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Warszawskie teatry
Stanistawy Wysockiej

Stanistawa Wysocka w momencie odzyskania przez Polske niepodleglosci miata
czterdziesci jeden lat. Byla dojrzala i Swiadomg artystka, ktora zdazylta zmierzy¢ sie
z roznymi rolami: aktorki, dyrektorki teatru, rezyserki oraz pedagozki teatralnej. Juz
W 1920 jej nazwisko pojawiato sie — obok Wyspianskiego, Osterwy czy Szyfmana -
na liscie reformatoréw teatru w Polsce'. Dyrektorskie, rezyserskie i pedagogiczne
doswiadczenia Wysockiej uksztaltowaly jej poglady na teatr, ktorym szczegdlnie
intensywnie dawata wyraz w pierwszej polowie lat dwudziestych, réwnolegle do
prowadzonej wowczas dzialalnoséci pedagogicznej oraz prob odtworzenia Teatru
Studya w Warszawie.

' Antonina Sokolicz (?), ,Stary a nowy teatr’, w: Mysl teatralna polskiej awangardy 1918-1939: antologia, wybdr i wstep
Stanistaw Marczak-Oborski (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1973), 303.
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Przedmiotem analizy podjetej w artykule beda powigzania miedzy pogladami
teatralnymi Wysockiej a jej praca pedagogiczna i dzialalnoscig scen, ktore w tym
okresie organizowala — Teatru w Pomaranczarni (lipiec-sierpien 1920) oraz Te-
atru Rybalt (grudzien 1925-czerwiec 1926). W badaniach Zbigniewa Wilskiego,
monografisty artystki, oba teatry potraktowane zostaly marginalnie?. Tymczasem
dostrzezenie zaleznosci pomiedzy teoretycznymi zalozeniami a trudnosciami,
przed jakimi stangta Wysocka przy ich realizacji, pozwala przesuna¢ akcenty
w ocenie jej dorobku, doceni¢ wielotorowos¢ jej zaangazowania w tworzenie
nowego teatru w dwudziestoleciu miedzywojennym. Zaproponowana w artykule
krytyczno-poréwnawcza lektura tekstow zrodlowych - listow, wspomnien i arty-
kuléw Wysockiej - ma odstoni¢ rozmaite aspekty relacji miedzy teorig a praktyka.

Kijowski Teatr Studya

W rozwoju myslenia Wysockiej o teatrze kluczowa role odegral Teatr Studya3.
Nazwa nieprzypadkowo sugeruje zwigzki z moskiewskim I Studiem Konstantina
Stanistawskiego. To wlasnie efekty sceniczne pracy Studia, w przeciwienstwie do
naturalistycznych przedstawien Mmchr-u, wzbudzily zachwyt aktorki w czasie jej
pobytu w Moskwie w lutym 19154. Chociaz znajomos¢ ze Stanistawskim podtrzy-
mywala gtéwnie listownie, to wlasnie dzieki zachetom z jego strony byla gotowa
realizowac kolejne $miafe plany. Wprawdzie nie zgadzali si¢ w wielu kwestiach, na
przyklad w ocenie naturalizmu, ktéry zdaniem Wysockiej odpowiadat za kryzys
trawigcy teatr, jednak Stanistawski nazywal ja swoja uczennicg, a ona jako pierwsza
wdrazala w Polsce rozwigzania wypracowane w jego teatrachs.

Wysocka zaczeta prace dydaktyczng w Kijowie w marcu 1915 od popularnych
wsrod mlodziezy zaje¢ z dykeji i deklamacji®. W zwigzku z aspiracjami adeptow
latem 1916 jej studio aktorskie przerodzilo si¢ w regularny teatr. W Teatrze Ka-
meralnym trzon zespolu stanowila grupa zawodowych aktoréw, dyrektorka nie
zrezygnowala jednak z ksztalcenia mlodych artystow. Uwazala, ze aktorzy musza
uczyc¢ si¢ w kontakcie ze sceng, dlatego obsadzala mtodziez w rolach epizodycznych.

2 Opisowi Teatru Rybatt Wilski poswiecit niecata strone, a Teatr w Pomaranczarni zostat jedynie wymieniony w kalendarium
zycia aktorki. Zob. Zbigniew Wilski, Wielka tragiczka (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1982), 57-581274.

3 Historia dziatalnosci Teatru Studya zostata przedstawiona przez Horbatowskiego i Wilskiego, znana jest takze ze
wspomnien lwaszkiewicza. Zob.: Piotr Horbatowski, Polskie zycie teatralne w Kijowie w latach 19o5-1918 (Krakow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 2009); Jarostaw Iwaszkiewicz, Stanistawa Wysocka i jej kijowski teatr
,Studya” wspomnienie (Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1963); Wilski, Wielka tragiczka, 41-51.

4 Zobaczyta wéwczas m.in. Swierszcza za kominem Dickensa, co mogto wptynac na wybdr wtaénie tego dramatu do pracy
zmtodzieza w Kijowie. Zob. Stanistawa Wysocka, Teatr przysztosci, oprac. Zbigniew Wilski (Warszawa: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 1973),199-200.

5 Zob.: waszkiewicz, Wysocka i kijowski teatr ,Studya”, 22; Irena Schiller, Stanistawski a teatr polski (Warszawa: Pan-
stwowy Instytut Wydawniczy, 1965), 190-195; Wilski, Wielka tragiczka, 80-81.

6 Horbatowski, Polskie zycie teatralne w Kijowie, 162-180.
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Na tym jednak nie konczyly si¢ zadania ,,studyowcow”: wspdlnie wykonywali
dekoracje, szyli kostiumy, a takze obstugiwali widownie i bufet. Wydaje sie, ze
dyrektorka chciala zaszczepi¢ im szacunek dla pracownikow teatru i uwiadomic,
jakiego wysitku wymaga jego prowadzenie. Nie bata si¢ takze eksperymentow
artystycznych, na przyklad prob redefiniowana przestrzeni teatralnej poprzez
wprowadzanie aktoréw migdzy widzow. Jako pierwsza w polskim teatrze zre-
zygnowala z rampy i budki suflera, a takze z oklaskéw?. Jej innowacyjny teatr
zyskal aprobate publicznosci oraz krytyki, cho¢ niewykluczone, ze zawdzieczal
ja zawieszeniu pewnych oczekiwan i przyzwyczajen na czas wojny.

Podstawowym celem kijowskiego projektu Wysockiej byto stworzenie podwalin
pod nowoczesny teatr narodowy, ktéry mozna by kontynuowa¢ w niepodlegtej
Polsce. Tymczasem zarzucano jej, Ze kopiuje rosyjskie rozwigzania, a wiec brak
W jej przedsiewzieciu pierwiastka narodowego. Kwitowala to ztosliwie, podkreslajac,
ze teatr w Polsce nie ma zadnej formy, jest jedynie nieudolng préba powielania
niemieckich i francuskich wzorcéw. Budzenie ducha w polskim teatrze w miejsce
panujacego w nim szablonu bylo wedlug niej najpilniejsza misja®.

Reformatorka

W odrodzonej Polsce Wysocka nie od razu mogta przystapi¢ do tworzenia swo-
jej sceny. W grudniu 1919 snula plany wyjazdu do Warszawy, by - jak zdradzita
reporterowi ,,Gonca Krakowskiego™ — tam otworzy¢ teatr, do czego nie doszlo
z nieznanych do konca przyczyn. W pierwszej potowie 1920 laczyla wiec wyste-
py goscinne w Krakowie i Lodzi z dziatalnoscig publicystyczng. Opublikowala
w tym roku pie¢ artykutéw™, w ktorych wyltuszczyla podstawy swojego myslenia
o teatrze i jego kondycji. W pdzniejszych tekstach pojawialy si¢ w zasadzie tylko
uzupelnienia pomyslow z tego wczesnego okresu. Nigdy nie uwazala si¢ za refor-
matorke. W pracach teoretycznych skupiata si¢ na aspektach zwigzanych z prak-
tyka sceniczng oraz funkcjonowaniem teatru, ale nie proponowata konkretnych
rozwigzan. Wzywala jedynie do odnowienia teatru: teatr przysztosci mial by¢
pelnym harmonii tworem plastycznym, rytmicznym i muzycznym, realizujagcym
idee Wyspianskiego, tak jak je pojmowata™.

7 Horbatowski, 178-179.
8 Wysocka, Teatr przysztosci, 53-56.

9 Zob.Sm,,,Stanistawa Wysocka", Goniec Krakowski, nr 343 (1919): 2-3, https://j
pdition/53220/content.

19 Chodzi tu o teksty: ,Tylko aktor”, Zycie Teatru, nr 1(1920); ,Refleksje” Zycie Teatru, nr 2 (1920); Rezyser a krytyk’,
Nowy Przeglqd Literatury i Sztuki, nr 3 (1920); ,Do niezadowolonych”, Scena Polska, nr 2 (1920); ,Na zgubnej drodze”,
Rzeczpospolita, nr167(1920). Wszystkie cytowane sg za: Wysocka, Teatr przysztosci.

" Wysocka, Teatr przysztosci, 55.


https://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/59246/edition/53225/content
https://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/59246/edition/53225/content
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Pisma teatralne aktorki nie stanowig precyzyjnie skonstruowanej catosci, nie
byty bowiem planowane jako zwarta publikacja, zostaly zebrane dopiero przez jej
biografa, Zbigniewa Wilskiego, w tomie Teatr przysztosci. Wiele mysli sie¢ w nich
powtarza, niektore zmieniajg znaczenie, jak cho¢by definicja podstawy teatru —
zaleznie od kontekstu moze by¢ nig aktor, synteza, harmonia lub wizyjnos¢. Nie
brak tu takze poje¢ nieprecyzyjnych, na przyktad duch moze odnosi¢ si¢ do
utworu lub autora — wowczas Wysocka piszeo duchu Stowackiego czy du-
chu Wyspianskiego, niekiedy za$ jest definiowany w kontekscie narodowym,
jako suma tego, co wszyscy wniosa do tworzonego na nowo polskiego teatru.

