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Recenzja dorobku artystycznego dr Piotra Gruszczynskiego (Akademia

Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie)

w zwiazku z postgpowaniem habilitacyjnym w dziedzinie sztuk teatralnych

I. Sylwetka habilitowanego

Piotr Gruszczynski dotaczyt do grona twércow teatralnych w sposob nietypowy,
a $cislej — nieczesto spotykany. Ukonczywszy studia teatrologiczne na
Uniwersytecie Jagiellonskim, dat si¢ pozna¢ jako wptywowy krytyk 1 recenzent
teatralny, publikujgcy w ,Tygodniku Powszechnym?”, ,,Didaskaliach”,
,Dialogu”. Jego teksty zyskiwaly coraz wigksze znaczenie — nie ograniczat sig
bowiem do recenzenckich ocen i opiséw, lecz wyraznie, na glebszym poziomie,
odnotowywal  przemiany dokonujace sie w  polskim teatrze lat
dziewiecdziesiatych. Rejestrowal je z pozycji entuzjasty owych zmian,
dostrzegajac w nich szanse na uzyskanie przez teatr porozumienia z nowg
publiczno$cig. To porozumienie uzaleznione byto od otwarcia teatru na nowe
tematy i uruchomienia innej wrazliwosci. Ukoronowaniem tej fazy dziatalnosci
Piotra Gruszczyhskiego byto wydanie ksiazki ,,Ojcobojcy. Miodsi zdolniejsi w
teatrze polskim”, w ktérej podjat udang prébe¢ zrozumienia i analizy wydarzen
artystycznych i postaw twoércow, zmieniajacych radykalnie oblicze polskiego

teatru. Nastepna ksigzka, ,,Szekspir i uzurpator” - cykl rozmow z Krzysztofem
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Warlikowskim stata sie nowym ,,Szekspirem wspoétczesnym”. Obaj autorzy
probowali ustali¢, do czego nam stuzy Szekspir na poczatku XXI wieku, jakie
aktualne tematy mozna za po$rednictwem jego dramatow wypowiedzieC. Przy
okazji niejako ksigzka stala sie pierwsza obszerniejsza wypowiedzig na temat

roli dramaturga w teatrze.

W roku 2006 Piotr Gruszczynski zmienit forme swojego zaangazowania
teatralnego: z obserwujacego i towarzyszacego teatrowi krytyka stat si¢ jego
wspottworea. Przekroczyt granice, jaka w wyrazisty, nieraz mocno konlliktowy
spos6b dzieli piszacych od tworcow, konsumentow od producentéw — co, trzeba
zauwazy¢, zdarza sie niewielu. Pierwsza praca dramaturgiczna powstata przy
okazji spektaklu ,Giovanni” Grzegorza Jarzyny, ktory jako pierwszy
zaproponowat  Gruszczynskiemu — wspotprace.  Spektakl byl  swoistym
eksperymentem, probg zainstalowania Mozartowskie] opery na wspotczesne]

scenie teatralnej, odegrania jej przez aktorow.

Przelomowa datg okazat sie rok 2009 — to wowczas Gruszezynski rozpoczyna
prace z dwoma rezyserami, z ktérymi wigze si¢ cata jego pbzniejsza tworczose,

Krzysztofem Warlikowskim i Mariuszem Trelinskim.

