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Rybalt - Stanislawa Wysocka’s touring company

The article presents the history and significance of the Rybatt Theater, the first professional
theater for working-class audiences directed by a woman in interwar Warsaw. Stanistawa
Wysocka, an established director and actress, initiated this activity as a response to the
theatrical crisis, offering an alternative to naturalism and traditional repertoire. The author
discusses how the theater functioned in 1925-1926, analyzing its repertoire, its activities in
various districts of Warsaw and its tours around Poland. Wysocka shaped a new type of
actor and spectator, emphasizing aesthetic and emotional education of the audience. The
article highlights Rybalt’s financial and organizational difficulties, as well as its relationship
with other theater projects of the era, such as Leon Schiller’s Teatr im. Bogustawskiego and
Witold Wandurski’s initiatives. Based on rich source material, including letters, reviews and
memoirs, the author reconstructs the theater’s activities and points to its unique
contribution to the development of Polish theater.
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Teatr Rybalt byl w miedzywojennej Warszawie pierwszym zawodowym
teatrem dla robotniczej publicznosci prowadzonym przez kobiete. Jego
genezy nalezy szukac przede wszystkim w uporze Stanistawy Wysockiej,

ktorej nie wystarczata ugruntowana pozycja wybitnej aktorki i rezyserki. W



polemikach toczonych na tamach prasy artystka przedstawiata problemy
teatru, szukata przyczyn kryzysu i wskazywata drogi, ktore pozwola na
wyprowadzenie go z tego stanu. Brak odzewu na jej postulaty popchnat
Wysocka do dziatania. Punktem wyjscia do reformy rozumianej jako
wyrugowanie naturalizmu, wychowanie nowego aktora i nowego widza miat

by¢ miedzy innymi Teatr Rybatt.

Celem artykutu jest opisanie losow tej instytucji oraz umieszczenie jej na tle
biografii tworczej Wysockiej, jej pogladow oraz teatréw Witolda
Wandurskiego i Leona Schillera. Dotychczas Teatr Rybalt nie doczekat sie
szczegOlowego opracowania historycznego, co wynika przede wszystkim z
trudnosci, jakie wigza sie ze znalezieniem informacji na jego temat; wiele
dokumentdw zagineto lub ulegto zniszczeniu. Ponadto jego wedrowny status
powaznie utrudnia poszukiwania ocalatych strzepkow informacji. Piszac o
Rybalcie, wykorzystatam listy Wysockiej do Emila Zegadtowicza,
przeprowadzone z nia wywiady, recenzje oraz informacje prasowe i
wspomnienia. Odnositam sie tez do biografii artystycznej Wysockiej -
zawarte w niej tropy prowadza do Rybatta, co moze wspomdc probe

odtworzenia brakujacych fragmentéw jego historii.

Rybaht - historia dzialalnosci

Teoretycznie dzialalnos¢ Rybatta da sie zamknaé pomiedzy dwoma datami -
oficjalng premiera Balladyny Juliusza Stowackiego 20 grudnia w 1925 w
siedzibie Towarzystwa Pracownikéw Handlowych przy ul. Siennej 16 w
Warszawie, a ostatnim zapowiadanym w prasie pokazem Nadziei Hermana
Heijermansa w Teatrze Odrodzonym na Pradze 27 czerwca 1926 roku.
Trzeba jednak pamietac, ze pierwsza premiere poprzedzaly préby,

najprawdopodobniej rozpoczete jeszcze we wrzesniu, a znikniecie ze szpalt



gazet informacji o pokazach wcale nie musi oznaczaé¢ konca dziatalnosci.
Upadek teatru zostat jednak odnotowany w satyrycznym numerze
»Wiadomosci Literackich”, czyli ,Jadamoskach Literackich” z lipca 1926
roku, gdzie nad godiem czasopisma, w miejscu standardowej informacji o
,oplacie uiszczanej ryczattem”, pojawit sie tekst: ,Wysocka kresowa
wyniszczona rybattem” - przetom czerwca i lipca wyznacza wiec koniec

dziatalnosci teatru.

W poczatkowej koncepcji Rybalt byt instytucja przeznaczona dla robotnikéw,
celowo dziatajaca bez stalej siedziby, teatrem wedrownym. ,Chce stworzy¢
zespot, ktéry bedzie grat robotnikom warszawskim. We wszystkich
dzielnicach kolejno”, tak swdj teatr okreslita Wysocka dla ,Kuriera
Poznanskiego”, i dodata: ,robotnik nie bedzie potrzebowat szukac teatru.
Teatr przyjdzie do niego” (,,Kurier Poznanski”, 1925). Rybatt miat wiec
czynnie szuka¢ widzow i docieraé do nich, grajac w réznych salach w
Warszawie. W pierwszym okresie dziatalnosci, ktéry trwat od grudnia 1925

do marca 1926 roku, urzadzano pokazy na Ochocie, Woli i Pradze.

Idea poszerzenia dostepu do kultury taczyta teatr Rybatt z teatrami
dzielnicowymi, przyktadowo Teatrem Praskim, Teatrem Dramatycznym czy
Teatrem Powszechnym, ktérych cele przede wszystkim byly wychowawcze -
mialy podnies¢ poziom kultury wsrdd najubozszych warstw spotecznych,
odciagajac je tym samym od bezmyslnych i ogtupiajacych, obliczonych
jedynie na zysk imprez teatralnych (Krasinski, 1973). Stalym problemem
scen dzielnicowych okazaly sie jednak wtasnie pieniadze, ktérych brakowato

na wszystko - zaczynajac od kostiuméw i dekoracji, na gazach konczac.

Artysci Rybatta chcieli docieraé do tej samej, dzielnicowej publicznosci.
Pewna przewage nad konkurentami dawata im mobilnosé, pozwalajaca na

granie w niemal kazdych warunkach. O rozmowach z kierownictwem Teatru



im. Fredry (Sniadeckich 5) Wysocka informowala, zapowiadajac powstanie
Rybatta (,Kurier Poznanski”, 1925). Rybalci grali takze na scenie Teatru
Popularnego (Wolska 32), a po raz ostatni prezentowali sie przed
warszawiakami na goscinnych deskach Teatru Odrodzonego (Zygmuntowska
3). Zespo6t Wysockiej wystapit takze na dwoch scenach popularnych - w
Teatrze Wodewil (Nowy Swiat 43) oraz w Teatrze Kazimiery Niewiarowskiej
(Jasna 5). By¢ moze lokalizacji byto wiecej, nie zostaly jednak odnotowane w
prasie. Zespot dotart takze na Ochote, do jedynej dzielnicy pozbawionej
instytucjonalnego zycia teatralnego - wystepowat w kinie przy Gréjeckiej. Za
miejsce do gry z rownym powodzeniem stuzyty tez szkolne sale czy aule - jak
wowczas, gdy teatr wystawit spektakl w Gimnazjum im. Wiadystawa IV na

Pradze.

Wysocka nie byta pierwsza dziataczka, ktorej zalezato na zapewnieniu
masowemu odbiorcy kontaktu z wysoka kulturg. Wczesniej gtosno
postulowali to socjalisci i komunisci. Zainteresowanie Wysockiej robotnikami
nie miato charakteru ,robotnikomanii” - nie fascynowat jej sposob zycia
pracownikow fabrycznych, nie chciata sie do nich upodabniaé. Pragneta
stworzy¢ teatr dla robotnikow, a nie teatr robotnikéw. Zatozycielka Rybalta
nie koncentrowata sie na aktorze-robotniku, jej teatr nie prezentowat tez
problemoéw socjalno-materialnych tej grupy, nie byt jej rzecznikiem. To miat
by¢ krok w kierunku pozyskania nowego widza, przy petnej swiadomosci, ze
latwiej jest wychowac¢ widownie od podstaw, niz potem przetamywac jej zte
nawyki. By¢ moze to (a nie na przyktad wrazliwosé spoteczna) byto koronnym
argumentem za tym, aby nowy teatr otworzy¢ z mysla o publicznosci z

peryferii.

Ze wzgledu na brak statej siedziby, w prasie przekazywano doktadne

informacje o miejscu i czasie pokazdéw, co spychato teatr Wysockiej na koniec



rubryk z repertuarem, do sekcji imprez niecyklicznych. Mogto to przypinac
mu tatke przedsiewziecia o mniej powaznym charakterze niz dziatania innych
stotecznych teatrow. Duza liczba odbiorcéw, do ktérych teatr docierat,
podwaza jego marginalny status, zmuszajac do zastanowienia sie nad
kwestig prestizu. Wysocka musiata by¢ swiadoma, ze Rybattowi
automatycznie zostanie przypisana nizsza ranga, niz gdyby teatr grat w
staltym budynku i dla typowej, mieszczanskiej publicznosci. Skupienie sie na
nadrzednym celu, wbhrew srodowiskowym hierarchiom, wydaje sie waznym

sktadnikiem myslenia o Rybatcie w pierwszym okresie jego istnienia.

