinand
Fellner and Hermann Helmer, whose theatres are still the jewels of many European cit-
ies today.” Opened on 21 October 1893, the Municipal Theatre (designed by Jan Zawiej-
ski) in Krakéw was beautiful and featured stars such as Helena Modrzejewska.

At the same time, the anticipation of something to come was enormous. When
Wiadystaw Podkowinski showed his Frenzy of Exultations — the first significant work
of the symbolism movement in Polish painting — at the Warsaw Society for the En-
couragement of Fine Arts, the breakthrough hung in the balance. Only a little bit
more was needed, an even more radical gesture by an outstanding artist. Stanistaw
Wyspianski would be the one to make that gesture.
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Wyzwolenie

Afisz przedstawienia odegranego 28 lutego 1903 roku w Teatrze Miejskim w Krako-
wie lakonicznie donosit: ,Rzecz dzieje sie na scenie teatru krakowskiego”. Autorska
inscenizacja Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego, najbardziej wspétczesnego wtedy
nowoczesnego dramatu, wywolata konsternacje i szok. Oczom zdumionych widzéw
— po latach ogladania malowanych, ptaskich dekoracji i ustawionych standardowych
kompletéw mebli — ukazala sie catkowicie pusta scena, bez kulis, bez zamykajacego
ja horyzontu. Przez otwarte w tylnej $cianie sceny drzwi wdzierala sie do teatru zywa,
ruchoma, sensualna rzeczywisto$¢. Wida¢ byto Planty, budynek elektrowni, przecho-
dzacych ludzi. Co niezwykle, zachowatl sie sytuacyjny szkic Wyspianskiego do spekta-
klu, a na planach i przekrojach budynku wida¢ wyraznie, jaka perspektywa ukazywata
sie nagle przed widzami, przestrzen do wypelienia uruchomiong przez poezje i gre
aktoré6w wyobraznig. To byta prawdziwa ZMIANA USTAWIENIA. Nie z kulisy, nie
z wnetrza teatru, ale z zewnetrznego $wiata przychodzit do oczyszczonej ze starych
emblemat6éw przestrzeni ,,nowy”, cho¢ znany widowni bohater — Konrad, z insceni-
zowanych przez Wyspianskiego dwa lata wczesniej w tym teatrze Mickiewiczowskich
Dziadéw (nota bene Wyspianski po raz pierwszy w historii zainscenizowat wszystkie
czesci Dziadéw). Romantyczny Konrad buntownik wracal w wersji Wyspianskiego —
jak Odys do Itaki — do swojej widowni, aby ja uwolni¢ od wszelkich krepujacych jej
niezalezno$¢ obcigzen historycznych i mentalnych, ,wyzwoli¢” ja i przemieni¢ za po-
mocg ,,nowego teatru”.

REZYSER
Al witam pana, witam, witam!
Ho, czaséw tyle, kope lat!
Mamy tu scene, — wiasnie czytam
o Romantyzmie, — przeré6st swiat.
Romantyzm sobie buja, wodzi,
coraz to wyzej, nie dba nic
a Swiatek coraz nizej schodzi.

Coz tam? Jest jaka sztuka?

KONRAD
Nic.

REZYSER
Nic!? A my mamy wielka scene:
dwadzies$cia krokdw wszerz i wzdtuz.
Przeciez to miejsce do$¢ obszerne,
by w nim myél polskq zamkna¢ juz,
by sie te iskry ducho-zerne,
co urozstajnych siedza drég,
zeszly tu wszystkie za nasz prog
w $wiatlo kinkietow, — zacza¢ ruch.
Talenta bowiem sg niezmierne,
lecz trzeba, by w nie wstapit duch.
To sq syntezy pierwsze rzuty,
lecz wymagaja dysputy.

I dyspute wlasnie, ale na warunkach ,,nowego teatru” proponuje autor ustami swo-
jego bohatera. W przestrzeni pustej sceny, ktdra trzeba na nowo ,,ustanowi¢”, Wyspian-
ski widzi najwtasciwsze miejsce do debatowania o Polsce, $wiecie i sztuce. Miejsce
urzadzane wspolnie — we wspolnocie — przez artystow i widzow:

Stréjcie mi, stréjcie narodowa scene,

niechajze ujrze, jak dusza wam plonie,

niechaj zobacze dzi$ bogactwo cate

i ogien rzuce ten, co pali w lonie,

i waszq zwotam Stawe!

Teatr, $wiatynia sztuki! — o duszo, przybywaj!...
Teatr narodu, sztuka, polska sztuka!

Chcemy go stroi¢, chcemy go malowac,

chcemy w teatrze tym Polske budowa¢!

Kluczowy dla ksztattu tej rozmowy o Polsce jest w Wyzwoleniu akt I1, a przede
wszystkim scena z Maskami, pelna goraczkowych rozméw i wizji bohatera wiwisekcja
zbiorowej i jednostkowej duszy, rozprawa z mitami przesztosci i maskami wspétczesno-
Sci. O tej scenie pisano, zZe jest to ,jedna z najzuchwalszych teatralizacji mysli”, a zara-
zem ,tragiczny katzenjammer polskiego inteligenta™.

Geniusz

Na czym polegat geniusz Stanistawa Wyspianskiego, rozumieli juz wspétczesni, ale
z perspektywy stu lat (pokazala to ostatnio wielka wystawa Wyspianski w Muzeum
Narodowym w Krakowie, 28 listopada 2017-5 maja 2019) jeszcze wyrazniej widag,
jak ogromny jest dorobek zaledwie 38-letniego artysty, jak spéjne i jednolite byto jego
myslenie o sztuce, ktére realizowato sie w bardzo r6znych obszarach: malarstwie, lite-
raturze, rzezbie, sztukach uzytkowych (edytorstwo!) i w teatrze.

To poczucie wielkosci dzieta Wyspianskiego (i oczywiscie przekonanie, ze Kra-
kéw jest w centrum $wiata!) dato w 1908 roku mtodemu Leonowi Schillerowi bezczelng
odwage napisania do wielkiego Craiga takich oto stéw: ,,Nie potrafie wyrazi¢, ile Panu
zawdzieczam. Trzy lata temu, w moim rodzinnym miasteczku, kiedy w teatrze ghucho
bylo o Pana projektach, Pana ksiazeczka krazyta juz wéréd miodziezy, komentowana
przez nas dop6ty, dopoki nie uznalisSmy, ze jest Pan godzien stana¢ obok Wyspianskiego
i Wagnera™.

Z nawiazanej w ten sposéb korespondencji, znajdujacej sie dzi§ w archiwum
Bibliothéque Nationale w Paryzu®, mozemy sie dowiedzie¢, ze Schiller zainteresowat
adresata polskim teatrem. Craig co$ wczesniej o Wyspianskim styszat, znat jego rysun-
ki, zaciekawiony zamoéwit wiec u Schillera esej o ,,nowym polskim teatrze”, ktérego
Wyspianski jest jedynym bohaterem. Bardzo obszerny tekst, razem ze szkicami do Le-
gendy, ukazat sie w ,,The Mask” z 1909 roku i w ten sposéb polski artysta z Krakowa
zostal wpisany do elitarnego, miedzynarodowego grona twoércéw wielkich teatralnych
idei. Schiller pisat:

Jak wysoko Wyspianski cenit teatr, jak doniostq wyznaczal misje w duchowym zyciu
narodu, dowodem fakt, Zze w swoim dramacie, o ktérym mogtby jak Stowacki o swojej
Genesis z Ducha powiedzie¢, ze to byto dzieto z wszystkich, jakie napisal, najwazniej-
sze, w dramacie, w ktérym wieszcz Jowiszowymi piorunami rozdziera pier$ narodu,
by drzemiaca w jej piersi dusze unie$¢ na orlich skrzydtach w teczowa sfere swych
mys$li, w tym dramacie pisanym krwig, aczy losy Polski z losami ,,Nowego Teatru”.
[...] Tak samo jak Szekspirowi, przychodzi mu pomyst wprowadzenia teatru
w teatrze, aktoréw, ,ktérzy by grali Zabdjstwo Gonzagi wobec aktoréw, ktérzy by
byli podobnej zbrodni sprawcami”. [...] I temu dramatowi, tak podobnemu do stawnego
Zabdjstwa Gonzagi, Wyspianski, Hamlet i Szekspir w jednej osobie, daje tytut Wyzwo-
lenie, poniewaz ,,prawdziwa sztuka ma za istotny cel nie tylko przeniesienie cztowieka

w chwilowy sen o wolnosci, lecz takze uczynienie go prawdziwie wolnym”®.

Testament

Rzeczywiscie, obok Mickiewicza, drugim autorem waznym dla ,,nowego teatru” Wy-
spianskiego byt William Szekspir. Powstate w 1904 roku Studium o Hamlecie — jak pi-
sat Schiller w innym liScie do Craiga — jest ,,nicia Ariadny w prawdziwym labiryncie,
ktéry wyjasnia zwigzki Wyspianskiego ze sceng narodowa i z aktorami, objawia sekret
jego teatralnej techniki, i jednoczesnie daje pojecie o tym teatrze, o ktérym Wyspianski
marzyt”’.

Wyspianski, wyznaczajac teatrowi gtéwna role w historii Kultury Narodowej, wierzy,
ze jego odrodzenie dokona sie przez zmiane wewnetrznych warunkéw panujacych w tej
instytucji, ktéra jeszcze nie uSwiadomita sobie spotecznego zadania i jest dzisiaj albo
zakladem rozrywkowym, albo zyskownym przedsiebiorstwem; wierzy, ze gtéwnym
czynnikiem metamorfozy bedzie harmonia miedzy twoérca dziela teatralnego a wyko-
nawcami, miedzy poeta a aktorem, i dobrze znajac trudnosci, pietrzace sie na drodze
do osiagniecia tej harmonii, sadzi, ze najprostsza droga do celu jest wspétpraca auto-
ra z aktorem, podjeta we wspélnym interesie, w imie wspélnego ideatu. [...] Pragnie,
obejmujac nad nimi kierownictwo, jak Hamlet, jak Szekspir, podnie$¢ zawéd aktorski
do godnosci sedziéw Czlowieczego Sumienia. [...] Tekst swoich dramatéw zmienia
i poprawia na scenie; chetnie dyskutuje z zaufanymi aktorami o czynach tragicznych
postaci, ktore gra¢ maja; szkicuje scenerie, ktéra w ramach teatru symbolicznie wyrazi
teren rzeczywistych zdarzen. Rysuje modele postaci, w ktére aktorzy majq sie wcieli¢,



Liberation

The poster for the 28 February 1903 performance at the Municipal Theatre in Krakéw
laconically stated: “The action is set on the stage of a Krakéw theatre.” The original
staging of Stanistaw Wyspianski’s Liberation, the most contemporary, modern drama
of the time, caused consternation and shock. After years of watching painted, flat dec-
orations and standard sets of furniture, the astonished viewers saw before their eyes
a completely empty stage, with no curtain, without an enclosing horizon. Through
the open door in the back wall of the stage, a living, moving, sensual reality entered
the theatre. The audience could see the Planty Park, the building of the power plant,
passers-by. What is unusual is that Wyspianski’s situational sketch for the perfor-
mance has survived, and the plans and cross-sections of the building clearly show the
perspective that suddenly appeared in front of the audience, a space to be filled with
imagination activated by the poetry and the acting. It was a real CHANGE OF SET-
TING. Arriving in the space cleansed of old emblems, not from backstage, not from
inside the theatre, but from the outside world, was the ‘new’ — although familiar
to the audience — protagonist: Konrad, from Mickiewicz’s Forefathers’ Eve, which
Wyspianski had staged at the theatre two years earlier (nota bene: Wyspianski was
the first to stage all parts of Forefathers’ Eve). The romantic rebel Konrad returned
in Wyspianski’s version, like Odysseus to Ithaca, to his audience, to free it from any
historical and mental burden restricting their independence, to ‘liberate’ them and
transform them with the help of the ‘new theatre’.

DIRECTOR
Ah! Hello, sir, hello, hello!
Oh ho, it’s been so long, such a long time!
We have a stage here — I’m just reading
about Romanticism — it’s outgrown the world.
Romanticism keeps on swinging, soaring
ever higher, without a care,
and the world is sinking lower and lower.
How about it? Do we have a play?

KONRAD
Nothing.

DIRECTOR
Nothing?! We have a big stage:
twenty paces long and wide.
It’s a pretty spacious place
to contain Polish thought,
so that the spirit-eater sparks
that sit at the crossroads
all come down here to our doorstep,
to the light of the sconces — start the movement.
The talents are immeasurable,
but they need a spirit to enter them.
These are the first waves of synthesis,
but they require a debate . . .

And it is a debate — but on the terms of the ‘new theatre’ — that the author proposes
through the mouth of his protagonist. Wyspianski sees the empty space of the stage, which
needs to be ‘re-established’, as the most appropriate place to debate Poland, the world and
art. A place organised together — as a community — by artists and the audience:

Adorn my national stage,

let me see your soul burn,

let me see all the riches today

and throw the fire that burns in my loins,
and I will summon your Glory!

Theatre, temple of art! — come, o soul!
Theatre of the nation, art! Polish art!

We want to adorn it, we want to paint it,
we want to build Poland in this theatre!
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The key to the shape of this conversation about Poland is Act II of Liberation,
especially the scene with the Masks, a vivisection of the collective and individual soul
full of feverish conversations and visions of the protagonist, a tackling of the myths
of the past and the masks of the present. This scene has been described as ‘one of the
most brazen theatricalizations of thought’ and at the same time ‘a tragic katzenjammer
of the Polish intelligentsia’.?

Genius

The genius of Stanistaw Wyspianski was already understood by his contemporaries,
but from the perspective of a hundred years (as recently shown by the great Wyspiariski
exhibition at the National Museum in Krakdw, 28 November 2017-5 May 2019), it is
even clearer how enormous the achievements of the 38-year-old artist were, how con-
sistent and uniform his thinking about art was, manifesting in various areas: painting,
literature, sculpture, applied arts (editing!) and theatre.

This sense of greatness of Wyspianiski’s work (and of course the belief that
Krakéw is the centre of the world!) gave young Leon Schiller the impudent courage to
write to the great Craig in 1908: ‘I cannot tell you how much I owe you. Three years
ago, in my hometown, when no one in theatre was talking about your projects, your
book was already circulating amongst the young people, commented upon until we
decided that you were worthy to stand next to Wyspianski and Wagner.”

From the correspondence begun in this way — found today in the archives of
the Bibliothéque Nationale in Paris,® we can learn that Schiller got the recipient of
his letter interested in Polish theatre. Craig had heard something Wyspianski earlier,
knew his drawings, and in his curiosity, commissioned an essay from Schiller about
the ‘new Polish theatre’ of which Wyspiariski was the only protagonist. The extensive
text, together with sketches for Legend, appeared in The Mask (1909) and thus the Pol-
ish artist from Krakow became part of the elite international group of creators of great
theatrical ideas. Schiller wrote:

How highly Wyspianski valued the theatre, how important a mission in the spiritual
life of the nation he confided to it, is witnessed to by the fact that in his drama, of
which he could, like Stowacki of his Genesis from the Soul speak as ‘of the writing
the most important of all he had ever written’, in the drama in which the Master tears
asunder the breast of the nation with Jupiter’s thunderbolt, to raise the Soul slumber-
ing in its depths on his eagle wings into the iridescent sphere of his thoughts, in this
drama written in blood, he unites the Destiny of Poland with the destiny of the ‘New
Theatre’. . .. And as to Shakespeare so to him the idea comes to ‘introduce the theatre
into the theatre’, actors who would play the ‘murder of Gonzago in the presence of
actors who would be the authors of similar crimes’. . . . And to his drama, so like that
famous Murder of Gonzago, Wyspianski, Hamlet and Shakespeare in one person,
gives the title Deliverance, for ‘real art has as its serious aim not only the transport-

ing of man in a momentary dream of liberty but the rendering of him really free’.®

Testament

Indeed, alongside Mickiewicz, the second author important to Wyspianski’s ‘new the-
atre’ was William Shakespeare. As Schiller wrote in another letter to Craig in 1904,
Hamlet Study was ‘Ariadne’s thread in a real labyrinth that explains Wyspianski’s
relations with the national stage and with actors, reveals the secret of his theatrical
technique, and at the same time gives an idea of the theatre he dreamed of’.”

Wyspianski, in allotting to the theatre the principal role in the History of National
Culture, feels that its Renaissance will be accomplished by the change of the inte-
rior conditions reigning in the institution, which was not yet become conscious of
its social task and is at present either an establishment for diversion or a lucrative
enterprise; he feels that the principal factors in this metamorphosis will be harmony
between the creator of a theatrical work and its performers, between the poet and the
actor, and, fully aware of the difficulties which stand in the way of the attainment
of such a harmony, supposes that the simplest road leading to the end is the common
work of author and actor, taken up in a common interest, with a common ideal. He
wishes, having assumed the management of them like Hamlet, like Shakespeare, to
elevate their profession to the dignity of judge of the Human Conscience . . . . The
text of his dramas he changes and corrects on the stage; he willingly deliberates
with confidential actors on the Deeds of the tragic personages they have to play:
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projektuje kostiumy i rekwizyty. Aktorzy, odtwarzajacy losy jego bohateréw, interesu-
ja go do tego stopnia, ze unie$miertelnia ich teatralne kreacje w portretach. Wreszcie,
o ile tylko ma po temu moznos¢, sam kieruje probami i uczy nowego stylu gry®.

Traktujac lekture Hamleta troche jak studium do obrazu, a zagadke Hamleta jako
to, ,,co jest w Polsce do myslenia”, Wyspianski — komentujac w didaskaliach miejsca
i przebieg akcji, monologi bohateréw i ich wzajemne relacje — stworzy! niezwykty pod-
recznik rezyserii, wzorzec egzemplarza inscenizatora (bo jego wizja obejmuje cato$¢
spektaklu, takze sugestie dotyczace przestrzeni, gry aktorskiej, dzwieku, uzytych rekwi-
zytéw), w ktorym zapisat swoj proces twoérczy. Zmaganie z krytyczng lekturg tekstu byto
dla artysty konieczng droga do zbudowania ,,prawdziwego teatru i zywych bohater6w”.
Studium o Hamlecie® stalo sie wiec swoistym testamentem Wyspianskiego, napisanym,
jak glosi dedykacja:

AKTOROM POLSKIM
OSOBOM DZIALAJACYM
NA
SCENIE
NA DRODZE PRZEZ
LABIRYNT
ZWANY
TEATR
KTOREGO PRZEZNACZENIEM
JAK DAWNIEJ TAK I TERAZ
BYLOIJEST
SEUZYC
NIEJAKO ZA ZWIERCIADEO NATURZE
POKAZYWAC
CNOCIE WELASNE JEJ RYSY
ZEOSCI ZYWY JEJ OBRAZ
A
SWIATU I DUCHOWI WIEKU
POSTAC ICH 1 PIETNO

»Wyspianski, wstepujac na scene niby Prospero, wiedzia}, jak nig zawladnac,
a jego praca jako artysty teatru pozostanie drogowskazem dla potomnych” — pisat
Schiller™.

Reduta

Juliusz Osterwa, znakomity aktor i rezyser, ktérego do teatru wprowadzit kolega ze
szkoty, Leon Schiller, musiat sie styka¢ z ideami Wyspianskiego i dzieki nim dojrzewac
do wiasnych radykalnych decyzji zawodowych i artystycznych. Niezwykle popularny
amant, gwiazda, bozyszcze thuméw, 28 listopada 1918 roku, na powitanie wolnej Polski
wyrezyserowal w Teatrze Polskim w Warszawie Wyzwolenie i zagrat w nim Konrada
(scenografia: Wincenty Drabik). Z Maskami zmagat sie prawie caly gwiazdorski zespét
najwazniejszej wtedy sceny. Ale Osterwa nie by} zadowolony z tej pracy i postanowit
szuka¢ w ,labiryncie teatru” wiasnej drogi. Stworzy} Redute, pierwsze w Polsce labora-
torium teatralne, bedace — jak napisano w nocie o nim w Stowniku biograficznym teatru
polskiego — ,,skrzyzowaniem teatru, komuny artystycznej, otwartego na o$ciez domu
kultury i hermetycznej akademii umiejetnosci teatralnych”. 29 listopada 2019 roku
minie sto lat od inauguracyjnego przedstawienia zespotu. Bylo to Ponad snieg bielszym
sie stane Stefana Zeromskiego wystawione w Salach Redutowych (w Teatrze Wielkim).
Reduta ,,wystawiala wylacznie sztuki polskie, za cel postawila sobie odszukanie pol-
skiego oblicza teatru, wyksztatcenie artystow ofiarnych i bezinteresownych, a z czasem
zaszczepienie swoich idei i metod w osrodkach teatralnych catego kraju?.

W tym stynnym teatrze-laboratorium Studium o Hamlecie Stanistawa Wyspianskie-
go byto biblia: ,,Marzeniem kierownictwa Reduty jest spelnienie w przysztosci tego bez-
miernego testamentu, jaki zawart Wyspianski w swej tworczos$ci oryginalnej, a do jakiego
droga prowadzi przez wcielanie w zycie prawd wyltozonych w jego ksiazce o Hamlecie™?.
»Studium St. Wyspianskiego jest listem apostolskim do nas pisanym, nam poswieconym,
amy da¢ mamy odpowiedz przez wyraz tesknoty naszej” — pisat Osterwa'®.

Gtlosna lektura tego ,,arcywzoru analizy tekstu”, stanowiaca podstawe ,,rozmy-
$lan wieczornych” zespotu, ktérym opiekowat sie wybitny rezyser Edmund Wiercinski,

byta czescig pracy ideowo-wychowawczej Reduty wykonywanej nad aktorem-cztowie-
kiem, dzieki czemu stala sie mozliwa odnowa teatru. ,,Musimy wiedzie¢, co méwimy,
musimy widzie¢, co méwimy. I nie tylko rozumieé, nie tylko méwic te stowa sprawnie
technicznie [...], ale je niejako przezy¢ w sobie”*.

Wyspianski pozostawat dla Reduty takze wielka inspiracja, jesli chodzi o idee
przestrzenne i koncepcje scenograficzne, ktére tworzyli wspotpracujacy z zespotem
arty$ci: Wincenty Drabik, Iwo Gall, Feliks Krassowski. Ozywianie teatrem miejsc
publicznych i historycznych — placéw, dziedzincéw — monumentalne inscenizacje
z udziatem statystow, romantyczny repertuar sprawdzaly sie jako narzedzia ZMIANY
spotecznej, bo taka byta misja wedrujacego od 1924 roku przez Polske teatru. Wielka le-
genda zespotu staty sie wlasnie owe objazdy, ktére Reduta systematycznie podejmowa-
1a, docierajac ,,pociggami specjalnymi” ze swoimi przedstawieniami do ogromnej licz-
by miast i miasteczek IT Rzeczypospolitej (do 1939 roku prawie 2000 przedstawien!),
gtéwnie na Kresach Wschodnich. Entuzjastyczne doniesienia prasowe o teatralnym
Swiecie na ,,najgltebszej, zakazanej prowincji” i wielotysieczna widownia ,,napowietrz-
nego” teatru — jak o nim méwil Wierciniski — robily wrazenie i inspirowaty nastepcéw.

Dziedzictwo

Jacek Woszczerowicz, jako mtody wéwczas aktor, byl w zespole Reduty przez trzy lata
(1924-1927). Tak gleboko zapadly mu w serce i dusze wieczorne czytania, ze reali-
zacja ,testamentu” Wyspianskiego stala sie jego wlasnym powotaniem. Wielokrotnie
do tego tekstu powracal w recytacjach estradowych, w monodramie, w ,wieczorach
poetyckich”, z ktérymi wystepowat z prywatnych mieszkaniach i sanatoriach. W czasie
okupacji, wiosng 1943 roku, méwit fragmenty Studium na tajnym wieczorze artystycz-
nym w Szkole Krawiecko-Gospodarczej w Siedlcach. W 1957 roku, na fali popazdzier-
nikowej odwilzy politycznej, zaprezentowat tekst Wyspianskiego w Klubie Krzywego
Kota (fragmenty Hamleta recytowat wtedy Ignacy Gogolewski, stynny Konrad z pierw-
szych powojennych Dziadéw wyrezyserowanych w Teatrze Polskim w Warszawie przez
Aleksandra Bardiniego w 1955 roku), a w 1963 roku w Klubie Inteligencji Katolickiej
w Warszawie. Umozliwit mu to Tadeusz Byrski, kolega z Reduty, ktéry zaprosit akto-
ra z monodramem takze do kierowanych przez siebie teatréw w Kielcach i Poznaniu.
W roku 1970 Woszczerowicz wyrezyserowat jedyne w Teatrze Polskiego Radia stu-
chowisko wedtug tekstu Wyspianskiego. Jako Hamlet towarzyszyt mu wtedy Andrzej
Seweryn — miody aktor aresztowany przez milicje w trakcie wydarzen ulicznych po
ostatnim spektaklu stynnych Mickiewiczowskich Dziadéw Kazimierza Dejmka w Te-
atrze Narodowym w styczniu 1968 roku.

W relacji z pogrzebu Woszczerowicza znalazta sie tez informacja, ze ,,w swoja
ostatnig droge wzial egzemplarz Studium o Hamlecie, z ktérym nie rozstawat sie od
czaséw Reduty. Odchodzacemu w cienl arty$cie towarzyszyly stowa Wyspiarnskiego:
»Graj Hamleta, gdziekolwiek zechcesz w Polsce, wszedzie twe stowa krzywda, fatsz,
kradziez, szelmostwo, beda szelmostwo, fatsz, krzywde oznaczac! I wota¢ zemsty!«”'.

Woszczerowicz nigdy Szekspirowskiego Hamleta nie zagrat. Nie zagrat go row-
niez jego mistrz, szef Reduty Juliusz Osterwa, co mial mu Woszczerowicz za zle, bo
uwazat, ze jest do tej roli stworzony. J6zef Hen notuje taka anegdote: ,,Panie Juliuszu,
— powiedzial Woszczerowicz — wszyscy jesteSmy Smiertelni. Pan umrze, ja umre.
Przyjdzie pan do $wietego Piotra, zapuka pan, a on zapyta: »Kto?« »Juliusz Osterwac.
»Aha. A cos$ ty robit?« »Gralem Przeleckiego, tego i drugiego«. »A Hamleta grates?«
»Nie gratem«. »No to nie ma tu miejsca dla ciebie«”"".

Spis ,,wychowankéw”, ktéry udato sie sporzadzi¢ z okazji stulecia teatru na po-
trzeby wystawy Duchy Reduty w Instytucie Teatralnym, liczy ponad 400 nazwisk. Wie-
le z tych os6b odnajdzie sie w p6zniejszych latach w réznych teatralnych miejscach.
Aktorzy, scenografowie, autorzy, pedagodzy beda wnosi¢ do tych nowych miejsc Re-
dutowy etos, zostang wychowawcami teatralnej mtodziezy, pionierami nowych prze-
strzeni, ktdre dla teatru otworzyly sie wraz z technicznymi mozliwo$ciami i nowymi
mediami — radiem i telewizja. Te odwotania znajdg swo6j wyraz nawet w bezposrednim
nawigzaniu wizualnym, w znakach uzywanych miedzy innymi przez Teatr Laborato-
rium Jerzego Grotowskiego i Towarzystwo Wierszalin — Teatr zalozone przez Piotra
Tomaszuka i Tadeusza Stobodzianka.

Idea jezdzenia z teatrem tez bedzie miata réznorodne kontynuacje — bardzo ory-
ginalna, na ciezaréwkach, w czasie II wojny $wiatowej. Zamienianym w scene autobu-
sem po wojnie beda wozic teatr po Opolszczyznie Irena i Tadeusz Byrscy, docierajac do
nieistniejacych na mapie wiosek i miejscowosci. Barka po Wiéle bedzie ptywatl Teatr
Ziemi Mazowieckiej Krystyny Berwinskiej i Wandy Wréblewskiej. Kontynuuje ja tez



he sketches the scenery which, in the frame of that theatre, would point out symboli-
cally the ground of real events. He creates the models of the figures which the actors
have to represent, he designs the costumes and properties. The actors reproducing the
destiny of his heroes interest him to such a degree that he immortalises their theatri-
cal personages in portraits. Last of all, so far as lies in his power, he himself directs
the rehearsals and teaches a new style of playing.®

Treating the reading of Hamlet a bit like a painting study and the mystery of
Hamlet as ‘what is to be thought of in Poland’, Wyspianski — commenting in the
didascalies on the setting and course of the action, the protagonists’ monologues and
their mutual relations — created an extraordinary directing textbook, a model of the
theatre producer’s copy of the script (because his vision included the whole produc-
tion, including suggestions concerning the space, acting, sounds, props used), in which
he recorded his creative process. The struggle with a critical reading of the text was
anecessary path for the artist to building a ‘real theatre and living characters’. Hamlet
Study® thus became Wyspiarniski’s testament, written, according to the dedication:

FOR POLISH ACTORS
FOR PEOPLE WORKING
ON
THE STAGE
ON THE PATH THROUGH
THE LABYRINTH
CALLED
THEATRE
WHOSE DESTINY
BOTH THEN AND NOW
WAS AND IS
TO SERVE
AS A KIND OF MIRROR TO NATURE
TO SHOW
VIRTUE ITS OWN FEATURES
ANGER ITS OWN LIVING IMAGE
AND
THE WORLD AND THE SPIRIT OF THE AGE
THEIR CHARACTER AND STIGMA

‘But nevertheless, stepping onto [the] boards [of the stage], [Wyspianski], like
Prospero, knew how to rule over it, and his work as an artist of the theatre will remain
as a guide-post for the future’, Schiller wrote.!

The Reduta

Juliusz Osterwa, an outstanding actor and director who was introduced to the thea-
tre by his schoolmate, Leon Schiller, had to have encountered Wyspianski’s ideas
and, thanks to them, mature into his own radical professional and artistic decisions.
On 28 November 1918, to welcome the newly free Poland, the extremely popular
leading man, star and idol of the crowds directed Liberation at the Polski Theatre
in Warsaw, taking on the role of Konrad (set design: Wincenty Drabik). Almost the
entire star cast of the most important stage of the time struggled with the Masks.
But Osterwa was not happy with the job and decided to look for his own path in the
‘labyrinth of the theatre’. He created the Reduta Theatre, the first theatre laboratory
in Poland, which, as was written in an entry in the Biographical Dictionary of Polish
Theatre, a ‘cross between a theatre, artistic commune, a wide-open cultural centre
and a hermetic academy of theatre skills’. On 29 November 2019, it will be a hun-
dred years since the inaugural performance of the ensemble — Stefan Zeromski’s
Whiter than Snow Shall I Be, staged in the Reduta Rooms at the Teatr Wielki. The
Reduta ‘staged exclusively Polish plays, its aim was to find the Polish face of theatre,
educate selfless and altruistic artists, and with time instil its ideas and methods in
theatre centres around the country’.!?

In the famous theatre-laboratory, Stanistaw Wyspianski’s Hamlet Study was
a Bible: ‘The dream of Reduta’s management is to fulfil in the future the immense
testament that Wyspianski left in his original works, the path to which leads through
the implementation of the truths contained in his work on Hamlet.”'* ‘Wyspianski’s
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Study is an apostolic letter written to us, dedicated to us, and we are to give an answer
through an expression of our longing’, Osterwa wrote.'

Reading aloud this ‘masterpiece of text analysis’, which was the basis for
‘evening reflections’ of the ensemble under the care of prominent director Edmund
Wiercinski, was part of Reduta’s ideological and educational work on the actor-
human, thanks to which it became possible to renew the theatre. “We need to know
what we’re saying, we need to see what we’re saying. And not only understand, not
only speak these words in a technically efficient manner . . . but to experience them,
in a way, in ourselves.’*®

Wyspianiski remained a great inspiration for Reduta in terms of spatial ideas and
set design concepts created by artists who collaborated with the ensemble: Wincenty
Drabik, Iwo Gall and Feliks Krassowski. Bringing public and historical places —
squares, courtyards — to life with theatre, monumental stagings with the participa-
tion of extras and a romantic repertoire proved to be the tools of social CHANGE,
as this was the mission of the theatre that had been wandering through Poland since
1924. Tt was these tours, which Reduta systematically undertook, reading a huge num-
ber of cities and towns of the Second Republic, mainly in the Eastern Borderlands,
by ‘special trains’ (nearly 2,000 performances before 1939!), that became the great
legend of the ensemble. Enthusiastic press reports about celebrations of the theatre in
the ‘deepest, forbidden province’ and thousands of people in the audience of the ‘fresh
air’ theatre, as Wiercinski called it, made an impression and inspired successors.

Legacy

Jacek Woszczerowicz, a young actor at the time, was a member of the Reduta group
for three years (1924-1927). He held the evening readings so deep in his heart and soul
that carrying out Wyspianski’s ‘testament’ because his own vocation. He returned
to Wyspianski’s text many times in stage recitations, monodrama and ‘poetic eve-
nings’ he performed in private residences and sanatoriums. During the occupation,
in the spring of 1943, he recited fragments of Study at a secret artistic evening at the
Tailoring Vocational School in Siedlce. In 1957, on the wave of the 1956 Thaw, he
presented Wyspianiski’s text at the Klub Krzywego Kota [Crooked Wheel Club] (frag-
ments of Hamlet were recited at the time by Ignacy Gogolewski, the famous Konrad
from the first post-war staging of Forefathers’ Eve, directed at the Polski Theatre in
Warsaw by Aleksander Bardini in 1955), and in 1965 at the Catholic Intelligentsia
Club in Warsaw. This was made possible by Tadeusz Byrski, a colleague from Reduta,
who also invited the actor with monodrama to the theatres he managed in Kielce and
Poznan. In 1970, Woszczerowicz directed the only radio play based on Wyspianski’s
text performed by the Polish Radio Theatre. Accompanying him as Hamlet was An-
drzej Seweryn — a young actor arrested by the militia during the street protests after
the last performance of Kazimierz Dejmek’s famous Forefathers’ Eve at the National
Theatre in January 1968.

The account of Woszczerowicz’s funeral also includes information that ‘he
brought with him on his last voyage a copy of Hamlet Study, which he had not part-
ed from since Reduta’. The artist, passing into the shadows, was accompanied by
Wyspianski’s words: ‘Play Hamlet wherever you want in Poland, the words “harm”,
“falsehood”, “theft” and “mischief” will mean “mischief”, “falsehood” and “harm”,
and they will call out for revenge!”'

Woszczerowicz never played Shakespeare’s Hamlet. Neither did his master, the
head of the Reduta Theatre, Juliusz Osterwa, which Woszczerowicz resented because
he believed that Osterwa was made for this role. J6zef Hen notes an anecdote: ‘Sir’,
said Woszczerowicz. ‘We are all mortal. You’ll die, I’ll die. You’ll come to Saint Peter,
you’ll knock, and he’ll ask “Who?” “Juliusz Osterwa.” “Oh. And what did you do?”
“I played Przetecki, and this and the other.” “Did you play Hamlet?” “I did not.” “Then
there’s no place for you here.””"’

The list of ‘alumni’ that was put together for the occasion of the 100th anniver-
sary of the theatre for the Spirits of Reduta exhibition at the Theatre Institute includes
over 400 names. Many of these people would find themselves in various theatrical
places in later years. Actors, set designers, authors, educators would bring the Reduta
ethos to these new places, become educators of theatrical youth, pioneers of new spaces
that opened up to the theatre along with technical possibilities and new media — radio
and television. These references would be expressed even in a direct visual reference,
in the symbols used, among others, by Jerzy Grotowski’s Laboratory Theatre and the
Wierszalin Society — Theatre founded by Piotr Tomaszuk and Tadeusz Stobodzianek.



Instytut Teatralny poprzez program Teatr Polska, ktéry od 2009 roku dofinansowuje po-
droéze spektakli do miejsc nieteatralnych. W czasie planowania obchodéw Redutowego
stulecia pojawily sie marzenia, zeby Teatr Polska dotart z teatrem w te same miejsca,
gdzie Reduta grywata przed laty. By¢ moze sg takie, do ktérych od wrzesnia 1939 roku
zaden teatr juz nigdy nie dojechat...

Pomiedzy

Cztery pierwsze dziesieciolecia XX wieku — ktére wciaz odkrywamy w ich bogactwie
— byly pionierskie w wielu dziedzinach. Wrzato jak w ogromnym tyglu, a na czele
awangardowego pochodu znalezli sie oczywisScie artysci i ich sztuka, ktéra wdzierata
sie w kazda szczeline zycia. Manifesty ideowe, programy artystyczne i ruchy awan-
gardowe na $wiecie bardzo inspirujaco wptywaty na to, o czym mysleli polscy artysci,
tworzac wiasne koncepty i projekty. Czesto w centrum tych ruchéw stawali w Polsce
ludzie teatru — malarze, scenografowie, dramatopisarze. Zdarzato sie, jak w przypadku
Wyspianskiego, ze tworzyli wizje calo$ciowe, kompletne, a dla ich realizacji projekto-
wali lub budowali nowe teatry, nowe miejsca. Przestrzen — w teatrze, jak i poza teatrem
— zgodnie z my$la Wyspianskiego zostata ,,ozywiona”, wprawiona w ruch nawet do-
stownie: w 1913 roku w Teatrze Polskim w Warszawie (najnowoczes$niejszym) zainsta-
lowano pierwsza w kraju scene obrotowa.

Maria i J6zef Jaremowie z Henrykiem Wiciniskim tworzyli w Krakowie teatr ma-
larzy Cricot, Leon Schiller (razem z Andrzejem i Zbigniewem Pronaszkami, Wincen-
tym Drabikiem, Wiladystawem Daszewskim) na wielu scenach realizowal swoj teatr
monumentalny, a potem teatr spoteczny i polityczny w Teatrze im. Wojciecha Bogu-
stawskiego w Warszawie, Stanistaw Ignacy Witkiewicz — Witkacy z amatorami teatru
w Zakopanem testowal Czysta Forme, awangardowi architekci — Helena i Szymon
Syrkusowie projektowali nowoczesne domy ,w duchu” Bauhasu i (szkoda, ze nigdy
niezrealizowany) teatr symultaniczny. Feliks Krassowski formulowal swoja koncepcje
,»Sceny narastajacej” i rézne propozycje dla teatru objazdowego Reduty. Iwo Gall opi-
sywal wywiedziong z ducha Craiga idee Iteatru (teatr i teatr, czyli teatr zastany i teatr
nowy). Powstawaty i upadaly teatralne stowarzyszenia i sp6tki. Mnozono przymiotniki:
teatr zaangazowany, teatr awangardowy, teatr robotniczy, teatr spoteczny, Zeittheater.
Edward Gordon Craig napisal wstep do katalogu Wystawy nowoczesnego malarstwa sce-
nicznego, ktéra odbyla sie jesienia 1913 roku w Zachecie'®.

Dzieki nowym koncepcjom ozyly przestrzenie poza tradycyjnymi budynkami
teatralnymi — w wielkim cyrku Staniewskich przy Ordynackiej w Warszawie grano
Golema Halpera Leiwika we wspdlnej scenografii Andrzeja Pronaszki i Szymona Syr-
kusa (1928). Na dziedzificu uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie Reduta prezento-

Znaki: Reduty, Teatru Laboratorium, Towarzystwa
Wierszalin — Teatr

Pomnik Adama Mickiewicza Zbigniewa Pronaszki
jako fragment scenografii do Wyzwolenia

w Teatrze Cricot w Krakowie, 1938; obok figury
Tadeusz Hotuj jako Geniusz; fot. za: Jerzy Lau,
Teatr Artystéw CRICOT (1967)

Adam Mickiewicz, Dziady, rez. Eimuntas
NekroSius, scenografia: Marius Nekrosius,
premiera 10.03.2016, Teatr Narodowy

w Warszawie; fot. Krzysztof Bielifiski, archiwum
Teatru Narodowego

Signs of the Reduta, Laboratory Theatre and
Wierszalin Society — Theatre

Monument to Adam Mickiewicz by Zbigniew
Pronaszko as a part of the set design for
Liberation at the Cricot Theatre in Krakéw, 1938;
next to the figure: Tadeusz Hotuj as Genius; photo
after: Jerzy Lau, Teatr Artystéw CRICOT (1967)

Adam Mickiewicz, Forefathers’ Eve, dir. Eimuntas
Nekrosius, set design: Marius Nekrosius, premiere
10 March 2016, National Theatre in Warsaw;
photo: Krzysztof Bielifiski, National Theatre archive

watla efektowna inscenizacje Ksiecia Niezlomnego wedtug Pedra Calderdna de la Barki
i Juliusza Stowackiego z charyzmatycznym Osterwa w roli tytutowej (1926). Interesu-
jaco zapowiadat sie mlody teatr zydowski — Boston Bernarda Blume’a w inscenizacji
i rezyserii Michala Weicherta i ,uksztaltowaniu przestrzennym” Szymona i Heleny
Syrkuséw zainaugurowat dziatalno$¢ Studia Teatralnego im. Stefana Zeromskiego na
Zoliborzu (1933), ktérym kierowala Irena Solska.

Jednoczesnie artysci wspierali swoimi talentami odrodzone w 1918 roku mtode
panstwo, wlaczajac sie w organizacje uroczystosci panistwowych i wojskowych: Karol
Frycz (nauczyciel catego pokolenia scenograféw) wyruszyt z misja dyplomatyczng do
Chin i przez dwa lata dawal wyklady o polskiej historii i kulturze. Andrzej Pronasz-
ko urzadzit rezydencje prezydenta Ignacego Moscickiego w Wisle, Wiadystaw Strze-
minski testowat reforme szkolnictwa artystycznego na gimnazjalistach w Koluszkach
(podobno program przewyzszat oferte edukacyjna Bauhasu). Zbigniew Pronaszko obu-
rzony, ze w Wilnie nie ma pomnika Adama Mickiewicza, wykonat w 1922 roku jego
olbrzymia drewniang makiete, ktéra osobiscie odstonil marszatek Pitsudski.

