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Jerzy Grzegorzewski, jak Stanistaw Wyspianski, Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Edward
Gordon Craig, czy Tadeusz Kantor — zeby wymieni¢ tylko kilku wazniejszych — byl tworcg cato-
Sciowej, autorskiej wizji teatru. Jego tworczos¢ jako rezysera czy autora scenariuszy i adapta-
cji, do ktorych wlaczal fragmenty wielu, choé¢ weiaz tych samych, bliskich sobie dziel, zostata
juz dobrze opisana. Grzegorzewski byt rowniez autorem ksztaltu plastycznego swojego teatru
— na to takze zwracano uwage, ale nikt nigdy nie pochylit sie dluzej nad tym zagadnieniem.
Celem niniejszej pracy bedzie rozwazenie tego wlasnie aspektu tworczosSci Jerzego Grzego-
rzewskiego, a takze prze$ledzenie loséw spuscizny scenograficznej rezysera w kontekscie jej
istnienia w réznorakich archiwach wizualnych.

Poczawszy od debiutu w teatrze dramatycznym — nieukonczonego Kaukaskiego kota
kredowego Bertolta Brechta, na afiszach wlasnych przedstawien Grzegorzewski wystepuje
niemal zawsze w podwojnej roli — rezysera i scenografa. W latach 1966-1978 ksztalt plastyczny
spektakli Grzegorzewskiego ewoluowal, swoja ostateczng forme uzyskujac w drugiej potowie
lat siedemdziesigtych. Warjacje z 1978 czy Ameryka z 1980 roku to juz spektakle, w ktorych
mozna odnalez¢ wszystkie elementy bedace wyr6znikami swoistego stylu Jerzego Grzegorzew-
skiego — przede wszystkim wkomponowane w przestrzen sceniczng i pozasceniczng ,,obiekty
znalezione”, cytaty z rzeczywistoS$ci, takie jak pantografy, przeguby autobusow, skrzydla szy-
bowcdw czy fragmenty wewnetrznej budowy instrumentéw muzycznych: pianin i fortepianéw.

Elementy rzeczywisto$ci ,gotowej” w spektaklach Grzegorzewskiego tworzyly swoiste
environnement, w ktérym umieszczony byl aktor. Konstruowane przez rezysera scenografie
zawsze stanowily takze osobna, ograniczona rama sceniczng calo§é kompozycyjna. Roéznego
rodzaju formy przestrzenne — horyzontalne i wertykalne (te ostatnie czesto umieszczane dia-
gonalnie), wyznaczaly napiecia kompozycyjne, widoczne dzisiaj na fotografiach obejmujacych
calo$¢ okna sceny.

W 1984 Grzegorzewski nawigzal wspolprace z mloda scenogratka Barbara Hanicka:
z poczatku autorka wylgcznie kostiuméw, pozniej takze scenografii. Od 1986 Hanicka byta au-
torka scenografii do dziesieciu spektakli Grzegorzewskiego. Zaprojektowata kostiumy do dzie-
wieciu kolejnych. Trzykrotnie wymieniona zostala jako wspodlautorka scenografii: dwa razy
z Grzegorzewskim przy okazji spektaklu Francis Bacon czyli Diego Velazquez na fotelu den-
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tystycznym z 1996 roku oraz Halki Spinozy z 1998 roku i raz z Krystyng Kamler w programie
spektaklu Usta milczq, dusza $piewa z 1988 roku.

Ta wspolpraca, ,wspolodpowiedzialno$¢” za plastyczna strone spektaklu, spoczy-
wajgca na Hanickiej nie moze zosta¢ pominieta. Hanicka, nawet projektujac samodzielnie
scenografie do spektakli Grzegorzewskiego, wlaczala w nie elementy plastycznego ,,instrumen-
tarium” rezysera. Czasem jednak dochodzito na tym tle do napie¢ miedzy rezyserem a sceno-
grafka. Sama Hanicka przyznata w 1999 roku: ,,Czesto prowadzimy boje o przedmioty i kolory.
Przewaznie ulegam jego perswazjom, nie zgadzam sie tylko na fortepiany.”1

Jezeli jednak podja¢ probe poszukania jakiego$ estetycznego wyroéznika, znaczacej
ro6znicy miedzy scenografiami przygotowanymi przez Grzegorzewskiego dla siebie i przez Ha-
nicka dla Grzegorzewskiego, trzeba by wskazaé na obecno$é w tych drugich elementéw w ca-
toéci zaprojektowanych przez scenografa. Tak stalo sie na przyklad w Operze za trzy grosze,
gdzie na proscenium wyeksponowana zostala makieta Tower Bridge, czy w Don Juanie, gdzie
pojawila sie niewielka szklana piramida — cytat z dziedzinca Luwru. Piramida ta trafila p6Zniej
do krakowskiej wersji Tak zwanej ludzkosci w obledzie, gdzie dopeliona zostala rowniez za-
projektowana przez scenografke metalowa konstrukeja, nawigzujacg w formie do fasady Cen-
trum Pompidou — sztandarowej, nazwanej jego imieniem inwestycji francuskiego prezydenta
Georgesa Pompidou, zrealizowanej pod koniec lat sze$¢dziesiatych.

W ostatnim okresie tworczoéci, jako dyrektor, a poZniej etatowy rezyser Teatru Naro-
dowego w Warszawie, Grzegorzewski powrocil do samodzielnego projektowania scenograﬁi.2
Hanicka pozostala jednak konsekwentnie autorka kostiumoéw do wszystkich przedstawien
powstatych w latach 1997-2005. Szczegblnym upodobaniem w tym okresie darzyt Grzegorzew-
ski mala scene Teatru Narodowego — otwarta w styczniu 1998 roku Scene na Wierzbowej3,
obecnie noszacg imie rezysera. Ta niewielka przestrzen teatralna, pozbawiona klasycznego,
konfrontacyjnego ukladu i kurtyny, ze scena o ksztalcie éwierci kola i widownia ustawiona
niemal amfiteatralnie, wyposazona w scene obrotowa i szereg zapadni wplynela na ksztalt pla-
styczny spektakli tego czasu. Jego kompozycje scenograficzne przestaly sie wowczas dawac fo-
tografowacé jako plaskie, dwuwymiarowe obrazy. Zyskaly za to glebie, a wpisane w nie napiecia
dynamicznie zmienialy sie w zaleznoS$ci od perspektywy przyjetej przez widza.

