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Wprowadzenie

Rzeczywistos¢/codziennosé, w ktdrej przyszto nam wspolczesnie
zy¢, pozornie wydaje sie znajoma, oswojona, tym samym przyjaz-
na i bezpieczna. Tymczasem doswiadczenia poszczegdlnych jed-
nostek czy grup spotecznych jakze czesto dowodza, iz otaczajaca
przestrzen jest nieprzyjazna, trudna, a ciagly rozwoj technologiczno-
-cywilizacyjny nie tylko nie ulatwia realizacji potrzeb i aspiragcji, lecz
czesto je uniemozliwia. W konsekwencji konstytuuja sie¢ spoteczen-
stwa — zardwno w przestrzeni europejskiej, jak i globalnej — coraz
bardziej podzielone, w ktérych zasadniczymi czynnikami réznicu-
jacymi dane zbiorowosci sa: ekonomia — ubdstwo i bogactwo, edu-
kacja — osoby majace specjalistyczne wyksztalcenie wyzsze i osoby
o niskim potencjale edukacyjnym, oraz kultura — osoby o domi-
nujacej narodowosci, kulturze i religii w danej przestrzeni oraz
emigranci/obcy, osoby o odmiennej narodowosci, kulturze i religii.
W kontekscie zrédznicowan mozna wskaza¢ wiele innych, rownie
istotnych, elementéw modelujacych nieréwnosci, wszelako wspo-
mniane obszary wydaja si¢ wspolczesnie dominowac. Moze stusznie
Urlich Beck' nazywa wspolczesne spoleczenstwa spoteczenstwami
ryzyka, akcentujac przy tym wielos¢ i réznorodnos¢ sytuacji, uwa-
runkowan, ktdre takimi je czynia.

Czy jednak wspdlczesne pokolenia sa w perspektywie historycz-
nej jedynymi narazonymi na ryzyko? Analiza zycia w minionych
stuleciach sktania do stwierdzenia, Ze prawdopodobnie nie. Historia
bowiem wskazuje nader wiele przeloméw, trudnosci dnia codzien-
nego, ktore relatywnie mozna by porownac¢ ze wspodtczesnoscig
i z jej ryzykiem. Nie odnoszac sie szerzej do uwarunkowan dzisiej-

! U. Beck: Spoteczenstwo ryzyka. W drodze do innej nowoczesnosci. Przet.
S. CiesLa. Warszawa, Wydawnictwo Scholar, 2002.



8 Wprowadzenie

szych, niepokojacych spoleczenstwa zjawisk, uwage chce skoncen-
trowac na obszarze, ktory jak ilustruje przesztos¢ i wspotczesnose,
w moim przekonaniu w istotny sposdb moze sprawiac i sprawia, ze
rysujace sie¢ trudnosci sa oswajane, kompensowane, a powszechne
wprowadzenie owego obszaru — kultury/sztuki — w praktyke
zycia codziennego moze stac sie swoista profilaktyka. Wspomniana
tu kategoria codziennosci to , konstrukt teoretyczny, a w indywidual-
nej recepcji jedyna i niepowtarzalna sfera naszych doznan. Przezy-
wamy otaczajaca nas rzeczywistos¢ jako swoista oczywistos¢. Nasz
indywidualny udziat w realiach codziennosci wymaga pewnego,
cho¢ nie zawsze uswiadomionego, wysitku, zdolnosci percepcyjnych
i reakcji emocjonalnych”?. Przywotanie codziennosci jest pewna proba
zaakcentowania perspektywy czasowej, zmiennej, przemijajacej, ale
jednoczesnie ukazujacej pewne stale, niemal niezmienne elementy ja
nasycajace, wsrod ktérych miejsce szczegdlne, jak ilustruje historia,
zajmuje sztuka/teatr.

Dlaczego pozwalam sobie na identyfikowanie kultury/sztuki
z codziennoscia? Oto6z historia cywilizacji oraz historia kultury
i poszczegdlnych dziedzin sztuki wskazuja na réwnoleglos¢ rozwoju
zaréwno dziejow ludzkosci, jak i kultury i sztuki. Materiaty zrdd-
fowe poswiadczajg, od poczatku istnienia owych bytow, ich wspot-
istnienie i wspodtzaleznos¢. Wszak dzieje czlowieka/ludzkosci to
dzieje kultury, czy to uznajemy, czy nie, pozostaje to faktem. Kazda
bowiem forma aktywnosci cztowieka, a wiec i zmagania z codzien-
noscia jest elementem konstytuowania kultury. Z czasem ujawnia-
jace si¢ potrzeby stawaly sie impulsem do poszukiwan metod ich
rozwigzywania. Doskonale wyjasnia to Raymond Williams, ktory
przesledzit historie kultury i posegregowat jej wspodtczesne uzycia.
Wspomniany naukowiec zauwaza, ze ,Poza naukami przyrodni-
czymi uzywa si¢ tego pojecia w trzech zasadniczych znaczeniach,
w ktdrych oznacza: sztuke i dziatalnos¢ artystyczna [...], wysubli-
mowane, najczesciej symboliczne cechy okreslonego sposobu zycia
[...], oraz pewien proces rozwojowy”?. Nawet obserwowane (wspot-
cze$nie wyodrebnione) zakresy kultury nie zmieniaja faktu perma-
nentnego jej towarzyszenia cztowiekowi w codziennym zyciu.

2 A. Rapziewicz-WINNICKL:  Spofeczeristwo w trakcie zmiany. RozwaZania
z zakresu pedagogiki spotecznej i socjologii transformacji. Gdansk, Gdaniskie Wydaw-
nictwo Psychologiczne, 2004, s. 9. Zob. Socjologia codziennosci. Red. P. Szrompka,
M. Bogunia-Borowska. Krakéw, Wydawnictwo Znak, 2011

> E. Barpwin, B. LongHURsT, S. McCrACKEN, M. OcBorN, G. Smrta: Wstep
do kulturoznawstwa. Przet. M. Kaczyxski, J. LoziXski, T. RosiNski. Poznan, Zysk
i S-ka Wydawnictwo, 2007, s. 24.
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Literature, nie tylko z zakresu nauk spolecznych, cechuje wie-
los¢ i roznorodnosc definicji, opisdéw pojecia kultura, co powodo-
wane jest jej skalg, pojemnosciag znaczeniowa oraz historig. ,Termin
»kultura« ma skomplikowana historie, w dzisiejszych dyskusjach
wystepuje tez w roznych zakresach znaczeniowych. Moze obejmo-
wac Szekspira, ale takze komiksowego Supermana, opere, ale takze
futbol amerykanski [...]. Istnieje cos takiego jak kultura twojej ulicy,
twojego miasta, kraju, ale kulture znajdziemy tez na drugim krancu
$wiata”*. Owo ,posiadanie” poszczegdlnych kultur nie niweluje
wszelako mozliwosci uczestniczenia w kulturze wspdlnej. Szerokie
ujmowanie kultury, czy to w opracowaniach Antoniny Kloskow-
skiej’, Floriana Znanieckiego® czy Mariana Golki’, nakreslenie pew-
nych teorii i zarysowanie perspektyw metodologicznych pozwalaja
na szeroka praktyke oraz mozliwosci rozumienia i okreslania zycia
zarowno w odleglej przesztosci, jak i w dobie obecne;.

Interesujace stanowisko pojmowania kultury prezentowat Broni-
staw Malinowski, ujmujac ja jako , swoiscie ludzka forme zaspokaja-
nia podstawowych i wtérnych oraz integracyjnych potrzeb, u zrodia
ktérych leza gtéwnie impulsy organizmu: gtdd, pragnienie, potrzeba
oddychania, snu, aktywnosci i odpoczynku, impuls seksualny”.
Zdaniem przywotanego socjologa, kazda kulture cechuje funkcjonal-
nos¢, zorientowana jest bowiem na zaspokajanie potrzeb — zaréwno
pierwotnych, jak i wtérnych.

Realizacja okreslonych potrzeb warunkowana jest wieloma
czynnikami, zewnetrznymi i osobowymi. Kazda epoka kreo-
wata zmienne/r6zne mozliwosci/warunki zycia, jednak cztowiek
zawsze dazyt — bardziej lub mniej swiadomie — do wykorzy-
stania/zastosowania kultury do rozwiazywania pojawiajacych sie
problemoéw i trudnosci. Korzystanie z dobr kultury, uczestnictwo
i jej kreacja zwigzane byly nie tylko, jak zauwazat Florian Zna-
niecki, z niwelacja nedzy czy zapobieganiem tamaniu praw czlo-
wieka, lecz przede wszystkim z zapewnieniem mozliwosci , rosna-
cego uczestnictwa wszystkich ludzi w nieograniczonym rozwoju

* Ibidem.

> Zob. A. Kroskowska: Socjologia kultury. Warszawa, PWN, 2007.

¢ Zob. F. Znanieckr: Nauki o kulturze. Narodziny i rozwdj. Warszawa, PWN,
1971.

7 Zob. M. Gorka: Socjologia kultury. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, 2007.

8 Cyt. za: A. Kroskowska: Socjologia..., s. 35. Zob. B. MaLiNnowskr: Naukowa
teoria kultury. W: Szkice z teorii kultury. Red. B. MaLiNnowskl. Warszawa, Ksigzka
i Wiedza, 1958.
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kultury duchowej, ktoérej szczytem i synteza jest rozwdj samego
czlowieka, jego osobowosci kulturalnej, najwyzszego i najcenniej-
szego z dziel ludzkich”’.

Kultura jako zintegrowana catos$¢ nie jest monolitem, podlega
rozwojowi, przeobrazeniom i wzbogaceniu, co nieustannie doko-
nuje sie za sprawa aktywnosci ludzkiej. Owa aktywnos¢ doskonale
ilustruje jeden z trzech podstawowych zakreséw kultury, jakim jest
— jak zaznaczal Raymond Williams — sztuka, ktéra jako specy-
ficzna forma aktywnosci cztowieka jest zjawiskiem w pelni spotecz-
nym, ,przypisanym” cztowiekowi. Irena Wojnar sztuke okresla jako
,koncentracje zycia”, ,metode budowania zycia”, jak rowniez , war-
tos¢, ktora wzbogaca zycie”™. Jest potrzeba, cho¢ nie zawsze w pelni
uswiadamianag, ktdra pozwala codzienna egzystencje czynic¢ bardziej
przyjazna i bogatsza. ,Sztuka towarzyszy cztowiekowi przez cate
zycie. Przezywanie sztuki to proces otwarty, cenny dla rozwoju
mlodziezy, zaspokajajacy, a rownoczesnie rozwijajacy wciaz nowe
potrzeby. Sztuka staje sie swoistym zrédtem wiedzy o czlowieku
[...] zarbwno przez pryzmat jego obrazu, jaki rysuje, jak i przez
pryzmat doswiadczen ludzkich, ktére pobudza. [...] Obok wiec
sztuki bedacej obrazem cztowieka, obok sztuki — »narzedzia« jego
rozwoju i sublimagji, istnieje takze sztuka, dzigki ktérej poznajemy
sekrety ludzkich do$wiadczen i mechanizmy nimi rzadzace”". Owa
specyficzna forma aktywnosci cztowieka jest ze swej istoty bytem
spolecznym i spolecznie uzytecznym. Kontakt czlowieka z kazda
dziedzing sztuki niesie wiele dobra, ktore ujawnia si¢ w jego zacho-
waniu i postawie.

Sposréd wszystkich dziedzin sztuki miejsce szczegdlne przy-
znaje teatrowi, jako sztuce taczacej wszystkie dziedziny: literature,
malarstwo, muzyke, taniec. To doskonata konfiguracja mozliwosci
poszczegdlnych dziedzin, ktére wspdlnie ,,wykreuja” zamierzong
rzeczywistos¢/spektakl. Teatr to gabinet luster, przestrzen doznan
i kreacji w perspektywie przesztosci, terazniejszosci i przyszlo-
$ci. Sztuka teatralna, ukonstytuowana z codziennych spotecznych
potrzeb czlowieka, nie tylko rozwija si¢ wraz z nim, lecz takze
warunkuje jego rozwdj, tworzac pelny uklad wzajemnosci. ,Teatr

% F. ZNaNieckr: Ludzie terazniejsi a cywilizacja przysztosci. Warszawa, PWN,
1974, s. 27.

0 1. Woynar: Teoria wychowania estetycznego. Warszawa, Wydawnictwo Aka-
demickie ,Zak”, 1995, s. 170.

I J. Prisieckr: Sztuka wpisana we wspélczesne nauczanie i wychowanie. W: Peda-
gogika i kultura. Pomiedzy teoriq a praktykq. Red. W. Bosrowicz. Lublin, VERBA
Oficyna Wydawnicza, 2009, s. 15—16.
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jest sztuka ekspresji i komunikagcji. Podlega zmianom jak inne sztuki.
Co si¢ w niej zmienia? Zmieniaja si¢ w niej srodki wyrazu, zacho-
wania i obyczaje teatralne. Sg jednak w niej rzeczy niezmienne. To,
ze teatr Sofoklesa, Szekspira i Kantora jest zrozumiaty na wszystkich
kontynentach, swiadczy najdobitniej, Ze podstawowe prawa teatru
sq trwate i nie do powtdrzenia przez inng sztuke. One wyznaczajq
to, co nazywamy teatralnoscia, wynikajaca z zywego aktu obcowa-
nia ludzi grajacych”*.

Owa zrozumiato$¢ dziet teatralnych, bez wzgledu na czas,
w ktorym powstaty, swiadczy o ich warsztacie, wielkosci i warto-
$ci. Dokonujace si¢ przemiany nie tylko nie zmarginalizowaty ich
artyzmu, finezji, wartosci i znaczenia, ale wrecz wzmocnity to, co
w nich najwazniejsze: spoleczny przekaz. ,Teatr ze swej natury jest
ciaglym poszukiwaniem i doswiadczaniem od nowa”®. Aktywnos¢
ta dotyczy zaréwno sfery artystycznej, jak i prakseologicznej.

»Sztuka nieodzownie kojarzy sie kazdemu z definicja pigkna jako
tego, co drogie, ma wlasciwe sobie kryteria w mierze i stosowno-
Sci, cieszy umyst i spojrzenie; podoba sig, budzi podziw i przyciaga
rozum i zmysly. Kiedy nasladuje rzeczywistos¢, powiadat Platon,
daleka jest od prawdy. A emanujace z niej piekno raz jest pieknem
magicznym, kiedy indziej efektem proporgji i harmonii lub konse-
kwencja upodobania do wdzigku, namietnosci, wzniostosci”*. Nie
jest najwazniejsze, czy sztuka/teatr nasladuje rzeczywistos¢, czy
wiernie ja odtwarza. Najwazniejsze, by dostrzec i odczytac jej war-
tos¢. Piekno to istota sztuki i dobrze, gdy ja okresla, charakteryzuje,
ale nie powinno stanowi¢ jej jedynej wartosci. Wspotczesnie prob-
lemem nie jest dostepnos¢ sztuki, lecz chec¢ i umiejetnosc jej odczy-
tania, zwlaszcza gdy w dominujacym stopniu spoteczenstwa sa jej
(sztuki) konsumentami, a nie kreatorami, aktywnymi wspottwor-
cami. Istnieje zatem potrzeba powszechnej sSwiadomosci, ze sztuka/
teatr , uczy nas uzmystawiac sobie rzeczy, a nie jedynie uzytkowac
je lub tworzy¢ sobie o nich pojecia. Sztuka daje nam bogatszy, zyw-
szy i barwniejszy obraz rzeczywistosci, a takze glebszy wglad w jej
formalna strukture. Sztuka mobilizuje do dziatania, czy to w formie

2 E. UpaLska: Teatr polski korica XX wieku. Kielce, Wydawnictwo Szuma-
cher, 1997, s. 5.

B3 Ibidem, s. 42.

" T. FrRacKowIAK: Pomiedzy sztukq a naukq. O dylematach socjologicznej pedago-
giki. W: Czas spoteczny akademickiego uczestnictwa w rozwoju i doskonaleniu , civil
society”. Ksiega jubileuszowa dedykowana Profesorowi Andrzejowi Radziewiczowi-
-Winnickiemu w 65. rocznice urodzin. Red. E. Syrex. Katowice, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slqskiego, 2010, s. 166—167.
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refleksji, czy aktywnosci zadaniowej, wazne, by nie pozosta¢ obo-
jetnym na to, co proponuje””. Uczestnictwo w sztuce nie powinno
by¢ odswietne, sztuka (kazda) jest tworzywem naszej tozsamosci,
identyfikacji. Wobec tego trzeba nauczy¢ sie dostrzegaé, by moc
dokonywac¢ swiadomych wyboréw sposrod bogatej oferty, a potem
umiejetnie wchodzi¢ z nimi w dialog.

,Nie ma innej dziedziny zycia, ktéora w rownym stopniu
mogtaby i powinna — spelnia¢ misje etyczng, estetyczna, socjalng
i filozoficzng™”', jak czyni to teatr. ,Teatr jako jedyna ze sztuk ma
przywilej »rytualnosci«. W sensie czysto laickim zreszta: jest aktem
zbiorowym, widz ma szanse¢ wspdtuczestnictwa, spektakl jest
czym$ w rodzaju zbiorowego ceremoniatu, systemu znakow. [...]
Zasada wspotuczestnictwa, zbiorowego ceremoniatu, systemu zna-
kéw sprzyja wytworzeniu si¢ pewnej szczegdlnej, zbiorowej aury
psychicznej, koncentracji zbiorowej sugestii — organizuje wyobraz-
nie i poddaje dyscyplinie niepokoj””. Ale tak jak w przesztosci, tak
i obecnie sztuka wymaga uwagi, umiejetnosci oraz pewnej gotowo-
$ci do zmiany. Wymaga edukacji. Najpetniej 6w zamyst edukacji
moze si¢ zrealizowaé w procesie zintegrowania dziatant nauki/peda-
gogiki spotecznej oraz sztuki/teatru.

Pedagogika spoteczna niezmiennie wspoldziata z wieloma dzie-
dzinami nauki, potwierdzajac swa otwarto$¢ i gotowos¢ do wdroze-
nia wielu rezultatow badan, by dzieki temu usprawnic¢ wlasne pole
dziatania. Réwniez w obszarze kultury i sztuki daja sie dostrzec
pewne proby wspodtdziatania pedagogiki i kultury/sztuki, co postu-
lowata Helena Radlinska, wyznaczajac szczegdlna role srodowi-
sku niewidzialnemu w procesie melioracji sSrodowiska, skuteczno-
$ci wychowania. ,,Wartosci srodowiska niewidzialnego moga mieé
decydujacy wplyw na motywy postepowania, jesli rozbudza w czlo-
wieku potrzebe ozywienia w sobie wybranych doébr, jesli naucza
ich wartosciowania i wyboru”®. Radliniska nie byla jedyna osoba
zainteresowana wlaczeniem sztuki w proces wychowania i ksztal-
cenia, jednak doswiadczenia minionych lat i czasow wspolczesnych

5 T. WiLk: Rewitalizacja spoteczna poprzez wspélczesnq sztuke teatralng w oce-
nie reprezentantéw (fworcéw i odbiorcow) sztuki dramatycznej Legnicy, Nowej Huty
i Watbrzycha. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2010, s. 52.

1 J. Grorowskr: Teksty zebrane. Red. A. ADAMIECKIA-SITEK, M. Bracing,
D. Kosixskr, C. PorrastreLLy, T. RicHARDS, 1. STokFiszEwskl. Warszawa, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2012, s. 133.

7 Ibidem, s. 191—192.

B T. WiLk: Rewitalizacja..., s. 78.
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potwierdzaja, ze wspoldziatanie, pewna wzajemnos¢ pedagogiki
spotecznej i sztuki/teatru, jest, w mojej ocenie, realizowana w zde-
cydowanie za waskim zakresie. A przeciez sama pedagogika, w tym
pedagogika spoteczna z racji swych dokonan, a takze prakseolo-
gicznego ukierunkowania, zdaniem wielu sama w sobie jest — jak
zauwaza Tadeusz Frackowiak — sztuka.

,Sledzac mysl historiozoficzng i humanistyczna refleksologie
Stefana Woloszyna, trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze pod koniec XX
i na poczatku XXI wieku pedagogika nadal jest postrzegana jako
sztuka, a innym razem bywa odbierana w kategoriach realizacyj-
nej funkgji polityki i ustrojow spotecznych, moralizatorstwa edu-
kacyjnego, utopizmu, a nawet hybrydycznej odmiany prakseologii,
zywcem wzietej z bestiariusza Jorge’a Borgesa. Ow wytwoér rozumu
i intelektu wielu pokolen, w ktéorym wielu wspolczesnych uczonych
widzi mieszanca (hybryde) i mimikre (forme¢ mimetyzmu), wzbu-
dza w postmodernistycznym swiecie rozmaite uczucia, nastawienia
i skojarzenia”®. Wspomniane skojarzenia wioda, chce wierzy¢, wielu
reprezentantéw pedagogiki spotecznej do permanentnej gotowosci
do nawigzywania wspolpracy z reprezentantami kultury i sztuki, by
w imie zdefiniowanych celow dazy¢ do ich osiagania.

Konstatacja Tadeusza Frackowiaka: ,Tak oto pedagogika spo-
teczna, bedaca pod wplywem humanizmu i pozytywizmu, a nie-
kiedy pragmatyzmu i utylitaryzmu, znalazta swdj staly drogo-
wskaz w wielkiej kulturze i cywilizacji europejskiej. Zorientowana
na opieke i prace socjalng gromadzita doswiadczenia na potrzeby
budowania teorii srodowiska zycia cztowieka i teorii pracy socjal-
nej. Wspomagana za$ przez aksjologie zdazata ku humanistycznej
powinnosci i spotkania z sumieniem spotecznym. Kontrolowata
praktyke organizacji systemu zabezpieczen spotecznych [...]. Dbata
o ciaglos¢ i rozwoj instytucjonalnej pomocy i wsparcia spotecznego,
Sledzac funkcje rzeczywiste towarzystw dobroczynnych przetomu
XIX i XX wieku, miedzynarodowej organizacji pracy, Europejskiej
Karty Socjalnej, pakietow podstawowych praw i zasad dazenia do
poprawiania poziomu zycia, zblizajacych do standardow ujetych
w kartach i deklaracjach miedzynarodowych”? — nie tylko prze-
sztosci dotyczy, lecz takze podlegajacej dynamicznym przemianom
wspotczesnosci, w ktorej jest miejsce zarowno na dawne teorie, cele
i wartosci, jak i na nowe rozstrzygniecia teoretyczne oraz metodo-
logiczne prezentowane w pedagogice.

¥ T. Fraockowiak: Pomiedzy sztukq a naukq..., s. 169.
20 Ibidem, s. 171—172.
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,Otwarcie” pedagogiki na sztuke/teatr wydaje si¢ coraz szer-
sze. Jak zauwaza Wiestaw Zardecki, ,Pedagogika traktuje teatr jako
jedna z mozliwosci optymalnego rozwoju duchowego cztowieka,
ksztalcenia kultury osobistej jednostki, pobudzania podmiotowej
kreatywnosci, [...] stymulowania intuicji i wyobrazni, animacji sit
tworczych, [...] stawiania pytan pod adresem zewnetrznego $wiata,
zdobywania podstaw oceny moralnej, budowania postaw otwar-
tych i zaangazowanych, modeli i sposoboéw zycia warto$ciowego”?.
Przemyslenia pedagogiczne zwiazane ze sztuka teatralna znajduja
odzwierciedlenie wspdtczesnie w pedagogice kultury, nawigzujac
do wielowiekowej tradycji wychowawczej teatru i stosowania tech-
nik teatralnych w procesie dydaktyczno-wychowawczym realizowa-
nym w kolegiach jezuickich i pijarskich w XVI wieku®.

Analizujac spoleczne asocjacje teatru w perspektywie historycz-
nej, z pewnoscia mozna zauwazy¢, ze miedzy teatrologia a antro-
pologia teatru jest miejsce na pedagogike spoteczna, postrzegana
nie tylko jako dyscyplina naukowa, plaszczyzna teoretycznych roz-
wazan, ale nade wszystko jako przestrzen aplikacji praktycznych
w perspektywie spolecznej. Majac swiadomos¢ celow/funkgji, jakie
realizuja sztuka teatralna oraz pedagogika spoleczna, trudno nie
dostrzec punktow wspdlnych/zbieznych, potwierdzajacych swoista
wspolnote misji obu obszardw.

Podejmujac probe ukazania obecnosci sztuki teatralnej w codzien-
nym zyciu spolecznym, mam w pelni swiadomos¢ fragmentarycz-
nosci i tym samym niedoskonatosci owej proby. Chciatam na pod-
stawie zrodet literackich ukaza¢ poczatki procesu oswajania sztuki
teatralnej i nierozerwalne jej zwiazki z Zyciem spotecznym. Istota
sprawcza jest cztowiek, ktdry powotat sztuke teatralng do zycia,
bo taka byta jego potrzeba indywidualna i spoteczna, niezaleznie
od czasu/epoki i szerokosci geograficznej. Ukazanie — w zawezo-
nym ujeciu — rozwoju i funkcjonowania teatru na swiecie i w Polsce
mialo ukazac jego obecno$¢ w codziennosci ludzkiej egzystencji, sile
jego oddziatywan. Spoleczne funkcje staratam sie ukazac¢ przez pre-
zentacje trzech form teatralnych: teatru klasycznego/zawodowego,
teatru awangardowego/alternatywnego oraz teatru amatorskiego,
wskazujgc tym samym nowe, przynajmniej w perspektywie wspot-
czesnosci, obszary zainteresowan pedagogiki spotecznej, dyscypliny
badajacej wzajemne relacje pomiedzy srodowiskiem a jednostka/

2 W. Zarpeckr: Wprowadzenie do wiedzy o teatrze dla pedagogéw. W: Pedago-
gika 1 kultura. Pomiedzy teoriq a praktykq..., s. 113.
22 Ibidem, s. 114.
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grupa spoleczng, a takze opis i projektowanie przeobrazen nega-
tywnych zjawisk dzieki wykorzystaniu potencjatu i aktywnosci
spotecznosci owych srodowisk, o czym pisat miedzy innymi Jerzy
Modrzewski®. Refleksje te zamies$citam we Wprowadzeniu oraz
w pieciu rozdziatach, a takze refleksjach koncowych (Zamiast zakon-
czenia...) stanowiacych, uzupeiniong o aspekty edukagcji teatralnej,
pewna probe rekapitulacji.

Zamystem/celem moim bylo nie tylko poszukiwanie odpowiedzi
na nasuwajace sie pytania o zwiazek sztuki/teatru i pedagogiki, ale
nade wszystko wskazanie wspolnych pol zainteresowan — chociaz,
co cenne, inaczej ujmowanych — niezmiennie obecnych w ludzkiej
egzystencji. Publikacja ta stanowi rowniez probe zachecenia Czytel-
nika do krytycznej analizy rzeczywistosci, a w konsekwengji — do
podjecia dziatan rewitalizujacych wspolng przestrzen. Mam jedno-
cze$nie pelng swiadomos¢, ze dla wielu poszczegdlne szkice/tresci
tu przedstawione nie beda w pelni kompletne. Pragne jednak zazna-
czy¢, iz konstruujac niniejsze opracowanie, Swiadomie dokonatam
wyborow tych tresci, ktore w moim odczuciu najpetniej ilustrujg
zamierzony cel: ukazanie wspodlnoty i praktycznosci obu sfer —
sztuki/teatru i pedagogiki spolecznej, oraz mozliwosci wzajemnych
inspiracji i uzytecznosci.

Diagnoza w codziennej rzeczywistosci ogromu problemoéw spo-
fecznych, ktore ilustruje w swej tworczosci teatr, a pedagogika spo-
feczna prognozuje mozliwosci ich kompensacji, w pelni zasadne
czyni skierowanie uwagi spolecznej na glebsze i bardziej aktywne
zainteresowanie wspomniana wspolnota oraz komplementarnoscia
zadan i celow obu obszarow.

Oskar Berle, opisujac formy teatralne ludéw pierwotnych, akcen-
tuje egzystencjalng role teatru towarzyszacego od najdawniejszych
czasow cztowiekowi pierwotnemu w jego zyciu zaréwno rytualno-
-religijnym, jak i zabawowym oraz ludycznym: ,wlasciwy prateatr
— pisze — to sztuka zrosnieta z cialem aktora, ogarniajaca wszyst-
kie mozliwosci natchnionego ciata; jest to najbardziej prymitywna
i jednoczesnie najbardziej r6znorodna, w kazdym zas razie najstar-
sza sztuka ludzkosci. Dlatego dzis jeszcze jest to sztuka najbardziej
ludzka i najbardziej przejmujaca. Sztuka niesmiertelna”*. Owa nie-
$miertelnos¢ to nie konsekwencja samego artyzmu, piekna, sumy
czynnikdéw konstytuujacych spektakl. To wartosc jej tresci. ,Wszyst-

% Zob. J. Mobrzewskr: Studia i szkice socjopedagogiczne. Aktualia. Poznan—
Kalisz, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2011.
# W. Zarpeckr: Wprowadzenie do wiedzy o teatrze..., s. 116.
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kie sztuki sq piekne — powiada Etienne Souriau — wszystkie sztuki
sq interesujace, wszystkie sztuki sa obarczone ludzkimi przekazami,
cennymi i niezastapionymi. Sztuka teatralna jednak jest ze wszyst-
kich najbardziej bezposrednio ludzka, najbardziej konkretnie prze-
zywana, najbardziej bliska integralnej petni Zycia, ktéra sublimuje
i uwzniosla az do tego stopnia, ze obdarza nas jego pelnym dynami-
zmu wzorem dla Zycia naszego wiasnego”®. Czy zechcemy z tego
skorzystac?

Wyrazam nadzieje, ze niniejszy tekst bedzie uzyteczng, a takze
inspirujaca lektura dla studentéw kierunkéw pedagogicznych, spo-
fecznych i artystycznych, dla reprezentantéw nauk o wychowaniu,
pracownikow socjalnych, pracownikéw placowek kulturalnych, kto-
rzy sa zainteresowani nie tylko artystycznym, ale i prakseologicz-
nym wymiarem sztuki.

O potedze, sile i trwatosci teatru decyduja jego mistrzowie/
tworcy, ale tez odbiorcy/uzytkownicy. Zasadniczo w kazdej epoce
historycznej zyli i tworzyli artysci konstytuujacy wielkos¢ sztuki tea-
tralnej danego czasu. Najznakomitsze postacie swoimi zastugami
zapewnily sobie miejsce w historii teatru, a ich nadal aktualna
twdrczos¢ jest/powinna by¢ impulsem dla wspolczesnych pokolen
artystow/tworcow, a takze, co staralam sie ukaza¢ w niniejszym
opracowaniu, spolecznosci dostrzegajacych w sztuce teatralnej moz-
liwosci rewitalizujace.

% S. SkwarczYNsKaA: Koncepcja sztuki teatralnej Etienne Souriau. W: EADEM:
Wokét teatru i literatury. Studia i szkice. Warszawa, Wydawnictwo PAX, 1970, s. 47.
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Kultura, sztuka, teatr — powigzania i zaleznosci

Kultura

,Cala nasza rzeczywistosc¢ jest na wskros przesigknieta kultura;
z zakletego kota naszego dobytku cywilizacyjnego wyjscia nie ma™.
Wypowiadajac te stowa, kilkadziesiat lat temu, Florian Znaniecki juz
wtedy zwracal uwage na role, jaka kultura odgrywa w zyciu jed-
nostki, oraz na zalezno$¢ cztowieka od wszelkich elementdéw two-
rzacych catosciowa strukture kultury. Owo uwikianie w kulture to
nie tylko zaleznos¢ w zakresie percepcji, konsumpgji czy utylitar-
nego potraktowania w obszarze okreslonych zadan, ale tez przy-
mus cywilizacyjny wobec potrzeby kreowania i rozwoju kultury,
indywidualnego wkladu w dorobek globalnej cywilizacji. Cztowiek
(jego aspiracje, mozliwosci, aktywnos¢), egzystujac w danym czasie
historycznym, uktadzie kulturowym, zawsze pozostaje zalezny od
przesztosci kulturowej i kulturalnej. Owa zalezno$¢ wraz z poste-
pem i rozwojem cywilizacyjnym nie minimalizuje si¢, wrecz prze-
ciwnie — narasta. Dorobek kulturowy — tradycja, wartosci, normy
moralne — nie podlega procesowi kurczenia, lecz rozwojowi, totez
czlowiek wspolczesny wszelkie formy aktywnosci realizuje za
posrednictwem kultury®. Ta z kolei, podlegajac ciagtej ewolucji na
skutek aktow tworczych, otwiera coraz szersza perspektywe mozli-
wosci satysfakcjonujacego i bezpiecznego zycia. Czlowiek i kultura
to co prawda dwa odrebne byty, ale wzajemnie si¢ warunkujace
i od siebie zalezne.

! F. Znanieckr: Wstep do socjologii. Warszawa, PWN, 1988, s. 30.
2 Zob. ibidem.
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Pojecie kultura jest jednym =z najczesciej uzywanych pojec
w naukach humanistycznych i spotecznych, oznaczajacych zaréwno
dbalos¢ o to i pielegnowanie tego, co juz zostato wypracowane/osiag-
nigte, a zatem stanowi okreslona wartos¢, jak i realizacje potrzeb
i dziatan, ktore maja dopiero przynies¢ oczekiwane rezultaty. W lite-
raturze przedmiotu zgodnie si¢ uwaza, ze pojecie kultura wywodzi
sie z jezyka taciniskiego, od stowa cultura agri oznaczajacego zaréwno
upraweg, jak i uszlachetnianie roli. ,W I w. p.n.e. Cyceron przeniost
ten termin na teren humanistyki dla okreslenia uprawy i uszlachet-
nienia zycia duchowego. Kultura jest zatem rozumiana w tym pier-
wotnym ujeciu jako rezultat dziatart odniesionych do zjawisk natu-
ralnych, ale w pewien sposob przeciwstawiajacych sie naturze; jako
tad narzucony przez czlowieka, podporzadkowany ustalonym przez
niego wzorom i wzorcom, a przy tym jako narzedzie zaspokojenia
ludzkich potrzeb i sposéb realizacji ludzkich celow w dziedzinie
materialnego bytu”>.

Dynamika, niejednorodnos¢ oraz ztozonos$¢ kultury generuja
liczne trudnosci w jej charakteryzowaniu czy definiowaniu. Wielos¢
okresleny/definicji oraz teorii, na jakie natrafiamy w naukowym pis-
miennictwie, jest swiadectwem rozwoju tego zjawiska — kultury —
oraz permanentnych eksploracji badawczych. Warto wszelako zauwa-
zy¢, ze te niekiedy dos¢ odmienne teorie nie rywalizuja z soba, lecz
raczej stanowia uzupelnienie i dookreslenie owego zjawiska/pojecia.

Kultura postrzegana jako przestrzen, obszar jest miejscem istnie-
nia (kreowania) wielu zjawisk kulturowych. Marian Filipiak wska-
zuje cztery zasadnicze aspekty, ktore daja sie wyodrebni¢ w kazdym
tego typu zjawisku:

,— materialny — kazde zjawisko kulturowe powstalo dzieki ist-
nieniu przedmiotéw materialnych i dzieki materialnej formie
s »uchwytne;

— behawioralny — zjawiska kultury sa zlaczone z zachowaniami
motorycznymi, zewnetrznymi, czyli czynnosciami zwigzanymi
z tworzeniem i odbiorem dziet kultury, oraz z zachowaniami
werbalnymi, czyli wypowiedziami;

— psychologiczny — zwiazany z warto$ciowaniem, ocenami,
postawami, motywami, znaczeniami nadawanymi przez czlo-
wieka przedmiotom i zachowaniom;

— aksjonormatywny — zwigzany z normami i warto$ciami”*.

* E. Weoparczyk: Kultura. W: Encyklopedia pedagogiczna XXI wieku. T. 2. Red.
T. PrLcH. Warszawa, Wydawnictwo Akademickie ,Zak”, 2004, s. 950.
4 Ibidem, s. 953.
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Skala i zakres wystepowania tych aspektow sa w danym zja-
wisku réznorodne, co niewatpliwie stanowi o charakterze owych
zjawisk.

Kategoria kultury moze by¢ postrzegana jako pewien system,
struktura, byt czy wartos¢. Kazde ze wspomnianych poje¢ pre-
cyzuje zakres znaczeniowy, utylitarny oraz emocjonalny kultury.
Jest rowniez kultura niewatpliwie faktem spotecznym, perma-
nentnie towarzyszacym cztowiekowi. Emile Durkheim przypisuje
owemu faktowi dwa obszary znaczeniowe: ,faktem spotecznym
jest wszelki sposéb postepowania, utrwalony lub nie, zdolny
do wywierania na jednostke zewnetrznego przymusu; albo ina-
czej: taki, ktory jest w danym spoteczenstwie powszechny, majacy
jednak wtlasna egzystencje, niezalezna od jego jednostkowych
manifestacji”®.

W réznorodnych koncepcjach kultury, by sposréd licznych repre-
zentantéw nauk spotecznych wymieni¢ cho¢by Bronistawa Malinow-
skiego, Floriana Znanieckiego, Clyde’a Kluckhohna — natrafiamy
zawsze na kategorie dzialania przypisana czlowiekowi, warunko-
wang potrzebami indywidualnymi lub spolecznymi badz tradycja
kultywowana w danej spolecznosci, albo tez pewnymi nakazami
moralno-prawnymi, mimo ze zaakceptowanymi, to jednak ograni-
czajacymi absolutna wolnos¢.

Odczytujac kulture w rozumieniu Alfreda Kroebera, postrze-
gamy ja jako sposob myslenia, odczuwania i dzialania, ktéry zwy-
czajowo zyskuje akceptacje spoteczenistwa. Kultura rozumiana w ten
sposob ma, zdaniem autora, nastepujace wtasciwosci:

— Jest przekazywana i utrzymuje ciaglos¢ nie tyle za posrednic-
twem genetycznych mechanizméw dziedziczenia, ile raczej
dzieki wzajemnemu oddzialywaniu na siebie catych organi-
Zmow.

— Niezaleznie od swych indywidualnych Zrédet i posrednictwa
jednostek w jej przekazywaniu szybko przejawia tendencje do
nabywania cech ponadindywidualnych i anonimowych.

— Rozpada sie na odrebne wzory albo inaczej prawidtowosci formy,
stylu i znaczenia.

— Obejmuje wartosci, ktére moga by¢ formulowane jawnie lub
tylko odczuwane przez spoteczenstwo, bedace nosicielem
kultury”.

5 E. DurkuemM: Zasady metody socjologicznej. Przel. J. Szacki. Warszawa,
PWN, 2000, s. 41.
¢ E. Wrobparczyk: Kultura..., s. 953.
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Uwzgledniajac aktywnos¢ danego czlowieka, niezaleznie od jej
zakresu i intensywnosci, dochodzimy do wniosku, ze kazda jed-
nostka, uczestniczac w zyciu, uczestniczy w kulturze. Z kolei rea-
lizujac indywidualny scenariusz zyciowy, kazda jednostka kulture
wspottworzy. Co prawda réznorodny jest nasz udziat jako konsu-
mentéw i kreatoréw kultury, ale nie zmienia faktu naszej w niej
obecnosci.

Zasadniczo w kulturze wyrdézniamy dwa podstawowe kompo-
nenty:

— materialny, a zatem wszystko to, co cztowiek zdotat wytworzy¢,
czyli przedmioty konkretne i dotykalne;

— niematerialny, czyli wszelkie duchowe skutki aktywnosci spo-
eczenistwa, takie jak: normy, wartosci, symbole, gesty i jezyk.
Komponenty, wyrdznione tu jako indywidualne i odrebne,

w praktyce zycia stanowia cato$¢ wzajemnie si¢ dopelniajaca.

Jest tez kultura swoistym systemem, struktura elementow, ktore
tworzac okreslone kody, stuza komunikacji miedzyludzkiej. W ciagu
wiekéw kazde spoteczenstwo tworzylo odrebny i sobie znany oraz
w pelni zrozumiaty system znakéw, stanowiacy o indywidualnosci,
odrebnosci historycznej, geograficznej i kulturowej danej grupy osob.
Zyjac w okreslonej przestrzeni, ludzie tworzyli dla siebie i cztonkéw
swojej spolecznosci, dopiero kiedy mozliwa byta wymiana towarow,
rozprzestrzenianie si¢ mysli, ustug, gdy nastapil rozwoj cywilizacji,
dobra tworzone przestaly mie¢ charakter tylko lokalny, a kultura
poszczegolnych spoleczenstw zaczeta sie upowszechniaé. Nie zmie-
nia to faktu, ze kultura spoteczenstwa zawsze byta i jest taka, jacy sa
jej cztonkowie, natomiast cechy jednostek tworzacych to spoteczen-
stwo sa takie, jaka jest kultura. ,R. Benedict zauwazyla, ze kultura
spoleczenstwa dostarcza surowego materiatu, z ktérego jednostka
formuje swoje zycie. Jedli ten surowiec jest ubogi, cierpi na tym jed-
nostka, jesli natomiast jest bogaty, jednostka zyskuje szanse wyko-
rzystania swoich mozliwosci”’.

Kultura kreowana przez czlowieka jest jednoczesnie materig
— ta namacalng i duchowa — odkrywania przestrzeni, zaréwno
tej z przesztosci, jak i terazniejszej. Wladystaw Kunicki-Goldfinger
zauwaza, ze ,Kultura jest narzedziem poznania i opanowywania
$wiata przez czlowieka. [...] U cztowieka [...] pozagenetyczny szlak
przekazywania cech, bedacy w istocie przekroczeniem ewolugji bio-
logicznej, ma znaczenie decydujace”®. Definicja ta ukazuje ogromna

7 Ibidem, s. 956.
8 W.J.H. Kunicki-GoLprINGER: Znikgd donikgd. Warszawa, PIW, 1993, s. 207.



Kultura 21

role, jaka kultura odgrywa w zyciu jednostki. Umozliwia bowiem
poznanie przesztosci, warunkuje opanowanie i przeksztatcanie rze-
czywisto$ci, czyniac ja bardziej przyjazna, pozwala na swiadome
kreowanie wspdlnej przestrzeni zycia, kategorii tak istotnej w globa-
lizujacym sie Swiecie. Zasadnicza wiec kwestia pozostaje che¢, umie-
jetnos¢ i celowos¢ korzystania z dobrodziejstw kultury. Refleksja ta
nabiera szczegolnej mocy, gdy przywolamy przemyslenia Normana
Goodmana i Garego T. Marxa, ktérzy kulture okreslili ,,Swiadomym,
spolecznie przekazywanym dziedzictwem wytworéw wiedzy, prze-
konan, wartosci i oczekiwan normatywnych, ktore to dziedzictwo
pomaga czlonkom danego spoleczenstwa radzi¢ sobie z pojawia-
jacymi si¢ problemami”®. Ow materialny i duchowy dorobek spo-
leczenstw, gromadzony przez wieki i systematycznie wzbogacany
w kolejnych latach, wyznacza poziom rozwoju poszczegdlnych spo-
leczenstw i jakos¢ relacji miedzyludzkich, warunkowane sprawnos-
cig ujarzmienia sit przyrody, nabyta wiedza i rozwojem twdrczosci
artystycznej. Zasadniczo mozna powiedzie¢, ze kultura jako catos¢
jest komplementarna wobec sztuki i zycia spoleczenstwa. Wobec
tego najistotniejsza(-e) wydaje sie Swiadomos¢/przekonanie, ze kul-
tura i sztuka nie sa przestrzenia niedostepna; wrecz przeciwnie, sta-
nowia wspdlne dobro, ktére moze i powinno stuzy¢ cztowiekowi
w codziennej aktywnosci, usprawniajac jego zycie.

W debatach dotyczacych kultury, jej roli w codziennym zyciu
jednostki/grup spotecznych, ujawniaja si¢ mniej lub bardziej zna-
czace podzialy — jakkolwiek obecne w minionej przesztosci, to
chyba jeszcze bardziej zaznaczajace si¢ wspolczesnie — wyroz-
niajace obszary kultury elitarnej/wysokiej i popularnej/masowej”.
Nie podejmujac szerszych rozwazan nad istotnoscig i celowoscia,
a przede wszystkim implikacjami spotecznymi takowych podzia-
16w, trudno ich nie zauwazy¢. Dostrzegamy ich zakres, prezento-
wane tresci i forme oraz ukierunkowanie na zainteresowanego ta
forma odbiorce.

Zarysowujace si¢ podzialy nie powinny stanowi¢ bariery dla
Swiadomego uczestnictwa w kulturze. To, czy partycypacja bedzie
$wiadoma i aktywna, oraz jaki obszar odbiorca uzna za ,bliz-
szy” emocjonalnie i poznawczo — to konsekwencje procesow

? N. GoopmaNn, G.T. Marx: Society Today. New York, Random House, 1982,
s. 85.

10 Zob. M. CzerwiNskr: Kultura elitarna i kultura masowa. W: Encyklopedia
socjologii. T. 2. Red. H. Domaxskr i in. Warszawa, Oficyna Naukowa, 1999,
s. 110—116; Z. MEevosik: Kultura popularna i tozsamos¢ mtodziezy. Krakdéw, Oficyna
Wydawnicza Impuls, 2013.
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edukacyjno-wychowawczych, a takze w pewnym zakresie dostep-
nosci/znajomosci danej oferty. Uczestnictwo w kulturze, jej poznawa-
nie sktadaja si¢ dla jednostki na wartos¢ nadrzedna, warto ja zatem
propagowac, nawet jezeli gors osob dostrzega poczatkowo piekno/
atrakcyjnos¢ tylko w kulturze masowej/popularnej. Mozna bowiem
zywi¢ nadzieje, ze z czasem, dzigki wlasciwym procesom eduka-
cyjnym, dostrzega one znaczenie kultury wysokiej/elitarnej, ktora
stanie si¢ im w rownym stopniu dostepna. ,Oddziatywanie kultury
na spoteczenistwo dokonuje si¢ poprzez uczestnictwo w kulturze.
[...] Na przyktadach symbolicznych uczy sie, jak i wsrdd jakiego
zasobu tresci wybiera¢, by sprosta¢ sSrodowiskowym wzorcom oso-
bowym, normom uznawanego etosu, nakazom religii lub ideolo-
gii. [...] Mozna przyja¢, ze zycie kulturalne czlowieka jest forma
realizacji uznawanych przez niego wartosci. Trzeba jednak mie¢ na
uwadze rozmaitos¢ uwarunkowan zycia kulturalnego, ktére inge-
ruja w bezposredni ksztatt zwiazkéw zachodzacych miedzy war-
tosciami a zachowaniami spotecznymi, miedzy aprobowana norma
»cztowieka kulturalnego« a realnymi mozliwosciami i checia jej
realizacji”™.

Sztuka

W przestrzeni szeroko ujmowanej kultury wraz z jej dorobkiem
duchowym i materialnym odnajdujemy znacznie wezszy obszar,
w pelni wpisany w kulture, zwany sztuka. Czym jest, jak ja defi-
niowac i postrzega¢, komu i czemu ma stuzyg¢, jaki jest cel jej powsta-
wania? Te i inne pytania zorientowane wokdt tematu wydajag sie
niezmienne od wiekdéw, tak jak szukanie odpowiedzi. Czy poszu-
kiwanie odpowiedzi jest zasadne? Pewnie tak, przez wieki prze-
ciez artysci tworzyli swe prace (dzieta) z mysla o odbiorcy. Czynili
to nie tylko po to, by pokaza¢ swoje zdolnosci i kunszt, ale takze
by przekazac¢ okreslone tresci/komunikaty, podzieli¢ si¢ refleksjami,
zainteresowa¢ danym zjawiskiem.

I W. Swiatkiewicz: Uczestnictwo w kulturze. W: Encyklopedia socjologii. Suple-
ment. Red. H. Kusiak, G. Lissowski, W. Morawsk, J. Szacki. Warszawa, Oficyna
Naukowa, 2005, s. 362; Zob. D. StrinaTtr: Wprowadzenie do kultury popularnej.
Przel. WJ. Burszra. Warszawa, Zysk i S-ka, 1998; ]. Mobrzewskr: Socjaliza-
cja i uczestnictwo spoteczne. Studium socjopedagogiczne. Poznan, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2007
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Nawet wnikliwa analiza materiatow zrédtowych nie pozwala
nam odnalez¢ zbyt wielu definicji pojecia sztuka, a tym bardziej jed-
nej, calosciowo ujmujacej jego zakres/przestrzen. Twdrcy oraz osoby
naukowo zajmujace sie sztuka najczesciej unikaja precyzyjnego jej
okreslania, ograniczajac si¢ zwykle do przyczynkowych wyjasnien
dotyczacych danej dziedziny.

Szukajac definicji, niejednokrotnie odwotujemy sie¢ do filozo-
ficznych przemyslen starozytnych myslicieli, ujmujacych sztuke
jako piekno widziane przez artyste. Idac dalej tym tokiem mysle-
nia, akceptujemy powszechnie uznawany poglad, ze piekne jest
to, co kto$ lubi, co si¢ komu$ podoba. Poglady te nawiazuja do
idealistycznej estetyki greckiej, ktorej przedstawicielem byt Platon.
W starozytnosci w licznych teoriach estetycznych okreslano powin-
nosci artysty, ktorego celem byto ukazanie idei pigkna, a ponie-
waz natura stworzyla rzeczy pigkne i brzydkie, to celem arty-
sty i sztuki jest nie tylko odtworzenie tego pigkna, ale tez jego
poprawa®. W kolejnych wiekach, mimo réznorodnych stanowisk
i kierunkdw rozwoju mysli cztowieka, sztuka zawsze byla identy-
fikowana, przynajmniej w pewnym zakresie, z poczuciem estetyki
i pigkna.

Definiowanie piekna réwniez nie polega na prostym wybo-
rze, okreslen, zawsze bowiem dostrzegamy piekno w plaszczyznie
odniesienia, jaka jest brzydota. Wyznaczenie granicy pomiedzy tymi
dwoma bytami byto i jest subiektywne — indywidualne. To prawda,
ze sa dziefa, ktore urzekaja pieknem rzesze ludzi, i to przez lata.
Trudno byloby jednak wskazac¢ taki produkt, dzieto artysty, ktore
wszyscy ludzie uznaliby za piekne®.

Pigkno jest jedna z najglebszych ludzkich potrzeb, moze nie
zawsze w pelni uSwiadamiana, ale zawsze obecna™. Pigkno to impuls
do zachwytu, ale tez motywacja do dziatania. Trafnie ujat to Cyprian
Kamil Norwid: , Bo piekno na to jest, by zachwycato / Do pracy —
praca, by sie¢ zmartwychwstalo””. Réwniez papiez Jan Pawel II

12 Zob. K. EstreicHER: Historia sztuki w zarysie. Warszawa, PWN, 1988, s. 6—7.

3 Zob. U. Eco: Historia pigkna. Przet. A. Kuciak. Poznan, Dom Wydawni-
czy REBIS, 2005; U. Eco: Historia brzydoty. Przet. J. CzaprLiNska, K. Dyjas i in.
Poznan, Dom Wydawniczy REBIS, 2007

% Wiadystaw Tatarkiewicz pisat: ,Byly i sa odrézniane trzy najwyzsze
rodzaje wartosci: dobro, pigkno i prawda. [...] Zapamietajmy: pigkno od dawna
jest w kulturze Zachodu uwazane za jedna z trzech najwyzszych wartosci”.
W. Tatarkiewicz: Dzieje szesciu pojec: sztuka, piekno, forma, tworczosé, odtworczosé,
przezycie estetyczne. Warszawa, PWN, 1975, s. 9.

5 C.K. Norwip: Promethidion. Warszawa, Czytelnik, 1989.
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przedmiotem swoich rozwazan uczynit piekno i sztuke. Podobnie
jak starozytni mysliciele, widziat w nich potege mocy i dziatania
oraz uzytecznos¢ spoteczna. Méwil, ze pigkno jest darem talentu
i powolaniem artystow'.

Cho¢ juz w starozytnosci przypisywano sztuce — wszystkim
jej dziedzinom — okreslone cele i zadania, jeszcze mocniej akcen-
towano potrzebe jej uzytecznosci w sredniowieczu, nakazujac, by
nie tylko urzekata swym pigknem, ale by uczyta. Swiety Grzegorz
Wielki pisal: ,Obraz jest w tym celu wystawiany w kosciele, aby
ci, co nie umieja czyta¢, przynajmniej patrzac na sciany, czytali na
nich to, czego nie moga czyta¢ w ksigzkach””. Rowniez w renesan-
sie sztuka byla narzedziem poznania naukowego, przyktad moga
stanowi¢ badania Leonarda da Vinci nad perspektywa. W okresie
klasycyzmu jeszcze mocniej dostrzegano wspolnote wiedzy, pozna-
nia i sztuki, ktora w wiekszym zakresie niz dotychczas moze stuzy¢
cztowiekowi w jego codziennych zmaganiach®.

Kolejne epoki rozwijaly ten zwigzek wiedzy i sztuki, upatru-
jac w nim sily rozwoju spoteczenstw. Ztudne byloby przekonanie,
ze oto ludzie jednomyslnie w ciggu wiekow postrzegali sztuke
jako niezbedny warunek istnienia. Prawda jest, ze zajmuje wazne
miejsce w zyciu spoteczenstw, ale w przeciwienstwie do instytucji
spolecznych, ekonomicznych, prawnych sztuka nie jest niezbedna
w codziennym zyciu. Wiele oséb uwaza ja za zbyteczna, czy wrecz
uniemozliwiajaca osiagniecie celow utylitarnych. Jakkolwiek bysmy

6 Temat piekna jest istotnym elementem rozwazan o sztuce. Pojawit sie
on juz wczesniej, gdy wspomniatem o zadowoleniu, z jakim Bog przygladat
sie stworzonemu $wiatu. Kiedy Boég widzial, Zze bylo dobre to, co stworzyt,
widzial zarazem, ze byto piekne. Relacja miedzy dobrem a pieknem sklania do
refleksji. Pigkno jest bowiem poniekad widzialnoscig dobra, tak jak dobro jest
metafizycznym warunkiem pigkna. Rozumieli to dobrze Grecy, ktorzy zespa-
lajac te pojecia, ukuli wspdlny termin dla obydwu: kalokagatia, czyli pigknodo-
bro¢”. W. StrézEwskr: Wokét pigkna. Szkice z estetyki. Krakow, Universitas, 2002,
s. 156.

7 W. Tatarkiewicz: Historia estetyk. T. 2. Warszawa, PWN, 2009, s. 125.

8 Sztuka jest wiedza i mozna sie jej nauczy¢. Minister finanséw Ludwika
XIV domagat sie, aby zebrania Akademii poswiecone byly analizom obrazéw
z galerii krolewskiej w Luwrze w celu ustalenia zasad i przepiséw, ktore miaty
stuzy¢ nauczaniu i o$wiecaniu amatoréw. Akademia Francuska, powolana
w 1635 roku, byla niepowtarzalng w kulturze europejskiej instytucja ksztal-
cenia twdrcow poprzez krytyke artystyczna. Studiowaé dzieta sztuki, aby sie
z nich nauczy¢ regul tworzenia, to cel bezposredni. Rdwnoczesnie badac je
— to dociekac¢ istoty piekna, tworczosci, prawdy artystycznej, [...] poréwny-
wac dziatalno$¢ artystyczna z innymi praktykami cztowieka”. W. STrOZEWsKI:
Wokét piekna..., s. 172—173.
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sztuke oceniali, nie mozna jednak zaprzeczy¢, ze jest ona wyrazicie-
lem i no$nikiem wartosci, ktéorym nadaje sens®.

We wspomnianych dyskusjach, trwajacych wieki, artysci oraz
reprezentanci réznych dyscyplin naukowych coraz czesciej podej-
muja wspolne dziatania majace na celu przedstawienie petnej odpo-
wiedzi lub przynajmniej préby ustalenia, czym jest, co obejmuje
i czemu stuzy sztuka. Na podstawie rozlicznych dialogéw mozna
z cala pewnoscia powiedzie¢, ze ,sztuka jest przywotywaniem
piekna, stwarzaniem wizji, odbiciem warunkoéw zycia, jest wyrazem
formy i materii, jest stanem psychicznym, czesto nawet patologicz-
nym, jest wyrazem wiary, przekazem rozumu jak pismo, harmonii
jak dzwiek muzyczny. Jest wyrazem uczuc i nerwéw, zwatpien i nie-
pewnosci cztowieka, jego mitosci, ambicji i potrzeb”*.

Ciekawe stanowisko reprezentowal znakomity pisarz rosyj-
ski Lew Tolstoj, analizujac pojecie i istote sztuki. Otéz w jednym
ze swych dziet Co to jest sztuka? z 1898 roku okreslit jq jako Swia-
doma dziatalnos$¢ ludzka, zmierzajaca do przekazywania uczué
tym, ktérzy w taki sam sposob owych uczu¢ doswiadczaja. Cha-
rakteryzujac artyste, okreslit go jako osobe, ktéra za pomoca gestu,
mimiki, stowa, ruchu, form plastycznych wywotuje i utrwala wilasne
wizje, przezycia, wiedzg, czasem wiare?. Formutowat on — zgota
odmienne od metafizycznych koncepcji, wypracowanych przez
starozytnych myslicieli, przeciwstawiat si¢ tez sobie wspodtczes-
nym niedoceniajacym roli sztuki w zyciu codziennym — wnioski,
ze ,Sztuka taczy ludzi o pokrewnych reakcjach. Jest nieodzowna
dla zycia cywilizowanego i postepu, zaréwno indywidualnego, jak
i zbiorowego”#. Lew Totstoj dostrzegal w sztuce to, co inni uzna-
wali za malo znaczace lub wrecz zbedne w ludzkiej egzystenciji.
Mozna powiedzie¢, ze swymi pogladami w tej dziedzinie wyprze-
dzatl epoke, jego wizje wlasciwie dopiero wspolczesnie sg w pelni
zrozumiate. Znamienne jest tez to, ze dostrzegal, bedac pisarzem,
inne niz literatura dziedziny sztuki, doceniajac ich realna wartos¢.
Intencja Tolstoja byto nadanie sztuce pewnego zakresu praw i obo-
wigzkow moralnych. Trafnie przeczuwal, Ze w przysztosci nastgpi
wzrost zainteresowania sztukami plastycznymi. ,Przywyklismy —
glosit — uwazac za sztuke tylko to, co styszymy i widzimy w tea-
trach, na koncertach i wystawach; razem z budynkami, posagami,
poematami... Ale wszystko to jest drobna czastka sztuki, przy

19 Zob. K. EstreICHER: Historia sztuki..., s. 8.
20 Zob. ibidem.
2l Zob. ibidem.
22 Zob. ibidem.
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pomocy ktorej komunikujemy sie¢ miedzy soba. Cale zycie ludzkie
przepelnione jest dzietami sztuki”*.

Skoro sztuka jest tak wszechobecna, niesie z sobg tyle tresci —
zarowno wspotczesnych, jak i gromadzonych przez pokolenia —
warto zaangazowac ja, poszczegolne jej dyscypliny w rozwdj i we
wsparcie codziennej rzeczywistosci spotecznej. Nalezy wprowadzi¢
ja w zycie kazdej jednostki, by stworzy¢ mozliwosci poprawy warun-
kéw zycia, by tym samym zamyst twércow: dotarcie do odbiorcy,
zostal spetniony.

Sztuka jest pewna formula, ,jest (mniej lub bardziej swiado-
mym) ksztaltem poznawania swiata od strony jego jednosci z nami
samymi, jest ksztaltem poznawania samego siebie od strony naszej
jednosci ze $wiatem obiektywnym (z ludzmi i przyroda). Tworca,
moéwiac o swiecie, mowi o wlasnym »ja«. Odbiorca, poznajac ujety
w dziele sztuki swiat, poznaje swoje wiasne »ja«”*. To swoista
calo$¢, ktora podlega analizie oraz podziatowi, cho¢by z uwagi na
dziedziny sztuki, ktére mozemy wyodrebni¢. Dokonywanie klasy-
fikacji bywa niekiedy utrudnione z racji uszczegétowienia i mozli-
wosci wyodrebnienia w danej dziedzinie ogdlnej domen pomniej-
szych, powstatych z czasem na bazie domeny gtownej. Z pewnoscia
jednak wyrdézniamy te dziedziny, ktore towarzyszg nam juz od co
najmniej kilku stuleci; sg to: muzyka, plastyka, literatura, teatr czy
film obecny od ponad stu lat w naszej rzeczywistosci.

Zasadne wydaje si¢ pytanie: dlaczego poswiecamy tyle uwagi
sztuce, w tym teatrowi?. Otdéz nie po to, ,aby uczy¢ innych, ale aby
poznawa¢ — wraz z innymi — to, co przynosi nam nasze istnienie,
[...] nasze doswiadczenia — osobiste i niepowtarzalne. Aby przeta-
mac bariery, ktére nas otaczaja, wyzwoli¢ si¢ od wlasnych zahamo-
wan, [...] od ograniczen, ktére wynikaja z naszej niewiedzy i braku
odwagi [...]. Sztuka [...] jest to dojrzewanie, ewolucja, dzwiganie sie
umozliwiajace nam wynurzenie si¢ z ciemnosci w blask swiatta”>.

Pamietajac o wartosciach, jakie kazda z dziedzin wniosta do roz-
woju historii ludzkiej cywilizacji, uwage szczegdlng w tym opraco-
waniu zwracam na teatr, ktory — w moim przekonaniu — jak zadna
inna dziedzina w takim stopniu, laczy w sobie elementy pozosta-
tych dziedzin sztuki, stanowiac w niektorych przypadkach swoistg

% Zob. ibidem.

% J. Grorowskr: Teksty zebrane. Red. A. Apamiecka-Sitex, M. Bracini,
D. KosiNski, C. PoLrastreLLy, T. RicHARDS, I. STOKFISZEwsk1. Warszawa, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2012, s. 142.

% Ibidem, s. 347
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hybryde sztuki. Potwierdzeniem tego sa nie tylko wspotczesne przed-
stawienia teatralne, ale rdwniez te siegajace czaséw starozytnych.

Teatr

W jezyku greckim — pisze we wstepie do Socjologii teatru
Jean Duvignaud — theaomai znaczy »ogladac«, a theatron — teatr,
jest miejscem, gdzie na widok publiczny wystawia sie blade obli-
cze istoty wyrwanej z »anarchii $wiattocienia« pospolitego zycia,
jest instrumentem, ktory, przedstawiajac czlowieka, odkrywa go
na nowo i czyni z egzystencji ciagly akt tworczy. Teatr jest przeto
czyms$ wiecej niz teatrem. Jest sztuka. [...] Jest to jednak sztuka zako-
rzeniona, najbardziej ze wszystkich sztuk zaangazowana w Zywy
nurt zbiorowego doswiadczenia, najbardziej czula na wstrzasy,
jakie targaja zyciem spotecznym bedacym w permanentnym stanie
rewolugji, wrazliwa na zmudne postepy wolnosci. Teatr jest zjawi-
skiem spotecznym. [...] Skoro tylko utwor zetknie si¢ z publicz-
nosciy, [...] staje sie bytem wsrod innych bytéw, zywa i konkretna
rzeczywistoscig”*.

Aby akt sztuki mogt zaistnie¢, potrzebny jest aktor i widz, to,
co dzieje sie pomiedzy aktorem (nadawca) a widzem (odbiorca),
to zaistnienie komunikatu, to teatr. Wyraza sie éw akt w werbal-
nych i pozawerbalnych komunikatach, gestach, mimice, ruchu,
intencji i w odczytaniu, wreszcie w checi nawigzania kontaktu.
Potrzeba przezycia sztuki teatralnej bywa czesto nieuswiadomiona,
tkwi w podswiadomosci. Najwazniejsze jednak, zeby istniata. ,To
wszystko wskazuje na spoteczny, tzn. od spoteczenstwa uzalezniony
i przez nie kreowany, byt teatru”?.

Zarowno w przeszlosci, jak i wspodtczesnie byt i status teatru
zalezaly od wielu czynnikéw, ktore je budowaly lub wrecz odwrot-
nie — stanowily element przyczyniajacy si¢ do jego destrukgji. To
z kolei wplywato w istotnym stopniu na upowszechnienie tej sztuki
wsérdd szerokiej publicznosci. Jedno przez wieki na pewno pozo-
staje niezmienne, to spoleczny charakter i rola tej instytucji w spo-
teczenstwach tworzacych wtasng kulture. Teatr od swych poczat-

% A. HausBraNDT: Teatr w spoteczenistwie. Warszawa, Wydawnictwa Szkolne
i Pedagogiczne, 1983, s. 11
7 Ibidem.
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kéw zawsze byl srodkiem porozumiewania si¢, wyrazania emocji
i nastrojow, przedstawiania indywidualnych i spotecznych potrzeb,
byl wyrazem akceptacji i negacji rzeczywistosci. Sztuka teatralna
stanowita czynnik motywujacy ludzi do dziatania i rozwoju. ,Bada-
jac zadania, jakie sa teatrowi przydzielane, okreslamy tym samym,
jakie role sa mu wyznaczone w caloksztalcie Zycia spotecznego, jakie
funkcje ma on spehnia¢. Znajdujemy jednoczesnie punkt wyjsciowy
dla scharakteryzowania oblicza jego jako okreslonej instytucji spo-
tecznej. Stwierdzamy, w jakich postaciach wystepuje on w doswiad-
czeniach grup spotecznych, jak taczy sie tu z innymi wartosciami
catego systemu. Zarazem wchodzimy na droge, ktéra pozwala nam
wnikna¢ w caloksztatt zycia spolecznego z caltym bogactwem tresci
kulturowych”?.

Bez watpienia, w przeszlosci — nawet tej bardzo odlegtej —
teatr petnil wiele funkcji, w jakim$ wymiarze organizujac i uspraw-
niajac zycie spoleczne. Tym niemniej wydaje sig, jesli odwotac sie
do literatury przedmiotu oraz do obecnej rzeczywistosci, ze skala
zadan i funkdji, jakie wspdtczesnie wyznacza si¢ teatrowi, upatrujac
w nim olbrzymich mozliwosci, jest niepordownywalna. Reasumujac,
trudno nie dostrzec znaczacego miejsca teatru oraz jego dziatalnosci
w strukturze szeroko rozumianej kultury, ktéra wzbogaca, ksztat-
tuje, rozwija i czyni blizsza czlowiekowi.

Kultura, sztuka czy teatr niezaprzeczalnie stanowig odrebne
byty/obszary, ktére mozemy definiowa¢, charakteryzowac, opisywac
czy ocenia¢, ale — co czytelnie ujawnia si¢ w doswiadczaniu kaz-
dego z wymienionych bytdow — jednoczesnie nie sposdb nie zauwa-
zy¢ ich wzajemnego oddzialywania i zaleznosci, ktore warunkuja ich
kreowanie oraz istnienie. Jakkolwiek zarysuje si¢ tu logiczna hierar-
chia, najszerszym bowiem pojeciem jest kultura, potem sztuka, a naj-
wezszym teatr, to kazdy z tych termindéw nie tylko zawiera kompo-
nenty poszczegdlnych poje¢, lecz takze jest swoistym tworzywem je
kreujacym. Przedstawienie teatralne realizuje si¢ w przestrzeni kul-
tury, jest nia warunkowane, ale jednoczesnie to samo przedstawienie
owaq przestrzen rozwija i wzbogaca. Podobnie funkcjonuje sztuka.
Jak kultura i sztuka stanowia ptaszczyzne/perspektywe odniesienia
dla teatru, tak teatr jest czynnikiem kreujacym owe byty.

Uwazna lektura ujawniajaca przesztos¢, jak réwniez percepcja
wspolczesnych dokonan teatralnych najpetniej zaswiadczajg o nie-
przemijajacej wzajemnosci i zaleznosci kultury, sztuki oraz teatru,
stuzac poszczegolnym pokoleniom, a zarazem wzajemnie si¢ kreujac.

2 Tbidem, s. 79.
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Spoteczno-kulturowe uwarunkowania
konstytuowania si¢ teatru powszechnego
Perspektywa historyczno-geograficzna
Wybrane przyktady

Teatr to zycie, a zatem podejmujac probe przedstawienia — zale-
dwie w zarysie — ewolucji (etapdw rozwoju) tej formy aktywnosci
czlowieka, nalezy zauwazy¢, ze pewne formy teatralne towarzyszyty
ludzkosci od zawsze. Magia sztuki, nawet tej najbardziej pierwotnej,
jej wielko$¢ polegaja na petnej wizualizacdji rzeczywistosci przy jed-
noczesnym zachowaniu jej tajemnicy. Tak byto u ludéw pierwotnych
realizujacych sie¢ gldéwnie w pantomimie, tak jest i obecnie, jesli zwa-
zy¢ na roznorodnos¢ gry aktorow we wspolczesnym teatrze. Jezeli
porownywalna — pod wzgledem czasowym — jest historia ludz-
kosci i teatru, to znaczy, ze byt on Zyciowa potrzeba zarowno twor-
cow, jak i odbiorcow.

Zrédtem, z ktérego czerpano inspiracje do pierwotnych obrze-
dow, z czasem — do przedstawien, inscenizacji, od zawsze bylo i jest
zycie codzienne, w ktérym zto i dobro tocza z soba odwieczng walke.
Przywotana inspiracja jest niezmienna, zmieniajg si¢ tylko formy
prezentacji, wyrazania emocji i wyposazania aktora w kostium,
takze rekwizyty, ktore maja rozbudzic¢ naszgq wyobraznie i percepgje.
Dopetnieniem scenicznego wizerunku przedstawienia sa scenografia
i muzyka. Obie formy stanowia zrédto przekazu tresci, jednoczes-
nie tworza tlo, buduja atmosfere, wzmacniajac walory poznawcze
i emocjonalno-estetyczne spektaklu.

Poczatkow sztuki teatralnej, cho¢ w dalekiej od wspodtczesno-
Sci formie, mozna upatrywac¢ w ekspresji zachowan, dziatani ludéow
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pierwotnych. Czynnikami, ktore niemal catkowicie decydowaty
o zyciu czlowieka w tym czasie i ktorym on si¢ w pelni podda-
wal, byly przyroda — stonce, wiatr, woda, oraz religia — wierzenia
w bostwa. W okresie pdzniejszym staly sie nimi réwniez historia
i folklor.

Pierwsza forme teatralnego wyrazu stanowit taniec. U ludzi pier-
wotnych wyrazat on okreslone potrzeby Zyciowe: obrzedy inicja-
cyjne, kult bogow, bezpieczenstwo, zwyciestwo w konfliktach czy
obfite zbiory. Taniec byl prosba, ofiara i wyrazeniem ludzkich emo-
gi. Cztowiek wyrazajacy swe potrzeby i emocje w tancu stal sie
aktorem/przedstawicielem prateatralnej sztuki'.

Oskar Eberle, analizujac formy teatralne ludéw pierwotnych,
pisal: ,Wlasciwy prateatr to sztuka zrosnieta z ciatem aktora, ogar-
niajaca wszystkie mozliwosci natchnionego ciata; jest to najbardziej
prymitywna i jednoczesnie najbardziej réznorodna, w kazdym za$
razie najstarsza sztuka ludzkosci. Dlatego dzis jeszcze jest to sztuka
najbardziej ludzka i najbardziej przejmujaca. Sztuka nieSmiertelna”>.
Tak jak tysigce lat temu, rowniez obecnie, w codziennosci wspot-
czed$nie zyjacych plemion, grup etnicznych — gléwnie na terenie
Afryki i Ameryki Laciniskiej — obserwujemy elementy sztuki pra-
dawnej: ,W miare rozwoju spotecznej organizacji plemion — jak
zauwaza Margot Berthold — wytwarza sie¢ u poszczegélnych ludow
pierwotnych co$ w rodzaju zawodowego aktorstwa. Wsrod poline-
zyjskich Areojow i tubylcow na Nowej Pomeranii (Archipelag Bis-
marcka) istnialty wedrowne trupy, ktore przenosity sie¢ ze wsi do
wsi i z wyspy na wyspe. Teatr jako funkcja kompensacji codzien-
nego zycia obecny jest wszedzie tam, gdzie zejda si¢ ludzie gotowi
poddac sie czarom, ktére z powszechnej rzeczywistosci przeniosa
ich w sfere doznan bardziej wzniostych. Dzieje si¢ tak niezaleznie
od tego, czy czary spelnia si¢ na skrawku gotej ziemi, w bambu-
sowej chacie, na podium z desek, czy tez w nowoczesnym, wielo-
funkcyjnym budynku ze szkla i licowanego betonu. I niezalezZnie
od tego, czy ostateczng konsekwencja zabiegu bedzie brutalne roz-
wianie iluzji”?.

Literatura przedmiotu nie ujawnia, na co zwraca uwage John
Russell Brown, Zzadnych dowodow bezposredniego zwigzku, prostej
zalezno$ci pomiedzy teatrem, jego sformalizowang struktura (tra-
gedia, komedia) i prymitywnymi obrzedami/rytuatami czyniony-

1 Zob. M. BertaoLp: Historia teatru. Przet. D. Zmy-ZieLikska. Warszawa,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1980, s. 7—9.

2 Ibidem, s. 8.

3 Ibidem, s. 13—14.
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mi w poczatkach odleglych kultur, co wszak nie oznacza, Ze tak
nie byto*.

Zapewne nie powszechnie, ale jednak pewne elementy obrze-
dow, dawna magie, a takze sposdb prezentacji tresci, przekaz mozna
zauwazy¢ w inscenizacjach wspotczesnych sztuk teatralnych. Czy
jest to tylko powrdt do przesztosci, czy tez celowy zamyst rezysera,
by podkresli¢ pewne walory dramatu, pozostaje najczesciej tajem-
nicg tworcy. Dla widza i tak najistotniejsze jest odczytanie komuni-
katu oraz doswiadczenie atmosfery, emocji wzmocnionych stosowna
oprawg scenograficzng i muzyczna badz tez jej brakiem, co w nie-
ktorych inscenizacjach tylko poteguje site przekazu.

Uwazna lektura pismiennictwa z omawianego zakresu wskazuje,
ze owczesne prymitywne obrzedy, prapoczatki sztuki oraz sztuka
zdefiniowana aktywizowaly okreslong spotecznosé, angazujac ja
w roli tworcow oraz widzow. Dziatania te, co warto podkresli¢,
cho¢ usytuowane w przestrzeni artystycznej, skutkowaly rozwojem
spotecznym, emocjonalnym, kulturowym i gospodarczym w catym
$rodowisku lokalnym.

Przeglad konstytuowania si¢ sztuki teatralnej w minionych
epokach, w wybranych kulturach i srodowiskach geograficznych,
pozwoli — taka wyrazam nadzieje — na dostrzezenie miejsca
i funkgcji, jakie teatr/formy teatralne petnity w codziennosci minio-
nych pokolen oraz wspotczesnych spoteczenstw.

Kultura Egiptu i starozytnego Wschodu

Powszechnie poczatkdéw teatru, zwlaszcza europejskiego, upa-
truje sie¢ w Grecji. I stusznie. Jednak przypominajac koleje tworze-
nia sie zrebdw wspodlczesnego teatru, nie mozna pominac¢ boga-
tego dorobku teatralnego Egiptu i starozytnego Wschodu oraz ich
niewatpliwego wplywu na pozniejszy rozwdj sztuki scenicznej na
Swiecie. Potwierdzeniem obecno$ci sztuki teatralnej w Egipcie sa nie
tylko zachowane teksty, ale takze formy plastyczne, miedzy innymi
bogato zdobione maski.

Dziataniami, ktére mozna okresli¢ mianem prapoczatkéw tea-
tru, sa misteria, taniec ku czci bogédw, w ktdry, oprocz kaptanow,

4 Zob. J.R. BrowN: Historia teatru. Przel. H. Barryn-KarriNska. Warszawa,
PWN, 2007, s. 13.
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wlacza si¢ publiczno$¢, doswiadczajac aktywnego przezywania pod-
niostych chwil.

Uwage wspotczesnych zwracaja Teksty Piramid, ktére w 1882
roku Gaston Maspero okreslit, jako , dramatyczne”. Sa to teksty gro-
bowe z dialogami, ukladane w intencji zmartych, a kierowane do
Ra, boga Stonica, i Ozyrysa, wiadcy umartych. Obok stowa pisanego
i recytowanego dominowaty w Egipcie taniec i muzyka, jako ele-
menty u$wietniajace gtownie uroczystosci religijne i dworskie. Inny
rodzaj sztuki teatralnej, charakterystyczny dla terenéw Egiptu w XII
wieku n.e., to teatr cieni, ktdry swoje inspiracje czerpal woéwczas ze
Wschodu oraz z historii i zycia codziennego.

Rowniez w Mezopotamii, podobnie jak w Egipcie, prapoczat-
kéw teatru nalezy szuka¢ w misteriach i obrzedach religijnych,
ktore odgrywane byly na dworach wtadcow. Osoby uczestniczace
w przedstawieniu cieszyly sie wowczas powszechnym szacunkiem.
Obok tekstow stricte religijnych powstawaty teksty orientalne, Swiec-
kie, zawierajace elementy humoru. Takze one byly poswiecone
owczesnym bostwom. W literaturze przedmiotu natrafiamy na opisy
wspaniatych procesji, popiséw pantomimicznych ku czci bogéw.
,Tak wiegc w ramach i szatach obrzedowych grano teatr, a tym
samym nieodparcie nasuwa si¢ hipoteza o istnieniu — przynajmniej
w zalazkach — staromezopotamskiej poezji dramatycznej”.

Kultura islamu

W kulturze islamskiej odnajdujemy jedno z najoryginalniejszych
zjawisk teatru swiatowego, a mianowice widowiska pasyjne ta’zije.
Nigdy nie zaistnialy one poza granicami Persji, gdzie do dzi$§ wywo-
luja wzruszenie. Odtworcy rdl, nawet wspolczesnie, nie sa zawo-
dowymi aktorami, a role kobiece nadal graja mezczyzni. I chociaz
obecnie Teheran moze poszczyci¢ si¢ teatrem panstwowym, w kto-
rym wystawia si¢ klasyke miedzynarodowa, ludnos¢ wiejska wcigz
wierna jest widowiskom o charakterze mitologicznym i folklory-
stycznym.

Na terenie wspodtczesnej Turcji na przetomie X i XI wieku wysta-
wiano komedie i przedstawienia teatru cieni. Niewyczerpane zrédto
motywdéw dawnej tureckiej komedii stanowily nasladownictwo oraz

5 Ibidem, s. 25.
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kpina z przesztych i éwczesnych wydarzen. Byt to tez czas aktyw-
nosci wedrownych grup mimow, ktorzy uswietniali wszelkie oka-
zje, czy to na dworze, czy tez na placu targowym, by zaistnie¢ ze
swoja sztuka.

Proby aktorskie nie zawsze zyskiwaly uznanie na dworze, totez
nader czesto komedianci musieli zadowalac¢ si¢ gra dla ludu. Z cza-
sem owa formutla stala si¢ specyficznie turecka forma teatru, orta
ojunu, obecna do dzis w niektorych regionach kraju. Orta ojunu —
»gra posrodku” — nie wymaga szczegolnych przygotowan, kostiu-
mow czy scenografii. Rzecz cata dzieje si¢ na owalnym placu, ktory
okalaja widzowie.

W drugiej potowie XIX wieku w jednej z dzielnic Stambutu
Ormianin Gullu Agop otworzyt teatr turecki, przyczyniajac sie
tym samym do rozwoju teatru improwizacji. W tym tez czasie gra
pod gotym niebem , przeniosta sie” do budynku teatru. Powsta-
jace w XIX wieku teatry tureckie byly organizowane na sposob
europejski, najczesciej francuski lub wtoski, juz wéwczas propo-
nowaly ambitny, miedzynarodowy repertuar, wystawiany réwniez
dzis. Pomimo rozwoju teatru nadal kultywowano tu wielowiekowy
kunszt meddahoéw, czyli przedstawianie opowiesci w specyficznie
udramatyzowany sposob.

Jednoczesnie na obszarze turecko-arabskim rozwijat sie teatr
cieni. Jego bohaterem stal si¢ Karagoz. Imieniem tym nazwano row-
niez sam rodzaj widowiska. Legenda glosi, ze Karagoz, ktéry byt
kowalem, wraz ze swoim towarzyszem Hadzivatem (murarzem)
budowali meczet w Bursie. W czasie pracy oddawali sie grotesko-
wym igraszkom (pojedynkom) stownym, ktore rozbawiaty pozosta-
lych pracownikow, odciagajac ich jednoczesnie od pracy. Sytuacja
ta tak rozgniewata sultana, ze postanowitl obu ,Gadutéw” powie-
si¢. Kiedy po pewnym czasie zaczely gnebi¢ go wyrzuty sumienia
z powodu podjetej decyzji, jeden z dworzan wpadl na pomyst, by
wyciac ze skory postacie, przypominajace dwoéch niezyjacych robot-
nikdw, pomalowac je i ozywic¢ na ptéciennym ekranie. Teatr cieni stat
si¢ ulubiong rozrywka na dworze suttaniskim, szczegdlnie podczas
roznych uroczystosci, zwlaszcza ze tematyka owych przedstawien
byla z reguly dos¢ frywolna i rubaszna. Pomimo to forma ta dos¢
skutecznie opierala si¢ ingerencji duchownych. ,Postaci, poruszane
na drazkach, wyciete ze skory lub pergaminu, perforowane tak, by
przepuszczaly swiatlo, skutecznie odpieraly zarzut podobienstwa
do czlowieka, a co za tym idzie, przechytrzyly zakaz Koranu”®.

¢ Ibidem, s. 36.
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Teatr cieni Karagoz zaistnial w calym Swiecie islamu i wszedzie,
gdzie sie pojawiat, wzbudzat emocje — nawet tam, gdzie widzowie
nie rozumieli stow, ale rozumieli komiczng akcje.

Kultura indyjska

Poczatkdw teatru indyjskiego szuka¢ nalezy w zwigzku tanca
z kultem $wiatyn, co z czasem stalo si¢ podstawa utworzenia poje-
cia teatr swigtynny. Istnienie tej formy przez stulecia znajdowalo
odzwierciedlenie w architekturze. Ponizej swiatynt wykutych w gro-
tach Elury, a pochodzacych z VIII wieku n.e., znajduje si¢ piekna
sala teatralna swiatyni Kajlasanathy. Bogato zdobione sale teatralne
stanowily czes$¢ skladowgq takich osrodkow, jak swiatynia Ganatai
opodal Khadzuraho — budowla z konca XI wieku.

Oprocz teatru swiatynnego rozwijata si¢ druga, odmienna forma
artystyczna, a mianowicie kuglarstwo, sztuki taneczne i pantomima.
Ten rodzaj dziatalnosci, reprezentowany przez mimdéw, wedrow-
nych bardow, przeznaczony byt dla najnizszych warstw spotecz-
nych (kast). Jedna z naukowych hipotez mowi, ze ,w epoce, gdy
z wczesnych form rytualnego tanca, sztuki mimicznej i kuglar-
stwa powstaly zalazki dramatu artystycznego, Bharata, jako Ary-
stoteles teatru indyjskiego, skodyfikowat wszystkie jego niezbedne
sktadniki artystyczne, jezykowe i techniczno-teatralne””. Wedtug
Bharaty, dramat powstal za sprawa Brahmy, stworcy swiata. Otoz
pewnego dnia bog Indra poprosit Brahme, by ten wymyslil taki
rodzaj sztuki, ktédrego mozna by stucha¢, ktéry mozna by ogladac
i ktory bylby zrozumiaty dla obywateli wszystkich stanéw. ,,Brahma
przemyslat tres¢ czterech Wed — Swietych ksiag madrosci indyj-
skiej — i wybral z kazdej po jednym skiadniku: z Rygwedy recy-
tacje, z Samowedy spiew, z Jadzurwedy kunszt mimiczny, a z Atharwa-
wedy uczucie. Z tego wszystkiego utworzyl piata Wede, czyli
Natjawede, i powierzyl ja ziemskiemu uczonemu Bharacie. A Bha-
rata, majac na wzgledzie pozytek ludzkosci, spisal dramaturgiczne
wskazania bogéw w Natjasastrze, czyli traktacie o sztuce tanca
i aktorstwa”®.

7 Ibidem, s. 42. Zob. M. BertHOLD: Historia teatru...
8 J.R. Brown: Historia teatru..., s. 42. Zob. A. NicorL: Dzieje teatru. Przet.
A. Desnickl. Warszawa, PIW, 1977.
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Traktat byt rowniez spisem informacji dotyczacych jezyka, kto-
rym mieli postugiwac sie aktorzy, typow rdl, scenografii, kostiumow,
muzyki. W traktacie o sztuce tanca i aktorstwa czytamy, jak powi-
nien by¢ urzadzony teatr jako budowla przeznaczona wylacznie dla
sztuki. Budynek prostokatny, podzielony na scene¢ — miejsce dziatan
aktorow, i widownie — miejsce dla publicznosci. Obie przestrze-
nie maja by¢ odpowiednio bogato zdobione i pomalowane zgodnie
z tradycyjng symbolikaq barw.

W Indiach, podobnie jak w Chinach, z powodzeniem rozwijat
sie teatr cieni. Wlasciwie do chwili obecnej nie udalo sie ustali¢,
komu przypada pierwszenstwo powolania tej formy sztuki do zycia
— Indiom czy Chinom. Za pierwszym z tych krajow przemawia
fakt intensywnego promieniowania duchowego Indii na caty Daleki
Wschod. Mozliwe, Ze teatr ten powstal w Chinach za sprawa misji
buddyjskich. Za Panistwem Srodka z kolei opowiada sie inscenizacja
jednej z najpiekniejszych i najsmutniejszych legend, w ktorej to do
wywotywania duchéw wykorzystano ptécienny ekran.

Na terenie Indii niemal w tym samym okresie konstytuowaty
si¢ zaczatki klasycznego dramatu. Stanowily je balladowe poematy
$piewnie recytowane podczas réznych uroczystosci. I chociaz owe
dialogi, balladowe poematy, nie byly jeszcze dramatem, to zacho-
wane do dzi$§ w spetryfikowanej formie stanowia doskonaty przy-
ktad kunsztownej poeziji.

Klasyczny dramat indyjski miat i ma charakter kontemplacyjny.
Poecie/tworcy nie zalezy na konstruowaniu konfliktéw duchowych.
Nie jest jego celem katharsis. Jego tworczy zamyst bardziej zorien-
towany jest na sublimacje uczu¢ i estetyke cierpienia. W tym kon-
tekécie realizowaty sie dwa podstawowe skladniki poetyki staroin-
dyjskiej: rasa, czyli pelne doznanie estetyczne, ktorego dzieto sztuki
musi dostarczy¢ widzowi, oraz bhawa, czyli emocje, ktére wyzwala
aktor niezaleznie od tego, czy budzi sympatie czy wrecz odwrotnie.
Tematyka éwczesnych dramatow to gltéwnie sceny z Zycia repre-
zentantéw danego spoleczenistwa, w tym przypadku sa to dziatania
braminow, kupcow, kaptandéw, ministrow. Zaréwno w dramacie kla-
sycznym, jak i tanecznym wystepuje posta¢ widuszaka, indyjskiego
arlekina, ktory kieruje si¢ w swoich dziataniach zdrowym rozsad-
kiem; czyni tak zawsze wtedy, gdy dostrzega w tym jakis zysk.

Klasyczny dramat indyijski to realistyczny efekt rzeczywistosci,
mozliwy dzigki wprowadzeniu zréznicowania jezykowego, san-
skrytu i prakrytu, jezyka oséb wysoko urodzonych i przedstawicieli
nizszych kast. I cho¢ dominujaca tematyka w dwczesnym dramacie
sa sceny z zycia miejskiego, to rownolegle powstaja utwory nawia-
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zujace do mitéw i legend. Jednym z przedstawicieli owego nurtu
byt zyjacy w V wieku Kalidas, nadworny poeta i dramatopisarz,
autor Sakuntali, z ktérego euforii i magii ujetych w tekstach czer-
pali w pdzniejszych okresach przedstawiciele i twdrcy europejskiego
dramatu, jak na przyklad autor Fausta Johann Wolfgang von Goethe.
W scenicznych tekstach Kalidasa odnajdujemy takze zapiski doty-
czace kostiumow i rekwizytdw, bedacych nieodigcznymi atrybutami
przedstawien. Srodki plastyczne miaty wesprze¢ wyobraznie widza.
W dramacie klasycznym wykorzystywano rowniez efekty gry cieni
oraz formule teatru w teatrze, ktéra z czasem stata sie¢ motywem
centralnym i bardzo popularnym.

Obok klasycznego dramatu w tym samym czasie na scenie indyj-
skiej pojawita si¢ krotochwila i farsa. Tak jak bramini byli tematem
sztuk dramatycznych, na przyktad w Wézku glinianym, tak gtéwnymi
bohaterami fars autorzy uczynili siwaickich i buddyijskich ascetow.
Teksy zaréwno owczesnych czasow, jak i pozniejsze — z XV —XVII
wieku — ukazuja knowania dostojnikow panstwowych, nieprawid-
fowosci funkcjonowania urzedéw oraz brak moralnosci wsrod ludzi.
Dopiero na poczatku XX wieku autor, aktor i rezyser Rabindranath
Tagore przyczynit sie do zaistnienia indyjskiego teatru na pozio-
mie swiatowym. Sztuki, ktére tworzyt lub adaptowat, obywaja sie
niemal bez dekoracji. Autor tym zabiegiem prowokuje (pobudza)
wyobrazni¢ widza, i to zarowno w Indiach, jak i na innych konty-
nentach. Swego czasu powiedziat: ,Nie potrzebujemy zadnej deko-
racji. Jedyne, niezbedne dla nas tto to sita wyobrazni, na ktorej pedz-
lem muzyki namalujemy obraz”’.

Drugim obszarem w kregu kultury indyjskiej, ktory bardzo
mocno zaznaczyl si¢ w rozwoju teatru, byto krolestwo Indone-
zji. To tu, na Jawie, powstata najstawniejsza forma widowiskowa
Azji Potudniowo-Wschodniej, teatr cieni. Wayang, jak nazywano te
forme teatru, przetrwat do dzis. Wzory figurek wycietych z azu-
rowej skory lub lalki wystrugane z drewna pozostaly niemal takie
same jak w XI wieku. Poczatki wayangu to przedstawienia o cha-
rakterze rytualnym, bez udziatu kobiet, pozniej rowniez z segre-
gacja widowni wedlug plci. Rozkwit tej sztuki przypadl na okres
kultury hindusko-jawajskiej, za materiat treSciowy postuzyty wedyj-
skie mity, czerpano tez z Ramajany i Mahabharaty. Przedstawienia
najczesciej odbywatly sie noca, a mistrzem ceremonii, ktory ozywiat
wszystkie figurki (aktoréow) danego spektaklu, byt tak zwany dalang
— nie tylko animator, ale takzZe narrator i czesto muzyk. Przedsta-

° J.R. BrownN: Historia teatru..., s. 52.
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wienia wystawiano zwykle w rezydencjach arystokracji. Na uwage
zastuguje tradycyjny podzial miejsc na ,lepsze” (mozliwos¢ oglada-
nia samych lalek) — dla mezczyzn, i , gorsze” (po drugiej stronie
ekranu, gdzie wida¢ tylko cienie) — dla kobiet.

Obecnie najbardziej rozpowszechnionym typem wayangu jest
wayang golek cechujacy sie tym, ze figurki sa wystrugane z drewna,
odpowiednio pomalowane i przyodziane w bogato haftowane szaty.
Kultura wspoétczesna mocno skomercjalizowata teatr, zaréwno teatr
cieni, jak i teatr zywego aktora, niemniej jednak nadal cieszy sie
uznaniem zaréwno rodzimej publicznosci, jak i turystéw oraz
widzéw poza granicami panistwa.

Kultura chiniska

Prekursoréw teatru chinskiego nalezy szukac¢ wsrdd szamanow,
ktorzy kultowymi taricami prébowali oddali¢ zte moce i nieszczes-
cia. Owe praktyki mialy miejsce jeszcze w okresie poprzedzajacym
nasza ere. Dopiero u schytku odchodzacej i z poczatkiem wspodtczes-
nej ery daje si¢ zauwazy¢ wigksze zlaicyzowane formy w taricu badz
w pantomimie uprawianej przez nadwornych btaznéw czy aktorow.
Ich takze winnismy nazwac prekursorami teatru chinskiego. W pre-
historycznym teatrze istotne byto przestanie moralne przyswiecajace
twdércom — dobro zawsze zwycieza. Okres ten to czas rozwoju chin-
skiego teatru cieni, ktdry do dzis pozostat jedna z uprzywilejowa-
nych form teatralnych.

Za panowania cesarza Wu-ti oprécz muzyki, tancow szaman-
skich i tatnicow w maskach zwierzat odbywaly sie pokazy , stu sztuk”.
Pokazy te obejmowaly popisy akrobatyczne, taneczne i wokalne oraz
scenki pantomimiczne. Przedstawienia te cieszyly sie coraz wiek-
sza popularnoscia. Aby zapewnic rozrywke przybyszom, cesarz Jen
nakazat zbudowac pierwszy teatr. Jego wyglad pozostaje w sferze
domystow, jednak przeznaczenie — przedstawienia ,stu sztuk”
— kaze sadzi¢, iz najprawdopodobniej byta to zadaszona estrada.
Prawdziwym wkiadem w rozwdj teatru chinskiego byto zatoze-
nie, w okresie panowania dynastii T’ang (618 —906), Ogrodu Grusz,
czyli cesarskiej akademii teatralnej. Dzi$ jeszcze aktorzy postuguja
sie tytutem honorowym ,uczen Ogrodu Grusz”. W pierwszej chin-
skiej szkole teatralnej $piewu, tarica i muzyki uczylo si¢ 300 mto-
dych chtopcow. Staranne przygotowanie bylo gwarancjq kariery na
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dworze cesarskim. Mlode dziewczeta réwniez pobieraly nauki, tyle
ze w zakresie sztuki tanecznej. Mlodzi artysci bawili gosci wsze-
dzie, chociaz najczesciej funkcje sceny pelnila weranda lub prze-
strzen w ogrodzie. Ulubionym motywem chinskiej sztuki muzycznej
i teatralnej byta mitos¢.

()wczesny teatr miat, zgodnie z zatoZzeniem, dostarcza¢ publicz-
nosci wzruszen estetycznych, a nie wiernie odtwarzac akcje. Przez
lata poza $rodkami aktorskimi — z réznych powodow, takze zawi-
rowan historycznych — nie dokonywano zadnych zmian czy mody-
fikacji w materii scenicznej. Dopiero od XI wieku zaczeto na scene
wprowadzac tak zwane sztuki mieszane, zawierajace oprocz tanca
i $piewu sceny historyczne i z zycia spotecznego. Ten rodzaj sztuki
teatralnej przez lata cieszyl sie wielkim powodzeniem wsrod pub-
licznosci.

