»Lublin jest dla mnie zachwycajgcym miastem, zyje na swojg miare, czego dzis nie
mozna powiedzie¢ o wielu miastach. Spokojny, rowny rytm, wschodnie podglebie,
naznaczone religijng i narodowg tolerancja. (...) Im wiecej poznaje ludzi (...), tym
wyrazniej czuje odruch przywigzania, skurcz gardta podobny do zakochania sie

w Krakowie (...)"[1]. Tak o Lublinie pisat Gustaw Herling-Grudzinski po wizycie, ktorg
ztozyt z okazji zamkniecia sesji poswieconej ,Kulturze”. Spokdj, rytmicznosé, by
moze pewna powolnos¢ w zyciu miasta dla wielu Lublinian nie jest ani Zrédtem
zachwytu, ani powodem do odczuwania dumy, stanowi raczej miare jego
prowincjonalizmu, a brak rozmmachu oznacza nude i gnusnosc.

Pomyst przygotowania przekazanej czytelnikom publikacji nie miat nic wspdlnego z
zamiarem dyskutowania o tym, czy Lublin jest prowincjg, czy tez nig nie jest, ale
wynikat z przekonania autoréw tekstéw, ze jest on jednym z matecznikéw kultury
alternatywnej i warto, w formie ksigzki, ocali¢ w ludzkiej pamieci lubelskie,
alternatywne praktyki, ich inicjatorow i uczestnikow. Odegraty one znaczaca role
w przemianach polskiej rzeczywistosci stajac sie nosnikiem krytyki i kontestacji oraz
obszarem identyfikacji postaw indywidualnych i spotecznych, tak ich twércéow jak
i publicznosci.

Jako miasto akademickie Lublin sprzyjat rozwojowi kultury studenckiej i stanowit
magnes dla mtodych teatréw, ktére mogty tutaj okrzepngé w ramach organizowanej
w latach 1966 - 1974 Lubelskiej Wiosny Teatralnej i pdzniej, w latach 1976 - 1981, w
Konfrontacjach Mtodego Teatru, najwazniejszej tego typu imprezy, zwtaszcza od
momentu, gdy przestaty sie odbywac tédzkie Spotkania Teatralne. Moc inspiracyjna
lubelskiego Srodowiska i nadawanie chwilami tonu innym Srodowiskom w kraju
sprawita, ze do Lublina przylgneta nazwa ,zagtebia teatralnego” albo wrecz , Aten

teatru”[2]. Juz pierwszy teatr studencki stworzony w Lublinie przez Andrzeja Rozhina,
poczatkowo dziatajgcy jako ,teatrzyk” Gong 7.30, potem jako Gong 2, byt prawdziwa,
dojrzatg propozycja na teatr, z widowiskami, ktére nie tylko przed teatrem
studenckim otwieraty wielkie mozliwosci, ale takze przed profesjonalnym,
instytucjonalnym teatrem odstaniaty nieznane wczesniej repertuarowe, artystyczne,
formalne i ideowe obszary.

W dziatania zmierzajagce do budowania form ekspresji, ktére zastgpig tradycyjne i
lepiej od nich wyrazg swiadomos¢ twércza ,,mtodych gniewnych”, obok Teatru Gong
2 doskonale wpisujg sie praktyki innych podmiotéw tworzgcych lubelskie Srodowisko
alternatywne. Provisorium, Gardzienice, Teatr NN, Fundacja Muzyka Kreséw, Galeria
Biata, teatry tanca i wreszcie Chatka Zaka, DKF Bariera, L@ga, Orkiestra $w. Mikotaja



oraz inne grupy twdrcze poprzez swoje dziatania artystyczne lub paraartystyczne, jak
je niektérzy wolg nazywad, stanowig doskonaty przyktad mniej lub bardziej udanych
prob tworzenia nowych form i wartosci oraz przyktad ich urzeczywistniania w muzyce
i teatrze. Wykorzystujagc muzyke i teatr jako powszechny $rodek ekspresji i
wypowiedzi, lubelskie srodowisko juz w latach 60. doftagczyto do miodziezowego
ruchu, ktéry w poczatkowej fazie miescit sie w granicach zwyktego konfliktu pokolen,
by ostatecznie skierowac sie przeciwko formom funkcjonowania wtadzy, srodkom
manipulacji, schematycznej egzystencji, komercji i racjonalnosci w sztuce. Tak
narodzit sie zréznicowany wewnetrznie ruch spoteczny kontestujgcy dotychczasowe
formy uspotecznienia i proponujgcy zmiany w wymiarze ekonomicznym, spotecznym,
kulturowym wraz z alternatywnymi formami uspotecznienia.

Pojecie alternatywnosci, jak i zjawisko kultury alternatywnej, niejednokrotnie
poddawano analizie. Bogata literatura przedmiotu, zwtaszcza z lat 70. i 80. ubiegtego
stulecia, obok préb rekonstrukcji alternatywnego swiatopogladu i wzorca osobowego,
zajmuje sie badaniem alternatywnych praktyk spotecznych, ich formag, trescig i ich

percepcjq.

Geneza alternatywnosci oraz jej przemiany bywaty i sg przez badaczy rdznie
interpretowane. Mozna jg traktowac¢ jako konsekwencje powiekszania sie mozliwosci
dokonywania wyboréw zyciowych. Mozna réwniez ruch alternatywny i jego oblicza
wywies¢ z poczucia anomii dotykajgcego szczegdlnie mitodziez albo powigzaé go

z 0go6lnym kryzysem wspotczesnej kultury[3].

Na przestrzeni dziejow w kazdym typie spoteczehstw pojawiali sie ludzie
~niepokorni”, nonkonformisci, romantycy i egzystencjalisci, ktérzy zgtaszali swoj
sprzeciw wobec istniejacych zwyczajéw, obowigzujgcych zasad i procedur, by
zmieni¢ lub naprawi¢ swiat. Na taki bunt nie mogt niegdys pozwoli¢ sobie kazdy,
komu adaptacja do spoteczenstwa w jego zastanym ksztatcie wydawata sie
przykroscig lub marnowaniem energii. Buntownikami zostawali tylko nieliczni artysci,
mysliciele, reformatorzy religijni, ktérzy mieli odwage wytamad sie z utartych
schematéw i konwencji. Pragnienie jednostki, aby odmowié uczestnictwa w zastanej
rzeczywistosci i wyrwac¢ sie spod jej presji, realizowane dawniej wytacznie
sporadycznie przez wybrancéw, zostato wyrazone w Il potowie XX wieku
zdecydowanie i na ogromng skale. ,Nie” wszystkiemu, co narzucita ludziom

cywilizacja techniczna zaréwno w sferze materialnej jak i ideologicznej, ,nie”

skostniatym regutom i rytuatom odwazyty sie woéwczas powiedzie¢ Srodowiska
uczacej sie i studiujgcej mtodziezy, ktorg poparli intelektualisci.

3 Zob. J. Wertenstein-Zutawski, To tylko rock’n’roll, Warszawa 1990 oraz A. Jawtowska, Drogi kontrkultury, Warszawa 1975.

Mtodziez zakwestionowata caty sens dotychczasowego istnienia: kulture, polityke,
organizacje spotecznag, formy codziennej egzystencji, normy etyczne oraz wzory i

powszechne standardy zachowania[4]. W  miejsce zakwestionowanych,
nienaruszalnych dotgd dogmatéw cywilizacji wspotczesnej zaproponowano odmienny
model zycia i odmienng od obowigzujacej wizje Swiata, w ktérej wartosci realizowane



nie obrdca sie nigdy przeciwko cztowiekowi. Istotg tego Swiata miata byc¢ orientacja

na rozwdj jednostki ludzkiej, przywrdcenie jej autonomii i harmonii z naturg[5].
Autentyzm, ekspresja, prostota i eksperyment zastepowaty cenione do tej pory
wielkos¢, szybkos¢, marnotrawstwo i tradycje.

Mimo totalnego zwatpienia w racjonalnos¢ otaczajgcej rzeczywistosci, tak naprawde
ré6zne grupy atakowaty jedynie wybrane dziedziny zycia spotecznego demaskujgc
istniejgcy w nich rozdzwiek miedzy oficjalnie gtoszonymi a realizowanymi
wartosciami. Podobnie rzecz sie miata z prébami tworzenia nowych form i wartosci,
ktoére obejmowaty tylko niektdre obszary ludzkiej aktywnosci. Dgzenia do dziatalnosci
twdérczej i zarazem rekonstrukcyjnej wyrazaty sie w oswiacie, ochronie zdrowia
i Srodowiska, ale najpetniej realizowane byty poprzez muzyke, teatr, plastyke i ruch.
W dziatalnosci artystycznej mogty sie bowiem skonfigurowa¢ w catos¢: swobodna
ekspresja, poszukiwanie nowych form wypowiedzi artystycznej, zycie wspdélnotowe
i kolektywna twdérczos¢, walka polityczna, zywiotowy protest ,przeciw egzystencji

zaprogramowanej i zamknietej w sztywnym schemacie produkcji - konsumpcji” [6]
oraz nowy wzorzec osobowy, ktérego nosicielem miat sie sta¢ ,nowy cztowiek” [7]
zdolny do samorozwoju, czyli ,cztowiek transcendujgcy” [8], prosument[9], , 0soba
jutra”[10] lub homo eligens[11], elastyczny, twérczy, otwarty i autentyczny.

Nowe formy aktywnosci twérczej nalezg niewatpliwie do najciekawszego nurtu
polskiej kultury alternatywnej. Dziatania artystyczne o réznym charakterze,
zbiorowych kreacji, happeningu, przedstawienia improwizowanego, zabawy, sytuujg
sie na pograniczu réznych dziedzin sztuki. Prawdziwa twérczos¢ wymaga bowiem
nowych form przekazu, poniewaz dotychczasowe, jako narzedzia manipulacji, byty
zrédtem spektakli niezaangazowanych, nieautentycznych, ktore izolowaty artyste,
zamykajgc go ,,w niewidzialnym wiezieniu” uprzywilejowania, iluzji wolnosci twérczej

i autonomii sztuki[12]. Wymaga ona réwniez wyzwolonej wyobrazni i nowego jezyka,
bez barier komunikacyjnych.

W Polsce realng szansg realizacji alternatywnego modelu spoteczenstwa, w ktérym
urzeczywistniajg sie autentyczne osobowosci i sprawiedliwe stosunki spoteczne, byta
twércza wspdlnota, czyli teatr alternatywny, parateatr, grupa tworcza. Nowe
spoteczenAstwo wyobrazano sobie bowiem na wzér matej, nieformalnej grupy,
sktadajgcej sie z potgczonych przyjaznia, wyobraznig i dgzgcych do twdérczej ekspres;ji
os6b. Realizacja takiej wizji byta miedzy innymi mozliwa w teatrze studenckim.
Zajmujac przestrzen miedzy tym, co z punktu widzenia wymowy politycznej jak
i estetyki oraz stylu zycia niedopuszczalne a tym, co akceptowalne krystalizowat ten
teatr postawy i przekonania i stawat sie miejscem realizacji wspdlnoty wartosci
twércéw i uczestnikdw oraz ,,grupa wyzszej uzytecznosci publicznej” dostarczajgca
przezy¢ reszcie spoteczenstwa, a dla fandéw ruchu artystycznego najwazniejszg grupa

odniesienia[13].

4 A. Jawtowska, op. cit., s. 20.



5 Liste takich wartosci konstruowali m. in.: T. Roszak, Ch. Reich, M. Satin, P. Cock, R. Jolly.

6 A. Jawtowska, op. cit., s. 206.

7 E. Fromm, Mie¢ czy by¢?, Warszawa 1989.

8 A. Maslow, W strone psychologii istnienia, Warszawa 1986.

9 A. Toffler, Trzecia fala, Warszawa 1997.

10 C. Rogers, Sposéb bycia, Poznah 2002.

11 A. Sicinski (red.), Style zycia w miastach Polski (u progu kryzysu), Wroctaw 1988.

12 A. Jawtowska, op. cit., s. 217 i n.

13 Zob. S. Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury, Warszawa 1988, s. 68.

Na ptaszczyznie aktywnosci twérczej prébowano godzi¢ wolnos¢ jednostki z jej
potrzebg przynaleznosci do wspélnoty oraz budowad takie formy wspdtistnienia
i wspoétdziatania, ktére pozwalaty na elementarny bunt przeciwko artystycznemu
establishmentowi i estetyce teatréw zawodowych. Stad, w zaleznosci od sposobu
pojmowania wspdlnoty, pojawity sie rézne modele teatru wspdlnotowego, co
obrazujg dosy¢ wiernie przyktfady Teatru 8 Dnia, Sceny Plastycznej KUL i Teatru 77.
Bez wzgledu jednak na ksztatt, jaki przybierata tworczos¢ podmiotéw polskiego
srodowiska alternatywnego, alternatywnego tym takze lubelskiego, starano sie, by
konkretna realizacja byta polem doswiadczeh nowej sztuki, czyli takiej, ktora stanowi
sposéb zycia dostepny wszystkim ludziom i poprzez obecnos¢ w ich codziennosci
nieustannie ksztattuje relacje miedzy nimi.

Codziennos¢ traktowano jako atrakcyjng materie, poniewaz stanowita niewyczerpane
zrédto kreacji artystycznych, a w zwyktych ludziach, w kazdym cztowieku, zgodnie z
ideg sztuki zywej, postrzegano potencjalnego twdérce. Ten sposdb myslenia ilustruje



nieche¢ przedstawicieli sSrodowisk twérczych do odwiecznego podziatu na tworcow i
odbiorcéw i neguje koncepcje dzieta jako niepowtarzalnego tworu osobowosci artysty
i znakomitej techniki. Sztuka, ich zdaniem, powinna raczej przekazywac Ilub
odtwarzad¢ doswiadczenie, wydobywad z mrokéw prawdy pierwotne, opierac¢ sie na
ludzkich potrzebach. Autorem i odbiorcg w nowym teatrze miat by caty zespot,
grupa twércza a nie pojedyncze osoby[14]. Te idee powodowaty, ze wsréd wielu grup
dziatajacych w formule teatru i wielu eksperymentéw artystycznych podejmowanych
Swiadomie i celowo przez zespoty aktorskie i kregi poetyckie dochodzito w czasie
spektakli do spontanicznych zachowan, ktérych nie przewidywat zaden scenariusz.

Niektére z zaproponowanych wtedy form artystycznych odzwierciedlajg dosyc
wiernie Gombrowiczowskie stowa: ,nie pozwdlcie, aby idea rosta w was kosztem
osobowosci”, poniewaz prawda urzeczywistnia sie w starciu oséb, a nie

~W abstrakcyjnym turnieju idei”[15]. W tym modelu wyzej ceni sie droge, ktdra grupa
przebyta pracujagc nad przedstawieniem - wydarzeniem, niz samo dzieto, efekt
koncowy tej wedrowki[16]. Od umiejetnosci wytworzenia zbiorowej wspdlnoty
twoércow i widzéw uzalezniony byt réwniez sam przebieg spektaklu. Realizowany w
ten sposob teatr podazat w kierunku pogtebienia wiezi miedzy cztonkami grupy, a
ramy estetyczne podporzadkowat zdecydowanie aspektom psychologicznym.

Zespoty artystyczne oparte o model ,grupy tworczej” definiowaty wspdlnote mniej
rygorystycznie i konstruowaty swoistg atmosfere wokét siebie, ktéra chronita jg przed
niszczacymi wptywami hierarchizacji i rutyny oraz pozwalata odczuwaé¢ komfort
wspoélnoty bez koniecznosci walki o jej trwatos¢. Wokét takiej grupy gromadzit sie
krag oséb zwigzanych towarzysko, sgsiedzko lub catkiem przelotnie z teatrem

i tworzyli oni klimat przezywania spektakli, i przesadzali o opinii szerszej
publicznosci. A zatem to nieformalna otoczka sympatykdéw, swoista kontrelita
negatywnie wartosciujgca odbiorcéw teatru zawodowego i kultury masowej,

warunkowata spoteczny sposéb istnienia dzieta i ramy jego odbioru. Grupa twércza
nie musiata walczy¢ o uznanie, poniewaz ograniczajgc sie do kregu odbiorcéw
o okreslonych fascynacjach kulturalnych mogta zawsze liczy¢ na pozytywna aure.
Cechg charakterystyczng grup teatralnych opartych o ten model wspdlnotowy byt
autentyzm rozumiany jako wartos¢ sama w sobie, jako ideowa zasada prezentacji
artystycznej i wreszcie jako autentyzm wiezi spotecznej we wspdlnocie zrzeszonej dla

twérczych poszukiwan[17]. Gwarancje autentyzmu dawata otwarta struktura grupy
twérczej, nieformalne wiezi spoteczne, nieliczny sktad osobowy oraz powigzanie
z zespotami twércéw z innych obszaréw sztuki. Doskonatym przyktadem dziatalnosci


http://tnn.pl/panel/FCKeditor/editor/fckeditor.html?InstanceName=tresc&amp;Toolbar=Default#sdfootnote1anc

teatru jako ,grupy tworczej” jest Scena Plastyczna KUL Leszka Madzika, ktéry
funkcjonuje z powodzeniem do dnia dzisiejszego.

Obok wyzej scharakteryzowanych form, w polskiej scenerii znalazto sie réwniez
miejsce na dylematy sztuki zaangazowanej, ktéra potaczy postulaty estetyczne,
spoteczne i polityczne na szerszy uzytek. To oznaczato wyjscie poza granice witasnej
grupy twérczej i uprawianie teatru politycznego kwestionujgcego jawnie
legitymizacje istniejgcego tadu spotecznego. Z koniecznosci taka dziatalnos¢ musiata
sie ogranicza¢ do formut popularnych, ulicznych widowisk, a jej rozwéj byt mozliwy

tylko dzieki krajowym i miedzynarodowym festiwalom[18].

Niektdre grupy i inicjatywy charakterystyczne dla lat 70. i 80. wyczerpaty pierwotna
formute i albo ulegty transformacji, albo przestaty istnie¢. Bez watpienia teatr
rowniez przestat by¢ formg pokoleniowej wypowiedzi, zwtaszcza Srodowiska
studenckiego. Czes¢ zespotéw twdrczych tracgc mozliwosci quasi-instytucjonalnego
przetrwania, czyli swojg instytucjonalng legitymacje artystycznego istnienia, utracita
takze, jeszcze w potowie lat 80., szanse na stymulacje zmiany spotecznej
i ksztattowanie opinii publicznej w szerszym niz srodowisko lokalne zakresie[19].
Inne, trafiajac na gtebokg wode, w istocie przestaty by¢ teatrami studenckimi, ale
wykorzystaty sytuacje do zmian i stworzyty formute pozwalajgcg im z sukcesem
zaistnie¢ w nowych czasach. Modelowym przyktadem takiego sukcesu i widocznej
obecnosci na kulturalnej scenie jest teatr Provisorium, gdzie pomimo zmian
.przetrwat duch Lublina jako Aten teatru” [20]. Innym przyktadem tworcéw i
osrodkow, ktére zaadoptowaty sie do nowej sytuacji i potrafig realizowac projekty
artystyczne w nowych warunkach instytucjonalnych i finansowych, jest unikalna
dziatalnos¢ osrodka Brama Grodzka - Teatr NN, aktywnos¢ kregu ludzi Orkiestry pw.
Sw. Mikotaja, dzieki ktérym prestizu nabierajg Mikotajki Folkowe oraz czasami
niedoceniana chociaz zmagajgca sie z odwaznymi programami Lubelska Federacja
Bardéw. Gardzienice, Scena Plastyczna KUL i ich twércy, pomimo obchodzonych
kolejnych rocznic, w towarzystwie artystow Galerii Biatej i pomystodawcéw festiwalu
filméw dokumentalnych ,Rozstaje Europy” wskazujg na artystyczng witalnos¢
lubelskiego srodowiska i na jego aktualng role w wyznaczaniu obszaréw artystycznej
organizacji zbiorowej wyobrazni. Jego przedstawiciele, czyli dawni ,mtodzi gniewni” i
twércy nowych inicjatyw i projektow, nadal poszukujg mozliwosci nieuposrednionego
kontaktu ze Swiatem, eksperymentuja z zapomnianymi formami komunikacji,
odczytujg na nowo sens powszechnie funkcjonujgcych symboli i przywracajg pamiec
o historii miejsca, w ktérym przyszto nam zy¢. Wspéttworza oni kulturalng, a przede
wszystkim kulturotwdrczg tkanke miasta i regionu w opozycji do zartocznej kultury
popularnej. Proponujgc postawy refleksyjne i indywidualny wymiar realizowanych
wartosci unaoczniajg fundamentalne znaczenie kultury i humanizmu i otwierajg
nieznane dotad przestrzenie.

Niniejszg prace poswiecam tym wszystkim, ktérzy ,nietkniete mysla i emocjg” [21]
przestrzenie sprébujg dla nas zapetni¢ albo pozwolg nam na samodzielnos¢ i
eksperymentowanie z nimi w naszej codziennosci.






Teatr Provisorium zostat zatozony w 1971 roku przez studentéw filologii polskigj
UMCS. Wsréd jego zatozycieli wymieni¢ nalezy: Stefana Aleksandrowicza, Wiestawa
Kaczkowskiego i Jana Twardowskiego. Znaczenie stowa ,provisorium” w jezyku

tacinskim to ,stan prowizoryczny”. Najwazniejsze spektakle w okresie 1971 - 1975
to: ,Czekajgc na Godota” wedtug Becketta (1971), ,,Najwazniejsze czesci cztowieka:
gtowa, zeby ...” (1974), oparte na dramacie Krystyny Mitobedzkiej pod tytutem:

.Serdeczny, stary cztowiek”, spektakl rewiowo - estradowy ,Provisorium - show”

(1975), czy przedstawienia wedrowne organizowane dla mieszkancéw wsi na
Roztoczu, a wreszcie ballada poetycko - muzyczna ztozona z utworéw Butata
Okudzawy, w ktérym wzieli udziat Ewa Antos, Ewa Leziak, Jan Leziak, Janusz Seledec,
Ewa Zelazna - Kaczkowska, Wiestaw Kaczkowski, Mirostaw Grudzien, Jan Twardowski,
Stefan Aleksandrowicz, Jacek Brzezihski i Stawomir Skop.

W wyniku niemal catkowitej wymiany kadry na przetomie 1975 i 1976 roku zespoét
dawnego Provisorium praktycznie przestat istnie¢. Wokdt osoby Janusza Oprynskiego,
ktéry przejat kierownictwo teatrem, zaczeta sie tworzy¢ grupa, ktéra nie tylko nie
kontynuowata tradycji swych poprzednikéw, ale wprowadzata odmienne idee i
pomysty sceniczne. Gwoli Scistosci nalezatoby nazwad¢ nowy teatr teatrem
Provisorium Il, gdyz byto to zupetnie inne przedsiewziecie.

DZIALALNOSC TEATRALNA
"W potowie drogi”

Przedstawienie zrealizowane wedtug powiesci ,Ferdydurke” W. Gombrowicza. Jego
premiera odbyta sie w marcu 1976 roku. Wokét niewielkiego, marnie oSwietlonego
podestu skupieni mtodzi ludzie w jeansach i bawetnianych koszulkach oczekujg na
kleczkach widzéw, ktérym rozdajg biate chusty. Nie ma muzyki, scenografia -
najdelikatniej méwiac - uboga. Catos¢ zostata podzielona na trzy czesci, ktére z kolei
sktadaty sie z akcji, odgrywanej na podescie i fragmentéw narracyjnych, czytanych z
ksigzki. Kazda z czesci narracyjnych, rozgrywanych wokét podestu, zaczynata sie
nastepujgcym fragmentem, zaczerpnietym z Gombrowicza: ,,W potowie drogi mojego
zywota posrdod ciemnego znalaztem sie lasu. Las ten co gorsza byt zielony, gdyz na -
jawie bytem réwnie nie ustalony, rozdarty jak we Snie”.

Przedstawienie nie jest wierng adaptacjg ksigzki, brak w nim wielu watkéw. Autorzy
przedstawienia skupiajg sie na lekcji jezyka polskiego i pojedynku Mietusa z
Syfonem, ktéry jest chyba najistotniejszg czescig spektaklu. Kohcza go stowa: ,Nie
ma ucieczki przed gebg, jak tylko w inng gebe, a przed cztowiekiem mozna sie
schroni¢ jedynie w objecia innego cztowieka. Przed pupa zas w ogdle nie ma ucieczki.
Scigajcie mnie jesli chcecie. Uciekam z geba w rekach”.

W potowie drogi” byto wyrazem Swiadomosci jego twércéw, ze nalezy sie
jednoznacznie ustosunkowad do fatszu, sloganéw i ideologii zalewajgcej Polske.
Zespot wchodzit powoli w doroste zycie, a to wymagato weryfikacji gtoszonych idei i
dlatego po 45 razach sami twércy zawiesili granie spektaklu. Uwazali, ze nalezy
stworzy¢ przedstawienie wierniej oddajgce 6wczesng sytuacje, mowigce wiecej i
petniej o jego twdrcach.

"Nasza niedziela"



Spektakl, z ktérym mtodzi artysci wigzali ogromne nadzieje miat swg premiere w
Lublinie w kwietniu 1978 roku. Do realizacji, précz wtasnych, wykorzystano teksty Cz.
Mitosza, M. Htaski, A. Stema, A. Mickiewicza oraz Deklaracje Praw Cztowieka i
Obywatela.

Najpetniejszy opis ,Naszej niedzieli” odnalez¢ mozna w ksigzce Aldony Jawtowskiej
pod tytutem ,Wiecej niz teatr”. Autorka ta pisze: ,Ta wizja wspdétczesnego Swiata,
majgca wymiar uniwersalny, zostaje sprowadzona do konkretnego ,tu” i ,teraz”, do
rzeczywistosci spotecznej, w jakiej narodzit sie ten spektakl. Oto swiat, w ktérym
zyjemy. Za chwile moze rungé¢. Co robimy w obliczu zagtady? Czy rzeczywiscie nie
mozna jej powstrzymac?"[1]

Autorzy znowu zaskakujg ubdéstwem rekwizytéw. Przedstawienie odbywa sie w matej
sali wytozonej siennikami i materacami. Poszczegdélne sceny to rozmowy miedzy
czwoérkag aktoréw (Jacek Brzezihski, Krzysztof Hariasz, Stawomir Skop i Majka
Czarnecka) na temat ich pogladéw, zmieniajgcych sie w zaleznosci od
wspotrozmowcow i sytuacji. ,,Pierwszy gtos to zarazem przestanie spektaklu: ,,Stowo
NIE rzucone w twarz ztu posiada mistyczng site idgcg z gtebi wiekéw. Niewolnik
zawsze mowi »tak«"[2].

Za chwile pierwszy z artykutéw Deklaracji Praw Cziowieka i Obywatela: (tych
artykutéw bedzie w dalszej czesci wiecej) - ,Wszystkie istoty ludzkie rodzg sie wolne
i rébwne w swej godnosci i prawach”, po czym nastepuje scena zaprzeczajgca tym
stowom, petna wulgaryzméw i sprowadzajgca godnosc¢ kobiety ponizej zera.
Grzegorz Kostrzewa - Zorbas pisze: ,Aktorzy, chcac odcig¢ sie od nieakceptowanego
Swiata zastaniajg je materacami. Gdy pod koniec okno odstaniajg, okazuje sie ono
zastoniete od zewnatrz. Do wartosci odrzuconych lub zawieszonych moze juz nie by¢
powrotu” [3]. | tak na przemian. Sceny patetyczne mieszajg sie z tymi, gdzie
ukazywane sg gtupota, rozpacz, oportunizm. Z jednej strony mnozg sie artykuty
majgce gwarantowac wolnos¢, rownosc i sprawiedliwosé, ale z drugiej ukazywane sg
sceny, gdzie sie te elementarne prawa kazdego cztowieka tamie.

Jeden z bohateréow spektaklu ciggle wyczekuje na NIEDZIELE, symbol Swieta -
wolnego od pracy, od etycznych niepokojéw, swiadomosci niespetnienia. Wiasnie ten
bohater wypowiada niezwykle istotng kwestie: ,zatézmy nawet, ze ona [niedziela -
przyp. aut.] przyjdzie. (...) Z jaka twarza stane przed nig, z jakim sercem? Czy mam
ja kochad, jesli sam sobie przestatem wierzy¢ i sam sobg pogardzam. Nie chce
stwarzac sobie iluzji zycia. (...) Chce wiedzie¢, w ktérym miejscu zycia jestem: czy
jestem swinig, czy bohaterem. (...) Chce wiedzie¢, z czym mam wroci¢ do zycia i
chce gwarancji, ze bede miat czyste rece w przysztosci” [4]. Aktorzy z materacéw
uktadajg pagoérek, przy ktérym tancza trzymajgc sie za ramiona w rytm wyliczanki:
Raz dwa trzy

Wszystkie Zydy psy

A Polacy ztote ptacy

A wychodzisz ty

A tymczasem - trzeba jakos zy¢, doczekac do niedzieli.

Aktorzy przestajg na moment gra¢. Méwig jak do siebie stowami Mitosza:

~Pesymisto. Wiec znéw kosmiczna zagtada



Nie, bynajmniej. Boje sie rgk za lud walczacych,

ktére sam lud poobcina”

Wszyscy zaczynajg budowad barykade, na ktérg wyktadajg hetmy, ktére wczesniej
umieszczone pod bluzkami, tworzyty im garby. Na barykadzie zaczyna sie $piew do
stobw Sterna, a kiedy milknie - rozlega sie opowies¢ o niedzwiedziu, ktéry przez
ogromny bdl zebdéw przestat sie ba¢ ognia. ,Spektakl kohczy dwugtos: ,Artykut 21:
Wola narodu ma by¢ podstawg pracy rzadu. - Boze, zeby juz byta nastepna
niedziela”.

Nie nam lecie¢ na wyspy szczesliwe

Prace nad nowym spektaklem ukonczono w sierpnia 1979 roku. Premiera miata swe
miejsce we wrzesniu w Lublinie. Jest to konfrontacja postaw bohateréw (Obtgkany,
Ksigze, Ironista, Intelektualista), ktérzy spotkali sie w ,sali meskiej NN” - celi
wieziennej lub izolatce w domu dla obtgkanych i opowiadajg o sobie, swoich lekach i
przezyciach.

Scenografia do przedstawienia jest znowu bardzo skromna. Tworzg jg zelazne t6zka,
cztery bezgtowe kukty wiszgce na Scianach, megafon, czarny wypchany ptak. Tutaj
nie rekwizyty sg najwazniejsze, ale stowo. Wiezniowie rozpoczynajg monologi, ktére
czasem zderzajg sie ze sobg, czasem osobne, wygtaszane niezaleznie od sytuacji
panujacej w celi: ,Kazdego dnia mysle, ze jest coraz gorzej. Nie podjete decyzje,
odtozone sprawy, paraliz intelektu (...) Juz sam nie wiem, w kogo wierze, w co ja
wierze, komu stuze, po co moja meka?! ... Istniejg poszlaki, ze moje zycie - jest
ciggtym oczekiwaniem w rzedzie spraw nie do zatatwienia (...)"[4]. Mieszkanhcy ,sali
NN” nie rozmawiajg ze sobg, ale mimo to wsréd typowych zachowan wieziennych
toczy sie spdér o sprawy zasadnicze.

2 ibidem.

3 G. Kostrzewa - Zorbas, Teatr i etyka, ,Kultura”, 15 lipca 1979.

4 por. Scenariusz ,Naszej niedzieli".

5 Aldona Jawtowska, op. cit., s. 111.



Przedstawienie sktada sie z szesciu sekwencji. Pierwsza z nich to ,Prezentacja”, w
ktérej poznajemy mieszkancéw. Druga - ,,Obrazki z zycia spod prawa wyjetego” ma
forme scenek z codziennego zycia wiezniéw, przerywanych monologami. Aktorzy
czesto powtarzajg swe kwestie, zanurzajgc sobie nawzajem gtowy w wiadrach z
woda. Kolejna sekwencja nosi tytut ,,Bunt pensjonariuszy sali NN” i ukazuje
szalonego cztowieka, miotajgcego oskarzeniami w strone wspoétwieznidw. Czwarta
zatytutowana ,Czarny wodewil - raj na Ziemi” jest mieszanka wykrzykiwanych na
odlep sloganéw z euforycznym tancem, konfetti. Nastepnie ,Sredni aktorzy na swej
mate] scenie”, w ktoérej przedstawiciel wtadzy rozdaje nagrody, zas$ na aktordw i
widzow sypig sie monety. Po chwili catkowicie zmienia sie nastréj: ,,Z nadziejg na
wspdlny sukces, sredni aktorzy na swej matej scenie. Coraz oszczedniej bijg w nas
serca. Z nadziejg porozumienia, w nerwowej rozmowie, z chronicznym zapaleniem
stéw i wiarg w drugie zycie chocby jak drugie dno walizki, gdy nic nie widzi uzbrojony
celnik. Ciggle trwa préba z matkg nadziejg na premiere” [6]. ,U kresu zta. Do
tajemnicy zta i bélu” jest juz szosta w kolejnosci sekwencjg. Ten dtugi monolog o
zniewoleniu spoteczenstwa, przerywajg komendy ,rozebra¢ sie” i ,ubrac¢ sie”, a
aktorzy postusznie wykonujg te rozkazy. Spektakl konczy sie tekstem:

Jezeli tylko nie padniesz na twarz w bezwiednej dewocji

Przed madrosciag tréjkgta, doskonatosciag kuli,

Jesli ominiesz z dala ogromny zielony stdt,

Skrzypigcy pod ciezarem gwiazd podlegajgcych wycenie

| jesli staniesz obok, gdy twoi krewni - blizni

Trzymajgc strach za zebami

Napetnig ztotym piachem kieszenie i gtowy

Byc¢ moze wtedy zniszczysz na zawsze

Swaj przydziat na nicosc.

Gdy z gtosnika zaczyna ptynac¢ ostatnia czes¢ nokturnu Chopina c - moll op. 48
aktorzy wychodzg ze sceny.

W roku 1982 powstata druga wersja tego przedstawienia. Brali w niej udziat Jacek
Brzezihski, Andrzej Mathiasz i Stawomir Skop. Trwata ona tylko okoto oSmiu minut i
byta opisem wieziennych doswiadczen S. Skopa, A. Mathiasza.

Pusta estrada

Jest to opowies¢ o neurotykach XIX wieku, czyli o takich ludziach, ktérzy, za che¢
docierania do prawdy, gotowi byli zaptaci¢ najwyzszg cene. Przedstawienie uzna¢
nalezy za trudne, poniewaz ztozone z dziesieciu pozornie nie powigzanych ze sobg
czesci, nie poddaje sie jednolitej interpretacji. Inspiracjg w tworzeniu scenariusza
byty: ,Ziemia Ulro”, proza Dostojewskiego, Rilkego, Jerofiejewa.

Ukazad cierpienie Ludzkosci - niezwykte to przedsiewziecie, wymagajace zupetnie
innej niz dotad scenografii, co zmusito aktoréw do przeniesienia sie z matej salki do
sali widowiskowej Chatki Zaka. Scenografie zaplanowano jako konstrukcje o
nastepujacych wymiarach: 6 m szerokosci, 4 m wysokosci i 4 m gtebokosci. Sktadata
sie ona ze stalowych rur i drewnianych blatéw, zwykle uzywanych do budowy
rusztowan. W czterech rogach usytuowano okna (odstoniete tylko w wybranej
scenie). Za pierwszym oknem widoczny byt pokéj naukowca, a w nim biurko, regaty z
ksigzkami i tlgcy sie w popielniczce papieros, jakby wtasciciel pokoju wyszedt chwilke
wczesniej. W przestrzeni drugiego okna wida¢ by znajdowato sie laboratorium ze
skomplikowanym labiryntem rur i rureczek. Pojemniki wypetniono bulgoczacymi,



kolorowymi cieczami. Trzecie okno - to cela wiezienna z metalowym tézkiem,
materacem i wiszgcg kukty. Ostatnie okno wypetniata przestrzen drukarni, gdzie
znajdowata sie maszyna zrobiona z wyzymaczki, a wystroju pokoju dopetniat portret
J6zefa Pitsudskiego. W czasie przedstawienia drukowano na maszynie ulotki z
fragmentem tekstu, ktéry w tym samym czasie méwiono na scenie.

Co wazne, konstrukcja ta miata trzy poziomy: poziom pierwszy, czyli podtoga
stanowit piekto, poziom trzeci - niebo, drugi zas, zawieszony miedzy niebem a
piektem - to ziemia. Gtdwnym twérczym zamierzeniem byta wedréwka w goére,
wspinaczka na szczyt, pomimo tego, ze wedréwka czesto konczyta sie bolesnym
powrotem i wszystko trzeba byto zaczyna¢ od nowa.

Przedstawienie  rozpoczyna muzyka barokowa grana na oboju, przy
akompaniamencie innych instrumentéw. Z ciemnego tunelu (usytuowanego na
pierwszym pietrze) wynurzyt sie aktor z duza lalkg trzymang na rekach. Reflektor
punktowy (w tej, jak réwniez nastepnych sekwencjach) wytowit posta¢ z ciemnosci,
ukazujac jg w najbardziej charakterystycznej dla niej pozie, z przypisanymi jej
rekwizytami.

Sekwencje nastepowaty po sobie w nastepujgcej kolejnosci:

[. PRZYTULEK POD MOSTEM W JEDNYM Z MIAST UPADLYCH

Ta pierwsza sekwencja jest wprowadzeniem w klimat przedstawienia i trudno jest ja
zinterpretowad, poniewaz charakteryzuje sie wieloScig stéw rzucanych chaotycznie w
roznych jezykach oraz wieloscig gestdw. Poszczegdlne wypowiedzi w skrétowy i
bardzo ekspresyjny sposéb prezentujg ludzi dotknietych bdlem, cierpieniem,
.Swietg” chorobg. Od jednego z Aktoréw dowiadujemy sie, ze ,zycie sie stad
wyniosto (...), nie zostawiajgc przysztego adresu”. Zaraz inny zaprzecza temu
stwierdzeniu twierdzac, ze sg tylko komediantami. Zaczyna sie tragiczna opowiesc¢ o
trzech poetach (Broniewski, Wandurski, Stande), ktérzy w latach drugiej
Rzeczpospolitej uciekli do komunistycznej Rosji postrzeganej jako upragniony raj,
gdzie dwéch z nich zostato rozstrzelanych.

6 Por. scenariusz ,Nie nam lecie¢ na wyspy szczesliwe”.

Il. OBLAKANI FILOZOFOWIE PRAGNA JESZCZE RAZ OPOWIEDZIEC O SWOICH IDEACH

W tej sekwencji czterej Aktorzy uosobiajg czterech Filozoféw, ktérzy przeczuwajg
rozpad starej przestrzeni metafizycznej. Swoja rozpacz topig w alkoholu. Filozof
wygtasza monolog, a po jego ciele w tym czasie petzajg deliryczne zjawy
przypominajgce skorpiony i pajaki. Inny z Aktoréw prébuje ocali¢ stary porzadek
poprzez zanurzenie w otchtani wiary, poprzez akty religijnego wotania do Boga, choc¢
niebo pozostaje gtuche na wielokrotne wotanie. Sekwencja kohczy sie rumbag
tanczong réwno przez wszystkich Aktoréw na srednim poziomie scenografii. W tym
samym czasie odstaniajg sie dwa dolne okna - z celg wiezienng i drukarnia, z ktérej
aktorzy rozdawali wydrukowany wtasnie tekst.

lll. KIEDY NA POWIERZCHNI ZYCIA CIAGLE TRWA KARNAWAL, TO W PODZIEMIACH
UMIERAJA ANONIMOWO LUDZIE | RODZA SIE NOWE MYSLI, JAK JESZCZE RAZ ZBAWIC



LUDZKOSC

Tytut sekwencji wyraznie nawigzuje do tych, ktorzy nie ulegajg uciechom tego
Swiata, ale prébujg Swiat naprawia¢. Ta niedtuga sekwencja zaczyna sie sceng,
podczas ktérej wszyscy, nucac walca i trzymajac przed sobg, lekko uniesione w gére,
zwiewne sukienki, sennie poruszali sie w rytmie tanhca. W pewnym momencie jako
kontrapunkt pojawiat sie tekst, zaczerpniety z powiesci ,Malte” Rilkego méwiagcy, ze
,t0 miejsce juz tyle razy byto bezwtadnym stosem kamieni, a wystraszony lud tyle
razy szedt w gory. Pod wodza artystow i politykdéw szedt coraz to wyzej budowad
twierdze harmonii. Zwycieskie, zadne tupéw armie, uzbrojone w zelazng logike dnia i
nocy po dzi$ dzien idg za nami palgc mosty”. Nagle, jakby spod ziemi, ze Sredniego
poziomu sceny, maszerujg - jeden za drugim - skierowane czubami w kierunku nieba
meskie buty - mocne, toporne, militarne, powigzane sznurkiem, zawisajace
ostatecznie w powietrzu.

IV. WSPOMNIENIA Z DOMU UMARLYCH

Ten fragment zostat zrealizowany na podstawie ,Innego swiata” Gustawa Herlinga -
Grudzihskiego. Dopetnieniem tej sceny byt tekst, ktéry mowit o marzeniach: o
przekraczaniu zastanych sytuacji i uwalnianiu sie z miejsc, ktére na zycie
przeznaczyta ludziom historia. Tekst, fragment monologu ksiecia Myszkina z , Idioty”
Dostojewskiego, podejmujgcy motyw wedrowania w poszukiwaniu lepszego zycia
kohczyt sie stowami: ,,(...) Wcigz mi sie snito miasto duze jak Neapol, a w nim tyle
patacédw, gwaru, ruchu. PézZniej doszedtem do przekonania, ze i tu mozna znalez¢
ogromne zycie”.

Motyw wedréwki, ucieczki, emigracji, zsytki bedzie jeszcze wiele razy powracat w
przedstawieniach Provisorium.

V. A ClI, CO DOSZLI, SPOTKALI SIE NA WIELKIE] MASKARADZIE PRZY RUE BLONDEL 5

Scena ta zainspirowana zostata ksigzkg Aleksandra Watta ,,M6j wiek”, w ktérej autor
opowiadajac historie swojego zycia na tle epoki - od dwudziestolecia, poprzez wojne,
do czaséw powojennych - nie odzegnuje sie od zdarzeh nacechowanych ironig,
groteska i matostkowoscia.

Emigrantéw, szukajagcych w Paryzu upragnionej wolnosci najtatwiej spotka¢ w domu
publicznym, ,,matym domku w srodku Europy. Maison de tolerance. Tu spotykajg sie
wtadcy Wschodu i Zachodu pogodzeni politycznym kompromisem. Rozdzielono
surowce i rynki zbytu (...)”. Czyzby nawet tam nie byto mowy o ideatach? Czyzby
liczyta sie tylko ,damska pohczocha”? Zresztg nawet w tej kwestii czekato jedynie
rozczarowanie: ,w objeciach ulicznej latarni podstarzata kurtyzana z uniesieniem
gimnazjalistki recytuje Puszkina (...) Znamy jg tu bardzo dobrze - starzy bywalcy
klubu Marnosc¢”.

VI. NUDA W EUROPIE | JE] KONSEKWENCJE

Aktor prowadzony przez innego Aktora - ubrany w spodenki, tyzwy i kapok na gotym
torsie niesie ze sobag gatgzke konwalii. Europa zostata nawiedzona przez grozng
chorobe zabijajgca jej Ducha. Ta sekwencja ,Pustej estrady” prébowata uchwycic
moment, gdy historia Europy ,zostata spuszczona z tancucha” i kiedy nastapit



poczatek rozpadu starej przestrzeni metafizycznej. ,(...) W Sarajewie Europa pekta
na dwie czesci, a nad Marng w konwulsjach skonat XX wiek. (...)" Dlatego tez

~Wszedzie nuda. W Paryzu - wesota nuda, w Londynie bezpieczna nuda, w Rzymie -
majestatyczna, w Madrycie - duszna nuda, w Wiedniu - nuda duszna, u nas [Europa
Wschodnia] - nie ma nudy”. Scene zamykaty dwa teksty dotyczgce zobojetnienia
ludzi (w tym wypadku zotnierzy) patrzgcych na ,,zraniong Europe” i marzgcych o tym,
zeby zapomnie¢.VIl. BOLESNA PIESN STEPU

Ta sekwencja koncentrowata sie gtéwnie na tym, aby opowiedzie¢ o autentycznych
wydarzeniach zwigzanych ze zdradzieckim wydaniem Stalinowi oddziatu Kozakdw,
ktérzy w czasie dziatan wojennych przeszli na strone niemiecka, a ktérych po wojnie
alianci oddali Stalinowi. Decydujacy gtos w tej tragicznej historii miat premier Anglii -
Winston Churchill. Dwéch Aktoréw ubranych w dlugie wojskowe ptaszcze
wykonywato wéwczas skok z najwyzszego poziomu sceny na s$redni i zaraz potem na
najnizszy. W czasie lotu rozchylone poty ptaszczéw tworzyty rodzaj skrzydet.
Zapadata cisza. Przerywata jg rzewna melodia rosyjskiej piesni grana na batatajce.
Przytaczali sie do niej pozostali Aktorzy grajgc na batatajkach. | tak trwata przez
dtuzszy czas owa rzewna, bolesna piesn stepu.

VIIl. NIE OTWORZYLISMY DRZWI, GDY SKROBAL W NIE ZMECZONY UCIECZKA ZYD,
NIE ZATRZYMALISMY ARIAN - MOZE JEDYNIE OCALEJE MYSL

W tunelu pojawiajg sie cztery mroczne postacie. W ciszy rozlega sie pobrzekiwanie
dzwoneczka. Zrazu pojedyncze, ale za chwile wtgcza sie drugi dzwonek, a potem
trzeci i kolejny, az jedna z postaci intonuje piesn: ,Hewenu shalom alehem”. Piesh
powolna, dostojna zaczyna nabiera¢ wigoru. Kazda nastepna fraza, Spiewana
szybciej i gtosniej, wprawia Aktoréw w ruch - nie taniec ale ,Spiewanie catym
ciatem”. Wreszcie ten szalony Spiew milknie.

Ideg tej sekwencji byto opowiedzenie o tych, ktdérzy nie chcieli poddal sie
»Panujgcym” powszechnie schematom myslowym, ktérym palono ksiegi i wsie, ale z
dziedzictwa ktérych cos zostaje, to co przejmujg nastepne pokolenia. Takie tez jest
(w przekonaniu twércéw Provisorium) postanie teatru: wydobywad z popiotéw to co
najcenniejsze i o tym przypominac, o to sie upominac.

IX. SPACER UMECZONYCH W OBLEDZIE, TRAGICZNIE SWIADOMYCH, KTORZY CHCA
ZNALEZC IDEE, WARTOSC PORZADKUJACA NASZE ZYCIE

Najwazniejszym przestaniem tej czesci spektaklu byto opowiedzenie sie po stronie
gatunkdéw wysokich (nawigzanie do XVIII - wiecznej poetyki M. Boileau). W tej scenie
szczegblnie uwidaczniato sie wspinanie sie ku gdérze, w regiony najwyzszej mysli na
najwyzszy poziom ,estrady”. To tam ciggng ludzie targani obsesjami (,,zapomniatem
sie powiesi¢”), sktadajgcy swe zycie na ottarzu prawdy (,jest tylko jeden podmiot w
poznaniu -podmiot meski o duszy kobiecej”), gtoszacy prawdy niepopularne,
narazajgce ich na $miech i szyderstwo. Tam u szczytu pojawiata sie postad
sedziwego Immanuela Kanta hotdujgcego nieskazitelnym zasadom zycia.

X. NOC W NASZYM MIESCIE UPADLYM. ALCHEMICY PRACUJA W SWYCH GABINETACH
NAD WYPRODUKOWANIEM CUDOWNEGO ELIKSIRU. FILOZOFOWIE, POECI, ARTYSCI W
ZADYMIONYCH POKOJACH NAD KSIEGAMI MISTRZOW



Po pieknym tekscie opowiadajgcym o nocnym, petnym niesamowitosci zyciu miasta
odstaniaty sie obie gdérne przestrzenie, ukazujgc gabinet naukowca i chemiczne
laboratorium. Saczaca sie w tle muzyka (spokojna, ta sama co na poczatku
przedstawienia) wspottworzyta nastréj harmonii twdérczej, pracy przynoszacej
najwspanialsze owoce. Byt to raczej obraz z dziedziny marzeh lub zdarzajacy sie w
rzeczywistosci w chwilach szczegdélnych, unoszacych na skrzydtach ludzi i
przedmioty. Obraz ten jednak nie trwat dtugo. Oto w chwili tak pieknej rozlega sie
Smiech, a zaraz potem tekst mdéwiacy o mocach, ktére tworzg zupetnie inny,
przewrotny porzgdek, gtoszacy ,Smieré jako dobrg nowine zblizajacego sie
odkupienia”.

W tej sekwencji znajduje sie fragment wyjasniajgcy znaczenie tytutu przedstawienia:
»1 moze juz nigdy nie odgadniemy tajemnicy naszego teatru, i moze poziomy bedace
rajem i piektem sg tylko dla was pustym rusztowaniem, pustg estradg”.
Przedstawienie zamyka tekst Rilkego:

.Pusta estrada, pod ktérag piekto, a nad nig dobudowane, pozbawione poreczy
rusztowanie oznacza poziom raju, ta estrada doprowadza tylko do zmniejszenia iluzji.
Bo stulecie to z nieba i piekta uczynito rzeczy ziemskie: zyje z sit obu, zeby tylko
przetrwac siebie. Na zewnatrz zmienia sie wiele. Ale wewnatrz i przed tobg Boze
przed tobg Widzu, czyz nie bez akcji jestesmy? Odkrywamy wprawdzie, ze nie znamy
roli, szukamy lustra, chcielibysmy to obce zdja¢ i by¢ rzeczywistymi. Ale gdzies
jeszcze przylega do nas jaki$s kawatek przebrania, o ktérym zapominamy. Jaki$ cien
przesady zostaje w naszych brwiach, nie spostrzegamy, ze kaciki ust mamy
wykrzywione. | tak obnosimy sie, wystawiani na posmiewiskach, wysmiani. Ni
bedacy, ni aktorzy”. W tym czasie wszyscy Aktorzy stojac na szczycie konstrukcji
Spiewajg czterogtosem piesn ,Agnus Dei”, bedaca fragmentem ,Mszy D - dur”
Antoniego Dvoraka.

Waznym elementem tego przedstawienia byta muzyka wykonywana przez aktoréw
na zywo (oprécz kontrabasu - na akordeonie, mandolinie, batatajkach). W $piewie
wykorzystano utwory w jezyku francuskim, hebrajskim i tacinskimWspomnienia z
domu umartych

Jest to przeniesienie ,Innego Swiata” Gustawa Herlinga - Grudzinskiego na deski
teatralne. Spektakl powstat w 1983 roku, ale oficjalnie mozna byto obejrze¢ go tylko
raz, po czym cenzura zabronita jego wystawiania, gdyz ,godzi w konstytucyjne
zasady polityki zagranicznej PRL i jej sojusze oraz zagraza interesom bezpieczehstwa
panstwa”. Do chwili ,drugiej” oficjalnej premiery w grudniu 1988 roku, byt jednak
grany 36 razy.

Widzowie zostajg wprowadzeni w atmosfere grozy i terroru na samym poczatku,
kiedy to wchodzac na sale, potykajg sie niemal o trzech mezczyzn w zniszczonych
szynelach i z czerwonymi pagonami. Aktorzy przygladaja sie kazdemu z osobna, az w
kohcu ruchem reki wskazujg, gdzie usig$é¢. Nie ma tu miejsca na dowolnosc.
Usmiechy schodzg z twarzy widzow. Atmosfera staje sie gesta i nie do wytrzymania.
Wojciech Rzewuski okreslit ten moment jako zamiane widza teatralnego w eksponat.
Scenografia (jakie$S szmaty walajgce sie w kacie, surowe tawki jako siedzenia dla
widzow i gota zaréwka zwisajgca z niskiego sufitu) tylko potegowata niepokdj.
.Przyznaje, ze ta sceneria przemdéwita do mnie natychmiast. Ta surowos¢, bieda,
zageszczenie oraz wrazenie brudu i lepkosci przywotaty od razu scenerie ,Innego
Swiata”. (...) Byto to tak w duchu Herlinga, ze przez dtuzsza chwile czutem sie



wttoczony w obce sobie miejsce. (...) Totez sugestia tej obcosci (przede wszystkim
cywilizacyjnej) byta na tyle dtuga i silna, ze w kazdym, kto zna ksigzke Herlinga,
przywotata wnetrze tagiernego baraku. (...) | gdyby nie ten niesamowity poczatek,
gdyby nie tak sugestywne wprowadzenie, ,Wspomnienia z domu umartych” bytyby
chyba przedstawieniem o wiele ubozszym”[7].

Biografie bohateréw ksigzki zostaty rozdzielone miedzy trzy postacie sceniczne, nie
byt to jednak podziat przypadkowy. Pierwsza z o0s6b opowiada historie ludzi
obtgkanych, nawiedzonych i niepoczytalnych z rozpaczy. Druga uosabia artyste (jego
rekwizytem sg skrzypce w czarnym futerale), ktéry stara sie byC¢ nieco powyzej
obozowej rzeczywistosci. Natomiast trzecia to kolaz kompromitujgcego samego
siebie donosiciela z wesotkiem. Tymczasowos$¢ i dziwng atmosfere wzmagat
fragmentaryczny, urywany scenariusz. Caty spektakl zostat podzielony na 17
obrazow, sekwencji, charakteryzujgcych sie réznym rytmem, a takze inng konwencja
jezykowa. Byty to: ,Cela wiezienna”, ,Transport”, ,Witebsk, to miasto cierpienia -
miasto smierci”, , Pierwsze wejscie do obozu”, ,Ucieczka przez Bug”, ,Drugie wejscie
do obozu”, ,Pisanie listéw do domu”, ,Praca”, ,Gtéd”, ,Modlitwy”, ,Nocny strach”,
.Szpital”, ,Teatr”, ,Wspomnienia z domu umartych”, ,taznia”, ,Widzenie”, ,W
oczekiwaniu na wolnosc¢”.