Ujecie historyczne nie bedzie jednak najwazniejszym problemem poruszanym w pracy.
Bardziej istotne okazg sie kwestie teoretyczne, kolejne dyskursy ,,przyktadane” niejako do py-
tania o obiekt, czy przedmiot scenograficzny Grzegorzewskiego.

Nalezy wiec rozpoczac od zaproponowania definicji obiektu, okreélenia pewnej onto-
logii przedmiotéw scenograficznych Grzegorzewskiego. Postuzy¢ moze do tego na przyklad od-
wolujaca sie do ontologii analitycznej siatka znaczeniowa stowa ,rzecz”, skonstruowana przez
Jacka Wojtysiaka na uzytek Seminarium Metodologicznego Rzecz i rzeczowosé¢ w kulturze
XX i XXI wieku, zorganizowanego przez Katolicki Uniwersytet Lubelski w 2007 roku. Ba-
dacz zalicza do niej sze$¢ podstawowych poje¢: 1. przedmiot (,,co$”, ,jakas tres¢”), 2. byt (,,co$
istniejacego”, ,tre$¢ istniejaca”), 3. konkret (,co$ [wzglednie] trwalego i tozsamego, czemu
co$ [innego] przystuguje”, ,,substancja”), 4. cialo (,,co$ nieozywionego”, ,,co$§ nieosobowego”),
5. wytwor (,,co$ zrobionego [przez czlowieka]”), 6. narzedzie (,,co$ do czego$”, ,,narze;dzie”).4

Za pomoca dwoch ostatnich poje¢ Wojtysiak konstruuje robocza definicje jednego
z typow ,sztuki realistycznej/rzeczowej” — sztuki skoncentrowanej na ludzkich wytworach,
a zwlaszcza przedmiotdéw codziennego uzytku, ktora nazywa ,sztuka codziennosci”.? Te dwa
ostatnie pojecia odnie$¢ mozna w najwiekszym stopniu takze do obiektow Grzegorzewskiego.
Warto w tym miejscu pozwoli¢ sobie na uwage terminologiczna: pojecia ,,przedmiotu sceno-
graficznego” i ,,obiektu scenograficznego” w pracy uzywane sa wymiennie. Utozsamiane zo-
staly z zawezonym znaczeniem slowa ,rzecz”’. Robocza definicja ,obiektu scenograficznego”
moglaby brzmieé: przedmiot wytworzony przez cztowieka w celach uzytkowych i wykorzystany
jako element scenografii teatralnej.

Pojecie ,wytworu” nastrecza chyba najmniej klopotéw interpretacyjnych. Niezaleznie
od tego, czy sa to dekoracje malowane na plotnie, tekturowe albo drewniane zastawki, czy za-
pozyczone z potocznej rzeczywisto$ci meble i rekwizyty, wszystkie te elementy dajg sie opisac
jako wytworzone przez czlowieka. Zdarza sie oczywiScie, ze uzywa sie w teatrze roéwniez ele-
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mentéw pochodzacych bezposrednio ze §wiata natury — blota, piasku, kamieni czy naturalnej
roélinnoéci, jednak zdarza sie to rzadko, a w teatrze Grzegorzewskiego nie zdarzylo sie bodaj
nigdy.

Obiekt scenograficzny jako narzedzie to juz bardziej zlozony problem. Narzedzie od-
syla do postugiwania sie nim, sthuzy ,komus” ,do czego$” — a zatem wskazuje na relacje mie-
dzy dzialajacym podmiotem a przedmiotem, wobec ktorego dzialanie jest wykonywanie. Na
takie wlasnie znaczenie wskazuje heideggerowska kategoria ,porecznosci”, rozwijana przez
niemieckiego filozofa poczawszy od Pytania o rzecz, poprzez Bycie i czas, az do eseju O zZrédle
dziela sztuki. Cezary Wozniak w ksiazce Martina Heideggera myslenie sztuki zauwaza, ze
snarzedzie okazuje sie rzecza uzytkowa, ktéra zajmowataby miejsce po$rednie miedzy zwykla
rzecza i dzielem sztuki”.” Heidegger wywoluje kategorie niezawodno$ci, z ktérej ma wynikac
shuzebne przeznaczenie narzedzia: ,bycie narzedziem jakiego$ narzedzia polega co prawda na
jego przeznaczeniu sluzebnym. Lecz ono samo spoczywa w pelni istotnego bycia narzedzia.
Nazywamy to niezawodnoscia”. Niemiecki filozof dodaje jednak, ze ,przeznaczenie stuzebne
narzedzia jest tylko istotowa konsekwencja niezawodnoéci”.”

Obiekty scenograficzne to po pierwsze narzedzia rezysera. Grzegorzewski lubil méwié
o swoich obiektach jako o ,instrumentarium”, co konotuje znaczenia zwigzane z narzedziami
lekarskimi, a poérednio takze z precyzja, specjalizacja, i wspomniana juz niezawodnoécia. Po-
dobnie jak lekarskie utensylia, ktérych przeznaczenie dla laika jest niejasne, tak przeznaczenie
i przydatno$¢ poszczegdlnych przedmiotéw w kolejnych realizacjach scenicznych bylto jasne
tylko dla scenografa.