Jak to czesto w historii ludzkosci bywa, wydarzenia historyczne,
swoista dekonstrukcja rzeczywistosci, staja si¢ osnowa nowej kon-
strukcji, moze nie zawsze dla wszystkich przyjaznej, ale z pewnos-
cig bedacej impulsem do rozwoju danej sfery aktywnosci cztowieka.
Tak tez sie stalo w przypadku Chin. Inwazja Mongotoéw i ich pano-
wanie na potnocy kraju oraz kultywowanie sztuki czerpania radosci
z zycia na potudniu przyczynily sie do powstania w XIII i XIV wieku
dwdch specyficznie chinskich form sztuki: dramatu poéinocnego
i dramatu potudniowego. Co réznito te dwie formy sceniczne? Otz
dramat polnocny starat sie¢ by¢ wierny etyce konfucjanskiej. Prze-
strzegatl norm i zasad wspotzycia spotecznego, a takze postuszen-
stwa wobec wladzy oraz rodzicow. Tematyka gléwna dramatu byt
heroizm zaré6wno w walce, jak i w mitosci. Z kolei w dramacie potu-
dniowym dominowata wigksza swoboda w zakresie doboru tematu,
ktorym najczesciej byly uczucia i niedyskrecje. Podejscie do pewnych
zasad, norm moralnych cechowato si¢ w tej odmianie dramatu wiek-
sza swoboda. Takze forma artystyczna nie ,trzymata si¢” okreslo-
nych kanondw, wybierano i realizowano taka forme, ktéra wydawata
si¢ najbardziej adekwatna do potrzeb sztuki. ,Podczas gdy dramat
polnocny — poczynajac od reguly czterech aktow, az po skrupulatne
przestrzeganie rymow i ich zgodnosci z muzyka — dazy gtownie do
nieskazitelnosci stylu, to dramat poludniowy, wibrujacy pelnia zycia
i stosujacy bogatsza brzmieniowo muzyke, celuje zwlaszcza w efek-
tach poetyckich”. Tym sposobem w czasach, gdy , surowy” dramat
polnocny pozostawat wierny okreslonym konwencjom, dramat potu-
dniowy stal sie podstawa rozwoju nowej formy artystycznej, to jest

0 Ibidem, s. 61—70. Zob. A. NicorL: Dzieje teatru..., s. 5—6.
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quasi-operowej formy sztuki dramatu, bedac tym samym istotnym
ogniwem w rozwoju teatru chinskiego.

Wraz z rozwojem dramatu klasycznego ewoluowaty muzyczne
formy sceniczne. Jednym ze znakomitszych tworcow tego nowego
gatunku byt muzyk Wei Liang-fu. On to, wykorzystujac muzyke
powstalg na potnocy i na potudniu kraju, zainicjowat nowy styl
muzyczno-dramatyczny Spiewogre. Powstate za sprawa stynnego
muzyka, sztuki muzyczne o strukturze liryczno-poetyckiej staty sie
zaczynem wspoOlczesnej opery pekinskiej, ktora nadal cieszy pub-
licznos¢.

W XVIII wieku z inicjatywy samego cesarza K’ien lunga doszto
do powotania w pelni autonomicznej formy, a mianowicie opery
pekinskiej, cieszacej sie zastuzong stawa na catym Swiecie. Istotg
owej doskonatosci opery byty (sa) dwie zasadnicze cechy teatru
chinskiego, a mianowicie perfekcyjna gra zespolowa oraz indywi-
dualny popis wielkiej gwiazdy, ktéra stojac na pustej scenie, bez
rekwizytow, musi za pomoca ruchu swego ciata rozwina¢ akcje oraz
wywolac¢ ztudzenie przestrzeni i przedmiotow. Z pomoca aktorowi
przychodzi kostium i maska lub mocna charakteryzacja szminka
i pudrem. Kunszt sceniczny, niezmienna od stuleci symbolika gestow
i kolorow pozwalaja widzowi odczytad tres¢ przedstawienia, w kto-
rym do poczatku XX wieku — z krdtka przerwa, gdy kobiety byly
rownorzednymi partnerkami na scenie — grali mezczyzni.

Wspolczesna rzeczywistosc¢ teatralna niewiele przejela z kultury
Zachodu, kultywujac tym samym stare tradycje artystyczne. W latach
dwudziestych ubiegtego wieku rozwinat si¢ w strukturach akade-
mickich ruch , literackiej odnowy” — studiowano dramaturgie i rezy-
seri¢ oraz styl gry w teatrach kultury zachodniej, powotano Naro-
dowa Akademie Teatralna. Przemiany, jakie zaszly, spowodowaty,
ze oprocz klasycznej sztuki chinskiej rownolegle rozwijal si¢ nowo-
czesny teatr mowiony, ktdry spetnial najczesciej funkcje rozrywkowa.
Ta nowa forma zdobywata coraz szersze rzesze zwolennikow.

Kultura japonska

Teatr japonski powstawat pod wptywem uwarunkowan histo-
rycznych, spotecznych i artystycznych, jako zespdt wielu réwnole-
gle rozwijajacych sie struktur artystycznych. Sila tego teatru od lat
byt ruch, gest i stowo. Réznorodne formy teatralne stuzyly zaspo-
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kajaniu potrzeb réznych grup spotecznych. Warto w tym miejscu
wskazac kilka przykltadéow odmiennych form artystycznych, ktore
funkcjonuja nadal obok siebie, w pewnym zakresie wzajemnie si¢
uzupelniajac.

Kagura — poczatek teatru, jak w wielu innych przypadkach,
zwigzany jest z konfliktem bogéw. Zrédtem konstytuowania sie tea-
tru sa dwa mity: o béstwach morza i o bostwach storica. Zatem mity
i zwigzane z nimi formy aktywnosci czlowieka — tanice, obrzedy
ofiarne, ktore mialy zjedna¢ przychylnos¢ bogow — doprowadzity
do powstania rodzaju widowiska nazwanego kagura, ktora to nazwe
zapozyczono od mitycznej gory Kagu. Przez lata te forme realizo-
wali ku czci réznych béstw mimowie, kuglarze wérod gawiedzi i na
dworach panujacych.

W historii teatru japonskiego wyrdznia si¢ wiele form sce-
nicznych, ktére wzbogacaly i rozwijaly formy juz istniejace lub
byly poczatkiem konstytuowania si¢ nowych struktur muzyczno-
-scenicznych. Wsérdd nich odnajdujemy miedzy innymi bugaku —
forme tanica, widowiska, bogato ilustrowana muzyka. Forma ta jako
pierwsza zaistniata na scenie.

Kolejnym przyktadem zaspokajania artystycznych potrzeb
owczesnej spotecznosci byly sarugaku i dengaku — rodzaj ludowej
rozrywki, ktéra nawiagzywata do dawnych europejskich imprez kar-
nawatowych. W barwnych pochodach tanczyli przy wtérze muzyki
wszyscy mieszkancy miasta.

Z czasem z anonimowych komediantow wyodrebnialy sie coraz
bardziej znaczace postacie. Tak tez byto w poczatkach XIV wieku,
kiedy to aktorow zaczeto identyfikowac¢ z nazwiska, a dwie posta-
cie Kan’ami i Zeami, postrzegano jako wybitne osobistosci w swie-
cie sztuki z uwagi na przypisywane im wspottworzenie najosob-
liwszej, najbardziej niezglebionej i fascynujacej formy artystycznej
teatru japoniskiego — nd, oraz jako tworcow ekspresji dramatycz-
nej". Sztuki no, ktére wywodza sie z ducha buddyzmu zen, przezna-
czone byly gléwnie dla warstwy arystokratycznej. Samo okreslenie
né oznacza szczyt umiejetnosci artystycznych.

Strukture konstrukcji sztuk nd czesto porownywano z tragedia
antyczng, podobne byly miedzy innymi przestrzen kultu, obecnos¢
choru czy podziat na postacie pierwszego badz drugiego planu.
Roéznita je zasadniczo postawa gléwnej bohaterki. Otéz Antygona
wyraznie przeciwstawia si¢ woli Kreona, natomiast Komachi (boha-
terka najwybitniejszej sztuki n0) reprezentuje postawe ulegtosci. Naj-

I Zob. ]J.R. Brown: Historia teatru..., s. 73—85.
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wazniejsza w tej formie scenicznej jest jednak afirmacja pigkna, ktore
osiaga pelnie w Zzatobie.

W dramaturgii n0 wyrdznia sie pie¢ kategorii sztuk:

— sztuki o bogach,

— sztuki nawigzujace do dziatan wojennych, czesto stawiace dziel-
nego samuraja,

— sztuki kobiece lub tak zwane perukowe (aktor gra role kobiety),

— sztuki prezentujace rozpacz kobiety, na przyktad po stracie meza,
syna,

— sztuki przedstawiajace udramatyzowane legendy:.

Wszystkie role — zaréwno kobiece, jak i meskie — grali mez-
czyzni. Teatr no przetrwat do dzi§ w niemal niezmienionej formie.

Tak jak sztuki no reprezentuja powage w formie i tresci, tak roz-
wijajacy sie rownolegle — lub jak niektorzy twierdza, bedacy tra-
dycyjna czescia sktadowaq sztuki né6 — kyogen stanowit forme paro-
diujaca ludzkie stabosci, pelng pogodnego humoru, ale tez krytyki
spotecznych zachowan, wyrazanej jednakze z wyrozumialo$cia
(tolerancjg) wobec ludzkich bledéw. Prezentowane tu niemal cyr-
kowe figle aktorow nader czesto implikowaly europejska komedie
dell’arte. Aktorzy w tej formie sztuki najczesciej wystepowali bez
masek.

Osobne miejsce, cho¢ nie mniej prestizowe, zajmuje w kulturze
japonskiej teatr lalek. Sztuka ta przeznaczona dla wszystkich grup
wiekowych datuje swe poczatki na VIII wiek, chociaz wptywy kul-
tury panstw azjatyckich byly zapewne wczesniejsze. Prawdziwy
rozkwit i popularnos¢ teatru lalek przypadty na XVII i XVIII wiek.
Po kilku dekadach niebytu tej formy teatralnej, w latach siedemdzie-
siatych XIX wieku, nastapila jej restauracja.

Na okres swietnosci teatru lalek przypadlo réwniez powstanie
nowej formy teatralnej — kabuki, ktéra doskonale odzwierciedlata
obraz rzeczywistosci spolecznej. Samo okreslenie kabuki odnosi sie
do piesni, tanca i umiejetnosci artystycznych. Poczatki tej formy
wiaze sie ze swoistg forma kwestowania, ktdra realizowata kaptanka
Okuni w Kioto, chcac dzigki swym wystepom taneczno-wokalnym
pozyskac srodki na odbudowe $wiatyni. Poniewaz efekty jej dzia-
tan byly nad wyraz pozytywne, zaangazowata kilka dziewczat
i przygotowujac wspolnie scenki dialogowe, rozpoczeta dziatalnos¢
w szerszym zakresie.

Kobiety jednak stosunkowo krétko pozostawaly na scenie, za
sprawa dekretow wydawanych przez dwczesne wladze ich miejsce
zajeli modzi chtopcy. Ale i oni po pewnym czasie zostali pozbawieni
mozliwosci odgrywania rol scenicznych. W rezultacie moralno-
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-spotecznych zabiegdéw rzadzacych na scenie pozostali dorosli akto-
rzy — mezczyzni.

Mimo licznych zawirowan historycznych i spotecznych, wpty-
wow obcych kultur kabuki do dzi$ przetrwato jako najpopularniej-
sza forma teatru japonskiego. I cho¢ krytycy czesto powatpiewajq
w site tego gatunku, ktéry nadal wykorzystuje w swych insceniza-
gjach bogato zdobione kostiumy i cenne, historyczne rekwizyty, to
ciggle ta forma pozwala poznac i zrozumie¢ poczatki cywilizagji.

Jak wspomniano, teatr kabuki odzwierciedlal codzienno$¢. Z cza-
sem wyodrebnily sie cztery kategorie:

— jidaimono — sztuka historyczna, stawiaca gtéwnie cnoty i boha-
terstwo samurajow,

— sewamono — sztuka mieszczanska, obyczajowa, dotyczaca spo-
fecznosci kupcow, rzemieslnikéw i handlowcow,

— shosagoto — sztuka taneczno-liryczno-balladowa,

— jidai-sewa — sztuka mieszana wykorzystujaca elementy histo-
ryczne i obyczajowe.

Wielka zastuga dla rozkwitu tej formy scenicznej w XVII i XVIII
wieku byl tekst dramatu, ktérego zrédlo tkwilo w rzeczywistosci,
wymagajacej odpowiedniego zaadaptowania na potrzeby teatru.
Te umiejetnos¢ posiadt i realizowal w stopniu niemal doskonatym
japoniski dramaturg Sugimori Nobumori. Jedna ze starych regut tea-
tru japonskiego glosi: ,Teatr jest nauka dla ludu. Powinien wskazy-
wacé droge obowiazku, podsuwajac stosowne przyktady i wzory”*.

W XVIII wieku teatr funkcjonowat juz w budynku teatralnym ze
specjalnie przygotowana sceng obrotowa, z balkonami i lozami dla
publicznosci. Specyficznym elementem architektonicznym owczes-
nych teatréw byla ,droga kwiatéw”, czyli pomost biegnacy pro-
stopadle do sceny, ponad gtowami widzdéw, ktoéry wykorzystywano
w niektorych inscenizacjach.

Schytek XIX wieku przynidst w Japonii nie tylko zmiany histo-
ryczne, ale takze spoteczne i obyczajowe — przynajmniej w pew-
nym zakresie. I tak, zezwolono na otwieranie prywatnych teatrow,
a kobiety po przeszto 200 latach mogty powrdci¢ na scene. Te i inne
wyznaczniki liberalizmu w sztuce teatralnej bardzo szybko przy-
czynily si¢ do powstania ,nowej szkoty” shimpa, ktérej to zwolen-
nicy pod wptywem kultury europejskiej dazyli do zreformowania
japonskiej sztuki teatralnej na wzdr zachodni. Rézne proby podej-
mowano w celu wprowadzenia nowej formuty teatralnej. Otéz po

2 Ibidem, s. 100. Zob. I. Lasgpzka: Obrzedowy teatr Dalekiego Wschodu.
Poznan, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 1999.
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1945 roku, jak zauwaza Benito Ortolani, wyktadowca na Uniwersyte-
cie w Tokio, , probowano stworzy¢ w ramach shimpa co$ w rodzaju
dramatu ludowego, podobnego do kabuki, i pozyska¢ dla teatru
nowe warstwy spoteczenstwa w drodze starannego doboru reper-
tuaru i przyciagania utalentowanego narybku aktorskiego. Dzieki
tej madrej zmianie orientacji w dzisiejszym zyciu teatralnym Japonii
znalazlo si¢ stosowne miejsce dla tego gatunku, ktéry dawno juz
sprawdzit sie¢ jako tacznik miedzy tradycja kabuki a nowoczesnym
teatrem”".

Do reformy teatru wspodtczesnego przyczynil sie bardzo japon-
ski teatrolog, ktory nie tylko przelozyl niemal wszystkie dzieta
Shakespeare’a, ale tez dokonal inscenizacji wybranych sztuk. Na
sceny wprowadzat formy faczone, na przyktad wybrane akty przed-
stawienia kabuki przeplatat scenami z dziet Shakespeare’a.

Shingeki, czyli tak zwany nowy teatr powstajacy pod wplywem
kultury zachodniej, miat zdecydowanie kosmopolityczny wizeru-
nek. Bylo tu tez miejsce na coraz odwazniejsze koncepcje rezyser-
skie. Teatry tego typu do dzis daja wyraz zaangazowania tworcow
w rzeczywistos$¢ spoteczna. Sq rdwniez miejscem prezentacji sztuk
scenicznych pochodzacych z catego swiata.

Kultura grecka

Teatr grecki, takze ten powstaly przed nasza era, jest postrze-
gany jako pierwowzdr sztuki dramatycznej nowozytnej Europy.
Grecja byta nie tylko pierwszym krajem europejskim, w ktorym
przedstawienia dramatyczne sigegnely poziomu sztuki, stad tez
bowiem wywodza si¢ najznakomitsi mistrzowie, dramatopisarze,
tworcy teatru klasycznego. Myslac o teatrze greckim, najczesciej
przywotujemy teatr (sceng) w Atenach. Trzeba jednak pamietad, ze
juz w czasach starozytnych istnialo w réznych miastach wiele scen,
roznigcych sie architektura oraz rodzajem spektaklu (widowiska).
Warto zatem przywota¢, wprowadzony w literaturze, podzial —
w zakresie typu i architektury, bardziej umowny niz rygorystyczny
— teatru greckiego:

5 JR. Brown: Historia teatru..., s. 103—104. Zob. E. Zeromska: Teatr japori-
ski. Powrét do przesztosci. Warszawa, Wydawnictwo Akademickie Dialog, 1996.
1 Zob. A. Nicorvr: Dzieje teatru..., s. 7.
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— typ klasyczny atenski,
— typ hellenistyczny,
— typ grecko-rzymski.

Tematyka pierwszych dramatéw wystawianych w greckim tea-
trze nawigzywata zawsze do sfery religii, bostw i bogéw, ukazu-
jac wzajemne zaleznosci. Poczatki sztuki aktorskiej trudno zapewne
nazwac regularnym spektaklem, przynajmniej we wspdtczesnym
rozumieniu, bardziej bowiem przypominala ona forme obrzedu
czy adoracji wyrazanych za posrednictwem tanica i spiewu. Byly
to zazwyczaj obrzedy ku czci Dionizosa, boga wina, ptodnych sit
przyrody i zycia. Mieszkancy Aten czcili go w piesniach, tancach
i wesotych pochodach. Historycy sztuki dramatycznej twierdza,
ze z owych swawoli, obrzedéw rozwinela sie tragedia i komedia,
a Dionizos zostat bogiem teatru®.

Z pewnoscig teatr jest artystycznym produktem spoteczenstwa,
wspolnoty i bodaj nigdzie nie miat tak wielkiego znaczenia, jak
w antycznej Grecji. Owczesna swoista wspdlnota ludzi i bogdw,
mimo licznych podziatléw politycznych pomiedzy miastami, byta
podtrzymywana i kreowana nie tylko w formie dramatow scenicz-
nych, ale réwniez igrzysk. A wszystko po to, by osiagna¢ cel nad-
rzedny — poczucie wspolnoty.

Grecja data poczatek dychotomicznemu podziatowi dramatu na
tragedie i komedie. Do ukonstytuowania sie¢ tragedii bezposred-
nio przyczynily si¢ dytyramby $piewane na czes¢ Dionizosa, ktdre
z czasem zostaly upoetyzowane i ujete w forme literacka.

Postacia, ktora wprowadzita niemal rewolucyjne zmiany
w dotychczasowej konstrukgji przedstawieni, byl poeta Tespis. On
to opracowat i wprowadzil role przewodnika (przodownika), czy-
nigc z niego pierwowzor aktora — ten wygtaszal wprowadze-
nie, nawigzywal dialog, w ktory wiaczat sie chér. Zastuga Tespisa
bylo réwniez wprowadzenie nowej tematyki, niekoniecznie zwia-
zanej z Dionizosem, co spowodowato uksztaltowanie si¢ wtasci-
wego dramatu, ktéremu forme nadawali Ajschylos, Sofokles czy
Eurypides.

Pierwszy ze wspomnianych dramatopisarzy — Ajschylos, po-
zostawal wierny koncepgji tragedii archaicznej, ktéra obejmowata:
prolog wyjasniajacy wczesniejsze wydarzenia, piesni na wejscie
choéru, opowies¢ gonica oraz emocje (lament) bohatera. Poczatkowo
angazowat dwoch aktoréw, z czasem, podobnie jak Sofokles, wpro-
wadzit trzeciego. Ajschylos byt autorem 90 tragedii, z ktorych za-

15 Zob. M. BertHoLD: Historia teatru..., s. 106.
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chowato sie jednak tylko 7. Do najbardziej znanych tytuléw naleza
Persowie.

Sofokles, kolejna wielka posta¢ antycznej tragedii, wprowadzit
w swoich dzietach ozywienie postaci, pozwolil im tym samym na
wyrazenie wlasnej opinii, przeciwstawienie si¢ nakazom bogow,
wiadcow. Jako pierwszy odstapit od spetryfikowanego, monumen-
talnego konstruktu postaci. Bohaterowie Sofoklesa doswiadczajg
cierpienia jako najsurowszej, a zarazem uszlachetniajgcej szkotly
,Ppoznawania samego siebie”".

Koncepcja nieodwracalnosci losu, ktora stata sie podstawa
definicji tragedii antycznej ukutej przez Arystotelesa, od wiekow
budzi sprzeczne odczucia. I tak, przykladowo Wolfgang Schade-
waldt odczytuje ja jako ,rozkoszne wytchnienie od grozy i rozpa-
czy”. Mowi dalej: ,tragedia wywotuje wstrzas, a przez to, ze wraz
z pozadanym dreszczem grozy, bedacej obliczem wszelkiej prawdy,
i z zaspokojeniem potrzeby skargi przynosi na koniec katharsis i pty-
nace z niej poczucie ulgi, mozna tym wigksza mie¢ nadzieje, iz
cho¢ z natury swojej mierzy w catkiem inng strone — od czasu do
czasu dotknie czegos, co w czlowieku najistotniejsze, i by¢ moze
pod wplywem tego zetkniecia z prawda rzeczywistosci cztowiek
wyjdzie odmieniony””.

Eurypides w swej tworczosci przedstawiat ludzi takimi, jakimi
byli w rzeczywistosci, kierujac sie¢ teza Protagorasa: ,, Czlowiek jest
miarg wszystkiego”. Postaciom, ktore prezentowat we wlasnych dra-
matach, pozwalat na powatpiewanie, co wywotywato dos¢ czesto
krytyke osob przyzwyczajonych do odwiecznych i niezmiennych
prawd.

Wraz ze $miercia trzech wielkich tragikow skonczyt sie okres
Swietnosci tragedii antycznej. Czas ich obecnosci wnidst do pro-
cesu rozwoju teatru bardzo wiele tresci, wptynat na ksztatt/tema-
tyke literatury antycznej, a takze na formy ksztattujace zewnetrzna
i wewnetrzng strukture teatru jako sztuki dramatycznej i jako
miejsca — budynku. Stopniowo sztuka sceniczna przenosila sie
z ulic i placow do budynkow, najpierw drewnianych, a w dru-
giej polowie IV wieku p.n.e. — do nowo powstatego murowanego
budynku.

W nieco pdzniejszym okresie, bo w ostatniej dekadzie zycia wiel-
kich tragikéw — Sofoklesa i Eurypidesa, rozkwitla komedia grecka.

6 Tbidem, s. 114. Zob. ]. pE Romirry: Tragedia grecka. Przel. 1. SEAwINSKA.
Warszawa, PWN, 1994.
7M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 114.
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Poczatkéw tej formy nalezy szuka¢ w scenkach improwizowanych,
ktore jeszcze za czaséw Arystotelesa byly w zwyczaju w wielu mia-
stach. , Pojecie komedii wywodzi si¢ ze spiewow komosu, nocnej
rozdokazywanej procesji attyckiego ludu, ktdry garnat sie do trunku
i do tanca, a upojony miltosciag i winem brat w imie Dionizosa kil-
kudniowy rozbrat z wszelka powaga”*™.

Reprezentantem wtasciwej komedii, w jej pierwotnej formie,
ktéra okre$lano mianem ,starej”, byt Arystofanes (okoto 448—388).
Kolejne lata (okoto 375—325) to okres tak zwanej sredniej komedii,
peinej literackiej krytyki i parodii. Te wkrotce zastapita komedia
nowa, ktorej gtéwnym przedstawicielem byt Menander®.

W komedii starej podstawe stanowit wystep choru, , przyodzia-
nego” w maski lub majacego mocny makijaz (charakteryzacje).
Ten rodzaj sztuki dramatycznej byt doskonatym przykladem anty-
cznej komedii politycznej, jakze trafnie szydzacej z owczesnych
wiladcow. Komedia srednia odstapita od watkdéw politycznych,
zastepujac je parodia przedstawicieli wybranych zawodoéw, nato-
miast w zakresie oprawy scenicznej z zasadzie niczego nowego nie
wprowadzono.

Istotne zmiany w dziedzinie tre$ci oraz techniki i $rodkow
artystycznego wyrazu przyniosta komedia nowa. Za sprawa piora
Menandra, a takze innych, czerpiacych z jego dorobku, w nowych
sztukach odnajdujemy odzwierciedlenie charakteréw, wewnetrzne
przemiany bohateréw oraz czytelna granice pomiedzy dobrem
a zlem. Zarysowane postacie — zaréwno pierwszo- jak i drugo-
planowe — byly niezwykle wyraziste, a stopniowe potegowanie
napiecia sprawiato, iz fabuta stawata si¢ przekonywajaca. Menander
zrezygnowat z choéru na rzecz uwypuklenia roli aktoréw w poszcze-
golnych sztukach. Wykorzystal takze dokonujace sie¢ Owczesnie
zmiany w architekturze budynku teatru. Otéz najwazniejsze sceny
sztuki sytuowat na platformie, ktérg umieszczono przed skene (pier-
wotnie garderoba, pézniej budynek teatralny, gdzie grano sztuke),
zblizajac tym samym scene do widowni.

Obok teatréw, w ktorych aktorzy realizowali zamysty wielkich
dramatopisarzy, na terenie Grecji rozwijata sie sztuka przeznaczona
gléwnie dla przedstawicieli nizszych warstw spotecznych. Kuglarze
i tancerze oprocz wykonywania uktadow akrobatycznych naslado-
wali czesto ludzi badz zwierzeta, dworujac sobie z ich zachowan.

8 Tbidem, s. 123. Zob. M. Kocur: Teatr antycznej Grecji. Wroctaw, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2001
¥ Zob. A. Nicorr: Dzieje teatru..., s. 11.
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Tak narodzil si¢ mim®. Ten rodzaj sztuki, przeciwnie niz antycz-
ny teatr klasyczny, dopuszczatl udzial kobiet. Przez lata mimowie
raczyli widownie swoimi umiejetnosciami poza scenami wielkich
teatrow, do ktérych mozliwos¢ wstepu przyniosta dopiero epoka
hellenistyczna, a i tak byly to odosobnione przypadki.

Sztuke dramatyczna wystawiang w antycznym teatrze greckim
wzbogacano o watki lub w pelni konstruowano na watkach religij-
nych, co budzito pelne zainteresowanie szerokich rzesz ludnosci.
Dramat chyba nigdy — z zaloZzenia — nie pemil funkgji klasowej,
zdecydowanie przeznaczony byt dla ogdtu ludnosci i chociaz nie-
ktorzy przez lata probowali to zmieni¢, byt i nadal jest forma sztuki
w istocie swej demokratyczna?. Sytuacja ta skutkowata koniecznos-
cia budowy przestronnych budynkow teatralnych, tak by zaspoka-
jaty wynikajace z tresci sztuki wymagania aktorow i zeby widz mogt
swobodnie uczestniczy¢ w przedstawieniu.

Pierwsza znang w Gregji konstrukgja teatru byto zbocze wzgorza
wyposazone z poczatku w drewniane, pdzniej w kamienne fawki,
z kolista orchestra i ottarzem posrodku. Angazowanie dwodch lub
trzech aktorow, ktorzy czesto odtwarzali po kilka rol, wymagato
sprostania ich potrzebom, na przyklad zmiany kostiumu czy maski.
Totez przed orchestra, od strony wolnej od miejsc dla widowni,
zlokalizowano budynek sceniczny — skene, ktory pierwotnie petnit
funkcje garderoby. Z czasem skene stata si¢ nie tylko ttem scenicz-
nym, ale takze miejscem, gdzie sytuowano akcje. W podzniejszych
budowlach — przykladem teatr hellenistyczny — scena zostala
bardziej rozbudowana i ozdobiona. Ponadto teatry wyposazano
w liczne kamienne kolumny, ktére pelnily funkcje uzytkowa oraz
ozdobna. W przeszlosdci istnialy takze teatry taczace cechy greckie
i rzymskie, zwlaszcza w dziedzinie architektury sceny — glebokos¢
i wysokos¢.

Juz starozytni twdrcy mieli Swiadomos¢, ze sukces (powodzenie)
sztuki mozna osiagna¢ tylko wtedy, gdy wykorzysta si¢ do reali-
zadji jej celdow naturalne warunki — fizyczne (pogode, pore dnia),
geograficzne (uksztattowanie terenu). Dlatego tak czesto przedsta-
wienia dramatéw rozpoczynaty sie na przelomie nocy i dnia, jesz-
cze przed Switaniem, aby osiagna¢ zgodnos¢ pomiedzy akcjg dra-
matyczng i rzeczywistoscia. ,W Ifigenii w Aulidzie Eurypidesa rzecz
rozpoczyna si¢ przy ostatnich cieniach nocy, tuz przed switem. Jakaz
to qwiazda tam powoli sunie? — pyta Agamemnon, na co jego towa-

20 Zob. M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 135.
2 Zob. A. Nicorvr: Dzieje teatru..., s. 11.
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rzysz odpowiada: Syriusz tak ptynie obok siedmiu Plejad. Po jakims
czasie zaczyna switac:

1n srebrna poswiata
Gtosi nadejscie poranku, to zwiastun
Ognistych rumakow storica.

Dalsza akcja rozgrywa sie przy jasnym s$wietle dnia. Mozna
sobie tatwo wyobrazi¢, jaki efekt musiata wywota¢ ta synchroni-
zacja dramatycznej oprawy z faktycznie zachodzacymi zjawiskami
przyrody”*. Ze wspomnianego zabiegu, pomimo rozwoju nowych
technik scenograficznych, przez stulecia, a i obecnie, korzystali
tworcy, by podkresli¢ dramaturgie zdarzen. Mam tu na mysli insce-
nizacje, w ktorych sceny prologu badz ktdrys z aktow sa prezento-
wane w naturalnej scenerii, poza budynkiem teatru.

W antycznym teatrze greckim postugiwano si¢ przedmiotami
tworzacymi — moze niekiedy prymitywna — scenografie, a takze
roznymi machinami, ktére miaty usprawnic inscenizacje tekstu, nie-
kiedy przemieszczanie si¢ aktordw na scenie czy wreszcie osiaganie
efektow specjalnych.

Opisywany okres stawiat wiele ograniczen zaréwno autorom, jak
i rezyserom sztuk. Artysci przez lata nie mogli zrezygnowac z ustug
choru, co nastapito dopiero w III wieku p.n.e. Eliminowano go stop-
niowo, niekiedy jednak pojawial si¢ w przerwach, by zapei¢ czas
oczekiwania. Choér tak naprawde byl pozostatoscia konserwatyzmu
religijnego i pewnie dlatego tak dlugo ,towarzyszyl” dramatowi.
W pdzniejszych wiekach powracal niekiedy powotany przez dra-
matopisarza, ktory zapragnat nawigzania do antycznego tradycjo-
nalizmu. Przestal zatem chor by¢ osrodkiem akgji, a role te przejeli
aktorzy. Przez dtugie lata bylo to dwoch lub trzech aktoréw, ktérym
czesto w jednej sztuce przyszto odgrywac kilka rol.

Warto tez zauwazy¢, ze pierwsze sztuki dramatyczne nie miaty
formalnego podziatu na czesci czy akty. Dopiero komedie Arysto-
fanesa dziela si¢ na kilka czesci. Sq to: prolog, ktory jest zarysem
tematu; wstepna piesn choru; kilka epizoddw, ktore stanowia roz-
winiecie akcji; wreszcie ostatnia piesni choru, tak zwana piesn przy
wyijsciu. W tragedii podziat jest prostszy: pie¢ epizodow, w ktérych
wystepuja aktorzy, przeplatanych piesniami choéru. Przez stulecia
temu podzialowi — piec¢ czesci, aktow — pozostawali wierni liczni
autorzy®.

22 Ibidem, s. 13 i nast.
2 Zob. ibidem, s. 34.
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Charakterystyczne w tym czasie byly kostiumy, maski i koturny.
Nie tylko mialy dostarcza¢ widzowi wrazen estetycznych swym
krojem, barwa czy bogatymi zdobieniami, ale przede wszystkim
mialy odgrywac role symboliczng, dostarcza¢ informacji o bohate-
rze — kim jest z zawodu, jaka petni funkcje spoteczna, jaki jest jego
status spoteczny, wreszcie jaki jest stan jego ducha i jakie emocje
aktualnie przezywa.

Najwazniejszy element stroju (kostiumu) greckiego aktora sta-
nowita maska, ,ktéra dawala w konwencjonalnych formach wska-
zowke co do jego wieku, pozycji spotecznej i wiladajacego nim
nastroju”*. Maska umozliwiala aktorowi odegranie kilku rél w jed-
nym spektaklu. Inne typy masek wykorzystywano w tragedii, a inne
— w komedii, inne charakteryzowaly mezczyzn, inne — kobiety,
wyraznie przy tym sygnalizujac wiek i profesje®.

Kultura rzymska

Najwcze$niejsze formy artystyczne, ktore uswietnialy wszel-
kie uroczystosci, byly, podobnie jak w Grecji, poswigcone bogom.
W najwyzszym stopniu kult ten dotyczyt trzech najwazniejszych
bostw: Minerwy, Jowisza i Junony. Uroczystosci mialy zatem cha-
rakter religijno-teatralny. Spoteczenstwo rzymskie byto od zawsze
niezwykle pragmatyczne, dlatego tez owym pragmatyzmem probo-
wano — nie bez skutku — nacechowac rozne uroczystosci, funda-
mentalna zasada teatru rzymskiego czyniac formute chleba i igrzysk,
ktora przetrwata dlugie lata.

Liczne podobienistwa w zakresie dramatu oraz architektury kaza
sadzi¢ o czerpaniu wzordéw z kultury antycznej Gregji i adaptowa-
niu ich do rzeczywistosci rzymskiej. Grecja miata wiec by¢ inspiracja
i pierwowzorem dla sztuki rzymskiej — przynajmniej w pewnych
obszarach. I chociaz Horacy twierdzil, ze zrodet teatru rzymskiego
nalezy poszukiwa¢ w fesceninnach — uszczypliwych dialogach
karnawatowych, to i tak odnajdujemy tu analogie do teatru hellen-
skiego.

Okres 6wczesny w kulturze rzymskiej cechowat sie rozwojem
dramatu historycznego i komedii, a na poczatku naszej ery —

% Ibidem, s. 36. Zob. M. BertHOLD: Historia teatru...
# Zob. A. Nicorvr: Dzieje teatru..., s. 37, 45.
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wspaniatlej architektury teatralnej. Byt to jednoczesnie czas, gdy na
arenach amfiteatru toczono walki gladiatoréw, realizowano widowi-
ska rewiowe, a wszystko ku uciesze ludu spragnionego rozrywki
i emocji. Teatr imperium rzymskiego stanowit wéwczas odzwier-
ciedlenie jego rzeczywistosci i jawil sie¢ w wigkszym stopniu
jako struktura rozrywkowa, ludyczna niz osrodek sztuki®*. Teatr
rzymski byl niewatpliwie narzedziem wtladzy, totez tworzono rdz-
norodne dramaty (sztuki), ktore mialy tematycznie i artystycznie
nawigzywac do danej uroczystosci, na przyktad Ludi Romani, Ludi
Plebeii.

Sposréd prekursorow teatru rzymskiego warte wyroéznienia sa
trzy nazwiska: Liwiusz Andronik, adaptator dramatow greckich,
Gnejusz Newiusz, tworca rzymskiego dramatu narodowego, i Kwin-
tus Enniusz, autor Rocznikéw, ktére przez lata, do czasu powstania
Eneidy, uwazali Rzymianie za epopeje narodowa. Do rozwoju teatru
znaczaco przyczynit sie takze Seneka.

W czasach starozytnego Rzymu powstato wiele odmian kome-
dii, sposrod ktorych najbardziej znana jest fabula palliata odwotujaca
sie do wzorow i obyczajow greckich. Prezentowala ona, podobnie
jak w Gregji, réoznorodne postaci kobiet i mezczyzn, ktére miatly
w ironiczny sposob ukazac i o$mieszy¢ wady cztowieka — zaréwno
tego z nizszych warstw spotecznych, jak i z grupy rzadzacych. Te
forme nieco poézniej zastapila inna, mianowicie fabula togata, ktéra
przedstawiata juz watki rodzime, z Italii. Kolejny przyktad formy
teatralnej to fabula Atellana, nawiazujaca do tresci i postaci formy
wczesniejszej i stanowigca jednocze$nie prymitywny rodzaj farsy,
w ktdrej role pierwotnie odgrywali ludowi mimowie wyposazeni
w groteskowe maski, z czasem — takze rzymscy aktorzy zawodowi.
Komedie wystawiane 6wczesnie w Rzymie byly ilustracja sytuacji
panujacych w dwdch przeciwstawnych obszarach: ubdstwa i bogac-
twa, a takze prezentacja stylu zycia (zabawy) arystokragji.

Znaczaca role w budowaniu teatru przysztosci odegrali w cesar-
stwie rzymskim mimowie. Poczatkowo ich gtéwne zadanie spro-
wadzalo si¢ do wypelniania czasu, w przerwie pomiedzy tragedia
a komedia. Wolno im bylo prezentowac Zartobliwe scenki. Byla to
jedyna dwczesna forma teatralna, ktéra dopuszczata wystepy kobiet
w roli tancerek.

Sztuka pantomimiczna treSci do swych przedstawien czer-
pata miedzy innymi z religii chrzescijanskiej. Wyszydzano i paro-
diowano to, czego nie rozumiano, a co bylo nowe i odbiegato od

2 Zob. M. BertHoLD: Historia teatru..., s. 140.
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obowigzujacych praw oraz norm. Owe dzialania z czasem przy-
nosily skutki odwrotne niz zamierzone, jako ze czes$¢ aktorow —
mimow, zostawalo wyznawcami nowej religii mimo przesladowan
ze strony panujacych. Jedng z ofiar okrutnych praktyk byt aktor
Genezjusz, ktorego koscidt w pdzniejszych latach ogtosit patronem
aktorow?.

Ten okres dramatu rzymskiego wienicza rézne formy farsy. Warto
zaznaczy¢, ze nawet najbardziej prymitywne z jej form pelnity funk-
cje spoteczne i artystyczno-estetyczne.

Teatru rzymskiego nie identyfikowano tak dlugo i powszech-
nie ze $wiatynig, jak w Grecji. W Rzymie teatr byt tylko teatrem
i moze dlatego przez lata senat nie zezwalat na wznoszenie muro-
wanych budowli; godzil sie tylko na drewniane, ktére w kazdej
chwili mozna byto w miare szybko zdemontowac. Niemal 100 lat
przed nasza erg zapoczatkowano stosowanie dekoracji — natura-
listycznych malowidel, ktére umieszczano na obrotowych grania-
stostupach, tak by odpowiednio dopasowaé scenografie do tekstu.
Podobnie jak w Gregji, techniczne zdobycze cywilizacyjne wyko-
rzystywano i tutaj. Byly to réoznorodne machiny umozliwiajace rea-
lizacje efektow specjalnych, podnoszace tym samym atrakcyjnosc¢
przedstawienia. Na szczegdlng uwage zastuguje wprowadzenie kur-
tyny, bez ktdrej trudno wyobrazi¢ sobie wspolczesny teatr klasyczny.

Pierwszy rzymski teatr murowany powstat za czaséw Pompeju-
sza. W nastepnych latach, za panowania kolejnych wtadcéw, kon-
struowano teatry, z ktérych kazdy zdawat sie bardziej okazaty, przy-
ozdobiony kolumnami, posagami, z wyodrebnionymi sektorami dla
publicznosci.

Oprocz rozwijajacych sie form dramatycznych, opartych na
wzorach greckich, jednoczesnie powstawaly formy przeznaczone
dla mas — igrzyska, walki ze zwierzetami, ktére miaty dostarczy¢
odbiorcom ,, mocnych wrazen”. Tak wiec niezaleznie od scen (budyn-
kéw) konstruowanych z mysla o dramacie literackim powstawaty
specyficznie rzymskie formy budowli widowiskowej, to jest amfi-
teatry. Rzymski teatr cesarstwa nie zyskat charakteru narodowego.
Nie podjeto kontynuowania mysli nielicznych autoréw dramatow
scenicznych. Nawet wielki Seneka (jego twdrczo$¢ dramatyczna) nie
zdotat ,przebi¢” oczekiwan mas na wyscigi rydwandéw, zapasy czy
btazenady bedace rozrywka na najnizszym poziomie.

Teatr rzymski chylil si¢ wiec ku upadkowi, jednej z przyczyn
tego stanu poza wspomnianymi upatrywano réwniez — oczywiscie

%7 Zob. ibidem, s. 167.
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znacznie pozniej — w pozycji spolecznej, jaka zajmowali aktorzy,
a byla ona zgota odmienna od sytuacji aktoréw greckich. Rzym-
scy aktorzy dramatyczni nigdy nie cieszyli si¢ powazaniem spotecz-
nym, przekazy mowia wrecz o pogardzie dla tego zawodu. Sytuacja
stala si¢ jeszcze trudniejsza, gdy na scenie pojawili si¢ mimowie,
a wraz z nimi kobiety. Mim zreszta triumfowal nawet wtedy, gdy
po upadku imperium rzymskiego teatr dramatyczny pozostal za
,kulisami zycia”%.

Kultura bizantyjska

Gdy $wietnos¢ Rzymu gasta, Konstantyn Wielki przeniost stolice
imperium rzymskiego do Bizancjum. I tu nie sposéb nie zauwazy¢
rosnacej wsrdd obywateli miasta potrzeby rozrywki, zabawy, wido-
wisk, ktore skutecznie urozmaicaty ceremonie na dworze cesarskim.
Opatrzone niezwyklym przepychem uroczystosci zaréwno swieckie,
jak i religijne na wiele stuleci staly si¢ impulsem dla kultury zachod-
niej. Jednym z pierwszych obiektow, ktérego budowe zainicjowat
cesarz Konstantyn Wielki, byt hipodrom. Miejsce to stato sie¢ arena
wyscigow, igrzysk, wydarzen historycznych, ktére jednoczesnie
mogto podziwia¢ 80 tysiecy widzow.

Teatry powstawaly takze poza stolica, byly to juz obiekty budo-
wane z kamienia, niezwykle bogato zdobione. Posagi i pomniki
bohateréw miaty swiadczy¢ o wielkosci imperium. W okresie kul-
tury bizantyjskiej nie powstal odrebny typ dramatu. Zatem to, co
prezentowano na scenach teatrow, sprowadzato si¢ do odtwarzania
utworéw poetyckich, dialogow autoréw wywodzacych sie z innych
kultur i z przesziosci. Owe widowiska cechowata prostota czy wrecz
prostactwo teatralne, ktore opisywal Jan Chryzostom, patriarcha
Konstantynopola, tymi stowami: ,W jasny dzien rozpina si¢ opony
i wystepuja liczni aktorowie w maskach. Jeden gra filozofa, cho-
ciaz sam filozofem nie jest, drugi krola, trzeci lekarza lubo tylko
po szatach, ktore nosi, odgadniesz jego profesje: cztek niepismienny
nauczyciela odgrywa. Sprawuja tedy jeden z drugim role odwrotne
do tego, czym sg [...]. Filozofa rozpoznasz tylko po masce z dtu-
gimi wlosami; tak samo Zoinierz nie jest prawdziwym Zotnierzem,
wszystko to pozér i maska””.

% A. NicoLr: Dzieje teatru..., s. 51—54. Zob. J.R. Brown: Historia teatru...
2 M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 173.
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Wriasciwie nie wiadomo dokladnie, co przyczynito sie¢ do wypar-
cia dramatu z teatru antycznego i zastgpienia go malo ambitnymi
formami, ktore miaty zaspokaja¢ potrzeby mas. Ulubiong forma sce-
niczng — nawet mimo zakazéw — stala si¢ pantomima. W wido-
wiskach pantomimicznych wystepowali zaréwno mezczyzni, jak
i kobiety, ktore to przez lata podlegaty niemal ostracyzmowi, przede
wszystkim ze strony przedstawicieli Kosciota katolickiego, dla kto-
rego rodzaj pracy, sposOb poruszania si¢ i stroj byly przykladem
moralnego ,zepsucia”. Wystepujacy nielicznie aktorzy dramatyczni
(tragiczni), tancerze czy nawet mimowie nie nalezeli w teatrze
bizantyjskim do postaci pierwszoplanowych, czesciej byli ttem dla
igrzysk, walk ze zwierzetami, pokazow, ktore uswietniaty uroczy-
stosci panstwowe.

Warto zauwazy¢, ze nie tylko $wieckie uroczystosci organi-
zowano w teatralnym wymiarze i przy uzyciu srodkéw teatral-
nych. Réwnie dostojnie, a moze nawet wystawniej i z wigkszym
przepychem poddawano teatralnej inscenizacji wszelkie obrzedy
i $wieta religijne. Procesje, teksty deklamowane, spiewane liturgie
— wszystko to miato niezwykle bogata scenografie, ktéra byta nie
tylko tlem, lecz takze dopetnieniem prezentowanych tresci.

Odmienna forme widowiska, ale w pelni prezentujaca teatralng
wizje, udokumentowana w pismiennictwie®, odnajdujemy w wido-
wiskach dworskich. Wystepy mimoéw, spiewakow, akrobatow, akto-
row uswietnialy wiekszos¢ dworskich przyjec.

Kultura sredniowiecza

Kolejny okres w historii ksztaltowania si¢ réznorodnych form
sztuki dramatycznej przyniost odmienne niz w kulturze antycznej
formy i Srodki teatralnego wyrazu. I cho¢ wiele watkow literackich,
rozwigzan techniczno-scenicznych nadal wykorzystywano w teatrze
$redniowiecznym, to nalezy podkresli¢ fakt ogromnego wpltywu
religii chrzescijariskiej na rozwdj nowej kultury, w tym takze teatru.

Sredniowiecze niemal catkowicie odeszto od dramatu — trage-
dii i komedii w klasycznym ujeciu — na rzecz farsy, pantomimy;,
sztuk dialogowych granych przez aktorow, a takze przedstawien
lalkowych — kukielek, marionetek — z repertuarem dla dorostych.

% Zob. ibidem; A. Nicorr: Dzieje teatru...



54 Rozdziat II: Spoteczno-kulturowe uwarunkowania...

Jesli nawet uwzglednimy owe zaszlosci, wplywy wczesniejszych
wiekow, to i tak nie zmieni to faktu, ze zrédet nowoczesnego dra-
matu europejskiego nalezy upatrywaé w religii katolickiej. Otéz
duchowienistwo od samego poczatku zapanowania chrzescijaristwa
bylo zwolennikiem prezentowania wszelkich obrzedéw religijnych,
w tym szczegodlnie najwiekszych swiat koscielnych, w formie teatral-
nej. Powstawaty wiec sceny dramatyczne z dialogiem, liturgia, $pie-
wem, zwane tez dramatem liturgicznym?®. , Historyczno-artystyczny
rozwdj dramatu liturgicznego wykazuje, we wszystkich krajach
Zachodu, postepujaca teatralizacje czynnika sakralnego, czego skut-
kiem jest odsunigecie Boga na plan dalszy i zeswiecczenie teatru.
Proces ten przebiega badz jak w Italii — w plaszczyZnie operowej
i melodramatycznej, badz jak w Hiszpanii — w plaszczyznie recon-
quisty, badz jak u Francuzow — w alegorycznie i anegdotycznie
traktowanej dydaktyce i rozrywce. Wszedzie jednak rezultatem tego
rozwoju jest rozbudowane widowisko, zdolne ogarna¢ cata rézno-
rodnos¢ losow $wiata”*.

Rozwoj teatru w sredniowieczu charakteryzuje si¢ swoistym dua-
lizmem form (typow), to znaczy podzialem na teatr religijny i teatr
$wiecki. Pierwsza z przywotanych form realizowano przede wszyst-
kim w $wiatyniach, przed gtéwnym ottarzem, badz tez w miejscach
obrzedow religijnych — miejscach kultu, procesji. Odpowiednio
przygotowana inscenizacja, podziat rél, adekwatne do miejsca i roli
kostiumy oraz wystroj (scenografia) kosciota powodowaty, Zze kazda
uroczystos¢, a szczegdlnie sceny Bozego Narodzenia, Bozego Ciata
czy obrzedow Wielkiego Tygodnia, zyskiwata wymiar widowiska
teatralnego. Jezykiem scenicznym bylta w tym przypadku tacina.

Nie sposéb nie zauwazy¢, ze w owym czasie teatralna formuta
nabozenstw (obrzeddw) cieszyla si¢ akceptacja i poparciem nie tylko
wyznawcow religii, widzow, ale takze mecenasow sztuki: ksiazat,
przedstawicieli szlachty, ktorzy upatrywali w sprawowaniu tej funk-
¢ji nagrody w zyciu obecnym oraz przysztym. Jakkolwiek ewangelia
przez wieki stanowita podstawowe zrédto materii dramatycznej tea-
tru chrzescijanskiego, to wszelako nie jedyne. Otéz juz w XII wieku
pojawialy sie watki nawiazujace do wspdtczesnosci, co zreszta wielu
krytykowato.

W XIII wieku w niektérych krajach europejskich zauwaza sie
,przeniesienie” widowiska z wnetrza kosciota poza jego bramy.
Gdy widowiska (misteria) — moze bardziej z zamystu lub tradycji

3 Zob. A. Nicorvr: Dzieje teatru..., s. 55—60.
%2 M. BerrtHOLD: Historia teatru..., s. 183.
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chrzescijariskiej — opuscily mury $wiatyn, klasztorow, ich organiza-
cja zajeli sie Swieccy organizatorzy, wowczas jezykiem powszechnie
uzywanym stal si¢ jezyk narodowy danego kraju. Obrzedy te coraz
czesciej przybieraty forme teatru srodowiskowego, ksztattowanego
przez owczesne mieszczanstwo z jemu wlasciwym pojmowaniem
zycia, pojmowaniem, ktére nie zawsze odpowiadato przykazaniom
i prawdom wiary. Sceng stawaly sie rynki, place; aktorami —
niekiedy przygodne osoby, ktére poetyckie i subtelne dialogi prze-
plataty bluznierstwami. Dzialo si¢ tak, gdyz coraz powszechniej
do tresci religijnych wlaczano tresci z rzeczywistosci spoleczniej,
oceny, aluzje do toczacych si¢ wydarzen, uzywajac niekiedy jezyka
pospolstwa.

W okresie poznosredniowiecznym w wielu krajach stosowano
juz udoskonalong — jak na dwczesne czasy — technike teatralng
z platformami, zapadniami, ze scenami obrotowymi. Na uwage
zastuguja wozy sceniczne uzywane w Wielkiej Brytanii. Kazdy wéz
odpowiadat jednej scenie (aktowi) odgrywanej w okreslonym miej-
scu. Po odegraniu danej sceny podjezdzal nastepny woéz i grano
kolejna sceng¢ przedstawienia. Tym sposobem osiggano ciagltos¢,
kolejnos$¢ aktow, mozliwos¢ zaprezentowania scen, ktorych nie
datoby sie¢ odegra¢ w jednym miejscu przy owczesnym poziomie
rozwoju techniki. Aktywne poszukiwania rozwigzan scenicznych,
scenograficznych $wiadcza o nieustannym dazeniu reprezentantow
teatru tamtych czaséw — rezyserdw, aktoréw — do zilustrowania
szerokiej widowni, spoteczenistwu bogatej historycznie przeszto-
$ci w nawigzaniu do rzeczywistosci, a takze dazenie do jej zrozu-
mienia®. ,Sredniowieczny dramat i $redniowieczny teatr powstaty
z dwoch dzialajacych sit — tradycyjnie zachowanych szczatkow
rzymskich widowisk mimicznych oraz nowego ducha, ktory nie-
zaleznie od nich wzial swoj poczatek w kosciele i pchnat ludzi
w kierunku pewnych form artystycznych, catkowicie odmiennych
w swym duchu i zamierzeniach od wszystkiego, co ogladano za
czasow klasycznych”.

Rozwdj jezykow narodowych, wzrost Swiadomosci, rozwdj
wypadkéw historycznych powodowaly przesuniecie aspektu dog-
matycznego z centrum na dalszy plan, zostawiajac tym samym miej-
sce dla pastoratek czy misteriow ludowych, czesto tylko w jakiejs
mierze odnoszacych sie do prawdy religijnej. Trzeba tez zaznaczy¢,
ze $redniowieczny teatr religijny nigdy w swej historii, nawet wtedy

3 Zob. ibidem, s. 199—205.
* A. Nricorr: Dzieje teatru..., s. 77.
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gdy widowisko , wyszto” poza mury kosciota, nie zerwal wiezi z ta
instytucja pod wzgledem miejsca i religii.

Zjawisko to jednak, przynajmniej w pewnym zakresie, przy-
czynilo sie do rozwoju $wieckiej formutly teatralnej wyrazajacej sie
w farsach, krotochwilach czy w moralitetach. Potrzeba opisywa-
nia rzeczywistosci, wyrazania uczuc i opinii w formie scenicznej
stafa si¢ tak powszechna, Zze nie tylko tematyke widowisk czerpano
z codziennosci, ale i osoby — aktoréw, odgrywajacych znane posta-
cie, angazowano na potrzeby danego przedstawienia spo$rod miej-
scowej ludnosci. Czesto zatem obok aktorow, muzykow, akrobatow,
miméw, czyli os6b majacych pewne przygotowanie lub doswiad-
czenie artystyczne, angazowano osoby niezwigzane na stale z ta
dziatalnoscia. Do$¢ powiedzie¢, ze postacie te (amatorzy w sztuce
teatralnej) przyodziane w kostiumy i maski nie gorzej wypetnialy
powierzone im zadania, tworzac z pozostatymi cztonkami zgrany
zespot.

Wspomniane formy (farsy, krotochwile, moralitety), tworzone
z mysla o rozrywce dla spoleczenistwa, zorientowane na o$miesza-
nie, na drwine z przywar i zachowan znaczacych najczesciej postaci
w danym $rodowisku, nie byly pozbawione niekiedy alegorycznych
watkow religijnych. Farsa jako odmiana komedii nie uznawata zad-
nych ograniczen, parodiowata zatem wszelkie nieprawidlowosci,
naduzycia, $miato atakowata postepowanie politykéw, zachowujac
wszelako pozory niewinnej alegorii. Komizm sytuacyjny i komizm
charakterow, dowcipne stowo — wszystko to prowadzito do zabaw-
nych nieporozumieni, ale dawato tez szanse na niczym nieposkra-
miane popisy na scenie®.

Oprocz farsy, komedii chtopskich, krotochwili rowniez moralitet
mozna okresli¢ mianem zwierciadta epoki, ktore w karykaturalnym
odbiciu ukazuje liczne przywary spoleczenstwa, jak pijafistwo czy
nieobyczajnos¢. Ukazywat takze powszechne niesprawnosci (brak
nalezytych umiejetnosci) w codziennym zyciu, na przyktad klopoty
z wychowywaniem dzieci.

Roéznorodne formy teatralne — zwlaszcza te komediowe —
typowe dla okresu $redniowiecza, tworzyli zaréwno bardziej znani
autorzy, ktdrzy zaznaczyli swa obecno$¢ w pisSmiennictwie, jak
i tworcy, ktérym nie bylo dane zaistnie¢ w historii literatury. Wszyst-
kich ich jednak taczyto jedno dazenie, wzorowane na postepowa-
niu antycznych miméw: czerpa¢ z przesztosci i terazniejszosci to
wszystko, co przyciagato publicznosc.

% Zob. ibidem, s. 252—254.
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Zamyst okazal si¢ chyba w pelni trafny, jesli zwazy¢ na fakt, ze
owe farsy, moralitety czy krotochwile staty si¢ w przysztosci zaczy-
nem doskonatych sztuk dramatycznych, jak na przyklad Wesofe
kumoszki z Windsoru czy Swietoszek, z doskonale poprowadzona
akcja narastajacej dramaturgii, ze wspaniale i z wyraziscie zaryso-
wanymi postaciami, wreszcie z moratem, ktory jest nauka uzytecznag
na kolejne stulecia, z wyraznym podzialem na dobro i zlo.

Kultura odrodzenia

Czas odrodzenia (renesansu) przyniost nowe odkrycia w zakresie
nauk przyrodniczych, nowe mysli i spojrzenia w obszarze filozofii,
ale stanowil takze powrdt do czasow starozytnych. Nowe zaintere-
sowanie zyciem oraz literatura antycznej Gregji i Rzymu przekta-
dato sie nie tylko na poszukiwanie nowych informacji o przesztosci,
fascynacje calg kultura odleglych czasow, ale takze na tworzenie
nowych form artystycznych — w tym dziet literackich i scenicznych
— wzorowanych na klasycznych dzietach.

Nowe odczytanie starozytnego dzieta Witruwiusza zaowoco-
wato nakresleniem nowych teorii dotyczacych teatru i sceny, ,ktore
skrystalizowaly si¢ w stynnej Architettura Serlia z 1551 r., zawiera-
jacej poglady rozwiniete pdzniej w ksigzce Sabbatiniego o teatrze.
Nowe poglady i teorie stworzyty dla teatrow we Wloszech i Fran-
gi takie mozliwosci, jakich nigdy nie znalo $redniowiecze i ktore
ostatecznie miatly zrewolucjonizowac cata europejska scene i sztuke
dramatyczng”*.

Znamienng data w historii teatru jest rok 1486, kiedy to wysta-
wiono w Rzymie Fedre Seneki, a na dworze ksiecia w Ferrarze
odegrano komedie Plauta Bracia. Na ostateczny ksztalt sceniczny
wspomnianych dramatéw mieli wptyw nie tylko rzymscy humani-
Sci, ale rowniez uwagi zawarte w opracowaniu Witruwiusza, doty-
czace architektury, scenografii charakterystycznej dla inscenizacji
z przesztosci. Warto jednak zaznaczy¢, ze teatr odrodzenia bardziej
zorientowany byt na stowo — piekng wymowe, retoryke — niz na
usprawnienia techniczne. Z czasem jednak i teatr humanistow zaczat
przenosi¢ do swych inscenizagji techniczne rezultaty mysli ludzkiej.
Wprowadzano nowe rozwiazania scenograficzne, budowano nowe

% Ibidem, s. 80. Zob. J. BRownN: Historia teatru...
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teatry, korzystajac wszelako z wzoréw klasycznych, dopetniano je
innowacjami, tak by stworzy¢ dogodniejsza przestrzen dla aktoréw,
a publicznosci zapewnic¢ lepsza widocznosé.

Uwage przykuwa zamyst renesansowych twércoéw teatralnych,
by przygotowac¢ odpowiednie oswietlenie, ktore miato nie tylko dac
szanse ujrzenia sceny i tego, co na niej si¢ dzieje, ale nade wszystko
wywota¢ odpowiedni nastréj korespondujacy z tematyka sztuki.
Owczesna wiara w symbolizm o$wietlenia wyprzedzala pdzniejsze,
nowoczesne eksperymenty Jessnera w Berlinie, , gdyz w praktyce
dawatl on w tragedii pelne swiatto na sceny o szczesliwej tematyce,
a jak tylko nastepowalo pierwsze nieszczesliwe wydarzenie, spra-
wial, Ze w tym wlasnie momencie wigkszos$¢ swiatet na scenie, nie-
potrzebnych dla perspektywy, zastaniano lub gaszono”¥.

Rozwijajacy si¢ sukcesywnie teatr humanistow zdobywal coraz
wieksze uznanie widzdéw, sposrdd ktdrych ksiazeta czy dostojnicy
koscielni chetnie przyjmowali role mecenaséw teatru, co niezbicie
dowodzilo jego miejsca i roli w zyciu spotecznym. Powszechnym
zjawiskiem bylo budowanie prowizorycznych scen na dziedzincach
uniwersytetow czy gimnazjow, gdzie prezentowali si¢ uznani arty-
Sci lub adepci sztuki teatralnej. Powstawaty rdwniez stowarzyszenia
jednoczace osoby zainteresowane nie tylko percepcja dziel scenicz-
nych, ale takze rozwojem tej dziedziny sztuki i jej popularyzacja
w calej spolecznosci.

Za posrednictwem sztuki dramatycznej na scenie teatru epoki
odrodzenia prezentowano tematyke historyczng. Totez zdaniem
Jeana de la Taillea, w kazdym dramacie powinna by¢ sprawnie
zawiazana akcja, w ktorej miesci sie dobro i zlo, patos i uczucie,
a wszystko po to, by ,,dawaly wierny obraz ludzkiego zycia, w kto-
rym smutek nastepuje po radosci i na odwrot”®. Teatr odrodze-
nia miat ukaza¢ nowgq teori¢ sztuki oraz nowa koncepcje zycia,
idealéw, wartosci opartych na podstawach filozoficznych i teatralno-
-historycznych, nie odrzucajac wszak antycznych wzordéw.

W obszarze szeroko rozumianego dramatu rozwingto si¢ w tym
czasie kilka gatunkow scenicznych, sposrdd ktorych wskazac¢ warto
te najbardziej spopularyzowane.

Pierwszy gatunek to tragedia humanistyczna. Jej tres¢ byla
z zatozenia posepna, a bohaterowie zawsze sytuowali si¢ w prze-
strzeni traumatycznej i okrutnej, z ktorg przychodzito im si¢ zma-
ga¢. W sztukach tego rodzaju przez lata dominowala okreslona

¥ A. Nicorr: Dzieje teatru..., s. 98.
3 M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 272.
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konstrukcja dramaturgiczna oparta na jednosci miejsca i akgji. Jed-
nym z pierwszych tworcow, ktory odstapit od formalnych sche-
matow konstrukcji dramaturgicznej, byt William Shakespeare. Nie
dos¢, ze swobodnie operowal czasem i miejscem akgcji, to rowniez
dzieki migawkowym ujeciom, zmianie scenerii osiagal ,fagodne”
przejscie od tragizmu do komizmu, tworzac w rezultacie jednorodna
catos¢™.

Drugim gatunkiem, rdwnie, a moze nawet bardziej preznie roz-
wijajacym sig jak poprzedni, byta komedia humanistyczna. Tematow
do komedii dostarczato, jak zawsze, samo zZycie, istote jednak stano-
wila trafno$¢ dowcipu, intrygi czy wyszydzenia nieprawidtowosci
ludzkich zachowan, postaw, ocen blizniego, nieumiejacego dostrzec
wlasnych przywar. ,,Pod piéro” autorédw szli zarowno ludzie wyko-
nujacy pospolite zawody, jak i urzednicy, zarzadcy czy dostojnicy
koscielni, ktorym wytykano wszelkie niegodziwosci.

Warto odnotowa¢ zamieszczone w sztukach uwagi. Mimo ze
zapewne nie nalezaly do powszechnych w 6wczesnym dramatopi-
sarstwie, nie ujmuje im to wszelako znaczenia w szeroko rozumia-
nym procesie socjalizacji. Otéz w prologach niektdérych sztuk auto-
rzy umieszczali uwagi o charakterze pedagogicznym, ktére miaty
uwrazliwi¢ publicznoé¢ na dobro i zlo obecne w rzeczywistosci
i na scenie. I tak, w komedii Tinelaria autor napominatl, ,,abyscie to,
z czego sie tu Smiejecie, w domu swoim karali”*.

Kolejnym przyktadem twodrczosci dramatycznej byly sztuki
pasterskie. Przynajmniej cze$¢ z dwczesnie tworzacych autorow
europejskich postugiwato sie w swej tworczosci jezykiem ludowym
i umieszczato elementy misteriow sredniowiecznych w srodowisku
wiejskim, pasterskim. I chociaz rzadzita sie owa twodrczos¢ literacka
(poetycka) fikcja, zawsze odwolywata sie do rzeczywistosci. Poczat-
kowo przedstawienia sztuki (sielanki) pasterskiej odgrywali aktorzy
w domach zamoznej szlachty, z czasem jednak zainteresowaly sie
ta forma trupy wedrowne i przedstawienia realizowano w przy-
godnych miejscach, na wolnym powietrzu, bez wytrawnej sceno-
grafii, ktorg w tym przypadku stanowita naturalna sceneria. Kazde
przedstawienie opatrzone byto stosowna muzyka. Kwestie literackie
czesciej $piewano niz wypowiadano. Przypominato to — w swej
strukturze i wyrazie artystycznym — znang z przeszlosci spiewo-
gre. W pewnym zakresie byl to pierwowzor powstalej w pozniej-
szym czasie opery.

% Zob. ibidem, s. 273—276.
4 Ibidem, s. 279. Zob. A. NicorL: Dzieje teatru...
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Dos¢ powiedzie¢, Zze ten sielankowy, wiejski obraz, przedsta-
wiany w poezji, prozie oraz w dramacie scenicznym, dtugo jeszcze
byl obecny w teatralnych inscenizacjach w réznych krajach europej-
skich. I cho¢ wydawac¢ by si¢ moglo, ze owa forma niewiele
ma wspolnego z klasycznym teatrem, to jednak gros elemen-
tow, zaczerpnietych z rozmaitych inscenizacji i wykorzystanych
w owczesnych sztukach pasterskich, a takze wiele rozwigzan sce-
nicznych wprowadzonych wowczas, do ktérych powraca sie obecnie,
dowodzi roli i wptywu, jaki owa forma wywarta na konstytuowa-
nie si¢ wspodlczesnego teatru w zakresie literatury oraz konstrukcji
i aranzacji sceniczne;.

Wspomniane uprzednio trzy typy teatru humanistycznego miaty
w swej historii odpowiednio przyporzadkowana scenografie:

— tragedia — architekture patacowa,
— komedia — ulice,
— sztuka pasterska — las.

Wiek XVI to okres rozwoju sztuki dramatycznej, powstawania
roznych gatunkow, ale to rowniez okres wznoszenia i adaptowania
budynkéw na potrzeby teatru. Olbrzymie zainteresowanie ta dzie-
dzing sztuki skutkowato, nie tylko we Wtoszech, ale takze w innych
krajach europejskich, potrzeba adaptowania nowych przestrzeni na
uzytek widowisk teatralnych.

Bez wzgledu na miejsce, gdzie odbywalo si¢ przedstawienie,
podobnie jak w przypadku scenografii, tak i w przypadku kostiumu
zwracano baczng uwage, by aktor odgrywajacy dana role byt ubrany
adekwatnie do rzeczywistosci — miejsca i akgji sztuki. A zatem —
jak pisal Angelo Ingegnieri — , w przypadku tragedii — dostatnio
i wspaniale; w przypadku komedii — po mieszczansku, lecz schlud-
nie; w przypadku sielanki — prosto, ale powabnie i wdzigcznie, co
warte jest tyle, ile przepych”*.

Ujawniajaca si¢ w coraz szerszym zakresie dbalos¢ o szczegodty
scenograficzne, kostiumy, rekwizyty, dekoracje, muzyke wyznaczyta
nowy kierunek w inscenizacji teatralnej: wazna stala si¢ nie tylko
tre$¢, wspaniala recytacja, ale takze wizualne i muzyczne efekty
sceniczne, spetniajace zaréwno funkcje zdobiaca, jak i dopetniajaca
tre$¢, tworzac spojna catosc.

Widowiska teatralne spetniaty od zawsze wiele funkcji, miedzy
innymi artystyczne, emocjonalne, towarzyskie, edukacyjne, wycho-
wawcze, estetyczne. Pamieta¢ jednak trzeba, ze oprocz tych wspo-
mnianych, odpowiadajacych na potrzeby i twdrcéw, i publicznosci,

4 M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 292.
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widowiska mialy tez realizowa¢ — w miare potrzeb — funkcje poli-
tyczne i strategiczne, przede wszystkim na uzytek rzadzacych. Co
prawda juz Niccolo Machiavelli wyznawat poglad, ,ze dla wladzy
korzystniej jest budzi¢ postrach niz by¢ lubianym, niemniej jednak
zalecal na kartach swego Ksiecia, by w réznych porach roku kiero-
wac¢ uwage ludu na uroczystosci i widowiska”#. W omawianym
okresie bylo to dos$¢ czesto praktykowane zachowanie, pozwalajace
osiagna¢ zamierzony cel. To sprawialo, ze widowiska, szczegdlnie
te grywane na dworach moznowladcéw, miaty wartos$¢ nie tylko
autoteliczng, ale takze, a niekiedy nade wszystko, réwniez instru-
mentalng. Petnily owe widowiska funkcje mediatorow, gdy nale-
zato osiagna¢ kompromis miedzy zwasnionymi stronami, stawaty
sie jedna wielka manifestacja, gdy trzeba byto wyraznie zaznaczy¢
potege danego wiadcy, stanowily plaszczyzne okazywania i pozy-
skiwania zyczliwosci, skladania hotdow, wszystko po to, by w przy-
sztosci osiagnac okreslony cel®.

Renesans byt takze czasem powstania dramatu szkolnego. Pocza-
tek temu nowemu rodzajowi sztuki dramatycznej dat utwor Chri-
stopha Stummela z 1545 roku zatytutowany Studentes. Ukazywat on
owczesne zycie studenckie z jego radosciami i niebezpieczenistwami,
jakie zagrazaja miodym ludziom. Bardzo sugestywnie pokazane
burdy i pijatyki staly si¢ podstawa do przekazania uwag moral-
nych. Uwagi te byly nie tylko — w opinii bystrego obserwatora
rzeczywistosci, autora tekstu — $wiadomym zamystem autora, by
przekazac stowami sztuki pozadane wartosci i normy moralne obo-
wiazujace w swiecie, ale takze byl to warunek konieczny, by sztuka
mogta zaistnie¢ na szkolnej scenie. Zasadniczo kazdy tekst, ktory
przygotowywano do inscenizacji w ramach teatru szkolnego, musiat
mie¢ walory wychowawcze.

Wychowawczy wplyw teatru doceniat sam Martin Luther,
ktory w swych Mowach przy stole pisal: ,Przez wzglad na chiop-
cOw w szkole nie nalezy zabrania¢ wystawiania komedii, lecz przy-
zwolenie dawac i zgode; po pierwsze, zeby sie ¢wiczyli w jezyku
tacinskim, po wtore dlatego, ze w komediach z wybornym ulozo-
nych kunsztem odmalowane i przedstawione sa takie osoby, ktdre
ludziom ku nauce stuza i kazdemu na pamiec¢ przywotujq urzad jego
i stan, jak tez napomnienie daja, co przystoi studze, panu, mlodzien-
cowi i starcowi i co czyni¢ powinien; zatem pomieszczony w nich
jest i oczom ukazany wszelki stopien godnosci, urzedow i powinno-

4 Tbidem, s. 293.
4 Zob. ibidem, s. 294—297.
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Sci, jak w zewnetrznym postepowaniu, niczym w zwierciadle, kazdy
ma si¢ zachowac¢ wedle swego stanu”*.

Przywotane tu mysli wydaja si¢ mie¢ jak najbardziej pozytywny
wymiar pedagogiczny. Jak uczy historia, to, co pewne, oczywiste,
na skutek rozwoju réznorodnych dziatari bywa poddawane krytyce
lub wrecz odrzucane. Takie zawirowania w funkcjonowanie teatru
szkolnego wprowadzita niewatpliwie reformacja. Z jednej strony
pozytywnie wplyneta na jego ksztalt i rozwoj, chocby przez fakt
wprowadzenia na sceny szkolne pelnego dramatu, z drugiej jed-
nak strony brak dystansu do religii, swoista polemika wyznaniowa,
obecna w wielu tekstach, wywotata liczne glosy krytyki pod adre-
sem tej formy, a tym samym spowodowata odejscie od kierunku
pedagogicznego. Aby przetrwa¢, teatr szkolny obrat bardziej neu-
tralny obszar wyznaniowy, a autorzy swoje dramaty konstruowali
na bazie Starego Testamentu.

W przedstawieniach szkolnych — czy to w salach uniwersytec-
kich, czy na dziedzincach gimnazjow — zwracano uwage gtow-
nie na sfowo mdéwione, natomiast w duzo mniejszym stopniu zaj-
mowano sie dekoracjami. W pierwszych latach istnienia tej formy
postugiwano sie jezykiem taciniskim, z czasem zaczely powstawac
teksty w jezykach narodowych. Bylo to niezwykle znaczace, gdyz
mogt sie spelni¢ zamyst pedagogiczny, a mianowicie rodzice i wta-
dze mogty zrozumie¢ cel nauczania, jaki przyswiecal prezentowa-
nemu tekstowi. Warto dodaé, ze XVI wiek obfitowat w sztuki trak-
tujace o wychowaniu mlodego pokolenia.

Odrodzenie to okres réznorodnosci form scenicznych. Przykta-
doéw specyficznej dziatalnosci teatralnej w renesansie mamy kilka.
Pierwszy dotyczy holenderskich rzemieslnikéw, zrzeszonych w tak
zwanych izbach rederijkerow. Rzemieslnicy ci oprocz sztuki reko-
dzielniczej, uprawianej zawodowo, organizowali grupy teatralne,
ktore miaty zaspokaja¢ ich wtasne potrzeby, a takze podejmowali
dziatalno$¢ artystyczna dla szerszej publicznosci. Organizowano
festiwale, podczas ktérych urzadzano pochody alegoryczne, poka-
zywano ,zywe obrazy”, zapraszano do konkurséw, w ktorych nale-
zato si¢ wykaza¢ pomystem i sztuka oratorska w zakresie prezenta-
qji scenicznej przypowiesci o charakterze moralno-religijnym.

Kazdy z festiwali przygotowywanych przez dang grupe artystow
dotyczyl konkretnego tematu, wybieranego sposréd wielu innych.
Tematyka byta réznorodna, ale jak wskazujg zrédla, zawsze doty-
czyla — przynajmniej w pewnym zakresie — problematyki spo-

4 Ibidem, s. 301. Zob. A. NicorrL: Dzieje teatru...
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tecznej. Wyboru dokonywali najczesciej przedstawiciele rzadzacych,
moznowtadcow, co jednoczesnie dowodzito akceptacji i uznania tej
formy teatralnej przez najwazniejsze postacie w panstwie. I tak,
kiedy w 1561 roku namiestnik Niderlandéw Matgorzata Parmen-
ska zaproponowata aktorom trzy — sposrdd ponad dwudziestu —
tematy:
— ,, Czy madros¢ nabywa sie przez doswiadczenia, czy raczej przez
nauke?”,
— ,Dlaczego chciwy bogacz pozada jeszcze wiekszego majatku?”,
— ,,Co najbardziej popycha czltowieka ku wiedzy i sztuce?”,
czlonkowie grupy wybrali ten ostatni, uzasadniajac swdj ostateczny
wybor mozliwosciami krasomowczymi i pomystowoscia w zakresie
scenografii®.

Czytajac wspomniane tematy z XVI wieku, odnosi si¢ wraze-
nie, ze w minionych kilku stuleciach kontekst tematyczny wtasciwie
nie ulegt zmianie. Nadal autorzy sztuk dramatycznych, szczegol-
nie wspolczesnie, stawiaja swych bohateréw przed trudnymi wybo-
rami zyciowymi, z jakimi przychodzi im si¢ zmierzy¢ w zawiklanej
codziennosci, ktorg sami kreuja, ale czesto nie potrafia w niej spraw-
nie (madrze i uczciwie) funkcjonowac.

Podobna formule dzialalnosci teatralnej reprezentowali nie-
mieccy rzemieslnicy — meistersingerzy. Wsrod rzemieslnikow two-
rzacych grupy teatralno-artystyczne odnajdujemy zaréwno aktorow
— wykonawcdw, jak i twoércow fars oraz dramatoéw. Tematyka obej-
mowata najczesciej watki antyczne, sredniowieczne oraz religijne®.

Sam zamysl i podjety trud, by stworzy¢ — niezaleznie od teatrow
juz istniejacych, bardziej profesjonalnych — wtlasny teatr, wydaje
sie czyms$ niezwyklym, a jednoczesnie potwierdzajacym przemozna
potrzebe czlowieka wyrazania swoich uczu¢, ekspresji, akceptacji
i samorealizacji. Teatr zdaje si¢ ta forma, ktora pozwala w pelni na
realizacje wspomnianych potrzeb. Te z kolei, jak wskazuje historia,
dotycza w rownym stopniu wszystkich, bez wzgledu na wiek, ple¢,
status spoleczny czy ekonomiczny, a takze czas i miejsce, w ktorym
przyszio nam zy¢.

Zgota odmienna mysl kierowata osobami, ktére w innym miejscu
powotlaly do zycia w omawianym okresie teatr angielski. Z czasem
zaczeto go nazywac teatrem elzbietanskim.

W XVI wieku w samym Londynie dziataly trzy teatry publiczne,
przeznaczone dla masowego widza, prezentowaly problemy spo-

4 Zob. M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 307—308.
4 Zob. ibidem, s. 309.
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teczne, budzity swiadomos¢ osobowsq, narodowa i obywatelska, byly
stalym elementem zycia miejskiego. Oprdécz nich funkcjonowaty
tak zwane teatry ,prywatne”, nie wiadomo skad wywodzace swa
nazwe, a roznigce sie od innych miedzy innymi tym, Zze miescity sie
w prostokatnych budynkach, co zmuszato do statego uzycia sztucz-
nego swiatta. Teatry prywatne w znacznie wyzszym stopniu niz tea-
try publiczne (pod gotym niebem) kultywowaly tradycje przedsta-
wien dworskich. Instytucja ta przeznaczona byla przede wszystkim
dla wyksztatconej i bardziej zamoznej publicznosci. Teatr dostarczat
emogdji, prezentujac tresci stawigce budujaca sie potege Anglii. Wedle
stow Hamleta, ,Teatr stal sie zwierciadtem i streszczonag zywa kro-
nikg czasu”?¥. Twoércy dramatéw siggali po watki ojczyste — boha-
terow narodowych, historie kraju, nie negujac wszelako wpltywéw
artystycznych z kontynentu, i to zaréowno dwczesnych, jak i z odleg-
lej przesztosci.

Odmienng formute przyjat William Shekespeare w tak zwanych
dramatach krélewskich. Z cata okazatoscia ukazal w nich przestep-
stwo, morderstwo, pyche i dazenie do piastowania urzedow, do
wladzy za wszelka ceng, bez wzgledu na konsekwencje. Dynamika
akcji, doskonale zarysowane postaci, zwiezle i czytelne dialogi spo-
wodowaly, ze dramaty tego autora cieszyly sie uznaniem éwczes-
nej publicznosci, a i poézniejsze pokolenia nie mniej chetnie wracaty
i wcigz wracajg do tych ponadczasowych lektur, ktére na przykla-
dzie konkretnego tematu — jakze odleglego historycznie — potra-
fig ukazac ludzkie przywary, stabosci, pragnienia, a te mimo innej
rzeczywistosci niewiele si¢ zmienity.

Teatr w Anglii do$¢ szybko pozyskat przychylnos¢ dworu.
Zarowno Henryk VIII, jak i Elzbieta I pozwalali nie tylko na przed-
stawienia na dworze czy na terenie Londynu, lecz takze w catym
krélestwie. Owa, wydawac by sie moglto, nieograniczona swoboda
tworcza nie trwata wszakze zbyt dtugo. Otéz w XVI wieku, doktad-
nie w 1581 roku, decyzja wtadz zostata wprowadzona cenzura kroé-
lewska, ktéra obejmowata swym dziataniem repertuar wszystkich
teatréow publicznych. Sytuacja ta utrzymata sie jeszcze do 1968 roku,
kiedy to krolowa Elzbieta II, pod wptywem licznych wystapien
w obronie wolnoéci tworcéw, zniosta cenzure teatralna.

Powracajac do czasOw renesansu, nalezy odnotowaé wielki roz-
wdj i zainteresowanie sztuka teatralng, co przejawiato sie¢ miedzy
innymi w fakcie zawigzywania sie trup aktoréw, ktérzy we wlasnym
zakresie prowadzili dziatalnos¢ artystyczna. Prezentowali swe umie-

4 Ibidem, s. 310.
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jetnosci czesto w miejscach przygodnych, bez szczegdlnej oprawy
scenicznej, a jedynym impulsem byta che¢ gry i zainteresowanie
publiczno$ci. Z czasem wedrowni artysci zaczeli zasila¢ zespoty
zawodowe teatréw miejskich.

Teatr elZzbietaniski wniost do sztuki teatralnej szczegdlng dbatosc
o slowo. Wymowa miala by¢ wyrazista, czytelna i zréznicowana
w swej ekspresji. Zwracano tez baczng uwage na gesty, ktore sta-
rano si¢ ogranicza¢ wéwczas, gdy stowo okazywato sie wystarczaja-
cym srodkiem wyrazu. Rozwijano i udoskonalano natomiast oprawe
sceniczna, dekoracje, kostiumy, rekwizyty, starajac si¢, by nie byly
zbyt przesadne, ale za to w pelni adekwatne do prezentowanych
treSci. Catos¢ widowiska dopelniat dzwigk, odglosy przyrody czy
muzyka, ktéra dawala odczucie jednosci*.

W okresie renesansu bardzo widoczne staty sie spoteczne funk-
cje teatru, przybierajace czesto forme pedagogizacji spoleczenstwa,
i to nie tylko w obszarze szkolnej sztuki dramatycznej, lecz takze
we wszystkich przedstawieniach kierowanych do publicznosci —
zaréwno tej w teatrach prywatnych, jak i w teatrach panistwowych.
Jakkolwiek funkcje spoleczne, ukazywanie przywar/wad i niepra-
widlowosci, a takze wartosci, cnot obywatelskich, praworzadnosci,
pochwaty dobra byly dostrzegane w s$redniowieczu czy uprzed-
nich epokach, jednak dopiero w odrodzeniu ujawnity sie z taka
sifg i determinacja, konstytuujac tym samym nowe oblicze sztuki
teatralnej, kontynuowane do czaséw wspotczesnych.

Kultura baroku

Podstawowym zaloZzeniem teatru barokowego jest metamor-
foza i iluzja. ,Naprzeciw Natury, ktéra — zdaniem Giordana
Bruna — jest bogiem w rzeczach, staje czlowiek jako inscenizator
siebie samego. Ale pamietajmy: Zycie jest snem. Wszechswiat to
wielki teatr, a role w nim przydziela najpotezniejszy ze wszystkich
rezyserow” .

Kultura baroku proponuje widzom dwa nowe gatunki sztuki:
opere i balet. Wprawdzie juz od najdawniejszych czaséw w réznego
rodzaju widowiskach wprowadzano elementy muzyki i tanca, ale

48 Zob. ibidem, s. 317—321.
4 Ibidem, s. 323.
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obie te formy pelnily raczej funkcje towarzyszaca, uzupelniajaca.
Dopiero barok nadal im range autonomicznych gatunkow sztuki.

Pierwsze przedstawienia operowe odbywaly sie w patacach
lub na scenach teatrow dramatycznych. Niezwykte powodzenie
tej formy spowodowato, Ze za pilng uznano potrzebe budowy sal
(teatrow) operowych przeznaczonych wylacznie dla tego gatunku.
Opera swoja droge rozpoczeta we Wloszech, tam powstaty pierwsze
teatry operowe w Wenecji, w Rzymie, we Florencji czy w Bolonii.
Wkrotce i inne stolice europejskie, jak Praga czy Wieden, mogly
cieszy¢ si¢ pieknem dziet operowych.

Oprocz przedstawien operowych powstal w baroku jeszcze inny
gatunek, a mianowicie ballet de cour. Balet dworski byt szczegdlna
odmiang widowiska teatralnego, przygotowywanego na wszelkie
uroczyste okazje, z dominujaca rola tanca, ktéry Plutarch nazywat
,poezja bez stow”. Ballet de cour miat z zalozenia spetnia¢ funkcje
rozrywkowa. Tymczasem przez satyre i parodie wielkopanskich sta-
bosci, préznosci oraz nastepstw nieprzemyslanych decyzji realizo-
watl, czesto niezamierzenie, funkcje pedagogiczne.

Poza formami widowisk stricte baletowych z formy tej stosun-
kowo czesto korzystano w innych przedstawieniach — w sztukach
dramatycznych czy operach. Trzeba zauwazy¢, ze éw balet dworski
z XVII wieku stat si¢ poczatkiem rozwoju tanca jako odrebnej dzie-
dziny sztuki, a nastgpnie rozwoju baletu klasycznego.

W okresie tym szczegdlne zainteresowanie sztuka teatralna
wykazywali jezuici, pijarzy i benedyktyni. Uznajac niezwykla role
opery i baletu, form tak popularnych na dworach panujacych, podej-
mowali dzialalno$¢ teatralng wyrazajaca si¢ w prezentowaniu scen
biblijnych w masowych widowiskach, wielogodzinnych korowo-
dach i marszach, by dotrze¢ do jak najwiekszej grupy widzow i by
ja poruszy¢. Podstawowaq zasada bylo oddziatywanie na wyobraznie
widza za pomoca obrazu. Stowa w formie scenicznej miaty zdomi-
nowac ulotne stowo méwione. Zamyst ten prowadzil do osiggniecia
celu pedagogicznego, ktory z czasem stat si¢ asumptem do tworze-
nia, w prowadzonych przez zakonnikow kolegiach, teatréw szkol-
nych. Otéz w opinii jezuitdw proces nawracania si¢ na wilasciwg
droge zycia — poboznos¢, byl znacznie sprawniejszy pod wpty-
wem doswiadczen wzrokowych — obrazéw alegorycznych, niz pod
wplywem wielu godzin kazan.

Teatry zakonne, zwlaszcza jezuickie, cieszace si¢ poparciem
rodzin panujacych, szybko rozprzestrzenilty swoja dzialalnos¢
poza granice panstwa niemieckiego. Dostrzezenie sity oddzialywa-
nia inscenizagji teatralnych, mozliwosci przekazu tresci religijnych
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i aksjologicznych w widowiskowej formie stato si¢ asumptem do
korzystania z tej formy w procesie dydaktycznym realizowanym
w tym okresie w kolegiach zakonnych. W konsekwencji w drugiej
potowie XVII wieku prawie kazde kolegium jezuickie posiadato
swoj teatr mieszczacy sie na jego terenie lub w osobnym budynku.
Sytuacja ta pozwalala na prowadzenie szeroko zakrojonej dziatalno-
$ci spoteczno-wychowawczej nie tylko wsréd mlodziezy.

W tym samym okresie, gdy upowszechniata si¢ forma sceniczna
opery i baletu, szkoty zakonne wywieralty niematy wptyw na ksztatt
zycia teatralnego, we Francji coraz mocniej ozywata dyskusja —
siegajaca czasow Arystotelesa — dotyczaca wymogdéw formalnych
stawianych dramatowi, to znaczy zachowania versus niezachowania
jednosci akgji, czasu i miejsca. Tymczasem pod wplywem owych
dysput rozwijata sie¢ francuska tragedia klasyczna. Czolowym jej
przedstawicielem byl Pierre Corneille, autor Cyda. Wspomniany
utwor spotkat sie zarowno z aprobata, jak i z krytyka dotyczaca
gldwnie sfery moralnej, a takze regul dramaturgicznych. Pomimo
to do dzis zaliczany jest do klasyki gatunku i sam staje si¢ wzorem
dla wspodtczesnych autorow.

Gdy grupa autoréw podejmowata trud tworzenia klasycznej tra-
gedii, inni orientowali si¢ bardziej ku farsie i komedii. Jednym z nie-
zrownanych mistrzéw tego gatunku — francuskiej komedii klasycz-
nej — byt Moliere (wlasciwie Jean Baptiste Poquelin). Autor Szkoly
zon, Swigtoszka, Skapca czerpat tematy z rzeczywistoci, ktéra go ota-
czala. Panujace stosunki spoleczne, sfera obyczajowa, obtuda, pycha,
pazernosc i inne ulomnosci ludzkie dawaty wprost nieograniczone
mozliwosci wprawnemu obserwatorowi i autorowi®.

Dla kultury francuskiej byt to czas szczegolny, miedzy innymi
z uwagi na fakt powotania do zZycia — dekretem z 18 sierpnia 1680
roku, sporzadzonym na wniosek Ludwika XIV — Comédie Fran-
caise. Wielkim milosnikiem teatru byl takze Napoleon, pewnie dla-
tego czesto powtarzat: ,Comédie Francaise jest chlubg Francji, opera
jest tylko wyrazem jej proznosci”.

Barok to czas, kiedy kulturze elitarnej, w tym teatrowi huma-
nistow, operze i innym formom teatralnym tworzonym dla i kiero-
wanym do grup o najwyzszym statusie spoleczno-ekonomicznym,
w swej dzialalnosci przeciwstawiala si¢ bardzo aktywnie commedia
dell’arte, ksztaltowana na obyczajach i Zyciu codziennym prostego
ludu. Samo okreslenie commedia dell’arte powstalo we Wtoszech na

%0 Ibidem, s. 343—350. Zob. J.R. BrownN: Historia teatru...
51 M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 354.
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poczatku XVI wieku, kiedy to powolywano do Zycia stale w for-
mie, cho¢ wedrowne z racji miejsca pobytu, zespoly teatralne. , Nie-
wyczerpana w pomystowosci, plebejska, ale niezrywajaca catkowi-
cie z literatura, elastyczna w dostosowywaniu si¢ do warunkow,
zmienna, a przeciez zawsze taka sama, uchodzi komedia dell’arte
za elementarz tego, co teatralne. Jest synonimem mistrzowskiego
opanowania $srodkow ekspresji cielesnej, skarbnica zdatnych w kaz-
dej chwili do uzytku modeli scen i sytuacji, szkotq ich umiejetnego
dobierania i spontanicznego zestrajania z aktualnym dowcipem”2.
Spektakle oparte na scenariuszu przedstawialy sceny z codziennego
zycia, a wszelkie dobrane przeciwienstwa — rdznice jezykowe, spo-
teczne, niezdarnos$¢, pycha, odpowiednio przedstawione przez akto-
row wywotywaly efekt komiczny i zapewnialy publicznosci roz-
rywke.

Zaangazowanie w tworczos$¢ teatralng w omawianym okre-
sie wykazuja rowniez mieszkancy Polwyspu Iberyjskiego, Scislej:
Hiszpanii. Bardzo tu popularne aktorskie grupy wedrowne dopiero
z czasem zyskaly aprobate wladz i mozliwos¢ statego pobytu. Nie
zrazato to wszelako dramatopisarzy, ktorzy ochoczo tworzyli ko-
medie, dramaty historyczne, filozoficzne i obyczajowe, nie szczedzac
stow krytyki w farsach.

Okres baroku to niewatpliwa dominacja ruchu teatralnego, wyra-
zajaca si¢ w niezliczonych wprost, aktywnie dziatajacych wedrow-
nych grupach aktorow. I chociaz zasadniczym celem owych grup
bylo zapewnienie publicznosci rozrywki, to czesto cztonkowie nie-
ktérych grup, starajac sie¢ o pozwolenie na wystepy, zaznaczali,
ze ich podstawowym dazeniem jest ,dostarczenie czcigodnym
widzom okazji i powodu do doskonalenia si¢ w poczciwosci i cno-
cie wszelakiej”>.

Kultura o$wiecenia

Oswiecenie w historii ludzkosci identyfikuje sie z uznaniem prio-
rytetowej roli rozumu w zyciu jednostki, z dazeniem do poszanowa-
nia godnosci ludzkiej oraz do akceptacji natury. Wielkie wydarzenia
historyczne, w tym rewolucja francuska z 1789 roku, daly nadzieje

2 Ibidem.
% Ibidem, s. 374.
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na mozliwos¢ zmiany, a doktadniej: poprawy, bytu ludzi wywodza-
cych sie z najnizszych stanéw. Dokonaty tez przemiany w sposobie
myslenia, warto$ciowania. Jakkolwiek by$my postrzegali czy oce-
niali okres oswiecenia, to w kazdym obszarze: politycznym, ekono-
micznym, spotecznym czy kulturalnym, byt to okres wielu sprzecz-
nosci, ktore z jednej strony utrudniaty codzienne zycie, z drugiej za$
— stawaly sie impulsem do poszukiwania rozwigzan, kreujac tym
samym zmiany, wyznaczajace kierunek postepu, rozwoju.

W owym historycznym dziele filozoficzno-spotecznych zmian
niemalaq role mial odegra¢ teatr. Za sprawa tworcow, artystow
stal si¢ instrumentem poznania (samowiedzy), miejscem udzie-
lania rad, wskazowek, jak zy¢, jak postepowac, miejscem spo-
row i rozstrzygniec. Teatr byt instytucja nie tylko zapewniajaca roz-
rywke, ale i dajaca nauki moralne. Stal si¢ wspolng spoteczna wias-
noscig™.

Zaistniala sytuacja ,wymusita” nowy kierunek rozwoju tea-
tru, tak by realizowaé pewne wymagania. Autorzy sztuk musieli
przestrzega¢ reguly prawdopodobienstwa i nakazéw moralno-
-obyczajowych. Teatr czesto nie dotrzymywat tempa przemianom,
zachowujac swe dawne wzory.

W repertuarze XVIII-wiecznego teatru znajduja odzwierciedlenie
starania o to, by w jak najwyzszym stopniu zaspokaja¢ potrzeby
widzéw, ktorzy najchetniej ogladaliby spektakle rozbawiajace
i wzruszajace jednoczesnie. Autorzy sztuk teatralnych, ktérzy chcieli
odniesc¢ sukces, musieli sie podda¢ owym wymogom, co wielu skwap-
liwie czynilo. Jednocze$nie w drugiej polowie wieku twoércy miesz-
czanskich scen Londynu powrdcili do twdrczosci wielkiego rodaka,
probujac go na nowo odczytac.

Postacia, ktora w tym okresie oddata w teatrze angielskim szcze-
goblne zastugi dla sceny, byt David Garrick, aktor, rezyser, dyrektor
teatru, inicjator , powrotu” do Shakespeare’a, zwolennik naturalnej
i stylowej oprawy przedstawien. W teatrze niemieckim taka posta-
cig byt Konrad Ekhof, aktor, zwolennik naturalnego stylu gry, refor-
mator zasad sztuki aktorskiej i rezyserskiej. Swymi przemysleniami
zapoczatkowal rozwoj sztuki rezyserowania i nadat owemu rozwo-
jowi kierunek. Oredownik i propagator sztuki, nie tylko teatralnej,
mawial: , Przez sztuke nalezy zblizy¢ sie do natury tak dalece, zeby
prawdopodobienstwa musiaty by¢ brane za prawdy, albo odtwarzac
minione sprawy tak naturalnie, jak gdyby dziaty sie dopiero teraz.
Dla nabycia wprawy w tej sztuce konieczna jest Zywa wyobraznia,

5 Zob. ibidem, s. 383.



70 Rozdziat II: Spoteczno-kulturowe uwarunkowania...

meska decyzja, niestrudzona pilnos¢ i ciagle ¢wiczenia”. Podobne
refleksje — zwlaszcza w aspekcie wspodtdziatania zespotu — pre-
zentowat Voltaire we Frangji. Jezeli przyjrzec si¢ pracy scenicznej
wspotczesnych rezyseréw, odnajdziemy w niej wiele uwag poczy-
nionych przez kreatoréw sztuki scenicznej ponad 200 lat wczesniej.

Tworcy teatru, autorzy sztuk dramatycznych, $wiadomi doko-
nujacych si¢ w Europie przemian polityczno-spotecznych, byli réw-
niez $wiadomi roli, jaka moze (powinien) odegra¢ teatr w rozwoju
i ksztaltowaniu zycia poszczegdlnych narodow. Refleksje, pomysty
i postulaty osob dzialajacych na niwie kultury oraz przychylnos¢
panujacych (rzadzacych) wydatnie przyczynity sie¢ do popularyzacji
i rozwoju teatru narodowego w krajach europejskich.

Idee i racje bytu sceny narodowej uzasadniano w rozmaity
sposoOb, zapewne nieco inaczej w réznych panstwach. Raz byta
to che¢ przeciwstawienia si¢ wptywowi obcej dramaturgii — w tym
czasie bardzo powszechnej sztuki francuskiej — badz ogranicze-
nia go. Johann Elias Schlegel, niemiecki dyplomata, literat, tworca
krytycznych uwag dotyczacych istoty sceny narodowej, uwa-
zal, ze podstawowym warunkiem funkcjonowania teatru narodo-
wego jest rodzima dramaturgia. Jako instytucja panstwowa,
powinna by¢ utrzymywana ze srodkéw budzetowych. Zwra-
cal rowniez uwage, ze ,kazdy dramatopisarz powinien podejmo-
wac popularne tematy z zycia wlasnego kraju. Zwlaszcza przy do-
borze postaci nalezy pilnie baczy¢ na obyczaje poszczegdlnych
narodow [...]. Byloby jednak wskazane nie ograniczac si¢ do przed-
stawiania spraw rozgrywajacych sie wsrdd najliczebniejszych warstw
spotecznych, lecz uwzgledniac¢ takze wyzsze sfery i zapewni¢ tym
samym widzom przyjemna rozmaitosc¢”**. Miata zatem scena naro-
dowa prezentowac panujace obyczaje, zZycie spoteczne, kulture czy
usposobienie mieszkancow danego kraju. Dramat osadzony w tra-
dycji i kulturze danego narodu jest nie tylko zwierciadtem rzeczy-
wisto$ci, ale rowniez zrodlem samopoznania przestrzeni, w ktorej
zyjemy.

