Krakow, 12 XII 2023

Recenzja pracy doktorskiej

Temat doktoratu Magdaleny Karlikowskiej — Pasiek: Rosyjscy klasycy na krakowskich
scenach teatralnych: 1989- 2018. Perspektywa dialogu kultur zapowiadat si¢ interesujgco.
Analiza wystawionych inscenizacji pod wskazanym w tytule katem mogta przynies¢ ciekawy,
sktaniajacy do refleksji rezultat. Jednakowoz lektura Wstegpu oraz kolejnych rozdziatéw pracy
wprawiata mnie w coraz wigksza konsternacj¢, poczawszy od ich tytutow: I. 1.Specyfika
kultury rosyjskiej widziana przez pryzmat tworczosci Mikotaja Gogola, 1. 2.Specyfika kultury
rosyjskiej widziana przez pryzmat tworczosci Fiodora Dostojewskiego, 1. 3. Specyfika kultury
rosyjskiej widziana przez pryzmat tworczosci Antoniego Czechowa. Autorka relacjonowata tu
lub cytowata opinie badaczy o biograficznych uwarunkowaniach i pisarstwie bohateréw
poszczegblnych podrozdzialow. Z gaszcza szczegd6tdéw mozna bylo (przy duzym naktadzie
dobrej woli) wytoni¢ watki dotyczace sposobu pojmowania przez wymienionych tworcow
,rosyjskosci”. O ile w wypadku Gogola i Dostojewskiego przynosito to pewien (na ogo6t
powszechnie znany) rezultat, zdumienie budzity interpretacje dramatopisarstwa Czechowa, z
ktoérymi (cytujac opinie komentatoréw) autorka sie utozsamiata. Przyktadem niech bgdzie
zamykajaca t¢ obszerng wypowiedz konkluzja: ,,w tworczo$ci Czechowa jest [...] niewiele
watkoéw typowo rosyjskich. [...]. Wyjatek stanowig takie tematy jak: dekadentyzm —
poruszony np. w Trzech siostrach, degradacja srodowiska naturalnego w Rosji — Wisniowy
sad, [...], marnowanie potencjatu ludzkiego i powierzanie waznych stanowisk w Rosji

przetomu XIX i XX wieku osobom niekompetentnym — Wujaszek Wania” (s. 72).

Po zakonczeniu powyzszych rozwazan nastgpowato w pracy swoiste wprowadzenie do
czegsci ,.teatralnej”. Rozdziaty II, I1I i IV po$wigcon0 niemal w cato$ci opisowi polityki
kulturalnej w Polsce po przemianach reform Balcerowicza. Do sugerowanej w tytule
problematyki nawigzywal bezposrednio wtasciwie dopiero rozdziat V, odpowiadajacy trzem
pierwszym catostkom, na zasadzie odwrécenia tytutow: V. 1. Dziela Mikolaja Gogola
widziane przez pryzmat krakowskich przedstawien teatralnych w latach 1939, V. 2 Dziela
Fiodora Dostojewskiego widziane przez pryzmat krakowskich przedstawien teatralnych w
latach 1939, V 3. Dziefa Antoniego Czechowa, widziane przez pryzmat krakowskich
przedstawien teatralnych w latach 1939. Tutaj tez ujawnit si¢ w catej rozciggtosci problem,
ktéry (moim zdaniem) uniemozliwil doktorantce przeprowadzenie zadania, zadeklarowanego

w tytule.