Nota bene Mickiewicz do pomnika w Wilnie nie miat szczescia. Projekt Pro-
naszki nie spodobal sie wladzom miasta, nie zostal wiec zrealizowany i niszczal na
terenie wileniskich koszar do lipca 1939 roku, kiedy rozpadt sie zupetnie. W roku 1926
zorganizowano regularny konkurs rzezbiarski, w ktérym zwyciezy! projekt Stanistawa
Szukalskiego, zupelnie odmienny. Ale i on pozostat w historii wytacznie jako obiekt za-
zartej prasowej dyskusji estetycznej. Lecz i to nie koniec — jest i trzeci niezrealizowany
pomnik, ktory w 1931 roku zaprojektowat zwigzany z Reduta Henryk Kuna.

Ale Pronaszkowski Mickiewicz wracat — najpierw w 1938 roku jako obiekt zar-
tow kolegow malarzy z krakowskiego teatrzyku Cricot (w Wyzwoleniu Wyspianskiego
odegranym jako swoista commedia dell’arte), a zupelnie niedawno, w 2016 roku, jako
element scenografii do Dziadéw Eimuntasa NekroSiusa, ktére litewski rezyser przy-
gotowal w warszawskim Teatrze Narodowym. Przez ogromng szczeline w konturze
rzezby na scene wchodzity postacie dramatu. ,,Powracajacy w spektaklu NekroSiusa
Mickiewicz to poeta z wilenskiego pomnika, ktéry nigdy nie stanal, poeta otoczony
kultem, ale w takim wyobrazeniu odrzucony” — pisat w miesieczniku ,,Teatr” Jacek
Kopcinski'.

Reduta jezdzita z polskim repertuarem, grata na placach i dziedzincach, w remi-
zach i na Wawelu. Juliusz Osterwa prowadzit przez lata w jednakowych zeszytach, tak
zwanych dzienniczkach, skrupulatne notatki, w ktérych opisywat przebyta i planowang
trase, umieszczal uwagi o miejscach i ludziach, ktérych zespét spotykat ,,na drodze”,
o reakcjach publicznos$ci na przedstawieniach. Dzienniczki zachowaty sie, sa zdepono-
wane w Muzeum Teatralnym w Warszawie.



Jozef Pitsudski odstania makiete pomnika Adama Mickiewicza autorstwa Zbigniewa Pronaszki na terenie
koszar w Wilnie, 1922

Stanistaw Szukalski, projekt pomnika Adama Mickiewicza, 1926
Henryk Kuna, projekt pomnika Adama Mickiewicza, 1931

Jozef Pitsudski unveils a model of a monument to Adam Mickiewicz by Zbigniew Pronaszko in the barracks
in Vilnius, 1922

Stanistaw Szukalski, Adam Mickiewicz monument project, 1926

Henryk Kuna, Adam Mickiewicz monument project, 1931

fot. Narodowe Archiwum Cyfrowe | photo: National Digital Archives

The idea of traveling with the theatre will also have various continuations —
including a very original one, using trucks, during World War II. After the war, Irena
and Tadeusz Byrski drove the theatre around the Opole region, reaching villages and
towns that did not exist on the map. Krystyna Berwinska and Wanda Wréblewska’s
Theatre of the Mazovia Region sailed the Vistula on a barge. The idea is continued
by the Theatre Institute through the Teatr Polska programme, which since 2009 has
been financing performances travelling to non-theatrical places. When planning the
celebrations of the Reduta Centennial, dreams arose that Teatr Polska should reach
the same places where Reduta used to play years ago. Perhaps there are some that no
theatre has reached since September 1939.. . .

In-Between

The first four decades of the 20th century — whose wealth we are still discovering
— were trailblazing in many areas. It was a whirl of activity and the avant-garde pa-
rade was, of course, led by artist and their art, which penetrated every crevice of life.
Ideological manifestos, artistic programmes and avant-garde movements in the world
had a very inspiring influence on what Polish artists were thinking about as they cre-
ated their own concepts and projects. In Poland, people of the theatre — painters, set
designers, playwrights — were often in the centre of these movements. It happened, as
in Wyspianski’s case, that they created comprehensive and complete visions, and de-
signed or built new theatres, new places for the realisation of their visions. Space — in
the theatre and outside of it — was ‘revived’ in accordance with Wyspianski’s though,
and even literally set in motion: in 1913, the first revolving stage in the country was
installed in the Polski Theatre (the most modern theatre) in Warsaw.

Maria and J6zef Jarema together with Henryk Wicinski created the Cricot paint-
ers’ theatre in Krakow, Leon Schiller (together with Andrzej Pronaszko, Zbigniew
Pronaszko, Wincenty Drabik and Wtadystaw Daszewski) created his monumental the-
atre on many stages, and then social and political theatre at the Wojciech Bogustawski
Theatre in Warsaw, Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Witkacy) — tested the Pure Form
together with theatre amateurs in Zakopane, avant-garde architects — Helena and
Szymon Syrkus — designed modern houses ‘in the spirit’ of Bauhaus and (the sadly
never realised) simultaneous theatre. Feliks Krassowski formulated his concept of
a ‘growing stage’ and various proposals for Reduta’s travelling theatre. Iwo Gall de-
scribed the idea, based on Craig’s concepts, of the Iteatr [lit. ‘andtheatre’ — thea-
tre and theatre, the existing theatre and the new theatre]. Theatrical associations and
companies were established and collapsed. The adjectives multiplied: involved thea-
tre, avant-garde theatre, workers’ theatre, social theatre, Zeittheater. Edward Gordon
Craig wrote an introduction to the catalogue of the Exhibition of Modern Stage Paint-
ing, which was held in autumn of 1913 at Zacheta.'®

Thanks to new concepts, spaces outside the traditional theatrical buildings came
to life — the great Staniewskis circus at Ordynacka Street in Warsaw hosted the per-
formance of Halper Leiwik’s Golem with a joint set design by Andrzej Pronaszko and
Szymon Syrkus (1928). In the courtyard of the Stefan Batory University in Vilnius,
Reduta presented a spectacular staging of The Constant Prince according to Pedro
Calderdn de la Barca and Juliusz Stowacki with the charismatic Osterwa in the title
role (1926). The young Jewish theatre was also promising — Bernard Blume’s Boston
(1933), staged and directed by Michal Weichert and ‘spatially shaped’ by Szymon and

Helena Syrkus inaugurated the operations of the Stefan Zeromski Theatre Studio in

the Zoliborz district of Warsaw, managed by Irena Solska.

At the same time, artists supported the young state, which was reborn in 1918,
with their talents, by participating in the organisation of state and military ceremo-
nies: Karol Frycz (the teacher of a whole generation of set designers) went on a diplo-
matic mission to China and for two years gave lectures on Polish history and culture.
Andrzej Pronaszko arranged the residence of President Ignacy Moscicki in Wista,
Wiadystaw Strzeminski tested the reform of artistic education at the gymnasium in
Koluszki (supposedly the programme exceeded the educational offer of Bauhaus). In
1922, Zbigniew Pronaszko, outraged that there was no statue of Adam Mickiewicz in
Vilnius, made a huge wooden model, which was personally unveiled by Marshal Jézef
Pitsudski.

Nota bene, Mickiewicz had no luck with the monument in Vilnius. Pronaszko’s
project was not liked by the city authorities, so it was not realised, and the model
mouldered in the Vilnius barracks until July 1939, when it completely disintegrated.
In 1926, a regular sculpting competition was held, in which Stanistaw Szukalski’s
design, which was completely different, was the winning project. It, too, remained in
history only as the subject of a fierce aesthetic debate in the press. However, this was
not the end — there was a third unrealised monument, designed in 1931 by Henryk
Kuna who was associated with the Reduta theatre.

Pronaszko’s Mickiewicz kept returning — first in 1938 as the object of jokes
by his painter colleagues from the Krakéw Cricot Theatre (in Wyspianski’s Libera-
tion played as a kind of commedia dell’arte), and quite recently, in 2016, as part of
the set design for Eimuntas NekroSius’ Forefathers’ Eve, which the Lithuanian direc-
tor prepared at Warsaw’s National Theatre. The characters of the drama entered the
stage through an enormous gap in the contour of the sculpture. ‘The Mickiewicz who
returns in Nekrosius’ show is the poet from the Vilnius monument, which was never
erected, a poet surrounded by worship by rejected in such a representation’, wrote
Jacek Kopcinski in the monthly Teatr."”

Reduta travelled with a Polish repertoire, putting on shows in squares and court-
yards, in fire stations and on Wawel Hill. Juliusz Osterwa kept scrupulous notes in
identical notebooks, so-called diaries, in which he described the route he had trav-
elled and planned, and included comments about the places and people the ensemble
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Nie jest fatwo odczytac odreczne pismo autora, ale ostatni zapisek dotyczacy pla-
nowanego jesienia objazdu z Powrotem Przeteckiego Jerzego Zawieyskiego, druga cze-
$cia dramatu Stefana Zeromskiego Uciekla mi przepidreczka, wyglada tak:

Wojna
1. wrzes$. 39. 1.

Przerwa?
Teatr to najwspanialszy wynalazek ludzko$ci, ale wciaz zadziwia, takze ludzi teatru, od-
krywanie, jak okazuje sie potrzebny, a wtasciwie niezbedny i niezastapiony szczegolnie
w czasach trudnych, kryzysowych, przelomowych. Jakim jest niezwyktym generato-
rem wspoélnotowej energii wytwarzanej w niezmaconym zaposredniczeniem zdarzeniu,
w artystycznie zakomponowanej lub stworzonej przestrzeni. Jak potrafi dawac nadzieje.

To nie jest tylko historyczna konstatacja. Takie powszechne zadziwienie miato na
przyklad miejsce w 2008 roku, w czasie kryzysu ekonomicznego w Europie. Ciecia bu-
dzetowe jak zwykle objely przede wszystkim kulture i publiczne instytucje teatralne, bo
przeciez ,,nie jest to do zycia najpotrzebniejsze”. A na Islandii, ktéra oglosita jako kraj
bankructwo, obywatele masowo, w niespotykanej dotad liczbie, zaczeli kupowac bilety
do teatru! Szok! Swiatynie konsumpcjonizmu okazaly sie bezuzyteczne.

O takiej roli teatru méwit w jednym z wywiadéw Jerzy Juk Kowarski, scenograf
pracujacy przez czterdziesci lat z jednym z najwybitniejszym polskich rezyseréw Je-
rzym Jarockim:

Teatr w tym sensie, jak ja go rozumiem, to jest niezwykle osiagniecie ludzkosci. Za-
wsze jestem zdziwiony, Ze co$ takiego jak teatr w ogdle istnieje. Ze ludzie wymyslili
takie miejsce, gdzie mozna ze $wiatem spotkac sie na prébe, dla zabawy, a jednocze-
$nie naprawde serio. To jest jakas wielka madro$¢ ludzkosci i jak wszystko zwiaza-
ne ze sztukq odbywa sie na granicy znanego i nieznanego. Dzieki temu genialnemu
pomystowi w teatrze do$wiadcza¢ mozna summy wszystkich energii, tajemniczych
mocy, ktére sie kojarza w jednym punkcie. Jaka$ jednos$¢ Swiata jest w teatrze. To jest
prawda, o ktdrej czesto zapominamy. Teatr nam przypomina, ze $wiat jest jednoscia,
7@ — upraszczajac nieco — nie ma obrazu bez czasu, nie ma czasu bez muzyki, nie ma
muzyki bez stowa, nie ma stowa bez rozkoszy, nie ma rozkoszy bez mitosci, nie ma
mitodci bez cztowieka...”?

W czasie II wojny $wiatowe] potrzeba teatru wygrywala ze strachem nawet
w miejscach tak nieoczekiwanych, jak wiezienia, obozy koncentracyjne, obozy jeniec-
kie i fagry*. Zachowato sie sporo relacji na temat obozowej twérczosci teatralnej, nie-
koniecznie inspirowanej przez ludzi ze srodowiska, ktérych tam niemato sie znalazto.
W Muzeum Stutthof przechowywane sg lalki z obozowych jaselek, ,,Radio Majdanek”
nadawato bez pomocy technicznej codzienne audycje o zasiegu glosu spikerki. Zofia
Rysiéwna, pézniejsza aktorka, wywieziona do Ravensbriick po akcji odbicia Jana Kar-
skiego w Nowym Saczu, w ktorej brata udziat przebrana za siostre zakonna, dawata ,,dla
podniesienia ducha” regularne koncerty — wspoétwiezniarki nazywaty ja Stowikiem.
Maja Berezowska szyla dla obozowego teatru kukietki. Do obozéw trafili m.in. Leon
Schiller, Szymon Syrkus, Xawery Dunikowski, J6zef Szajna i Marian Kotodziej. Te
do$wiadczenia w wielu przypadkach znajdowaty odbicie w ich p6Zniejszej twdrczosci.
Najstynniejsze przedstawienie Jozefa Szajny — Replika — jest tego bardzo szczeg6l-
nym $ladem.

W oflagu VII A w bawarskim Murnau teatr dziatat stale, wlasciwie profesjonalnie.
Miat swoja zbudowana przez jencéw sale, oSwietlenie, pracownie i aktoréw. Rezyse-
rowal w nim historyk sztuki Juliusz Starzynski (po wojnie dyrektor Instytutu Sztuki
PAN) i Czestaw Szpakowicz (popularny rezyser i scenograf, ktéry w 1956 roku przygo-
tuje w Sali Kongresowej wielkie widowisko teatralne o Joannie d’Arc, pierwsze w hi-
storii transmitowane przez telewizje na zywo!). Przepiekna scenografie do Ptakéw Ary-
stofanesa wystawionych przez teatr w Murnau zaprojektowal jeniec Roman Owidzki,
pozniejszy profesor Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, scenograf i ilustrator ksia-
zek dla dzieci, ktérego praca pedagogiczna byta kluczowa dla rozwoju sztuki abstrak-
cyjnej w Polsce. Marian Brandys, wiezien Woldenbergu, o obozowym teatrze napisze
we wspomnieniach: ,,To by} potezny akumulator, zasilajacy nasza gasnaca energie”?.

W okupowanej Warszawie trwat ogloszony przez Zwigzek Artystéw Scen Pol-
skich bojkot oficjalnego teatru, ale w prywatnych mieszkaniach dziatal konspiracyj-
ny PIST (Panstwowy Instytut Sztuki Teatralnej), w ktérym przysztych aktoréw (m.in.
Zofie Mrozowska, Andrzeja Lapickiego, Wienczystawa Glifiskiego) uczyli: Jadwiga

Turowicz, Leon Schiller, Zofia Matynicz, Maria i Edmund Wiercinscy, Jan Kreczmar,

Bohdan Korzeniewski. Dwukrotnie z odczytami o literaturze wystapita Maria Dabrow-
ska. Artystyczna elita stolicy jezdzila do niedalekiego Henrykowa, gdzie w zakladzie
wychowawczym si6str benedyktynek Leon Schiller wystawit (z udziatem wychowa-
nek) swoja Pastoratke (1943), a potem Gody weselne (1943) i Historyje o chwalebnym
Zmartwychwstaniu Pariskim (1944). Redutowiec Tadeusz Byrski zorganizowatl w 1942
roku podziemny konkurs dramaturgiczny (w jury: prof. Julian Krzyzanowski, Iwo Gall,
Bohdan Korzeniewski). Wér6d dwudziestu nadestanych tekstow zwrdcit uwage dramat
Aby podnie$¢ réze mtodziutkiego poety Andrzeja Trzebinskiego. Nie dostat jednak na-
grody. Byrski cate lata to sobie wyrzucatl, bo autor zgingt w powstaniu warszawskim.

W hotelu Prudential, gdzie mieszkal Leon Schiller, spotykata sie Tajna Rada Te-
atralna (jej trzon to oprécz Schillera jeszcze Bohdan Korzeniewski i Edmund Wiercin-
ski) i snula teatralne plany na przysztosc.

Obecno$¢ Korzeniewskiego warto podkresli¢, bo o ile Schiller i Wiercinski byli po-
staciami znanymi, chocby z teatralnych afiszéw, o tyle Korzeniewski, jako recenzent,
pozostawal dotychczas w cieniu. Korzeniewski miat kontakty z Biurem Informacji
i Propagandy Komendy Gléwnej Zwigzku Walki Zbrojnej — Armii Krajowej. Rada
utworzona zostata za wiedza i zgoda AK i jednoczesnie byla z nig zwigzana. Zaczela
dziata¢, kiedy najpierw Korzeniewski, a potem Jaracz i Schiller wrécili z O$wieci-
mia, wykupieni za ogromna, zebrana przez podziemie kwote. [...] Koncepcje, ktére



encountered ‘on the road’, about the reactions of the audience to the performances. The

diaries have survived and are deposited in the Theatre Museum in Warsaw.

It is not easy to read the author’s handwriting, but the last note about the planned
autumn travel with Przelecki’s Return by Jerzy Zawieyski, the second part of Stefan
Zeromski’s drama My Little Quail Has Flown, looks like this:

War.
1 Sept. 39.

A break?

Theatre is humanity’s greatest invention, but it still amazes theatre people as well,
discovering how it turns out to be necessary, or rather essential and irreplaceable,
especially in difficult, crisis and breakthrough times. What an extraordinary genera-
tor of community energy generated during an even unblemished by mediation, in an
artistically composed or created space. How it can give hope.

It is not just a historical statement. Such widespread astonishment, for example,
occurred in 2008, during the economic crisis in Europe. As usual, budget cuts were
made mainly to culture and public theatrical institutions, because after all, ‘this is
not what is most necessary for living’. And in Iceland, which declared bankruptcy as
a country, citizens, en masse, started buying tickets to the theatre in unprecedented
numbers! Shocking! The temples of consumerism proved useless.

Jerzy Juk Kowarski, a set designer working for forty years with one of the most
eminent Polish directors, Jerzy Jarocki, spoke about this role of the theatre in an in-
terview:

Ptaki Arystofanesa w teatrze obozowym w Murnau, scenografia: Roman Owidzki, maj 1944;
fot. w zbiorach Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego

Aristophanes’ Birds at the camp theatre in Murnau, set design: Roman Owidzki, May 1944;
photos from the Zbigniew Raszewski Theatre Institute collection
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Theatre in this sense, as I understand it, is an extraordinary achievement for human-
ity. I am always surprised that there is such a thing as theatre at all. That people have
invented a place where you can meet the world for a rehearsal, for fun and at the
same time for real. It is some great wisdom of humanity and how everything related
to art takes place on the border of the known and unknown. Thanks to this ingenious
idea, you can experience the sum of all the energies in the theatre, mysterious pow-
ers that are associated in one point. There is a unity in the world in the theatre. That
is the truth that we often forget. Theatre reminds us that the world is one, that — to
simplify things a bit — there is no picture without time, no time without music, no
music without words, no words without pleasure, no pleasure without love, no love
without humanity . . .%°

During World War 11, the need for theatre won against fear even in unexpect-
ed places such as prisons, concentration camps, POW and labour camps.?! There are
many surviving accounts of camp theatres’ work, not necessarily inspired by people
from the milieu who found themselves there. In the Stutthof Museum, dolls from the
camp nativity plays are stored, ‘Radio Majdanek’ sent out daily broadcasts with the
reach of the announcer’s voice without technical assistance. Zofia Rysiéwna, later
an actress, deported to Ravensbriick after the action of Jan Karski’s rescue in Nowy
Sacz, in which she took part dressed up as a nun, gave regular concerts ‘to raise spirits’
— her fellow prisoners called her the Nightingale. Maja Berezowska sewed puppets
for the camp puppet theatre. Among others, Leon Schiller, Szymon Syrkus, Xawery
Dunikowski, J6zef Szajna and Marian Kotodziej also ended up in the camps. In many
cases, these experiences were reflected in their later work. The most famous perfor-
mance by Jozef Szajna — Replica — is a very particular trace of this.

At Oflag VIIA in the Bavarian Murnau, the theatre operated on a permanent,
practically professional basis. It had his own room, built by prisoners of war, lighting,
studios and actors. It was directed by art historian Juliusz Starzynski (director of the
Institute of Art of the Polish Academy of Sciences after the war) and Czestaw Szpako-
wicz (a popular director and set designer, who in 1956 would prepare a great theatrical
spectacle about Joan of Arc at the Congress Hall, the first performance ever broad-
cast on live television!). The beautiful scenery for the Aristophanes’ The Birds staged
by the Murnau theatre was designed by POW Roman Owidzki, later professor at the
Academy of Fine Arts in Warsaw, set designer and illustrator of children’s books,
whose pedagogical work was crucial for the development of abstract art in Poland.
Marian Brandys, a prisoner of Woldenberg, would write about the camp theatre in his
memoirs: ‘It was a powerful battery to power our fading energy.’*

The boycott of the official theatre, announced by the Association of Polish Stage
Artists (ZASP), took place in occupied Warsaw, but the conspiratorial PIST (National
Institute of Theatre Art) operated in private flats, in which future actors (including
Zofia Mrozowska, Andrzej Lapicki, Wieniczystaw Glinski) were taught by Jadwiga
Turowicz, Leon Schiller, Zofia Matynicz, Maria and Edmund Wiercinski, Jan Krecz-
mar, Bohdan Korzeniewski. Maria Dabrowska gave two lectures on literature. The
artistic elite of the capital city travelled to nearby Henrykéw, where Leon Schiller
staged his Nativity Play (1943), followed by Nuptials (1943) and History of the Glori-
ous Resurrection of the Lord (1944) in the educational institution of the Benedictine
sisters. Reduta member Tadeusz Byrski organised an underground drama contest in
1942 (the jury included prof. Julian Krzyzanowski, Iwo Gall, Bohdan Korzeniewski).
Among the twenty texts sent in, the drama entitled To Pick Up a Rose by the young
poet Andrzej Trzebinski drew attention but did not win the prize. Byrski spent years
regretting it, because the author died in the Warsaw Uprising.

The Prudential Hotel, where Leon Schiller lived, hosted the Secret Theatre
Council (the core of which, apart from Schiller, also included Bohdan Korzeniewski
and Edmund Wierciniski) and made theatre plans for the future.

Korzeniewski’s presence is worth emphasising, because while Schiller and Wiercinski
were characters known, for example, from theatrical posters, Korzeniewski, as a re-
viewer, had so far remained in the shadows. Korzeniewski had contacts with the
Bureau of Information and Propaganda of the Main Headquarters of the Union for
Armed Struggle — the Home Army. The Council was established with the knowl-
edge and consent of the Home Army and at the same time was connected with it. It
began its work when first Korzeniewski, and then Jaracz and Schiller returned from
Auschwitz, ransomed for a huge amount of money collected by the underground. . . .
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powstawaty na cotygodniowych zebraniach Rady, rodzity sie z marzen. Schiller, Wier-
cinski i Korzeniewski wierzyli, ze — jak to nazywali — uda sie wyrwac teatry z rak
geszefciarzy, czyli prywatnych przedsiebiorcow, ktérzy nie gwarantowali odpowied-
niego poziomu artystycznego. Teatry prywatne nie byty niezalezne finansowo — mu-
siaty zarabiac i czesto dostosowywaty repertuar do najnizszych gustéw. W powojennej
Polsce miaty natomiast podlega¢ nowemu mecenasowi — panstwu. Przewidywano
tez podporzadkowanie czesci placéwek wladzom samorzadowym — réwniez z zato-
zeniem, ze samorzady zadbaja o ich poziom i finanse. Stad praca majaca na celu za-
projektowanie przysztych typéw teatréw: narodowych, eksperymentalnych oraz — to
juz z inicjatywy samego Schillera — demokratycznych scen dla mas, czyli teatréw
ludowych. Te ostatnie miaty mie¢ najszerszy repertuar, z dzietami klasycznymi po-
przedzonymi stosownymi pogadankami. Dzi$ wydaje nam sie to naiwne, ale prosze te
naiwno$¢ traktowac jako rodzaj 6wczesnego patriotycznego obowiazku. Jaki byt tego
cel? Nie odsuwac szerokich mas od wysokiej kultury®.

W mieszkaniach prywatnych w Krakowie znaleZli przestrzen dla swoich konspi-
racyjnych teatréw zafascynowany ideami Craiga malarz Tadeusz Kantor (dyplomant
Karola Frycza) oraz wielbiciel Wyspianiskiego i Stowackiego, aktor, rezyser, krytyk li-
teracki Mieczystaw Kotlarczyk.

Podziemny Teatr Niezalezny Kantora dat dwie premiery: Balladyne Juliusza Sto-
wackiego (22 maja 1943) i Powrot Odysa Stanistawa Wyspianskiego (21 czerwca 1944).
,Powracajacy Odys stat sie precedensem i prototypem dla wszystkich pézniejszych
postaci mojego teatru” — pisat Kantor. ,,Wszystkie byly umarle, wszystkie wracaty
w $wiat zywych, w nasz $wiat, w czas terazniejszy”?*. Teatr Niezalezny stat sie prototy-
pem dla Teatru Smierci, ktéry artysta tworzyt w powojennym Cricot 2. Autocytat z Po-
wrotu Odysa pojawit sie w przedostatnim spektaklu Kantora — Nigdy tu juz nie powréce
(1988). Moze warto pamietac, ze Kirkorem w Balladynie by} Jerzy Turowicz (p6zniejszy
legendarny redaktor ,,Tygodnika Powszechnego”), Skierke grata Marta Stebnicka (po
wojnie wspaniata aktorka i rezyserka), a role Komentatora, co okazato sie jako$ profe-
tyczne dla p6zniejszych zaje¢, wykonywat wybitny historyk i teoretyk sztuki Mieczy-
staw Porebski. Niezwykla biblioteka profesora Porebskiego — peina daréw od artystéw,
ktérych dziela ,, komentowal” — jest dzi$ jedng ze statych wystaw (!) w krakowskim
MOCAK-u. Kazdy korzystajacy z tej biblioteki staje sie rowniez obiektem na wystawie.

W Teatrze Rapsodycznym Kotlarczyka odbylo sie az sze$¢ poetyckich premier
z tekstami Slowackiego, Mickiewicza, Wyspianskiego, pokazanych kameralnej pu-
blicznosci (widzieli je m.in. Juliusz Osterwa i Juliusz Kydrynski). Z zespolu wyszty
dwie pdzniejsze aktorki krakowskie: Halina Krolikiewicz i Danuta Michalowska oraz
jeden papiez: Karol Wojtyta.

Fenomenem powstaniczej Warszawy byl lalkowy teatrzyk Kukietki pod Barykada.
Dawat spektakle w bramach i piwnicach, na podwoérkach, w mieszkaniach i na bary-
kadach Powisla i Srédmiescia. Tekst do przedstawienia napisata Krystyna Berwiniska
(pdzniejsza dyrektorka Teatru Ziemi Mazowieckiej, uczennica Leona Schillera), a lalki
uszyla Zofia Rendzner-Czerwosz, ktéra tak to po latach oceniata: ,,ChcieliSmy da¢ lu-
dziom nieco zabawy, oderwania od tragicznych wydarzer, a moze troche matych wska-
zowek, jak zy¢ zwyczajnie, na co dzien, w tych przerazajacych sytuacjach”. Na proby
przychodzit czasem Jan Brzechwa.

W innym miejscu, na Mokotowie, grupa aktor6w pracowata nad przygotowaniem
Warszawianki Stanistawa Wyspianskiego. Do premiery nie doszto, bo w obsadzie co-
dziennie przybywato duchéw, a ubywato zyjacych. W zbombardowanym Prudentialu
splonety w czasie powstania bezcenne archiwum i biblioteka Leona Schillera.

Ale teatr sie nie poddaje

Rezyserka i scenografka teatréw dla dzieci, Janina Kilian-Stanistawska, wysiedlona
razem z synem Adamem w 1940 roku ze Lwowa, w dalekiej Samarkandzie stworzyla
teatr lalkowy — Polski Teatr Marionetek Niebieskie Migdaty, ktéry przywiozta do kraju
latem 1946 roku. Jego historie kontynuuje do dzi$ istniejacy warszawski Teatr Lalka,
ktérym kieruje obecnie Jarostaw Kilian, wnuk pierwszej dyrektorki.

Na frontowych ciezaréwkach teatr podazat zaréwno za 2. Korpusem gen. Wia-
dystawa Andersa, jak i za I Armig WP gen. Zygmunta Berlinga. Teatr Dramatyczny
2. Korpusu rozpoczat swoja wedrowke bardzo egzotycznie, z Bagdadu, ,,miasta tysigca
ijednej bajki”. Pierwsza premiere (8 maja 1943 roku) specjalnie napisanej przez Hermi-
nie Naglerowa sztuki o polskim panstwie podziemnym Tu jest Polska dano w prywat-
nym teatrze kréla Iraku. Potem artysci ruszyli do oddzialéw na pustynie. Jak podkresla-
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ja we wspomnieniach, dekoracje nie byty potrzebne, bo przestrzen, ktéra sie przed nimi
otwierala, byta ,,magiczna”: ,,Na pustyni irackiej przez cate dnie wial hamsin, powleka-
jac wszystko ruda chmura piasku; za to po zachodzie storica zapadata nagta cisza i réw-
nie nagla ciemno$¢. Pod gwiazdzistym niebem, w fatdzie pustyni, na amfiteatralnym
stoku zasiadali zZolnierze, a widownia bez $cian miescita ich czasem tysiace, a przed
nimi, na zboczu, wywotane §wiattem reflektor6w z czarnego tla nocy, wyrastaty Sciany
polskiego domu — i$cie na piasku zbudowanego”#.

Teatr przeszedt z 2. Korpusem caty szlak bojowy. ,,Byt on najwieksza scena zot-
nierska II wojny Swiatowej, nie tylko ze wzgledu na ilo$¢ premier, przedstawien i wi-
dzdw, ale przede wszystkim ze wzgledu na poziom...”*. Zostal rozwiazany w Londynie
w 1948 roku, a jego prace kontynuujg — dziatajace do dzis$ w Polskim Osrodku Spotecz-
no-Kulturalnym — teatry, w ktérych graja ,,po godzinach” pracy w innych zawodach
coraz to nowe pokolenia polskich aktor6w-emigrantéw. Pozegnalnym przedstawieniem
Teatru Dramatycznego 2. Korpusu bylo Wesele Wyspianskiego. W programie do spekta-
klu kierowniczka teatru Jadwiga Domarnska takimi stowami zegnata widzéw:

Jeszcze raz obejmujemy was wzrokiem ze sceny siedzacych na widowni w tropikal-
nych mundurach, w kitlach szpitalnych, w mundurkach junackich i w battledressach
wloskiej kampanii i wpisujemy do kronik Teatru Polskiego wielojezyczne nazwy miej-
scowos$ci w siedmiu krajach $wiata, gdzie zajezdzaliSmy na spektakle cyganskim tabo-
rem. Niech sie zatra w pamieci ciernie tej drogi, niech pozostana jej blaski. Zapewne
nie dorosty nasze osiagniecia do zamierzen i marzen, lecz ubiegte lata daty nam rado$¢
obecnosci polskich aktoréw na Wielkim Polskim Szlaku i prze§wiadczenie o nieroze-
rwalnej wiezi Czynu Polskiego z Polskim Stowem.

Mniej wiecej w tym samym czasie, w potowie 1943 roku, powstal Teatr I Dywi-
zji im. Tadeusza KoS$ciuszki w Sielcach na Oka. Nazywano go ,,Teatrzykiem z teczg”,
poniewaz charakterystycznym elementem dekoracji byta bialo-czerwona, pé6tkolista
»tecza” z wpisang w nig linig Wisty, pomyst Leona Pasternaka, dziennikarza i poety,
ktéremu dowo6dztwo tworzacej sie armii polecito zorganizowac teatr. W obozie grano
gtéwnie sktadanki poetyckie z piosenkami, tzw. programy. Kiedy kierownictwo te-
atru objat zawodowy aktor i rezyser Wtadystaw Krasnowiecki, pojawita sie pierwsza
regularna komedia — Sluby panieriskie Aleksandra Fredry, a teatr zmienil nazwe na
Teatr Wojska Polskiego. Aniele w Slubach grala mtodziutka adeptka, zona Leona Pa-
sternaka — Ryszarda Hanin. Niewielki zesp6t rost w site w miare zblizania sie armii
do Lublina, do ktérego przywiéz! juz nie tylko program Z piesniq do kraju, ale i goto-
we Wesele Stanistawa Wyspianskiego, ktore 29 listopada 1944 roku zagrano na scenie
Teatru Miejskiego. Rezyserem byt Jacek Woszczerowicz, a Ryszarda Hanin — juz
nie w mundurze, ale w pelnym teatralnym kostiumie — grata Panne Mioda. Lublin
byl jeszcze tylko do stycznia 1945 roku stolicg Polski, wiec Teatr Wojska Polskiego
ruszyl dalej. Osiad} po paru miesiacach w Lodzi, a frontowa nazwa funkcjonowata do
1949 roku.
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The ideas that emerged from the weekly meetings of the Council were born out of
dreams. Schiller, Wierciniski and Korzeniewski believed that, as they called it, it
would be possible to rip the theatres away from the hands of the profiteers — private
entrepreneurs who did not guarantee an adequate artistic quality. Private theatres
were not financially independent — they had to earn money and often adjusted their
repertoire to the lowest tastes. In post-war Poland, however, they were to be subject
to a new patronage — the state. It was also envisaged that some institutions would
be subordinated to local government authorities — also on the assumption that local
governments would take care of their quality and finances. Hence the work aimed
at designing future types of theatres: national, experimental and, at Schiller’s own
initiative, democratic stages for masses — folk theatres. The latter were to have the
widest repertoire, with classical works preceded by appropriate discussions. It seems
naive to us today, but please treat this naivety as a kind of patriotic duty of the time.
What was the point of this? To not push the masses away from high culture.?®

Painter Tadeusz Kantor (who received a diploma under Karol Frycz’s supervi-
sion) and Mieczystaw Kotlarczyk, admirer of Wyspianski and Stowacki, actor, direc-
tor and literary critic, both fascinated with Craig’s ideas found in their private flats in
Krakéw a space for their underground theatres.

Kantor’s underground Independent Theatre gave two premieres: Juliusz
Stowacki’s Balladyna (22 May 1943) and Stanistaw Wyspianski’s Return of Odysseus
(21 June 1944). ‘The returning Odysseus became a precedent and a prototype for all
the later figures of my theatre’, wrote Kantor. ‘They were all dead, they all returned to
the world of the living, to our world, to the present tense.”** The Independent Theatre
became a prototype for the Theatre of Death, which the artist created in the post-war
Cricot 2. A self-quote from Return of Odysseus appeared in Kantor’s penultimate play
I Shall Never Return (1988). Perhaps it is worth remembering that Jerzy Turowicz
(later the legendary editor of Tygodnik Powszechny) played Kirkor in Balladyna, Marta
Stebnicka (a great actress and director after the war) played Skierka, and the role of
the Commentator, which turned out to be somehow prophetic for later classes, was
performed by the outstanding historian and art theoretician Mieczystaw Porebski.
Professor Porebski’s extraordinary library — full of gifts from artists whose works
he ‘commented on’ — is today one of the permanent exhibitions (!) at MOCAK in
Krakéw. Everyone who uses this library becomes an object in this exhibition.

Kotlarczyk’s Rhapsodic Theatre hosted as many as six poetic premieres with
texts by Stowacki, Mickiewicz and Wyspianski, presented to a chamber audience
(they were seen by, among others, Juliusz Osterwa and Juliusz Kydrynski). Two
later Krakéw actors emerged from the group: Halina Krolikiewicz and Danuta
Michatowska, as well as one pope: Karol Wojtyta.

The insurgent Warsaw saw the phenomenon of the Puppets Under the Barricade
theatre, which gave performances in gates and cellars, in backyards, in flats and on the
barricades of Powisle and Sré6dmieécie. The text for the performance was written by

Teatrzyk Kukietki pod Barykada, Warszawa, 1944;
fot. w zbiorach Muzeum Powstania Warszawskiego

Puppets under the Barricade theatre, Warsaw, 1944;
photos from the Warsaw Rising Museum collection
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Krystyna Berwinska (later director of the Theatre of the Mazovia Region, a student of
Leon Schiller), and the puppets were made by Zofia Rendzner-Czerwosz, who evalu-
ated it in this way after years: “We wanted to give people a little fun, a break from the
tragic events, or maybe some small hints on how to live a normal life, every day, in
these terrifying situations.” Jan Brzechwa sometimes came to the rehearsals.

In another place, in the Mokotéw district, a group of actors worked on the prepa-
ration of Stanistaw Wyspianski’s Varsovienne. The premiere did not take place, be-
cause more and more ghosts replaced the living members of the cast every day. In the
bombed-out Prudential building, the priceless archive and library of Leon Schiller
burned down during the uprising.

But the theatre does not give up

Janina Kilian-Stanistawska, director and stage designer of children’s theatres, dis-
placed from Lviv with her son Adam in 1940, created the ‘Niebieskie Migdaty’ Polish
Puppet Theatre in distant Samarkand, which she then brought to Poland in the summer
of 1946. Its history is continued by the still-existing Warsaw Puppet Theatre, managed
now by Jarostaw Kilian, the grandson of the first director.

The theatre followed, on front-line trucks, both the Second Polish Corps of Gen.
Wiadystaw Anders, as well as for the First Polish Army of General Zygmunt Berling.
The Dramatic Theatre of the Second Polish Corps began its journey in a very exotic
fashion, starting out from Baghdad, ‘the city of a thousand and one fairy tales’. The
first premiere (8 May 1943) of This Is Poland, a play about the Polish underground
state, specially written by Herminia Naglerowa, took place in the private theatre of the
king of Iraq. The artists then moved to the desert to join the troops. As they emphasise
in their memoirs, decorations were not necessary, because the space that opened to
them was ‘magical’: ‘In the Iraqi desert, there was a hamsin blowing all day long, cov-
ering everything with a red cloud of sand; but after sunset, there was a sudden silence
and an equally sudden darkness. Under a starry sky, in a fold of desert, soldiers sat on
an amphitheatre-like slope, and the audience without walls sometimes housed thou-
sands of them, and in front of them, on a slope, picked out from the black background
of the night by the spotlight, the walls of a Polish house were emerged — practically
built from the sand.*

The theatre travelled the entire battle trail with the Second Polish Corps. ‘It was
the largest soldier stage of World War I1, not only because of the number of premieres,
performances and spectators, but also because of the quality.”?® It was dissolved in
London in 1948, and its work is continued by the theatres, which still operate in the
Polish Social and Cultural Centre, and in which new generations of Polish immigrant
actors play ‘after hours’ of work in other professions. The farewell performance of
the Dramatic Theatre of the Second Polish Corps was Wyspianski’s Wedding. In the
show’s programme, the theatre manager Jadwiga Domanska said goodbye to the audi-
ence:

Once again, we embrace you with our eyes from the stage, sitting in the audience in
tropical uniforms, in hospital coats, in heroic uniforms and in battledresses of the
Italian campaign, and we write the multilingual names of places in seven countries of
the world where we arrived for the performances in our rolling stock, into the chroni-
cles of the Polish Theatre. Let us remember the thorns of this path, let its splendour
remain. Our achievements have probably not measured up to our dreams and inten-
tions, but the last few years have given us the joy of the presence of Polish actors on
the Great Polish Route and the conviction of the inseparable bond of the Polish Deed
with the Polish Word.

Around the same time, in mid-1943, the 1st Tadeusz Ko$ciuszko Infantry Divi-
sion Theatre in Sielce near the Oka River was established. It was called the ‘Theatre
with a rainbow’ because the characteristic element of the decoration was a white and
red, semi-circular ‘rainbow’ with the line of the Vistula River inscribed in it. It was
the idea of Leon Pasternak, a journalist and poet, who was commissioned by the com-
mand of the emerging army to organise a theatre. Poetry compilations with songs,
so-called programmes, were mainly played in the camp. When professional actor and
director Wiadystaw Krasnowiecki took over the management of the theatre, the first
regular comedy appeared — Aleksander Fredro’s Maidens’ Vows — and the theatre
changed its name to Polish Army Theatre. Ryszarda Hanin, young adepts and wife of
Leon Pasternak played Aniela in Maidens’ Vows. The small ensemble grew stronger
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Po upadku powstania warszawskiego Leon Schiller znalazt sie najpierw w oflagu

w Murnau, gdzie od razu rezyserowatl w teatrze obozowym, a potem w oflagu w Lingen,
gdzie zorganizowal Teatr Ludowy im. Wojciecha Bogustawskiego. Po wyzwoleniu duza
czes$¢ zespotu z Lingen nie zdecydowala sie na powrét do kraju (zasila zesp6t teatru
polskiego w Londynie). Schiller wrécit w grudniu 1945 roku do Lodzi, bo Warszawy
wlasciwie nie byto.

W Lodzi dzialal juz Teatr Wojska Polskiego. Ale zanim Schiller przygotowat
w nim swoje najstynniejsze powojenne przedstawienie — Krakowiakéw i Gdrali Woj-
ciecha Bogustawskiego ze scenografia Wladystawa Daszewskiego (wraz z asystentkg
rezysera Wanda Wrdblewska wspotkierujaca pézniej Teatrem Ziemi Mazowieckiej),
w polskim teatrze nastapito bolesne pozegnanie z przeszto$cia — bardzo znaczace, ro-
zegrane w dwoch odstonach.