Sceny teatrow narodowych nie powstawaty jednak w tym samym
czasie, Anglia, Francja, Hiszpania czy Wlochy za sprawa swych
wielkich dramatopisarzy zainicjowaty ich organizacje (budowe) juz
w XVI i XVII wieku. Inne kraje, jak Dania, Niemcy, Rosja czy Polska,
o scenie narodowej , pomyslaty” dopiero w XVIII wieku.

% Ibidem, s. 395.
% Ibidem, s. 400. Zob. J. Kort: Teatr narodowy 1765—1794. Warszawa, PIW,
1967.
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Roéznorodnos¢ form scenicznych, gatunkdw literackich, wptywow
antycznych, sredniowiecznych i renesansowych, bogactwo dekoracji
i kostiumow, obecnos$¢ wartosci i postaw charakterystycznych dla
kultur réznych narodow — wszystko to okreslalo pierwotnie tea-
try narodowe poszczegdlnych krajow. Sytuacja ta z czasem stata sie
powodem konfliktéw i sporéw wsrdd oséb, dla ktérych istotne bylo,
jaki charakter winna mie¢ scena narodowa. Totez w niedlugim cza-
sie sytuacja ta stata si¢ impulsem dla twoércéw scen narodowych, by
podejmowac pewne dzialania reformatorskie majace na celu wypra-
cowanie i ochrone wlasnej (narodowej) szkoly w dziedzinie teatru,
obejmujacej wybodr tekstow dramatycznych, strukture instytucji,
sposob gry, rodzaj inscenizacji, dobor i zastosowanie scenografii®.

Kultura romantyzmu

Na poczatku XIX wieku wspoéttworca klasycyzmu niemieckiego
Wolfgang Goethe w jednym z dziennikow napisal: ,Teatr jest jedna
z instytugji, ktéra najmniej nadaje sie¢ do planowego prowadzenia;
ustawicznie jest si¢ zaleznym od epoki i od swych wspotczesnych;
zyczenia autora, aktora, publicznosci tyranizujg dyrekcje i nie pozo-
stawiaja im prawie wcale wtasnej woli”*®. Jakkolwiek bysmy postrze-
gali — w perspektywie historii — dokonujace si¢ przemiany w roz-
woju sztuki teatralnej, warto zauwazy¢, Zze gros z nich zaowocowato
w pozniejszych latach dobrymi rozwigzaniami, bez wzgledu na to,
czy byly zaadaptowane do wspotczesnosci w naturalnej postaci, czy
tez z biegiem lat poddane zostaty pewnym modyfikacjom. Przykta-
dem wielu préb modernizacji w tym obszarze sztuki na terenie Nie-
miec byl wspomniany Goethe. Pragnat on w swych inscenizacjach
harmonii wszystkich elementéw, artystycznej, pelnej zaangazowania
gry aktorow, tak by ukltad przedstawienia nabrat koncertowego cha-
rakteru. Jednak juz wspdtczesni dostrzegali pewne nieprawidtowo-
$ci w dziatalnosci teatralnej Goethego. Eduard Devrient tak mawiat
0 jego zalozeniach: ,Przewaza w niej [dzialalnosci teatralnej — T.W.]
punkt widzenia poety i krytyka, mimo catej intuicji i wrazliwosci
na sztuke teatru Goethe nie czut bicia jej serca”.

% Zob. M. BertHoLD: Historia teatru..., s. 404—413; A. NicoLr: Dzieje teatru...
% M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 415.
% Ibidem, s. 423.
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Wraz z nastaniem romantyzmu, ktory ogarnat cala Europe, kul-
tura stawata si¢ w pewnym zakresie coraz bardziej kosmopolityczna,
jednoczes$nie romantyzm motywowat do tworzenia dziel w pelni
identyfikujacych si¢ z danym narodem. Zmiany spoteczne, jakie
zaszly po rewolugji francuskiej, dotyczyly rowniez struktury samej
kultury. W XIX wieku za sprawa bardzo licznej grupy spotecznej,
jaka bylo mieszczanstwo, powstawaly teatry miejskie i panstwowe,
ktore mialy pemi¢ funkcje edukacyjna. Ksztattujacy sie wowczas
dramat romantyczny faczyt w sobie elementy poetyckie, basniowe,
przedstawiat postacie realne — wspolczesne i z przesziosci — ale
tez wyimaginowane. Bogata symbolika nadawata dramatowi cha-
rakter improwizacji, zacierajac czesto granice pomiedzy rzeczywi-
stoscig a utuda.

Niemal w tym samym czasie w sztuce zaznaczyl swa obecnos¢
nowy kierunek — realizm, bedacy pomostem, taczacym roman-
tyzm i pozniejszy naturalizm. Juz na przetomie XVIII i XIX wieku
Friedrich Schiller rozrézniat realistow, ktorym przypisywat doktad-
nosc¢ i sumiennos¢, oraz idealistow, reprezentantéw ekstrawagangji
i niesamowitosci. Ale nie tylko Schiller dokonywat oceny reali-
zmu w sztuce. Wiasciwie przez caly okres swej aktywnosci twor-
czej budzil zaréwno zachwyt, jak i sprzeciw. Cokolwiek by powie-
dzie¢, zmuszal do myslenia i refleksji. Kierunek éw zaznaczyt sie
we wszystkich gatunkach sztuki, rowniez w teatrze. Gtownym
obszarem zainteresowan stata si¢ swiadomosc¢ cztowieka dotyczaca
rzeczywistosci, w ktorej zyje. Za istotne uznano dostrzezenie jego
codziennosci, srodowiska, w ktorym funkcjonuje, oraz réznych uwa-
runkowan natury spotecznej, ktére pozwalaja mu na takie czy inne
zachowania.

W ten nurt poznawania cztowieka, jego otoczenia i motywow jego
zachowan, juz od czasu aktywnosci literackiej Alexandre’a Dumasa
(syna), wpisuje sie teatr realistyczny, ktory ,stawia sobie za zada-
nie demaskowanie zla spotecznego, roztrzasa zagadnienie stosunku
jednostki do spoleczenstwa i pragnie byc¢ teatrem uzytecznym
w dostlownym i przeno$nym tego stowa znaczeniu”®.

Owe zamysly tematyczne, obecne w tworczosci dramatopisarzy
XIX wieku, w zmienionych realiach polityczno-spotecznych znalaz-
ly odzwierciedlenie rowniez w sztukach wspdtczesnych autordw,
ktorzy , przenosza” rzeczywistos¢, z jej problemami spolecznymi,
do teatru. Sytuacja ta potwierdza silna potrzebe — oOwczesnych
oraz wspodtczesnych — spoteczenistw do prezentowania w sztuce

% Tbidem, s. 447
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w wiekszym stopniu tego, co rzeczywiste i bliskie kazdemu cztowie-
kowi, niz iluzji, ktéra moze jest piekna, ale nierzeczywista i trudno
na niej budowad swa egzystencje.

W opiniach wielu wspdtczesnych XIX wiek niewiele wnidst do
sztuki teatralnej, poza mozliwoscia zastosowania elektrycznosci
w produkcjach scenicznych. Trudno w peini potwierdza¢ te opi-
nie, zwlaszcza ze w zakresie literatury dorobek tej epoki jest wcale
imponujacy®.

Kultura przetomu XIX i XX wieku oraz wspétczesna

Nowe ideologie polityczne i spoleczne wyznaczyly nowe ramy
myslenia o teatrze jako instytucji spotecznej. W wielu osrodkach tea-
tralnych do$¢ odwaznie zaczeto eksponowac niezadowolenie z kon-
cepdji realizmu w sztuce dramatycznej®.

Gdy pod koniec XIX wieku aktywnie rozwijaly sie nauki biolo-
giczne, to wlasnie czynnikom natury biologicznej przyznano zna-
czacy role w kreowaniu i rozwoju procesow historycznych oraz
spolecznych. Dodatkowo powstate w tym czasie nowe teorie socjolo-
giczne wspieraly koncepcje badan w zakresie zjawisk kulturowych,
w tym takze roli, jaka w spoteczenstwie odgrywa instytucja teatru.

Potrzebe zmiany w podejsciu do sztuki — nie tylko teatralnej —
dostrzegali reprezentanci nauk spotecznych, a takze tworcy teatru,
oraz pisarze. Jedna z pierwszych postaci nawotujacych do powrotu
do natury we wszystkich dziedzinach sztuki byt Emile Zola, ktéry
w 1881 roku wydat zbior pism pod tytutem Le naturalisme au théitre
(Naturalizm w teatrze). Idee te w pelni akceptowat reprezentant kul-
tury niemieckiej Arno Holz, ktory pisal: ,Sztuka dazy do tego,
by sta¢ sie na powrdt natura. I bedzie nia stosownie do obecnych
warunkow reprodukgji [natury przez sztuke — przyp. thum.] i spo-
sobu ich wykorzystania”®.

Zmienita si¢ tematyka dramatu, bohaterami zostaly osoby
(grupy osob) doswiadczajace w najwyzszym stopniu trudow i bez-
nadziejnosci egzystencji ludzkiej. To, co przez lata nie zastugiwato
na sceniczny debiut — rzeczywistos¢ slumsow, ponizanie cztowieka,

1 Zob. A. Nicorv: Dzieje teatru..., s. 179.
02 Zob. ibidem, s. 190—195.
% M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 458.
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ubostwo, marginalizacja — nagle ujawnilo swa obecnos¢ na scenie
teatralnej, szczegolnie jaskrawo po roku 1914.

Krytyka porzadku spotecznego, odpowiedzialnosci panistwa za
swoich obywateli, data impuls do nowego sposobu interpretacji rezy-
serskiej, a takze nowo powstatych dziet dramatycznych. W prze-
kazie scenicznym najwazniejsze stalo sie doswiadczenie spoteczne,
przezycia artystyczne odsunieto na plan dalszy. Poddawane insceni-
zacji utwory literackie autoréw z réznych panstw podejmowaly cze-
sto podobny zakres problemdéw spotecznych, sytuujac je wszelako
w realiach danego kraju. Prawidlowos¢ ta i coraz swobodniejsze
mozliwos$ci przemieszczania sie do sasiednich krajow daty poczatek
specyficznej turystyce, rzec by mozna poznawczo-teatralnej. Moze
nie powszechne, lecz z pewnoscia duze zainteresowanie sztuka dra-
matyczng i operowa oznaczalo, ze teatr stat sie instytucjg kosmopo-
lityczna, konsolidujac przestrzen kulturalng catej Europy.

Teatr naturalistyczny ze swojq spoleczna tematyka, naturalna
scenografiag zadomowil sie¢ w XX wieku we Frangji za sprawq André
Antoine’a, w Niemczech triumfy swiecit dramatopisarz Gerhart
Hauptmann. Trzecim w Europie osrodkiem teatru naturalistycz-
nego byta Anglia, gdzie do zwolennikéw wspomnianego nurtu nale-
zat Bernard Shaw. Sztuki dramatyczne powinny sig, jego zdaniem,
zasadza¢ na polemikach dotyczacych konfliktéw psychologicznych
i obyczajowych, w ktore uwiklani sg bohaterowie dramatu. Trzeba
jednak zauwazy¢, iz mimo podjecia wysitku zmierzajacego do wpro-
wadzenia zmian w konstrukgji scenicznej, do pelnego wybrzmienia
zasad naturalizmu, w kazdym z wymienionych tu panstw nadal
sprawnie funkcjonowaly teatry narodowe, komercyjne, wystawia-
jace sztuki salonowe, obyczajowe, grane wedlug prawidet tragedii
klasycznej®.

Kiedy sceny zachodniej i srodkowej Europy swiecily triumfy,
dokonujac jednoczesnie istotnych reform pod wplywem zachodza-
cych przemian polityczno-spotecznych oraz zdobyczy nauki i tech-
niki, Rosja takze budowata swa narodowa scene. Pod koniec XIX
wieku w Moskwie powotano do Zycia prywatne przedsigbiorstwo
teatralne — Moskiewski Teatr Artystyczny. Inicjatorami jego powsta-
nia byli pisarz Wtadimir I. Niemirowicz-Danczenko oraz Konstantin
Sergiejewicz Stanistawski, syn fabrykanta, wielbiciel sztuki teatral-
nej. Teatr ten z czasem stat si¢ prawowitg instytucjq spoteczng, ktéra
na swej scenie prezentowata dramaty, wiernie oddajac historyczna
rzeczywistos¢. Autorem szczegodlnie zaangazowanym w dziatalnos¢

64 Zob. ibidem, s. 460—471.
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sceny moskiewskiej byl Anton Czechow. Oprocz jego twdrczosci
wystawiano sztuki Michaita Gorkiego, Henrika Ibsena, Williama
Shakespeare’a. Konstantin Sergiejewicz Stanistawski takze wprowa-
dzat na scene literature obca, dajac sposobnos¢ rozwoju swojemu
teatrowi.

Zasady naturalizmu w sztuce dramatycznej dotarty bodaj do
wszystkich 6wczesnych scen dramatycznych. I tak jak w przypadku
poprzednich kierunkéw czy orientacji, tak i w tej konwencji z cza-
sem dostrzezono odwroét. Najwczesniej zjawisko to zaznaczylo sie
we Francji, gdzie opracowano zasady naturalizmu w teatrze.

Kolejna orientacja, ktora miata ,zastapi¢” naturalizm, stat sie
symbolizm. Nurt bardzo poetycki, korzystajacy w szczegdlny spo-
sob z tanca, muzyki i ze $wiatla, ktore stanowily jeden z najwaz-
niejszych elementow przedstawienia. Symbolisci uwazali, Ze scena
,nie powinna odtwarzac¢ konkretnej rzeczywistosci, lecz ukazywac
przestrzenie nastrojow”®. Wérod osob, ktére bezposrednio przyczy-
nity sie do reformy teatru w okresie symbolizmu, wymieni¢ nalezy
Edwarda Gordona Craiga. Aktor, scenograf, rezyser, pisarz, swia-
towa stawe zyskatl jako autor pism, w tym podstawowego dzieta
The Art of the Theatre (Sztuka teatru).

Narastajace tempo przemian spolecznych, niemoznos¢ zaspo-
kojenia czesto podstawowych potrzeb, brutalizacja zycia codzien-
nego — wszystko to prowadzilo do konfliktow spotecznych, wyra-
zajacych realny sprzeciw wobec trudnej sytuacji, jaka zapanowata.
Rzeczywistos¢ ta przenosila si¢ rowniez do teatrow, i to nie tylko
w formie dramatow scenicznych podejmujacych dany problem, ale
takze jako specyficzny rodzaj konfliktu dotyczacego nagromadzenia
stylow artystycznych, ktérym nalezato sie¢ podda¢ albo skutecznie
je odrzucic.

Do grupy wspomnianych juz koncepcjii wkrotce dotaczyly
kolejne: ekspresjonizm, surrealizm i futuryzm.

Ekspresjonizm, ktérego , ulubionym” tematem dziet scenicznych
byly konflikty pokoleni i problemy spoteczne, swoja teorie wyrazat
przez wlasciwa sobie inscenizacje, scenografie, oparta na efektach
$wietlnych, cechujaca si¢ ubogim wyposazeniem sceny oraz wyko-
rzystywaniem gry kolorow.

Kolejnym ,, pomystem” w zakresie realizacji scenicznej byl sur-
realizm. Z kierunkiem tym identyfikowat sie¢ francuski dramaturg,
rezyser Jean Cocteau. Do swych sztuk wprowadzit na szczegdlnych
zasadach muzyke, balet i scenografie. Wspomniane elementy nie sta-

% Tbidem, s. 479.



76 Rozdziat II: Spoteczno-kulturowe uwarunkowania...

nowily juz tta dla gléwnego bohatera, watku, ale same stawaly sie
,gtéwnymi postaciami”. Cocteau zainteresowat sztuka teatralna naj-
wiekszych malarzy Szkoty Paryskiej, miedzy innymi Pabla Picassa,
Henri'ego Matisse’a czy Joan Mir6. Kierunek 6w zrewolucjonizowat
nie tylko scene dramatyczna, ale takze operowa.

Trzeci z wymienionych kierunkéw artystycznych — futuryzm,
powstat we Wloszech i stal si¢ programem, ktory radykalnie zerwat
z tradycja. Istote funkcjonowania teatru stanowita zasada wszech-
obecnosci maszyn. To one mialy nadac¢ zyciu charakter dynamiczny.
W widowisku futurystycznym aktor nie byt juz postacia wiodaca,
role te przejelty maszyny, sytuujace cztowieka — aktora, w roli pod-
porzadkowanej wymogom scenicznym, jakie narzucat ten kierunek.

Wspomniane kierunki mialy zaréwno zwolennikéw, jak i prze-
ciwnikéw, jednak w Zadnym kraju nie doszto do catkowitego odsta-
pienia od klasycznych form teatralnych.

Poczatek XX wieku to dla teatru funkcjonowanie wedle nowej
formuly inscenizacyjnej w tak zwanym teatrze przyszlosci, ktorym
miato by¢ widowisko masowe rozgrywane — na wzér widowisk
starozytnych lub $redniowiecznych — w ogromnej sali, w ktorej
mogloby sie pomiesci¢ kilkakrotnie wiecej widzow niz na scenie
teatru. Pomyst ten zrealizowal znakomity rezyser Max Reinhardt,
ktory byt mistrzem kreowania nastroju. Wykorzystywat w tym celu
wszelkie dostepne srodki — wszystko po to, aby bylo pieknie. Rein-
hardt chciat ponadto, by jego sztuki (inscenizacje) nie tylko motywo-
waly do myslenia, lecz by widz stat si¢ takze aktywnym elementem
widowiska. Aktorzy w spektaklu grali zatem nie tylko na scenie, ale
tez wérod publicznosci na widowni®.

Zjego inicjatywy w 1920 roku w Salzburgu zorganizowano pierw-
szy festiwal teatralny, w ktorego programie znalazla si¢ zarowno
opera, jak i dramat. Uroczystos¢ ta zapoczatkowata powotywanie
kolejnych festiwali nie tylko w Szwajcarii, ale i w innych krajach
europejskich. Formuta ta, cho¢ przerwana wydarzeniami II wojny
Swiatowej, bardzo szybko sie odrodzita, poszerzajac swoj zakres
i wizerunek. Te kontakty miedzyludzkie z czasem umozliwity kreo-
wanie nowych wizji scenicznych, wptynety na rozwdj sztuki drama-
tycznej, byly tez potwierdzeniem zainteresowania sztuka sceniczna
wsrdd tworcow i publicznosci®.

W dwudziestoleciu miedzywojennym coraz powszechniejsze
stawaly sie sugestie okreslenia nowych celow teatru jako insty-

% Zob. ibidem, s. 495—499.
¢ Zob. A. Nicorr: Dzieje teatru..., s. 209; ] R. BRown: Historia teatru...
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tucji spolecznej. Ot6z wylonita sie potrzeba nie tylko prezentowa-
nia widzowi gotowego produktu scenicznego, co czynilo z niego
biernego odbiore, ale tez wprowadzenia zasady aktywizacji widza,
ktory miat si¢ sta¢ wspottworcg dramatu. Pomysty te, powszech-
nie zaadaptowane we wspdlczesnych inscenizacjach, realizowano
w tym czasie zaréwno w krajach Europy Zachodniej, jak i w Rosji.
Liczne wowczas wystapienia klasy robotniczej, reprezentantow
proletariatu niezadowolonych z warunkéw zycia i pracy, powszech-
nie do$wiadczajacych ubdstwa i ponizenia, inicjowaty podejmowa-
nie — mniej lub bardziej — zorganizowanych dziatari majacych
na celu poprawe losu najubozszych. Niemalg role propagandowa
w dazeniu do osiggniecia sukcesu proletariatu odegrat teatr. Oprocz
juz dziatajacych placowek teatralnych (ktére wykorzystywano nie-
kiedy do celéow agitacyjno-wychowawczych, jak je nazywano) orga-
nizowano nowe siedziby, sale, w ktorych powstawat nowy rodzaj
teatru — teatr polityczny (proletariacki). Przez dobdr i inscenizacje
wybranych sztuk, organizacje wiecéw, spotkan realizowano zadania
walki klasowej, nie zwazajac na obowiazujace i wypracowane przez
lata reguly teatralne. Najwazniejsza byta ideologia i osiagniecie celu.
Praktyki tego rodzaju stosowano w Berlinie i w Rosji. Trudno
nie zgodzic¢ sie z opinia, ze teatr od samego poczatku swego istnie-
nia w pewnym zakresie wykorzystywano do celéw politycznych.
Jednak przekazy z dawnych lat dowodza, Ze proces ten nigdy
wczesniej nie przyjmowat takich rozmiaréw, nigdy nie zapominano
o nadrzednej roli teatru, czyli o percepgji sztuki, kultury, o budze-
niu emocji, doswiadczaniu piekna i o0 wychowaniu. Teatr polityczny
owczesnego okresu nie zaadaptowat tych wzorow, traktujac scene
teatralng w czysto instrumentalny sposdb, dla wtasnej propagandy®.
W XX wieku w krajach demokratycznych zwyciezyta, jak sie
wydaje, orientacja polityczna dazaca do popularyzowania wsréd
publicznosci dorobku kultury powszechnej — dziet klasyki i sztuk
opisujacych nasza wspotczesna egzystencje z jej problemami i osiag-
nigciami. Celem owego teatru — umownie nazywanego dalej poli-
tycznym — bylo dotarcie do kazdego obywatela danego kraju, by
zaprezentowa¢ mu narodowe lub $wiatowe dziedzictwo kultury,
ktore miato rozwija¢, uczy¢, motywowac i jednoczy¢ we wspolnym
dziataniu, prowadzacym do dobra i porozumienia.
W tym samym okresie w kulturze europejskiej zaznaczyl swa
obecnos¢ teatr epicki. Za twoérce tego nowego dramatu (nowego uje-
cia, nawiazujacego do starozytnosci) uwaza si¢ Bertholda Brechta.

%8 Zob. M. BertHoLD: Historia teatru..., s. 503—514.
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Zdaniem autora Matki Courage i jej dzieci, sztuka dramatyczna nie
po to jest wystawiana, by wyzwala¢ w widzu emocje, lecz po to,
by prowokowacd i wyzwala¢ postawe krytyczna wobec przedstawio-
nych obrazéw, postaci. Sztuka ma — jak uwazat — pobudzi¢ widza
do reakcji, do zmiany postrzegania pewnych zjawisk, wreszcie do
dzialania, ktore zdotatoby naprawic¢ rzeczywistos¢.

Mimo reorganizacji teatru (sztuki dramatycznej) Brecht nie
krytykowat i nie eliminowal ze sceny utwordéw, ktore dostarczajg
przyjemnosci i wprowadzaja widza w $wiat piekna. Przeciwnie —
uwazat, Ze moga one odegrac¢ niezwykle pozadana spotecznie role
w motywowaniu odbiorcy do myslenia nad rozwigzaniem trudnej
sytuacji, ktora si¢ przed nim rysuje. Brecht w swej tworczosci nie
proponowat gotowych rozwiazan, lecz przedstawial pewna rze-
czywistos¢ (trudng, obarczona wieloma problemami), z ktéra sami
,musimy sie zmierzyc¢”®.

Rowniez w Stanach Zjednoczonych rozwijajacy sie teatr dra-
matyczny preferowal wowczas repertuar, ktorego tematyke stano-
wila éwczesna rzeczywisto$¢ spoteczna Ameryki. Postawy i wza-
jemne relacje miedzy poszczegdlnymi grupami spotecznymi, czy jak
w tworczosci Eugene’a O’Neilla zagadnienia egzystencjalne, psy-
chologiczne i postgpowanie moralne, autorzy poddawali wnikliwej
obserwaciji i krytyce, czyniac je podstawa materiatu scenicznego™.

Czas II wojny $wiatowej nie sprzyjat burzliwemu rozwojowi
i dziatalnosci teatralnej, trudno jednak powiedzie¢, Ze teatr pozo-
stawal w uspieniu. Zaré6wno w Europie, jak i w Stanach Zjednoczo-
nych odnotowywano wystawianie nowych sztuk tudziez wznowien;
jednym slowem, instytucja teatru przez caly ten trudny okres byta
obecna w zyciu spotecznym.

Po zakonczeniu dziatart wojennych coraz powszechniej formuto-
wano uwagi i spostrzezenia dotyczace kondyygji teatru oraz kierunku,
w ktérym ten rodzaj sztuki ma zmierzac. Pytania te byly w pemi
uzasadnione, jesli uwzgledni¢ historyczne zmiany oraz fakt, ze teatr
jest forma od dawna znang na calym $wiecie; mozna zatem rzec,
ze pozostaje wspdlng wiasnoscig catego Swiata. A skoro powszech-
nosci (przynajmniej w zakresie istnienia) teatru nie sposob zaprze-
czy¢, nalezy uwzgledni¢ pewne realia, ktore wydaja sig Scisle zwia-
zane z tg instytucja. Po pierwsze, powiedzie¢ trzeba o roli, jaka teatr
odgrywat w spoteczenistwie w przesztosci, jaka powinien odgrywac

% Ibidem, s. 516.
"0 Zob. K. Braun: Krétka historia teatru amerykariskiego. Poznan, Wydawnic-
two Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2005.
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wspolczesnie, by kreowad pozadane wzory wartosci, postaw, relacji
miedzyludzkich na przyszto$¢. Po wtore, jaki repertuar powinien
oferowac¢ wspodtczesnemu widzowi, jakimi srodkami scenicznego
wyrazu powinien operowac, by czytelnie przekaza¢ mysl, by wzbu-
dzi¢ emocje, wreszcie — by pobudzi¢ widza do refleksji, aktywnosci
i checi dziatania na rzecz (pozadanych) pozytywnych zmian.

Warto podja¢ starania, aby scena teatru byla powszechnie
dostepna dla wszystkich zainteresowanych ta forma sztuki, ktéra
juz swym historycznym rodowodem udowodnita, Ze jest przezna-
czona — i takie byly pierwotne zamysly jej propagatoréw — dla
mas. Kolejne epoki historyczne podejmowaty wcale udane préby
przeorganizowania tej formuly tylko lub w znacznym stopniu na
uzytek elit. Nie byta to i nie jest jednak sytuacja pozytywna; teatr
bowiem, uwzgledniajac potrzeby kazdego spoteczenstwa, niezalez-
nie od epoki, powinien peti¢ funkcje integracyjna i poznawcza,
a nie wprowadzajacaq podziaty.

Pewne obawy we wzmiankowanych kwestiach dato si¢ styszec
na konferencji poswigconej nowoczesnej architekturze scenicznej,
a zorganizowanej w Paryzu w 1950 roku. Otéz obok tematow stricte
technicznych, organizacyjnych sformutowano uwagi dotyczace filo-
zoficznych i socjologicznych aspektéw zadan, jakie ma do spelnienia
teatr w czasie, w ktorym — zdaniem wielu — przezywa kryzys.

Obiektywnie rzecz ujmujac, lata powojenne nie byly pierwszym
okresem, w ktdrym daty sie styszec¢ glosy swiadczace o trudnej sytu-
acji, w jakiej znalazt sie teatr. Takie uwagi czyniono juz w poprzed-
nich epokach. Pytanie: czy zawsze byly uzasadnione?. Nie podej-
mujac tu polemiki, warto dostrzec i pozytywne aspekty takich
stanowisk (krytyki). Otéz postugujac sie stowami Jacques’a Derridy:
,kazda dekonstrukcja jest nowa konstrukcja”, mozna powiedzie,
ze krytyka i polemika nie musza prowadzi¢ do unicestwienia bytu;
wrecz przeciwnie — moga go rozwinac.

Obawy o kondycje teatru pod koniec lat czterdziestych XX wieku
wyrazal Gaston Baty w swej pracy Rideau baissé: ,Teatr dzisiejszy
stoi pod znakiem chaosu. O jutrzejszym nie wiemy nic. Mozemy
tylko pod jego adresem wypowiada¢ platoniczne zyczenia. Bylbym
skltonny sadzi¢, Ze teatr bedzie si¢ coraz bardziej rozpadl na dwa
typy: jeden dla mas, w budowlach, ktére zmierza¢ beda do sto-
pienia widzéw nawzajem z soba i z przedstawiana akcja w jedna
calos¢, drugi — dla elity coraz bardziej ograniczonej, w kameral-
nych salach””.

" A. Nicorr: Dzieje teatru..., s. 211
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Stowa te, wypowiedziane ponad pol wieku temu, wyrazajace
pewne refleksje, ktore dotycza wlasciwie sztucznego, spotecznego
podziatu spoteczenistwa przez sztuke (dobdr repertuaru, miejsce
inscenizacji), mozna by odnies¢ do czaséw nam wspdtczesnych,
przy czym refleksje te nalezaloby uzupeti¢ obawami, czy sztuka
teatralna bedzie dostepna catej populacji. Wspomniana dostepnos¢
opiera sie generalnie na dwoch czynnikach: zasobnosci materialnej
jednostki oraz jej checi versus braku checi do skorzystania z oferty
teatru kierowanej do widza.

Druga potowa wieku XX wzmocnita pozycje pojawiajacych sie
juz wczesniej — cho¢ nie tak powszechnie — innych form sztuki,
jak film i telewizja. Rozwijajac si¢ dynamicznie, wspomniane formy
staly sie¢ w pewnym zakresie swoista konkurencja dla teatru mimo
wielu istotnych odmiennosci. Rozwdj mysli technicznej, polityka
spoteczna dazaca do zaspokojenia potrzeb ludzkich — réwniez tych
medialnych — oraz inne czynniki przyczynily si¢ w kroétkim czasie
do powszechnego posiadania w kazdym domu radia i telewizora,
ktore umozliwiaty odbiér miedzy innymi audycji Teatru Polskiego
Radia lub emitowanego od konca lat piec¢dziesigtych Teatru Telewi-
zji. Sytuacja ta spowodowata u wielu oséb zanik potrzeby bezpo-
$redniego kontaktu ze sztukg dramatyczng w teatrze.

Wiasciwie w pewnych srodowiskach owa konfrontacja nadal
trwa, i to w nich telewizja triumfuje nad Zywym teatrem. Sa jednak
i takie srodowiska, dla ktdérych teatr jest tak istotny w codziennym
zyciu, ze telewizja — cho¢ jako medium bardzo pozadana — nie
wplynie na zaniechanie wizyt w teatrze.

Zamyst autorow i tworcow teatru jest taki, by dotrze¢ do jak
najszerszej publicznosci, ale poniewaz tak si¢ w dobie obecnej nie
dzieje, rysuje si¢ przeto nieprawdziwy obraz, iz teatr to instytucja
przeznaczona dla elit, a tymi elitami tak naprawde sg osoby, ktore
chca doswiadcza¢ magii teatru. Rola czy misja teatru pozostaje nie-
zmienna od lat, czy to w teatrze antycznym, czy u Brechta, czy
w teatrze Hanuszkiewicza: to, co si¢ dzieje na scenie, ma stuzy¢
czlowiekowi. Sztuka sceniczna nie istnieje bez widza, teatr , dzieje
sie”, gdy sa aktor i widz.

W historii dziejow teatru zmieniaty si¢ okreslenia omawianej
instytucji: ,Mekka wiernych albo forum problemowe, ponadcza-
sowe odbicie wyzszej rzeczywistosci albo rentgenowski obraz prze-
Swietlajacy rzeczywistos¢ do glebi, instytucja moralna w rozumieniu
Schillerowskim albo jak chce Novalis, aktywne rozmyslanie cztowieka
o sobie samym, wprowadzenie do dyskusji o moralnosci, ideologii
i swiatopogladzie albo instytut konsekracji gwiazd klasyki, miejsce,
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gdzie czlowiek moze odnalez¢ sam siebie, albo miejsce, gdzie bez
ograniczen gra si¢ na jego uczuciach...””?. Poszczegdlne dekady XX
wieku przynosily mniej lub bardziej spektakularne sukcesy teatru,
ktory warunkowany zewnetrzng sytuacja wzmacniat swa pozycje lub
ja tracit, zawsze jednak towarzyszyl cztowiekowi w jego egzystengiji.

Znaczacy dla sztuki teatralnej, takze tej alternatywnej, jest przy-
ktad znakomitego tworcy/rezysera, ktory taczy w pewien sposob
konwencje teatru klasycznego z celami/formami teatru alternatyw-
nego. Eugenio Barbra, bo o nim mowa, taczy cos jeszcze: wlasne zycie
z poszukiwaniem, bedac zaréwno cudzoziemcem, jak i wygnaricem.
Z pochodzenia Wloch, ktéry zostat norweskim marynarzem, wspot-
pracowat z Jerzym Grotowskim w Teatrze Laboratorium w Polsce.
W konsekwengji tego spotkania ,Zatozyt Odin Teatret w Norwe-
gii, nastepnie przenidst sie¢ do Danii, gdzie jest do dzis; jego grupa
jest catkowicie miedzynarodowa, wszyscy sa w pewnym sensie
bezpanstwowcami, dlatego ich ojczyzng stat sie Odin Teatret””.
Wspomniany tworca interesuje sie przede wszystkim problemami
wygnancow, przesladowaniami etnicznymi, a takze kultura Ame-
ryki Lacinskie;j.

Postacia, ktora niezwykle wiele wniosta nie tylko do europej-
skiego teatru, jest Konstantin Sergiejewicz Stanistawski. Tworca
metody pracy scenicznej aktora, ktora nazwat ,metoda dziatan
fizycznych”, cate swe artystyczne Zycie poswiecit wypracowaniu
form aktywnosci artystycznej w pracy aktora, by ten jak najlepiej
mogt sie zrealizowac na scenie. Szczegdlne znaczenie przypisywat
dziataniom fizycznym, ktére byly dla niego pewnym materiatem,
fizycznym przedsiewzieciem, umozliwiajacym realizacje wlasnych
celow. Aktor dla Stanistawskiego byt mistrzem dziatan fizycznych.
Od nich zaczyna si¢ logika, autentycznos¢, motywacja, docieranie do
celu. Dzigki dziataniom fizycznym wyrasta zycie psychiczne. , Dzia-
fanie fizyczne pozwala na osiagniecie catej glebi aktorskiej wyrazi-
stosci, wciagajac do swej pracy wszystkie zewnetrzne i wewnetrzne
elementy ludzkiego zycia””.

Praca ukierunkowana na wzbogacanie aktorskiego kunsztu to
permanentna czynnos$¢, ktéra winna towarzyszy¢ pracy aktora prag-
nacego jak najsprawniej przekazac sceniczny komunikat.

72 M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 532.

7 J. Grorowskr: Teksty zebrane. Red. A. Apamiecka-Sitexk, M. Bracini,
D. KosiNski, C. PorrastreLLy, T. RicHARDS, I. STOKFISZEwsk1. Warszawa, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2012, s. 900.

7 Ibidem, s. 19.
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Poczatek XXI wieku nie wnidst do teatru radykalnych zmian
i chociaz co jaki$ czas sa podejmowane proby nowatorskich (innych
niz dotychczasowe) rozwigzan inscenizacyjnych w formie lub miej-
scu prezentowania spektaklu tudziez préby taczenia odmiennych
form, to jedno nadal pozostaje niezmienne: tak jak w przesztosci,
materig dla dramatopisarzy jest codzienne Zycie, inna bywa per-
spektywa, ujecie problemu, ale obszar zainteresowan pozostaje nie-
Zzmienny.

Tak jak w minionych dekadach, oprécz teatru dramatycznego,
klasycznego rozwija si¢ mnostwo form alternatywnych, parateatral-
nych realizowanych przez artystow — aktoréw i rezyserow zawo-
dowych, jak rowniez przez artystéw amatorow, lokalng spotecznosc.
Roznorodna aktywnos$é teatralna zdaje sie potwierdzac potrzebe
doswiadczenn w tej domenie sztuki, a takze swoistq atrakcyjnos¢
rzeczywistosci/codziennosci budzacej potrzebe jej opisu, zrozumie-
nia lub przeobrazenia.

Wspolczesny teatr na calym Swiecie, bez wzgledu na to, czy
bedzie podejmowac¢ problemy codziennosci, czy bedzie kultywo-
wac historyczne dokonania, majace przeciez walor ponadczasowy,
zawsze pozostanie miejscem, w ktdrym, czy tego chcemy, czy nie,
realizuje si¢ nasze zycie. Innymi stowy: ,Dopdki publicznos¢ nie
zapomina, Ze jest czynnikiem wspoltworzacym teatr, a nie jedynie
biernym konsumentem sztuki, dopoki obstaje przy swoim prawie
do spontanicznego uczestniczenia w spektaklu poprzez wyrazanie
aprobaty lub protestu — dopoty teatr nie przestanie by¢ pobudza-
jacym elementem naszego bytu””.

Przeszio$¢ teatru to ogromne bogactwo i nawet jego zmienne
losy w historii nie sg (nie byly) w stanie zmieni¢ ani jego perma-
nentnej obecnosci w codziennym Zyciu, ani jego funkgji spotecznych
w znacznym stopniu modelujacych indywidualng i spoteczng rze-
czywistosc.

75 M. BertHOLD: Historia teatru..., s. 550.



Rozdzial III

Teatr w Polsce —
od poczatkéw panstwa polskiego
do wspdtczesnosci
Kontynuacja i zmiana

Gdyby przeanalizowa¢ dorobek kultury poszczegélnych krajow,
to bez watpienia kazdy z nich méglby przedstawic¢ zréznicowane
obszary dziatan/dokonant w poszczegdlnych dziedzinach sztuki.
Kazdy naréd ma zatem okreslony dorobek w obszarze literatury,
muzyki, plastyki, teatru, filmu, stanowiacy swoiste dziedzictwo
narodowe. Historia dowodzi, Zze ten rodzaj aktywnosci ludzkiej
szybko rozprzestrzeniat si¢ poza obszar kraju artysty, a przenikajac
do innych kultur, stwarzatl ptaszczyzne komunikacji, poznania, dia-
logu. Przekraczajac granice, sztuka, a Scislej: poszczegolne jej dzie-
dziny, stawaly sie¢ czynnikiem inspirujagcym nowe/inne rozwigzania,
elementem poszukiwan obszarow/tresci najistotniejszych spotecznie
w danych realiach historycznych i geograficznych. Powszechny fakt
korzystania z dorobku (rozwiazan) twdrcow z innych krajow, a takze
,wychodzenie” z wlasng tworczoscia poza obreb swojej ojczyzny
w niczym nie umniejszaly dokonan danego tworcy, wrecz przeciw-
nie — $wiadczyly o jego umiejetnosciach, odpowiedzialnosci oraz
trosce o rozwdj rodzimej i miedzynarodowej sztuki. Wspomniane
procesy globalizacji od najdawniejszych lat dotyczyly wszystkich
dziedzin sztuki, potwierdzajac tym samym ich réwnorzednos¢,
istote i znaczenie spoleczne.

Pozostajac w obszarze tematycznym opracowania, rozwazania
swe skoncentruje na obszarze sztuki teatralnej, przedstawie jej zarys
oraz uwarunkowania jej konstytuowania si¢ w Polsce. Analizujac
dzieje rodzimego teatru, nie sposéb nie zauwazy¢ pewnych okresow
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historycznych, w ktérych daremnie by szukac¢ oznak swiadczacych
o systematycznym rozwoju tej formy sztuki, co w znacznej mierze
bylo konsekwencja zawirowan polityczno-historycznych, do jakich
w historii Polski niejednokrotnie dochodzito.

W opiniach znawcoéw przedmiotu, miedzy innymi Tadeusza
Kudlinskiego, ,Teatr literacki w Polsce wykluwat si¢ powoli i sto-
sunkowo pdzno, bo dopiero w wieku XVI, ulegajac wptywom wczes-
niejszych pradow w teatrze Zachodu”!. Ot6z nawet jezeli zgodzimy
sie z tq teza, trzeba pamietad, ze pewne formy aktywnosci spotecz-
nej, majace wymiar zabawowy, obrzedowy, pdzniej sceniczny, zazna-
czyly swa obecno$¢ wraz z nastaniem panstwa polskiego. Innymi
stowy, te najdawniejsze i najbardziej prymitywne formy teatralne
towarzysza nam od poczatku naszych dziejow. I cokolwiek by
powiedzie¢, tworzyly podwaliny rozwijajacej si¢ w pdzniejszych
latach sztuki sceniczne;j.

Teatr narodowy kazdego kraju jest osadzony w jego realiach
i zwigzany z potrzebami spoleczenistwa ujawnianymi w danym cza-
sie historycznym. Jak zauwaza Tadeusz Kudlinski, ,jest teatr naro-
dowy — w calej rozciaglosci i réznorodnosci przejawoéw — zjawi-
skiem zywotnym, zwigzanym organicznie z bytem i losami kraju,
orientujacym wyobraznie zbiorowa zaréwno w kierunku przeszio-
Sci, jak i przysztosci, a tym samym wplywajacym na rzeczywistosc¢
biezacy”?.

W literaturze polskiej juz w XIX wieku odnajdujemy opracowania
z zakresu dziejow teatru polskiego. Kolejne lata przynosza wzrost
zainteresowania ta forma artystycznej wypowiedzi, czego konse-
kwencja sa prace historyczne, biograficzne, popularnonaukowe,
ktorych celem jest zaprezentowanie wspodtczesnemu spoteczenstwu
miejsca i roli, jaka rozwijajaca si¢ powoli, niekiedy z wielkim trudem,
sztuka dramatyczna zajmowala i odgrywala w przesziosci. Pismien-
nictwo w tym zakresie — Kazimierza W. Wojcickiego Teatr starozytny
w Polsce (1840), Stanistawa Windakiewicza Teatr ludowy w dawnej Pol-
sce (1902), Dramat liturgiczny w Polsce Sredniowiecznej (1903), Teatr pol-
ski przed powstaniem sceny narodowej (1921), Wincentego Rapackiego
Sto lat sceny polskiej w Warszawie (1925), Juliana Lewanskiego Dramaty
staropolskie (1959 —1963), Ludwika Simona Dykcjonarz teatréw polskich
czynnych od czaséw najdawniejszych do roku 1863 (1935), Mariana Szyj-
kowskiego Dzieje komedii polskiej w zarysie (1921) oraz wielu innych

! T. KupLiNskr: Rodowdd polskiego teatru. Warszawa, Instytut Wydawniczy
PAX, 1972, s. 14.

2 Ibidem, s. 13. Zob. M. StEINER: Geneza teatru w Swietle antropologii kulturo-
wej. Wroctaw, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2003.
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— ilustruje skale zainteresowan i checi dziatann poprzednich poko-
len — autorow piszacych sztuki dramatyczne, ktére nie tylko miaty
stuzy¢ rozrywece, lecz takze w naszej rzeczywistosci nader czesto
zorientowane byly na budzenie $wiadomosci narodowej, odpowie-
dzialnosci, na kreowanie pozadanych wartosci i krytykowanie przy-
war narodowych zaréwno przez rezyserow, scenografow, realizato-
row inscenizacji teatralnych, jak i publicznos¢, ktora wykazywata
zainteresowanie dana tworczoscig jako bierny odbiorca dzieta oraz
jako widz wyrazajacy swa aktywnos¢ w przyjmowanych postawach
i w dzialaniu.

W historii teatru Swiatowego reprezentanci réznych kultur,
wyszukujac istotne fakty, zjawiska z przesztosci, ktére wptynety na
teatr miedzynarodowy, jego wielko$¢ i dokonania, zapewne jedno-
myslnie wskazg teatr antyczny, teatr chinski, teatr angielski (elzbie-
taniski) czy pozniejszy teatr francuski i niemiecki. I bedzie to wybor
jak najbardziej uzasadniony. Chyba bowiem nie ma na swiecie jed-
nego osrodka teatralnego, ktéry by w przeszitosci, a takze obecnie
nie czerpat z dorobku i ze $wietno$ci wspomnianych miejsc sztuki
scenicznej. Zjawisko to nie bylo obce rowniez reprezentantom rodzi-
mej tworczosci. I chociaz teatr polski na scenie $wiatowej w pelni
zaistnial (zostal dostrzezony) — w przekonaniu wielu — dopiero
w XX wieku, to nie mozna powiedzie¢, iz wspodtczesni tworcy
scen zagranicznych nie siegaja do naszej twdrczosci dramatycznej
powstalej w poprzednich epokach.

Fakt, Ze tworczos¢ rodzima z przesztosci nie jest zauwazana,
nie wynika zapewne z opieszatosci, z braku inwengji tworczej czy
pracowitosci Owczesnych autoréw i organizatoréw dziatalnosci sce-
nicznej, ale w duzo wigkszym stopniu stanowi pochodna wydarzen
historycznych, ktére byly naszym udziatem. Nie jest to by¢ moze
w pelni racjonalne , usprawiedliwienie” takiego stanu rzeczy, nie-
mniej jednak trudno go nie uwzgledni¢, majac na mysli budowanie
sceny narodowej w ciagu stuleci. Krzywdzace byloby réwniez twier-
dzenie, ze spoleczenstwo nasze (tworcy) w przeszlosci nie podejmo-
walo prob stworzenia sceny stricte narodowej. Otéz takie dziatania
zdarzaly si¢ w zasadzie w kazdej epoce historycznej, co dokumen-
tuje piSmiennictwo’.

Co wiecej, w okresach wytezonych dziatan wojennych wieku
XVII i pdzniejszych czy nawet w czasie administracyjnego niebytu
panstwa polskiego (okres zaborow 1795—1918) powstawaty utwory

> Zob. Z. Raszewskr: Krétka historia teatru polskiego. Warszawa, PIW, 1978;
T. KupLiNskr: Rodowdd. ..
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dramatyczne, do ktdérych siegamy wspolczesnie, i co znaczace, ich
konstrukcja dramatyczna, a takze przestanie bywajq nadal ade-
kwatne do naszej XXI-wiecznej rzeczywistosci i aktualne. Mimo
dokonujacych sie zmian watki narodowe sg nadal mocno osadzone
W naszej tworczosci.

Tadeusz Kudlinski zwraca uwagg, ze tworzenie teatru polskiego
jest , paradoksalne i jedyne w dziejach teatru: nasz romantyczny dra-
mat narodowy powstaje po upadku politycznym panstwa, w obcym
kraju, bez moznosci sprawdzenia si¢ na scenie. Mimo to — a moze
dlatego — wskrzesza dawne tradycje obyczajowe i dawne watki. Sta-
nie si¢ tez dla przysztych pokolen az po dzien dzisiejszy odczynni-
kiem sprawdzajacym nasz stosunek do przesziosci i do swojskosci”.

Jakkolwiek postrzegalibysmy konstytuowanie sie teatru pol-
skiego w dziejach, warto — przynajmniej w pewnym zarysie —
podac nieco informacji z przesztosci, by sprawnie snuc refleksje
dotyczace sztuki wspodtczesnej.

Cho¢ nie wspominaja o tym zadne zZrédla literackie, to bada-
nia archeologiczne, prowadzone na terenach obecnie i w przeszto-
$ci nalezacych do Polski, potwierdzaja liczne hipotezy i domysly,
iz w Polsce w okresie przedchrzescijariskim istnialy pewne formy
aktywnosci ludzkiej, ktére mozna nazwac teatralnymi. Uwage zwra-
caja przede wszystkim formy muzyczne: spiew, taniec i zabawa.
Wspomniane formy towarzyszyly najczesciej roznorodnym obrze-
dom i zwyczajom pielegnowanym przez dwczesne spoteczenstwo.
Aktywnos¢ ta dowodzi tez uksztattowania sie odrebnej kultury,
ktora panstwo nasze rozwijato, uwzgledniajac zaistniate zmiany.

Okres przedchrzescijariski i §redniowiecze

Do podstawowych czynnikéw kreujacych kulture, a nade wszyst-
ko ksztattujacych czlowieka, jego zachowania, relacje, tworczos¢,
stosunek do otaczajacej rzeczywistosci, naleza mowa i jezyk. I nawet
jezeli nie w pelni zgadzamy si¢ z reprezentantami teorii struktura-
lizmu, to i tak priorytetowy charakter roli jezyka w rozwoju czlo-
wieka trudno byloby podwazy¢. Niektére okreslenia, struktury
jezykowe, obyczaje, powstate juz w okresie przedchrzescijariskim,
a utrwalone i rozwijane za sprawq aktywnosci kultury ludowej, sa

4 T. KupLiNsk1: Rodowdd..., s. 26.
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obecne w rodzimej kulturze — w powszechnym uzyciu — wspot-
czednie. Sa to miedzy innymi nazwy wlasne regionéw geograficz-
nych lub tradycyjnych zwyczajow, na przykiad Zaduszki, wywo-
dzacych sie z pierwotnych wierzen, wyobrazen o $wiecie przyrody
i jej sitach, o bdstwach czy uprawianiu kultu zmartych. Powszech-
nos¢ tych wierzen sprawita, Ze zaczeto organizowac obrzedy, ktdre
mialy przyczyni¢ si¢ do pozyskania przychylnosci bostw lub przy-
rody. Magia i symbolika, tak mocno woéwczas zwiazane z wszel-
kiego typu obrzedami, nie poszly w zapomnienie wraz z poczatkiem
chrzescijaristwa w Polsce, bo i religia jest w pewnym zakresie magia.
Obecna w tworczosci i kulturze kazdej epoki, stanowi ,tworzywo”
tak pozadane w tworczosci scenicznej. Magia teatru jest tym, co
powoduje, Ze teatr zyje.

Sztuka teatralna uwzgledniajaca prapoczatki, formy obrzedowe
byla czysta sztuka ludowa, pewnie prymitywna, ale w tym tkwit
jej urok, to pozwalato tez prostemu odbiorcy na jej zrozumienie
i wyrazenie siebie jako tworcy (wspottworcy) przedstawienia. Z cza-
sem nastala sztuka oswiecona, postugujaca si¢ juz bardziej wyszu-
kanymi $rodkami wyrazu. W konsekwengcji od kilku juz wiekow
obcujemy z twdrczoscig, w ktdrej autorzy realizujg zasade dialek-
tyki. Otoz zawierajac w swych dzietach watki ludowe i nowator-
skie, doprowadzaja do ich przeciwstawienia, a jednoczesnie do ich
wzajemnego sie uzupetniania. Ow swoisty mariage sztuki ludowej
i odwieconej (nowoczesnej), trwajacy po dzien dzisiejszy w litera-
turze, plastyce i muzyce, dowodzi potrzeby kultywowania tradygji,
dawnych obrzeddw, ktére tak mocno zakorzenily sie¢ w obchodach
naszych swiat, uroczystosci religijnych czy swieckich — takich jak
wesela, topienie marzanny, sobotki — majacych wyraznie strukture
i forme teatralng®. Powszechne, nawet te najbardziej prymitywne
w swym wyrazie, obrzedy religijne — zaréwno w okresie przed-
chrzescijariskim, jak i po przyjeciu chrztu przez Polske — z czasem,
co najmniej od XII wieku, zaczety przybierac¢ formy bardziej okazate,
jak misterium czy jasetka. Wtedy tez potwierdzito sie istnienie dra-
matu liturgicznego, ktory zadziwial coraz smielszymi zamystami, by
wspomniane formy uteatralni¢, co wkrétce sie dokonato.

Zaangazowanie dwczesnych swiatlych jednostek swieckich oraz
0s0b duchownych przy aprobacie i udziale spoteczenistwa dopro-
wadzito do powstania w Polsce teatru religijnego (liturgicznego).
Teatr ten przetrwal, oczywiscie w bardziej rozwinietej formie, do

5 Zob. ibidem, s. 43—48; A. DaABROWKA: Teatr i sacrum w Sredniowieczu. Wroc-
taw, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2001.
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XVIII wieku. W okresie zaborow dziatalnos¢ jego byta bardzo ogra-
niczona, by nie rzec: wrecz niemozliwa. Dopiero w dwudziestoleciu
miedzywojennym i po II wojnie swiatowej stopniowo powracano
do tej formy.

Poczatki teatru liturgicznego wiaza sie przede wszystkim z Kra-
kowem. To tu powstawaty teksty o tematyce liturgicznej, ktére po
odpowiednim przygotowaniu — nadaniu im form teatralnych —
prezentowano wiernym zgromadzonym w kosciotach, kaplicach
czy na wolnym powietrzu. Z czasem tematyka teatru religijnego
znacznie si¢ poszerzyla, a widowiska zostaty wytaczone z liturgii®.
Zmiany te nie oznaczaly odstapienia od watkow religijnych, miaty
natomiast zmienic¢ formule ich prezentagji i uczynic je widowiskami
masowymi.

Okres sredniowiecza przyniost udramatyzowanie wazniejszych
epizodow ze Starego i z Nowego Testamentu, znamienne bylo row-
niez odstapienie od faciny i postugiwanie si¢ w utworze jezykiem
ojczystym. Powstate w tym czasie misteria, jak zwano je pierwotnie
we Francji (z czasem ta nazwa si¢ upowszechnifa), byly nie tylko
w pelni zrozumiate dla ludu, ale tez dawaty szanse powszechnego
udziatu spoteczenstwa w przedstawieniu.

Istotna zmiana, ktéra sie utrwalita w XX wieku, polegatla na prze-
niesieniu sztuk o tematyce religijnej z kosciotow, klasztorow, gdzie
dotychczas najczesciej je przedstawiano, do teatrow dramatycznych.
Wsréd wowezas prezentowanych publicznosci spektakli znalazta sie
Pastoratka Leona Schillera z 1922 roku, grana z duzym powodzeniem
do dzig’.

W latach pdzniejszych (lata szes¢dziesiate XX wieku) tematyke
religijna w swej tworczosci artystycznej czesto podejmowal Kazi-
mierz Dejmek (Historyja o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Parnskim,
Zywot Jézefa). Wspdlczeénie 6w nurt religijny w stylizacji ludycznej
realizuje Ernest Bryll.

Pewnie wiele czynnikow przez kolejne lata spowodowalo, ze
watki religijne odeszly nieco na plan dalszy. Jakkolwiek jednak oce-
nialibysmy wkiad obecnosci teatru religijnego w nasza kulture, byt
on — obok aktywnosci pogansko-ludowej — drugim zZrédtem budu-
jacego sie teatru narodowego.

6 Zob. Z. Raszewskr: Krétka historia..., s. 9—12.
7 Zob. ibidem, s. 57—62; M. LimaNnowskr: Byt kiedys teatr Dionizosa. War-
szawa, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 1994.
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Okres odrodzenia

Rozwdj kultury humanistycznej, datowany na XVI wiek, wywotat
radykalne zmiany w sposobie prezentowania mysli, artykulowania
potrzeb, dostrzegania i odkrywania warto$ci najwazniejszych w zyciu
cztowieka. Okres ten przyniost nowe formy ekspresji tworczej w roz-
nych kategoriach sztuki, ktdra zmienila zainteresowania na zgota
przeciwne niz te typowe dla sredniowiecza, zwracajac si¢ ku kul-
turze antycznej. Kierujac swoje mysli ku sztuce teatralnej, zauwazy¢
trzeba, iz 6w nowy nurt w mysli scenicznej zrodzil sie we Wloszech
za sprawa aktywnych humanistéw, tworcow teatru, dla ktoérych dra-
mat antyczny, sztuka retoryki, ekspresja gry aktorow, uktad sceniczny,
wreszcie oprawa sceniczna — dekoracje, kostiumy, maski — byty
godne najwyzszego uznania i tym samym propagowania w dwczes-
nej rzeczywisto$ci, ktéra czynili tematem nowych dramatow.

Nowe trendy rodzace si¢ we Wtoszech szybko docieraty do pozo-
statych krajow Europy, czy to za sprawa sieci uniwersytetow, ktore
w tych czasach aktywnie dziataly, pelnigc funkcje edukacyjng oraz
kulturalng zaréwno na obszarze kraju usytuowania, jak i w szerszej
przestrzeni europejskiej, czy tez za sprawa licznych podrozy, ktore
odbywali nie tylko kupcy, ale tez artysci. Tq zapewne droga trafily
i do Polski, a szczegdlnie do Krakowa. To tu odgrywano pierwsze
— odmienne od $redniowiecznych — sztuki antyczne. W role akto-
row wecielali sie gtdéwnie studenci, niekiedy wyktadowcy Akademii
Krakowskiej, dokonujac wyboru repertuaru, ustalajac zasady gry
i decydujac o oprawie scenicznej. Swojg tworcza postawa zjedny-
wali sobie coraz szersze kregi sympatykéw nie tylko sztuki teatral-
nej, lecz takze pewnych idei, ktore ta droga miaty szanse dotrze¢ do
szerokiego grona odbiorcow, spoleczenstwa, by zmotywowac je do
rozwoju, zmiany pogladéw, uczy¢, jak wazne jest realizowanie wtas-
nych potrzeb, respektowanie swoich praw i wspotdziatanie w spote-
czenstwie. Z pewnoscia nie od razu zachowania te miaty charakter
powszechnych, niemniej jednak sam fakt rozbudzania swiadomo-
$ci — jak dzisiaj powiedzielibysSmy: obywatelskiej — byt istotnym
rezultatem dziatalnosci teatralnej.

Jednym z pierwszych mecenasoéw sztuki scenicznej, wielkim ore-
downikiem tej formy wyrazu byl krol Zygmunt August, co wyra-
zato sie¢ nie tylko w samym fakcie bycia widzem, ale tez w srodkach
materialnych przeznaczanych na rozwdj teatru®. Dziatalnos¢ huma-

8 Zob. Z. Raszewskr: Krotka historia..., s. 15—18.
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nistow w dziedzinie sztuki teatralnej rozprzestrzenita si¢ w latach
poOzniejszych réwniez na inne miasta Polski.

Rownolegle z rozwojem teatru dramatycznego rozwijata sie
dziatalno$¢ na wskro$ amatorska. Pierwsze wzmianki o dziatal-
nosci artystow kuglarzy datowane sa na XIV wiek. Przedstawie-
nia ich mialy zazwyczaj charakter teatralno-cyrkowy. Tworczoscig
swa urozmaicali zaréwno uroczystosci swieckie, jak i te wynikajace
z kalendarza liturgicznego. W okresie renesansu powstawaly nowe
utwory dramatyczne — tragedie i komedie — autorstwa rodzimych
tworcow, ale tez utwory obcych twoércow ttumaczyli, niekiedy je
uzupetniali tekstem polskim polscy dramatopisarze, wlaczajac w nie
sceny z dwczesnej rzeczywistosci. Wszystko po to, by nada¢ utwo-
rom walor edukacyjny.

Postacia, ktora bodaj najmocniej zaznaczyla si¢ w dwczesnej
polskiej tworczosci dramaturgicznej, byt Jan Kochanowski, autor
Odprawy postow greckich. Nie wdajac si¢ w zawitosci tematyki dra-
matu, warto podkresli¢ innowacje, bodaj pierwsza w rodzimej twor-
czo$ci, a mianowicie mocne zaakcentowanie dramatu zbiorowosci.
Zamyst ten (jak mozna przypuszczac) stat si¢ impulsem dla twoércow
teatru, by wystawiajac ten dramat, nie podawac publicznosci goto-
wego zakonczenia, ale pozostawi¢ widzow wobec zaistniatego kon-
fliktu, tak by zgromadzeni sami zajeli stanowisko’. Byly to celowe
proby aktywizacji widzow.

Kilka dekad po6zniej w kraju powstata polska komedia Potrdjny.
Autor Piotr Cieklinski dokonat przelozenia na jezyk polski rzymskiej
komedii Plauta, polonizujac osoby w niej wystepujace, dopisujac
okolo szesciuset wierszy. Zmienit rdwniez zakonczenie, dokonujac
udanej proby stworzenia utworu polskiego, osadzonego w owczes-
nej rzeczywistosci, zaprezentowat miedzy innymi zasady elekcyjno-
Sci i jej konsekwencje dla Polski. Wystawiona prawdopodobnie na
dworze hetmana Tarnowskiego w Busku, wpisywata si¢ komedia
Cieklinskiego w oczekiwany nurt nawigzywania do codziennosci
spoleczne;j.

Wraz z rozwojem mysli humanistycznej rownie sprawnie roz-
wijala si¢ idea teatru swieckiego, zwlaszcza w Europie Zachodniej.
Powstawalo coraz wiecej teatrow publicznych, a wiec dostepnych
dla catego spoteczenstwa. Stawat sig teatr instytucja niemal masowa.

Wysokie umiejetnosci, jakimi wykazywali si¢ wloscy i angiel-
scy aktorzy, wzbudzaly duze zainteresowanie naszych éwczesnych

9 Zob. ibidem, s. 25; J. LEwaNskr: Dramat i teatr Sredniowiecza i renesansu
w Polsce. Warszawa, PIW, 1981.
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wladcow (Zygmunt III, Wiadystaw 1V), ktorzy nie baczac na rodzima
twdrczos¢, chetnie zapraszali obcojezycznych artystow (wloskich
i angielskich), by prezentowali swe umiejetnosci przede wszystkim
na dworach wladcoéw. Niesprawiedliwy bylby jednak sad, jakoby
dzialania te mialy zaspokajac li tylko potrzeby elit. Powstaly w ten
sposob teatr krolewski okazat sie¢ niezwykle trwatym i godnym
uwagi przedsiewzigeciem, ktore przyczynito sie bezposrednio do
konstytuowania sie pozniejszego teatru narodowego w Polsce.

Niezaleznie od teatru krolewskiego, dostepnego mimo wszystko
tylko dla waskiego grona odbiorcéw, coraz swiatlejsze swych potrzeb
i mozliwosci, cho¢ usytuowane na nizszych poziomach stratyfikacyj-
nego uktadu spotecznego, srodowiska podejmowaty trud tworzenia
wlasnej, to znaczy na swoj uzytek, komedii zwanej rybattowska, od
nazwy zaka — ucznia, zwanego Rybaltem — ktory z rozmaitych
powoddw nie ukonczyt nauki. Tematyka owych sztuk nawiazywata
do aktualnych wydarzen historycznych, ktére poddawano krytyce
przez o$mieszenie postaw i zachowan lub zachwalano osiagniecia,
dokonania bohateréw, pietnujacych zto®.

Kolejny przyklad aktywnosci tworczej stanowi powstanie kome-
dii sowizdrzalskiej, ktéra co prawda nie rozwinela si¢ w pelni, ale
mocno zaznaczyla swa obecno$¢ w tworczosci ludowej.

Prawdziwa komedia literacka w Polsce uksztattowata sie
dopiero za sprawa obcych komediopisarzy, ktérzy uwzgledniajac
watki ludowe, tworzyli utwory w peini odpowiadajace wymogom
gatunku.

Na ziemiach polskich nadal odgrywano misteria, ale pojawiaty
si¢ tez nowe formy — tak zwane teatry szkolne, organizowane, jak
wskazuje sama nazwa, przy szkotach srednich i wyzszych. Poczat-
kowo grywano gléwnie sztuki klasyczne w jezyku tacinskim, co
ttumaczono potrzebg ksztalcenia uczniéw w retoryce tacinskiej,
z czasem powstawaly dramaty autorstwa profesorow tych szkot.
Dopiero jednak w XVIII wieku zaczeto powszechnie uzywac jezyka
polskiego, wlaczajac do tematyki utwordéw codzienng rzeczywistos¢.

W Polsce , powiazania szkoly z teatrem siegaja XVI wieku, gdy
w 1566 roku w Puttusku zatozone zostato kolegium jezuickie. Do
programu szkolnego wilaczyli jezuici ¢wiczenia w zakresie deklama-
¢ji, przemawiania i prowadzenia dialogéw. Te dwie ostatnie formy
wypowiedzi najczesciej inscenizowano. Wychowankowie wprawiali
sie¢ do wystapien publicznych, ksztalcili dykcje, opanowywali umie-
jetnosci postugiwania si¢ gestem dla wzmocnienia ekspresji wypo-

10 Zob. T. KubpriNskr: Rodowdd..., s. 83.
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wiedzi. Jezuici organizowali pokazy umiejetnosci swoich wycho-
wankéw na poczatku i na koncu roku szkolnego oraz w okresie
karnawatu”".

Teatrom inicjowanym w Polsce przez jezuitow przyswiecaty
okreslone cele wychowawcze: miaty one przede wszystkim oddzia-
lywa¢ na grajacych uczniéw. W pdzniejszym czasie, gdy idea tych
instytucji si¢ mocno rozwinela, stowo mowione wptywato rowniez
na umysly i postawy szerszej publicznosci. Drugim zakonem, ktéry
staral si¢ nie ustegpowac jezuitom w ich artystycznej dziatalnosci,
byli pijarzy — dla nich teatr szkolny stanowil jedng z wazniejszych
metod wychowawczych stanu szlacheckiego™. Teatry szkolne kul-
tywowaly obrzedy religijne, ale w nie mniejszym stopniu rozwijaty
formy srodowiskowe, ktore jak w zwierciadlanym odbiciu ukazy-
waly liczne przywary spoteczenstwa, stajac si¢ w ten sposob instru-
mentem powszechnej edukacji, a nie tylko mlodziezy.

Ponadto w tym czasie w Polsce dziatal amatorski teatr szlachec-
ki, grywajacy gldwnie komedie. Przyktadem niech bedzie sztuka
Piotra Baryki Z chiopa krdl, ktéra pokazujac pijanstwo, pogarde dla
plebejuszy i inne niemoralne postawy, miala pobudzi¢ widza do
refleksji. Dzigki przedstawieniom tym uswietniajacym liczne uro-
czystosci realizowano, by¢ moze nie zawsze $wiadomie, zasadnicze
funkcje spoteczno-edukacyjne.

Wrtasciwie kazde $rodowisko miato wlasng kulture teatralna,
ktora wymagala postugiwania si¢ konkretnym jezykiem; przykla-
dowo, teatr krélewski — jezykiem wloskim, teatr szkolny — tacing,
teatr sowizdrzalski — jezykiem polskim.

O ile komedia — w réznych odmianach — miala szanse upo-
wszechni¢ sie w rodzimej wersji jezykowej, o tyle miejsce pol-
skiej tragedii zajeta tworczos$¢ obcojezyczna, co niewatpliwie przy-
czynito sie do jej ,defenestracji”. ,,Byla ona bez watpienia cennym
sktadnikiem zycia teatralnego, podtrzymywata tacznos¢ z resztg
Europy, podwyzszata wymagania estetyczne. Jednak spoteczne
zadania, jakie stawaly przed teatrem, coraz bardziej skompliko-
wane i naglace, mogt spetnia¢ jedynie polski repertuar, a taki nie
powstat”".

" H. Guzy-Steinke, T. WiLk: Uczen 1 teatr. Realia a poszukiwania mozliwosci
realizacji edukacji teatralnej w szkole. Torun, Wydawnictwo Edukacyjne AKAPIT,
2009, s. 50.

12 Zob. T. KupLiNskr: Rodowdd..., s. 87.

3 Z. Raszewskr: Krotka historia..., s. 39. Zob. S. Kozmian: Teatr. Wybér pism.
T. 1-2. Krakéw, Wydawnictwo Literackie, 1959.
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Nawiazujac do historii Polski, pamietajmy, ze XVII wiek to okres
elekcyjny, gdy na tronie polskim zasiadali wladcy spoza granic
naszego kraju. Dos¢ powiedzie¢, Zze wigkszos¢ z nich nie mowita
po polsku albo postugiwatla sie tym jezykiem w stopniu mocno ogra-
niczonym. Sytuacja ta powodowala, ze na dworze zaczeto postu-
giwac sie jezykiem osoby panujacej, eliminujac tym samym jezyk
polski.

Upodobania do jezyka, kultury, wzoréw zachowan wywodza-
cych sie z krajow europejskich doprowadzity z czasem do zapano-
wania swoistej i obowigzujacej mody, ktorej chetnie poddawali sie
nie tylko mieszkanicy dworu krolewskiego, lecz takze rody magnac-
kie i szlacheckie. Orientacja na kulture obcojezyczng — przy nie-
mal catkowitym odrzuceniu kultury rodzimej — nastepowata za
sprawa edukacji mtodziezy magnackiej i szlacheckiej, wychowywa-
nej wedtug wzorow obcych, ktorej wszczepiano jednoczesnie zami-
fowanie do kultury — jezyka, sztuki obcej. Wszystko to skutko-
wato ograniczeniem propagowania wartosci rodzimych. Zjawisko to
dobrze ilustruje niniejszy przyklad: ,Reformy Konarskiego napot-
katy na opor spoteczenstwa, totez jego dzieto O skutecznym rad spo-
sobie jak i Leszczynskiego Gtos wolny wolnos¢ ubezpieczajgcy obra-
zuja spoznione i daremne wysitki pobudzenia kultury narodowej
z zastoju zwiazanego z upadkiem politycznym™*.

Okres ten sprzyjat nieograniczonemu wprost udzialowi (obecno-
$ci) teatru obcego w rzeczywistosci Polski. ,Obcojezyczne przedsta-
wienia dostepne wylacznie oswieconej elicie dworskiej zaszczepity
w niej powoli lekcewazenie mowy krajowej i swojskosci w kultu-
rze, a zakorzenity $lepy kult cudzoziemszczyzny. [...] Rzecz prosta,
ze obojetno$¢ warstw oswieconych na pierwiastki polskie w kultu-
rze wywoluje zaniedbanie rodzimej sztuki dramatycznej, nieosmie-
lajacej sie konkurowac z teatrem cudzoziemskim. Tak umacnia sie
w teatrze polskim (z nazwy) monopol artystéw obcych jako stan
normalny, przez nikogo niekwestionowany. Bo nawet nadwornym
poeta teatralnym byl Wioch”®.

Zainteresowanie teatrem wsrod najwyzszych klas spolecznych
bylo w owych czasach tak znaczne, Ze przyczynialo sie do coraz
$mielszych prob tlumaczenia sztuk obcych na jezyk polski czy tez

14 T. KupLINskI: Rodowdd..., s. 91.
5 Tbidem, s. 92.
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budowy teatréw, jak to si¢ dzialo w Warszawie w pierwszej poto-
wie XVIII wieku za sprawa krola Augusta II. Teatry powstawaly
dos¢ licznie na ziemiach polskich, gléwnie dzieki wsparciu rodow
magnackich, nadal jednak dominowata tam sztuka obca, prezento-
wana przez obcych artystow. Stosunkowo rzadko wystawiano sztuki
w tlumaczeniu na jezyk polski i w wykonaniu rodzimych zespolow
aktorskich.

W pewnym zakresie sztuka teatralna niepozbawiona wptywow
obcych, ale tez zachowujaca rodzimy koloryt rozwijala si¢ w tea-
trach szkolnych dziatajacych w kolegiach zakonnych, gtéwnie pija-
row i jezuitow, oraz w szkotach protestanckich. Trzeba zaznaczy¢,
ze szkoty, a co za tym idzie, przygotowywany przez nie repertuar,
roznily sie od siebie ze wzgledu na wyznanie, jakie szkota reprezen-
towata. ,W wojewddztwach zachodnich, gdzie silne byly wpltywy
Reformacji, dziataty ciekawe teatry szkot protestanckich, najciekaw-
szy w Lesznie, w szkole kierowanej przez stynnego czeskiego peda-
goga Jana Amosa Komenskiego”*. ,Siedmioletni system ksztatcenia
Komenskiego przewidywal kwartalne wystepy publiczne uczniow
wszystkich klas. [...] Teatr szkolny, jako czynnik procesu wychowa-
nia, mial by¢ nie celem, lecz srodkiem edukacji””.

Nadal preznie rozwijat sie teatr szkolny pijaréw, orientujac sie
przede wszystkim na edukacje moralng i patriotyczna. Ale istotng
role w programach teatréw szkolnych odegrat rowniez teatr szkolny
teatyndw (Zakon Klerykow Regularnych Teatynow), ktorzy w XVII
wieku zatozyli swoja sceng najpierw we Lwowie, pozniej w Warsza-
wie. Chetnie siegali do repertuaru francuskiego, wprowadzajac na
scene kobiete. Za ich przykladem réwniez pijarzy siegali po sztuki
francuskie, grajac je zarowno w oryginale, jak i w ttumaczeniu na
jezyk polski.

Warto tez wspomnie¢ o dziataniach, jakie podjeto Collegium
Nobilium, zakltad wychowawczy zatoZzony przez Stanistawa Konar-
skiego. Miejsce szczegolne w pracy tej instytucji zajmowaty przed-
stawienia teatralne, ktére realizowano w gmachu przy ulicy Mio-
dowej w Warszawie, gdzie obecnie miesci si¢ Akademia Teatralna.
Grywano tam zaréwno ttumaczone na jezyk polski sztuki autoréw
obcych, jak i literature rodzima (Konarski, Rzewuski). Ten maty slad
tworczosci polskiej w szerokim repertuarze zagranicznym stanowit
jednak istotny element krytyki éwczesnej rzeczywistosci, uswiada-
miajacej potrzebe zmian spoteczno-politycznych. Zapewne przesta-

16 7. Raszewskr: Krotka historia..., s. 35—36.
7" H. Guzy-SteINKE, T. WiLk: Uczen i teatr..., s. 50.
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nie Konarskiego nie byto w pelni czytelne dla ogoétu spoteczenistwa,
ale mimo wszystko dawato nadzieje na odrodzenie polskosci.

,Pod wptywem dziatalnosci pijaréw i teatynow zaczeli reformo-
wac swoj teatr szkolny takze jezuici. Przyczynil sie do tego Franci-
szek Bohomolec, nauczyciel retoryki, ktory napisat 25 komedii zali-
czanych do szczytowych osiggnie¢ dramaturgii szkolnej. Komedie
Bohomolca mialy charakter wybitnie wychowawczy. Pomysty czer-
pat z utworéw obcych pisarzy (Moliera, Goldoniego), uzupetniajac
je wlasna zyciowa obserwacja. Tworzyt typy sceniczne, przedstawiat
rodzinne problemy. Wykpiwane podczas epoki oswiecenia przy-
wary szlachty, jej szkodliwe spolecznie postawy zyciowe, nawyki
poddawat Bohomolec krytyce na kilkanascie lat przed komediami
Zablockiego, Krasickiego czy Niemcewicza”*.

Wsrdd nizszych warstw spotecznych nadal powszechne byty
misteria, grywane w kosciotach i klasztorach w miastach oraz na
wsi. Byla to jedyna forma teatralna dostepna nizszym warstwom
spotecznym. Na przetomie XVIII i XIX wieku jednak i one ulegaly
stopniowej likwidacji. W szczatkowej formie, zachowujac koloryt
i folklor wsi polskiej, wiasnie tam utrzymaty sie jeszcze przez jakis
czas. Tym samym ginat jedyny typ teatru staropolskiego, mocno
osadzony w polskiej kulturze®.

Reasumujac, wypadnie stwierdzi¢, ze teatr narodowy w oma-
wianym okresie przestat istnie¢. Jozef Wybicki w swoich pamiegtni-
kach w sposob nastepujacy skomentowat zaistniata sytuacje: , Polacy
za panowania Augusta III, w tych latach ciemnosci publicznej zupet-
nie zdziecinnieli. Nie mieli swego jezyka, nie umieli mowic jak ich
przodkowie, uzywali barbarzynskiego betkotu zlozonego z taciny
i polszczyzny”®.

Wsrod wiadcoéw Polski miano najwybitniejszego mecenasa sztuki
przypada Stanistawowi Augustowi. Z jego inicjatywy w 1765 roku
powstal nowy typ teatru — teatr prywatny. Subwencje na jego utrzy-
manie i dzialalnos¢ przekazywatl krol, zastrzegajac sobie réwniez
ogolny nadzér nad jego dziatalnoscia. Po raz pierwszy w Polsce
sezon teatralny trwal caly rok. Na ulicach miast pojawialy sie afi-
sze zapowiadajace kolejne przedstawienie. Instytucja ta miala by¢,
przynajmniej z zalozenia, ogélnodostepna, wystarczyto kupic¢ bilet
wstepu. Owe ograniczenia dostepnosci, li tylko finansowe, rzeczy-
wiscie udostepnily scene duzo szerszym kregom publicznos$ci niz

8 Tbidem, s. 51.

19 Zob. Z. Raszewskr: Krotka historia..., s. 54—56.

2 T. KupLiNskr: Rodowdd..., s. 107. Zob. E. Szwankowskr: Teatry Warszawy
1756 —1918. Warszawa, PWN, 1979.
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w nieodleglej przesztosci. Poniatowski sprowadzat do Polski zespoty
cudzoziemskie, ale zadbat tez o zgromadzenie polskiej grupy akto-
row. W zespole tym oprdcz mezczyzn graly rowniez kobiety, ktore
rozpoczynaly swdj aktywny udzial w dziatalnosci scenicznej.

Teatr ten potocznie nazywano narodowym, chociaz formalnie
instytucja taka nie istniata, a okreslenie to odnosito si¢ raczej do
gry w jezyku ojczystym. Dziatalnos$¢ swa teatr, ktorego siedziba byta
Operalnia (wczesniejsza siedziba opery), prowadzil w tym miejscu
do 1772 roku. Kolejng siedzibg teatru byt patac Radziwiltéw, gdzie
udato mu sie przetrwac siedem lat. Krétki czas teatr nie mial stalej
siedziby — do momentu otwarcia nowo powstalego budynku, prze-
znaczonego na potrzeby teatru publicznego. Uroczystego otwarcia
dokonano 7 wrzesnia 1779 roku. Odpowiednio wyposazony, miescit
ponad 1200 widzow.

Reprezentanci najnizszych warstw spotecznych zadowoli¢ sig
musieli widowiskami cyrkowymi lub przedstawieniami teatru lalek.

W teatrze narodowym, jak zrazu go okreslono, wystawiano
sztuki obce w oryginalnych jezykach, ale bywato, ze polscy aktorzy
prezentowali réwniez polska twodrczos¢ lub literature ttumaczong
na jezyk polski. W tej dychotomii nurtu obcego i polskiego odnaj-
dujemy zaréwno aspekty korzystne dla rozwoju rodzimej sztuki
teatralnej, jak i niekorzystne lub przynajmniej mocno utrudniajace
stabilizacje polskiego teatru. Otéz z jednej strony niezwykle cenna
byta mozliwos¢ obserwacji kunsztu aktorskiego, nowych rozwigzan
scenicznych, nowosci technicznych, usprawniajacych organizacje
przedstawien, gltéwnie z Francji i Niemiec. Z drugiej jednak strony
zespot polski (ktdry angazowatl réwniez kobiety) musiat nieustannie
konkurowa¢ ze wspomnianymi zespotami, przy czym dotyczyto to
zwlaszcza repertuaru.

Oprocz Teatru Narodowego w Warszawie powstawaty nowe tea-
try w Lublinie, w Krakowie, w Poznaniu, w Gdansku czy we Lwo-
wie, jednak przez lata scena warszawska (Teatr Narodowy) byta
gléwnym srodowiskiem teatralnym w kraju. W latach dziewigcdzie-
sigtych XVIII wieku stanowisko dyrektora tej sceny objat Wojciech
Bogustawski. Wtasciwy dobor repertuaru i sprawnos$¢ organizacyjna
Bogustawskiego zaowocowaly integracja zespotu, a jednocze$nie
pozyskaniem publicznosci. Na afiszach widnialy miedzy innymi
nastepujace tytuly: Szlachcic mieszczaninem Jézeta Wybickiego, Powrdt
posta Juliana Ursyna Niemcewicza, Cud mniemany, czyli Krakowiacy
i Gorale Wojciecha Bogustawskiego.

W okresie tym teatr dzialal pod kontrolg zaborcy, o czym
pamietali autorzy, zrecznie konstruujac fabute utworu scenicznego,
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majacego przygotowac spoleczenstwo do powstania. Znamiennym
przykladem jest opera Bogustawskiego, pelna aluzji, ktére uspity
czujnos¢ cenzorow, natomiast w petni zostaty odczytane przez pub-
liczno$¢. Niestychany entuzjazm, jaki wywolalo przedstawienie,
sklonito cenzorow do glebszej analizy utworu, w efekcie czego po
trzecim przedstawieniu sztuke zdjeto z afisza®.

Wojciech Bogustawski nie bez przyczyny nazywany jest , ojcem
sceny polskiej”, stworzyt nie tylko publiczny, zawodowy teatr pol-
ski, ktory potrafil wyrazi¢ atmosfere polityczno-spoteczna swych
czasow, ale byt rowniez tworca szkoly dramatycznej (1811), na kto-
rej potrzeby napisat Dramaturgie, czyli nauke sztuki scenicznej.

Teatr Stanistawowski, ktory dziatat trzydziesci lat, byl instytu-
cja niezwykle pozadana w Owczesnym spoteczenstwie, stanowit
bowiem ostoje polskosci, dawat Polakom nadzieje na pozytywne
zmiany historyczne.

Upadek paristwa polskiego — okres romantyzmu

Wydarzenia historyczne 1795 roku radykalnie zmienity funkcjo-
nowanie wielu instytucji paristwowych, w tym réwniez teatru. Wtas-
ciwie w kazdym zaborze dziataly teatry, ale wszedzie pod bacznym
nadzorem zaborcow. W zwiazku z tym oczywiste byly watpliwo-
Sci, czy teatr dalej zdota pelnic¢ funkcje edukacyjne, moralne, patrio-
tyczne, czy nie bedzie musial zmieni¢ swojej wypracowanej koncep-
qji, by dostosowac sie¢ do wymogow i realiow spoteczno-politycznych
oraz ekonomicznych w poszczegoélnych zaborach, wreszcie zaspo-
koi¢ oczekiwania i potrzeby spoleczenstwa XIX wieku. Watpliwo-
Sci towarzyszyly zespotom teatralnym przez lata, ale tez sama rze-
czywistos$¢ weryfikowata dziatalnos¢ scen polskich. W opisywanym
czasie do najaktywniej dziatajacych scen polskich nalezy zaliczy¢
teatr polski w Warszawie, w Wilnie, we Lwowie i w Krakowie. Co
prawda, wladze poszczegdlnych zaborow pozwalaly na wystepy
polskich artystéw i wystawianie polskich sztuk (lub obcych, ale
w jezyku polskim), lecz byly to pozwolenia czasowe, a przy tym
wnikliwie cenzurowane. Opierajac si¢ na historycznych przekazach,
zauwazamy, ze najwieksze trudnosci teatr polski napotykat w zabo-
rze pruskim, znacznie wigkszej swobody doswiadczal w zaborze

2l Zob. Z. Raszewskr: Krotka historia..., s. 71—75.
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rosyjskim, natomiast najwieksze przywileje mial teatr w zaborze
galicyjskim?.

Wielka nadzieja dla spoleczenistwa byla rekonstrukcja Teatru
Narodowego w Warszawie, za sprawa Bogustawskiego, ktéry po
powrocie do miasta po raz trzeci objat stanowisko dyrektora tej
instytucji. Nazwy Teatr Narodowy uzywano od 1807 do 1830 roku.

Rok wczedniej zyskat akceptacje pomyst uruchomienia kolej-
nej sceny dla — jak to okre$lano — ,mniej wyrobionej publicz-
nosci”. I tak, popularny teatrzyk prywatny usytuowano w gmachu
Towarzystwa Dobroczynnosci. Z poczatku nosit nazwe Teatr Polski,
potem stat si¢ filia sceny narodowej.

Zmiany w funkcjonowaniu wielu instytucji kulturalnych doty-
czyly rowniez dziatajacych teatréw szkolnych. W okresie zaboréw
teatr szkolny — gléwnie w zaborze pruskim i rosyjskim — zasad-
niczo przestat istnie¢ w otwartej/jawnej formule, mtodziez szkolna
tylko w formie konspiracyjnej moglta realizowac¢ zainteresowa-
nia sztuka teatralna. Inaczej przedstawiata sie sytuacja w zaborze
austriackim, w ktérym wigksze swobody obywatelskie umozliwity
reaktywacje teatru szkolnego w 1878 roku w Gimnazjum $w. Anny
w Krakowie. Szkoly galicyjskie oficjalnie mogly organizowac¢ wie-
czory literackie po$wiecone rodzimym twdércom.

Okres romantyzmu byl czasem szczegélnym dla historii pol-
skiego teatru. Otéz wielkie dramaty romantyczne tworzone —
z przyczyn politycznych — gléwnie na emigracji, stanowia ilustracje
przesztosci historycznej oraz terazniejszosci z perspektywy przede
wszystkim polityki i przemian spotecznych, ukazuja réwniez kry-
tyke narodowego charakteru, postrzegajac go jako jedna z gtownych
przyczyn upadku panstwa polskiego.

Tworczos¢ Juliusza Stowackiego, Adama Mickiewicza, Cypriana
K. Norwida czy Zygmunta Krasinskiego byta niezwykla nie tylko
z powodu tresci, ktére miaty pobudzi¢ nardéd do walki, uswiadomic
nasza wewnetrzna moc, nie tylko z powodu formatu, dojrzatosci
poetyckiej, ale takze z uwagi na fakt, ze powstawala poza krajem,
w jezyku tam nieznanym, co uniemozliwiato wystawianie dramatu
na scenie. W kraju sytuacja polityczna wcale nie byla lepsza, skost-
niate struktury teatralne oraz poziom percepcji widzow uniemoz-
liwialy i tu sceniczna weryfikacje talentu polskich dramatopisarzy.
Ponadto daly sie styszec liczne glosy — zaréwno w kraju, jak i poza
jego granicami — dyskredytujace owa tworczos¢, co wyrazaé sie
miato w nasladownictwie obcych wzoréw, wykorzystywaniu roz-

22 Zob. ibidem, s. 105—110.
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wigzan literackich zastosowanych juz w innych utworach, przeciw-
stawianiu si¢ obowigzujacej wowczas konwencji dramaturgicznej.
Wyrazano réwniez opinie, ze dramaty narodowych wieszczéw sa
utworami niescenicznymi.

Zarzuty te wypadnie uzna¢ za nader polemiczne. Otéz gdyby
siegnac¢ do wczesniejszych epok, znalezlibysmy mndstwo utworow,
ktore w swych rozwigzaniach literackich tudziez tematycznych
nawiazuja do utworéw wczesniejszych, co przy zachowaniu odpo-
wiedzialnos$ci za wtasne autorskie dzieto nie musi by¢ czyms nagan-
nym. Trudno zaprzecza¢ obcym wptywom Williama Shakespeare’a,
Pedra Calderéna czy Moliere’a, poniewaz w romantyzmie byly one
powszechne. Po wtdre, jesli siegna¢ do zZrodel, to utwory naszych
autoréw byty pierwowzorami pdzniejszych dziet obcych twdrcow?.

Wiele lat mineto, zanim nasze spoleczenstwo, a pdzniej opinia
$Swiatowa docenily geniusz polskich twdrcéw epoki romantyzmu.
Wspomniani dramatopisarze — Juliusz Stowacki, Adam Mickiewicz,
Cyprian Kamil Norwid, Ignacy Krasicki, a takze Aleksander Fredro
ze swoimi wspaniatymi komediami — , Ocalili [...] honor naszej kul-
tury tworczoscig wysokiej rangi, o problematyce narodowej, o ory-
ginalnej i swojskiej formie artystycznej. Mozna bez posadzen uzur-
patorskich uzna¢ polski dramat romantyczny za nasz start i wktad
kolejny w dramaturgie swiatowa”*.

Warto zaznaczy¢, ze wigkszo$¢ dramatéw epoki romantyzmu,
wystawianych na scenach, poczynajac od czasu ich premier sce-
nicznych, byla wierna zamystom autora, przybierajac strukture
klasyczna. Zdarzaly sie jednak w historii rodzimego teatru insceni-
zacje nowatorskie, awangardowe, ktore zgodnie z koncepcja rezy-
sera mialy nawigzywa¢ do wspodtczesnosci. Nowatorska formuta
inscenizacji nie dotyczyla w zasadzie oryginalnego tekstu — poza
niewielkimi zazwyczaj zmianami, na przyklad odstapieniem od
pewnych fragmentéw tekstu tudziez dodaniem pewnej narracji —
natomiast skupiata si¢ na wprowadzeniu nowej scenografii, kostiu-
mow i rekwizytéw nalezacych do epoki wspoétczesnej, nowoczes-
nych aranzacji ruchu scenicznego, muzyki czy wreszcie odstgpienia
od tradycyjnego podzialu na przestrzen dla aktorow i przestrzen
dla widzéw, co prowadzito do logicznego przemieszczenia publicz-
nosci i aktoréw, a wszystko to z mysla o osiagnieciu okreslonego
celu. Przyktadem opolska inscenizacja Dziadéw w rezyserii Jerzego

2 Zob. T. KubLiKskr: Rodowdd..., s. 153—155; 1. ScHILLER: Stanistawski a teatr
polski. Warszawa, PIW, 1965.
2 T. KupLiNskr: Rodowdd..., s. 157—158.
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Grotowskiego z 1961 roku, w ktorej rezyser zrezygnowat z tradycyj-
nego podziatu na scene oraz widownie i wtasnie na widowni wsrod
siedzacych widzoéw aktorzy odgrywali swoje role, wlaczajac pub-
liczno$¢ w akcje, a tym samym jednoczac sie z nia. Innym przykta-
dem jest inscenizacja Balladyny w rezyserii Adama Hanuszkiewicza
z 1972 roku, gdy rezyser wprowadzil na sceng¢ motocykl jako sym-
bol nowych czaséw. Wspomniane przedstawienia budzily wéwczas
wiele emocji zarowno wérdd publicznosci, jak i wsréd krytykow,
poza glosami akceptacji nowych wizji artystycznych, majacych przy-
blizy¢ widzowi przestanie utworu, padaty slowa oburzenia i nie-
zgody na awangardowe wizje klasycznego polskiego dramatu®.

Jakkolwiek ocenialibysmy dwczesne nowatorskie — w Polsce —
inscenizacje, nalezy zauwazy¢, ze bardzo szybko staty sie one swoi-
stym impulsem dla wielu innych, ktérzy osmieleni wizjami wielkich
twércow teatru podejmowali i nadal podejmujq proby przedstawie-
nia przesztosci w zupelnie nowej koncepdji artystycznej. Nie znaczy
to, ze tradycyjne inscenizacje nie znajduja zainteresowania wsréd
publicznosci, wrecz przeciwnie, nawigzanie do epoki — scenogra-
fig, kostiumem czy jezykiem — i ukazanie tresci sztuki w czasie
wlasciwym przebiegowi zdarzen niesie z soba walory edukacyjne,
emocjonalne, spofeczne i estetyczne.

Reasumujac, odnosnie do roli, jaka odgrywata literatura roman-
tyzmu, nalezy oddac stusznos¢ opinii, ze zarowno wielka twdrczos¢
Mickiewicza, Stowackiego czy Norwida, jak i komedie Fredry pet-
nity te samg funkcje — mialy umacnia¢ w narodzie polskim ducha
walki, $wiadomos¢ odrebnosci narodowo-kulturowej oraz dawac
nadzieje¢ na dobro po odzyskaniu niepodlegtosci. Innymi srodkami
postugiwali sie autorzy Dziadéw, Nie-Boskiej komedii czy Kordiana,
a innymi — Fredro, ktéry ratowat Polakow od wszechogarniajacej
melancholii.

Fakt powrotu dzielit wspomnianych twércow na wspotczesne
sceny — niewazne, czy w klasycznej czy awangardowej insceniza-
Ggi — w zamysle rezyserow nie jest zwiazany li tylko z prezenta-
¢ja rodzimego dorobku kulturowego, ale z pewnosciqg wynika takze
z aktualnosci przestan, zawartych w tresciach sprzed niemal dwdch
stuleci, przestan, ktére mozemy w peini odnies¢ do dzisiejszej rze-
czywistosci.

Nawiazujac do zadan i funkgji, jakie peini sztuka dramatyczna,
warto przytoczy¢ opinie Karola Libelta, filozofa romantyzmu, ktory

% Zob. Z. Raszewskr: Staroswiecczyzna i postep czasu. O teatrze polskim 1765 —
1865. Warszawa, PIW, 1963; T. KupriNskr: Rodowdd..., s. 201.
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w swej trojkowej systematyce sztuk obok sztuk przestrzennych
i czasowych wymienia sztuki spoteczne, czyli zyciowe lub Zywotne.
Moéwi w nich o ,upiekszaniu natury samej” oraz o ,upigkszaniu”
czlowieka przez taniec i ¢wiczenia cielesne, a takze przez wycho-
wanie estetyczne, a co najciekawsze — przez dramaturgie jako este-
tyke zycia! Wreszcie wymienia Libelt ,»upiekszenie spotecznosci«(!)
przez artystyczne organizowanie form kultu spotecznego, narodo-
wego i religijnego”*.

Pozytywizm i Mloda Polska

Kolejna epoka historyczna przyniosta wiele istotnych przeobra-
zen w zyciu spoleczenistwa polskiego, nadal podzielonego miedzy
trzech zaborcow.

W kazdym zaborze obowigzywalo inne prawo, ktére gwaran-
towato Polakom wezszy lub szerszy zakres swobod obywatelskich,
praw oraz mozliwosci rozwoju i egzystengji.

Po powstaniu styczniowym wtladze pruskie przystapity do ma-
sowej germanizacji swych obywateli. Pewne legislacyjne nie-
Scistosci powodowaly jednak, ze cho¢ usunieto jezyk polski ze
szkodt, to wyrazono zgode na zatozenie i dziatalnos¢ teatru polskiego
w Poznaniu.

Stopniowy rozwoj teatru obserwujemy réwniez w Kroélestwie,
poczynajac od teatrow ogrodkowych. Z czasem zaczely dziata¢
stale teatry w Lodzi, Lublinie. Rozwdj sztuki teatralnej byt dykto-
wany gléwnie wzrostem liczby mieszkancow miast, ktorzy przy-
bywali z prowingi w poszukiwaniu lepszego zycia. Nowa epoka
odsuneta w niebyt teatr szlachecki, powotujac w jego miejsce nowy,
inteligencko-mieszczanski.

Oprocz teatru polskiego rozpoczal w Galigji i w Krolestwie swa
dzialalnos¢ teatr zydowski, cieszacy si¢ duzym zainteresowaniem.
Zauwazy¢ jednak trzeba, ze zaréwno w zaborze pruskim, jak i rosyj-
skim polskie teatry musiaty stale konkurowac z zespotami panstw
zaborcow.

Najwieksze swobody, a nawet pewng niezaleznos¢, zyskat teatr
w Galicji. Cenzura byla znacznie ograniczona, aktorzy mogli pre-
zentowac sztuki zakazane w pozostatych zaborach. Do najznacz-

2 T. KupLINskI: Rodowdd..., s. 257—258.
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niejszych srodowisk teatralnych nalezaly wowczas w Galicji Lwow
i Krakow. W teatrach tych miast grano klasykow polskich i obcych.

Warto wspomnie¢ postac szczegolng w historii teatru polskiego,
a mianowicie Stanistawa Kozmiana, ktory bedac dyrektorem tea-
tru, mial wlasne poglady na miejsce i role teatru w Zyciu. Zwra-
cal uwage, Ze teatr nie jest kosciolem ani szkota, ale ma obowiazki
spoleczne, ktore najlepiej wypetnia, prezentujac swoj artyzm i rdéz-
norodne aspekty zycia. Kozmian, jak donosi literatura przedmiotu,
byl doskonatym pedagogiem dla swoich aktoréw, a dzieki doborowi
odpowiedniego repertuaru — takze wielkim wychowawca, kreato-
rem gustéw publicznosci. Byl tworca ,,szkoty krakowskiej”, kuzni
talentéw, ktore potem opuszczaly Krakow, by zasili¢ zespoly tea-
tralne na przyklad Warszawy?.

Warto zauwazy¢, ze sztuka teatralna prébowala sie wznies¢
ponad podziaty polityczne. Otéz w opisywanym okresie propago-
wano goscinne wystepy zespoléow rosyjskich lub niemieckich na
terenie zaboru rosyjskiego czy pruskiego. Abstrahujac od zaleznosci
politycznych, trzeba uznac¢ wielkos¢ teatru Stanistawskiego z Rosji
czy teatru Reinhardta z Niemiec, ktorych dokonania doceniali tacy
polscy artysci jak Aleksander Zelwerowicz, Stanistaw Przybyszew-
ski, Bolestaw Le$mian.

Powszechnie wyrazona wroga postawa spoleczenistwa polskiego
wobec obcej tworczosci paradoksalnie przyczynita sie¢ do powstania
w 1913 roku w Warszawie, za sprawa Arnolda Szyfmana, Teatru
Polskiego.