Swoéj wywod oparta ona na pracach Jurija L.otmana (z lat 60-tych, w analizach
poréwnawczych postugujac si¢ pojeciami znaku, przekodowania i skrupulatnie przestrzegajac
podziatu na $rodki ,,werbalne” oraz ,,pozawerbalne” w odniesieniu do spektaklu. Nie sadzg,
by byt to wybor metodologicznie trafny, skoro — jak zaznaczono we Wstepie — przedmiotem
badan stato si¢ niemal wylacznie przeksztatcenie oryginalnych tekstow literackich Gogola,
Dostojewskiego, Czechowa w rezyserskie Scenariusze, pozbawione uwag o
inscenizacyjnym ksztatcie spektaklu. Wnioski formutowane byty wigc w oparciu o analize
egzemplarzy scenicznych i (wobec braku nagran video) dotyczyly wytacznie ,,mozliwosci
zaistnienia” dialogu kultur, nie za$ jego tresci. Powstaje wszakze pytanie: jak udowodnié, ze
owa ,,mozliwos$¢” miata lub nie miata miejsca, Skoro rozpatruje si¢ zmiany w obrebie
jednorodnego systemu znakow — stownych, zas znaczenie dzieta teatralnego realizuje si¢
dopiero w scenicznej ,,konkretyzacji” (by postuzy¢ si¢ terminem Romana Ingardena)?
Zacytujmy wielokrotnie przywotywanego w pracy Lotmana (O znaczeniach we wtornych
systemach modulujgcych):. ,,Znaczenie powstaje w tych wypadkach, kiedy posiadamy co
najmniej dwa rozne ciagi-struktury [...] oraz mamy mozliwo$¢ przekodowywania
jednego ztych systemow na inny”. W teatrze, operujagcym wlasnym —
niejednorodnym —,systemem kodowania”, sens kazdego stowa powstaje dopiero w
interakcji z pozostatymi znakami (mimicznymi, gestycznymi, ruchowymi, dzwigkowymi itd.).
Na tym — by przytoczy¢ znany artykut Jolanty Brach-Czainy — polega r6znica miedzy
znakiem literackim a znakiem teatralnym. Ujawnia on swoj3 ,,tres¢” dopiero na planie
,wyrazania”, tj. z chwilg przeniesienia w obregb innego kodu, dysponujacego odmiennym
repertuarem $rodkoéw. Doktorantka sktada natomiast w tej kwestii nast¢pujacag deklaracje:
,Przedstawienie teatralne to nie tylko tekst pisarza i wypowiedzi werbalne. Méwiac o
mozliwosci zaistnienia poglebionego dialogu kultur za posrednictwem Rewizora z 1992 roku
nalezy wspomnie¢ takze o wypowiedziach niewerbalnych” (s. 125). Powotujac si¢ za$ na
Lotmana, wnioskuje: ,,wypowiedzi werbalne — kwestie aktorow — sg odbierane w teatrze
przez pryzmat wypowiedzi niewerbalnych — np. scenografii i kostiuméw” (s. 185).
Ostatecznie za$ konkluduje: ,,Dlatego czasami za pomoca wypowiedzi niewerbalnych tworcy
teatralni mogg podkres$li¢ znaczenie wypowiedzi werbalnych albo wyrazi¢ na scenie
nieprzektadalne kody kulturowe i idee literackie” (s. 185). Nie wiem, jakie ,.kody kulturowe”
uznata autorka za ,,nieprzektadalne”, poniewaz na ogot nie podaje ona konkretnych
przyktadow. Problem polega jednak na tym, iz rygorystyczne wyodrebnianie warstwy stowne;j
oraz jej scenicznego dopelnienia (np. przez owa scenografie i kostiumy”) prowadzi prosto

w metodologiczng putapke. W rozprawie obie te kategorie traktowane sg jako osobne



ciagi, tworzace osobne, cho¢ czasem si¢ wspierajace komunikaty. Autorka zdaje si¢
ignorowac fakt, ze sens najdrobniejszej nawet wypowiedzi powstaje w przedstawieniu ze
statej koordynacji znakéw ,,werbalnych” z ,,niewerbalnymi”, poczawszy od pierwszego
zdania aktora — o okreslonym wygladzie, charakteryzacji, tembrze gtosu, aktywnosci
mimiczno-ruchowej, sposobu uczestnictwa w konkretnej sytuacji, znaczagcym oswietleniu itd.
Sens 6w dociera do widza wszystkimi kanatami. Lotmanowskie ,,ciggi-struktury” sg wiec w
teatrze z zatozenia nierozdzielne. Wspolgraja z soba na planie postaci, sytuacji,
budowania konfliktu, rozwoju akcji, by skrystalizowac¢ si¢ ostatecznie w rodzaj znaczacej
syntezy. Aby nie naduzywac terminologicznych zawitos$ci, nazwijmy ja po prostu przestaniem

przedstawienia. Generuje ono lub nie mozliwo$¢ dialogu kultur.