Charakterystyczne dla mysli teatralnej Wysockiej jest przede wszystkim kon-
sekwentne wskazywanie na naturalizm jako przyczyne kryzysu artystycznego.
»leatr jest teatrem, a nie kopiowaniem zycia’, podkreslala®. Ten prad wedlug
niej prowadzi do wyjalowienia - z jednej strony aktora, ktdry przestaje twérczo
pracowad, z drugiej zas widza, ktéry nudzi sie i nie wspottworzy widowiska. Na-
turalizm to dla Wysockiej synonim teatru wspotczesnego, zlosliwie nazywanego
zyciolizmem. W praktyce scenicznej za$ powigzany jest z intuicja, czyli im-
prowizacja, ktéra zastepuje ciezka prace. W koncepcji Wysockiej tak rozumianej
intuicji zostaje przeciwstawiony intelektualizm oraz teatr intelektualny:
»Teatr odrodzony [...] bedzie bez watpienia teatrem intelektualnym, w prze-
ciwienstwie do dzisiejszego intuicyjnego™. Nie chodzi jej o teatr formy, ktérg
z zasady uznaje za zimng, ani o erudycyjny teatr dla elity, zwlaszcza ze bardzo
intensywnie postulowata inkluzywno$¢. Intelektualizm w tym wypadku oznacza
wiec aktorska metode pracy nad rolg — drobiazgowe studium duszy (czyli Zycia
wewnetrznego) oraz ciala odgrywanej postaci. Jesli przyjmie sie takie rozroznienie
intelektualizmu i naturalizmu, trudno si¢ dziwi¢, Ze Wysocka nie zgadzata si¢ na
tatke aktorki naturalistycznej.

W centrum proponowanych zmian jest aktor - wedtug Wysockiej bowiem
teatru nie moze odmienic nikt inny*. Aktor u Wysockiej, podobnie jak u Osterwy,
jest kaptanem sztuki, kazde z nich rozumie jednak kaptanstwo inaczej. Aktor Wy-
sockiej powinien poswiecic si¢ sztuce, ale sam spektakl nie stanowi misterium dla
wtajemniczonych, a widzowie powinni wyczuwac w aktorach rados¢ tworzenia®.
W jej rozumowaniu praca aktorska jest procesem tworczym, w ktorym musi wzigé
udzial takze widz, by na nowo zacza¢ mysle¢ i uzywacé wyobrazni. Osterwa nie
podzielal jej przekonania, ze tylko aktor moze odnowic teatr. Wprawdzie on takze

12 Wysocka, 38.Krytyka naturalizmu pojawia sie w mniejszym lub wiekszym stopniu we wszystkich analizowanych tekstach.
3 Wysocka, 38.
4 Wysocka, 55-56.

'> To pojecie nie zostato w petni rozwiniete przez Wysocka, wydaje sie jednak bliskie kategorii radosci tworczej z Sensu
twdrczosci Nikotaja Bierdiajewa, wydanej po raz pierwszy w1915, Filozof rozumie rados¢ twérczg po prostu jako rados¢
tworzenia nierozerwalnie zwigzang z trudem, jaki ponosi artysta.
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umieszczal sztuke aktorskg w centrum swojego myslenia, ale w przeciwienstwie
do Wysockiej stawial na pelna zespotowos¢.

Napiecie pomiedzy gra zespolowa a aktorska indywidualnoscia pojawia sie
w pismach Wysockiej w szczegélnym kontekscie. Idealem polskiego teatru po-
zostaje dla niej zespot Teatru Rozmaitosci z okresu epoki gwiazd — czasow, ktore
znala tylko z opowiesci lub mogta widzie¢ w bardzo schylkowej formie®. To, jak go
postrzega, podkreslajac harmonig i zespotowos¢ potaczonych aktorskich indywi-
dualnosci, daje wyobrazenie o kierunku, w jakim nalezy dazy¢, a ponadto wigze si¢
z jej wlasnym stylem gry w zespole. Na scenie nie rezygnowata bowiem ze swojej
indywidualnosci aktorskiej, ale umiala jednoczesnie zmotywowa¢ innych artystow
i wplyna¢ na charakter ich scenicznej obecnosci”. Indywidualnos¢ aktorska nie
oznaczala natomiast eksponowania swojego ja, ktore z punktu widzenia sztuki
bylo zupelnie nieinteresujace, miarg indywidualnosci jest raczej talent i styl gry.

Niektore koncepcje wprowadzane przez Wysocka wigzg si¢ bezposrednio ze
Stanistawskim i jego wciaz wowczas nieskodyfikowang metoda™. Jej echa znalez¢é
mozna w takich pojeciach, jak linia postaci czy powigzanaznig linia dra-
matu, na ktore skladaja si¢ motywy dzialan. Pojecia przezywania oraz prawdy
nie zostaly zdefiniowane w zadnym z jej pism z lat dwudziestych, pojawiajg si¢
natomiast we wspomnieniach Iwaszkiewicza z Teatru Studya', najprawdopodob-
niej takze za nim przywoluje je Piotr Horbatowski, piszac o metodzie aktorskiej
stosowanej w tym teatrze?. Wysocka, zdaniem Iwaszkiewicza, szta w pelni za
wskazdéwkami moskiewskiego mistrza i wpajala je swoim uczniom?. Z jej wlasnej
perspektywy sprawa jest bardziej skomplikowana: darzyta Stanistawskiego ogrom-
nym szacunkiem, lecz uwazala, ze tylko I Studio, oddalajace si¢ od naturalizmu,
mogtlo pozytywnie wplyna¢ na rozwdj sztuki aktorskiej2.

W pismach z pierwszej polowy lat dwudziestych Wysocka stosunkowo niewiele
miejsca poswiecita zagadnieniom rezyserii czy scenografii. Rezyser, jej zdaniem,
musi si¢ wycofaé, pozostawiajac pole do popisu aktorom, chociaz jego zdanie
i koncepcja pozostaja nadrzedne®. Powinien by¢ niewidoczng, ale niezbedna sita,
ktdra faczy cale widowisko w spdjng calos¢. Wizyjna scenografia miata dawac
pewien obraz miejsca akcji, ale tez odsylta¢ poza konkret. Nalezalo jg ograniczy¢,

16 Wbadaniach nad twérczoscig Wysockiej ten watek byt dotychczas pomijany, najprawdopodobniej uznawano, ze aktorka
myli sie w ocenie Rozmaitosci. Utarta, negatywna opinie o teatrze warszawskim tego okresu zmienity dopiero wyniki
badan Wanickiej, w pewnej mierze pokrywajace sie z rozpoznaniami Wysockiej. Zob. Agnieszka Wanicka, Dramat i ko-
media Teatréw Warszawskich 1868-1880 (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellofiskiego, 2011), 205-207.

7 lwaszkiewicz, Wysocka i kijowski teatr ,Studya”, 32.

'8 Echa tych mysli przebijaja w tekstach: Refleksje" i, Aktor przysztosci”
19 |waszkiewicz, Wysocka i kijowski teatr ,Studya”, 22.

20 Horbatowski, Polskie zycie teatralne w Kijowie, 182-193.

21 lwaszkiewicz, Wysocka i kijowski teatr ,Studya”, 22-24.

22 \Wysocka, Teatr przysztosci, 198-203.

23 Wysocka, 43-44-
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sprowadzi¢ do rzutdéw architektonicznych lub kotar, aby unikna¢ dostownosciz4.
Rekwizyty réwniez byly zbedne, poniewaz to aktorzy mieli wypetniaé przestrzen
jakoscia swej obecnosci. Zaréwno rezyser, jak i scenograf w koncepcji Wysockiej
pelnia zatem role podrzedne wzgledem aktora, cho¢ rezyser zachowuje pewien
rodzaj wladzy.

Pedagozka

Z nieznanych przyczyn Wysocka po przyjezdzie do Warszawy nie dofaczyta do
grona pedagogéw reaktywowanej w 1916 Warszawskiej Szkoly Dramatycznej,
w ktorej pracowali gtéwnie aktorzy Rozmaito$ci; by¢ moze uwazala, ze tylko
uczac na wlasny rachunek, bedzie mogta ksztaltowa¢ mtodych artystéw zgodnie
ze swoja koncepcja. Najprawdopodobniej z takiego przekonania narodzito si¢
jesienig 1920 Studio Teatralno-Filmowe przy Wierzbowej 8, ktdre zatozyla do
spolki z fotografem Wlodzimierzem Kirchnerem. W szeroko zakrojonym pro-
gramie szkoty obok zaje¢ aktorskich znalazly si¢ takze umuzykalnienie, rytmika,
plastyka ruchu, dykeja, a nawet zajecia z umiej¢tnosci filmowych?.

Studio Teatralno-Filmowe funkcjonowalo przez jeden sezon, ale po jego
rozwigzaniu absolwenci mogli na réwni z absolwentami Warszawskiej Szkoty
Dramatycznej (ktora takze przestala istnie¢) ubiegac si¢ o miejsca na Oddziale
Dramatycznym przy Panstwowym Konserwatorium Muzycznym. Dyrektorka
tej jednostki, pozniej przeksztalconej w Panstwowy Instytut Sztuki Teatralnej,
zostala w 1921 roku Wysocka?e.

