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Wstep

Wystawa Maszyneria teatru ukazuje kulisy pracy krakowskich scen. To opowiesc
o codziennych wysitkach i wyzwaniach, przed ktorymi staja pracownicy zaple-
cza teatralnego, nieznani szerszemu gronu wspottworcy kazdego spektaklu.
Zestawienie realiow historycznych przetomu XIX i XX wieku z wspotczesnymi
doswiadczeniami ukazuje ewolucje, jaka dokonata sie zaréwno pod wptywem
przemian technologicznych, jak i politycznych oraz spotecznych. Paradoksal-
nie, na tym tle wyrazniej zarysowuje sie jednak pewna ciggtos¢ tradycji teatral-
nej, a takze niezwykle istotny element pracy, jakim jest pasja. Zaangazowanie
i wspotdziatanie, mozliwe wtasnie dzieki pasji, jest kluczem do tego, by mo-
gty urzeczywistnic sie spektakle i wydarzenia artystyczne, a takze koncerty czy
wystawy muzealne. Muzeum Krakowa takze tworza pasjonaci. Wykorzystujac
okazje, zapraszam do zajrzenia za kulisy powstania tej wtasnie wystawy. Po-
dobnie jak w przypadku spektaklu teatralnego, jest to dzieto wielu oséb, kté-
rych zaangazowanie byto niezbedne, by wszystko, w czym bedzie Panstwo
uczestniczy¢, mogto zaistniec.

Wystawa miata by¢ zaprezentowana juz w 2020 roku, jednak z uwagi na ogra-
niczenia pandemiczne jej realizacja zostata przesunieta w czasie. Dzis$ prezen-
tujemy ja Panstwu takze dzieki wsparciu finansowemu Ministerstwa Kultury
i Dziedzictwa Narodowego - projekt wystawy czasowej Maszyneria teatru jest
bowiem wspotfinansowany w ramach Programu ,Wspieranie dziatan muzeal-
nych” (w tym zakresie powstanie wystawy wsparta Matgorzata Oleksiak-Wro-
na). Maszyneria teatru to wynik pracy kuratorek wystawy: Eweliny Radeckigj
i Joanny Zdebskiej-Schmidt, ktérych zadanie polegato na przygotowaniu sce-
nariusza wystawy — stworzeniu opowiesci, znalezieniu i wyborze eksponatow,
zaplanowaniu zawartosci katalogu oraz wszystkich wydarzen towarzyszacych
wystawie. W tej pracy wsparli je pracownicy teatrow i krakowskich uczelni,
a takze innych instytucji kultury, dzielac sie swoja wiedza i do$wiadczeniem.
Szczegblne podziekowania nalezg sie Dorocie Jarzabek-Wasyl, Adriannie Pali-
wodzie-Matiolanskiej, Katarzynie Gawet, Matgorzacie Szydtowskiej, Barbarze
Maresz, Marcinowi Fedorowowi, Bogdanowi Wajcikowi i tukaszowi Wronie. Na
co dzien kuratorki korzystaty tez z pomocy pracownikow Dziatu Dokumentacji
Teatru Krakowskiego Muzeum Krakowa: Matgorzaty Palki oraz Agnieszki Ko-
walskiej. Scenariusz wystawy zrecenzowali dyrektor Jacek Salwinski oraz kura-
tor muzeum Zbigniew Noga.

Kierownikiem projektu, osobg odpowiedzialng za koordynacje wszystkich dzia-
fan pozwalajacych na fizyczne powstanie wystawy jest Zuzanna Mistal. Nad
catoscia czuwata tez dyrektor Anna Sliwa-Suchowiak. Osobami, ktdre treéé
merytoryczng przekuty w konkretny, mozliwy do realizacji projekt plastyczny,
sg Adrianna Gotebiewska i Adam Karol Drozdowski, a takze odpowiedzialny
za multimedia Mirostaw Bury i Jan Skrobot. Z kolei ich projekt fizycznie urze-
czywistnit sie dzieki pracy, pomystowosci i wysitkom Romana Grabowskiego,



Krzysztofa Kaminskiego, Jacka Pajdaka i tukasza Warykiewicza oraz elektrykow
Grzegorza Gazdzickiego i Zbigniewa Michonia. Odbiorcy mieli szanse dowie-
dzie¢ sie o wystawie dzieki pracy dziatu promocji, a w szczegdlnosci Kingi Sli-
wy. Z kolei kwestie zwigzane z udostepnieniem wystawy dla oséb z niepetno-
sprawnosciami byty przygotowane wspodlnie z koordynatorka ds dostepnosci
Katarzyna Bury.

Aby mozna byto zaprezentowac poszczegdlne eksponaty nalezace do zbioréw
Muzeum Krakowa, niezbedna byta praca zespotu Magazynu Zbioréw, w szcze-
golnosci Barbary Wisniowskiej, ktéra przygotowata je do przegladu konser-
watorskiego, a nastepnie do transportu. Czesc¢ obiektow zaréwno ze zbiordw
Muzeum Krakowa jak i innych instytucji wymagata dodatkowych dziatann kon-
serwatorskich nad ktérych przebiegiem czuwata Paulina Kuczaj jako osoba od-
powiedzialna za opieke konserwatorska. Poszczegdlne prace konserwatorskie
wykonane zostaty przez Rafata Bulande, Alicje Dobosz, Dominika Dziadusza,
Pauline Kuczaj, Weronike Nowacka, Anne Per-Zywolewska, Katarzyne Pie-
trzycka-Minczak, Darie Pilch, Dariusza Pipienia, Joanne Rosciszewska, Grazyne
Stawinowska i Piotra Witkojcia. Na wystawie prezentowane s3g takze ciekawe
eksponaty z Teatru Wielkiego - Opery Narodowej, Narodowego Starego Teatru
im. Heleny Modrzejewskiej w Krakowie, Teatru im. Juliusza Stowackiego w Kra-
kowie, Teatru Ludowego w Krakowie, Narodowego Muzeum Techniki, Instytutu
Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Biblioteki Slaskiej w Katowicach, Muzeum Na-
rodowego w Krakowie oraz kopie dokumentéw, fotografii i rycin z Archiwum
Narodowego w Krakowie i Biblioteki Jagiellonskiej. Fotografie we wnetrzach
teatréw wykonali Marcin Gulis i Bogdan Krezel. Aby obiekty te mogty zostac
zaprezentowane w przestrzeni Domu pod Krzyzem niezbedna byta wspotpraca
7 pracownikami wymienionych instytucji oraz wsparcie zespotu pracownikow
administracji Muzeum Krakowa przy zawieraniu umow wypozyczen: Teresy
Paszkot-Kluz z Dziatu Inwentaryzacji i Gromadzenia Zbiorow oraz prawnikow
- Jolanty Bancer, Hanny Basiarz i Jowity Wanner-Bielik. Nad obiegiem pism
i delegacjami czuwaty Bozena Maciejewska i Anna Kruszyna. Dofinansowa-
nie naszej wystawy ze srodkow Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
nie udatoby sie bez pomocy Matgorzaty Oleksiak-Wrony z Sekcji Pozyskiwa-
nia Funduszy. Transport zapewnit zespdt Pracowni RzemiesIniczej pod kierow-
nictwem Leszka Guzika. Andrzej Janicki, Stanistaw Klimkowicz, Pawet Kluska,
Szczepan Lesniak, Tomasz Donatowicz oraz Grzegorz Opiela byli odpowiedzial-
ni za bezpieczne przewiezienie obiektéw, a takze realizacje zakupdw niezbed-
nych do przygotowania wystawy i musieli stawi¢ czota niejednej niespodziance.
Prawidtowe rozliczenie oraz terminowa realizacja wszystkich opfat byta moz-
liwa dzieki pracy Justyny Laskowskiej-Czupek oraz Matgorzety Sepielak i po-
mocy Grazyny Synowiec oraz Agnieszki Wawrzonek z Dziatu Kadr i Ptac. Za
opieke nad wystawg i czuwanie nad Panstwa bezpieczenstwem odpowiadajg
kierownik Centrum Niematerialnego Dziedzictwa Andrzej Szoka oraz pracowni-
cy Dziatu Obstugi Wystaw pod kierownictwem Barbary Michalik.



Katalog, ktorzy trzymacie Panstwo w reku, a takze poprawnosc¢ wszelkich tek-
stow na wystawie to wynik pracy, ogromnej cierpliwosci i nieprawdopodobnej
wrecz czujnosci redaktora Marcina Barana. Oprawa plastyczna tego wydawnic-
twa, ulotki i banery, ktore zawisty na Domu pod Krzyzem to dzieto Barttomieja
Wocha. Teksty, poza kuratorkami wystawy, przygotowali pracownicy teatrow
i uczelni wyzszych: dr hab. Dorota Jarzabek-Wasyl, Anna Litak, dr hab.Diana
Poskuta-Wtodek, dr Zofia Smolarska i dr Pawet Ptoski. Recenzentami byli profe-
sorowie Jan Michalik oraz Emil Orzechowski.

Jak Panstwo widzicie, w przygotowanie tej wystawy zaangazowanych byto
kilkadziesigt osob, cho¢ nie wszystkich udato sie tu wymieni¢. Czes¢ osob
w mniejszym, czes¢ w wiekszym stopniu - wszystkim jednak nalezg sie ogrom-
ne podziekowania: za wzajemna zyczliwos$¢, zaangazowanie, otwartosc i te pa-
sje, ktéra sprawia, ze w naszym muzeum dzieja sie rzeczy niemozliwe.

Michat Niezabitowski
Dyrektor Muzeum Krakowa

Czes$¢ zespotu pracujgcego nad wystawg Maszyneria Teatru, fot. Kamila Buturla,
Krakéw, marzec 2022, wtasno$¢ Muzeum Krakowa




Wprowadzenie

Katalog, ktéry trzymacie Panstwo w reku, stanowi uzupetnienie i rozszerzenie
opowiesci, ktora jest wpisana w wystawe Maszyneria teatru. Historia zaplecza
teatralnego zawiera tak wiele wzajemnie przenikajacych sie watkow, ze aby za-
chowac klarownosc¢ narracji, zmuszone bytysmy wiele z nich poming¢ lub jedy-
nie zasygnalizowac. Teksty zamieszczone w katalogu oczywiscie nie wyczerpujg
omawianej tematyki, dopetniajg jedynie opowiadang historie, otwierajagc nowe
pola badawcze.

Na katalog sktada sie siedem tekstéw. Otwierajacy catos¢ artykut Eweliny Ra-
deckiej Najstarsze sceny teatru krakowskiego 1781-1893 przedstawia losy Te-
atru Krakowskiego z perspektywy zajmowanego budynku - najpierw przy placu
Szczepanskim, a nastepnie na placu Swietego Ducha. Architektura pomieszczen
oraz stosowane rozwigzania techniczne miaty bezposrednie przetozenie na
prace zespotu zaplecza, a takze na efekt artystyczny spektakli prezentowanych
na scenie. Kolejny tekst, Maszyneria organizacyjna. Losy teatru z perspektywy za-
rzqdzania (1843-1916) Joanny Zdebskiej-Schmidt, przedstawia historie teatru
od strony pracy administracyjnej. Losy najwazniejszych, wybranych dyrekgcji
ukazuja skomplikowang tkanke administracyjng, zaleznosci, oczekiwania i uwa-
runkowania prawne, ktore warunkowaty prace w teatrze w owym czasie. Arty-
kut Doroty Jarzabek-Wasyl Dwadziescia krokow wszerz i wzdtuz. Raport z zaplecza
teatru krakowskiego pozwala czytelnikowi niemal dostownie zagladnac za kulisy
XIX-wiecznego teatru. Tekst ten bowiem prezentuje fragmenty dokumentu,
swoistej diagnozy stanu technicznego teatru przygotowanej przez Macieja Szu-
kiewicza. Teatr krakowski nigdy nie zostat przedrukowany w integralnym ksztat-
cie. W niniejszym katalogu, mozna przeczytac jego znaczny fragment. Catosc,
w rekopisie, dostepna jest w Polonie - bibliotece cyfrowej administrowanej
przez Biblioteke Narodowa. Scena Starego Teatru (1943+) Anny Litak ukazu-
je wspotczesne wyzwania pracy za kulisami Narodowego Starego Teatru oraz
sposob, w jaki rozwdj technologii ksztattuje artystyczng strone spektakli. Tekst
Diany Poskuty-Wtodek Rzemiesinicy Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie
opowiada o konkretnych osobach, pracownikach zaplecza, ktorzy swoim talen-
tem, pomystowoscia i zaangazowaniem przez lata wspottworzyli przedstawie-
nia grane na deskach Teatru im. Juliusza Stowackiego. Zofia Smolarska w arty-
kule Maszyna czy organizm? Teatr z perspektywy rzemieslnikow przybliza ogdlne
warunki pracy na zapleczu teatru. Catos¢ zamyka tekst Pawta Ptoskiego Zwykty
dzien teatru w PRL opowiadajacy o roznego rodzaju paradoksach, ktére nazna-
czaty prace dyrekcji czy administracji teatralnej w okresie PRL.

Oprocz wymienionych tekstéw na katalog sktada sie tekst przyblizajacy naj-
wazniejsze watki zaprezentowane na wystawie, wybrana bibliografia przedmio-
towa oraz spis eksponatow.

Ewelina Radecka, Joanna Zdebska-Schmidt
Kuratorki wystawy Maszyneria teatru



Ewelina Radecka

Najstarsze sceny teatru krakowskiego
1781-1893

Teatr to skomplikowana struktura, w ktorej nadrzedng role petnig tworzacy
go ludzie - zaréwno artysci, jak i rzemiesinicy sceny. Ta struktura funkcjonuje
w obrebie specyficznej ramy, jaka stanowi budynek teatralny, czyli scena i jej
maszyneria oraz cate zaplecze techniczne. Jednoczesnie teatr to instytucja oby-
watelska, dostepna dla ogofu i otwarta na dialog. Teatr jako przestrzen wspolna
nie moze funkcjonowac bez przynaleznego mu miejsca - sceny. W niniejszym
tekScie postaram sie przyblizy¢ najstarsze w Krakowie miejsca teatralne rozu-
miane jako przestrzen dziatania zawodowego publicznego teatru polskiego.
Mysl o poczatkach teatru krakowskiego kusi, by siegna¢ az do opisow
Sredniowiecznych widowisk w miescie i teatru religijinego. Jednak wodwczas
trudno bytoby mowi¢ o polskim zawodowym teatrze publicznym. Jego zalgz-
kow mozna doszukiwac sie dopiero w poczatkach XVI wieku i tu chciatabym
krétko odnotowac, Zze najstarsza, pewna wzmianka o przedstawieniu teatralnym
w Krakowie, do jakiej dotart Karol Estreicher, pochodzi z 1516 roku. Wtedy na
dworze krola Zygmunta | w Sali Senatorskiej odegrano tacinski dialog o roztrop-
nosci Ulissesa wobec przeciwnosci losu. O oprawie tego wydarzenia nie mamy
dzi$ wiadomosci, ale przypuszcza¢ mozemy, ze wystepy te odbywaty sie bez
budowania specjalnej sceny i dekoracji. Podobnie organizowane byty przedsta-
wienia w prywatnych teatrach dworskich zamoznej szlachty, traktowane przez
nig jako wytworna rozrywka dla waskiego grona publicznosci.

Rownolegle w tym czasie popularne byty wsrdod mieszczan i nizszych warstw
spoteczenstwa wystepy amatorskich zespotow w bardzo skromnych dekora-
cjach. ,Widowiskom Zakéw i przejezdnych kuglarzy wystarczata izba przedzie-
lona opona, zza ktorej wystepowaty stereotypowe figury: diabet z workiem;
magister albo klecha w giermaku; dzwonnik z nasiekanym kijem; Albertus po
zotniersku w jakiej$ katance; konfederat strojno, piérno, szabelno, ostrozno; go-
spodarz z cepami po wiejsku; dziad z siwag broda na kulach oszarpano; baba
takze z jakims garnkiem™?.

Najstarszym miejscem, gdzie narodzit sie krakowski teatr w rozumieniu publicz-
nego i zawodowego teatru, jest patac Spiski przy Rynku Gtownym. Tu, juz w la-
tach 1725-1750, wystawiano opery wtoskie. Nieruchomos¢ od korica XVI wie-
ku nalezata do rodziny Lubomirskich, ktora, przebudowujac posiadtos¢, nadata
jej patacowy charakter. Budynek wyrdzniat dwuosiowy uktad fasady z dwoma
oddzielnymi sieniami wjazdowymi. Oba wejscia miaty oddzielne klatki schodo-
we. Jedna z nich przeznaczona byta dla mieszkancéw, a druga dla gosci i pro-

1/ K. Bakowski, Teatr krakowski 1780-1815, Biblioteka Krakowska, nr 37, Krakéw 1907, s. 5.
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Patac Spiski z dwiema sieniami wej$ciowymi widoczny na obrazie przedstawiaja-
cym uroczysty pochdéd na Rynku krakowskim w dniu homagium ks. K. Auerspergo-
wi 17 sierpnia 1796 r., mal. Michat Stachowicz, Krakow, 1796, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-569/Ill/a

wadzita do duzej sali balowej na drugim pietrze patacu. Tu Teodor Lubomirski
organizowat opery i komedie wtoskie wzorem teatru krélewskiego. Przykta-
dowo, w styczniu 1732 roku przedstawienia dawano az trzy razy w tygodniu:
w niedziele, wtorki i czwartki?. Kiedy w potowie XVIII wieku budynek przeszedt

2/ K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. |, Warszawa 1953, s. 173.



na wtasnos¢ biskupa wilenskiego Ignacego Massalskiego, zaczeto tu organizo-
wac rozmaite inne widowiska, a nawet sztuki cyrkowe. To wszystko dziato sie
zanim jeszcze mozemy odnotowac istnienie publicznego teatru zawodowego
w Krakwie.

Za poczatek zawodowego teatru krakowskiego przyjmuje (za Zbigniewem Ra-
szewskim) date 17 pazdziernika 1781 roku, kiedy Magistrat wydat Mateuszowi
Witkowskiemu pozwolenie na zatozenie teatru®. Inicjatorem przedsiewziecia

3/ Najprawdopodobniej przedstawienie zagrano 2010.1781 r. Zob. Z. Raszewski, Staroswiecczyzna i postep
czasu. O teatrze polskim 1765-1865, Warszawa 1963, rozdziat Kto i kiedy zatozyt teatr krakowski, s. 25-62.
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byt Feliks Oraczewski, dziatacz polityczny, ale i dramatopisarz, ktory namowit -
starajacego sie o angaz na scenie wiedenskiej Witkowskiego - do prowadzenia
teatru w Krakowie. Mateusz Witkowski znat dobrze teatralng organizacje, bedac
przez lata aktorem w pierwszym polskim teatrze publicznym - Teatrze Narodo-
wym w Warszawie. Pochodzit z Krakowa i idea utworzenia teatru w rodzinnym
miescie wydata mu sie bardziej intratna niz marzenia o zagranicznej karierze.
Witkowski szybko skompletowat zespot aktorski i wydzierzawit na jeden sezon
sale teatralng w Patacu Spiskim. Mimo jej sporych niedostatkow nie podjeto
sie wowczas prac remontowych, gdyz przedsiewziecie byto niepewne i dtugie
oczekiwanie na pozwolenie gry nie pozostawito czasu na remont i adaptacje
przestrzeni. Jako przedstawienie inaugurujgce dziatalno$¢ wystawiono, praw-
dopodobnie 20 pazdziernika 1781 roku, komedie ttumaczong z francuskiego
Trzewiczki morderowe albo Szewcowa niemiecka. Odnoszac sie do napredce zor-
ganizowanej sceny pod nazwa Aktorowie Narodowi, gdzie wiekszos¢ zespotu
stanowili debiutanci, Zbigniew Raszewski o powstaniu w Krakowie teatru napi-
sat, ze ,objawit sie krakowianom znienacka, jak gdyby uruchomit go mechanizm
czarodziejskiej dramy”#. Niemniej Krakéw zyskat pierwszy staty zespot teatralny
dajacy przedstawienia w jezyku polskim dla szerokiego grona odbiorcow.
Zaplecze techniczne reprezentacyjnej sali balowej w Patacu Spiskim byto bardzo
skromne. Widownie w catosci stanowit parter bez Zadnej pochytosci. Miejsca
siedzace, czyli tawki, przeznaczone byty wytgcznie dla pan, a wszyscy mezczyz-
ni, bez wzgledu na pochodzenie, zajmowali miejsca stojgce. Sala nie posiadata
wowczas jeszcze 16z ani galerii. W tym najstarszym w Krakowie teatrze publicz-
nym mogto sie pomiesci¢ maksymalnie 200 osob. Widzowie zastaniali sobie
nawzajem scene, ktora znajdowata sie na niewielkim podwyzszeniu, w dodatku
krzywym. Rodzito to liczne spory i bojki, podczas ktorych czesto interwenio-
wata policja. Pewne wyobrazenie o stanie teatru daje nam ten opis: ,wielka
sala, dos¢ duza, ale zupetnie naga i poczerniata ze starosci. [...] Nieheblowana
podtoga zbita na koslawych koztach, byle jak nabazgrany prospekt i kurtyna,
krzywo zawieszone paludamenta [tanina zawieszona nad sceng - E.R.], kilka
kulis kolebigcych sie za lada poruszeniem”. Bardzo krytyczne wspomnienie
Emanuela Murraya - oficera francuskiego goszczacego w Krakowie miedzy
1776 a 1786 rokiem- wskazuje na spore niedostatki krakowskiej sceny. Istotne
byty tez kwestie bezpieczenstwa, ktore odnotowat Antoni Balacci: ,lokal sam
z powodu wysokosci i ciasnych schodow grozit na wypadek ognia powaznym
niebezpieczenstwem”. Nie byto jednak w miescie lepszej przestrzeni. Przed-
stawienia wystawiano rowniez w kosciotach czy prywatnych mieszkaniach, ale
tam warunki techniczne byty jeszcze mniej odpowiednie dla teatru.

4/ Tamze, s. 32.

5/ E.N. Murray, Observations sur l'art. Dramatique considéré dans ses développemens généraux et dans ses
rapports particuliers avec la scéne polonaise, BJ, rkps 6010, t. 1, k. 88-88y, cyt. za: Z. Raszewski, Staroswiec-
czyzna..., dz. cyt., s. 32-33.

6/ E. Barwinski, Krakéw na poczqtku XIX wieku, ,Rocznik Krakowski” 1918, t. XVIII, s. 47.



Pierwszy krakowski antreprener Michat Witkowski miat przed soba trudne
zadanie utrzymania sceny. Niestety, po poczatkowych sukcesach teatr zaczat
Swieci¢ pustkami. Przedsiewziecie zakonczyto sie niepowodzeniem i juz przed
koncem drugiego sezonu Witkowski zrezygnowat z prowadzenia teatru. Po nim
kierownictwo objat cztonek jego zespotu aktorskiego, a jednoczesnie fryzjer,
perukarz - Mateusz Esmond. Jak wynika z zawartego w 1782 roku kontrak-
tu dzierzawy sali teatralnej w patacu Spiskim, wynajmowano catg kondygnacje
drugiego pietra patacu, wykorzystujac przylegajace do sali teatralnej pomiesz-
czenia przeznaczone na garderoby dla aktoréw, a takze trzy dodatkowe po-
mieszczenia na mieszkania zimowe dla samego antreprenera i jego zony, syna
i corki, ktorzy réwniez wystepowali na scenie. Z wspomnianego kontraktu wy-
nika, ze Mateusz Esmond wynajmujac patac Spiski zobowiazat sie do samo-
dzielnego utrzymywania sceny i ponoszenia kosztow wszelkich napraw, czy to
wynikajacych z eksploatacji, czy powstatych w wyniku jakiego$ wypadku.
Aktorowie Narodowi nie posiadali monopolu na przedstawienia teatralne i juz
w trakcie trwania drugiego sezonu pojawita sie konkurencja w postaci niemiec-
kiego zespotu Jozefa Hilverdinga, ktory uzyskat od magistratu pozwolenie na
dawanie widowisk. Zrazony trudnosciami, Esmond zrezygnowat ze stanowi-
ska 7 lutego 1784 roku. Po nim kierownictwo przejat chwilowo Jézef Nowic-
ki, a w sezonie 1784/1785 dyrektorem byt juz po raz drugi Witkowski, ktory
ponownie pojawit sie w rodzinnym miescie. W tym samym czasie do Krakowa
wraz z zespotem przybyt z Poznania Jozef Srokowski, ktéremu wtadze miasta
okazaty sie bardziej przychylne, wydajac mu zezwolenie na duzo bardziej ko-
rzystnych warunkach. | to on przejat sale teatralng w patacu Spiskim, a Witkow-
ski dawat w tym czasie przedstawienia i urzadzat wieczorki taneczne w nale-
7acej do Tomasza Kikulinusa kamienicy Wtoskie] po przeciwnej stronie Rynku
Gtownego. Jednak z koncem roku wyjechat do Warszawy.

Jozef Srokowski rozpoczat dziatalnos¢ od remontu sali teatralnej w patacu
Spiskim. Pierwsza sztuka zagrang po odnowieniu sceny byta komedia Obrot-
ny stuga nieroztropnego pana, czyli Kretolewicz, ktérg afisz zapowiadat na dzien
16 stycznial785 roku. Tresc¢ afisza informowata tez, ze teatr zostat ,zupetnie
odnowiony i ku najwiekszej wygodzie wypreparowany”. Faktycznie remont byt
gruntowny, gdyz zupetnie zmienit sie uktad widowni i wykupione z duzym wy-
przedzeniem karnety przestaty obowiazywac. Odtad istniaty cztery rodzaje bi-
letow: ,noble parter” - najdrozsze, bo az po 3 zt, miejsca na galerii kosztujace 2
zt, ‘trzecie miejsca’, czyli stojacy parter — po 1 zti bilety dla stug czekajacych na
swoich zwierzchnikdw bawigcych w teatrze, czyli bilety dla ,ludzi w liberii”, kto-
re kosztowaty 15 groszy’. Sale powiekszono o wysokos¢ trzeciego pietra bu-
dynku, a wtasciwie strychu, co dato mozliwos¢ stworzenia galerii i powiekszyto
znacznie liczbe miejsc na widowni. Sama scena réwniez zostata unowoczesnio-
na - zapewne musiaty zosta¢ wymieniona sama konstrukcja i podtoga, gdyz
wprowadzono nowe zapadnie i flugi umozliwiajace unoszenie aktorow nad sce-

7/ K. Estreicher, Teatra..., dz. cyt., s. 184.
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Dawny ratusz krakowski, w ktérym miescita sie sala Na Cle, wyk. Zaktad Litografii
Maksymiliana Cerchy, Krakéw, 1852, ze zbioréow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
704/VIl

na, co dato mozliwosé¢ sprawniejszych zmian dekoracji. Odswiezono réwniez
Sciany i zamontowano na suficie ozdobny plafon. W takim ksztatcie teatr dziatat
do konca sezonu 1784/1785. Pézniej Srokowski opuscit Krakow®.

8/ Zob.: K. Nowacki, Architektura krakowskich teatréw, Krakéw 1982, s. 18-19.



Kolejnym momentem zwrotnym w dziejach teatru publicznego w Krakowie jest
rok 1787, kiedy Krakow odwiedza krél Stanistaw August Poniatowski. Wyda-
rzenie to zwabito do miasta zespot wioski pod kierunkiem Domenica Toniolle-
go. Uzyskat on od wtadz zgode na dawanie przedstawien w tak zwanej sali Na
Cle mieszczacej sie na pierwszym pietrze spichlerza przylegajacego do Ratusza.
Artysci sami podjeli sie przygotowania tam sceny i zgodzili sie, by wybudowana
przez nich scena przeszta nastepnie na wtasnos$¢ miasta. Wtosi stworzyli pro-
wizoryczny teatr na miare mozliwosci, jakie dawata im powierzchnia spichlerza.
Scena byta dosc gteboka, ale bez bocznych kulis, widownia natomiast byta wy-
facznie parterowa. Spektakle odbywaty sie tu od kwietnia do czerwca 1787
roku. PozZniej teatr nie byt juz wykorzystywany.

Kolejna osobg zainteresowana prowadzeniem w Krakowie teatru byt Jacek Klu-
szewski, starosta brzegowski cieszacy sie duzg sympatia na dowrze Stanistawa
Augusta Poniatowskiego. W Krakowie osiadt na state w 1783 roku i tu zaczat
dziatac jako finansista i przedsiebiorca. Inwestowat, z zyskiem obracajac nieru-
chomosciami, i po kilku latach byt juz wtascicielem preznie dziatajacej wytworni
powozow i fortepiandw, ujezdzalni koni oraz licznych okazatych kamienic i pod-
miejskich dworkow. Posiadany kapitat umozliwit Kluszewskiemu rozwoj jego
licznych artystycznych pasji. Byt mitosnikiem literatury, muzyki i teatru. Nie bra-
kowato mu takze artystycznych uzdolnien - Swietnie grat na kilku instrumen-
tach muzycznych, spetniat sie réwniez jako Spiewak i tancerz. Nie dziwi wiec
fakt, ze krakowski teatr znalazt sie w kregu zainteresowan Kluszewskiego - jako
Swiatynia sztuki, ale tez potencjalne Zrodto dochodu. Poczatkowo Jacek Klu-
szewski chciat na cele prowadzenia przedsiebiorstwa teatralnego wykorzystac
sale Na Cle zaadaptowang na teatr przez Wtochow i podjat w tej sprawie per-
traktacje z wtadzami miasta. Jednak ostatecznie zdecydowat sie wynajac¢ caty
patac Spiski od bedacego nadal jego wtascicielem Ignacego Massalskiego.
Przygotowania do otwarcia teatru zaczeto od gruntownego remontu, ktorym
kierowat prawdopodobnie ksigdz Sebastian Sierakowski - wybitny architekt
krakowski. W tym czasie teatr zyskat czterokondygnacyjny uktad widowni z par-
terem, dwoma pietrami 16z i galerig. Sala zostata odmalowana i ozdobiona, co
docenit nawet Murray, piszac o teatrze Kluszewskiego, ze byt ,elegancki™. Jo-
achim Grzymata chwalit urzadzenie teatru, jego o$wietlenie i przede wszystkim
wygode. W liécie do Jozefa Wodzickiego zapisat, ze loza krélewska jest wieksza
od warszawskiej i posiada kominek!®. Po przebudowie teatr mégt pomiesci¢ do
400 oséb. Ceny podane przez Estreichera wedtug afisza z 16 grudnia 1787
roku, zapowiadajacego premiere nowej opery, byty dos¢ wysokie. Miejsce na
parterze, ktéry byt stojacy, kosztowato 4 zt, za bilet dla czterech oséb do lozy 1
lub 2 pietra trzeba byto zaptaci¢ 24 zt, do tak zwanej ,wielkiej lozy” na wprost
sceny mozna byto kupi¢ pojedynczy bilet w cenie 6 zt. Najtansze miejsca na

9/ E.N. Murray, Observations sur lart...., dz. cyt., s. 49.

10/ J. Grzymata, Listy z Krakowa do generata J6zefa Wodzickiego 1783-1792, oprac. Czestaw Srzednicki,
Krakéw 2017.
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galerie kosztowaty do 2 zt'*. Tam jednak publiczno$¢ skarzyta sie na zbyt ni-
ski sufit, a po kilku latach, w 1796 roku, w czasie deszczéw gontowy dach za-
czat przeciekac i woda kapata na gtowy widzéw?!?. Kluszewski chciat wystawiac
przede wszystkim opery, wiec zapewne musiat unowoczesni¢ tez zaplecze sce-
ny. Do wykorzystania pozostawaty dekoracje i rekwizyty po poprzednikach, ale
Kluszewski starat sie o nowg wystawe dla swoich spektakli i stosowat kulisy
montowane na kétkach.

Po 1795 roku Krakéw nalezat do Austrii i aby wystawiac sztuki teatralne ko-
nieczne byto pozwolenie cesarskie. Zabiegat o nie Jacek Kluszewski, ale konku-
rencja dla niego byt od 1796 roku dziatajacy w Krakowie teatr niemiecki Karola
Wothe, z ktorym starosta brzegowski dzielit teatr w patacu Spiskim. Ambrozy
Grabowski tak wspominat wystawienie niemieckiej sztuki Rolla’s Tod: ,Bytem
spektaktorem z galeryi, a gdy zastona sie podniosta, statem sie caty okiem,
i ostupiatem na widok nieznanych mi ubioréw Amerykanow i owych nigdy nie
widzianych wspaniatosci [...]. Odurzony tem wszystkiem, nie mogtem przyjs¢
do siebie z zadziwienia"*®.

Miat wiec czego sie obawiac Kluszewski, ale argumentem, ktory prawdopodob-
nie mogt przewazyc¢ na korzys¢ polskiego antreprenera, byta deklaracja wybu-
dowania wtasnym sumptem budynku teatralnego i utrzymywania sali reduto-
wej. Przywilej wytacznosci na dawanie przedstawien zostat wydany Jackowi
Kluszewskiemu decyzjg cesarza Franciszka z dnia 25 lipca 1798 roku na okres
20 lat, liczac od 1 stycznia 1799 roku. Jeszcze nie majac w rece dokumentu,
Kluszewski przystapit do pospiesznej budowy teatru.

Na wybudowanie nowego teatru Kluszewski otrzymat sporo czasu - w pismie
Horschelta do Dyrekcji Policji z 9 lipca 1798 roku mowa jest nawet o okre-
sie dwoch lata'*. Antreprener jednak za wszelkg cene dazyt do otwarcia teatru
w pierwszy dzien Nowego Roku, od kiedy wchodzit w zycie nadany mu przy-
wilej. Postanowit nie wznosi¢ zupetnie nowej budowli teatralnej, ale przystoso-
wac na ten cel nalezace juz do niego nieruchomosci, co miato nie tylko skrocic
czas budowy, ale znacznie obnizy¢ koszty. Na teatr Kluszewski wybrat znaj-
dujace sie w bliskim sgsiedztwie patacu Spiskiego zabudowania na rogu pla-
cu Szczepanskiego i ulicy bezimiennej'®. Byty to pierwotnie trzy mieszczanskie
kamienice, z ktérych dwie od 1796 roku nalezaty do Kluszewskiego, a trzecig
nabyt, juz planujac budowe.

Budowa szta bardzo szybko pod presjg czasu narzuconego przez antreprenera.
Murarze swoje prace wykonywali codziennie od $witu do nocy bez wzgledu na

11/ K. Estreicher, Teatra..., dz. cyt. s. 186.
12/ K. Bakowski, Teatr krakowski..., dz. cyt., s. 40.
13/ S. Estreicher, Wspomnienia Ambrozego Grabowskiego, t. |, Krakow 1909, s. 343.

14/ Z. Jabtonski, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1781-1830. Okres 1796-1809 napisat J. Got, Krakéw
1980, s. 194.

15/ Dopiero z poczatkiem XIX w. nadano jej nazwe Jagielloriska.



Przywilej dla Jacka Kluszew-
skiego na prowadzenie teatru
wydany 1 stycznia 1799 r.,
autor fot. nieznany, Krakow, XX
w., ze zbiorow Muzeum Kra-
kowa, nr inw. MHK-Fs1019/
Vi/1-3

warunki atmosferyczne. Nie szczedzono pieniedzy na $wiece potrzebne po za-
padnieciu zmroku, ani na ogrzewanie wody do rozrabiania wapna podczas du-
zych mrozow. Nad przebiegiem prac czuwat architekt Szczepan Humbert, ktory
ten kompleks kamienic przeksztatcit w budynek teatralny utrzymany w stylu
krakowskiego klasycyzmu i o fasadzie typowej dla patacykow z drugiej poto-
wy XVIII wieku z porte-fenétre'® na pierwszym pietrze. Cato$¢ otynkowano
na zielono i przykryto spadzistym dachem gontowym. Zewnetrzne potaczenie
budynkéw byto niewatpliwie prostsze niz ich wewnetrzne scalenie i zaadapto-
wanie na pomieszczenia teatralne. Architekt starat sie wzorowac sie na wieden-
skich teatrach: Burghtheater, otwartym w 1741 roku i Leopoldstadter Theater
z 1780 roku.

Ksztatt teatru zaprojektowanego przez Humberta mozemy sobie dobrze wy-
obrazi¢, bazujac przede wszystkim na dwodch zachowanych w Archiwum
Panstwowym dokumentoéw: rzutu czesci parteru z 1808 roku i opisu inweta-
ryzacyjnego z 1841 roku'’. Powstaniem obu tych dokumentéw dzieli spory
przedziat czasu.

16/ Rodzaj duzego okna siegajacego od podtogi do sufitu zabezpieczone od zewnatrz balustrada imitujaca
balkon. Takie rozwigzanie pozwala dobrze naswietli¢ waskie pomieszczenie i nadac lekkosci bryle budynku.

17/ Oba dokumenty znajduja sie¢ w Archiwum Narodowym w Krakowie.
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Rzut parteru obejmuje jedynie scene i widownie z poczatkowego okresu funk-
cjonowania teatru w budynku przy placu Szczeparskim. Natomiast opis inwen-
taryzacyjny wykonany zostat przez Piotra Bierzynskiego w momencie, gdy bu-
dynek stat od 10 lat pusty i dopiero przymierzano sie do wznowienia w nim
dziatalnosci teatralnej. Niemniej oba te dokumenty postuza nam do wyobraze-
nia sobie zaplecza teatru prowadzonego przez Jacka Kluszewskiego.

Wejscia do teatru znajdowaty sie zarowno od strony placu Szczepanskiego, jak
i od ul. Jagiellonskiej. Za wejscie dla publicznosci stuzyto to drugie - od ul.
Jagiellonskiej. Dzielito ono korytarzem parter budynku na dwie czesci - teatr
i zaplecze. Po lewej stronie od wejscia miescito sie zaplecze sktadajace sie z pie-
ciu pomieszczen, w ktorych urzadzone by¢ musiaty: kasa, mieszkanie dla inten-
denta teatru, czyli dozorcy, stolarnia, kuchnia z bufetem i garderoby dla aktoréw
z matg poczekalnig®. Od tej strony byto tez wyjscie na podwdrze, na ktdérym
rosto drzewo owocowe i stata drewniana szopa. Natomiast na prawo od wej-
Scia do budynku znajdowata sie scena wraz z widownia przylegajaca dfuzszym
bokiem do placu Szczepanskiego. Scena byta zbudowana z desek sosnowych
i miata az 8 zapadni, jak czytamy w opisie inwentaryzacyjnym: ,w niej otworow
do miejsca bedacego pod sceng jest oSm”'?. Na scene prowadzity szesciostop-
niowe schodki umieszczone po obu stronach sceny. W momencie inwentary-
zacji na scenie znajdowaty sie rowniez porzucone tu 10 lat wczeéniej elementy
dekoracji i urzadzen scenicznych. Protokdt inwentaryzacyjny wymienia 4 drew-
niane filary rzezbione dotem i gorg, a obite ptdtnem posrodku, 49 kulis, 10
kurtyn, 4 tekturowe przystawki na sufity, 8 ram drewnianych do osadzania kulis
i kilkaset dekoracji na ptotnach i tekturze. W teatrze uzywano tez ,maszyny
drewnianej spojonej 4 pretami zelaznymi z muterkami”, ktéra mogta stuzy¢ do
mocowania elementow dekoracji. Na strychu nad scena znajdowata sie pozo-
statos¢ ,walca drewnianego osadzonego na zelaznej osi z pretami 7 zelaznemi,
formujacemi tak zwany koziotek”?9, ktéry stuzyt do wyciggania ptécien.

Przed sceng znajdowato sie miejsce na orkiestre oddzielona od widowni drew-
nianym balkonikiem. Sama widownia zostata zaprojektowana na czterech po-
ziomach na wzoér wiedenskiego Theater in der Leopoldstadt. Widzowie mogli
ogladac przedstawienia z parteru, z 16z | i | pietra oraz z galerii. Parter sktadat
sie z miejsc stojacych i rezerwowanych, czyli siedzacych, ktére stanowity trzy
rzedy tawek z oparciem na plecy. Do tego w spisie inwentaryzacyjnym odnoto-
wano 16 16z parterowych, a na rzucie z 1808 roku w miejscu jednej z nich jest
wejscie na scene. Dalej, przez klatki schodowe na tyle 16z parterowych, mozna
byto przejs¢ do 15 167 na pierwszym pietrze i dalej na pietro drugie, gdzie znaj-
dowato sie 11 167 i duzy balkon posrodku - na wprost sceny. Na galerie prowa-

18/ K. Estreicher, J. Flach, Sprawozdania komisji teatralnej w Krakowie 1843-1911, oprac. D. Poskuta-Whto-
dek, Warszawa 1992, s. 45.

19/ Z opisu inwetaryzacyjnego z 1841 .

20/ P. Bierzynski, Opisanie gmachu teatralnego z efektami tamze znajdujgcymi sie [w:] K. Nowacki, Architektu-
ra..., dz. cyt., s. 456 i 459.



dzita z 167 drugiego pietra juz tylko jedna klatka schodowa. Powazna wada byt
sam uktad 16z oparty na planie prostokata z zaokraglonym bokiem naprzeciw
sceny. Usytuowanie 16z bocznych w réwnych, prostopadtych do sceny liniach
znacznie utrudniato widocznos¢ zajmujacej te miejsca publicznosci. Sama pro-
porcja sceny i widowni byta tez nieprawidtowa - wynosita 1:4, co byto znacz-
nym odstepstwem od powszechnie przyjetego stosunku 1:1 lub chociaz 1:2.
Budynek teatru miescit w sobie rowniez na pierwszym pietrze okazata sale
redutowa, do ktorej przylegato niewielkie pomieszczenie. Na drugim pietrze
znajdowaty sie wejscia na galerie teatralng i na galerie sali redutowej oraz po-
mieszczenie stanowigce teatralng biblioteke, gdzie trzymano nuty i egzempla-
rze sztuk teatralnych.

Teatr oswietlano lampami olejnymi, ale na korytarzach znajdowaty sie rowniez
lichtarze na Swiece. Widownia i scena byty oswietlone dos¢ mizernie, o czym
,Gazeta Krakowska” pisata juz z perspektywy czasu: ,Od najdawniejszych cza-
sow zawsze jg tak nedznie widzielismy oswietlong, ze trudno byto czasem twa-
rze artystéw rozpoznac”?!. Powaznym problemem w teatrze byto ogrzewanie,
a wiasciwie jego brak: ,Nie tylko teatr ogrzewanym nie byt, lecz nawet w zimie
trudno tam byto wytrzymac¢ - ani bowiem galerie wyzszych pieter, ani parter
drzwiami opatrzone nie byty. Tak wiec bywato zimno, iz na parterze grzano sie,
stukajac nogami w podtoge, co w czasie miedzy aktami nieznosny czynito to-
skot"??,

Teatr oddano do uzytku zgodnie z wyznaczonym terminem, ale jego stan tech-
niczny niedtugo potem zaczat wymagac napraw i remontéw. Kilka lat po otwar-
ciu zaczat przeciekac¢ dach, a belki konstrukcyjne butwiaty. W 1809 roku, kie-
dy w teatrze goscit zespot Wojciecha Bogustawskiego i widownia na kazdym
przedstawieniu byta wypetniona po brzegi, pod nadmiernym ciezarem zatamaty
sie tawki na catej prawej stronie galerii ,i publicznos¢ bedac tak przestraszona,
hurmem do drzwi rejterowata, aby nieszczescia uniknac, ktérego echo czynio-
no: teatr sie wali!"?®. W przeciggu nastepnych lat nieustannie konieczne byty
réznego rodzaju naprawy i remonty, ale w zasadniczym ksztatcie teatr pozosta-
wat bez zmian az do 1830 roku. Krytyczny wobec sceny w patacu Spiskim Mur-
ray o nowym gmachu teatralnym napisat: ,dobrze rozmieszczony, ozdobiony ze
smakiem i do$¢ wygodny, nie majacy wreszcie zadnej zasadniczej wady poza
swym potozeniem, ktére nie jest zdolne do schlebiania ani oku, ani wyobraz-
ni’#,

Kluszewski prowadzit swoj teatr dzielgc sie obowigzkami ze swoimi zastepcami
az do 1830 roku, kiedy minat okres waznosci jego przywileju. Kluszewski nadal
pozostawat witascicielem budynku, ale przywilej przyznany zostat Janowi Mie-

21/ ,Gazeta Krakowska” 1843, nr. 1, 1.01.

22/ K. Girtler, Opowiadania. Pamietniki z lat 1803-1857, oprac. Z. Jabtonski, J. Staszel, t. 1, Krakow 1971,
s. 169.

23/Raport rewizora policji krakowskiej Piorkoskiego, cyt. za: K. Bakowski, Teatr..., dz. cyt., s. 66.

24/ E.N. Murray, Observations sur l'art..., dz. cyt., cyt. za: Z. Jabtoniski, Dzieje teatru w Krakowie..., dz. cyt.,
s. 194.
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roszewskiemu. Nowy dyrektor nie zdecydowat sie na drogie wynajecie teatru
przy placu Szczepanskim i postanowit zaaranzowac teatr w dawnym kosciele
przy rogu ulic $w. Jana i $w. Marka. Maciej Knotz, wtasciciel opuszczonych za-
budowan klasztoru sw. Urszuli, zgodzit sie za darmo wynajac nieruchomos¢ na
10 lat celem prowadzenia tam dziatalnosci teatralnej. Jego zyskiem miato byc
przejecie po wygasnieciu umowy catego technicznego wyposazenia teatru.
Teatr urzadzono w ciggu zaledwie dwdch miesiecy. Na scene i widownie
zaadaptowano dawny kosciot, natomiast foyer dla publicznosci, bufet oraz gar-
deroby aktorskie i zaplecze techniczne umieszczono w przylegajacych zabu-
dowaniach poklasztornych. Nie zmieniono koscielnej fasady skupiajac sie na
adaptacji wnetrza. Scene umieszczono na miejscu prezbiterium, a widownie
w nawie gtownej i w nawach bocznych, tworzac az trzy poziomy 16Z: loze par-
terowe oraz loze pierwszego i drugiego pieta wzniesione na drewnianej kon-
strukcji balkonowej. W sumie teatr mégt pomiesci¢ do 160 widzow, co byto
znacznym mankamentem tego przedsiewziecia. Sama scena byta urzadzona
skromnie, a rozsuwajace sie na boki kurtyna i kulisy znacznie utrudniaty akto-
rom poruszanie sie za sceng. Byto kilka zapadni i pare wozkow do zmian deko-
racji, co wcale nie utatwiato przygotowania przedstawienia. Estreicher wprost
stwierdzit, ze ,maszyneria byta najgorsza, orkiestra nizej krytyki, w gmachu pa-
nowat swad i fetor od lamp i oleju, drzwi wszystkie skrzypiaty za otwarciem,
przecigg i mréz panowaty swobodnie, niczem nie tamowane”?°.

Skromny teatr przy ul. Sw. Jana musiat zadowoli¢ krakowian az do roku 1841.
Wtedy zmart Jacek Kluszewski, a jego spadkobiercy odsprzedali miastu Stary
Teatr?¢. Poczatkowo snuto plany postawienia na palcu Szczepanskim zupetnie
nowego gmachu, ale ostatecznie liczono, ze remont dawnego teatru i powiek-
szenie go o przylegajaca don kamienice przy placu Szczepanskim pozwoli uzy-
skac¢ wygodny teatr stosunkowo niewielkim naktadem finansowym.

Architektami odpowiedzialnymi za przebudowe zostali Karol Kremer, petnigcy
obowiazki dyrektora Budownictwa Rzeczpospolitej i Tomasz Majewski, bedacy
adiunktem budownictwa na Uniwersytecie Jagiellonskim. Przygotowany projekt
zostat zatwierdzony przez wtadze 9 wrzesnia 1841 roku i od razu rozpoczeto
prace budowlane. Ze wzgledu na zimowe warunki uniemozliwiajgce prowadze-
nie prac na zewnatrz, zaczeto od wyburzenia wewnetrznych $cian dziatowych
i postawienia nowych. W nastepnej kolejnosci podniesiono mury dokupionej
kamienicy, by moc nad sceng zmiesci¢ sznurownie i przebudowano dach nad
catoscia, tak by na strychu mogto sie znaleZ¢ miejsce na malarnie. Niestety,
rozpoczecie prac od wnetrza spowodowato ostabienie fundamentéw budynku.
Na wiosne okazato sie, ze obie sciany zewnetrzne od placu Szczepanskiego i od
ul. Jagiellonskiej groza zawaleniem. Koszty wzmacniania fasady zelaznymi ob-
reczami i stawianie nowych murow zewnetrznych znacznie zwiekszyto koszty

25/ K. Estreicher, Teatra..., dz. cyt., s. 286.
26/ Teatr przy placu Szczepanskim zyskat nazwe Stary Teatr w 1830 r. po otwarciu teatru przy ul. $w. Jana.



Widok fasady dawnego kosciota $w. Urszuli, w ktérym urzadzono teatr, rys. Jozef
Brodowski, Krakéw, ok. 1843, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-896/
VIl/

budowy. Estreicher tak podsumowat to przedsiewziecie: ,Zanosito sie na zawa-
lenie gmachu. Senat rozkazat, aby dwie Sciany rozebrac¢ i na nowo je wymuro-
wac, fundamenta bardzo gteboko podarto, a potem nowe osadzono, a gdy i tak
gmach nie trzymat sie bezpiecznie, wigzano mury zelaznymi spoidtami. W ten
sposdb powstat gmach, ktérego budowe rozpoczeto od dachu, a skoriczono na
fundamentach, gmach podobny do buZnicy, a majacy wyobrazac styl florentski,
gmach, ktory pozart bajeczna na owe czasy sume 360.000 ztp. Za te pienigdze
bytoby mozna na $rodku placu Szczepanskiego zbudowac nowy teatr, i wiek-
szy, i ozdobniejszy, i wygodniejszy’?’.

Budowe ukonczono ostatecznie z koncem 1842 roku i 1 stycznia 1843 roku
teatr zainaugurowat swojg dziatalno$¢ pod kierownictwem Tomasza Chet-
chowskiego. Prasa z entuzjazmem opiewata piekno nowego, acz starego teatru
z duza przesada, porownujac go nawet do najokazalszych w Europie®®. Po prze-
budowie teatr zyskat od zewnatrz podzielong na trzy pietra fasade nawiazuja-
ca stylem do wtoskiego renesansu. Usunieto charakterystyczne porte-fenétre
i dano nowe obramienia drzwi i okien, ozdabiajac je potkolistymi zamkniecia-
mi i kolumienkami. Drzwi wejsciowych do teatru byto szes¢. Od strony placu
Szczepanskiego jedno przy rogu - dla widzow i drugie, blizej Plant, prowadza-

27/ K. Estreicher, Teatra..., dz. cyt., s. 388-389.
28/ ,Gazeta Krakowska” 1843, 1.01, nr 1.
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Widok Starego Teatru przy pl. Szczepanskim z pierwszej potowy XIX w., autor rys.
nieznany, wydawca Imp. Lemercier et Bernard, Paryz, ok. 1845, ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, nr inw. MHK-806/VIII|

ce za kulisy sceny. Od strony ul. Jagiellonskiej znajdowaty sie pozostate cztery
wejscia: pierwsze stanowito wyjscie bezposrednio na widownie przez niewiel-
kie foyer; nastepne, traktowane jako gtowne, ktéredy mozna byto wejs¢ przez
korytarz na widownie parteru i loze kolejnych pieter, ale tez przejs¢ do kasy,
bufetu i sal redutowych na pietrze; trzecie wejscie prowadzito bezposrednio
z ulicy do bufetu teatralnego; ostatnie petnito funkcje bramy wjazdowej. Jan
Michalik uktad przestrzenny teatru podzielit ze wzgledu na spetniane funkcje
na trzy czesci: widowiskowa, gospodarcza i konsumpcyjno-rozrywkowa?®’.

Tak jak dawniej, na parterze znajdowata sie scena wraz z czterokondygnacyjna
widownia. O przebudowie teatru pisat szczegétowo Kazimierz Nowacki, po-
sitkujac sie zachowana dokumentacja z prac budowlanych. Cho¢ budowa po-
chtoneta ogromne koszty nie powstat de facto nowy teatr. Teatr pozostat nadal
w tej samej bryle i zostat unowoczesniony na tyle, na ile pozwalaty na to ogra-
niczenia starego budynku®.

29/ Zob. J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1865-1893. Przedsiebiorstwa teatralne, Krakéw 1997,
s. 44-54.

30/ Zob. K. Nowacki, Architektura..., dz. cyt., s. 80-112.



Widownia parteru zostata obnizona i zaprojektowana ze spadem ku scenie. Za-
planowano kilka rzedow miejsc rezerwowanych, a dalsza cze$¢ parteru pozo-
stawiono stojaca, jak i loze parterowe, ktérych byto 13, na pierwszym pietrze
12, a na drugim i trzecim po 14. Loza krolewska znajdowata sie na srodku
pierwszego pietra, a stojaca galeria - posrodku trzeciego pietra. W sumie na
widowni mogto sie pomiesci¢ do 200 osob. Liczba miejsc z czasem sie zmniej-
szata, zwtaszcza po roku 1860, gdy oficjalnie zlikwidowano stojacy parter na
rzecz miejsc siedzacych, cho¢ miejsca stojace funkcjonowaty w praktyce nadal,
az do zamkniecia teatru.

Scena zostata znacznie powiekszona - dzieki dotgczeniu sasiedniej kamienicy
zyskata na gtebokosci i wysokosci. Proscenium miato w przyblizeniu 1,20 me-
tra. Scena miata gtebokos$c¢ 5 kulis, czyli okoto 8 metrow, a otwdr sceniczny
miat wymiary zblizone do kwadratu o boku 8 metrow. Przy scenie zmiescity
sie rowniez boczne kieszenie z kazdej strony majace po 2,5 metra. Dekoracje
mozna byto sprawnie transportowac przez tyt sceny albo od lewej strony od
podworza lub z prawej przez brame przejazdowa. Brakowato jednak miejsca na
przechowywanie duzych elementéw dekoracyjnych i w latach pézniejszych po-
stawiono na ten cel dawnym zwyczajem szope na dziedzinczyku. Wyburzono
tez w Scianie dziatowe] przejscie do domu Estreicheréw, by tam za zgoda wta-
Scicieli zaadaptowac dwa pomieszczenia na rekwizytornie®'. Malarnia miescita
sie na strychu. Pomieszczenie to byto do$c¢ obszerne, ale trudnosci w pracach
nastreczat niski sufit i waska klatka schodowa, ktorg trzeba byto przenosic¢ sce-
nografie, cho¢ - jak pisat Jan Michalik - mozliwe byto bezposrednie opuszcze-
nie dekoracji wprost z malarni na scene®?. Jednak chetnie wykorzystywano do
malowania dekoracji sale redutowag na pierwszym pietrze, skad wygodniej moz-
na byto przenies¢ gotowe elementy na scene. Na garderoby damskie i meskie
przeznaczono dwa pomieszczenia na parterze teatru i jedno na pietrze, przy
sali redutowe;j.

Urzadzeniem maszynerii scenicznej, ktora - jak donosita prasa - ponoc¢ miata
by¢ lepsza od warszawskiej, zajat sie sprowadzony z Wiednia Jan Hoeck. Scena
byta wyposazona w jedng duza zapadnie i cztery mniejsze, do ich obstugi sto-
sowano znajdujaca sie pod sceng dolng maszynerie. Znajdowat sie tu kierat, za
pomoca ktorego dwa po boku stojgce walce przesuwaty kulisy na drewnianych
kotkach. Bezposrednio nad sceng ,wisiato szes¢ pomostow z poreczami. Jeszcze
wyzej znajdowata sie sznurownia ztozona z kilkudziesieciu stupkow i piec¢dzie-
sieciu skrzynek sznurowych z krazkami, kilkudziesieciu hakow”3. Mozliwosci
techniczne, jakie stwarzato urzadzenie sceny w pierwszych latach po remoncie,
nie od razu byty w petni wykorzystane, zapewne wymagaty tez obeznania sie
Z nimi pracownikow technicznych. Na nieudolne wykorzystywanie maszynerii
i udogodnien sceny za czasow dyrekcji Tomasza Chetchowskiego narzekat Hi-

31/ J. Michalik, Dzieje teatru..., dz. cyt., s. 44-54.
32/ Tamze, s. 54.
33/ Tamze, s. 53.
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lary Meciszewski, piszac o powolnosci pracy maszynistéw teatralnych: ,Zmiana
dekoracyj odbywa sie u nas w ogole za nadto z wielka flegma. Naprzod spusz-
czaja prospekt gtebig sceny przedstawiajacy; a potem dopiero po jednej kulisie,
chowaja dawne i po jednej wysuwaja nowe; i dla tego tez zmiana dekoracyj
trwajgca gdzieindziej sekunde, trwa u nas zwykle 5 minut™*. W 1843 roku
oswietlenie teatru stanowity lampy olejne, ale znacznie gesciej rozmieszczone
niz dawniej, a nad widownig zawist zamdwiony na wzdér wiedenski pajak z 35
kinkietami, ktory wyciagato sie do gory i opuszczato przez otwodr w malarni nad
scena. Oswietlenie gazowe wprowadzono dopiero w roku 1858 r. i takie pozo-
stato az do zamkniecia teatru w 1893 roku. Cho¢ w latach 50. XX wieku znano
juz o$wietlenie elektryczne, nie udato sie go zastosowac w krakowskim teatrze
nawet do tworzenia efektéw specjalnych. 26 grudnia 1855 roku podczas pre-
miery Proroka Rossiniego miat zostac¢ uzyty sprowadzony z zagranicy reflektor
tukowy. Jednak nie uzyskano oczekiwanego efektu - ,stonce [...] ledwo wzbito
sie nad widnokrag’, a widownia pozostata mocno rozczarowana®®.

Teatr byt bogato zdobiony wewnatrz przez wiedenskiego malarza i dekoratora
scenicznego Aumajera, z ktorym wspotpracowat Andrzej Lisowski. Szczegolnie
okazata byta duza sala redutowa na pierwszym pietrze, ktérg okrzyknieto naj-
piekniejszg w Krakowie. Byta wysoka na dwa pietra i okolona bogato zdobiong
galerig z balustradg w biato-czerwone pasy. Sale redutowe obejmowaty jesz-
cze trzy mniejsze pomieszczenia na pietrze, oddzielone ozdobnymi kolumnami,
gdzie znajdowaty sie jadalnia, mata kuchnia, przedpokdj oraz wspomniana juz
garderoba, wykorzystywana przez aktoréw zaréwno podczas przedstawien, jak
i w trakcie wystepow redutowych. Na parterze do czesci redutowe] przyna-
lezaty znajdujace sie tam: restauracja, cukiernia i sala bilardowa. W budynku
teatru przewidziane byty réwniez pomieszczenia mieszkalne. Na drugim pietrze
znajdowato sie mieszkanie dla dyrektora, przy ktorym znajdowat sie tez maga-
zyn przeciwpozarowy. W teatrze miat prawo jeszcze mieszkac dozorca i inspek-
tor, dla ktérych przewidziano pomieszczenia na parterze budynku.
Odremontowany gmach teatru otrzymat nowoczesne ogrzewanie systemem
piecow majznerowskich, ktore miaty ogrzewad sale cieptym powietrzem do
20°C. Jednak, skutkiem braku odpowiedniej obstugi i konserwacji, piece juz
pierwszej zimy przestaty prawidtowo dziata¢, dmuchajgc dymem. Naprawiono
je dopiero w 1851 roku i postarano sie o ich fachowa obstuge. Te starania star-
czyty, by ogrzewanie okazato sie na tyle skuteczne, ze w 1865 roku wprowa-
dzono je rowniez dla pomieszczen scenicznych.

Przez szereg lat dziatalnosci teatru przeprowadzano liczne dorazne remonty
i naprawy. Szczegolnie istotne byto wprowadzenie w 1858 roku oswietlenia ga-
ZOowego, Co znacznie poprawito widocznosc aktorow na scenie. Konieczne oka-

34/ H. Meciszewski, Uwagi o teatrze krakowskim, Krakéw 1843, s. 69.

35/ ,Czas” 1856, nr 5, cyt. za: P. Mitzner, Teatr Swiatta i cienia. Oswietlenie teatrow warszawskich na tle historii
oswietlenia od Sredniowiecza do czaséw najnowszych, Warszawa 1987, s. 213.
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Stary Teatr w Krakowie, fot. Ignacy Krieger, Krakéw, ok. 1870, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nr inw. MHK-5398/K

zato sie w 1863 roku catkowite wymienienie zuzytej podtogi scenicznej. Wiek-
sze prace remontowe podjeto tez w 1878 roku. Woéwczas zastgpiono stopnie
pod balkonem pochylnia, wybito nowe wejscie z parteru i przebito oddzielne
wejscie do 167 pierwszego pietra i zmieniono sam uktadu 16z.

Mimo ciggtej dbatosci o stan techniczny teatru, ucigzliwe byty warunki pracy
dla artystow i pracownikéw technicznych. Bedacy na wysokim poziomie arty-
stycznym zespot musiat mierzyc sie z brakami zaplecza technicznego i ciasnotg
budynku. Stad coraz liczniejsze byty gtosy o potrzebie wybudowania nowego
gmachu teatralnego. Jako pierwszy sprawe te podnosit w 1872 roku fotograf
i teatroman Walery Rzewuski zasiadajacy w Radzie Miasta.

Sprawa stata sie szczegdlnie wazna po pozarze Ringtheatr w Wiedniu, ktéry
wybuchtw 1881 roku. Tragiczny wypadek, ktory doprowadzit do $mierci prawie
400 o0s6b, sktonit wtadze do przyjrzenia sie zabezpieczeniom przeciwpozaro-
wym w teatrach. Dalsze istnienie teatru krakowskiego staneto wdéwczas pod
znakiem zapytania. Zaostrzono przepisy pozarowe, ktérych Stary Teatr nie byt
w stanie spetni¢ i w styczniu 1882 roku podjeto decyzje o jego zamknieciu.
Owczesny dyrektor Stanistaw Kozmian tymczasowo dawat przedstawienia
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Stary Teatr, rys. Stanistaw Fabianski, fot. Daniel Zawadzki, Krakow, ok. 1953,
wt. Muzem Krakowa

w budynku przy ul. Wolskiej®¢ nalezacym do rodziny Jabtonowskich. Teatr urza-
dzono w pomieszczeniach po fabryce mebli gietych. Wiekszos$¢ prac adaptacyj-
nych wykonali ciesla Brusnicki i maszynista teatralny Stanistaw Cyrankiewicz®’.
W prowizorycznie zaadaptowanej na teatr przestrzeni udato sie im w przeciagu
zaledwie dwadch tygodni wykonac nie tylko scene i parterowa widownie z lo-
zami, ale rowniez konstrukcje balkonowa na wprost sceny z miejscami dla wi-
dzow. Wedtug wspomnien Cyrankiewicza przy pracach pomagali réwniez ar-
tysci: ,Antonina Hoffmannowa przybywata z wielkim imbrykiem herbaty i ona
nozyczkami obcinata tapety”®. Spektakle w tej przestrzeni dawno przez kilka
miesiecy, a gdy w kwietniu zrobito sie juz cieplej, zespdt przeniost sie do Teatru
Letniego, ktéry miescit sie przy ul. Lubicz.

Teatr Letni wybudowano jeszcze w 1876 roku w Ogrodzie Angielskim naprze-
ciwko Ogrodu Strzeleckiego przy ul. Lubicz. Budynek byt drewniany, ale bez
dachu. Przykryto go ptétnem zeglarskim, ktére miato chroni¢ od deszczu. Duza
zaletg urzadzonego tu teatru byto natomiast zachowanie takich samych wymia-
réw sceny jak w budynku przy placu Szczepanskim. Pozwalato to na bezproble-
mowe wykorzystanie tych samych dekoracji co w starym teatrze®’.

36/ Dzié ul. Marszatka Jézefa Pitsudskiego.

37/ Zob. S. Cyrankiewicz, llustrowane o 50 rycinach w trzech czesciach ze Zycia opowiesci, Krakéw 1908,
s. 541-542.

38/ Tamze, s. 542.
39/ Zob. K. Nowacki, Architektura..., dz. cyt., s. 113-125.




W czasie, gdy teatr dawat przedstawienia poza swoja gtéwna siedziba, dyrektor
Stanistaw KoZmina starat sie o chociaz prowizoryczne przystosowanie budynku
starego teatru do nowych przepiséw. Niemozliwym byto zastosowanie kurtyny
zelaznej, gdyz nie mogtaby sie ona zmiesci¢ nad sceng, ale wprowadzono szereg
mniejszych zabezpieczen, jak awaryjne oswietlenie z lamp olejnych, wentyl nad
sceng do odprowadzania dymu na wypadek pozaru i przerobienie 16z parteru
tak, by drzwi otwieraty sie na zewnatrz. Najbardziej widoczng zmiane stanowity
dobudowane drewniane (sic!) zewnetrzne schody ewakuacyjne od strony placu
Szczepanskiego. Zaprojektowane przez mtodego woéwczas Tadeusza Stryjen-
skiego, pdzniejszego projektanta przebudowy teatru w latach 1903-1906, nie
przysporzyty uroku budynkowi. Powszechnie kpiono z dobuddwki, przezywajac
ja ,kurnikiem” lub ,mostkiem westchnien”. Pozwolity one jednak powrdcic arty-
stom do teatru, gdzie dawali przedstawienia az do konca sezonu w 1893 roku.
Historia dziatalnosci teatru krakowskiego na deskach ,starej budy” zakonczyta
sie 31 sierpnia 1893 roku, kiedy aktorka Antonina Hoffmann pozegnata wierng
publicznosc stowami wiersza Lucjana Rydla:

Kurtyna spadta i za matq chwile

Wyjdq stqd wszyscy i swiatta pogasng.
W mury - gdzie sztuka lat mieszkata tyle,
Gdzie jeszcze dzisiaj gwarno jest i jasno -
Cisza i ciemnos¢ z twarzq otowiang
Wstqpiqg i juz w nich na zawsze zostang*°.

Jesienig - wraz z otwarciem nowego gmachu przy placu Sw. Ducha, wyposazo-
nego w oswietlenie elektryczne i nowoczesng maszynerie — zaczyna sie nowa
epoka w dziejach teatru krakowskiego.

40/ L. Rydel, Pozegnanie Starego Teatru, rekopis, Biblioteka Muzeum Krakowa, R. 34.
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Joanna Zdebska-Schmidt

Maszyneria organizacyjna. Losy teatru
z perspektywy zarzadzania (1843-
1916)

Teatr jak maszyna?

LA naprzod potrzeba: dyrekcyi - antrepryzy - administracyi - lub
jak sie te wszystkie rzeczy nazywac jeszcze mogq - ktéraby - mniej
dbajqca o biezqce i chwilowe korzysci - a gtéwnie o przysztosc sceny
[...] prowadzita i kierowata maszyne w jej rece oddang [...]".

W XIX i na poczatku XX wieku, gdy zarzadzanie dopiero ksztattowato sie jako
dziedzina nauki, jednym ze sposobdw pozwalajacych na opisywanie i analizo-
wanie skomplikowanych zaleznosci i procesow, ktére zachodza w organizacjach,
byto uzycie metafory poréwnujacej organizacje do ztozonego mechanizmu ma-
szyny. Choc na przestrzeni ponad 100 lat zarzadzanie ewoluowato i rozwineto
sie zarowno jako dziedzina wiedzy, jak i praktyka funkcjonowania, i cho¢, by
opisac¢ organizacje, wykorzystano juz dziesigtki metafor, z ktérych kazda ak-
centuje odmienny aspekt jej funkcjonowania, cho¢ nieustajgco powstaja i sg
wprowadzane w zycie nowe rozwigzania - ujecie mechanistyczne jest silnie
zakorzenione w dyskursie zarzadzania? i w pewnym stopniu nieustajaco ksztat-
tuje sposéb myslenia oraz postrzegania organizacji®. Zazwyczaj zaktada sie bo-
wiem, ze organizacja powinna cechowac sie stabilng struktura, zdefiniowanymi,
wydzielonymi czesciami realizujacymi konkretne, wrecz zrutynizowane zadania,
jasno okreslonymi relacjami i zaleznosciami oraz - co najwazniejsze - konkret-
nymi, najlepiej wymiernymi wynikami pracy.

Poréwnanie organizacji do maszyny z jednej strony pozwala uswiadomic sobie,
jak wiele elementéw jest niezbednych by mogta dziata¢, z drugiej strony spro-
wadza poszczegodlnych pracownikéw do roli trybikdw w mechanizmie, co niesie
w sobie niebezpieczenstwo, jakim jest niedocenienie wktadu ich indywidualnej
pracy, umiejetnosci, osobowosci czy wzajemnych relacji, a takze odbieranie im
prawa do eksperymentu czy btedu. Takie myslenie pokutuje szczegdlnie w od-

1/ H. Meciszewski, Uwagi o teatrze krakowskim, Krakéw 1843, s. 27-28.

2/ k. Sutkowski, Metafory, archetypy i paradoksy organizacji, ,Organizacja i kierowanie” 2011, nr 2 (145),
s. 60.

3/ G. Morgan, Obrazy organizacji, Warszawa 1999, s. 19-21.



niesieniu do instytucji artystycznych?, w przypadku ktérych okreslony proces
tworczy czesto prébowano, i nadal prébuje sie, sprowadzi¢ do rutynowych,
mozliwych do kontrolowania i oceny, dziatan.