Juliusz Osterwa w roli Slaza w Lilli Wenedzie
Juliusza Stowackiego, rez. Juliusz Osterwa,
dekoracje i kostiumy: Wactaw Borowski, Teatr
Polski w Warszawie, premiera 17.01.1946; fot.
w zbiorach Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa
Raszewskiego

Teresa Roszkowska (pierwsza z lewej), obok niej
Edmund Wiercifiski i Marian Hemar, po probie
Obrony Ksantypy Ludwika Hieronima Morstina

w Teatrze Polskim w Warszawie, premiera
15.02.1939; fot. w zbiorach Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego (archiwum Edmunda
Wierciriskiego)

na sasiedniej stronie:

Leon Pietraszkiewicz jako Kaliban w Burzy
Szekspira, rez. Leon Schiller, scenografia:
Wtadystaw Daszewski, Teatr Wojska Polskiego
w todzi, premiera 19.07.1947; fot. Stanistaw
Brzozowski, Jan Malarski, w zbiorach Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego

Jerzy Radziwitowicz jako Kaliban w Morzu

i zwierciadle W. H. Audena, rez. i scenografia:
Jerzy Grzegorzewski, kostiumy: Barbara
Hanicka, Teatr Narodowy w Warszawie, premiera
21.12.2001; fot. Wojciech Plewirski, archiwum
Teatru Narodowego

Juliusz Osterwa in the role of Slaz in Juliusz
Stowacki's Lilla Weneda, dir. Juliusz Osterwa,
decorations and costumes; Wactaw Borowski,
Polski Theatre in Warsaw, premiere 17.01.1946;
photo from the Zbigniew Raszewski Theatre
Institute collection

Teresa Roszkowska (first on left), next to her
Edmund Wiercinski and Marian Hemar, after the
rehearsal for Ludwik Hieronim Morstin's Defence
of Xanthippe at the Polski Theatre in Warsaw,
premiere 15 February 1939; photo from the
Zbigniew Raszewski Theatre Institute collection
(Edmund Wiercinski archive)

opposite:

Leon Pietraszkiewicz as Caliban in Shakespeare's
The Tempest, dir. Leon Schiller, set design:
Wtadystaw Daszewski, Polish Army Theatre in
£4dz, premiere 19 July 1947; photo: Stanistaw
Brzozowski, Jan Malarski, from the Zbigniew
Raszewski Theatre Institute collection

Jerzy Radziwitowicz as Caliban in W. H. Auden’s
The Sea and the Mirror, dir. and set design:
Jerzy Grzegorzewski, costumes: Barbara
Hanicka, National Theatre in Warsaw, premiere
21 December 2001; photo: Wojciech Plewiski,
National Theatre archive

17 stycznia 1946 roku Teatr Polski w Warszawie zainaugurowat powojenna dzia-
talnos¢ premierg Lilli Wenedy Juliusza Stowackiego w rezyserii Juliusza Osterwy (ktory
zagral w spektaklu role Slaza) i scenografii Waclawa Borowskiego, a 16 lutego 1946 roku
nowo powotana przy Teatrze WP w Lodzi Scena Poetycka data swoja premiere — pierw-
szq i ostatnig zarazem — Elektre Jeana Giraudoux w rezyserii Edmunda Wiercinskiego,
w scenografii Teresy Roszkowskiej. Oba spektakle prébowaly realizowac¢ postulaty-ma-
rzenia Tajnej Rady Teatralnej i jednoczesnie testamentu Wyspianskiego — przygotowac
teatr, powazny i na najwyzszym poziomie artystycznym, do rozmowy o Polsce. A tym, co
wtedy byto w Polsce najwazniejsze ,,do myslenia”, byta sprawa powstania warszawskiego.

Stanistaw Witold Balicki, recenzent ,,Odrodzenia” byt bezlitosny:

Na prézno kierownictwo teatru w swej wypowiedzi programowej, wygloszonej do
chlopéw z calej Polski [na kongresie Stronnictwa Ludowego], ttumaczylo wybér
sztuki tym, ze okrucieristwa Lecha i Gwinony — to przeczucie okrucienistw bezcelo-
wych, jakie przezywalismy pod pige$cia niemiecka, a ofiarna $mier¢ Lilii, czy Lelum
i Polelum przypomina nam ofiary — mtodych wspétczesnych bohateréw walczacych
o wolno$¢ w latach okupacji. [...] Niebezpieczny ton przedstawieniu inaugurujgcemu
odrodzony i panstwowy Teatr Polski nadata niewtasciwa inscenizacja Juliusza Oster-
wy, niepoprawnego ,,cierpietnika”, ktéry zdecydowanie ,,uszekspirowat” widowisko,
dal mu ksztalty realistyczne, zatracajac zupelnie basniowo$¢ i poetyczno$¢ dziela.
Nieprzekonywujace dekoracje Borowskiego, naduzywanie kotar, przedziwny sposéb
wyglaszania wiersza, pomieszanie patosu dykcji i ruchéw z naturalistyczna swoboda,
— dalo przy widocznym wielkim nakladzie pracy wcale nuzaca opere. A tymczasem
Lilla Weneda, podobnie jak Balladyna, wymaga przeniesienia widza w zupelnie inny,
basniowy nastréj odczuwania i my$lenia?’.

Mesjanistyczny spektakl Wiercinskiego chwalono natomiast bardzo za teatralne
piekno, ale szybko uznano za ,,metniactwo ideowe” i ,,apoteoze Armii Krajowej”. Wiel-
ka dyskusja (a wtasciwie sad nad spektaklem), jaka odbyta sie niedtugo po premierze
w t6dzkim Klubie Pickwicka i zostata opublikowana na tamach ideowego pisma ,,Kuz-
nica”, byta gwattownym atakiem literatéw zwiazanych z nowa wladza na twércéw spek-
taklu?®. Wierciriskiemu nie mozna byto wybaczy¢ podkreslonej sposobem inscenizacji
wymowy przedstawienia, ktéra odczytano w zdaniu: ,,Ojczyzne ma sie prawo zbawiac
tylko czystymi rekami”. ,,I to w istocie byt najwiekszy polityczny problem spektaklu
— pisze w nocie historycznej o przedstawieniu Joanna Krakowska — policzek wymie-
rzony tym, ktérzy ojczyzne dopiero co wyzwolili, ale wcze$niej zaatakowali i udreczyli.
Akcent przesuwat sie tym samym z przyzwolenia Elektry na $mier¢ miasta na niezgode
na pakt z jego wybawicielem. Spor polityczny prowadzony wokét Elektry nie byt zatem
sporem o sens powstania, ale niewypowiedzianym sporem o wspoélprace z Sowietami,
a co za tym idzie o moralng legitymizacje nowej wtadzy”%.

Cztonkom Tajnej Rady Teatralnej przestato by¢ w powojennym teatralnym labi-
ryncie ze sobg po drodze. Po atakach i awanturze Scene Poetycka zamknieto, a Wiercin-
skiego skazano — tak to odbieral — na banicje do Wroclawia. Ztamany Osterwa po raz



as the army moved closer to Lublin, to which it brought not only the programme With
a Song to Poland, but also the ready performance of Stanistaw Wyspianski’s The Wed-
ding, which was staged on 29 November 1944 at the Municipal Theatre. The director
was Jacek Woszczerowicz, and Ryszarda Hanin — no longer in uniform, but in full
theatrical costume — played the Bride. Lublin was only the capital of Poland until
January 1945, so the Polish Army Theatre moved on. It settled in £.6dZ after a few
months, and the front name functioned until 1949.
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After the fall of the Warsaw Uprising, Leon Schiller first found himself in the oflag
in Murnau, where he immediately directed at the camp theatre, and then in the oflag
in Lingen, where he organised the Wojciech Bogustawski Ludowy Theatre. After the
liberation, a large part of the group from Lingen did not decide to return to Poland
(they would join the Polish theatre company in London). Schiller returned to £.6dz in
December 1945, because there was virtually no Warsaw.

The Polish Army Theatre was already operating in £.6dz. However, before Schil-
ler prepared his most famous post-war production of Wojciech Bogustawski’s Cracov-
ians and Highlanders with set design by Wtadystaw Daszewski (with assistant director
Wanda Wrdblewska, who later co-directed the Theatre of the Mazovia Region), Polish
theatre said a painful farewell to the past — very significant, played out in two parts.

On 17 January 1946, the Polski Theatre in Warsaw inaugurated its post-war ac-
tivity with the premiere of Juliusz Stowacki’s Lilla Weneda, directed by Juliusz Oster-
wa (who played the role of Slaz), with set design by Wactaw Borowski, and on 16 Feb-
ruary 1946, the newly established Poetic Stage at the Polish Army Theatre in £.6dz
gave its premiere — the first and last at the same time — of Jean Giraudoux’s Electra,
directed by Edmund Wiercinski, with set design by Teresa Roszkowska. Both perfor-
mances tried to realise the dreams of the Secret Theatre Council and Wyspianski’s
will — to prepare the theatre, serious and at the highest artistic level, for the conversa-
tion about Poland. At the time, the most important matter that gave people ‘something
to think about’” was the matter of the Warsaw Uprising.

Stanistaw Witold Balicki, a reviewer of Odrodzenie was merciless:

The theatre’s management in vain explained the choice of the play to peasants from
all over Poland in their programme statement [at the People’s Party Congress] by
stating that the cruelty of Lech and Gwinona was a premonition of pointless atroci-
ties that we experienced under the German fist, and the sacrificial death of Lilla, or
Lelum and Polelum reminds us of the victims — young contemporary heroes fighting
for freedom during the occupation. . . . A dangerous tone in the performance inau-
gurating the revived and state-owned Polski Theatre was set by the inappropriate
staging by Juliusz Osterwa, an incurable ‘sufferer’ who decidedly ‘Shakespearised’
the performance, giving it realistic shapes, completely losing the fairy-tale and poetic
character of the work. Borowski’s unconvincing decorations, the overuse of curtains,
a strange way of reciting the poem, mixing the pathos of diction and movements with
naturalistic freedom — all this, with a great deal of work evident, resulted in a tedi-
ous opera. Meanwhile, Lilla Weneda, like Balladyna, needs to take the viewer into
a completely different, fairy-tale mood of feeling and thinking.?”

Wiercinski’s messianic performance was praised for its theatrical beauty, but it
was soon recognised as ‘ideological turbidity’ and the ‘apotheosis of the Home Army’.
The great discussion, or rather judgement of the performance, which took place shortly
after its premiere in the £.6dz Pickwick Club and was published in the KuzZnica maga-
zine, was a violent attack of writers connected with the new authorities on the creators
of the performance.?® Wierciniski could not be forgiven for emphasising the meaning
of the performance, which was read in the sentence: ‘A homeland can only be saved
with clean hands.” ‘And this was in fact the greatest political problem of the perfor-
mance’, writes Joanna Krakowska in a historical note about the performance, ‘a slap in
the face to those who had just liberated their homeland but had attacked and tormented
it before. The accent shifted from Electra’s consent to the death of the city to a rejec-
tion of the pact with its saviour. The political dispute around Electra was therefore not
a dispute about the sense of the uprising, but an unspoken dispute about cooperation
with the Soviets, and thus about the moral legitimacy of the new power.”®

The members of the Secret Theatre Council stopped getting along with each
other in the post-war theatrical maze. After the attacks and disturbances, the Poetic

Stage was closed and Wiercinski was sentenced to banishment — as he interpreted it

— to Wroctaw. A broken Osterwa appeared on stage for the last time on 25 November
1946 — he played Fantazy at the Juliusz Stowacki Theatre in Krakéw. Bohdan Ko-
rzeniewski would work in the verification courts of ZASP, which passed sentences on
actors for violating the boycott during the war. Then — which still amazes today — in
1951 he, and not the great Leon Schiller, became the director of the National Theatre.
Schiller, after several years of being in the centre of events and performing many
functions (he was a deputy to the Sejm, rector of a theatre school, director of Polish
Army Theatre in £.6dZ and the Polski Theatre in Warsaw), fell into disfavour with the
authorities and lost his position.

In the late 1940s, before he moved to Warsaw, he directed several very inter-
esting and important productions in £.6dz. Apart from Cracovians and Highlanders,
which, like a Sevres standard of the magnificent Polish theatre, would be transported
around Poland and sent abroad, there was also Shakespeare’s The Tempest, admired
for the staging (including the decorations and costumes by Wiadystaw Daszewski).
It was this performance — like a particularly strong knot on Ariadne’s thread in this
theatrical labyrinth — that the young Jerzy Grzegorzewski watched: ‘I remember that
I was fascinated by the beauty of the performance, but especially by one character —
Caliban.” The fascination with the uniqueness of this theatrical world, which he had
a chance to get to know at the time, became formative for the future producer (direc-
tor, author, set designer). He made a direct reference to it in his performance Sea and
Mirror based on W. H. Auden’s poem (a commentary on Shakespeare’s The Tempest),
which he would stage half a century later (in 2002) on the Wierzbowa Stage as director
of the National Theatre.

In post-war £6dz, Grzegorzewski came into contact with not only the monu-
mental theatre of Leon Schiller, not only the avant-garde tradition in the visual arts
(through Wiadystaw Strzeminski’s students at the State Graduate School of Fine Arts),
but also the language and aesthetics of the ‘new’ theatre, which was introduced by
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ostatni raz wyszed} na scene 25 listopada 1946 roku — zagrat Fantazego w Teatrze im.
Juliusza Stowackiego w Krakowie. Bohdan Korzeniewski bedzie pracowat w sadach
weryfikacyjnych ZASP-u, wydajacych wyroki na aktor6w za tamanie bojkotu w czasie
wojny. I — co do dzi$ budzi zdumienie — to on, a nie wielki Leon Schiller zostanie
w 1951 roku dyrektorem Teatru Narodowego. Schiller, po kilku latach bycia w cen-
trum wydarzen i pelnienia wielu funkcji (byt m.in. postem na sejm, rektorem szkoty
teatralnej, dyrektorem Teatru WP w Lodzi i Teatru Polskiego w Warszawie) popadnie
w nielaske wiladzy i straci swoja pozycje.

W koncu lat czterdziestych, zanim przeniost sie do Warszawy, wyrezyserowat
w Lodzi kilka bardzo ciekawych i waznych przedstawien. Oprécz Krakowiakéw i Gora-
li, ktérzy jak wzorzec z Sévres wspaniatego polskiego teatru beda obwozeni po Polsce
i wysylani za granice, takze bardzo podziwiang za inscenizacje (w tym dekoracje i ko-
stiumy Wladystawa Daszewskiego) Burze Szekspira. I — czyz to nie mocny supet na
nici Ariadny w tym teatralnym labiryncie — ten wilasnie spektakl obejrzat mtodzieniec
Jerzy Grzegorzewski: ,,Pamietam, Ze bytem zafascynowany urodg przedstawienia, ale
specjalnie jedng postaciqg — to byt Kaliban”. Zauroczenie niezwykloscia tego teatralne-
go $wiata, ktory miat okazje wtedy poznac, stato sie dla przysztego inscenizatora (re-
Zysera, autora, scenografa) formujace. W sposdob bezposredni nawiazat do niej w swoim
spektaklu Morze i zwierciadto wedtug poematu W. H. Audena (bedacym komentarzem
do Szekspirowskiej Burzy), ktory pot wieku pozniej (w 2002 roku) wystawi na Scenie
przy Wierzbowej jako dyrektor Teatru Narodowego.

W powojennej Lodzi Grzegorzewski zetknat sie nie tylko monumentalnym te-
atrem Leona Schillera, nie tylko z awangardowa tradycja w sztukach plastycznych (za
posrednictwem uczniéw Wladystawa Strzemirskiego w Pafistwowej Wyzszej Szkoly
Sztuk Plastycznych), ale takze z jezykiem i estetyka ,,nowego” teatru, ktére w zatozo-
nym w 1949 roku Teatrze Nowym wprowadzat Kazimierz Dejmek. Po sztandarowym
socrealistycznym poczatku, czyli Brygadzie szlifierza Karhana Vaska Kani (1949),
kiedy na scenie pojawity sie prawdziwe fabryczne maszyny-tokarki, a aktorzy udawali
robotnikéw, teatr ten stat sie jednym z wazniejszych miejsc rozmowy o Polsce (zgodnie
z mysla Wyspianskiego).

Dla Dejmka teatr byt miejscem ,,istotnego myslenia”. Siegat po teksty mowiace
»prawdy zasadnicze”, ukazujace fundamentalne mechanizmy historiozoficzne, wielkie
sprawy filozoficzne, spoteczne i polityczne. Nie interesowal go socjalistyczny cztowiek
w ,,dwoch pokojach z kuchnig”. ,,Dejmek jest moralistqa — pisata Maria Czanerle — kt6-
ry ma poczucie powotania. Gdyby zyt w Sredniowieczu, bytby pewnie ofiarg inkwizycji
albo inkwizytorem. Grywa przeciez na diapazonach najwyzszych, gdzie jak na szczy-
tach gor najtrudniej utrzymac réwnowage™’. W okresie napiecia przed gomutkowska
odwilza wyrezyserowat stynne, bardzo istotne dla polskiego teatru przedstawienia:
Laznie Wladimira Majakowskiego (1954), Swieto Winkelrida Jerzego Andrzejewskie-
go i Jerzego Zagorskiego (1956), Noc listopadowq Wyspianskiego (1956) — wszystkie
w scenografii J6zefa Rachwalskiego. Stynne Ciemnosci kryjq ziemie Andrzejewskiego
w roku 1957 przygotowata z nim Iwona Zaborowska.

Dejmek okazat sie juz wtedy réwniez mistrzem inscenizacji literatury staropol-
skiej — niedo$cignionym. Wielokrotnie powracat do Zywota Jézefa Mikotaja Reja, Hi-
storyi o chwalebnym Zmartwychwstaniu Parniskim Mikotaja z Wilkowiecka, Dialogus de
Passione. W poszukiwaniu wlasnego, specyficznego teatralnego stylu niebagatelng role
odegrali wspoltpracujacy z nim scenografowie, a przede wszystkim Andrzej Stopka, kto-
ry bardzo inspirowat sie sztuka ludowa i sakralng (w stynnych Dziadach, nad ktérymi
pracowat z Dejmkiem w Teatrze Narodowym w 1967 roku, inspiracja dla dekoracji byt
na przyklad ottarz Wita Stwosza z krakowskiej Bazyliki Mariackiej).

W 1962 roku Dejmek — w dowdd niewatpliwego uznania — zostal dyrektorem
Teatru Narodowego w Warszawie. Trzy lata pézZniej, z okazji 200-lecia historii sceny
narodowe]j opracowat razem ze Zbigniewem Raszewskim swoisty dokument, deklaracje
programowa okreslajaca misje i zadania pierwszej sceny w kraju. Podczas odczytywania
dokumentu podpisanego przez caty zesp6t teatru obok Dejmka stat mtody asystent, Jerzy
Grzegorzewski, ktory w 1997 roku sam zostanie tu dyrektorem. I bedzie podobnie o spra-
wowaniu swojej funkcji i powinno$ciach Teatru Narodowego myslat.

Labirynt ma rézne korytarze

Teatr w PRL-u byl bardzo réznorodny. Socrealizm trwat krétko i wlasciwie nie byt
bolesny (na przyktad scenografie do spektakli w Starym Teatrze w Krakowie projek-
towal w tym czasie Tadeusz Kantor!). Byly nurty zwiazane z modami estetycznymi,
z poszukiwaniami mozliwosci inscenizacyjnych dla wspolczesnej literatury, z przy-

stosowaniem zachodnich dramatéw, ktdre po opadnieciu zZelaznej kurtyny pojawity
sie na polskich scenach. I znowu, jak na poczatku wieku, przymiotniki mozna mnozy¢
i zestawia¢ dowolnie — teatr z efektem obcosci, teatr absurdu, teatr egzystencjalistow,
teatr otwartej dramaturgii, teatr narracji plastycznej, teatr malarski, teatr formy, teatr
inteligencki, teatr popularny itd.

Pojawilo sie nowe medium — telewizja — i otworzylo swoja scene, Teatr TV.
Hybrydowa forma teatru w telewizji, miksujaca cechy teatru i filmu, stanie sie bardzo
oryginalnym — w wymiarze §wiatowym — osiagnieciem polskiego teatru.

Kluczowe dla zrozumienia teatru w okresie PRL-u — i réznych strategii arty-
stycznych tworcéw — jest rozumienie aluzji jako srodka komunikacji. Odczytywanie
aluzji jest mozliwe wiasciwie wylacznie poprzez kontekst, ktéry znika wraz z atmosfera
i calg sfera emocji towarzyszacych codziennosci. Ukryte przed cenzura, a przeznaczo-
ne dla publiczno$ci komunikaty ,,zaszyte” byly w teatrze na r6znych poziomach — od
wyboru tekstu, poprzez estetyke i znaczace detale scenograficzne, az do specjalnego
rodzaju $rodkéw wyrazu aktorskiego. Ale chyba przede wszystkim trzeba ich szukac
w symbolicznej przestrzeni, ktérg teatr wytwarzat réznymi metodami.

Pytania postawione przez Wyspianskiego w Wyzwoleniu i w Studium o Hamle-
cie nadal obowigzywaly, a moze nawet w wiekszym stopniu niz wczesniej. Przestrzen
i forme trzeba bylo znalez¢ przede wszystkim dla nowych, bardzo waznych dla teatru
autoréw — Witkacego, Witolda Gombrowicza i Tadeusza R6zewicza, a potem Stawo-
mira Mrozka. Gombrowiczowski Henryk ze Slubu, jak Konrad z Wyzwolenia, jak Odys,
jak Hamlet, znéw wchodzil na pusta scene. Z ta réznica, ze przychodzit ,,stroi¢” przede
wszystkim scene wewnetrzng, miedzyludzka.

Co i jak byto wtedy w Polsce ,,do my$lenia”, wyraznie wida¢ w usytuowaniu prze-
strzennym najstynniejszych Dejmkowskich Dziadéw (1967), w rozkreconej do szalen-
stwa na obrotéwce szopce Hanuszkiewiczowskiego Wesela (1963), w rozegranym przez
Jerzego Jarockiego na dwie katedry — wawelska i $w. Jana w Warszawie Mordzie w ka-
tedrze T. S. Eliota (1982), w Umartej klasie (1975) i Wielopolu, Wielopolu (1980) Kanto-
ra, w Akropolis Grotowskiego (1962), Snie o Bezgrzesznej (1979) i Zycie jest snem (1983)
Jarockiego, w spektaklach, ktére w Starym Teatrze w Krakowie wystawiali Konrad
Swinarski — Wyzwolenie (1974) i Dziady (1973) oraz Andrzej Wajda — Noc listopado-
wa (1974). Widac to w Pieszo Mrozka, zrealizowanym przez Jarockiego w Teatrze Dra-
matycznym w Warszawie (1981) i okrutnie gorzkim Wyzwoleniu, ktére Dejmek rzucit
w twarz widzom tuz po zniesieniu stanu wojennego (1982).

To oczywiscie tylko przyklady, bo nie sposéb przedstawi¢ w jednym akapicie
calej historii tego czasu, majacej wiele koloréw i odcieni. Ale lata szes¢dziesiate i sie-
demdziesiagte XX wieku to naprawde wspaniaty czas dla polskiego teatru — Kantor
w Cricot 2 inscenizuje swéj niezwykty Teatr Smierci, Leszek Madzik kreuje za pomo-
cq $Swiatla, ruchu, materii i wilgoci swdj teatr na matej scence Katolickiego Uniwer-
sytetu Lubelskiego (Scena Plastyczna KUL), J6zef Szajna dostaje po Teatrze Klasycz-
nym siedzibe w Patacu Kultury i Nauki w Warszawie i realizuje swoj unikalny pomyst
na centrum sztuki (teatr i galerie) — Teatr Studio. Jan Kott na nowo czyta dla wsp6t-
czesnych Szekspira®!, a Zofia Wierchowicz projektuje uniwersalng ,,maszyne” do gra-
nia Szekspirowskich dramatéw. Stary Teatr w Krakowie, Teatr Dramatyczny i Teatr
Wspbtczesny w Warszawie znajduja sie w apogeum swojej Swietnosci, na szczytach
powodzenia. W robotniczej Nowej Hucie awangardowy Teatr Ludowy tworza Jerzy
Krasowski i Krystyna Skuszanka. Pojawiajq sie unikalne zjawiska — Wroctawski Te-
atr Pantomimy Henryka Tomaszewskiego i teatr tanica Conrada Drzewieckiego. Swoj
lalkowy $wiat pokazuje Jan Wilkowski, a w prywatnym mieszkaniu gra dla malutkiej
widowni Teatr Osobny tworzony przez Mirona Biatloszewskiego, Lecha Emfazego
Stefaniskiego, Ludwika Heringa i Ludmite Murawska. Najpierw w Opolu, a potem
we Wroclawiu prowadzi swoje Laboratorium Jerzy Grotowski, a z lubelskiej wioski
Gardzienice wyruszaja wyprawy artystyczno-badawcze. Sfere symboliczng teatru
w przestrzen publiczna i spoteczng wprowadzaja w sposéb bardzo atrakcyjny — takze
w tej aluzyjnej drodze komunikacji — najwybitniejsi twércy polskiej szkoty plakatu:
Henryk Tomaszewski, Jan Mtodozeniec, Waldemar Swierzy.

W 1980 roku teatr z poetyckim programem poéjdzie na piechote do strajkujacych
w gdanskiej stoczni — aktorzy Teatru Wybrzeze pod wodza Macieja Prusa nie mieli
przeciez do przebycia dalekiego dystansu. W czasie studenckich strajkéw roku 1981
lotna brygada artystyczna warszawskiej PWST bedzie podnosita na duchu kolegow
z Akademii Medycznej i Uniwersytetu. W stanie wojennym teatr znowu poszuka so-
bie alternatywnych przestrzeni — w kosciotach i prywatnych mieszkaniach. Wyruszy
w droge z poezja Norwida, Wyspianskiego i Czestawa Mitosza do salek katechetycznych



Kazimierz Dejmek at the Nowy Theatre, founded in 1949. After the flagship Socialist
Realist beginning, Vasek Kana’s Grinder Karhan’s Brigade (1949), when real factory
lathe machines appeared on the stage and actors pretended to be workers, the theatre
became one of the most important places to talk about Poland (in accordance with
Wyspianski’s thought).

For Dejmek, the theatre was a place of ‘significant thinking’. He reached for texts
that told ‘fundamental truths’, showed fundamental historiosophical mechanisms,
great philosophical, social and political issues. He was not interested in the socialist
humanity living in ‘two rooms with a kitchen’. ‘Dejmek is a moralist’, wrote Maria
Czanerle, ‘who has a sense of vocation. If he lived in the Middle Ages, he would either
be a victim of the Inquisition or an Inquisitor. After all, he plays on the highest reach-
es, where, as on the peaks of mountains, it is the most difficult to maintain balance.*
During the period of tension before the Gomutka thaw, he directed famous produc-
tions that were very important for Polish theatre: Vladimir Mayakowsky’s Bathhouse
(1954), Jerzy Andrzejewski and Jerzy Zagoérski’s Winkelrid Fest (1956), Wyspianski’s
November Night (1956) — all with set design by J6zef Rachwalski. Iwana Zaborowska
prepared Andrzejewski’s famous Darkness Covers the Earth (published in English as
The Inquisitors) with him in 1957.

Dejmek also proved to be an unrivalled master of staging Old Polish literature at
that time. He often returned to The Life of Joseph by Mikotaj Rej, History of the Glori-
ous Resurrection of the Lord by Mikotaj of Wilkowiecko, and the Passion play Dialo-
gus de Passione. In Dejmek’s search for his own specific theatrical style, a significant
role was played by the set designers who worked with him, and above all by Andrzej
Stopka, who was very inspired by folk and sacred art (in his famous Forefathers’ Eve,
on which he worked with Dejmek at the National Theatre in 1967, the decoration was
inspired by, for example, Veit Stoss’ altar from St Mary’s basilica in Krakéw).

In 1962, Dejmek was appointed director of the National Theatre in Warsaw as
a token of his unquestionable recognition. Three years later, on the 200th anniversary
of the history of the national stage, together with Zbigniew Raszewski he prepared
a peculiar document, a programme declaration defining the mission and tasks of the
first stage in the country. While reading the document signed by the entire theatre
company, Dejmek was accompanied by his young assistant, Jerzy Grzegorzewski,
who in 1997 would become the theatre’s director himself and continue thinking in
the same way about the performance of his functions and the duties of the National
Theatre.

The labyrinth has different corridors

Theatre in the Polish People’s Republic was very diverse. Socialist Realism lasted for
a short time and was not really painful (for example, the sets for productions at the
Stary Theatre in Krakéw were designed at that time by Tadeusz Kantor!). There were
trends related to aesthetic fashion, the search for staging possibilities for contempo-
rary literature, the adaptation of Western dramas, which appeared on Polish stages
after the fall of the Tron Curtain. And again, as at the beginning of the century, adjec-
tives can be multiplied and juxtaposed freely — theatre with the effect of alienation,
theatre of the absurd, theatre of existentialists, theatre of open dramaturgy, theatre of
visual narration, theatre of painting, theatre of form, theatre of intelligentsia, popular
theatre, etc.

A new medium appeared — television — and opened its stage, TV Theatre. The
hybrid form of theatre on television, mixing the features of theatre and film, would
become a very original — in the global dimension — achievement of Polish theatre.

Understanding allusions as a means of communication was crucial for under-
standing the theatre — and various artistic strategies of its creators — during the com-
munist era. In fact, reading allusions is possible only through the context that disap-
pears with the atmosphere and the whole sphere of emotions accompanying everyday
life. Hidden from censorship and intended for the audience, the communiqués were
‘hidden’ in the theatre at various levels — from the choice of text, through aesthetics
and significant set design details, to special means of expression for actors. But most of
all, they must be sought in the symbolic space that the theatre produced using various
methods.

The questions posed by Wyspianski in Liberation and in Hamlet Study were
still valid — perhaps even more so than before. The space and form had to be found
first for new authors, very important for the theatre — Witkacy, Witold Gombrowicz
and Tadeusz Roézewicz, and later Stawomir Mrozek. Gombrowicz’s Henryk from
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The arriage, like Konrad from Liberation, like Odysseus, like Hamlet, entered the
empty stage once again. The only difference was that he came to ‘tune’, above all, the
internal, interpersonal stage.

What was ‘thought” about in Poland at the time is clearly visible in the spatial
location of the Dejmek’s most famous Forefathers’ Eve (1967), in Hanuszkiewicz’s
The Wedding (1963), set spinning at mad speeds on a revolving stage, in T. S. Eliot’s
Murder in the Cathedral (1982), set by Jerzy Jarocki in two cathedrals — on Wawel
Hill and St John’s in Warsaw, in Kantor’s Dead Class (1975) and Wielopole, Wielopole
(1980), in Grotowski’s Acropolis (1962), Jarocki’s Dream of the Sinless (1979) and Life
Is a Dream (1983), in performances staged at the Stary Theatre in Krakow by Konrad
Swinarski — Liberation (1974) and Forefathers’ Eve (1973) — and Andrzej Wajda —
November Night (1974). This can be seen in Mrozek’s On Foot, which Jarocki staged
at the Dramatic Theatre in Warsaw (1981) and the cruelly bitter Liberation, which
Dejmek threw in the viewers’ faces just after the abolition of martial law (1982).

These are, of course, only examples, because it is impossible to present in one
paragraph the whole history of that time, which had many colours and shades. But the
1960s and 1970s were a truly great time for Polish theatre — Kantor in Cricot 2 staged
his extraordinary Theatre of Death, Leszek Madzik used light, movement, matter and
moisture to build the his theatre on the small stage of the Catholic University of Lublin
(Scena Plastyczna KUL), J6zef Szajna took over the seat of the Klasyczny Theatre in
the Palace of Culture and Science in Warsaw and realised his unique idea for an art cen-
tre (theatre and gallery) — the Studio Theatre. Jan Kott once again read Shakespeare
for contemporary audiences® and Zofia Wierchowicz designed a universal ‘machine’
for playing Shakespearean dramas. The Stary Theatre in Krakéw, the Dramatyczny
Theatre and the Wspodtczesny Theatre in Warsaw were at the peak of their glory, at
the peak of their success. In Nowa Huta, home to the working class, the avant-garde
Ludowy Theatre was formed by Jerzy Krasowski and Krystyna Skuszanka. Unique
phenomena appeared — Henryk Tomaszewski’s Wroctaw Pantomime Theatre and
Conrad Drzewiecki’s Dance Theatre. Jan Wilkowski presented his puppet world, and
a private apartment, the Osobny Theatre, created by Miron Biatoszewski, Lech Emfazy
Stefanski, Ludwik Hering and Ludmita Murawska, put on shows for a tiny audience.
Jerzy Grotowski ran his Laboratory, first in Opole and then in Wroctaw, and artistic
and research expeditions set out from the Lublin village of Gardzienice. The symbolic
sphere of theatre in public and social space was introduced in a very attractive way —
also in an allusive way of communication — by the most eminent creators of the Polish
poster school: Henryk Tomaszewski, Jan Mtodozeniec and Waldemar Swierzy.

In 1980, the theatre with its poetic programme would go on foot to the strik-
ers in the Gdansk shipyard — the actors of the Wybrzeze Theatre under the leader-
ship of Maciej Prus did not have to travel a long distance. During the student strikes
of 1981, the flying artistic brigade of the State Graduate School of Theatre Arts in
Warsaw would raise the spirits of its colleagues from the Medical Academy and the
University. During martial law, theatre would once again look for alternative spaces
— in churches and private apartments. It would set off on the road with the poetry of
Norwid, Wyspianski and Czestaw Mitosz to the catechesis classrooms and rural com-
munity centres. In 1985, Andrzej Dziuk with a group of actors opened the Witkiewicz
Theatre in Zakopane.

Andrzej Wajda told students of the Academy of Fine Arts in Krakéw: ‘Learn
from Wyspianski, learn from him! Learn everything — love of the Homeland, obsti-
nacy and desperation in practicing art, stubbornness to the end.’

The Pope speaks Wyspianski

Young people from the Student Solidarity Committee in Krakéw made two banners
for the Pope’s visit to Krakéw in 1979. Written on one was, ‘There is so much strength
in the nation’, and the other, ‘Give us a sense of strength and give us a living Poland’.
They came up with the Wyspianski quote right away, because he was a ‘positive hero’
of their generation and spoke to them in a ‘contemporary text’. Krystyna Czerni re-
calls:

After all, Chochot in Wajda’s The Wedding sang with the voice of Czestaw Niemen.
Stuhr — Piotr Wysocki from November Night stormed the Belvedere to the rhythm of
the expressive music of Zygmunt Konieczny. Then there was Grzegorzewski’s heavy,
dark and stuffy The Wedding, after which you left the theatre, as you should, with
the feeling of a moral hangover. And Varsovienne, also at the Stary Theatre? These
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i wiejskich domoéw kultury. W 1985 roku Andrzej Dziuk z grupg aktoréw otworzy Teatr
im. Witkiewicza w Zakopanem.

Andrzej Wajda bedzie méwil na zajeciach do studentéw ASP w Krakowie: ,,Uczcie
sie od Wyspianskiego, uczcie sie od niego! Uczcie sie wszystkiego — mitosci Ojczyzny,
zawzietosci i desperacji w uprawianiu sztuki, uporu do konca”.

Papiez mowi Wyspianiskim

Mtodzi ludzie ze Studenckiego Komitetu Solidarno$ci w Krakowie na przyjazd papieza
do Krakowa w 1979 roku zrobili dwa transparenty. Na jednym z nich bylo napisane:
,»Jest tyle sit w narodzie”, na drugim: ,,Daj nam poczucie sity i Polske daj nam zywa”. Na
Wyspianskiego wpadli od razu, bo byt ,,bohaterem pozytywnym” ich pokolenia, méwit
do nich ,,wspétczesnym tekstem”. Krystyna Czerni wspomina:

Przeciez Chochol w Weselu Wajdy Spiewal glosem Czestawa Niemena. — Stuhr-
-Piotr Wysocki z Nocy Listopadowej szturmowat Belweder w rytm ekspresyjnej
muzyki Zygmunta Koniecznego. A jeszcze ciezkie, mroczne i duszne Wesele Grze-
gorzewskiego, po ktéorym wychodzilo sie, jak trzeba, z uczuciem moralnego kaca.
A Warszawianka — takze w Starym Teatrze? To byly nasze ,spektakle kultowe”, na
ktére biegato sie po kilka razy. Wyzwolenie Swinarskiego ogladatam bodajze trzykrot-
nie, wcigz mam w oczach zjawiskowa scenografie Kazimierza Wisniaka — ze srebrna
konfesja $w. Stanistawa — i do dzi$ dZwieczy mi w uszach nie tylko modlitwa Konrada
— Jerzego Treli, ale i gorzkie stowa Starego Aktora: ,,Mdj ojciec byt bohater — a my
jesteSmy nic!” [...]. Problemy zdrady, wiernosci, honoru, konformizm czy donkiszote-
ria — to byly nasze problemy, tematy naszych rozméw, nawet jesli traktowane naiwnie
iz patosem, jak czasem bywa w wieku lat dwudziestu. Okrutny rozrachunek Wyspian-
skiego z wlasnym pokoleniem — ,,0jczyzng chochotéw”; jego walka z niemoca i rozle-
niwieniem polskiej duszy, jego wyrok: ,nie jestescie dojrzali do wolnosci!” — dotykat
nas osobiscie, do zywego®.

Kiedy studenci stali z transparentami wieczorem pod oknem kurii, papiez gto$no
je przeczytal i skomentowat: ,,Znam, znam, to z Wyzwolenia”. Zrobilo to na zebranych
wrazenie, papiez mowit Wyspianskim! Dopiero p6zniej przypomniano sobie, ze Karol
Woijtyla by} przeciez w czasie wojny aktorem w Teatrze Rapsodycznym Mieczystawa
Kotlarczyka.

Druga Reforma Teatru

W mysleniu o przestrzeni idee tworcow Wielkiej Reformy Teatru (dopeilnione przez
koncepcje rosyjskiej i niemieckiej awangardy miedzywojennej) wlasciwie do dzi$ nie
stracity swojej atrakcyjnosci. Jednak pod koniec lat pie¢dziesiatych XX wieku pojawi-
nalezy podazy¢ w teatralnym labiryncie, nazwano Matlg albo Druga Reforma Teatru.
Ich istota polegata na podwazeniu, czy tez zakwestionowaniu istniejagcych podziatéw
pomiedzy sceng a widownia, widzami a aktorami. Wedtug tej koncepcji aktor powinien
by¢ nie odtwoérca roli, ale animatorem, a widz nie biernym $wiadkiem, a uczestnikiem,
wspottwoérca wydarzenia teatralnego, ktore z widowiska ma szanse stawac sie swo-
istym, angazujacym obrzedem.

Te wilasnie droge wybrat Jerzy Grotowski (najpierw w Teatrze 13 Rzedéw w Opo-
lu, pézniej w Teatrze Laboratorium we Wroclawiu). Poszly nig tez teatry i zespoly tak
zwanej alternatywy teatralnej — Gardzienice, Teatr Osmego Dnia, Akademia Ruchu,
Kalambur, Pleonazmus. Drugg reforme propagowaty liczne w latach siedemdziesiatych
festiwale teatru otwartego, teatru niezaleznego, teatréw studenckich (odwotujacych do
tradycji zaangazowanych spotecznie i politycznie zespotéw z lat pieédziesigtych —
STS-u, Bim Bomu).

Poszukiwania ,,nowej formuty spektaklu teatralnego” sie nie zakonczyly. Teatry
alternatywne poprzez intensywng prace warsztatowa wyksztatcity swoich kontynuato-
réw i nastepcow. Dzisiaj do$¢ widoczne sa dwa gtéwne nurty — skupienie na wewnetrz-
nej pracy grupy (Teatr ZAR, Piesnn Kozla) lub otwarcie w strone teatru spotecznego
(Teatr Chorea, Teatr Brama, Teatr Kana, Teatr 21).

Jarocki i Grotowski

To historia jeszcze do napisania, bo nikt do tej pory nie poddat szczegétowemu badaniu,
jak bliskie, czy tez jak odlegte sg labiryntowe $ciezki, ktérymi przez polski teatr kro-
czyto dwdch mistrzéw, rowiesnikow, kolegéw z krakowskiej PWST. Teatr byt dla obu

(jak dla wielu wybitnych ludzi teatru) podstawowa przestrzenia wiasnego zycia i poszu-

kiwania glebokiego sensu zycia w ogdle. Obaj skonczyli — mniej wiecej w tym samym
czasie — studia aktorskie, obaj pojechali studiowa¢ rezyserie do stynnego moskiew-
skiego GITIS-u (Rosyjski Uniwersytet Sztuki Teatralnej) i byli pod wrazeniem awan-
gardy rosyjskiej, szczegblnie Wsiewotoda Meyerholda. Studiowali tez uwaznie metode
pracy z aktorami Konstantina Stanistawskiego. Debiutowali réwnoczesnie, w odstepie
miesigca w 1957 roku — jeden Krzestami Eugene’a Ionesco, drugi Balem manekinéw
Brunona Jasienskiego. Punkt dojscia byt jednak diametralnie inny — Jerzy Grotowski
po zrobieniu ostatniej wersji spektaklu Apocalypsis cum figuris (1973) z tworzenia teatru
zrezygnowat i z niego spektakularnie ,,wyszed}”, natomiast Jerzy Jarocki do konca zycia
najglebiej w teatrze pozostat. Dla obu — w ich rezyserskich konceptach — przestrzen,
w ktérej ma zdarzy¢ sie teatr, byta zagadnieniem kluczowym. Jak daleko od siebie w re-
zultatach tych poszukiwaniach byli odlegli — Jarocki, spadkobierca Wielkiej Reformy
Teatru i Grotowski — lider Drugiej Reformy Teatru? Po dok!adniejszej analizie moze
sie okazag, ze ich ,teatry przestrzeni” mialy ze soba wiele wspolnego.

Wyjatkowo nie byli malarzami, scenografami (a w sprawach przestrzeni to zwy-
kle scenografowie dokonuja rewolucyjnych odkry¢), ale dla swoich poszukiwan znalezli
wybitnych partneréw, wspéttworcow: Grotowski — Jerzego Gurawskiego, Jarocki —
Jerzego Juka Kowarskiego. Gurawski wspomina:

Jeszcze jako student dostatem II nagrode w konkursie na teatr objazdowy ziemi mazo-
wieckiej, w ktérym sedziowali Arnold Szyfman i inni wybitni ludzie teatru. Zeby zrobi¢
ten projekt, musialem poznac sie na teatrze w ogole. Mieszkatem wtedy w Krakowie,
jeszcze piekniejszym niz dzisiaj, bo odnowienie zawsze robi Zle miastu, z dziesigtkami
teatr6w, m.in. Rapsodycznym Kotlarczyka, gdzie gral przyszty papiez, powstajacym
w Nowej Hucie, gdzie startuje Szajna, Stowackim, gdzie $cieraja sie nowe prady. [...]
Naprzeciwko dziata Piwnica pod Baranami i jakby tego bylo mato, debiutuje Kantor.
To byt czas, kiedy nie mozna bylo nie interesowac sie teatrem. Ja interesowatem sie do
bélu. I tak sie ztozylo, Ze do Krakowa zjechal Grotowski*.