Oddzial Dramatyczny bywa marginalizowany w historii dzisiejszej Akademii
Teatralnej, podobnie jak postaé jego pierwszej dyrektorki. By¢ moze na tej narracji
zawazylo przeméwienie Jana Kreczmara z 1931, wygloszone z okazji jubileuszu
Aleksandra Zelwerowicza:

Zelwerowicz usunal raz na zawsze ze szkoly swojej chaos w systemie pracy. Ujal prace
te w zelazne karby wzorowej organizacji, zniést dowolnos¢ studiowania, wprowadzit
obowigzek terminowego opracowywania zadan, stowem od razu dat odrodzonej
w ten sposob uczelni moznos¢ powaznej i energicznej pracy. Najwieksza moze zastuga
Zelwerowicza jako dyrektora Szkoly Dramatycznej jest jednak faktyczne ustalenie
programu nauczania, przeksztatcenie, jedli tak rzec mozna, szkotki aktorskiej w aka-
demie teatralna. Zelwerowicz wprowadzil wiec wymagania cenzusu od nowo wstepu-
jacych, oprdcz surowego egzaminu wstepnego; wprowadzit wigksza ilo§¢ przedmiotow

I
24 Wysocka, 74.
25 Henryk Szletynski, Siedem gawed z czaséw mtodosci (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1979), 29.

26 Zhigniew Wilski, Polskie szkolnictwo teatralne 1811-1944 (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1978),123.
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zaréwno teoretycznych, jak i praktycznych, a wiec: histori¢ kultury obok historii teatru
i dramatu, nauke wymowy oprocz stawiania glosu i solfeggio, gimnastyke, fechtunek,
plastyke obok rytmiki?’.

Kreczmar jednak zaczal nauke w 1926 roku, nie studiowal w czasach Wysockiej, kto-
ra po dwoch latach dyrektorowania przekazata szkole Zelwerowiczowi, zmuszona
do opuszczenia Warszawy z powodu braku stalego angazu. Co wigcej, po okresie
nauki zostal zaangazowany do teatru wileniskiego wlasnie przez Zelwerowicza.
W 1931 Kreczmar bardzo duzo mu zawdzieczat, darzyt bez watpienia ogromnym
podziwem i sympatia, a przy tym sformulowat te pochwale z okazji benefisu, co
musialo wplyna¢ na jej styl. Szletynski dokonal analizy oraz w pewnym stopniu
dyskredytacji tego wspomnienia:

Zelwerowicz nie zastal ani chaosu, ani tez braku obowigzujacych godzin lub tym po-
dobnych niedostatkow. Nie musial budowac, nie musial organizowa¢. Nie odziedziczyt
»szkotki aktorskiej’, lecz uksztaltowang szkote. Doskonalgc istniejacy juz program i jego
realizacje, $wietnie poprowadzit sprawe naprzod o kilka staj. [...] Przedmioty, a przede
wszystkim ¢wiczenia ruchowe oraz solfez i impostacje, przejal z tworczego ustalenia
swojej poprzedniczki. Ale zdynamizowal robote i wciggnal swych wychowankow do
rozmaitych zainteresowan, poszerzajacych horyzonty mysli i obserwacji. Natomiast
znacznego ostabienia doznala nauka gléwna, aktorstwo: ubyta Wysocka (nie mogac
znalez¢ pracy w Warszawie, zaangazowala sie do Krakowa) i nastapito rozstanie z Li-
manowskim i Osterwg?®,

Doceniajgc wysilek, jaki Zelwerowicz wlozyt w rozbudowe, a takze utrzymanie
dziatalnosci uczelni, nie mozna zapominac o tym, ze ten sukces byt mozliwy
miedzy innymi dzigki dobrej podstawie, jaka wypracowata Stanistawa Wysocka,
co mocno podkresla takze Wilski?®.

W momencie otwarcia szkoly w 1921 Wysocka mogta skorzysta¢ z gotowych
rozwigzan wypracowanych w Warszawskiej Szkole Dramatycznej, miata jednak
wlasng koncepcje3®. Z poprzedniej kadry zatrzymata Zelwerowicza i Osterwe.
Wprawdzie mieli inne poglady na sposoby ksztalcenia, ale wlasnie dzigki obec-
nosci trzech tak réznych indywidualnosci artystycznych tworzyla sie atmosfera

27 Cyt.za: Szletynski, Siedem gawed, 36-37.

28 Szletynski, 37-38. Szletynskiemu takze nie mozna przypisac bezstronnosci, szczegélnie w cytowanym tomie wspomnien.
Czut sig uczniem Wysockiej, a co za tymidzie, wystepowat w obronie jej imienia. Co jednak rézni zasadniczo te dwa hotdy
ztozone mistrzom, to okolicznoscii moment spisywania relacjonowanych wydarzen. Szletynski w latach siedemdziesiagtych
mogt oceniac rzeczy z dystansu, w przeciwienstwie do Kreczmara piszacego w1931. Nie byt réwniez w zaden sposéb
zwigzany zawodowo z niezyjacg juz od prawie czterdziestu lat aktorka. Miat szanse na znacznie wiekszg obiektywnos¢,
cho¢ nie sposdb przemilczec jego przywigzania do Wysockiej, ktéra wprowadzita go w arkana sztuki aktorskiej.

29 Wilski, Szkolnictwo teatralne, 128.
3% Wilski, 123.
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tworczego fermentu, ktora pozytywnie wplywata na rozwdj studentéw. Zwolnienie
wielkich aktoréw poprzedniego pokolenia spotkato si¢ z ostrg krytyka, rozumia-
no je bowiem jako odrzucenie tradycji. Jednak tylko w ten sposéb mozna bylo
zerwac z dziewigtnastowiecznym sposobem pojmowania rdl i ksztalci¢ aktorow
gotowych do podjecia wyzwan we wspdlczesnym teatrze.

Artykul Aktor przysztosci, ktory Wysocka napisala w 1923, czyli u schytku swej
dyrekgeji, daje wyobrazenie o celach edukacji?'. Wedlug Wysockiej ksztaltowanie
artysty odbywa si¢ w czterech etapach. Pierwszy stan to $§lep ota, gdy adept moze
w pelni nasladowa¢ swojego mistrza oraz uczy¢ sie swojego ciala, by uczynic je
harmonijnym. Wysocka, ktéra sama miala warunki fizyczne raczej utrudniajace
prace i rozbiezne ze standardami urody, chciala przekaza¢ swa wiedzg o tworzeniu
iluzji optycznych przez odpowiedni ruch, gest czy ulozenie ciala na scenie. Aby
przejs¢ do kolejnej fazy, czyli przejrzenia, trzeba bylo nauczy¢ sie odpowiednio
patrze¢. Ten drugi etap ma bardziej introspekcyjny charakter, poniewaz artysta
uczy sie patrze¢ na siebie z zewnatrz, konstruujgc drugie j a, ktére kontroluje jego
dziatania sceniczne. Ta faza zaczyna angazowac intelekt konieczny do pracy nad
rola. Trzecim etapem jest indywidualizacja, przebudzenie duszy oraz emocji.
W tym twoérczym momencie zaczyna si¢ prawdziwa praca aktorska, ktéra ma do-
prowadzi¢ do fazy ostatniej, czyli do syntezy wszystkich wczesniejszych etapow.
Sztuka dramatyczna, tak jak opisywala ja Wysocka, polega przede wszystkim na
wcielaniu cudzego ja zapomocg swojego ja, ktére musi zostac ukryte przed
wzrokiem widza.

Warunkiem wypracowania syntezy bylo opanowanie umiejetnosci zdoby-
wanych w trakcie edukacji:

Szkota taka powinna nauczy¢ ucznia abecadla przyszlej jego dziatalno$ci. Powinna
rozwinac jego dusze i cialo. Uczen powinien wyjs¢ ze szkoly z pelng znajomoscia
techniki swej sztuki. Z rozwinietg wyobraznia, z umiejetnoécia skupiania sie, z dobrze
postawionym glosem, z umiejetnoscig uzywania oddechu, z wypracowana wymowa.
Powinien czu¢ poezje, rytm i dobrze mowi¢ wiersze. Powinien wyszkoli¢ swoje cialo32.

Opracowany przez aktorke zestaw powinnosci ucznia, ksztaltujacych zaréwno
umysl, jak i cialo, mial na celu wypracowanie kompetencji do grania w teatrze przy-
sztosci, ktory — przypomnijmy - byl ,,rytmem, muzyka i plastyka™3. Jednoczesnie
jednak sama Wysocka nadawala edukacji aktorskiej charakter, ktory dzisiaj okre-
$lono by jako przemocowy, chociaz w pelni wpisywal si¢ w éwczesne konwencje
zwigzane z wychowaniem. W jej koncepcji aktor podlega tresurze - zaré6wno

3" Wysocka, Teatr przysztosci, 60-68.
32 Wysocka, 6.
33 Wysocka, 55.
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duchowej, jak i cielesnej?4. Wszelka swoboda na pierwszym etapie jest zgubna,
lepiej zeby adept nasladowat konkretne wzorce i powtarzal wszystko dokladnie za
mistrzynig35. Dopiero etap trzeci dawal podstawy do samodzielnej pracy. Warto
dodag, ze styl przypominajacy pierwszy etap ksztalcenia Wysocka stosowata na
probach, kiedy jako rezyserka przychodzilta z gotowa koncepcja niepodlegaja-
cg dyskusji.