Jak to jednak odczyta¢, jesli przeprowadzajac ,,inwentaryzacj¢” srodkow ,,werbalnych”
1,,niewerbalnych” sztucznie si¢ je rozdzieli, a weryfikacje uniemozliwia brak konfrontacji z
opisem spektaklu? Przyktad: w recenzji z krakowskiego Rewizora Joanna Targon zauwaza, iz
przedstawienie rozpoczynata opowie$¢ o koszmarnym $nie Horodniczego. Takie
»przekodowanie” wskazuje wybdr konwencji widowiska jako sennego koszmaru.
Doktorantka polemizuje z recenzentka (S. 130), sugerujac, ze ,,nie zauwazyta” ona, iz —
zgodnie z oryginatem — zdaniem otwierajacym spektakl, byta wiadomos¢ o przyjezdzie
rewizora, bowiem w scenariuszu zdanie to figuruje jako pierwsze. Wskazywatoby to, ze
rezyser umiescil akcje na plaszczyznie realistycznej. By¢ moze — ale komu zawierzy¢? Temu,
kto spektakl widziat, czy temu, kto czytat scenariusz? I jak w takim razie rozstrzygnac, czy w

widowisku byty ( jakie?) slady potencjalnego ,,dialogu kultur?

Doktorantka zestawia teksty utworéw ze scenariuszami, aby odnotowac¢ skreslenia
watkow, scen, czasem osob. Cytowanym niekiedy krytykom zarzuca brak profesjonalizmu,
rozczarowana, ze nie omawiajg celu zastosowania tych zabiegdw, a w tej sytuacji trudno
orzec, czy potencjalna obecno$¢ w scenariuszu szansy ,,dialogu kultur” ziscita si¢ w
widowisku. Gdy jednak sama prébuje to ustali¢, analizujac powody wykreslenia w
rezyserskim egzemplarzu np. cze$ci postaci literackich, wynik tych dociekan czesto
rozczarowuje z kolei czytelnika. Przytaczajac skierowany do wykonawcow komentarz
Gogola do Rewizora i cytujac jego uwagg ,,Inne role nie wymagaja specjalnych wyjasnien”,
autorka thumaczy na przyktad: ,,Mozna przypuszcza¢, ze Kokorin, dokonujac takiego
przekodowania, pierwsza czes¢ wypowiedzi Gogola potraktowat dostownie. Dlatego do 1ol
epizodycznych niepotrzebujacych szczegdtowych objasnien i charakterystyki zatrudnit

jednego aktora”. I dodaje: ,,Jak zostalo wspomniane w drugim rozdziale, wiele teatrow [...]



tuz po transformacjach ustrojowych borykato si¢ z brakiem odpowiedniego finasowania. By¢
moze zaangazowanie jednego aktora do kilku rol epizodycznych byto podyktowane

wzgledami finansowymi” (s. 124).

Odnotowujac z ubolewaniem odpowiedzialnos¢ Leszka Balcerowicza za utrudnianie
dialogu kultur, wracam jednak do kwestii fundamentalnej: sposobu rozumienia przez
doktorantke relacji literatura — teatr, w oparciu o interpretacje zalozen Lotmana. Postugujac
sie przyktadem transpozycji dzwieku na jego zapis graficzny, uczony zaznaczat: ,,Podczas
przekodowywania migdzy okre§lonymi parami elementéw, roznymi co do swego charakteru,
beda si¢ wytwarzaly wspotodpowiednio$ci, przy czym jeden element w swoim systemie
bedzie odbierany jako ekwiwalent innego w jego systemie”. Przyjecie tego punktu
widzenia zaklada, Ze rola rezysera sprowadza si¢ do takiego ,,przektadu” danego utworu na
,kod przedstawienia”, aby stanowito ono — jak w zapisie nutowym — teatralny odpowiednik
tredci literackich. Czytajac dysertacje czesto ma si¢ wrazenie, ze tego rodzaju translacja
(czesto pojmowana literalnie, jako zachowanie w scenariuszu kolejnosci scen lub
powiesciowych rozdziatoéw) daje nadzieje, ze ,,dialog kultur” zaistniat. Nie jest to reguta, bo
niekiedy autorka zaznacza, ze ingerencja w zakresie ,,srodkow werbalnych” niekoniecznie go
uniemozliwia. Piszac np. o spektaklu Martwych dusz w rezyserii Fokina, p. Pasiek stwierdza:
,.Dzieki dokonanym skresleniom, rezyser w omawianej scenie zwraca uwage na konkretng ideg
literacka i za pomocg komunikatu werbalnego wyraza ja w skondensowanej formie” (s. 145). Bywa,
ze ,,srodki niewerbalne” wspieraja ,.ideg literacka” (jak miato to miejsce w przypadku Braci
Karamazow w inscenizacji Lupy), stwarzajac dogodne warunki do podj¢cia ,,pogtebionego
dialogu kultur”. Negatywnym jednakowoz przejawem nadmiernego — zdaniem autorki —
wyeksponowania ,,srodkéw niewerbalnych” jest ,,ryzyko, ze danewypowiedzi
wizualne beda stale rozprasza¢ widza i — odciagac¢ uwagge od innych rodzajow wypowiedzi
np. dialogéw bohaterow. Wowczas z pewnoscig polifoniczny charakter jezyka teatralnego
moze by¢ powazng przeszkodg na drodze poglebionego dialogu kultur” (s. 110). | tu
uderzamy w sedno sprawy: jesli autorkaprzeciwstawia tekst literacki ,,polifonicznemu
jezykowi teatru”, upatrujac przeszkode do kulturowe;j relacji w samej jego naturze, czemu
terenem swoich poszukiwan nie poczynita wlasnie literatury? Tworczos$¢ polskich autordéw i

