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TEATR ALBO MARGARYNA
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Homo ritualis, tego Swiadomy, spetniam
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Tym wierszem autorstwa Czestawa Mitosza Piotr Cieplak rozpoczat kiedys spotkanie,
poswiecone zagadnieniu duchowosci w sztuce oraz we wiasnej tworczosci.? To sto-
wa wyrazajace bezradnos¢ rezysera konstruujgcego teatr. Bezradnos¢, ktorg Cieplak
zawsze podkresla. Bezradnos¢, ktéra jest dla niego punktem wyjscia. To natura te-
atru, sztuki ,pustych rgk” i ,pustej sceny”, ktdre teatrem rzadza niepodzielnie, tym
bardziej widoczne, gdy podkreslane przez chwilowe efekty i brawa. Napiecie miedzy
sztucznoscig a prawdziwoscia, pozory waznosci, chwilowe zajecia, krzatanina Swiata
i prawda uczu¢ s obszarem, ktory Cieplak nieustannie penetruje, przymierza sie
do niego z réznych stron, z pozoru nawet zajmujgc sie czym innym. Rdzen jest ten
sam, jedyny...

Tworczosc Piotra Cieplaka jest w polskim teatrze przetomu XX i XXI wieku zjawiskiem
osobnym i konsekwentnym. Przez niektorych jest ignorowana lub nazywana ,naiw-
ng” itym samym kojarzona z domniemang naiwnoscig jej tworcy. Powierzchowny
odbidr tego teatru zatrzymuje sie na owym nieskomplikowanym, mozna powiedzie¢
.zabawowym” charakterze ,wyrafinowanego amatorstwa”, ktére stuzy scenicznej
katechezie, nauczaniu o dobroci ludzkiej natury.> Ten mylacy obraz jest bardziej
szkodliwy niz pomocny w zrozumieniu teatru Cieplaka. Rezyser bowiem nie naucza,
nie wypowiada prawd, lecz dotyka niezmiennych, odwiecznych probleméw cztowie-
ka przez umozliwienie ich ,dziania sie” na scenie. ,Nigdy nie robie z teatru kosciota,
nie ma mowy o zmienianiu sie w katechete. Kosciot i teatr to dwa rézne porzadki.
Teatr daje szanse pokaza¢ w tekstach obu Testamentow historie o ludziach zamie-
szanych w spor ze sobg i $wiatem, o sens, o wtasne miejsce, 0 wiasng miare. Atutem
tych historii jest i to, ze sg tak powszechne i tak proste. Sg pierwsze w kazdym tego
stowa znaczeniu.” Ludzka miara przytozona do transcendentnej niewiadomej jest
wiasnie tym, co Piotra Cieplaka interesuje. | ma on Swiadomos¢, ze zadnej innej mia-
ry nie posiada.

Cata twdrczos¢ tego rezysera sprowadza sie do penetrowania

ludzkiej, ziemskiej kondycji, postawionej przed wy-
miarem S$wietosci. Pomiedzy krancem banalnosci a $wietosci
Cieplak rozpina teatralne sceny, przypominajac, ze skrajnosci te
nie mogg bez siebie istnie¢, jak dwie strony monety, dwa korce
jednego kijka...

Stynna Historyja o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pariskim® wyraznie zaznaczyfa
linie, ktdrg Cieplak konsekwentnie od tej pory realizuje. Wspéfczesna, aktualna wy-
mowa $redniowiecznego dramatu Mikotaja z Wilkowiecka, rozgrywajacego sie przy
ciezkich brzmieniach zespotu Kormorany®, byta w Swiecie teatralnym prawdziwym
rarytasem i przyniosta rezyserowi duze uznanie. Dowodem sg zachowane opinie,
m.in. ta, iz w teatrze ,od czaséw Kazimierza Dejmka Bo6g nie miat bardziej ludzkie-
go wymiaru". Historyja... byta pierwszym spektaklem?, w ktérym Cieplak poprzez
konkretnos¢ zachowan pokazat pozy iformy ludzkiego zycia, stawiajac je wobec
Absolutu i czynigc z niego punkt odniesienia. ,Realistyczny szczegotf, wspdtczesne
rysy postaci sg potrzebne po to, by mozna sie byto od nich odbi¢. Stuzg pokazaniu,
ze w obliczu Swietosci formy, ktore cztowiek przybiera w zewnetrznym spotecznym
Zyciu, te wszystkie modne stroje, miny, pozy — stajq sie niewazne, niemal przestajq
istnie¢. W pragnieniu i oczekiwaniu cudu wiary ludzie sq znéw dzie¢mi, sprowadzo-
nymi do stanu jakiego$ esencjonalnego, wiecznie mtodego cztowieczenstwa.”

Pdzniejszq Historie o mifosiernej, czyli testament psa'® Ariano Suassuny Cieplak wy-
rezyserowat w Teatrze Rozmaitosci, ktérego dyrekcje artystyczng objat w 1996 r.
.Najszybszy teatr w miescie” oraz ,teatr dla martenséw” to hasta promocyjne, kto-
re przyciggaty do otwartej po remoncie sceny. ,Ten teatr bywa teatrem kultowym,

tak jak kultowa bywa muzyka miodziezowa, tak jak kultowa byta
Historyja o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pariskim (...), w ktérej
graty Kormorany™'" — tak o Rozmaitosciach pisaf Piotr Gruszczynski.
Moralitet, ktéry w komicznej i atrakcyjnej formie proponowat Cie-
plak mfodym widzom, byt sygnatem powaznej rozmowy, do kto-
rej ich zapraszat, rozmowy o szukaniu podstaw porzadku $wiata,
przy uzyciu jezyka kultury masowej, nie stronigcego od zabawy
i abstrakgji. ,Mtodszym rezyserom przestato zaleze¢ na budowaniu
teatralnej iluzji. lluzja jest bowiem wrogiem komunikacji."”? A o te
przeciez, jak i o uruchomienie w widzu pokfadéw wrazliwosci, Cie-
plakowi w teatrze nieustannie chodzi. ,Teatr jest po to, aby upew-
ni¢ nas w tym, ze na Swiecie oprocz tego wszystkiego, co widzimy
gotym okiem, oprécz Unii Europejskiej, politykoéw, bezrobocia, sg
jeszcze wschody i zachody stonca. | tylko od nas zalezy, czy zoba-
czymy je wokot siebie, czy zobaczymy je w sobie."?

Widzenie Swiata w jego najprostszych, codziennych
przejawach, doprowadzonych niekiedy do pozio-
mu abstrakcji, stowne formuty, z ktérych powstaje
i ginie chwilowa rzeczywistos¢ — to kierunki, ktére
charakteryzuja wrazliwo$¢ Cieplaka, nieustannie go
fascynuja, stanowigc metodologie jego duchowych
poszukiwan.

iekiem i docieka-
nie ich konsekwengji jest w teatrze Cieplaka gteboko zakorzenione
w wierze i mysli chrzescijanskiej. ,Nie jest (...) tak, ze co$ sie zdarza
raz na zawsze. Historia odkrywania Pana Boga i kiétni z nim trwa
bez przerwy. Brzmi to banalnie.”* Jednak niebanalne bywa przed-
stawienie owego sporu w formie artystycznej. Materiatem teksto-
wym, ktory Cieplak w tym celu regularnie eksploatuje teatralnie jest
Pismo Swiete, a szczeglnie Ksiega Hioba i Ksiega Koheleta. Po raz
pierwszy tekst biblijny pojawit sie w Takiej balladzie™, w ktorej byt
przypisany jednej z postaci zamieszkujacych miejskg kamienice. Ko-
lejne mieszkania zajmowali ludzie, ktérzy postugiwali sie fragmen-
tami z innych dziet literackich — lliady, Kubusia Puchatka, utworéw
Becketta, Hrabala, Chandlera. Po raz pierwszy tak wyraziscie Cie-
plak przedstawit dramaturgie codziennego zycia oraz dramat ludzi,
ktérzy zagubili jego sens. ,Nakrecony niczym dziecieca zabawka,
cztowiek szybkiego sukcesu przestat by¢ jedynie odbiorcg jego [Cie-
plaka] sztuk. Stat sie ich bohaterem. Obserwujemy go w sytuagji
wyjatkowej, kiedy po szesnastu godzinach »jazdy« wraca do domu,
siada naprzeciwko zony i — milczy. Za chwile pewnie zdejmie Swiet-
nie skrojony garnitur i pdjdzie spac. Na razie jednak, przez kilkana-
$cie, moze kilkadziesigt minut, musi poradzi¢ sobie z sytuacja, ktd-
ra zabija jego i ja, bo oboje nie potrafig juz zy¢ »poza godzinami,
kiedy zamachowe koto ich egzystencji lata na petnych obrotach,
ale chwilowo nie ma czego promowac, sprzedawac, projektowac,
kreowac..."" Struktura dziafan postaci scenicznych w spektaklach
Cieplaka zaczeta przypomina¢ partyture muzyczng, w ktdrej

kazdy element jest potrzebny, by lepiej wybrzmiaty pozostate. >>

' Czestaw Mitosz, Traktat teologiczny [w:] Druga przestrzeri, Znak, Krakéw 2002, s. 79.

2 Duchowos¢ - wiara - ekspresja. Doswiadczenie wiary w literaturze i teatrze, Konferencja IS PAN i Kociofa Srodowisk
Twoérczych, Warszawa, 04.03.2006.

* http://www.poland-embassy.si/pol/kultura/teatr.htm

+ Zawsze duzo anioféw, ,Polityka” 2002, nr 5.

* Teatr Wspotczesny we Wroctawiu, premiera 10.04.1993; Teatr Dramatyczny w Warszawie, premiera 15.12.1994.

¢ P. Cieplak: ,To nie muzyka rockowa tylko muzyka grana na instrumentach rockowych.” Miron z Wilkowiecka, ,Teatr” 1995, nr 3, 5. 13.
’R. Pawtowski, Te okropne bachory, ,Notatnik Teatralny” 1998, nr 16-17, s. 18.

8 Pierwszym samodzielnie rezyserowanym, gdyz w 1986 r. Cieplak asystowat M. Grabowskiemu przy inscenizacji Rewizora
M. Gogola w Teatrze Ludowym w Krakowie.

° B. Guczalska, Ludzie, nie prorocy, ,Didaskalia” 1995, nr 6, s. 42.

10 A. Suassuna, Historia o mitosiernej, czyli testament psa, Teatr Rozmaitosci w Warszawie,
premiera 20.09.1997.

'"'P. Gruszczynski, Mfodsi zdolniejsi, ,Dialog” 1998, nr 3, 5. 91.

2 lbidem, s. 92.

3, Ach, jak cudowna jest Panama” w Teatrze Powszechnym, ,Gazeta Wyborcza”
[Warszawa], 14.01.2006.

" Miron w Wilkowiecka, ,Teatr” 1995, nr 3, 5. 13.

'* Taka ballada, Teatr Studio w Warszawie, premiera 28.01.1999.

16 ). Kopcinski, Ktéredy do wyjscia? Szkice i rozmowy teatralne, Warszawa 2002, s. 201.
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Rezyser nie ocenia swych bohateréw iich postepowania, sposobu poszukiwan.
Kazdemu daje miejsce, kazdemu serdecznie sie przyglada. ,Podobnie my w teatrze
Cieplaka, patrzac na nieruchomg kamienice i krzatajacych sie w niej ludzi, widzimy
jak rosng, dojrzewajq i umieraja, zatrzasnieci w klatce swojej codziennej egzystencji
i wspdlnego losu. Tak z zupetnie bliska, a zarazem jakby z kosmicznego oddalenia, na
ludzip i jrze¢ tylko wielcy artysci. | oczywiscie sam Bog.""”

Cieplak w swoich spektaklac izuje zycie codzienne. To wifasnie pozornie
tatwa rzeczywisto$¢ pozwala mu na odkrycie jej, i dna”, uniwersalnej
zasady cztowieczenstwa. Jego spektakle coraz wyrazniej méwity i moéwig -,
wspdtczesnym Kazdym, ktdry sie spiera z Bogiem i dowiaduje o sensie albo bezsen-
sie swojego tutaj podrézowania..."". Teksty dobierane przez Cieplaka stwarzajg
przy tym niezwykty kalejdoskop, w ktérym elementy ukfadanki pozornie nie zawsze
do siebie pasuja.

To Cieplak znajduje wspolny mianownik Biatoszewskiego, Kubusia
Puchatka, Shakespeare'a, Ksiegi Hioba i wspétczesnego dramatu
Caryl Churchill. Otwiera teksty narzedziem, ktérym jest on sam
i artysci, towarzyszacy mu w tych podrézach, bo ,przedstawienia
robi sie catym sobg, dziecinstwem ksigzkami i ludzmi, ktorych sie
spotyka.””

I nie sq to stodkie, pocieszajace bajki, cho¢ nie brak w nich poczucia humoru. Jezeli
tytut Kubusia Puchatka kojarzyt sie dotychczas widzowi z zabawng opowiastkg o nie-
zbyt rozgarnietym misiu, to spektakl Cieplaka mdgt te wizje powaznie naruszyc¢. Kubus P.2°
byt bowiem przedstawieniem, ,w ktérym z tekstow Alana Alexandra Milne'a zdarta
niemal zostafa (po raz pierwszy chyba tak zdecydowanie i tak zupetnie) faryzejska,

infantylna maska, ukazujgc ich dojrzata, niepokojaca gorycz. Ich — to okreslenie znacz-
nie blizsze prawdy — tragicznosc i rozpacz, ich zmaganie sie z utudg, absurdalnoscia

i pustka, z przypisanym wszystkim stworzeniom »bytowaniem ku $mierci«."?' Zabaw-
ne zwierzatka ze Stumilowego — czyli nieogarnialnego — Lasu byty bowiem na czarnej
scenie teatralnej tylko — az — przerazonymi, napuszonymi czy przemadrzatymi ludzmi.
Ich narzucone, kolorowe taszki stuzyty, by ,,odstoni¢ wszystkie fikcje bycia, ktore majq
ujawnic kalectwo mowy i serca, nasza samotnosc i przerazenie, naszg obcosc i nasza
bezradnos¢, nasze niezrozumienie wzajemne i naszg bezdomno$¢ wsrod Swiata. Na-
sze »opuszczenie« i nasz zupetny »brak znaczenia«."?

Punktem wyjécia Cieplaka-cztowieka i Cieplaka-rezysera jest przy-

cztowieka uznajacego swojg niewiedze.

,Kiedy nie uznajemy niewiedzy, nie uznajemy pytania »to be or not to be« (...), ma to
szalone konsekwencje i dla dziatania artystycznego. Jesli perspektywa takiego pyta-
nia odejdzie, wtedy teatr staje sie albo diagnozg rozpaczy, albo procesem oskarzania
Swiata i wotaniem o wspotczucie.”?* A to przeciez Cieplaka nie interesuje. Interesuje
go przemiana, ziemska droga cztowieka z catym jej przypisanym trudem, zwatpie-
niem, radoscia, odpowiedzialnoscig i konsekwencjami. Interesuje go komunikat, 6w
wyzbyty iluzji rzeczywistosci przekaz mysli. Jest on sygnatem wsparcia, dawanym
cztowiekowi przez cztowieka, niezaleznie od zyciowych pozycji i funkcji, oprawek
$wiata zewnetrznego.

,Oby do naszej mowy wrocita rzeczywistosc.

To znaczy sens, niemozliwy bez absolutnego punktu odniesienia.”?

Te stowa Mitosza wydaja sie by¢ nieustannym marzeniem rezysera, celem. Sensem,
ktory kaze mu zajmowac sie teatrem. Sam moéwi: ,Zalezy mi na tym, zeby teatr nas
uruchamiat, byt oknem, przez ktére widac¢ powazniejsze rzeczy. Do ludzi teatru na-
lezy tylko posrednictwo. Tak jak do malarzy ikon."? Posrednikiem stara sie wiec by¢
rowniez przy tekstach biblijnych. W Historii Jakuba?” opartej na Ill akcie Akropolis

' Ibidem, s. 204.

'8 p, Cieplak, [w:] J. Kopcinski, op. cit., s.214.

' http://rozmowy.onet.pl/artykul.htm?ITEM=1076025&05=44689

2 Kubus P.wg A. A. Milne'a, Teatr Studio w Warszawie, premiera 24.10.1999.

217, Mikotejko, Swiat (rozdwojony) wedtug Kubusia P., ,Dialog” 2005 nr 5, s. 146-147.
2 |bidem, s. 147.

2 Ksiega Hioba, Teatr Wspdtczesny we Wroctawiu, premiera 19.03.2004.

2 Zadawanie pytarn, ,Didaskalia” 2003 nr 58, s. 12.

» Cz. Mitosz, op. cit., s. 63.

* Trzeba sie zatrzymac, ,Gazeta Wyborcza — Stoteczna”, 11.04.2005.

7 Historia Jakuba wg S. Wyspianskiego, Teatr Wspétczesny we Wroctawiu, premiera 12.01.2001.



Stanistawa Wyspianskiego ,Piotr Cieplak siega do tekstu Ksiegi Koheleta czyli Ekle-
zjasty, o ktorej Anna Kamieniska napisafa kiedys, ze »jest zapisem dramatu cztowieka
myslacego, szukajacego, watpiacego i nienasyconego w swoim szukaniug, i tworzy
wiasng wizje snu Jakuba — ol$niewajaca, gteboka i umykajaca opisowi.”?® Opowies¢
o cztowieku, ktéry wydart bfogostawiefistwo podstepem, lecz musiat za nie stoczy¢
walke z aniotem, jest kanwa, na ktdrej Cieplak opowiada historie walki, zwatpienia
i ukojenia, prowadzong przez kazdego z osobna. Biblijna drabina, taczgca niebo i zie-
mie jest metaforg indywidualnych, a jednocze$nie uniwersalnych pragnien ludzkich.
Jest metaforg istoty Zycia i teatru.

Cieplak potrafi w sposob mistrzowski prowadzi¢ na scenie gre miedzy fikcja, sztucz-
noscig powszedniego zycia a ludzkg prébg dosiegniecia jego wyzszego wymiaru,
chwilowej choc¢by prawdziwosci.

moim teatrze chce powiedziec¢ tylko tyle, ze istnieje w Swiecie
co$ ponad ludzkg logika. Mys ze teatr wiasnie dlatego jest
idealnym terenem do badania paradokséw istnienia, ze sam jest ja
istnienie — mieszaning wysokiego i niskiego, wzniostosci i jarmar-
cznosci. Karmi sie kontrastami, zestawia wysokie i niskie, pokrake
i elegancika. Jest zywg muzyka, jest rytmem, jest kuglarstwem, jest
cudownoscig, ktéra budzi w nas dziecko. Jest figlem. Dzieki temu
wszystkiemu w tym tyglu mozna zla¢ ciemng i jasng strone zycia."*
Materiatem, ktéry $wietnie postuzyt Cieplakowi do ukazania tej dwuznacznosci
jest zwtaszcza Sfomkowy kapelusz.3® Klasyczng farse Labiche’a, krélowg fars, kto-

rej konstrukcje Claude Lévi-Strauss poréwnat do sofoklesowego Krdla Edypa®,
Cieplak zetknat z poezja Eliota. Wytamujac sie, a jednoczesnie catkowicie zanurza-

jac w precyzyjnym schemacie gatunku, rezyser stworzyf teatralny
traktat eschatologiczny o sensie zycia ludzkiego, zakonczonego
nadziejg na rajskie zbawienie. Nieustanna gra pozoréw, ktéra
jednoczesnie utrzymuje i zafafszowuje $wiat, pozwala dostrzec
6w sens w momencie zatrzymania, chwilowego wytamania sie
z owej gry — farsy. To, mozna powiedzie¢, temat-obsesja Ciepla-
ka. Obsesja docierania do istoty zycia, mozliwa jedynie przez
jego realizacje.
Cieplak swoja wizje swiata przedstawit na scenie po raz kolejny
nie buntujac sie przeciw konwencji, lecz wrecz przeciwnie — wyko-
rzystujac jg do cna. Jerzy Nowosielski méwit: ,Bardzo silna kon-
wencja daje wielkg wolno$¢ artyscie, natomiast brak konwencji
artyste paralizuje.”> Cieplak potrafi ztej wolnosci korzystac.
Powracajagcym w Sfomkowym kapeluszu refrenem, ktory nada-
je rytm zapetleniom czasu i dziatan jest ,Wszystko od nowa!”,
wykrzykiwane przez bohatera w momencie, gdy najwieksza na-
dzieja zamienia sie w jatfowos¢. Dla Cieplaka to ,od nowa” to-
ie_codziennie, wyznacza kierunek ludzkich dziatan. Rezyser
zdaje sie mowi¢, ze zycie warte jest tyle, na ile starannie
i z pokorg bedziemy ,wszystko od nowa” w ia¢, nie podda-
jac sie przeciwnosciom, ktére prowadza do zwatpienia, braku
sensu. A ten jest niebezpiecznym stanem, ktéry czyni cztowieka
bezbronnym wobec zta. W Sfomkowym kapeluszu zto jest bfa-
he, gtupawe, pozornie zabawne i ledwie zauwazalne, ma zatem
najgrozniejsza, bo najtrudniejsza do wychwycenia forme. I, jak
Hioba, ratuje nas wtedy wiara i ufnos¢ we wtasciwy porzadek
rzeczy. Cieplak przypomina o sile, ktora jest ponad cztowiekiem
i 0 tym, ze wszystkie ludzkie wysitki s jedyng dang nam materig
dziatan. ,Moze $wiat jest farsa, a my w pogoni za niemozliwym
jej aktorami? Jedli tak jest, to c6z innego nam pozostaje, jak tylko
zagrac farse starannie, dopracowujgc kazdy szczegot i ryzykujac
przy tym, ze wystawiona zostanie na posmiewisko nasza wtasna
kondycja."*

2. Lizucha, Tylko to, co niezbedne, ,Didaskalia” 2001 nr 41, s. 15.

2 Zawsze duzo aniotéw, ,Polityka” 2002 nr 5.

3E, Labiche, Sfomkowy kapelusz, Teatr Powszechny w Warszawie, premiera 15.04.2005.

31 C. Lévi-Strauss, Freud, Sofokles i Labiche, ,Dialog” 1990 nr 11.

3 7. Podgorzec, M6j Chrystus. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Wydawnictwo tuk, Biatystok 1993, s. 95.
3 Druga strona farsy, ,Gazeta Wyborcza" [Warszawa), 31.03.2005.
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Piotr Cieplak jest rzemiesInikiem rzeczywistosci codziennej, kt6rg

traktuje jak trampoline. Cyzeluje jg na scenie w taki sposob, ze
zaczyna ona byc przezroczysta i przepuszcza¢ do swego wnetrza

promienie dalszego, duchowego $wiata.

.Czekacd na wi sie modli¢, to stawia¢ woz przed koniem. Nasza droga wiedzie
od tego, co fizyczne, do tego, co duchowe.”* Jednym z nauczycieli, ktérego Cieplak
spotkat na drodze swoich poszukiwan, jest Jerzy Nowosielski i jego malarstwo. ,0 No-
wosielskim mozna powiedzie¢, ze od trzydziestu, czterdziestu lat nie zajmuje sie juz
malarstwem, chociaz zajmuije sie wytgcznie malowaniem obrazow i ktadzeniem farby na
ptétnie. Ale ktadac farbe, prébuje przekracza¢ malarstwo. (...) Chodzi o to, zeby wydo-
bywac sie z najrozmaitszych wiezow, wydobywac sie z malarstwa i z teatru. Ale oczywi-
$cie polega to na tym, zeby jeszcze raz i jeszcze raz potozyc farbe na ptétno. Tylko ze tak
naprawde nie chodzi o farbe i 0 malowanie. Chodzi o to, zeby byto przejrzyscie. Ale tez
0 to, zeby wszystko byto konkretne, zmystowe.”* Dlatego wtasnie rezyser po raz kolejny
i kolejny staje przed pusta scena, po raz kolejny konstruuje chwilowy $wiat.

Obaj artysci zdajq sie podazac podobng $ciezkg poszukiwan. Obydwu fascynuje odkry-
wanie ,drugiego dna” rzeczywistosci, obydwaj dokonujg jej sakralizacji. Martwe natury
Nowosielskiego przedstawiaja przedmioty codziennego, kuchennego uzytku: rondle,
dzbanki, durszlaki, chochle, pokrywki. I, jak abstrakcje, obrazy te nasycone sg cieptem
i wewnetrznym pulsowaniem, aurg spokojnego, absolutnego trwania. ,Mamy do czy-
nienia z nasyceniem sztuki Swieckiej elementami z kregu Swietego i wcigganiem w ob-
reb rzeczywistosci zbawionej coraz szerszych warstw rzeczywistosci empirycznej.”®
Abstrakcje i powigzane z nimi przeczuwanie, przeszukiwanie ,zaplecza” codziennosci
jest w pojeciu Nowosielskiego dziataniem magicznym: , Zaklinam niejako rzeczywistos¢
zewnetrzng, w ktorej zyje i ktérej doswiadczam, a ktéra w moim wyczuciu takiego »za-
klinania« sie domaga.”’ Zadaniem artysty jest bowiem przekazywanie sygnaftéw prze-
mienienia. W nierozerwalnie pofgczonej z teologig sztuce jest miejsce i dla ikony, i dla
garnkéw w kuchni, czy widoku tédzkiej ulicy, bo ,sztuka, ktéra nie wydziera pewnych

elementow Swiadomosci swietej z rzeczywistosci grzesznej jest asekuranctwem, bez-
silnoscig.”*® Kazdy temat podporzadkowany jest wiec ikonicznej zasadzie ukaz i
$wiata przemienionego, czyli wiasciwie przemieniania $wia stnie malarskim.
Wspolny mianownik obrazu $wieckiego-i-i jest ten sam: ,(...) Chodzi przeciez o to,
by ikona, podobni 7tq jak kazdy dobry obraz, byta $wiadoma swych zadan ducho-

ych, niosta ze sobg nie zasade takiej czy innej optyki, ale zasade wolnosci od praw
kazdej optyki.”® W najprostszej, banalnej tematyce widac ,realizm spotegowany”, ktory
w pofgczeniu z teologig prawostawng doprowadzit Nowosielskiego do ,realizmu escha-
tologicznego” [termin ukuty przez Mieczystawa Porebskiego — przyp. red.], czyli rze-
czywistosci empirycznej, objawiajacej sie w perspektywie konca swiata. Ten pesymizm
istnienia artysta tfumaczy: ,0d chwili upadku, od chwili »wypedzenia z raju« jeste$my
zbrodniarzami, jestesmy grzesznikami. | wszelkie marzenia o tym, ze cztowiek moze by¢
istotg cnotliwa, to mrzonki."*° Stwierdza tez, ze ,,optymizm mozliwy jest tylko jako na-
dzieja eschatologiczna [i] nie da sie wyttumaczy¢ na poziomie dyskursywnym.”' Dla-
tego wtasnie, w czasie kryzysu werbalnego we wspdtczesnym Swiecie obraz petni tak
wazna role i powoduje rosngca potrzebe wizualizacji. ,Sfowami nie da sie juz Ewangelii
przekazywac, stowa juz sie wyswiechtaty, zdewaluowaty, zostaty zle uzyte w teologii,
filozofii."

Cieplak zwraca w teatrze baczng uwage na stowo, co jest efektem
jego prac na tekstach Mirona Biafoszewskiego. Stowa stanowig
brame, jedno z narzedzi scenicznych, ktérego nie mozna naduzy-
wac. Rezyser, autor wiasnych scenariuszy ogranicza wiec przekaz
stowny ze sceny lub wrecz przeciwnie — rozbudowuije go, co stuzy
jeszcze wyrazniejszemu pokazaniu ,zagadywania” $wiata, pustki

doznan, ktora za nimi stoi.

34 Oskar Mitosz, [za:] B. Guczalska, op. cit., s. 43.

3 Zadawanie pytar, op. cit., s. 10.

3 7. Podgorzec, op. cit., s. 132.

3 Jerzy Nowosielski, Galeria Starmach, Fundacja Nowosielskich, Krakéw 2003, s. 611.
38 |bidem, s. 139.

39 |bidem, s. 79.
47. Podgorzec op. cit., s. 44.
41 |bidem, s. 23.
“2 |bidem, s. 52.



Do tego stuzy farsa. Inne teksty, ktore Cieplak najczesciej wykorzystuje, sg juz i tak
literackg esencjg znaczen: Biblia, Eliot, Beckett... ,Jezeli bowiem co$ sie ogranicza,
znaczy to, ze to co$ sie dobrze czuje™ — méwi Nowosielski. Cieplak, pytany o swojg
ucieczke od stow, moéwi: ,Nie uciekam, odchodze. Milczenie uruchamia wyobraznie,
sprzyja skupieniu, ale tez przywraca range stowu. Oczywiscie zyjemy w czasach pa-
planiny, ale nie mysle, ze to koniec Swiata. On konczy sie od zawsze. Od czasu, kiedy
zostalisSmy wygnani z raju. Tylko ze przekonanie, iz wszystko jest okropne, powinno
stac sie punktem wyjscia, a nie punktem dojscia.”*

Kolejnym polem, na ktérym obaj artysci sie spotykaja i do ktérego nieustannie tesk-
nig i dazq jest teatr. W malarstwie i zyciu Nowosielskiego jest to wazny punkt od-
niesienia. ,Gdy maluje scene z cyrku czy scene z jakiegos tajemniczego przybytku,
ktory tytutuje Villa dei Misteri, to rzeczywiscie stwarzam scenariusz jakiej$ akgji,
ktdrg chciatbym zobaczy¢. A poniewaz nie moge jej nigdzie zobaczy¢, bo taka akcje
trudno jest urzeczywistni¢, musze jg sobie po prostu namalowac. | ten akt malarski
jest zupetnie wtdrng artystycznie sprawa w stosunku do mojego pierwotnego za-
mierzenia, polegajgcego na tym, ze chce zrealizowac jakas akcje cyrkowgq czy tea-
tralng."™ Jak wszystko, teatr ma gtebokie odbicie w rzeczywistosci duchowe;j. ,Dla
mnie teatr na jednym swoim biegunie jest cyrkiem, zas na drugim — liturgig."®

Stwarzajac sytuacje teatralne, Nowosielski pozostawia rozwigza-
nie akcji widzowi-ogladajacemu. Czas jest nieograniczony, figury
trwaja, a przestrzen miedzy nimi wypetniajq kolor i forma nadane
przez malarza oraz uczucia nadane przez odbiorce. | w tym tema-
cie przewija sie kontekst ikony.

.Malarstwo ikonowe, to znaczy organizowanie kompozycyjne scen wielofigural-
nych w ikonie, jest zbudowane na doswiadczeniu teatru.” Miedzy postaciami

bowiem co$ sie wydarza, a obraz jest przekazem i wyrazem emocji doswiadcza- >>

# 7. Podgorzec, Wokét ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1985, s. 181.
4 Teatr powinien opowiadac sie po stronie dobra i uczy¢ odwagi, ,Gazeta Wyborcza” [Warszawa], 04.10.2006.

% 7. Podgorzec, Wokdt ikony..., s.162.

“ |bidem, s. 161.

“7 |bidem, s. 166.

5.Jerzy Nowosielski, Martwa natura, 1952, wt. prywatna
6, 7. Taka ballada, scenariusz i rezyseria Piotr Cieplak, Teatr Studio,

Warszawa, 1999, fot. S. Okotowicz, Arch. Teatru Studio

8. Jerzy Nowosielski, Ptywaczka, 1951, kolekcja rodziny Rytwinskich




nych przez przedstawione osoby. ,Teatr jest zywym doswiadczeniem cztowieka™:,
tak jak ikona jest zywym doswiadczeniem Boga.

Pierwszym wyrezyserowanym przez Cieplaka spektaklem inspirowanym tworczoscig
Nowosielskiego, byto przedstawienie dyplomowe w krakowskiej PWST. Villa dei Misteri*
— zaréwno temat, jak i obrazy Nowosielskiego trafity w sedno zainteresowan rezysera.
Dom Tajemnic to wifasnie owa nieuchwytna, a jednoczesnie tak realna rzeczywistosc,
ktéra jest jedynym narzedziem danym cztowiekowi. Sceniczna saga rozgrywafa sie
w przeciggu tygodnia, wyznaczanego porannymi audycjami w radiu. Scenografia, za-
projektowana przez stale wspétpracujacego z Cieplakiem Andrzeja Witkowskiego, przy-
pominata troche te z Takiej ballady. Wydzielone, poszczegdlne przestrzenie zajmowali
kolejni bohaterowie. Inspiracje tych postaci pochodzity z malarskich pierwowzoréw.
Ptywaczka, Gimnastyk, mezczyzna w ptaszczu, nazwany w programie Panem PoCo, ko-
bieta w czarnej sukience, to ludzie wyjeci z ptécien Nowosielskiego, jak i z dawniejszej,
vermeerowskiej tradycji. Na wycietej, danej im przestrzeni $wiata mijali sie, zauwazali
lub nie, przysiadali na wspéinej tawce. Codzienny rytm dnia i nocy przeptywat powoli,
nieustannie. Urywki, utamki postaci, ktére wida¢ na obrazach Nowosielskiego, w kory-
tarzach ptdcien Villa dei Misteri, Cieplak zamienit w spektaklu na petnowymiarowych
ludzi. Ich powtarzalny, monotonny zywot sceniczny zmieniaf sie jednak, gdy na kilka dni
obok tawki, na koszu od smieci chfopak jezdzacy na rolkach zamienit sie w podworkowy
posag Swietego, patrona dnia codziennego. W geécie obejmowania catej ludzkosci,
Swiety Rolkarz przezywat swa metamorfoze, ktora promieniowata na wszystkich boha-
teréw. Powoli zauwazali sie, poznawali, w powtarzalne dziatania wktadali wiecej sta-
ran i radosci. Harcerz skoriczyt sktada¢ model samolotu, kobieta zmieniafa swq czarng
sukienke, nieporadna nauczycielka geografii i utozony, zakompleksiony urzednik nagle
odkrywali wzajemne zainteresowania, a konsumujacy kanapki i pozwalajacy

wac dniom pracownik z teczka, pod wptywem czutego ia po gtowie przez
Swietego, odnajdywat wtasny usmiec

+Ztakich zderzen, napie¢ miedzy bohaterami wynika tajemnica
ich losu. On sie dokonuje w spojrzeniu, sfowie, spotkaniu, w ciszy.
Miedzy bulgotem rur, skrzypieniem podtogi, trzepotem gotebi.

Na jawie i we $nie."°

8 |bidem, s.161.
* Villa dei Misteri, PNST w Krakowie, premiera 08.11.2003.
%0 Troche we $nie, troche na jawie, ,Dziennik Polski”, 06.11.2003.



Nie wszystko byto tu jednak idealne, mozliwe do naprawienia. Kaleka, ktora kiedys  Tytuty kolejnych dwunastu scen Hotelu pod Aniotem sg tytutami
byta Ptywaczka, suneta w napieciu i wysitku po scenie, by odejs¢ schodami donikagd, ~ obrazéw Nowosielskiego. I, jak sam mowi rezyser, ,poszczegol-
ana koncu pojawic sie w upiornym, mechanicznym ruchu lalki jako zapozyczona  ne sceny stanowig w gruncie rzeczy fragmenty poszczegdlnej
z Vélazqueza—Kantora infantka. Pan PoCo juz na poczatku popetnit samobdjstwo,  catosci, jednego obrazu-ikony.”>” Zamyst scenicznej realizacji
okrecajac wokét szyi sznureczek z czerwong piteczka i widdt zywot nieukojonego du-  ikony towarzyszyt bowiem twércom od poczatku pracy nad
cha, zawieszonego na granicy $wiatéw. Role tajemniczego posrednika miedzy posta-  spektaklem. To, co moze sie w pierwszym momencie wydac
ciami petnita dziewczyna z walkmanem, ktéra potrafita ustysze¢ muzyke dobiegajgca ~ nieprzystawalne, czyli sakralnos¢ ikony i teatr, jest mozliwym
nawet z umywalki. Jak dobry duszek stata sie ona pomocnicg Swietego Rolkarza, jego  do ztozenia obrazem, przy odwotaniu do religijnych korzeni

ruchomym, zeriskim odpowiednikiem, dziatajgcym na bohaterdéw bardziej bezposred-  teatru. Poszukiwania duchowej réwnowagi, bez wzgledu na
nio, impulsywnie. forme, osiggaja przyblizony efekt. Zarowno ikona, jak iteatr
Villa dei Misteri jest opowiescig o ludziach, ktérzy wzajemnie nadajg sens swojej eg-  majg za zadanie pobudzac¢ i nakfania¢ do kontemplacji, ktéra

zystencji. Cieplak mowi o tym ,jak dramatyczny, wrecz niemozliwy moze okazac sie  wigze sie z uptywem ludzkiego czasu. Czas, naturalny zywiot
powrét do normalnego zycia w bliskosci z innymi, jezeli probe te podejmiemy zbyt  teatru, nie jest jednak zywiotem duchowej istoty ikony, ktéra
p6zno™s', jezeli w pore nie dostrzezemy impulsow dawanych przez Swietego. jest ponadprzestrzenna i ponadczasowa, gdyz przedstawia rze-
Wszystkie postacie Villa dei Misteri postugiwaty sie oszczednym i zwieztym, jak obrazy ~ czywistos¢ zbawiong. Jedynie na etapie warstwowego powsta-
Nowosielskiego, stowem, czyli fragmentami poezji T.S. Eliota. Cieplak 0 owym wspét-  wania obrazu, historycznego istnienia oraz kontemplacji ikony
graniu obu artystéw opowiada: ,Ta proza codziennosci podniesiona jest u Nowosiel- ~ mozna mowi¢ o czasie. Ciggle jest to jednak czas cztowieka.
skiego do rangi rytuatu, z ktérego emanuje metafizyczny spokoj i groza zarazem. No- ~ Zaréwno ikona, jak i teatr prowadzg do skondensowania do-
wosielski malowat to, co jest nienamalowywalne, Eliot w swych tekstach wypowiada  $wiadczania w czasie.

to, co jest niewypowiedziane."*? | te nieuchwytng, jednak konkretng tajemnice zycia ~ W Hotelu pod Aniotem zycie Kobiety i Mezczyzny prowadzi do
ludzkiego rezyser stara sie nieustannie przefozy¢ na srodki teatralne. ,Wydaje mi sie,  ich przemienienia tu i teraz, w ich ziemskim bytowaniu. ,ldea-
ze jesli tworca, tworca teatru, potraktuje bardzo powaznie stowo »tajemnica«, wynik-  tem bytoby, aby dwanascie scen Hotelu pod Aniotem rozgrywato
na z tego niezwykte konsekwencje. On musi wiedzie¢, ze w swojej pracy nie dotrze do  sie jednoczesnie.”*® Tak jednak nie jest. Po sobie nastepujq sceny
zadnej ostatecznej odpowiedzi, nie znajdzie wyjasnienia. | musi sie na to zgodzic."* rozgrywane w Domu Tajemnic — ze zwyktymi czynnos$ciami, jak
Kolejng sceniczng préba inspirowang malarstwem Jerzego Nowosielskiego, rozpisa-  ogladanie meczu, zdejmowanie rajstop, kapiel w wannie — po-
ng tym razem na dwojke aktordw — Joanne Kasperek-Artman i Grzegorza Artmana  tem liryczne ,portrety” bohateréw, szalona Bufgarska plaza, czy
— jest Hotel pod Aniofem**. To jedna z realizacji pobocznego, nieinstytucjonalnego  erotyczna Alkowa. Wyznaczniki ikon mozna znalez¢ w strukturze
nurtu w dziafalnosci rezysera. Spektakl jest opowiescig o Kobiecie i Mezczyznie, o ich  spektaklu. 08/09
przemienieniu, ktére dokonuje sie kazdego zwyktego dnia. Pod tym samym tytutem,

w tej samej obsadzie grany byt réwniez Hotel pod Aniofem w 2000 r. w Wiedniu oraz ~ ,,Na pytanie, jak poznac’ W jakim sto
w sezonie 2001/02 we Wroctawiu, jednak kazda z tych opowiesci jest zupetnie inna,
arazem stanowig swoistg trylogie. Ostatnia wersja Hotelu... jest niezwykig proba
przeniesienia na scene zasad ikonopisania. To kolejny krok na drodze ,0

9. Jerzy Nowosielski, Uczniowie zEmaus, 1962, Muzeum Okregowe w Toruniu

3, odpowiadamy, ze wszelka prawdzi-

wa sztuka powinna by¢ oczyszczong, wymagajaca
metanoia, to znaczy nawrdcenia serca, przez o sta-
Ograniczenie wszystkich srodkéw wyrazu do minimum byto dla je sie sztukg przemieniajaca, profetyczng, objawia-
Cieplaka waznym scenicznym eksperymentem. ,Kiedy usunie sie  jacq Piekno Stworzyciela.”*

ze sceny rekwizyty, kiedy sie zamilknie, to wtedy — jestem prze- W spektaklu Ona i On przechodza droge od rutyny i wzajemnej
obojetnosci, przez rados¢, mitos¢, bol i poswiecenie do petnego,
konany - dOChOdZQ do nas stowa, ktére mamy wewnatrz siebie.  swiadomego bycia razem. Do zwiazku, ktéry jest formg modlitwy
i oddawania czci Bogu. Bez stéw, na pustym kwadracie sceny, wy-
Te stfowa wewnetrzne — wierze — 59 czesto wainiejsze od tyCh darzenia kreuja aktorzy wspomagani przez kwadrofoniczng oprawe
dzwiekowa. Juz sama kwadratowa scena Hotelu... jest zabiegiem

H 2 . ] . . . .. , . . .
zdawkowych, pofowicznych, ktérych uzywamy na co dzien.”® sakralizacji, ukazania miejsca, w ktérym dokonuje sie przemiana, >>
51). Kopcinski, op. cit., s. 207. % Rozmowa Doroty Wyzynskiej z Piotrem Cieplakiem, ,Gazeta Wyborcza” [Warszawa], 22.05.2004.

52 Troche we snie, troche na jawie, op. cit. 57 P, Cieplak, program do Hotelu pod Aniotem.
53 Zadawanie pytan, op. cit., s. 8. 5% |bidem.
54 Premiera 26.05.2005 w Fabryce Trzciny w Warszawie. % M. Quenot, Zmartwychwstanie i ikona, Orthdruk, Biatystok 2001, s. 53.

%, Hotel pod Aniofem” w Fabryce Trzciny, ,Gazeta Wyborcza” [Warszawa], 22.05.2004.



stworzeniem przestrzeni szczescia dla cztowieka przemienionego. Ta scena to rama
— kawatek ciemnobtekitnej wyktadziny wyznaczony przez drewniane, naznaczo-
ne czasem i czestym uzywaniem obramowanie z desek. Ta scena to kawatek nie-
ba. Ciemny btekit jest ,barwa tajemnicy, znakiem nieba i Bozej Madrosci. (...) Na
deskach ikony stanowi granice miedzy dwoma $wiatami. (...) Bfekit moze zaan-
gazowac cafq biopsychiczng sferq cz’foW|eka Za Jego posrednlctwem zostajemy
»przeniesieni« do wnetrza obrazu. enografia W

jest sygnatem, przestrzenig przyjmujaca dZ|alan|e ktore ia Jednoczesnle okresla
Porownywalna do przestrzeni malarskiej, ktéra przyjmuje na siebie wizje artysty,
przywotujac ja, ale tez niczego nie zadajac. ,Sama przestrzen to nie wytgcznie
rownomiernie pozbawiona struktury pustka, nie jakas rubryka, ktérg nalezy wy-
petni¢, lecz swoistego rodzaju realnos¢, precyzyjnie zorganizowana, nigdy nie
obojetna, majgca wewnetrzny porzadek i budowe."®'

Ujeta w rame scena Hotelu wyznacza obszar natezonej uwagi, natezonych dzia-
tan i procesow. Tak jak ramy ikon, ktére zajmujq niekiedy nawet pofowe prze-
strzeni malarskiej deski, jednak skupiajg uwage patrzacego w centrum obrazu.
Postacie Swietych czasami ,schodzg na rame”, dajgc tym samym znak, Ze to nie
one sie jej podporzadkowuja, ale odwrotnie. ,Ukierunkowanie uwagi jest bo-
wiem koniecznym warunkiem rozwoju wzroku duchowego.”® Wydzielona prze-
strzen nie dotyczy tylko ptaszczyzny deski, ale tez i tréjwymiarowosci miejsca.
We wszystkich kulturach $wiata obrzgdkom religijnym i magicznym towarzyszy
symboliczne oddzielenie przestrzeni sacrum. ,,Odgraniczenie sanktuarium jest ko-
nieczne, aby nie stato sie dla nas czyms bez znaczenia".®* A teatralna scena — ilez
to razy poréwnywano jg do $wigtyni...