Okres Mtodej Polski to czas rozkwitu teatréw w Galicji oraz
dziatalnosci znakomitych tworcow, literatow, ktorzy na potrzeby tea-
tru tworzyli. Najbardziej znaczacymi wowczas scenami byly scena
krakowska i Iwowska. Swa $wietnos$¢ zawdzieczaja doborowi reper-
tuaru, znakomitym kreacjom aktorskim oraz $wietnemu zarzadza-
niu dyrektoréw: Tadeusza Pawlikowskiego, Jozefa Kotarbiniskiego
i Ludwika Solskiego.

Owczesna dziatalnoé¢ wspomnianych scen miedzy 1890 a 1914
rokiem zamyka si¢ w trzech fazach. Pierwsza to niemal catko-
wite orientowanie si¢ na tworczos¢ wspotczesng, w ktérej domi-
nowaty naturalizm i symbolizm. Grano Maurice’a Maeterlincka,
Gabriele Zapolska, Stanistawa Przybyszewskiego, wzorowano sie
na Moskiewskim Teatrze Artystycznym i Théatre Libre w Paryzu.
Znaczacej roli nabieraly srodki sceniczne, ktérymi postuguje sie

¥ Zob. ibidem, s. 267; Dzieje teatru polskiego. Red. T. Stvert. Warszawa, PWN,
1977.
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aktor, gra Swiatel, ekspresja wypowiedzi czy oryginalnos¢ kostiumu,
ktora po raz pierwszy wyeksponowat Ludwik Solski w roli Sta-
rego Wiarusa w Warszawiance, kiedy to wszedt na scene ochlapany
btotem. Pomyst ten w latach pdzniejszych powtarzano z powodze-
niem w innych inscenizacjach, na przyktad z udzialem Jana Swi-
derskiego.

Druga faza (1899 —1905) to fascynacja polska twdrczoscia, odkry-
cie polskiego romantyzmu i mlodego tworcy, ktéry romantyzm
szczegodlnie sobie upodobal, Stanistawa Wyspianskiego. Na scene
trafialy zatem dzieta Mickiewicza i Stowackiego oraz Warszawianka,
Wesele Wyspianskiego.

Trzecia faze w teatrach galicyjskich stanowita teatralna prezenta-
gja tworczosci Adolfa Nowaczynskiego, Karola Huberta Rostworow-
skiego, Gabrieli Zapolskiej czy Tadeusza Boya-Zelenskiego, tworcy
kabaretu Zielony Balonik, ktéry byt miniatura teatru.

Teatr krakowski odnosit sukcesy. Doceniala go zaréwno pub-
liczno$¢, jak i krytycy. Proponowany repertuar nie nalezat do naj-
fatwiejszych — chocby Wesele, ktére inspirowalo do refleksji, czy
Moralnos¢ pani Dulskiej, utwor komediowy, wprost i bez kamuflazu
osmieszajacy mieszczanstwo galicyjskie, jego postawy, uprzedzenia,
poglady.

Roéwniez w Warszawie, mimo ze sytuacja polityczna byta duzo
bardziej skomplikowana, dziatalno$¢ teatralna nie ustawata. Na sce-
nach warszawskich grywano utwory obce oraz polskie, nadal jednak
skrzetnie cenzurowane. Przykladem — Wesele, na ktérego wysta-
wienie nie udzielono zgody. To wszelako nie zniechecitlo warszaw-
skiej inteligencji, ktéra postanowita w 1902 roku wystawi¢ dzielo
w warunkach konspiracyjnych, w mieszkaniach prywatnych.

Podobnie jak w zaborze rosyjskim, przedstawiata si¢ sytuacja
teatru w zaborze pruskim?®.

W 1912 roku powstal Teatr Polski, najwigkszy i najnowoczes-
niejszy w calym kraju. Wtedy tez wyodrebniata si¢ nowa dzie-
dzina sztuki — scenografia, ktéra miata zastapi¢ dotychczasowa
dekoracje.

Oproécz duzych scen, tych w najwigkszych miastach Polski, dzia-
falty rowniez teatry amatorskie. Funkcjonowaly najczesciej na pro-
wingji, stanowily jednak dla danej spolecznosci lokalnej forme roz-
rywki, zapewnialy prezentacje rozwijajacej sie¢ w wielkim Swiecie
sztuki, byly tez ostoja polskosci, kultury narodowej.

% Zob. Z. Raszewskr: Rodowdd...; J. SzczusLewskr: Wielki i smutny teatr war-
szawski 1868—1880. Warszawa, PIW, 1963.
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Przemiany dotyczyly roéwniez edukacji dzieci i mlodziezy.
W okresie tym, zasadniczo po raz pierwszy tak czytelnie, zaczeto
zwraca¢ uwage na poszanowanie indywidualizmu ucznia, a takze
na potrzebe ksztalcenia holistycznego. Dostrzezono role ekspre-
sji i tworczosci dziecka w procesie jego wychowania. Zauwazono
wreszcie wplyw dziatan artystycznych na rozwdj osobowosci
wychowankow.

Dwudziestolecie miedzywojenne

Zakonczenie dziatar wojennych, odzyskanie przez Polske niepod-
legtosci otworzyly nowy etap w historii naszego kraju. Restauracja
panistwa polskiego po 123 latach zabordw nie byta przedsiewzigciem
fatwym, dotyczyla bowiem wszystkich sektoréw funkcjonowania
panstwa jako odrebnej struktury administracyjnej.

Jak zatem w tych poczatkach odbudowy panstwa polskiego
odnajdywata sie sfera kultury, a dokladniej: teatr polski? Otéz majac
w pamigci sytuacje teatrow, mozliwosci ich dziatania w poszczegol-
nych zaborach, wypadnie stwierdzi¢, Ze ten obszar kultury prze-
trwat w stosunkowo dobrej kondygji, co z kolei pozwolilo na dalszy
rozwdj tej instytucji. Co prawda okres miedzywojenny nie obfitowat
w nowe utwory dramatyczne, dlatego, juz bez ograniczen, korzy-
stano z dotychczasowego dorobku polskiej i obcej literatury.

Zjawiskiem wartym odnotowania jest wzrost liczby teatrow
(przedsigbiorstw teatralnych) w naszym kraju. Dotyczyto to zwtasz-
cza najwiekszych miast Polski, w ktérych sukcesywnie rosta liczba
mieszkancow, co miato swe zrédto w statej migracji ludnosci ze wsi
do miast. To z kolei rodzito koniecznos¢ zaspokajania potrzeb lud-
nosci nie tylko w sferze materialno-bytowej, ale rowniez kulturalnej.

Miastem najbardziej wowczas dla Polakéw atrakcyjnym byla sto-
lica. Dos$¢ powiedzie¢, ze Warszawa juz w 1925 roku liczyta ponad
milion mieszkancéw, musiala zatem i w sferze kultury sprostac
ich oczekiwaniom. To tu odnotowujemy najwigkszy wowczas roz-
woj instytucji teatralnych (przedsigbiorstw) w skali catego kraju.
Oprocz Teatru Narodowego, Teatru Wielkiego, Teatru Bogustaw-
skiego, Teatru Polskiego czy Teatru Ateneum, by wymieni¢ tylko
kilka scen zawodowych na state wpisanych w histori¢ teatru pol-
skiego, powstawaly mniejsze formy, na przyklad teatrzyki dzielni-
cowe (na Woli, na Pradze), ktére dziataty przez kilka lat. Sam fakt
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ich obecnosci w zyciu miasta dowodzi zainteresowania i potrzeby
dostarczania takiej wlasnie formy rozrywki.

Rzeczywisto$¢ i kondycje poszczegdlnych teatréw cechowato
spore zroznicowanie, gldwnie pod wzgledem finansowym. Podob-
nie byto w catym kraju, co w rezultacie doprowadzito zycie teatralne
do catkowitego chaosu®.

Sytuacja ulegla normalizacji dopiero w potowie lat trzydziestych
XX wieku, kiedy to powstato w Warszawie Towarzystwo Krzewienia
Kultury Teatralnej. Skupiato ono $rodki wlasne, prywatne i miejskie,
co pozwalalo na przylaczanie poszczegdlnych scen i zabezpiecze-
nie ich pod wzgledem finansowym. Pod patronatem Towarzystwa
powstawaty nowe sceny prywatne, na przyklad Teatr Kameralny,
Teatr Malickiej na Karowej. Z czasem niektore teatry zyskiwaty
samodzielnos¢ w zakresie zarzadzania (wyltaczenie spod zarzadu
dyrektora generalnego Arnolda Szyfmana). Samo Towarzystwo
przetrwato do wybuchu wojny.

Uwzgledniajac geneze powstania i czas dziatalnosci, teatry funk-
gonujace w okresie miedzywojennym mozna uja¢ w trzy grupy:
— teatry powstate jeszcze przed 1918 rokiem i dziatajace do 1939

roku, na przyklad Teatr Polski w Warszawie, teatry w Lodzi,

Krakowie, we Lwowie;

— teatry nowo powstate i dziatajace do 1939 roku, na przyklad teatr

bydgoski (1920), teatr katowicki (1922);

— teatry, ktdre dzialaly tylko przez krétki okres, na przyktad teatr
lubelski czy kaliski®.

Uwage szczegolng nalezy zwrdci¢ na rozkwitajaca dziatalnos¢
teatralng dla najmtodszego widza. Wtedy to wyksztalcita sie¢ w pelni
instytucjonalna forma teatru lalkowego dla dzieci.

Dziatalnos¢ teatralng kierowana do dzieci i mlodziezy podejmo-
waly w omawianym okresie takze sceny dramatyczne. W repertu-
arach teatrow znalazly sie zaréwno sztuki pisane z mysla o mio-
dym widzu, jak i inscenizacje klasykow. Formy te, realizowane
coraz powszechniej na terenie catego kraju, mialy funkcje eduka-
cyjne — poznawanie tworczosci polskiej i obcej, ponadto rozwi-
jaty wrazliwo$¢ estetyczna, uczyly postaw spotecznych, wprowa-
dzaty w obszar dziedzictwa kulturowego, dajac szanse na okreslenie
i utrwalenie tozsamosci narodowej, a takze na poznawanie obcych
kultur. Obecno$¢ dzieci i miodziezy w teatrze to wynik procesu

2 Zob. Z. Raszewsk1: Rodowdd..., s. 191—192.
% Zob. ibidem, s. 193—194; E. KrasiNskr: Warszawskie sceny 1918—1939. War-
szawa, PIW, 1976.



106 Rozdziat III: Teatr w Polsce...

przygotowania i rozwijania potrzeby kontaktu ze sztuka sceniczna
oraz wychowywania przysztego dorostego widza. Mamy w tym
przypadku do czynienia nie tylko z procesem, ktory Florian Zna-
niecki okreslit mianem transmisji kulturowej, ale takze z budzeniem
wsrdd najmlodszych swiadomosci, ze przedstawienie teatralne uczy,
bawi i wychowuje.

W okresie miedzywojennym edukacja teatralna stala sie¢ prak-
tyczna realizacjq idei ,nowego wychowania”. W 1922 roku Jedrzej
Czerniak®, redaktor naczelny ,Teatru Ludowego”, na tamach swego
pisma zainicjowal dyskusje na temat sceny szkolnej. ,W 1926 roku
ukazala si¢ pierwsza rozprawa pedagogiczna Lucjusza Komarnic-
kiego »Teatr szkolny«, w ktdrej autor zwrocit uwage na istnienie
u dzieci instynktu teatralnego, ktéry przejawia sie¢ podczas zabawy
i w dazeniu do odgrywania rol. [...] Instynkt teatralny dzieci nalezy
umie¢ wydoby¢, rozwijac¢ i zuzytkowa¢ w celach wychowawczych
— przede wszystkim poprzez teatr szkolny”*.

W konsekwencji coraz szerszego zainteresowania dzialalnoscia
ekspresyjna dziecka, a takze idea nowego wychowania, w 1930 roku
Ogolnopolski Zjazd Polonistow podjat uchwale o utworzeniu tea-
trow szkolnych. Kilka lat pdézniej (w 1934 roku) zaczelo wychodzi¢
czasopismo ,Teatr w Szkole”. Wydarzenia te przyczynily si¢ do upo-
wszechnienia idei, a z czasem — rozwoju teatru szkolnego.

Zaréwno w przesztosci, jak i w okresie miedzywojennym pewne
instytucje teatralne wiodly prym w $rodowisku, a ich dziatalnos¢
wyznaczata kierunek aktywnos$ci pomniejszych, w aspekcie dorobku
i renomy, scen teatralnych. Teatry te nie tylko mialy juz wtasna tra-
dycje sceniczng, lecz takze przez lata dzigki artystycznej doskona-
losci tworzyly historie sceny polskiej, pozostajac do dzi$ plaszczy-
zna odniesienia sztuki wspotczesnej, symbolem pigkna i wielkosci.
Wsrod najwazniejszych w tamtym okresie scen wymieni¢ nalezy:
— Teatr Reduta, ktorego dyrektorami byli miedzy innymi Leon

Schiller i Juliusz Osterwa. Teatr dziatal jak gdyby w trzech

odstonach. Tak zwana pierwsza Reduta rozpoczeta dziatalnos¢

w Warszawie, gdzie powotano takze szkole, przeobrazona pdz-

niej w Instytut Reduty. Gdy w 1924 roku przedstawienia zawie-

szono, przez rok dziatat tylko Instytut. Druga Reduta dzialala

w Wilnie. Do Warszawy w 1931 roku powrdcil Instytut (trze-

cia Reduta), realizujac scenariusze teatralne, angazujac aktorow,

3 Zob. L. GrzeGorek: Poznajemy teatr. Warszawa, Wydawnictwa Szkolne
i Pedagogiczne, 1972, s. 155.
2 H. Guzy-StrINKE, T. WiLk: Uczen i teatr..., s. 51—52.
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urzadzajac wystepy na prowingji, wystawiajac przedstawienia
dla dzieci, prowadzac przy tym dziatalnos¢ radiowa i wydawni-
cza. Reduta (szczegodlnie ta pierwsza) wypelnita spoleczna misje
przyblizania wielkiej sztuki masowemu widzowi. To dla niego
organizowala wystepy — czesto plenerowe — na terenie calego
kraju. Tak wielkie sukcesy tej sceny staty si¢ mozliwe dzigki zna-
komitym rezyserom (Leon Schiller, Juliusz Osterwa) oraz akto-
rom, ktérzy w tym zespole byli najwazniejsi. Co istotne, aktor
mial tak traktowa¢ kazda swoja role, jak gdyby byla czastka
jego wlasnego zycia. Reduta (pierwsza) grata wylacznie polskie
sztuki — bedac tym samym ewenementem wsrdd innych tea-
trow — a dzigki temu podkreslata znaczenie i dorobek rodzimej
literatury®.

— Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego, ktory mozna nazwac sce-
nicznym laboratorium. Gdy w 1924 roku Leon Schiller opuscit
Redute, objat dyrekcje w teatrze im. Wojciecha Bogustawskiego
w Kaliszu, stworzyt znakomity zespot, do ktorego nalezeli Karol
Adwentowicz, Aleksander Zelwerowicz, Wilam Horzyca, Irena
Solska, a do repertuaru wiaczyt najznakomitsze sztuki z calego
$wiata. Teatr tworzono z mysla o szerokiej publicznosci, przy
jednoczesnym zalozeniu utrzymania wysokiego poziomu arty-
stycznego. Na uwage zastuguje dos¢ oryginalna oprawa sceno-
graficzna sztuk teatralnych, ktorej tworcami byli miedzy innymi
Andrzej i Zbigniew Pronaszkowie, realizujacy wizje formizmu,
to jest polskiej odmiany kubizmu. Scena przetrwata do 1926 roku.
Dyrektor Leon Schiller, podobnie jak Juliusz Osterwa, byt wielka

indywidualnoscig. W jego tworczosci artystycznej przeplataly sie

dwie tendengje: ,przywiazanie do tradycji romantycznej i staropol-
skiej z postepowymi dazeniami teatralnymi i spolecznymi, osiaga-
jacymi wymiar buntu przeciw 6wczesnemu ustrojowi”.

W trzydziestoletniej dziatalnosci Schillera mozna wyodrebnic
trzy nurty:

— Zeittheater, to znaczy teatr czasu, swojego czasu, nurt ten obejmo-
wal inscenizacje literatury obcej, podejmujacej aktualne tematy
spoleczno-polityczne, ktére Schiller umiejetnie eksponowat, nie-
rzadko w drastyczny sposéb;

— teatr monumentalny — to inscenizacje wielkich polskich dziet
romantycznych, utrzymane w konwengji neorealizmu, zgodnie

3 Zob. Z. Raszewskr: Krétka historia..., s. 199—202.
* T. KupLiNskr: Rodowdd. .., s. 331. Zob. ]. PopieL: Dramat a teatr polski dwu-
dziestolecia miedzywojennego. Krakéw, Wydawnictwo Universitas, 1995.
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z ktdra rzeczywistos¢ miala si¢ stawac, dzieki czemu uwidacz-

niatby sie blizszy zwiazek z historig i atmosfera spoteczna;

— ,obrazki $piewajace” — inscenizacje nawiazujace w pewnym
zakresie do dawnej Spiewogry, treSci po czesci recytowane, ale

W przewazajacej mierze $piewane, a zatem utwory, w ktorych

muzyka i tre$¢ sa rownorzedne.

Schiller jak mato kto byt swiadom wielofunkcyjnosci teatru, co
motywowato jego wielokierunkowe dazenia inscenizacyjne, a zara-
zem przynosito sukcesy i stawe, ktéra przetrwata pokolenia.

Przywotane tu dwa odmienne w realizacji artystycznej teatry,
majace tak wiele wspdlnego w wypeknieniu historycznej roli, jaka
odgrywaly i nadal odgrywaja we wspomnieniach wspotczesnych,
stanowia przyklad jednosci w réznorodnosci, wnoszac swoj orygi-
nalny wktad w budowanie teatru polskiego. ,Od Reduty zaczyna si¢
w Polsce rozkwit rezyserii. Od Teatru im. Bogustawskiego — roz-
kwit inscenizacji. Najtrwalsza zdobycza Reduty byt przypuszczal-
nie jej wysoki ethos. Teatr im. Bogustawskiego zastuzyl sie bardziej
w inny sposob, uswiadamiajgc Polakom, jak wielkie sa mozliwosci
widowiska, ile w nim mozna wyrazi¢”*.

W latach trzydziestych XX wieku teatr polski podlegat dal-
szym przemianom, ktore dokonywaly sie zaréwno wskutek wply-
wow przenoszonych ze scen miedzynarodowych, jak i w wyniku
wewnetrznych przekonan znaczacych w kulturze oséb. Jedna
z takich postaci byt Stanistaw Ignacy Witkiewicz, ktory mowit
o upadku cywilizacji, a zatem i o potrzebie wykreowania nowej
sztuki scenicznej, ktéra zdota wywota¢ w widzu metafizyczne prze-
zycia. Poglady te nie zyskaly powszechnej aprobaty, niemniej jed-
nak w pewnym zakresie uswiadomily koniecznos¢ reinterpretacji
dotychczasowej dziatalnosci artystycznej.

Zainteresowanie sztuka teatralng stale rosto, powstawaty wiec
nowe sceny, a te od dawna istniejace wzbogacaly swdj repertuar
0 nowe inscenizacje. Sytuacja ta zmuszata réwniez do angazowania
nowych aktorow™.

Do osiagniecia swietnosci dazyly nie tylko najwigksze osrodki
teatralne w kraju. Takze bowiem na prowincji podejmowano dzia-
fania teatralne, organizowano zespoty amatorskie, ktore wystawiaty
sztuki, i to niekiedy na poziomie nieodbiegajacym od tego, ktérym
szczycily sie teatry zawodowe. Teatr amatorski, tworzony przez lud

% 7. Raszewski: Krétka historia..., s. 207.
% Zob. ibidem, s. 209—211. Zob. M. Orricz: Polski teatr wspétczesny. Préba
syntezy. Warszawa, Drukarnia Wspétczesna, 1932.
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dla ludu, cieszyt si¢ wielkim $rodowiskowym powodzeniem, byt
w niektorych przypadkach znaczaca alternatywa dla miasta i jego
propozydji. Kultywowat tradycje i zwyczaje polskie, krytykowat nie-
prawidtowosci spoteczno-ekonomiczne, dostrzegal wielkich twor-
cow, wielka literature i potrzebe zmian. Teatr amatorski tej epoki
stanowil niewatpliwie dobroczynng site dla Iudu, ale tez dla kon-
dycji catej narodowej kultury.

Okres dwudziestolecia migdzywojennego to czas dalszego, zde-
cydowanie intensywniejszego konstytuowania si¢ teatru narodo-
wego. Tym, co zasadniczo tworzyto (tworzy) teatr narodowy, sa
dwie domeny. Pierwsza to obrazy rodzimej obyczajowosci i charak-
teru. Druga zas to dzieje ojczyste, pomocne w prébach wyjasniania
losow spolecznych, narodowych, ktére sa warunkowane réznymi
faktami historycznymi®.

Okres II wojny $wiatowe;

Lata wojny to okres, kiedy czes¢ polskich scen zaprzestata swej
dziatalnosci, a pozostate realizowaly ja pod auspicjami wtadz oku-
pacyjnych, co ewidentnie przyczynialo si¢ do masowego bojkotu
uprawiania sztuki w zaproponowanej formule, i to nie tylko przez
aktoréw, ale takze pozostatych pracownikéw instytucji teatru.

Spolecznos¢ teatralna swiadoma funkgji, jakie sztuka teatralna
moze realizowac, podejmowata roznorodne dziatania tajne, konstru-
ujac podziemnaq strukture zycia teatralnego, ktora obejmowata:

,— roznego typu przedstawienia;
— tworczosé¢ dramaturgiczna i przektadowa oraz krytyke teatralna;
— szkolnictwo teatralne;
— Pprace organizacyjne i programowe

Przedstawienia w tym okresie przygotowywaly teatralne zespotly
zawodowe, mlodziez artystyczna, miodziez szkolna, osoby doroste
niezwigzane zawodowo z tworczoscia artystyczna. Na repertuar
sktadala sig¢ zaréwno klasyka, jak i przedstawienia eksperymentalne.

7738

7 Zob. T. KupLiNskr: Rodowdd. .., s. 11—12; ]. OsTErRWA: Reduta i teatr. Artykuty,
wywiady, wspomnienia 1914—1947. Oprac. Z. OsiNsk1. Wroctaw, Wydawnictwo
Wiedza o Kulturze, 1991.

% K. Braun: Teatr polski 1939—1989. Obszary wolnosci — obszary zniewolenia.
Warszawa, Wydawnictwo Naukowe Semper, 1994, s. 29.
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To w tym okresie powstal Teatr Rapsodyczny w Krakowie, z takimi
postaciami jak: Tadeusz Kudliniski, Danuta Michalowska czy Karol
Wojtyla. Innym przyktadem byt podziemny Teatr Niezalezny Tade-
usza Kantora dziatajacy od 1942 roku, ktéry z czasem stat sie pod-
stawa do stworzenia nowego projektu Teatru Cricot 2 (1956)%.

W latach 1939—1940 w Polsce dziatato 26 statych scen drama-
tycznych w 14 miastach oraz 31 teatrow objazdowych, a ponadto
6 oper oraz liczne teatry rewiowe. Wszystkie te instytucje dzialaly
zgodnie z dawnymi tradycjami. W latach 1940 —1944 niemal wszyst-
kie sceny zostaly zamkniete. Okres ponownego przywracania zycia
,uspionym” teatrom przypadt na rok 1944, kiedy to stopniowo, wraz
z przemieszczaniem si¢ frontu wojennego, uruchamiano kolejne
sceny. Warto zauwazyg¢, iz juz w maju 1945 roku dzialalo 16 teatréw.

W opisywanym okresie realizowano réwniez inne formy popu-
laryzowania sztuki: wieczory literackie i poetyckie. Swej aktywno-
ci nie zaprzestali dramaturdzy, krytycy czy ttumacze. Wydawano
podziemna prase, w ktérej informowano o dziatalnosci artystycz-
nej. Organizowano tez konkursy dramaturgiczne. W znacznej mie-
rze wszelka aktywnos¢ artystyczna realizowano pod auspicjami Taj-
nej Rady Teatralnej.

Okres wojny to systematyczna dzialalno$¢ edukacyjna. Zakaz
prowadzenia zaje¢ przez Panstwowy Instytut Sztuki Teatralnej
w Warszawie spowodowal, ze wladze Instytutu postanowity kon-
tynuowac zajecia w trybie konspiracyjnym. Podobnie dziataty Insty-
tuty Teatralne w Krakowie i Wilnie oraz autorskie studia aktorskie.
Absolwentami niniejszych form ksztatcenia byli miedzy innymi
Zofia Mrozowska i Andrzej Lapicki®.

Jednoczesnie prowadzono debaty dotyczace nowej wizji teatru
polskiego po zakonczeniu wojny. Sposrdd postaci zywo zaintereso-
wanych potrzebg zmian warto wspomniec¢ posta¢ Juliusza Osterwy,
krytyka przedwojennego teatru: ,Moralny aspekt uprawiania teatru,
osobisty rozwdj i postawe kazdego pojedynczego czlowieka tea-
tru widzial bowiem Osterwa jako podwaline »wielkiej przemiany«,
jakiej miat ulec teatr polski — wraz z calym narodem [...]. Prze-
miana teatru miata mie¢ za cel pelne i ofiarne podjecie przez teatr
stuzby narodowi oraz — w oparciu o silny katolicyzm Osterwy —
stuzby Bogu”*. Wizja nowego teatru obejmowata w ocenie Osterwy

% Zob. ibidem, s. 30—31.
40 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 34.
4 Tbidem, s. 36.
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zarowno architekture budynkow, ich wyposazenie, jak i zasady
funkcjonowania zespotow teatralnych. Tworca ten przewidywat
utworzenie trzech typdw teatréw, ktore realizowatyby rézny reper-
tuar oraz rézne spoleczne zadania. Bylyby to:
,1. Teatr powszechny dostepny dla szerokich warstw, prezentujacy
repertuar klasyczny;
2. Teatr dla znawcéw i ludzi bardziej przygotowanych, wyspecjali-
zowany w repertuarze najnowszym, rodzimym i zagranicznym;
3. Teatr dla miodziezy, bedacy rodzajem artystycznego »szpitalac,
zapewniajacy mlodziezy leczenie z urazéw wojny i korygowa-
nie wad oraz wychowywanie jej na dobrych obywateli; reper-
tuarem [...] bylaby wielka poezja narodowa, materia pracy zas
nie spektakle, ale raczej seanse robocze [...], zbiorowe analizy

i dyskusje”*.

Juliusz Osterwa dostrzegat rowniez koniecznos¢ prowadzenia
dziatan okototeatralnych, lecz integralnie zwigzanych z dziatal-
noscig teatru. Temu mialy stuzy¢ stowarzyszenia teatralne. Dal to
wspolnota teatralna zorientowana na stuzbe spoleczenstwu przez
stuzbe sztuce, w tym teatrowi. Realizacji projektéw miaty stuzy¢
biblioteki, muzea, poradnie jezykowe, pracownie techniczne, sale
widowiskowe. Dzialania te miaty obejmowac krzewienie idei sztuki,
prowadzenie pedagogizacji spoleczenistwa, wspieranie jednostki
w rozwoju, takze w sytuacjach traumatycznych. Byly to zatem dzia-
fania kompensacyjne i profilaktyczne®.

Znakomity kreator Juliusz Osterwa ukltadat swe projekty w Kra-
kowie i nie byl w tym zamysle odosobniony, jednoczesnie bowiem
w Warszawie Leon Schiller, Edmund Wiercinski i Stefan Jaracz
z gronem przyjacidl opracowywali wlasne wizje przebudowy powo-
jennego teatru polskiego.

O istocie, sile i potrzebie sztuki teatralnej w okresie wojny naj-
lepiej swiadczy fakt, ze aktywnos¢ teatralna, realizowana przez
zespoly amatorskie w okresie wojny, podejmowano zaréwno
w oddziatach wojskowych (teatr wojskowy), jak i w zaktadach
karnych, obozach koncentracyjnych oraz jenieckich. Zréznicowane
formy teatralne byty swoistym fenomenem, szczegodlnie jesli zwa-
zy¢, ze taczyly widzow i aktoréw, pozwalaly przetrwac wartosciom,
budowaty poczucie jednosci i wiary*.

2 Ibidem. Zob. S. Marczak-OBorskr: Teatr czasu wojny. Polskie Zycie teatralne
w latach drugiej wojny Swiatowej (1939—1945). Warszawa, PIW, 1967.

4 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 36.

4 Zob. ibidem, s. 41—43.
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Okres wojny nie spowodowal zaprzestania dzialalnosci teatralnej
milodziezy. Jakkolwiek teatr szkolny dziatal w ograniczonym zakre-
sie w podziemiu, to jednak byl obecny w codziennym Zyciu spo-
fecznym.

Teatr polski po wojnie, lata 1945-1989

Tak jak po wojnie odbudowywata si¢ gospodarka, miasta, wsie,
rolnictwo, tak samo odbudowie podlegata sfera kultury, w tym teatr.
Zniszczenia doprowadzily do ruiny wiekszos¢ budynkéw teatral-
nych. Mimo tych ogromnych strat teatr w catym kraju stosunkowo
szybko wznowil dziatalnos¢, wykorzystujac dogodne miejsca, byle
tylko zaistnie¢ ze swojq sztuka.

Rewitalizacje polskiego teatru rozpoczeto, zaraz po zakonczeniu
dziatann wojennych, od prezentacji przedstawien czesto w adapto-
wanych, nie do konca zniszczonych budynkach i przestrzeniach
pozateatralnych. Najprezniej i najszybciej dzialalno$¢ teatralna
odzyta w Krakowie: miasto, prawie niezniszczone dzialaniami
wojennymi, mialo do dyspozycji budynki Teatru Starego oraz Tea-
tru im. Juliusza Stowackiego. Pomimo zniszczen w Warszawie row-
nie szybko organizowato si¢ Zycie teatralne, a to za sprawa miedzy
innymi Arnolda Szyfmana, ktéry na poczatku stycznia 1946 roku
uruchomit Teatr Polski. W 1948 roku w stolicy dziatalo juz blisko
15 scen réznego typu. Jednoczesnie zadbano o ksztalcenie kadr,
reaktywujac szkolnictwo teatralne poczatkowo w Lodzi, Krakowie
i w Warszawie®.

Organizacja i rewitalizacja teatru polskiego byly wyzwaniem
trudnym, nie tylko z uwagi na zniszczenia wojenne, ale ze wzgledu
na uwarunkowania ideologiczne, co bez watpienia skutkowato
typem repertuaru oferowanego publicznosci i kondycja teatru (moz-
liwoscia, a wlasciwie brakiem jego rozwoju).

Niezaleznie od powszechnej tendencji do upolityczniania scen
polskich, ich ideologizacji, wiele 0séb, niezwykle aktywnych jeszcze
w okresie przedwojennym, podejmowalo préby odbudowy i roz-
woju teatru narodowego. Sposrod postaci, ktore ewidentnie stronity
od rezimu komunistycznego, nalezy wymieni¢: Juliusza Osterwe
zwigzanego z Krakowem; Edmunda Wiercinskiego zwigzanego

4 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 47—49.
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z Lodzia i Krakowem; Wilama Horzyce zwigzanego z Katowicami
i Toruniem; Iwona Galla zwiazanego z Krakowem i Gdynia.

W grupie dwczesnych twdrcoéw teatralnych znalazty sie rowniez
osoby, ktore formalnie identyfikowatly sie¢ z obowiazujaca ideologia,
cho¢ ich dziatalno$¢ czesto temu przeczyta. Byli to: Leon Schiller
zwigzany z Lodzig i Warszawa; Aleksander Zelwerowicz zwigzany
z Lodzia i Warszawg, Wladystaw Krasnowiecki zwigzany z Katowi-
cami i z Warszawq; Erwin Axer zwiazany z Lodzia*.

Czasem szczegélnym w omawianym zakresie byl okres stali-
nowski, w ktérym repertuar mial nawigzywac do socrealistycznego
wzorca i takiejze formy. Szara i ponurg rzeczywistos¢ kraju przed-
stawiano w barwnych kolorach. Fatsz, zaklamanie, cenzurowanie
wybranych, to znaczy ,niewygodnych” ideologicznie, tresci oraz
calych dramatéow spowodowaly, Zze teatr polski na lata pozostawat
zasadniczo w fazie stagnaciji.

Wyjatkowa byla éwczesna publiczno$¢ tworzaca aranzowana
widownie, nie zawsze w pelni swiadoma odbieranej sztuki. Para-
doksalnie, byta to forma realizacji czasu wolnego, rozrywki na wyz-
szym poziomie, niezamierzona mozliwos$¢ zetkniecia si¢ z o$wiatg
i kultura.

Na przetomie lat piecdziesiatych i szes¢dziesiatych XX wieku
nastapila wymiana pokoleniowa, na scene¢ aktywnosci teatralnej,
zorientowanej nie tylko na jej artystyczny wymiar, ale takze na dzia-
Talnos¢ organizacyjna, wstapili: Jacek Woszczerowicz, Jan Kreczmar,
Jan Kurnakowicz, Czestaw Wolejko®.

Konsekwencje dotychczasowych dzialan politycznych (prze-
miany po 1953 roku) zaczely coraz powszechniej skutkowac¢ wyda-
rzeniami/ruchami spolecznymi (wystapienia robotnikéw poznan-
skich w 1956 roku). Wydarzenia polityczno-spoleczne znalazly
rowniez odzwierciedlenie w funkcjonowaniu wielu zespotow tea-
tralnych. To takze okres powstawania nowych scen — Teatru Ludo-
wego w Nowej Hucie, Teatru Cricot 2 Tadeusza Kantora, Studia
Pantomimy we Wroclawiu przy Teatrze Pantomimy, ktérego zalo-
zycielem i kierownikiem artystycznym byt Henryk Tomaszewski.

Rok 1956 to data znaczaca dla kultury polskiej, a zwlaszcza dla
sztuki dramatycznej, wtedy bowiem zaczal ukazywac sie ,Dialog”,
miesiecznik poswiecony dramaturgii i teatrowi najnowszemu. Lata

4 Zob. ibidem, s. 52—58; E. Nowicka: Dzieje teatru w Polsce. Poznan, Wydaw-
nictwo Podsiedlik—Raniowski i Spétka, 2000.
¥ K. Braun: Teatr polski..., s. 63—88.
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pie¢dziesiate przyniosty rowniez otwarcie na sztuke bardziej nowo-
czesna i alternatywna, co symbolizuje miedzy innymi inauguracja
(1959) dziatalnosci Teatru 13 Rzedow w Opolu, ktéry powstal z ini-
cjatywy Jerzego Grotowskiego i Ludwika Flaszena.

W okresie tym zaczely nastepowac zmiany, ktére dojrzewaly
w umystach wielu w okresie stalinizmu. To nowe w teatrze polegato
na powrocie do dawnych srodkéw wyrazu, nieobecnych w okresie
totalitarnym, oraz do repertuaru klasycznego, dotad zakazanego.
Zmiany oznaczaly rowniez obecno$¢ awangardy, nowy repertuar
nawigzujacy do ogolnoeuropejskich trendéw w problematyce, stylu
i formie. Na scenach polskich zaczeto wystawia¢ sztuki dramatur-
gow z innych krajow, miedzy innymi Bertolda Brechta, Samuela
Becketta, Eugene’a Ionesco.

Schytek lat pig¢dziesigtych to powstanie studenckiego kabaretu
Stodota i innych mtodych form teatralnych: Studenckiego Teatru Saty-
rykéw w Warszawie, studenckiego teatru Bim-Bom w Gdansku®.

Teatry dramatyczne naszego kraju coraz Smielej siegaly po
rodzima i $wiatowa dramaturgie ukazujaca falsz rzeczywistosci,
arogancje, groteske i absurdalnos¢ decyzji rzadzacych — wszystko
to w groteskowej i metaforycznej formie. Na potrzeby teatru zaczeli
pisa¢ Stawomir Mrozek i Tadeusz Rézewicz.

Na repertuar z tamtych lat sktadaly sie sztuki rodzime i tworcow
obcych, utwory klasyczne oraz cieszace si¢ duzym powodzeniem
komedie, wodewile. Natomiast prawie zupelnie nie siegano po dra-
maty antyczne, do ktérych wrécono dopiero w latach siedemdzie-
siatych XX wieku. W okresie tym wlasna aktywnos¢ tworcza podjeli
lub ja wznowili miedzy innymi Leon Kruczkowski (Niemcy), Jerzy
Andrzejewski (Ciemnosci kryjq ziemig), Jerzy Szaniawski (Dwa teatry).

Tworczo$¢ dramatyczna powstata przed 1956 rokiem oraz po
roku 1956 obejmowala tematyke wspodtczesng, poddajac ja wnikli-
wej krytyce. W literaturze tej przewijaja sie¢ watki polityczne, spo-
feczne i obyczajowe.

Rok 1956 to czas przeobrazen i cho¢ trudno mowi¢ o znacza-
cej swobodzie wypowiedzi czy pelnym przeptywie informagji, to
jednak pewne zmiany daty si¢ zauwazy¢. Jednym z interesujacych
woéweczas zjawisk byt zachodni teatr absurdu, ktory nie dos¢, ze zna-
lazt swoich entuzjastéw wsrod publicznosci, to mial réwniez nasla-
dowcodw wsrdd pisarzy. Co prawda, juz w poprzednich latach tacy

4 Zob. ibidem, s. 99—100; Z. Raszewskr: Trudny rebus. Studia i szkice z histo-
rii teatru. Warszawa, Wydawnictwo Centralnego Programu Badan Podstawo-
wych, 1990.
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tworey jak Witkacy czy Gombrowicz tworzyli literature z pogra-
nicza absurdu, ale najwieksza oryginalnoscia wykazal sie Stawo-
mir Mrozek. Szyderca czasow owczesnych, krytykujacy mitomanie
narodowa i zachwyt nad ludowoscia, doskonale wtadajacy surrea-
listyczna metafora (Tango, Indyk).

Innym przykladem nowej dramaturgii jest tworczos¢ Tadeusza
Rézewicza, ktdry zyskiwat wielka popularnos¢ wsréd mlodziezy, co
spowodowane bylo postawa krytyczna autora wobec kultury i oby-
czaju preferowanych przez poprzednie pokolenia. Mlodziez utoz-
samiafa si¢ z owa negacja, niekoniecznie majac wilasne propozycje
zmian.

Po roku 1956 powszechnie uaktywniaty si¢ teatry studenckie,
proponujac wtasna twdrczo$¢, przybierajaca posta¢ inscenizacji
dramatycznych lub kabaretowych. Kazda z nich stanowita swoista
forme buntu, krytyki przeciwko panujacemu porzadkowi spoteczno-
-politycznemu.

Kolejne dziesigciolecia — lata szes¢dziesiate i siedemdziesigte —
to czas, kiedy na scenach coraz powszechniej wystawiano wszel-
kiego typu adaptacje, przerdbki, skréty, zarowno powiesci literac-
kich, jak i utworéw dramatycznych z przesztosci. Powstat wowczas
,nowy gatunek literacki” — antyliteratura, jak nazywat ja Tadeusz
Kudlinski, ktora nie przynosita splendoru kulturze naszego kraju.
Stusznie, jak mozna sadzi¢, zauwazyl wspomniany autor, ze jezeli
nie dysponujemy utworami dramatycznymi, ktére poruszaja wspot-
czesne problemy spoteczne i zaspokajaja potrzeby tegoz spoteczen-
stwa, to moze lepiej zosta¢ przy oryginale i w nim doszukiwac
si¢ tresci, postaw nadal aktualnych, przy zachowaniu historycznej
prawdy®. Nie znaczy to, ze adaptacje nie powinny si¢ pojawiac¢ na
scenie teatralnej, zdarzaja si¢ przeciez przyklady nowej scenicznej
reinterpretacji utworu z przeszlosci, ale rezyser podejmujacy takie
wyzwanie — przedstawienie nowej inscenizacji sztuki klasycznej,
dobrze znanej widowni — powinien najpierw doswiadczy¢ pokory,
potem wizji, a nastepnie sprecyzowac, czemu ma stuzy¢ jego zamyst
sceniczny, wreszcie powinien by¢ odpowiedzialny wobec widza,
ktoremu sklada taka oferte. Tych cech, jesliby siegnac¢ pamiecig do
wybranych inscenizacji z przesziosci, niektéorym rezyserom brako-
walo, wyznawali natomiast zasade pelnej autonomii wobec tekstu,
co, jak wskazuja opinie krytykow i liczba sezondéw, w ktérych sztuka
nie schodzita z afisza, nie zawsze przynosilo sukces.

¥ Zob. T. KupLiKskr: Rodowdd. .., s. 340—343; E. AXer: Sprawy teatralne. War-
szawa, PIW, 1966.
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W prowadzonych rozwazaniach warto wroci¢ jeszcze do feno-
menu ludowosci w tworczosci teatralnej. Co prawda Mrozek kry-
tykowat nasze narodowe zauroczenie ludowoscia, ale to owa ludo-
wos¢ data poczatek teatrowi (nie tylko w Polsce), w kazdej epoce
odnajdujemy twdrcow, ktérzy ludowos¢ czynili gldownym tema-
tem swego utworu albo czynili ja tlem wydarzen. Bardzo czesto
bodaj jakis element, sygnat identyfikuja nas z tym, co jest wyrazem
ludowosci (natura, prawda, piekno, rodzina, wartosci, relacje). Byli
i nadal sa jednak tworcy, ktérzy wspodtczesnie powracaja do ludo-
wosci, widzac w niej realizm, przeslanie dla wspodtczesnego czlo-
wieka. Takimi tworcami sa Katarzyna Gaertner i Ernest Bryll (Na
szkle malowane).

Tak jak cata rzeczywistos¢, tak i teatr (sztuka dramatyczna) pod-
lega nieustannej przemianie. Wprowadza nowe formy inscenizacji,
przywoluje dawne rozwigzania sceniczne, adaptuje nowo powstate
sztuki, ktorych tematyka nawiazuje do problemow codzienno-
$ci, jednoczesnie wraca do dawnych dramatéw, probujac odnalezé
w nich aktualne wartosci. Wspodtczesni tworcy teatralni sg zaintere-
sowani pozyskaniem jak najwiekszej publicznosci, ktéra nie tylko
bedzie biernym odbiorca propozycji rezysera, lecz takze z zaintere-
sowaniem odczyta tre$¢ i podejmie dzialania majace na celu moder-
nizacje wilasnego zycia.

Nastepne dekady, lata 1960—1980, to czas politycznej stabilizacji
ideologii socjalistycznej. Kolejne wystapienia robotnicze byly wyra-
zem glebokiego niezadowolenia z warunkow zycia oraz z ograni-
czania wolnosci i swobod obywatelskich. Odpowiedzia na rozwi-
jajacy sie nacjonalizm, dziatania antyinteligenckie i antysemickie,
arogancje wladz i pauperyzacje zycia wigkszosci spoleczenistwa stata
sie konsolidacja ruchéw spotecznych skutkujaca powstaniem ,Soli-
darnosci”.

W sferze kultury zasadniczo nie zaszly zmiany — polityka kul-
turalna kolejnych rzadéw nie zmienita wszak sytuacji teatrow, ktore
nadal podlegaty cenzurze i mialy obowiazek grania ,stlusznego”
repertuaru, tak by zadowoli¢ zaréwno wtadze, jak i ogdt publicz-
nosci. I cho¢ wielu twoércéw owczesnych lat realizowato, aczkol-
wiek niechetnie, okreslony nurt repertuarowo-artystyczny, zdarzaty
sie¢ wszelako odstepstwa od reguty, proby — wielce udane — sprze-
ciwu wobec obowiazujacej ideologii i jej konsekwencji. Najjaskraw-
szy przyktad takiej postawy, swoistego buntu, stanowita Kazimierza
Dejmka inscenizacja Dziadéw w 1967 roku w Teatrze Narodowym
w Warszawie. Reakcja dwczesnych politykow byta natychmiastowa,
spektakl zdjeto z afisza, co z kolei spowodowato zamieszki i demon-
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stracje studenckie w marcu 1968 roku. Zamet spoteczno-polityczny
skutkowat licznymi aresztowaniami, a Dejmek skrzywdzony przez
wlasng partie zrezygnowat z czlonkostwa w niej, w nastepstwie
czego zostal usuniety z funkcji dyrektora Teatru Narodowego. Rezy-
ser, wykorzystujac swoje cztonkostwo w partii, chcial wplywac na
biezaca rzeczywistos¢ miedzy innymi przez dobdr repertuaru. Re-
alia nader szybko zweryfikowaty jego zamyslty, uwidaczniajac istotne
rozbieznosci pomiedzy jego rozumieniem rzeczywistosci a zamys-
fem przedstawicieli rzadzacych elit politycznych™.

Kazimierz Dejmek ,zafascynowany staropolskim $wiatem,
szopka ludowa, rubasznoscia intermediéw XVI- i XVII-wiecznych
odstaniat jedno z najwazniejszych zZrodet teatru narodowego i reali-
zowat go kolejnymi przedstawieniami sztuk z innych epok. [...] Dla
Dejmka Dziady byty kontynuacja teatru staropolskiego [...]. Pelnity
funkcje wielkiego, narodowego misterium”. Najwazniejsze bylo
stowo, aktor oraz stuchanie przesztosci. Taka wizja teatru, jak ilu-
struje historia, nie zyskata akceptacji 6wczesnych wtadz.

Kolejng niezwykla postacia w dziejach Teatru Narodowego byt
Adam Hanuszkiewicz, ktéry po odwotanym Dejmku objat dyrek-
¢je Teatru Narodowego. Znakomity aktor, rezyser, dyrektor, wspot-
tworca Teatru Telewizji postanowil popularyzowac teatr szerszej
publicznosci. Doskonalym medium okazata si¢ coraz powszechniej
rozwijajaca si¢ w owych czasach telewizja. Pierwszy spektakl Teatru
Telewizji w rezyserii Adama Hanuszkiewicza zostal wyemitowany
w 1955 roku. Ten fenomen w skali swiatowej, jakim niewatpliwie jest
Teatr Telewizji, towarzyszy widzom — z kilkoma przerwami — sz6-
sta dekade. Teatr Telewizji miat i nadal ma wielkie znaczenie spo-
feczne. Nieprzerwanie odgrywa pozytywna i znaczaca role w upo-
wszechnianiu oraz popularyzowaniu dramatu i teatru — zaréwno
rodzimego, jak i powszechnego — wsrod telewizyjnej publicznosci®.
Warto nadmieni¢, ze Hanuszkiewicz wypracowatl wtasna praktyke
inscenizacji, zwlaszcza dramatéw klasycznych, ktérym nadawat
zupelnie nowa forme, czesto awangardowa.

Pomimo braku pelnej swobody wyrazu artystycznego, obejmuja-
cego zasadniczo dobdr repertuaru oraz jego inscenizacje, w okresie
tym preznie rozwijata si¢ polska scenografia. Jej specyfika polegata
na zaangazowaniu tworczym, dekoracja, $wiatlo, kostium stanowity
integralng czes¢ dramatu. Scenografia byta nie tylko plastycznym

%0 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 160—161.

' E. Upavrska: Teatr polski koiica XX wieku. Kielce, Wydawnictwo Szuma-
cher, 1997, s. 8.

2 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 162.
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wyrazem, lecz takze dookreslala prezentowane tresci®. Rowniez
aktorzy tej epoki swiecili triumfy swojego kunsztu artystycznego:
Gustaw Holoubek, Tadeusz Lomnicki, Elzbieta Barszczewska, Wta-
dystaw Haricza, Jan Swiderski, Stanistaw Jasiakiewicz, Andrzej Lapic-
ki, Andrzej Szczepkowski, Zbigniew Zapasiewicz, Teresa Budzisz-
-Krzyzanowska, Jan Englert, Andrzej Seweryn i inni*.

Opisywany okres, jakkolwiek nasycony przetomami polityczno-
-ideologicznymi, w perspektywie kolejnych dekad skutkowat uru-
chamianiem kolejnych scen. W przefomowym 1989 roku w kraju
odnotowano istnienie 60 teatrow dramatycznych, z ktorych niektore
dysponowaty wiecej niz jedna scena. Kilka miast juz wtedy mogto
si¢ poszczyci¢ posiadaniem kilku teatréw, miedzy innymi: Krakéw,
Wroctaw czy £odz. W samej Warszawie byto ich 10. Wart odnoto-
wania jest fakt, ze oprocz scen dramatycznych coraz prezniej roz-
wijaly sie sceny muzyczne: opery, operetki czy teatry rozrywkowe.

Okres powojenny to nie tylko rozwoj teatru dramatycznego, to
rowniez czas rozwoju teatrow lalkowych, prezentujacych tworczos¢
przeznaczona zarowno dla dzieci, jak i dla dorostego widza. Zaan-
gazowanie tworcow tej formy teatralnej, bazujacych na wspaniatych
$wiatowych tradycjach sztuki lalkarskiej, zaowocowato wypracowa-
niem wlasnej formuty inscenizacyjnej. Przygotowywane spektakle
tre$ciq i forma nawiazywaly do przesztosci historycznej lub byly
Swiadoma refleksjq nad rzeczywistoscia. Forma, poziom artystyczny,
zamysl inscenizacyjny znakomitej wigkszosci tych produkgji zdo-
bywatly uznanie nie tylko lokalnej, rodzimej publicznosci, ale takze
miedzynarodowych $rodowisk. Z czasem teatr lalkowy w Polsce
wypracowat wlasng szkote. Z inicjatywy tworcow organizowano
krajowe i miedzynarodowe festiwale teatréw lalkowych. W kilku
owczesnych wyzszych szkotach teatralnych uruchomiono wydziaty
lalkarskie, migdzy innymi: we Wroctawiu i w Biatymstoku, filii War-
szawskiej Szkoty Teatralnej.

Czas miedzy zakonczeniem dziatan wojennych a rokiem prze-
fomu to czas powstawania teatrow o indywidualnej stylistyce, tea-
trow alternatywnych. Wtedy powstal wroctawski Teatr Pantomimy
(wczedniejsze Studio Pantomimy), dziatajacy od 1956 roku, czy
Teatr Laboratorium, dziatajacy w Opolu i we Wroctawiu w latach
1959—1984. To réwniez czas dziatalnosci scen awangardowych czy
eksperymentalnych, takich jak: ,Teatr Cricot 2 w Krakowie, Scena

5 Zob. ibidem, s. 115.

5 Zob. ibidem, s. 116—121.

% Zob. ibidem, s. 7, B. Korzeniewskr: O wolnosci dla Pioruna... w teatrze.
Warszawa, PIW, 1973.
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Plastyczna Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Stowarzyszenie
Teatralne »Gardzienice« w Lublinie, Teatr Osmego Dnia w Pozna-
niu, Akademia Ruchu w Warszawie. Charakter alternatywny miaty
liczne teatry studenckie, a takze — nieliczne — zawodowe, jak Teatr
Ochoty w Warszawie [...]. Aktywne byly zespoly amatorskie —
robotnicze, wiejskie szkolne, mtodziezowe itp.”*.

Lata 1980—1981 byly czasem dla teatru szczegdlnym — uwa-
runkowania spoteczno-polityczne stosunkowo szybko spowodo-
waly zmiany w teatrze. Trwaly poszukiwania nowego repertuaru,
wystawianie sztuk autoréw zabronionych przez cenzure: Czestawa
Milosza, Zbigniewa Herberta, Tadeusza Konwickiego, Karola Woj-
tyly, Hanny Krall, poczatkowo w kilku teatrach, stopniowo coraz
$mielej inne sceny realizowaty cenzurowane uprzednio sztuki réz-
nych autoréw™.

Zmiany dotyczyty nie tylko repertuaru, ale réwniez organi-
zacji oraz personelu teatru. Sytuacja polityczna, pozniejsze wpro-
wadzenie stanu wojennego przyczynily sie do istotnego rozlamu
w srodowisku artystycznym. Widowiska teatralne zostaly zakazane.
Zakaz 6w dotyczyl rowniez Teatru Telewizji. , Bojkot telewizji przez
aktoréw i rezyseréw byl zjawiskiem o wadze historycznej. Nabrat
szczegdlnego znaczenia dlatego, ze wyjatkowa byta w Polsce rola
Teatru Telewizji, ktory wraz z teatrem radiowym oraz audycjami
kulturalnymi i literackimi w telewizji i w radiu stanowil swoista
enklawe sztuki w obrebie masowych srodkéw przekazu”*®. Zyski-
waly tym samym sceny teatréw miejskich, do ktoérych masowo przy-
bywali widzowie popierajacy bojkot aktorow w mediach. Z czasem
co prawda pod wptywem naciskow i indywidualnych preferencji
czes$¢ artystow odstapita od bojkotu, przyjmujac prace w telewizji,
cze$¢ jednak — wsrod nich Andrzej Lapicki, Tadeusz Lomnicki, Jan
Szczepkowski — kontynuowali go jeszcze przez kilka lat.

Wprowadzenie stanu wojennego (1981) przyczynilo si¢ do uru-
chomienia dziatalnosci teatru podziemnego, bedacego drugim obie-
giem zycia teatralnego w kraju. Poniewaz dziatal poza cenzura,
dobor repertuaru byl w pelni swobodny. Spektakle realizowano
gléwnie w domach i ko$ciotach. Tworzyli go najznamienitsi spo-
$rod owczesnych artystow™.

Dla opisywanego okresu charakterystyczne byly specyficzne
nurty realizowane w sztuce teatralnej, inspirowane przeszioscia,

% K. Braun: Teatr polski..., s. 8.

5 Zob. ibidem, s. 182—190.

% Ibidem, s. 196. Zob. T. KupLiNskr: Rodowdd...
¥ K. Braun: Teatr polski..., s. 207—211.
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ale tez wrazliwe na wspdtczesnos$é, warunkowane realiami codzien-
nosci. Moze stusznie zauwazal Tadeusz Kudlinski, piszac: ,Tea-
try nasze nie daza na ogdt do wypracowania okreslonego profilu,
do specjalizacji zadan, chca by¢ np. réwnoczesnie tradycjonalne
i doswiadczalne. Najsmielsze eksperymenty repertuarowe i insce-
nizacyjne podejmowane sa takze i na scenach reprezentacyjnych.
A nie powinno si¢ miesza¢ tych dwu kierunkow takze i dlatego,
ze widz ma prawo spodziewac si¢ w okreslonym teatrze okreslo-
nego typu przedstawienia, a nie czu¢ si¢ zaskoczonym i zawiedzio-
nym, ze napotkat co$ zupelnie innego, nieoczekiwanego”®. Z przy-
wolang teza mozna zapewne polemizowad, ale z pewnoscia warto,
w pewnym zakresie, uwzglednia¢ oczekiwania widzéw, podejmujac
probe skierowania ich zainteresowant w inne/nowe obszary pozna-
nia/doswiadczania sztuki.

Okres socjalizmu przynidst upanstwowienie teatrow, wzrost ich
liczby i zabezpieczenie bytu materialnego. Jednoczesnie oczekiwano
okreslonego, ideologicznie stusznego repertuaru, ktory bedzie utrwa-
lat wartosci humanistyczne socjalizmu. Z tym zamystem ekip rza-
dzacych wiazata si¢ réwniez organizacja widowni, miedzy innymi
zbiorowe wyijscia ludzi zatrudnionych w réznych dziatach gospo-
darki oraz uczniow na przedstawienia teatralne. Praktyki te budzity
liczne zastrzezenia, gtownie wsrdd artystow, i dotyczyly nie tyle
formy organizacji widowni — cho¢ i ona wydawata si¢ niedosko-
nata — ile faktu powszechnego nieprzygotowania spoteczenstwa do
wartosciowej percepcji danego przedstawienia. Zastrzezenia te nie
byly bezpodstawne, jesli chodzi o nowe formy artystyczne wprowa-
dzane na sceny dramatyczne, a takze, o czym wspominatam, rozwoj
form awangardowych, wymagajacych od widza pewnego poziomu
wiedzy i umiejetnosci abstrakcyjnego myslenia. Jezeli bowiem widz
mial zrozumie¢ przekaz sceniczny, a nie tylko go odczytac, to powi-
nien by¢ do tego przygotowany, bo to pozwolitloby na odpowiednig
percepcje kazdego dziela i nie wymagatoby tworzenia odrebnych
miejsc dla teatralnych innowacji. ,W mym przekonaniu — pisat
Kudlinski — nalezy postep teatralny praktykowaé¢ w osobnym
pionie scen eksperymentalnych, laboratoryjnych, przeznaczonych
istotnie dla doswiadczen oraz dla zainteresowanej nimi publiczno-
Sci. [...] Nalezy bowiem pamieta¢, ze postep teatralny nie jest zja-
wiskiem jednorodnym, ale wynikiem oscylacji miedzy biegunami
tradycji i nowatorstwa. W najbardziej nawet wysunietej czotéwce
awangardy manifestuja sie¢ $lady przesziosci. Grotowski potykat

60 T. KupLiNsk1: Rodowdd..., s. 353—354.
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si¢ w swych obrazoburczych realizacjach z dramatem romantycz-
nym, a Kantor z Witkiewiczem”®. To prawda, ze percepcja sztuki
wymaga wysitku intelektualnego, przy zatozeniu Zze widz/stuchacz
zechce zaangazowac sie¢ w jej zrozumienie, ale moze warto decy-
zje wyboru pozostawi¢ odbiorcy. Trafnie z pewnoscia podkreslat
Kudlinski przydatnos¢ nie tylko artystyczna, ale i spoteczna dzieta:
,Pprzy kazdej ocenie nowatorstwa nalezy pytac o jego przydatnosc¢
dla rzetelnego postepu nie tylko teatralnego, ale i humanistycznego.
Wszak aspoleczne hasto »sztuka dla sztuki« zostato dawno ztozone
do lamusa”®.

Warto w tym miejscu przywota¢ stowa Andrzeja Falkiewicza:
W kazdej sztuce, ktora na to miano zastuguje, chodzi zawsze o inne
sprawy niz sztuka. [...] wierze w teatr. W ten wspanialy instrument,
ktorym mozna wyartykutowaé wszystko — od ulotki dla analfabety
do traktatu metafizycznego. Jesli w teatrze o co$ chodzi naprawde,
to teatr artykuluje to ponad réznicami etnicznymi, jezykowymi,
ponad stowem — nam bardzo potrzeba takich porozumien. A przy
tym — nie wiadomo nigdy dokladnie, gdzie konczy si¢ instrument
artykulacji, a zaczyna zycie. Co za wynalazek!”®.

Refleksje Andrzeja Falkiewicza mozna uzupelni¢ istotnym dla
wielu twércow zamystem, odnoszacym si¢ do tworzenia konfigu-
racji przesztosci z terazniejszoscia, umozliwiajac poznanie, zrozu-
mienie bedace wprowadzeniem w perspektywe przysztosci. Historia
teatru potwierdza zasadno$¢ takich praktyk; jak méwi autor, , wilas-
ciwa droga postepu nie jest monopol awangardy, ale konfrontacja
wyraznego przeciez zapotrzebowania spotecznego na dawna poezje
i poetyke, z propozycjami w tej dziedzinie nowatorskimi. Pragma-
tyzm dziejow teatru wykazuje niezbicie, Ze przeszto$¢ nie umiera.
Tradycja jest aktywnym skladnikiem dziejacej si¢ wspolczesnosci,
ktora znowu przedtuzy sie¢ w ukladzie przyszlym. Zarazem fakt,
ze niektdre kreacje przetrwaly swa epoke, jest Swiadectwem ich
dynamiki ponadczasowej, swiadectwem, ze kreacje te skladaja sie
na trwaly rdzen kultury, podczas gdy inne, efemeryczne odpadna
jak rdza”®.

Jakkolwiek krytycznie oceniana bylaby dziatalnos¢/aktywnos¢
teatru w trudnych latach 1939 —1989, nie sposdb nie zauwazy¢, Ze
w perspektywie historycznej teatr polski wyksztatcit na podwali-

o Ibidem, s. 354—356.

2 Tbidem, s. 357.

© A. Farkiewicz: Teatr, spoteczeristwo. Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1980, s. 229.

64 T. KupLiNskI: Rodowdd..., s. 357—358.
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nie wielowiekowych doswiadczen i tradycji indywidualng specy-
fike, wyrdzniajaca go sposrod innych scen. Polska sztuke teatralna
cechowata: poetyckosc¢ oraz metafizycznos¢, zaangazowanie w koleje
doswiadczen historycznych, w ksztaltowanie moralnosci, wartosci,
wreszcie postawa postannictwa, co jest najbardziej czytelne z wielo-
wiekowej perspektywy. ,Teatr polski byt zjawiskiem artystycznym”®
i mimo statych w okresie socjalizmu zakuséw wiadz politycznych,
pragnacych teatr uczynic¢ narzedziem propagandy ideologicznej, stat
na strazy utrzymania statusu sztuki i artystycznej pozydiji.

Po roku 1945 teatr stal si¢ zjawiskiem masowym, juz od okresu
powojennego, przez kolejne dekady, odnotowywano systematyczny
wzrost liczby widzéw. Warto jednak pamietad, ze znaczng czes¢
widowni stanowita publicznos¢ , organizowana” metodami politycz-
nymi. Zjawisko to dotyczyto zaréwno mlodziezy, jak i oséb doros-
tych. Jakkolwiek sytuacja ta budzi zapewne negatywne komentarze,
to w moim przekonaniu niewlasciwe byloby jednostronne, li tylko
negatywne, postrzeganie owych praktyk, ktére z pewnoscig miaty
tez pozytywne konsekwencje.

Charakteryzujac owa dziedzine sztuki, warto doda¢, ze teatr
polski w piec¢dziesiecioleciu (1939 —1989) byt teatrem rezyserdw,
co oznaczato wygenerowanie hierarchii w zespole teatralnym oraz
wypracowanie pewnej wizji inscenizacyjnej skutkujacej akceptacja
i wspodtdziataniem catego zespotu.

Roéwniez polska dramaturgia tego okresu zastluguje na uwage.
Oprocz wybitnych (ponadczasowych) dziet poetyckich, drama-
turgicznych powstawaly takze prace o orientacji polityczno-
-propagandowej, stanowigce odpowiedz na potrzeby 6wczesnych
wladz. Z perspektywy czasu wiadomo, ze nie przysporzyly one
splendoru ani ich twércom, ani osobom zaangazowanym w ich pre-
zentacje szerszej widowni, sg jednak historycznym faktem paradok-
salnie potwierdzajacym reakcje na dang rzeczywistos¢, nawet jezeli
jest ona nie w pelni akceptowana®.

Przeszlo$¢ zaswiadcza, ze teatr okresu 1939 —1989 mial charakter
polityczny. Znajac doswiadczenia historyczne kraju, btedem bytoby
jednak negatywne holistyczne ocenianie tego faktu, na co zwraca
uwage Kazimierz Braun: ,Teatr polski tego okresu byt teatrem poli-
tycznym — $wiadomie i nieSwiadomie. Zaréwno wtedy, gdy anga-
zowal si¢ czynnie po stronie polityki (i propagandy) nazistowskiej
(teatry jawne w Generalnej Guberni) i komunistycznej, jak [i — T.W.]

¢ K. Braun: Teatr polski..., s. 9.
% Zob. ibidem, s. 9—10.
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wtedy, gdy sie jej przeciwstawial, kiedy od politycznosci si¢ odzeg-
nywat i kiedy udawat (przed samym soba lub przed publicznoscia),
ze z polityka nie ma nic wspolnego, gdy szukatl sobie alibi i dys-
pensy od uczestnictwa w losie narodu oraz gdy los ten probowat
dzwigac”?.

Uwarunkowania historyczne i polityczne dwczesnego okresu
w znacznym stopniu kreowaty obowiazujacy nurt reprezentowany
przez wigkszos¢ rodzimych scen. Jednoznaczna krytyka realizowa-
nej formuly wydaje sie jednak nie w pelni uzasadniona — tym bar-
dziej, ze uzywany powszechnie termin teatr polityczny nie byt jed-
noznaczny i przez wszystkich wlasciwie rozumiany. W okresie tym
wyroézniamy pod wzgledem polityzacji trzy rodzaje teatru:

,Jeatr aktywnie zaangazowany w polityke po stronie wiadz;
teatr aktywnie opozycyjny wobec wladz;
teatr pozornie (tresciowo i formalnie) obojetny politycznie”®.

Przywotane okreslenia jasno precyzuja, iz postrzeganie/identyfi-
kowanie teatru politycznego jedynie jako narzedzia aktualnych wtadz
politycznych jest nieprawidlowe, terminem tym bowiem okreslamy
rowniez opozycyjng aktywnos$¢ teatru i jego zaangazowanie w spo-
leczne aspekty ludzkiej egzystencji, zwlaszcza te nasycone trauma-
tycznymi doswiadczeniami.

Zniewolenie tej dziedziny sztuki, brak wolnosci spolecznej oraz
artystycznej ekspresji skutkowaty i w tym obszarze znaczna degra-
dacja prezentowanych tresci, niekorzystnie wplynety na dobor reper-
tuaru, interpretacje wystawianych dziet czy wreszcie na postawy
poszczegolnych tworcow teatralnych. A jednak mimo to w pewnym
zakresie teatrowi udawato si¢ prowadzi¢, mniej lub bardziej, Smialg
walke o wolnos¢, natomiast zaangazowane postawy przeciwstawia-
nia si¢ socjalistycznej ideologii zaowocowaty znakomitymi dzietami
oraz uksztattowaniem nie tylko myslacej i wrazliwej, lecz takze kry-
tycznej publiczno$ci. Stosowanie metafor i aluzyjnych form insce-
nizacyjnych powodowato, iz pomimo wszechobecnej cenzury uda-
walo sie prezentowac sztuki zorientowane patriotycznie, ksztattujace
poziom moralny, system wartosci oraz dazenie do pelnej wolnosci
politycznej. ,Tworcy teatralni nawigzywali w ten sposob do starej
mocnej w Polsce tradycji »teatru obywatelskiego«”®. ,Teatr obywa-
telski jest teatrem, w ktorym dominuja dobra i wartosci zbiorowe,

¢ Ibidem, s. 11. Zob. L. Fraszen: Teatr skazany na magie. Krakéw—Wroctaw,
Wydawnictwo Literackie, 1983.

¢ K. Braun: Teatr polski..., s. 12.

® Ibidem, s. 15.
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wspolnotowe. Jest to teatr uprawiany przez obywateli — dla obywa-
teli — z powodow i w celach obywatelskich; a wiec nie w interesie
pojedynczej jednostki, ale zbiorowo$ci — panstwa, narodu, gminy,
miasta; nie w oparciu o motywacje finansowe czy ambicjonalne, ale
altruistyczne i wspolnotowe, i nawet nie z powoddw artystycznych,
ale w dazeniu do wyrazenia i przekazania wartosci duchowych.
»Teatr obywatelski« jest zatem teatrem, w ktdrym dominuja warto-
$ci duchowe, ludzkie, etyczne, a wartosci estetyczne i utylitarne sg
wobec nich stuzebne””.

Przyktady teatru obywatelskiego kierujacego istotne przestanie
do ogotu obywateli odnajdujemy juz w dobie renesansu, w okre-
sie Konstytucji 3 maja. Roéwniez ,,ojciec sceny narodowej” Wojciech
Bogustawski pisal swoje sztuki, miedzy innymi Cud mniemany, czyli
Krakowiakéw i Gorali, z zamystem dodania narodowi odwagi, a takze
z mys$la o krzewieniu oswiaty. Praktyka ta byla realizowana, w miare
mozliwos$ci, przez caly okres zaboréw. U progu XX wieku dziata-
nia w tym zakresie zintensyfikowal Stanistaw Wyspianski, miedzy
innymi w Wyzwoleniu.

Okres dwudziestolecia miedzywojennego, wojny, a takze lata
stalinizmu i propagandy socjalistycznej do roku 1989 stanowity
kontynuacje wczeéniejszych dziatani zorientowanych ku wolno-
$ci. Dziatalno$¢ tworcow teatralnych poszczegolnych scen, ktorzy
mieli Swiadomos¢ sily i zrédta inspiracji, jakie daje teatr, wyrazata
etos polskiego teatru. ,Teatr obywatelski, ktory zajmowal od wie-
kéw wazne miejsce w historii polskiego teatru, okazat sie — wbrew
trudnosciom — zywy w czasach, gdy Polska byta pozbawiona wol-
nosci. Nurt ten ukazywat jako najwigksze mozliwe osiagniecie sztuki
teatru nadawanie artystycznej ekspresji duchowosci narodu. Byt
teatrem niepodlegtosciowym””.

Okres powojenny to czas swoistej rewitalizacji teatrow szkol-
nych, prowadzonej z inicjatywy znanych éwczesnych twércow —
Juliusza Osterwy, Erwina Axera, Edmunda Wiercinskiego, a takze
samych pedagogdw dostrzegajacych role teatru w procesie wycho-
wania i nauczania. W zarzadzeniach resortu oswiaty zalecano, by
w pracy edukacyjnej, rekreacyjnej szkdt, instytucji pozaszkolnych
stosowac elementy edukacji teatralnej. Realizowano konkursy arty-
styczne i recytatorskie. ,,Raport o stanie oswiaty z 1973 roku podkreslit
znaczenie teatru jako instrumentu ksztaltowania osobowosci czto-

7 Ibidem.

" Ibidem, s. 17. Zob. Teatrologia polska u schytku XX wieku. Red. J. MicHaA-
LIK, A. Marszarek. Krakow, Wydawnictwo Towarzystwa Naukowego ,Societas
Vistulana”, 2001.
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wieka, jako istotnego czynnika upowszechniania kultury teatralnej,
i zalecil wszechstronne wykorzystanie teatru w systemie ksztalce-
nia i wychowania. W 1983 roku zorganizowano w Poznaniu I Ogdl-
nopolskie Forum Teatrow Szkolnych pod patronatem Ministerstwa
Oswiaty i Wychowania, na ktérym odbywaly sie¢ rowniez warsztaty
metodyczne dla nauczycieli i mtodziezy””.

Przyktadoéw dziatalnosci teatralnej dzieci i mlodziezy w kraju jest
wiele: Teatr Ochoty w Warszawie, Centrum Edukacji Teatralnej dla
Dzieci i Mlodziezy w Gdanisku, Centrum Sztuki Dziecka w Pozna-
niu i inne. To jednak nie w pelni zaspokaja oczekiwania i potrzeby
zainteresowanych uczestnictwem i edukacjq teatralna.

Istotng funkcje edukacyjna spetiat przez kilka dekad Telewi-
zyjny Teatr dla Dzieci i Mlodziezy, ktédry w poczatkach lat dzie-
wieddziesigtych zaprzestat emisji spektakli. Powszechna dostepnos¢
telewizyjnych spektakli aktorskich oraz lalkowych dawata ogromna
szanse dzieciom i mlodziezy na kontakt z dobrg sztuka. Byla tez
doskonatym materiatem edukacyjnym, wykorzystywanym w edu-
kacji szkolnej i w procesie wychowania.

Teatr w Polsce po roku 1990

Przypadajacy na zaranie lat dziewigc¢dziesiatych ubiegtego stule-
cia poczatek transformacji, zasadniczo obejmowat zakres polityczny,
spoteczny i ekonomiczny. Obserwujgc dokonujace si¢ przemiany,
nalezy zauwazy¢, ze takze w przesztosci dotyczyly one zawsze czto-
wieka, zachodzity z jego inicjatywy, ale tez 6w czlowiek doswiadczat
ich konsekwencji. Zmiany zachodza zatem nie tylko w polityce czy
w sferze ekonomicznej, ale nade wszystko w kulturze. Nowe tresci,
formy oraz cale dziedzictwo kulturowe implikuja proces harmoni-
zowania nowych wartosci/dazen z obowiazujacymi juz w przeszio-
$ci normami, wzorami zachowan, z wytworami kulturowymi, takze
w sferze poszczegolnych dziedzin sztuki”.

Z perspektywy ponad 20 lat permanentnych przemian mozna
stwierdzi¢, Ze objely one bodaj wszystkie sfery aktywnosci ludzkiej.
Fakt ten wynika nie tylko z réznorodnej aktywnosci cztowieka, jego

72 H. Guzy-SteEINKE, T. WiLk: Uczen i teatr..., s. 55.
7 Zob. L. Dyczewskr: Kultura polska w okresie przemian. Lublin, Towarzystwo
Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, 1993, s. 10.
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zaangazowania, ale takze z wzajemnej zaleznosci poszczegdlnych
obszarow, ktore mniej lub bardziej aktywnie z sobg wspdtdziataja.
Owe zaleznosci dotycza rowniez sztuki, w tym teatru. Doswiadcze-
nia historyczne wskazujace praktyczne wykorzystanie sztuki teatral-
nej w codziennosci dowodza, Ze instytucja ta zawsze petnita wiele
funkgji, w tym spolecznych, reagujac na nowe zjawiska. Mechanizm
ten zadziatat réwniez w okresie zmian.

Bedac doskonalym regulatorem przestrzeni spotecznej, tworcy
teatralni: scenarzysci, rezyserzy i aktorzy, zawsze obserwuja rzeczy-
wistos¢, wstuchuja sie w jej codziennos¢, by poczynione obserwacje
zawrze¢ w swych dzietach. Piszac nowe lub adaptujac dawne dzieta
do wspolczesnych czasdw, zwracaja baczng uwage na pozytywne
oraz negatywne konsekwencje dokonujacych sie¢ zmian. Nie znaczy
to, ze wszyscy tworcy zrewidowali kierunek swej dotychczasowej
dziatalnosci artystycznej, ale wielu, zwlaszcza przedstawiciele mlo-
dego pokolenia, siegneto po tematyke dotyczaca spotecznej egzy-
stencji, tworzac nowy nurt teatru spolecznego albo prezentujac nowe
jego ujecie. Podstawowym zamystem kreatoréw owego teatru bylo
zwrocenie uwagi spolecznej na problemy dotyczace coraz wigkszej
populagji ludzi, ktérzy sobie w tej nowej rzeczywistosci z nimi nie
radza, co w konsekwencji wywotuje kolejne problemy. Przeniesienie
trudnosci/problemow do sztuki, przedstawienie ich w artystycznej
formie, niekiedy dostownej, niekiedy metaforycznej, czesto udziele-
nie odpowiedzi na nurtujace pytania, pokazanie sposobow rozwia-
zania problemow — wszystko to stalo sie podstawa sukcesu teatru
wrazliwego na rzeczywistos¢ i doswiadczenia spoteczne.

Prezentowanie na scenie tego, co bezposrednio dotyczy widza,
przyczynito si¢ do pozyskania spoteczenstwa dla tej dziedziny
sztuki, ktora czesciej wykazywata zainteresowanie lokalng spotecz-
noscia niz miejscowe wtadze. Dodatkowym walorem teatru spotecz-
nego byto i nadal jest odejscie od utrwalonego historycznie miejsca
akcji/prezentowania sztuki na rzecz przestrzeni miejskiej. Owo zbli-
zenie, wyjscie do widza, nie tylko pozwolito pozyskac szersza pub-
licznos¢, lecz takze z czasem zainicjowa¢ dziatania indywidualne
i grupowe w sferze aktywizacji na rzecz modernizacji wtasnej prze-
strzeni zycia. Podejmowane dzialania spoteczne, stosowane prak-
tyki okofoteatralne potwierdzaja stusznos¢ kierunku zmian, ale tez
pewna kontynuacje, z przesztosci bowiem niektore aspekty owych
praktyk tez sag nam znane™.

™ Zob. T. WiLk: Rewitalizacja spoteczna poprzez wspébtczesng sztuke teatralng
w ocenie reprezentantow (tworcow i odbiorcow) sztuki dramatycznej Legnicy, Nowej
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Minione dwie dekady w teatrze to prdéba rekonstrukgcji tego, co
cenne i warto$ciowe z przesztosci, ale tez czas ujawniania si¢ postaw
niepokornych, dla wielu obrazoburczych, przekraczajacych dawno
ustalone granice tego, co sceniczne/publiczne. Przyktadem sa pro-
jekty Krystiana Lupy, Jana Klaty czy Krzysztofa Warlikowskiego™.

O ile obecnie zauwazalny jest rozwoj nowych form teatral-
nych, realizowanych w teatrach dramatycznych czy alternatywnych
zaréwno dla dorostych, jak i dla mlodego pokolenia, o tyle w rewi-
talizacji teatru telewizyjnego udato sie to tylko w odniesieniu do
dorostych. Od ponad dwudziestu lat nie podjeto préby reaktywagji,
jakze cennej inicjatywy, telewizyjnego teatru dla dzieci i mtodziezy,
formy, ktéra przez lata cieszyla si¢ ogromnym zainteresowaniem.
Funkcje edukacyjna pelnig nieliczne teatry szkolne, krzewiac i kon-
tynuujac idee zarysowane w okresie odrodzenia. Liczba istnieja-
cych teatréw szkolnych jest niewielka, jesli zwazy¢ na liczbe ucz-
niow w naszym kraju. W rzeczywistosci edukacja teatralna jest nie
w pelni satysfakcjonujaca, mimo Ze ministerialne zalecenia nakta-
daja obowigzek edukacji w tym zakresie.

Reasumujac historyczng perspektywe teatru polskiego, nalezy
zauwazy¢, ze byl on w sposob szczegdlny uwarunkowany histo-
rycznie, funkcjonowal w okresach wojennych i zniewolenia, poli-
tycznych i spotecznych zawirowan konstytuujacych rzeczywistos¢
ludzkiej egzystencji. To wszystko ksztaltowato i formowato teatr,
ktory z kolei podejmowat proby ukazywania rzeczywistosci w mniej
lub bardziej realistycznej perspektywie, z nadzieja na refleksje
i aktywnos¢.

Juz w przesztosci teatr polski zajmowal wazne miejsce w kul-
turze kraju oraz poza jego granicami. Poza aspektem artystyczno-
-rozrywkowym teatr zasadniczo od poczatku swego istnienia rea-
gowat na realia spoteczne, polityczne i obyczajowe. Dosé¢ szybko
wypracowat sobie wsérod polskiej publicznosci pozycje instytucji
narodowej.

,Teatr polski odegral wazna role w rozwoju teatru na swiecie””
za sprawa takich postaci jak Tadeusz Kantor, Jerzy Grotow-
ski, Leszek Madzik, Jozef Szajna, Konrad Swinarski, Erwin Axer,

Huty i Watbrzycha. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2010.
Zob. Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Tyszxa. Poznan, Wydawnictwo Fun-
dacji Humaniora, 1998.

7 Zob. J. Krakowska: Teatr. Rekonstrukcje. Warszawa, Instytut Sztuki Pol-
skiej Akademii Nauk, 2004; I. Lasgpzka: Teatr niepokorny. Poznan, Wydawnic-
two Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2003.

% K. Braun: Teatr polski..., s. 9.
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Henryk Tomaszewski czy Jerzy Jarocki. Juz od lat pige¢dziesiatych
XX wieku teatr polski aktywnie uczestniczyt w miedzynarodowych
gremiach teatralnych oraz festiwalach, wzbogacajac swiatowy roz-
wdj teatru, wskazujac nowe, alternatywne kierunki poszukiwan
w sferze tresci oraz inscenizacji.



Rozdziat IV

Spoteczna rola teatru
w konfiguracji przemian

spoteczno-cywilizacyjnych

Istota przemian a istota potrzeb™

,Rytm zZycia nowoczesnej cywilizacji charakteryzuje tempo,
napiecie, poczucie zagrozenia, che¢ ukrycia wlasnych motywoéw,
roznorodnos¢ rdl i masek, jakie przybieramy w zyciu [...]. Chcemy
by¢ »naukowi«, to znaczy dyskursywni i celebralni, poniewaz taka
postawe dyktuje kierunek cywilizacji. Ale chcemy rowniez oddac
trybut temu, co biologiczne i co mozna by okreslic¢ jako fizjologiczna
przyjemnos¢ [...]. Szukajac wyzwolenia, dochodzimy do biologicz-
nego chaosu. Cierpimy najbardziej na brak catkowitosci, na rozpro-
szenie i polowicznos¢”!. Ten stan generuje w nas okreslone postawy
i sposob postrzegania $wiata.

Do$¢ powszechne uleganie ztudzeniu, jakoby czasy wspodtczesne,
przemiany, ktorych doswiadczamy, mialy specyficzny wymiar, nie
jest w pelni usprawiedliwione. By¢ moze na specyfike, ktéra niekto-
rzy podkreslaja, sklada si¢ tempo dokonujacych sie zmian, jakos¢

* Podrozdzial ten powstal na podstawie tekstu zawartego w ksigzce:
T. WiLk: Rewitalizacja spoteczna poprzez wspélczesnqg sztuke teatralng w ocenie repre-
zentantow (tworcéw i odbiorcéw) sztuki dramatycznej Legnicy, Nowej Huty i Watbrzy-
cha. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu élqskiego, 2010, s. 20—44.

1'J. Grorowskr: Teksty zebrane. Red. A. Apamiecka-Sitex, M. Bracini,
D. KosiNski, C. PoLLasTreLLL, T. RicHARDS, I. STOKFISZEWsk1. Warszawa, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2012, s. 346.



130 Rozdzial IV: Spofeczna rola teatru...

doswiadczen stanowiacych jednoczesnie przyczyne licznych nie-
sprawnosci, problemow, ktére przychodzi rozwigzywa¢ w codzien-
nym zyciu. To wszelako nie ttumaczy owej wyjatkowosci. W ciagu
wiekow nieustannie dokonywaly sie zmiany, wszak sa one wpisane
w dzieje ludzkosci, ktére zawsze mialy walor wyjatkowosci. To, co
dokonuje si¢ obecnie, w naszej rzeczywistosci, stanowi cigg dalszy
zmian zainicjowanych w przeszlosci, a ich specyfika, rezultaty oraz
zasieg wynikaja li tylko z postepu cywilizacyjnego. Przemiany wpi-
sane w historie zycia i rozwoju cztowieka sq owego zycia naturalng
konsekwencja, a kazdy rodzaj zmian, jakich doswiadczali ludzie
w minionych stuleciach, byl dla nich, zapewne tak samo jak dla
nas, szczegolny i specyficzny.

Zdobycza cywilizacyjna jest che¢ oraz umiejetno$¢ korzystania
z dorobku materialnego i duchowego, z nabytej wiedzy, by odpo-
wiedzialnie czyni¢ srodowisko ludzkiej egzystencji lepszym. Dzie-
dzictwo minionych pokolen stanowi podstawe rozwoju w dobie
obecnej, pamig¢ o tym to nie tylko zrédto poznania — to zrédlo
czlowieczenstwa i humanizmu.

Koncentrujac uwage na przemianach minionych dekad, nie spo-
sOb nie zauwazy¢, ze obejmuja one — w szerszym lub wezszym
zakresie — bodaj wszystkie sfery aktywnosci jednostki. Transforma-
gja osiagneta wymiar globalny, wyznaczajac nowe kierunki, formy
dziatania, modele ludzkiej egzystencji. Przeobrazeniom ulega system
wartosci, priorytety, degradacji ulegaja pewne normy, zasady towa-
rzyszace cztowiekowi przez wieki, ich miejsce zajmuja nowe idee,
wartosci, czesto powotywane do zycia z potrzeby chwili, by szybko
zgina¢ w konfiguracji nowych potrzeb i relatywizmu moralnego®.

Kazde spoleczenstwo podlega permanentnym przemianom,
ktorych konsekwencje sa trudne do catosciowego, wnikliwego zin-
wentaryzowania i oszacowania. Ich wielowymiarowos$¢ sprawia,
ze reprezentanci nauk spotecznych nie wypracowali dotad teorii,
ktéra pomogtaby wyjasni¢ kierunek, tempo, trwatos¢ oraz skutki —
zardéwno pozytywne, jak i negatywne — zmian spotecznych, kultu-
rowych, ekonomicznych czy tez politycznych®. Wypracowane kon-
cepcje, rozwigzania, ktore proponuja politycy, naukowcy i kreatorzy
fadu spotecznego, stanowia — przynajmniej w zamysle — probe
ukazania rzeczywistosci jako przestrzeni uporzadkowanej, koloro-

2 Zob. Z. Bauman: Globalizacja. Warszawa, PIW, 2000; E. WNuk-LipINsk:
Swiat miedzyepoki. Globalizacja — demokracja — paristwo narodowe. Krakéw, Spo-
feczny Instytut Wydawniczy Znak, 2004.

> Zob. E. Hajpuk: Kulturowe wyznaczniki biequ zycia. Warszawa, Wydawnic-
two Akademickie ,Zak”, 2001, s. 7.
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wej, przyjaznej cztowiekowi, zapewniajacej sprzyjajace warunki do
holistycznego rozwoju. Nawet jezeli jeszcze w pelni tak nie jest, to
w nieodleglej przysztosci ten stan nastapi. Tworzone projekty cza-
sem przyjmuja formy utopii spotecznej*.

Sytuacja ta sklania do postawienia wielu pytan: Czy w pelni
identyfikujemy sie¢ z przestrzenia, w ktorej zyjemy? Czy czujemy
sie wspottwdrcami otaczajacej nas rzeczywistosci, czy tylko oso-
bami korzystajacymi z tego, co nam zaoferowano? Czy rzeczywi-
sto$¢ pozwala nam na realizacje indywidualnych planow? Jak ukta-
daja sie relacje w spoteczenstwie, w ktorym zyjemy? Wreszcie — czy
czujemy si¢ rownoprawnymi cztonkami danego srodowiska, korzy-
stajacymi na réwni z wszelkich dostepnych dobr spotecznych?

Poszukujac odpowiedzi na te pytania, warto zauwazy¢, ze nawet
pobiezna percepcja rzeczywistosci, nasyconej mnostwem sytuacji
problemowych, ktérych doswiadcza istotna czes¢ populacji spo-
tecznej, , proponuje” wiele sytuacji/zdarzen stanowiacych odpo-
wiedzi na owe pytania. W tej samej przestrzeni obok siebie zyja
ludzie sprawnie i satysfakcjonujaco realizujacy swoje zamierzenia
oraz jednostki, ktéore w nowej/innej rzeczywistosci nie potrafia sie
odnalez¢ wskutek wielosci zmian. Stan ten przyczynia sie do alie-
nacji oraz marginalizacji poczatkowo grup spotecznych, a z czasem
coraz szerszych kregdw spotecznych’. ,Leszek Kotakowski, anali-
zujac postransformacyjne sytuacje spoteczenstwa polskiego, pisze
o stanie anomii, trudno$ciach adaptacyjnych jednostek i grup. Zani-
kowi swoistych »punktéw odniesienia« towarzyszy niepokdj o dal-
sze losy spoleczenstwa, a nawet o przyszios¢ cywilizacji”®. I cho¢
stowa znakomitego filozofa moga wydawac sie nierzeczywiste, jed-
nak analizujac realia poszczegdlnych spoteczenstw oraz ich zmaga-
nia z bezrobociem, ograniczona dostepnoscia do opieki zdrowotnej,
ze stale rosngcym zréznicowaniem majatkowym, z labilnoscigq wiezi
spotecznych, problemami w obszarze wielokulturowosci, migra-
qji, weryfikujemy nawet umiarkowany optymizm, poniewaz skala
owych (negatywnych) zjawisk generuje niezbyt pozytywne scena-
riusze.

* Zob. 1. WaLLersteIN: Utopistka. Alternatywy historyczne dla XXI wieku.
Przekl. I. Czyz. Poznan, Oficyna Wydawnicza Bractwa ,Trojka”, Poznanska
Biblioteka Anarchistyczna, z.p.w. M—DRUK Janusz Muszynski, 2008. Zob.
J. Szackr: Spotkania z utopig. Warszawa, ,Iskry”, 1980.

> Zob. T. Kowarak: Marginalnos¢ i marginalizacja spoteczna. Warszawa,
Elipsa, 1998.

¢ E. BieLska: Studenci a liberalny system wartosci w Polsce i Danii. Gdansk,
Gdanskie Wydawnictwo Pedagogiczne, 2006, s. 70.
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Zmiana warunkéw codziennej egzystencji wytworzyla w swia-
domosci spotecznej dualistyczny kierunek myslenia: dla jednych
negatywne konsekwencje, ktérych doswiadczaja, rysuja perspek-
tywe braku mozliwosci jakichkolwiek zmian, wsrod innych utrwa-
lito si¢ przekonanie o przejsciowym okresie doswiadczanych
trudnosci, nawet jezeli trwaja one juz ponad dwadziescia lat’.
W naszym kraju, chociaz zapewne nie jestesmy w tym mysle-
niu odosobnieni, wykreowat si¢ swoisty sposob myslenia. Otoz
przyjelo sie uwazaé, ze przemiany sa tymczasowe, a ich kon-
sekwengcje — li tylko pozytywne — beda udziatem calego spoteczen-
stwa, bez wzgledu na jego aktywno$¢. Ten rodzaj myslenia, repre-
zentowany przez znaczacg czes¢ naszego spoteczenistwa, doprowa-
dzit do stanu oczekiwania na kogos (podmiot) lub co$ (zdarzenie),
kto/co pojawi si¢ w danym $rodowisku i przyniesie pozytywne
Zmiany.

Z perspektywy minionych lat, jak zauwaza Mirostaw Szyman-
ski, ,wbrew oczekiwaniom wielu osob, pierwsze lata nowej rzeczy-
wistosci wcale nie byly lekkie, bezproblemowe. Koszty spoteczne
wprowadzanych reform okazaly si¢ znacznie wigksze i znacznie
bardziej dlugotrwale od oczekiwanych. Zmiany spoteczne i gospo-
darcze otworzyly szanse awansu najbardziej dynamicznym i najle-
piej przygotowanym osobom, ale zarazem zagrozily osobistym inte-
resom wielu innych ludzi”®.

Poczatkowo w sytuacji zagrozenia, braku stabilizacji sytu-
owaly sie zwlaszcza osoby o niskim poziomie wyksztalcenia, osoby
niemajace zadnych kwalifikacji zawodowych, takze osoby nieza-
radne zyciowo i takie, ktérym brak odpowiedniej motywacji do
zmiany wlasnego zycia oraz wsparcia ze strony osob najblizszych.
Obecnie w takiej sytuacji znajduje si¢ znaczaca rzesza ludzi mio-
dych, czesto majacych konkretne kwalifikacje oraz wyzsze wyksztal-
cenie, co wszelako nie gwarantuje — jak jeszcze na poczatku okresu
transformacji powszechnie sadzono — poczucia stabilizacji i bezpie-
czenstwa. Powszechnie dostrzegana ,asynchronizacja rozwoju sta-
nowi ogolne ramy i zasadnicze tto dla pilnych rozwazan pedagogoéw
spotecznych nad problematyka nierdwnosci spotecznych, ubdstwa

7 Zob. A. Rapziewicz-WINNIckr: Modernizacja niedostrzeganych obszaréw rodzi-
mej edukacji. Krakow, Oficyna Wydawnicza Impuls, 1999, s. 15.

8 M. Szymaxskr: Wyzwania pedagogiki spotecznej w okresie transformacji ustro-
jowej. W: Pedagogika spoteczna w Polsce — miedzy stagnacjq a zaangaZowaniem.
T. 1. Red. E. GOrNIKOWSKA-ZWOLAK, A. RapziEwicz-WINNICKI przy wspotpracy
A. Czerkawskieco. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego, 1999,
s. 72.
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i uposledzenia spotecznego”®. To rowniez zadanie dla politykow
odpowiedzialnych za rozwiazania/regulacje prawne i socjalno-
-spoteczne.

Liczne analizy i rozprawy naukowo-badawcze, dotyczace skut-
kéw transformacji, zaréwno pozytywnych, jak i negatywnych —
a te w znacznej mierze sa przedmiotem zainteresowan przedstawi-
cieli nauk spotecznych — stanowia egzemplifikacje charakterystycz-
nej dla znacznej czesci rodzimej populacji nieumiejetnosci realizo-
wania (postuzymy sie terminologia Ervinga Goffmana) trajektorii
wlasnego zycia wedlug pozytywnego scenariusza. To tak, jakby
w zyciu tych ludzi zabrakto nagle rezysera, podpowiadajacego, jak
dalej zy¢.

Wspominajac o konsekwencjach dokonujacych sie przemian,
warto zwrdci¢c uwage na fakt, ze zmiany spoteczno-kulturowe
warunkowane sg wieloma czynnikami, przyktadowo: , przechodze-
nie od spotecznosci wiejskich do spoteczenstw miejskich (i co waz-
niejsze — przechodzenie od spoteczenstw tradycyjnych do nowo-
czesnych), modernizacja spoteczna, moda, kontestacja spoteczna
i ruchy spoleczne””. Jakkolwiek priorytetowe znaczenie maja rézno-
rodnosc¢ i wielos¢ uwarunkowan przejawiajacych sie negatywnymi
konsekwencjami przemian ustrojowych, to w niniejszym opracowa-
niu uwage pragne skoncentrowa¢ na mozliwosciach kompensacji/
rozwigzywania juz odczuwanych trudnosci tudziez na dziataniach
profilaktycznych.

Analizujac sygnalizowane przemiany, warto zauwazy¢ upo-
wszechnienie nowego typu osobowosci. Opisywali go juz Herbert
Spencer czy Talcott Parsons. Wsrod najwazniejszych jej cech mozna
wyroznié: racjonalnos¢ nad irracjonalnoscia, aktywnos¢ i inicjatywy
nad biernoscia i wyczekiwaniem, mie¢ (avoir) nad by¢ (étre), pla-
nowanie nad przypadkowoscig, zaufanie wobec innych nad nie-
dowierzaniem, potrzebe nowych doswiadczen nad przyzwyczaja-
niem, akceptacje globalnosci wobec akceptacji lokalnosci, altruizm
wobec konformizmu, role statusow zdobywanych (osiaganych) nad
statusami dziedziczonymi (przypisanymi), orientacje na terazniej-
sz0$¢ i przyszlos¢ wobec przeszlosci, a takze wyniesienie tworczosci
i aktywnosci nad stagnacje i rutyne'’.

% A. Rapziewicz-WiNNIckr: Pedagogika spoteczna. Warszawa, Wydawnictwa
Akademickie i Profesjonalne, 2008, s. 231. Zob. P. Szrompka: Socjologia. Analiza
spoteczenistwa. Krakéw, Wydawnictwo Znak, 2012.

0°M. Gorka: Socjologia kultury. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe Scho-
lar, 2007, s. 243.

1 Zob. ibidem, s. 245 i 246.
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Dokonujacym si¢ zmianom — nie tylko w sferze osobowosci —
sprzyja modernizacja. Termin ten pojawit si¢ w latach czterdziestych
i pie¢dziesigtych minionego stulecia, kiedy to podjeto pionierskie
badania nad procesami modernizacji systemu spolecznego. ,W naj-
prostszym znaczeniu jest to zastepowanie starych rzeczy i sposobow
dziatania jakimi$ nowymi. W nieco innym znaczeniu modernizacja
staje si¢ pojeciem wyraznie warto$ciujacym dziatania i stany rze-
czy, ktére prowadzg ku nowoczesnosci, postepowi badz sg zwiazane
zideg postepu. [...] W potocznym jezyku modernizacja znaczy: »prze-
rabia¢ co$ na sposob nowoczesny«. Sa to zaréwno wszelkie formy
unowoczesnienia techniki, sposobéw zycia, organizacji spotecznej,
jak réwniez sztuki czy produkcji, a nawet obowiazujacej mody”™
Modernizacja stata si¢ w dobie obecnej, podobnie jak globalizacja, ter-
minem dotyczacym bodaj wszystkich obszaréw ludzkiej aktywnosci.
Najogolniej ujmujac, kazda zmiana wyznacza ramy nowego zjawiska
(nowej sytuacji). Wérod dominujacych (nowych) zjawisk obserwu-
jemy: akulturacje, kontrkulturacje, dekulturacje, rekulturacje (naty-
wizm), hybrydyzacje, marginesowo$¢, dezorganizacje spoteczna,
migracje spoteczno-kulturowa i polityczno-ekonomiczna®”.