Sledzac historie teatru w jego aspekcie organizacyjnym, mozna zaryzykowac
twierdzenie, ze myslenie mechanistyczne uksztattowato w znacznej mierze
charakter pracy dyrektora teatru oraz administracji teatralnej. W tym ujeciu,
dyrektor jest swego rodzaju konstruktorem, ktory projektuje maszyne, wprawia
ja w ruch, a nastepnie kontroluje dziatania poszczegolnych elementéw w kon-
tekscie zaplanowanych efektéw pracy. To na dyrektorze spoczywa catosciowa
odpowiedzialnos¢ za funkcjonowanie skonstruowane]j przez siebie organizacji,
to on podejmuje wszystkie kluczowe decyzje, nadaje rytm pracy. W teatrze éw
zakres odpowiedzialnosci dyrektora nie zmienit sie w ciggu ostatnich dwustu
lat. To, czego nie opisuje perspektywa mechanistyczna, a co ma kluczowe zna-
czenie w praktyce pracy dyrektora i efektach jego oddziatywania na teatr, to
wptyw otoczenia, uwarunkowania polityczne oraz indywidualne, unikatowe ce-
chy osoby sprawujacej wtadze w instytucji.

Z kolei administracja teatru, rozumiana jako obszar dziatalnosci teatru zwigzany
Z organizacja jego codziennej pracy, prowadzeniem dokumentacji, rozliczaniem
rachunkéw itp., jest swoistym pomostem tagczacym sztywne oczekiwania i para-
grafy z zazwyczaj nieprzewidywalng i nie dajaca sie ujgc w sztywne ramy dzia-
talnoscig artystyczna. To swoiste koto zamachowe instytucji, ktére podtrzymuje
jej ruch i zapewnia wzgledng stabilnos¢ - niezaleznie od wewnetrznych badz
zewnetrznych napie¢. Rownoczesnie nie mozna zapominac, ze to od wysitku,
pogladow, umiejetnosci i zaradnosci konkretnych ludzi, w tym dyrektora i pra-
cownikow administracji, zalezy, czy formalne aspekty dziatalnoéci teatru stang
sie rama, czy raczej krepujacym ruchy pancerzem.

Organizacja pracy teatru to skomplikowany i bardzo wrazliwy mechanizm, na
ktorego sposob i wynik funkcjonowania ogromny wptyw ma indywidualnosc¢
jego pojedynczych trybikow. Losy poszczegdlnych dyrekcji i sposéb organiza-
cji pracy teatru to nie tylko tto dla wydarzen artystycznych, przepisy prawne,
czy rozliczenia, ale fascynujgca historia ukazujgca probe zachowania rowno-
wagi pomiedzy mozliwosciami a potrzebami, indywidualnoscig a ogdtem, biz-
nesem a sztuka. Niniejszy tekst jest probg odstoniecia fragmentow ukrytej na
co dzien ,mechaniki” ksztattujacej oblicze kazdego teatru. Opowiada jedynie
0 najwazniejszych, przetomowych dyrekcjach oraz istotnych zmianach organi-
zacyjnych, ktére stopniowo na przestrzeni lat ksztattowaty strukture organiza-
cyjng oraz mechanizm pracy wspoétczesnego teatru. Ze wzgledu na objetosc
artykutu, a takze ztozonos¢ problematyki, nie jest to jednak peten obraz. Opi-
sanych zostato jedynie piec¢ dyrekcji, z ktorych wtasciwie kazda na swdj spo-
sob ksztattowata teatr. W dodatku kazda z opisanych dyrekcji byta uwiktana

4/ Ustawa o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej z 1991 roku w art. 11 ust. 2 okresla, ze insty-
tucjami artystycznymi sg instytucje kultury powotane do prowadzenia dziatalnosci artystycznej w dziedzinie
teatru, muzyki, tanca, z udziatem twoércow i wykonawcdw, w szczegdlnosci: teatry, filharmonie, opery, ope-
retki, orkiestry symfoniczne i kameralne, zespoty piesni i taiica oraz zespoty chéralne.
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w znacznie wiecej zaleznosci, niz zostato to ukazane. Nie mozna tez zapominac
o tych, ktérzy nie zostali doktadniej przedstawieni — nie tylko dyrektorach, ale
takze sekretarzach i ksiegowych, radnych miejskich, cztonkach réznego rodzaju
komisji doradczych lub nadzoru, a takze widzach - wszyscy oni mieli posredni
badZ bezposredni wptyw na funkcjonowanie teatru i formowanie sie jego stylu
pracy.

Niniejsza opowies¢ obejmuje dyrekcje Hilarego Meciszewskiego, Adama Sko-
rupki, Stanistawa Kozmiana, Tadeusza Pawlikowskiego i Lucjana Rydla. Rozpo-
czyna sie wiec od osoby, ktéra jako pierwsza postulowata przejecie teatru pod
zarzad publiczny, a konczy na pierwszym dyrektorze, ktéry prowadzit teatr nie
na wtasny rachunek, lecz jako urzednik miasta Krakowa.

Teatr - przedsiebiorstwo
,Teatr ma zawsze tylko jeden cel, azeby zarabia¢ pienigdze™.

Kwestig, ktdra wymaga wyjasnienia, jest status teatru w XIX i na poczatku XX
wieku. W tym okresie bowiem teatr funkcjonowat tak jak prywatne przedsie-
biorstwo i tym mianem byt tez okreslany. Mimo iz poddany byt kontroli ze stro-
ny wtadz, mimo ze od roku 1843 funkcjonowat w nalezacym do miasta budyn-
ku, to jednak formalnie pozostawat w rekach prywatnych: wybranego w drodze
konkursu antreprenera - okreslanego w oficjalnych pismach mianem przedsie-
biorcy lub przedsiebiorcy-dyrektora, a od 1893 roku - dzierzawcy. Od teatru,
podobnie jak od przedsiebiorstwa, oczekiwano, ze bedzie na siebie zarabiac.
Takie zorganizowanie pracy teatru miato kluczowe konsekwencje dla jego pro-
filu artystycznego. Prywatny zarzadca teatru, nawet przy wsparciu finansowym
ze strony witadz (zwykle jednak bardzo szczuptym), nie mégt pozwoli¢ sobie na
straty, musiat wypracowac zysk. Kryterium ekonomiczne, ktére nawet dzis -
gdy publiczne instytucje kultury finansowane sg z budzetu panstwa lub samo-
rzadu - ma wptyw na decyzje artystyczne, w owym czasie w znacznej mierze
ksztattowato styl pracy oraz oblicze teatru. Antreprenerzy, ktorzy mieli odpo-
wiednie zaplecze finansowe - w postaci wtasnego majatku lub odpowiedniego
funduszu - mogli pozwoli¢ sobie na inwestycje czy pewne ryzyko artystyczne.
Pozostali, aby zachowywac kruchg réwnowage pomiedzy przychodami a kosz-
tami, rezygnowali z bogatej ,wystawy”, jak okreslano niegdys plastyczng oprawe
przedstawienia, albo zaniedbywali budynek, a czasem maksymalnie eksploato-
wali lekkie propozycje repertuarowe, ktére — choc¢ nie mogty uchodzi¢ za po-
zycje ,ksztatcgce” smak publicznosci - to jednak cieszyty sie duza frekwencja.

Warto tez pamieta¢ o tym, ze mimo iz antreprener ryzykowat swoj prywat-
ny majatek, mimo iz przedsiebiorstwo byto oddawane pod jego zarzad, to jed-
nak w niemal wszystkie decyzje nieustajaco wtrgcaty sie witadze, sprawujac

5/ J. Got, Rola przedsiebiorstwa w swiecie teatru [w:] J. Michalik, A. Marszatek, (red.), Teatrologia polska u schyt-
ku XX w., Krakéw 2001, s. 85-86.



nad dziatalnoscig przedsiebiorcy Scistg i drobiazgowa kontrole. W codziennej
praktyce doprowadzato to do nieustajacych nieporozumien, ktére pochtaniaty
ogromng ilos$¢ czasu i energii obu stron. Zdarzaty sie sytuacje, gdy konflikty nie
wynikaty z troski o poziom artystyczny instytucji czy bezpieczenstwo widzéw,
ale - podobnie jak to bywa i dzi$ - ich tto stanowity rozgrywki polityczne lub
personalne. W wiekszosci wypadkow ogromny problem stanowit brak prak-
tycznego doswiadczenia oséb, ktore sprawowaty nadzér nad codzienng praca,
a takze konstruowaty przepisy i wymagania formalne wzgledem instytucji. Brak
zrozumienia i brak wiedzy o tym, jak wyglada codzienna praca w teatrze, skut-
kowat regulacjami, ktére znakomicie prezentowaty sie na papierze i wydawaty
sie logiczne, jednak w praktyce nie byty mozliwe do realizacji. W efekcie to, co
miato porzadkowac i utatwiac prace przedsiebiorcy, stawato sie jego najwieksza
bolaczka. Zreszta problem przepiséw, ktére nie przystaja do praktyki dziatal-
nosci artystycznej i stanowia przeszkode w codziennej, praktycznej pracy, jest
niestety aktualny do dzis.

Teoria a praktyka - dyrekcja Hilarego Meciszewskiego
(1843-1845)

,Pisatem i ja o teatrze, bo mi sie zdawato, Zze mozna rzecz kazdq
wedle zasad teorii rzqdzi¢; i dopiero gdym wlazt w to btoto, przeko-
natem sie rychto, ze zarzqd teatru praktyczny trudniejszy jest nieco,
anizeli sie teorii zdaje™.

Rozdzwiek pomiedzy teorig a praktyka to zmienna, o ktorej bardzo tatwo za-
pomniec. Szczegolnie, gdy wystepuje sie w roli krytyka cudzych dziatan oraz
gdy projektuje sie zasady organizujgce prace. Przekonat sie o tym Hilary Meci-
szewski (1802-1855), polityk i publicysta, ktéry zanim objat stanowisko antre-
prenera krakowskiej sceny, przez wiele lat aktywnie walczyt o zaangazowanie
wtadz w zycie teatralne oraz o przetamanie ,marazmu teatralnego” i podnie-
sienie jakosci prezentowanych na krakowskiej scenie przedstawien. To miedzy
innymi dzieki jego zaangazowaniu Senat Rzadzacy, w grudniu 1842 roku, po-
wotat do zycia tak zwang Dyrekcje Teatralng’. Whbrew nazewnictwu owa Dy-
rekcja Teatralna nie byta organem wewnetrznym, zarzadzajacym teatrem, a or-
ganem nadzoru z ramienia Senatu. W zatozeniu miata czuwac ,bezposrednio
nad utrzymaniem widowisk dramatycznych [...] w sposob zapewniajacy rzeczy-
wistg przyjemnos¢ mitosnikom tego rodzaju zabawy [...]"8. W praktyce umozli-

6/ Przemowienie Hilarego Meciszewskiego w Sejmie WM Krakowa wygtoszone 3.07.1844, cyt. za.: J. Got,
Negocjacje teatralne [w:] J. Got, Teatr i teatrologia, Krakow 1994, s. 142

7/ Por.: Urzqdzenie Dyrekcji Teatralnej, Krakéw, 23.12.1842. Dokument przedrukowany w J. Got [oprac.] Te-
atr krakowski pod dyrekcjq Hilarego Meciszewskiego 1843-1845. Repertuar, recenzje, dokumenty, Wroctaw-
Warszawa-Krakéw 1967, s. 236-239.

8/ J. Got, Teatr krakowski pod dyrekcjq..., dz. cyt., s. 235.
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Hilary Meciszewski, autor fot. nieznany, Krakéw, 1867, z zasobu Archiwum Naro-
dowego w Krakowie, sygn. 29/670/0/-/261

wiata wiadzy ingerencje w wewnetrzne sprawy prywatnego przedsiebiorstwa.
Ocenie podlegaty m.in.: kwestie administracyjne, sposéb organizacji pracy arty-
stycznej, repertuar, poprawnos¢ wystawiania sztuk i gry aktorskiej, jakosc¢ i ade-
kwatnosc¢ dekoracji czy frekwencja. Cztonkowie owej Dyrekcji podczas wyzna-
czonych dyzurow obecni byli nie tylko na spektaklach, ale takze na probach,
to im przedsiebiorca zobowigzany byt przedstawic¢ repertuar, z nimi ustalat na-
wet drobne biezace naprawy, byt zobowigzany omawiac¢ sprawy organizacyjne
zwigzane z zatrudnianiem aktoréw czy oceng ich pracy.

Cztonkowie Dyrekcji Teatralnej przygotowywali z kazdego ze swoich ,dyzuréow”
w teatrze specjalne raporty, w ktérych chwalili badZ (co zdarzato sie znacznie
czescie)) ganili przedsiebiorce za wszelkie niedociggniecia. Meciszewski, jako
pomystodawca owego organu, stat sie jedna z jego ofiar - szybko przekonat sie
bowiem, ze Dyrekcja Teatralna, ktéra w zatozeniu miata petni¢ rodzaj swoiste-
g0 nadzoru spotecznego nad sceng narodowa i przyczyniac sie do jej rozwo-
ju, w rzeczywistosci paralizowata codzienng prace teatru. Oryginalng i stuszng
w zatozeniu idee pogrzebaty ostatecznie relacje interpersonalne, rozgrywki po-



lityczne, wzajemne niecheci i brak kompetencji - a wiec wszystko to, co i dzis
niezmiennie staje sie gwozdziem do trumny najciekawszych nawet pomystow.
Czesc¢ cztonkdw Dyrekcji Teatralnej nieprzychylna Meciszewskiemu nie umia-
fa oddzieli¢ osobistej urazy od oceny dziatalnosci teatru. Dodatkowo osobom
zasiadajacym w Dyrekgji brakowato praktycznej wiedzy o codziennym funkcjo-
nowaniu sceny, za to wielu z nich nie potrafito powsciggnac krytyki i checi za-
demonstrowania wtadzy. Meciszewski jako antreprener nie pozostawat kryty-
kom dtuzny, zaciekle bronit swojej autonomii, ,gospodarzyt w Teatrze, niewiele
ogladajac sie na Dyrekcyje i na Senat krakowski, lecz ile razy potrzeba byto ich
pomocy, poty pisat i nalegat, poki nie postawit na swojem”. Ostatecznie, dzieki
swojemu uporowi, doprowadzit do czesciowej zmiany przepiséw. Mimo swych
zastug, rowniez na polu artystycznego rozwoju sceny, przez jemu wspotcze-
snych postrzegany byt jednak negatywnie - wytykano mu przede wszystkim
arogancje'®. Znamienne, ze dwie dekady pdznigj, gdy hrabia Adam Skorupka
obejmowat teatr, pisano w ,Czasie”: ,Nalezy sie spodziewac, ze za wspolnym
usitowaniem dojdzie Krakéw z czasem do widowisk teatralnych przypominaja-
cych Swietne czasy przedsiebiorstwa Meciszewskiego™'*.

Meciszewski poza tym, ze bolesnie doswiadczyt praktycznego wymiaru wtra-
cania sie wtadzy w sprawy teatru, poniekad stat sie takze ofiarg wtasnej kryty-
ki. Podczas trwajacej niespetna dwa sezony antrepryzy rozliczany byt bowiem
Z tego, co sam wczesniej postulowat. Swoisty ,przepis” na dobrze prowadzo-
ny teatr zawart jeszcze przed objeciem przedsiebiorstwa w obszernym tekscie
Uwagi o teatrze w Krakowie, ktéry wymierzony byt w antrepryze jego poprzed-
nika, Tomasza Chetchowskiego. Meciszewski jako pierwszy na gruncie teatru
polskiego, analizujac teatr, opisat nie tylko jego wymiar artystyczny, ale takze
organizacje. W tekscie tym Sledzi dziatalnos$¢ ,maszyny teatralnej”*?, ktorej
celem jest nauka i zabawa widzow, a takze przynoszenie korzysci (w tym fi-
nansowej) antreprenerowi'®. Bardzo sprawnie taczy z jednej strony poczucie
odpowiedzialnosci za spoteczng misje teatru z trzezwymi, mozna by wrecz
rzec - wyrachowanymi uwagami, ktére umozliwiajg przedsiebiorstwu zacho-
wanie ekonomicznej réwnowagi. Trafnie zauwaza, ze by maoc liczy¢ na jakikol-
wiek zysk, trzeba najpierw w teatr — podobnie jak w jakiekolwiek inne przed-
siebiorstwo'* - zainwestowac. Zaktada, ze zachowanie porzadku przetozy sie
bezposrednio na podniesienie jakosci przedstawien i wptynie na zadowolenie
publicznosci. Meciszewski bardzo trzezwo zwraca uwage na koniecznos¢ wy-

9/ K. Estreicher, Teatra w Polsce, T. Il, Krakéw 1876, s. 75.

10/ Zob.: Sprawozdanie Senatora Majewskiego, cyt. za: K. Estreicher, Teatra..., dz. cyt., s. 132

11/ ,Czas” 1865, nr 150, 5.07 [dostep elektr.] http:/mbc.malopolska.pl/dlibra/publication?id=26910&tab=3.
12/ Zob.: H. Meciszewski, Uwagi o teatrze..., dz. cyt., s. 104.

13/ Tamze.
14/ ,Przemyst ten nazwat sie antrepryza teatralng, i wszelka prywatna antrepryza teatralna, nie byta, nie
jest, ani nigdy nie bedzie czem innym, tylko spekulacyja taka sama, jaka jest sptaw pszenicy [...], jaka jest

handel winami”, cyt. za.: H. Meciszewski, Uwagi o teatrze..., dz. cyt., s. 30.
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korzystania nadarzajacych sie okazji, aby bez zwiekszania naktadow zapewnic
sobie - czy raczej scenie - korzysci. Dotyczy to przede wszystkim wynagra-
dzania tych, ktorzy tworza trzon artystyczny teatru: aktorow, a takze autoréw
oraz ttumaczy. Otéz pewne oszczednosci - szczegdlnie w pordéwnaniu do scen
zagranicznych - sa mozliwe, poniewaz ,w ciasnym obrebie sceny polskiej, ogra-
niczonym do trzech teatréw statych i pieciu najwiecej wedrujgcych, artysci nasi
nie bardzo majg w czym przebiera¢; i chetnie poprzestajg na miernej ptacy, byle
ich tylko regularnie dochodzita i byle sposéb obchodzenia sie z nimi dyrektora
wynagradzat im poniekad niedobor kieszonkowy [...] w potozeniu w jakim sie
w ogdle wszyscy artysci dramatyczni w Polsce znajdujg, nie tak fatwo spieszy¢
sie bedg z porzuceniem antrepryzy”*°.

Dodatkowo, jak podkresla Meciszewski, na terenie Galicji nie obowiazuja wpro-
wadzone np. we Frangji prawa autorskie, co umozliwia bezkarne korzystanie
7 cudzego dorobku. Z kolei wynagrodzenie za tworczosé dramatyczng rodzi-
mych autoréw nie musi by¢ wygodrowane, gdyz ,piSmiennictwo polskie jest
jeszcze dotad zawsze ofiarg tylko ze strony piszacego, ale nie Zrodtem jakowejs$
dla niego korzysci [...]. W Polsce bierze piéro do reki nie ten, co potrzebuje zy¢
z czasu i talentu swego, ale ten zazwyczaj, co albo pragnie uzy¢ pierwszego
i drugiego z moralng dla siebie i drugich korzyscig, albo tez ten, co nie wie co
z czasem i talentem zrobic?”1¢. Z kolei ,ttumacza zaspokaja zapewne zupetnie,
bilet wnijscia na parter”.

Whbrew pozorom Meciszewski nie byt bezwzglednym wyzyskiwaczem - w swo-
im pismie, uczciwie ukazat pewien praktyczny czy wrecz mechanistyczny spo-
sob myslenia, ktory niestety w duzej mierze pozostaje aktualny do dzis. Jego
postawa odzwierciedlata tez dwczesng rzeczywistosc. Zreszta w chwili, gdy to
on przejmowat przedsiebiorstwo, sytuacja sie odwrdcita - ze wzgledu na kon-
kurencje kandydaci na stanowisko dyrektora teatru ,licytowali pomiedzy sobg
artystow’®, co ostatecznie wptyneto na znaczne podniesienie gaz aktordw.
Meciszewski owe wysrubowane gaze przyjat jako punkt wyjscia, nie starat sie
ich obnizac¢ w trakcie trwania antrepryzy, ,uwazajac dobry byt artysty za jeden
z gtéwnych warunkéw postepu sceny”'?. Dla rozwoju sceny, starat sie w prak-
tyce wciela¢ éw zakulisowy porzadek, o ktérym pisat w Uwagach o teatrze kra-
kowskim. W tym celu dos$¢ rygorystycznie przestrzegat zasad i wymierzat kary
finansowe?®, cho¢ Karol Estreicher okresla go tez mianem wyrozumiatego i hoj-
nego?!.

15/ Tamze, s. 50.
16/ Tamze, s. 48.
17/ Tamze, s. 47.

18/ Kilka stow Hilarego Meciszewskiego do redaktora ,Gazety Poznariskiej” [w:] Hilary Meciszewski, Uwagi o te-
atrze krakowskim. Wybdr pism teatralnych. Wybér i oprac. Dariusz Kosinski, Krakéw 2008, s. 185.

19/ Kilka stéw..., dz. cyt., s. 185.

20/ ,Ostro stawiat sie z powodu, iz Dyrekcyja zmniejszyta Piotrowskiej kare 40 ztpol. na 5 ztpol”. Zob.: K.
Estreicher, Teatra..., dz. cyt., s. 118.

21/ Tamze, s. 73; przyktadowo, gdy jeden z jego aktoréw powaznie zachorowat, walczyt z senatem o to,
,aby mu wyptaci¢ 100 zt pol. z funduszu artystow”. Zob.: tamze, s. 120.



Nie mozna odmdéwi¢ Meciszewskiemu aktywnego zaangazowania w sprawy te-
atru, co z pewnoscig wptywato na atmosfere panujaca w zespole. Z jednej stro-
ny dyrektor, aktywnie uczestniczac w codziennej pracy teatru, mocno ,ogra-
niczat” swobode artystéw - co prawdopodobnie doprowadzito do konfliktu
z utalentowang aktorkg Teresg Palczewska (1805-1858) i ostatecznie przyczy-
nito sie do jej odejécia z zespotu. Z drugiej strony jego entuzjazm czy docenia-
nie pracy artystycznej byty budujace dla aktoréw. Znakomicie ukazuje to opi-
sana przez Karola Estreichera sytuacja: ,Po kazdem trafnem oddaniu roli, biezat
za kulisy i dziekowat artyscie, a gdy jakowa sztuka powiodta sie, kazat jg dla sie-
bie powtarzac [...]. Z jednej sztuki ucieszony, pomimo pustek w teatrze, pobiegt
na scene i prosit artystéw, aby jg nazajutrz powtdrzyli. Na drugiem grano lepiej,
lecz rownie byty pustki. Wiec ponownie prosi artystow, by trzeci raz grali. Arty-
$ci przedstawiajg mu, ze szkode przynosi kasie, bo publiczno$¢ nie przychodzi.
Na to Meciszewski rzecze: Panowie gracie cudownie, przepysznie, nie moge sie
wam napatrze¢. Grajcie dla mnie. Trzeba publicznoé¢ uczy¢ co piekne [...]. Jakoz
na trzecie widowisko, miasto zadziwione odegraniem sztuki trzy razy raz po raz,
zaciekawione poruszyto sie. Teatr byt petny, klaskano zapamietale”?2.

Warto tez pamietac, ze realia pracy w XIX wieku, zwtaszcza na prowingji, o ktorg
niemal kazdy z aktorow sie otart, ,sktaniaty ludzi sceny do przenoszenia spraw
zawodowych w przestrzen prywatng”?. ,Zwyczaj miat Meciszewski zapraszac
artystow, gdy miano gra¢ jaki utwor dziejowy. Wowczas przy wieczornej her-
bacie miewat do nich wyktady dziejowe o postaciach do sztuki wchodzacych,
brat jedna ksiazke za druga, odczytywat ustepy i pokazywat ryciny. Tak ksztatcit
artystow, tak podniecat ich ambicje do zrozumienia roli i do oddania jej wiernie
i sumiennie”?*. Dyrektor nie ,wychodzit” wiec ze swej roli - poswiecat teatrowi
swoj majatek i czas prywatny. Wydaje sie, ze ostatecznie to zaangazowanie
w sprawy teatru przyczynito sie do zakonczenia antrepryzy i ustapienia Meci-
szewskiego ze stanowiska. W 1845 roku, niedtugo przed planowanym podpisa-
niem nowego kontraktu przedtuzajacego i zmieniajacego dotychczasowa umo-
we, Meciszewski zrzekt sie antrepryzy na rzecz swojego wspdlnika. Swiadek
tamtych wydarzen - Karol Estreicher (1827-1908) - twierdzi, ze Meciszewski
stracit cierpliwo$c zniechecony ciggta walkg z wtadzami. Rownoczesnie sugeru-
je, ze zrzekt sie dyrekcji tylko formalnie, przygotowujac rozgrywke o finansowa-
nie teatru z kasy miasta. Faktycznie, mimo ustgpienia ze stanowiska, Meciszew-
ski nadal aktywnie walczyt o sprawy teatru krakowskiego, nigdy jednak nie objat
juz jego dyrekcji. Przyczynity sie do tego w duzej mierze wzgledy polityczne.

22/ Tamze, s. 73-74.

23/ D. Jarzabek-Wasyl, Za kulisami. Narodziny przedstawienia w Teatrze Polskim XIX wieku, Krakéw 2016, s.
114.

24/K. Estreicher, Teatra..., dz. cyt., s. 74.
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Spotka akcyjna - Adam Skorupka (1865-1871)%°

,Dla naroddw, ktdre stracity niepodlegtosc, teatr ma wyjgtkowe zna-
czenie dlatego, ze pielegnuje i wspiera (...) jezyk, a z nim literature
i pismiennictwo. Dla narodu polskiego teatr ma zatem niezaprzeczo-
ng uzytecznosc praktyczngq i wzgledng doniostosc¢”?.

Z chwilg gdy Meciszewski zrezygnowat z petnienia funkcji antreprenera kra-
kowskiego teatru, rozpoczat sie dla tej sceny okres powolnego, cho¢ nieunik-
nionego upadku. Kolejne dyrekcje nie dokonaty zadnych zasadniczych zmian
w zakresie zarzadzania teatrem. Na kondycje instytucji w znacznym stopniu
wptynety wydarzenia zupetnie od niej niezalezne - a wiec powstanie krakow-
skie, Wiosna Ludow i powstanie styczniowe. Mozliwosci rozwoju krakowskie]
sceny znaczaco ograniczyty bezwzgledna polityka germanizacyjna i pozbawia-
nie instytucji zaplecza finansowego. Przestata istnie¢ Dyrekcja Teatralna, prze-
mianowana w miedzyczasie - jeszcze za sprawg staran Hilarego Meciszewskie-
go - na Komitet Teatralny.

Przy takim splocie wydarzen stanowisko dyrektora teatru nabrato wyjgtkowe-
g0 znaczenia. Jak po latach podsumowat to Stanistaw Kozmian (1836-1922):
,przyszte losy polskich widowisk byty niepewne; nie wiedziano kto otrzyma na
nie koncesje od rzadu i przypuszcza¢ mozna byto, ze sie w niewtasciwe lub
niegodne dostanie rece”?”. W tej sytuacji mozliwoscig poprowadzenia przedsie-
biorstwa zainteresowato sie srodowisko krakowskich konserwatystéw.

Na wiosne 1865 roku, zrezygnowat z funkcji antreprenera nielubiany w Krako-
wie Adam Mitaszewski (1827-1893). Komisja Namiestnicza?® rozpisata konkurs
,0 przedsiebiorstwo teatru polskiego’?. Jednym z wymagan byta mozliwosc
wykazania sie ,koniecznym funduszem zaktadowym”. Zwazywszy na trudng
sytuacje, w jakiej znajdowata sie krakowska scena, a takze obowiazujace wow-
czas przepisy, byt to wymaog catkiem racjonalny. Podstawa prawna, na ktorej
funkcjonowat wowczas teatr byt kontrakt zawarty pomiedzy ,C.K. Komisjg Na-
miestniczg a Panem Adamem Hrabig Skorupka w celu zabezpieczenia przedsie-
biorstwa polskich przedstawien w Krakowie”®. Dokument pobieznie traktowat
kwestie artystyczne, a jego tres¢ dotyczyta przede wszystkim spraw organiza-

25/ Fragmenty niniejszego i kolejnych dwdch rozdziatéw zostaty wykorzystane takze w artykule Spojrzenie
na historie XIX-wiecznego teatru krakowskiego z perspektywy zarzqdzania opublikowanym w ,Krzysztoforach”
2018, nr 36, s. 85-96. W niniejszym tekscie fragmenty te sg jednak przedstawione w nieco odmiennym
ujeciu.

26/ Wypowiedz Stanistawa Kozmiana, cyt. za: J. Got, Szkota krakowska [w:] Sto lat Starego Teatru w Krakowie,
s. 15.

27/ Z. Przybylski [i S. KoZmian], Z rozwoju polskiego teatru. Antonina Hoffmann, Krakéw 1901, s. 30.

28/ Komisja Namiestnicza w Krakowie w latach 1862-1867 byta naczelnym organem wtadzy administracyj-
nej dziatajacym na obszarze Galicji Zachodniej.

29/ ,Czas” 1865, nr 94, 25.04 [dostep elektr.] http:/mbc.malopolska.pl/dlibra/publication?id=26835&tab=3.

30/ Tres¢ kontraktu zostata przedrukowana i oméwiona w ksiazce J. Michalika Dzieje teatru w Krakowie w la-
tach 1865-1893. Przedsiebiorstwa teatralne, Krakdéw 1997, s. 37-44, 450-466.



cyjnych i finansowych. Przedsiebiorca odpowiedzialny byt miedzy innymi za
utrzymanie gmachu, optacat (niezaleznie od wysokosci ich kosztow) wszelkie
biezace naprawy urzadzen teatralnych, ogrzewanie, kupowat dekoracje i ko-
stiumy, wyptacat tez wynagrodzenie funkcjonariuszom inspekgcji policyjnej, kto-
ra miata obowiazek pojawiac sie na kazdym przedstawieniu. Utrzymywat rzecz
jasna zespot aktorski i administracyjny oraz wyptacat tantiemy autorom tekstow
dramatycznych. Kontrakt regulowat gorng granice cen biletow, ograniczajac
tym samym mozliwe przychody. Wyptacalnos¢ przedsiebiorstwa antreprener
gwarantowat catym swoim majatkiem. W owym czasie teatr nie otrzymywat
zadnej subwencji®'. Dopiero w 1867 roku teatr otrzymat 2.500 ztotych renskich
od rzadu.

Nowym antreprenerem teatru zostat wybrany Adam hrabia Skorupka (1820-
1872), ktéry ,otrzymat przy rozpoczeciu przedsiebiorstwa pietnascie tysiecy
renskich od grona mitosnikdw sceny narodowej’®?. Owo grono, w tym m.in.
Adam Potocki (1822-1872), Adam Sapieha (1828-1903) i Stanistaw KoZmian,
nalezato do dwczesnego srodowiska krakowskich konserwatystéw i, aby rato-
wac polski teatr, zawigzato swoistg spdtke akcjonariuszy. Spotka nie funkcjo-
nowata jako oficjalny byt, choc¢ byta czasem wymieniania przez dwczesnych
komentatorow zycia spoteczno-politycznego. Niestety, nie zachowaty sie do-
kumenty pozwalajgce przesledzi¢, na jakich zasadach odbywata sie wspotpra-
ca pomiedzy akcjonariuszami a dyrektorem, ktéry formalnie byt jedyng osobg
odpowiedzialng za teatr. Jak zauwaza Jan Michalik: ,nie byta to typowa »spotka
akcyjna« [...] udziatowcy liczyli nie tyle na zysk, lecz realne rezultaty artystyczne,
korzysci spoteczne”®. To nowatorskie rozwigzanie umozliwito zaistnienie teatru
krakowskiego w chwili, gdy wydawato sie, ze nie ma dla niego ratunku. Adam
Skorupka, wspierany przez nieformalng grupe prywatnych akcjonariuszy, zyskat
dla teatru wolnosc¢ tworcza, ktorej nie mogli, badZz mogli jedynie w minimalnym
stopniu zapewnic jego poprzednicy. Grupa ta petnita wowczas role podobna do
tej, jaka dzi$ petni panstwo, finansujac instytucje kultury: nie dla zysku, lecz roz-
woju dziatalnoéci kulturalnej. Rozwiazanie, ktére ,uwolnitoby” teatr spod dyk-
tatury bilansu finansowego, przenoszac ryzyko finansowe na panstwo®, a tym
samym pozwolitoby instytucji na rozwoj w zakresie dziatalnosci artystycznej,
postulowat juz Hilary Meciszewski, a po nim takze Stanistaw Kozmian.

Rok 1865 rozpoczyna nowy rozdziat w historii teatru krakowskiego. Trzeba byto
na nowo zorganizowac prace i zebrac¢ zespot. Adam Skorupka, sam niemajacy
doswiadczenia w prowadzeniu instytucji, kierowat sie przede wszystkim intu-

31/ Paragraf 5 Kontraktu zawartego pomiedzy Komisja Namiestniczg a Adamem Skorupka wskazywat, ze
»subwencja pieniezna ze skarbu Panstwa jest niemozliwa pod zadnym warunkiem”, cyt. za: J. Michalik, Dzieje
teatru w Krakowie w latach 1865-1893..., dz. cyt., s. 459.

32/ K. Estreicher, Teatr w Polsce, Warszawa 1953, t. Il, s. 589.

33/J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1865-1893..., dz. cyt., s. 35.

34/ ,[...] interes sztuki nie zgodzi sie nigdy z interesem antrepryzy. [...] rzad umiejacy jak nalezy oceni¢ po-
wotanie i skutki teatru [...] moze i powinien administrowac teatrem [...] na rachunek, to jest na zysk lub
strate skarbu publicznego”, H. Meciszewski, Uwagi o teatrze..., dz. cyt., s. 33-34.
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icja i znajomoscia ludzi®. Jak po latach wspominat KoZmian: ,\Wziat sie razno do
dzieta a doskonate przygotowanie, uorganizowanie i urzadzenie teatru krakow-
skiego w przededniu odrodzenia jest jego zastuga. [...] Miat nad wszelki wyraz
szczesliwa reke i od razu zgromadzit tak zdumiewajaco znaczng liczbe talentow
i niepospolitych zdolnosci, ze zapewniato to z gory powodzenie i prawdziwy
rozwoj"eé.

Nowy dyrektor nie ingerowat bezposrednio w prace artystyczna. Zajat sie
przede wszystkim obowigzkami administracyjnymi, organizacyjnymi i finanso-
wymi. Kierownictwo artystyczne powierzyt najpierw Janowi Tomaszowi Sewe-
rynowi Jasinskiemu, a nastepnie Stanistawowi KoZzmianowi. Taki rozdziat pracy,
cho¢ nie byt uregulowany prawnie, w potowie XIX wieku stat sie pewnego ro-
dzaju norma. W ten sposéb pracowat rowniez Stanistaw Kozmian. Jak sam wy-
jasniat: ,na dobrze urzadzonej scenie czynnosci rezysera i dyrektora winny byc
rozdzielone, bo z natury rzeczy sg i powinny by¢ innymi. Z koniecznosci z braku
innego rezysera, dyrektor zastepowac¢ go moze, lecz jest to stan anormalny.
W Krakowie zas, [...] gdzie co chwila wystawiac trzeba nowg sztuke, potaczenie
czynnosci rezysera i dyrektora przechodzi sity najgoretszego nawet mitosnika
teatru [...]. Jak wszedzie, tak i tu zadza robienia wszystkiego samemu musiataby
wyj$¢ w koncu na zte teatrowi”®’. Niezaleznie od formalnego rozdziatu obowigz-
kow, catkowita odpowiedzialno$c spoczywata jednak na barkach jednej osoby.
Dyrekcja Adama Skorupki, choc¢ niezwykle istotna w dziejach sceny krakowskiej,
na kartach historii zapisata sie przede wszystkim z uwagi na osobe Stanistawa
KoZmiana. Byt on jednym z akcjonariuszy i nieformalnie wspierat antreprenera
w jego dziataniach przez caty czas trwania dyrekcji. Funkcje kierownika arty-
stycznego petnit w latach 1866-1868. Jest to okres, gdy - zgodnie z przyto-
czong juz deklaracjg - ksztattowat oblicze artystyczne instytucji, cho¢ trudno
uwierzyc, ze nie interesowat sie, czy tez posrednio nie miat wptywu na zagad-
nienia natury organizacyjnej. W roku 1871, gdy stan zdrowia Adama Skorup-
ki nie pozwalat juz petni¢ mu obowiazkéw, KoZmian przejat dyrekcje teatru
krakowskiego - poczatkowo jako wspdlnik, na podstawie umowy z dotych-
czasowym dyrektorem, a od 1872 roku, po $mierci Skorupki, jako samodziel-
ny przedsiebiorca. Funkcje te petnit do konca sezonu 1884/1885. W latach
1878-1881, gdy rownoczesnie zajmowat stanowisko redaktora naczelnego
,Czasu”, dyrekcje teatru dzielit z Jozefem Rychterem (1820-1885).

35/ Zob.: J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1865-1893..., dz. cyt., s. 69.
36/ Z. Przybylski [i S. KoZzmian], Z rozwoju polskiego teatru..., dz. cyt., s. 33-34.
37/ S. Kozmian, Teatr: wybor pism, Krakow 1959, T. |, s. 70.



Czas przetomu - Stanistaw Kozmian (1872-1885)

,W organizmie teatralnym [...] publicznosc¢ winna by¢ rozjemcq, tqcz-
nikiem, [...] sedziq [...] miedzy autorami, aktorami i dyrekcjq z jednej
a krytykg z drugiej strony”8,

Stanistaw Kozmian to postac, ktéra zapisata sie w historii Krakowa i catego ob-
szaru pozostajgcego pod zaborem austriackim. Polityk, publicysta, wspottwor-
ca Teki Stanczyka i jeden z jej gtéwnych autoréw, wspdtpracowat z ,Czasem”
i ,Gazeta Lwowsky”. Byt pomystodawcy i wspodtzatozycielem ,Przegladu Pol-
skiego”. Prywatnie zwigzany byt z jedng z najwazniejszych i najwiekszych akto-
rek krakowskiego teatru, Antoning Hoffmann (1842-1897).

Jako kierownik artystyczny, a nastepnie antreprener teatru, Stanistaw Kozmian
identyfikowany jest z tak zwang ,szkota krakowska” - swoistg reforma teatru
krakowskiego, obejmujaca przede wszystkim styl pracy artystycznej. Fenome-
nem jest, jak zaznacza Jerzy Got, zasieg tego zjawiska, jego wewnetrzna spo-
istos¢, a nade wszystko daleko idace nastepstwa, bowiem to wtasnie ze ,szkoty
krakowskiej” ,wywodzi sie znaczna czes¢ praktyki nowoczesnego teatru pol-
skiego””. W okresie dyrekcji KoZzmiana duzy nacisk potozony byt na rodzimy
repertuar. Woéwczas nie do konca uswiadamiano sobie znaczenie zmian, jakie
zachodzity w teatrze. Zresztg, owe zmiany zachodzity stopniowo, a ich wspdt-
twoércami byt zespot, w tym pracujacy dla Kozmiana rezyserzy: Jozef Rychter
czy Roman Zelazowski (1854-1830) a takze Antonina Hoffmann - jako jedna
z gtdownych aktorek.

By¢ moze to przypadek, ale warto zwréci¢ uwage, ze KoZzmian, inicjator prze-
ksztatcenia oblicza teatru, opisujac go, postugiwat sie metaforg organizmu
a nie maszyny, a takze podkreslat, ze jego byt jest silnie uzalezniony od od-
biorcow jego dziatan. Postrzeganie teatru jako ,zywego systemu, egzystujacego
w szerszym otoczeniu, od ktorego jest uzalezniony pod wzgledem zaspokajania
roznych potrzeb™° pozwala dostrzec wazne kwestie zwigzane z relacjami, nie
trzymac sie slepo ustalonych zasad, a dostosowywac rozwiazania do aktualnej
sytuacji. W tym ujeciu znaczenia nabiera publicznosc¢ teatru. Takze pracownik,
postrzegany jest juz nie tylko jako trybik w maszynie, a czes¢ organizmu. Waz-
nym osiggnieciem tamtych lat jest podziat obowigzkow i rezygnacja antrepre-
nera z osobistej kontroli nad kazdym obszarem aktywnosci instytucji. Dzi$ jest
to jedna z podstawowych zasad skutecznego zarzadzania.

Jako przedsiebiorca Stanistaw KoZzmian wiele czasu i wysitku poswiecit budo-
wie wizerunku instytucji. Koncentracja na tym obszarze wynika¢ mogta z jego
doswiadczen politycznych, a takze z faktu postrzegania teatru jako systemu
otwartego, silnie uzaleznionego od swojego otoczenia. Antreprener zdawat so-

38/ S. Kozmian, Nasza publicznos¢ [w:] Teatr..., dz. cyt., s. 231.
39/ J. Got, Teatr..., dz. cyt., s. 190.
40/ G. Morgan, Obrazy..., dz. cyt., s. 41.
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Portret Stanistawa KoZmiana z okresu, gdy petnit funkcje antreprenera teatru, mal.
Jules (Juliusz) Vallent, Krakow, ok. 1875, ze zbioréow Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-845/VI

bie sprawe, ze okres, gdy poziom artystyczny przedstawien pozostawiat wiele
do zyczenia, uksztattowat publicznos¢, ktéra w teatrze szukata przede wszyst-
kim niezbyt wyszukanej rozrywki. Wielu widzéw zniechecito sie do teatru.
,Chodzito o publicznos¢, ktéra postawiona wobec wyboru pojscia do jedynego
teatru lub nie péjscia do zadnego, tatwo decydowata sie na to drugie”!. Sy-
tuacji nie poprawiat fakt, ze budynek przy placu Szczepanskim byt w bardzo

41/ ). Got, Wstep [w:] S. Kozmian, Teatr..., dz. cyt., s. 12.



ztym stanie technicznym#?. Trzeba byto wiec na nowo ,wychowac” dawna pu-
blicznos¢ i zdoby¢ nowa. Wyzwaniem byto przyciagniecie do teatru widzow
- niezaleznie od ich pogladdéw politycznych czy statusu majatkowego. Wtasnie
7 tego wzgledu KoZmian rozpoczat szeroko zakrojona polityke informacyjna
na temat teatru. Zalezato mu na tym, aby jego dziatania i wysitki byty jawne
i znane szerokiemu gronu odbiorcow. Dzieki temu zapewniat teatrowi rozgtos,
sprawiat, ze stawat sie on przedmiotem rozmow. Pierwsze programowe prze-
moéwienie dyrektora do aktoréw zostato przedrukowane w ,Czasie”. Kozmian
wprost méwit w nim o koniecznosci zmiany nie tylko profilu teatru, ale takze
zwyczajow publicznosci, czynigc ja wspétodpowiedzialng za powodzenie sce-
ny*. Teatr zaczat wydawac wtasny periodyk - ,Afisz Teatralny’, ktéry drukowa-
ny byt na odwrotnej stronie afisza informujacego o spektaklu. Pismo ukazywato
sie w dniu przedstawien, w sumie cztery razy w tygodniu, a opisywano w nim
,Sprawy obchodzace teatr tak tutejszy, jak inne mianowicie polskie teatra, dalej
wszystko co sie tyczy sztuk pieknych, recenzje, rozmaitosci i obwieszczenia”#.
Jego cena byta taka sama jak zwyktego afisza, przewidziano tez mozliwosc za-
mowienia prenumeraty.

Rownoczesnie dyrektor zdecydowat sie na zmiane formatu afiszy; zamiast
,wielkich arkuszowych” wprowadzit mate, poreczne, z ktérymi ,wygodniej ob-
chodzi¢ sie w teatrze™*. Zmianie ulegt tez typ biletow - zdecydowano sie na
poreczniejsze, wzorowane na warszawskich, bilety ,z kontrametka dajaca sie
oderwac™. Zarobwno w ,Czasie”, jak i w ,Afiszu Teatralnym” podano do publicz-
nej wiadomosci, kiedy i gdzie mozna sie spotkac z cztonkami Zarzadu. Kozmian
przyjmowat interesantow w swoim mieszkaniu, Rychter - jako kierownik arty-
styczny - w swoim. Po kilku miesigcach dziatalnosci ujawniono, nieznane do-
tad publicznosci, dane dotyczace dochoddéw z przedstawien. Doniesiono tez
o wykrytych naduzyciach wéréd bileterdw, apelowano, by widzowie, ktorzy sg
Swiadkami podobnych incydentow, zgtaszali sie bezposrednio do antreprenera.
Dyrekcja podjeta tez decyzje, ktora oczywiscie zostata upubliczniona w ,Afiszu
Teatralnym’, o zakupie kostiuméw nie w Wiedniu, lecz w Krakowie, co dawato
zarobek miejscowym rzemiesinikom. Dzieki wszystkim tym, czasem zupetnie
drobnym dziataniom, mieszkancy Krakowa mogli dostrzec jak wiele dzieje sie
w teatrze, a im wiecej wiedzieli, tym teatr stawat sie im bardziej znany, blizszy,
swoj.

42/ Wiecej na temat stanu technicznego budynku mozna przeczyta¢ w tekscie Eweliny Radeckiej Najstarsze
sceny teatru krakowskiego 1781-1893 zamieszczonym w niniejszym katalogu.

43/ ,Czas"” 1871, nr 238, 18.10 [dostep elektr.]
http:/mbc.malopolska.pl/dlibra/doccontent?id=26602.

44/ ,Czas”" 1871, nr 242, 22.10 [dostep elektr.]
http:/mbc.malopolska.pl/dlibra/publication?id=28930&tab=3.

45/ Tamze.

46/ ,Czas" 1871, nr 243, 24.10 [dostep elektr.]
http:/www.mbc.malopolska.pl/dlibra/docmetadata?id=23539&from=publication.
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Rok V. Nr. 9.

Wychodzi wKrakowle w katds Niedzielp
(w daig - przedstawienis testralnego).
Numer pojedynczy kosztuje 5 cent.

AFISZ

TEATRALN Y.

‘Rok 1876

Krakéw 3 grudnia.

Rada zawezwana przez br. Jana Aleksan-
dra Fredrg, do rozpoznania po§miertnych
dziet scenicznych ojea jego Aleksandra Fre-
dry, w sklad ktéréj wchodzg pp. Antoni Ma-
3ecki, Franciszek Paszkowski, Wiadystaw Xio-
zidski, Sumshw Tarnowski, Stamehw Koz-
mian, swoje

poznmhego nie moze tych sztuk prwd-
stawiaé w Wi przed ich

. Rezysseryg operetki trudni sig obecnie p.

w rzadowych teatrach.

Postanowienie co do libretta opery Ry-
ménd nie moglo byé powzietem, dopéki nie
bedzie do niego dorobiong muzyka; czego
pragnaé nalezy. Rada bylazdania, aby wstrzy-
mac si¢ z przedstawieniem Obrony Olsztyna,
Jjako zbyt krétkiego fragmentu.

Co sie tyczy wydnwmctwa poémxertnych
dziet

ona siedemnascie utworéw scenlcznych odda-
nych pod jéj sad, a mianowicie:

1) Wychowanka, komedya serio W 5 a-
ktach, wierszem.

2) Reidolwer, komedya w 5 aktach, wier-
szem.

3) Wielki czlowiek do- mabych interesbw,
komedya w 5 aktach, prozg.

4) Co tu klopotu! komedya w 4 aktach,
wierszem.

5) Dylians, komedya w 4 aktach, proza
. (grana we Lwowie w 1825 roku. Dotad nie
‘wydana).

6) Ozensd sig nie mogg, komedya w 8 a-

. ktach, proza.

1) Ostatnia’ Wola, komedya w 3 aktach,

prozg.
8) Godzien litofci, komedya w 3 aktach,

- prozg.
‘= 9) Pan Benet, komedya w 1 zkeio, prozg.

10) Obrona Olsztyna, obraz dramatyczny
w jednéj odstonie, wierszem

11) Duwie blizny, komedya w 1 akcie, proza.

12) Koncert, intermezzo w 1 akcie, proza.

13) Jestem zabdjeg, komedya w 1 akcie,

. prozg (tres¢ wrigta z powiastki angielskiéj).

14) Z jakini sig wdajesz, takim sig sta-
Jesz, przystowie w 1 akcie, prozg.

15) Swieczka zgasla, komedya w 1 akcie,
prozg. :

16) Teraz, komedya w 1 akcie, proza.

17) Ryménd Mnick, libretto do opery
w 3 aktach, wierszem.

Rada postanowila- powyzsze utwory podzie-

: 1ié na trzy serye przedstawien zimowych od
. zimy 1877 r. w nastgpujacyx porzgdku:

Rok 1877.
1) Wielki cztowiek. do malych intereséio.
2) Dwie blizny.
8) a) Zjakim sig wdajesz, takim sig stajesz.
b) Jestem zabdjeq.
4) Rewolwer.
Rok 1878
1) Wychowanka.
2) Godzien litosci.
3) a) Swieczka zgasta. b) Teraz.
4) Ozeni¢ sig nie moge.
Rok 1879,
1) Ostatnia wola.
92) Co tu klopotu.

5) Pan Benet.

Rada zastrzegla aby wszystkie teatra
w tym tylko porzadku dawaly przedstawie-
nia, oraz aby 2adne pierwsze przedstawie-
nie powyiszych sztuk, nie-odbylo sie w le-
tnich teatrach. Nxe mogq byé powyisze
satuki p
teatnch iw ognidknwych Lentnv:h WArszaw-
lhch, przed ich odegraniem w czterech wie-
kszych teatrach: Iwowskim, warszawskim,
krakowskim, poznafiskim. ‘Dyrekeys teatra

dra Fredry, wis-
domo$é o niem podana bedzie péZniej. Ra
da zalecila ogloszenje drukiem wszystkich
powyzszych siedemnastu utworéw.
R )
¥ »

Z powodu zblizajacego sig terminu padsy-
Tania utworéw na konkurs dramatyczny kra-
kowski w roku 1877, przypominamy warunki
tego konkursu, i upraszamy dzieoniki, aby
raczyly je powtérzyé.

WARUNKI

Konk: d;

na r. 1877:

1) Nagrodg 600 z}r. otrzyma najlepsza
zdamem Imm\syx kumed)a, osouta na tla
Tu yez

ca caly wieczér, w trzech aktach

2) Magrodg 300 zir. otrzyma najlepsza
zdaniem komisyi sztuka ladowa ze $piewa-
mi lub bez épiewsw. Gdyby nagroda 600
zlr. nie zostala przyznava, a komisya uznala
to za potrzebue, podwyzszy nagrodg o sto
refiskich z pozostatego funduszu.

3) Komedye oraz sztuki ludowe zalecone przez
komisyg do grania, otrzymujg 10% tantiemy
od czystego dochodu za kazde przedstawie-
nia, lecz mogy, byé grane tylko za zezwole-
niem autora.

Utwory winuy byé nadsylane pod adre-
sem Dyrektora teatru p. KoZmiana
w teatrze, przed lszym stycznia 1877 r.
Jednak do 15 stycznia 1877 roku komisya
przyjmowaé bedzie vadsylane utwory, lecz
po tym ostatecznym terminie przyjmowaé
ich nie bedzie. Imig i nazwisko autora win-
vy byé dolgezone w zapieczentowanéj koper-
cie. Komisya rozpocznie swoje prace 1go
stycznia 1877 1., & wyrok wydanym zostavie
najp6iniéj z koficem lutego 1871 T

Sklad komisyi jest : przewo-

.
. 2

Po ukoficzeniu czynnoéei Rady, hr. Fredro
wyjechal dzi§ rano do Warszawy dla poro-
zumienia sig z p. Muchanowem, co do przed-
stawienia poémiertnych sztuk ojea w War-
szawie. We Lwowie, a prawie jednoczefnie
w Krakowie przedstawienia pierwszéj seryi
rozpoczng sig zaraz po Nowym Roku.

. * .

Dowiadujemy sig, Ze pani Parznicks, kté-
ra nie tylko jest znakomitg artystkg, ale ta-
kze dystyngowang literatks, stata sig wspot-
wladcicielky Djabla. Nie dziwimy sig téz, ze
obecnie Djabet blyszczy niezréwnanym do-
weipem i dobrym smakiem.

. * .

We wtorek po raz drugi: Dworacy Nie-
doli Zygmunta Sarneckiego; sztuka zalecona
do grania na konkursie warszawskim.

.
» .

Odbywajg sig préby ze slyonéj sztuki
Danissewy, Piotra Newskiego 25 wspélpra-
cownictwem Dumasa, przelozonéj z francus-
kiego, dla sceny krakowskiéj przez pana
Aleksandra Podwyszyfiskiego. Sztuka ta,
w kt6ré] wystapia najpierwsze sily nasze-
go teatru, ukaie sig W przyszlg sobotg.

W niedzielg na Emiyracyi Chlopskisj An-
czyca, teatr znowu byt literalnie pelny.

.
. .

We wtorek, jako w rocznicg niesmiertelnéj
pamigci Adama Mickiewicza, przedstawiono:
Konfederatéw Barskich. O grze artystéw
W tym przeflicznym fragmencie, pisalimy
cawniéj, kiedy byl grany w Letnim Teatrze.
Publicznoéé zebrala sig bardzo licznie.

. * .

We czwartek powtérzono komedyg pani

Mellerowej: Falszywe Blaski i Portret, Sie-

dniczacy Dyrektor Kozmian, pp.: Estreicher,
Klobukowski, Podwyszyhski (rezysser), Ed-
ward br. Raczyiski, Lucyan Siemiefski, Ma-
ryan Sokolowski, Ignacy Skrochowski, Szu-
kiewicz, Stanistaw Tomkowicz. Do komisyi
nalezg takze ofiarodawey: br. Franciszek Eu-
bifiski, br. Artur Potocki, br. Jan Zamoyski,
ks. Marceli Czartoryski.
ia uczynione na doich kon-

kursach krakowskich co do sztuk drukowa-
nych, granych lub odrzuconych przez komisye,
obowigzujg nadal.

Komisya uprasza o nadsylanie czytelnych
rgkopisméw.

> > .

Artyéci nasi za inciatywg p. Morozowicza
zawigzali czytelnig wep6lng, tanim kosztem
dostaja tym sposobem najlepsze ksigzki. Mysl
wyborna i godna uznania.

‘Wiadomosci ze swiata.
We Lwowie odegrano z wielkiem powo-
dzeniem dramat Anczyca: ,Emigracya Chiop-

dnogloénie przyznala, ze dramat ten jest
znakomity sztukg ludows, i na dlugie cza-
sy pozostavie najwigkszg ozdobg teatru pol-
skiego.

We Lwowie wystawions nowg komedyg p.
n.: ,Pan Starosta“, ulozong dlasceny przez p.
Arkadyusza Kleczewskiego.

|

Wydawea 1 Redaktor odpowiedzialny Anastazy Mastaleks.

i
‘W draksrni ,CZASU* w Krakowie.

Ragdes drukarni Jézef Eakoovisks.

ska¢. Tak publiczno$é, jak i krytyka, jee

e

LAfisz Teatralny”, red. Anastazy Mastalski, Krakow, 3.12.1876, z zasobu Biblioteki

Narodowej, sygn. mf.29046



Rownoczesnie KoZmian kontynuowat, rozpoczeta jeszcze za czaséw jego dy-
rekcji artystycznej, praktyke polegajaca na publikowaniu anonimowych artyku-
tow dotyczacych teatru. Jerzy Got, ttumaczac to zachowanie, wskazat, ze dy-
rektor, stawiajac sobie za cel doraZzne oddziatywanie na zycie teatru, jak i ludzi
go tworzacych - aktorow i widzow, doprowadzit tym samym do uzyskania ,ze-
wnetrznego potwierdzenia wskazéwek i ocen, jakie dawat na scenie, a ze ta
pomoc zewnetrza byta zbyt staba, musiat jg zastgpi¢ wtasng, okryta pozorami
obcosci™’. Mozna mie¢ watpliwosci przy ocenie tego zachowania i przeciwnicy
polityczni dyrektora czesto mu te praktyke wypominali. Niemniej w pierwszych,
tak waznych dla ksztattowania nawykow publicznosci latach dyrekcji byto to
dziatanie, ktore przynosito oczekiwany efekt.

Kolejnym istotnym dla dyrektora obszarem byta oferta programowa. W upu-
blicznionym w ,Czasie” przemowieniu Stanistaw KoZmian wskazat, ze dla przy-
wrbcenia utraconej rangi teatru krakowskiego konieczny jest ,bogaty a wyboro-
wy repertuar’®, ktérego wazng czes¢ ,stanowi¢ beda nowe, oryginalne utwory
dramatyczne’®?. Aby zagwarantowacé wysoki poziom tych utworéw, a takze
uwolni¢ sie od podejrzen o przykrawanie ich do osobistych gustow®, Kozmian
zdecydowat sie powotac¢ komisje doradcza. Komisji tej nie mozna porownac
z Dyrekcja czy Komitetem Teatralnym, ani z instytucjami pdzniej utworzonymi.
Nie byt to organ zwierzchnosci, a raczej grono mitosnikow teatru, przedsta-
wicieli Srodowisk literackiego i artystycznego. Nalezeli do niego m.in.: Wtady-
staw Ludwik Anczyc (1823-1883), Adam Asnyk (1838-1897), Michat Batucki
(1837-1901), Karol Estreicher (1827-1908) Jozef Szujski (1835-1883) i Stani-
staw Tarnowski (1837-1917). O kompetencjach tego organu decydowat dyrek-
tor, ktory juz podczas pierwszego posiedzenia zastrzegt, ze nie zobowigzuje sie
do bezwzglednego przestrzegania uchwat komisji. Byto to ciato doradcze, ktére
spetniato tez istotna role w budowaniu wizerunku samego teatru. Oto dzia-
fania dyrektora wspierali najwazniejsi przedstawiciele srodowiska naukowego
i literackiego Krakowa. Ponadto grupa ta mogta korygowac dziatania instytucji,
oceniajac je z perspektywy odbiorcow. Zdarzato sie, ze podczas zebran propo-
nowano rozwigzania, ktore poprawiaty komfort widzéw. Ostatecznie, ze wzgle-
du na rozbieznosci zdan, komisja przetrwata niewiele ponad pot roku. Wydaje
sie, ze zawinit tu charakter Kozmiana, ktory z trudem znosit krytyke. Sam jednak
pomyst, by wesprzec funkcjonowanie teatru organem ztozonym z jego mitosni-
kow i przedstawicieli roznych obszardw sztuki, byt ciekawag i przynoszacg korzy-
sci inicjatywa. Dzi$ podobne organy funkcjonuja w wielu instytucjach kultury.
Inng, rowniez bardzo istotng z perspektywy zarzadzania inicjatywa, jest umowa
z 1873 roku zawarta pomiedzy Komitetem Zatozycieli Akcyjnego Towarzystwa

47/ ). Got, Wstep..., dz. cyt., s. 12.

48/ ,Czas" 1871, nr 238, 18.10 [dostep elektr.]
http:/mbc.malopolska.pl/dlibra/publication?id=28930&tab=3.

49/ Tamze.
50/ Zob:. J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1865-1893..., dz. cyt., s. 151.
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Przyjaciot Sceny Narodowej we Lwowie a Dyrekcja Teatru Krakowskiego. Choc
ostatecznie nie przetrwata ona préby czasu, byta nowatorskim, bardzo cieka-
wym i jedynym w swoim rodzaju rozwiazaniem??.

Pomiedzy Teatrem Krakowskim a Teatrem Lwowskim od wielu lat trwata niefor-
malna wojna. Scena krakowska byta nekana ,»kradziezami« badZ »ucieczkamic«
aktoréw (...). KoZmian postanowit stworzy¢ mechanizm, ktory by je uniemoz-
liwiat z korzyscia dla wszystkich scen”?. Na mocy umowy powstawat swoisty
Jkartel” teatralny taczacy Krakow i Lwéw. Tres¢ umowy zostata podana do pu-
blicznej wiadomosci. W tajemnicy zachowany zostat tylko paragraf, zgodnie
7 ktorym dyrekcje zobowiagzywaty sie ,trzymacé w ewidencji jedna dla drugiej
stope gazy wszystkich artystow i urzednikow teatralnych’®. Obie instytucje,
zgodnie z upublicznionymi zapisami, miaty prowadzi¢ potaczona biblioteke, kt6-
ra miata by¢ podstawa budowania repertuaru. Sztuka, nabyta przez jeden z te-
atréw, automatycznie stawata sie wtasnoscig drugiego. Teatry zobowigzaty sie
wspolnie organizowac i finansowac krakowsko-lwowski konkurs dramatyczny.
Regulacji podlegata oczywiscie kwestia zatrudniania aktoréw i ewentualnego
,wymieniania sie” nimi. Nie wolno byto angazowac aktora przed wygasnieciem
jego formalnego kontraktu. Podobny zakaz dotyczyt artystow zwolnionych za
,2uchybienie obowigzkom™*, wyjatek stanowita sytuacja, gdy dyrekcja macie-
rzystego teatru wyrazata zgode na angaz. Wprowadzona tez zostata zasada,
by w nowych kontraktach zawieranych z aktorami pojawit sie zapis o mozli-
wosci goscinnych wystepdw w drugim z teatréw, oczywiscie na precyzyjnie
okreslonych warunkach. Ustalenia te wzbudzity sprzeciw aktorow, ktorzy czuli
sie nie tylko poszkodowani, ale tez traktowani przedmiotowo. KoZmian odpierat
zarzuty, wyjasniajac, ze kazdy ma prawo negocjowac gaze, podpisywac lepsze
kontrakty czy zmieni¢ miejsce pracy pod warunkiem jednak dotrzymania po-
przednich zobowigzan.

Stanistaw Kozmian wyznaczyt teatrowi zarowno zadania artystyczne, jak i spo-
teczne®. Rozumiat, Ze dziatania organizacyjne, administracyjne i finansowe sg
niezbedne do ksztattowania wysokiego poziomu artystycznego instytucji oraz
budowania jej relacji z publicznoscia. Nie bat sie walczy¢ nie tylko o podnie-
sienie kwoty subwencji, ale tez cen biletdw. Kampania informacyjna, w kté-
rej ujawniono finanse teatru, sprawita, ze nikt z powodu owej podwyzki sie
nie burzyt - wrecz przeciwnie, opinia publiczna przyjeta jg jako koniecznosc.
Co wiecej, KoZmianowi w 1873 roku udato sie uzyska¢ od Sejmu Krajowego
subwencje w wysokosci 5.000 ztotych renskich, ktéra miata stuzy¢ wytgcznie
terazniejszej dyrekcji p. Kozmiana™®, a w 1874 roku wywalczy¢ podniesienie
jej do kwoty 8.000 ztr. Wraz z subwencja rzadowa przyznang teatrowi jeszcze

51/ Tamze, s. 177-186.

52/ Tamze, s. 177.

53/ Tamze, s. 179.

54/ Tamze, s. 180.

55/Zob.: S. Kozmian, Teatr..., dz. cyt., s. 14.

56/ ,Czas” 1872, nr 238, 10.12 [dostep elektr.]
http:/mbc.malopolska.pl/dlibra/publication?id=29277&tab=3.



za czasow dyrekcji Skorupki, KoZzmian otrzymywat rocznie wsparcie finansowe
w wysokosci 12.000 ztr>’,

Jednak ,teatr byt dla KoZmiana zawsze tylko zajeciem pobocznym. Z powota-
nia i temperamentu byt przez cate zycie politykiem-publicysta”®. Ostatecznie
wiec, wobec wcigz pietrzacych sie problemow zwigzanych przede wszystkim
ze stanem technicznym budynku, dyrektor zaczat odsuwac sie od teatru, ce-
dujac swoje zadania na innych. Jego nasilajaca sie aktywnos¢ publicystyczno-
-polityczna zaczeta stopniowo zniecheca¢ - zaréwno do niego, jak i do insty-
tucji - wielu krakowian, ktorzy w teatrze widzieli organ agitacyjny Stanczykow.
Ostatnie lata dyrekcji sg wiec naznaczone licznymi problemami finansowymi
i organizacyjnymi, ktérych KoZzmian nie chciat lub nie mogt juz rozwigzac. Osta-
tecznie zrezygnowat z funkcji antreprenera w 1885 roku, wyznaczajac jako
swojego nastepce Jakuba Gliksona (1846-1930), ktory petnit role dyrektora
przez kolejne osiem lat.

Nowy teatr miejski

Plaudite civites! - Oto nowa scena,
Otwiera muzom goscinne podwoje |[...]

Baw sie narodzie! Scena ci ukaze

Znajome dobrze postacie i twarze

| w wiernym nieraz zestawi odbiciu

Przy grozie dziejow ptaski komizm w zyciu®’.

21 pazdziernika 1893 roku otwarto w Krakowie nowy gmach teatru przy placu
Sw. Ducha. Byto to wydarzenie przetomowe, ktdre czesto taczy sie z poczat-
kiem nowego etapu rozwoju sztuki teatralnej. Biorgc pod uwage, w jak ztym
stanie technicznym znajdowat sie budynek przy placu Szczepanskim, nowy
gmach byt warunkiem przetrwania krakowskiego teatru. Zdecydowano nawet,
aby w pierwszej kolejnosci wybudowac teatr, a nie wodociggi, mimo ze w owym
czasie mieszkancy miasta nie mieli dostepu do biezacej wody®. Rada Miegjska,
ktora podjeta decyzje o budowie, doceniata jednak teatr nie tylko z uwagi na
jego wartosci artystyczne czy oswiatowe, ale widziata w nim przede wszystkim
Jjedno z przedsiebiorstw miegjskich, ktére powinno przynosi¢ znaczne docho-
dy"et.

Przedsiewziecie to byto rodzajem inwestycji, ktéra - cho¢ znacznie obcigzyta
budzet miasta - doprowadzita do wykrystalizowania sie nowego mechanizmu

57/ Zob.: J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1865-1893..., dz. cyt., s. 167-171.

58/ S. Badeni, Publicysta i dyrektor teatru, ,Wiadomosci” 1953, nr 27, 5.07 [dostep elektr.] http:/kpbc.umk.
pl/dlibra/publication/9116?tab=1.

59/ A. Asnyk, Prolog na uroczyste otwarcie Nowego Teatru w Krakowie, Krakéw 1893 [dostep elektr.] https:/
polona.pl/item/prolog-na-uroczyste-otwarcie-nowego-teatru-w-krakowie, MjE3MzIx/2/#info:metadata.

60/ D. Poskuta-Wtodek, Co dzieri powtarza sie gra..., Krakéw 1993, s. 5-8.
61/ J. Michalik, Wokét listéw [w:] T. Pawlikowski, Listy do Konstancji Bednarzewskiej, Krakdéw 1981, s. 13.
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zarzadzania. Rada Miasta Krakowa oraz Sejm Krélestwa Galicji i Lodomerii, re-
prezentowany przez Wydziat Krajowy z siedziba we Lwowie, dzielity uprawnie-
nia i obwiazki. Sejm wspart budowe pozyczkg i nastepnie wyptacat subwencje
i sprawowat kontrole nad teatrem. Miasto miato obowigzek utrzymywac teatr,
ale otrzymato tez koncesje na prowadzenie teatru, co pozwalato na wyboér roz-
wiazania prawnego, zgodnie z ktérym teatr ma by¢ administrowany. Te nowe
warunki wywotaty dyskusje, czy lepiej nowy teatr odda¢ w prywatne rece na
zasadzie dzierzawy, czy raczej pozostawi¢ go w administracji miejskiej. Zgadza-
no sie, ze pod wzgledem rozwoju artystycznego, zarzad miejski jest zdecydowa-
nie lepsza opcja, jednak z uwagi na trudng sytuacje finansowa miasta uznano,
ze wtasna gospodarka teatrem bytaby zbyt ryzykowna. Zresztg dotychczasowa
historia finansowa instytucji raczej przeczyta teorii, ze na teatrze da sie zarobic.
Dlatego ostatecznie podjeto decyzje, ze nowy teatr bedzie administrowany na
zasadzie dzierzawy. Takie rozwigzanie byto bardziej korzystne ekonomicznie.
Podstawe prawna funkcjonowania nowego teatru stanowit kontrakt dzierzaw-
ny oraz uzupetniajgce go instrukcje, nad ktérych przygotowaniem pracowata
specjalna komisja, w ktérej sktadzie nie byto ani jednego praktyka teatralne-
go. Dziatalnos$¢ teatru nadal byta podporzadkowana drobiazgowym, sztywnym
rygorom administracyjno-biurokratycznym. Wtadza dyrektora w teatrze byta
ograniczona i podporzadkowana Komisji Teatralnej, ktéra miata nieporowny-
walnie wieksze prawa niz sam dzierzawca. Mogta decydowa¢ m.in. o reper-
tuarze, wyborze artystéw i ich gazach, o usuwaniu aktoréw za brak pamie-
ciowego opanowania roli, cenach miejsc, zakupie dekoracji, przedstawieniach
goscinnych i tym podobnych®?. Dodatkowo dyrektor zostat obcigzony licznymi
zobowigzaniami finansowymi, a poniewaz budynek nalezat do miasta, podlegat
tez kontroli ze strony specjalnie powotanego inspektora technicznego rekru-
tujgcego sie z urzednikow technicznych magistratu i podlegtego bezposrednio
prezydentowi miasta. Inspektor miat za zadanie nadzorowac stan techniczny
gmachu oraz sposob, w jaki gospodarowano przestrzenia, a o wszelkich uchy-
bieniach miat informowac przetozonych. Byt on nawet wtadny do zawieszania
przedstawien w sytuacji, gdyby w jego opinii warunki bezpieczenstwa przeciw-
pozarowego byty niewystarczajace.