publicystow stanowi wdzigczny materiat do takich dociekan.

Nie dysponujac konkretnymi opiniami widzéw (co zrozumiate, skoro wigkszos$¢
spektakli miata miejsce dos¢ dawno), ani wtasnym rozpoznaniem (bo autorka tez ich nie

obejrzata), moze ona jedynie postawic tezg, ze najprawdopodobniej w przypadku



wspomnianego spektaklu Lupy dialog 6w nie zaistniat, co spowodowata ,,dlugos¢ trwania
przedstawienia, a nie przekodowania” (s. 162). Dtugi spektakl moze przesadzi¢ o fiasku, ale
postawienie tej tezy to do$¢ mizerny rezultat zmudnego wysitku zaprezentowanego na
kilkunastu stronnicach. Nie deprecjonuj¢ go jednak, gdyz o Braciach Karamazow,
omawianych w rozprawie, czytelnik zyskuje jednak pewne wyobrazenie, dzigki fragmentom

recenzji i pordwnaniu powiesci z egzemplarzem rezyserskim.

Podsumujmy, jakie metodologiczne zatozenia przedtozonego doktoratu ujawniajg si¢
na tym etapie jego lektury. Glowna ptaszczyzne¢ odniesienia stanowi literacki model
funkcjonowania teatru, podporzadkowujacy realizacj¢ dzieta dyktatowi ,,zawartych w nim
idei”. Autorka, postugujac sie definicjg ,,idei” stworzong przez Michala Gtowinskiego (w
Zarysie teorii literatury z 1962 roku), argumentuje, iz ,,widz teatralny, poznajac gtéwne idee
adaptowanego utworu, ma réwniez mozliwo$¢ poznania Swiatopogladu pisarza i jego
spojrzenia na 6wczesng mu rzeczywistos¢, w tym kulture” (s. 104). Zadanie teatru
redukowane jest do funkcji medium, za ktérego posrednictwem nastepuje transfer wiedzy o
biografii tworcow, ,,idei”, symbolach kultury itp. Autorytetem dla piszacej jest w tej kwestii
Zygmunt Hiibner, ktory odejscie od zasadniczej linii mys$lowej pisarskiego dzieta okreslit w
Sztuce rezyserii mianem ,,sprzeniewierzenia”. Wydana w 1982 roku publikacja (adresowana
po czesci do adeptow tej dziedziny) zawierata program rezysera i pedagoga, oparty na jego
doswiadczeniach, przekonaniach 1 upodobaniach. W tym samym czasie 1 p6zniej takze inni
arty$ci — Dejmek, Jarocki, Szajna, Wajda, Grzegorzewski, Lupa itd. wywieszali wtasne
sztandary ,,sztuki rezyserii”, blizsze duchowi dokonujacej si¢ — rOwniez w teatrze —
transformacji. Autorka traktuje ksigzk¢ Hiibnera jak aktualny dekalog teatralnych nakazow.
Tymczasem (niezaleznie od osobistych upodoban, bo ceni¢ tworce), jego smier¢ w 1989 roku

mozna uznac po trosze za symboliczne zamknigcie pewnego etapu dziejow polskiej sceny.