W spektaklu realnymi przedmiotami sg wiasciwie tylko filizanka,
z ktérej Ona prébuje herbate oraz ubrania. Swiat kreowany jest
przez dzwiek i gest. Aktorzy rysujg palcami w powietrzu konkret-
ne przedmioty, okreslane i komentowane dzwiekami dobywaja-
cymi sie z gtosnikow. Tym tatwiej osigga sie bogactwo skojarzen
i odniesien, im bardziej przedmiot nie istnieje realnie na scenie

i jedynie jego sygnalizowanie pobudza wyobraznie widza.

Te nieistniejace, ale konkretne przedmioty majg swoje odzwierciedlenie w technicznym
zastosowaniu tzw. linii ukfadu na ikonach. ,Linie uktadu wyrazajq metafizyczny sche-
mat danego przedmiotu, jego dynamike, ze znacznie wiekszg sitg niz linie widzialne
okreslajgce ten przedmiot, cho¢ w rzeczywistosci sg niewidzialne. (...) Linie te — to
rekonstruowanie w $wiadomosci schematu ogladanego przedmiotu, albo, jesli doszu-
kiwac sie dla nich podstaw fizykalnych, to linie sit, linie napie¢, a wiec innymi stowy
to nie sq zatamania odziezy, to jeszcze nie sg fatdy, lecz jedynie ich mozliwos¢, |ch
potencja.”®* W budowanym dzwiekiem i gestem Swiecie odniesien reatnos¢p
tow jest zbedna, a nawet ztudna, gdyz przytrzymuje wzrok widza na fizycznej otoczce
Swiata. Scena jest wiec niejako przezroczysta. Jej pustka daje wszelkg mozliwos¢ zaist-
nienia. W pustce patrzy sie ,przez”, a nie ,na", co zwieksza gfebie percepcji i zmienia
perspektywe. W religiach, zwtaszcza wschodnich, osiggniecie w sobie pustki oznacza
moment zmiany percepdji istnienia, dotarcia do duchowej petni. W samym rozwigzaniu
formalnym spektaklu tkwi juz wiec zatozenie wzroku, uwagi odnoszacej sie do dalszej,
nienamacalnej rzeczywistosci.

Zadaniem ikony jako ,syntezy doznan i doswiadczen psychiki ludzkiej"® jest wycisze-
nie zmystow patrzacego. Zalezy ono jednak w takiej samej mierze od obrazu, jak i od
duchowej postawy i gotowosci odbiorcy. W tym kontekscie fatwo zrozumie¢, ze teatr
Piotra Cieplaka jest dla niektorych widzéw meczacym, wydtuzonym dziataniem scenicz-
nym. Brak uczestnictwa odgradza widza od spektaklu. Szczegolnie pomaga tu rozwi-
nieta u odbiorcy zdolno$¢ do dwubiegunowego, realistyczno-abstrakcyjnego myslenia.
Jak czesto mowit Jerzy Nowosielski, sg to dwa kierunki cechujgce ikone i znajdujgce
w niej pole do syntezy.*¢ Hotel pod Aniofem, przez swéj powolny, kontemplacyjny rytm,
oddziatuje zwtaszcza na tych, ktdrzy temu rytmowi sie poddaja. Oczywiscie spektakl,
spefniajgc wymogi teatralnego rytmu uwagi widza, zawiera sceny szybciej skompono-
wane, jednak ogélnym wyniesionym z niego wrazeniem jest wyciszenie i spokdj.

Zamyslenie i odczuwanie drugiej osoby jest efektem, ktory artysci
przedkiadajg nad stan euforii. Brak stow wypowiadanych przez ak-
torow pomaga skoncentrowac sie na empatycznym przekazie ciata,
ktéry dociera do widza na poziomie energii, z pominieciem filtru

rozumowego. ,Widzace i widzialne spotyka sie w pét drogi.”®’

S, Kusmierczyk, , Stalker” jako ikona, ,Kwartalnik filmowy” 1995, nr 9-10, s. 147.
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Zgodnie z prawidfami pisania ikon, nie powinny one przedstawiac ,zywych ludzi”,
lecz ludzi przemienionych w zjednoczeniu z Bogiem.®® W teatrze przedstawienie takie
moze sie dokonac jedynie na poziomie symbolicznym, co i tak pozostanie spotkaniem
aktora z widzem, czyli dwojga zywych ludzi wiasnie. Hotel pod Aniofem jest historig
opowiadajaca proces przemienienia, gdyz w teatrze tylko proces tozsamy z procesem
misteryjnym jest w stanie zaangazowac¢ widza, dajagc mu mozliwo$¢ uczestnictwa.
Teatr, sztuka w ogdle, daje poczucie aktywnego uczestnictwa. Widz dobrowolnie
je do wspolnoty doswiadczenia. ,Sztuka to dawanie wyrazu tesknocie za
rajem utraconym albo antycypacja stanu odzyskanego. Gdyby nie ta funkcja sztuki,
wiasciwie nie bytaby ona tak bardzo ludziom potrzebna i taka wazna."® Przemiana
dokonuije sie, a przynajmniej powinna dokonywac, zaréwno w aktorze, jak i w widzu,
by warunki niepisanej umowy miedzy nimi zostaty wypetnione. Tre$¢ dramaturgiczna
przedstawienia teatralnego porusza w widzu mozliwos¢ zaistnienia podobnych wy-
darzeft w jego zyciu, zastosowania podobnych, badz przeciwnych rozwigzan. Tym
samym w Hotelu pod Aniofem pozytywne rozwigzanie sytuacji kryzysowej, ktora ma
miejsce, pozostawi¢ moze w widzu perspektywe na odzyskanie bliskosci i radosci
ptynacej z porozumienia z drugim cztowiekiem.

Tak jak ikona jest aktem duchowym i materig jednoczesnie, tak Hotel pod Aniotem
jest opowiescig o doczesnych sprawach ludzi, ktdérzy przez mitos¢ osiggajg wyzszy
poziom duchowy. Kazde przejscie na kolejny poziom psychiczny moze w zyciu czto-
wieka odpowiadac doznaniu objawienia lub mistycznego odrodzenia. ,Fakt, ze ludzie
mowig o odrodzeniu oraz samo istnienie takiego pojecia oznacza, ze istnieje réwniez
fakt psychiczny, ktérego to pojecie dotyczy.”” lkona jest drogg realizacji osobistego
misterium odrodzenia. Teatr takg drogq bywa.

Tworczos¢ teatralna Cieplaka obraca sie wcigz wokdt tego samego tematu. Jego
spektakle sg nieustanng prébg dotkniecia tajemnicy, ktéra daje sie cho¢ przez chwi-
le dotknac. ,Mnie sie wydaje, ze kazde kolejne przedstawienie, ktdre robie, to jest
kompletnie co innego, ze sam dla siebie myle tropy, a potem dopiero sie okazuje, ze
to zawsze jest to samo."”!

Cieplak zdaje sobie sprawe z niemoznosci trwatego o0sigg-
niecia stanu zaspokojenia, z niemoznosci stwierdzenia, ze

juz wiecej nie ma nic do zrobienia, gdyz jest to stan Smierci.

8 Portret przedstawia zwyczajnego cztowieka; ikona — cztowieka zjednoczonego z Bogiem”; L. Uspienski,
Teologia ikony, W drodze, Poznan 1993, s. 132.
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0 C.G. Jung, Psychologia a religia, Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1970, s. 128.

' p. Cieplak [w:] J. Kopcinski, op. cit., 5. 223.
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7> Potyczka z Panem Bogiem, http://www.tygodnik.com.pl/kontrapunkt/35-36/potyczka-z-panem-bogiem.html

Dlatego tez tak pocigga go twdrczo$c¢ Eliota i No-
wosielskiego, bo tam wtasnie realizacje swoich

wiasnych dazen odnajduje na polu czystego stowa

11,12. Hotel pod Aniotem, scenariusz i rezyseria Piotr Cieplak, Fabryka Trzciny, Warszawa 2004

10. Jerzy Nowosielski, Akt, 1952, wt. prywatna

i czystego malarstwa.

JToni bjkaty—Te-j 5 Hiobowego:
»Moéwitem raz, méwitem drugi raz, ateraz ktade reke na mo-
ich ustach.« Mozolne, uporczywe oczyszczanie rzeczywistosci
ze wszystkiego, co jest niepotrzebne, zbedne. Docieranie do prze-
zroczystosci, ktdrej dopoki tu bedziemy, nigdy zapewne nie da sie
uzyskac. Dlatego Nowosielski wcigz maluje ten sam trojkat. Takie-
go potaczenia mysli i formy artystycznej nie znajduje u zadnego
innego malarza."”> Nowosielski i Eliot s3 duchowymi patronami
i partnerami Cieplaka. Wierza w to samo, siegajg w te same rejony,
opowiadajac o tym na rézne sposoby. Ich spotkanie jest mozliwe,
bowiem ,nie ma niczego zewnetrznego, co nie bytoby przejawem
wewnetrznego."”? Cieplak mowi: ,Tkwi we mnie przekonanie, ze
los czy tez przestrzen, w ktérej zyje cztowiek, jest pojemniejsza niz
on sam. Ze losowi cztowieka, jego decyzjom towarzyszy tajemni-
ca."” | ze nalezy kierowac sie w jej strone.

Otym, czym dla niego samego jest teatr, rezyser moéwi: ,Praca
w teatrze jest nieustanng potyczka z Panem Bogiem, uwielbianym
i przeklinanym. Ciagle sie przegrywa. Sadze, ze teatr jest z natury
rzeczy »wykopniety« poza pragmatyzm, obliczalnos¢, logike. Teatr
tropi loty aniotéw, wygina czas, pyta o niewyrazalne, a moze jedynie
ocala sens takich pytan. Inaczej, caty ten interes staje sie jedynie apo-
logig wiasnego pepka, targowiskiem préznosci, pokazem szpagatéow
i salt. Mysle, ze wtedy lepiej juz sprzedawac margaryne.””
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Piotr Cieplak od poczatku swojej pracy

=11 —_— 4 tworczej buduje teatr indywidualny
.\/I I: I/\N I/_ l\/l ()\A/ i nieprzystajacy do dziatan wspétczesnych

mu rezyserow. Pozostajgc w oficjalnych

strukturach teatru repertuarowego,
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MUZLYCZNOS

V4
C pracuje z aktorami metodami wzietymi
ze ,studiow” i ,laboratoriow” teatralnych.

Nie uzywa masek czy klisz wyuczonych

S\/
I I \\/ I I\/I w szkole teatralnej, nie wierzy w istnienie

uniwersalnej metody aktorskiej,
\A/ T_:/\TP\Z_: ale za kazdym razem drazy indywidualnos$¢

aktora, szuka prawdy jego cielesnosci,

ktérej pozwala wypetnié

PIOTRA CIEPLARA zarys danej roli



Budowanie postaci u Cieplaka tylko po czesci polega na zagtebianiu sie w jej psy-
chologie. Wydaje sie, ze w wiekszej mierze jest to praca nad odnalezieniem charak-
terystycznego dla niej rytmu: tempa jej ruchéw, timbre'u jej gtosu, charakterystycz-
nych i powracajacych jak refren — chociaz dyskretnie i nie mechanicznie — gestow. To
wiasnie oczyszczenie z konwencji i podporzadkowanie sie muzycznosci danej postaci
i rytmowi danego spektaklu pozwala aktorom na wytworzenie wrazenia niezwyktej
czystosci przekazywanych tresci a zarazem prawdy postaci. Do tego, wziete wprost
z muzyki elementy spektaklu, takie jak powtarzanie motywow, zapetlenia, mean-
dryczno$¢ watku, zmienno$¢ tempa i zaskakiwanie wariacjami buduja od poczatku
pewien dystans wobec pojedynczego bohatera. Ten dystans nie przeszkadza jednak
stworzy¢ petnokrwistych, a wiec bliskich widzowi, postaci; nie zaktada chfodnego
obiektywizmu. To sprawia, Ze stajemy wobec podwdjnej perspektywy. Z jednej stro-
ny, odrealnione, prze¢wiczone na wiele sposobéw perypetie bohatera jawig nam sie
jako odwieczne mechanizmy, a on sam staje sie everymanem, a z drugiej, swoiste
i osobliwe cechy bohatera sprawiajg, ze staje sie nam znajomy, bliski. Z harmonii
ruchéw, temperamentdw i brzmien tych niezwykle ludzkich, chociaz odrealnionych
typow, skrojonych bez watpienia w naszej skali, wyfania sie niespodziewanie har-
monia mundi.

Jak napisat Pawet Gozlinski: ,Wyjgtkowos¢ teatru Cieplaka nie polega tylko na tym,
ze w epoce, w ktdrej tak trudno przywrocic¢ scene jej sakralnym korzeniom, uprawia
on teatr prawdziwie religijny. (...) Piotra Cieplaka mozna by poréwnac, przy zacho-
waniu wszelkich proporcji, z Hugo Hofmannstahlem czy Paulem Claudelem, ktérzy
usitowali rekonstruowac¢ wiezi z odrzucong pochopnie tradycjg sredniowiecznego
$wiata widowisk.”" Co do pierwszego twierdzenia, warto wyjasni¢ w jakim sensie
— poza budowaniem odpowiedniej perspektywy o czym pisatam powyzej — Cieplak
tworzy teatr ,prawdziwie religijny”. Nie chodzi tu tylko o dobor sztuk, chociaz mozna
wymienic kilka tytutéw nawigzujacych wprost do Biblii, jak: Historyja o chwalebnym

Zmartwychwstaniu Pariskim, Historia Jakuba czy Historia o Mifo-
siernej. Chodzi raczej o wydobywanie z kazdego, wzietego na
warsztat, tekstu tego, co istotne z perspektywy moralnej, respek-
tujacej podstawowe tezy chrzescijanstwa. Chodzi tez o formalne
ale jakze brzemienne w skutkach, nawigzanie do rytualnych zrédet
teatru poprzez obecno$¢ w spektaklach zywej muzyki, refrenicz-
nosci w dziafaniach postaci i statego objawiajgcego sie na rozne
sposoby rytmu, ktory porzadkuje tworzony Swiat. W wiekszosci
spektakli obecny jest tez w osobnej roli chér, cizba lub ttum. Te ce-
chy produkgji Cieplaka potwierdzajq takze — postulowane przez Goz-
linskiego — przywigzanie do tradycji sredniowiecznego Swiata wi-
dowisk. Wydaje sie, ze rezyser wcigz szuka sposobu na wywotanie
u publicznosci katharsis, tak mocnego i dobroczynnego w skutkach,
jak to greckie lub to, ktore przezywali widzowie Sredniowiecznych
misteriow.

Muzycznos¢ i rytm sq wszechobecne w spektaklach Cieplaka. Jest
to obecnos$¢ podskérna, czasami wrecz marginalna, ale to ona sta-
nowi kosciec nadajacy spojnos¢ tworzonym Swiatom. Sam rezyser
mowi o tym tak: ,0d lat moge nieskrepowanie bada¢ mozliwosci
muzyki w teatrze, czasami nawet mam wrazenie, ze przesadzam
z mysleniem muzyka w teatrze. Kiedy nie rozumiem jakiej$ sceny,
ktdra robie to méwie, ze nie stysze, nie wiem, jaka tam jest muzyka.
Przeciez nawet cisza ma muzyczng warto$¢"2. Wydaje sie, ze w ten
sposob Piotr Cieplak koresponduje w swojej tworczosci z niezwy-
kle wymagajaca, dlatego moze wcigz niezbyt popularng ideg ,te-
atru instrumentalnego”, wprowadzong do teatru polskiego przez

kompozytora, muzykologa i dramaturga Bogustawa Schaeffera, >>

''P. Gozlinski, Naiwny i romantyczny?, ,Notatnik Teatralny” 1998, nr 16-17, s. 32.
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ktéry okresla role muzyki w teatrze w nastepujgcy sposéb: ,Muzyka ma to do siebie,
ze nie jest wyrazalna w stowach, ze przemawia do nas tym, co najwyzsze, samg
substancjg. Przenoszac do teatru czystg, nie skazong zadng tendencja aure muzyczng
wraz z jej nieodtaczng wariacyjnoscig, oczyszczam teatr z obrzydliwego realizmu,
z przykrego odoru pokrywalnosci sceny z »rzeczywistoscig« i tworze zbawienny dy-
stans do aktualnosci.”® Cieplak takze odkryt moc owej aury muzyczne;j.

Postaram sie opisac aktualno$¢ powyzszych konstatacji na temat pracy Piotra Ciepla-
ka na przykfadzie jego Stomkowego kapelusza, ktory miat premiere w warszawskim
Teatrze Powszechnym w 2005 roku. Jednak zanim to uczynie, pozwole sobie przybli-
zy¢ nieco zagadnienie ,teatru instrumentalnego”.

Bogustaw Schaeffer, ktory przez pierwszy okres swojej twdrczosci znany byt jedynie
z eksperymentalnych dziafan na polu muzyki, w latach szes$c¢dziesigtych wkroczyt
jako dramaturg na pole teatru i wywotat w polskim zyciu teatralnym matg rewolucje
(jego dziefa z tego czasu to m.in.: Scenariusz dla nie istniejgcego, lecz mozliwego
aktora instrumentalnego, 1963; cykl Audiencji, Kwartet dla czterech aktoréw, 1966;
Scenariusz dla trzech aktoréw, 1970). Jego dramaty byty zarazem partyturami mu-
zycznymi. Ruchy, gesty, sfowa i odgtosy wydawane przez aktora zostaty rozpisane
niczym nuty. Dziatania sprawiajagce momentami wrazenie abstrakcyjnej improwizagji
byty precyzyjnym odtworzeniem szczegétowego zapisu. Tym, co sprawito, ze Schaef-
ferowskie spektakle nie odeszty do lamusa historii teatru jako ekscentryczne wykwi-
ty Ery Wodnika jest ich wysublimowany przekaz intelektualny. Najstynniejszy chyba
przyktad ,teatru instrumentalnego” Schaeffera to Scenariusz dla nieistniejacego,
lecz mozliwego aktora instrumentalnego — godzinny wyktad o wyobcowaniu sztuki
wspofczesnej z rzeczywistosci. Spektakl jest monodramem w wykonaniu ,,aktora in-
strumentalnego” czyli, w tym wypadku, Jana Peszka.

Wedtug stow samego Schaeffera ,aktor instrumentalny” to aktor ,muzykalny, brawu-
rowy, pantomimiczny i ogromnie sceniczny”. W jego dziataniach ,wszystko wywodzi
sie z muzyki: z jej abstrakcyjnej natury, dyscypliny, emocjonalnosci™. W ,teatrze in-
strumentalnym” wszechobecna jest muzyka, choc raczej nieobecne sg, a w kazdym
razie nie sg w zwyczajnym uzyciu, klasyczne instrumenty muzyczne. Najwazniejszym
instrumentem jest tu ciato aktora. Inne to: jedzone jabtko, rozrabiane ciasto, prze-
mieszczana drabina, metalowa beczutka z kranikiem. Jest to swoisty koncert na od-
gtosy zycia i brzmienia $wiata. Abstrakcyjnos¢, bedgca immanentng cechg muzyki,
jest w ten sposdéb podniesiona do potegi, a jednoczesnie, paradoksalnie, poprzez



codzienno$¢ wyabstrahowanych czynnosci (jak jedzenie jabtka czy zagniatanie cia-
sta) dziafanie aktora nie odrywa sie od zycia. Aktor wykonuje zwyczajne czynnosci,
ktére po wyjeciu z kontekstu tracg swéj oczywisty sens. Zamierzonym efektem jest
to, co zwykle jest zaledwie skutkiem ubocznym czyli wytwarzany przy ich wykony-
waniu dzwiek. To dziatanie staje sie doskonatym dopetnieniem wyktadu o problemie
oddalenia sztuki wspotczesnej od rzeczywistosci i sprawia, ze staje sie on bardziej
przyswajalny dla publicznosci, a zatosny okrzyk ,aktora instrumentalnego”: ,Czto-
wiek wspotczesny cierpi!™ wybrzmiewa niezwykle przekonujgco. Na pytanie: czy
teatr ma odzwierciedlac Swiat, Schaeffer odpowiada ,transcendentnie — tak, wprost
—nie". | taki jest jego teatr.

Dziafanie, w ktérym abstrakcyjny gest muzyczny lub rytmiczny tak naprawde uwiary-
godnia przekaz i prowadzi do odstoniecia gtebokich tresci, stanowi wspdlny mianow-
nik wydarzen scenicznych Bogustawa Schaeffera i Piotra Cieplaka.

Jacek Kopcinski pisze o Sfomkowym kapeluszu tak: ,To nie spektakl — to koncert.
Tekst komedii Labiche'a (w dawnym ttumaczeniu Arkadiusza Kleczewskiego) rezyser
zamienit w fenomenalng, muzyczno-baletowg partyture, ktorg caty zespét Powszech-
konat po mistrzowsku. W przedstawieniu Cieplaka nie Spiewa sie ani nie
tanczy, natomiast kazde stowo traktuje sie jak dzwiek, ktéry ma swojg wysokos¢,
swoje tempo, Scisle okreslony czas wypowiedzenia, a na dodatek pocigga za soba
rownie precyzyjne dziatania aktoréw"’.

To umuzycznienie i zrytmizowanie spektaklu prowadzi do niezwykle ciekawego efek-
tu. Oto dziewietnastowieczna francuska farsa napisana, zeby bawi¢ publicznos¢ do
rozpuku, zamienia sie w opowies¢ o ulotnosci zycia, bliskosci $mierci i schematyzmie
rol spotecznych. Rezyser zaznacza bezposrednio swojq intencje przesuniecia punktu
ciezkosci w sztuce Labiche'a w kierunku tych znaczen tylko jednym dziataniem: dwa
razy w trakcie spektaklu jedno z aktoréw staje na $rodku pustej sceny, poza rolg,
i mowi fragment poematu Cztery kwartety T.S. Eliota. Poemat jest swoistym monolo-
giem do duszy, zalecajacym stoicyzm i dystans wobec ulotnych spraw codziennosci.
Zaczyna sie od stéw: ,,0 ciemno, ciemno, ciemno. Wszyscy odchodzg w ciemnos¢...".
Taki wstep zdecydowanie sugeruje odejscie od konwencji farsy. W dalszym ciggu
spektaklu aktorzy postugujg sie juz wytgcznie stowami Labiche’a, jednak rytm nadaje
tym stowom specyficznego znaczenia.

Juz Konstanty Stanistawski pokazat w teatrze, ze to wtasnie rytm nadaje emocjo-
nalng warto$¢ dziataniom. Jak pisat Wasilij Toporkow, ,brat najprostszy epizod

z zycia codziennego — na przykfad kupowanie gazety w kiosku na
stacji — i odgrywat go w kompletnie réznych rytmach. Kupowat
gazete, majac godzine do odjazdu pociggu i nie wiedzac, jak za-
bi¢ czas. Albo w momencie kiedy zadzwonit pierwszy dzwonek na
odjazd. Albo tez w chwili, gdy pociag juz ruszyt. Dziatania pozosta-
waty te same, ale ich rytm zmieniat sie kompletnie®. Przy uzyciu
srodkdéw czysto fizycznych catkowicie zmieniato sie takze zabarwie-
nie emocjonalne. Piotr Cieplak z powodzeniem uzywa tej zasady.
Postaram sie opisa¢ bardziej szczegétowo na czym polega owo
»Znaczace” zrytmizowanie spektaklu.
Poniewaz mowa o umownosci rél spofecznych, aktorzy po kazdej
scenie wychodzg na oczach widzéw z jednej postaci, zeby ,przy-
odziac sie” w drugq — bo wiekszos¢ aktoréw gra wiecej niz jedna
postac¢. Mamy wiec zdradzanego meza, ktéry zarazem gra kochan-
ka zony, mamy tez lokaja, ktory w czesci spektaklu jest hrabig. Po-
miedzy objawianiem sie tych czesto przeciwstawnych rol, aktorzy
ujawniajg nam swojg prywatnos¢ zmieniajac na scenie kostiumy,
ieraj P i takZze wprowadza-
ja i wyprowadzajq kolejne elementy scenografii. Powtarzajgca sie
konstrukcja i dekonstrukcja rzeczywistosci Sfomkowego kapelusza
nie pozwala widzowi po prostu wciggna¢ sie w porywajacy watek
komediowy, ale raz po raz dystansuje go wobec akgji i kaze powro-
ci¢ myslg do niekomediowego przekazu rezysera. Ten dystans po-
dwaja sie podczas wspomnianej juz recytacji poematu Eliota. Wy-
powiadajacy stowa poety na pustej scenie aktor podkresla bowiem
nie tylko ulotno$¢ Swiata Labiche’a, ale tez ulotnos¢ pozostatych
aktoréw nagle usunietych ze sceny, bo i oni —tak jak , kapitanowie,
bankierzy i znakomici pisarze” Eliota — ,,odchodzg w ciemnos¢”.
To odejscie od logicznego rozwoju wydarzen i tworzenia na scenie
iluzji rzeczywistosci pozwala znowu z powodzeniem potwierdzic
pokrewienstwo twdrczosci Cieplaka z Schaefferowsky wizjg tea-
tru. ,Teatr jest sztuczny” — mowi Bogustaw Schaeffer — ,dziejg sie
w nim rézne rzeczy, ludzie méwig osobliwym jezykiem, przestrzen
sceniczna skomponowana jest dziwacznie, skrétowo (...) akcja roz-
>>
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grywa sie w jakiej$ niestychanej kondensacji (...) srodki artystyczne s tak spotego-
wane i wyszukane, iz nie mozemy sie oprze¢ wrazeniu wielkiej sztucznosci, oderwania
____od zycia, transcendencji. Wtasnie owa transcendencja, owa metoda wykraczania poza
zwykly zasieg Tudzkiego poznania i doswiadczania jest tak cenna w teatrze.”

Istotnym, z omawianej perspektywy, $rodkiem uzytym przez rezysera-w-tym spekta-

klu jest zapetlenie. Tak jak w utworze muzycznym najistotniejsze tematy powtarzaja
sie podczas catego jego trwania, wzbogacone o najrézniejsze wariacje, tak w Sfomko-
wym kapeluszu powracajg w roéznych kontekstach te same wypowiedzi aktoréw, a na-
wet cate sceny. Gtdwne postaci majg swoje kluczowe kwestie, ktore podkreslajq ich
charakterystyczne cechy. | tak na przyktad ojciec panny mtodej po wielekro¢ powtarza:
LZieciu, wszystko skofczone!”, a wspomniany zie¢, w obronie przed awansami kuzyna
wobec jego narzeczonej, raz po raz wykrzykuje: ,Nie depcze sie po cudzych grzad-
kach!". Zapetlenie poszczegélnych scen dotyczy gtdwnie dziatan chéru, czyli orszaku
weselnego, ktéry wraz z panng mtoda nie moze dotrze¢ na wesele w domu pana
mtodego. Przewodnikiem chéru jest wtasnie ojciec panny mtodej, dzierzacy donice
z mirtem symbolizujgcym niewinnos¢. Bez watpienia to przede wszystkim cztonkowie
chéru swoimi dziataniami realizujq idee ,aktora instrumentalnego”. Ich westchnienia,
jeki, wypowiedzi zbiorowe i rozbite na oddzielne gtosy, dopetniajace sie gesty, prze-

stepowanie z nogi na noge i uzywanie rekwizytow stanowig spdjny utwér muzyczny,
ktory jest ttem catego spektaklu. Chor postuguije sie wyrwanymi z kontekstu fragmen-
tami zdan badz wieloznacznymi wykrzyknikami w rodzaju: ,ucatowac!”, ,zerwac!”,
Jbal” czy ,fujl”, przy pomocy ktérych na rézne sposoby komentuje kolejne wydarzenia.

_ Kwestie wypowiadane sg zbiorowo lub osobno przez poszczegdlnych cztonkéw chéru.

Powracajq refrenicznie;, ale-w-roznych rytmach. W skfad orszaku weselnego wchodzg
cztonkowie rodziny, ktorzy reprezentuja przekroj przez klasy spoteczne-i zawody: jest
wsrdd nich zakochany w pannie mfodej kuzyn z wykataczkg w zebach, strazak, gtuchy
wujek, uboga krewna i elegantka. Sktad chéru jest zmienny, poniewaz poszczegolni
aktorzy opuszczajg go, zeby odgrywac indywidualne role i wracaja do niego.

Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze obok gtéwnego bohatera i narratora pana mfo-
dego, drugim gtéwnym bohaterem Stomkowego kapelusza jest wiasnie chor, ktory
wraz z rozwojem akgji sztuki coraz jawniej nawigzuje do ,,odchodzacych w ciemnosc¢”
postaci z poematu Eliota. Potwierdza to konicowy fragment spektaklu, w ktérym na
scenie jest tylko orszak weselny podazajacy za ojcem panny mfodej. Kroczace w or-
szaku sg ostatecznie zagubieni i zmeczeni, kazdy z nich trzyma nad sobg otwarty
parasol. Nasladujg zrytmizowany krok ojca — jeden w prawo, dwa w lewo. Scena
jest spowolniona i oniryczna, tempem nie nawigzuje do wartkiego gtéwnego watku,




ale do zawieszajacych go recytacji Eliota. Chor prowadzi dialog z przewodnikiem,
ktéry powtarza: ,tedy, moje dzieci, tedy”. Odpowiedzi orszaku s enigmatyczne i wie-
loznaczne: ,Nie czuje ndg!”, ,Dlaczego odestates dorozki?”, ,Dlaczego zerwano nas
tak wczesnie?”, ,Czy bedzie jeszcze zabawa?”, ,Znowu go zgubilismy” czy wreszcie
«Wszystko od nowa". W ostatniej scenie do orszaku weselnego dotaczajg wszystkie
postaci i posuwajac sie powoli pod otwartymi znowu parasolami, znowu, coraz ciszej,
wypowiadajg urwane frazy, wsréd ktérych powraca zdanie: ,Wszystko od nowa".

—————Brzmi to jak ostatnie takty kornczacego sie utworu.

Budujac swoj spektaﬂrmmpe}edwaegmgmkilku aktoréw z cho-

Wydaje sie, ze Piotr Cieplak nalezy do tworcow, ktdrzy odkryli jeden
z kluczy do tworzenia teatru niestuzacego jedynie rozrywce. Z po-
wodzeniem ucieka od psychologizmu w kierunku warsztatu ,aktora
instrumentalnego”, ktory z precyzjg odtwarza partyture roli i rozpo-
czyna prace od ,wstuchania sie” w swoisty rytm kreowanego $wiata
spektaklu. Rezyserowi udaje sie takze odejs¢ od prob odtwarzania
rzeczywistosci na scenie. A wychodzenie poza obreb rzeczywistosci
stuzy temu, by ,ja tym petniej przedstawi¢, wiasnie w sferze utajonej,
duchowej, enigmatycznej dzieki swojej gtebokiej tajemnicy”® — jak

rem w dialogu, ktéry opiera sie na rytmie i ktérego podstawowammgﬁnqwe\imdmm&)g@ Schaeffer. Ta metoda pracy, obejmujaca odstapie-

bec tresci wartoscig jest muzyczna forma, Piotr Cieplak czerpie z najbardziej klasycznych
— greckich i $redniowiecznych tradycji teatralnych, nawigzuje réwnoczesnie do do-
konan wielu stynnych reformatoréw teatralnych dwudziestego wieku: Stanistawskie-
go, Grotowskiego, Schaeffera czy Staniewskiego. Istotne wydaje sie, ze korzystajac
z klasycznego, nabrzmiatego tradycjami wzorca potrafi stworzy¢ spektakl, ktory jest
wspofczesny, bezpretensjonalny i istotny, bo stanowi powazng wypowiedz
twdrcy na temat stosunku cztowieka do otaczajgcej go rzeczywistosci i na temat ulot-
nosci jego bytu.

nie od aktualnoécﬁmﬁmhoéekekazujtsjg‘whéﬂﬂn kie-

runkiem w poszukiwaniu prawdy aktorskiego wyrazu i niezawodnie

wywotuje u publicznosci zamierzone przez rezysera stany uczuciowe.
Rytm, ktdry nie jest taicem i muzycznos¢, ktéra nie jest Spiewem i gra-
niem pozwalajg temu teatrowi swoiscie wypetnic funkcje mimetycz-
na: poprzez zaktdcenie naturalizmu gry wydobywajg na powierzchnie
prawde ludzkich stanéw emocjonalnych i maszynerie odwiecznych
mechanizmow. Il
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DRUGI FRON'
UWAGI O RELACJACH MIEDZY KOMPOZYCIJA
DZIEEA MUZYCZNEGO | LITERACKIEGO

Twodrca najczesciej kojarzy sie z kims, kto
z wewnetrznej potrzeby inauguruje, a nastep-
nie dokonuje proceséw zmierzajacych do wy-
kreowania ,dzieta”. Nieodtacznym atrybutem
tak widzianego twdércy wydaje sie byc¢ war-
sztat — mentalne, psychiczne i duchowe miej-

sce jego pracy. W klasycznym ujeciu twoérca

panuje nad swoim warsztatem w tym sensie,

~Ze zna stanowiace jego tres¢ narzedzia, po-

trafiich uzywac¢ w kontekscie potrzeb meryto-
rycznych dzieta i dysponuje niepowtarzalnym
kodem ich doboru (w niektorych sytuacjach

zwanego stylem).

W oczywisty sposdb wymaga to zatem od twércy pewnego doswiadczenia — nie tylko
w zakresie poruszania sie po wizji kreowanego dziefa, ale i obstugi swego warsztatu,
o stanowi¢ powinno mniej lub bardziej widoczng gwarancje wysokiej jakosci. Rzecz
jasna, uwagi powyzsze pomijajg — dla utatwienia — dylematy oséb, ktére widzg sie
twdrcami na poczatku swej drogi. Prawdopodobnie wolne sg wéwczas jeszcze od
obowigzku korzystania z doswiadczenia, pozostaje zatem jedynie obowigzek nad-
rzednej troski o wybor takiej sekwencji dziafan, dla ktérych gwarancjg pozytywnego
efektu pozostaje (wytgcznie?) intuicja i talent.

Twérca znajduje sie pod swoistym wptywem swego dzieta, czesto zdarza sie, ze
narzuca mu ono okreslony stosunek do siebie; wydaje sie to naturalnym objawem
bardzo podstawowego procesu — zwiekszonej uwagi, a nawet mniej lub bardziej
podswiadomego szacunku, jaki ma z jednej strony dla materii tego dziefa (dzwieku,
stowa, ksztattu), z drugiej strony — dla wtasnej idei czy pomystu, ktérym przeciez na-
lezy sie szacunek, jako ze tam wiasnie znajduje sie tajemniczy zapalnik aktu twércze-
go, czytelny w zasadzie wyfgcznie dla autora, a i to nie zawsze. Zdarza sie skadinad,
ze imaginowany stosunek dzieta do tworcy nie jest przyjazny — bywa obojetny, gdy
autor czuje, ze materia, w ktorej dziata, nie robi nic, zeby byto mu Izej w realizacji
jego tworczych idei; bywa nawet negatywny, gdy wtérnie w odczuciach tworcy per-
sonalizowane dzieto wystepuje przeciwko swemu panu.

Czy te osobliwg relacje miedzy tworcg a swym dzietem (w trakcie tworzenia) nazwie-
my historig przyjazni, czy opowiesciami z pola bitwy — autor dziafa wobec swego
dzieta, wymagajac od siebie i od niego mniej lub wiecej, w toku proceséw noszacych
raczej znamiona pracy (z cata jej ewentualng przyjemnoscia), niz dobrej zabawy. Ist-
nieje bowiem obawa, ze akt tworczy zorientowany tylko i wytacznie na osobistq roz-
rywke i chwilowg rado$¢ samego tworzenia bez ogladania sie na efekt w jakimkol-
wiek aspekcie, moze niebezpiecznie roztopic autora na pustyniach grafomanii, gdzie
owoc swych dziatan postrzegac bedzie samotnie w iluzorycznym mirazu.



Piszac swojq pierwszg ksigzke, czutem sie przede wszystkim ogarniety niesmiatoscia
kogos, kto wkroczyt i panoszy sie po nieswoim warsztacie.* Wyksztatcony jako kom-
pozytor, stangtem — z wiasnej przeciez woli — na ladzie znanym mi tylko z lektury,
przygotowany jedynie do znanych mi do tej pory dziatan, potencjalnych niebezpie-
czefistw mogtem sie tylko domysla¢. Przerzucitem znaczne sity na zupetnie nowy
front, nie majac za sobg rozpoznania walka, a bez chrztu ognia doniesienia wywiadu
zmuszony traktowac z rezerwa. Okazafo sie, iz w zasadzie brak jest przeciwnika,
co wydatnie podniosto morale. W takiej sytuacji podjatem dziatania zmierzajace do
zebrania doswiadczen. Na ich podstawie stwierdzitem, ze podobienstwa i réznice za-
chodzace miedzy mechanizmami kompozytorskiego i literackiego aktu tworczego sg
szczegolnie interesujace — oczywiscie zaréwno na uzytek moich wtasnych przysztych
zastosowan, ale i dla innych zainteresowanych problematyka, ktérych szczesliwie
dane mi byto spotkac.

Moderatorzy spotkan autorskich, zorganizowanych wokét mojej ksigzki prezentowali
kazdy swoj wtasny punkt widzenia na kwestie samej ksigzki oraz spraw pobocznych,
ale jedno zagadnienie powracato zawsze, dajac sie ujg¢ w nastepujacg postac: ,Jak
pisze sie ksigzke, bedac kompozytorem; czy miedzy czynnosciami, decyzjami oraz ich
obiektami zachodza w dialektyce literatury i kompozycji jakies podobienstwa, czy tez
wytacznie antytezy, wywotane badz to samg rdznicq istoty tych dziedzin sztuki, badz
to innym zespotem zjawisk”. W zaleznosci od okolicznosci okreslonego spotkania
rézne byty mozliwosci sumiennej odpowiedzi na to pytanie, tak czy owak zawsze
zagadnienie postrzegane byto przez pytajacych jako egzotyczne, co jest zresztg para-
lelne ze sposobem, w jaki ja je odbieram, cho¢ na innym poziomie dyskursu.

0to6z rzeczywiscie — na trasie, ktdrg przemierzytem od decyzji o rozpoczeciu pierw-
szej ksigzki az do otrzymania wydanego drukiem egzemplarza znalaztem dla siebie
cate mndstwo odniesien do podobnych procesow w dziedzinie kompozycji. Pozwa-
lam sobie na zakreslenie tak znacznego odcinka, gdyz na kazdym jego etapie lokujg
sie obserwacje, ktorymi chciatbym sie w drobnym stopniu podzielic.

Pierwszym wspolnym elementem (pomingwszy oczywiscie w ogole obecno$¢ same-
go impulsu tworczego, wyptywajacego z przekonania, Zze noszony w sobie pomyst
nalezy urzeczywistnic i ze bedzie to decyzja obiektywnie choc troche pozadana) jest
na pewno sposdb okreslania stosunku tresci do formy. Wydaje sie, ze w przypadku

literatury ta ostatnia stanowi w wiekszym stopniu wypadkowg tej
pierwszej, niz ma to miejsce w przypadku muzyki, gdzie forma sta-
nowi nie tylko ,fizyczny” nosnik tresci, ale rdwniez okresla byt dzieta
w jego podstawowym wymiarze — we wspolnej ptaszczyznie czasu
rzeczywistego i czasu odbiorcy. Uswiadomienie sobie tego faktu
w literackim procesie twdorczym uznatem za pomocne w nadaniu
przebiegowi wydarzen i narracji roli nadrzednej nad konstrukgja.
Drugi wspdlny element to swoista ,higiena” dziefa, o jakg twérca
troszczy sie ze wzgledu na obiektywne dobro utworu jako zjawi-
ska, ktéremu racje bytu nadaje proces percepcji. Pomingwszy eks-
perymenty z poszukiwaniem ekstremalnych sytuacji percepcyjnych
(kwartety smyczkowe Mortona Feldmana, literatura kiczu, afo-
ryzm Weberna, Gra w klasy Cortazara, minimalizm repetytywny,
Italo Calvino, Giacchinto Scelsi), dziefo — jako zjawisko estetyczne
adresowane (przewaznie) do swego odbiorcy — musi lub moze
by¢ w tym kontekscie ksztattowane tak, by efekt tej percepcji wy-
szedt mu na korzys¢, a przynajmniej by w procesie percepcji od-
biorca otrzymat te walory, ktore dlan autor dzieta zatozyt. Jednym
stowem — w przypadku literatury, zwtaszcza zas beletrystycznej
powiesci, istotna staje sie komunikatywnos¢, zaréwno na pozio-
mie tresci pierwszego rzedu (podstawowa wartos¢ stéw i komu-
nikatéw), jak i rzedéw kolejnych (rozmaite ptaszczyzny metafory,
symboliki czy — moéwigc wprost — rozmaite sposoby wodzenia
czytelnika za nos). W tym sensie literatura ukazuje, rzecz jasna,
mozliwosci nieznane muzyce, a to z powodu kardynalnej réznicy
w parametrze zwanym niejednokrotnie semantycznoscig (ewentu-
alnie asemantycznoscig) tych dziedzin sztuki. W ramach dbatosci
o higiene dzieta tworca — zaréwno literat, jak i kompozytor — bedzie
tez miat na wzgledzie najprosciej rozumiang przyjemnos¢ odbiorcy,
czy wyptywa ona z komfortu czy wtasnie wrecz przeciwnie, gdyz
najznakomitsza materia oprze sie przyswojeniu w warunkach skraj-
nie niedogodnych.
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Kolejny element wspdlny w pracy nad ksiazka i utworem muzycznym, ktory zwrdcit
mojg uwage, to mozliwos¢ ksztattowania tresci ze wzgledu na pewien typ jednostki,
jaka odbiorca (a przez to réwniez sama tres¢) znajduje jako naturalna. Istniejg bowiem
pewne tancuchy przetozen, ktére decydujg o przeptywie tresci (narracji), umocow
by¢ moze juz w takiej sferze, jak sposob istnienia fizycznosci nas Swiata. Moz-
na pokusic¢ sie o nastepujacy tok myslenia: zyjem iele niebieskim o takiej a nie
innej masie, wskutek czego grawitacja-oraz inne globalne czynniki desygnuja takie
a nie inne rozmiar izméw (oraz okreslone réznice miedzy tymi rozmiarami),
w t €go, co z kolei wptywa na postrzeganie zjawisk fizycznych w skali ,zbyt
mate — mate — proporcjonalne — duze — zbyt duze” (przede wszystkim wptywa réwniez
na objetos¢ naszego mozgu). Ten sam fizyczny charakter naszego bytowego srodowi-
ska narzuca postrzeganie fizycznego Swiata w tréjwymiarze, co z kolei ma zwigzek
z pojeciem miary orazzasadg napiec (arsis/thesis, zero/jeden, on/off, plus/mi-
nus, ja/nie-ja itd.). Podobne ciggi odpowiedzialne sg za generowanie cafego oceanu
zaleznosci (nie omijajac rowniez proceséw psychologicznych, jak opozycja ,cierpienie/
ulga” czy wreszcie dialektyka dobra i zfa).