Wymagania natozone kontraktem na dyrektora nawet w opinii éwczesnych
postronnych obserwatoréw byty niemozliwe do realizacji. Zapisy kontraktu ce-
chowata ,drobiazgowos$¢ wywodzaca sie z nieufnosci do przedsiebiorcy, ma-
skowana interesem sztuki, a podporzadkowana w rzeczywistosci ztej sytuacji fi-
nansowej miasta”®®. Kontrakt dzierzawny byt swoistym kamuflazem dla ukrycia
administracji gminy - jej przyznawat wszelkie prawa, a na dzierzawce naktadt
obowiagzki finansowe i logistyczne®*.

62/ Zob.: J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie 1893-1915. Teatr Miejski, Krakéw 1985, s. 70-71.
63/ Tamze, s. 94.
64/ Zob.: Tamze, s. 70.



Wizjoner z zasobnej rodziny - Tadeusz Pawlikowski
(1893-1899%)

,1rzy sq sposoby prowadzenia teatru. Przy pierwszym - teatrem kie-
ruje ulica: gust szerokiej publicznosci. Przy drugim, dyrektor narzuca
publicznosci swe wtasne gusta. Przy trzecim dyrektor idzie za twor-
czosciq i jej stuzy”s.

Konkurs na dzierzawe nowego teatru w Krakowie wygrat Tadeusz Pawlikowski.
W chwili obejmowania stanowiska dyrektora miat 32 lata i nie posiadat zad-
nego doswiadczenia w kierowaniu jakakolwiek instytucja. Choc¢ ksztafcit sie
na uczelniach muzycznych w Lipsku, Weimarze i Dreznie, to dokumenty nie
potwierdzajg jego wyksztatcenia. Wrecz przeciwnie, w ocenie profesoréw byt
uczniem nieutalentowanym, niesystematycznym, a przede wszystkim nieobec-
nym®’. Podobnie watpliwosci budzi¢ moze jego doswiadczenie zawodowe.
Sporadycznie pisywat recenzje teatralne, krotko zwigzany byt z redakcja ,No-
wej Reformy”, gdzie, jak mozna wyczytac z listdw jego ojca, pojawiat sie rzadko
i pracowat niesumiennie. Mimo to w konkursie na stanowisko dyrektora Teatru
Miejskiego pokonat miedzy innymi doswiadczonych antreprenerow i osoby za-
wodowo zwigzane z teatrem.

Dzi$ oczywiscie trudno jednoznacznie wyrokowac, co zadecydowato o wybo-
rze takiego a nie innego kandydata. Stanistaw Kozmian pisat, iz ,powierzenie
pierwszej dyrekcji nowego teatru Tadeuszowi Pawlikowskiemu wynikato z po-
czatku z koniecznosci oddania jej zamoznemu przedsiebiorcy”¢®. Nowy dyrektor
wywodzit sie z ziemianskiej rodziny o bogatych tradycjach dziatalnoéci patrio-
tycznej, spotecznej i kulturowej. Majatek rodziny faktycznie nie byt maty, ale
nie pozwalat tez na zupetnag beztroske, tym bardziej, ze Tadeusz Pawlikowski
- jak wynika z listéw jego rodzicéw - nie odznaczat sie ani gospodarnoscia, ani
oszczednoscia. Warto tez pamietac, ze majatek ow nie byt jego osobistg wta-
snoscia, ktora mogtby swobodnie dysponowacd. Nie sposob jednak zaprzeczyc,
ze to sytuacja ekonomiczna miasta i samego teatru zadecydowata o ksztatcie
organizacyjnym i tresci umowy dzierzawy. Mozna wiec na tej podstawie wy-
snuc¢ wniosek, ze kryterium finansowe - nawet jesli dotyczyto majatku rodziny,
a nie samego kandydata - okazato sie decydujgce w wyborze antreprenera.

65/ Tadeusz Pawlikowski petnit jeszcze funkcje dyrektora Teatru Lwowskiego w latach 1900-1906 oraz po-
nownie dyrektora Teatru Miejskiego (wowczas juz noszacego imie Juliusza Stowackiego) od 1913 do swojej
Smierci w 1915 roku.

66/ Fragment przeméwienia Tadeusza Pawlikowskiego z inauguracji teatru we Lwowie, cyt. za.: D. Poskuta-
-Whtodek, Co dzien..., dz. cyt., s. 34.

67/ Zob.: J. Michalik, Tadeusz Pawlikowski. Legenda, cztowiek, teatr, Krakow 2015, s. 81.
68/ S. Kozmian, Rzeczy teatralne, Krakow 1904, s. 388.
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Tadeusz Pawlikowski w okre-
sie  sprawowania  dyrekcji
w Teatrze Miejskim w Krako-
wie, fot. Juliusz Mien, Krakow,
koniec XIX w., ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, nr inw. MHK-
-Fs2430/VI

Dyrektora Pawlikowskiego jeszcze za jego zycia zaczeta otaczac legenda i to
nie tylko ze wzgledu na zaplecze finansowe, ktérym tylko teoretycznie dys-
ponowat. Tadeusz Pawlikowski okazat sie dzierzawca o niezwyktej intuicji ar-
tystycznej, ktory dla potrzeb sztuki umiat znakomicie wykorzysta¢ zaréwno
rodzacy sie woéwczas modernizm, dotychczasowe tradycje sceny krakowskiej,
mozliwosci techniczne budynku, jak i nastroje publicznosci. Postrzegany jest
jako ojciec nowoczesnego teatru polskiego, odkrywca a czasem wrecz kreator
wielkich aktorow i tworcow dramatycznych, w tym Wyspianskiego i Zapol-
skiej?. ,Pawlikowskiego uznano za jedynego w Polsce prawdziwego kierownika
teatru, ktory prowadzi go nie jako przedsiebiorca, leczy dyrektor artystyczny.
W swoich decyzjach nie oglada sie na konsekwencje finansowe, zawsze gotéw
do poswiecen, kieruje nim bowiem prawdziwa mitos¢ do sztuki, umitowanie jej
dla niej samej"’°. Dzierzawca nie pozostawit po sobie zadnych pism, ktére mo-
gtyby przyblizy¢ mechanizm jego codziennego funkcjonowania, jedyne drobne
wskazéwki mozna znalez¢ w jego prywatnej korespondencji i nielicznych wy-
powiedziach publicznych. Swoj teatr budowat na ,bezposrednim, zywym do-
Swiadczeniu’’!, byt nieréwny, a wytezona praca i zaangazowanie przetykane
byty okresami apatii.

Wydaje sie, ze mimo formalnego podziatu obowiazkéw pomiedzy dyrektora
a gtdbwnego rezysera, w praktyce Pawlikowski momentami taczyt funkcje admi-
nistracyjne i artystyczne prowadzac teatr w sposob autokratyczny. W jednym

69/ Zob.: D. Kosinski, Teatr Pawlikowskiego czyli powrdt legendy [w:] Tadeusz Pawlikowski i jego teatr, Krakdw
2015,s.17.

70/ J. Michalik, Tadeusz Pawlikowski..., dz. cyt., s. 26-27.
71/ D. Kosinski, Wstep [w:] D. Kosinski [red.], Tadeusz Pawlikowski w stulecie smierci, Krakéw 2016, s. 10.



ze sprawozdan Komisja Teatralna zarzucita mu nawet, ze ,caty trud przysposa-
biania sztuk i rezyserowania zagarnat [...] w swe rece”’?, a kilka miesiecy pozniej
wytkneta, ze ,kierownictwo teatru jest niedbale prowadzone, a prawie zadne”’s.
Faktem jest, ze Pawlikowski nie wywiazywat sie z postanowien kontraktu dzier-
zawnego. Jego dyrekcja naznaczona jest nieustajagcymi powaznymi problemami
finansowymi. Zalegat z wptatami (m.in. na fundusz emerytalny dla aktoréw), nie
przestrzegat termindw przekazania repertuaréw, a w tych zatwierdzonych sa-
mowolnie dokonywat zmian, nikogo o owych zmianach nie informujac. Uwagi
Komisji Teatralnej zazwyczaj ignorowat, chyba ze grozono mu grzywna lub kon-
sekwencjami prawnymi. Warto jednak zadac¢ pytanie, czy nieustajgce naginanie
badzZ tamanie kontraktu dzierzawnego swiadczy o nieudolnoéci dyrektora, czy
raczej o jego sile? Niewatpliwie, wbrew ograniczajgcemu jego dziatalnos¢ kon-
traktowi, Pawlikowski starat sie stworzy¢ w teatrze przestrzerh wolnosci twor-
czej dla artystéw - zaréwno aktordéw, jak i dramatopisarzy. Probowat wywal-
czy¢ niezaleznosc dla siebie jako dzierzawcy, a takze zagwarantowac teatrowi
wzgledng stabilizacje ekonomiczng. Niestety, byta to walka z géry skazana na
niepowodzenie. Niemoznos$¢ porozumienia sie z Komisjg Teatralng - poza kon-
fliktem intereséw - przypieczetowata postawa dyrektora, ktéry nie prébowat
sobie zjednac¢ decydentéw, a czesto wrecz ich prowokowat. Z kolei stabiliza-
cja ekonomiczna teatru okazata sie niezmiernie trudna do zachowania, a to ze
wzgledu na fakt, ze ogdlne zatozenia ekonomiczne, ktore staty sie podstawg
kontraktu, oparte byty na btednej kalkulacji’*, a na przyktadzie dyrekcji Pawli-
kowskiego - pierwszej w nowym gmachu - najlepiej wida¢ opisane pét wieku
podzZniej zjawisko choroby kosztow.

Wyzwania finansowe

,Nie lubie zaglgdac do cudzej kieszeni, ale przyznac trzeba, ze byto
pomysinem zdarzeniem, iz znalazt sie cztowiek chetny i zamitowany
w teatrze, ktory [...] mégt obracac funduszami teatralnemi bez oba-
wy o wiasny byt””>.

Nowy gmach teatralny byt najnowoczesniejszym budynkiem w miescie, pierw-
szym dysponujacym oswietleniem elektrycznym. Budynek ten, wraz z nowin-
kami technicznymi, stat sie dla dyrektora w rownej mierze atutem - ktory umiat
znakomicie wykorzystac, jak i przeklenstwem, ktére potozyto sie cieniem na
jego codziennym funkcjonowaniu’e.

72/ K. Estreicher, VI Sprawozdanie ze stanu teatru krakowskiego za czas od stycznia do korica czerwca 1896
roku ztozone przez komisje teatralng [w:] K. Estreicher, J. Flach, Sprawozdania Komisji Teatralnej w Krakowie
1893-1911, Krakéw 1992, s. 87.

73/ J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie 1893-1915..., dz. cyt., s. 127.
74/ Zob.: J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie 1893-1915..., dz. cyt., s. 58-94.
75/ S. Kozmian, Rzeczy..., dz. cyt., s. 388.

76/ Zob.: tekst Eweliny Radeckiej Najstarsze sceny teatru krakowskiego 1781-1893 zamieszczony w niniej-
szym katalogu.
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Zmiany technologiczne zawsze maja realne przetozenie na artystyczny wymiar
dziatalnosci instytucji. W przypadku nowego gmachu w Krakowie najwiecej
zmian pociaggato za soba nowe o$wietlenie elektryczne. Pozwalato ono na osig-
gniecie efektéw dotychczas niemozliwych do realizacji. W stynnym spektaklu
Hanusi Gerharta Hauptmanna Pawlikowski po raz pierwszy wykorzystat reflek-
tor punktowy, wygaszajac pozostate Swiatta na widowni i scenie, wydobywa-
jac z mroku jedynie sylwetke aktora i osiggajac dzieki temu zupetnie nieznany
wczesniej nastrdj i poetyke gry. Podobnie ,zagrato” swiatto w realizacji Whetrza
Maurice’a Maeterlincka.

Oswietlenie elektryczne dawato wiec rezyserowi niespotkang dotychczas swo-
bode - sztywny element kazdego spektaklu, dzieki zmianie technologicznej
zostat niejako uwolniony, stajac sie narzedziem w rekach sprawnego artysty.
Pawlikowski szybko nauczyt sie je wykorzystywac. Réwnoczesnie jednak zelek-
tryfikowanie budynku pociggato za sobg konsekwencje natury finansowej. Jak
pisat Karol Estreicher: ,Niedawno temu pierwsze artystki naszego teatru uzy-
waty jako skrojonego kostiumu lichej organdyny, na ktérg nalepiano kwiaty pa-
pierowe. Efekt byt cudowny, suknia tak imponujaca, ze mogta by¢ po wielokroc
uzywana. Ubierano sie zatem wspaniale a tanio. Od czasu jednak wprowadze-
nia odwietlenia elektrycznego stosunki toaletowe zmienity sie gruntownie [...].
Dzi$ kobieca suknia na scenie ukazuje sie oswietlana ze wszystkich stron jak
suknia za szyba magazynu [...]. Ubior kazdy musi by¢ nieposzlakowanej czysto-
sci i niefatszowanej materii. To wywotuje u kobiet potrzebe takich wydatkow,
jakich nie znaty aktorki grywajace przy oswietleniu gazowym”””. Cho¢ w owym
czasie w duzej mierze to aktorzy przygotowywali swoja garderobe teatralna,
to jednak odpowiedzialnos$¢ za wtasciwg ,wystawe” spoczywata na dyrektorze.
Stad tez niejednokrotnie to on ptacit za kostiumy i elementy dekoracji. W ogol-
nym rozrachunku jednak, to nie nowe kostiumy czy dekoracje stanowity pro-
blem - powazne konsekwencje finansowe pociagaty za soba niedoszacowane
przed otwarciem teatru koszty energii elektrycznej oraz konserwacji urzadzen.
Kontrakt dzierzawny zostat przygotowany przez osoby, ktore, nie znajac re-
aliow funkcjonowania teatru, ,wyobraza[ty] sobie, ze wielki teatr wielkie przy-
nosi¢ bedzie dochody”’®. Na podstawie tego nie popartego zadnymi faktami
przekonania wyliczono wszelkie zobowigzania dyrektora. Tymczasem zmienio-
ne warunki, w jakich funkcjonowat teatr (jak chocby utrata dochodu z redut)
i wspomniane juz koszty techniczne wynikajagce z koniecznosci utrzymania,
ubezpieczenia i konserwacji urzadzen, a takze optacenia rachunkéw za energie
oraz wydatki zwigzane z oprawa spektakli ,dochodzg 10.000 ztr. strat, ktorych

77/ K. Estreicher, Xl Sprawozdanie o stanie teatru krakowskiego w pétroczu pierwszym entrepryzy Jozefa
Kotarbinskiego od 26 sierpnia do 31 grudnia 1899 [w:] K. Estreicher, J. Flach, Sprawozdania Komisji Teatral-
nej..., dz. cyt., s. 145.

78/ K. Estreicher, | Sprawozdanie komisji teatralnej teatru krakowskiego [w:] K. Estreicher, J. Flach, Sprawozda-
nia Komisji Teatralnej..., dz. cyt., s. 56.



Reflektor uzywany w Teatrze Miejskim w Krakowie po otwarciu w 1893 r., wytwor-
nia Hugo Bahrs Fabrik elektrischer Apparate flr Blihnenbeleuchtung, Niemcy, ok.
1893, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2339/VI

dawny teatr nie zaznawat"”?. W konsekwencji, aby zrealizowac¢ swoje zatozenia
artystyczne i ,podazac za twdrczoscia”, Pawlikowski doktadat do teatru z majat-
ku rodziny - w ciggu szesciu lat pierwszej dyrekcji przeznaczyt na ten cel okoto
150.000 ztr®°, podczas gdy roczna subwencja Wydziatu Krajowego wynosita
zaledwie 8 000 ztr. Kolejne dyrekcje (Jozefa Kotarbinskiego i Ludwika Solskie-
g0), mimo ztagodzenia zapisow umowy dzierzawy, takze naznaczone byty licz-
nymi problemami finansowymi.

79/ Tamze.

80/ Jak zaznaczyt Jan Michalik ,nie sposéb jednoznacznie okresli¢ sum wtozonych przez T. Pawlikowskiego
w teatr”, cyt. za:. J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie 1893-1915..., dz. cyt., s. 134.
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Zmiana technologiczna, cho¢ otwarta nowe mozliwosci artystyczne, choc¢ uta-
twita prace oséb odpowiedzialnych za os$wietlenie, nie wptyneta na usprawnie-
nie systemu produkgji spektaklu. Premiery odbywaty sie w podobnym rytmie,
aktorzy nadal potrzebowali maksimum kilku dni na pamieciowe opanowanie
roli, a ilos¢ rél w poszczegolnych spektaklach nie ulegta zmniejszeniu. Koszty
przygotowania spektakli nie zostaty obnizone a wrecz przeciwnie - wzrosty. Te
zalezno$¢ okresla sie mianem ,choroby kosztéw”. Opisali jg pot wieku pdzniej
ekonomisci William Baumol i Wiliam Bowen w pracy z 1966 roku ,Performing
Arts: The Economic Dilemma’”. Autorzy tej teorii na podstawie przeprowadzo-
nych badan wskazali, ze innowacje w dziatalnosci kulturalnej nie majg przetoze-
nia na wydajnos¢ pracy, a sztuki widowiskowe niezmiennie charakteryzuje sto-
sunkowo wysoki udziat kosztéw osobowych®!. Z tego powodu wszelkie zmiany
technologiczne, cho¢ uatrakcyjniaja widowiska, wptywaja tez na podniesienie
kosztéw ich produkcji, bowiem nie moga by¢ rdwnowazone przez wzrost wy-
dajnosci pracy.

Pierwszy miejski dyrektor - Lucjan Rydel (1915-1916)

,[...] pozostato jako jedyne wyjscie prowadzic teatr we wtasnym za-
rzqdzie [...]. W ten sposéb w organizmie teatralnym zaszty minimal-
ne tylko zmiany”2.

Oczekiwane i postulowane od czasow Hilarego Meciszewskiego przejecie te-
atru pod zarzad miejski nastgpito w roku 1915. Wydarzenie to poprzedzity wie-
loletnie dyskusje powracajgce przy okazji podpisywania kolejnych kontraktow
dzierzawnych, ostateczna decyzja zostata jednak podjeta w ciggu zaledwie jed-
nego dnia w wyniku dramatycznego wydarzenia, jakim byta nagta Smierc Tade-
usza Pawlikowskiego, ktora przerwata jego druga dyrekcje w teatrze krakow-
skim.

Przejecie teatru pod zarzad gminy byto rozwiazaniem pionierskim, wprowadzo-
nym w dodatku w okresie niezwykle trudnym dla miasta - trwata wojna, rosty
ceny, brakowato zywnosci. Mimo to publicznosc goscita w teatrze. Wtadze mia-
sta doskonale zdawaty sobie sprawe, ze nie zdotaja znaleZ¢ dzierzawcy, zreszta
bez wsparcia ze strony gminy teatr i tak nie miatby szans na przetrwanie. De-
cyzja o przejeciu byta wiec jedynym wyjsciem, aby uratowac krakowska scene
i zapewnic¢ byt jej pracownikom. Nie bez znaczenia byt tez fakt, ze praktycznie
juz od roku gmina utrzymywata teatr, odraczajac kolejne optaty i przejmujac
niektére zobowigzania Tadeusza Pawlikowskiego.

Pierwszym dyrektorem teatru - petnomocnikiem gminy — w nowym ksztat-
cie prawnym zostat Lucjan Rydel - cztonek komisji teatralnej, byty kierownik

81/ Zob.: D. liczuk, Ekonomika kultury, Krakow 2012, s. 28-30.

82/ Fragment listu Prezydium do Wydziatu Krajowego ws. wyptaty subwencji za Ill kwartat 1915 roku, Ar-
chiwum Narodowe w Krakowie, sygn. 29/511/6, s. 182.



Lucjan Rydel, autor fot. niezna-
ny, Warszawa, koniec XIX w.,
wtasnosc¢ rodziny Rydléw

literacki teatru, a przede wszystkim osoba silnie zwigzana z krakowska sceng
i znajaca specyfike jej funkcjonowania. Rydel, jako autor wystawionego na de-
skach teatru dramatu, debiutowat jeszcze podczas pierwszej dyrekcji Tadeusza
Pawlikowskiego w 1895 roku. W kolejnych latach na krakowskiej scenie wysta-
wionych zostato osiem jego utwordw. Nowy kierownik teatru miat petni¢ swojg
funkcje na mocy listu umownego, ktéry zastapit dotychczasowy kontrakt dzier-
zawny. Dokument ten poprzez poszczegodlne zapisy ukazuje obawy cztonkow
Prezydium zwigzane z przejeciem teatru i jest tak skonstruowany, aby w kazdej
chwili wtadze miasta mogty wycofac¢ sie z umowy. List umowny okresla wta-
sny zarzad gminy mianem ,prowizorycznego” i zaznacza, ze petnomocnictwo
dyrektora moze zosta¢ odwotane nie tylko z uwagi na przypadki przewidziane
w ustawie, ale takze ,w razie uderzajacego niedoboru finansowego”, z wskaza-
niem, ze ,uznanie, czy niedobor jest uderzajacym, nalezy wytacznie do Prezy-
dium”es,

W stosunku do poprzednikéw, ktorzy dzierzawili teatr, kompetencje nowego,
,miejskiego” dyrektora zostaty znacznie uszczuplone. Lucjan Rydel musiat prze-
ja¢ teatr z catym dobrodziejstwem inwentarza, ograniczono jego mozliwosci

83/ List umowny, Archiwum Narodowe w Krakowie, sygn. 29/511/6, s. 165.
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dotyczace zawierania umow, nie mogt wynajmowac pomieszczen teatru czy
wypozyczac dekoracji lub kostiumow. W zakresie kierownictwa artystycznego
zapisano, iz ,w zasadzie zostaje bez ograniczenia oddane WP. Drowi Rydlo-
wi"® jednak z zastrzezeniem, ze w zakresie uktadu repertuaru dyrektor powi-
nien konsultowac sie z reprezentantami artystéw. Kolejne pisma wskazuja, ze
- podobnie jak dzierzawca - w praktyce Rydel przedstawiat Prezydium reper-
tuar do akceptacji, a takze uzyskiwat zgode na dokonywanie zmian w tym juz
zatwierdzonym. Dodatkowo otrzymat nieformalne polecenie ,grania lekkiego
repertuaru dla utrzymania »zadowalajgcej« frekwencji’®®. Tak wiec wspomnia-
ny teoretyczny brak ograniczenia, w praktyce byt pozorny. Dyrekcja Rydla od
poczatku byta traktowana jako rozwigzanie tymczasowe, co moze ttumaczyc
wprowadzone obostrzenia i swoiste ubezwtasnowolnienie dyrektora, jak sie
jednak okazato i w kolejnych latach gmina nie kwapita sie do tego, by poszerzyc
kompetencje nastepcow Rydla, ktdrzy powotywani byli na dtuzsze okresy.
Mimo bardzo trudnych warunkow i niekorzystnej dla samodzielnej pracy umo-
wy, Lucjan Rydel petnit swoja funkcje z petnym oddaniem, walczac o choc¢by
minimalng autonomie. Wydaje sie, ze jego styl pracy jako dyrektora teatru, od-
zwierciedlat jego charakter: Lucjan Rydel, nazywany przez Macieja Szukiewicza
,Zyciozercq”, byt tradycjonalista o otwartym umysle, cztowiekiem umiejgcym
doceni¢ cudzy talent, ktory wszystkie powierzone mu zadania zawsze realizo-
wat z pasjg i ogromnym zaangazowaniem, oczekujac tez podobne] postawy od
innych. Aleksandra Czechowna (1839-1923) zanotowata w swoim dzienniku,
ze w tamtym okresie Lucjan Rydel po prostu zyt teatrem. Zajmowat sie nie tylko
kwestiami administracyjnymi i organizacyjnymi, ale takze przygotowywat i wy-
gtaszat odczyty dotyczace jego problemdw, zabiegat o utworzenie szkoty dra-
matycznej przy Teatrze Miejskim, aktywnie poszukiwat nowych dramatow oraz
angazowat sie w proby, ,przy ktérych nie przepusci w niczym aktorom i gdy
widzi potrzebe, to czasem zatrzymuije ich i do pdtnocy”®.

Mimo ekstremalnie trudnych okolicznosci, w jakich przyszto mu sprawowac
dyrekcje, Rydel starat sie zapewni¢ zespotowi mozliwie jak najlepsze warunki
pracy i ptacy. Juz w pierwszych tygodniach sprawowania dyrekcji informowat
Prezydium o trudnej sytuacji finansowej teatru. Na podstawie zestawien przy-
gotowanych przez Jana Mikuckiego (1866-1937), kierownika administracyjne-
go teatru, prosit o zgode na ,nieznaczne” podniesienie cen biletow. Wskazy-
wat, ze koszty realizacji przedstawien przewyzszajg jego przychody nawet przy
optymistycznym, a nierealnym zatozeniu, ze co wieczor wszystkie miejsca w te-
atrze beda zajete. Udato mu sie wywalczy¢ specjalny, comiesieczny dodatek dla
aktorek na zakup kostiumow. Najwyrazniej gospodarowat w teatrze skutecznie,
gdyz aktorzy - ktérzy poczatkowo otrzymywali wynagrodzenie na podstawie
miesiecznych klas ptac” zaleznych od wynikéow finansowych teatru - juz od

84/ Tamze.
85/ D. Poskuta-Wtodek, Trzy dekady z dziejéw sceny, Krakéw 2001, s. 68.
86/ Cyt. za: J. Duzyk, Droga do Bronowic, Krakéw 1972, s. 450-451.



stycznia 1916 roku najwyzsze przewidziane ptace mieli otrzymywac jako wyna-
grodzenie podstawowe. Byto to mozliwe, jak uzasadnito swoja decyzje Prezy-
dium, ,dzieki umiejetnemu kierownictwu artystycznemu i gorliwej a skutecznej
pracy pp. artystow i artystek, oraz dzieki oszczednej i wzorowej administracji”®’.
Dyrektor wiele wysitku wktadat w to, aby zachowac mozliwie jak najwieksza au-
tonomie w relacjach z zespotem, a te, niestety, nie zawsze uktadaty sie pomysl-
nie. Aktorzy narzekali na niskie zarobki, z czasem zaczat im doskwiera¢ brak
spektakularnych sukcesow artystycznych. Mimo to Rydel starat sie zachowac
obiektywizm. Gdy jeden z aktorow odmaodwit gry, Rydel w liscie do Prezydium
wyijasniat, iz zmiana w repertuarze nastgpita z powodu ,znuzenia” aktora i réw-
noczesnie prosit, aby na przysztosc takie pojedyncze przypadki zmiany repertu-
aru nie wymagaty wczesniejszej zgody prezydium?®. Konflikt z innym z aktoréw,
ktory musiat zakonczy¢ sie dymisja, Rydel uzasadniat nastepujacymi stowami:
JWiadystaw Grabowski, wskutek niczym nieuzasadnionego odrzucenia roli
i grubej niesubordynacji stat sie w teatrze niemozliwym. Przez jego dymisje
utwierdza sie zasade subordynacji i tadu, ale - niestety - Teatr Krakowski traci
dobra i bardzo uzyteczng site”®.

Mimo podejmowanych wysitkdw, dyrekcja Rydla byta pod koniec sezonu oce-
niana negatywnie. Premiery, mimo starannego przygotowania, nie przynosity
oczekiwanego efektu, repertuar w duzej mierze opierat sie na klasycznych, zna-
nych wszystkim, lekkich utworach. Rydel, mimo iz byt lubiany, raczej nie miat
w sobie tej sity, ktora pozwolitaby mu okietznac zespot i widzéw oraz przekonac
ich, iz w tym trudnym czasie sam fakt, ze teatr w ogole funkcjonuje, jest juz
ogromnym sukcesem. Ostatecznie po uptywie oznaczonego w liscie umownym
terminu, Prezydium zdecydowato sie powotac na stanowisko dyrektora Adama
Grzymate-Siedleckiego. Rydel powitat swojego nastepce nastepujacymi stowa-
mi: ,Moze Drogi Pan zawsze, jak dotad, liczy¢ na moje dla Siebie zawsze bardzo
przyjazne uczucia [...]. Jako cztonek Komisji Teatralngj [...] bede zawsze wedtug
sit i moznosci szedt na reke Drogiemu Panu, popierajac jego wysitki. [...] Mam ja
takze wiele do omoéwienia z Panem w sprawach teatralnych [...]. Do tego czasu
prosze, aby Pan zechciat taskawie pozostawi¢ papiery w biurku nie tykane, bo
ja wiem, co jest w ktorej szufladzie, i z najwiekszg tatwoscig wskaze wszystkie
i oddam Drogiemu Panu”?.

87/ Prezydium do Dyrektora teatru miejskiego, Archiwum Narodowe w Krakowie, sygn. 29/511/6, s. 375.

88/ List Lucjana Rydla do Prezydium z 22.10.1915 r., Archiwum Narodowe w Krakowie, sygn. 29/511/6, s.
593.

89/ List z 15.12.1915 roku do Prezydium, Archiwum Narodowe w Krakowie, sygn. 29/511/6, s. 343.
90/ Cyt. za: Jozef Duzyk, Droga..., dz. cyt., s. 452.
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Epilog

,Rola jakq [dyrektor] odgrywa w teatrze jest analogiczna do roli dy-
rygenta wielkiej orkiestry. Analogiczna lecz bez poréwnania trud-
niejsza”**.

Teatr krakowski w nowym ksztatcie organizacyjnym, pod bezposrednim zarza-
dem miejskim, przetrwat niespetna 15 lat. W 1929 roku ponownie podjeto de-
cyzje o oddaniu teatru w dzierzawe. Jak sie okazato, bezposrednie zaangazo-
wanie gminy rodzito ogromne trudnosci organizacyjne i stanowito zbyt duze
obcigzenie finansowe. Pierwszy krok zostat jednak podjety, trwate zmiany byty
tylko kwestig czasu.

Nowe rozwigzania w zakresie zarzadzania i finansowania instytucji, rozwdj
technologii, a tym samym utatwienie komunikacji, cho¢ oczywiscie usprawnia-
ja codzienng prace w teatrze, to jednak nie zmieniajg jej istoty. Sa to jedynie
narzedzia oddane w rece konkretnych osob. Osobowos¢, doswiadczenie i spo-
sob myslenia dyrektora, jego najblizszych wspotpracownikéw, a takze cztonkdw
réznego rodzaju organdw nadzorczych, sg faktyczng sitg napedows tej ztozonej
machiny. Zarzadzanie tez jest swoistg sztuka, a spektakl, ktéry toczy sie za kuli-
sami i w zaciszu dyrektorskich gabinetow, czesto jest rownie fascynujacy i wie-
lowymiarowy, co sztuki prezentowane na scenie.

91/M. Szukiewicz, Teatr Krakowski, rekopis, 1916, s. 69 [dostep elektr.] https:/polona.pl/item/teatr-krakow-
ski-napisal-maciej-szukiewicz,OTUyMTIlyMjk/2/#info:metadata.



Dorota Jarzagbek-Wasyl

Dwadziescia krokow wszerz i wzdtuz.
Raport z zaplecza teatru krakowskiego

Trzy wizyty za kulisami

20 pazdziernika 1893 roku, w wigilie inauguracji Teatru Miejskiego na placu
Sw. Ducha, odbyta sie otwarta préba generalna pierwszego przedstawienia.
Widzowie asystowali w niej tym liczniej, ze na gtéwne uroczystosci z udziatem
wiadz nie byto juz miejsca dla wszystkich chetnych. Spektakl ,przed-oficjalny”
miat niezwykty poczatek. Po podniesieniu kurtyny ukazata sie pusta scena. Po-
jawit sie inspektor i dekorator Jan Spitziar oraz paru maszynistéw, ktérzy zaczeli
krok po kroku kompletowac dekoracje, demonstrujac dziatanie mechanizmow
za- i nadscenia. Nastepnie dotaczyli do nich aktorzy, statysci i wszyscy razem
ustawili sie w rzedzie (zapewne tak, jak pozowato sie do zbiorowych fotogra-
fii) vis-a-vis widowni. Wtedy na scene wszedt dyrektor Tadeusz Pawlikowski
i, obejrzawszy efekty plastyczne i kostiumy, rozpoczat probe $wiatet - po raz
pierwszy zasilanych elektrycznie. Na jego znak spuszczono kurtyne i wygaszo-
no oswietlenie. Ludwik Solski zapamietat chwile konsternacji wéréd milczacej
widowni, a tuz potem - gromkie oklaski. By¢ moze po raz pierwszy na krakow-
skiej scenie nagradzano w ten sposob nie gre aktora czy efekty inscenizacji,
a sam techniczny pokaz przygotowan. Scena na chwile odstonita walor, o ktéry
szczegolnie dbat Pawlikowski: poligonu do$wiadczalnego.

28 lutego 1903 roku widzowie Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego ujrzeli
potencjat pudetkowego wnetrza Teatru Miejskiego z réwnie zaskakujacej per-
spektywy: ,Dwadziescia krokow wszerz i wzdtuz,/ Przeciez to miejsce dosc
obszerne” - perswadowat Konradowi Rezyser w | akcie'. To lapidarne zdanie
wyraza istote tworczej dynamiki teatru: poruszanie sie w slad za wyobraznig
poety, wraz z aktorem, rezyserem lub maszynistg — po ich autonomicznym
terytorium. Nie bez powodu mowa jest o krokach, a nie innej jednostce po-
wierzchni. W metrach czy centymetrach mozna ujmowac scene na papierze,
w rzucie architektonicznym, natomiast kroki trzeba zrobic, przejs¢, obejmujac
przestrzen doswiadczeniem. Dwadziescia krokow to nie ogrom, a jednak oka-
zuje sie, ze w teatrze i na takim wycinku mozna sie zgubi¢ - w labiryncie spusz-
czanych z gory i wysuwanych z boku dekoracji, wsréd cizby ludzkiej uwijajace]
sie pod $cianami i snujacej sie po ,gankach” nadscenia, jak to ma miejsce w | i Ill
akcie Wyzwolenia. Teatralne ,wszerz i wzdtuz” rozposciera sie na nieznane i nie-
jasne rejony, niewidoczne sg kieszenie sceny, a tyt zamaskowany jest prospek-

1/ S. Wyspianski, Wyzwolenie, oprac. A. tempicka, Wroctaw 1970, s. 11.
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Maciej Szukiewicz, autor fot.
nieznany, Krakéw, poczatek
XX w., z zasobu Narodowego
Archiwum Cyfrowego, sygn.
3/1/0/11/160

tem. Miedzy ,wszerz” i ,wzdtuz” istnieje dodatkowo napiecie, poniewaz im dalej
w gtab sceny podazymy, tym wieksza szansa, ze zobaczymy rewers dekoracji
(na poczatku XX wieku byty to stolarskie ,taty” i surowe ptétno), wraz z kto-
rym prysnie iluzja udawanego miejsca. Srodkowy akt z Maskami w Wyzwoleniu
na prapremierze grano na tle ukazanych od tytu ptocien do widowiska Polska
Wspotczesna, ktore Konrad zaaranzowat w | akcie.

W ostatecznym rozrachunku, przy wszystkich metamorfozach i ciggtej grze
konwencji, jakim podlega obszar sceniczny, okaze sie, ze nie ma tam nic pew-
nego. Tylko kroki cztowieka na pustej scenie sg wiec naprawde realne.

W potowie 1916 roku 1916 roku spacerowat po krakowskiej scenie - a przy-
najmniej wyobrazat sobie, Zze to robi — dramatopisarz, réwiesnik Wyspianskiego
i przyjaciel Pawlikowskiego, Maciej Szukiewicz. On takze podjat sie odstoniecia
anatomii teatru i zrobit to w formie rozprawy. W trakcie | wojny swiatowej za-
pisat plik kart, opatrujac je nagtowkiem Teatr krakowski. Dokument jest z jed-
nej strony pomyslany jako diagnoza stanu sceny (sprawozdanie techniczne) po
dwoch dekadach istnienia, z drugiej ma charakter programu jej przebudowy?.
Maciej Szukiewicz (1870-1943), z wyksztatcenia historyk sztuki, niegdys ak-
tywny wspottworca ruchu Mtodej Polski, byt zastuzonym kustoszem Domu Ma-

2/ Do materiatu tego siegali badacze, jest wiec znany, cho¢ nigdy nie byt przedrukowany w integralnym
ksztatcie. Zob. K. Nowacki, Architektura krakowskich teatrow, Krakéow 1982, s. 230-233; J. Michalik, Dzieje
teatru w Krakowie w latach 1893-1915. Teatr Miejski, Krakow 1985, t. 1, s. 41; D. Poskuta-Wtodek, Trzy de-
kady z dziejow sceny. Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie w latach 1914-1945, Krakéw 2001, s. 72-74,
87-88.



tejki, ktorym opiekowat sie od 1899 roku do $mierci®. Utrzymywat state kontak-
ty z teatrem jako krytyk, ttumacz (literatury skandynawskiej, czeskiej i wtoskiej),
wreszcie wziety dramatopisarz. Debiutowat za dyrekcji Pawlikowskiego, ktéry
wystawit w 1897 roku jego §nieg. Basn ludowgq, a nastepnie: Utude. Fragment
dramatyczny (1898) i Kwiat plesni. Nokturn starego zamczyska (1899). Do konca
lat 20. XX wieku nazwisko Szukiewicza pojawiato sie wielokrotnie na afiszach
teatralnych, wygrywat konkursy dramatyczne. Dostep za kulisy data mu nie
tylko tworczosc¢ dramatopisarska, lecz réwniez osobiste kontakty ze Srodowi-
skiem artystycznym Krakowa; znat niemal wszystkich, od Ryszarda Ordynskie-
go (pdzniejszego wspodtpracownika Maksa Reinhardta), przez Gabriele Zapolska,
po Stanistawa Przybyszewskiego i Stanistawa Wyspianskiego. Obserwowat tez
na miejscu, w teatrze, rezyserskie metody Pawlikowskiego. To wtasnie $mierc
tego ostatniego 28 wrzesnia 1915 roku, ktopoty jego nastepcy Lucjana Rydla
oraz niepewne losy teatru w wirze wojny mogty sktoni¢ Szukiewicza do spisania
uwag i dezyderat. Kto wie, czy nie myslat o swojej kandydaturze na stanowisko
doradcy literackiego*. W tym samym czasie, gdy postulowat reforme technicz-
na i artystyczng teatru, sformutowat rowniez nowoczesny projekt Muzeum Te-
atralnego im. Stanistawa Wyspianskiego, przewidujac wszystkie aspekty archi-
wizowania przedstawienia®.

Szukiewicz rozplanowat swoj tekst o teatrze krakowskim na cztery czesci:
Gmach, Ludzie, Repertuar, Publicznos¢. Rozdziat poswiecony budynkowi, liczacy
w rekopisie 50 stron, oferuje szereg istotnych szczegdtow i jako samoistna ca-
tostka zastuguje na druk, komentarz oraz zestawienie z innymi Swiadectwami
epoki.

Opis maszynerii

Rozprawa jest petna cennych danych liczbowych. Autor zanotowat wymiary
sceny, ramy prosceniowej, liczbe plandw, potozenie i rozmiar zapadni, kolory
lamp iich lokalizacje. Precyzja rachowania nie bierze sie jedynie stad, ze Maciej
Szukiewicz studiowat niegdys$ na praskiej politechnice. Kazdy tworca musi zda-
wac sobie sprawe z uwarunkowan i ograniczen sceny, by moc je wykorzystac
lub przekroczyc¢. Powinien je znac¢ zarbwno autor, jak aktor, rezyser i scenograf®.
Tekst Szukiewicza zawiera objasnienia terminologii i mechaniki roznych urza-
dzen, takich jak zapadnia (trap) czy wzlotnik (flug) oraz charakterystyke sceno-

3/ Opieram sie na biogramie przygotowanym przez Diang Btoriska: Maciej Feliks Cyprian Szukiewicz, Polski
Stownik Biograficzny, 2013, t. 49, z. 200, s. 206-209. Zob. takze A. Podstawka, Dramaturgia Macieja Szukiewi-
cza, Lublin 2006; M. Szukiewicz, Wspomnienia, oprac. T. Linkner, Gdarsk 2007.

4/ Zob. D. Poskuta-Wtodek, Trzy dekadly..., dz. cyt., s. 74.

5/ M. Szukiewicz, Muzeum Teatralne im. Stanistawa Wyspianskiego. Projekt, Odbitka ,llustrowanego Kuriera
Codziennego”, Krakéw 1917.

6/ Wyspianski, a po nim Karol Frycz biegle postugiwali sie rysunkiem technicznym i oprécz szkicow ar-
tystycznych dekoracji przygotowywali wykresy, obliczenia i plany robocze, ktére uwzgledniaty techniczny
dyspozytyw krakowskiej sceny.
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grafii. Na dekoracje malowana stosowana w niektérych teatrach do potowy XIX
wieku sktadaty sie: kulisy — ustawiane po obu bokach sceny, skosnie lub nawet
prostopadle do rampy; przeciecia - lokowane réwnolegle do rampy, takze na
Srodku sceny lub zwieszane z géry, np. ,przeciecie drzewne”; prospekt panora-
miczny - ptotno zamykajace pdtokragto tyt sceny. Do tego dochodzita kuch-
nia” efektéw scenicznych. Autor rekopisu podat szczegdtowy przepis ,wywo-
tywania ducha” (potrzeba byto do tego zapadni, lustra lub szyby szklanej oraz
silnego oswietlenia). Inny trick sceniczny stanowita czarodziejska metamorfoza
scenerii dzieki sukcesywnemu oswietleniu dwoch prospektow.

Liste efektéw mozna by jeszcze rozszerzyc, siegajac do niezréwnanych dida-
skaliow w dramatach Wyspianskiego. Dekonspiruje sie tam maszyne wiatrowg
i akustyke burzy: ,wichry (na kotowrocie owiniete szmaty) zaswisty przerazli-
wie””. ,Daje sie stysze¢ jakoby dalekie uderzenie piorunu, - przesypano bo-
wiem kilka otowianych kul przez blaszang rynne, ukryta w kulisach. Po czym
stycha¢ przeciggte huczenie i dudnienie gromu, coraz zanikajacego w oddali,
- bo oto bardzo wprawnie bito w beben, gtuche uderzenia wydajacy, a wysoko
na gérnym pomoscie sceny ukryty”8. Ani grom, ani wiatr, ani ogien nie sa praw-
dziwe. Gdy bohaterce Wyzwolenia potrzebne jest ptongce tuczywo, pada ko-
menda: ,»Pochodnie« dla tej pani. Ze Swiattem na drucie”. W koncu i sceniczny
gong jest tylko namiastka dzwonu:

,lam-tam” nazywa sie narzedzie

w orkiestrze, ktére dzwon udaje.
Jak méwig teatralne zwyczaje,
uzywa sie mniej wiecej wszedzie,
gdzie sie do sztuki dzwon dodaje.

A wiec w Kosciuszce do przysiegi,
z dna wéd w Zaczarowanym kole,
raz sie z nim w gorne idzie sprzegi,
raz sie znéw staje z nim na dole.
Jest ,tam-tam” rzeczq wtasnie takq,
7e zawsze sie w niq ttucze jednako?.

Przy okazji wytania sie tu kardynalna réznica miedzy stanowiskiem Wyspian-
skiego i Szukiewicza. Wyspianski obnazat umownos¢ teatru, a ukazujac kon-
wencjonalne, czasem zabawnie proste metody teatralnego oszustwa, pozwalat
odbiorcy zachowac dystans. Dla autora Wesela plastyka sceniczna i cata mate-
ria inscenizacyjna stanowity obszar niezawisty, rzadzacy sie wtasnymi prawa-
mi, niekiedy sprzecznymi z regutami zycia. ,Na scenie wszystko da sie zrobic,

7/ S. Wyspianski, Hamlet, oprac. Maria Prussak, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 2007, s. 41.
8/ S. Wyspianski, Wyzwolenie, dz. cyt., s. 22.

9/ Tamze, s. 200-201.

10/ Tamze, s. 26.



byle nie tak, jak sie dzieje w zyciu” - miat powiedzie¢ Wyspianski'l. Kiedy zas
urzadzenia teatralne omawia Szukiewicz, wychodzi na jaw jego przywigzanie
do iluzjonizmu i - anachronicznego juz w 1916 roku - postulatu imitacji zycia
na scenie. Za wszelkg cene dazy do zatarcia, ukrycia sztucznosci teatru, pod-
kresla role niezaktéconego ztudzenia, na przyktad domagajac sie prawdziwej
tafli wody na scenie. Wszystkie wspomniane urzadzenia i sktadowe dekoracji
malarskiej miaty w jego przekonaniu stuzy¢ wiarygodnej rekonstrukcji wnetrza
lub odtworzeniu krajobrazu wedle regut perspektywy i weryzmu historyczno-
-obyczajowego. Dlatego niepokoit go fakt, ze pétokragty quasi-horyzont na kra-
kowskiej scenie zatamywat sie na krarcach (i w ten sposdb sugerowane tto nie
byto ,nieskonczone”). Spokdj odbierata mu tez nieregulowana podtoga sceny,
z powodu ktoérej nie dato sie pokazac - realistycznie - relacji miedzy wnetrzem
i zewnetrzem, na przyktad domem i ogrodem (bo przychodzacy z gtebi zawsze
schodzili w takim uktadzie po schodkach w doét). Marzyt o wodotryskach na tle
pejzazy wtoskich miast oraz prawdziwych koniach wjezdzajacych na scene. Jest
to tym bardziej zaskakujace, ze krakowski dramaturg nie tylko cenit Wyspian-
skiego jako nowatora, ale i spisywat swoje spostrzezenia w czasie, gdy nowo-
czesnosc stata juz u drzwi. W 1913 roku odbyta sie pierwsza wystawa plastyki
scenicznej w Warszawie. Jej tworcy, miedzy innymi Leon Schiller, poszukiwali
artystycznej autonomii teatru wyzwolonego z nasladownictwa (z jednej strony
nasladownictwa ,natury” z drugiej - malarskich metod jej odtwarzania). Szu-
kiewicz martwit sie, ktoredy wpuszczac¢ konie i wozy na scene, podczas gdy
Wincenty Drabik wiedziat juz, ze humorystyczny kon wycinany z tektury nie byt
wcale gorszy od prawdziwego zwierzecia.

Stanowisko Szukiewicza wyrazato sie wiec w $lepym zachwycie dla naturalizmu,
ktorego putapek nie dostrzegat. Dwuznacznie brzmi rowniez jego podziw dla
nowinki technicznej, jaka byt mechanizm sceny obrotowej (rotacyjnej) zastoso-
wany w Teatrze Polskim w Warszawie. Takie samo rozwigzanie zalecat Szukie-
wicz w Krakowie. Warto pamietac, ze wynalazek sceny obrotowe] juz wéwczas
niektorzy awangardowi tworcy uwazali za ,przezytek w rozwoju teatru”, stuzacy
jedynie iluzji ciggtosci czasowej spektaklu®?.

Portret gromady

Konserwatywny w podejsciu do estetyki widowiska, Szukiewicz oddat nieoce-
niona przystuge historykom opisujac konwencje i realia dziatania krakowskiej
sceny. Szczegoélnie podkreslat problem zuzywania sie sit aktora. Donosit, ze
w zbyt ciasnych i nie dos¢ licznych garderobach nie byto mowy o zapewnieniu
komfortu psychicznego i fizycznego. Mimo to brac¢ aktorska - jego zdaniem
- wykazywata sie prawdziwym kolezenstwem. Tak istotnie byto, a dowdd na
to znajdziemy w innych dokumentach z tego czasu. W maju 1916 roku dy-

11/ Stowa przytoczone przez Karola Frycza, ,Teatr” 1952, nr 3.

12/ F. Siedlecki, Konstrukcja sceny w teatrze [w:] tegoz, O sztuce scenicznej, oprac. W. Dudzik, Wroctaw 1991,
s. 135.
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rektor Lucjan Rydel zwracat sie do zajmujacej pojedynczg przebieralnie Kon-
stancji Bednarzewskiej: ,Wielmozna Pani[,] Uwazam sobie za obowigzek prosic¢
najuprzejmiej WPanig, by zechciata taskawie ustgpi¢ swej garderoby P. Siemasz-
kowej na czas jej wystepow. W nadziei, ze WPani nie bedzie nic miata przeciw
temu, tacze najpiekniejsze uktony, powolny Lucjan Rydel"*2.

Nie tylko w garderobach, lecz rowniez za maszynami i urzadzeniami kryli sie
w teatrze ludzie, na ktorych trud autor Teatru krakowskiego zwracat baczng
uwage. Z tekstu dowiemy sie, ze maszynisci nie mieli jak sie poruszac¢ po nie-
ktorych gankach w nadsceniu, a aktorzy, statysci i robotnicy z trudem mijali sie
w waskich kieszeniach.

Rodzi sie pytanie, czy miedzy rzemiesinikami i technikami a personelem aktor-
skim powstawaty jakie$ napiecia, czy nawigzywali blizsze relacje. Szukiewicz,
niestety, niewiele o tym mowi. Rysuje natomiast obraz podawanych z rak do
rak przedmiotow, kontaktu fizycznego. Wymalowana reka malarza dekoracja
dostaje sie w brudne, spracowane rece maszynistow (ktére ,nie znajg manicu-
re’'u”), w pospiechu rozktadana i zwijana, coraz bardziej niszczeje, o nig ociera
sie aktor w nowym ubraniu, niweczac efekt nieskazitelnego kostiumu... Od tych
potencjalnych szkéd wazniejszy jednak staje sie obraz teatru jako zespotu na-
czyn potgczonych, w ktérym oba organizmy: artysci i robotnicy, statysci i pro-
tagonisci wspotpracujg ze soba. Nawet proste unoszenie postaci w powietrze
wymagato koordynacji aktora z dwoma maszynistami. Jeden z nich ciggnat po
nadsceniu wozek réwnowazacy mase ciata artysty i byt odpowiedzialny za jego
ruch w poziomie, drugi - sitg miesni napinat z boku line, regulujac ruch w pio-
nie. Musiato sie to odbywac w sposéb sprawny, peten zaufania i zrozumienia,
skoro w ciasnocie sceny krakowskiej prawie nie dochodzito do wypadkow.
Drepczacy tuz nad gtowami aktoréw i przesuwajacy ciezkie elementy dekora-
cyjne robotnicy starali sie chronic i wspomagac grajacych.

,Maszynisci wszyscy byli chetni i zyczliwi” - wspominata krakowskie $rodowi-
sko teatralne z lat 1900-1905 Lucyna Kotarbinska'*. Wiadomo, ze personel
techniczny w krakowskim teatrze statystowat w widowiskach, niekiedy z au-
tentycznym (i komicznym) przejeciem. Maszynisci bywali tez prawdziwymi
znawcami talentéw - obserwujac od lat scene z doskonata intuicja, mieli swoja
hierarchie oceny. Wciaz jednak byty to dwa rézne Swiaty. Miedzy zespotem
artystycznym a technicznym nie dochodzito do zbytniej fraternizacji (mozna tu
mowic o dystansie miedzy klasami: inteligencka, do ktorej nalezeli aktorzy, i ro-
botniczo-rzemieslnicza, ktérg reprezentowali maszynisci, stolarze, tapicerzy®®).
W czasie dyrekgji Jozefa Kotarbinskiego maszynisci otrzymali po raz pierwszy

13/ J. Michalik, E. Orzechowski, Z korespondencji Konstancji Bednarzewskiej i Tadeusza Pawlikowskiego 1894 -
1915, ,Pamietnik Teatralny” 1978, z. 1-2,s. 135.

14/ L. Kotarbinska, Wokoto teatru. Moje wspomnienia, Warszawa 1930, s. 104. Kotarbiriska wymienia przy
tym nazwiska niektérych pracownikéw, z ktérych czesc pracowata i w kolejnych dekadach: maszynisci Jozef
i Jan Kowalikowie, Andrzej Dobosz, Wiadystaw Sledz, Jozef Grabarz, Antoni Krzyzyk, Antoni Kowalski, Po-
lewka, Jozef Watek.

15/ Sytuacja nieco sie zmienita po 1905 r., kiedy niektérzy aktorzy wtaczyli sie w ruch socjalistéw, uczest-
niczyli w strajkach i protestach, a takze tworzyli sceny dla robotnikéw lub wystepowali goscinnie z amatora-
mi w teatrach robotniczych. Najlepszym przyktadem tak zaangazowanego artysty byt Karol Adwentowicz.
Strajki zdarzaty sie rowniez w samym teatrze. Zasadniczo jednak nie naruszyto to hierarchizacji wewnetrznej
i kodu obyczajowego, ktéry oddzielat sfery pracownikéw artystycznych i fizycznych.



prawo do widowiska benefisowego (to znaczy takiego, z ktérego dochod netto
jest przeznaczony dla honorowanej osoby lub o0séb). Benefisy dawano dotad
gtownie artystom i suflerom. W 1900 roku nagrodzono tym przywilejem zespot
techniczny. Z relacji Kotarbinskiej wynika, ze benefisanci postanowili odwdzie-
czy¢ sie dyrektorowi publikujac otwarty list w popularnym periodyku ,Podgo-
rzanin” oraz urzadzajac uroczyste przyjecie.

Na zapleczu teatru, nawet tak ciasnym jak krakowskie, kazdy znat swoje miej-
sce i nie przekraczat dozwolonych granic. O nastawieniu pracownikéw tech-
nicznych do $wiata, z ktorym obcowali, $wiadczy anegdota, ktorej bohaterem
jest Wyspianski:

Pewnego razu przyjechat do teatru fiakrem na prébe. W poblizu wej-
scia siedzieli na parapetach okiennych maszynisci. Wyspianski wy-
siadt, szuka po kieszeniach - nie ma pugilaresu, zapomniat. Rozglg-
da sie po niebie, jakby stamtqgd Aniot miat fiakra zaptacic¢. Spojrzat
na jednego z maszynistéw, ten wstat, z odkrytq gtowq przystqpit do
fiakra i... zaptacit. Reszta w skupieniu milczata. Nikomu nie przyszto
na mysl wypowiedzie¢ bodaj stowo! - a juz zart - niech Bég broni!
Tu szto o ,pana” Wyspianskiego! - hoho! Nie byle ktos - Tak! Wy-
spianski ludzi zamieniat w... aniotéw!*é,

Za kulisami nie pracowali jednak aniotowie, na porzadku dziennym byty grube
zarty i niewybredny jezyk, ktére tolerowano, uznawano wrecz za teatralny folk-
lor. Nawet Jan Spitziar czasem pozwalat sobie - z ,najczystszym Iwowskim ak-
centem i z lwowska sktadnig” na ,epitety o dyrektorze, ktére brzmiatyby wrogo,
gdyby nie byty podszyte sui generis utajong czutoscia i rzetelnym respektem
dla istotnej zastugi™:

- Ta to Zwirz - mawiat.

- Kto taki?

- No On (czué byto, ze przez duze O) - ta Solski.

- Czemuz tak?

- Ta chce trzy razy dziennie grac i zrujnowac wtasne zdrowie, chce
trzech dekoracji w ciggu trzech dni!!! Ta przecie farba nie nadqgzy
i zakisni ze ztosci, a nie dopiro cztowiek.

Ale potrafit nie wychodzic¢ przez trzy dni z ,malarni” i zawsze na czas
dostarczyc, czego ,zwirz” zazqdat?’.

Spitziar znajdowat sie w hierarchii zakulisowej w pot drogi miedzy robotnika-
mi a artystami. Miat wyksztatcenie artystyczne, zdobyte w krakowskiej Szkole
Sztuk Pieknych (pod opieka Matejki). Byt zatrudniony na stanowisku inspektora

16/ Z. Wierciak, Gabinet J. Spitziara, ,Kurier Literacko-Naukowy” 1937, nr 38 (dodatek do ,llustrowanego
Kuriera Codziennego” 1937, nr 253).

17/ K. Frycz, O teatrze i sztuce, wybrat i wstepem opatrzyt A. Woycicki, Warszawa 1967, s. 147.
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sceny i dekoratora w jednym, a malowanie dekoracji traktowano wowczas jako
rzemiosto: realizacje cudzych pomystow. Gtéwny zapas krakowskich dekoracji
sprowadzono z warsztatéw wiedenskich w postaci seryjnych kompletow, wiec
Spitziar tylko je komponowat.

Wykonywat rowniez wtasnorecznie zlecenia scenograficzne, na przyktad od
Wyspianskiego. Przygotowywat je w swojej pracowni w ,kawatkach”, poniewaz
cate ptotno nie mogto byc powieszone na $cianach zbyt matej malarni, ani nie
miescito sie w drzwiach. Dopiero ten fakt uswiadamia, jak skomplikowane i wy-
magajace byto rzemiosto dekoratora, ktéry umiat nie tylko dobrze malowac,
lecz przede wszystkim intuicjg i wprawg ogarniat to, czego namalowac za jed-
nym razem nie mogt. Z postacig Spitziara taczy sie jeszcze jeden zautek w kra-
kowskim budynku teatralnym. Chodzi tu o gabinet pomieszczony na parterze
od strony Plant, przy klatce schodowej, do ktérego dekorator przenidst sie na
staro$¢ z drugiego pietra. ,Czerwone $ciany, czerwonym pluszem obita, dtuga
fawka przy stole, na ktoérej Wyspianski z przyjemnoscia stale siedziat, oparty
o Sciane, wtulony w... siebie. Mate okno przystaniane czerwong kalka dla celow
fotograficznych™.

W tym to gabinecie omawiano scenografie Bolestawa Smiatego \Wyspianskiego,
a zagladajacy do srodka wieczorami poeta gawedzit ze Spitziarem i jego pomoc-
nikiem Zygmuntem Wierciakiem.

Kiedy Szukiewicz zapisywat swoje uwagi, Wyspianskiego nie byto juz na swie-
cie od niespetna dziewieciu lat, a Spitziara - od paru miesiecy. Tym cenniej-
sze wydawaty sie materialne pozostatosci spektakli powstatych pod ich piecza,
ktore kustosz Muzeum Narodowego pedantycznie odnotowywat w innym tek-
Sciel”. Zatamywat rece nad niechlujnymi warunkami, w jakich przechowywano
teatralne utensylia w Krakowie, poréwnujac je do lokalnego targowiska rzeczy
uzywanych, stawnej ,tandety”. Nie mogt wiedzie¢, ze wtasnie ten nieporzadek
i prowizoryczny Swiat ,graciarni” miat swoj urok, zachwycit i zarazit zytka te-
atralng niejednego artyste?. Szukiewicz patrzyt oczami muzealnika. Przenikliwie
dostrzegt niebezpieczenstwo, jakie stanowi w teatrze nieubtagany czas:

18/ Z. Wierciak, Gabinet..., dz. cyt.

19/ Stroje specjalne do sztuk ,Bolestaw Smiaty, Protesilas i Laodamia (stroje Snu, Nudy i innych zjawisk noc-
nych), Akropolis (Ztote anioty i psalmista) [...] - nalezatoby suknie te z magazynéw teatralnych wydzieli¢
i w formie depozytu odda¢ muzeum teatralnemu”, M. Szukiewicz, Muzeum Teatralne..., dz. cyt., s. 8.

20/ ,Bocznym wejéciem od ulicy Jagiellonskiej mozna sie byto dosta¢ do wielkiego, pograzonego w sta-
tej ciemnosci sktadu - magazynu i rekwizytorskiej rupieciarni zarazem. Géra wisiaty trudne do rozeznania
lampy, zyrandole i malowane papierowe lustra, wienice i sztuczne rosliny, suto owiane miatkim kurzem, wy-
petniajacym, niby gesta mgta, cata przestrzen. Wszystko spowite byto w festony pajeczyn i migato w mroku
jak fantastyczne stalaktyty zaczarowanej groty jakich$ makbetowskich wiedzm. Wedrujac po ukoriczeniu
lekcji, z tak zwanego »folwarku, filii gimnazjum $w. Anny na rogu ul. Krupniczej, lubitem zakradac sie do
tego tajemniczego przybytku, nie przeczuwajac, ze kiedys$ przyjdzie mi parac sie z bliska tymi rupieciami”, K.
Frycz, O teatrze..., dz. cyt., s. 69-70. Wspomnienie Frycza dotyczy jeszcze siedziby Teatru Miejskiego przy
pl. Szczepanskim.



Jan Spitziar w teatralnej
pracowni butaforskiej w Te-
atrze im. J. Stowackiego
w Krakowie, fot. Wactaw
Szymborski, Krakow, 1911,
ze zbioréw Biblioteki Jagiel-
lonskiej, sygn. 4_IF20358

za lat trzydziesci, gdy stlejg ptétna dekoracji i zejdzie do grobu dzi-
siejsze pokolenie, z najgenialniejszej czgstki twadrczosci Wyspian-
skiego: jego inscenizacji wtasnych utworéw [...] nie pozostanie nic
précz wspomnienia. Z tych wzgledéw uwazam za konieczne pomy-
slenie o tym teraz, zaraz, dzis! Chocby sie przyszto ograniczy¢ li tylko
do zaprotokotowania teatru Wyspianskiego. Nie bqdZzmyz kultural-
nymi marnotrawcami'?.,

Z apelem o konserwacje sladow przedstawien kontrastuje inne zdanie, ktére
kilkakrotnie przewija sie w manuskrypcie: trzeba postawi¢ nowy teatr!

W srodku wojny, w maju 1916 roku Szukiewicz - dramatopisarz, krytyk i by-
walec teatru krakowskiego - zabiera czytelnikéw na przechadzke po zapleczu
gmachu na placu Sw. Ducha. Przechadzka to zreszta za stabe stowo, lepiej rzec:

21/ M. Szukiewicz, Muzeum Teatralne..., dz. cyt., s. 8. To proroctwo sie spetnito jeszcze na poczatku lat 60.
XX w. Alicja Okonska, autorka Scenografii Wyspianskiego, odnotowata w magazynach teatralnych 28 ele-
mentéw dekoracji (ptdcien, kulis, przystawek) z prapremiery Bolestawa Smiatego. Dzi$ nie ma po nich $ladu.
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inspekcja. Tak po teatrze chodzi pilnujacy go strazak albo inspektor techniczny,
oswietlajac latarka zautki i machiny, sprawdzajac ich dziatanie, wnikliwie, po-
woli, skrupulatnie wszystkiemu sie przygladajac, mierzac, szacujac, rozwazajac
dobre i zte strony... Uzytam w tytule jeszcze innego stowa: raport, bo wnosi
ono dodatkowy niuans. Relacjonujgc stan urzadzen scenicznych oraz warun-
ki pracy Teatru im. Juliusza Stowackiego, autor nieustannie wkracza w szerszy
obszar: konwencji estetycznych i przyzwyczajerr odbiorczych z jednej strony,
a wewnetrznych obyczajéw teatralnych ze strony drugiej. Na marginesie tego
inspekcyjnego szkontrum odstania sie Swiatopoglad teatralny mocno zakorze-
niony w XIX wieku, dzi¢ dla nas pod wieloma wzgledami hermetyczny. Jest to
nie tylko raport ze starzenia sie gmachu, ale tez Swiadectwo zmieniajgcego sie
spojrzenia na funkcje i materie teatru.

Maciej Szukiewicz
Teatr krakowski

Gmach?2

[...] Budynek teatru krakowskiego wystawiony przed z goérg dwudziestu laty
wzniesiony zostat niewatpliwie z najlepsza wolg i wiedza zaréwno architekta,
jak i wtadz gminnych?3. Ze jednak ta najlepsza wola nie zawsze wystarcza, ze nie
wystarczyta w tym razie, ktéz zaprzeczy, gdy powiemy, ze w planach budynku
zapomniano o wjezdzie na scene dla koni, wozéw itd. oraz przeoczono catkiem,
ze miedzy gospodarczymi ubikacjami kazdego racjonalnie prowadzonego teatru
pierwsze bodaj miejsce zajmuje malarnia, w ktérej we wtasnym zarzadzie malu-
je sie dekoracje.

Przeoczenia te naprawiono, - pierwsze w sposéb zupetnie odpowiedni i celo-
wy?4, drugie - ut aliquid fecisse videatur?, to znaczy ani celowy, ani wystarczaja-
cy. Pomingwszy tak kardynalne braki, usitowano dac¢ gmach i scene stojace na
wyzynie éwczesnych (u nas) wymagan repertuaru i widza.

22/ Rekopis M. Szukiewicza znajduje sie w zbiorach Biblioteki Jagiellonskiej, sygn. 8804 Il oraz w wersji
zdigitalizowanej na stronie polona.pl. W przedstawionym tu fragmencie uwspoétcze$niono niektére formy
gramatyczne (np. ,tem” = ,tym”), w nielicznych miejscach dla uczytelnienia wywodu konieczna byta zmia-
na szyku zdaniowego. Nieliczne skréty wprowadzono w miejscach, w ktérych autor wybiegat poza temat.
Opuszczono partie poswiecona projektowi potaczenia budynku teatru i Domu Machin.

23/ Budynek Teatru Miejskiego w Krakowie, zaprojektowany przez Jerzego Zawiejskiego, powstawat w la-
tach 1890-1893.

24/ Chodzi zapewne o brame na tytach zascenia, ktéra komunikowata si¢ bezposrednio z zewnetrznym
otoczeniem budynku.

25/ Ut aliquid fecisse videatur (tac.) - dost. by wydawato sig, Ze cos$ zrobiono; na pokaz. O malarni istotnie
zapomniano w pierwotnych planach. Jej substytut miato stanowic¢ pietro dobudowane nad budynkiem
machin elektrycznych. Byto to rozwigzanie niekorzystne, poniewaz nie zapewnito duzej i wysokiej
powierzchni, jakiej wymagaty dwczesne malarnie.



Karykatury Lucjana Rydla, Jana Spitziara i Ludwika Solskiego namalowane przez
Zygmunta Wierciaka na $cianie malarni Teatru im. J. Stowackiego. Od lewej na
pierwszym planie Lucjan Rydel zwraca sie do Jana Spitziara: ,Co$ pan namalowat?”,
ten odpowiada: ,To, co$ pan napisat”. Obok Ludwik Solski z duzym rekopisem pod
pachg méwi ,Psst”; na drugim planie majaczy popiersie mezczyzny oraz zarys bu-
dynku Teatru im. J. Stowackiego, fot. Wactaw Szymborski, Krakéw, 1914, ze zbio-
réw Biblioteki Jagiellonskiej, sygn. 9_IF21047

Zacznijmy od widowni i w ogole czesci przeznaczonej dla publicznosci. Nie
mozna o niej powiedziec inaczej, jak tylko, ze jest dobrg, nawet piekng. Zupet-
nie bez zarzutu nie jest; ma za maty spadek podtogi w parkiecie i widz dalszych
krzeset oglada scene nie przed gtowami poprzednich rzedéw, lecz w lukach
pomiedzy gtowami widzow przed nim siedzacych. Podkowa sali jest zbyt wy-
dtuzonag, loze boczne juz od potowy sali za mato ku scenie zwrdcone tak, ze
7 pieciu siedzacych w niej 0séb, tylko trzy przednie przy parapecie wygodnie
siedza i dobrze widza; akustyka - z pewnych zwtaszcza miejsc - pozostawia
sporo do zyczenia. Ale sg to drobne usterki, z ktorych na przyktad ostatnia nie
zostata dotychczas naukowo zbadang, a tym samym technicznie opanowana.

Poza salg widzéw: westybul, foyer, korytarze, garderoby etc. sg nienaganne.
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Gabinet Jana Spitziara, rys. Zygmunt Wierciak, Krakéow, 1937, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-2319/VI

W zimie daje sie jedynie odczuwad brak fumuaru?e. Nie ma go, lecz w kazdej
chwili otworzy¢ by go mozna, przeznaczajac na to boczny, od widowni liczac
prawy pasaz przypierajacy do foyer. Automatycznie zamykajace sie szczelne
drzwi i wentylator zapobiegtby rozwlekaniu sie dymu po korytarzach i bufecie;
wanienki z woda do gaszenia niedopatkéw, ewentualnie jeden strazak odko-
menderowany na antrakty dawatby zupetna rekojmie bezpieczenstwa pozar-
nego. Przez umieszczenie fumuaru w tym pasazu odjetoby sie po tej stronie
potozonym lozom I-go pietra bezposrednia, a raczej bliznig komunikacje z foyer
i bufetem. Strata ta jednak i niewygoda nie bytaby zadng, gdyby dzieki niej je-
den tylko w ciggu roku widz uchronit sie przeziebienia, na ktére naraza sie wy-
chodzac na papierosa z cieptej widowni na zimne powietrze, wiatr i mréz.

Co do utrzymania porzadku i czystosci w sali widzow jest ono wzorowym w zi-
mie; w lecie istng plagg teatru sa... pchty. Plage te predzej lub pdzZniej usunagc
sie musi, a usunac ja moze jedynie zatozenie vacuum cleaner'a, ktéryby wyciggat
z wyscidtek pyt, a z nim zalazki pasozytu. Koszt jego wynositby okoto 6-8 ty-
siecy koron. Zatozenie odpowiedniej instalacji jest postulatem higieny, a gmina,
ktora znacznym bardzo kosztem otworzyta miejski urzad i departament zdro-
wia, powinna pierwsza dawac dobry przyktad.

26/ Fumuar (fr.) - palarnia. Wedtug K. Nowackiego, juz w 1910 r. foyer | pietra zostato zamienione na pa-
larnie.