Obiekty scenograficzne w teatrze Grzegorzewskiego to takze narzedzia dla aktoréow.
Weronika Szczawinska, mloda rezyserka i badaczka tworczosci Grzegorzewskiego i Kantora,
nazwala obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego ,maszynami do tworzenia roli”. Rzeczywi-
$cie, w ramach przedstawienia nie funkcjonowaly one nigdy samodzielnie. Po pierwsze sta-
nowily czeS¢é scenografii — ktora jako calo$é¢ stanowila za kazdym razem osobne dzielo sztuki,
posiadajace wlasne napiecia i linie kompozycyjne. Co wiecej, scenografia zawsze $cisle wspot-
istniala tam z aktorem. Scenografie spektakli Grzegorzewskiego nigdy nie stanowily ,tla” dzia-
lan aktorskich. Sciéle zwigzane z cielesnoécig aktoréw, czesto ograniczaly ich ruchy, a zawsze
wyznaczaly rytm dzialan. Uwiezieni wewnatrz pantografu, albo przygnieceni lezacym skrzy-
dlem, jak Gustaw Holoubek w Warjacjach, aktorzy w swoim byciu na scenie nie mogli abstra-
howa¢ od przedmiotow.

Trudno wiec uznac¢ obiekty Grzegorzewskiego za dekoracje, ilustracyjne lub umowne.
Byly tez czym$ innym niz bio-obiekty Kantora, tworzace calo$¢ z ludzkim cialem. Kantor
w siédme;j z Lekcji mediolariskich pisal, ze ,,musi by¢ $cisly, niemal biologiczny zwiazek miedzy
aktorem a przedmiotem. Musza by¢ nieroztaczni”.” Bio-obiekt to najbardziej radykalna forma
wspolistnienia na scenie aktora i przedmiotu, w ktorej oba elementy stanowig jeden organizm.
Przedmioty scenograficzne Grzegorzewskiego sytuowaly sie poza tymi kategoriami. Mowiac
wspolczesnym jezykiem socjologa Bruno Latoura, obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego
byty aktorami ,,systemu-sieci”. Zyskiwaly na scenie podmiotowo$¢, wspottworzac sie¢ interakeji
miedzy aktorami ludzkimi i nie-ludzkimi.

Latour w Splatajqc na nowo to, co spoleczne wymienia szereg sytuacji, w ktérej mozna
mowié o sprawczos$ci przedmiotéw. W sytuacjach tych przedmioty, jako czynniki pozaludzkie,
staja sie pelnoprawnymi uczestnikami interakeji:

Rzeczy, poza ,determinowaniem” czy sluzeniem jako ,horyzont ludzkiego dziatania”,
moga je autoryzowac, pozwala¢ na nie, umozliwiac je, zacheca¢ do niego, wyrazac¢ na nie zgode,
sugerowa¢ mu je, wplywac na nie, powstrzymywac je, umozliwiaé jego wykonanie, zabrania¢
goitak dalej.9

W my$l Actor-Network Theory (ANT) nalezy bada¢ powiazania nie tylko ludzi-z-
-ludZmi i rzeczy-z-rzeczami, ale przede wszystkim ,zygzakowate przejécia od jednych do dru-
gich”.lo W tym celu, zaczaé nalezy od wyodrebnienia uczestnikow interakeji: aktoréw ludzkich
i pozaludzkich. Ci ostatni, milczacy uczestnicy, czesto bywaja w analizach pomijani. A pomi-
niecie ich skutkuje w najlepszym razie niepelnym ujeciem rozwazanego problemu.
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Po $mierci Grzegorzewskiego mozna juz tylko rekonstruowac funkcje obiektoéw scenograficz-
nych w spektaklach. Jest to jednak narracja konstruowana a posteriori — jej przedmiot od
dawna nie istnieje. Przedstawienia naleza do przeszlosci, a badacz ma dostep wylgcznie do
materialéw historycznych: tekstéw krytycznych, fotografii, recenzji, czasem nagran. Musi wiec
zastosowa¢ metodologie inna niz ta, jaka zastosowalby badajac zjawisko istniejace w teatralnej
terazniejszoSci.

Po teatrze Grzegorzewskiego pozostaly nie tylko wszystkie materialy, potrzebne hi-
storykowi w jego codziennej pracy. Jest jeszcze co$ — rzeczywisty, materialny $lad: zamkniete
w teatralnych magazynach obiekty scenograficzne, wykorzystywane przez rezysera w kolejnych
pracach. Tworzace przez lata wyrazisty, rozpoznawalny jezyk plastyczny Grzegorzewskiego, dzi$
sa nieme i niewidoczne. Historyk moze jednak przywro6ci¢ im mozliwo$é zaistnienia, doceni¢
je i opowiedzie¢ o nich. To jednak tylko jedna z mozliwych strategii. Dzi§ bowiem przedmioty
scenograficzne Grzegorzewskiego znacznie czeSciej odnajduja sie w rdznego rodzaju archiwach
wizualnych, w ktérych trwaja zamienione w obrazy ,,mimo wszystko”.

W niniejszej pracy obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego odczytywane sa z perspek-
tywy archiwow wizualnych, w abstrakeji od ich fenomenologicznego ,tu i teraz”, realnej obec-
nosci wobec widza. Rozwazane sa aspekty przywracania ich $wiadomosci odbiorcow teatru za
pomoca obrazu fotograficznego — jednocze$nie dokumentujacego i interpretujacego przedmioty.

Archiwum

Archiwum, jako miejsce przechowywania i przywracania pamieci, staje sie jedyna
przestrzenia, w ktdrej teatr, ktérego nie ma, moze — cho¢by w swej potencjalno$ci — przetrwac,
oczekujac na badacza, ktory zainteresuje sie jego losem — i przywréci mu, cho¢by chwilowa,
aktualnosé.

Wizualne archiwum to szansa dla rozproszonych kolekcji. Nie musi zbiera¢ samych
obiektow, moze ograniczy¢ sie tylko do ich opisow, zdjeé, adreséw. Moze przyjmowacé rézne
strategie. ,Ten gest odkladania na bok, zbierania, kolekcjonowania stanowi przedmiot od-
rebnej dziedziny — archiwistyki [...], Do archiwizowania nadaja sie wszelkiego rodzaju Slady”
— pisze Paul Ricoeur.! Archiwa zbieraja zazwyczaj zapisane Swiadectwa, ale francuski her-
meneuta zauwaza, ze istnieje i inny rodzaj umieszczanych w archiwach $§ladow, ktére nazywa
sszczatkami przeszloSci”. Wymienia: ,,urny, narzedzia, monety, malowane badz rzezbione wi-
zerunki, przedmioty pochéwku, pozostalosci budynkc')w”12, do tej listy mozna dodaé zar6wno
obiekty scenograficzne, jak ich fotograficzne reprezentacje.