,(A)pollonia” Krzysztofa Warlikowskiego (2009), do ktérej Gruszezynski (wraz
z rezyserem) przygotowal adaptacje i odpowiadat za dramaturgie, byla dzietem
prawdziwie monumentalnym. Z wielu wzgledow: tak pod wzgledem tematyKki,
jak i inscenizacyjnej formy i bogactwa watkéw scenariusza. ., (A)pollonia to
proba zdefiniowania progu czlowieczenstwa” (Lukasz Drewniak). Historia
dotykajaca spraw fundamentalnych: warto$ci zycia i smierci, ofiary i sensu
po$wiecenia. Na opowies¢ skiadaty si¢ losy trzech kobiet: Ifigenii, Alkestis i
Apolonii Machczynskiej. Dzieki $mierci pierwszej grecka flota wyruszyta pod
Troje. Druga oddata swoje zycie w zamian za zycie meza. Trzecia z nich
przyptacita zyciem ukrywanie Zydow w czasie wojny. Niezwykle ztozony,
kunsztowny scenariusz widowiska obejmowat tak odlegte teksty, jak ,,Oresteja”
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Ajschylosa, ,Ifigenia w Aulidzie” i ,,Alkestis” Eurypidesa, fragmenty ,,Poczty”
Rabindranatha Tagore, teksty Hanny Krall, Johna Maxwella Coeetzego
(,,Elisabeth Costello”), Jonathana Littella (,faskawe”) i1 wiele innych.
,(A)pollonia mierzyta sie w ten sposéb z cafg spuscizng kultury europejskiej, z

jej dziedzictwem wojny, przemocy, koniecznosci ofiar.

W tym samy roku Piotr Gruszczynski nawigzal rowniez wspolipracg z
Mariuszem Trelinskim — odtad stal si¢  etatowym dramaturgiem jego

przedstawien operowych.

W roku 2014 Piotr Gruszczynski uzyskal na Wydziale Rezyserii Dramatu
PWST w Krakowie stopien doktora sztuk teatralnych na podstawie pracy nad
spektaklem ,,Opowiesci afrykanskie wedtug Szekspira” (2011, rez. Krzysztof
Warlikowski) oraz dysertacji pt. ,,Otwieranie tekstem gtowy. Adaptacja teatralna
jako proces docierania do ukrytego na przyktadzie ,,Opowiesci afrykanskich

wedhug Szekspira”.
II. Rozprawa habilitacyjna

Swoja rozprawe habilitacyjng Piotr Gruszczynski zatytulowat ,,Adaptacja,
adaptacja wielokanatowa i adaptacja jako instalacja”, wyznaczajgc tym samym
krag rozwazan wokol strategii adaptacyjnych 1 roli dramaturga we
wspolczesnym, postdramatycznym — teatrze. W bardzo ciekawej pracy
przedstawia swojg drogg do praktyki teatralnej i motywy, jakie ztozyly si¢ na
decyzje zmiany whasnego usytuowania wobec dzieta teatralnego. Podejmuje —
w roznych miejscach i kontekstach rozprawy — proby okreslenia istoty dziatania
dramaturga w teatrze, dochodzgc do wniosku, ze ,jedyng pewna przestankg
okreslajaca zakres jego dziatan i zadan jest rezyser, z Ktorym dramaturg
podejmuje wspotprace. I kazda wspotpracujaca para realizatorow dziata inaczej i
inne sa wzajemne powinnosci.” (s. 9) Trafnos¢ tej konkluzji potwierdzaja

dzialajace w polskim teatrze tandemy dramaturgiczno-rezyserskie (Strzgpka i



Demirski, Borczuch i Spiewak, Rubin i Janiczak) — indywidualny charakter
wspbtpracy w kazdym przypadku okresla profil powstajacych przedstawien.
Gruszezynski podsumowujgc role dramaturga w teatrze pisze: ,Jest on
majeutycznym inspiratorem. Jego gléwne zadanie polega na wydobywaniu z
glowy rezysera elementdw, ktore znajdg si¢ w spektaklu, wspolnym ich
wymyélaniu i wytwarzaniu, opatrywaniu niezbednym tekstem 1 wreszcie
strukturyzowaniu. W rezultacie dramaturg wspétodpowiada za koncepcjg
spektaklu, za jego sensy i wymowe.” I cho¢ mozna by — biorac pod uwage
wezedniejsza deklaracje autora o niepowtarzalnosci kazde] rezysersko -
dramaturgicznej wspotpracy — powotywac si¢ na indywidualny charakter pracy
dramaturga, , to jednak ta pojemna formuta zdaje si¢ trafnie opisywac pozycje

dramaturga w teatrze.