Nie wikfajgc sie w konsekwencje uzasadnienia tych tez, pozwalam sobie zaobserwo-
wac obecnos¢ wytworzonych w powyzszych warunkach ,jednostek naliczania rze-
czywistosci”. Tam gdzie jednostka, tam i skala, i stad trafi¢ juz mozna do istoty tego,
czym jest fraza —zaréwno zreszta dla wypowiedzi muzycznej, jak i stownej — oraz
caty zestaw tortur, ktérym mozna jg w stuzbie wyzszego celu poddac. Niewatpliwie
istnieje arbitralny punkt odniesienia, dla ktérego dany przebieg tresci muzycznej loku-
je sie w okreslonym punkcie skali ,szybki/wolny” lub (postrzegany jako) zbyt-szybki/
zbyt-wolny (,zbyt" w ptaszczyznie percepji, czyli zjawiska, dla ktérego tresc ta, przy-
pomnijmy, zostata powotana do zycia), a przebieg tresci werbalnej — w okreslonym
punkcie skali, na przyktad, ,sytuacja prawdopodobna/sytuacja nieprawdopodobna”.
Inng juz sprawa jest sposob, w jaki autor usprawiedliwi obecnos¢ jakosci probujacych
przedrzec sie przez ekstrema swych skal. Wigze sie to ze zdolnosciami percepcyjnymi
cztowieka (majgcymi zresztg swe zrédta w duzej mierze na tym obszarze, ktory okre-
$la wspomniany wyzej zesp6t uwarunkowan naszej rzeczywistosci), gdzie ze sposobu
organizacji materiatu wynika czy Drumming S. Reicha postrzega sie jako wykraczajacy

poza podstawowg skale tych zdolnosci ajaca podobnie Pasje wedfug Sw. Ma-
teusza Bacha — nie. Po ie (cho¢ oczywiscie w innych jednostkach) rzecz sie ma
~Czytelnik moze ogarngc tres¢ zdania pieciokrotnie ztozonego z jednym,
powiedzmy, okresem warunkowym, ale przemnozenie tych danych przez cztery uczyni
zdanie (podstawowa jednostke ,frazowania” w materii stowa) dalece stabiej przyswa-
jalnym na poziomie tresci (Alejo Carpentier). Z kolei tok narracji maksymalnie porwa-
ny, chocby zgodny z rzeczywistg dynamika przeptywu mysli, bedzie osobliwie nie-
zbyt komunikatywny, cho¢ paradoksalnie odkrywczy (oczywiscie James Joyce). Rzecz
jasna, o tym, ktéremu zjawisku — efektowi wrazeniowemu formy czy tez wartosci
tresci — oddac prymat, pozostaje decyzja odpowiedzialnego autora.

Jeszcze inne rodziny punktéw wspdlnych w kompozytorskim i literackim procesie
tworczym zdajg sie tworzy¢ takie zjawiska, jak sposob wiernosci zatozeniom wtas-
nego stylu (na poczatku — oczywiscie droga dochodzenia do niego), psychologiczna
organizacja napie¢ w przebiegu narracji, operacje na komunikowanym czasie dzieta
(wyrazniejsze w literaturze, lecz istotne dla percepcji w ogéle), czy dobér mediow
odpowiedzialnych za przekaz czystego tekstu, swoistych plenipotentéw autora, ktory
wyrazac sie bedzie ich ustami i gestami, badz ustnikami czy strunami. Lista dramatis
personarum jest w przypadku utworu muzycznego nie mniej wazna niz w przypadku
utworu literackiego.

Na zakonczenie tego przegladu pozwalatem sobie czesto na spotkaniach autorskich
wspominac o jeszcze jednym parametrze wspolnym dla dziet réznych dziedzin sztuki
w ogdle — o sposobie ich istnienia po zamknieciu procesu twérczego. Znamienne, ze
stfuchacze podobnych spotkan literackich w zdumieniu uswiadamiali sobie owg tak
drastyczng ulotnos¢ utworu muzycznego. Ostateczny owoc pracy literata rézni sie
bowiem od ostatecznego owocu pracy kompozytora w jeden niezwykty, a przeciez
oczywisty sposob (ktory nota bene réwniez wynika z budowy naszej rzeczywistosci):
ksigzka jest ciatem statym, a utwor muzyczny — nie. Oczywistos¢ tego truizmu nie
powinna przestaniac¢ wejscia do niezmierzonego obszaru uwarunkowan technicznych,
a nawet (badz wrecz przede wszystkim) psychologicznych, ktérym tworcy tych dziedzin
sztuki podlegaja. Autor dzieta literackiego nie jest bezposrednio nikomu nic winien, a ist-
nienie jego dziefa (odkad zostafo juz wydane i sprzedaje sie w takiej czy innej dynamice)



stanowi punkt koricowy, w ktérym od nikogo nic juz nie zalezy, po ktérym nic sie juz
z nim nie moze sta¢ (w sensie zakresu istnienia; pomijamy wiec ewentualno$¢ wtér-
nych poprawek; pomijamy tez ekstremalny przypadek takich postaci, jak Franz Kafka).
Z kolei zakonczenie procesu stawania sie dzieta muzycznego nie jest do konca jasne.
Jezeli ksigzce w rekach literata odpowiada w dzisiejszych czasach ptyta CD trzymana
przez kompozytora, to jest ona w najlepszym razie proponowanym (cho¢ pewnie ak-
ceptowanym) wariantem tego dzieta, nie wspominajac juz o tym, co dzieje sie z dzietem
muzycznym podczas jego pierwszoplanowej realizacji na koncercie (a zwfaszcza o tym,
co nie dzieje sie z utworem muzycznym p o koncercie, gdy wykonanie — o ile nie
zostafo nagrane — znika ze $wiata fizycznego bezpowrotnie).

Te sytuacje nie stanowig dla mnie punktu wyjscia do postrzegania jednego badz dru-
giego dzieta artystycznego w kontekscie bardziej lub mniej przyjaznego tworcy. Swia-
dom tez jestem, Ze nacechowanie niektérych parametréw moze sie zmieniac w czasie,
a obserwacje (i autoobserwacje) z kolejnej kampanii na froncie literackim maja szanse
dostarczy¢ tupow innej jeszcze natury. W podzieleniu sie moimi skromnymi jeszcze
doswiadczeniami i przemysleniami z dziatan twérczych po obu stronach tych dziedzin
sztuki przyswiecato mi przekonanie, ze gtowa stuzy do myslenia (a nie do atakowania
muru), za$ niepowtarzalny skarb jezyka do werbalizowania zawartosci gtowy. Wspo-
mniana na poczatku niesmiatos¢, z jaka rozpoczynatem wycieczke po nowym dla mnie
terytorium, wcale przez to nie znikneta; mam nadzieje zachowac ja jako podstawo-
we remedium na uboczne efekty upojenia bitwg i pozytywnej ekstazy (bez ktérych,
skadinad, wyraznie spada skutecznos¢ bojowa), wynikajacych z prowadzenia dwdch
kampanii jednoczesnie. ll
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ptaszczyznie indywidualnego praktycznego do$wiadczenia i obserwacji.

Zamieszczone w niniejszym tekécie rozwazania, powstate na marginesie ksiazki Swiat nura, stanowia subiektywny
punkt widzenia autora. Nie podejmuja w szerszej linii dyskursu wedle naukowego punktu widzenia na psychologie
aktu tworczego, literaturoznawstwo czy muzykologie, cho¢ w oczywisty sposob wykorzystuje podstawy tych nauk w

wiat nura

Aleksander Kosciow

Aleksander Kosciow

Absolwent Akademii Muzycznej w Warszawie, kompozytor
i altowiolista. Obecnie zatrudniony na macierzystej uczelni, gdzie

wyktada kontrapunkt dla studentéw kompozycji. Powiesé Swiat
nura, wydana w 2006 roku przez Wydawnictwo Literackie MUZA,
jest jego pierwsza ksiazka.
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byt artysta kontro-

Andrzej Wroéblewski
wersyjnym. Indywidualista i spotecznik, nie
obawiat sie btadzi¢. W jego biografii odnalez¢
mozna klucz do jego obrazéw. Przeszto 13 lat
milczat — poszukiwat jezyka dla nowej sztuki.
Odkryt go niespodziewanie w latach 70. XX
wieku. Zawsze zaangazowany, chciat zbawi¢

Swiat, w tym takze samego siebie.’
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23 marca 1957 roku Andrzej Wroblewski — znany juz wtedy artysta, ojciec trojga
dzieci — wybrat sie na krétki poranny spacer w gory. Nie dfugo po wyjsciu Zle sie
poczut. W samotnosci przezyt atak epilepsji. Czterdziesci minut po tym znaleziono
go nieprzytomnego na jednym z tatrzanskich szlakéw. Cudem unikngwszy smierci
postanowit zmieni¢ swoje zycie, a innymi stowy — swojg sztuke. Byt to kolejny i naj-
wiekszy przefom w jego tworczosci, do dzis uwazany za fenomen. Nie byto w tym
jednak nic dziwnego. Jego ptdtna stanowity przeciez swego rodzaju autobiografie,
bardzo osobisty zapis czaséw, w ktdrych przyszto mu zyc....

W wieku trzydziestu lat Wréblewski miat juz nie tylko spory dorobek artystyczny,
ale i ogromny bagaz doswiadczen. Od zawsze dziafat spotecznie. Byt artysta zaan-
gazowanym w pefnym tego stowa znaczeniu. Juz na studiach zatozyt Grupe Samo-
ksztatceniowa (1948) majacg na celu znalezienie idealnej formy dla wyrazenia idei
socjalizmu — idei szczegolnie mu bliskiej. Po krétkim i raczej nieudanym romansie
z socrealizmem zwrdcit sie jednak w strone tematyki metafizycznej. Interesowat go
szczegolnie dramat cztowieka w starciu z codziennos$cig, wspotczesnoscia, Smiercia.
| to wtadnie przede wszystkim $mier¢ w wielu swych odcieniach byta stale obecna
w jego tworczosci. Traumatyczne przezycia z dziecinstwa (ojciec artysty zmart na
jego oczach) sprawity, ze stafa sie jego obsesja. Jego prace wstrzasaty widzem,
nie pozwalajac mu przej$¢ obok siebie obojetnie. Jednak w drugiej potowie lat 50.
ekspresyjna forma ulega zfagodzeniu. Obrazy stajg sie wywazone, skupione. Sceny
rodzinne, Kolejki, Ukrzestowienia, nadal pesymistyczne w tresci, jednak duzo prost-
sze w wyrazie, zapowiadaty bardzo ciekawg droge, na ktdra wkroczyt mfody twérca.
Droga ta jednak juz wkrétce sie przed nim zamkneta.



Andrzej Wréblewski,
Tatry, 1949-52,

tusz lawowany, papier papier

Andrzej Wroblewski,
Tatry, 1949-52,
tusz lawowany,

Krowa,

Andrzej Wréblewski,

akwarela, papier

REKONYVA \ A

,Otrzymatem nowe zycie”. ,Ojciec podat mi reke i uwolnit mnie od

iebie"—Przezytem-Smieré—odpokutowatem, odeszio stale towa-
rzyszace mi wczesniej poczucie winy, ktére odczuwat kazdy, kto
przezyt, gdy inni bez powodu gineli. Teraz to rozumiem i moge stac¢
sie kims innym”. To tylko z niektore z wypowiedzi Wréblewskiego
zanotowane przez jego zone tuz po tym, jak odzyskat przytomnosc.
Po raz kolejny stanat twarzg w twarz ze $miercia; tym razem jed-
nak wygrat z nig w ,uczciwej walce”. Byt to jednocze$nie poczatek
wewnetrznej odnowy artysty — ,rekonwalescencji duszy”, jak sam
ja okreslit.
0d tego momentu tworca nie mogt juz opisywac $wiata tymi samy-
mi srodkami. Nowe zycie, ktore chciat widzie¢ przed soba, wyma-
gato juz innego jezyka, formy catkowicie odmiennej od tej, ktora do
tej pory znat. ,Poszukuje obecnie nowego stownika poje¢, nowej
palety; nic nie moze juz by¢ podobne do tego, co za mng; sztuka
musi sie odmieni¢, tak jak ja ulegtem przemianie. By¢ moze nigdy
nie odnajde stéw, obrazéw tak bezposrednich i prostych jak wy-
maga tego cztowiek — zywa istota — postawiona wobec natury,
$mierci, instynktu przetrwania czy swojej organicznej sity — swej
cielesnosci; by¢ moze nigdy nie odnajde tego, czego szukam ale
jestem peten nadziei.”
Wréblewski zamknat sie w swojej pracowni, poswiecajac sie stu-
diowaniu natury. Jego prace z tego okresu to gtdwnie szkice. Petne
notatek, skreslen i projektdw, stanowig razem co$ w rodzaju pa-
mietnika tworcy i sg do dzi$ obiektem badan historykéw sztuki.
Znajduja sie tam chocby bardzo ciekawe przyktady projektéw rzezb
czy tez cykl rysunkéw niebieska kredka o silnym wyrazie.
Chot¢ dzisiaj sq dla nas bardzo interesujgce, zaraz po swym po-
wstaniu nie ujrzaty $wiatta dziennego. Wréblewski wciaz nie byt
zadowolony. Eksperymentowatf z nowymi technikami, podrézowat
po Azji w poszukiwaniu $wiezych inspiracji. Wreszcie, zniecheco-
ny, zarzucit malowanie i poswiecit sie pracy pedagoga. W wieku
trzydziestu siedmiu lat zostat profesorem Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie. Mimo nieprzychylnosci kolegéw, prowadzit z duzym
powodzeniem pracownie malarstwa. ,Ci studenci to moja druga
mtodos¢” — zwykt Zartowac wyjatkowo mtody profesor.
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* Tekst powstat jako praca zaliczeniowa na warszawskiej ASP, na zajeciach prowadzonych przez dr hab. Joanng Sosnowska w roku 2007.

Jego tres¢ jest oczywiscie fikcjg oparta na zabawie z wtasng wyobraznia i wiedza. Andrzej Wroblewski zmart w Tatrach 23 marca 1957 roku.

Co jednak mogtoby sie sta¢ gdyby artysta przezyt wtasng smierc?...
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W 1966 roku na Akademii Krakowskiej zawigzafa sie grupa WPROST. Utworzyli ja stu-
denci z pracowni Wrdblewskiego, a on sam objaf nad nig przewodnictwo — pisat teks-
ty teoretyczne, ,prowadzit dialog” ze sztuka wspotczesna, sprzeciwiat sie, jak zawsze,
sztuce oderwanej od rzeczywistosci. Z tym ,0zywieniem” wiazato sie zatozenie przez
niego kultowego dzi$ pisma ,tu”, wtedy zwigzanego jedynie z dziatalnoscig grupy
i bedacego polem bitew toczonych ze ,sztuka salonowg”.

Aktywnos¢ Wréblewskiego, cho¢ znaczaca, nadal nie przektadata sie jednak na zad-
ng konkretng dziafalnos¢ tworcza (za wyjatkiem tej pisarskiej). ,Moje poszukiwania
wcigz trwaja. Nie jest to tatwy szlak, ciggle napotykam na nowe trudnosci, ktére nie
pozwalaja mi jasno sprecyzowac tego, co i jak chce powiedzie¢” — pisat sam artysta,
Jumaczac sie” przed swoimi uczniami na famach ,tu”. Dopiero w 1970 roku Jozef
Robakowski zatozyt w todzi Warsztat Formy Filmowej. Andrzej Wréblewski poznat
go rok pdzniej i uznat to spotkanie za najwiekszy przetom w swej twdrczosci. ,To
byto dla mnie tak nieoczekiwane, ale jednoczesnie tak oczywiste jak narodziny syna;
film od dawna mnie fascynowat; od dawna czytafem w nim tresci tak uniwersalne
i jednoczesnie tak bliskie zycia, konkretne. Ta droga od dawna lezata u moich stép
i nie rozumiem jak mogtem nie dostrzec jej wczesniej” — zwierzat sie pdzniej w jednym
z wywiadow.

Nowe medium nie byto fatwe do opanowania, jednak juz wkrétce stato sie doskona-
tym narzedziem w rekach doswiadczonego artysty. Wréblewskiego nadal interesowa-
ta tematyka egzystencjalna, problem cztowieka zanurzonego w rzeczywistosci, jednak
obraz ten nie byt juz krzykiem rozpaczy, jekiem beznadziei; artysta po raz pierwszy
podijat prébe podniesienia tej codziennosci do rangi bohaterstwa; cztowiek nie traci
juz godnoéci, ale zyskuje site, zyje w petni, duchowo i zmystowo. Filmy Wréblewskie-
go, doskonafe zaréwno pod wzgledem plastycznym, jak i treSciowym nie znalazty
jednak powszechnego uznania w $rodowisku artystycznym. Nazywane pogardliwie
.Mita utopig”, traktowane byty z duza pobfazliwoscia. Artysta zwtaszcza mocno
odczut krytyke kolegéw z WPROST-u i w 1977 roku opuscit ostatecznie grupe. Znéw
samotny, znéw krytykowany nie poddat sie pesymizmowi, realizujac z energig
kolejne projekty.
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W 1979 roku Polak zostaje papiezem. W roku 1981 Joseph Beuys przyjezdza do todzi.
13 grudnia 1981 roku w Polsce zostaje wprowadzony stan wojenny.

Te trzy wydarzenia miaty kolosalny wptyw na sztuke Wrdblewskiego. W ciggu sied-
miu lat powstata najbardziej znana z jego prac wideo zatytutowana Spofeczeristwo.
Doskonate dzieto, sktadajace sie z pieciu czesci studium czfowieka — istoty spofecznej,
tworczej, uwiktanej jednak w historie tak dalece, ze uniemozliwia jej to peten roz-
woj duchowy. Obraz, peten watkéw autobiograficznych, nie pozbawiony jest jednak
pewnej uniwersalnosci.

Spofeczeristwo jest pierwszg praca zrealizowang w ramach nowego projektu dzie-
fa totalnego, w ktérego centrum miat sie znalez¢ cztowiek. Idee Wroblewski prze-
jat po czesci bezposrednio od Beuysa, ktérego postarat sie poznac osobiscie. ,Beuys
jest doskonale cielesny i naturalny; bliski absolutu i ludzki jednoczes$nie; to mnie
przeraza” — pisat polski artysta o pracach pozniejszego przyjaciela. Sam Wroblewski
wolat skupic¢ sie na cielesnosci i rytuatach z nig zwiagzanych. Upatrywat przysztosc¢
spoteczenstwa polskiego i spofeczenstw w ogole w opracowaniu wspdlnego systemu
wartosci opartego na wierze, sztuce i rytuale scalajgcym dwa pierwsze elementy.
Byfa to oczywiscie idea utopijna jednak doskonale faczyta w dzietach artysty elementy
religijne — ideologiczne w tresci, z estetyczng, nie pozbawiong ekspresji forma.

W stanie wojennym, kiedy wiekszos¢ artystéw wystawiata swe prace w kosciotach,
Wrdblewski snut plany na przysztos¢; chciat stworzy¢, przy wspotpracy z Beuysem,
nowe ugrupowanie spoteczne i zwigzang z nim miedzynarodowg grupe artystyczna.
Po zniesieniu stanu wojennego zrealizowat jeszcze 9 prac o tematyce spotecznej, na-
rodowej i religijnej. Obrazy takie jak Ziemia, Kruk, Pociggi czy najbardziej chyba znany
Krag na state wpisuja sie juz w klasyke polskiej sztuki wideo. Bardzo wazng pozostata
dla autora sprawa koloru. Doskonale widac¢ to w ostatniej jego pracy zatytutowanej
Scena, bedacej polemika artysty z teatrem Kantora.

Nowa, Il Rzeczpospolita byta dla Wréblewskiego zrédtem wielkiej nadziei. Zmart jed-
nak juz 23 czerwca 1990 roku na zawat serca w swoim mieszkaniu w todzi.
Twdrczos¢ Andrzeja Wroblewskiego, bardzo bogata i réznorodna, dzi$ staje sie po-
lem wielu badan i dyskusji. Nie da sie nie zauwazy¢, iz mimo przetomu, jaki dokonat
sie w niej po roku 1957, zatoczyta w koncu koto, by powrdci¢, cho¢ w zmienionej
formie, do tematyki spoteczno—egzystencjalnej. Czy jednak mozna byto oczekiwac
czego$ innego? Artysta tak wrazliwy, zyjacy w tak bogatych w przefomowe wyda-
rzenia czasach nie mogt przeciez pozostac obojetny wobec rzeczywistosci. Zagubiony
wsrdd idei, wplatany w sie¢ historii i polityki, usitowat znalez¢ i uchwyci¢ ni¢ faczaca
go z drugim cztowiekiem. Il

w Muzeum Narodowym we Wroctawiu wystawa ,Zapisy przemian. Sztuka polska z kolekgji Krzysztofa Musiata” potrwa tam do 14 pazdziernika, a
nastepnie zostanie zaprezentowana w Zamku Ksigzat Pomorskich w Szczecinie (listopad — grudzien 2007), Narodowej Galerii Sztuki Zacheta w Warszawie
(grudzien 2007 — styczen 2008), Muzeum Narodowym w Krakowie (marzec — kwieciert 2008) i Muzeum Narodowym we Wroctawiu (maj — czerwiec 2008).

** Wszystkie reprodukowane obrazy i rysunki Andrzeja Wroblewskiego pochodza z kolekgji Krzysztofa Musiata. Otwarta 10 wrzesnia br.
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Andrzej . . R Andrzej Wroblewski,
Wréblewski, Andrzej Wréblewski, Plener w Waganowicach, 1953,
Maz i zona, Niemowle, ok. 1954, akwarela, otowek, papier
tusz lawowany, tusz. lawowany,
papier papier

Andrzej

Wroéblewski,

Prasujaca Teresa,

1953,

tusz lawowany,

papier

Agata Gruber

W roku 2006 z wyroznieniem ukonczyta studia licencjackie
na Wydziale Kulturoznawstwa w Szkole Wyzszej Psychologii Spotecz-
nej w Warszawie. Obecnie studentka V roku Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie, na Wydziale Malarstwa w pracowni prof. Mariana

Czapli (rysunek w pracowni prof. Marka Wyrzykowskiego). Jako
specjalizacje wybrata tkanine w pracowni prof. Doroty Grynczel.
W lutym 2007 odbyta sie indywidualna wystawa jej rysunku. Lau-
reatka nagrody artystycznej ufundowanej przez firme Winkowski
Sp. z 0.0. w roku 2007. Mama szesnastomiesiecznego Franka.




DYILEMATY JURY,
CZVYI
JAK OCENIAC
SPEKTAKL
DYPLOMOWY

Miedzynarodowy Festiwal Szké6t Teatralnych*
to nie tylko wymiana doSwiadczen. Zaprezen-
towane spektakle pozwalaja dostrzec réznice arty-
styczne, ale takze usSwiadamiaja odmienno$¢ sposobdéw
funkcjonowania przedstawien dyplomowych we wszystkich kra-
jach reprezentowanych podczas przegladu. Praca jury nie nalezy do
tatwych. Jak oceniac¢ efekty ksztatcenia mtodych aktoréw, skoro podczas

swych studidw przygotowywani sa do tworzenia teatru w tak réznych przestrze-

niach politycznych, spotecznych, kulturowych i artystycznych?




Poréwnujac spektakle z Rosji, Stanéw Zjednoczonych, Izraela i Serbii, musimy pamie-
¢, 7e szkoty te stawiajg studentom inne zadania. Trudniej przekonywac o wyzszo-
$ci Wisniowego sadu z Petersburga nad Bachantkami ze Stanéw Zjednoczonych, jesti
wezmiemy pod uwage roznice kultury teatralnej obydwu krajéw. Niewykluczone,
ze szefowie zespotéw z Broadway'u zechcg zatrudni¢ absolwentéw z Tisch School
of the Arts, cho¢ w Warszawie ich spektakl pod wzgledem artystycznym wydat sie ze-
nujacy. Moze nie powinnismy oceniac¢ wytgcznie spektakl, ale takze to, jak dana szkofa
wypetnita swoje pedagogiczne zadania? Czy fakt, ze wszyscy absolwenci zostang za-
trudnieni, nie jest miarg sukcesu szkoty? Oczywiscie, jury powinno ocenia¢ osobowosci
artystyczne uczestnikow festiwalu. Pamietac jednak musi o specyfice teatru, do pracy
w ktérym przygotowywani sg mfodzi aktorzy podczas wieloletnich studiow.
Kolejng sprawg, o ktorej warto wspomniec jest problem funkcji, jakie petnig tzw. dy-
plomy w poszczegélnych uczelniach. W warszawskiej Akademii Teatralnej przedsta-
wienia dyplomowe stanowig podsumowanie trzech lat nauki aktorskiego rzemiosta.
Na czwartym roku realizowane sq trzy lub cztery spektakle, a kazdy student musi
zagrac przynajmniej jedng petna role lub duzy epizod. Celem przedstawien dyplomo-
wych jest wiec gtéwnie podsumowanie ksztafcenia oraz prezentacja absolwentéw.
W stotecznej uczelni spektakle te nie sq rozwazane w kategoriach marketingowych.
Trudno wyobrazi¢ sobie sytuacje, aby odpowiedzialni za szkolny teatr Collegium
Nobilium wywierali naciski na przygotowujacych przedstawienia i postugiwali sie
argumentem mozliwosci ich ,sprzedazy”. Nie chodzi tu bowiem wytacznie o teatr,
lecz o studentow, a ci powinni zmierzy¢ sie z repertuarem wybitnym. Z tatwoscig
mozna byto zauwazy¢, ze w Nowym Jorku jest zupetnie inaczej. Tam kazdy spektakl
musi stac sie przebojem. W okreslong konwencje musiata sie wiec wpisac takze tra-
gedia Eurypidesa. Nie zapominajmy réwniez, ze dyrektorzy nowojorskich teatrow nie
marzg o zatrudnieniu aktoréw, specjalizujgcych sie w rolach z Czechowa.
Nie wiemy, jak traktowane sg dyplomy w innych uczelniach. Warto by o tym poroz-
mawia¢ w miedzynarodowym gronie, podczas kolejnych edycji festiwalu. Z informagiji
o0 szkofach zamieszczonych w folderze festiwalowym wynika, ze studenci ze szkoty
w Izraelu na trzecim roku studiow przygotowujg az 15 przedstawien, natomiast mto-
dzi aktorzy z Petersburga nad jednym ze swych spektakli pracujg juz od pierwszego roku.
W gronie jury zasiadali: urodzona w Stanach Zjednoczonych i dobrze znana w Pol-
sce rezyserka Swiatfa Felice Ross, litewski dramaturg Rolandas Rastauskas, rezyser
Giovanni Pampiglione oraz, do konca nieco zaskoczony swa obecnoscig na festiwalu,
Janos Hay — wegierski dramatopisarz i poeta.
Przewodniczacym zostat absolwent naszej uczelni Piotr Adamczyk, aktor, ktérego
w Polsce przedstawiac nie trzeba. Adamczyk przyjat propozycje przewodniczenia ob-

radom jury nie tylko z ogromnym entuzjazmem, ale takze z wielkim
szacunkiem wobec uczelni, ktdrg ukonczyt, a czesta jego obecnos¢
i i i j mtodziezy war-
tos¢ nieoceniona.
W tym miejscu warto przypomnie¢ sytuacje z poprzedniej edycji
festiwalu, kiedy Dea Loher zrezygnowata z funkcji cztonka jury.
Uzasadniajac swojg decyzje, oznajmita, ze pozostali jurorzy nie
s ciekawi zadnych dramatycznych tresci, odbiegajacych od tych,
ktére juz dobrze znaja. Nie s réwniez swiadomi, ze uzywanie tra-
dycyjnych form w dzisiejszym teatrze czesto jest anachronizmem.
Swoje votum separatum zakonczyta stowami, ktére zdajg sie by¢
bliskie tegorocznej wizji festiwalu: ,Sztuka nie polega na zacho-
wywaniu tradycji, zachowaniu formy i idei. Sztuka to pobudzanie
ducha krytycznego i stymulowanie sit tworczych. Sztuka to wolno$¢
i godnos¢ cztowieka, to tamanie zasad i wybieranie nowych drég.
Sztuka nie polega na zrobieniu czego$ poprawnie, lecz na ekspery-
mentowaniu. To podejmowanie ryzyka, to mozliwos¢ popetniania
btedow. Jesli nie jestescie tego $wiadomi, jestescie juz martwi.”
Owczesny przewodniczacy jury, Andrzej Seweryn, po krétkim acz-
kolwiek dobitnym przeméwieniu na temat wyzszosci tradycji nad
nowoczesnoscig, ogtosit werdykt ignorujacy wszystkie spektakle
odbiegajace od klasycznych regut tradycyjnego teatru. Tegoroczny
festiwal udowodnit, ze ,nie jestesmy jeszcze martwi".
.Samo zachowywanie tradycji nie zawsze jest twdrcze. Trzeba
z niej umiejetnie korzystac”. Te zdania z przestania przewodnicza-
cego jury, Piotra Adamczyka, wygtoszonego na chwile przed przy-
znaniem nagrod, sg istotne nie tylko jako uzasadnienie werdyktu,
ale przede wszystkim dlatego, ze sytuujq festiwal wobec wartosci
bliskich wielu mtodym adeptom aktorstwa. Impreza organizowa-
na przez Akademie Teatralng co dwa lata, od swych poczatkow
w 2002 roku miafa by¢ wtasnie Swietem mfodosci, ostatnim szkol-
nym doswiadczeniem przysztych aktoréw, przed rozpoczeciem
pracy w Swiecie dorostego, a wiec narzucajacego okreslone rygo-
ry i wymogi teatru. Mtodzi ludzie z pewnoscig spotkaja na swojej
drodze nowych mistrzow, jednak nie bedg juz prowadzeni za reke.
Sami bedg dokonywac¢ wyboréw, takze artystycznych. Zadaniem
pedagogéw byto wiasnie przygotowanie ich do tej drogi.
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* 4. Miedzynarodowy Festiwal Szkét Teatralnych miat miejsce w Warszawie migdzy 24 a 30 czerwca 2007 roku. W artykule wykorzystano
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fragmenty wypowiedzi uczestnikow zamieszczone na stronie ,Zycia festiwalowego” pod red. tukasza Ortowskiego, Emilii Piotrowskiej i
Pauliny Sygnatowicz (www.at.edu.pl). Zdjecia ze spektakli, inauguracji i zakonczenia festiwalu pochodza z materiatow promocyjnych Akademii
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1. Bambiland Elfride Jelinek, Max Reinhardt Seminar, Instytut Sztuki
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™|~ Aktorskiej i Rezyserii Uniwersytetu Muzyki i Sztuk Pieknych w Wiedeniu

Teatralnej. Ich autorem jest Robert Rabiej.




Hl CURYPIDES NA BROADWAY'U

Wystep studentéw z nowojorskiej Tisch School of The Arts stat sie okazjg do konfron-
tacji réznych sposobéw widzenia teatru i rozumienia konwengji teatralnych. Studenci
z Departament of Drama, jak juz wspomniano, przedstawili Bachantki Eurypidesa.
Spektakl ukazywat czym moze stac sie tajemniczy, dionizyjski mit, jesli jezyk ktérym
sie 0 nim opowiada wywodzi sie z kultury masowe;.

Przed przyjazdem na festiwal Amerykanie przystali do organizatoréw wiadomos¢
z prosha o przygotowanie dwunastu litréw sztucznej krwi, niezbednej podczas przed-
stawienia. Krew musiata spetnia¢ dwa warunki: by¢ czerwona i zrobiona z czego$
jadalnego, tak aby nie zaszkodzita aktorkom, gdy beda zlizywaty ja z palcow. Po takiej
proshie spodziewano sie szokujgcego widowiska.

Kevin Kuhlke, rezyser spektaklu przyznaje, ze przedstawienie nie wywotuje kathar-
sis. Bachantki majg natomiast odmieni¢ nasze myslenie. Majg nas pouczy¢, ostrzec
przed niebezpieczenstwem, w koncu porwac i wzruszy¢. Okazuje sie, ze spektakl nie
zmienit naszej opinii 0 amerykanskiej kulturze teatralnej. Festiwalowa publicznos¢
i jury docenili talent niektdrych aktoréw, umiejetnos¢ nawiazania kontaktu z pub-
licznoscig i wciggniecia jej w akcje. Nie jest to jednak z pewnoscig przygoda intelek-
tualna. Mfodzi aktorzy nie potrafili ukazac tragedii cztowieka, ani dokonac teatralne;j
operacji na wielkim micie. Umiejg za to Spiewac i taniczy¢, rozémieszac i oczarowac
widza, kiedy rzecz nie dotyczy ludzkiego losu. Dionizos grany przez trzech aktoréw
jedng kobiete) uwodzi wszystkich, chcac by odegrali perfekcyjny, szokujacy
akt zemsty.
Tytutowe Bachantki spiewaty i tanczyfy lu aty quasi ekstaze, gdy ich bog
pojawiat sie na scenie. Dionizos wygtaszat swe monologi wpro i i
w formie przypominajacej stand-up comedy, cho¢ twércy spektaklu podkreslali, ze
chodzi tu o zastosowanie teorii Bertolda Brechta i Ervinga Goffmana. Akcja musicalu
osadzona zostata w latach 70. XX wieku, a mit Dionizosa zastgpiony zostat historig
znanego amerykanskiego muzyka i przestepcy Charlesa Mansona, zatozyciela sekty
The Family. Manson manipulowat swymi wyznawcami, zmuszat ich do morderstw,

wielokrotnie uciekat z wiezienia, byt inicjatorem zabicia aktorki Sharon Tate, Zony Ro-
mana Polanskiego, bedacej w momencie mordu w 6smym miesigcu cigzy. Skojarzenia
ze sztukq Eurypidesa mogtyby sie okaza¢ inspirujgce. Jednak spektakl Amerykandw
wykazuje, ze fabularna historia to jeszcze nie mit. Mit to kulturowa przestrzen, a nie
tylko szacowna opowies¢. Ta niekoherencja pomiedzy antycznym tekstem a $piewa-
jaca o mitosci kobieca sektg nie pozwolita widzom zachwycic¢ sie wykreowanym na
scenie $wiatem.

Jedynie rewelacyjny Theo Stockman otrzymat nagrode jury za role Dionizosa Il, czyli
boga, ktéry uwolniony z wiezéw wraca do swoich Bachantek, by razem z nimi prze-
mienic siedzibe wiadcy w tongcg we krwi ruine. Zadaniem aktora nie byto wcielenie
sie w postac greckiego boga, nota bene mitycznego ojca europejskiego teatru, lecz
ukazanie idola. Tak rozumiang role poprowadzit znakomicie.

Udziat w warszawskim festiwalu byt dla mfodych aktoréw z USA przezyciem dosy¢
szczegdlnym, o czym Swiadczyta stopniowa zmiana stosunku do imprezy, jakg mozna
byto obserwowac. Amerykanie przylecieli do Polski z zamiarem zdobycia wszystkich
gtéwnych nagrdd. Po obejrzeniu kilku spektakli nabrali pokory. Zaskoczeni byli wyso-
kim poziomem dyplomow innych uczelni. Znamienne, ze najwieksze wrazenie wywart
na nich spektakl muzyczny, krakowska inscenizacja Snu nocy letniej. Po wieczorze
spedzonym w Teatrze Roma, zrozumieli, ze nie zdobedg Grand Prix. Nie chodzi tu
oczywiscie o to, ze Amerykanie byli zarozumiali. Przeciwnie, stanowili najsympatycz-
niejszg i najbardziej otwartg na nieznane grupa. Zdaje sie tylko, ze ich wiedza na
temat europejskiego teatru byta znikoma.

Lindsay Wolf: ,Tu niemal kazda scena teatralna ma swojg wtasng, ciekawg historie.
orku, mimo, ze jest tylu aktoréw i tyle szumnych przedstawien, nie wy-
obrazam sobie takiego festi jak ten. Poziom MFST jest wedtug mnie wysoki,
a studenci bardzo utalentowani. Wczoraj oglada ski Sen nocy letniej i nie
mogfam uwierzy¢, ze wystepujg w nim studenci — to byto tak profesjonalni
wane! Czuje sie zaszczycona, ze moge wystepowac w takim gronie”.




Szkota z USA pokazata bardzo amerykanski spektakl, co stwierdzili jednogtosnie stu-

denci z Polski, Wtoch, Niemiec, Rosji, a nawet Meksyku. Wspaniata zabawa. Nie bar-

dzo tylko byto wiadomo co zrobi¢ z trupem podczas ostatnich songdw.

W OBSI=SJIA | AKTORSKA PRZYGODA

Szkota z Izraela pokazafa Obsesje, sceniczng adaptacje powiesci Julesa Verne'a W 80
dni dookofa Swiata. W dobie tak oczywistej dominacji osiggnie¢ techniki temat mag-
thy zachecac do wykorzystywania réznorodnych efektow teatralnych, jednak studenci
zagrali na pustej scenie, praktycznie bez scenografii, jedynie z towarzyszeniem pia-
nina. Spektakl byt w zasadzie zbiorem ogromnej ilosci dopracowanych i perfekcyjnie
wykonanych epizodéw. taczyta je wszystkie trojka gtéwnych bohateréw, podrézujgca
dookota $wiata. Pozostali studenci w kazdej scenie grali inne postaci lub za pomoca
swych ciat budowali sceniczng rzeczywistos¢. Spektakl ogladafo sie tak przyjemnie,
jak czyta sie dzieciecg powiesc: ciggte zwroty akcji, sympatyczni bohaterowie, zabaw-
ne postacie epizodyczne oraz Swiat ludzkich marzen, w ktorym istnieje i pragnienie
bicia rekordéw, i nadzieja na ucieczke od codziennej rutyny, a takze doswiadczanie
wielkich przygod, wielkiego ryzyka i wielkiej mitosci. Trzeba tu jeszcze wspomniec¢
o0 niespotykanej sprawnosci fizycznej aktoréw z Izraela, przy czym sprawnosc ta nie
miata charakteru gimnastycznych popiséw, umozliwiata natomiast aktorom udzwig-
niecie catego spektaklu na wtasnych barkach.

Fragmenty powiesci Verne'a byty z poczatku jedynie punktem wyjscia dla dziatan
warsztatowych studentdw Ido Ricklina. Po wysoko ocenionym egzaminie rezyser zde-
cydowat wykorzystac efekt pétrocznej pracy i stworzyc spektakl, ktéry stanie do war-
szawskiego konkursu. Obsesja to jedno z tych przedstawien, w ktorych najwazniejszy
staje sie aktor.

Tworcy z Izraela mowili, ze jest to spektakl o marzeniach, kompromisach i o przekra-
czaniu granic. Dlatego tak bardzo zalezato im na pokazaniu go w Polsce. ,To waz-
ne, ze moi studenci mogq poznac Polske nie z tej, tradycyjnej dla nas, perspekty-
wy naznaczonej historig i relacjami Polakéw i Zydéw. Kazda mozliwos¢, aby miody
Izraelczyk odkryt nowy wizerunek Warszawy, niekoniecznie kojarzonej z miejscem
smutnych wspomnien, jest cenna i wazna. Jesli przynajmniej chociaz jeden student
powie mi: »Jakie to wspaniate miejscel« to bede zadowolony, bo o to wtasnie chodzi.
A ten festiwal daje takg mozliwos¢. | dlatego trzeba o niego bardzo dbac¢”. To stowa
Ido Ricklina.

Obsesja byta jednym z najbardziej obleganych spektakli festiwalu. W Teatrze Narodo-
wym na widowni byt komplet, a drugi ,komplet” stat pod teatrem, prébujac dostac sie
do srodka. Publicznos¢ byta zachwycona.

, 9. Obsesja wedtug W 80 dni dookofa swiata Julesa Verne'a, Szkota Sztuk Teatralnych Beit-Zvi w Ramat-Gan, Izrael

, 5. Bachantki Eurypidesa, Tisch School of the Arts, New York University, Nowy Jork




H ROSYISKA SZIKOrA

Swietem europejskiego teatru okazat sie Wisniowy sad studentéw z Petersburga,
najbardziej klasyczna z prezentowanych inscenizacji. To przedstawienie ostatniego
roku aktorstwa i rezyserii studentéw profesora Jurija Krasovskiego, bedgce by¢ moze
najbardziej znaczacg i powazng pracg catego toku ksztatcenia (w ciggu studiéw przy-
gotowano 13 przedstawien) w dziedzinie klasyki rosyjskiej.

Dwugodzinny spektakl wypetniajg rozmowy gtéwnych bohateréw. Kazdy z aktoréw
stworzyt petnowartosciowa role, niezaleznie od ilosci wypowiadanego tekstu. Kazda
postac miata wtasng historie, a takze wiasne opinie, wady, zalety i przyzwyczajenia.
Na $rodku sceny wisiata oswietlona kotara z przeswitujgcego materiatu, na ktérym
widniato symboliczne wisniowe drzewo. To wokoét tego drzewa toczyty sie losy boha-
terow i akcja spektaklu. Przejmujgcg psychologiczng gre mtodych Rosjan przerywata
tylko dobiegajaca z off-u muzyka. Zaktdcaty ja takze niepokojace, mechaniczne gesty
bohateréw. Aktorzy przez moment przypominali poruszajace sie automatycznie mane-
kiny. Sceny te podkreslaty, ze wszystkie dziatania postaci Czechowa stanowig jedynie
probe zmiany czegos, co juz dawno zostato przesadzone.

Antoni Czechow w swoich dziennikach podkreslat, ze zycie jest zmienne i petne
relatywizméw, dlatego tak wazne jest doceniac i utrwalac te wartosci, ktére mamy
tu i teraz. Wisniowy sad jest tesknotg za utraconym. Aktorzy Krasovskiego, idac za
Czechowem, pisarzem-lekarzem, prébujg wskaza¢ widzom ocalajacq recepte: ,Trzeba
przestac zachwycac sie sobg. Nalezatoby tylko pracowac”.

Mtodzi Rosjanie byli pewni, ze ich konwencjonalny spektakl zanudzi widzéw, bali sie,
ze drugg czesc¢ beda grali do pustej widowni. Tak sie nie stato. W teatrze Collegium
Nobilium studenci m. in. z Meksyku, Ameryki i Wtoch, nie znajgc stowa po rosyj-
sku, w ciszy wzruszali sie losem bohateréw Czechowa. Svietlana Glazyrina mowita:
.Naszym celem byfo pokazanie innym aktorom kultury, tradycji, rosyjskiej szkoty.
Nasz profesor wybrat wtasnie Wisniowy sad Czechowa, ktéry jest typowo rosyjskim
dramatem, a nasz sposéb gry jest typowy dla rosyjskiej szkoty. To bardzo trudny
dramat. Poprzeczke postawiono wysoko. Oczekuje sie aktorstwa, ktore wymaga
wiedzy i umiejetnosci. Ale po to wtasnie uczymy sie w tej szkole, zeby méc grac taki
repertuar.”




ia Sztuki Teatralnej, Saknt Petersbhurg

B M:ODOSC W BUDAPESZCIE

Grupa, ktéra niemal do konca imprezy nie mogta uwierzy¢, ze festiwal odbywa sie na-
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prawde i organizowany jest juz po raz czwarty, byli zdobywcy gtéwnej nagrody — stu-

denci z Wegier: ,To, ze organizujecie ten festiwal, i ze wyglada on tak, jak wyglada, to

naprawde wielka sprawa, co$ niesamowitego. Méwimy to zupetnie serio, jednoczes- 5g
nie troche zazdroszczac wam. Na Wegrzech, w naszej szkole, nie moglibysmy nawet £

pomyslec o takim projekcie. Po pierwsze dlatego, ze nie mieliby$my pieniedzy, nie sta¢
nas. Wiemy jednak, ze wy tez nie macie ich pewnie za duzo. Tym bardziej wiec nie
mozemy zrozumie¢, jak wam sie udato to wszystko tak zorganizowac.” (Akos Orosz)
Nie po raz pierwszy podczas festiwalu goscilismy szkoty przygotowujace polski re-
pertuar. Inscenizacje te majg szczegdlng wage. Przede wszystkim mamy szanse zoba-
czy¢; jakkeledzy z innych krajow rozumiejg naszych klasykow; ile potrafig wyczytac
z polskich dramatéw, skoro nie-sg-obcigzeni naszymi doswiadczeniami historycznymi;
jakich form uzyja i czy powiedza nam co$ nowego o—nas-samych. A moze catkiem
zignorujg to, co nam wydaje sie wazne, aby znalez¢ wiasne sensy?