Jako miejsce ocalania pamieci, archiwum jest réwniez miejscem wykluczania, wpro-
wadzania przez archiwiste arbitralnych kategorii, wazacych na przyszlych narracjach histo-
rycznych. Z niebezpieczenstwami, tkwiacymi w samym pojeciu archiwum badacze radza sobie
rozmaicie. Nie zawsze sa ich Swiadomi, nie zawsze tez moga (i chca) uniknac¢ pulapek, tkwia-
cych w ich pracy.

W przypadku obiektéw scenograficznych Grzegorzewskiego mozna méwi¢ o dwdch
komplementarnych strategiach: archiwum-inwentaryzacji, zaproponowanej przez Barbare
Sierostawski, oraz o internetowym archiwum-hipertekécie tworzonym przez grupe mlodych
badaczy skupionych wokot warszawskiego Teatru Studio.

Inwentaryzacja

Wydawnictwo Teatru Narodowego w Warszawie z 2008 roku, ukazalo sie z okazji trzeciej
rocznicy $mierci artysty. Na Inwentaryzacje Barbary Sierostawski sklada sie 46 kart - archiwal-
nych fiszek, z szarego, grubego kartonu, o wymiarach 19.5x19.5 cm, papierowa podwdjna wktadka
zawierajaca krotki wstep-manifest autorki i spis przedstawien Grzegorzewskiego, oraz sktadany
plakat o nieco wiekszych wymiarach. Na jego awersie widnieje ,,zbiorowa” fotografia wszystkich
opisanych przedmiotéw, umieszczonych obok siebie na duzej scenie Teatru Narodowego.
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Sfotografowane z gory, budza skojarzenie z zawarto$cia torby lekarskiej, wyrwana
z panujacego w jej Srodku mroku i nieporzadku. Przedmioty te, po uporzadkowaniu, staja sie
abstrakcyjna kompozycja, posiadajaca wewnetrzna dynamike — i ptaska jak obrazy Pieta Mon-
driana. Zrekontekstualizowane i uloZzone reka archiwistki, po sfotografowaniu przedmioty te
staja rowniez sie obrazem archiwum wizualnego, takim, jakim jawi sie ono w publikacji — dwu-
wymiarowym zbiorem obiektow istniejacych obok siebie na kolejnych zdjeciach. Wybranym
z archiwalnych zbioréw podzbiorem, przyczynkiem do narracji o przedmiotach scenograficz-
nych Grzegorzewskiego.

Na odwrocie plakatu znajduje sie tabela, zawierajaca spis zinwentaryzowanych przed-
miotoéw oraz wszystkich spektakli Grzegorzewskiego. Kazdemu z teatréw, w ktorych Grze-
gorzewski wyrezyserowal co najmniej dwa spektakle: im. Stefana Jaracza w Lodzi, teatrom
Ateneum, Studio i Narodowemu w Warszawie, im. Stefana Jaracza w Olsztynie — Elblagu,
Polskiemu we Wroclawiu i Staremu Teatrowi w Krakowie zostal przypisany osobny kolor.
Kolorem szarym zaznaczone zostaly za$ sceny, na ktorych Grzegorzewski pracowat tylko raz.
Wiekszo$¢ z nich stanowia teatry zagraniczne 3, alew tym zbiorze zawieraja sie rowniez trzy
warszawskie teatry: Teatr Polski i Teatr Klasyczny w Warszawie, a takze warszawski Teatr
Dramatyczny, gdzie Grzegorzewski wyrezyserowal w 1978 roku Warjacje — jeden z najwazniej-
szych spektakli w karierze, wedlug wlasnego scenariusza.

Chronologiczny uklad spektakli pozwala zorientowa¢ sie, kiedy dany przedmiot poja-
wil sie winstrumentarium rezysera, w ilu ,,gral” spektaklach i w jakich konfiguracjach z innymi
obiektami. Skonstruowana przez Sieroslawski tabela pozwala rowniez okresli¢ gdzie i kiedy
ukonstytuowat sie zrab instrumentarium Grzegorzewskiego — jest to spektakl Bloomusalem
71974 roku z Teatru Ateneum w Warszawie. ,Zagralo” w nim az osiem przedmiotéw, ktore Sie-
rostawski zdecydowala sie wlaczy¢ do Inwentaryzacji: pianino/przod, pianino/tyl, pantograf
trolejbusowy, tuba gramofonowa, krazek, kareta i bebny.

Tabela unaocznia rowniez fakt systematycznego zwiekszania sie iloSci wykorzysty-
wanych przez Grzegorzewskiego przedmiotow. Najwiecej zinwentaryzowanych przez Siero-
stawski obiektéw pojawia sie w ostatnich spektaklach, powstajacych w Teatrze Narodowym
w Warszawie poczawszy od Slubu z 1998 roku. Dokumentuje ona w ten sposob rozrastanie sie
kolekcji. Ale nie tylko. Jednym z narzucajacych sie wyjasnien takiego zauwazalnego rozsze-
rzenia zbioru udokumentowanych przedmiotéw sg rowniez mozliwo$ci magazynowe Teatru
Narodowego — znaczaco wieksze niz wiekszosci teatrow w Polsce. Grzegorzewski byl dyrekto-
rem tego teatru, mogl wiec zadbac o los swoich obiektoéw. Podobna troske o swoje scenografie
przejawial réwniez w poprzednich teatrach, w ktérych pehil funkcje dyrektora — w Teatrze
Polskim we Wroclawiu i w warszawskim Studio.