Okreslone kierunki przemian — modwie juz tylko o rodzimym
obszarze — wyznaczaja nam wspotczesne realia, w ktorych jed-
nostka ma realizowac indywidualny scenariusz zycia w réznorodno-
Sci kulturowej. Dazac do zaspokojenia wiasnych potrzeb, staje przed
wyzwaniem wypracowania kompetencji adaptacyjnych pozwalaja-
cych na funkcjonowanie w zetknigeciu z odmiennoscia, orientowa-
nie sie na budowanie zasad wzajemnosci, pomocy i wspdlistnienia.
,Kazdy czlowiek potrzebuje $wiata, aby w nim zy¢. Nie moze to
by¢ $wiat »kazdy« jednoczesnie”. Swiadomos¢ ta naktada obowia-
zek (wyzwala potrzebe) przystosowania, akceptacji, kompromisu,
ale przy zachowaniu indywidualnych przekonan, tozsamosci, tra-
dycji. Przyjecie takiej postawy, a co za tym idzie — dokonywanie
madrych wyboréw, pozwoli na stworzenie swiata — przestrzeni
lokalnej, w ktorej mozliwe bedzie wspolistnienie ludzi wywodza-
cych sie z réznych kultur i narodowosci.

2°A. Rapziewicz-WiINNIcKr:  Modernizacja  niedostrzeganych — obszaréw...,
s. 26—27. Zob. Ipem: Pedagogika spoteczna..., s. 259—282.

B3 Zob. M. Gorxka: Socjologia kultury..., s. 257—258; Marginalizacja w prob-
lematyce pedagogiki spotecznej i praktyce pracy socjalnej. Red. K. Marzec-Horka.
Bydgoszcz, UKW, 2005.

# Z. Mevosik: Pedagogika zycia codziennego. W: Edukacja a zycie codzienne
T. 1. Red. A. Rapziewicz-WinNIck przy wspoétudziale E. Bierskigy. Katowice,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2002, s. 25.
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W prowadzonych analizach zmian istotna wydaje si¢ kategoria
codziennodci. Jak zauwaza Zbyszko Melosik, ,ludzie, ktorzy przez
wieki poszukiwali zewnetrznego ukladu odniesienia dla codzien-
nego zycia, dzi$ postrzegaja wtasnie codziennos¢ jako cel sam
w sobie. Codzienno$¢ uprawomocnia sie juz nie przez wielkie ide-
aly i wielkie prawdy, lecz przez codziennos¢. Taka postawa wobec
zycia potwierdzana jest ideologia konsumpgji i przez mass media,
ktérych gtéwny przekaz glosi: »nie odktadaj zycia na pézniej, wyko-
rzystaj swoja codziennosc«. [...] Rytm zycia wigkszosci ludzi wyzna-
czony jest drobnymi, codziennymi wydarzeniami, »fascynujacymi
momentami«, »czynnosciami«. To one pochtaniaja wiekszo$¢ naszej
psychicznej energii, stanowig cel naszej fascynacji i zabiegow”.
Codziennos¢ podobnie jak nowoczesnosé, bedaca ,odkryciem” dla
fenomenologéw i postmodernistow, jest nie tylko elementem zmiany
spotecznej, ale tez pojeciem lokujacym sie w badawczym obszarze
socjologii.

PiSmiennictwo przedmiotowe dostarcza nam przykitadéw roz-
norodnych postaw wobec codziennosci. W naukach spotecznych
kategoria codziennosci odnosi sie: do samego pojecia — definicji
codziennosci, do przestrzeni, w ktdrej zyje czlowiek, do subiek-
tywnego obrazu swiata, obrazu warunkowanego réznymi konteks-
tami spolecznymi i do koncepcji metodologicznej*. Niewatpliwie
cecha charakterystyczng doswiadczanej codziennosci jest jej nie-
uchronnos¢. I nawet jesli wystepuje w czasie terazniejszym, to takze
postrzegamy ja z perspektywy najbliZzszej przysziosci. Sens nadaje jej
chwila, ktora sie urzeczywistnia w ludzkiej, spotecznej egzystencji.
,Codziennos¢ to konstrukt teoretyczny, a w indywidualnej recepcji
jedyna i niepowtarzalna sfera naszych doznan. Przezywamy ota-
czajaca nas rzeczywistos¢ jako swoja oczywistos¢. Nasz indywidu-
alny udziat w realiach codziennosci wymaga pewnego, cho¢ nie
zawsze uswiadomionego, wysitku, zdolnosci percepcyjnych i reakgcji
emocjonalnych””. Maria Szyszkowska wspomniang kategorie okres-
la jako obiekt bezustannego do$wiadczania. Odczuwanie codzienno-
Sci zalezy od nabytych w przesztosci doswiadczen. Dla niej jest to

> Tbidem, s. 16. Zob. Z. MEeLosIK, T. SzkupLAREK: Kultura, tozsamosc i eduka-
cja. Krakéw, Wydawnictwo Impuls, 1998; Z. Mevosik: Teoria i praktyka edukacji
wielokulturowej. Krakéw, Oficyna Wydawnicza Impuls, 2007.

16 Zob. M. DzigcieLewska: Teorie Zycia codziennego — poszukiwanie znaczen.
W: Edukacja a zycie codzienne. T. 1..., s. 31.

7A. Rapziewicz-WINNICKL:  Spofeczeristwo w trakcie zmiany. Rozwaza-
nia z zakresu pedagogiki spotecznej i socjologii transformacji. Gdansk, Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne, 2004, s. 9.
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koncepcja wielowymiarowa, poddawana réznorodnym interpreta-
cjom. Autorka zauwaza tez, ze cechy codziennosci kreuja jej uczest-
nicy w toku zycia spotecznego®. Z kolei Matgorzata Dziggielewska
,Wskazuje na codziennos¢ jako na centrum racjonalnosci zycia spo-
tecznego, a jednoczesnie jako na kategorie marginalizowang”". Owa
marginalizacja codziennosci przybiera tu nowy wymiar, ale tez skta-
nia do namystu nie tylko nad tym, dlaczego jest marginalizowana,
lecz takze nad tym, ktdre jej aspekty podlegaja wspomnianemu pro-
cesowi. Interesujace z punktu poznania jest ustalenie, czy owa mar-
ginalizacja wynika z braku zrozumienia jej istoty, z lekcewazenia,
czy moze z innych, zgota odmiennych powodow.

Jakkolwiek definiowalibySmy pojecie codziennosci, w kazdym
z tych okreslent odnajdujemy dziatanie, czas i przestrzen. A zatem
nawet odmienne jej ujecia oscyluja wokot tych samych form, bytow.
Mozna zatem powiedzie¢, ze codziennos¢ nie tylko ma pewien
wymiar czasowo-przestrzenny, ale takze implikuje aktywnosc.

Warto tu nawigza¢ do refleksji Ervinga Goffmana®, ktory postu-
gujac sie metafora, przyrownuje codzienne zycie do teatralnego
spektaklu. Podobnie teatralng metafora postugiwali si¢ Florian Zna-
niecki, Georg Simmel czy Robert Park, ktéry swego czasu pisat:
,Kazdy zawsze i wszedzie, mniej lub bardziej swiadomie gra jakas
role”?. Erving Goffman, nie negujac istnienia systemoéw i struk-
tur spotecznych, norm kulturowych, czasu i przestrzeni, w ktorej
jednostka realizuje swoje zycie, zwraca uwage na zjawiska zacho-
dzace w sytuacji fizycznej wspdtobecnosci jednostek, co wyraza sie
w tym, ze obecnos¢ innych modyfikuje, przeobraza niemal kazda
forme aktywnosci czlowieka w wystep. Rozwazania wspomnianego
autora pozwalaja postrzegac zycie spolteczne przez pryzmat zjawisk
i stosunkow spotecznych, ktorym nieobca jest teatralna narracja®.

Oprocz codziennosci innym istotnym aspektem zmiany spo-
tecznej jest ryzyko, ktore ksztaltuje spoleczenstwo ryzyka. Wsze-
lako, jak zauwaza Anthony Giddens, ryzyko nie dla wszystkich jest

8 Zob. M. Szyszxowska: Twdrcze niepokoje codziennosci. £.6dz, Wydawnictwo
Uniwersytetu Lodzkiego, 1985, s. 5—8.

¥ Przytaczam za: E. BieLska: Fenomenologiczne oraz funkcjonalistyczne kon-
teksty codziennosci a koncepcja kreatywnosci jednostki jako postulat edukacyjny
w sytuacji zmiany spotecznej. W: Edukacja a Zycie codzienne. T. 1..., s. 72.

2 Zob. E. Gorrman: Czlowiek w teatrze zycia codziennego. Przet. H. DATNER-
-SpiEwAK i P. SPIEWAK. Oprac. i sfowem wstepnym opatrzyt J. Szackr. Warszawa,
Wydawnictwo KR, 2000.

2 J. Szackr: Stowo wstepne W: E. Gorrman: Czlowiek. .., s. 7.

2 Zob. E. Gorrman: Cztowiek...; Arytmia egzystencji spotecznej a wychowanie.
Red. T. Frackowiak. Warszawa, Fundacja Innowacje, 2001.
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takie samo. ,Nowoczesnos¢ to kultura ryzyka [...]. Dla wigkszo-
$ci ludzi w spoleczenistwach rozwinietych wcale tak nie jest. Cho-
dzi o to, ze kategoria ryzyka nabiera fundamentalnego znaczenia
dla tego, jak laicy oraz wyspecjalizowani technicy organizuja swiat
spoleczny. W warunkach nowoczesnosci przysztos¢ jest bezustannie
wchianiana przez terazniejszos¢ w wyniku refleksyjnej organizacji
obszaréw wiedzy. [...] Nowoczesno$¢ zmniejsza ogdlna ryzykow-
nos$¢ pewnych sfer i sposobow zycia, ale jednoczesnie wprowadza
nowe, prawie lub catkiem nieznane wczesniejszym epokom para-
metry ryzyka”®.

Kategoria ryzyka jest perspektywa subiektywna/bytem subiek-
tywnym, jego odczucie zalezy zasadniczo od aktualnej sytuacji
materialnej, zdrowotnej i spotecznej, a takze od osobowosci, wie-
dzy i od dyspozycji umozliwiajacych opanowanie sytuacji trud-
nych. Dla wielu ryzyko jest obecne w codziennym zyciu. Sam fakt
zapanowania w naszym spoleczenstwie nowego tadu spoteczno-
-policentrycznego spowodowal, ze stosunki spoleczne przybieraja
forme nieskoordynowanych dziatan, jakie podejmuja poszczegdlne
osoby kierujace si¢ osobistym interesem i racjonalnym przewidywa-
niem reakgji innych osob*.

Nie tylko w opinii Anthony’ego Giddensa, ale takze Umberta
Eco globalizacja wspolczesnego swiata wzmaga poczucie ryzyka
wsérdd jednostek i grup spolecznych. I nie ma wiekszego zna-
czenia, czy dotyczy to plemion w dzunglach Brazylii, Afryki czy
cywilizowanych spoleczenstw Ameryki badz Azji, nie ma prze-
strzeni geograficznej, nacji, ktoére nie odczutyby skutkow globali-
zagji®. Edmund Wnuk-Lipinski okreslit wspomniane zjawisko jako
,wzrastajaca wspotzaleznos¢ zdarzenn w oddalonych od siebie miej-
scach globu”*.

Nie bez przyczyny Anna Przectawska zauwaza, ze ,Globalna
perspektywa w sposob naturalny wkracza w obraz codzien-
nego zycia wsi i miasteczek, zacieraja si¢ granice miedzy oby-
dwoma punktami widzenia, czesto ze szkoda dla umiejetnosci

% A. Gippens: Nowoczesno$é i tozsamo$é. ,Ja” i spoleczeristwo w epoce poznej
nowoczesnosci. Przet. A. Szurzycka. Warszawa, PWN, 2002, s. 6—7.

# Zob. E. Syrex: Teoretyczne standardy zdrowia dzieci i mtodziezy a ich $rodo-
wiskowe uwarunkowania w regionie gornoslgskim. Studium pedagogiczno-spoteczne.
Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu élqskiego, 1997, s. 121.

» Zob. W.]. Burszra: Antropologia kultury. Tematy, teorie, interpretacje. Poznan,
Zysk i S-ka Wydawnictwo s.c., 1998, s. 159 i inne.

% E. WNuk-LipiNskr: Socjologia zycia publicznego. Warszawa, Wydawnictwo
Naukowe Scholar, 2008, s. 344; Ipem: Swiat miedzyepoki...
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dostrzegania rzeczywistego stanu rzeczy”?. Dlatego tez wspo-
mniana autorka akcentuje koniecznos¢ nieustannej edukacji, szcze-
golnie w S$rodowisku lokalnym, w nim upatrujac , wlasciwej
(tzn. prawdziwej) perspektywy dla warunkow i sytuacji ksztal-
tujacych wilasne zycie. [...] od rozwiazan ponadlokalnych, syste-
mowych zalezy czesto sukces poczynan i sytuacja jednostki
w najblizszym jej $rodowisku”?. Potrzeba powszechnej edu-
kacji, swiadomej i celowej, przybierajacej zroznicowane formy,
jest bezdyskusyjna, zwtaszcza w perspektywie narastajacych kry-
ZysOw.

,Wylanianie si¢ nowego tadu normatywnego pociaga za
soba konieczno$¢ zinternalizowania kolejnych (obowiazuja-
cych) w ponowoczesnym swiecie norm, regut i wartosci. Nowe
reguly gry powinny by¢ powszechne albo przynajmniej respek-
towane przez wigkszo$¢ aktoréw spolecznych, to znaczy winny
sta¢ si¢ elementem wzajemnie na siebie ukierunkowanych aspira-
¢ji, oczekiwan partneréw dziatajacych w poszczegolnych sferach
i instytucjach wspdtczesnego zycia spotecznego”?.

Kreujacy si¢ nowy tad spoteczny — negatywne skutki prze-
mian, ktére swym zakresem obejmuja coraz wigksza populacje
spoleczenistw — wymaga podejmowania systematycznych dziatan
zorientowanych na zabezpieczenie i usprawnienie ludzkiej egzy-
stencji. Dzialania te stuzace osiagnieciu zamierzonego celu nazywac
bede rewitalizacjg. Pojecie to odnosi sie¢ do réznorodnych przestrzeni
aktywnosci jednostki. Zdaniem Lowella Turnera, rewitalizacja ma
zwiazek z rozwojem reprezentacji demokratycznej oraz zaufania
spotecznego, oznacza wykraczanie poza istniejgce w przestrzeni
spotecznej — niesprzyjajace z punktu widzenia jej rozwoju — ogra-
niczenia. Pod pojeciem rewitalizacja nalezy rozumie¢ sposéb stuzacy
rozwijaniu silnego poczucia przynaleznosci do okreslonej struk-
tury, swoistej witalnosci instytucjonalnej, ktérej pochodna stanowi
gotowos¢ przedstawicieli spolecznosci do przyjecia uzasadnionych
reform?.

7 A. Przeceawska: Pedagogika spoteczna — tradycyjne odniesienia i wspotczesne
wyzwania. W: Pedagogika spoteczna jako dyscyplina akademicka. Stan i perspektywy.
Red. E. Marynowicz-HETka, J. Piekarski, E. Cyraxska. Lodz, Wydawnictwo
Uniwersytetu Lodzkiego, 1998, s. 101.

2 Tbidem, s. 102.

» A. Rapziewicz-WINNICKL: Spoteczetistwo..., s. 81.

% L. TurnEer: From Transformation to Revitalization: A New Research Agenda
for a Contested Global Economy. “Work and Occupations” 2005, vol. 32, nr 4,
s. 386—387.
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W literaturze przedmiotu pojecie rewitalizacja okreslane jest jako
ciag , dziatan zmierzajacych do odnowy funkcjonalnej kogos lub cze-
go$, znajdujacego sie w zlym stanie, poprzedzony diagnoza zanie-
dban i degradacji, oparty na odpowiednio dobranym do danego
przypadku, kompleksowym programie naprawczym i usprawniaja-
cym, a polegajacy poczatkowo na stworzeniu warunkéw do wzno-
wienia aktywnosci na wyzszym niz dotychczas poziomie na pod-
stawie odnowionych zasobdw, a nastepnie wykorzystaniu ich do
wyraznego ozywienia funkcjonowania danego podmiotu”?.

Termin rewitalizacja bywa stosowany w réznych dziedzinach:
w medycynie, architekturze, biologii, rzadziej — w naukach spo-
fecznych.

Wedtug Dariusza Kubinowskiego, , Rewitalizacja z socjologicz-
nego punktu widzenia oznacza celowe dziatania nastawione na
wprowadzenie pozadanych zmian w funkcjonowaniu danego zanie-
dbanego lub zdegradowanego kulturowo srodowiska przez odnowe
jego zasobow materialnych oraz pobudzenie aktywnosci spotecznej,
gospodarczej, kulturalnej, edukacyjnej”**. Powodzenie zamierzonych
dziatan warunkowane jest Swiadomym zaangazowaniem lokalnej
spolecznosci w realizacje projektow™.

W pedagogice rewitalizacja odnosi si¢ zwtaszcza do etnopedago-
giki, czyli sztuki wychowania na podstawie wartosci tradycyjnych,
oraz do elementéow etnografii*. Dziatania rewitalizujgce w tym
zakresie dotycza zachowania tradygji, rekonstrukcji pewnych war-
tosci na podstawie materialéw zrédlowych, a takze zachowania tra-
dycji we wspodtczesnosci. Zadania podejmowane sa z mysla zaréwno
o dzieciach i mtodziezy, jak i starszej czesci spoteczenstwa®.

Samo pojecie rewitalizacja ma swe zrédio w jezyku tacinskim,
sktada si¢ z dwoch cztonéw — re + vita, co w dostownym ttuma-
czeniu znaczy przywrdcenie do Zycia lub ozywienie.

Ozywienie w aspekcie spotecznym odnosi si¢ do zaréwno do
architektury, przestrzeni srodowiska, jak i do relacji oraz postaw
spotecznych, zasadniczo — do wszelkich komponentéw tworzacych

3 D. Kusmvowskr: Rewitalizacja. W: Encyklopedia pedagogiczna XXI wieku.
T. 5. Red. T. Picu. Warszawa, Wydawnictwo Akademickie ,Zak”, 2006, s. 298.

% Ibidem, s. 299.

¥ Zob. S. Kaczmarex: Rewitalizacja terendw poprzemystowych. Nowy wymiar
w rozwoju miast. £6dz, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, 2001

% Zob. D. Kusivowskr: Rewitalizacja..., s. 299—300.

% Zob. D. Kusinowskr: Rewitalizacja tradycyjnych wartosci we wspotczesnej
kulturze: etnopedagogia wobec globalizacji. W: O nowy humanizm w edukacji. Red.
J. Gapa. Krakéw, Oficyna Wydawnicza Impuls, 2000.
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srodowisko zycia. Istotne zatem wydaje si¢ dookreslenie pojecia
rewitalizacja przymiotnikiem spoleczna. Termin rewitalizacja spoteczna
rozumiem jako proces, wyrazajacy si¢ w dziataniach, ktore podej-
muje spolecznos¢ lokalna posiadajaca okreslony kapitat (potencjat)
kulturowy i spoteczny — reprezentowana zaréwno przez lokalne
instytucje, stowarzyszenia, jak i jednostki — zorientowany na przy-
wrdcenie, poprawe badz wzmocnienie warunkéw i jakosci zycia,
zwlaszcza tych srodowisk, ktére na skutek réznych uwarunkowan
znalazly si¢ w sytuacji trudnej. To aktywizacja i partycypacja lokalnej
spolecznosci w sferze spotecznej i kulturalnej — przy uwzglednieniu
przesztosci historycznej, tradycji i tozsamosci kulturowej — maja
w rezultacie przyczyni¢ si¢ do budowania wspodlnej przestrze-
ni zycia przyjaznej dla zréznicowanych kulturowo oraz etnicznie
srodowisk.

Dzialania rewitalizacyjne moga przybiera¢ zréznicowane formy,
moga ,angazowac” instytucje, stowarzyszenia i organizacje, ale naj-
istotniejszym warunkiem osiggniecia zamierzonych rezultatéw jest
partycypacja lokalnej spotecznosci w inicjowanych projektach. Rea-
lizacja owego procesu winna stuzy¢ integracji spotecznej, a takze
adaptacji — dzieki wlasnej aktywnosci — do nowych warunkow
bedacych efektem dokonujacej si¢ transformagji.

Rzeczywisto$¢, ktorej doswiadcza spoteczenstwo, przybiera
wspotczesnie wiele form. Pewne obszary: uporzadkowane, klarowne
i przewidywalne, tworza przestrzen realizacji aspiracji i potrzeb,
warunkujac satysfakcjonujace zycie. Inne: chaotyczne, fragmenta-
ryczne, zapomniane, pozbawione stabilizacji, kreuja ubdstwo eko-
nomiczne i spoleczne wyrazajace si¢ w asynchronii i destabilizacji.
Znajdujace sie na przeciwleglych biegunach stabilizacja — destabili-
zacja pozornie sa oddalone. W rzeczywistosci destabilizacja bardzo
szybko moze ,zainfekowac¢” obszar stabilny. Swiadomos¢ owego
niebezpieczenstwa budzi (powinna budzic) pilng potrzebe rewitali-
zacji owej zdegradowanej przestrzeni.

Anthony Giddens zauwaza: ,Rzeczywisto$¢ wysoko rozwinietej
nowoczesnosci to rzeczywistos¢ szans i ryzyka, ktore sg koniecznym
dopelieniem systemu zorientowanego na dominacje nad przyroda
i refleksyjne tworzenie historii. Formalnie rzecz biorac, los i prze-
znaczenie nie maja zadnej roli do odegrania w tym systemie, ktdry
(z zasady) funkcjonuje za sprawa [...] ludzkiej kontroli nad przyroda
i spofeczenistwem. Swiat przysztych zdarzen jest ksztattowany przez
ludzi w miare mozliwosci okreslonych przez szacunek ryzyka”.

% A. GippeNs: Nowoczesnosé..., s. 150.
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W przytoczonym tekscie daje si¢ jednoznacznie odczytac potrzebe
dziatania (aktywnosci). Wspomniane formy identyfikuje z okreslona
koncepcja, kreowaniem otaczajacej jednostke rzeczywistosci, z praca,
ktora pozwoli na realizacje idei wlasnego i spotecznego zycia. Idac
torem myslenia zaproponowanym przez Anthony’ego Giddensa,
wspotczesny cztowiek, ktory zna prawo, ma rozum i dostep do
edukacji oraz che¢ do niej, moze i powinien odpowiedzialnie kre-
owac wlasne zycie. To kwestia posiadanego habitusu — postuze sie
terminologia Pierre’a Bourdieu — ktoéry stymuluje ludzi do aktyw-
nosci i dziatania.

Zachowanie, postawy, metody rozwigzywania problemoéw czy
umiejetnos¢ wykonywania okreslonych czynnosci nie sg czlowie-
kowi dane z natury. Aby sprawnie funkcjonowaé w danej rzeczy-
wistosci, umiejetnie realizowac swoje zycie, sprosta¢ wymaganiom,
jednostka musi pozyska¢ wiedze oraz mie¢ predyspozycje. Mysl
(prawda) ta dotyczy catego spoleczenstwa, zaréwno ludzi spraw-
nie realizujacych swoje zycie, jak i tych, ktérzy wymagaja wsparcia
— takze instytucjonalnego. Zatem réwniez w teorii pracy socjalnej
odnajdujemy koncepcje empowermentu.

Sytuacje problemowe we wspotczesnych spoteczeristwach generuja
potrzebe podejmowania intencjonalnych dziatann majacych na celu ich
kompensacje oraz profilaktyke. Wiaczenie w 6w nurt aspektéw peda-
gogicznych wydaje si¢ w pelni uprawomocnione, nie tylko z uwagi na
historyczne uwarunkowania konstytuowania si¢ pedagogiki spotecz-
nej, ale nade wszystko z uwagi na holistyczne funkcjonowanie w zréz-
nicowanym S$rodowisku spolecznym i uzaleznieniu si¢ od niego.

Warto jednak pamietaé, ze problemy, jakich doswiadcza czto-
wiek, nie sa z natury pedagogiczne, dopiero teoretyczne sprecyzo-
wanie pozwala je jako takie postrzegac¢”. Stusznie zauwaza Tadeusz
Lewowicki, ze pedagogika spoteczna, zaréwno teoria, jak i praktyka
edukacyjna, byta i nadal jest silnie zwigzana z potrzebami ludzi,
wypekniajac nader wazne funkcje, miedzy innymi: odczytywanie
problemow zyciowych jednostek i grup, ksztaltowanie wrazliwosci
na te problemy; proby coraz lepszego zrozumienia relacji miedzy
cztowiekiem i $srodowiskiem jego Zycia; niesienie pomocy ludziom
potrzebujacym wsparcia w rozmaitych sytuacjach zyciowych®.

¥ Zob. J. Prekarskr: Pedagogika spoteczna i jej spoteczny kontekst. W: Pedagogika
spoteczna w Polsce — miedzy stagnacjq a zaangazowaniem. T. 1..., s. 71

% Zob. T. Lewowickr: Przemiany oswiaty. Szkice o ideach i praktyce edukacyjnej.
Warszawa, Wydziatl Pedagogiczny Uniwersytetu Warszawskiego, 1994; Nauki
pedagogiczne w Polsce. Red. T. LEwowicki, M.J. Szymaxskr. Krakéw, Akademia
Pedagogiczna, 2004.
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,Pedagogika spoteczna niezaleznie od swego zréznicowania pro-
ponuje [...] wspdlny punkt widzenia, wyrazajacy si¢ »niezgoda« na
rozpoznawanie niedogodnosci funkcjonowania systemu spotecz-
nego. Wspottworzac spoteczng rzeczywisto$é, pozostaje jej nieod-
facznym elementem — w tym sensie jest obecna, zaangazowana
w te rzeczywisto$¢é. Mozna wiec sadzi¢, ze w sensie ogélnohumani-
stycznym przestaniem pedagogiki spotecznej jest krytyczna refleksja
w Scistym zwiazku z autorefleksja, nakazujaca poszukiwanie rozwia-
zan kwestii spotecznych, [...] przy jednoczesnym glebokim poczu-
ciu odpowiedzialnosci za konstruowana tym samym spoteczng
praktyke”*. Wspomniana dyscyplina wykazuje permanentng goto-
wos¢ do wspdtpracy z innymi dyscyplinami, tym bardziej ze zwia-
zek, jaki zachodzi miedzy pedagogika spoleczng i innymi naukami
spotecznymi, kulturg czy sztuka, jest czytelny. Celem nadrzednym
wspomnianych dziedzin jest przestanie komunikatu, wykreowanie
przestrzeni porozumienia zorientowanego na uczestnictwo, reflek-
sje i dziatanie.

Spoleczne uczestnictwo jest wpisane w biografie podmiotowe.
Juz Florian Znaniecki, tworzac teorie osoby spotecznej, zwracat
uwage, ze ,Osoba ludzka jest catkowicie tworem ludzkim [...],
podobnie jak osoba aktora, w czasie gdy gra na scenie role, okres-
long przez dramaturga”®. Podobna refleksja, dotyczaca stawania sie
istotq spoteczng, podzielil si¢ Steve Bruce: ,ludzie staja si¢ istotami
spolecznymi, kiedy zewnetrzne zarysy ich kultury zostajg skopio-
wane w ich umysltach i osobowosciach”*.

Jak dostrzegali starozytni filozofowie (miedzy innymi Platon,
Arystoteles, Plotyn), cztowiek w pelni realizuje swe Zzycie tylko
dzieki pracy i réoznym formom partycypacji (aktywnosci), ktore
pozwalaja mu by¢ kreatorem swojego bytu, a nie tylko odbiorca
propozydji ze strony innych. Dlatego coraz powszechniej w $rodo-
wiskach lokalnych propaguje sie¢ idee animacji i aktywizacji spo-
fecznosci realizujacych wlasne zycie z zamystem systematycznego
rozwoju.

Pierre Besnard, jeden z prekursoréw badan w zakresie anima-
gi, uwazat, Zze podstawowa jej funkcja jest adaptacja do nowych
form zycia spolecznego. Tradycyjne rozumienie pojecia adaptacja,
czyli przystosowanie, stato sie obecnie zdecydowanie niewystar-

¥ J. PiekARrskr: Pedagogika spoteczna..., s. 71.

%0 F. ZNANIECKL: Ludzie terazniejsi a cywilizacja przysztosci. Warszawa, PWN,
1974, s. 111.

4'S. Bruck: Socjologia, bardzo krotkie wprowadzenie. Przel. M. Stora. War-
szawa, PWN, 2000, s. 56.
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czajace, oznacza bowiem rodzaj stagnacji. Dzis pod tym pojeciem
rozumiemy raczej pewne formy dzialania. Podobnie myslat Pierre
Besnard, mowiac, ze animacja implikuje trzy procesy: poznawania,
diagnozowania i organizowania odpowiednich warunkow, pozwa-
lajacych dostrzec swoj potencjal (organizowanie relacji/wspotpracy
miedzy grupami i twdrcami; dzialania tworcze, wyrazajace inicja-
tywe, ekspresje i odpowiedzialnos$¢®). Ilustracjg idei omawianego
procesu jest wniosek, jaki sformutowali francuscy dziatacze: , Ani-
macja powinna sta¢ si¢ pedagogika rozumienia, inwencji, kierowa-
nia; wprowadzac¢ stosunki rownosci, w ktérych przezwyciezone
zostang relacje hierarchiczne; organizowac relacje o wigkszej swo-
bodzie i autonomii i pozwalac¢ bardziej na wybodr zajec i relacji; »ozy-
wiac« przez uznanie istnienia autonomicznego podmiotu, bioracego
udziat w rozwoju $wiata, do ktorego nalezy”*.

Upraktycznienie animagcji jest ze wszech miar pozytywne, bez
wzgledu na to, ze jedni traktuja ja jako metode poprawy warun-
kéw zycia, wyrazenia wlasnej osobowosci, ekspresji skierowanej
na budowanie porozumienia w przestrzeni zasztosci historycznych
czy wspodlczesnych wzmozonych ruchéw migracyjnych, a inni
postrzegaja ja jako antidotum na samotnos¢, izolacje czy margina-
lizacje tudziez depersonalizacje stosunkéw miedzyludzkich i brak
zaufania®.

Idea animacji powinna by¢ obecna we wszystkich srodowiskach,
jednak szczegdlnie sytuuje sie¢ ja w przestrzeniach o wzmozonym
poczuciu zagrozenia, nasyconych zjawiskami problemowymi.

,Teoretycy animacji trafnie zauwazyli, iz trudnosci ekono-
miczne, segregacja spoteczna, uposledzenie kulturalne, brak poczu-
cia wptywu na zdarzenia sa ciagle dla wielu ludzi bolesna rze-
czywistoscia. Dlatego animacja spoteczno-kulturalna moze stano-
wi¢ rodzaj $rodka terapeutycznego, ktory wprawdzie nie zniesie
wszystkich negatywnych sytuacji [...], ale przynajmniej czeSciowo
moze zapobiec trwonieniu ludzkich mozliwosci i zacheceniu ludzi
do poszukiwania bardziej satysfakcjonujacego modelu zycia, w kto-

42 P. BesNarD: Problematyka animacji spoteczno-kulturalnej. W: Rozprawy
o wychowaniu. T. 2. Red. M. DeBesse, G. MiaLarer. Warszawa, PWN, 1988,
s. 345.

# A. Mozpzierz: Modernizacja lokalnych $rodowisk wychowawczych w miescie
srednim. Potrzeby, mozliwosci, postulaty pedagogiczne. Olsztyn, Wydawnictwo
Wyzszej Szkoty Pedagogicznej, 1997, s. 37.

# J. Karcur: Animacja kulturalna. W: Encyklopedia pedagogiczna XXI wieku.
T. 1. Red. T. PiLch. Warszawa, Wydawnictwo Akademickie Zak”, 2003, s. 131—
132.
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rym aktywnos¢, tworczos¢ i prospotecznos¢ beda zasadniczymi
elementami”®.

Uwzgledniajac niezaprzeczalng role rewitalizacji spotecznej
tudziez animacji w srodowiskach lokalnych, nalezy zwrdci¢ uwage
na kapitat/potencjat, jakim dysponuje dana spotecznos¢ oraz poszcze-
golne jednostki. Wspomniane terminy nawiazuja do terminu sily
ludzkie, upowszechnionego pdzniej jako sity spoleczne, ktéry do peda-
gogiki wprowadzila Helena Radliriska. Pojecie to, w zalozeniach jej
twérczyni, ujmuje zaréwno dyspozycje fizyczne, jak i psychiczne
jednostki*. Helena Radliniska stusznie wigzata sity spoteczne z kom-
pensacja, ze wspomaganiem oraz z animacja.

Florian Znaniecki analizy sit spotecznych odnosit takze do funk-
cjonowania spotecznosci lokalnych, okreslajac je jako ,kazde daze-
nie spoteczne, indywidualne lub zbiorowe, ktore przejawiajac sie
czynnie, wywoluje zmiane lub przeciwdziata zmianie zamknietego
uktadu spotecznego”?.

W sytuacji gdy zmarginalizowane (lub narazone na stan mar-
ginalizacji) grupy spoleczne okazuja apatig, brak nadziei, poczucie
alienacji, niezbedne wydaje sie¢ podjecie wlasciwych rozwigzan zmie-
rzajacych do zmiany sposobu myslenia o otaczajacej rzeczywistosci,
ksztaltowania umiejetnosci dostrzezenia wilasnej wartosci oraz umie-
jetnosci ponoszenia odpowiedzialnosci za wlasne zycie. To oznacza
szerzenie idei sil spotecznych w celu aktywizowania jednostek i grup
do dziatania. W owe dziatania od lat wlacza si¢ pedagogika spo-
feczna, propagujac w spoleczenstwie potrzebe jego aktywizacji.

W potocznym rozumieniu aktywnos$¢ identyfikuje sie z czynnos-
cig, dziataniem, wielu dostrzega w niej swoista zdolnos¢. Czy jed-
nak owa zdolno$¢ nie jest juz pewna nadinterpretacja, jesli uwzgled-
ni¢ fakt, Ze utozsamia si¢ ona z obszarem wiedzy oraz z pewnymi
dyspozycjami, ktdre jednostka moze wykorzysta¢ w tym dziataniu?
Watpliwos¢ ta nie wynika z obaw, Ze ludzie podejmujacy okreslong
aktywnos¢ beda wykazywac¢ pewne zdolnosci, dotyczy ona raczej
sytuacji, kiedy nie wszyscy maja $wiadomos¢ wtasnych zdolnosci,
ktore de facto w jakiej$ sferze zapewne posiadaja, co jednak nie wyta-
cza ich z podejmowania wszelkiej dzialalnosci. Kwestia szczegdl-
nej wagi w podejmowaniu jakichkolwiek form aktywnosci jest —

* Ibidem, s. 133—134.

4 Zob. Pedagogika spoteczna. T. 1. Red. E. Marynowicz-Herka. Warszawa,
PWN, 2006, s. 66.

¥ F. ZNaNIECKL: Miasto w swiadomosci jego obywateli. W: Czym jest dla ciebie
miasto Poznan?. Red. F. ZNaNieck1, J. Zidrkowskl. Warszawa—Poznan, PWN,
1984, s. 37—38.
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w moim przekonaniu — kategoria checi (aspiracji czy motywagji),
to ona , dysponuje” jednostka, decydujac o podjeciu versus niepod-
jeciu dziatan.

O ile aktywnos¢ stanowi fizyczng forme dziatania zwigzang z kon-
kretng jednostka badz grupa osoéb, o tyle aktywizacja jest zacheca-
niem, motywowaniem do dziatania. Formy owej aktywizacji moga
przybiera¢ rézna postac¢, bez watpienia aktywizacja to takze forma
dziatania innych ludzi, pragnacych zmobilizowa¢ pozostatych do
dzialania. Jednak nie tylko specyficzny rodzaj interakgji spotecznej
moze sta¢ si¢ impulsem aktywizujacym, w rownym stopniu moze
nim by¢ zdarzenie, zjawisko, przezycia.

Aktywizacja jako pojecie, a przede wszystkim forma dziatania,
odnosi sie do spotecznosci lokalnych. ,, Aktywizacja i rozwoj spotecz-
nosci lokalnej to termin, ktéry odpowiada angielskiemu terminowi
community development; oznacza dazenie do osiagniecia wspolnego
dobrobytu mieszkancow zaréwno dzieki wywotaniu okreslonych
orientacji i postaw poszczegolnych cztonkow oraz grup pierwot-
nych, jak i dzieki tworzeniu stosownych zrzeszen formalnych”*.
Podstawa aktywizacji srodowiska, ujawniajacej sie w konkretnych
dziataniach, jest nade wszystko wypracowanie w nim $wiadomosci,
dazenia i checi do zmian.

Wspomnianym terminem, jak zauwaza Zbigniew Wierzbicki,
,mozna okresli¢ spontaniczng, a zarazem intencjonalng dziatalnos¢
ludzi zamieszkujacych okreslony obszar wydzielonej przestrzeni
[...] celem zaspokojenia wyselekcjonowanych wspolnych potrzeb
w procesie tworzenia nowych struktur, przyswajania nowych
postaw i umiejetnosci”®. Z kolei Antonina Gurycka okresla aktyw-
nos¢ spoteczng jako ,daznos¢ do oddziatywania na otoczenie spo-
teczne oceniane wedtug ilosci i wartosci zachowan znaczacych dla
tego oddziatywania. Brak lub slabe nasilenie tej daznosci charakte-
ryzuje spoleczng biernos¢”*.

We wspotczesnych spoteczenstwach obserwujemy swoisty du-
alizm zachowan: z jednej strony dostrzegamy biernos¢ lub wrecz

4 E. GORNIKOWSKA-ZWOLAK: Aktywnos¢ i aktywizacja. W: Pedagogika spoteczna
u schytku XX wieku. Red. A. Rapziewicz-Winnicki. Katowice, ZSPM-Press, 1992,
s. 211.

¥ Z.T. WierzBIickr: Aktywizacja i rozwdj spotecznosci lokalnej w socjologicznej
perspektywie. ,Studia Socjologiczne” 1973, nr 1. Cyt. za: A. RapziEwIcz-WINNICKT:
Modernizacja niedostrzeganych obszaréw..., s. 47.

% A. Gurycka: W poszukiwaniu psychologicznych mechanizmow spotecznej akty-
wizacji. W: Aktywnosé i aktywizacja spoteczna. Red. A. Gurycka. Warszawa, PWN,
1976, s. 7.
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obojetno$¢ wobec podejmowanych inicjatyw, z drugiej — pelne
zaangazowanie wyrazajace si¢ nie tylko w akceptacji projektu, ale
tez w jego realizacji®. Kwestia istotna sa motywy, jakimi kieruja sie
osoby angazujace sie w spoteczne projekty. Jolanta Kulpifiska mowi
o motywach osobistych i grupowych®. Z kolei Wiadystaw Adamski
akcentuje potrzeby osobiste i spoteczne®.

Pojecie aktywnosci przewija si¢ w refleksjach Marii Ossowskiej,
okreslajacej cechy osoby funkcjonujacej w spoteczenstwie demokra-
tycznym. Autorka zauwaza, ze powodem aktywnosci jest realiza-
gja potrzeby perfekcjonistycznej zaréwno w odniesieniu do siebie,
jak i do otoczenia. ,Jest to zawsze w rozumieniu ludzkim pewna
czynnosc¢ ulepszajaca pod jakim$ wzgledem warunki, w ktorych sie
zyje”>*. Kategoria ta koresponduje z cecha uspolecznienia jednostki.
Pojeciu aktywnos¢ towarzyszy dziatanie spoteczne, ktére byto przed-
miotem zainteresowan badawczych miedzy innymi Floriana Zna-
nieckiego. W swych pracach znakomity socjolog ,rozwinat [...] kon-
cepcje dziatania jednostki w srodowisku. Postugujac sie¢ terminem
»czynnosc«, sformutowat teorie roli i osobowosci spotecznej”*.

Kategorie dziatania lub tez dzialania spolecznego identyfikuje sie
z pewnymi czynnosciami, ktére jednostka badz grupa oséb podej-
muje w celu osiggniecia indywidualnych lub spotecznych korzysci.
Dziatanie jest wpisane w egzystencje kazdego czlowieka, zrézni-
cowany moze by¢ tylko jego zakres. Niezmiernie wazne w owym
dziataniu jest okreslenie (uswiadomienie sobie) celu (sensu) podej-
mowanego trudu. Swiadomo$¢ ta bowiem przyczynia sie do jakosci
podejmowanych zabiegow.

Kazde dziatanie — zaréwno indywidualne, jak i zbiorowe —
przebiega w okreslonym czasie i przestrzeni. Wspomniane katego-
rie wyznaczaja ramy dziatania, warunkuja jego ,tres¢” i ,jakosc”.
Postugujac sie¢ pojeciem czasu, zapewne nie tylko na potrzeby analiz
naukowych, mamy na mysli czas historyczny, okreslona epoke, lata
czy wydarzenia historyczne, ktére wyznaczaja nam okreslony prze-

51 Zob. J. KurriNska: Spoteczna aktywnosé pracownikow przedsigbiorstwa prze-
mystowego. Warszawa, PWN, 1969.

52 Zob. ibidem, s. 79—80.

% Zob. W. Apawmskr: Ranga spofecznej aktywnosci. ,Nowe Drogi” 1969,
nr 10. Zob. tez A. Rapziewicz-WiNNickr: Modernizacja niedostrzeganych obszarow...,
s. 46—47.

* M. Ossowska: Wzdr demokraty. Lublin, Instytut Wydawniczy Daimonion,
1992, s. 19—-20.

% A. Rapziewicz-WINNICKI: Spoteczeristwo..., s. 103—104. Zob. Z. BokszaXsKr:
Pojecie dziatania spotecznego w teorii socjologicznej Floriana Znanieckiego. ,Studia
Socjologiczne” 1972, nr 2.
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dziat czasowy. Kategoria czasu to rowniez czas spoteczny, identyfiko-
wany z dokonujacymi si¢ przemianami spotecznymi, ktére wyzna-
czaja (okreslaja) mozliwos¢ realizacji codziennego zycia®.

Z kolei przestrzen jest bytem, ktory wypetnia okreslony obszar,
strukturg ,napetniang” aktywnoscia, zyciem oséb znajdujacych
si¢ w owej przestrzeni. Pojecie przestrzenn bywa niekiedy uzywane
zamiennie z pojeciem srodowisko. Czas i przestrzen stanowia wza-
jemne uzupelnienie, w pewnym zakresie okreslaja podejmowane
dziatania®.

Wspomniane kategorie — czasu i przestrzeni — nabieraja szczegdl-
nego znaczenia w dobie coraz intensywniejszego zjawiska migracji.
Ujawniajace si¢ zmiany, stanowiace konsekwencje migracji, dotycza
nie tylko osob migrujacych, ale tez srodowiska, do ktorego przy-
byly. Znaczace roznice spoteczne, ekonomiczne i kulturowe rodza
wiele trudnosci/konfliktow, ktore nalezy oswoié, tworzac wspolna
bezpieczng przestrzen. Niezbedna jest tu aktywnosé/dziatanie obu
stron.

Dziatanie spoteczne mozemy odczytac¢ jako: strukturyzowanie
terazniejszosci przez przysztos¢, orientowanie na zachowanie wzo-
row i norm spotecznych, samoregulujacy sie system, dazacy do row-
nowagi, adaptacji, zorientowanie na porozumienie, na partycypacje,
wspottworzenie i na rozwoj, rowniez jako interwencje socjologiczna,
organizowanie instytucji’*.

Oprocz pojecia/kategorii dziafanie stosuje sie pojecie partycypacja
spoteczna. Kategoria ta oznacza ,,udziat, branie udziatu, uczestnicze-
nie, czyli wlaczenie si¢ jednostki w sprawy szersze danej zbiorowo-
$ci, wspotdziatanie (kooperacja) z innymi osobami w sytuacji zbiez-
nosci badz wystepowania wspolnych intereséw. Mozna wyroznic
trzy znaczenia tego pojecia. Bycie czeScig (partycypacja struktural-
na) [...]; branie udziatu (partycypacja dzialaniowa) [...]; poczuwa-
nie si¢ do przynaleznosci (partycypacja ideacyjna)”®. W praktyce
codziennej jednostka najczesciej taczy w sobie wspomniane trzy
obszary partycypadji, tyle tylko, ze w zréznicowanym zakresie.

Przywotujac tu, w jakze waskim wycinku, refleksje i teorie
wybranych przedstawicieli nauki zajmujacych si¢ kwestiami aktywi-
zacji tudziez dzialania spotecznego, nie stawiatam sobie za cel ana-
lizowania stusznosci, prawdziwosci jednych wobec innych, celem
bylo raczej wskazanie obszaréw dziatan badawczych oraz mozliwo-

% A. Rapziewicz-WiNNIckr: Pedagogika spoteczna..., s. 598.
% Pedagogika spoteczna. T. 1..., s. 89—90.

% Zob. ibidem, s. 99.

¥ A. Rapziewicz-WinNickr: Pedagogika spoteczna..., s. 616.
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Sci ich zastosowania w przedmiotowym nurcie analiz. Tym bardziej,
ze — jak si¢ wydaje — w rozwazaniach zawartych w niniejszym
opracowaniu mniej istotne znaczenie ma dokladne analizowanie
dostepnych analiz teoretycznych pod wzgledem aktywnosci, akty-
wizacji i dziatania, natomiast bardziej znaczace sa cele podejmowa-
nia réznych form aktywnosci oraz mozliwos¢ wykorzystania sztuki
w celu osiagniecia pozadanych spotecznie przeobrazen, co ukaze
w dalszej czesci opracowania.

Decyzja o podejmowaniu versus niepodejmowaniu pewnej aktyw-
nosci/dziatania ,rzadza” motywacje, ktore sa warunkowane wie-
loma czynnikami — zaréwno wewnetrznymi, jak i zewnetrznymi.
Pojecie motywacji ma charakter interdyscyplinarny. W literaturze
przedmiotu znajduja odzwierciedlenie stanowiska lokujace motywa-
cje w perspektywie nieracjonalnej. Zwolennikiem tego pogladu byt
Vilfredo Pareto, ktéry przeciwstawial sie tezie, jakoby cztowiek byt
istota racjonalna. , Ludzie, jak dowodzil, nie kieruja si¢ racjonalnym
poznaniem otaczajacej ich rzeczywistosci, intelektem ani tez dobrze
rozumianym interesem wlasnym, lecz przede wszystkim uczuciami.
To one stanowia sile napedowaq dziatan. Uczucia sa wzglednie state,
w ciaggu wiekdw zmieniaja si¢ tylko nieznacznie. Ludzie sa w nie
wszelako wyposazeni w niejednakowy sposob. [...] Fakt ten [...]
ma donioste konsekwencje dla zycia spolecznego. Decyduje miedzy
innymi o podziale spoteczenstwa na elite i masy. Uczucia przeja-
wiaja sie poprzez rezydua, bedace swoistg energia motywujaca ludzi
do dziatania. [...] Ludzie akceptuja rozmaite poglady, programy czy
hasta nie dlatego, ze sa one prawdziwe lub uzyteczne, lecz dla-
tego, ze odpowiadajq ich rezyduom”®. Mozna zapewne polemizo-
waé z przytoczonym stanowiskiem, zgodnie z ktorym uczucia sa
jedynymi sitami napedowymi dziatania, nie zmienia to jednak faktu,
ze cztowiek oprocz racjonalnosci bardzo czesto kieruje sie rowniez
uczuciami.

Motywacje , dyktowane” sa takze racjonalnymi czynnikami (kon-
cepcja racjonalnego wyboru). Nawiazujac do teorii utylitarnych,
czlowiek kalkuluje podejmowanie dziatan, okreélajac ich koszty
i zyski. Z kolei w interpretacjach psychoanalitykow (na przyktad
Sigmunda Freuda) przyjmuje si¢ zaloZenie, Zze dziataniem czto-
wieka kieruja popedy, instynkty lub nieuswiadomione konflikty®'.

% A. Koyper: Wstep. W: V. Parero: Uczucia i dziatania. Fragmenty socjologiczne.
Przet. M. DoBroworska, M. Rozrepowska, A. ZiNserRLING. Red. A. Kojper. War-
szawa, PWN, 1994, s. XIV.

1 Zob. S. Freup: Kultura jako Zrédto cierpieri. Przel. ]. Prokorruk. Warszawa,
Wydawnictwo KR, 1995.
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Warto pamietad, ze wigkszos¢ dziatan, jakie jednostka podejmuje,
ma charakter spoteczny, stuzy zatem nie tylko osobie podejmuja-
cej te aktywnos¢, ale tez innym cztonkom danej spotecznosci, co
w pedagogice nazywamy zasada wzajemnosci.

Stusznie zauwaza Stanistaw Filipowicz, przyrownujac kazdy
rodzaj dzialania do spektaklu, ze ,Dziatanie publiczne jest [...]
zawsze swoistym spektaklem — zawsze bowiem mamy do czynie-
nia z inscenizacja, wszystko przybiera ksztalt na scenie”®

Jezeli jakakolwiek forma partycypacji stanowi nieodzowny ele-
ment egzystencji podmiotu, to jest ona jednoczesnie elementem
codziennego spektaklu trwajacego nieustannie w rzeczywistosci.
Uczestnikow Zycia spotecznego rdznicuje rola spoteczna, ktéra maja
w danym czasie do odegrania. Charakter owej roli narzuca im wiek-
sza lub mniejsza aktywnos¢. Realizujac indywidualny scenariusz,
kazdy z nas jest troche aktorem, a troche widzem, kazda z tych rél
jest rownie istotna. W procesie tym zachodzi publiczna interakcja,
zawsze w pewnym zakresie modelujgca nasze postawy®.

Diagnoza rzeczywistosci pozwala stwierdzi¢, Ze potrzeba rewita-
lizacji spolecznej w wiekszosci wspotczesnych srodowisk zainfeko-
wanych réoznorodnymi problemami spotecznymi staje si¢ koniecz-
noscig, cho¢ w wielu $rodowiskach nie w pelni uswiadomiona.
Stan taki nakres$la nowe zadania reprezentantom nauk spotecznych,
w tym pedagogom.

W rozwazaniach/analizach zawartych w literaturze przedmiotu
czesto przywolywane bywa pojecie animacja spoteczno-kulturalna,
ktora scisle wiaze sie z modernizacja, z przeksztatceniem i cha-
rakterem wspolczesnego spoleczenistwa. Jest to ztozone zjawisko
spoteczno-kulturowe. Przedmiotem jej oddziatywan staje sie aktyw-
nosc¢ osobnika przejawiajaca si¢ w dotarciu indywiduum do $wiata
wartosci. Animacja spoteczno-kulturalna definiowana jest jako prag-
matyczna koncepcja upowszechniania kultury i edukacji przez kul-
ture. Najczesciej ujmowana bywa w dwoch zakresach. W szerszym
sposobie rozumienia jest okreslana jako kierunek dziatan podejmo-
wanych przez pewne grupy osob badz instytucje spoteczne w celu
inicjowania (pobudzania) aktywnosci kulturalnej lokalnej spoteczno-
$ci. Natomiast zgodnie z interpretacja wezsza ukierunkowana jest
na wspieranie podmiotowej aktywnosci, twdrczosci oraz rozwoju

6 S. FiLrrowicz: Twarz i maska. Krakéw, Wydawnictwo Znak, 1998, s. 14.

6 Zob. J. Ostrowska: Teatr — ulica — plener. Pustka. W: Teatr — przestrzen —
ciato — dialog. Poszukiwania we wspdlczesnym teatrze. Red. M. GoraczyNska,
I. Guszeit. Wroctaw, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2006, s. 73.
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poszczegolnych osob i grup®. Propagatorzy przedsiewziecia podkre-
$laja roznorodnos¢ narodowo-regionalng podejmowanych dziatan
animacyjnych — od dziatan nowych (decydujacych o odmiennosci
i swoistosci animacji, na przyktad integracja spoteczna i kulturowa —
mobilizacja spoleczno-kulturalna, wyzwolenie — emancypacja, de-
mokracja kulturalna — $wiadomo$¢ obywatelska) po wprowadza-
nie i kontynuowanie tradycyjnych dziatan spoteczno-kulturowych
(edukacja $rodowiskowa, enkulturacja, upowszechnianie kultury,
organizacja spotecznosci lokalnej, badanie przez dziatanie)®. Wy-
zwaniem dla dziatan podmiotéow zwigzanych z szeroko rozumiang
kategoria stluzb spotecznych jest zatem animacja, czyli stymulo-
wanie rozwoju $rodowisk lokalnych. Skala i réZznorodnos¢ sytu-
aqji trudnych sprawiaja, ze zasadne wydaje si¢ wlaczenie sztuki do
procesow usprawniajacych codzienne zycie, a doktadniej: sztuki tea-
tralnej, bedacej wspodtczesnie , rzecznikiem” i wyrazicielem spotecz-
nych nastrojow. Wspdtczesna sztuka teatralna jest impulsem, ktory
warunkuje podejmowanie aktywnosci przyczyniajacej sie do zmiany
w postrzeganiu i sposobie myslenia, z czasem przeradzajac sie
w dziatania, ktore skutkujg praktycznymi zmianami w srodowisku.

Przecenianie roli teatru w praktyce spolecznej nie jest pozadane,
moze bowiem doprowadzi¢ do swoistej deprecjacji jego od wiekow
ustalonej pozycji w kulturze. Jednak postrzeganie go jako sztuki eli-
tarnej, formy artystycznej, obszaru rozrywki tudziez sposobu zorga-
nizowania czasu wolnego, a niedostrzeganie lub wrecz marginali-
zowanie spotecznych funkgcji i mozliwosci, ktore oferuje, a ktére od
zawsze stanowia jego integralnag czes¢, zubaza nas jako spoteczen-
stwo poniewaz znaczaco ogranicza mozliwosci rozwoju i wspotist-
nienia. Doskonalym poswiadczeniem uzytecznosci spolecznej teatru
jest ponadto jego przesztosc¢/historia.

W srodowiskach lokalnych wiele instytucji/struktur podejmuje
dziatania pomocowe, edukacyjne, kompensacyjne i profilaktyczne
z mysla o wszystkich grupach spotecznych. Dziatania owe majq
rozny zasieg i skutek. Nie dyskredytujac wszelako zadnej z tych
form, z ktorych przeciez kazda spetnia okreslone funkcje, uwzgled-
niajac mozliwosci i funkcje, jakie pelnit i nadal pelni teatr, pragne
uwage Czytelnika zwrdci¢ na te dziedzine sztuki, ktéra — jak wska-

¢ Zob. E. Nycz, L. Nowacka: Wstep. W: Animacja spoteczno-kulturalna w mie-
scie. Ukierunkowania — bariery — korzysci. Red. E. Nycz, L. Nowacka. Raciborz,
Wydawnictwo Panstwowej Wyzszej Szkoty Zawodowej oraz Polskie Towarzy-
stwo Pedagogiczne Oddzial Racibérz, 2008, s. 7—8.

6 Zob. E. Nycz: Animacja spoteczno-kulturalna. Pomiedzy ideq a trudem reali-
zacji. W: Animacja spoteczno-kulturalna..., s. 46.
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zuja takze wspolczesne przyklady — moze stanowi¢ doskonate
narzedzie w procesie rewitalizacji spotecznej.

Procesy rewitalizacyjne, jako aktywnos¢ podejmowana w prze-
strzeni publicznej, sg istotnym aspektem dzialan instytucjonalnych
(jak rowniez pozainstytucjonalnych), dotycza modelu dziatan oby-
watelskich odnoszonych do koncepcji aktywizacji spotecznej (w tym
koncepcji sit spotecznych, jak réwniez koncepcji empoverment).
Pochodna dziatan rewitalizacyjnych przenika w przestrzen codzien-
nych doswiadczen mieszkancow srodowisk lokalnych, precyzujac
zakres ich uczestnictwa, redefiniujac role spoteczne, a w wielu przy-
padkach stymulujac aktywno$¢ i wzmacniajgc ich podmiotowos¢
i tozsamosc.

Spoteczna rola teatru®

Studiujac historie teatru, nie sposob nie dostrzec, Ze od zawsze
byl on $wiatynig sztuki, bez wzgledu na prezentowane formy czy
miejsca, w ktorych je przedstawiano. Uwzgledniajac wszelako cel
i funkcje, jakie od zawsze peknil, orientowat swoj przekaz/komuni-
kat do indywidualnego i zbiorowego widza. Nigdy zatem w swej
wielowiekowej tradycji funkcja teatru nie sprowadzata si¢ jedynie
do funkcji $wiatyni sztuki, zawsze byl on nade wszystko miejscem
dialogu.

Wyrazem uznania dla roli, jaka w spotecznym funkcjonowaniu
czlowieka nieustannie odgrywa teatr, dla jego funkcji w miedzyna-
rodowym wymiarze, bylo otwarcie 27 marca 1957 roku w Paryzu
z inicjatywy Miedzynarodowego Instytutu Teatralnego pierwszego
miedzynarodowego festiwalu teatralnego — Teatru Narodéw. Po raz
pierwszy teatry z obu stron zelaznej kurtyny mialy szanse zaistniec¢
na jednej scenie. Decyzja powotania do Zycia corocznego festiwalu
zapadta w Dubrowniku w 1955 roku, po sukcesach Miedzynarodo-
wych Festiwali Sztuki Dramatycznej w Paryzu.

Od 1973 roku festiwal przyjat forme , wedrujaca”, co oznacza, ze
w kazdym nastepnym roku odbywa si¢ on w innym kraju. Przyjeta
formuta umozliwia nie tylko poznanie dorobku teatralnego poszcze-
golnych krajow, ale jest tez szansg na szersze zapoznanie si¢ z cato-
ksztalttem dorobku w zakresie sztuki gospodarza festiwalu.

* Podrozdziat powstat na podstawie tekstu zawartego w ksigzce: T. WiLk:
Rewitalizacja spoteczna..., s. 100—119.
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Dla upamigtnienia i uczczenia faktu powotania miedzynarodo-
wego festiwalu Teatr Narodow — w dniu 27 marca, poczawszy od
1967 roku, na calym swiecie obchodzi si¢ Miedzynarodowy Dzien
Teatru. Przestaniem glownym tej idei bylo zainteresowanie oraz
przekazanie spoteczenstwu catego swiata przestania o mocy i zna-
czeniu teatru w zyciu indywidualnym oraz spotecznym, o jego roli
i wartosci nie tylko jako formy aranzujacej nasz czas wolny, ale nade
wszystko jako czynnika rzezbiacego nasza codziennos¢. Corocznie
(od 1967 roku) wybitna posta¢ Swiata teatru, przygotowuje na ten
dzien oredzie/przestanie, ktérego tres¢ zawsze nawiazuje do funkgji,
jaka teatr niezmiennie petni w spoteczenstwie.

W 1977 roku Radu Beligan, przewodniczacy Miedzynarodowego
Instytutu Teatralnego, w wydanym z okazji $wieta 27 marca oredziu
powiedzial: ,Prawdaq jest, ze przez teatr czlowieczenstwo zyskato
jedno ze swych pierwszych $wiadectw: trwaty dokument walki czto-
wieka z przemoca i uciskiem. Prawda jest, Ze wlasnie scena, jako
pierwsza, pozwolila ujrze¢, ustysze¢ i zrozumie¢ glos sumienia. To,
co sumienie buduje, i to, co je porusza — protest, cierpienie, tesk-
note za Swiatem pelnym sensu i rownowagi. Prawda jest, ze wtas-
nie w teatrze cztowiek nauczyt si¢ patrze¢ sobie w twarz, otwarcie
i szczerze. Poprzez teatr posiadt znajomos¢ swej natury, jej utomno-
$ci, upadkéw i wzlotow”%. To nie jedyne przestanie, w ktérym jego
autor podkresla zalezno$¢ pomiedzy codziennoscia zycia ludzkiego
— jego gloria, ale tez upadkiem — i sztuka dramatyczna, komuni-
katem plynacym ze sceny, przekazem, ktory ma stuzy¢ cztowiekowi,
nie sztuce.

Teatr jest sztuka ksztaltujaca rzeczywistos¢, w ktorej zyjemy. Ale
jest to relacja zwrotna — rzeczywistos¢ bowiem to czynnik mode-
lujacy sztuke teatralna. Owa wzajemnos$¢ warunkuje funkgje, jakie
teatr pelni w danej przestrzeni spotecznej. ,Sztuka przemawia do
ludzi o tym, co konstytuuje ich egzystencje. Stad wezwanie Camusa
do realizacji programu powszechnej komunikowalnosci sztuki”.
Zasadniczym powotaniem sztuki jest dialog, nawigzanie kontaktu
z odbiorca przekazu, préba porozumienia. ,Zeby jednak méwié
o wszystkich i do wszystkich, trzeba mowic o tym, co wszyscy znaja,
i wspolnej nam realnosci”®.

% I. Smiarowskr: Igoraszki z Melpomeng. Warszawa, Instytut Wydawniczy
,Nasza Ksiggarnia”, 1979, s. 214.

 P. MRrOz: Filozofia sztuki (w ujeciu egzystencjalizmu). Krakéw, Wydawnictwo
i Drukarnia ,Secesja”, 1992, s. 80.

% A. Camus: Eseje. Przet. J. Guze. Warszawa, PIW, 1973, s. 389.
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Towarzyszace czlowiekowi, niezmiennie filozoficzne, pytania
o0 sens zycia, jego warto$¢, cel ludzkiego istnienia nawiazuja do teorii
egzystencjalizmu, do ktdrego tak czesto w swej tworczosci odwoty-
wat si¢ Albert Camus. Zauwazal, ze sztuka, ktora jest zawsze uwi-
kfana w dramat istnienia, stanowi jednoczesnie probe odpowiedzi
na nurtujgce nas watpliwosci. Wielkos$¢ i specyfika sztuki polegaja
miedzy innymi na tym, ze przekazywane komunikaty informuja nas
nie tylko o tym, co oczywiste, dobre, co sami na co dzien zauwa-
zamy, ale takze uswiadamiaja nam prawdy istotne w zyciu, o ktd-
rych mimo to czgsto zapominamy lub nie chcemy o nich pamietac.
Taka postawa abnegacji ma udowodnié¢, jakoby sytuacje trudne nas
nie dotyczyly. Ale to postawa niepozadana, bo cztowiek powinien
umie¢ zmierzy¢ sie z trudnosciami, a nie udawac, ze ich nie ma
— tym bardziej, Ze owe trudnosci moga si¢ pojawi¢ nieoczekiwa-
nie, w kazdym momencie naszego zycia. Dlatego tak mocno Camus
akcentuje role sztuki, rowniez teatru, przyznajac jej znaczacy udziat
w edukacji spolecznej: ,kazde dzielo wciela dramat intelektualny.
Gdyby swiat byt jasny, nie byloby sztuki”®. Kazdy tworca, artysta,
ma, zdaniem autora Dzumy, swa tworczoscia spelnia¢ obowiazek
wobec spoleczenistwa, a jest nim rozswietlanie mrokéw egzystencji”.

Nawiazujac do pogladéw Martina Heideggera czy Jeana Paula
Sartre’a, przyznamy, ze kazde dzielo sztuki powinno prowadzi¢ do
wiedzy, a dokladniej: do poznania tego, co w Zyciu najwazniejsze.
,Nie jest to jednakze wiedza dyskursywna, ujmowana w eleganckie
idee czy pojecia naukowo-filozoficzne, lecz najglebsze doswiadcze-
nie opierajace si¢ na swiadomosci Absurdu””. To stanowi o mocy
sztuki, o czym przekonany byt rowniez Camus, méwiac: ,, Cel sztuki
nie jest w ustanawianiu praw ani w rzadzeniu, ale przede wszyst-
kim rozumieniu. Sztuka rzadzi czasem dzieki sile rozumienia””%.

Analizujac spoteczna role, jaka sztuka/teatr odgrywa we wspot-
czesnym spoleczenstwie, podobnie jak w przesztosci, mozna zgo-
dzi¢ si¢ z teza, ze ,Nie oferujac zadnego ukojenia, ani tez nie usy-
piajac czujnosci cztowieka Absurdu — Prometeusza w okowach —
sztuka strukturalizuje jego najglebsze (lecz czasami nieuswiada-
miane) dazenia, leki, obawy, ttumione dramaty. Jednakze nieod-
miennie, bez wzgledu na czas i epoke, musi si¢ opowiedzie¢ po
stronie wartosci autentycznie humanitarnych: odrzuci¢ zaréwno
rozpacz (godna uwagi w czlowieku jest nie rozpacz, ale prze-

® Tbidem, s. 97.

"0 Zob. P. Mr6z: Filozofia..., s. 8L
7l Tbidem.

2 A. Cawmus: Eseje..., s. 394.
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zwyciezenie i zapomnienie rozpaczy), jak tez syty, pewny siebie
optymizm”?. Dzieto sztuki winno zatem w swym przekazie (komu-
nikacie) uwzglednia¢ rzeczywistos$¢ egzystencji ludzkiej. Cztowiek,
zyjac w danym czasie i przestrzeni, tu i teraz, doswiadcza tego,
czego doswiadcza, i w tej rzeczywistosci poszukuje odpowiedzi na
pytania, stara si¢ znalez¢ rozwigzanie swych problemoéw. Prioryte-
towa role w sztuce odgrywa cztowiek, i to nie tylko jako tworca, ale
gléwnie jako podmiot tejze tworczosci, dlatego — zdaniem Camusa
— sztuka, ,Wychodzac od absurdalnej rzeczywistosci, powraca do
niej, wprowadzajac niezbedny i decydujacy o jej autentycznosci ele-
ment: obecnos$¢ czlowieka poszukujacego ludzkich wartosci, czto-
wieka walki i buntu. Bowiem jedynie to poszerza nasze rozumienie
wspolnie odczuwanej kondycji bycia czlowiekiem””. Kazde dzieto
sztuki to ukazanie wartosci i mozliwosci cztowieka. W ujeciu egzy-
stencjalistow , dzieto sztuki to konkretna propozycja usensownienia,
oznaczenia $wiata i wprowadzenia wen takich wartosci, ktére nie
przystuguja mu niejako z istoty lub ktérych zostal pozbawiony. [...]
Wybierajac jak najadekwatniejsze $rodki przekazu artystycznego,
sztuka powinna »zwracac« cztowieka w strone egzystencji, ktora
decyduje o nie danej przeciez a priori istocie cztowieczenistwa””.
Sztuka ma wigc nie tylko bawi¢, lecz takze ukazywac zagroze-
nia, ktore jednostce towarzysza, uswiadamiac jej znaczenie, wiel-
kos¢ przejawiajaca sie w umiejetnosci i sprawnosci radzenia sobie
w sytuacji trudne;j.

Rozwazajac miejsce i role, jaka sztuka odgrywa w spoteczen-
stwie, mozna zatozy¢, ze kazda z dziedzin — by¢ moze w réznych
wymiarach — wpisuje si¢ w strukture zadan, ktore nakladaja na
nig kolejne pokolenia. Nie marginalizujac w najmniejszym stopniu
znaczenia takich dziedzin jak: muzyka, literatura, plastyka czy film,
chcialabym rozwazania dalsze skoncentrowac na teatrze i jego roli
w spoteczenstwie.

Teatr nie istnieje w oderwaniu od czasu i przestrzeni, jest
z nimi w pelni zwigzany, mozna powiedzie¢, ze sztuka si¢ nimi
positkuje. Jego tworcami sg zaréwno aktorzy, prezentujacy na sce-
nie efekt pracy wlasnej i zespotu ludzi dziatajacych poza kulisami,
jak i ludzie stanowiacy w danej chwili publicznos¢, bez ktorych ta
dziedzina sztuki nie mogtaby istnie¢, teatr bowiem istnieje tylko
wtedy, gdy sa aktor i widz. Do grona wspottworcow sztuki teatral-

7 P. Mr6z: Filozofia..., s. 81—82.
7 Ibidem, s. 82.
7 Ibidem, s. 83.
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nej naleza takze ludzie angazujacy sie¢ w projekty, przedstawienia
teatralne, jako aktorzy amatorzy. Podstawowym budulcem (twodrca)
teatru jest otaczajaca nas rzeczywisto$¢. To z niej czerpia tematy
pisarze, dramaturdzy i scenarzysci, i pewnie dlatego teatr okresla
sie mianem zwierciadta ludzkich loséw i emocji. , Nie tylko »swiat
jest teatrem, aktorami ludzie« (w wymiarze transcendentnym, teo-
logicznym, filozoficznym) — teatr sam bowiem chce by¢ swiatem.

Utozsamia przestrzen teatralna z »przestrzenig ludzka«”?.

Teatr jako dzielo ksztaltowane przez spoleczenstwo zostaje na
kolejne stulecia niejako ,,zobowigzany” do realizacji pewnych zadan
zarOwno wobec spoteczenstwa, ktdre go stworzylo, jak i wobec
samego siebie jako instytucji. Mozna wydzieli¢ dwie grupy funk-
Gi ogdlnych, w ktérych obrebie wyrézniamy odpowiednio funkcje
szczegotowe.

Pierwsza grupa — to funkcje zewnetrzne, ukierunkowane na
spoteczenistwo. W grupie tej wyrdzniamy nastepujace funkcje pod-
stawowe:

— wychowawczo-poznawcze, dotyczace poznawania swiata i jego
doswiadczania przez sztuke, a takze ksztalttowania pozadanych
wartos$ci spotecznych, stwarzania mozliwosci holistycznego roz-
woju;

— kathartyczne (oczyszczajace), zorientowane na przezywanie fik-
cyjnych zdarzen tak, jakby byly one prawdziwe, dzieki utoz-
samianiu si¢ z bohaterami danej sztuki dramatycznej, co przy-
nosi widzowi ulge, zwlaszcza w sytuacji, kiedy jako czlowiek
nie moze pewnych zdarzen, a zatem i emocji, przezy¢ w real-
nym zyciu; realizujac owq funkcje, teatr pozwala cztowiekowi na
glebsze poznanie, uwolnienie sie od ztych emocji i zastgpienie
ich nadzieja;

— rozrywkowe, skupiajace widza nie tylko na zabawie, ktéra bez-
wiednie wypelnia nam wolny czas, ale tez majace na celu zaan-
gazowanie naszego intelektu, by czas zabawy spedza¢ w sposob
tworczy, rozwijajacy i edukacyjny;

— ceremonialne, wywodzace si¢ od prapoczatkow sztuki teatralnej,
kiedy wigkszosci uroczystosci indywidualnych czy zbiorowych
nadawano szczegdlne znaczenie, a teatr traktowano jako ozdob-
nik danej ceremonii; warto przypomnie¢, ze w wielu przypad-

% Termin lespace humain pojawia si¢ w humanistyce francuskiej juz
w latach 60. XX wieku jako pojecie ogarniajace swoim zasiegiem zespot katego-
rii przestrzennych dotyczacych ogétu zjawisk spotecznych czy kulturowych”.
M. Karasixiska: Wstep. W: Dziecko i teatr w przestrzeni kultury. T. 2: Swiat w tea-
trze. Poznan, Centrum Sztuki Dziecka, 2007, s. 13.
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kach — jesli siggna¢ do historii teatru powszechnego — owa

zalezno$¢ okazywala si¢ wzajemna: to formy teatralne byly

pochodnymi ceremonii i dopiero dalszy ich rozwdj pozwolit na
okrzepniecie danej formy teatralne;j.

Na druga grupe skltadaja si¢ funkcje wewnetrzne, w petni kom-
plementarne, poniewaz wyrdznione tu dwa obszary w pelni i jed-
noczesnie si¢ uzupelniaja. Pierwszy obszar obejmuje stworzenie
warunkow do przetrwania teatru w ogole jako instytucji, najlepiej
w jego klasycznym ksztalcie. Drugi zorientowany jest na wprowa-
dzanie zmian, innowagji, ktére — jak potwierdza historia — przy-
czyniaja sie do jego nieustannego rozwoju”.

Sztuka teatralna, jak wszystkie dziedziny sztuki, nalezy do
$rodkéw komunikacji. Priorytetowym zamyslem kazdego tworcy
jest przekazanie informacji odbiorcy. W tym celu twdérca — arty-
sta — dobiera odpowiednie srodki artystyczne, by komunikat uczy-
ni¢ jak najbardziej czytelnym. O mozliwosci porozumienia miedzy
nadawca i odbiorcg decyduje jednak nie tylko nadawca (tworca),
ale rowniez odbiorca, a doktadniej: jego gotowos¢ odbioru, zainte-
resowanie odczytaniem danego przekazu, skupienie si¢ na nim oraz
spelnienie warunkéw formalnych, to znaczy ustalenie, czy poziom
wiedzy odbiorcy pozwala na zrozumienie komunikatu. Reasumujac:
tak jak tworca przygotowuje swoje dzieto do publicznej prezentacji,
majac nadzieje, ze spelni ono przypisane mu funkcje, tak odbiorca
winien si¢ na to spotkanie przygotowac.

Przekaz sztuki teatralnej charakteryzuje swoista dychotomia, jest
to bowiem przekaz zarowno natury informacyjnej, jak i ekspresyj-
nej. Nie wszyscy widzowie reaguja w tym samym czasie i w taki
sam sposob. Bywa, ze cze$¢ publicznosci reaguje jak gdyby z pew-
nym opdznieniem w czasie i opiera si¢ nie na bezposrednim odbio-
rze przekazu ze sceny, lecz na posrednim odczytaniu reakcji pozo-
stalych widzoéw. Wynika to najczesciej z poziomu wrazliwosci, jaki
widzowie zdotali osiggna¢. Opisane zachowanie nie jest prostym
nasladownictwem, lecz raczej przykladem tego, co Gordon Allport
nazwal facylitacjq spoteczng — utatwieniem spotecznym. W wyniku tego
— poniekad — posredniego odczytania, a wiec na podstawie reak-
¢ji innych widzéw, dokonuje sie tak zwana infekcja psychiczna, czyli
przejecie sie uczuciami innych.

Przywotane zjawisko facylitacji spotecznej w teatrze nie zawsze
zachodzi, ale szansa jego wystapienia jest duza. To powoduje, ze

77 Zob. A. HausBranDT: Teatr w spoteczenistwie. Warszawa, Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, 1983, s. 14—15.
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oprocz innych funkgji teatr realizuje funkcje wychowawcza, w ktorej
odczytujemy potrzebe wspotodczuwania nastroju z innymi ludzmi”.
Istota wspolnego przezywania dziela teatralnego, mozliwos¢
jednoczesnego doswiadczania reakcji osob czesto zupetnie obcych,
reprezentujacych rézne srodowiska zawodowe czy spoteczne, zgro-
madzenie w jednym miejscu i czasie grupy osob, ktére w tym samym
czasie reprezentuja te same potrzeby, sprawiaja, ze trudno odmowic
teatrowi jego spotecznej roli. Tomasz Goban-Klas nie bez przyczyny
twierdzi, ze ,teatr to [...] najbardziej spoleczna sposréd sztuk””.
W tym spotecznym uwarunkowaniu zaspokajania potrzeb ujaw-
nia si¢ niezmiernie istotna potrzeba ludzka, a mianowicie potrzeba
procesu integracji. Proces ten dokonuje si¢ w dwoch przestrzeniach.
Pierwsza, a zarazem pierwotna jest przestrzen teatru wzglednie
miejsca wydzielonego do prezentacji dziela, gdzie wsrdd artystow
i publicznosci tworzacych mikrospotecznos¢ zawiazuja sie czasowe
oraz ponadczasowe wiezi spoleczne, integrujace tak rézne osobowo-
$ci. Spoiwem owych relacji, budulcem wiezi jest spektakl teatralny.
Druga przestrzen to srodowisko, ktore dzieki bezposrednim rozmo-
wom z osobami uczestniczacymi w przedstawieniu lub za posred-
nictwem przekazéw medialnych dowiaduje si¢ o konkretnych
wydarzeniach teatralnych, o zainteresowaniu spotecznosci i checi
uczestniczenia w takich przedsiewzieciach, positkuje sie zastysza-
nymi opiniami i ocenami, by przedstawi¢ zewnetrzna — nie zawsze
prawdziwgq — charakterystyke dokonan danej sceny. Taka sytu-
acja staje sie czesto impulsem do szerszej dyskusji publicznej wokot
spektaklu i jego tworcow. To z kolei prowadzi do zainteresowania
teatrem 0sob, ktorym tworczos¢ teatralna byta obca, a wskutek spo-
tecznej dyskusji uaktywnita sie w nich potrzeba samodzielnej wery-
fikacji odbieranego przekazu. Tym samym teatr zaczyna swe posred-
nie oddzialywanie w srodowisku makrospolecznym, przyczyniajac
sie rOwniez — w pewnym zakresie — do integracji spoleczne;.
Wskazujac aspekt integracji spotecznej, nalezy zauwazy¢, ze
nie odnosi si¢ on tylko do wspdltczesnosci; przeciwnie — mozna
powiedzied, Zze potrzeba integracji spotecznej przejawiata si¢ w kaz-
dej epoce, zwlaszcza ze poza czynnikami polityczno-ekonomicznymi
rowniez teatr, w minionych epokach, ukazywal klasowy charakter,
przyczyniajac sie niekiedy bardziej do jego ugruntowania niz do
szukania drog prowadzacych do egalitaryzmu spotecznego. Sytu-

78 Zob. ibidem, s. 16—17.
7 T. Gosan-Kvas: Socjologiczna problematyka publicznosci teatralnej. ,Kultura
i Spoteczenistwo” 1969, t. 13, nr 3.
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acje taka obserwujemy zwtaszcza w historii teatru europejskiego,
w ktérym w zasadzie od poczatku jego obecnosci wyodrebnily sie
dwa nurty:

— przeznaczony dla elit (teatr dworski, szkolny),

— przeznaczony dla mas (teatr jarmarczny, uliczny, robotniczy).

Wyrazny podziat utrzymywat sie do XIX wieku, kiedy rewolucja
przemystowa zmienita oblicze miast i przyczynita si¢ do bogacenia
si¢ klasy mieszczanskiej. Powstajace wowczas teatry stuzyly coraz
szerszym grupom spotecznym, rozwijajac swe pozaartystyczne
funkgje.

Klasowy charakter teatru wyrazat si¢ nie tylko w wyborze sztuki,
ale rowniez w wyborze jej tresci. Przez wieki spoteczenstwo klas
nizszych ,karmiono” twdrczoscig bulwarowa, prostacka i grubian-
ska, nie dopuszczajac niemal zupeinie do upowszechnienia twor-
czosci wielkich dramaturgow, ktorych dzieta przeznaczone byly dla
odbiorcéw gromadzacych sie w teatrach dworskich. Te celowe dzia-
lania przyczyniaty sie do poglebienia réznic spotecznych, ktore skut-
kowaty dalszymi negatywnymi konsekwencjami.

Ksztaltujace/rozwijajace si¢ przez lata samodzielne nurty sztuki
scenicznej: amatorsko-ludowy i profesjonalno-elitarny, stanowity
mimo swej odrebnosci dialektyczna jednos¢ w teatrze. Niezalez-
nie bowiem ,0d klasowych barier i zaleznosci, od antagonizméw
i celow poszczegdlnych grup spolecznych, realizowanych poprzez
teatr lub w samym teatrze, nalezy pamieta¢ o wzajemnym wply-
wie i dialektycznej jednosci przeciwienstw taczacych teatr eli-
tarny i masowy, ludowy i dworski, teatr réznych klas, w jeden
gatunek sztuki, w jedna (cho¢ nie jednakowa) forme manifestacji
artystycznej”’®. Teatr swoja sztuka stuzyl interesom okreslonych klas
spolecznych. Wydaje sig, ze obecnie tak nie jest, a teatr, reprezentu-
jac rozne style, zorientowany jest na pozyskanie masowego widza,
nie réznicujac jego plci czy statusu spolecznego: wazne, zeby widza
na tyle zainteresowa¢, by zechciat z tej oferty skorzystac.

Jak wspomniatam, teatr jako produkt spoteczny petni wobec spo-
teczenstwa wiele funkgji. Zatem wzajemnos$¢ teatru i spoleczenistwa
wydaje sie bezsporna.

Pamietajac o funkcjach, jakie teatr pelnit w przesztosci, o czym
$wiadczy przedmiotowe pismiennictwo, warto skupi¢ uwage na
wspolczesnej spotecznej roli, jaka ten rodzaj sztuki odgrywa w spo-
leczenstwie. Kolejnos¢ przywolanych przeze mnie obszaréw reali-
zacji zadan spotecznych, ktore podejmuje teatr, nie jest w zadnym

80 A. HausBranDT: Teatr..., s. 30.
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stopniu wyznacznikiem ich hierarchii, zamyst prezentacji w niniej-
szej kolejnosci podyktowany byl subiektywna ocenag spotecznych
funkgji teatru.

Najpowszechniejsza funkgja, jaka przypisuje sie dziatalnosci tea-
tralnej, to rozrywka, zabawa i organizacja czasu wolnego. Funkcja
ta od najdawniejszych lat jest zorientowana na zaspokajanie potrzeb
cztowieka w zakresie rozrywki. Przedstawienie teatralne ma wypet-
ni¢ czas wolny, ktéorego mamy coraz wiecej, sprawi¢, ze czlowiek
po pracy odpocznie w gronie osob zainteresowanych sztuka. Wizyta
w teatrze ma dostarczy¢ pozytywnych emogji, uksztaltowac optymi-
styczna postawe i wizje przysztosci.

Z funkcjg tq bardzo blisko koresponduje funkcja edukacyjno-
-wychowawcza. Sama obecno$¢ w teatrze jest postawa gotowosci do
nabywania wiedzy, rozwoju umiejetnosci, i to w bardzo réznorod-
nych zakresach. Edukacja w teatrze i za posrednictwem teatru doty-
czy kilku sfer. Kazda edukacja, rowniez teatralna, przyczynia sie
do rozwoju sfery intelektualnej. ,Nie wzorce i gotowe rozwiazania,
a katalog pytan i metodologia badawcza stanowia wiec wyraz edu-
kacyjnej dziatalnosci teatru”®. Podobnie myslat Berthold Brecht, tak
komponujac sceniczne przedstawienia, by publicznos¢ nie otrzymy-
wata gotowych rozwiazan, lecz by wychodzita z teatru z glowami
»Ppekajacymi” od myslenia i zeby widz indywidualnie rozwiazywat
sceniczng zagadke, czesto bardzo przypominajaca jego sytuacje.

Czas transformacji bywa postrzegany jako wyjatkowy nie tylko
z uwagi na skutki ekonomiczno-spoteczne, ale réwniez ze wzgledu
na powszechna labilno$¢ postaw, norm moralnych tudziez syste-
mow wartosci, jakie reprezentuje wspolczesne spoteczenstwo. W tej
sytuacji reprezentanci swiata kultury i sztuki, majac na uwadze
przeszle dokonania teatru, probuja usytuowac go w roli mechani-
zmu korygujacego niesprawnosci spoteczne i emocjonalne. ,Teatr
nie jest Mesjaszem czy prorokiem znoszacym kamienne tablice
boskich przykazan. Moze natomiast wychowywac swa publicznos¢
w nawyku myslenia o potrzebie stosowania kategorii etycznych
w zyciu, moze stuzy¢ propozycjami w tym wzgledzie, ktére mia-
lyby charakter luster — pozwalajacych kazdemu na przejrzenie sie
i zobaczenie swego wlasnego, prawdziwego oblicza”™®.

Cata dziatalno$¢ artystyczna (teatralna) wydaje sie¢ podporzad-
kowana edukacji moralnej; ukazujac pewien przyklad, motywuje sie
widza do indywidualnej aktywnosci: myslowej, tworczej, zadanio-

81 Ibidem, s. 81.
82 Ibidem.
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wej. Wazne wiec, by przekaz ze sceny okazal si¢ owocny. Ten, by¢
moze postrzegany przez niektorych jako naiwny, utylitaryzm opiera
si¢ na historycznym juz przekonaniu o spolecznej roli teatru. Mozna
zapewne polemizowac¢ z odmiennymi stanowiskami, ale i tak kwe-
stia podstawowaq pozostaje cel, uzytecznos¢ teatru.

Na pedagogiczne walory teatru zwraca uwage Marlene Dietrich,
piszac: ,Teatrem pedagogicznym byl zaréwno teatr jezuicki, jak
i wspolczesny teatr polityczny. Propagowal i upowszechnial wzory
obyczajowe, wzory wspotzycia. Uczyl dobrych obyczajow. Zapozna-
wat z historig. Upowszechnial wiedze o innych krajach i narodach.
[...] wreszcie odkryt dla siebie i dla widza klasyke. Do teatru zaczeto
chodzi¢, zeby sie ksztalci¢, a wiec poszerzac horyzonty wiedzy, moc
uchodzi¢ za oswieconego”®.

Z kolei William Inge twierdzi, ze , dobra sztuka wyjasnia Zycie.
[...] Autor powinien da¢ widzom moznos$¢ dokonania wtasnego
wyboru. Jak sie zabra¢ do tego? Bardzo prosto: wierzy¢, ze widz
przychodzi do teatru nie po to, by mu co$ powiedziano, ale by
samemu co$ odkry¢ — cos, co jest wazne dla niego”®.

Zamystem tworcow teatralnych bylo i jest ukierunkowanie edu-
kagji teatralnej w obszarze intelektualnym i emocjonalnym, by jed-
nostka nie tylko sprawnie odczytata komunikat ptynacy ze sceny,
ale by potrafita wykorzysta¢ zdobyta wiedze w praktyce codzien-
nego zycia.

Teatr nie mniejsza odgrywa role w zakresie edukacji estetycznej.
Nie tylko dzieki pigknu stowa mowionego, jego tresci, ale takze
pod wptywem doswiadczania piekna muzyki, scenografii, kostiu-
mow czy ruchu scenicznego. Obecnos¢ w teatrze wprowadza nas
w inne dziedziny sztuki: w muzyke, plastyke, taniec. Wszystko to
poteguje doznania estetyczne, sprawia wieksza przyjemnos¢, daje
zarazem szanse¢ doglebniejszego poznania sztuki.

Sztuka teatralna jako metoda uczestniczenia w szeroko pojmo-
wanym zyciu kulturalnym nie powinna by¢ postrzegana tylko jako
dawka wiedzy, lecz jako element stuzacy jej rozwojowi i zdobywa-
niu. Alain Schneider napisat kiedys: ,Teatr jest dla mnie sztuka,
ktora uczy zy¢, tlumaczy zycie, objasnia i komentuje. Pokazujac
czlowieka, przenika warstwy najtajniejszego zycia. [...] Sztuka to
obraz zycia zageszczony, wzbogacony o nowe spostrzezenia, gleb-
szy. Odkrywa w nas samych jakies wartosci, ktorych by¢ moze nie

8 M. DierricH [b.tyt]. ,Maske und Kothurn” 1963, Nr. 4. Cyt. za: A. Haus-
BRAND: Teatr..., s. 82.

8 W. INGE [b.tyt.]. ,Théatre Arts” 1958, nr 8. Cyt. za: A. HaussraNDT: Teatr...,
s. 82.
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przeczuwamy na co dzien [...]. Celem gléwnym teatru jest przeka-
zanie nam jakich$ nowych doswiadczen, skierowanie naszej uwagi
na nowa problematyke zycia ludzkiego”®.

Sztuka teatralna jest srodkiem umozliwiajacym rozbudzenie lub
ksztattowanie licznych umiejetnosci, potrzeb i cech, tak niezbednych
w codziennej egzystencji. Wéréd nich wyrdzni¢ mozna:

— wrazliwos¢ estetyczna,

— sprawnos¢ intelektualna,

— ciekawos¢, che¢ poznawania rzeczywistosci,

— umiejetnos¢ analizowania zjawisk znanych, ale ukazanych

W nowej inscenizacji teatralnej,

— konstruowanie analogii (wydarzenie z wlasnego Zycia i z zycia
bohatera sztuki),

— integracje z widzami przez wspolny czas i miejsce,

— odkrywanie potrzeby udzielania odpowiedzi na kolejne pytania,

— akceptowanie roznorakiej rzeczywistosci scenicznej, czesto
odmiennej od rzeczywistosci obiektywnej,

— krytyczny stosunek do prezentowanej na scenie rzeczywistosci,

— postugiwanie si¢ symbolami®.

Teatr, wkraczajac w codziennos$¢ ludzkiej egzystencji, stara sie nie
tylko zaspokoi¢ potrzeby cztowieka, ale takze usprawni¢ jego zycie
w obszarach deficytowych, petniac funkcje terapeutyczna. Owa lecz-
nicza funkcje przypisywano teatrowi od najdawniejszych czaséw.
Przyktadem — starozytne miasto Pergamon, bedace éwczesnym
centrum medycznym $wiata, gdzie wykorzystujac sztuke teatralna,
leczono osoby obtakane. Stosowane wowczas metody w niewielkim
stopniu réznia sie od wspodtczesnej metody doktora Morena, czyli
psychodramy. Zasadnicza réznica wyraza si¢ w fakcie, ze starozytni
specjalisci prezentowali przedstawienie choremu, natomiast wspot-
czed$nie zaleca sie, by pacjent sam odgrywat role, doswiadczajac
wigkszych emogji, uaktywniajac wlasng osobowosé, wykazujac tym
samym gotowos$¢ do wprowadzenia zmian.

Dziatalnosci psychodramatycznej z pewnoscia nie mozna postrze-
gac jako klasycznego teatru, mimo iz psychodrama korzysta ze $rod-
kéw teatralnych, zachowuje relacje aktor — widz. Niemniej jednak
dzieki wspomnianym dziataniom, czerpigcym tak wiele z teatru,
realizuje si¢ podstawowy cel psychodramy: poznanie i ukazanie
cztowieka w kontekscie jego przezyc®.

8 A. ScuNEIDER [b.tyt]. ,Théatre Arts” 1961, nr 3. Cyt. za: A. HAUSBRANDT:
Teatr..., s. 87.

86 Zob. A. HaussranDT: Teatr..., s. 87—88.

8 Zob. ibidem, s. 89—93.
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Niezwykle istotna, a zarazem cieszaca si¢ coraz wigeksza popu-
larnoscia jest funkcja terapeutyczna, jaka pelni teatr kierowany do
dzieci chorych, przebywajacych w szpitalach czy sanatoriach. W tym
przypadku tworcy korzystajq z literatury dzieciecej, a prezentowane
spektakle przynosza rados¢, ulge i przynajmniej chwilowe zapo-
mnienie. Praktyka medyczna, nie tylko naszego kraju, potwierdza
wysoka skuteczno$¢ dziatalnosci teatralnej w przywracaniu zdrowia
mlodym pacjentom.

Szczegdlna role odgrywa sztuka teatralna w dziataniach reso-
gjalizacyjnych. Istota tworczej resocjalizacji polega na prébie ukaza-
nia mozliwosci zmiany danej sytuacji w sposdb odmienny od utar-
tych schematéw resocjalizacyjnych. , Gléwnym celem praktycznych
zabiegow tworczej resocjalizacji jest przemiana tozsamosci indywi-
dualnej i spolecznej nieprzystosowanej spotecznie mtodziezy przez
wychowawcze stymulowanie rozwoju jej struktur poznawczych
i tworczych oraz wyposazanie jej w nowe indywidualne i spoteczne
kompetencje”®. Dziatania teatralne jako proces kompensacji oraz
profilaktyki doskonale sprawdzaja si¢ zaréwno w oddziatywaniach
skierowanych na nieletnich, jak i na osoby doroste. Warto nadmie-
ni¢, iz nie tylko teatr pelni funkcje naprawcza, czynia to réwniez
muzyka, literatura czy plastyka, przynoszac wymierne korzysci
w procesach resocjalizacyjnych.

Teatr wydaje si¢ forma terapii nie tylko w okreslonych sytu-
acjach trudnych, ale réwniez w doswiadczeniach codziennego Zycia
niekoniecznie postrzeganych (odczuwanych) jako problematyczne.

Spoteczna rola teatru wyraza si¢ ponadto w dziataniu kultu-
rotwdrczym. Dzigki twodrczosci bowiem przyczynia si¢ teatr do
wlasnego permanentnego rozwoju, jak réwniez bezposrednio lub
posrednio wptywa na ksztattowanie i rozwdj innych dziedzin sztuki:
literatury, muzyki, plastyki czy tanca, z ktorych nieustannie sam
czerpie. Mozna by rzec, Ze relacje teatr — pozostale dziedziny sztuki
to relacje pelne wzajemnosci, oczekiwan i uzupenien.

Teatr, tworzac kulture, realizuje swe zadania w trzech sferach:
— przenoszenia dziedzictwa kulturalnego w czasie, przyczyniajac

sie do integracji i umocnienia jednosci oraz identyfikacji kultu-

rowej;

— wszechstronnego, wewnetrznego rozwijania czlowieka: przez
oddziatywanie na nasze zmysly przyczynia si¢ do wzbogaca-
nia osobowosci czlowieka: ,Teatr [...] materializuje to, co tkwi

8 M. KonoprczyNskr: Metody twérczej resocjalizacj. Warszawa, Wydawnictwo
Naukowe PWN, 2007, s. 13.



Spoteczna rola teatru 163

w naszej podswiadomosci. Teatr ukazuje nas w relacjach z innymi

ludzmi, pozwalajac niejako obiektywizowaé¢ sad o wilasnym

postepowaniu i funkcjonowaniu stosunkow interpersonalnych”*;

— uniwersalizacji kultury w kazdej epoce wskutek przenoszenia
wzordéw i wartosci realizowanych w teatrze jednego kraju do
teatru kraju o czesto bardzo réznej kulturze®.

Funkcjonujac w przestrzeni spolecznej, niezaleznie od stopnia
$Swiadomosci mieszkanicow danego regionu, teatr w znaczacym
stopniu wplywa na postawy i dziatania. Reguluje pewne mecha-
nizmy spoteczne, ksztattuje relacje interpersonalne, motywuje do
zmiany, aktywizuje do dzialania. Juz Stefan Jaracz méwit o potrze-
bie przekonania spoleczenstwa o niezmiernie istotnej spotecznej roli
teatru. Podkreslat tez silny zwiazek sztuki teatralnej z rzeczywistos-
cig obiektywna”.

Analizujac materiaty zrédltowe dotyczace funkcjonowania teatru,
nawet te z odleglej przesztosci, trudno nie dostrzec, ze spoteczne
funkcje towarzyszyly tej dziedzinie sztuki od samego poczatku.
Rézny byt zakres i obszar ich realizacji, co jednak w zaden spo-
sob nie umniejsza roli, jaka teatr odgrywat przez dlugie stulecia
i odgrywa nadal.

W prowadzonych rozwazaniach nie sposob nie odnies¢ sie do
wspomnianej juz wczesniej formuly Teatru Telewizji i Teatru Pol-
skiego Radia. Dokonujace si¢ przemiany cywilizacyjne i rozwdj tech-
niki umozliwilty wprowadzenie, a nastepnie rozwoj i popularyza-
cje mediow, stajac sie¢ zasadniczym Zrddiem informacji, jak réwniez
forma realizacji czasu wolnego. Schytek XX i poczatek XXI wieku
to upowszechnienie kolejnej formy medialnej, jaka jest Internet.
W dobie wspdtczesnej srodkom masowego przekazu przypisujemy
role szczegolng z uwagi na niemal nieograniczony zasieg dostepu
do odbiorcy przekazywanych tresci.

Nieograniczony jest nie tylko zasieg, lecz takze zakres obsza-
row tematycznych, w ktérych odnajdujemy réwniez kulture
i sztuke. Nawet jezeli w odczuciu wielu oséb zakres i rodzaj prze-
kazu w tym obszarze sg zbyt ograniczone, to kultura/sztuka jest
obecna w owych przekazach. Nie podejmujac w tym miejscu calo-
Sciowej oceny wszystkich prezentowanych tresci i czestotliwosci
ich emisji, uwage skupie na obecnosci teatru w tym medialnym
przekazie.