,Smieszny jest taki wedrowny teatr - rozpakowuja przed przedstawieniem
swoje manatki - prasuja - przyszywaja - ubieraja sie - graja - i znow czym
predzej sktadaja wszystko - aby jutro jechaé¢ dalej” - pisata o stylu pracy
swoich aktoréw Wysocka (Bo Ty jestes moje Fatum, 2008, s. 147). Relacja
dyrektorki to wglad od wewnatrz w zatozona przez nig placowke, a
jednoczesnie proba sformutowania réznic miedzy teatrem statym a
wedrownym. Kluczowa byla tu mozliwosé tatwego przenoszenia spektaklu z
miejsca na miejsce, dzieki zaprojektowanej przez Tadeusza Gronowskiego
scenografii, ktora Wysocka nazywata , portatywna”, co w dawnej
polszczyznie oznaczato ,przenosng”. W obliczu trudnosci z finansowaniem i
braku stalego mecenasa (zaroéwno instytucji, ktora wspierataby teatr, jak i
prywatnego sponsora) koncepcja taniego miejskiego teatru dla robotnikow
musiata ulec rewizji - same bilety nie pokrywaly kosztow eksploatacji
Balladyny. W zwiazku z trudnosciami, jakich teatr doswiadczat na Ochocie,
dyrektorka postarata sie o list polecajacy z Kuratorium Oswiaty, ktory

otworzyt przed Rybattem drzwi szkét.

W pierwszym okresie Rybatt grat jedynie Balladyne w rezyserii Wysockie;j.

Recenzje spektaklu byly rozne, ale powtarzato sie w nich uznanie dla idei



sceny dla niewyrobionej publicznosci z przedmies¢ i prowingji. Juz podczas
inauguracji informowano o planowanych wyjazdach poza Warszawe. Drugi
okres dziatalnosci teatru Wysockiej to czas objazdu wschodniej i potudniowej
Polski, ktory trwat od 27 lutego do konca marca 1926 roku (,,Echo
Warszawskie” 1926, nr 81A). Zespot grat Balladyne (trzydziesci dwa pokazy)
i Starego kawalera Jozefa Korzeniowskiego w rezyserii Wysockiej (trzynascie
pokazow). Korzeniowski byt dramatopisarzem bliskim Wysockiej, wystawiata
jego teksty z powodzeniem, odSwiezajac komizm dzieki rezygnacji ze
stylizacji na rzecz naturalnosci gry (Horbatowski, 2009). W przypadku
Starego kawalera uwspotczesnienie utworu mogto by¢ kluczem do sukcesu -
liczba przedstawien wskazuje, ze czesto grano te sztuke dwa razy dziennie.
Zespot odwiedzit dziewietnascie miejscowosci: Siedlce, Kobryn, Pinsk,
F.uniniec, Baranowicze, Lide, Nieswiez, Stonim, Biatystok, Brzes¢, Chelm,
Krasnystaw, Zamos¢, Hrubieszéw, Wtodzimierz, Kowel, Luck, Rowne i Sarny
(Wilski, 1982). Rybatt w tym okresie przestat by¢ teatrem tylko dla
robotnikdéw, poszerzyt profil i stat sie teatrem popularnym, wystepujacym
przed mieszczanska publicznoscia. Dzieki staraniom Wysockiej objazd
poprzedzily listy polecajace wystane do jednostek wojskowych i szkoét, dla
ktérych organizowano dodatkowe popotudniowe pokazy. Trzeci okres -
pomiedzy powrotem teatru z objazdu a jego ostatecznym upadkiem pod
koniec czerwca - jest najtrudniejszy do opisania. Trupa Wysockiej prawie nie
pojawia sie w prasowych rubrykach z repertuarem. Na poczatku maja 1926
roku Rybatt dat ostatniag premiere - Nadzieje Hermana Heijermansa, zelazny
tytut repertuaru teatréw robotnikéw. Wilski podaje jako date premiery 21
czerwca, ale w Swietle korespondencji Wysockiej to nieprawdopodobny
termin, poniewaz wzmianki o graniu tego spektaklu pojawiaja sie w listach z
maja. Z tego samego zrodta wynika, Ze w momencie przewrotu majowego,

pod wplywem chwili, grupa Wysockiej powrdcita do idei teatru dla



robotnikéw. Tym razem pokazy organizowano w siedzibach zwiazkéw

zawodowych - nie wiadomo jednak, ktorych ani kiedy doktadnie.

Nadzieja byta najbardziej zaangazowanym politycznie spektaklem w
repertuarze Rybalta, stanowita komentarz do biezacych wydarzen, z ktorymi
wielu wigzato nadzieje na zmiane sytuacji w Polsce. Wysocka czytata ten
dramat przez pryzmat pism Marksa, a do inscenizacji wtaczyta Marsylianke,
czyli piesn z rewolucyjnego repertuaru. W liscie do Zegadtowicza z 27 maja

1926 roku Wysocka pisata:

Wystawitam teraz Nadzieje, graja ja po zwigzkach socjalistycznych
[zawodowych - przyp. B.M.] - Marsylianka entuzjastycznie
oklaskiwana - sztuka dwdch klas wyzyskiwanych i wyzyskiwaczy -
juz teraz jestem zupelnie czerwona - z tamtym swiatem skonczytam
- nie cierpie burzujéw - nie znosze panéw od wyscigéw - ktérzy w
hotelu chowaja swoja cenng skorke - gdy krew sie leje - ci zawsze
w ten czas zdotaja sie przenies¢ w wygodne miejsce - nie znosze
wszelkiego rodzaju pieknoduchow - nicos¢ - egoizm i pustka

duchowa sie pod tym kryje (Bo Ty jestes moje Fatum, s. 178)".

To moment, kiedy Rybattowi najblizej do modelu teatru robotnikow w jego
polityczno-agitacyjnym wymiarze - teatr wytwarza zaangazowany komentarz
do rzeczywistosci. Prawdopodobnie wtasnie ten spektakl mdgt by¢ najblizszy
robotnikom zrzeszonym w zwigzkach zawodowych. Nadzieje pokazywano
poOzniej takze na scenach stalych teatréw, niestety nic nie wiadomo o
reakcjach publicznosci (ktéra miata najprawdopodobniej inny profil
spoteczny) w zmienionych okolicznosciach politycznych, po opadnieciu

najsilniejszych emoc;ji.



Ostatnie informacje o dziatalnosci Rybatta dotycza goscinnych wystepow w
Teatrze Odrodzonym na Pradze, gdzie zespot zagrat trzy spektakle. Mimo
staran Wysockiej - podjetych wspdlnie z Ireng Solska i Witoldem
Hulewiczem - o przejecie budynku po Teatrze im. Bogustawskiego, miasto
odmowito powierzenia im tej instytucji. Zrezygnowana Wysocka wyjechata z

Warszawy, a jej teatr zakonczyt dziatalnosc.
Rybalt w biografii Wysockiej

Teatr Rybatt byl summa dotychczasowych doswiadczen Stanistawy
Wysockiej. Artystka urodzita sie w Warszawie w 1877 roku, kariere teatralng
rozpoczeta w teatrach objazdowych, gdzie doksztatcata sie w toku prac
zespotuy, ale takze pod wptywem recenzji teatralnych pietnujacych jej
niedociggniecia. Jej formalna edukacja teatralna zamykata sie w studiowaniu
przez rok w Klasie Dykcji i Deklamacji przy Warszawskim Towarzystwie
Muzycznym, w Srodowisku byta jednak uznawana za samouczke, ktéorej
jedyna szkota byt wedrowny zespot (Grzymata-Siedlecki, 1957).
Najwazniejszy okres jej kariery aktorskiej to dziesiecioletni pobyt w teatrze
krakowskim (1901-1911), gdzie Swiecita najwieksze triumfy w rolach
tragicznych i byta postrzegana jako nastepczyni Modrzejewskiej. Ambicje
pchaly ja do dalszego rozwoju, w tym samym okresie po raz pierwszy
rozpoczeta prace pedagogiczna (w szkole dramatycznej Kazimierza
Gabryelskiego). Przetomowym rokiem byt 1913, kiedy wyrezyserowata swdj
pierwszy spektakl - Makbeta Williama Szekspira w Teatrze Popularnym w
L.odzi.