Kolejnym, mniej juz oczywistym powodem dysproporcji miedzy stosunkowo nie-
wielka iloéciag udokumentowanych obiektow z lat 1970-1995 i ich wyraznym zageszczeniem
w latach 1998-2005 jest réwniez spos6b wyboru materialéw archiwalnych, przyjety przez au-
torke Inwentaryzacji. Sierostawski korzystala bowiem przede wszystkim ze zbioréw zgroma-
dzonych w magazynach Teatru Narodowego — dlatego tez fizyczna obecno$é przedmiotu w tym
magazynie stala sie najwazniejszym kryterium selekcji. Autorka opracowywala wiec istniejacy
zbior obiektow, ktdrych historie nalezalo napisaé — a przynajmniej odnalezé podstawowe wy-
darzenia z ich teatralnej ,,biografii”.

Praca nad Inwentaryzacjq nie rozpoczela sie wiec od gestu gromadzenia materialow,
bo te byly juz zgromadzone, zamkniete w teatralnym magazynie. Autorka od razu przeszla do
s~momentu selekcji” — wyboru spoéréd obiektéw, ktorymi dysponowala w danym momencie.
Podtytul publikacji brzmi: Przedmioty scenograficzne Jerzego Grzegorzewskiego zachowane
w magazynach Teatru Narodowego w Warszawie. Stan na rok 2007, co wskazuje jednocze-
$nie na Zrodlo opisywanego zbioru i pozostawia otwartg mozliwo$¢é wlaczenia do jej wizual-
nego archiwum kolejnych elementow, jezeli takie pojawia (znajda) sie w kolejnych latach. Ze
wzgledu na sugerowana w tytule mozliwo$¢ wprowadzania uzupekien, archiwum Sierostaw-
ski pozostaje wiec potencjalnie otwarte.

To otwarcie na ewentualne przyszle uzupelnienia nie likwiduje jednak zawartej w de-
finicji archiwum sfery wykluczenia. Autorka sama wyjawia zreszta metode selekcji przedmio-
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tow: maja one naleze¢ do kategorii ready made.'4 Wyklucza wiec obiekty scenograficzne
wytworzone specjalnie na uzytek spektakli. Od decyzji archiwisty zalezalo wiec na przyklad
postawienie granicy miedzy przedmiotem ,wytworzonym specjalnie na potrzeby spektaklu”
i przedmiotem ,znalezionym-przetworzonym”.

Ograniczenie do zbioréow Teatru Narodowego w Warszawie sprawialo rowniez, ze nie
wszystkie ready made zostaly w publikacji uwzglednione. Grzegorzewski wykorzystywal bo-
wiem, zwlaszcza w okresie, gdy zwiazany byl z Teatrem Studio, wiele innych ,przedmiotéw
znalezionych”, jak choéby lotnicze kombinezony ci$nieniowe, koksownik, tarcze i patki ZOMO
w spektaklu Miasto liczy psie nosy z 1991 roku.’® Przedmioty te jednak albo zaginely, albo juz
nie istnieja. Nie mozna wiec zrobi¢ im zdjecia, ani tym bardziej ,zinwentaryzowac”.

Karty Inwentaryzacji przyjely postaé bliska bibliotecznym fiszkom. Na gorze kwadra-
towego kawalka zwyczajnej, sztywnej tektury widnieje nazwa, identyfikujaca przedmiot. Pod
nia wklejone jest zdjecie — obiekty scenograficzne fotografowane byly na duzej scenie Teatru
Narodowego pojedynczo, pozbawiane kontekstu i ustawiane na neutralnym tle. Na odwrocie
umieszczono skrocony opis pierwotnego przeznaczenia, lub modelu przedmiotu. Ponizej wy-
mienione sa tytuly spektakli, w ktorych dany obiekt ,gral”. Oszczedna oprawa graficzna i nie-
wielka ilo$¢ informacji kaze skupi¢ uwage na zdjeciach — wszystkie w tym samym formacie,
wydobywaja forme fotografowanych rzeczy.

Inwentaryzacja, przenoszac materialne obiekty w sfere przedstawienia, fotografii,
pozbawia je istotnej jako$ci — przedmiotowego bytu, ktéremu tworca-scenograf nadal aure,
poprzez wyrwanie go z potocznosci. A jednak przedmiot odnajduje sie i w tym wizualnym ar-
chiwum. Sierostawski, przygotowujac Inwentaryzacje, paradoksalnie za pomoca zdje¢ nadata
obiektom scenograficznym Grzegorzewskiego podmiotowos$é. Wyrwane z kontekstu, w ktérym
zazwyczaj je rozpatrywano, staly sie samoistnymi dzielami sztuki.

Stanowiac cze$é stworzonej przez Grzegorzewskiego kolekeji, obiekty te funkcjono-
waly weze$niej w roznych konfiguracjach — nigdy jednak samodzielnie, w przestrzeni wy-
stawienniczej. Sieroslawski inwentaryzujac je, jednoczesnie zmienila ich status, wyrywajac
z relacji z innymi przedmiotami. Nie unikneta wiec paradoksu pracy archiwisty, ktory ocalajac
dokumenty, zawsze jednocze$nie zmienia ich znaczenie.

Fiszki Inwentaryzacji mozna dowolnie konfigurowaé, na rézne sposoby zestawiaé
ze soba. To zadanie czytelnika, ktéry sam w ten sposob kreuje mozliwe przestrzenie, jakie
moglyby zaistnie¢ w teatrze Grzegorzewskiego. Przeksztalcona w archiwum wizualne kolekcja
obiektow zyskuje tym samym kreatywny potencjal.