Studenci z Wegier zostali nagrodzeni za poszukiwanie nowych mozliwosci interpreta-
qji klasycznego tekstu i znakomitg prace zespotowa. Oceny spektaklu byty jednak bar-
dzo skrajne. Jedni widzieli w nim doskonafe aktorstwo, pomystowos¢ i nowoczesne
rozumienie przestrzeni teatralnej, inni — tylko beztad, krzyk i ,bieganie po $cianach”.
Zdania byty podzielone, gdyz oczekiwania wobec spektaklu z Budapesztu byty roz-
maite. Pierwsza grupa chciafa zobaczy¢ mtodych aktoréw, a druga Wyspianskiego.
Dlatego tak dramatycznie brzmi rozpaczliwe zdanie z recenzji dziennikarki, ktéra od
Wegréw spodziewata sie otrzymac spektakl o Polsce: ,Nie wiadomo, kto kogo gra
i nie wiadomo, o co chodzi”. Noc listopadowa z Budapesztu w kwietniu biezacego
roku pokazywana byfa na Opolskich Konfrontacjach Teatralnych ,Klasyka Polska”.
Publicznos¢ podzielata zdanie przywotanej wyzej recenzentki. Podczas wiosennego
festiwalu spektakl prébowano ttumaczy¢ na jezyk polski, co nie tylko okazato sie kar-
kotomne z powodéw technicznych, ale tez zbyt wyraznie przypominato widzom, ze
maja przed sobg inscenizacje sztuki Stanistawa Wyspianskiego.

Studenci trzeciego roku Akademii Teatralnej i Filmowej w Budapeszcie, ktérzy przy-
gotowywali swdj spektakl od grudnia ubiegtego roku, potraktowali tekst bardzo
specyficznie, ,po swojemu”. Nie podjeli problematyki historiozoficznej i politycznej,
zrezygnowali z ukazania cierpienia i patetycznego wymiaru wydarzen. W zamian za-
proponowali opowies¢ o mtodych ludziach postawionych przed pierwszymi, wazny-
mi zyciowymi wyborami. Aktorzy objawili zywiotowos¢, swiezos¢ i nade wszystko
pomystowos¢. W Warszawie oceniano zatem nie inscenizacje waznej polskiej sztuki,
lecz talent i sprawnos¢ aktorow oraz gtebokie i nowoczesne rozumienie teatralnej
przestrzeni i poetyckiego tekstu w teatrze.

Wegrzy podieli sie pracy nad Nocg listopadowg Wyspiariskiego, by w tekscie znalez¢
zywiot mfodosci. Kontekst historyczny zaciekawit ich dopiero podczas wizyty w Polsce,
co wyrazita Natasa Stork: ,,Naszym gtéwnym przewodnikiem po Warszawie, z ktérym
poznalismy sie blizej jakie$ p6t roku temu — byt sam Wyspianski. Pracujgc nad dyplo-
mem moglismy sobie tylko wyobraza¢, jak wygladajg te miejsca, o ktdrych pisze...
Arsenat, tazienki, Stare Miasto — we wtorek w koncu je zobaczylismy i to byto bardzo
przyjemne. Zwfaszcza teatr na wodzie w tazienkach. No i sam park oczywiscie.”

12, 13, 14. Noc listopadowa Stanistawa Wyspianski

10, 11. Wisniowy sad Antoni Czechow, F
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B WSPOLCZESNE PROBLEMY, WSPOLCZESNY TEATR
Wspofczesny repertuar zaprezentowali studenci z Serbii, wystawiajgc rosyjski dramat
Do domu oraz goscie z Austrii mierzac sie z utworem Elfriede Jelinek Bambiland.
Sztuka Do domu opowiada o zyciu bezdomnych dzieci i nastolatkéw w kraju przemian,
o ich bardzo réznych, a zarazem tak podobnych i tragicznych losach. O ich gorzkim,
niedzieciecym doswiadczeniu oraz nieprawdopodobnym pragnieniu mitosci, troski,
domu i rodziny. Ten pesymistyczny obraz kontrapunktowany jest przekonaniem, ze
wiara w tradycyjne chrzescijanskie wartosci moze pomdc znalez¢ sens zycia.

Studenci z Serbii po raz pierwszy zagrali swoj spektakl w przestrzeni postindustrialnej,
w warszawskim klubie M25. Do tej pory prezentowali Do domu na scenach kameral-
nych, w Akademii Sztuk oraz w Teatrze Narodowym w Nowym Sadzie. Wyjazd na
warszawskq Prage byt zaréwno dla uczestnikow, jak i gosci festiwalu, jednym z cie-
kawszych wydarzen imprezy. Ulica Minska, nad ktorg unosi sie zapach czekolady z po-
bliskiej fabryki Wedla, to okolica stanowiaca jeden z ,tréjkatéw bermudzkich” miasta.
W tej specyficznej przestrzeni teatralnej nastoletni bohaterowie sztuki rosyjskiej au-
torki — dzieci ulicy, wiecznie brudni od béjek chtopcy, prostytutka i ciezarna dziewczy-
na — borykaja sie z problemem bezdomnosci, samotnosci i zagubienia. Tu spotkali sie
tez uczestnicy festiwalu, by zobaczy¢, jak studenci aktorstwa radzg sobie z ciezarem
trudnej tematyki, nieklasycznym tekstem i jak najbardziej wspofczesnym teatrem.
Sztukq Bambiland Elfriede Jelinek zakonczyta swa dziatalnos¢ dramatopisarska. W jed-
nym z wywiaddw ogtosita, ze uwazafa teatr za jedyng dziedzine sztuki, ktéra moze
mie¢ wymierny wptyw na spofeczenstwo i polityke. Jednym stowem, ze teatr moze
i powinien zmieniac¢ $wiat na madrzejszy. Widzac catkowity bezradnos¢ tworcow
wobec Bambilandu postanowita nie parac sie dtuzej dramaturgig. Tekst, stanowigcy
narracje niemal pozbawiong dialegéw, do tej pory nie zostat przettumaczony na jezyk
polski. Wersjaniemiecka i angielska dostepna jest na stronie internetowej pisarki. 0s-
mioro studentow z Wiednia stworzyto jeden z tych spektakli, ktére na dtugo zapadaja
w pamiec. Rzecz dotyczy interwencji w Iraku. Pokazana jednak jako hollywoodzkie
widowisko, niespodziewanie dla widzéw zamienia sie w prowojenng agitacje. W za-
skakujgco tatwy sposéb nasza wizja wojny radykalnie zmienia sie, w zaleznosci od
sposobu jej prezentowania. Tragedia staje sie bohaterstwem. Brak gry psychologicz-
nej, przyttaczajaca mowa, ciafo, ktére niczego nie przedstawia i zdania, ktére same
siebie uniewazniaja. Tak jak wszyscy, zwfaszcza mtodzi, ktérzy za wszelkg cene ko-
munikujg swoje racje, aktorzy z poczatku prébujg wykrzyczec tekst Jelinek. Zazeno-
wani wtasng smiesznoscig, odchodzg na tyt sceny, by szukac innych rozwigzan. Kiedy
$piew, taniec i modlitwa okazujq sie réwnie puste, chwytajg sie za rece i sylabizujg
rzeke tekstu, co najlepiej ukazuje, jak bezradni jestesmy wobec sit wiekszych od nas.
Aktorzy z Austrii zdajq sie powtarzac za Elfriede Jelinek: z tej putapki w tym momencie
juz nie ma wyjscia.

Piszac o najciekawszych nagrodzonych spektaklach, pragne przypomniec jeszcze je-
den, bardzo dla nas wazny — Pufapke Tadeusza Rézewicza w rezyserii Bozeny Sucho-
ckiej-Kozakiewicz, reprezentujacy na festiwalu warszawska Akademie i bedacy jedno-
czes$nie najlepiej ocenianym dyplomem ubiegtego sezonu w Polsce. Putapke chwalono
nie tylko za walory artystyczne, ale takze doceniano sposdb, w jaki przedstawienie
prezentowato mozliwosci aktorskie studentéw. Spektakl otrzymat na festiwalu Il na-
grode, a laureat nagrody aktorskiej Karol Poche¢, od przysztego sezonu rozpocznie
prace w Teatrze Narodowym w Warszawie.

W PRAYSZEOSC FESTIWAILLU

Frekwencja na festiwalu byfa bardzo wysoka. Na niektdre jurorskie spektakle zabrakto
biletéw juz w przedsprzedazy. Az strach pomyslec co by byto, gdyby w tym samym
czasie potowa mtodziezy Warszawy nie wyjechata do Poznania na Miedzynarodowy
Festiwal Teatralny Malta i do Gdyni na muzyczny Open’er. Mimo wszystko organizatorzy
powinni jednak zaryzykowac i wybrac taki termin, ktory nie bedzie kolidowat z termina-
mi innych duzych imprez. Niektore grupy nie mogty zobaczy¢ spektakli innych zespotéw
z powodu uczestnictwa w podobnych festiwalach teatralnych, odbywajacych w tym
samym czasie.

Marzeniem Jana Englerta, ktdry piec lat temu powotat do zycia pierwsza edycje festiwa-
lu, byto zmobilizowanie do wspotpracy organizacyjnej wszystkich warszawskich uczelni
artystycznych oraz zaproszenie do uczestnictwa szkdt muzycznych i plastycznych z in-
nych krajow. Idea bardzo piekna i by¢ moze do zrealizowania wiasnie teraz, gdy impreza
whpisata sie juz na state w pejzaz kulturalny stolicy.

W roku 2007 program festiwalu wzbogacita warszawska Akademia Muzyczna, prezen-
tujac jako impreze towarzyszaca Czarodziejski flet Mozarta. Studenci z pracowni rzezby,
prowadzonej przez Antoniego Grabowskiego na Wydziale Architektury Wnetrz Akade-
mii Sztuk Pieknych w Warszawie przygotowali instalacje Fantomy, ktéra wzbudzita wiele
pozytywnych emocji w$réd uczestnikow festiwalu. Fantomy to wykonane z tworzywa
odlewy wiasnych sylwetek autorow w skali 1:1. Towarzyszyty gosciom festiwalu na te-
atralnym dziedzincu podczas rozpoczecia i zakonczenia festiwalu. Szczegolng sympatig
cieszyty sie fantomy umieszczone w fontannie.

Miejmy nadzieje, ze podczas kolejnych edycji wspotpraca miedzyuczelniana przyniesie
jeszcze ciekawsze efekty i przez tydzien Warszawa zostanie opanowana przez mfodych
artystow z cafego Swiata. MFST stanowitby wtedy miedzynarodowa kontynuacje majo-
wych ,Integralidow”, corocznie organizowanych wspolnie przez uczelnie artystyczne.



Piszac o integracji, trzeba wspomnie¢ o wielokrotnie podkreslanym przy tej okazji zjed-
noczeniu spotecznosci Akademii Teatralnej. Przy organizacji festiwalu pracowato kilku-
dziesieciu wolontariuszy ze wszystkich wydziatéw oraz wykfadowcy. Rektor Akademii
Teatralnej, prof. Lech Sliwonik powiedziat: ,0d wielu otrzymalismy duzo wiecej niz
moglismy oczekiwac”. Biorgcy udziat w organizacji imprezy studenci Wiedzy o Teatrze,
Wydziatu Aktorskiego i Rezyserii spotkali sie na obcym dla wszystkich gruncie. Wspdl-
nie musieli rozwigza¢ nowe dla siebie problemy, taczyta ich wspdtodpowiedzialnos¢
za caloksztatt przedsiewziecia. Sukcesem ostatniego festiwalu, ktéry by¢ moze nie
zostat odnotowany przez organizatoréw, byto wiele miedzywydziatowych przyjazni
i wstydliwe zdziwienie, ze studiujac pod jednym dachem kilka lat, nigdy wczesniej sie
nie spotkalismy.

Bogactwo wartosci, jakie w zycie uczelni, miasta, wreszcie teatru wnosi od kilku juz
lat festiwal, sprawifo, ze powstata idea organizowania imprezy z wiekszg czestotli-
woscig — corocznie. Rozpoczeto na ten temat rozmowy z wiadzami Warszawy. Miasto
stara sie o miano Europejskiej Stolicy Kultury 2016, co otwiera dobre perspektywy
przed Akademig Teatralng. Coroczna organizacja festiwalu wigzataby sie z koniecz-
noscig powofania statego zespotu, odpowiedzialnego za wszystkie sekcje przygoto-
wujgce Swieto miodego teatru. Konieczna bytaby trwata wspétpraca z warszawskimi
teatrami, urzedem miasta, sponsorami i uczelniami artystycznymi. Niewatpliwie pod-
niostby sie prestiz imprezy, skoro zajetaby ona state miejsce w kulturalnym kalendarzu
stolicy. Byfaby to wreszcie wspaniata szansa dla studentéw warszawskiej Akademii
Teatralnej, ktorzy podczas swych studiéw wzieliby udziat w przygotowaniu czterech
edycji festiwalu. Dla studentéw Wiedzy o Teatrze takie doswiadczenie mogfoby oka-
zac sie bezcenne, a studenci aktorstwa w ciggu czterech lat ogladaliby kilkadziesigt
spektakli z catego Swiata.

Zamykajacy tegoroczny festiwal Piotr Adamczyk powiedziat, ze ,teatr
jest zywy, kiedy poszukuje”. Rezultaty tych poszukiwan stajg sie wiec
dla nas najcenniejszym doswiadczeniem. Tworzenie miejsca wymiany
tych doswiadczen to idea Miedzynarodowego Festiwalu Szkdl Teatral-
nych i przysztos¢ teatru.

B ZNAK Mi-ST

Ogtaszajac kon ra-symbol 1V edycji Miedzynarodowego Festi-
zkot Teatralnych organizatorzy postanowili zerwac z dotych-
czasowq tradycjg opracowania plastycznego uktadu trzech masek.
Te zmiane sposobu myslenia powszechnie uznano za radykalna.
Maski zastapiono czarno-biatym zdjeciem dziecka. Na konferencji
prasowej, po prezentacji programu i miejsc festiwalowych, ze strony
dziennikarzy padty tylko dwa pytania: Skad pomyst na plakat i w jaki
sposob oddaje on idee festiwalu? Na pierwsze pytanie odpowiedz
byfa prosta. Akademia Teatralna ogfosita konkurs, ktorego zwyciez-
g okazata sie praca Krystiana Tarajkowskiego. Plakat festiwalowy
to zdjecie przedstawiajace synka autora zaraz po przebudzeniu.
A jak plakat ma sie do festiwalu szkét? Rektor pozostawit dziennika-
rzom swobode interpretacji.

Wsréd wyktadowcow Akademii trwafa dyskusja na temat dziecka
zasfaniajgcego rekg twarz. W szkolnych korytarzach przyjeto zgod-
ng interpretacje: w grymasie dziecka dostrzezono gest plasujacy sie
pomiedzy zamysleniem profesora Jarostawa Gajewskiego, a lekkim
znudzeniem Gustawa Holoubka. Ztosliwi twierdzili, ze plakat powi-
nien reklamowac raczej hospicjum niz festiwal i proponowali, aby
obok zdjecia dopisac¢ numer konta. Sprytniejsi wysuneli pomyst, aby
byt to numer konta Fundacji Akademii Teatralnej.

Ostatecznie ustalono, ze plakat festiwalu wyraza zaréwno , dziecie-
3" teatralno$¢, jak i niezgode na swiat dorostych i panujace w nim
zasady. Przede wszystkim jednak symbolizuje mtodos¢, ktéra ma cos
istotnego do powiedzenia. |l

Wa

Michar Majak

Student V roku wydziatu Wiedzy o Teatrze w Aka-
demii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie. Przygotowuje prace magisterska

dotyczaca postaci Piotrusia Pana jako emblema-
tu buntu wobec strategii tozsamosciowych obec-
nych w kulturze. Dwukrotnie wspotpracowat przy
organizacji MFST.
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LD WSZYSTRIM

UTOI

Z Piotrem Adamczykiem, przewodniczacym jury 4. Miedzynarodowego

Festiwalu Szkot Teatralnych rozmawia Jan Czaplinski

zy co$ Pana podczas tegorocznego festiwalu zaskoczyto? Czy w kul-
turowym tyglu i feerii pomystow na teatr co$ otworzyto Pana umyst
lub tez poruszyto Panskie wyobrazenie o aktorstwie?

Tak, zaskakujacy jest wniosek, jaki wyciggam, ogladajac kolejne spektakle. A miano-
wicie: bardzo wyraznie widac przysztosc teatru na podstawie sposobu ksztatcenia
aktora. Mozna chyba zaryzykowac stwierdzenie, ze jako$¢ przedstawien dyplomo-
wych, z ktérymi przyjezdzajg na festiwal rézne szkoty jest obrazem teatru danego
kraju. Przeciez szkoty wybieraja na festiwal swoje najlepsze przedstawienia. Wiedzac
0 tym, mozemy przypatrywac sie sposobom, w jaki uczg aktorstwa w innych miej-
scach na Swiecie, oraz przewidywac, jaki moze by¢ tam teatr w przysztosci, kiedy
obecni aktorzy przedstawieri dyplomowych wejdg do teatru profesjonalnego. Rézni-
ce miedzy przedstawieniami sg bardzo duze. To mnie najbardziej zaskoczyto.

Bliski jest Pan zatem utozsamienia jakosci teatru z jakoscia sposobu,
w jaki ksztatceni sg aktorzy. Czy nie jest to powazne naduzycie? Bo
oczywiscie, zgadzam sie z Panem, mozemy podczas festiwalu ogladac
koncowy efekt procesu ksztatcenia aktora. Jednoczesnie jednak, nie-
zaleznie od aktorstwa, te spektakle w wiekszosci nie sa najwyiszej
proby. Moze specyfika oceniania przedstawienia dyplomowego naka-
zuje, zeby nie patrzec nan jako na spektakl ,dobry” lub ,zty”, ale zeby
przypatrywac sie wytacznie aktorstwu?

Jestem, mimo wszystko, aktorem, mdj punkt widzenia na teatr jest nierozerwal-
nie zwigzany z aktorstwem i uwazam, ze mamy w teatrze sporo do powiedzenia
(Smiech). My — jury, nie oceniamy tak naprawde przedstawien. Popisy rezyserskie
profesoréw sg niezbyt dobrze widziane. Naszym zadaniem jest przede wszystkim,
mimo rezyserii, mimo scenografii i mimo wszelkich teatralnych zabiegéw, znalezienie
mtodych, utalentowanych aktoréw, bo to niewgtpliwie wiasnie oni bedg ksztattowac
przyszty teatr.

Czyli talent aktorski jest podstawowym kryterium, ktory
sie w ocenie spektaklu. Rodzi to jednak pytanie o mozliwos¢ znalezie-
nia wspdlnego mianownika dla spektakli z r6znych stron swiata, tym
samym dla aktorstwa z catego Swiata. Czy przylozenie przejrzystej,
jednolitej aksjologii do tak roznych spektakli jest w ogéle mozliwe?

Rzeczywiscie, mamy przed sobg zadanie trudne [rozmowa zostata przeprowadzona
jeszcze w trakcie trwania festiwalu — przyp. J.Cz.], bo wydac¢ sprawiedliwy wyrok,
jesli chodzi o aktorstwo i teatr, ktore od sprawiedliwosci s3 w ogodle dalekie, jest
niemozliwoscig. To kwestia indywidualnego odbioru kazdego z juroréw, indywidu-
alnego poczucia gustu i tego, czego poszukujemy. Oceniamy w aktorstwie przede
wszystkim prace zespotowaq, ktdra jest niezwykle wazna, bo przeciez zadne indywi-
dualnosci nie zabtysna, jesli nie bedgq umiaty gra¢ w zespole. Dlatego ciesze sie, ze
mozemy obok nagrod aktorskich przyznac tak duzo nagréd zespotowych. Oczywiscie,
niekiedy szkolenie aktoréw opiera sie na poszukiwaniu nowych jezykdw teatralnych.
Takie sg tez niektore spektakle dyplomowe. Czasem jednak uczy sie ,po staremu”
i owoce tych staran sg sitg rzeczy ,odgrzewanymi kotletami”. Te réznice sq bardzo
widoczne, ale przeciez to nie wina studentow, ze sg zaszufladkowani w czyms, co tak
naprawde jest juz passé. Tym wieksza odpowiedzialno$¢ cigzy na jury. Nasz werdykt
bedzie przeciez wskazaniem tego, co wedtug nas jest godne pochwaty i naslado-
wania, a co za tym idzie, normatywnym wskazaniem kierunku, w ktérym powinien
zmierzac teatr.

Jestem jednak przekonany, ze ogromne znaczenie tego festiwalu polega prze-
de wszystkim na spotkaniu, na tym, ze mtodzi ludzie ogladaja swojg prace i ze
ogladaja jg z pewnoscig madrze. Tego rodzaju dialog na pewno przyniesie efekty
w przyszfosci. Pamietam, ze otwarcie na Swiat, ktérego doswiadczatem podczas
Lwymian” studenckich dafo mi ogromnie duzo. Mozna uzyska¢ wiele indywidual-
nych odpowiedzi na wtasne watpliwosci artystyczne. Mozna sprobowac zrozu-
miec jezyk innej kultury i innego teatru. Czesto nawet nie wiemy, jak duzo daje
nam tak obce i dalekie z pozoru doswiadczenie, jak obejrzenie przedstawienia

PIOTR ADAMCZYK w 1995 r. ukonczyt Panstwowa Wyzsza Szkote Teatralnag w Warszawie, gdzie uczyli go m.in. Anna Seniuk, Mariusz Benoit, Zbigniew Zapasiewicz i Gustaw Holoubek. Jest aktorem znanym z wielu

rol filmowych (Ksawery w Cwale Krzysztofa Zanussiego, Jozio Royski w Sfawie i chwale Kazimierza Kutza; tytutowe role w filmach Chopin - Pragnienie mitosci Jerzego Antczaka, Karol - cztowiek, ktory zostat

papiezem i Karol - papiez, ktory p taf czt

Giacomo Battiato) ma za soba takze liczne wystepy w warszawskich teatrach: Wspétczesnym (m.in. Artur w Tangu Mrozka, Lelio w tgarzu Goldoniego, Kleont

w Mieszczaninie szlachcicem Moliére'a) i Polskim (tytutowa rola w Don Juanie) oraz role w Teatrze Telewizji (Ketchup Schroedera, rez. Filip Zylber; Legenda o sw. Antonim, Sprawa Stawrogina - oba w rez. Krzysztofa

Zaleskiego; Portret wenecki, rez. Agnieszka Lipiec —- Wréblewska, Tango, rez. Maciej Englert; Dwa teatry, rez. Gustaw Holoubek). Jest laureatem licznych nagréd, w tym nagrody im. Leona Schillera (2002).



nawet nie rozumie. A jednak gdzie$ pod spodem jest komu-
nikacja. Wiadomo, kiedy dany aktor jest wiarygodny, bo to przeciez jezyk emocji,
nie tylko jezyk stowa. Stowo w teatrze jest oczywiscie niezwykle wazne, ale ten fe-
stiwal udowadnia tez, ze mozna by¢ komunikatywnym, nie postugujac sie tylko sto-
wem, ze artystyczna prawda lezy czesto gdzie$ pod spodem, w jezyku ciata, gestu,
w jezyku inscenizacji, emocji.

To brzmi nieco idealistycznie. Oczywiscie, czasem nawet ohcy je-
zyk przestaje by¢ bariera nie do pokonania. Czasem zaczynamy ro-
zumiec jezyk emocji, o ktérym Pan méwi, ale to idealizuje zjawisko
spektaklu dyplomowego. Wspomniane popisy rezyserskie sq podob-
no niezbyt dobrze widziane, w zwigzku z czym bardzo czesto zdarza
nam sie ogladac typowy ,teatr sfowa”, w ktérym emocje rodza sie
w jezyku. Nieznajomos¢ jezyka uniemozliwia wtedy zrozumienie
spektaklu. Ciagnac mysl dalej — skoro patrzymy na spektakle dy-
plomowe tylko pod katem aktorstwa, to znaczy, ze po pierwsze po-
zwalamy sobie na niewielkie oczekiwania wzgledem tych spektakli,
a po drugie, ze pozwalamy tym spektaklom na niezaangazowany
stosunek do rzeczywistosci. W skrécie — ze przedstawienia dyplo-
mowe s3 tylko po to, zeby aktorzy sobie ,pograli”. Tego wtasnie
powinnismy oczekiwa¢?

By¢ moze. Uwazam, ze gtéwnym zadaniem przedstawien dyplomowych jest poka-
zanie mtodego studenta, ktéry wiasnie wkracza w $wiat rynku pracy, rynku teatru.
W ideale wyglada to tak, ze na przedstawienia dyplomowe powinni przychodzi¢
dyrektorzy teatrow, rezyserzy, producenci i angazowac¢ mtodych aktoréw do kolej-
nych przedsiewzie¢, bo jest to jednak swojego rodzaju ,targ”, na ktérym aktorzy
pokazujg swoje umiejetnosci. A jednak, jesli przyjrze¢ sie historii przedstawien
dyplomowych np. w warszawskiej Akademii Teatralnej, to wida¢, ze pomimo ca-
tej ,marketingowosci”, wielu aktoréw najlepsze role zaprezentowato w czasach
studenckich. Potem niektdrzy albo nie uprawiajg zawodu, albo nie majg juz takich
warunkéw do pracy. Brak im czasu na cyzelowanie roli i oddanych sprawie nauczy-
cieli. Wracajac do festiwalu, poniewaz sg to przedstawienia najlepsze, powinno sie
od nich wymagac nie tylko pokazania aktoréw, ale takze jakiegos$ gtosu w sprawie
rzeczywistosci. Teatr powinien przeciez réwniez ,fotografowac” rzeczywistosc,
ktéra nas otacza. Festiwalowa konfrontacja réznych wizji rzeczywistosci bytaby

woéwczas, przynajmniej w ideale, ciekawym doswiadczeniem. Jest
j 7e-niekaz : kl, ktéry opo-

wiadatby o jej wiasnej rzeczywistosci.

Skoro mowimy o opowiadaniu o rzeczywistosciach,
chciatbym pozostac jeszcze przy temacie jezyka, tym ra-
zem od strony czysto prozaicznej. Czy nie bytoby lepiej,
gdyby zorganizowa¢ ttumaczenia spektakli? By¢ moze
uatrakcyjnitoby to forme festiwalu.

Ideq tego festiwalu byto zatozenie, ze teatr przekracza granice jezyka,
przekracza mury, ktdre jezyk tworzy. | mysle, ze wbrew pozorom, od-
bior spektakli niettumaczonych jest ciekawszy. Oczywiscie, stawia to
niektore narodowosci w trudniejszej sytuacji, gdy postuguija sie jezy-
kiem o ograniczonym zasiegu, nieznanym w poréwnaniu z jezykami
powszechnie uzywanymi. Tak rzecz ma sie na przyktad z hebrajskim
w stosunku do rosyjskiego czy angielskiego. Ale to kolejny przykfad
na brak sprawiedliwosci w teatrze (Smiech). Nasz jezyk tez nie nalezy
przeciez do jezykdéw powszechnie znanych. Obawiam sie, ze gdyby
przedstawienia byty ttumaczone, to nie odbieralibysmy ich w sferze
teatru, emogji i tego, co jest uniwersalnym jezykiem, a wpatrywali-
bysmy sie po prostu w wyswietlany tekst sztuk. To nie jest festiwal
sztuk teatralnych, tylko festiwal studentow teatru.

Znowu wybrat Pan odpowiedz idealizujaca.

To chyba najlepszy wybor, skoro na przewodniczgcego jury wybiera
sie idealiste (Smiech).

Porozmawiajmy wobec tego o sposobie pracy jury. Jaka
role peini tam Pan jako przewodniczacy i jednoczesnie
jedyny Polak? Na jakiej drodze jury dochodzi do petnej
oceny spektaklu? Jego skiad jest dosy¢ specyficzny, ra-
zem tworzycie zespoét ludzi teatru par excellence. Czy
kazdy proponuje swoj punkt widzenia, odpowiadajacy
dziedzinie teatru, ktora sie zajmuje?
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PRZESTANIE JURY
DO UCZESTNIKOW
FES TIWAILLL

Jury 4. Miedzynarodowego Festiwalu Szkét Teatralnych pragnie moim gtosem
gorgco podziekowac organizatorom oraz wszystkim uczestnikom.

Nasze jury jest wyjatkowo zgrane. Teatr jest niewatpliwie miejscem konfliktow, ale

nasz konflikt, jezeli w ogole doniego dojdzie; jest jeszeze przed-nami, a obrady prze-  ERGEG RNV EN G ez MUNEYZ T T GRS QU E PR T A LR Y AV | X pAYyA R

biegaja bardzo zgodnie. Dowodzi to, ze nie jestesmy tu , kibicami swoich druzyn”. Od- $ci teatru. Nasze jury stafo przed zadaniem prawie niemozliwym do wykonania

bieramy ogladane przedstawienia poprzez swoja wiasna, indywidualng wrazliwosc, — wydania sprawiedliwego werdyktu. Wszyscy wiemy, ze teatr nie poddaje sie

ktédra, jak dotychczas, jest po prostu podobna. Podobna zresztg nie tylko w zamknie- tatwo normom i ocenom. W tej dziedzinie sztuki sprawiedliwosci nie ma.

tym kregu jury, ale podobna réwniez do wrazliwosci publicznosci. Zauwazytem, ze

odbidr publicznosci bardzo czesto pokrywa sie z naszg oceng, a przeciez publicznos¢ Staralismy sie doceniac i nagradzac twércza i stymulujaca prostote oraz teatral-

daje werdykt dalece wazniejszy od konicowego werdyktu jury. Jej reakcja mowi o ko- ne poszukiwania, bo teatr jest zywy wtedy, kiedy poszukuje.

munikatywnosci przedstawien, ktére sg jej jezykowo obce, a mimo wszystko komu-

nikatywne i wiarygodne. Bardzo wyraznie byto wida¢, ze wiekszos¢ przedstawien powstata w wyniku
pracy zespotowej. Dostrzeglismy niewiele widocznych gtéwnych rol. Jest to

By¢ moze zatem w sferze kryteriow ocen odnajdujemy kolejnego gra- chyba znak czasu. Przedstawienia dyplomowe powinny przede wszystkim po-

cza — widza, papierek lakmusowy komunikatywnosci spektaklu? kazywac studentow, ich zdoInosci, ich umiejetnosci. Jury pragnie podkreslic, ze
w tym roku postanowilismy by nagrody aktorskie nie réznity sie kwotg tylko

Aktorstwo jest bardzo trudne do oceny, choc¢ kryterium wydaje sie bardzo proste nazwa.

— aktor jest wiarygodny, albo nie. To oczywiscie kwestia gustu. Dla jednego moze

by¢ przekonujacy, a dla drugiego nie. Ocena jest tym trudniejsza, ze ogladamy wiele Festiwal jest teatralng mapg Europy i $wiata. Przedstawienia ukazuja kondycje

realizacji tekstow klasycznych, ktére bardzo dobrze znamy. Musimy jednak pamietac, teatru w kazdym z reprezentowanych krajow. Pokazujg tez ogromne przywigza-

ze grajg mtodzi ludzie, ktorzy wyrastajg z jakiej$ szkoty i tak naprawde nie maja nie do tradycji. Rozumiemy i doceniamy znaczenie tradycji. Ta wartos¢ powinna

jeszcze doswiadczenia. Mimo wszystko jednak potrafig nas zaskoczy¢ Swiadomoscig stuzy¢ jednak rozwojowi teatru i jego przysztosci. Samo zachowywanie tradycji

sceniczna. nie zawsze jest tworcze. Trzeba z niej umiejetnie korzystac.

Prosze na koniec powiedzie¢, jakie sa Pana obowiazki jako przewodni- Mamy nadzieje, ze studenci dzieki temu festiwalowi dostrzegaja réznice w spo-

czacego jury? sobie ksztatcenia teatralnego. Dostrzegajq to, ze w réznych czesciach Swiata sg
rozne style aktorstwa, naznaczone rozmaitymi konwencjami. Mysle, ze gtow-

Poza organizacjg i gtéwnym ciezarem odpowiedzialnosci za werdykt. .. nym celem tego festiwalu staje sie otwieranie przysztych twoércéw na inne ro-
dzaje teatru, inne sposoby grania, inne sposoby myslenia o teatrze, inny jezyk

...czyli jesli przekupywag, to Pana? teatru.

Niekoniecznie (Smiech). Przewodniczacy bedzie musiat przede wszystkim wygtosic Wszyscy studenci juz weszli do teatralnej rodziny. Wiasciwie mozna powie-

werdykt i jego uzasadnienie. Mam nadzieje, ze uda nam sie z tego werdyktu od- dzie¢, ze aktorzy sq jedng wielkg rodzing ze wzgledu na to, ze taczg nas te

powiednio ,wyttumaczy¢”. Chciatbym raz jeszcze podkresli¢ odpowiedzialnos¢, kté- same doswiadczenia, stres, ktory za kazdym razem jest podobny. | chociaz na

ra na nas cigzy, odpowiedzialno$¢ normatywnego wskazania tego, co wedtug nas co dziert nie méwimy tym samy jezykiem, to jednak w teatrze méwimy tym

— miedzynarodowego jury jest stylem aktorstwa i teatralnym sposobem zabierania samym jezykiem. Mam nadzieje, ze dzieki festiwalowi jezyk teatru, ktorego sie

gtosu. Ten gtos w przysztosci, bo méwimy przeciez o studentach, moze byc¢ sposobem tutaj nauczylismy, bedzie o wiele bogatszy.

na odzwierciedlanie rzeczywistosci.

Piotr Adamczyk
Dziekuje za rozmowe. Przewodniczacy jury 4. Miedzynarodowego Festiwalu Szkét Teatralnych

;‘.



LIV 4

i~
vi
c
=
(G
IN
O
c
(O
-

ClSZY MNII-
ROZNORODNOSC. ..

Z Felice Ross, rezyserem Swiatta, jurorem MFST rozmawia Jan Czaplinski

CZy 4. MFST spetnia Pani oczekiwania? Czy dohor tekstow, z ktorymi  Tak, ale w trakcie spektaklu nie mozna tfumaczy¢ na biezaco
mierzg sie absolwenci szkét teatralnych uwaza Pani za wtasciwy? (Smiech). Ten, kto rozumie, zwykle ttumaczy to, czego nie zrozu-
miata reszta pdzniej, po spektaklu.
Jesli miatam jakiekolwiek oczekiwania, to festiwal z pewnoscig je spetnia. Bardzo
sie ciesze, ze zostatam tu zaproszona. Wystawiane teksty sg ciekawe. Nie zmieniato Pozostanmy jeszcze przy jezyku. By¢ moze nie bythy
j ktu, ze w wiekszosci przypadkdw korzystne by byto dostac je do lektury za-  to tak powazny problem, gdyby spektakle dyplomo-
wczasu i spokojnie sie z nimi zapoznac. Kiedy ze sceny padaja sfowa w obcym jezyku, i i wszystkie 36/37

a tekst sztuki nie jest mi znany, po prostu trudno zrozumiec spektakl. Przekaz formuje  mozliwosci teatru, nie skupiajac sie tylko i wytacznie ASPIRACE
sie wtedy na poziomie aktorstwa, emocji, stowem — czegokolwiek, co moze sta¢ sie  na aktorstwie. Tymczasem to wydaje sie ich giéwnym
alternatywnym jezykiem teatru. Jednak odebranie sobie i aktorom mozliwosci poro- zadaniem. Na przyktad wegierska Noc Listopadowa to
zumienia na poziomie stowa czesto kfadzie sie cieniem na mozliwosci porozumienia  przedstawienie ubogie, uciekajace niemalze od gry
w ogdle. Dlatego tez brakuje mi w wielu wypadkach wczesniejszej znajomosci wy-  $wiattem, od muzyki, od scenicznego ruchu. To prze-
stawianego tekstu, znajomosci scenariusza. de wszystkim teatr stowa. Jak radzicie sobie z takim
teatrem?
Czy nie bytoby lepiej, gdyby scenariusze po prostu wczesniej prze-
ttumaczono, by wyswietli¢ je w symultanicznym przekiadzie podczas To prawda, ale taki typ teatru przynajmniej uwydatnia aktorstwo.
spektaklu? Utatwia nam poniekad ocene, bo poza aktorem i tym, co mowi, nie
ma juz na scenie nic wiecej. Poza tym, odnosnie Nocy Listopado-
Nie wydaje mi sie, aby mnie osobiscie byto to potrzebne. Wystarczytaby, jak juz  wej, miatam skrécony opis sytuacji, ktoéry pozwolit mi sledzic to, co
wspomniatam, znajomos¢ tekstu, poczucie stabilnego gruntu pod nogami. Insceniza-  dziato sie na scenie. Taki teatr nie jest zresztg regufg, tak jak nie
cje znanych mi tekstéw ogladatam zupetnie inaczej niz inscenizacje sztuk, ktoérych nie  jest, na szczescie, reguta wystawianie tekstéow klasycznych. Cieszy
udato mi sie wczesniej przeczytac. Sen nocy letniejczy Don Juana ogladatam nie tylko  mnie, ze moge obserwowac tak duze zréznicowanie: od tekstow
jako juror, ale réwniez jako widz, konfrontujgcy wtasng lekture tekstu z proponowang  klasycznych po wspotczesne, od poteznych, granych przez wielu
wizjq teatralng. Kiedy na te konfrontacje nie ma miejsca, bo trzeba nieustannie mysle¢  aktoréw spektakli po przedstawienia skromne, tak estetycznie, jak
o tym, kto jest kim i co sie wtasciwie dzieje, to nie udaje sie osiggnac stanu, w ktorym i pod wzgledem liczebnosci obsady. Ciekawe jest rowniez spojrze-
czerpie sie z teatru przyjemnos¢, kiedy przezywa sie tam co$ prawdziwego. nie na rodzaj tekstu wybieranego przez dang szkote, na to, co chce
sie gra¢ w roéznych miejscach na $wiecie. Takie wybory duzo prze-
W obecnym ,wielojezykowym” jury zawsze znajdzie sie jednak ktos, ciez méwig. Jako juror zastanawiam sie wtedy, co kryje sie za takim
kto zna sztuke, albo przynajmniej jezyk, w ktorym jest wystawiana. wyborem? Jak w rezyserskim zamysle mfodzi studenci mieli sobie
Nie wykorzystujecie tego? z tekstem poradzic? Jak mieli sie z nim zmierzy¢? >>

FELICE ROSS urodzita sie, studiowata i rozpoczeta kariere artystyczna w Stanach Zjednoczonych. Obecnie mieszka w lIzraelu, gdzie petni funkcje kierownika oswietlenia i nagtosnienia

haleta Rateh

w Centrum Sztuk Teatralnych w Tel Awiwie. Na swoim koncie ma projekty do

w Dance Company, Bat-Dor Dance Company, zespotu Riny Schenfeld oraz Hyena Dance Company
z Antwerpii. Przez wiele lat pracowata dla Chan Theatre w Jerozolimie, Opery Izraelskiej, Cameri Theatre, Teatru Narodowego Habima i Beer Sheva Theatre. W tym ostatnim, podczas produkcji
Fenicjanek Eurypidesa, po raz pierwszy zetkneta sie z Krzysztofem Warlikowskim. To wydarzenie zaowocowato trwajaca do dzis wspétpraca z rezyserem (Tattooed Tongues M. Paddinga, 2001;
Oczyszczeni S. Kane, 2002; Burza W. Shakespeare’a, 2003; Krum H. Levina, 2005; oper: A. Berga Wozzeck, 2006 i Ifigenia w Taurydzie W.Ch. Glucka, 2006; Madame de Sade Y. Mishimy, 2006)

i zapoczatkowato jej kariere w Polsce, gdzie pracowata m.in. dla Mariusza Trelifnskiego w Teatrze Wielkim (Otello Verdiego, 2001; Don Giovanni Mozarta, 2002; opery Czajkowskiego — Oniegin

i Dama pikowa - obie 2004) i Grzegorza Jarzyny w Teatrze itosci w War ie i Teatrze Polskim w P iu (4.48 Psychosis, 2002) oraz w Teatrze Wielkim im. Moniuszki w Poznaniu

(Cossi fan tutte, 2005). Byta takze rezyserka swiatta w spektaklu Ryszard Il Andrzeja Seweryna (Teatr Narodowy, 2004), za co otrzymata nagrode w ogélnopolskim konkursie na teatralna

inscenizacje dawnych dziet literatury europejskiej. Ostatnio przygotowata oprawe swietlna do Andrea Chenier w rezyserii Trelinskiego oraz Tanca piréw w rezyserii Romana Polanskiego

oraz Aniotéw w Ameryce Warlikowskiego.



Jak w takim razie wyttumaczytaby Pani zjawisko, ktére mozemy obser-
wowac podczas tegorocznego festiwalu, polegajace na tym, ze w spek-
taklach dyplomowych chetnie odchodzi sie od ,.klasycznego” sposobu
wystawienia? Sen nocy letniej — musical, Don Juan — przerysowana ak-
torsko komedia, a z drugiej strony na przyktad wspomniana Noc Listo-
padowa? Klasycznych wystawien pozostaje relatywnie niewiele.

Zréznicowanie, ktére mozemy obserwowac na festiwalu, sprawia, ze jest on ciekaw-
szy. Moze tatwiej bytoby poréwnac szkoty, gdyby wszyscy przyjezdzali na festiwal
z inscenizacja tego samego tekstu. Swojg drogg, nie bytby to taki zty pomyst. Umoz-
liwiatoby to uchwycenie réznic pomiedzy spektaklami z catego Swiata, ktore obraty
ten sam literacki punkt wyjscia. Wracajac do pytania. Nalezy pamietac o zadaniu, ja-
kie stoi przed szkotami teatralnymi. Uczelnie te ,produkuja” aktoréw i chcg udowod-
ni¢, ze aktorzy ci beda w stanie zmierzy¢ sie z r6znymi rodzajami tekstu i odnalez¢ sie
w réznych rodzajach teatru. Gdyby wszyscy klasycznie inscenizowali teksty, bytoby
zapewne troche nudno.

Pytajac o jezyk, chciatem dotrzec¢ do kryteriow, wedtug ktorych oce-
niacie spektakle. Czy moga byc one przejrzyste, kiedy réznice pomie-
dzy spektaklami, chochy kulturowe, sa rzeczywiscie znaczace?

To problem co najmniej ,dwuwarstwowy". Po pierwsze: kazde z nas ocenia w inny
sposob i szuka w teatrze czego innego. Musimy zdawac sobie sprawe, jak trudno
jest nam wspdlnie ,oczysci¢ sie” z kulturowych rdéznic, odpowiedzie¢ na pytanie
co jest sztuka, a co wynika z rysu kulturowo-spotecznego. Zeby utatwi¢ zadanie,
zaproszono do jury ludzi pochodzacych z réznych krajéw, legitymujacych sie roz-
nymi rodowodami kulturowymi. Nie zmienia to jednak faktu, ze jest to jury silnie
europejskie: Polak, Wegier, Wtoch, Litwin i ja. Mam, co prawda, wiele réznych do-
$wiadczen, ale w wiekszym stopniu wigzg sie one z teatrem europejskim, niz amery-
kanskim. W ostatnich latach wiecej czasu spedzitam w teatrze polskim niz w teatrze
izraelskim.