Te trzy elementy: praca pedagogiczna, praca rezyserska i aktorstwo zostaty
ze soba potaczone w pracach Teatru Studya w Kijowie w latach 1915-1917. U
zrodet kijowskiej inicjatywy Wysockiej znalazly sie jej kontakty z



Konstantinem Stanistawskim. W 1915 roku byta w Moskwie, gdzie z bliska
przygladata sie ksztalceniu aktoréw w Pierwszym Studiu MChT. Efekty tej
pracy wzbudzily zachwyt Wysockiej oraz potrzebe, aby powota¢ podobne
studio w Polsce, do czego Stanistawski ja zachecat. Poczatki Studya w 1915
roku wyznaczaja lekcje dykcji i deklamacji, ktorych artystka udzielata we
wlasnym domu. Wytonita sie nich grupa mtodych ludzi, gotowych do podjecia
powazniejszych wyzwan aktorskich. Zrealizowany w 1916 roku Swierszcz za
kominem Charlesa Dickensa miat by¢ hotdem dla Stanistawskiego, ale
jednoczesnie okazja dla Wysockiej do porownania swoich osiggnie¢
pedagogicznych z tym, co widziata w Moskwie. Podobienstwo obu
inscenizacji sciagneto na nig jednak krytyczne uwagi i zarzut o kopiowanie
Rosjanina (Horbatowski, 2009).

Stanistawski moze byé takze uznany za inspiratora Rybatta. Irena Schiller,
piszac o genezie teatru Wysockiej, zwraca uwage na list, ktéry reformator
napisat do artystki w 1922 roku (Schiller, 1965). Nie bylo w nim
bezposredniej zachety do utworzenia przez Wysocka wlasnego teatru,
artysta opisywat jednak rozwdj swojej dziatalnosci: ,Moje Studia rozmnozyty
sie, mam ich obecnie dziewiec [...]. Co do techniki w sztuce, wypracowano w
ciagu tych lat bardzo wiele w dziedzinie rytmu, fonetyki, umuzykalnienia, tak
ze strony dykcji, jak i w znaczeniu ruchowym. Bardzo duzo interesujacego”
(tamze, s. 243). By¢ moze juz samo podtrzymanie po wojnie kontaktu ze
Stanistawskim oraz swiadomos¢ jego konsekwentnych poszukiwan popchnety
artystke do podjecia jeszcze jednej préoby twdérczej. Dzieki dobremu
opracowaniu loséw Teatru Studya mozemy odtworzyé elementy praktyki w

Rybalcie.

Podstawowym celem Wysockiej w Kijowie byto stworzenie podwalin pod

nowoczesny teatr narodowy (Horbatowski, 2009). Dyrektorka za



posrednictwem Studya chciata ksztatci¢ nowych aktorow (stad przedkladanie
pracy warsztatowej nad pokazy), a takze nowych widzoéw (z czego wynikto
zatozenie Teatru Kameralnego). Piotr Horbatowski, piszac o jej
osiggnieciach, traktuje kolejne premiery jako etapy ilustrujace rozwéj obu
tych grup (2009). Wysocka inspiracje dla swojego teatru czerpata z praktyk
przesztosci: antycznego teatru greckiego, sSredniowiecznych misteriéw i
teatru epoki elzbietanskiej, ktore wedtug artystki angazowaty widza i

jednoczesnie poruszatly jego wyobraznie (Wysocka, 1916).

Rybatt miat zrzeszac¢ bezrobotnych aktoréw oraz adeptow szkoét
dramatycznych, ktérzy stanowili , gietki material, przez kulisy jeszcze nie
nadpsuty” (,Kurier Poznanski” 1925). Dzieki temu Wysocka mogta szkoli¢ ich
pod swoim okiem, stworzy¢ nowy typ aktora. W przedstawieniach Rybalta
zacierata sie rdznica statusu miedzy artystami o roznym doswiadczeniu i
przygotowaniu - wszyscy mieli szanse wystgpi¢ przed publicznoscia. Z
czasem mniej waznym stato sie dla Wysockiej doskonalenie aktoréw ,teatru
przysztosci”, skupita sie na wychowaniu nowego widza przez regularne

wystepy trupy, chocby i nieréwnej aktorsko.

W dokumentach z archiwum Janiny Wysockiej-Ochlewskiej, corki artystki,
znajduje sie program z Balladyny. Dzieki niemu mozemy ustali¢ personalia
cztonkow zespotu. Byli to: Izabela Rowicka-Kunicka, Mira Laniewska,
Gustawa Blonska, Zofia Kosinska, Klara Malinowska, Tadeusz Zelski, Jan
Lenczewski, Izabella Kalitowicz, Irena Orzecka, Helena Wilamowska-
Meglicka, Jézefa Inatowicz-L.ubianska, Janusz Powalski, Henryk Szletynski,
Alojzy Kaszyn, Raul Rychter i Ralf Gotart®. Jako cztonkinie zespotu nalezy
takze potraktowaé Wysocka, ktora zaczeta wystepowac w trakcie objazdu. Z
tego zestawienia siedem osob, wedtug Encyklopedii teatru polskiego, nie

miato wczesniejszych doswiadczen teatralnych lub ukonczonych studiow.



Wsrod dziesieciu pozostatych znajduja sie takie osoby, jak Izabella
Kalitowicz, ktéra aktorstwo studiowata w Moskwie przed 1905 rokiem i byta
tylko pie¢ lat mtodsza od Wysockiej, czy Izabela Kunicka, ktéra debiutowata
w Teatrze Studya, a pdzniej nalezata do Reduty. Przewazajaca czes¢ aktoréw
byta jednak znacznie mtodsza, urodzita sie na przetomie wiekow, a ich
debiuty teatralne odbywaly sie na scenach niepodlegtej Polski. Nie da sie
ukry¢, ze byt to zespot nierowny, jesli chodzi o doswiadczenie sceniczne,
fakty jednak przecza przekonaniu o jego catkowicie amatorskim

charakterze®.

Rybatt pod pewnymi wzgledami byt zblizony do Teatru Studya -
podobienstwo to wyrazato sie przede wszystkim w zaangazowaniu cztonkow
zespotu w rozwoj teatru. Jak méwita dziennikarzowi , Kuriera Polskiego” w
1925 roku Wysocka: , 0d pazdziernika caly nasz zespot pracuje bez zadnego
wynagrodzenia, studiujac i opracowujac szereg utworéw scenicznych,
ponadto zas wlasnorecznie szyjac kostiumy i przygotowujac dekoracje”
(Linski, 1925). Charakter pracy w Rybalcie przywodzi na mysl spoétdzielnie,
jednak w zachowanych dokumentach nie ma zadnych wzmianek
sugerujacych inna niz zwyczajowa forme organizacji teatru. Nie ma tez
potwierdzenia, ze artysci partycypowali w kosztach i réwno dzielili zyski. Z
list6w Wysockiej wynika, ze to przede wszystkim ona sie zadtuzata (Bo Ty
jestes moje Fatum, 2008). Przyjety w teatrze system wspolnej pracy mogt
czesciowo wynikaé z problemdéw finansowych, ale mozna go potraktowaé
takze jako element wychowania aktorskiego, wpojenia swiadomosci, ile trudu

wymaga praca za kulisami.

Wysocka w obu przypadkach byta inicjatorka przedsiewziecia, rezyserka i
jedyna nauczycielka aktorstwa. Juz w Kijowie ujawnita swdj zelazny

charakter, narzucajac surowe zasady intensywnej pracy - tagodzone przez



retoryke (i autentyczne gesty) wspoétpracy, solidarnosci i przyjazni wewnatrz
teatru (Horbatowski, 2009). Mtodziez aktorska ze studia zajmowata sie
teatrem od strony organizacyjnej - kasa biletowa, bufetem. Mozna
podejrzewad, ze Rybatt opierat sie na podobnych zasadach. Jak Wysocka
pisata w pazdzierniku 1925 roku: ,co dzien 6 godzin daje ludziom - pracuja
dobrze - czy bedzie cos z tego - zobaczymy” (Bo Ty jestes moje Fatum, 2008,
s. 135), co wskazuje na intensywnos¢ prob i wktadanego wysitku. Samej

siebie Wysocka takze nie oszczedzata:

Bo oprocz pracy czysto teatralnej, trzeba dodacé, ze wgladata w
kazdy szczegoét. Byla inspicjentem, maszynistg, dyrektorem,
administratorem, nauczycielem, elektrotechnikiem. Z namietnoscia
odtwarzata za kulisami dZwiek ostrzenia kosy w sztuce
Maeterlincka lub wykonywala za sceng polke finalowa Swierszcza
za kominem, wéwczas gdy jej uczniowie tanczyli ja na scenie
(Iwaszkiewicz, 1963, s. 54).