W przedstawieniu Teatru Provisorium, w odréznieniu od ksigzki, nie ma juz miejsca
na zadng ingerencje z zewnatrz. Wolnos¢ funkcjonuje tylko we wspomnieniach o
rodzinie, domu, dawnych lekturach, studiach, pracy. Do terazniejszosci wolnos¢ nie
ma wstepu. Nie wolno tez na nig czeka¢ - wyrok w kazdej chwili moze by¢
przedtuzony. Stad niezwyktos¢ sceny, w ktorej wiezniowie w dniu wolnym od pracy
urzadzaja sobie SWIETO, prébuja (...) odtworzy¢ swe dawne zycie” [8]. Jeden z
wiezniéw buduje atrape sklepu, w ktérym mozna kupi¢ konska kietbase i wodke,
aktorzy tancza i Spiewajg przy skrzypcach i gitarze, a na koniec ogladajg film o
Straussie. Kolejna scena to ,widzenie”. Wiezieh ubrany w pozyczone, ,Swigteczne
ubranie” ptaczacy w ramionach odwiedzajgcej go osoby do momentu, gdy widzenie
zostato przerwane. ,,Rytm przedstawienia, ale przede wszystkim rytm zycia w obozie,
wyznacza pojawiajgcy sie kilkakrotnie okrzyk Podjom! - Pobudka! Otwiera on
nieustannie codzienny obieg ciggle tego samego okregu. W zakonczenie
przedstawienia pojawia sie ironiczna i gorzka klamra: na poczatku spektaklu jeden z
wieznidw przynosi wiadomos¢ o upadku Paryza, ktéra dla pozostatych ma wymiar
osobistej i ostatecznej kleski, koca wszelkiej nadziei, w zakofhczeniu padajg stowa o
oswobodzeniu Rzymu, Brukseli, Oslo i Paryza. (...).Woéwczas nie wiadomo skad
pojawia sie brutalny okrzyk Podjom! WieZniowie karnie ustawiajg sie w szeregu
oczekujgc na positek, trzymajg w wyciggnietych rekach cynowe miski. (...) Po chwili
wiezniowie kolejno opuszczajg scene, wychodzg za kurtyne tak, jakby przekraczali
prég wiecznosci”[9].

Autorzy przedstawienia nigdy nie spotkali sie z Gustawem Herlingiem - Grudzinskim,
jednak pisarz wiedziat o przedstawieniu opartym na jego ksigzce. Takg oto notke
mozna odnalez¢ pod datg 11 pazdziernika w ,,Dzienniku pisanym noca”:

Woczorajsze spotkanie w Rzymie. Umoéwilismy sie w caffe ,Greco”. W telefonie
przedstawit sie jako doktorant z Torunia. Do Rzymu przyjechat na krétko z
pielgrzymka, chciatby mi podarowac cos$, co mnie na pewno ,zainteresuje a moze i
uraduje”. Znak rozpoznawczy: numer Tygodnika Powszechnego pod pacha. (...)
ZnalezliSmy ustronne miejsce w sgsiedztwie tablicy Keatsa. Wyciggnat z chlebaka
kilka duzych fotografii i wreczyt mi je bez stowa wyjasnienia. Oglgdatem je uwaznie,
domyslajac sie, ze sg zdjeciami z jakiegos spektaklu teatralnego (...) ,W Lublinie



Teatr Provisorium wystawit przerébke Innego Swiata w matej salce na Uniwersytecie
Curie - Sktodowskiej. Odbyto sie jedno tylko przedstawienie, wtadze uznaty impreze
za godzacg w nasze sojusze”. UsSmiechnat sie: ,skohczyto sie na premierze, ale
ocalato z niej kilka zrobionych przeze mnie kilka fotografii amatorskich”. (...)

Zostatem sam z fotografiami, nie moggc ochtong¢ ze zdumienia i wzruszenia.

W styczniu 1984 roku, za , porozumieniem stron” Teatr Provisorium, Grupa Chwilowa,
Teatr ,Scena 6” musiaty opuéci¢ Chatke Zaka. Prébowali zatozy¢ Lubelski Teatr
Studio, ale odmdéwiono im. W zwigzku z tym, w latach 1984 - 1987, dziatali przy
lubelskim Domu Kultury.

Dziedzictwo

Spektakl ten jest obrazem |, kilkudziesieciu epizodéw, poszarpanych i jakby
oderwanych od siebie. To metafora czasu przesztego, postrzepionego, lecz
nieuchronnie biegngcego na tym skrawku przestrzeni”[10].

Jest Sylwester 1944 roku. Trzej mezczyzni (Jacek Brzezinski, Jan Maria Ktoczowski,
Andrzej Mathiasz), przyswiecajac sobie lampami naftowymi, wchodzg do ciemnego
pomieszczenia. Z ciemnosci wytaniajg sie portret mezczyzny w stroju z kohca wieku,
lustro i stét. Aktorzy zapalajg sSwiece w lichtarzach i kandelabrze, a takze spirytus w
kubtach i gaszg przyniesione ze sobg lampy naftowe, rozlewajgc nafte wokoto.
Rozlega sie harmider, typowa scena z czasdw okupacji - jakies bicie, komendy,
przestuchania. Wraz z sykiem zagaszonych kottéw nastaje cisza.

Pada zdanie: ,Pan wrdcit”, a na scenie dwéch mezczyzn wita sie, przedstawiajg sie
pseudonimami, natomiast trzeci, elegancki, w idealnie skrojonym garniturze wtasnie
wrécit z Warszawy, gdzie w piwnicy przesiedziat cate Powstanie. Trwa zabawa, jest
coraz gtosniej, coraz wiecej alkoholu ptynie w zytach biesiadnikéw, zaczynajg
wspominac, a takze rozmawiac¢ o przysztosci, a wszystko w dzwiekach ttuczonego
szkta, betkotliwych $piewdw. Tymczasem na strychu siedzi tréjka wystraszonych tym
hatasem Zydéw, ktérzy majg nadzieje ukry¢ sie przed Niemcami. Na dole zabawa
trwa az do brzasku. Ostatni aktor wychodzac rzuca w przestrzen: ,Trzeba myslec
realnie i zy¢ - jak sie da”[11]. Ta czes¢ spektaklu zostata osnuta bardzo luzno na
kanwie , Konca legendy” Jana J6zefa Szczepanhskiego.

Druga czes$¢ spektaklu rozgrywa sie w Sylwestra 1981 roku. Kandelabr zostaje
zastgpiony zaréwkg elektryczng. Mezczyzni, czekajac na swoich gosci, wytgczajg
telefon, doktadnie zaciggajg zastony, odcinajgc sie od Swiata za oknem. Zaproszone
kobiety przychodza, wszyscy tahczg. ,Dziewczeta to gumowe manekiny. (...)



Dlaczego one sa takie brzydkie ... jeczy jeden. Obtapiane przez biesiadnikdw panny
sg réwnoczesnie przez nie animowane: wzbraniajg sie i strojg kokieteryjne miny.
Smutno - kuktowata zabawa w dwu krotkich, miedzy wyciemnieniami, migawkach
rozwija sie w petni”[12].

I znowu to same mieszkanie. Siedzg, wstuchujgc sie w kazdy odgtos, coraz bardziej
wystraszeni, opuszczeni. W dodatku konczy sie makaron i trzeba wyjs¢ do sklepu.
Podejmuje sie tego ,wyczynu” kolega, ktérego najmniej znajg. W przebraniu jak ze
starej stuztotéwki wychodzi na miasto, skad przynosi straszne wiadomosci o
aresztowaniach. Pakujg jakies paczki, probujg dostarczy¢ jakies leki, znowu trwajg
rozmowy, przywotujg wiersze, marzenia bez szansy spetnienia. Wszystko jest tu
jakby nie wypowiedziane do konca, urwane, tak jak rzeczywistos¢, ktéra ich otacza.
ArtysSci nie dajg ani cienia nadziei, nie odpowiadaja na zadne pytanie, po prostu
urywaja swoja dramatyczna opowies¢, zostawiajac widza sam na sam z gorzka
refleksja.

W widowisku wazne znaczeniowo sg wszystkie jego elementy: ruch, swiatto, obraz,
gest, stowo. Wszystko sie uzupetnia. (...) Swiattos¢ i ciemnos¢ to jeden z elementéw
konstruujgcy 6w linearny tok epizodéw , Dziedzictwa"[13].

Autorzy przedstawienia tak oto piszg w programowej ulotce: ,Jest to dramat trzech
mtodych ludzi poszukujacych wartosci, dramat, ktéry przeradza sie w absurd
oczekiwania, Swiadomie nawigzujgcy do teatru beckettowskiego zaréwno na
poziomie uzytych srodkdéw teatralnych jak i jezyka”.

Ogrody

Teatr alternatywny az do potowy lat osiemdziesigtych charakteryzowaty wnikliwos¢ i
krytycyzm analizy otaczajgcej rzeczywistosci, a takze bunt i brak akceptacji dla tego,
co ,oficjalne”. Teatr ten proponowat awangardowg forme ekspresji, postugiwat sie
stowem zakazanym, nie bat sie zadawad¢ niewygodnych pytan, i co wiecej - miat
odwage sam odpowiada¢ na wiele z nich. W tym kontekscie ,Ogrody” sg
przedstawieniem niezwyktym. Jest to szczegélna, bardzo intymna spowiedZ jego
twércéw, a takze pytanie o to, co dalej. Jakie sg ich zadania wobec zmieniajgcej sie
rzeczywistosci. , Ogrody, to przestrzen wspomnien, pamieci i wyobrazni, to raj
dziecinstwa, Swiat snéw, lekéw i rozczarowah. To doswiadczenie intelektualne i
przestrzen teatru”[14].

10 ). tojko, Pyt w oczy... i tze toczy..., ,, Spojrzenia”, luty 1989.

11 T. Kubikowski, Trzej mezczyzni w mroku, ,Odra”, marzec 1989.



12 ibidem, s. 107.

13 ). kojko, op. cit.

14 K. Gruszczynska, Ogrody Provisorium, , Tygodnik Literacki”, 5 - 12 maja 1991, s. 17.

To takze dramatyczna potyczka z Bogiem, swoiste obnazenie ich wtasnych,
prywatnych ogrodéw. Kazdy z twércow przedstawienia inaczej o nich pisze:
»,Ogrodami zblizam sie do trzydziestego trzeciego roku zycia. Moze to mdj ostatni
spektakl. Zawsze jak po przepitej nocy powtarzam sobie, ze to ostatni raz ... i zndéw
pije z przyjaciétmi pozegnalng wédke. W Ogrodach”. [Andrzej Mathiasz]

»,Ogrody powstaty z dzieciecych lekéw przed Bogiem,

ktéry niepokornych

karat potopem i deszczem siarki,

z mtodziehczych rozdraznien i pragnien,

z p6zniejszych iluminacji i zamroczen ...”. [Jacek Brzezinski]

LUpi¢ sie z przyjaciétmi w knajpie, do ktérej by¢ moze nie wszyscy zechca przyjsc.
Wypi¢ jednego z Dostojewskim - ale tylko jednego. Wznies¢ toast do gory i popytac:
czy naprawde tak musi by¢? Poszuka¢ w pamieci - jak to byto pierwszy raz? Spojrzec
ironicznie za siebie - wstecz. To naprawde fascynujgca przygoda”. [Janusz Oprynskil
To nie jedyny z moich Ogrodéw,

ale tu spotkatem Teatr,

rosline szczegdlnie fascynujacga -

i dlatego bede z Wami jeszcze przez chwile ... [Jan Maria Ktoczowski]

.~Robocze Swiatto na poczatku przedstawienia i opuszczone reflektory teatralne
obnazajg przestrzen sceny i prywatnosc¢ przygotowujgcych sie do wystepu aktoréw”
[15]. Trzej mezczyzni wspominajg, stojgc na dachu, skad rozcigga sie widok na
miasto. ,,Czas zaczyna cofac sie jak film puszczony od tytu. Knajpa, z ktérej przed
chwilg ich wyrzucono, teatr, Biesy, Dziady, wakacje kontestatoréw ,pod palmg”,
pokdj studencki, egzaminy, podgladanie Toczkéw, u ktérych ,znowu sie pierdola - na
>>bengalskg biedrone<< , dziecinne przysiegi na cmentarzu o pétnocy: ,Bdg,
Honor, Ojczyzna, i ze nigdy sie nie ozenie”[16].

Artysci, uosabiajgcy cyganerie i dekadentyzm, obserwujg z géry uspione miasto.
Zamiast krawatéw nosza jedwabny ptaszcz (aktor 1), czarny parasol (aktor drugi),
zielony wieched (aktor trzeci). Wszystko ujete jest w konwencji ,teatru w teatrze”.
Dobitnie tez brzmi: ,Nie ma wédki? To nie gramy! Bedzie wodka, to zagramy!”.
Wplecione fragmenty Dziadéw i Bieséw, mistrzowski wprost taniec, gra na
skrzypcach i Spiew stuzg dramatycznej konkluzji: ,Panstwo jestescie Swiadkami
naszego powolnego rozktadu. - O historii juz byto, o poezji - byto, o metafizyce - byto,
o polityce - byto. O czym teraz? Powiedz!”. Ktécg sie z Bogiem. ,Pytania o
wiarygodno$¢ Ewangelii przegrywajg w Swietego Pokera, a Swieta Cecylie i Swietego
Bonifacego przebija Trdjca Przenajswietsza.

| powstaje pytanie - a jesli Boga nie ma? ,Jesli Boga nie ma, to ... c6z ze mnie za



aktor!”.

,Swiatto pada jak z koscielnego witraza. Artysta jest Demiurgiem: Tu JA moge sie
zgasic (witraz znika) i JA moge sie zapali¢! (pojawia sie znowu). Moj Swiat jest lepiej
urzgdzony. Tu wszystko mozna zacza¢ od poczatku!”[17].

Spektakl nie przynosi odpowiedzi ,co dalej”. Aktorzy wyskakujg przez okno w
zastawce, za ktérym pada deszcz. Jacek Sieradzki nazwat ten gest unikiem.
Katarzyna Gruszyhska pisze: ,Teatr Provisorium wyszedt zwyciesko z bardzo
karkotomnej préby zmierzenia sie z wiasng prywatnoscia na scenie. Ogrody sa
niezwyktym, osobistym wyznaniem nie tylko grupy teatralnej, ale kazdego z jej
twércéw z osobna. Warto pamietaé, ze momenty, w ktdérych twércy tak intensywnie
pytaja o role sztuki i miejsce artysty, zwykle zapowiadaty schytek jednej epoki i
nadejscie nowej. By¢ moze jej znakiem bedzie rezygnacja teatru alternatywnego z
kontestacji, zaangazowania politycznego, pospiesznego, niemal publicystycznego
reagowania”[18].

15 ibidem.

16 ibidem.

=

7 ibidem.

18 ibidem.

"Z nieba, przez swiat, do samych piekiet"

Zanim publicznos$¢ polska zdazyta zachwycic¢ sie poetyka przedstawienia, zostato ono
nagrodzone nagrodg ,Fringe First” Swiatowego Festiwalu Sztuki w Edynburgu i jakby
z gory skazane na gorgce przyjecie niemal w kazdym zakatku swiata.

Spektakl zostat oparty na fragmentach peret swiatowej literatury takich jak: ,Piesn
nad Piesniami”, ,Ksiega Hioba”, ,Faust” Goethego, , Doktor Faustus” Manna, ,Biesy”
i ,Bracia Karamazow” Dostojewskiego. ,Janusz Oprynski stworzyt z tych czastek
obraz natury ludzkiego losu, obraz nieodwotalnego kierunku naszej ziemskiej
wedréwki - z géry na doét, ze swiatta ku ciemnosci, z niebieskich euforii do
nieuchronnosci piektfa. Kazdy gest, kazde stowo, kazde poruszenie namietnosci
naznaczone jest oboma biegunami - tak mitoscia, jak nienawiscig, na réwni grzechem
i nadziejg pokory”[19].

Swiatto, muzyka (napisana przez Jana Marie Ktoczowskiego, Jacka Brzezinskiego,



Stanistawa Sojke), dwaj aktorzy (Jacek Brzezinski, Jan Maria Ktoczowski), nieustannie
wcielajacy sie w inne role, riksza, ktérg przemieszczajg sie od sceny do sceny, to juz
wtasciwie wszystko. Sceny ptyng jak ludzkie zycie - raz dynamiczne, petne rozmachu,
gwattownie zmieniajg sie w posepne, petne bélu i pytan bez odpowiedzi, az do
petnego ironii zartu. Wrazenie poteguje melodia wygrywana na skrzypcach i
profesjonalizm Jacka Brzezifskiego, ktéry w scenie przy koniaczku gra trzy zupetnie
inne postacie (Ojca, Iwana i Alosze z ,Braci Karamazow”).

"Wspotczucie"

Opowies¢ o samotnosci i biedzie miata swojg premiere w sierpniu 1993 roku w czasie
Edinburgh Fringe Festival i stanowi swoiste dopetnienie ,Z nieba, przez Swiat, do
samych piekiet”. Scenariusz oparto na tekstach wtasnych oraz fragmentach

,0dysei”, ,Zeszytéw” Simone Weil, sonecie CLI Szekspira i wierszu ,,Fatum” C. K.

Norwida. Stawek Skop (Samotny Spiewak) i Jacek Brzezinski (Wedrujacy Aktor)
,0bwozg swdj skromny dobytek (instrumenty muzyczne, lakierki, peruki, lalka
Pinokia) w rikszach, ktére w miare potrzeby stuzg im jako mini sceny, stét, miejsce
zamieszkania, a niekiedy jako niby - oftarz ceremoniatu nedzy”[20]. Aktorzy pietnujg
chtéd bogatego i wielkiego sSwiata, ktéry samotnych i gtodnych skazuje na wygnanie
pod mosty. Polski jazz i dzwieki akordeonu kloszarda (w wykonaniu Stawka Skopa)
tylko na moment pozwalajg jeszcze wierzy¢, marzy¢ i choC troche zapomnie¢ o
terazniejszosci.

Spektakl nawigzuje do mitu o Odyseuszu i jest dedykowany tym wszystkim Odysom,
ludziom bez domu, ktérzy nadal prébujg dojs¢ do swojej Itaki, pomimo przeciwnosci
losu. Ich sztuka juz nie jest wielka, nikogo nie porusza, a oni wrzuceni w realia
wielkiego miasta, stajg sie kloszardami kultury. ,Mamy wiec do czynienia ze sztuka
swoiscie zkloszardyzowang, zepchnieta na margines, zebraczg, moze juz nikomu
niepotrzebnga, sztuka do ktérej Spiewak zwraca sie z ta oto inwokacja: ,Jeste$
Spiewaczka, jestes$ zebraczka, dla kogo Spiewasz, sama nie wiesz. (...) Wedrowcy nie
odnajdg domu czy Scidlej - wrécag tam skad wszyscy wychodza i dokad w kohcu
nieuchronnie muszg powrdci¢. Wspdtczucie kohczy sie sceng przejscia na ,tamta
strone”: teatralne riksze zamieniajg sie w wozy $Smierci, krazg przez chwile wokot
sceny z rozpietymi, czarnymi choragwiami; w jednej ze skrzynek odstania sie
wizerunek Vanitas wystylizowany na obraz Barthala Bruyna; potem aktorzy porzucajg
woézki i wchodza z czerwonych, podswietlonych kotar tunel; w rekach S$ciskajg
kurczowo ,skarby przesztosci”: drewniang figurke Pinokia - symbol utraconego

dziecinstwa i pare czarnych lakierkdw - moze symbol niegdysiejszego powodzenia”
[21].

"Koniec wieku"

Spektakl oparty na ,Dzumie: Alberta Camusa nie jest jej wierng adaptacja. To nie
tyle metafora systemu totalitarnego, co raczej symbol walki z kazdym zagrozeniem,
zmuszajgcym cztowieka do odkrycia w sobie zupetnie nowych postaw, do zadania
podstawowych pytan o to, kim jesteSsmy, czym jest swietos¢. ,Walka z dzumg w
przedstawieniu Janusza Oprynskiego, ,Provisorium” i Kampanii , Teatr” to - takze u
Camusa zaczerpniety - nieustajgcy syzyfowy trud i chér anonimowych ludzkich
postaci dZzwiga to brzemie kamieni - beczek przez cate przedstawienie, uosabiajgc
nieustepliwy heroizm zycia”[22].



U Camusa Syzyf nie jawi sie jako postac tragiczna, a wrecz przeciwnie - mozna sobie
wyobrazi¢ go jako szczesliwego cztowieka, jesli jego sensem zycia stanie sie sama
walka z ciezarem (ktérym sg tu metalowe beczki), nieustannie wtaczanym pod gére.

.Koniec wieku” to przedstawienie, w ktérym idee gtoszone przez cztery gtéwne

postacie: Doktora (Michat Zgiet), Dziennikarza (Witold Mazurkiewicz), Ksiedza (Jacek
Brzezihski) i Moraliste (Jarostaw Tomica) stajg sie tezami do przemyslenia na czas
konczacego sie tysigclecia; to ostrzegawcze pukanie do ludzkich serc i sumien, ,,aby
nie tchna¢ dzumy w twarz drugiego cztowieka”[23].

19 P. Gtowacki, Kazdy sobie rzepke skrobie, , Tygodnik Powszechny”, 1993, nr 14.

20 ). R. Kowalczyk, Bez wspétczucia dla widzéw, ,,Rzeczpospolita”, 19 listopada 1994.

21 ). Majcherek, Skrusze, porusze, wspétczuciem, uczuciem ..., ,, Teatr”, 1994, nr 4.

22 E. Morawiec, Koniec wieku, ulotka programowa do przedstawienia.

23 ). Brzezinski, Dzuma - Koniec wieku w Lublinie, ,,LOS”, marzec 1997.

W przedstawieniu bierze jeszcze udziat Piotr Szamryk, ktéry wcielit sie w niemego,
prawie trzymetrowego Ptaka Smierci, bedacego zwiastunem majacej nieuchronnie
nadejs¢ smierci. Jego rekwizyty to szczudta i kolorowa maska, zrekonstruowana
wedtug rycin, przedstawiajgcych lekarzy dzumy.

»Jednym z doradcéw i przewodnikéw po dziele Camusa stata sie (...) ksigzka Tomasa
Mertona: ,Siedem esejéw o A. Camus” (...). Merton nazywa ,Dzume” wspoétczesnym
mitem traktujgcym o przeznaczeniu cztowieka, w ktérym ,Camus prébuje sie
zmierzy¢ z problemem zta i nieszczesdcia, nie tylko na poziomie jednostki i
spoteczenstwa, lecz takze w wymiarze metafizycznym (...), odwotujgc sie - jak i
tradycja chrzescijahska - do pojecia ludzkiej wolnosci””[24].

Wobec dzumy mozna przyja¢ dwie postawy - biernos¢, czyli czekanie na Smierc¢ lub
bunt - to znaczy walke o kazdego cztowieka. To samo dotyczy zycia. Mozna wybrac
pomiedzy bezrefleksyjng zgoda na rzeczywistos¢ a buntem, wyrazajgcym sie checia
zmian, szukania lepszych rozwigzan, odwagg. To wtasnie te postawe, za Camusem,
propagujg tworcy spektaklu. ,,Bunt musi by¢ nieustannie odnawiany, , by zapobiec
skostnieniu rewolucji i przeksztatceniu sie w tyranie, nieodwotalnie zaprzeczajgca
swym pierwotnym zasadom”[25].

Scenografia opracowana przez Tomasza Buthaka jest szara, wyblakta i chtodna.



Jedynym kolorowym akcentem jest tu gtowa Ptaka Smierci.
"Ferdydurke"

Spektakl jest wspdlnym dzietem Teatru Provisorium i Kampanii ,Teatr”. Zostat
wyrezyserowany przez Janusza Oprynskiego i Witolda Mazurkiewicza na podstawie
~Ferdydurke” Witolda Gombrowicza. Jerzy Rudzki sprowadzit scenografie do
minimum. Zwykta, drewniana szkolna tawa stuzyta tu réwniez za tawke stojacag pod
oknami dworu Hurleckich oraz pokoik J6zia w domu Mtodziakdw.

J6zio (Witold Mazurkiewicz), ubrany w granatowy, przymaty mundurek szkolny siedzi
samotnie w klasie. Jest bardzo zajety ... dtubaniem w nosie, uszach i strzepywaniem
tupiezu z gtowy na tawke. Za chwile do klasy wpadng jego koledzy Syfon (Jarostaw
Tomica) i Mietus (Michat Zgiet) i wypetnia swymi ciatami cata tawke, a takze
przestrzen klasy. Sytuacje pogorszy jeszcze wkroczenie obrzydliwego profesora Pimki
(Jacek Brzezinhski). ,,0d poczatku mamy wrazenie, ze tu ciato Ignie do ciata, dazy do
kontaktu, do zlepienia sie z nim - aktorzy wcigz sg nienaturalnie, nienormalnie blisko.
(...) Owo zlepienie w jeden twor za pomoca ,fizjologicznego kleju” Swietnie obrazuje
finat przedstawienia, w ktérym z okna wyrywaja sie w przypadkowych, zmieniajgcych
sie konfiguracjach poszczegdlne czesci ciata”[26].

Postacie trzech uczniéw, ograniczonych i sfrustrowanych nauczycieli, parobka i wuja
walczg z najgtebszymi problemami ludzkosci, beznadziejnie prébujgc wyjs¢ poza
gombrowiczowskg maske, co im sie oczywiscie nie udaje. ,Trzeba przejs¢ jeszcze raz
meke szkoty i meke dojrzewania, raz jeszcze przezyC wszystkie rozterki i
dwuznacznosci seksualne, by w koncu odkry¢ swojg cielesnos¢. Moze dlatego, ze
J6zio przechodzi przez to wszystko po raz drugi, jego doznania ulegajg
zintensyfikowaniu”[27].

Finatowa sceng jest stynny pojedynek na miny, gdzie aktorzy pozbawiajg ztudzen.
Charcza, plujg, pierdza, zwijajac sie pod ciezarem cioséw, chociaz sie nie dotykaja.
~Puentg pojedynku Syfona z Mietusem jest walka na symbole religijne, inspirowana
konfliktem wokdt oSwiecimskiego zwirowiska, w ktérej bronig sie stawiane na tawce
miniaturowe krzyze i maty siedmioramienny swiecznik”[28]. , Cielesnos¢ pochtania
bohateréw przedstawienia, tong w dwuznacznosci i nie potrafiag utemperowad swoich
zadzy. Jakaz w tym sita, jakiez to sugestywne. Nagle ,Ferdydurke” stracita catg
przyprawiong jej przez teatr gtupkowata gebe. To nie jest przedstawienie o
niesfornych chtopcach, o uczniakach grajgcych w salonowca. To traktat o mtodosci i
przechodzeniu w dojrzatos$¢, o wolnosci i o formach. (...) Staje sie metaforg mtodosci
naszej dzisiejszej Polski, ksztattowania sie nowego sposobu myslenia i wyrazania
form”[29].

Tak wyglada twdrczos¢ teatru Provisorium. Z uwagi na krétkg forme, skupitam sie na
spektaklach, pomijajac opis festiwali, w ktérych zespédt brat udziat oraz osobiste
dzieje twércodw. Teatr Provisorium dziata nadal. Nie pozostato nic innego, jak czekac
na nowe przedstawienia.



24 ibidem.

25 ibid., s. 10.

26 M. Z6tko$, Na biegunach aktorstwa, ,Teatr”, czerwiec 1999,

27 P. Gruszczynski, Szkta kontaktowe, , Tygodnik Powszechny”, czerwiec 1999.

28 R. Pawtowski, Walka o zycie, ,Na Przyktad”, listopad 1998.

29 P. Gruszczynski, Szkta kontaktowe, op. cit.



Tak samo jak trudno ustali¢ kiedy, trudno ustali¢ skad dokfadnie dane zjawisko
bierze swdj poczatek. Czy Osrodek ,Praktyk Teatralnych Gardzienice” to wizja

zrodzona w wyobrazni jednego cztowieka a nastepnie konsekwentnie realizowana,
czy tez twér wyrosty z potaczenia réznych ludzi, réznych osobowosci, doswiadczen,
wptywdéw réznych srodowisk, ktére stopione we wspdlnym dziele, zaowocowaty
niepowtarzalng mieszanky. Najprawdopodobniej najblizszy prawdzie jest punkt,
w ktérym stykajg sie te dwie opcje. Wszak prawdg jest, ze idea zaszczepiona
w umystach ludzi ewoluuje i przybiera poczestokro¢ ksztatt zaskakujacy nawet jej
twércéw. Wiodzimierz Staniewski opuszczajagc w 1976 roku, po piecioletniej
wspotpracy, Teatr Laboratorium miat juz za sobg okres pracy nad gtosnym, kultowym
wrecz ,Spadaniem” w krakowskim Teatrze Stu, a przed sobg jasng wizje tego co
chce w przysziosci osiggnag¢. Po przyjezdzie do Lublina zwigzuje swa prace
z Towarzystwem Kultury Teatralnej oraz grupg wywodzgca sie z teatru studenckiego
.Scena 6”. Owocem wspodtpracy byty zarysy programu artystyczno - badawczego
zwigzanego ze srodowiskiem wiejskim i jego tradycjami. Poczatkowo projekt ten nie
zdobywa zbyt wielu zwolennikéw.

Wtodzimierz Staniewski tworzac ,,Gardzienice” miat bardzo okreslong swiadomosc
ksztattu wtasnego dzieta. Podczas kongresu ITI w Sofii powiedziat:

(...) Mysle ze jezeli ma zaistniec jakis rzeczywiscie nowy teatr i, co wiecej, ma on by¢
zakorzeniony w zyciu, to powinien walczy¢ o cos znacznie bardziej zasadniczego: o
nowe srodowisko naturalne teatru. Idea, koncepcja ta od dwdch lat stanowi
elementarne zatozenie grupy, ktorg prowadze. Nowe srodowisko naturalne teatru to
w naszym doswiadczeniu:

- opuszczenie miasta, opuszczenie nie tylko budynku teatralnego, ale i ulicy miejskiej

- odwotanie sie do ludzi (widzéw, odbiorcéw) nie skazonych ,rutyng zachowan” ani
wyuczonym, wymodelowanym sposobem odbioru i szablonowg skalg ocen,

- wyjscie w przestrzen teatrowi nieznang lub przezen zaniechana.

Przez przestrzen rozumiem nie jakis kolejny, obwarowany kostycznymi regutami,
rytuatami , krgg zamkniety” ... nie jakas kolejng scene; przez przestrzen rozumiem
obszar ... a na tym obszarze wartosci jego ziemi i wartosci jego nieba. | nie chodzi mi
o tto albo o bezczynng, poetycka kontemplacje natury. Chodzi o to by te wartosci
staty sie zywymi uczestnikami zdarzen. (...) Kiedy na Konferencji Nowego Teatru
w Helsinkach w styczniu 1979 roku, méwitem o naszej pracy we wsiach wschodniej
Polski, zapytano mnie, czy stuzy ona ludziom, do ktdrych sie zwracamy i jak ma sie
do Nowego Teatru. To, ze stuzy ludziom, ktdrzy nigdy nie komunikowali sie z zywymi
zjawiskami teatralnymi - jest oczywiste. A jak stuzy teatrowi? Mysle, ze uczy teatru
i sztuki od poczatku, nie po akademicku:

- uczy widzenia swiatta,

- uczy prawdy gestu,



- uczy muzyki,
- uczy prawdy w dziataniach,

- uczy tego, ze pozorna nienaturalnosc jest wtasnie naturalnoscig, ze to co z pozoru
nieobyczajne, nie moralne, jest prawdziwe i gtebokie[1].

1 Wiodzimierz Staniewski, Po nowe naturalne $rodowisko teatru.

Idee te sprawdzity sie w przysztosci w praktyce, stawiajgc ,Gardzienice” na pozycji
jednego z najgtosniejszych teatréw nowego nurtu, nie tylko w kraju ale i na Swiecie.
»,Gardzienice” to oczywiscie nie tylko Wiodzimierz Staniewski, to réwniez a moze
przede wszystkim bardzo egzotyczna konstelacja ludzi. Tomasz Rodowicz - psycholog
i psychoterapeuta z Warszawy, Jadwiga Rodowicz, ktéra przyjechata do Gardzienic az
z Japonii, Henryk Andruszko z Wroctawia, Waldemar Sidor zwigzany z teatrem
»,Droga” z Lublina, Wanda Wrébel - patronka fundacji ,Pogranicze” w Sejnach i jej

obecny szef Krzysztof Czyzewski, Mariusz Gotaj z Wroctawia, Jan Bernad prowadzacy
obecnie lubelskg fundacje ,Muzyka Kreséw”, flecista Piotr Borowski, Matgorzata

Dzygadto i Wolfgang Niklaus -szefowie teatru ,Wegajty”, Anna Zubrzycka z Australii,
a takze Elzbieta Majewska, Jan Tabaka, Katarzyna Wilska i inni. Na wniosek tych to
wtasnie cztonkdéw - zatozycieli (doktadnie trzydziestu jeden) dnia 18 stycznia 1978
roku, Urzad Wojewddzki w Lublinie zarejestrowat Stowarzyszenie Teatralne
.Gardzienice” i zatwierdzit jego statut. Dla celéw artystycznych zespét wynajat

kaplice ariahska, w patacu w Gardzienicach, pochodzacg z przetomu XVI i XVII wieku.
Wtasnie to miejsce, oczywiscie obok wspdlnej pracy, potaczyto ich najmocniej.
Miejsce niezwykte, magiczne, pojmowane nie tylko w wymiarze materialnym ale i
symbolicznym, jakiego szuka kazdy cztowiek - siedziba.

Wie$ Gardzienice, maty fragment ziemi we wschodniej Polsce, od ktérej zespodt
zaczerpnat swg nazwe. Tak pisat o niej Janusz Majcherek:

»(...) Wies Gardzienice lezy ze trzydziesci kilometréw od Lublina i jest dos¢ typowym
przyktadem wschodniopolskiej nedzy z bidg. Drewniane, koslawe chatupy nie naleza
tu do rzadkosci, w obejsciach niebogato, tu i 6wdzie straszg ruiny starych
zabudowan: rozpadajgca sie gorzelnia, chyba jeszcze sprzed wojny, nieczynny mityn
wodny, swiecagcy préchnem domek, w ktérym bytuje jeszcze dziadek - starowina
o wygladzie chtopa feudalnego. Na sptachetkach pdl wznoszgcych sie i opadajacych
po pagdrkowatym terenie rosng buraki cukrowe, na pastwiskach pasa sie oblepione
gnojem krowy, gdzieniegdzie rosnie kepa lasu poprzecinanego starymi i gtebokimi
wgwozami, ktére odstaniajg archaiczng i przedziwng rzezbe ziemi. (...) Ale ludzi ze
wsi trzeba oglgda¢ wtedy gdy Staniewski ze swojg grupg urzadzajg Zgromadzenie.
Jest to spotkanie inicjowane przez artystéw, ktorzy grajg i Spiewajg muzyke przejetg
z réznych kultur lokalnych. Ludnos¢ wiejska, zrazu zawstydzona, podpiera Sciany.



Szybko jednak wytwarza sie wspdlnota i dialog. Piesni i tance jednocza wszystkich.
Pekajg bariery i psychologiczne i kulturowe - i powstaje jaki$ na pét orgiastyczny, na
po6t karnawatowy tygiel, w ktéorym piesn chasydzka jest odpowiedzig na przyspiewke
ukrainska, lubelszczyzna miesza sie z huculszczyzng, a rumunska fletnia Pana

towarzyszy irlandzkiej balladzie”[2].

2 Janusz Majcherek, Jak w zwierciadle, Teatr nr 12, 1991.

Odbidr sztuki zawsze jest pewnego rodzaju przygoda. W przypadku ,, Gardzienic” jest
to prawdziwa przygoda, tgczaca sie z podrdézg. By tam dotrzec trzeba poswiecic
troche czasu. Jest to podréz jak gdyby do innego wymiaru. Cisza, spokéj, fizyczna
bliskos¢ przyrody, wymusza na cztowieku zupetnie inny odbior postrzeganej sztuki.
Magia tego miejsca powoduje, ze chcac, nie chcac dajemy sie uwiesé, odwlekajac
w myslach nieunikniony moment powrotu do miasta. O tym wtasnie méwi Staniewski
w rozmowie ze Zbigniewem Taranienko:

Bodaj w czerwcu 1981 roku odbyta sie w Lublinie na KUL - u ,,akademia ku czci”. Byt
wieszcz, byt pierwszy aktor narodowy, biskupi, wszyscy. Perory, cizba, ttok ...
Wyszedtem w potowie. Wzigtem autobus do Piask. Potem, okazjg, pod szkote
w Gardzienicach, dalej na piechote. Grubo po zmierzchu. Parny, czerwcowy wieczor.
Droga wdéwczas jeszcze z kocich tbow. Nagrzanych, wiec zdjagtem buty, bo zdrowo.
Szto sie uwaznie zeby stopy widziaty. Za mostkiem na Gietczewce zaczynajg sie tegi.
Ocean w lewo, ocean w prawo. Caty zasnuty mgtami. Mgty wyzej, mgty nizej. Mgty
najprzerozniejszych ksztattow. Zmieniajgcych sie. Z tych mgiet gtosy czerwcowej
nocy ida. Gtosy ptakdw, gtosy cykad, krzyk i tupanie tanczgcego kozta. Woda pod
mostkiem szwargocze. W oddali, jak za murem z powietrza, przygtuszone gadanie
wsi. Psy, bydto i ludzie. Ponad mgtami zas, na wzgdrzu, swiatta naszego , kurnika”,
jak todzi na fali. Pomyslatem wdwczas: Ktdra Polska prawdziwa? Ta z akademii - czy
ta we mgle utopiona? Tak to niebo, te pola, te teqgi, jary, las, drogi piaszczyste. Za
korzystanie z tego nieba i ziemi nikt nie wytaczat sprawy. Zaczatem ttumaczyc to
tak: ze energia psychiczna tego skrawka ziemi odpowiada czesci mojej energii
psychicznej. Wystarczajgco istotnej czesci. Zaczatem czytac siebie przez ten kraj -
obraz. | wierze ze tak mozna. Mozna postrzegac ziemie jak mape, w ktérej fragmenty

mozemy wpisac czgstki nas samychl[3].

Gardzienice jak sie okazuje to nieprzypadkowe miejsce na siedzibe teatru. Ziemie
wschodniej Lubelszczyzny to tereny gdzie od wiekdéw przenikajg sie tradycje kultury
polskiej, zydowskiej, ukraihskiej i biatoruskiej. To tutaj wtasnie powstata kultura



chasydzka. Tu wspdtistniaty i krzyzowaty sie rézne religie - katolicka, prawostawna,
unicka, starozakonna. Ten kulturowy i religijny tygiel nie pozostaje bez wptywu na
ksztatt twoérczosci grupy Staniewskiego, ktdéra uczynita z niego nie tylko swojg
siedzibe ale i baze wypadowga, z ktérej rozpoczynano Wyprawy. Staty sie one
dziatalnosSciag réwnie wazng jak dziatalnos¢ dostownie teatralna. Nie liczac
poprzedzajgcych Wyprawy rekonesanséw, zespét odbyt ich ponad szesédziesiat.

Pierwsze Wyprawy grupa podejmuje juz w 1977 roku w ramach realizacji Programu
Wiejskiego autorstwa Wtodzimierza Staniewskiego. Poczawszy od pierwszej Wyprawy
grupa, w ramach wieczornych Zgromadzen, prezentuje , Spektakl Wieczorny” - zbiér
etiud opartych na fragmentach Rabelais’go ,Gargantua i Pantagruel” oraz piesni
ludowych. W takiej formie Wyprawy byty kontynuowane w 1978 roku. W tym czasie
,Gardzienice” odwiedzity m. in.: Bogustaw, Antoniéwke, Zegotéw, Stawki nad
Bugiem, Zalesie - Podwysokie, Olszanke, Majdan Tuczepski i wiele innych miejsc.

W Wyprawach uczestniczg nie tylko cztonkowie grupy Staniewskiego. S to takze
ludzie bliscy réznym formom dziatalnosci teatralnej. Chociazby w Wyprawie w maju
1980 roku (Majdan Abramowski) wzieto udziat dwudziestu pieciu uczestnikéw sesji
naukowej ,Teatr wobec tradycji ludowej”, ktéra odbyta sie wramach Il
Miedzynarodowych Spotkahn Teatralnych. Gardzieniccy aktorzy urzadzajg takze
Wyprawy za granice: do Wioch, Laponii, Lotaryngii, na Gotlandie, w rézne czesci
Ukrainy. Zesp6t brat udziat w waznych festiwalach teatralnych np. Swiatowym
Festiwalu w Nancy w 1979 roku, w Teatrze Narodéw w Baltimore w 1986,
w Nowojorskim Festiwalu Sztuk w 1988, w Swiatowym Festiwalu Teatralnym w Sao
Paulo w 1994 roku. Uczestniczyt takze w innych festiwalach i przedsiewzieciach
teatralnych. Ponadto Tomasz Rodowicz, Mariusz Gotaj i Witodzimierz Staniewski
odbywali bardzo odlegte rekonesanse badawcze - do plemion indianskich w USA, do
Meksyku, do Japonii, Korei, do Buszmenéw z Nowej Gwinei, australijskich
Aborygenéw, Irlandczykdéw, Hucutéw. Grupa uczestniczyta czynnie w srodowisku
teatralnym tworzac seminaria praktykdéw iteoretykéw teatru. Odbywaty sie one
w siedzibie teatru, w Lublinie, na Gotlandii. Brali w nich udziat ludzie teatru z Danii,
Kanady, Turcji, USA, Rosji, Izraela, Japonii, Australii, Niemiec, Norwegii, Szwecji. Od
czasu zatozenia ,Gardzienic” Wyprawy organizowano co miesigc. Zawsze odbywano
je pieszo. Bagaze transportowano na recznie ciggnietym woézku. Zwykle trwaty po
kilka dni. Miaty swéj scenariusz, zalezny od miejsca, ludzi. Wyprawy byty z zatozenia
wymiang. Ze strony grupy mieszkancy wsi otrzymywali spektakl w zamian za to
zbierali i nagrywali piesni, opowiesci, legendy, istniejgce lub zapamietane obrzedy.
Wszystkie te odnajdywane fragmenty tradycji stanowity pdzniej materiat do
tworzenia spektakli. O tym czemu stuzyty Wyprawy Staniewski mowi:

Czy mozna jednoznacznie stwierdzi¢ dlaczego sie wyrusza? Nie sadze, to tkwi
w cztowieku, ta potrzeba wyruszenia w nieznane, po doswiadczenie, potrzeba
opuszczenia swojego siedliska. To kwestia instynktu. Cele Wyprawy zawsze, w jakims
zakresie sie okresla, ale tak naprawde to kusi i wzywa ,niewiadome” Stworzenie
konstelacji ludzkiej. Tak to bardzo wazna motywacja. Dobdr ludzi na Wyprawe to
jedno z najtrudniejszych zadan. Staram sie tak konstelowac ludzi, zeby byli ciekawi
siebie, a przy tym wolni od ciekawosci inkwizycyjnej, egzekutorskiej czy ztodziejskiej.
Ludzi ktérymi nie powoduje che¢ negowania innych, zabierania innym czegokolwiek.

Powinni to by¢ ludzie, ktérzy chcg dopetniac innych[4].



4 rozmowa z Wtodzimierzem Staniewskim, op. cit.

Wyprawy majac przede wszystkim charakter wzbogacania teatralnych s$rodkéw
przekazu stajg sie przy okazji szkota oswajania sie, wspoétdziatania, organizacji,
poczucia odpowiedzialnosci za innych. Wszystko to utatwia pdzniejsza wspotprace.
Esencjg Wypraw sg spektakle wystawiane podczas wieczornych Zgromadzen. To
czas niczym nie ograniczonej ekspresji aktoréow i publicznosci, ktérzy nawzajem
czerpig z siebie Zaspokajajg swoje potrzeby. Spektakle sg tylko pretekstem do
nawigzania nici porozumienia. Prowokacja do otwarcia sie na swojg odrebnosc.
Staniewski traktuje ten moment na pograniczu mistycyzmu:

Wspdlne cechy Wypraw i Zgromadzen odbywajacych sie w Polsce a takze winnych
krajach, utwierdzajg mnie w przekonaniu, ze Zgromadzenie jest pierwotng formg
teatru. Moim zdaniem teatr wywodzi sie wtasnie ze Zgromadzenia - to w czasie jego
przebiegu cztowiek zaczyna odczynia¢, a to jego odczynianie przybiera
skodyfikowang forme. W nim pojawia sie moment, kiedy uzewnetrzniajg sie
sktonnosci do przekraczajgcego pragmatyzm gestu, ruchu czy dzwieku. Poczgtkiem
teatru jest gest wykonany wobec ludzi w Zgromadzeniu, a nie gest religijny,
zwracajacy sie ku transcendencji, jak chcg antropologowie. Poczatek teatru nie wzigt
sie tez moim zdaniem z naturalnej sktonnosci cztowieka do zabawy. Zespot
uwarunkowan i przyczyn, sprawiajgcych Zze sktonnosci cztowieka do gestow
niepragmatycznych zmieniajg sie w potrzebe, ktdrej trzeba nadac charakter
powtarzalnosci, prowadzgcej w konsekwencji do kodyfikacji i formy, miesci sie
wtasnie w Zgromadzeniu; bez wzgledu na to jaka byta pierwotna przyczyna, ktdra
zebrata istoty ludzkie razem. To ono jest prototeatrem[5].

Kolejng forma dziatalnosci ,Gardzienic” sg treningi i warsztaty. Treningi chociaz nie
odkryte przez grupe jak Wyprawy czy Zgromadzenia i tak staty sie jej osiggnieciem
artystycznym. Podobnie jak Wyprawy i Zgromadzenia sktadajg sie na innosc¢ i
niepowtarzalnos¢ jej dziatalnosci teatralnej. Treningi to forma powstata z inspiracji
muzykg Chasydéw i Cygandw, towarzyszgcym jej tancem a wraz z nim pojedynczym
gestem, utozeniem ciata niosgcym z sobg konkretny przekaz, wypowiedz. Jak méwit
Mariusz Gotaj:

Muzyka cyganska poprzez swg intensywnosc, zawarta w dZwiekach i piesniach,
powodowata natychmiastowe rozwibrowanie ciata. Gdy ktos jg grat, robit to tak
szybko i tak mocno, ze sam jednoczesnie tanczyt, nawet wtedy, kiedy siedziat. Byt to
bardzo okreslony ruch i sposéb poruszania sie - z tego mozna byto wysnuc trening

[6].

5 ibidem.
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W ramach treningéw stosowane sg rézne techniki dotyczgce ¢wiczenia ciata i gtosu.
Jedng z ciekawszych jest laponska technika ,joik” oparta na odnalezieniu
wewnetrznego brzmienia. Wtodzimierz Staniewski uwaza ,joik” za swoje wielkie
odkrycie. Nieodtgcznym elementem treningdéw jest muzyka. Trening wedtug aktoréw
Gardzienic to:

(...) rozmowa ciata, ale takze oddechu, tchnienia, dZzwieku, melodii i rytmu. Niekiedy
jest to dialog z muzyka, ktéra jest grana obok. Moze on przebiegac¢ miedzy muzykag
a ciatem. Pracuje sie wtedy z partnerem, ale wszystko uruchamia impuls muzyczny
z zewngatrz. To on dyktuje tresci, nadaje jakgs sprawe, podsuwa gest. Istnieje jednak
w tym wzajemnos¢. Cwiczenia miedzy muzyka a ciatem oznaczajg takze, ze ktos, kto
gra, jest gotow w kazdym momencie przeksztatcic melodie czy rytm. Relacje miedzy
tymi, ktdrzy dziatajg i tymi, ktérzy graja, sg wiec zwrotne: dziatanie jest skutkiem
muzyki, ale takze jg wywotuje. Nie gra sie jak na weselu, kiedy muzyka gra tzw.
kawatki do tanca. Przy tych ¢wiczeniach grupa muzyczna musi by¢ uwazna wobec
tego, co dzieje sie na planie. Najlepszym przyktadem tego rodzaju zaleznosci jest
wirowanie. Kiedy ktos wiruje - przy olbrzymiej dyscyplinie, ktéra go obowigzuje,
prostym krzyzu, wyprostowanych rekach i okreslonym ruchu - muzyka przyspiesza,
zeby modgt ulecieé, zeby wirowanie mogto osiggna¢ kulminante. Ale kiedy oéw
wirujgcy po wirowaniu ,gasnie”, muzyka musi zareagowacl Sciszeniem,
spowolnieniem badZz zamilknieciem, Zzeby dziatajgcy moégt ustyszec¢ wtasny oddech
badz inne dzZwieki. Czasami bowiem ktos komus po wirowaniu spiewa
Dopracowalismy sie bardzo wiele mozliwosci w tym scenariuszu. Grajacy maja
obowigzek natychmiast na takie fakty odpowiadac. Muzyka powoduje wirowanie -

wirowanie zas muzyke stymuluje[7].

7

Treningi sg zawsze pracg z partnerem - ucza wspédtdziatania pozwalajg tworzyc
zaufanie poprzez rozbudowanie wrazliwosci na gest, ruch ciato partnera. Treningi
majg cele materialne mozna sie jednak pokusi¢ o stwierdzenie, ze sg réwniez
wartoscig autoteliczng, celem samym w sobie. Uwazajg tak szczegdlnie ci, ktérzy
gardzienickie treningi traktujg jako odrebng forme teatralna.

Warsztaty pozwalajg forme Treningdw rozpowszechni¢. Pierwszym doktadniej
opisanym Warsztatem ,Gardzienic” byt Warsztat z aktorami Royal Shakespeare
Company w pd. Walii w Druidstone Haven w 1989 roku. Polski dziennikarz, ktéry
towarzyszyt aktorom w tej podrézy tak to opisuje:

Po sympozjum w Dartington zespdt ,,Gardzienic” pojechat do Walii, gdzie pomiedzy
skatami i pieczarami w Druidstone poszukiwano lepszego zrozumienia Szekspira.
Szekspira? Tak, to nie pomytka, Szekspir bowiem stworzyt dramat, gdzie ludzkie
zycie poddawane jest doswiadczeniu fatum, czyli niepodwazalnych wyrokow



odwiecznego przeznaczenia. Otwarte morze, gory, skaty, jaskinie i czysta przyroda
wytwarzaty atmosfere, w ktérej mysli sie o powrocie do naturalnej, podstawowej
prawdy zycia. Wtasnie jak u Szekspira (...) Pobyt w skatach Walii byt takze roboczym
warsztatem, poszukiwaniem klucza do odczytania starej celtyckiej legendy o
Tristanie i Izoldzie. Wtodzimierz Staniewski mdéwi, ze tego klucza jeszcze nie znaleZli,
ze caty materiat przysztego przedstawienia nie jest jeszcze utozony w logicznym
porzgdku artystycznym. (...) Staniewski odnosi te praktyke do cwiczen uprawianych
przez tradycyjnych spiewakdéw pansori, z ktérymi zapoznat sie podczas swojego
rekonesansu w Korei Potudniowej, gdzie byt wraz z teatrem, na Seoul Olimpic Arts
Festival. Mistrzowie pansori kazga swoim uczniom c¢wiczy¢ swdj gtos w jaskiniach
i przy wodospadach, albowiem cwiczenia takie wzmacniajg gtos i pomagajg poznac
wtasng gtebie. Celem pobytu w skatach potudniowej Walii byto uzyskanie
wewnetrznego skupienia, chociaz trening ten byt takze pomyslany jako poszukiwanie
srodkdéw do przysztego spektaklul8].

Aktorzy z Gardzienic poprowadzili duzg liczbe Warsztatéw zaréwno w kraju jak i za
granica. W opiniach uczestnikéw Warsztaty wyzwalajg duchowo, pozwalajg na
poznanie nie tylko siebie ale idrugiego cztowieka poprzez rozbudowany model
Cielesnej ekspresji.

Od pewnego czasu ,Gardzienice” systematycznie prowadzg ,Akademie” dla
mtodziezy zainteresowanej teatrem. Jest to forma warsztatéw studenckich, podczas
ktérych mtodzi ludzie majg okazje obcowac z dojrzatymi artystami i korzystac z ich
wiedzy i doswiadczen. Spotkania te sg réwniez odswiezajgce, ozywcze dla grupy
Staniewskiego. Pozwalajg na wymiane doswiadczen, pogladéw. Mozna je uznac za
wzajemng inspiracje. W cytowanej juz wczesniej rozmowie Mariusz Gotaj méwi:

Nasi studenci przenosza zdobyte u nas doswiadczenie nie tylko do swojej pracy
teatralnej choc i to sie zdarza, jak w ,Biurze Podrézy”. Niektdrzy prébujg korzystac
Z nich pracujgc w domach kultury, w placéwkach spotecznych i szkotach - oczywiscie
w innym zakresie i przy innych uwarunkowaniach. Wazna jest tez ich indywidualna
perspektywa. Nawet jesli zupetnie odchodzg od wczesniej zajmujgcych ich spraw,

pozostaje w nich poczucie odmiennosci czy tez egzotyki klimatu ,Gardzienic”[9].

8 A. W. Pawluczuk, Rzecz o Gardzienicach, Zycie Warszawy 20.10.1989.

9 rozmowa z M. Gotajem, op. cit.

Spektakli , Gardzienic” nie powstato wiele. Jednakze musimy pamietac, ze jest to
tylko czes¢ twoérczosci teatralnej grupy. Kazdy spektakl byt owocem bardzo dtugiej
pracy zespotu, ponadto, kolejne przedstawienia sg zawsze kontynuacjg poprzednich,
poprzez to, ze odpowiadajg poniekad na pytania w nich stawiane. Prébg petnej
wypowiedzi we wtasnym jezyku teatralnym staty sie dla grupy ,Gusta”, powstate



w 1980 roku na bazie Il czesci Dziadow Adama Mickiewicza. W przedstawieniu tym
fragmenty dzieta Mickiewicza pojawiajg sie w zupetnie zmienionym kontekscie.
W ,,Gustach” mamy juz do czynienia z typowym dla , Gardzienic” stylem: budowanie
spektaklu w oparciu o muzyke, zderzanie przeciwienstw, ogromna intensywnos¢,
wrecz przesyt, srodkéw wyrazu. Jednakze prawdziwg stawe zapewnit zespotowi
powstaty na przetomie 1981 i 1982 roku - ,Zywot protopopa Awwakuma”.
Przedstawienie oparto na autobiografii napisanej w wiezieniu przez zagorzatego
przeciwnika reformy cerkwi prawostawnej, ideologa sekty staroobrzedowcdéw -
Awwakuma Pietrowicza, ktéry po ekskomunikacji zostat spalony na stosie. Mamy
w tym spektaklu do czynienia z prawostawnym S$piewem cerkiewnym, ludowymi
piesSniami zbieranymi przez zespét w czasie Wypraw. Praca na przestrzeni lat 1987 -
1990 zaowocowata spektaklem , Carmina Burana”. Podstawg przedstawienia stat sie
zbiér  Sredniowiecznych  piesni  przechowywanych w bawarskim opactwie
Benedictbeuren oraz historii mitosci Tristana i lzoldy. Przyjeto méwi¢ o tym
spektaklu, za Wtodzimierzem Staniewskim jako o monografii mitosci. Poruszajacej
poprzez swojg prostote i czyste piekno. Ostatnim, jak na razie, spektaklem
~Gardzienic” sg ,Metamorfozy” oparte na dziele Apulejusza. Aktorzy siegajg do
antycznej muzyki Grecji z czasu od V do Il wieku p. n. e. Spektakle grupy
Staniewskiego sg z pewnoscig dla widza czym$ nowym, niespotykanym,
odrzucajgcym wszelka rutyne i konwencje. O tej wtasnie odmiennosci pisze Dariusz
Kosinski:

.Przedstawienia Osrodka Praktyk Teatralnych sg tworami zywymi. Nie majg swoich
premier, poniewaz tak jak w przypadku kazdego zywego organizmu, nigdy nie
osiggajg takiego punktu, w ktérym mozna powiedzie¢, ze s gotowe, skohczone (nie
znaczy to, ze brak im struktury lub ze sg improwizowane). Ich ksztatty, odcienie,
brzmienia zmieniaja sie wraz z tworzacymi je ludzmi, wraz z czasem, w ktérym zyja.
| jak kazdy zywy organizm w pewnym momencie umierajg, dajgc zarazem zycie
nowemu teatralnemu utworowi. W ten sposéb dzieta Staniewskiego i jego
wspotpracownikéw tworzg jakby tancuch pokolen, przekazujgc sobie pytania, na
ktére nie udato sie znalez¢ odpowiedzi, ukazujgc drogi juz przebadane i popychajac
nastepce w nieznane z bagazem dobrych rad i doswiadczeh. Tak wtasnie w ostatnich
latach powoli odchodzi w przesztos¢ ,,Carmina Burana” i rodzi sie spektakl nastepny
~Metamorfozy”, esej teatralny wedtug Apulejusza. Tradycyjne teatry zazwyczaj

wystawiajg dzieta sztuki - ,,Gardzienice” tworzg je"[10].