Tak na ogdt biorac wzorowo urzadzona widownia, ma na ogot biorgc fatalnie
urzadzona scene. Pofaczona z widownia otworem o Swietle 14x10 metrow
(cze$¢ uzywalna mierzy 10x8 metréow) tworzy sale o powierzchni 20x13,8
metrow (wtasciwg scene) i tak zwane ,zascenie” o powierzchni 6x8 metrow.
Rzecz prosta, ze nie cata powierzchnia podtogi scenicznej moze by¢ do celow
reprezentacji uzyta. Zascenia nie uzywa sie catkiem, a ,uzyteczna” powierzch-
nia podtogi scenicznej wynosi przy catkowitym jej wyzyskaniu zaledwie 15x12
metréow. Dla sztuk rozgrywajacych sie w czterech $cianach przestrzen ta wy-
starcza najzupetniej; po wstawieniu dekoracji pozostaje az nadto miejsca na
krazenie aktora i technicznego personelu. Inaczej jednak rzecz sie przedstawia,
gdy przyjdzie inscenizowac sztuke o tle pejzazowym. Wowczas - dla uzyskania
perspektywy i w danym razie pomieszczenia ttumnych scen - trzeba rozstawic
dekoracje na boki i w gtab az do granic ,uzytecznej” podtogi, a wtedy okazuje
sie, ze ,prospekt” tj. ostatnia, tto stanowigca petna dekoracja lezy prawie na
tylnej Scianie i albo przejscie za nig jest niemozliwe, albo potgczone [jest] z fa-
lowaniem ptécien ,prospektu” oraz ze kulisy i przeciecia muszg by¢ rozsuniete
na boki tak dalece, ze przestrzen miedzy nimi a bocznymi $cianami wynosi dwa,
najwyzej dwa i pot metra. W sztuce, w ktérej aktorzy wchodza pojedynczo,
pasaz ten wystarcza, ale jesli na scene ma wkroczyc liczniejszy pochod lub ttum
ludzi - a wejscie ttumu, a tym bardziej pochodu to nie jest wdreptanie na wi-
dzialng czes¢ sceny 50 czy 100 ludzi byle ostatecznie znaleZli sie na scenie,
lecz po malarsku umiejetnie skomponowany ensemble?’, ktéry przez insceni-
zatora w liniach i barwach utozony, powinien w liniach i barwach ten witasnie
uktad zachowac¢ - wowczas dwu, dwu i potmetrowy pasaz ani do utozenia, ani
do wprowadzenia takiego ensemble w zaden sposdb wystarczy¢ nie moze. Jesli
zwazymy, ze pod lewg $ciang (od widzow) miesci sie system dzwigni z prze-
ciwwagami do wznoszenia i opuszczania dekoracji stuzacy, a nadto, ze dla bra-
ku podrecznego sktadu dekoracje niezawieszone na ,tatach” tj. $ciany sal, przy-
stawki, fermy itp. potrzebne do dwodch idgcych po sobie reprezentacji musza
juz by¢ na scenie przygotowane, wtedy musimy sie dziwic, niestety, [nie tyle]
temu, ze aktorzy i statysci nie zgubig sie w cizbie, a inspicjent w pore ,wpusci”
aktora na scene, ile raczej temu, ze dotychczas za kulisami sceny krakowskiej,
gdzie tak tatwo moze cos odstac od Sciany lub runac¢ z nadscenia, nie byto zad-
nego powazniejszego wypadku.

Dotad maoéwilismy o ciasnocie sceny krakowskiej w kierunku jej osi poprzecznej;
wspomniec nalezy o tej samej jej wadzie w kierunku osi podtuznej.

Liczac od przodu ku tytowi dzieli sie scena na tzw. ,plany”. Krakowska ma ich
piec¢ (kazda na 4-6 przecied) . tyle, ile wystarcza dla pejzazu o ptaskim pro-
spekcie, ale o dwa za mato jesli chodzi o prospekt pdtkolisty, panoramiczny
zwany horyzontem.

Jedynie z pomoca horyzontu da sie na scenie osiagna¢ ztudzenie wolnego prze-
stworu, - ztudzenie, ktore w wielu sztukach (Kordian na szczycie Mont Blanc,

27/ Ensemble (fr.) - zespot, spdjna grupa, catosé.
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Peer Gynt w Saharze i w innych) jest wprost nieodzowne. Taki horyzont przed-
stawia powierzchnie paruset metrow zamalowanego ptotna i z montazem wage
kilkunastu centnarow?®. Manipulowac¢ nim mozna tylko za pomoca dZwigni, a te
musza zaczepia¢ co najmniej w trzech punktach obtaczystej?” taty”, w $rodku
i u obu koncow. Dla braku 6-go i 7-go planu na naszej scenie i w nadsceniu
nie ma gdzie tego obteku zawiesi¢ i pomiesci¢. Pomystowos¢ technicznego in-
spektora sceny, nieodzatowanego $p. Jana Spitziara®® umiata i temu brakowi
w znakomitej mierze zaradzi¢, dzieki czemu postuguje sie teatr krakowski qu-
asi-horyzontem, to jest prospektem przewaznie ptaskim, a tylko ku brzegom na
szerokos$¢ paru brytow®! ptotna zaokraglonym. Skierowanie silniejszego $wiatta
na obtaczyste kraje®?, stabszego na ptaskg czes$¢ horyzontu zwieksza wraze-
nie jego kolistodci, ale tylko zwieksza. Uwazne bowiem oko, w miejscach, gdzie
ptdtno zagina sie ku przodowi, dostrzeze zawsze dwa pasy cienia, ktére burza
panoramiczne ztudzenie.

O pogtebieniu sceny krakowskiej o dwa jeszcze plany nie mozna nawet marzy¢
(w zwyktych warunkach dla dysproporcji miedzy perspektywicznie namalowa-
ng dekoracjg a niezmieniajacym sie w swych wymiarach cztowiekiem na jej tle,
plany [te] na co dzien [sg] bezuzyteczne). Trzeba by bowiem tylng $ciane sali
scenicznej przesunac¢ w gtab o 8-10 metrow, to znaczy postawic inny teatr.
Dopetnieniem sceny wchodzacej w gre w czasie spektaklu jest przestrzen pod
nig i nad nig, czyli ,podscenie” i ,nadscenie”. Pierwsze kryje sie pod podtoga
i spetnia gtéwnie role wielkiego rezonatora jako rekompensata ttumika, ktorym
znow jest nadscenie wypetnione wiszacymi na tatach przecieciami i prospekta-
mi. Przez zadania rezonatora spetnia podscenie inne jeszcze zastugi. W wielu
sztukach dekoracje i ludzie powinni zniknac. Z dekoracji wchodza tu w gre jedy-
nie gazy i siatki; przeciecia i prospekty malowane na nieprzejrzystych ptétnach,
a tym bardziej naciggniete na drewnianych blindramach® usuwa sie dzwigniami
sznurowymi w nadscenie.

Procz siatek i gaz jeszcze fermy®* i krétkie przystawki mozna, czestokro¢ musi
sie, wciggac pod podtoge. Do tego celu stuzg szpary w podtodze tzn. otwo-
ry ruchome, ktére mozna kazdej chwili i z dostateczng szybkoscig otworzyc
i zamkna¢. Znikajace w ten sam sposéb a vue®> kostiumy aktorow w scenach
cudownych zmian (Faust, Kopciuszek itp.) $cigga sie z aktora rowniez pod pod-
foge, do czego wystarcza maty okragty otwor na reke i objetos¢ tkaniny zrzuco-
nego przez aktora kostiumu. Ale jezeli chodzi o usuniecie ze sceny wiekszego

28/ Jeden centnar wynosit okoto 50 kilogramdw.

29/ Obtaczysta - pdtokragta, wygieta w tuk.

30/ Jan Spitziar byt dekoratorem krakowskiego teatru od 1893 do 1915 roku (zmart 19.09.1915).

31/ Bryt - pas tkaniny o szerokosci od 70 do 150 cm.

32/ Kraje - tu: krance, konce.

33/ Blindrama (czeski) albo blejtram - rama z listew podtrzymujaca ptétno obrazu malarskiego/dekoracji.
34/ Ferm - niska dekoracja zastaniajaca styk prospektu i podtogi.

35/ Avue (fr) - na oczach widzéw, czyli w postaci tzw. zmiany otwartej, przy podniesionej kurtynie.



Dekoracja do Ostatniego Lucjana Rydla z malowang architekturg i prawdziwym po-
wozem, autor fot. nieznany, Krakéw, 1912, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-Fs1631-VI

i ciezszego obiektu, a przede wszystkim aktora, wowczas stuzy do tego spe-
cjalny mechanizm: zapadnia (,trap”). Cze$¢ mianowicie podtogi scenicznej jest
tak zmontowang, ze wraz z podtrzymujacym jg zelaznym wigzaniem zapada sie,
a w jej miejsce na ksztatt zasuwy w pudle zasuwa sie z boku inny kawat podtogi
i chwilowy otwaor zakrywa.

Scena krakowska wyposazona jest w pie¢ zapadni: dwie o wymiarach 1.50x1.20
m mieszczg sie w pierwszym planie, jedna o wymiarach 3x1 m w planie dru-
gim, jedna (0.5x0.6 m) w trzecim i wreszcie najwieksza (4.5x1.25 m) w pigtym,
ostatnim planie. Sprzety i rekwizyty mozna przez zapadnie usuwac ze sceny
momentalnie; przy znikaniu ludzi nie moze zapadnia funkcjonowac z btyska-
wiczng szybkosciag, wskutek czego wywotuje zawsze efekt trywialny, unikany
dzi$ zarébwno przez inscenizatordw, jak i autoréw?¢. Coraz tez rzadziej postugu-

36/ Warto podkresli¢, ze na niedogodnosci zwigzane z wielkoscia i usytuowaniem zapadni zwracat uwage
dekade wczesniej sam Wyspianski na posiedzeniu Rady Miejskiej (10.07.1905 r.): ,Nie ma ruchomej podtogi.
Zapadni jest mato i s fatalnie urzadzone. Nieraz wprost trzeba tekst sztuki nakreca¢ do sytuacji technicz-
nej, jaka jest pod reka. Stad pewne miejsca na scenie s3 »tragiczne« [wesofos¢], bo efekt zawsze moze sie
pojawiac tylko z jednych i tych samych zapadni. Nieruchomo$¢ podtogi nie pozwala na pewne efekty”. Cyt.
za. K. Nowacki, O inscenizacji ,Bolestawa §miafego” w roku 1903, ,Pamietnik Teatralny” 1957, z. 3-4, s. 547.
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je sie scena tym efektem, a za to coraz czesciej potrzebuje obnizenia wielkigj
czesci podtogi w gtab do podziemia, ku brzegom ukrytego jeziora albo przy
skoku w przepasc. Mndéstwo sztuk wymagatoby tego efektu, ktérego scena kra-
kowska wyrzec sie musi lub w minimalnej jedynie mierze moze go zastosowac
w ostatnim swym planie, a i to ze szkoda ztudzenia dla widzéw 2-go pietra
i galerii, skad otwdr zapadni jest widzialny i przy szerokosci zaledwie 1.25 m
w zaden zywy sposob zamaskowac sie nie da.

Ale mniejsza juz o rezygnacje z takiego nieczesto potrzebnego, a rzadko w kto-
rej sztuce nieodzownego efektu; nieréwnie gorzej przedstawia sie rzecz, gdy
chodzi o zwykty pokdj z wyjsciem na ogréd, ulice itp. Z wyjatkiem altan kazdy
pokoj, sala itd. komunikujgca wprost z terenem ziemnym odgraniczona jest od
tegoz progiem.

Na naszej scenie uzy¢ go nie mozna. Jeszcze gorzej rzecz sie przedstawia, gdy
wyjscie z jakiego$ klasycznego portyku ma w gtebi zamiast schodow w dot
schody w gore wiodace. Ale nie trzeba nawet klasycznych portykow. Prosze
sobie przypomnie¢ ogrodowa scene w Niepotomicach w trylogii Rydla, kiedy
wnoszg kufry z rzekomym posagiem Bony®’. Potrzeba sporej dozy powsciagli-
wosci, aby na taka konstrukcje architektoniczng nie parskna¢ smiechem. Co
prawda, kto u nas, w szerokiej publice, poza fachowcami rozumie logike kon-
strukcji architektonicznej? - prawie ze nikt, a jezeli sie ktos znajdzie, to ten
architektoniczny nonsens przyjmie bez szemrania jako teatralny konwenans.
Ale czyz sztuka nie powinna usilnie dgzy¢ do wykluczenia konwenansu, sztuka,
a wiec i dobry teatr? Niewatpliwie tak. A jednak scena krakowska w dziedzinie
tu omawianej konwenansu tego usunac nie moze, gdyz o przerobieniu podsce-
nia tak, aby potowe lub jedna trzeciag catej podtogi mozna byto obniza¢ mowy
nie ma, zarobwno ze wzgledu na koszt, jak i obecna konstrukcje podscenia. To,
co mamy, zosta¢ musi, chyba... ze postawimy nowy teatr.

Jezeli chodzi o nagte jawienie sie lub znikanie na scenie zywego cztowieka, kto-
ry stownie i czynnie bierze udziat w akgcji, wtedy, jak zaznaczytem, postuguje sie
scena zapadniami. Ukazywanie sie niebiorgcych w akgji udziatu oséb, zwtaszcza
zjawisk nadnaturalnych (cien Banka, duch Hamleta ojca w scenie syna z matka
itp.) mozna przy odpowiedniej inscenizacji uskuteczni¢ $rodkami optycznymi
Z pomoca zwierciadet. Zwierciadtem takim jest kazda lustrzana szyba posta-
wiona nieco skosem do widza na tle absolutnie czarnym. Jesli pod sceng, cze-
Sciej na poziomie podtogi scenicznej, ustawimy aktora odgrywajacego ducha
na tle rowniez czarnym, chtongcym s$wiatto, ale w kostiumie silnie to Swiatto
odbijajacym i silnie o$wietlonym, wéwczas obraz jego odbity w szybie dochodzi
do naszego oka nierealnym, ale nadzwyczaj wyrazistym odbiciem i przez nagte
jawienie sie i znikanie lub na odwrdét, powolne zarysowywanie sie, a nastepnie
roztapianie (rzecz osiggalna $wiattem) wywotuje wrazenie nadnaturalnego zja-
wu.

37/ Mowa o trylogii Zygmunt August Lucjana Rydla zagranej po raz pierwszy w 1912 r.



Scena zbiorowa nad morzem ze sztuki Hamlet Williama Shakespeare’a z widoczny-
mi ,planami”, fot. Wactaw Szymborski, Krakéw, 1914, ze zbiorow Muzeum Krako-
wa, nr inw. MHK-Fs1682-VI

Otéz gdyby nawet nasz teatr zdobyt sie na takie zwierciadto szybowe (ktére
moze by¢, chocby dla kata nachylenia, na state zmontowane, a wiec i kosztow-
ne), to nie mogtby go zastosowac do rzucania obrazu spod sceny, bo nie ma
takiego otworu, [a] do rzucania z boku [datby sie uzy¢] z wielkim tylko trudem,
spowodowanym ciasnota.

Skoro mowa o brakach podscenia nalezy tu jedno jeszcze podnies¢: niedosta-
teczne urzadzenie wodnego odptywu. Kanalik w murze jest, uzy¢ sie ostatecz-
nie da, ale ujecie pod podtoge wody, ktéra na scenie ,gra” jest nader ktopotli-
we i za kazdym razem musi by¢ ad hoc montowane. Starsi bywalcy teatralni
pamietajg zapewne za pierwszej dyrekcji Pawlikowskiego sensacje, jaka byto
wystawienie melodramatu Decourcelle’a Urwisze, w ktdérym na scenie szumiata
prawdziwa kaskada prawdziwej wody przelewajacej sie przez jar mtyndwki®e,
Na tej ,wodzie” polegata potowa powodzenia sztuki. Ale moga sie zdarzyc inne,
w ktérych woda nie bedzie gtéwnym walorem czy atrakcja, a mimo to przypad-
nie jej wazna rola. Swiat przedstawiany w teatrze, chociaz jest konwenansem
(pokoje o trzech $cianach) lub artystyczng iluzjg, nie moze a przynajmniej nie
powinien zrzekac sie, rezygnowac z jednego z podstawowych elementéw natu-
ry. Jakze inaczej gratby na scenie stary, omszaty mtyn, po ktorego wprawionym
w ruch kole sptywataby rozperlona kaskada! Jakze inaczej przedstawiataby sie
piazza pierwszego lepszego wtoskiego miasta lub park magnackiej rezyden-
qji, gdyby mozna w nich dac zywy, szemrzacy wodotrysk! Tego rodzaju efekty,

38/ W wystawionej w 1898 r. sztuce ,jeden z bohateréw topit sie w $luzie wypetnionej autentyczng ptynaca
woda. W odpowiedzi na brawa po spektaklu ktaniat sie takze Jan Spitziar”. J. Michalik, Dzieje teatru..., dz.
cyt, t. 2,5.192.
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Malowane tto wraz z malowanymi dwoma szeregami zotnierzy w Kosciuszce pod
Ractawicami Wtadystawa Ludwika Anczyca (z bokéw widac zatamania ptétna), au-
tor fot. nieznany, Krakéw, 1911, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs-
1618-VI

zgofa niewyszukane, a tak wdzieczne, sa na naszej scenie potaczone z takimi
kosztami, ze kazda dyrekcja raczej machnie reka na ten efekt, niz koszt i trud
podejmie. Nie wiem, jak inne sceny radzg sobie w kwestii wodnej, ale to wiem,
ze radzg i ze sg sztuki, gdzie obfite fontanny nie naleza do sensacji, lecz graja na
réwni z innymi efektami. Na naszej scenie jest to wprost wykluczone.
Przestwor nad sceng, w ktorym wisza gotowe do spuszczenia prospekty i prze-
ciecia nazywa sie nadsceniem. Na wysokosci 16z 2-go pietra widowni obiegaja
je ganki, dwa z bokdw, jeden w gtebi.

Na lewym od widowni miesci sie posterunek strazy pozarnej i ,sznurmajstra”
tj. manipulanta dzwigni z przeciwwagami do wznoszenia i spuszczania dekora-
qji, ,fat Swietlnych” itp., na prawym stojg utensylia do wywotywania odlegtych
i przyttumionych efektéw dzwiekowych, — oba sg zarazem podestem schoddw
prowadzacych wyzej jeszcze do automatycznie dziatajacych rezerwoardw wod-
nych nadscenia, trzeci ganek w gtebi jest gankiem tgcznikowym. Do obstugi
sceny i komunikacji trzy te ganki w zupetnosci wystarczaja. Oprocz nich atoli ma
krakowskie nadscenie w 1. i 2. swym planie trzy w poprzek biegnace ganki 0.5



Malowane przeciecia i przystawki w Tragedii Eumenesa Tadeusza Rittnera, autor
fot. nieznany, Krakow, 1920, ze zbioréow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs-
2706-VI-45

m szerokie. Sg one w ogdle niepotrzebne i do niczego nigdy nie stuza. A gdyby
nawet miaty czy chciaty, to nie mogg, gdyz przez $rodek ich podtdg przecia-
gniete s3 liny druciane, na ktérych wiszg taty swietlne tj. blaszane rynny wypet-
nione lampkami, wskutek czego wolne na tych gankach przejécie mierzy po 25
cm z kazdej strony i chodzi¢ moze po nich kot, ale nie cztowiek. Te trzy ganki
nadscenia sa jedynie zawadg i prosza sie o usuniecie. Prosza sie tym bardziej,
ze zastepuja miejsce innym potrzebnym urzadzeniom scenicznym: wzlotnikom,
czyli tzw. ,flugom”. Jesli sztuka wymaga, aby jaki$ rekwizyt (np. w Tomciu Palu-
chu®?) albo, co czestsze i wazniejsze, cztowiek wzniost sie ze sceny w powietrze,
waéwczas przypina sie go do cienkich, lecz mocnych (o najmniej dwukrotnej wy-
trzymatosci) drutéw, te zas taczy z dzwignia, a wiasciwie dwiema, umozliwia-
jacymi dwa ruchy: w goére i na boki. Urzadzenie to sktada sie z matego, silnie
zbudowanego wozka, toczacego sie po zelaznej szynie w poprzek nadscenia
i ciggnionego przez jednego maszyniste; drugi manipuluje drugg ling przewle-
czong przez krazek i regulujgca opad lub wzlot. Scena krakowska ma jeden tyl-
ko wzlotnik w trzecim swym planie. Jest to stanowczo za mato. Od sceny badz

39/ Sztuke A. Vanloo, E. Letteriera i A. Mortiera grano w Krakowie w 1896 r.
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co badZ prowincjonalnej nie mozna zadac, aby byta zdolng wystawic takie np.
misterium Heilige Elisabeth grywane w Burgu wiedenskim, gdzie w chwili zgonu
Swietej sptywa z powietrza ni mniej ni wiecej jak 36 (!) kobiet-aniotéw, ze nie
wiadomo, na ktérg wpierw patrzed, i to sptywa nie tylko w kierunku do osi
sceny poprzecznym, ale i podtuznym tj. z gtebi ku przodowi i na odwrot. Takich
urzadzen normalny, nawet o wysokim poziomie artystycznym repertuar nie wy-
maga i nasza scena ich nie potrzebuje. Ale przynajmniej jeden jeszcze wzlotnik
w planie czwartym przydatby sie bardzo, jest nieledwo koniecznym. Migjsce na
niego, cho¢ nie bez trudu, znalaztoby sie, a koszt zatozenia (okoto 1000 koron)
nie jest takim, aby go gmina nie mogta poniesc.

Do podstawowych elementow sceny procz omowionych wyzej nalezy swiatto.
Teatr nasz rozporzadza dostateczng tegoz iloscig, zadowalniajaca jest rowniez
ilos¢ koloréw: biaty, zoétty, czerwony i niebieski. Subtelniejsze niuanse wresz-
cie dadza sie uzyskac przez Swietlne taty zwyktego Swiatta biatego, ostoniete
filtrem barwnym o réwnej gestosci, a wiec jedwabnym fularem lub jednolitg
szyba kolorowa; miekkos¢ wieczornej zorzy na przyktad, czesto stosowana na
naszej scenie z uzyciem jedwabnego filtru, jest doskonatg i piekna. Réwniez ga-
szenie i rozjarzanie Swiatta biatego jest bez zarzutu, nie ma skokow w natezeniu
i nie grzeszy staccatem. Ale nie mozna tegoz samego powiedzie¢ o oswietle-
niu ztozonym z kilku koloréw. Prad, ktéry je zasila, przechodzi przez wspdlng
opornice dla wszystkich kolorow, ktorych jest tyle, ile plandw i $wietlnych tat.
Dzwignie zamykajace i otwierajace prad wytgczajg kolory po kolei. Przy idealnie
zrecznej manipulacji tymi dZzwigniami mozna uzyska¢ rownoczesnos¢ gasnie-
cia, ale w regule, gdy zamkneto sie juz prad dla na przyktad zottego koloru,
woéwczas opornica chwilowo inng ilos¢ pradu przepuszczajac wzmacnia kolory
pozostate i wowczas zauwazyc¢ sie daje w Swietle skok. Trwa to utomek se-
kundy, ale trwa i wystarcza zupetnie do zepsucia iluzji. W sztuce realistycznej
jest to mniej bolesne, ale w feerii przenoszacej widza w Swiat basni*!, gdzie
zadaniem sceny jest pograzy¢ go niepostrzezenie w dziedzine nierealnej fanta-
Zji, kazdy taki skok $wiatta jest szturchaniem budzacym go z marzenia, ktorego
on pragnie, ktéremu sie w moc oddac chce. Zmiany sceny a vue tak pozadane,
a nieraz konieczne w bajce, zmiany polegajace na tym, ze na scenie rozpiete sg
dwa prospekty: jeden w gtebi z petnego ptdtna, zrazu doktadnie zaciemniony,
drugi w pierwszym lub drugim planie malowany na siatce pastoso*? i zrazu silnie
z bokow oswietlony, aby na gruzetkach farby Swiatto sie zapierato i na ciemnym
tle grato, po czym na odwrot gasi sie Swiatto pierwszych, a rozjarza dalszych
planow, tak Ze siatkowy prospekt znika, a w gtebi wystepuje prospekt petny -

40/ Na podobny mankament skarzyt sie wczesniej J. Spitziar, informujac wtadze miejskie, Ze teatralny regu-
lator $wietlny jest mocno niedoskonaty: obejmuje trzy kolory lamp, a tylko jedna opornice. Zob. J. Michalik,
dz. cyt., s. 41-42.

41/ Sam Szukiewicz wtasnie gatunek basni dramatycznej upodobat sobie szczegdlnie, czego dowodem
Kwiat plesni, a takze Snieg, Noc $w. Mikotaja, Popieluch i szereg dramatéw ,ludowych”.

42/ Pastoso (wt.) - technika naktadania grubych warstw farby nadajaca obrazowi widoczng fakture.



Prég wiodacy z tarasu do pokoju w Orlgtku Edmunda Rostanda, Krakéw, 1920,
ze zbiorow Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-Fs1581-VI

zmiany takie udajg sie tylko wtedy, jezeli ciemnienie i crescendo*® $wiatta wcho-
dzacych w gre planéw jest matematycznie réwnomierne.

Woprost idealng pod tym wzgledem instalacje widziatem w Moskwie w Chudo-
zestwiennym teatrze Stanistawskiego na Niebieskim ptaku Maeterlincka*. Mam
wyjatkowo wrazliwy wzrok i znam doktadnie techniczne arkana teatru, ale
czego$ réwnie doskonatego jak instalacja Swietlna u Stanistawskiego nie wy-
obrazatem sobie. Wprawita mie ona w zachwyt i zdumienie. Rowniez widow-
nia w Chudozestwiennym teatrze ma przepysznie pomyslang instalacje swiatta;
nie gasnie ono od razu, gdy kurtyna idzie w gore, ani nie rozpala sie catg swa
moca, gdy kurtyna opada. Przejscie z petnego blasku w ciemno$c¢ jest tagod-
ne, bo stopniowe; rzecz dla nerwowcow niestychanie pozadana i mita. W sfe-
rach miejskich i teatralnych wentylowang [?] juz byta wymiana obecnej insta-
lacji Swietlnej na inna. Kosztorys - jak stycha¢ - dobiega powaznej juz kwoty
20 000 koron. Wydanie ich przez gmine w celu uzyskania stosunkowo drobne-
go udoskonalenia w oswietleniu sceny bytoby - sadze - zbytkiem, skoro pre-
dzej lub pdzniej przyjdzie wytozyc znacznie powazniejsze na pilniejsze i bardziej
zasadnicze adaptacje.

O jednej jeszcze nalezy tu koniecznie wspomniec: przerobieniu sceny obecnej
na rotacyjna. Nie wierzytbym w powstanie takiego projektu w ogole, gdybym
g0 nie styszat z ust jesli nie miarodajnych, to bliskich wielkiego ottarza, nie przy-
puscitbym ani na chwile, ze komukolwiek moze sie on roi¢, gdyby nie to, ze
to... Krakéw, na wzor Ameryki (niestety raczej Rosji) miasto i kraina najniepraw-
dopodobniejszych mozliwosci. Urzadzenie sceny rotacyjnej polega na tym, ze
podtodze scenicznej nadaje sie forme kota, koto to osadza na poteznej osi po-

43/ Crescendo (wt.) - stopniowo, wzrastajaco.

44/ Premiera w Teatrze Artystycznym w Moskwie w 1908 r. na dziesieciolecie istnienia sceny.
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Metoda ukazywania ducha w teatrze wynaleziona przez Johna Peppera (tzw. Pep-
per ghost), rys. Marcin Olszynski, drzeworyt Jana Styfiego, Warszawa, 1866, ,Kto-
sy” 1866, nr 61, z zasobu Polskiej Biblioteki Cyfrowej, sygn. mf.

ruszanej elektrycznoscig oraz dzieli jego powierzchnie - idealnie - na trzy wy-
cinki. Kiedy jeden z nich zwrécony jest do publicznosci i wtasnie ,gra”, w dwadch
innych ustawia sie tymczasem dekoracje do nastepnych odston. Tak urzadzo-
na scena pozwala na pétminutowe antrakty. Umozliwiatoby to swobodniejsze
i czestsze granie wielkiego repertuaru wielkiej poezji z Szekspirem i Stowackim
na czele, zapobiegto, ze nawet tak licho do sceny przykrojony Troilus i Kressyda,
jakim widzielismy go niedawno, nie upadtby moze tak fatalnie, jak upadt, i nie
pociggnat za sobg tych kosztow, jakie bezzwrotnie pochtonat®. Ktdzby wobec
tego nie byt rad, zeby Krakdw miat scene rotacyjna? Miec jg w przysztosci moze
i powinien, ale o przerobieniu na rotacyjna sceny obecnej moze tylko roi¢ ktos
nie majacy o scenie najmniejszego pojecia. Pomijam kwestie, ze dzieki zelaznej
konstrukcji podscenia i montazu podtogi przysztoby podtoge rotacyjng potozyc
o 75 cm wyzej nad obecng, za czym posztoby podniesienie Swietlnych ramp,

45/ Premiera Szekspirowskiego Troilusa i Kressydy odbyta sie za dyrekcji Lucjana Rydla w marcu 1916 r.
,» Troilus okazat sie pechowy. W dniu premiery Rydel powaznie zachorowat. Inscenizacja tej krwawej tragedii
o wojnie i $mierci, tak aktualnej w 1916 r., byta porazka, mimo znakomitej obsady (Solska jako Kressyda,
Weychert jako Troilus) i starannej rezyserii Stanistawa Stanistawskiego”, D. Poskuta-Wtodek, Trzy dekadly...,
dz. cyt,, s. 70.
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Wejscie aktora na scene,
w gtebi, za drzwiami deko-
racji - maszynista stojacy
na ganku, rys. Leon Szpa-
drowski, Warszawa, 1896,
»Tygodnik llustrowany”
1896, nr 7, z zasobu Biblio-
teki Cyfrowej Uniwersyte-
tu kédzkiego, brak sygn.

budki suflera itd. oraz przerobienie wielu innych utensyliow, pomijam réwniez,
7e musiano by z gruntu zmieni¢ urzadzenia podscenia i nadscenia, urzadzenia
kosztowne i — gdy przerabiane - licho warte; chodzi o to, ze jezeli dzisiejsza na-
sza scena jest za ptytka, to wbudowana w nig rotacyjna, dzieki tzw. martwemu
katowi w poblizu osi, bytaby dwa, a nawet trzy razy ptytsza. | nie tylko to. Sce-
na rotacyjna wymaga nieréwnie wiecej od zwyktej sceny wolnego miejsca dla
manipulacji personalu technicznego w wycinkach, ktore sie dopiero ustawia.
Jesli nasza scena jest na jedng zmiane w wielu razach za ciasng, to c6z mowic
o dwoch zmianach, ktore trzeba w niegrajacych wycinkach kota réwnoczesnie
ustawiac.

[...] Ciasnota krakowskiej sceny ogranicza w pewnej mierze repertuar i jest nie-
wysychajacym nigdy Zrodtem codziennej udreki dla ludzi w teatrze pracujacych.
Poziom repertuaru nieco wyzszy lub nieco nizszy jest to rzecz, ktérej krakow-
ska publicznos¢, sadzac z jej zachowania sie w teatrze i w stosunku do teatru,
zgota nie odczuwa; udreka pracownikéw sceny jest ich udreka i poza nimi ni-
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kogo rzetelnie nie obchodzi. Ale teatr nie sktada sie tylko z widowni i sceny,
lecz takze z niezbednych dlan ubikacji gospodarczych. Wady tej czesci teatru
odbijaja sie w dwoch kierunkach; z jednej strony s dalszym Zrodtem udreki
personalu, z drugiej odbijajg sie najfatalniej na ekonomicznej stronie antrepry-
Zy, na inwentarzu sceny, rekwizytorni, kostiumerni, meblarni, a wreszcie na de-
koracjach. Szczuptosc¢ i mata ilos¢ ubikacji gospodarczych w teatrze krakow-
skim jest po prostu okropna. Dos¢ powiedzie¢, ze dla druzyny sktadajacej sie
w czasach normalnych z piecdziesieciu oséb i wystepujacej w niejednej sztuce
w komplecie jest wszystkiego razem 20 garderob, 11 dla pan, 9 dla pandow badz
to na parterze, badz tez na pietrze. Dwie najwieksze i najwygodniejsze objeli
z jednej strony trzej rezyserzy, z drugiej trzy najczesciej i najodpowiedzialniej-
sze role grywajace panie. Reszta gniecie sie jak moze i musi po dwie, trzy osoby
w ciupkach o kilkumetrowe] powierzchni. Dzieki dobrym stosunkom kolezen-
skim za kulisami krakowskiego teatru ciasnota ta nigdy nie wywotuje jakich$
scysji lub tar¢, ale o tym, aby aktor mogt w tych warunkach odpoczac¢ w an-
traktach lub skupi¢ psychiczne swe wtadze, a przynajmniej nie wyjs¢ z nastroju
tworzonej, tj. wtasnie przezywanej kreacji w tych warunkach mowy po prostu
nie ma. W Ameryce wynaleziono juz instrumenty do zmierzenia zuzywania sie
nerwowej i miesniowe] energii robotnika fabrycznego i wedtug tego wskaznika
zreformowano sposob pracy. Ba! Ale tam wchodzi w gre czas i pienigdz fabry-
kanta, tam oszczednosc na sile robotnika jest oszczednoscig niesytego zyskow
kapitatu. Tu za$, w garderobach teatru, chodzi przeciez tylko o komedianta! Czy
on piec¢ czy dziesie¢ lat pierwej sie zedrze, nizby sie zdart w dobrych dla siebie
warunkach, to wszakze nikogo nie obchodzi.

Ttum sie nie troszczy o los zapasnika
Ale do domu powraca i... syka.*¢

To jednak co cztowiek nerwami i zdrowiem nadtozy¢ moze, tego nie nadtozg
materiatem teatralne - na efekt, a nie trwatos¢ obliczone - meble, rekwizyty,
kostiumy i dekoracje. Procz tych ostatnich, wymagajacych wielkich wysokich
hal, meblarnia, rekwizytornia i kostiumernia musza by¢ na podoredziu, a wiec
w naszym teatrze [musza] miesci¢ sie w takich samych klitkach jak gardero-
by; kostiumernia na drugim pietrze od strony Plant, meblarnia i rekwizytornia
w parterze obok zascenia. Kostiumernia jest tak ciasna i tachami wszelkiego ro-
dzaju tak zapetniona, ze tylko lokalna pamiec¢ zarzadzajacego nig potrafi w niej
wyszukac kawatki, ktore w danej sztuce grajg i ktore po utozeniu repertuaru
mozna w pore wydostaé. O systematycznym - oprocz futer, ktére jako droz-
szych lepiej sie pilnuje - trzepaniu kostiumow mowy nie ma - czego nie zezre
mol, to dokoncza myszy. Sprawito sie do jakiejs sztuki to lub tamto, alisci za
pot roku, rok najwyzej, trudno juz tego uzy¢, bo sie zlezato, stlato lub zmolato.
O szafach, prawidtach, a choc¢by tylko ramigczkach dla wszystkich kostiumow

46/ Cytat z wiersza Adama Asnyka Dla Modrzejewskiej.



mowy nie ma. Najdrozsze i najwazniejsze maja jeszcze takie siakie pomieszcze-
nie, ogromna wiekszos$¢ mniej wartosciowych na kupie lezy, jak Bég da. Gorzej
jeszcze przedstawia sie meblarnia i rekwizytornia. Jezelis czytelniku widziat gra-
ciarnie wypetnione po brzegi, gdzie wszystko, co ze sprytu wielkomiejska bie-
dota moze jeszcze dla siebie znalez¢ i naby¢, gdzie ,towar” zszargany i zuzyty
wrzeszczy W niebogtosy swym brudem i nietadem, to tym samym masz obraz
meblarni i rekwizytorni teatralnej w Krakowie. Ze na tym Zle wychodza sprzety,
zbyteczna dodawac. Ale jesli mniejsza juz o sprzet, ktéry zuzywac sie musi i da
sie innym zastgpic¢, to wcale nie mniejsza o koszt wytozony a przedwczesnie
marniejacy, nie mniejsza o kazda jasng toalete pan, nie zawsze tylko do sce-
nicznego uzytku sprawiong®’, w ktorej wystarczy raz jeden sigé¢ na scenicznym
meblu, aby jg zniszczy¢, nie mniejsza wreszcie o higiene zagrozong przez ciaggta
stycznos¢ ze sprzetami zapylonymi i przepoconymi od spoconych nieznajacych
manicure’u rak pracownikéw zascenia.

Jezeli rzeczy mate wymiarami, dajace sie w reke ujac i przenies¢, cierpig na ta-
kim stanie ubikacji gospodarczych, céz dopiero méwic¢ o niebowej*® wysokosci
dekoracjach. Ze w nerwowej pospiesznej robocie ustawiania ich podczas spek-
taklu personal techniczny nie obchodzi sie z nimi przez rekawiczki, to jest zro-
zumiate, a tym samym wybaczalne; ze nie ma dla nich praktycznie urzadzonego
sktadu, ze pomieszczone blisko teatru w dwu drewnianych (!) szopach i jednej
murowanicy przy ulicy Radziwittowskiej psuja sie i marniejg przerazajgco pred-
ko, to jest w danych warunkach smutng dla miejskiego teatru koniecznoscia,
ale tym niemniej niewybaczalng. Nie mozna powiedzie¢, zeby administracja nie
doktadata staran, by temu niszczeniu sie dekoracji zapobiegac¢ wedle moznosci;
rowniez i gmina - chocby dlatego ze zobowiazata kontraktem przedsiebiorce
do oddawania jej co roku inwentarza za 20 000 koron, w czym gtéwna pozy-
cje stanowia dekoracje, nie zabiegata, nie wywierata presji o jak najlepsze ich
utrzymanie. A jednak wszystkie te usitowania idg w niwecz rozbijajac sie, jak
o rafe, o rzecz zasadnicza: brak urzadzen na scenie tzw. ,ulic’, to jest zelaznych
grzebieni o zebach tak rzadkich, ze mozna miedzy nie bez tamania sie blindra-
mu i kruchego od farb ptétna wsunac rozebrang tylko co dekoracje, a przede
wszystkim brak dobrze w ,ulice” i dzwignie zaopatrzonego magazynu, gdzieby
kazda dekoracja, jak Sciany i przeciecia w nadsceniu, nie przypierajac do sie-
bie, nie wygniatajac sie wzajemnie, nie drac sie na gwozdziach i listwach mogty
swobodnie obok siebie wisiec¢. Tylko tak urzadzony sktad usunatby najniebez-
pieczniejszy dla dekoracji moment wydobywania jej spomiedzy setek opartych
o siebie ptocien i blindraméw. Jesli sie zwazy, ze kazde przeciecie odpowia-
dajace kulisie, z ptotnem, stolarszczyzng i ptaca malarza kosztuje (w czasach
normalnych) okoto 100 koron, a kazdy petny prospekt najmniej 300 koron i ze
takimi przecieciami, przystawkami, fermami etc. zawalone sg trzy znacznych

47/ Szukiewicz odnosi sie do powszechnego wéwczas zwyczaju: aktorki na wtasny koszt zaopatrywaty sie
w ubiory do sztuk wspotczesnych i czesto tych samych ubioréow uzywaty prywatnie.

48/ Niebowa - wiasciwie: podniebna, siegajaca nieba.
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rozmiardw magazyny, a zrozumiemy wtedy, jaki powazny to przedstawia kapitat
i jakie straty w ciggu lat ponosi antrepryza, a takze gmina. W tych warunkach
staje sie niemal iluzoryczng warto$¢ owego inwentarza, ktéry przedsiebiorca
ma gminie corocznie oddac. [...]

Ogromna wiekszos¢ dekoracji teatru krakowskiego maluje sie nie w Krakowie,
jeno w wiedenskich warsztatach Kautsky’ego, Rothary'ego lub Burghardta.
Dzieje sie tak — o niesmiertelna Abdero! - dlatego, poniewaz teatr nasz nie po-
siada juz nie dobrze, ale jako tako urzadzonej malarni. Zrazu zapomniano o niej
zupetnie, a nastepnie zrobiono jg nad halg maszyn, na poddaszu. Przez to ubyto
kilka sktadzikow, a bynajmniej nie przybyta malarnia, w ktorej mozna by nama-
lowac bez zwijania go (co sie na jakosci produktu fatalnie odbija) wielkiego pro-
spektu, a przeciecia i fermy - wskutek ciasnoty drzwi, ktérymi z poddasza musi
sie je wynosi¢ - szpanowane [?] by¢ musza na blindramy sktadane (i opatrzone
w zawiasy) nie przechodzace miarg 1.80 metra. O malowaniu dwdéch dekora-
cji na raz mowy zupetnie by¢ nie moze. Wiec jesli przyjdzie wystawiac¢ taka
Noc listopadowgq, to trzeba malarnie ,zaszpuntowac” najmniej na 3-4 miesigce
przed premiera (a gdzie podczas tego malowac dekoracje do biezacego reper-
tuaru?), a jesli rzecz nagli, jak to byto z Legionem*’, malowac wszystko w Wied-
niu. Teatr przez to nie stanie i nie straci, a nawet czestokro¢ zyskuje, bo taki
Burghardt i Rothary umieja malowac efektowne i pomystowe dekoracje, ale do
licha! Czyz my zawsze musimy ogatacac kraj z ropy, zboza, drzewa, skor, swin,
a w zamian za to dostawac figli-migli i cacka z dziurka? Czy nie mozemy czesci
cacek zrzec sie, a czes¢ sami wyprodukowac? Mozemy, tylko nie chcemy, tylko
nie pomyslimy nad tym, Zzeby tego unikna¢, zeby ile to tylko w naszej mocy
wydajac grosz, zmusi¢ go do krazenia w kraju! | nie wymawiajmy sie, ze - o ile
chodzi np. o dekoracje - nie mamy odpowiednich sit. Ktamstwo! Sp. Spitziar
byt bardzo tegim fachowcem; p. Drabik w Polskim Teatrze w Warszawie jest
nim i rozwija znakomita dziatalnos$¢?; teatr krakowski przy Spitziarze wychowat
sobie bardzo zdolnego nastepce w osobie p. Wierciaka®', ale gdzie on ma, jak
on moze te swoje zdolnosci rozwinac, gdy nie da mu sie warsztatu pracy lub da
taki, ze praca w niej jest mordownia a walory artystyczne produktu zabtyszczg
raz w catej petni, a drugim razem zawioda, gdyz dekorator nie moze owej pra-
cy skontrolowad¢, ani kiedy lezy na podtodze (bo nie ma okolnych galerii®?), ani
oceni¢ efektéw transparentu®® (bo nie moze ptotna pod Swiatto zawiesic), ani

49/ Do prapremiery sztuki Wyspianskiego w 1911 r. istotnie zamdéwiono szereg ptécien w wiedeniskich pra-
cowniach - projektowat je jednak Jan Spitziar.

50/ Wincenty Drabik (1881-1933) - uczen Wyspianskiego w krakowskiej Szkole Sztuk Pieknych, praktyko-
wat w pracowniach teatralnych w Krakowie, Wiedniu, Lwowie i Warszawie, nim w 1913 r. zostat etatowym
dekoratorem teatru Szyfmana w Warszawie.

51/ Zygmunt Wierciak (1881-1950) - studiowat malarstwo w Krakowie, p6zniej pracowat jako scenograf
w Teatrze Ludowym oraz, od 1915 r., w Teatrze im. Juliusza Stowackiego.

52/ To znaczy: nie ma mozliwosci podwieszenia na $cianach ptécien i malowania ich ze specjalnych ruszto-
wan.

53/ Transparent - tu: przezroczysty materiat, np. tiul lub gaza.
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Szkice ,racjonalnej sceny rotacyjnej” dotagczone do rekopisu Szukiewicza, rys. Zyg-
munt Wierciak, Krakow, 1916, ze zbioréw Biblioteki Jagiellonskiej, sygn. 8804 I

w ogdle rozpatrzec¢ sie w catoéci swego dzieta, bo podtoga malarni (dekoracje
szpanuje sie na ptask na podtodze) jest mniejszg niz ptdétno prospektow! A tak
marnujemy tym lekkomysiniej, ze $wiadomie - nie tylko gotowke wychodzaca
z kraju, ale i talenty, nie tylko talenty, ale i to wszystko, co sktada sie na pojecie
i istote swojszczyzny i swojskiej kultury, bo obcy malarz, obcy dekorator nie ro-
zumie i nie da ani naszego pejzazu, ani naszej wsi, ani ,pokoju babuni” naszych
dworkéw itd. itd., a przeciwnie, narzuci nam - bez intencji, mimowolnie obcy
ksztatt bedacy wykwitem obcego $wiata [...]**

Teatr obecny da sie znacznie poprawi¢ w swych ubikacjach gospodarczych,
W swej scenie nie jest juz wiecej do uratowania. Wiec po wprowadzeniu tych
zmian, ktére uczynityby warunki pracy w nim znosniejsze, powinno sie go obro-
ci¢ na pomieszczenie teatru ludowego o nizszym w zasadzie repertuarze i mniej

54/ To samo juz w 1905 r. méwit Wyspianski krytykujac wiedenskie ptétna: ,Nie bedzie to dekoracja zta, ale
nie bedzie polska. jako ogréd - widzimy zawsze Schénbrunn - nam zaleze¢ powinno na polskim charakterze
teatru”. O polski charakter teatru. Przeméwienie Wyspianskiego na Radzie Miejskiej, [w:] 1907-1932. Wyspian-
skiemu Teatr Krakowski, Krakow 1932, s. 26.
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wymagajacej publicznosci, a teatrowi Fredry>® da¢ nowy przybytek zbudowany
przez fachowca. W tym nowym teatrze mozna by i powinno by sie dac¢ scene
rotacyjna, a jeszcze lepiej tzw. zasuwalng, bedaca dzi$ ostatnim wyrazem urza-
dzenia sceny. Ze i w tym dziale mamy doskonatych fachowcédw dowiodta War-
szawa. Obecny techniczny inspektor sceny, art. mal. P. Z. Wierciak, ma gotowe
plany racjonalnej sceny rotacyjnej i zasuwalnej i niech tylko wojna sie skonczy,
a z pewnoscia przystapi do ogtoszenia ich drukiem. Wtedy bedzie mozna i po-
winno sie rozpatrzec rzecz wszechstronnie.

55/ Przejezyczenie Szukiewicza. Pierwotnie Teatr Miejski w Krakowie miat nosi¢ imie wiasnie Aleksandra
Fredry.



Anna Litak

Scena Starego Teatru (1943+)

Budynek

Secesyjny budynek Starego Teatru znakomicie wpisuje sie w tkanke architek-
toniczng miasta, stanowigc jeden z najwazniejszych zabytkow z czaséw La
Belle Epoque!. Gmach wczesniej przebudowywano dwukrotnie. W latach
1798/1799 powstat przy placu Szczepanskim najstarszy neoklasyczny budynek
teatralny, w latach 1841/1842 powiekszono jego kubature i zmieniono wystroj
na neorenesansowy. Poprawiajac funkcjonalnos¢ przestrzeni, nigdy nie rusza-
no muréw magistralnych, co wptyneto na ciagnace sie przez wieki problemy
techniczne i komunikacyjne. Dotyczg one miedzy innymi usytuowania garderéb
aktorskich, trudnosci z montazem i przechowywaniem dekoracji, braku kieszeni
bocznych i obejscia wokdt sceny. Zamkniecie budynku w 1893 roku z powo-
déw ztych warunkéw technicznych i pozniejsza secesyjna przebudowa zmienity
jego przeznaczenie. Wprawdzie pozostata nazwa Stary Teatr, jednak zamiast te-
atralnej sceny i widowni wybudowano sale koncertowg (zwang Duzg Salg), sale
redutowa, konserwatorium muzyczne i szkote dramatu.

Do secesyjnego budynku teatr powrdcit za sprawag Adama Swiechty, ktéry - ko-
laborujac z Niemcami - uzyskat pozwolenie na prowadzenie w Starym Teatrze
polskich przedstawien. W 1944 roku otworzyt tu, po adaptacji gmachu przez
architektow Bronistawa Opalinskiego i Marcina Bukowskiego, Teatr Powszech-
ny. Secesyjne wnetrza pozostawiono w zasadzie bez zmian oprocz Wielkiej Sali,
przeznaczajac ja na widownie i scene: \W miejsce estrady urzadzono scene.
Przepruto te czes¢ budynku az po strych, urzadzajac nadscenie ze sznurownia.
Wykonane zostato obramienie sceny. Prowadzac prace remontowe, zniszczo-
no secesyjne dekoracje Wielkiej Sali. Widownia otrzymata zwykte, niewygodne
krzesta biurowe, nie zrobiono nachylenia podtogi, przez co widocznos¢ z tyl-
nych rzedéw byta staba”?. Pozostawiono dla widzéw balkon po lewej stronie wi-
downi i od ulicy Jagiellofiskiej. Sam Opalinski w programie do premiery Slubéw
panienskich informowat: ,Obecna przebudowa obejmuje jedynie Sciane od-
dzielajaca widownie od sceny, zmontowanie sceny obrotowe] oraz stworzenie

1/ Jest to zastuga prowadzonych przez dwadziescia lat prac konserwatorskich firmy Archecon nadzorowa-
nej przez prof.. Andrzeja Kadtuczke. Przywrdcono pierwotny wyglad fasad z lat 1903-1906 zaprojektowa-
nych przez Tadeusza Stryjenskiego i Franciszka Maczynskiego, nad foyer odnowiono drewniany strop, od-
tworzono secesyjny fryz z motywem kaczercéw, wymieniono debowy parkiet, zrekonstruowano boazerie
oraz pylony z lampami witrazowymi. Rewaloryzacja objeta takze Sale im. Heleny Modrzejewskiej, pierwotnie
zwang Matg Sala. Przywrdcono jej wystrdj architektoniczny, fryzy, boazerie i lampy z epoki. Prace zakonczo-
no w 2007 r.

2/ K. Nowacki, Architektura krakowskich teatréw, Krakéw 1982, s. 408.
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pomieszczenia dla orkiestry. Poza tym urzadzono osiem garderdob mogacych
pomiescic¢ 40 artystéw oraz foyer, bufet i toalete. Caty budynek zostat ponad-
to odnowiony i odremontowany, jak réwniez przeprowadzono nowa instalacje
elektryczng przystosowang do potrzeb teatru. Samag scene wyposazono we-
dtug ostatnich wymagan techniki teatralnej™.

Scena wraz z widownia, umieszczona na wysokosci pierwszego pietra, wypet-
nita dwie kondygnacje budynku. Na scene o wymiarach 13 m szerokosci i 10
m gtebokosci byto jedno wejécie z korytarza sgsiadujacego z damskimi i meski-
mi garderobami. Na widownie, liczacg 487 krzeset, prowadzity cztery wejscia
z gérnego foyer. Miedzy sceng a widownig znajdowato sie pomieszczenie dla
orkiestry z jednym wejéciem na wysokosci garderdb. Ten plan przestrzeni pozo-
stat w zasadzie niezmieniony do dzisiaj, pogtebiano tylko scene, rozbudowujac
proscenium kosztem miejsc na widowni.

Teatr Swiechty przetrwat tylko trzy miesiace. Po opuszczeniu Krakowa przez
Niemcow w styczniu 1945 roku budynek Starego Teatru byt tylko czesciowo
zdewastowany. Brakowato szyb w oknach, krzeset na widowni, zdemolowano
garderoby. Po niewielkich remontach Jerzy Ronard Bujanski, pierwszy powojen-
ny dyrektor, otworzyt teatr dla publicznosci juz 1 kwietnia 1945 roku. W tym
samym czasie dokonano dalszych modernizacji. W miejscu dla orkiestry usta-
wiono schody tgczace scene z widownig, natomiast muzykom miata wystarczy¢
mata loza po prawej stronie. Wojciech Natanson i Jerzy Zawieyski, kierownicy
literaccy Starego Teatru, budowali program w opozycji do klasycznego repertu-
aru Teatru im. Juliusza Stowackiego, preferujac wspétczesny dramat i poezje*.
Dlatego wazniejszym dla dyrekcji byto poszukiwanie przestrzeni dla insceniza-
¢ji przez rozbudowywanie proscenium, wstawienie odpowiedniego oswietlenia
i nowego horyzontu. Widowni, liczacej teraz 360 miejsc, nadano nachylenie
podtogi oraz zamieniono krzesta na fotele.

Przestrzen sceny i widowni jest mocno eksploatowana. W sezonie wystawia
sie bowiem od pieciu do dziewieciu tytutdw, zagrano tu wiec setki sztuk dla
tysiecy widzow. Dlatego co pietnascie, dwadziescia lat wymienia sie sceniczng
podtoge i fotele na widowni®. Deski muszg by¢ dobrze wyselekcjonowane, bez
sekéw, najlepiej z drzew iglastych, na przyktad z jodty kaukaskiej. Wyposaze-
nie sceny oraz widowni, a takze materiaty i obiekty uzywane w inscenizacjach,
muszg posiadac atest na niepalnosc. Ostatnig modernizacje przeprowadzono
2004 roku. Wymieniono fotele, uktadajac je amfiteatralnie, podniesiono nachy-
lenie podtogi. W 2014 roku zmnigjszono kabiny elektrykow i akustykow za-
montowane na balkonie widowni od konca lat 70. XX wieku, by odstoni¢ se-
cesyjny fryzé. Przeprowadzone prace nie tylko poprawity estetyke wnetrza, ale
znacznie poprawity optyke i akustyke sali.

3/ Tamze.
4/ Sto lat Starego Teatru w Krakowie, Krakow 1965.
5/ Obecnie widownia liczy 350 miejsc.

6/ Fryz Muzyka koscielna, wykonany w 1906 r., zaprojektowat Jézef Gardecki.



Teatralne pracownie i magazyny dekoracji

Stary Teatr zawsze miat za mato przestrzeni do produkcji i eksploatacji przed-
stawien. Od 1946 roku magazyn dekoracji i pracownie techniczne (malarnia,
$lusarnia, stolarnia) miescity sie przy ul. Rajskiej 12. Hale uzytkowano wspol-
nie z teatrem Stowackiego przez pot wieku. W latach 50. XX wieku dekora-
cje dowozono wozem zaprzezonym w dwa konie, ktore teatr miat na swoim
utrzymaniu. Stajnia dla zwierzat pociggowych znajdowata sie na podwaérzu. Dla
pracowni krawieckich poczatkowo wynajeto lokal w sasiedniej kamienicy, lecz
w latach 60. XX wieku przeniesiono je na drugie pietro - obok aktorskich gar-
deréb. Magazyny kostiumowe damskie sgsiadowaty z salg Modrzejewskiej. Ma-
gazyn z garderoba meska urzadzono w pokoju na trzecim pietrze, gdzie przez
wiele lat pomieszkiwali artysci, m.in.: Jerzy Jarocki, Konrad Swinarski, Wiktor
Sadecki czy Jan Nowicki.

Po catkowitej likwidacji mieszkan w latach 80. XX wieku trzecie pietro zaje-
ty biura i magazyny kostiumow meskich, magazyny butow oraz rekwizytow.
W 1985 roku teatr zakupit sgsiednia, narozng kamienice przy ulicach Jagiellon-
skiej i Szewskiej. Przeniesiono tutaj biura dyrekcji, ktére wczesdniej znajdowaty
sie w budynku Sceny Kameralnej, urzadzono sale préb oraz pracownie krawiec-
kie. Znalazto sie tam takze miejsce dla artystycznego Archiwum i magazynow
kostiumowych damskich’. Teatralne dekoracje i rekwizyty przechowywane
byty w réznych miejscach: na podworzu Starego Teatru, w sali Modrzejewskiej,
w magazynach wybudowanych w 1985 roku przy Scenie Kameralnej. W 2005
roku teatr wynajat hale na ulicy Romanowicza, gdyz budynek na ul. Rajskiej
miat by¢ poddany renowacji®. Ponadto na przetomie XX i XXI wieku w Starym
Teatrze zadaszono podworze, przeznaczajac je na magazyn dekoracji do sztuk
Z biezacego repertuaru, a w 2002 roku zamontowano winde nozycowa do ich
transportu na poziom sceny.

W repertuarze utrzymuje sie nieraz do 30 tytutéw, co przektada sie na olbrzy-
mig ilo$¢ roznej wielkosci przedmiotow: drewnianych zastawek, stalowych
konstrukcji, siatek, luster, okien, drzwi, szkta, manekindw, zniszczonych samo-
chodow, naturalnej wielkosci makiet zwierzat, kopii wielu obiektow, na przy-
ktad 5.000 ludzkich czaszek. Dopiero po 214 latach, od kiedy budynek Stare-
go Teatru stanat przy placu Szczepanskim, problem ze sktadowaniem dekoragji
wreszcie rozwigzano. We wrzesniu 2013 roku zakupiono od firmy Budimex
hale produkcyjno-magazynowa o powierzchni 2.200 m? na ulicy Ujastek 7 (s
to tereny dawnej Huty Sendzimira). Pomieszczenie w jednej trzeciej zajmuja
pracownie plastyczna, stolarska i élusarnia, natomiast dwie trzecie hali przezna-
czono na sktad dekoracji do przedstawien pozostajacych w repertuarze oraz
magazyn mebli.

7/ Przez wiele lat scene na ul. Bohateréw Stalingradu, obecnie Starowislnej, nazywano Teatrem Kameral-
nym.

8/ W 2012 r. otworzono tu Matopolski Ogréd Sztuki, kolejng scene Teatru im. J. Stowackiego.
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Duza Scena - wyposazenie

Obecnie Duza Scena posiada nastepujagce wymiary: szeroko$¢ proscenium
13,13 m, gtebokos¢ proscenium do okna portalowego - 3,88 m, gtebokos¢
sceny - 13,48 m, wysokosc¢ - 10,36 m. Samo okno portalowe jest wysokie na
4,90 m oraz szerokie na 7,84 m. Scene wyposazono w sznurownie i sztankiety
stuzace do podnoszenia dekoracji, rekwizytow, reflektorow, ekrandw, a czasem
aktorow. We Snie nocy letniej (rez. Rudolf Zioto) Jan Peszek (Oberon) i Krzysz-
tof Globisz (Puk), kreatorzy $wiata zmystowego, powieszeni do géry nogami
na sztankietach (wyciagach) zjezdzali z gory na scene, prowadzac gre pozorow
i mieszajac w gtowach bohaterom”.

Poczatkowo wszystkie sztankiety byty podciggane i opuszczane sitg miesni
maszynistow. Od pietnastu lat wyciagi reczne zastepuje sie elektrycznymi ze
sterowang predkoscig ruchu. Obecnie 10 sztankietéw napedza silnik, zas 12
obstugiwanych jest recznie. Wyciagi reczne posiadaja site udzwigu do 150 kg,
a wyciagi elektryczne - do 120 kg. Wyciagi reczne uzbrojone sg w tak zwane
kamienie, zeliwne ciezarki wazace od 10 do 20 kg, ktére stanowig przeciwwa-
ge. Umozliwia to maszynistom podnoszenie bez wysitku duzych ciezarow.
Montaz dekoracji na scenie wymaga umiejetnosci i precyzji. Muszg by¢ prze-
strzegane wszelkie normy bezpieczenstwa, gdyz przesuwane bryty wiele
waza, a przeciez wisza one nad gtowami aktoréw, czasem tez nad widzami.
Sprawdzane sg konopne liny wyciagéw oraz konstrukcje stalowe sktadajace
sie na blokownie. Kamienie, uzywane jako przeciwwagi w wyciagach recznych,
zabezpieczajag przed zsunieciem sie ze stalowej sztycy wypustki i bolce.

Do 2005 roku wszystkie urzadzenia podnoszace elementy scenografii byty
umieszczone bezposrednio na stropie. Prowadzone w czasie renowacji gma-
chu badania na wytrzymatosc¢ stropu wykazaty, ze moze dojs¢ do katastrofy
budowlanej. Podczas przerwy urlopowej rozebrano cze$¢ dachu, by wprowa-
dzi¢ na strych dtugie stalowe profile, wspierajac je na scianach nosnych. W ten
sposéb ciezar ze stropu przerzucono na mury zewnetrzne.

Na tylnej $cianie sceny znajduje sie galeria techniczna o szerokosci 1m. Nie-
raz byta wykorzystywana w przedstawieniach jako wiszacy podest, na przyktad
w Biesach Andrzeja Wajdy w 1971 roku, czy w Fauscie cz. | Jerzego Jarockiego
w 1997 roku'®. Na jej barierkach wieszane s3 tez reflektory do $wiecenia kon-
trg. Obecnie galerie wypetniaja rury wentylacyjne wymalowane na czarno, sta-
nowiace czesc systemu klimatyzacji zbudowanego w 2003 roku. Pionowe gale-
rie po bokach sceny zbudowane sg ze stalowych drabinek. Korzysta z nich nie
tylko obstuga techniczna, uzywaja je takze rezyserzy w swoich spektaklach. Na
przyktad, wspina sie po nich Ofelia w Hamlecie Krzysztofa Garbaczewskiego™.

9/ Premiera Snu nocy letniej odbyta sie 1992 r., dekoracje projektowat Andrzej Witkowski.
10/ Scenografie do Bieséw projektowat Andrzej Wajda, do Fausta cz. | - Jerzy Juk-Kowarski.

11/ Premiera Hamleta odbyta sie w 2015 r., scenografie projektowata Aleksandra Wasilkowska.



Dla Krzysztofa Fedoréw, kierownika Dziatu Techniczno-Produkcyjnego Naro-
dowego Starego Teatru, Duza Scena pozornie jest nieciekawa, ,ale to serce te-
atru, bez niej nie bytoby wielkich inscenizacji Konrada Swinarskiego, Andrzeja
Wajdy, Krystyny Zachwatowicz czy Jerzego Grzegorzewskiego. Ma swoj klimat,
to przestrzen z dusza"'?. Rezyserzy znakomicie ogrywali architekture i maszy-
nerie sceny. Mozna tu przypomnie¢ Wyzwolenie Swinarskiego, kieszen za sceng
w Hamlecie IV Wajdy czy sznurownie w spektaklu Dziady - dwanascie improwi-
zacji Grzegorzewskiego®,

Scenie brak jednak typowej dla teatrow infrastruktury. Dwie zapadnie na pro-
scenium i jedna z tytu sceny to jedynie dziury wyciete w podtodze. Najwieksza
zapadnia prosceniowa ma okoto 90 cm wysokosci, 1 m szerokosci i 5 m dtu-
gosci. Aktorzy, by z niej wyj$¢, muszg poruszac sie na czworakach. Problemem
jest tez brak obejscia wokot sceny. Jesli aktor w trakcie przedstawienia ma wej-
Scia z prawej i lewej strony, a jego przemieszczenia maja by¢ niewidoczne dla
widza, to scenograf musi zaprojektowac odpowiednig dekoracje, by to umozli-
wic. Od strony placu Szczepanskiego scena dostownie opiera sie o $ciane no-
$ng budynku. Ograniczone drogi komunikacji wynikaja ze ztego zaprojektowa-
nia przestrzeni uzytkowej w XIX wieku i prowizorycznej adaptacji sali balowej
na sale teatralna w wieku XX. Scena nie posiada kieszeni bocznych, co bardzo
utrudnia prowadzenie przedstawien. Tymczasem normy budowlane zalecaja, by
przestrzenie widowni i sceny (z catym jej zapleczem) byty poréwnywalne co
do wielkosci. W przypadku Starego Teatru jest to mocno zaburzone. Dyrek-
cja przez lata wynajmowata pierwsze pietro w sgsiedniej kamienicy, by uzyskac
kieszen pogtebiajaca scene. Stuzyta ona wielu inscenizacjom jako otwarcie na
wydarzenia, ktérych moglismy sie tylko domyslaé. Tak byto w Nocy listopadowej
Wajdy, gdzie na drugim planie otwieraty sie wrota do Hadesu, czy w Zycie jest
snem Jarockiego - tam ztote patacowe drzwi wprowadzaty w tajniki dworskie-
go rytuatu'®. Jednoczesnie w kieszeni przechowywano dekoracje z biezacego
repertuaru. W roku 2007 dotacja MKIDN umozliwita zakup catego pietra o po-
wierzchni 257 m? i uratowata teatr przed koniecznoécia ograniczenia produkgcji
przedstawien, gdyz wiasciciel kamienicy wystawit ja na sprzedaz.

Scene starano sie tez powiekszy¢ przez rozbudowe proscenium, dostawiajac na
nim kolejne moduty przy wymianie scenicznej podtogi, ale tez przez zburzenie
portalowych écian. SzeSciometrowe, majace ksztatt tuku formy poprawiaty aku-
styke wnetrza, zbierajac dzwieki z proscenium. Jarocki, adaptujac przestrzenie
teatru do Snu o Bezgrzesznej w 1979 roku, szukat z Jerzym Jukiem-Kowarskim,

12/ Fragment z wywiadu z Krzysztofem Fedoréw przeprowadzonego przez autorke niniejszego tekstu
w pazdzierniku 2019 r. [dalej: Fedorow 2019].

13/ W Wyzwoleniu, zgodnie z sugestia Wyspianskiego, ogotocona scena Starego Teatru budowata prze-
strzen dramatu. W Hamlecie IV kieszen sceny tworzyta wspolne miejsce dla widzéw i Hamleta, skad podgla-
dano i komentowano swiat wtadzy. W Dziadach w rezyserii Jerzego Grzegorzewskiego aktor grajacy Aniota,
tracajac liny wyciagéw, komponowat muzyke Wszechs$wiata.

14/ Premiera Nocy listopadowej odbyta sie w 1974 r., autorem scenografii byt Andrzej Wajda. Premiera Zycie
jest snem odbyta sie w 1983 r., scenografie projektowat Jerzy Juk-Kowarski .
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Budynek Starego Teatru przed druga przebudowa - z widocznymi w przyziemiu

sklepami, fot. Stanistaw Mucha, Krakéw, 1930, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nr inw. MHK-Fs20486/1X/2

scenografem, nowych miejsc do grania. Przez likwidacje $cian poszerzono wte-
dy proscenium o 3 metry. A zamieniajac w przedstawieniu widownie ze scena,
zbudowano od strony placu Szczepanskiego galerie stuzaca za stelaz dla reflek-
toréw. Stanowi ona do dzisiaj state wyposazenie wnetrza.

Teatr nie od razu zrezygnowat z prosceniowych $cian. Wprawdzie je zniszczo-
no, ale pdzniej wykonano ich atrapy z drewna i sklejki, po czym przez pewien
czas montowano do innych przedstawien. Rezyser i scenograf dostajg scene
taka, jaka jest, ale to od nich zalezy, jak wykorzystaja jej techniczne mozliwosci.
Krzysztof Fedordw, ktéry prace w Starym zaczynat jako maszynista, stawianie
dekoracji do Snu o Bezgrzesznej wspomina jako jedno z najtrudniejszych zadan:
,Spektakl byt grany w przestrzeniach catego teatru, na widowni budowato
sie scene, a na scenie stawiato fotele. To trwato do pieciu godzin. Przektad-
ki w trakcie przedstawienia wymagaty takze wiele pracy. Skomplikowany byt
montaz i sterowanie szeSciometrowym Zeppelinem w ksztatcie cygara, ktory
kazdego wieczoru ptynat tak nisko nad gtowami widzoéw, ze mozna go byto na-
wet dotkngc’*>.

15/ Fedoréw 2019.



W ostatnich latach scenografowie czesto zderzaja w inscenizacjach realnos¢
natury z wirtualnymi obrazami budowanymi z uzyciem nowych mediow. Praw-
dziwe btoto, woda, piasek, huraganowy wiatr uwodza i maja site oddziatywania.
Dla techniki teatralnej to zawsze jest problem. Gdy scene wypetnia woda, nie
moze by¢ zadnych przeciekow, bo pod spodem znajduja sie silniki oraz insta-
lacja elektryczna - aktorzy mogliby zosta¢ porazeni pradem. Zabezpieczajace
powierzchnie grube folie plandekowe, nieraz ktadzione podwdjnie, muszg byc
za kazdym razem sprawdzane przy montazach. W Zbombardowanych Mai Kle-
czewskiej, czy w Podopiecznych Pawta Miskiewicza wystawionych na Scenie
Kameralnej, aktorzy brodzg w wodzie po kostki'e. Prawdziwa woda zapisana
w didaskaliach do Krélestwa Remigiusza Brzyka - jako symbol niszczacy zwigzki
miedzy ludZmi pracujgcymi w tej samej instytucji - saczy sie takze po podtodze
Duzej Sceny®’.

Mocno widowiskowy charakter, réwniez fizycznie odczuwalny dla oczu, miata
burza rozegrana na scenie w spektaklu Stara kobieta wysiaduje Marcina Libery?®.
Tekst Rézewicza o cywilizacyjnym Smietniku, napisany w 1968 roku, nic nie
stracit ze swojej aktualnosci. Apokaliptyczna wizje niszczenia Swiata — zasypy-
wanego Smieciami i zalewanego powodziami - stworzyt scenograf Mirek Kacz-
marek, uzywajac granulat styropianowy oraz 12 wentylatoréw powietrza duzej
mocy. Granulat zostat zaimpregnowany Fobosem, srodkiem zawierajgcym sol,
ktorej styropian nie wchtania. Kulki wprawiane w ruch przez dmuchawy ociera-
ty sie o siebie, a impregnat sie kruszyt, zasalajac reflektory, gtosniki i komputery.
Aktorzy wystepowali w goglach, maszynisci w okularach, technicy czyscili apa-
rature po kazdym pokazie. Dtuzsza eksploatacja przedstawienia grozita znisz-
czeniem urzadzen elektronicznych.