Ten opis pracy w Studyach mozna zestawi¢ z wypowiedzig Wysockiej z
grudnia 1925 roku o pierwszej premierze Rybatta: , pracowatam jak prosty
robotnik, i na drabinie, i pod drabing - z uporem maniaka - ktéry musi rzecz
zaczetq doprowadzié¢ do konica” (Bo Ty jestes moje Fatum, 2008, s. 140).

Teatry, ktére prowadzita Wysocka, catkowicie jg pochlaniaty.

Teatry Rybalt i Studya réznity sie jednak forma dziatalnosci. W Kijowie
aktorka rozdzielita pedagogike i teatr, w 1916 roku zaprosita zawodowych
artystow i otworzyta Teatr Kameralny. Problem podziatu na teatr zawodowy
oraz adeptéw statl sie zarzewiem konfliktu, w wyniku ktérego w 1917 roku

wprowadzono zmiany statutowe i usunieto Wysocka ze stanowiska



kierowniczego w Teatrze Studya. Na dlugo zapamietata ten dotkliwy cios, a
kiedy przyszto do tworzenia Rybatta, drugi raz nie popetnita tego btedu -
zostala jedyna osoba decyzyjng w zespole, nie oddzielata juz pracy

pedagogicznej od teatralne;j.

Sytuacja Teatru Studya, mimo wojennych trudnosci, byta o wiele
stabilniejsza niz potozenie Rybatta. Kijowski teatr miat mecenasa -
Stanistawa Dunin-Karwickiego - dzieki ktoremu mogt sie rozwijaé i
rozszerzy¢ swoja dziatalnos¢ na Teatr Kameralny. Potozenie Rybatta pod tym
wzgledem byto o wiele bardziej skomplikowane. Na rozpoczecie dziatalnosci
Wysocka otrzymata od Departamentu Sztuki i Kultury dwa tysiace ztotych,
ktdére okazaly sie jednak suma niewystarczajaca (Ceysingieréwna, 1926). W
odrodzonej Polsce brakowato przyjaciét teatru z kregu bogatej szlachty,
pojawila sie za to nowa mozliwos$¢ pozyskiwania funduszy w urzedach, a
raczej od urzednikow. Wysockiej udato sie uzyskaé pomoc finansowa z kilku
zrodet - po pierwsze juz w styczniu ,wychodzita” w Kuratorium Oswiaty
okolnik do szkét, polecajacy Balladyne, co otworzyto nowe perspektywy. Na
czas objazdu zdotlata takze zdoby¢ rekomendacje swego zespotu dla wojska,
co zapewniato komplety na dodatkowych przedstawieniach, a tym samym
staly zysk. Pozyskata tez bezposrednie wsparcie finansowe od Jana
Skotnickiego, dyrektora Departamentu Kultury i Sztuki w Ministerstwie
Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego. Na tym nie konczyty sie jej
peregrynacje po urzedach, a wrecz nasilily sie w okresie poprzedzajacym
objazd; udato jej sie uzyskaé¢ dodatkowe srodki, wagony kolejowe oraz znizki
na przejazdy. Wykorzystywata wiec swoja pozycje, aby uzyska¢ wsparcie dla
Rybatta.

Praca w Teatrze Studya oraz namyst nad sama istota teatralnosci

doprowadzity Wysocka do krytyki wspétczesnego teatru, wypaczonego przez



naturalizm. Zdaniem artystki problem lezat zaréwno w przetadowaniu
widowisk efektami wizualnymi, jak i rozleniwieniu aktoréw, ktorzy w pedzie
za odtwarzaniem zycia zrezygnowali z intelektualnej pracy nad rola. Z tego
tez wzgledu celem Studya stato sie przywrdcenie scenicznej prostoty i
harmonii, ktore miatly sie przejawia¢ w grze scenicznej, ale rowniez w
dekoracjach. W efekcie Wysocka w kijowskim teatrze zrezygnowata ze
scenicznej rampy rozdzielajacej aktorow i widzéw, suflera oraz z braw na
zakonczenie spektaklu®. Nie tylko fizycznie zblizylo to do siebie scene i
publicznos¢, ale takze wptyneto na sposdb gry: aktorzy musieli utrzymywac
wysoki poziom skupienia, a widzowie nie byli wytracani ze stanu iluz;ji.
Dyrektorka stawiata przed artystami wysokie cele moralne, odrzucata
gwiazdorstwo. Od widzéw zas oczekiwala punktualnosci - na sale nie mozna

byto wejs¢ po rozpoczeciu przedstawienia (Horbatowski, 2009).

Aktor byt dla Wysockiej centralnym punktem teatru, dlatego jego ksztatceniu
poswiecata wiele energii. Uczyla wypowiadania kwestii w sposob, ktory miat
przekonac¢ widza o wewnetrznej prawdzie granej postaci. Adepci wiele czasu
poswiecali ¢wiczeniom ciata oraz umystu. W harmonogramie studiéw - jak
pisze Horbatowski - znajdowaty sie wyktady z literatury, plastyki scenicznej
oraz rytmiki wedtug zasad Dalcroze’a (2009). Aktor musiat nie tylko umie¢
sprawnie sie poruszac, ale takze inteligentnie skomponowacé role. Na bazie
kijowskiej praktyki Wysocka wypracowata kontrowersyjny poglad, ze
aktorstwa mozna sie nauczy¢ jedynie przez prace na scenie. Niestety, nie
zachowaly sie zadne Swiadectwa pracy pedagogicznej w Rybalcie, ktore

pozwolityby ja poréwnac do pracy Studya.

Wiele wskazuje na to, ze kiedy Wysocka powrdcita do Polski w grudniu 1919
roku, marzyta o odtworzeniu Studya, jednak nie miata ku temu odpowiednich

warunkéw (Michalczyk, 2021). Legende, ktora narosta wokot faktu, ze Juliusz



Osterwa ubiegt Wysocka, otwierajac Redute, nalezy traktowac z duza doza
ostroznosci. Aktorka po przyjezdzie do stolicy nie obserwowata biernie
wydarzen. W okresie 1919-1922 pozostawata, w miejsce nieobecnego
Aleksandra Zelwerowicza, gldwna rezyserka Teatru Rozmaitosci - mogta
wiec nadawac ton najdtuzej dzialajacemu teatrowi dramatycznemu w
Warszawie. Ponadto prowadzita dziatalnos¢ pedagogiczna - to ona byta
zatozycielka i pierwsza dyrektorka Panstwowej Szkoty Dramatycznej przy
Konserwatorium Muzycznym, a opracowany przez nig program nauczania na
wiele lat zawazyl na ksztatceniu aktoréw w Polsce (2021). To wszystko
dowodzi przenoszenia przez nia kijowskich zdobyczy na polski grunt -

zarowno osiggnie¢ artystycznych, jak i pedagogicznych.

Teatr dla robotnikow w optyce Stanistawy

Wysockiej

W przeciwienstwie do wielu innych twércow i twérczyn teatru, Wysocka
angazowata sie w polemiki prasowe, co pozwala na wejrzenie w ewolucje jej
pogladow na przestrzeni lat dwudziestych i trzydziestych. Do 1925 roku i
ankiety na temat teatru popularnego, ktdra ogtosito , Zycie Teatru”, nie
poruszata w swoich zachowanych wypowiedziach zagadnienia teatru dla
robotnikow czy nawet teatru popularnego. We wspomnianej ankiecie padly
trzy pytania: , 1. Jaki repertuar powinien mie¢ teatr popularny (nie
dzielnicowy)? 2. Jaka roznica powinna i czy powinna by¢ miedzy teatrem
popularnym a innym? 3. Czy teatr popularny moze by¢ propagatorem

nowych form w dramacie i jego inscenizacji?” (,Zycie Teatru” 1925, s. 134).

Artystka swoj wywod rozpoczyna od konstatacji dotyczacej wspdtczesnego
zycia teatralnego oraz dostrzezenia wpltywu Wielkiej Wojny, ktora przytepita

emocje i wrazliwos¢ spoteczenstwa, co wptyneto na sposob przyswajania



sztuki. Jako najpowazniejszy problem artystka diagnozuje chtéd emocjonalny
oraz obojetnos¢ widzow na to, co wydarza sie na scenie. Obok kontekstu
wojennego wskazuje dwa zjawiska, ktore czyni odpowiedzialnymi za ten
stan: naturalizm i kino. Ten pierwszy jej zdaniem zniszczyt teatr. Stanowisko
to wyrazita stowami: ,Teatr jest teatrem, a nie kopiowaniem zycia”
(Wysocka, 1920). Aktor w teatrze naturalistycznym przestat pracowacé
twdrczo i intelektualnie, skupiony na wiernym odtwarzaniu zycia. W
konsekwencji widz jest znudzony, poniewaz teatr nie prezentuje mu niczego
interesujacego, i przestaje swoja uwaga wspottworzy¢ widowisko. Kryzys
trwa wiec po obu stronach rampy, pograzajac teatr w marazmie, z ktérego
sam nie jest w stanie sie wyzwolié. Kino zas jest groZznym konkurentem,
artystka uwaza je za bardzo negatywne zjawisko, ktére niszczy widzow,
poniewaz ich rozleniwia, przesuwa oczekiwania ku utworom nastawionym na
efekty wizualne, oducza stuchania i analizowania - widz chtonie tylko szybko
zmieniajace sie obrazy, ktorych teatr, ze wzgledu na swoje mozliwosci
techniczne, nie jest w stanie dostarczy¢ (Wysocka, 1925)°. Artystka preferuje
teatr, widzi jednak, Ze to wlasnie film rozwija nowych, lepszych aktoréw,
ktérzy sa w stanie porwac swoja gra, nawet jesli repertuar ich srodkow
aktorskich, ze wzgledu na brak mozliwosci mowienia, jest znaczaco

ograniczony.