Najciekawsze s3 fragmenty dotyczgce konkretnej pracy nad spektaklami:
poszukiwania, tropy, skojarzenia, koniecznosci zastgpowania jednego motywu
innym, i tak dalej. Skale trudnosci w konstruowaniu scenariuszy dla
Warlikowskiego uprzytamnia relacja z pracy nad ,(A)pollonig”, tgczaca
dramaty antyczne z dwudziestowieczng historig Apolonii Machezynskiej, a
dodatkowo cato$¢ przedstawienia miata by¢ wpisana w formule koncertu.
_Proces budowania scenariusza polegal migdzy innymi na cigglym negowaniu
tego, co stawato si¢ zbyt jednoznaczne czy oczywiste. Wobec powagi tematu
ucieczka przed banalnoscia byla koniecznoscig, trzeba bylo uwazaé, zeby
spektakl nie osungt sie w komunaly wygloszone w stusznej sprawie.” (s. 13) Ta
potrzeba spowodowala wprowadzenie do scenariusza oskarzycielskiego
monologu z ,Elizabeth Costello”, porownujgcego to, co ludzie robig ze
zwierzetami, do holocaustu - co pozwolito wprowadzi¢ ferment w przekonania
moralne wodzow. Zatozenie ze wszech miar stuszne — tyle Ze nic zawsze daje
sie owych zagrozen unikna¢. Mam wrazenie, ze o ile rzeczywiscie wolny od

owego prawienia stusznych pogladéw byt scenariusz ,,(A)pollonii”, o tyle



pewne fragmenty oskarzycielskich méw (Dreyfusa i Roberta de Saint-Loup) z
Francuzéw” pobrzmiewaly wiasnie takim ze wszech miar slusznym

oburzeniem, niesktaniajagcym do namystu ani polemik.

W przypadkéw ,,Francuzéw” Gruszezynski podaje bardzo konkretne i
pouczajace obrazy pracy dramaturga. W pierwsze] scenie pojawia sig — jako
duch, wywotany podczas seansu spirytystycznego - oskarzony o szpiegostwo
Alfred Dreyfus. Autorzy przedstawienia chcieli wlozy¢ w jego usta autentyczng
sadowa mowe Dreyfusa — ale archiwalne poszukiwania wykazaty, ze taka mowa
nigdy sie nie wydarzyta, bo Dreyfus ,nie byt ptomiennym bohaterem”, jak
byémy tego chcieli. Trzeba wige byto siggnac do stynnego ,,J7accuse!” Zoli, ale i
ona nie byla wystarczajaca. To, czego szukali, ostatecznie odnalazto sie w
opowiadaniu Kafki ,Mur” i fragmentach zeznan Dreyfusa. Dopiero ta misterna
konstrukcja spetnita odpowiednia funkcje w scenariuszu. Podobnie zmudne, ale
i pasjonujgce poszukiwania i przymiarki towarzyszyly konstrukcji wiekszosci
scen — na przyklad kulminacyjnej scenie koncertu, gdzie sonat¢ Venteuilla
(inspirowang utworem Cesara Francka) zastgpiono ostatecznie ,,Utworem na
wiolonczele i tasme” Pawta Mykietyna, wykonywanym na zywo, ktoremu
towarzyszyly projekcje. Gruszczynski bardzo ciekawie opisuje drogg szukania
motywéw i tekstow literackich bedgcych odpowiednim medium wyrazenia

pozadanych przez tworcow znaczen.

Swoja strategie tworzenia scenariuszy do  spektakli Warlikowskiego
Gruszezynski nazywa ,adaptacja wielokanatlowa” — to termin inspirowany
praktyka wideoartu, gdzie pojawia si¢ ,instalacja wielokanatowa” — prezentacja
réznych materiatéw wideo rownoczesnie na kilku ekranach. Odbiorca moze sam
wybra¢ kolejno$é ogladania, podja¢ decyzje, ktéry z materiatow poddac uwadze,
ktory ewentualnie poming¢. Do tego, zdaniem Gruszcezynskiego, zmierza
konstrukcja spektakli Warlikowskiego, sprawiajaca, ze ,widz pozostaje w
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swojej wiasnej sferze wolnosci, majac mozliwos¢ czynnego wspoltworzenia
spektaklu.” Obawiam si¢ jednak, ze widz teatralny — takze w teatrze
Warlikowskiego — nie do konca ma owa pozadang wolnos¢ wyboru, bedac
skazany na fizyczne unieruchomienie i ogladanie spektaklu z jednego tylko
punktu, a tworzone znaczenia i obrazy podlegaja hierarchii Zmuszajgce]