Edukacja w Oddziale Dramatycznym trwala trzy lata, a nauka odbywata si¢
w godzinach péznopopoludniowych oraz wieczornych. Wysocka wprowadzita
szereg przedmiotow: zajecia z dykeji, impostacji, solfezu, historii sceny i insce-
nizacji plastycznej, historii teatru i dramatu, kostiumologii. Rewolucj¢ stanowily
ponadto zajecia z rytmiki zamiast tanica salonowego oraz ¢wiczenia z plastyki
tanca, gimnastyki, eurytmii i fechtunku®. W tym programie wida¢ koncepcje
zréwnowazonego rozwoju artysty, ktory powinien zapanowac nad swoim cialem
i umystem, a jednoczesnie rozwing¢ wiedz¢ na temat teatru. Nie tylko program
byt wazny, ale i kadra, ktora go realizowala. Nauczyciele zatrudniani przez Wy-
socka byli praktykami, ktorzy czerpali z najnowszych teorii3”. Dobdr kadry miat
gwarantowac ksztalcenie mlodych artystow w duchu nowego teatru i definityw-
nego odejscia od systemu emploi, ktéremu hotdowano jeszcze w Warszawskiej
Szkole Dramatyczne;.

Za kadencji Wysockiej po raz pierwszy studentow szkoly aktorskiej dopusz-
czono do rezyserowania. Na tej podstawie Zelwerowicz stworzyl pézniej osobny
kurs rezyserii. Koncepcje Wysockiej wyrdzniato poczucie, ze aktor powinien by¢
ksztaltowany przez sceng, dlatego adepci niejednokrotnie statystowali w przy-
gotowywanych przez nig sztukach, co prowadzito do konfliktéw z zasp-em,
ktory nie chcial dopuszczac¢ na sceny nikogo, kto nie nalezal do zwigzku. Zmiany
wprowadzone przez Wysocka na poczatku lat dwudziestych wplynety na sposdb,
w jaki nauczanie na wydzialach aktorskich prowadzone jest do dzisiaj.

Dyrektorka

Dzialalno$¢ pedagogiczng Wysocka laczyla z innymi zajeciami. 12 czerwcea 1920
»Kurier Poranny” donosil, ze wla$nie ona zostala zaangazowana na stanowisko

34 Wysocka, 63.
35 Wysocka, 65.

36 Wilski, Szkolnictwo teatralne, 124-125. Informacje o zmianach wprowadzonych w szkole umieszcza w swoich wspo-
mnieniach takze Szletynski, Siedem gawed, 35-36.

37 Znalazty sie wsrdd nich m.in. Janina Mieczynska, propagujaca metode Dalcroze', i Bronistawa Siedlecka interpretujgca po
swojemu koncepcje Rudolfa Steinera. Ponadto: Karol Frycz (kostiumologia), Stanistaw Kazuro (solfez), Halina Hulanicka
(plastyka ruchu), Mieczystaw Limanowski (psychologia) oraz Wilam Horzyca (historia teatru i dramatu).
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gléwnego rezysera ,dramatycznych teatréw miejskich”®. Informacja ta nie zostata
jednak nigdzie powtdrzona, nie potwierdza jej takze Wilski. Gdyby rzeczywiscie
chodzilo o stanowisko gtéwnego rezysera, sytuacja bylaby bezprecedensowa
i mozna by ja z jednej strony traktowac jako wyraz uznania dla dokonan Wysoc-
kiej, z drugiej jako emanacje ducha czasow, w ktorych kobiety zaczely realizowac
sie w dziedzinach wcze$niej im niedostepnych. Rozwazajac ten drugi wariant,
trzeba jednak pamietad, ze byl to wcigz okres wojenny, a wigc czas zawieszenia
norm zwigzanych z podziatem rél zawodowych na meskie i kobiece. Po wojnie
i powrocie mezczyzn z frontu przekraczanie linii tego podziatu byto znacznie
trudniejsze. W czerwcu 1920 Wysocka najprawdopodobniej zastapita w zespole
Rozmaitosci Zelwerowicza, ktory wyjechat do Lodzi, by obja¢ tam Teatr Miejski.
Jednocze$nie w tym samym numerze ,,Kuriera” zawiadamiano o rozpoczeciu
prob do Panny mezatki Jézefa Korzeniowskiego. Sprawa jest o tyle intrygujaca,
ze miesigc pozniej premiera tego dramatu w rezyserii Wysockiej odbyla si¢ w Te-
atrze w Pomaranczarni i jest uznawana za przedstawienie inauguracyjne zupelnie
nowej placowkis®.

Rozmaitosci byty wowczas w odbudowie po pozarze, a zesp6t artystyczny Te-
atrow Miejskich korzystal z innych scen, ktdre pozostaly po dawnych Warszawskich
Teatrach Rzagdowych. Scena w Pomaranczarni tuz po wojnie znalazta sie w gestii
Zarzagdu Gmachoéw Reprezentacyjnych Rzeczpospolitej Polskiej. Ministerstwo
Sztuki i Kultury planowalo przywrécenie Teatrom Lazienkowskim ich dawnej
$wietnosci. Nigdy jednak do tego nie doszlo, by¢ moze dlatego, ze samo minister-
stwo bardzo szybko zlikwidowano#°. Niewykluczone, ze planowano przylaczenie
Teatru w Pomaranczarni do Teatréw Miejskich, by¢ moze na podobnej zasadzie
jak Redute. Wedlug Szczublewskiego Wysocka ,,dostata Pomaranczarni¢ do swej
dyspozycji”4. Aktorzy, ktorzy wystapili w premierowym spektaklu, a wigc Karol
Benda, Antoni Rézanski oraz Helena Sulima, byli etatowymi pracownikami Te-
atru Rozmaitosci, co mogtoby potwierdzac¢ te wersje. Nie wiadomo niestety nic
o finansowaniu tej sceny, a wlasnie ta informacja pozwolitaby rozwia¢ watpliwo-
$ci. Prasa donosita natomiast o innych planach: Panna mezatka po wakacyjnej

38 Kurier Poranny, nr158 (1920): 5, hittps://crispa.uw.edu.pl/object/files/126316/display/Defauld.

39 |Informacje te potwierdza lipcowa prasa warszawska, a takze Wilski w kalendarium zycia artystki, podajac, ze Wysocka
dostata angaz do Teatréw Miejskich dopiero pod koniec sierpnia1920. Zob. Wilski, Wielka tragiczka, 274.

40 Stanistaw Marczak-Oborski, Teatr w Polsce 1918-1939: wielkie osrodki (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy,
1984),15-16.

Zob. Jozef Szczublewski, Pierwsza Reduta Osterwy (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1965), 65-66. Badacz
podkresla przy okazji, ze Wysocka stworzyta teatr po to, aby przeciwstawic sie zbyt naturalistycznemu sposobowigry
w Reducie. Opisuje te sytuacje jako rodzaj prywatnej rozgrywki pomiedzy Osterwa a Wysocka: on pierwszy zatozyt
teatr, ona ubiegta go, obejmujac teatr w Pomarariczarni. Szczublewski specjalnie wyolbrzymia ich rywalizacje. Nawet
jeslitaka rywalizacja istniata, to oboje za bardzo sie szanowali, zeby wejs¢ w otwarty konflikt, o czym moze swiadczy¢
kilka epizodéw sprzed ,sprawy Reduty oraz sprawy Pomaranczarni” Osterwa, cho¢ go o to proszono w 1917, nie objat
opieka zbuntowanych artystow w Teatrze Studya, poradzit im, by pogodzili sie z dyrektorka. Wysocka zaprosita Oster-
we do nauczania w tworzonym przez siebie Oddziale Dramatycznym przy Konserwatorium. Ich poglady na teatr oraz
koniecznos¢ jego odnowy byty zblizone, cho¢ dzielito ich kilka wspomnianych juz wyzej kwestii.

&
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premierze i kilku powtorzeniach w Lazienkach miala by¢ grana na froncie wojny
polsko-bolszewickiej, teatr za$ mialby sie sta¢ ,,lotnym oddzialem propagandy
artystycznej 42,

Pomaranczarnia nie nadawatla si¢ na staly teatr. Budynek byl przestarza-
ty, brakowalo w nim sanitariatéw, znajdowat si¢ na obrzezach miasta, wiec do
kosztu biletow teatralnych nalezato doliczy¢ koszt dojazdu. Wybdr tej siedzi-
by miat jednak znaczenie symboliczne. W czasach zaboréw Pomaranczarnia
funkcjonowata jako prywatny teatr carski. W niepodlegtej Polsce stala si¢ wiec
jednym ze znakéw odzyskanej wolnos$ci. Podczas wojny polsko-bolszewickiej
w atmosferze narastajacego zagrozenia potrzeba bylo dziatan wzmacniajacych
morale. Oddanie teatru w Pomaranczarni publicznosci, podobnie jak frontowe
pokazy przedstawienia przygotowanego na tej scenie mozna potraktowac jako
symboliczny gest tozsamo$ciowy. Przemawia za tym takze to, Ze po wojnie na
prawie dziesi¢¢ lat zrezygnowano z prob utworzenia tam stalego teatru. Kiedy
nie bylo juz wzmozonego zapotrzebowania na dziatania symboliczne, wzgledy
pragmatyczne wziety gore, a Pomaranczarnia wymagata remontu oraz przysto-
sowania do wspdtczesnych potrzeb.