Skoro uwaza sie Pani raczej za jurorke europejska niz amerykanska, to
jak jury ocenia spektakle zza oceanu? Wobec egzotycznego Eskuriala
z Meksyku tatwo chyba skapitulowac, nie znajac jezyka i nie rozumie-
jac sposobu gry.

Bariery jezykowe zawsze mozna przekroczy¢, a taki spektakl powinien by¢ ciekawy
chociazby ze wzgledu na to, ze przyczynia sie do kulturowej wymiany mysli i do-
$wiadczen. Podwaza europejski sposob widzenia sztuki. Z wiasnych doswiadczen
wiem, ze jesli ludzi cos$ taczy, to bariery jezykowe nietrudno przeskoczy¢, zwtaszcza
teraz, kiedy wszyscy lepiej lub gorzej znajq angielski. W czasie takich festiwali istotna
wymiana mysli niekoniecznie rodzi sie w teatrze, miedzy aktorami i widzami. Ideg
uczestnictwa w festiwalu jest ,by¢ ze sobg”, nie tylko ogladac spektakle. Wracajgc do
Eskuriala. Zawsze staram sie odkry¢ drugie dno tego, co jest pokazywane na scenie.
Prébuje odnalez¢ gtebszy sens. Kiedy ogladam teatr z egzotycznego dla mnie miejsca,
teatr, do ktdrego moje wyobrazenia o sztuce i moje kategorie oceny nie przystaja, to
po pierwsze staram sie dostrzec, jak aktor radzi sobie z tekstem. Zwracam wowczas
uwage na jego umiejetnosci aktorskie. Po drugie, probuje odpowiedzie¢ na pytanie:
czego ja, europejski widz, oczekuje od takiego teatru; co moge dosta¢ w ramach
kulturowej wymiany, a co na drodze kulturowej konfrontacji.

A jak wspétpracujecie ze soba w jury? Kazdy zwraca uwage na to, czym
zajmuje sie w swoim 2yciu zawodowym, skfadacie to po spektaklu
i otrzymujecie peten obraz?

Niekoniecznie. Wszyscy jurorzy sg zwigzani z teatrem juz od dawna, co pozwala nam
mowic o sobie jako o ludziach teatru. Dlatego jestem tu po prostu cztowiekiem tea-
tru, a nie rezyserem $wiatet (swoja droga, ten festiwal zdecydowanie nie jest festi-
walem Swiatet). A zatem, kazdy stara sie przyjac jak najszerszg teatralng perspek-
tywe. Patrzymy przede wszystkim na sposob wystawienia, aktorstwo, umiejetnosc¢
wspofpracy miedzy aktorami, umiejetno$¢ kontaktowania sie z widownia. Przy tak
wyroznionych kryteriach oceny, ktopot mozemy miec tylko w tej ostatniej sferze, kie-
dy zdarza sie sztuka, ktorej nie rozumiemy czy tez nie znamy.

Jaka jest Pani opinia o powierzaniu pracy nad spektaklami dyplomo-
wymi najlepszym rezyserom w danym kraju?

Studenci wiasciwie zawsze pracujg z profesjonalistami. Kim sg ,najlepsi”? To kwestia
gustu. Kontrowersyjni polscy rezyserzy majg swoich fanéw i swoich przeciwnikdw. Tak
jest zawsze. Mam tez wrazenie, ze szkoty dos¢ niechetnie wpuscityby do siebie po-
pularnych, czasem kontrowersyjnych rezyserdw. Funkcjonujg rozmaite teorie i rézne
sposoby myslenia o szkotach aktorskich i ,formowaniu” aktoréw. W jednych wyznaje
sie zasade, ze studenci powinni zacza¢ od klasycznych tekstéw i klasycznego sposobu
ich wystawiania, a dopiero pozniej przejé¢ do innych rodzajow teatru. Ze powinni po-
znac najpierw klasyczne teksty i klasyczne narzedzia sceniczne. Poza tym, nie chodzi
tak naprawde o ,najlepszych rezyseréw”, tylko o porzadnych profesjonalistéw, ludzi
z doswiadczeniem. Dla studentéw istotne jest tez na pewno profesjonalne zaplecze
teatralne. Przygladajac sie festiwalom w Izraelu, np. festiwalowi dla choreograféw, do-
strzegtam, ze mtodym artystom daje sie szanse na prace z profesjonalistami. Daje im
sie rzetelne wsparcie na kazdym mozliwym poziomie. Wszystko jest przygotowane tak,
zeby mogli pracowac w sprzyjajacych warunkach. To dla nich wazne. Kiedy tylko moge,
zapraszam do siebie poczatkujacych rezyserow Swiatfa, zeby mogli pracowac w profe-
sjonalnych warunkach i zdobywac doswiadczenie. A jesli chodzi o spektakle dyplomowe,
to po prostu wazne jest, zeby studenci mogli pracowac w dobrych warunkach, z rzetel-
nymi ludzmi. Tylko tyle.



Jeszcze jedno pytanie dotyczace sposobu oceniania. Szkoly réz-
nia sie podejsciem do spektakli dyplomowych nie tylko od strony
estetycznej, ale tez od strony rynkowej, marketingowej. Dla jed-
nych istotna jest promocja miodego teatru i mtodych artystéow, dla
innych - ,czysta sztuka”. Dostrzega Pani te dwa typy teatru?

Kazdy teatr jest przeznaczony dla publicznosci, a dla studentow fakt wystepowania
przed widzami jest bardzo wazny. Oczywiscie, kiedy przygotowywanie przedsta-
wien dyplomowych staje sie komercyjnym konkursem, nalezy przyhamowac, zasta-
nowic sie nad tym, co sie robi. Z drugiej strony, odrobiny komercyjnego kontaktu
z widownig i szczypty marketingu uniknac sie nie da. Beda przy spektaklu dyplomo-
wym obecne zawsze. Ale to tak naprawde problem drugoplanowy. Wszystko, czym
powinni zajmowac sie studenci, to sprostanie zadaniom aktorskim. Sg ré6zne metody
pokazania tego, czego sie nauczyli. Za kazdym razem chodzi jednak o dotarcie do
publicznosci, nawigzanie z nig kontaktu. A podtekstu ,sprzedawania sie” nie da sie
tu unikng¢. To w koricu spektakl dyplomowy, ostateczny sprawdzian. Warto tez pa-
mieta¢ o dyrektorach szkoét, w naturalny sposéb starajgcych sie promowac swoich
studentéw i tym samym swoje szkoty. Granice miedzy kreowaniem wartosci i ich
promowaniem trzeba znalez¢ za kazdym razem samemu, chociaz w przypadku spek-
takli dyplomowych bywa ona niebezpiecznie zatarta. Sceniczne ,mruganie okiem”do
widza nie znaczy jeszcze, ze studentom nie zalezy na prawdziwej sztuce. Oznacza to
raczej $wiadomos$¢ istnienia w tej dziwnej sytuacji, gdzie$ pomiedzy szkota, ktéra jest
juz przesztoscig, a prawdziwym teatrem, ktdry ciggle czeka na Swiezo upieczonego
aktora i o ktéry ciggle nalezy walczy¢. Oznacza $wiadomos¢ potrzeby znalezienia
ztotego $rodka na zrobienie spektaklu.

A dlaczego nasz konkurs nie jest festiwalem swiatet?

Po prostu nie jest. Nie ocenia sie tu rezyserii Swiatet. Nie patrze na to jako juror. Mu-
sze jednak powiedzie¢, ze w wiekszosci przypadkéw wolafabym, zeby $wiatta byty
podczas catego spektaklu pozostawione w jednym ustawieniu i w jednym natezeniu.
Rezyseria Swiatet to dosy¢ subtelna materia, dlatego tez czasem lepiej je po pro-
stu zostawi¢ niz zaczynac nimi gra¢, bo moze to raczej zaszkodzi¢ niz poméc. Swoja
droga mysle, ze teoria rezyserii Swiatfa powinna zosta¢ wprowadzona do programu
nauczania — w jakiejkolwiek formie — jako istotny element teatru. Wazne jest, zeby
rozumie¢ mozliwosci sceniczne $wiatta, jego dziatanie, zeby wiedzie¢, co sie kryje za
teatralnym pojeciem: $wiatfo. | nie méwie tu tylko o aktorach, powinni to wiedzie¢
wszyscy, ktorzy sg zwigzani z teatrem. Nawet krytycy! [$miech]

Dziekuje za rozmowe.

Jan Czaplinski

Student Il roku Wydziatu Wiedzy o Teatrze Akademii
Teatralnej w Warszawie oraz Il roku Miedzywydziatowych
Indywidualnych Studiéw Humanistycznych na Uniwersytecie

Warszawskim. Wspétpracowal przy organizacji Festiwalu
Szekspirowskiego i Festiwalu R@port w Gdyni oraz Festiwalu
Sztuk Przyjemnych i Nieprzyjemnych w todzi.

Nagrody
4. Miedzynarodowego
estiwalu Szkot

Teairalnych
w Warszawie

Grand Prix za poszukiwanie nowych mozliwosci
interpretacji klasycznego tekstu i znakomita prace
zespotowgq dla Szinhdz — és Filmmiivészeti Egyetem
(Akademia Teatralna i Filmowa; Budapeszt, Wegry)
za przedstawienie Noc listopadowa Wyspianskiego.

Il Nagroda dla Max Reinhardt Seminar
(Seminarium im. Maxa Reinhardta; Wieden, Austria)
za przedstawienie Bambiland wg Elfriede Jelinek.

1ll Nagroda dla Szkoty Sztuk Teatralnych Beit — Zvi
(Ramat-Gan, Izrael) za przedstawienie Obsesja

wg W 80 dni dookofa swiata Julesa Verne'a

oraz Nagroda specjalna jury dla Guy‘a Alona

za role Johna Sullivana, Sir Francisa Cromarty, Gejszy,
Amerykanskiego przewodnika i Cztonka zafogi.

11l Nagroda (ex equo) dla Akademii Teatralnej

im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie (Polska)
za przedstawienie Pufapka T. R6zewicza i nagroda

za role drugoplanowg dla Karola Pochcia za role Ojca.

Nagroda specjalna jury za prébe zmierzenia sie

z istotnymi problemami wspétczesnosci dla Akademiji
Umetnosti. Univerzitet u Novom Sadu (Akademii Sztuk
przy Uniwersytecie w Nowym Sadzie, w Serbii)

za przedstawienie Do domu Ludmily Razumovskiey.

Nagroda za pierwszoplanowa role zerska

dla Jewgienii Safonowej z Petersburskoj
Gosudarstwiennoj Akademii Teatralnogo Iskusstwa
(Petershurskiej Panstwowwej Akademii Sztuki
Teatralnej; Sankt Petersburg, Rosja) za role Lubow
Andrejewny Raniewskiej w Wisniowym sadzie
Antoniego Czechowa.

Nagroda za pierwszoplanowa role meska dla Theo
Stockmana z New York University, Tisch School

of the Arts, Department of Drama (Uniwersytet
Nowojorski, Szkofa Artystyczna im. Tischow, Wydziat
Teatralny, Nowy Jork, Stany Zjednoczone) za role
Dionizosa Il w Bachantkach Eurypidesa.

Nagroda za drugoplanowaq role zenska dla Oksany
Pryjmak za role Heleny oraz honorowe wyrdznienia
aktorskie dla Agaty Mysliwiec za role Tytanii i Jagody
Stach za role Hermii w przedstawieniu Sen nocy letniej.
Trans-opera wg Williama Shakespeare’a, wystawionym
przez Panstwowg Wyzszg Szkote Teatralng im. Ludwika
Solskiego w Krakowie.

Nagroda aktorska ZASP im. Jana Kreczmara

dla Barbary Polakovej z Akademie Muzickych Umeni.
Divadelni Fakulta (Akademia Muzyczna i Teatralna.
Wydziat Dramatyczny; Praga, Czechy) z za role Karolki
w Don Juanie Moliera.
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SKAD SIE BIORA

DYRYGENCI...

W odniesieniu do warszawskiej szkoly dyrygentury, ktéra moze poszczyci¢ sie szczegdlny-

mi osiggnieciami, nie mozna poming¢ historii. Na jej kartach juz w pierwszych wzmian-

kach pojawiajq sie nazwiska wybitnych dyrygentéw — pedagogéw, nazwiska ich absolwentéw,

dzialania i wydarzenia sprzyjajace ksztalceniu mlodych adeptéw tej trudnej i jakze wyma-

gajacej sztuki.

Przedmiot ,,dyrygowanie” pojawil sie w Konserwatorium Muzycznym
w Warszawie w 1919 roku, gdy 1 kwietnia tego roku na stanowisko
nowego dyrektora Ministerstwo Sztuki i Kultury mianowato Emi-
la Mlynarskiego. W zwigzku z trudnym okresem historycznym byl
to dla Konserwatorium bardzo ciezki, ale jednoczesnie szczesliwy
przedzial czasowy. Wiasnie w tym czasie mozna bylo zaobserwowac
wzrost poziomu i autorytetu Konserwatorium. Opieke nad klasg dy-
rygentury sprawowal wéwczas sam dyrektor profesor Emil Mlynar-
ski, angazujac jako swojego pomocnika wybitnego dyrygenta Artu-
ra Rodzinskiego. Wéréd studentéw — dyrygentéow pojawily sie takie
postacie, jak m.in. Zbigniew Dymmek, Pawel Klecki, Feliks Rybicki,
Kazimierz Witkomirski. Pod batutg obu pedagogéw regularne préby
odbywata stworzona ze studentéw Konserwatorium orkiestra sym-
foniczna. Odnotowany w Zrédlach koncert tej orkiestry, ktéry mial
miejsce 1 maja 1920 roku (a nastepny w 1925 roku) z udziatem ucz-
niéw — dyrygentéw wskazuje, iz stworzona ona zostala ré6wniez dla
potrzeb studentéw przedmiotu ,,dyrygowanie”.

W latach 1929-1932 przeprowadzono reforme szkolnictwa i dokona-
no podzialu szk6l muzycznych na dwa szczeble: sredni - przygotowu-
jacy do pracy zawodowej oraz wyzszy — ksztalcacy wybitne jednost-
ki (np. kompozytoréw czy dyrygentéw). Reforma ta przeksztalcita
réowniez Konserwatorium, ktére inaugurowalo rok 1930 jako Szkota
Wyzsza. Na ten okres przypadl kryzys w ksztalceniu studentéw réz-
nych specjalnosci, w tym réwniez dyrygentéw. Szkole zarzucono brak

orkiestry, a tym samym brak mozliwosci prawidlowego ksztalcenia
dyrygentéw. Wedlug 6wczesnych krytykéw ,dyrygenci odprawiali
zbiorowe, gimnastyczne ¢wiczenia przy gramofonie” (K. Stromenger
- ,,Gazeta Polska”). Taki stan rzeczy ttumaczy¢ moze fakt, ze w szkole
np. w roku akademickim 1930/31 studiowalo ogétem 59 studentéw
w tym 7 dyrygent6éw, co oczywiscie uniemozliwialo stworzenie orkie-
stry symfoniczne;j.

W styczniu 1932 roku ogloszono nowy statut Panstwowego Konser-
watorium Muzycznego w Warszawie. W nowym statucie Wydzial I to
Wydzial Teorii i Kompozycji. Powolano Rady Wydzialéw, ktére zaj-
mowaly sie dzialalno$cia pedagogiczng oraz przeprowadzaly zmia-
ny w zakresie programowym i personalnym. Wprowadzenie Rady
Wydzialowej niewatpliwie Swiadczy o rozszerzeniu zakresu pracy
uczelni, a tym samym o wiekszej liczbie nowych adeptéow sztuki.
Nad dzialalno$cia Rady Wydzialowej czuwala doradzajaca jej Rada
Naukowo-Artystyczna, w ktorej do 1939 zasiadal m.in. 6wczesny pro-
fesor — dyrygent Walerian Bierdiajew. Rektorem Konserwatorium byl
Eugeniusz Morawski. To bardzo znaczacy i wazny pod wzgledem roz-
woju okres w dziejach naszej uczelni, a tym samym klasy dyrygentury.
7 inicjatywy prof. Bierdiajewa — znakomitego artysty i pedagoga — po-
wstaly az trzy orkiestry! Jedna z nich stworzona zostala specjalnie
dla dyrygentéw. Wspaniale warunki ksztalcenia i znakomita kadra
pedagogiczna dawala polskiej dyrygenturze duzg ilo$¢ czynnych,
znakomicie wyksztalconych dyrygentéw. Niestety II wojna $§wiatowa




spowodowala znaczna luke réwniez w interesujacej nas historii. Wy —

wieziono instrumenty, zdewastowano biblioteke, zniszczono archiwa,
a budynek Konserwatorium stuzyl celom ruchu oporu (w zakamar-
kach budynku znajdowal sie np. sktad broni).

Niezwykle interesujacym jest, ze w czasie wojny w podziemiu dzia-
lali r6wniez muzyczni bohaterowie. Z inicjatywy Stanistawa Kazury
powstalo i prowadzilo zajecia ,tajne konserwatorium”. OczywiScie
o ksztalceniu dyrygentéw nie bylo mowy, ale walka o muzyke polska
trwata w ukryciu. W kwietniu 1945 roku zaczela sie ciezka i ofiar-
na odbudowa zniszczonego gmachu Konserwatorium na ul. Okdlnik.
Nadzoér nad pracami sprawowal zasluzony dzialacz ,muzycznego
ruchu oporu” prof. Stanistaw Kazuro. W odbudowanej uczelni 17
wrzes$nia 1945 roku zainaugurowano rok akademicki. Kolejne zmia-
ny przynié6st rok 1946 — 1 kwietnia Konserwatorium przeksztalcono
w Panstwowg Wyzsza Szkole Muzyczna (Akademia Muzyczna osta-
tecznie od 1979 roku). Od tamtego czasu dyrygentura zostala pod-
porzadkowana Wydzialowi I, ktéry odtad nazywany jest Wydzialem
Kompozycji, Teorii i Dyrygentury. Wzrastajaca liczba studentéw,
a takze duze zréznicowanie przedmiotéw poszczegélnych specjalno-
$ci przeksztalcily strukture organizacyjng uczelni. Od 1 pazdziernika
1953 roku uczelnia miata szesé¢ wydzialéw, wsréod ktérych dyrygentu-
ra funkcjonowala jako Wydzial 111, nazwany Wydziatem Dyrygentury
z sekcjami: A) dyrygentury symfoniczno-operowej, B) dyrygentury
instrumentalno-wokalnej. Pedagogami zatrudnionymi w sekcji B byli

wrot (od 1948 roku), Tadeusz Wilczak (od 1950 roku),
Stefan Sledzinski (od 1951 roku). Jednak podzial na
duzg ilos¢é wydzialéw uznano za niesluszny, chociazby
ze wzgledu na malg ilo$¢ studentow.

Kolejna zmiana struktury miala miejsce 1 pazdziernika
1957 roku dyrygentura powrdécita woéwcezas do Wydzia-
Iu I, nazwanego Wydzialem Kompozycji, Teorii i Dy-
rygentury. Dyrygentura w tym czasie moze poszczycié
sie znakomita kadrg pedagogiczna, do ktérej nalezeli
wysokiej klasy dyrygenci, tacy jak Walerian Bierdiajew,
Witold Rowicki, Stanistaw Wislocki, Bohdan Wodicz-
ko. Wyksztalcili oni wielu znanych dyrygentéw. Kolej-
na, bardzo korzystng zmiane wdrozono w zycie 1 paz-
dziernika 1957 roku. Powstala wéwczas podstawowa
jednostka organizacyjna pracy naukowej i dydaktycz-
nej szkoly wyzszej — katedra. Jedna z pierwszych inicja-
tyw Katedry Dyrygentury bylo gromadzenie materia-
16w i tworzenie biografii trzech najwiekszych polskich
dyrygentéw: Emila Mlynarskiego, Grzegorza Fitelberga
i Waleriana Bierdiajewa oraz zorganizowanie orkiestry
zawodowej dla potrzeb studentéw dyrygentury III i IV
roku. Brak takiej orkiestry w duzym stopniu utrudniat
prawidlowe ksztalcenie adeptéw sztuki dyrygenckie;j.

i FaustynKulezyeki (1947-1953), Stanistaw Na-
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Wezesniej —jak juz wspomniano — sporadycznie pojawialy sie mozliwo-

$ci pracy z orkiestra szkolna, to jednak nie zaspokajalo potrzeb. Osta-
tecznie w roku akademickim 1956/57 postulat w tej sprawie zostal
zrealizowany. Dla potrzeb dyrygentéw powstala zawodowa orkiestra,
regularnie odbywajaca proby jeden dzien w tygodniu. Taki stan rze-
czy utrzymal sie az do czasu, kiedy dziekanem wydzialu zostal prof.
Stanistaw Prészynski. Z powodu braku funduszy na cele ksztalcenia
zawieszono prace orkiestry zawodowej. Kolejna data ponownego zalo-
zenia orkiestry wigze sie z kadencja dziekana Wydzialu Kompozycji,
Dyrygentury i Teorii Muzyki, obecnego rektora Akademii Muzycznej,
prof. Stanislawa Moryto. To dzieki jego postulatom orkiestra zawodo-
wa dla dyrygentéw ponowila swoja dzialalno$¢ w roku 2002 i kontynu-
uje ja do chwili obecnej. Dwa razy w roku akademickim studenci maja,
mozliwo$é pracy z orkiestra.

W 1964 roku, w porozumieniu z Gléwnym Zarzadem Politycznym

B, nazwana Sekcja Dyrygentury 0{“}51@,5I,I;ngtyehfi:‘ieﬁ\?’éigffﬁii;srow-
nikie171}7§§1gjS,bylf;}ézef?a’\?i’féwgﬁj Inni pedagodzy zatrudnieni w tej
— sekcji to m.in.: Jerzy Dobrzynski, Ryszard Dudek, Szymon Kawalla,
Benedykt Konowalski (1966-2001). Sekcja Dyrygentury Orkiestr De-
tych zamknetla swoja dzialalnosé ostatecznie w 2001 roku.

W kilku akapitach nie sposéb jest wymieni¢ wszystkich osiagnieé,
jakimi mogg poszczyci¢ sie warszawskie klasy dyrygentury, dlatego

podsumowaniem niech bedzie lista tych najbardziej zasluzonych,
czyli pedagogéw, ktorzy tworzyli historie i nadal dopisuja jej ko-
lejne karty: Emil Miynarski (dyrygowanie 1919-1922), Henryk
Melcer-Szczawinski (dyrygowanie 1922-1927), Grzegorz Fitelberg
(dyrygowanie 1927-1931), Artur Rodzinski, zaangazowany do prowa-
dzenia klasy dyrygentury przez Emila Mlynarskiego (materiat Zréd-
fowy nie podaje konkretnych dat), Walerian Bierdiajew (dyrygentura
1931-1939; 1953-1956), ktéry wyksztalcit wielu znanych polskich
dyrygentéw, (m.in. Tomasza Kiesewettera, Tadeusza Wilczaka,
Bohdana Wodiczke, Henryka Czyza, Stefana Stuligrosza, Jézefa
Witkomirskiego), Witold Rowicki (dyrygentura 1952-1954), Bohdan
Wodiczko (dyrygentura 1956-1978), Stanislaw Wislocki (dyrygen-
tura 1955-1998), Henryk Czyz (dyrygentura 1980-1995), Bogustaw
Madey (dyrygentura 1960-2004), Ryszard Dudek (klasa dyrygentury -
od 1964 roku do ch\yjﬁljﬁQbﬁcne}};—SZym’()’ﬁ’Ka(faila (klasa dyrygen-

Wojska Polskiego przy Katedrze Dyrygentury powstala nowa §EEQJE!,,,,,mpy—ed”TQSGJi"B?lZﬁ?)TAntoni Wit (klasa dyrygentury od 1998 roku),

Tomasz Bugaj (klasa dyrygentury od 2003 roku), Marek Pijarowski
(od 2006 roku).

Skad wiec biorg sie dyrygenci? Przedstawiona historia na pewno czes-
ciowo odpowiada na to pytanie, ale pozwole sobie jeszcze na kilka re-
fleksji. Sprobuje w krétkich stowach przedstawié kto to jest dyrygent
i czemu stuzy. Stuzy i powinien stuzy¢ muzyce wiernie wypelniajac
zapisang nutami wole kompozytora. Natomiast do refleksji nad pierw-




sza kwestig sktonilo mnie bardzo powszechne kojarzenie dyrygenta
z osobg wykonujacg prace fizyczna, a konkretnie zwyczajnie ,,macha-

jaca rekami”. W praktyce nie chodzi tylko o umiejetnos¢ wykonania
okreslonych gestéow. Jest to bardzo trudny i odpowiedzialny zawdéd,
ktérego uprawianie niewatpliwie wiaze sie z pasja. O jego specyfice
mozna napisaé¢ kilka toméw, poczawszy od spraw czysto warsztato-
wych, a skoniczywszy na psychologii pracy z orkiestra. Nie istnieja
jednak takie podreczniki, z ktérych dyrygent uczy sie jak pracowacé
z zespolem, bo na to nie ma jednej recepty. Kazdy musi wypracowaé
wlasny pomyslt, wlasny styl. Oprécz oczywistej milo$ci do muzyki to

przetrwa w sl}lrpfmﬁZwyldefwym’é’gﬁjﬁfym zawodzie. Trzeba przy-

___7nat; Ze jest to niebywale trudne.

Podobno orkiestra rozpoznaje dyrygenta juz po tym, jak wchodzi na
pierwsza prébe. Nie wiem, ile prawdy jest w tym obiegowym stwier-
dzeniu, ale pewne jest, ze kazda orkiestra posiada taki swé6j magicz-
ny klucz, ktérym zamyka dyrygenta w okreslonej szufladzie. Z ko-
lei w zaleznosci od owej szuflady rezultatem wspolpracy jest mniej
lub bardziej udany koncert. Kazda préba wymaga od dyrygenta opra-
cowania okres$lonego planu dziatania, umiejetnosci zagospodarownia
kazdej minuty, konkretnego rozplanowania tego, co, kiedy i dlaczego.
Do tego dochodzi psychologia pracy i najistotniejsze — charyzma, stwo-
rzenie atmosfery, w ktérej (nie zapominajmy!) tworzy sie muzyka.

wlasnie umiejetno$é pracy z zespolem decngjgJQ,tym,fezydyr’y’g’éﬁfz

Przedstawiona w skrocie specyfika pracy to tylko
kropla w morzu, po ktérym dryfuje kazdy dyrygent,
zdobywajac kolejne doswiadczenia. Co wiec decydu-
je o tym, ze coraz wiecej kandydatéw podchodzi do
egzaminéw wstepnych na dyrygenture, a co ciekawe
jest wsréd nich coraz wiecej kobiet? Kobiety powoli
przelamuja stereotyp, ze dyrygentem moze byé tylko
przedstawiciel plci przeciwnej. W Polsce i na §wiecie
kobiety — dyrygentki zajmuja juz bar

nowiska dyr 6w orkiestr (np. Agnieszka Duczmal,
Ewa Michnik, Marin Alsop, Simone Young). Tak wiec
réwniez dla kobiet jest miejsce w tym zawodzie.

Na pytanie co decyduje o checi bycia dyrygentem,
nawet sami zainteresowani czesto nie potrafia odpo-
wiedzie¢. W oparciu o wlasne odczucia $§mialo moge
stwierdzié, ze muzyk, dyrygent — to powolanie, ale de-
cyzja o stawieniu czola wyzwaniu musi byé §wiadoma
i przemys$lana. Na wypadek gdyby kto$ mial apetyt,
aby zostaé¢ dyrygentem/dyrygentka, podaje przepis:
talent + pasja + orkiestra + ciezka praca + szczypta
szczescia... |

Monika Wolinska

Absolwentka Akademii Muzycznej w Warszawie, w klasie
dyrygentury symfoniczno-operowej (2003), obecnie asy-
stentka w macierzystej uczelni. Wystepowata z wieloma
orkiestrami w kraju i za granica m.in. z Filharmonia Na-
rodowa w Warszawie, Narodowa Orkiestra Symfoniczna
Polskiego Radia w Katowicach, Polskg Orkiestra Radiowa,
Lucerne Music Festival Orchestra. Uczestniczyta w wielu
kursach mistrzowskich prowadzonych m.in. przez Kurta
Masura, Pierre Bouleza.

Fot. Agata Dudek

-

L
S
w




NIEPODLEGrL

OkO

PRACOWNIA PLAKATU HENRYKA TOMASZEWSKIEGO

| MIECZYSEAWA WASILEWSKIEGO

WSZYSTKO IDZIE OD OKA. ONO MUSI BYC WYKSZTAECONE, NIEPODLEGLE — ABSTRAKCYINE.!

CZESTO SAM PLAKAT RODZI PRZEROZNYCH SATELITOW. CZY TORBA Z NAPISEM COCA COLA,
W KTOREJ NIESIEMY SEREK HOMOGENIZOWANY TO PLAKAT CZY TORBA? CZY JURECZEK
W KOSZULCE Z NAPISEM MARLBORO - TO PLAKAT, CZY JESZCZE JURECZEK? JEDNOZNACZNA
ODPOWIEDZ NIE JEST JASNA.2
Henryk Tomaszewski

'Z listu H. Tomaszewskiego
do J. Lenicy, cyt. za: Jan Lenica.
Labirynt, Poznan 2002.

2W. Krauze, Wiem, gdzje jestem
i wiem, co jest moje, ,Zycie
Warszawy”, 12.08.1988.




Pracownia Plakatu w warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych jest wtas-
ciwie jedyna z istniejacych pracowni grafiki projektowej, w kontekscie
ktorej mozna moéwi¢ o ciagtosci i twoérczo kontynuowanym programie
dydaktycznym3. Stworzona przez Henryka Tomaszewskiego, a nastep-
nie, cho¢ niebezposrednio, przejeta przez jego ucznia i asystenta Mie-
czystawa Wasilewskiego, pomimo zasadniczej zmiany sytuacji w jakiej
znalazt sie dzi$ plakat i jego projektant, cieszy sie niestabnaca popular-
nos$cig wsrod studentow i stawa na Swiecie.

O tym jak wyrazistg, wazna i mimo uptywu lat wciaz obecng osobo-
woscig warszawskiego Wydziatu Grafiki jest Henryk Tomaszewski
niech Swiadczy szablon, ktéry pojawit sie niedawno na murze budynku
grafiki. Autor tego wykonanego srebrnym sprejem portretu profesora
mogt urodzi¢ sie w 1985 roku, roku odejscia Tomaszewskiego z ASP.
Podobno gdzie$ na Wydziale Grafiki istnieje ukryty w Scianie ,,oftarzyk”

ze zdjeciem Mieczystawa Wasilewskiego z czaséw mtodoéci...*

3Pracownia Tomaszewskiego
nie byta jedyng pracownia
plakatu; poza wspomnianym
w tekscie Jozefie Mroszczaku,
plakatu w warszawskiej ASP
uczyli takze prowadzacy

wtasne pracownie Julian Patka,

Maciej Urbaniec, Waldemar
Swierzy. Plakat jest obecny

w prowadzonej przez Lecha
Majewskiego Pracowni Grafiki
Wydawniczej.

“Por. A. Staros, marysia 7484,
LAspiracje” 2004, nr 2, s. 51.
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W Szkole Sztuk Pieknych, a nastepnie w Akademii Sztuk Pieknych do 1926 roku nie istniaf
formalny ani realny podziaf na grafike uzytkowg (stosowang) i warsztatowa (tekowg), a co
za tym idzie projektowanie plakatu, afiszu nie istniato jako osobny problem. Pojawiato sie
jako jedno z zadan w ramach prowadzonej od 1923 roku przez Wojciecha Jastrzebowskie-
go Pracowni Kompozycji Bryt i Ptaszczyzn; zapewne czesciej od 1925 roku, kiedy to Rada
Gtéwna szkoty powierzyta mu uczenie ,grafiki stosowanej". Byto to niewatpliwie wynikiem
wielkiego sukcesu odniesionego przez artyste w tymze roku na Miedzynarodowej Wystawie
Sztuki Dekoracyjnej i Przemystu Nowoczesnego w Paryzu. W 1926 roku utworzono Katedre
Grafiki Uzytkowej, jej kierownictwo powierzajac Edmundowi Barttomiejczykowi, ktéry sam
bedac artystg o niezwykle szerokim spectrum dziatania, takq tez prowadzit pracownie. Tu
plakat pojawiat sie jako jedno z zadan studenckich, obok takich jak: projektowanie papieru
pakowego, ogfoszenia prasowego, pudetka na kapelusze, okfadki ksigzkowej itp. Owczes-
ne rozumienie plakatu, jego projektowanie, pozycja, cel i znaczenie ustawiaty ten gatunek

w réwnym szeregu z innymi drukami zwigzanymi z reklama i propaganda. Plakat, ogtosze-
®Wymienie tylko pierwsze

najwazniejsze nagrody,

po ktorych przyszty liczne
nastepne: 1947 - | nagroda w
miedzynarodowym konkursie
na plakat dla ONZ;

1948 - piec ztotych medali na
Miedzynarodowej Wystawie
Plakatu w Wiedniu;

1948 - nagroda

w miedzynarodowym konkurs
na plakat olimpijski

w Londynie.

?Polskiej szkole plakatu
poswiecono wiele publikacji,
jest to zjawisko szeroko znane.
Nie stanowi ono tematu tego
tekstu, cho¢ jego wazne tto.
Patrz m.in.: Polski plakat
filmowy 1947-1967, CWF,
Muzeum Narodowe, Poznan
1969; Janina Fijatkowska, Od
Mtodej Polski do naszych dni,
Muzeum Narodowe, Warszawa
1966; Szymon Bojko, Polski
plakat wspdtczesny, Agencja
Autorska, Warszawa 1972;
Polski plakat filmowy. Stulecie
kina w Polsce 1896-1996,
Krakow 1996.

nie prasowe, reklame w gazecie projektowano tak samo, myslano o nich takimi samymi
kategoriami.

Sytuacja zmienita sie po Il wojnie Swiatowej. Splot wydarzen, wsrdd ktorych najwazniejsze
byto z jednej strony zainteresowanie wtadzy plakatem jako jedng z form propagandowych
(co miato, obok oczywistych ztych takze i dobre skutki — rozwdj infrastruktury, przedsie-
biorstw zamawiajgcych plakaty, mecenat panstwowy, konkursy), z drugiej ,wysoka forma”
i miedzynarodowe sukcesy polskich plakacistow, a wsrdéd nich na pierwszym miejscu Hen-
ryka Tomaszewskiego®, sprawit, ze w warszawskiej ASP w 1952 roku powstaty réwnolegle
dwie pracownie plakatu. Jedng z nich powierzono Jézefowi Mroszczakowi’, drugg Henry-
kowi Tomaszewskiemu.®

Zjawisko polskiej szkoty plakatu® niewatpliwie zakreslato horyzont, na jakim istniata, zwtasz-
cza w pierwszym okresie, Pracownia Plakatu prowadzona przez Tomaszewskiego. Z czasem
kolejne pokolenia absolwentow zasilaty szeregi Swietnych grafikdw, wspottworzyty srodowi-
sko i zycie artystyczne wokot plakatu. Zachodzito co$ w rodzaju sprzezenia zwrotnego, pra-
cownia Tomaszewskiego cieszyfa sie duzym zainteresowaniem z powodu stawy polskiego
plakatu i pozycji samego profesora, a polski plakat byt w latach 50., 60. i p6zniej w Swietnej
kondycji miedzy innymi dlatego, ze zasilaty go szeregi absolwentéw tej pracowni.

Pierwszym asystentem Tomaszewskiego zostat uznany juz wtedy plakacista, Jan Lenica.
Funkcje te petnit w latach 1952-1954, po jego odejsciu miejsce asystenta zajat Tadeusz Jod-

°Najpewniej w ramach tej
samej Pracowni Kompozycji
Bryt i Ptaszczyzn — na
wstepnych latach nauki.

7 Mroszczak dosy¢ szybko
porzucit plakat jako gtowny
przedmiot nauczania w swojej
pracowni i skupit sie na
zagadnieniach przestrzennych
w projektowaniu graficznym,
zwtlaszcza na projektowaniu
grafiki wystawienniczej

i opakowan; plakat — nadal
obecny w tej pracowni — miat
nieco inny status niz u
Tomaszewskiego, na ogot

byt jednym z elementow
identyfikacji wizualnej
produktu czy wydarzenia, byt
blizej funkcji reklamowej.

8Sprawe powotania

dwach Pracowni Plakatu
przedstawiono na Senacie
ASP 28 stycznia 1952 roku,
faktyczne objecie pracowni
przez Tomaszewskiego miato
miejsce 1 marca 1952 roku;
patrz: Archiwum ASP, teczka:
Protokoty Posiedzen Senatu
ASP 1951/1952.

>>

1. Szablon na murze Wydziatu Grafiki, 2006, fot. A. Szewczyk



10 W latach 1950-1964 studia na
Wydziale Grafiki rozpoczynaty
sie po 4 semestrach nauki na
Wydziale Malarstwa, do 1958
roku Wydziat Grafiki istniat
faktycznie tylko na IV i V roku
studiow.

" Por. W. Wiodarczyk,
Akademia Sztuk Pieknych w
Warszawie w latach 1944-
2004, Warszawa 2005, s.
168-169.

towski (1954-1967), nastepnie absolwent pracowni Bronistaw Zelek (1967-1971), w kon-
cu w latach 1971-1984 kolejny absolwent Mieczystaw Wasilewski (w latach 1981-1982
zastepowany przez Cypriana Koscielniaka). Rownolegle z Wasilewskim, w latach 1972-
1975, drugim asystentem w pracowni byt Jan Kotarbinski. Zazwyczaj asystenci prowadzili
samodzielnie pierwszy (z trzech) rok zajec ze studentami, Tomaszewski dwa ostatnie.
Pracownia funkcjonowata pod réznymi nazwami, znaczacymi raczej okresy historycz-
ne i zmiany strukturalne wydziatu, niz méwigcymi cokolwiek o niej samej. Pierwotnie,
w chwili powstania, nazywata sie po prostu Pracownig Plakatu. Studenci przychodzili
do niej po IV roku studidw i uczyli sie dwa lata'®. W roku akademickim 1961/62, juz jako
Pracownia Projektowania Graficznego (takg unifikujacg nazwe nosity wtedy wszystkie
pracownie projektowe), weszta w skiad Katedry Zespotowej Projektowania Graficzne-
go — tzw. ,kombajnu”. Pod tg nazwa kryta sie nowa koncepcja edukacyjna. ,Kombajn”
tworzyty pracownie: typografii Juliana Pafki, grafiki wystawienniczej J6zefa Mroszczaka,
plakatu Henryka Tomaszewskiego, projektowania fotograficznego Wojciecha Zameczni-
ka, wymieniana bywa w tym szeregu takze pracownia ksigzki Jana Marcina Szancera''.
Studenci decydujacy sie po dwdch wstepnych latach nauki na grafike musieli odby¢ se-
mestralne zajecia w kazdej z nich, nastepnie ci, ktdrzy chcieli specjalizowac sie w grafice
projektowej, na V roku wybierali sposréd nich pracownie dyplomowg i pozostawali w
niej dwa lata. Mieczystaw Wasilewski wspomina, ze dopiero wtedy — na V roku — ze-
tknat sie z Tomaszewskim, zajecia w ramach ,kombajnu” w jego pracowni prowadzit
asystent.” Przez cafe lata 70. pracownia Tomaszewskiego nosita oficjalng nazwe Katedry
Projektowania Grafiki Propagandowej, by po 1980 roku powrdci¢ do nazwy Pracowni
Projektowania Plakatu.

Sfawa polskiego plakatu i uznanie dla Henryka Tomaszewskiego szybko zaczety przy-
agac do Warszawy zagranicznych stazystow. Jednym z plerwszych byf Mlchel Quarez

W kilka lat po powrocie do Francji zafozyli stynng grupe Grapus, ktéra mocno wpfynqia
na grafike francuska. Obaj tworcy chetnie powotywali sie na swe studia u Tomaszewskie-
go i wielce przyczynili sie do rozpowszechnienia jego renomy, tym razem jako wybitnego
pedagoga. Zaangazowani w kwestie spoteczno-politycznie, otwarcie wypowiadali sie
przeciw plakatowi reklamowemu i wszystkiemu, co stuzy wytgcznie komercji. ,Poswieca-
my sie sztuce pieknego obrazu, jaka odkryliSmy w Polsce, aby zmieni¢ $wiat"*. Francois
Barré piszac o formowaniu sie grupy, zaznaczat: ,Po dzi$ dzien Grapus postuszny jest
potréjnemu rytmowi, jego ewolucje znaczg trzy etapy. Wpierw etap polski: odkrywajg
polska grafike, uczg sie u Tomaszewskiego, poznajq artystow, ktérzy wprowadzajq sztu-
ke na ulice miasta, wypowiadajac sie w tematyce spoteczno-kulturalnej"™.

Najwieksze nasilenie obecnosci stazystow przypadtfo na przetom lat 60. i 70., kiedy u To-

2Rozmowa z M. Wasilewskim,
Warszawa, 19 lipca 2005.

'3F. Barre, Grapus, ,Projekt”
1979 nr 3, s. 46-53.

maszewskiego studiowali m.in.: Alain le Quernec, Bruno Koper, Thierry Sarfis, Guy Moc-* Ibidem

quet, Vanessa Vermillion, Karel Misek, Bo Bendixen, Terje Raalkvama, Marjatta Itkonen,
Radovan Jenko, Uwe Loesch. W sumie w pracowni staz odbyfo ok. 60 osdb.

Marka Pracowni pod kierownictwem Mieczystawa Wasilewskiego nadal ma sie znakomi-
cie, na studia do niego réwnie chetnie, co wczesniej naptywajg zagraniczni stazysci'. ,Pra-
cownia profesora Wasilewskiego jest oblegana przez cudzoziemcéw, ktorzy przyjezdzaja
tu na semestralbo dwa. Moja kolezanka, bedac na stypendium w Finlandii, przekonata sie,
ze Wasyl, jak studenci nazywaja profesora, jest tam zywa legenda.”"® Wysoka pozycja obu
pedagogéw owocowata zaproszeniami naptywajacymi z uczelni artystycznych na catym
Swiecie. Tomaszewski jezdzit niewiele, wolat gdy studenci przyjezdzali do niego. Przygo-
towat jednak wykfad — pokaz slajdéw, ilustrujacy jego metode i praktyke uczenia. Wasi-
lewski czesciej bywa na goscinnych wyktadach. Wystawia takze ze swoimi studentami,
czasem w ramach BMW — nieformalnej grupy, taczacej trzy dyplomujgce pracownie grafiki
projektowej (poza Pracownig Plakatu BMW tworza: Pracownia Projektowania Ksigzki Ma-
cieja Buszewicza i Pracownia Projektowania Grafiki Wydawniczej Lecha Majewskiego).”

W 1984 roku, po przejsciu Henryka Tomaszewskiego na emeryture (miat jeszcze w roku
nastepnym zajecia z dyplomantami w ramach godzin zleconych), prowadzenie pracow-
ni powierzono Julianowi Pafce. Mieczystawowi Wasilewskiemu, dwczesnemu asysten-

' Jedna ze studentek

- Maja Kystol Schou z Danii

- za prace wykonang podczas
warszawskich studiow zdobyta
w 2001 roku srebrny medal na
| Miedzynarodowym Triennale
Plakatu w Hongkongu.

T6A. Staros, op. cit.