Jerzy Juk Kowarski:

Moim zdaniem to zawsze jest jaki$ nadzwyczajny przypadek, ze ludzie sie spotykaja
i moga sobie co$ powiedzie¢, i moga ze soba co$ zrobi¢. Moze to wlasnie dzieki nie-
mu poznaliSmy sie z Jerzym Jarockim i pracujemy ze sobg bardzo juz przeciez dhu-
go. Pierwsze rozmowy odbywalismy w czerwcu 1974 roku. [...] Chcial, zebym zrobit
z nim Wisniowy sad Czechowa. Bylo to dla mnie niezwyk}e wyréznienie, szokujace
iekscytujace. I od tego momentu tak to sie dzieje... Jezeli ludzie podejmuja prébe uczci-
wego spotkania sie, to maja do siebie zaufanie i ono jest podstawa kontaktu. Potem
musi powstac pewien zwigzek czy wiez mysli, absolutnie wazna i istotna zaréwno dla
jednej, jak i dla drugiej strony, oraz poczucie, ze dzieje sie co$ niezwykle dobrego, szla-
chetnego. Z takiego porozumienia muszq wynikac rzeczy dobre, nie moze by¢ inaczej.
Sprawa warsztatu jest nastepnie przekazanie ich dalej*.

Spotkanie w redakgji miesiecznika ,Tieatr”

w Moskwie, 18.11.1976; od lewej: Jerzy
Grotowski, Jerzy Jarocki i Konstanty Puzyna;
fot. w zbiorach Instytutu Teatralnego

im. Zbigniewa Raszewskiego (archiwum
Elzbiety Wysiriskiej)

Meeting in the editorial office of the monthly
Teatp [Theatre] in Moscow, 18 November 1976;
from left: Jerzy Grotowski, Jerzy Jarocki and
Konstanty Puzyna; photo from the Zbigniew
Raszewski Theatre Institute collection

(Elzbieta Wysinska archive)



were our ‘cult spectacles’, which we went to see several times each. I saw Swinarski’s
Liberation three times, I think, and I can still see the phenomenal set design by Kazi-
mierz Wisniak — with the silver tomb of St Stanislaus — and I can still hear not only
the prayer of Konrad — Jerzy Trela — but also the bitter words of the Old Actor: ‘My
father was a hero — and we’re nothing!” . . . The issue of betrayal, fidelity, honour,
conformism or Quixotism — these were our issues, subjects of our conversations,
even if treated naively and with pathos, as sometimes happens when you’re twenty
years old. Wyspiarniski’s cruel settlement of accounts with his own generation — ‘the
homeland of the hollow men’; his struggle against the powerlessness and indolence
of the Polish soul, his sentence: ‘You are not mature enough to be free!” — touched
us personally, to the core.*

When the students stood with their banners in the evening in front of the Cu-
ria window, the Pope read them out loud and commented, ‘I know it, I know it, it’s
from Liberation.” It made an impression on the audience, the Pope spoke Wyspianski!
Only later did they remember that during the war, Karol Wojtyta had been an actor in
Mieczystaw Kotlarczyk’s Rhapsodic Theatre.

The Second Reform of the Theatre

In thinking about space, the ideas of the creators of the Great Theatre Reform (comple-
mented by the concepts of the Russian and German interwar avant-garde) have not lost
their attractiveness to this day. However, at the end of the 1950s, the belief that it was
possible to go even further emerged. This search for a direction to follow in the theatri-
cal labyrinth has been called the Little or Second Reform of the Theatre. Its essence
consisted in undermining or questioning the existing divisions between the stage and
the audience, spectators and actors. According to this concept, the actor should not be
a role-player, but an animator, and the spectator should not be a passive witness, but
a participant, a co-creator of a theatre event, which has a chance to go from spectacle
to a specific, engaging ritual.

This was the path chosen by Jerzy Grotowski (first at the Theatre of 13 Rows
in Opole, then at the Laboratory Theatre in Wroctaw). Theatres and ensembles of the
so-called theatrical alternative — Gardzienice, Theatre of the Eighth Day, Akademia
Ruchu, Kalambur, Pleonazmus — also followed this path. The second reform was pro-
moted by numerous festivals of open theatre, independent theatre and student theatres
in the 1970s (referring to the traditions of socially and politically engaged groups from
the 1950s — STS, Bim Bom).

The search for a ‘new formula for a theatrical performance’ was not over. The
alternative theatres developed their continuators and successors through intensive
workshop work. Today, two main trends are quite visible — focusing on a group’s
internal work (ZAR Theatre, Song of the Goat) or opening up towards social theatre
(Chorea Theatre, Brama Theatre, Kana Theatre, Theatre 21).

Jarocki and Grotowski
This is a story yet to be written, because nobody has examined in detail how close or
distant were the labyrinth paths that the two masters, peers and colleagues from the
Krakéw State Graduate School of Theatre Arts, followed through the Polish theatre.
For both of them (as in the case of many outstanding theatre people), theatre was the
basic space for their own lives and the search for a deep sense of life in general. They
both graduated in acting at about the same time, went to study directing at the famous
Moscow GITIS (Russian Institute of Theatre Art) and were impressed by the Russian
avant-garde, especially Vsevolod Meyerhold. They also carefully studied Konstantin
Stanislavski’s system of training actors. They debuted simultaneously, at the interval
of one month in 1957 — one with Eugene Ionesco’s Chairs, the other with Bruno
Jasienski’s Mannequins’ Ball. The end point, however, was diametrically different
— Jerzy Grotowski, after staging the last version of performance Apocalypsis cum
Figuris (1973), gave up on creating theatre and spectacularly ‘exited’ it, while Jerzy
Jarocki remained deep in the theatre until the end of his life. For both of them, in their
directorial concepts, the space in which theatre is to take place was a key issue. How
far apart were their results of this search — Jarocki, the heir to the Great Theatre Re-
form and Grotowski, the leader of the Second Theatre Reform? After a closer analysis,
it may turn out that their ‘theatres of space’ had a lot in common.

Exceptionally, they were not painters or set designers (in matters of space, it is
set designers who usually make revolutionary discoveries), but they found outstanding
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partners and co-creators in their search: Grotowski — Jerzy Gurawski, Jarocki —
Jerzy Juk Kowarski. Gurawski recalls:

While still a student, I was awarded second prize in a competition for a travelling
theatre in the Mazovia region, in which Arnold Szyfman and other outstanding
theatre people were the judges. To do this project, I had to learn about the theatre
in general. I lived in Krakéw at the time, it was even more beautiful than today,
because renewal always makes the city bad, with dozens of theatres, including Kot-
larczyk’s Rhapsodic Theatre — where the future Pope played — which was being
built in Nowa Huta, where Szajna started, and the Stowacki, where new currents
clashed. . . . Opposite there was the Cellar under the Rams and as if that were not
enough, Kantor made his debut. It was a time when you couldn’t help but be inter-
ested in the theatre. I was painfully interested. And so it happened that Grotowski
came to Krakow.*

Jerzy Juk Kowarski:

In my opinion, it’s always some extraordinary coincidence, that people meet and
can say something to each other and do something together. Maybe it was thanks
to him that Jerzy Jarocki and I met and that we have been working together for
a long time. We had our first conversations in June 1974. He wanted me to make
Chekhov’s Cherry Orchard with him. It was an extraordinary distinction for me,
shocking and exciting. And that’s how it’s been since then . . . If people try to meet
honestly, they trust in each other and this is the basis for contact. Then there must
be a relationship or bond of thought, absolutely important and essential for both
parties, and a feeling that something very good, very noble is happening. Good
things must come out of such an agreement, and it must not be otherwise. And then
the work demands that you pass them on.*

‘The theatre of space’, explained Gurawski, is based on the fact that in the clas-
sic sense of the term, the set designer ‘adorns and decorates, and each time, I built the
theatre from scratch, from the beginning. Although it was still the same townhouse
on the outside, the interior changed. In Faustus, a table was created at which Faustus
received guests and said goodbye to this world, in the Constant Prince something
between a corridor and an operating theatre, where the unfortunate prince was tor-
tured, while the audience looked down on him, in Acropolis, a terrible ad hoc prison
space was built. Every time, it was different, every time it was surprising.’>

According to Jerzy Juk Kowarski:

Set design is not an aesthetic setting for a spectacle. The idea is to build a kind of
language that also includes an image. The limitations of some elements of the set
design or the feeling of empty space, characteristic of my thinking, result from
the fact that I want to show some important elements more clearly. I want to give
them more meaning, isolate them, so that there is no unnecessary noise ruining
the chances of creating a language that gives the audience an opportunity to read
our intentions. Of course, the very formulation of such a language is sometimes
extremely difficult, because it is built for a specific situation, it is not universal.
The only universal thing is the theatrical alphabet, from which we build languages
for specific performances.*

Next to the space, the second pillar on which they built their performances was
acting. Jarocki and Grotowski — drawing on their own experience — developed
two important concepts of educating actors for contemporary theatre. Jarocki spent
many years teaching at the State Graduate School of Theatre Arts in Krakéw at the
Faculty of Acting, while ‘Grotowski’s’ actors taught their colleagues.

How can their relationship be described — as rivalry or friendship? It is said
that during his studies in Moscow, Grotowski sometimes spent the night in Jarocki’s
room in the Trifonovka district and talked a lot at that time. Jarocki also admitted
that he ‘peeked’ at the Constant Prince rehearsals in Wroctaw out of curiosity as to
how the actors — Maja Komorowska and Ryszard Cieslak — achieved the effect of
naturalness with the extremely stimulated, sometimes extreme, emotionality. They
were certainly something of a counterpoint for each other in thinking about ways of
working with actors, about crossing the borders of acting art.
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,leatr przestrzeni”, wyjasnial Gurawski, polega na tym, ze w klasycznym rozu-

mieniu scenograf ,,0zdabia, dekoruje, a ja za kazdym razem budowatem teatr od nowa,
od poczatku. Choc¢ na zewnatrz wciaz byla to ta sama kamienica, wnetrze si¢ zmieniato.
W Fauscie powstat sto}, przy ktérym Faust przyjmowat gosci i zegnat sie z tym Swia-
tem, w Ksieciu Nieztomnym co$ pomiedzy corridg a salg operacyjna, gdzie nieszczesny
ksiaze byl poddawany torturom, podczas gdy publiczno$¢ patrzyta z gory, w Akropolis
ad hoc budowato sie okropna przestrzen wiezienng. Za kazdym razem bylo inaczej, za
kazdym razem zaskakujaco™®.
Wedtug Jerzego Juka Kowarskiego:

Scenografia to nie jest estetyczna oprawa do spektaklu. Chodzi o to, aby zbudowac pe-
wien rodzaj jezyka, ktorego skladnikiem jest takze obraz. Wtasciwa mojemu mysleniu
ograniczonos$¢ niektdrych elementéw scenografii czy tez poczucie pustosci przestrzeni
wynika z tego, ze chce wyrazniej niektére wazne elementy pokaza¢. Chce im nadac
wieksze znaczenie, wyizolowac, zeby nie powstawaly niepotrzebne szumy zamykajace
szanse na stworzenie jezyka, ktéry daje mozliwo$¢ odczytania naszych intencji przez pu-
bliczno$¢. Oczywiscie, samo sformutowanie takiego jezyka jest czasami niezwykle trud-
ne, poniewaz buduje sie go dla konkretnej sytuacji, nie jest on uniwersalny. Uniwersalny
jest tylko teatralny alfabet, z ktérego budujemy jezyki dla konkretnych przedstawien.

Obok przestrzeni drugim filarem, na ktérym budowali swoje spektakle, byto ak-
torstwo. Jarocki i Grotowski — korzystajac z wlasnych doswiadczen — wypracowali
dwie istotne koncepcje ksztalcenia aktoréw dla wspotczesnego teatru. Jarocki wiele lat
uczyl w PWST w Krakowie wlasnie na Wydziale Aktorskim, aktorzy ,,od Grotowskie-
g0” uczyli swoich kolegow.

Jak mozna ich relacje okresli¢ — jako rywalizacje czy przyjazn? Podobno w cza-
sie studiow w Moskwie Grotowski czasem nocowat w pokoju Jarockiego na Trifonowce
i duzo wtedy rozmawiali. Jarocki przyznawat sie tez, ze ,,podgladal” préby do Ksiecia
Nieztomnego we Wroclawiu z ciekawosci, jak aktorzy — Maja Komorowska i Ryszard
Cieslak — osiagaja efekt naturalnosci gry przy niezwykle pobudzonej, czasem skrajnie,
emocjonalnosci. Na pewno stanowili dla siebie nawzajem rodzaj kontrapunktu w mysle-
niu o sposobach pracy z aktorami, o przekraczaniu granic sztuki aktorskiej.

Lupa
Czy inng droge dla swojego ,teatru przestrzeni” znalazt Krystian Lupa? W odréznieniu od
Grotowskiego i Jarockiego zacza! nie od aktorstwa, ale od plastyki. Jest grafikiem, podob-
nie jak Konrad Swinarski i Andrzej Wajda ukonczy? przed studiami rezyserskimi Akade-
mie Sztuk Pieknych w Krakowie. Spotkat tam Tadeusza Kantora i wcale nie ukrywa, ze
przez wiele lat byt ,zniewolony wyobraznia” twércy Teatru Smierci. Drugim mistrzem
stat sie dla niego Konrad Swinarski, rezyser, ktéry umiat wytworzy¢ w pracy z aktorami
szczeg6lny rodzaj bliskoSci.

Poszukiwania teatralne Krystiana Lupy od poczatku byty bardzo intersujace. Kry-
styna Skuszanka nie musiata bardzo przekonywac swojego meza Jerzego Krasowskie-

go, wtedy nie tylko wyktadowcy PWST, ale i dyrektora Teatru im. Stowackiego, zeby
dla debiutu Lupy znalez¢ w teatrze nowa, bedacg wyzwaniem przestrzen. Siedemdzie-
siat trzy lata po prapemierze Wyzwolenia, dla ktérego Stanistaw Wyspianski ,,czysci”
duzq scene teatru, oczyszczona zostaje dla Krystiana Lupy przestrzen teatralnego ma-
gazynu, ktéry rozpoczyna swoja historie jako Teatr Miniatura, od inscenizacji Rzezni
Stawomira Mrozka (1976).

Teatr Krystiana Lupy staje sie z latami coraz bardziej fascynujacym teatrem intro-
wertycznym, teatrem wewnetrznej przestrzeni ,,artysty w kryzysie”. Po mistrzowsku
,wciaga” do tej przestrzeni aktoréw i widzéw, zeby straciwszy poczucie realnego czasu,
znalezli w sobie przestrzen na refleksje nad marng kondycja wartosci w Swiecie, ktéry
nas otacza. ,W teatrze szukamy prawdy — méwi Lupa — bo jesteSmy permanentnie
oklamywani w rodzinie, w pracy, w polityce”. I dodaje: ,,Kazdy chciatby by¢ Marilyn
Monroe. Wygladac jak ona. Marzy¢ jak ona. Ale nie cierpie¢. Nic z tego™.

Takie zatozenie ma swoje konsekwencje. Spektakle Krystiana Lupy na dobra spra-
we ani sie nie zaczynaja, ani nie koncza. Czasem trwaja wiele godzin, ale wciaz sa
czescia, fragmentem zaledwie wielkiej ,,opowiedci o cztowieku”. Jej opowiedzenie do
konca nie jest najwazniejsze.

Hamlet wcigz wraca na scene

Od Studium. .. Wyspianskiego wlasciwie oczywistym sie stato, ze Hamlet jest Polakiem.
Wanda Swiatkowska w swojej wlasnie wydanej ksiazce Hamlet.pl. Myslenie Hamletem
w powojennej kulturze polskiej* wietnie to analizuje, znajdujac wiele przyktadéw na to,
ze Hamlet to zawsze po prostu ,,nasza sytuacja”, polska sytuacja.

,»Nasza sytuacja” przez ostatnie siedem dekad znacznie sie zmieniata, wiec pol-
ski Hamlet miat wiele twarzy i szukano dla niego réznych przestrzeni: by} ,,Hamlet
po XX zjezdzie” grany przez Leszka Herdegena w Starym Teatrze w 1956 roku, byt
piekny Hamlet Adama Hanuszkiewicza w Teatrze Powszechnym w Warszawie (1959)
i madry Gustawa Holoubka w Teatrze Dramatycznym (1962), zbuntowany Daniela Ol-
brychskiego w Teatrze Narodowym (1970), nowoczesny Bogustawa Lindy w Teatrze
Polskim we Wroclawiu (1977), pelen pasji Jana Englerta w Teatrze TV (1974) i smutny
Jerzego Stuhra w 1981 w Starym Teatrze w Krakowie. Hamletem by}a kobieta — Teresa
Budzisz-Krzyzanowska w spektaklu Andrzeja Wajdy (1989) i mim Marek Oleksy w te-
atrze pantomimy Henryka Tomaszewskiego (1979). Polski Hamlet Jacek Poniedziatek
przychodzit nagi, bezbronny do sypialni swojej matki w spektaklu Krzysztofa Warli-
kowskiego w warszawskim Teatrze Rozmaito$ci (1999), Marcin Czarnik grat w golfa
na terenie nieczynnej stoczni gdanskiej w spektaklu Jana Klaty (2004), a po kopalni
soli w Wieliczce krazyl Michat Czernecki w telewizyjnej inscenizacji Lukasza Bar-
czyka (2004). Zagadka do rozwigzania — dla rezysera i podpowiedziq interpretacyjna
dla widz6w jest zawsze to, co czyta, przechadzajac sie po zamkowych kruzgankach,
jakiekolwiek i gdziekolwiek by one byty, polski Hamlet.

By¢ moze Jerzy Radziwitowicz czytalby Studium o Hamlecie w spektaklu Kon-
rada Swinarskiego, do ktérego proby przerwata w 1975 roku tragiczna $mier¢ rezyse-
ra? W swoim ostatnim wywiadzie prasowym méwit: ,Rzeczywiscie uwazam Studium
Wyspianskiego za najwazniejsza prace o Hamlecie w jezyku polskim. Ale to wcale nie
znaczy, ze sie z nig catkowicie zgadzam. Zderzenie Szekspir—Wyspianski bedzie pod-
stawa do trzeciej wersji, ktéra w mojej intencji ma by¢ jak najwierniejsza autorowi”. Tak
powiedziat Konrad Swinarski — polski Hamlet w golfie.

Swojego Hamleta nie zdazyt réwniez dokonczy¢ w 2003 roku Kazimierz Dejmek
w Teatrze Nowym w Lodzi, do ktérego wrdcit po latach. Co byto wtedy ,,do myslenia”
w Polsce — wedlug tego doswiadczonego rezysera, dyrektora wyrzucanego kilka razy
z teatréw, bylego ministra kultury — nie zdazyli$my sie dowiedzie¢.

Chyba znaczace jest, ze cho¢ Hamleta tak bardzo mocno czyta sie w Polsce przez
Wyspianskiego, to samo Studium trafito do tej pory na scene tylko dwa razy. Krytyczna
lektura tekstu zaprowadzita Jerzego Grotowskiego (1964) i Jerzego Grzegorzewskiego
(2003) w zupelnie inne przestrzenie. Na pytanie, gdzie sie dzieje akcja Hamleta, Gro-
towski razem z zespolem (spektakl powstal w wyniku zbiorowych improwizacji aktor-
skich) odpowiedziat: na polskiej wsi, gdzie wydobywane z grobu przez Szekspirow-
skiego Grabarza postacie umartych ,,zastanawiajq sie na cmentarzu nad soba i w sposéb
niezborny i niekonsekwentny (taki przeciez jest labiryntowy komentarz Wyspianskie-
go) opowiadaja o sobie, probujac zrozumie¢ sens swojego doswiadczenia™’. Pisano,
ze przedstawienie odwaznie ,wkraczato w sfere pod$wiadomosci zbiorowej” i nieja-
ko przeczuwalo antysemickie wydarzenia roku 1968. ,,Dotknawszy czego$ niezwykle



Lupa

Did Krystian Lupa find another way for his ‘theatre of space’? Unlike Grotowski and

Jarocki, he did not start with acting, but with visual arts. He is a graphic artist, and like
Konrad Swinarski and Andrzej Wajda, he graduated from the Academy of Fine Arts
in Krakow before studying directing. He met Tadeusz Kantor there and does not hide
the fact that for many years, he was ‘enslaved by the imagination’ of the creator of the
Theatre of Death. The second master for him was Konrad Swinarski, a director who
was able to create a special kind of closeness in his work with actors.

What Krystian Lupa is still looking for in the theatre was very interesting from
the very beginning. Krystyna Skuszanka did not have to work hard to convince her
husband Jerzy Krasowski, then not only a lecturer at the State Graduate School of
Theatre Arts, but also the director of the Juliusz Stowacki Theatre, to find a new, chal-
lenging space in the theatre for Lupa’s debut. Seventy-three years after the premiere
of Liberation, for which Stanistaw Wyspianski ‘clears’ the large stage of the theatre,
the space of the theatre storage, which begins its history as the Miniature Theatre,
was cleared for Krystian Lupa by staging Stawomir Mrozek’s Slaughterhouse (1976).

Over the years, Krystian Lupa’s theatre became an increasingly fascinating in-
trovert theatre, a theatre of the inner space of the ‘artist in crisis’. He masterfully
‘draws’ actors and viewers into this space so that, having lost the sense of real time,
they can find space to reflect on the poor condition of values in the world around us.
‘In the theatre we look for truth’, says Lupa, ‘because we are constantly lied to in our
family, at work, in politics’. He adds: ‘Everyone would like to be Marilyn Monroe.
Look like her. Dream like her. But not to suffer. No way.’®”

Such an assumption has its consequences. Truth be told, Krystian Lupa’s pro-
ductions neither begin nor end. Sometimes they last many hours, but they are still
a part, a fragment of just a great ‘story about humanity’. Telling this story is not the
most important thing.

Hamlet keeps returning to the stage

Since Wyspianski’s Study, it had been practically obvious that Hamlet was Pol-
ish. Wanda Swiatkowska in her just published book, Hamlet.pl. Myslenie Hamletem
w powojennej kulturze polskiej*® [Hamlet.pl. Thinking with Hamlet in the post-war
Polish culture], analyses it very well, finding many examples of how Hamlet is always
simply ‘our situation’, the Polish situation.

‘Our situation’ has changed a lot over the last seven decades, so the Polish Ham-
let had many faces and different spaces were sought for it : there was ‘Hamlet after the
20th Congress’ staged by Leszek Herdegen at the Stary Theatre in 1956, the beautiful
Hamlet of Adam Hanuszkiewicz at the Powszechny Theatre in Warsaw (1959), and
the wise Hamlet of Gustaw Holoubek at the Dramatyczny Theatre (1962). Rebellious
— Daniel Olbrychski at the National Theatre (1970), modern — Bogustaw Linda at
the Polski Theatre in Wroctaw (1977), passionate — Jan Englert at the TV Theatre
(1974) and sad — Jerzy Stuhr in 1981 at the Stary Theatre in Krakéw. Hamlet was
a woman — Teresa Budzisz-Krzyzanowska in Andrzej Wajda’s staging (1989) — and
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Hamlet Stanistawa Wyspiariskiego, rez. i scenografia: Jerzy Grzegorzewski, kostiumy: Barbara Hanicka,
Teatr Narodowy w Warszawie, premiera 28.09.2003; fot. Michat Mrowiec, archiwum Teatru Narodowego

na sasiedniej stronie:

Stanistaw Wyspianski, Studium o Hamlecie, rez. i scenografia pod kierunkiem Jerzego Grotowskiego,
Teatr Laboratorium 13 Rzeddw w Opolu, premiera 1.03.1964; fot. w zbiorach Instytutu Teatralnego
im. Zbigniewa Raszewskiego

Stanistaw Wyspianski’s Hamlet, dir. and set design: Jerzy Grzegorzewski, costumes: Barbara Hanicka,
National Theatre in Warsaw, premiere 28 September 2003; photo: Michat Mrowiec, National Theatre
archive

opposite:
Stanistaw Wyspianski, Hamlet Study, dir. and set design under the direction of Jerzy Grotowski, Laboratory
Theatre of 13 Rows in Opole, premiere 1 March 1964; photo from the Zbigniew Raszewski Theatre Institute
collection

a mime — Marek Oleksy in Henryk Tomaszewski’s pantomime theatre (1979). Jacek
Poniedziatek’s Polish Hamlet came naked and defenseless to his mother’s bedroom in
Krzysztof Warlikowski’s show at the Rozmaitosci Theatre in Warsaw (1999), Marcin
Czarnik played golf at a closed Gdansk shipyard in Jan Klata’s performance (2004),
and Michat Czernecki wandered around the salt mine in Wieliczka in a TV produc-
tion by Lukasz Barczyk (2004). A mystery to solve — for a director and an interpre-
tive hint for the audience — is always what the Polish Hamlet reads while strolling
through the castle cloisters, whatever and wherever they may be.

Perhaps Jerzy Radziwitowicz would have read Hamlet Study in Konrad Swinar-
ski’s play, whose rehearsals were interrupted in 1975 by the tragic death of the direc-
tor? In his last press interview, Swinarski — the Polish Hamlet in a turtleneck — said:
‘Indeed, I consider Wyspianski’s Study to be the most important work on Hamlet in
the Polish language. But that doesn’t mean I totally agree with it. The clash between
Shakespeare and Wyspianski will be the basis for the third version, which, in my in-
tention, is to be as faithful as possible to the author.’

Kazimierz Dejmek did not manage to finish his Hamlet in 2003 in the Nowy
Theatre in £.6dz, to which he returned after many years. What there was ‘to think
about’ in Poland at the time — according to this experienced director, theatre manager
dismissed several times, former minister of culture — we did not have time to find out.

It is probably significant that although Hamlet is read so heavily in Poland by
Wyspianski, the Study itself has only been staged twice so far. Critical reading of
the text led Jerzy Grotowski (1964) and Jerzy Grzegorzewski (2003) to completely
different spaces. When asked where Hamlet takes place, Grotowski together with his
ensemble (the performance was a result of group improvisations by actors) answered:
in the Polish countryside, where the figures of the dead taken from the grave by Shake-
speare’s Gravedigger ‘contemplate their existence at a cemetery and in an uncoordi-
nated and inconsistent manner (such is Wyspianski’s labyrinthine commentary, after
all) they speak about themselves while all the while trying to comprehend the sense of
their existence and experience’®. It was written that the performance boldly ‘entered
the sphere of collective subconscious’ and in a way presaged the anti-Semitic events
of 1968. ‘Having touched upon something so painful and difficult, he quickly retreat-
ed.® He admitted, however, that it was his joint work on the Study with the company
that opened the way to the last performance/rite — Apocalypsis cum Figuris — in his
theatrical search. And his ‘exit’ from the theatre.

Jerzy Grzegorzewski’s performance is at the other extreme. It is a theatre in
a theatre and its protagonist is Jerzy Grzegorzewski and his theatre. ‘In the uncov-
ered structure of the back wall of the stage, at the level of the second floor’, describes
Joanna Walaszek, ‘one can see a dark, long silhouette of a gondola. As if prepared to
be introduced to the stage as Charon’s boat in November Night. All this together is as-
sociated not only with the backstage, but more broadly — with the creative workshop,
the mysterious and fascinating instruments of art. In the Hamlet Study, as one can
guess from space composed in this way, Grzegorzewski will be interested in the pro-
cess of creation recorded in it."! Wojciech Malajkat as Hamlet — and Grzegorzewski’s
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bolesnego i trudnego, Grotowski szybko sie wycofat™. Przyznawat jednak, ze wtasnie
wspolna z zespotem praca nad Studium otworzyla w jego teatralnych poszukiwaniach
droge do ostatniego spektaklu/obrzedu — Apocalypsis cum figuris. I ,wyjscia” z teatru.

Spektakl Jerzego Grzegorzewskiego jest na drugim biegunie. To teatr w teatrze,
a jego bohaterem jest Jerzy Grzegorzewski i jego teatr. ,,W odstonietej konstrukcji tylnej
$ciany sceny, na poziomie drugiego pietra — opisuje Joanna Walaszek — widac¢ ciemna
dhuga sylwetke gondoli. Jakby przygotowana do wprowadzenia na scene jako todzi Cha-
rona w Nocy listopadowej. Wszystko to razem kojarzy sie nie tylko z zapleczem sceny,
ale szerzej — z warsztatem tworczym, tajemniczym i fascynujacym instrumentarium
sztuki. W Studium o Hamlecie, jak mozna sie domysla¢ z tak komponowanej przestrze-
ni, bedzie wiec Grzegorzewskiego interesowac to, co jest zapisanym w nim procesem
tworzenia™. Wojciech Malajkat jako Hamlet — i alter ego Grzegorzewskiego — bedzie
medium, ktére umozliwi widowni wglad w proces twérczy rezysera.

Drugi powrdt Odysa
Przestrzen w teatrze takze dla Jerzego Grzegorzewskiego byla zagadnieniem podstawo-
wym. Byl malarzem i méwit o tym wprost: ,,Biate pt6tno przed zrobieniem projektu za-
wiera tajemnice i nieskoriczong ilo$¢ mozliwosci, jest wtasciwie czyms réwnie magicz-
nym jak pusta scena, w ktdrg patrzymy. Bardzo lubie patrze¢ na pusta scene i jako mtody
czlowiek irytowatem aktoréw, ze ich zapraszalem, siadali za mna, a ja jako rezyser nie
wiedziatem, co robi¢. Prositem, zeby patrzyli w pusta scene i to ich bardzo irytowato™?.

Dla wyobrazni Grzegorzewskiego (czesto wspdtpracowata z nim Barbara Ha-
nicka) sama scena byla czasami niewystarczajaca. Inscenizowal wiec swoje spektakle,
odkrywajac teatralng moc balkonéw, szatni, foyer, magazynéw podziemnych. Bywato,
ze sadzal widzéw na scenie, a aktoréw na widowni. Otwieral okna. By} jak dziecko
z pierwszego teatralnego plakatu, ktéry Wyspianski zaprojektowat dla Wnetrza Maeter-
lincka, zagladajace do jakiego$ wnetrza. Lubit patrze¢ na $wiat przez okna.

Kiedy sie spojrzy z okien jednej z sal w Zachecie, wida¢ plac Pilsudskiego wraz
z okolica. Wyglada jak teatralna dekoracja, jak scena gotowa do spektakli, ktére od za-
wsze odbywaly sie w tej przestrzeni. Ruchome (zmienne) i nieruchome (state) elementy
mieszaja sie i naktadajq na siebie nawzajem — Teatr Wielki i Narodowy, $wiatynia We-
sty i Gréb Nieznanego Zokierza, ogréd Saski z wielka fontanna tworza tho dla szczeku
oreza, koni, kwiatéw, pomnikéw, uroczystych zmian wart, defilad, manifestacji, kon-
cert6w, ottarzy i ceremonii. Grzegorzewski lubit patrze¢ na ten plac przez okno kawiar-
ni w hotelu Victoria (dzi$ Sofitel), a potem w drugg strone, z okien swojego gabinetu
w Teatrze Narodowym. Opowiadat dziennikarce ,,Gazety Wyborczej”:

Byl ranek, patrzylem przez szybe, jak mgla przystania plac Pitsudskiego. Zniknat Teatr
Narodowy i wszystko dokota. Perwersyjne oczekiwanie cudu... Wyobrazatem sobie,
ze gdy mgta opadnie, zobacze ten plac takim, jakim znam go ze zdje¢ sprzed wojny.
Posrodku, miedzy harmonijnym placem Teatralnym i patacami placu Pilsudskiego,
bardzo elegancki gmach Narodowego. Cud nie nastapit. W drugim kacie pustego hote-
lowego holu siedziat Tadeusz Konwicki. Wychodzac, zatrzymat sie i powiedzial: ,,Po
co pan to wzial?”. A ja, wskazujac za okno, odpowiedzialem: ,,Przeciez tego nie ma™.

Rzeczywiscie nie byto, bo ,,to”, czyli scene Teatru Narodowego, odbudowana po
pozarze z 1985 roku, Grzegorzewski ,,wziat”, zeby ja na nowo ,,ustroi¢”. Przyjat dyrek-
cje Teatru Narodowego z poczucia odpowiedzialno$ci wyrastajacej bezposrednio z wie-
loletniej lektury Wyspianskiego. ,,Obejmuje Teatr Narodowy — to trzeba powiedzie¢
— 1 wrzesnia 1997 roku. Pierwsza premiera, ktdra przygotuje i za ktdrg odpowiadam
(moga by¢ wczesdniej planowane premiery, ale nie przeze mnie), bedzie Noc listopadowa
Wyspianskiego. Bardzo bym chcial, zeby to by} teatr Wyspianskiego. To jest geniusz
niebywaty, niezwykly, ktéry powinien by¢ patronem tego teatru, bo poza nim i repertu-
arem romantycznym nic w teatrze cenniejszego nie mamy”™*.

I Grzegorzewski budowal konsekwentnie w Teatrze Narodowym ,,dom Wy-
spianskiego”. Zartowal, ze ,awangarde” i ,,operetke” mégt sobie robi¢ w Teatrze Stu-
dio, Scena Narodowa ma by¢ miejscem powaznej rozmowy o Polsce. I takg rozmowe
proponuje poprzez Wyspianskiego (Noc listopadowa, Sedziowie) i Szekspira (Morze
i zwierciadto Audena zestawia ze Studium o Hamlecie), Tadeusza Rézewicza (Du-
szyczka) i Witolda Gombrowicza (SIub i Operetka). Chcial, aby duza scena nosila imie
Stanistawa Wyspianskiego, a mata Leona Schillera. Tak sie w rezultacie nie stalo, ale
bardzo sie starat by¢ dyrektorem Teatru Narodowego poprzez odwolywanie sie do
tradycji tego miejsca — w wywiadzie dla ,,Polityki” przypomniat, ze w 1965 roku byt

asystentem dyrektora Kazimierza Dejmka i podpisat sie wraz z catym zespotem pod
stworzong wtedy deklaracja programowa: ,,Po latach czytam stowa i mysli tego tekstu
z poczuciem jego wazno$ci™®. Wazne dla niego byly tez Sale Redutowe pamietajace
Juliusza Osterwe i jego misyjny, wedrujacy teatr-laboratorium. Wyzwolenia nie wyre-
zyserowat, ale o takiej inscenizacji wcigz mys$lat.

CND — CDN

Jaki jest wiec koniec tej historii? Dokad nas ta zapoczatkowana u progu XX wieku
ZMIANA USTAWIENIA doprowadzila? Resetting the Stage [Zmiana dekoracji] —
taki tytut nosi wydana w 2012 roku pos$miertnie, dokonczona przez przyjaciot ksigz-
ka Dragana Klaicia, wieloletniego dyrektora Instytutu Teatralnego w Amsterdamie,
wnikliwego obserwatora teatru w Europie. W jego opinii zagrozony kryzysem ekono-
micznym, kryzysem wartosci i idei teatr nam wspoétczesny znowu czeka na radykalny
gest artystow, a spoteczenstwa musza na nowo zdefiniowac role kultury publicznej —
w tym role publicznych teatréw. Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w 2015
roku, z okazji 250-lecia teatru publicznego i narodowego w Polsce, zorganizowat po raz
pierwszy Dzien Teatru Publicznego, ktéry co roku, w potowie maja, jest przypomnie-
niem ze trzeba si¢ nad tym zastanawia¢. W Polsce obok 123 scen finansowanych z bu-
dzetéw panstwa i samorzadow dziata ponad 700 teatralnych organizméw, ktére — jak
organizacje pozarzadowe w innych dziedzinach — dopeniaja obowigzkdéw misyjnych
instytucji, wchodza w miejsca instytucjom trudno dostepne.

Czy widac wiec zapowiedz jakiej$ kolejnej ZMIANY w pracach artystow i teatrow,
kiedy w wyniku obu reform zmienione zostato niemal wszystko? Moze tym radykal-
nym gestem zmiany jest bez pardonu wkraczajaca do teatru technologia i sztuczna in-
teligencja, ktora staje do konkurencji z artystami w zakresie kreatywnosci? Czy zmieni
to teatralne zdarzenie do tego stopnia, ze uznamy to wejscie za Trzeciag Reforme Teatru?

Kto wie. Na razie zycie skomplikowato sie tylko badaczom, ktérzy musza szukac
odpowiedniego jezyka opisu dla tej wspotczesnej réznorodnosci. Dla teatralnego widza
terminologia naukowa z pewnoscia nie ma zadnego znaczenia. Widzowie odbieraja za-
wsze teatr im wspotczesny. Nie stanowi dla nich problemu brak kurtyny, orkiestronu,
,czwartej sciany”, strapontenu i paludamentu. Oczywiste sa okulary i stuchawki. Oczy-
wiste jest takze to, Ze teatr i scenografia nie sa zamkniete w skodyfikowanej przestrzeni
instytucji. Nie dziwig sie, przegladajac World Scenography Book*¢, ze obok fotografii ze
spektakli teatralnych zamieszczono zdjecia z ceremonii sportowych, pochodéw ulicz-
nych i koncertéw muzycznych. Moze wszystkie te kategorie nie maja juz dzisiaj az ta-
kiego znaczenia.

We wspoélczesnym teatrze coraz wieksza role odgrywa to, czego widz nie widzi —
wspolna praca zespotéw ,,projektujacych”, czesto wiekszych niz tandemy rezysersko-
-scenograficzne czy rezysersko-dramaturgiczne, ktdre tez sa bardzo wyraziste (Anna
Augustynowicz — Marek Braun, Piotr Cieplak — Andrzej Witkowski, Krzysztof
Warlikowski — Malgorzata Szcze$niak, Jan Klata — Justyna Eagowska, Jacek Glomb
— Malgorzata Bulanda, Jolanta Janiczak — Wiktor Rubin, Michat Zadara — Robert
Rumas, Monika Strzepka — Pawet Demirski — Michat Korchowiec, Krzysztof Garba-
czewski — Aleksandra Wasilkowska).

Dramaturdzy, kompozytorzy, choreografowie, pedagodzy teatru, teoretycy i bada-
cze tworza, w réznych konfiguracjach, swoiste kolektywy poszukujace najwtasciwsze-
go sposobu — przestrzeni wiasnie i jezyka — ,,przedstawienia” teatru. Nastepuja w tej
pracy przesilenia i zwarcia, bo labirynt ma i $lepe uliczki, a ZMIANA nie musi ozna-
czac zburzenia, a moze by¢ na przyktad twércza rekonstrukcja. Wydawato sie chociaz-
by, ze postmodernistyczna dekompozycja dramatu jako gatunku literackiego i tekstu dla
sceny, modna na poczatku X XI wieku, wyprze z teatru klasycznie linearng narracje, a tu
jednak opowie$¢ w wielu znakomitych spektaklach ostatnich lat powraca, w odpowie-
dzi na wyraznie artykutowang potrzebe publicznosci.

Z ostatniej chwili
»Rysunki Wyspianskiego — pisze Gordon Craig do Leona Schillera na poczatku lipca
1908 roku — widziatem po raz pierwszy w marcu, 1908, alez tak, to byl ten rok... dziw-
ne — I wiele styszalem o nim takich rzeczy, ktére pobudzajga krew w zylach... Chce
przeczytac przeklad jego Hamleta... [...] Bardzo chciatbym zaprezentowac to angiel-
skiej publiczno$ci w »The Mask« — czy to jest w jaki$ sposéb mozliwe? Panski thumacz
jest bardzo zreczny, kimkolwiek jest”.

To sie wtedy nie wydarzylo — sprawa Studium o Hamlecie ,;zgubila si¢” tez
w tlumaczonej na angielski ksigzce Jana Kotta Szekspir wspétczesny. Ale po 110 latach,



alter ego — will be a medium that will enable the audience to gain insight into the
director’s creative process.

Second return of Odysseus

For Jerzy Grzegorzewski, space in theatre was a fundamental issue. He was a painter
and spoke straightforwardly about it: ‘A white canvas before a project begins contains
a mystery and an infinite number of possibilities, it is actually something as magical
as the empty stage we look at. I very much like to see the empty stage, and as a young
man, [ irritated the actors — I invited them, they sat behind me, and as a director, I did
not know what to do. I asked them to look into an empty stage and it irritated them
a lot.*

For Grzegorzewski’s imagination (Barbara Hanicka often collaborated with
him), the stage itself was sometimes insufficient. He staged his performances, discov-
ering the theatrical power of balconies, cloakrooms, foyers and underground ware-
houses. He used to put the audience on stage and the actors in the audience. He opened
windows. He was like a child from the first theatrical poster Wyspianski designed for
Maeterlinck’s Interior, looking into some kind of interior. He liked to look at the world
through windows.

When you look from the windows of one of the rooms in Zacheta, you can see
Pitsudskiego Square and its surroundings. It looks like a theatrical decoration, like
a stage ready for performances that have always been held in this space. Moving (vari-
able) and stationary (fixed) elements mix and overlap each other — the Wielki and
National Theatres, the Temple of the Vesta and the Tomb of the Unknown Soldier,
the Saxon Garden with its large fountain form the background for the clash of weap-
onry, horses, flowers, monuments, ceremonial changes of the guard, parades, mani-
festations, concerts, altars and ceremonies. Grzegorzewski liked to look at this square
through the window of a café in the Victoria Hotel (today Sofitel), and then in the other
direction, from the windows of his office in the National Theatre. He told a story to
a journalist from Gazeta Wyborcza:

It was morning, I was looking through the window, at the fog obscuring Pitsudskiego
Square. The National Theatre and everything around it disappeared. The perverse ex-
pectation of amiracle . . . I imagined that when the fog cleared, I would see the square
as I knew it from the photos from before the war. In the middle, between the harmoni-
ous Theatre Square and the palaces of Pitsudskiego Square, the very elegant building
of the National Theatre. The miracle didn’t happen. Tadeusz Konwicki was sitting in
the second corner of the empty hotel hall. On his way out, he stopped and said: ‘Why
did you take it?” And I, pointing out the window, said: ‘It’s not like it’s there.”?