Produkcja kazdego przedstawienia to nowe wyzwanie dla technicznego oprzy-
rzadowania teatru. Wprawdzie multimedia uzywane w inscenizacjach s3
mniejszym zagrozeniem pozarowym, ale kierownik produkcji musi analizowac
wszystkie propozycje inscenizatorow pod wzgledem bezpieczerstwa widzow.
W Nic, spektaklu rezyserowanym przez Garbaczewskiego, do tworzenia wir-
tualnych przestrzeni uzywane sg lasery!?. |Realizatorzy proponowali, aby laser
umiescic¢ na wysokosci widzow i Swieci¢ ludziom po rekach. To mogto byc nie-
bezpieczne dla oczu w razie odwrocenia gtowy. Myémy sie na to nie zgodzi-
li, laser zamontowano na tylnej galerii na wysokosci 5 metrow” - opowiadat
Krzysztof Fedorow?.

Scena wyposazona jest w kulisy zwane kulisami miekkimi, czyli aksamitnymi. Sg
to czarne zastony zawieszone na rurach i mogace otuli¢ scene z trzech stron

16/ Premiera Zbombardowanych odbyta sie¢ w 2007 r., dekoracje projektowata Katarzyna Borkowska, a Pod-
opiecznych - w 2016 r., autorka scenografii byta Barbara Hanicka.

17/ Premiera Krélestwa odbyta sie w 2019 r., autorzy scenografii to Iga Stupska i Szymon Szewczyk.
18/ Premiera spektaklu Stara kobieta wysiaduje odbyta sie¢ w 2014 r.

19/ Premiera Nic odbyta sie w 2019 r., autorzy scenografii to Robert Mleczko i Jan Strumitto.

20/ Fedoréw 2019; scenografie projektowat Jerzy Juk-Kowarski.
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Fragment sznurowni
z widocznymi przeciw-
wagami w Narodowym
§ Starym  Teatrze, fot.
Marcin  Gulis, Krakoéw,
= kwiecien 2022, wtasnos¢
. Muzeum Krakowa,

nrinw. BKR_0557

(oprocz czesci prosceniowej). Sg wyciggane do gory przez maszynistow, tak jak
zagle stawiane na okretach.

Teatr posiada kurtyne gtéwng, materiatowa, w kolorze granatowym, ktéra mie-
Sci sie w szczelinie portalowej. Obecnie bardzo rzadko jest uzywana przez re-
zyserow. Scena nie ma kurtyny ogniowej. We wspdtczesnym teatrze kurtyny
petnia role dramaturgiczna, a nie porzadkowa, oddzielajaca scene od widowni.
Krzysztof Fedoréow: ,Gdy Jarocki poprosit o zawieszenie kurtyny na prosce-
nium, inscenizujac Slub w 1991 roku, musielismy przy mocowaniu kotew prze-
wierci¢ na wylot sciany nosne. Zaktadato sie Srube rzymska, na srubie byta linka
stalowa i trzeba byto jg naciggnac. Na linie wieszato sie aksamitng kurtyne na
karabinkach. Instalowato sie czarny techniczny sznurek, maszynista siedziat na
balkonie nad widownig i ciggnac sznurek, odsuwat kurtyne. Kurtyn byto zresztg
wiecej]"?,

Kurtyna w Slubie Gombrowicza funkcjonuje jak osoba dramatu. Henryk na po-
czatku dramatu wypowiada stowa: ,Zastona wzniosta sie... Niejasny kosciot”.

21/ Fedorow 2019.



Jego stowa wprawiaja w ruch prawdziwe sceniczne kurtyny, czym stwarzaja
fikcyjnosc¢ swiatow budowanych przez gtdwnego bohatera.

Duza Scena ma bardzo dobrg akustyke - stojac przy tylnej $cianie i méwiac
szeptem, jest sie styszalnym na koricu widowni. Kolejne remonty poprawiaty ja-
kos¢ dzwieku przez przesuniecie kabin akustykow i elektrykéw, co rozbito tafle
Scian. Im wiecej zataman, wyktadzin na podtogach, tapicerowanych foteli, kotar,
tym lepsza klarownos¢ dzwieku. Jego dodatkowe odbicia mozna tez likwidowacd
przez odpowiednie powieszenie gtosnikow.

Nagtosnienie Duzej Sceny

W teatrze istniejg rézne systemy nagtosnienia budujgce strukture przedstawie-
nia. Pierwszy stuzy rownomiernemu pokryciu widowni dzwiekiem, by widz -
niezaleznie od tego, gdzie siedzi - styszat to samo i tak samo. Umozliwia to
zestaw pieciu gtosnikow zawieszonych pod odpowiednim katem na widowni.
Drugi zestaw to dwa gtosniki subbasowe umieszczone pod proscenium. Prze-
nosza one najnizsze czestotliwosci. Ogladajac przedstawienia, mozemy styszec
moc grzmotéw, odczuwac drgania czy trzesienia. Nastepne pola wypetniajg
gtosniki odstuchowe dla aktorow, ktorzy musza sie wzajemnie styszed, niezalez-
nie od miejsca zajmowanego na scenie. Dwa gtosniki zawieszone z tytu sceny
i dwa na wiezach za pomieszczeniem inspicjenta oraz na proscenium umozli-
wiaja takze sterowanie dzwiekiem, jaki ma ustyszec¢ widz. Kazdy z gtosnikdw
moze by¢ nosnikiem innego dzwieku.

Ostatni system, zwany efektowym, to mobilny zestaw gto$nikdw rozmieszcza-
nych w réznych miejscach na widowni, na scenie czy zapinany do dekoracji.
Liczba gtosnikow i ich rozmieszczenie zalezy od potrzeb zgtaszanych przez in-
scenizatorow. Umozliwia to idealne tgczenie obrazu z dzwiekiem. Jeéli na sce-
nie znajduja sie drzwi i kto$ do nich dzwoni, to widz styszy dzwonek z migjsca
za drzwiami.

Gtosniki zbierajg dZzwieki z mikrofonéw. Ptyng przez nie wszystkie dzwieki, jakie
wypetniajg przestrzen przedstawienia: muzyka grana na zywo czy zapisana na
elektronicznych noénikach, tak zwane efekty dZwiekowe (na przyktad lecacy
helikopter, wystrzat, deszcz), stowa wypowiadane przez aktoréw uzywajacych
bezprzewodowych mikrofondw zwanych mikroportami, czy gtos z projekcji wi-
deo wtgczanych w inscenizacje. Gtosniki mogg by¢ razem sprzezone, co umoz-
liwia miksowanie dZzwigku i réwnoczesne odtwarzanie wielu akustycznych par-
tytur.

Akustyk Wojciech Kiwer, oprowadzajac widzéw po Narodowym Starym Teatrze
w czasie Nocy Muzeow w 2014 roku, powiedziat: ,Teatr jest dobrze wyposazo-
ny w sprzet nagtasniajacy. Studio nagraniowe pozwala na rejestracje wszelkich
sktaddw instrumentalnych. Kazda ze scen dysponuje mikserem cyfrowym jako
jednostka centralng instalacji dzwiekowej. Miksery cyfrowe poza swojg podsta-
wowag funkcja, czyli dystrybucjg i miksem sygnatow dzwiekowych, umozliwiajg
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zapisanie w pamieci wewnetrznej catych spektakli oraz poszczegdlnych scen.
Pozwala to na kazdorazowe btyskawiczne przywotanie ustawien w niezmie-
nionej postaci. Wszystkie miksery sg ze soba kompatybilne, co utatwia prze-
noszenie ustawien spektakli na dysku i wczytanie go na innej scenie lub na
innym mikserze. Niezbedna staje sie rowniez synchronizacja dzwieku, swiatta
oraz projekcji multimedialnych. Stuza do tego specjalne programy pozwalajace
na zapis i odczyt catych skomplikowanych sekwencji zdarzen z wykorzystaniem
réznych mediow”.

Przez wiele lat, zanim nastgpita rewolucja technologiczna oparta na cyfryzacji,
muzyke pisang przez kompozytorow do przedstawien nagrywano w teatralnym
studio. Powstato ono na trzecim pietrze budynku w potowie lat 90. XX wieku
Z inicjatywy kierownika muzycznego Starego Teatru, Mieczystawa Mejzy. Przy
wiekszych formach muzycznych nagrania prowadzono na Duzej Scenie, gdzie
mogta pomiescic¢ sie cata orkiestra. Wykonawcéw kompozycji, muzykéw i akto-
row, akustycy nagrywali na taSme magnetyczna, korzystajac z magnetofonow
szpulowych. Nagranej edycji nie dato sie cofngc. Jesli byty konieczne poprawki,
nagrywano od nowa. Przygotowanie petli dZzwiekowych polegato na wielokrot-
nym cieciu i sklejaniu tasmy.

Pracujac manualnie, akustyk miat ograniczone mozliwosci odtwarzania w tym
samym czasie muzyki i efektéw, bo znajdowaty sie one na oddzielnych nosni-
kach. Zmiana technologii w zapisywaniu dzwieku, wprowadzenie na przetomie
XX i XXI wieku komputerow wyposazonych w programy do pracy z wirtualny-
mi kompozytorami, znacznie uproscito nagrywanie, a jednoczesnie stworzyto
mozliwosci budowania fonosfery przedstawienia bez nagran studyjnych. Wcze-
Sniej akustycy przez cate dekady prowadzili przedstawienia wedtug opisanego
przez siebie egzemplarza sztuki, z kabiny wiszacej na tylnej Scianie widowni.
Wojciech Kiwer: ,Kiedys$ podziat byt prosty. Manualnie i analogowo aktor byt
przywiazany do sceny, a scena do widowni. Cyfryzacja spowodowata trans-
misje danych w dowolnych przestrzeniach. Nowinki techniczne z gier kompu-
terowych oraz dzwiek przestrzenny wkroczyty do teatru. Widz moze $ledzi¢
wedrowke aktora po zakamarkach budynku, nie bedac z nim w bezposrednim
kontakcie. Nie siedzimy juz w kabinie, tylko na widowni. tatwiej nam kontro-
lowac poziom dzwieku. Dzieki przenosnym komputerom mozemy na prébach
edytowac dzwiek, czyli dokonywac selekcji, konfiguracji, zapisywac¢ w pamieci
miksera preset do wydarzen, ktére nastapia. Na przyktad sytuacja z przedsta-
wienia, gdy 20 aktoréw stoi w kulisach. Wchodza na wyciemnionej scenie, za-
pala sie Swiatto, wszyscy sa podpieci do mikrofonéw, méwia czy Spiewaja swo-
je teksty. Jest to mozliwe, bo ich dziatanie byto wczesniej zaprogramowane.
Ewolucja sprzetu polega gtownie na jego miniaturyzacji oraz mozliwosci bez-
przewodowego przesytania danych. Aktor ma mikrofon przyklejony do twarzy.
Mozemy przez naktadanie efektéw na jego gtos cyfrowo wykreowac¢ dowolng



Widok na widownie od strony sceny w Narodowym Starym Teatrze, fot. Marcin
Gulis, Krakéw, kwiecien 2022, wtasno$¢ Muzeum Krakowa, nr inw. BKR_0582

przestrzen, w ktorej on sie znajduje - jak w programach kryminalnych”?2.

Nowe przedstawienia sg dla akustykow duzym wyzwaniem - przyktadem Kro-
lestwo Remigiusza Brzyka. Widz, siedzac na widowni, oglada aktorow grajacych
takze poza scena: w dolnym i gornym foyer, w sali Modrzejewskiej, na zapleczu
sceny, w palarni, na klatce schodowej, w korytarzach i garderobie na drugim
pietrze. ,Musielismy stworzy¢ caty system anten, by wszedzie byt zasieg. Scena
jest metalowa klatka, co stanowi najgorsze rozwigzanie dla dZzwieku, bo po-
woduje zaktodcenia. Na korytarzach sprawdzity sie anteny kierunkowe, w prze-
strzeniach otwartych - anteny dookdlne. Odbyliémy szereg konsultacji, testo-
waliémy drogi przemieszczania sie aktorow, szukajagc potencjalnych zagrozen
dla przesytania dzwieku. Do konca nie wiedzielismy tez, jak zadziata system,
gdy pojawia sie widzowie z telefonami komdrkowymi”?3.

Oswietlenie i multimedia Duzej Sceny

Swiatto w teatrze nalezy do podstawowych $rodkéw inscenizacyjnych, jego
range zréwnuje sie nieraz z ranga aktora. Wazna jest jego barwa, natezenie,

22/ Fragmenty z wywiadu z Wojciechem Kiwerem przeprowadzonego przez autorke niniejszego tekstu we
wrzesniu 2019 r.

23/ Tamze.
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rytm, gdyz to buduje atmosfere i sensy przedstawienia. Sposéb Swiecenia
okreslany przez rezysera sztuki, scenografa czy rezysera $wiatta i wideo zalezy
od typu uzytych reflektoréw, rodzaju zaréwki. Swiatto moze by¢ zimne, ciepte,
rozmyte, ostre, mie¢ dowolne barwy i formy, pulsowac czy ptynac¢ statym
strumieniem, przechodzi¢ w ciemnos¢ powoli, naturalnie czy gasnac skokowo.
A uzywajac lasera, tworzy sie Swiattem wirtualne scenografie na realnej sce-
nie?,

Prawie przez caty XX wiek w teatrze uzywano reflektorow zarowych, w ktérych
zrodtem $wiatta byta zaréwka. Swiatto na scenie zapewniaty reflektory zawie-
szane na sztankietach w trzech rzedach: z tytu sceny, za portalem i na prosce-
nium. Czesto zaczynano budowe ich uktadu od horyzontu, podswietlajgc biate
ptotno. Natomiast pozadany kolor tta osiggano w zaleznoéci od uzytych blend
(przeston) zaktadanych na reflektory. Bardzo popularny byt tak zwany horyzont
wtoski. Uzywato go wielu rezyserow, m.in. Konrad Swinarski, Jerzy Jarocki, Ta-
deusz Bradecki czy Rudolf Zioto. Nastepnie oswietlano dekoracje reflektorami
zawieszonymi nad portalem i z bokdw sceny, a tymi z proscenium - sylwet-
ki i twarze aktorow. Andrzej Wajda w Biesach w 1971 roku sprobowat inaczej
oswietla¢ scene. Z tytu na sztankiecie powiesit reflektory i zbudowat kontry
Swiecac po podtodzie, gdzie lezato sztuczne btoto. Osiggnat efekt rozlegte]
przestrzeni, ktorg przemierzaja ludzie i demony.

Wycigg do wieszania reflektorow, sterowany recznie, o udzwigu 320 kg,
znajduje sie dalej na scenie Starego Teatru, chociaz obecnie jest rzadko uzywa-
ny. ,Ostatnio $wiecilismy horyzont w Orestei Jana Klaty. To byty teledyskowe
rozbtyski w réznych kolorach w scenie, gdy Btaze] Peszek gra Robbiego Wil-
liamsa” - mowi Robert Panasiuk, o$wietleniowiec Duzej Sceny?. Reflektory za-
wieszone sg tez na stelazach podpietych do balkonow wokét widowni.
Oswietleniowcy dobieraja odpowiednio takie reflektory, projektory czy ekrany,
ktore spetnig oczekiwania inscenizacyjne realizatorow. Pawet Papiernik, oswie-
tleniowiec Duzej Sceny: ,Reflektory maja rézne funkcje. Najprostszym jest PAR,
nadaje sie do Swiecenia kontrowego i budowania przestrzeni z tytu sceny. Jesli
troche poddymimy, osiggamy wspaniatg gtebie. Reflektor PC daje miekkie Swia-
tto, wielkos¢ plamy da sie regulowac, stosujac odpowiednie klapy do przycina-
nia. Podobnym reflektorem jest FRESNEL, ma soczewke bardziej rozpraszajaca.
Oczywiscie mozemy takze regulowac pole Swiecenia i jego natezenie. Nato-
miast reflektorem o mocnym, skupionym swietle jest PROFIL, ktory pozwala
wycina¢ dowolne formy, na przyktad kwadrat czy kétko, oraz prowadzi¢ aktora

24/ Teatr posiada jeden projektor laserowy, ktéry byt uzywany w spektaklu Trzech stygmatach Palmera El-
dritcha w rezyserii Jana Klaty w 2006 r., w Pierwiastek z minus jeden w rezyserii Agnieszki Mandat w 2018 r.
iw Nic w rezyserii Krzysztofa Garbaczewskiego w 2019 r.

25/ Fragment z wywiadu z Robertem Panasiukiem przeprowadzonego przez autorke niniejszego tekstu

w pazdzierniku 2019 r. [dalej: Panasiuk 2019]. Scenografie i $wiatto w Orestei projektowata Justyna tagow-
ska.



= ¥k

Scena ze spektaklu Akropolis w rezyserii tukasza Twarkowskiego z widoczng
oswietlong sceng oraz wyswietlang na duzym ekranie, nagrywana na zywo twarza
aktora, fot. Magdalena Hueckel, Krakéw, 2013, wtasno$¢ prywatna

na scenie”?.

Na poczatku XXI wieku oprécz reflektorow ustawianych manualnie, pojawity
sie w teatrze reflektory prowadzone automatycznie z pulpitu, ze stotu oswie-
tleniowca. Sg one znacznie wygodniejsze w obstudze, gdyz wiele czynnosci
mozna zaprogramowac. Robert Panasiuk: ,Ruchomych reflektorow typu WASH
czy POINTE mamy niewiele, bo sg zbyt drogie. Pierwszym mozna stosunkowo
szeroko zaswiecic, ale tez zrobi¢ na scenie niewielkg plame. Drugi jest odpo-
wiednikiem reflektora typu PROFIL"?’.

W ostatnich latach w reflektorach wymienia sie tradycyjne zarowki na ledy.
Zarowki ledowe sa nie tylko energooszczedne, ale moga $wieci¢ kazda barwa
Swiatta, bez manualnego naktadania filtrow. Problemem technicznym reflekto-
row ledowych, rzutujacym na dramaturgie sztuki, jest jednak brak ptynnosci
przy zapalaniu czy wygaszeniu. Pojawiajace sie skokowo $Swiatto zaburza bo-
wiem intymnos¢ sceny, zmienia tez tonacje koloru na twarzy aktora w poréw-
naniu z ta samg barwa z reflektora zarowego.

26/ Fragment wywiadu z Pawtem Papiernikiem przeprowadzonym przez autorke niniejszego tekstu w paz-
dzierniku 2019 r. [dalej: Papiernik 2019].

27/ Panasiuk 2019.
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Obecnie oswietleniowcy, prowadzac przedstawienie, korzystaja z programow
komputerowych wbudowanych w stoty o$wietleniowe. Przed 1995 rokiem re-
flektory obstugiwato sie recznie. ,Pulpit sterowniczy sktadat sie 720 suwakdw
i miat cztery pola kolorystyczne, a w kazdym ok. 200 suwakéw. Na polu zielo-
nym prowadzito sie zmiane Swiatet na scenie, a na czerwonym przygotowy-
wato nastepng” - wyjasnia Papiernik?. W pamieci komputera zapisywane sg
wszystkie sekwencje zmian Swiatet. Nowe stoty sg juz skonfigurowane, majg
wgrang baze reflektoréw i urzadzen, ktore sie wybiera i adresuje dla danego
spektaklu. Panasiuk: W manualnych systemach 22 suwakami obstugiwato sie
jeden reflektor. Nalezato pamieta¢, ktéry numer odpowiada za ruch w prawo
czy w lewo. Dzisiaj zaznaczamy urzadzenie i wybieramy funkcje: kolor, zoomo-
wanie, intensywnosc¢’?’.

Oswietleniowcy w swoim egzemplarzu sztuki zapisuja, jakie reflektory Swieca
w danej scenie i na jaki procent. Przy matej ilosci sprzetu ustawianego manu-
alnie, mozna byto doktadnie opisa¢ pozycje kazdego reflektora. Kiedy doszty
reflektory ustawiane automatycznie, opis przestat by¢ funkcjonalny. Panasiuk:
"W Akropolis tukasza Twarkowskiego poczatkowo fotografowalismy kolejne
sceny, by pamietac, jak one byty $wiecone i miec¢ jakie$ odniesienie. To byto
przedstawienie bardzo multimedialnie rozbudowane z uzyciem Swiatta reflek-
torow tradycyjnych i automatycznych, Swiatet zarowych i ledowych, projekcji
wideo i nagrania live z kamer umieszczonych na twarzach aktoréw. Na trze-
ciej generalnej dostalismy aplikacje, napisang przez twoércow przedstawienia,
na prowadzenie $wiatet i projekcji. Jednak btednie rozpisano w nim czasy, wiec
Swiatto zgasto w niezaplanowanym momencie. Ten btad rezyser wykorzystat
pbzniej w przedstawieniu jako zaplanowany efekt”®,

Trudnym przedstawieniem dla o$wietleniowcéw byty Trzy stygmaty Palmera
Eldritcha Jana Klaty z 2006 roku. Justyna tagowska, scenografka, zbudowata,
zgodnie z sugestig autora tekstu, Philipa K. Dicka, swiat science fiction, by po-
kazac leki wspotczesnego cztowieka. Panasiuk: ,Pierwszy raz zetknelismy sie
z tak duza liczba roznych Swiatet, a przy tym tez z projekcjami i z obrazem z ka-
mery nagrywanym na zywo. Byto rowniez 96 swietldwek pod podestem, ktore
miaty mrugac w scisle okreslonym czasie. A przeciez to sg zarowki wytadowcze
i one réznie sie odpalajg™?.

Za dyrekcji Mikotaja Grabowskiego teatr zakupit reflektory HMI, ktore Swiecg
biatym, ostrym $wiattem. Uzywali ich m.in.: Michat Borczuch w Lulu, Grabowski

28/ Papiernik 2019.
29/ Panasiukiem 2019.

30/ Tamze. Premiera Akropolis odbyta sie w 2013 r., scenografia - Piotr Choromanski, wideo - Karol Rakow-
ski i Jakub Lech, rezyser $wiatta - Bartosz Nalazek.

31/ Panasiuk 2019.



Scena ze spektaklu Trzy stygmaty Palmera Eldritcha w rezyserii Jana Klaty z widocz-
nym w tle ekranem oraz pods$wietlong scenografig, fot. Stefan Okotowicz, Krakéw,
2006, wtasnos$¢ prywatna

w Trans-Atlantyku, Wojtek Klemm w Amfitrionie®?. To zimne sceniczne $wiatto
pozbawiato przestrzen tajemnic, wprowadzato do akcji bezwzglednos¢ i bez-
dusznosc. Obecnie artysci rzadziej z niego korzystaja. Niemniej HMI Swietnie
sie sprawdza jako reflektor prowadzacy aktora na scenie ze wzgledu na komfort
pracy.

W ostatnim dwudziestoleciu projekcje filmowe staty sie czeécig prawie kaz-
dego przedstawienia: rozbudowujg przestrzen akcji, wzbogacajg wizualnie do-
znania psychiczne postaci, bywajg partnerem dla aktora. Obrazy mozna wy-
Swietla¢ z projektora, jak na przyktad w spektaklu Koprofagi czyli znienawidzeni
czyli niezbedni lub w Do Damaszku Jana Klaty, gdzie byty one czescig dekoracji®®.
Wykorzystuje sie takze ekrany ledowe, w ktorych obraz zapisany jest na dys-
ku zewnetrznym, jak w Nic Garbaczewskiego czy w Krélestwie Brzyka®*. Taka
projekcja umozliwia scenografom dowolne wieszanie ekranu, nieograniczone

32/ Premiery sztuk odbyty sie w latach: Lulu - 2007, Trans-Atlantyk - 2008, Amfitrion - 2010. Swiatta rezy-
serowali: Damian Pawell, Grzegorz Marczak i Andreas Fuchs.

33/ Premiera Koprofagéw... odbyta sie w 2011 r., scenografia i rezyseria $wiatet - Justyna tagowska, pro-
jekcje - Michat Januszaniec. Premiera Do Damaszku odbyta sie w 2013 r., scenografie, projekcje i Swiatta
zaprojektowat Mirek Kaczmarek.

34/ Nic - rezyseria $wiatta: Robert Meczko, wideo: Yan Kalnberzin. Krélestwo - rezyseria $wiatta, wideo:
Jacqueline Sobiszewski.
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Scena ze spektaklu Nic w rezyserii Krzysztofa Garbaczewskiego z widocznym ekra-
nem ledowym, fot. Magdalena Hueckel, Krakéw, 2019, wtasno$¢ prywatna

pozycja projektora. Forma inscenizacyjng stosowana od wielu lat sa projekcje
live w czasie przedstawienia, z aktorami na scenie lub w innych przestrzeniach.
Widzowie obserwuja akcje na ekranach albo filmowanych aktoréw na scenie
w czasie rzeczywistym. W ten sposdb budowane byto Factory 2 Krystiana Lupy
w 2008 roku, Poczet krolow polskich (2013) i Hamlet (2015) Garbaczewskiego
oraz wspomniane juz Krélestwo Brzyka®.

Ekipa oswietleniowcéw zajmuje sie tez wytwarzaniem efektéw specjalnych
w przedstawieniach. Najczesciej stosowang formg sg roznego rodzaju dymy.
Przepis na ich produkcje jest $cisle chroniony przez producenta. Dymy ciezkie,
wytwarzane przez duze agregaty chtodnicze, potrafig unosic¢ sie na niewielkg
wysokosc i znikac. Nie zageszcza przestrzeni.

Post Scriptum - inne sceny

Stary Teatr od poczatku powojennej dziatalnosci szukat dodatkowych prze-
strzeni do grania przedstawien. Juz pierwszy dyrektor Ronard Bujanski uru-
chomit Matg Scene w dawnej sali redutowe] (obecnie Sala im. Heleny Mod-

35/ Poczet kréléw polskich - scenografia, wideo, $wiatto: Robert Mleczko. Hamlet - wideo, rezyseria $wiatta:
Robert Mleczko, Marek Kozakiewicz.




rzejewskiej). Zlikwidowano jg zaraz po tym, kiedy w 1954 roku otrzymano od
miasta, w spadku po Teatrze Rapsodycznym, znakomicie wyposazong Scene
Kameralng. Posiadata ona duzg obrotowg sceng oraz amfiteatralng widownie
na 319 miegjsc, o dobrej akustyce. W latach 1979-1985 dobudowano maga-
zyn do przechowywania dekoracji, sale préb, pokoje goscinne. Obecnie scena
posiada nowoczesng aparature akustyczng i oSwietleniowa, wyciagi elektrycz-
ne i reczne, zewnetrzny cigg komunikacyjny, co umozliwia wejscie od prawej
i lewej strony, a widownia moze pomiesci¢ 274 widzéw. Przez wiele lat byto
to ulubione miejsce pracy Krystiana Lupy, a takze jego uczniow - Krzysztofa
Warlikowskiego czy Krzysztofa Garbaczewskiego — wykorzystujgcych w insce-
nizacjach mozliwosci sceny obrotowej.

W 1977 roku na parterze budynku gtéwnego od strony placu Szczepanskie-
go uruchomiono studyjng Scene Forum, ktéra dziatata do roku 1981. Nie
miata jednak Zadnego technicznego zaplecza. Scene zlikwidowano, a miejsce
przeznaczono na Muzeum Starego Teatru. Pomyst na scene studyjna powro-
cit w 1999 roku, tym razem zaadaptowano pomieszczenia magazynowe od ul.
Jagiellonskiej. W 2005 roku te niewielka scene dwukrotnie powiekszono, wyci-
najac u podstaw scian nosnych budynku otwor o wymiarach 6 na 3,5 m. Nowa
Scena nie posiada sznurowni, a jej widownia liczy 100 miejsc.

Wiecej informacji o przedstawieniach wymienionych w tekscie mozna znalez¢
w Cyfrowym Muzeum Starego Teatru (www.cyfrowemuzeum.stary.pl).
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Diana Poskuta-Wtodek

Rzemieslnicy Teatru im. Juliusza
Stowackiego w Krakowie

Nie ma watpliwosci, ze rzemieslnicy zwigzani z krakowskim Teatrem im. Ju-
liusza Stowackiego od poczatku jego istnienia® stanowili elite najlepszych fa-
chowcéw w swoich zawodach. Co wiecej - pracujacy przy placu Sw. Ducha
krawcy i krawcowe, stolarze, meblarze, teatermajstrzy, dekoratorzy-malarze,
meblarze, perukarze i perukarki, charakteryzatorzy i charakteryzatorki, kostiu-
merzy i szatni, fryzjerzy i fryzjerki, modelatorzy i modelatorki, oswietleniowcy,
maszynisci i przedstawiciele innych profesji wspottworzyli fenomen, jakim byta
tzw. krakowska szkota rzemiosta teatralnego. Nie chodzi tu bynajmniej o jakas
instytucje edukacyjng ani placowke wychowawczg. Krakowska szkota rzemiosta
teatralnego, ktora, jako odrebne zjawisko, zdefiniowana zostata dopiero nie-
dawno?, to wielopokoleniowa grupa i zarazem formacja zawodowa obejmujaca
rézne profesje i zajecia. Zrodzita sie pod koniec XIX wieku wraz z otwarciem Te-
atru Miejskiego, a jej gtdwnym wyznacznikiem byto zacieranie roznic dzielacych
rzemieslnicze wykonawstwo od artyzmu.

Przetom XIX i XX wieku byt w Krakowie, gtéwnie za sprawa Stanistawa Wy-
spianskiego, istotnym momentem przejscia od uzytkowego, marginalnego trak-
towania doboru dekoracji, kostiumow i innych elementow wystawy do rozwoju
wspoétczesnie rozumianej oprawy plastycznej przedstawienia. Z chwilg wybu-
dowania w Krakowie nowego gmachu teatralnego fabrycznie produkowane,
gotowe dekoracje coraz czesciej, choc raczej na zasadzie ewolucji niz gwattow-
nych procesow, zastepowata kreatywna plastyka sceniczna. Scenografie i ko-
stiumy projektowali do wybranych przedstawien czotowi malarze tamtej epoki:
Wojciech Kossak, Wtodzimierz Tetmajer, Jan Stanistawski, Jozef Mehoffer i inni.
A przede wszystkim Wyspianski, twérca koncepcji inscenizacyjnej, w tym réw-
niez plastycznej, wtasnych dramatéw granych w teatrze krakowskim w latach
1898-1907 (w tym m.in. Warszawianki, Wesela, Wyzwolenia, Bolestawa Smiate-
go, Protesilasa i Laodamii), a takze autor inscenizacji mickiewiczowskich Dziadéw
w roku 1901. W tym przetomowym okresie na scenie Teatru Miejskiego po-

1/ Teatr im. Juliusza Stowackiego zostat otwarty pod nazwa Teatr Miejski w Krakowie 21 pazdziernika 1893 r.
Imie poety nadano mu w 1909 r.

2/ Po raz pierwszy okreslenie to zostato uzyte w artykule: D. Poskuta-Wtodek, Krakowska szkota rzemiosta
teatralnego [w:] Rzemiosto teatru. Etos - profesje - materia, pod red. Agaty Dabek i Wandy Swiatkowskiej,
Krakéw 2015, s. 17-33. Wykorzystuje tutaj fragmenty tego artykutu, a takze fragmenty tekstu: D. Poskuta-
-Witodek, Druzyna Frycza - krakowscy mistrzowie rzemiosta teatralnego [w:] Swiatta na wszystkie strony. Prace
ofiarowane Profesor Lidii Kuchtéwnie, pod red. Joanny Stacewicz-Podlipskiej i Ewy Partygi, Warszawa 2019,
s. 193-204.



wstawaty pierwsze polskie inscenizacje modernistyczne i pierwsze inscenizacje
arcydziet polskiego dramatu romantycznego. Wszystkie pomysty twércow tych
inscenizacji, w tym nowatorskie wizje artystyczne Wyspianskiego, diametralnie
zmieniajace oblicze polskiego teatru, urzeczywistniane byty rekami teatralnych
rzemiesInikow.

W ramach formacji, jaka byta krakowska szkota rzemiosta teatralnego, obo-
wigzywaty niepisane, zwyczajowe reguty. Obejmowaty réznego rodzaju tajniki
przekazywane z mistrza na ucznia, najwyzsze standardy umiejetnosci praktycz-
nych, zastapienie relacji ustugowej wspotpraca partnerska z artystami, a co naj-
wazniejsze - ksztattowaty szczegolny etos pracy w teatrze. Mistrzéw rzemiosta
nie brakowato i w innych osrodkach teatralnych, ale to Krakéw, z ich wydat-
nym, cho¢ ukrytym za kulisami udziatem, na przetomie XIX i XX wieku najsil-
niej ksztattowat przemiany estetyczne i ideowe polskiego teatru. Wysoka ranga
rzemiosta stanowita o poczatkach krakowskiego Teatru Miejskiego juz na etapie
jego budowy. Wszak wspierali jg radni miejscy, wsréd ktérych nie brakowato
licznych przedstawicieli cechow. Udziat miejscowych fachowcow w procesie
wznoszenia gmachu byt zakrojony na skale tak ogromna, ze wydatnie przyczy-
nit sie do koniunktury ekonomicznej miasta. Byt tez powodem do dumy. Prasa
wymieniata wykonawcow poszczegolnych elementéw gmachu teatru i jego wy-
posazenia, a podczas inauguracji jego architekt Jan Zawiejski ztozyt hotd kra-
kowskim rzemiesIinikom na rece jednego z nich - majstra stolarskiego Romana
Muranyiego®. W programie towarzyszacym inauguracji, obok nazwisk dyrekgji,
zespotu aktorskiego i administracyjnego, wydrukowano rowniez nazwiska pra-
cownikow technicznych i rzemieslnikow. Wymieniono rekwizytora Adolfa Pio-
na, gtbwnego maszyniste Jana Spitziara, dekoratora Wtadystawa Dietricha, fry-
zjera Jana Walczynskiego i kostiumera Ludwika Rozwadowicza.

Krakowscy rzemiesinicy stawiani byli obok tych pracujacych w europejskich
wytworniach dostarczajagcych wyposazenie teatru. We wspomnianym pro-
gramie inauguracyjnym wymieniono fabryki: dekoracji Hermanna Burgharta
z Wiednia, mebli scenicznych nadwornego dostawcy Sandora Jaraya z Buda-
pesztu, wytwornie broni i zbroi scenicznych firmy ,Skala” z Wiednia i Verch &
Flotow z Berlina i Charlottenburga, fabryki rekwizytéw W. Hentschla, A.J. Sin-
gera, L. Wachtela z Wiednia. A obok nich - krakowskie wytwdrnie: mebli Igna-
cego Rovyala, broni scenicznej wyprodukowanej w firmie blacharskiej Wtady-
stawa Kosydarskiego, wyrobow powrozniczych Jozefa Watkowinskiego a takze
wyrobow slusarskich Adama Staszczyka - ktory byt zarazem poeta i autorem
popularnych dramatéw granych pdzniej na tej scenie: Bartosz Gtowacki, Filare-
ci, Kosciuszko w Petersburgu, Noc w Belwederze. Wyposazeniem tym, oczywiscie
stale uzupetnianym, teatr postugiwat sie jeszcze po Il wojnie swiatowej. Dtugo
tez korzystano z gotowych dekoracji. W pochodzacym z 1917 roku Podrecz-
nym spisie dekoracyj, dywandw, praktykabli, zaston, mebli, przyborow itp. sprzetéw
i narzedzi scenicznych Teatru Miejskiego - im. J. Stowackiego w Krakowie Emila

3/ Zob.: J. Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1893-1915, cz. 1, vol. 1, Krakéw 1985, s. 104-105.
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echem w Wyzwoleniu Stanistawa Wyspianskiego — wszak akcja tego dramatu
rozpoczyna sie na pozbawionej dekoracji scenie teatru krakowskiego, wsréd
odstonietych kulis, a Swiadkami przybycia Konrada sg robotnicy teatralni:

Kto ci ludzie pod sciang?

Coéz tu czynic¢ im dano?

Czy to rzesza biedakéw bezdomna?
Gtowy wsparli strudzone,

céz ich twarze zmarszczone?
Przeciez prace ich dzienng ptacono. [...]
Ci, co siedzq pod sciang,

gdzie kulisy sktadano,

nastuchujg; on rozpowiada.

Stéw stuchajq zdziwieni,

czyli duchem pojeli,

skqd to idg te mysli Konrada?

Konrad nie tylko ich dostrzega, ale rozpoczyna z nimi rozmowe i wzywa ich do
przysztego czynu dla Polski. Ten czyn zrownuje z ich pracg w teatrze, bo trud
dla sztuki jest dla niego - i dla samego Wyspianskiego - tym samym co czyn
dla ojczyzny:

KONRAD

Synu zemsty, — dzieta dokonam z wami i na czyn twaj patrzec bede.
Tu bedg sie bawic, a wy bedziecie patrzec, az przyjdzie godzina ze-
msty.

ROBOTNIK
Czekamy takiej godziny.

KONRAD
Oto usigdzcie tam w kqgtach i uboczach, az zawezwe was, abyscie
wystqpili z czynem.

ROBOTNIK
Co rozkazesz —?

KONRAD
BedZziecie czynic, co czynicie co wieczér w tym oto gmachu.

Krakowskim rzemiostem teatralnym przez prawie ¢wier¢ wieku zarzadzat nie-
podzielnie Jan Spitziar - gtéwny dekorator, nazywany teatermajstrem. Spitziar,
urodzony we Lwowie, byt uczniem Jana Matejki w Szkole Sztuk Pieknych w Kra-
kowie. Uczyt sie tez w Wiedniu i Monachium, praktykowat w Poznaniu oraz
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w pracowni Stanistawa Jasieniskiego w Warszawskich Teatrach Rzadowych. Do
Krakowa trafit dzieki Jézefowi Kotarbinskiemu, a Tadeusz Pawlikowski, pierw-
szy dyrektor Teatru Miegjskiego, zatrudnit go jako gtéwnego teatermajstra. Byt
Szpitziar powszechnie ceniony, szanowany, otoczony legenda. Spiewano o nim
w Zielonym Baloniku, opowiadano o nim anegdoty. Pieknie wspominat go Ka-
rol Frycz, wspottworca wspodtczesnej polskiej scenografii teatralnej: ,brak juz
tych, co znali tego zakochanego w teatrze, zafascynowanego teatrem niestrudzo-
nego pracownika, co sam chetnie pracowat na dwie szychty, i dzienna, i nocna [...].
Systematyczny i zrdwnowazony w pracy, zwiezty w lapidarnych powiedzeniach,
wygtaszanych najczystszym Iwowskim akcentem i z lwowska skfadnig™. Skutecz-
nie wykorzystywat wiedze i fachowe umiejetnosci Spitziara Ludwik Solski lubujacy
sie w produkowanych z operowym rozmachem inscenizacjach dramatéw historycz-
nych. Spitziar i jego pomocnicy mogli sie wowczas w petni wykazac¢ - nurt history-
zmu, wywiedziony jeszcze od Meiningenczykdw, byt bowiem czysto rzemiesiniczy.
Do przedstawien takich jak Fryderyk Wielki i Car Samozwaniec Adolfa Nowa-
czynskiego sprowadzano, czesto z zagranicy, rekwizyty, detale, materiaty, ma-
lowano realistyczne prospekty. Juz wczesniej Spitziar tworzyt dekoracje wedtug
projektéw malarskich. Przyktadem moze by¢ pole bitwy w Kosciuszce pod Racta-
wicami Wtadystawa Ludwika Anczyca w 1894 roku wzorowane na jednym ze
szkicow Kossaka do Panoramy Ractawickiej, przy ktérej ten malarz, obok innych
wspottworcow dzieta, pracowat.

Na takim realistycznym gruncie wyrastat nowy teatr Wyspianskiego. Spitziar,
ze swoim rzemieslniczym dos$wiadczeniem, stat sie zaufanym wspdtpracowni-
kiem i realizatorem projektow tego wizjonera sceny. Pracowat przy wszystkich
wystawianych w Krakowie za zycia artysty prapremierach jego dramatéw. Tak-
ze po smierci Wyspianskiego wykonat dekoracje do czterech kolejnych prapre-
mier, w tym do Nocy listopadowej w 1908 roku, w ktorej najpetniej zrealizowat
wskazéwki autora. Wyspianski szanowat umiejetnosci Spitziara; sktonny do
krytyki zawsze tam, gdzie spotykat sie z niedbatoscia czy brakiem profesjonali-
zmu, krakowskiemu teatermajstrowi ufat. Co wiecej - rzemiosto i technika kra-
kowskiej sceny stanowity w jego wizji artystycznej punkty state, ktore zawsze
uwzgledniat w swoim, jakze przeciez praktycznym, mysleniu o scenie. Byt zafa-
scynowany procesem tworzenia spektaklu, o czym Swiadczg przekazy o czestej
jego obecnosci za kulisami i obserwowaniu z tej perspektywy przebiegu przed-
stawien.

Jednym z najwybitniejszych partneréw zawodowych Spitziara, prawdziwym
artystag w swoim zawodzie, byt kostiumer Ludwik Rozwadowiczé. Prace zaczat
jeszcze w starym teatrze przy ul. Jagiellonskiej, w Teatrze Miejskim poczatkowo
byt dostawca gotowych strojéw scenicznych, ale niemal od razu zostat gtow-
nym szatnym, dobierajgcym ze znajomoscia epok i stylow elementy kostiumow,

5/ K. Frycz, O teatrze i sztuce. Wybrat i wstepem opatrzyt Alfred Woycicki, Warszawa 1967, s. 146.

6/ Zainteresowanych odsytam do szkicu D. Jarzabek-Wasyl: Zapiski szatnego z placu Sw. Ducha [w:] Swiatta
na wszystkie strony..., dz. cyt., s. 67-84.



detale i dodatki. Ubierat na scene aktoréow (aktorki w tamtych czasach same
dobieraty sobie kostiumy), poczawszy od spektaklu inauguracyjnego. W wiel-
kiej ksiedze szatnego, zachowanej do dzi$ w zbiorach Archiwum Artystyczne-
go i Biblioteki Teatru im. J. Stowackiego, skrupulatnie notowat wszystkie ele-
menty ubioru, z tytutami premier, numerami magazynowymi, barwa i rodzajem
materiatu’. Szczytem kunsztu Spitziara i Rozwadowicza oraz pracujgcych pod
ich okiem fachowcow, a zarazem perfekcyjnym spetnieniem autorskiej wizji in-
scenizacyjnej, byta realizacja Bolestawa Smiatego Wyspianskiego w 1903 roku.
Wspaniate kostiumy do tego legendarnego spektaklu, zdobione prawdziwy-
mi koralami i kunsztownymi haftami, wtasnorecznie pomagata ozdabia¢ zona
owczesnego dyrektora, Lucyna Kotarbinska. Czes¢ tych niezwyktych kostiu-
mow do dzi$ zachowata sie w zbiorach Muzeum Krakowa.

Fachowcy teatralni gwarantowali ciggtos¢ historyczng krakowskiej sceny.
Sprawdzat sie przeniesiony z warsztatéw rzemieslniczych tradycyjny system
odbywania przez adeptow praktyk u boku mistrzow, czego przyktadem moze
byc¢ kariera zawodowa Zygmunta Wierciaka - malarza sztalugowego, ktory
wiele lat poswiecit Teatrowi im. Stowackiego. Zaczat prace jeszcze jako student
Akademii Sztuk Pieknych. Za kulisami przepracowat w sumie 26 lat, z czego 19
spedzit u boku swego mistrza - Spitziara. Po jego Smierci w 1915 roku objat
stanowisko gtéwnego dekoratora. Wierciak wykonywat m.in. dekoracje wg pro-
jektow Frycza do inscenizacji Pana Jowialskiego Aleksandra Fredry w 1918 roku
i Nie-Boskiej komedii Zygmunta Krasinskiego w roku 1919, wedtug wskazéwek
Teofila Trzcinskiego zestawiat z gotowych elementdw scenografie do dramatur-
gicznego debiutu Witkacego - Tumora Mézgowicza w roku 1921 i wielu innych
waznych inscenizacji. Opracowat wtasny sposob dokumentowania przedsta-
wien. Fotografowat kolejne odstony i ustawienia scenografii, opatrujac je fa-
chowo wykonanymi szkicami sytuacyjnymi i spisami detali, rekwizytow, mebli
itp. Prace te stuzyty do wznowien poszczegélnych spektakli, dzi$ stanowig
dokumentacje teatralng - bezcenne Zrodto do badania historii teatru.

Jeszcze dtuzej, bo od 1921 roku do $mierci w 1951 roku pracowat w teatrze
Stowackiego Wactaw Hemzaczek, inspektor i kierownik techniczny sceny, je-
den z najwybitniejszych specjalistow w dziedzinie scenotechniki w Polsce. Byt
synem lalkarza, Czecha Franciszka Hemzaczka i Marii z Cyrankiewiczow, ksztat-
cit sie w krakowskiej szkole handlowej, uczyt sie tez rzezby. Od roku 1910 pra-
cowat w krakowskiej filii Banku Czeskiego. W czasie | wojny $wiatowej walczyt
w armii austro-wegierskiej i pracowat w zagranicznych teatrach. W roku 1920
zatozyt teatrzyk kukietek, ktory prowadzit az do lat 30. XX wieku. Rownocze-
Snie pracowat w Teatrze im. Stowackiego. Byt znakomitym lalkarzem, jego scen-
ke poréwnywano do stynnego Teatro dei Piccolo. Lalki, a takze maski wykona-
ne przez Hemzaczka wykorzystywali do przedstawien artysci awangardowego

7/ Archiwum Artystyczne i Biblioteka Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, nr inw. 9103. Fragment ksiegi
Rozwadowicza przechowywany jest réwniez w bibliotece Muzeum Krakowa, nr inw. R. 135.
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Kotnierz do kierezji, fragment kostiumu do sztuki Bolestaw Smiaty Stanistawa Wy-
spianskiego, ozdobiony stylizowanym ornamentem, autorki ornamentéw: Broni-
stawa Rychter-Janowska i Lucyna Kotarbinska, Krakéw, 1903, ze zbioréow Muzeum
Krakowa, nr inw. MHK-789/VI

teatru Cricot - najpewniej ogladat je mtody Tadeusz Kantor, zafascynowany
krakowskimi wystepami Teatro dei Piccolo i Cricotem. Podczas Il wojny $wia-
towej, gdy Teatr im. J. Stowackiego zostat przez Niemcodw zawtaszczony i prze-
ksztatcony w Staatstheater des Generalgouvernements, Hemzaczek i elektryk
Edward Ksyk z narazeniem Zycia, wraz z innymi polskimi pracownikami tech-
nicznymi, uchronili zbiory teatralnej biblioteki, ukrywajac je w kottowni, a takze
uratowali przez zniszczeniem freski w garderobie Ludwika Solskiego.
Mistrzowie w swoich zawodach, tacy jak Spitziar, Wierciak, Rozwadowicz czy
Hemzaczek, stanowili prawdziwg rzemieslnicza arystokracje. Wybitnych pra-
cownikow kulis byto jednak wielu - nie sposéb wymieni¢ wszystkich. W okresie
miedzywojennym czotéwke mistrzéw rzemieslniczych stanowili teatermajster
Jozef Kowalik, meblarz Jan Sladowski, krawcowa Anna Juta, krawiec Aleksander
Hyzy i inni.

Wazng praktyka byta w Teatrze im. Stowackiego ciggtosc zatrudnienia pracow-
nikow technicznych i dbatos¢ o przekazywanie do$wiadczen adeptom. Pokole-
niowa sztafeta nie omineta nawet okresu okupacji hitlerowskiej, podczas ktorej
polskich pracownikéw technicznych zatrudniali Niemcy?.

Rekordzistg dtugoletniej pracy w teatrze byt malarz-modelator Wtadystaw Ma-
lik, ktéry zatrudniony zostat w Staatstheater w lipcu 1941 roku, a odszedt z Te-

8/ Niemcy po usunieciu zespotu aktorskiego 15 listopada 1939 r. nadal zatrudniali polskich pracownikow
technicznych - az do konca listopada 1944 r.



atru im. J. Stowackiego w roku 2003. Krawcowa Aniela Cyprysiak-Waz praco-
wata w latach 1915-1958, tapicer Tadeusz Marchela - w latach 1935-1982,
krawcowa Maria Raczek - od 1941 do 1975, maszynista Wincenty Turczyn
- od 1941 do 1963. Przy placu Sw. Ducha pracowaty wielopokoleniowe rody
wybitnych rzemieélnikéw. Meblarz Piotr Sliz, ktéry przyszedt do teatru w 1907
roku, a odszedt w 1958, przyprowadzit do teatru swojego syna, brygadiera sce-
ny Mieczystawa - zatrudnionego w latach 1937-1939 i od 1947 do 1964.
Po kampanii wrzeéniowej Mieczystaw Sliz byt internowany na terenie Rumunii,
skad uciekt i przedostat sie do Syrii, gdzie walczyt w Brygadzie Strzelcéw Kar-
packich, przebyt szlak przez Palestyne i Egipt, brat udziat w obronie Tobruku, po
wojnie znalazt sie w Londynie, skad w 1947 roku wrécit do Krakowa. W tym-
ze 1947 roku kilkoro pracownikéw przyjechato razem z obejmujacym dyrekcje
Bronistawem Dabrowskim i czescig zespotu aktorskiego z Katowic. Wczesniej,
w 1945 roku, zostali wraz z Teatrem Polskim przewiezieni ze Lwowa i dwa lata
pracowali w katowickim Teatrze im. Stanistawa Wyspianskiego. Byty wsrdd nich
siostry - Iwowianki: pracownica administracji, a nastepnie wieloletnia gtowna
ksiegowa teatru Janina Korejbo i jej starsza siostra, kierowniczka damskiej pra-
cowni krawieckiej - Bronistawa, ktdra od 1937 roku kierowata we Lwowie pra-
cownig w Teatrach Miejskich, a w latach 1944-1945 w Panstwowym Teatrze
Polskim pod dyrekcja Dabrowskiego. Na emeryture przeszta dopiero w 1978
roku. Wazng postacig w powojennym Teatrze im. Stowackiego byt rowniez
przybyty z grupg Dabrowskiego Stanistaw Tenerowicz - malarz dekorator, kie-
rownik pracowni scenotechnicznej. Byt synem Iwowskiego stolarza, uczyt sie
malarstwa dekoracyjnego w C.K. Panstwowej Szkole Przemystowej. Pracowat
jako dekorator w teatrze lwowskim, podczas | wojny $wiatowej zostat powotany
do XXV Korpusu Armii Austro-Wegier, gdzie sprawowat funkcje ,malarza wo-
jennego”. Po 1918 roku byt malarzem sztalugowym, nastepnie grafikiem m.in.
w lwowskich wydawnictwach Ossolineum i Panstwowym Wydawnictwie Ksig-
zek Szkolnych. Kariere scenograficzng rozpoczat w latach 1936-1939 w Sta-
nistawowie?, Il wojne Swiatowa spedzit we Lwowie. Od roku 1940 do czerw-
ca 1941 roku pracowat w ukrainskim Panstwowym Teatrze im. lwana Franki.
W 1944 roku Dabrowski zaangazowat go do Teatru Polskiego.

Jednym z najbardziej zastuzonych krakowskich rzemieslniczych rodéw teatral-
nych byli perukarze i charakteryzatorzy Stepniowscy. Seniorem rodu byt Mie-
czystaw, urodzony w 1891 roku. Pracowat w Teatrze im. Stowackiego (z prze-
rwa na stuzbe wojskowa) od listopada 1910 do konca sierpnia 1968 roku.
Wszystkie sceniczne fryzury, peruki, tupeciki, wasy, brody, bokobrody, pejsy,
nosy, podbrodki, narosla, sztuczne policzki, brwi itp. przez prawie 60 lat byty
przygotowywane w jego pracowni. Mieczystaw Stepniowski byt synem Joze-
fa, szewca i biletera, pracujacego jeszcze przed 1893 rokiem w teatrze przy

9/ O. Ciwkacz, Dzieje polskiego amatorskiego i zawodowego teatru w Stanistawowie (1745-1939), lwano-Fran-
kiwsk 2017, s. 335, 337, 341.

109



110

Jedna z wspoétczesnych szaf magazynowych z perukami w pracowni perukarskiej

w Teatrze im. Juliusza Stowackiego, fot. Bogdan Krezel, Krakéw, kwiecien 2022,
witasnos¢ Muzeum Krakowa, nrinw. MG_8716

ulicy Jagiellonskiej (dzisiejszy Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejew-
skiej w Krakowie) i nastepnie w Teatrze Miejskim. Ukonczyt siedem klas szko-
ty powszechnej, po czym rozpoczat nauke zawodu - poczatkowo u tapicera
i krawca, a od roku 1905 u mistrza fryzjersko-perukarskiego. W listopadzie
1910 roku Ludwik Solski zatrudnit go w Teatrze im. Stowackiego. W 1911 roku
Stepniowski wstapit do PPS. Dziatat w Zwigzku Pracownikéw Teatralnych, byt
jednym z organizatorow strajku ptacowego. W czasie | wojny Swiatowe] stuzyt
w wojsku austro-wegierskim na froncie wtoskim, potem na zapleczu w Wojsku
Polskim, zostat zdemobilizowany w roku 1920 w randze kaprala. Po powrocie
do teatru pracowat rowniez jako instruktor w zawodowe] szkole doksztatcajacej
przy ul. Skrzyneckiego i w latach 1930-1936 na kursach zawodowych w Mu-
zeum Przemystowym. Wiosng 1936 roku odbyt z grupa studenckiego teatru
Poltea miesieczna podroz ze spektaklem Mikotfaj Kopernik Ludwika Hieronima
Morstina do Bukaresztu, Warny, Sofii, Belgradu i Budapesztu. W latach 30. XX
wieku sprowadzit do Teatru im. Stowackiego i wyuczyt zawodu dwadjke swoich
dzieci z pierwszego matzenstwa: fryzjerke Krystyne i syna Wtodzimierza.

Jesienig 1939 roku pozostat w zespole teatru az do 15 listopada. Przeniesio-
ny przez Niemcow do Urzedu Ewidencji Ludnosci Miasta Krakowa, przywro-
cony zostat po dwoch miesigcach do pracy - wowczas juz w Deutsches The-
ater. W tym niemieckim przedsiebiorstwie, dziatajgcym w gmachu Teatru im.
J. Stowackiego, a nastepnie, od 1 wrzesnia 1940 do 31 listopada 1944 roku,




Kazimierz Opalinski (aktor) i Mieczystaw Stepniowski (perukarz i charakteryzator)
w pracowni perukarskiej Teatru im. Juliusza Stowackiego, fot. Agencja Fotograficzna
»Swiatowid”, Krakéw, 1938, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs778/VI

w podlegajacym bezposrednio Hansowi Frankowi pod nazwa Staatstheater des
Generalgouvernements, przepracowat catg okupacje. W 1949 roku, juz jako
wdowiec, ozenit sie ponownie z kolezanka z pracy, teatralng krawcowa.

Miat opinie arcymistrza, absolutnego autorytetu w swoim zawodzie. W la-
tach 50. XX wieku prowadzit nawet warsztaty dla studentéw w krakowskiej
ASP. W teatrze, w swoim warsztacie, Stepniowski praktycznie pomieszkiwat.
W 1958 roku, po 48 latach pracy, poprosit o zgode na dalszg prace i zrzekt
sie emerytury. Zostat na nig wystany dopiero w 1968 roku. Zmart pie¢ klat
pozniej. Rodzina perukarzy i charakteryzatorow Stepniowskich byta rozlegta:
Stanistaw, jeden z braci Mieczystawa, pracowat w tym zawodzie wraz z zona
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Pracownia krawiecka Teatru im. Juliusza Stowackiego mieszczaca sie przy ul. Ra-
dziwittowskiej 3, fot. Bogdan Krezel, Krakow, kwiecien 2022, wtasno$¢ Muzeum
Krakowa, nrinw. MG_A8742

Janina w Operze Slaskiej w Bytomiu. Drugi, Tadeusz, zatrudniony w Staatsthe-
ater a nastepnie w Teatrze im. J. Stowackiego, w 1954 roku zostat przeniesiony
do Teatru Poezji. Syn Mieczystawa, Wtodzimierz - charakteryzator, pracowat
z ojcem od roku 1930 do 1938, nastepnie w teatrze katowickim do wybuchu
II' wojny $wiatowej, i ponownie w Krakowie od roku 1945 do $mierci w roku
1968. Ozenit sie ze Spiewaczka operowa, arystokratkg Marig Feherpataky -
corka barona Valva-Feherpatakyego. Natomiast corka Mieczystawa, Krystyna
Kucharska ze Stepniowskich, przez dtugie lata pracowata jako fryzjerka
w Teatrze im. J. Stowackiego.

Tradycja krakowskiej szkoty rzemiosta teatralnego trwa nadal. W Teatrze im.
J. Stowackiego wcigz pamieta sie o prawdziwych artystach w swoich zawo-
dach, ktérzy przepracowali w nim lata, tworzac scenografie do projektow naj-
wybitniejszych polskich scenografow. Do niedawna byt zwyczaj umieszczania
nazwisk kierownikéw pracowni technicznych w programach teatralnych. Nie
7yja juz niestety, cho¢ jeszcze nie tak dawno byli czescig zespotu: stolarz Bo-
lestaw Adamski, malarz-modelator Wtadystaw Malik, rekwizytorzy Stanistaw
Nocor i Roman topatczak, tapicer Krzysztof Sokot. W lutym 2019 roku zmart
legendarny ,butolog” - szewc Teatru im. Stowackiego i klubu sportowego Wi-
sta Wtadystaw Nowakowski. Do krakowskiej PWST (obecnie Akademia Akade-
mia Sztuk Teatralnych) przenidst sie modelator i kierownik techniczny Ryszard



Hodur, odeszli takze specjalista od teatralnej elektryki, kierownik techniczny
Ryszard Starobranski oraz jego zona Maria, wieloletnia szefowa magazynu ko-
stiumow. Na emeryture przeszli m.in. tapicer Michat Rzepka, cenieni krawcy
i kierownicy pracowni Maria Szczypczyk i Leszek Wyzga, znakomity oswie-
tleniowiec Janusz Zielonka. W roku 2004 w ramach reorganizacji Teatr im. J.
Stowackiego zlikwidowat niektére pracownie rzemieslnicze, zwalniajac przewa-
Zajaca czesc ich pracownikow. Zamknieto pracownie stolarska, $lusarska, ma-
larsko-modelatorska. Juz po kilku latach btad naprawiono, przywracajac zlikwi-
dowane pracownie. Obecnie kierujg: pracownia krawiecka meskg - Stanistawa
Baran, pracownig krawiecka damskg - Grazyna Cichy, pracownig tapicerskg -
Tadeusz Sobucki. Ponadto szefowymi garderobianych sg Ewa Jedrzejewska-Ba-
licka i Marta Koziarska, kierowniczka perukarek i fryzjerek — Elzbieta Ortowska,
kierownikiem technicznym sceny - Bogustaw Wojcik, a kierownikiem technicz-
nym Teatru - tukasz Butas.

RzemiesInicy, tak samo jak aktorzy, stanowia nieodtaczna czes¢ zespotu. Teatr
im. Juliusza Stowackiego zatrudnia okoto 80 pracownikow technicznych (dwa
razy wiecej niz aktorow). Obstugujg spektakle, wydarzenia artystyczne i rozne-
go rodzaju imprezy na kilku scenach i w kilku budynkach. Sg to: Duza Scena
w gmachu gtownym, Miniatura, Matopolski Ogrod Sztuki przy ul. Rajskiej 12
oraz inne lokalizacje, w ktérych odbywaja sie przedstawienia (na przyktad pod-
czas festiwalu Genius Loci w 2017 roku teatr grat m.in. na statku Nimfa na
Wisle; w przestrzeni Ojcowskiego Parku Narodowego; w skansenie Muzeum
Okregowego w Nowym Saczu; w lipcu 2019 roku teatr wystawit spektakl Smok
Jakuba Roszkowskiego na dziedzincu Wawelu).

Etos pracy rzemiesinikéw i ich rola w teatrze sa cenione i dostrzegane.
W czerwcu 2016 roku w zrewitalizowanym za Fundusze Norweskie dawnym
budynku magazynow teatralnych przy ul. Radziwittowskiej 3, zostat otwarty
obiekt nazwany poczatkowo Lamusem Teatralnym (inauguracji towarzyszyta
wystawa pod tym samym tytutem), wkrotce przemianowany na Dom Rzemiost
Teatralnych. Mieszczg sie w nim pracownie krawieckie i magazyn kostiumow
Teatru im. Stowackiego. W grudniu 2017 roku zostata tam otwarta wystawa
Matgorzaty Szydtowskiej Myslqgca reka, w catosci poswiecona rzemiostu teatral-
nemu. Przy tej okazji, w ramach imprez towarzyszacych festiwalowi Boska Ko-
media, odbyt sie panel dyskusyjny zatytutowany Kulisy - materialne byty teatru
z udziatem scenografa Marka Brauna oraz teatrologdéw: Doroty Jarzabek-Wasyl,
Bartosza Jelonka, Diany Poskuty-Wtodek i Katarzyny Waligory. Zainaugurowa-
no w ten sposéb kilkuletni projekt, w ramach ktorego odbywaty sie otwarte
warsztaty rzemiosta teatralnego, wyktady, prelekcje, spotkania edukacyjne i ar-
tystyczne. Zwienczeniem projektu byto wydanie ksiazki Myslgca reka 2017~
2020. Jak dziata teatr? pod redakcjg Matgorzaty Wach (Krakow 2020).
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Zofia Smolarska

Maszyna czy organizm?
Teatr z perspektywy rzemiesInikow

W teorii zarzadzania przynajmniej od lat 60. XX wieku wyrdznia sie dwa rodza-
je systemow zarzadzania: mechaniczny i organiczny!. W najwiekszym skrécie
réznica miedzy nimi zasadza sie na stopniu, w jakim organizacja zdolna jest do
adaptacji, czyli dostosowywania swej wewnetrznej struktury do zmieniajacych
sie wymogow otoczenia i nowych zadan, jakie musi brac na siebie w zwigzku ze
zmiang warunkow. Systemy organiczne taka adaptacyjna umiejetnosc posiadaja
w znacznie wiekszym stopniu niz systemy mechaniczne. Drugg istotng roznicg
miedzy systemem mechanicznym a organicznym jest preferowany rodzaj wiezi
pomiedzy pracownikami. System mechaniczny - ktérego typowym przyktadem
jest opisywana przez Webera biurokracja? - opiera sie na wieziach statycznych,
hierarchicznych i stuzbowych, podczas gdy system organiczny woli ptaskie
struktury oraz wiezi wspoétdziatania i wspotpracy niekoniecznie oparte o zalez-
nosci stuzbowe.

Jak wskazuja Burns i Stalker®, organiczne struktury sg szczegdlnie odpowiednie
dla tych typoéw organizacji, ktére musza radzi¢ sobie z niewiadoma i nie opiera-
ja sie na zrutynizowanych zadaniach i technologiach. Teatr, jako miejsce twor-
czych eksperymentow, jest - lub przynajmniej powinien by¢ - tego rodzaju
organizacja, a wiec organiczny model bytby tu pozadany. Ale czy tak jest w rze-
czywistosci?

Czy wspotczesny polski teatr przypomina lepiej lub gorzej naoliwiong maszyne,
nastawiong na jeden tryb i stuzaca do produkcji sztuk, a ludzie w nim pracujacy
stanowig tylko trybiki, ktore - gdy sie popsujg - wymienia sie na nowe, poniewaz
,the show must go on”? Czy tez raczej teatr nasz funkcjonuje jak ztozony orga-
nizm, wciaz probujacy adaptowac sie do zmieniajacej sie rzeczywistosci i angazu-
jacy w 6w proces wszystkich pracownikow jako zywe istoty, z ich do$wiadczenia-
mi, potrzebami i wartosciami?

Odpowiedzi na te pytania warto szuka¢ w pracowniach teatralnych, dziatach
technicznych i dziatach budowy scenografii. Dlaczego witasnie tam? - ktos
moze zapytac¢. - Co nam po tym, ze uzyskamy wglad w prace rzemiesInikow?
Czy inaczej potem spojrzymy na efekt w postaci spektaklu - bardziej krytycz-
nie, bardziej Swiadomie, z wdziecznoscig wobec 0séb ,niewidzialnych”? To juz
bytaby niemata korzys$c. Ale moze z opowiesci rzemiesinikow o pracy w teatrze
wytoni sie znacznie gtebsza wiedza - wiedza o nas samych i o rzeczywistosci,

1/ T. Pszczotowski, Mata encyklopedia prakseologii i teorii organizacji, Wroctaw 1978, s. 150.
2/ Tamze, s. 26.
3/ Zob. T. Burns, G.M. Stalker, The Management of Innovation, Londyn 1961.



w ktorej wszyscy jestesmy zanurzeni? O szerszych przemianach w sferze pracy
i 0 tym, jak owe przemiany ksztattujg nasze wiezi spoteczne?

Z moich wielu rozmdw, jakie przeprowadzatam z rzemieslnikami w ramach
badan doktorskich?, wyniostam mocne przekonanie, ze to wtasnie tam - w te-
atralnych pracowniach - mozna zaobserwowac bardzo Scisty splot, czy raczej
dramatyczne starcie rozmaitych intereséw: ekonomicznych, artystycznych i spo-
tecznych. To tam - a nie tylko na teatralnej scenie — mozna wyczu¢ symptomy
i skutki najwazniejszych wspotczesnych konfliktéw spotecznych. Innymi stowy:
rzemiesInicy znajdujg sie w samym oku cyklonu, ktéry na swej drodze odmienia
krajobraz instytucji teatralnej i szerzej, catego spoteczenstwa. Mogg oni zatem
wiele powiedzie¢ o moralnych, zdrowotnych i spotecznych kosztach tych zmian,
ktére powoli zaczynaja doskwierac wielu z nas, co potwierdzaja badania nad po-
stepujaca destabilizacjg zatrudnienia (tzw. prekaryzacja) artystéw? i innych, daw-
niej uprzywilejowanych grup pracowniczych, np. naukowcéwe.

Organizacja organiczna, czyli zdolna do adaptacji, musi posiada¢ umiejetnosc¢
uczenia sie - takze na wtasnych btedach. Przekonanie o kluczowej roli wiedzy
w powodzeniu wszelkich przedsiewzie¢ towarzyszy ludzkosci od wiekdw. Nie-
mniej od kiedy spoteczenstwa zachodnie weszty w ere informacyjng, oparta na
globalnych sieciach zaleznosci, swiadomos¢ istotnosci wiedzy i umiejetnosci jej
nabywania w przedsiebiorstwach i instytucjach niepomiernie wzrosta’. Juz lata
60. i 70. XX wieku (szczegdlnie w czasach kryzysu gospodarczego) obfitowaty
w analizy i teorie opisujgce uczenie sie jako element procesu decyzyjnego firm,
lecz przetomowa pozycja w tym nurcie refleksji byta ksigzka Petera Sengego
Pigta dyscyplina. Teoria i praktyka organizacji uczqgcych sie z 1990 roku. Senge,

4/ Od 2014 r. przeprowadzitam ponad 90 wywiadéw swobodnych ze $lusarzami, tapicerami, szewca-

mi, cholewkarzami, stolarzami, konstruktorami i konstruktorkami lalek, modelatorami i modelatorkami,
malarzami i malarkami, krawcami i krawcowymi, charakteryzatorkami, perukarkami, a takze z realizatorami
i realizatorkami dZzwieku i $wiatta, brygadierami sceny i garderobianymi pracujacymi w kilkunastu polskich
teatrach publicznych: dramatycznych, muzycznych i lalkowych. Wyniki czastkowe prezentowatam m.in.

w czasopismach ,Polish Theatre Journal” 2017, nr 1-2, ,Teatr” 2015, nr 7-8i 2016, nr 10, ,Zarzadzanie

w Kulturze” 2017, tom 18, nr 3, a takze w kilku antologiach ksigzkowych, m.in. Rzemiosto teatru. Etos

- Profesje - Materia, red. Agata Dabek, Wanda Swiatkowska, Krakéw 2015, Bezkarnie. Etyka w teatrze,

red. Waldemar Rapior, Poznan 2019 czy Puppet theatre in XXI century, red. Karol Suszczynski, Marzenna
Wisniewska, Biatystok 2019.

5/ Zob. Fabryka Sztuki. Podziat pracy oraz dystrybucja kapitatéw w polu sztuk wizualnych we wspétczesnej
Polsce, badanie Wolnego Uniwersytetu Warszawy we wspotpracy z Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa
Narodowego w ramach programu Obserwatorium Kultury.

6/ Zob. wnioski z projektu miedzynarodowego NCN/DFG Beethoven PREWORK: Mtodzi pracownicy preka-
ryjni w Polsce i Niemczech: socjologiczne studium poréwnawcze warunkdéw pracy i Zycia, Swiadomosci spotecznej
i aktywnosci obywatelskiej; K. Le$niewicz, Prawda o polskich prekariuszach: Smieciéwki to dla nich normalnosc,
wsparcia szukajq u psychologa, ,Gazeta prawna” 2018, 13.04. [dostep elektr.] https:/biznes.gazetaprawna.
pl/artykuly/1117151,badania-polskich-prekariuszy.html; zapis Kongresu ,Kryzys uczelni - kryzys nauki

- kryzys pracy: Diagnozy, postulaty, rozwiagzania”, dostep on-line: https:/www.youtube.com/watch?v=kixJ-
30CvcJE.