Przyjecie daty ustrojowego przetomu jako cezury, dawato okazj¢ do zaprezentowania
zmian, jakie zaszty w rozumieniu teatru, jego estetyki, sSrodkéw wyrazu, W programach
artystycznych itd. ,,Przektad” kodu literackiego na teatralny oraz przekltad ,,idei”, wtasciwych
rosyjskiej kulturze, na ich ewentualne polskie ,,odpowiedniki” to przeciez nie jedyne
mozliwos$ci uruchamiania wybranego tekstu w przestrzeni teatralnej. Ani tez nie jedyny
sposob uprawiania dialogu z nim i z kultura, z ktorej si¢ wywodzi. To zaledwie jedna z
rezyserskich praktyk. W Problemach teorii dramatu i teatru, Henryk Markiewicz, wymienia
wsrod nich np. ,,dialog”, pojmowany nie jako przekaz ,,idei”, lecz jako formarozmowy.

Spektakl jest tu pelnoprawnym ,,partnerem”, wyktadajagcym wtasne racje na temat,



»Zaproponowany” przez pierwszego z ,,;rozmowcoéw’’ — czyli utwor literacki. Ten ostatni —
zauwaza Markiewicz — bywa tez pretekstem do konwersacji rozwijajacej mysl rezysera,
zainspirowang inscenizowanym dzietem. Nadto przedstawienie moze prowadzi¢ z nim
otwartg polemike, a nawet zupelne od ,,idei” tekstu odej$¢, choé¢ postuzono si¢ nim jako
elementem nowej struktury znaczacej. Czy te rézne modele gry z tekstem eliminujg
mozliwo$¢ dialogu? Sama doktorantka przyznaje, ze tak nie jest, wskazujac spektakl
Dostojewskiego jako przyktad udanych ,,przekodowan”, cho¢ koncepcja teatru Lupy daleka
jest od modelu teatru Hiibnera. Autorka z zapalem przystaje na argumentacje¢ tego ostatniego,
gdy przekonuje on, iz ,,wierno$¢” autorowi jest warto$cig mityczng i w praktyce nieosiggalna,
nie zauwaza jednak, ze postugujac si¢ Lotmanowska teorig przektadu (nuta = graficzny zapis

dzwieku), wpisata owa wiernos¢ w sktad regul postepowania rezysera wobec dzieta.

Badajac uwiktanie w niebezpieczne zwigzki literatury i teatru, byloby wigc chyba
rozwazniej siggna¢ nie tylko do porad praktyka sceny, ale tez do teatrologicznej bibliografii
przedmiotu. W dysertacji przywotana zostaje wprawdzie jedna z ksigzek Ireny Stawinskiej, w
kontek$cie wykorzystania teorii informacji przy opisach spektaklu. Pada tez nazwisko Hansa-
Thiesa Lehmanna, jednak termin ,.teatr postdramatyczny” pojawia si¢ jedynie w przypisie, w
tytule jego ksigzki. Natomiast o samym zjawisku doktorantka nawet nie napomyka, cho¢
mozna by rozwazy¢, czy niektore z widowisk, objetych zakresem jej badan, nie miescityby
si¢ w obrebie formuty postdramatycznosci.. W bibliografii brak podstawowych prac polskiej
teatrologii, jak cho¢by wspomnianego wyzej dwutomowego zbioru rozpraw Problemy
dramatu i teatru (pod redakcjg Janusza Deglera); wczeSniejszego, trzytomowego
Wprowadzenia do nauki o teatrze (tez w jego redakcji), dwutomowego zbioru artykutow W
krysztale i w plomieniu Dobrochny Ratajczakowej, nie mowigc juz o podrecznikach
nowszych, takich choc¢by jak Widowisko — teatr — dramat (pod redakcja Ewy Wachockie).
Skorzystanie z zamieszczonych tam podpowiedzi przydatoby si¢ np. w tej czesci rozdziatu II,
w ktdrej odnotowano wejscie na sceng nowego pokolenia rezyserow (m. in. Jarzyny, Augustynowicz,
Miskiewicza), obok ich mistrzow Jarockiego, Wajdy, Lupy. Tu juz czesciej podawane sg informacje o
inscenizacjach klasyki rosyjskiej, cho¢ przewaznie na prawach przytoczenia fragmentow recenzji z

tych widowisk.

