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Fotografig teatralng warto zajac si¢ glebiej choc¢by dlatego, ze cho¢ tworzenie spektakli
wymaga wielkiego wysitku, zostaje po nich stosunkowo niewiele. W rzadszych przypadkach
bywa jednak, ze scenografia, kostiumy, projekty z jakichs$ przyczyn nie podlegaja
zniszczeniu; bywa rOwniez na szczescie, ze spektakle sg zapisywane na wideo. Nic jednak nie
oddaje spektaklu tak wiernie jak sam spektakl: buduje si¢ on z kazdym stukotem,
chrzaknigciem aktora, z zawirowaniem pytu w snopie teatralnego reflektora. Nie odda tego
nic poza atmosferg teatralnej sali. Kazdy zapis spektaklu wigze si¢ z przektamaniem, z
poczuciem zdrady; jesli te przektamania natozy¢ na wahania pamieci widzow (kazda z nich
jest inna), otrzymujemy catg palete réznorodnych zapisow. Medium, ktore jest
prawdopodobnie najblizej teatru, pozostaje najbardziej mu wierne, to fotografia; stad pomyst
poswigcenia jej wystawy. Fotografia — jak wideo — jest zapisem mechanicznym i stosunkowo
wiernie odzwierciedla sceniczng rzeczywisto$¢. Sekwencjonuje teatralng materi¢ na
pojedyncze klatki, obrazy w podobny sposdb, jak dziata ludzka pamie¢, stad bliskos¢
skojarzen: fotografie odczytuje si¢ jako zapis naturalny, nieprzeksztatcony. Co prawda
wybiera ona dla siebie najdogodniejsze punkty (w przestrzeni i w czasie), bywa, ze buduje
punkty widzenia catkowicie nowe i niepodlegle wobec pamigci widza (bo z réznych przyczyn
dla niego nieosiggalne), jednak w odréznieniu od zapisu wideo nie tworzy odrgbnej i
prowadzonej z kilku kamer jednocze$nie narracji.

Pamig¢ teatru dziata wybiorczo i czesto jest dla swoich bohaterow okrutna. Podam jeden z
przyktadow, pochodzacy z okresu brzegowego, doktadnie z roku 1919; tym samym dotyka on
historii wspolnej dla calego swiata — tuzpowojennej proby wyjscia z wielkiego impasu.
Jednym z wielu, moze jednym z miliona drobniejszych wydarzen z tego czasu jest Smier¢
Wiadystawa Baracza, aktora i dyrektora teatru. W Encyklopedii Teatru Polskiego znalazt si¢
taki opis jego umiejetnosci: ,,Warunki aktorskie (krepa figura, glos bezdzwigczny, staba
dykcja 1 zepsuta niem[ieckimi] naleciato$ciami wymowa pol[ska]) nie utatwiaty mu
wykonywania r6l bohaterskich i tragicznych”; dlatego sprawdzat si¢ jedynie w rolach
kabaretowych. Mariola Szydtowska w szkicu poswigconym zyciorysowi aktora' bardziej
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wielkiego talentu Baracz za zycia i tuz po $mierci nie zapisat si¢ w kronikach niemal wcale,
za$ jako dyrektor teatru we Lwowie pozostawil po sobie jak najgorsze wspomnienia; w
pozniejszym okresie kilku dawnych kolegéw zapisato jeszcze notatki jemu poswigcone.
Jednak najsmutniejsze, co mozna o Bargczu przeczytaé, to informacja, ze napisal o nim
Tymon Terlecki, ,,0ogladajacy popisy iluzjonistyczne artysty w przytutku dla starcow, gdzie
zakonczyt swe zycie”: po artyscie zostaje zupelna, niczym nie zapelniona pustka.

»Artysta nie zostawil najblizszej rodziny, a [...] materialne przedmioty stawy 1 pami¢¢ o nim
zasypat pyt dziejow”, napisata Mariola Szydtowska w szkicu Koleje Zycia Wiadystawa
Bargcza. ,,Tym wigksza rado$¢ sprawita mi lektura wspomnien jego bratanka — Andrzeja
Baracza”. Jednak i jego zapiski, cho¢ sg pelne tej rodzinnej blisko$ci, ktéra w innych
okolicznosciach mogtaby si¢ przyczyni¢ do powstania intymnego obrazu, wypltowialy z
czasem: ,,Pami¢tam go jeszcze z dawnych lat, kiedy bywat u nas i bawil mnie sztuczkami
magicznymi. Byl stawnie brzydki [...]. Zdaje si¢, ze miat tez papuge”. Niby dochowano
nalezytej staranno$ci, zgromadzono wszelkie zachowane materialy poswigcone aktorowi,
jednak jest tego w sumie bardzo niewiele. Zachowato si¢ co prawda nieco obrazkow, zdjec
prywatnych i w rolach, ilustracji z gazet, oczywiscie z okresu wczesniejszego; dominuje
jednak ta smutna w sumie wizja czlowieka pozbawionego zyciorysu, brzydala zyjacego z
papuga w zabataganionym mieszkaniu.

Baracz nie jest tu zadnym wyjatkiem. Pamig¢ teatru jest bowiem jednym z najokrutniejszych
narzedzi, jakie istniejg, nie oszczedza nikogo. Teatr to sztuka ulotna, owa ulotnos$¢ zapisana
jest w jego komorkach: cho¢ mozna si¢ tudzié, ze w pamigci ludzkiej zachowa si¢ cato$§¢
spektaklu, to jest to niemozliwa do spetnienia mrzonka. Zawsze wygra niepamigc,
fragmentaryczno$¢, zwyciezy nieudana proba. Stad proby omijania tej niemozliwej do
catkowitego omini¢cia bariery: sztuka teatralna, nawet kiedy jest zapisana jako dramat i
wydana drukiem, da czytelnikowi pojecie jedynie o znaczeniach; teatralne przedstawienie
przechowywane w ludzkiej pamigci bedzie mutowac, by w koncu si¢ zatrze¢ i zanikna¢. Bo
mimo doskonalenia narzedzi zapisu teatralnego spektaklu, wszelkie proby skazane sa na
przegrang, ta republika jest bowiem niepodlegta i przemawia zazwyczaj wytacznie wlasnym
jezykiem. Te¢ uniwersalng i niezbyt optymistyczng prawde nalezy sobie dobrze uswiadomic,
zanim rozbierzemy na cze$ci pierwsze kolejny okres w historii polskiej sceny.