Dlaczego film mégt lepiej przemawia¢ do szerokich mas? W pordéwnaniu z
teatrem byl rozrywka o wiele tansza, na ktéra mogli sobie pozwoli¢
wlasciwie wszyscy (z réznym natezeniem wizyt oczywiscie), bez dodatkowych
kosztéw w postaci na przyktad nowego ubrania. Jak zauwazata w wywiadzie
dla ,Bluszczu” sama Wysocka: , Do teatrow w srodmiesciu publicznosci tej
sie nie Sciggnie. Odstraszy ja wspaniatosé strojéw, na ktorych tle zbyt
smutno i upokarzajaco wygladatyby ich wytarte marynarki i ubogie sukienki,

odstraszy wysokosc cen itd.” (Ceysingieréwna, 1926, s. 99). Kino rozpalato



emocje widzéw, ktorzy gteboko przezywali filmowe doswiadczenia.
Jednoczesnie w powszechnej hierarchii byto traktowane jako gorszy rodzaj
sztuki, dobry dla pracownikow fizycznych, ale juz nie dla ludzi z klas
wyzszych. Dychotomiczne traktowanie rozumu i afektow - od starozytnosci
obecne w kulturze, zawsze wyzej cenigcej ten pierwszy (Burzynska, 2015) -
odbijato sie takze tutaj. Tak jakby intelektualna rozrywka catkowicie
rozmijata sie z mozliwoscia odbioru afektywnego. Odbioru, bez ktérego
zdaniem Wysockiej nie mogto by¢ mowy o dobrym teatrze. A ten, od czasu
wojny pograzony w kryzysie, nie wzbudzat emocji, nie byt w stanie stanac do
wyscigu o swoja publicznos¢ (Wysocka, 1925). By¢é moze dlatego artystka
zapragnela stworzyc¢ taka forme teatru, ktéra bytaby odpowiedzia na te same
potrzeby co kino, jednoczesnie przewyzszajac je dzieki grze zywych,

moéwigcych aktorow.

W tekscie taka deklaracja nie pada wprost. Mozna ja jednak wywnioskowac z
wypowiedzi Wysockiej oraz praktyki artystycznej Rybatta. W wypowiedzi dla
,Zycia Teatru” Wysocka odnosi sie do dwoch wzbudzajacych silne uczucia
typow utwordéw: bajki i melodramatu, w przypadku teatru waloryzuje je
pozytywnie, za$ kina - negatywnie. Pragnienie zaproponowania w teatrze
gatunkdw, ktorych nie powazata w kinie, moze by¢ gestem wskazujacym albo
na paradoks jej myslenia, albo - co o wiele bardziej prawdopodobne - na
prébe zawlaszczenia ich, aby spozytkowaé na korzys¢ teatru silny tadunek

afektywny, ktory niosty.

Melodramat byt gatunkiem, ktory do kina przywedrowat z teatru. Opowiadat
zazwyczaj tragicznie konczace sie historie dwojga kochankéw, na ktérych
drodze stawaty przeciwnosci losu, takie jak rodzina, status majatkowy lub
wielka historia. Kino przekuto go w swoj sztandarowy gatunek, poruszajac do

gtebi widzéw i wywotujac silne emocje, takie jak rados¢ lub smutek, a w



konsekwencji Smiech lub zy. O wiele bardziej zaskakujace jest odwotanie do
bajek’, ktore w pierwszym odruchu kojarza sie z dzieciecym odbiorcy, a wiec
infantylizacja widza z klasy robotniczej. Czy jednak rzeczywiscie o to chodzi
artystce? ,Piekne, wznioste bajki [opowiadane] duzym dzieciom” odnosza sie
raczej do tesknoty za utworami zaspokajajacymi emocjonalne potrzeby
widzéw, zdaniem Wysockiej ignorowane przez teatr. Motywem tgczacym oba
wyrdznione gatunki staje sie kwestia oddzialywania na widza za pomoca
poruszajacych historii, angazowanie go w widowisko. Pragnieniem Wysockiej
staje sie zarzadzanie afektami. Kluczowa jest kwestia zaangazowania widza -
o powodzeniu spektaklu decydowat aktywny udziat publicznosci, ktéra
wspottworzyta go swoja wyobraznig. Wysocka nie zyczyta sobie widza, ktéry
tylko patrzy, co wykazywata, punktujac przywary kina - dzieki afektywnemu
oddziatywaniu spektakl miat uruchomié¢ wyobraznie. Drugie pytanie
redaktoréw ,Zycia Teatru” dotyczyto kwestii odrézniania sie teatru
popularnego od innych teatréw i zostato przez Wysocka w toku wywodu
wlasciwie pominiete. By¢ moze nalezy przyjac, ze skoro teatr miat
oddzialywac na widza w polu afektywnym oraz rywalizowac z kinem o jego
wzgledy, to wtasnie tu lezy réznica - miatl stac sie atrakcyjniejszy od
przecietnego teatru dramatycznego. W swietle pogladéw Wysockiej istnieje
jednak jeszcze inna linia, zgodnie z ktdérag mozna zinterpretowac to pytanie.
Skoro teatr miat by¢ inkluzyjna przestrzenia dla wszystkich, to dyrektorka
Rybatta nie chciata budowac¢ zadnych hierarchii, a co za tym idzie pomineta

to pytanie.

Na trzecie pytanie, o formy artystyczne, Wysocka umiescita taka odpowiedz:
,Co do samego kierunku teatru popularnego, mysle, ze takowy nie powinien
przybiera¢ zadnego zdecydowanego oblicza; mozna w nim pokazac tzw.
nowa forme, tylko nie za czesto, bo nowe formy sa przewaznie zimne,

wyrozumowane, przemawiaja do intelektu wyrobionego widza, a szersze



masy wymagaja przemoéwienia do serca” (Wysocka, 1925, s. 83). Artystka
jest w tej kwestii zachowawcza, zgadza sie na pokazywanie nowych form, ale
jako dodatku, nie gtdwnego pola zainteresowania. Zagadnienie to dotyczy
zaréwno inscenizacji, jak i aktorow oraz rezyserow. Wysocka kilka akapitow
wczesniej adresuje problem reformowania teatru w duchu wybranej
konwencji, widowisk stylizowanych lub tonalno-plastycznych. Jej zdaniem
reformator na chwile przykuje uwage swoim geniuszem, jednak z czasem
sprzykrzy sie publicznosci, poniewaz forma nie istnieje bez tresci (Wysocka,
1925). Przez nig zas artystka rozumie dusze (tamze), a wiec wewnetrzna
prawde o zyciu oraz gitebokie emocje, ktore artysci chca ukazywac. Formalne

widowiska wykluczaty afektywny odbidr.

Idac po linii myslenia Wysockiej o teatrze popularnym jako o ulepszonym
kinie, interesujacy jest sposdb, w jaki przeprowadzono pierwsze pokazy
Balladyny na Ochocie. ,Zeby nie zrazaé przychodzacej do teatru publicznosci
[...], wpuszczaliSmy ja, jak na kino, w Srodku przedstawienia, a przedstawien
dawalismy po dwa z rzedu. Charakterystyczne byly potem zwroty niektérych
0s0b z publicznosci do przedsiebiorcy kinowego: «Czemu to pan takich
rzeczy nam nie pokazujesz [...]?»” (Ceysingeréwna, 1926, s. 99). Wysocka
wykonuje tu gest w kierunku publicznosci, ktdrego nie zrobit zaden z
twércow zainteresowanych teatrem dla masowego odbiorcy. Zeby zrozumieé
jego wyjatkowos¢, nalezy wroci¢ do kwestii przyzwyczajen odbiorczych, jakie
wytwarzato kino w dwudziestoleciu miedzywojennym: w dziennym
repertuarze byt tylko jeden film, na ktéry monopol miato wybrane
przedsiebiorstwo’. Na seans filmowy w drozszym kinie, obok filmu, sktadat
sie takze szereg atrakcji: krétkometrazowki, animacje czy popisy na zywo. W
kinie tanszym film byt wyswietlany bez przerwy, widz mogt przyjsé w
dowolnym momencie i zobaczy¢ wczesniejsze fragmenty podczas kolejnego

seansu.