Wykazujac, czego w pracy zabrakto, spdjrzmy, co si¢ zatem znalazto w omawianej partii
tekstu. Zostata ona poswiecona zagadnieniom takim, jak: konsekwencje zmian ustrojowych,
polityka kulturalna rzadu, sposoby zarzadzania i1 finansowania, korzystanie z funduszy

unijnych, nowa struktura teatréw na teatralnej mapie Polski itp. Zrodlem tej wiedzy jest



artykut Pawta Ploskiego Przemiany organizacyjne teatru w Polsce w latach 1989 — 2009 ze strony
internetowej, szczegdtowo w doktoracie relacjonowany. Dowiadujemy si¢ wigc, ze ,,teatr moze
popas¢ w ruing nie tylko z powodu braku dotacji” ale tez ,,nadmiernych ambicji dyrektora” i jego
prywatnych sympatii artystycznych” (s, 86), co miato miejsce za dyrekcji Bogustawa Kaczynskiego.
Uwage piszacej zaprzataja porazki i osiggnigcia teatru Roma w poszczeg6lnych sezonach, pozycja
artystyczna Studia Buffo i innych prywatnych scen, jak: Och-Teatr; Teatr IMKA; Teatr Kamienica czy
Teatr 6. Pigtro, problem dzikiej prywatyzacji Teatru Dramatycznego za dyrekcji Macieja Prusa,
konflikt Tadeusza Bradeckiego z wladzami o pienigdze dla Starego Teatru oraz kontrowersyjna
premiera Kordiana w Teatrze Stowackiego... Styszalny jest rowniez gtos ministra Piotra Glinskiego,
grzmigcego ze »za pienigdze publiczne pornografii w polskich teatrach nie bedzie, i to mowig
zdecydowanie«. Doktorantka daje temu réwnie zdecydowany odpor, podpierajac si¢ autorytetem
Dostojewskiego, gdy ten protestowat przeciw ,,krepowaniu ludzkiego ducha” (s 79). Aby wigc
,tworczos$¢ zostata w pelni autonomiczna”, dotacje finansowe — jak to proponowat Balcerowicz — nie
powinny, zdaniem autorki, pozostawac w gestii panstwa, a ,,zrodto finansowania sztuki jest kwestig

drugorzgdng”(s. 80).

W tym potoku informacji niemal ging wzmianki o wystawieniu w badanym okresie kilku
rosyjskich dziet, m. in. spektaklu lwana Wyrypajewa Nieznosnie diugie objecia oraz
Czechowowskiego Platonowa w rezyserii Bogomotowa. Doktorantka zaznacza, ze to ostatnie
przedstawienie jest nadal grane, ale nie thumaczy, dlaczego w takim razie nie stato si¢ materiatem do
zbadania dialogu kultur, skoro na tym przyktadzie mozna byto skonfrontowac scenariusz z realizacja.
Rozdziat koficzy potstronicowe podsumowanie, ktore z powodzeniem zastgpitoby kilkanascie
rozwlektych stron, nie majacych zwigzku z meritum. Gdyby te synteze, krotko sygnalizujaca
uwarunkowania teatréOw po ustrojowej transformacji, poszerzy¢ o wskazane wyzej kwestie przemian
estetyki teatralnej i filozofii teatru, statoby sie to sensownym przejsciem do zadeklarowanego tematu
Rosyjscy klasycy na krakowskich scenach teatralnych...Bytoby tam rowniez miejsce dla czgsci
zagadnien poruszonych w rozdziale III, dotyczacym charakterystyki teatréw Krakowa, o ile autorka
dokonataby w tej kwestii przekonujacej selekcji, korygujac zarazem niescistosci. Rozumiem, ze
docenione zostato powstanie po przetomie 1989 Teatru Laznia, ale sens jego programowej formuty
okresla po czgséci opozycyjnos¢ mtodszej sceny wobec istniejacego w Nowej Hucie od grudnia 1955
roku Teatru Ludowego. W rozdziale o teatrach krakowskich brak o nim nawet wzmianki, cho¢ jego
mala scena to wlasnie wspomniany przez autorke Maszkaron. Z kolei teatr STU — wcze$niej jeden z
waznych zespotow studenckich — stat si¢ w nowej rzeczywisto$ci teatrem impresaryjnym, co zmienito
po czgsci jego wezesniejsza linie repertuarowa. O problemach materialnych teatralnych placowek i
amerykanizacji rozrywki wcze$niej byta juz mowa; po co to powtarza¢, zamiast poswigci¢ uwage
inscenizacjom ,.klasyki rosyjskiej”? Owszem, niektore z nich doczekaly si¢ fragmentarycznego opisu,