10 Dariusz Kosinski, Staniewski. Teatr przeciw Smierci, Folder - Europejskie miasto kultury - Krakéw 2000, 1999.

Symbolicznym punktem w historii , Gardzienic” stat sie rok 1982 a wraz z nim
Wyprawa do Laponii, otwierajgca program Teatr Ziemi, zwany czesciej koncepcja
Theatrum Mundi, postulujgca praktykowanie teatru wobec zjawisk natury. Koncepcja
ta rzucita pewien rodzaj sSwiatta, w ktérym obserwowana byta od tej pory dziatalnos¢
zespotu. Trudno ustrzec sie przed refleksjg. Gdzie, w przypadku grupy, konczy sie
teatr a gdzie zaczyna zycie. Czy wizja Staniewskiego zamyka sie, tylko i wytgcznie,
w ramach dziatalnosci teatralnej, czy tez wykracza duzo dalej i zawiera w sobie



recepte na zycie. Niewielu z grupy tworzgcej , Gardzienice” zostato w niej do dzisiaj.
Jeszcze mniej na state osiedlito sie w Gardzienicach. Jednakze wszyscy majac
swiadomos¢, ze uczestnicza, lub uczestniczyli wczyms$ niepowtarzalnym;
Z pewnoscig stanowig odrebny gatunek nie tylko artystéw ale i ludzi.

Najbardziej zainteresowani na ten temat tak pisza:

~Umiejetnos¢ zwielokrotnionego postrzegania przydarza sie w obcowaniu z natura.
Natura jest muzyka, ktéra odpowiada muzyce sfer. To theatrum mundi. O Swicie na
gardzienickich tegach, powleczonych mgtg, sSwiat dotu i Swiat géry sa tak blisko
siebie. To ciekawe, ze o tej porze ptaki pozwalajg sie zbliza¢ do siebie. Wszystko
uktada sie w jedng tres¢ zycia. Wszystko odczynia. ,Ja”, ktéry sie tam znalaztem,
moge by¢ powtdrzony w wielu zjawiskach. Oto ptak przelatuje i jedno z moich ,ja”
leci z nim przez chwile ... Oto stychad krzyk jastrzebia - i jedno z moich ,ja” brzmi
tym gtosem ... Oto stycha¢ szum koron drzew wiatr gérg przeszedt - i tam uniosto sie
jedno z moich ,ja” ... To tak, jakbySmy pracowali z kilkkoma dramatis personae w
petnej synchronii, przekazujgc im to, co same wiedzg. Przekazujgc im wzory prostoty,
ktére naleza do wspélnego tekstu ludzi, zwierzat, roslin, gwiazd. W przyrodzie, o
zmierzchu, dokonuje sie poruszajacy dramat swietlny. Obrazy i zjawiska zanikajg i
jawig sie ponownie z innym jakby obliczem. W sposéb naturalny tworzg sie i
zmieniajg plany. Cos jest jeszcze eksponowane, gdy tym czasem inne dopiero co
wyraziste, oddala sie i przeksztatca. Patrzymy na niebo i widzimy je jeszcze nagie,
kiedy ziemia obleka sie ciemnym kaszmirem. To pora dopiero co spetnionych
zaslubin. Petite morte - mata Smierc¢. Czyz to szczegdlnie - o tej porze - drganie w
nas wrazen, to nie zawstydzenie matego dziecka, ktére odkrywa i uswiadamia sobie
swojg nagoscé? | jeszcze ta aura, olbrzymiejgcych i skradajacych sie ksztattéw. | ten
moment nagtej ciszy, nagtego zmilknienia catego Swiergotu, catej muzyki przyrody.
To Swiety moment. Niebo i ziemia méwiag ze soba.

Jest taki stary obyczaj zbierania sie przed zmierzchem w kuchennej izbie chatupy,
catg rodzing. W ciszy. Po tamtej stronie progu, po stronie jasnego, gwarnego Swiata,
zostawia sie na chwile krzatanie i mowe. Czeka sie. Najstarszy w rodzinie struga
drzazgi i ktadzie do pieca. Powoli i statecznie. Czeka sie Zmierzchu, ktéry juz, powoli i
statecznie, zachodzi oknem i uchylonymi drzwiami. Kiedy dotknie kazdej osoby i
kazdego sprzetu, kiedy rozsigdzie sie ogromniasty, od podtogi az po powate,
najstarszy podpala samotng drzazge.

| wtedy jawi sie inny swiat, swiat innych odlegtosci, innych barw, innych wymiaréw.
Swiat innej prawdy inaczej realny. (...) Jest to szczelina miedzy dwoma
rozpoznawalnymi przez nas Swiatami. To trzeci $wiat najbardziej tajemniczy -
niezgtebiony i magiczny.

W przyrodzie pora taka jest zmierzch i swit. Bardziej zmierzch jednak. Przedstawienia
teatralne powinny zaczynad¢ sie w szczelinie czasu, miedzy dniem a noca. Przez
wszystkie lata Wypraw staratem sie pilnowaé tej pory dla spektakli i prob.
Swiadomos$¢ ze w okreslonym czasie, w szczelinach pér, odbywa sie swoiste
theatrum mundi, jest czyms tak zrédtowym, jak odczuwanie muzycznosci ziemi”

[11].



Metafizyczny obraz swiata, czysta magia, personifikacja przyrody to co$ co nadaje
twérczosci ,Gardzienic” wymiar nierealny. Odbiér takiej sztuki wymyka sie od ocen,
obiektywnych saddéw, analiz jest tylko wrazeniem, impresjg zalezng przede
wszystkim do naszej wrazliwosci. Do niej to witasnie odwotujg sie, artysci
z Gardzienic.

11 Odczynianie $wiata, Konteksty. Polska Sztuka Ludowa nr 3 - 4, 1991.



Teatr NN zaistniat po raz pierwszy w 1990 roku przedstawieniem ,Wedréwki
niebieskie”. Zespo6t tworzyto kilku autorow Grupy Chwilowej w skfadzie: Tomasz
Pietrasiewicz, Renata Dziedzic, Grzegorz Linkowski i Jerzy Rarot. Wkrétce zespoét
powiekszyt sie o Zbigniewa Jaworskiego i Witolda Dabrowskiego ze "Sceny 6" oraz
Grzegorza Rzepeckiego i Jarostawa Zonia. ,(...) nie byliSmy ludZzmi znikad; ktérzy
nagle zapragneli przezy¢ przygode z teatrem. Nasza przesztos¢ zwigzana byta

z lubelskim teatrem studenckim konca lat 70 i 80 - tych”[1].

Rok 1990 byt przetomowy, byt rokiem wielkich zmian w 2zyciu spotecznym,
politycznym gospodarczym. Wreszcie byt okresem kohczacym pewne wydarzenia
z historii Polski - koniec systemu totalitarnego i poczatek demokracji. ,MieliSmy
przeswiadczenie, ze cos sie konczy, ze za nami pozostajg smutne i beznadziejne lata
osiemdziesigte, a z nimi czes¢ naszego zycia uwiktanego w tamten czas i jego

problemy” [2]. Tak zrodzita sie idea powotania do zycia teatru, teatru przez ktéry
mozna byto méwic o rzeczach waznych.

Dlaczego teatr?

Wedtug twdércow ,to wtasnie w teatrze mozna odnalez¢ jeden z archetypicznych i
poruszajgcych obrazdéw, ktérymi wcigz karmimy naszg wyobraznie. Magiczny krag
Swiatta zatrzymujacy ciemnos¢, a nad nim pochyleni ludzie. Odwieczna walka Swiatta
z nocyg, Porzadku z Chaosem i cztowiek szukajgcy schronienia tam, gdzie ptonie
ogieh. Tak chyba mozna to widzie¢, rozumie¢ i czu¢, gdy stajemy naprzeciw
czarnych kotar otaczajgcych miejsca, gdzie swiatto powotuje do zycia lub gasi cos, co

nazywamy teatrem”[3].

1 Materiaty archiwalne Osrodka Brama Grodzka - Teatr NN, 1997, s. 21.

2 Materiaty archiwalne Osrodka Brama Grodzka - Teatr NN - ,Formacja srodowiskowa, Tradycja -kultura - samorzad”, 1997, s.
2.

3 Na Przyktad, Barbara Odnous, Teatr odbity w uwaznych oczach, nr 5, listopad 2000, s. 15.

Dlaczego NN?

~Nomen nescio - imienia nie znam. Wtopi¢ sie w swoje dzieto i istnie¢ tylko poprzez
nie. Zakry¢ twarz czarnym welonem. Odejs¢ na spotkanie ciemnosci bez obaw i
strachu, zostawiajgc swéj teatr odbity w czyichs uwaznych oczach. Zostawiajgc swdj

slad”[4].

Aby przetrwac i ciggle sie rozwija¢ Teatr NN musiat raptownie dostosowac sie do



zmieniajgcej sie rzeczywistosci lat 90 - tych. Ogromnym atutem w walce o widza stali
sie ludzie - kreatywni, pomystowi, otwarci na nowosci, tatwo adoptujgcy sie w
nowych warunkach.

»Nie interesuje nas teatr robiony wytgcznie w celu dostarczenia rozrywki” [5]- mowi
Tomasz Pietrasiewicz.

W poczatkach istnienia Teatr NN obok innych teatréw alternatywnych (Grupy
Chwilowej, Provisorium, Sceny 6, Teatru Wizji i Ruchu) wchodzit w sktad Lubelskiego
Studia Teatralnego, mieszczgcego sie przy ul. Grodzkiej 34.

Powybijane szyby w oknach, brak cieptej wody, uszkodzony dach, zty stan tynkéw i
elewacji staty sie przyczyna opuszczenia Grodzkiej. Studio Teatralne przeniosto sie
do pomieszczeh Lubelskiego Domu Kultury tworzac w 1991 roku Lubelskie Centrum
Kultury. Teatry wchodzace w jego sktad, w tym Teatr NN, uzyskaty nowg atrakcyjnag
siedzibe w samym centrum miasta. Pomimo dobrej lokalizacji nieporéwnywalnie
lepszego wyposazenia pomieszczeh ,NN” postanowit znalez¢ dla siebie wtasng,
samodzielng siedzibe. Powodem desperackiej decyzji byta ciasnota ciggte problemy
organizacyjno - administracyjne spowodowane duzg iloscia grup teatralnych i
artystow wchodzgcych w sktad Centrum Kultury. Wybér nowej siedziby padt na
Brame Grodzkg, miejsce narodzin Teatru NN. Stopien degradacji kamienic
tworzgcych dawne Studio Teatralne posunat sie jeszcze dalej stajgc sie meling dla
okolicznych mieszkancéw. W momencie ponownego zasiedlenia obiektéw przy
Grodzkiej byto to najbardziej zdewastowane, zrujnowane przez czas i niedbalstwo
cztowieka miejsce na Starym Miescie. Az do momentu rozpoczecia renowacji
kamienic przy wejsciu do teatru wisiata tabliczka ostrzegajgca przed
niebezpieczenstwem zawalenia sie konstrukcji.

.Juz w pierwszych dniach pobytu na Grodzkiej poczuliSmy sie gospodarzami tego
miejsca. Przede wszystkim byliSmy sami i zrozumieliSmy, ze cokolwiek sie stanie -

bedzie zalezato tylko od nas” [6]. Artysci sami uporzadkowali pomieszczenia
i wyposazyli w sprzet zakupiony za pienigdze uzyskane od Fundacji Kultury za projekt
~Pamie¢ - Miejsca - Obecnosc¢”. Jesienig 1992 roku rozpoczat sie proces odnowy
kamienic Grodzkiej 21, 34, czeSciowo 36, i oczywiscie Bramy Grodzkiej. Sama Brama
przestata byc¢ jedynie miejscem pracy, powoli stawata sie dla ludzi tworzacych Teatr
NN ,miejscem magicznym”.

4 ibidem.

5 ibidem.

6 Materiaty archiwalne osrodka Brama Grodzka, op. cit., s. 4.



,To tu, w Bramie Grodzkiej, zwanej tez Brama Zydowska, bedaca dawniej przejéciem
miedzy miastem chrzescijanskim a miastem zydowskim. Prébujemy zrozumieé, co
oznacza to miejsce dla nas dzisiaj, jakim jest dla nas przestaniem. To tu rozmawiamy
o ksigzkach. O poezji. O sztuce. Starajgc sie w zgietku i chaosie codziennosci chronié
sens i porzadek swiata. To tu, w tej sali nad Brama, czasami od switu stajemy sie tez
artystami odrzucajac zastone szarosci i zmeczenia. Odstaniajgc nasz teatr. (...) To
brama Grodzka data nam tez piekng podréz. Bez niej nie wyruszylibySmy w droge”

[7].

Symbolika Bramy jest przejrzysta - jest ona punktem stycznym chrzescijanskiego
Miasta Goérnego i zydowskiego Miasta Dolnego. Stoi na strazy nieistniejgcej
Zydowskiej Atlantydy, przypomina o istnieniu kiedy$ wielokulturowego Lublina, w
ktérym obok siebie zyli Polacy i Zydzi, wspétistniaty dwie kultury i dwie religie.

,Dzi$ wiem, ze centrum Swiata jest wtasnie tutaj, w Bramie Grodzkiej. (...) Cztowiek
czuje sie w tym obszarze u siebie. Moje ambicje konhczg sie na Bramie Grodzkiej” -

stwierdzit Tomasz Pietrasiewicz w wywiadzie z Barbara Odnous[8].

Ta witasnie brama jest wymownym znakiem tolerancji, poszanowania odrebnosci,
bogatej tozsamosci Lublina sktadajgcej sie z pogranicznej mieszanki elementéw
polskich, zydowskich, wschodnich.

Dla artystow Teatru NN powrét na stare Smieci to szereg niekonczgcych sie
problemdéw natury materialnej i nie tylko. Po pierwsze siedzibg teatru stata sie ruina
nie nadajgca sie do uzytku. Lokatorzy (czyli Teatr NN) postanowili poswieci¢ sity na
przeprowadzenie remontu i na szczescie udato sie. Po drugie - Stare Miasto to
dzielnica owiana ztg stawg, miejsce unikane przez tzw. porzadnych ludzi. Teatr
postanowit organizowac imprezy i wydarzenia artystyczne zachecajgce Lublinian do
odwiedzania zabytkowej czesci miasta. | po trzecie ,staneliSmy przed problemem,

jakim jest brak pamieci, o tym, co tu kiedys$ byto”[9] - cze$¢ projektéw stworzonych
przez Teatr NN poswiecona jest poznawaniu historii dawnego zydowskiego miasta.

W styczniu 1996 roku Teatr NN ,,zerwat” wiezy z Centrum Kultury. Funkcje dyrektora
instytucji sprawuje od poczatku Tomasz Pietrasiewicz - twérca Teatru NN, a zarazem
jego rezyser teatralny i aktor. Od 1 kwietnia 1998 roku Urzad Miejski zatwierdzit
decyzje o powotaniu Osrodka ,Brama Grodzka - Teatr NN” jako nowej placéwki
kulturalnej miasta.

Dziatalnosé teatralna Teatru NN

Pierwsze spektakle ,,Wedrowki niebieskie” (1990 r.), ,,Ziemskie poktony” (1991 r.),
czy ,Innowacja” (1993 r.) zabierajg widza w podréz szlakiem doswiadczenh cztowieka
kohca XX wieku. W przedstawieniach przewija sie motyw ludzkiej wedréwki (,,Nasze
zycie jest wedréwka”), w poszukiwaniu mitosci, statych punktéw w chaosie zycia,
wartosci zapomnianych takich jak tolerancja, altruizm, bedgcych panaceum na
znieczulice spoteczng ksenofobie, zto. Cztowiek w swoich dgzeniach do poznania
siebie samego, w poszukiwaniu Swiata sacrum nieustannie ociera sie o zto,
przybierajgce czesto postac drugiego cztowieka. Dokonujac wybordw raz dobrych,



raz ztych, zawsze realizuje swoje cztowieczehstwo.

Spektakle Teatru NN (...) ,ukazuja brak, nieobecnos¢ jako nie tylko istotne
zagrozenie egzystencjalne i historyczne, ale przede wszystkim jako synonim
wspotczesnego wykorzenienia cztowieka z bogatego niegdy$ i petnego Swiata

kulturowego uniwersum”[10]. Obok pytan egzystencjalnych wspottworcy spektakli
~pytaja” o sens tworzenia, sens sztuki, przechowywania czasu i pamieci,
zapominania. Dylematy filozoficzne przewijajg sie w tekstach Szekspira, Nabokova,
H. Hofmanstahl’a.

7 E. Walicka, ,,Brama”, Lublin 1999, s. 1.

8 Na Przyktad, Barbara Odnous, ..., s. 13.

9 Materiaty archiwalne, op. cit., s. 4.

10 A. Bagatajewski, Kilka uwag o projekcie kulturowej lokalnosci. O dziataniach Teatru NN, Lublin 1999, s. 20.

Aktorzy Teatru NN tgcza w spektaklach proze i poezje autoréw réznych epok, o
roznych pogladach, np.: Kafki, Whitmana, Calderona de la Barca, N. Howthorne’a,
czy muzyki od wielkiego J.S. Bacha po melodie 2zydowskie nieznanych
kompozytoréw. Dla artystéw nie istnieje problem kulturowej odrebnosci. ,Jest
bowiem jedna uniwersalna pfaszczyzna ~moéwienia o doswiadczeniach

egzystencjalnych nie danej spotecznosci, ale cztowieka” [11]. Czerpanie z réznych
kultur tylko wzbogaca twoérczos¢ teatralna. W sumie kultur - we wspélnym ich
rdzeniu mozna odnalez¢ odpowiedzi na pytania, ktére dreczg ludzkie sumienie.

~Wedrowki niebieskie” - wprowadzity widza w nierealny, zaczarowany Swiat
wypetniony stowami M. Cietwajewa, M. Buthakowa ... i delikatnymi dzwiekami
wiolonczeli. Cytaty zaczerpniete z ,Zeszytéw Literackich” przywodza na mysl (...)

~Klimat estetyki lansowanej przez paryski kwartalnik” [12]. Spektakl zachwycit prof.
Elzbiete Walicka, ktéra poradzita rezyserowi i autorowi ,Wedréwek ...” Tomaszowi

Pietrusiewiczowi - ,,warto, zebys robit teatr”[13].

.Ziemskie pokarmy” - przedstawienie petne uroczych, tajemniczych symboli dotyka
tematyki zydowskiej. Oparte na tekscie Grigorija Komowicza - zydowskiego pisarza z
Litwy, obecnie mieszkajgcego w lIzraelu, ,buduje” klimat znany z obrazéw Chagalla.
Rezyser T. Pietrasiewicz otrzymat nagrode za wyobraznie teatralng widoczng w
.Ziemskich pokarmach” na festiwalu we Wroctawiu.



W ,Inwokacji (...) widz dostaje przyzwolenie na obserwacje modlitwy pokornej,

samotnej, bez darcia szat (...)” [14]. Prof. Stawihska po obejrzeniu przedstawienia
powiedziata, ze ,po raz pierwszy od wielu lat zobaczyta prawdziwie misteryjny,
dotykajacy, metafizyczny teatr ..., i ze znowu ustyszata naturalnie wpisang w teatr

poezje, co jest niezwykle trudng sztuka”[15]. Sposrdd wszystkich imprez teatralnych
jedynie Inwokacja zostata pokazana szerszej publicznosci, zdobywajgc kilka nagréd:
Nagroda Jury na Festiwalu Teatréw Jednego Aktora w Toruniu i Nagroda Dziennikarzy
na podobnym festiwalu we Wroctawiu.

11 A. Bagatajewski, Kilka uwag o projekcie ..., s. 20.

12 Elzbieta Walicka, Brama, op. cit., Lublin 1999, s. 32.

13 Na Przyktad, Barbara Odnous: Teatr ..., s. 16.

14 A. Mirecka, Brama, Lublin 1999, s. 36.

15 Materiaty archiwalne Osrodka Brama Grodzka - Teatr NN.

PdzZniej przyszta kolej na ,,Zbyt gtosng samotnos¢” Hrabala (1993 r.). Do wspodtpracy
zaproszono aktora Teatru im. Juliusza Osterwy - Henryka Sobiecharta (,,urzekt mnie
ich teatr”). Opowiadanie Hrabala dSwietnie obrazuje miniong totalitarng
rzeczywistos¢, jak i obecng - brutalng i kapitalistyczng. Spektakl odbyt sie w scenerii
zrujnowanych wnetrz Bramy Grodzkiej - dato to znakomity efekt - podkreslito
atmosfere przedstawienia.

Sobiechart wystgpit w kolejnym przedstawieniu Teatru NN ,Moby Dick” Mevill’a.
O przyczynach, ktére sktonity do wystawienia ,Moby Dick’a” rezyser Tomasz

Pietrasiewicz powiedziat: ,(...) chciatem tym tekstem dotkng¢ tego, co sie dzieje w
Europie u schytku XX wieku. Trudno uwierzy¢, ze po doswiadczeniach Il wojny

Swiatowej mielismy jej minipowtérke w Jugostawii” [16]. Tekst Mevill'a moéwi
o cztowieku wytgczonym ze wspdlnoty, doswiadczonym i poszukujacym celu zycia,

ktérym jest poznanie dobra w sSwiecie zta. Dodatkowy atut ,Moby Dick’a” stanowita
gra Sobiecharta, ktéry przy pomocy ,nieomal ascetycznych Srodkéw stworzyt cztery

role w jednej”[17].

Wszystkie spektakle Teatru NN zachwycajg swojg prostotg, uboga scenografia,
oszczedng grg aktoréw pozbawiong niepotrzebnych gestéw czy mimiki. Wazna jest


http://tnn.pl/panel/FCKeditor/editor/fckeditor.html?InstanceName=tresc&amp;Toolbar=Default#sdfootnote3anc

scenografia. Stanowig jg czasami tak prymitywne srodki jak stare, drewniane
skrzynki, czarne draperie, stotki, czasem zas$ niezwykie rekwizyty ,budujg” nastrgj
spektaklu. Dopetnieniem scenografii jest zawsze idealnie wspoétgrajgca z nig muzyka.

Dziatalnos¢ pozateatralna

Réwnoczesnie wraz z prowadzeniem dziatalnosci teatralnej Teatr NN rozwija
zainteresowania w dziedzinie pozateatralnej. ,(...) Powoli, bycie tylko teatrem
przestato nam wystarcza¢. Coraz bardziej otwieralismy sie na inne pozateatralne

pomysty, uzupetniajgce naszg artystyczng aktywnosc¢”[18]. Odbywajg sie spotkania
literackie, wystawy plastyczne i fotograficzne (w 1991 r. - powstaje i dziata Galeria
Teatru NN), kilkudniowe sesje, np. ,urodziny Hrabala w Lublinie”, ,)J6zef Czapski -
zycie i dzieto”, projekcje filméw. Spotkania z ludzmi piéra, ttumaczami, publicystami,
uczonymi nie tylko z Polski staty sie bardzo intensywne. Dzieki Teatrowi NN w zyciu
kulturalnym Lublina pojawiaty sie rézne postaci, m. in. J6zef Chrzanowski, Jacek
Kuron, Gustaw Herling - Grudzinski, Jerzy Jarzebski, czy Ewa Kuryluk.

U podstaw pozateatralnych dziatah Teatru NN wynika przeswiadczenie o szczegdlnej
roli Lublina. Lublin byt kiedys miastem wieloetnicznym i wielokulturowym. To tam
sgsiadowaty obok siebie ,cerkiew, kosciét, synagoga”. W okresie wojennym stat sie
symbolem nietolerancji i ksenofobii miejscem Holocaustu.

16 Na Przyktad, Barbara Odnous: Teatr ..., s. 16.

17 A. Kowalczyk, Brama, ..., s. 44.

18 Osrodek ,,Brama Grodzka - Teatr NN”, Kultura, wyd. krajowe, Paryz 1999 nr 12.

Pierwszy duzy projekt pt. ,,Pamie¢ - Miejsce - Obecnos¢” powstat w 1993 roku na
konkurs ,Mate Ojczyzny - Tradycja dla Przysztosci”, ogtoszony przez Fundacje

Kultury. Trzy kluczowe stowa okreslajg tematyke i charakter projektu wskazujg pole
zainteresowah Teatru NN.

~Pamiec¢” - o tym, co ulegto zagtadzie i zniszczeniu, czyli pamiec o historii miasta i
regionu lubelskiego.

»Miejsce” - tzw. Mata Ojczyzna - Lublin, miasto szczegdlne, bedace kiedys domem
dla Polakéw, Zydow, Tataréw, Niemcéw, Ukraihcéw, Litwindw, oraz wyznawcow
kalwinizmu i arian. W Lublinie do dzis wida¢ $lady kultur Wschodu i Zachodu.

,Obecnos¢” - rozumiana jako obecnos¢ w kulturze zwigzana nierozerwalnie
z Pamiecig o Miejscu, w ktérym zyjemy i otwartoscig na kultury inne.



Projekt ten nie ma okreslonych ram czasowych, i ,nie jest nastawiony na jedno
spektakularne wydarzenie, lecz na caty szereg przedsiewzie¢ odbywajgcych sie

w kregu tematéw uznanych za kluczowe dla tego miejsca”[19]. Realizacja projektu
osadza sie na 3 gtéwnych celach:
1.

utworzenia w Lublinie osrodka , Spotkanie”, w ktérym maja sie spotykac artysci
i ludzie kultury. Przejawem aktywnosci osrodka beda koncerty muzyczne,
przedstawienia, wystawy (fotografii, malarstwa, grafiki, rzezby), projekcje
filméw, oraz spotkania artystéw ze Wschodu, Zachodu, Potudnia i Pétnocy
Europy;

stworzenia programu pomocy kulturalnej Miasta i Regionu poprzez zbieranie,
klasyfikowanie i popularyzowanie wiedzy o nich w aspektach: historycznym,
turystyczno - krajobrazowo - architektonicznym, kulturowym;

wprowadzanie w zycie programu edukacyjnego Pamiec - Miejsce - Obecnos¢
wsréd mtodziezy. Zajecia poswiecone sg miastu, regionowi, ich historii

i wspodtczesnosci, z potozeniem akcentu na tradycje wielokulturowosci czy
réoznorodnosci narodowej dawnego, przedwojennego Lublina.

Gtéwnym celem programu obok waloréw poznawczych jest pozytywne
ksztattowanie postaw wsréd mtodziezy wobec odmiennosci i odrebnosci narodowe;j.

Lata 94 - 96 to okres rozwoju organizacyjnego i tematycznego poszerzania programu
Pamiec - Miejsce - Obecnos¢. W wielu miastach Europy: we Lwowie, Kijowie, Minsku,
Moskwie i Lublinie odbywajg sie cykliczne imprezy pod hastem ,Spotkania kultur”.
Pod tym samym hastem w Lublinie odbywajg sie indywidualne wystawy w Galerii NN
artystéw z Biatorusi, Litwy, Ukrainy, Niemiec, lzraela (m. in. wystawa prac Myroslawa
Jahody ze Lwowa, Marka Leszczyhskiego, prezentacja sztuki Zydéw ze zbioréw
Muzeum Lubelskiego ,,Zamek” w opracowaniu Renaty Bartnik i Elzbiety Matysek).

19 Materiaty archiwalne Osrodka Brama Grodzka - Teatr NN, Projekt: Pamiec - Miejsce - Obecnos¢, s. 7.

W 1998 roku program Osrodka ulegt przemianie na rzecz odstaniania Pamieci
Miejsca, w ktérym on sie znajduje. Konsekwencja zmian w sferze zainteresowan
Osrodka jest program Wielka Ksiega Miasta. Polega on na przeprowadzeniu
i rejestrowaniu technikg audio i video rozméw z mieszkahcami Lublina. Druga czes¢
projektu sprowadza sie do gromadzenia informacji o miescie, ktérego juz nie ma;
w postaci starych fotografii, obrazkéw, rycin, map, oraz na porzadkowaniu
dokumentéw archiwalnych Lublina. Zebrane materiaty zostaty wykorzystane
w projektach o charakterze artystycznym i edukacyjnym w formie wystaw: ,Lublin



w fotografii do 1939 roku”, oraz ,Portret Miejsca - Makieta Lubelskiego Zespotu
Staromiejskiego na 1939 rok”. Relacje méwione (Historia Mdwiona) ,... pozwala
lepiej nam wczuc sie w epoke, odtworzy¢ system wartosci, sposéb myslenia ludzi,
wzajemne relacje pomiedzy poszczegdlnymi grupami spotecznosci miejskiej, polska,

n

zydowska, [20] Podczas opowiesci ludzie przypominajg sobie dziecinstwo,
sgsiadow, domy rodzinne, ulice, sklepy, smaki, zapach i kolory miasta. W realizacji
Historii Mowionej udziat wzieli studenci lubelskich uczelni (Wydziaty Socjologii,
Politologii, Pedagogiki i Filologii Polskiej), uczniowie szkét srednich, osoby starsze
z uniwersytetu Trzeciego Wieku, oraz oczywiscie pracownicy i wspétpracownicy
osrodka, dziennikarze lokalnych mediow.

Ogromng popularnoscig cieszy sie wystawa Makiety (w skali 1:250) Zespotu
Staromiejskiego wraz z nieistniejgcg dzielnicg zydowskg. Na podstawie zebranych
dokumentéw i informacji na temat urbanistyki przedwojennego Lublina udato sie
odtworzy¢ ponad 800 obiektéw, z ktérych okoto 300 juz nie istnieje. ,Niedawno
pewien urodzony w Lublinie Izraelczyk z okrzykiem , Tu mieszkatem!” ztapat swoja

kamienice i przytulit do serca”[21].

Gtdbwnym zamierzeniem projektu Wielka Ksiega Miasta jest nie tylko
dokumentowanie faktéw historycznych, ale przede wszystkim zachowanie i ocalenie
pamieci o tym, co wydarzyto sie w Lublinie przed i podczas Il wojny Swiatowej.

Osrodek realizuje rowniez cykliczne imprezy o charakterze artystycznym typu ,,Noc
Swietojanska” - promujgca najbardziej zniszczong dzielnice miasta (Stare Miasto),
coroczne jesienne spotkania z Teatrem i Reportazem Radiowym, oraz spotkania z
dokumentem filmowym.

Ostatni projekt ,Jedna ziemia. Dwie Swigtynie” bedgcy kontynuacja watku
zydowskiego odbyt sie 16 wrzesnia 2000 roku, wienczac Kongres Kultury
Chrzescijanskiej. WsSréd zaproszonych gosci, uczestniczgcych w projekcie wzieli
udziat m. in. Rabin Michael Schudrich, bp Jézef Zycinski, prezydent miasta Lublina -
Andrzej Pruszkowski, ocaleni z Holocaustu, odznaczeni medalem ,Sprawiedliwy
wéréd Narodéw Swiata”, ich dzieci, wnuki ...

Osrodek nawigzat wspoétprace z uczniami i nauczycielami szkét Srednich, jest
wydawca kwartalnika Scriptores Scholarum - jednego z najambitniejszych lokalnych
pism o charakterze edukacyjnym. W 1996 roku Zeszyty Szkolne otrzymaty specjalng
nagrode Ministra Edukacji Narodowej ,za wysoki poziom merytoryczny, walory
edukacyjne pisma i jego oryginalnos¢”. W ten oto sposéb u progu Trzeciego
Tysigclecia spotkaty sie jeszcze raz teatr i szkota, by po wielu wiekach roztgki
wspoélnie rozpocza¢ zmudng prace nad ksztatceniem formacji duchowej

i intelektualnej (...)"[22].

Nie sposéb wspomnie¢ o wszystkich projektach czy imprezach kulturalnych, ktére
powstaty z inicjatywy osrodka. Jak powiedziat o nim prof. Panas: ,(...) tym, co robi,

mozna by obdzieli¢ Zamos$é, Chetm, a i dla Warszawy jeszcze zostanie” [23].
~Formuta teatru, ktéry nie chciat juz by¢ jedynie teatrem, okazata sie ptodna”[24].



20 Historia Méwiona - rozmowa z prof. Tadeuszem Radzikiem, Scriptores scholarum nr 1, Stowarzyszenie Brama Grodzka,
Lublin 1999, s. 11.

21 Miasto z klockéw, Kurier Lubelski, 21 grudnia 1999 .

22 S. Zurek, Brama, De Schola et Theatro, op. cit., s. 24.

23 Brama, Gazeta Wyborcza, 1. VI. 2000, s. 12.

24 Osrodek Brama Grodzka - Teatr NN, Kultura, op. cit., Wyd. Krajowe, Nr 12, Paryz 1999.



Scena Plastyczna KUL zatozona zostata przez Leszka Madzika w roku 1969, ktéry
studiowat wtedy historie sztuki na Wydziale Humanistycznym Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego. Zrddet dziatalnoséci artystycznej, jej inspiracji nalezy
poszukiwac w dziecihstwie. Obrazy z tego okresu, z jego dziecihstwa, miaty istotny
wptyw na ksztatt teatru.

Wszystko sie tam zaczyna. Mieszkatem na uliczce blisko szpitala, kostnicy i
cmentarza. Pogrzeby byty prawie codziennie i przez okno sgczyty sie takie widoki:
karawan, wolno cztapigce konie, procesja zatobnikéw. Szty kondukty w deszczu i
petnym stoncu, rano, w potudnie i o zmierzchu. Czasem grata orkiestra, czasem tylko
wiatr. Wychowatem sie i bawitem wsréd tego pejzazu. Te obrazy zostaty we mnie i
powracajg. Malarzem zawsze chciatem byc¢. Ze sztalugg na plecach umykatem z
lekcji, aby malowac kielecki zamek, wzgdrze klasztorne i pejzaze. Tamte pejzaze sg
we wszystkich moich spektaklach i w nie wnosze moje leki, niepokoje. Po tych
pejzazach chodzi wiatr i je dopetnia, s tam wieczory i smakowanie wieczordéw,
kapanie wody, szelesty. W przyrode wtapiam swaj teatr[1].

Jak méwi Leszek Madzik, nie bytoby tego teatru, gdyby w jego zyciu zabrakto tych
dwdch rozdziatdw: Gér Swietokrzyskich i Kielc. Geneza teatru wigze sie z
pragnieniem malowania, ktére towarzyszyto tworcy od zawsze, a jest ono przez caty
czas w twérczosci Madzika widoczne. Jego spektakle malowane sg bowiem , Swiattem
i ciemnoscia”.

Juz w czasie studidw twérca Sceny Plastycznej KUL spotkat Irene Brylska, ktéra
goscinnie realizowata ,,Wande” Norwida. W korytarzach KUL natkneta sie na obrazy
Madzika, ktére artysta rozwiesit tam, aby oznajmic¢ Swiatu, ze maluje. W ten sposéb
poprzez projekt scenografii do jej spektaklu, tylnymi drzwiami wszedtem do teatru.
Zostatem nagrodzony na Studenckiej Wiosnie Teatralnej, to sktonito mnie do dalszej
wspoétpracy z Teatrem Akademickim KUL. Miatem szczescie spotkaé¢ Mieczystawa
Kotlarczyka i wspdlnie pracowac przy spektaklu Amor Divinus. Po kolejnym
nagrodzonym doswiadczeniu przy realizacji scenografii do Testamentu Villona w
teatrze Gong 2, pomyslatem, ze moge uczyni¢ scenografie bohaterem i dramatem
catego spektaklu[2].

Korzenie Sceny Plastycznej KUL wyrastajg z metaforycznego i religijnego Teatru
Akademickiego KUL zatozonego w 1952 roku. Byt pierwszym studenckim teatrem w
Polsce. Wtedy w 1967 roku w ,Wandzie” Norwida debiutowat Madzik w roli

scenografa. Spektakl ten wraz ze swym wystrojem scenograficznym miescit sie w
koncepcji teatru reliefowego. Teatrem scenograficznym, reliefowym zwykto sie
okres$la¢ pdzniejsze dokonania Sceny Plastycznej. W zwigzku z tym, nazwisko
Madzika wymienia sie obok Kantora, Szajny, Grotowskiego oraz Craiga, Appi,
Schumana.
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Leszek Madzik jest tworca kilkunastu scenografii teatréw Polski, Portugalii, Francji,
Niemiec oraz wyktadowcg szkét artystycznych i profesorem poznanhskiej ASP.
Prowadzit warsztaty teatralne m. in. w Helsinkach, Berlinie, Amsterdamie,
Waszyngtonie, San Francisco, Bonn, Hamburgu, Lyonie, Pradze, Buffalo, Rennes,
Dublinie, Rydze, Preko.

Scena Plastyczna KUL zrealizowata dotad szesnascie spektakili:

,Ecce Homo”, 1970;
,Narodzenia”, 1971;
~Wieczerza”, 1972;
. ,Widékna”, 1973;

. »lkar”, 1974,

. ,Pietno”, 1975;
SZielnik”, 1976;
~Wilgo¢”, 1978;

. ,Wedrowne”, 1980;
10. ,Brzeg”, 1983;

11. ,Petanie”, 1986;
12. ,Wrota”, 1989;
13. , Tchnienie”, 1992;
14. ,Szczelina”, 1994,
15. ,Kir”, 1997;

16. ,Catun”, 2000.

CONOU A WNE

Sam Leszek Madzik jest autorem ,Skrzydet Aniota”, spektaklu zrealizowanego w
Teatrze Lalki i Aktora im. Hansa Christiana Andersena. Jest to przedstawienie
kierowane do miodszej czesci publicznosci, poruszajgce problem procesu
odchodzenia cztowieka. Spektakl w subtelny sposéb prébuje odczarowac temat
smierci, oswoi¢ z nim mtodego cztowieka. Jest to dla Madzika sposéb na podzielenie
sie tym, co w nim z dziecinstwa pozostato.

Scena Plastyczna KUL wzieta udziat w ponad 50 - ciu festiwalach teatralnych na
wszystkich kontynentach, z ktérych twdérca uznaje za najwazniejsze: Festwochen w
Berlinie, Carrefour De L’ Europe w Nantes, Dark Noir w Avignion. Ten ostatni jest
jednym z kluczowych festiwali na Swiecie, oprécz Sceny byt tam z Polski tylko T.
Kantor.

Teatr zdobyt m. in. Nagrode Krytykéw za ,Wilgo¢” na Miedzynarodowym Festiwalu
Teatréw Eksperymentalnych w Kairze; nagrody za rezyserie, scenografie i technike
teatralng w spektaklu ,Zielnik” na Swiatowego Festiwalu Teatralnego w japofskiej
Toyamie; Nagrode Specjalng na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym w Stanach
Zjednoczonych; wyrdznienie na Swiatowej Wystawie Scenografii ,Praskie
Quadriennale”. W roku 2000 teatr zdobyt nagroda honorowg Ministerstwa Kultury i
Dziedzictwa Narodowego.

Temat smierci jest jednym z motywdw nieustannie pojawiajacych sie w spektaklach
Sceny Plastycznej KUL. Bo tez to wtasnie ona jest czescig egzystencji cztowieka.
Wydaje sie, ze u Madzika nie jest to sSmier¢ beznadziejna, ostateczna. Juz samo zycie,



zmagania cztowieka ze swymi ograniczeniami, nadajg optymizmu ludzkim
poczynaniom. Poza tym przedstawienia Sceny Plastycznej KUL wydajg sie sugerowad
istnienie wrét prowadzgcych do innego zycia, niekoniecznie gorszego. Leszek Madzik
ma ambicje by méwi¢ o Smierci w wyciszeniu, rozmawiac¢ o niej bez krzyku.

Opozycje zycie - Smier¢, Swiatto - ciemnos$¢, duch - materia, zbawienie - potepienie,
stowo - milczenie, sacrum - cielesno$¢ sg ramami wyznaczajgcymi konstrukcje
spektakli Sceny Plastycznej KUL. Ich przestrzeh zaludnia mitos¢, wiara, Swietos¢,
przerazenie, poczucie skonczonosci.

To poszukiwania wartosci utraconych, poszukiwania sacrum nadajg ton twdérczosci
Sceny Plastycznej KUL. Swieta sfera pomaga Madzikowi wierzy¢ w sensowno$¢ zycia
i  naszego Swiata. Sztuka daje mozliwos¢ staniecia wobec Tajemnicy,
przedracjonalnego spojrzenia na swiat, jednoczesnie niesie wiare w mozliwosc
zwyciestwa i ocalenie cztowieka. Sztuka daje mi te cudownosc¢ znalezienia ujscia dla
tego wszystkiego, co w nas wzbiera. Sprawita, ze to co tkwi wewngtrz mnie, od razu
znalez¢ sie mogto w drugiej osobie. Wprowadzam widza w taki tajemny dla mnie
kosmos, w ktérym dziele sie swoimi lekami i zagrozeniami. Paradoksalnie - im
wiekszy dramat uda mi sie wydoby¢ na widowni, tym wiekszg czerpie wiare w
sensownosc istnienia i tworzenia dalej tego teatru. Mam nadzieje, ze nie zostawiam
widza posrodku jakiegos absurdu. Wydaje mi sie, ze wspdlnie stajemy wobec
mozliwosci dotkniecia pewnej Tajemnicy. Kiedy po przedstawieniach stucham ludzi,
to okazuje sie, ze to nie tylko moje leki i przeczucia. W sztuce znalaztem ukojenie[3].

Sacrum to sfera nie dajgca sie zwerbalizowac¢ i ujg¢ racjonalnie. Juz w drugim
spektaklu ,Narodzenie” z 1971 roku stowo znika, nie pojawia sie do dzis. Po pierwsze
to wynik malarskich proweniencji Madzika, ktéry czuje sie malarzem i ,organicznie”
tatwiej postuguje sie materig wizualng[4]. Po wtére za$, realizujgc ciggle jak gdyby
jedno przedstawienie wierzy, ze istniejg dziedziny ludzkiej rzeczywistosci, ktére
stowu sie nie poddajg, ktére stowem mozna skaleczyé, zbanalizowaé. Takim
jezykiem, ktéry wyraza stany ludzkich napie¢, ekstremalnych przezy¢, jest milczenie.
Madzik usituje przekaza¢ niewypowiedziang ludzkg rzeczywistos¢ za pomoca Swiatta,
rytmu i nastroju, przestrzeni i muzyki. Poprzez obraz ujawnia rzeczywistos¢ najgtebiej
ludzka, na ktdrg sktadajg sie pewne ostateczne namietnosci i stany emocjonalne,
ktérych cztowiek nie zawsze jest Swiadomy i z ktérymi rozum nie zawsze daje sobie
rade. Nie pisze scenariuszy do swych spektakli, nie robi zadnych notatek. Mysli
obrazami, a te nosi w sobie.

Swiatto, potrafi by¢ samo w sobie spetniajagcym sie na scenie dramatem. Jest tez
barwg, ktérg autor maluje w ciemnosci poszczegdélne akty tego dramatu. Mrok jest
naturalnym dopetnieniem Swiatta, ktére pozwala dotrze¢ niemal bezposrednio do



widza. Przyszedt moment kiedy w czerni mroku poczutem sie bezpiecznie. Ta noc
byta dla mnie partnerem i przyjacielem, ktéry pozwolit mi mdéwi¢ czasem szeptem,
czasem krzykiem. Mysle, ze nocy nie nalezy odbierac tylko jako lek, ale takze jako
tajemne spotkanie. W czerni mam szanse, aby by¢ z drugim cztowiekiem sam na
sam. Dzieki ciemnosci mam szanse skoncentrowania uwagi widza na tych
fragmentach spektaklu, ktére chciatbym, Zzeby zostaty zobaczone[5]. Przestrzenh
zdefiniowana, strukturalizowana wykorzystana jest bardzo swiadomie jako nosnik
znaczen. Przestrzen spektakli dzieli sie na sfery, z ktérych kazda ma okreslone
znaczenie. Nie jest ona przed widzem ujawniana natychmiast. Madzik dozuje
ujawnianie znaczeh obnazajgc metr po metrze, zamykajac lub otwierajgc przestrzen
w nieskonczonosc.

Jak twierdzi sam twdrca, jego sceniczne pejzaze, spowolniony ruch w jego
przedstawieniach, wytanianie sie ksztattéw z ciemnosci - to wszystko jest dla niego
jak modlitwa. Daje mu ona spokdj, pozwala ona mysle¢ i méwi¢ o rzeczach
najtrudniejszych.

Tworca Sceny Plastycznej KUL rezygnuje z konkretu, funkcja aktora jest czesto
ograniczona na rzecz plastycznosci do znaku, symbolu. Aktorzy, ktérymi sg
najczesciej studenci KUL, wybierani sg na nowo do kazdej premiery. To takze nie jest
bez znaczenia. Nowy zesp6t pozwala Madzikowi catkowicie ,uwolni¢ sie” od
wczesdniejszych prezentacji. Mtodzi ludzie nie szukaja tu rozgtosu, poklasku,
rozdawania autograféw. Satysfakcje daje im udziat w fantastycznym doswiadczeniu,
w zyciu teatru w kraju i za granicg. Poszukujg podobnie jak twdérca i widzowie Sceny
Plastycznej KUL. Widz staje sie w teatrze Madzika ,samotny w ttumie”, jest
oddzielony mrokiem od innych widzéw i od sceny[6].

Teatr ten jak twierdzi sam artysta, nie jest teatrem filozoficznym, bo filozofia zyje w
stowach. Jego przedstawienia sg przedstowne. Krytycy uzywajg tu czesto okreslenia
teatr filozofii cztowieka. Cztowieka zyjgcego, cierpigcego i umierajgcego - cztowieka
kruchego.

Budujgc swe spektakle, Madzik siega do archetypdéw, uniwersalnych symboli
religijnych, czy kulturowych. Odwotuje sie do mitu, bedgcego odwiecznym wyrazem
ludzkich pragnieh uporzadkowania i zrozumienia $wiata, odkrycia jego sensu.
Wszystko to jest wazne wobec fermentu ptyngcego z przemieszania wartosci w
$wiecie wspdtczesnym. Swiecie, w ktérym zyje i widz Sceny Plastycznej i jej twérca.

Juz w ,Wandzie” Norwida pojawia sie u Madzika motyw ikony. Cata oprawa

scenograficzna tego spektaklu jawi sie nam w ten sposdb. Tak tez jest pdzniej,
poniewaz przedstawienia Sceny Plastycznej KUL majg w sobie wiele z pierwotnej
szczerosci. Jak w przypadku ikony, tak i w czasie przedstawien Sceny Plastycznej KUL
, otwiera sie przed widzem pewna magiczna przestrzen, ktérej w pewnym sensie
staje sie on czescia.

Madzik czerpie bardzo duzo z duchowosci religii katolickiej i - co widoczne -

prawostawnej. To by¢ moze dzieki tej ostatniej jego spojrzenie na swiat jest takie
proste i spokojne. To by¢ moze ona pozwala mu osigga¢ szczyt doskonatosci,
pozwala na odkrycie srodkdw artystycznego wyrazu, ktére odkrywajg prawdy
najgtebsze w cztowieku i w Swiecie, ktéry go otacza.






Sylwetka lidera

Od poczatku istnienia Teatru SCENA 6 jego zatozycielem, kierownikiem artystycznym
i rezyserem wszystkich sztuk jest Henryk Kowalczyk. Jego artystyczne inklinacje
ujawnity sie jeszcze w czasach szkolnych, a obszar zainteresowan sztuka nie
ograniczat sie bynajmniej tylko do teatru, lecz obejmowat réwniez literature i
muzyke. Swiadczy o tym choéby czeste uczestnictwo w konkursach recytatorskich
oraz muzykowanie we wspoétstworzonym przez H. Kowalczyka zespole. Wprawdzie,
wielu z nas mogtoby identyfikowa¢ swg mtodziehczg przesztos¢ z takim modelem
biografii, ale w niewielu przypadkach, te pierwsze doswiadczenia zaowocowaty
wieloletnig, zawodowg pracg artystyczna.

Jeszcze przed powotaniem do zycia “SCENY 6”, H. Kowalczyk stat sie cztonkiem
teatru ,Gong 2”. Stato sie to w 1973 roku, tuz po rozpoczeciu przez niego studiéw
historycznych na Wydziale Humanistycznym UMCS. Przez niemal trzy lata H.
Kowalczyk obserwowat i aktywnie uczestniczyt w pracy teatru Andrzeja Rozhina, co -
jak sie wydaje - wptyneto na jego dalsze losy. Jeszcze jako cztonek ,Gongu 2”

przygotowat wraz z czescig kolegdéw swoje pierwsze przedstawienie pt. ,tad”, ktére
doczekato sie premiery juz pod szyldem “SCENY 6”, w 1976 roku.

Kolejne lata, owocujagce nowymi przedstawieniami, byty takze dla H. Kowalczyka
nieustajgcym procesem ksztattowania sie jego wtasnej koncepcji teatru. Poprzez
rozmowy, obserwacje, osobiste przemyslenia i codzienne doswiadczenia rodzita sie
wizja celu i sensu uprawiania teatru, powstawata oryginalna koncepcja pracy nad
warsztatem aktorskim i integracjg grupy, ksztattowata sie formuta organizacyjna
catego przedsiewziecia, ktéra zalezna byta od wielu zmieniajgcych sie w czasie
czynnikéw. Obserwujac na biezgco prace H. Kowalczyka, nie sposéb nie dostrzec, ze
procesy, o ktérych mowa powyzej, trwaja nadal, przy czym pewne, najistotniejsze
zatozenia, wynikajgce z ,filozoficznej” wizji teatru, pozostajg niezmienne. W tym
miejscu poprzestaniemy jednak na uogdlnieniach, ktére znajda rozwiniecie w
dalszych akapitach tego opracowania.

Zmiennos¢ kolei losu wielu istotnych spotecznie przedsiewzie¢ w naszym kraju nie
omineta réwniez Teatru SCENA 6. Formacja byta zmuszana do zmiany swej siedziby.
Byta rowniez narazona na naciski o charakterze polityczno - ideologicznym, wtgcznie
z represjami w postaci inwigilacji i ,domowych wizyt” pandéw smutnych, acz
ciekawskich i o trudnym do zidentyfikowania poziomie kultury osobistej. Zjawiska te,
ktére dzisiaj niektérzy okreslajg mianem ceny za kontestacje panujgcego ustroju i
aktywnos¢ w ramach solidarnosciowego etosu, byty udziatem rowniez H. Kowalczyka.
Przez wszystkie te trudne chwile udato sie jednak utrzymac¢ przy zyciu “SCENE 6“ i
jest to z pewnoscig w najwiekszej mierze zastuga jej lidera.

Nowy okres w dziejach grupy otwiera rok 1989. Byt to dla wszystkich czas radosci i
nadziei, ale i - jak sie szybko okazato - niepokoju, niepewnosci, poszukiwan i préb
adaptacji do nowej rzeczywistosci. Postepujgcy merkantylizm, konsumpcjonizm,



pauperyzacja znacznej czescCi spoteczenstwa, polaryzacja i sptaszczanie systemoéw
wartosci oraz decyzje decydentéw zmieniajgcych sie ekip rzgdowych, wyrokujgce o
kondycji finansowej kultury i sztuki - oto rzeczywistos¢, w ktérej teatry alternatywne
musiaty i muszg sie odnalezé. Rézne byty reakcje twércédw i teatréow alternatywnych
na te nowe warunki egzystencji. Niektorzy, gtéwnie ci, ktérzy mieli najwiecej odwagi i
odpowiednie zaplecze ekonomiczne, podejmowali prébe petnego usamodzielnienia
sie i wiagczenia w postepujgcy proces urynkowienia sfery twdérczosci artystycznej.
Inni, przez dtuzszy czas trwali w ,bezruchu” i z zaktopotaniem zadawali sobie pytanie
typu ,z kim i o co mégtbym teraz walczyc?, o czym méwic w teatrze?”. Jeszcze inni
prébowali zmudng pracg, uporem, a czesto i sprytem przetrwaé, dalej tworzyc i
budowac perspektywy rozwoju. Z pewnoscig przyktady te nie wyczerpujg listy
postaw, jakie dawaty sie zaobserwowaé¢ w zachowaniach twoércéw teatralnych
minionej dekady, lecz wydaja sie najbardziej typowe. H. Kowalczyk wybrat trzecig z
wymienionych drég. Nie czas i miejsce na to, aby wyliczy¢ wszystkie przedsiewziecia,
ktére teatr realizowat w oparciu o srodki uzyskiwane nie tylko z funduszy rzadowych
czy samorzadowych. Jeszcze trudniej odtworzy¢ liste sponsoréw prywatnych, fundacji
krajowych i zagranicznych, dzieki ktdrym mozliwe byto funkcjonowanie Teatru SCENA
6 w latach dziewieddziesigtych. Wszystko to jednak wymagato opanowania zupetnie
nowych umiejetnosci oraz specyficznego zmystu organizacyjnego. Dyspozycji tych
nie zabrakio H. Kowalczykowi. Mréwcza praca polegajaca na poszukiwaniu oséb i
instytucji sktonnych wspierac dziatania artystyczne, setki spotkan i rozméw, ktére
czesto konczyly sie niepowodzeniem, kontakty z instytucjami pozarzadowymi
(krajowymi i zagranicznymi) oraz budowanie lobbingu na rzecz kultury wsréd oséb
znaczacych w srodowisku lokalnym i w kraju - to niektére z zadan, jakie poza praca
merytoryczng podejmowat.