odbiorce na skupieniu na okreslonym fragmencie sceny.

Osobna cze$é rozwazan poswigca autor zjawisku nowemu i — jak na razie — dosc
enigmatycznemu, jakim jest praca dramaturga w operze. Jego zaangazowanie
ma sens jedynie wtedy, gdy przedstawienie operowe traktuje si¢ w pierwszym
rzedzie jako widowisko teatralne, co zdarza sig coraz czgsciej, acz nie jest
jeszcze weale catkowicie powszechne. ,,Rewolucja w teatrze operowym polega
na jej reteatralizacji. Nastepuje powrdt do znaczen, miedzy innymi dlatego, ze
libretto znowu traktowane jest jako tekst, a nie pretekst.” (s. 23) A jesli tak, to
potrzeba wkiadu dramaturga staje sig bardziej uzasadniona. Wecigz jednak
pozostaje pytanie, co moze zrobi¢ dramaturg W sytuacji, gdzie nie ma
mozliwosci usuniecia bgdZ zmiany ani jednego stowa, konstrukcja muzyczna
gwarantuje nienaruszalnosc¢ tekstu libretta. Gruszezynski odpowiada: ,,W pracy
dramaturga najbardziej podstawowym narzedziem jest stowo: redakeja 1 pisanie.
W operze jest sie tego narzedzia pozbawionym. Zmienia sie paradygmat na
rzecz konceptu. To wiasnie koncept rzadzi w operowych dziataniach
dramaturgicznych. Ograniczenie, jakim jest Scista wiernos¢ partyturze 1 librettu,

staje si¢ wolnos$cig otwarcia do myslenia o mozliwosciach reteatralizacji opery.”

Podsumowujac, bardzo interesujaca praca Piotra Gruszezynskiego, ktorej
lektura bylaby niewatpliwie przydatna adeptom dramaturgii, daje dowod

wielkiej $wiadomosci autora i wnikliwego wgladu we wiasne dziatania tworcze.



I1I. Przedstawione dzielo: ,,Francuzi” wedlug ,,W poszukiwaniu straconego
czasu” Marcela Prousta (adaptacja i dramaturgia) oraz dramaturgia

spektaklu operowego ,,Jolanta/Zamek Sinobrodego”

Adaptacja siedmiotomowej powiesci Prousta wydaje si¢ zadaniem niemozliwym
— nawet wowczas, gdy uwzglednié oczywistg niemozliwos¢ w miarg doktadnego
przekazania fabularnej zawartosci sagi. Jednak potraktowanie materiatu
wyjéciowego powaznie, nie pretekstowo, wymaga przedarcia si¢ przez ogrom
materialu w poszukiwaniu tresci interesujacych twoércow i wspodlczesnie
no$nych. Wymaga niebywalego wysitku wylfonienia znaczacych motywow 1
podjecia tysiecy decyzji, ktére z nich wybrac i umiesci¢ w scenariuszu.
Wreszcie adaptacja taka zaklada wymyslenie sposobu przekazu — konstrukeji
catkowicie odmiennej od powiesciowej, co wynika z roznicy medium, a
zarazem w jakiej$ mierze ekwiwalentnej w stosunku do nowatorskiego ujgcia

Prousta.