7/ K. Olejniczak, J. Rok, A. Ptoszaj, Organizacyjne uczenie sie i zarzqdzanie wiedzq - przeglgd koncepcji [w:]
Organizacje uczqce sie. Model dla administracji publicznej, red. Karol Olejniczak, Warszawa 2012, s. 61.
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autor koncepcji ,organizacji uczacych sie” (learning organizations), wskazywat
w niej, ze aby mozna byto adaptowac sie do zmiennych warunkéw funkcjono-
wania, niezbedne jest zespotowe uczenie sie oraz myslenie systemowe, czyli
systematyczne analizowanie proceséw i ich wzajemnych relacji w czasie®.
Chociaz model Sengego wyszedt z przestrzeni teorii i od kilkunastu lat stoso-
wany jest przez wiele innowacyjnych przedsiebiorstw i instytucji administracji
publicznej w krajach zachodnich, to opowiesci rzemieslnikow pokazuja, jak da-
leko jest teatrom do tego modelu. Przytoczmy wypowiedZ konstruktora lalek:
,Ja miatem tu taka sytuacje, ze sie sprzeciwitem, zeby zywicg epoksydowa...
Lwa wyrzezbitem ze styropianu i trzeba byto go zrobi¢ na twardo, [bo] aktorka
na nim jezdzita na scenie. Potezne Iwisko w skali jeden do jeden. | powiedzia-
tem: - Przepraszam bardzo, ale tego nie bede robit, bo nie mam wentylacji.
To sa szkodliwe Zzywice, bardzo szkodliwe rozpuszczalniki, wtdkno szklane itd.
i bardzo prosze zleci¢ to komus$ na zewnatrz, bo nie mamy tu warunkéw do
robienia tego. Jezeli sa takie rzeczy robione, to my tu wykonujemy w oranzerii
zewnetrznej, gdzie sa potezne drzwi otwierane i Swieze powietrze. Ale wtedy
byta zima i nie mozna byto tego tak zrobi¢. [...] Nikt nie odczytywat tego, ze ja
sie bronie przed czyms, ze nie chce po prostu siedzie¢ w smrodzie i w chemii.
Tylko, ze to jest atak: »Ten czego$ nie chce wykonac i tutaj mamy veto i jemu
trzeba pokaza¢, kto tu rzadzi«. | wie pani, co wykombinowali? Ze przyjdzie do
mnie pan BHP-wiec i powie mi tak — co zresztg zrobit: »Panie, pan ma tu ubrac
skafander, maske przeciwgazowa, wyposazymy pana tak, ze bedzie pan to mogt
zrobi¢ w tym pomieszczeniu, a jezeli nie chce pan tego zrobic, to ja przyniose
tu za chwileczke pismo, Ze jezeli pan nie chce tego wykonac, to niech sie pan
zwolni«. Chciatbym, Zzeby takich rzeczy po prostu nie byto. Zeby to dziatato
uczciwie po prostu w dwie strony. Jezeli ja mowie o takim czyms, to méwie dla-
tego, ze naprawde nie powinno sie tak robi¢, a nie dlatego, ze ja tu jestem waz-
ny. Dziwnie odczytywane sg moje stowa. | to wynika z tego, ze pan kierownik
nie zna sie na naszej pracy i pani dyrektor jedna, druga nie znaja sie na naszej
pracy. To jest to. | one co wiecej nie chcg sie poznac na naszej pracy - bo ja to
od lat obserwuje i widze, po prostu nie chcg”.

Myslenie systemowe, ktére proponowat Senge, wymaga czasu i wysitku, bo,
po pierwsze, potrzeba systematycznej, spokojnej obserwacji, aby dostrzec na
przyktad powtarzajace sie niekorzystne wzory interakcji miedzy pracownikami
lub by zidentyfikowad istote trudnosci technologicznych. Po drugie, aby roz-
wigzac¢ problem, trzeba go wpierw uchwyci¢ w lokalnym kontekscie i w relacji
w szerszym uktadzie”. Aby to zrobi¢, nieraz trzeba udac sie do miejsca odlegte-
go od ,centrum zarzadzania”, na przyktad... do warsztatu stolarza. Cytowany
konstruktor przywotuje pozytywny przyktad poprzedniego, dtugoletniego dy-
rektora placowki: ,Przychodzit codziennie do nas do pracowni i pytat: »Co Pan
robi?« Albo: »Jaka bedzie tego funkcjonalnosc?« Wiedziat, o czym rozmawiamy”.

8/ P.M. Senge, Pigta dyscyplina, ttum. Helena Korolewska-Mréz, Warszawa 1998.
9/ K. Olejniczak, J. Rok, A. Ptoszaj, Organizacyjne uczenie sie..., dz. cyt., s. 72.



Oczywiscie w wiekszych teatrach dyrekcja nie ma mozliwosci wdrazania takich
metod osobiscie. Senge wskazuje, ze w takich przypadkach, kiedy kierownic-
two rozlegtej organizacji samo nie jest w stanie ogarna¢ mysla catego syste-
mu i wszystkich zachodzacych w nim proceséw, powinno oddelegowac czes¢
swoich uprawnien na nizszych rangg pracownikow, decentralizujac tym samym
osrodki decyzyjne. Dzieki temu krytyczne przeglady obowiazujacych procedur
dziatania, absolutnie niezbedne dla procesu uczenia sie, mogg stac¢ sie czest-
sze i powszechnigjsze. Tylko czy kierownictwa teatréw sg gotowe wstuchac sie
w informacje zwrotne (tzw. feedbacks), czyli w sugestie, wnioski i krytyczne spo-
strzezenia ptynace od samych rzemieslnikow?

W jednej z badanych instytucji, w ramach przebudowy teatru zleconej prywat-
nej firmie wytonionej na drodze przetargu, ograniczono wielko$¢ pracowni do
tego stopnia, ze - jak twierdza pracujacy w nigj stolarze - trudno jest w niej
przebywac przy wiaczonych maszynach z powodu hatasu. Co wiecej, nie za-
montowano wyciggdw i odpowiednich zabezpieczen, takich jak wyktadzina an-
typoslizgowa, cho¢ to niezbedne w warsztacie, w ktorym uzywa sie pit mecha-
nicznych. Konstruktor i rzeZbiarz wspomina rozmowe z architektem: ,Nie maja
wyobrazenia. Jeszcze zapytatem w trakcie budowy, dlaczego tu nie ma wyciagu.
To facet powiedziat: »A to sie az tak kurzy?« To jest rozmowa jak z idiotg zupet-
nie. Ja mowie: »A byt pan w takiej pracowni? Jak my robimy marionetki i opra-
wiamy drewno na szlifierce, to tutaj nie mozna wejsc. To sie nie da wytrzymac.
Ale on tego nie wie. Bo on oglada telewizje i: »O, taka ramka - a to takie fajne
jest«. A to trzeba wszystko poobrabiac¢, powycinac. Tego nikt nie wie, tego nikt
nie widziat”.

Jak to sie stato, ze architekt nie przewidziat niezbednego wyposazenia? Plastycz-
ka odpowiada: \Wydaje mi sie, ze jest to kwestia braku znajomosci specyfiki
pracy w teatrze. Nasza szefowa uczestniczyta wprawdzie w konsultacjach, ale
chyba tych rozmoéw byto za mato albo odbyty sie zbyt pdZzno”. Wedtug rzemies|-
nikdow wyciggi miaty zosta¢ zamontowane pdZniej w ramach gwarancji, ponie-
waz brak wentylacji byt niedopatrzeniem ze strony firmy remontowej, ale nie
wszystkie problemy spowodowane brakiem konsultacji mogty by¢ w ten sposéb
naprawione.

Inna z badanych instytugji kilka lat temu przeniosta sie do nowego budynku zbu-
dowanego wedtug projektu, ktory tylko teoretycznie uwzglednit pomieszczenia
na pracownie modelatorsko-krawiecky i konstruktorska. ,Nowy obiekt kom-
pletnie nie jest dostosowany do naszych potrzeb. Te pomieszczenia sg ciekawe
moze z punktu widzenia architekta, ale nikt z projektantow nie interesowat sie,
jakie prace beda tu wykonywane. Na catym pietrze nie byto wyciggdw, nawet
otwieranych okien, a tu sg kleje i farby, odbywa sie sprayowanie, szlifowanie.
Okna miata zastagpic¢ klimatyzacja, ale to jest urzadzenie dobre do biura, gdzie nie
ma toksycznych opardw. Nie ma tez doktadnej izolacji miedzy pomieszczeniami,
a poniewaz uzywamy maszyn, to sobie przeszkadzamy. A najbardziej nas zasko-
czyto to, ze w kazdym z tych pomieszczen byto po jednym gniazdku albo wcale!”.
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Na pytanie, dlaczego dyrekcja badanej instytucji jeszcze na etapie planowania
nie zazadata poprawek, skoro projekty nie spetniaty podstawowych norm BHP,
respondentka odpowiada: ,Nie bytam w stanie rozwikta¢ tego wezta gordyj-
skiego, jak to sie stato, ze nie istniaty rozmowy miedzy projektantami, firma
wykonaweczg, dyrekcja i pracownikami. My zreszta dtugo nie wiedzielisSmy, czy
po przeprowadzce w ogdéle bedg zachowane pracownie”.

RzemiesInicy czesto nie potrafig wskazac, jakie sg doktadnie powody architek-
tonicznych czy technologicznych ,wpadek”. Nie dlatego, ze nie potrafig myslec¢
racjonalnie, jak postrzega sie dzisiaj czesto pracownikéw dziatéw produkcji'®,
ale poniewaz nie majg dostepu do wiedzy na temat kluczowych proceséw de-
cyzyjnych, ktorych skutki odczuwaja pdzZniej na wtasnej skorze. A to wiasnie
dobry przeptyw wiedzy przez wszystkie sektory i szczeble stanowi wedtug Sen-
gego podstawe zespotowego procesu uczenia sie i samodoskonalenia. Niski
poziom partycypacji rzemiesinikdw i zarzadzanie zmiang na zasadzie top-down
zamiast bottom-up skutkuje brakiem takiego przeptywu wiedzy, czego wyni-
kiem sa organizacje zcentralizowane, nieprzejrzyste, skazane na popetnianie
wcigz tych samych bteddw.

Jest jeszcze inny, znacznie powazniejszy skutek braku uczenia sie organizacji.
Z przytoczonych tu i wielu podobnych wypowiedzi wolno wnioskowac, ze rze-
mieslnicy nie majg prawa gtosu w sprawach tak podstawowych, jak wyposaze-
nie niezbedne z punktu widzenia zasad BHP, poniewaz konsultacje albo nie sg
w ogdle przeprowadzane, albo sg powierzchowne lub zgota pozorne. Postugu-
jac sie sformutowaniem Sherry R. Arnstein, autorki drabiny partycypacji obywa-
telskiej, mozemy powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia z partycypacja ,bezzeb-
na", w wyniku ktorej stanowisko pracownikow, nawet jesli zostali wystuchani,
nie ma zadnych nastepstw?!.

Tym samym teatry, w ktorych taka sytuacja ma miejsce, naleza do tej potowy
zaktadow pracy w Polsce, w ktérych — wedle opinii pracownikow - ,pracodaw-
cy podejmuja decyzje, nie pytajac zatogi o zdanie"'?, jak pisze Jarostaw Urbanski
na podstawie badan z 2009 roku. Zwraca on tez uwage na to, ze dwa pozio-
my czy obszary partycypacji - obywatelska i pracownicza - sg ze sobg scisle
powigzane. ,Kwestia partycypacji dotyczy [...] takze wtadzy, ktéra notabene
wykracza poza przedsiebiorstwa i wrasta w instytucje demokratyczne. Kto ma
witadze w firmie, z reguty dzierzy jg takze poza nig. Gteboko demokratyczne
spoteczenstwo nie moze zatem zaistnie¢ bez udziatu pracownikow w procesie
podejmowania decyzji na poziomie ich zaktadow pracy, a w kazdym razie do-
poki praca pochtania wiekszos$¢ ich codziennego zaangazowania, czasu i wysit-
ku"ts,

10/ Zob. E. Dunn, Prywatyzujqc Polske. O bobofrutach, wielkim biznesie i restrukturyzacji pracy, ttum. Przemy-
staw Sadura, Warszawa 2008.

11/ S.R. Arnstein, Drabina partycypacji [w:] Partycypacja. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. Joanna Erbel,
Przemystaw Sadura, Warszawa 2012, s. 13.

12/ J. Urbanski, Partycypacja pracownicza [w:] Partycypacja..., dz. cyt., s. 358.
13/ Tamze, s. 359.



W $wietle wspodtczesnych teorii zarzadzania organizacja produkcji w wielu te-
atrach okazuje sie nie tylko anachroniczna metodologicznie, ale i zagraza war-
tosciom demokracji. A przeciez my - widzowie, obywatele, podatnicy - chyba
zyczylibysmy sobie, aby teatr instytucjonalny nie tylko promowat postawy oby-
watelskie na scenie, ale takze wcielat je w zycie w swym codziennym funkcjo-
nowaniu.

W organizacji uczacej sie kluczowe jest takze state doskonalenie (sie) pracowni-
kow i wspieranie postawy otwartosci na nowe idee. Respondenci moich badan
czesto wskazywali na brak jakichkolwiek szkolen organizowanych przez teatry,
w tym szkolen z nowych technologii i materiatow (chlubnym wyjatkiem jest Teatr
Animacji w Poznaniu, ktéry od 2016 roku wraz z Instytutem Teatralnym organizu-
je cykliczne weekendowe kursy dla pracownikéw teatréw lalkowych'). W efekcie
rzemiesinicy musza sami inwestowac w zdobywanie nowych umiejetnosci, kto-
re uczynia ich konkurencyjnymi na rynku pracy. Poniewaz wiekszosci z nich na
to nie stac, po kilkunastu latach stajag sie niejako skazani na prace w teatrze, co
w negatywny sposéb wptywa na atmosfere pracy i morale pracownikéw, ktorzy,
bojac sie utraty pracy (i w efekcie péjscia na bezrobocie), nie prowadza dialogu
z pracodawca w celu polepszenia warunkow pracy.

Te rozpoznania zbiezne sg z wynikami Raportu Instytutu Teatralnego im. Zbi-
gniewa Raszewskiego Rzemieslnicy teatralni 2013, autorstwa Olgi Byrskiej, ktéry
wprawdzie dotyczyt sytuacji tylko w warszawskich teatrach, ale uchwycit istot-
ng kwestie niepewnej przysztosci zawodowej rzemieslnikéw. Na pytanie o pla-
ny wobec pracowni nieliczni kierownicy techniczni teatrow podawali przyktady
planéw remontowych czy szkolen dla pracownikéw, niemniej byty to przypadki
jednostkowe, bo, jak wnioskuje Byrska, ,przewazajaca wiekszosc¢ teatrow probuje
jednak »utrzymac pracownie przy zyciug, »utrzymac status quo«”*. We wnioskach
autorka pisze: ,Praca rzemieslnicza wigze sie w obecnym czasie z niepewnoscia
oraz niska pfaca. [...] Na przeszkodzie wymiany pokoleniowej stojg miedzy inny-
mi powyzej wspomniane wzgledy ekonomiczne. Obecna ptaca etatowego rze-
mieslnika teatralnego z trudem pozwalataby na utrzymanie sie jednej osoby. [...]
Na przekazywanie wiedzy mtodszym adeptom rzemieslinictwa ujemnie wptywa
rowniez stopniowe ograniczanie istnienia pracowni w teatrach (w przebadanych
teatrach w catosci zostato zlikwidowanych szes¢ pracowni; w duzej ilosci przy-
padkow etaty sg ograniczane) na rzecz produkowania dekoracji na zewnatrz. [...]
W perspektywie dalekosieznej te decyzje skutkowac beda niemoznoscia stwo-
rzenia spektaklu w petni odpowiadajgcego koncepcjom rezysera oraz scenografa,
poniewaz nie bedq istniaty osoby zdolne do wykonania tych koncepcji”*e.

14/ Zob. Z. Smolarska, Raport ewaluacyijny z pilotazowej edycji Szkoty Konstruktoréw Lalkowych, na zlecenie
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, 13.11.2016.

15/ Rzemieslnicy teatralni 2013. Raport Instytutu Teatralnego im. Z. Raszewskiego, s. 13.
16/ Tamze.
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Jesli, jak powiedzielismy, przetrwanie organizacji zalezy od umiejetnosci ucze-
nia sie i transferu wiedzy, to niepokoi powszechna wsrod teatrow zachowaw-
cza strategia, ktorej czescig jest brak inwestycji w podnoszenie kwalifikacji rze-
mieslnikow i w przekazywanie tradycji wykonawczych mtodszym pokoleniom.
Zresztg tego rodzaju ,samobodjcze” strategie przetrwania stosowane sg w pol-
skich teatrach od ponad pot wieku, co skutkuje stopniowym wymieraniem te-
atralnych zawoddw rzemiesiniczych, szczegdlnie szewcdw, malarzy, perukarzy
i perukarek, farbiarzy, czy modystek. Wielu cenionych przedstawicieli innych
zawodow rzemieslniczych odchodzi z teatrow z powodu niskich ptac, a na ich
miejsce przyjmowani sg ludzie bez nalezytego wyksztatcenia i doswiadczenia,
na czym traci jako$¢ wykonawstwa.

Jednym z pierwszych, ktéry na tamach prasy teatralnej wskazywat przyczyny
kurczenia sie szeregéw rzemieslnikow w teatrach i przestrzegat przed skutka-
mi zaniedbar na tym polu, byt Jan Zbigniew Pastuszko, éwczesny kierownik
Panstwowego Teatru im. Stefana Zeromskiego w Kielcach. W liscie do redakgji
JTeatru” z 1954 roku pisat on, ze: ,dziat techniczny wypetnia zadania nie tylko
produkcyjne, jak to sobie wyobraza wielu administratoréw zycia kulturalnego,
nie znajacych specyfiki teatralnej, lecz bierze takze udziat - razem z rezyserem
i scenografem - w tw & rczym procesie przygotowywania sztuki. Skom-
pletowanie i wyksztatcenie tak pojmowanego zespotu technicznego wymaga
wielu zmudnych i dtugotrwatych zabiegdw. Odejscie teatralnie wyksztatconego
rzemieslnika robi w teatrze wytom, ktory czesto przez wiele miesiecy trudno za-
petni¢. Ostatnio coraz czesciej zdarzaja sie »ucieczki« rzemiesinikow teatralnych
do przedsiebiorstw przemystowych, budowalnych i innych, gdzie otrzymuja -
jako wysoko wykwalifikowani - o wiele wyzsze wynagrodzenie niz w teatrze,
majac ponadto szerokie mozliwosci uzyskania dodatkowego wynagrodzenia za
przekroczenie normy. [...] Nowi - z trudem angazowani i z reguty nizej kwalifi-
kowani - hamujg a czesto dezorganizujac prace w warsztatach teatralnych”’.
W zakonczeniu Pastuszko domagat sie od wtadz ,doktadnej znajomosci specy-
fiki teatru i jego bardzo delikatnego i skomplikowanego organizmu. Nie moze-
my pracowac w przekonaniu, ze nasze najistotniejsze sprawy bytowe - a tylko
jedna z nich jest zagadnienie ptac pracownikéw technicznych - sg traktowane
jako wyolbrzymione, niczym nieuzasadnione wymagania, zachcianki czy narze-
kania, a ich rzecznicy jako niewygodni natreci”*®.

To bardzo ciekawe, ze Pasztuszko uzywat wtasnie metafory organizmu, chcac
podkresli¢ wysoki stopien ztozonosci organizacji teatralnej oraz jej kruchos¢,
podatnos¢ na negatywne bodZce ptynace z otoczenia. Ta organiczna metafora
teatru nie jest jednak wcale nowa, bo pochodzi z poczatku XX wieku, a po-
wstata pod wptywem mysli Konstantego Stanistawskiego oraz z inspiracji ta-
kimi pradami umystowymi, jak behawioryzm i naturalizm. Stanistawski w Pracy
aktora nad rola przedstawiat proces tworczy jako gteboko organiczny, przy-

17/ J.Z. Pastuszko, Troska o zespét - troskgq o teatr, ,Teatr” 1954, nr 9, s. 10.
18/ Tamze.



pominajacy uprawe rosliny'?. Natomiast w latach 20. ubiegtego wieku Juliusz
Osterwa, ktérego idee Stanistawskiego zainspirowaty do stworzenia wtasnej
Reduty, uzyt metafory organizmu, przedstawiajac zespdt teatralny jako ludzkie
ciato: ,Doszedtem tez do przekonania, ze nie maja racji ci, ktorzy utrzymuija,
ze wartoscia sceny jest grana sztuka, nie maja racji i ci, ktérzy mowia, ze akto-
rowie sg najgtosniejszymi personami na scenie, i ci sie mylg, co przypuszczaja,
ze dekoracje stanowig o wszystkim. Mylg sie wszyscy — bo Scena jest to ciato
zbiorowe, bo scena jest jak ciato ludzkie, w ktorym sie znajduje mozg, serce,
zotadek - i wnetrznosci. Wszystko to stanowi zywe ciato, zywy organizm.
W debatach nad wartoscig i istotg sceny prawie zawsze lekcewazono, a raczej
nigdy nie wspominano o robotnikach. Otéz niezaleznie od nikogo - doszedtem
indywidualnie sam do przekonania, ze nie tylko sama strona techniczna sceny,
ale przede wszystkim zywi przedstawiciele tej strony technicznej - robotnicy
sg tak samo niezbednym i waznym organem Ciata Sceny, jak inne organy. | jesli
mozna porownac autora dram[atu] na scenie do mozgu w ciele cztowieka,
rezysera do serca, aktoréw do duszy ciata, ktéra kieruje tym ciatem i jest jego
sitg zyciodajna, dajaca site zaptadniajaca - tak robotnikéw musze porownac do
wnetrznosci, do zotadka i kiszek ciata scenicznego. Od normalnego funkcjono-
wania tych organéw zalezy zdrowie Sceny”?°.

Osterwa na mapie ciata kreslit funkcje poszczegodlnych teatralnych zawodow,
zotadek i kiszki poréwnujac do obstugi technicznej spektaklu. Metafora organi-
zmu stuzyta Osterwie do uwznioslenia roli pracownikéw technicznych, uznaniu
ich za rownoprawnych cztonkow ,przepojonego duchem” zespotu teatralnego.
| cho¢ zapewne staty za tym gestem zbozne intencje, to jednoczesnie natu-
ralistyczna metaforyka niesie pewne ryzyko idealizacji i romantyzacji fizycznej
pracy w teatrze. Osterwa bowiem nie wyjasnit, co rozumie przez ,normalne
funkcjonowanie’, czyli jakie konkretnie warunki (ptacowe, higieniczne, relacyj-
ne) powinny by¢ spetnione, aby te ,organy” mogty petni¢ swa ,zyciodajng” role.
Wyraz szacunku wobec pracownikéw technicznych jest istotny, ale jeszcze
istotniejsze jest poparcie stow konkretnymi rozwigzaniami systemowymi i or-
ganizacyjnymi.

W nieco innym celu i kontekscie uzywajg metafory organizmu wspdtczesni
badacze teatru, tacy jak Larry K. Fried i Theresa J. May, wspotorganizatorzy
pierwszej w historii konferencji na temat ekologicznych wyzwan, jakie stajg
przed twdrcami teatru, Theatre in an Ecological Age (Seattle, Washington) w roku
1991. Kontynuacja zapoczatkowanych wtedy rozmow byta ksigzka-przewodnik
po materiatach uzywanych do produkcji spektakli i ich bardziej ekologicznych
zamiennikach - Greening Up Our Houses: A Guidebook to a More Ecologically

19/ K. Stanistawski, Praca aktora nad rolq [w:] tegoz, Pisma tom IV: Artykuty, fragmenty, rozmowy,
red. E. Csat6, Warszawa 1956.

20/ J. Osterwa, Przeméwienie do pracownikéw technicznych Teatru Letniego [w:] Przez teatr - poza teatr.
Wybér pism, przedm. i oprac. red. Ireneusz Guszpit i Dariusz Kosinski, Krakéw 2004, s. 98-100.
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Sensitive Theatre Organization (1993)?'. Jej autorzy, Fried i May, przedstawiajg
kluczowe dla ekologizacji teatru koncepcje, odwaznie postulujac zmiane para-
dygmatu z mysélenia mechanistycznego na systemowe. Chodzi im o organiza-
cje zycia i pracy w teatrze wokoét zasad i wartosci ekologii, w czym zawiera sie
2wszystko, poczawszy od tego, jak traktujemy siebie nawzajem, przez rodzaje
materiatow, ktore uzywamy, po sposob, w jaki je utylizujemy czy poddajemy
recyclingowi”??.

Propozycja ta - nieoddzielajgca dbatosci o Srodowisko naturalne od dbatosci
o relacji miedzyludzkie - idzie w parze z niedawnymi stowami papieza Francisz-
ka, ktory w encyklice Laudato si, zwanej zielong encyklika, pisat, ze ,degrada-
cja srodowiska przyrodniczego i ludzkiego oraz degradacja etyczna sg ze sobg
$cisle powigzane. [...] Nie ma dwodch odrebnych kryzyséw, jednego $rodowi-
skowego, a drugiego spotecznego, ale istnieje jeden ztozony kryzys spotecz-
no-ekologiczny”?®. Ponadto, myslenie systemowe w rozumienia Frieda i May
przypomina nieco organizacje uczaca sie Sengego, bo polega na przeniesieniu
uwagi z obiektow - na relacje, ze struktur - na procesy. W konsekwencji tej
zmiany ludzie teatru - pisza Fried i May - powinni dokona¢ przewartosciowa-
nia i zacza¢ przedktada¢ zdrowie ludzi oraz wartosci niematerialne (np. zmia-
na postaw) nad produkty (spektakle, pokazy, warsztaty) i wskazniki iloéciowe
(liczba widzdéw, sprzedanych biletéw czy pochlebnych recenzji). W ramach tego
paradygmatu teatr powinien byc¢ postrzegany nie jako maszyna produkujaca
spektakle i dos$wiadczenia, a jako ,organizm, ktory zuzywa zasoby, tworzy zycie,
produkuje odpady i pozostaje we wzajemnej zalezno$ci z ludzmi oraz organi-
zmami naturalnymi w szerszym dziatajgcym systemie”?.

Na kolejnych stronach ksiazki ukazano schemat metaboliczny teatralnego or-
ganizmu, uwzgledniajac inflow (przyptyw) i outflow (odptyw) ludzi, funduszy,
materiatdw i surowcow oraz operacje polegajace na przemianie jednych w dru-
gie. Fried i May, w przeciwienstwie do Osterwy, traktuja metabolizm teatru nie
symbolicznie, ale jak najbardziej dostownie, co jest pewnie sladem wspotpracy
pracownikéw technicznych przy pisaniu ksigzki. Wspodlnie z autorami dokonali
oni olbrzymiej pracy, tropigc sktady setek uzywanych w teatralnych warszta-
tach szkodliwych dla ludzi i Srodowiska substancji: farb, klejow, spraydw, utwar-
dzaczy, rozpuszczalnikéw, tworzyw sztucznych oraz wskazujac na bardziej eko-
logiczne alternatywy.

Fried i May przypominajg takze, ze najbardziej szkodliwg formg zanieczyszcze-
nia jest non-point source pollution (tzw. niepunktowe zanieczyszczenia), czyli
suma wszystkich drobnych, codziennych aktow dewastacji, jakie czyni kazdy
z nas - uzytkownikow i konsumentéw. W teatrze to moze by¢ ,pdt kubka roz-

21/ Rok pézniej nastapito jej wznowienie pod niewiele zmienionym tytutem Greening Up Our Houses.
A Guide to a More Ecologically Sound Theatre, z ktérego tu korzystam.

22/ LK. Fried, T. May, Greeining Up Our Houses. A Guide to a More Ecologically Sound Theatre, Nowy Jork
1994,s. 6.

23/ Encyklika Laudato si Ojca Swietego Franciszka poswiecona trosce o wspolny dom, nr 56 i 139.
24/ LK. Fried, T. May, Greeining Up..., dz. cyt., s. 7.



cienczalnika do farb wylane do warsztatowego zlewu, stara puszka do potowy
zuzytego rozpuszczalnika, bejcy do drewna czy kleju podrzucona na $mietnik,
skad trafia na wysypisko, woda amoniakalna wyrzucona po zmywaniu charakte-
ryzatorni, pozostawione przez aktora pot butelki kleju do zarostu, ktore laduje
w koszu, czy stary toner do drukarki wywalony na Smietnik”?>. Takich form zanie-
czyszczenia - w przeciwienstwie do zanieczyszczen punktowych, do ktérych
nalezy wyciek ropy z tankowca czy pozar spalarni smieci — nie obejmuja regula-
cje prawne, poniewaz ich zrodta sa trudne do wychwycenia i jest ich zbyt wiele.
Dostrzegajac problem braku mozliwosci odgdrnej kontroli, Fried i May zwracaja
uwage, ze do udanej ekologizacji instytucji teatralnej niezbedne jest wzmoc-
nienie (empowering) pracownikéw i przekonanie ich o waznej roli, jaka petnig
w tym procesie. | tym razem nie jest to tylko strategiczne zagranie, aby pozy-
ska¢ poparcie zatogi dla decyzji oséb zarzadzajacych, ale kwestia kluczowa dla
catego srodowiska naturalnego i przetrwania gatunku ludzkiego. Tylko czy za-
foga - uprzednio zniechecona pseudokonsultacjami, o jakich styszelisSmy wcze-
Sniej — uwierzy, ze tym razem ich zaangazowanie i odpowiedzialnos$¢ nie pojda
na marne, nie zostang wykorzystane do tego, aby budowac ekologiczny wize-
runek teatru, podczas gdy teatralna codziennosc¢ w sferze relacji i warunkow
pracy pozostang jak dotad?

Z wypowiedzi rzemiesinikéw wynika, ze polskie teatry dalekie sg nie tylko od
planowania produkcji z troskg o srodowisko, ale takze o zdrowie wtasnych pra-
cownikow. Pracownik jednego z warszawskich teatréw strescit w dwdch zda-
niach degradacje lokalowa rzemieslnikéw: ,Stolarnia, prosze pania, byta piekna
na Powazkach. Potem za X. [nazwisko dyrektora] wynajeli w Rembertowie, a te-
raz w piwnicy siedza, gdzie nie wolno pracowac”. Rozporzadzenie Ministra Pra-
cy i Polityki Socjalnej z dnia 26 wrzesnia 1997 roku w sprawie ogolnych przepi-
sow BHP mowi bowiem, ze: \w pomieszczeniach state] pracy nalezy zapewnic
oswietlenie dzienne, chyba Ze jest to niemozliwe lub niewskazane ze wzgledu
na technologie produkcji"?. Inny pracownik tego teatru ujawnia jednak, ze dy-
rekcja zmienita formalnie funkcje pracowni na magazyn, dzieki czemu sprytnie
ominieto zasady BHP, ktére mowia o koniecznosci zapewnienia pracownikowi
dostepu do Swiatta dziennego.

Przedmiotowe traktowanie pracownika uwidacznia sie takze w sposobie, w jaki
teatry radzag sobie ze szkodami na zdrowiu wywotanymi stosowaniem coraz
bardziej toksycznych substancji. Plastyczka z teatru lalek opowiada: Kiedy
rzezbimy ze styroduru, to uzywamy kleju do styropianu i wydaje sie, ze on nie
Smierdzi, ale po o$miu godzinach to juz jest odczuwalne. Te stare kleje, malar-
skie, ktore uzywamy do klejenia butafory, to one zupetnie nie sg szkodliwe.
Klej introligatorski super tkaniny skleja i on jest na bazie octu, i nie wiem, o co
chodzi, czy sie technologie zmienity, ale jak sie wchodzi do pracowni, to czuc

25/ Tamze, s. 3.

26/ Dziat lll: Pomieszczenia pracy, rozdziat 2: Oswietlenie [w:] Rozporzadzenia Ministra Pracy i Polityki
Socjalnej z dnia 26.09.1997 r.
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octem. Tak jakby zmienili sktad albo procent. A kiedys cate dnie sie kleito i nic
nie byto czuc. Zreszta to wida¢ po paznokciach, ze lakier schodzi, na skorze,
rozwarstwiaja sie paznokcie”. Co na to kontrola BHP? - pytam. ,Mamy reka-
wiczki, ale w rekawiczkach sie nie da - bo sie rekawiczka przykleja, niestety”.
Krawcowe z innego teatru, ktore rowniez uzywaja toksycznych klejow, dostaja
natomiast krem do rak z gliceryna, aby przyspieszyc gojenie skory. Szewc takze
odczut skutki toksycznych klejow: ,Przyszta komisja, postawili mi te pomiary,
zamkneli pracownie, ze nie wolno pracowac, bo normy acetonu i toulenu byty
przekroczone. Zrobili mi wyciagi i mniej kleju uzywatem i jak znowu przyszta
kontrola, to wtedy wyszto w miare. Kiedys ptacili szkodliwe i mozna byto pojsc
na emeryture wczesniej. Teraz nie ma szkodliwego. Albo zwalnia sie pani, albo
nie”.

Z tego wniosek, ze normy BHP zawieraja luki, bo nie zawsze biorg pod uwage
praktycznych aspektow pracy rzemiesinika (np. rekawiczka ochronna przykle-
jajaca sie do obrabianego materiatu), a niektore zalecenia raczej przeszkadzaja
niz pomagajg w pracy. Mimo iz nieskuteczne lub nielikwidujace przyczyn, prze-
pisy BHP traktowane sa przez pracodawce jako gwarant bezpieczenstwa pracy,
przez co zwalnia sie on od odpowiedzialnosci za szkody na zdrowiu pracowni-
ka. Rzemieslnik, niczym tasmowy robotnik fabryki, jest czesto traktowany jak
maszyna, ktorag mozna uzywac¢ do momentu, kiedy przestanie nadawac sie do
uzytku lub odmowi ,wspdtpracy”, czyli zwolni sie.

11

Po tylu gorzkich stowach nalezatoby jednak nieco rozjasni¢ obraz sytuacji.
W ostatnich latach bowiem nastepuje widoczna zmiana w postrzeganiu rze-
miosta tradycyjnego. Jestesmy $wiadkami zwiekszonego zapotrzebowania na
rekodzieto i dynamicznego rozwoju ruchu ,do it yourself’/,zréb to sam”, czego
dowodem sg chocby liczne amatorskie zajecia warsztatowe w dziedzinie kra-
wiectwa czy stolarstwa. Ta sytuacja wptywa réwniez na postrzeganie rzemiosta
teatralnego. Jak pisatam w raporcie ewaluacyjnym z pilotazowe] edycji wspo-
mnianych warsztatow w Teatrze Animacji, teatr otrzymat ponad 90 zgtoszen
z catej Polski od osob zawodowo i niezawodowo zajmujgcych sie tworzeniem
lalek i plastyka teatralna, czy szerszej - rzemiostem artystycznym. To pokazuije,
jak duze jest zainteresowanie tego typu warsztatami oraz ze istnieje szeroka
grupa pasjonatow, amatorow czy pot-zawodowcow, ktorzy sa gotowi inwesto-
wac witasne Srodki (warsztaty byty ptatne) w nauke tradycyjnego rzemiosta.
Takze krakowscy badawcze i praktycy teatru wtgczyli sie w 6w nurt odnowy,
czego dowodem byta konferencja Duchy teatru zorganizowana w 2015 roku
przez Teatr taZnia Nowa i Uniwersytet Jagiellorski oraz cenna antologia tek-
stow Rzemiosto teatru. Etos-profesje-materia, pod redakcja Agaty Dabek i Wandy
Swiatkowskiej, bedaca poktosiem owej konferencji. Pomieszczono w niej szki-



ce dotyczace zawoddw ,na co dzien niewidocznych dla uczestnikdw kultury”?’,
a silnie powiazanych z materialnym wymiarem twdérczosci teatralnej. By wymie-
ni¢ tylko kilka wystapien: Diana Poskuta-Wtodek opowiadata wtedy o krakow-
skiej szkole rzemiosta teatralnego z przetomu XIX i XX wieku; Dorota Jarzabek-
-Wasyl przedstawiata wyniki swych badan Zrodtowych na temat zawodéw juz
nieistniejagcych (kopisty, woZnego, afiszera czy kurtyniarza), ktére to odkrycia
potem staty sie czescig jej obszernej i fascynujacej ksigzki Za kulisami. Narodziny
przedstawienia w teatrze XIX wieku; za$ autorka niniejszego tekstu mowita na
temat stynnego, wyjatkowego w skali europejskiej, a nieistniejagcego od 1969
roku, Parstwowego Liceum Techniki Teatralnej w Warszawie.

Projektowi Duchy teatru towarzyszyta wystawa multimedialna autorstwa Mat-
gorzaty i Bartosza Szydtowskich, pokazywana w krakowskim Bunkrze Sztuki,
na ktérej prezentowano wizerunki wspotczesnych rzemiesinikow. Szydtowska
- scenografka, wicedyrektor teatru taznia Nowa - byta potem kuratorka ko-
lejnej popularyzujacej rzemiosto teatralne wystawy - Myslgca reka, a takze cy-
klu prowadzonych przez rzemieslnikow teatralnych warsztatow dla amatorow
Myslaca reka/Jak dziata teatr. Odbywaja sie one w Domu Rzemiost Teatralnych,
istniejacym od 2016 roku odnowionym magazynie srodkow inscenizacyjnych
Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie. Pytana przez redakcje lokalnej ga-
zety o motywy swej dziatalnosci, Szydtowska moéwita: ,Uwazam, ze to ostatni
moment, zeby uratowac kapitat, ktory zostat wypracowany w réznych teatrach
przez rzemiesinikéw teatralnych. W Polsce nie mysli sie o kontynuacji ich do-
Swiadczenia. Mamy wielu fantastycznych rzemiesinikow, ktérzy za chwile prze-
stang dziata¢ i nie beda mieli komu przekaza¢ swojej wiedzy. Praca rzemiesIni-
kéw to duze dziedzictwo, ktére nie zostato spisane. Nie ma pozycji dotyczacej
rzemiosta teatralnego. Nie byto zainteresowania sposobem budowania dekora-
cji czy rekwizytami i ich znaczeniem w poszczegodlnych spektaklach. A przeciez
to one przywotuja $wiaty i buduja historie opowiesci. Bez nich spektakl nie
mogtby zaistniec¢"?8.

Wydaje sie znaczace, ze zarbwno w opisie wystawy, jak i warsztatow, opubli-
kowanym na stronie internetowej Domu Rzemiost Teatralnych, uzyto metafory
organizmu: ,Odwiedzajacy [wystawe] mogg sie tutaj przekonac, jak skompli-
kowanym organizmem jest teatr i na czym polega proces tworzenia przedsta-
wien"?. Garderobiane, charakteryzatorki, inspicjenci, rekwizytorzy sg akuszera-
mi spektaklu i - cho¢ niewidoczni dla publicznosci - sg absolutnie niezastgpieni
w ztozonym organizmie teatru”°. Podobnie jak niegdy$ cytowany Pastuszko
upominat sie o warunki pracy rzemiesInikow, zalecajac lepsza znajomosc¢ tego
,bardzo delikatnego i skomplikowanego organizmu”, jakim jest teatr, tak dzisiaj

27/ Rzemiosto teatru..., dz. cyt., s. 7.
28/ J. Tecza-Cwierz, Za kulisami Teatru im. Stowackiego, ,Polska Gazeta Krakowska” 2019, nr 124, 29.05.

29/ Zwiedzanie wystawy Myslqca reka, https://teatrwkrakowie.pl/aktualnosci/zwiedzanie-wystawy-mysla-
ca-reka.

30/ Warsztaty Myslgca reka 2019, https://teatrwkrakowie.pl/aktualnosci/warsztaty-myslaca-reka-2019.

125



126

organiczna metafora stuzy bardziej systemowemu, jak by powiedziat Senge, po-
strzeganiu teatru, czego niezbywalnym elementem jest troska o wiedze i umie-
jetnosci ludzi, ktorzy dotad byli wykluczani z dyskursu teatralnego i ktérych
,przestrzen zyciowa” w teatrze stale sie kurczy.

W artykule wykorzystatam fragmenty wtasnej rozprawy doktorskiej Ekologie
teatru. Analiza relacyjna instytucji teatru z perspektywy rzemiesinikow teatralnych
napisanej pod opieka prof. dr. hab. Tomasza Kubikowskiego.



Pawet Ptoski

Zwykty dzien teatru w PRL

Teatr stat sie fabryka. Teatr stat sie urzedem. Teatr stat sie ociezatym molochem.
Tak czesto - z przekasem, z wyrzutem - komentuje sie funkcjonowanie powo-
jennego teatru w Polsce. A przeciez... o wiekszosci upanstwowionych instytucji
mozna by powiedzie¢ cos podobnego. Taka jest kolej rzeczy. Panstwowa biu-
rokracja jest stworem Zartocznym i ekspansywnym. Los instytucji teatralnych
nierozerwalnie zwigzany jest z powojenna rzeczywistoscia, z logikg tworzenia
i funkcjonowania rozmaitych organizacji. Zatem instytucja teatru ksztattem
przypomina ustroj panstwa, w ktorym funkcjonuje, niezaleznie czy to socjalizm,
czy kapitalizm.

Podstawa to ludzie, ktérzy na co dzien mierzy¢ sie muszg z dziataniem w tak
a nie inaczej nakreslonych ramach. | o tym chce opowiedzie¢ w tym tekscie -
w jakich warunkach przyszto pracowac ludziom teatru w kilku powojennych
dekadach. Chce przypomnie¢ - z pomoca kluczowych haset-tytutéw - wyda-
rzenia z lat 50., 60. | 70. XX wieku, ktére niekiedy poprawiaty, a na ogot utrud-
niaty codzienng prace teatréw.

Przedsiebiorstwo

Po wojnie wtadza ludowa oficjalnie deklarowata poparcie dla swobody arty-
stycznej i organizacyjnej - liczba teatrow rosta, wiele byto oddolnych, migjskich
lub prywatnych inicjatyw. Nic jednak nie byto w stanie powstrzymac poste-
pujacej podtug wzordw radzieckich centralizacji i podporzadkowywania zycia
teatralnego jednemu schematowi. Stopniowy proces upanstwowienia teatréw,
ktory byt elementem tej polityki, rozpoczat sie juz w roku 1945 i w ciggu pierw-
szych czterech lat objat piec¢ scen.

W 1949 roku Ministerstwo Kultury i Sztuki wydato - na podstawie dekretu
Rady Ministrow z 3 stycznia 1947 roku o tworzeniu panstwowych przedsie-
biorstw - trzy kolejne zarzadzenia z 1 stycznia, 1 sierpnia i 1 grudnia 1949
roku, ktore przeksztatcity trzydziesci szesc teatrow dramatycznych dziatajacych
na roznych zasadach (przewaznie teatry miejskie) w trzydziedci szeéc¢ przed-
siebiorstw panstwowych. Teatry dziataty w czternastu miastach wojewoddzkich
(wojewddztw byto szesnascie) i w szesciu miastach powiatowych. Kazdy teatr
mogt mie¢ wiecej niz jedna scene.

Wedtug upanstwawiajgcych zarzadzen teatry-przedsiebiorstwa byty powotane
do ,planowego krzewienia kultury teatralnej’, minister nadawat teatrowi sta-
tut i miat zwierzchni nadzor nad jego dziatalnoscig®. W odréznieniu od przed-
siebiorstw budzetowych pozostawaty one na tzw. rozrachunku gospodarczym

1/ Tekst zrédtowy 28: Zarzadzenie Ministra KiS z dnia 21 listopada 1949 o utworzeniu przedsigbiorstw
panstwowych [w:] Ministerstwo Kultury i Sztuki w dokumentach 1918-1998, red. Andrzej Sicirski, Warszawa
1998, s. 94.
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i z reguty (tak byto w przypadku teatrow) otrzymywaty dotacje budzetowa.
W takiej formie procz teatrow zorganizowano takze m.in. filharmonie, estrady,
kina. Przedsiebiorstwo na witasnym rozrachunku to - wedtug éwczesnej defi-
nicji - ,jednostka gospodarcza, ktora pod wzgledem rzeczowym jest przedsie-
biorstwem, a ktéra wchodzi do budzetu globalnie ujetymi dochodami i wydat-
kami, chociaz bez szczegdtowego rozbicia™.

Wtadze zapewniaty artystom teatru state pobory i niektére Swiadczenia, jakie
przystugiwaty urzednikom panstwowym, przede wszystkim zas pozbawity ze-
spoty ,troski o zawsze dotad fundamentalng sprawe kasy”®.

Nowoscig w polskiej polityce kulturalnej byta decyzja upanstwowienia teatrow
lalkowych, ktérych sie¢ ksztattowata sie jeszcze przed rokiem 1948 - wtedy
subwencjonowane przez MKIiS sceny powstaty w kilkunastu miastach. Punktem
zwrotnym w ich sytuacji byty goscinne wystepy Panstwowego Centralnego Te-
atru Lalek z Moskwy pod koniec 1948 roku. Wizyta teatru Siergieja Obrazco-
wa stata sie ogromnym wydarzeniem dla catego Srodowiska teatralnego, ktére
przekonato sie, ze teatr lalek... moze byc¢ sztuky. Zachwyt przyniost tez efekt
czysto praktyczny - wtadze postanowity upanstwowic¢ teatry lalek. W ramach
jednego, utworzonego jesienia 1949 roku przedsiebiorstwa Panstwowe Teatry
Lalek w todzi, upanstwowiono siedem teatrow: krakowska Groteske, todzkie
Arlekin i Pinokio, warszawskie Guliwer i Niebieskie Migdaty, Baj Pomorski w To-
runiu, Banialuke w Bielsku-Biatej, a pdzniej gdanska Miniature. W ciggu nastep-
nych czterech lat liczba teatrow lalek, panstwowych lub subwencjonowanych,
wzrosnie

Kolejna istotna decyzje podjeto rok pdzZniej. Teatry panstwowe objat dekret
z dnia 26 pazdziernika 1950 roku o przedsiebiorstwach panstwowych. W przy-
padku zaktadania nowych teatréw to dekret regulowat zasady powstawania
i dziatania przedsiebiorstw. Teatry podlegaty zatem przepisom, ktore skonstru-
owano dla przemystu, co bedzie srodowiskowa bolgczka przez nastepne trzy
i pot dekady, do momentu przeksztatcenia ich w instytucje artystyczne.

Na podstawie dekretu teatry miaty osobowosc prawng, dysponowaty srodkami
trwatymi (budynki z wyposazeniem) i obrotowymi. Srodki obrotowe pochodzi-
ty z dotacji i wptywow wiasnych. Teatry opracowywaty roczny plan finansowy
przychodow i wydatkow oraz ustugowy — zawierajacy liczbe przedstawien, pre-
mier, widzéw. Teatry byty przedsiebiorstwami planowo deficytowymi; przewi-
dywane straty pokrywata dotacja i zysk z biletow. ,Rzecz w tym, Zze dotacje po-
krywaty zatwierdzone koszty, niezaleznie od wptywdw za bilety”™ - ttumaczyt
Stanistaw Marczak-Oborski podstawowy efekt upanstwowienia teatréw.
Regulacji podlegat takze sposéb pracy w teatrach. Ustalono normy czasowe
przygotowania spektakli oraz wykonania poszczegdlnych prac technicznych
i administracyjnych (np. ostawiona norma guzikéw przyszywanych przez te-

2/ E. Zuber, Problemy finansowania dziatalnosci kulturalnej, Koszalin-Warszawa 1983, s. 83.
3/ S. Marczak-Oborski, Teatr polski w latach 1918-1965. Teatry dramatyczne, Warszawa 1985, s. 234.
4/ Tamze.



atralnego krawca). Obowiagzek przychodzenia do teatru i podpisywania listy
obecnosci dotyczyt nawet aktorow nieuczestniczacych w prébach. Zespoty te-
atralne, niczym fabryki, braty udziat we wspodtzawodnictwie pracy, organizowa-
ty czyny spoteczne i podejmowaty zobowigzania produkcyjne®.

Centralizacja

Na poczatku sezonu 1949/1950 minister Wtodzimierz Sokorski oswiadczyt,
ze pracownicy teatrow beda odtad ,zwyktymi urzednikami panstwowymi” i ze
panstwo przejmuje kierownictwo artystyczne”. Wszystkie teatry podlegaty
bezposrednio Generalnej Dyrekcji (przemianowanej w 1952 roku na centralny
Zarzad).

Centralny Zarzad zatwierdzat plany, egzekwowat obszerne sprawozdania okre-
sowe, decydowat o sktadzie zespotow teatralnych. Kontrolowat przebieg pracy
artystycznej, program préb i daty premier. Mogt ingerowac w biezace sprawy
dotyczace stuzbowych wyjazddéw, mieszkarn, samochoddéw, nawet drobnych
wydatkow (ceny bukietu kwiatow na jubileusz aktorki czy wysokos¢ honora-
rium za artykut do programu). Decyzje w sprawach powazniejszych, repertu-
arowych lub kadrowych, zapadaty wyzej - w kierownictwie resortu i Komitecie
Centralnym PZPR. ,Rozbudowana nadmiernie sprawozdawczos¢ statystycz-
no-finansowa, olbrzymie przerosty w aparacie urzedniczym, skupienie w War-
szawie catej gospodarki materiatami i dyspozycji nimi, powodowato mndostwo
ucigzliwych obowigzkow, zwtaszcza dla teatréw prowincjonalnych™.

Wotaniem na puszczy zdawat sie gtos Kazimierza Rudzkiego, ktéry na posie-
dzeniu Zarzadu Gtéwnego SPATIF w kwietniu 1952 roku zwracat sie do wtadz:
,Pozwolcie nam, kierownikom przedsiebiorstw, nie tylko odpowiadac za termi-
ny sprawozdan i wtasciwe zawieszenie gasnicy, ale réwniez chociaz troche...
prowadzi¢ teatr i gospodarowac¢ w tym teatrze”. Nie mozna zapomina¢, ze
kazdy dyrektor, oprécz zmagan ze sztywnym budzetem i planem ustugowym,
w sprawach artystycznych miat do czynienia z teatralng Podstawowa Organi-
zacjg Partyjng PZPR (POP) oraz obligatoryjng Rada Artystyczna. Nie zostato to
bez wptywu na prace artystyczna. ,Zbyt czesto urzedujemy zamiast tworzy¢”?
- mowit prezes SPATIF, Marian Wyrzykowski, w 1955 roku.

Wyrazem centralizacji byto tez tworzenie instytucjonalnych molochow. Wspo-
mniane zostaty Panstwowe Teatry Lalek. W 1949 roku w Krakowie, Poznaniu

5/ M. Jarmutowicz, Sezony btedéw i wypaczen. Socrealizm w dramacie i teatrze polskim, Gdarisk 2003, s. 62.

6/ Cyt. za: E. Wysinska, Teatry dramatyczne powojennego piecdziesieciolecia [w:] Encyklopedia Kultury Polskiej
XX wieku. Teatr. Widowisko, red. Marta Fik, Warszawa 2000, s. 64.

7/ 1. Bottu¢, A. Hausbrandt, Zycie teatralne w Polsce Ludowej [w:] Teatr w Polsce Ludowej, Warszawa 1982, s.
17.

8/ Cyt. za: M. Jarmutowicz, Sezony..., dz. cyt., s. 79.

9/ Cyt. za: |. Bottué-Staszewska, Kronika teatralna dwudziestolecia polski ludowej - Rok 1955, ,Teatr” 1964,
nr16.
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v iTl

Bronistaw Dabrowski, dyrektor Teatru im. Juliusza Stowackiego w okresie opisy-
wanych zmian (1947-1950), fot. Jozef Lewicki, Krakow, lata 60. XX w., ze zbioréw
Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-8854-N/2

i Szczecinie powstaty dwu- a nawet trzyscenowe Panstwowe Teatry Drama-
tyczne. Trzeba jednak wspomniec, ze w Krakowie byt to pomyst miejski, wdro-
zony juz w roku 1946 - jako efekt personalnych intryg, ktéry pozwolit na rosz-
ady na stanowiskach dyrektorskich podtug zyczen wtadz.

Decentralizacja

Gtos prezesa SPATIF wpisywat sie w krytyke ,sezonéw bteddw i wypaczen’, by
uzyc¢ porecznej formuty Matgorzaty Jarmutowicz. Rozpoczety w okresie odwilzy
proces dochodzenia do decentralizacji zajat ponad cztery lata. Decentralizacja
budzita sprzeczne dazenia. Ludzie teatru, przede wszystkim inscenizatorzy i dy-
rektorzy, chcieli maksymalnie zwiekszy¢ autonomie funkcjonowania teatréw.
Natomiast aparat roznych szczebli widziat w decentralizacji przede wszystkim
proces przekazywania okreslonego zakresu wtadzy przez instancje administracji
centralnej (ministerstwa) administracji terenowej (wojewoddzkim radom narodo-
wym).

W 1958 roku proces sie dokonat i niemal wszystkie instytucje teatralne zostaty
przekazane Radom Narodowym. Pod nadzorem ministerstwa pozostaty war-
szawski Teatr Polski, Teatr Narodowy i Teatr im. Stowackiego w Krakowie oraz
dwie stoteczne sceny muzyczne: Opera Panstwowa i Opera Objazdowa.
Ministerstwo pozostawito sobie wptyw na nominacje dyrektorskie, ogdlny



nadzér artystyczny i sprawy repertuarowe, mozliwe reorganizacje i likwidacje
zespotéw oraz wynagrodzenia | grupy i specjalne. Wydziaty kultury rad naro-
dowych otrzymaty uprawnienia nadzorcze, zatwierdzaty budzet i liczbe spekta-
kli, mogty tez opiniowac repertuar, zwracac sie do MKiS w sprawie powotania
nowych teatréw, sktada¢ wnioski o nagrody i stypendia, organizowac narady
i konferencje dotyczace teatru, wnioskowac w sprawie powotywania i odwo-
tywania dyrektora oraz kierownika artystycznego (po uzgodnieniu z Ministrem
Kultury i Sztuki)®.

Natomiast dyrektorzy teatrow uzyskali wiekszg swobode w ksztattowaniu ze-
spotu i repertuaru. Przynajmniej w teorii...

Historyk Michat Rosenberg opisat i uporzadkowat elementy systemu kontroli
nad repertuarem danego teatru. ,Pierwsze ogniwo stanowity komisje reper-
tuarowe przy wydziatach kultury Rad Narodowych oraz wydziaty propagandy
miejskich badZ wojewddzkich komitetow PZPR. Z tymi witasnie instancjami
dyrekcje teatréw prowadzity pierwsze konsultacje dotyczace repertuaru plano-
wanego na dany sezon. Nastepnie plany repertuarowe byty przesytane [...] do
Zespotu do spraw Teatru, gdzie poddawano je dalszym analizom i konsultacjom
z zaproszonymi dyrektorami teatrow i odpowiedzialnymi za sprawy teatralne
przedstawicielami wtadz terenowych. Kolejnym ogniwem byt Gtéwny Urzad
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk (GUKPPiW) oraz jego wojewddzkie struk-
tury, ktore wydawaty ostateczng decyzje o dopuszczeniu lub niedopuszczeniu
sztuki do wystawienia. Na tym jednak rola cenzury sie nie konczyta, i byto to
zwigzane ze specyfikg procesu kontroli repertuaru teatralnego. Wtadze nigdy
nie mogty by¢ pewne, ze zawarte w tekscie i zatwierdzone idee nie zostana
»wypaczone« w trakcie realizacji przedstawienia przez jego tworcéw. Stad wi-
zyty cenzoréow nie tylko na zarezerwowanych dla nich probach generalnych,
ale nierzadko takze podczas wczesniejszych prob (w szczegolnie »niebezpiecz-
nych« przypadkach obecni byli rowniez przedstawiciele ministerstwa i réznych
instancji partyjnych)”**.

Kierowanie teatrem przypominato wiec slalom z licznymi przeszkodami.

Uktad

W 1966 roku powstat Uktad Zbiorowy Pracy dla pracownikow teatréw. Ten
wazny dokument, zawarty miedzy resortem kultury a Zarzadem Gtéwnym
Zwigzku Zawodowego Pracownikéw Kultury i Sztuki, porzadkowat sprawy, kté-
re wowczas od ponad dekady domagaty sie unormowania: kwestie pracy i pta-
cy 0sob zatrudnionych w ,przedsiebiorstwach artystycznych’”.

10/ M. Napiontkowa, Teatr polskiego Pazdziernika, Warszawa 2012, s. 147.

11/ Stenogram konferencji dramatopisarzy, dotyczacej sytuacji polskiej dramaturgii wspdtczesnej, Warsza-
wa, 5-6 marca 1961, cyt. za: Michat Rosenberg, Méwic petnym gtosem. Wtadze wobec dramatopisarzy i sro-
dowiska teatralnego na przetomie lat piecdziesigtych i szes¢dziesigtych, ,Pamiec i Sprawiedliwos$¢” nr 2/2014.,
s. 463.
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Uktad zbiorowy regulowat sprawy: dyscypliny pracy, BHP, zasad przyjmowania
i zwalniania pracownikdw, obowigzki stron (podstawowe i szczegdlne), urlopu,
nagrod, awansow, czasu pracy, ptac, norm pracy, dodatku objazdowego czy
przywilejow mieszkaniowych. W odrebnych rozdziatach ustalano kwestie pracy
artystéw w réznego rodzaju instytucjach (oddzielnie jeszcze rezyserdow, dyry-
gentéw, choreograféw i scenograféw) oraz pracownikéow technicznych, admi-
nistracyjnych i obstugi. Uktad ustalit, ze sezon to okres od 1 wrzesnia do 31
sierpnia nastepnego roku.

Zgodnie z zapisami Uktadu, przed przyjeciem pracownika dyrekcja byta obo-
wigzana zasiegna¢ opinii rady zaktadowej - natomiast zwolnienie pracownika
musiato by¢ uzgodnione z rada'. Umowa o prace na czas okreslony mogta by¢
zawierana na czas nie dtuzszy niz do konca sezonu - po jej uptywie dopuszczal-
ne byto dalsze zatrudnienie tylko na podstawie umowy na czas nieokreslony.
Strony uktadu zobowigzaty sie zapewnic¢ pracownikom odpowiednie warun-
ki pracy zawodowej oraz moznos¢ statego podwyzszania kwalifikacji. Z ukta-
du wynikat dla teatralnego pracodawcy ,obowigzek efektywnego zatrudnie-
nia pracownika w jego zawodzie”. Jak wyjasniat Sad Najwyzszy w orzeczeniu
z 1958 roku: ,w naszych stosunkach ustrojowych stosunek pracy stwarza po
stronie zaktadu pracy nie tylko obowigzek wyptacania wynagrodzenia, lecz co
najmniej rownorzedny obowigzek witasciwego zatrudnienia pracownika, by ten
ostatni bez uzasadnionej przyczyny nie pozostawat bez pracy”®. Wobec takich
przepisow to pracownik miat prawo domagac sie stworzenia mu odpowiednich
warunkéw, aby mogt prace wykonywac efektywnie i tym samym podnosic¢ swo-
je kwalifikacje - czyli w przypadku aktoréw regularnie tworzy¢ réoznorodne role
w ciekawym repertuarze.

Co wiecej, w kolejnym orzeczeniu Sadu Najwyzszego w sprawach zwalniania
artysty znalazto sie wyjasnienie, ze wypowiedzenie jest niewazne, ,jezeli na
skutek dtugotrwatego niezatrudnienia bez usprawiedliwiajacej przyczyny kwali-
fikacje zawodowe artysty ulegty obnizeniu”“. Instytucja mogta nawet by¢ zmu-
szona zaptacic¢ artyscie odszkodowanie za utracong bezpowrotnie zdolnos¢ do
pracy.

Byty tez problemy z organizacjg pracy wewnatrz teatru. Jan Pawet Gawlik -
juz z pozycji dyrektora Starego Teatru w Krakowie - stwierdzat, ze w wyniku
ustalen z 1966 roku powstat ,szczegolnie niebezpieczny w tworczosci i w zy-
ciu teatru system wzajemnych zaleznosci i ograniczen. System zbyt staby, by
stworzy¢ nowy model zarzadzania, dostatecznie jednak mocny, by sparalizowac
formowane przez stulecia teatralne prawa i zaleznosci. Obowiazujagcym aktem
prawnym stworzona zostata faktycznie dwuwtadza, dostatecznie silna, by sku-
tecznie przeksztatci¢ kostniejacy coraz wyrazniej organizm w azyl tych wszyst-

12/ A. Badkowski, J. Stankiewicz, Prawo teatralne. Teatry zawodowe i amatorskie. Wydanie Il rozszerzone i uzu-
petnione wedtug stanu prawnego na dzien 1.1.1970 r., Warszawa 1970, s. 98.

13/ Tamze, s. 104.
14/ Tamze.



kich wad, btedow i uzurpacji, ktére w imie preznosci i sity naszej sceny powinny
znalez¢ sie poza nig"*™.

Przepisy utrzymywaty ogromne znaczenie rady zaktadowej. Bez jej zgody nie
mozna byto nikogo zwolni¢ (wiec dyrektorom na ogodt zwalnianie pracownikdw
nie udawato sie). To rada decydowata o karach za naruszenie dyscypliny i etyki
zawodowej. Skutecznie paralizowato to przydatnos¢ tych uprawnien. Do tego
fakt, ze zwalniany aktor niczego od kilku sezonéw nie grat, obcigzat dyrekcje,
réwniez nie sprzyjat ruchom kadrowym. Lepiej byto nic nie zmienia¢, by potem
sie nie procesowac. Zespoty rosty ponad miare.

Normy

Aktorzy zatrudnieni na etatach, zgodnie z uktadem zbiorowym, w zamian za
wynagrodzenie podstawowe i gaze zobowigzani byli do udziatu w prébach oraz
okreslonej liczby wystepéw (normy) w spektaklach w ciggu miesigca. Norma
przedstawien granych w ramach gazy zalezata od zaszeregowania. Im wyzsze
wynagrodzenie, tym nizsza norma, bo najwyzej uposazeni aktorzy to jedno-
czesnie ci, ktorzy grali wieksze i trudniejsze role. Aktor teatru dramatycznego
zaliczony do grupy A mogt otrzymad gaze w granicach 3.600 zt z obowiazkiem
wystepow 8-12 razy miesiecznie, a zaliczony do grupy B odpowiednio gaze od
2.600 do 3.500 z norma 13-16 wystepow miesiecznie. W grupie C - od 17 do
20 wystepow miesiecznie. Za wystepy ponad obowigzujacg norme przedsta-
wien aktor otrzymywat dodatkowe wynagrodzenie w wysokos$ci stawki normo-
wej, ktéra byta iloczynem gazy podzielonej przez norme np. 3.000 : 15 = 200
zt. Najnizszym dzielnikiem byta 10, najwyzszym - 20.

W teatrach lalkowych rama normy byta jedna - od 20 do 25 przedstawien. Na-
tomiast przewidywano dwa rodzaje przedstawien: ponad pottorej godziny i do
jednej godziny. To drugie wypetniato pot normy (przewidywano granie dwdch
spektakli w ciggu jednego dnia). Jednak jesli jednego dnia odbywato sie jedno
przedstawienie, to - niezaleznie od czasu trwania - byto zaliczane jako petna
norma dzienna.

W rzeczywistosci jednak normy niewiele normowaty. Najmtodsi aktorzy za
najnizsze pensje grali caty miesigc (wszystko w ramach normy). Aktorzy starsi,
z wysokimi uposazeniami i niskimi normami, chetnie grali przedstawienia po-
nadnormowe. Zatem starsi grali za duzo i ponad sity, a mtodzi biegali za dodat-
kowym zarobkiem do radia czy telewizji. Jakby tego byto mato, gaza za spektakl
miedzy epizodysta a gtdwna rola réznita sie stosunkowo niewiele, wiec bardziej
optacalnie byto gra¢ kilkuminutowe ,ogony” niz ambitnie prowadzi¢ przedsta-
wienie w gtownej roli.

Erwin Axer komentowat, Zze istniejg dysproporcje miedzy Srodkami przezna-

15/ J.P. Gawlik, Model teatru: wielkosc i arterioskleroza, ,Dialog” 1974, nr 8.
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Jan Pawet Gawlik w okresie sprawowani dyrekcji w Starym Teatrze w Krakowie,
fot. Zbigniew tagodzki, Krakéw, 1975, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MH-
K-Fs 13178/1X

czonymi na sfinansowanie Umowy, a mozliwosciami i perspektywami, jakie ta
umowa stwarza. Przede wszystkim dyrektor Teatru Wspdtczesnego zwracat
uwage, ze dla teatru ,najwazniejsze sg sprawy wybitnych aktorow, ktorzy cig-
gna repertuar, a ci wtasciwie sg uderzeni przez nowg Umowe. Jest to tym bar-
dziej przykre, ze w poréwnaniu z teatrami we wszystkich innych krajach u nas
roznica wynagrodzen miedzy czotowka aktorska, a »dotami« jest najmnigjsza”*e.

Pensje

Niemal od poczatku istnienia pafnstwowych teatrow narzekano na niskie, nie-
zwiekszane dotacje!’. A z tym wigzato sie narzekanie na zbyt niskie wynagro-
dzenia. Coz, uznano w Polsce, Ze teatr mozna prowadzi¢ za niewielkie pienigdze.
Niskie pensje powodowaty, ze z teatréw uciekali wyspecjalizowani pracownicy

16/ Protokét z zebrania Grupy Kierownikéw Teatréw SPATIF w dniu 26.09.1966 r., teczka Protokoty z narad
dyrektorow teatréw 1958-1963, AZASP, sygn. 3/170.

17/ W uchwale ZG SPATIF czytamy uwage: ,Przez szereg lat fundusze przeznaczane na finansowanie dzia-
talnosci teatréw, ktdrych liczba stale u nas wzrasta, nie ulegaty istotnym zmianom i nie wystarczaja one na
pokrywanie potrzeb rozwojowych teatréw”. Uchwaty plenum ZG SPATIF, ,Teatr” 1956, nr 15.



techniczni. Nie lepiej byto wsrod cztonkow zespotow artystycznych. Tu proble-
mem byty sptaszczone ptace. Rdznica wysokosci pensji mtodego, debiutujacego
aktora wobec wybitnego aktora sceny stotecznej wynosita 1:4. W Niemczech
Wschodnich ta relacja wynosita 1:10'®. Przede wszystkim tym ttumaczono ak-
torskie ,fuchy” - w radiu, w kabarecie, na estradzie (popularni aktorzy byli na
o0got niezwykle zajeci).

Problemem byta sytuacja finansowa pracownikow technicznych, przede
wszystkim wysokos¢ ich uposazen. W innych przedsiebiorstwach - fabrykach,
hutach, kopalniach - pensje rosty, w teatrach nie. A niejednokrotnie warunki
pracy ekip technicznych byty niezwykle trudne. Taki stan rzeczy powodowat
nieustanng ucieczke wykwalifikowanych pracownikow do zaktadow, gdzie mo-
gli lepiej zarobi¢, nie wykorzystujac w petni swych umiejetnosci.

Dodatkowo problematyczny stat sie tryb pracy w teatrach. Arnold Szyfman
ostrzegat: ,Gdy przed wojng w Teatrze Polskim przez 3 dni aktorzy nie miel
prob, to przychodzili do mnie po prostu z pazurami. | mieli racje. Méwili: dy-
rektorze, dlaczego sie nie prébuje? To co sie dzieje dzisiaj, jest wielkim nie-
szczesciem teatru, bo tracimy najcenniejsza rzecz, tj. czas. Materiat, pienigdze
- wszystko jest do odzyskania, ale dwodch rzeczy nie mozna odzyskad: czasu
i zdrowia"?.

Fuchy

Zgodnie z Uktadem Zbiorowym kazdy artysta teatru byt zobowigzany do kaz-
dorazowego uzyskania zezwolenia dyrekcji na wykonywanie statych czy doryw-
czych prac poza macierzystg instytucjg - co jednak ciekawe, zgoda nie doty-
czyta zatrudnionych w radiu, telewizji czy Polskich Nagraniach. Nie chodzito
bowiem o ukrécenie konkurencji, ale by dodatkowe prace nie zaktdcaty normal-
nego toku pracy w teatrach.

Przepisy zostawiaty pracownikom teatru swobode. Aktorzy - szczegdlnie sto-
teczni - korzystali obficie z mozliwosci dodatkowych zarobkéw w radiu, telewi-
zji, filmie czy imprezach estradowych. ,Teatr” stwierdzat, ze wynikato to z bte-
déw pierwszych lat po upanstwowieniu teatrow, gdy decyzje wtadz zapadaty
bez uwzglednienia specyfiki dziatania teatrow. ,Do dzi$ jeszcze przezywamy
niektore ujemne jego [pospiesznego upanstwowienia] skutki, jak np. zbyt matg
rozpietosc gaz i przez to niedostateczng mozliwos¢ awansu aktora czy rezysera
teatru, co sktania ich do poszukiwania zarobkéw ubocznych.2°

Jan Kobuszewski swéj dwcezesny tryb pracy nazwat niesamowita orka”: W tym
czasie zarobki aktorskie byty bardzo niskie i, zeby utrzymac rodzine, trzeba byto
poj$¢ na probe w teatrze, potem byta proba w telewizji, wieczorem spektakl

18/ S.W. Dobrowolski, Teatry w NRD, ,Teatr” 1955, nr 8.
19/ Sejm aktorstwa polskiego, ,Teatr” 1955, nr 8.
20/ Pietnascie lat [artykut wstepny], ,Teatr” 1959, nr 13.
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w teatrze, a na koncu wtasnie Kabaret Dudek™!. Wspélnie z Wiestawem Go-
tasem policzyli, ze w ciggu dnia przebierali sie co najmniej dwadziescia razy.
Podobnie sytuacje Ireny Kwiatkowskiej opisywat jej dyrektor z Teatru Syrena
(Gozdawa albo Stepien), replikujac w marcu 1966 roku ministrowi Motyce, kto-
ry apelowat, by aktorow aktywizowac¢ do wstepowania do partii, do dziatalnosci
spotecznej: ,Nie bujajmy sie, kolezanka Kwiatkowska o 7-ej rano jest na planie
w filmie, kreci Wojne domowg, o 18-ej w teatrze u mnie gra spektakl, ktory kon-
czy sie 0 22-ej. Wsiada w samochaod, jedzie do kabaretu, konczy prace o 1:30.
Pytam towarzysza ministra, kiedy mam zaaktywizowac kolezanke Kwiatkowska.
Rozumiem, ze ona ma 20 minut zycia, pot godziny, chce to wykorzystac, zaro-
bi¢"??,

Przeciez to z powodu tak intensywnego zycia zawodowego aktorow Konrad
Swinarski mocno start sie z aktorami Teatru Ateneum, ktérzy zachowywali sie
skandalicznie podczas pracy nad polskg premierg Marat/Sade w 1967 roku.
,ldealna bytaby sytuacja, gdybym siedziat przed pusta sceng i wyobrazat sobie
- pisat Swinarski - jak mozna byto rezyserowac, a aktorzy zatatwialiby swoje
sprawy prywatne.”?® W tej niezdyscyplinowanej obsadzie, warto przypomniec,
byli Jan Swiderski, Jerzy Kaliszewski, Aleksandra Slaska, Roman Wilhelmi, Elz-
bieta Kepinska, Wtadystaw Kowalski...