W poszukiwaniu petniejszego i sprawniejszego funkcjonowania w realiach
codziennosci, H. Kowalczyk powotat do zycia w 1992 roku Fundacje Sztuki im.
Brunona Schulza. Posuniecie to otworzyto nowe mozliwosci dla samego Teatru. Poza
cyklicznie odbywajgcg sie imprezg artystyczng pt. ,Regiony Sztuki”, Fundacja wraz
ze ,SCENA 6" realizowata w latach 1999/2000, w ramach unijnego programu

~Mtodziez dla Europy”, swéj autorski, profilaktyczno - edukacyjny projekt pod nazwg
LJoplin - to ja?”. W roku 2001 planowane jest podjecie nowej inicjatywy w ramach
unijnego programu , Mtodziez - wymiana”.

Historia

Grupa H. Kowalczyka, po rozstaniu sie z ,Gongiem 2" znalazta swa pierwsza siedzibe
w Akademickim Centrum Kultury Chatka Zaka. Z faktem tym wigze sie historia
powstania nazwy teatru. Po dyskusjach w tonie zespotu ustalono, ze nazwa grupy
bedzie nawigzywa¢ do numeru salki, w ktérej odbywaty sie jej spotkania. Jak
nietrudno sie domysli¢, pokdj ten dwczesnie byt oznakowany numerem 6.

tad

Jak juz wczedniej wspomniano, Teatr SCENA 6 rozpoczat swg dziatalnos¢ w 1976
roku. Przedstawienie ,tad” zostato wtedy zaprezentowane na Festiwalu Teatréw



Debiutujgcych ,Start” w Zielonej Gérze. Zdarzenie to przyniosto juz na starcie dwa
sukcesy. Pierwszym byta indywidualna nagroda dla H. Kowalczyka za rezyserie, a
drugim | - e wyroznienie dla Teatru za catoksztatt pracy w realizowaniu spektaklu.
Werdykt Jury Festiwalu pokrywat sie - jak sie wydaje - z opinig krytyki i publicznosci.
Jeszcze w trakcie trwania zmagan réznych formacji, pismo festiwalowe donosito, ze: ,,
SCENA 6 zmienita wszystkie dotychczasowe notowania gietdowe, wychodzac od razu
na pozycje jednego z faworytéw do festiwalowych lauréw. Na tle beztresciowych, nie
wnoszacych zadnego tadunku myslowego, badZz tez pragnacych powiedzie¢ zbyt
wiele jak na swoje mozliwosci grup, lubelski spektakl byt pierwszym, ktéremu udato
sie wytworzy¢ ptaszczyzne dyskusyjna. Ich komunikatywna opowies¢ o koniecznosci
posiadania idei, o idei jako specyficznej formie potwierdzenia i utwierdzenia sie we
wiasnym cztowieczenstwie, mogta sprowokowad dyskusje, ktére nie przestawatyby
tylko na analizie rozwigzan formalnych, ale dotyczytyby samego przekazu
myslowego. [...]” [1]. W innym miejscu mozemy przeczytaé: ,Teatr Henryka
Kowalczyka zaskoczyt (moze zaimponowat) dobrym przygotowaniem technicznym
aktoréw” [2]. Przedstawienie ,tad” prezentowano rdéwniez na Il Krakowskich
Reminiscencjach Teatralnych, przegladach teatralnych w Warszawie i Poznaniu, w
Otomunhcu (w ramach studenckiej wymiany uniwersyteckiej) oraz oczywiscie w
Lublinie.

O nas samych

Dziatalnos¢ ,SCENY 6” juz od poczatku istnienia nie ograniczata sie wytgcznie do
préb i prezentacji sztuk. Waznym elementem aktywnosci grupy byta i jest praca
warsztatowa wewnatrzzespotowa i we wspotpracy z innymi srodowiskami i teatrami
alternatywnymi w kraju (Provisorium, Grupa Chwilowa, Akademia Ruchu, Teatr
Osmego Dnia, Gardzienice i inni). W wyniku takiej wspétpracy, m. in. z
Wiodzimierzem Staniewskim, powstat kolejny spektakl ,SCENY 6” pt. ,O nas
samych”, ktérego premierowa prezentacja odbyta sie w 1977 roku, w kompleksie
patacowym w Koztéwce. Byta to préba ,spowiedzi” z trosk, niepokojéw i marzen,
ktére aktorzy spektaklu indywidualnie formutowali wobec widza na podstawie
intymnego, osobistego rachunku sumienia. Pokaz tego widowiska odbyt sie takze na
Plenerze Plastycznym w Sulistrowicach k. Wroctawia.

Odwyk

Kolejny rok (1978) przyniost nowe przedstawienie pt. ,Odwyk”. Zostato ono

pokazane m. in. na lubelskich Konfrontacjach Mtodego Teatru (1978), VI Festiwalu
Mtodej Kultury Polskiej (1979) oraz podczas pierwszego zagranicznego tournee - w
Holandii. Prezentacjom tej sztuki towarzysza réwniez pochlebne recenzje: ,Jedna z
najciekawszych wypowiedzi, by¢ moze najwazniejszg, byt spektakl Odwyk SCENY 6 z
Lublina [...], nosit cechy zamknietej konstrukcji, wypetnionej sceniczng prezentacjg
réoznych, czesto szkodliwych, postaw spotecznych, ktérych zrédta tkwig nie tylko w
mechanizmach sprawowania wtadzy, a przede wszystkim w sposobach myslenia
jednostek. Odwyk nie oskarza, stawia natomiast madre pytania, zmuszajgc widza do



refleksji nad sobg i spoteczenstwem pozostajgcym w okreslonych warunkach i
konwencjach” [3]. W innych wypowiedziach akcentuje sie etyczna
bezkompromisowos¢ przestania tej sztuki oraz walor autentycznosci przekazu.

1 G. Dziamski, SCENA 6, ,Start”, Zielona Géra 1976, nr 3.

2 JR, tad, ,Start”, Zielona Géra 1976, nr 3.

3 A. Nike Mineyko: Lubelskie Konfrontacje, ,Gazeta Wspdtczesna - Magazyn”, Biatystok 1978.

Zestani do raju

Nastepna propozycjg repertuarowa ,SCENY 6” byto przedstawienie , Zestani do raju”.
Powstato ono w koncu 1980 roku i wiekszos¢ prezentacji miata miejsce w latach
nastepnych. Okazato sie, ze dotychczasowe sukcesy Teatru w kraju zaowocowaty
coraz czestszymi ofertami prezentacji za granica. ,Zestani do raju” byt bowiem
spektaklem przyjmowanym z duzym ozywieniem (zeby nie powiedziec
entuzjastycznie) na wielu scenach europejskich. Z bardzo dobrym odbiorem praca
~SCENY 6” spotkata sie na Europejskim Festiwalu Teatralnym , Lyon II”. Lubelski teatr
zdobyt réwniez pozytywne recenzje na Festiwalu Teatréw w Nantes oraz VI
Swiatowym Festiwalu Teatru Amatorskiego w Monako (1981). Dla przyktadu
przytaczam fragment recenzji: ,Niepokdj odczuwato sie przez catos¢ przedstawienia
Zestani do raju, zbiorowej kreacji Teatru SCENA 6. Aktorzy polscy stworzyli ciag
obrazéw o ogromnej sile oddziatywania, w rezyserii wyjatkowo odkrywcze,j.
Przestaniem jest jednoczesnie nadzieja i beznadzieja wobec rzeczywistosci oraz
niemoznos¢ jej pokonania”[4]. Juz po powrocie do kraju, Lech Sliwonik, ktéry réwniez
Sledzit przebieg festiwalu w Monako napisat: , Niekiedy obowigzek (obserwatora -
przyp. aut.) staje sie nagle przyjemnoscig - taki moment stat sie udziatem
sprawozdawcy, gdy spektakl Teatru SCENA 6 z Lublina uznano za wydarzenie
festiwalu. Przedstawienie Zestani do raju zyskato wczesniej dobre oceny na naszych
Konfrontacjach Mtodego Teatru. [...] Jest to - najogdlniej - teatralna manifestacja
wiary w mozliwos¢ przezwyciezenia zaktamania i upokorzenia, w mozliwos¢ dotarcia
do prawdy. [...] Odczuwatem wielkie przejecie widzéw tg sztuka” [5]. Poza
prezentacjami przedstawienia Teatr H. Kowalczyka zorganizowat réwniez w Monako
otwarte warsztaty teatralne. W drodze powrotnej do Polski ,SCENA 6” data kilka
przedstawien réwniez we Wtoszech, m. in. w Laquilli i Bresci.

Pobyt w Italii cztonkowie Teatru kojarza takze z niespodziewanym wydarzeniem,
ktére jest do dzis przez nich wszystkich gorgco wspominane. Udg’ro sie bowiem
uzyska¢ zgode i zaaranzowac¢ prywatng audiencje grupy u Ojca Swietego - Jana



Pawta Il. Krétkie (aczkolwiek i tak przedtuzone) spotkanie z Jego Swigtobliwoscia,
przebiegajagce w petnej wzruszen i uniesienia atmosferze, w szczegdlny sposéb
dopetnito przebiegu udanego tournee zespotu.

.Zestanych do raju” okreslono réwniez jako znaczgca i interesujgcg propozycje na
Konfrontacjach Mtodego Teatru w 1981 roku. , Wszystkie marzenia o ziemskim raju
rozbijajg sie (w spektaklu - przyp. aut.) o ludzkg nikczemnos¢ i matosc. Liryczne
stylizacje SCENY 6 przecinaja dramatyczne obrazy krzyzowah”[6]. Poza Lublinem
.Zestanych do raju” prezentowano na +tdédzkich Spotkaniach Teatralnych,
Krakowskich Reminiscencjach Teatralnych oraz w wielu osrodkach kulturalnych w
kraju (Zielona Gobra, Biatystok, Poznan, Wroctaw, Bydgoszcz, Szczecin). Sztuke
wielokrotnie mieli szanse obejrze¢ réwniez widzowie w Holandii i Belgii, podczas
tournee Teatru po tych krajach, lecz (w zwigzku z sytuacjg w kraju) dopiero w 1983
roku, zas w 1987 roku sztuke wznowiono i pokazano na Festiwalu Teatréw
Studenckich w Kolonii.

Narastajgce niepokoje spoteczne oraz mato spolegliwa postawa H. Kowalczyka i
kolegébw z grupy, sprowokowaty Rektora UMCS do podjecia decyzji o wydaleniu
Teatru SCENA 6 z Chatki Zaka (podobny los spotkat kolegéw z Provisorium i Grupy
Chwilowej ). Nastgpito to z kohcem 1983 roku. Sprawa stata sie na tyle gtosna, ze
znalazta swe odbicie na tamach prasy[7]. Wobec zagrozenia brakiem statej siedziby,
ktére oznacza¢ mogto koniec aktywnosci twérczej, kierownicy trzech eksmitowanych
z UMCS teatréw podjeli starania o utworzenie Lubelskiego Stowarzyszenia
Teatralnego - instytucji sprawujacej rowniez funkcje popularyzatorskg wobec catego
ruchu teatralnego Lublina. Niestety wtadze nie wyrazity zgody na realizacje takiego
przedsiewziecia, chociaz projekt instytucji byt gotowy i dopracowany w szczegédtach.
Okazato sie, ze zabrakio zrozumienia dla inicjatyw Srodowiska, ktére przez lata
traktowano jako wizytéwke Lublina w Polsce, a polskiego teatru alternatywnego -
poza jej granicami. H. Kowalczyk, K. Borowiec i J. Oprynski nie rezygnowali i nadal
razem poszukiwali nowej siedziby. K. Borowiec powie pézniej: ,,MieliSmy swiadomos¢,
ze tylko razem cos znaczymy i tylko razem mozemy przetrwad. Jak czas pokazat,
byto to bardzo rozsgdne postanowienie. Nie wiem jak potoczytyby sie nasze losy,
gdybysmy przez dtugie lata nie trzymali sie razem” [8]. Ostatecznie, szczesliwym
zrzgdzeniem losu trzy eksmitowane teatry znalazty schronienie w Lubelskim Domu
Kultury.

4 V.S., 7e Festival mondial du theatre amateur, ,Principaute de Monaco”, IX 1981 (ttumaczenie wtasne).

5 L. Sliwonik, Swiatowy Festiwal Teatru Amatorskiego, ,Dialog”, VIl 1982,

6 M. Kuc, Raj, Scena”, 1981, nr 7.



7 Zob. np. M. Pawlicki, Provisorium, , Scena”, 1984, nr 3.

8 M. Haponiuk, Zwierzenia artysty w wieku przedemerytalnym, ,,Na przyktad - miesiecznik kulturalny”, XI 2000, nr 5 (76).

Psalmy

Kolejnym przedstawieniem Teatru SCENA 6 byty ,Psalmy”. Ich premiera odbyta sie
na krakowskich Reminiscencjach w 1995 roku. Byta to sztuka oparta na utworach
Brocha, Mitosza, Szekspira oraz tekstach witasnych cztonkdéw zespotu. Jest to
~opowies¢ o przetamywaniu kryzysu duchowego. Kryzysu przezywanego w epoce
catkowitego rozchwiania wszelkich norm etycznych i estetycznych. Jedynym
ratunkiem sg wartosci najprostsze, dajg punkt oparcia, stwarzajg szanse ocalenia
jednostkowej tozsamosci i odrebnosci, umozliwiajg obrone indywidualnego pogladu
na Swiat. [...] Autorzy Psalmdéw korzystajg w réwnej mierze z bliskich i odlegtych
tekstéw kulturowych oraz z polskich do$wiadczeh z ostatnich lat. Sladéw tych
doswiadczen na ogdét nie byto wida¢ w innych przedstawieniach teatréw
(prezentowanych na Reminiscencjach)” [9]. ,Psalmy” goscity rowniez na tédzkich
Spotkaniach Teatralnych (1985), IV Dniach Sztuki Wspotczesnej w Biatymstoku
(1988) oraz w wiekszych aglomeracjach miejskich w kraju. Odnotowa¢ nalezy
rowniez udane prezentacje podczas kolejnego tourne w Holandii i Belgii oraz na
Festiwalu Teatralnym w Gandawie (1987).

W 1987 roku ziscita sie wczesniejsza idea utworzenia instytucji, ktéra stanowitaby

siedzibe i oSrodek dziatah dla alternatywnych teatréw Ilubelskich. Dzieki
przychylnosci niektérych decydentéw we wiadzach lokalnych i zrozumieniu potrzeb -
w ocenie wielu o0s6b - najsilniejszego w Polsce $rodowiska teatru

niekonwencjonalnego, powstato Lubelskie Studio Teatralne, z siedzibg przy Bramie
Grodzkiej. Z niewielkiej stosunkowo powierzchni korzystato w swej pracy kilka grup:
.SCENA 6", Grupa Chwilowa, Provisorium, Teatr Wizji i Ruchu, Scena Ruchu, Teatr NN
. Wymagato to ustalania bardzo precyzyjnego harmonogramu zajec i organizowanych
imprez. Trzeba przyznac, ze wspotpraca ta przebiegata bez wiekszych zaktécen, choc
wszyscy narzekali na zbyt ograniczony limit czasu korzystania z sal.

Wiosna Ludow

Teatr SCENA 6 premiere nowego przedstawienia przygotowat w 1990 roku.
Opdznienia w pracy nad sztuka pt. ,Wiosna Ludéw” wynikaty z trwajgcego kilka
miesiecy kompletowania odmiodzonego sktadu zespotu oraz koniecznosci
wprowadzenia nowych jego cztonkéw w tajniki warsztatu aktorskiego oraz integracji
grupy. Przedstawienie to nawigzuje do wydarzen historycznych z 1848 roku, ktére
swym zasiegiem objety catg Europe. Jego twdércy nie mogli sie oprze¢ pewnej analogii



pomiedzy wydarzeniami z potowy XIX stulecia a sytuacjg geopolityczng, ktérej byli
naocznymi $Swiadkami. Wszelkie wazne dla wielu narodéw procesy transformacji
niosg pytania o przysztos¢, obawe o0 szanse dochowania wiernosci szczytnym
ideatom, o wartosci, na ktérych nalezy budowa¢ nowy porzadek. ,Wiosna Ludéw”
stata sie wyrazem takich niepokojéw i zarazem przestrogg przed nieodpowiedzialnym
zaprowadzaniem tadu spotecznego. Sztuka ta ,jest przepetniona refleksjami
historiozoficznymi - analizg okolicznosci, w ktérych piekne idee (np. ,wolnos¢,
rownos¢, braterstwo”) zaczynajg sie wypaczaé, a ich dotychczasowi gtosiciele
wprawiajg w ruch gilotyny. Poprzez afabularny uktad zdarzeh, pouktadanych w
zaktéconym chronologicznie porzadku, znaczenie rekwizytéw deprawacji nabiera
symbolicznego charakteru. Bohater broni kultury jako dowodu tozsamosci, w niej
znajdujgc przeciwwage dla okrucieAstwa polityki. Ale walka o ocalenie naczelnych -
w rozumieniu bohatera - wartosci powoduje jego samotnosc¢”[10].

~Wiosna Ludéw"” doczekata sie prestizowych prezentacji zarébwno w kraju jak i za
granica. Do wyjatkowo istotnych zaliczy¢ trzeba pokazy na Swiatowym Festiwalu
Sztuki w Edynburgu (sierpien 1990), gdzie Teatr zdobyt wiele pochlebnych opinii.
Przytoczmy fragment jednej z nich: ,Wynikiem (pracy teatru - przyp. aut.) jest
dramat o elektryzujgcym napieciu, ktéry przedstawia dojrzata, przemyslang
wypowiedZ na temat walki o wolnos¢ w Europie, analizujac za posrednictwem
wzruszajgcych scen, bolesny, chociaz czesto nieplanowany los rozwoju tozsamosci
panstwowej narodéw europejskich, na tle sceny S$wiata. [...] Znajdujemy tutaj
niebywatg energie i prawie nieokietznany wktad sit, ktére robig z tego przedstawienia
jedyny spektakl na 'Fringe', ktéry powinien by¢ obejrzany” [11]. Innymi waznymi
wydarzeniami byty: wyjazd na Europejski Festiwal Teatralny do Nantes (1990), a
takze udziat w Praskim Quadriennale Sztuki (1991). W kraju ,,SCENA 6” prezentowata
to przedstawienie m. in. podczas lubelskiego festiwalu kulturalnego ,KUL - age”
(1990), na krakowskich Reminiscencjach Teatralnych (1991), Festiwalu Teatru
Otwartego we Wroctawiu (1991), na festiwalach w Biatymstoku i Sanoku, podczas
tournee w miejscowosciach Dolnego Slaska (Zielona Géra, Legnica, Gtogéw, Nowa
Ruda, Ktodzko, Gorzéw) oraz w Gdansku i Elblagu.

W okresie gdy prezentowana byta ,Wiosna Luddéw"” miata miejsce kolejna zmiana
siedziby Teatru SCENA 6. W wyniku administracyjnej decyzji wtadz miasta, doszto w
1991 roku do potaczenia Lubelskiego Studia Teatralnego z Lubelskim Domem Kultury
w jedng instytucje - Centrum Kultury, z siedzibg przy ul. Peowiakéw 12 (dawny LDK).
Tak wiec historia zatoczyta koto i teatry po czterech latach powrécity w to samo
miejsce.

9 P. Konic, Po Reminiscencjach, , Teatr”, VIl 1985, nr 8.

10 M. Jankowska, PAki co, ,,Akcent”, 1990, nr 4 (42).



11 ). Hendry, Springtide of nations, ,The Scotsman”, 16. VIII. 1990.

“Pasja wg. Sw. Jana" Jana S. Bacha

W roku 1992 powstato w Teatrze widowisko o niecodziennym charakterze. Osrodek
Promocji Kultury ,Gaude Mater” z Czestochowy, sposrdéd wielu propozycji, wybrat
wtasnie ,SCENE 6” do udziatu w prezentacji stynnej Pasji wg Sw. Jana, autorstwa nie
mniej stynnego Jana Sebastiana Bacha. Tym razem jednak Passio Domini Nostri Jesu
Christi nie miato przypomina¢ zwyktego koncertu. W zamysle organizatoréw tego
przedsiewziecia, warstwe muzyczng, ktdérej wykonaniem zajmowaty sie orkiestra
symfoniczna czestochowskiej filharmonii, cztery chéry oraz solisci, miata uzupetniac
warstwa teatralna, za ktérej ksztatt odpowiedzialnymi uczyniono aktoréw lubelskiego
teatru. Poza dziataniami teatralnymi, tworzagcymi oryginalng (bardzo osobistg) forme
ilustracji dramatycznej dzieta, w widowisku wystapit takze Jerzy Bihczycki - aktor
krakowskiego Starego Teatru, ktéry w miejscu oryginalnie w partyturze zapisanych
recitativow, deklamowat ich teksty. Wszystkie te innowacyjne zabiegi sprawity, ze
powstat spektakl niekonwencjonalny, zeby nie powiedzie¢ awangardowy. Nic wiec
dziwnego, ze zréznicowane byty tez o nim opinie. Poza recenzjami, ktére otwarcie
chwality to nowatorskie podejscie do wykonania , Pasji”, pojawiaty sie gtosy nieco
bardziej krytyczne wobec inicjatywy organizatoréw. Wedtug niektérych
obserwatoréw Teatr SCENA 6 ,miat by¢ bowiem li tylko ttem dla muzyki Bacha. Stat
sie jednak samodzielnie istniejgcym spektaklem, jakby drugim i nieco z boku wobec
gtéwnego dzieta” [12]. Przedstawienie “Pasji” zostato sfilmowane przez telewizje
publiczng i wyemitowane w Wielki Pigtek w programie Il. Po raz drugi Misterium Meki
Panskiej (w tej samej formie) doczekato sie pokazu na festiwalu ,,Gaude Mater” w
maju 1992 roku.

Heretycka Symfonia

~Heretycka Symfonia” byta chronologicznie kolejng propozycja Teatru SCENA 6. Juz
jej prapremiera, w marcu 1993 roku, przyniosta duze zainteresowanie spektaklem ze
strony publicznosci, jak i krytyki, co zapowiadato jego udang i dtugg , eksploatacje”.
Sztuka w swej warstwie formalnej, w formie jezyka i plastyki, odbija inspiracje
twdérczoscig Brunona Schulza, ,ale na tyle, na ile rodzaj jego (tj. Schulza - przyp.
aut.) skojarzeh przylega do wyobrazni twércéw przedstawienia” [13]. Przybiera
ksztatt sennego marzenia, w ktérym trudno doszukac sie prostej, realistycznej
fabularyzacji zachodzgcych kolejno po sobie zdarzen. W warstwie semantycznej jest
to opowies¢ ,o0 rojeniach, tych powszechnych (o europejskosci, o ucieczce z
zascianka), tych osobistych (o tym, co trwate i piekne). Rojenia zawsze zniewalaja,
stwarzajg tylko pozory wolnosci. Lubelscy tworcy zdajg sie mowié, iz oto wprost ze
zniewolenia realnego, systemowego popadamy w zniewolenie rojeniami, utopig
wolnosci. [...] Nasze herezje sg herezjami tylko z nazwy. Nic nie jest rzeczywiste.
Nawet owe <<odrzucenie przesztosci>> jest urojone. Trudno by¢ przechrztg, tak
odlegtym od obszaréw prawdziwie wielkiej herezji. Gdziez nam do tego, by z naszych
zdrad, matych zdrad utozy¢ heretyckg symfonie! Na co dzieh gramy podwdrkowe



melodie”[14].

Przedstawienie to byto prezentowane przede wszystkim w kraju; jedyng okazjg do
zaprezentowania ,Heretyckiej Symfonii” za granicg byt Festiwal Teatréw
Mtodziezowych w Oostzaan (pod Amsterdamem) w maju 1996 roku, gdzie zostata
wyjatkowo ciepto przyjeta. Bariera jezykowa (spektakl byt grany w jezyku polskim) -
co podkreslali holenderscy widzowie - nie wptywata na czytelnos¢ przekazu
przestania sztuki.

W Polsce widowisko to goscito miedzy innymi na Reminiscencjach '93, Przemyskie;j
Jesieni Teatralnej (1993), X Miedzynarodowych Spotkaniach Teatru Otwartego we
Wroctawiu (1993), tddzkich Spotkaniach Teatralnych (1993), Gdynskiej Wiosnie
Teatralnej (1994), Przystanku ,Olecko” (1996) oraz w wielu innych osrodkach

(Chetm, Gdansk, Elblag, Czestochowa).

W pazdzierniku 1993 roku, na zaproszenie teatru Fair Play z Danii, H. Kowalczyk i
autor niniejszego opracowania, uczestniczyli w bardzo ciekawym - i jak sie okazato -
owocnym przedsiewzieciu. Byt nim Miedzynarodowy Mityng Scenograféw
Teatralnych, ktéry odbyt sie w siedzibie organizatoréw imprezy - w Holbaek.
Spotkanie to spetnito funkcje forum wymiany doswiadczeh twdércéw z kilku krajow
Europy (W. Brytania, Dania, Norwegia, Holandia, Stowacja, Polska, Wegry), o bardzo
nieraz odmiennych wizjach dziatah artystycznych. Kilkudniowy pobyt i wspétpraca
uczestnikdéw zakonhczyt sie bezprecedensowg akcja, polegajaca na plastycznym
zabudowaniu olbrzymiej przestrzeni w nieczynnej juz hali fabrycznej. Efekty tej pracy
przeszty najsmielsze oczekiwania wszystkich twércéw, a publiczny ich pokaz okazat
sie wielkim wydarzeniem kulturalnym, szeroko nagto$nionym przez media.

12 ). Pawlikowski, A. Witoszek, Pasja wg Swietego Jana, ,Dziennik Czestochowski ‘24 godziny’, 16. IV. 1992, nr 7 (448).

13 A. Molik, Heretycka Symfonia - przed premierg w Teatrze ‘SCENA 6", ,,Kurier Lubelski”, 4. IV. 1993, nr 44 (9048).

14 k. Drewniak, Rojenia o herezji, ,Jednodnidwka - Krakowskie Reminiscencje Teatralne”, 20, 21. Ill. 1993, wydanie trzecie.

Swietokradztwo

Przedstawieniem odbiegajacym od charakterystycznego dla ,SCENY 6” sposobu
kreacji artystycznej byto ,Swietokradztwo”. Sztuka ta zostata oparta na opowiadaniu
Oskara Jana Tauschinskiego i jest autorskg adaptacjg rekonstrukcji zdarzenh, ktére
rozegraty sie przed kilkuset laty w Gdansku. Spektakl pokazuje historie rzezbiarza,
ktéry w twérczym zapamietaniu i ku chwale bozej gotéw jest poswieci¢ zycie



cztowieka. Stworzony przez niego krucyfiks, dokumentujacy rzeczywistg $mier¢
modela artysty (notabene narzeczonego jego cérki), pono¢ do dzi$ wisi w jednym z
gdanskich kosciotow. Jest pomnikiem przestrogi i ziemskiego przemijania dla tych,
ktérzy zbytnio oddali sie doczesnym przyjemnosciom i dobrom, oraz dla tych, ktérzy
w swej pysze probujg tworzy¢ dzieta rébwne bozym. Przed oczami widza ,grzeszna
mitos$¢ ludzka miesza sie z mitoScia boska. Krucyfiks staje sie w réwnej mierze
znakiem cierpienia Chrystusa, co tez trzech ludzkich istnien (artysty, jego corki i jej
narzeczonego - przyp. aut.). Dzieto artysty ozywa za cene bluznierstwa. Artysta
ofiarowuje siebie Diabtu, aby Bogu ofiarowac swe dzieto”[15], ,,kocha nade wszystko
siebie i swojg stawe - dla niej zabija cérke i jej narzeczonego. | sadzi, ze takim
dzietem chwali Boga”[16].

Historie opowiada sam nieszczesny rzezbiarz, ktéry za kare okaleczyt sie i skazat na
zebracze zycie. Stowa te kieruje jednak do gtuchoniemego, jakby w obawie przed
reakcja, z jaka modgtby sie spotka¢ w sytuacji, gdyby jego powiernik byt w stanie
odebra¢ ten komunikat.

,Swietokradztwo” miato swag premiere w listopadzie 1995 roku i zostato uznane za
jedno z ciekawszych lubelskich wydarzeh kulturalnych w sezonie '95, a rola Urszuli
Brytan (jako rzezZbiarza!?) - za jedng z dwu najlepszych kobiecych kreacji aktorskich.
Byto réwniez zaproszone na krakowskie Reminiscencje (lll. 1996), Festiwal Matych
Form Teatralnych w Szczecinie (IV. 1996) oraz tddzkie Spotkania Teatralne (XII.
1996).

Partytura Prowincjonalna

Réwnolegle do prezentacji ,Swietokradztwa”, Teatr SCENA 6 przygotowywat
premiere kolejnego przedstawienia - ,Partytury Prowincjonalnej”. Sztuka ta jest

przyktadem ciggtych poszukiwan twdérczych grupy w obszarze nierozpoznanych przez
nig jeszcze sposobdédw wypowiedzi artystycznej. Spektakl przyjgt bowiem forme
widowiska plenerowego i w tym sensie stanowit nowe doswiadczenie dla jego
twércéw. Pod wzgledem ideowym ,Partyture” mozna okresli¢ jako rodzaj osobistej
retrospekcji, skondensowanej semantycznie analizy biografii, zaréwno H. Kowalczyka
(jako tworcy), jak i loséw catego zespotu. Jest ,refleksjg zrodzong [...] wobec historii
Teatru, poprzednich przedstawien, idei, wartosci, przemyslen, doswiadczen z nimi
zwigzanych” [17]. W przestaniu dominuje, czesto obecna w innych spektaklach
Teatru, refleksja nad losem ludzkim, zagubieniem i bezradnoscig jednostki wobec
wyrokéw losu i bezwzglednosci Swiata. Samotnos$é, wyobcowanie, konflikty
wewnetrzne, beznadziejna walka o zachowanie tozsamosci i wiernosci wartosciom
humanizmu - to gtéwne zagrozenia, na ktdére narazeni sg bohaterowie (postaci)
przedstawienia. Aktorzy ,zadajg” widzom zawsze aktualne, podstawowe pytania -
jak zy¢?, jak radzi¢ sobie z przeciwnosciami losu?, na czym oprze¢ swe kruche
istnienie? Przestrzenie, w ktdérych sttumiona osobowos¢ moze sie odradza¢, potrafi
roztacza¢ przed nami sztuka.

,Partytura Prowincjonalna” to spektakl wyjgtkowo ubogi w warstwie stownej.
Dziatania aktorskie odbywajg sie bez tekstéw (brak dialogéw), a jedynym zywym



komunikatem werbalnym sg krétkie songi, stanowigce rodzaj drogowskazéw dla
interpretacji akcji scenicznej (teksty W. H. Audena). Poza tym, oprawg muzyczng
sztuki sa wybrane fragmenty partii chéralnych “Pasji wg Sw. Jana” Jana Sebastiana
Bacha. Niepowtarzalng atmosfere przedstawienia buduje naturalne Swiatto (Swiece i
pochodnie), wzmacniane niekiedy za pomocg reflektorow. Catos¢ sktada sie na
wzruszajgce i nastrojowe widowisko, ktére mozna odczytywad jako alegorie
ludzkiego istnienia.

Premiera ,Partytury Prowincjonalnej” miata miejsce podczas lubelskich Konfrontacji
Teatralnych (X. 1996). Poza Lublinem prezentacje odbyty sie takze w Kaliszu na
Festiwalu Artystycznych Dziatan Ulicznych ,La Strada” (VI. 1998) oraz na Festiwalu
Teatréw Ulicznych w Chojnicach (VII. 1998).

15 M. Haponiuk, Miedzy modlitwg a bluznierstwem, ,Gazeta w Lublinie”, 14. XI. 1995.

16 ). Mizinska, Kocha¢ nie mitoscia, lecz zatoscig ..."”, ,Na przykiad - kultura i ekologia - miesiecznik”, XIl. 1995.

17 Informator Il Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego w Lublinie ,Konfrontacje Teatralne * 97".

Joplin-to ja?

LJoplin - to ja?” jest ostatnim jak dotad przedstawieniem zrealizowanym przez Teatr
SCENA 6. Jego oficjalna premiera odbyta sie w marcu 2000 roku, jednak pierwsze
prezentacje kilku wczesniejszych wersji sztuki miaty miejsce jeszcze w 1998 roku.
Tak dtugi czas dochodzenia, dojrzewania spektaklu podyktowany byt kilkoma
wzgledami. Po pierwsze - problematyka, w ktérej przyszto sie porusza¢ wszystkim
twércom spektaklu, wymagata gruntownego rozpoznania. Chodzi tu gtéwnie o
zbieranie i analizowanie mozliwych do uzyskania materiatéw dotyczacych twérczosci
i biografii Janis Joplin (ksigzki, filmy, nagrania). Po drugie - wszystkim pracujgcym
nad sztukg osobom, towarzyszyto poczucie olbrzymiej odpowiedzialnosci za wartosc i
precyzje przestania spektaklu, adresowanego réwniez do mtodziezy, a dotykajgcego
problemdéw alkoholizmu i narkomanii. Wymagato to wielu przemyslen i praktycznych
prob ich scenicznej aplikacji.

Ideg spektaklu jest zaprezentowanie postawy mtodej, wysoce utalentowanej
wokalnie i muzycznie dziewczyny. Nie mogac znalez¢ wiasnej formy w Swiecie
kuszgcym kolorami, nie stawiajgcym przed mtodymi ludZzmi zadnego oporu, ale nie
dajgcym takze oparcia, przyjmuje gotowg juz forme zycia - Janis Joplin - pierwszej
gwiazdy rock’a kontrkultury lat szesdédziesigtych. Ta mioda dziewczyna pragnie
nasladowac J. Joplin we wszystkim: w Spiewie, braniu narkotykdéw, uzywaniu alkoholu.



W trakcie uptywu czasu scenicznego (trwania spektaklu), nastepuje wyrazna
degradacja jej artystycznego talentu oraz fizyczne i psychiczne wyniszczenie
organizmu. Podobnie jak Joplin staje sie niewolnicg skazanych ostatecznie na zagtade
poszukiwah szczesScia w narkotykach, alkoholu i pienigdzach. W tym jednak
najbardziej krytycznym momencie zycia bohaterka przedstawienia postanawia
ratowac samga siebie. Podejmuje nietatwa decyzje o kapitalnej zmianie swojego zycia.
Odrzuca narkotyki, alkohol. Jej zycie wraca do zdrowego nurtu. Z przemyslen
wtasnych na temat zycia i Swiata stwarza jakze wazng mysl. Brzmi ona: ,kto szuka
wtasnej drogi, musi omijac¢ cudze”.

LJoplin - to ja?” prezentowano wielokrotnie w Lublinie, a publicznos¢ sktadata sie
gtébwnie z miodziezy gimnazjalnej, licealnej i studenckiej. Spektakl odwiedzit takze
Warszawe, Chetm i Putawy. Warto nadmienié, ze sztuka ta byta istotng czescig
profilaktyczno - edukacyjnego projektu (pod tg samg nazwa), realizowanego w
ramach programu Komisji Europejskiej ,,Mtodziez dla Europy”, w latach 1999 - 2000.

Metoda pracy

.SCENA 6" to teatr autorski. Oznacza to, ze wszystkie jego przedstawienia (moze z
wyjatkiem jednego - ,Swietokradztwo”) powstajag wytgcznie w oparciu o witasne,

wewnetrznie i autonomicznie wypracowane koncepcje. Stanowi to przyczynek do
uznania teatru jako catkowicie samodzielnej dziedziny sztuki. Praca nad spektaklem
zaczyna sie od poszukiwania idei czy problemoéw, ktére kazdego z cztonkdéw grupy (w
danej spoteczno - historycznej czasoprzestrzeni) osobiscie poruszajg na tyle mocno,
ze pragnatby podzieli¢ sie nimi z innymi ludzmi. W trakcie wspdlnych rozméw
zarysowuje sie pewien obszar problemowy, badZz wskazywane sg konkretne
zagadnienia, stanowigce podstawowy zakres dla przestania budowanego
przedstawienia. O jego ostatecznym ksztatcie decyduje na tym etapie rodzaj
kompromisu i konsensusu, osiggnietego w licznych dyskusjach twércéw spektaklu.

Kiedy juz wiadomo ‘co’ stanie sie przedmiotem przysztej wypowiedzi artystycznej,
przychodzi czas na odpowiedz na pytanie ‘jak’ 6w zamyst zrealizowa¢. Moment ten
rozpoczyna okres czesto dtugiej, zmudnej i - wymagajacej od wszystkich ogromnej
koncentracji - aktywnosci. Budowa konstrukcji przedstawienia odbywa sie poprzez
rozne, wypracowane przez lata, metody pracy. Jedng z nich, chyba najbardziej
pracochtonng, ale zarazem bardzo twdrcza, jest improwizacja. Nalezy zaznaczy¢, ze
wymaga ona wielu wczesniejszych ¢wiczen warsztatowych, w trakcie ktérych aktorzy
~Wypracowujg” pewne psychofizyczne dyspozycje, niezbedne do efektywnego w niej
uczestnictwa. Umiejetnosci te to miedzy innymi:

- zdolnos¢ do bezgranicznego zaufania partnerom w improwizacji, a jednoczesnie
gwarantowanie takiego samego bezpieczehstwa ze swojej strony,

- gotowos¢ do myslenia ,,catym ciatem” (chodzi tu o czasowe wyzbycie sie nawyku
umystowego kontrolowania swego zachowania),

- umiejetnos¢ reagowania na zasadzie pierwszego, naturalnego impulsu,

- odwaga przyjecia postawy ekshibicjonistycznej (w znaczeniu duchowym; idzie tu o
umiejetnos¢ otwarcia sie i ujawnienia bez zahamowan swych skrywanych na co dzien
emocji i popeddéw),



- zdolnos¢ do twodrczej wspétpracy z partnerami w improwizacji (dyspozycja do
spostrzegania i odreagowywania na zachowania innych, niezbedna do budowania
zwartej wypowiedzi zespotowej),

- wrazliwos¢ artystyczna, przejawiajgca sie w dbatosci o zachowanie réznorodnosci i
dynamiki improwizacji, jako matej formy scenicznej,

- posiadanie szerokiego arsenatu srodkdéw ekspresji (gtosowej /ale pozastownej/ oraz
ruchowej), a takze,

- opanowanie wystarczajgco wysokiego poziomu sprawnosci fizycznej.Improwizacja
(jej tresc) dotyczy zadanego przez rezysera (bezposrednio przed jej rozpoczeciem)
tematu - hasta. Uczestniczy w niej kazdorazowo z reguty 2 - 3 lub 4 osoby, ktére
przed inicjacja dziatan witasciwych, wykonujg szereg cwiczen, majacych na celu
,0Czyszczenie sie” z ograniczen kontroli rozumowej nad behawioralnym wymiarem
osobowosci. Jest to zarazem forma specyficznie pojmowanej koncentracji nad
zadaniem. Nie istnieje tu reguta nakazujgca wszystkim uczestnikom improwizacji
jednoczesne rozpoczecie dziatah. Kazdy z nich indywidualnie decyduje o rozpoczeciu
lub wtgczeniu sie do akcji. Czas trwania pojedynczej improwizacji nie jest w zasadzie
z gory okres$lony. Poza tym, jego wymiar jest zupetnie inaczej postrzegany przez
osoby bezposrednio zaangazowane w dziatania, niz przez zewnetrznych
obserwatoréw. Subiektywne odczucia aktywnych uczestnikéw takiej formy wskazuja,
ze bedac ,w Srodku” improwizacji czas ptynie zdecydowanie wolniej (np. 45 - 60
rzeczywistych minut swej aktywnosci odbierajg jako 15 - 25 minutowe dziatania). O
zakonczeniu pracy decyduje rezyser. Moment ten nastepuje wtedy, kiedy
obserwowane przez niego interakcje miedzy aktorami, nie rokujg pojawienia sie
jeszcze czego$ interesujgcego (skutek zmeczenia psychicznego i fizycznego).
Zdarzajg sie jednak sytuacje, gdy jedynag przyczyng zerwania improwizacji jest,
podyktowana obiektywnymi warunkami, koniecznos$¢ zakohczenia préby. Nie kazde
jednak tego typu spotkanie przynosi oczekiwane efekty. Dzieje sie tak, gdy aktorzy
nie sg zbytnio skoncentrowani, ,reglamentujg” swoje zaangazowanie w dziatania lub
zespo6t ztozony jest z osd6b nigdy przedtem nie wspétpracujacych ze sobg w ten
sposéb.

Uogdlniajac, wypada stwierdzi¢, ze metoda ta nie nalezy do zbyt ‘ekonomicznych’,
ale jesli juz przynosi efekty w postaci pomystéw na dziatania sceniczne, to sg one
najbardziej oryginalne, Swieze i odkrywcze.

Inng formg pracy nad przedstawieniem w Teatrze SCENA 6 jest konstruowanie i
pokaz scen teatralnych, ktére moga stac sie czescia (nawet fragmentarycznie)
przygotowywanego widowiska. Proponujg je samodzielnie aktorzy, indywidualnie
tworzgc scenopisy swoich pomystéw i przydzielajac role swoim kolegom. Z reguty,
wszystkich obowigzuje zbudowanie krétkiej wypowiedzi scenicznej, odpowiadajacej
na zaproponowane przez lidera ‘pojecie kluczowe’ lub problem. Daje to mozliwos¢
zestawienia na prébie w jeden cigg szeregu obrazéw, wyrazajacych réznorodne wizje
artystyczne wybranego tematu. Zdarzajg sie tez =zadania, polegajagce na
wypracowaniu wspdlnej teatralnej interpretacji zadanego problemu. Wymaga to od
aktoréw umiejetnosci wspoétdziatania, wzajemnego stuchania sie i zrozumienia oraz
kompromisu.

Nieodzownym elementem, rozpoczynajagcym kazdg prdobe jest rozgrzewka
psychofizyczna. Sktadajg sie na nig zaréwno d¢wiczenia podnoszgce sprawnosc



fizyczng (gibkos¢, refleks, szybkos¢, sita, koordynacja ruchowa), jak i dykcyjne,
emisyjne, pobudzajgce wyobraznie i wrazliwos¢ zmystowa. Nowi adepci Teatru
SCENA 6 sa stopniowo wtajemniczani w tajniki warsztatu aktorskiego, poprzez
odpowiednie dozowanie im coraz szerszego zestawu <¢wiczeh, zgodnie ze
wzrastajagcym stopniem ich trudnosci.

Poza tymi podstawowymi metodami pracy, istniejg réwniez zajecia indywidualne,
ktére organizowane s w =zaleznosSci od nasilenia potrzeby ,szlifowania”
pojedynczych kreacji aktorskich.

Ostateczna forma spektaklu powstaje w oparciu o zgromadzony i wyselekcjonowany
materiat z préb oraz o przemyslenia, doSwiadczenia i pomysty rezysera. Na tym
etapie - jak méwi H. Kowalczyk - kohczy sie demokracja w teatrze. Kierownik ,,SCENY
6” rezerwuje sobie prawo podejmowania ostatecznych decyzji, rzutujgcych na
koncowy efekt pracy zespotu. Nie jest to bynajmniej przejaw egotyzmu lidera Teatru.
Przedstawienie bowiem musi by¢ strukturg zwartg, powinno tworzy¢é pewng
jednorodng ideowo, logicznie i estetycznie catos¢, a przez to stanowi¢ czytelny i
poruszajgcy przysztego odbiorce komunikat. Wszystko to oznacza, ze rezultaty pracy
grupowej musza zatamac sie przez pryzmat osobowosci rezysera, ktéry jest
najbardziej odpowiedzialny za forme i przestanie dzieta teatralnego.

Etapem nastepnym, ktéry coraz bardziej zbliza nas do pierwszej publicznej
prezentacji spektaklu, sg préoby poswiecone budowaniu jego szkieletu. Uwaga
twércéw koncentruje sie wtedy na ustalaniu kolejnosci scen (propozycje ,SCENY 6"
nie majag z reguty charakteru sfabularyzowanych opowiesci), uzupetnianiu ich o
nowe, niezbedne elementy, projektowaniu i wykonywaniu scenografii, opracowaniu
muzycznym przedstawienia, aranzacji oswietlenia, gromadzeniu rekwizytéw itp.
Ostatnie spotkania przedpremierowe zespotu stuzg tak zwanej ,kosmetyce”
poszczegdlnych elementéw konstrukcyjnych sztuki. Przedstawienia ,,SCENY 6” sg
symbiozg réznych, jednakowo docenianych form wypowiedzi artystycznej (literatura,
plastyka, muzyka).

Autorskos¢ ,SCENY 6” mozna odnies¢ rowniez do technicznego aspektu jej
funkcjonowania. Charakterystyczng bowiem cechga tej grupy (oraz wielu innych tego
typu formacji) jest brak pracownikéw zajmujacych sie wytacznie tzw. zapleczem
technicznym teatru. Oznacza to, ze poczawszy od projektowania (a czesto i
wykonania) elementédw scenografii, poprzez gromadzenie rekwizytéw, konserwacje i
renowacje posiadanego sprzetu audio-video, po przygotowywanie widowni i
budowanie przestrzeni teatralnej (ustawianie scenografii, mocowanie reflektoréw,
transport ekwipunku i sprzatanie), wszystkie obowigzki wypetniajg te same osoby,
ktére uczestnicza w akcie twérczym. Swiadczy to o braku petnego
zinstytucjonalizowania (czytaj - sformalizowania) Teatru SCENA 6.
Alternatywnosc - prawda czy mit?

Autorzy wielu opracowan (wywiady, recenzje, eseje, pozycje zwarte), poswieconych
teatrom, o genezie i charakterze zblizonym do ,SCENY 6”, operujg réznymi

okresleniami, ktére w ich mniemaniu odzwierciedlajg specyfike takich zespotéw oraz
definiujg w jakis sposdéb pewien rodzaj zjawiska kulturowego. Czesto pojawiajg sie tu



terminy takie jak: teatr o rodowodzie studenckim, otwarty, poszukujacy,
awangardowy, niekonwencjonalny, nurtu ,off”, czy wreszcie - najbardziej chyba
powszechny - teatr alternatywny. Dla przyktadu poda¢ mozna kilka urywkéw
prasowych: ,,Z uporem maniaka czepiam sie etykietki ‘teatr studencki’, cho¢ wszyscy
wiemy, jak bardzo umowne to dzi$ hasto. Coraz czesciej zastepuje je termin ‘teatr
alternatywny’” [18], albo tez: ,lstnieje wcigz zjawisko nazywane ‘teatrem
alternatywnym’. Skfadaja sie na nie zespoty kontynuujace programy z lat
szescédziesiatych i poczagtku siedemdziesigtych. Sg to albo poszukiwania w dziedzinie
wszelkich ‘pozastownych srodkéw wyrazu’, albo wynajdywanie sposobdéw ekspres;i
indywidualnej i zbiorowej, ‘doskonalenia sie’, eksperymentowania i ¢wiczenia gtosu,
Ciata, psychiki ... Sa tez badania i programy ‘antropologiczne’, ‘wyprawy’, ‘projekty’,
‘akcje’, sq préby wigzania teatru z nowymi tendencjami w plastyce. Warto sie jednak
zastanowié¢, czy ten teatr jest rzeczywiscie ‘alternatywny’. Wobec czego jest
alternatywny”[19].

Réwnolegle do tego nurtu, pojawiajg sie od pewnego juz czasu pytania o zasadnos( i
wiarygodnos¢ stosowania takich okreslen wobec omawianej formy twdrczosci
teatralnej. Problem ten znajduje swe odbicie w nielicznych artykutach prasowych,
czasem daje o sobie zna¢ podczas spotkah tworcow i krytykédw teatralnych z
widzami, oczekujacymi wyjasnienia istoty alternatywnosci grup, ktérych spektakle
ogladajg. W materii tej panuje, jak sie wydaje, dos¢ istotna polaryzacja poglagddw.
Wynika ona miedzy innymi z réznych sposobéw analizowania i kontekstualnego
sytuowania pojecia alternatywy tego typu teatru. Brak powszechnej zgody co do
rozumienia tego terminu powodowany jest tez czesto niewystarczajgcg wiedza na
temat przemian zachodzgcych w teatrze, rozumianym szeroko - jako zjawisko
kulturowe.

Ponizsze akapity poswiecone beda prébie zweryfikowania tezy o alternatywnosci
teatrow, ktére podobnie jak ,SCENA 6” zachowujg do dzis wzgledng niezaleznos¢
instytucjonalng. Pierwszym krokiem bedzie wskazanie ptaszczyzn, na ktérych
potencjalnie mozna rozpatrywac owa alternatywnos¢. W obrebie kazdej z nich
istnieje szansa na zidentyfikowanie tych elementdw, ktére rzeczywiscie sprawiajg, ze
mozna (z petng odpowiedzialnoscig) dziatania teatréw pokroju ,SCENY 6”, okresli¢
jako wyrdzniajgce i specyficzne.

Stownikowe znaczenie pojecia ,alternatywa” oznacza ,koniecznos$¢ wyboru jednej z
dwu wykluczajagcych sie mozliwosci” [20]. Jednak w odniesieniu do kontekstu
uzywania tego terminu wobec teatru, nalezy raczej méwi¢ nie o koniecznosci, a o
mozliwosci takiego wyboru (nikt nikogo nie zmusza do chodzenia do teatru). Teatr
SCENA 6 oraz jemu podobne, w opiniach wielu oséb mogg by¢ zatem propozycja -
czy tez szerzej - formacja w istotnym stopniu odmienng, stosunkowo tatwag do
odréznienia od innych przez widza lub obserwatora. O alternatywnosci mozna
bowiem méwi¢ w odniesieniu do samej merytorycznej pracy teatru i jej efektéw, jak
rowniez do pozostatych aspektéw funkcjonowania zespotu.

Alternatywa grup, takich jak bedgca przedmiotem tego artykutu, jest najczesciej
chyba rozumiana, jako ‘konkurencja’ wobec teatru repertuarowego (zwanego tez
tradycyjnym, instytucjonalnym, panstwowym). Rdéznice wskazywane przy takich
okazjach dotyczg gtéwnie doboru repertuaru, przygotowania zawodowego aktoréw i



ich technik gry, metod treningu aktorskiego i pracy nad przedstawieniami,
organizacji i podziatu obowigzkéw oraz stosunkdédw interpersonalnych w zespole.
Niemal we wszystkich z wymienionych elementow nie daje sie aktualnie
jednoznacznie obroni¢ tezy o szczegdlnej odmiennosci obu tych form sztuki
scenicznej. Ostatnie lata ukazujg postepujacy proces ich upodobniania sie,
wzajemnego ubogacania sie i dwukierunkowego przenikania doswiadczen. Teatry
zwane repertuarowymi, coraz czesciej poszukujg innowacji w zakresie jezyka
komunikacji artystycznej i - jak sie wydaje - positkujg sie w tym dokonaniami teatréow
alternatywnych. Z kolei, tym ostatnim nieobce sg zaréwno proby adaptacji gotowych
sztuk dramatycznych, jak i warsztat, ktérym postugujg sie aktorzy zawodowi. Warto
nadmieni¢, ze spotykane sg réwniez realizacje teatréw ‘alternatywnych’ z udziatem
tzw. zawodowych aktoréw (np. ,SCENA 6”). Procesom unifikacji sprzyja réwniez
wspotczesna tworczos¢ niektoérych dramaturgdéw, ktérych sztuki w swej warstwie
treSciowej coraz czesSciej dotykajg zywotnych probleméw wspdtczesnosci, zas
formalnie przypominajg i wrecz sugerujg rozwigzania, ktére do niedawna spotkac
mozna byto witasciwie jedynie w teatrach ‘poszukujgcych’. Najbardziej wyraziste
réznice rysujg sie natomiast w organizacji pracy tych instytucji oraz w sferze
finansowania dziatalnosci (nie we wszystkich zresztg przypadkach). ,Wydaje [...] sie,
ze [...] linia podziatu jest w gruncie rzeczy formalna. Dotyczy raczej sposobu
dziatania niz realizacji dzieta (spektaklu), bo sam spektakl w teatrze
‘niealternatywnym’ i ‘alternatywnym’ bywa podobny”[21].

18 M. Pawlicki, X Krakowskie reminiscencje Teatralne, ,,/TD.”, 28.IV. 1985, nr 17.

19 ). Ktossowicz, Alternatywa, ,Literatura”, 1ll. 1985.

20 S. Skorupka, H. Auderska, Z. tempicka (red.), Maty Stownik Jezyka Polskiego, Warszawa 1989, PWN, wydanie VI.

21 ). Ktosowicz, Alternatywa, ,Literatura”, lll. 1985.

Alternatywnos¢ ,,SCENY 6" (oraz innych grup) mozna definiowac jako odmienng od
czesto spotykanych, postawe zyciowg jej cztonkdow, czy tez jako ich specyficzny styl
zycia. Najprosciej mozna to utozsamiac¢ z aktualnie niepopularnym angazowaniem
sie w dziatania nonprofitowe, z inwestowaniem energii i czasu, bez gwarancji
powodzenia danego przedsiewziecia, z aktywnoscig spoteczng, nastawiong na
zmiane rzeczywistosci, a nie wytgcznie na adaptacje do istniejgcych warunkéw, z
budowaniem zwigzkéw miedzyludzkich opartych nie na wspdlnocie intereséw, lecz
idei, z wiarg i pielegnowaniem zagrozonych wspétczesnie wartosci humanistycznych.

Zarowno w przesztosci jak i obecnie Teatr SCENA 6 stanowi ptaszczyzne dyskursu



nad obowigzujacg norma spoteczno - polityczng. Uwidaczniato sie to w postaci
kontestacji panujgcego przed 1989 rokiem porzadku ustrojowego, a dzisiaj - w
werbalizowaniu niezgody na mechanizmy i procesy deprecjonujgce cztowieczenstwo
jako najwyzszg wartos¢. W takim znaczeniu traktowaé¢ go mozna jako medium
prowokujgce do przyjmowania innego, a wiec alternatywnego stosunku do Swiata i
cztowieka. W samg istote twdrczosci teatralnej ,SCENY 6” wpisana jest funkcja
nosnika zdroworozsadkowego refleksjonizmu, sprzeciw wobec jakiejkolwiek formy
zniewolenia jednostki i zbiorowosci. Charakterystyczne dla niej jest takze ujmowanie
Swiata w skali réznych odcieni barw, a nie jako struktury czarno - biatej,
przeciwstawienie sie dogmatyzmowi w konstruowaniu modeli zycia spotecznego oraz
tolerancja wobec odmiennosci.

Przedstawienia ,,SCENY 6” mozna uznac rowniez jako wyraz dystansowania sie ich
twércéw wobec ogdlnoswiatowych zjawisk przeksztatcajgcych nasza rzeczywistosc i
wyznaczajgcych perspektywy rozwoju spotecznosci ludzkiej. Alternatywa kierowana
do widzéw, polega w tym przypadku na budzeniu w nich krytycznego i sceptycznego
stosunku wobec nieuzasadnionego i bezrefleksyjnego godzenia sie na przemiany,
ktérych skutki moga sta¢ sie przyczyng kryzysu tozsamosci, zaréwno tej
jednostkowej, jak i réznych zbiorowosci spotecznych. Mowa tu o procesach
globalizacji, uniformizacji, automatyzacji, technicyzacji, biurokratyzacji i
dehumanizacji codziennej praktyki zyciowej. Intencjg przestania spektakli ,SCENY 6”
nie jest bynajmniej sianie strachu, czy podzeganie do otwartych form protestu
przeciwko tym zjawiskom, lecz jedynie alternatywna propozycja statego namystu i
dialogu nad kondycjg natury ludzkiej i ksztattem jej rzeczywistych potrzeb.