Wysocka wyroznia decyzja o uwzglednieniu przyzwyczajen widowni, ktéra
chadzata do kina, ale niekoniecznie do teatru. Balladyna byta grana dwa razy
z rzedu, dzieki czemu wszyscy ci, ktorzy nie zobaczyli poczatku, gdyz sie
sp6znili, mogli go obejrzeé¢ podczas kolejnego pokazu. Oswajanie widza z
nowa forma w warunkach, ktére zna i czuje sie w nich bezpiecznie, pozwala
mysle¢ o Wysockiej jak o tworczyni o duzej wrazliwosci na potrzeby oséb
mniej uprzywilejowanych niz ona. Dyrektorka musiata przeprowadzié
rozeznanie wsrod robotnikow i zastanowic sie, w jaki sposob moze ich do
siebie przekonac. Rybalt nie byt teatrem, ktéry przyszedt ,cywilizowac” czy
»edukowac” masy, ktore od tego momentu mialy pojaé wyzszos¢ teatru nad
kinem. Szanuje widzéw, chce, aby widzowie docenili sztuke, ktora im
proponuje. Wysocka zabiega o widza nie tylko dlatego, ze od niego zalezy
finansowe powodzenie, ale dlatego, ze wierzy w nowego odbiorce, ktory

uratuje teatr swoimi emocjami i zainteresowaniem.

Tkwi w tej sytuacji pewien paradoks. We wspomnianym wywiadzie dla
,Kuriera Poznanskiego” Wysocka traktowata potencjalnego widza bardzo
powaznie, méwigc o planowanym wysokim poziomie artystycznym oraz
dojrzatosci odbiorcow: ,,dawno juz ktos powiedzial, ze «to, co najlepsze, to
dla ludu dopiero w sam raz dobrem»” (1925, s. 8). Jednoczesnie jednak
stawiata sie w pozycji osoby wszystkowiedzgcej - nie pozwalata
wypowiedzie¢ sie ,ludowi”, ale mowita w jego imieniu: ,tego 6w lud chce, dla
takiego teatru bedzie najwdzieczniejszym widzem” (tamze). W pas;ji
odnajdywania drogi do widza spoza regularnego kulturalnego obiegu,
najprawdopodobniej nie dostrzegata tej sprzecznosci. Warto takze
nadmienié, ze wizja potrzeb widowni byta pewnego rodzaju projekcja - nie
zachowaly sie zadne dokumenty, ktore potwierdzityby rzeczywiste kontakty

Wysockiej z robotnikami z okresu przed otworzeniem teatru.



Rybailt a teatralne projekty Leona Schillera i
Witolda Wandurskiego

Rybatt ksztattowat sie pod wpltywem osobistych pogladow dyrektorki, warto
jednak naswietli¢ jego dziatalnosé przez pryzmat Teatru im. Bogustawskiego
oraz twérczosci Witolda Wandurskiego. Z tym ostatnim Wysocka
wspodtpracowata w Krakowie jako rezyserka prapremiery Smierci na gruszy
(15 stycznia 1925). Jesli zas chodzi o warszawski Teatr im. Bogustawskiego,
Wysocka najuwazniej obserwowata drugi sezon (1925/1926) jego
dziatalnosci, kiedy heroicznie walczyt o widzéw oraz dofinansowanie,
pozostajac pod wspdlnym kierownictwem Leona Schillera, Wilama Horzycy i

Aleksandra Zelwerowicza.

Schillerowi przyswiecaty podobne co Wysockiej ideaty, chciat dawac

,repertuar ludowy, ale na najlepszym poziomie artystycznym”’

. Dyrektor nie
bat sie, jak widaé, wyrazenia ,ludowy”, z jego cigzeniem ku egalitarnosci i
przystepnosci. Twérczyni Rybatta prawdopodobnie zgodzitaby sie z
Schillerem w niektorych ideowych zatozeniach, problemem byta raczej
droga, ktéra oboje podazali do tego samego celu. Teatr Wysockiej to teatr
aktora, w ktorym wszystko, co wykraczato poza kreacje aktorska, byto
sprawa drugorzedng. Teatr Schillera zasadzatl sie wdwczas na rozmachu,
dynamice i rytmie wielkiego widowiska, w ktorym scenografia, ruch
sceniczny grup statystéw, muzyka i Swiatla stanowily elementy rownie wazne

jak kreacje aktorskie.

Na tym nie koncza sie réznice. Oboje interesowali sie najstarszymi
rodzimymi tradycjami teatralnymi, nawiazujac do nich w swojej praktyce
teatralnej, podchodzili jednak do nich zupekie inaczej. Dla Wysockiej

przesztosc¢ byta wzorcem, enklawg teatru niezepsutego przez naturalizm, w



ktorym widzowie i aktorzy aktywnie wspottworzyli spektakl; wtasnie pod tym
katem interesowat ja teatr rybattowski. Schiller jako rezyser, nie zas teoretyk
czy teatrolog, traktowat historyczne modele i formy teatru jako rezerwuar
ciekawych idei, skarbnice zapomnianych tekstéw dramatycznych, ktore
mozna odswiezy¢, zredefiniowac i ponownie przedstawi¢ publicznosci, a nie

jako utracone wzorce.

Odmiennos¢é zainteresowan, mimo pewnej wspolnoty celéw, zadecydowata o
tym, jaka pozycje zajeta Wysocka wobec krytykowanej i atakowanej zewszad
sceny Schillera. Spektakle Teatru im. Bogustawskiego byty dla artystki
przede wszystkim przedmiotem krytycznego odniesienia, swoistym

negatywem w mysleniu o wtasnym teatrze.

Wysocka nalezata do twércéw, ktorzy cho¢ niechetni realistycznej imitacji
zycia, zasadniczo pozostawali wierni wizji dramatopisarza. Samo
przeprowadzane przez Schillera uwspdtczesnienie dramatoéw przez kostiumy,
wstawki kabaretowe czy typ ruchu scenicznego by¢ moze nie wywieratoby na
niej tak negatywnego wrazenia, gdyby zostalo przeprowadzone w sposéb
bardziej umiarkowany, byto mniej ,schillerowskie” w swoim wyrazie. Cho¢
Wysocka widziata teatr jako ,dawanie rzeczy efektownych, przystepnych -
dziatajacych silnie” (Wysocka, 1925, s. 81-82), to nagromadzenie efektéw
wizualnych, zbytnio komplikujacych widowisko, gubito w jej oczach sens i
idee przedstawienia. Antyteza miata by¢ prostota, inscenizatorski umiar -
rzecz arcytrudna do osiggniecia, ale rownoczesnie niezbedna dla wyrazenia
gltebszych, a nie jedynie powierzchniowych senséw spektaklu. Prostoty w
polskim teatrze, zdaniem Wysockiej, brakowato. ,Dla tych ludzi potrzebny
jest teatr - ktéry by do nich przychodzit - teatr czysty - dajacy dobry
repertuar - ale to musi zrozumie¢ rzad i dac¢ na to pieniadze” (Bo Ty jestes

moje Fatum, 2008, s. 146) - pisata na temat teatru dla robotnikow. Wydaje



sie, ze w perspektywie pogladéw Wysockiej mozemy mowic o
pokrewienstwie terminow ,prostota” i ,czystos¢”, oznaczajacych teatr

skupiony w swojej formie, oczyszczony z nadmiaru efektow i bodZcow.

Wysocka krytykowata Teatr im. Bogustawskiego z pozycji estetycznych i
ideowych, jednoczesnie jednak byta pewna, ze jest potrzebny, cho¢ wymaga
reformy, ktéra mogtaby sie odbyé pod jej kierunkiem. Latem 1926 roku
wspolnie z Ireng Solska i Witoldem Hulewiczem podjeta starania o przejecie
budynku teatru przy Hipotecznej 8 (Zagérski, 1926). Trudno dzis stwierdzié,
czy chciata w nim osiedli¢ Rybalta, czy moze powota¢ nowa placéwke pod
rozpoznawalnym juz adresem, a moze i szyldem. Nie udato sie jednak
przekona¢ magistratu, ktéry miat juz dosy¢ teatralnych préb przy
Hipotecznej - zadecydowano o przebudowaniu gmachu na potrzeby

mieszkan dla miejskich woZnych (Szczublewski, 1961).