Twércey adaptacji wywigzali si¢ z tego zadania imponujgco. Powstat scenariusz
wywiedziony z Prousta, w jakim$ sensie wierny duchowl utworu, a zarazem
catkowicie swoisty, oryginalny, $cisle przylegajacy do teatralnego medium.
Zaznaczy¢ warto, ze tworcy odrzucili zaréwno strategi¢ budowania linearnego
rozwoju epizodéw i prezentacji postaci w ich zmiennych relacjach, jak 1 typowg
dla teatru postdramatycznego strategi¢ uniewaznienia, badz dekonstrukcji

pierwowzoru.

W adaptacji skupiono sie na kilku powiesciowych watkach, wydobywajac je na
plan pierwszy. Najwazniejszym jest sprawa Dreyfusa, pojawiajaca si¢ tu jako
motyw organizujacy poszczegolne epizody. Nie sama zresztg sprawa Dreyfusa
jest tu istotna, ale jej dotkliwe konsekwencje: obudzony, coraz bardziej zaciekty
antysemityzm, podzial spoteczenstwa na Ldreyfusistow” i ,,antydreyfusistow”,
nagle zaktdcenia poprawnych dotad czy przyjaznych relacji zwigzanych z

zydowskim  pochodzeniem  bohaterow, itd. Drugi temat dotyczy
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homoseksualizmu — ale inaczej, niz dotgd w teatrze Warlikowskiego bywato (w
,Oczyszczonych”, ,,Aniotach w Ameryce”). Homoseksualizm nie jest tym
razem pietnem i przyczyna wykluczenia; stuzy raczej problematyzacji ludzkiej
seksualnodci w ogole. Pozwala subtelnie pokaza¢ zarowno jej przemozng site,
jak i nieokre$lonos¢, nietatwy do jednoznacznego zdefiniowania charakter
ludzkich pozadan. Wreszcie trzeci temat krazy wokot sztuki — jej wartoscei, celu
jej uprawiania, dewaluacji wartosci  wobec uzywania jej dla czysto
towarzyskich, snobistycznych celdéw. Jeszcze jeden motyw, nie tak wyrazisty,
lecz przenikajacy cato$¢ konstrukeji, to Proustowski temat uptywu czasu. W
mistrzowski sposob adaptacja, porusza 6w temat na wielu poziomach 1 w
roznych wymiarach czasowych, ({gcznie ze $wietng sceng III aktu, w ktore]
znani nam bohaterowie sg bardzo starzy, scenie przejmujacej, bo utrzymanej na

cienkiej granicy groteski).

Formula recenzji nie pozwala na szczegdtows analiz¢ wszystkich adaptatorskich
zabiegdw. Porownujac jednak scenariusz z powiescig Prousta i finalnym
efektem w postaci gotowego przedstawienia mogg z cala pewnoscig stwierdzic,
ze wykonana praca adaptacyjna jest imponujgca i potwierdza wysoki poziom

umiejetnosci jej autora.

Znacznie trudniej jest ocenié prace dramaturgiczng drugiego zadeklarowanego
dziela, czyli opery Czajkowskiego ,,Jolanta” i Bartoka ,.Zamek Sinobrodego” —
zgodnie z wspominanymi juz weze$niej uwagami na temat pracy dramaturga w
operze. Jednak obejrzenie zapisu przedstawienia potwierdza, jak wyrazna byta
w przypadku tego spektaklu praca interpretacyjna i koncepeyjna — zwiaszcza
zabiegi swego rodzaju potaczenia bohaterek obydwu oper, Jolanty i Judith, ktore
staja sie upostaciowaniem dwoch stadiow kobiecosci. Nie mam watpliwosci, ze

ta gleboka, psychoanalityczna interpretacja obu librett byta dziatem dramaturga.



Konkluzja:

Uwzgledniajgc  wszystkie powyzsze opinie, zawarte w recenzji, oraz
udokumentowang dziatalno$¢ pedagogiczng dra Piotra Gruszezynskiego,
uwazam jego dorobek artystyczny za catkowicie speiniajagcy wymogi potrzebne
do uzyskania stopnia doktora habilitowanego, zatem wnioskuj¢ o dopuszczenie

do dalszych etapéw przewodu habilitacyjnego.
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