W efekcie na blisko dekade Swinarski zrezygnuje z pracy w stolicy - i na state
zwigze sie ze Starym Teatrem w Krakowie.

Koszty

Wydawac sie mogto, ze w PRL oczywiste byto, ze teatry nie sg w stanie utrzy-
mac sie same. Jednak co jaki$ czas pojawiaty sie wypowiedzi poddajace w wat-
pliwos¢ ich sposob dziatania. Jesienig 1959 roku minister Tadeusz Galinski
,nie uwzglednit opinii dyrektoréw, ze teatr wymaga specjalnie opracowanych
przepisow ekonomicznych i domagat sie zlikwidowania strat ponadplanowych
i powiekszenia planu widzéw"?*. Wtadze nie chciaty uzna¢ odrebnego statusu
teatrow-przedsiebiorstw. WypowiedZ ministra - oczywiscie czysto deklaratyw-
na - byta proba wymuszenia rentownosci teatrow (minister zapewne zdawat
sobie sprawe, ze jest to niemozliwe, ale stawiajac sprawe tak ostro, machat
,straszakiem”).

W kontekscie takich napomnien, nie mozna zapominaé, ze o budzetowych
naktadach na teatry mowiono czy pisano - zgodnie ze stanem faktycznym -

21/ Nie mam sukceséw. Z Janem Kobuszewski rozmawia Amelia Panuszko, ,Newsweek” 2011, nr 48.

22/ Cyt. Za: M. Kula, PZPR jako rezyser Zycia teatralnego w latach szescdziesigtych, Torurn 2016, s. 98 - Steno-
gram zebrania aktywu partyjnego teatrow warszawskich dnia 29 marca 1966 r., AAN, KC PZPR, 237/XVIIl/275,
k. 97-100.

23/ K. Swinarski, Kilka stow o pracy z aktorem, ,Dialog” 1967, nr 7.

24/ Protokét posiedzenia Zarzadu Grupy Kierownikéw Teatrow w dn. 2.11.1959 r., teczka Protokoty z na-
rad..., dz. cyt..



nie jako o dotacji, ale jako doptacie do funkcjonowania, doptacie na pokrycie
straty. Nieustannie przypominano, ze teatry to przedsiebiorstwa - tylko nie-
produktywne. | wcigz od nowa trzeba byto wyjasnia¢ sprawy podstawowe -
mniej wiecej tak, jak to czynit Leon Kruczkowski na zebraniu sejmowej Komisji
Kultury i Sztuki, poswieconym sprawom teatru: ,rentownos¢ teatru polega na
zyskach niewymiernych, bo osigganych w $wiadomosci ludzi, w podnoszeniu
ogolnej kultury spoteczenstwa’?>.

W potowie lat 60. XX wieku Antoni Kubicki (ktéry w latach 70. zostat wice-
dyrektorem Departamentu Ekonomicznego MKIS) zastanawiat sie nad ztozo-
noscig kosztow funkcjonowania teatru. ,\W widowiskowych przedsiebiorstwach
artystycznych systematycznie rosng koszty [...], ro$nie rowniez z roku na rok
deficyt i dofinansowanie z budzetu panstwa. Zjawisko to przyczynia sie nie-
watpliwie do stawiania teatrom zarzutu braku gospodarnosci, a co najmniej
braku dyscypliny w dysponowaniu przydzielonymi $rodkami. Nie zawsze takie
mniemanie jest jednak uzasadnione. Wzrost deficytowosci zachodzi bowiem
i z przyczyn niezaleznych od teatréw.?®

Problem byt realny i zauwazalny. Stosunek wptywow i strat w teatrach z roku
na rok utrzymywat sie na podobnym poziomie: wptywy - ok. 30%, deficyt - ok.
70%. Jednak w liczbach bezwzglednych deficyt kazdego roku bedzie wzrastat.
Koszty dziatalnosci w ciggu szesciu lat wzrosty z 636,3 min zt w 1962 roku do
920,7 min zt w roku 1968 - czyli 0 43%, W tym samym czasie dochody wzrosty
jedynie 0 30%: z 188,5 mIn zt do 245 min zt. Zatem strata wynosita najpierw
4478 min zt, by dojs¢ do 675 min zt. Kubicki probowat ustali¢, ile w tym winy
samych teatrow, wiec uwaznie przyjrzat sie kosztom, ktére odpowiednio pogru-
powat: (1) koszty niezalezne: energia, transport, remonty, amortyzacja, delega-
cje, czynsze, podatki, ubezpieczenia, utrzymanie budynku; (2) koszty czesciowo
zalezne: osobowy fundusz ptac, narzuty na ptace; (3) koszty zalezne: honoraria,
bezosobowy fundusz ptac, materiaty i srodki inscenizacji, tantiemy autorskie,
wyjazdy, reklama, koszty eksploatacji?’.

W ciggu szesciu lat koszty niezalezne - te, na ktére teatr nie ma zadnego wpty-
wu — wzrosty o blisko 100%. Wzrosty czynsze, podatki, ubezpieczenia, opat
- niekiedy ceny skoczyty o 300%. W zwigzku z oddaniem nowych gmachow
teatralnych i zakupem sprzetu wzrosty koszty amortyzacji. Tutaj mogtaby po-
maoc tylko odpowiednio do tych podwyzek zwiekszana dotacja.

Jednak istotniejsze byty koszty zalezne od teatru, bo stanowity blisko 80%
kosztow.

25/ ibs [Irena Bottuc], Rok 1960, ,Teatr” 1964, nr 21.

26/ A. Kubicki, Ekonomiczne problemy funkcjonowania widowiskowych przedsiebiorstw artystycznych [w:] Pro-
blemy organizacji i ekonomiki kultury 1. Wybrane zagadnienia, red. Wtadystaw Dawidowicz, Wactaw Wiecki,
Warszawa 1972, s. 45.

27/ Tamze, s. 47.
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Tadeusz Galinski, minister kultury i sztuki podczas inauguracji roku Juliusza Stowac-
kiego (trzeci od lewej strony w jasnym, dwurzedowym ptaszczu), fot. Edward We-
glowski, Krakéw, 1959, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-Fs 20557/1X/1

Fundusz ptac wzrost o 148,3 min zt. Co ztozyto sie na taki wzrost? 50 min zt
kosztowata regulacja ptac w teatrach (przeprowadzona w 1966 roku po podpi-
saniu nowego ukfadu zbiorowego), 17,3 min zt to kwota zwigzana z zatrudnie-
niem pracownikow w nowo otwartym Teatrze Wielkim w todzi, 81 min zt - to
koszty zwiazane z podwyzkami ptac, wystepami ponadnormowymi i godzinami
nadliczbowymi (co roku wzrost limitowany byt w granicach 1 do 2%)%. Zatem
koszty, ktére teoretycznie zalezaty od teatru (liczba zatrudnionych, wysokos¢
pensji, itd.), rosty w efekcie realizacji decyzji podjetych przez wtadze, jak regu-
lacja ptac (decyzja Rady Ministréw) czy coroczne jednoprocentowe podwyzki
wynikajgce z innych przepisow.

W jakim$ stopniu od teatru zalezaty wydatki na materiaty i srodki inscenizacji,
ktére wzrosty (1962 - 33,1 min zt; 1968 - 45,4 min zt) - w tym wypadku obo-
wigzek gospodarskiego liczenia kosztéw spadat na barki scenografow. Wiele
zalezato od rodzaju teatru i rozmachu - w 1969 roku w Operetce Warszawskie]
koszt premiery wyniost 1 min zt, w Teatrze Syrena - 450 tys. zt. Takie kosz-
ty ze wzgledu na rodzaj dziatalnosci przyjmowano ze zrozumieniem (chocby
ze wzgledu na wielkos¢ scen). Natomiast urzednikdw dziwity znaczne roznice
w kosztach premier, przygotowywanych przez podobnej wielkosci teatry: w Te-

28/ Tamze, 48-49, 53.




atrze Polskim - 65 tys. zt, w Teatrze Narodowym - ponad 190 tys. z+%.

,Czy teatr moze by¢ rentowny” - pytat Kubicki i sam sobie odpowiadat, Zze nie
moze, ale ,mozna jednak stworzy¢ warunki, w ktorych teatr bedzie gospodaro-
wac oszczedniej oraz legitymowac sie lepszymi wynikami i to za dtuzszy okres
czasu niz jeden rok”°. Cho¢ dodawat, Ze teatr nie jest rentowny rowniez w kra-
jach kapitalistycznych, ,gdzie zysk jest celem dziatania”.

Limity

Teatr dziatajgcy jako przedsiebiorstwo panstwowe stanowit ekonomicznie
i prawnie wyodrebniong jednostke gospodarcza, posiadajgcg osobowos¢ praw-
ng, a z tego wynikato, ze teatry miaty prawo do zawierania umow z kontra-
hentami, zaciggania zobowigzan, dochodzenia swoich praw i roszczen zgodnie
z obowigzujacym ustawodawstwem. Odrebnos¢ ekonomiczna oznaczata, ze
kazdy teatr posiadat:

- przydzielone srodki trwate i obrotowe do wytacznej dyspozycji,

- odrebny rachunek rozliczeniowy w banku na dziatalnos$¢ eksploatacyjna,

- prawo pokrywania wydatkow eksploatacyjnych z dochodow wtasnych i dota-
¢ji panstwowych,

- prawo do korzystania ze zwrotnych, krotkoterminowych oprocentowanych
kredytow bankowych,

- prawo samodzielnego bilansowania®'.

Jednak ramy tej samodzielnosci wyznaczaty wskazniki planu rocznego, ustalane
przez rade narodowa. Lista wskaznikow do osiggniecia byta dtuga®:

- ustugi (liczba przedstawien),

- zatrudnienie (liczba etatéw),

- osobowy fundusz pfac,

- honoraria i bezosobowy fundusz ptac,

- wskazniki zysku lub planowane] dotacji na pokrycie strat,

- wskaznik stanu zapaséw na poczatek i zakonczenie roku,

- limity na inwestycje i kapitalne remonty,

- limity na delegacje i zakupy w gospodarce nieuspotecznione;.

Dyrektorzy we wskaznikach widzieli czynniki ograniczajgce inicjatywy i nie
sprzyjajace wzrostowi gospodarnosci czy rozszerzaniu ustug (zwiekszanie liczby
przedstawien, powiekszanie dochodéw). Jako gtdowne ograniczenia wskazywa-
no limit zatrudnienia, limity osobowego i bezosobowego funduszu ptac oraz
limit honorariow.

29/ Analiza ekonomiczna teatréw warszawskich, Prezydium Rady Narodowej m.st. Warszawy, Wydziat Kultu-
ry, Warszawa 1970, s. 30. AZASP 9/160.

30/ Zob. A. Kubicki, Ekonomiczne problemy funkcjonowania..., dz. cyt., s. 60.

31/ S. Piotrowski, Organizacja pracy w teatrze. Zagadnienia wybrane [w:] Ekonomika i organizacja pracy w pla-
céwkach kulturalnych. (Materiaty pokonferencyjne), red. Alicja Kurzatkowska, Janusz Madenski, Lublin 1972,
s. 32-33.

32/ Por. S. Piotrowski, Organizacja pracy w teatrze..., dz. cyt., s 34; A. Badkowski, J. Stankiewicz, Prawo te-
atralne..., dz. cyt., s. 19.
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Wynagrodzenie zasadnicze (gaza) oraz dodatki za ponadnormowe wystepy ob-
cigzaty osobowy fundusz ptac, ktory byt sztywno ustalany i sztywno limitowa-
ny, ktérego przekroczenie byto niedopuszczalne i zagrozone ostrymi sankcja-
mi®®. Podobne obostrzenia dotyczyty honorariow, ktére kontrolowat zarowno
wydziat kultury, jak i bank, w ktérym teatr miat konto. Co wiecej, teatry nie mia-
ty prawa samodzielnie przesuwac srodkow miedzy pozycjami, np. oszczednosci
w osobowym funduszu ptac na honoraria, ktérymi wynagradzano m.in. rezy-
serow, scenograféw, choreografow, kompozytorow, fotografikéw, artystow za
goscinne wystepy, ttumaczy (fundusz honorariéw wynosit 6,6% kosztéw). Ruch
taki wymagat zgody wydziatu kultury i byt mozliwy tylko w pierwszym potroczu.
Limity miaty bardzo praktyczny wptyw na ksztattowanie repertuaru. ,Bywa
i tak, ze trzeba z eksploatacji wycofac¢ sztuke frekwencyjng, na ktorg bilety wy-
przeda¢ mozna na pare miesiecy naprzdd i to po podwyzszonej cenie, a zasta-
pic ja gorsza, réwniez w znaczeniu ideowym, jedynie dlatego, ze pochtania ona
fundusz ptac przeznaczony na normy, ktérych limit wyczerpuje”. Podobnie
bywato z majacymi powodzenie tytutami, w ktorych gtowng role grat aktor go-
scinny. I w obu przypadkach nie miato znaczenia, ze taka sztuka przynosi wiek-
sze wptywy. W ten sposdb na przyktad w trakcie sezonu zdejmowano z afisza
popularny tytut Starego Teatru, ,idacy kompletami”, czyli Biesy Wajdy, bo wy-
czerpywat sie limit dotacji przypadajacy na dang inscenizacje w danym roku®®.
Ktopotliwy dla teatru byt nawet wynajem sali, co w mniejszych miastach byto
statg praktyka, poniewaz fundusz bezosobowy nie przewiduje limitu wyptat
z tytutu ,innych wptywéw” (innych niz dziatalnos¢ podstawowa, czyli sprzedaz
biletéw na przedstawienia). Do podobnych ktopotéw dochodzito przy realizacji
transmisji telewizyjnej - ani teatr, ani telewizja nie miaty zaplanowanych limi-
tow na tego typu honoraria.

Powyzsze ograniczenia powodowaty, ze sukces finansowy lub odpowiednio
przesuniete oszczednosci nie mogty by¢ sensownie spozytkowane na ,dzia-
talnoé¢ produkeyjng” teatru. Postulowano, by umozliwi¢ przekroczenie limi-
toéw do kwoty zwiekszonych wptywdw. Szczegdlnie ze stawki wynagrodzen za
ustugi artystyczne byty Scisle okreslone i to juz byto narzedziem dyscyplinuja-
cym. W chwili obecnej teatr w ogole nie jest zainteresowany zmniejszaniem
funduszu ptac i oszczednym gospodarowaniem. [...] w przypadku poczynienia
oszczednosci w jednym roku nic na tym nie zyska - wrecz przeciwnie - przy-
sporzy sobie jedynie ktopotu. Na rok przyszty tryby machiny ustalajgcej fundusz
ptac niejako automatycznie wyznacza limit w wysokosci przewidywanego wy-
konania roku biezacego, niekiedy opartego nawet na wykonaniu | pdtrocza.”?¢
W efekcie teatry, ktére pod koniec roku orientowaty sie, ze bilans bedzie lepszy
od zaplanowanego, decydowaty sie na dodatkowe wydatki, byle tylko pozbyc

33/ A. Kubicki, Ekonomiczne problemy funkcjonowania..., dz. cyt., s. 55.
34/ Tamze, s. 56.

35/ A. Wallis, Kultura i wiez przestrzenna, Warszawa 1978, s. 87.

36/ Tamze, s. 53.



sie niechcianych oszczednosci. ,Jest to tzw. »ucieczka z pieniedzmi«. Dziata-
niu temu towarzyszy obawa, ze jednostki nadrzedne, ustalajac zadania na rok
nastepny, kierowac sie beda korzystnym wynikiem roku poprzedniego i odpo-
wiednio zmniejsza dotacje na pokrycie strat*” Powszechne byto wsrdd dyrek-
torow teatrow i czesci urzednikéw przekonanie, ze nadmiar wskaznikow wpty-
wat hamujgco na rozwdj i gospodarke teatru.

Regularnie prébowano limity luzowac - jednak na niewiele to sie zdawato. Po
krotkim czasie Ministerstwo Finanséw wprowadzato nowe regulacje i ,gorset
przepisow” uwierat od nowa.

Degradacja

W 1968 roku - po aferze Dziadéw - postanowiono ,dokonczy¢” decentraliza-
cje, co miato rozwiagzac¢ problem - by uzy¢ stéw Romana Szydtowskiego - ,nie-
fortunnej” struktury organizacyjnej teatrow, szczegdlnie warszawskich. Cho-
dzito o cztery sceny reprezentacyjne podlegajace bezposrednio MKIS: Teatr
Narodowy, Teatr Polski, Teatr Wielki oraz krakowski Teatr im. Stowackiego.
Wydaje sie, ze ta dwuwtadza ma wiele wad, a bardzo mato zalet”*® - stwier-
dzat redaktor Szydtowski. Tym bardziej, ze zdaniem krytyka Ministerstwo Kultu-
ry i Sztuki nie korzystato ze swej wtadzy wobec obu scen warszawskich, a Wy-
dziat Kultury Stotecznej Rady Narodowej nie wykazywat ,w ostatnich latach
dostatecznej inicjatywy w inspirowaniu teatréw jemu podlegtych i dostatecznej
kompetencji i energii w egzekwowaniu przystugujgcych mu uprawnien”?.

W opinii postow Stronnictwa Demokratycznego - Stanistawa Kaliszewskiego
oraz prof. Stanistawa Lorentza, dyrektora Muzeum Narodowego - stoteczna
Rada Narodowa i tak miata niemato ktopotow z teatrami juz jej podlegajacymi,
by przekazywac jej pod opieke kolejne. | wbrew resortowi postulowali pozosta-
wienie tych teatréw w gestii centralnej©.

Decyzja o przekazaniu tych teatrow w zarzad odpowiednim radom narodowym
zapadta w pazdzierniku 1968 roku. Witold Filler dodawat: ,Akt z pozoru tylko
formalny, posiada¢ moze duze znaczenie praktyczne, przyczyniajac sie do cat-
kowitej integracji planowania teatralnego w Warszawie™!. Oficjalna argumenta-
cja publicystow probowata ukazac praktyczny sens tej decyzji. Nie byto jednak
tajemnica, ze ostatni etap decentralizacji byt sposobem, by ukara¢ Kazimierza
Dejmka i Teatr Narodowy. Przez moment wtadze chciaty nawet uzasadnic jego
dymisje wiasnie reorganizacjg teatréw warszawskich2.

37/ J. Matuszewicz, Ekonomiczne problemy w eksperymencie zarzqdzania teatrami warszawskimi [w:] Problemy
organizacji i ekonomiki kultury..., dz. cyt.,s. 71.

38/ R. Szydtowski, Impas teatréw warszawskich, ,Trybuna Ludu” 1968, nr 193.

39/ Tamze.

40/ Sejm PRL, kadencja IV, Biuletyn Komisji Kultury i Sztuki, BPS/597/1V kad. z 29 maja 1968, s. 11.
41/ W. Filler, Przed warszawskim sezonem, ,Zotnierz Wolnosci” 1968, nr 194.

42/ M. Raszewska, Teatr Narodowy 1949-2004, Warszawa 2005, s. 149.
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| tak przy okazji warszawskich intryg status instytucji ministerialnej (dzi$ bySmy
powiedzieli narodowej) tracit Teatr im. Juliusza Stowackiego.

Batalia

W latach 70. XX wieku ekipa Gierka podjeta decyzje o przyjeciu kolejnych roz-
wigzan, ktore podniosg status materialny srodowiska teatralnego. Wypracowa-
no - wprowadzone w 1974 roku - regulacje ptac (czyli podwyzki) oraz nowy
uktad zbiorowy.

Jednak w trakcie prac nad nowymi rozwigzaniami organizacji zycia teatralnego
w Polsce spore zamieszanie spowodowata wybitna aktorka, ktéra zdecydowata
sie sprobowac sit w dziennikarstwie. W obronie kolegow aktoréw staneta Lu-
cyna Winnicka. W opublikowanym na tamach ,Polityki” artykule Nie spisani na
straty przypomniata zapisy znienawidzonego przez dyrektoréw Uktadu Zbioro-
wego z roku 1966. Przede wszystkim za$ artykut 2 punkt 3 stwierdzajacy, ze
wspolnym zadaniem uczestnikow uktadu jest ,zapewnienie pracownikom od-
powiednich warunkéw dla ich pracy zawodowej i statego podwyzszania kwali-
fikacji"*. Przypomniata tym samym, ze nie jest tylko odpowiedzialnosciag akto-
réow, ze przez lata nie graja.

W perspektywie zapiséw Uktadu stwierdzata, ze reorganizacja systemu zatrud-
nienia i ptac rozpatrywana by¢ moze co najmniej z dwdch przeciwstawnych
stanowisk. Stanowiska dyrektoréw teatrow i rezyserow - a wtedy dotyczyc¢ be-
dzie uelastycznienia zespotow i swobodnego dysponowania aktorem i fundu-
szem ptac. Stanowiska aktorow - wtedy dotyczy¢ powinna zagwarantowania
minimum egzystencji oraz mozliwosci pracy i rozwoju w wyuczonym zawodzie.
Aktorka-autorka stawata w obronie tych aktordw, ktorzy tworzyli grupe mar-
twych dusz. Pobierajacych pensje, a nie wychodzacych na scene. Na podsta-
wie potoficjalnych informacji pisata, ze regulacja ptac ma przynies¢ wieksze
preferencje finansowe dla aktoréw ,wybitnych grajacych’, ,sredniowybitnych
grajacych” i wszelkiego rodzaju grajacych, przy czym zakwalifikowanie do gru-
py ,wybitnych’ a przede wszystkim do ,grajacych” bedzie lezato w wytacznych
kompetencjach dyrektoréw teatréw. Natomiast nowe przepisy nie przynosity
zadnych rozwigzan dla aktoréw ,wybitnych nie grajgcych’, zadnych rozwigzan
,problemu kobiet” problemow ,odsiewu’”, ,dystrybucji” i eksploatacji kadr aktor-
skich#,

Reakcje byty rozmaite. Gustaw Holoubek strofowat kolezanke. Krzysztof Teo-
dor Toeplitz czy Jerzy Urban uwazali, ze aktor ma gra¢ dobrze, a jak to jest
wewnetrznie zorganizowane mato nas obchodzi. Na tamach ,Polityki” problem
postanowiono pokazac z kilku stron. W tydzier po publikacji Winnickiej ukazat
sie artykut poswiecony problemom dyrektora Gawlika z prawem pracy. Wszyst-

43/ Artykut 2 punkt 3 Uktadu Zbiorowego z 20.09.1966 r.
44/ L. Winnicka, Nie spisani na straty. Wyznania aktorki, ,Polityka” 1974, nr 21.



ko przez paragraf 7 Uktadu Zbiorowego, ktory uniemozliwiat jakiekolwiek ru-
chy bez zgody rady zaktadowej. ,Dyrektor stoczyt ciezka kampanie o prawo do
zwolnienia ze nierébstwo pracownika technicznego O.K., i to w okresie o tyle
zdawatoby sie bezdyskusyjnym, ze probnym. Ukarat nagang aktora S.G., ktory
- balansujac $wiadectwami lekarskimi - chciat grac lub nie chciat, jak mu tam
pasowato, i przedtozywszy Swiadectwo okresowe] niemoznosci pracy w teatrze
macierzystym - zaczat wystepowac w innym. Jednak Srodowisko niczego nie-
witasciwego w tym sie nie dopatrzyto; wiecej: S.G. jako »niesprawiedliwie uka-
rany« zostat wziety w obrone przez 3 inspektoréw pracy Zarzadu Gtownego,
przez Zarzad (byty) Okregu ZZ"#.

Préby zwolnien pracownikow dyrektor Gawlik okupit szeScioma rozprawami
sgdowymi. Tymczasem Prezydium Rady Narodowej miasta Krakowa domagato
sie od dyrektora zdecydowanej polityki kadrowej, raczej niemrawo wspierajac
jego potyczki w sadach. Przytoczono w artykule przyktad aktorki, ktéra miata
mozliwosc¢ przejsé ze Starego Teatru do Ludowego, ale odmoéwita. W Ludowym
potrzebowano jej, mogtaby duzo grac¢ - jednak wolata zostac¢ i w dalszym ciggu
za nic bra¢ 3300 zt. ,Nasza socjalistyczna rzeczywistos¢ - etat dla kazdego
aktora - troche zanadto zmieszata kulture z synekurg - podsumowywata red.
Anna Stronska - Jesli policzylibysmy we wszystkich teatralnych miastach Polski
aktorow, ktérzy od lat przychodza do swojego miejsca pracy gtownie w dniach
wyptat, zebrataby sie nielicha sumka do propagowanego na wszystkich mozli-
wych frontach funduszu oszczednosci#.

Reformy

Nieustannie diagnozowano bolaczki zycia teatralnego w PRL. Rdzne widziano
przyczyny. Rézne znajdowano recepty, kolejne dekady przynosity nowe rozwia-
zania: upanstwowienie, centralizacja, decentralizacja, eksperymenty, regulacja
ptac, nowe uktady zbiorowe, nowe modele teatru, ustawa o instytucji arty-
stycznej. Nieustannie tez ograniczano zatrudnienie, by po krotkim czasie orien-
towac sie, ze kolejny raz wzrosto. Nieustannie tez diagnozowano Smiertelne
kryzysy.

Kiedys Stefan Kisielewski sformutowat bon mot, Zze socjalizm ,to ustroj, w kto-
rym bohatersko pokonuije sie trudnosci nieznane w zadnym innym ustroju”. Od-
wotujac sie do stow Kisiela, mozna powiedziec, ze teatr panstwowy to teatr,
ktory w wyniku upanstwowienia nieustannie wymaga reformy.

Ale inaczej chyba nie moze by¢. | na tym polega paradoksalny urok tej sytuacji.

45/ A. Stronska, Co wolno dyrektorowi teatru?, ,Polityka” 1974, nr 22.
46/ Tamze.
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Ewelina Radecka
Joanna Zdebska-Schmidt

O wystawie Maszyneria teatru

Procz artystéow pierwszego, drugiego i ostatniego rzedu, rozporzg-
dza kazdy teatr catym zastepem pomocniczego personalu, w sktad
ktérego wchodzq: maszynisci, dekorator, inspicyent, krawiec ze swo-
jq czeladziq, fryzyer z pomocnikami - nie liczqc personelu admini-
stracyjnego i kancelaryjnego. Teatr jest wiec, jak widzimy, olbrzymiq
maszynq, ztozonq z najréznorodniejszych kot i kétek, ktére jednak
dopiero przy zgodnem wspétdziataniu osiggajq swoj cel i efekt: do-
starczanie wzniostych, szlachetnych wrazen publicznosci®.

Maszyneria - skomplikowany system dziatania czegos?

Opowiesc o teatrze zwykle koncentruje sie na sferze artystycznej - spektaklu,
grze aktorskiej, rezyserii, wymowie wystawianej sztuki, czasem takze oprawie
plastycznej. Choc¢ wspdtczesny teatr czesto obnaza ,magie teatru™, a takze
udostepnia swoje kulisy widzom (podczas réznego rodzaju warsztatéw eduka-
cyjnych?® czy wspdlnego zwiedzania®), to jednak ztozony proces powstawania
spektaklu i codzienne funkcjonowanie teatru sa czesto pomijane w publicznym
dyskursie i wydaje sie, ze wielu widzéw nie do korica ma swiadomos¢, jak duzo
pracy wymaga przygotowanie przedstawienia. Tymczasem, aby rezyser mogt
urzeczywistni¢ swojg wizje, a aktorzy zagrac¢ wyznaczone role, niezbedne jest
zaangazowanie i praca wielu oséb - zaréwno rzemiesInikow, pracownikow
technicznych, jak i personelu administracyjnego. Teatr to ztozony i wrazliwy
mechanizm, w ktoérym znaczenie ma sposéb jego organizacji i finansowania,
przyjety tryb pracy, a przede wszystkim umiejetnosci, charakter i wzajemne
relacje panujace w zespole tworzacych go ludzi - zaréwno tych, ktérzy staja
przed widzami, jak i tych, ktorzy pracuja za kulisami, w garderobach, pracow-
niach technicznych czy w dziatach biurowych.

Tytutowa Maszyneria teatru to nie tylko techniczne aspekty zakulisowej pra-

1/ Zapomniany jubilat, ,Nowosci ilustrowane” 1905, nr. 21, 25.05.,s. 9.
2/ Stownik Jezyka Polskiego PWN [dostep elektr.] https:/sjp.pwn.pl/.

3/ Ciekawym przyktadem moze by¢ spektakl Kwestia techniki przygotowany w Narodowym Starym Teatrze
lub wystawa Duchy Teatru prezentowana w krakowskim Bunkrze Sztuki w dniach 8-13.12.2015 roku przy
okazji festiwalu Boska Komedia.

4/ Przyktadowo cykl warsztatéw Myslqgca reka zrealizowany przez Teatr im. Juliusza Stowackiego czy cykl
Zagraj w Teatr zrealizowany przez Muzeum Krakowa.

5/ Takie zwiedzanie organizowane jest zaréwno przez Teatr im. Juliusza Stowackiego, jak i przy wspétudziale
Muzeum Krakowa przez Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej.
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cy, ale catoksztatt owego skomplikowanego sytemu funkcjonowania teatru.
Nazwana w taki sposéb wystawa stanowi opowies$¢ o wieloaspektowym, zto-
zonym zakulisowym s$wiecie, a takze pracy tych, ktérzy wspodlnie tworzg sce-
niczng magie - poprzez dziatania techniczne, administracyjne, przygotowanie
kostiuméw i dekoracji, czuwanie nad prawidtowym przebiegiem spektaklu.
W centrum zainteresowania autorek wystawy znajduja sie wiec przedsiebior-
stwo teatralne oraz proces przygotowywania widowiska.

Opowiesc¢ nie ma charakteru linearnego czy chronologicznego - kluczem do
ukazania kulis teatru sg zawody teatralne i poszczegdlne przestrzenie: scena
i jej mechanika; pracownie teatralne oraz szeroko pojeta administracja teatru.
Aby uwypukli¢ ciggtos¢ tradycji teatralnych, owa maszyneria ukazana jest
w wybranych momentach historycznych, przyktady zaczerpniete sa przede
wszystkim z przetomu XIX i XX wieku i zestawione ze wspdtczesnymi, a do-
tycza gtéwnie Teatru Migjskiego w Krakowie, ktérego przedtuzeniem sa dwie
wspotczesne instytucje: Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej oraz
Teatr im. Juliusza Stowackiego. Zestawienie roznych rozwigzan, stosowanych
w teatrach na przestrzeni dwoch wiekdw pozwala uzmystowic sobie, ze mimo
rozwoju techniki, zmian sposobdw komunikowania sie, a takze przemian poli-
tycznych, spotecznych i kulturowych ogdlny sposdb funkcjonowania mechani-
zmu teatralnego pozostaje niezmienny.

Kasa

Nieprzypadkowo opowies¢ o maszynerii teatralnej rozpoczyna sie juz z chwi-
lg, gdy zwiedzajacy kupujg bilety wstepu na wystawe. Kasa - czy to mu-
zealna czy teatralna, jest dla kazdej instytucji kultury miejscem swoistej
weryfikacji, gdzie liczba sprzedanych biletow mierzony jest sukces wydarzenia -
wystawy czy spektaklu teatralnego. Wspdtczesnie, w zatozeniach dotyczacych
funkcjonowania publicznych instytucji kultury, w tym teatrow, dziatalnosc
kulturalna nie powinna by¢ oceniana na podstawie frekwencji. Jest to jednak
ten czynnik, ktory - niezaleznie od formuty organizacyjnej - ma niezmiennie
znaczny wptyw na sposob funkcjonowania instytucji. W XIX wieku, gdy Teatr
Krakowski dziatat jako prywatne przedsiebiorstwo i otrzymywat niewielkg sub-
wencje lub nie otrzymywat jej wcale, frekwencja, a tym samym wptywy z bi-
letéw, warunkowaty jego byt. Dzis, gdy zardwno Narodowy Stary Teatr im.
Heleny Modrzejewskiej, jak i Teatr im. Juliusza Stowackiego s3g finansowane od-
powiednio przez ministerstwo i przez samorzad?, ich byt nie jest juz uzaleznio-
ny od liczby widzéw, nadal jednak jest to wazna zmienna, ktéra jest brana pod
uwage przy corocznym podsumowywaniu pracy instytucji. W tym wymiarze
kasa staje sie znakomitym pretekstem do wprowadzenia zwiedzajacych w Swiat
zakulisowy - jeszcze nie fizycznie, ale juz poprzez zmiane optyki. Jest to tez

6/ Zgodnie z zapisami statutowymi obu instytucji: organizatorem Starego Teatru w Krakowie jest Minister
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a Teatru im. Juliusza Stowackiego Wojewédztwo Matopolskie.



okazja do refleksji na temat tego, co stanowi miare sukcesu teatru czy poje-
dynczego spektaklu. Po wyjsciu z kasy na chwile zatrzymujemy sie w foyer. Jest
to przestrzen oczekiwania, w ktorej widzowie przygotowuja sie do wkroczenia
w Swiat przedstawienia, ale tez odpoczywaja i wymieniajg uwagi w antraktach.

Widownia i scena

Za kulisy mozna dotrze¢ dwoma drogami: od strony widowni, przez drzwi ozna-
czone ,Tylko dla personelu” lub z bocznych wejé¢ do teatru prowadzacych na
zaplecze i scene. Miedzy sceng a widownig przebiega wiec umowna granica
dzielaca dwa odmienne porzadki: fikcji prezentowanej widzom i pracy oséb
zaangazowanych w realizacje przedstawienia. Swoistym symbolem osadzenia
kazdego spektaklu w przyziemnej, codziennej rzeczywistosci jest... strazak, kto-
ry zarowno w XIX wieku, jak i dzi$ musi by¢ obecny na kazdym przedstawieniu.
Niezaleznie od tego, czy dysponuje wiadrami z piaskiem i woda, czy gasnicami
i nowoczesnym systemem przeciwpozarowym, reprezentuje on troske o bez-
pieczenstwo zarowno widzow, jak i pracownikow teatru. W XIX wieku pozary
stanowity ogromne zagrozenie dla bezpieczenstwa widowisk teatralnych — wy-
nikato to w duzej mierze ze stosowanego wowczas oswietlenia olejowego lub
gazowego’, a takze ze stanu technicznego budynku. Dzi$, dzieki rozwojowi
techniki, to zagrozenie jest zminimalizowane, nadal jednak istnieje, dlatego
obecnos¢ strazaka w trakcie spektaklu jest niezbedna.

Zascenie

Zascenie (wraz z podsceniem i nadsceniem) tworzy przestrzen pozwalajacg na
techniczna obstuge przedstawienia. Zascenie to obszar budynku teatru w bez-
posrednim sasiedztwie sceny, w ktérym pracuja osoby obstugujace spektakl,
a ktére same sa na ogodt niewidoczne. Analogicznie podscenie i nadscenie
mieszcza sie odpowiednio pod i nad scena. Wielkos¢ tej przestrzeni i jej wypo-
sazenie miato znaczacy wptyw na codzienne obowiazki zakulisowych pracow-
nikow. Ich prace warunkujg przemiany technologiczne, ale tez ksztatt architek-
toniczny teatralnego budynku. Punktem wyjscia opowiesci o kulisach dziatania
teatru jest architektura i specyfika dwoch krakowskich budynkow teatralnych:
Narodowego Starego Teatru im. Heleny Modrzejewskiej i Teatru im. Juliusza
Stowackiego.

7/ Wiecej informacji na temat architektury i techniki pierwszych krakowskich teatréw mozna znalez¢ w tek-
Scie Eweliny Radeckiej Najstarsze sceny teatru krakowskiego 1781-1893 zamieszczonym w niniejszym kata-
logu.
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Architektura

W Krakowie przy zbiegu ul. Jagiellonskiej i pl. Szczepanskiego znajduje sie naj-
starszy budynek teatralny w Polsce, w ktorym do dzis funkcjonuje teatr. Kluczo-
wy wptyw na organizacje pracy i mozliwosci kreacji magii sceny w tym budynku
miat fakt, ze na potrzeby teatru zaadaptowane zostaty kamienice mieszkalne.
Przez niemal sto lat krakowski teatr funkcjonowat wtasnie w takiej ,wtornej”
przestrzeni, ktéra narzucata wiele ograniczen zwiazanych z codzienng praca.
Adaptacja mieszkalnych kamienic na potrzeby teatralnych spektakli wymusi-
ta ograniczenia w wymiarach samej sceny i teatralnego zaplecza. Brakowato
wystarczajaco duzej przestrzeni zaréwno na nadscenie, ktore powinno miec
przynajmniej dwukrotnie wieksza wysokos¢ niz okno sceny, czy na kieszenie
boczne, czyli tymczasowy magazyn dekoracji. Same te niedogodnosci znacznie
utrudniaty prace maszynistom i jednoczes$nie znacznie ograniczaty mozliwosci
dekoracyjne wstawianych sztuk. Stan techniczny budynku teatru, szczegolnie
w drugiej potowie XIX wieku, zagrazat bezpieczenstwu pracownikéw i widzow.
Woaskie korytarze, w ktoérych przechowywano drewniane dekoracje, podwor-
ko z dobudowanym prowizorycznym pomieszczeniem na elementy scenogra-
fii zwiekszaty prawdopodobienstwo wybuchu poZzaru. Aby obiekt mogt petnic
swoja funkcje dobudowane do niego zostaty... drewniane schody ewakuacyjne,
ktore przez lata byty przedmiotem drwin mieszkancow Krakowa. Ostatecznie
stan techniczny teatru sktonit wtadze miasta do podjecia decyzji o budowie no-
wego, zaprojektowanego od podstaw gmachu. Teatr im. Juliusza Stowackiego,
usytuowany na placu Sw. Ducha miesci sie w budynku zaprojektowanym pod
koniec XIX wieku przez Jana Zawiejskiego. Mimo iz w owym czasie byt to naj-
nowoczesniejszy budynek w miescie, wybudowany specjalnie w celu realizacji
widowisk teatralnych, i tu rowniez rozktad pomieszczen, zbyt waskie przejscia,
brak malarni i inne roznego typu mankamenty architektoniczne warunkowaty
prace nad spektaklami®. Do dzi$, mimo modernizacji obu budynkow, a takze
rozwoju technologicznego, niektére rozwigzania architektoniczne nadal stano-
wig powazne wyzwanie w pracy tych, ktérzy obstuguja spektakle.

Mechanika

Maszynisci i pracownicy techniczni sa odpowiedzialni za montaz scenografii,
zmiane dekoracji w trakcie spektaklu, wywotywanie efektow specjalnych. To od
ich pracy uzalezniony jest nie tylko przebieg przedstawienia, ale takze bezpie-
czenstwo aktorow i widzéw. Przestrzen ich pracy stanowia otaczajgce scene,
ukryte przed wzrokiem publicznosci obszary, w ktorych mieszczg sie mecha-

nizmy pozwalajace na przesuwanie dekoracji. Centrum dowodzenia stanowi

8/ Wigcej na ten temat w artykule Doroty Jarzabek-Wasyl Dwadziescia krokéw wszerz i wzdtuz. Raport z za-
plecza teatru krakowskiego zamieszczonym w niniejszym katalogu.



Kolejka do kasy teatralnej w dzien wystgpienia Heleny Modrzejewskiej, rys. Fran-
ciszek Kostrzewski, Warszawa, 1868, przedruk z ,Tygodnika llustrowanego” 1868,
nr. 45, domena publiczna

sznurownia stuzaca do opuszczania lub podnoszenia sztankietéw, na ktorych
zamontowane s3 rozne elementy scenografii majace sie pojawi¢ na scenie
w trakcie trwania spektaklu, a wspotczesnie rowniez reflektory i gtosniki. Za
pomocy lin poruszano réwniez kurtyny, ktorych w kazdym teatrze byto co
najmniej kilka a obstugujacy je maszynista nazywany byt kurtyniarzem. Dzieki
maszynistom mozliwe jest réwniez unoszenie sie aktoréw nad sceng, do cze-
go wykorzystuje sie tzw. flugi, czyli system hakdw i lin pozwalajacych na ruch
postaci w powietrzu w réznych kierunkach. Pod teatralng sceng ukryte sg za-
padnie pozwalajace szybko znikngc¢ aktorom lub w spektakularny sposéb zejsc
do podziemi czy piekiet. Tam tez znajduja sie roznego rodzaju wyciaggarki czy
mechanizmy pozwalajgce obracac sceniczng podtoge. Warto sobie uswiadomic,
ze te niewidzialne przestrzenie sg znacznie wieksze niz sama scena, w koncu
musza sie w nich zmiesci¢ pokaZznych rozmiaréw dekoracje. Paradoksalnie,
mimo duzych gabarytéw pudta scenicznego, poruszanie sie w nim jest utrud-
nione - do dyspozycji pracownikdéw pozostaja jedynie ciasne korytarze, waskie
przejscia poprowadzone pomiedzy urzadzeniami, a takze ,ktadki” zawieszone
na duzej wysokosci.

W XIX wieku praca maszynistow nie byta wspierana zadnymi urzadzeniami
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elektrycznymi. Podnoszenie ciezkich dekoracji byto mozliwie dzieki wykorzysta-
niu zasad dynamiki i catego systemu przeciwwag i obcigznikow. W krakowskich
teatrach jeszcze w drugiej potowie XX wieku funkcjonowaty reczne sznurow-
nie. Obecnie prace utatwiaja elektryczne wyciagarki czy innego tego typu urza-
dzenia, ale réwnoczesnie w spektaklach pojawiaja sie niestosowane wczesniej
rozwigzania inscenizacyjne, ktore czesto stanowia powazne wyzwanie dla pra-
cownikow technicznych?. To niezmiennie jest ciezka fizyczna praca, w dodatku
petna nieprzewidzianych sytuacji, ktore niejednokrotnie zdarzajg sie podczas
spektaklu.

Swiatto

Chyba najwieksze zmiany dotyczace zakulisowej pracy zaszty w obrebie oswie-
tlenia. Poczatkowo krakowska scena oswietlana byta lampami olejnymi, ktorych
liczbe sukcesywnie zwiekszano. Za lampy odpowiedzialny byt lampiarz (zwa-
ny takze iluminatorem), ktorego zadaniem byto nie tylko wiasciwe o$wietlenie
sceny w trakcie spektaklu, ale takze czyszczenie lamp, dolewanie oleju oraz
troska o ich stan techniczny. Niestety, nawet mimo naktadéw pracy i $rod-
kow, oswietlenie to generowato problemy techniczne i zdarzato sie, ze zbyt
wczesne lub zbyt pdZne odstoniecie, opuszczenie lub podniesienie lamp psuto
efekt artystyczny. Zamontowane w potowie XIX wieku w teatrze przy pl. Szcze-
panskim oswietlenie gazowe dawato nieco wieksze mozliwosci inscenizacyjne
i usprawniato prace - teraz wystarczyto tylko podkreci¢ lub skreci¢ strumien
gazu, aby uzyskac efekt rozjasnienia lub zaciemnienia. Nadal jednak korzystano
z os$wietlenia olejnego - jako awaryjnego lub ewakuacyjnego. Reflektory elek-
tryczne pojawity sie w krakowskim teatrze dopiero w nowym gmachu. Ten typ
os$wietlenia dawat znacznie wieksze mozliwosci inscenizacyjne, a takze moégt
by¢ obstugiwany przez mniejsza liczbe osob i ostatecznie przyczynit sie do za-
niku zawodu lampiarza. Osoba odpowiedzialng za oswietlenie elektryczne byt
oswietlacz (zwany inaczej manipulantem)®©, ktéry ustawiat reflektory, a takze
obstugiwat je w trakcie spektaklu.

Wspotczesnie teatry dysponuja oswietleniem eklektycznym, ktére trudno
jednak porownac do tego z przetomu wiekdw. Mozliwosci, jakie spowodowat
rozwdj techniki, uczynity ze Swiatta jeden z kluczowych elementow oprawy
plastycznej spektaklu. Swiadczy o tym chocby, nieznana wczesniej w toku two-
rzenia spektaklu, funkcja rezysera $wiatta. Realizatorzy i technicy o$wietlenia,
choc¢ wiekszoscia reflektoréw moga sterowac zdalnie, a cze$¢ z nich wczesniej
zaprogramowac, to jednak niezmiennie wykonuja wymagajace i trudne zada-
nie. Ich rola, dawniej postrzegana jako wytacznie techniczna, obecnie wkracza
w obszar artyzmu.

9/Szerzej na temat wptywu techniki na wspotczesne rozwigzania inscenizacyjne pisze Anna Litak w tekscie
Architektura i Scena Starego Teatru (1943+) zamieszczonym w niniejszym katalogu.

10/ Oba okreslania pojawiaja sie w Regulaminie dla stuzby Teatru Miejskiego w Krakowie z 1893 roku.
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Widok ze stanowiska akustyka na Duzg Scene Narodowego Starego Teatru, fot.
Marcin Gulis, Krakéw 2022, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. BKR_0600

Dzwiek

Rownie duze zmiany co w zakresie oswietlenia zaszty w obrebie realizacji dZzwie-
ku. W XIX-wiecznym teatrze oprawa muzyczna spektaklu oraz wszystkie efek-
ty dzwiekowe wykonywane byty na zywo. Muzycy zajmowali tak zwany kanat
orkiestrowy mieszczacy sie przed sceng, tuz przy rampie, znacznie ponizej jej
poziomu. Kapelmistrzowie i dyrygenci odpowiedzialni byli nie tylko za muzycz-
na oprawe spektaklu, ale takze uatrakcyjnienie antraktéw. Muzyka stanowigca
czesc spektaklu, byta komponowana specjalnie na zamoéwienie, a czasem - jesli
udziat muzyki nie byt pierwszoplanowy - dobierana w trakcie préb, cytowana,
zaczerpnieta z istniejgcych utwordw. Podobnie jak gra aktorska i ruch dekoracji,
tak i udziat muzyki w spektaklu wymagat prob. Atrakcyjnosé przedstawienia pod-
nosity takze specjalne efekty dzwiekowe: grzmot, wiatr czy deszcz. Efekty te byty
generowane przez specjalnie zaprojektowane urzadzenia ukryte w zasceniu lub
w nadsceniu.

Po wynalezieniu metod zapisu i odtwarzania dzwieku w teatrze stopniowo za-
czety sie pojawiac urzadzenia techniczne. Z czasem normg staty sie elektryczne,
a potem elektroniczne wzmacniacze dzwieku, i wreszcie urzadzenia umozliwiaja-
ce rowniez uzyskiwanie roznego rodzaju efektow dzwiekowych. W XXI wieku na
scene wkraczajg takze nowe media, ktore sg wykorzystywane jako petnopraw-
ne srodki wyrazu artystycznego. Rownoczesnie komplikuje sie praca akustykéw,
coraz wieksza paleta mozliwosci, utrudnia proces obstugi dzwiekowej spektaklu.
Pojedyncze urzadzenia, niewielkie panele sterujace, zastepuja ztozone konsole.
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Sufler i inspicjent

Aby ten zakulisowy $Swiat mégt sprawnie dziata¢, niezbedny jest ktos, kto nad
nim zapanuje, zapamieta kolejnos¢ wejs¢ aktordw, bedzie wiedziat, kiedy nalezy
podnies¢ kurtyne czy dokonac zmiany dekoracji, skontroluje, czy wszyscy sa na
miejscach i czy na pewno nie brakuje zadnego rekwizytu. W XIX wieku troska
o prawidtowy przebieg spektaklu obarczeni byli sufler i inspicjent*'. Funkcje te
petnili rézni cztonkowie zespofu lub starsi aktorzy, ktorzy z jakiegos wzgledu
nie mogli juz pracowac w zawodzie.

Sufler pracowat w specjalnie wydzielonym z przestrzeni teatralnej pomieszcze-
niu tzw. budce suflera zwanej tez muszla. Miescita sie ona w centralnym punk-
cie sceny, zastaniajac suflera a rownoczesnie dajac mu wglad w to co dzieje sie
na scenie. Jego podstawowym zadaniem byto wsparcie aktoréw, ktérzy zapo-
mnieli roli, a tym samym takze czuwanie nad prawidtowym przebiegiem przed-
stawienia. Do jego obowigzkéw nalezato réwniez informowanie wykonawcow
i przy okazji widzow o poczatku przedstawienia, rozpoczeciu lub zakornczeniu
przerwy. Stuzyt do tego dzwoneczek, ktérego dzwiek do dzi$ wyznacza rytm
spektaklu.

11/ Zob. rozdziaty: Sufler! Sufler! oraz Poszukiwany: inspicjent w ksiazce B. Maresz i D. Jarzabek-Wasyl Archi-
wum teatru XIX wieku. Ludzie, dokumenty, historie, Krakow 2019, s. 19-122. Tam takze znajduje sie wykaz
nazwisk wazniejszych polskich sufleréw i inspicjentéw do roku 1918.



Sztankiety z zawieszonymi reflektorami nad sceng Teatru im. Juliusza Stowackie-
go, w tle widoczna sznurownia oraz fragment dekoracji, fot. Marcin Gulis, Krakow,
2022, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MG_8636

Sufler byt wazng postacig XIX-wiecznego teatru z uwagi na dwczesne tempo
pracy. W okresie, gdy niewielka populacja Krakowa (a jeszcze mniejsza popula-
cja bywalcéw teatralnych) z trudem zapetniata dziewieéset miejsc na widowni
i szybko nuzyta sie sztuka, norma byta przynajmniej jedna premiera tygodnio-
wo, co wymuszato na aktorach opanowywanie kilku rol rownoczes$nie. W tej
sytuacji zupetnie naturalne byty potkniecia, z ktorych mogt wyratowac aktora
i caty spektakl tylko dobry sufler. Mimo to, krytycy teatralni, a czasem i widow-
nia lub sami artysci, jako ideat postulowali teatr, w ktorym sufler nie bedzie po-
trzebny. Marzenie to ziscito sie w pierwsze] potowie XX wieku, gdy ostatecznie

znikneta budka suflera, a jego zadania w catosci spoczety na inspicjencie.

Przywotujac zawod suflera, nie sposéb poming¢ bezposrednio zwigzanego
Z jego praca zadania, ktére juz dzis nie jest obecne w teatrze, a w XIX wieku
miato duze znaczenie. Byto nim kopiowanie (przepisywanie) egzemplarzy sztuk.
Kopisci - najczesciej rekrutujacy sie (podobnie jak sufler i inspicjent) z grona
aktoréw - stanowili istotne ogniwo w procesie pracy nad spektaklem. Mieli
za zadanie nie tylko przygotowac egzemplarze dla rezysera i suflera, ale takze
teksty rél dla aktorow. W tym zadaniu liczyt sie czas, czytelne, tadne pismo
i wreszcie... wielkosc liter, bowiem kopisci pobierali zaptate od objetosci prze-
pisanego tekstu.
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Scena zbiorowa z sztuki Zygmunt August - Ztote Wiezy Lucjana Rydlaz 1912 r. z Te-
atru im. Juliusza Stowackiego. Na pierwszym planie widoczna budka suflera. W tle
horyzont i bok kulisy z wymalowanymi drzewami, fot. Tadeusz Jabtonski, Krakow,
1912, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs 2533/VI

Zawod inspicjenta, wyrdst z potrzeby koordynacji przebiegu prob i samego
spektaklu. Potrzebny byt ktos, kto bedzie notowat ustalenia poczynione przez
rezysera, kto zaopiekuje sie rekwizytami, kto dopilnuje, aby w odpowiednim
momencie rozpoczeta sie sceniczna burza czy zachod stonca, aby aktorzy i sta-
tysci we witasciwym momencie weszli na scene, a spektakl rozpoczat sie i za-
konczyt zgodnie z planem. Ten zakres odpowiedzialnosci, ktory poczatkowo
rozdzielony byt pomiedzy kilka oséb, z czasem zaczat by¢ powierzany jedne-
mu wybranemu aktorowi czy aktorce. W krakowskim teatrze funkcja ta zostata
wyszczegolniona w przepisach teatralnych juz w pierwszej potowie XIX wieku.
Z czasem, wraz z umacnianiem sie znaczenia i roli rezysera, inspicjent stopnio-
wo przejmowat coraz wiecej jego techniczno-organizacyjnych zadan. Obecnie
jest niezbednym strézem kazdego spektaklu.

Stuzba sceniczna

Cztonkami ,stuzby scenicznej”, jak mawiano w XIX wieku - czyli pracownikami,
ktorzy nie bedac bezposrednio na scenie, takze wspdttworzyli spektakl - byl
(i sq): pracownicy malarni, rekwizytorni, kostiumerni i wreszcie fryzjerzy czy
charakteryzatorzy. Ich praca nad spektaklem odbywa sie w zaciszu pracowni,
do ktoérych widzowie zwykle nie maja wstepu. Od ich pomystowosci, doswiad-
czenia i zaradnosci zalezy, czy uda sie zrealizowac wizje rezysera i scenografa.
To prawdziwi cudotwaércy, ktorzy potrafig wyobrazenia przekuc¢ w rzeczywi-
stosc.
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Malarnia Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, autor nieznany, Krakéw, 1937,
ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2189/VI

Malarnia

Dzi$ jesteSmy przyzwyczajeni do tego, ze scena w teatrze moze pozostac pu-
sta, a Swiat przedstawiony spektaklu moze byc jedynie zamarkowany Swiattem
czy pojedynczym drobnym przedmiotem. W XIX wieku oprawa plastyczna
miata charakter malowanych na ptotnie perspektywicznych obrazow, ktére -
odpowiednio dostosowane do rozmiarow kulis, a dopetnione przez tylne tto
(prospekt) - odwzorowywaty okreslong przestrzen: zarowno realna, jak fan-
tastyczna. Obraz malowany stwarzat iluzje trojwymiarowej przestrzeni: gtebi,
bryt, koloréw. O poziomie teatru $wiadczyta ilo$¢ i réznorodnoéc elementow
dekoracji, a ustalony system wystawy scenicznej zaktadat wykorzystywanie go-
towych ptocien, doraznie tylko uzupetnianych przez wykonywane na miejscu
elementy. Fakt sporzadzenia catkiem nowych i unikatowych dekoracji - spe-
cjalnie do jednej premiery — byt na tyle wazny i oczekiwany przez publicznosc,
ze odnotowywano go na afiszach. Zwykle i w tym wypadku zamawiano dekora-
cje w specjalnych, wykwalifikowanych w tym zakresie pracowniach??.

Scena krakowska, zarowno w starym, jak i w nowym budynku, przez dtugi czas
borykata sie z problemem braku odpowiedniej malarni, w ktérej mozna by byto
przygotowac elementy dekoracji lub przerabia¢ juz istniejgce. Malarnie byty
umiejscowione na poddaszu - ciasne i duszne. Dodatkowo waskie przejscia
uniemozliwiaty transport gotowych elementdw dekoracji. Trzeba byto je rozkta-
da¢, by ponownie ztozy¢ je juz na scenie.

Wspotczesne pracownie rzemieslnicze odpowiedzialne za przygotowanie sce-
nografii dysponuja osobna, specjalnie przygotowana w tym celu przestrzenia.
Powstaje w nich wszystko - poczawszy od skomplikowanej konstrukcji dekora-

12/ Na ten temat pisze J. Michalik w rozdziale Scenografia zamieszczonym w ksiazce Dzieje teatru w Krakowie
w latach 1893-1915. Teatr miejski, T. 2, Krakéw 1985, 5.165-247.
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cji po jej poszczegodlne elementy. Rzemieslnicy, realizujac naszkicowane przez
scenografa, nie zawsze dobrze wyskalowane, czasem zupetnie szalone projek-
ty, muszg pamietac nie tylko o efekcie wizualnym, ale takze o bezpieczenstwie
wykonawcéw. Ich zadaniem jest tak wykona¢ dany przedmiot lub element
konstrukcji, by - jesli zachodzi taka potrzeba - aktor mogt swobodnie na nie-
go wejs¢. Dobor odpowiednich materiatow, okreslenie doktadnych proporcji,
poszukiwanie najlepszych rozwigzan konstrukcyjnych, a takze nieprzekroczenie
przewidzianego budzetu, to ogromne wyzwanie.

Pracownie krawieckie, garderoba

W teatrze za garderobe odpowiadat szatny, czyli kostiumer, ktéry miat za za-
danie dostarczy¢ do danego spektaklu komplet gotowych strojow. Co wazne,
dotyczyto to jedynie kostiuméw meskich: historycznych, fantastycznych lub
mundurowych. Kostiumy do sztuk wspotczesnych aktorzy i aktorki musiel
przygotowac sobie sami. Szatny, aby sprosta¢ swojemu zadaniu, wspotpraco-
wat nie tylko z teatralng pracownia krawiecka, lecz takze przerabiat juz istnie-
jace kostiumy, a nieraz wypozyczat garderobe od prywatnych osob, co zresztg
zdarzato sie i aktorom. Przygotowanie odpowiedniego zestawu ubran do da-
nego spektaklu wymagato pomystowosci oraz niejednokrotnie takze wiedzy
historycznej. Doswiadczony kostiumer wiedziat, jak zestaw mundurow jednej
armii przerobi¢ na zestaw innej, w dodatku z odmiennego okresu historyczne-
go, wiedziat jakie tkaniny z powodzeniem mogg udawac ich drozsze i bardziej
szlachetne odpowiedniki.

Wspotczesnie scenograf, lub specjalnie zatrudniona do projektowania kostiu-
moéw osoba (kostiumograf), korzysta z juz istniejgcych zasobdw teatru - czyli
kostiumoéw przygotowanych przy okazji innych spektakli, badZ prosi o ich przy-
gotowanie na podstawie sporzadzonych rysunkow. Pracownie krawieckie, po-
dobnie jak inne pracownie rzemie$lnicze (stolarskie, tapicerskie), czesto stajg
w obliczu koniecznosci urzeczywistnienia wizji przy rownoczesnej koniecznosci
zapewnienia aktorowi maksymalnej swobody ruchu, a takze sprostania innym
potrzebom roli, np. mozliwosci btyskawicznego przebrania sie. Po spektaklu ko-
stiumy przechowywane sg w magazynie, gdzie czekaja na wznowienie danego
spektaklu lub szanse na wystapienie w innej sztuce. Troszczg sie o nie garde-
robiane - ktére sa odpowiedzialne za ich konserwacje oraz wtasciwe przecho-
wywanie, a takze za przygotowanie wtasciwego zestawu kostiumow do danego
spektaklu.

Charakteryzacja

Charakteryzacja do poczatku XX wieku zajmowali sie sami aktorzy, ktérzy miel
wiasne szminki, pudry i narzedzia do ich naktadania, a takze latami wypraco-
wywali umiejetnos¢ przeksztatcania swojej fizjonomii. Czesto bowiem koniecz-



Magazyn kostiuméw me-
skich Narodowego Sta-
rego Teatru w Krakowie,
fot. Marcin Gulis, Krakéw,
2022, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nr inw. MG_
A7670

ne byto nie tylko odpowiednie pokreslenie ryséw twarzy, ale takze wykonanie
znaczacych zmian fizjonomii z wykorzystaniem mas plastycznych. Ta samo-
dzielnos¢ XIX-wiecznego aktora w wykonywaniu charakteryzacji nie wnikata
z oszczednosci lub braku fachowcow. ,Przyswiecato temu raczej przekonanie
o tworczych dyspozycjach aktora, ktéry »studiujgc« postac¢ w wyobrazni, zdoby-
wat tez wiedze o tym, jak powinna wygladac¢’'®. Pomocy w tym zadaniu udzielali
aktorom fryzjerzy i perukarze.

Z czasem, w teatrach zaczeli pojawiac sie specjalisci od charakteryzacji, aktor
zostat niejako zwolniony z obowigzku samodzielnego ksztattowania swojej ze-
wnetrznej postaci - skupiajac sie przede wszystkim na wtasciwym wydobyciu
jej charakteru. Obecnie w skfad zespotu odpowiedzialnego za charakteryzacje
wchodzg zarowno perukarze i fryzjerzy, jak i wizazysci, specjalisci od uzyskiwa-
nia fizjonomicznych ,efektow specjalnych”.

13/ D. Jarzabek-Wasyl, Za kulisami. Narodziny przedstawienia w teatrze polskim XIX wieku, Krakéw 2016,
s. 420.

159



160

Administracja teatru4

Administracja teatru, rozumiana jako zespot oséb odpowiedzialnych za organi-
zacje pracy, prowadzenie dokumentacji, rozliczenia finansowe, przygotowanie
repertuaru, rozwigzywanie biezacych problemdw, nadzér nad stanem technicz-
nym budynku, budowanie relacji z otoczeniem, zapewnienie wtasciwego prze-
ptywu informacji i wiele tym podobnych spraw, to takze wazny element maszy-
nerii teatralnej, niezbedny, by spektakl mogt powstac. Aby ukazac proces zmian
w tej sferze dziatalnosci teatru, pojecia administracji i zarzadzania traktowane
sg jako tozsame, gdyz ich zakresy znaczeniowe zachodza na siebie, szczegdlnie
jesli wezmiemy pod uwage perspektywe czasu. W XIX wieku pojecie zarzadza-
nia nie byto rozpowszechnione, a wszelkie zadania zwiazane z organizacja pra-
¢y, wyznaczaniem celéw i ogélnym ,prowadzeniem” instytucji okreslano raczej
mianem administracji. Zarzadzanie obejmuje cos$ wiecej niz administrowanie.
W duzym uogodlnieniu to nadawanie kierunku rozwoju instytucji, budowanie
jej charakteru. Kiedys takie dziatania podejmowane byty intuicyjnie i nie miaty
swojej osobnej nazwy, dzis sg realizowane bardziej Swiadome i czesto wykorzy-
stujg wypracowane w praktyce narzedzia.

Cho¢ dziatania administracyjne obejmuja bardzo dtuga liste zadan i wyzwan,
a takze wymagaja zaangazowania wielu osob, dla zachowania przejrzystosci
wskazanych zostato szesc¢ ich kluczowych obszaréw.

Komunikacja

Trudno przeceni¢ znaczenie komunikacji, szczegdlnie w kontekscie zarzadza-
nia teatrem. Koniecznos¢ skoordynowania pracy wszystkich dziatow, a takze
wszystkich grup pracownikow i wspotpracownikow zaangazowanych w reali-
zacje przedstawienia i ogolng dziatalno$¢ samego teatru, wymaga sprawnego
przeptywu informacji. Zaréwno w XIX wieku, jak i dzi$, jest to kluczowy czynnik
warunkujgcy dobrg organizacje pracy, pozwalajgcy unikna¢ nieporozumien, uta-
twiajacy realizacje codziennych zadan. Dyrektor zwykle petni funkcje swoiste-
go centrum informacyjnego - to do niego trafiajg wszystkie istotne wiadomo-
$ci, czy to od pracownikow, wspotpracownikow, urzednikow, czy od oséb luzno
powigzanych z teatrem. To on decyduje, ktore z tych informacji faktycznie sa
wazne dla dziatalnosci instytucji, jak mozna je wykorzysta¢ oraz komu powinny
zostac¢ udostepnione. To zadanie dyrektora pozostaje niezmienne, niezaleznie
od okresu historycznego czy modelu organizacyjnego teatru. Rozwdj technolo-
giczny i przemiany spoteczne wptynety natomiast na sposéb, w jaki informacje
sq przekazywane.

W XIX wieku powszechne byty pisane recznie listy, krétsze notki badz formalne

14/ Wiecej informacji na temat sposobu organizacji teatru w XIX i na poczatku XX w. mozna znalez¢ w arty-
kule Joanny Zdebskiej-Schmidt Maszyneria organizacyjna zamieszczonym w niniejszym katalogu.



Rozmowa dyrektora teatru Iwo Galla z maszynista, fot. Stanistaw Brzozowski i Jan
Malarski, £6dz, ok. 1950, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fn 3939/VI

pisma oraz ustne informacje przekazywane adresatowi przez gonca, telegra-
my, a pod koniec wieku takze telefony (pierwszy pojawit sie w budynku Teatru
Miejskiego w 1893 roku). Istotng funkcje w teatrze petnit wozny, nazywany tez
kursorem, ktérego jednym z zadan byto przekazywanie informacji wewnatrz in-
stytucji. Ponadto bardzo waznym punktem w teatrze byta tablica ogtoszen, na
ktorej umieszczano informacje organizacyjne, godziny prob czy obsade danego

spektaklu.

Dzi$ mamy do dyspozycji caty szereg narzedzi pozwalajacych przekazaé infor-
macje. Tradycyjne listy zastepuja e-maile; bileciki i ustne powiadomienia zamie-
nity sie w smsy, rozmowy telefoniczne, czaty, wideo rozmowy. Teoretycznie
zapewnienie sprawnego przeptywu informacji powinno byc¢ duzo tatwiejsze.
Pozostaje jednak pytanie, na ile te mozliwosci, jakie daje rozwdj techniki, fak-
tycznie wptywajg na poprawe komunikacji. Przy ciggle zwiekszajacej sie licz-

161



162

Tableau z rolami Ludwi-
ka Solskiego, ktory sty-
nat ze znakomitej umie-
jetnosci charakteryzacji,
autor tableau nieznany,
Krakéw, ok. 1900, ze
zbiorobw Muzeum Kra-
kowa, nr inw. MHK-Fs
2476/VI

bie zadan, kilkudziesieciu pracownikach i kolejnych kilkudziesieciu osobach
wspotpracujacych z teatrem, mimo mozliwosci technicznych trudno zachowac
sprawny przeptyw informacji. Bardzo czesto powaznym problemem jest nad-
miar wiadomosci, wsrod ktorych trudno jest wychwyci¢ te naprawde istotne.
Poza tym przepisy prawne wymagaja, by np. harmonogram pracy ustalany byt
z odpowiednim wyprzedzeniem w formie pisemnej. Oficjalne pisma nadal mu-
sza funkcjonowa¢ w formie papierowej, a tablica ogtoszen jest niezmiennie
waznym punktem przekazywania informacji w teatrze.

Zagadnienia finansowe

To, co byto, jest i najprawdopodobniej bedzie statg bolgczka teatru, niezaleznie
od jego formy organizacyjnej, miejsca jego dziatalnosci, okresu historycznego,
uwarunkowan spotecznych czy sposobu finansowania, to nieproporcjonalnosc
zasobow budzetowych w stosunku do potrzeb i planéw. Problem ten byt aktu-
alny zaréwno w czasach, gdy teatr krakowski funkcjonowat jako potprywatne
przedsiebiorstwo, jak i dzis, gdy jego dziatalno$¢ finansowana jest z publicz-



144

789

7

‘/ﬂi}/fw’u . 'q_///;?/\/&l olaZ, (‘4{ ,«u/c//’,aen» 7/4_;;

Hotorlsiiids Ay ~—!f/ﬂ /

Uiy in' ek gl IAT i N
.Zam’e//w/»' 4/7/ /_/7 ”
Horarbiiche Gottocdy — o . .
loifone Aomevety //\n 20 Y pebine it IEsH
Gy Aol fo . ;’"‘Wﬁ‘—'
lthloryn e floow ———— JI . FTH
E: 1 Aleoarshra S 3 £
ﬁwuﬁf;@ 52/.&,“// wa_ Fotbreirn — O . o M Lyt 2L Fragment wykazu arty-
(27 50 90y L A s AR e P . .
i = g PN stow i artystek Teatru
SRR f,;;,ﬂ,,/, R ""”i:‘.”i'\};"’?' im. JuI|u§za S’.rovyack|e-'
Aedpn sheorihe fangtonaysd DD i go oraz ich miesiecznej
Ayl Mgt~ (Fo gazy, autor dokumentu
AT~ TS ¢ e Hipolit  Wojcicki, Kra-
LACHINEER S P . kow, 1893/1894, z za-
%,/,/,..w et A RN R bu Narod Archi
/ﬂ.«./,w,-wﬂ Luars 7 . : sobu Narodowego Archi-
Gtk Lo 7, wum Cyfrowego, sygn.
G 29/541/2/141

nych pieniedzy. Paradoksalnie, rozwdj technologii, ktéry utatwia prace, a wiec,
wydawatoby sie, powinien takze obnizy¢ koszty dziatalnosci instytucji — prowa-
dzi witasnie do ich zwiekszenia. Nowe rozwiagzania techniczne to takze nowe
mozliwosci inscenizacyjne, ktore wymagajg odpowiedniego sprzetu oraz osob,
ktore beda go obstugiwac.