Alternatywnos¢ Teatru SCENA 6 wypada wiec identyfikowaé raczej z
upowszechnianiem (dzieleniem sie) odmiennego, refleksyjnego, na wskros
humanistycznego sposobu postrzegania Swiata i zawieszonego w nim cztowieka.
Sprawiedliwos¢ nakazuje wszakze przyznac, ze sama przynaleznos¢ do takiego
zespotu nie jest ani warunkiem koniecznym, ani wystarczajgcym, aby uznad¢ owg
odmiennos¢ jako wytgczny, niedostepny innym ludziom atrybut. Wydaje sie jednak,
ze - charakterystyczna dla oséb zwigzanych z twdrczoscig artystyczng - wrazliwosé
etyczna i estetyczna, przyczynia sie w znacznym stopniu do czestego wystepowania
w tym witasnie srodowisku opisanych powyzej postaw.
Znaczenie

Podsumowujac dotychczasowe informacje, warto zadac¢ sobie pytanie o to, czym byt i
jest Teatr SCENA 6 dla samych jego cztonkdéw, a takze jakie funkcje spoteczne petnit
przez ¢wieréwiecze swojego istnienia.

Za oczywiste nalezy uznad twierdzenie, ze dla mtodych ludzi wstepujacych do tej
grupy, ,SCENA 6” byta i jest terenem rozwoju ich zainteresowanh i uzdolnien.
Stanowita jedng z niewielu szans na spotkanie z teatrem ,od srodka” i stworzyta
mozliwos¢ zdobycia cho¢by podstawowych umiejetnosci aktorskich oraz zmierzenia
sie z teatrem - z materig trudnga, a jednoczesnie kruchga i ulotng. Poza ptaszczyzng
nabywania kompetencji czysto technicznych, jest tez szkotg dla duszy i charakteru.
Tworczos¢ teatralna, poprzez swg multimedialnosé, jak zadna z innych dziedzin
sztuki, wielostronnie oddziatuje na wrazliwos¢ estetyczng oséb zajmujgcych sie nia.
Teatr ten to takze miejsce ksztattowania sie innego typu wrazliwosci jego cztonkéw -



wrazliwosci na los pojedynczego cztowieka, na jego samotnosC i zagubienie w
swiecie, jego niezbywalne prawa i potrzeby, na niesprawiedliwos¢ i zagrozenia
ptynace z braku moralnego oparcia, na wszelkie przejawy zniewolenia i nietolerancji.
Praca zespotowa wymaga ponadto umiejetnosci wspétdziatania, rozumienia
wzajemnych intencji oraz poszukiwania kompromisu.

W kazdym okresie swego istnienia, niezaleznie od panujgcego tadu ustrojowego,
Teatr SCENA 6 uwaznie przygladat sie rzeczywistosci i zawsze prdébowat, poprzez
swoje przedstawienia, reagowa¢ na nig, tzn. interweniowac¢ lub przynajmniej
sygnalizowac¢ i komentowad rysujgce sie wynaturzenia, anomalia i zagrozenia dla
Swiata wartosci humanistycznych. W tym kontekscie jest on zjawiskiem o wymiarze
nie tylko kulturowym, ale i istotnym instrumentem oddziatywania spotecznego. Z
pewnoscig rowniez zastugg ,,SCENY 6” jest wieloletnie oddziatywanie wychowawcze i
edukacja kulturalna kilku generacji widzéw teatralnych. Swiadczy o tym stata
obecnos¢ Teatru w zyciu kulturalnym Lublina, regionu i catego kraju oraz
zainteresowanie publicznosci jego spektaklami. Nie sposéb przy tej okazji poming¢
roli, jakg ,,SCENA 6” odgrywa w popularyzacji polskiej kultury teatralnej za granica,
stanowiac jedna z lepszych jej wizytéwek.

l. Lista cztonkéw Teatru ,,SCENA 6” w jego 25 - letniej historii (w porzadku
alfabetycznym)

. Katarzyna Abramowicz
. Alfred Baranowski

. Urszula Brytan - Golejewska
. Anna Chmiel

. Witold Dgbrowski

. Joanna Firlejczyk

. Andrzej Golejewski

. Alicja Gérkiewicz

9. Ewa Grzgzek

10. Zbigniew Jaworski

11. Henryk Kowalczyk
12. Aleksander Ksigzczak
13. Irena Matecka

14. Marek Mazurkiewicz
15. Ilwona Pankowska
16. Pawet Resztak

17. Ewa Ryzner

18. Grzegorz Sanecki
19. Waldemar Sidor

20. Pawet Siemion

21. Jolanta Sip

22. Piotr Szwarc

23. Elwira Szwedo

24. Waldemar Tatarczuk
25. Jacek Wilczynski

26. Mirostawa Wojciechowska
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Il. Kalendarium premier

1.,tad” - 1976 r.

2.,,0 nas samych” - 1977 r.

3.,,0dwyk” - 1978 r.

4.,Zestani do raju” - 1980 r.
5.,Psalmy” - 1985 r.

6.,Wiosna Ludéw” - 1990 r.

7.,Pasja wg Sw. Jana” Jana Sebastiana Bacha - 1992 r.
8.,Heretycka Symfonia” - 1993 r.
9.,Swietokradztwo” - 1995 r.
10.,Partytura Prowincjonalna” - 1996 r.
11.,Joplin - to ja?” - 2000 r.



Poczatki

Grupa Chwilowa, jeden 2z najciekawszych teatrow alternatywnych w Polsce,
debiutowata jako kabaret. W lubelskim klubie studenckim , Arcus” 9 marca 1975 roku
0 godzinie 18 odbyta sie otwarta préba generalna przedstawienia , Gdzie postawic
przecinek. Obrazki” kabaretu Nazwac-Grupa Chwilowa. Kabaretowy spektakl
przygotowali: Krzysztof Borowiec, Bolestaw Wesotowski, Jan Brytowski oraz
towarzyszacy im muzycy. Krzysztof Borowiec prowadzit wczesdniej kabaret , Legion
Amba”, a Bolestaw Wesotowski byt liderem ,Familii ojca Bolestawa”. Tuz po
premierze w klubie , Arcus” kabaret Nazwac-Grupa Chwilowa wystgpit na Festiwalu
Piosenki Studenckiej w Krakowie. Zakwalifikowat sie tez na festiwal teatrow
debiutujgcych ,Start 75", gdzie zdobyt jedng z nagrdéd. Mtody lubelski kabaret
nagrodzono réwniez za debiut na festiwalu FAMA w Swinouj$ciu.

W sierpniu 1976 roku Grupa Chwilowa zaprezentowata drugi i ostatni program
kabaretowy ,Piesni nagminne - wieczdér autorski Witalisa Romeyki”. Aktorzy kabaretu
byli blisko zwigzani z najoryginalniejszym artystycznie i intelektualnie, najbardziej
bezkompromisowym politycznie kabaretem lat siedemdziesigtych - warszawskim
Salonem Niezaleznych. Oba kabarety taczyta nieco hermetyczna, nie schlebiajgca
masowym gustom poetyka, w ktérej wiecej byto gorzkiej ironii, niz btazenady i
gtebokiego poczucia absurdu oraz zartéw z realidw Polski lat siedemdziesigtych[1].
Programy kabaretu Nazwacd-Grupa Chwilowa odbiegaty od standardéw déwczesnej
kabaretowej twérczosci. W tekstach kabaretu klasyczne formy wierszowania
zestawiano z potoczng polszczyzng. Postugiwano sie w nich ztozong metaforyka i
nawigzywano do tropow literackich trudno czytelnych dla masowej publicznosci. W
tym czasie twércy Grupy Chwilowej podpisywali sie wspélnym pseudonimem Witalis
Romeyko[2].

Wkrétce formuta kabaretu wyczerpata sie. W Grupie Chwilowej dojrzewata
swiadomosé, ze wypowiedZ kabaretowa skazana jest na manipulacje - pozwala
wtadzy pokazywac rzekome swobody i neutralizowac spoteczne niezadowolenie.
Krzysztof Borowiec po latach wspominat: Na zbyt wiele nam pozwalali i w jakims
momencie mielismy jasne przeswiadczenie, ze gtupi widzowie smiejg sie z naszych
gtupich dowcipdéw, a tak naprawde powody do smiechu maja zupetnie inni ludzie,
Smiejgcy sie z nas wszystkich. Lek, ze nasze rozsmieszanie, wbrew naszym
intencjom, stuzy wtadzy, pokazujgc jej rzekomo ludzkie oblicze, sprawit, ze nasz
kabaret zmienit sie prawie natychmiast w teatr. W teatr, ktéry nie byt miejscem dla
artystycznych popiséw, ale miejscem gorgcej rozmowy, miejscem, w ktorym sie zyje
na prawdel[3].

Kabaret Grupa Chwilowa nieuchronnie ewoluowat ku teatrowi studenckiemu, dzisiaj
najczesciej nazywanym ,teatrem alternatywnym”, wéwczas réwniez ,miodym
teatrem”, ,teatrem mtodej inteligencji”, ,teatrem poszukujacym”, ,teatrem
otwartym” (termin ukuty przez Umberto Eco, a spopularyzowany w Polsce przez
Bogustawa Litwinca), ,trzecim teatrem” (za Eugenio Barbga), a nawet patetycznie
Lteatrem zyciem ptaconym”[4].



Grupa Chwilowa a polityka

Tworcy Teatru Grupa Chwilowa identyfikowali sie z pokoleniem, dla ktérego
inicjacyjnym doswiadczeniem byta mtodziezowa rewolta lat szescédziesigtych. Po
latach Krzysztof Borowiec tak wyjasnia geneze teatréw alternatywnych lat
siedemdziesigtych: Ten ruch nalezy moim zdaniem wywodzi¢ z 1968 roku, z poczucia
wspdlnoty, ktéra wdwczas zwigzata mitodych ludzi. To ono zrodzito potrzebe
zacierania przepasci miedzy widzami i aktorami, dato tuk niezwykle intensywnego
porozumienia. Nie byto pod tytkami miekkich siedzen, gdyz temu pokoleniu nie szto
wcale o nowg estetyke, ale o nowe prawdziwe zycie. Nowa estetyka powstawata jako
produkt uboczny. Pomimo wszelkich réznic byto to - moim zdaniem wspdlne
doswiadczenie catego pokolenia, a moze nawet dwdch - tak w Ameryce, w Paryzu,
jak i w naszym Lublinie. W tym teatrze nie myslano o wktadaniu czapki btazna za
wszelkg cene, ale o potrzebie artykulacji egzystencjalnego bdlu. Nie szto o polityke,
czy o estetyke, ale o samo zycie[5].

W Polsce przetaczajgca sie przez swiat fala kontestacji, na ktérej specyficzne pietno
odcisnety wydarzenia marca 1968 roku i grudnia 1970, najdobitniejsze i
najoryginalniejsze ujscie znalazta wtasnie w teatrze. Szczegdlnie wydarzenia marca
1968 roku mocno zawazyty na biografiach inicjatoréw ruchu, a takze staty sie
punktem odniesienia dla nastepnego pokolenia twércéw teatru. Grupa Chwilowa
nalezata do drugiej fali teatréw studenckich, debiutujacych w potowie lat
siedemdziesigtych. Pierwsza wyznaczyty spektakle poznanskiego Teatru Osmego
Dnia, krakowskiego Teatru Stu, tédzkiego Teatru 77, warszawskiej Akademii Ruchu i
wroctawskiego Teatru Kalambur. Do tego pokolenia twércéw studenckiego teatru
nalezat rowniez lubelski Teatr Gong 2, kierowany przez Andrzeja Rozhina. Nastepne
pokolenie, ktére debiutowato w potowie lat siedemdziesigtych, do ktérego nalezata
Grupa Chwilowa, odezwato sie wtasnym gtosem[6]. Nie chcielismy mie¢ mistrzéw -
wspomina Krzysztof Borowiec - Chcielismy, musielismy wszystko wynalez¢ sami,
nawet dawno juz wynalezione. Dlatego zdarzaty nam sie porazki. Ale nasze porazki
braty sie z pracy, a nie z lenistwa. Oprdécz tego bylismy nieskromnie przekonani, ze
robimy najlepszy teatr w Polsce[7]. Sposréd teatréw pierwszej fali jedynie Teatr
Osmego Dnia utrzymat w drugiej potowie lat siedemdziesigtych swojg pozycje lidera
scen wywodzacych sie z ruchu teatru studenckiego[8].




Scenariusz

Teatralny okres funkcjonowania Grupy Chwilowej rozpoczat ,Scenariusz”, ktérego
premiera odbyta sie w listopadzie 1976 roku w lubelskiej Chatce Zaka. Najpierw
reflektor oswietlit tytut przedstawienia , Scenariusz”, pézniej inny napis ,,Osoby”. W
tle znajdowata sie namalowana przez Konrada Koztowskiego potezna (5 metréw na
4) ,gebo-dupa”. W snopie Swiatta pokazali sie kolejno: pedatujgcy rowerzysta,
cztowiek biegngcy w miejscu, ktoS monotonnie heblujgcy deske, kto$ piszacy na
maszynie. Sceniczng akcjg kierowato dwéch pielegniarzy. Aktorzy monotonnie
wykonywali swoje czynnosci. Potem zaczynata sie przerwa na positek regeneracyjny.
Aktorzy jedli z miski stojgcej na proscenium... | znéw wracali do pracy. Pielegniarze
na sygnat z ,gebo-dupy” wepchneli osoby dramatu pod ekran (do , gebo-dupy”).
Ponownie pojawit sie w Swietle reflektora napis , Osoby”. Zaczeto sie ,nowe”
przedstawienie... Do spektaklu wtgczali sie widzowie. Rozpoczynata sie gra miedzy
widzami i aktorami, rodzit sie nowy scenariusz, zalezny juz od publicznosci - od jej
nieprzewidywalnych reakcji. Widzowie byli wciggani w niekonhczgcy sie proces
trawienia i wydalania, w obieg zamkniety. Metaforg zycia spotecznego stawat sie
proces fizjologiczny. Metafora przewodu pokarmowego okazata sie czytelna i nos$na
w réznych kontekstach kulturowych. , Scenariusz” z powodzeniem grany byt w wielu
krajach. W sumie przez ponad piec¢ lat odbyto sie ponad dwiescie przedstawien[9].
Przedstawienie doprowadzato do rozmaitych reakcji publicznosci. Dochodzito podczas
niego zaréwno do eksceséw seksualnych, jak i bdjek. ,Niczym na wieczorze
futurystéw - pisat recenzent o reakcji widzéw w niemieckim Scheersbergu - w dawno
zapomnianych czasach, gdy sztuka rozpalata namietnosci, doszto po prostu do
ogdlnej bijatyki”[10]. W ,,Scenariuszu” zagrato kilkudziesieciu aktoréw z kilkunastu
réznych krajéw.

.Scenariusz” byt pierwszym spektaklem Grupy Chwilowej pokazanym poza Polskg. W
1978 roku teatr zagrat go podczas warsztatéw teatralnych prowadzonych przez
Witodimira Rodianko w niemieckim Scheersbergu. Od tego czasu wszystkie kolejne
spektakle Grupy Chwilowej konfrontowane byty z osiggnieciami teatréw z innych
krajéw. Swoje przedstawienia, a takze doswiadczenia warsztatowe Grupa Chwilowa
prezentowata na festiwalach teatralnych (m.in. trzykrotnie w Edynburgu, a takze w
Lyonie, Coimbrze, Palermo, Kopenhadze, Brnie, Arhus, Londynie, Budvie) i podczas
tournee. Teatr grat w Wielkiej Brytanii, Danii, Izraelu, Portugalii, Hiszpanii, Norwegii,
Szwecji, Czechostowacji, Jugostawii, Rosji, Wtoszech, Francji i Niemczech. Najlepsze
przedstawienia teatru, w szczegélnosci ,Martwa natura”, ,Cudowna historia” i

»Postdj w pustyni”, obficiej zostaty opisane przez krytykdéw wioskich, skandynawskich
i brytyjskich niz w Polsce. Grupa Chwilowa nalezata do najbardziej znanych za
granicg polskich teatréw alternatywnych. Twércy Grupy Chwilowej przyjaznili sie z
ludZzmi teatru z Europy Zachodniej, m.in. z norweskiego Grinland Friteater, teatru
Tmu-na z Tel-Avivu, The Blood Group z Londynu, Divadlo na Provazku z Brna, czy z
chorwackiego teatru ,Daska”. Na Zachodzie spotykali sie z liderami polskiej

emigracji. W Neapolu goscit ich Gustaw Herling-Grudzinski, a podczas pobytu w
Paryzu Jerzy Giedroy¢ ufundowat teatrowi drobne stypendium. W Londynie spotykali
sie m.in. z Ning Karsow, Janem Chodakowskim, Tymonem Terleckim. Oni wszyscy -
wspomina Borowiec - uswiadamiali nam, ze normalna Polska jest mozliwa. Oni byli



jej fragmentem. Takze w tym sensie teatr dawat poczucie normalnosci w tym
soc-surrealizmie[11].

Pokaz

Kolejny spektakl teatru , Pokaz”, ktérego premiera odbyta sie w 1977 roku, réwniez
wciggat widzéw do dziatah scenicznych. Przedstawienie zaczynato sie od akgji
lokujacej widza w realiach panstwa totalitarnego jeszcze przed wejsciem na sale
teatralng. Wchodzacym widzom rozdawano kartki z fragmentem wiersza
Wtodzimierza Majakowskiego ,Rozmowa z towarzyszem Leninem - wskazéwki

dotyczagce postawy i intonacji”. Nastepnie wszystkich uczestnikéw spektakliu

poddawano przyspieszonej presji edukacyjnej. Agresywnie ttumaczono im, w oparciu
o wydany w czasach stalinowskich podrecznik-instrukcje, jak przygotowywac
wieczory poezji. Nieustannie powtarzato sie pytanie: ,Czy zastanowiliScie sie, jaka
role moga spetni¢ wieczory poezji w swietlicy, jesli bedg miaty dobrze przygotowany i
estetycznie podany program?” Widzowie wchodzgc na sale musieli przejs¢ przez
kilkanascie stanowisk, na ktérych aktorzy szczegétowo instruowali ich jak nalezy
recytowa¢ wiersz Majakowskiego o Leninie. W trakcie deklamacji widzowie pociggali
za kohce witdczki - pruli umieszczony nad sceng napis ,To ja”. Potem juz tylko
widzowie decydowali o przebiegu spektaklu. ,Pokaz” prezentowany byt zaledwie
kilka razy, zaréwno ze wzgledu na zakaz cenzury, jak i konieczno$¢ zaangazowanie
do spektaklu az kilkudziesieciu aktoréw.

[9] W 2003 roku ,Scenariusz” zostat wznowiony. Kilka przedstawien zagrali, kierowani przez Krzysztofa Borowca studenci
UMCS z pokolenia dzieci twdércédw spektaklu.

[10] A. Szulc, Tworzenie teatru, ,,Radar”, 1997 luty, s. 10.

[11] M. Haponiuk, op. cit., s. 8.

O co chodzi Grupie Chwilowej?

Dwa pierwsze stricte teatralne przedstawienia Grupy Chwilowej prébowaty, z réznym
efektem, przetamywac bariere miedzy widzami i aktorami, artystami i gapiami.
Uniemozliwiaty bierng kontemplacje, postawe biernego odbiorcy. Lokowaty widzéw w
obrebie spektaklu i zmuszaty ich do jakiejs reakcji. Zarazem do absurdu sprowadzaty
pozateatralng rzeczywistos¢ spoteczng, stawaty sie narzedziem jej krytyki i
prowokowaty czesto jeszcze bardziej radykalng postawe krytyczng widzéw. Jeden ze
spektakli ,Scenariusza” odbyt sie w kinie. Widzowie przyszli na normalny seans

filmowy, a przed filmem zmuszeni byli do oglgdania spektaklu.

Pierwsze spektakle powstawaty jako prace warsztatowe, jako work in progress. Nie
ukrywaty swojej warsztatowej, otwartej na innowacje formy. Ewoluowaty zaleznie od
aktorow, przestrzeni scenicznej, nowych pomystéw inscenizacyjnych, nowej
publicznosci - dojrzewaty w trakcie konfrontacji z widzami. Ta otwarta na nieustanne
modyfikacje forma bliska byta Grupie Chwilowej od poczatku, juz w kabaretowej fazie
dziatalnosci. Nieched do ostatecznie skonczonych przedstawien pozostata do kohca
znamienng cecha pracy Grupy Chwilowej. W trakcie grania przedstawienia teatru
zmieniaty sie nieraz radykalnie i to nie zawsze na lepsze. Zdarzato sie, ze nowe



rozwigzania sceniczne okazywaty sie pomytkami. Celem jednak tak pojetej pracy
stawat sie teatr zywy, unikajacy rutyny, domagajgcy sie otwartosci na nowe doznania
zaréwno od aktoréw, jak i od widzow.

W pracy nad ,Scenariuszem” i ,Pokazem” ksztattowata sie oryginalna poetyka Grupy
Chwilowej, odrézniajgca poézniejsze dojrzate spektakle Ilubelskiego teatru od
przedstawien dziesigtkdw innych polskich scen alternatywnych. Podstawowy rys
odrdézniajacych Grupe Chwilowg od innych teatréw juz w okresie, gdy ta specyfika
dopiero sie ksztattowata celnie okreslit Gwido Zlateks: Tym co rézni Grupe Chwilowg
od innych teatréow jest sposdéb widzenia i opisywania Swiata - bardzo wtasny i
konsekwentny. Cechuje go ironia, czasem przechodzgca w sarkazm i szyderstwo.
Takie widzenie - majgce swoje konsekwencje w dystansie, w oddzieleniu opisujgcego
i opisywanego pozwala nie tyle dostrzegac swiat, smieszne i absurdalne, ile widzie¢
ten Swiat smiesznym | absurdalnym (a wiec gteboko tragicznym). Obnazac i
atakowac nie tylko samo szalenstwo, takze jego logike i metode[12].

Znaczenie ironii, a takze autoironii - a zatem dystansu do opisywanej rzeczywistosci i
do siebie - jeszcze mocniej uwidocznity kolejne spektakle. Wyrazity sie one w
przewadze zamystOw inscenizacyjnych i rezyserskich nad ekspresja aktorska.
Zamiast dominujgcej w miodym teatrze nadekspresywnosci aktorskiej, Grupa
Chwilowa proponowata aktorstwo chtodne, zdyscyplinowane, petne dystansu,
autoironiczne. Juz woOwczas pojawia sie w teatrze dystans do jezyka, ktoéry
kazdorazowo okazuje sie tylko protezg autentycznej miedzyludzkiej komunikacji, jej
skartowaciatg postacia, ktéra wiecej skrywa niz otwiera. Pojawia sie tez dystans do
literatury w teatrze i prymat rekwizytu i teatralnej plastyki nad tekstem literackim.
Krzysztof Borowiec po latach tak to wyrazit: Czutem sie troche jak Nikifor, ktéry
opowiada o Swiecie przy pomocy obrazkdéw - pisze w teatrze pismem obrazkowym.
Lubie zaczyna¢ od obrazéw, a nawet od konkretnych rzeczy, najlepiej takich, ktére
majg juz swojg historie, nie sg pozbawionymi duszy rekwizytami teatralnymi. Dobrze
zawsze sie czutem z nagromadzeniem szczeg6téw, ktére dopiero zestawione ze sobg
i z dziatajgcymi aktorami odkrywaty swoj prawdziwy, nieoczywisty sens, odkrywaty
tez sens obecnosci aktoréw i widzéw. Te szczegdty na poczatku pracy nad
przedstawieniem zupetnie ze sobg nie zwigzane, z czasem zaczynaty ze soba
rozmawiad. Nie znosze teatru, ktéry zaczyna od stéw, manifestéow, deklaracji, tezy.
Nie znosze teatru, w ktéorym zanim sie zacznie wiadomo co bedzie. Nie lubie
ilustrowania lektur w teatrze[13].

Prawdziwy tekst skrywa sie w zaleznosci miedzy rekwizytami teatralnymi i ich
oddziatywaniem na ludzi, a tekst literacki staje sie manipulowanym na scenie
rekwizytem, ulega urzeczowieniu i mechanizacji. W przedstawieniach Grupy
Chwilowej pojawia sie krytyka tekstu i wiara w prawdomoéwnos¢ rzeczy. Nastepna
znamienna cecha tego teatru ujawnia sie w stosunku do przestrzeni teatralnej, ktéra
kazdorazowo jest instrumentalizowana, a teatralny dystans zaleznie od potrzeb
przedstawienia, raz jest budowany, innym razem minimalizowany.

Lepsza przemiana materii

Kolejna premiera odbyta sie w kwietniu 1978 roku. Grupa Chwilowa pokazata
woéwczas ,Lepsza przemiane materii”, pierwszy spektakl zespotu o wzglednie



zamknietej strukturze teatralnej. Kluczem do sensu przedstawienia mogg by¢ stowa
wypowiadane w spektaklu przez jednego z aktoréw: ,W stadzie idzie sie Izej i razniej,
mozna catymi godzinami kotysac sie, jak dzieci w sierocincu, jak w trumnie, ze swoja
osobowoscig na plecach”[14]. Punktem wyjscia tego surrealistycznego spektaklu, ale
korzystajgcego z materiatu, ktérego dostarczato zycie codzienne realnego
socjalizmu, byt pomyst zderzenia ze soba dwdch pochodédw pierwszomajowych,
konduktéw zatobnych. Za pierwszg grupa zatobnikéw, Spiewajgca piesnh na czesé
martwych idei, podgzali widzowie. Z drugiej strony nadciggat inny pochdd (kondukt) i
brzmiata inna piesh:

inne cos nowe cos

chocby nawet nowy slogan

ktos sie konczy¢ musi zeby mdgt patrze¢ smiato

nowy ktos chocby nawet i stonoga

potrzeba zmian potrzeba zmian[15]

Dwoéch aktoréw w zielonych kostiumach - ni to pielegniarze, ni to grabarze, ni to
wodzireje - kierowato opetanczym tahcem: krec sie kulo ziemska jak w oberku, kre¢
sie kulo ziemska jak w przerebli, kre¢ sie kulo ziemska z wielkim swistem[16]. W
trakcie przedstawienia cata rzeczywistos¢ sceniczna zostata poddana destrukcji -
rozpadaty sie elementy scenografii, nieustannie zmieniaty sie konstelacje ludzkie,
przepoczwarzaty sceniczne postaci. Na scenie panowat bezwtad, chaos, kotowrét. Na
koniec aktorzy wirujgcy w szalonym tancu na wrotkach, spadali z impetem
»urggajgcym jakimkolwiek zasadom bhp” w ciemnos$¢ proscenium. Wypetzali
stamtad jako zbudowana z aktoréw wielonoga poczwara. Przedstawienie oceniono
surowo. Gwido Zlateks pisat krytycznie: , Spektakl prawie nie ma konstrukcji, brakuje
mu umiaru, autorzy nie zawsze wiedza gdzie i kiedy nalezy skonczyc, co jest ziarnem
a co plewg”[17]. Jednak z perspektywy czasu nie sposdb nie doceni¢ takich scen, jak
konczacy sie skokami w otchtan opetahczy kotowrét na wrotkach, parada
zmilitaryzowanych krasnali, czy zdobione w bibutkowe kokardki trumny, ktére
przemieniajg sie w dziecinne wozki. Nalezg one do najbardziej sugestywnych scen
polskiego teatru studenckiego lat siedemdziesigtych.

[12] G. Zlateks, O Grupie Chwilowej, w: Sztuka otwarta. Parateatr, Wroctaw 1980, s. 104-106.

[13] M. Haponiuk, op. cit., s. 6.

[14] Scenariusz przedstawienia ,Lepsza przemiana materii” (tekst niepublikowany)
[15] Ibidem.
[16] Ibidem.

[17] G. Zlateks, Drugi oddech mtodego teatru, ,Itd.” 1979. 03. 25.

Martwa natura

Kolejne przedstawienie Grupy Chwilowej ,Martwa natura” miato swojg premiere w
kwietniu 1980 roku. Wykrystalizowat sie juz sktad teatru, a takze jego specyficzny
styl, ktéry zapowiadaty juz wczesniejsze przedstawienia. Gdy publicznos¢ zajmowata



miejsca styszata swoisty prolog - ironiczng préobe definicji sytuacji mtodego Polaka,
rowiesnika aktoréw: ,urodzeni na pobojowisku, przez ktére wcigz przechodzity obce
wojska”, ,urodzeni na urggowisku”, ,urodzeni na gruzowisku”, “urodzeni w stusznej
sprawie wtapiali ja w zycie pszenno-buraczane”, ,wyjezdzajg na socjalistyczne

obozy”, ,skupieni w stado, a wybieraja nude indywidualng” [18]. Oprécz prologu
warstwe stowng spektaklu budowat stawny dialog oskarzonego poety Josifa
Brodskiego z sedzig Sawieliewq, a takze pochwala aluzji wygtoszona przez cenzora z
~Matej Apokalipsy” Tadeusza Konwickiego. Jednak spektakl dzieje sie poza stowami,
w budujgcych tempo dzwiekach i sugestywnych obrazach. Krzysztof Borowiec po
wygtoszonej z nerwowymi tikami pochwale cenzury z ,,Matej Apokalipsy” odwracat
sie i... okazywato sie, ze tylko z przodu ma garnitur, z tytu jest zupetnie nagi.
Oddalajac sie od widzéw nagi aktor ciggnat za sobg sznurek z piteczkami do
ping-ponga. W $lad za nim szta po scenie aktorka z jedng stopg bosa, a druga w
wojskowym bucie rozgniatata z chrzestem piteczki. Do najpiekniejszych wizualnie
nalezata scena, w ktérej aktorzy zmienili sie w kotyszace sie, bezwolne wielkie
wanki-wstanki. Elzbieta Morawiec pisata: Spektakl ,,Martwej natury” charakteryzuje
sie wyraZznym stylem surrealizujgcego humoru, opartego gtéwnie na materii
wizualnej. Jest to spektakl o wielkiej rozbieralni swiata. [...] Coraz mniej ubran, coraz
wiecej kostiumow, duszno tu od naftaliny, ostatni szatniarze chytkiem przechylaja sie
miedzy wieszakami. A my widzowie, obecni i niemi, niewinni i niezaangazowani, po
prostu na to patrzymy[19].

Na koniec aktorzy przedstawiali sie z imienia i nazwiska. Zdzierali z siebie teatralnosc
i zmuszali do tego widzéw. Tak spektakl opisywat wtoski recenzent Renato Tomasino:
Wszyscy wprowadzeni sq od razu w ciemng atmosfere katakumb, w ciemnosci
wypetnione matymi swiatetkami i odgtosami. PéZniej odgtos maszerujgcego wojska,
przywodzgacy pamieci czas okupacji, rozprasza ttum i spycha w kierunku widowni. W
ten sposéb przywrdcona zostaje tradycyjna scena, ktdra jednak pozostaje pogragzona
w pdtcieniu, rozjasniana tylko od czasu do czasu matymi swiatetkami reflektordw.
Pojawiajg sie na niej aktorzy w szmatach smutnych klaundéw lub nadmuchanych
kostiumach przypominajgcych wanke-wstanke, ktérg wystarczy raz pchngc, aby juz
nigdy nie przestata sie poruszac[20].

Przedstawienie, chociaz jedno z kilku najlepszych przetomu lat siedemdziesiatych i
osiemdziesiatych, nie zostato dostatecznie docenione. Widzowie oczekiwali wtedy w
1980 roku bardziej antykomunistycznej histerii, niz takich gtebinowych podrézy
wewnatrz siebie, jakg my wtedy odbylismy. [...] Jednak byt to 1981 rok, srodek
polskiej rewolucji, i widzowie nie byli do tego gotowi[21] - po latach wyjasniat
Krzysztof Borowiec.

Cudowna historia

Swoistos¢ teatralnego jezyka Grupy Chwilowej ugruntowato nastepne, juz w petni
docenione, przedstawienie teatru ,,Cudowna historia”. Powstato na przetomie 1983 i
1984 roku, a po raz pierwszy szerokiej publicznosci zostato zaprezentowane na
krakowskich ,Reminiscencjach teatralnych” w 1984 roku. Bohaterem ,Cudownej

historii” byt, zapozyczony z opowiadania osiemnastowiecznego poety Chamisso,
cztowiek pozbawiony cienia - cztowiek bez ojczyzny, wykorzeniony, wydziedziczony.
Spektakl zbudowany zostat z pozornie oderwanych od siebie, symultanicznych scen,



zatopionych w zmiennych, ruchomych pétcieniach. ,,Cienh jest wszedzie. Obramowuje
przestrzen sceniczng, na przeswietlony ekran rzucajg go ptomienie, ktére tworzag
zywg czesc spektaklu” - pisat dunski recenzent[22]. Pomiedzy widzami poruszali sie
zmechanizowani aktorzy o martwych pozbawionych wyrazu twarzach-maskach -
zdegradowani, wydrazeni - jak u T. S. Eliota - ludzie. Kazdy z bohaterow nidst swoj
los, swojg historie. Btyski skgpego Swiatta osSwietlaja utomnego cztowieka-orkiestre,
dziewczyne wysytajacg list przyczepiony do balonika, cztowieka wpatrzonego w
palacy sie maty domek, kobiete w ztotej sukni bebnigcg w ukryty pod nig na brzuchu
beben. Pojawiajg sie dziwaczne rekwizyty: lampka-maszynka do miesa, wdzek
inwalidzki-perkusja. Kazdg z postaci definiuje jej rekwizyt. To rzeczy majg we witadzy
ludzi, a nie odwrotnie. Strzepy mechanicznie powtarzanych stéw, postrzepione
dzwieki. | wcigz obecne kamienie, ale takze woda i popiét. Przedstawienie ponure i
fascynujgce. ,,Cudowna historia” - pisat Jan P. Hudzik - to droga od wzlotu do upadku,
od statosci do rozktadu. Bohaterowie sg jakby zamknieci w tragicznej klamrze od -
do. Ta klamra jest podstawowq zasada spektaklu. Najpierw pozwala sie przemdowic
rekwizytom, wydobywa je na sSwiatto, luminuje, koncentruje sie na nich, pragnie je
nawet zwielokrotni¢ w zwierciadle. Potem je porzuca. [...] Z jednej strony widzimy
obraz wyniszczenia tego naszego wspdlnego, fundamentalnego dziedzictwa,
wyniszczenia przez zabijanie cztowieka gdzies od jego wnetrza, od strony jego
moralnego wzrostu: odcina sie go od poczucia godnosci, od prawdy, od nadziei. W
jego miejsce wstawia sie cien - nieruchomy, karykaturalny, plakatowy. Z drugiej
strony widzimy jednak mozliwos¢ wypetnienia tego dziedzictwa ‘po samag jego gorna
granice’[23].

Na koniec spektakl zastygat w sugestywnym obrazie. Publicznos¢ zostata sam na
sam z kotyszgcymi sie poteznymi dzwonami, ktérych sercami byty odlewy gipsowe
gtéw aktoréw. Po przedstawieniu ludzie nie wiedzieli co ze sobg poczaé, najczesciej
siedzieli w milczeniu, nie klaskali, potem cicho wychodzili z sali. Tak byto w Polsce,
tak byto za granicg. Przedstawienie to ugruntowato pozycje Grupy Chwilowej posréd
najciekawszych teatréw alternatywnych w Polsce.

Czy Grupa Chwilowa jest teatrem alternatywnym?

Po latach Elzbieta Morawiec sposréd najwazniejszych polskich teatréw wywodzgcych
sie z ruchu studenckiego wymienia osiem: W PRL, acz w jeszcze trudniejszych
warunkach, bo z natury przeciw PRL - rozwinety sie najwazniejsze sceny, wywodzgce
sie z ruchu studenckiego: Teatr Osmego Dnia, Teatr STU, Teatr 77, Akademia Ruchu,
Provisorium, Grupa Chwilowa, Scena 6 i Scena Plastyczna KUL (cztery ostatnie z
Lublina)[24]. Krytyczny wobec polskiego teatru alternatywnego lat osiemdziesigtych
Tomasz Kitlihski pisze: W Polsce deklamowano (nieudolnie, bo nie czynity tego
tragiczki) meczennikdéw sprawy czy zapamietanie w wizualnosci, btyskano symulujgc
Swiatta ZOMO i jeszcze patos, gimnastyka po Grotowskim oraz wypisy z zakazanych
lektur. Socrealizm stanu wojennego. Do nielicznych wyjatkdéw nalezy Grupa Chwilowa
i jej ,Cudowna historia” - , 0 tym gestym abstrakcyjnym obrazowaniu, pozbawiona
tanich aluzji antyrezimowych. Czy obronit jg dowcip Borowca, jego poczucie absurdu i
obdarzanie przedstawien ztamaniami? No, a moze pomysty Pietrasiewicza i
Bojanowskiej[25].

[18] Scenariusz przedstawienia ,Martwa natura” (tekst niepublikowany)
[19] E. Morawiec, Prometeusze i martwa natura, ,Zycie literackie”, 1980 nr 1478, s. 7.



[20] R. Tomasino, Incotroazione’84, ,,Giornale di Sicila” 1984. 04. 29.

[21] M. Haponiuk, op. cit., s. 7.

[22] T. Bredsdorff, , Politiken”, 1985. 18. 06. Por. réwniez: S. Bayly, A miraculous story, , The List” 1988. 09. 01. S. Billen, On
the dark side of mime, “The Times” 1988. 08. 31. M. Bernnan, A miraculous story, “The Glasgow Herald” 1988. 08. 31. J.
Moror, A story without script, ,The Independent” 1988. 08. 29. R. Ross, Polish images, ,The Evening News” 1988. 09. 01. A.
Renton, A wonderful Story, ,The Independent” 1988. 08. 31. R. Stevenson, Clarity and konceptualizing in Edinburgh, ,Times

Literary Supplement” 1988. 09. 09-15.

[23]1]). P. Hudzik, Cudowna historia” - préba interpretacji, Lublin 1989, s. 6-7.

[24] E. Morawiec, Seans pamieci, Krakéw 1996, s. 283.

[25] T. Kitlinski, ,L” jak Lebl, czyli zbyt krétka historia jednego spotkania, ,Na przyktad” s. 27.

Lublin konca lat osiemdziesigtych jawi sie jako stolica polskiego teatru
alternatywnego, tym bardziej jesli uwzgledni¢ tez idacy wtasng, odmienng droga
Osrodek Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”. Trzy sposréd wymienionych teatréow -
obok Grupy Chwilowej, kierowana przez Henryka Kowalczyka Scena 6 oraz
Provisorium, ktérego dyrektorem artystycznym byt Janusz Oprynski - rozpoczynaty
dziatalno$¢ w Akademickim Centrum Kultury Chatka Zaka. To gtéwnie z inicjatywy
tych teatréw juz we wrzesniu 1980 roku powstato Niezalezne Zrzeszenie Studentdw.
W 1982, po ogtoszeniu stanu wojennego, teatry zostaty wyrzucone z Chatki Zaka, a
ich szefowie artystyczni z pracy. W 1984 roku trzy teatry z Chatki Zaka znalazty
miejsce w Lubelskim Domu Kultury. W 1987 roku zatozyty Lubelskie Studio Teatralne
(dotaczyt do nich wtedy Teatr Wizji i Ruchu Jerzego Leszczynskiego), a w 1991 roku
wspottworzyty Centrum Kultury w Lublinie. Dopiero w latach dziewieddziesigtych ich
drogi sie rozeszty.

Krzysztof Borowiec wspomina: Z Januszem Oprynskim i Henrykiem Kowalczykiem
wypilismy po winie ,Okecie” w 1975 roku i ustalilismy, ze bedziemy sie trzymac
razem.[...] dzieki temu, ze przez tak dtugie lata nikomu nie udato sie nas pordznic,
nie tylko ocalilismy nasze teatry, ale moglismy stuzy¢ pomocg innym. Rézne ¢my sie
wtedy do nas zlatywaty. To przeciez w Lublinie odbyto sie w czasie wielkiej smuty
stanu wojennym spotkanie teatrow alternatywnych[26]. Do tego, ze lubelskie teatry
przetrwaty trudne lata osiemdziesigte przyczynita sie réwniez postawa lubelskich
decydentéw, ktérzy ,mieli jakg$ niezrozumiatg stabos$¢ do teatru alternatywnego, a
przynajmniej nieche¢ do drastycznych, nieodwotalnych decyzji” [27]. W Lublinie
przetrwalismy do roku 1989 - wyjasnia Krzysztof Borowiec - takze dlatego, ze - co by
o tej naszej bandzie nie powiedzie¢ - teatr nie byt dla nas trampoling do czegos
innego - sprawg dorazng. Dlatego, ze szto nam o teatr. Nie probowalismy w teatrze
zatatwiac zadnych spraw niegodnych teatru[28].

Teatr alternatywny lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych jednoznacznie wigzat sie
Z opozycjg demokratyczng, a jego przedstawienia odczytywane byty niejednokrotnie



jak  manifesty polityczne. Krzysztof Borowiec odzegnuje sie jednak od
jednoznacznego politycznego definiowania swojej i swoich kolegéw dziatalnosci: Nie
chcielismy zgodzi¢ sie na zastang rzeczywistos¢. Uwazalismy, ze nie mozna zyc¢
takim zyciem. Nie wystarczata nam bylejakos¢, nuda, szaros¢. Wywodzilismy sie z
innej tradycji, aspirowalismy do innego zycia. Nie szto tutaj wcale o kabaret, czy o
teatr, ale o nas samych, o nasze zycie, a takze zycie naszych przyjaciét i bliskich.
Chcielismy o tym mowic, chcielismy o tym rozmawiac. To znacznie wiecej niz
polityka[29]. | dodaje: Ci ktdérych interesowata tylko polityka w teatrze nie
wytrzymali. Teatr polityczny jest potrzebny gdy brakuje rewolucji. Kiedy zaczyna sie
rewolucja, taki teatr staje sie zatosny, a prawdziwy teatr spontanicznie zakwita na
ulicy. | teatr polityczny stat sie w Polsce w pewnym momencie zbedny. To co
najlepsze nie byto skierowane przeciwko komunie, czy czemukolwiek, ale wigzato sie
z mozolnym poszukiwaniem nowego porozumienia, ksztattowania nowych,
dotykajacych kazdego, elementarnych znaczen. Tak, to byta utopia - chcielismy
rzeczy niemozliwych. Ale bez tego pozbawionego umiaru pragnienia nie zostatoby po
nas nic, a pewnie i z nas niewiele[30].

Nowy rozdziat

Wraz z 1989 rokiem rozpoczyna sie nowy etap dziatalnosci Grupy Chwilowej. Od
1975 roku przez Grupe Chwilowg przewineto sie ponad sto oséb. Jedni przychodzili,
inni odchodzili. Atmosfere pracy w zespole po latach tak wspominat Tomasz
Pietrasiewicz: ,Proby, przedstawienia dawaty paradoksalnie poczucie bycia w
prawdziwym Swiecie, gdzie ludzie rozmawiajg ze soba szczerze i normalnym
jezykiem. [...] Pociggato mnie, ze przez teatr mozna byto méwi¢ o rzeczach waznych”
[31]. W latach osiemdziesigtych w dwdch najdojrzalszych przedstawieniach teatru
~Martwa natura” i ,Cudowna historia” uksztattowat sie trzon zespotu: dyrektor
artystyczny teatru Krzysztof Borowiec, Bolestaw Wesotowski, Julia Karpinska, Renata
Dziedzic, Elzbieta Bojanowska, Tomasz Pietrasiewicz, Jerzy Rarot, Grzegorz
Linkowski, Jerzy Luzynski. Jeszcze w latach osiemdziesigtych Bolestaw Wesotowski i
Julia Karpinska wybrali emigracje, a Elzbieta Bojanowska razem ze swoim mezem
Leszkiem zatozyta Teatr w Lublinie. Grupa Chwilowa przestata istnie¢ w
dotychczasowym ksztatcie w 1989 roku, gdy Tomasz Pietrasiewicz, a wraz z nim
Renata Dziedzic, Jerzy Rarot i Grzegorz Linkowski, odeszli, aby utworzy¢ Teatr NN. W
Grupie Chwilowej zostali tylko Krzysztof Borowiec i Jerzy Luzynski[32].

Postoj w pustyni

Rozpoczat sie nowy etap dziatalnosci teatru - bez statego zespotu, z aktorami
zapraszanymi do wspoétpracy przy poszczegdlnych projektach. Pierwsze
przedsiewziecie - projekt przedstawienia z emerytowanymi aktorami teatréow
zawodowych nie zostat zrealizowany. Sukces przyniosto dopiero spotkanie Krzysztofa
Borowca i Jerzego Luzyhskiego z parg Rosjan: Aleksiejem Zajcewem i Iring Nabatowa.
Aleksiej Zajcew byt doswiadczonym moskiewskim aktorem teatralnym i filmowym.
Grat m.in. w stawnym Teatrze na Tagance, razem z rezyserem Grigorijem Zaukindem
tworzyt pierwsze w Rosji spektakle teatru absurdu (m.in. Pintera, lonesco), zagrat tez
w kilkudziesieciu filmach fabularnych. Irina Nabatowa byta etnomuzykologiem,
uczestnikiem wielu ekspedycji naukowych, pracownikiem naukowym moskiewskiej
Wyzszej Szkoty Muzycznej. Prowadzita réwniez swoj teatr inspirowany rosyjskim



folklorem. Po raz pierwszy doszto w teatrze alternatywnym do spotkania Polakow i
Rosjan podczas pracy nad wspdélnym autorskim przedstawieniem. Jak wspomina
Krzysztof Borowiec: Podczas pracy zgrzytato, stekato, sypaty sie wyzwiska.
Pracowalismy z Jurkiem Luzyriskim w Moskwie i w Lublinie. Wiele razy zdawato sie, ze
nic z tego nie wyjdzie[33]. Jednak przedstawienie odniosto spektakularny sukces, z
nagrodg Fringe First na festiwalu w Edynburgu w 1991 roku i entuzjastycznymi
recenzjami. Twdérca edynburskiego festiwalu Richard Demarco zestawiat lubelskie
przedstawienie z teatrem Tadeusza Kantora i sztukg Josepha Beuysa, uwazat za
jedno z najwiekszych wydarzeh artystycznych w historii najwiekszego festiwalu
sztuki na swiecie[34].

[26] M. Haponiuk, op. cit., s. 10.

[27] Negocjujacemu w imieniu teatréw Franciszkowi Pigtkowskiemu do idei zatozenia Lubelskiego Stowarzyszenia Teatralnego
udato sie przekona¢ Andrzeja Szpringera, Macieja Karczmarczyka i Ryszarda Piotrowicza z Komitetu Wojewddzkiego PZPR.
Teatrom pomagali takze Edward Balewejder i Jan Twardowski z Wydziatu Kultury Urzedu Wojewddzkiego. , Trzeba po latach

przyznad, ze oni wszyscy pomogli nam przezy¢ ten ciezki czas” - wspominat Krzysztof Borowiec. Por. M. Haponiuk, op. cit., s.
10.

[28] M. Haponiuk, op. cit., s. 10.
[29] Ibidem, s. 4.
[30] Ibidem, s. 5.

[31] B. Odnous, Teatr odbity w uwaznych oczach, ,Na przyktad”, 2000 nr 5, s. 12.

[32] Rozmaicie potoczyly sie losy aktoréw, ktérzy w latach pod koniec lat siedemdziesigtych i w latach osiemdziesigtych
stanowili trzon Grupy Chwilowej. Krystyna Tatko, Elzbieta Bojanowska i Ryszard Bodio (muzyk, ktéry uczestniczyt w pierwszym
spektaklu kabaretu Nazwac - Grupa Chwilowa, a potem wspdtpracowat z teatrem) nie zyja. Kilka oséb na state wyjechato z
Polski (Julia Karpinska, Emil Warda i Bolestaw Wesotowski). Inni pracuja w biznesie, mediach lub uprawiaja wolne zawody.
Tomasz Pietrasiewicz kieruje Osrodkiem Brama Grodzka - Teatru NN, a Grzegorz Linkowski ACK ,Chatka Zaka”, a najdtuzej

zwigzany z Grupg Chwilowg Jerzy Luzynski przygotowuje wystawy edukacyjne, poswiecone polskiej sztuce sakralnej.
[33] M. Haponiuk, op. cit., s. 9.
[34] Por. , The Sunday Times Scotland”, s. 1.

Premiera spektaklu ,Postdéj w pustyni” odbyta sie 11 kwietnia 1990 roku w Teatrze
Lalki i Aktora w Lublinie. Spektakl elementy biografii Aleksieja Zajcewa, zestawit z
jego rolami teatralnymi, piesniami religijnymi zapisanymi przez Irine Nabatowa u
starowiercOw z Atftaju. W spektaklu wykorzystano fragmenty prozy Mikotaja Gogola,
Fiodora Dostojewskiego, poezji Josifa Brodskiego i dramatéw Eugene’a lonesco,
Harolda Pintera i Williama Szekspira, a takze wspomnienia Aloszy Zajcewa o
niezyjgcych przyjaciotach: Wieniedikcie Jerofiejewie, Grigoriju Zaukindzie,
Wtodzimierzu Wysockim[35]. Realne losy ludzkie splotty sie z figurami literackimi i
rolami teatralnymi, uduchowione religijne piesni z codziennymi pogawedkami.
Tradycja spotykata sie ze wspdtczesnoscig, bluznierstwo z modlitwa, btazenada z
powagqg. Dystans miedzy aktorami a widzami nieustannie sie zmieniat: od wspdlnej
zabawy na scenie podczas urodzin Aloszy, gdy widzowie tanczyli, pili woédke i dzielili
tortem, do tradycyjnego spektaklu, gdy ze szczytu dymigcego wulkanu aktor
wygtaszat monolog szekspirowskiego Ryszarda Ill. Chociaz dystans sie zmieniat, to
jednak aktywnos¢ widzéw, chociaz trudna do przewidzenia, nigdy nie naruszata



konstrukcji przedstawienia.

Z tej wielosci elementéw, mieszaniny poetyk, wieloznacznosci kazdej ze scen,
zrodzita sie spdjna catos¢ - opowies¢ o parze ludzi szukajacych swego miejsca na
strzepigcej sie mapie Rosji - kilkunastometrowym gogolowskim ptaszczu, ,ktérego
nie da sie juz potata¢”. ,Na mapie Rosji, ktéra jest jednoczesnie sceng i trenczem
prujgcym sie w dodatku na szwach, przywotujg ikony i bogéw, skrywajg sie we
wspomnieniach, zamieszkujg umysty pisarzy i radykatéw, by ostatecznie wylgdowa¢
w suchej lodowej poswiacie nocy nad butelkg Stolicznej” - opisata przedstawienie
Paula Webb z ,Time Out” [36]. Byta to rdwniez opowies¢ o przenikaniu sie rol
teatralnych i zyciowych, o naktadaniu sie rzeczywistosci kuchennego zlewu, z
przestrzenig teatru i sferg sacrum. Wieloznaczny i wielofunkcyjny byt kazdy z
rekwizytéw. Potezne, opasujace cata przestrzen gry rekawy kaftana za chwile
stawaty sie rozwieszanymi na sznurku pieluchami, ptaszcz byt mapg imperium, jego
miniaturowa replika dzieckiem, ale stawat sie tez swiatem podziemnym, przez ktéry
prowadzi bohatera szalehAstwo. Maty domek na biatej chmurce rzucony gdzie$ na
stepie, pojawiat sie wczesniej na portrecie Aksieja namalowanym przez jego
przyjaciela, potem jego ksztatt miat tort, ktérym Aleksiej dzielit sie z widzami.
Teatralny dym unosit sie z wulkanu, aby pdzniej sta¢ sie parg w rosyjskiej bani, w
ktérej nagi Aleksiej zamiast brzozowej miotty oktadat sie popremierowym bukietem
kwiatéw i stowami Dostojewskiego prosit Boga o przygarniecie pijanych i grzesznych.
»Jedna z ogdlnie uznawanych funkcji teatru tego wieku byto przejecie przez niego
funkcji religii. | z pewnoscig ta wspdlna polsko-rosyjska koprodukcja posiada w sobie
bardzo silny element celebrowanej mszy. Watek jest catkowicie Swiecki - stosunek
aktora do swojej sztuki, ale podstawg przedstawienia jest rytuat” - pisat o spektaklu
recenzent ,The Glasgow Herald” John Linklater[37].

Dlaczego wtasciwie pojechac do Brendford i zobaczyc¢ Polskg grupe, prezentujgca po
rosyjsku spektakl trwajgcy 80 minut? - pytat recenzent ,City Limits”, gdy Grupa
Chwilowa przyjechata do Wielkiej Brytanii po raz drugi. | odpowiadat: Poniewaz
bedzie to prawdopodobnie najpiekniejsza i najbardziej rozdzierajgca serce rzecz,
ktérg zobaczycie w catym roku. [...] Mozecie juz nigdy nie zobaczy¢ czegos
podobnego[38]. A Tom Morris z , The Independent” pisat: Zostawmy swojgq logike w
domu, upajajmy sie oszatamiajgcg wizualnoscig spektaklu[39].

Do ostatniego przedstawienia doszto w Moskwie 13 kwietnia 1994 roku. Kryzys
psychiczny Aleksieja Zajcewa sprawit, ze czes¢ z zaplanowanych przedstawien sie
nie odbyta[40]. Do tej pory ,Postdj w pustyni” Grupa Chwilowa zagrata prawie 160
razy.

[35] Por. opis przedstawienia w: M. Haponiuk, The guide through the performance , A stop in the desert”, Lublin 1991.
[36] P. Webb, A stop in the Desert, ,Time Out”, 1992. 09. 16.

[37] ). Linklater, A stop in the Desert, “The Glasgow Herald”, 1991. 08. 30.
[38] I. Shuttleworth, A stop in the Desert, ,City Limits”, 1992. 02 09.

[39] T. Morris, A stop in the Desert, , The Independent”, 19. 09. 16.