8 A. HausBranpT: Teatr..., s. 97.
% Zob. ibidem, s. 94—98.
0 S. Jaracz: O styl teatru polskiego. ,Nowa Epoka” 1945, nr 6—7.
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Teatr w telewizji pojawil si¢ mniej wigcej w tym samym czasie,
co stuchowiska radiowe, czyli w latach piec¢dziesiatych XX wieku,
zyskujac wierna publicznos¢. Poczatkowo liczba odbiornikéw tele-
wizyjnych byta niewielka, ale z czasem systematycznie wzrastala.
Dobor repertuaru, jakos¢ inscenizacji i prezentacji tekstu sprawity, ze
kazda poniedziatkowa emisja spektaklu — dodajmy: o stalej porze
— gromadzita liczne grono odbiorcéw. Systematycznie nadawany
przez lata — do poczatkow lat dziewiecdziesiatych XX stulecia, stat
sie¢ fenomenem na skale $wiatowa, a zarazem najwieksza sceng tea-
tralng. Schytek XX wieku oraz poczatek nowego tysiaclecia to okres
zaprzestania systematycznej emisji spektakli teatralnych, owszem
byly emitowane, ale bardzo nieregularnie. Dopiero druga dekada
obecnego wieku , data” powrdt cennym spotecznie praktykom pre-
zentowania sztuki rodzimej i $wiatowej w telewizji w ustalonym
dniu i czasie emisji. Kazda prezentacja sztuki to wydarzenie kultu-
ralne, wzbudzajace zachwyt, ale tez dyskusje i polemiki. Staje sie
zatem waznym dzialem kultury narodowej.

Dzigki telewizji, radiu, ale tez coraz czesciej Internetowi, kon-
takt ze sztuka teatralna moze by¢ i jest staly. Teatr Telewizji pod-
lega przemianom w réznych obszarach, to juz nie tylko, jak poczat-
kowo, spektakle na zywo przygotowywane w studiu telewizyjnym,
lecz takze rejestracje spektakli realizowanych w teatrach polskich
i zagranicznych, to rowniez emisje premier teatralnych z udzialem
publicznosci zgromadzonej w teatrach oraz dyskusje tematyczne
prowadzone po przedstawieniu.

Dzigki mediom wzrosta mozliwos¢ upowszechnienia sztuki tea-
tralnej, tym samym realizacji funkcji spolecznych, edukacyjnych,
doswiadczen estetycznych i emocjonalnych. Wspolczesnie jej dostep-
nos¢ podyktowana jest zasadniczo checig uczestnictwa poszczegol-
nego odbiorcy. Media, stajac jednym ze srodowisk wychowawczych,
bedac zrédtem wielorakich wiadomosci i przezy¢, konstytuuja roz-
wijanie zainteresowan oraz ksztattujq postawy. Warto zatem wyko-
rzystywac radio, telewizje i Internet nie tylko do przekazu otaczajacej
nas rzeczywistosci, ale takze do pochwaty/obrony tradycji, wartosci,
norm moralnych, tolerangji, tak pieknie ujetych w literackiej formie
autorstwa polskich i zagranicznych tworcow. Nie warto rezygnowac
ze sztuki, bo ona jest pigknem, prawda i dobrem.

Uwzgledniajac ,rzeczywistos¢ teatralng”, jestem przekonana, ze
w dobie obecnej spoteczna rola teatru jeszcze wyrazniej zaznacza
si¢ w codziennym zyciu. By¢ moze wiaze si¢ to z wiekszym upo-
wszechnieniem teatru w spoteczenstwie, z zastosowaniem réznych
form teatralnych w codziennych dziataniach spotecznych i eduka-
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cyjnych, zwlaszcza mtodego pokolenia, a takze z ksztalttowaniem
wsrod ludzi sSwiadomosci, ze sztuka teatralna moze by¢ doskonatym
instrumentem kompensacyjnym i regulujacym relacje miedzyludz-
kie w przestrzeni mikro- i makrospoteczne;j.

Istote te doskonale oddaje oredzie przygotowane na Miedzyna-
rodowy Dzien Teatru, w 2007 roku przez wybitnego tworce, rezysera
i scenografa Jozefa Szajne. Tematem niniejszego tekstu jest potrzeba
dialogu pomiedzy narodami, tak by zapanowaly pojednanie i pokdj.
Gléwna role w budowaniu tego pojednania moze i powinien, zda-
niem Szajny, odegrac teatr®™.

Tekst ten najlepiej oddaje istote i moc teatru w perspekty-
wie miedzynarodowej. Obecne nadal w naszym zyciu , demony”
przesziosci, nieumiejetnos¢ pelnego oswojenia nie tylko doswiad-

2 Teatr: Nadzieja na pojednanie

Motto:

Czlowiek jest PODMIOTEM, a nie PRZEDMIOTEM $wiata,

Sztuka za$ zmniejsza dystans miedzy wiedza a nieznanym

Nasze zyciorysy bywaja rdzne, sa jednak podobne. Na swiat przycho-
dzimy podobnie, zyjemy i umieramy podobnie. Co nas rézni? Nasze wczoraj
i historia.

Laczy nas dialog, a takze uniwersalizm — w perspektywie za$, paradok-
salnie, wspdlne jutro. Od stuleci to wszystko zawiera teatr, nasz dom i kolebka;
my jesteSmy jego stugami.

Stowa zamieniam w obrazy, a zycie w teatr. Teatr jest sztuka otwartg na
przeobrazenia czasu, integruje nasze zlozone intuicje i idee. Jest tworczoscia
zbiorowgq takze poprzez uczestnictwo widza. Teatr nadaje sens temu, co czy-
nimy i przedstawiamy — uobecniamy. Nie tylko uczy, ale i wychowuje. Tak
pojete wspotuczestnictwo sprawia, ze stajemy si¢ sobie bliscy nie tylko tu
i teraz, ale takze poprzez tresci ogolnoludzkie, poprzez zaangazowanie w to,
co czynimy. Teatr jest syntezg — suma calosci, ktéra rodzi sie i zyje w sferze
wyobrazen. My stajemy sie postaciami, »aktorami« spektaklu — wydarzenia,
lepszymi od siebie samych po to, by zaistnie¢ w $wiecie konfrontacji Dobra
ze Ztem, mitosci z nienawiscia, prawdy z fikcja.

Akt tworczy, zrodzony z przeczuwalnosci, jest transformacja rzeczy-
wistosci. Jest manifestacja, uzmystowieniem tego, co w nas samych wymaga
wyzwolenia. Uczy pokory, pozbawia nas préznosci i pychy. Te sztuke nazy-
wam TE-ARTEM. Jej przestaniem, ksztaltem finalnym jest moralitet, kathar-
sis, oczyszczenie w chwili zagrozenia wartosci zycia i kultury. Jest to krzyk
w chwili, gdy cztowiek sam siebie pomniejsza i zaniedbuje. I zabija. Tej ludz-
kiej nieroztropnosci przeciwstawiam Dom Sztuki, ktérym by}, jest i pozostanie
teatr. Tu, w teatrze bedziemy wznosi¢ GORE NADZIEI na pojednanie WSCHODU
z ZACHODEM, bo wszyscy jesteSmy mieszkanicami tego samego globu. Za losy
$wiata wspdlnie jestesmy odpowiedzialni.

I niech tak pozostanie.

Czy kto$ tego stucha?”.

J. SzayNna: Oredzie na Dzien Teatru. Polski Osrodek ITI, 2007
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czen przesztosci, lecz takze wspdtczesnych konfliktéw w obszarze
spoteczno-kulturowym staja sie¢ w teatrze oskarzeniem, ale tez naka-
zem i zacheta, pewnym kierunkiem tak pozadanych zmian, wyra-
zajacych sie w kreowaniu bezpiecznej wspolnej przestrzeni zycia.
Istotne zatem jest podjecie zintegrowanych dziatan spoteczno-
-artystycznych, by sztuka teatralna jawila nam sie nie jako odbi-
cie niepokojow Europy®, lecz by w znacznym stopniu odnosita sie
do pozytywnych aspektow spolecznego zycia wspolczesnego czlo-
wieka.

Obecnie wiele srodowisk teatralnych, zaréwno tych zawodo-
wych, alternatywnych, jak i amatorskich — przy zachowaniu swej
artystycznej ramy — nie deprecjonujac pozaartystycznych walo-
row, funkcji teatru, otwarcie prezentuje swoje zamysty, cele zorien-
towane na usprawnienie spotecznej przestrzeni zycia. Stad nie tylko
adaptacje sztuk o tematyce spotecznej, ale tez organizowanie pro-
jektow — takze pozateatralnych — angazujacych reprezentantow
lokalnej spotecznosci w roli aktora, scenarzysty czy dekoratora
wnetrz. Podejmowane dziatania, w réznej skali, doskonale wpisujg
sie¢ w my$l Erwinga Goffmana: Swiat jest w istocie uroczystoscia,
w ktorej wszyscy bierzemy udzial”*.

Wobec przywotanej refleksji nasuwa sie pytanie: czy rzeczywi-
$cie wszyscy maja poczucie uczestniczenia w tej uroczystosci, jaka
jest swiat?. Jezeli tak, to w jakim zakresie? Czy sg beneficjentami
obecnej rzeczywistosci, mogacymi korzysta¢ z wszelkich wypraco-
wanych dobr, czy raczej majg poczucie outsiderow, ktorzy réwnego
dostepu do ddbr ,zostali pozbawieni”?

Stusznie zauwaza Jerzy Modrzewski: ,Zagadnienie feno-
menu udzialu jednostki w zyciu spolecznym, jej obecnosci w rze-
czywistosci spotecznej, percepcji owej rzeczywistosci i jej kreacji sta-
nowilo dla nauki o spoteczenstwie zawsze problem o kluczowym
znaczeniu”®.

Niechze wiec i sztuka/teatr z jej/jego wielowiekowq tradycja spo-
fecznego zaangazowania stanie sie obszarem powszechnej partycy-
pacji cztowieka stuzacej jemu i szerszej spotecznosci.

% Haslo przewodnie Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego Dialog —
Wroctaw 2005.

% E. GorrMmaN: Czlowiek..., s. 65.

% J. MopRzEWSKL: Spoteczna obecnos¢ jednostki. Fantamazy i konkrety w pod-
miotowym do$wiadczaniu i kreowaniu rzeczywistosci. W: Edukacja a zycie codzienne.
T. 1.., s. 40.
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Zaangazowanie sztuki dramatyczne;
w spolecznych przemianach
Wybrane propozycje
aktywnosci teatralno-spolecznej
w srodowiskach lokalnych:
teatr klasyczny, teatr alternatywny/awangardowy,
teatr amatorski

Przestrzen zycia czlowieka — roznorodna, nasycona wieloma
elementami, treSciami, pozwala jednostce realizowa¢ indywidualne
scenariusze zyciowe. Istotnymi komponentami tworzacymi dang
przestrzen sg czas i charakter srodowiska, one to bowiem w duzej
mierze ,narzucajg” sposob/wybdr realizacji codziennosci. Nie ozna-
cza to, ze dla wszystkich mieszkanicow danego regionu rzeczywi-
stos¢ fizyczno-geograficzna bedzie wyznacznikiem decyzji dotycza-
cej pracy zawodowej tudziez aktywnosci spotecznej. Doswiadczenie
uczy, ze stosunkowo czesto realia, sytuacja spoteczno-polityczna sa
czynnikami warunkujacymi wybory czlowieka.

Opisana sytuacja towarzyszy czlowiekowi od poczatkéw jego
dziejow i do czasdw nam wspdtczesnych zasadniczo nie ulegta
zmianie. Istota dokonujacych sie przemian, réznicujacych poszcze-
golne epoki, a tym samym codzienne zycie, jest czlowiek z jego
odwiecznym dazeniem do poznania i zrozumienia przestrzeni
zycia, jak réwniez zapewnienia warunkéw ulatwiajacych dotych-
czasowaq egzystencje. Owa chec¢ polepszenia/utatwienia codziennego
zycia stala sie asumptem do modernizacji dotychczasowych narze-
dzi/rozwiazan, poszukiwan nowych sposobdéw usprawnienia rea-
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lizacji codziennych zadan. Konsekwencja podejmowanych dziatan
i dazen sa ciagly rozwdj cywilizacji, nauki, proces globalizacji, ktore
w bezposredni sposob warunkuja zycie jednostek i spoteczenstw.
Tym samym pewnemu ograniczeniu ulega tendencja do traktowa-
nia przestrzeni fizyczno-geograficznej jako ,decydujacej” w znacz-
nej mierze o zyciowych/zawodowych wyborach cztowieka.

Postep, po pierwsze, byt i jest nieunikniony; po drugie, nie-
sie pozadang réznorodnos¢, udogodnienia, mozliwosci realizacji
aspiracji, zaspokajania potrzeb, lepszego zycia. Wspotczesny —
cho¢ zapewne nie tylko — problem polega na tym, Ze nie wszy-
scy sa w rownym stopniu beneficjentami owego postepu. By¢
moze kategoria rdwnosdci nie jest, uwzgledniajac minione dekady,
dobrym wyznacznikiem, ale jezeli nawet w podstawowym stop-
niu spoteczenstwa nie maja mozliwosci udziatu/korzystania z cze-
sto wypracowanych przez nie ddbr, to fakt ten musi budzi¢ niepo-
k¢j. Podobnie jak w przestrzeni globalnej, zwtaszcza w niektorych
rejonach Swiata, rowniez w rodzimym spoteczenstwie dostrze-
gamy jednostki, grupy spoteczne dyskryminowane, marginalizo-
wane, doswiadczajace materialnego i spotecznego ubdstwa. Mozna
powiedzie¢, ze ,,Zaré6wno miniona jak i obecna dekada unaocz-
nita nam szereg sytuacji trudnych, kryzysowych, ktére sa konse-
kwencja zaistniatych, nie tylko w skali naszego kraju, przemian
— doswiadczanych przez znaczng czes$¢ spoteczenstwa, ktora nie
potrafi odnalez¢ sie i zaistnie¢ w obecnej rzeczywistosci. Przyczyna
owej »niesprawnosci« jest nie tylko wadliwa edukacja, wychowa-
nie rodzinne i instytucjonalne, [...] [czeSciej — T.W.] propagujace
od lat uksztaltowany model biernej akceptacji zastanej rzeczywi-
stosci niz postawe aktywnego wlaczania sie¢ w nurt jej ksztaltowa-
nia, ale rGwniez nieadekwatne do potrzeb rozwiazania systemowe
»Wypracowujace« wsrod spoleczenstwa postawe bierna, generujaca
z kolei brak odpowiedzialnosci i odwagi do wyrazania wlasnych
opinii i sadow”.

W najwiekszym stopniu wszelkiego typu trudnosci dostrzegane
i doswiadczane sa w przestrzeni srodowisk lokalnych, gdzie jed-
nostka, grupy spoleczne na co dzien przebywaja i realizuja swoje
zycie. Takich przykladow w naszym kraju mozna zdiagnozowac
wiele. Rodzi si¢ zatem pytanie: jakie miejsce w procesie rewitalizacji
lokalnych srodowisk , wyznacza si¢” pedagogice spotecznej, a jakie

''T. WiLk: Rewitalizacja spoteczna poprzez wspétczesng sztuke teatralng
w ocenie reprezentantéw (twércow i odbiorcow) sztuki dramatycznej Legnicy, Nowej
Huty i Watbrzycha. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2010,
s. 127—128.
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wchodzacym w sklad struktur spotecznych instytucjom socjalnym/
spotecznym, ktdre zainicjowatyby dziatania , uruchamiajace” spo-
fecznosci lokalne tak, by z czasem poszczegdlne jednostki samo-
dzielnie i odpowiedzialnie ksztattowaly wlasne zyciorysy?.

Rzeczywistos¢ potwierdza istnienie wielu intencjonalnie powota-
nych stuzb spotecznych, majacych wspiera¢ i kompensowac dostrze-
gane trudnosci spoteczne. Doswiadczenie wszelako wskazuje, ze
efekty owych dziatan sa zdecydowanie niewystarczalne i w nie-
wielkim stopniu osiagaja zatozenia ujete w Ustawie o pomocy spo-
tecznej, stanowiace o udzielaniu takich form pomocy zainteresowa-
nym, ktore skutkowatyby w nieodleglej przysztosci samodzielnoscia,
zmiang sposobu zycia i jego jakosci. Tymczasem dotychczasowe roz-
wiazania systemowe oraz wieloletnie spetryfikowane postawy rosz-
czeniowe klientow pomocy spotecznej, utrwalane w kolejnych poko-
leniach, nie rokuja rychtych zmian w tym zakresie. Problem jest
istotny, poniewaz dotyczy nie tylko grup doswiadczajacych trud-
nosci, z marginesu spolecznego, lecz takze calego spoleczenstwa,
ktore systematycznie ponosi ogromne — zaréwno materialne, jak
i spoteczno-kulturowe — skutki tej sytuacji.

Przestrzen zycia czlowieka identyfikuje si¢ z kategoria srodowi-
sko. Helena Radliniska okreslata je jako ,zespdt warunkéw, wsrod
ktorych bytuje jednostka, i czynnikéw ksztattujacych jej osobo-
wos¢, oddziatujacych stale lub przez czas dluzszy”?. W naukach
spotecznych sformutowano wiele okreslen $rodowiska, akcentuja-
cych wielos¢ czynnikéw, ktére je kreuje. Terminem zdecydowanie
precyzujacym przestrzen/warunki zycia cztowieka jest pojecie srodo-
wisko lokalne, ktérym okres$lamy ,,zbior ludzi zamieszkujacych nie-
wielkie terytorium oraz stworzona przez ich kulture, stosunki spo-
teczne i otoczenie przyrodniczo-materialne. Sktadnikami srodowiska
lokalnego sa wspdlne instytucje, symbole, wartosci. Cechami tego
srodowiska sa poczucie odrebnosci i izolagji, jednolitosci zawodo-
wej i ekonomicznej, tozsamosci etnicznej i kulturowej”?. Charakte-
rystyczna dla tej przestrzeni jest identyfikacja cztonkdéw, ktorzy ja
zamieszkujg, oraz poczucie wspolnoty i uczestnictwa. Wspomniane
cechy z kolei warunkuja budowanie szeroko rozumianego bezpie-
czenstwa.

2 H. RapLINskA: Stosunek wychowawcy do srodowiska spotecznego. Szkice z peda-
gogiki spotecznej. Warszawa, ,Nasza Ksiggarnia” sp. akc. Zwigzku Nauczyciel-
stwa Polskiego, 1935, s. 20.

3 T. Pircr: Srodowisko lokalne. W: Elementarne pojecia pedagogiki spotecznej
i pracy socjalnej. Red. D. Larak, T. PiLcu. Warszawa, Wydawnictwo Akademic-
kie ,Zak”, 1999, s. 300.
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Z perspektywy minionych lat, takze tych bardzo odlegtych,
dostrzegamy, ze dziatania spoteczne to takze dzialania wychowaw-
cze, kierowane do wszystkich grup wiekowych, zorientowane na
przystosowanie jednostki do aktualnych realiéw. W dobie obecnej
nalezy zauwazy¢, iz gros dziatan — jesli uwzglednic nie tylko rysu-
jace sie sytuacje problemowe — ukierunkowanych jest na aktywiza-
gje i sSwiadome zaangazowanie jednostki w proces kreowania wtas-
nego zycia. Wszelkie postaci animagji i aktywizacji spotecznej maja
przybierac nie tylko forme kompensacji rzeczywistosci, ale maja ja
nade wszystko usprawnia¢ dzieki szeroko rozumianej profilaktyce.

Jezeli uzna¢ srodowisko lokalne za okreslona przestrzen, w kto-
rej mieszkaja ludzie tworzacy spotecznos¢ (lokalna), realizujacy
indywidualne zyciowe scenariusze, to przestrzen, w ktorej jednostka
zaspokaja indywidualne potrzeby, korzystajac z licznych instytucji
w niej dziatajacych, inicjuje i rozwija interakcje spoteczne, uczestni-
czy mniej lub bardziej aktywnie w procesie wspottworzenia rzeczy-
wisto$ci, oraz przestrzen, w ktorej realizujg si¢ procesy uspolecznie-
nia i wychowania — to warto o nig zadbac.

W przestrzeni srodowiska lokalnego najwazniejszym bytem jest
spotecznos¢ lokalna, zajmujaca okreslong przestrzen, wchodzaca
w okreslone interakcje spoteczne oraz majaca poczucie wspolnoty*.
Istotna ceche wspomnianej zbiorowosci stanowi jej gotowos$¢ do
wspolnej realizacji zadan zorientowanych na rozwigzywanie lub
fagodzenie problemdéw tejze spotecznosci®. Poziom gotowosci do
wspolnych dziatan zalezy od rodzaju wiezi i charakteru stosunkow
panujacych w danej spotecznosci.

W  spoteczenistwach nowoczesnych wypracowanie poczucia
wspolnotowosci, wytworzenie odpowiednich wiezi i stosunkow
spolecznych, osiggniecie swoistego zjednoczenia okazuje si¢ niezwy-
kle trudne, po pierwsze, z powodu ruchliwosci przestrzennej, po
wtdre, z uwagi na coraz powszechniej rozwinieta potrzebe indywi-
dualizacji i odrebnosci, co zle interpretowane, moze w kontekstach
spolecznych stanowic realne zagrozenie wspolnego bezpieczenstwa.

Charakteryzowane przestrzenie postrzegane sg jako miejsca,
w ktorych , jednostka styka sie z szerszym spoteczenstwem i kultura.
To wlasnie w swojej miejscowosci przez wigksza czes¢ ludzkiej histo-
rii, a w znacznej mierze takze dzisiaj, jednostka staje wobec insty-

* Zob. B. Szacka: Wprowadzenie do socjologii. Warszawa, Oficyna Naukowa,
2003, s. 229.

5 Zob. P. Starosta: Poza metropoliq. Wiejskie i matomiasteczkowe zbiorowosci
lokalne a wzory porzqdku makrospotecznego. £.6dz, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, 1995, s. 30.
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tucji swego spoteczenstwa, wobec wiasciwych mu drég wyrazania
uczu¢ religijnych, regulowania zachowan, zycia rodzinnego, socjali-
zacji mtodych, zarabiania na zycie, wyrazania ocen estetycznych”.
To tu realizuje sie egzystencjalna codziennos¢. Codzienna prze-
strzen zycia czlowieka powoduje, ,ze zjawiska spoteczne na pozio-
mie lokalnym sg przedmiotem zywego zainteresowania nauk
spolecznych. Zainteresowania te maja r6zng posta¢, gdyz rdéznie ry-
suje si¢ ich przedmiot szczegélowy. Przedmiotem tym bywa spo-
tecznos¢ lokalna, sposdb jej funkcjonowania jako powiazanej cato-
Sci i procesy jej przeksztalcen. Kiedy indziej przedmiotem zainte-
resowania bywa spotecznos$¢ lokalna jako miejsce przejawiania sie
i tlo ogolniejszych zjawisk spoteczno-politycznych”’. Bez wzgledu
jednak, ktdéra z zarysowanych opcji uwzglednilibysmy w badaniach
i analizach teoretycznych, kazda jest rGwnie istotna w catoksztalcie
zycia jednostki.

Realia wspodtczesnosci potwierdzaja koniecznos¢ podjecia pil-
nych dziatan w sferze rewitalizacji przestrzeni spotecznych/srodo-
wisk lokalnych w celu przywrdcenia ich podstawowych funkgji, tak
precyzyjnie okreslanych przez reprezentantéw nauk spotecznych,
w tym pedagogdéw spotecznych. Proces rewitalizacji moze przyjac
rozne formy oraz wymagac zroznicowanych narzedzi pozwalaja-
cych na osiagniecie okreslonego celu. W niniejszym opracowaniu,
co sugeruje juz jego tytul, uwage Czytelnika staram si¢ skupi¢ na
dziataniach rewitalizujacych, ktore przyjmuja rézne formy, ale posit-
kuja sie zasadniczo jednym podstawowym narzedziem, jakim jest
teatr/sztuka teatralna.

Realizowanie procesu rewitalizacji spolecznej z wykorzystaniem
sztuki teatralnej wymaga w kazdym srodowisku zaangazowania
lokalnej spotecznosci oraz pracownikéw teatru prezentujacych kon-
kretny projekt. Takie dziatania jednoczace calq spoteczno$¢ moga
przywrdcic¢ relacje, wiezi, odnowic¢ je, wzmocni¢ identyfikacje jed-
nostki, poczucie tozsamosci oraz zaufanie. I cho¢ nie w pelni nowe
— jesli uwzglednid historie dziejow teatru, jego spotecznych funkgcji
— wszelako na nowo ujmowane dziatania rewitalizujace, angazujace
W przestrzen spoleczna teatr, stanowia swoista rewolucje, zwtaszcza
w Srodowiskach, ktore cechuje opieszatos¢, brak odpowiedzialnosci
i umiejetnosci oraz checi zmiany wlasnego zycia, a takze przyzwy-
czajenie, ze kto$ wykreuje oczekiwang rzeczywistosc.

¢ R.L. WARREN: The Community in America. Chicago, 1972. Cyt za: ]. Szackr:
Historia mysli socjologicznej. Warszawa, PWN, 2002, s. 596.
7 Cyt. za: B. Szacka: Wprowadzenie..., s. 231.
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Wyuczona bezradno$¢ oraz dominujace w kraju negatywne
zjawiska — ubdstwo, bezrobocie, bezdomnos¢ — generujace caty
ciag sytuagji trudnych, w sposdb szczegdlny zainteresowaty twor-
cOw teatralnych — dramatopisarzy, scenarzystow i rezyserow —
na poczatku lat dziewiecdziesiatych minionego stulecia. Byl to
jednoczesénie okres, w ktérym, na skutek dokonujacych si¢ prze-
mian polityczno-spotecznych w naszym kraju, coraz czytelniej
dato si¢ obserwowac budzenie si¢ sSwiadomosci, rozwijanie aktyw-
nosci zorientowanej na budowanie spoteczenstwa obywatelskiego,
na zrozumienie jego istoty oraz na potrzebe obecnosci w codzien-
nym zyciu.

Wspomniane dziatania zwigzane z ta forma aktywnosci nawia-
zuja do teorii pedagogiki spolecznej i pracy socjalnej. W polskiej tra-
dycji w éw nurt dziatan organizacyjnych, zmieniajacych srodowisko
lokalne, wpisuje sie tworczyni pedagogiki spotecznej Helena Rad-
linska, ktora pisata: , praca socjalna przeksztalca srodowisko sitami
tego srodowiska w imie ideatu”®. Znaczylo to, ze ludzie majg zdol-
nosci i mozliwosci, by samodzielnie zmienia¢ warunki wlasnego
zycia, korzystajac w tym celu z urzadzen i odpowiednich instytucji
dziatajacych w danej przestrzeni.

Przywotywane wielokrotnie srodowisko lokalne to przestrzen,
w ktorej na co dzien zyjemy, zaspokajamy swoje potrzeby egzysten-
gjalne zwiazane z aktywnoscia zawodowa, realizacja obowiazkow
rodzinnych i spotecznych. To takze przestrzen zaspokajania potrzeb
kulturalnych, duchowych, spotecznych, ktére w nie mniejszym stop-
niu warunkujq jakos¢ zycia. Aktywna lub bierna partycypacja, indy-
widualna obecno$¢, uczestnictwo mogg sie skutecznie przyczyni¢ do
usprawnienia naszego zycia lub do jego degradacji.

Praktyka dowodzi, ze aktywnos¢ lokalnych spotecznosci — jed-
nostek i grup — nie jest zjawiskiem powszechnym, aczkolwiek
jak najbardziej pozadanym. By zatem zmieni¢ 6w stan, niezbedne
sq odpowiednie dziatania wychowawczo-edukacyjne realizowane
w konkretnej przestrzeni. W dziataniach pedagogicznych i rewi-
talizacyjnych na rzecz kreowania wspdlnej przestrzeni zycia istot-
nymi elementami sg identyfikacja i tozsamos¢. One bowiem stano-
wia o charakterze wiezi i relacji spotecznych w danej przestrzeni,
a tym samym warunkuja tak pozadane procesy animagji i aktywi-
zacji, zorientowane, w ogdélnym kontekscie, na wykreowanie bez-
piecznej wspdlnej przestrzeni umozliwiajacej realizacje codziennych
potrzeb indywidualnych i spotecznych. Identyfikacja ,na gruncie

8 Zob. H. RapLiNska: Stosunek wychowawcy..., s. 19.
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nauk spolecznych oznacza utozsamianie si¢ jednej osoby z inng
osoba lub pewna grupa osob”’. To utozsamianie si¢ z rolg czy funk-
cja spoteczna. To rowniez proces nasladownictwa lub uczestnictwa
w do$wiadczeniach innych ludzi.

Nie wglebiajac sie w odmienne podejscia interpretacyjne pojecia
identyfikacja, mozna zauwazy¢, ze w przyjetych sposobach rozumie-
nia oznacza ono stan ,bycia tym samym”. Podstawe identyfikacji
— w interpersonalnym rozumieniu nauk spotecznych — stanowia
silne wiezi uczuciowe, faczace osobe utozsamiajaca si¢ z inng osoba.
W przypadku identyfikacji jednostki z grupa spoleczna istotny czyn-
nik konsolidacji stanowi wspolnota celow i zasad dzialania. Wspol-
nota celéw pozwala na podjecie odpowiednich dziataii zorientowa-
nych na zaspokojenie potrzeb danej grupy spotecznej”. ,Wiaczenie
do niniejszych rozwazan terminu identyfikacja wydaje si¢ uspra-
wiedliwione, w sposob znaczacy bowiem wpisuje sie on w zasady
funkcjonowania struktury, jaka jest spoleczenstwo i srodowisko”"
— szczegOlnie, jesli zwazy¢, ze badania, prowadzone na uzytek
niniejszego opracowania, dotycza srodowisk zréznicowanych pod
wieloma wzgledami.

Pojeciu identyfikacja towarzyszy pojecie tozsamosé¢, ktére ,doty-
czy relacji z samym sobg, ale tez relacji ze Swiatem zewnetrznym:
innymi ludzmi i kultura. Jest to wigc swoiste samookreslenie sie,
czyli okreslenie cech swej podmiotowosci oraz przedmiotowosci”*2.

W ujeciu Erica Eriksona toZsamos¢ , to stabilna formuta autodefini-
ji powstajaca w »punkcie przeciecia« trzech podstawowych wymia-
row egzystengji jednostki: mozliwosci jej organizmu, jej aspiracji
i szans oraz rol spolecznych i prototypowych karier oferowanych
przez spoleczenstwo”®. To forma poczucia i postrzegania samego
siebie w perspektywie spotecznej. Tozsamos¢ nie jest jednostce dana,
lecz stanowi zespol cech, ktére nabywa ona w procesie socjaliza-
gi i wychowania. To otaczajaca rzeczywistos¢: osoby, przedmioty,
zjawiska, kultura, wartosci, postawy, relacje miedzyludzkie, tworzy

* A. Rapziewicz-WinNNickr: Modernizacja niedostrzeganych obszarow rodzimej
edukacji. Katowice, Wydawnictwo ,,Slask”, 1995, s. 52.

10 Zob. A. Rapziewicz-WINNIckr: [dentyfikacja z zawodem, grupq robotniczg
i zaktadem pracy. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 1979, s. 29.

T, Wirk: Bukowno. Miedzy Matopolska a Gérnym Slgskiem. Przestrzeii egzy-
stencji i aktywizacji spotecznosci lokalnej (studium socjopedagogiczne). Krakow, Ofi-
cyna Wydawnicza Impuls, 2006, s. 161.

2 M. Gorka: Socjologia kultury. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe Scho-
lar, 2007, s. 112.

B JT. Gross: Tozsamosé. W: Encyklopedia socjologii. T. 4. Red. K.W. FrIEskE
i inni. Warszawa, Oficyna Naukowa, 2002, s. 253.
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przestrzen nabywania/okreslania tozsamosci. Swoista role narzedzia
w procesie konstytuowania sie tozsamosci odgrywaja poszczegolne
$rodowiska wychowawcze, w tym srodowisko lokalne.

Srodowisko lokalne, w ktérym jednostka realizuje wtasne
potrzeby, nie tylko z , zewnetrznego nakazu” dazenia do tworzenia
spoleczenistwa obywatelskiego czy srodowiska przyjaznego czlowie-
kowi, lecz takze ze sSwiadomosci i z potrzeby mieszkancow, powinno
stac si¢ przestrzenia, z ktdra osoby te beda sie identyfikowaty, utoz-
samialy, gdzie realizacja indywidualnych i spotecznych rol (potrzeb)
bedzie w pelni mozliwa.

»Nieuchronny i szybko postepujacy rozkiad spoleczenstw
klasowo-tradycjonalnych, ich norm etycznych i fideistycznych moty-
wagji, pozbawia szereg jednostek ludzkich podstaw do wypracowa-
nia wlasnego »planu zycia«. Pozbawia odpowiedzi na »ostateczng
problematyke ludzkiego losu«: problematyke sensu zycia, wartosci
cztowieka, sprawy samotnosci czlowieka i jego smierci. W tej sytu-
aqji rodzi sie¢ zapotrzebowanie na nowg etyke — laicka i racjonalng;
etyke, ktora mogtaby udzieli¢ odpowiedzi — wyczerpujacej i zgod-
nej z rozumem — na pytania zwigzane wtasnie z »ostateczng prob-
lematyka ludzkiego losu«”*.

Brak stabilizacji, labilnos¢ codziennego zycia wymagaja wspar-
cia i wypracowania okreslonych norm postepowania. Normy te nie
beda jednak obowiazywac¢ w prézni, ich zrédltem oraz ptaszczyzng
odniesienia stanie si¢ przyjazne srodowisko, to znaczy odpowie-
dzialni ludzie i instytucje, kultura i sztuka.

W procesie tworzenia przyjaznego cztowiekowi srodowiska re-
alizacji zycia znaczaca role moga odgrywaé¢ — jak wskazuja przy-
kltady — sztuka teatralna oraz dziatania okototeatralne. I nie ma zna-
czenia, czy aktywnos¢ spoteczna podejmuja zawodowe teatry dra-
matyczne, teatry awangardowe czy teatry amatorskie. Kazda z tych
form, realizujac okreslone funkcje spoleczne, orientujac swe dziata-
nia na odbiorce, spetnia swe odwieczne zadania/cele inicjacji dialogu
stuzacego cztowiekowi w jego codziennej wedrowce.

Mam pelna swiadomos¢ faktu, ze w przestrzeni globalnej odnaj-
dujemy wiele teatréw/réznych form teatralnych, ktére w sposob
szczegdlny odpowiadaja wspdtczesnym wyzwaniom spolecznym,
czyniac sztuke jak najpelniej osadzona — pod wzgledem tresci,
formy, jezyka, przestrzeni teatralnej, zaangazowania scenicznego

1 J. Grorowskr: Teksty zebrane. Red. A. Apamiecka-SiTex, M. Bracini,
D. KosiNski, C. PoLLasTreLLL, T. RicHARDS, I. STOKFISZEWsk1. Warszawa, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2012, s. 113.
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widzéw — w realiach rzeczywistosci. Swiadcza o tym juz chocéby
odbywajace si¢ w kraju: Miedzynarodowy Festiwal Teatralny —
Malta Festival Poznan, Festiwal Teatrow Ulicznych w Jeleniej
Gorze czy Miedzynarodowy Festiwal Teatralny ,,Miasto” w Legnicy,
a takze projekty zagraniczne: Miedzynarodowy Festiwal Teatralny
w Awinionie (Festival d’Avignon), Festiwal Teatralny w Edynburgu
(Edinburgh International Festival) i inne. W niniejszym opracowaniu
skupie si¢ wszelako na rodzimych (wybranych) propozycjach tea-
tralnych. Wybrane przyktady zaangazowania spotecznego poszcze-
gblnych form pozwola, taka mam nadzieje, spojrze¢ na teatr nie
tylko przez pryzmat jego dostojnosci, elitarnosci czy artyzmu, ale
nade wszystko dostrzec jego istotng uzytecznos¢ spoteczna.

Teatr klasyczny

Teatr, ta swoista misja poznawcza, moralna i spoleczna, stwo-
rzony na kanwie wartosci intelektualnych, nieustannie angazuje sie
w sprawy czlowieka, jego bytu i postepu cywilizacji. Funkcjono-
wanie teatru, z jego wielowiekowymi tradycjami, obok mediow —
telewizji, Internetu — ktore zdominowaty globalng przestrzen, nie
jest tatwe, wszelako pomimo gloséw krytycznych na temat tej dzie-
dziny sztuki, jej marginalnosci wobec wspomnianych nosnikow, nie
doszto do zaniku popularnosci teatru tudziez do jego kryzysu, cho-
ciaz trudnosci, jak wszedzie, i tu mozna zauwazy¢. Tym, co zasad-
niczo przesadza o jego wyjatkowosci, tym, czego catkowicie pozba-
wione sa media elektroniczne, jest zywy, bezposredni kontakt widza
z aktorem/twodrca. Co wazne, gros tworcow nie widzi w telewizji
ani w Internecie zagrozenia bytu teatru. Przeciwnie, to media przy-
czyniaja si¢ do popularyzowania teatru wsrdd szerokiej publiczno-
$ci: informacje, reportaze z licznych festiwali teatralnych, przeniesie-
nia lub adaptacje sztuk teatralnych i prezentowanie ich w ramach
Teatru Telewizji, przekazy internetowe bezposrednio ze sceny — to
coraz powszechniejsze formy zastosowania nowoczesnych mediéw
w kultywowaniu i popularyzowaniu sztuki — nie tylko teatralne;j.
Ten swoisty mariaz form tradycyjnych z nowoczesnoscia jest wspot-
czes$nie niezbedny, ma swe zrédto chocby w nieustannej potrzebie
sztuki, ktéra chce by¢ stale obecna w dokonujacych sie przemianach.
Mozna powiedzieé, Zze ,Sprawa sztuki jest wyprzedzanie Zycia;
wyprzedzanie madre, wyprzedzanie, ktére oglada si¢ na potrzeby
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chwili, na nawyki odbiorcze ludzi wspdtczesnych. W imie tego naj-
trudniejszego obowiazku nie wolno nam wyrzekac sie poszukiwan
praktycznych, poszukiwan tworczych, skierowanych ku stopnio-
wemu ucielesnianiu tego, co jest nasza — osobista, emocjonalng —
wizja sztuki przysztosci”®. Jerzy Grotowski stusznie zauwaza, ze
sztuka wspdlczesna, w tym teatr, zachowujac swa tradycje, winna
w wiekszym stopniu poszukiwa¢, dazy¢ do sprawniejszego docie-
rania do odbiorcy: niczego mu nie narzucajac, pozostawiajac mu
wybdr, skladaé propozycje postrzegania rzeczywistosci. Nie jestem
pewna, czy tylko wspodtczesnie, jak twierdzi Grotowski, ,Walczymy
o odnalezienie, czyli doznanie, prawdy nas samych; chcielibysmy
zedrze¢ maski, ktore nosimy na co dzien. Teatr — przede wszystkim
w jego aspekcie namacalnym, cielesnym — widzimy jako miejsce
prowokacji; wyzwania, ktére aktor rzuca samemu sobie, posrednio
takze innym ludziom. Teatr wtedy ma sens, jesli pozwala nam prze-
kroczy¢ nasze stereotypy widzenia, konwencjonalne uczucia [...].
Nie przekroczy¢, tylko aby przekroczy¢, ale — przekroczy¢, aby
dozna¢ tego, co rzeczywiste, i aby w stanie najwyzszej bezbronnosci
[...] odstoni¢ siebie [...], to znaczy siebie odkry¢. W ten sposob —
przez wstrzas, przez dreszcz, ktéry powoduje opadniecie codzien-
nych masek i tych codziennych gestow — stajemy sie zdolni [...]
do powierzenia siebie czemus, co [sic!] nie sposob jest nazwac, ale
w czym zyje i Eros, i Caritas”®.

Zawarte tu funkcje spoleczne teatru wydaja si¢ niezmienne,
ponadto charakteryzuja kazdy rodzaj, kazda forme teatralng —
zarowno klasyczng, jak i alternatywna czy amatorska. Fakt ten
$wiadczy o sile oddziatywania tej dziedziny sztuki, o jej wadze
i istotnosci. ,Teatr [...] poprzez sztuke [...] stwarza okazje do czegos,
co mozna by nazwac integracja, zrzuceniem masek, ujawnieniem
rzeczywistych tresci, catkowitoscia reakgji fizycznych i duchowych
— [decyzje — T.W.] podjeta w sposob zdyscyplinowany, swiado-
mie i z poczuciem odpowiedzialnosci. W tym widzimy terapeu-
tyczna funkcje teatru dla cztowieka w dzisiejszej cywilizacji. Czyni
to wprawdzie aktor, ale moze czynic¢ to w spotkaniu z widzem [...],
to znaczy w bezposredniej konfrontacji”".

Wspotczesnie, co ilustruja dokonania niektorych zespotow tea-
tralnych, dziatania aktorskie realizuja nie tylko zawodowi aktorzy
— mimo zZe pozostajemy w teatrze klasycznym — lecz takze miesz-

5 J. Grorowskr: Teksty zebrane..., s. 125.
16 Tbidem, s. 347.
7 Ibidem, s. 346.
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kancy danego srodowiska. Mieszkancy sg obsadzani w rolach aktor-
skich, ale pelnia tez funkcje scenarzystow, ttumaczy, scenografow
czy rekwizytorow. Fakt ten jest wyrazem pewnych potrzeb, ktore
ludzie ujawniaja. Realizacja owych potrzeb — to realizacja funkcji
spolecznej teatru, jego pelnego zaangazowania w codzienne Zycie.
,Funkcja spoleczna to znaczy, ze co$ jest komus potrzebne. Czyli
funkcja spoteczna to znaczy spoteczna potrzeba”", jakkolwiek, jak
zauwaza Marian Golka, ,nader trudno ukaza¢ wzajemne przeni-
kanie si¢ sztuki i zycia spotecznego, a jeszcze trudniej dowies¢ ich
jednorodnosci”®. W naszym kraju natrafiamy wszelako na kilka
spektakularnych przykladéw owego przenikania sie sztuki i rze-
czywistosci, przyktadow potwierdzajacych, Ze sztuka teatralna jest
wartoscig, ktora zwlaszcza w sytuacjach kryzysowych jawi sie jako
dobro generujace dobro.

Dysfunkcje zycia spotecznego maja wiele wymiarow, a przy-
bierajac rézne formy, aranzujgq indywidualne zyciorysy. Dla wielu
0s0b majacych umiejetnosci, kompetencje cywilizacyjne, dla jedno-
stek kreatywnych sytuacja trudna moze by¢ swoistym wyzwaniem
skutkujacym przezwyciezeniem wszelkich trudnosci. Dla wieluy,
ktorzy wspomnianych cech nie maja, rzeczywistos¢ okaze sie coraz
mniej przyjazna i bezpieczna, bedzie generowac kolejne zagrozenia.
Scenariusz taki wspolczesnie odnajdziemy w kazdym $rodowisku
lokalnym, gdzie — pomimo podejmowanych przez liczne instytucje
zabiegow kompensacyjnych — nie udaje si¢ osiagna¢ pozadanych
efektow. By¢ moze przyczyny — jednej z wielu — owej niesku-
tecznosci nalezy upatrywa¢ w zbyt formalnym i instytucjonalnym
podejsciu do czlowieka doswiadczajacego trudnosci. Tymczasem
jest wiele sytuacji, kiedy ludziom bardziej potrzebni sa ludzie,
a nie instytucje. Juz dawno dostrzezono koniecznos¢ przezwycie-
zania anomii, oswojenia obojetnosci i upowszechnienia wzajemnej
zyczliwosci. Aby jednak wykreowac bezpieczna wspolng przestrzen,
trzeba nie tylko dostrzec destrukcyjne zjawiska, ale tez wprowa-
dzi¢ érodek skutecznie je niwelujacy. Srodkiem, ktéry pozytywnie
zadziatal w danych $rodowiskach, jest teatr.

Pierwszym przykladem srodowiska, w ktorym dziatalnos¢ teatru
zawodowego przyczynila sie¢ do zmiany sposobu postrzegania mia-
sta, jego przestrzeni architektonicznej, doswiadczen historycznych

8 Tbidem, s. 557.
¥ M. Gorka: Socjologia sztuki. Warszawa, Centrum Doradztwa i Informacji
Difin, 2008, s. 18.
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i wiezi spotecznych, jak rowniez indywidualnych zmian w dotych-
czasowym zyciu, jest niewatpliwie Legnica — miasto Sredniej wiel-
kosci, usytuowane w wojewodztwie dolnoslaskim, majace charakter
przemystowy i kulturalno-naukowy. Miasto o wielowiekowej tra-
dycji, przez lata pozostajace pod panowaniem Czechéw, Niemcow
oraz Polakéw, na state w granice kraju powroécilto po II wojnie $wia-
towej. Przestrzen miasta przez kolejne wieki/lata zamieszkiwali —
zyjac w pelnej symbiozie — Polacy, Czesi, Niemcy, Zydzi, Rosjanie,
Ukraincy, Biatorusini, Lemkowie, Grecy, Romowie. Owa wielokul-
turowos¢ cate lata byta dla mieszkancow zrodiem rozwoju, postepu
i dobrobytu. Sytuacja ulegta radykalnej zmianie po zakonczeniu
wojny w 1945 roku. Istotnym wydarzeniem w historii miasta, rzu-
tujacym na jego wizerunek i kondycje, byta obecnos¢ wojsk radziec-
kich, ktore ponad trzy dekady, na mocy ustalen panstw byltego
obozu socjalistycznego, stacjonowaly w zachodniej czesci miasta.
Ta swoista okupacja miasta zakonczyta sie w 1993 roku, kiedy na
skutek przemian polityczno-spolecznych wyprowadzono radzieckie
wojska z Legnicy. Uwzgledniajac trwajaca ponad trzy dekady , obec-
nos$¢” wojsk radzieckich w przestrzeni miasta i co si¢ z tym wiaze
— ogromna skale zniszczen, zwlaszcza zasobow mieszkalnych,
a takze majac na wzgledzie konsekwencje przemian transformacyj-
nych: bezrobocie, ubostwo, bezdomnos¢, brak poczucia bezpieczen-
stwa, za niezbedne uznano podjecie dzialann rewitalizacyjnych nie
tylko architektonicznej przestrzeni miasta, ale rdwniez przestrzeni
spotecznej, tak silnie zdegradowanej.

Dziatania podejmowane przez odpowiednie stuzby/instytucje
spoteczne, intencjonalnie powotane do przywroécenia pozadanych
warunkow zycia, stabilizacji, wiary w przemiany, przez lata nie
przynosity w pelni oczekiwanych efektéw. Dodatkowo wiekszos¢
0sOb w nowej rzeczywistosci rynkowej nadal okazywalo postawe
biernosci zawodowej i spolecznej, a jednoczesnie manifestowato sil-
nie zarysowujaca si¢ postawe roszczeniowg wobec réznych form
pomocy socjalnej. Owa bierno$¢ znacznej grupy mieszkancow coraz
wyrazniej przejawiata si¢ w stagnacji spolecznej, marazmie, ktory
tylko pogtebiat i tak juz trudna sytuacje.

Doswiadczane przez wielu trudno$ci oraz rzeczywisty obraz
miasta staly si¢ impulsem dla Jacka Glomba, dyrektora Teatru
im. Heleny Modrzejewskiej. Owa instytucja, obecna w zyciu kul-
turalnym miasta juz od XIX wieku, stala sie¢ teatrem interwen-
cyjnym. ,Zaangazowany w problemy spotecznosci lokalnych —
blokowisk, srodowisk ludzi bezrobotnych [...], sadowi si¢ na gra-
nicy sztuki i publicystyki [...]. Osadzenie w realnosci sprawia, ze
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tematem sztuki staje sie czesto zdarzenie autentyczne”?. Zdarze-
nia te potwierdzaja, ze sztuka stanowi integralny komponent zycia
spotecznego. Dyrektor teatru wraz z calym zespolem nie tylko
poszukiwatl tematow do swoich sztuk w przeszlosci i terazniejszo-
$ci zycia mieszkancow oraz w przestrzeni miasta, ale tez powro-
cit do naturalnego srodowiska teatru, jakim jest otwarta przestrzen.
,Wychodzilismy z budynku, aby zaciekawi¢, zaintrygowa¢, z wyj-
Scia na spektakl uczyni¢ — powiedzmy — fakt spoteczny, wyprawe
rodzinna, wycieczke do starej hali fabrycznej, dawnych koszar. Te
miejsca byty dotad legniczanom kompletnie nieznane”?. Propozycja
zespotu miejscowego teatru: opuszczenie jego budynku, adaptacje
w przestrzeniach przez lata niedostepnych, zapomnianych lub zde-
wastowanych, stala sie nie tylko prosta proba dotarcia do widza,
lecz takze oswojenia mieszkancow z przesztoscia, zainteresowania
ich historia z perspektywy terazniejszosci i przysztosci, wreszcie
proba wzmocnienia identyfikacji mieszkancow z ich miastem oraz
wzbudzenia odpowiedzialnosci i zainteresowania jego losami. Rze-
czywisto$¢, ale tez nieodlegta przeszios¢ rodzity potrzebe realizo-
wania okreslonych tematéw poza scena teatru. Sukcesy przedsta-
wien prezentowanych w przestrzeniach miasta w petni potwierdzity
stusznos¢ podejmowanych zamystéw. ,To gdzies wtedy, w czasie
podroézy, zrodzit sie pomyst na »prawdziwe opowiesci w prawdzi-
wych miejscach«. Na tozsamosc¢ historii opowiadanej z miejscem,
gdzie opowiadamy”#.

Znaczenie przestrzeni, w ktorej realizowane byly poszczegdlne
sztuki, jest niezaprzeczalne. Zadna bowiem przygotowana sceno-
grafia nie odda charakteru miejsca tak dobrze, jak realne Srodowi-
sko, ktore staje si¢ integralng czescia spektaklu, dopelnieniem tresci.
Ponadto w znacznym stopniu zaciera si¢ sztuczna granica pomiedzy
sceng a widownia, co powoduje, ze widzowie czuja si¢ wspottwor-
cami przedstawienia, zmienia si¢ bowiem charakter ich obecnosci
(poczucie bliskosci, inne spojrzenie).

W pismiennictwie wspdtczesnym nie znajdziemy precyzyjnego
okreslenia idei teatru realizowanego w pozascenicznych przestrze-
niach miasta. By¢ moze nie ma potrzeby konstytuowania kolejnego
terminu, definicji, wazniejsze jest realizowanie owych zamystow,
ktore stuza lokalnym spotecznosciom.

20 M. KarasiNska: Fotorealizm? Dozwolone od lat dziesieciu. W: Dziecko i teatr
w przestrzeni kultury. T. 2: Swiat w teatrze. Red. M. Karasi<ska, G. LEszczy<skr.
Poznan, Centrum Sztuki Dziecka, 2007, s. 33.

2 J. Growms: Teatr w ruinach. ,Notatnik Teatralny” 2004, nr 35, s. 120.

22 Ibidem, s. 121.
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Teatr nigdy nie roscit sobie prawa do wydawania widzom naka-
zOw tudziez ustalania praw moralnych. Przeciwnie — majac $wia-
domos¢ potrzeby aktywizowania odbiorcéw swych projektéw, teatr
przedktada pewien surowiec, z ktérym powinien zmierzy¢ sie¢ indy-
widualnie widz.

Spektakle realizowane w minionej dekadzie, a takze obecnie
przyjmuja forme dialogu spolecznego zaré6wno w obszarze rela-
Gi spotecznych, miedzypokoleniowych, dominujacych probleméw
zycia codziennego, jak i kwestii wielokulturowosci. Swoista symbo-
lika miasta, ta z przesztosci i ta wspdlczesna, sama narzuca kieru-
nek, a takze obszar dialogu. To cenne, ze twodrcy teatralni zechcieli
zaangazowac te dziedzine sztuki do wykreowania tak pozadanej
wspotczesnie plaszczyzny porozumienia. To dyrektor teatru posta-
nowil udowodni¢ mieszkaricom, ze przestrzen, w ktorej mieszkaja,
jest ze wszech miar wyjatkowa. , Takiego splotu kultur i historii nie
ma nigdzie. To miasto niemieckie z krwi i kosci, tu bogaci Niemcy
osiadali na emeryturze. Potem Rosjanie zrobili z niego punkt dowo-
dzenia wojskami Ukltadu Warszawskiego, tu bylo ladowanie miedzy
Moskwa a Paryzem. Tu akcja »Wista« przygnata Ukraincéw i Lem-
kéw. Przyszli Cyganie i Grecy. Zydzi, repatrianci ze Wschodu, mieli
tu swdj amatorski teatr, towarzystwo spoleczno-kulturalne. Historia
Legnicy to zywy materiat dla teatru”?.

Sposrod wielu spektakli zrealizowanych w przestrzeniach pozate-
atralnych kilka ze wzgledu na aspekty spoteczne zwraca szczegdlng
uwage. Jednym z najwiekszych sukceséw — nie tylko w perspekty-
wie lokalnej, ale takze krajowej — wspomnianego okresu byt spektakl
Ballada o Zakaczawiu. To opowies¢ o dzielnicy miasta niepasujacej do
centrum, troche zapomnianej przez wladze miasta, troche niechcia-
nej, przestrzeni mocno zdegradowanej, zamieszkatej w duzej mierze
przez bylych robotnikéw, obecnie osoby bezrobotne, bez nadziei na
jakakolwiek poprawe losu. To przestrzen, w ktorej, jak u Dickensa,
,Bieda podaje reke Wystepkowi”?. Bohaterami sa mieszkancy dziel-
nicy reprezentujacy wszystkie mozliwe zawody i profesje. To kalej-
doskop ludzkich zyciorysow w perspektywie minionej rzeczywisto-
$ci i wielokulturowosci. To ballada o przemijaniu takich wartosci jak
przyjazn, honor i lojalnos¢. , To barwna opowies¢ o czasach $wietno-
Sci [...] catkowicie dzi$ zrujnowanej legnickiej »dzielnicy cudoéw«”>.

A, Kyzior: Pigta wtadza. ,Polityka” 2005, nr 39, s. 72—73 — fragment
wypowiedzi Jacka Glomba, dyrektora legnickiego teatru.

# [B.a.] Ballada o Zakaczawiu. W: Materiaty promocyjne Teatru im. Heleny
Modrzejewskiej w Legnicy. Legnica 2000.

% A. Kyzior: Pigta wtadza..., s. 73.
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Przedstawienie tego tekstu/spektaklu wlasnie w tym miejscu byto
podyktowane nie tylko potrzeba ukazania realnej przestrzeni, o kto-
rej traktuje opowies¢, ludzi, ktérzy byli wspdttwdrcami scenariusza,
mieszkancow, ktdrzy dostarczyli oryginalnych rekwizytow, statysto-
wali w trakcie realizacji telewizyjnej w wybranych scenach. Byto
ono nade wszystko swoista proba rewitalizacji tego miejsca, zain-
teresowania odpowiednich struktur tkanka spoteczng miejsca. Pro-
jekt teatralny okazat si¢ pierwszym tak silnym impulsem dla miesz-
kancow, ktorzy poczuli sie dostrzezeni i potrzebni. Zainteresowanie
mieszkancami przyszto z najmniej oczekiwanej strony. O dzielnicy
zaczeto sie mowic, na spektakle przyjezdzali ludzie ,z miasta”, ale
najwiekszym sukcesem stato si¢ pobudzenie samych mieszkancow
i zasianie w nich nadziei, Ze moze by¢ inaczej.

Odpowiedzialnos¢ i zainteresowanie artystow nie skoniczyly sie
na jednym projekcie, przestrzen dzielnicy nadal angazowana jest,
tak jak jej mieszkancy, do nowych projektow, ktére realizuje teatr.
Ponadto aktorzy zaangazowali si¢ w pomyst zorganizowania na
Zakaczawiu sceny teatralnej.

Kolejnym spektakularnym sukcesem teatru legnickiego byta re-
alizacja spektaklu Przemystawa Wojcieszka Made in Poland. Akcja
rozgrywa si¢ na miejskim blokowisku — na Piekarach. To dzielnica
bedaca swoista ,,sypialnia” miasta, bez odpowiedniej infrastruktury
spoteczno-kulturalnej, co w istotnym stopniu zaburza realizacje pra-
widlowego procesu socjalizacji i wychowania, zwlaszcza miodego
pokolenia. Brak odpowiednich propozycji zagospodarowania czasu
wolnego, brak wlasciwej kontroli ze strony wszystkich srodowisk
wychowawczych skutkuja marazmem, zniecheceniem, nienawiscig
do wszystkiego i do wszystkich. Symbolem takiej wtasnie rzeczy-
wistosci jest mtody czlowiek — gléwny bohater. Bogus — skin, blo-
kers, wyposazony w metalowa rurke, rusza w osiedle, by demolowa¢
i krzykiem wyraza¢ swe niezadowolenie z otaczajacej go rzeczywi-
stosci. Tomasz Mitkowski w recenzji spektaklu napisat: ,Wojcieszek
opowiada o tych, przed ktorymi nowy ustrdj zatrzasnat drzwi [...].
Bogus nalezy do oszukanych, zawiedzionych, zbuntowanych i zroz-
paczonych. [...] Bogus$ rozdarty miedzy kanonem wartosci tradycyj-
nych (rodzina, wiara, wyksztalcenie) a biblig buntownikow (protest,
przemoc, odrzucenie swiata) [...] wybiera ostatecznie tradycje za
sprawa mitosci”?*. Mimo dynamicznego przebiegu spektaklu, wielu
konfliktéw, oskarzen i zniechecenia do wszystkiego spektakl kon-
czy sie optymistycznie, nadzieja na zmiane wlasnego zycia, w tym

% T. Mizkowskr: Buntownicy w polityce i w teatrze. , Trybuna” z 18.06.2006.
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przypadku nadziejg okazuje si¢ rodzaca si¢ mitos¢, , ktora dla boha-
tera staje si¢ szansa na odnalezienie wlasnego miejsca w $wiecie”?.

Wspomniany spektakl to nie tylko metafora zycia wielu mtodych
ludzi, nie tylko w Legnicy; to bardzo konkretna propozycja zto-
zona mieszkanicom legnickich Piekar, propozycja mozliwo$ci zmian
zarOwno w przestrzeni spotecznej, jak i we wlasnym zyciu. Po raz
kolejny to teatr zainicjowal dyskusje i realne zmiany, gdy , 0 miesz-
kancéw Piekar upomnieli sie artysci. Dyrektor legnickiego Teatru
im. Heleny Modrzejewskiej Jacek Glomb utworzyt tu filie swojej
sceny [...]. Zapoczatkowane przez artystow oswajanie blokowisk jest
czescia wigkszego procesu kulturowego. Czasem trudno odréznic,
gdzie konczy sie zycie, a zaczyna dzieto sztuki. [...] Sztuka, ktéra
przynosi oczyszczenie, z ktora odbiorca sie identyfikuje, jest dzi$
bardzo potrzebna. Dlatego asymilowanie niechcianego dziedzic-
twa — chociazby takiego jak blokowiska — to pozytywny proces,
bo sprzyja identyfikacji ludzi z otoczeniem”?.

Zamyst dziatan, jakie podjat teatr na legnickim osiedlu Piekary,
nawigzuje do opisywanego przez Andrzeja Mozdzierza® programu
aktywizowania lokalnych spotecznosci na olsztynskich osiedlach
mieszkaniowych, w swej infrastrukturze nawigzujacych do osiedla
legnickiego. Jakkolwiek oba przyktady nawigzujq do Heleny Radlin-
skiej koncepciji sit spotecznych, ktéra mowi o potrzebie przeksztat-
cania rzeczywistosci dzigki angazowaniu wilasnych sit, potencjatu,
mozliwosci, by osiagnac satysfakcjonujace rezultaty, to zasadniczym
elementem rdznicujacym intencje dziatan jest narzedzie, ktére owa
aktywnos¢ wzbudzi. W przypadku Legnicy owym narzedziem sa
teatr i jego propozycje. Otoz twdrcy teatralni nie poprzestali na jed-
nym wystawieniu sztuki w przestrzeni osiedla, ich staraniem za-
inicjowano stala scene na Piekarach oraz zorganizowano $wietlice
artystyczng dla dzieci i mlodziezy prowadzona przez legnickich
aktorow. Pojawienie sie¢ artystow w przestrzeni troche zapomnia-
nej, nasyconej bezczynnoscia, apatia, brakiem pomystow, doswiad-
czajacej problemdéw codziennej egzystencji odmienito ja duzo bar-
dziej niz podejmowane programy socjalne®. ,Wlasciwie trzeba

¥ Made in Poland, dziewigé sztuk teatralnych z Polski w wyborze Romana
Pawtowskiego. T. 2. Red. H. Sutek. Krakow, Korporacja Halart. & Horyzont,
2006, s. 400.

% C. Porak: Wizjonerzy w blokowiskach. ,Ozon” z 2.09.2005.

» Zob. A. Mozpzierz: Modernizacja lokalnych srodowisk wychowawczych
w miescie Srednim. Potrzeby, mozliwosci, postulaty pedagogiczne. Olsztyn, Wydaw-
nictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej, 1997.

% Zob. T. WiLk: Rewitalizacja..., s. 246—263.
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powiedzie¢, ze procesy identyfikacji, zarazem rewitalizacji spotecz-
nej, ktéorych doswiadczaja mieszkancy tej dzielnicy, rozpoczely sie
od wprowadzenia w te przestrzen sztuki/teatru, ktéry spowodowat,
ze cze$S¢ spoleczenstwa zaczela zastanawiac sie nad swoim zyciem,
a to juz znaczacy krok ku jego rekonstrukgji. Scena na Piekarach
to wlaczenie teatru w Zycie miasta (dzielnicy), w jego rzeczywi-
sto$¢ i codziennos¢. To przekazanie spotecznosci komunikatu, ze
sztuka/teatr jest dla wszystkich, a status spoleczny i ekonomiczny
nie sg (nie powinny by¢) wyznacznikiem mozliwosci korzystania
z powszechnych débr”.

Wspomnianymi dziataniami osiggnieto nie tylko cel kulturotwor-
czy, ale i spoteczny. Mozna si¢ spodziewad, ze z czasem obecnos¢
sceny w legnickiej dzielnicy przyczyni sie do postrzegania peryfe-
ryjnego osiedla Piekary jako srodmiescia miasta®.

Innym przyktadem inscenizacji poza budynkiem teatru, wiacza-
jacej sie¢ w dialog wielokulturowy, przeciwstawiajacej sie¢ nadal obec-
nym stereotypom, kreujacej wielopokoleniowa edukacje miedzykul-
turowa, budujacej ptaszczyzne porozumienia opartego na prawdzie
historycznej, jest spektakl Lemko. Opowies¢ przedstawiajaca losy
rodziny lemkowskiej, reprezentantéw jednej z grup etnicznych,
ktora w procesie akcji ,Wisla” zostata przesiedlona z obszarow
przez nich zamieszkatych od odleglych czaséw na teren zachod-
niej Polski. Losy Lemkéw ujmowane z perspektywy geograficznej
i polityczno-historycznej okazuja si¢ w istotnym stopniu zwiazane
z Polakami, Rosjanami, Ukrainicami i Niemcami. Spektakl podej-
muje probe rewizji wspomnien, sposobu postrzegania poszczegdl-
nych grup etnicznych, a wiec tego, co w znacznym stopniu opiera
sie na niewiedzy lub falszywym przekazie. Jest to proba zwrdcenia
uwagi, zwlaszcza mtodemu pokoleniu, ktére winno nauczyc sie tole-
rancji, odpowiedzialnosci i wspolistnienia w zréznicowanych kultu-
rowo $rodowiskach. Zrédta historyczne, jak wspomnienia oséb —
Swiadkow owczesnych wydarzen, jednoznacznie wskazuja, ze nie
ma jednego winnego i jednego pokrzywdzonego. Ofiary sq wsrod
wszystkich grup, cho¢ trudno ten fakt zaakceptowac. ,Zbrodnie
nie maja jasno okreslonej narodowosci. [...] pamie¢ zmartych usza-
nowac najlepiej, dochodzac do zgody z zywymi”*. Stwierdzenie
prawdy wobec innych — to przede wszystkim zadanie Polakdw,

3 Ibidem, s. 238.

32 Zob. Materiaty promocyjne Teatru im. Heleny Modrzejewskiej, Made in Poland.
Legnica 2005.

* R. UrBaxskr: Lemko. W: Materiaty promocyjne Teatru im. Heleny Modrzejew-
skiej w Legnicy. Legnica 2007.
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Lemkow i Ukraincow. I to stato sie kanwa dramatu. Spektakl, pre-
zentowany w zrujnowanym dawnym teatrze Varietes na Zakacza-
wiu, po raz kolejny zostal zaadresowany do catego spoteczenstwa —
nie tylko do mieszkancow centrum, lecz takze do mieszkancow
dzielnic zaniedbanych, po czesci opuszczonych.

Autorska idea legnickiego teatru odkrywa/przywraca zapo-
mniane, opuszczone, zdewastowane obszary miasta lokalnej spo-
lecznosci/wtadzom miasta. Ale nie tylko ow architektoniczny
wymiar realizowanych projektow intryguje w artystycznej dziatal-
nosci twoércow. ,Niezwykle wazny jest dla nas spoleczny wymiar
sztuki. [...] mozemy powiedzie¢, ze rozpoznawalnym znakiem leg-
nickiego teatru jest uczynienie jego sceng catego miasta. Taki model
uprawiania teatru jest nam bliski [...]. Nasz teatr idzie do widza,
stara sig by¢ bliski jego codziennemu doswiadczeniu i obserwacjom,
nie czeka na niego w wygodnej swiatyni budynku wtasnej siedziby,
ktorej przekroczenie progéw jest dla wielu wysitkiem ponad miare
i przyzwyczajenia”*.

Zaangazowanie spoleczne zespotu teatralnego przejawia sie
rowniez w inicjatywie powotania do zycia w 2007 roku Miedzy-
narodowego Festiwalu Teatralnego ,Miasto”. Juz pierwsza jego
edycja ciszyta si¢ widocznym zainteresowaniem tworcow niemal
ze wszystkich kontynentéw, ktorzy podjeli inicjatywe legnickiego
zespotu i swe projekty prezentowali w przestrzeni miasta.

Uwzgledniajac dziatalnos$¢ sceniczng teatru, jego aktywnos¢,
szeroka dziatalno$¢ okototeatralna, widoczne zbliZzenie artystow
i mieszkanicbw miasta, mozna stwierdzi¢, ze realizowane zamysty
przyniosty nie tylko upowszechnienie sztuki/kultury wsrod spote-
czenstwa, o co tak zabiegali Helena Radliniska i Florian Znaniecki,
lecz takze sukcesy w wymiarze przestrzenno-spolecznym, miedzy
innymi przeznaczenie zrujnowanego dawnego teatru Varietes na
Centrum Edukacji Dzieci i Mlodziezy. Dziatania te sklonily row-
niez do dyskusji o przeznaczeniu zniszczonych, zabytkowych obiek-
tow. Po przeanalizowaniu materiatow zrédlowych oraz poznaniu
ostatnich dwdch dekad miasta mozna powiedzie¢, ze teatr legnicki
odniost sukces nie tylko na swej artystycznej sciezce, ale takze rea-
lizujac swe od wiekéw okreslone funkcje spoteczne. Dostrzegalne
przemiany sa tego najlepszym potwierdzeniem. Dyrektor legnic-
kiego teatru, podobnie jak wiele innych oséb, ma petna swiadomos¢
faktu: ,Nie badzmy naiwni, teatr nie wyremontuje ludziom domow
i nie da im pracy [...]. Moze jednak zmieni¢ ludzkie myslenie, a to

3 Materiaty promocyjne Teatru im. Heleny Modrzejewskiej, Made in Poland...
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juz duzo”®. To prawda, ale zasiana nadzieja, sklonienie do reflek-
sji czy przyjecie zaproszenia do czynnego uczestnictwa w procesie
rewitalizacji spotecznej to znamienny sukces.

Na inny przyklad skutecznych dziatan zorientowanych na nor-
malizacje relacji spolecznych, z wykorzystaniem form teatralnych,
natrafiamy w Nowej Hucie, srodowisku, ktore wiele lat postrze-
gano przez pryzmat stereotypow i zaszlosci. Powstate od podstaw
na poczatku lat pie¢dziesiatych minionego stulecia miasto miato by¢
$rodowiskiem zycia rodzin pracownikéw nowo powstajacego kom-
binatu hutniczego. Wznoszac nowohuckie osiedla, siegnieto do wzo-
row amerykanskich. Podstawowa jednostka mialy by¢ 4 —5-tysieczne
osiedla wyposazone w niezbedng infrastrukture, mialy tworzy¢ nie-
mal samodzielne mate miasto. Zamyst architektoniczny wpisywat
si¢ w zalozenia modernizmu, takze w te spoteczne. , Tak pomyslane
osiedla miaty chroni¢ ludzi przed anonimowoscia i zagubieniem”?.
Wspomniana idea szybko sie zdezaktualizowata, rozbudowa kom-
binatu oraz potrzeba zatrudniania coraz wigkszej liczby oséb spo-
wodowaty odejscie od poczatkowo realizowanych planoéw archi-
tektonicznych — wzoréw barokowych — zabudowy planowej/
uporzadkowanej do budownictwa chaotycznego, nieuwzglednia-
jacego potrzeb mieszkancow, skutkujacego powstawaniem wielo-
rodzinnych blokéw, niestarannie wykonczonych. Sprecyzowane
na poczatku budowy miasta zalozenia nie zostaly konsekwentnie
zrealizowane, o czym wspomina jeden z éwczesnych architektow
Nowej Huty: ,tadne od fasady, ale na tytach byle jakie, mieszkania
niepraktycznie rozstawione [...]. Tylko gltéwne ciagi komunikacyjne
byly reprezentacyjne, na pokaz dla wycieczek, dygnitarzy”?.

Zamyslem twoércow kazdego miasta jest takie zaplanowanie
przestrzeni, by jak najlepiej stuzyta jego mieszkancom, by dawata
poczucie bezpieczenistwa, stwarzata mozliwos¢ identyfikacji i zaspo-
kajania codziennych potrzeb. Roéwnie wazne znaczenie ma prze-
strzen spoteczna — konstytuowanie si¢ wiezi spotecznych, rela-
qgji, tolerancji i wspdtodpowiedzialnosci. O ile wspomniany aspekt
architektoniczny spetniat, przynajmniej w pewnym zakresie, okres-
lone potrzeby, o tyle kontekst spoteczny pozostal w znacznej mierze
poza jakakolwiek kontrola, czego konsekwencje w niedtugim cza-
sie okazaly si¢ negatywne. Przyczyn tego stanu upatrywac nalezy

% A. Kyzior: Pigta wtadza..., s. 73.
% M. MiEezian: Szlak przodownikow pracy. ,Lodotamacz” 2006, nr 11, s. 6.
¥ B. Bukowskr: Przypadkowe miasto. ,Lodotamacz” 2006, nr 11, s. 5.
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w zréznicowanym $rodowisku spotecznym, ktore tworzyli gléwnie
mieszkancy okolicznych wsi, najczesciej niemajacy zadnych kwalifi-
kacji zawodowych, znaczna czes$¢ spoleczenstwa stanowili Cyganie
oraz ludnos¢ przybywajaca do Nowej Huty spoza wojewodztwa,
niekiedy z odleglych terenéw kraju. Owa réznorodnos¢ spoteczna,
kulturowa wynikata z faktu, Ze na te spotecznos¢ sktadaty sie osoby
prezentujace rézne wartosci, przyzwyczajenia, ludzie cechujacy sie
zréznicowanym poziomem umiejetnosci przystosowania si¢ do
nowych warunkow, takze osoby z przeszioscia kryminalna. Brak
wiedzy i umiejetnosci wspotzycia w duzej spotecznosci, brak potrzeb
i umiejetnosci realizacji czasu wolnego — wszystko to prowadzito
do licznych konfliktéw i patologii. Poczatkowa euforia, wywotana
zmiang statusu spotecznego, poprawa warunkéw bytowych oraz
skromnymi, ale wystarczajacymi srodkami na zabezpieczenie pod-
stawowych potrzeb egzystencjalnych, po niedtugim czasie opadia.
Postepujaca industrializacja, jak réwniez brak dostatecznych $rod-
kéw finansowych przyniosty spodziewane skutki: ,eksplozje prze-
stepczosci na gruncie chaosu i zerwania wiezi spotecznych. [...]
Byly to zjawiska powszechne w calej Polsce, ale budowa pierwszego
pomnika socjalizmu spowodowata, ze nowohuckie patologie staty
si¢ symbolem dewiacji calego (tamtego) okresu. Z raportéw wyni-
kato, ze w Nowej Hucie panuje ciasnota, panosza sie dzicy lokatorzy,
postepuje dewastacja mienia, [...] kwitnie prostytucja i pijaristwo,
korupgja [...], a ludzie nie stawiaja si¢ do pracy”*.

Jakkolwiek trudno zaprzeczy¢ wszystkim wspomnianym prze-
jawom patologii w Srodowisku miasta, to obarczanie wing catego
spoteczenstwa jest znaczacym naduzyciem. Brak odpowiedniej
reakgji lokalnych wladz miasta tudziez wladz Krakowa, akcepta-
¢ja komunikatéw, nadawanych niemal codziennie w ogoélnopolskim
publicznym radiu oraz telewizji, informujacych o kolejnych przeja-
wach patologii na terenie Nowej Huty, sprawily, ze podkrakowskie
miasto uchodzito w opinii Polakow za przestrzen zdemoralizowana
i patologiczna. Ten obraz utrwalit si¢ na kilka lat.

Nowa Huta to przyktad srodowiska, ktérego wizerunek na sku-
tek uwarunkowan ekonomiczno-politycznych w stosunkowo krot-
kim czasie si¢ zmienil nie tylko w ocenie samych mieszkancow,
ale takze zewnetrznych spolecznosci. W czasie koniunktury gospo-
darczej bylo to najbardziej znane miasto, symbol mozliwosci, prze-
obrazen codziennosci tysiecy ludzi. Rzeczywistos¢ przelomu lat sie-
demdziesiatych i osiemdziesiatych ukazata nie tylko iluzorycznos¢

3 P. SkucHA: Ostatnie takie miasto. ,Lodotamacz” 2005, nr 6, s. 8.
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zatozen panujacego systemu, lecz takze ujawnita rosnacy niedosta-
tek i coraz wigksze niezadowolenie. Przemiany lat dziewiecdzie-
sigtych, transformacja ustrojowa, wprowadzenie gospodarki wol-
norynkowej, restrukturyzacja przemystu przyniosty w przestrzeni
miasta — podobnie jak w catym kraju — radykalne zmiany, ktore
najbardziej odczuwali robotnicy tracacy miejsca pracy. Pauperyza-
cga warunkoéw codziennego zycia, brak perspektyw, niski poziom
wyksztalcenia, brak mozliwosci zaistnienia w nowej rzeczywistosci
zawodowej — to przyczyny alienacji, marazmu, biernosci spotecz-
nej. W okresie tym czes¢ osob opuscita miasto, dla wielu stato sie
ono nowym symbolem ubostwa i beznadziei.

Trwajacy przez lata brak aktywnosci i pomystu, utrwalany wie-
loletnim stereotypem wizerunku miasta, pdzniej dzielnicy Krakowa,
jako przestrzeni stygmatyzowanej przemoca, zostat przetamany na
poczatku nowego tysiaclecia. Dostrzezenie w srodowisku mozliwo-
$ci historyczno-edukacyjnych i spotecznych zapoczatkowato lokalne
inicjatywy zorientowane na wielostronne przeobrazenia. Bardzo
mocno zaangazowanga instytucja byl i nadal pozostaje Teatr Laznia
Nowa, o ktdérego inicjatywach — szerzej w dalszej czesci opraco-
wania.

Rozwoj spolecznosci lokalnej, jej aktywizacje prébowano pobu-
dza¢, inicjujac projekty artystyczne, miedzy innymi Futuryzm miast
przemystowych..., 100-lecie Wolfsburga i Nowej Huty. Ten polsko-
-niemiecki projekt mial ukaza¢ przesztos¢ miast i ich perspek-
tywy, mozliwosci, jakie ma kazde z nich. Liczne inicjatywy lokalne
w postaci wystaw, paneli dyskusyjnych, warsztatow, rozmow
z mieszkancami zapoczatkowaty rewolucje w sposobie myslenia
wielu ludzi, ktérzy na miejsce swego zycia popatrzyli z innej per-
spektywy*. W podejmowanych projektach czesto zwracano uwage
na dwa podstawowe aspekty: Pierwszy — ,,Nowa Huta godna jest
tego, by czuc si¢ w niej dobrze. Ma niezwykla geneze. Posiada nieby-
waly potencjal: niezwykle losy mieszkancow, wyrazista przestrzen,
energie spoleczna, koniecznos¢ okreslania si¢ w nowych warunkach.
[...] Drugi — [...] Nowa Hute komentuje si¢ gtownie od zewnatrz.
A przeciez, aby wspolczesna tozsamos¢ mieszkancow Nowej Huty
byta mocna, swojg przesztos¢ musza oswoic¢ oni sami. I sami nadac
znaczenie swojej dzielnicy”*.

Instytucji, ktore podejmowaly rézne proby uporzadkowania
przestrzeni miasta, ale tez aktywizacji jego mieszkancow, w minio-

¥ Zob. T. WiLk: Rewitalizacja..., s. 163—167.
40" A. Barrosz: Projekt Nowa Huta. ,Lodotamacz” 2005, nr 7, s. 8.
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nych dwoch dekadach bylo kilka i nie sposéb nie uzna¢ ich staran,
jakkolwiek trudno méwic o spektakularnych i dtugotrwatych sukce-
sach. Obraz ten ulegt widocznej zmianie za sprawg zaangazowania
ludzi kultury i sztuki, w tym teatru.

Instytucja, ktora istotnie przyczynita si¢ do upowszechnienia
sztuki wsérdd mieszkancow Nowej Huty, byl powstaty w 1955 roku
Teatr Ludowy. Nowatorskimi inscenizacjami i oryginalng formutq
zdobyt uznanie licznej, cho¢ okreslonej widowni. Dos¢ szybko teatr
zyskal stawe wykraczajacq poza teren miasta, goszczac w swych
progach publiczno$¢ spoza Nowej Huty.

Poczatki dziatalnosci nowohuckiej sceny to pasmo sukcesow,
z czasem zdarzaly si¢ okresy stagnacji, ale jego obecnos¢ byla stata,
i ta mozliwos¢/dostepnos¢ stanowila niewatpliwa wartos¢. Zna-
mienng datg w dziatalnosci sceny stat si¢ rok 1989, kiedy dyrekto-
rem teatru zostal Jerzy Fedorowicz, ktory dokonal zmian nie tylko
w zespole, lecz takze w repertuarze. Dominujacym tematem owczes-
nych przedstawien bylo zycie/codzienno$¢ mieszkanicow miasta. Tak
powstatl spektakl Cztowiek z marmuru — poczqtek i koniec. Wspo-
mniany spektakl, a takze teatr odniost sukces. Pasmo sukceséw nie
trwato jednak dlugo, byl to bowiem okres rozruchéw, wystapien
robotnikéw. Huta pozostawata w kregu zainteresowan dziennikarzy
niemal z catego swiata, wielu z nich przyjezdzato, by zarejestro-
wac fenomen miasta i zmian. ,Po 1990 roku przyszty zmiany spo-
feczne [...]. Te zmiany w szybkim tempie odczul réwniez teatr.
Budynek Teatru Ludowego usytuowany by? (jest) miedzy dwoma
boiskami szkolnymi. Wiec wieczorem jest ciemno. [...] Zadnej kul-
turalnej infrastruktury, zly dojazd, a w teatrze co wieczdr 370 osdb.
I nagle strach. Autobusy obrzucane kamieniami, zaczepki. [...]
Widownia pustoszata. [...] Nie wiedzialem, co robic. [...] Zaprositem
wiec skinheaddéw do teatru. Na spotkanie”*. W spotkaniu oprocz
skinheadow, ktorzy przyszli z ciekawosci, uczestniczyli tez dzienni-
karze. W rozmowie padio wiele obrazliwych sformutowan, oskarzen
i nacjonalistycznych hasel. ,Powiedzialem, ze mnie to nie interesuje,
[...] zZe w sztuce nie ma miejsca na nienawis¢ i tego typu podziaty.
[...] Poprositem ich o dwa miesigce spokoju. Taki pakt o nieagres;ji.
Ze potem im co$ zaproponuje. Przyrzekli. Publicznie, bo pokazata
to TV w »Ekspresie Reporterow«. I dotrzymali stowa. Pod teatrem
byt spoko¢j. Tylko ja miatem problem. Co im zaproponowac?”*.

4 J. Feporowicz: Chuligani grajq Szekspira. W: dziecko i teatr w przestrzeni kul-
tury. T. 1: Teatr w swiecie. Red. M. KarasiNska, G. LeszczyXski. Poznan, Centrum
Sztuki Dziecka, 2007, s. 130.

4 Tbidem.
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W tym okresie w miescie dominowaly dwie subkultury: skin-
headzi i punki. Pomyst ztoZonej propozycji podsuneta rzeczywistosc.
Dyrektor Jerzy Fedorowicz realizowat spektakl Romeo i Julia. Historie
mitosci mtodych ludzi reprezentujacych dwa zwasnione rody. Temat
ten okazal si¢ doskonata podpowiedzia pomystu dialogu miedzy
dwoma subkulturami. Na poczatku 1992 roku dyrektor teatru zto-
zyt przedstawicielom dwoch wrogich subkultur propozycje zagrania
wspdlnego spektaklu Romeo i Julia. Pomyst byl tak nieoczekiwany,
ze mlodzi ludzie przyjeli go z zainteresowaniem. W mocno okrojo-
nej wersji dramatu rodzine Montekich grali punki, rodzine Kapule-
tich — skini. Juz na otwarte proby przychodzito wiele osob. Proby
w towarzystwie dziennikarzy z catego swiata trwaly cztery miesigce.
Chociaz zdarzaly sie¢ konflikty, w koncu udawato si¢ osiagaé¢ kom-
promisy. Premiera okazata si¢ wielkim sukcesem, nie artystycznym,
lecz — na czym zalezato dyrektorowi — spotecznym. , MusieliSmy
zagra¢ dwa razy, bo zebraly sie takie ttumy trudnej mlodziezy, ze
aby nie doprowadzi¢ do konfliktu, obiecatem dwa spektakle. I tak,
dziesie¢ razy w maju. Na duzej scenie poetycki spektakl klasycz-
nego teatru, na malej — ta sama Szekspirowska tragedia w wyko-
naniu punkow i skinéw. Ta praca nas zlaczyla. Zaczeli sie szano-
wac. Zrozumieli, czym jest zespot ludzi zmierzajacych do wspdlnego
celu. Wiekszos$¢ z nich to miodzi, gteboko samotni ludzie. Swoje
frustracje wyladowywali w agresji na ulicy. [...] W teatrze znalezli
przyjaciot”®. Projekt zyskal ogromna slawe, pisano o nim w mie-
dzynarodowej prasie. Spektakl wszedzie zdobywat uznanie. Pomy-
stodawca i realizator projektu stale byl zapraszany na konferencje —
w Europie, w Stanach Zjednoczonych.

Oryginalna dziatalnos¢ pedagogiczna dyrektora Teatru Ludo-
wego trwata kilka lat. W 1996 roku podjat on wspodtprace z grupa
leczacych sie¢ narkomanoéw. Efektem owych dziatan byty dwa spek-
takle oraz tytul (dla dyrektora) Wolontariusz Roku 1996. Wiele osob
z tej grupy nie zyje. , Tym, ktérzy chcieli zwyciezy¢ natog, teatr bar-
dzo pomogt. [...] Nigdy nie zapomne oczu matki, ktdrej syn zostat
neofitg [...]. I wtasnie dla takich chwil warto pracowac¢”*.

Okres dzialalnosci Teatru Ludowego pod kierownictwem Jerzego
Fedorowicza okazal si¢ niezwykle cenny dla spotecznosci Nowej
Huty. Oferta spektakli kierowanych do starszej czesci widowni,
podejmujacych trudne i dotkliwe wydarzenia, ktérych doswiad-
czyla publiczno$¢, byla proba oswojenia rzeczywistosci, ukazania,

4 Ibidem, s. 131—132.
4 Tbidem, s. 134.
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ze minione lata moga i powinny stac si¢ swoistq nauka, moze nawet
przestroga na przyszios¢. Ale owa przesztosc¢ to przede wszystkim
ludzie, ich praca, sita i dazenia zmierzajace do poprawy codzienno-
$ci. Zwrocenie uwagi na mozliwosci i potencjat, jaki tkwi w ludziach,
to najwyzsza wartos¢, zmiana $wiadomosci, kreowanie poczucia sity
oraz identyfikacji z przestrzenia — to zadania, ktére za posrednic-
twem sztuki realizowal ze znaczacym sukcesem teatr.

Niespotykana w oOwczesnym okresie role odegral tez teatr
w obszarze profilaktyki i kompensacji, dziatalnosci pedagogicznej,
kierowanej nie tylko do mlodszej widowni. Opisywany swoisty
fenomen dzialalnosci teatralnej przyniost w krotkim czasie poza-
dane efekty, ktorych cale lata nie udato si¢ wypracowac innym insty-
tucjom czy strukturom. Zaprezentowane dziatania skutecznie mode-
lowaly inny trwaly wizerunek miasta.

Kolejnym udanym przykladem rewitalizacji srodowiska lokal-
nego z wykorzystaniem dziatalnosci teatru dramatycznego jest
Walbrzych, miasto przemystowe usytuowane w wojewddztwie dol-
noslaskim, z wieloletnimi tradycjami goérniczymi. Gltoéwna grupa
zawodowa w miescie byli robotnicy majacy najczesciej wyksztalce-
nie zawodowe lub podstawowe, cze$¢ nabyta pewnych umiejetnosci
zawodowych w ramach przyuczenia do zawodu. W drugiej poto-
wie XX wieku wspomniana grupa zawodowa stanowila site mia-
sta, to grupa, o ktora si¢ dbalo, z mysla o niej urzadzano turnieje,
festyny, organizowano wyjscia do teatru, na spotkania czy koncerty.
Funkcjonujacy system polityczno-spoteczny dawat poczucie stabili-
zacji, a panujaca — iluzoryczna — prosperita gospodarcza zapew-
niala poczucie bezpieczenstwa. Wszystko to zlozylo sie na idealne
warunki ksztaltowania powszechnej — w wymiarze indywidual-
nym — biernosci i braku odpowiedzialnosci.

Zasadnicze zmiany zaszly juz na poczatku okresu transforma-
¢ji, dynamiczna restrukturyzacja przemystu, zamkniecie wszystkich
kopalit w miescie skutkowaly systematycznym wzrostem bezrobo-
cia, a konsekwencji — ubostwa i bezdomnosci. Dos¢ powiedzie¢, ze
ten dominujacy jeszcze w poprzednim systemie osrodek przemy-
sfowy w kraju stat sie kilka dekad pdzniej przestrzenig zycia osob
w najwyzszym stopniu doswiadczajacych konsekwengji przemian.

Sytuacja dlugotrwatego pozostawania poza rynkiem pracy nio-
sta z soba nie tylko skutki ekonomiczne, utrudniajace zaspokaja-
nie codziennych podstawowych potrzeb, generowata takze skutki
natury spotecznej: brak wyksztatcenia, aspiracji, brak poczucia wtas-
nej wartosci i nieumiejetno$¢ odnalezienia si¢ w nowej rzeczywisto-
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$ci. To z kolei budzito poczucie przygnebienia, stagnacji, frustracji
oraz petryfikacji stanu oczekiwania na ,cos” lub na ,kogos”, kto
przyjdzie i zmieni rzeczywistos¢. Charakterystyczna postawa wielu
osob/bezrobotnych znajdowala odzwierciedlenie przekonaniu, ze
wszelkie zmiany maja si¢ dokonac bez ich zaangazowania, co sta-
nowilo wyraz nabytej z latami bezradnosci.

Ilustracja dokonujacych sie przemian byta nie tylko trudna sytu-
acja spoleczenstwa, ale takze architektoniczna przestrzen, wizerunek
miasta. Brak odpowiednich dzialann zabezpieczajacych, brak syste-
matycznych remontéw skutkowal dewastacja zasobow, zwlaszcza
w dzielnicach/osiedlach robotniczych. Nakladajace si¢ trudnosci
ekonomiczno-spoteczne generowaty zjawiska patologiczne, ktérych
doswiadczaty wszystkie grupy wiekowe.

Panujacy kilka lat marazm gospodarczy i spoteczny stopniowo
zaczat ustepowac dzieki zabiegom ekonomicznym, ktére miaty prze-
obrazi¢ oblicze miasta. Wprowadzenie zagranicznych firm w struk-
tury miasta nie dokonalo si¢ bez probleméw, szybko bowiem
okazalo sie, ze duza grupa osob poszukujacych pracy nie ma kwa-
lifikacji zawodowych odpowiadajacych potrzebom wprowadzanych
na rynek firm. Fakt ten w istotnym stopniu przyczynit si¢ do rewizji
obszaru edukacji i do stusznej konstatacji, Ze niezbedne jest otwar-
cie w miescie szkét zawodowych i wyzszych. Zamyst zostat zreali-
zowany i tym sposobem w Walbrzychu powstaly filie publicznych
szkot wyzszych oraz wyzsze szkoly zawodowe. W perspektywie
kilku lat przyniosto to widoczne zmiany w strukturze wyksztalce-
nia mlodziezy oraz osob starszych, czynnych zawodowo.

Stopniowo ewoluowal sposob myslenia nie tylko wiadz mia-
sta, ale takze przedsigbiorcéw, pracodawcéw, ktorzy dostrzegali
konieczno$¢ zmiany kierunku rozwoju miasta. Powotanie w 1997
roku Watbrzyskiej Specjalnej Strefy Ekonomicznej stato sie istotna
wartoscig i perspektywa zainicjowanych w miescie mozliwosci. Ale
mimo zmian dla wielu mieszkanicow miasto nadal pozostawato
przestrzenia ubdstwa, niedostatku i braku stabilizacji. Miasto bylto
obce, a znaczna grupa mieszkancow nie identyfikowata sie z ta prze-
strzenia. Podejmowane przez instytucje socjalne dziatania przyno-
sity w przewazajacym stopniu tylko dorazne zabezpieczenie potrzeb.
Wiele oséb nadal pozostawato w swoistym letargu ,,niemocy”. Wie-
loletnie doswiadczanie pomocy socjalnej, w sytuacji catkowitej bier-
nosci ludzi z niej korzystajacych, utrwalato tylko te sytuacje.

Do wazniejszych projektow zorientowanych na budowanie
poczucia tozsamosci i identyfikacji z miastem nalezalo przygoto-
wanie, a nastepnie wydanie albumu Walbrzycha, prezentujacego
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najcenniejsze i najciekawsze jego przestrzenie. Dla wielu mieszkan-
cow w rezultacie zorganizowanego przez wladze miasta zamystu
Walbrzych na zdjeciach byl odkryciem nowej rzeczywistosci. Cze-
$ci miasta wielu mieszkanicéw nie znalo, czes¢ za$ zupelnie inaczej
postrzegali. Inicjatywa okazala si¢ sukcesem, wielu z nich uznato
Walbrzych za ciekawe i wyjatkowe miasto z ponad 700-letnig histo-
rig, ktore warto oswoic¢ i w ktorym warto zyc¢®.

W ostatnich dekadach w przestrzeni miasta znacznie uaktyw-
nily swa dziatalnos¢ instytucje kulturalne od lat obecne w miescie.
Warto nadmieni¢, ze oprocz dziatalnosci stricte artystycznej realizujq
one wiele projektow spotecznych, taczacych sztuke z codziennoscia.
Wsrodd tych instytucji nalezy wymienic: Teatr Lalki i Aktora, Fil-
harmonie Sudecka, Walbrzyski Osrodek Kultury, muzea oraz Teatr
Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego®.

Nie dyskredytujac dzialan wspomnianych instytucji, uwage Czy-
telnika chciatabym zwrdci¢ na zakres i forme dziatan Teatru Drama-
tycznego. Placowka od niemal 50 lat dostarcza mieszkancom rdz-
norodnych propozygji artystycznych. Instytucja, jak wiele innych,
z biegiem lat doswiadczata przeobrazen artystycznych i architekto-
nicznych, probujac odpowiedzie¢ na zainteresowania lokalnej pub-
licznosci w réznych grupach wiekowych. Wprowadzane w prze-
sztosci zmiany repertuarowe miaty zabezpieczy¢ publicznosc¢ i byt
teatru. W ostatnich dekadach ubieglego stulecia dominowat reper-
tuar klasyczny tudziez szkolny. Widownie teatru zapelniata nie
tylko publicznos¢ od lat zainteresowana sztuka teatralng, ale takze
publicznos¢ organizowana, odzwierciedlajaca teatr w ramach zbio-
rowych wyj$¢ aranzowanych przez szkoty lub miejscowe zaktady
pracy.

Organizowanie publicznosci w historii teatru nie jest niczym
nowym, chociaz nasilenie zjawiska w minionym okresie bylo
w skali kraju znaczace. Wszelako btedem bytoby ocenianie owych
dziatan zgota pejoratywnie, w kazdej bowiem organizowanej grupie
odnajdziemy osoby, ktdre juz wczesniej poznaty wartos¢ sztuki albo
w ktorych kolejne grupowe wyjscia wyzwalaty potrzebe kontaktu
z ta dziedzing sztuki.

Na poczatku nowego tysiaclecia scena walbrzyska radykalnie
zmienita kierunek i formule prezentowanych spektakli. Angazu-
jac miodych twércéw: dramatopisarzy, rezyserow, zapewnita sobie
nowe spojrzenie oraz nowatorskie inscenizacje.

4 Zob. Materiaty promocyjne Urzedu Miasta Watbrzych. Watbrzych 2008.
4 Zob. T. WiLk: Rewitalizacja..., s. 216—223.
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Oprécz dziatalnosci scenicznej teatr prowadzi szeroka dzia-
lalnos$¢ okototeatralng i edukacyjna. Projekty te kierowane sa do
wszystkich grup wiekowych. W obszarze dziatan okoloteatralnych
znalazly sie organizowane od 2003 roku Dni Dramaturgii i Ogdl-
nopolskie Forum Fotografii Teatralnej, w ramach ktérych odbywaty
si¢ spotkania z tworcami, prezentacja sztuk oraz udziat mieszkan-
cOw w probach czytanych. Kolejnym wydarzeniem organizowanym
przez teatr byl festiwal teatralny Walbrzyskie FANABERIE Teatralne.
Publicznos¢ mogta wowczas zapoznac si¢ z repertuarem krajowym,
uczestniczy¢ w wykladach, pokazach multimedialnych, w czytaniu
poeziji.

Przyktadem zaimplikowania sztuki w codzienne zycie mieszkan-
cow jest rowniez, z powodzeniem realizowany, projekt Warsztatow
Terapii Zajgciowej. ,Zaangazowanie teatru, nie zawsze w wymia-
rze artystycznym, w spoteczno-kulturalne funkcjonowanie miasta
wyraza si¢ rowniez w gotowosci do udostepnienia budynku i zaple-
cza teatru potrzebnych do realizacji réznorodnych form aktywnosci
$rodowiska. Ostatnim obszarem aktywnosci walbrzyskiego teatru sg
dzialania parateatralne, w ramach ktérych prowadzone sgq warsztaty
teatralne dla mlodziezy, konkursy literackie, lekcje teatralne”*.

Od kilku sezonéw teatr konsekwentnie realizuje wtasne zato-
zenia programowe, podejmujac dialog z publicznoscia, siegajac po
tematy dotykajace problemdéw miejscowych ludzi — tego, co lokalne.
To teatr tworzony z mysla o miejscu, w ktorym dziata. ,,Towarzy-
szaca Teatrowi [...] zasada AMA (aktualny — madry — atrakcyjny)
sprawdza si¢ doskonale w kolejnych sezonach”*.