Tymczasem jednak latem 1920 Wysocka, ktéra od paru lat chciata tworzy¢
nowoczesny teatr narodowy, wlasnie w Pomaranczarni zyskala mozliwos¢ reali-
zacji swojej wizji. Spektakl inauguracyjny, Panne mezatke Jozeta Korzeniowskiego,
zaprezentowano 11 lipca 1920. Premiera najprawdopodobniej byta powtérzeniem
przedstawienia z Teatru Studya. Jak pisze Horbatowski, kijowski spektakl byt suk-
cesem kasowym, w ktérym polaczono wywodzaca sie ze Stanistawskiego metode
konstruowania roli z lekkoscig komedii. Wysocka zdecydowanie przedkladata
gest ponad stowo, dlatego mocno skrécila tekst, usuwajac miedzy innymi caty
pierwszy akt. W Kijowie ton komedii stal sie 1zejszy, akcja toczyla sie w szybszym
tempie, na nowo odkryto komizm postaci i sytuacji. Zdaniem Horbatowskiego
Wysockiej zalezato przede wszystkim na pozbyciu sie zbednej stylizacji historycz-
nej, Korzeniowski mial zabrzmie¢ wspoéiczesnie3.

Trudno jednak szuka¢ zrozumienia dla tych zamiaréw w warszawskich recen-
zjach. Sytuacja polityczna nie sprzyjata skupieniu na sztuce, a z relacji recenzentow
wiecej mozna si¢ dowiedzie¢ o nastroju w miescie niz o przebiegu przedstawienia.
Z recenzji w ,Robotniku”, poza ogélnikami, wynika, ze arty$ci grali bez suflera%4,
co pozwala polaczy¢ ten spektakl z zasadami pracy nad rolg i rozwigzaniami,
ktére Wysocka wypracowata w Kijowie. Jedynie Kornel Makuszynski w ,,Rzecz-
pospolitej” szerzej opisal to, co dzialo si¢ na scenie. Zanotowat na przyklad, ze

42 Teatr w Pomaranczarni’, Kurier Poranny, nr187 (1920): 5, pttps://crispa.uw.edu.pl/object/files /126284

43 Horbatowski, Polskie zycie teatralne w Kijowie, 189.

44 B, ,Teatr imuzyka”, Robotnik, nr187(1920): 4, https://polona.pl/item/robotnik-organ-polskiej-partyi-socyalistycznej]
[26-nr872 lipca 1920 MIE2MzEwMic/3/#info:metadatd.
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malowana na pldtnie scenografia przedstawiata Kolumne Zygmunta i ,walgce si¢
zreby dachow fary”5, ale jego zdaniem to sceniczne malowidto nie pasowato do
szlachetnego wnetrza Pomaranczarni, ,,przeslicznej kapliczki sztuki”#6. Wydaje
sie jednak, Ze scenografia wpisywala sie w idee syntetycznosci i wizyjnosci, ktore
glosita Wysocka. Widz dostawat jasny sygnat, ze miejscem akcji jest Warszawa,
zamiast mieszczanskiego salonu ujrzal jednak ulice.

Makuszynski nie ukrywal, ze nie ceni sztuki Korzeniowskiego. Chwalit nato-
miast rezyserskie zabiegi Wysockiej, ktéra wedlug niego ,,z mistrzowskim trudem”
wydobywata komizm z sytuacji nie najlepiej rozwigzanych przez autora. On tez —
jako jedyny - sprobowat dokona¢ szerszego opisu gry aktorskiej, cho¢ trzeba wziaé
poprawke na jego ambiwalentny stosunek do calego przedsigwzigcia. Z jednej
strony podkreslal ,,znakomite do [...] roli przygotowanie” Sulimy wygladajacej
na scenie ,jak wspanialy kwiat”, z drugiej — akcentowal sztampowos¢ gry Bendy
oraz zaledwie sumienno$¢ wysitkow Rézanskiego, ktérzy Sulimie partnerowali4’.
Co ciekawe, nie odniodst sie w ogdle do kreacji Wysockiej, jakby jej nie bylo na
scenie i dzialala jedynie jako rezyserka. Pozostali recenzenci albo pomineli aspekt
aktorstwa, albo postuzyli sie niewiele dzisiaj méwigcymi ogélnikami w rodzaju:
»aktorzy [...] stworzyli postacie pelne Zycia i prawdy”, a przy tym stanowili ,,iscie
koncertowy kwartet™8. Jesli jednak potraktujemy te sformutowania dostownie,
mozna polaczyc¢ je z koncepcja Wysockiej o konieczno$ci harmonijnego wspodt-
brzmienia calego spektaklu oraz o nadawaniu odgrywanym postaciom glebi.

Niespodziankg przedstawienia byt... zamach dokonany na teatrzyk przez mechanikéw
amerykanskich, ktorzy otoczyli gmach automobilami i niby tankami, a po drugim
akcie przez usta kierownika wyprawy [...] zapowiedzieli ze sceny, Ze nie wypuszcza
nikogo z teatru, dopoki nie ogotocg wszystkich obecnych z calej gotowizny na rzecz
pozyczki panistwowe;j49.

Nieznani sprawcy pozostawili widzom po dwie marki na bilet powrotny. O tym
szczegolnym zarcie wspomina tylko recenzent ,,Robotnika’, niespodziewanie jednak
rzucajac $wiatlo na widownie - ktéra ,,sktadala si¢ przewaznie z literatow i arty-
stow”s°. Nie zgadza si¢ to z relacja ,Kuriera Warszawskiego”, ze jedyng publiczno$¢
stanowili zaproszeni notable5'. Obaj recenzenci widzieli to samo przedstawienie,

45 Kornel Makuszynski, ,Z teatréw”, Rzeczpospolita, nr 28 (1920): 4, https://polona.pl/item/rzeczpospolita-r-1-nr-28-124
lipca-1920-wyd-wieczorne MTgsNjgymp|/3/#info:metadatd.

46 Makuszynski, 4.
47 Makuszynski, 5.
48 Teatrimuzyka’ 4.
49 Teatrimuzyka’ 4.

50 Teatr imuzyka’ 4.

51 WR, , Teatr wPomaraniczarni: Otwarcie”, Kurier Warszawski, nr191 (1920): 6, pttps://crispa.uw.edu.pl/object/files/220686.
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trudno wyjasni¢ tak rozbiezne postrzeganie tej samej widowni, mozna jedynie
snué przypuszczenia powigzane z profilami obu gazet. Sprawozdawca ,,Robotnika”
daje sie ponies¢ nastrojowi wywolanemu przez incydent oraz patriotyczng postawa
widowni chetnie oddajacej pienigdze, podczas gdy jego kolega z ,,Kuriera” poddaje
sie pesymistycznemu nastrojowi i poczuciu ztamania decorum: $§miech powinien
zamiera¢ na ustach, kiedy ojczyzna jest w niebezpieczenstwie.

Spektakl zagrano w Pomaranczarni czternastokrotnie, ostatni raz 15 sierpnia
w decydujacym dla Warszawy dniu stynnej bitwy. Dalsze losy zespotu sg niejasne.
Moze zgodnie z zapowiedziami ruszyl na front, a moze si¢ rozpadl. W kazdym
razie zniknat ze szpalt stolecznych gazet. Wiadomo na pewno, ze Wysocka po-
zostata w Warszawie; niecale dwa tygodnie pdzniej na deskach Teatru Letniego
wystawiono Lille Wenedg Stowackiego w jej rezyserii.

Praca w Teatrze w Pomaranczarni to bardzo stabo opisany epizod w biografii
Wysockiej, a wydaje si¢ wazny. Artystka miata okazje zaprezentowad warszawskiej
publicznosci swoje dotychczasowe osiagniecia. Mozna przypuscic, ze wybierajac
Panng mezatke, postawila na to, co sprawdzito si¢ w Kijowie i nie wymagalo duzej
obsady ani dtugich préb. Koncepcja scenograficzna spektaklu oraz metody pracy
nad rolami w do$¢ wyrazny sposob laczyly si¢ z pogladami Wysockiej. Mozna
wobec tego traktowa¢ Teatr w Pomaranczarni jako swoisty debiut, ktéry miat
pokaza¢ warszawianom Wysocka jako rezyserke przektadajaca swoje myslenie
o teatrze na sceniczng praktyke.

Teatr Rybatt

Wysocka kolejne lata po$wiecila na poszukiwanie miejsca, w ktéorym mogtaby
swobodnie realizowa¢ swoje idee odnowy teatru. Irena Schiller przypuszcza,
ze list, jaki aktorka otrzymata od Stanistawskiego w 1922 roku%?, mégt stanowi¢
impuls do podjecia kolejnej proby zorganizowania teatru i szkoly w nawigzaniu
do kijowskich do$wiadczen. By¢ moze niepowodzenie sceny, ktora w 1924 chciata
otworzy¢ w Krakowie53, ponownie skierowalo jej uwage w strone Warszawy.
Stworzony tu w 1925 Teatr Rybalt mial podja¢ dziedzictwo Studya zaréwno
poprzez edukowanie mlodych artystéw od podstaw, jak i poprzez realizacje¢
zalozen ideowych tamtego teatru. Jednak publicznos¢ nowej sceny mieli sta-
nowic robotnicy.