It really wasn’t, because Grzegorzewski took ‘it’ — the stage of the National
Theatre, rebuilt after the fire in 1985 — in order to ‘decorate it’ again. He took over
the directorship of the National Theatre out of a sense of responsibility that stemmed
directly from many years of reading Wyspianski. ‘I am taking over the National Thea-
tre, it needs to be said, on 1 September 1997. The first premiere, which I will prepare
and be responsible for (there may be premieres planned earlier, but not by me), will be
Wyspianski’s November Night. I would very much like this to be Wyspianski’s thea-
tre. He was an incredible and extraordinary genius, who should be the patron of this
theatre, because apart from him and the romantic repertoire, we have nothing more
precious in the theatre.**

And Grzegorzewski consistently built ‘Wyspianski’s House’ at the National
Theatre. He joked that the ‘avant-garde’ and ‘operetta’ could be done at the Studio
Theatre, but the National Stage was to be a place of serious discussion about Poland.
He proposed such a conversation through Wyspianski (November Night, Judges) and
Shakespeare (he juxtaposed Auden’s Sea and Mirror with the Hamlet Study), Tade-
usz Rézewicz (Little Soul) and Witold Gombrowicz (The Marriage and Operetta). He
wanted the big stage to be named after Stanistaw Wyspianski and the small stage after
Leon Schiller. This did not come to pass, but he tried very much to be the director of
the National Theatre by drawing on its traditions — in his interview with Polityka, he
recalled that in 1965, he was the assistant director to Kazimierz Dejmek and signed
a programme declaration with the whole company: ‘Years later, I read the words and
thoughts of this text with a sense of its importance.*> The Reduta Rooms, which re-
member Juliusz Osterwa and his missionary, wandering theatre-laboratory, were also
important to him. He did not direct Liberation, but he kept thinking about staging it.
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QED — TBC

So what is the end of the story? Where did this CHANGE of SETTING, initiated at
the beginning of the 20th century, lead us? Resetting the Stage — this is the title of
a book published posthumously in 2012 and completed by friends of Dragan Klaic,
a long-time director of the Netherland Theatre Institute in Amsterdam and an insight-
ful observer of theatre in Europe. In his opinion, contemporary theatre, threatened by
the economic crisis, the crisis of values and ideas, is once again waiting for a radical
gesture from artists, and societies must redefine the role of public culture — including
the role of public theatres. In 2015, on the 250th anniversary of public and national
theatre in Poland, the Zbigniew Raszewski Theatre Institute organised for the first
time a Public Theatre Day, which every year, in mid-May, is a reminder that it is neces-
sary to think about it. In Poland, apart from 123 stages financed from state and local
government budgets, there are over 700 theatrical organisations which, like NGOs in
other fields, fulfil the missionary duties of institutions, enter places that are difficult
to reach for the institutions.

Can we see, then, the announcement of another CHANGE in the works of artists
and theatres, when as a result of both reforms nearly everything has been changed?
Perhaps this radical gesture of change is the technology and artificial intelligence
ruthlessly entering the theatre, competing with the artists in terms of creativity? Will
it change the theatrical event to such an extent that we will consider this entrance to
be the Third Theatre Reform?

Who knows? For the time being, life has become complicated only for research-
ers, who must look for an appropriate language to describe this contemporary di-
versity. For the theatrical viewer, scientific terminology certainly has no meaning.
Audiences always view theatre as contemporary to them. The lack of a curtain, an
orchestra, a ‘fourth wall’, a folding seat and a border curtain is not a problem for them.
Glasses and headphones are obvious. It is also obvious that theatre and set design are
not enclosed in the codified space of an institution. It is no wonder when we browse the
World Scenography Book*® that alongside photographs from theatrical performances,
there are photos from sports ceremonies, street marches and music concerts. Perhaps
all these categories are not so important today.

In contemporary theatre, the role of what the viewer does not see is becom-
ing more and more important — the joint work of ‘designing’ croups, often larger
than the directorial-scenographic or directorial-playwriting tandems, which are also
very expressive (Anna Augustynowicz — Marek Braun, Piotr Cieplak — Andrzej
Witkowski, Krzysztof Warlikowski — Matgorzata Szcze$niak, Jan Klata — Justyna
Lagowska, Jacek Glomb — Malgorzata Bulanda, Jolanta Janiczak — Wiktor Rubin,
Michat Zadara — Robert Rumas, Monika Strzepka — Pawe} Demirski — Michat
Korchowiec, Krzysztof Garbaczewski — Aleksandra Wasilkowska).

Playwrights, composers, choreographers, theatre pedagogues, theoreticians and
researchers create, in various configurations, specific collectives looking for the most
appropriate way — of space and language — to ‘present’ the theatre. This work of-
ten causes things to overload and explode because the labyrinth has dead ends, too,
and CHANGE does not have to mean demolition, and can be, for example, a creative
reconstruction. It seemed, for example, that the postmodern decomposition of drama
as a literary genre and text for the stage, fashionable at the beginning of the 21st
century, would displace the classical linear narrative from the theatre, and yet story
has returned in many excellent performances in recent years, in response to a clearly
articulated need of the audience.

Last-minute

‘I saw Wyspianski’s drawings’, writes Gordon Craig to Leon Schiller at the beginning
of July 1908, “for the first time in March 1908, but yes, it was this year. . . strange . . .
And I have heard many things about him that make my blood flow faster. .. I want to
read a translation of his Hamlet . . . . I would very much like to present it to the Eng-
lish audience in The Mask — is it possible in any way? Your translator is very skilful,
whoever he is.’

It did not happen then — the case of the Hamlet Study was also ‘lost’ in Jan
Kott’s book Shakespeare, Our Contemporary, which was translated into English. But
after 110 years, in July 2019, during the ‘Shakespeare and Poland’ festival organised
in London by the Globe Theatre (which began with a discussion on the motif of Poland
as Hamlet), Wyspianski’s work, freshly translated into Shakespeare’s language, was
presented to the patient English audience.



Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatralna...
Change the Setting. Polish Theatrical and Social Set Design . . .

w lipcu 2019 roku, podczas zorganizowanego w Londynie przez szekspirowski teatr
The Globe festiwalu Szekspir i Polska (ktory rozpoczynat sie od dyskusji na temat mo-
tywu Polski jako Hamleta), zostata cierpliwej publicznosci angielskiej zaprezentowana
Swiezutko przettumaczona na jezyk Szekspira praca Wyspianskiego.

Patrick Spottiswoode, odpowiedzialny za edukacje w Szekspirowskim The Globe,
byl lekko zazenowany: ,,Myslatem, ze chyba powinienem zrezygnowac ze stanowiska: bo
jak to jest, ze bedac dyrektorem ds. edukacji Shakespeare’s Globe nigdy o tym nie stysza-
tem? Gdyby przettumaczyli oryginalny tekst [Kotta] to Peter Brook, Trevor Nunn i Peter
Hall [legendarni brytyjscy rezyserzy teatralni] przeczytaliby o Wyspianskim i pewnie
chcieliby zobaczy¢ takze ttumaczenie jego tekstu, a w efekcie moze statby sie dla nas dzi-
siaj kims$ takim, jak europejscy dramaturgowie, ktérych tu wystawiamy: Bertolt Brecht,
Anton Czechow czy Henrik Ibsen. W tym wszystkim jest jakis pokrecony los”%.

Ale moze nie jest za pdzno na odkrywanie nowych przestrzeni — nowych sceno-
grafii dla polskiego teatru?

Kochany Panie.

I ciggle widze ich twarze,
ustawnie w oczy ich patrze —
ich nie ma — mysle i marze,
widze ich w duszy teatrze.

Teatr méj widze ogromny,
wielkie powietrzne przestrzenie,
ludzie je pelnia i cienie,

ja jestem grze ich przytomny.
Ich sztuka jest sztuka moja,
melodie stysze choralna,

jak rosng w burze nawalna,

w gromy i wichry sie zbroja.

W gromach i wichrze szaleja

i gasng w gromach i wichrze —
w mroku mdlejace i cichsze —
juz ledwo, ledwo widniejg —
znOw wstaja — wracaja ogromne,
olbrzymie, zyjace — przytomne.
Graja — tragedie mak duszy

w tragicznym teatru sklonie,

zar $wiety w tréjnogach plonie

i flet zawodzi pastuszy.

Ja shucham, stucham i patrze —
poznaje — znane mi twarze,

ich nie ma — my$le i marze,
widze ich w duszy teatrze!

Stanistaw Wyspianski, 6-go sierpnia 1904

Scenografowie | Stage designers:

Y s e s 0 o -
B wWw NN = O d o

o I o>

R ON =S 0

© ® I 5

o o RE O =SS

S =35 ©

[l NgvY)

>

i

Szczegdlnie znane s dwie prace teoretyczne jego autorstwa: O sztuce teatru (1905) i Ku nowemu teatrowi (1913).

Miedzy innymi w Berlinie, Hamburgu, Zurychu, Odessie, Pradze. Co ciekawe, Fellner i Helmer staneli w 1888 roku do konkursu w Krakowie
na budowe Teatru Miejskiego i zwyciezyli, ale ich projektu nie zrealizowano. Ogtoszono konkurs kolejny, ktéry wygrat ostatecznie Polak, Jan
Zawiejski. W Polsce wiedenskie biuro zbudowato jednak trzy istniejgce do dzis teatry — w Bielsku-Biatej, Toruniu i Cieszynie.

Jan Kott, Wyzwolenie w Warszawie, ,Przeglad Kulturalny”, 13.03.1958.

List Leona Schillera do Edwarda Gordona Craiga, 29.06.1908, pisany z Paryza.

Korespondencja zostata opublikowana przez Irene Schillerowa, ,Pamietnik Teatralny” 1968, z. 4, oraz przez Tymona Terleckiego, ,Pamietnik
Teatralny” 1973, 2. 2.

Leon Schiller, Nowy teatr w Polsce, w: Mys| teatralna Mtodej Polski. Antologia, wstep: Irena Stawiriska, WAiF, Warszawa 1966.

Ibidem.

Ibidem.

Pierwsze wydanie przygotowat sam autor w 1905 roku.

Leon Schiller, Nowy teatr w Polsce, op. cit.

Stownik biograficzny teatru polskiego 1765-1965, PWN, Warszawa 1973.

Ibidem.

Zbigniew Osinski, Pamiec Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003.

Bogdan §m‘\gielski, Reduta w Wilmie 1925-1929, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1989.

Tadeusz Byrski, Mowie — wiec jestem, ,Pamietnik Teatralny” 1977, z. 2.

Grazyna Kompel, Jacek Woszczerowicz. Geniusz? Btazen? Mag?, Biblioteka ,Tygla Kultury”, £6dz 2004.

Jézef Hen, Nie boje sie bezsennych nocy... z ksiegi trzecigj, Czytelnik, Warszawa 2001.

Wystawa projektow dekoracji i kostiuméw teatralnych, makiet scenograficznych, modeli, figurynek, szkicow i rycin trwata od 25 wrzesnia do
3 listopada 1913 roku. Wystawiono facznie 259 eksponatéw autorstwa 29 artystéw, w tym ponad 40 prac (m.in. modele stynnej inscenizacji
Hamleta w moskiewskim MChAT) Edwarda Gordona Craiga, ktéry sprawowat nieformalny patronat nad ekspozycja.

Jacek Kopcinski, Dusza z reki poety, ,Teatr" 2016, nr 5.

Zaczynamy od poczqtku, z Jerzym Jukiem Kowarskim rozm. Dorota Buchwald, ,Notatnik Teatralny” 1998, nr 15.

Wystawa Magdaleny Kuleszy i Katarzyny Ogidel Lagertheater prezentowana byta w MOCAK-u jesienig 2017 roku.

Marian Brandys, Wyprawa do offagu, PIW, Warszawa 1955.

Teatr zrodzony z marze, z Anng Kuligowska-Korzeniewska rozm. Rafat Dajbor, ,Stolica” 2016, nr 1/2.

Tadeusz Kantor, Miejsce teatralne (1980), w: Wielopole, Wielopole, Wydawnictwo Literackie, Krakéw—Wroctaw 1984.
http://www.spkottawa.ca/polski/referaty/Wspomnienie%200%20Teatrze%20Dramatycznym%202-go%20Korpusu.htm#top
(dostep 15.08.2019).

Stanistaw Marczak-Oborski, Teatr czasu wojny, PIW, Warszawa 1967.

Stanistaw Witold Balicki, Odwiedziny teatralne, ,Odrodzenie”, 16.02.1946.

,Kuznica"1946, nr 9.

Joanna Krakowska, opis spektaklu Elektra, Encyklopedia Teatru Polskiego online: http://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/11932/elektra
(dostep 17.09.2019).

Maria Czanerle, Ceremonie Kazimierza Dejmka, ,Dialog” 1976, nr 4.

Jan Kott, Szekspir wspdtczesny, PIW, Warszawa 1965.

Krystyna Czerni, Transparenty. O Wyspiariskim naszego pokolenia, ,Tygodnik Powszechny” 2000, nr 21.

Teatr Grotowskiego istniat tylko w Opolu, z Jerzy Gurawskim rozm. Danuta Nowicka, ,Nowa Trybuna Opolska”, 19.05.2009.

Zaczynamy od poczqtku, op. cit.

Teatr Grotowskiego istniat tylko w Opolu, op. cit.

Zaczynamy od poczqtku, op. cit.

Cyt. za: kukasz Maciejewski, Koniec Swiata wartosd, PWSFTVIT, £6dz 2017.

Wanda §wiatkowska, Hamlet.pl. Myslenie Hamletem w powojennej kulturze polskiej, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellofiskiego,
Krakéw 2019.

http://www.grotowski.net/encyklopedia/studium-o-hamlecie (dostep 15.08.2019).

Ibidem.

Joanna Walaszek, Grzegorzewski, Wyspiariski i Hamlet, ,Didaskalia” 2003, nr 57.

Wieczér z Jedynkg — Jerzy Grzegorzewski, artysta niemodny, z Jerzym Grzegorzewskim rozm. Anna Retmaniak, Andrzej Matul, Barbara
Osterloff, audycja w programie 1 Polskiego Radia, styczen 2004.

,Gazeta Wyborcza', 28.01.2000.

Wypowiedz w programie 3 Polskiego Radia, lato 1996.

Pale Paryz i wyjezdzam, z Jerzym Grzegorzewskim, dyrektorem sceny dramatycznej Teatru Narodowego, rozm. Zdzistaw Pietrasik, ,Polityka”
1996, nr 46.

World Scenography Book — seria ksiazek, ktére od 2012 roku przygotowuje i wydaje OISTAT, Miedzynarodowa Organizacja Scenograféw,
Architektow Teatru i Technikéw. Zespotem redaktoréw kierujq Peter McKinnon (Kanada) i Eric Fielding (USA). Seria jest kontynuacja pracy
belgijskiego profesora René Hainaux, ktéry opublikowat czterotomowa Stage Design Throughout the World, obejmujaca lata 1935-1975.
Dotychczas ukazaty sie dwa tomy World Scenography Book: 19751990 i 1990—2005.

Depesza PAP z Londynu, 27.06.2019.

Maria Balcerek, Jan Banucha (1934-2008), Krzysztof Baumiller (1946—2015), Zbigniew Bednarowicz (1927-1999), Irena Bieganiska (1939-2005), Grze-
gorz Bilinski, Jolanta Bojanowska-Kunkel, Katarzyna Borkowska, Joanna Braun, Marek Braun, Matgorzata Bulanda-Gtomb, Ali Bunsch (1925-1985),
Marcin Chlanda, Maciej Chojnacki (1977-2019), Mariusz Chwedczuk (1933-2018), Bohdan Cieslak, Wtadystaw Daszewski (1902—1971), Adam Dobro-
dzicki (1883—1944), Pawet Dobrzycki, Wincenty Drabik (1881-1933), Agata Duda-Gracz, Alica Duzel-Bilinska, Ewa Dyakowska-Berbeka (1957-2018),
Andrzej Dziuk, Karol Frycz (1877-1963), Magdalena Gajewska, Jerzy Grzegorzewski (1939—2005), Jerzy Gurawski, Barbara Hanicka, Zofia de Ines-Lewczuk,
Wojciech Jankowiak (1947-2019), Barbara Jankowska (1933-2012), J6zef Jarema (1900-1974), Maria Jarema (1908-1958), Zofia Jarema (1919-2008),
Marcin Jarnuszkiewicz (1947-2016), Stanistaw Jasieniski (1850—1929), Wiestaw Jurkowski, Mirek Kaczmarek, Ryszard Kaja (1962-2019), Jerzy Kalina, Ta-
deusz Kantor (1915-1990), Urszula Kenar, Barbara Kedzierska, Adam Kilian (1923-2016), Jerzy Kolecki (1925-2018), Dorota Kotodynska, Marian Ko-
todziej (1921-2009), Jan Kosinski (1916—1974), tucja Kossakowska, Jerzy Juk Kowarski, Michat Kowarski, Wojciech Krakowski (1927-1991), Feliks Kras-
sowski (1895—1967), Janusz Adam Krassowski (1929-1969), Andrzej Krelitz-Majewski (1934—2011), Waldemar Krygier (1928-2006), Urszula Kubicz-Fik,



Patrick Spottiswoode, director of the Globe education programme, was a little
embarrassed: ‘I thought I should probably resign my position, because how is it that I,
as the director of education at Shakespeare’s Globe, have never heard of it? If they had
translated [Kott’s] original text, Peter Brook, Trevor Nunn and Peter Hall [the legend-
ary British theatre directors] would have read about Wyspianski and would probably
have liked to see a translation of his text, and as a result perhaps he would have be-
come for us today like the European playwrights we are staging here: Bertolt Brecht,
Anton Chekhov and Henrik Ibsen. There’s a twisted fate in all of this.”’

But perhaps it is not too late to discover new spaces — new set designs for Pol-
ish theatre?

Dear Sir.

And I still see their faces,

and I keep looking them in the eyes —

and they are no longer there — I think and I dream,
and I see them in a theatre of the soul

I see my great theatre,

enormous spaces in the air,

people fill them and shadows,

I am conscious of their play.

Their art is my art,

I hear choral music,

as they grow into a torrential storm,

arming themselves with thunder and winds.
In the thunder and wind they rage

and fade in thunder and wind —

fainting in darkness, growing silent —
harder and harder to see —

they rise again — they return enormous,
giant, living — conscious.

They play — the tragedy of the soul’s torment
in a tragic theatrical bow,

the holy flame in tripods burns

and the shepherds’ flute founders.

1 listen, I listen, I look —

I recognise — familiar faces,

they are no longer there — I think and dream,
I see them in the theatre of the soul!

Stanistaw Wyspianski, 6 August 1904
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Two of his theoretical works are particularly well known: On the Art of the Theatre (1905) and Towards a New Theatre (1913).

Among others, in Berlin, Hamburg, Zurich, Odessa and Prague. Interestingly enough, in 1888, Fellner and Helme competed to build the
Municipal Theatre in Krakéw and won, but their project was not realised. Another competition was announced, which was ultimately won by
a Pole, Jan Zawiejski. However, the Viennese firm built three theatres that still exist in Poland today — in Bielsko-Biata, Torun and Cieszyn
Jan Kott, ‘Wyzwolenie w Warszawie', Przeglgd Kulturalny, 13 March 1958

Letter from Leon Schiller to Edward Gordon Craig, 29 June 1908, written from Paris.

The correspondence was published by Irena Schillerowa, Pamietnik Teatralny, no. 4, 1968, and by Tymon Terlecki, Pamietnik Teatralny, no. 2, 1973.
Leon Schiller, The New Theatre in Poland: Stanistaw Wyspianski', The Mask, vol. 2, no. 1/3, July 1909; no. 4/6, October 1909.

Ibid.

Ibid.

The author prepared the first edition himself in 1905.

Schiller, The New Theatre in Poland’.

Stownik biograficzny teatru polskiego 1765—1965, Warsaw: PWN, 1973.

Ibid.

Zbigniew Osinski, Pamigc Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski, Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2003.

Bogdan Smigielski, Reduta w Wilmie 1925-1929, Warsaw: Instytut Wydawniczy PAX, 1989.

Tadeusz Byrski, ‘Mdwie — wiec jester’, Pamietnik Teatralny, no. 2, 1977.

Grazyna Kompel, Jacek Woszczerowicz. Geniusz? Btazen? Mag?, 4dz: Biblioteka ‘Tygla Kultury’, 2004.

Jézef Hen, Nie boje sie bezsennych nocy... z ksiegi trzeciej, Warsaw: Czytelnik, 2001

The exhibition of decoration and theatre costume designs, set mock-ups, models, figures, sketches and engravings ran from 25 September to
3 November 1913. A total of 259 exhibits by 29 artists were shown, including more than 40 works (including models of the famous Hamlet
staging in Moscow's MHAT) by Edward Gordon Craig, who held an informal patronage over the exhibition.

Jacek Kopcinski, ‘Dusza z reki poety’, Teatr, no. 5, 2016

‘Zaczynamy od poczatku', Jerzy Juk Kowarski talks to Dorota Buchwald, Notatnik Teatralny, no. 15, 1998.

The exhibition of Magdalena Kulesza and Katarzyna Ogidel, Lagertheater, was presented at MOCAK in autumn 2017.

Marian Brandys, Wyprawa do oflagu, Warsaw: PIW, 1955.

‘Teatr zrodzony z marzen, Anna Kuligowska-Korzeniewska talks to Rafat Dajbor, Stolica, no. 1/2, 2016.

Tadeusz Kantor, ‘Miejsce teatralne’ (1980), in Wielopole, Wielopole, Krakow and Wroctaw: Wydawnictwo Literackie, 1984.
http://www.spkottawa.ca/polski/referaty/Wspomnienie%200%20Teatrze%20Dramatycznym%202-go%20Korpusu.htm#top (accessed 15 Au-
gust 2019).

Stanistaw Marczak-Oborski, Teatr czasu wojny, Warsaw: PIW, 1967,

Stanistaw Witold Balicki, ‘Odwiedziny teatralne’, Odrodzenie, 16 February 1946.

KuZnica 1946, no. 9

Joanna Krakowska, description of the Electra performance, Encyclopaedia of the Polish Theatre online: http://encyklopediateatru.pl/przed-
stawienie/11932/elektra (accessed September 17, 2019).

Maria Czanerle, ‘Ceremonie Kazimierza Dejmka), Dialog, no. 4, 1976.

Jan Kott, Szekspir wspdtczesny, Warsaw: PIW, 1965.

Krystyna Czerni, ‘Transparenty. O Wyspianskim naszego pokolenia', Tygodnik Powszechny, no. 21, 2000.

‘Teatr Grotowskiego istniat tylko w Opolu’, Jerzy Gurawski talks to Danuta Nowicka, Nowa Trybuna Opolska, 19 May 2009.

‘Zaczynamy od poczatku’

‘Teatr Grotowskiego istniat tylko w Opolu’.

‘Zaczynamy od poczatku’

Cited from: £ukasz Maciejewski, Koniec Swiata wartosci, £6dz: PWSFTVIT, 2017.

Wanda Swigtkowska, Hamlet.pl. Myslenie Hamletem w powojennej kulturze polskigj, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 2019
http://www.grotowski.net/en/encyclopedia/studium-o-hamlecie-hamlet-study (accessed 15 August 2019).

Ibid.

Joanna Walaszek, ‘Grzegorzewski, Wyspiafiski i Hamlet', Didaskalia, no. 57, 2003.

‘Wieczér z Jedynkg — Jerzy Grzegorzewski, artysta niemodny’, Jerzy Grzegorzewski talks to Anna Retmaniak, Andrzej Matul, Barbara
Osterloff, Polish Radio 1 show, January 2004,

Gazeta Wyborcza, 28 January 2000.

Statement on Polish Radio 3, summer 1996.

‘Pale Paryz i wyjezdzam', Jerzy Grzegorzewski, director of the dramatic stage of the National Theatre, talks to Zdzistaw Pietrasik, Polityka,
no. 46, 1996.

World Scenography Book — a series of books which since 2012 have been prepared and published by OISTAT, the International Organisation
of Scenographers, Theatre Architects and Technicians. The editorial team is led by Peter McKinnon (Canada) and Eric Fielding (United States).
The series is a continuation of the work of Professor René Hainaux of Belgium, who published the four-volume Stage Design Throughout the
World, covering 1935-1975. So far, two volumes of the World Scenography Book have been published: 1975-1990 and 1990-2005.

PAP dispatch from London, 27.06.2019

Boris Kudlicka, Wiestaw Lange (1914-1988), Krystian Lupa, Andrzej tabiniec (1930-2010), Justyna tagowska, Magdalena Maciejewska, Mikotaj Malesza,
Grzegorz Matecki, Leszek Madzik, Ryszard Melliwa, Kazimierz Mikulski (1918—1998), Dorota Morawetz, Jerzy Moskal (1930-2016), Jadwiga Mydlarska-
-Kowal (1943-2001), Jerzy Nowosielski (1923-2011), Krzysztof Pankiewicz (1933—2001), Zofia Pietrusifiska (1928-2012), Jan Polewka, Jadwiga Pozakowska
(1928-2006), Andrzej Pronaszko (1888—1961), Zbigniew Pronaszko (1885—1958), Barbara Ptak, Jacek Puget (1904-1977), Jozef Rachwalski (1911-1980),
Teresa Roszkowska (1904-1992), Jerzy Rudzki, Andrzej Sadowski (1925—2009), Anna Sekuta, Aleksandra Semenowicz, Leokadia Serafinowicz (1915-2007),
Lidia Skarzynska (1920—1994), Jerzy Skarzynski (1924-2004), Agata Skwarczynska, Matgorzata Stoniowska, Bruno Sobczak, tucja Sobczak, Julia Sokolicz-
-Arnoldowa, Janusz Sosnowski , Marcin Stajewski, Ewa Starowieyska (1930—2012), Allan Starski, Wojciech Stefaniak, Jonasz Stern (1904—1988), Andrzej Stop-
ka (1904—-1973), Rajmund Strzelecki (1940—1995), Zenobiusz Strzelecki (1915—-1987), Konrad Swinarski (1929—-1975), J6zef Szajna (1922—-2008), Matgorzata
Szczedniak, Matgorzata Treutler (1945-2013), Andrzej Wajda (1926-2016), Zofia Wierchowicz (1924-1978), Kazimierz Wisniak, Janusz Wisniewski, Andrzej
Witkowski, lwona Zaborowska-Baer (1928-2005), Krystyna Zachwatowicz, Xymena Zaniewska (1924-2016), Agnieszka Zawadowska, Waldemar Zawodziriski



Defilada z okazji XXX-lecia Polski Ludowej

w trakcie obchodéw Narodowego Swigta
Odrodzenia Polski, Warszawa, 1974,

fot. Jan Morek/PAP

Parade on the occasion of the 30th anniversary
of the Polish People’s Republic during the
celebration of the National Rebirth of Poland,
Warsaw, 1974, photo: Jan Morek/PAP

Jerzy Grotowski, Apocalypsis cum figuris,
Instytut Badan Metody Aktorskiej — Teatr
Laboratorium, Wroctaw, 1968, fot. Maurizio
Buscarino, w zbiorach Instytutu im. Jerzego
Grotowskiego we Wroctawiu

Jerzy Grotowski, Apocalypsis cum Figuris,
Acting Method Research Institute —
Laboratory Theatre, Wroctaw, 1968,

photo: Maurizio Buscarino, from the collection
of The Grotowski Institute in Wroctaw
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1998, druk, fot. dzieki uprzejmosci artystki
Jadwiga Sawicka, Converting Taming Training, 1998,
print, photo courtesy of the artist

Stawomir Mrozek, Portret, rez. Jerzy Jarocki,

scenografia: Jerzy Juk Kowarski, Stary Teatr, Krakow,

1988, fot. Wojciech Plewinski, w zbiorach Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego

Stawomir Mrozek, Portrait, dir. Jerzy Jarocki, stage
design: Jerzy Juk Kowarski, Stary Theatre, Krakdw,
1988, photo: Wojciech Plewinski, from the collection
of Zbigniew Raszewski Theatre Institute

TRESOWI

Jadwiga Sawicka, Nawracanie Oswajanie Tresowanie,
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Oprawa meczu Wista Krakow — Cracovia
Krakéw, Krakéw, 2017, fot. Michat
Stanczyk/Newspix.pl

Match setting Wista Krakéw — Cracovia
Krakéw, Krakdw, 2017, photo: Michat
Stariczyk/Newspix.pl

THE ROAD

Felicja Kruszewska, Sen, rez. Edmund Wiercinski, scenografia:
Iwo Gall, Teatr Reduta, Wilno, 1927, fot. w zbiorach Muzeum
Teatralnego, Teatr Wielki — Opera Narodowa

Felicia Kruszewska, Dream, dir. Edmund Wiercinski, set design:
Iwo Gall, Reduta Theatre, Vilnius, 1927, photo from thecollection
of Theatre Museum, Teatr Wielki — Polish National Opera
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POWROT ODYSA

dramal w 3 odstonach z epilogiem Stamislawn Wysplanskiego,

Spektakl Rewolugia, ktdrej nie byto, scenariusz: Justyna Lipko-Konieczna, Justyna Sobczyk, B e . e
rez. Justyna Sobczyk, scenografia: Wista Nicieja, Teatr 21, fot. Grzegorz Press, Teatr 21, 2019 | e Bt
Performance of The Revolution That Never Was, script: Justyna Lipko-Konieczna, Justyna Sobczyk, B deknrecys del mal, g Ergmests Wirrdaha, - M kintm g wikousse

il el gl Alirunklim set mak g Fldgesrws Prossaki
Coght murprosa r rabylkis muryhl grodhbe] wlolpl ol Dr. Zdafulew Eachimrii

dir. Justyna Sobczyk, set design: Wista Nicieja, Theatre 21, photo: Grzegorz Press, Theatre 21, 2019
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P | a n Of th e eXh I b It I O n Afisz do spektaklu Stanistawa Wyspianskiego
Powrdt Odysa, Teatr Miejski, Krakéw, 1917, archiwum
Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie
Poster for Stanistaw Wyspiaiski's Return of
Odysseus, Municipal Theatre, Krakéw, 1917, archives
of the Juliusz Stowacki Theatre in Krakéw
Pogrzeb Romana Dmowskiego, 1939, stopklatka z materiatéw archiwalnych,
Filmoteka Narodowa — Instytut Audiowizualny
Funeral of Roman Dmowski, 1939, still from archival materials, National Film
Archive — Audiovisual Institute
I Dziady Adama Mickiewicza, inscenizacja: Leon Schiller, scenografia: Andrzej
MISJA.TEATR Pronaszko, Teatr Wielki we Lwowie, 1932, w zbiorach Instytutu Teatralnego
1 MONUMENTALNY im. Zbigniewa Raszewskiego
WIZJA MISSION. Adam Mickiewicz, Forefathers’ Eve, dir. Leon Schiller, stage design: Andrzej
VISION MONUMENTAL Pronaszko, Wielki Theatre in Lviw, 1932, from the collection of Zbigniew
= THEATRE Raszewski Theatre Institute

Wizyta Jana Pawta Il, Warszawa, 1987, projekt ottarza: Jerzy Kalina, stopklatka
> - z materiatow archiwalnych, Wytwérnia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych
i Visit of John Paul I, Warsaw, 1987, altar’s design: Jerzy Kalina, still from archival
materials, Documentary and Feature Film Studios (WFDIF)
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Giovanni Battista Pergolesi, La serva padrona, scenografia;
Jozef Jarema, Teatr Cricot, Krakow, 1936, fot. dzieki
uprzejmosci Wiestawa Dylaga

Giovanni Battista Pergolesi, La serva padrona, set design:
Jézef Jarema, Cricot Theatre, Krakow, 1936, photo courtesy
of Wiestaw Dylag




Centrum Scenografii Polskiej. Przestrzenie

teatru polskiego

Polish Set Design Centre. The Spaces of Polish Theatre

Jozef Szajna, projekt dekoracji do spektaklu Jerzego Krasowskiego Rados¢ z odzyskanego Smietnika
wedtug powiesci Juliusza Kadena-Bandrowskiego Generat Barcz, Teatr Ludowy w Nowej Hucie,
Krakéw, 1960, kolaz, tempera, kredka, papier

Jézef Szajna, decoration design for the play Joy of the Rubbish Heap by Jerzy Krasowski based on
Generat Barcz, a novel by Juliusz Kaden-Bandrowski, Ludowy Theatre in Nowa Huta, Krakéw, 1960,
collage, tempera, crayons on paper

Celem dzialaii Centrum Scenografii Polskiej Oddzial Muzeum Slaskiego w Ka-
towicach jest zachowanie dorobku scenograficznego w formie projektow, makiet,
kostiuméw, rekwizytow, elementéw dekoracji, obrazéw i instalacji, ktére odzwier-
ciedlajq wielokierunkowy rozwdj tej dziedziny plastyki.

Podejmowane projekty badawcze i popularyzatorskie poruszaja zagadnienia
formalne, kulturowe i spoteczne zwigzane z rozwojem scenografii XX i XXI wie-
ku. Dorobek artystyczny Tadeusza Kantora, Jerzego Gurawskiego i Jozefa Szaj-
ny dokumentuje w zbiorach Centrum Scenografii Polskiej osiggniecia awangardy
XX wieku. Unikatowa cze$¢ kolekcji stanowig réwniez projekty scenograficzne
stworzone przez artystow, ktdrzy debiutowali po 1956 roku. Refleksja poswiecona
przestrzeniom wspéiczesnego teatru jest pogtebiana poprzez odwotania do historii
polskiej sztuki nowoczesne;j.

Prace scenograficzne z kolekcji Centrum eksponowane na wystawie Zmiana
ustawienia wskazuja kierunki rozwoju polskiej plastyki scenicznej od dwudziesto-
lecia miedzywojennego do lat osiemdziesigtych XX wieku. Wybér ten uwzglednia
zaréwno projekty stworzone dla potrzeb dekoracji zamknietej wewnatrz pudta sce-
nicznego, jak i koncepcje architektoniczne budowane w przestrzeniach otwartych.

Awangarda

Prace Wladystawa Daszewskiego sa Swiadectwem zwigzkow polskiej sztuki lat
dwudziestych i trzydziestych XX wieku z ideami konstruktywistéw oraz z kie-
runkami malarstwa rozwijanymi za zachodnia granicq i poddawanymi dyskusji
w $rodowisku artystow warszawskich. Scenografia do spektaklu Cud mniemany,
czyli Krakowiacy i gérale Wojciecha Bogustawskiego i Jana Stefaniego (rez. Leon
Schiller, Teatr Wojska Polskiego, £1.6dz, premiera 30.11.1946) jest efektem interpre-
tacji cech malarstwa ludowego z jego ptaskoscia, dekoracyjnoscia i uproszczeniem
form. Zachowujac dyscypline jednosci formy i treSci postulowanej przez Leona

Schillera, artysta stworzy! graficzng dekoracje odrzucajaca realistyczne obrazy pol-
skiej wsi.

Dorobek Andrzeja Stopki rozpatrujemy przez pryzmat zwiazkéw z kra-
kowska awangarda, a szczegdlnie tradycja Akademii Sztuk Pieknych im. Jana
Matejki w Krakowie. Na jego tworczo$¢ wplynelo spotkanie z Andrzejem Pro-
naszka, wspéttworca grupy formistéw. Koncepcja przestrzeni scenicznej do Hi-
storyi o chwalebnym Zmartwychwstaniu Panskim Mikotaja z Wilkowiecka (rez.
Kazimierz Dejmek, Teatr Nowy w Lodzi, premiera 16.12.1961) nawigzuje do
kompozycji tryptyku, szopki lub ksztattu soboty okalajacej bryle wiejskiego ko-
$ciota na Podhalu. Twoérczo$¢ Andrzeja Stopki reprezentuje ewolucje od sceno-
grafii malarskiej do architektonicznej i graficznej wykorzystujacej skrét, znak
i symbol bliskie rysunkom satyrycznym. Wrazliwo$¢ artysty na materie i fakture
pozwala wiaza¢ jego projekty z rozwojem nowoczesnego malarstwa abstrakcjo-
nistow, ktoére poznat w czasie podroézy studyjnej do Paryza w drugiej potowie lat
pieédziesiatych.

Teatr malarzy

O ile scenografie Wiladystawa Daszewskiego i Andrzeja Stopki wiaza sie z rozwo-
jem teatru dramatycznego, o tyle twérczos$¢ Zofii Wierchowicz wptyneta na ksztatt
polskiej opery. Artystka na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych
stworzyla uniwersalng forme przestrzeni architektonicznej interpretujacej Swiat
dramatéw Williama Szekspira.

Projekty scenograficzne do realizacji Burzy (rez. Zofia Wierchowicz, Teatr im.
Wojciecha Bogustawskiego, Kalisz, premiera 7.11.1971) ukazuja konstrukcje zwana
przez krytykéw mobilem lub maszyna do grania. Drewniany ukad podestéw i scho-
déw utozonych na planie krzyza nawigzuje do konwencji teatru sredniowiecznego
i poetyki moralitetu. Jest rowniez przetworzeniem proporcji elementéw architekto-
nicznych teatru szekspirowskiego. Wykorzystujac drewno, metal, przysypujac sce-
ne ziemig lub Zwirem, Wierchowicz ksztattowata w pudle sceny ascetyczna forme
przestrzeni przeznaczonej do gry aktora ubranego w rzezbiarski kostium. Artystka
stworzyta autorskie inscenizacje, w ktérych pehnita role rezysera.

Realizacje dekoracji w krakowskim Teatrze Ludowym wskazaty J6zefowi Szaj-
nie kierunek poszukiwan, ktéry doprowadzit go do idei autorskiego teatru narracji
plastycznej. Jako grafik postugiwatl sie na ptaszczyznie obrazéw jezykiem znakéw
i symboli. Scenografia, ktéra studiowat w latach piecdziesiatych pod okiem Andrzeja
Stopki, wiazala sie z realizacja zadan przestrzennych. W obrazie scenicznym zawsze
bliska mu byta problematyka kompozycji malarskiej powigzanej z abstrakcyjnym je-
zykiem informelu, kolazu, malarstwa materii. Plastyka stanowita fundament insceni-
zacyjny spektakli realizowanych od 1971 roku w stworzonym i prowadzonym przez
artyste warszawskim Centrum Sztuki Studio — teatrze i galerii.

Laboratorium przestrzeni Jerzego Gurawskiego
Architekt Jerzy Gurawski wspéttworzyt w latach 1960-1965 opolski Teatr 13 Rze-
déw. Jego prace odstaniaja proces tworczy rozpoczety rysunkiem ,teatru idealne-
g0” i rozwijany szkicami i projektami dokumentujacymi zmienne uktady przestrze-
ni zrealizowane w spektaklach rezyserowanych przez Jerzego Grotowskiego.
Koncepcja przestrzeni ,teatru idealnego” jest podsumowaniem studiéw archi-
tekta w Politechnice Krakowskiej, a takze ukazuje model my$lenia o relacji miedzy
cztowiekiem i przestrzenia, ktérej zadaniem jest uruchamianie magii teatru i intu-
icji widzow. Forma ,,teatru en-rond” interpretuje ksztatt amfiteatru lub cyrku oraz
wynika z fascynacji lekturg tekstow konstruktywistow.
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Jozef Szajna, projekt przestrzeni do jego spektaklu autorskiego Dante wspétczesny, Opernhaus, Essen,
1985, kolaz, otéwek, tempera, papier, fot. dzieki uprzejmosci Muzeum Slaskiego w Katowicach

Jézef Szajna, spatial design for his original performance Dante, Opernhaus, Essen, 1985, collage, pencil,
tempera on paper, photo courtesy of the Muzeum Slaskie in Katowice
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Jerzy Gurawski, Podtoga. Dziady studium przestrzeni gry, szkic do spektaklu Dziady wedtug Adama
Mickiewicza, rez. Jerzy Grotowski, Teatr 13 Rzedéw, Opole, 1961, tusz, papier fotograficzny

Jerzy Gurawski, Floor. Forefathers’ Eve acting space study, sketch for the performance Forefathers’ Eve
based on the text by Adam Mickiewicz, dir. Jerzy Grotowski, Theatre of 13 Rows, Opole, 1961, ink on
photographic paper

W realizacji Dziadéw wedlug Adama Mickiewicza (premiera 18.06.1961)
architekt wykorzystal prostokatna podtoge teatru. Réznicujac jej ptaszczyzne po-
destami o eliptycznych konturach, stworzy}t otwarty uktad przestrzeni taczacej
scene z widownig. Miejsca gry rozmieszczone miedzy krzestami dla widzéw byty
wyznaczane $wiattem punktowym. Koncepcja architektoniczna, formalnie nawia-
zujaca do plastycznych dziet surrealistéw, ideowo wynikata z przekonania, ze w te-
atrze najpiekniejsza jest pusta przestrzen. Architektura Jerzego Gurawskiego zre-
alizowana w Teatrze 13 Rzedéw w 1961 roku wyprzedzita rozwdj Drugiej Reformy
Teatru, czerpigcej z idei pustej sceny i potencjatu zawartego w rytualnym kregu.