Zupekie inny typ archiwum wizualnego to wirtualne Archiwum Teatru Jerzego Grze-
gorzewskiego (www jerzygrzegorzewski.net), utworzone jako efekt wspolpracy Teatru Studio
im. S. I. Witkiewicza w Warszawie z Instytutem Teatralnym. Projekt ten zaklada zebranie
niemal wszystkich dostepnych materialéw dokumentujacych twoérczosé artysty: dokladne
informacje obsadowe, recenzje, szkice krytyczne, a takze materialy wizualne: zdjecia z prob
i spektakli. Sami jego tworcy zapowiadaja:

Archiwum JG obejmuje informacje o zrealizowanych przez Jerzego Grzegorzewskiego
spektaklach, pracach rezyserskich, scenograficznych i dramaturgicznych, wywiady i teksty
wlasne, recenzje i artykuty, dokumentacje fotograficzng i audiowizualng. Jego zawarto$¢ be-
dzie sie sukcesywnie powieksza¢ w miare docierania do kolejnych dokumentéw, pozyskiwania
praw autorskich do ich publikacji, a takze powstawania kolejnych not, skladajacych sie na
encyklopedyczny przewodnik po teatrze Jerzego Grzegorzewskiego.

Na zamowienie Teatru Studio grupa mlodych badaczy tworzy noty historyczne, po-
Swiecone poszczegolnym realizacjom. W dalszej perspektywie maja sie tam ukazywacé artykuly
dotyczace aktoréw i przedmiotéw, obecnych w teatrze Grzegorzewskiego, teatrow, w ktorych
pracowat i inspirujgcych go tekstow kultury. Wirtualne archiwum z zalozenia ma objac¢ caly
korpus dokumentacji teatralnej, dotyczacej teatru Grzegorzewskiego, pozostajac zawsze go-
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towe wlaczaé w swoje zbiory kolejne elementy. Jednym z podstawowych zalozen archiwum
bylo tez, zgodnie ze stowami tworcy jego koncepcji, ,dostosowanie archiwum do potrzeb réz-
nych uiytkownikéw”.17

Przyjazny interfejs strony startowej podzielony zostal na kilka kategorii, odnoszacych
sie do poszczegoOlnych aspektow kariery teatralnej Grzegorzewskiego: jego biografii, prac re-
zyserskich, scenograficznych, dramaturgicznych, poszczegélnych dyrekcji, a takze epizodow
aktorskich. Wybierajac dowolng z nich, uzytkownik zobaczy¢ moze przejrzysta, ulozong chro-
nologicznie tabele, porzadkujaca autorskie spektakle, scenariusze, czy scenografie przygoto-
wane dla siebie lub dla innych rezyseréw. Podazajac za odnos$nikami, uzyskuje on szczegdlowe
informacje na temat wybranego spektaklu, ma dostep do zdjeé i recenzji. Ta wersja archiwum
skierowana jest do najwiekszej grupy zalozonych uzytkownikéw — teatrologow, poszukujacych
konkretnych informacji na temat poszczego6lnych spektakli. Dla nich uruchomiona zostala row-
niez wyszukiwarka, pozwalajgca szybko uzyska¢ dostep do potrzebnych danych.

Tworcy archiwum zalozyli jednak i inny typ uzytkownika — hobbyste, ktory gotow jest
poswiecié wizycie na stronie znacznie wiecej czasu. Taki uzytkownik nie musi poszukiwaé wy-
lacznie konkretnych informacji, ale chce zdobyé ogélng orientacje. Jest on otwarty na rézne za-
gadnienia, ktére zainteresuja go podczas przegladania zawarto$ci archiwum.

Mozna chyba zaryzykowac teze, ze ten ,hobbysta” bylby po prostu kolejnym wcieleniem
benjaminowskiego flaneura, ktérego ,anamnetyczne upojenie, w ktérym [...] wedruje po mie-
Scie, karmi sie nie tylko odsuwana mu zewszad naocznoscia, lecz czesto przyswaja sobie, jako
co$ przezytego i do$wiadczonego, zwykla wiedze, ba, nawet martwe dane.”'® Wiagnie do takiego
odbiorcy skierowane jest archiwum-hipertekst, stanowigce niejako centrum zalozenia tworcow.

Hipertekstowo$¢ wirtualnego archiwum Jerzego Grzegorzewskiego realizowana jest juz
na najnizszym, technicznym poziomie, jako swoisty sposéb organizowania danych. Zawartosé
merytoryczna serwisu podzielona jest bowiem na ,quasi-biblioteczne fiszki, podzielone na okre-
Slone kategorie i powigzane ze soba za pomoca sztywnych linkéw badz swobodnych tag()w”.19
Te ,swobodne tagi”, czyli hasla przedmiotowe wprowadzane przez redaktoré6w serwisu na etapie
opracowywania kolejnych materialéw, tworza dynamiczna sie¢ powigzan miedzy poszczeg6l-
nymi podstronami, dotyczacymi spektakli lub tekstéw krytycznych. Dynamiczng — czyli ulega-
jaca zmianie, w ramach organizujacego calo$¢ systemu archiwum.

Kazdy spektakl, aktor (réwniez pojawiajacy sie raz, np. w ramach zastepstwa), wspol-
tworca przedstawienia, krytyk — ale i obiekt scenograficzny maja, a przynajmniej docelowo beda
mieé¢, wlasna, powigzana z innymi, ,fiszke” sytuujaca go w przestrzeni twdrczosci Grzegorzew-
skiego. Archiwum hipertekstowe staje sie wiec, w toku wewnetrznego rozrastania sie, konste-
lacja danych, odpowiadajaca metaforze ukutej niegdy$ przez Tadeusza Rozewicza o ,planecie
Grzegorzewski”.

Wewnetrzna struktura archiwum-hipertekstu nie narzuca jednej narracji. Kazdy czytel-

nik-uzytkownik-flaneur tworzy wlasna ,mala narracje” o teatrze Grzegorzewskiego. Za kazdym
razem moze przejsS¢ inng trase, podazajac za prowadzacymi w odmienne punkty linkami.
Gdzie jednak w wirtualnym $wiecie miejsce na przedmiot? Wirtualne archiwum, podobnie jak
Inwentaryzacja Sierostawski, pozbawia go materialnos$ci. Jezeli po Smierci rezysera stworzona
przez niego kolekcja obiektdow scenograficznych stala sie Ssladem pamieci jego teatru, to wirtu-
alne archiwum przeksztalca je w §lad Sladu. Pozbawione fizycznego bytu, w archiwum moga
istnie¢ w dwoch sferach — wizualnej, w formie fotografii, i w slowie — opisach, recenzjach, wspo-
mnieniach, zamieszczonych na stronie. Fotografia w wirtualnym archiwum nie moze istnie¢ bez
stowa, ktore ja kontekstualizuje, tagu, ktéry umieszcza ja w cyberprzestrzeni.