lecz trudno orzec wedtug jakiego klucza dokonano ich wyboru. Czemu doktorantke zainteresowat



Hamlet Garbaczewskiego (skadinad zresztg bardzo ciekawy), a uszto jej uwadze pigkne
przedstawienie Maskarady Lermontowa w teatrze Stowackiego, przygotowane przez rosyjskiego
inscenizatora, Mikolaja Kolad¢ Dla poszukiwania dialogu kultur stanowitoby ona wszak wymarzony
materiat! Przy okazji: moze warto bylo si¢ zastanowi¢, jak z mozliwosci prowadzenia owego dialogu
korzystaja rezyserzy polscy, a jak rosyjscy? Poza niewymienionym Kolada, w rozprawie pojawiaja si¢
nazwiska Kokorina, Fokina, Bogotomowa, Wyrypajewa obok polskich: m. in. Wajdy, Lupy,
Sobocinskiego, Domalika, Smigasiewicza. Autorka drobiazgowo poréwnuje fragmenty skreslen i
»przekodowan” w scenariuszach, ilustrujac te zmiany czasem pokaznymi cytatami tekstu. Jednak
wobec szczatkowego i niejasnego obrazu przedstawien, wylaniajacego si¢ z urywkow recenz;ji,
czytelnik nie zna komunikatu, ktory tworcy mieli do przekazania. Nie wystarczy bowiem powiedzie¢,
ze np. w Martwych duszach Fokina dialog kultur nie zaistniat, bo ,,Z dostepnych recenz;ji teatralnych
wynika, ze polskie spoteczenstwo bardziej przerazito zto i diabet, niz pospolito$¢ gogolowskich
postaci” (s. 148). Natomiast w Wujaszku Wani — zaistniat, cho¢ nie byt to (zdaniem cytowanego
recenzenta, Lukasza Maciejewskiego ) ,,spektakl szczegdlnie udany” (s. 182). Za to Trzy
siostry Domalika stworzyly przestrzen dialogu, bo traktowaly o samotnos$ci postaci...Zamykajace
rozpraw¢ podsumowanie nie przyniosto syntezy uzyskanych rezultatow przeprowadzonych
badan, a jedynie streszczenia poszczegdlnych rozdzialdéw. Na drobne potkniecia stylistyczne,

a nawet ortograficzne spus¢émy zaston¢ mitosierdzia...

Recenzowanie prac decydujacych o losach kariery naukowej bywa zadaniem
niewdzigcznym. Pani Pasiek wykonata bezsprzecznie spory wysitek, piszac rozprawe, ktorej
zatozenia nie rokowatly osiagnig¢cia celu, totez jej wyniki okazaly si¢ niewspotmierne wobec
naktadu sit. Nie odrzucam mozliwosci poprawy przedtozonej wersji, niemniej wymagatoby to
gruntownego przemyslenia 1 skorygowania tematu pracy oraz znacznych zmian w jej
wykonaniu. Uwazam, ze bez zaprezentowania — w oparciu o materiat audiowizualny —
samodzielnegoopisu i catoSciowej interpretacji bodaj trzech przedstawien,
reprezentatywnych dla wybranej trojki klasykow, wyrokowanie o dialogu kultur jest
bezprzedmiotowe. W uzyskaniu — przyktadowo — nagran Braci Karamazow czy Platonowa
moge dopomac, jesli doktorantka zdecyduje si¢ na podjecie trudu tak fundamentalnego

przemyslenia swojego rozumienia teatru oraz przeredagowania tekstu.

W obecnym jednak ksztalcie nie spetnia on —w moim przekonaniu — wymogow

stawianych dysertacji doktorskiej.

Ewa Lubieniewska