[40] Por. M. Haponiuk, Arbackie zale, ,,Gazeta Wyborcza” Lublin, 1994.04. 12.

dom nad Morzem

Kolejne przedstawienie Grupa Chwilowa przygotowata razem z Teatrem z Lublina.
Efektem tej wspodtpracy byta premiera w 1995 roku spektaklu ,,dom nad Morzem” na
motywach poematéw Yannisa Ritsosa ,,Umarty dom” i ,,Sonata ksiezycowa”. Efektem
spotkania po latach (Elzbieta Bojanowska, zanim razem z mezem Leszkiem
Bojanowskim zatozyta Teatr z Lublina, do 1987 roku byta aktorkg Grupy Chwilowej)
byto bardzo oryginalne formalnie, subtelnie kameralne, a przy tym przejmujace
przedstawienie. Unikneto ono schematéw i niedostatkéw teatru alternatywnego, a
jednoczesnie twérczo kontynuowato jego poszukiwania zwigzane z przestrzenig
sceniczng i aktorstwem. Franciszek Pigtkowski pisat o spektaklu: [...] jest swiezy w
pomysle i klarowny w wykonaniu. Chciatoby sie nawet powiedziec, ze jest przy tym
zaskakujgco odporny na lepiej lub gorzej skrywane rozkojarzenie trzeciego teatru, o
czym mdowi sie i pisze coraz czesciej. | mozna jeszcze dodac, ze lekce sobie wazy
lepiej lub gorzej skrywang komercjalizacje tak zwanych teatrow zawodowych,
repertuarowych, o czym tez sie mowi i tzy leje, ze panienka puszcza sie dla pieniedzy
[41].

Podstawowym walorem przedstawienia byto zestawienie dojrzatego, Sciszonego, a
przy tym skutecznie zacierajacego dystans miedzy aktorkg a widzami, z gra
wieloznacznosciami przestrzeni scenicznej, w ktdérej widzowie zmuszani sg do
odnajdowania sie w rozmaitych miejscach, patrzenia na sceniczng akcje raz z punktu
widzenia beznamietnych obserwatoréw, innym razem z pozycji goscia w obcym
domu, aby na koniec znalez¢ sie w sytuacji oséb podgladanych. W efekcie to swiat
sceniczny patrzy na widzoéw, obdziera z intymnosci, pozostawia sam na sam z zyciem
i Smiercig. W tym sensie ,dom nad Morzem” jest kontynuacjg doswiadczen , Postoju
w pustyni”. Tutaj rowniez, cho¢ zupetnie innymi srodkami teatralnymi, dochodzi do
nieustannej gry miedzy swiatem teatru a teatrem Swiata - zacierania, przekraczania,
budowania i dekonstrukcji teatralnych granic i dystanséw. Tu rowniez petne inwencji
formalne gry teatralne subtelnie taczg sie z gorgcym, bardzo osobistym aktorstwem.
~W mojej osobistej ocenie - pisat recenzent - o walorach realizacji przesadzity dwa
czynniki: piekna sztuka uprawiania stowa na scenie, jakg zademonstrowata Elzbieta
Bojanowska, i maestria (az tak!) w budowaniu przestrzeni scenicznej przy pomocy
dzwieku, swiatta oraz ruchu przedmiotéw i oséb, co przypisa¢ nalezy Borowcowi[42].

Przedstawienie nie zostato, i nie mogto zosta¢, w petni docenione, cho¢ byto jednym
z najciekawszych przedsiewzie¢ polskiego teatru alternatywnego ostatnich Iat.
Smiertelna choroba Elzbiety Bojanowskiej sprawiata, ze byto rzadko grane, a
planowane wyjazdy na festiwale nie dochodzity do skutku.

Album rodzinny

Ostatnie przedstawienie firmowane przez Teatr Grupa Chwilowa miato swojg
premiere 5 marca 1998 roku w kawiarni ,,Szeroka 28" przy ulicy Grodzkiej. Krzysztof
Borowiec przygotowat je z lubelskimi bardami: Markiem Andrzejewskim, Igorem
Jaszczukiem, Janem Kondrakiem oraz litewskim gitarzystg Vidasem Svagzdysem.



Przedstawienie ,Album rodzinny” powstato wedtug wydanego w drugim obiegu w
latach siedemdziesigtych poematu Michata Liniewskiego (ps. Michat Jagietto), ktéry
los Polakéw z Wilenszczyzny, zmuszonych podrézowac ,z Polski do Polski przez
granice” rozpisat na wierszowane komentarze swoich ciotek i wujkéw do fotografii z
rodzinnego albumu. Do wierszy Liniewskiego poszczegdini wykonawcy napisali
muzyke. Tak powstata rozpisana na trzy $piewajgce gtosy opowies¢ o koncu
dawnego sSwiata, o spotkaniu wielkiej historii z detalem ludzkich loséw - opowiesc
zbudowana z zatrzymanych na starych fotografiach strzepéw pamieci. Spektakl
grano w przestrzeni zwyczajnej kawiarni, nie tylko w Lublinie, ale w kilku innych
miastach w Polsce m.in. w Krakowie, Szczecinie, Biatymstoku. Wykonawcy zawsze
siedzieli przy stolikach, jak inni goscie kawiarni. Miedzy stolikami platat sie pijany,
niezdarny, wcigz hatasujacy kelner, grany przez Krzysztofa Borowca. , Spektakl - jak
deklarowat rezyser o wilenskich korzeniach - powstat ,w imieniu wszystkich
Hataburdéw, Zminddw, Soboléw i Romeykdw, czyli mojej rodziny”[43].

Od czasu , Albumu rodzinnego” nie powstato nowe przedstawienie i nie wiadomo, czy
powstanie. Cho¢ Teatr Grupa Chwilowa nie zostat formalnie rozwigzany, pozostat w
nim juz tylko Krzysztof Borowiec. Zatozyciel i szef Teatru Grupa Chwilowa
wspoétpracuje i stuzy radg mtodym lubelskim teatrom. Wystgpit tez goscinnie w jedne]
z wersji przedstawienia ,Trzeci policjant” Teatru z Lublina. Wcigz planuje
zorganizowanie , polsko-rosyjskiego pojedynku bardéw, ktéry zakonczy sie remisem”
i spektaklu opartego na rosyjskich romansach. Méwi, ze chciatby zrobi¢ jeszcze
przedstawienie ,w ktérym nie idzie o zycie, ale wytacznie o estetyke - by¢ moze
btahy, ale piekny spektakl”. O wspétczesnym teatrze méwi: Trzeba pogodzi¢ sie z
tym, ze teatr przestat by¢ miejscem goracej rozmowy, ten tuk elektryczny miedzy
nami a widownig juz nie iskrzy, nie ma w nim napiecia. Ktamie ten, kto twierdzi, ze
jeszcze istnieje taki teatr, jak wowczas. Jego czas juz mingt. Mingt bezpowrotnie. A
moze takiego teatru, jakiego wdéwczas pragnelismy, nikt juz nie potrzebuje? Dzisiaj
teatr, to teatr. Nic wiecej...[44].

[41] F. Piatkowski, Dom bez banatéw, ,Kurier Lubelski”, 05. 05. 1995. Por. ]. Mizinska, Przyjazn rytmu, ,Na przyktad”,
wrzesien 1995. M. Haponiuk, Snucie sie ku smierci, ,,Gazeta Wyborcza” Lublin, 1995. 04. 10.

[42] F. Pigtkowski, ,Kurier Lubelski”, 1995. 10. 06.
[43] M. Haponiuk, Zwierzenia artysty..., s. 8.

[44] Tamze s. 10.



Teatr Projekt powstat w marcu 1992 roku. Zatozony przez Andrzeja Mathiasza, skupit
grupe mitodych osdéb zaangazowanych w projekt teatralny realizowany w ramach
prac Teatru Provisorium - Brama Grodzka, ktérego premiera miata miejsce w maju
1991 roku.

Pierwsze przedstawienia, zaréwno Ulica Grodzka jak i Legenda, zostaty bardzo
mocno osadzone w historii Lublina. Pierwsze z nich zaplanowane zostato z wielkim
rozmachem. Projekt sktadat sie z dwéch etapdédw - procesu przygotowawczego i
ulicznego przedstawienia teatralnego. Przygotowanie objeto studia badawcze nad
historig ulicy, miasta oraz mieszkajacych na ulicy Grodzkiej ludzi; realizacje, we
wspotpracy z telewizjg, filmu o ulicy Grodzkiej, zajecia teatralne z podstawowg grupg
aktoréw majgce na celu wypracowanie zasadniczego ksztattu przedstawienia oraz
szeroko pojeta wspodtprace ze Srodowiskiem artystycznym miasta, tj. z zespotami
teatralnymi, chérem, tancerzami, muzykami, artystami plastykami, a nawet z
grupami subkulturowymi. Efektem wyzej wspomnianych dziatah byto plenerowe
przedstawienie teatralne, ktérego akcja obejmowata Rynek z Trybunatem, ulice
Grodzka z jej bramami i podwdrkami, oknami i dachami doméw oraz fundamentami
Koéciota Sw. Michata, az wreszcie samg Brame Grodzka, krétka droge przez
nieistniejgca dzielnice zydowska, Podgrodzie i gmach Zamku Lubelskiego. Migejsca te,
a Ww zasadzie ich historia i historia ich mieszkancéw, sprowadzona do
najistotniejszych watkéw i przeniesiona w wymiar duchowy, aksjologiczny,
uniwersalny, staty sie tematem przedstawienia.

»Ulica Grodzka w Lublinie. Nalezy do najstarszych i najpiekniejszych ulic miasta. W
przesztosci byta uczestnikiem dramatycznych wydarzen. Prowadzita podejrzanych o
czary i konszachty z diabtem do Trybunatu na tortury i stos. Udzielata gosciny
Zydom, by ich zaraz potem wydawac¢. Niosta gtosy teologicznych dysputacji Arian.
Wywotata najwiekszy pozar, ktoéry niemal doszczetnie strawit miasto. Konwojowata
skazanhcow do wiezienia zwanego Zamkiem. Znosita zarazy, kataklizmy, zamieszki

i zbrodnie [...]

Ulica Grodzka to niezwykte zjawisko w pejzazu miasta. Mogtaby tetni¢ europejskim
zyciem. A jednak dominuje tu powszechnie atmosfera pustki, szarosci i smutku.
Straszg odpadajgce tynki i twarze pijgcych w bramach tanie wino.

Problem ulicy Grodzkiej jest problemem szerszym - jakosSci naszego zycia, kondycji
srodowiska artystycznego i spoteczenstwa. Problemem naszych korzeni, tradycji,
naszej historii”

[fragmenty z folderu spektaklowego]

Ostatecznie spektakl oparty zostat na kilku Zrédtach historycznych: opisie dzumy
panujgcej w Lublinie, procesie grabarzy oskarzonych o szerzenie zarazy morowej,
zeznaniach z lubelskich proceséw czarownic, dysputacjach teologicznych, procesie i
egzekucji ksigzki arianskiej na rynku lubelskim, wreszcie historii zagtady lubelskich
Zydéw. Ulica Grodzka wystawiana byta w Lublinie zaréwno na rzeczywistej ulicy
Grodzkiej, jak tez na wirydarzu Centrum Kultury oraz w Kosciele



Ewangelicko-Augsburskim.

We wrzesniu 1993 roku, podczas festiwalu OstArt w niemieckim Troisdorfie, odbyta
sie premiera drugiego spektaklu ulicznego Teatru zatytutowanego Legenda. Premiera
lubelska miata miejsce w maju 1994 roku w ramach IV Miedzynarodowego Triennale
Sztuki - Majdanek '94. Przedstawienie, zrealizowane z réwnie duzym rozmachem co
pierwsze, za motyw przewodni miato tytut wiersza Jézefa Czechowicza. W jego
realizacji pomagali miedzy innymi Hanna Strzemiecka (konsultacje taneczne), Marek
Wierzchowski (wykonanie makiet wiez Lublina), Jerzy Leszczynski (nauka chodzenia
na szczudtach). ,Lublin jest miastem legend - napisat J6zef Czechowicz, ktéry tu sie
urodzit, tworzyt i tragicznie zginagt rozszarpany przez niemieckg bombe, sam stajgc
sie przedmiotem literackiej legendy. W Lublinie, gdzie kosciét sgsiadowat z
synagoga, a ta z prawostawng cerkwig, zawsze odczuwalna byta obecnos¢ sit nieba i
piekta. Tutaj w krélewskim $nie na Swietlistym koniu pojawit sie z mieczem w dioni
sam Archaniot Michat. Tu, w Trybunale odbyt sie diabelski sad - bardziej sprawiedliwy
od ludzkiego. Nad Lublinem ‘z hukiem i szumem’ zaptongt na niebie wielki miecz i jak
ptaszcz okryt zagrozone przez najezdzcéw miasto. Tutaj znajduje sie ‘krzyz cudami
stynacy’, na ktérym Chrystus odwrdcit od ludzkiej matosci gtowe i zaptakat krwawymi
tzami. Do czasu niedawnej, niewyjasnionej do dzis kradziezy w kosciele Dominikanéw
przechowywane byty relikwie Drzewa Krzyza Swietego - obnoszone w ciezkich
chwilach procesyjnie po miescie roztaczaty nad nim przez wieki cudowna opieke. W
Lublinie zyt i wypchniety przez okno przez demony zmart Jakub Icchak Horowic,
zwany Widzgcym z Lublina, jeden z najwiekszych cadykéw - twércéw polskiego
chasydyzmu, podejmujgcy przez cate zycie wysitki sprowadzenia na sSwiat Mesjasza.
Tu - jak moéwi legenda - uczony w piSmie Saul Wahl na jedng noc wybrany zostat
krélem Polski [...]” - czytamy w folderze spektaklowym.

Przytoczone powyzej legendy postuzyty Teatrowi Projekt do kreacji Swiata, w ktérym
wyczuwa sie ponadczasowgq tesknote do piekna, sprawiedliwosci, dobra i harmonii. W
Swiat ten wpisana zostata samotna podréz cztowieka w poszukiwaniu duchowego
porzadku i odkrywania wtasnego miejsca na ziemi oraz cenie jakg zwykle przychodzi
za to zaptacid.

Wykonane z rozmachem, efektowne i oryginalne przez swdj wyrazny i ciekawy jezyk
przedstawienia plenerowe szybko znalazty uznanie na najwazniejszych festiwalach
Polski i Europy. Projekt wystapit na Il Festiwalu Teatréw Ulicznych w Holzminden
(Niemcy) jako jeden z oSmiu teatréw wybranych sposrdéd 75 zespotéw z catego
Swiata, na Belluard - Bolwerk - trwajgcym miesigc festiwalu sztuk (teatr, taniec,
muzyka, sztuki plastyczne) z catego Swiata, ktéry odbywa sie w XV wiecznym forcie
we Fryburgu (Szwajcaria), na X Miedzynarodowym Festiwalu Teatréw Ulicznych w
Jeleniej Gorze, gdzie inaugurowat jubileuszowy festiwal, na niemiecko-polskim
festiwalu "Europa bez granic" we Frankfurcie nad Odrg, Sommer Koln - letnim
festiwalu sztuki w Kolonii (Niemcy), oficjalnym nurcie "Chalon dans la Rue" w Chalon
s/Sadéne (Francja), OstArt '93 w Troisdorfie (Niemcy), Les Rencontres Theatrales de
Lyon 1994 r (Francja), Warszawskiej Wiosnie Teatralnej - Sztuka Ulicy, Dniach Sztuki
Wspotczesnej w Biatymstoku, Freiburger Theater Festival, dwukrotnie na Malcie
w Poznaniu, Dixieme Festival de Teatre Europeen w Grenoble, Pierwszym Festiwalu
Teatru Otwartego w DrezZnie i innych.



Réwnolegle do przedstawiehn Teatr w latach 1992-1993 realizowat projekt Srodowisko
- skierowany do mtodych ludzi. Projekt polegat na organizacji spotkan i koncertéw
m.in. Jednodniowego Festiwalu Dziatah Artystycznych, podczas ktérego odtworzono
w happeningu stojacy niegdy$ na placu Litewskim pomnik Wdziecznosci Armii
Czerwonej.

Kolejny plenerowy spektakl - Sen, oparty zostat na metaforze ludzkiego zycia jako
nieustajgcej podrézy, wyprawie, w ktérg nikt z wtasnej woli nie wyrusza, ktéra
prowadzi w miejsca nieprzewidziane i nigdy przez uczestnikéw nie wybrane i z ktorej
nikt nie chce dobrowolnie wracaé. W Snie aktorzy Teatru Projekt byli podréznikami
przyjezdzajagcymi autobusem (autobus wykorzystany w przedstawieniu jako
podstawowy ,rekwizyt” byt tym samym, ktéry Teatr Projekt podrézowat na festiwale i
wszelkie wystgpienia) w nieokreslone miejsce, wielki wezet komunikacyjny
przypominajgcy dworzec autobusowy. Dworzec ten peten byt dziwnych typéw,
nieoczekiwanych sytuacji, oséb jak ze ztego snu, artystéw, zwyktych podréznych.
Bohaterom przychodzi tam czeka¢ w nieskonhczonos¢ na ostatni autobus, ktérym
chcieliby wydostac sie z tego niechcianego postoju. Kazdy z nich wybrat sie w droge,
aby spetni¢ swoje marzenia, ale cel podrézy jest nieosiggalny, rzeczywistos¢ to
wytgcznie oczekiwanie na Dworcu. Tylko w sennych wizjach podréznicy moga
wyruszy¢ ku spetnieniu swoich marzen. Autobus wyjezdza w nierealny, oniryczny rejs
wokét Rynku Starego Miasta gdzie realizujg na poszczegdlnych przystankach swoje
wymarzone cele podrézy. Finat tej wyprawy budzi ze snu bohateréw ponownie na
Dworcu, skad odjezdza tak oczekiwany ostatni autobus. Teraz jednak podréznicy nie
chcag udad sie w te ostatnig droge. Caty spektakl przeplatany jest watkiem Odysa,
jego powrotu do domu na rodzinnej Itace, na poktadzie Czarnego Okretu
(zbudowanego na dachu autobusu). Spektakl ,ogrywat” przestrzeh Rynku Starego
Miasta w Lublinie, budynek Trybunatu i sgsiednie kamienice, mozna wiec stwierdzic,
ze duza czes¢ Starego Miasta brata udziat w spektaklu.

Premiera spektaklu odbyta sie w pazdzierniku 1995, a po raz drugi Sen zagrano w
tym samym miejscu podczas Konfrontacji Teatralnych w 1996 roku. Ze wzgledu na
swoéj rozmach i trudnosci techniczne spektakl bardzo trudno byto zrealizowa¢ w
innych miastach. Do innych prezentacji spektaklu niestety nie doszto.

Sen wskazywat przemiany w teatrze. Rodzit sie Dobry totr, w ktérym wystapili
Andrzej Rusin, Mariusz Sienko i Grzegorz Ptecha. Spektakl ten oparty zostat na
oryginalnym pomysle - oto Dobry totr po krzyzowej Smierci jako pierwszy pojawia sie
w zupetnie jeszcze pustym raju. Pan Bog umila sobie oczekiwanie na nadejscie
pozostatych Zbawionych rozmowa z totrem. totr szybko przekonuje sie, ze Bdég
ktérego zastat daleki jest od jego wczesniejszych wyobrazen.

~Pewnego dnia siedziatem nad brzegiem jeziora Prazyto stonce, rozgrzewato piasek i
woda jeziora falowata leniwie. Naraz. tuz przy samym brzegu wpadt do wody
robaczek. Patrzytem jak rozpaczliwie walczyt o zycie. wiostowat niczym rozbitek w
malutkiej tédeczce posrodku burzliwego oceanu. Nie trwato to dtugo. Rozbitek tracit
sity i nadzieje. Wiostowat coraz wolniej. W kohcu przestat. A przeciez tak tatwo
mogtem uratowac ten maty kawatek wszechswiata. Wystarczyto wyciggnac reke.



Ruszy¢ palcem. Nawet przez chwile myslatem o tym [...], ale prazyto stonce,
rozgrzewato piasek i woda jeziora falowata leniwie [...]”

[fragment tekstu z przedstawienia]

Premiera spektaklu odbyta sie w pazdzierniku 1997 na lubelskich Konfrontacjach
Teatralnych. Prezentowany byt z rownie duzym powodzeniem na wielu festiwalach
krajowych m.in. Reminiscencjach Teatralnych w Krakowie, A PART w Katowicach,
Maskach w Poznaniu oraz réwniez na poznahskim festiwalu Spoza na specjalne
zaproszenie Teatru Dnia Osmego. Na tédzkich Spotkaniach Teatralnych w 1998 roku
Dobry totr zajat trzecie miejsce w konkursie, a na Torunskich Poboczach Teatru
otrzymat nagrode druga.

. Teatr Projekt z Lublina wprowadzit do swojej takze niewesotej wizji cztowieka
szczypte humoru. Oto Dobrego totra Pan Bég wyprawia do raju, dos¢ obskurnego
i przypominajgcego Ziemie. Bég sie odzywa i wyznaje miedzy innymi, ze czuje sie w
tym wszystkim zmeczony Nic dziwnego, skoro z telewizora ptynie betkot
wypowiadajgcych sie na temat wiary ludzi, co budzi smiech, a zarazem zgroze.
Podobnie wiec jak spektakl Teatru Provisorium sztuka ta méwi o upadku wartosci.”

[fragment recenzji - ,,Zycie” nr 241/1997]

.Kabaret eschatologiczny. Lawiny szczerego smiechu wyzwolit premierowy spektakl
mtodego Teatru Projekt, w rezyserii i ze scenariuszem Andrzeja Mathiasza.
Btyskotliwie skonstruowana parodia mrocznych rozméw z Bogiem a la Dostojewski
nie stoczyta sie w prostackie bluznierstwo, ale w prawdziwie teologiczny kabaret. [...]
Teatr Projekt pokazat przedstawienie btyskotliwe i wyrafinowanie dowcipne, choc
W gruncie rzeczy smiertelnie powazne, gdyz o rzeczach ostatecznych.”

[fragment recenzji Mirostawa Haponiuka, ,Gazeta w Lublinie”]

.Spektakl Andrzeja Mathiasza ma strukture telewizyjnego reportazu. | tak jak dobry
reportaz, pod pozornie komediowg konwencjg kryje gorzkie i gtebokie prawdy.
Zgromadzonej publicznosci gra z Dostojewskim, polska religijnoscig i
przeintelektualizowanym teatrem podobata sie bardzo. Dobre tempo spektaklu,
pomyst na aktorstwo i wstawki wideo byty lepsze od niejednego wadzenia sie
z cierpieniem, odpowiedzialnoscig, wspétczuciem i cztowieczehstwem.

Smieje sie Andrzej Mathiasz ze swoich teatralnych kolegéw. Smieje sie z zuzytej
formuty teatru poszukujgcego, ktéry zamiast by¢ teatrem filozoféw potrafi juz bywac
tylko teatrem bibliotekarzy. Smieje sie z teatralnej materii, ktéra w wielu miejscach
zalatuje wypisami z lektur szkolnych i naftaling. Smieje sie wreszcie z siebie, ze
oderwac sie od licealno-studenckiej pepowiny jest niezwykle trudno [...]”



[fragment recenzji - ,,Na Przyktad” 54-55/1997]

Spektakl Paradanakoniecswiata to, pod wzgledem formy, powrét do korzeni Teatru
Projekt. Znowu, tak jak w przypadku Ulicy Grodzkiej, w oparciu o grupe mtodych oséb
Andrzej Mathiasz wykreowat z duzym rozmachem widowisko plenerowe, ktérego
premiera miata miejsce podczas IV lubelskich Konfrontacjach Teatralnych - 8
pazdziernika 1999 roku.

Paradanakoniecswiata korzysta z mozliwosci jakie daje przestrzen miejska i "ogrywa"
zastang architekture. W  przedstawieniu  dwadziescia 5-6 metrowych
owadopodobnych stworéw [scenografia Marka Wierzchowskiego] przemierza ulice
w towarzystwie publicznosci i grupy aktoréw wsrdd ogni, krzykéw i zaaranzowanego
poptochu zwiastujgc zagtade swiata. W katalogu Lubelskich Konfrontacji Teatralnych
zacytowano taki oto tekst Andrzeja Mathiasza: "Wedtug naukowcéw zagtade naszej
cywilizacji zdolne jest przezy¢ tylko robactwo. By¢ moze ono tez te zagtade
przyniesie. Z coraz wiekszym napieciem S$wiat czeka na skutki btednego
oprogramowania komputerowego (syndrom roku 2000) - zwanego pluskwa
milenijng. Czyzby to pluskwy, karaluchy, prusaki miaty da¢ poczatek nowej
cywilizacji? [...]". Tres¢ przedstawienia nawigzuje do milenijnych watkéw wielu
proroctw, w ktérych pojawia sie motyw robactwa triumfujagcego po koncu Swiata
ludzi. Paradanakoniecswiata ma otwartg formute i moze byc realizowana we
wspoétpracy z réznymi grupami teatralnymi lub osobami zainteresowanymi teatrem.
Stwarza to mozliwos¢ pracy warsztatowej oraz zmiany ksztattu spektaklu.

»~Na Rynku Starego Miasta rozpoczat sie spektakl Teatru Projekt. Rozpoczat sie od
katastrofy. Do widzéw nie docieraty wygtaszane przez wystrojonych i wymalowanych
na ztoto aktoréw kwestie. Jak sie pézniej okazato, byty to fragmenty rozmaitych
proroctw. Byto tez troche bataganu. Az sie zaczeto Zza Trybunatu Koronnego po kolei
zaczety wychodzi¢ potezne owadopodobne stwory - szczudlarze niesli na sobie
ciezkie, metalowe konstrukcje owadzich odwtokdéw i gtéw. Ledwie miescili sie w
przeswicie Bramy Krakowskiej. Wyszli na deptak, przed klasycystycznym frontonem
ratusza stali, niczym rzezby, znieruchomiali aktorzy w ztotych kostiumach. Parada
owaddéw ciggneta do placu Litewskiego. Na catym deptaku pality sie pochodnie. Z
balkonéw wrzeszczeli przerazeni aktorzy. Rozmach i groza owadziego pochodu
zapierata dech ~w  piersi. Wyjatkowo  efektowny obraz. Prawdziwa
PARADANAKONIECSWIATA, opanowanego przez robactwo. | $wietny, zaskakujacy
finat, dystansujgcy sie do wizualnego rozmachu widowiska. Mata dziewczynka
recytuje wierszyk: "Dobranoc. pchty na noc, karaluchy do poduchy, a szczypawki na
zabawki". Jakby Andrzej Mathiasz chciat nam powiedzied, ze przeciez byta to tylko
zabawa, gigantyczny zart i szto wytacznie o karnawatowy popis i nie ma sensu
poszukiwac drugiego dna.”

[fragmenty recenzji Mirostawa Haponiuka, Gazeta Wyborcza 11 pazdziernika 1999]
»W pigtek 8. 10. 1999 r. cata przestrzen na odcinku od Rynku Starego Miasta do

Placu Litewskiego stata sie terenem przerazajacych, szokujgcych zdarzen, scen o
niezwyktych walorach plastyczno-wizualnych oraz petnych efektéw pirotechnicznych.



[...] Lubelski deptak zostat zdominowany i opanowany przez gigantyczne mrowy,
ktére siaty ogblne zniszczenie niosac zagtade, ale jednoczesnie zwiastowaty poczatek
zupetnie nowej cywilizacji [...] Przywotato mi to na mysl sceny z "BIO - DRAMY" Jacka
Oleszynhskiego, sprawnie zrealizowanego filmu z kregu video-art, gdzie przy
wykorzystaniu techniki komputerowej twoérca wprowadza nas w Swiat kleski
biologicznej, z ktérej zwyciesko wychodzg jedynie owady [...] Gtosy prorokéw
zewszad informowaty zgromadzong publicznos$¢ o tym, co nam przyniesie rok 2000.
Mozemy zatem spodziewal sie, ze zapanuje ogdlne rozpasanie, pociagi stana,
energia wygasnie, banki przestang wyptacac pienigdze, a w komputerach czaic sie
bedzie cybernetyczna zagtada. Krzyki dobiegajgce z balkonéw deptaku podsycaty
emocje, budzity dreszcze i niepokdj w widzach. Przy uzyciu prostych srodkéw rezyser
osiggnat niewspoétmiernie duze efekty (ptongce wzdtuz deptaku pochodnie, wymowne
wrzaski aktorek). Przekaz zawarty w kazdej pojedynczej scenie byt bardzo czytelny,
a precyzyjnie wyznaczone zadania aktorskie nadaty spektaklowi sensowng strukture.
Ogromnym walorem przedstawienia stata sie zespotowos¢ gry i nadanie zycia kazdej
z postaci. Swiadomym chwytem rezysera byta scena koncowa. Dzieciecym,
infantylnym  gtosikiem ochoczo podskakujgca dziewczynka wypowiedziata
kilkakrotnie: "Dobranoc pchty na noc, karaluchy pod poduchy, a szczypawki na
zabawki", co mnie osobiscie zwalito z nég - mdwigc bez ogrédek (ale niektérych
ubawito). Ogromne robactwo padfo usmiercone na srodku Placu Litewskiego, czym
wzbudzito entuzjastyczne oklaski publicznosci, do konca licznie zgromadzonej wokét
catego zamieszania. "Parada na koniec Swiata "to bardzo dobrze zrealizowany
spektakl, sprawny na wszystkich poziomach teatralnej pracy. Pozostawia tez miejsce
na indywidualne skojarzenia, przemyslenia i emocje widza. Czas na mojg osobista
refleksje jeszcze nie nadszedt, poniewaz tkwie jeszcze w tym niezwyktym transie, w
jakim pozostawita mnie PARADANAKONIECSWIATA.”

[fragment recenzji Magdaleny Chojnackiej, ,A 4” - Miesiecznik Samorzadu
Studenckiego UMCS, pazdziernik 1999]

Spowiedz Dzieciecia Wiekowego, ktérego premiera odbyta sie 4 pazdziernika 2000
roku podczas V Konfrontacji Teatralnych w Lublinie, jest kameralnym, autorskim
spektaklem Andrzeja Mathiasza (scenariusz i rezyseria - Andrzej Mathiasz; aktorzy -
Andrzej Mathiasz i Grzegorz Ptecha; wspéipraca rezyserska - Teresa Karbownik;
wspoétpraca techniczna - Andrzej Rusin). Gtéwnym jego tematem jest poszukiwanie i
odnajdywanie na nowo przez cztowieka juz dojrzatego wartosci sensu zycia i
tworzenia. Bohaterem przedstawienia jest czterdziestoletni twodrca, ktorego
spotykamy w szczegdlnym punkcie jego zycia - subiektywnym odczuciu
przechodzenia z wieku mtodziehczego w wiek meski (dojrzaty). Moment ten staje sie
okazjg do szeregu podsumowah i préby odpowiedzi, nie rzadko w sposdéb
humorystyczny, na najwazniejsze pytania konkretnej egzystencji. Spektakl ten grany
byt poza Lublinem m.in. podczas Krakowskich Reminiscencji Teatralnych.

Oto cytat ze spektaklu:

»[...] Trzydziesci lat i nic dla potomnosci - mawiat o sobie pewien Rosjanin. tunin sie
nazywat. Ja jednak moge powiedzie¢ o sobie wiecej: Czterdziesci lat i jeszcze wieksze



H II’

nic

SpowiedZ Dzieciecia Wiekowego jest, jak dotad, ostatnim przedstawieniem
teatralnym Projektu. Jest punktem w biografii artystycznej Andrzeja Mathiasza
podsumowujgcym dotychczasowe 25-letnie poszukiwania twércze w teatrze,
a zarazem, dzieki multimedialnej forme, zapowiedzia zmian kierunku tych
poszukiwan. Narodzita sie idea kinoteatru. Po konsultacjach z Januszem Oprynskim
(z-ca dyrektora Centrum Kultury, ds. Artystyczno-Programowych) i Aleksandrem
Szpechtem (dyrektor Centrum Kultury), ktérych konstatacjg byto stwierdzenie
potrzeby zaistnienia w lubelskim Centrum Kultury filmu jako dziedziny sztuki, Andrzej
Mathiasz wraz Andrzejem Rusinem utworzyli w 2001 roku Kinoteatr Projekt.
W zamierzeniach ma on zagospodarowac intensywnie rozwijajagcy sie amatorski,
niezalezny ruch filmowy. ,W sytuacji szybkiego rozwoju techniki filmowej, obstuga
kamery cyfrowej czy komputera do montazu stajg sie coraz prostsze, a budzety
takich niezaleznych produkcji sg coraz nizsze. Najwiekszg wartoscig stajg sie ludzie.
Kinoteatr Projekt bedzie takich skupiat. Beda u siebie gra¢, pomagac w zdjeciach,
organizowa¢ sponsordw, plany zdjeciowe itp. Sam mam kamere i montuje filmy.
Moge uczy¢ innych.” - wyjasniat idee utworzenia w Lublinie wytwérni filmow Andrzej
Mathiasz inaugurujac jej dziatalnos¢.

Typowymi przedsiewzieciami Kinoteatru jest tworzenie etiud i innych form filmowych
cztonkdéw Kinoteatru i zatozonego w CK przez Kinoteatr Kota Filmowego. Najwiekszym
dotychczas przedsiewzieciem Kinoteatru Projekt byta realizacja petnometrazowego
filmu fabularnego Puszka z Pandorg Autorem scenariusza i rezyserem jest Andrzej
Mathiasz. Film ten jest pierwszg tego typu niezalezng produkcja w Lublinie,
przeprowadzong we wspotpracy z Centrum Kultury i firmg N Vision z Lublina, ktéra
zajeta sie realizacjg zdje¢. Rozmach z jakim przeprowadzono zdjecia do Puszki... i
naktad pracy witozony w jego powstanie byty w petni profesjonalne. Premiera
planowana jest na 2004 rok. Koto filmowe Kinoteatru Projekt skupia grupe mtodych
ludzi pochodzacych z réznych Srodowisk, ktdérzy wspdlnymi sitami realizujg pod
kierownictwem cztonkédw Kinoteatru witasne pomysty filmowe. Dotychczas
zrealizowano kilkanascie etiud (inne sg w trakcie realizacji), ktére braty udziat w
réznych festiwalach filmu niezaleznego, m.in. Jutro Filmu. Inng formg dziatania
Kinoteatru jest promocja i popularyzacja kina niezaleznego w Lublinie, organizacja
przegladéw i pokazdédw, m.in. lubelskich edycji najwiekszych w Polsce przegladéw:
Miedzynarodowy i Ogdlnopolski Przeglad Mtodziezowych Filméw Amatorskich Jutro
Filmu czy Europejski Festiwal Fabuty, Dokumentu i Reklamy Euroshorts, a takze
organizacja cyklicznych warsztatéw z zakresu szeroko pojetej edukacji filmowej.

Pierwszoplanowag postacig Teatru jest Andrzej Mathiasz - jego twodrca, autor
scenariuszy, aktor, postrzegany w S$rodowisku artystycznym jako niezwykle
utalentowany rezyser i wizjoner teatralny. Od 1977 roku zwigzany byt z Teatrem
Provisorium. Wspéttworzyt takie przedstawienia teatru jak: Nie nam lecie¢ na wyspy
szczesliwe, Pusta Estrada, Wspomnienia z domu umartych, Piesni przeklete,
Dziedzictwo czy Ogrody, wystepujac w nich takze jako aktor. Drugg, obok teatru,
pasjg Andrzeja Mathiasza w tamtym okresie byt rysunek. W 1983 roku opublikowat w
wydawnictwie podziemnym tomik Wiersze i rysunki. llustrowat wydawane w drugim
obiegu ksigzki innych autoréw, miedzy innymi Aleksandra Galicza Kocham was,



ludzie i Bogumila Hrabala Obstugiwatem angielskiego kréla. Wzigt udziat w
Miedzynarodowym Triennale Rysunku we Wroctawiu. Jest autorem plakatéw i
programoéw teatru. Przez wiele lat wspétpracowat z lubelskim osrodkiem TVP gdzie
zrealizowat liczne programy kulturalne. Andrzej Mathiasz skohczyt Wydziat Prawa i
Administracji na UMCS w Lublinie, gdzie studiowat réwniez filozofie. W roku 1992
zatozyt Teatr Projekt, a w 2001 przeksztatcit go w Kinoteatr Projekt. Jest autorem
wszystkich spektakli Teatru, pomystodawca idei i formuty Kinoteatru Projekt,
gtéwnym realizatorem, rezyserem i autorem scenariusza petnometrazowego filmu
fabularnego Puszka z Pandora.

Od samego poczatku istnienia Teatru Projekt i pozniej Kinoteatru Projekt wraz z
Andrzejem Mathiaszem wspétpracuje Andrzej Rusin (absolwent historii na UMCS).
Przez caty czas istnienia Teatru Projekt byt aktorem i grat we wszystkich spektaklach,
organizowat réwniez imprezy z cyklu Srodowisko integrujgce wokét Teatru Projekt
oraz ogodlnie wokét sztuki teatralnej rézne srodowiska mtodziezowe Lublina. Prowadzi
cyklicznie warsztaty teatru ulicznego a od czasu przemiany Teatru w Kinoteatr
rowniez warsztaty filmowe. Prowadzi takze zajecia Kota Filmowego Kinoteatru oraz
organizuje pokazy i przeglady filmu amatorskiego.















Grupa Tanca Wspdtczesnego Politechniki Lubelskiej (GTWPL) powstata z istniejgcego
od 1977 roku studenckiego zespotu nowatorskich form tanecznych. W listopadzie
1993 roku kierownictwo grupy przejeta Hanna Strzemiecka, opierajgc swg prace na
technikach i zasadach kompozycji tanca wspotczesnego. GTWPL dos¢ szybko zostata
dostrzezona przez polskie Srodowisko taneczne i zagranicznych krytykéw tahca. Dzi$
postrzegana jest jako jeden z najbardziej interesujgcych teatrow tanca w kraju.
Stanowi przyktad na to, jak ptynne sg obecnie granice miedzy ruchem amatorskim i
profesjonalnym. Z lubelskg grupg nieroztgcznie wigzg sie Miedzynarodowe Lubelskie
Spotkania Teatrow Tarnca - najwiekszy festiwal taneczny ,,po prawej stronie Wisty”.

Istnieje przekonanie, iz historie grup tanecznych sg de facto historiami ich
choreograféw. Nie inaczej jest w przypadku lubelskiego zespotu. Aby zrozumiec
charakter i specyfike dziatalnosSci GTWPL, nalezatoby wczesniej przyjrze¢ sie drodze
twérczej Hanny Strzemieckiej. Jej historia artystyczna wigze sie Scisle z historig
zespotu od samych jego poczatkéw, tj. od 1977 roku.

Taniec jest jedng z tych dziedzin zycia spotecznego, w ktérej dla osiggniecia sukcesu
stosunkowo wczesnie nalezy poczyni¢ odpowiednie kroki przygotowawcze. Droga
tancerza wymaga wielu poswiecen i czasu potrzebnych dla zdyscyplinowania ciata,
wyrobienia odpowiedniej techniki gwarantujgcej wspoétgranie miesni z umystem.
Dopiero potaczenie wspomnianych elementéw, tacznie z talentem i nieprzecietng
osobowosScig, stwarza wstepne szanse zaistnienia na scenie. Niestety, kariery
tancerzy sg wzglednie krétkie. W tancu wspétczesnym ze wzgledu na jego
szczegolny charakter ulegajg one wydtuzeniu. Czesto bywa tak, ze sg kontynuowane
poprzez podjecie pracy w charakterze nauczyciela tafnca i choreografa. Jednoczesnie,
niezwykle rzadko zdarza sie, azeby wybitne choreografie byty efektem dziatan osoéb
wczedniej nie tanczacych. Zyciorys artystyczny Hanny Strzemieckiej jest dowodem
na to, ze mitos¢ do tanca moze towarzyszy¢ cztowiekowi przez cate jego zycie i
nadawac temu zyciu sens i ksztatt. Jest rowniez egzemplifikacjg procesu, w ktérym
konkretny twérca intuicyjnie odkrywa nowe obszary wyrazu estetycznego i kiedy w
pewnym momencie okazuje sie, ze jest zaledwie jednym z wielu, ktérzy podazyli tym
samym szlakiem. Tak powstajg nowe prady, style, dziedziny sztuki.

Hanna Strzemiecka

Hanna Strzemiecka (rocznik 1955) trafita w kragg oddziatywania Terpsychory juz w
wieku osmiu lat. Plgsajgc w domu przy radioodbiorniku, jak to dzi$ sama okresla,
wymyslata swoje pierwsze ,choreografie”. Mama postanowita wtedy zapisac jg do
Spotecznego Ogniska Baletowego w Lublinie. To byt bardzo wazny moment w jej
zyciu. Wzieta udziat w swoich pierwszych lekcjach baletu klasycznego u Zbigniewa
Kwiatkowskiego. Tu réwniez spotkata swojg pierwsza mistrzynie - panig Marie
Grodzka, bytg tancerke miedzy innymi teatrow i baletdw we Francji, a takze
zatozycielke ogniska. Dla dziecka, ktére byto wyjgtkowo wyczulone na muzyke i ruch,
spotkanie to okazato sie przezyciem niemal mistycznym. Pierwsze doswiadczenia z
tancem artystycznym pozostawity znaczacy wptyw na ksztatcie przysztego warsztatu
choreograficznego Strzemieckiej. Tamten okres przywotuje wspomnienie Marii



Grodzkiej jako osoby niestychanie twoérczej i wrazliwej. Jej choreografie zawsze
uwzgledniaty mozliwosci i charaktery dzieci, z ktérymi pracowata. Dla Hanny
Strzemieckiej waznym stat sie fakt uczestniczenia w procesie tworzenia tych
choreografii. Nauczyta sie, ze ruch nie moze by¢ martwy, nie moze by¢ tylko
gimnastyka czy akrobacja. Kazdy ruch, ktéry pani Grodzka ustawiata, miat znaczenie,
byt przez nig nazywany i interpretowany. Wynikato to z szacunku dla widza, wobec
ktérego tworzy sie taniec i ktéremu pragnie sie przez taniec przekazac¢ jakas
konkretng tres¢. Tres¢ w tancu petni¢ miata funkcje analogiczng do stowa w grze
aktorskiej. Tancerz miat by¢ zatem aktorem. Bardzo wiele z tych elementéw Hanna
Strzemiecka wykorzystuje w swojej pracy do dnia dzisiejszego, zas te, ktére
Swiadomie odrzucita, pomogty jej w okresleniu wtasnej koncepcji tahca. Réwniez w
Ognisku Baletowym Strzemiecka zetkneta sie po raz pierwszy 2z baletami
klasycznymi. Dzieki seansom filmowym organizowanym przez Marie Grodzkag
zobaczyta Pawtowg i Plisieckg. Byta oczarowana. Fascynacja tancem niemal
natychmiast przerodzita sie w wielkg mitos¢ do niego. Niestety, marzenia o zostaniu
tancerka baletu, gtéwnie ze wzgledéw finansowych, nie mogty zosta¢ zrealizowane.
Byty to czasy, kiedy znana byta, przynajmniej jej mamie, tylko jedna szkota baletowa
- w Warszawie. Skohczyto sie na ognisku baletowym, wielkiej pasji i cichym marzeniu
0 jej rozwijaniu.

Kolejnymi doswiadczeniami zwigzanymi z ruchem, cho¢ juz o nie tak zasadniczym
znaczeniu, okazaty sie dwuletnie uprawianie akrobatyki i pétroczna praca w
pantomimicznym Teatrze Wizji i Ruchu. Cwiczenia akrobatyczne, pomimo ze w
konsekwencji zrobity wiele ztego dla fizycznosci ciata, nauczyty waznej rzeczy, a
mianowicie tego, ze kazdy ruch musi by¢ odpowiednio przygotowany. W pantomimie
natomiast pojawit sie element, odnoszacy sie do sposobu myslenia scenicznego -
metafizyczny, typowy dla éwczesnych dziatah Jerzego Leszczyhskiego, kierownika
teatru.

Jak dzi$ ocenia Strzemiecka, kompilacja réznych mtodzienczych doswiadczen, dziatah
i miejsc, w ktérych sie znajdowata, w szczegdlny sposdb wywarta swoje pietno na jej
pdzniejszg prace artystyczng. Z tym okresem wigze sie réwniez odkrycie
wewnetrznej przekory wobec wszelkich utartych schematéw. Strzemiecka intuicyjnie
wyczuwata, ze automatyzm jest czyms$ sztucznym i niezgodnym z naturalnym
funkcjonowaniem ciata i umystu podczas tanca.Potem przyszty studia. O tym, ze
Hanna Strzemiecka wybrata kierunek inzynierski na Politechnice Lubelskiej
zadecydowaty zamitowania do przedmiotéw Scistych i kwestie finansowe.
Projektowanie konstrukcji budowlanych miato dodatkowo te zalete, ze byto
dziataniem twdérczym - co zawsze jg pociggato i na co zwracata szczegdlng uwage.
Na studiach szczesliwie znalazta sie grupa taneczna, ktéra poczatkowo nazywano
Sekcjg Gimnastyki Artystycznej, by ostatecznie w 1977 roku przyja¢ nazwe Zespotu
Gimnastyki Artystycznej. Zatozycielkg zespotu byta gimnastyczka mgr Danuta Welcz.
Pierwsze prezentacje grupy, sktadajgcej sie wéwczas z samych dziewczat, miaty
charakter sportowo-estradowych ukfadéw paragimnastycznych wykorzystujacych
drobne elementy taneczne. Czas ich trwania nie przekraczat 3-4 minut. Strzemiecka
doskonale pamieta swdj udziat w jednej z pierwszych takich ,choreografii”
zamoOwionej specjalnie przez rektora Politechniki Lubelskiej na uroczystos¢ obchodéw
rocznicy Rewolucji PaZdziernikowej. Byt to uktad do piosenki ABBY ,Money, money,
money”.



Kiedy Hanna Strzemiecka ukonczyta studia (rok 1979) zapisata sie na panstwowy
trzyletni Kurs dla Nauczycieli Tanca. Jak dzis wspomina, kurs ten merytorycznie nic
nowego nie wnidést do jej edukacji, cho¢ takie elementy jak: analiza utworu
muzycznego, anatomia, taniec towarzyski byty czyms nowym i wzbogacajacym. W
tym czasie pracowata jako projektant konstrukcji budowlanych w Miastoprojekcie -
Lublin. Zaczeta tez prowadzi¢ swodj pierwszy zespot taneczny w Zespole Szkdét w
Chodlu. Przez blisko dwa lata zdobywata tam doswiadczenia jako instruktor i
choreograf. Wybuch stanu wojennego i problemy zdrowotne zmusity jg do rezygnacji
z tej pracy.

Pierwsza potowa lat 80. dla Strzemieckiej byta okresem intuicyjnego podazania drogg
w strone nowatorstwa tanecznego. Mimo, ze nie wiedziata jeszcze, czym jest taniec
wspotczesny, to juz wtedy byta przekonana, ze stoi w opozycji do tahca klasycznego.
Dzieki coraz czestszemu ukazywaniu sie spektakli baletowych w telewizji, a takze
mozliwosci korzystania z projekcji wideo, Strzemiecka odkryta, Zze ogladane
przedstawienia sg bardzo podobne do siebie. Taniec klasyczny okazat sie
monotonny, ztozony z powtarzajacych sie sekwencji, fraz, krokéw, cho¢ nadal
intrygowaty takie elementy jak ekspresja twarzy czy dtoni. Refleksje te byty
przetomowe dla rodzacej sie Swiadomosci artystycznej Strzemieckiej.

Ukonczony kurs dat Hannie Strzemieckiej Dyplom Ministerstwa Kultury i Sztuki i
pozwolit na podjecie pracy na Politechnice Lubelskiej w swojej dawnej grupie, ktéra
przyjeta nazwe Zespotu Nowatorskich Form Tanecznych. Praca ta dawata jej duzo
satysfakcji. Dogodne warunki lokalowe i ciekawy, wytacznie zenski sktad zespotu,
umozliwity niczym nie skrepowane poszukiwania i rozwéj. Poczatkowo opracowywane
krotkie uktady miaty wytgcznie charakter estradowych abstrakcji. Péznigj
Strzemiecka zaczeta wplata¢ w te formy, ktére dzis nazywa po prostu ,tanuszkami”,
inne elementy, zdecydowanie odbiegajgce od powszechnie panujacych w
dwczesnym nurcie nowatorskich form tanecznych.

Dopiero w 1985 roku Hanna Strzemiecka zetkneta sie po raz pierwszy z tahcem
wspoétczesnym. Objawieniem okazaty sie zajecia prowadzone przez Centralny
Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury w Warszawie (dzi$: Centrum Animacji
Kultury) w ramach letnich dwutygodniowych warsztatow. Byta to pierwsza w Polsce
instytucja, w ktérej prébowano uczy¢ tahca jazzowego i tanca modern sprowadzajgc
w tym celu nauczycieli z Zachodu. Jednym z nich byt Alain Bernard[1]. Pokazat on
Hannie Strzemieckiej zupetnie inng filozofie ruchu niz ta, ktérg znata do tej pory.
Dowiedziata sie przede wszystkim tego, ze ruch nalezy znalezé w sobie, nie zas
prébowac go powiela¢ w oparciu o ruch nauczyciela. Ruch zaczyna sie od refleksji i
zbadania tego, jak konkretne ciato jest w stanie wykonal okreslony element
taneczny. Oczywistym stato sie, ze bedzie wygladat on réznie, tak jak niepowtarzalne
sg konstrukcje psychofizyczne ludzi. Takie spojrzenie na taniec zachwycito i
potwierdzito intuicyjne przeczucia Strzemieckiej. Warsztaty warszawskie okazaty sie
dla niej witasciwym miejscem. Zetkneta sie tu po raz pierwszy z dobrze
prowadzonymi zajeciami z baletu klasycznego. Szczegélnie wspomina réwniez lekcje
Jeny Janovej z éwczesnej Czechostowacji, ktéra uczyta techniki Marthy Graham.
Typowo sitowa, angazujgca niemal wszystkie miesnie ciata technika sprawiata jej
wiele trudnosci. Mimo ze, jak to dzis ocenia, nienawidzita tych lekcji, jest bardzo



zadowolona, ze przeszta takze i ten etap w rozwijaniu wtasnego warsztatu.

1 O tym wielce zastuzonym instruktorze i choreografie dla polskiego tanca wspétczesnego zob.: J. Marczynski, Wieczny
idealista. Opowiesci baletowe Alaina Bernarda, Warszawa 1999.

W Warszawie poznata niezwykta Irene Turska. Prowadzita ona zajecia teoretyczne z
historii tahca wspodiczesnego na Swiecie. Za materiat pogladowy czesto stuzyty
fotografie i wideoprezentacje. Tutaj Hanna Strzemiecka zobaczyta nareszcie petne
kompozycje choreograficzne tahca wspétczesnego. Dowiedziata sie, ze sztuke
taneczng mozna tworzy¢ w réznorodny sposéb.

Wiadomosci z warszawskich zaje¢ prébowata zastosowa¢ w pracach
przygotowywanych na Politechnice Lubelskiej. Jedng z takich poszukujgcych
choreografii pokazata pod koniec lat 80-tych w Piotrkowie Trybunalskim na jedynym
w owczesnej Polsce festiwalu-konkursie nowatorskich form tanecznych. Lubelski
zesp6t postanowit przyja¢ nazwe Pandora. Byty to czasy kiedy w tzw. tanhcu
nowoczesnym obowigzywat styl show charakteryzujgcy sie réwnomiernym
rozmieszczeniem tancerzy na scenie, najczesciej w szachownice, i wykonujgcych
identyczne sekwencje ruchowe. Strzemiecka przygotowata uktad odmienny.
Zabawita sie przestrzenig i ruchami tancerzy. Nie byto istotne, ktére techniki
taneczne zostaty wykorzystane podczas ustawiania choreografii. Nie myslata wtedy o
tym. Istotniejsza byta ogdlna idea spektaklu, wrazenie, ktére miato zosta¢ wywotane
w odbiorcy. Jury konkursu odniosto sie z niezrozumieniem do tego uktadu. Zarzucono
mu pomieszanie technik oraz niezgodnosc¢ ze swiatowymi trendami (sic!).

Byt rok 1988. Hanna Strzemiecka wyjechata do Stanéw Zjednoczonych. Tam szybko
uswiadomita sobie, ze oceny piotrkowskiego jury byty bezpodstawne. Upewnita sie,
ze twoérca moze by¢ wolny od szablondw, szkét i okreslonych technik.

Dwuletni pobyt w Nowym Jorku stat sie kolejnym wielkim przetomowym okresem w
zyciu artystycznym Strzemieckiej. Znalazta tu potwierdzenie dla swych licznych
przeczué, przemyslenh i poszukiwan w obszarze sztuki tanecznej. Jeszcze raz okazato
sie, ze intuicja jg nie zawodzi. Poczatki byty jednak trudne. Strzemiecka chciata
znalez¢ studio taneczne, w ktérym mogtaby rozwija¢ wtasny warsztat. Problem
polegat na tym, ze pomimo duzej liczby takich miejsc w Nowym Jorku, wiekszos¢ z
nich zaspokaja bardziej potrzeby finansowe wtascicieli i rekreacyjne uczestnikéw niz
spetnia role osrodkédw twérczo zaangazowanych. Osoby prowadzgce tam zajecia to
przewaznie tancerze dorabiajacy do pensji. W takich warunkach lekcje wszedzie
wygladajg podobnie. Przychodzi mistrz, ustawia sie na srodku twarzg do lustra, grupa
znajduje sie za jego plecami i prébuje powtarza¢ wszystkie ruchy ,swojego” nic nie
wyjasniajgcego nauczyciela. Hanna Strzemiecka uczestniczgc w tych zajeciach nadal
nie wiedziata w czym tkwi istota poszczegdinych fraz ruchowych. Czuta, ze to jeszcze
nie to, o co jej tak naprawde chodzi. Tracita czas i pienigdze.

Jednak, jak moéwi utarte w kregach artystycznych powiedzenie, w Nowym Jorku
mozna znalez¢ wszystko. Strzemiecka znalazta spektakle najwybitniejszych: Merce’a



Cunninghama, Twyli Tharp, Paula Taylora... Widziata na scenie samg Marthe Graham.
Przedstawienia  najwiekszych  twércéw tanca  wspétczesnego  dostarczyty
niezapomnianych przezy¢ i unikatowych lekcji choreograficznych. W tym czasie
wielkg fascynacjg Hanny Strzemieckiej byta Twyla Tharp, do ktdérej nawet napisata
list. Prosita w nim o przyjecie do jej szkoty. Do dzis trzyma koperte ze stemplem
wrong address. ,Wida¢ Opatrznos¢ miata inne plany w stosunku do mnie” -
podsumowuje przygode pani Hanna. Na spektaklach Twyli Tharp zauwazyta totalne
mieszanie styldw i technik, takie samo w swej istocie jak jej wtasna préba w
choreografii ,piotrkowskiej”. Artystka umieszczata na scenie obok siebie tancerki w
pointach i rapperéw. Naczelng dyrektywg byta idea, przestanie, obraz, iluzja, klimat
dzieta, nie za$ srodki wykorzystane do ich osiggniecia. Spektakl In the Upper Room
wywotat ogromne wzruszenie Hanny Strzemieckiej. Ustyszata tam po raz pierwszy
muzyke Philipa Glassa, ktéra, tacznie z obrazem scenicznym, dawata wyjatkowy
efekt wspdtoddziatywania bezposrednio na zmysty wywotujgcego silne emocje. tzy
same poptynety po policzkach.