Znaczacym narzedziem kontaktu z mieszkancami miasta jest
ukazujace sie od 2003 roku pismo ,Nieregularnik TEATRALNY”,
ktory opisuje, komentuje przedstawienia teatralne, informuje o tym,
co dzieje si¢ w teatrze i poza teatrem.

Szczegdlna uwage zwraca wszelako sceniczna aktywnos¢ twor-
cOw teatru, ktérzy druga dekade realizuja spektakle tematycznie
nawigzujace do rzeczywistosci i codziennosci zycia mieszkancow,
zwlaszcza do sytuacji trudnych, dotykajacych znaczng czes¢ spo-
fecznosci. Taki zamyst przyswiecat nie tylko dyrektorowi teatru, ale
takze zaproszonym do Walbrzycha rezyserom. Celem nadrzednym
bylo zainteresowanie efektami pracy tworcow/artystéw, mieszkan-
cOw miasta. ,,Zeby osiagnac zainteresowanie widzow, trzeba zwrd-

4 Ibidem, s. 222.
4 Sprawozdanie z dziatalnosci Teatru Dramatycznego im. Jerzego Szaniawskiego
w Watbrzychu w 2007 roku. Walbrzych 2008, s. 1.
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ci¢ uwage, by sztuka (temat) byla adekwatna do miejsca jej prezen-
tacji. Rowniez rezyser Jan Klata podkreslal, iz istotne jest miejsce
i kontekst, w ktorym projekt powstaje. Pracujac w Warszawie,
mozna portretowac elity intelektualne, ekonomiczne i polityczne
miasta, ale pracujac w Walbrzychu, trzeba pokazywac ludzi bezro-
botnych, wykluczonych, zapomnianych, skazanych na nieobecnosc,
peryferia”®.

Tworcéw oraz publiczno$¢ od zawsze fascynowaty opowiesci
o tym, co najblizsze egzystencji czlowieka. Odwotanie si¢ watbrzy-
skich twércow do probleméw codziennosci w dramatach nowych
lub w adaptacjach klasycznych dziet miato na celu ukazanie/uswia-
domienie mieszkancom, ze rzeczywistos¢ jest taka, jaka ja sami
wykreujemy, doswiadczenia wielosci problemdéw spotecznych, beda-
cych konsekwencja przemian systemowych w nieodlegtej przeszto-
ci i terazniejszosci, sa faktem, ale trzeba podja¢ wysitek zorien-
towany na zmiane rzeczywistosci, uwierzy¢ w realne mozliwosci,
w potencjat indywidualny i spoleczny.

Jednym z przyktadow tworczosci scenicznej odwotujacej sie do
rzeczywistosci byl spektakl Kopalnia, w ktérym bohaterem uczy-
niono miasto i jego mieszkanicdw. Sztuka powstala na podstawie
wywiadow, rozméw prowadzonych z gornikami w fazie schytku
materialnego dostatku, poczucia bezpieczenstwa, swiadomosci roli
spolecznej, statusu spotecznego. Tworcy podjeli probe przedsta-
wienia aktualnej sytuacji oséb/gornikéw oraz ich rodzin pozostaja-
cych poza rynkiem pracy, poszukujacych swojego miejsca w nowej
rzeczywistosci. To takze ilustracja zmagania sie z codziennoscia,
z poszukiwaniem srodkéw niezbednych do zaspokojenia podstawo-
wych potrzeb. Znamienne bylto ukazanie pracy gornikow w bieda-
szybach, przedstawienie na scenie tego, co dla poszukujacych w ten
sposob srodkow do zycia uchodzito za wstydliwe, a co dla spotecz-
nosci Polski stato sie niemal codzienna informacja przekazywana
w ogolnopolskich wiadomosciach.

W postac¢ narratora wcielil si¢ mlody chlopak z rodziny goérni-
czej opowiadajacy historie... czyja, dowiadujemy sie w zakonczeniu
akcji. Spektakl w zamysle tworcéw mial by¢ metafora Waltbrzycha,
jego doswiadczen, dlatego wsréd wielu postaci nie dziwi postac Pie-
ska, o ktorej niewiele wiadomo: ,w tlumie dziwacznych bohateréw
wiodacych zawieszony w bezczasie, na pograniczu rzeczywistosci,
snu i teatru byt [...]. Zwlaszcza ze sam Piesek myli tropy co do swej
tozsamosci: deklaruje, Ze obudzit si¢ ktoregos dnia [...] jako pies.

¥ T. WiLk: Rewitalizacja..., s. 288.
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[...] Piesek moéwi jezykiem zgorzkniatego intelektualisty, oznajmia-
jac, ze szczeka z rozpaczy i z nudow. Absurdalna metamorfoza jest
jedynym wyjsciem z paradoksalnej sytuacji, gdy nie ma co robi¢,
a rownoczesénie — nie da sie, istniejac, nie robi¢ nic. »Bycie pieskiem
jest wygodne, nie trzeba przynajmniej by¢ cztowiekiem«”*.

Owa symboliczna posta¢ Pieska wyraza stan, w jakim znalazta
sie znaczaca czes¢ watbrzyskiego spoteczenstwa — stan poczucia
bezradnosci, oczekiwania, leku i niepewnosci wlasnej przyszlej bio-
grafii. Spektakl stal si¢ swoista balladq o umierajagcym miescie, ale
z pozytywnym, niosgcym nadzieje zakonczeniem. I cho¢ prowo-
kacji w spektaklu niemato — przykladem cytat z prasy, mowiacy
o tym, ze kto$ zamierza kupi¢ wieze kopalniane i sprzedac je jako
ztom. ,Reakcje widzow byly skrajne [...]. Jednych wzruszato, ze
opowiedzieliSmy im histori¢ ich miasta z zakonczeniem niosa-
cym zarowno nadziejg, jak i poczucie kleski. Inni méwili, ze nie
wypada, zeby ludzie w Polsce albo w Paryzu ogladali takie obrazki
z Walbrzycha”".

Przedstawienie wzbudzito wiele emocji — od zachwytu i uswia-
domienia, Ze taka jest rzeczywistosc¢ i dlatego trzeba ja zmieni¢, do
zazenowania i wstydu oraz checi ukrycia, Ze ukazany stan jest rze-
czywistoscig. Spektakl zainicjowat dyskusje spoteczna i wyprowa-
dzil ja z przestrzeni tabu. Szczegolnej mocy nabiera symboliczna
posta¢ Obcego, kogos, kto ma sie zjawic i przeprowadzi¢ zmiany.
Jednak zakonczenie spektaklu wyraznie wskazuje, ze to iluzja,
a jedyna realna szansa na zmiang jest rewitalizacja wlasnego Zycia,
czyli Swiadomos¢, odpowiedzialnosc i zastapienie biernosci aktyw-
noscia.

Wielce udang probg rewizji okresu minionego byt spektakl Rewi-
zor przygotowany pod kierunkiem Jana Klaty. Rezyser przeniost
Gogolowska komedie w rzeczywisto$¢ lat siedemdziesigtych XX
wieku, a wiec w czasy powszechnego iluzorycznego rozwoju, stabil-
nych warunkoéw zycia oraz zwolnienia od ponoszenia odpowiedzial-
nosci za wtasne zycie. Okazalo sie, ze z perspektywy okresu korup-
gji i degeneracji ekip rzadzacych stowa wielkiego poety Cypriana
Kamila Norwida — ,Ojczyzna to wielki zbiorowy obowiazek” —
wlasciwie niewiele znacza. Spektakl stat si¢ asumptem do refleks;ji
dotyczacych przeszlosci, dostrzezenia dwczesnych absurdéw. Pro-
pozycja teatru po raz kolejny okazata si¢ madra satyra spoteczna.

% AR. BurzyNska: Mniej wigcej tak. ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2004,
nr 63, s. 39.
5 Ibidem, s. 73.
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Dokonujace sie¢ w kraju wieloaspektowe przemiany wyma-
galy nie tylko lokalnej orientacji na zadbanie o warunki umozli-
wiajace zaspokajanie codziennych ekonomiczno-bytowych potrzeb
Polakow. Akces Polski do Unii Europejskiej wymogt tez dziatania
w sferze spoteczno-kulturowej. W tej sytuacji rowniez Watbrzych
stanal przed nowymi wyzwaniami, zwlaszcza w dobie wielokul-
turowosci, co dla miasta nie bylto doswiadczeniem nowym, cho¢
zapewne w innym wymiarze. Coraz pilniejsza potrzeba tworzenia
wspolnoty europejskiej zaimplikowata mysl zrealizowania w mie-
Scie o tak roznorodnej przeszlosci przedstawienia opartego na
motywach powiesci Witkacego Janulka, corka Fizdejki. ,Przedstawie-
nie pokazuje integracje Polski z Unig Europejska z perspektywy
lezacego przy granicy niemieckiej miasta z trzydziestoprocento-
wym bezrobociem. [...] na tle »Bitwy pod Grunwaldem« Matejki
i przy dzwiekach pieéni agitacyjnej z okresu referendum przedak-
cesyjnego »Jestem na tak« grani przez watbrzyskich bezrobotnych
Polacy [...] w o$wiecimskich pasiakach z reklamowkami z zagra-
nicznych supermarketéw w rekach godza sie na ekspansje Niemiec
[...] w Europie Wschodniej. Spektakl [J. Klaty — T.W.] — to nie
analiza rzeczywistosci, a raczej przestroga, czym Unia moze si¢ stac,
jesli potraktowana zostanie tak jak w przedstawieniu — jako ukltad
czysto biznesowy”>?. Ostrzezenie tak mocno zaakcentowane musia-
foby zosta¢ odczytane i zrozumiate przez mieszkanicdw, by mozna
bylo mie¢ nadzieje na pozadane zmiany. , Spektakl konczy sie scena
na lotnisku w Walbrzychu. Na tablicy swietlnej pojawiaja sie¢ infor-
macje o odlotach. Przylotow nie ma. Kto by miat ochote przylecie¢
lub wréci¢ do Walbrzycha? W zdegradowanym miescie ta pointa
nie brzmi jak prowokacja. To rzeczywisto$¢”>.

Wprowadzanie sztuki do codziennego zycia, w celu przestania
istotnego komunikatu, we wzmiankowanym przedstawieniu przy-
brato forme w petni dostowna. W spektaklu bowiem zaangazowano
16 0s6b z miasta, wsrod ktorych byly osoby bezdomne oraz cztonko-
wie klubu AA. Jak wspomina rezyser, mimo wielu roznic udato sie
wszystkim doskonale porozumiec. Dla 0oséb zyjacych w przestrzeni
zmarginalizowanej zaproszenie ze strony teatru nie na widownie,
lecz na sceng bylo ogromnym wyrdznieniem, ale tez potwierdze-
niem wartosci i godnosci. Jak zauwaza dyrektor teatru Danuta
Marosz, ,Klata okazal si¢ czlowiekiem umiejacym dostrzec partne-
row w osobach bez zadnego doswiadczenia teatralnego. I wykrzesac

52 A. Kyziox: Pigta wtadza..., s. 73.
* K. Janowska: Polska od kulis. ,Polityka” 2006, nr 12, s. 65.
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z nich talent. Oni oczywiscie o takie zdolnosci si¢ podejrzewaja, bo
sadze, ze nie startuje si¢ do statystowania w teatrze tylko z powodu
paru zlotych. Jestem przekonana, Ze jest jeszcze cos wigcej, moze
poszukiwanie wzmocnienia samego siebie, mitosci wlasnej, odnale-
zienia si¢ w grupie”>.

Zaistnienie mieszkaricow miasta o trudnych Zzyciorysach na sce-
nie stalo si¢ jasnym komunikatem — jestesmy tacy sami, nie ma mie-
dzy nami barier. ,,Nie ma réznicy, jest tylko podzial rol: jedni pracuja
nad wytwarzaniem komunikatu, drudzy pracuja nad jego przyswo-
jeniem i reakcja na niego”>. Rezyser, pytany o zasadnos¢ wprowa-
dzenia do gry bezdomnych i bezrobotnych, stusznie zauwazyl, ze
nie wszyscy moga wyjecha¢ za granice, wigkszos¢ tu — w Wal-
brzychu — pozostanie, , dlatego potrzebuja teatru, zeby przemysle¢
siebie”?.

Upominanie si¢ w teatrze o ludzi skrzywdzonych, osamotnio-
nych nie jest moda praktykowana przez tworcow — to staje sie
potrzeba chwili, kiedy inne instrumenty zawodza lub nie zdotaja
dotrze¢ do potrzebujacych. Sztuka/teatr daje nadzieje i wzmacnia
godnos¢ cztowieka, budzi wiare w sukces spoteczny, ktérym nie-
watpliwie teatr walbrzyski moze sie pochwalic.

Przyktadéw bezposrednio potwierdzajacych zmiany, jakie zacho-
dza pod wplywem dziatalnosci teatralnej, jest wiele”, wérod nich
znamienne miejsce zajmuje posta¢ Dariusza Iwaniaka, osoby bez-
domnej. Ow proces przemiany najpetniej wyraza sie w jego wypo-
wiedzi: ,Teatr dat mi druga szanse w zyciu. Mam s$rednie wyksztal-
cenie, kiedys pracowatem, ale po zmianach stracilem prace, rodzine,
potem mieszkanie. Sytuacja w miescie byta bardzo zta, nie byto pracy,
nie mialem pomystu, co dalej. W konicu statem si¢ jednym z wielu
bezdomnych w miescie. Do teatru trafitem troche przez przypadek,
ale po rozmowie z rezyserem okazalo sig, ze si¢ nadaje, i otrzy-
malem role statysty. Poczatkowo cieszyty mnie przede wszystkim
pieniqdze otrzymane za statystowanie, ale z czasem, a statystowa-
fem w kilku spektaklach, zaczeto mi si¢ tu podoba¢. Spotykatem
zyczliwe osoby, ktdre nie traktowaty mnie jak kogo$ gorszego, tylko
tak jak innych. ZzyliSmy sie [staty$ci — T.W.] z aktorami i rezyse-
rami. To milo by¢ szanowanym i czu¢ si¢ potrzebnym. Ta praca
w teatrze pozwolila mi zmieni¢ swoje zycie, pracuje, otrzyma-

** K. Micparowska: Do Timbuktu. ,Notatnik Teatralny” 2005, nr 38, s. 54.

% P. GruszczyNskI: Rezyser idzie na wojne. ,Notatnik Teatralny” 2005, nr 38,
s. 1112.

% Ibidem, s. 113.

7 Zob. T. WiLk: Rewitalizacja..., s. 298—313.
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fem mieszkanie, wszystko nabiera sensu. Statystowalem w teatrze
i w filmie. Do teatru przychodze raz w miesiacu, czasem czesciej,
i zachecam innych, bedacych w takiej sytuacji, jak ja kiedys, zeby tu
przyszli, sprébowali, moze tez im sie uda” (byly bezrobotny, aktor
amator).

,Obecnos¢” teatru w zyciu ludzi doswiadczajacych wielu proble-
mow przyczynila si¢ w znacznym stopniu do zmian w ich codzien-
nym zyciu. Czes¢ podjeta prace, inni zaczeli sie doksztalcac, nie-
ktorzy nadal angazuja si¢ w dziatalnos¢ teatralna, takze amatorska,
prowadza zajecia dla mlodziezy i osob starszych. Teatr zmienit
sposob postrzegania siebie i rzeczywistosci. Nawet jezeli zmiany
W przestrzeni miasta zachodza powoli, to sa widoczne. Dotyczy to
zarowno architektury, jak i postaw mieszkancow.

Szeroka uzytecznos¢ spoleczng, chec zaistnienia i dotarcia do
wszystkich grup spotecznych, zwlaszcza do osob i grup dotkliwie
doswiadczajacych wszelakich zyciowych probleméw, teatr wal-
brzyski prezentuje takze w unikalnej formule promowania wtas-
nej aktywnosci zorientowanej na zainteresowanie nig mieszkancow
miasta. Adekwatnie dobrane do miejsca oraz tematyki spektaklu
akcje promocyjne i reklamowe sa na tyle intrygujace, ze nie spo-
sob nie zareagowac przynajmniej zainteresowaniem uliczna/prze-
strzenng prezentacja lub sprawdzeniem, co tak naprawde dzieje sie
w teatrze. Bardzo czesto owe specyficzne zaproszenia do teatru sa
swoista prowokacja, podobnie jak same spektakle.

Przedstawienie Lot nad kukufczym gniazdem poprzedzaly prze-
jazdzki aktoréw, ubranych w pizamy, bialtym autobusem z napisem
,Klinika psychiatryczna im. Jerzego Szaniawskiego w Watbrzychu”,
wypytujacych ludzi o stan ich ducha i o potrzebe przyjscia do teatru.
Doskonale wyrezyserowana byla rowniez promocja Rewizora. Otoz
w réznych punktach miasta w asyscie policji i ochroniarzy pojawiat
sie¢ mercedes, z ktorego co jakis czas wychodzil Horodniczy i pytat
walbrzyszan, ,czy tutaj nie bylo jakiego$ urzednika?”. Ta innowa-
cyjna akcja wzbudzata duze zainteresowanie, co przektadato sie na
petna widownie. Z kolei spektaklowi Piaskownica towarzyszyta akcja
sprzatania miejskich piaskownic w dzielnicy Piaskowa Goéra. Zna-
mienna byla rowniez promocja Burzy, promocja, w ktorej ramach
w roznych punktach miasta: na poczcie, w bankach, w urzedach,
podrzucano teczki z napisem ,Scisle tajne”, w ktérych znajdowaty
si¢ spreparowane dane osobowe oraz informacje dotyczace fikcyj-
nych oséb. Intrygujace teczki mieszkancy zabierali do domu, odno-
sili na policje i do teatru. Twoércy po raz kolejny odniesli sukces,
zaintrygowani mieszkancy chetnie przychodzili do teatru sprawdzic¢
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przyczyne swoistej rewolucji. Warto wspomnie¢, ze owa akcje pro-
mocyjng z teczkami przeprowadzono w czasie, kiedy kraj opano-
wala goraczka lustracji.

W akcje promocyjne chetnie wlacza sie¢ miodziez zainteresowana
teatrem i z nim wspodlpracujaca, urzadzajac uliczne happeningi,
spotkania. Pomysty miodych ludzi nie ustepuja pomystom twor-
cOw teatralnych. Przykladem — promocja spektaklu Balkon, ktora
odbywata si¢ na ,wypozyczonych” od mieszkancow balkonach, na
ktorych wieszano intrygujace banery nawiazujace do tresci spekta-
klu. ,Majac na uwadze trudng sytuacje wielu rodzin mieszkajacych
w miescie, Teatr im. Jerzego Szaniawskiego przy wspolpracy miasta
podjat sie realizacji projektu Teatr Integracyjny, wykorzystujac Teatr
jako ptaszczyzne integracyjna i wsparcie podmiotéw dziatajacych
na rzecz rodzin i osob zagrozonych marginalizacja spoteczng oraz
wszelkimi uzaleznieniami. W ramach projektu proponowane jest
wspolne uczestnictwo w spektaklach i spotkaniach w ramach Tea-
tralnego Klubu Dyskusyjnego, jako forma integracji spotecznej”*.
Moderatorami niniejszych spotkan sa osoby, ktore moga swiadczy¢
pomoc najbardziej potrzebujacym: nauczyciele, przedstawiciele tea-
tru, terapeuci, psychologowie.

Wpisany od wielu dekad w przestrzenn miasta, teatr watbrzy-
ski potwierdza obowiazujaca od stuleci prawde, ze sztuka od ludzi
pochodzi i ku ludziom zmierza. Umiejetnos¢ dotarcia sztuki tea-
tralnej do wspodtczesnych spoteczenistw, doswiadczajacych tak zroz-
nicowanych sytuacji problemowych, funkcjonujacych bez poczucia
stabilizacji, jest znaczacym sukcesem potwierdzajacym, ze jest ona,
poza wszelkimi dokonaniami artystycznymi, przestrzenia/srodkiem
modelujacym rzeczywistos¢ indywidualna i spoteczna.

Problematyke przedstawienia/uogdlnienia losow ludzkich w tea-
trze odnajdujemy w koncepcji Etienne’a Souriau, ktéra polega na
»zgromadzeniu ludzi, aby im przedlozy¢ i rozegrac¢ przed nimi ich
wiasny los w tym, co stanowi jego problematyke, a to za posred-
nictwem mikrokosmosu w stanie wrzenia, w ktéorym zyciowy
konflikt ograniczonej liczby osob wciela, odbija niby zwierciadto
i uobecnia poprzez akcje zmystom i mysli mikrokosmos czlowie-
czy, »rzecz ludzka«, ktorej jest tu tymczasowym wystannikiem
i przedstawicielem”?.

% Ibidem, s. 297. Zob. Materialy sprawozdawcze Teatru im. Jerzego Szaniaw-
skiego w Watbrzychu. Waltbrzych 2006.

¥ S. SkwarczyNskaA: Koncepcja sztuki teatralnej Etienne Souriau. W: EADEM:
Wokét teatru i literatury. Studia i szkice. Warszawa, Wydawnictwo PAX, 1970, s. 37.
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Teatr alternatywny/teatr awangardowy

Jednoznaczne okreslenie form teatralnych, zdecydowanie
odmiennych od uznanych form tradycyjnych/klasycznych, bywa
trudne, zwlaszcza Zze niekiedy sami twércy owych form niechet-
nie przyporzadkowuja dang nazwe konkretnej formie teatralnej,
widzac w tym pewne ograniczenie tudziez naznaczenie, co ktoci
si¢ z ich czesto zréznicowana wizja uprawiania tej dziedziny sztuki.
W przedmiotowym pismiennictwie najczesciej dla form odmiennych
od klasycznych przyjeto sie stosowacé nazwe teatr alternatywny lub
teatr awangardowy. Nie sg to jednak jedyne okreslenia, oprdcz nich
uzywa sie rowniez innych: teatr eksperymentalny, teatr niezalezny, teatr
laboratoryjny, teatr kontestacyjny, teatr offowy, teatr poszukujqcy, teatr
otwarty, teatr obrzezy, teatr studencki, teatr studyjny. Nie wszystkie
maja taki sam zakres tresciowy/tematyczny, ale z pewnoscia tworza
jedna rodzine. Niezaleznie od uzytej nazwy jest to teatr poszuku-
jacy nowych srodkéw wyrazu scenicznego i aktorskiego, kreujacy
nowe/inne przestrzenie, metody i formy aktywnosci oraz budujacy
specyficzne relacje, uklady, poziomy komunikacji pomiedzy scena/
aktorem a widzem.

Jakkolwiek okreslenia awangardowy, alternatywny... nie sa precy-
zyjne i nie zawsze zyskuja akceptacje tworcow, to wilasnie z uwagi na
niejednoznacznos¢ prezentowanych form sa powszechnie uzywane.

Poczatki wspomnianych form siegaja lat piecdziesigtych XX
wieku, kiedy to na nowojorskim Broadwayu, gdzie dziataty komer-
cyjne musicale, pojawily si¢ grupy prezentujace ambitniejszy reper-
tuar. Ruch ten okreslano jako , off-Broadway” (,,poza Broadwayem”).
,W latach szes$¢dziesiatych fala teatru niezaleznego opanowata inne
kontynenty, bo oprocz Europy takze Ameryke Lacinska od Meksyku
po Chile. Teatr ten byt od poczatku bardzo réznorodny, cho¢ taczyty
go dwie najwazniejsze pasje: bunt przeciwko panujacym porzad-
kom spotecznym oraz poszukiwania formalne rodem z awangardy.
Nie przypadkiem wiec, w nawigzaniu do Pierwszej Reformy Tea-
tru [od poczatku XX wieku po lata trzydzieste, przyznanie row-
noprawnego miejsca posrdd innych dziedzin sztuki — T.W.] ruch
alternatywny nazwano Drugg Reforma [...]. W sposob naturalny stat
sie wyrazem buntu catego pokolenia kontestatorow i hippiesow lat
sze$c¢dziesigtych”.

€ T. Nyczek: Alfabet teatru dla analfabetéw i zaawansowanych. Warszawa,
Agencja Edytorska EZOP, 2005, s. 15—16.
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Zasadniczo w kazdym kraju/regionie na kazdym kontynencie
dzialalno$¢ wspomnianych form teatralnych miata na celu wyraze-
nie sprzeciwu wobec okreslonych zjawisk i postaw. W Stanach Zjed-
noczonych teatralne formy alternatywne negowaty udziat Ameryki
w wojnie wietnamskiej, opowiadaly si¢ po stronie dyskryminowa-
nych Murzyndéw, przeciwstawialy sie powszechnej komergjalizacji.
W Ameryce Potudniowej byt to sprzeciw wobec obecnej w wiegk-
szosci krajow dyktatury wojskowej. Na terenie Europy Zachodniej
sprzeciwiano sie przede wszystkim konsumpcyjnemu kapitalizmowi
oraz ruchom prawicowo-nacjonalistycznym. Z kolei w Europie
Srodkowo-Wschodniej bunt rodzity ktamstwa komunistycznego
totalitaryzmu. Na uwage zastluguja wyrozniajace sie¢ aktywnoscia
teatry studenckie, dziatajagce w Polsce w drugiej polowie XX wieku,
takie jak: warszawski STS, gdanski Bim-Bom czy krakowski Teatr 38.
Ten niezwykty ruch byt niezwyklym zjawiskiem w skali Swiatowej®’.
»~Réwnoleglym nurtem, czesto przemieszanym z tamtym kontesta-
cyjnym (wspolne festiwale, przyjaznie), byly poszukiwania awan-
gardowe, niestronigce od czystej sztuki teatru. Dokonania awan-
gardzistow (Petera Brooka, Jerzego Grotowskiego, Piny Bausch,
[...] Eugenio Barbry, Wiodzimierza Staniewskiego, Leszka Madzika)
towarzyszyly teatrom aktywnym spotecznie, tworzac niezwykty pej-
zaz duchowo-artystyczny”®.

Dzi$ 6w ruch alternatywny jest juz zdecydowanie mniej aktywny
i widoczny, bo i brakuje tak zaangazowanych tworcow, i energia
ideowa ulegta zmianie. Pomimo pewnej schytkowosci dziatania, bo
przeciez niektdre formy nadal pozostaja aktywne w naszej/wspot-
czesnej przestrzeni, warto pamiegtaé, ze inspiracja do powotania
danej formy byly awangardowe kierunki w sztukach plastycznych,
co artystycznie zastosowat Tadeusz Kantor w teatrze Cricot 2, dawne
tradycje, folklor, tak pigknie prezentowane w dzialalnosci Stowa-
rzyszenia Teatralnego Gardzienice Wiodzimierza Staniewskiego czy
Teatru Wiejskiego Wegajty. Wiasciwie w odniesieniu do tych dwéch
ostatnio przywolanych form powinno sie¢ méwic o ,teatrze zrodel”.

Niezaleznie od zrodel powstania i celéw dziatalnosci wspo-
mniany ruch alternatywny byl istotnym i kreujacym zjawiskiem
w skali swiatowej, zwlaszcza w drugiej potowie XX wieku. ,Wptynat
nie tylko na artystyczny ksztalt teatru XX wieku, ale uksztattowat
wewnetrznie co najmniej dwa pokolenia, bo i »0jcdw — zalozycieli«
z rocznikow czterdziestych, i ich dzieci. Prekursorska role odegraty

ol Zob. ibidem, s. 16.
2 Ibidem.
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teatry amerykanskie: The Living Theatre, [...] Open Theatre, [...]
Performance Group. W Europie najwiekszy rozglos zyskaty grupy
prowadzace dziatalnos¢ opozycyjna wobec politycznych rezimow
wojskowych i totalitarnych: portugalski Teatro Komuna, hiszpan-
ski Tabano, wegierski Szeged, czeski Divadlo na Provazku. Wazna
role odegraty zespoly polskie: Teatr STU, [Teatr — T.W.] Osmego
Dnia, [Teatr — T.W.] Kalambur, Teatr 77, Pleonazmus, Akademia
Ruchu”®.

Okreslanie pewnych form teatralnych mianem alternatywnych
lub awangardowych moze budzi¢ uzasadniona obawe, Ze pomimo iz
w pismiennictwie tudziez spotecznej dyskusji wspomniane okresle-
nia charakteryzuja dana forme, to jej przedstawiciele nie sgq sktonni
do postugiwania sie nimi w praktyce. Wobec tego pragne zaznaczy¢,
ze przywolane (wybrane) formy teatralne s3 moim subiektywnym
wyborem, ktory podyktowany zostal sfera dziatalnosci poszczegdl-
nych grup i twdrcow.

Prezentujac wybrane teatry oraz tworcow form alternatywnych,
$wiadomie skupiam si¢ na rodzimych instytucjach i tworcach, chcac
zwroci¢ uwage na znaczacg role, jaka odegraty/odegrali one/oni nie
tylko w perspektywie sztuki polskiej, ale rowniez teatréw/dziatal-
nosci zagranicznej. Istotnym asumptem do zaprezentowania — naj-
bardziej w mojej ocenie — znaczacych form i nazwisk bylo zaanga-
zowanie tworcow i wykonawcoéw w niepokojace kwestie spoteczne,
ich wrazliwo$¢ na codzienno$¢ ludzkiej egzystencji.

Czym obecnie jest awangarda w teatrze? Trudno jednoznacz-
nie odpowiedzie¢. Obserwujac wspolczesne spektakle, trudno nie
dostrzec, ze mimo osadzenia sztuki — tematu, formy — w dzisiej-
szej rzeczywistosci, tworcy nadal czesto nawigzujg do pewnych ele-
mentéw klasyki gatunku, do zrodet filozoficznych bytu cztowieka,
a wszystko po to, by jak najpelniej dotrze¢ do kazdego widza/
odbiorcy. ,Nowa awangarda, wykorzystujac oczywiscie catoksztatt
zdobyczy formalnych pierwszej potowy XX wieku, charakteryzuje
si¢ jednoczesnie przechodzeniem od teatru jako widowiska
tworzacego (mniej lub bardziej zdeformowana) iluzje
rzeczywistosci — do teatru jako intelektualnego, filozo-
ficznego dialogu miedzy twoércami spektaklu a widow-
nia, dialogu, w ktérym teatr przemawia wprost, nie ukrywajac,
ze $wiadomie i niejako prowokacyjnie atakuje widownie swoimi
treSciami, natomiast odpowiedz widowni ujawnia si¢ juz nie tylko
w reakcjach w czasie trwania spektaklu, ale przediuza sie¢ poza cza-

% Ibidem.
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sokres przedstawienia (na przyklad w formie otwartych spotkan
dyskusyjnych).

Trudne i czesto tragiczne doswiadczenia XX wieku stwarzaja
zapotrzebowanie na teatr, ktéory — nie ktamiac, nie uciekajac
od problemow, nawet drastycznych — daje cztowiekowi
nadzieje, sSwiadomos¢ etyczng i spoleczna, ktéry przy-
wraca sens istnienia”®. Owa twdrcza i humanistycznie zaanga-
zowana rola teatru, nie tylko awangardowego, staje si¢ wspolczesng
plaszczyzna spolecznego dialogu i swiadomego doswiadczania
codziennosci.

Konstytuujacy sie teatr awangardowy/alternatywny zwraca
uwage nie tylko nowa forma poszukiwania kontaktu z widzem,
potrzeba zainteresowania go swoim przekazem — trescia i forma
— ale tez faktem, Ze przeciwstawia si¢ tradycyjnym formom, sztuce
faktu. Zasadniczo w XX wieku wielu twércéw w dyskusjach doty-
czacych roli i miejsca oraz formy teatru zwrécito uwage, ze teatr
w dotychczasowym wymiarze, teatr klasyczny staje sie anachroni-
zmem, dlatego ze przez wieki czerpat z codziennosci zycia ludzi
w przestrzeni spotecznej. Nie jest to wszelako krytyka klasycznej
formy, raczej zwrocenie uwagi na fakt, ze w dobie upowszechnie-
nia sztuki filmowej, rozwoju technologii wzrasta niebezpieczenstwo
,sytuowania” teatru jako sztuki faktu, nawet anachronicznej. Nie
sposob nie dostrzegac rozpowszechniania si¢ coraz bardziej zaawan-
sowanych technologicznie form popularyzujacych sztuke, jednak
mimo to trudno wyrokowac o kryzysie teatru, nawet tego klasycz-
nego, bo to teatr jest jedyna forma zaspokajania potrzeby bezpo-
$redniego kontaktu widza z aktorem, czego ani film, ani telewizja
w swej ofercie nie maja.

Warto zauwazy¢, ze w toczacych sie dyskusjach na temat kondy-
Gi i spotecznej , przydatnosci” teatru znaczaca role odgrywa wias-
nie teatr alternatywny ze swojaq autonomiczng inscenizacja. ,Sztuka
inscenizacji w swoich szczytowych osiggnieciach wyzwolita czes-
ciowo teatr od kategorii »sztuki faktu«, stworzyla — moze nie-
zupelnie swiadomie — szanse wypracowania teatru jako miejsca
bezposredniego kontaktu twércéw i odbiorcéw zespalajacych swa
uwage, mys$l i wole na podstawowych problemach losu ludzkiego,
w problematyke [sic!] stosunku cztowieka do cztowieka oraz czto-
wieka do kosmosu, wlasnie po to, aby wynies¢ stamtad, jak z legen-
darnej Kolchidy, ziarno nadziei”®. Mozna nie zgadzac sie z prze-

¢ J. Grotowskr: Teksty zebrane..., s. 95.
% Ibidem, s. 133—134.
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mysleniami Jerzego Grotowskiego, z jego wizja teatru przysziosci,
ale z pewnoscia nalezy mie¢ swiadomos¢, ze jakkolwiek teatr kla-
syczny/anachroniczny w najblizszych dekadach nie przestanie by¢
obecny w naszej rzeczywistosci i dobrze, bo to wielka wartos¢, to
jednak obok niego beda powstawa¢ nowe/odmienne formy poszu-
kujace jak zawsze magii miedzy widzem i aktorem.

Uwzgledniajac historie teatru oraz wspodtczesne realia egzystencji
cztowieka, w moim przekonaniu i rozwdj nowych, alternatywnych
form teatralnych nalezy postrzega¢ nie jako zagrozenie klasycznej
formy, lecz jako mozliwo$¢ jej dopetnienia i, paradoksalnie, wzmoc-
nienia. Nalezy tylko odpowiednio zadbac o to, by te rézne w for-
mie projekty faczyl wspdlny cel. ,Pomostem miedzy wspdtczesnym
teatrem anachronicznym, teatrem jako »sztuka teatru« a pomiedzy
teatrem przyszlosci stanie si¢ — jak sadze — z jednej strony dalszy
zdecydowany rozwoj intelektualnej, filozofujacej, antynaturalistycz-
nej inscenizagdji teatralnej, z drugiej natomiast wzrost wzajemnych
form bezposredniego kontaktu pomiedzy scena a widownig, stop-
niowa metamorfoza widowiska, ktére w coraz mniejszym stopniu
bedzie pozostawac »przedstawieniem« [...], natomiast w stopniu
narastajacym zacznie si¢ stawac »dialogiem«” .

Jerzy Grotowski owa nowa forme teatru przyszlosci nazywa
,neo-teatrem”. Podstawowa formuta bedzie si¢ opiera¢ na dia-
logu i wymianie postaw intelektualnych, za podstawe przyjmujac
materiat akcji scenicznej. ,Moéwiac o dialogu »widownia — scena,
uwzgledniam sytuacje, w ktdrej odpowiedz widowni na bezposred-
nie »wyzwania« sceny nie jest konkretyzowana stownie i ogranicza
si¢ do reagowania »nieartykulowanego« (oklaski, smiech, napieta
cisza...). [...] »neo-teatr« wytworzy jednoczesnie mozliwos¢ roz-
mowy bezposredniej [...] miedzy widownig a scena, przy czym
wtdrne reakcje sceny [...] wymagatyby oczywiscie szerokiego mar-
ginesu improwizacji”?.

Poszukujac odpowiedzi na pytanie, czemu 6w teatr (nowy) ma
stuzy¢, jakie potrzeby zaspokaja¢, mozna z duzym prawdopodobien-
stwem odpowiedzie¢, ze teatr zdola kompensowac wiele deficytow
powszechnych w codziennosci ludzkiej egzystencji, moze kreowac
postawe nadziei i otwarto$ci wobec drugiego czlowieka i spoteczen-
stwa. Dzigki temu dokonuje sie proces rewitalizacji zycia jednostki,
tej zagubionej, wyalienowanej, samotnej. Trafnie ujmuje to Jerzy
Grotowski: ,Proces psychicznego przywracania jednostki — zbio-

% Jbidem, s. 134.
% Ibidem, s. 137—138.



Teatr alternatywny/teatr awangardowy 205

rowosci ludzkiej, proces przywracania cztowieka — nieskonczonej
calosci przyrody stwarza zapotrzebowanie na sztuke, ktorej elemen-
tem wyrozniajagcym bytaby cyrkulacja mysli, konfrontacja postaw
intelektualnych, bezposredni dialog odbiorcow i tworcow” .

W minionych dekadach dostrzegamy w Polsce co najmniej kilka
wiodacych kierunkéw/form, ktore reprezentujq awangardowy nurt
przekazu. Wsrdd nich znamienne miejsce zajmuje tworczos¢ Jerzego
Grotowskiego, prezentowana pierwotnie w Opolu jako Teatr 13 Rze-
déw, a nastepnie we Wroclawiu, kiedy to w 1965 roku przeniost tu
swdj teatr, ktory dziatat pod zmieniong nazwa — jako Teatr Labo-
ratorium. Tworczos¢ Grotowskiego oraz jego zespotu, zaréwno
w okresie opolskim, i jak i wroclawskim, charakteryzowaty luzne
adaptacje tekstu, autorskie inscenizacje taczace watki konkretnego
utworu z odniesieniem do Odwczesnej rzeczywistosci. Powszechna
praktyka artystyczna byta eksploracja mrocznych obszaréw codzien-
nosci, przy znikomosci srodkow/rekwizytow (zbytek przeszkadzat
w odbiorze/przekazie tresci), stosowanie metafory. Wszystko to skta-
dato sie na, jak mawial sam Grotowski, , ogotocone aktorstwo”.

Niedoceniany, a moze nie do konca zrozumiany, w Polsce znalazt
Grotowski zainteresowanie za granica. Do tej formuly odwotywali
si¢ miedzy innymi Julian Beck, Peter Brook. Swoja twdrczos¢ prezen-
towal Grotowski na scenach wielu krajow i kontynentow. W ostat-
nich dekadach w Polsce jego twdrczo$¢ na nowo probuje sie odkry-
wacé, doszukujac sie¢ w niej inspiracji dla wspolczesnego teatru.

Powszechna praktyka w realizowanych eksperymentach bylo
angazowanie widza w akcje sceniczna, co prowadzito do minima-
lizacji granicy miedzy sceng a widownia i prowokowato widza do
wiekszego zaangazowania i aktywnej percepcji. Publicznos¢ Gro-
towskiego stanowita stosunkowo waska grupa ludzi, ale zafascy-
nowanych jego tworczoscia, odmiennym spojrzeniem na tekst dra-
matu, jego inscenizacje oraz potrzeby spoteczne. Nawet tak nieliczne,
w skali kraju, grono zwolennikow tego teatru moglo czerpac z jego
tworczosci do 1984 roku, kiedy to teatr zakonczyt swa dziatalnosc®.

Teatr 13 Rzedow, bo taka byla pierwotna nazwa teatru zaini-
cjowanego przez Grotowskiego w Opolu, powstat w 1959 roku.
Asumptem do powolania tej instytucji bylo — jak wskazuje sam
twdérca — poszukiwanie absolutu teatralnosci. ,Slowem — jest to
tropienie specyfiki teatru, tej nieokreslonej wartosci, ktora zdefinio-

% Ibidem, s. 138—139.
8 Zob. K. Braun: Teatr polski 1939 —1989. Obszary wolnosci — obszary zniewo-
lenia. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe Semper, 1994, s. 124 i inne.
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walbym jako gre w umownos¢. [...] Kto jest partnerem, kto wy-
grywa, kto przegrywa? My sami oczywiscie; my sami — to znaczy
rowniez i widzowie, bo tutaj zaciera si¢ podzial na scene i widow-
nige. Ot6z gra w umownos$¢ doprowadzona do ekscesu, do swo-
ich konsekwengji kranicowych, w ktorych staje sie¢ wtasciwie paro-
dig losu ludzkiego, prawda losu jako »umownosci« i losu jako
»gry« — bylaby wlasnie tq wartoscia poszukiwana: »absolutem«
teatralnosci””. Mimo ze teatr ten jest teatrem nowoczesnym, to jesli
zwazy¢, ze jego publicznos¢ stanowia gldwnie mtodziez i znaczny
odsetek robotnikdéw, okaze sig, ze zachowuje on jednoczesnie forme
bardzo tradycyjna.

Ludwik Flaszen, prezentujac Teatr 13 Rzedow, uwzgledniwszy
jego eksperymentalno-awangardowe zalozenia, zauwaza, ze jest
to jedyne w swoim rodzaju zjawisko w Polsce. ,13 Rzedow jest
placowka stata i zawodowa. I mimo swych skromnych rozmia-
row (mala sala, mala dotacja, nieliczny, dziewigcioosobowy zespdt
aktorski) — funkcjonuje na tych samych zasadach, co niemal wszyst-
kie teatry w Polsce””. Tworcy tego teatru nawigzuja w swej dzia-
falnosci do poszukiwan tworcow Wielkiej Reformy Teatru z pierw-
szej polowy XX wieku. Owo poszukiwanie jest czynno$ciq perma-
nentng, zwlaszcza wéweczas, gdy teatr wypieraja z naszej przestrzeni
bardziej masowe formy, jak kino i telewizja. Jedyna bronig teatru
jest jego teatralnos¢, ku czemu w przeszlosci zmierzata Wielka
Reforma Teatru. Przez pewien okres zaniechana, wspodtczesnie
domaga sie¢ kontynuacji. Jedyne, co pozostaje nieosiggalne w pla-
styce, literaturze, filmie, to bezposredni kontakt, wiez pomiedzy
aktorem i widzem”.

Odnajdujac pewien archetyp i dialektyke w teatrze Grotow-
skiego, Tadeusz Kudlinski zauwaza, ze ,teatr pierwotny byl zbio-
rowym obrzedem. [...] Grotowski probuje wskrzesi¢ zbiorowe prze-
zycie teatralne, stowem — zaktywizowa¢ widownie i wciagnac ja
w akcje. Jest to wiec zabieg nowatorski, nie tylko artystyczny, ale
takze spoteczny. Zgodnie z tym zatoZzeniem zrywa Grotowski z kon-
wengcjonalng sceng i rampa, zrywa takze ze scenografia. [...] Tak to
nazwa Teatru 13 Rzeddw zdezaktualizowata sig, [...] nie ma tu juz
w ogdle zadnych »rzedow«.

Aktorzy zwracajg si¢ nieraz bezposrednio do widzdéw, atakuja
tekstem [...]. Tym sposobem teatr osiaga istotnie zupelnie nowa

"0 J. GroTowskr: Teksty zebrane..., s. 198.

" Ibidem; L. Fraszen: O Teatrze 13 Rzedow. Materiaty ITI Miedzynarodowego
Instytutu Teatralnego. Cyt. za: . GrRoTowskI: Teksty zebrane..., s. 209.

72 Zob. J. Grotowskr: Teksty zebrane..., s. 210.
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sytuacje przenikniecia si¢ sceny z widownia i stworzenia z nich
jednej wspolnoty””.

Wspomniang wspodlnote taczy dazenie zorientowane na okres-
lony cel (cele), czyli na swiadomy dialog stuzacy porozumieniu
i rozwojowi. Pragnieniem zapewne wigkszosci tworcow jest dotar-
cie do jak najwiekszej liczby odbiorcow. Wszelako maja oni $wiado-
mos¢, ze szczegolnie w dobie upowszechnienia srodkéw przekazu,
form zdecydowanie masowych, jak film, telewizja, Internet, teatr
nie bez przyczyny wielu okres$la mianem sztuki elitarnej, dostepnej
waskiemu gronu odbiorcéw. Warto pamiegta¢, ze w wielowiekowej
historii teatru pojecie elitarno$¢ miato zréznicowane, réznorodnie
uwarunkowane konotacje, chociaz zwazywszy na zrodla poczat-
kéw sztuki teatralnej, trudno doszukiwac sie zamystu elitarnosci
w jej dziataniach. Jerzy Grotowski, odnoszac sie¢ do pojecia elitarnosc,
stwierdzat: , Bylbym szczedliwy, gdyby teatr przestat by¢ wreszcie
sztuka przeznaczong dla okreslonych grup spotecznych, na przy-
klad dla ludzi majetnych, dla mieszkancow wiekszych osrodkow
miejskich, dla osob, ktorych wyksztalcenie zobowiazuje niejako, aby
chodzili do teatru, dla mlodziezy szkolnej »zganianej« na przed-
stawienia wbrew jej woli itp. Pragnatbym za to, aby teatr stat sie
sztuka »elitarng« w znaczeniu »odswietna«, dla zwyklego czlowieka
z ulicy [...]. No, ale na to, zeby tak si¢ stalo, teatr musi by¢ $wia-
domy swoich atutow, musi wiedzie¢, co mianowicie moze uczy-
ni¢ go sztuka »od$wietna«””. Wspomniana odswietnos¢ zawiera sie
w naturalnosci i bezposrednim kontakcie, w tym, jak przekaz/ko-
munikat ,rzezbi” — jak powiedziatby Joseph Beuys — w ludzkim
organizmie.

Po kilku latach dziatalnosci w $rodowisku opolskim Jerzy Gro-
towski otrzymat zaproszenie do Wroctawia, co taczylo sie z pozy-
skaniem siedziby dla teatru. Zmieniajac miejsce, rezyser i tworca
zmienil tez dotychczasowa nazwe teatru na Teatr Laboratorium.
Zmiana miejsca oraz nazwy teatru nie oznaczaty zaprzestania kie-
runku i celu twdrczej aktywnosci. Zamystem, ktory towarzyszyt
projektom Grotowskiego, nie byto ilustrowanie rzeczywistosci,
lecz pewna konfrontacja, ktéra osiagnie swdj cel wraz z uwaznym
widzem, dlatego zapewne twierdzil: ,Naszym idealnym widzem
bylby kto$, kto po zobaczeniu nas nie chcialby rozmawia¢, kto nie
ocenialby niczego, kto po prostu wyszediby i zyt dalej swym wias-

7 T. KupLiKskr [b.tyt]. ,Dziennik Polski” z 7071961. Cyt. za: J. GROTOWSKI:
Teksty zebrane..., s. 227.
™ J. Grorowskr: Teksty zebrane..., s. 240.
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nym zyciem. Jutro lub pojutrze moze wréci do tego, co zapamietat.
Odnosnie do pewnych doswiadczen niczego nie bedzie formutowat
i w ten sposdb nie zniszczy czego$ wewnatrz siebie. Bedzie czekal.
To widz, ktérego najbardziej lubie””.

Forma stworzona przez Grotowskiego pozwala odkrywac sie-
bie bez dodatkowych dekoracji. To poszukiwanie, spotkanie. ,To
spotkanie, wyjscie naprzeciw, rozbrojenie, wzajemne nielekanie sie,
w niczym. Oto, czym chcialbym, aby byt Teatr Laboratorium”7.
W efekcie poszukiwan/prezentowania siebie pierwotnie stworzony
teatr z czasem stal sie laboratorium do$wiadczen stuzacych spote-
czenstwu.

Tworczos¢ Grotowskiego zawiera si¢ w obszarze kultury czyn-
nej/aktywnej, a owa aktywnos¢ nie dotyczy tylko aktoréw, lecz takze
W nie mniejszym stopniu widzow, ktérzy staja sie wspottworcami
danego projektu, tak jak w Przedsiewzieciu Gora z 1977 roku. Wspo-
mniany projekt, trwajacy nieprzerwanie dwa tygodnie, byt forma
z pogranicza teatru i prateatru, tworzyl go mieszany — w sensie
artystycznym — zespodt ludzi. Projekt realizowat dziatania kultu-
rowe w obszarze pracy nad soba. Jego twdrcy zauwazali, Ze praca
z ludzmi moze ich czego$ nauczy¢ lub oduczy¢, wazne, by byta
Swiadoma postawa, cechujacych sie otwartoscig na przemiany.

Artystyczna dziatalno$¢ Grotowskiego ewoluowata od form
mieszczacych si¢ w ramach stricte teatralnych, nawiazujacych do
przesztosci, do form parateatralnych, taczacych tradycyjne formy
z nowymi rozwigzaniami, ktére na innych (cho¢ nie catkiem obcych)
prawach angazowaly widzéw. Teatr poszukiwal ludzi o podobnych
potrzebach, chetnych i otwartych na dialog oraz na dziatanie.

Reprezentujac niepowszechng formule pracy, Grotowski poszu-
kiwal podobnie dziatajacych zespotéw teatralnych na arenie mie-
dzynarodowej i byt na nie otwarty. Jedng z cenniejszych jego inicja-
tyw bylo utworzenie Workcenter w Pontederze. Powstata struktura
stanowila swoista pustelni¢ artystyczng, gdzie miedzynarodowe
grupy teatralne prezentowaly wlasne spektakle/projekty, po czym
nastepowata dyskusja obejmujaca réznorodne aspekty. Do Work-
center przyjmuje si¢ grupy, ktore sa zainteresowane rozwojem,
edukacja oraz wyrazaja chec¢ uczestniczenia w rocznych kursach
szkoleniowych. To, co szczegodlnie cenne w owych pracach eduka-
cyjnych, to fakt, ze oprocz nabywania umiejetnosci artystycznych
uczestnicy reprezentujacy rozne kraje, kontynenty oraz kultury

7 Ibidem, s. 485.
% Tbidem, s. 500.
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doskonale sie¢ rozumieja, poznajq nowe kultury, dzieki doswiadcze-
niom teatralnym zanika negatywna rywalizacja, jest przede wszyst-
kim dziatanie zorientowane na cztowieka, bez zadnych uprzedzen
i stereotypow.

Wspomniane dziatania znakomicie wpisuja si¢ w kontekst edu-
kacji miedzykulturowej, w ktorej sztuka teatralna stuzy jako dosko-
nate narzedzie oswajania i porzadkowania rzeczywistosci.

Innym, nie mniej waznym, przykladem zaangazowania si¢ tea-
tru w miedzynarodowym programie poznawania kultur, uczenia
tolerancji, wrazliwosci na odmiennos¢, kreowania bezpiecznej prze-
strzeni jest Odin Teatret Eugenia Barbry. Ten wybitny aktor, rezy-
ser jest nie tylko twdrca jedynego w swoim rodzaju teatru, stano-
wigcego centrum studidw teoretycznych, jest takze autorem ksigzek
oraz wlascicielem Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatralnej.
Stworzony przezen teatr odrzuca zaréwno teatr klasyczny, jak i teatr
awangardowy, Barbra prezentuje kolejny nurt, tak zwany Trzeci
Teatr. Formuta tego teatru wymaga najlepszych aktorow, ktorzy kon-
struuja dzieto bedace dla widzow wyzwaniem. Teatr ten nie uczest-
niczy w zadnych zmaganiach festiwalowych, miejsce jego dziatania
to wioski, robotnicze osiedla lub dzielnice zamieszkate przez emi-
grantow badZ mniejszosci narodowe.

Odin Teatret jest na wskros europejskim teatrem — tak jak jego
tworca, ktdry urodzil sie we Wloszech, ale mieszkal miedzy innymi
w Norwegii i w Danii. Charakterystyczne i niezwykle cenne jest to,
ze aktorzy Odin Teatret pochodza z réznych krajow, reprezentuja
czasami odmienne kultury, ktére doskonale si¢ uzupetniaja. Odin
Teatret ukazuje pewien archetyp Europy — ,Europa, ktéra czerpie
pokarm z poszczegélnych krajow””.

Przywotalam ten przyktad teatru nie tylko z uwagi na doniosta
role, jaka odgrywat i nadal odgrywa w przestrzeni wieloaspektowej
wielokulturowosci, w przestrzeni zagubienia, zmiennej aksjologii,
alienacji, braku tolerancji, braku poszanowania praw czlowieka, ale
tez z uwagi na wspolne elementy dziatan zaréwno Odin Teatret, jak
i Teatru Laboratorium”™. Wspodlne zainteresowania obu form, orien-
tacja ku nawigzaniu aktywnego kontaktu z widzem, mimo szeregu
odmiennosci, sytuuje oba teatry w obszarze kultury/sztuki aktyw-
nej, wrazliwej na otaczajaca czlowieka rzeczywistos¢. W owej roz-

77 Ibidem, s. 770.

8 Jerzy Grotowski pracowal na poczatku lat osiemdziesiatych z Eugeniem
Barbra. To on pierwszy, kiedy jeszcze Teatr Laboratorium nie byt znany poza
granicami kraju, rozpowszechniat jego dziatalnos¢ w Europie.
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maitosci wielokulturowej zamysty tworcow wspomnianych teatrow
odpowiadaja koncepcji wielokulturowej, ktora zaktada, ze , Czto-
wiek i jego kultura najlepiej [...] egzystuja w sytuacji ustawicznego
spotykania z innym czltowiekiem i jego kulturg, gdyz tylko w takich
warunkach moga sie rozwijac¢””.

Przyklady zaangazowania w przestrzeni wielokulturowej, obej-
mujacej nie tylko kontynent europejski, odnajdujemy w dziatalno-
$ci Teatru Laboratorium, ktory liczne projekty realizowal w Stanach
Zjednoczonych, Australii czy w wielu krajach europejskich. Labo-
ratorium w zalozZeniu nie jest tylko teatrem, to instytut poszuki-
wan w domenie teatru i poza nim. Podejmowane dziatania zawsze
nawigzywaly do praktyki, takze w obszarze parateatralnym. Pro-
gram badawczy Instytutu Laboratorium, ktdry jest skrétem nazwy:
Instytut Aktora Teatr Laboratorium, obejmujacy obszar paratea-
tralny, zorientowany byl na nastepujace cele:

,— poszukiwanie i praktyczne wyprobowywanie réznych form eks-
presji cztowieka w dziataniu, w zywej relacji z innymi ludzmi;

— poszukiwanie i praktyczne wyprobowywanie warunkdow,
w ktorych cztowiek, wspotdziatajac z innymi, dziatatby szczerze
i calym soba, wyzwalajac swoj potencjal osobowosciowy i urze-
czywistniajac potrzeby tworcze;

— poszukiwanie i praktyczne wyprobowywanie takich form kon-
taktu, ktory pozwala odnajdowa¢ i utwierdza¢ sens i wartosc
zycia poprzez zywa wiez miedzyludzka;

— poszukiwanie i praktyczne zbadanie czegos, co nazywamy fak-
tem parateatralnym, a co bytoby inna niz znane dotad forma
sztuki — poza tradycyjnym podzialem na patrzacego i dziata-
jacego, cztowieka i jego wytwor, tworce i odbiorce”.
Niezmienna mimo uplywu czasu, jaki dzieli poczatki idei i zato-

zen teatru zalozonego przez Jerzego Grotowskiego, pozostaje checd
wychodzenia naprzeciw potrzebom jednostki, spotecznosci, préba
konstruowania Kofoedowskiej idei pomocy do samopomocy.

Odpowiedzia na spoleczne potrzeby, na afiliacje¢ wspomnianej
idei byl rozwdj struktur Instytutu w czasie jego funkcjonowania.
Kluczowym aspektem owej szeroko rozbudowanej — struktural-
nie i tematycznie — formuly byt udziat ludzi z zewnatrz majacych
rozne potrzeby. Kazda sekcja stanowita odrebne laboratorium sku-
piajace sie¢ na kompensacji oraz modernizadji sytuacji problemowych

7 J. Nikrrorowicz: Wielokulturowosé. W: Encyklopedia pedagogiczna XXI wieku.
T. 7 Red. T. Picn. Warszawa, Wydawnictwo Akademickie ,Zak”, 2008, s. 95.
8 J. GroTowskr: Teksty zebrane..., s. 584.
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w danym zakresie tematycznym. Calosciowq strukture Instytutu

tworzyly nastepujace laboratoria:

— laboratorium terapii zawodu: konsultacje i pomoc dla aktorow
zawodowcoéw oraz innych grup zawodowych;

— laboratorium teorii i analizy w grupie: dyskusje nad zagadnie-
niami z pogranicza zycia i sztuki, refleksje dotyczace komuni-
kacji miedzyludzkiej;

— laboratorium teatrologiczne: konsultacje dla badaczy, wspdtpraca
z innymi osrodkami teatrologii;

— laboratorium spotkan roboczych: treningi indywidualne i gru-
powe, poszukiwanie wlasnej kreatywnosci;

— laboratorium metodyki zdarzenia: pozatechniczne aspekty dzia-
fania aktorskiego kierowane do aktorow, z czasem réwniez do
0sOb spoza tej grupy zawodowej;

— laboratorium wspolpracy z psychoterapia: wspotpraca z osrod-
kami psychoterapeutycznymi;

— studio miedzynarodowe: zajecia praktyczne dla obcokrajowcow,
szkolenia;

— logistyka: zabezpieczenie zaplecza dziatan instytucji;

— Special Project i Program badan prospektywnych: poszukiwa-
nie doswiadczen parateatralnych, spotkania grupowe, obejmu-
jace ludzi z zewnatrz®.

,Praca laboratoriow zwigzanych posrednio z procesami twor-
czymi w zakresie sztuk spektaklowych nie jest rozumiana jako relikt
naszej teatralnej przeszlosci; interesuje nas tutaj, na ile doswiadcze-
nia parateatralne moga mie¢ zastosowanie w procesach tworczych
aktora (lub w terapii zawodu), a procesy tworcze bierze si¢ pod
uwage jako forme ludzkiego kontaktu i ekspresji”®. Przywotanie
owej refleksji nasuwa skojarzenia ze znana w pedagogice i innych
naukach spotecznych ,kategoria wzajemnosci”, rozumiang jako
postawa odwzajemniania w podobny sposob jakiejs przystugi. Owa
kategoria to nie tylko istotny element w relacjach miedzyludzkich,
stabilizujacy okreslone role i strukture spoteczna, to takze cecha
ufatwiajaca organizowanie zycia zbiorowego. Wzajemnos¢ to jedna
z bardziej pozadanych norm charakteryzujaca stosunki spoteczne.
Zasadniczo w kazdej epoce byla ona tak samo pozadana — sta-
bilizowata bowiem funkcjonowanie grup spotecznych, takze tych
odmiennych®. Problematyka wzajemnosci znajduje odzwiercied-

81 Zob. ibidem, s. 585.

82 Ibidem, s. 587.

8 Zob. H. Guzy-SteINKE: Wzajemno$¢ jako kategoria w naukach pedagogicznych.
W: Encyklopedia pedagogiczna XXI wieku. T. 7..., s. 623—627.
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lenie w pracach badawczych, w dziatalnosci spotecznej Instytutu
Laboratorium, ktdry positkujac sie zewnetrznymi do$wiadczeniami
spotecznymi, poddajac je swoistej ,,obrdbce” artystycznej, niejako
przekazuje na powrdt spoteczenstwu, nadajac im jednak inng postaé
i forme.

Innym przykladem zaangazowania Teatru Laboratorium w roz-
woj kultury i spoteczeristwa jest program Teatr Zrédet realizo-
wany miedzy innymi pod patronatem Miedzynarodowego Insty-
tutu Teatralnego przy UNESCO. Podstawowy cel owego programu
poszukiwan na pograniczu teatru to konfrontacja ,dramatycznych
(czynnych) technik archaicznych, wywodzacych si¢ z réznych tra-
dygqji i kultur, z najnowszymi doswiadczeniami z zakresu kultury
czynnej”®.

Czym jest wspomniany program i jaka jest jego istota? ,Uczest-
nikami Teatru Zrédet sg ludzie réznych kontynentéw, kultur i tra-
dydji. Teatr Zrédet poswiecony jest dziataniom, ktére przywracaja
nas zrédlom zycia, bezposredniej, pierwszej jakby percepcji, ogra-
niczonemu, zrodtowemu doznawaniu zycia, istnienia, obecnosci”®.

Jakkolwiek nazwa Teatr Zrédel narzuca pewien kierunek mysle-
nia/odwotania, to sam jego tworca zwracal uwage, ze ztym tropem
jest kojarzenie tego programu z czyms$ odleglym w sensie egzo-
tycznym. Jak zauwazal Grotowski, trudno okresli¢ stowami, czym
jest Ow teatr, tatwiej okresli¢ to, przygotowujac konkretny projekt.
Teatr zrédet dotyka rzeczy trudnych, pierwszych, na przyktad pro-
buje ustali¢, jaka jest réznica miedzy cisza a milczeniem. Teatr Zré-
det odnosi sie do istoty dziatalnosci Jerzego Grotowskiego: , Od lat
materia mojej pracy nie jest zwigzana z dramatem w potocznym
nacechowaniu tego stowa (to jest dramatem pisanym albo scenicz-
nym), ale z dziataniem ludzkim osadzonym w dostownosci miejsca
i czasu, gdzie to si¢ dzieje; nie jest opowiesciq o czyms, co sie dzieje,
tylko realnie zdarza si¢ ludziom w danym czasie [...], jesli w lesie,
to w prawdziwym lesie”®.

Przedstawiany teatr , podejmuje” wybrane teksty nie dlatego,
ze sa ,fadne” czy ,brzydkie”, ale po to, by za ich posrednictwem
przemowic do wspolczesnego widza. Kazdy spektakl jest proba pro-
wadzenia scenicznej polemiki z tak zwanym , podwoérkowym egzy-
stencjalizmem”, z zaloZeniem, ze wszystko jest absurdem, ze nalezy
trwa¢ w rozpaczy i bezradnosci®.

8 J. Grotowskr: Teksty zebrane..., s. 667.
% Tbidem, s. 647

86 Tbidem.

8 Zob. ibidem, s. 167—1609.
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Sztuka Grotowskiego ma wobec powszechnego stanu odczucia
beznadziejnosci/marazmu czytelny przekaz/diagnoze: ,nie mozna
mowic, ze swiat w ogole jest »zty« lub w ogole jest »dobry«, ze jest
tylko »smutny« albo tylko »wesoty«. To naiwne. Swiat jest zmienny,
pulsuje nieustannie od rzeczywistego tragizmu do »ubawu, od gro-
teskowosci do powagi, od »narodzin« do »umierania«. I stad wtas-
nie, a nie z jakiej$ checi udziwniania, wynika forma naszych przed-
stawien), forma pulsujaca miedzy groteska a powaga”®.

Praktyka teatralna Jerzego Grotowskiego, zaledwie tu zaryso-
wana, w perspektywie spolecznej uzytecznosci nie jest jedynym
przykladem awangardowych form teatralnych, realizowanych dyna-
micznie w minionym czasie. Warto wszelako zauwazy¢, Zze i obec-
nie, w pewnym zakresie, niektdrzy twdrcy nawiazuja do tworczosci
znakomitych przedstawicieli nowych awangardowych kierunkow
aktywnosci artystyczne;j.

Jednym z najbardziej znaczacych i najciekawszych przedstawi-
cieli awangardy teatralnej ostatnich lat jest Teatr Piesni Kozla. Insty-
tucja ta w pelni kontynuuje droge polskiego teatru laboratoryjnego
zainicjowanego jeszcze przez Juliusza Osterwe oraz Jerzego Grotow-
skiego. Powotany zostal do zycia w 1996 roku. Przez pierwsze lata
zespot pracowat w Osrodku Grotowskiego we Wroctawiu. Od 2002
roku posiada wlasng siedzibe w zabytkowym budynku w centrum
miasta. Zespot artystyczny tworzy miedzynarodowa grupa aktoréw,
miedzy innymi ze Skandynawii, z Frangji, z Wielkiej Brytanii i z Pol-
ski. Corocznie organizowanymi warsztatami, systematyczna praca
pedagogiczna Teatr przyciaga aktoréw i rezyseréw z catego swiata.
Wspoétpraca w miedzynarodowym zespole ,narzuca” pewien kie-
runek zainteresowan artystycznych — jest nim wielokulturowosé
i poznawanie odmiennych kultur stuzacych kreowaniu wspoélnej
przestrzeni.

Unikalna technika pracy aktorskiej — ,technika koordynacji”
(tekst, muzyka i ruch jako uniwersalny jezyk teatru), niezalez-
nos¢ artystyczna oraz zainteresowanie przestrzenia wielokulturowa
u$wiadomily jego twércom i pracownikom potrzebe organizowania
festiwalu: Brave Festival — Przeciw Wypedzeniom z Kultury, pre-
zentuje sztuke i tradycje zapomnianych i ginacych kultur z catego
$wiata, nie ogranicza si¢ li tylko do Europy. Ten wyjatkowy w for-
mie i tresci Teatr Piesn Kozla aktywnie wspotpracuje z licznymi
instytucjami kulturalnymi w kraju i poza jego granicami, realizuje
bezsprzecznie zasade/kategorie wzajemnosci, spetniajac spoteczng

8 Jbidem, s. 167.
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potrzebe uczestnictwa w kulturze i dla kultury. Prezentowane spek-
takle, projekty artystyczne odwotuja si¢ najczesciej do zagadnien
z obszaru traumatycznych doswiadczen naszych czaséw, mowia
o poszukiwaniu mitu o niesmiertelnosci. Postugujac sie¢ jezykiem
przekraczajacym bariery kulturowe — muzyka i ruchem — Teatr
zdobywa coraz wiecej widzow, takze poza granicami kraju®.

Szczegolnym przykladem upowszechniania sztuki awangardowej
jest Teatr Cricot 2. Zatozony w 1955 roku w Krakowie przez Tade-
usza Kantora, od pierwszych inscenizacji zyskat akceptacje, a nawet
uznanie zardwno wsrdd krytykéw sztuki, jak i publiczno$ci. Twor-
czo$¢ Tadeusza Kantora, znakomitego rezysera, malarza, scenografa,
animatora zycia kulturalnego, wizjonera sztuki, artysty prezentuja-
cego wilasne prace plastyczne na wielu miedzynarodowych wysta-
wach, ogniskowata si¢ zasadniczo wokot plastyki i teatru, chociaz,
co warto zauwazy¢, byt on zwolennikiem taczenia i uprawiania réz-
nych dziedzin sztuki. Juz w pierwszym przedstawieniu, w Mgtwie
wedtug Witkiewicza, zastosowal technike gry charakterystyczng dla
filmu niemego — aktorzy poruszali sie jak kukly. Poszukujac wtas-
ciwej formy dla swych scenicznych wypowiedzi, aktorow starat sie
maksymalnie przyblizy¢ do przedmiotéw (opakowanie aktoréw
i przedmiotow czarng materia, co pozbawiato ich wiasciwego ksztaltu,
lub przebranie w jednolite — przynajmniej w kolorze, najczesciej
czarnym lub szarym — stroje bedace czytelnym komunikatem ply-
nacym ze sceny, stanowiace rdwniez doskonale uzupeknienie, a nie-
kiedy temat gtéwny danej inscenizacji). Tadeusz Kantor byt tez tworcg
tak zwanego teatru zerowego, w ktérym przedstawienia pozbawione
byly akcji, na przykltad Wariat i zakonnica wedlug Witkacego. Owe
praktyki i projekty teatralne z czasem owocowaly happeningami.

Ten znakomity rezyser zasadniczo przez ponad 20 lat inspirowat
sie tworczoscig Witkacego i wystawial jego sztuki. Niemal zawsze
obecny na scenie, pelnit funkcje inspicjenta, ale widocznego dla pub-
licznosci. Byt czesScia widowiska. Wiodacym nurtem w tworczosci
teatralnej Kantora byt , teatr Smierci”. To woéwczas powstaly najwy-
bitniejsze w ocenie spolecznej i najbardziej rozpoznawalne sztuki,
takie jak: Umarta klasa; Wielopole, Wielopole; Niech sczeznq artysci; Nigdy
juz tu nie powrdce; Dzis$ sq moje urodziny. We wszystkich wspomnia-
nych przedstawieniach motywem przewodnim byla $mier¢, prze-
mijanie oraz pamigc.

8 Zob. www.http://pik.wroclaw.pl/Teatr-Pie-Koza-m142.html. [data dostepu:
14.01.2013].
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Tworczos¢ teatralna Kantora wykracza poza granice kraju, jego
spektakl Umarta klasa (1975) stal si¢ legenda teatru $wiatowego. Ta
jedna z najglosniejszych inscenizacji to zaduma nad przemijaniem,
zyciem i $miercig, refleksja nad codziennoscia, naszymi wzajemnymi
relacjami. ,Dla artysty byl to poczatek teatru pamieci. Sam artysta
swoja tworczos$¢ nazywat Wielkq i Niebezpieczng Wyprawq w Nieznane.
Zyjemy codziennoscia, planujemy przyszlog, ale tak naprawde nie
wiemy, co ona przyniesie, poza $miercig jest nieprzewidywalna. Nie
znamy jej (przysztosci), ale tez nie znamy, nie chcemy znac¢/rozumiec
przesztosci. Pamie¢, ten niezbedny budulec konstrukeji spotecznej,
jest marginalizowana/wypierana z naszej rzeczywistosci, a jednak
jest Swiadectwem bytu i przemijania. Jest/powinna by¢ wartoscig
indywidualng i spoteczng”®.

W spektaklu Wielopole, Wielopole (1980) przywotywat okres dzie-
cinstwa, losy bliskich zmartych faczyt z postaciami i wydarzeniami
z Biblii, ktére dopetniaja obrazy historii. Kolejne, wybitne insceni-
zacje: Niech sczeznq artysci; Nigdy juz tu nie powrdce, staly sie mani-
festem o trudzie tworzenia codziennosci i doswiadczeniach przemi-
jania. Swoistym pozegnaniem Kantora ze scena i z tworczoscig byt
spektakl Dzi$ sq moje urodziny, ktory w peni zaistnial dopiero po
$mierci artysty. W tekscie do spektaklu napisat:
~Moje zycie, jego losy,

Identyfikowaly si¢ z moim dzietem.
Dzielem sztuki.

Spetniaty sie¢ w moim dziele.
Znajdowaty w nim swoje rozwigzanie.
Moim domem bylo i jest moje dzieto.
Obraz, spektakl, teatr, scena”.

Tadeusz Kantor nie jest jedynym artysta, ktory tak mocno swe
zycie identyfikowat ze sztuka. Podobnie czynil Jozef Szajna.

Odmiennos¢ wlasnego teatru od teatru klasycznego budowat
Kantor nie tylko pracgq nad tekstem, uciekaniem si¢ do minimali-
stycznej scenografii, kolorystyki (szaro-czarnej), ale takze wybiera-
niem miejsc prezentacji swoich dziet, a byly to nie zawsze sceny
teatralne, ale takze miejsca pozateatralne — muzea, kluby, kos-
cioty. Wybierat przestrzenie zapomniane, nieuzywane i tam upra-
wiat sztuke, rozne jej dziedziny. Uwazal, Ze sztywne granice miedzy
poszczegolnymi dziedzinami sztuki nalezy znies¢, poniewaz inte-

% Zob. E. Upavska: Teatr polski korica XX wieku. Kielce, Wydawnictwo Szu-
macher, 1997.
o http://www.cricoteka.pl [data dostepu: 14.01.2014].
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gracja sztuki moze przynies¢ zdecydowanie lepsze rezultaty. Sam
tworzyt obiekty sztuki, ktore byly niekiedy fragmentami scenografii
do przedstawien. Jego twdrczo$¢ wpisuje sie tym samym w polski
teatr wizji.

Owa unikatowa formuta teatralna wypracowana przez Kantora
wyrosta z jego osobistych przemyslen i doswiadczen. W swej twor-
czosci podazat ku prapoczatkom teatru i jego ontologii. ,Teatr jako
miejsce poznawania egzystencji cztowieka [...] stat si¢ dla Kantora
sztuka opanowywania przeszlosci poprzez rdézne wersje poznawa-
nia fenomenu pamieci wiasnej i pamieci zbiorowej”*.

Rola i znaczenie fenomenu pamieci dla Kantora, postaci tak
wielostronnie mys$lacej, wydaje sie¢ w pelni zasadne, zapamietywa-
nie bowiem jest procesem poznawczym, dzieki ktéoremu rejestru-
jemy (kodujemy) oraz magazynujemy informacje pozyskiwane na
wiele sposobéw. Pamieé jest pewna konstrukcja/bytem pozwala-
jacym na sprawne funkcjonowanie w réznych obszarach ludzkiej
aktywnosci, tych znanych/minionych i zupelnie nowych. To row-
niez regulator, czynnik sprawczy postaw i relacji do drugiego
czlowieka. Wreszcie tatwo zrozumie¢ odwotanie si¢ do pamieci,
gdy uswiadomimy sobie, ze ten znakomity rezyser budowat swdj
teatr w obszarze dwoch kultur: chrzescijaniskiej i judaistycznej,
odwotujac sie do dziatann wojennych, do Holocaustu, $mierci, ale
rowniez do form wspodtczesnych totalitaryzmow. Zapewne dla-
tego, nie tylko dla Kantora, ,teatr Smierci” stat si¢ teatrem najwaz-
niejszego doswiadczenia egzystencjalnego czlowieka XX wieku®.
I chociaz nie byt tatwy w odbiorze, nie dawat prostych odpo-
wiedzi, bo bardziej inspirowat do zadawania pytan i samodziel-
nych poszukiwan, to niezaprzeczalnie wpisat si¢ na stale w awan-
gardowy ruch teatru XX stulecia, podpowiadajac cztowiekowi, co
jest istotg zycia.

W latach szes$¢dziesigtych minionego stulecia najbardziej rozpo-
znawalng formuflq teatralng stat sie¢ polski teatr wizji, byt on najbar-
dziej znang forma polskiego teatru. Tworzyly go inscenizacje pan-
tomimiczne Henryka Tomaszewskiego, oryginalna forma Jerzego
Grotowskiego. Plastyka wielu inscenizacji pojawiata si¢ takze w pra-
cach Tadeusza Kantora, Jozefa Szajny, Jerzego Grzegorzewskiego
i Leszka Madzika. Przywotane nazwiska nie sa jedynymi przykta-
dami twércéw tego nurtu we wspomnianym okresie, ale sa one naj-
bardziej rozpoznawalne, takze poza granicami kraju.

2 E. Upavrska: Teatr polski..., s. 27.
% Zob. ibidem, s. 28.
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Analizujac polski teatr awangardowy XX wieku, nie sposob nie
przywota¢ Wroctawskiego Teatru Pantomimy. Ten niezwykle ory-
ginalny w kulturze swiatowej sposob wyrazania ekspresji i emogji,
tresci przez ruch sceniczny pokazal Henryk Tomaszewski, wybitny
choreograf, rezyser, pedagog. Powstaty w 1956 roku pierwotnie jako
Studio Pantomimy przy Panstwowych Teatrach Dramatycznych we
Wroctawiu, a od 1959 roku jako Wroctawski Teatr Pantomimy, rea-
lizowat niezmiennie wizje artystyczna nie tylko tworcy, lecz calego
zespolu, zwang ,teatrem kulistym”. W centrum zainteresowania
i artystycznych zamystow byl czltowiek i mozliwosci jego ruchu.
Henryk Tomaszewski od poczatku powotania tej sceny budowat
zespolowy teatr pantomimy. Nie prezentowat czystej formy mimu
czystego, wielowatkowe poszukiwania orientowat wokét literatury
i kultury, czyniac z nich baze spektakli i wzbogacajac je muzyka
oraz plastyka. Przeciwnie niz Grotowski — tworzyl piekne w opra-
wie plastycznej spektakle, gdzie ruch, muzyka i formy plastyczne
wzajemnie si¢ uzupetniaty.

Kontynuujac tradycje polskiego teatru inscenizacji w swych
widowiskach — w inscenizacjach dramatéow pantomima — Hen-
ryk Tomaszewski nie mial sobie rownych. Tworca Wroctawskiego
Teatru Pantomimy stworzyl jedyny w swoim rodzaju i unikalny
w skali swiatowej rodzaj pantomimy. , Positkujac sie ciatem aktora
— mima, wykorzystujac rozbudowane dekoracje i bogate kostiumy
oraz skomplikowane efekty swietlne, uzywajac obficie muzyki [...],
tworzyt rozbudowane akcje, petne scen zbiorowych”*.

Od poczatku swej dziatalnosci teatr zdobywal prestizowe
nagrody w kraju i za granica, byl uczestnikiem licznych festiwali,
prezentowatl swoj dorobek na wszystkich kontynentach, zdobywajac
uznanie. Obecny dyrektor Aleksander Sobiszewski konsekwentnie
realizuje lini¢ wyznaczong przez Tomaszewskiego. Teatr nadal pro-
wadzi dzialalnos$¢ edukacyjna w Studium Pantomimy pozwalajacym
wyksztalci¢ uczniow, aktorow mimow, kontynuatoréw pierwotnej
wizji teatru.

Wroctawski Teatr Pantomimy stal si¢ pierwowzorem dla innych
form powotywanych w kraju. Jednym z przykladéw jest Teatr Pan-
tomimy Gluchych w Olsztynie, zorganizowany przez Bohdana
Gluszczaka, realizujacy jednoczesnie spoleczne i artystyczne funk-
gje sztuki®.

% K. Braun: Teatr polski..., s. 140.
% Zob. ibidem, s. 141.
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Teatralna dziatalno$¢ awangardowa to domena nie tylko zawo-
dowych artystow, lecz takze twdércéw amatorow pracujacych pod
kierownictwem zawodowego artysty. Potwierdza to na przyktad
dziatalno$¢ Leszka Madzika wspolpracujacego z grupa studentow.
Laczenie réznych dziedzin sztuki z zamierzeniem czytelnego wyra-
zenia inspiracji tworczych bylo udziatem wlasnie Leszka Madzika,
twdrcy Sceny Plastycznej Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego,
zatozonej w 1969 roku. Autorska wizja teatru ,wyrosta” z zaintere-
sowan $wiatlem, plastyka i przestrzenia. To forma catkowicie pozba-
wiona stowa, gdzie gldéwng materia jest plastyczny ruch sceniczny
wzbogacony muzyka i swiattem. Zasadniczo wigkszos$¢ spektakli
tworzy nieliczna grupa aktoréw oraz nieliczne przedmioty osadzone
w mroku przestrzeni. Tak realizuje si¢ ,teatr narracji plastycznej”*.

Wiegkszos¢ przedstawien poruszata zagadnienia filozoficzne,
dotyczace bytu czlowieka na Ziemi i w kosmosie, relacji cztowieka
z Bogiem, z cztowiekiem oraz losem/przeznaczeniem. Spektakle nie
byly prezentacja okreslonych postaci, lecz przekazem pewnych idei
i komunikatow. Brak stow, ograniczenie si¢ do obrazow, muzyki
i Swiatta — to niemal idealna perspektywa dla wyobrazni widza.
Znakomity rezyser twierdzit, ze istniejg dziedziny ludzkiej rzeczywi-
stosci, ktore nie poddaja sie stowu, za to stan, w ktérym sie jednostka
znajduje, doskonale oddaja ruch, swiatto i muzyka. W przestrzeni
spektakli obok aktorow, ktorymi byli studenci KUL, pojawiaty sie
kukty i przedmioty. Spektakle byty metaforami, prébami poszuki-
wania przez cztowieka Absolutu, ale tez miejsca na Ziemi. Tematyka
przedstawien oscylowata wokdt zagadnien ostatecznych: cierpienia,
zagrozenia, samotnosci i smierci, ktore pomimo dokonujacych sie
przemian, rozwoju cywilizacji pozostajq niezmienne. Madzik pro-
buje, sadze, z powodzeniem, zainteresowa¢ widza — korzystajac
z wlasnych przezy¢ — uczuciami wypelniajacymi zycie cztowieka.
Jest tu milo$¢, tesknota, pozadanie, rados¢, ale tez cierpienie i lek.
Doskonata kompozycja muzyki i Swiatla wytaniajacego si¢ z mrocz-
nej przestrzeni pozwala tworzy¢ symboliczne obrazy wyzwalajace
niepokoj, wzruszenie, dramatyzm. Prezentowane projekty sktaniajg
do kontemplacji, wyciszenia, do przezy¢ duchowych, metafizycz-
nych. Tworczos¢ artysty ,dotyka najwazniejszych spraw czlowieka:
zycia i $mierci, milosci i bolu, zycia doczesnego i wiecznego”?.
To bodaj jedyny teatr, w ktérym oklaski zdecydowanie brzmia jak
dysonans.

% B. Frankowska: Encyklopedia teatru polskiego. Warszawa, PWN, 2003.
7 E. Upavrska: Teatr polski..., s. 24.
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Zawsze mata — kilkadziesiat miejsc — widownia byta celowym
zamystem rezysera. To jeden z najoryginalniejszych tworcow teatru
wspolczesnego. Nigdy nie tworzyl barier jezykowych, dzigki czemu
jego tworczos¢ stawata si¢ w pelni zrozumiata, co pozwalato na
liczne wyjazdy zagraniczne niemal na wszystkie kontynenty. Teatr,
a wlasciwie jego tworca zdobyl wielkie uznanie za granica, nato-
miast w Polsce nalezy do artystow niszowych i przez wielu niedo-
cenianych®.

Na pograniczu teatru alternatywnego i amatorskiego sytuuje
sie kolejna forma artystyczna, dziatajaca do dzi§ — Teatr Osmego
Dnia. Powstaty w 1964 roku w Poznaniu, Studencki Teatr Poe-
zji nazwe przyjal z Zielonej Gesi Konstantego Ildefonsa Gatczyn-
skiego — ,,siddmego dnia Pan Bog odpoczywat, a ésmego stworzyt
teatr”. Ten studencki teatr poczatkowo prezentowal spektakle poe-
tyckie, z czasem jego formuta i stylistyka ulegaly przeobrazeniu.
Zasadniczym zwrotem w dzialalnosci byto poznanie metod pracy
i istoty teatru Jerzego Grotowskiego. Kolejnym, bardzo istotnym
warunkiem zmian byly wydarzenia polityczne 1968 roku, ktdre to
wyznaczyly teatrowi nowe zadania: ukazanie prawdy o czlowieku®.
JTeatr Osmego Dnia osiagnat stopniowo status wyraziciela postaw
mlodej inteligencji, sfrustrowanej dwuznacznoscia moralng byto-
wania w systemie totalitarnym, protestujacej przeciwko fatszowi
w zyciu publicznym, dazacej do radykalnych zmian, domagajacej
sie wolnosci”'®.

Widowiska, bardzo sugestywne, czesto przybieraty forme mee-
tingéw politycznych. Analizujac dziatalnos¢ Teatru, dostrzegamy
adekwatnos$¢ tematyczna spektakli do d&wczesnej rzeczywisto-
Sci spoteczno-politycznej. Echem wydarzen grudniowych z 1970
roku stal sie spektakl do tekstu Stanistawa Baranczaka Jednym
tchem — szydercza alegoria spoleczenstwa pogodzonego z gtu-
pota wszechobecnej propagandy. Teatr stat sig tym samym te-
atrem opozycyjnym, czego najlepsza egzemplifikacje, swoisty
manifest opozycji antykomunistycznej stanowit spektakl Przecena
dla wszystkich z 1977 roku. Wspomniane projekty i wiele in-
nych, zywo reagujacych na owczesne realia zycia, spowodowaty
przymusowaq emigracje zespotu, ktéry powrocit do kraju w 1989
roku.

% Zob. ibidem, s. 157—158.
9 Zob. K. Braun: Teatr polski...
100 Tbidem, s. 166.
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Doswiadczenia emigracyjne zespol przedstawil w formie spek-
taklu Ziemia niczyja. Tworcy tej sceny doskonale odczytywali rze-
czywistos¢, potrafili w groteskowej formie przedstawic¢ cztowieka,
jego zmagania z codziennoscia, czesto jakze absurdalna. Znaczacym
walorem potwierdzajacym gtéwny cel artystow — zaistnienie komu-
nikatu wsrod jak najszerszej publicznosci, byly miejsca prezentacji
spektakli w przestrzeniach pozateatralnych.

Mimo ze zmienila si¢ rzeczywistos¢ spoteczno-polityczna
w naszym kraju, twdrcy tego zespotu nadal pozostaja wierni idei
reagowania na bezmyslnos¢, wrazliwos¢ wobec losu cztowieka. Jak
zauwaza Kazimierz Braun, to teatr opozycyjny, jedna z najbardziej
znaczacych grup artystycznych w naszym kraju'™.

Druga potowa XX wieku zaznacza si¢ w Polsce dynamicznym
rozwojem, zapewne nie w pelni nowej, ale z pewnoscia na nowo
odczytanej formuly artystycznej, jaka jest teatr inscenizacji, for-
muly, w ktorej tekst nie petni juz kluczowej funkgji, jest jedynie
baza dla artystycznych wizji jego przekazu. Bodaj najwybitniejszymi
przedstawicielami teatru inscenizacji byli: Konrad Swinarski i Jerzy
Jarocki, ktorzy uzupekniali polska tradycje inscenizacji wplywami
obcymi, opierajac ja na bardzo silnym aktorstwie. Tym samym ich
produkcje cechowata niezwykla ekspresyjnosc i zmystowosc.

Konrad Swinarski, nawiazujac do form znanych z przesztosci,
w swoich inscenizacjach angazowal publicznos¢, prezentujac sztuke
w réznych miejscach pozascenicznych: w szatni, w foyer. Bliskos¢
widza, rezygnacja z podziatu na scene i widownie miaty na celu
dopelnienie zamystow rezysera, by widz jak najpelniej odczytat
przekaz'®. Wlaczenie widza w spektakl, nawigzanie dialogu byly nie
tylko forma zaufania i realizacjq potrzeby bliskiego kontaktu, lecz
takze uswiadamianiem widzom, czemu teatr stuzy, jakim jest/moze
by¢ narzedziem w codziennym zyciu. Konrad Swinarski ,Wyzwolit
w teatrze polskim niespotykane dotad mozliwosci twdrcze oparte
na dwoch fundamentach: na dramaturgii Williama Szekspira oraz
na polskim romantyzmie i neoromantyzmie”'®®. W tworczosci Szeks-
pira znajdowat poktady myslenia o cztowieku, a w romantyzmie —
sprawy wyzsze i niebanalne.

Wriasne wizje odczytania dramatu i prezentacji publicznosci rea-
lizowatl Jerzy Jarocki, znakomity polski rezyser, tworca arcydziet

01 Zob. ibidem.
102 Zob ibidem, s. 145.
15 E. UpaLska: Teatr polski..., s. 9.
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scenicznych. Zawsze precyzyjnie analizowal tekst, po mistrzowsku
Taczyt scenografie, muzyke i gre aktorska, by na scenie zaprezento-
wad swoja wizje swiata, pelna emocji, niepokoju i potrzeby poszu-
kiwania sensu.

Dla znakomitych polskich twdrcow/rezyseréw teatralnych inspi-
racja do realizacji poszczegdlnych projektow/przedstawien byly
nie tylko dramaty i sztuki z przesziosci, ale takze wtasne do-
$wiadczenia, traumatyczne przezycia, ktéore w zamysle artysty sta-
waly sie¢ informacja, przestaniem, przestroga lub wskazowka na
przysziosc.

Jednym z bardziej znaczacych przykladéw twoércéw nowoczes-
nego i awangardowego teatru jest Jozef Szajna. Malarz, scenograf,
aktor, rezyser, scenarzysta. Swoja tworczoscia nawiazywat do oso-
bistych przezy¢ wojennych, zwlaszcza w obozach koncentracyjnych.
Zarowno sztuki teatralne, jak i prezentacje przestrzenne zawieraly
obrazy bezsensownych czynnosci, destrukgji, labilnosci norm moral-
nych. Jego twdrczos¢ byla probg opanowania wszechobecnego cha-
osu i poszukiwania wyjscia z labiryntu, ocalenia ludzkiej godnosci.
W swej twdrczosci czesto postugiwatl sie — podobnie jak Kantor —
kukfami i manekinami. W pewnym jej okresie niemal zupetnie zarzu-
cit stowo, tres¢, srodki aktorskie, gloryfikujac srodki plastyczne'™.
Tworca teatru totalnego sformulowat teoretyczne podstawy wias-
nego rozumienia scenografii. Tworzone wizje plastyczne/scenogra-
ficzne same miaty przekazywac¢ komunikat widzowi, rezygnacja ze
sfowa wzbogacata obraz, ktory dla Szajny byl, w wielu przypad-
kach, silniejszym bodzcem poruszajacym i wzruszajacym odbiorce.
W swych dziataniach identyfikowat sie takze z Grotowskiego wizja
sztuki. Jako zwolennik faczenia réznych dziedzin sztuki, hotdowat
mu we wiasnych projektach i instalacjach.

Podejmujac sceniczny dialog z konstruktywizmem, wyrazat nie-
wiare w techniczny postep cywilizacyjny. Ukazywat swiat wypet-
niony metafora obrazujaca $mietnik zdegradowanych wartosci — na
scenie dominowaty zniszczone przedmioty codziennego uzytku —
realizujac przestrzen sceniczng metoda collageu. Ta nowa i nowo-
czesna plastyka nie tylko wspierata inscenizacje teatralne, ale coraz
bardziej stawata sie teatrem. Niemy spektakl teatralny Reminiscencje,
poswiecony krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych w okresie oku-
pacji niemieckiej, prezentowany w wielu krajach, przyniost Szajnie
miedzynarodowe uznanie.

104 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 152—154.
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Swiadomy swojej odrebnosci artystycznej, witasne wizje oraz
poglady na scenografie i jej funkcje w teatrze wyrazil w formule:
teatr jako sztuka integralna. Malarstwo i teatr wzajemnie si¢ prze-
nikaja, zacierajgc granice miedzy sztukami.

Skazony doswiadczeniami wojny i obozéw koncentracyjnych,
poczynajac od Repliki, wlaczat Szajna swoj gtos w wotanie o odbu-
dowe wartosci cztowieka, o poszanowanie jego godnosci. Konfron-
tacja aktora czlowieka z kukla, manekinem, proteza byla obrazem
wspolczesnej cywilizacji niszczenia — zaréwno w sferze materialnej,
jak i duchowej/aksjologicznej. Powstawala nowa narracja teatralna
0 wspolczesnym swiecie skazonym doswiadczeniem Holocaustu
i totalitaryzmu. Replika prezentowana w wielu krajach nazywana
byla ,krzykiem naszych czasow”'®. Jak sam mowil w Oredziu
na Dzienn Teatru, ,stowa zamieniam w obrazy, a zycie w teatr”'®.
Teatr, ktory jest przestaniem, krzykiem w chwili zaniedbania. Owo
przestanie ptynace ze wszystkich projektow Szajny dotyczy budze-
nia Swiadomosci, ze za losy $wiata wszyscy ponosimy odpowie-
dzialnos¢.

W wielowatkowej tworczosci Szajny dostrzegamy jeszcze jeden
motyw — artysty, ktorego spolecznej roli nie dostrzega i nie docenia
spoleczenistwo zmechanizowane. Nalezne miejsce probowat wyzna-
czy¢ wlasna tworczoscia realizowana w kraju oraz poza jego grani-
cami. Szajna w swej tworczosci dotyka réznych sfer Zycia i sztuki.
Poszukujac wyjasnienia mechanizmoéw funkcjonowania wspotczes-
nego $wiata, tworczosciq oswaja rzeczywistos¢ wokot niego i w nim
samym. Oswaja leki i ograniczenia, poszukujac — przez plastyczne
inscenizacje — glebszego sensu zycia. Jego teatr to przyklad sztuki
nasyconej lekiem przed rzeczywistoscia, wszelkim powszechnym
ztem, za ktore nikt nie ponosi odpowiedzialnosci. Czy owo unika-
nie odpowiedzialnosci, swoista beztroska wobec destrukcji wartosci,
wreszcie pamigc przesztosci nie napawaja lekiem, zdaje sie pytac swa
tworczoscig Szajna. Jaka jest kondycja wspolczesnego czltowieka?
Tworczos¢ Jozefa Szajny jawi sie jako oskarzenie, refleksja, pytanie,
jest teatrem dramatu ludzkiego, ktérego nadal nie potrafimy lub
nie chcemy dostrzec. ,To teatr glebokiego zatroskania o przysztos¢
$wiata i miejsce w nim czlowieka i sztuki. Jozef Szajna jako artysta
teatru w Swiecie wspolczesnym zajmuje postawe moralisty, ktory
stawia widzowi pytania egzystencjalne [...]. Sklania do samodziel-

15 E. UpaLska: Teatr polski...

106 J. SzayNa: Oredzie na Dzien Teatru. Dostepne w Internecie: http://wyborca.
pl/1,766842,5364738,Przestanie_Szajny _na_Miedzynarodowy_Dzien_Teatru.
Htm1 [data dostepu: 2711.2009].
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nych odpowiedzi. Teatrowi proponuje nowa estetyke i zada przy-
wrocenia mu funkcji miejsca ksztattowania sumienia i wyobrazni
widzow”17,

Formuta teatru inscenizacji byta bliska réwniez Jerzemu Grzego-
rzewskiemu. Malarz, scenograf, rezyser w swej tworczosci skupiat
si¢ na wartosciach estetycznych. Nie interpretowat dramatu, lecz na
jego podstawie kreowal wtasne widowiska. Konkretny tytul stano-
wil tylko punkt wyjscia wlasnych poszukiwan. Spektakle Grzego-
rzewskiego cechowata dominacja obrazu nad stowem. Projekty rea-
lizowal w teatrze, ale niekoniecznie na scenie, publicznos¢ lokowat
nie tylko na widowni, lecz takze wykorzystywat balkony, foyer i inne
przestrzenie. Dochodzilo wrecz do prostej zamiany miejsc: widow-
nia — scena, jak na przyktad w spektaklu Smier¢ w starych dekora-
cjach w Teatrze Polskim we Wroctawiu. Podobnie jak Tomaszew-
ski, muzyke, swiatlo, ruch uznawat Grzegorzewski za podstawowe
$rodki ekspresji. Rezyser tworzyt teatr subtelny i metaforyczny, uka-
zywal degradacje moralng i kulturowsa, zagubienie, poczucie bezna-
dziejnosci tak powszechnie prezentowane w dzisiejszych czasach'®.

Teatr Grzegorzewskiego uznawany jest za teatr tradycyjny i awan-
gardowy, kameralny i polityczny, ale takze klasyczny i romantyczny.
Cho¢ zaliczany do teatru plastycznego, nie jest jego czysta forma.
Obraz to niewatpliwie niezwykle wazna forma wyrazu w twor-
czosci, ale nie jedyna i dominujaca. W swej tworczosci przywotuje
z przesztosci migotliwe obrazy pamiegci. Lapidarnie rzecz ujmujac:
,Teatr Grzegorzewskiego jest artystyczng wedréwka w utracong
przeszltos¢. Jest tez stala opowiescia o sztuce i teatrze, o dreczacej
artyste potrzebie szukania formy, o jego rozpaczy i $wiadomosci
$mierci”'®.

Odwotanie do przesztosci, pamigc¢ to istotne wartosci w dzialal-
nosci artystycznej Grzegorzewskiego, ktory przywotuje je w spek-
taklach, poniewaz chce je wpoi¢ kazdemu cztowiekowi, ukazujac
pamiec jako tworzywo dialogu, porozumienia, przysztosci. Twor-
czo$¢ tego znakomitego rezysera to wazny glos w trwajacej deba-
cie o losach wspotczesnych spoleczenstw naznaczonych doswiad-
czeniami przesztosci, konsekwencjami globalizacji, zmagajacych sie
z wyzwaniami wspolczesnosci, z problemami tozsamosci, wyklu-
czenia, samotnosci, migracji.

17 E. UpALsKA: Jozef Szajna — nowator i moralista. ,Gazeta Uniwersytecka”
[Katowice] 2003, nr 8. Zob. Eapem: Teatr polski..., s. 14—15.