Te wirtualne fiszki to §lady obecnoSci, istnienia teatru. Cyfrowe archiwum nie jest jed-
nak miejscem, tak jak to ujal Jacques Derrida w Archive Fever: ,Archiwum miesci sie wtasnie
w [...] zamieszkaniu, w tym areszcie domowym”.21 Iwona Kurz dopowiada, ze ,greckie arkhé
laczy dwie zasady w jednej — oznacza zarazem i nierozdzielnie ze sobg laczy miejsce poczatku,
zrodlo i przykazanie, nakaz, zaklada jednocze$nie linearny porzadek nastepowania, prawo se-
kwencji i tryb rozkazujacy. »22 Archiwum cyfrowe to, zdaniem kulturoznawczyni, ,magazyn bez
miejsca, w ktorym zamieszkiwanie zyskuje nowy sens. Same zasoby, niematerialne i nieogarnialne,
nie istniejg w fizycznej przestrzeni.”23
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Obiekty w wirtualnym archiwum stajg sie pelnoprawnymi aktorami, czy tez ,aktan-
tami” w latourowskim sensie. Ze wzgledu na niehierarchiczng i niematerialng nature hiper-
tekstu, ich ranga w strukturze archiwum jest taka sama jak aktorow, czy autorow tekstow.
Wyrwane z ,tla”, nazwane i umieszczone w kontek$cie ,uniwersum” teatru Grzegorzewskiego,
dzialaja w wirtualnej przestrzeni. W tym wypadku ich dzialanie jest rownoznaczne z ,,odsyla-
niem do” siebie nawzajem, do spektakli, w ktorych zostaly wykorzystane, do aktoréw, ktérym
spartnerowatly”.

Swoista kolekcja obiektow scenograficznych Grzegorzewskiego stala sie po $mierci re-
zysera podstawa tworzenia fotograficznych archiwéw. Pojecie archiwum pomaga w rozumie-
jacym uporzadkowaniu przedmiotéw, ktore stanowily konstytutywny element teatru rezysera.
Wobec przedmiotowej spusScizny Grzegorzewskiego zastosowano dotychczas dwie strategie
archiwizowania. Pierwsza z nich jest zrealizowana przez Sierostawski ,inwentaryzacja” sa-
mych obiektow, wyrywajaca je z kontekstu spektakli i nadajaca im niejako ,,w zamian” status
osobnych dziet sztuki. Druga koncepcja jest umieszczenie przedmiotéw scenicznych w niehie-
rarchicznej strukturze internetowego archiwum, gdzie sasiadujac z istotowo zupelnie odmien-
nymi elementami i ,§ladami” tworczoéci rezysera staja sie one konstytutywnymi fragmentami
nowej calo$ci. Mimo wszelkich réznic, zaréwno strategia inwentaryzacji, jak i strategia archi-
wum internetowego sprowadzaja sie w gruncie rzeczy do tego samego — rozpatruja obiekty
scenograficzne poza kontekstem spektakli. Obie ukazuja tez ich przedmiotowa faktyczno$é
w postaci fotograficznego odtworzenia, ktore, przynajmniej w intencji, fatwe jest do zreprodu-
kowania i rozpowszechniania. Owo uczynienie z artefaktéw Grzegorzewskiego przedmiotow
w spos6b nieograniczony reprodukowalnych zmienia ich faktyczny status ontologiczny i spra-
wia, ze teatralny $wiat rezysera uzyskuje nowa przestrzen faktualnego umocowania — umoco-
wania, ktéremu dzielo sceniczne z samej swej istoty usiluje sie wymkna¢.

Zaproponowana préoba rekonstrukeji przedmiotowego dziedzictwa twdrczoéci Grze-
gorzewskiego nie jest rzecz jasna przedsiewzieciem, ktory przynosiloby jakiekolwiek osta-
teczne rozstrzygniecia. Mozna z duza doza prawdopodobienistwa zalozy¢, Ze istnieje w praktyce
nieskonczona iloé¢ strategii porzadkujacych materialnie utrwalone elementy jego spektakli
i niezwykle trudno byloby skonstruowaé narzedzie, przy uzyciu ktorego bylibySmy w stanie
jednoznacznie ocenié ostateczna tych strategii wartosé¢, badz tez nawet zaproponowac sen-
sowny model ich wzajemnego przekladu. Konstatacja owej niemocy jest jednocze$nie przy-
znaniem tego, iz jedno z podstawowych zamierzen rezysera okazalo sie ostatecznie osiagniete.
Tworca wielokrotnie podkreslal, iz jego dzielo nie jest skierowane do krytykow i teoretykow
sztuki. Jesli wiec dzi§, prawie dekade po $mierci artysty, pytanie o obiekty scenograficzne
Grzegorzewskiego pozostaje bez odpowiedzi, oznacza to miedzy innymi tyle, ze sztuka odnosi
triumf nad swoimi konceptualizacjami, a my zostajemy sprowadzeni tam, gdzie Grzegorzewski
chcial nas widzie¢ — na lawy teatralnej publiczno$ci.