Prace Wladystawa Daszewskiego i pozniejsze Andrzeja Stopki to przykla-
dy twdrczos$ci w duchu awangardy i idei teatru narodowego rozwijanego od lat
dwudziestych XX wieku. Projekty Zofii Wierchowicz, Jézefa Szajny i Jerzego
Gurawskiego ukazuja dalsze przetworzenia dorobku awangardystow i realizacje
postulatéw rewolucji scenicznej. Autorskie spektakle Wierchowicz i Szajny z lat

32133

sze$c¢dziesiatych i siedemdziesigtych reprezentuja malarskq forme scenografii oraz
sygnalizuja jej powiazania z koncepcjami architektonicznymi teatru przestrzeni
Gurawskiego. eee

The objective of all activities undertaken by the Polish Set Design Centre of the
Muzeum Slaskie in Katowice is to preserve the achievement of set design in the
form of designs, mock-ups, costumes, props, stage decoration elements, images and
installations, which all reflect the multifaceted development of this field of art.

The research and promotional projects undertaken by the institution concern
formal, cultural and social issues pertaining to the development of set design in
the 20th and 21th centuries. The achievements of the 20th-century avant-garde is
documented in the collections of the Polish Set Design Centre by the artistic output
of Tadeusz Kantor, Jerzy Gurawski and Jézef Szajna. The collection also features
a unique selection of set design projects created by artists who debuted after 1956.
The reflection on the spaces of contemporary theatre is expanded by references to
the history of Polish modern art.

The set design works from the Centre’s collection exhibited at the Change
the Setting exhibition indicate the directions of development of Polish stage art
from the interwar period, up until the 1980s, with a selection of designs created
to conform with the needs of decoration enclosed inside the stage box, as well as
architectural concepts erected in open spaces.

Avant-garde

The works by Wtadystaw Daszewski testify to the connections and links of the Pol-
ish art of the 1920s and 1930s to constructivist ideas and concepts, as well as direc-
tions of painting developed beyond our western border, hotly debated in the milieu
of Warsaw artists. The set design for The Miracle, or Cracovians and Highlanders
by Wojciech Bogustawski and Jan Stefani (directed by Leon Schiller, Polish Army
Theatre in £.6dz, premiere 30 November 1946) was a result of interpretation of the
features of folk painting, including its flatness, decorativeness and simplification of
forms. While maintaining the discipline of cohesion of content and form postulated
by Leon Schiller, the artist designed a graphic decoration that rejected the realistic
images of the Polish countryside.

Andrzej Stopka’s oeuvre is viewed from the standpoint of his connections
with Krakéw’s avant-garde, particularly the tradition of Jan Matejko Academy of
Fine Arts in Krakow. His art was influenced by his meeting with Andrzej Pronasz-
ko, who co-founded the group of Formists, or Polish expressionists. The concept
of the stage space for History of the Glorious Resurrection of the Lord by Mikolaj
of Wilkowiecko (directed by Kazimierz Dejmek, Nowy Theatre in £.6dz, premiere
16 December 1961) refers to the composition of a triptych, a nativity scene or the
shape of an arcade surrounding the building of a rural church in the Podhale region.
The works by Andrzej Stopka represent an evolution from painting to architectural
and graphic set design using abbreviations, signs and symbols — features well-
known from satirical drawings. The artist’s sensitivity to matter and texture enables
us to link his designs with the development of modern abstractionist painting, which
he learned about during his study visit to Paris in the second half of the 1950s.

Theatre of the painters

While Wiadystaw Daszewski’s and Andrzej Stopka’s set designs are connected
with the development of dramatic theatre, the work done by Zofia Wierchowicz
changed the shape of Polish opera. At the turn of the 1960s and 1970s, the artist
created a universal form of architectural space, which served as an interpretation
of the world of William Shakespeare’s dramas.

The set design projects for The Tempest (directed by Zofia Wierchowicz, Wo-
jciech Bogustawski Theatre in Kalisz, premiere 7 November 1971) are an example
of a structure referred to by critics as a ‘mobile’ or a ‘playing machine’. The wooden
platforms and stairs arranged on the plan of a cross refers to the convention of me-
dieval theatre and the poetics of morality plays. It also transforms the proportions
of architectural elements of Shakespearean theatre. By using wood and metal, as
well as covering the stage with soil or gravel, Wierchowicz shaped an ascetic form
of space on the stage, intended for the actor dressed in a sculptural costume to play
in. The artist created her own plays, in which she played the role of a director.



Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatralna...
Change the Setting. Polish Theatrical and Social Set . ..

Designing decorations at the Ludowy Theatre in Krakéw pointed J6zef Szaj-
na towards a new direction of his explorations, which led him to the idea for his
own visual narrative theatre. As a graphic artist, he employed the language of signs
and symbols in his paintings. Set design, which he studied in the 1950s with An-
drzej Stopka, required him to switch towards spatial tasks. In stage works, he al-
ways held painting composition connected with the abstract language of informal-
ism, collage and matter painting, close to his heart. Art was a staging foundation of
plays made after 1971 at the Studio Art Centre — theatre and gallery — established
and run by the artist in Warsaw.

Jerzy Gurawski’s space laboratory

The architect Jerzy Gurawski co-founded the Theatre of 13 Rows in Opole in
1960-1965. His works reveal the creative process, which started with his draw-
ing of an ideal theatre, and was further expanded upon with sketches and designs
documenting the changing spatial arrangements implemented in plays directed by
Jerzy Grotowski.

The concept of the space of an ideal theatre is a summary of the architect’s
studies at the Krakéw University of Technology, serving as a certain way of show-
ing a model of thinking about the relationship between humans and space, the aim
of which was to activate the magic of theatre and the intuition of the audience. The

form of en-rond theatre is an interpretation of a shape of an amphitheatre or circus,
resulting from the artist’s fascination with constructivist texts.

In the production of Adam Mickiewicz’s Forefathers’ Eve (premiere 18 June
1961), the architect used the rectangular floor of the theatre. By differentiating its
surface with elliptical platforms, he created an open space arrangement, connect-
ing the stage with the audience. The acting areas, located between audience chairs,
were denoted by a spotlight. The architectural concept, which formally referred to
the works by surrealists, originated from the belief that empty space is the most
beautiful thing in a theatre. Jerzy Gurawski’s architecture, implemented in the
Theatre of 13 Rows in 1961, was ahead of its time — it preceded the development
of the second reform of European theatre, which drew upon the idea of an empty
stage and the potential contained within a ritual circle.

The works by Wladystaw Daszewski and later pieces by Andrzej Stopka are
examples of art in the spirit of avant-garde and the idea of national theatre, which
was developed since the 1920s. The designs by Zofia Wierchowicz, J6zef Szajna
and Jerzy Gurawski show further transformations of the output of our avant-garde
artists, as well as the realisation of the postulates of stage revolution. Original
plays by Wierchowicz and Szajna, presented in the 1960s and 1970s represent the
painting form of set design, signalling its links with architectural concepts of Gu-
rawski’s space theatre. eeoe®

Instytut Grotowskiego we Wroctawiu
The Grotowski Institute in Wroctaw

Spektakl Ksigze Nieztomny wedtug Pedra Calderdna de la Barki i Juliusza Stowackiego, rez. Jerzy
Grotowski, scenografia: Jerzy Gurawski, Teatr Laboratorium 13 Rzedéw, Wroctaw, 1965; fot. Teatr
Laboratorium (Archiwum Instytutu Grotowskiego)

The Constant Prince, based on text by Pedro Calderén de la Barca and Juliusz Stowacki, dir.

Jerzy Grotowski, set design: Jerzy Gurawski, Laboratory Theatre of 13 Rows, Wroctaw, 1965;
photo: Laboratory Theatre (Archives of the Grotowski Institute)

Instytut Grotowskiego we Wroctawiu jest miejskq instytucja kultury realizujaca
przedsiewziecia artystyczne i badawcze, ktére odpowiadaja na wyzwania postawio-
ne przez praktyke twoércza Jerzego Grotowskiego oraz dokumentuja i upowszech-
niaja wiedze o jego dokonaniach.

W historycznej siedzibie Teatru Laboratorium w PrzejSciu Zelazniczym przy
wroctawskim Rynku mieszczg sie m.in. Sala Teatru Laboratorium, Czytelnia im.

Ludwika Flaszena oraz Archiwum Instytutu Grotowskiego. Od 2010 roku dziata
réwniez Studio na Grobli, a w podwroctawskiej Brzezince miesci sie leSna baza
Instytutu Grotowskiego. Z inicjatywy instytucji w 2019 roku zostato powotane Cen-
trum Sztuk Performatywnych Piekarnia.

Instytut wspiera prace niezaleznych artystdw, zaréwno mtodych, jak i uzna-
nych, produkujac i wspoétprodukujac spektakle, organizujac warsztaty i pokazy
pracy. Waznym elementem jego dzialalnosci jest program edukacyjny obejmuja-
cy dzialania praktyczne, badawcze i upowszechniajace, o zasiegu ogélnopolskim
i miedzynarodowym. Jego adresatami sg zaréwno specjalisci, jak i odbiorcy maja-
cy aspiracje stworzenia wokét Instytutu preznego sSrodowiska intelektualnego i kul-
turotworczego. Obejmuje on konferencje, wyktady, seminaria, promocje ksigzek
i projekcje filmowe. oo®

The Grotowski Institute in Wroctaw is a municipal cultural institution that carries
out artistic and research projects which respond to the challenges posed by Jerzy
Grotowski’s creative practice, and which document and disseminate knowledge
about his achievements.

The historic seat of the Laboratory Theatre in the Ironmongers Passage hous-
es, among others, the Laboratory Theatre Hall, the Ludwik Flaszen Reading Room,
and the Grotowski Institute Archive. Since 2010, there is also the Na Grobli Studio,
as well as the forest base of the Grotowski Institute in Brzezinka near Wroctaw.
On the initiative of the Institute, the Bakery Centre for Performing Arts was estab-
lished in 2019.

The Institute supports the work of independent artists, both young and estab-
lished, producing and co-producing performances, organising workshops and work
demonstrations. An important element of its activity is an educational programme
that includes practical, research and promotional activities, both nationwide and
international. The programme is addressed to both specialists and recipients who
aspire to create a thriving intellectual and cultural community centred on the In-
stitute, and includes conferences, lectures, seminars, book promotions, and film

screenings. eee



Muzeum Teatralne
w Teatrze Wielkim

— Operze Narodowej
Theatre Museum in the Teatr
Wielki — Polish National Opera

Muzeum Teatralne w Warszawie, pierwsze i jedyne w Polsce, powstato w 1957 z inicjaty-
wy Arnolda Szyfmana — budowniczego teatréw, dyrektora i rezysera. Byto ono réwniez
efektem dziatan innych wybitnych i zastuzonych dla polskiej kultury twoércéw, ktérzy
wielokrotnie podnosili konieczno$¢ utworzenia takiej instytucji w oparciu o zbiory pan-
stwowe, dary i zakupy prywatnych kolekcji. Plany jego powotlania siegaja 1902 roku,
kiedy to w warszawskim ratuszu zorganizowano wystawe teatralnych pamiatek. Pierw-
szy publiczny pokaz zbioréw przekazanych do Muzeum odbyt sie 19 listopada 1965 roku
— w dniu otwarcia odbudowanego po wojnie Teatru Wielkiego (i 200 rocznice powstania
Teatru Narodowego).

Siedziba Muzeum Teatralnego mieéci sie¢ w gmachu Teatru Wielkiego, jednym
z najpiekniejszych i najstarszych budynkéw teatralnych Warszawy, wzniesionym wedtug
projektu wioskiego architekta Antonia Corazziego w 1833 roku. Usytuowany jest przy
placu Teatralnym — miejscu, w ktérym od pierwszej polowy XIX wieku koncentrowato
sie kulturalne zycie stolicy. Tu bowiem znajdowaly sie najwazniejsze dla teatru instytucje:
od 1833 roku Opera Narodowa oraz Teatr Narodowy, p6zniej takze stynny teatr Reduta
Juliusza Osterwy i Teatr Rozmaitosci. Nieopodal dziataty Teatr Letni, Teatr Nowy i waz-
ny dla historii teatru polskiego Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego, ktory w latach dwu-
dziestych XX wieku zastynat awangardowymi inscenizacjami wielkiego reformatora
polskiego teatru Leona Schillera. W najblizszym sasiedztwie Teatru Wielkiego powstata
pierwsza w Polsce uczelnia teatralna — Panstwowy Instytut Sztuki Teatralnej (1932).

Zbiory Muzeum mozna podzieli¢ na dwie grupy: muzealia (dzieta sztuki) i doku-
mentacje. Licza one ponad 200 tysiecy obiektéw zwiazanych z historig polskiego teatru
dramatycznego, operowego i baletu, poczawszy od XVIII wieku. Obejmujg malarstwo,
grafike, rzezbe, pamiatki, rysunek, fotografie i dagerotypy, scenografie (projekty, kostiu-
my, makiety, rekwizyty) oraz teksty dziel dramatycznych, dokumenty, korespondencje
artystow, rekopisy, afisze, plakaty, programy i pamiatki teatralne, jak réwniez biblioteke
egzemplarzy teatralnych, nut, ptyt. Znajduja sie tu wyjatkowe i bezcenne muzealia: frag-
menty kolekcji Stanistawa Augusta Poniatowskiego, Wojciecha Bogustawskiego, Heleny
Modrzejewskiej, a takze zespoty pamiatek zwigzanych z nazwiskami Jana Kiepury, Bo-
lestawa i Jerzego Leszczynskich, Wincentego Rapackiego, Edwarda i Jana Reszkéw, Le-
ona Schillera, Marceliny Sembrich-Kochariskiej, Alojzego Z6tkowskiego i wielu innych
waznych dla historii polskiego teatru postaci. Muzeum przechowuje réwniez obiekty po-
chodzace z teatralnego zaplecza: sceniczng maszynerie, reflektory, kurtyny, rekwizyty,
lornetki teatralne, batuty.

Do zadan Muzeum nalezy gromadzenie, udostepnianie i opracowanie zbioréw,
a takze dzialalnos¢ naukowa i popularyzatorska. Organizuje ono konferencje naukowe
i uczestniczy w projektach badawczych, przygotowuje tez wystawy, ktérym towarzysza
katalogi opracowane przez pracownikéw merytorycznych. Ekspozycje prezentowane za-
zwyczaj we foyer i Salach Pétnocnych sg dostepne dla publicznosci operowe;.

Wsréd licznych wystaw przygotowywanych przez Muzeum Teatralne wyroz-
niajg sie te skupione na scenografii: Kameleonowy Karol Frycz (2008) — po$wiecona
tworczosci teatralnej, malarskiej oraz podrézom ,,0jca polskiej scenografii” tworzacego
w krakowskich i warszawskich teatrach; Pronaszkowie. Przestrzenie teatru (2012) — pre-
zentujaca przyktady formizmu, ekspresjonizmu i funkcjonalizmu w pracach architekto-
nicznych, scenograficznych i malarskich Zbigniewa i Andrzeja Pronaszkéw; Ali Bunsch.
Od szopki do horyzontu (2013) — poruszajaca zagadnienia twérczosci Bunscha jako au-
tora lalek w teatrze lalkowym oraz plastyka w teatrze dramatycznym; Ulotny. Teatr Zofii
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Wierchowicz (2015-2016) — przeglad projektow scenografii i kostiuméw oraz samych
kostiumoéw artystki wykorzystywanych zaréwno w teatrze muzycznym, jak i drama-
tycznym.

Muzeum Teatralne publikuje réwniez bogato ilustrowane i starannie przygotowa-
ne pod wzgledem edytorskim katalogi. Z ostatnio wydanych wazny jest album Teresa
Roszkowska. Scenografia (2017) z tekstami Elzbiety Baniewicz i Joanny Stacewicz-
-Podlipskiej. eee

The Theatre Museum in Warsaw, the first and only one of its kind in Poland, was es-
tablished in 1957 on the initiative of Arnold Szyfman — builder of theatres, as well as
a theatre and stage director. It was also the result of the work of other outstanding and
meritorious creators of Polish culture, who repeatedly brought up the need to establish
such an institution based on state collections, gifts and purchases of private collections.
The plans for its founding date back to 1902, when an exhibition of theatrical memo-
rabilia was organised at the Warsaw City Hall. The first public show of the collection
donated to the Museum took place on 19 November 1965 — on the day of the re-opening
of the Teatr Wielki, which was rebuilt after the war (and the 200th anniversary of the
founding of the National Theatre).

The seat of the Theatre Museum is located in the building of the Teatr Wielki,
one of the oldest and most beautiful theatrical buildings in Warsaw, built according to
a design by Italian architect Antonio Corazzi in 1833. It is located in Teatralny Square
— a place which has been the focus of the cultural life of the capital since the first half
of the 19th century. It was here that institutions of the greatest importance for the theatre
were located: from 1883, the National Opera and the National Theatre, and later Janusz
Osterwa’s famous Reduta Theatre and the Rozmaitosci Theatre. Nearby were the Letni
Theatre, the Nowy Theatre and the Wojciech Bogustawski Theatre, important for the
history of Polish theatre, which in the 1920 became famous for its avant-garde produc-
tions of the great reformer of Polish theatre, Leon Schiller. In the immediate vicinity
of the Teatr Wielki, the first Polish theatre school was established — State Institute of
Theatre Arts (1932).

The Museum collection can be divided into two groups: exhibits (works of art)
and documentation. It comprises more than 200 thousand objects connected with the
history of Polish drama, opera and ballet theatre, beginning with the 18th century. The
objects include paintings, graphics, sculptures, memorabilia, drawings, photographs and
daguerreotypes, set designs (designs, costumes, models, props) and texts of dramatic
works, documents, artists’ correspondence, manuscripts, posters, playbills and theatre
memorabilia, as well as a library of scripts, scores and records. Unique and priceless
museum exhibits can be found here: fragments of the collection of Stanistaw August
Poniatowski, Wojciech Bogustawski, Helena Modrzejewska, as well as groups of ob-
jects associated with the names of Jan Kiepura, Bolestaw and Jerzy Leszczynski, Win-
centy Rapacki, Edward and Jan Reszke, Leon Schiller, Marcelina Sembrich-Kochanska,
Alojzy Z6tkowski and many other figures important to the history of Polish theatre. The
Museum also stores objects from the theatrical background: stage machinery, spotlights,
curtains, props, binoculars and batons.

The tasks of the Museum include collecting, sharing and processing the collection,
as well as scientific and popularisation activities. It organises academic conferences and
participates in research projects, and prepares exhibitions accompanied by catalogues
prepared by professional staff. The exhibitions usually presented in the foyer and the
Northern Halls are accessible to opera audiences.

Among the numerous exhibitions prepared by the Theatre Museum, those focused
on stage design stand out: The Chameleon Karol Frycz (2008) — devoted to theatri-
cal and painting work and travels of the ‘father of Polish set design’ who worked with
Krakéw and Warsaw theatres; The Pronaszko Brothers. The Spaces of the Theatre (2012)
— presenting examples of Formism, Expressionism and Functionalism in architectural,
stage and painting works by Zbigniew and Andrzej Pronaszko; From the Shed to the
Horizon. Ali Bunsch (2013) — addressing Bunsch’s work as a puppet maker in puppet
theatre and as a visual artist in drama theatre; Fleeting. The Theatre of Zofia Wierchowicz
(2015-2016) — a review of set design and costume projects, as well as the artist’s cos-
tumes themselves used in both musical and dramatic theatre.

The Theatre Museum also publishes richly illustrated and carefully edited cata-
logues. Significant among the recently released is the album Teresa Roszkowska. Set
Design (2017) with texts by Elzbieta Baniewicz and Joanna Stacewicz-Podlipska. eee
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Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego
Zbigniew Raszewski Theatre Institute
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Sarah Kane, Oczyszczeni, rez. Krzysztof Warlikowski, scenografia: Matgorzata Szcze$niak, koprodukcja Wroctawskiego Teatru Wspétczesnego, Teatru Polskiego w Poznaniu, Teatru Rozmaito$ci w Warszawie,
Hebbel-Theater w Berlinie i Theorem-Europejskiej Komisji Kultury, 2001-2002, fot. Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego

Sarah Kane, Cleansed, dir. Krzysztof Warlikowski, set design: Matgorzata Szczesniak, co-production of Wroctaw Contemporary Theatre, Polish Theatre in Poznan, Variety Theatre in Warsaw, Hebbel-Theater

in Berlin and Theorem — Europejska Komisja Kultury, 2001-2002, photo: Zbigniew Raszewski Theatre Institute

Instytucja powolana przez ministra Waldemara Dabrowskiego w 2003 roku w odpo-
wiedzi na potrzeby $rodowiska teatralnego, z inicjatywy Doroty Buchwald i Macieja
Nowaka, ma siedzibe w Warszawie, ul. Jazdéw 1 (instytut-teatralny.pl). Zajmuje sie
dokumentacja, promocja i animacjq polskiego Zycia teatralnego, publiczna debata
0 wspoéiczesnym polskim teatrze, poszerzaniem perspektywy towarzyszacej mu re-
fleksji naukowej, wspiera dziatalno$¢ badawczg i edukacyjng. Prowadzi najwiekszy
portal poSwiecony w catosci polskiemu teatrowi (e-teatr.pl), dostepne bezplatnie
polsko-angielskie pismo naukowe (polishtheatrejournal.com), internetowa encyklo-
pedie polskiego teatru (encyklopediateatru.pl), specjalistyczng ksiegarnie PROSPE-
RO (prospero.e-teatr.pl) oraz wydawnictwo.

W Instytucie znajduje sie najwieksze w Polsce archiwum tematyczne groma-
dzace dokumentacje wspétczesnego teatru. Do dyspozycji wszystkich zainteresowa-
nych jest ogromny zbiér artykutéw prasowych, recenzji, zdje¢, programoéw teatral-
nych, afiszy, plakatow, dokumentéw zwiazanych z dziatalno$cig poszczegélnych
scen. Wiele zdigitalizowanych dokumentéw udostepnianych jest w czesci wirtualnej
archiwum na stronach e-teatr.pl oraz encyklopediateatru.pl.

Instytut jest organizatorem ogélnopolskich konkurséw i programéw finansowa-
nych przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego: Ogélnopolski Konkurs
na Wystawienie Polskiej Sztuki Wsp6lczesnej; Konkurs na Inscenizacje Dawnych
Dziet Literatury Polskiej Klasyka zywa; Teatr Polska; Lato w teatrze. Ma tez progra-
my wiasne: Placowka, Teatroteka Szkolna i Konkurs im. Jana Dormana.

Od 2015 roku, jako trwaty efekt obchodéw 250-lecia teatru publicznego i naro-
dowego w Polsce, Instytut organizuje Konkurs Fotografii Teatralnej, prowadzi Space-
rownik Teatralny, dofinansowuje prezentacje spektakli ,,za grosze” w ramach corocz-
nego Dnia Teatru Publicznego. eee

The institution established by Minister Waldemar Dabrowski in 2003 in response to
the needs of the theatre community, on the initiative of Dorota Buchwald and Maciej
Nowak, is based in Warsaw, Jazdow 1 (instytut-teatralny.pl). It deals with documenta-
tion, promotion and animation of Polish theatrical life, public debate on contemporary
Polish theatre, broadening the perspective of accompanying scientific reflection, and
supports research and educational activities. The Institute manages the largest web-
site devoted entirely to Polish theatre (e-teatr.pl), an open-access Polish-English aca-
demic journal (polishtheatrejournal.com), an online encyclopaedia of Polish theatre
(encyklopediateatru.pl), the PROSPERO specialist bookstore (prospero.e-teatr.pl),
and acts as a publishing house.

The Institute houses the largest thematic archive in Poland, gathering documen-
tation of contemporary theatre. A huge collection of press articles, reviews, photos,
playbills, posters, documents related to the activity of particular stages is available to
all interested parties. Many digitised documents are made available in the virtual sec-
tion of the archive at e-teatr.pl and at encyklopediateatru.pl.

The Institute organises national competitions and programmes financed by the
Ministry of Culture and National Heritage — the National Competition for the Staging
of a Polish Contemporary Play; The Living Classics Competition for the Staging of
Early Works of Polish Literature; Polish Theatre and Summer in the Theatre. It also has
its own programmes: Placowka, Teatroteka, and the Jan Dorman Competition.

Since 2015, as a lasting effect of the celebrations of the 250th anniversary of the
existence of public and national theatre in Poland, the Institute has been organising the
Theatre Photography Competition, running the Spacerownik Teatralny programme,
and subsidising the ‘for a penny’ presentation of performances as part of the annual
Public Theatre Day. eee®



Teatr 21
Theatre 21

Teatr 21 dziala w Warszawie od 2005 roku, poczatkowo przy Zespole Spotecznych
Szkét Specjalnych ,,Da¢ Szanse” w Warszawie. Jego aktorami sa przede wszystkim
osoby z zespolem Downa i autyzmem. Z czasem zabawa w teatr zmienila sie w pra-
ce, za ktdra dzi$ aktorzy teatru otrzymuja wynagrodzenie. Obecnie Teatr 21 jest or-
ganizacja pozarzadowa, ktéra oprocz dziatalnosci artystycznej, tworzenia spektakli
dla dzieci, mtodziezy i dorostych zajmuje sie réwniez edukacja, pedagogika teatru,
dzialalno$cia wydawnicza, organizuje konferencje, wyktady i pracuje w miedzynaro-
dowych sieciach. Wspélpracuja z nim artysci, edukatorzy, pedagodzy teatru i badacze
dziatajacy na co dzien w instytucjach kultury w catej Polsce. Grupe od samego po-
czatku prowadzi Justyna Sobczyk, pedagozka teatru i rezyserka.

Przedstawienia powstaja w $cistej wspotpracy z wszystkimi aktorami. W wiek-
szo$ci nie bazuja na gotowych tekstach — scenariusze pisane sa podczas préb i stano-
wig wynik improwizacji. Ostatni spektakl — Rewolucja, ktorej nie byto — byl reakcja
tworcow na protest 0s6b niepetnosprawnych w Sejmie.

Spektakle Teatru 21 prezentowane byly w wielu warszawskich teatrach i in-
stytucjach (Teatr Dramatyczny, Teatr Studio, TR Warszawa, Muzeum POLIN, Insty-
tut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego). W swoim repertuarze teatr ma réwniez
przedstawienia wspoétprodukowane z Teatrem Powszechnym (Superspektakl) czy
Nowym Teatrem (Indianie). Grupa wystepowala na festiwalach w Polsce (m.in. Wro-
ctaw, Poznan, Gdansk, £.6dz, Biatystok, Lublin) i za granica (Praga, Berlin, Helsinki,
Freiburg).

W 2018 roku Teatr 21 wspdlnie z Biennale Warszawa zainicjowat projekt Cen-
trum Sztuki Wlaczajacej: Downtown, ktérego gléwnym zadaniem jest rozwijanie
idei inkluzji spotecznej na polu sztuki, kultury i nauki. W jego ramach teatr pragnie
poszerzac pole refleksji na temat niepelnosprawnosci, m.in. poprzez organizowa-
nie wykladéw z rozwijajacej sie dopiero w Polsce dziedziny studiéw o niepelno-
sprawnosci (disability studies) oraz dziatalno$¢ badawcza, wydawniczg, edukacyjna
i warsztatowa.

Po wielu latach dziatalnodci i licznych osiggnieciach artystycznych Teatr 21
ciggle funkcjonuje bez wlasnego miejsca, pozostajac organizacja nomadyczna, korzy-
stajaca z przestrzeni zaprzyjaznionych instytucji i teatrow. Kolejnym przystankiem na
artystycznej drodze teatru jest Zacheta. W najblizszych miesigcach jedna z sal wysta-
wy Zmiana ustawienia stanie sie Domem Tymczasowym Teatru 21. eee

Theatre 21 has been operating in Warsaw since 2005, initially at the ‘Da¢ Szanse’
Social Special Needs School Complex in Warsaw. Its Actors are mainly people with
Down syndrome and autism. Over time, fun at the theatre became a job for which the
theatre’s actors are now paid. At present, Theatre 21 is a non-governmental organi-
sation, which in addition to artistic activities, creating performances for children,
youth and adults, also deals with education, theatre pedagogy, publishing activi-
ties. It also organises conferences, lectures, and works with international networks.
Among those cooperating with the theatre are artists, educators, theatre pedagogues
and researchers who work on a daily basis in cultural institutions all over Poland.
From the beginning, the group has been led by Justyna Sobczyk, a theatre pedagogue
and director.

The performances are produced in close cooperation with all actors. Most of
them are not based on ready-made texts — scripts are written during rehearsals and
are the result of improvisation. The last performance, The Revolution That Never Was,
was a reaction of the artists to the protests by people with disabilities in the Sejm.

Theatre 21’s productions have been presented in many Warsaw theatres and in-
stitutions (Dramatyczny Theatre, Studio Theatre, TR Warszawa, POLIN Museum,
Zbigniew Raszewski Theatre Institute). The theatre’s repertoire also includes co-
productions with the Powszechny Theatre (Supershow) and the Nowy Theatre (The
Indians). The group has performed at festivals in Poland (including Wroctaw, Poznan,
Gdansk, £.6dz, Bialystok, Lublin) and abroad (Prague, Berlin, Helsinki, Freiburg).
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Teatr 21, spektakl Klauni, czyli o rodzinie. Odcinek 3, fot. Grzegorz Press, dzigki oprzejmosci Teatru 21
Theatre 21, Clowns, or About a Family. Episode 3, photo: Grzegorz Press, courtesy of Theatre 21

In 2018, Theatre 21, together with Biennale Warszawa, initiated the Centre for
Inclusive Art: Downtown project, whose main task is to develop the idea of social
inclusion in the fields of art, culture and science. Through this project, the theatre
wishes to expand the field of reflection on disability, through such activities as organ-
ising lectures in the field of disability studies, a discipline that is still developing in
Poland, as well as research, publishing, educational and workshop activities.

After many years of activity and numerous artistic achievements, Theatre 21
continues to function without a space of its own, remaining a nomadic organisation,
using the space of friendly institutions and theatres. The next stop on the artistic path
of the theatre is Zacheta. In the coming months, one of the rooms of the Change the
Setting exhibition will become the Temporary Home of Theatre 21. eoe
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Przed i po ,,wielkim Jutrze”?
Zacheta i wystawy scenogrdfii,
ksigzka Joanny Stacewicz-
-Podlipskiej z serii

Archiwum Zachety

Przed i po ,wielkim Jutrze”? Zacheta

i wystawy scenografii [Before and after

the ‘Great Tomorrow'? Zacheta and set design

exhibitions], a book by Joanna Stacewicz-
Podlipska in the Zacheta Archive series

Wystawa nowoczesnego malarstwa scenicznego odbywajaca sie w Zachecie w 1913
roku oraz zorganizowana przez CBWA Zacheta Wystawa scenogrdfii, ktéra w 1962
roku oglada¢ mozna bylo w PKiN, to dwa punkty graniczne w historii polskiej pla-
styki teatralnej. Gruntowna analiza kontekstu, przebiegu oraz artystycznego poglosu
obu przedsiewzie¢, ktére jako przedmiot badan w naturalny sposéb sytuuja sie na
styku historii sztuki i historii teatru, oferuje perspektywe odstaniajacego zaskakujace
paralele ,,spotkania” wydarzen zlokalizowanych na przeciwlegtych kranicach przeto-
mowego w sztuce pétwiecza.

Wystawa z 1913 roku to przedsiewziecie prekursorskie, firmowane nazwiskami
»budowniczych Odrodzenia” polskiego teatru — Leona Schillera i Franciszka Sie-
dleckiego oraz patronujacego wydarzeniu Edwarda Gordona Craiga. Jako szeroki,
cho¢ niepozbawiony znamiennych wykluczen przeglad najnowszych osiagnie¢ eu-
ropejskiego ,,malarstwa scenicznego” zainicjowata srodowiskowa debate na temat
kierunkéw jego rozwoju. Swiadczyta o starannym wyczuwaniu ,,pulsu” teatralnych
stolic, pozwalala zmierzy¢ rodzime potencjaly w konteks$cie Wielkiej Reformy Te-
atru i wykonac¢ pierwsze, wcale nieoczywiste w wyborze ,,przymiarki” do kanonu
twoércow i rozwiazan reprezentujacych poczatki polskiej scenografii nowoczesnej.
Usytuowana na styku dwdch wielkich epok, u progu historycznej cezury o zasiegu
uniwersalnym i tworzona wsréd okrzykéw zapowiadajacych artystyczna rewolucje,
mapowata jednak §wiat z ,,przedednia” przetomu — sztuke, ktéra tuz ,,przed wielkim
Jutrem” (wedle stéw Zbigniewa Pronaszki) negocjowata dopiero skale ekscesu. Tym
samym odstaniata kulisy ,,komplikacji okotoporodowych” XX wieku, o ktérym Tade-
usz Peiper pisal, ze ,,czternascie lat po swoim chrzcie embrionowat jeszcze w ogonie
swego poprzednika”.

Z ta ekspozycja w zajmujacy dialog wkracza w 1962 roku wystawa w CBWA
dajaca niezwykle rozlegly, cho¢ réwniez niepozbawiony symptomatycznych luk prze-
glad dokonan i wizji scenograficznych reprezentujacych ,,polskie dzielo plastyczne
w XV-lecie PRL”. Pokaz zorganizowany zostat w chwili przetomu, gdy po kilkulet-
nim chaotycznym ,,nadrabianiu strat” w polskie]j sztuce zapanowal, jak pisat Janusz
Bogucki, ,,czas zgagi”, z ktorego wylaniaty sie wlasnie, jeszcze niezidentyfikowane
w swych potencjach, kolejne odmiany tzw. teatru autonomicznego i teatru plastycz-
nego. Przygotowana przez Tadeusza Sowickiego, wychowanka Schillerowskiego
Wydziatu Sztuki Rezyserskiej w przedwojennym Panstwowym Instytucie Sztuki
Teatralnej, i opatrzona katalogowym wystgpieniem Piotra Krakowskiego wysta-
wa okazala sie zdominowana — tak w warstwie samej ekspozycji, jak i dyskursu
— przez scenograficzng ,,szkote krakowska”. Wybory, ktérych wowczas dokonano,
i btedy, ktérych nie uniknieto, daty asumpt do podjecia na nowo dyskusji rozpoczetej

w 1913 roku. W debacie tej powr6city echa sporéw sprzed p6t wieku, a wraz z nimi
dawne kontrowersje i wcigz aktualne, jak sie okazato, postulaty, pozwalajgc stawia¢
pytania o nature ,,wielkiego Jutra” i, by¢ moze inny niz Scisle diachroniczny, porzadek
jego wystepowania w sztuce. eee

Joanna Stacewicz-Podlipska

The Exhibition of Modern Stage Painting held at Zacheta in 1913 and the Zacheta
Central Bureau of Art Exhibitions (CBWA)-organised Exhibition of Set Design, which
could be seen in 1962 at the Palace of Culture and Science, are two demarcation points
in the history of Polish theatrical art. A thorough analysis of the context, course, and
artistic reverberation of both projects — which as a research subject are naturally
situated at the junction of the history of art and the history of the theatre — offers
a perspective that reveals surprising parallel ‘encounters’ of events located at the op-
posite ends of the fifty years that were a breakthrough in art.

The exhibition of 1913 was a precursor project, branded with the names of the
‘builders of the Renaissance’ of the Polish theatre — Leon Schiller and Franciszek
Siedlecki, as well as Edward Gordon Craig, the patron of the event. As a broad —
though not devoid of significant exclusions — review of the latest achievements of
European ‘stage painting’, it initiated in the artistic milieu a debate on the directions
of its development. It spoke to the careful checking of the ‘pulse’ of the theatre capi-
tals, allowed for taking a measure of the native potentials in the context of the Great
Theatre Reform and performing the first, not at all obvious in their selection, “fittings’
for the canon of artists and solutions representing the beginnings of modern Polish
set design. Situated at the junction of two great epochs, at the threshold of a historical
caesura of universal reach, and created among cries announcing an artistic revolution,
it nevertheless mapped the world from the ‘day before’ the breakthrough — art that
just before the ‘Great Tomorrow’ (to quote Zbigniew Pronaszko) was only negotiating
the scale of the excess. Thereby, it revealed the backstage of the ‘labour complications’
of the 20th century, about which Tadeusz Peiper wrote that ‘fourteen years after its
baptism, it was still an embryo, tailing far behind its predecessor’.

Entering into an engaging dialogue with this exhibition was the 1962 show at
CBWA, which offered an exceedingly extensive, although also not devoid of sympto-
matic gaps, review of the achievements and set design visions representing ‘the body
of Polish artistic work on the 15th anniversary of the Polish People’s Republic’. The
show was organised at a breakthrough moment, when, after several years of chaotic
‘catching up’ in Polish art, came, as Janusz Bogucki wrote, ‘a time of heartburn’, from
which new varieties of the so-called autonomous theatre and theatre of arts emerged,
as yet unidentified in their potentials. The exhibition — prepared by Tadeusz Sowicki,
a graduate of Schiller’s Faculty of Directing at the pre-war State Institute of Theatrical
Art, and accompanied by a catalogue presentation by Piotr Krakowski — turned out
to be dominated, both in terms of the exhibition itself and the discourse, but the set
design ‘Krakow School’. The choices that were made at the time and the mistakes that
were not avoided became a new starting point for the discussion that began in 1913.
In the debate, echoes of disputes from half a century prior returned, along with the old
controversies and the still valid, as it turned out, postulates, allowing questions to be
asked about the nature of the ‘Great Tomorrow’ and the perhaps not strictly diachronic
order of its appearance in art. eee

Joanna Stacewicz-Podlipska

Swiat”1913, nr 39, s. 14

s. 40-41:
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pp. 40—41:
TyiJa, no. 2, 1963



Franciszek Siadiecki.

Samuel Zborowski.

Fute Maryman Fiksa,

Co robi sztuka dla teatru®

Otwarcie wystawy teatralnej w Warszawskim Palacu Sztuki.

Kitha Lt tenm mrzgdzono w Kri-
kowie Wystawe Sztuki Tlrokarskici,
ktora, aczkolwick na niewiclky tyi-
ko skale zorsuaniowana. wiclkic je-
dnakze 1 owocene data reznltaty: od
tero czasn bowiem datuie sie sle-
boko idagea reforma calego kunsztu
drokarskicoo,  nawigzanic  ponowne
serwanveh wspanialvell tradyeyi te-
v kunsain 2 naszem Sredniowicezem
i nartvsiveznienic druku tak rzeczv-
wiste, tak sumienne 1 tak tworcze.
#e dzisini ksinzka polska. drukowa-
ma w Krakowie, moze bhyé hez wsty-
dn petozona obok najlepszyeh wy-
twortw 2 Hoezni pierwszyveh oficyn
Anglii czyv Holandyi.