Mozna wskaza¢ kilka mozliwych zrédet tej idei. Po pierwsze maégl zawazy¢ na
niej kontakt z Witoldem Wandurskim oraz krakowska realizacja Smierci na gruszy
w styczniu 1925 w rezyserii Wysockiej. Zderzyly sie tutaj rozne wizje teatru, co

52 Schiller, Stanistawski a teatr polski, 242-244.
53 Zob. Wilski, Wielka tragiczka, 56.
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polozylo si¢ cieniem na wspolpracy tych dwdch indywidualnosci. Wysockiej nie
interesowala politycznos¢, nie uwazata teatru za narzedzie stuzace rozbudzaniu
mas, a przy tym stronita od estetyki groteski. By¢ moze z tego powodu czesto
uznaje sie, ze spektakl w zasadzie wyrezyserowal Wandurski, cho¢ firmowata go
swoim nazwiskiem Wysocka. Po awanturze, jaka wywotaly prawicowe bojowki
na premierze, i zdj¢ciu spektaklu przez cenzure, Wysocka odcigla si¢ od tej in-
scenizacji, o czym pisala w liscie do Zegadlowicza%4. Warto jednak spojrze¢ na t¢
premiere jako moment zetkniecia sie artystki z ideg teatru dla robotnikéw oraz
stylem Wandurskiego, zwlaszcza jego sposobem wykorzystania elementéw ba-
$niowych. Drugim - negatywnym - punktem odniesienia jest Teatr im. Bogustaw-
skiego pod wspolna dyrekeja Leona Schillera, Wilama Horzycy oraz Aleksandra
Zelwerowicza. Wysocka obserwowata premiery w tym teatrze z pewna niechecia,
poniewaz eksperymenty z formg prowadzone tam przez Schillera wydawaty si¢
jej zimne i nieangazujgce.

Nie dziwi wobec tego fakt, ze znalazta si¢ wsrdd osob, ktdre odpowiedzialy na
ankiete ,,Zycia Teatru” po§wiecong zagadnieniu teatru popularnego®. Jej opinia na
temat stanu polskiego teatru w roku 1925 jest gorzka: ,,Zawiodly rozmaite dazenia
reformatorskie — byty one deskami ratunkowymi - ktére niczego nie uratowaty”.
Aktorka w swojej odpowiedzi zwraca uwage na kino, widzac w nim narzedzie
psucia widowni, ale réwniez najniebezpieczniejszego rywala sztuki scenicznej,
ktérego potencjal mozna by wykorzystac.

Nawet na tworczosci dramatycznej odbija sie wplyw kina; powstaja sztuki kinowe,
ktorych teatr przyja¢ nie moze, bo nie ma zadnych warunkéw po temu, chyba, ze po-
wstanie nowa forma teatru — polaczenie z kinem - co$ jak w malarstwie panorama. Tto
bedzie kinowe, a taczy¢ si¢ z nim bedzie akcja na froncie sceny juz z zywych aktorow
ztozona - tak, aby przejscie od kina bylo przeprowadzone w sposob niewidoczny dla
widza. Tu moglyby powsta¢ wielkie mozliwosci nowych zdobyczy tak dla tworcow
dramatycznych, jak i dla aktora, ktory bedzie zmuszony posia$¢ gre wyrazista, nie tak
jak obecnie5®.

54 Mirostaw Wojcik, oprac., Bo Ty jestes moje Fatum: listy Stanistawy Wysockiej do Emila Zegadtowicza (Kielce: Uniwersytet
Humanistyczno-Przyrodniczy Jana Kochanowskiego, 2008), 87.

55 Zob.Wojcik, 131-132,138.

56 Pytania postawione w ankiecie brzmiaty: Jaki repertuar powinien mie¢ teatr popularny (nie dzielnicowy)? Jaka réznica
powinna i czy powinna by¢ miedzy teatrem popularnym a innym? Czy teatr popularny ma by¢ propagatorem nowych
form w dramacie i jego inscenizacji? Warto zaznaczy¢, ze w publicystyce dwudziestolecia miedzywojennego, najpraw-
dopodobniej za francuskim terminem, thédtre populaire, czesto wymiennie stosowano pojecia teatr popularny, teatr
robotniczy czy teatr ludowy. Teatr im. Bogustawskiego okreslato sie najczesciej jako teatr popularny lub teatr robotniczy,
cho¢ sama praktyka sceniczna odstawata od tego, jakim ten teatr chciat widzie¢ chocby finansujacy go magistrat.

57 Wysocka, Teatr przysztosci, 77.

58 Wysocka, 78.
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W centrum uwagi Wysockiej jest wiec zndw aktor. To brak wyrazistosci w grze
aktorskiej powoduje, ze znudzony widz przestaje stucha¢ i patrze¢. Przemiany
spoleczne i kulturowe oraz emocje zwigzane z pierwsza wojng sprawily, ze widzow
poruszy¢ moga tylko silne bodzce, jakich dostarcza kino. ,,Smiech albo ptacz -
[...] silne wrazenia musi dawac teatr duszy dzisiejszego widza, ktora przezyla tyle
wstrzasow, [...] a do tego potrzeba aktorow — aktoréw — aktorow!”s2. Odpowiedz
na pytanie postawione w ankiecie byfa krotka i logicznie wyprowadzona z catego
wywodu Wysockiej. Repertuar powinien by¢ warto$ciowy, ale jednoczesnie wzbu-
dzac¢ silne emocje: ,,dobre s3 melodramaty - tu trzeba rozpocza¢ walke z kinem,
a wlasciwie rywalizacj¢”®°. Wysocka widziala rozwigzanie problemu w basniach
scenicznych, innych jednak niz u Wandurskiego. Zalozenie, Ze ,,teatr powinien
opowiadac¢ piekne, wznioste bajki” wykluczalo groteske demaskujacg rzeczywisto$c.
Uznawala, ze dobry teatr popularny to taki, ktory nie ma okreslonego oblicza
i raczej porusza serca, niz epatuje forma.

Pierwszym sladem tego, ze Wysocka zaczela przekuwac stowa w dziatania, jest
wywiad, jakiego udzielita ,,Kurierowi Poznanskiemu” we wrzesniu 1925 na temat
tworzonego Teatru Rybalt. Na pytanie, czy organizuje teatr ludowy, odpowiedziata
bardzo ostro: ,, Iylko nie «ludowo$é»! Dos¢ juz ja zdyskredytowano. [...] Otéz
w owej «ludowosci» jest prawdy tyle, ze chce stworzy¢ zespol, ktdry bedzie grat
robotnikom warszawskim”®'. Tym razem Wysocka nie szukala siedziby: ,,Na-
szym wozem Thespisa bedzie tramwaj. Robotnik nie bedzie potrzebowat szukac
teatru. Teatr przyjdzie do niego”. Zaprosita do wspdlpracy artystow ,,jeszcze nie
nadpsutych’, czyli gléwnie mlodziez aktorska po szkole, aby grata, poruszajac
emocje zupelnie nowego widza, jakim byt robotnik. W wywiadzie pojawia sie
takze zapowiedz pierwszej premiery — ,,Chciatabym otworzy¢ Balladyng, ktérg
inscenizowatam swego czasu w moich «Studjach» kijowskich jako bajke” - co
z jednej strony wskazuje na to, ze Rybalt miat realizowa¢ wizje z ankiety ,,Zycia
Teatru”, z drugiej za$ wyraznie wigze to nowe przedsiewziecie z Teatrem Studya.

Trudno ustali¢, kiedy zespot zaczal prace nad tekstem — pierwsze kroki stawiat
jeszcze we wrzesniu. Jak wynika z korespondencji Wysockiej z Zegadlowiczem,
w kolejnych miesigcach préoby trwaly $rednio sze$¢ godzin dziennie®?. Teatr nie
mial zadnego stalego zrodta finansowania, do wszystkiego doktadata Wysocka,
a mlodzi aktorzy zajmowali si¢ rOwniez budowaniem i malowaniem scenografii
oraz przygotowaniem kostiumow®s, tak jak w Teatrze Studya. Iwaszkiewicz pi-
sze, ze w kijowskim okresie Wysocka miala ogromny szacunek do pracownikéw

59 Wysocka, 82.
60 \Wysocka, 82-83.

61 Nowy teatr p. Wysockiej’, Kurier Poznanski, nr 217 (1925): 8, hittps: -
lwrzesnia-1925 MTc300A0MIE/7/#info:metadatd. Kolejne cytaty w akapicie pochodzq z tego samego zrodta.

52 Wsjcik, Bo Ty jestes moje Fatum,13s.
63 Wojcik, 139.
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technicznych teatru®4. Moze zlecanie réznych prac mlodym wynikalo nie tylko
z klopotéw finansowych, lecz mialo im takze uzmystowi¢, jak wiele wysitku poza-
scenicznego potrzeba, aby doszlo do przedstawienia.

Premierowy pokaz Balladyny odbyl sie 20 grudnia 1925 w siedzibie Towarzystwa
Pracownikéw Handlowych przy ulicy Siennej 16 w Warszawie. Samo wydarzenie
poprzedzita prelekcja Wysockiej na temat zalozen ideowych Rybalta, co odbilo
sie w recenzjach doceniajacych widowisko przede wszystkim ze wzgledu na jego
spoteczny aspekt®. Do$¢ zgodnie chwalono scenografie Tadeusza Gronowskiego
»1aczaca ekonomie srodkow artystycznych [...] z ich celowoscig™®. Z tego opisu
oraz relacji Irzykowskiego® wiadomo, Ze scenografia byta skrétowa, raczej malo-
wana i plaska — bardziej symbolizowata miejsce, niz nim rzeczywiscie byta. Wpi-
sywala si¢ zatem w poglady Wysockiej na temat plastycznej oprawy przedstawien.