108 Zob. K. Braun: Teatr polski..., s. 155—156.

19 E. UpaLska: Teatr polski..., s. 16.
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Do tworcow form teatralnych uznawanych powszechnie za
awangardowe i nowatorskie nalezy rowniez Krystian Lupa. Scena-
rzysta, scenograf, rezyser dokonuje swoimi inscenizacjami diagnozy
wspolczesnego spoteczenistwa, przy czym nie ogranicza jej tylko do
Polakdw, lecz wystawia ja calej Europie. Mozna powiedzie¢, Ze swia-
domos¢ artysty — zapewne nie tylko artystyczna — jest swiado-
moscia europejska. Jego sztuki oddaja znaczenie starego kontynentu
oraz wszystkie jego dekadenckie upadki. Krystian Lupa zauwaza, Ze
bycie Polakiem, Niemcem czy Austriakiem nie ma zadnego znacze-
nia. Najwazniejsze znaczenie ma bowiem kontekst duchowy, w kto-
rym zyjemy i dziatamy, a nie narodowy, historyczny czy polityczny.
Duchowos¢ europejska minionego i obecnego stulecia jest najistot-
niejsza plaszczyzna dziatan, to miejsce konfliktu, walki i napie¢,
wewnatrz narodow i miedzy narodami, generowanych codziennymi
problemami egzystencjalnymi, ale tez brakiem tolerancji, szacunku,
odpowiedzialno$ci™.

Spektakle Lupy to swoiste traktaty o dziwnosci istnienia w swie-
cie/przestrzeni, ktéra sami tworzymy, nie baczac na wecale nie-
odlegte konsekwencje. To obrazy ukazujgce pustke i samotnos¢
w przestrzeni wypelnionej ludzmi. To ukazanie bezradnosci wobec
pietrzacych sie trudnosci, do ktorych najczesciej sami doprowa-
dzamy. JesteSmy kreatorami postepu, rozwoju nowych technologii,
cywilizacji, ktore maja (mialy) usprawnic¢ codzienne zycie spote-
czenstw. I tak sie dzieje, ale tylko w pewnym zakresie; paradoksalnie
bowiem owa nowoczesno$¢ w znacznym stopniu warunkuje degra-
dacje oraz destabilizacje zycia poszczegdlnych jednostek i grup spo-
fecznych. Rysuje sie czytelna konkluzja: nie potrafimy oswoié tego,
co sami stworzyliSmy. Doskonalym przykladem artystycznej dzia-
falnosci Lupy potwierdzajacym trudnosci/niezaradnos¢ czlowieka
w obecnej rzeczywistosci, niewazne, w jakim kraju europejskim
— byl projekt Poczekalnia.0. Przypadkowe miejsce, przypadkowe
zdarzenie, przypadkowi ludzie i konieczno$¢ wspdlnego przebywa-
nia — wszystko to ukazuje, jak malo soba reprezentujemy, co zna-
czymy we wspotczesnym Swiecie technologii i cywilizagji.

Krystian Lupa to artysta konca wieku, wybrat bowiem ,czas
analogiczny do wspolczesnego, czas, ktory uczynit rekwizytem
okreslonych idei, postaw, manier, fragmentdw estetyki, sposobu
myslenia i wyrazania mysli; uczynil go materiatem do tworczosci
o wiele bardziej uniwersalnej, cho¢ naznaczonej poetyka okreslo-

10 Zob. P. GruszczyNskr: Krystian Lupa. ,Notatnik Teatralny” 1999,
nr 18—19.
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nej czasoprzestrzeni”™. Jako wspotczesny alchemik teatru, prébuje
dotrze¢ do egzystencji cztowieka, zyjacego w aurze mroku, chaosu
i niedopowiedzen. Oprocz materii literackiej doskonale postuguje sie
Swiatlem i ruchem. Dostrzega poznawcze mozliwosci teatru w pene-
tracji rzeczywistosci. Generalnie wszystkie zabiegi artysty podporzad-
kowane sg podstawowej zasadzie: ,poznaniu cztowieka, czyli odsto-
nieciu tego, co kryje sie za widzialng materia w ludzkiej naturze”™.

Przykladem awangardy czerpiacej z regionalnych zrddet jest
Teatr im. Stanislawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem, dziala-
jacy od 1984 roku. Teatr skupia absolwentow Krakowskiej Szkoty
Teatralnej. Zasadniczo w jego repertuarze przewaza, klasyka, ale
w nowej aranzacji. Realizujac najczesciej prowokacyjny nurt, zespot
dazy do wspdlnoty z widzami. Autorem dominujacym na scenie
tego teatru zawsze byt Witkacy i jego teksty na nowo aranzowane,
oddajace klimat regionu, jego tradycje i folklor. Zespdt Teatru nie
ogranicza sie jedynie do wlasnych spektakli teatralnych, ale korzy-
stajgc z mozliwosci/posiadanego potencjatu, organizuje festiwale
teatralne, wystawy plastyczne, koncerty, holdujac zasadzie sity pty-
nacej z konsolidowania poszczegdlnych dziedzin sztuki.

Teatr ten rézne mial doswiadczenia, przezywal lata swietnosci
i zapomnienia, ale nadal trwa i dla wielu jest instytucja szczegolna,
teatrem powstalym z potrzeby przyblizenia twdrczosci regionalnej,
zaistnienia teatru klasycznego (cho¢ w nowej odstonie) w regionie
specyficznym, znanym wszystkim Polakom, tak chetnie odwiedza-
nym nie tylko przez rodzimych gosci, ale takze przez obcokrajow-
cOw. Spelniajac tak wiele funkcji artystycznych i spotecznych, jest
on waznym miejscem na mapie Zakopanego i na teatralnej mapie
kraju'™.

Do tradycji ludowej nawiazuje w swej tworczosci teatr Piotra
Tomaszuka i Tadeusza Stobodzianka. Pierwotnie — Towarzystwo
Wierszalin, obecnie — Teatr Wierszalin, dziala w Supraslu pod
Biatymstokiem, na polsko-biatoruskim pograniczu. Zespdt tworza
absolwenci Wydziatu Sztuki Lalkarskiej PWST im. Aleksandra Zel-
werowicza w Warszawie. Z uwagi na swe zainteresowania i dzia-
fania nawigzujace do tradycji, wierzen, folkloru — w pelni mozna
go nazwac teatrem antropologicznym.

I E. Upavska: Teatr polski..., s. 21.
112 Tbidem, s. 24.
13 Zob. ibidem, s. 33—34.
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Tradycja i folklor w projektach teatralnych nie stuza li tylko
utrwaleniu pamieci, to swoiste narzedzia poznawania, rozumienia
oraz ksztaltowania terazniejszosci i przysziosci. Utopia kaze wierzy¢
w nowe Jeruzalem. Takim Jeruzalem dla zespotu jest teatr, ktory
nie chce by¢ obojetny wobec waznych spraw wspdltczesnego swiata.
Dziatalnos¢ zespotu nawiazuje do teatréw obrzedowych. Teatr pyta
o nature $wiata, wartosci moralne, istnienie dobra i wiary. W spek-
taklach obok aktoréw wazna funkcje petnig rzezby — figury, przy-
drozne $wiatki. Aktor i figura objasniaja widzowi kulturowe zrédta
istnienia/zakorzenienia cztowieka™.

Teatr znaczaco wpisuje si¢ w obszary kultury pogranicza. Fascy-
nacja folklorem, dziedzictwem kulturowym pogranicza europej-
skiej cywilizacji uksztaltowala zaréwno oryginalna estetyke tego
teatru, jak i jego Swiatopogladowa perspektywe. Projekty/spektakle
cechuje niezwykia prostota. Istotnym i czesto stosowanym zabie-
giem jest wprowadzenie muzyki i spiewu, ktore nie tylko stanowia
tlo, ale takze staja si¢ niekiedy komunikatem réwnoprawnym wobec
sfowa'™. Laureat prestizowych konkurséw, wystepowat na scenach
niemal wszystkich kontynentéw. Zostat tez Laureatem Miedzyna-
rodowego Instytutu Teatralnego za wartosci wnoszone do teatru
Swiatowego.

W nurt wielokulturowosci doskonale wpisuje sie¢ takze Teatr
Lalek % Zusno Krzysztofa Raua, powstaty w 1992 roku. Zespdt,
podobnie jak w przypadku Teatru Wierszalin, tworza absolwenci
Wydziatu Lalkarskiego PWST w Biatymstoku. Pierwotnie dzia-
fania ograniczaly si¢ do propozycji scenicznych dla dzieci. Obec-
nie twdrczos¢ teatru skierowana jest do dorostego widza. Prezen-
towana awangarda, surrealistyczna poetyka, wykorzystujaca ruch,
pantomime, elementy tanca, oparta na grze rak i stop, opowiada
o zmiennosci losow ludzkich, o labilnosci i braku stabilizacji. Diag-
nozowane skomplikowane dzieje/losy ludzkiego zycia, co zauwa-
zaja artysci, nie charakteryzuja wybranych nacji, kultur, grup spo-
lecznych. Administracyjnie wytyczone granice nie powinny zatem
wyznacza¢ spotecznych i kulturowych granic/ograniczen; przeciw-
nie, w znaczacym stopniu winny kreowac¢ wspodlnote i porozumienie.
Teatr dzialajacy na polsko-biatoruskim pograniczu, na pograniczu
kultur, przyjal orientacje na wielokulturowos¢, aprobujaca historie
i tradycje, ale otwarta na zrozumienie i wspoldziatanie. Zamystem

4 Zob. ibidem, s. 37
15 Zob. www.wierszalin.pl [dostep: 14.01.2014].
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twdrcodw jest obrona godnosci cztowieka niezaleznie od pochodze-
16

nia i kraju®.

Przywolane teatry, odwotujac sie do tradycji/przesztosci, probuja
komentowac rzeczywistos¢, méwia o swiecie wspodtczesnym, korzy-
stajac z prostych srodkow wyrazu artystycznego i osiagaja znako-
mite rezultaty spoteczne. Trafnie zauwaza Eleneora Udalska: ,Teatr
jest wyjatkowo czulym instrumentem, za ktérego pomoca zwra-
camy sie z pytaniami do tradycji i nastuchujemy odpowiedzi. Ale
czy umiemy stuchac”?".

Reasumujac dotychczasowe refleksje, dotyczace réznorodnych
form awangardowych, ktére by¢ moze w ocenie wielu nie , prezen-
tuja” czystej, powszechnie rozpoznawalnej/postrzeganej awangardy
(czym ona wlasciwie jest?), warto przytoczy¢ stowa Jerzego Grotow-
skiego, ktéry sam mowi: ,Nie wiem, czym jest dzisiaj teatr awan-
gardowy. Mowi sie na przyklad, Ze teatr awangardowy jest »teatrem
totalnym«, w ktérym stosuje si¢ wszystkie dostepne srodki mecha-
niczne i techniczne: film, cyrk, efekty, elektronike itd. Ale ja tak nie
sadze. Ludzie mys$la, ze Zzeby by¢ awangardowym, trzeba wysta-
wiac sztuki, ktore sa w istocie swojej niejednoznaczne. Lecz ja szu-
kam innych wartosci. Czuje, ze nie powinno sie szukac sztuki awan-
gardowej, ale sztuki... Nie mozna tworzy¢, jesli zniszczy si¢ most
wiodacy do przesztosci. Mit lub archetyp tacza nas z przesztoscia.
Przesztos¢ jest zrédlem naszych wysitkéw tworczych. Oczywiscie
nasze zycie jest indywidualne i osobiste; Zyjemy w terazniejszosci,
ale jesteSmy wynikiem czegos wiekszego [...] historii ponadjed-
nostkowej i ponadosobistej”™. Akceptacja przeszlosci jest naszym
wzmocnieniem i naszg sita.

Teatr amatorski

,Teatr powstaly dzigki prywatnemu entuzjazmowi jednego albo
kilkorga ludzi, przewaznie mtodych”". Tak najczesciej charaktery-
zuje si¢ teatr amatorski powstaly dzieki fascynagji i zaangazowa-

16 Zob. E. Ubarska: Teatr polski..., s. 39.
17 Tbidem, s. 40.

18 J. GroTowskr: Teksty zebrane..., s. 376.
19 T. Nyczex: Alfabet teatru..., s. 17.
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niu ludzi niemajacych stricte zawodowego przygotowania/wyksztat-
cenia do pelnienia rol/zadan artystycznych. Teatr amatorski, ktory
tworza zasadniczo wszystkie grupy wiekowe, chociaz jak zauwaza
Tadeusz Nyczek, gléwnie mlodziez, dziata w réznych instytucjach,
organizacjach, przestrzeniach. Tworcy wspomnianych form opie-
raja sie w swej dzialalnosci zaré6wno na tekstach gotowych, jak
i na wlasnej tworczosci. Osoby zaangazowane w przygotowanie
tego rodzaju sztuki teatralnej: aktorzy, rezyserzy, scenografowie,
rekwizytorzy — amatorsko peligcy wspomniane funkcje — sami
lub korzystajac ze wsparcia znajomych, tworza dekoracje, kostiumy,
organizuja rekwizyty, zabezpieczaja teren/przestrzent przedsta-
wienia danej sztuki. Prezentacje sztuki odbywajg si¢ w zamknie-
tych wynajetych instytucjach lub w naturalnych przestrzeniach wiej-
skich badz miejskich, co podkresla wartos¢ doznan artystycznych
i wzbogaca przekaz spoteczny. Odbiorcami teatru sa najczesciej
spotecznosci lokalne, to do nich kierowane sa tresci i formy pre-
zentowane w wybranych celowo przestrzeniach. Niektore zespoly
angazuja si¢ w projekty festiwalowe, bedace nie tylko miejscem pre-
zentacji wlasnej tworczosci, ale takze miejscem wzajemnej edukacji
i poznania.

Co inspiruje do wyrazania siebie w twérczosci teatralnej? Trudno
jednoznacznie odpowiedzie¢; owych inspiragji jest zapewne bardzo
wiele, jedna wszelako wydaje si¢ wspdlna: to potrzeba komuniko-
wania si¢ z ludZmi znanymi i nieznanymi. ,Odkrywajac w sobie
powolanie do zabierania glosu w sprawach publicznych, czynia
z teatru narzedzie duchowych misji. Tak bywato np. w Polsce pod
zaborami, zwlaszcza w drugiej polowie XIX wieku, kiedy to bujnie
rozwinat si¢ ruch teatrow ludowych (ich liczba siggata [...] kilku
tysiecy), a w Dwudziestoleciu miedzywojennym — teatréw robot-
niczych, inspirowanych ideami socjalistycznymi”**.

Zaréwno dawniej, jak i wspodlczesnie wiele jest amatorskich
form teatralnych, ktére z uwagi na grupe wiekowa, profesje, miej-
sce prezentacji tudziez inne czynniki przybieraja konkretyzu-
jace nazwy, wyrozniajace je z grupy innych form amatorskich.
,Ruch teatrow amatorskich jest zjawiskiem w calym $wiecie po-
wszechnym, bo prawda jest taka, ze nim kto$ zostat zawodowcem,
byt amatorem [...], za$ liczba teatrow i teatrzykow amatorskich,
niezaleznie od czestych przemian wewnetrznych, wielokrotnie prze-
rasta liczbe zawodowych. Absolutnym nestorem, i to w skali euro-
pejskiej, jest przemyskie Towarzystwo Dramatyczne »Fredreumc,

120 Tbidem, s. 18.
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zatozone w 1869 i z przerwami na lata wojenne funkcjonujace do
dzis”™.

Jakkolwiek zasadniczo zespot amatorskich grup teatralnych —
jak wskazuje nazwa — tworza amatorzy, to odnotowac¢ mozna przy-
kady aktywnego uczestnictwa w strukturach danego amatorskiego
zespotu na przyktad zawodowego aktora lub rezysera, ktéry orga-
nizuje grupe teatralng sposrdd reprezentantow danego srodowiska.
Powstajace w ten sposéb hybrydowe struktury poszerzaja mozli-
wosci tworcze i inscenizacyjne danego zespotu, wzmacniajac jego
potencjal.

Jak wspomniatam, nawet w nieodleglej perspektywie histo-
rycznej, bo w poczatkach minionego stulecia, odnotowano powsta-
nie wielu teatralnych zespoléw amatorskich, ktére dziataty jesz-
cze w okresie zaborowym. Idea i cel powotywania owych struktur
zogniskowane byly zasadniczo wokol dazen niepodleglosciowych,
potrzeby kultywowania wartosci patriotyczno-narodowych i kultu-
rowych, zachowania tozsamosci narodowej oraz dbalosci o dziedzic-
two kulturowe. Jak wskazuje historia, w okresie zaboréw najwigk-
sze swobody obywatelskie, tym samym mozliwosci organizowania
zycia obywatelskiego, kultywowania narodowych tradycji, szerzenia
oswiaty, konstytuowania stowarzyszen i organizacji, miata ludnos¢
mieszkajaca w zaborze austriackim.

Przykladem Srodowiska, w ktorym teatralny zespol amatorski
realizowal wspomniane idee, byto miasto Dynow. Od poczatkéw XX
wieku dziataly w nim zespoly teatralne organizowane pod patro-
natem Towarzystwa Gimnastycznego ,,Sokdt” oraz Katolickiego Sto-
warzyszenia Mlodziezy.

Potrzeba ekspresji, artystycznego wyrazu czy kontaktu z ludzmi
podobnie myslacymi powodowata, ze uczestnikami dziatajacych
w miescie zespoléw byli mieszkancy, reprezentanci réznych zawo-
dow. Funkcje rezysera przyjmowali najczesciej nauczyciele lub
fotograf, jak to bylo w przypadku Jana Wegrzyna, z zamilowania
aktora, malarza i rezysera. Bardzo aktywna dziatalno$¢ Amator-
skiego Zespotu Teatralnego afiliowanego przy Towarzystwie Gim-
nastycznym ,Sokét” w okresie bezposrednich dziatan wojennych
zostata zawieszona. Juz pod koniec 1945 roku Zespot wznowil swa
dziatalnos¢. Szeroki repertuar — zaréwno z klasyki rodzimej, jak
i powszechnej — przygotowywal do 1963 roku wspomniany Jan
Wegrzyn, a po jego $mierci kontynuowata przyjety kierunek polo-

21 Thidem.
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nistka Liccum w Dynowie Janina Stepien-Jurasinska. Przygotowy-
wany repertuar zespot prezentowat nie tylko we wlasnym, lokalnym
$rodowisku, ale takze szerszej publicznosci, uczestniczac w licznych
konkursach i festiwalach, odnoszac znaczace sukcesy. W 1962 roku
zespot zostat uhonorowany Nagroda Ministra Kultury i Sztuki za
catoksztalt dziatalnosci.

Warto wspomnie¢, ze 6wczesna rezyser zespolu prowadzila jed-
noczesnie w szkole teatr uczniowski, wychowujac kolejne pokolenia
milo$nikow sztuki teatralnej, ludzi wrazliwych i odpowiedzialnych.
Z czasem nadmiar obowiazkow zawodowych — objecie funk-
gi dyrektora liccum — spowodowaly rezygnacje Janiny Stepien-
-Jurasinskiej z roli rezysera teatru, ktora w 1978 roku objeta takze
nauczycielka jezyka polskiego Krystyna Dzuta.

Zaangazowanie zespotu przynositlo wymierne korzysci nie tylko
w sferze emocjonalno-ekspresyjno-duchowej, ale takze materialnej.
Kazdy sezon to co najmniej jedna premiera. W latach osiemdziesia-
tych spektakl Betlejem polskie Lucjana Rydla grano kilkadziesiat razy,
a to przynosito efekty finansowe, ktore w znacznej mierze przezna-
czano na potrzeby srodowiska lokalnego, miedzy innymi budowe
Domu Pogodnej Starosci w Dynowie. W 1988 roku Zespol po raz
pierwszy uczestniczyt w Ogdlnopolskim Sejmiku Teatréw Wsi Pol-
skiej — znaczacej imprezie organizowanej przez Tarnogrodzki Osro-
dek Kultury, gdzie spektakl Kamier jak kamieri otrzymat wyréznienie
juroréw'?,

Dziatajacy nadal bardzo preznie Zespdt jest znakiem rozpo-
znawczym nie tylko Dynowa, ale takze catego regionu. Jego doko-
nania sg tez potwierdzeniem, ze okreslona inicjatywa, swiadomie
zaszczepiona w srodowisku, moze przynies¢ okreslone pozytywne
rezultaty, spelniajac wiele funkcji spotecznych, konstytuujacych spo-
leczenistwa obywatelskie, Swiadome swej roli, a takze odpowiedzial-
nosci za wlasng i spoteczna egzystencje.

Nie mniej bogate tradycje ma Amatorski Teatr Fredreum w Prze-
myslu. Swoje poczatki datuje na rok 1869, kiedy to staraniem mitos-
nikdw teatru powotano Towarzystwo Dramatyczne, ktére od 1885
roku swoja siedzibe ma w Zamku Kazimierzowskim w Przemy-
$lu. Doswiadczenia wojenne I i II wojny $wiatowej spowodowaty
znaczne ograniczenia w dzialalnosci teatru, ktéry do aktywnosci
powrdcit w 1944 roku, a do dawnej siedziby — w 1950 roku.

2 www.dynow.pl/ [data dostepu: 17.01.2014].
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Zespol najczesciej prezentuje sztuki patrona — Aleksandra
Fredry, ale nie unika rowniez innych autoréw polskich i zagranicz-
nych. Przedstawienia odbywajq si¢ w siedzibie teatru oraz poza
Przemyslem. Towarzystwo (Teatr), wielokrotnie nagradzane, cele
dziatalnosci artystyczno-spotecznej ogniskuje wokot szerzenia pol-
skiej kultury teatralnej w regionie i poza jego granicami, populary-
zowania sztuki teatralnej jako srodowiska facznosci/dialogu miedzy
ludzmi oraz nawiazywania kontaktow z innymi osrodkami teatral-
nymi.

Od lat Towarzystwo jest organizatorem cyklicznej imprezy
pod nazwa Przemyska Wiosna Fredrowska, ktéra gromadzi liczne
zespoly teatralne z kraju i z zagranicy, takze zespoly profesjonalne,
co potwierdza ideg, ze teatr to sztuka dla wszystkich — niezalez-
nie od wieku, profesji czy artystycznego przygotowania. Najwaz-
niejsza jest che¢ tworzenia teatru we wiasnym srodowisku. Wspo-
mniana impreza to nie tylko przedstawienia, ale tez warsztaty dla
roznych grup wiekowych. Towarzystwo prowadzi réwniez dziatal-
nos¢ charytatywno-spoteczna: bezptatne spektakle dla emerytow
i rencistow oraz mtodziezy ze szkdt specjalnych, a takze dziatal-
nos¢ skierowana do najmlodszych, gléwnie dzieci specjalnej troski.

Zespot Teatru tworzy obecnie kilkadziesiat oséb w réznym
wieku, wykonujacych rézne zawody oraz majacych rézny poziom
wyksztalcenia. Laczg ich wspdlna pasja i cel: popularyzacja kultury
jezyka polskiego, polskich tradycji narodowych i kulturalnych, pre-
zentowanie wartosci i postaw oraz popularyzowanie tworcow zwia-
zanych z miastem i regionem'”. Tym samym tworcy Teatru wpisuja
si¢ nie tylko w tworzenie/budowanie spoteczenstwa obywatelskiego,
lecz takze w proces kreowania przestrzeni matych ojczyzn i iden-
tyfikacji z nia.

Przyktadem dynamicznej i zaangazowanej dziatalnosci amator-
skiego zespotu teatralnego jest dziatajace od 1977 roku i usytuowane
w podlubelskiej wsi Stowarzyszenie Teatralne Gardzienice, ktorego
zatozycielem byt Wlodzimierz Staniewski. Gléwnym zamystem
zespotu bylo wspotdziatanie z publicznoscia. Przedstawienia odby-
waty sie zwykle na terenach wiejskich i w matych miastach. Projekty
realizowano w réznych miejscach — w wynajmowanych salach lub
pod golym niebem. ,Zgromadzenia”, jak nazywano przedstawie-
nia, najpetniej oddaja ide¢ Teatru, zorientowana na pelny, aktywny
udziat mieszkancow, ktérzy byli twércami — aktorami, scenarzy-

2 www.fredreum.hekko.pl [data dostepu: 17.01.2014].
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stami — tych ,zgromadzen”. Spotkania nadawaty sens Zyciu matych
srodowisk. Pielegnowano tradycje, obyczaje, wierzenia, budzono
nadzieje. Poczatkowo tylko w Polsce, z czasem — takze poza jej
granicami'®.

Celowe i Swiadome dziatania w przestrzeni miaty na celu szerze-
nie idei kulturowego dziedzictwa/do$wiadczenia, integracje z prze-
strzenia i ludZmi reprezentujacymi lokalne srodowisko, zachecanie
do poznawania zwyczajow ludowych i rozumienia ludzi odmien-
nych wyznan: prawostawnego, katolickiego, grekokatolickiego,
judeochrzescijaniskiego.

Rozszerzanie granic/przestrzeni dzialalnosci Stowarzyszenia
sprawito, ze konieczna stata si¢ realizacja zadan/projektow doty-
czacych nie tylko przestrzeni lokalnej, ale takze tej szerszej, obej-
mujacej obszar wielokulturowy, ktory cechuje si¢ réznicami kulturo-
wymi warunkujacymi jakos$¢ zycia, relacje spoleczne miedzy ludzmi
o odmiennym pochodzeniu, religii, kulturze. Realizowane projekty
zorientowane byty na wypracowanie wspolnej perspektywy dia-
logu. Nie bez racji Udalska zauwaza, ze Staniewski z teatru prag-
nie uczyni¢ ,inwokacje do catego $wiata, nastuchiwanie, jak swiat
odpowie, i inspirowanie si¢ tymi odpowiedziami”'>.

Do antropologii i zrédet zycia nawiazuje Teatr Wiejski Wegaity,
usytuowany w podolsztynskiej kolonii wsi Wegajty. Teatr zatozyta
w 1986 roku grupa osob przybylych do Wegajt z réznych miast
Polski i Niemiec. Zasadnicza cechg zespotu bylo nowe spojrzenie
na tradycje — z jednej strony demaskatorskie, z drugiej — ujaw-
niajace tradycje wielokulturowa srodowiska. Poczatkowo dziata-
nia twércow skupialy si¢ na rewitalizacji zycia publicznego. Teatr
Wegajty to zespdt wedrujacy, poszukujacy ,inspiracji w obrzedach
bozonarodzeniowych i wielkanocnych, w muzyce ludowej, hucul-
skiej i zydowskiej, w sredniowiecznych spiewach liturgicznych.
Swoim istnieniem utwierdza potrzebe teatru zywego, reagujacego
na podstawowe problemy egzystencjalne cztowieka, teatru swiado-
mie wpisujacego sie w nurt ezoteryczny polskiego romantyzmu”'*.
Teatr przedstawia tradycyjne spektakle oparte na pracach badaw-
czych z zakresu teatru obrzedowego i piesni ludowej krajow sto-
wianskich i Batkanow. Zamystem zasadniczym tworcow jest uka-
zanie obrzedowosci i ludowej tradydgji.

12¢ K. Braun: Teatr polski..., s. 167.
%5 E. Upavska: Teatr polski..., s. 32.
126 Tbidem.
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Teatr przez lata wypracowat oryginalne srodki teatralne, tworzac
nowy ,wiejski” nurt w polskim teatrze. Okres transformacji ujawnit
nowe wyzwania, w ktérych konsekwencji w zespole wyodrebnity
sie dwa nurty: Schola pod kierunkiem Wolfganga Niklasa, pracujaca
nad rekonstrukcja dramatu liturgicznego, oraz Projekt Terenowy
pod kierunkiem Wactawa Sobaszka, adaptujacy formy obrzedowe
na potrzeby sceniczne.

Spektakle teatralne prezentowane sa najczesciej w przestrzeniach
lokalnego $rodowiska i regionu. Zespdt rownie aktywnie uczestni-
czy w festiwalach teatralnych w Polsce i za granica. Sigganie do
tradycji, zwlaszcza ludnosci obszaréow wiejskich, proba nie tylko jej
prezentacji i zachowania dla przysztych pokolen, ale nade wszystko
zamyst logicznego odczytania przestania/komunikatu i , przeniesie-
nia” wartosci treSci do wspodtczesnosci wielokulturowej — oto nad-
rzedne zadania, ktore skutecznie wypelniaja tworcy zespotu.

Teatr Wiejski Wegajty z powodzeniem aranzuje zycie na pogra-
niczu — jak okresla to Edwin Bendyk — na styku granic, narodéw
i obyczajow kwitnie kultura, ktéra zmienia rzeczywistos¢ i przy-
wraca jej dawny blask.

W zaaranzowanej w wiejskiej stodole scenerii teatralnej w 2012
roku rozpoczat sie kolejny, 10. Festiwal Wioska Teatralna. Festiwal
zainaugurowano spektaklem Jestem opowiadajacym o kobiecej toz-
samosci. Doskonale zagrany, powstaly na kanwie literatury Mirona
Bialoszewskiego i Rafata Wojaczka, po raz kolejny udowodnit, ze
,prawdziwa sztuka moze dzia¢ si¢ wszedzie. To nie kwestia miej-
sca, lecz etosu”'?. Swoista kontynuacja wspomnianego spektaklu byt
performans Meska podréz na potudnie, odnoszacy sie do meskiej toz-
samosci. Spektakle kreuja pelna emocji dyskusje, tym samym wioska
staje si¢ letnim uniwersytetem podejmujacym najwazniejsze prob-
lemy wspdtczesnosci, stodota zmienia si¢ w agore, a dla uczestni-
kéw z Polski, Niemiec, Izraela, Tajwanu, Albanii Wegajty staja sie
centrum s$wiata.

Innym przykladem artystyczno-spolecznej aktywnosci lokalnej
spolecznosci realizujacej dialog spoteczny jest Krasnogruda. Ta nie-
wielka wie$ w okolicach Sejn jest dzi$ siedziba Miedzynarodowego
Centrum Dialogu, ktore zainaugurowato swa dziatalnos¢ 30 czerwca
2011 roku, uswietniong przez Zygmunta Baumana, Antoniego Milo-
sza, Adama Zagajewskiego oraz prezydenta Polski i przedstawicieli
rzadu Litwy.

127 E. BENDYK: Zycie na pograniczu. ,Polityka” 2012, nr 35, s. 72.
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Dziatalnos¢ zespotu teatralnego w Sejnach datuje sie na pocza-
tek lat dziewiecdziesiatych, kiedy do wsi dotarli ludzie teatru, ama-
torzy sztuki alternatywnej, amatorskiej, pragnacy zrealizowac swe
marzenia zwiazane z idea nowo tworzacej sie¢ Europy. Za mate-
rial postuzyla im miedzynarodowa literatura — Czestaw Mitosz,
Mark Vincent, Martin Buber. Sejny to miejsce szczegolne, pograni-
cze polsko-litewskie, wielowiekowy swiadek przemian i obecnosci
wielu kultur. W 1991 roku powstat tu Osrodek ,, Pogranicze — Sztuk,
Kultur i Narodow”, realizujacy roéznorodne projekty zorientowane
na edukacje w dialogu wielokulturowosci.

Ludzie tworzacy zespot teatralny, wystawiajacy sztuki na pod-
stawie znakomitej literatury, z czasem , odkryli” potrzebe glebszego
poznania: ,,ChcieliSmy wiedzie¢, o co chodzi w tym zyciu na pogra-
niczu, w wiecznym styku z innymi kulturowo, jak si¢ to przenika,
jakie konflikty wywotluje i jak ta literatura, ktora sie zaczytywalismy,
ma sie¢ do wspdlczesnej rzeczywistosci. Aby do tego dotrzeé, musie-
liSmy zaczac¢ stucha¢, a wiec zejs¢ ze sceny, przesta¢ by¢ aktorami
i stac sie animatorami kultury czynnej”'®.

,Zaistnienie” wsrod ludzi zaowocowalo powstaniem wielu
wspolnych projektéw realizowanych w réznych grupach wieko-
wych. Przypominanie wspodlnej, niekiedy trudnej historii Polakow,
Litwinow, Zydéw i Romow stato sie materiatem na sztuke teatralng
oraz publikacje Sgsiedzi. Podejmowane dzialania, w ktére zaangazo-
wane sa lokalne spotecznosci, projekty, jak chocby spektakl Kroniki
sejnenskie, okazujq sie¢ zdecydowanie sprawniejszym mechanizmem
budowania porozumienia kultur niz zabiegi politykoéw. Warto przy
tym mie¢ na uwadze fakt, ,ze pamie¢ — podobnie jak kultura —
nalezy do obywateli, a nie do panstwa i politykéw”*».

Podejmowane dziatania przyjmujace forme réznych sztuk spo-
wodowaly, Ze Sejny staly sie istotnym osrodkiem realizujacym idee
kultury pogranicza nie tylko w przestrzeni naszego kraju, ale takze
w przestrzeni miedzynarodowej. Staly si¢ miejscem spotkan arty-
stow i intelektualistow kreujacych wspdlczesna mysl spoteczna.
Wreszcie podejmowane dziatania prébuja dowies$é, ze ,Zycie na
prowingji nie musi oznacza¢ prowincjonalizmu, szczegolnej choroby
ducha, zywiacej sie kompleksami i intelektualnym lenistwem”*®.
Szczegodlna tworczosé/dziatalnos¢ lokalnych spotecznosci, nie tylko
regionu sejnenskiego, jest forma wedréwki/poznawania rzeczywisto-

128 Tbidem, s. 73.
129 Tbidem, s. 74.
130 Tbidem.
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ci i powrotu, by zdobyta wiedze skutecznie wigcza¢ w codzienne
zycie. Owa idee potwierdza inskrypcja z Oskara Milosza, zamiesz-
czona na frontonie dworu w Krasnogrudzie — ,bieda temu, kto
wyrusza i nie powraca”".

Zaangazowanie lokalnych spofecznosci w amatorska dziatal-
nos¢ artystyczna/teatralng staje si¢ swoistym wyzwaniem dla osob
dostrzegajacych mozliwosci oraz potrzeby zmian w mysleniu,
postawach, kreatywnosci, a takze odpowiedzialnosci za codzien-
nos¢, zarowno w wymiarze jednostkowym, jak i spotecznym. Chec
i odwaga zmiany sposobu myslenia i postrzegania otaczajacej rze-
czywistosci sa wspotczesnie kluczowq wartoscia, zwlaszcza w $rodo-
wiskach zdegradowanych, ubogich, funkcjonujacych nadal w minio-
nej epoce. Podstawa wprowadzenia nawet niewielkich zmian jest
szeroko rozumiana edukacja, ktéra korzystajac z potencjatu sztuki/
teatru, przynosi zamierzone rezultaty. Wspotczesnie dostrzec mozna
coraz wiecej przykladow rewitalizacji spotecznych przestrzeni —
zwlaszcza wiejskich — realizujacych proces zmian z wykorzysta-
niem sztuki.

Warto odnotowa¢ kilka udanych metamorfoz przestrzeni spo-
tecznej, dokonanych sitami lokalnej spotecznosci, ktora uwierzyla
w pomyst i jego konsekwencje. W osrodkach wiejskich od lat ukie-
runkowanych na dziatalnos¢ rolnicza, gdzie w okresie powojennym
do czasu transformacji funkcjonowaty panstwowe gospodarstwa
rolne, wyznaczajace codzienno$¢ zawodowa i spoteczna, niezwy-
kle istotne bylo/jest przeobrazenie rzeczywistosci — zwtlaszcza po
upadku PGR-6w oraz transformacji — tak by mieszkancy uwierzyli,
ze zycie na wsi nie musi oznacza¢ marginalizacji, ubdstwa, zacofa-
nia, nie musi kojarzy¢ sie li tylko z uprawa roli.

Doskonata ilustracja mozliwosci przeobrazen w omawianym
zakresie jest inicjatywa Wactawa Idziaka, socjologa, ojca chrzest-
nego polskich wsi tematycznych. Jak zauwaza, istotne, by miesz-
kancy przestali mysle¢ kategoriami rolniczymi, a zaczeli mysle¢
symbolami. ,To si¢ lepiej sprzedaje i przyciaga turyste”">. Spolecz-
nos¢ wymysla projekt, ktéry po akceptacji i wspolnych ustaleniach,
podziale rol, po adaptagji jest realizowany. Zamystem inicjatora wsi
tematycznych jest, aby w danym projekcie — w réznych rolach —
zaangazowanych bylo jak najwiecej osob, by poczuly si¢ kreatorami
rzeczywistosci, a nie tylko jej odbiorcami. Dobrem wspdtczesnej wsi

11 Ibidem.
32 M. Koropziejczyk: Opakuj i sprzedaj swojq wies. ,Polityka” 2006, nr 1, s. 92.
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jest nie tylko ziemia orna, lecz takze teatr — , mikrozajecie w prze-
dziale czasowym”™. Ta niecodzienna oferta dla mieszkancéw wsi
ma na celu zaré6wno poprawe wizerunku wsi, jej mieszkancow,
ich kondycji ekonomicznej, jak i zmiane mentalnosci. W srodowi-
skach wiejskich, w ktorych Wactaw Idziak realizowat wlasna inicja-
tywe, nie jawit si¢ doktorem socjologii, ,lecz przedsigbiorca spo-
fecznym, ktéremu lezy na sercu odmiana mentalna i ekonomiczna
polskiej wsi”?,

Eksperyment wsi tematycznych przeprowadzono we wsiach:
Sierakowo, Podgorki i Iwiecino. Kazda ze wsi realizowata inny
zakres tematyczny. Sierakowo odnalazto si¢ w $wiecie Hobbitow.
Za sprawg studentow, a takze aktoréw, z ktorymi czytali ksigzki,
mieszkancy dali sie ponie$¢ wyobrazni i swoja przestrzen przeobra-
zili w przestrzen Hobbitéw. Zmiany dostrzegli turysci, ktorzy nie
tylko emocjonalnie, ale takze finansowo wyrazili aprobate tego typu
inicjatyw.

Przemiana kulturowa dokonata si¢ réwniez we wsi Podgorki,
gdzie mieszkancy postanowili swoja przestrzenn zamieni¢ w prze-
strzenn bajkowa. Projekt zaktadal, ze mieszkancy kazdej zagrody
przebiora sie za bohateréw konkretnej bajki, wykorzystujac natu-
ralng przestrzen, przedmioty, architekture oraz wyglad zewnetrzny
i umiejetnosci. I tak, Podgorki staly sie Wsig Basni.

Iwiecino stato sie Wioska Korica Swiata — z uwagi na malo-
widlo przedstawiajace sad ostateczny, ktére widnieje na drewnia-
nym suficie miejscowego kosciota. Tak zrodzily sie pomysly, by
turystom organizowaé imprezy tematyczne, zwiazane z koncem
$wiata. Tak powstata Przystari na Koricu Swiata, produkty spozyw-
cze konca $wiata. Poczatkowo niesmiato, ale z czasem mieszkancy
coraz odwazniej prezentowali pomysty ,uwiedzenia” turystow pro-
duktem odmiennym/niespotykanym gdzie indziej.

Dziatania podejmowane przez Wactawa Idziaka to interwencja
w system spoteczny, najczesciej ubogi, zaniedbany, bez pomystu na
uzdrowienie. Wspomniane wsie, nie jedyne w praktyce Idziaka, two-
rza swoisty projekt tematyczny z oferta turystyczno-edukacyjna™.
U podstaw projektu lezy zaangazowanie mieszkanicéw, to musi by¢
ich pomyst — nawet jezeli, co czesto si¢ dzieje, jest inspirowany/
ukierunkowywany — i ich realizacja. Kolejna istotna kwestia, ktéra
sprzyja dlugotrwatym skutkom, jest badanie i uaktywnianie istnie-

133 Tbidem, s. 93.
13 Tbidem.
135 Zob. ibidem, s. 92—97.
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jacego kapitatu spotecznego/sit spotecznych. Zdiagnozowany i uak-
tywniony w jednym przypadku, bedzie procentowat w przysztosci.

Wactaw Idziak, znajac realia polskiej wsi, swodj projekt kreowania
wsi tematycznych opart na kilku przestaniach: Mysl symbolami; Nie
pij — pracuj; Wybierz posta¢; Odkryj wartos¢; Stymuluj sig; Spogla-
daj glebiej; Szukaj wsparcia; Rownaj wyzej=*.

Szczegdlna role wsrdd rewitalizowanych wsi zajmuje Sierakowo,
przyjezdzaja tutaj spotecznosci innych wsi tematycznych, takze
z zagranicy. Hobbitéw sta¢ na profesjonalne stroje szyte w kosza-
linskim teatrze. We wsi dziata stowarzyszenie na rzecz wsi i oko-
lic Hobbiton. Uczniowie uczestnicza w dzialaniach amatorskiego
teatru. Wie$ zarabia, zmienia si¢ mentalno$¢, wzmacnia si¢ po-
czucie wlasnej wartosci. Mieszkanicy nawigzuja i wzmacniaja kon-
takty spoteczne, ksztaltuje si¢ w nich poczucie odpowiedzial-
nosci za siebie i innych. Silniej odczuwaja potrzebe wzajemnej komu-
nikacji — umiejetnosci/wartosci kreowanych przez teatr. Sztuka,
kiedys tak obca i odlegla, jako jedyna pozwolila na przemiane,
a mariaz nauki (socjologii) i sztuki nie po raz pierwszy udowodnit,
ze warto im zaufa¢ takze w oswajaniu codziennej rzeczywistosci
spoleczne;.

Przywotane przyktady dzialalnosci teatralnej wpisuja sie w kon-
tekst teatru politycznego, czyli takiego, ,ktérego powstaniu nie
towarzyszy przede wszystkim che¢ skonstruowania spektaklu, lecz
mysl o przekonstruowaniu spoleczenstwa”. Dyskusje o kryzysie
teatru wydaja si¢ w tym przypadku mato wiarygodne, raczej na-
lezy méwic¢ o kryzysie zycia spolecznego. Zgodnie z definicjami
teatru, aby istnie¢, nie musi on si¢ napelni¢ tresciami spotecz-
nymi, poniewaz ,kazde dziatanie (wiec i teatralne dziatanie) jest
prawomocne, jesli potrafi wytraci¢ ludzi z marazmu i zwigzac ich
w spoleczenistwo”’,

Formuta amatorskiego teatru sprawdza si¢ w réznych srodowi-
skach — takze tych, ktére pozornie nie sg zainteresowane sztuka.
Takie $rodowisko tworza osoby bezdomne, ktore, jak wskazuja nie-
liczne badania™’, poszukuja nie tylko wsparcia finansowego, lecz
takze akceptacji i szacunku ludzkiego.

136 Zob. ibidem.

57 A. Farxiewicz: Teatr, spoteczeristwo. Wroctaw—Warszawa—Krakow—
Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1980, s. 25.

138 Tbidem, s. 26.

39 Zob. M. SErRAFIN, A. WawrzyNczak: Aktorzy bezdomni. ,Polityka” 2013,
nr 42, s. 118—121; T. WiLk: Rewitalizacja...
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Teatr moze stac si¢ uzytecznym narzedziem inicjujacym i wspie-
rajagcym zyciowe przemiany. To pokazalismy juz na przykltadzie Wat-
brzycha, Legnicy czy Nowej Huty. Innym przykladem jest projekt
zorganizowany w Wyzszej Szkole Nauk Spotecznych Pedagogium
w Warszawie — instytugji, ktéra od 1991 roku z powodzeniem rea-
lizuje dziatania zorientowane na aczenie resocjalizacji ze sztuka tea-
tralna, gdzie funkcjonuje Scena Coda — teatr resocjalizacyjny. To tu
student przyprowadza do szkoty kilka 0séb bezdomnych, z nadziejq
na zainicjowanie dziataii z ich bezposrednim udziatem. I tak sie
staje. Poczatek wspolnej inicjatywy to wzajemne poznawanie, oswa-
janie, stuchanie opowiesci doswiadczonych zyciowo ludzi, z ktorych
konstytuuje sie spektakl Na hustawce.

Nasuwaja sie¢ tez pytania typu: co oni/bezdomni beda z tego
mieli? Z czasem pytania zanikaja, aktorzy/amatorzy za spektakle
otrzymuja wynagrodzenie. Doswiadczenia to nie tylko zarobione
pieniadze. Jak bowiem sami mowia: ,Czasem wlecq jakie$ drob-
niaki, ale ja gram dla przyjemnosci. To odskocznia od rzeczywisto-
$ci, wszystkie troski odchodza... A Jadwiga dodaje, ze na probach
zwykle udaje jej sie zapomnie¢ o tym detalu: braku domu”*.

Sami bezdomni poczatkowo nie identyfikuja grania/teatru
z jakims specjalnym przestaniem/wartoscia, ale gdy ludzie/widzowie
pytaja o tych szczegolnych aktoréw, nasuwa sie refleksja. ,, Zaczatem
wiec zastanawia¢ si¢ nad stowami, ktére wypowiadam, przeciez nie
mowie do Sciany, tylko do ludzi. I stato si¢ to moja misjq, bo do
jednego dociera m¢j monolog, do innego krzyk Jadzi, do jeszcze
innego nasza rewolucja”. Udzial w spektaklach powoli dokonuje
dzieta przemiany, dowartosciowania i poszukiwania swojego miej-
sca. Kolejne projekty powstaja na kanwie opowiadan bezdomnych,
ktorzy stali sie aktorami bezdomnymi. Jak zauwazaja pracownicy
Uczelni: ,Zmienili si¢: majq delikatniejsze rysy twarzy, juz nie spusz-
czaja wzroku, gdy z kim$ rozmawiaja — prof. Konopczynski powie-
dzialby wrecz, ze udato si¢ wydoby¢ ich piekno wewnetrzne. Graja.
I chca dalej grac¢”'*.

Przywotane tu tylko nieliczne przyktady form amatorskich, ktore
z zaangazowaniem realizujg aktorzy amatorzy, potwierdzaja nie-
ustannie od wiekéw przejawiane w spoleczenstwie zainteresowa-
nie sztuka/teatrem niezaleznie od czasu i miejsca zycia, od wieku,
plci czy profesji. Przypadek tudziez celowe dziatanie sprawiaja, Ze

140 M. SERAFIN, A. WawrzyNczak: Aktorzy bezdomni..., s. 120.
41 Tbidem, s. 121.
142 Tbidem.



Teatr amatorski 239

nawet wsrdd pozornie niezainteresowanych sztuka ujawniaja sie
osoby, ktore chetnie ulegaja wewnetrznym lub zewnetrznym inspi-
racjom, skutkujacym zaangazowaniem w projekty teatralne.

W kazdym teatrze, zardwno tradycyjnym, awangardowym, jak
i amatorskim, potrzebny jest dystans do rzeczywistosci, do postrze-
gania siebie w kontekscie procesow ogolnych, miedzyludzkich. Teatr
nie powinien by¢ czym$ odswietnym, kultura/sztuka to podsta-
wowy budulec tozsamosci i dialogu, postepu i zmiany, jest mecha-
nizmem spolecznego rozwoju, warto ja wspiera¢ i w niej uczestni-
czy¢ nie tylko jako odbiorca, ale rowniez jako tworca. ,I oto dzieto
teatralne: od zbiorowego punktu wyjscia do zbiorowego speienia.
Wyrasta z jakiej$ sytuacji przeszlej i terazniejszej i ma jaki$ projekt
przyszlego; jest czescig i wytworem zycia i samo z kolei na zycie
chce oddziatywac [...]. Tylko wtedy mozna uznac¢ dzieto teatru za
dokonane, jesli zostanie przyjete przez widownie, jesli znajdzie swoj
ciag dalszy — w zyciu”*.

Dziatania realizowane przez opisane teatry mozna by odnies¢ do
koncepgji rzezby spolecznej Josepha Beuysa, ktéra on nazywa takze
architekturq spoteczng lub plastykq spoteczng. Otéz w mysl tej kon-
cepdji ksztattowaniu mozna podda¢ — oprocz powszechnie uzywa-
nych przez rzezbiarzy materiatéw, takich jak drewno czy kamien —
rzeczywisto$¢ zarowno zewnetrzna, jak i wewnetrzng czlowieka,
wyprowadzajac ja z chaosu i poddajac formowaniu az do osiag-
niecia tadu. Zasadniczo kazda jednostka dzieki wlasnej kreatyw-
nosci jest powolana do formowania otaczajacej ja rzeczywistosci.
Rzezba spoteczna jest dla Beuysa tym, ,,w jaki sposob ksztattujemy
i modelujemy s$wiat, w ktérym zyjemy”'. Przeksztatcanie $wiata
to codzienne czynnosci wykonywane odpowiedzialnie i z zaanga-
zowaniem.

Teza Beuysa, ze ,kazdy cztowiek jest artystq”, nie przez wszyst-
kich jest jednoznacznie odczytywana, dla artysty zawsze jednak
nawigzywac bedzie do dzialan spotecznych. ,Ustrdj spoteczny for-
mowac jak rzezbe — oto moje i sztuki zadanie. Jesli tylko czlowiek
pozna siebie jako istote stanowiacaq o sobie, jest on takze w stanie
formowac tres¢ swiata”'*.

143 A. FaLkiewicz: Teatr..., s. 37.

14 Zob. J. Kaczmarek: Joseph Beuys: od koncepcji artystycznej do teorii spotecz-
nej. ,Kultura i Spoleczenstwo” 1995, nr 1, s. 66.

15 ], Beuys: Teksty, komentarze, wywiady. Wybdr, oprac., wstep J. JEDLINSKI.
Warszawa, Wydawnictwo Akademii Ruchu i Centrum Sztuki Wspotczesnej,
1990, s. 18.

46 J. KaczmAREK: Joseph Beuys..., s. 67.
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Ow artysta, pedagog, reformator byt przeswiadczony, ze rzeczy-
wisto$¢ spoleczna i artystyczna sa do siebie bardzo podobne, co
powoduje, ze moga wspdlnie realizowac nakreslone zadania, wza-
jemnie si¢ dopelniajac. Sztuka moze by¢ zatem czynnikiem wzbu-
dzajacym kreatywnos$¢, ceche tak dzis pozadang. Teatr daje i spet-
nia nadzieje na doskonalenie codziennego zycia w roznych jego
obszarach.



Zamiast zakonczenia,
czyli o potrzebie obecnosci sztuki teatralnej
w edukacji i zyciu spolecznym

Zagadnienia obecnosci sztuki teatralnej w codziennym zyciu
czlowieka nie naleza — w obszarze nauk spotecznych, w tym
w pedagogice spolecznej — do powszechnie poddawanych anali-
zom naukowo-badawczym. Przyczyn tego stanu jest zapewne wiele,
w moim odczuciu dominujacym czynnikiem, ktéry warunkuje ow
stan, jest nadal dos¢ powszechne przekonanie, ze kultura/sztuka
i nauka/pedagogika spoteczna sg na tyle odrebne, ze ich wspot-
dzialanie wydaje sie nie w pelni zasadne. Tymczasem historia sztuki,
a zwlaszcza sztuki teatralnej — dziedziny, ktorg uczynitam przed-
miotem przedstawionych rozwazan, zaswiadcza, Ze jej istota, byt
maja swe umocowanie w realiach spotecznych: prezentujac zycie
poszczegolnych jednostek, rodzin, spolecznosci — nawet jezeli nie
zawsze w pelni realistycznie — ukazuje zmagania, dazenia, pragnie-
nia (te spelnione i te w sferze marzen), a takze wartosci i przywary
cztowieka, ktory nieustannie dazy do spelnienia, fadu i stabilizacji.
Od wiekow tworcy i widzowie poszukiwali w teatrze ,senséow —
ludzkiego problemu, [...] analizy spolecznej, zachety do sporu”’.

Teatr to nie sztuka dla sztuki, nie tylko artystyczny wyraz/prze-
kaz wizji artysty — to instrument modelowania rzeczywistosci spo-
tecznej wyrazajacy sie w wielosci funkgji spotecznych. O znacze-
niu kultury/sztuki w zyciu spotecznym pisali Florian Znaniecki?

! M. MisiorNY: Wspdlczesny teatr na swiecie. Sylwetki pisarzy. Warszawa,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1978, s. 5.

2 F. Znanieckr: Nauki o kulturze. Narodziny i rozwdj. Warszawa, PWN,
1971.
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czy Stanistaw Ossowski, zwracajac uwage, ze dzieto sztuki mozna
rozpatrywac¢ w czterech aspektach: ,jako osrodek nowych stosun-
kéw spolecznych, jako przedmiot reakcji emocjonalnych uksztatto-
wanych pod wptywem s$rodowiska spotecznego, jako wytwor zycia
spotecznego i jako czynnik przeobrazen spoteczno-kulturowych”?.

Réwnie istotng role sztuce, w tym teatrowi, przypisywata Helena
Radlinska, widzac w nim sily, ktére przeobrazaja zycie, aktywnie je
kreujac. ,Teatr, bedacy najdawniej znang placowka oddziatywania,
zmienia swoj charakter w zaleznosci od roli, ktora spetnia”*. Teatr to
miejsce wprowadzania w $wiat sztuki, miejsce socjalizagji i ksztatto-
wania komunikacji spotecznej. Owa znaczaca role dostrzegali réw-
niez inni wspomniani pedagodzy, na przyklad Lucjusz Komarnicki
i Zdzistaw Kwiecinski.

Uwzgledniajac, w perspektywie historycznej, miejsce i role sztuki
teatralnej w codziennym zyciu, sile jej oddziatywania, modelowania
rzeczywistosci, przedstawitam w poszczegolnych rozdziatach jedy-
nie wybrane, ale w moim odczuciu wazniejsze przyktady ilustrujace
specyfike teatru, ktora wyraza si¢ w odwiecznej statosci i niezmien-
nej obecnosci w zyciu cztowieka. Jakkolwiek Marian Golka zauwaza,
ze ,nader trudno ukaza¢ wzajemne przenikanie si¢ sztuki i zycia
spolecznego, a jeszcze trudniej dowies¢ ich jednorodnosci, tego, ze
dziefo jest zarzewiem stosunkoéw, rdl i czynnosci spotecznych, jak
tez ich owocem”’, to nie mozna nie dostrzegac ich wzajemnosci —
tym bardziej, ze przywotane przyktady taka zaleznos¢ wskazuja.
,Dzisiaj, zapewne tak jak przed wiekami, teatry podejmujg istotne
spotecznie kwestie, dopelniajac niekiedy — wbrew pozorom —
dos¢ pobiezng wiedze spoteczng na temat konstrukcji wspolczes-
nego Swiata, miejsca i roli cztowieka w przestrzeni jego zycia, jego
uwiklan i lekdw oraz bezradnosci wobec otaczajacej go rzeczywi-
stosci, teatr staje sie najlepiej poinformowana instytucja, dodatkowo
pozwalajaca na refleksje, zastanowienie, a takze wskazujaca rozwia-
zania sytuacji, w ktora jednostka jest uwiktana”®.

3 S. Ossowskr: U podstaw estetyki. T. 1. Warszawa, PWN, 1966; T. Goan-Kras:
Z zagadnien socjologii sztuki. Krakow, PAN, 1971, s. 12.

* H. RapriNska: Pisma pedagogiczne. T. 1: Pedagogika spoteczna. Wstep R. Wro-
czyNsk1, A. KamiNskr. Oprac. W. Wyroskowa-DeLawska. Wroctaw—Warszawa—
Krakéw, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1961.

> M. Gorka: Socjologia sztuki. Warszawa, Centrum Doradztwa i Informacji
Difin, 2008, s. 18.

¢ T. WiLk: Rewitalizacja spoteczna poprzez wspotczesng sztuke teatralng w oce-
nie reprezentantéw (tworcéw i odbiorcow) sztuki dramatycznej Legnicy, Nowej Huty
i Watbrzycha. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2010, s. 326.
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W niniejszym opracowaniu staratam si¢ przedstawi¢ obecnos¢
teatru w codziennym zyciu spolecznym, skupiajac sie¢ zasadniczo
na przestrzeni naszego kraju. Wychodzac od usytuowania teatru
w konfiguracji kultury i sztuki, zarysowalam spoteczno-kulturowe
uwarunkowania konstytuowania si¢ teatru powszechnego w per-
spektywie globalnej oraz podatam wybrane przyklady ilustrujace
historyczne i geograficzne konteksty oswajania sztuki teatralnej
w danej przestrzeni. Analizujac obecnos¢ teatru w codziennosci,
skupitam uwage na dziejach (wybranych aspektach) rozwoju tea-
tru w spoteczenstwie polskim w minionych stuleciach, by wyar-
tykutowad swoista niezmiennos¢ w pewnych obszarach. W dalszej
kolejnosci wskazatam spotecznag role teatru, jego funkcje warunko-
wane zmianami, jakie si¢ wowczas dokonywaly. W ostatniej czesci
opracowania omowitam udzial sztuki dramatycznej w spotecznych
— indywidualnych i zespotowych — przemianach, ktére zacho-
dza w lokalnych $rodowiskach. Wybrane propozycje aktywnosci
teatralno-spotecznej osadzone zostaty w trzech obszarach: teatru kla-
sycznego, teatru awangardowego oraz teatru amatorskiego. Zary-
sowany podzial pozwolit — w moim odczuciu — dostrzec mozli-
wosci, jakie ma teatr bez wzgledu na jego charakter tudziez osoby
nim kierujace. Podstawowsq sita kazdego z wyodrebnionych typow
teatru jest Swiadomos¢, ched i zaangazowanie poszczegdlnych ludzi,
ktérzy w tej dziedzinie sztuki dostrzegaja moc i magie’ rewitalizacji
przestrzeni spoleczne;j.

Rezultaty analizy tresci literatury przedmiotowej oraz percep-
cja otaczajacej rzeczywistosci zamieszczone w poszczegolnych roz-
dziatach potwierdzaja stala obecnos¢ sztuki teatralnej w codzien-
nym zyciu, bez wzgledu na szerokos¢ geograficzna, czas historyczny,
rzeczywistos¢ spoteczng, bez wzgledu na status i stratyfikacje spo-
feczna, poziom rozwoju cywilizacyjnego, wyznawana religie. Histo-
ria i wspolczesnos¢ dowodza potrzeby tworzenia i uczestniczenia
w misterium teatralnym, ktore pelniac formalne i nieformalne funkcje,
pozwalato na realizacje wielu innych istotnych potrzeb zyciowych.

W zastosowaniu sztuki teatralnej w praktyce spolecznej klu-
czowa role odgrywa edukacja, zwtaszcza mlodego pokolenia, przy-
gotowujaca je do rozumnej percepgji kultury i sztuki, a takze do
aktywnej partycypacji i swiadomego korzystania z dzieta sztuki
jako narzedzia pelnigcego liczne funkcje, w tym funkcje porzadku-

7 A. Rapziewicz-WINNICK: Zywiolowos¢ otaczajqcej wspdtczesnoéci a szansa na
homeostaze spoteczng. Zielona Goéra, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielo-
nogorskiego, 2014.
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jace i korygujace rzeczywistos¢. Wspodtczesnie edukacja winna by¢
,traktowana jako instrument »przekraczania granic« oraz tagodze-
nia mechanizmoéw marginalizacji i spotecznego czy indywidualnego
wykluczenia”®.

Stusznie Helena Radliniska juz na poczatku XX wieku postu-
lowata wilaczenie sztuki, w tym teatru, do procesu edukacyjno-
-wychowawczego, dostrzegajac w niej site przeobrazania. Nie sposob
nie zauwazy¢, ze i wspolczesnie w wielu instytucjach kulturalno-
-oswiatowych, w szkotach czy przy teatrach (dziatalnos¢ okolotea-
tralna) realizowana jest wsrod dzieci i mlodziezy idea krzewienia
sztuki, edukacji przez sztuke i dla sztuki. Corocznie odbywajace
sie festiwale kultury dzieciecej, festiwale i przeglady zespotow tea-
tralnych sa potwierdzeniem stusznosci i potrzeby realizacji owych
zamierzen. Nadal jednak wspomniane inicjatywy majace na celu
intensyfikacje aktywnosci w obszarze sztuki dotycza niewielkiego
grona uczniow. Ponadto obserwujac wszelka aktywnos¢ w tym
zakresie, mozna odnie$¢ wrazenie, ze dziatania te pelnia zasadni-
czo funkcje artystyczne, emocjonalne, estetyczne oraz edukacyjne
w zakresie stricte dydaktycznym/poznawczym. Natomiast w mniej-
szym zakresie zwraca si¢ uwage na spoteczne tresci oraz mozliwosci
wykorzystania sztuki teatralnej w praktyce spoteczne;j.

Obserwujac aktywno$c¢ teatralng nie tylko mlodziezy, mozna
odnie$¢ wrazenie, ze twdrcy teatralni sa w znacznie wigkszym
stopniu zainteresowani szeroko rozumiana dziatalnoscia kompen-
sacyjng i profilaktyczng w spoteczenstwie, nawigzaniem celowej
i systematycznej wspolpracy niz pedagodzy’. Jest to — w moim
przekonaniu — spowodowane brakiem wiedzy i zaufania do sztuki,
dziedziny pozornie funkcjonujacej w innej rzeczywistosci. Tym-
czasem, jak wskazuja przywotane w opracowaniu przykiady, bez

8 J. SzemprucH: Wiedza i edukacja wobec gwattownej zmiany spotecznej. W: Czas
spoteczny akademickiego uczestnictwa w rozwoju i doskonaleniu ,civil society”. Ksiega
jubileuszowa dedykowana Profesorowi Andrzejowi Radziewiczowi-Winnickiemu w 65.
rocznice urodzin. Red. E. Syrek. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu élq—
skiego, 2010, s. 285.

9 Zob. opracowania ukazujace niedostateczna integracje sSrodowisk wycho-
wawczych (pedagogicznych): A. Mozpzierz: Modernizacja lokalnych Srodowisk
wychowawczych w miescie srednim. Potrzeby, mozliwosci, postulaty pedagogiczne.
Olsztyn, Wydawnictwo Wyzszej Szkoly Pedagogicznej, 1997, Rodzice w szkole.
Rodzice i nauczyciele — ptaszczyzny wspélpracy. Program budowania podstaw part-
nerstwa pomiedzy rodzing, szkotq i gming. Red. M. MENDEL. Warszawa, Minister-
stwo Edukacji Narodowej, 1998; Bezpieczeristwo cztowieka w srodowisku lokalnym.
Red. W. Ciczkowskr. Olsztyn, Wydawnictwo Uniwersytetu Warminsko-
-Mazurskiego, 1999.
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wzgledu na forme teatru jest on ze swymi propozycjami znakomi-
tym instrumentem motywujacym jednostki do aktywnosci indywi-
dualnej i zbiorowej na rzecz usprawnienia zycia spolecznego.

Sztuka, towarzyszac cztowiekowi cale zycie, zaspokaja, ale tez
konstytuuje nowe potrzeby. Jest zrédtem wiedzy o czlowieku, jak
pisze Irena Wojnar?, a takze doskonatym srodkiem ulatwiajacym
proces adaptowania si¢ mlodych ludzi do zmieniajacego sie oto-
czenia, stwarzajacym mozliwosci jego poznania oraz kreowania®. To
dzieki doswiadczeniu, przezyciu nastepuje nawigzanie wewnetrz-
nego kontaktu z danym zjawiskiem, a takze zarysowuje si¢ mozli-
wos¢ powigzania z réoznymi bodzcami i formami aktywnosci.

Teatr ukazuje rzeczywistos¢, postugujac sie réznego rodzaju
metaforami, co wymaga od widza kulturowego przygotowania, zna-
jomosci jezyka i konwencji teatralnej. Dlatego tez edukacja teatralna,
podobnie jak edukacja estetyczna, powinna obejmowac¢ — jak wska-
zuje Anna Przectawska — , wyrobienie umiejetnosci i potrzeby doko-
nywania interpretacji odbieranych tresci, ksztattowanie w odniesie-
niu do nich osobistego stosunku, konfrontowanie swojej wiasnej
postawy z postawami innych ludzi, wigczanie przezy¢ kulturalnych
w swdj dotychczasowy system wartosci i Swiadomos¢, ze podobny
proces przezywania kultury zachodzi u innych ludzi”? Tym samym
teatr staje si¢ miejscem osobliwego spotkania i dialogu.

Okreslone umiejetnosci, w tym takze w obszarze edukagji teatral-
nej, powinno si¢ nabywaé¢ w podstawowych srodowiskach wycho-
wawczych: w rodzinie, szkole, instytucjach kultury, instytucjach
oswiatowych, w mediach. Kazde z wymienionych srodowisk moze
postugiwac sie¢ roznymi metodami i formami pracy, wazne, by po-
dejmowac konkretne dziatania i osiagac¢ zatozone rezultaty. Istotna
jest rowniez integracja wspomnianych srodowisk we wspolnym
dziele ksztattowania potrzeby myslenia i aktywnego uczestniczenia
w sztuce/teatrze. ,Teatr jest taka dyscypling sztuki, ktora intencjo-
nalnie, ale i mimochodem zacheca do stawiania pytan, poszukiwa-
nia odpowiedzi, badania $wiata, prob objasniania go i glebszego
rozumienia, co w dobie wielokulturowosci i globalizmu ma znacze-

10 Zob. 1. WoyNAR: Sztuka jako ,podrecznik zycia”. Warszawa, Nasza Ksiggar-
nia, 1984.

1 Zob. J. Bevys: Kazdy artystq. W: Zmierzch estetyki — rzekomy czy auten-
tyczny?. Red. T. Pr.cn. Warszawa, Wydawnictwo Akademii Ruchu i Centrum
Sztuki Wspotczesnej, 1987, s. 268—269.

2° A. PrzecrawskA: Mtodziez a kultura — préba aktualizacji spojrzenia. W: Edu-
kacja kulturalna a egzystencja cztowieka. Red. B. SucnopoLsk1. Warszawa, Zaktad
Narodowy im. Ossolinskich, 1983.
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nie priorytetowe, prowadzi bowiem do uznania praw innych i tole-
rangji. Jednoczesnie teatr, ukazujac los cztowieka w czasie i prze-
strzeni, jest waznym elementem humanizujacym — co moze jest
najistotniejszym czynnikiem edukacji, jakiej winniSmy poddawac
mlodziez”®.

Pierwszym i najwazniejszym s$rodowiskiem wychowawczym,
ktore w naturalny sposob w caloksztalcie procesow wychowaw-
czych winno aktywnie wilaczy¢ sie w edukacje teatralna, jest rodzina.
Przez przyklad wlasnej obecnosci w teatrze, wspdlnego/rodzin-
nego uczestnictwa w spektaklach mlody cztowiek kreuje w sobie
potrzebe kontaktu ze sztuka, staje si¢ ona dla niego czyms$ natu-
ralnym i potrzebnym w codziennej egzystencji. Zaspokaja potrzeby
emocjonalno-estetyczne, przyspiesza proces socjalizacji.

Srodowiskiem, ktére juz z racji zdefiniowanych zadan i celéw
realizuje proces edukacyjno-wychowawczy, jest szkota. Systema-
tyczne powigzania szkoly z teatrem siegaja, jak juz wspominatam,
XVI wieku. W kolejnych stuleciach, w zaleznosci od rzeczywistosci
historyczno-spolecznej, w mniejszym lub wigkszym zakresie naste-
powat rozw¢j idei teatru szkolnego, realizowanego w placoéwkach
szkolnych oraz pozaszkolnych.

Zasadniczo w ostatnich minionych dekadach programy naucza-
nia obejmowaty tresci edukacji teatralnej, zorientowanej na prze-
kazanie uczniowi wiedzy o sztuce/teatrze, a takze na rozwdj indy-
widualnej ekspresji. Kwestig kluczowa pozostaje sposdb zachecania
mlodziezy do swiadomego i aktywnego uczestnictwa w sztuce
oraz umiejetnego korzystania z jej dorobku™. Analiza rzeczywisto-
Sci szkolnej, obserwacja zainteresowania dzieci i mtodziezy party-
cypacja, takze aktywna, w sztuce teatralnej uwidaczniaja znaczace
niedostatki i uchybienia w szkolnej edukacji teatralnej. Dlatego tak
istotne sg dziatania edukacyjne podejmowane poza szkola.

Idee edukacji teatralnej realizujg z powodzeniem miedzy innymi
zespoly teatrow zawodowych — dramatycznych, alternatywnych
i amatorskich. Zasadniczo kazda ze wspomnianych instytucji wsréd
zadan celowych ma okreslone popularyzowanie oraz ksztalcenie
przez sztuke i dla sztuki. ,W przestrzeni naszego kraju mozemy
odnalez¢ wiele wspanialych przyktadow teatralnej dziatalnosci edu-
kacyjnej realizowanej w $rodowiskach lokalnych przez amatoréw
tudziez przez osoby zawodowo przygotowane do peinienia tych

B H. Guzy-SteiNkg, T. WiLk: Uczeni i teatr. Realia a poszukiwania mozliwosci
realizacji edukacji teatralnej w szkole. Torun, Wydawnictwo Edukacyjne AKAPIT,
2009, s. 78.

14 Zob. ibidem.
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rol. Znakomita wigkszos¢ tych projektow kierowana jest do dzieci
i mlodziezy, zainteresowanych aktywnoscia teatralng i podejmuja-
cych aktywnos¢ teatralng”™.

Wsréd przykltadow wspomnianej dziatalno$ci warto przywo-
ta¢ bodaj kilka: to dziatalnos¢ Centrum Artystycznego Montownia
dziatajacego przy Teatrze Montownia w Warszawie, kierujacego swe
projekty do mlodziezy i dorostych. Pomysty pracy z widzem: czy-
tanie tekstu, dyskusje przed spektaklem i po spektaklu, wspolne
inscenizacje, sa realizowane zarowno w siedzibie Centrum, jak
i w formie wyjazdowej, zwlaszcza do mniejszych osrodkow. Te,
w wiegkszosci, zaadaptowane pomysty ze Szwecji, gdzie edukacja
teatralna jest zasadniczo obowiazkowa, doskonale sprawdzajq sie
w naszych realiach.

Kolejnym przykladem jest dzialalnos¢ teatru amatorskiego Karta
prowadzonego przez Laure Lacz. Do zespotu naleza osoby w roz-
nym wieku, wspottworzace spektakle, uczestniczace w dyskusjach
w szerokim gronie tworcow i widzow.

Systematyczng dziatalnos¢ edukacyjng wsrdéd miodziezy i osob
dorostych prowadza, wspomniane juz wczesniej, zespoly Teatru
im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy, Teatru taznia Nowa
w Nowej Hucie oraz Teatru Dramatycznego im. Jerzego Szaniaw-
skiego w Watbrzychu. Realizowana z duzym powodzeniem dzia-
lalnos$¢ okoloteatralna w siedzibach teatréw, a takze w srodowisku
lokalnym skupia osoby zainteresowane sztuka teatralng oraz mozli-
wosciami jej zastosowania w praktyce spotecznej, w procesach pro-
filaktyki i w kompensacji przestrzeni zycia. Réznorodnos¢ stoso-
wanych form i metod pracy: dyskusje nad inscenizacjami, czytanie
tekstu, organizowanie festiwali teatralnych, praca w swietlicach $ro-
dowiskowych i klubach senioréw, tworzenie zespotéw amatorskich,
spotkania z tworcami — to propozycje wybrane z bogatej oferty
kierowanej do lokalnych spoleczeristw!.

Ciekawa inicjatywe zorientowana na edukacje teatralng realizuje
z powodzeniem Teatr Slaski im. Stanistawa Wyspiariskiego w Kato-
wicach. Propozycje dziatalnosci okoloteatralnej obejmuja zasadniczo:
lekcje teatralne, forme kierowana do dzieci i mtodziezy, potaczona
ze zwiedzaniem teatru, jego zaplecza, z formami inscenizacji, oraz
spotkania i dyskusje z tworcami teatralnymi realizowane w ramach
Studium Wiedzy o Teatrze — formy kierowanej do wszystkich grup
wiekowych. Celem owych form jest spotkanie, dialog, wymiana

> Tbidem, s. 78.
6 Zob. T. WiLk: Rewitalizacja...
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refleksji, dostrzezenie piekna i dobra, a takze ksztalcenie umiejet-
nosci odczytywania komunikatu z kazdej formy przekazu, jakiej
doswiadcza sie w teatrze.

Dzialania okoloteatralne nie sa — jak juz wspomnialam — spe-
cyfika polska. Praktyczng, pozaartystyczna funkcje sztuki teatral-
nej dostrzegli nie tylko Szwedzi, czyniac z niej doskonate narzedzie
miedzy innymi w profilaktyce przemocy, ale takze Francuzi — Mie-
dzynarodowe Spotkania Mlodziezy w Avignonie rokrocznie organi-
zuje paryskie Koto Miedzynarodowych Wymian Artystycznych oraz
paryski Osrodek Przygotowania Metodycznego Aktywnego Wycho-
wania. Spotkania odbywaja si¢ przy okazji Festiwalu Sztuki Drama-
tycznej. Zajecia sa prowadzone w dwdch sesjach i obejmuja udziat
w spektaklach, spotkaniach oraz konferencjach. Propozycje tema-
tow do dyskusji sktadajq uczestnicy spotkania. Zwykle oscyluja one
wokot teatru francuskiego, jego miejsca w kulturze $wiatowej, oraz
znaczenia sztuki teatralnej w codziennym zyciu. To nade wszystko
mozliwos$¢ popularyzowania kultury francuskiej na catym swiecie.

Na zakonczenie spotkania reprezentanci poszczegolnych krajow
maja mozliwo$¢ zaprezentowania krétkiej formy teatralnej. Spraw-
dzonym pomystem jest wreczenie, na zakonczenie spotkan, kom-
pletu adresow/kontaktow wszystkich uczestnikow ze wszystkich
krajow, co umozliwia kontakt i wymiane doswiadczen".

Zestawienie tak réznorodnych form edukacji w wymiarze mie-
dzynarodowym pozwala na sformutowanie nastepujacej konkluzji:
w naszym kraju nie organizuje si¢ tak szerokich form popularyzo-
wania polskiej sztuki.

W edukacje teatralng zaangazowane sa rdéwniez instytucje
oswiatowo-kulturalne: domy kultury, patace mlodziezy, ktére orga-
nizuja lekcje teatralne dla szkol, spotkania z twoércami i artystami
teatralnymi, a takze prowadza zespoty teatréw amatorskich. Jed-
nostki te czesto wspolpracuja z zespotami amatorskimi, realizujac
wspdlne projekty artystyczne.

Istotng role w procesie edukacji teatralnej odgrywaja media,
w tym stuchowiska radiowe, Teatr Telewizji czy spektakle/transmisje
droga internetowa. Wspomniane radio i telewizja to media, ktore od
poczatku swej dziatalnosci przygotowywaty stuchowiska, spektakle
dla dzieci, mtodziezy i dorostych, zaspokajajac potrzebe uczestnic-
twa w kulturze, zwlaszcza 0sob ze srodowisk pozbawionych moz-

17 Zob. J. Grorowskr: Teksty zebrane. Red. A. Apamiecka-Sitex, M. Bracini,
D. KosiNski, C. PoLLasTRELLL, T. RicHARDS, I. STOKFISZEWsk1. Warszawa, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 2012.
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liwosci bezposredniego kontaktu z teatrem. Warto nadmienié, Ze
zadna instytucja przez lata nie realizowata w takim zakresie funk-
¢ji edukacyjnej jak radio i telewizja. Okresem najwiekszej mobilno-
$ci wspomnianych mediow w tym zakresie byly lata szesc¢dziesiate,
siedemdziesiate i osiemdziesigte minionego stulecia. To czas emi-
sji doskonatych przedstawien/stuchowisk w starannym opracowa-
niu, popularyzujacych sztuke/literature rodzima i miedzynarodowa.
Niestety, wskutek decyzji osob odpowiedzialnych za emisje i ksztatt
programow zaniechano na lata emisji teatru dla dzieci i mlodziezy,
a takze Teatru Telewizji dla dorostych. W ostatniej dekadzie tylko
Teatr Telewizji wrocil na antene w systematycznej formule. Ostat-
nie lata to proby zainteresowania widzow teatrem internetowym
kierowanym do szerokiego grona odbiorcéw, zwlaszcza, cho¢ nie
jedynie, do uczniéw szkot.

Kazda ze wspomnianych form godna jest najwyzszej uwagi
i popularyzowania, poniewaz te formy niejednokrotnie najwczesniej
wprowadzaja w swiat sztuki/teatru. Systematyczny kontakt stwarza
mozliwos¢ aktywizadji i kreacji, ksztalttowania wielu umiejetnosci,
wrazliwosci oraz rozrézniania dobra i zta. Teatr to doskonata forma
zabawy, edukacji i wychowania.

Edukacja teatralna moze przybiera¢ rézne formy i stuzy¢ roz-
norodnym celom, jak wskazuje wroctawski przyktad rewitalizacji
podworek, przestrzeni miejskiej, w ktorej cztonkowie grupy tea-
tralnej realizowali rézne projekty majace na celu zainteresowanie
oraz wyksztatcenie odpowiedzialno$ci mieszkanicow za ich wlasna
przestrzen. ,W »Jezyku znakow« Christopher Alexander napisat,
ze czlowiek ma potrzebe wlasnosci przestrzeni. Musi si¢ identy-
fikowa¢ z miejscem, zindywidualizowac fragment przestrzeni, aby
dbac o przestrzenn wspdlna. Przestrzen bez wtasciciela jest smietni-
kiem. Takze w sensie zachowan spotecznych”*. Zadbane podworko/
przestrzen spoleczna to idealne miejsce socjalizacji, wyzwala dobre
emocje i wpltywy. Warto je oswaja¢, takze podejmujac aktywnosc¢
teatralna, bo zycie w brzydocie dziata destrukcyjnie®.

Ilustracji edukagji teatralnej i spotecznej dostarcza przyktad war-
szawskiej Pragi, gdzie aktorzy/amatorzy Teatru Remus podjeli udang
probe rewitalizacji wyjatkowo zaniedbanych — w sensie ekonomicz-
nym, kulturowym i spotecznym — przestrzeni. Realizacja wspol-
nych projektéw teatralnych na praskich podwdrkach i ulicach stata
sie¢ swoistym impulsem do aktywnos$ci zaréwno dzieci, jak i mio-

8 A. Niezcopa: Oaza pod trzepakiem. ,Polityka” 2005, nr 40, s. 94.
9 Zob. J. Popcorska: Trzecie. ,Polityka” 2007 nr 1, s. 93—97.
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dziezy. Z czasem zainteresowanie niecodzienng dziatalnosciqg wyka-
zata réwniez dorosta czes¢ mieszkanicéw dzielnicy. Animacja kul-
tury, seria warsztatow teatralnych oswajaja przestrzen, warunkuja
identyfikacje z miejscem, zaciekawiaja, budza potrzebe rozmowy/
dialogu, sprawiaja, ze destrukcja wlasnej przestrzeni zamienia si¢
w jej rewitalizacje®.

Sytuacja spoteczno-ekonomiczna prowokuje do podejmowania
i warunkuje wspdlne dziatania takze zespotéw teatralnych, ktore
faczac wspolne sily, wystawiaja sztuki. Dzialania te powodowane
sq z jednej strony warunkami ekonomicznymi, a z drugiej — che-
cig tworzenia wspodlnego projektu, faczacego potencjal poszczegdl-
nych zespotow, ich mozliwosci techniczne i geograficzne. W cza-
sach, w ktorych — jak zauwaza socjolog Richard Sennett — od
poczatku musimy uczy(¢ sie zy¢ razem, tworzenie hybryd artystycz-
nych to dobry kierunek w edukacji spotecznej z wykorzystaniem
sztuki teatralnej.

Wspolpraca grup amatorskich, zespotow zawodowych oparta na
dialogu, prowadzeniu rozmowy z druga osoba nie w celu przeko-
nania jej do swoich ragji, lecz po to, by podzieli¢ si¢ argumentami,
pozwala budowac¢ wiezi, tak istotne w kazdej spolecznej zbioro-
wosci. Wspdlne dzialanie, gesty, obowiazujace rytualy wzmacniajq
istniejacy porzadek. A dokonujaca si¢ w kazdej formie aktywnosci
wymiana mys$li — to swoista wymiana daru, ktéry w tym kontek-
Scie przybiera warto$¢ spoleczna, a nie materialna.

Uczac si¢ na nowo wspolnego zycia, nalezy dokona¢ rekon-
strukcji rytuatow wspoétpracy i koegzystencji. Tak jak w obszarze
spotecznym cze$ciej postugujemy sie pojeciem rytuat, tak w obsza-
rze kultury/sztuki czesciej uzywamy okreslenia ceremoniat, chociaz
w duzym uproszczeniu te dwa terminy odnosza si¢ do ogétu obo-
wigzujacych w danym czasie form i tym samym bywaja stosowane
zamiennie. Ceremoniat to zbidr przepisow obowigzujacych w cza-
sie danej uroczystosci, ceremonii, w czasie obrzedow. Ceremoniat
wszelako nie odnosi sig¢ li tylko do kultury/sztuki, przejawia si¢ on
takze w codziennym Zyciu czlowieka, we wszystkich przejawach
jego aktywnosci, takze tej pozaartystycznej. Szczegdlnego znaczenia
ow termin nabiera w kontekscie roli, jaka sztuka teatralna odgrywa
w zyciu spotecznym, co zauwaza Andrzej Falkiewicz: ,Ceremo-
niat jest jedynym sposobem przekazania — podstawowej dla czto-
wieka — informagji. Dlatego dopasowuje sie do wszystkich ustrojow
spolecznych; dlatego pozostaje szara eminencjq wszystkich stworzo-

2 Zob. A. WoyciNska: Teatr z ulicy basni. ,Polityka” 2007, nr 22, s. 108—113.
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nych dotychczas sposobow komunikowania si¢ — od czasu paleo-
litu do $wiata mass medidéw. Jeszcze inaczej: wszystkie ustroje spo-
feczne musza si¢ dostosowac¢ do jego wymogdw; wszystkie two-
rzone przez ludzi jezyki znajduja swe oparcie w symbolizujacej
mocy teatru”?.

Wobec coraz mocniej rysujacej si¢ potrzeby edukacji do wspdlno-
towosci, umiejetnosci zycia w przestrzeni wielokulturowej niezbedne
jest zachowanie tradycji, podtrzymywanie ceremoniatu umacnia-
jacego poczucie tozsamosci, a takze kreowanie szacunku wobec
odmiennosci. Kwestia ta pozostaje istotnym obszarem w polu zain-
teresowan pedagogdw, ale w nie mniejszym stopniu wspomniang
potrzebe dostrzegajq artysci, tworcy teatralni, ktorzy realizujg mie-
dzynarodowe projekty obejmujace tematyke obecna w kazdej spo-
fecznosci, niezaleznie od szerokos$ci geograficznej. Mimo jednak
pelnej swiadomosci — po stronie pedagogéw/naukowcow oraz arty-
stow — potrzeby powszechnej dystrybugji szacunku, edukacji mie-
dzykulturowej/spotecznej brak do tej pory porozumienia, logicznej
wspotpracy, choc¢ sfera oddzialywan pozostaje ta sama. Owa indy-
widualizacja nie stuzy w pelni osiagnieciu zamierzonych celow.
Jak trafnie zauwaza Edwin Bendyk: ,Sztuka i nauka moga dosko-
nale obywac sie bez siebie, strzegac zazdrosnie swoich terytoriow.
Tylko zZe to logika rodem z wojen kulturowych. O wiele ciekawsze
poznawczo efekty przynosi miedzyplemienna komunikacja”*.

Potrzeba wspdtdziatania nauki i kultury/sztuki ma uwarunko-
wania zaréwno spoteczne, jak i ekonomiczne, ktére nota bene scis-
le z soba koresponduja. W przemianach cywilizacyjnych kluczowe
znaczenie ma zmiana przestrzeni kulturowej i sposdb postrzegania
kultury w zyciu spoleczenstw. ,W spoleczenistwie poprzemystowym
kultura jest warunkiem funkcjonowania gospodarki, wywierajac
wplyw na jej rozwoj bezposrednio i posrednio”?. Bezposrednio —
poniewaz korzystamy z oferty instytugji kultury. Posrednio, co istot-
niejsze, zalezy od zdolnosci do tworzenia i absorpgji innowagji, od
potencjalu kreatywnego jednostek warunkowanego uczestnictwem
w kulturze. Jak wskazujg holenderscy badacze, innowacyjnosc¢
gospodarki wspoétgra z potencjalem kreatywnym poszczegodlnych

2 A. Farkiewicz: Teatr. Spoteczenstwo. Wroctaw—Warszawa—Krakow—
Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1980, s. 231.

2 E. Benpyk: Od pajgkokozy do pikselozy. ,Polityka” 2013, nr 22, s. 56. Zob.
M. Soseckr: Kultura symboliczna a toZsamos¢. Studium tozsamosci kulturowej Pola-
kow na Grodzieniszczyznie z perspektywy edukacji miedzykulturowej. Biatystok,
Wydawnictwo Uniwersytetu Biatostockiego, 2007.

% E. Benoyk: Kultura buduje. ,Polityka” 2010, nr 36, s. 63.
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spoleczenstw?. W podobnym tonie wypowiada sie Jerzy Hausner:
,Kultura jest jednym z mechanizméw rozwoju spotecznego, wspo-
magajac kulture, wspomagam kapital ludzki, czyli podnosze przy-
szte dochody”?.

Tymczasem edukacja kulturalna/teatralna w naszym kraju rea-
lizowana jest — pomimo szerokich mozliwosci — na niezadowa-
lajacym poziomie. Potrzebna jest zmiana swiadomosci oséb odpo-
wiedzialnych za proces wychowania/ksztalcenia, za nadawanie
odpowiedniego znaczenia aktywnej partycypacji w kulturze/sztuce,
za uswiadamianie jej praktycznej uzytecznosci dla dobra indywidu-
alnego i spotecznego.

Zygmunt Bauman niejednokrotnie wskazywatl wizje , kultywacji
cztowieka” o okreslonych cechach i kompetencjach®. Réwniez Alain
Touraine, francuski socjolog, zauwaza, ze indywidualng i zbiorowa
tozsamos¢ okresla kultura. ,Touraine przekonuje, ze w spoteczen-
stwie postspotecznym kultura staje sie przestrzenia o strategicznym
znaczeniu”%. Dobrym przyktadem ilustrujacym moc kultury jest Bra-
zylia, w ktorej rozwdj spoteczny oparto miedzy innymi na progra-
mie Kultura Livre, zakladajac, ze wszyscy mieszkancy kraju sa jego
pelnoprawnymi obywatelami i maja prawo dostepu do débr kultury.
,Kultura stata si¢ obszarem wielkiego spolecznego eksperymentu,
polegajacego na wynajdywaniu nowych form partycypacji w roz-
wigzywaniu problemow (nie tylko w dziedzinie kultury), z ktorymi
sama wladza poradzi¢ sobie juz nie moze”*. Podobne rozwiazania
mozna by zastosowac zapewne w innych krajach, gdyby w wiek-
szym stopniu zaufa¢ kulturze i sztuce. Kilka lat temu Bauman twier-
dzit, ,ze nadszedl czas »panstwa kulturalnego«, ktore umiejetnie
wspiera to, co w dzisiejszej dynamicznie zmieniajacej sie kulturze
jest najcenniejsze — ducha uczestnictwa i tworczej aktywnosci, tak
niezbednych we wszystkich sferach zycia z gospodarka wtacznie””.

Poszukujac madrosci, kierunku i metody rewitalizacji spotecznej
egzystencji czlowieka, warto przywotac stowa Seneki: , Mysle, ze wielu
ludzi osiagnetoby madros¢, gdyby nie sadzili, Ze juz ja osiagneli”*.

# Ibidem.

% Cyt. za: KT. Toeprrz: Aluzje i iluzje. ,Polityka” 2009, nr 27, s. 56.

% Zob. Z. Bauman: Kultura w plynnej nowoczesnosci. Warszawa, Narodowy
Instytut Audiowizualny, 2011; Ipem: Kultura jako praxis. Warszawa, PWN, 2013.

¥ Cyt. za: E. Benpyk: Dziel (sig) i tworz. ,Polityka” 2011, nr 15, s. 87.

% Ibidem.

# Ibidem.

® L.A. Seneka: Mysli. Przel. S. Stasryra. Krakéw, Wydawnictwo Literac-
kie, 1987.
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Stowa te mozna odnies¢ zaréwno do ogoétu zachowan i postaw,
jak i do konkretnej sytuacji, w ktorej jednostka jest przekonana,
ze w danym obszarze siegnela po wszystkie dostepne $rodki, lub
wykazuje postawe ignorancji tudziez zaniechania zastosowania
dostepnego srodka badZ tez nie ma wiedzy co do mozliwosci jego
zastosowania. Wspomniane postawy nader czesto obserwujemy
wobec istniejacych mozliwosci upowszechnienia sztuki, w tym tea-
tru, w praktyce spotecznej.

Teatr moze by¢ wspolczesnie postrzegany jako taska, ktorej
dostepuja nie ci, ktérzy chodza do teatru, lecz ci, ktérzy intensyw-
nie o teatrze mys$la. ,Marzenia zwiazane z teatrem — mozna z nich
sporzadzi¢ wykaz wszystkich dotychczasowych marzen ludzkosci.
Marzono o teatrze zdolnym do budzenia sumien; o teatrze zdolnym
do przekonywania ludzi; o dziele goracym, ktére byloby wtadne
pchnac¢ ich w okreslonym kierunku... I oto dzisiaj dochodze do
wniosku, ze ludzie w ogdle by sie nie ruszali, w zadnym kierunku,
gdyby ich teatr ku temu nie animowal; Ze moze nawet nie byliby
»ludzmi«, gdyby teatr, czy »teatr« ich ludzkosci nie ustanowit. Czy
mozna teatrem ludzi »uleczyc«; »udoskonalic¢«; udzieli¢ im za jego
pomoca »uczu¢ metafizycznych«?”.

Mimo tych watpliwosci — nie tylko Falkiewicza — jestem prze-
konana, uwzgledniajac historie i wspotczesnos¢ kultury/sztuki/te-
atru, ze sztuka/teatr to nie tylko najlepsza perspektywa marzen
o stabilnej i dobrej przysztosci, lecz takze realne narzedzie jej spet-
nienia.

31 A. Farxiewicz: Teatr..., s. 210.
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Teresa Wilk

The Presence of Theatre Art in Everyday Social Life
New Areas of Interest for Social Pedagogy

Summary

The book shows the presence and engagement of theatre art in eve-
ryday social life. In order to display the constant presence of theatre
and theatrical activities in everyday perspective, it presents — broadly —
the constitution of theatre art, both in international space and in
Poland. The orientation towards a widespread presence and availability of
theatre in every historical period became the incentive towards present-
ing its role in social practices in the context of social pedagogy. It is an
attempt to present the possibilities of employing art in the area of peda-
gogical tasks.

Presenting the beginnings, the institutionalization and the develop-
ment of theatre in different geographical regions in a historical perspec-
tive sought to illustrate the constant presence of theatrical activities in the
history of mankind.

Based on source materials, it was purposeful to show that this art
form developed from the specific needs of past generations as a form of
expression, manifesting feelings, a method of communication, and a form
of fulfilling the needs of recreation and leisure. With time, theatre fulfilled
increasingly larger social, educational, and emotional-aesthetic roles. While
performing those functions, it became an important instrument in social
practices: processes of education and upbringing of the younger genera-
tions, shaping and experiencing reality, and finally — nurturing moral atti-
tudes and values.

It is worth remembering that from the very beginning, theatrical
authors and creators referenced everyday human existence in their texts,
utilizing both positive attitudes, experiences and situations, as well as neg-
ative, problematic phenomena, which demonstrated frailties and flaws of
the human nature.

Modern dramatic arts substantiate that this topical inclination has not
drastically changed throughout the ages; only forms of presentation and
means of expression have altered.
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The work particularly spotlights social-theatrical activities at this time
of transformation, and most of all — a time of numerous social conflicts,
shortages, and existential and emotional problems. The specificity of the-
atre — of theatre art — and its permanent curiosity of the surrounding
social reality caused the reciprocity (intermingling) of theatre and society
to become the norm. This in turn has and still does imply a range of tasks
and functions theatre can and admittedly does serve for the society and
within its boundaries.

This current of activities includes classical, alternative, and amateur
troupes, showing that theater (even in its classical form) does not lose its
ideas, formulas, and artistry, engaging itself in creating positive images, as
well as “correcting”/accentuating negative phenomena in everyday social
space through its works, subject matter, form, and presentation venues.
Thus, theatre art, as well as quasi-theatrical activities become a form of
prophylaxis and compensation, a basic task of social pedagogy.

In summary, the contents of this work indicates that through estab-
lished, basic artistic functions, but also social and educational ones, theatre
can and does become a partner for activities of social pedagogy.



Teresa Wilk

La présence de l'art théatral dans le quotidien de la vie sociale
De nouveaux domaines d’intérét pour la pédagogie sociale

Résumé

Le livre montre la présence et l'engagement de l'art théatral dans la vie
sociale quotidienne. Dans le but d'illustrer une présence permanente du
théatre/ des activités théatrales dans la perspective du quotidien, l'auteur
a présenté en esquisse la constitution de l'art théatral, de meme au niveau
international, qu’en Pologne. Lorientation sur une présence/ accessibilité
courante du théatre dans chaque époque historique est devenue un pré-
texte de présenter son role dans la pratique sociale dans le contexte de la
pédagogie sociale. C'est une tentative de démontrer des possibilités d’ap-
pliquer I'art dans le domaine des taches pédagogiques.

La présentation dans une perspective historique des débuts, l'institu-
tionnalisation et le développement du théatre dans de différents espaces
géographiques, a été orientée sur lillustration dune présence et dun
accompagnement permanents de lactivité théatrale dans l'histoire de
I'homme. Lauteur se sert délibérément des documents sources, pour prou-
ver que ce domaine d’art est «émergé» des besoins concrets des généra-
tions précédentes, comme forme d’expression des sentiments, un moyen
de communication et une facon de satisfaire des besoins dans le domaine
de récréation et de loisirs. Pas a pas, le théatre assurait de plus en plus de
fonctions sociales, éducatives et émotionnelles — esthétiques. En réalisant
ces fonctions, il devenait un instrument important de la pratique sociale:
dans les processus d’éducation de jeunes générations, d’instruction et d’ex-
périence de la réalité, de formation des attitudes morales et de valeurs.

Il convient de rappeler que deés le début du développement de ce
domaine d’art les auteurs et les créateurs cherchaient la source de leurs
textes/ écrits dans le quotidien de l'existence humaine dont l'objet était de
méme des attitudes, des expériences et des situations positives, que des
phénomenes négatifs et problématiques, dévoilant des vices et des défauts
de la nature humaine.

Lorientation thématique mentionnée, comme le prouvent des pieces de
théatre contemporaines, n‘a pas principalement changé dans la perspective
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des siecles passés. Les formes de présentation et des moyens d’expression
seuls ont changé.

Un accent particulier est mis sur la présentation de l'activité théatrale-
sociale, a 'époque contemporaine des transformations et, avant tout, des
conflits sociaux, des manques, des problemes existentiels et émotionnels.
La spécificité du théatre — de l'art théatral — une curiosité permanente de la
réalité sociale qui l'entoure, font que la réciprocité (l'acquitté) du théatre et
de la société sont devenues une certaine norme. Ceci a son tour, au passé
aussi bien qu’'a présent, implique un nombre de taches et de fonctions que
le théatre peut et indiscutablement réalise envers la société et son espace.

Dans cette perspective, 'auteur examine également des troupes clas-
siques, alternatives et d’amateurs, en montrant que le théatre, méme clas-
sique, ne perd rien de son idée, sa formule, son art, en s'engageant a tra-
vers la création, des sujets abordés, la forme et le lieu de leur présentation,
dans la construction des images positives et la « correction » / accentuation
des phénomenes négatifs dans l'espace public quotidien.

Ainsi l'art théatral, tout comme des actes quasi théatraux, devient une
forme de prévention et de compensation, des taches principales de la péda-
gogie sociale.

En somme, la teneur de ce texte démontre que le théatre, a travers la
réalisation de ses fonctions artistiques fixées et primordiales, mais aussi
socio-éducatives, peut / devient un partenaire de la pédagogie sociale en
action.
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