Pozostaje otwarta jeszcze jedna kwestia, ktorg poruszalam w tej pracy kilkakrotnie.
W gruncie rzeczy bowiem, pytanie o rzecz, czy obiekt scenograficzny ujawnia sie ostatecznie jako
pytanie o pamieé teatru ukryta w materialnym $ladzie. Okazuje sie, ze w przeciwienstwie do
pamieci o spektaklach, przechowywanej zazwyczaj w licznych narracjach o charakterze miesz-
czacym sie w spektrum pomiedzy ,naukowoscia” (do ktérej aspiruja analizy usilujace spetryfiko-
wac dzielo pod postacia ,,przedmiotu badania”) a publicystyka (ktérej granicznym przykladem
sa kilkuzdaniowe ,recenzje” usitujace ,przettumaczy¢” znaczenie dziela na jezyk zrozumialy dla
przecietnego odbiorcy), pamieé obiektow przejawia sie w zupelnie odmienny sposéb. W przed-
miotach scenograficznych zawarte sg bowiem nie tylko ich egzo- i ezoteryczne znaczenia jako
obiektéw, ale jednocze$nie niosg one w sobie pamie¢ ulotnego z istoty swej dziela, jakim jest
spektakl teatralny. Slad dziela, élad ulotnego gestu rezysera i aktora zostaje w ten sposob za-
chowany w czyms, czego trwalo$é potrafi wykroczyé nawet poza pamieé pokolenia — zeby uzy-
skac ten efekt utrwalenia, wystarczy sprawié, aby ,grajace maszyny” Grzegorzewskiego pozostaly
badz w swojej postaci materialnej, badz przynajmniej w swoich wizualnych odwzorowaniach.

Zaréwno muzeum, jak i fotografia, maja jednak i drugg, ciemniejsza strone. ,,Fotogra-
fia jest martwym teatrem Smierci, wylaczeniem tragizmu” — méwi Roland Barthes.>4 Insty-
tucja muzeum natomiast czesto traktowana bywa jako cmentarz martwych, bezuzytecznych
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przedmiotéw. Przechowujac pamie¢, fotografia i muzeum zdaja sie jednocze$nie uSmiercaé
swoj obiekt.

Fotograficzny teatr Smierci, martwe muzeum milczacych artefaktow. Czy aby na
pewno wlasnie tyle znacza materialne §lady teatru Grzegorzewskiego? Moze warto znowu
poprosi¢ o pomoc malarza, Wladystawa Strzeminskiego. Pod koniec Zycia malowal on serie
powidokow, przedstawiajacych do$wiadczenie spogladania prosto w stonce. ,Malowal nie wi-
dok stonca, lecz jego powidok, dat kolor wnetrza oka, ktore spojrzato w stonce”, pisat Julian
Przyboé.25 Przedstawial obraz, trwajacy na siatkowce oka jeszcze chwile po jego zamknieciu.
Powidoki teatru Grzegorzewskiego to rowniez obrazy jego kompozycji scenograficznych, po-
jawiajace sie po zamknieciu oczu. Mozna sprobowac je namalowac. Znacznie trudniej o nich
opowiedziec.

K*k*

Prace scenograficzne:

Bertolt Brecht, Opera za trzy grosze, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Studio,
prem. 9.02.1986;

Stanislaw Ignacy Witkiewicz, Oni, rez. Jerzy Grzegorzewski, Lubliana, Mestno Gledalisce
Ljubjansko, prem. 1986;

Jerzy Grzegorzewski wg S. I. Witkewicza, Tak zwana ludzko$é w obledzie, rez. Jerzy Grzego-
rzewski, Warszawa, Teatr Studio, praprem. 22.03.1987;

Usta milczq, dusza $piewa..., na motywach operetek Franza Lehara i Imre Kalmana, scen.
irez. Jerzy Grzegorzewski, dekoracje i kostiumy Krystyna Kamler (cz. I) i Barbara Hanicka
(cz. ID);

Smieré Iwana Iljicza, wg Lwa Tolstoja, adaptacja i rez. Jerzy Grzegorzewski, Krakow, Stary
Teatr, prem. 30.06.1991;

Jerzy Grzegorzewski wg S. I. Witkiewicza, Tak zwana ludzko$é w obledzie, rez. Jerzy Grze-
gorzewski, Krakow, Stary Teatr, prem. 17.05.1992;

La Boheme, wg Stanistawa Wyspianskiego, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, realizacja
TV, 1997;

Jerzy Grzegorzewski wg S. 1. Witkiewicza, Tak zwana ludzko$¢ w obledzie, rez. Jerzy Grze-
gorzewski. Krakow, realizacja TV 1997;

Eugene Ionesco, Krél umiera albo ceremontie, rez. Jerzy Grzegorzewski, Wroclaw, realizacja
TV, 1998;

Stanistaw Wyspianski, Sedziowie, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Narodowy,
prem. 29.01.1999;

Witold Gombrowicz, Operetka, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Narodowy, prem.
25.06.2000
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Wspoblpraca scenograficzna:

Jerzy Grzegorzewski, Halka Spinoza albo Opera Utracona albo Zal za uciekajgcym
bezpowrotnie zyciem, rez. Jerzy Grzegorzewski, scenografia Jerzy Grzegorzewski i Barbara
Hanicka, Warszawa, Teatr Narodowy, prem. 27.09.1998

Przypisy

" Barbara Hanicka, Leworeczna kobieta (Krakdw: Stary Teatr w Krakowie, 1998), 9. Kat. wyst.

27 dwoma wyjatkami: do spektakli Sedziowie z 1999 roku i Operetka z 2000 roku scenografie zaprojektowata Barbara Hanicka. Zob. lista
prac scenograficznych na koncu artykutu.

® Por. Magdalena Raszewska, Teatr Narodowy 1949 - 2004 (Warszawa: Teatr Narodowy, 2005), 291.

* por. Jacek Wojtysiak, ,Rzecz, przedmiot, byt - uwagi definicyjne ontologia,” w Rzecz i rzeczowos¢ w kulturze XX i XXI wieku, red. Matgorzata
Kitowska-tysiak i Marcin Lachowski (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2007), 13-14.

® Ibidem, 18.

€ Cezary Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki (Krakéw: Wydawnictwo A, 2004), 64.

7 Zob. Martin Heidegger, ,0 zrédle dzieta sztuki”, ttum. Lucyna Falkiewicz, Sztuka i filozofia nr 5 (1992): 24.

® Tadeusz Kantor, Lekcje mediolariskie 1986 (Krakow: Cricoteka, 1991), 73.

° Bruno Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, ttum. Aleksandra Dera i Krzysztof Arbiszewski
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