' Nazwa BMW zostata
wymyslona przez studentéw.
Pochodzi od pierwszych

liter nazwisk profesorow,
ktérych pracownie, w tej
wiasnie kolejnosci (Buszewicz,
Majewski, Wasilewski),
mieszczg sie na ostatnim
pietrze budynku Wydziatu
Grafiki. Trzej profesorowie
wielokrotnie goscili

z wyktadami i pokazami
swojej pracy artystycznej

i dydaktycznej, zapraszani
przez uczelnie artystyczne;
por: Masters and Students.
Mieczystaw Wasilewski and
Students, China Youth Press,
China 2004; Poster Exposition.
BMW (Buszewicz, Majewski,
Wasilewski) and their Students
from Academy of Fine Arts

in Warsaw, Seed Factory,
Bruxelles 2005.



towi Tomaszewskiego, powierzono Pracownie Grafiki Projektowej dla studentéw grafiki
warsztatowej i studentéw innych wydziatéw ASP. Sytuacja ta spowodowana byta gtdwnie
wzgledami formalnymi'®. Patka jako dydaktyk z profesorskim tytutem, plakacista i grafik
o niewatpliwym dorobku artystycznym miat pierwszenstwo w objeciu pracowni dyplomu-
jacej. W 1990 roku, na trzy lata przed przejsciem Patki na emeryture, Wasilewski wrocit
do Pracowni Plakatu, od 1993 roku prowadzi jg samodzielnie. Jego kolejnymi asystentami
w tej pracowni byli: Piotr Jaworowski (1991-1996), Jerzy Swigtek (1996-1997), Ryszard Kaj-
zer (1997-1999), Piotr Szulkowski (1999-2000); od 2000 roku role te petni Marcin Wtadyka.

PROGRAM

JA DAJE TAKIE ZADANIE, DO KTOREGO TRZEBA SIE POPROBOWAC. MY NIE WIEMY CO POTRAFI-
MY. MY JESTESMY, JAKIMI SIE DO TEJ PORY STWORZYLISMY, TYM CO ZBUDOWALISMY. A MOZE
GDYBY NAMI POTRZASNAC, JESZCZE NAFTA BY Z NAS WYLECIALA "

W KAZDYM ZADANIU JEST JAKAS ZAGADKA, KTORA MUSZA ROZWIAZAC.20

Henryk Tomaszewski

Pedagogiczna praktyka Tomaszewskiego, oparta na ¢wiczeniu i rozbudzaniu intelektu,
poszukiwaniu nowych rozwigzan, przefamywaniu stereotypéw, nieuleganiu schematom
i nade wszystko podkreslajgca wtasny, indywidualny jezyk projektanta, stata sie swoistg
wykfadnig polskiej szkoty plakatu. Istota programu opierata sie na przekonaniu, ze ma stu-
2y¢ ksztatceniu artystow a nie tylko (cho¢ takze) biegtych rzemiesInikow. Tomaszewski wiec
nie tyle uczyt prawidet rzadzacych projektowaniem graficznym, co raczej szkolit studentow
w nawyku |ch przetamywania.

A udentom %' mozna by pod2|eI|c na kilka rodzajow: zadanla wstepne — te

.Moja blografla byty stafym elementem edukacji. Zadanie z ,Autoportretem 3
danie dla nowo przybytych studentéw takze w pracowni Wasilewskiego, jak komentule je
ten ostatni, ,zmuszato do znalezienia odpowiedniego dystansu, a jednoczesnie byt to naj-
bardziej znany studentowi «teren», dajacy ogromne mozliwosci autointerpretacji, autoironii
i jednoczesnie «obiektywnego samookreslenia»”?2. Niewatpliwie zadanie to stuzy takze
poznaniu studenta. Inne rodzaje wstepnych ¢wiczen to te, w ktdérych studenci musieli zmie-
rzy¢ sie z graficznym rozwigzaniem problemoéw narracji, ciggtosci, kontrastu (jak sekwencja
trzech obrazéw ,Wczoraj — dzi$ — jutro” czy ,Podwaojny portret przedmiotu” — dyptyk na
temat przedmiotu, np. kapelusz, otdwek), wizualizacjg hasta (np. szkota, kolej, wojsko), pary
przeciwienstw (np. grubo — cienko, piekto — niebo) czy wreszcie oddania nastroju, ukazania
atmosfery fenomenu, zjawiska (np. skrzypce, perkusja, zima, teatr). ,Krotka informacja o kra-
ju”, czyli tzw. ,recznik”, ktérego nazwa pochodzi od wydtuzonego ksztattu (potowa formatu
A0) byt wypowiedzig na temat wylosowanego przez studenta panstwa.

Inng, bardziej zaawansowang grupe stanowity ¢wiczenia na graficzny komentarz do czesto
abstrakcyjnego hasta, powiedzenia. Te zmieniaty sie co roku, np.: ,lle trwa zaraz?”, ,Prima
aprilis”, ,,Zwyciestwo w dyskusji nalezy do perkusji”, ,Widze na czarno”, ,Zgadza sie nie
znaczy zgodnie”, ,Krzywe krzywego nie naprostuje”, ,,Zastoni¢ dziure minimum dziatania”.
Czesto jako tematy ¢wiczen pojawiaty sie aforyzmy i bon moty lubianego przez Tomaszew-
skiego Stanistawa Jerzego Leca: , Jest wielkie nic i mate nic”, ,Zaden pytek lawiny nie poczu-
wa sie do winy”, I symbole jedza mole”, ,Wole napis wstep wzbroniony anizeli wyjscia nie
ma”, ,Kto wota: niech zyje, musi ptacic za pogrzeb”, a takze przystowia i hasta np.: ,Habit
nie czyni mnicha”, ,Przedat imienie a kupit siedzenie”, ,W jednosci sifa”, ,Moéw krétko™.

) Jeden z zadanych studentom aforyzméw Leca — ,Plan wykonan podpis: Onan”
— staf sie powodem prasowej awantury. Po opublikowaniu w ,Literaturze” materiatu
o pracowni Tomaszewskiego?, ilustrowanego plakatami Cypriana Koscielniaka, Zygmun-

'8 W latach 1972-1980 Julian
Patka petnit funkcje rektora
ASP, w latach 1978-1980 byt
kierownikiem Podyplomowego
Studium Scenografii. W 1980
roku ztozyt rezygnacje z funkgji
rektora, do pracy na Wydziale
Grafiki powrécit w 1983 roku.

' H. Tomaszewski, Przychodzi
mi do gtowy, Zeby wszystko
rzucic i sobie porysowac,
.Sztuka” 1978, nr 3, s. 18-23.

2 |bidem.

2 Studenci dostawali $rednio
4-5 zadan rocznie.

2 por. Wiodarczyk, op. cit.,
s. 184,

23 literatura” 1972 nr 20, s.
20-21.
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10. Henryk Tomaszewski i Mieczystaw Wasilewski ze studentami podczas korekty na korytarzu Wydziatu Grafiki, lata 70., fot. A. Gar
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ta Piotrowskiego i Barbary Bieleckiej odpowiadajgcymi na to ¢wiczenie, w ,Dzienniku
im"-pojawit-si j le zjawiska, tekst pod ekspresyjnym tytutem
Artysci — onanisci?! Destrukcja rozpowszechniana®*. Ukrywajacy sie pod pseudonimem KKF
autor wyrazat oburzenie ,paszkwilanckim i antyspofecznym” charakterem tych prac, ude-
rzajacych w ,wykonywane w ciezkim znoju zadania, pomnazajace dobra naszego kraju i na-
rodu”. Prébowat réwniez dociec wysokosci nakfadu , Literatury”, by moc realnie oszacowac
skale rozpowszechniania prac ,na caty kraj i zagranice”. Jedyne ,usprawiedliwienie” autor
widziatby (ewentualnie) w tym, ,ze panu profesorowi chodzito o wykazanie studentom, iz
plakat jako swoista forma informacji czy publicystyki, moze byc¢ obrazliwy, destruktywny
itp.” Jest to jedyny publikowany, niezwykle wyrazisty w formie wyraz krytycznej oceny,
zupetnego niezrozumienia pedagogicznej dziatalnosci Tomaszewskiego, a przy tym catko-
witego braku poczucia humoru, co zawsze i niezawodnie prowadzi na umystowe manowce.
Poczucie humoru, czesto lekcewazone, wydaje sie niezwykle wazng cechg tak twdrczosci
Tomaszewskiego i Wasilewskiego, jak i ich pedagogicznej praktyki. Ten niezwykle czuty
barometr kondycji umystowej, szerokosci horyzontéw, sprawnosci intelektu, sposobu wi-
dzenia swiata, dystansu jest w przypadku obu artystéw najwyzszej proby — abstrakcyjne,
purnonsensowe, niezwykle ,cienkie” i gtebokie. Widac je i w konstrukcji zadan, i w ich
studenckich realizacjach.
Studenci dostawali takze bardziej typowe dla przysztych plakacistéw zadania: zaprojek-
towac plakat filmowy, teatralny, okolicznosciowy (np. ,Cyrk”), bhp (,Mysl przy pracy”,
.Kazdy brak ma swéj znak”, ,Po pracy zostaw porzadek”), antyalkoholowy itp.. Pozycja
Tomaszewskiego jako grafika i niezalezno$¢ jego mysli pozwalata uchroni¢ pracownie i jego
wiasng twdrczos¢ przed prébami doktrynalnych wptywow, ktére pojawiaty sie, zwtaszcza
w latach 50., na naradach w sprawie plakatu?. Oczywiscie tematy polityczne pojawiaty sie
jako zadania dla studentow (,1 maja”, ,22 lipca”), byty czescig tamtej rzeczywistosci jako
codzienne wyzwania w pracy przysztych absolwentéw Wydziatu Grafiki.
Rozpowszechniona wéwczas tematyka spoteczno-polityczna, rocznicowa, bhp, znajdowata
takze swe lustrzane — krzywe — odbicie w ¢wiczeniach zadawanych przez Tomaszewskiego.
Sposdb jej ,rownowazenia” polegat na wyszukiwaniu dla studentéw haset, ktdre byty frag-
mentami nagtowkow i ogtoszen prasowych, cytatami z gazetowych wypowiedzi, modnymi
aktualnie i naduzywanymi stowami, obrazowo podawanymi danymi statystycznymi: ,Co
pottorej godziny przepijamy Fiata”, ,Angielskiego uczy pedagog”, ,Usprawnienie”, ,Napra-
wiam telewizory”, ,Poszukuje pokoju”, ,Powiekszam wszerz i wzdtuz Wilcza 10".
Wasilewski wspomina wymyslanie tematoéw jako jedno z najtrudniejszych zadan. Tema-
ty ¢wiczen podkradano sobie wzajemnie miedzy pracowniami nie tylko w obrebie pol-
skich uczelni, byt to ,proceder” miedzynarodowy. Za posrednictwem pojawiajacych sie

2 KKF, Artysci — onanisci?!
Destrukcja rozpowszechniana,
.Dziennik Zachodni” 1972
nr161.

% Dyskusja programowa
z okazji | 0gdlnopolskiej
Wystawy Plakatu, patrz:

1 0gdlnopolska Wystawa
Plakatu, CBWA Zacheta,
Warszawa 1953; O plakacie.
Zbior materiatéw z narad
i dyskusji oraz artykutow
poswieconych aktualnym
problemom plakatu
politycznego, WAG, RSW
.Prasa” [Warszawa 1954].
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na wydziale zagranicznych gosci (m.in. przyjezdzajacych na Miedzynarodowe Biennale Pla-
katu) tematy ,0d Tomaszewskiego” pojawiaty sie w uczelniach za granica. Z tego wspolnie
tworzonego banku tematéw Wasilewski korzysta nadal. | tak, tytuty ¢wiczen jego pracowni
w roku akademickim 20 rzmiaty:, 5 Cyrk”—Pri ilis”,—,
— Kultura”; klasycznie ,Tomaszewskie"”, nadal sie sprawdzaja, za kazdym razem nabierajg
aktualnego wyrazu i przybierajg zaskakujgce rozwigzania, stajac sie indywidualna, $wiato-
pogladowa wypowiedzig mfodych artystow.
Tematy dyplomow, inaczej niz dzisiaj, byty czesto ,rozdawane” przez profesora, co wiecej,
wszyscy dyplomanci danego roku otrzymywali wowczas ten sam temat. Mieczystaw Wa-
silewski i jego koledzy bronigcy dyplomu w 1966 roku mieli za zadanie skomponowac gra-
ficzng wypowiedz w nietypowej formie podtuznego panneau. Tematem dyplomu samego
* Dyplom Wasilewskiego zostat - \Nasilewskiego byta Moja podréz do Japonii?®. Rocznik Lecha Majewskiego (dyplom w 1972 ¥ Rozmowa z Lechem
opublik 1y, patrz: Akad B . i , . . Majewskim, Warszawa,
twarczej swobody, ,Polska” Toku) miat za zadanie zaprojektowac kalendarz, studenci losowali tematy kalendarza wy- 17 wrzesnia 2005.
196679, 5. 48-49. myelone przez profesora.?’ Dyplom w 1976 roku ,sktadat sie z pieciu plakatéw o tematyce

= Wiodarczyk, op. cit,, s. 184.  spofecznej”?®. W roku akademickim 1978/1979 tematem wszystkich prac dyplomowych byt * sprawozdanie z dziatalnosci
cykl plakatéw zwigzanych z Igrzyskami Olimpijskimi w Moskwie?. Praktyka ta swiadczy Z{ﬁﬂﬂﬁfiﬁﬁ‘;ﬁ;ﬁ,@?“
o odmiennym od dzisiejszego traktowaniu przez Tomaszewskiego pracy dyplomowej (dzi§ Archiwum ASP.
sktonni jestesmy widzie¢ w niej pierwszg samodzielng, cho¢ przygotowywang pod profe-
sorskg opieka, prace mtodego artysty). By¢ moze Tomaszewski postrzegat ja jako ostatnie,
najpetniejsze, ale wcigz studenckie zadanie. Okreslajac jego temat, a nierzadko format,
stwarzat ptaszczyzne umozliwiajacg poréwnanie — dyplomowych tym razem — wypowiedzi
studentow, co stanowito niewatpliwie o dydaktycznej wartosci takiego zabiegu.
Cwiczenia wykonywane w pracowni pod okiem Tomaszewskiego i jego asystentéw uzu-
petniaty zajecia obowiazujgce studiujgcych w kierowanej przez niego katedrze: projekto-
wanie typograficzne, fotograficzne, liternictwo, grafika warsztatowa, a takze pojawiajace
sig okresowo zajgcia z technik reprodukcyjnych, informacji wizualnej, technologii opako- Do tego dochodzity wtak
wan.?® 0d 1974 roku, na proshe Tomaszewskiego Roman Owidzki prowadzit dodatkowe, i;j:?,ya”;,;i?;’r‘i?v'v“a”,"?ﬁrjnk;’u“
specjalne zajecia dla studentéw IV roku Pracowni Plakatu — ,Cwiczenia zwigzane z analizg trwaiace réwnolegle do korica

studiow, a takze zajecia z

elementéw budowy uktadéw ptaskich i form przestrzennych”. W zatozeniu byty one rozwi- psychologii (péznie; z filozofii,
.. .y ‘s . . . . . historii sztuki, socjologii
nieciem zajec z | roku studiéw w Pracowni Kompozycji Bryt i Ptaszczyzn, jednak ich program  (pogstawy nauk politycznych,

zostat przez Owidzkiego specjalnie opracowany. ,Zasadnicza réznica miedzy ¢wiczeniami 'Seztz‘jganﬁfﬁ)‘jsk‘:xsg"
rozwigzywanymi na roku pierwszym a omawianymi tutaj jest ta, ze te pierwsze dotyczyty
przede wszystkim podstawowych elementéw sktadowych uktadéw wizualnych takich jak:
* sprawy programowo- - sylweta, linia, faktura, stopniowanie waloréw, tonacja i barwy dopetniajace itd. Podczas,
tec{;Lgaa:,'Z;;,yjﬂiJip‘ZSr:9,;75? gdy tym razem wchodza w gre zagadnienia kojarzenia i wigzania elementéw w catos¢

kompozycyjng.”' >>

i w Pracowni Projektowania Plakatu, 1980-1981. Od

ki ze
prawej: asystent Mieczystaw Wasilewski, studenci: Ida Zwierzchowska, Jan Mtynarczyk, Piotr

p Pagowski, Radovan Jenko, Carmen Pena, fot. J. Sabara, Arch. Muzeum ASP

14, 15, 16, 17. Marcin Wtadyka, Oferta dla Europy, 1999, praca dyplomowa w Pracowni

Mieczystawa Wasilewskiego (fragment), fot. arch. autora

11. Henryk Tomaszewski i Ida Zwierzchowska, korekta w Pracowni Projektowania Plakatu,

1980-1981, fot. J. Sabara, Arch. Muzeum ASP

12, 13. Henryk T
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O MEETODZIi

PRZYZNAIJE SIE, MAM OPOR DO WARSZTATU. WOLE, GDY STUDENT NAWET NIE ZREALIZUJE * Rozmowa na temat grafiki

,Rocznik Akademii Sztuk

ZADANIA, PRZEWROCI SIE NA NIM, JEZELI WIEM, ZE ZROZUMIAL O CO W TYM ZADANIU CHODZI. Pieknych w Warszawie 1974
MNIEJ JUZ WTEDY INTERESUJE MNIE NAWET TO, JAK ON JE WYKONA .32 s 13

PRZY TYCH ZADANIACH, KTORE JA IM STAWIAM, TO JA MUSZE POGADAC. W OGOLE, NIE NA TE- Z?QJZ%ﬁ;eWZE'g{ZyCMi
MATY PLASTYCZNE. POFILOZOFOWAC DLACZEGO TAK A NIE INACZEJ, DLACZEGO TU JEST BEAD T
MYSLOWY, NIEKONIECZNIE PLASTYCZNY.33

PRAGNE WYKSZTAECIC U STUDENTA MYSLENIE LOGICZNE, KONSEKWENTNIE ZWIAZANE Z FUNK- | 5. ojko, Poisti pakat
CJA PROJEKTU. PODAIJE TEMAT, Z KTOREGO STUDENT DROGA ANALIZY POWINIEN ODRZUCIC CO | mbces ngends s
ZBEDNE, ABY DOJSC DO SKROTU - ZNAKU.3

Henryk Tomaszewski

W jednej z licznych ankiet — formularzy dotyczacych pracowni, jej organizacji i dziatania,
w rubryce ,metoda pedagogiczna” we wiasciwym sobie lakonicznym stylu wypetniania
tego typu papieréw Tomaszewski napisat: ,Metode pedagogiczng stanowi korekta prowa-
dzona indywidualnie”*. Korekta profesorska — sedno akademickiego procesu edukacyjnego * Program studiéw katedry, rok
. .. . L. . . . akademicki 72/73, Programy
— jest ze swej istoty zjawiskiem trudno opisywalnym. Zawsze odbywa sie w dialogu, cho¢ 1970-1974, teczka nr 71,
niekoniecznie werbalnym, takie elementy jak, wyraz twarzy, wzrok, gesty, chrzakniecia, A™wumASP.
moga znaczy¢ wiecej niz stowa. Korekty Tomaszewskiego sg legendarne. W toku bardzo
emocjonujgcych zaje¢ wygtaszat dfugie monologi, odnoszace sie do aktualnie rozwigzywa-
nego tematu, w czasie korekt czasem sam brat do reki narzedzie i wykonywat niezbedne
poprawki na pracy studenta. Jeden z nich, Jerzy Sarapata, podobno nielegalnie nagrywat
profesorskie komentarze. Zachowane, nieliczne i stabej jakosci zdjecia dajg pojecie o swo-
istym ,teatrze” i ,performensach” profesora w czasie korekt. Byt, o czym Swiadczg wspo-
mnienia jego ucznidw niezwykle silng, magnetyzujgcg postacia, jego osobowos¢ najpet-
niej jawi sie w krwistych, niemozliwych do przytoczenia anegdotach. Byt — jak go okreslit
* Wodarczyk, op.cit, s. 183 Wojciech Fangor — ,zaciektym pedagogiem™, niezwykle wymagajacym. W pracowni na
Akademii bywat codziennie miedzy godzing 9.00 a 13.00. Nie wszyscy studenci wytrzymy-
wali, byli tacy, ktérzy od Tomaszewskiego uciekali. Byli tez tacy jak Maciej Buszewicz, ktory
$wiadomie pracowni Tomaszewskiego nie wybrat, nie chcgc naraza¢ wtasnej osobowosci
na starcie z mistrzem.>” ,Profesor — ironiczny, btyskotliwy — jest czfowiekiem bez litosci; :
bez skruputéw. Nieraz przyprawiaf studentow o bezsilng wsciektosc. i 0 gorzkie §“|f,f§awz'§f§§’ Worszawa,
tzy. Jest odporny na najpiekniejsze usmiechy, dekolty, ni 0 fatwa popularnosc¢.”s® Nie
narzucat swojego sposobu myslenia, ale gat swiadomosci dziatania, tworczej ambicgji,
=P, BaralczP.Ozukrafg;;S;;g;ft:]srol;rt pracowitosci, indywidualizmu; inteligencji®. ;garzlocrz gj{msfza’g;aml/szjanem
! Podkresl ielokrotnie, intelektualny charakter i wartos¢ sztuki Tomaszewskiego nie od- Km,g,.ﬁsk',.m,  Aspekty” 1994
nosi sie jedynie do przekazu, jaki niosg ze sobg jego plakaty i rysunki, do ich tresci i sposo- "5 1-
bu wizualnego rozwigzania, ale do znacznie bardziej fundamentalnej sprawy. Rewolucyjna

ozmowa z Maciejem

190 (at Konstytuciji 3 Maja -
P e ;




istota sztuki i sposobu uczenia Tomaszewskiego polegata na zanegowaniu historycznego
porzadku i miejsca, w jakim tkwifa do tej pory grafika projektowa, a z nig plakat i inne
formy wizualnego komunikatu. Tomaszewski uczyt plakatu tak, jak uczy sie sztuki wolnej
od utylitarnych funkcji. Uczac grafiki projektowej, odrzucat dorobek i doswiadczenie racjo-
nalnej w podejsciu do konstruowania informacji wizualnej awangardy europejskiej (tradycje
Bauhausu, typografii konstruktywistéw, druku funkcjonalnego), ktéry to dorobek po Il woj-
nie $wiatowej stat sie miedzynarodowym alfabetem, ,elementarzem form”. W s
kalizmie szedt daleko, antycypujac powszechng dzi$ praktyke pra razem: ,Jezeli nie
umiesz narysowac reki, to wykorzystaj reke stworz inny sposdb, nie wiem jaki, zastgp
to, czego nie umiesz tym, co mozes Z¢, cytatem. Bo jezeli on [student] rozumowo doj-
dzie, ze mozna to z it Cytatem, to juz jest w tym akt tworczy. A szukajac cytatu, moze
sw 3 realizacje zobaczyc inaczej (...), bronigc sie w swej utomnosci moze rozwingd
wizje, ktorej sie wcale nie spodziewa, ktéra moze go dalej zaprowadzi¢.” | dalej: ,Wydaje mi
sie, ze im wiecej wiem, tym mniej wiem. Nie wiem gdzie dzisiaj sie konczy a gdzie zaczyna
grafika. Obraz zaczat by¢ plakatem. Plakat obrazem. (...) Wobec tego nie wiem dzi$, gdzie
sie co konczy, gdzie sie zaczyna. (...) Przychodzi mi na mysl, Ze ten podziat na wydziaty ma-
larstwa, grafiki jest czyms anachronicznym. Nie méwie tu czego$ nowego. Ja bym marzyt
o takiej szkole, gdzie sg same warsztaty — tu telewizja, tu film, tu glina, tu farby, tu szkfo, tu
plastik. Wpusci¢ tych wszystkich ludzi i niech kazdy robi co zechce. Niczego ich nawet nie

‘“HI)T:E;S;fWSELfEZ":Oma uczy¢, tylko rozmawiac z nimi o zyciu, o filozofii, historii, ludzkich dziataniach. Bo inaczej

Tomaszewski mowitow kilka — juZ Sama Swiadomos¢, ze ja tu jestem po to, zeby nauczy¢, wiec musze uczy¢, a oni tu
lat p;gwm:,fg‘;%ﬂf('%es’g)” przyszli zeby sie nauczy¢, wiec muszg sie nauczy¢ — juz sama taka $wiadomos¢ dla obu

oktére mocno zabiegat - stron jest duzym ograniczeniem."0
w licznych wystapieniach i o . ) )
podczas obrad Senatu Asp, Takie podejécie Tomaszewskiego do problematyki plakatu owocowato skutkami daleko

patrz.: Protokoty Posiedzen . . L1 . . . T ..
Senaty Akademi szt WYKraczajacymi poza obszar grafiki, sprawiato, ze — jak to okreslit Wojciech Wtodarczyk —

o Emg;hc\{ﬂv;\/?;ss\;v;;v L«znaczacy» jezyk plakatu staf sie czescig sktadowa rodzacego sie «<nowego malarstwa» lat
roku 1CKI - N
Archiwum Asp. - 80-tych. Dobrym przyktadem takiej wspdtpracy i wzajemnych inspiracji byta spétka graficz- >>

, 2006, 2007

), 1981, fot. Arch. Muzeum ASP
w.

i $,
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w Pracowni H. T
26. Pracowni Projektowania Plakatu Mieczyst:
27, 28, 29. Mieczystaw Wasilewski, Jakub Turczynski (student), Marcin Wtadyka, Pracownia Projektowania Plakatu, 2007

23, 24, 25. Wystawa koncoworoczna w Pracowni Projektowania Plakatu Mieczyst

praca dypl

18, 19, 20, 21, 22. Piotr Mtodoz

‘zrobtosam |
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4 Wiodarczyk, op.cit., 5. 531.

“2 H. Tomaszewski, Przychodzi
mi do gfowy..., op. cit.

E alnego. To uwazam za gtéwna domene designera w dzisiejszym $wiecie, kiedy paleta $ro

na Piotra Mtodozenca i Marka Sobczyka.”' Jednoczesnie, o swojej sztuce Tomaszewski mowit
w kategoriach uzytkowych. ,Grafika taka, jaka ja uprawiam, to sztuka ustugowa, jak to kiedys
powiedziatem: ja jestem grafik, co nosi meble, bo kiedy przychodzi klient i méwi: zanies pan te
meble, to ja zanosze™?. By¢ moze w umiejetnosci synkretycznego taczenia tego, co postrzegane
jest jako przeciwstawne, tkwi sedno jego metody.

Duch tej ,otwartej” pedagogiki obecny jest nie tylko, co naturalne, w Pracowni Projektowania
Plakatu Mieczystawa Wasilewskiego, ale takze w praktyce dydaktycznej Macieja Buszewicza
i Lecha Majewskiego. Ich pracownie dziatajg po trosze jak laboratoria, studenci mogg, a nawet
muszg eksperymentowac i pozwalac sobie na wiecej niz to bedzie mozliwe w ich przysztym,
zawodowym zyciu projektanta.

Wasilewski, kontynuujgc program Tomaszewskiego, naznacza go swojg osobowoscig. Pomimo
zasadniczej zmiany warunkéw, w jakich funkcjonuje dzi$ plakat, nie byto powodu, by zmieni¢
sposob uczenia: ,To, co reprezentowat Tomaszewski, jest niepowtarzalne. Mam zupetnie inny
temperament, cho¢ oczywiscie przez wiele lat wspotpracy nasigktem jego osobowoscia, ale
przeciez mozna by¢ tylko soba, a ja jestem cichym, zamknietym cztowiekiem. Staram sie kon-
sekwentnie zmierzac ku temu, zeby mtodych ludzi uczy¢ warsztatu koncepcyjnego, nie manu-

zmienia sie i udoskonala z roku na rok. | tu ide w trop za mlstrzem Tomasze :
Mniej ekspresyjna, wyciszona osobowos¢ Wasilewskiego a studentéw z nie mniejszg * Kontrasty Mieczystawa
sita: ,Bytam gotowa swoj los uzalezmc od j Cyzji, ufajac jego doswiadczeniu. (...) plakat Knva;’j,"{jf;ﬁf;r;’;;“,e
za plakatem projektowali$m j, gorzej, dwa zadania na semestr, a potem wpis do indeksu ‘arszawy" 1994, nr138.
0 dobry, bardzo dobry, bardzo dobry, oceny nie odzwierciedlajg naszych

igjetnosci, zaangazowania, czy to w ogdle mozliwe? Dzieki temu nie sg kontrowersyjne, nie

koncentrujg naszej uwagi, nie sg celem naszych dziatan. Nie ma listy obecnosci, wszystko kon-

centruje sie na plakacie, na efekcie koncowym, dobry plakat moze powstac w tydzier, moze po-

wstawac duzo dfuzej. (...) Najwiecej mozna nauczy¢ sie, kiedy przychodzac na zajecia wstuchu-

jesz sie w korekty, ktérych profesor udziela innym, moze to kwestia dystansu. Wtedy ujawnia sie

miedzy wierszami ten inny sposob myslenia, myslenie plakatem, w banalnych stwierdzeniach,

zartach, dostownie, profesor potrafi zawrze¢ wiecej sensu w jednym zdaniu niz jego studenci we

wszystkich swoich plakatach razem wzietych.” # A Staros, op. cit.
Szkota niepodlegtego oka ma sie znakomicie.

Agnieszka Szewczyk

Historyk sztuki, pracuje w Muzeum ASP w Warszawie.
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O TWORCZOSCI KATARZYNY KIJEK

Wiezowce, kinowy neon, billboard czy drogowskaz z czytelna strzatka — wszystkie wyswietlaja
sie na biato-btekitnych plamach tta niesmiato, gdzies spod bocznych krawedzi badz dolnych
naroznikéw kompozycji. Wzmacniaja jej ekspresje swymi grafitowymi, geometrycznymi
sylwetami, skontrastowanymi z organicznymi w obrysie, p6tprzejrzystymi plamami otoczenia.
Motywy urbanistyczne i inne sktadniki miejskiej ikonosfery zostaja tu ukazane

w mikroskali — paradoksalnej dla widza obeznanego z ich rzeczywistymi pierwowzorami.

Artur Tanikowski




Z DRUGIE]J REKI

Blokowiska pojawiaja sie juz na akwatincie The City, wychodzg z mgty i w nig sie
wtapiaja. Sztych zbliza sie do wypracowanej przez czas, podniszczonej fotografii, ale
tym sie od takowej rézni, ze ponad potowa jego powierzchni to abstrakcja, pozorna
przedstawieniowa nieobecnos¢, pole sprowadzone do zestawu fakturowych $ladéw
czasu, przypadkowych znakéw samoistnego zycia metalowej ptyty.

W zatytutowanym Second Hand, dyplomowym cyklu graficznym KatarzynaKijekzderza
nature zwytworem cywilizacyjnym juz w swejistocie zdewaluowanym. Mtoda artystka
nie pozwala sobie na rezygnacje z warsztatowego wypracowania, chocby nawet byto
oparte w pewnej mierze na kontrolowanej grze przypadkoéw, jakiej ptyte —zanim zosta-
ta matryca — poddato jej otoczenie, naturalne $rodowisko jej degradaciji. Kijek nie po-
przestaje na modnym od pewnego czasu, sylwetowym, szablonowym odwzorowaniu,
wnika w istote warsztatowej graficznosci, osiggajac efekt niepowtarzalnego obrazu,
tylez skrétowego w warstwie ikonicznej, co paradoksalnie wysmakowanego w war-
stwie ekspresji.

Z jednej strony autorka siega —jak sama-pisze w-zatezeniach-pracy dyplomowej — po
Lpostprodukt cywilizacji przemystowej”, na matryce wybierajagc materiat odpado-
wy, ,z drugiej reki”. Wierzy przy tym, ze ,jedynie mechaniczny proces jest w stanie
uwolni¢ rzeczywiste, nie zafaiszowane intencjonalnym dziataniem bogactwo form
i struktur, nawarstwione na powierzchni metalu z biegiem czasu”. Z drugiej poddaje
odbitke $wiadomej estetyzacji, wprowadzajac na papier motywy ikonografii miej-
skiej w technice xero, a przede wszystkim kolor, wobec ktérego weryzm metalowego
$ladu nabiera nowego oblicza; zostaje nieco ztagodzony.

W niektérych pracach z cyklu Second Hand mtoda artystka zestawia w tej samej
kompozycji kilka réwnych, poziomych lub pionowych kadréw z abstrakcyjnymi wido-
kami, sugerujagcymi bezkres nieba. Czasem obraz powstaje przez sugerujgce multi-
plikacje skompilowanie réwnych szachownicowych prostokgtéw, odgraniczonych od
siebie krawedziami pozostatymi (choc to tylko sugestia) po sktadaniu i rozkfadaniu
arkusza — niczym duzej mapy. Ale tak naprawde to czysta gra sfalowanych, pobruz-
dzonych, porysowanych form, wyodrebniajacych sie sposréd sasiednich organicznym
obrysem, nasyceniem czy wchtanianiem $wiatta, kontrastami chromatycznymi badz
walorowymi. Kolorystyka ogranicza sie do bledngcych btekitow, gaszonych bezami
czy korodujgcymi brazami, badz tez intensywniejacych w kierunku lazuru. Niebo nad
warszawska Praga? Niekoniecznie, cho¢ w przypadku Kasi Kijek nie mozna ignoro-
wac faktu, ze mieszka przy ul. Targowej. >>
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Z PRAGI NA PRAGE?

Czasem, dzieki kontrastom barwnym i nasyceniu, grafiki Kijek kojarza sie z odbitka-
mi z polaroidu, albo cokolwiek przeswietlonymi, chfongcymi kurz, wystawionymi na
zarysowania i zabrudzenia kliszami starych slajdéw. Owe sporych rozmiaréw odbitki
byty na wystawie dyplomowej w niejednym wypadku rozwieszone przestrzennie,
w pewnym oddaleniu od Scian, w formie czystej — bez passe-partout i jakiejkolwiek
oprawy. Przypominaty wowczas jakie$ znalezione i na wp6t przypadkowo wyekspo-
nowane klisze pamieci, karty rozproszonego archiwum czasu, dokumenty szlachet-
nej wizualnej degradacji. Przestrzennos¢ aranzacji podkreslata wazng ceche zestawu
Second Hand, mianowicie gradacje przezroczystosci skfadajacych sie na ni i=
tek. Owo zréznicowanie jawi sie w rozrzedzeniach badz zageszczeniach plam, katuz,
rozlewisk farby drukarskiej, ktéra wydaje sie swobodnie wdziera¢ w ptyte-matryce,
penetrowac jej zakamarki, wyztobienia i skazy, eksponowac jej rany, uwydatniac jej
urode badz brzydote.

W odbitce ,,z drugiej reki” zapisany jest proces, a nie tylko ostatnie dotkniecie, obli-
czone na dorazny efekt estetyczny. Jej szlachetno$¢ polega na wywazeniu elementow
zastanych i wybranych, skondensowaniu ich w wizerunku odstaniajgcym graficzny
warsztat i jego industrialng otoczke, ktéra w tym wydaniu wspiera artyste specjal-
nosci kojarzonej dotad zwykle raczej z hermetycznym zamknieciem w pracowni niz
z uliczno-$mietnikowymi eksploracjami i interwencjami. W tej ostatniej kwestii rady-
kalizm wyboréw Kasi Kijek wyraza sie w pomysle wycieczek z watkiem i drukarska
farbg do ,czekajacych” na artystke w miejskim otoczeniu, gotowych matryc — wypre-
parowanych ,wieloletnig stuzbg spofeczenstwu” lad w starych kioskach czy stuza-
cych za klamki uchwytéw drzwiowych z zatamanej blachy.

Tu przychodzi na mysl daleki patron mfodej artystki (ktorego niekoniecznie musi byc¢
$wiadoma), prekursor przytapanej na gorgcym uczynku, miejskiej abstrakgji, tworca
teorii i praktyki tzw. eksplozjonalizmu, Vladimir Boudnik. Zmarty tragicznie przyjaciel
Bohumila Hrabala, pionier czeskiego informelu miat obsesje na punkcie spekanych,
ztuszczonych Scian posepnych budynkéw powojennej Pragi. Bezposrednio na nich
wykonat szereg malowidet, dla obrazowej sugestii wykorzystujac ich naturalne za-
cieki i formy. Jego grafiki maja charakter ptynny i organiczny.

Boudnik zwykt byt mawiac: ,Rzeczywisto$¢ wyprzedza mnie... Jeszcze dzi§ wieczor
sprobuije ja dogoni¢..."”. Wynalazt kilkanascie sposobéw uzyskiwania odbitek w tech-
nikach metalowych, nazywanych przez siebie ,grafikg strukturalng”, a o jednym
z nich pisat (jak przytacza Hrabal w Czufym barbarzyricy): ,Ptyte blaszang pociggamy
nitrofarbg (rozrzedzong wedle potrzeb), zmieszang z piaskiem. Powstaje rysunek ze
struktura okreslong przez grubo$c¢ piasku, w ktérej po wyschnieciu zacieramy farbe
i drukujemy jak zwyczajna grafike.” Artysta wykonat tez pewna ilos¢ odbitek w opar-
ciu o test Rorschacha (test plam atramentowych), na podstawie ktérego wnioskuje
sie o nieswiadomych tresciach psychicznych, cechach osobowosci i zaburzeniach
psychicznych. Jesli czeski grafik wynalazt wiasng metode kreowania plam dla odsta-
niania ich ukrytych dotad znaczen, to Kijek podaza w podobne rejony. Plamy to, czy
raczej chmury, katuze, mapy nieodkrytych dotad rozlewisk?



W STRONE MIESA

Animacje Kasi Kijek eksploruja podobne obszary do tych, z ktérych
czerpie ona inspiracje do swych grafik. To przestrzen wielkomiejska
w jej zastanym i nieustajgco intrygujacym dla mfodego pokolenia
tworcoéw obliczu urbanistycznego chaosu, kontrastéw miedzy wiel-
ka ptyta a architekturg dawnych kamienic. Zostaje ona przetworzo-
na przez rozmaite zahiegi zwigzane z cyfrowym konstruowaniem
obrazéw, poddana polaryzacji cyfrowego, nienaturalnego koloru,
pikselowania i sylwetowego skrdtu.
W swych animacjach — szczegolnie w Pracowniku i Fleisch Kijek
odwotuje sie do totalitarnie zorganizowanego $wiata (przywotujac
klimaty filméw miedzywojennych awangard, np. Metropolis Fritza
Langa), mechanistycznego rytmu pracy zunifikowanej, bezosobo-
wej masy ludzkiej.
W filmie Fleisch, z pozoru bedgcym przewrotng satyrg na konsump-
cjonizm, makro i mikrokosmos cztowieka zostaje umiesowiony.
A grzechem pierworodnym tej miesnej apokalipsy okazuje sie tu
niewinna z pozoru, za to powszechnie wykonywana czynnos¢ za-
kupu kawatka wotowiny w automacie vendingowym. To zresztg je-
dyny dostepny tam artykut, jak sie okazuje, stuzacy wszelkim ludz-
kim potrzebom. Miesny $wiat z pozoru miesci sie w dfoni: miesny
jest telefon komorkowy, oktadka ksigzki czytajacego pod fontanng
mezczyzny, wreszcie aparat fotograficzny, w ktérego obiektyw ktos
prébuje schwyci¢ odbicie nieba w sadzawce fontanny. | ten wiasnie
moment wysyta sygnat o nadchodzacej, totalnej przemianie. Mia-
nowicie 6w przegladajacy sie w tafli wody, fotogeniczny skrawek
i Z i iesal 56/57
Miesny jest napompowany przez dziewczynke balonik, podobnie ASPIRACE
jak recznik trzepany na balkonie poddasza przez gospodynie, piana
powstajaca na gtowie biorgcej prysznic kobiety, nosnik gry kom-
puterowej i jej ekranowa struktura, nawet jelen wyszyty na bluzce
innej niewiasty, nastawiajacej pranie, nie mowigc o trzymanym
przez nig pudetku z proszkiem, bieliznie juz wywieszonej do su-
szenia i tej bedacej jeszcze w bebnie pralki. Balsam, ktérym pokry-
wa swe ciato naga kobieta przed owalnym lustrem o wykwintnie
eklektycznej ramie, za chwile nadaje catej jej powabnej sylwecie
miesng powtoke...
Odwracane i mieszane sg tu porzadki, estetyki, strategie. Struk-
tury okreslane wdzieczacym sie, secesyjnym obrysem za chwile
rozpadaja sie na piksele, by samoistnie zrekonstruowac sie juz
W nowej, organicznie miesnej powfoce. Ciemna sylweta nagiej
dziewczyny o powabnych ksztattach, miast odstoni¢ wdzieki (do
9 czego przyzwyczajono odbiorce wspotczesnych, popkulturowyh
wzorcoéw), uzyskuje krwisto-miesng karnacje. Mieso obrasta
sciany budynkéw, ludzkie sylwetki, opanowuje miasto — jakie$
mroczne Meat City, w ktérym jest Meat Street, Meat Market, meat
cellphone, meat shower cream, meat camera. A zycie toczy sie
tam w rytm transowej, niepokojacej swg mechanicznoscig muzyki
elektronicznej. >>







ZAWSTYDZONE KWIATY
| NOSTALGIA WIELKIEJ PEYTY

W Trawniku bujnie wegetujgca do rytmu przyspieszajacej muzyki fgka zostafa zra-
strowana w wyblaktych barwach, przypominajacych odbitki z orwowskich klisz. Jej
kres zbliza sie, gdy z zza horyzontu ukazuje sie grafitowy wiezowiec, zamieszkany
przez wszelakie psie rasy. Tuz po tym, gdy zielone storice zachodzi za wiezowiec,
kwietne pole degraduje inwazja psich fekaliow. Kwiaty jakby ze wstydu za i
kielichy, po face pozostaje pota¢ inkrustowanego czarnymi i, uschnietego
szarego siana.
Skazy, zabrudzenia, przypadko rysowania sg na odbitkach nosnikami podob-
nej ekspresji, ¢ imacji zatytutowanej Rzeczy nieustajace spiecia pradu w ne-
. co chwila ze zgrzytem przygasajacych, nieplanowo acz miarowo pulsujgcych.
Wyznaczajg sugestywng poetyke przestrzeni obrazu i dzwieku, Swiatta, faktury; or-
ganizujg kompozycje.
W Cyrku Mfodozenca ozywa kreska, a z nig cate postacie, tak ludzi, jak i zwierzat. Ru-
chomym konturem autorka przeksztatca kaczke w motyla, ktérego kolejne multiplika-
cje skrzydtami dostownie wygrywajg gamy réznobarwnych dzwiekéw na kolorowej
szachownicy tfa; uwieszony u trapezu klaun-pierrot wraz z muzykg wydmuchuje ze
swego puzonu rozmaite czcionki, cate zestawy, wrecz chmary znakéw graficznych,
ktére zasnuwaja ekran. To skromny formalnie, acz trafny i odpowiedni w nastroju
hotd mtodej artystki dla Jana Mtodozenca i jego graficznego kodu, cyrkowej witalno-
$ci, specyficznego poczucia humoru.
Kijek — jak juz powiedziano — wigcza w obreb graficznego przedstawienia efekty
przypadkowych, niezaleznych od siebie proceséw i interwencji, zastang fakture z ca-
tym $mietnikiem (i bogactwem) jej wtasnego inwentarza form. Dajac farbie drukar-
skiej kontrolowang do pewnego stopnia swobode wyboru koryta, ktérym poptynie,
szczelin i zarysowan, w ktore zajrzy i na odbitce uwydatni, artystka stosuje w grafice
rozmaite chwyty wziete z malarstwa, gtéwnie taszyzmu. Z kolei w swym malarstwie,
dos¢ zunifikowanym pod wzgledem ikonografii (gtéwnie ,wielkoptytowej”) odwo-
tuje sie do obrazowania graficznego z wizualnymi efektami kserokopii, rozmaitych

cyfrowych hybryd wizualnych, lustrzanych odbi¢-erganizujgcych
kompozycje wzdtuz osi pionowej | iomej. Wreszcie, grafizujgc
motywy blokdw, i'je z niby-gazetowej rzeczywistosci na tfo
w _taki-sposob, ze obraz malarski kojarzy sie z nieco podniszczong,
gdzieniegdzie przetartg odbitkg z metalowej, podrdzewiatej ptyty.
Skontrastowanie gazetowoszarych wiezowcow z tfem o barwie
blaknacego rézu badz ztamanego przez brudny btekit oranzu wy-
wotuje — podobnie jak w grafikach — efekt nostalgii, obrazowania
czego$, co odeszto i projektowane jest na czworokat ptdtna raczej
przez pamiec niz bezposrednig obserwacje.