Prasowe zapowiedzi o ,,oryginalnym opracowaniu inscenizacyjnym S. Wysoc-
kiej”8, sktaniajg do przypuszczenia, ze wykorzystata kijowski scenariusz. Sugeruje
to takze wrazenie Iwaszkiewicza: ,kazde stowo pamietane, kazdy gest i kazdy obraz
przystanialy mi wspomnienia”®. Tym razem jednak, inaczej niz w Kijowie, na
scenie nie byto Wysockiej. Nie wystapila, ,,nie chcac zapewne zezwoli¢ na dyso-
nans, jaki by si¢ w tych warunkach musial niewatpliwie wytworzy¢”?. O ksztalcie
catego widowiska tak pisal Irzykowski:

Najcharakterystyczniejsza byla scena, kiedy Kirkor przychodzi do chaty wdowy.
Cztery osoby, a oprocz tego Skierka, poruszaja sie jakby tylko w jednej plaszczyznie.
Kirkor przychodzi i od razu zwraca si¢ twarza do publicznosci i deklamuje swoje,
prawie nie patrzac na obie dziewice, cho¢ niby w obu si¢ zakochal i obie w pieknych
stowach opisuje. Wszyscy stoja i rozmawiajg. Alina i Balladyna podniosty rece od
tokcia do gory [...] i tak trwaja. [...] Wysocka w zapale antyrealistycznym |[...] kaze
swoim postaciom trwac tak przed przekrojem chaty, w jednej plaszczyznie, prawie
w niezmiennej pozycji i cho¢ Wdowa zaprasza rycerza [...], jednak ruchéw odpo-
wiednich wcale nie widaé .

64 |waszkiewicz, Wysocka i kijowski teatr,Studya”, 68.

65 Jarostaw Iwaszkiewicz, ,Ruch teatralny”, Wiadomosci Literackie, nr 1 (1926): 5, http://mbc.malopolska.pl/dlibraj
Hoccontent?id=5785d E.S., Inauguracja «Rybatta», Echo Warszawskie, nr 342 (1925): 4, https://polona.pl/item/echof

arszawskie-bezpartyjny-dziennik-ilustrowany-r-2-nr-342-22-grudnia-1925,00cyNTgwMzE /3 /#info:metadatd.

66 Inauguracja «Rybatta»" 4.

67 Karol Irzykowski, ,Sprawozdanie teatralne”, Robotnik, nr 352 (1925): 2-3, https://polona.pl/item/robotnik-organ-polskief]

partyi-socyalistycznej-r-31-nr-352-23-grudnia-1925 MiE2npkamom/i /#info:searcﬂ.

58 |waszkiewicz, Wysocka i kijowski teatr ,Studya”, 68.
59 |waszkiewicz, Ruch teatralny” 5.

70 St.p, Teatr «Rybatt»", Polska Zbrojna, nr 351 (1925): 7, https://polona.pl/item/polska-zbrojna-pismo-codzienne-r-54
pr-3g1-22-grudnia-1925 MiF1opazmtm/6/#iten].

7' Irzykowski, ,Sprawozdanie teatralne”, 2.
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Wysocka liczyla zapewne, ze picknie deklamowane stowa dramatu porwg stu-
chaczy. Wiele wskazuje jednak na to, ze w tym wypadku przewazyta forma, cho¢
przeciez aktorka odnosila si¢ do niej z dystansem. Jak sugeruje recenzent ,,Echa
Warszawskiego”, w przedstawieniu pojawily si¢ typowe dla rezyserii Wysockiej
chwyty: ,przerost formy, gestu i monotonii stowa”?2. Nie odrzucano jednak
catkowicie koncepcji, problem dostrzegano raczej w niedoswiadczeniu aktoréw
i nieréwnosci ich gry?. ,Dobry popis szkoly deklamacji” - tak skwitowat calos¢
Irzykowski™. W recenzjach uderza szczegdlny ton: szlachetnemu przedsiewzie-
ciu udzielano kredytu zaufania. A moze przedstawienie dla klas nizszych oraz
prowincjonalnej widowni nie musialo spetnia¢ tych samych standardéw, co
inscenizacje w stalych teatrach?

Zespot wystepowal poczatkowo na Ochocie, poézniej na Woli, czyli w gesto
zaludnionych i coraz prezniej rozwijajacych sie dzielnicach miasta. W styczniu,
dzigki protekcji ze strony kuratorium, Rybalt zaczal otrzymywac zaproszenia ze
szkot’s. Wysocka zle si¢ jednak czuta w Warszawie i marzyla o objezdzie, ktory
pozwolitoby zaprezentowac efekty pracy szerszej publicznosci. Pozyskanie pienie-
dzy na ten cel wiazalo si¢ ze zmudng wedréwka po urzedach i przekonywaniem
ministréow i dyrektoréw, aby z budzetéw swoich instytucji wsparli teatr. Gléwnym
dobroczynica zespotu zostal Jan Skotnicki, dyrektor Departamentu Kultury i Sztu-
ki w Ministerstwie Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego?®. Wysockiej
udalo si¢ takze namoéwi¢ Wladystawa Raczkiewicza, woéwczas ministra spraw
wewnetrznych, aby podarowal Rybalttowi tysigc pigéset ztotych?. Jak donosita
w jednym z listow:

moje awantury w Min([isterstwie] Kolei odniosty dobry skutek — dali najwyzsze znizki
i 2 wagony, w jednym bedziemy mieszka¢, a drugi na dekoracje i rzeczy. Wyrobitam
sobie szerokie znajomosci we wszystkich minist[erstwach]?®.

Dzigki temu udalo si¢ zorganizowa¢ objazd, ktory trwal od 27 lutego do konca
marca 1926 i swoim zasiegiem objal poludniowo-wschodnig cze¢§¢ Polski’®. Obok
Balladyny, w ktdrej Wysocka kilkukrotnie wystapila w tytutowej roli, zespot grat
takze Starego kawalera Jozefa Korzeniowskiego.

72 Inauguracja «Rybatta»", 4.

73 Inauguracja «Rybatta»", 4.

74 Irzykowski, ,Sprawozdanie teatralne”, 2.
75 Wojcik, Bo Ty jestes moje Fatum, 145,
76 Wojcik, 145,

77 Wojcik, 150.

78 \Wojcik, 150.

79 Powrdt «Rybatta» z Kreséw Wsch.', Echo Warszawskie, nr 81A (1926): 4, https://polona.pl/item/echo-warszawskie]
bezpartyiny-dziennik-ilustrowany-r-3-nr-81a-8-kwietnia-1926 ODCVNTQXNTA7?(7#infO:ITIetadata.
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Zdaje mi sie, ze robimy duzy czyn kulturalny - bo dajemy duzo przedstawien dla szkot
i wojska — pierwszy to raz mlodziez na Kresach dostaje co$ dla siebie. Przedstawienia
tu bywaja tak natfoczone, ze ledwie budynek teatralny wytrzymuje. Ot, wczoraj byto
1000 0s0b ze szkot - kilka szkot zydowskich - a ze Zydzi tutaj sa przewaznie kultury
rosyjskiej, wiec dla polskosci mlodego pokolenia to jest b[ardzo] wazne. [...] W kazdym
badz razie i tak jestem zadowolona, bo dali$émy si¢ poznac. Balladyna odnosi wszedzie
sukces [...]. Stary kawaler tez si¢ podoba - idzie dobrze®®.

Doswiadczenie docierania do grup zazwyczaj wykluczonych z gléwnego obiegu
kulturalnego bylo dla Wysockiej niezwykle wazne. Osobnym watkiem wymaga-
jacym namystu jest kwestia politycznego wymiaru tego przedsiewziecia: finanso-
wanie objazdu czesciowo ze srodkéw ministerialnych wigzalo sie w jakiejs mierze
z politykg narodowo$ciowq 11 RP.

Sukcesy frekwencyjne byly tylko jedng strong medalu. Z listéw do Zegadlo-
wicza wiadomo, ze nieznany z nazwiska impresario pobieral wysoki procent od
zarobkow trupy®. Chociaz dochody wystarczyty jedynie na pokrycie dziennych
gaz artystow oraz najbardziej pilnych potrzeb, dyrektorka snula fantazje na temat
kolejnych wypraw: objazdu po kraju z Hamletem Shakespeare’a polaczonym z jaka$
polska komedig, a nawet wojazy zagranicznych®. Ostatecznie planom, choc¢by
krotkiego wyjazdu na Pomorze, przeszkodzita sytuacja polityczna i gospodarcza
kraju - niedofinansowane ministerstwa wycofywaly obietnice subwenc;ji®.

Niestabilna sytuacja polityczna w kraju niedlugo pézniej przerodzita si¢ w krwa-
wy przewro6t majowy. Wysocka bardzo poruszyly te wydarzenia, a jej teatr 25 maja
wystawil Nadzieje Hermana Heijermansa, sztuke z zelaznego repertuaru teatrow
robotniczych®4. Po tej premierze Rybalt wlasciwie zniknal ze szpalt stotecznych
gazet. Jedynie z listow Wysockiej wynika, ze zespdt nadal grat dla robotnikéw
w siedzibach ich zwigzkow?s. Jak podaje Wilski, ostatnie przedstawienie Rybalt
dal 27 czerwca 1926%. Upadek teatru zostat odnotowany w satyrycznym numerze

80 Wojcik, Bo Ty jestes moje Fatum, 156-157.

81 Mamy ktopot tylko z naszym impresariem - okrada, zdaje sie, niemitosiernie [...] ale, co robi¢, bez niego nie udatoby
sie zrobic tego objazdu’, Wojcik, 154.

82 Wejcik, 157.

83 Wojcik, 164.

84 To ciekawy moment w biografii Wysockiej: w liscie do Zegadtowicza wida¢ radykalizacje jej pogladéw politycznych
izwrotnalewo: juz teraz jestem zupetnie czerwona - z tamtym $wiatem skorczytam - nie cierpie burzujéw - nie znosze
pandw od wyscigow - ktorzy w hotelu chowajg swojg cenng skorke - gdy krew sie leje’, Wojcik, 178.