Zupetnie inne doznania przyniosty kontakty z dzietami Merce’a Cunninghama.
Pewnego razu widziata jedno z nich w City Theatre of New York. Zaraz po rozpoczeciu
przedstawienia ustyszata niespodziewanie odgtosy czynnosci biurowych, jadgcych
samochodéw, gwaru ulicznego itp. W pierwszej chwili pomyslata, ze zapomniano
pozamykac okna wychodzace na ulice. Muzyki nie byto. Stycha¢ byto za to sapania,
oddechy i pacniecia o podtoge tancerzy. Strzemiecka poczuta dyskomfort i
zaniepokojenie. Potrzebowata czasu zanim zorientowata sie, ze przedstawienie trwa
w najlepsze. Dziwne odgtosy petnigce role tta muzycznego w zaden sposéb nie
wspoétgraty z obrazem scenicznym. ,,Skad ja to mogtam wiedzie¢? Skad my w Polsce
mieliSmy wiedzie¢, ze tak mozna?” - pyta nie bezzasadnie Hanna Strzemiecka. Do tej
pory przeciez normg byta zgodnos$¢ charakteru muzyki i ruchu. Lirycznej muzyce
odpowiadato liryczne pas, wznoszgacej partyturze - ,,podnoszacy sie w goére” taniec.
Oko i ucho odbieraty doktadnie to samo. U Merce’a Cunninghama ta zgodnos¢
zostata rozbita. lluzja stuchowa i wzrokowa pozostawaty w dysharmonii, co
powodowato u widza poczucie trudnej do wytrzymania dysonansu poznawczego. W
polskim srodowisku tanecznym do chwili obecnej cata ta historia z City Theatre
funkcjonuje jako anegdota, jednakze obrazuje pewien szok, jaki przezywali tworcy
sztuki tanecznej wyjezdzajgcy zza zelaznej kurtyny na Zachéd.

Pobyt w Stanach Zjednoczonych nauczyt Hanne Strzemiecka przede wszystkim
odwagi twérczej. Dat pewnosé¢, ze technika jest tylko srodkiem usprawniajgcym
tancerza, ze wszelka kompilacja w tancu jest dopuszczalna, ze mozna tamac¢ wszelkie
konwencje, jezeli tylko podporzadkuje sie je nadrzednej idei przedstawienia, co
mozliwe staje sie tylko w sytuacji, gdy posigdzie sie odpowiednio duzy zaséb
doswiadczenia i wiadomosci. Powrét do kraju byt energii i nadziei, a takze w poczuciu
pewnosci w stusznos¢ wybranej drogi artystycznej.W 1990 roku Hanna Strzemiecka
zostata dyrektorem biura projektéw prywatnego przedsiebiorstwa. Réwnolegle
prowadzita grupe taneczng. W 1991 roku stworzyta studencki Zespdt Baletowy AKME
przy Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiej. Bardzo duze zainteresowanie studentéw
grupg nie mogto niestety zosta¢ przetozone na jakos$¢ ksztatcenia tanecznego i
efekty sceniczne. Wtadze uczelni nie zapewnity AKME odpowiednich warunkéw
lokalowych do pracy. Jednak pomimo sporych niedogodnosci Strzemiecka wspomina
ten okres z sentymentem. Po raz pierwszy na jej zajeciach pojawili sie mezczyzni.



Zrodzito sie pytanie: jak z nimi pracowa¢, jak wykorzystywac ich w choreografiach.
Hanna Strzemiecka musiata nauczy¢ sie ,mysSlenia drugg ptcia”. Odkryta, ze energia
u mezczyzny i kobiety jest zupetnie inna, stad tez jej prezentacja musi przybrac
odmienne formy. Jak twierdzi: ,mezczyzna nie moze byc¢ traktowany jak jeszcze
jedna baletnica biegajgca w rajstopach po scenie, tak jak to ma miejsce, z duzym
uproszczeniem okreslajgc, w balecie klasycznym”. Tancerze w zespole Strzemieckiej
zaczeli wiec poruszac¢ sie inaczej niz tancerki. Zgodnie ze swoimi naturalnymi
mozliwosciami ukazywali w tafncu swojg site oraz twarde i zdecydowane ruchy.
Strzemiecka uwaza, ze mezczyzna tatwiej dociera do widza, kiedy wykorzysta swojg
charakterystyczng mocng ekspresyjnos¢. Moze dlatego woli do dzi$ pracowad
bardziej z tancerzami niz z tancerkami. Taniec mezczyzn jest niewatpliwie duza
zaletg jej choreografii.

Rok 1993 zaréwno dla Hanny Strzemieckiej jak i dla Zespotu Nowatorskich Form
Tanecznych Pandora prowadzonym od 1988 roku przez Anne Smage i Andrzeja
Zbroje, byt przetomowy. Strzemiecka urodzita ditugo oczekiwane dziecko, za$
Politechnika zaproponowata jej etat kierownika i nauczyciela tanca w Pandorze.
KoniecznosScig stato sie dokonanie wyboru miedzy pracg w biurze projektéw a
tancem. Wybrata to, co zawsze kochata i jak dzis podkresla zupetnie tego wyboru nie
zatuje.

W podjeciu zyciowej decyzji dopomégt jej wyjazd na | Miedzynarodowa Konferencje
Tanca Wspotczesnego do Bytomia i kontakt z Jackiem +tuminskim, twérca,
kierownikiem i choreografem Slgskiego Teatru Tarica, pierwszej polskiej zawodowej
grupy tanca wspotczesnego. Okazat sie on drugg po Marii Grodzkiej najwazniejszg
osobg w edukacji artystycznej Hanny Strzemieckiej. To, co robit Jacek tuminski,
Strzemiecka okresla jednym stowem: cudowne. On pierwszy wskazat cel i srodki na
drodze, ktérg intuicyjnie od dawna podazata lubelska twdérczyni. Jego lekcje byty dla
niej prawdziwym odkryciem. Frazy ruchowe, ktére pokazywat podczas zajec
wygladaty na niezmiernie trudne do wykonania. Jednak kiedy zaczynat analizowad,
rozktadac na czynniki pierwsze zaprezentowane sekwencje, okazato sie, ze wszystko
jest wykonalne. Wiecej - jest proste. Dyscyplina ciata, wypracowana sita miesni, a
przede wszystkim swiadomos¢ punktu rozpoczecia ruchu i pracy miesni w nim
uczestniczacych, jak réwniez sposéb przekazywania energii, dowolnos$¢ kreowania
sekwencji ruchowych, ktére moga byc¢ oparte na zasadach zawieszenia i kontrowania
- to niektére specyficzne elementy dla techniki tworzenia ruchu tuminskiego i
jednoczesnie nowe, ktére Strzemiecka nauczyta sie od swojego mistrza.

Jak wiadomo, Jacek tuminski oprécz dziatalnosci artystycznej, prébowat stworzyc€ i
nadal rozwija w Bytomiu krajowe centrum tanca wspétczesnego. Sprowadzani przez
niego tworcy, nauczyciele i krytycy tanca gwarantowali réznorodnos¢ i bogactwo
dostepnej oferty edukacyjnej. Dzieki nim Hanna Strzemiecka poznata wiele nowych
technik - kostne, miesniowe i liczne wspomagajace, jak technika Aleksandra,
Body-Mind Centering, Body Awarennes, pilates i wiele innych. Strzemiecka zostata
wybrana do dwunastki Polakéw uczestniczacych w pierwszej edycji czteroletniego
Niezaleznego Programu Edukacyjnego Nauczycieli i Choreograféow Tanca
Wspdtczesnego organizowanego w Bytomiu. To byt niestychanie wazny kurs, w
ktérym obok zajec¢ praktycznych odbywaty sie zajecia teoretyczne, takie jak historia
sztuki, rezyseria przedstawien, sztuka choreografii.



Bytomskie ,,odkrycie” i propozycja pracy przy Politechnice Lubelskiej spowodowaty,
ze Hanna Strzemiecka postanowita powaznie zajgc sie twdrczoscig tanecznag. Ze
zdobytg wiedza i doswiadczeniem mogta w kohcu prawdziwie profesjonalnie
przygotowywac swoich tancerzy do odniesienia sukcesdéw scenicznych.

Grupa Tanca Wspotczesnego Politechniki Lubelskiej

Jesienig 1993 roku z podupadajgcego zespotu Hanna Strzemiecka stworzyta Grupe
Tanca Wspdtczesnego Politechniki Lubelskiej. Trzonem grupy stali sie tancerze AKME,
ktérzy wyrazili che¢ dalszej wspétpracy z panig choreograf. Warunki pracy
zaproponowane przez Politechnike Lubelskg byty nieporéwnywalnie lepsze od
oferowanych przez UMCS. Swiadomie prowadzona polityka éwczesnego rektora i
wtadz Politechniki zmierzajgca, co warto podkresli¢, do integracji Srodowisk
akademickich miasta pozwolita na utworzenie grupy tanecznej, w ktérej mogli
rozwija¢ sie twdérczo nie tylko studenci wszystkich lubelskich uczelni, ale réwniez
absolwenci i licealisci. Problemem przestato by¢ miejsce do odbywania ¢wiczen. Sala
w kamienicy przy ul. Okopowej 8 stata sie przestrzenig regularnych, intensywnych,
entuzjastycznych spotkan, zawigzywania przyjazni, odkrywania mozliwosci wtasnego
Ciata i umystu, a przede wszystkim stata sie przestrzenig tworzenia profesjonalnej
sztuki. Tu zaczyna sie wtasciwa historia Grupy Tanca Wspdtczesnego Politechniki
Lubelskiej.

Fakt pracy ze studentami i odpowiedzialnosci za poswiecany czas trudnej sztuce
tanecznej uswiadomit Hannie Strzemieckiej, ze nie moze pozwoli¢ na przedwczesng
prezentacje wtasnych choreografii. Wiedziata juz, ze przy odpowiednio dtugim i
systematycznym szkoleniu z wykorzystaniem wtasciwych technik jej tancerze beda
mogli prezentowad poziom bliski poziomowi profesjonalistéw. Chciata w ciggu 2-3 lat
stworzyC zespét, ktéry mogtby z powodzeniem zaistnie¢ w polskim sSrodowisku
tanecznym. Z tych powodéw dziatalnos¢ grupy w latach 1993-1995 miata wyraznie
charakter lokalny. Okazjg do oswajania sie ze sceng byty przede wszystkim imprezy
studenckie (Kozienalia, uroczyste inauguracje roku akademickiego itp.).

Zupetnie wyjatkowa okazjg sprawdzania wiasnych umiejetnosci okazaty sie coroczne
Koncerty Na Rzecz Pacjentow Kliniki Hematologii i Onkologii Dzieciecej Akademii
Medycznej w Lublinie. Udziat w tych charytatywnych koncertach jest wynikiem
trudnych doswiadczen zyciowych Hanny Strzemieckiej. Kiedy ustyszata w radiu gtos
prof. Kowalczyka méwigcego o potrzebach Stowarzyszenia Na Rzecz Dzieci z
Chorobami Krwi postanowita odwdzieczyC sie za okazang jej w przesztosci pomoc.
Zorganizowata koncert gtdwnie z mysla nagtodnienia faktu istnienia Stowarzyszenia,
co przyczyni¢ sie mogto w przysztosci do zwiekszenia efektéw jego dziatalnosci. Do
dzisiejszego dnia, oprécz GTWPL, w koncertach charytatywnych na rzecz
Stowarzyszenia wziety udziat najwieksze gwiazdy polskiej estrady (ostatnio Edyta
Gepperd).

W omawianym okresie powstawaty choreografie bedace wynikiem nowego podejscia
do sztuki tanca sSwiadomie opartego teraz na technikach tahca wspédiczesnego.
Najwczesniejsze prace Hanny Strzemieckej miaty charakter abstrakcyjny z lekko
zarysowanym tematem. Pierwszg wiekszg choreografig byli Zamknieci - spektakl, do



ktérego jego twérczyni ma szczegdlny stosunek. Powstat on w dos$¢ dziwnych
okolicznos$ciach. Grupa pracowata wtedy na sali gimnastycznej pewnej szkoty na
Czwartku. Panowata tam ponura atmosfera. Sala sprawiata wrazenie brudne;.
Zatopiona byta w pétmroku. Zespét dopiero powstawat i tancerze nie znali siebie
jeszcze zbyt dobrze. Wychodzili z szatni na sale. Chtopcy brali pitki, kopali je, rzucali,
popychali sie nawzajem. Dziewczeta natomiast staty w grupkach i rozmawiaty.
Ktéregos$s dnia pani choreograf wchodzgc na sale przystaneta i poczuta catg sobg
klimat tej wyjatkowe] sytuacji: zamknietego, ciemnego pomieszczenia i dziwnych
relacji miedzy mtodymi ludzmi. ,Cos wtedy nagle powstato, cos zaiskrzyto” -
wspomina pani Hanna. Spektakl rzeczywiscie oddawat tamte wrazenia. Nie byto w
nim tematu literackiego, dramaturgii, lecz klimat i energia, ktére bezposrednio,
zmystowo, wyczuwato sie siedzgc na widowni.Naszedt rok 1996. Hanna Strzemiecka
stwierdzita, ze grupa jest juz gotowa wyptyng¢ na frazeologiczne szersze wody. Na
miejsce swoistej inicjacji wybrata festiwal kaliski, na ktérym systematycznie bywata
juz od kilku lat i przez to znata styl i poziom jego wykonawcdéw. Grupa staneta przed
problemem wyboru choreografii do pokazania w konkursie. Postarano sie o
sfilmowanie dwoch przedstawien - Zamknietych i Pustych ulic. Kasete wystano z
prosbg o pomoc w dokonaniu wyboru Jackowi tuminskiemu, ktéry pomimo czestych
spotkan i dyskusji z Hanng Strzemieckg, nigdy dotad nie widziat jej choreografii.
tuminski byt nimi ,bardzo mile zaskoczony”. Zasugerowat zaprezentowanie w
konkursie Pustych ulic. W jego ocenie przedstawienie to byto oryginalne i zupetnie
odmienne od tych, ktére mozna byto zazwyczaj zobaczy¢ w Kaliszu.

Pomyst Pustych ulic powstat w listopadzie 1995 roku. Jak zauwaza Strzemiecka, w
zespole niezawodowym zawsze jest problem ze stuprocentowg frekwencjg na
prébach. Dotyczy to zwtaszcza studentédw, ktérzy pomimo szczerych checi nie
zawsze mogg poswieci¢ az czterech godzin trzy razy w tygodniu na dodatkowe
zajecia. Oczywiscie utrudnia to prace nad spektaklami i przeszkadza tym, ktérzy
przychodzg regularnie. Nie mozna wodwczas posung¢ sie do przodu ani z
choreografig, ani nawet z lekcjami technicznymi. Tak tez stato sie tamtej jesieni.
Frekwencja byta wtedy szczegdlnie niska. Przychodzito regularnie pie¢ osdb. Raz ktos
zapytat: ,co mamy dalej robi¢?”. Zdecydowano pracowa¢ nad nowym spektaklem
tylko z tymi, ktdérzy pojawiali sie na zajeciach w miare regularnie. Powstato
trzyczesciowe przedstawienie, ktéremu przewodzit nadrzedny temat samotnosci.
Pomyst wyszedt od jednego z tancerzy, Ryszarda Kalinowskiego, ktéry swdj osobisty
problem, z ktérym zmagat sie w tamtym czasie, chciat po prostu wytanczy¢. Byt to
pierwszy spektakl GTWPL stricte literacki, dramatyczny, nieabstrakcyjny.

Wybrano wiec Puste ulice. Zespét zmobilizowat sie. Odczuwat wielkie
podekscytowanie. Hanna Strzemiecka wspomina tamte chwile jako przemieszanie
uczucia swiezosci, stresu i cudownej pokory, ktére odkryta wtedy u swoich tancerzy.
Samo zakwalifikowanie sie na IV Miedzynarodowe Prezentacje Wspdétczesnych Form
Tanecznych w Kaliszu grupa uznata za wielki sukces. Swiadomo$¢ ta zaspokoita juz
wtedy wszelkie potrzeby i oczekiwania. Nikt nie liczyt na wiecej. A jednak. GTWPL
zdobyta nagrode gtéwng. Hanne Strzemieckg okrzyknieto najwiekszg
indywidualnoscia Prezentacji i wyrdézniono specjalng nagrode za choreografie. Puste
ulice wywotaty niecodzienne reakcje. Widzowie przychodzili i dziekowali za spektakl.
Kto$ ptakat. Wszyscy gratulowali grupie choreografa. Wojciech Misiuro, kierujgcy
Teatrem Ekspresji z Gdyni, byt przekonany, ze tak precyzyjnie skonstruowanag



choreografie mogt stworzy¢ tylko mezczyzna. Jak duze byto jego zdziwienie, kiedy
dowiedziat sie prawdy. Tancerze grupy czuli szczescie z faktu, ze spodobali sie
publicznosci. Nie mysleli o nagrodach. Po powrocie do Lublina poczuli wielkg
odpowiedzialnos¢ i uswiadomili sobie, jak bardzo muszg teraz zacza¢ pracowad,
azeby ich sukces nie stat sie efemeryczny. Okazato sie, ze potrafig taniec traktowad
niezwykle powaznie.

Od tego momentu rozwéj grupy zaczat nabiera¢ dynamiki. Na poczatku okresu
wakacyjnego GTWPL zaprezentowata sie na /Il Miedzynarodowej Konferencji Tanca
Wspdtczesnego i Festiwalu Sztuki Tanecznej w Bytomiu, najbardziej prestizowej
imprezie tego typu w Polsce. Tam odniosta kolejny wielki sukces. Zaprezentowata
dwa przedstawienia: Zamknietych i Puste ulice. Dzieki zorganizowanemu przez Jacka
tuminskiego seminarium krytykéw, polskie zespoty, w tym GTWPL, mogty pokazac
sie miedzynarodowemu forum znawcéw tahnca. Ku wielkiemu zaskoczeniu Hanny
Strzemieckiej o jej grupie bardzo duzo méwito sie w festiwalowych kuluarach. Zespét
zostat uznany za najwieksze zaskoczenie Konferencji. Pojawity sie zaproszenia
wyjazddw na zagraniczne koncerty i festiwale. W fachowym pismiennictwie ukazaty
sie recenzje, w ktérych Hanne Strzemieckg okreslano miedzy innymi jako ,jednego z
najbardziej utalentowanych twércow tanca w Polsce” [2], a w GTWPL dostrzezono
uzdolnionych tancerzy, zwtaszcza , petnych ekspresji mezczyzn”.

Hanne Strzemiecka cieszy dzi$ fakt, ze wszystkie te doswiadczenia trafity na
dojrzatych ludzi. Potrafili oni przeksztatci¢ wielkie sukcesy na jeszcze bardziej
wytezong prace i na rosngcg samoswiadomosd¢ artystyczna.

2 Zrédta uzytych wypowiedzi w tej czeéci pracy zostaty umieszczone w aneksie.

Wkroétce przyszedt czas pierwszego zagranicznego tourneé. Na zaproszenie Rene
Schmita z Tanzforum Ostschweiz grupa jesienig 1996 roku wyjechata do Szwajcarii,
aby wzig¢ udziat w festiwalu Internationale Bodensee Tanztage. Po wystepach w
Munsterlingen i Zurichu o GTWPL napisano, ze jest ,jedng z najlepszych

wschodnioeuropejskich grup tanca”.

Lubelska grupa byta na fali. Zaczeta dawacd coraz wiecej koncertéw w Polsce i poza
nig. Jednak GTWPL nie chciata by¢ tylko zespotem prezentujgcym wtasne spektakle.
Podjeto wysitki organizacyjne stuzace promocji tanca wspdiczesnego w regionie i
catym kraju. Poczatek 1997 roku uptynat na realizacji cyklu programéw o tahcu
wspoétczesnym dla oddziatu lubelskiego TVP. W marcu grupa zorganizowata i
catkowicie sfinansowata tygodniowy pobyt w Lublinie Joe Alter Dance Group z
Nowego Jorku, podczas ktérego Amerykanie dali petny koncert i poprowadzili otwarte
warsztaty taneczne. Z tego wydarzenia Telewizja Lublin réwniez nagrata
20-minutowy program.

Kolejne, V Miedzynarodowe Prezentacje Wspdtczesnych Form Tanecznych w Kaliszu
okazaty sie ponownie szczesliwe dla lubelskich tancerzy. GTWPL byta jedng z
pietnastu grup prezentowanych w konkursie i jedyng pochodzaca z miasta



potozonego po prawej stronie brzegu Wisty. Za spektakl Zdani na siebie otrzymata
jedng z czterech réwnorzednych nagréd gtéwnych. Nagrode specjalng ,za jakos¢
wykonania i ekspresje” otrzymat tancerz grupy, éwczesnie student drugiego roku
matematyki UMCS, Marcin Zwolski.

Nagrody te miaty szczegélne znaczenie dla Hanny Strzemieckiej. Dopiero teraz
utwierdzity jg w przekonaniu, ze obrana droga jest w petni wtasciwa.

Zdani na siebie, podobnie jak wczesniej Puste ulice, powstaty w wyniku przezyd¢
Ryska Kalinowskiego. Spektakl méwit o sprawach uniwersalnych. O relacjach
miedzyludzkich, o bolesnej koniecznosci dokonywania wyboréw. Widownia nie
pozostata na to obojetna. Jarostaw Wojciechowski, kierownik i choreograf Teatru
Tanca Ursyndw, uznat Zdanych na siebie za ,najlepsza prezentacje festiwalu”. Jego
zdaniem, tematy poruszane we wspoétczesnej sztuce sg coraz bardziej agresywne,
ekstremalne. ,Mdéwienie o rzeczach prostych staje sie coraz trudniejsze. Tylko
nieliczni sie na to zdobywaja, nielicznym to sie udaje” - komentowat przedstawienie
GTWPL. Conrad Drzewiecki, przewodniczacy jury, mowit w podobnym tonie: ,W
lubelskim spektaklu choreograf przy pomocy cztowieka zapetnia przestrzen. Tworzy
doskonatg forme. Jej tancerze sg forma i forme tworzg”. Mistrzowi nie podobato sie
jednak zakohczenie przedstawienia. Byto ,zbyt nieokreslone”. Na inny aspekt
prezentacji zwrdécita uwage Bozena Gierat-Biedron, krytyk teatralny z Krakowa:
~Genialnie ogrywany jest tu rekwizyt. Komponowany w rézne konfiguracje, caty czas
ma sens. Tworzy sie architekture, dom, drzewo, kolumne. Spektakl buduje iluzje
rzeczywistosci, opowiadanej niewerbalnie, tahncem”. Jej zdaniem lubelska
inscenizacja byta umiejetng probg potaczenia teatru z tancem.

Nastepne miesigce uptynety pod znakiem krajowych podrézy: Sanok, Biatystok,
Gdansk, Warszawa, Bytom. Wszedzie przyjmowano GTWPL z duzym
zainteresowaniem i uznaniem. W macierzystym miescie zespdt wyrézniono
uczestnictwem w koncercie z cyklu Ogréd talentéw w Filharmonii Lubelskiej oraz
udziatem w koncercie galowym otwierajagcym Swiatowe Igrzyska Polonijne - Lublin
1997.

W 1997 roku zesp6t obchodzit 20-lecie istnienia. Pojawito sie pytanie: jak uczci¢ ten
wspaniaty jubileusz? Z racji tego, ze GTWPL za cel swojej dziatalnosci obrata nie tylko
prezentowanie witasnych choreografii, lecz rdédwniez promowanie tanca
wspoétczesnego jako dziedziny sztuki, zrodzit sie pomyst stworzenia imprezy
cyklicznej. Tym samym Lublin miatby szanse sta¢ sie pierwszym we wschodniej
Polsce silnym osrodkiem tahca wspoétczesnego w Polsce. Za powotaniem do zycia
festiwalu przemawiat dodatkowo fakt istnienia w lubelskim srodowisku bogate;j
tradycji teatralno-tanecznej (Teatr Wizji i Ruchu, Teatr Scena Ruchu, Teatr Tanca z
Lublina i inne). Pojawita sie mozliwos¢ podtrzymania tradycji i nadania jej wiekszej
rangi. Poza tym lubelska scena artystyczna, stynaca z silnego ruchu teatru
poszukujgcego, wydawata sie niepetna bez imprezy reprezentujgcej awangarde
taneczng. Festiwal mogt wiec stworzy¢ mozliwos¢ szerokiego poznania nowych form
tanecznych wystepujacych na Swiecie, a w Polsce wcigz jeszcze znikomo znanych.
Mégt réwniez sta¢ sie znaczgcym uzupetnieniem oferty gwarantowanej przez inne
taneczne festiwale organizowane w kraju. Z tego tez wzgledu termin Lubelskich
Spotkan Teatrow Tanca ustalono na jesien.



Coroczny cykl Spotkan od tej pory stat sie najwazniejszym wydarzeniem
wyznaczajgcym rytm dziatalnosci GTWPL.Poza okresami wytezonej pracy nad
Spotkaniami, lubelscy tancerze prowadzili swojg ,normalng” dziatalnos¢. Dawali
koncerty w Lublinie, Warszawie, Bytomiu, Zielonej Gérze, Poznaniu, Gdansku i
Biatymstoku. Srodowisko tahca wspétczesnego w Polsce rozwijato sie dynamicznie.
Zaczety powstawal nowe zespoty, nowe festiwale i przeglady. GTWPL, jako jedna z
wyrézniajgcych sie polskich grup, dzielita sie swoim doswiadczeniem prowadzac
liczne zajecia warsztatowe dla mtodych tancerzy i choreograféw (np. Projekt TECZA
w Warszawie, Regionalne Warsztaty Tanca Wspdétczesnego w Lublinie). Bardzo czesto
wystepy taczyty sie z promocjg mato jeszcze znanej formy sztuki. Reakcje na nig
przyjmowaty rézny ksztatt i charakter. Po udziale w zielonogdrskich Zblizeniach
(1999 rok) Danuta Piekarska w Gazecie Lubuskiej tak napisata o GTWPL: ,Pod ta
skromng nazwg kryje sie jeden z najlepszych dzis zespotéw. Amatorskich?... Daj
Boze, profesjonalistom takiego amatorstwa, ktére, procz biegtosci w sztuce, zawiera
te szczegdlng energie Swiezosci, jaka sie traci, nabywajac zawodowej rutyny.”

Grupa regularnie brata udziat w najwazniejszej imprezie w kraju - bytomskiej
Konferencji Tanca Wspdtczesnego i Festiwalu Sztuki Tanecznej. Choreografie W tej
anizotropii po prostu bylismy i Gfosy bylty nagradzane odpowiednio drugim i
pierwszym miejscem na kolejnych Miedzynarodowych Prezentacjach Wspdtczesnych
Form Tanecznych w Kaliszu. Tam tez w 1998 roku, po raz wtéry, Hannie
Strzemieckiej przyznano specjalng nagrode za choreografie.

Wiosng 1998 roku grupa nawigzata kontakty z najwieksza zachodnioeuropejska
uczelnig techniczng Institut National des Sciences Appliquess (Wyzsza Szkota
Inzynierska) z Lyonu. W ramach zorganizowanego przez GTWPL projektu
Polska-Francja przez tydzieh goszczono w Lublinie La Section Dance-Etude de I'INSA
z jej choreografem i tancerzem Opery w Lyonie, Stanistawem Wisniewskim.
Wydarzenie to zaowocowato zawarciem porozumienia pomiedzy witadzami
Politechniki Lubelskiej i INSA dotyczacym statej wymiany studentéw w procesie
edukacji technicznej oraz wyjazdem tancerzy lubelskich na tygodniowe warsztaty
potgczone z udziatem w Festiwalu Sztuki w Lyonie.

Dziatalno$¢ grupy i jej choreografa zostata zauwazona przez wtadze miasta. Hanna
Strzemiecka otrzymata Nagrode Prezydenta Miasta Lublina za catoksztatt pracy w
dziedzinie kultury w sezonie 1997/1998. Wtadze wojewddzkie rok pézniej wytypowaty
GTWPL do prezentacji wtasnych prac jako ,jednej z form nowej sztuki wspétczesnej”
na festiwalu Dance Dag w Nijmegen, w ramach wspétpracy z partnerskim
holenderskim wojewdédztwem Gerderland. Zespét wystgpit wéwczas réwniez z
Peterem Pleyerem podczas koncertu w Europejskim Centrum Rozwoju Tarnca (EDDC)
w Arnhem.

Rok 1999 to kolejne wyjazdy zagraniczne. Grupe zaproszono do udziatu w
festiwalach w Kownie i Budapeszcie, gdzie odbyta sie pierwsza edycja Festiwalu
Czterech Krajow Central Station - Dance. Wysoki poziom prezentacji zaowocowat
rowniez propozycjg producenta Dance Theatre Workshop prezentacji spektaklu Gfosy
w Nowym Yorku.



Niezwykle ciekawg inicjatywa grupy, a zwtaszcza jej tancerza, Piotra Wolszczaka,
byto zorganizowanie w 1999 roku, we wspodtpracy z Samorzagdem Studentdéw
Politechniki  Lubelskiej, cyklu Laboratorium Otwartej Kreacji. ldeg tego
przedsiewziecia jest uaktywnienie srodowiska studenckiego w zakresie proceséw
twérczych, zachecanie do prezentacji wtasnych pomystéw artystycznych,
angazowanie i edukowanie w dziedzinie sztuki.

Do kolejnych punktéw na mapie podrézy GTWPL zawieszonej w biurze grupy na
Okopowej, dotgczyty w 2000 roku Witebsk i Monastyr. W Tunezji na
Miedzynarodowym Festiwalu Teatrow Uniwersyteckich zespét zdobyt nagrode w
kategorii ,teatr poszukujacy”. W grudniu 2000 roku na / Festiwalu Polskich Solistow
Tanca Wspdtczesnego w Warszawie zaprezentowat sie z powodzeniem Ryszard
Kalinowski w przedstawieniu DC 5861494. Udziat w tym festiwalu trzeba uznac za
wazne wyréznienie dla tego niezwykle uzdolnionego tancerza i choreografa.

Rok 2000 okazat sie pechowy. GTWPL znalazta sie na rozdrozu.. Przez szes¢
miesiecy. Hanna Strzemiecka leczyta kontuzje reki. Grupa poczatkujgca byta w
rozsypce i po raz pierwszy w historii zespotu nikt z niej nie przeszedt do grupy
tanczacej. Z grupy tanczgcej natomiast odeszto kilku doswiadczonych tancerzy
(Tomasz Siwek, Piotr i Sylwia Wolszczakowie, Monika Zawislak). Okazato sie, ze
organizacja miedzynarodowego festiwalu odbija sie ujemnie na pracy twérczej.
Niezawodowy system szkolenia postawit bariere w procesie dalszego rozwoju
umiejetnosci tancerzy i w konceptualizacji powazniejszych dziet sztuki
scenicznej.Ponowny, nabdér do grupy poczatkujgcej wnidést wiele ozywienia.
Strzemiecka zrekonstruowata system szkoleniowy. Pojawity sie nowe pomysty
choreograficzne. Najwiekszy kryzys w historii grupy zostat zazegnany. Pewnos$¢
siebie odbudowaty kolejne sukcesy GTWPL. Podczas IX Miedzynarodowych
Prezentacji Wspdtczesnych Form Tanecznych w Kaliszu nagrode-wyréznienie
otrzymata Agnieszka Krzywicka. Niezwykle z cieptym przyjeciem i recenzjami grupa
zostata przyjeta w Helsinkach. Anni Valtonen napisata pdzniej: ,Fizycznos¢ i
oryginalnos¢ grupy sprawita, ze czujnie Sledzitam przebieg przedstawienia. Z tancéw
przebijaty wyrazne sygnaty, ale na szczescie w choreografii uniknieto zbyt naiwnego
podkreslania ich znaczenia. Cata prezentacja naznaczona byta wymiarem
abstrakcyjnym i symbolikg. Ogladajgc wystep Polakéw mozna sie tylko dziwié, ze
wsrod publicznosci zupetnie zabrakto finskich tancerzy i choreograféw.”

Doswiadczenia z tego okresu zaowocowaty innym mysleniem na temat
funkcjonowania grupy. Hanna Strzemiecka wiedziata, ze grupa niezawodowa nie
moze w petni realizowa¢ zadan i funkcji zawodowego zespotu. Pogodzita sie, ze w
Grupie Tanca Wspdtczesnego Politechniki Lubelskiej w kazdym momencie moga
nastgpi¢ odejscia tancerzy, dtugi okres inkubacji kolejnych przedstawien.

W roku 2001 szczesliwie pojawita sie mozliwos¢ utworzenia zalagzka zawodowego
teatru tanca. Dzieki staraniom Centrum Kultury Ryszard Kalinowski zostat tu
zatrudniony na etat tancerza i instruktora. Powstat Lubelski Teatr Tanca pomyslany
jako czes¢ wiekszego przedsiewziecia - Osrodka Tanca Wspdtczesnego na Europe
Srodkowowschodnia.



Sztuka taneczna

Taniec wspoétczesny wedtug Hanny Strzemieckiej to misterium odgrywane na scenie.
To teatr monumentalny, ktéry stawia przed artystg wyzwania absolutne. Podjac¢ je
moze tylko twérca w petni zaangazowany. Odkryli to tancerze GTWPL, a przede
wszystkim jej choreograf. Dzieki olbrzymiemu oddaniu dla tahca i zdobytemu
doswiadczeniu zdotano wykreowa¢ witasny, niepowtarzalny i rozpoznawany przez
srodowisko taneczne styl. W opinii znawcéw polega on na paradoksalnym potaczeniu
~meskiej formy z kobiecg trescig”. Pierwiastek meski oznacza konsekwentng,
logiczne, ,architektoniczng” budowe przedstawieh. Wyksztatcenie inzynierskie
powoduje, ze choreografie Strzemieckiej majg silng konstrukcje opartg na
doskonatym wyczuciu przestrzeni. Ustawiane uktady doprowadzajg czesto do
sytuacji, w ktérej ich bezposrednim efektem okazuje sie uzyskanie okreslonego
odbioru, na przyktad stanu emocjonalnego rozchwiania czy niepokoju. Strzemiecka
odkryta, ze podobnie jak scene, réwniez i cialo mozna traktowa¢ w kategoriach
inzynierskich. Ruch mozna budowac przy uzyciu zasad izolacji, zawieszenia, elewacji.
Pierwiastek zenski natomiast, uwypukla tematyka przedstawien najczesciej
skoncentrowana wokét problemu kondycji cztowieka we  wspétczesnym
spoteczenstwie, relacji miedzyludzkich, zwtaszcza miedzy kobietg a mezczyzna.

GTWPL z tych powoddw identyfikowana jest z teatrem fabuty i ekspresji. Elementy te
zostaty wprowadzone $Swiadomie jako wynik sprzeciwu wobec abstrakcji, ktéra,
wedtug Hanny Strzemieckiej, prowadzi do dehumanizacji sztuki. W grupie
funkcjonuje powiedzenie: ,Piekne, ale co z tego?”. Ruch ma wyraza¢ emocje granej
przez tancerza postaci. Przedstawienie ma co$ powiedzie¢ widzowi. ,W naszych
spektaklach nie ma ruchu dla samego ruchu, dla estetyki. Nie tanczymy bez sensu.
Kazdy gest, nawet ten brzydki, zawsze co$ znaczy”. Wprowadzenie watku
fabularnego jest jednak efektem dtugiej drogi, jakg przeszta mysl choreograficzna
Strzemieckiej. Pierwsze prace stanowity bowiem, jak zostato to juz wczesniej
zaznaczone, formy abstrakcyjne. Ten etap byt konieczny. Jak podkresla Strzemiecka,
kazdy z nas przezywa fascynacje abstrakcjg, ktéra wyrasta po prostu z braku
doswiadczen zyciowych. Dopiero przezywanie rzeczywistosci dostarcza tych tresci,
takich paradokséw istnienia, ktére w swej niesptyconej formie mogg skonkretyzowac
sie tylko w sztuce.

Tematy przedstawien pochodza czesto od tancerzy, ktérzy chcg ,wytahczy¢” swoje
problemy. Tak powstato kilka choreografii, miedzy innymi Zdani na siebie i Puste
ulice. Scenariusze spektakli buduje jednak juz sama Hanna Strzemiecka. Dba o to,
zeby dany temat zostat opowiedziany odpowiednimi sSrodkami. Zdaje sobie
doskonale sprawe z tego, ze tancerze nie mogg grac siebie i wtasnych emocji na
scenie. Kilkakrotne ich wytanczenie powoduje wypalenie wewnetrzne. Nalezy wiec
dobrac takie ruchy, elementy, frazy i uktady taneczne, ktére pozwolg na uzyskanie
pozadanego wrazenia u odbiorcy siedzgcego na widowni i jednoczesnie umozliwig
zdystansowanie sie do nich tancerzowi. W tym momencie mozna i nalezy
wykorzystywad wszelkie doswiadczenia zyciowe oséb zaangazowanych w tworzenie
choreografii. Utatwia to dostosowanie do okreslonego watku odpowiednich srodkdéw
ekspresji. Strzemiecka tak o tym opowiada: ,Kiedy tworze nowag koncepcje
opracowuje tylko ogdélny pomyst i okreslam ramy, w ktérych bedzie sie rozwijac.



Pracujgc z tancerzami na prébach stucham ich uwag - przeciez to tancerz bedzie
wyrazat swoim ciatem modj pomyst, jesli nie jest mu bliski trzeba pomyst lekko
zmodyfikowad. Inaczej powstanie wrazenie czegos sztucznego, zagranego na site, a
przez to o wiele gorzej. A my tworzymy teatr prawdziwy. Taniec bliski sercom i
duszom.” Dzieki temu podejsciu taniec grupy staje sie bardziej komunikatywny,
wspotpracujacy z publicznoscig.Zdecydowana wiekszos¢ spektakli powstaje w wyniku
osobistych przemyslen i doswiadczen choreografa GTWPL. Analizujagc te
przedstawienia nie mozna mie¢ watpliwosci, ze Hanna Strzemiecka jest wnikliwg
obserwatorka rzeczywistosci spotecznej. Wtasny punkt widzenia potrafi doskonale
przektadad na jezyk sztuki. W tej anizotropii po prostu bylismy i Zamknieci powstaty
w wyniku obserwacji cztonkéw grupy, Grill sprowokowat okres przedwyborczy i
problemy etyczne zwigzane z zyciem politycznym w Polsce, Ab.Sur. Wystawa
nieskatalogowana dotyczy ,polskiej sztuki nalepkarstwa autobusowego” - to tylko
niektdre przyktady przenikania otaczajgcej rzeczywistosci do sztuki tanecznej GTWPL
. Wielka zaleta wszystkich tworzonych przez Hanne Strzemiecka choreografii jest ich
niepowtarzalno$¢ i zréznicowanie. Zaden z uktadéw tanecznych niczego nie powiela.
Jezeli tylko cos przypomina elementy prac innych twércow lub nawet wtasne, pani
choreograf natychmiast to odrzuca. Nie istniejg przy tym okreslone schematy badz
~ztote reguty”, ktérymi kieruje sie przy budowaniu przedstawieh. Kazda choreografia
ma swodj wyjgtkowy pomyst, wtasng logike i realizowana jest odmiennymi Srodkami
artystycznymi. Choreografie GTWPL nie stronig od pastiszu, groteski, satyry, ale tez
od powagi i dostojefstwa przynaleznych poruszanym tematom. Przedstawienia te
rozpoznaja i nazywajg rzeczywistos¢ zazwyczaj z punktu widzenia odmiennego niz
potoczny. Pozwalajg odbiorcy zatrzymac sie w pedzie zycia i zastanowi¢ nad wtasna
egzystencjg. Strzemiecka $wiadomie pozostawia swoje choreografie z reguty
niespuentowane. Nie chce narzuca¢ nikomu konkretnej odpowiedzi na pytania
stawiane w swoich sztukach. Szacunek dla inteligencji widza to nieodzowna ich
cecha, zawsze brana pod uwage w pracy koncepcyjnej nad przedstawieniem.
Strzemiecka wychodzi z zatozenia, ze wystarczy sprowokowac¢ do myslenia
okreslonym obrazem, a od nagromadzonych doswiadczenh, umystowosci i wrazliwosci
konkretnego cztowieka zalezy, co dalej z nim zrobi.

Przedstawienia Hanny Strzemieckiej przewaznie sa krétkimi etiudami lub mini
spektaklami, rzadko ich czas przekracza 30 minut. Artysci z GTWPL nie raz wyrazali
chec stworzenia wielkiego widowiska tanecznego. Jednak praca nad rozbudowanymi
choreografiami, scenografig, oprawg muzyczng itp. wymaga odpowiedniej organizacji
i systemu pracy, a przede wszystkim zaplecza infrastrukturalnego i finansowego. W
przypadku grupy opartej na niezawodowych tancerzach, cho¢ prezentujgcych
profesjonalny poziom artystyczny, oraz braku statego miejsca préb, tworzenie takich
przedsiewziec jest praktycznie niemozliwe.

Warsztat

Hanna Strzemiecka stosuje szeroki zakres treningu w budowaniu ruchu, ktéry nie
nalezy do typowych w tancu. Odrzucita zdecydowanie techniki klasyczne, jazz i
modern w wydaniu Marthy Graham. Stosuje natomiast inne. Technika Aleksandra,
technika Pilatesa, body-mind centering (bmc), body awarennes, releasing to niektére



z podstawowych, sktadajgcych sie na ogdlng technike miesniowo-kostng, ktérg
mozna najogdlniej scharakteryzowad styl GTWPL. Sa to trudne i ciezkie techniki.
Jednak w konsekwencji pozwalajg tancerzom tatwiej, szybciej, bezpieczniej i
mniejszym wysitkiem na scenie zrealizowa¢ wszelkie zamysty choreograficzne.
Strzemiecka ciggle rozwija swéj warsztat. Twierdzi, ze twdérca tanca wspétczesnego
nigdy nie moze zaprzesta¢ poszukiwania nowych sSrodkéw wyrazu. Ostatnio
interesuje sie mozliwoscig pogtebienia swojej znajomosci kinezjologii.

Styl GTWPL pozostaje na pewno pod oddziatywaniem Jacka tumihskiego. Twérca
polskiej techniki tanca wspdétczesnego wywart duzy wptyw nie tylko na sam warsztat
techniczny Hanny Strzemieckiej, ale réwniez na ogdélny sposéb myslenia o ciele,
ruchu i tahcu.

Tancerze

Zdolnosci pedagogiczne Hanny Strzemieckiej sprawiajg, ze w zespole panuje nastréj
partnerskiej wspétpracy. Zmyst obserwacji pozwala jej na trafne dobieranie rél dla
swych tancerzy. Dzieki temu tatwiej jest realizowa¢ zamysty choreograficzne, a
cztonkowie zespotu nie muszg walczy¢ z problemami technicznymi przekraczajgcymi
ich aktualne mozliwosci. Cechg wyrdzniajgcg lubelskg grupe od pozostatych polskich
zespotéw tanecznych jest i zawsze byto posiadanie bardzo dobrze tahczacych
mezczyzn.

Tancerze Strzemieckiej wiele poswiecili, aby méc zajgé sie tancem. Jest on dla nich
sposobem na zycie i petni swojego rodzaju funkcje terapeutyczng. Strzemiecka méwi
o swych tancerzach wiele dobrego. Swietnie uktada sie jej wspétpraca z nimi. Maja
wiele kreatywnych i oryginalnych pomystéw. Tak naprawde nie ma ,przepisu” na
idealnego tancerza wspéiczesnego. Nie decydujg tutaj warunki czy sprawnosé
fizyczna. Wiekszg role odgrywajg witasciwosci mentalne, co jest znakiem tego, jak
zmienita sie w toku dziejéw rola tancerza. Dzi$ jest to przede wszystkim Swiadomy
artysta, wspottwérca choreografii. Doswiadczenie pedagogicznego Strzemieckiej
podpowiada, ze tylko cztowiek o ciekawej, nietuzinkowej osobowosci i ogromnej
wrazliwosci moze sprosta¢ tak duzej odpowiedzialnosci. Takich tancerzy szuka.
Zauwazyta, ze dotychczas ci, z ktérymi pracowata to byli mtodzi ludzie o gtebokich
mozliwosciach intelektualnych i emocjonalnych, lecz czesto z duzymi kompleksami.
Duzo satysfakcji w pracy sprawia Hannie Strzemieckiej obserwowanie jak taniec
wspotczesny je ,likwiduje”. Otwiera sie najpierw umyst. PdzZniej ,puszczajy”
przykurczone miesnie, ktére sg fizycznym odbiciem psychicznego kompleksu.
~Prywatnie, poza sceng tancerze GTWPL to bardzo wrazliwe i niekonsumpcyjnie
nastawione do zycia osoby, troche jakby pozostajgcy w opozycji wbrew czasom, w
ktérych przyszto im zy¢"[3].

Wielu swietnych tancerzy i tancerek zapisato sie i wptyneto na ksztatt historii GTWPL.
Ich potaneczne drogi zyciowe ilustrujg jak wartosciowymi sg ludZzmi i jak duzo
znaczyto dla nich funkcjonowanie w grupie Hanny Strzemieckiej. Duza zazytos¢,
bliskie i ciepte stosunki wewnatrz grupy owocowaty i owocujg trwatymi przyjazniami.
Byli cztonkowie grupy nadal uczestnicza w zyciu grupy, pojawiajg sie na wystepach,
przychodzg na préby. Dwoje z nich, Piotr Wolszczak i Sylwia Tuchanowska,
zdecydowato sie zawrze¢ zwigzek matzenski.



Chod tancerze GTWPL w wiekszym lub mniejszym stopniu uczestnicza w tworzonych
spektaklach, to niektérzy z nich prébujg tworzy¢ wytacznie wiasne choreografie.
Jednym z nich byt Tomasz Siwek, zwigzany z Teatrem z Lublina Grupa Chwilowa
niestety juz nie zyjacej Elzbiety Bojanowskiej, zadedykowat jej swoje debiutanckie
przedstawienie Wnetrze. Poswiecone jest ono najwazniejszemu w tancu (po ruchu)
problemowi poczucia przestrzeni. Spektakl, mimo ze dotyczy bardziej przestrzeni
zwyktego szarego cztowieka, a nie tancerza, to jest pracag prébujgcag sta¢ sie
przegladem wazniejszych epok rozwoju wspétczesnej kultury. Pierwotny temat
taneczny jest w miare uptywu czasu coraz bardziej komplikowany przez tworzone na
jego podstawie wariacje. Tym sposobem przestrzen dookota cztowieka, tak jak w
zyciu, staje sie coraz trudniejsza do zauwazenia, coraz bardziej duszna, ciasna i
wezsza. Ciekawe sg rdwniez wypowiedzi Siwka na temat istoty tanca i jego funkcji
terapeutycznych, ktére zdradzajg duzg samoswiadomos¢ artystyczng tancerza.
Zreszty, podobna swiadomosc¢ sztuki tanecznej cechuje pozostatych tancerzy.

Tancerze odchodzili z grupy gtéwnie z powodu koniecznosci znalezienia $srodkéw
finansowych do zycia, cho¢ wiekszo$¢ reprezentowata dojrzatos$¢ artystyczng i
zapewne z powodzeniem mogtaby dziata¢ w profesjonalnych zespotach tanecznych.

Obecnie, taneczny trzon Grupy Tanca Wspéfcz_esnego Politechniki Lubelskiej tworza:
Agnieszka Krzywicka, Irena Slepaczuk, Anna Zak i Wojciech Kaproh. Po utworzeniu
Lubelskiego Teatru Tanca goscinnie w grupie wystepuje takze Ryszard Kalinowski.

System pracy

Tancerze GTWPL w warunkach polskich uwazani sg wcigz za amatoréw. Przez
obserwatoréw zagranicznych natomiast traktowani sg jak profesjonalisci. Kryterium
decydujagcym w tym przypadku sg umiejetnosci i swiadomos¢ tego, co robig. O
amatorstwie decyduje oczywiscie status formalno-prawny i wynikajacy z niego
system szkolenia.

Zajecia w kamienicy przy ul. Okopowej 8 odbywajg sie trzy razy w tygodniu po cztery
godziny. Ich przebieg jest poréwnywalny. Préby zaczynajg sie od treningu
fizyczno-kondycyjnego, ¢wiczeh rozluzniajgcych, rozciggajgcych i wzmacniajgcych
miesnie. Potem przychodzi czas na doskonalenie techniki tanecznej i choreografii
spektaklu.

Réwnolegle funkcjonuje grupa poczatkujgca (dwa razy po péitorej godziny w
tygodniu).

Obie grupy raz do roku spotykajg sie w Gardzienicach lub w Lublinie na
dwutygodniowym obozie. Tam powstajg prawie wszystkie choreografie na kolejny
sezon i doskonalona jest technika tancerzy. Ciggte i systematyczne wykonywanie
¢wiczen psychofizycznych, praca nad uktadami ruchowymi oraz praca konceptualna
nad spektaklami, powodujg, ze podczas krétkiego okresu trwania obozu bardzo
szybko uwidaczniajg sie efekty rozwoju artystycznego tancerzy. Niektérzy z nich,



zwtaszcza mtodsi, s wrecz zaszokowani jak wiele potencjatu tkwi w ich ciatach i
umystach i jak nagle potrafi sie on zmaterializowac.

GTWPL jest grupg ztozong gtéwnie ze studentdw, ktdrzy nie majg zadnych korzysci
finansowych z udziatu w przedstawieniach. Powoduje to, ze frekwencja na zajeciach
nigdy nie jest stuprocentowa. Przeszkadza to zaréwno w procesie twérczym, jak i w
prébowaniu ustawionych juz choreografii. Grupa nie posiada réwniez statego miejsca
dla prezentacji wtasnych spektakli. W przypadku teatréw tahca, gdzie o sukcesie
przedstawienia decyduje tak trudno uchwytne ,ogranie” tancerza z energig
okres$lonej przestrzeni, jest to wyjatkowo ucigzliwe.

Powyzsze problemy powodujg, ze wiele elementdw systemu pracy faktycznie stawia
GTWPL na poziomie zespotdéw amatorskich. Fakt, ze grupa posiada umiejetnosci
poréwnywalne z profesjonalnymi teatrami tahca nalezy przypisac tylko i wytacznie
pracowitosci i talentowi tancerzy oraz wrodzonej intuicji ich choreografa.

3 Stowa Hanny Strzemieckiej. Zob. K. Szeloch: To nie disco, ,Kurier Lubelski”, 1997.






Powstanie teatru i jego historia

Lubelski Teatr Tanca powstat we wrzesniu 2001 roku jako rdzeh tworzonego przy
Centrum Kultury Osrodka Tanica Wspdétczesnego na Europe Srodkowowschodnia w
Lublinie. Twércami i inicjatorami pierwszej w Lublinie, a drugiej w Polsce obok
Slaskiego Teatru Tancalll, zawodowej grupy tahca wspotczesnego sa kierownik,
pedagog, choreograf Hanna Strzemiecka i grupa zaawansowanych tancerzy Grupy
Tanca Wspdtczesnego Politechniki Lubelskiej - Ryszard Kalinowski (pedagog,

choreograf, tancerz), Anna Zak (choreograf, tancerka) i Wojciech Kapron (tancerz).
Trzeba jednak od razu zaznaczy¢, ze w chwili obecnej jedynie Ryszard Kalinowski
zatrudniony jest na etacie zawodowym w Centrum Kultury i formalnie tylko on tworzy
Lubelski Teatr Tarica. Mamy zatem do czynienia wytacznie z zalgzkiem zawodowe;j
grupy, ktéra w petnym wymiarze powsta¢ ma dopiero w najblizszej przysztosci.

Przyczyn i motywow powstania Lubelskiego Teatru Tanca nalezy upatrywac gtéwnie
w checi przezwyciezenia barier wiasciwych grupie niezawodowej, na jakie natrafili w
pewnym okresie swojej drogi twdérczej artysci GTWPL. Chodzi mianowicie o potrzebe
wzniesienia wtasnych poszukiwah formalno-estetycznych, umiejetnosci technicznych
i rozmiaru przygotowywanych przedstawieA na poziom przynalezny sztuce
wartosciowej, mocno zaangazowanej w problemy egzystencjalne wspdétczesnego
cztowieka i otaczajgcej go rzeczywistosci, a tym samym przyczyniajgcej sie do jej
rozwijania jako dziedziny sztuki tanecznej w ogdlnosci.

Geneza nazwy grupy wpisuje sie w ogdélng tendencje funkcjonujacg w Srodowisku
nazywania zespotow tanca wspétczesnego zorientowanych na petny profesjonalizm
jako teatréw tanca i przez okresSlenie nazwy miejscowosci, z ktérego zespédt sie
wywodzi, np. Netherlands Dance Theatre, Polski Teatr Tanca, Slaski Teatr Tarnca,
Gdanski Teatr Tanca. Nazywanie grup w taki wiasnie sposéb spetnia dwie
podstawowe funkcje: promuje okreslony region oraz podnosi prestiz grupy sugerujac,
ze jest ona reprezentatywna dla danego regionu.

Grupa zainaugurowata swojg dziatalnos¢ 17 listopada 2001 roku premierowym
pokazem choreografii Traktat optyczny, tom | podczas V Miedzynarodowych
Lubelskich Spotkan Teatrow Tanca. Miniatura Hanny Strzemieckiej zostata odebrana
przez krytykéw jako praca nieco odmienna w pordéwnaniu z ostatnimi. Zauwazono
bardzo dobrze zatahczong afabularng choreografie, ktéra zostata oparta gtéwnie o
ekspresje ruchowg pochodzaca wprost z cielesnosci tancerzy. W zamierzeniu Hanny
Strzemieckiej Traktat optyczny jest ,wariacjg opartg na poszukiwaniu dysonanséw w
czysto harmonijnych strukturach, dyskusjg z powierzchownym odbiorem otaczajgcej
rzeczywistosci”. Kilkanascie dni pdézniej spektakl dostat nagrode specjalng na
Miedzynarodowym Festiwalu Wspoétczesnej Choreografii w Witebsku.

Kolejne przedstawienie Ku dobrej ciszy takze zostato nagrodzone. W marcu 2002
roku, a wiec w miesigcu premiery, zdobyto trzecig nagrode na X Miedzynarodowych
Prezentacjach Wspoétczesnych Form Tanecznych w Kaliszu. Spektakl w choreografii
Ryszarda Kalinowskiego i Anny Zak osnuty o elementy biografii i twérczosci Bruno
Schultza miesci sie juz w tradycyjnej dla lubelskiej grupy konwencji tanca



fabularyzowanego.

1 Polski Teatr Tanca - Balet Poznanski, rowniez grupa w petni zawodowa, okresla sie zazwyczaj mianem teatru baletu
wspotczesnego.

Zatozenia formalno-estetyczne

Lubelski Teatr Tanca kontynuuje rozwigzania formalno-estetyczne wypracowane
przez Hanne Strzemiecka i tancerzy w Grupie Tanca Wspdtczesnego Politechniki
Lubelskiej. Jest on rozwinieciem osiggnie¢ tej grupy, kolejnym stopniem
wtajemniczenia artystycznego.