Cho¢ chronologicznie pierwsze, spotkanie i wymiana doswiadczen z
Witoldem Wandurskim sg o wiele trudniejsze do uchwycenia. Wysocka
jesienia i zima 1924 roku korespondowata juz z Zegadtowiczem, nie
poswiecita jednak w listach wiele miejsca pracy nad krakowska Smiercig na
gruszy. Wspomina o niej jedynie mimochodem, wtasciwie tylko po to, aby
zdecydowanie odcigé sie od przedstawienia: ,MieliSmy tu grube awantury ze
sztuka Wandurskiego - wycofatam sie zawczasu z tej sprawy - och, wszystko
jest okropne” (Bo Ty jestes moje Fatum, 2009, s. 87). Polityczno-spoteczny,
drapiezny charakter dramatu i jego realizacji zaowocowaty ocenzurowaniem
wybranych scen tuz po premierze, a wobec dalszych prawicowych naciskéw
zdjeciem spektaklu po zaledwie szesciu przedstawieniach. Czy jednak
rzeczywiscie ,wycofata sie zawczasu z tej sprawy”? Wydaje sie, ze nawet
jesli uchylita sie od odpowiedzialnosci za spektakl w jego wypracowanym

wowczas ksztalcie, to sama praca przygotowawcza i kontakt z Wandurskim



miaty duze znaczenie dla jej refleksji o powinnosciach i mozliwosciach teatru
dla robotnikéw, a tym samym krakowski epizod miat wptyw na dalsze

dziatania Wysockiej w tym nurcie.

Wobec braku konkretnych informacji na temat przebiegu catej wspotpracy
(znane sa tylko relacje o jej burzliwej koncowce), mozemy jedynie zatozyc¢, ze
Wandurski opowiadat Wysockiej o studium teatralnym i amatorskiej Scenie
Robotniczej w L.odzi, z ktorymi byt zwigzany od 1923 roku. Wandurski,
podobnie jak Wysocka, uwazal, ze wspétczesni aktorzy saq ,przezarci”
manierq gry naturalistycznej, a teatr wymaga gruntownej przemiany - ktéra
zapewni mu jedynie nowy typ aktora (Filler, 1967). Podobnie jak ona, chciat
wyksztalcié wszechstronnych artystéw o dobrze postawionych gtosach i
wyszkolonych ciatach, gotowych do zywej i rytmicznej gestykulacji. Kluczowe
byto dla niego jednak podejscie klasowe, poniewaz to aktor wywodzacy sie

wprost z klasy robotniczej byt fundamentem nowego teatru.

Nowy typ aktora (zaréwno z nowej klasy, jak i z nowym zestawem
umiejetnosci) mogt odmienic teatr, zapewnié¢ mu Swiezy poczatek. Wandurski
podporzadkowywat teatr dzialaniom cielesnym, ruch sceniczny stanowit dla
niego gtéwny nosnik tresci dramatycznej - stad potrzeba dobrze
wytrenowanego artysty-akrobaty. , Tworzyt teatr oddziatujacy poprzez skrot,
poprzez wyolbrzymienie, poprzez ujecie chaosu i energii w twarde ryzy
rytmu” (Filler, 1967, s. 93). Jednoczesnie todzki twérca wyznawat zasade, ze
,forma teatralna wynika catkowicie z potrzeb widowni, nie zas z widzimisie
autora lub kierownika widowiska” (tamze, s. 85-86). Teatr miat odpowiadac
na potrzeby widza, stanowic przestrzen aktywizacji umystowej gtdwnego
odbiorcy, czyli klasy robotniczej. Oznaczato to rozwiazania bliskie widzowi
teatru plebejskiego czy jarmarcznego, ale nieobecne w teatrze

mieszczanskim. Wandurski szybko zrozumiatl, Ze transpozycja na scene



szarej codziennosci zupekie widza nie interesuje. Operetka, btaha komedia
czy kino przyciggaly robotnicza widownie, poniewaz oferowaty zywe kolory,
tani blichtr i ekscytujace zmiany emocji. Teatr dla robotnikow musiat
dostarczy¢ rownie silnych wrazen, by moc z nimi konkurowaé. Mysl

Wysockiej wyrastata z bardzo podobnego podioza.

Pod wzgledem techniki teatralnej Wandurski nie mégt lepiej trafic z
rezyserka swojego dramatu, cho¢ - jak pisze Helena Karwacka - na ostatnim
etapie prac debiutujacy dramatopisarz wielokrotnie ingerowat w opracowang
przez rezyserke koncepcje. Jego zdaniem dramat mégt w peini wybrzmiec
dopiero jako dzieto sceniczne, z czego brata sie potrzeba kontroli nad

ksztaltem inscenizacji (1966).

Przyjmuje sie, Ze nieche¢ krakowskiej krytyki wynikata przede wszystkim z
pacyfistyczno-komunistycznej wymowy dramatu, jednak to jedynie czes¢
prawdy. Jak wskazuje Diana Poskuta-Wtodek (2012), silne emocje wzbudzato
takze burzenie tradycyjnego podziatu na scene i widownie, a wiec eliminacja
czwartej Sciany i bezposrednie interakcje aktoréw z publicznoscia, ktére
zostaty wpisane w dramat. Wysocka nie bata sie podobnych eksperymentow -
jeszcze w latach wojny w Kijowie wprowadzata aktoréw na widownie, kazac
im gra¢ pomiedzy widzami. Byta wiec idealna kandydatka do wystawienia
tego dramatu, wobec czego przekonanie, ze to Wandurski opracowat
krakowska Smier¢ na gruszy, a Wysocka jedynie dala swoje nazwisko, jest
btedne’.

Rezyserski styl Wysockiej opierat sie na gtebokim wczytaniu sie w sztuke -
poszukiwaniu gtéwnej mysli, ktéra interpretowata w oparciu o wlasng
wrazliwosc¢ i przekonania, podkreslajac aspekty przez innych rezyseréw
niedostrzegane lub pomijane. Z tego powodu wielokrotnie spotykata sie z

krytyka i niezrozumieniem. Stowo stato w jej inscenizacjach na pierwszym



miejscu - co mogto przyczynié sie do uwypuklenia tresci politycznych, a tym
samym zelektryzowania krytykdw i publicznosci. Wysocka, znana z tego, ze
juz na pierwsza prébe przychodzita z drobiazgowa koncepcja catej
inscenizacji, nie mogta dobrze reagowac na ingerencje autora w spdjnosc

widowiska, co odbijato sie w zmeczonym tonie jej listdéw do Zegadilowicza.

Wydaje sie, ze uwrazliwienie Wysockiej na potrzeby teatralne robotnikow czy
szerzej, 0sOb na co dzien wykluczonych z obiegu kultury, jest zastuga
Witolda Wandurskiego. Jako aktorka, ktora ostrogi zdobywata w teatrze
wedrownym, byta bez watpienia swiadoma istnienia takiej widowni, jednak
to spotkanie z kierownikiem t6dzkiej Sceny Robotniczej mogto wptynac na

decyzje o zatozeniu teatru dla niej przeznaczonego.

Rybalt jako teatr dla robotnikow

Teatr zatozony przez Stanistawe Wysocka nosi znamiona zaréwno teatru
artystycznego - jego celem, przypomnijmy, byto odmienienie oblicza teatru w
Polsce - jak i teatru dla robotnikow. Wazny wyznacznik samookreslenia
pojawia sie w wypowiedziach prasowych dyrektorki, gdy zapowiadata
powstanie i pierwszy etap dziatalnosci placowki. Nie mozna jednak poming¢
problemu zmiany oblicza tego teatru, podyktowanego w pierwszej kolejnosci
trudnosciami finansowymi - pomimo tego, ze warszawscy robotnicy stanowili
liczna grupe odbiorcow, byli takze ta najmniej zamozng, a co za tym idzie
niezbyt sktonng do wydawania duzych sum na teatr. Ceny biletéw byly wiec
niskie, co w potaczeniu z brakiem dotacji i koniecznoscia ptacenia podatku
od widowisk na rzecz magistratu sprawito, ze teatr w obliczu grozby
zamkniecia musial poszukiwa¢ nowej publicznosci. Stala sie nig najpierw
mtodziez szkolna, a w czasie objazdu takze mieszkancy matych miejscowosci

oraz wojsko, co w efekcie doprowadzito do zmiany profilu teatru na



popularny czy tez masowy - czyli model, ktéry nie ograniczat sie do

konkretnej grupy odbiorcow.