Ale to efekt, bo metoda mfodej artystki opiera sie tylez na rzetelnym
opanowaniu warsztatu graficznego, malarskiego i animacyjnego, co
na obserwacji i rejestracji natury, miejskiego otoczenia. Kijek wyce-
lowata obiektyw swego aparatu fotograficznego na sgsiadujace z jej
mieszkaniem (na wysokim pietrze wiezowca, a jakze) kwartaty war-
szawskiej Pragi. Rejestruje stoteczne szyldy i neony, wnetrza baréw
czy bankow i fasady eklektycznych kamienic. Zmiksowana przez me-
andry historii warszawska miejskos¢ daje pozywke jej inspiracjom.
Trudno dzi$ przewidzie¢, w jakim kierunku pdjdzie utalentowana
absolwentka warszawskiej ASP, uczennica profesoréw Ewy Walaw-
skiej i Hieronima Neumanna; czy poswieci sie animagji, czy jednak
regularnie wracac bedzie do graficznej prasy, by z wytrawng czutos-
cig odmieniac i przywracac sztuce barbarzynstwa dokonane przez
czas na metalowej ptycie. Na razie wypada zauwazy¢, ze juz do tej
pory sugestywnie zarysowata swoj artystyczny mikrokosmos, taczac
zywiot z metoda, spontaniczno$¢ z ascetycznym wyrachowaniem
i kontrolowanym przypadkiem. Il

Artur Tanikowski
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NATURA INSTRUMENTU

7\

Z prof.

Czy jako artysta i pedagog zechciatby Pan Profesor dokonac szacunko-
wej oceny, na ile studenci mogaq i chca korzystac z réznorodnosci oferty
edukacyjnej naszej uczelni dla studentéow wiolonczeli? Czy w pedago-
gice wiolonczelowej zauwazalne jest skupienie wptywow jednej szko-
ty, czy tez istnieje atmosfera dialogu?

Widze to inaczej. Prof. Mieczystawa Demska-Trebacz wywiodta genealogie naszej
kadry pedagogicznej bardzo wnikliwie**. Oczywiscie nie wzielimy sie znikad. Sta-
nowimy kolejne ogniwo w fancuchu pokolen wiolonczelistdw i obowigzkiem naszym
jest znajomos¢ korzeni, przejecie z tradycji i kultywowanie watkéw ciggle zywych
i ptodnych. O ile dawniej wptyw mistrzéw byt ewidentny i wyczuwato sie u adeptéw
roznice i stylu gry, i rozwigzan warsztatowych, o tyle dzisiaj w dobie ufatwionego
i szybkiego przeptywu informacji (internet, nagrania, mozliwo$¢ wyjazdow zagra-
nicznych, czestsze u nas koncerty), fatwiej zaobserwowac, jak postugiwac sie instru-
mentem. Oczywiste, ze trzeba poznac¢ nature instrumentu i pozna¢ uwarunkowania
psychofizyczne, by gra¢ w sposob jak najbardziej naturalny. Opanowanie $rodkéw
warsztatowych, umozliwia przekaz intencji wykonawcy w sposéb czysty i niezakto-
cony. Pozostaje kwestia tego, co ma do przekazania.

Jestem gteboko przekonany, ze obowigzkiem kazdego artysty jest zaréwno ustosun-
kowanie sie do przesztosci, jak i dazenie do przekazania swojej prawdy w sztuce
tu i teraz. Odbywa sie to w sferze estetyki gry, ktora zresztg od czaséw zacnych
profesoréw, wymienionych przez prof. Demska-Trebacz znacznie sie zmienita i ciggle
ewoluuje. Wiasnie wrdcitem z konkursu im. Czajkowskiego w Moskwie, w ktérym
zasiadatem w jury juz po raz czwarty. O ile dawniej mozna byfo po pierwszych tak-
tach powiedzie¢: O! to jest szkota Navarry, to szkofa Piatigorskiego, a to Rostropo-
wicza, o tyle dzi$ nie wyczuwa sie tych réznic w sposobie grania. Wszyscy graja
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Kazimierzem Michalikiem™ rozmawia Piotr Kedzierski

warsztatowo w sposob optymalny, wobec czego konkursy staty sie forum poszuki-
wania — poprzez dojrzate artystycznie propozycje — indywidualnosci muzycznych.
Jednym stowem, réznice miedzy poszczegolnymi szkotami zacierajg sie. Cennym po-
zostaje to, co nowego w naszej sztuce mtodzi artysci majg do zaproponowania.

Jest Pan inicjatorem i organizatorem Miedzynarodowego Konkursu
Wiolonczelowego im. Witolda Lutostawskiego w Warszawie, ktorego
jury jest bardzo zréznicowane, jego cztonkowie pochodza bowiem
m.in. z Francji, Japonii, Polski. W tym roku zwyciezyt Polak, Marcin
Zdunik, jemu i innym naszym rodakom przyznano - obok Amerykanina
i przedstawicielki Szwecji — wiele nagréd specjalnych. Jak postrzega
Pan sytuacje mtodych wiolonczelistow w Polsce? Czy w odréznieniu od
polskiej pianistyki, o ktorej niekiedy styszy sie, ze przechodzi kryzys,
sytuacja polskich wiolonczelistow jest bardzo korzystna?

Powiedziatbym, ze tak. I nie jest to przypadek, lecz rezultat dtugoletnich staran, pra-
cy nad tym, aby podnies¢ standardy gry wiolonczelowej, zaréwno w sferze warszta-
towej, jak i artystycznej. Stuzyty temu i stuzg nadal rézne mniejsze konkursy — we
Wroctawiu, konkurs im. Witkomirskiego w Poznaniu, przestuchania zwane ,,elblaski-
mi” (choc ostatnio odbywaja sie w todzi), czyli przestuchania dla klas przedmatural-
nych i maturalnych, ktére orientujg nas w aspiracjach i potencjalnych mozliwosciach
kandydatéw na wyzsze studia. Wespot z kolegami usilnie pracowaliémy nad tym,
zeby program tych konkurséw byt odpowiedni i kfadt szczegolny nacisk na prace
nad dzwiekiem jako tworzywem, ktérego walory w poczatkowym nauczaniu nie
w petni byty wykorzystywane. Sprawa nie konczy sie na tym czy wyzej, czy nizej,
ciszej, gtosniej, lecz na walorach sonorystycznych, naszych doznaniach sensorycznych,



na operowaniu czasem — o czym znakomicie wiedzg aktorzy — na dykcji i artykulacji.
Praca nad tymi elementami juz podczas nauczania poczatkowego spowodowata, ze
wiolonczelisci graja pieknie i wyraziscie. Rzeczg naturalng byta potrzeba powotania
do zycia konkursu wienczacego nasze dotychczasowe starania. Dla sprostowania do-
dam, ze nie jestem jego organizatorem, lecz wspotinicjatorem i wspétorganizatorem.
Wespot z dwoma ojcami moich mtodych wychowankdw postanowilismy, ze nadszedt
juz czas po temu, aby miedzynarodowy konkurs odbywat sie w Polsce, jako ze warto
skonfrontowac liczne grono rodzimych wiolonczelistow z uczestnikami z zagranicy.
Dawniej istniafa obawa, ze Polacy byliby tylko ,miesem armatnim”.

Jesdli chodzi o sytuacje koriczacych studia wiolonczelistéw, to jest ona zta. O dobra
prace w naszym kraju trudno, wobec czego najlepsi wyjezdzajg za granice. Spowo-
dowane to jest rozdzwiekiem miedzy wysokim poziomem wyksztatcenia artystow
a coraz bardziej prymitywnymi — na skutek wyrugowania nauczania muzyki ze szkét
ogolnoksztafcgcych oraz obecnej polityki mediow — gustami publicznosci.

Skad w tytule konkursu nazwisko Lutostawskiego? Czy muzyka wspoét-
czesna w repertuarze prezentowanym na tym konkursie odgrywa duza
role? Czy w pedagogice Pana Profesora i w ogéle w dziatalnosci edu-
kacyjnej muzyka nowoczesna jest wartosciowa i czy moze by¢ Panskim
zdaniem wprowadzana juz podczas nauki podstaw gry na instrumen-
cie, czy dopiero na pdzniejszych etapach?

Uwazam, ze zupetnie od poczatku. Dzieci nie majg uprzedzen, reagujg zupetnie spon-
tanicznie, cieszg sie. Oczywiscie musi to by¢ muzyka dostosowana do ich mozliwo-
$ci percepcyjnych, do ich Swiata i sposobu jego przezywania. Dawniej muzyka byta
wytacznie wspotczesna. Kompozytorzy, pracujgc na zamowienie mecenasow, pisali

muzyke uzytkowa, ktéra byta wykonywana jednorazowo. Na kazda
nastepng okazje trzeba byfo napisac cos nowego. Dopiero od czasu
koncertéw urzadzanych dla publicznosci zaczeto grywaé muzyke
epoki baroku, klasycyzmu i romantyzmu, bo jest to ulubiony re-
pertuar publicznosci filharmonicznej. Uwazam jednak, ze elementy
muzyki wspoéfczesnej trzeba wprowadzac od poczatku.

Pytam nieco prowokacyjnie, niegdys poruszyliSmy ten
temat w rozmowie z profesorem Konstantym Andrzejem
Kulka. Faktem jest, ze kompozytorzy wspodiczesni nie-
rzadko traktuja instrumenty w sposéb perkusyjny. Doty-
czy to nie tylko fortepianu, ale i instrumentéw smyczko-
wych, ktére z natury nie sa perkusyjne. Ich domeng jest
co$ innego: mozliwo$¢ wykonania $piewnej frazy ktorej
na innych instrumentach (za wyjatkiem gtosu) nie moz-
na wykonac¢. Czy widzi Pan w tym jakas dysharmonie?

Nie. Uwazam, ze muzyka wspdfczesna poszerza zespot srodkow
tradycyjnych. Witold Lutostawski w arcydziele, jakim jest Koncert
na wiolonczele i orkiestre, wcale nie rezygnuje z wiasciwosci wio-
lonczeli, owszem poszerza je o nowe. | to jest wspaniate i arcycie-
kawe. Wracajac do poprzedniego watku, skad Lutostawski w pro-
gramie konkursu. Otéz po pierwszym konkursie, zresztg dla nas
bardzo udanym, w ktérym na szdstke finalistow, pigtka Polakéw
uzyskata nagrody, pomyslatem, ze konkursowi trzeba nadac dopre-
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*Kazimierz Michalik, wybitny artysta-wiolonczelista, profesor Akademii Muzycznej

cyzowany profil. Tak sie szczesliwie ztozyto, ze Witold Lutostawski >>

 ASPIRAGE

im. F. Chopina w Warszawie, wychowawca wielu pokolen wiolonczelistow.
** Patrz: M. Demska-Trebacz, Sztafeta pokolen. O tradycjach warszawskich klas

wiolonczeli, ,Aspiracje” lato 2007, s. 56—61.



napisat na wiolonczele trzy utwory: Wariacje Sacherowska na wiolonczele solo, ktéra
stata sie pozycja obowigzkowa w | etapie, Grave na wiolonczele i fortepian, ktére
jest obowigzkowym utworem w Il etapie i Koncert, ktory jest ciggle jednym z trzech
koncertow do wyboru w finale. Po prostu balismy sie, ze obowigzek wykonania Kon-
certu moze odstraszy¢ wielu kandydatoéw, wiec majg oni do wyboru jeszcze Haydna
i Schumanna.

Wsrod pozycji obowigzkowych znajdujg sie wiec polskie kompozycje
wspotczesne. Oznacza to, ze kazdy zagraniczny gos¢ przygotowuje

sie do wykonania nowoczesnej polskiej muzyki.

W | etapie jako obowigzkowy, wykonywany jest utwor specjalnie na konkurs napi-

sta¢ wiasnoscig ogdlnonarodowg i ze kto$ powinien Konkurs przejgc i zajgc sie nim
nalezycie. A my ciggle jestesmy w sytuacji podobnej do tej, ktora miata miejsce w przy-
padku trzech panéw na poczatku Ziemi Obiecanej Wajdy. Nie mamy nic, budujemy
fabryke — nie majac nic, organizujemy konkurs. Natomiast jesli chodzi o plany Fundacji:
chcielibysmy, zeby w Warszawie powstat oktet wiolonczelowy na wzér oktetu Conjunto
Ibérico, ktdry zresztq grat na koncercie inaugurujgcym ostatni Konkurs. Mamy w War-
szawie wspaniatych wiolonczelistow, ktorzy to zadanie mogliby podja¢. Oczywiscie
pozostaje kwestia zapotrzebowania na tego rodzaju sztuke. Jest to nisza do zagospo-
darowania, ale jesli nie zajmie sie tym Polskie Radio, Telewizja, nie zainteresuje sie tym
projektem samorzad stolicy, to niewielkie s szanse na jego zrealizowanie. A jest duzo
wspanialej muzyki do zagrania i potencjalnie wspaniali wykonawcy.

sany. W tym roku byfa to kompozycja Pawta Szymanskiego. Nie znaczy to jednak,
ze rezygnujemy z wykonan muzyki barokowej i klasycznej. Dwa tance z jednej z suit
Bacha i Sonata Boccheriniego, ktory moim zdaniem ciggle pozostaje kompozytorem
niedocenianym, a byt wspaniatym twoércg i wirtuozem wiolonczelista, obowigzujg
w pierwszym etapie. W drugim etapie, oprocz jednej z wielkich sonat, ktére weszty
w kanon repertuarowy wiolonczelistow, obowigzuje utwér napisany po 1945 roku.

Prosze powiedzie¢ o planach Fundacji na Rzecz Mtodych Wiolonczeli-
stow. Czy przewidujg Panstwo jeszcze jakie$ inne inicjatywy oprocz
konkursu?

Fundacja powstata w zasadzie po to, aby stworzy¢ prawng mozliwos¢ zorganizowa-
nia konkursu. Nie prowadzimy dziafalnosci gospodarczej, nie dysponujemy finansami
poza tymi, ktére uzyskujemy od sponsoréw. Ministerstwo dofinansowuje Konkurs. Przy
ogromnej juz renomie i uznaniu, jakie zyskat on w Swiecie, podejrzewam ze jest bar-
dziej znany za granicg niz w Polsce. Dodam, ze to jeden z czterech polskich konkurséw
zrzeszonych w Miedzynarodowej Federacji Konkurséw w Genewie, oprécz Konkursu
Chopinowskiego, Wieniawskiego i konkursu dyrygenckiego im. Fitelberga w Katowi-
cach. Mimo to ciggle zabiegamy o mozliwos¢ uzyskania wsparcia finansowego i ciggle
towarzyszy nam niepokdj, czy zdotamy zgromadzi¢ potrzebne $rodki. Wydawato nam
sie, ze wydarzenie to po pierwszych — powiedzmy — trzech edycjach powinno sie juz

Wydaje sie, ze duza liczha nagréd pozaregulaminowych stwarza
miodym muzykom szanse promocji...

Dla mtodego muzyka nie tyle wysokos$¢ nagrody, ktora predzej czy pézniej zosta-
nie skonsumowana, ile mozliwos¢ zaistnienia na estradzie jest najwiekszg wartos-
cig. Chodzi o to, by to co ludzie umiejg, czym chca sie podzieli¢ z publicznoscia,
zostato tej publicznosci przedstawione. Wdzieczni jestesmy wszystkim filharmo-
niom i instytucjom kulturalnym, ktére zapraszajq laureatow jako solistow. Chcieli-
bysmy, zeby powstat wreszcie w Polsce prawdziwy impresariat, ktory prowadzithy
miodych artystow, nie tylko zresztg wiolonczelistdw. Zapewnitoby to im naturalny
bieg kariery.

Czy Pan Profesor mégthy zdradzi¢ swojq dewize pedagogiczna? Czy taka
dewiza w ogole istnieje? Drugie pytanie, na koniec, dotyczy zagadnie-
nia, ktory poruszyliSmy wczesniej — nauczania poczatkowego. Mozna
spotkac sie z opinia, ze ten etap nauczania jest w przypadku wielu oséb,
a takze w wielu osrodkach zaniedbywany. Mamy bardzo dobry system
ksztalcenia na poziomie wyzszym, natomiast szkoda bytoby, gdyby
nie byt on tak dobry w poczatkowej edukacji muzycznej, szkotach pod-
stawowych i ponadpodstawowych, ktére przeciez przekazuja swoich
absolwentow uczelniom.



Nierzadko styszy sie te opinie. W moim przypadku jest inaczej. Wszystkich studen-
tow, jakich mam w Akademii Muzycznej przyprowadzitem sam, wyuczytem ich w li-
ceum, niektdrych nawet prowadzitem zupetnie od poczatku. Mysle, ze problem, kt6-
ry Pan porusza, dotyczy nie tylko wiolonczelistdw. Nauczanie poczatkowe decyduje
o dalszych losach muzyka, przede wszystkim o jego stosunku do muzyki. Uwazam,
ze czesto popetniamy w nauczaniu zupetnie zasadniczy btad, ktéry prowadzi do
zniechecania i frustracji, mianowicie zaczynamy uczy¢ postugiwania sie instrumen-
tem, nie bardzo ttumaczac po co. Praprzyczyng uprawiania muzyki musi by¢ chec
zagrania, wykonania na instrumencie czegos, co cztowiekowi w duszy gra, wiec
jesli ktos nie $piewa, nie czuje potrzeby uzewnetrznienia tego przy pomocy gtosu,
tego czy innego instrumentu, to cate nauczanie jest czyms sztucznym, zawieszonym
taczy sie to z zabawa, bo po6zniej dopiero budzi sie che¢ wykonania utworu coraz
doskonalej. Na poczatku musi byc¢ che¢ grania, a nie che¢ wykonywania jakichs abs-
trakcyjnych ruchéw na instrumencie. Mysle, ze wszystko od poczatku powinno by¢
dostosowane do indywidualnych potrzeb i mozliwosci, ale czynnik zabawy zawsze
winien towarzyszy¢ catemu nauczaniu. Dobrze jesli przenosimy go w zycie dorosle,
wtedy gra sie szczerze. Co jest istotne: w sztuce ktamac nie wolno. Problem dotyczy
nauczania poczatkowego, ktore jest najmniej pfatne, a zarazem najucigzliwsze. Zaj-
muja sie nim ludzie, ktérym nie udato sie osiagng¢ w zyciu zawodowym wyzszych
szczebli wtajemniczenia, dlatego sytuacja ta kryje pewne niebezpieczenstwo. Do-
brze bytoby zadbac o to, zeby zajmowali sie tym ci najlepsi. Rozbudzenie wrazliwo-
$ci dziecka, nauczenie go muzyki jest niezwykle wazne. Jesli pojawia sie potrzeba
grania, to motywuje ona prace nad doskonaleniem tego, co zwiemy rzemiostem.
Jest to sprawa zasadnicza. Jesli chodzi 0 moja dewize w nauczaniu — trudno mi jg
zdefiniowac. Staram sie mie¢ partnerskie stosunki ze studentami, z ktérymi juz moz-
na dyskutowac o tym, co i jak warto by zagrac. Pochlebiam sobie, ze nie skostniatem
w swoich pogladach, nie usituje im narzuca¢ swoich przemyslen i rozwigzan jako
jedynie stusznych, bacznie wstuchuje sie w to, co oni majq do zaproponowania i cie-
sze sie, ze pomagam w tym, aby kazdy z nich pozostat sobg. Mysle, ze to w sztuce
jest najciekawsze.
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Bardzo dziekuje za rozmowe.

Pioir Kedzierski

Absolwent Akademii Muzycznej w Warszawie (fortepian 2001, teo-
ria muzyki 2002). Odbyt takze dwuletnie podyplomowe studia pia-
nistyczne Konzertexamen w Kolonii jako stypendysta Deutscher

Akademischer Austauschdienst. Ukonczyt dwuletnie podyplomowe
studium muzyki kameralnej w Hochschule fiir Musik w Koloni. Obec-
nie jest doktorantem Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warsza-
wie oraz prowadzi zajecia dydaktyczne na Wydziale 1 i Il.
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Ekspozycja scenograficzna, prezentowana w Zachecie* zostata —w nie-
petnym ksztatcie — przeniesiona z aranzacji polskiego pawilonu,
przygotowanego na 11. Miedzynarodowa Konkursowg Wystawe
Scenografii i Architektury Teatralnej, czyli na Praskie Quadriennale
2007, ktére miato miejsce w czerwcu tego roku. W Pradze polska
ekspozycja nazywata sie Rzeczywistosc transformacji. Transforma-
cja rzeczywistosci. W Zachecie wystawa zajmowata dwa pomiesz-
czenia wybite rézowym pluszem. W jednym z nich staty stanowiska
komputerowe z tekstem programowym oraz artykutem Teatr ucieka
Z teatru. Z tekstdw mozna byfo dowiedziec sie, ze w Polsce do-
minuje teatr spoteczny, ktory pragnie zmieniac rzeczywistosc i ze
wspofczesny teatr juz nie miesci sie w tradycyjnym budynku szuka
dla siebie miejsca w obiektach postindustrialnych. Na $cianie w sali
z komputerami wisiat kontur Polski z wklejonymi wen fotografiami
tych obiektow, ktdére w ostatnich latach postuzyty za przestrzen dla
przedstawien teatralnych, albo same staty sie siedzibami scen. In-
formacja w komputerze takze wychodzita od mapy Polski — zazna-
czone na niej punkty oznaczaty podstawowe tematy analizowane
we wspdtczesnym polskim teatrze. Zaliczono do nich pamie¢, kapi-
talizm, polityke, tradycje, mit i Zycie codzienne. Kazdemu z wymie-
nionych zagadnien przypisano konkretne spektakle.

Aby nabra¢ wyobrazenia o tym, jak owe tematy zobrazowaty sie
na scenie, nalezato wejs¢ do drugiej sali. Tam, w czym$ w rodzaju
rézowej wiezy czy tez twierdzy (ktéra znow miata obrys Polski),
wisiafo na Scianach szes¢ ekrandw. Na nich ogladalismy dwanascie
spektakli w wersji urywkowej. W ten sposéb mielismy sie zoriento-
wac, jak wspdtczesna scenografia podazg za zmaganiami polskiego
teatru z pamiecia, kapitalizmem, polityka, tradycjg, mitem i zyciem
codziennym.

Tu kilka stéw o sytuacji we wspotczesnym polskim teatrze. Giownym
nurtem, ktory jest, eksploatuje sie obecnie, jest teatr zaangazowa-
ny. Mniej wiecej 10 lat po narodzinach sztuki krytycznej w plastyce,
teatr polski réwniez poczut potrzebe analizowania rzeczywistosci.
Polega to gféwnie na przesciganiu sie w rozliczaniu przeszfosci,
wspofczesnosci, kapitalizmu, katolicyzmu, mieszczanstwa itd. Za
umown tek sztuki krytycznej uwaza sie instalacje Krzysztofa
Wodiczki Leninplatz-Projektion z 1990 roku, gdy na pomniku Leni-
na w Berlinie artysta wyswietlit z proje izerunek odzianego
w pasiaste ubranie, wschodniego everymana z wdzkie m
toreb z Aldiego i taniego sprzetu AGD. Czternascie lat pozniej Jan
Klata w swym przedstawieniu ...crka Fizdejki dokonat podobnego
zabiegu, ubierajgc polskich bezrobotnych witajgcych niemieckich
biznesmendéw w pasiaki i wreczajgc im reklaméwki. Przyjmijmy
wiec moment premiery tego spektaklu za symboliczny poczatek
polskiego teatru krytycznego. Tym bardziej, ze na 12 prezentowa-
nych w Zachecie przedstawien 3 byty autorstwa Jana Klaty.

0d kilku lat rezyserzy w Polsce czujg sie zobowigzani do zabierania
gtosu w sprawach polityczno-spotecznych, a tendencja ta nasilita
sie po wyborach parlamentarnych w 2005 r. Gdanski Teatr Wybrze-
ze pod dyrekcjg Macieja Nowaka (obecnie dyrektora Instytutu Tea-
tralnego im. Raszewskiego, ktdry zorganizowat prezentacje w Pra-
dze i wystawe w Zachecie), Teatr Dramatyczny im. J. Szaniawskiego
w Watbrzychu, gdzie rozpoczynato kariere kilku najwybitniejszych
przedstawicieli nowego pokolenia (jak Jan Klata czy Maja Kleczew-
ska) czy wreszcie Teatr im. H. Modrzejewskiej w Legnicy pod dy-
rekcjq Jacka Gtomba, staty sie najbardziej wyrazistymi przyktadami
scen uprawiajgcych teatr krytyczny czy jak kto woli — zaangazo-
wany. | wiasnie gtéwnie spektakle z tych scen byty prezentowane
w Zachecie: cztery z Teatru Wybrzeze i trzy z Legnicy. Jednak nurt
ten jawi sie w naszym kraju jako wtdrny — zaréwno w stosunku do
polskiej sztuki krytycznej w plastyce, jak i do teatru zaangazowane- >>
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1, 2. Wizualizacja polskiego pawilonu narodowego na 11. Praskie Quadriennale 2007 projekt Mirek

Kaczmarek wizualizacja 3D Nina Stefanczyk
3. Dybuk, rez. Krzysztof Warlikowski, scenografia Matgorzata Szczesni

4. H, rez. Jan Klata, aranzacja przestrzeni Justyna tag

* Przestrzen teatru zaangazowanego, Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa, 10.07 — 9.09.2007, kurator: Pawet Wodzinski.




go w Niemczech, Rosji czy Anglii. Za wtdrnoscig propozycji dramaturgicznej idzie tez
wtdrnos¢ propozycji scenograficznej.

Dlatego nawet jesli kto$ miat site i cierpliwos¢ sta¢ w malenkiej, nagrzanej przestrzeni
Jtwierdzy Polska” i ogladac — bez gtosu — migawki z 12 przedstawien, to i tak jego wy-
sitek nie mogt zaowocowac zdobyciem jakiejkolwiek wiedzy o tytutowym zagadnieniu
wystawy. W materiatach filmowych ze spektakli po prostu nie byto wida¢ scenografii.
Aby jg wyeksponowac, nalezato nakreci¢ zupetnie inny, robiony specjalnie pod tym
katem film. Po drugie — i zasadnicze — gdyby nawet twdrcy wystawy znalezli sposob
na pokazanie scenografii dwunastu przedstawien, to wniosek mogt by¢ jeden: nie
istnieje co$ takiego jak oryginalna, wspétczesna polska scenografia. Owszem, polscy
scenografowie adaptujac przestrzen do przedstawien nadazaja za europejskimi tren-
dami i modami. Nie pojawita sie jednak w ostatnich latach prawdziwa scenograficzna
osobowos¢, ktéra wprowadzitaby do teatru oryginalng wizje, jak zrobit to Tadeusz
Kantor, Jézef Szajna czy Jerzy Grzegorzewski, a ze scenograféw Jerzy Juk-Kowarski
i Mikotaj Malesza. Sprawne i piekne prace Matgorzaty Szczesniak sq bowiem tylko
objawem pewnego nurtu w europejskiej scenografii, podobnie jak dzieta Justyny
tagowskiej, ktére kontynuujg zresztg styl dekoracyjny, a nie skrét sceniczny. Gdy-
by jednak osoba zwiedzajgca wystawe miata okazje w przestrzeni prezentowanych
skrotowo sztuk co$ rzeczywiscie zobaczy¢, to stwierdzitaby tylko tyle, ze s to polskie
wersje berlinskich scen, albo nieomal makiety (jak w wypadku Fanta$ego); ze odtwa-
rzaja jedynie szczegoty topograficzne (jak w Balladzie o Zakaczawiu, przedstawione]
zresztg w wersji telewizyjnej, co jest juz zupetnym nieporozumieniem) albo prezentujg
znane juz w Europie gry przestrzenig postindustrialng (w H). Na wystawie znalazty sie
tez rzeczy zupetnie nijakie, zapewne dlatego, ze dawaty przestrzen do przedstawien
z nurtu teatru zaangazowanego czy tez z innych niz scenograficzne, wzgleddw.
Oczywiscie kazda epoka ma swoj styl i nie ma w tym nic ztego, ze nasi scenografowie
jako$ ducha swoich czaséw czuja i za nim podazaja. Wystawa polskiej scenografii
pokazywata wiec gtéwnie polskie wersje swiatowych trendéw, skoro bowiem one
dominuja obecnie na polskich scenach, to pewnie inaczej sie nie dafo. Pozostaje wte-
dy jednak kwestia nieczytelnosci koncepcji ekspozycji. Problematyczny jest bowiem
jej gtéwny zamyst — powiazanie pomystu na catg wystawe z konturem Polski. Dla

zwiedzajacych pawilon w Pradze jest to chwyt nieczytelny — kto z obcokrajowcow zna
kontur Polski? Czy w Polsce kto$ rozpoznaje natychmiast kontur Czech? Podobnie za-
bieg (nawet zabawny) z madzentowym kolorem, dominujgcym w aranzacji wystawy,
wybranym przez Mirka Kaczmarka (mfodego scenografa wspétpracujacego z Janem
Klatg). W katalogu nikt nie napisat, ze s to zmiksowane barwy polskiej flagi naro-
dowej, wiec szansa, na to, ze ktos wiasciwie odczyta 6w chromatyczny rebus byta
praktycznie rowna zeru. A jesli nawet to jedyny wniosek jaki sie nasuwat, brzmiat:
Polak nawet kolory dobiera myslac o Polsce.

Oczywiscie, nie wszystkie koncepty trzeba rozumiec. Problem jednak w tym, ze sq
one podstawg prezentacji w Zachecie, oprdcz nich nic na niej w zasadzie nie ma.
W stofecznej galerii zniknat problem z konturem Polski, ktory zna kazdy. Ale wtasnie
przez to rodzit sie nowy ktopot, bowiem motyw zarysu ojczystych granic eksploatowa-
ny byt przez peerelowskg propagande patriotyzmu; wiec na wystawie nowoczesnej
scenografii robit wrecz anachroniczne wrazenie, podsuwajgc na mysl hasta w stylu
.Cata Polska buduje swojg scenografie”. Wrazenie to pogtebiato wypetnienie mapy
jakby widokéwkami z catego kraju. To juz efekt wziety niemal wprost ze Swietlicy
zaktadowej. A z nagromadzenia obrazkéw i tak nic dla zwiedzajacych nie wynikato.
Juz lepiej bytoby wybrac¢ pojedynczy obiekt i na takim przykfadzie pokazad, jakie to
cuda tu w Polsce mamy; na przykfad Fabryke Trzciny, bo jest réznorodna i fotogenicz-
na. Wtedy widz miatby okazje zapamietac cokolwiek wiecej niz teze, ze ,teatr ucieka
z teatru”, po ktorg naprawde nie warto byfo sie fatygowac na wystawe, skoro gazety
piszg od kilku juz lat, ze teatry wchodzg do starych fabryk.

Intelektualne uzasadnienia zawarte w tekstach umieszczonych w katalogu wystawy nie
znajdowaty potwierdzenia w tym, co mégt zobaczy¢ zwiedzajacy. Na wystawie sceno-
graficznej stowo nie powinno odgrywac roli zasadniczej, a tak wtasnie byto w Zachecie.
Gdyby nie wywody Pawta Wodzinskiego, nikt nie domyslitby sie z samej prezentacji,
ze w Polsce istnieje jakis$ teatr zaangazowany, ktory ma ,ciagta potrzebe dokonywania
zmian i jednoczesnie nadazania za zmianami, ktdre przynosi rzeczywistos¢”. Oglada-
jac wystawe, w deklaracje te mozemy wierzy¢ jedynie na stfowo, abstrahujac od faktu,
ze chec ,transformowania rzeczywistosci” stawiat sobie swego czasu za cel sowiecki
teatr rewolucyjny i wiemy jak to sie skonczyto. ll

Jagoda Hernik Spalinska

Historyk teatru, teatrolog, adiunkt w Pracowni Teatru Instytutu
Sztuki PAN w Warszawie. Wspotpracuje z pismami branzowymi Teatr
i Dialog. Autorka ksiazki Zycie teatralne w Wilnie podczas Il wojny
Swiatowej, recenzji i szkicow na temat teatru wspoétczesnego.




NOWI DORKRTORZLY HONOROWI
ARADEMIT MUZYCZNI]

22 maja w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina mialo miej-

—sce szczegblne wydarzenie = nadamnie tytulu doktora honoris cau-

sa dwém wybitnym artystom — profesorom Joachimowi Grubichowi
i Andrzejowi Jasiniskiemu.

Joachim Grubich, czolowa postaé¢ polskiej sztuki organowej, uro-
dzil sie w roku 1935 w Chelmnie. Uczyl sie poczatkowo w torun-
skiej Panstwowej Sredniej Szkole Muzycznej, studiowal za§ w Kra-
kowie, w klasie organ6w prof. Bronistawa Rutkowskiego i fortepianu
prof. Ludwika Stefanskiego. Debiutowal w 1960 roku na Miedzy-
narodowym Festiwalu Organowym w Oliwie. Laureat konkurséw w
Grazu/Seckau, Lodzii Genewie, koncertowal w wielu krajach Europy
i $wiata — wystepowal z recitalami w takich salach, jak stynne Royal
Festival Hall w Londynie, Concertgebouw w Amsterdamie, Gewan-
dhaus w Lipsku. Nagrywal dla wielu rozglo$ni radiowych i wytworni
plytowych. Jako juror uczestniczyl w wielu europejskich konkursach
organowych, prowadzil liczne kursy mistrzowskie, a takze wystepo-
wal z odczytami na temat polskiej sztuki organowej.

Joachim Grubich jest profesorem zwyczajnym, prowadzi klasy orga-
néw w Akademiach Muzycznych w Warszawie (gdzie przez dlugie
lata byl kierownikiem Katedry Organéw i Klawesynu) i Krakowie.
Wykladal takze w studium podyplomowym w Seulu. Nagrodami
uhonorowali go m.in. Minister Kultury i Sztuki oraz rektor Akademii
Muzycznej im. Fryderyka Chopina. Profesor jest kawalerem Krzyza
Oficerskiego Orderu Odrodzenia Polski ,,Polonia Restituta”, a takze
papieskiego odznaczenia Pro Ecclesia et Pontifice.

Znakomity pianista i pedagog, prof. Andrzej Jasinski urodzil sie w
1936 roku w Czestochowie. Ukonczyl tamtejsza Srednia Szkote Mu-
zyczng, a nastepnie studia w katowickiej Panstwowej Wyzszej Szkole
Muzycznej, w klasie prof. Wladystawy Markiewiczéwny. Studiowat
takze w Paryzu u prof. Magdy Tagliaferro. Laureat Grand Prix na
Miedzynarodowym Konkursie Pianistycznym Marii Canals w Bar-
celonie w 1960 r., wystepowal w kraju i za granica, dokonal nagran
archiwalnych dla Polskiego Radia.

0Od 1962 pracuje jako pedagog i ta dzialalno$é¢ stala sie jego wio-
daca specjalnoscia. Wyksztalcil 47 pianistéw, wéréd nich Krystiana
Zimermana, Jerzego Sterczynskiego, Krzysztofa Jablonskiego. Jest
profesorem zwyczajnym. Dwukrotnie pelnil funkcje kierownika Ka-
tedry Fortepianu w katowickiej uczelni, prowadzit takze klase forte-
pianu w Stuttgarcie.

Byt cztonkiem jury konkurséw o §wiatowej renomie, ta-
Kich jak: Krolowej Elzbiety Belgijskiej, Piotra Czajkow-
skiego, Van Cliburna. Dwukrotnie byl przewodniczacym
jury Miedzynarodowego Konkursu im. Fryderyka Chopi-
na w Warszawie. Prowadzi kursy mistrzowskie, m.in. od
20 lat corocznie wyklada w Letniej Akademii Muzycznej
»2Mozarteum” w Salzburgu. Profesor Andrzej Jasinski jest
doktorem honoris causa Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach (2006), wyr6zniony zo-
stal takze Zlotym Medalem ,,Gloria Artis” oraz Krzyzem
Komandorskim Orderu Odrodzenia Polski.
Uroczysto$¢ w Akademii Muzycznej otworzyl JM Rektor
prof. Stanistaw Moryto, ktéry powital przybylych gosci.
Znalezli sie wéréd nich przedstawiciele wielu uczelni
artystycznych, m.in. JM Rektor Akademii Muzycznej
w Katowicach, prof. Eugeniusz Knapik. Nastepnie prof.
Jozef Serafin, promotor, wyglosil laudacje na czesé prof.
Joachima Grubicha. Recenzentami byli prof. Mirostaw
Pietkiewicz i prof. Julian Gembalski. Druga laudacje,
zwigzang z nadaniem tytulu prof. Andrzejowi Jasin-
skiemu, wyglosil promotor — prof. Kazimierz Gierzod.
Tym razem recenzje sporzadzili prof. Bronistawa Ka-
walla oraz prof. Jozef Stompel.
Po ceremonii nadania najwyzszej godnosci akademickiej
glos zabrali sami doktorzy honorowi. Przeméwienie wy-
glosil takze prof. Jerzy Sterczynski, dziekan Wydzialu
Fortepianu, Klawesynu i Organéw.
Joachim Grubich i Andrzej Jasinski dolaczyli do grona
siedemnastu doktoréw honoris causa AMFC, wsréd kto-
rych znajduja sie tacy muzycy, jak: Nadia Boulanger, Ar-
tur Rubinstein, Witold Lutostawski, Krzysztof Penderecki,
Mscistaw Rostropowicz, Placido Domingo i Jerzy Semkow.
Uroczysto$¢ uswietnil uczelniany Zesp6l Instrumen-
téw Detych, ktéry zagral m.in. okoliczno$ciowa fanfare,
skomponowana przez Milosza Bembinowa, wychowan-
ka i wyktadowce uczelni. Chér AMFC pod dyrekcjg Da-
riusza Zimnickiego wykonal tradycyjne piesni Gaude
Mater Polonia i Gaudeamus Igitur.

Anna Stawinska

1, 2. Profesor Andrzej Jasinski, fot. T. Fidecki
3, 4. Profesor Joachim Grubich, fot. T. Fidecki



Tak wtasnie zatytutowane zostaty Miedzynarodowa Konferencja Naukowo—Teoretycz-
na oraz Festiwal Muzyki Wspotczesnej zorganizowane w tucku na Ukrainie, w dniach
od 15 do 17 czerwca br., z okazji studwudziestopieciolecia urodzin Igora Strawin-
skiego. Trzeciego dnia spotkania, a wiec w 125. rocznice urodzin kompozytora, ktory
przyszedt na Swiat 17 czerwca 1882 roku, uczestnicy muzyczno—naukowego projek-
tu udali sie do Uscituga, gdzie rodzina kompozytora posiadata majatek ziemski. | to
wiasnie Uscitug, miasteczko pofozone 12 kilometréw na zachdd od Wtodzimierza Wo-
tynskiego, przy ujsciu rzeki tug do Bugu, zainspirowat organizatoréw, aby obchody
rocznicowe zwigzac z miejscem, w ktérym Wielki Rosjanin spedzat wakacje, w ktérym
powstata wiekszo$¢ jego wezesnych kompozycji, i w ktérym pisat Swieto wiosny.
Uscitug wszedt w posiadanie rodziny Strawinskich w latach osiemdziesigtych XIX wie-
ku, kiedy to, zamieszkaty w Kijowie, wuj kompozytora zakupit ziemie nalezace wczes-
niej do Lubomirskich. Z Petersburga, gdzie mieszkat kompozytor, do Uscituga, jechato
sie wowczas okofo trzech dni. Nie przeszkadzato to Strawinskiemu, skoro w 1906 r.,
po zatozeniu rodziny, wybudowat nad brzegiem tugu wtasny dom. Po raz ostatni spe-
dzat tutaj wakacje w 1914 roku, kiedy to wyjezdzajac w lipcu, w przededniu wybuchu
pierwszej wojny swiatowej, do Szwajcarii, opuscit na state ojczyzne. Dobytek Strawin-
skich, w tym wielki zbidr ksigzek i nut, rozproszyta rewolucja i dwie wojny $wiatowe.
Dom pozostat.

Strawinski
| Ukraina

1

W latach miedzywojennych Uscitug znalazt sie na terenach dwczesnej Polski, w woje-
wodztwie wotynskim, ktdre do trzeciego rozhbioru Polski znajdowato sie w Rzeczpo-
spolitej Obojga Naroddéw. Uscitug dla Strawinskiego — mimo jego polskiej genealogii,
siegajacej XVI wieku — stat sie utraconym domem, a nie przedmiotem refleksji nad
dziejami jego szlacheckich protoplastéw herbu Sulima. Po pierwszej wojnie $wiato-
wej, na mocy ustalen traktatu wersalskiego, Strawinski — obywatel nieistniejgcego
Cesarstwa Rosyjskiego, mdgt ubiegac sie o polskie obywatelstwo, wtasnie ze wzgledu
na majatek w Uscitugu. Czy w ogodle o tym myslat? W 1934 r. kompozytor otrzymat
obywatelstwo francuskie, a w 1945 staf sie obywatelem Stanéw Zjednoczonych.

Strawinscy stracili prawo do Uscitugu po reformie rolnej, przeprowadzonej w Polsce
w latach dwudziestych. Na krétko przed wybuchem drugiej wojny Swiatowej rzad
polski uznat roszczenia Strawinskiego zwigzane z przymusowg parcelacja majatku.
Po zakonczeniu wojny Wotyn wiaczony zostat do Ukrainskiej SRR, a od 1991 roku jest
czescig Ukrainy. Jerzy Stempowski, ,niespieszny przechodzien” spisujacy dziedzictwo
kulturowe i jego relacje ze wspotczesnoscig, odnalazt w latach dwudziestych popada-
jacy w ruine wotynski dom Strawinskiego i opisat swoje wrazenia z tej oryginalnej, jak
na owe czasy, wyprawy. Obecnie mogg one postuzy¢ przy rekonstrukgji letniej siedzi-
by kompozytora, ktéry podczas ostatnich wakacji spedzonych w Uscitugu zaopatrzyt
sie w rosyjskie (sic!) zbiory folklorystyczne. Osiemdziesiecioletni Strawinski, odwiedzit



kraj ojczysty (Moskwe i Leningrad) jesienig 1962 r., prawie po6t wieku po opuszczeniu
Uscitugu, potozonego w Rosji...