Obvi otwarta Swiezo & War-
szawic Wystawa  featralne] sztuki

dekoracvined daly podobne rezulla-
v wodziedzinie teatrn! Jest ona po-
mivshimy 1 urzecsyvwistniong w o Zo-
ryvsach nader skromnyeh i1 oszcze-
dnveh, ale to inz co nam daie. wig-
Siie prEce swi ubososE powinno
byvé bodizeem i ostroziy dla calezo
szereen Kielkuiaeveh talomtow deko-
ratorskich. by przyvszia juz wystawa
malarstwa  teatralnezo  stanela na
curapeiskim poziomic. Tulemow mi-
larskich,  ktdreby  n o nas  mogly
wprzgdz si¢ do pracy. nswictniajgeed
oftarz Swiarvm zvwezo slowy

Hil=
licexd by mogna  sporo:  nicktire
£ nich  npie prévesuwabg  mwet,

e osztuka ich maiwicksze  zwveig-
stwa Swiecie by omosly wladnie na
sectiv.  dvby wszvsev el Lurodze-
mi” dekoratorzy teatralni zdecyvdowali
sic W blizkich  czusach  sprobowad
swiyeh st Srodkow dla sceny. na-
sZC EZveie weatralne zaczeloby nabie-
rac barwy, Dlasko i splendorn, pawet
maewmgrz, Tuks jak dzisiai rzeczy
stoli, fest one nad wszelki wyraz
szure. nikle. z udemi wviatkami,
prarafialoe i nifakic, Obecna Wysia-
wa Teatralnn. tak imponeigeon -
satelizowana praez polskic sily ma-
larskic, powima by v 2w rotnyvim
menentem.  uSwiadimiaiaeym,  fak

hanichnic malo dokonalismy w tyin
Kiernnku, o jak wicle dokonad prae-
cic? nictviko mozna, ale trzcha. Nie
widzimy nan Wystawie preedewszy-

sthicm  dwochomozua juz  spokojnic
tvtufowad,  mnstrzow naszei sztoki

dekoracyinei. K. Fryveza i F. Ru-
szezve. Brak ten. przyvznam  sig.
odczuwa sy dose bolesnie, tembir-
dzici. 2¢ w rekompensacie nie dano
nam ekwinalentn tveh dwoch =tyli-
stow curopeiskicl rasy i klusy.  Nie
widzimy tn nastepmie nic 2z prac de-
Koratora 2 wprost przeciwneso brie-
Vi, przepotesneso wizvonera kolory-
stvezncgo | ometalizvesncso, nieste-
tv. zeaslezo Czurlanisa.  Zestawic-
e zas tveh dwach bicsunowo od-
prennyeh mied  scemcanezo malar-
stwa pkazaloby nom naidokmment-
pich, Juk wytwornic po zicmi stipad,
iodak znown nad Swiatem istotuvin
szalencso  mnosic sic mode antazya
maistrow polskicl dekoraeyih, £ nro-
dzonvel o utajonyveh malarzy tea-

tralnyveh nie adecvdowali siv nastg-

Franciszek Siedlecki,

Samuel Zborowsk:,

pic korzystac z tel okarvi dwai
par excellence dessinatorzy teatral-
it Mastowski 0 Waw rzeniecki,
7 ktorveh kazdy wo literaturze nu-
seei dramatyeznel znalaziby (nawet
pic szukaige) wynnrzone kanwy dia
swyeh indyvwidnalnyveh barwnosci i
soczyvstosch, tak nickicdy nic prze-
konvwuigeyveh nas w ich obrazach,
konwenevonalmg ramig zamknigtych.
Nie widzimy dalej  profesora Me-

Gordon Craigh. ..Rycerz Pdinocy™ lbsena,
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Projekt dekoracviny Gordon Craigh'a,

hoticra, kiorego  nictylko
stainentyesna  hiblijnosg
rowskicgo Cludasz).,  ale

shirote-
[Poztwo-
Wagnery-

cany  bizantvnizm  Micinskiveo, de-
koracvinie tworezo  zaplodini  zape-
wie w o opajblizszvel czasach.  Nig

widzimy proi. Malezewskivezo, shko-
jarzoneso np. kormie a0 kKongenial-
e 2 dramatvsty Slowackim @ pro-
POIGICCEo mowsg o rasows  kan-
cepeve  np. Horszivioskiceo,  Ale
CcOZ sie dziwic  artystom  starsze-
20 pokolenia,  Kkidrzy  czesto ani
preveznwagi. 2e kleski ich lub demi-
siikeesy, odnoszone w salonach wy-
staw, bylyby pelnemi trvumiami na
seeniv, eaz sie e dziwid ich obojg-
tmosei dia jukicis tam Wystawy de-
Koracyi teatraluyeh, kiedy cata pie-
fadit artvstow mtodyeh 1 nagmlod-
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2707

221119

Projekt X

Artystkii Artysci:

Yasmeen Godder Company, Zuza Golifiska & Magdalena bazarczyk, Florentina Holzinger,
Anna Karasifiska, Agnieszka Kryst, Ivana Miiller, Ramona de Barbaro & Aleksandra Borys,
Joanna Piotrowska, Magdalena Ptasznik, Michele Rizzo, Miet Warlop, Weronika Wysocka

27.07 (sobota) godz. 15-17
Michele Rizzo, warsztaty taneczne dla publicznosci
(obowiazuja zapisy) EN

2707 (sobota) godz. 18
Michele Rizzo, Higher xtn.,
performans, 40 min, BEZ SLOW

27.07-22.11
Weronika Wysocka, USER X Report,
kazdy poniedziatek o 18 w przestrzeni wirtualne;
(Instagram, galeria_ zacheta) EN

3.08 (sobota) godz. 18
Agnieszka Kryst, Topologia pozadania,
performans, 60 min, BEZ SLOW

6-25.08
Magdalena Ptasznik, Mikroklimaty. Research I,
otwarta rezydencja, warsztaty, oprowadzania autorskie, PL

9-10.08 (piatek—sobota) godz. 16—19
Florentina Holzinger, Inside the Octagon,
warsztaty (obowiazuja zapisy), EN

29.08-1.09 (czwartek—niedziela) godz. 16—19
Ramona de Barbaro i Aleksandra Borys, Networking 2.0,
instalacja choreograficzna, BEZ SEOW

26.09, 28.09 (czwartek 1 sobota) godz. 12-20
Anna Karasinska, Sala otwarta,
performans, PL

26-29.09 (czwartek—niedziela) godz. 10, 17, 18
Joanna Piotrowska, Self-defence,
performans, 30 min, BEZ SEOW

3.10,5.10 (czwartek i sobota) godz. 1316
Zuza Golinska 1 Magdalena bFazarczyk,
Sticky Grass, Itchy Rocks, Swollen Tounge,
performans, BEZ SEOW

10.10 (czwartek) godz. 17,19

Miet Warlop, HORSE. A Man A Woman A Desire for Adventure,

performans, 20 min, BEZ SEOW

po ostatnim performansie odbedzie sie spotkanie z artystka, EN

12-13.10 (sobota—niedziela) godz. 10, 17,18, 19
Ivana Miiller, Hors-Champ,
instalacja performatywna, pL, EN

14 .11 (czwartek) godz. 1310
Zuza Golinska i Magdalena bazarczyk,
Sticky Grass, Itchy Rocks, Swollen Tounge,
performans, BEZ SEOW

14.11 (czwartek) godz. 19
Yasmeen Godder Company, Practicing Empathy #]1,
performans, 60 min, bez stow
po performansie odbedzie sie spotkanie z tworcami, EN

16.11 (sobota) godz. 13—16
Zuza Golinska 1 Magdalena bFazarczyk,
Sticky Grass, Itchy Rocks, Swollen Tounge,
performans, BEZ SEOW

2211 (piatek)
Weronika Wysocka, USER X Report
finat (Instagram, galeria_ zacheta) Ex

wiece] szczegdtow na www.zacheta.art.pl

kuratorki: Magdalena Komornicka, Gosia Wdowik
wspotpraca: Aleksandra Szklarczyk
identyfikacja wizualna: Jakub de Barbaro



Warszawa, 18.10.2019

Drogi Czytelniku,

Jesli czytasz moj list po raz pierwszy, to znaczy, ze bezpowrotnie omingta Cig czes¢ wystawy
Projekt X. Jaki dzis jest dzien? Jesli przed 14 listopada, masz jeszcze szanse zobaczyc jej finat!
Program jest na sasiedniej stronie. Oby nie byto za pdzno!

A moze czytates moje wezesniejsze listy 1 wzigtes udziat w wystawie? Projekt X odbywat
sie W czasie, a nie W przestrzeni jak inne wystawy w galerii. Mogt trwaé niespetna minute,
bo wystarczyto Ci jedno spojrzenie, lub tyle, ile trwa jeden performans, dwa dni warsztatow,
ale moze nawet cate cztery miesigce. Byt jak obraz z kamery, ktora znajduje si¢ w rogu

sall 1 zawsze jest wiaczona, nagrywa catg dobe, cho¢ nie zawsze jest co ogladac.

Mogto sie zdarzy¢, ze wziates udziat w tej wystawie przypadkiem, czekajac na kogo$ w holu
czy idac do szatni albo dzigki temu, ze z ciekawosci zajrzates na Instagram Zachety. Mozliwe,
ze widziate$ tancerzy Michele Rizzo, ktérzy wykonywali minimalistyczne, powtarzajace

sie ruchy, by w koficu zacza¢ swdj synchroniczny taniec.

Moze nie byte$ w galerii sam? Moze przyszedte$ z kim$, a ta osoba wracata tu potem
kilkukrotnie? Moze siedziates na podtodze 1 starajac sie wytrzymac w niewygodnej pozycji
wsrdd innych widzow, ogladates prace Agnieszki Kryst? A moze skusita Cig obietnica,

ze nauczysz sig, jak zmieniac ciato w brofl podczas warsztatow Florentiny Holzinger?

Mozliwe, ze znalaztes sig sam w pustej sali lub byte$ Swiadkiem procesu tworczego
Magdaleny Ptasznik. Moze zostates chwile dtuzej, aby porozmawiac z artystka?

Albo przypadkiem, zwiedzajac Zachete, ustyszates tylko dzwigki zza zamknigtych drzwi?

To pewnie Ramona de Barbaro i Aleksandra Borys przygotowywaty sie do swojej instalacji
choreograficzne, w ktore] w rolach gtéwnych wystgpowaty przedmioty na co dzien zalegajace
w magazynach i pomieszczeniach technicznych galerii. Sledzites na instagramie miniserial
Weroniki Wysockiej? Albo widziate$ performans Joanny Piotrowskiej Self-defence czy ,tu
iteraz” Anny Karasinskiej? Moze przechodzita obok Ciebie na schodach dwugtowa postaé

w zielonej peruce? To dziatanie Zuzy Golinskiej 1 Magdaleny Fazarczyk — jesli nie minat
jeszcze 16 listopada, mozesz zobaczy¢ je raz jeszcze! Albo zostate$ na spotkaniu z Miet
Warlop po jej performansie, w ktorym czworo performerdw odgrywato w przestrzeni galerii
sceng konnej przejazdzki, pamigtasz? Wystepowata w nim kobieta, marchewka, mezczyzna

1 gitary. Dwa dni pdzniej pewnie wrdcites, zeby wejs¢ do instalacji Ivany Miiller, sktadajacej
sie z dziesigciu namiotow, 1 rozmawiate$ z kim§ nowopoznanym o tym, czym jest wiedza,

o intymnoscl, idel przetrwania, wypoczynku, ale tez o pociagu do drugiej osoby odczuwanym,
gdy znajdziemy si¢ w miejscu, ktore nas chroni i ostania.

Chyba Cig to wszystko nie omineto, prawda?

Ciekaw1 mnie, czy podobato ci sig to doswiadczenie. Myslatam, ze wczesnie) odpiszesz
i powiesz mi, jak byto. Ale moze to pierwszy list, ktory do ciebie dotart?



Michele Rizzo, Higher xtn., performans, 27.07.2019

Michele Rizzo, Higher xtn., performance, 27 July 2019
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221119

Project X

Yasmeen Godder Company, Zuza Golifiska & Magdalena bLazarczyk, Florentina Holzinger,
Anna Karasinska, Agnieszka Kryst, Ivana Miiller, Ramona de Barbaro & Aleksandra Borys,
Joanna Piotrowska, Magdalena Ptasznik, Michele Rizzo, Miet Warlop, Weronika Wysocka

2707 (Saturday) 3-5 p.m.
Michele Rizzo, dancing workshop
(mandatory enroll list), EN

2707 (Saturday) 6 p.m.
Michele Rizzo, Higher xtn.,
performance, 40 minutes, LANGUAGE NO PROBLEM

27.07-22.11
Weronika Wysocka, USER X Report,
every Monday at 6 p.m. in virtual space
(Instagram, galeria_ zacheta), EN

3.08 (Saturday) 6 p.m.
Agnieszka Kryst, Topology of Desire, performance,
60 minutes, LANGUAGE NO PROBLEM

6-25.08
Magdalena Ptasznik, Mikroklimaty. Research II,
open residency, workshop, authorial tour, pL

9-10.08 (Friday—Saturday) 4—7 p.m.
Florentina Holzinger, [nside the Octagon,
workshop (mandatory enroll list), EN

29.08-1.09 (Thursday—Sunday) 4-7 p.m.

Ramona de Barbaro and Aleksandra Borys, Networking 2.0,

choreographic installation, LANGUAGE NO PROBLEM

26.09,28.09 (Thursday and Saturday) 12-8 p.m.
Anna Karasinska, Open Room,
performance, PL

26-29.09 (Thursday—Sunday) 4, 5 and 6 p.m.
Joanna Piotrowska, Self-defence,
performance, 30 minutes, LANGUAGE NO PROBLEM

3.10,5.10 (Thursday and Saturday) 1-4 p.m.
Zuza Golinska and Magdalena bazarczyk,
Sticky Grass, Itchy Rocks, Swollen Tounge,

performance, LANGUAGE NO PROBLEM

10.10 (Thursday) 5 and 7 p.m.
Miet Warlop, HORSE. A Man A Woman A Desire for Adventure,
performance, 20 minutes, LANGUAGE NO PROBLEM
meeting with the artist after the last performance, EN

12-13.10 (Saturday-Sunday) 4, 5, 6 and 7 p.m.
Ivana Miiller, Hors-Champ,
performative installation, L, EN

14.11 (Thursday) 1-4 p.m.
Zuza Golifiska and Magdalena bazarczyk,
Sticky Grass, Itchy Rocks, Swollen Tounge,
performance, LANGUAGE NO PROBLEM

14.11 (Thursday) 7 p.m.
Yasmeen Godder Company, Practicing Empathy #]1,
performance, 60 minutes, LANGUAGE NO PROBLEM
meeting with the artists after performance, EN

16.11 (Saturday) 1-4 p.m.
Zuza Golifiska and Magdalena bazarczyk,
Sticky Grass, Itchy Rocks, Swollen Tounge,
performance, LANGUAGE NO PROBLEM

22.11 (Friday)
Weronika Wysocka, USER X Report,
finale (Instagram, galeria_ zacheta), EN

more info at zacheta.art.pl

curators: Magdalena Komornicka, Gosia Wdowik
collaboration: Aleksandra Szklarczyk
visual identity: Jakub de Barbaro



Warsaw, 18 October 2019

Dear Reader,

[f you are reading this letter for the first time, that means part of the Project X exhibition
has irrevocably passed you by. What day is it today? If it’s before 14 November, you still have
a chance to see the finale! The programme is on the next page. I hope it’s not too late!

Or maybe you read my earlier letters and took part in it? Project X took place in time,

not in space, like other exhibitions in the gallery. It could take less than a minute, because you
only needed one look, it could last as long as one performance, two days of workshops, even four
months. [t was like the image from the camera located in the corner of the room and which was
always on; it recorded around the clock, but there was not always something to watch.

[t may have happened that you took part in the exhibition by chance, waiting for someone

in the lobby or going to the cloakroom or just looking at the Zacheta Instagram out of curiosity.
Perhaps you saw Michele Rizzo's dancers perform minimalistic, repetitive movements and finally
start their synchronous dance.

Maybe you weren't alone in the gallery. Maybe you came with someone and this person came
back here several times? Maybe you sat on the floor, trying to maintain an uncomfortable
position among other viewers, watching Agnieszka Kryst's work? Or maybe you were tempted
by the promise that you would learn how to turn your body into a weapon and took part

in Florentina Holzinger’s workshops?

You may have been alone in an empty room or witnessed Magdalena Ptasznik’s creative

process. Maybe you stayed a little longer to talk to the artist? Or maybe while visiting Zacheta
you only heard the sounds from behind closed doors? It must have been Ramona de Barbaro

and Aleksandra Borys, preparing for their choreographic installation, in which the main roles
were played by objects that are normally kept in storage and technical rooms. Did you follow
Weronica Wysocka's mini-series on Instagram? Or you saw Joanna Piotrowska’s Self-defence
performance or Anna Karasinska's ‘here and now'? Maybe there was a two-headed figure

in a green wig walking past you on the stairs? That was the action of Zuza Golifiska and
Magdalena Fazarczyk — if it’s not 16 November yet, you can see it again! Or maybe you stayed
for a meeting with Miet Warlop after her performance? That was the performance in which four
actors acted out a horse ride scene in the gallery space, remember? It featured a woman, a carrot,
aman and a guitar. Two days later you probably came back to enter Ivana Miiller’s installation of
ten tents and talked to a newcomer about knowledge, intimacy, the idea of survival, relaxation,
but also about the pull we feel to another person when we are in a place that covers and protects
us. You didn't miss all that, did you?

[ wonder if you liked the experience. I thought you'd write back earlier and tell me what it
was like. But maybe this is the first letter to reach you.



Michele Rizzo, Higher xtn., performans, 27.07.2019

Michele Rizzo, Higher xtn., performance, 27 July 2019
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10.09-17.11.19

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki | Zacheta — National Gallery of Art

Strajk. Kathe Kollwitz,

Hito Steyerl, Keren Donde
Strike. Kathe Kollwitz, Hito Steyerl,
Keren Donde

kurator | curator: Stanistaw Welbel T —
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na pierwszym planie: Kathe Kollwitz, Kobieta z dzieckiem na kolanach, 1911 (ukoriczona 1936/37), braz, in the foreground: Kathe Kollwitz, Woman with Child in her Lap, 1911 (finished 1936/37), bronze, Kdthe-
Kathe-Kollwitz-Museum Berlin; w gtebi: Kéthe Kollwitz, Nie wieder Krieg! (Nigdy wiecej wojny!), 1924, plakat Kollwitz-Museum Berlin; in the background: Kathe Kollwitz: Nie wieder Krieg! (No More Warl), 1924, poster

Hito Steyerl, Strajk, 2010, wideoinstalacja, 28" Hito Steyerl, Strike, 2010, video installation, 28"




Autoportret, 2014, olej, pt6tno, Muzeum Narodowe w Gdansku,
oddziat NOMUS Nowe Muzeum Sztuki w Budowie

Self-portrait, 2014, oil on canvas, National Museum in Gdansk,
NOMUS New Art Museum under Construction

na sasiedniej stronie:
Bez tytutu, 2019, olej, pttno

opposite:
Untitled, 2019, oil on canvas

wszystkie fot. dzieki uprzejmosci artystki | all photos courtesy of the artist



26.10.19-5.01.20 e
L] L] [] []
Miejsce Projektow Zachety | Zacheta Project Room

Magdalena Bielesz z synem Maurycym

Rytuaty przejscia. Gry planszowe
Magdalena Bielesz and Son Maurycy
Rituals of Transition. Board Games

kuratorka | curator: Magda Kardasz
wspotpraca | collaboration: Julia Harasimowicz




W moich projektach zajmuje sie gtdwnie wspomnieniami i marzeniami, zwlaszcza
z czas6w dziecinstwa. Bardzo wazna jest dla mnie relacja miedzy przesztosciq a przy-
sztoscig. Lubie wszystko naprawiac. Pracuje przy uzyciu réznych mediéw, ale i tak
w koncu wszystko sprowadza sie do malarstwa, ktére wedtug mnie jest najskutecz-
niejszym Srodkiem wyrazu.

W 2016 roku, przygotowujac akcje z publiczno$cia na Letnim Tarasie Miejsca
Projektéw Zachety, napisalam ze mam dwa zycia: w jednym jestem malarka, a w dru-
gim matka. To dwa zupelnie odmienne $wiaty, a pelne ich pogodzenie jest niemoz-
liwe, bo zawsze ktéry$ z nich ucierpi. Aby je rozrézni¢, uzywam dwdch nazwisk:
obrazy podpisuje nazwiskiem Bielesz, a dla rodziny jestem Tereszczuk. To jakby dwie
tozsamosci uwiezione w jednym ciele, dwa $wiaty symbolicznie reprezentowane
przez dwie pitki plazowe.

Nadmuchiwanie pitki plazowej przypomina proces przemian ciezarnego brzu-
cha lub kietkowanie kreatywnego projektu. Pierwszy obraz, na ktérym namalowa-
fam siebie w ciazy, opierat si¢ na instynktownym powigzaniu cigzy z pitka plazowa.
W kolejnych pracach pitki sg coraz bardziej przetworzone, bawie sie ich forma. Kazdy
obraz jest pretekstem do namalowania kolejnego, tak jakbym otworzyta jaka$ niekon-
czaca sie historie.

Od kilku lat wraz z moim synem Maurycym projektujemy gry planszowe. Na
poczatku byly to plataniny linii, z czasem doszly ksztalty i litery. Pracuje w pelni
intuicyjnie, w harmonii ze sobg i wszystkim wok6t — tak chyba najlepiej moge okre-
$li¢ swoj stan, kiedy spotykamy sie z Maurycym w naszych grach planszowych. Nie
zawsze w nie gramy — juz samo stworzenie labiryntéw czy wezykéw jest dla nas
istotne.

Dziecinstwo jest dla mnie czasem magicznym. Kiedy bytam matla, spedzatam
kilka miesiecy w roku nad morzem. Wiekszo$¢ moich rytuatéw dzieciecych zwigza-
na jest z morzem. Dzieki Centrum Sztuki Wspoétczesnej Laznia w Gdarnsku odbytam
w ciagu ostatnich dwéch lat krétkie nadmorskie rezydencje, ktére zaowocowaty fil-
mami dokumentalnymi Rytuaty przejscia I (2018) i Rytuaty przejscia II (2019, czes¢
zdje¢ powstata w Reykjaviku). To odpowiedZ na prace mojego syna, ktére dat mi,
chcac opowiedzie¢ o swoim $wiecie. Pobyty w Gdansku z Maurycym przerodzily sie

w trwajacy dwa tygodnie non-stop performans. Filmy przedstawiaja dokumentacje

tych dziatan. Jedyna chwila, kiedy moge spotkac¢ dziecko w jego $wiecie, jest mozliwa
dzieki sztuce. eo®
Magdalena Bielesz

Magdalena Bielesz (ur. w 1977 w Warszawie) — malarka, autorka filméw, obiektéw i instalacji.
Absolwentka Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, dyplom w Goscinnej
Pracowni Leona Tarasewicza (2002). Jej prace dotycza obszaréw prywatnych, pamieci, marzen
i wspomnien. Autorka wielu projektéw artystycznych i spotecznych w przestrzeni miejskiej, m.in.:
Alternatywne Zycie, Letni Taras Miejsca Projektéw Zachety, 2016; Minimonidta, przestrzer wokét
CSW kaznia w Gdansku, 2015.

In my projects, I deal mainly with memories and dreams, especially those from child-
hood. The relationship between the past and the future is very important to me. I like
to fix everything. I work with different media, but in the end, it all comes down to
painting, which I believe to be the most effective means of expression.

In 2016, while preparing the action with the audience on the Summer Terrace
of the Zacheta Project Room, I wrote that I have two lives: in one, I am a painter, and
in the other, I am a mother. These are two completely different worlds, and their full
reconciliation is impossible because one of them will always suffer. To set the apart,
I use two names: [ sign my paintings with the name Bielesz, and to my family, I am
Tereszczuk. It is as if the two identities are trapped in one body, two worlds symboli-
cally represented by two beach balls.

Blowing up a beach ball resembles the process of changes in a pregnant belly, or
the germination of a creative project. The first picture in which I painted myself being
pregnant was based on the instinctive connection of pregnancy and a beach ball. In
subsequent works, the balls undergo more and more transformations, I play with their
form. Each painting is a pretext to paint another one, as if I had opened some never-
ending story.

My son Maurycy and I have been designing board games for a few years now. In
the beginning, they were tangled lines, with time, there were shapes and letters added.



I work wholly intuitively, in harmony with myself and everything around me — this
is probably the best way to describe my state when Maurycy and I meet in our board
games. We don’t always play them — the creation of the mazes or serpentines itself
is important to us.

Childhood is a magical time for me. When I was little, I would spend several
months a year by the sea. Most of my childhood rituals are connected with the sea.
Thanks to the L.aznia Centre for Contemporary Art in Gdansk, over the last two years,
I spent two short residencies by the sea, resulting in the documentaries Rituals of
Transition I (2018) and Rituals of Transition II (2019, partly shot in Reykjavik). This
is a response to my son’s works, which he gave to me in order to tell me about his
world. My stays in Gdansk with Maurycy turned into a two-week-long non-stop per-
formance. The films show the documentation of these activities. The only time I can
meet my child in his world is through art. eee

Magdalena Bielesz

Magdalena Bielesz (born in 1977 in Warsaw) — painter, author of films, objects and installations.
Graduate of the Faculty of Painting of the Academy of Fine Arts in Warsaw, diploma in the Guest
Studio of Leon Tarasewicz (2002). Her works concern private areas, memory, dreams and remini-
scences. Author of many artistic and social projects in the urban space, including Alternative Life,
Summer Terrace of the Zacheta Project Room, 2016; Minimonidta, space around the taZnia Centre
for Contemporary Art in Gdarsk, 2015.

Obiekty z plasteliny, 2019
Bez tytutu, 2002, olej, pttno
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Objects made of the plasticine, 2019
Untitled, 2002, oil on canvas
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Board Game, 2017, mixed media
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Bez tytutu, z cyklu Migjsca,
ktdrych nie miatem zamiaru
zobaczy¢, 2018, olej, ptétno

na sasiedniej stronie:
Bez tytutu, z cyklu Ostatnie,
co pamietam, 2017, olej, ptétno

Untitled, from the Places | Had No
Intention of Seeing series, 2018,
oil on canvas

opposite:

Untitled, from the The Last Thing
| Remember series, 2017, oil on
canvas

wszystkie fot. dzieki uprzejmosci
artysty i Galerii Leto, fot. Bartosz
Gorka

all photos courtesy of the artist
and Leto Gallery, photo: Bartosz
Gorka



»Stowa, ktorych nie miatem
zamiaru poznac”. Malarski

stownik Radka Szlagi

‘Words | Had No Intention

of Knowing'. Dictionary of Radek Szlaga's
Painting

Ewa Borysiewicz
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Apofenia — tendencja do dostrzegania zwigzkéw mie-
dzy niepowiazanymi ze sobg faktami oraz wyciaganie
na podstawie tych obserwacji btednych wnioskéw. Zja-
wisko to opisal po raz pierwszy niemiecki psychiatra
Klaus Conrad w publikacji na temat poczatkowych
stadiéw schizofrenii. Jednym z rodzajoéw apofenii jest
pareidolia, tj. sklonno$¢ do postrzegania znajomych
ksztaltow w przypadkowych fragmentach widzialnej
rzeczywistosci (np. wizerunku diabta w obtokach dymu
wokdt ptonacego World Trade Center, twarzy w telesko-
powych zdjeciach powierzchni Marsa). Zjawisko to
wykorzystywali w praktycznych celach m.in. malarz
Giuseppe Arcimboldo i psycholog Hermann Rorschach.
»Sama nie wiedziatam, czy jestem spostrzegawcza, czy
ogarnieta paranoja” — mowi bohaterka Ambasadorii,
wciggajacej powiesci fantastycznonaukowej Chiny
Miéville’a (Zysk i S-ka, 2013) w jednym z kluczowych
momentdw fabuty.

Blad konfirmacji — sktonnos$¢ do selekcji i przypi-
sywania wiekszego znaczenia informacjom, ktére sa
zgodne z oczekiwaniami danej osoby i potwierdzaja
jej dotychczasowe hipotezy. W ramach tej strategii wy-
réznia sie tzw. backfire effect — mechanizm opisany
przez Brendana Nyhana i Jasona Reiflera w 2010 roku,
polegajacy na odrzucaniu (czesto w gwaltowny, emo-
cjonalny sposéb) informacji sprzecznych z punktem wi-
dzenia i warto$ciami, z ktérymi identyfikuje sie badana
osoba, a w konsekwencji mocniejsze utwierdzenie sie
w poczatkowym przekonaniu. Wystepowanie backfire
effect thumaczy sie potrzeba zminimalizowania napie-
cia wynikajacego z dysonansu poznawczego — stanu
wywolanego obserwacja i analizg dwoéch sprzecznych
ze soba faktow i zjawisk.

Bozie, Réine bozie — symbol prostych i znajomych
hierarchii zapewniajacych orientacje i bezpieczenstwo
w sytuacji nadpodazy informacji i bodZcéw. ,,Bozie” —
metafora opisujaca wtasciwosci spotecznosci o homoge-
nicznym charakterze — wigze sie z jasno nakreslonymi
opozycjami, dzigki ktérym osie dobro—zto i piekto—nie-
bo sa czytelne i wyrazne. R6zne bozie denotujace plura-
lizm, ptynno$¢, watpliwosci, kompilacje i komplikacje to
niejako rewers Boz.

Czarny Atlantyk — pojecie zaczerpniete z tekstow Paula
Gilroya (m.in. The Black Atlantic: Modernity and Double
Consciousness, Harvard University Press, 1995). Autor
komplikuje znang nam geneze modernizmu, dowodzac ist-
nienia i wptywu kultury Czarnego Atlantyku — ktéra nie
jest jednoznacznie afrykanska, amerykanska, karaibska
ani brytyjska, ale jest nimi wszystkimi na raz. W kontek-
$cie wystawy Czarny Atlantyk to przestrzen umozliwia-
jaca swobodny przeptyw i fuzje idei i kultur, pozwalajaca
nataczenie w kreolskie cato$ci fragmentéw i wzorcéw po-
chodzacych z wybrzezy metaforycznego oceanu.

Detroit — miasto-pomnik liberalnego kapitalizmu, ko-
lebka motoryzacji, ikona pop- i kontrkultury, w osobistej
mitologii Szlagi réwniez: dom, rodzina. Artysta mowi
o nim jako o miescie: ,,skrzywdzonym, ale dumnym,
przygladajacym sie znad wielkich jezior kolejnym kon-
com $wiata”.



Echo chamber — sytuacja, w ktérej odbidr idei lub da-
nych jest wzmacniany przez powtdrzenie w samonape-
dzajacym sie zamknietym obiegu niepozwalajacym na
wolny przeptyw alternatywnych lub konkurencyjnych
koncepcji. Jako przyczyne tego zjawiska wskazuje sie
zwykle wybiércze gromadzenie danych wejSciowych
oraz dzialanie algorytméw uniemozliwiajacych dostep
do pelnego spektrum informacji. Echo chamber to po-
jecie zwiazane z terminem ,,bafika informacyjna” ozna-
czajacym (w kontek$cie mediow spotecznosciowych,
wyszukiwarek internetowych itp.) odciecie od informa-
cji potencjalnie kolidujacych z przekonaniami uzytkow-
nika.

Google Maps — ustuga wprowadzona na rynek w 2005
roku umozliwiajgca m.in. przegladanie map, lokalizacje
obiektéw, ogladanie terenéw sfotografowanych z lotu
ptaka, wytyczanie tras. William Davies, autor ksigzki
Nervous States: How Feeling Took Over the World (Jo-
nathan Cape, 2018) uzywa Google Maps jako metafory,
piszac o relacji wiedzy i wladzy oraz zmianie w statu-
sie ,wiedzy eksperckiej” z opisujacej, dokumentujacej
rzeczywisto$¢ na uzyteczna, majaca konkretng funkcje,
role do spelienia. O ile dawna kartografia byta (no-
men omen) zorientowana na opisanie rzeczywistosci
za pomocag precyzyjnych geometrycznych narzedzi,
wspotczesnie uzywane aplikacje sa sprofilowane pod
katem wykonania pewnego zadania, tj. wytyczenia naj-
wygodniejszej trasy z punktu A do B. Zatem, wedtug
Daviesa, podstawowa funkcja Google Maps nie jest od-
wzorowanie $wiata, a sprawna realizacja indywidualnie
zdefiniowanego planu. Tymczasem Adam Greenfield,
piszac o Google Maps w Radical Technologies (Verso,

2017), zwraca uwage na zmiane punktu odniesienia,
orientacji map dawnych (obiektywnych) i wspéicze-
snych (subiektywnych). Mapy tradycyjne, statyczne,
drukowane — zorientowane wedtug kierunkéw geo-
graficznych — przedstawiajq widok terenu z lotu ptaka,
natomiast w przypadku map wspoétczesnych, cyfrowych
»centrum” jest ruchome i zalezy od lokalizacji w terenie
jednostki korzystajacej z aplikacji.

Gwara — poddialekt; system jezykowy, w ktérym (po-
dobnie jak w malarstwie) zasady (lub jaki$ ich zestaw)
nie obowiazuja.

Kaszel — jedna ze skladowych stereotypu artysty-
-prekariusza, malarza przymierajacego glodem wsrod
oparéw terpentyny na niedogrzanym poddaszu. W kon-
tekScie procesu tworczego Szlagi petni role retorycznej
pauzy, refrenu, znaku interpunkcyjnego.

Malarstwo — to, cytujac Szlage: ,Jezyk, a dokladniej:
dialekt, bez jednego obowigzujacego zestawu regut.
Uzywany do opisania rzeczy, ktérych innym jezykiem
opowiedzie¢ nie mozna. To takze dialog, lekcja poko-
ry i cierpliwodci. Tu mozna wszystko, ale nic na site”.
Interesujace sa réwniez ,witalistyczne” fantazje, ktére
wywoluje w widzach malarstwo. Wiasciwy dla tego
medium $lad pedzla na pidtnie, sugerujacy ,,blisko$¢”
artysty/artystki i dzieta, prowokuje do animistycznych
interpretacji obrazéw i przypisywania im cech prawie
ludzkich (w tym sprawczo$ci). Jako przyklad gry z ta fan-
tazjq Isabelle Graw w The Love of Painting. A Genealogy
of a Success Medium (Sternberg Press, 2018) przywotuje
obraz Sigmara Polkego Wyzsze byty rozkazaty: pomalo-

wac gorny rég na czarno! (Hohere Wesen befahlen: rechte
obere Ecke schwarz malen!, 1969).

Marginesy-peryferia — gdyby przyja¢ punkt widzenia
Szlagi i pokusic sie o wskazanie potozenia ,,peryferiow”,
termin ten oznaczalby: Polske, Midwest, Podkarpacie,
Szlagéwke i ulice Puritan w Detroit. Peryferia — krainy
majaczace gdzie§ na horyzoncie (geograficznym i wy-
obrazni) — to jednoczes$nie zrédta mitologii, z ktérych
czerpie artysta. Nie sa to miejsca odwiedzane zbyt cze-
sto, dlatego opowiadajac o nich, mozna bezkarnie kolo-
ryzowac i naginac fakty.

Pasmo gérskie — Sudety, Tatry, Karpaty, ale tez ,,dzie-
cinstwo”. ,,Za gérami nadawane byty kanaty telewizyjne
w $miesznych jezykach, a dobranocka puszczana byta
pot godziny wczesdniej. Ogladatem dwie wieczorynki
kazdego dnia” — wspomina artysta.

Postprawda — przekonanie, zgodnie z ktérym to emo-
cje, a nie fakty, sa bardziej istotne w debacie publicznej
i skuteczniejsze w jej ksztattowaniu. Tego typu cynicz-
ny stosunek do faktéw wiazany jest m.in. z dostepem do
ogromnej liczby (czasem przeczacych sobie wzajemnie)
informacji, zachwianiem autorytetu ekspertow i wiary-
godnych badan naukowych, ale réwniez z wlaczeniem
do debaty politycznej idei postmodernistycznych (post-
modernizm to — w duzym skrécie — poglad wyrazany
w m.in. filozofii, sztukach wizualnych, architekturze,
literaturze, muzyce negujacy istnienie prawdy obiektyw-
nej oraz neutralnej oceny i ewaluacji faktow, zjawisk, po-
staw). W Why Has Critique Ran out of Steam (,,Critical
Inquiry” 2004, t. 30, nr 2), Bruno Latour wypomina sobie



Januszia, 2018, olej, pttno

na sasiedniej stronie:
Selfie, 2007-2017, olej, ptétno, kolekcja Zachety,
zakup dzigki wsparciu TZSP

Januszia, 2018, oil on canvas

opposite:
Selfie, 2007-2017, Zacheta collection,
acquisition with the financial support of TZSP

to, w jakim stopniu przyczynit sie do przechwycenia idei
postmodernistycznych przez specjalistéw od public rela-
tions, piszac o tym, ze spedzit catkiem sporo czasu, udo-
wodniajac istnienie subiektywnych mechanizméw kry-
jacych sie za faktami przedstawianymi jako obiektywne:
»2Moim zamiarem nie bylo wprowadzenie odbiorcow
w blad, a jednak zostatem oskarzony o popelnienie tego
wiasnie grzechu. Mimo to chciatbym wierzy¢, ze wrecz
przeciwnie: moim zamiarem bylo uchroni¢ czytelnika
przed przedwczes$nie znaturalizowanymi i zobiektywi-
zowanymi faktami. Czy popetnitem blad? Czy to Swiat
zmienit sie tak szybko?”.

Syndrom oszusta — (ang. impostor syndrome, fraud
syndrome) to, za Wikipedia, schemat myslowy, w kt6-
rym jednostka watpi w swoje osiggniecia i zZyje w cia-
glym strachu przed ,zdemaskowaniem”, obnazeniem
braku kompetencji w danym obszarze. Syndrom oszusta
wystepuje niezaleznie od obiektywnych, zewnetrznych
dowodéw na zdolnosci i zastugi danej osoby, ktéra swo-
je sukcesy bedzie przypisywac szczesciu i umiejetnosci
zwodzenia innych (niech baron Miinchausen ma ich
w swojej opiece!). Podobny, cho¢ dziatajacy w przeciw-
na strone mechanizm zaobserwowali w 1999 roku Justin
Kruger i David Dunning. Badacze zauwazyli, Ze osoby
niewykwalifikowane w jakiej$ dziedzinie nie sq w stanie
rozpoznac i przyja¢ do wiadomosci swoich brakéw i maja
tendencje do przeceniania wlasnych umiejetnosci.

Szlagéwka — kolebka rodu matorolnych chtopéw
Szlagéw. Gérujace nad wsig wzniesienie czesto powra-
ca w obrazach malarza (niczym Mont Sainte-Victoire
w pracach Paula Cézanne’a) w przerysowanej, wyolbrzy-
mionej formie przypominajacej majestatyczny alpejski
szczyt Matterhorn lub wzorowang na nim gére znang
z logo wytworni filmowej Paramount Pictures. Rzeczy-
wisty wyglad ,,g6r” w okolicach Szlagéwki jest o wiele
mniej widowiskowy.

Teoria spiskowa — wyjasnienie genezy zjawiska lub
wydarzenia za pomoca alternatywnych (wobec tych po-
wszechnie uznanych i obowiazujacych) hipotez. Moty-
wem, ktéry najczesciej przewija sie¢ w réznego rodzaju
teoriach spiskowych, jest ztowrogie dziatanie i zmowa
ukrytych sit lub grup oséb. Wspétczesnie obserwuje sie
wzrost w liczbie i zainteresowaniu teoriami spiskowymi,
thumaczac ten stan szybkim i powszechnym dostepem
do réznej jakodci informacji, splaszczeniem hierarchii
Zréde} oraz coraz istotniejsza rola mediéw spoteczno-
$ciowych w debacie publicznej. Coraz bardziej aktualng
satyra na tatwos$¢, z jaka ulegamy teoriom spiskowym,
jest Wahadto Foucaulta — wydana w 1988 roku ksigz-
ka Umberto Eco, wybitnego wioskiego semiologa i filo-
zofa. Gléwny bohater po lekturze pism ezoterycznych,

traktatow okultystycznych, historii zakonu templariuszy

i dziejow sekty rozokrzyzowcéw konstruuje wyszukana
teorie spiskowa, ktdra zartobliwie z przyjaci6tmi nazywa
»Planem”. Fabuta powaznieje, w momencie gdy o ,,Pla-
nie” dowiaduja sie dotychczas zakamuflowani amato-
rzy teorii spiskowych, a sami autorzy zaczynaja watpi¢
w jego falszywosc.

Warstwy — podstawa pracy w programie Photoshop.
Przettumaczone na medium malarskie sugerujq spietrze-
nie temat6w i kumulacje motywéw na jednej plaszczyznie.

Zabobony — naiwne wierzenia, uprzedzenia, obiego-
we opinie i pétprawdy. W kontek$cie malarstwa Szla-
gi: stymulant, inspiracja oraz podstawa eklektycznej
mitologii, ktérej fragmenty dostrzegamy na obrazach.
Tak zdefiniowany zabobon wigze sie ze statusem faktu
w postprawdziwej rzeczywistosci, w ktdorej dochodzi do
zréwnania (pod katem powagi i wiarygodnosci) zrodet
informacji, a sukces danego przekazu nie zalezy od jego
osadzenia w faktach, lecz od liczby emocjonalnych re-

akcji przektadanych przez system binarny na odstony,
udostepnienia i polubienia. W konsekwencji podréz-
nicze przechwalki, pijackie gawedy oraz wiadomosci
z tzw. mediéw gldwnego nurtu uzyskuja podobna war-
to$¢ poznawczy. eee

Radek Szlaga — malarz, autor obiektow i instalacji. Urodzit
sie w 1979 roku w Gliwicach. W latach 2000-2005 studiowat
w Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu. Jeden ze wspdttwércow
grupy artystycznej Penerstwo. W centrum twérczych zaintereso-
wan Szlagi znajdujg sie takie kwestie jak tozsamos¢, etnicznose,
jezyk, geografia, historia, rasa, religia, prowincja, margines. Arty-
sta postuguje sie tymi kategoriami w swoich rozwazaniach nad
obrazem wspdtczesnego Swiata, postrzeganego przez niego jako
mapa Transatlantyku — szczegélnego miejsca krzyzowania sie
wszystkich tych poje¢, hybrydalnego tworu réznorodnych kultur:
od Europy przez Afryke, po Ameryke Pétnocng i Potudniows.
Mieszka i pracuje w Detroit i w Brukseli.

na podstawie: Przemystaw Strozek, Radek Szlaga, https://culture
pl/pl/tworca/radek-szlaga, dostep: 29.09.2019
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Apophenia — the tendency to mistakenly perceive relationships between unrelated
facts and drawing erroneous conclusions on the basis of such observations. This phe-
nomenon was first described by German psychiatrist Klaus Conrad in a paper on the
initial stages of schizophrenia. Pareidolia — the tendency to perceive familiar shapes
in random fragments of visible reality, for example the face of the devil in the clouds of
smoke engulfing the burning towers of the World Trade Center or faces in telescope pic-
tures of the surface of Mars — is one of the types of apophenia. This phenomenon was
employed for practical purposes by painter Giuseppe Arcimboldo and psychologist Her-
mann Rorschach. ‘I never knew if I was observant or just paranoid’, said the protagonist
of Embassytown — a gripping science fiction novel by China Miéville (Pan Macmillan,
2011) in one of the key moments in the plot.

Black Atlantic, The — a term taken from texts by Paul Gilroy, including The Black At-
lantic: Modernity and Double Consciousness, Harvard University Press, 1995). Said au-
thor complicates the well-known origin of modernism, postulating the existence and the
impact of the culture of the Black Atlantic, which is not explicitly African, American,
Caribbean or British, but is all of them at the same time. In the context of this exhibition,
the Black Atlantic is a space that enables free flow and fusion of ideas and cultures, ena-
bling us to build creole wholes out of elements and patterns originating from the shores
of a metaphorical ocean.

Confirmation bias — the tendency to select and assign more importance to information
that meets a given person’s expectations and confirms their existing hypotheses. One
of the mechanisms distinguished within this strategy is the so-called backfire effect,
described by Brendan Nyhan and Jason Reifler in 2010. This effect leads to rejecting
information that contradicts one’s own perspective and values, often in a violent and
emotional way, resulting in further reinforcement of one’s initial beliefs and views. The
occurrence of the backfire effect is explained by the need to minimise the tension result-
ing from cognitive dissonance — the state caused by observing two contradictory facts
and phenomena and by analysing them.

Conspiracy theory — an explanation of the origin of a phenomenon or event using
hypotheses which stand in opposition to those which are generally accepted and valid.

The overarching theme, which is common for a vast majority of conspiracy theories
is the sinister activity and a collusion of clandestine forces or groups of people. These
days, we observe a marked increase in the number of conspiracy theories and interest
in them, which can be attributed to the quick and widespread access to information of
varying, even questionable quality, the ‘flattening’ of a hierarchy of sources and the in-
creasingly important role of social media in public debate. In his 1988 novel Foucault’s
Pendulum, Umberto Eco — an outstanding Italian semiologist and philosopher — offers
an increasingly current satire on the ease with which we fall for conspiracy theories.
After reading esoteric writings, occult manuscripts, the history of the Knights Tem-
plar and the Rosicrucianism movement, the protagonist comes up with a sophisticated
conspiracy theory, which he jokingly calls ‘the Plan’ together with his friends. The plot
thickens when ‘the Plan’ is discovered by actual conspiracy theorists, and the authors
themselves begin to doubt its falsity.