Technikg bazowg, na ktérej opiera sie styl teatru, podobnie jak GTWPL, jest polska
technika tanca wspoditczesnego opracowana przez Jacka tuminskiego. Niezwykle
rozbudowana jest lista technik wspomagajacych sktadajgcych sie na warsztat
tancerzy Lubelskiego Teatru Tanca: technika Alexandra, body-mind centering,
techniki rozciggajgce barre au sol, body awareness, releasing, body conditioning,
modern dance (lekcje Joe Altera), butoh (lekcje Poula Ibeya), contakt improvisation,
improwizacja, podstawy gry aktora teatru dramatycznego, plastyka ruchu. Réwnie
rozlegtym przygotowaniem 2z zakresu rezyserii spektaklu teatralno-tanecznego,
kompozycji tanca czy choreografii dysponujg Hanna Strzemiecka, Ryszard Kalinowski
i Anna Zak.

Zainteresowania twércze Lubelskiego Teatru Tanca przebiegajg dwukierunkowo. Po
pierwsze to poszukiwanie witasnej formy wypowiedzi polegajgce gtéwnie: na
kreowaniu architektury przestrzeni z naciskiem na relacje i znaczenie uktaddw
przestrzenno-czasowych z uwzglednieniem wspétczesnych trendéw i sposobdéw
zabudowania przestrzeni; budowaniu ruchu eksponujgcego fizycznos$¢ ciata,
indywidualng ekspresje tancerza oraz tréjwymiarowe istnienie ciata w przestrzeni; a
takze wykorzystaniu gestu, czesto abstrakcyjnie przetworzonego, w celu stworzenia
swoistego klimatu spektaklu. Po drugie lubelska grupa pragnie promowac taniec jako
srodek wypowiedzi intelektualnej i emocjonalnej o duzym potencjale spotecznym i
politycznym, tworzy¢ teatr tanca jako miejsca dialogu z widzem na temat
wspotczesnej rzeczywistosci.

Lubelski Teatr Tanca z chwila uruchomienia OsSrodka Tarnca Wspdétczesnego w
ramach jego dziatalnosci ma spetnia¢ funkcje artystyczng (wtasny repertuar,
wspotpraca z polskimi i zagranicznymi tancerzami, choreografami i artystami innych
dziedzin sztuki), promocyjna (dziedziny sztuki i regionu Lubelszczyzny), edukacyjna
(warsztaty dla réznych Srodowisk twérczych, seminaria, zajecia pozalekcyjne dla
dzieci i miodziezy) i spoteczng (projekty srodowiskowe, akcje uliczne, zajecia w
domach dziecka, domach opieki spotecznej dla 0sob starszych, niepetnosprawnych i
uposledzonych, choreoterapia w osrodkach opieki zdrowotne;j i klinikach).



System pracy

Lubelski Teatr Tanca korzysta z bardzo dobrych warunkéw lokalowych mieszczacych
sie w Centrum Kultury (duza sala do ¢wiczen z lustrami i drgzkami, sala do préb,
dostep do biura, zaplecze techniczne). Zajecia catej grupy odbywaja sie 3-4 razy w
tygodniu i trwajg od dwu do pieciu godzin. Sg to gtéwnie lekcje techniczne i praca
nad repertuarem. Troche inaczej przebiega praca Ryszarda Kalinowskiego. Ze
wzgledu na swdj status zawodowy ma mozliwos¢ poswiecania wiekszej ilosci czasu
na zajecia niz pozostali cztonkowie zespotu - zwykle codziennie po kilka godzin.
Oczywiscie caty system pracy znajduje sie pod Scistg kontrolg, konsultacjg
merytoryczng i udziatem Hanny Strzemieckiej.

Lubelski Teatr Tanca jest grupg samofinansujaca sie dzieki wptywom finansowym od
sponsordéw, instytucji publicznych i pozarzagdowych na realizacje konkretnych
projektéw. Podstawowe utrzymanie, na razie tylko Ryszardowi Kalinowskiemu,
zapewnia Centrum Kultury. Dodatkowe zabezpieczenia finansowe pochodzg od
organizatoréw festiwali, koncertéw, warsztatéw, podczas ktérych grupa badz
konkretni artysci wystepujg z wtasnym repertuarem lub w charakterze nauczycieli
tahca i cztonkéw jury.

Osobami wspoétpracujgcymi z grupg sg: Leszek Strzemiecki (koncepcja i tworzenie
scenografii), Jacek tuminski (konsultacje choreograficzne, pomoc organizacyjna),
Piotr Wolszczak (opracowanie techniczne muzyki), Grzegorz Rzepecki (pomoc
organizacyjno-promocyjna).

W obecnej sytuacji, Grupa Tanca Wspétczesnego Politechniki Lubelskiej stata sie
niejako zapleczem kadrowym, tzw. grupg poczatkujgca Lubelskiego Teatru Tanca.
Najbardziej zaawansowani mtodzi adepci sztuki tanecznej zapraszani sg do
wspotpracy przy realizacji konkretnych projektdw grupy zaawansowanej. Jest to
uktad korzystny dla obu zespotéw poprzez swojg elastycznos¢ i komplementarnosc
zadan i funkcji.

W tym konteksScie, naturalnym stato sie przejecie od GTWPL zadanh
wspoétorganizacyjnych Miedzynarodowych Lubelskich Spotkan Teatrdw Tanca.
Ryszard Kalinowski

Ryszard Kalinowski (rocznik 1971) pochodzi z Dubeczna, niewielkiej miejscowosci
niedaleko Wiodawy, znanej z dziatajgcej tam od dawna huty szkta, a przez
mitosnikéw futbolu z druzyny Hutnik Dubeczno. Kiedy grat w tym zespole, Hutnik
awansowat do IV ligi. Gdy rozpoczat w Lublinie studia na kierunku pedagogika
kulturalno-oswiatowa UMCS (specjalnosc: teatr i taniec) postanowit wréci¢ do
rodzinnej miejscowosci, aby pracowac z mtodziezg w tutejszym Domu Kultury.

Stato sie jednak inaczej. ,To normalne, ze na studiach szuka sie jeszcze czegos poza
podstawowym kierunkiem. Nie znalaztem w sobie tyle sity, by zostac¢ aktorem. Ale
sztuka w ogdle i jej formy zawsze mnie interesowaty. Zaczatem tanczyé¢.” -

wspomina Kalinowski. Na pierwszym roku studiéw tanczyt w zespole tahca



towarzyskiego Impetus. Chodzit na zajecia do Zespotu Piesni i Tarnica UMCS. Poznawat
tajniki pantomimy. Wreszcie, w 1991 roku zobaczyt ogtoszenie o naborze do zespotu
tanca modern. Tak doszto do spotkania z Hanng Strzemiecky, z ktérg od tamtego
momentu nieprzerwanie wspoétpracuje, najpierw jako tancerz Zespotu Baletowego
Akme, od 1993 roku jako czotowy solista Grupy Tanca Wspdtczesnego Politechniki
Lubelskiej, a obecnie lider Lubelskiego Teatru Tanca. ,Taniec wyzwala dobre emocje,
porusza tak, jak gra w pitke nozng - wyjasnia motywy wtasnych wyboréw Kalinowski.
Poréwnanie tahca do gry w pitke nozng nie jest przypadkowe. Od kiedy nauczytem
sie chodzi¢, sport, ruch jest dla mnie sposobem na zycie. Techniki tahca
wspotczesnego pozwalajg na poznawanie wtasnego ciata, jego kinetyki, harmonizujg
ruch z emocjami. To troche tak, jak w pitce noznej - dobra akcja jest jak dobra dzieto
sztuki. Taniec pozwala mi na petna realizacje siebie, zwtaszcza, jesli tahcze tak jak w
druzynie, na pozycji rozgrywajgcego, czyli solisty.”

Po ukohczeniu studiéw podjat prace w szkole podstawowej nr 1 w Lubartowie jako
nauczyciel jezyka angielskiego. Jednak kazde popotudnie przeznaczat na zajecia
taneczne. Od 1993 roku uczestniczy we wszystkich inicjatywach, wyjazdach,
koncertach GTWPL, a od 1996 roku bierze udziat w niemal wszystkich edycjach
polskich festiwali tanca wspétczesnego. Umiejetnosci praktyczne doskonalit podczas
warsztatéw tanca wspétczesnego w Polsce, Szwajcarii i Francji. W 1998 roku zostat
zaproszony przez Joe Altera do realizacji amerykanskiego projektu Joe Alter Dance
Group. Brat takze udziat w nagraniach teledyskéw dla Tadeusza WoZniaka we
wroctawskim oddziale TVP. Od kilku lat, mniej wiecej od 1998 roku, nadal
wspotpracujgc z GTWPL, rozpoczat kariere jako niezalezny twdrca i nauczyciel tahca.
Dzieki temu dat sie poznac jako juror kilku polskich konkurséw tanecznych, jako
skuteczny pedagog technik tafnca wspétczesnego, a przede wszystkim jako zdolny
choreograf, ktérego spektakle pokazywane byty z powodzeniem w kraju i zagranica.
Jest autorem dwéch prac wtasnych: Pomiedzy - wczoraj-dzis, wszystko-niewiele
(1998), Z rachunku prawdopodobienstwa (2000); a kilku jest wspdtautorem:
Soliloquium - Ja, On, Ona, Oni? (1998, z Hanng Strzemiecka i Tomaszem Siwkiem),
Gtosy (1998, z Hanng Strzemiecka), Ku dobrej ciszy (2002, z Anng Zak). W jego
dorobku artystycznym znajduje sie réwniez choreografia solowa stworzona przez
Hanne Strzemiecka wytgcznie dla niego: DC 5861494, ktéra prezentowat miedzy
innymi podczas festiwalu Polscy Solisci Tanca Wspdtczesnego w Warszawie (2000).

Wszystko to sprawia, ze Ryszard Kalinowski wypracowat sobie wysoka pozycje nie
tylko w lubelskim, ale réwniez w polskim S$rodowisku tanca wspétczesnego.
Potwierdzeniem tego sg nagrody indywidualne: nagroda specjalna dla tancerza
(2001) i Il nagroda za choreografie Ku dobrej ciszy (2002) podczas kolejnych edycji
Miedzynarodowych Prezentacji Wspodtczesnych Form Tanecznych w Kaliszu oraz
nagroda Prezydenta Miasta Lublina za catoksztatt pracy w dziedzinie kultury
(2001).W 2001 roku spetnito sie jedno z wielkich pragnien artystycznych
Kalinowskiego. Zostat zatrudniony w Centrum Kultury jako instruktor tanca tworzac
zalgzki zawodowego teatru tanca. Umozliwito to petne zaangazowanie i prace
wytgcznie w dziedzinie tanca. Jest to jedyna mozliwos¢ dalszego pogtebiania i
rozwijania wtasnych umiejetnosci. Dzieki temu by¢ moze spetni sie w niedalekigj
przysztosci drugie marzenie artystyczne Kalinowskiego: wystawienie wraz z
zespotem duzego, nawet godzinnego, spektaklu teatralno-tanecznego.



.Przychodzi taki moment, ze zamiast tanczenia dla przyjemnosci ma sie ochote
zatanczy¢ juz catkiem powaznie - przekaza¢ emocje, jakas opowiesé. A ciato jest
oporne. Wiele 0séb sie zniecheca” - twierdzi Kalinowski. W jego przypadku silna wola
w potaczeniu z niezwykta pracowitosScig zaowocowaty znakomitymi efektami.
Ogromne doswiadczenie i umiejetnosci zdobywane w ciggu ponad dziesieciu lat
nieprzerwanego kontaktu ze sztukg tanca wspdiczesnego czynia Ryszarda
Kalinowskiego tancerzem kompletnym. Obserwujac jego postac¢ na scenie doskonale
rozumie sie to, co w technikach tahca wspdtczesnego jest najistotniejsze: wysoka
swiadomosc ciata, harmonijne taczenie fizycznosci z umystowoscia, wspoétdziatanie z
sita grawitacji, swobodny przeptyw energii, ruchy gtebokie, zawieszenia miedzy
stanem rownowagi i upadkiem, policentryzm itp. Wszystko po to by lepiej wyrazad
skomplikowane tresci egzystencjalnych i przekazywad niebanalne emocje. Kalinowski
znajduje sie w tym perfekcyjnie. Jako aktor taneczny jest peten ekspresji i co
najwazniejsze autentyczny i komunikatywny w rolach, jakie odgrywa. Nic dziwnego,
ze przez krytykéw jest uznawany za jednego z najlepszych tancerzy wspétczesnych
w Polsce.

Taniec wspbticzesny jest dla Ryszarda Kalinowskiego jedng z jego najwazniejszych
dziedzin aktywnosci zyciowej. Poprzez taniec uczy sie Swiata i probuje rozmawiac z
ludZzmi o sprawach, ktére go fascynujg. Tanca pragnie uczy¢ réwniez innych. Uwaza,
ze taniec wspbtczesny umozliwia petne, refleksyjne i aktywne poznawanie
rzeczywistosci. Osigga to przez doswiadczanie ruchu i ciata, przez fizyczny, realny
kontakt z partnerem, przez poznawanie siebie. Wiasciwosci te umozliwiajg
Kalinowskiemu tworzenie spektakli opowiadajgcych o otaczajacej rzeczywistosci,
dreczacych go problemach i osobistych doswiadczeniach w sposdéb naturalny,
autentyczny, bez sztucznosci i niekomunikatywnej umownosci scenicznej.
Choreografie lubelskiego artysty sg zaproszeniem widza do rozmowy, wymiany
pogladéw na tematy poruszane w spektaklu. ,Jest tyle rzeczy do przemyslenia.
Cztowiekowi dzis bardzo potrzebne jest refleksyjne obcowanie ze sztuka,
zatrzymanie sie i zamyslenie nad wifasng sytuacjg zyciowa, prowadzace do
aktywnosci osobistej i spotecznej.”

Niewatpliwie, najwiekszy, najbardziej znaczacy wptyw na sylwetke artystycznag
Kalinowskiego majg Hanna Strzemiecka i Jacek tuminski. Na jego twdrczosé
wptywajg poszczegdlni artysci réznych dziedzin sztuki, niezapomniane kreacje
aktorskie, przedstawienia teatralne czy filmy. Inspirujgce stajg sie réwniez chwilowe
zachwyty, piekne obrazy, wzruszajagce wspomnienia. Dzieki temu choreografie
Kalinowskiego sa rdéznorodne, pomystowe, odkrywcze, a przy tym spdjne i
jednorodne.

Kalinowski ma $wiadomos¢, ze choreograf teatru tanca musi ciggle poszukiwad
czego$ nowego, doksztatcad sie, rozwija¢. On sam chciatby w najblizszym czasie
uzupetni¢ swdj warsztat twérczy o wiedze i umiejetnosci zwigzane z rezyserig i
kompozycja spektakli tanecznych, technikg osSwietlenia oraz z zakresu marketingu w
kulturze.

Ryszard Kalinowski zapytany o przysztos¢ tanca wspotczesnego moéwi, ze jest
optymistg, pomimo ze widzi wiele barier hamujacych jego postep, na przyktad w
postaci braku uregulowah prawnych dotyczacych mozliwosci zatrudnienia w



zawodzie choreografa lub tancerza. Twierdzi, ze ostatecznie to twércze i nieustepliwe
konkretne osoby, a nie przepisy, stanowig o rozwoju tahca wspdtczesnego w Polsce
jako wartosciowej dziedziny sztuki.


















~Chatka”, (petna nazwa: Akademickie Centrum Kultury Uniwersytetu Marii Curie -
Sktodowskiej ,,Chatka Zaka”) od zarania swego istnienia bywata okresowo wylegarnia
ré6znorodnych ciekawych zjawisk artystycznych. Stad wyszio przed laty kilka
znamienitych, wéwczas studenckich, grup teatralnych, do dzis rozstawiajgcych imie
miasta w szerokim Swiecie. Z zatozenia jest to miejsce, gdzie skupia sie i rozwija
tworcza pasja studentéw najwiekszej lubelskiej uczelni. ROwniez dzis, w dobie
powszechnego, i w znacznej mierze stusznego, narzekania na upadek kultury
akademickiej, marazm i biernos¢ wspbtczesnych zakdéw, zdarzajg sie dziatania
ciekawe, nieszablonowe, swg zywotnoscig zjednujace sobie uznanie publicznosci.
Kwestig oceny jest czy to nie za mato jak na jeden z najwiekszych osSrodkdw
akademickich w Polsce?

Najbardziej widocznym przyktadem jest cykliczna impreza, prawdopodobnie nie
majgca odpowiednika w innych osrodkach akademickich Chodzi mianowicie o
Zdaerzenia.

Festiwal. Pod tym zgrzytajagcym w wymowie neologizmem kryje sie zréznicowane i
aktywne Sd$rodowisko, objawiajace sie najsilniej wtasnie poprzez organizowanie
festiwali studenckiej kultury, postrzeganych jako alternatywa dla obchodzonych
tradycyjnie przez kazdg uczelnie Juwenalidw, na UMCS nazwanych swoiscie
Kozienaliami. Owa opozycyjnos¢ przejawia sie zaréwno w formule Zderzen,
programowych zatozeniach jak i sposobie celebrowania. Symptomatycznym faktem
obrazujgcym te relacje byta niezwykta propozycja ztozona przez organizatoréw
wtadzom miasta w roku 1998. Poprosili oni, aby prezydent Lublina, oprécz
tradycyjnie wreczanym na rece organizatorow Kozienalii kluczy do bram miasta, (co
symbolizowa¢ ma oddanie go pod studenckie rzady), przekazat na rece
organizatoréw ,Zderzen” ... wytrych do miejskiej bramy.

Wiele o imprezie moze powiedzie¢ motto do jakiego sie odwotuje. Oto kilka
przyktadéw: ,Pani z Miotkiem spotka Pana z kapeluszem na gtowie”, ,nalezy
systematycznie zgtebia¢ przypadek”, ,moze sie zdarzyé, ze moze sie zderzy¢”. Za
motto edycji ‘99 postuzyt cytat z ,,Wyktadéw z fizyki” I. W. Sawiliewa (PWN Warszawa
1994) o odksztatceniach, wzrastajgcej energii wewnetrznej i podwyzszeniu
temperatury zderzajgcych sie ciat, co prezentowane byto jako cel imprezy.

Festiwal organizowany jest pod tg nazwg od 1995 roku i od tego czasu
systematycznie sie rozwija. W pierwszym roku obejmowat on kilkanascie prezentaciji
artystéw zwigzanych z UMCS i Lublinem, odbywajgcych sie w ciggu dwu dni
wewnatrz Chatki Zaka. PéZniej przeglad wydtuzat sie nawet do tygodnia a imprezy
wychodzity w przestrzeh dzielnicy uniwersyteckiej i catego miasta. Czysto studencki
charakter ustgpit czesciowo na rzecz prezentacji réznych alternatywnych nurtdéw.
Oprécz lokalnych twércéw pojawili sie wykonawcy o sporej renomie tacy jak
muzyczne zespoty Swietliki, Scianka, supergrupa the Users, poeta Jacek Podsiadto
czy tez teatry Performer i Klinika Lalek, a takze goscie zagraniczni.

Mnogos$¢ wydarzen plenerowych, w tym tak spektakularne happeningi jak ,,Ubieranie
Maryski” (pomnika patronki uniwersytetu), czy barwne parady, pozwalaty dostrzec
impreze réwniez tej czesci spotecznosci Lublina, ktéra na co dzieh nie wykazuje
zainteresowania sztukg. Prowokowanie aktywnego udziatu publicznosci i zachecanie



do spontanicznej twdrczosci jest zreszta jednym z zatozen festiwalu. Stuzy¢ temu
miaty m. in. tzw. muzyczne tréjkaty udostepniajgce na specjalnej kozetce
instrumenty do publicznego uzytku. Rodzeniu sie spontanicznych wystapieh sprzyja
zresztg przywodzgca na mysl artystyczny Hyde Park atmosfera festiwalu, kiedy wiele
roznorodnych dziatah odbywa sie w bliskim sgsiedztwie czasowym, a program jest
nieustannie modyfikowany o czym ogtasza sie przez megafon.

Regutg Zdaerzen jest réwniez wielos¢ i niejednorodno$¢ ,zderzajacych sie”
propozycji. Dlatego obok wieczorow poezji i subtelnych spektakli literacko -
muzycznych odbywajg sie, programowo wymykajgce sie spod kontroli, ekscesy
Teatru Prymitywnego, a réwnolegle ze spektaklem opartym na dominikanskich
legendach wykorzystujagcym religijne piesni, obejrze¢ bluzniercze przedstawienie
grupy Alef Zero, podczas ktérego masakrowana jest swihska péttusza, a zaraz potem
ma miejsce spotkanie obrohAcéw zwierzat lub erotyczny wernisaz. Wyktad z
psychotroniki moze poprzedza¢ otwarcie wystawy fotograficznej, industrialny lub
~popromienny” pokaz mody, czy tez spotkanie z belgijskimi squattersami. Na scenie
muzycznej wystepowaty zaréwno grupy folkowe jak i punkowe, grajace elektroniczna
muzyke do transowego tanca, reggae, zimng fale, poezje $Spiewang i najrozmaitsze
odmiany eksperymentalnych dzwiekéw. Zdaerzenia stale wykraczajg poza wymiar
czysto artystycznych prezentacji. Sg rowniez forum réznorodnych form spotecznej
aktywnosci studentéw: obrohcéw zwierzat, ekologdéw, Amnesty International i innych
organizacji. Dwukrotnie jak dotad w programie imprezy znalazty sie sesje o
charakterze naukowym. W pierwszej, zatytutowanej ,Gdzie jestesmy - koniec czy
poczatek?” wzieli udziat m. in. prof. Maria Szyszkowska, prof. J6zef Banhka, prof.
Aldona Jawtowska, prof. Andrzej Nowicki czy znany awangardowy artysta Zbigniew
Werpachowski. Odbyta sie ona w 1998 roku. W programie kolejnych Zdaerzeh
znalazto sie sympozjum zatytutowane ,Wiasto i Mies - przestrzen zycia wczoraj, dzis i
jutro” z udziatem socjologéw, filozoféw i antropologéw a takze przedstawiciele
nowych nurtéw osadniczych (squatting i alternatywne spotecznosci wiejskie) i
artystycznych.

Od samego poczatku przy okazji festiwalu odbywaty sie kiermasze najrézniejszych
towardéw ,niemasowych”, a przez to alternatywnych: od produktéw matych,
niezaleznych wydawnictw muzycznych po wytwory rzemiesinicze, instrumenty
muzyczne, tekstylia. Od roku 2000 dominujgcym elementem staty sie przeglady tzw.
kina niezaleznego, nazywanego réwniez off - cinema czy filmem amatorskim.
Uznajac, ze kazda z tych nazw obarczona jest duzg doza niescistosci organizatorzy
uzyli nazwy , kino niezaleRZne”. Ten coraz zywszy i coraz bardziej dostrzegalny
nurt twérczosci filmowej omijat dotad Lublin (wyjgtek stanowi dziatalnos¢ wtasna,
wspotorganizujgcej Zdaerzenia, grupy CDN), jednak dzieki festiwalowi lubelscy
widzowie sg w nim chyba najlepiej zorientowang publicznoscig w kraju. Poznaniu
spotecznego odbioru tego nurtu stuzy¢ miata m. in. opracowana przez Komisariat
Zderzenia ankieta. Zostata ona rozdana uczestnikom i ... celowo nie
zebrana.Charakterystyczne dla Zdaerzen jest réwniez to, ze kazdej edycji towarzyszy
tzw. , Biletyn”, bedacy jednoczesnie biletem wstepu i biuletynem. Wydawnictwa te
raz w formie skromnej broszurki, a raz jako prawdziwa ksigzka, stanowig swoisty
aktualny i ciekawy katalog alternatywnej kultury, nie tylko studenckie;.

Mimo zdecydowanie offowego charakteru wiekszosci zderzeniowych imprez wysoka



frekwencja publicznosci jest reguta. Powodzenie festiwalu bije na gtowe wiele imprez
nastawionych na masowego odbiorce. Szczegdlnie koncerty i wspomniane powyzej
przeglady filmowe wypetniajg niematg przeciez sale widowiskowg Chatki Zaka w
stopniu rzadko spotykanym.

W latach 1995-99 Zdaerzenia miaty jedng, wiosenng, edycje. W roku 2000 odbyty sie
juz dwie, a na rok kolejny organizatorzy zapowiedzieli cztery. Docelowym kierunkiem
jest ... permanentny festiwal.

Organizatorzy festiwalu bywaja rézni. Grupa Teatralna , Droga” dziatajgca z
przerwami w latach 1986 - 1993, ktérej zatozycielem byt Waldemar Sidor,
organizowata m. in. ,Spotkania w Drodze” - przeglady artystycznej aktywnosci
studentéw lubelskich uczelni oraz liczne warsztaty, bedace swoistym preludium do
pozniejszych wiekszych imprez.

Kontynuacjg grupy byt powstaty w 1993 roku Teatr Galeria, ktérego jedna z
wazniejszych inicjatyw byty wtasnie Zderzenia. Wczesniej, w 1994 roku
zorganizowany zostat przeglad ,Bazar”. Teatr miat ponadto na swoim koncie
kilkanascie witasnych, bardzo réznorodnych spektakli. Byto wsrdéd nich kameralne
przedstawienie ,Bezsennos¢” na podstawie opowiadania Ernesta Hemingwaya,
plenerowy spektakl ,O obrotach ciat niebieskich” oraz barwne przedstawienie
jasetkowe obficie czerpigce z folkloru. To ostatnie otrzymato specjalne wyréznienie
na festiwalu ,Koliada” w Réwnem na Ukrainie). Inne spektakle , Ptomien” (1993),
~Kaliben”, (1996), ,Medea"” (rez. John White) 1998. Symptomatyczne dla dziatalnosci
Teatru Galeria byto podejmowanie wspétpracy z réznorodnymi Srodowiskami.
Efektem tych inicjatyw byty niecodzienne zdarzenia artystyczne takie jak happening
.Potaczy nas Bug”, bedacy efektem wspdtpracy z organizacjg ekologiczng
.Pracownia na rzecz bioréznorodnosci”. Odwotywat sie on do autentycznego
wydarzenia - bitwy pomiedzy wyznawcami trzech religii o cudowne Zrédetko w
Krytowie nad Bugiem. Spektakl pokazywany byt m. in. przy owym Zzrodetku, pod
figurg Sw. Mikotaja z wilkiem, gdzie widownie stanowili potomkowie uczestnikéw
wydarzenia. Wspétprace podejmowano réwniez ze srodowiskami muzyczno -
folkowymi (Orkiestra p.w. Sw. Mikotaja), czego wynikiem byty wydarzenia muzyczno -
teatralne (,,Odpusty” 1996, 97, 98) filozoficznymi (Warsztaty Filozoficzne, Polskie
Towarzystwo Filozoficzne) - ,, Zaduszki filozoficzne” 1998, ,Spotkania Witkacjanskie”
1998).

W 1999 w ACK Chatka Zaka zawigzat sie Komisariat Dziatan Alternatywnych
nZderzenia” grupujacy kilkanascie mniej lub bardziej aktywnych inicjatyw
kulturalnych, gtownie studentéw UMCS. Nalezg do nich miedzy innymi:

Alef Zero - skandalizujgca grupa teatralna, ktérej spektakle nastawione sg na
sprowokowanie aktywnej reakcji widza i wprowadzenie go w stan zagrozenia.
Poczatkowo realizujgc kameralne przedstawienia z uzyciem prostych Srodkéw
technicznych usitowali jak najsilniej (rowniez fizycznie) wptyng¢ na publicznosc.
PéZniej wiekszg role zaczety odgrywad swiatto, dZzwiek, oprawa wizualna, plastyka
potegujace w odbiorcy, zaleznie od gustu i teatralnego wyrobienia, zachwyt,
niesmak, obrzydzenie badzZ strach. Spektakle: ,Przedostatnia wieczerza”, ,Matka
Teresa z Tektury” ,W poszukiwaniu samego siebie - rzecz btaha w lapidarnym
opisie”, ,Jesus Hardware, Software” I, Il, i Il



Centrum Dowodzenia Niczym - grupa absolwentéw kierunku Animator i Menedzer
Kultury UMCS skupiajgca sie na okazjonalnych zdarzeniach z pogranicza happeningu,
teatru ulicznego, graffiti. Specyficznym polem dziatania tej grupy stat sie w pewnym
momencie film. Oprécz licznych krétkometrazowych form, wspdlnie z grupa Alef Zero
zrealizowany zostat m. in. obraz ,Podwéjne dno”.

Grupa teatralna Gwiazda Zaranna zatozona w 1997 roku. Zrealizowata autorskie
spektakle ,Mechaniczny Zbawiciel”, ,Procedura” oraz oparty na prozie Rolanda
Topora ,Dzidziu$s pana Laurenta”. Jak pisza o nich cztonkowie zespotu sg dos¢
tradycyjne w formie, ale za to abnegackie, radykalne i obrazoburcze w tresci. Na
spektaklach dochodzi do samosaddéw nad podstawowymi wartosciami europejskiej
cywilizacji oraz samobdjczych atakéw na sztuke w ogéle. Wszystko to traci
komunizmem, satanizmem, nihilizmem, a nawet absurdem. (Biuletyn Zdaerzen -
edycja listopad 2000).

Grupa Poetycka ,,Papuasi”

Teatr Prymitywny - dziatajgcy od 1994 zespét skupiajgcy sie na happeningach i
interwencjach, niedbatych w warstwie teatralnej, hatasliwych, prymitywnych ... W
swoich wystgpieniach uzywa takich rekwizytéw jak podroby zwierzece, ztom A.G.D.,
tanie wina ... W pdzZniejszym okresie zainteresowania twércéw T.P. skierowaty sie
rowniez w strone prezentacji wizualnych, bedgcych efektem fascynacji internetem.

Teatr Ja - Sny to powstata w 1999 roku grupa nawigzujgca w swoich dziataniach do
muzycznych i literackich tradycji Polski i Ukrainy. Spektakl plenerowy ,Legendy
Dominikanskie” pokazywany na kilku festiwalach, happeningi (np. ,Lepiej wiedzie¢ -
niz sie ba¢” - w ramach akcji profilaktyki raka piersi) oraz oprawa artystyczna wielu
okazjonalnych wydarzen, wyktadéw, oraz kilka innych bardziej ulotnych
indywidualnych dziatan i inicjatyw.

Z Komisariatem Zderzenia zwigzane jest od 1999 roku studenckie pismo ,,
Uniwersytet Krytyczny” podejmujgce tematyke spoteczng, kulturalng. Gtéwna jego
tres¢ stanowi publicystyka i prezentacje inicjatyw krytycznych wobec zastanej
rzeczywistosci, alternatywnych itp. Pismo ukazuje sie od 1995 roku na Wydziale
Filozofii i Socjologii UMCS.



Geneza ruchu dyskusyjnych klubéw filmowych w Europie to utworzona w 1924 roku z
inicjatywy Charlesa Legera ,Filmowa Wolna Trybuna”. Jej idea byta bliska formule
p6zniejszych DKF - 6w pod wzgledem schematu dziatania: , prelekcja - projekcja -
dyskusja”.

Pierwszy DKF w Polsce - , po prostu” - zostat zatozony w 1955 roku w Warszawie
przez redakcje czasopisma pod tg samg nazwg. Bardzo szybko w slad za nim zaczety
powstawac kolejne kluby. Rok pdézniej w Polsce dziatato juz 26 DKF ? éw, ktérych
cztonkowie w maju tego roku zwotali w Warszawie | Ogdlnopolski Zjazd Dyskusyjnych
Klubéw Filmowych. Na zjeZzdzie powotano do zycia Polskag Federacje Dyskusyjnych
Klubéw Filmowych (PF DKF) jako: ,naczelng, wspdlng reprezentacje wszystkich
klubéw w Polsce” [1]. Prezesem PF DKF zostat prof. Antoni Bohdziewicz, rezyser i
pedagog, postac wielce zastuzona dla rozwoju ruchu klubowego w Polsce.

Lata 60 - te i 70 - te to okres bardzo dobry dla dziataczy klubowych. Utworzona przez
Przedsiebiorstwo Dystrybucji Filméw ,pula specjalna dla DKF ? éw” gwarantowata
interesujgcy repertuar, niejednokrotnie prapremiery z duzym wyprzedzeniem.
Wzmozony w tym okresie naptyw filméw zagranicznych do kin rodzit potrzebe
dyskusji, wymiany opinii, a taka mozliwos¢ stwarzaty DKF ? y. To przesadzato o ich
konkurencyjnosci w stosunku do kin komercyjnych. Nie dziwi wiec szybko
wzrastajgca ilos¢ klubéw, np. w 1965 r. byto ich 200, w 1973 - 360, a w 1979 juz 435.

W takich realiach w 1972 r. w Lublinie zostat zatozony studencki Dyskusyjny Klub
Filmowy ,Bariera”. Klub powstat przy Radzie Okregowej Zrzeszenia Studentow

Polskich, organizacji przeksztatconej po kilku latach w Rade Uczelnianag
Socjalistycznego Zwigzku Studentéw Polskich UMCS. Dziatajgc w S$rodowisku
uniwersyteckim adresowat swoje propozycje artystyczne do spotecznosci
akademickiej, nie zamykajac sie jednak na inne grupy odbiorcéw. Siedziba klubu,
miejscem spotkah i seanséw zostata Chatka Zaka, funkcjonujgca pdzniej jako
Akademickie Centrum Kultury. Nazwy klubu ,Bariera” nie mozna ttumaczyc

jednoznacznie. Jednym jej Zrédtem byta zwykta barierka w sali kinowej Chatki Zaka,
za ktorg zasiadat podczas seanséw zarzad klubu; drugim zas tytut filmu Jerzego
Skolimowskiego, ktéremu poswiecone zostato pierwsze seminarium.

Zatozycielami klubu byta grupa miodych entuzjastéw kina na czele z Janem
Orzechowskim (pierwszy prezes, podéwczas student Wydziatu Prawa UMCS) i
petnigca funkcje zastepcy prezesa - Ewg Zawadzka. Inne osoby ,odpowiedzialne” za
powstanie klubu to m. in. Karol Jackowski - pdzniej zwigzany z , Gtosem Pracy”,
Zdzistaw Sajuk - zajmujgcy sie takze organizacjg produkcji filmowej, Zofia Potocka
-gtdwna ksiegowa, Eugeniusz Mazurek - gtdwny kinooperator oraz zawsze zyczliwy i
stuzacy pomoca Zygmunt Szczawinski - kierownik kina w Chatce Zaka. W pierwszych
latach dziatalnosci przez klub przewineto sie wielu dziataczy, lecz tylko niektérzy na
trwate wpisali sie w jego historie. Takimi osobami z pewnoscig byli prezesujacy
.Barierze” od 1976 r. Piotr Kotowski i Stanistaw Krusinski, wéwczas koledzy ze
studidow (filologia polska UMCS). O zastugach zwiaszcza pana Kotowskiego bede
jeszcze wspominac kilkakrotnie.

DKF ,Bariera” jako jedyny klub w Polsce zaproponowat nowg formute dziatalnosci,



opierajgca sie na trzech kierunkach pracy:

1. organizowanie cotygodniowych seansow filmowych prezentujacych kino polskie i
Swiatowe (w tym takze premiery) oraz towarzyszgce temu oméwienia, komentarze,
wyktady, dyskusje z udziatem rezyseréw, aktoréw badz krytykéw,

2. organizowanie comiesiecznych seminariéw filmowych, czyli cykli filméw
podporzagdkowanych jednemu celowi czy zagadnieniu np. dzieta o podobnej
tematyce (np. ,Kino rozlicza faszyzm” - V. 1980 r.) czy taczace sie poprzez osobe
rezysera czy aktora (np. przeglad filméw Nikity Michatkowa - X. 1996 r.).

3. organizowanie od 1982 r. Sekcji Dzieciecej: ,z checi wykorzystania filméw
przeznaczonych wytgcznie dla dzieci, a lezgcych bezuzytecznie na pétkach archiwéow
filmowych”[2].

O ile cotygodniowe seanse potgczone z dyskusjami byty nieodtgcznym elementem
funkcjonowania kazdego klubu filmowego, to organizowanie seminariéw czy
specjalnych pokazéw z myslg o najmtodszej widowni byty pomystami nowatorskimi i
wyrdzniaty ,Bariere” na tle innych DKF - éw. Inna byta takze sama ,,oprawa” filméw.
Tworcy ,Bariery” wychodzac bowiem z zatozenia, ze ,student to cztowiek dorosty i
dojrzaty do odbioru dzieta filmowego (...)” zrezygnowali z wprowadzania widzéw w
problematyke wyswietlanych obrazéw[3]. Ta formuta funkcjonowania sprawdzita sie
uzyskujgc akceptacje cztonkédw DKF - u. Najwiekszym zainteresowaniem cieszyty sie
seminaria, traktowane z czasem jako wizytéwka klubu.

Sukcesem okazaty sie takze dwie inne inicjatywy. Od 1978 r. réwnolegle z
normalnym tokiem funkcjonowania organizowano coroczne Zaduszki Filmowe, czyli
cykle filméw poswiecone jakiejS zmartej osobie - rezyserowi badZz aktorowi.
Natomiast od 1979 r. uruchomiono tzw. Il program. Byt to wyodrebniony nurt
dziatalnosci przeznaczony dla wezszego grona kinomandéw, gtebiej zainteresowanych
sztukg filmowg, mdéwigc kréotko nurt dla koneseréw. W okresie gdy ,Bariera”
rozpoczynata swoje funkcjonowanie, w Polsce istniaty bardzo korzystne warunki dla
prowadzenia dziatalnosci klubowej. Jednak zaden DKF nie odniéstby sukcesu bez
pomocy oddanych sprawie dziataczy. W tym miejscu nalezy poswieci¢ kilka stéw
panu Piotrowi Kotowskiemu, dzieki ktéremu ,Bariera” juz w pierwszych latach

istnienia weszta na state w pejzaz kulturalny Lublina.

Pan Kotowski entuzjastg sztuki filmowej byt od szkoty sSredniej, wtedy zaczat
uczeszczac na pokazy ,Bariery”. Poczatkowo w charakterze widza, ale jak stwierdzit
w jednym z wywiaddéw: ,Wiedziatem juz, ze tutaj bedzie moje miejsce” [4]. Nic wiec
dziwnego, ze gdy tylko dostat sie na studia, razem z kolega z roku - Stanistawem
Krusinskim zaangazowat sie w prace klubu. Duza wiedza filmowa i osobiste
zaangazowanie uczynity zeh aktywnego i petnego pomystéw dziatacza, a od 1976 r.
takze prezesa. Cho¢ praca byta ciekawa i wciggajgca jednak jako zajecie catkowicie
spoteczne nie dawata zadnych dochoddéw. Pan Piotr, aby utrzymacd sie i modc
jednoczeénie poswiecaé swej pasji maksimum czasu, zatrudnit sie w Chatce Zaka,
gdzie przeszedt wszystkie szczeble awansu, od biletera az po kierownika kina. Te
funkcje petni do dzis, jednak wiekszg czes$¢ czasu zabiera mu ukochane dziecko, czyli
.Bariera”. Jak powiedziat w jednym z wywiaddéw: , Prowadzenie klubu, staty, gteboki i
wielostronny kontakt z kinem to pasja, ktéra organizuje mi zycie”. A dalej: ,Prowadze
ten DKF, bo (...) kocham kino i catg tg dziatalnos¢ prowadze z pobudek w pewnym



sensie egoistycznych. Nikt inny nie umozliwi mi obejrzenia tylu dobrych filméw, wiec
sprowadzam je dla siebie i sam sie obstuguje”[5].

[1] M. Walas, 30 lat dziatalnosci dyskusyjnych klubéw filmowych, Krakéw 1986, s. 10.
[2] Bariera bez barier, ,Kurier Lubelski”, 1.07.1982.

[3]1 Bariera, ,Kurier Lubelski”, 24 - 25. V. 78.
[4] Jak pan to robi?, ,Kamena”, 1985 .
[5] Strzat w dziesigtke, ,Kultura”, nr 49, 3. XII. 1986.

Praca pana Kotowskiego w ,Barierze” nie ograniczata sie do petnienia funkcji
prezesa, ale z koniecznosci (brak dziataczy) obejmowata takze catg techniczna strone
przygotowania seanséw, od wyboru i zdobycia filmu poczgwszy, na posprzgtaniu sali
skohczywszy.

Szczegdlne uznanie nalezy mu sie za wspaniaty repertuar, jakim klub madgt sie
poszczyci¢. Zabytki kina niemego, kino artystyczne, krétkometrazéwki, wybitne
pozycje kina polskiego i Swiatowego, gtosne premiery - to niejednokrotnie prawdziwe
~peretki” niedostepne w normalnym rozpowszechnianiu. Aby je zdoby¢, tak ,Bariera”
jak i inne DKF - y w Polsce korzystaty z dwdch Zrédet. Pierwszym byto funkcjonujgce
do poczatku lat 80 - tych Przedsiebiorstwo Dystrybucji Filméw - swego czasu
monopolista na rynku filmowym. Zas drugie, alternatywne Zrédto obejmowato m. in.
wytwoérnie filmowe, Filmoteke Polska, Archiwum TVP i osrodki kulturalne dziatajgce
przy placéwkach dyplomatycznych. W przypadku ,Bariery” najwiekszg pomoca
stuzyty osrodki - Francuski, Wegierski, Czechostowacki oraz Radziecki. Pan Kotowski
niejednokrotnie wykorzystywat takze osobiste kontakty i dojscia zaprzyjaznionych
aktoréw, rezyseréw i krytykdw oraz przez pewien czas wspoétpracowat z amatorskimi
klubami filmowymi i szkotg filmowg w todzi.

Poczatek lat 80 - tych to okres kolejnych inicjatyw prezesa Kotowskiego z
entuzjazmem przyjmowanych przez widzéw. Od 1982 r. ruszyt comiesieczny cykl ,,W
Starym Kinie” prezentujgcy obrazy z epoki filmu. Jego szczegdlng atrakcja byta
obecnos¢ tapera, czyli pianisty ilustrujgcego seans muzyka adekwatng do Swiata
przedstawionego w filmie. W okresie kina niemego kazde kino miato swojego tapera,
ktéry obok rezysera, scenarzysty i aktoréw byt rownorzednym kreatorem oprawy
filmoéw. Funkcje tapera w ,Barierze” petnit pan Ryszard Bodio, pianista jazzowy; byt
on przez dtugi czas jedynym przedstawicielem tego zawodu w Polsce.

Inng inicjatywa byto uzupetnienie dziatalnosci klubu o oferte wydawniczg. Wzorem
klubédw europejskich miata powstac seria: ,Biblioteczka analiz filmowych”. Kazda
wydana w jej ramach ksigzeczka miataby zawieraé: tekst scenariusza filmu,
komentarze do niego, analizy krytyczne oraz materiaty o autorach. Ukazaniu sie
wydawnictwa towarzyszytby pokaz klubowy dzieta. Pierwsza pozycja w serii byta:
~Marilyn Monroe. Anatomia mitu”. Sktadaty sie na nig: polski przektad , Marilyn”

Normana Mailera, szkice krytyczne piéra Krzysztofa Teodora Toeplitza, Janusza
Skwary i Lecha Pijanowskiego, wybér recenzji filmoéw z udziatem artystki oraz jej



filmografia. Ksigzka byta uzupetnieniem seminarium poswieconemu zyciu i
twdérczosci aktorki, ktére miato miejsce w maju 1983 r.

Zamierzeniem dziataczy ,Bariery” byto, aby klub byt znany nie tylko mieszkaficom
Lublina. Dlatego tez starano sie poprzez rdéznego typu akcje wyjazdowe czy
wspoétprace z innymi osrodkami popularyzowac jego poczynania. Oto kilka inicjatyw
temu stuzacych:

W 1977 r. w ramach akcji Chetm 80 przeprowadzono trzymiesieczny cykl spotkan z
filmem dla mieszkahcéw tego miasta i wojewodztwa.

W 1979 i 1980 r. podczas dwoch kolejnych edycji Festiwalu Akademickich
Konfrontacji Twérczych (FAKT) w Bolestawcu cztonkowie klubu lubelskiego czuwali
nad oprawa filmowa tego wydarzenia. W 1979 r. zaprezentowano powojenny
dorobek polskiego filmu (np. pierwsze dzieta Romana Polanskiego czy Marka
Piwowskiego) oraz retrospektywne pokazy twdrczosci rodzimych dokumentalistéw
(np. Krzysztofa KieSlowskiego czy Marcela tozihskiego). Natomiast w 1980 r.
pokazano dwanascie obrazéw, tym razem obok polskich takze zagraniczne (np.
.Zezowate szczescie” Andrzeja Munka czy ,Zmierzch bogéw” Luchino Viscontiego).
W obu przypadkach spotkano sie z zywg reakcjg widowni podczas seansdw.

W 1985 r. w ramach wymiany kulturalnej pomiedzy UMCS a uniwersytetem w
Debreczynie cztonkowie ,Bariery” mieli mozliwos¢ wyjazdu na pokazy wegierskich
filmow.

W 1996 r. w Lublinie zorganizowano dwudniowg sesje poswiecong czterdziestej
rocznicy powstania DKF ,Zamek” - pierwszego klubu filmowego w tym miescie.
Swoistym wyrazem uznania byty liczne zaproszenia dla dziataczy ,Bariery” do
prowadzenia programéw filmowych na kilku ogélnopolskich sesjach, seminariach i
szkoleniach studenckich.

Nie obyto sie takze bez oficjalnych nagréd i wyréznieh. W 1978 r. ,Bariera”
uhonorowana zostata nagroda ministra kultury za upowszechnianie kultury filmowej,
a w 1979 r. nagrodg im. Antoniego Bohdziewicza - nadang przez PF DKF za: ,wybitne
osiggniecia w dziele krzewienia kultury filmowej i upowszechnienia idei spotecznego
ruchu DKF”. Sukcesem byto takze wybranie w 1985 r. na ostatnim XVII ZjeZzdzie PF
DKF do sktadu Rady - pana Stanistawa Krusinskiego, natomiast do grona delegatéw
terenowych - pana Piotra Kotowskiego.Lata 80 - te, cho¢ dla ,Bariery” jeszcze dosc
korzystne, petne inicjatyw i zainteresowania ze strony widzow, dla rozwoju ruchu
klubowego nie byty pasmem sukceséw. Coraz wiekszym problemem byto utozenie
interesujgcego repertuaru. Powodem byt masowy naptyw do kin filméw kasowych,
lecz mato wartosciowych, zrobionych przy pomocy najprostszych Srodkéw: ,(...)
réozne odmiany bijatyki, strzelanina, seks w rozmaitych odstonach”[6].

Ewolucji zaczeta ulega¢ sama formuta ruchu: coraz rzadziej po seansach odbywaty
sie dyskusje. Prezes ,Bariery” tak skomentowat ten stan rzeczy: ,Kiedy po roku 1956
powstawaty w Polsce kluby filmowe, wazniejsze byto to, ze ludzie moga swobodnie
rozmawia¢ na réznorodne tematy, a film byt niejako pretekstem do tej dyskusiji.
Potem najwazniejszy byt juz sam film. A dyskusje na jego temat nie muszg przeciez
odbywacd sie na sali kinowej, ale np. w akademiku. | mysle, ze tak wtasnie jest. Bo
dobry film jest zdolny poruszy¢ kazdego odbiorce”[7].



Prawdziwg zmiane sytuacji DKF - éw w Polsce przyniést przetom polityczny 1989
roku. Wydarzenia, ktére po nim nastapity, wywarty ogromny wptyw na wszystkie
sfery funkcjonowania panstwa. Dla kultury najwieksze znaczenie miato zniesienie
cenzury podwazajgce sens istnienia nurtu alternatywnego. Nurt ten byt bowiem
odpowiedzig na kulture sterowang przez wtadze, narzucang spoteczehnstwu. Oto jak
zaistniatg sytuacje ocenit prezes ,Bariery”: ,Pierwotna formuta DKF, ktéra oparta
byta na pewnej elitarnosci, (...) niestety, w znacznym stopniu sie wyczerpata. Nie
jestesmy juz forpocztg repertuarowa, bo nowosci filmowe docierajg do kin bardzo
szybko po premierze, dystrybutorzy sg na biezgco ze swiatowym repertuarem, (...).
Nie jestesmy juz tez dostarczycielami filmowych owocéw zakazanych, utwordéw
zatrzymanych przez cenzure, pomijanych w zwyktym repertuarze, a w kazdym razie
nie jestesmy w tym wzgledzie jakims monopolista, jak to byto kiedys (...)"[8].

Po otwarciu Polski na rynki zachodnie, filmowy rynek zostat szybko opanowany przez
zachodnie komercyjne wytwérnie. Proponowaty one widzom produkcje stanowigce
doskonata rozrywke dla masowego widza. Sytuacje DKF - éw pogarszaty takze
zdobywajgce coraz wiekszg popularnos¢ techniki satelitarne i video, cieszace sie
konkurencyjnym repertuarem. Jak w tej sytuacji bronity sie kluby? Pan Kotowski w
jednym z wywiaddéw przyznat, ze cho¢ o nowa formute dostosowang do nowych
warunkow jest trudno, to: ,DKF powinien trwac¢ i proponowac widzom mozliwie
interesujgce formuty i propozycje”[9].

Jednakze rozmachu lat 70 - tych i 80 - tych nie powtdérzono, dlatego zrezygnowano z
organizowania imprez matych a czestych na rzecz rzadszych lecz staranniej
dopracowanych: ,Zalezy nam na wifasnym ksztattowaniu obrazu kina (...).

Wybieramy filmy najwybitniejszych twércow (...). Unikamy tworczosci zbyt
awangardowej i oczywiscie komercyjnej (...)”"[10].

Z uptywem lat dziatalnos¢ DKF - u zaczeta taczy¢ sie stopniowo z dziatalnoscia kina
Chatka Zaka. Byto to wygodne rozwigzanie ze wzgledu na uproszczenie spraw
techniczno - organizacyjnych. Dodatkowym utatwieniem stato sie kierowanie oboma
placowkami przez te samag osobe - pana Kotowskiego. Najwiekszym wspdlnie
organizowanym przedsiewzieciem sg organizowane od 1994 roku Studenckie
Konfrontacje Filmowe. Ta z zatozenia coroczna impreza miata by¢ lokalnym
odpowiednikiem Konfrontacji Filmowych, jednej z najbardziej prestizowych imprez
filmowych w naszym kraju. Pierwsze Studenckie Konfrontacje Filmowe odbyty sie w
dniach 12 - 27. 03. 94 i prezentowaty m. in. takie obrazy jak: ,Na skréoty” w rez.
Roberta Altmana, ,Malaria” w rez. Spike'a Lee czy tez ,Jahncio Wodnik” w rez. Jana
Jakuba Kolskiego.

Nie sposdéb kwestionowaé¢ ogromnego wptywu ,Bariery” na rozpowszechnianie
kultury filmowej w Lublinie. Przez 30 lat dziatalnosci ambicjg dziataczy byto
przedstawianie filméw o wysokim poziomie artystycznym; czesto byty to obrazy
kontrowersyjne, bardzo czesto - nigdzie nie pokazywane.

Poczatek dziatalnosci klubu (lata 70 - te) przypadt na okres, kiedy DKF - y byty jedyna
mozliwoscig obejrzenia filméw ukazujgcych rzeczywistos¢ zza ,zelaznej kurtyny”.
Rola klubu nigdy nie ograniczata sie do wyswietlania filméw; poprzez dyskusje DKF



umozliwiat konfrontacje z innym wymiarem zycia. ,Bariera” stata sie oknem na Swiat.
Dodatkowo dziatacze klubowi ,Bariery” wcigz zaskakiwali widzéw nowymi formutami
spotkan - zapraszano gosci, prowokowano dyskusje, czestg atrakcjg byt
przygrywajacy taper. Owocem nowych inwencji i pomystowosci cztonkdéw , Bariery”
byta duza atrakcyjnos¢ klubu w stosunku do ,,normalnego” kina.

W latach 80 - tych sytuacja na rynku filmowym zmienita sie radykalnie. W kinach
pojawiato sie coraz wiecej zachodnich tytutéw, jednak w wiekszosci byty to filmy
komercyjne - odpowiednie jedynie dla niewybrednego widza. Ambitny odbiorca,
uciekajgc przed falg tandety, poszukiwat ,schronienia” w DKF - ach. Te jednak z
powodu utrudnionego dostepu do interesujgcych filméw stopniowo ograniczaty
zakres dziatalnosci (mniej duzych przegladdéw, coraz rzadsze dyskusje).

Jeszcze trudniejsza sytuacja zaistniata po roku ‘89. Wiele klubéw filmowych nie
przetrwato rywalizacji z coraz bardziej popularnym kinem, telewizjg komercyjng czy
video. Swdj wptyw na spadek popularnosci DKF - éw miaty rowniez zmiany, jakim
podlegato coraz wiecej ,kinomandéw"”. Spora czes¢ widowni zmienita swe nastawienie
do kina; akcja i rozrywka staty sie istotg filmu, zas problematyka zeszta na dalszy
plan. Repertuar klubéw filmowych nie byt juz atrakcyjny dla takiego widza, ktory
zostat pozbawiony zdolnosci refleksji na rzecz bezmysSinego wpatrywania sie w ekran.

Na wskutek negatywnych zmian w $rodowisku filmowym wiele klubéw przerwato
dziatalnos$¢, lecz niektérym udato sie przeciwstawic - lekkiej w odbiorze - produkcji
zachodniej. ,Bariera” kontynuowata prace taczac swag dziatalnos¢ z kinem
studenckim ,Chatka Zaka”. Zjednoczenie sit pozwolito pozyskaé¢ nowa widownie oraz
wymiane doswiadczeR. Idea wspétpracy DKF - u i kina studenckiego ,Chatka Zaka”
okazata sie sukcesem, niewykluczone jednak, ze juz wkrétce ,Bariera” rozpocznie
samodzielng dziatalnos¢. Takg mozliwos¢ stworzyty zaistniate zmiany na rynku
filmowym. Jak zauwazyt pan Kotowski pierwsza, wielka fala fascynacji tandeta,
produkcjg video, powoli mija. Zaczeta sie pojawia¢ nowa fala widzéw, ktérzy maja
dos¢ produkcji amerykanskiej i sg w opozycji do kina spod znaku Schwarzenegera.
Trzeba na nich liczy¢ i na to, ze dotrze ta fala takze do Lublina.

[6] Kino nie przestato by¢ atrakcyjne, ,,Sztandar Ludu”, 7 - 8. XI. 87.
[7] Tréjkat Bermudzki, ,Kurier Lubelski”, 21. X. 1987.

[8] P. Kotowski, Licze na nowg fale, 1995.
[9] ibidem.

[10] P. Kotowski, Kino z dyskusjg, 1990
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