Organizatoréw fuckiego spotkania na czele z Olgg Komenda, reprezentujgcg Uniwer-
sytet Wotynski im. tesi Ukrainki, Filharmonie Wotynska, Wotynski Oddziat Terenowy
Zwigzku Kompozytorow Ukrainskich, krakowski Oddziat Zwigzku Kompozytoréw Pol-
skich (z Jerzym Stankiewiczem, pomystodawcg muzycznej strony spotkania) wspieraty
wiadze administracyjne Wotynia oraz Wojciech Gatazka, konsul generalny RP w tucku.
Wymienionym osobom i instytucjom przyswiecafa z jednej strony dgznos¢ do przy-
wofania osoby, muzyki i mysli estetycznej Strawinskiego, nie tylko z wczesnego rosyj-
skiego okresu jego twodrczosci; z drugiej przywotanie nadrzednej idei, obecnej w jego
twdrczosci. Jest nig kontynuacja wielkiej tradycji wschodniej i zachodniej kultury eu-
ropejskiej, poprzez ktorg i w ktorej Strawinski widziat i oceniat dokonania twércéw ro-
syjskich. Z tego wzgledu byt mitosnikiem i propagatorem poezji Puszkina oraz muzyki
Czajkowskiego i Glinki. W dzietach tych tworcow elementy narodowe ,wyptywajg
spontanicznie z ich wiasnej natury”, a nie s im narzucone narodowo—etnograficzng
estetykq, czy tez nie ptynagcym z potrzeby serca ,folkloryzmem”. W sztuce ludowej
szukat Strawinski réwniez i tego co uniwersalne. Poparcie dla swoich tez odnajdowat
w mitologii greckiej i religii chrzescijanskiej. Od czaséw skomponowania Kréla Edypa
i Symfonii psalméw gloryfikowat tacine, jezyk powszechnie uznawany, ,przy ktérym
wielko$¢ narzuca sie sama przez sie!” Strawinskiego nie interesowata w muzyce po-
step, ani rewolucja zwigzana z chaosem, natomiast bliska mu byta koncepcja akmé,
traktujgca artyste nie jako natchnionego wieszcza, ale jako rzemieslnika tworzacego
kunsztowne i piekne dziefo, oparte o zasady obiektywnego konstruktywizmu.
Wszystkie te watki tematyczne odnalazty oddzwiek w referatach konferencji, w ktérej
strone polskq reprezentowali: Walentyna Wegrzyn, Ryszard Klisowski, Jerzy Stankie-
wicz i nizej podpisana. Koncerty Festiwalu odbywaty sie w zabytkowych wnetrzach
tucka: w teatrze, w miedzywojniu noszgcym imie Juliusza Stowackiego, w zabytko-
wym zamku Lubarta, Swietnym przyktadzie obronnej architektury Wotynia i w kos-
ciele katedralny pod wezwaniem $w. Piotra i Pawta z wnetrzem o klasycystycznym
wystroju, zamienionym w czasach sowieckich na magazyn, pézniej Muzeum Ateizmu,
a od 1990 r. zwréconym wspolnocie katolickiej. W katedrze odbyt sie wyrézniajacy
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sie programowo i wykonawczo koncert poswiecony Konstantemu
Regameyowi, polskiemu kompozytorowi i Swiatowej stawy jezy-
koznawcy, pochodzenia szwajcarskiego, urodzonemu sto lat temu
w Kijowie. W programie przygotowanym przez Jerzego Stankiewicza
znalazty sie Koncert Alfreda Sznittkego na chor a cappella do tekstu
z Ksiegi lamentacji ormianskiego poety z X wieku Grzegorza z Narek,
Intermezzo w hotdzie Konstantemu Regameyowi Jeana Balissata na
orkiestre kameralng oraz Wizje Regameya na chor, baryton, orkie-
stre symfoniczng i organy do tekstu 7. i 2. rozdziatu z Ksiegi Daniela,
wykonane przez Chér Kameralny ,Cantus” z Uzgorodu, Orkiestre
Symfoniczng ,Leopolis” ze Lwowa, polskiego barytona Dariusza
Siedlika z Norymbergi oraz Iwowskiego organiste Petro Dowhana,
pod dyrekcja Emila Sokacza z Uzgorodu.

W Swietle czerwcowego, muzyczno—naukowego spotkania, jego ty-
tut — Strawiniski i Ukraina — wydaje sie by¢ jak najbardziej stuszny,
o ile pamieta sie o losach Uscitugu, symbolizujgcego dzieje tej cze-
$ci Europy. W tej perspektywie uniwersalno$¢ muzyki taczy w sobie
réznorodnos¢ nurtdw, spojrzen i emocji, pokazujac to, co wspdlne.
Uniwersalnos¢, w imie ktérej tworzyt Strawinski, rosyjski obywatel
$wiata, o polskich korzeniach, ktéry miat dom w Uscitugu, a po-
chowany zostat (w 1971 r.), zgodnie ze swojg prosba, na weneckiej
wyspie San Michele, po prawostawnym obrzedzie odprawionym
w bazylice sw. Jana i Pawfa przez archimandryte ormianskiego,
w obecnosci przedstawicieli kosciota katolickiego, protestanckiego
i anglikanskiego... |l

Jagna Dankowska

Dziekan Wydziatu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki w Akade-

mii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie. Doktor habilito-
wany filozofii, zajmuje sie estetyka i filozofia muzyki. Autorka ksiazki
U podstaw niemieckiej filozofii muzyki (2001) i artykutéw poswieco-
nych zagadnieniom muzycznym.
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Sienicki na papierze

Gdy w 1994 roku Andrzej Biernacki podawat do druku
ksigzke — album Sienicki, droga tworcza jej bohatera nie
byta jeszcze domknieta. Biernacki — sam malarz, uczen
i asystent Sienickiego na warszawskiej ASP, pozostat do
dzi$ przyjacielem i propagatorem dzieta swego profeso-
ra. Dowodem — kilka wystaw zorganizowanych w autor-
skiej galerii w towiczu juz po $mierci Sienickiego i w nie
mniejszym stopniu wydany obecnie album z tytutowymi
pracami na papierze. Obie ksigzki dos¢ paradoksalnie
sie dopefniaja. Ta sprzed 13 lat prezentowata wybér re-
produkcji przede wszystkim obrazéw olejnych, z ktérych
najstarszy powstat w 1965 roku, a najpdzniejszy — sitg
rzeczy w 1994 r. Towarzyszyt im siegajacy istoty malo-
wania Sienickiego esej Janusza Jaremowicza pod mocno
zuzytym dzi$ tytutem Malarz osobny.

Album z pracami na papierze — odwrotnie do poprzed-
nika — niemal pozbawionych komentarza, obejmuje
chronologiczng klamrg pétwiecze, a wiec wiasciwie
cate twdrcze zycie malarza, cho¢ prace wybrane do
reprodukgji to — jak pisze we wstepie wydawca — za-
ledwie utamek dorobku Jacka Sienickiego. Uporzadko-
wane w kilkanascie rozdziatéw wedtug stale powtarza-
nych przez malarza motywow, majg broni¢ sie same.
| bronig sie. Sprzyja temu dobra — poza nielicznymi
wyjatkami — jakos¢ reprodukcji oraz matowy papier,
przypominajacy troche karton.

Flamaster, wegiel, tusz, otdwek, kredka (pastelowa czy
sepiowa) z akrylem, akwarelg, gwaszem. Niezaleznie od
tego, czym sie w danej pracy postugiwat — Sienicki wy-
chodzit poza potoczne granice rysunku jako artystycz-
nego gatunku. Dlatego tytut Prace na papierze jest bar-

dziej na miejscu niz wtasnie ,rysunki”. Biernacki znajacy
to dzieto doskonale, pisze o obsesji rysowania, ktora
ogarneta malarza u kresu zycia i tworczosci — w latach
90. XX wieku. Ta zachtanno$¢ w wypetnianiu nieomyl-
nym sladem réznych papierowych podtozy: kartondw,
papieréw milimetrowych i zwyktych zeszytowych kartek
w kratke sprokurowata zapis nie mniej poruszajacy niz
obrazy olejne.

Matgorzata Kitowska napisata w biogramie Sienickiego
(www.culture.pl), ze przedstawiat on ,rézne przestrze-
nie zycia ludzkiego, przestrzenie zwyczajnosci, przede
wszystkim dramat istnienia w zdegradowanym otocze-
niu”. Tym wiasnie zdaniem dafoby sie ogarna¢ rysunki
z ,browarnego” albumu. W przestrzeniach zwyczajnosci
mieszczg sie bowiem sytuacje, poprzez ktére Sienicki
rysuje dramat istnienia, a dom starcéw, szpital, get-
to (przestrzen ,za murem”), $mietnik, cyrk, hustawka,
a nawet wtasna pracownia to wtasnie zdegradowane
otoczenie. Sytuacje figury, jej tfa i kontekstu semantycz-
nego naznaczone sg pietnem zdystansowanej groteski.
Artysta nie epatuje empatig (co nie oznacza obojetnosci
wobec tematu), ani nie zmierza tez ku niebezpiecznym
granicom karykatury. Gwattowna ekspresja nie ma tu
znamienia drapieznego gestu, ktéry wyprzedza inten-
cje; forma, choc wielce sugestywna, nie pcha sie przed
temat. W mistrzowsko celnych, tylko z pozoru niedba-
tych szkicach Sienicki zachowuje metrum artystycznej
szczerosci.

JLalki”i,cyrk” to najoczywistszy hotd wobec Wojtkiewi-
cza (duzo wszak wyrazniejszy w pracach na papierze niz
na pfétnie) ale czyz nie dopetniaja go ,kloszardzi” albo
przygarbieni ludzie na wozkach (w ,szpitalu), tudziez
starcy rozbujani ,na hustawce"? Tak jak u twércy ,Cere-
monii”, w sytuacjach tych mieszajq sie bowiem porzad-
ki: figury starosci z mtodzienczymi rytuatami (zreczno$¢
i ludycznos¢ cyrkowcow, zapamietate poszukiwanie
$mietnikowych ,skarbow”), stan zabawy z bezruchem
cierpienia lub $mierci, rower z inwalidzkim woézkiem,
hustawka z noszami czy szpitalnym tézkiem.

Rysunki Sienickiego pozostajg nieustannie aktualne.
Popatrzmy chocby na kapitalng serie, ukazujacg ,wy-
jatkowa pozycje profesora zwyczajnego” (dopisek ,,...
w PRLu" funkcjonuje tylko na niektorych). To starzec na
oparciu thonetowskiego krzesta — skulony w sobie ni-
czym sowa, badz balansujacy; gotowy tylez do ,gdrnych
lotow”, co do spektakularnego upadku...

ArT

Jacek Sienicki — Prace na papierze / Works on Paper
1950 — 2000, Galeria Browarna, towicz 2007.
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Fragment wiekszej cafosci. Tchérzewski, Magner, Go-
styniski, Jurkiewicz to tytut wystawy otwartej w war-
szawskiej Galerii Art New Media. Zaprezentowano dzie-
ta czterech artystow, ktérych postawy artystyczne byty
i s ze sobg swoiscie powigzane, cho¢ obrazy pozostajg
odmienne. Klasyk polskiej sztuki wspotczesnej, zmarty
w 1999 roku Jerzy Tchérzewski, zwigzany pracg peda-
gogiczng przez bez mata pot wieku z Akademia Sztuk
Pieknych w Warszawie, gdzie prowadzit pracownie
malarstwa na Wydziale Grafiki, patronuje pozostatym
trzem wystawiajagcym artystom. Wystawa czynna byta
do 16 czerwca br.
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W Galerii Spokojna, w nowo zaadaptowanych budyn-
kach Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie przy ul.
Spokojnej 13 otwarto wystawe Oblicza rysunku. Brato
w niej udziat kilkudziesieciu artystéw — w wiekszosci
wykfadowcow oraz absolwentéw warszawskiej Aka-
demii Sztuk Pieknych. Komisarzem ekspozycji byt Pawet
Nowak, kierownik Katedry Malarstwa i Rysunku na Wy-
dziale Grafiki.

Prace Rafafa Strenta zaprezentowata Galeria Serdika,
dziatajgca przy Butgarskim Instytucie Kultury w War-
szawie. Artysta uprawiajacy grafike i malarstwo jest
profesorem na Wydziale Grafiki warszawskiej ASP, gdzie
prowadzi dyplomujacg Pracownie Grafiki Warsztatowej.
0d trzech lat prof. Strent jest inicjatorem i patronem cy-
klu wystaw pt. Prof. Strent przedstawia grafike bufgar-
ska, w ramach ktérego, przy wspdétpracy Butgarskiego
Instytutu Kultury, wystawiane sq w Galerii Serdika prace
wybitnych artystow butgarskich.

Ekspozycja czynna byta do konca czerwca br.

-

Wojciech Zubala

/ malarstwo

WizyTUjgca Galeria zorganizowata wystawe malarstwa
Wojciecha Zubali lluzja rzeczywistosci. Wojciech Zuba-
la jest adiunktem na Wydziale Malarstwa, w pracowni
prof. Leona Tarasewicza na warszawsiej Akademii Sztuk
Pieknych.

2 czerwca

Odbyto sie miedzynarodowe seminarium naukowe In-
terfejs Uzytkownika — Kansei w praktyce, zorganizowa-
ne przez Polsko-Japonskg Wyzszg Szkofe Technik Kom-
puterowych w Warszawie. Jednym z jego uczestnikow
byt Wiadystaw Serwatowski, wyktadowca marketingu
na Wydziale Grafiki ASP, ktéry przedstawit referat zaty-
tutowany Wabi sabi a Kansei Engineering. Perspektywa
historyczna — doswiadczenia polskie, dotyczacy japon-
skich zatozen artystycznych i estetycznych dla projekto-
wania.

4 czerwca

W sali kinowej Zachety Magda Kochanowska z Wydzia-
tu Wzornictwa Przemystowego Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie wygtosita wyktad zatytutowany Wolnos¢,
mfodos¢, swoboda — o polskim wzornictwie mtodego
i Sredniego pokolenia. Towarzyszyt on trwajgcej w Za-
checie wystawie Mdj Swiat. Nowa sifa subiektywnosci.

Upiory to tytut wystawy rzezby Macieja Aleksandrowi-
cza, otwartej w matej auli ASP, przy Krakowskim Przed-
miesciu 5. Ekspozycja zwigzana byfa z przewodem dok-
torskim artysty i pedagoga Wydziatu Rzezby i czynna
byta do 15 czerwca br.

Na Wydziale Rzezby ASP — na Wybrzezu Kosciuszkow-
skim i przy ul. Spokojnej—odbyty sie obrony dyplomow.
Przystapili do nich Michat Banaszek, Michat Borzynski,
Krystyna Piefikos, Michat Selerowski, Anna Szafranska,
Aleksander Tohl, Michat Zietek i Ewa Zwoliniska.

6 czerwca

W Swieto Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie ot-
warto w auli gtéwnej uczelni wystawe Muzeum na stry-
chu, zorganizowang przez Muzeum ASP. Prezentowata
ona eksponaty ze zbioréw Muzeum Akademii Sztuk
Pieknych — najcenniejsze pod wzgledem artystycznym,
historycznym i dokumentalnym, jak réwniez wyselek-
cjonowane pojedyncze dziefa, reprezentujace wieksze
zespoty prac jednego autora lub jednego kregu. Zoba-

—— < Rl el
czy¢ mozna byto takze rzadko prezentowane projekty
i plany architektoniczne, kartki ze szkicownikéw, klo-
cki i ptyty graficzne, akcesoria z pracowni i rekwizyty
z dziafan artystycznych. Ekspozycja czynna byta do
27 lipca br.

18 czerwca

[TEREE e, &,

W Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdow-
ski miato miejsce otwarcie wystawy pokonkursowej
Samsung Art Master oraz uroczyste wreczenie nagrod
laureatom. Na liscie zwyciezcow konkursu najwyzsze
lokaty zajety studentki warszawskiej ASP: Jasmina
Wojcik (I miejsce; 15000 ztotych — za projekt wideo Im-
prowizacja) oraz Anna Molska (Il miejsce; 10000 zto-
tych — za film Tanagrami). Wystawa byfa czynna do 8
lipca br.

21 czerwca

Wystawe fotografii Living On / Ktdrzy przezyli otworzyt
w Galerii Spokojna ambasador USA w Polsce, Victor
Ashe. Oficjalne otwarcie poprzedzito spotkanie zautorem
zdjec, prof. Robertem Hellerem (University of Tennessee




w Knoxville). Ekspozycja ztozona z portretow ocalatych
z Holocaustu prezentowata historie samych ocalencow,
ich wyzwolicieli, jencéw wojennych i Swiadkow, ktdrzy
pochodzg ze stanu Tennessee lub tam mieszkajg. Boha-
terami fotografii sg osoby urodzone na terytorium Polski
przed wybuchem drugiej wojny Swiatowej i ci, ktérych
do Polski przywiodty wypadki wojenne. Kazdej fotogra-
fii towarzyszyty fragmenty wspomnien. Wystawa czyn-
na byfa do 24 sierpnia br.

22 czerwca

Warszawska Galeria Ateneum Mtodych zaprezentowata
wystawe Agnieszki Skopinskiej UNITED COLOURS. Mto-
da artystka studiuje grafike projektowg na warszawskiej
ASP, u prof. Macieja Buszewicza. Wystawa trwafa do 8
lipca br.

28 czerwca
Gwasze Marii Pigtek zaprezentowafa Galeria Oficyna
Malarska. Wystawa czynna byta do 13 lipca 2007 r.

|LIPIEC

2-23 lipca

W Akademii Teatralnej odbyty sie obrony prac magister-
skich studentow Wydziatu Aktorskiego (Maksymilian
Rogacki, Pawet Paprocki, Antoni Pawlicki, Katarzy-
na Zielinska, Paulina Kinaszewska), Wydziatu Wiedzy
o Teatrze (Karolina Krawczyk, Wojciech Swiderski, Agata
Marzecka) oraz Wydziatu Wiedzy o Teatrze studiéw nie-
stacjonarnych (Beata Godzieniewska, Edyta Gawronska,
Magdalena Szymczak, Monika Rotna).

4 lipca

W Galerii Tygmart przy Klubie Jazzowym Tygmont, we
wspofpracy z Wydziatem Grafiki ASP w Warszawie ot-
warto wystawe Absolwenci prof. Rafata Strenta. Ekspo-
zycja czynna byfa do 31 lipca.

4i5 lipca

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Letnie
Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie koncerty
kwartetu smyczkowego The Royal String Quartet. W pro-
gramie znalazty sie kompozycje Karola Szymanowskiego
i Johannesa Brahmsa.

6 lipca

Zakonczyt sie (trwajacy od 29 czerwca) udziat studen-
tow Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Jubileuszowych Spot-
kaniach Szkot Lalkarskich w Charleville-Mezieres (Fran-
cja). W trakcie spotkan miat miejsce m.in. wyktad dr hab.
Wiestawa Czotpiniskiego na temat systemu ksztatcenia
lalkarzy w Polsce.

8 lipca

Na Wydziale Sztuki Lalkarskiej Akademii Teatralnej od-
byta sie premiera spektaklu Cztery Blizniaczki w rezyserii
Wojciecha Szelachowskiego. Miata ona miejsce na sce-

nie Teatru Szkolnego im. Jana Wilkowskiego. Wystepuija:
Zuzanna Gainska, Izabela Wilczewska.

1112 lipca

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Letnie
Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie koncerty
prof. Andrzeja Kulki, prof. Andrzeja Wrébla oraz ad. An-
drzeja Gebskiego zatytutowane Mistrzowskie Interpre-
tacje . Program wieczorow wypetnity kompozycje Karola
Lipinskiego.

13 lipca

Ekspozycje monograficzng Wanda Paklikowska-Winnicka
(1911-2001) otwarto w Narodowej Galerii Sztuki Zache-
ta. Wystawe jednej z najbardziej interesujgcych polskich
przedstawicielek malarstwa materii oraz towarzyszacy
jej katalog przygotowata Joanna Kania z Muzeum ASP,
ktéra o zyciu i twdrczosci tej niestusznie zapomnianej
artystki i cenionego pedagoga pisze w ,Aspiracjach”
(numer zima—wiosna 2007, s. 34-38).

16-28 lipca

W Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie
odbyt sie IX Miedzynarodowy Festiwal i Kurs Muzyczny
Od Chopina do Gdreckiego — Zrédfa i inspiracje. Pod-
czas koncertu inaugurujacego festiwal zaprezentowano
kompozycje wspotczesne pochodzace z réznych konty-
nentéw. Ich wykonawcami byli: dyrektor artystyczny
Festiwalu, prof. dr Andrzej Dutkiewicz, prof. Katarzyna
Jankowska, prof. Jerzy Artysz, prof. Jarostaw Malano-
wicz, prof. Stanistaw Skoczynski, Ravel Piano Duo oraz
Maciej Piszek. Artystycznymi wydarzeniami Festiwalu
byty takze recitale prof. Piotra Palecznego oraz prof.
Joanny tawrynowicz, jak réwniez koncerty muzyki
kameralne;j.

17 lipca
W warszawskiej Kordegardzie otwarto wystawe Klub
rowerowy poswiecong problemowi ruchu rowerowego
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w miescie. Czes¢ ekspozycji w formie plansz i modeli
prezentowata projekty zgtoszone do konkursu dla stu-
dentow pod hastem Rower w miescie, zorganizowanego
przez Wydziaf Estetyki Przestrzeni Publicznej Miasta Sto-
tecznego Warszawy i Akademie Sztuk Pieknych w War-
szawie. Na wystawe wybrane zostaty prace nagrodzone,
wyrdznione oraz najciekawsze projekty, a w ich selekgji
braf udziat Michat Stefanowski — wykfadowca Wydziatu
Wzornictwa ASP. W drugiej czesci wystawy swe prace
prezentowat m.in. Mariusz Woszczynski, adiunkt w pra-
cowni rysunku na Wydziale Rzezby warszawskiej ASP.
Ekspozycja czynna byta do 2 wrzesnia br.

18119 lipca

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu
Letnie Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie
koncerty kwintetu detego Goldbrass. Zaprezentowa-
ne zostaty transkrypcje szlagierow muzyki klasycznej
i rozrywkowej.

25 26 lipca

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Letnie
Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007, odbyty sie koncerty
duetu ,Lutostawski Piano Duo”. Artysci zaprezentowali
program ztozony z kompozycji Ignacego Jana Paderew-
skiego, Clauda Debussyego oraz Johannesa Brahmsa.

SIERPIEN

1i 2 sierpnia

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Letnie
Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie koncer-
ty zatytutowane W kregu polskiej piesni, podczas kto-
rych Marta Boberska, Adam Kruszewski oraz Emilian
Madey wykonali najbardziej znane piesni kompozytorow
polskich.

6 sierpnia
W Oficynie Malarskiej, przy Chmielnej 24 otwarto wy-
stawe Wspomnienie pracowni Rajmunda Ziemskiego.

W druga rocznice smierci malarza i profesora warszaw-
skiej ASP zorganizowali jg absolwenci z jego pracowni.
Obok obrazéw samego Rajmunda Ziemskiego pokazano
takze prace z okresu studidw takich artystow, jak: Woj-
ciech Ciesniewski, Czestaw Radzki, Artur Winiarski, Zu-
zanna Ostrowska, Pawef Nocun, Anna Dorota Potocka,
Marek Zajac, Andrzej Cisowski, Marta Serzysko-Rutkow-
ska, Maria Pigtek, Mikofaj Chylak, Agnieszka Zawisza,
Magda Fokt, Marcin Jurkiewicz, Sylwester Piedziejewski,
Alina Picazio, Anita Burdzinska, Marta Kuklik, Mariusz
Woszczynski, Gawet Kedzierawski. Wystawa czynna
byta do 14 sierpnia br.

7-17 sierpnia

W Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie od-
byt sie 50. Miedzynarodowy Letni Kurs Muzyczny, organi-
zowany przy wspdfpracy Soai University w Osace. Klasy
mistrzowskie prowadzili profesorowie Kazimierz Gierzod,
Bronistawa Kawalla-Ryszka, Jerzy Sterczynski, Mirostaw
Pokrzywinski, Andrzej Zielinski oraz Jan Wecowski.

8i 9 sierpnia

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Let-
nie Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie kon-
certy zatytutowane Instrumenty epoki baroku, podczas
ktérych Kazimierz Pyzik wykonat rzadko grane utwory
Tobiasa Hume, Johana Schencka, Louisa Heudelinna,
Marina Marais oraz Karla Friedricha Abela.

10 sierpnia

W Akademii Teatralnej rozpoczety sie proby spektakli
dyplomowych Wydziatu Aktorskiego: Lokatorzy — trzy
jednoaktowki Harolda Pintera w rezyserii Waldemara
Smigasiewicza (premiera 1 pazdziernika) oraz Onj Sta-
nistawa Ignacego Witkiewicza w rezyserii Jarostawa Ga-
jewskiego (premiera 22 pazdziernika).

12 sierpnia

Podczas odbywajacego sie w sopockim Teatrze Atelier
galowego koncertu laureatéw Il etapu konkursu Pamie-
tajmy o Osieckiej 2007, jury przyznato pierwszg nagrode
Annie Smotowik, studentce IV roku wydziatu aktorskie-
go Akademii Teatralnej w Warszawie. Anna Smofowik
otrzymata takze nagrode publicznosci za interpretacje
piosenki Nalej mi wina z muzyka Wtodzimierza Korcza.

15 16 sierpnia

Na dziedziricu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Letnie
Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie koncerty
Duo Estrella. Zespdt zaprezentowat arcydzieta muzy-
ki klasycznej na flet i harfe oraz transkrypcje znanych
utworéw muzyki kameralne;.

17 sierpnia

W Sali Koncertowej warszawskiej Filharmonii Narodo-
wej, w ramach Ill Miedzynarodowego Festiwalu Mu-
zycznego Chopin i jego Europa zaprezentowane zostaty
improwizacje na tematy muzyki klasycznej. W koncercie
udziat wzieli m.in. prof. Andrzej Bauer, Jakub Jakowicz
oraz Ryszard Groblewski.

22 i 23 sierpnia

Na dziedzincu ,Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu
Letnie Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie
koncerty zatytutowane Szalone smyczki w wykonaniu
Janusza Wawrowskiego oraz Marcina Zdunika. Artysci
przedstawili oryginalne pozycje repertuaru na skrzypce
i wiolonczele, jak réwniez transkrypcje Marcina Zdunika
Kapryséw op. 1 Niccolo Paganiniego.

23 — 31 sierpnia

W Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie
odbyt sie 51. Letni Kurs Muzyczny, organizowany przy
wspofpracy ,Polia Group”. Klasy mistrzowskie prowa-
dzili profesorowie Kazimierz Gierzod, Lidia Kozubek, Te-
resa Manasterska, Alicja Paleta-Bugaj, Jerzy Romaniuk
oraz Maria Szraiber.

29 30 sierpnia

Na dziedziricu , Dziekanki”, w ramach VI Festiwalu Letnie
Wieczory Muzyczne Dziekanka 2007 odbyty sie koncerty
Big-Bandu Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie. Zespot improwizowat tematy Neal Hef-
ti, Duka Ellingtona, Sonny Rollinsa, Jose Santamarii,
Henry'ego Manciniego, Dizzy Gilespiego, Georga Ger-
shwina oraz Carlosa Jobima.

30 sierpnia

Obrazy Mikofaj Dziekanskiego prezentowata Galeria Ofi-
cyna Malarska. Mikotaj Dziekanski studiowat najpierw
w warszawskiej SGGW, a w latach 2000-2005 w Akade-
mii Sztuk Pieknych w Warszawie na Wydziale Malarstwa,
przygotowujac (nagrodzony potem) dyplom w pracowni
prof. Jarostawa Modzelewskiego. Od 2006 r. pracuje
w macierzystej uczelni jako asystent w pracowni prof.
Mariana Czapli. Zajmuje sie malarstwem i rysunkiem.
Wystawa byta czynna do 11 wrze$nia br.

WRZESIEN

4 -9 wrzesnia

W tych dniach miat miejsce IV. Festiwal Kultury Zydow-
skiej ,Warszawa Singera”, taczacy wydarzenia teatralne,
literackie, muzyczne i plastyczne. Misjg rozrastajacej sie
z roku na rok imprezy jest przywracanie pamieci o przed-
wojennej, zydowskiej ,Warsze", stawionej przez Izaaka




Baschevisa Singera. W wydarzeniach zwigzanych z pla-
stykg brali udziat takze absolwenci i artysci wywo-
dzacy sie z Akademii Sztuk Pieknych. Festiwalowi od
pierwszej edycji towarzyszy plakat i logo projektu prof.
Lecha Majewskiego, szefujacego Katedrze Projektowa-
nia Graficznego na Wydziale Grafiki warszawskiej ASP.

15 wrzesdnia

W Akademii Teatralnej w Warszawie odbyty sie uroczy-
stosci zwigzane z jubileuszem 20-lecia studiéw zaocz-
nych (obecnie niestacjonarnych) na Wydziale Wiedzy
o Teatrze.

ZMARLI

Ludwik Maciag, profesor, wieloletni dzie-
kan Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie, wychowawca i pe-
dagog. Spod pedzla tego wielkiego mitos-
nika i znawcy koni wyszty pejzaze i sceny
batalistyczne. Urodzony w 1920 roku

w Krakowie, w czasie Il wojny Swiatowej
walczyt na Podlasiu w oddziatach kawale-
rii AK. Po wojnie, réwnolegle z karierg ar-
tystyczng i pedagogiczna, ktérg zwigzat ze
stoteczng ASP, parat sie ukochang hippika.
Zmart 7 sierpnia 2007 roku.

17 — 21 wrzesnia
W warszawskiej Akademii Teatralnej obyty sie egzami-
ny wstepne na Wydziat Rezyserii.

24 — 26 wrzesnia
W Akademii Teatralnej odbyty sie egzaminy wstepne
na studia niestacjonarne na Wydziat Wiedzy o Teatrze.

29 wrzesnia

W sali koncertowej Filharmonii Narodowej w Warsza-
wie wystgpit Chdr Uniwersytetu Kardynata Stefana
Wyszynskiego kierowany przez ks. rektora prof. Ka-
zimierza Szymonika oraz Warszawski Chér Chtopiecy
przy Akademii Muzycznej prowadzony przez prof.
Krzysztofa Kusiela-Moroza. Wspolnie z Orkiestrg Sym-
foniczng i Chérem Filharmonii Narodowej zespoty wy-
konaty Pasje Sofii Gubajduliny oraz Jutrznie Krzysztofa
Pendereckiego.

W siedzibie Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet
Sztuki warszawskiej ASP przy Wybrzezu Kosciusz-
kowskim 37 miaty miejsce pokazy i wystapienia
potaczone z mozliwoscig zwiedzania specjalistycz-
nych pracowni konserwatorskich. Odbywaty sie one
w ramach XI. Festiwalu Nauki, trwajgcego w dniach
21-30 wrzesnia 2007 r.

Opr. Piotr Kedzierski, Michat Majak, Artur Tanikowski

Sprosiowanie

W numerze zima/wiosna 2007 ,Aspiracji” btednie poda-
no zrédto dokumentéw zwigzanych z Tadeuszem tom-
nickim. Ich wtascicielem jest Pracownia Historii Szkol-
nictwa Teatralnego Akademii Teatralnej w Warszawie;
Muzeum Teatralne udostepnito tylko fotografie.
Autorkg tekstu o warszawskich klasach wiolonczeli,
opublikowanego w numerze lato 2007 (s. 56-61) jest
p. prof. Mieczystawa Demska-Trebacz. Za literowke
przepraszamy.

Halina Centkiewicz-Michalska, ur .1912.
Studiowata w latach 1933-1938, dyplom uzy-
skata w 1948 roku. W jej bogatym dorobku
malarskim wazne miejsce zajmuja polichromie
odbudowanej po wojnie warszawskiej Sta-
rowki, nad ktérymi pracowata m.in. ze swym
mezem, Leonem Michalskim. W latach 1949-
1973 zwigzana byta z Wydziatem Grafiki ASP
w Warszawie. Zmarta 1 wrze$nia 2007 .
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KATARZYNA RACZKA
THEATRE OR MARGARINE

The text gives a brief description of the theatre of Piotr
Cieplak in terms of the director’s spiritual explorations
that materialize in theatre forms. Katarzyna Raczka con-
siders selected productions which illustrate his approach
to theatre as a transforming spiritual act. However, her
major concern is the inspiring influence of Jerzy Now-
osielski's painting on Cieplak’s stage productions, show-
ing how both artists’ points of view coincide, where they
differ and follow distinct paths to achieve their goals.
Two of Cieplak’s productions — "Villa dei Misteri” and
“Hotel pod Aniotem” — are discussed in the light Jerzy
Nowosielski’s art. The example of the latter production
also serves to demonstrate ways of staging a play by
means of devices that characterize the icon.

AGATA DIDUSZKO-ZYGLEWSKA
THE MACHINERY OF AGE-OLD MECHANISMS: MUSICAL-
ITY AND RHYTHM IN THE THEATRE OF PIOTR CIEPLAK

The text is an analysis of some fragments of Piotr Cie-
plak’s staging of "Stomkowy kapelusz” (Straw hat) in
terms of the role of music in shaping represented reality.
In a number of stage productions Cieplak built the actors’
performances like a music score. Hence some elements
of performance coming directly from music, such as rep-
etition of motifs, loops, meandering theme, variability
of tempo and astounding variations. Piotr Cieplak thus
alludes to Bogustaw Shaeffer's model of the theatre,
in particular to Shaeffer's concepts of “instrumental the
atre” and "instrumental actor”. Both Shaeffer and Cieplak

construct the truth of stage representation through
departures from realism and mimesis towards abstrac-
tion. Productions based on musicality and rhythm
partake of ancient Greek configuration of the actor and
chorus. Cieplak groups into choruses actors who are not
so linked in the original playtexts. The author points out
some reasons for such staging solutions and considers
the impact of such a distribution of characters on the
internal energy of the production.

74/75

ALEKSANDER KOSCIOW

THE SECOND FRONT: NOTES ON THE RELATIONS
BETWEEN THE COMPOSITIONS OF MUSICAL
AND LITERARY WORKS

The present reflections have resulted from the au-
thor's experience while writing his first book “Swiat
nura” (Muza: Warsaw, 2006). As they represent his
subjective point of view, they are not concerned with
a larger discursive context of scholarly theory: the psy-
chology of the creative act, literary theory or musicol-
ogy, although they admittedly employ some basic
concepts of those branches of knowledge at the level
of individual practical experience and observation. Ale-
ksander Kosciow is a composer, alto violinist and writer.

AGATA GRUBER
A BREAKTHROUGH

Andrzej Wréblewski was one of the most important and
at the same time the most controversial Polish painters.
At the age of 30 he already had to his credit a number
of splendid works as well as having had an abortive af-
fair with socialist realism. Having miraculously avoided
death, he decided to change both himself and his art. He
started to search for a new visual language. He sketched.
He travelled. He started to work at the Academy. In 1966
he became the leader of the student group WPROST.
In the 1970s he re-discovered film and became one
of the foremost creators of Polish video art. In 1981 he
met Joseph Beuys, and under his influence drew up his

ASPIRACIE

own model of an ideal society. His works display a com-
bination of extraordinary attention to colour and form
and a clear transmission of content. He always above all
cared for man — the centre of the universe.

All that is of course fictitious. The text is merely imagina-
tive play. Andrzej Wrdblewski died in the Tatra Moun-
tains on 23 March 1957. Yet, what would have happened
had the artist lived after his own death? Here is one of
a thousand possible scenarios.



MICHAt MAJAK
THE JURY’S DILEMMAS, OR HOW TO EVALUATE
A GRADUATION PRODUCTION

The article is a brief account of the fourth edition of the
International Festival of Theatre Schools, organized by
the Aleksander Zelwerowicz State Theatre Academy in
Warsaw. The author addresses the problem of difficulties
in evaluating graduation productions that come from dif-
ferent countries and theatre cultures as well as discuss-
ing the most interesting performances. Finally, he asks
questions about the future of the festival.

AUTHOR, AUTHOR! JAN CZAPLINSKI IN CONVERSATION
WITH PIOTR ADAMCZYK, CHAIRMAN OF THE JURY
OF 4TH INTERNATIONAL THEATRE SCHOOLS FESTIVAL

Piotr Adamczyk in 1995 graduated from State College
of Theatrical Arts in Warsaw. Currently he is involved in
film productions (Xavier in “The Gallop” by K. Zanussi,
Jozio Royski in "Fame and Glory” by K. Kutz, the titles
roles in “Chopin — A Craving for Love” by J. Antczak,
“Karol — a Man Who Became the Pope” and “Karol —
a Pope Who Became the Man” by G. Battiato). He has also

many theatrical roles on his scorecard: in Wspotczesny
Theatre in Warsaw (Arthur in "Tango” by Mrozek, Lelio
in "The Liar” by Goldoni, Kleont in “The Bourgeois Gen-
tleman” by Moliére), Polski Theatre (the main character
in “Don Juan”), and TV theatre ("Schroeder’s Ketchup”
directed by F. Zylber; "The Legend about St. Anthony”
and “The Stavrogin Case”, both directed by K. Zaleski;
“Venetian Portrait” dir. by A. LipiecWréblewska, Tango
dir. by M. Englert, Two Theatres, dir. by G. Holoubek).
He is also the winner of many awards, among others the
Leon Schiller Award (2002).

ENJOYING VARIETY. JAN CZAPLINSKI IN CONVERSATION
WITH FELICE ROSS, MEMBER OF THE JURY
OF 4TH INTERNATIONAL THEATRE SCHOOLS FESTIVAL

Felice Ross is a stage lighting designer living currently
in Israel. She was born, studied and started her artistic
career in United States. She has cooperated with the
Batsheva Dance Company, the Bat-Dor Dance Company,
Rina Schenfeld’s company, and the Hyena Dance Compa-
ny in Antwerp as well as the Chan Theatre in Jerusalem,

the Israel Opera, the Cameri Theatre, the Habima National
Theatre, and the Beer Sheva Theatre. After meeting
Krzysztof Warlikowski she begun an ongoing coopera-
tion with him and initiated her career in Poland. Among
others she worked for Mariusz Treliski in the National
Opera in Warsaw and for Grzegorz Jarzyna in Rozmaitosci
Theatre, Warsaw and Polski Theatre in Poznan. She was
also lighting designer for Andrzej Seweryn production
of "Richard II” by Shakespeare. Recently she designed
the lighting for “Andrea Chenier” directed by Trelinski,
“Dance of the Vampires” directed by Roman Polanski, and
T. Kushner's “Angels in America” directed by Warlikowski.

MONIKA WOLINSKA
WHERE DO CONDUCTORS COME FROM?

The text gives an account of the most significant events
in the history of the Warsaw school of conducting. As
a subject, "conducting” appeared in the curriculum of the
Music Conservatory of Warsaw in 1919, when the Min-
istry of Art and Culture appointed Emil Mtynarski as its
director. Subsequent decades brought various changes
in the teaching of conducting, which involved eminent
artists and teachers, such as Walerian Bierdiajew, Witold
Rowicki, Stanistaw Wistocki, Bohdan Wodiczko. Among
the lecturers there were such outstanding individuals
as Grzegorz Fitelberg or Artur Rodzifiski. The author at-
tempts to answer the question posed in the title, concern-
ing the conductors' provenance, and to conclude about
some specific features of the conducting profession.



AGNIESZKA SZEWCZYK
INDEPENDENT EYE: HENRYK TOMASZEWSKI'S
AND MIECZYStAW WASILEWSKI'S STUDIO OF THE POSTER

The text presents the Studio of the Poster at the Faculty
of Graphic Arts of the Academy of Fine Arts in Warsaw.
Established and directed in the years 1952-1984 by Hen-
ryk Tomaszewski, an eminent graphic artists and edu-
cator, it was subsequently, after a short interval, taken
over by Mieczystaw Wasilewski, his pupil and assistant,
who still directs it today. The Studio, which trained
a number of outstanding artists, quickly achieved inter-
national recognition and attracted to Warsaw students
from all over the world. The author traces the history
of the Studio, characterizes its programme and Henryk
Tomaszewski and Mieczystaw Wasilewski's method,
trying to describe the phenomenon of one of the most
important studios in the postwar history of the Academy
of Fine Arts in Warsaw.

ARTUR TANIKOWSKI
TENDER BARBARITIES: THE WORK
OF KATARZYNA KIJEK

Katarzyna Kijek is one of this year's graduates of the
Faculty of Graphic Arts, the Academy of Fine Arts in
Warsaw. A young and talented artist, she is in the first
place the author of her diploma series of prints Second
Hand and of animated films, although she also paints.
Kijek’s templates are old metal plates, worn out over
time and by industrial processes. She deliberately
heightens her print’s aesthetic value through introduc-
ing motifs of the iconography of the city on paper, and
above all adding colour, alongside which a veristic met-
al trace gains a new and somewhat more benign face.

In that she deliberately employs a strategy of controlled
chance Kijek seems to have been inspired by Vladimir
Boudnik, the Czech avant-garde artist and the inventor
of the so-called structural graphic art. Kasia Kijek’s ani-
mations (Pracownik [An Employee], Fleisch and Trawnik
[The Lawn]) and her oil paintings explore areas similar
to those that have inspired her prints: a large city with
its face of urban chaos, which the young generation still
find intriguing; contrasts between reinforced concrete
high-rises and the architecture of the old tenements.

76/T1

THE NATURE OF THE INSTRUMENT AND THE ELEMENT
OF PLAY: PIOTR KEDZIERSKI IN CONVERSATION
WITH PROFESSOR KAZIMIERZ MICHALIK

Kazimierz Michalik, an eminent cellist, who educated
many generations of cellists, Professor at the Fryderyk
Chopin Academy of Music in Warsaw, talks about
schools of cello playing, music education as well as
sharing his views on the Witold Lutostawski Interna-
tional Cello Competition in Warsaw. Professor Michalik

observes that owing to the speed of global communica-
tion and to the great popularity of virtuoso music com-
petitions in the world, some differences between poten-
tially distinct schools of the cello are almost negligible
today. It is, however, more important for musicians to
search for and develop their individuality as artists. With
regard to education and to the amount of attention that
should be given to contemporary music in present-day
curricula, he believes that contemporary music, being
part of the arts of our times, should be performed by
cellists from very early age. Contemporary music has
a significant presence in the programme of the Witold
Lutostawski Cello Competition; and Professor Michalik is
one of its initiators.

NSPIRACIE

JAGODA HERNIK SPALINSKA
AN UNCONQUERABLE STRONGHOLD

The "exhibition” The Space of Community Engaged
Theatre at the Zacheta Gallery was first shown at this
year's Prague Quadriennale. It presents 12 stage pro-
ductions on screens placed in a pink tower in the shape
of Poland. According to the curator of the exhibition, re-
cent transformations of Polish actuality have had a sig-
nificant impact on the theatre, and the theatre has influ-
enced that actuality as well. Recordings of the twelve
productions, which were staged in the last four years,
nevertheless fail to convey a sense of that relationship
or for that matter of the space in which they had been
performed, as the recordings are fragmentary and do
not show stage designs. Had those scraps of the produc-
tions even somehow managed to present stage designs,
they would still have shown only one thing: that there
has not been any new — original — Polish stage design.



NEW HONORARY DOCTORS
AT THE WARSAW ACADEMY OF MUSIC

On 22nd May the Fryderyk Chopin Academy of Music
conferred its honorary doctorates upon two eminent
artists: Professors Joachim Grubich and Andrzej Jasinski.
Joachim Grubich is a tenured professor who teaches the
organ at the Academies of Music in Warsaw (where for
a long time he held the Chair of the Organ and the Harp-
sichord) and in Krakow. He also taught a post-graduate
programme in Seoul. He has received a number of prizes
and distinctions in Poland and abroad. Professor Andrzej

Jasinski was a recipient of the Grand Prix at the Maria Ca-
nals International Piano Competition in Barcelona, 1960.
He performed both in Poland and abroad, and recorded
for the archives of the Polish Radio. As a teacher, he
educated excellent pianists: Krystian Zimmerman, Jerzy
Sterczynski and Krzysztof Jabtonski among others. He
was twice the President of the Jury of the Frederic Chopin
International Piano Competition in Warsaw. He conducts
master classes, and for many years has lectured at the In-
ternational Summer Academy “Mozarteum” in Salzburg.

JAGNA DANKOWSKA
STRAVINSKY AND THE UKRAINE

On 15-17 June 2007, the town of Luts'k (Ukraine) hosted
the International Conference and Festival of Contem-
porary Music, jointly titled Stravinsky and the Ukraine.
They were organized to mark 125th anniversary of the
composer’s birth. He had a house in the nearby town
of Ustyluh.

Translated by Piotr Szymor

Wojciech Swiatek

fragment pracy dyplomowej,
zrealizowanej w 2007 r. w pracowni
prof. Leona Tarasewicza na Wydziale
Malarstwa ASP w Warszawie.
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Maria Szkop

fragment pracy dyplomowej, zrealizowanej w 2007 r. w pracowni
prof. Leona Tarasewicza na Wydziale Malarstwa ASP w Warszawie.
Fotografie prac - Barbara Ciezkiewicz.




Eliza Synejko

fragment pracy dyplomowej, zatytutowanej Nie ma tego

w swiecie, co sie we $nie plecie, zrealizowanej w 2007 r.

w pracowni prof. Leona Tarasewicza na Wydziale Malarstwa
ASP w Warszawie.

Fotografie prac - Barbara Ciezkiewicz.