Cough — one of the main elements of the stereotype of an artist suffering from poverty,
a starving painter, living in an unheated attic, with air filled with turpentine fumes. In
the context of Szlaga’s creative process, it serves the role of a rhetorical pause, a chorus
or a punctuation mark.

Deities, Various Deities — a symbol of simple and familiar hierarchies ensuring direc-
tion and safety in the face of overstimulation and abundance of information. ‘Deities’ is
a metaphor describing the characteristics of a homogeneous community, connected to
distinct and clearly defined oppositions, thanks to with the axes of good and evil, as well
as heaven and hell are immediately visible and clear. ‘Various Deities’, denoting plural-
ism, fluidity, doubts, complications and compilations serve as a reverse of Deities of sorts.

Detroit — a city-monument to liberal capitalism, the cradle of automotive industry, an
icon of pop-culture and counter-culture; in Szlaga’s personal mythology it also means
home and family. The artist describes it as a city that was ‘hurt, yet standing proud, look-
ing at the subsequent ends of the world from over the Great Lakes’.

Echo chamber — a situation, in which the reception of given ideas or data is ampli-
fied by repetition in a self-accelerating closed loop, which does not allow for free flow
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of alternative or competing concepts and ideas. The occurrence of this phenomenon is

often blamed on a selective approach to input data, as well as the use of algorithms that
prevent access to the full spectrum of information. The term ‘echo chamber’ is associ-
ated and linked with the concept of ‘information bubble’, which in the context of social
media, web search engines and similar technologies means separating the users from
information potentially conflicting with their beliefs and perspectives.

Google Maps — a service launched in 2005, enabling users to check maps, locate ob-
jects, view areas photographed from above and search for routes. William Davies, au-
thor of Nervous States: How Feeling Took Over the World (Jonathan Cape, 2018) uses
Google Maps as a metaphor to describe the relationship of knowledge and power, as
well as a marked change in the status of ‘expert knowledge’ — from one describing and
documenting reality, to one that is useful, functional, with a certain role to fulfil. While
back in the day, cartography was oriented towards describing reality with precise geo-
metric tools, modern applications are geared towards performing a certain task, namely
planning the most convenient route from point A to point B. In other words, according
to Davies, the basic function of Google Maps is not to reflect the world, but to efficiently
execute an individually defined plan. On the other hand, in Radical Technologies (Verso,
2017) Adam Greenfield mentions Google Maps in his deliberations on the change of
orientation of the maps of old, compared to contemporary ones — from objective to
subjective. Traditional, static, printed maps — oriented according to geographical di-
rections — show a bird’s eye view of the area in question. In the case of contemporary,
digital maps, the ‘centre’ is moveable and depends on the location of the person using
the application.

Impostor syndrome — also known as fraud syndrome or impostorism, is — to cite
Wikipedia — a psychological pattern, in which an individual doubts their accomplish-
ments and has a persistent, internalised fear of being ‘exposed as a fraud’, and shown
that they lack competence in a given field or area. The impostor syndrome may affect an
individual regardless of any objective and external evidence of the abilities, skills and
merits of said individual, who tends to attribute their successes to luck and their ability
to deceive others — may Baron Miinchausen watch over their souls! A similar mecha-
nism, although working in an opposite direction, was observed in 1999 by a certain

Justin Kruger and David Dunning. The researchers noticed that people with no skills or
competencies in their respective fields are unable to recognise and acknowledge their
shortcomings and tend to overestimate their own skills in that field.

Layers — a basic feature of Adobe Photoshop software. Translated into the painting
medium, they suggest an accumulation of themes and motifs on a single plane.

Margins-peripheries — if we adopted Szlaga’s point of view and made an attempt to
define the location of ‘peripheries’, the term would denote Poland, Midwest, Subcar-
pathia, Szlagéwka and Puritan Street in Detroit. Peripheries — lands seen somewhere
on the horizon, both geographical and on the edge of imagination, are also sources of
mythologies, which are used by the artist as sources of mythologies. Since peripheries
are places that are hardly visited, one can bend and inflate the facts as much as one wants
when telling stories about them.

Mountain range — the Sudetes, the Tatra Mountains, the Carpathians, as well as child-
hood. ‘Beyond the mountains, they had TV channels broadcast in bizarre languages, and
the bedtime cartoons were shown half an hour earlier. I could watch two of them every
day’, the artist reminisced.

Painting — according to Szlaga, it is ‘a language, or rather a dialect without a single
set of applicable rules, used to describe things that cannot be expressed in another
language. It is also a dialogue, a lesson in humility and patience. It is where every-
thing is possible, but nothing can be forced’. Another interesting aspect are ‘vitalis-
tic’ fantasies that painting evokes in viewers. The brushstrokes on the canvas, which
suggests the ‘closeness’ or ‘presence’ of the artist and their work, provokes animistic
interpretations of the paintings and giving them almost human-like features, includ-
ing agency. An example of playing with this fantasy is invoked by Isabelle Graw in

Rdzne bozie, 2017, technika mieszana (papier, drewno, plastik, plastelina)

Various Deities, 2017, mixed media (paper, wood, plastic, plasticine)
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The Love of Painting. A Genealogy of a Success Medium
(Sternberg Press, 2018), who brought up Higher Beings
Command: Paint the upper right corner black! (Héhere
Wesen befahlen: rechte obere Ecke schwarz malen!,
1969) by Sigmar Polke.

Post-truth — a belief according to which emotions,
not facts, are more important in public debate and more
effective in shaping its course. Such a cynical attitude
towards facts connected with numerous factors, some
of which include access to a vast variety of — often
contradictory — information, undermining the author-
ity of experts and credible scientific research, as well
as the inclusion of post-modern ideas in political debate
(post-modernism is a view in philosophy, visual arts, ar-
chitecture, literature, music and other fields, which ne-
gates the existence of objective truth, as well as neutral

assessment and evaluation of facts, phenomena and at-
titudes). In “Why Has Critique Ran out of Steam’ (Criti-
cal Inquiry, no. 2, vol. 30, 2004) Bruno Latour blames

himself for his significant contribution to the process of
taking over the post-modern ideas by public relations
experts, writing that he spent quite a lot of time prov-
ing the existence of subjective mechanisms behind facts
presented as objective ones: ‘But I did not exactly aim at
fooling the public by obscuring the certainty of a closed
argument — or did I? After all, I have been accused of
just that sin. Still, I"d like to believe that, on the contra-
ry, I intended to emancipate the public from prematurely
naturalised objectified facts. Was I foolishly mistaken?
Have things changed so fast?’

Subdialect — a language system, which is not subject to
rules or a set thereof — as in the case of painting.

Wszechmocna reka, 2019, olej, pt6tno

na sasiedniej stronie:
Bipoland, 2019, olej, ptétno

Mano Poderosa, 2019, oil on canvas

opposite:
Bipoland, 2019, oil on canvas

Superstition — naive beliefs, prejudices, folk opin-
ions and half-truths. In the context of Szlaga’s painting.
a stimulant, inspiration and the foundation of an eclec-
tic mythology, the fragments of which can be seen in his
paintings. Superstition defined as such is connected to the
status of a fact in a post-truth reality, where the sources of
information are treated as equal in terms of their serious-
ness and reliability, and the success of a given information
does not depend on whether it is grounded in facts, but on
the number of emotional reactions evoked by it, and trans-
lated by a binary system into page views, shares and likes.
As aresult, travellers’ bragging, drunken stories and news
offered by the so-called mainstream media gain similar
cognitive value.

Szlagéwka — the cradle of the Szlaga family of small-
scale farmers. The hill towering over the village often
appears in the painter’s works, like Mont Sainte-Victoire
in Paul Cézanne’s pieces, in an exaggerated form remi-
niscent of the majestic Matterhorn in the Alps or the
mountain known from Paramount Pictures film studio
logo, which was based on its shape. The actual appear-
ance of the ‘mountains’ surrounding Szlagéwka is much
less spectacular. eo®

Radek Szlaga — painter, author of objects and installations. Born
in 1979 in Gliwice. In 2000-2005 studied at the Academy of Fine
Arts in Poznan. One of the initiators of the artistic group Pener-
stwo. At the center of Szlaga’s creative interests are such as issues
of identity, ethnicity, language, geography, history, race, religion,
hinterlands, margins. The artist uses these categories in his re-
flections on the image of the modern world, interpreted by him as
a map of the Transatlantic Sea — a special place of intersection
of all these concepts, a hybrid creation of various cultures: from
Europe through Africa, North and South America. Lives and works
in Detroit and Brussels.

after: Przemystaw Strozek, Radek Szlaga, https://culture.pl/pl
/tworca/radek-szlaga, accessed: 29.09.2019
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Historie wystaw., Nowe perspe

sympozjum naukowe

28-29.11.2019

jezyk sympozjum: angielski (ttumaczenie symultaniczne na jezyk polski)
koncepcja: Gabriela Switek

wspétpraca ze strony Zachety: Zofia Kozniewska, Marta Mis

organizatorzy: Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego
partnerzy: British Council, Instytut Francuski w Polsce, Instytut Stowacki w Warszawie, Czeskie Centrum

w Warszawie, kancelaria Gessel
patronat: Sekcja Polska Miedzynarodowego Stowarzyszenia Krytykow Sztuki AICA

sala kinowa Zachety

Miedzynarodowe sympozjum wpisuje sie we wspétczesng refleksje nad historiami
wystaw sztuki i architektury podejmowang przez instytucje badawcze oraz muzea

i galerie dokumentujgce swojg dziatalnos¢ wystawiennicza. Wystapienia i dyskusje
skupione bedg wokot trzech gtéwnych probleméw: definiowania wystaw sztuki

i architektury jako specyficznego medium/formy/konsteladji dziet, wsp6tczesnego
statusu historii wystaw jako obszaru badawczego sytuujgcego sie na pograniczu
dyscyplin humanistycznych oraz woké+ perspektyw metodologicznych, ktérych
ponowne okreslenie wydaje sie dzi$ konieczne wobec réznorodnych praktyk badania
archiwéw sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej, badz tez wobec kuratorskich praktyk
Jrekonstrukgji” dawnych ekspozycji.

Wystawa definiowana jest wsp6tczesnie jako ztozone medium, catosciowe dzieto
(Gesamtkunstwerk) komponowane z wielu innych dziet, krytyczna forma czerpiaca

z doswiadczen architektury w ksztattowaniu przestrzeni czy tez postugujaca sie
modelami narracji filmowej. Jako wydarzenie spoteczne i polityczne wywodzace sie
z tradycji dawnych Salonéw wystawa sprawia, ze dzieta sztuki stajg sie widzialne

w sferze publicznej i poddawane sg osgdom w ramach krytyki artystycznej.

Historie wystaw to widoczne co najmniej od kilku dekad pole badar akademickich
usytuowane miedzy historig sztuki (w tym historig krytyki artystycznej)

a muzeologig czy studiami nad nowoczesng i wspétczesng kulturg wizualna.

W praktykach instytucji sztuki dokumentujgcych swojg dziatalnos¢ punktem
wyjscia pozostaje kalendarium wystaw. Z jednej strony chronologia jest przydatna
w porzadkowaniu zjawisk, z drugiej za$ prowokuje pytania o jej zbieznos¢

i rozbieznos¢ z periodyzacjami ugruntowanymi w historii sztuki i architektury czy
z ,momentami zwrotnymi” — jak np. rok 1956, 1968 czy 1989 — w globalnej

i regionalnej historii politycznej.

Nowe perspektywy to zawarty w tytule sympozjum postulat aktualizacji juz
istniejgcych definicji i kontekstow interpretacyjnych, takich jak zwigzki historii wystaw
z historig sztuki i architektury, historig recepdji czy historig kuratorstwa. Wobec
wielosci mediow i praktyk sktadajacych sie na konstelacje ekspozycji ponownego
przemyslenia wymaga nie tylko status materialny i przestrzenny wystaw, ich czasowe
umiejscowienie czy geograficzne przemieszczenia, lecz takze spoteczny zasieg ich
recepcji oraz wspotdziatanie przy jej powstawaniu kuratoréw, artystow, projektantow
i innych instytucjonalnych lub politycznych decydentéw.

Czy historie wystaw wyczerpaty juz swéj archiwalny i metodologiczny potencjat,
Czy moze wcigz pozostajg obszarem zaniedbanym w ramach nowoczesnej

i wspdtczesnej historii sztuki, historii architektury, studiéw nad kulturg wizualng?
Czy jako historie wizualnych form wymiany kulturalnej w Swiecie zmieniajacych

sie granic i politycznych wptywdw dokonaty znaczacych przewartosciowan
geografii sztuki? Czy jako studia wydarzer spotecznych zaleznych od sieci
instytucjonalnych powigzan, czy tez bezposrednich artystycznych kontaktow
przyczynity sie do zakwestionowania ,kanonéw” wykrystalizowanych juz w historii
sztuki i architektury, na przyktad wartosciowania ekspozycji wedtug kryterium
,awangardowosci” lub ,nowoczesnosci”?

Prelegenci:

Elitza Dulguerova (INHA/Université de Paris I)

Klara Kemp-Welch (Courtauld Institute of Art, Londyn)
Ljiliana KoleSnik (Uniwersytet w Zagrzebiu)

Matgorzata Kuciewicz, Simone De lacobis (Centrala, Warszawa)
Filip Lipinski (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan)
Katarina Lopatkina (Helsinki)

Pavlina Morganovd (Akademia Sztuk Pigknych w Pradze)
David Morris (Afterall, University of the Arts, Londyn)
Maria Oriskovd (Uniwersytet w Trnavie)

Eeva-Liisa Pelkonen (Yale University, New Haven)

Gabriela Switek (Uniwersytet Warszawski)

Nayia Yiakoumaki (Whitechapel Gallery, Londyn)

Tanja Zimmermann (Uniwersytet w Lipsku)

Wystawa malarstwa kubariskiego, CBWA Zacheta, 1962, fot. archiwum Zachety

Exhibition of Cuban Paintings, Zacheta Central Bureau of Art Exhibitions, 1962, photo: Zacheta archive
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Exhibition Histories: New Perspectives

academic symposium
28—-29 November 2019

language: English (simultaneous interpretation into Polish)
conceived by Gabriela Switek

collaboration on the part of Zacheta: Zofia Kozniewska, Marta Mi$

organisers: Zacheta — National Gallery of Art, Institute of Art History of the University of Warsaw
partners: British Council, Institut francais de Pologne, The Slovak Institute in Warsaw, The Czech Centre

in Warsaw, Gessel
patronage: Polish Section of the International Association of Art Critics AICA

Zacheta screening room

The international symposium is part of the contemporary reflection on the history
of art and architecture exhibitions, undertaken by research institutions, as well as
museums and galleries documenting their exhibition activities. The presentations
and discussions will focus on three main problems: defining art and architecture
exhibitions as a specific medium/form/constellation of works, the contemporary
status of the history of exhibitions as a research area located on the borderline

of various humanities, as well as focused on methodological perspectives, whose
redefinition seems necessary today in the face of various practices of studying
archives of modern and contemporary art, or curatorial practices of ‘reconstructing’
old exhibitions.

The exhibition is currently defined as a complex medium, a total work
(Gesamtkunstwerk) composed of many other works, a critical form drawing on
the experience of architecture in shaping spaces or using models of film narration.
As a social and political event, rooted in the traditions of the former Salons, the
exhibition makes works of art visible in the public sphere and subject to judgements
in the context of artistic criticism.

History of exhibitions is a field of academic research, visible for at least several
decades, situated between the history of art (including the history of art criticism)
and museology or studies of modern and contemporary visual culture. In the
practices of art institutions documenting their activities, the starting point is

the calendar of exhibitions. On the one hand, chronology is useful in organising
phenomena, and on the other, it provokes questions about its convergence and
discrepancy with the periodisations rooted in the history of art and architecture
or with ‘turning points’ — such as 1956, 1968 or 1989 — in global and regional
political history.

New perspectives is a postulate contained in the title of the symposium to
update the existing definitions and interpretative contexts, such as the links
between the history of exhibitions and the history of art and architecture, the
history of reception or the history of curating. Faced with the multitude of media
and practices that make up the constellations of the exhibition, not only does
the material and spatial status of the exhibitions, their temporary location or
geographical displacements require rethinking, but so does the social range of
their reception and the cooperation of curators, artists, designers and other
institutional or political decision-makers.

Has the history of exhibitions exhausted its archival and methodological potential,
or does it still remain a neglected area within the framework of modern and
contemporary art history, architectural history, studies of visual culture? As history
of visual forms of cultural exchange in a world of changing borders and political
influences, has it made significant revaluations of the geography of art? As a study
of social events dependent on a network of institutional links or direct artistic
contacts, has it contributed to the questioning of ‘canons’ already crystallised in the
history of art and architecture, for example the evaluation of exhibitions according
to the criteria of ‘avant-garde’ or ‘modernity’?

Speakers:

Elitza Dulguerova (INHA/Université de Paris I)

Klara Kemp-Welch (Courtauld Institute of Art, London)
Ljiliana Kole3nik (University of Zagreb)

Matgorzata Kuciewicz, Simone De lacobis (Centrala, Warsaw)
Filip Lipirski (Adam Mickiewicz University, Poznan)
Katarina Lopatkina (Helsinki)

Pavlina Morganova (Academy of Fine Arts, Prague)
David Morris (Afterall, University of the Arts, London)
Mdria OriSkovd (Trnava University)

Eeva-Liisa Pelkonen (Yale University, New Haven)
Gabriela Switek (University of Warsaw)

Nayia Yiakoumaki (Whitechapel Gallery, London)
Tanja Zimmermann (University of Leipzig)

[ T
Niestety aktualne. Wystawa fotomontazy Johna Heartfielda (NRD), CBWA Zacheta, 1964, -
fot. archiwum Zachety

Regrettably Relevant. An Exhibition of Photomontages by John Heartfield (GDR),
Zacheta Central Bureau of Art Exhibitions, 1964, photo: Zacheta archive
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/% zacheta.art.pl
n facebook.com/zacheta

25.10-1.12.19
11.12.19-26.01.20
Grafiki z kolekgji Zachety

w Zakopanem i Tarnowie
Graphics from the Zacheta Collection
in Zakopane and Tarnéw

Po raz pierwszy Zacheta prezentuje tak obszerny
wybér grafiki warsztatowej ze swoich zbioréw poza
siedziba galerii. Kolejne odstony wystawy ,,Bardzo
roznie i bardzo dobrze”. Grafiki z kolekcji Zachety
odbeda sie w Miejskiej Galerii Sztuki im. Wtadysta-
wa hr. Zamoyskiego w Zakopanem (25.10-1.12.2019)
oraz w Biurze Wystaw Artystycznych w Tarnowie
(11.12.2019-26.01.2020). Kuratorkami pokazu sq Mat-
gorzata Bogdanska, Joanna Egit-Puzyniska oraz Maria
Swierzewska z dzialu zbioréw i inwentarzy Zache-
[y, (XX ]

For the first time in history, Zacheta will showcase
such an extensive collection of prints outside the gal-
lery. The upcoming instalments of the ‘Very Diverse
and Very Exquisite’. Graphics from the Zacheta Collec-
tion exhibition will be held at the Wtadystaw Zamoyski
Municipal Art Gallery in Zakopane (25.10-1.12.2019)
and at the Bureau of Art Exhibitions in Tarnéw
(11.12.2019-26.01.2020.) The exhibitions are curated
by Malgorzata Bogdanska, Joanna Egit-Puzyniska and
Maria Swierzewska from the collection and inventory
department of Zacheta. eee
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Pawilon Polski na Biennale

Architektury 2020
The Polish Pavilion at the 2020 Architecture
Biennale

16 wrzesnia 2019 roku w Zachecie — Narodowej Gale-
rii Sztuki odbyty sie obrady jury konkursu na kuratorski
projekt wystawy w Pawilonie Polskim na 17 Miedzy-
narodowej Wystawie Architektury w Wenecji w 2020
roku. Jury powotane przez prof. Piotra Glinskiego,
Wiceprezesa Rady Ministrow, Ministra Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego w sktadzie: Mateusz Adamkow-
ski, Jerzy Bogustawski, David Crowley (nieobecny),
Marta Karpinska, Aleksandra Kedziorek, Agnieszka
Natalia
Paszkowska, Andrzej Piotrowski, Bolestaw Stelmach,
Andrzej Szczerski, Gabriela Switek, Piotr Walkowiak,
Tomasz Wendland i Hanna Wréblewska za zwycieska

Komar-Morawska, Malgorzata Kuciewicz,

uznalo propozycje wystawy To, co znane, niekoniecz-
nie jest poznane. Wies, formy zamieszkania i produkcji
kolektywu kuratorskiego PROLOG +1. Projektem re-
zerwowym zostal Postlinearny system ciqgty kuratorki
Agnieszki Tarasiuk z udzialem Szymona Roginskie-
go. Zgodnie z postanowieniami regulaminu wszystkie
zgloszone projekty zostana upublicznione w formie
wybranej przez organizatora konkursu. Przysztoroczne
biennale, ktérego kuratorem generalnym jest Hashim
Sarkis, odbedzie sie pod hastem Jak bedziemy zy¢ ra-
zem? eee®

On 16 September 2019, the jury of the competition for
the curatorial design of the exhibition in the Polish
Pavilion at the 17th International Architecture Exhi-
bition in Venice in 2020 held its meeting at Zacheta
— National Gallery of Art. The jury appointed by Prof.
Piotr Glinski, Deputy Prime Minister and Minister of
Culture and National Heritage, consisting of Mateusz
Adamkowski, Jerzy Bogustawski, David Crowley
(absent), Marta Karpinska, Aleksandra Kedziorek,
Agnieszka Komar-Morawska, Matgorzata Kuciewicz,
Natalia Paszkowska, Andrzej Piotrowski, Bolestaw
Stelmach, Andrzej Szczerski, Gabriela Switek, Piotr
Walkowiak, Tomasz Wendland and Hanna Wroblews-
ka selected as the winning proposal the submission of
the PROLOG +1 curatorial collective What Is Known Is
Not Necessarily Understood. The Countryside, Forms
of Habitation and Production. Curator Agnieszka
Tarasiuk’s Postlinear Continuous System, with the par-
ticipation of Szymon Roginski, was selected as the re-
serve project. In accordance with the provisions of the
regulations, all submitted projects will be made public
in the form chosen by the organiser of the competition.
Next year’s biennial, whose curator general is Hashim
Sarkis, will be held under the slogan How Will We Live
Together? eeoe®

Wernisaze wystaw
The openings of the exhibitions

N
LACHETA

Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatralna
i spoteczna XX i XXI wieku | Change the Setting.
Polish Theatrical and Social Set Design of the
20th and 21st Centuries

18 pazdziernika (piatek), godz. 19

18 October (Friday), 7 p.m.

Radek Szlaga. Miejsca, ktérych nie miatem
zamiaru zobaczy¢ | Radek Szlaga. Places | Had
No Intention of Seeing

6 grudnia (piatek), godz. 19

6 December (Friday), 7 p.m.

MIE)SCE

PROJEKTOW
ZACHETY

Magdalena Bielesz z synem Maurycym. Rytuaty
przejscia. Gry planszowe

Magdalena Bielesz and Son Maurycy. Rituals of
Transition. Board Games

25 pazdziernika (pigtek), godz. 19

25 October (Friday), 7 p.m.

Stefan Suberlak, Gospodyni II, 1960, linoryt, kolekcja Zachety
na sasiedniej stronie:

Stefan Rassalski, Don Kichot wyrusza w Swiat, 1962, drzeworyt,
kolekcja Zachety

Stefan Suberlak, Homemaker 11, 1960, linocut, Zacheta collection
opposite:

Stefan Rassalski, Don Quijote Goes out into the World, 1962,

woodcut, Zacheta collection

fot. archiwum Zachety | photographs: Zacheta archive



W Ksiegarni Artystycznej

At the Art Bookshop

zacheta.art.pl/pl/e-sklep
zacheta.art.pl/en/e-sklep
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Agnieszka Dauksza, Jaremianka. Biografia, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2019
Agnieszka Dauksza, Jaremianka. Biografia [Maria Jarema: A biography], Krakow:
Wydawnictwo Znak, 2019

Maria Jarema. Kobieta awangarda. Emancypantka, zaangazowana aktywistka i zapalona
pracoholiczka — niekwestionowany autorytet. Jedna z najzdolniejszych i najbardziej
charyzmatycznych artystek XX wieku. Malarka, rzezbiarka, graficzka, projektantka
kostiumow teatralnych, lalek i pomnikéw. Dziewczyna ze Starego Sambora na Kresach,
ktora przyjechata do Krakowa, by ,wymysli¢ sztuke na nowo”. Studiowata pod
kierunkiem Xawerego Dunikowskiego, wspdttworzyta Grupe Krakowskq i teatr Cricot,
witasnie z nig najchetniej wspdtpracowat Tadeusz Kantor.

Znajdowata sie w centrum zycia kulturalno-towarzyskiego miedzywojnia i lat
powojennych, zawierata znajomosci, ktdre przetrwaty lata, wigzata sie z interesujgcymi
mezczyznami i to ona decydowata, kiedy przekuc te zwigzki w trwate przyjaznie.
Ukochana zona Kornela Filipowicza, matka Aleksandra, siostra blizniaczka Nuny,
ceniona przyjacidtka m.in. Tadeusza Rézewicza, Jonasza Sterna, Juliana Przybosia.

W ich wspomnieniach jawi sie jako wcielenie ruchu, zmienna, zachwycajaca postac,
ktéra pozostawiata po sobie wrazenie niedosytu. Gdy poznata diagnoze swojej choroby,
pracowata w zapamietaniu, by namalowac kolejny obraz — chociaz jeszcze jeden. Jej
prace wcigz zdumiewaja nowatorstwem pomystéw, inspiruj i prowokuja. ,Nie umarta”
— twierdzili zgodnie jej bliscy. Zatem jak rozumie¢ wydarzenia z 1958 roku? | jak czytac
pozostate $lady? Gdzie jest Maria?

Maria Jarema. A woman of the avant-garde. Member of the women’s emancipation
movement, committed activist and a fervent workaholic — an undisputed authority. One
of the most talented and charismatic artists of the 20th century. Painter, sculptor, graphic
designer, designer of theatre costumes, dolls and monuments. A girl from Stary Sambor in
the Eastern Borderlands, who came to Krakow to ‘invent art anew’. She studied under the
direction of Xawery Dunikowski, co-founded the Krakéw Group and the Cricot Theatre —
Tadeusz Kantor most preferred to work with her.

She was in the centre of the cultural and social life of the interwar and post-war years,
made acquaintances that lasted for years, was connected with interesting men, and she
was the one who decided when to transform these relationships into lasting friendships.
Beloved wife of Kornel Filipowicz, mother of Aleksander, twin sister of Nuna, a valued
friend of Tadeusz Rozewicz, Jonasz Stern, Julian Przybos. In their recollections, she
appears as an embodiment of movement, a changeable, delightful figure who left an
impression of dissatisfaction. When she received the diagnosis of her illness, she worked
intensively to paint another picture — at least one more. Her work continues to amaze
with the innovation of ideas, to inspire and provoke. ‘She did not die’, said her loved ones.
So how do we understand the events of 1958? And how do we read the remaining traces?
Where is Maria?

Deron R. Hicks, Przekret na Van Gogha, przet. Maria
Kabat, Wydawnictwo Widnokrag, Warszawa 2019
Deron R. Hicks, Przekret na Van Gogha [original title:
The Van Gogh Deception], translated by Maria Kabat,
Warsaw: Wydawnictwo Widnokrag, 2019

Wielka tajemnica, misterna intryga oraz spora dawka historii sztuki — Przekret na van Gogha
czyta sie jak scenariusz trzymajgcego w napieciu filmu akdji.

Ksigzka nominowana do nagrody Sunshine State Young Readers.

A great mystery, an intricate plot and a large dose of art history — The Van Gogh Deception
reads like a script for a thrilling action film.

The book was nominated for the Sunshine State Young Readers Award.

Shana Gozansky, My Art Book of Love, Phaidon Press, London 2018
Shana Gozansky, My Art Book of Love, London: Phaidon Press, 2018

Ksigzka dla najmtodszych wypetniona obrazami z réznych okreséw historii sztuki, ktére
przedstawiaja mitos¢ we wszystkich jej odmianach..

A book for the youngest readers, filled with paintings from various periods of art history,
presenting love in all its forms.

Shana Gozansky, My Art Book of Sleep, Phaidon Press, London 2018
Shana Gozansky, My Art Book of Sleep, London: Phaidon Press, 2018

Dla dzieci na catym $wiecie sen jest czescig ich codziennego Zycia, a teraz tez czescig ich
pierwszej kolekgji sztuki! Ksigzka dla najmtodszych z dzietami sztuki z réznych okreséw
przedstawia sen na rézne sposoby — od drzemki czy marzen sennych do przebudzenia,
poprzez widoki zachoddw storca i nocnego nieba.

Children around the world sleep as a natural part of their daily lives — now it can also be

a part of their first art collection! A book for the youngest art aficionados from various periods,
presenting sleep in different ways — from naps and dreams to awakening, through sunsets
and night skies.



W przygotowaniu ksigzka artystyczna

Karoliny Wiktor Pusto-stan nienawisci
In the works: artbook by Karolina Wiktor Pusto-stan nienawisci

[Empty house of hate]

Karolina Wiktor, Pusto-stan nienawisci, projekt graficz-
ny: Agnieszka Ziemiszewska, Zacheta — Narodowa
Galeria Sztuki, Warszawa 2019; partnerzy: Centrum
Dialogu im. Marka Edelmana, Festiwal £.6dz Czterech
Kultur

Bedzie to kolejna ksiazka cenionej artystki wizualnej,
wspottworczyni duetu performerskiego Grupa Sedzia
Gléwny (razem z Aleksandra Kubiak), laureatki Nagro-
dy im. Katarzyny Kobro (2016). W najnowszym pro-
jekcie, ktory prezentowany byt w formie wystawy pod-
czas Festiwalu Czterech Kultur w £odzi w 2018 roku,
artystka taczy materiat wizualno-tekstowy na zasadzie
fotomontazy, przechodzac od tradycyjnego fontu do
zaprojektowanego przez siebie fontu Brakujaca Czcion-
ka i nadajac tym samym poematowi wyrazista forme
graficzng. Wiktor analizuje tu z osobistej perspektywy
otaczajaca nas rzeczywisto$¢ — z niepokojacymi zmia-
nami zachodzacymi na jej wielu poziomach.

Ksigzka przygotowana w ramach Roku Antyfa-
szystowskiego.

Od autorki:
Inspiracja dla mojego poematu wizualnego jest rzeczy-
wisty pustostan, ktéry zauwazylam na Marymoncie
w Warszawie. Na jego fasadzie widnial napis — NIE-
NAWISC — po kilku latach wrécitam do zdje¢ owego
pustostanu.

Nar6st we mnie bunt niewiedzy... Kiedy rzeczy-
wistos$¢, w ktérej przyszto nam zy¢, zmienila sie diame-
tralnie: na poziomie politycznym, spotecznym, ale réw-
niez jednostkowo — emocjonalnym. W tekscie prébuje
zrozumie¢ sens stéw nienawistnych, jak i zachowan
— probuje zmapowac kawatek Swiata, ktéry wymyka
sie regutom — a ktéry coraz bardziej zmienia nas jako
spoteczenstwo.

Co jest za drzwiami nienawisci?

I A -

Karolina Wiktor, Pusto-stan nienawisci [Empty house
of hate], graphic design: Agnieszka Ziemiszewska,
Warsaw: Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, 2019;
partners: Marek Edelman Dialogue Center, £.6dz of
Four Cultures Festival

The latest release by the renowned visual artist, co-
founder of the Chief Judge Group performing duo,
which she is part of along with Aleksandra Kubiak,
winner of the Katarzyna Kobro Award (2016). In her
latest project, which was presented as an exhibition
during the 2018 edition of the £.6dZ of Four Cultures
Festival, the artist combined visual and textual mate-
rial by means of image manipulation, going from a tra-
ditional font to Brakujaca Czcionka [Missing Font] de-
signed by herself, thus giving the poem a distinctive
graphic form. In this piece, Karolina Wiktor analyses
the surrounding reality from a personal perspective,
taking note of the disturbing changes occurring at nu-
merous levels.

The book was prepared as part of the Anti-Fascist
Year.

From the author:

My visual poem was inspired by an actual empty house,
which I found in the Marymont neighbourhood in War-
saw, with the word ‘HATE’ sprayed over its facade. Af-
ter several years, I went back to the photographs of that
building.

I felt a sudden rebellion of ignorance grow in
me . .. When the surrounding reality changed drastical-
ly on political, social, as well as individual — emotional
level. In my text, I make an attempt to understand words
and behaviours that seethe with rage — I try to map
a piece of the world that exists beyond all rules, which
changes us all as a society to an ever-greater extent.

What is behind the door of hate?
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ROK AN
TYFASZY
STOWSKI

Zorganizowany w 80 rocznice wybuchu Il wojny
Swiatowe]j Rok Antyfaszystowski jest ogéinopolska
niezalezng inicjatywa. Wtaczyty sie w nig instytucje
publiczne, organizacje pozarzadowe, ruchy spoteczne,
samodzielne kolektywy oraz osoby indywidualne,

by wspélnie pracowac nad stworzeniem sieci
antyfaszystowskich i antywojennych dziatan.

Projekt jest wyrazem niezgody na gloryfikacje wojny,
kult przemocy, autorytaryzm, nacjonalizm, nietolerancje,
mizogini¢, homofobie i rasizm. Na program Roku
Antyfaszystowskiego sktada sie wiele wydarzen
kulturalnych i spotecznych, ktére organizowane sq

w catej Polsce od 1 wrzesnia 2019 do 8 maja 2020

(75 rocznica zakonczenia Il wojny Swiatowe;j).

Organised on the 80th anniversary of the outbreak of
Second World War, the Anti-Fascist Year is a nationwide,
independent initiative. Public institutions, NGOs, social
movements, independent collectives and individuals
joined in to work together to create a network of
anti-fascist and anti-war activities. The project is an
expression of the rejection of the glorification of war,
the cult of violence, authoritarianism, nationalism,
intolerance, misogyny, homophobia and racism. The
programme of the Anti-Fascist Year includes a series

of cultural and social events, which are organised
throughout Poland from 1 September 2019 to 8 May
2020 (75th anniversary of the end of Second World War).

rokantyfaszystowski.org
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Jak co roku proponujemy wyjatkowy program spotkar ze sztukg
wspétczesng — w postaci przedpremierowych pokazéw,
wyjazdéw, spotkar z kuratorami i twércami. Dzieki uprzejmosci
artystow i kolekcjoneréw mamy okazje obejrze¢ dzieta sztuki

z innej perspektywy — w domach i pracowniach.

Mecenasi TZSP maja dodatkowo mozliwo$¢ uczestnictwa

w najciekawszych wydarzeniach za granicg, takich jak Berlin
Biennale, Miedzynarodowa Wystawa Sztuki w Wenecji — La
Biennale di Venezia czy Manifesta i skorzystac z zaproszen VIP
na targi sztuki, np. Frieze Art Fair, Art Basel czy FIAC.

W imieniu Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych dziekujemy
Panstwu za wspélinie spedzony wyjatkowy rok! To dzigki Wam
program Towarzystwa stale sie rozwija.

Zapraszamy — badzcie z nami w nowym sezonie!

As every year, we are offering a unique programme of
encounters with contemporary art in the form of pre-release
shows, trips, as well as meetings with curators and artists.
Courtesy of artists and collectors, we have an opportunity to
see works of art from a different perspective — at homes and
in studios.

The Patrons of the Society will have additional opportunities
to participate in the most interesting events abroad, including
the Berlin Biennale, La Biennale di Venezia and Manifesta, as
well as take advantage of VIP invitations to art fairs, including
Frieze Art Fair, Art Basel and FIAC

On behalf of the Society for the Encouragement of Fine Arts,
we would like to thank you for an outstanding year together.
We can constantly grow thanks to you.

Stay with us in the upcoming season!

Oprowadzanie po modernistycznym kampusie Uniwersytetu
im. Mikotaja Kopernika w Toruniu

Guided tour of the Modernist campus of the Nicolaus Copernicus
University in Torun
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na IV oktadce:

Anna Ostoya, Burze, 2016, akryl, archiwalny
wydruk atramentowy, ztote ptatki, ptotno, kolekcja
Zachety

on back cover:

Anna Ostoya, Storms, 2016, acrylic, archival
inkjet print and golden leaves on canvas, Zacheta
collection

N
LACHETA

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki
Zacheta — National Gallery of Art

pl. Matachowskiego 3, 00-916 Warszawa
wtorek—niedziela, 12-20
Tuesdays—Sundays, 12-8 p.m.

w czwartki wstep wolny

Thursdays admission free

Zacheta — pazdziernik, listopad, grudzier 2019
Zacheta — October, November, December 2019

wydawca | publisher:
Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki
Zacheta — National Gallery of Art
dyrektorka | director: Hanna Wréblewska
zesp6t redakeyjny | editing team: Dorota Karaszewska,
Matgorzata Jurkiewicz, Marta Mis, Jolanta Pierikos
ttumaczenie | translation: Paulina Bozek
wedtug projektu graficznego | after graphic design by
Magdalena Piwowar
tamanie | typesetting: Krzysztof tukawski
i : Tatarak
druk | printed by Argraf, Warszawa

ISBN 978-83-64714-82-5
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PROJEKTOW
ZACHETY

MPZ — Miejsce Projektow Zachety
Zacheta Project Room

ul. Gatczynskiego 3, 00-362 Warszawa
wtorek—niedziela, 12-20
Tuesdays—Sundays, 12-8 p.m.

wstep wolny

free admission

© Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2019
Teksty, projekt graficzny i zdjecia z archiwum Zachety
udostepnione na licencji Creative Commons Uznanie
autorstwa-Na tych samych warunkach 3.0 Polska | Texts,
graphic design and photographs from Zacheta archive are
licensed under a Creative Commons Attribution-ShareAlike 3.0
Unported license

wystawa Zmiana ustawienia. Polska scenografia zakupy dziet do kolekgji Zachety w ramach programu Regionalne kolekcje sztuki

teatralna i spoteczna XX i XXI wieku wspdtczesnej dofinansowano ze srodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Kultu ry

the exhibition Change the Setting. Polish Theatrical the acquisitions of the works for Zacheta collection as part of the Regional Contemporary

and Social Set Design of the 20th and 21st Centuries Art Collections programme were financed by the Ministry of Culture and National Heritage -
wspo’(organlzator wystawy Zmiana ienia. Polska s fi tralna i spoteczna XX i XXI wieku [}

co-organiser of the exhibition Change the Setting. Polrsh Theatn(a/ and Social Set Design of the 20th and 21st Centuries

:nstytut+eatralny

partnerzy wystawy Zmiana ustawienia. Polska scenografia

teatralna i spoteczna XX i XXI wieku W INSTYTUT
partners of the exhibition Change the Setting. Polish Theatrical Muzeum / W S MUZEUM (@ IM. IERZEGO
T

OPERA
and Social Set Design of the 20th and 21st Centuries Slaskie narovows 1 EATRALNE GROTOWSKIEGO

partner filmowy wystawy Zmiana ienia. Polska s i spoteczna XX i XXI wieku °
film partner of the exhibition Change the Setting. PD/IS/'I Theumml and Social Set Design of the 20th and 21st Centuries FI NA
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projekty na placu Matachowskiego sg realizowane dzieki wsparciu miasta stotecznego Warszawy §

the projects on Matachowskiego Square are organised with the financial support from the City of Warsaw Y;"Z‘:‘\Z\S

wystawa Strajk. Kdthe Kollwitz, Hito Steyerl, Keren Donde zorganizowana w ramach -ll-z ?F'X SAZNY
exhibition Strike. Kéthe Kollwitz, Hito Steyerl, Keren Donde organised as a part of STOWSKI

sympozjum Historie wystaw: Nowe perspektywy zorganizowane pod patronatem aica
symposium Exhibition Histories: New Perspectives organised under the patronage sekcja polska

wspétorganizator sympozjum Historie wystaw: Nowe perspektywy
co-organiser of the Exhibition Histories: New Perspectives symposium

Lol i

partnerzy sympozjum Historie wystaw: Nowe perspektywy @O BRITISH p‘ﬂﬁwT CZESKIE CENTRUM . INSTYTUT SLOWACKI
partners of the Exhibition Histories: New Perspectives symposium @@ COUNCIL iy 1S CESKE CENTRUM W WARSZAWIE

FUNDACJA

partner sympozjum Historie wystaw: Nowe perspektywy oraz fundator programu stypendialnego +=Zacheta GESSEL
partner of the Exhibition Histories: New Perspectives symposium and founder of the +~Zacheta scholarship programme  oLs 2ackerv GESSEL .
‘GALERII SZTUKI

dial
et oronote  SIOLGA

zacheta.art.pl
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Nowosci w kolekcji Zachety — w ramach programu Regionalne kolekgje sztuki wspotczesnej do zbioréw trafity nowe dzieta: obrazy Mai Gordon
i Anny Ostoi, cykl rysunkdw Zofii Gramz oraz dwa obiekty Magdaleny Moskwy. Zakupy dofinansowano ze srodkéw Ministra Kultury i Dziedzic-
twa Narodowego. | New in the Zacheta collection — as part of the Regional Contemporary Art Collections programme, we have added new works
to our collection: paintings by Maja Gordon and Anna Ostoya, a series of drawings by Zofia Gramz and two objects by Magdalena Moskwa. The
acquisitions were financed by the Ministry of Culture and National Heritage.

zacheta.art.pl

fot. archiwum Zachety | photo: Zatheta-archive