Teatr Rybatt byt teatrem zawodowym, poniewaz jego dyrektorka oraz ponad
polowa zespotu miaty za soba formalne debiuty teatralne. Obecnos¢ w
zespole osob, ktore dopiero ksztalcily sie, aby zostaé profesjonalistami, byta
podyktowana przede wszystkim potrzeba Wysockiej, aby doprowadzic¢ do
powstania nowego typu aktora teatralnego. Nie rekrutowala jednak adeptéw
z klasy robotniczej (cho¢ wsréd nich mogty by¢ osoby o takich korzeniach) i
nie stawiata sobie za cel stworzenia aktora-robotnika, ktéry rozumiatby
potrzeby tej warstwy spotecznej i byt ich wyrazicielem. Robotnicy
interesowali Wysocka jako grupa, ktéra do tej pory nie miata za duzej
stycznosci z teatrem - wiec raczej nowy widz, ktory po prostu nie zna teatru i
moze poznac jego lepsza odstone proponowana przez dyrektorke, niz widz z

klasy robotniczej i jego problemy na scenie.

Wysocka chciata, aby repertuar w tworzonym przez nia teatrze silnie
oddzialtywal na publicznosé - nie planowata jednak robi¢ za pomoca teatru
rewolucji spotecznej, co najwyzej estetyczna. W pierwszym okresie szta za
mysla Romain Rollanda o teatrze jako przestrzeni odpoczynku, oderwania od
codziennosci - stad na scenie pojawiaja sie basnie dla dorostych i tak
stylizowana Balladyna. Wysocka chciata wychowa¢ nowa publicznos¢ dla
swojego teatru przysztosci - ale tylko za pomoca dziatan stricte scenicznych,
nie budowata wokdt teatru spotecznosci, nie prowadzita dziatalnosci
odczytowej ani edukacyjnej. Teatr w jej optyce byl sztuka zupetnie
niezalezng i musiat broni¢ sie sam. Potrzebowata nowego widza, ale nie
traktowata go jako kogos, kto sie musi czegos nauczy¢, aby by¢ w stanie

kompetentnie odbiera¢ proponowane przez nig widowiska.

Z klasycznym modelem teatru robotnikéw taczy Rybatta wielokrotnie opisana



kwestia mobilnosci i gotowos¢ do poszukiwania widzow, docierania do nich
poza utartym szlakiem. Przygladajac sie wypowiedziom Wysockiej, trudno
jednak wyrokowac o jego doraznym charakterze - teatr miat by¢ zaczynem
wielkiej zmiany, wiec nie tyle komentowa¢ wspodtczesnosé, ile raczej odciskac
niezbywalne pietno. Zeby jednak to sie udalo, potrzeba bylo znacznie wiecej
niz tylko jeden wedrowny zespoét, czego Wysocka byta doskonale swiadoma.
Wysocka po tej ,klesce” nigdy juz nie zdecydowata sie na tworzenie zespotu

teatralnego w Warszawie.

Artykut jest fragmentem rozprawy doktorskiej Teatry dla robotniczej
publicznosci kierowane przez kobiety w dwudziestoleciu miedzywojennym w
Warszawie: od edukacji do eksperymentu, napisanej pod kierunkiem dr hab.

Wandy Swiatkowskiej na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego.
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Przypisy

1. Ten interesujacy fragment oddaje nastroje spoteczne wsréd zwolennikéw Pitsudskiego, do
ktérych Wysocka sie zaliczala - postrzegano wowczas przewrot jako zdarzenie bliskie
rewolugji, ktéra dokonata sie w Rosji.

2. Henryk Szletynski w swoich wspomnieniach jako aktoréw tego zespotu wspomina takze
Irene Perkowska i Janusza Dziewonskiego (1979). Stownik biograficzny teatru polskiego
1800-1980 podaje taka informacje takze przy nazwisku Jana Budzynskiego.

3. Studya réznily sie pod tym wzgledem od Rybatlta, poniewaz poczatkowo zrzeszaty
zupelnych amatorow. Bardzo niewielu sposrod nich zrobilo zreszta kariery aktorskie czy
odznaczylo sie mocniej w historii teatru. Jak twierdzi Horbatowski, przy doborze aktoréw
»~wazniejszy niz talent byl potencjat intelektualny i kulturalny” (2009, s. 181). Ewa Hevelke
(2017), piszac dla Encyklopedii teatru polskiego hasto Teatr Rybatt, postuguje sie
okresleniem ,potamatorska grupa”, co w gruncie rzeczy odzwierciedla faktyczny sktad
zespotu.

4. W swoich wspomnieniach, poswieconych artystce i jej kijowskiej inicjatywie, Jarostaw
Iwaszkiewicz zwraca uwage, ze w wojennym Kijowie takie urzadzenie sceny nie wzbudzato
zdziwienia wsrdd recenzentow. Dopiero gdy zdecydowata sie na nie Reduta, to warszawscy
konserwatywni krytycy z Wtadystawem Rabskim na czele odsadzali Osterwe od czci i wiary
(1963, s. 16-17).

5. Wysocka pomimo tak negatywnego waloryzowania kina docenia je. Widzi w nim
przestrzen rozwoju nowych talentéw aktorskich, a takze rozwoju srodkow aktorskich innych
niz deklamacja. Jak pisata w 1936 roku: ,W teatrze odgrywa dominujaca role stowo, w filmie
ruch i gest. Sztuki sceniczne w ogdle choruja na przerost stowa; utwor sceniczny musi
bowiem wypemi¢ caly wieczor i dlatego czesto akcje, na odtworzenie ktorej wystarczytaby
godzina, rozwadnia autor za pomoca nadmiaru stéw do wymaganego dla spektaklu czasu. To
niepotrzebne stowo niszczy wyrazistos¢ aktora teatralnego, powodujac przyrost
niepotrzebnego gestu. Aktor podswiadomie czuje zbednos¢ niektorych stéw - stara sie je
»podeprzec¢” gestem. Wydaje mu sie, ze w ten sposob umniejszy nude (zbedne stowa sa
zawsze nudne). To stwarza jedynie nadmierna gestykulacje (oto powody jej powstania).
Aktor filmowy zas$ musi by¢ oszczedny w gescie”. Wysocka kariere filmowa rozpoczeta w
1929 roku, do wybuchu wojny zagrata w osiemnastu filmach.

6. Anna Czabanowska-Wrdbel zwraca uwage na to, ze w Mtodej Polsce brakowato
terminologicznego rozréznienia bajki i basni. Dopiero z czasem dochodzi do zmian w
postrzeganiu stowa ,basn”, ktére przeszto nobilitacje i przestato okresla¢ bujdy i ktamstwa.
Po pierwszej wojnie jednak mtodopolska basnh traci swoje wysokie znaczenie, przejmuje je za
to bajka - ktora powraca do task w poezji i literaturze, a takze szerzej w kulturze. Moze stad
(a takze z analogii miedzy kinem a swiatem iluzji basniowej) bierze sie rowniez czestotliwos¢
tego terminu w pismach Wysockiej (1996).

7. Wsrdd nich takze istniala hierarchia, drozsze kina dla bogatszej klienteli ze sSrodmiescia
pierwsze otrzymywaly nowosci, ktére dopiero po okresie eksploatacji trafiaty na
przedmiescia. Warto dodaé, ze do Polski trafiata ograniczona liczba kopii, ktére niszczyly sie
w toku eksploatacji, co wptywato na jako$¢ seansow w tanszych kinach powtoérkowych, czyli
tych, do ktorych filmy trafialy po pokazach w kinach z pierwszenstwem wyswietlen, tzw.
zeroekranach (Swidzinski, 2015).

8. Jednoczesnie jednak taka formuta spektakli nie wystarczata twércom sceny, teatr dla
ubozszej publicznosci miat by¢ zarazem placéwka , organizujaca wyobraznie narodowa”,



poszukujaca polskiego stylu oraz nowych form teatralnych (Krasinski, 1973). Taka sama
misje mozna by z powodzeniem powierzy¢ teatrowi narodowemu.

9. W ten sposob sprawe stawial m.in. Witold Filler, pierwszy badacz biografii Wandurskiego:
»[...] nominalnym rezyserem byta Stanistawa Wysocka, ale [...] [przedstawieniu] ton narzucit
obecny na wszystkich prébach autor” (1967, s. 56). Podobne stanowisko przyjeta takze
wspolczesnie Katarzyna Dudzinska, ktéra piszac o Wandurskim, catkowicie wymazata
obecnosé i znaczenie Stanistawy Wysockiej w procesie tworzenia prapremiery Smierci na
gruszy - nazwisko rezyserki ani razu nie pada w tekscie, pojawia sie za to stwierdzenie,
ktore stawia dramatopisarza w pozycji gldwnego tworcy: ,,Po krakowskiej aferze Wandurski
postanowil wystawi¢ Smieré na gruszy jeszcze raz, tym razem kilka miesiecy pdzniej, na
swojej Scenie Robotniczej” (2017, s. 169).
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