Az do roku 1915 (umiastowienie teatru w Krakowie) i pézniej przez pewien
czas w latach 30. XX wieku teatr funkcjonowat na rachunek dyrektora. To on
inwestowat w przedsiebiorstwo, réwnoczesnie majac ograniczony wptyw na
mozliwoé¢ generowania przez teatr przychodu. W wiekszosci przypadkow?™ nie
mogt samodzielnie ustalac wysokosci cen biletow, choc¢ to wtasnie wptywy z bi-
letow byty podstawg gospodarki finansowej teatru. W budynku ,Starej Budy’,
jak okreslano teatr przy pl. Szczepanskim, przychody generowaty jeszcze bale
i reduty organizowane w teatrze. W nowym gmachu Teatru Miejskiego prak-
tyka ta nie mogta by¢ kontynuowana, co zreszta wskazywano jako powazne
uszczuplenie przychodéw teatru®®. Wsparciem finansowym byty takze subwen-
cje czy zasitki: Rzadowa i z Wydziatu Krajowego, wyptacane w XIX wieku tylko

okresowo - nie byta to bowiem stata pomoc w pewnej i nieuszczuplonej kwo-

15/ Jedynym dyrektorem, ktéry miat na tyle duza autonomie i swobode, ze mégt samodzielnie ksztattowac
takze ceny biletéw, byt Stanistaw KoZmian.

16/ Zob.: K. Estreicher, J. Flach; Sprawozdania Komisji Teatralnej w Krakowie 1893-1911, oprac. Diana Posku-
ta-Wtodek, Warszawa 1992, s. 56.
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cie, lecz raczej wynik sytuacji politycznej, mozliwosci finansowych poszczegol-
nych organdw wtadzy, a takze zabiegdw i talentéw dyplomatycznych dyrektora.
Z kolei koszty dziatalnosci teatru stanowity m.in.: optaty zwigzane z czynszem
i eksploatacja budynku oraz urzadzen, koszty zwigzane bezposrednio z przygo-
towaniem i eksploatacja spektakli, a przede wszystkim koszty osobowe - gaze
aktorow, wynagrodzenie administracji i personelu pomocniczego, a od 1893
roku takze feu - czyli honorarium za wystep wyptacane niezaleznie od pod-
stawowego wynagrodzenia. Pod koniec XIX wieku, koszty osobowe wynosity
okoto 60% wszystkich wydatkdéw ponoszonych przez teatr!”.

Obecnie gtéwnym zrodtem finansowania wszystkich publicznych instytucji kul-
tury — w tym teatréw - sg dotacje podmiotowe i przedmiotowe, przekazywane
przez organizatora. Ponadto przychdd generuja oczywiscie wptywy z biletow
oraz $rodki przyznawane w trybie konkursowym na konkretne projekty, czy to
przez instytucje publiczne, czy prywatne. Wérod wydatkéw nadal znaczg czesce
budzetu stanowig koszty osobowe - w 2019 roku w Teatrze im. Juliusza Sto-
wackiego stanowity one 41%, a to ujecie nie obejmuje umow z osobami, kto-
re prowadza dziatalnos¢ gospodarcza, wiec mozna zatozyc, ze faktyczny koszt
,0sobowy” jest znaczenie wyzszy.

Organizacja pracy

Ogolne zasady organizacji pracy w teatrze na przestrzeni ostatnich 200 lat nie
ulegty znaczacym zmianom. Podstawowe reguty pracy instytucji sg spisane
i ujete w regulaminach. Nie zmienia to faktu, ze w praktyce codzienne funk-
cjonowanie teatru wymaga zywiotowego dziatania wykraczajacego poza sfor-
malizowane schematy i regulacje. Wynika to z charakteru pracy w teatrze, sa-
mego toku dziatalnosci artystycznej, nietypowych, trudnych do przewidzenia
i skodyfikowania sytuacji. W XIX wieku ogolne zasady regulujace wewnetrzng
prace ustalane byty w fonie teatru przez jego dyrektoréw, zatwierdzane przez
organy wtadzy publicznej i zgodne z obowiazujagcym prawem cywilnym. Dzi$
réwniez regulaminy pracy powstajg wewnatrz instytucji, a ostatecznie musi je
zatwierdzi¢ organizator'®, a ponadto ich ksztatt regulujg liczne przepisy praw-
ne - miedzy innymi dotyczace bezpieczenstwa i higieny pracy, bezpieczenstwa
przeciwpozarowego, kodeksu pracy i wielu innych.

W XIX-wiecznej praktyce w zatozeniu funkcjonowat podziat na administracje,
zespot artystyczny i stuzbe teatru, ktora z kolei dzielita sie na osoby petnigce
obowiagzki w miejscach przeznaczonych dla widzéw i na personel techniczny

(okreslany tez mianem roboczego). Norma byto swoista tfgcznos$¢ miedzy sztukg

17/ Tamze, s. 56-69.

18/ Organizator to zgodnie z Ustawg o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej podmiot, ktéry
organizuje, prowadzi, finansuje i kontroluje podlegte sobie instytucje kultury. Najczesciej role organizatora
petnia jednostki samorzadu terytorialnego, rzadziej ministrowie.



aktorska a niektérymi profesjami zwiazanymi z obstuga spektaklu czy admini-
stracja. Aktorzy mniej eksploatowani na scenie lub tacy, ktérych kariera zata-
mata sie lub nigdy nie rozwineta, zostawali w instytucji, ale spetniali inne funk-
cje: kasjerow, sekretarzy, suflerow, inspicjentow, czasem tez kopistow. Bardzo
wazng dla organizacji pracy zadania wykonywat sekretarz teatru'?. ,Znamienne,
ze sprawdzony sekretarz byt osoba najtrwalej obecna w teatrze, bez wzgledu
na zmiany personalne w zespole i dyrekcji. W warunkach Lwowa czy Krakowa
sekretarz byt prawdziwym omnibusem: zajmowat sie sprawami kancelarii oraz
czuwat nad porzadkiem i ptynnym przebiegiem pracy artystycznej. Koordyno-
wat skomplikowany proces jednoczesnego funkcjonowania dziatéw teatru oraz
droge tekstu dramatycznego - od etapu kopiowania do etapu préby general-
nej"?°. W dzisiejszej nomenklaturze teatralnej stanowisko to odpowiada zada-
niom dzielonym miedzy: koordynatora pracy artystycznej, kierownika literackie-
go, sekretariat, dziat kadr i dziat promocji.

Dzi$ struktura teatru jest znacznie bardziej skomplikowana, poszczegdlne za-
dania rozdzielone sg pomiedzy mniejsze komorki organizacyjne, choc¢ nadal
mozna zauwazy¢ podziat na zespot artystyczny, administracje, pracownikow
technicznych i obstugi widowni. Czes¢ zadan czy wrecz zawoddw zanikta badz
zostata zminimalizowana, w zamian pojawity sie nowe lub zostaty rozbudowane
juz istniejgce. Prace dyrektora zwykle wspierajg jego zastepcy, a bardzo istot-
ng funkcje petni gtéwna ksiegowa, ktéra czuwa nad prawidtowym rozliczeniem
finansow instytucji w kontekscie coraz bardziej szczegétowych i zawitych prze-
pisow prawnych. Aby catos¢ mogta dobrze funkcjonowac, kluczowe jest wza-
jemne porozumienie i faktyczna wspdlna praca, ktéra wykracza poza paragrafy.

Budowanie zespotu

Naukowym opracowaniom poswigeconym zarzadzaniu wymyka sie czesto za-
gadnienie wrecz kluczowe dla pracy w teatrze, to jest relacje miedzy wspdtpra-
cujacymi osobami, synergia pracy zespotowej, poczucie przynaleznosci do gru-
py, wzajemna odpowiedzialnos¢, kultura organizacyjna. To ,nie sformalizowana
dyscyplina, lecz atmosfera relacji miedzyludzkich miata zasadnicze znaczenia
dla postepu prac w teatrze”?!. | dzi$ jest podobnie, cho¢ oczywiscie zmiany spo-
teczne, obyczajowe, historyczne i polityczne majg wptyw na myslenie o kwestii
zespotowosci i, ogoélnie, relacji miedzyludzkich.

Dyrektor w XIX-wiecznym teatrze miat ztudng mozliwos¢ kompletowania ze-
spotu teatru. Wynikato to gtownie z faktu ograniczonej liczby aktorow i wy-
kwalifikowanych pracownikéw technicznych lub administracyjnych. Jak juz
wspomniano, doswiadczeni pracownicy zaplecza byli podstawg zachowania

19/ Pod koniec XIX i na poczatku XX w. peili ja m.in. Jakub Glikson, Mieczystaw Sachorowski, Hipolit
Wojcicki, a po nim Jézef Nowicki.

20/ D. Jarzabek-Wasyl, Za kulisami..., dz. cyt., s. 31.
21/ D. Jarzabek-Wasyl, Za kulisami..., dz. cyt., s. 217.
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Ludwik Solski podpisujagcy umowy z artystami, fot. Jan Binek, Warszawa, 1931, ze
zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs956/VI

tadu organizacyjnego w teatrze i niejednokrotnie petnili swoje funkcje nieza-
leznie od zmieniajacych sie dyrekcji, tworzac fundamenty zespotu teatralnego.
Wizytowka teatru, podobnie jak i dzis, byt jednak przede wszystkim jego zespot
artystyczny. Dyrektor, czesto sam wywodzacy sie z Swiata aktorskiego??, zwy-
kle koncentrowat sie wtasnie na tym, aby zebrac, a nastepnie utrzymac mozli-
wie jak najlepszych artystow. Czasem trzeba byto ich wychowac, czy tez wy-
ksztatci¢ z grona zdolnych, ale nieopierzonych adeptow i debiutantéw. Duzym
problemem byto zjawisko ,ucieczki” aktoréw do innych teatrow, ktore dawaty
wieksze mozliwosci zarobku i rozwoju. Dyrektorzy stosowali rézne rozwigzania,
aby zapewnic¢ stabilizacje zespotu - z jednej strony starali sie zapewni¢ arty-
stom mozliwie jak najlepsze warunki pracy, z drugiej, straszyli ich karami, pro-
bowali wyciagac konsekwencje za niedotrzymanie uméw lub starali sie ukrocic¢
ten proceder poprzez formalne porozumienia miedzyinstytucjonalne. Wyrazem
szacunku i doceniania pracy najlepszych badz dtugoletnich pracownikow byty
benefisy i jubileusze. Organizowano je jednak gtéwnie dla cztonkdéw zespotu
aktorskiego. Pracownicy zaplecza rzadko byli w ten sposéb doceniani, nawet
mimo swoich niewatpliwych zastug.

Wspotczesnie, chocby z uwagi na rozwdj nauk o zarzadzaniu, znaczenie i war-
tos¢ pracy zespotowej, a takze dazenie do poszanowania i doceniania pracy

22/ W XIX w. dyrektorami nie-aktorami byli jedynie: Hilary Meciszewski, Stanistaw Skorupka, Stanistaw
KoZmian i Tadeusz Pawlikowski.



Karol Estreicher, wieloletni

i | cztonek Komisji Teatralnej, fot.

t Juliusz Mien, Krakéw, 1898
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.‘7' Mien. Hpakia: ze zbioréw Muzeum Krakowa,
el nr inw. MHK-Fs907/IX

kazdego, niezaleznie od zakresu jego obowigzkow, sg powszechnie podkresla-
ne. Przynajmniej teoretycznie. W praktyce w wiekszosci teatrow nadal istnieje
silny podziat pomiedzy rozpoznawalnym i traktowanym jako kluczowy dla te-
atru zespotem artystycznym, a dziatem technicznym i administracyjnym. Dzis,
podobnie jak przed stu laty, w wydobywaniu wspolnej energii z ludzi, duze zna-
czenie maja osobowosci cztonkdw zespotu i samego dyrektora.

Relacje z witadzami

Historia teatru krakowskiego nierozerwalnie zwigzana jest z sytuacja polityczna
i modelem stosunkéw administracyjnych miedzy teatrem a wtadzami. Pierwsi
antreprenerzy prowadzili teatry na podstawie otrzymanej koncesji. Cho¢ nikt
nie miat prawa kontrolowac ich dziatalnosci, musieli oni funkcjonowac¢ wedtug
okredlonych regut, wptacajgc regularnie do kasy miasta wyznaczone opta-
ty. Czasem, gdy sytuacja byta wyjatkowo trudna, wtadze wyrazaty zgode, aby
czes¢ optat zostata umorzona lub roztozona na raty. Z czasem wptyw witadzy
panstwowej lub lokalnej samorzadowej na teatr ulegt znacznemu poszerzeniu,
ale i krystalizacji - a wigzato sie to z inwestycjami poczynionymi przez Senat,
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a wiec wykupieniem z ragk prywatnych i remontem budynku teatru. Od 1842
roku z przerwami funkcjonowaty w Krakowie rézne organy nadzoru nad te-
atrem. Byty to kolejno: w latach 1842-1845 - Dyrekcja Teatralna, w latach
1845-1846 oraz w roku 1848 - Komitet Teatralny, nastepnie w latach 1885-
1893 - Komitet Artystyczny, a od 1893 do 1914 roku - Komisja Teatralna?e.

Organy te miaty rézne umocowanie, znaczenie i mozliwosci realnego wptywu
na funkcjonowanie teatru. Czasem stanowity realne wsparcie, lecz niejedno-
krotnie utrudniaty codzienng prace. Poza sytuacjg polityczng duze znaczenie
w praktycznym funkcjonowaniu tych organéw miaty relacje interpersonal-
ne. W tym zakresie istotng role do spetnienia miat dyrektor. To jego osobiste
stosunki i znajomosci, pozycja w Srodowisku, czasem tez poglady polityczne
wptywaty na praktyczny wymiar relacji z wtadzami. Niektorzy dyrektorzy byli
w stanie wywalczy¢ sobie sporg autonomie, inni padali ofiarg nieprawidtowo
skonstruowanych przepisow i nieporozumien.

Wspotczesnie teatry publiczne podlegaja bezposrednio organizatorowi: mini-
strom lub jednostkom samorzadu terytorialnego. Liczne regulacje prawne daza
do tego, by do minimum ograniczy¢ oddziatywanie relacji personalnych na
faktyczng ocene i wzajemng wspotprace pomiedzy organizatorem a instytucjg
kultury. Nie jest to jednak w petni mozliwe. Niezaleznie od licznych kontroli,
raportéw i ogolnego nadzoru nad funkcjonowaniem instytucji, konieczne jest
wzajemne zaufanie i otwartos¢. Gdy tego brakuje, codzienna praca staje sie
bardzo ucigzliwa.

Budowanie wizerunku

W zwiazku z rozwojem kina, a nastepnie radia i telewizji, globalnych zmian
w zakresie mobilnosci, turystyki, kultury popularnej, nowych technologii i sty-
low zycia oraz wykrystalizowaniem sie przemystu czasu wolnego, rola i znacze-
nie teatru ulegty znaczacym zmianom. Do poczatkow XX wieku w Krakowie
istniat jeden staty teatr, dzis teatrow publicznych jest osiem, a w wielu z nich
funkcjonuje kilka filialnych scen. Zmienit sie wiec zupetnie sposéb myslenia
0 zwiazku instytucji z otoczeniem.

Do drugiej potowy XX wieku teatr w naturalny sposob petnit role jednego
z gtownych miejsc rozrywki, recenzje z przedstawien zapetniaty tamy prasy
codziennej, a teatralne zdarzenia, zycie gwiazd, przyjazdy i odjazdy artystow
zasilaty dziat Kronika towarzyska. Czasem krytycy kasliwie zauwazali, ze z ra-
¢ji niskiego poziomu prezentowanych przedstawien, a takze fatalnego stanu
technicznego budynku, przybytek éw i tak $wieci pustkami, jednak nie zmienia
to faktu, ze losy teatru interesowaty mieszkancow Krakowa. Niektorzy dyrekto-
rzy, poprzez artykuty prasowe, wydawanie wtasnego periodyku (,Afisz teatral-

23/ D. Poskuta-Wtodek, Wstep [w:] K. Estreicher, J. Flach, Sprawozdania Komisji Teatralnej..., dz. cyt., War-
szawa 1992, s. 5.



ny” Kozmiana) starali sie to zainteresowanie podsycac, czy wrecz nim sterowac.
Niezaleznie jednak od tych dodatkowych dziatan, w ciggu XIX wieku pomiedzy
teatrem a widzami wykrystalizowat sie specyficzny styl przeptywu informacii,
ktorego wyrazem byty afisze teatralne i funkcja kolportujacego je afiszera. Pier-
wotnie zadaniem afiszera byto obchodzenie domdéw potencjalnych nabywcéw
programéw widowisk, a po wprowadzeniu statych skrzynek na afisze zajmowat
sie ich zapetnianiem. Niezaleznie od tych dziatan afisze byty takze rozlepiane
w roznych punktach miasta, a kolor ich czcionki od razu sygnalizowat, czy zapo-
wiadana sztuka jest premierg (czerwony druk), czy tez ,regularnym” spektaklem
(kolor czarny).

Wspotczesnie informowanie potencjalnych widzéow o repertuarze i premierach
to wielowatkowy proces obejmujacego rozne srodki przekazu. Nie wystarczy
juz umieszczony w przestrzeni miasta afisz, ktoéry zreszta przybrat postac plaka-
tu - swoistego dzieta sztuki. Niezbedne sa pomystowe kampanie promocyjne,
informacje rozsytane droga mailowa i umieszczane na portalach spotecznoscio-
wych, drukowane repertuary, ktore znalez¢ mozna nie tylko w punktach infor-
macji, innych instytucjach kultury, ale takze w kawiarniach, galeriach, zaktadach
fryzjerskich i kosmetycznych. Dziat promocji to juz nie jedna osoba odpowie-
dzialna za rozniesienie informacji, ale zespot, ktéry szuka skutecznego sposobu
na przebicie sie ze swoim przekazem do potencjalnych widzow - a wszystko po

to, by przyszli do teatru.

Kasa i foyer - ponownie

Nasza opowies$c o kulisach teatru wtasciwie sie nie konczy i zatacza koto, po-
wracajac znow do teatralnej kasy i foyer. Kolejne spektakle to nowe pomysty
inscenizacyjne, wysitek maszynistow, praca stuzby scenicznej i administracji, to
emocje wszystkich tych, ktérzy przekraczaja prog teatru, zatrzymujac sie moze
na chwile w teatralnym foyer.

Foyer to miejsce, przeznaczone tylko dla widzow, gdzie mozna pograzyc sie
w myslach w oczekiwaniu na spektakl, wymienic¢ sie spostrzezeniami w trakcie
antraktu, a na koniec ochtona¢ po osiggnieciu upragnionego katharsis. Mamy
nadzieje, ze gdy Panstwo stang kolejny raz w teatralnym foyer, to spojrza na
teatr z nieco innej perspektywy - zachwycg sie nie tylko artyzmem samego
dzieta, ale docenig takze prace tych, ktorzy w niewidzialny sposob wspdttwo-
rza kazde przedstawienie. My, wraz z uktonami, chciatyby$my zadedykowac te
publikacje i sama wystawe, ktorej towarzyszy ten katalog, wszystkim Pracowni-
kom teatralnego zaplecza.

169



170

Spis eksponatow

10.

11.

1. KASA

Kolejka do kasy teatralnej po bilety na wystep Heleny
Modrzejewskiej, Franciszek Kostrzewski, ,Tygodnik Ilu-
strowany” 1868, nr 45, druk, z zasobu Biblioteki Cyfro-
wej Uniwersytetu todzkiego (reprodukcja)

Kolejka do kasy Starego Teatru w Krakowie po bilety na
wystep Jana Kiepury, Agencja Fotograficzna ,Swiato-
wid", 1935, fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-Fs581/VI (reprodukcja)

Kolejka do kasy Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie
na wystep Stefana Jaracza, Agencja Fotograficzna
Swiatowid”, 1929, fotografia, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nr inw. MHK-Fs16876/1X (reprodukcja)
Kolejka do kasy Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie
podczas obchoddw 250-lecia teatru publicznego, An-
drzej Banas, 2015, fotografia, z zasobu serwisu infor-
macyjnego Krakow Nasze Miasto (reprodukcja)

Laska pamiatkowa ofiarowana Emilowi Gillowi, Marcin
Jarra, 1910, wyrdb rzemiesiniczy, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-2556/VI

Felicja Berwaldowa - kasjerka Teatru im. J. Stowackie-
go w Krakowie, autor nieznany, brak daty, fotografia,
ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs2470/
VI (reprodukcja)

List dyrektora Teatru Tadeusza Pawlikowskiego w spra-
wie umiejscowienia kasy teatralnej wraz z odpowiedzia
Magistratu, 1894, rekopis, z zasobu Archiwum Naro-
dowego w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 207 (repro-
dukcja)

Kasa zamowien, Leon Szpadrowski, ,Albumik Teatral-
ny" 1902, druk, ze zbioréow Muzeum Teatralnego
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie,
nrinw. MT/XI1/136 (reprodukcja)

Kasa fiskalna uzywana w Teatrze Ludowym jako re-
kwizyt teatralny, Anker, Niemcy, pocz. XX w., wyréb
fabryczny, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MH-
K-P/1428/VI/1-3

Bilet do Teatru Miejskiego w Krakowie, 1893-1906,
druk, ze zbioréw specjalnych Instytutu Sztuki Polskiej
Akademii Nauk, zbior Mieczystawa Rulikowskiego, nr
inw. 1067

Bilet do Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, 2022,
druk, wt. prywatna

2. FOYER

Foyer Teatru Miejskiego w Krakowie, Tadeusz Jabton-
ski, ok.1900, fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-Fs4415/VI (reprodukcja)

3. SCENA

Whetrze Teatru Miejskiego w Krakowie, Stanistaw Fa-
bijanski, ok. 1893, rysunek otdwkiem, ze zbiorow Mu-
zeum Krakowa, nr. inw. MHK-2352/VIIl/24

Lornetka teatralna - pamiatka po aktorze Ludwiku Sol-
skim, ok. 1900, metaloplastyka, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nr inw. MHK-1786/VI

Antrakt w Teatrze Rozmaitosci w Warszawie, Stani-
staw Lentz, ,Tygodnik llustrowany” 1887, nr 216, druk,
z zasobu Biblioteki Cyfrowej Uniwersytetu todzkiego
(reprodukcja)

Makieta zmian dekoracji na scenie pudetkowej, 2018,
wyrob rzemiesiniczy, ze zbiorow Muzeum Teatralnego
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie,
brak nrinw.

Instrukcja dla stuzby pogotowia pozarowego w Te-
atrze Krakowskim, 1890, rekopis, z zasobu Archiwum
Narodowego w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 15-26
(reprodukcja)

10.

11.

12.

13.

Widok Starego Teatru w Krakowie z dobudowanymi
schodami ewakuacyjnymi, autor nieznany, 1883, fo-
tografia, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
-Fs2214/VI (reprodukcja)

Whetrze Teatru Skarbkowskiego, Tadeusz Rybkowski,
1900, akwarela, ze zbioréw Muzeum Historycznego
Miasta Lwowa, nr inw. J1IM »K379 (reprodukcja)
Whetrze Teatru Lwowskiego z widoczna budka suflera
i stojacym parterem, Franciszek Ksawery Gerstenberg,
1805, akwarela, ze zbioréw Muzeum Historycznego
Miasta Lwowa, nr inw. F.120457/1V (reprodukcja)
Przedstawienie Jubileuszowe w Teatrze Wielkim
w  Warszawie w piecdziesigta rocznice zawodu
dramatycznego Alojzego Zotkowskiego, Ksawery Pil-
lati, drzeworyt, 1882, ze zbioréw Muzeum Historycz-
nego Miasta Lwowa, nrinw. J1IM 15554 (reprodukcja)
Teatr papierowy Dziadek do orzechéw, Joanna Braun,
Zbigniew Mich, Justyna Tucha, 1981, rekodzieto,
ze zbiorébw Muzeum Etnograficznego w Warszawie,
nrinw. PME 59661/1- 76

Widownia Narodowego Starego Teatru im. H. Modrze-
jewskiej w Krakowie, Marcin Gulis, 2022, fotografia,
z zasoboéw Muzeum Krakowa, sygn. BKR_0582 (repro-
dukcja)

Sztankiety nad sceng Teatru im. J. Stowackiego w Kra-
kowie, Bogdan Krezel, 2022, fotografia, z zasobdw
Muzeum Krakowa, sygn. MG_A8654 (reprodukcja)
Nadscenie Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, Bog-
dan Krezel, 2022, fotografia z zasobéw Muzeum Kra-
kowa, sygn. MG_A8656 (reprodukcja)

4. ARCHITEKTURA

Pamiatkowe tableau Starego Teatru, Leon Stepowski,
Zenon Mastalski, 1902, collage, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-2160/VI

Projekty przebudowy Starego Teatru, Karol Kremer,
Tomasz Majewski, 1841, szkic tuszem, z zasobu Archi-
wum Narodowego w Krakowie, sygn. ABM TAU BUP
71P5027 (kopie)

Stary Teatr przy placu Szczepanskim, Imp. Lemercier et
Bernard, 1854, litografia kredka, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-806/VIII

Fotografia rysunku Stanistawa Fabiariskiego z 1893 r.
przedstawiajacego Stary Teatr w Krakowie, Daniel Za-
wadzki, 1953, fotografia, ze zbiorow Muzeum Krako-
wa, nrinw. MHK-Fs22594/1X (reprodukcja)

Stary Teatr w Krakowie, Ignacy Krieger, 1865-1870,
klisza szklana, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-5398/K (reprodukcja)

Wigzanie dachowe i wielkos¢ sceny w stosunku do jej
obramowania, Hileibrand, drzeworyt przedrukowany
w ksigzce Walerego Rzewuskiego Czy potrzebny nowy
teatr w Krakowie, druk Wt. L. Anczyc i Spotka, Krakdw
1879, druk, z zasobu Instytutu Literackiego PAN, (re-
produkcja)

Whetrze Teatru Miejskiego w Krakowie z kurtyna ze-
lazna, Awit Szubert, 1893, fotografia, ze zbiorow Mu-
zeum Krakowa, nrinw. MHK-Fs236/VI (reprodukcja)
Teatr Miejski w Krakowie, Wydawnictwo Ksiegarni
D. E. Friedleina, 1906, karta pocztowa, ze zbioréw
Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs3048-VI|

Makieta Teatru Miejskiego w Krakowie, tukasz Jagoda
Studio, 2018, model architektoniczny z zasobéw Mu-
zeum Krakowa, nrinw. 506/8/ST

5. MECHANIKA SCENY

Tajemnice zakulisowe, czyli teatr widziany z tytu, ,Kol-
ce" 1879, nr 5, z zasobu Biblioteki Uniwersyteckiej
w Warszawie, druk sygn. 07936 (reprodukcja)

Makieta sceny do sztuki Zemsta Aleksandra Fredry,
Bolestaw Kamykowski, prem. Teatr im. J. Stowackiego
w Krakowa, 21.03.1952, rez. Henryk Szletynski, reko-
dzieto, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
4547/V1
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Instrukcja dla obstugi urzadzenia grzewczego i wenty-
lacyjnego, ok. 1893, rekopis, z zasobu Archiwum Naro-
dowego, sygn. 29/541/2 k. 65-71, (reprodukcja)
Montaz dekoracji na sztankietach, Edward Hartwig,
ok. 1960, fotografia, ze zbioréw Muzeum Teatralnego
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie,
nrinw. MT/VI1/4138/56, reprodukcja

Zacisk do blokowania lin sznurowni uzywany wspot-
czesnie, z zasobu Narodowego Starego Teatru im.
H. Modrzejewskiej w Krakowie, brak nr inw.

Personel  robotniczo-sceniczny Teatru Miejskiego
w Krakowie, autor nieznany, 1908, fotografia, ze
zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs4171/VI
(reprodukcja)

Elektrotechnicy Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie,
Wactaw Szymborski, 1929, fotografia, z zasobu Biblio-
teki Jagiellonskiej, sygn. 21_IF23305 (reprodukcja)
Adam Malarz - maszynista sznurowy Teatréw Krakow-
skich podczas pracy za kulisami, Edward Weglowski,
1950, fotografia, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nrinw.
MHK-Fn3198/V!I (reprodukcja)

Pracownicy techniczni podczas prac remontowych
w Teatrze Rozmaitosci w Krakowie, Jozef Lewicki,
1957-1970, fotografia, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-8908/N/6-7 (reprodukcja)

Ludwik Berwald - maszynista Starego Teatru i pdzniej
Teatru Miejskiego w Krakowie w towarzystwie nieroz-
poznanego mezczyzny, Engelbert Richter, ok. 1983,
fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MH-
K-Fs2405/VI (reprodukcja)

Stanistaw Cyrankiewicz, llustrowane o 50 rycinach
w trzech czesciach ze zycia opowiesci, ,Czas", Krakdw
1908, ze zbioréw Muzeum Narodowego w Krakowie,
sygn. | 1785, druk

Teofil Trzcinski, dyrektor Teatru im. J. Stowackiego
w Krakowie z pracownikami technicznymi ustawia-
jacymi rekwizyty i $wiatto, autor nieznany, ok. 1930,
fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MH-
K-Fs617/VI (reprodukcja)

Rozmieszczenie sprzetu elektrycznego z dwoma no-
wymi podwaojnymi silnikami w Teatrze Miejskim w Kra-
kowie, Langen & Wolf Gaomotoren-Fabrik, 1886,
papier, rysunek otéwkiem, z zasobu Narodowego
Archiwum w Krakowie, sygn. 29/541/1 k. 99, k. 121
(reprodukcja)

Piotr Sliz, pracownik techniczny Teatru im. J. Stowac-
kiego w Krakowie przy pracy, Jan Borek, 1948, foto-
grafia, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
-Fn3199/VI (reprodukcja)

Karol Frycz, dyrektor Teatru im. J. Stowackiego w Kra-
kowie udzielajacy instrukcji pracownikom technicznym,
Agencja Fotograficzna ,Swiatowid”, 1937, fotografia,
ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs810/VI
(reprodukcja)

Wielki ruszt z urzadzeniami wyciagowymi na nad-
sceniu Opery Paryskiej, Georges Moynet, ,Trucs et
décors”, Paris 1893, druk, domena publiczna (repro-
dukcja)

Zapadnia angielska w ksztatcie gwiazdy, Georges Moy-
net, ,Trucs et décors’, Paris 1893, druk, domena pu-
bliczna (reprodukcja)

Whetrze sceny Teatru Wielkiego w Warszawie, ,Al-
bum Teatralne’, t. 1, Warszawa 1897, druk, z zasobu
Biblioteki Slaskiej w Katowicach, sygn. 219150Ill (re-
produkcja)

Sznurownia w Teatrze im. Juliusza Stowackiego, Marcin
Gulis, 2022, fotografia, z zasobow Muzeum Krakowa,
sygn. MG_A8645 (reprodukcja)

Sznurownia w Narodowym Starym Teatrze im. H. Mo-
drzejewskiej w Krakowie, Marcin Gulis, 2022, fotogra-
fia, z zasobdéw Muzeum Krakowa, sygn. BKR_0491,
BKR_0557 (reprodukcja)

Mechanizm zapadni pod scena Teatru im. J. Stowac-
kiego w Krakowie, Bogdan Krezel, 2022, fotografia,
z zasobow Muzeum Krakowa, sygn. MG_A8672 (re-
produkcja)

10.

11

12.

13.

14.

15.

16.

17.

6. SWIATEO

Scena za sztuki Drzewo swiadomosci Jozefa Jaremy,
autor nieznany, prem. Teatr Cricot, 31.10.1933, rez.
Wiadystaw Dobrowolski, fotografia, ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs4006/V! (reprodukcja)
Scena ze sztuki Wolne miasto Konstantego Krumtow-
skiego, Czestaw Datka, prem. Teatr im. J. Stowackiego
w Krakowie, 3.05.1927, fotografia, ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, nrinw. MHK-Fs597/VI (reprodukcja)
Reflektory elektryczno-weglowe uzywane w Teatrze
Miejskim w Krakowie, Hugo Bahrs Fabrik elektrischer
Apparate fir Blhnenbeleuchtung, ok. 1893, metalo-
plastyka, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
2335/VI, MHK-2336/VI, MHK-2339/VI

Stonce elektryczne - reflektor teatralny uzywany w Te-
atrze Miejskim w Krakowie, Hugo Bahrs Fabrik elek-
trischer Apparate fir Bihnenbeleuchtung, ok. 1893,
metaloplastyka, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-2337/VI

Element rampy scenicznej z Teatru Miejskiego w Kra-
kowie, Hugo Béhrs Fabrik elektrischer Apparate fur
Blhnenbeleuchtung, ok. 1893, metaloplastyka, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-2338/VI
Przestona do reflektora teatralnego uzywana w Te-
atrze Miejskim w Krakowie, Hugo Bahrs Fabrik elek-
trischer Apparate fur Buhnenbeleuchtung, ok. 1893,
metaloplastyka, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-2340/VI

Ognisko sceniczne - reflektor teatralny uzywany w Te-
atrze Miejskim w Krakowie, Hugo Béhrs Fabrik elek-
trischer Apparate fur Buhnenbeleuchtung, ok. 1893,
metaloplastyka, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-2341/VI

Stonce teatralne - reflektor teatralny uzywany w Te-
atrze Miejskim w Krakowie, Hugo Béhrs Fabrik elek-
trischer Apparate fur Buhnenbeleuchtung, ok. 1893,
metaloplastyka, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-P-307/VI

Statyw pod reflektor uzywany w Teatrze Miejskim
w Krakowie, Hugo Bahrs Fabrik elektrischer Apparate
far Bihnenbeleuchtung, ok. 1893, stolarstwo, ze zbio-
row Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-2342/VI

Projekt scenograficzno-oswietleniowy do sztuki Ubu
krél Alfreda Jarry'ego, Katarzyna Zygulska, prem. Te-
atru STU, 15.10.1981, rez. Krzysztof Jasinski, rysunek,
ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-5026/VI|
Maszyna do obstugi swiatta, lata 50. XX w., wyréb fa-
bryczny, ze zbioréw Muzeum Teatralnego Teatru Wiel-
kiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw. PTP.
T153/686

Oswietleniowiec, Edward Hartwig, pot. XX w., foto-
grafia, ze zbioréw Muzeum Teatralnego Teatru Wiel-
kiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw. MT/
VI1/4137/53 (reprodukcja)

Reflektor punktowy, ICA AG; lata 20 XX w., metalo-
plastyka, ze zbioréw Narodowego Muzeum Techniki
w Warszawie, nr inw. MT-XVI-905ab

Afisz przedstawienia Hanusia Gerharta Hauptmanna,
prem. Teatr Miejski w Krakowie, 27.02.1895, druk, ze
zbioréw Biblioteki Teatru im. J. Stowackiego w Krako-
wie, nrinw. Opr-26/160 (reprodukcja)

Rezyser Jozef Karbowski i aktorzy za kulisami sceny,
Agencja Fotograficzna ,Swiatowid”, 1938, fotografia,
ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs618/VI
(reprodukcja)

Reflektory  teatralne nad sceng  Teatru im.
J. Stowackiego w Krakowie, Marcin Gulis, 2022, foto-
grafia, z zasobow Muzeum Krakowa, sygn. IMG_8636
(reprodukcja)

Reflektory teatralne na widowniag Duzej Sceny Naro-
dowego Starego Teatru im. H. Modrzejewskiej w Kra-
kowie, Marcin Gulis, 2022, fotografia, z zasobéw Mu-
zeum Krakowa, sygn. BKR_0540 (reprodukcja)
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10.
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7. DZWIEK

Maszyna do wiatru, pracownia Teatru Ludowego
w Krakowie, koniec XX w., stolarstwo, ze zbiorow Mu-
zeum Krakowa, nrinw. MHK-P/1426/VI

Maszyna do grzmotdéw, pracownia Teatru Ludowego
w Krakowie, koniec XX w., stolarstwo, ze zbiorow Mu-
zeum Krakowa, nr inw. MHK-P/1427/VI

Gtosniki uzywane w garderobach Teatru Ludowego
w Krakowie, Tonsil, 1973, wyrdb fabryczny, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, brak nr inw.

Efekt grzmotu, J. Moynet. ,L'envers du théatre; ma-
chines et décorations’, Paris 1888, rysunek, domena
publiczna (reprodukcja)

Deszczownia, 2019, wyrdb rzemieslniczy, wt. prywat-
na

Gramofon tubowy, wytwoérnia Deutschland Gramo-
phon, koniec XIX w., wyréb fabryczny, ze zbioréw
Narodowego Muzeum Techniki w Warszawie, nr inw.
MT-XX-954abc

Mikser Mackie 8 BUS uzywany w Narodowym Starym
Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie, Mackie
Designs Inc., 1993, wyrdb fabryczny, z zasobu Naro-
dowego Starego Teatru w Krakowie, brak nrinw.
Jinglownica Instant Replay 2 model DR-600 uzywany
w Narodowym Starym Teatrze im. H. Modrzejewskiej
w Krakowie, 360 System, Newbury Park, lata 90 XX
w., wyréb fabryczny, z zasobu Narodowego Starego
Teatru w Krakowie, brak nr inw.

Egzemplarz teatralny akustyka do spektaklu Poczet
Krolow Polskich, prem. Narodowy Stary Teatr w Krakowie,
23.03.2013, rez. Krzysztof Garbaczewski, druk, wt. pry-
watna

Baranski, kapelmistrz z grupa aktoréw grajacych
w operetce Major Utandw Wactawa Trzcienieckiego,
Wactaw Szymborski, prem. Teatr Powszechny w Kra-
kowie, 1920, fotografia, z zasobu Biblioteki Jagiellon-
skiej, sygn. 16_IF22500 (reprodukcja)

Wactaw Hemzaczek, pracownik techniczny Teatru im.
J. Stowackiego w Krakowie w roli zotnierza w sztuce
Szwejk Jaroslava Haska, Wactaw Szymborski, prem. Te-
atr Miejski im. J. Stowackiego w Krakowie, 31.01.1930,
rez. Zbigniew Chmielewski, fotografia, z zasobu Biblio-
teki Jagiellonskiej, sygn. 21_IF23377 (reprodukcja)

8. MALARNIA

Antoni Zabski, scenograf i Eugeniusz Bozyk, kierownik
sceny i malarni Kabaretu Siedem Kotéw, Henryk Her-
manowicz, ok. 1946, fotografia, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nr inw. MHK-Fn4070/VI/7 (reprodukcja)
Rzut techniczny scenografii do sztuki Powrét Harolda
Pintera, Wtadystaw Kozuch, 1978, rysunek tuszem, ze
zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-3599/VI
Whetrze pracowni malarskiej Jana Spitziara w Teatrze
im. J. Stowackiego w Krakowie, Zygmunt Wierciak,
rysunek tuszem, 1937, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-2319/VI

Rekwizytornia Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie,
Agencja Fotograficzna ,Swiatowid”, 1937, fotografia,
ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs809/VI
(reprodukcja)

Malarnia Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, autor
nieznany, ok. 1937, rysunek tuszem, ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, nr inw. MHK-2189/VI

Szkice dekoracji do sztuki Fircyk w zalotach F. Zabtoc-
ki, Eugeniusz Waniek, prem. Teatr Mfodego Widza
w Krakowie, 10.11.1954, rez. Halina Gallowa, rysu-
nek otowkiem, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-4044/VI, MHK-4045/VI, MHK-4046/VI
Sztaluga malarska uzywana w Teatrze Ludowym
w Krakowie, pot. XX w., stolarstwo, ze zbiorow Mu-
zeum Krakowa, brak nrinw.

Dorozka - rekwizyt teatralny, pracownia Teatru Ludo-
wego w Krakowie, pot. XX w., butaforka, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, brak nr inw.

Notatki dotyczace kosztorysu scenografii do sztuki
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22.

23.

24.
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Dziady Adama Mickiewicza, Stanistaw Wyspianski,
prem. Teatr Miejski w Krakowie, 31.10.1901, rez. Adolf
Walewski, rekopis otéwkiem, ze zbiorow Muzeum Kra-
kowa, nrinw. MHK-2110/V!I

Scena na cmentarzu, szkic scenograficzny do sztuki
Dziady Adama Mickiewicza, Stanistaw Wyspianski,
prem. Teatr Miejski w Krakowie, 31.10.1901, rez. Ad-
olf Walewski, rysunek otowkiem, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-2111/VI

Scena w kaplicy, szkic scenograficzny do sztuki Dziady
Adama Mickiewicza, Stanistaw Wyspianski, prem. Teatr
Miejski w Krakowie, 31.10.1901, rez. Adolf Walew-
ski, rysunek otowkiem, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-2121/VI

Makieta dekoracji do sceny dsmej sztuki Noc listopado-
wa Stanistawa Wyspianskiego, Stanistaw Wyspianski,
prem. Teatr Miejski w Krakowie, 28.11.1908, rez. Lu-
dwik Solski, akwarela, rysunek otéwkiem, ze zbioréw
Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-2122/VI

Makieta dekoracji do pierwszego aktu sztuki Legenda
I Stanistawa Wyspianskiego, Stanistaw Wyspianski,
1904, prem. Teatr Miejski we Lwowie, 26.01.1905,
rez. Ludwik Solski, rekodzieto, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-864/VI

Makieta dekoracji do sztuki Achilleis Stanistawa Wy-
spianskiego, Mieczystaw Roézanski, prem. Teatr im.
J. Stowackiego w Krakowie, 07.12.1928, rez. Zygmunt
Nowakowski i Jozef Sosnowski, rekodzieto, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-885/VI

Karol Frycz w pracowni scenograficznej, autor nie-
znany, 1947, akwarela, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-5095/VI

Dzban, rekwizyt do spektaklu Powrot syna marnotraw-
nego Romana Brandstaetera, prem. Teatry Dramatycz-
ne w Krakowie (Stary Teatr), 20.11.1947, rez. Janusz
Warnecki, butaforka, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-5096/VI

Plan podtogi sceny do sztuki Opowies¢ zimowa Wil-
liama Shakespeare’a, lwo Gall, prem. Teatr Mtodego
Widza w Krakowie, 17.12.1955, rez. lwo Gall, rysu-
nek otdwkiem i kredka, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-2551/VI/1

Makieta dekoracji do sceny pierwszej sztuki Dziady
Adama Mickiewicza, Ewa Kotula, Andrzej Meissner wg.
Jerzego Gota, 1957, prem. Teatr Miejski w Krakowie,
31.10.1901, rez. Adolf Walewski, rekodzieto, ze zbio-
row Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-875/VI

Makieta dekoracji do sceny drugiej sztuki Dziady Ada-
ma Mickiewicza, Ewa Kotula, Andrzej Meissner wg. Je-
rzego Gota, Krakéw, 1957, prem. Teatr Miejski w Kra-
kowie, 31.10.1901, rez. Adolf Walewski, rekodzieto, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-876/VI
Makieta dekoracji do sceny czwartej sztuki Dziady
Adama Mickiewicza, Ewa Kotula, Andrzej Meissner
wg. Jerzego Gota, Krakéw, 1957, prem. Teatr Miejski
w Krakowie, 31.10.1901, rez. Adolf Walewski, reko-
dzieto, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
877/VI

Projekt scenografii do sztuki Sluby panienskie Aleksan-
dra Fredry, Andrzej Wtodarczyk, prem. Teatr Bagatela
w Krakowie, 10.10.1978, rez. Jerzy Ptonski, collage, ze
zbioréw Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-4669/VI
Lustereczko, rekwizyt teatralny uzywany przez Jadwige
Mrozowska, pocz. XX w., metaloplastyka, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-1972/VI

Korona, element kostiumu uzywany przez Jadwige
Mrozowska, pocz. XX w., metaloplastyka, ze zbioréw
Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-1973/VI
Rekwizytornia, Leon Szpadrowski, ,Albumik teatralny”
1902, druk, ze zbiorow Muzeum Teatralnego Teatru
Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw.
MT/XI1/136

Jozef Stanowski, rekwizytor Teatru im. J. Stowackiego
w Krakowie, Wactaw Szymborski, 1918, fotografia,
z zasobu Biblioteki Jagiellonskiej, sygn. 13_IF21890
(reprodukcja)

Jan Spitziar, dekorator i Ludwik Bieganki, $piewak -
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38.

39.

40.

pracownicy Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, Wa-
ctaw Szymborski, 1911, fotografia, z zasobu Biblioteki
Jagiellonskiej, sygn. 4_IF20359 (reprodukcja)
Wincenty Dmochowski, dekorator Teatru Krakowskie-
g0, ok. 1960, fotografia, z zasobu Biblioteki Jagiellon-
skiej, sygn. 90_IF3847 (reprodukcja)

Zygmunt Wierciak, dekorator Teatru im. J. Stowackie-
go w Krakowie w malarni, Wactaw Szymborski, 1916,
fotografia, z zasobu Biblioteki Jagielloriskiej, sygn. 11_
IF21427 (reprodukcja)

Jan Spitziar, dekorator Teatru im. J. Stowackiego w Kra-
kowie, Zygmunt Wierciak, 1923, olej, z zasobu Archi-
wum Artystyczne i Biblioteka Teatru im. J. Stowackiego
w Krakowie, nrinw. 11-18

W pracowni scenograficznej, Edward Hartwig, pot. XX
w., fotografia, ze zbioréw Muzeum Teatralnego Teatru
Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw.
MT/VII/4137/6 (reprodukcja)

Rzemieslnicy teatralni w pracowni, Edward Hartwig,
pot. XX w., fotografia, ze zbiorow Muzeum Teatralnego
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie,
nrinw. MT/VI1/4137/7 (reprodukcja)

Jan Spitziar, dtugoletni dekorator Teatru Miejskiego
w Krakowie, Wactaw Szymborski, 1911, fotografia
z zasobu Biblioteki Jagiellonskiej, nr inw. BJIF20358,
(reprodukcja)

Plan sytuacyjny do sztuki Legenda Il Stanistawa Wy-
spianskiego, Stanistaw Wyspianski, 1904, prem. Teatr
Miejski we Lwowie, 26.01.1905, rez. Ludwik Solski, ry-
sunek tuszem i kredka, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-2120/VI

Projekt dekoracji do sztuki Pan Jowialski Aleksandra
Fedry, Karol Frycz, prem. Teatr im. J. Stowackiego
w Krakowie, 01.02.1918, rez. Aleksander Zelwerowicz,
akwarela, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
2042/V1

Projekt dekoracji do opery Halka Stanistawa Moniuszki,
Teofil Trzcinski, 1917, akwarela, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-2260/VI

Pustkowie, projekt dekoracji do sztuki Lubow Jaro-
waja Konstantego Treniewa, Andrzej Stopka, prem.
Teatry Dramatyczne (Teatr im. Juliusza Stowackiego),
9.12.1949, rez. Bronistaw Dabrowski, tempera, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-3698/VI
Projekt dekoracji do sztuki Balladyna Juliusza
Stowackiego, Eugeniusz Waniek, 1927, akwarela, ze
zbioréw Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-2747/VI
Projekt dekoracji do sztuki Wielkanoc Stefana Otwi-
nowskiego, Andrzej Stopka, prem. Teatry Dramatyczne
w Krakowie (Stary Teatr), 4.12.1946, rez. Wtadystaw
Woznik, tempera, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-3602/VI

Scenograf Iwo Gall rozmawiajacy z maszynistg teatral-
nym, Stanistaw Brzozowski i Jan Malarski, ok. 1950,
fotografia, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MH-
K-Fn3939/VI (reprodukcja)

Magazyn dekoracji w podziemiach Teatru im.
J. Stowackiego w Krakowie, Bogdan Krezel, 2022,
fotografia, z zasobéw Muzeum Krakowa, sygn. BK-
22_A8779 (reprodukcja)

9. GARDEROBA

Kostium do roli Kréla w sztuce Bolestaw Smiaty Sta-
nistawa Wyspianskiego, pracownia krawiecka Teatru
Miejskiego w Krakowie wg. projektu Stanistawa Wy-
spianskiego, prem. Miejski w Krakowie, 07.05.1903,
krawiectwo, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-785/VI

Projekt fragmentu kostiumu do sztuki Castus Joseph
Szymona Szymonowica, Karol Maszkowski, prem. Teatr
Miejski im. J. Stowackiego w Krakowie, 31.01.1914,
rez. Stanistaw Stanistawski, akwarela, ze zbiorow Mu-
zeum Krakowa, nrinw. MHK-2226/V1

Antoni Piekarski w kostiumie do roli Starego Fran-
ta w sztuce Castus Joseph Szymona Szymonowica,
prem. Teatr Miejski im, J. Stowackiego w Krakowie,
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31.01.1914, rez. Stanistaw Stanistawski, fotografia, ze
zbioréw Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-Fs2610/VI
Kostium Tadeusza Kondrata do roli Tristana w sztu-
ce Pies ogrodnika Lope de Vegi, Andrzej Pronaszko,
prem. Teatry Dramatyczne w Krakowie (Stary Teatr),
28.01.1950, rez. Wiadystaw Krzeminski, krawiectwo,
ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2399/
VI/1-3

Garderoba Iwo Galla w Teatrze Mtodego Widza, Iza-
bela Wicinska-Delekta, 1955, gwasz, ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, nrinw. MHK-2563/VI

Kamizelka Mariana Cebulskiego do roli Szambela-
na w sztuce Pan Jowialski Aleksandra Fredry, Karol
Frycz, prem. Teatr im. J. Stowackiego w Krakowie,
11.07.1959, rez. Mieczystaw Gorkiewicz, krawiectwo,
ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2420/VI|
Kostium Zofii Jaroszewskiej do roli tytutowej w sztuce
Elzbieta krolowa Anglii Ferdinanda Brucknera, Krzysz-
tof Pankiewicz, prem. Teatr im. J. Stowackiego w Kra-
kowie, 17.02.1962, rez. Irena Babel, krawiectwo, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2027/VI1/1-2
Kostium Hanny Wietrzny do roli Smierci w sztuce
Cymbelin Williama Shakespeare'a, Ewa Starowieyska,
prem. Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej w Krakowie,
16.07.1967, rez. Jerzy Jarocki, krawiectwo, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-2611/VI

Peruka Ewy Ciepieli do roli Rosalindy w sztuce Krol
Miesopust Jarostawa Marka Rymkiewicza, Lidia Minticz
i Jerzy Skarzynski, prem. Stary Teatr im. H. Modrzejew-
skiej w Krakowie, 11.10.1970, rez. Bogdan Hussakow-
ski, perukarstwo, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nrinw.
MHK-2610/V1/1-3

Peruka wykorzystywana do roli Hermana w operze
Dama Pikowa Piotra Czajkowskiego i do roli tytutowej
w operze Casanova Ludomira Rozyckiego, Piotr Hado,
ok. 1930, perukarstwo, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-1916/VI

Sztuczna broda i wasy do roli Vasco da Gamy w operze
Afrykanka Giacomo Meyerbeera, Piotr Hado, ok 1937,
perukarstwo, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-1918/1-2

Teatralna pracownia krawiecka, Edward Hartwig, pot.
XX w., fotografia, ze zbioréw Muzeum Teatralnego
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie,
nrinw. MT/VII/4137/51 (reprodukcja)

Ksiega kostiuméw szatnego Ludwika Rozwadowicza,
Krakéw, 1893, rekopis tuszem, z zasobu Archiwum Ar-
tystyczne i Biblioteka Teatru im. J. Stowackiego w Kra-
kowie, sygn. 9103

Inwentarz Teatru Krakowskiego, 1865, rekopis atra-
mentem, z zasobu Archiwum Narodowego w Krako-
wie, sygn. 29/541/63 (reprodukcja)

Magazyn kostiuméw meskich w Narodowym Starym
Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie, Marcin
Gulis, 2022, fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
sygn. MG_A7668 (reprodukcja)

Magazyn kostiumow damskich w Narodowym Starym
Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie, Marcin
Gulis, 2022, fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
sygn. MG_A7665 (reprodukcja)

Pracownia krawiecka Teatru im. J. Stowackiego w Kra-
kowie , Bogdan Krezel, 2022, fotografia, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, sygn. MG_A8769 (reprodukcja)

10. CHARAKTERYZACJA

Fryzjer Mieczystaw Stepniowski w pracowni perukar-
skiej Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie czeszacy
aktora Kazimierza Opalinskiego, Agencja Fotograficz-
na ,Swiatowid”, 1938, fotografia, ze zbioréw Muzeum
Krakowa, nrinw. MHK-Fs778/VI (reprodukcja)

Aktor Ludwik Solski w garderobie Teatru im.
J. Stowackiego w Krakowie, autor nieznany, lata 30—
50. XX w., fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-Fs2240/V1/41 (reprodukcja)

Tableau z rolami Ludwika Solskiego, autor nieznany, ok.
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1900, fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-Fs 2476/VI (reprodukcja)

Rurki do witoséw uzywane przez aktorke Antonine
Klonska, Acier G., 1. potowa XX w., metaloplastyka, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nrinw. MHK-2363/VI
Flakonik z perfumami Soir de Paris uzywanymi przez
aktorke Ade Kosmowska, Bourjois, ok. 1918-1939,
wyrob  fabryczny, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-4284/VI

Lustro z garderoby aktorki Zofii Jaroszewskiej w Te-
atrze im. J. Stowackiego w Krakowie, ok. 1918-1939,
metaloplastyka, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-4229/VI

Rozek na perfumy uzywany przez aktorke Antonine
Hoffmann, druga pot. XIX w., wyréb rzemieslniczy, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2009/VI
Nozyczki do przycinania knotéw uzywane przez aktor-
ke Antonine Hoffmann, XIX w. metaloplastyka, ze zbio-
row Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2284/VI
Flakonik na olejek rozany uzywany przez aktorke Anto-
nine Hoffmann, XIX w., wyréb rzemieslniczy, ze zbio-
réw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2008/VI
Lusterko uzywane przez aktora Wincentego Rapac-
kiego, 2. pot. XIX w., wyréb rzemieslniczy ze zbioréw
Muzeum Teatralnego Teatru Wielkiego - Opery Naro-
dowej w Warszawie, nr inw. MT/IV/205

Szminki teatralne do charakteryzacji, Ludwig Leichner,
2. pot. XIX w., wyréb fabryczny, ze zbioréw Muzeum
Teatralnego Teatru Wielkiego - Opery Narodowej
w Warszawie, brak numeru inw.

Charakteryzacja, Edward Hartwig, pot. XX w., foto-
grafia, ze zbioréow Muzeum Teatralnego Teatru Wiel-
kiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw. MT/
VI1/4140/101 (reprodukcja)

Teatralna pracownia perukarska, Edward Hartwig, pot.
XX w., fotografia, ze zbiorow Muzeum Teatralnego
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie,
nrinw. MT/VI1/4137/9 (reprodukcja)

Katalog produktéw do charakteryzacji Czego potrzebuje
aktor do maski?, Ludwig Leichner, 1929, druk, ze zbio-
row Muzeum Teatralnego Teatru Wielkiego - Opery
Narodowej w Warszawie, nr inw. MTakc76/2002
Jedna z wspotczesnych szaf magazynowych z peruka-
mi w pracowni perukarskiej w Teatrze im. J. Stowackie-
go, Bogdan Krezel, 2022, fotografia, ze zbioréw Mu-
zeum Krakowa, sygn. MG_22_IMG_8714 (reprodukcja)

11. INSPICJENT

Bolestaw Leszczynski przy budce suflera, ,Mucha”
1891, nr 34, druk, z zasobu Biblioteki Narodowej,
nrinw. mf. 58468 (reprodukcja)

Anegdota o inspicjencie, ,Mucha” 1903, nr 36, druk,
z zasobu Biblioteki Narodowej, nr. inw. mf. 58468 (re-
produkcja)

Aktor i inspicjent Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie
Jozef Daniel, Pawet Bielec, lata 40. XX w., fotografia,
z zasobu Biblioteki Jagiellonskiej, sygn. 26_IF23692
(reprodukcja)

Inspicjent i aktor Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie
Stefan Stanoch za kulisami, autor nieznany, 1947, fo-
tografia, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
-fn3389/VI, (reprodukcja)

Inspicjent, Leon Szpadrowski, ,Albumik Teatralny”
1902, druk, ze zhiorow Muzeum Teatralnego Teatru
Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw.
MT/XI1/136

Inspicjent, Edward Hartwig, pot. XX w., fotografia, ze
zbioréw Muzeum Teatralnego Teatru Wielkiego - Ope-
ry Narodowej w Warszawie, nr inw. MT/VII/4139/44
(reprodukcja)

Sufler, Edward Hartwig, pot. XX w., fotografia, ze zbio-
row Muzeum Teatralnego Teatru Wielkiego - Opery
Narodowej w Warszawie, nr inw. MT/VII/4139/93
(reprodukcja)

Egzemplarz inspicjencki Cagliostro w Wiedniu Ca-
milla Zella i Richarda Genée, prem. Teatr Lwowski,
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12.

13.

14.

15.

05.05.1891, rekopis, z zasobu Biblioteki Slaskiej w Ka-
towicach, sygn, BTLw1575

Egzemplarz rezyserski Adolfa Walewskiego sztuki
Dziady Adama Mickiewicza, prem. Teatr Miejski w Kra-
kowie, 31.10.1901, druk, z zasobu Biblioteki Slaskiej
w Katowicach, sygn. BTLw1534

Egzemplarz inspicjencki sztuki Beatrix Cenci Juliusza
Stowackiego, Teatr Lwowski, 1905, druk, z zasobu Bi-
blioteki Slaskiej w Katowicach, sygn. BTLw3852
Egzemplarz inspicjencki sztuki Slepy i garbaty Adol-
phe'a Philippe’a Dennery'ego, Auguste'a Bourgeoisa,
prem. Teatr Lwowski, 10.15.1858, rekopis, z zasobu
Biblioteki Slaskiej w Katowicach, sygn. BTLw676
Egzemplarz inspicjencki sztuki Wrég ludu Henrika Ib-
sena, prem. Teatr Lwowski, 26.09.1903, rez. Ludwik
Solski, druk, rekopis, z zasobu Biblioteki Slaskiej w Ka-
towicach, sygn. BTLw5810

Egzemplarz inspicjencki sztuki Romeo i Julia Wiliama
Shakespeare'a, Teatr Lwowski, 1909, rekopis, z zasobu
Biblioteki Slaskiej w Katowicach, sygn. BTLw3171
Egzemplarz inspicjencki sztuki Wrdg ludu Henrika Ibse-
na, prem. Narodowy Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej
w Krakowie, 3.10.2015, rez. Jan Klata, druk, wt. pry-
watna (reprodukcja)

Proba w teatrze krakowskim, Wtodzimierz Sobiestaw,
lata 80. XIX w., rysunek, ze zbioréw Muzeum Starego
Teatru w Krakowie, nr inw. MUZ-520

12. FINANSE

Karykatura Ludwika Solskiego jako dyrektora, Zygmunt
Wierciak, 1913, rysunek pidrkiem, akwarela, ze zbio-
row Muzeum Krakowa, nr.inw. MHK-763/VI
Arytmometr, Seidel und Naumann A.G., ok 1920, wy-
rob fabryczny, ze zbiorow Narodowego Muzeum Tech-
niki w Warszawie, nr inw. MT-1lI-634

Liczydto biurowe, poczatek XX w., wyréb fabryczny, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-5100/111
Raport kasy ze sprzedazy biletow na sztuke Chwast
Jézefa Blizinskiego, 19.04.1984, rekopis, z zasobu Ar-
chiwum Narodowego w Krakowie, sygn. 29/541/2 k.
153 (reprodukcja)

Korespondencja petnomocnika rodziny Pawlikowskich
w sprawie pieniedzy, ktére Tadeusz Pawlikowski do-
tozyt do budzetu teatru, 1899, rekopis, z zasobu Ar-
chiwum Narodowego w Krakowie, sygn. 29/541/3 k.
491-492 (reprodukcja)

Wykaz zalegtych kwot Tadeusz Pawlikowski na rzecz
Gminy, 1899, rekopis, z zasobu Archiwum Narodowe-
go w Krakowie, sygn. 29/541/3 k. 499-501 (repro-
dukgcja)

Rachunek za roboty $lusarskie, 1896/1897, rekopis,
z zasobu Archiwum Narodowego w Krakowie, sygn.
29/541/2 k. 885 (reprodukcja)

List Dyrektora Teatru Miejskiego w Krakowie Tadeusza
Pawlikowskiego do Komisji Teatralnej z prosba o zgode
na podniesienie cen biletéw, 1893, rekopis, z zasobu
Archiwum Narodowego, sygn. 29/541/2 k. 109-110
(reprodukcja)

13. KOMUNIKACJA

Rozmowa dyrektora teatru i autora dramatycznego,
Zygmunt Wierciak, 1913, akwarela, rysunek kredka, ze
zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-770/VI
Przybory na biurko: katamarz, bibularz, popielnica i pu-
deteczko uzywane przez Ludwika Solskiego, pot. XX.
w., wyréb fabryczny, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-963/VI/2/5/6

Pismo dyrektora Teatru Miejskiego im. J. Stowackie-
go w Krakowie Lucjana Rydla do aktorki Konstancji
Bednarzewskiej, 1916, rekopis, ze zbiorow Muzeum
Teatralnego Teatru Wielkiego - Opery Narodowej
w Warszawie, nrinw. MT IX/788, reprodukcja

Aparat telegraficzny, F. Stefitschek and Sohn, 2. pot.
XIX w., wyréb fabryczny, ze zbiorow Narodowego Mu-



zeum Techniki w Warszawie, nr inw. MT-XIII-231
Scienny aparat telefoniczny, koniec XIX w., wyréb fa-
bryczny, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
2462/111

Piecze¢ Teatru Miejskiego w Krakowie, ok. 1893,
wyréb rzemieslniczy, ze zbiorow Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK2285/VI

14. ORGANIZACJA PRACY

Hilary Meciszewski, Uwagi o teatrze krakowskim, druk
Stanistaw Gieszkowski, Krakow, 1843, druk, ze zbioréw
Muzeum Narodowego w Krakowie, sygn. Il 1502 s.z.
Dyrektor i rezyser Teofll Trzcinski podczas proby do
sztuki Wesele pani du Barry Adama Grzymaty-Siedlec-
kiego, Wtodzimierz Bartosiewicz, prem. Teatr Polski
w Poznaniu, 10.03.1948, rysunek otdéwkiem, ze zbio-
row Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2106/VI

Pismo dyrektora Teatru Miejskiego w Krakowie Tade-
usza Pawlikowskiego do Prezydenta Miasta Krako-
wa, 1894, rekopis, z zasobu Archiwum Narodowego
w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 229 (reprodukcja)
Regulamin domowy Teatru Miejskiego w Krakowie,
1894, rekopis, z zasobu Archiwum Narodowego
w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 295-301 (reprodukcja)
Urzadzenie dla artystow teatru krakowskiego, 1843,
druk, z zasobu Biblioteki Narodowej, sygn. 89.481
(reprodukcja)

Dyrektor Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie Ludwik
Solski z pracownikami technicznymi, 1953, fotografia,
ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-Fs2240/
VI/44 (reprodukcja)

Ogolne postanowienia dotyczace stuzby teatralnej,
1887, rekopis, z zasobu Archiwum Narodowego
w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 3-6 (reprodukcja)
Proba w Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie,
Tadeusz Cybulski, 1920, olej na tekturze, ze zbiorow
Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-2274/VI|

Regulamin dla stuzby Teatru Miejskiego, ok. 1893,
druk, z zasobu Archiwum Narodowego, sygn.
29/541/2 k. 73-78 (reprodukcja)

15. BUDOWANIE ZESPOtU

Karykatura Ludwika Solskiego jako dyrektora i w roli
Chudogeby z ,Wieczoru Trzech Kroli” Wiliama Szek-
spira, Zygmunt Wierciak, 1906, rysunek otdwkiem
i kredka, podmalowany akwarela, ze zbiorow Muzeum
Krakowa, nr inw. MHK-768/VI

Karykatura Ludwika Solskiego jako dyrektora angazu-
jacego aktorke, Zygmunt Wierciak, 1913, akwarela, ry-
sunek piorkiem, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw.
MHK-764/VI

Wykaz sktadek na fundusz emerytalny pracownikow
teatru, ok. 1893, rekopis, z zasobu Archiwum Naro-
dowego w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 147-148 (re-
produkcja)

Wykaz przedstawien, z ktorych 15% dochodu prze-
znaczono na fundusz emerytalny, ok. 1893, rekopis,
z zasobu Archiwum Narodowego w Krakowie, sygn.
29/541/2 k. 145 (reprodukcja)

Wykaz miesiecznych gaz aktorskich, ok. 1893, rekopis,
z zasobu Archiwum Narodowego, sygn. 29/541/2 k.
141-143 (reprodukcja)

Whykaz funduszy zebranych na poczet emerytur dla
aktoréw, ok. 1894, rekopis, z zasobu Archiwum Naro-
dowego, sygn. 29/541/2 k. 151 (reprodukcja)
Kontrakt aktorski Konstancji Bednarzewskiej, 1900,
druk, rekopis, ze zbioréw Muzeum Teatralnego Teatru
Wielkiego - Opery Narodowej w Warszawie, nr inw.
MT 1X/232/11, (reprodukcja)

Dyrektor Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie Ludwik
Solski podpisujacy umowy z aktorami, Jan Binek, 1931,
fotografia, ze zbioréw Muzeum Krakowa, nr inw. MH-
K-Fs956/VI (reprodukcja)

10.

11.

16. RELACJE Z WEADZA

Protokot z rewizji Starego Teatru, 1884, druk, z zasobu
Archiwum Narodowego, sygn. 29/541/64 k. 1083-
1084 (reprodukcja)

Pismo Tadeusza Pawlikowskiego do Komisji Teatralnej,
1894, rekopis, z zasobu Archiwum Narodowego, sygn.
29/541/2 k. 129-131 (reprodukcja)

Instrukcja dla Komisji Teatralnej, 1883, rekopis, z za-
sobu Archiwum Narodowego w Krakowie, sygn.
29/541/2 k. 183-186 (reprodukcja)

Instrukcja dla komisarzy inspekcyjnych oraz strazy cy-
wilno-policyjnej, ok. 1893, druk, z zasobu Archiwum
Narodowego w Krakowie, sygn. 29/541/2 k. 275-293
(reprodukcja)

Pismo kierowane nie do Rady Miejskiej z prosba o za-
trudnienie jako zarzadca rzeczy teatru, 1899, rekopis,
z zasobu Archiwum Narodowego w Krakowie, sygn.
29/541/3 k. 29 (reprodukcja)

Pismo Tadeusza Pawlikowskiego do Komisji Teatralnej
w sprawie rozliczenia finansowego, 1899, rekopis,
z zasobu Archiwum Narodowego, sygn. 29/541/3 k.
487 (reprodukcja)

Pismo do Dyrekcji Teatru - odpis protokotu komisji
budowlano-ogniowej, 1887, rekopis, z zasobu Archi-
wum Narodowego, sygn. 29/541/63 k. 1113-1115
(reprodukcja)

Odezwa - odpis ostrzezenia wydanego dla Teatru
z powodu zaniedban, 1886, rekopis, z zasobu Archi-
wum Narodowego, sygn. 29/541/63 k. 1161-1164
(reprodukcja)

List umowny - kontrakt Lucjana Rydla z Gmina Sto-
tecznego Miasta Krakowa dotyczacy dyrekcji teatru,
1915, druk, z zasobu Archiwum Narodowego, sygn.
29/511/6 k. 165-168 (reprodukcja)

Wykaz sztuk zgtoszonych do repertuaru, Tadeusz
Pawlikowski, 1894, rekopis, z zasobu Archiwum Naro-
dowego w Krakowie, sygn. 29/541/2/ k. 215 (repro-
dukcja)

Klucz z uroczystego otwarcia przebudowanego gma-
chu Starego Teatru krakowskiego, 1906, metal po-
ztacany, ze zbiorow Muzeum Krakowa, nr inw. MHK-
119/11

17. BUDOWANIE WIZERUNKU

Afisz anonsujacy odczyt Stanistawa Przybyszewskiego
potfaczony z przedstawieniem Whnetrza Maurice'a Ma-
terlincka, Zaktad Litograficzny Aureliusza Pruszyn-
skiego wg projektu Stanistawa Wyspianskiego, 1899,
litografia barwna, ze zbioréw Muzeum Krakowa,
nrinw. MHK-2108/VI

Wykaz wystepow goscinnych w Teatrze Miejskim, Jo-
zef Kotarbinski, ok. 1893, rekopis, z zasobu Archiwum
Narodowego w Krakowie, sygn. 29/541/2/ k. 149
(reprodukcja)

JAfisz Teatralny”, 3 XII 1876, druk, z zasobu Biblioteki
Narodowej, sygn. mf.29046 (reprodukcja)

Afisz ze sztuki Wrdg ludu Henrika Ibsena, Teatr Kra-
kowski, prem. 17.10.1891, rez. Roman Zelazowski,
druk, ze zbiorow Biblioteki Teatru im. J. Stowackiego
w Krakowie, nrinw. Opr-22/151 (reprodukcja)

Afisz ze sztuki Wrdg ludu Henrika Ibsena, Teatr Kra-
kowski, z dnia 18.10.1891, rez. Roman Zelazowski,
druk, ze zbioréw Biblioteki Teatru im. J. Stowackiego
w Krakowie, nrinw. Opr-22/152 (reprodukcja)

Afisz ze sztuki Wrdg ludu Henrika Ibsena, Teatr Kra-
kowski, z dnia 20.10.1891, rez. Roman Zelazowski,
druk, ze zbioréw Biblioteki Teatru im. J. Stowackiego
w Krakowie, nrinw. Opr-22/153 (reprodukcja)

Afisz ze sztuki Wrdg ludu Henrika Ibsena, Teatr Miejski
w Krakowie, z dnia 19.10.1894, druk, ze zbiorow Bi-
blioteki Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie, nr inw.
Opr-26/44 (reprodukcja)

Plakat ze sztuki Wrog ludu Henrika Ibsena, Narodowy
Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej w Krakowie, prem.
3.10.2015, rez. Jan Klata, druk ze zbiorow Narodowe-
go Starego Teatru w Krakowie, br. nr. inw. (reprodukcja)
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