85 Wojcik,178.

86 Wilski, Wielka tragiczka, 277. Tymczasem w Kurierze Czerwonym z 26 czerwca 1926 pojawia sie informacja, ze ,dzi$,
jutroiw poniedziatek trzy goscinne wystepy teatru «Rybatt» w dramacie Nadzieja" w teatrze Odrodzonym. ,Repertuar’,
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»Wiadomosci Literackich” czyli ,,Jadgmoskach Literackich” z lipca 1926%, gdzie nad
godfem czasopisma, w miejscu standardowej informacji o ,,oplacie uiszczanej
ryczaltem” pojawil sie tekst ,Wysocka kresowa wyniszczona rybattem”. Rybatt
podzielit los wielu innych warszawskich scen, ktore przegraly walke o finansowa
stabilizacje. Pomimo staran i nadziei teatr, podobnie jak wcze$niejsze inicjatywy
Wysockiej, nie byt w stanie utrzymac si¢ wystarczajaco diugo, by doprowadzi¢ do
zmiany. Ostatnie takty tej historii to podjeta wspolnie z Ireng Solska oraz Jerzym
Hulewiczem inicjatywa przejecia budynku po Teatrze im. Bogustawskiego®s,
ostatecznie zakonczona fiaskiem.

Rybalt wydaje sie najpelniejsza i najblizsza realizacji proba odtworzenia Teatru
Studya w niepodlegtej Polsce. Brakuje jednak dokumentéw, ktore pozwolilyby na
pelne opisanie sytuacji w zespole, przyjetych metod pracy czy panujacej w nim
atmosfery. Nie wiadomo, w jakim stopniu Wysocka stosowata metody pedago-
giczne wypracowane kilka lat wczeéniej w Kijowie, a rozwijane pdzniej w Od-
dziale Dramatycznym. Nie wiadomo takze, czy teksty, wybrane zgodnie z teza, ze
w teatrze dla robotnikéw potrzebna jest basniowos¢, rzeczywiscie odpowiadaty
publicznosci; nikt nie przeprowadzil wérdd niej badan na ten temat.

Niepowodzenia?

Warszawa lat dwudziestych nie byta ulubionym miastem Wysockiej, mimo ze
uparcie do niego wracata. Ambiwalentne relacje taczyly artystke takze z kryty-
kami i publiczno$cia. Chtodne przyjecie Panny mezatki i kolejne niepowodzenia
rezyserskie na scenach Teatrow Miejskich mogly zawazy¢ na tym, jak postrzegano
Wysocka. Aktorka, ktdrej wybitny talent podkreslano na kazdym kroku, nie mogta
znalez¢ sobie na dluzej miejsca w zadnym z warszawskich teatréw. Sytuacja zmie-
nita si¢ na poczatku lat trzydziestych, kiedy przestata organizowac¢ grupy teatralne,
naciska¢ na reforme teatru oraz zmienita emploi. Gdy zaczela czesciej grac starsze
kobiety, zazwyczaj pozbawione realnej wladzy, a przy tym nierzadko ujmowane
komicznie, zaczeto ja doceniac i lubi¢. Niewykluczone, ze nowe emploi zmienito
publiczny wizerunek Wysockiej. Opinie na jej temat mozna powigza¢ z postawa,
ktorg prezentowata w latach dwudziestych, gdy glosno wyrazala swoje sady, nie
dawata si¢ tatwo uciszy¢ i formulowata wyraziste deklaracje etyczne i estetyczne.
Warszawa, w ktdrej do polowy lat trzydziestych wybory wygrywata konserwatywna
endencja, raczej nie byla miejscem sprzyjajacym silnym kobietom®?. Podobnie jak

87 Jadgmoski Literackie: Tygojnik, lipiec 1926 (numer specjalny Wiadomosci Literackich): 1.

88 [Adam Zagérskil, ,Zabawa w krecka”, Przeglgd wieczorny, nr171 (1926): 3, pttps://crispa.uw.edu.pl/object/files/148923.

89 Zob. Marian Marek Drozdowski, Warszawiacy i ich miasto w latach Drugiej Rzeczypospolitej (Warszawa: Wiedza
Powszechna, 1973), 300-344.
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inne aktorki, ktdre chcialy realizowa¢ swoje zalozenia, Wysocka natrafiata na mur
trudnosci i obojetno$ci. Poza Janing Korolewicz-Waydowg oraz Marig Stronska
zadna z aktorek nie zostala w tym okresie dyrektorka istniejacej juz instytucji,
cho¢ artystki same tworzyly teatry, w ktérych moglyby realizowaé swoje wizje.
Wiekszos¢ z nich takze, jak Stanistawa Wysocka, musiata na kazdym kroku wal-
czy¢ o subwencje oraz przetrwanie prowadzonych zespotow.

Warto jednak podkresli¢, ze pozycja zawodowa Wysockiej, szacunek srodowiska
oraz jej aktorskie i rezyserskie dokonania sprawialy, ze miala szanse trafi¢ tam,
gdzie zadnej innej kobiecie si¢ nie udato - chocby realizowa¢ swoje projekty na
scenach najwigkszych stolecznych teatréw. Wysocka pozostaje jedyna rezyserka,
ktéra w dwudziestoleciu rezyserowata zaréwno na scenie Teatru Narodowego,
jak i na scenach koncernu Arnolda Szyfmana.

Stanistawa Wysocka w latach dwudziestych prébowata kontynuowaé misje
reformowania teatru rozpoczeta w Kijowie. Walczyta piérem - bezpardonowo
atakujac lenistwo myslowe, wyczerpang estetyke naturalizmu oraz porzadki pa-
nujace we wspodlczesnym teatrze. Podejmowala energiczne dzialania, aby swoje
idee urzeczywistni¢, czego manifestacjg byty krotkie zywoty Teatru w Pomaran-
czarni oraz Teatru Rybalt. Przede wszystkim jednak miata $wiadomos¢, ze trzeba
wszechstronnie ksztalci¢ mlodych artystow, by zerwa¢ z dziewigtnastowiecznym
sposobem gry aktorskiej, dlatego podjela prace pedagogiczng, ktérg prowadzita
przez cate dwudziestolecie. Z analizy jej zyciorysu oraz scenicznych dokonan
wynika, Ze jej pisma teoretyczne byly powigzane z praktyka i niejednokrotnie
bezposrednio z niej wyrastaly. Nie miata jednak kontynuatoréw powotujacych
si¢ otwarcie na jej dziedzictwo, dlatego proba okreslenia jej wplywu na polski
teatr wcigz wymaga szerszych badan poréwnawczych. Stanistawa Wysocka ma
miejsce w historii jako wybitna aktorka, jednak jej ambicje oraz wielotorowe
préby odnowy sztuki scenicznej sprawiaja, ze nalezaloby umiescic¢ jg takze
w gronie reformatoréw polskiego teatru.

u
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Abstrakt

Warszawskie teatry Stanistawy Wysockiej

Artykut prezentuje wybrane aspekty dzialalnoéci rezyserskiej i pedagogicznej Stanistawy
Wysockiej w dwudziestoleciu migdzywojennym. Autorka szuka powigzan miedzy teorig
a praktyka Wysockiej, zestawiajac postulaty z jej tekstow publicystycznych o ,teatrze przy-
szto$ci” z przedsiewzigciami pedagogicznymi i teatralnymi podjetymi w latach 1920-1926.
Zardwno inicjatywy edukacyjne, jak i proby stworzenia wlasnych scen w Warszawie (Teatr
w Pomaranczarni i Teatr Rybalt) zostaly pokazane jako kontynuacja idei kijowskiego Teatru
Studya. W wizerunku Wysockiej jako pedagozki, rezyserki i dyrektorki zaakcentowano te
cechy jej myslenia o teatrze, ktére maja reformatorski charakter: nowoczesne i holistyczne
podejécie do procesu ksztalcenia artystow, §wiadomo$¢é wspotzaleznoscei artystycznych
i organizacyjno-technicznych aspektéw dzialalnosci teatralnej, otwarcie na potrzeby
nowej, demokratyzujacej si¢ widowni.

Stowa kluczowe

Stanistawa Wysocka, teatr polski 1918-1939, Teatr Rybalt, Teatr w Pomaraniczarni, Oddzial Dra-
matyczny przy Panstwowym Konserwatorium Muzycznym, sztuka aktorska, reforma teatru

Abstract

The Warsaw Theaters of Stanistawa Wysocka

This article presents selected aspects of Stanistawa Wysocka’s directing and teaching
activity in the interwar period. The author seeks out links between Wysocka’s theory
and practice, discussing postulates from her journalistic texts about the “theater of the
future” alongside her pedagogical and theatrical projects from 1920-1926. Both Wysocka’s
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educational initiatives and attempts at establishing her own theaters in Warsaw (Teatr
w Pomaranczarni [Orangery Theater] and Teatr Rybalt) are approached as a continuation
of the ideas of Teatr Studya in Kyiv. In Wysocka’s image as an educator, director and
manager, the author emphasizes reformatory ideas about the theater: her modern and
holistic approach to the process of artist training, her awareness of the interdependence
of artistic and organisational/technical aspects of running a theater, and her openness to
the needs of the new, “democratizing” audience.

Keywords

Stanistawa Wysocka, Polish theater 1918-1939, Teatr Rybalt, Teatr w Pomaranczarni,
Department of Drama at the State Conservatory of Music, art of acting, theater reform
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