Okres nastepujacy w historii fotografii teatralnej tuz po I wojnie §wiatowej jest niezwykle
zroznicowany, a przez to z oporem poddaje si¢ szufladkowaniu. Jest to przede wszystkim czas
formowania si¢ blizszego wspoiczesnosci jezyka fotograficznego, mniej niz dotad zaleznego
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Swiadomos¢, szukata srodkéw wyrazu tylko jej samej wlasciwych, jednak pierwsze
dziesigciolecia byty poswigcone przede wszystkim poszukiwaniom czysto technicznym, ktére
Zajmuja nas tutaj w mniejszym stopniu, oraz wyksztatceniu wlasnego jezyka, niezaleznego od
malarstwa 1 innych dziedzin sztuki.

Innymi stowy, fotografia zdobywata w tym czasie wlasne terytoria, a co za tym idzie o wlasne
sposoby obrazowania pokusita si¢ réwniez jej pochodna, fotografia teatralna. W tym okresie
staje si¢ tez ona takze podstawowym sposobem zapisu spektaklu teatralnego — a $cislej rzecz
biorac, najczesciej wyboru scen z proby. Zazwyczaj fotografowie korzystajag bowiem z prob,
organizowanych na potrzeby sesji zdjgciowych. Juz ten ukton w strong¢ fotografii, chwila
przewidziana w teatrze wytacznie dla niej, dowodzi, jak wielkg wage przywiazuje si¢ do
rejestracji fotograficznej spektaklu teatralnego. I cho¢ ta dokumentacja zycia (i spektaklu)
teatralnego byta prowadzona takze wczesniej, przed omawianym tu okresem, to z czasem, a
wigc po zakonczeniu I wojny $wiatowej, rozpowszechniala si¢ coraz bardziej. Pod koniec XX
wieku obejmowata juz praktycznie cato$¢ teatralnego zycia; pod koniec lat 80. trudno sobie
wyobrazi¢ przedstawienie nieudokumentowane zdjeciami.

Zdjecie stanowi przy tym stosunkowo czysty, bo mechaniczny zapis. Na tym przekonaniu
opierano zaufanie, jakim byta darzona fotografia w teatrze przez caty wiek XX. Nie catkiem
stusznie jednak, co nieco pdzniej pokazane zostanie na przyktadach; jednak w ubieglym
wieku mit obiektywizmu fotografii, w tym fotografii teatralnej, byt jednym z najglebie;j
zakorzenionych. Jego zywotno$¢ byta tak wielka, ze kanoniczne teksty teoretyczne niejako z
musu jeden po drugim musiaty si¢ od niego odzegnywac. I tak obronie subiektywizmu,
przypominajac o jego nieustannej obecnosci, wystgpowali kolejno najwieksi teoretycy tego
medium, mysliciele najlepiej wyczuwajacy jego osobnos¢: Walter Benjamin, Susan Sontag i
Roland Barthes. Przypominajac o aurze, jaka otaczajg si¢ zdjecia, o tym, jak fotografia
interpretuje rzeczywisto$¢, wreszcie o sposobie, w jaki zdjecia dziatajg — lub nie — na
odbiorce.

Tymczasem fotografie na ustugach teatru (i czgsto fotografie w ogdle) chciano w XX wieku
widzie¢ jako mechaniczne, beznamigtne oko, cos$ na ksztatt odci§nietego obrazu
rzeczywisto$ci. Nic w tym szczegdlnie dziwnego, zdjgcia postrzegano jako narzgdzie zimne,
pozbawione wlasnego punktu widzenia, a przez to zdolne jedynie do funkcji pomocniczych.
Fotografia, uwazano od jej poczatkdéw jej istnienia, szczegdlnie dobrze sprawdzata si¢ we
wszelkiego rodzaju reprodukcjach, na dokonania artystyczne przyszedt czas stosunkowo
pozno. Rejestracja spektaklu teatralnego miata by¢ jedng z tych pobocznych funkcji. Jednak i
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subiektywny obraz pewnej rzeczywistosci. Im wigcej wlasnego zdania, im mniej obojgtnosci
wobec tego, co si¢ dzieje na scenie, tym ciekawszy zapis fotograficzny.

Podobnie jak okres poprzedzajacy ten omawiany w tym miejscu, jak i ten, ktory po nim
nastapil, fotografia okresu od konca I wojny §wiatowej do 1989 roku ukazuje widowisko
teatralne w sposob wilasciwy tylko sobie: nie musi si¢ uciekaé do trikow znanych z fotografii
dziewiegtnastowiecznej, kiedy aktor czgsto byt zmuszony odgrywac siebie w roli w
fotograficznym atelier, ani nie dysponowata jeszcze swoboda, jaka zyskata w ostatnich
dziesiecioleciach, wynikajaca z rozwoju technik cyfrowych. Fotografia teatralna XX wieku
radzi sobie z podstawowymi problemami technicznymi: jej rozwdj jest szybki, umozliwia
whniknigcie do teatralnego gmachu bez wielkiego uszczerbku dla mozliwosci rejestracji.
Rozwdj oswietlenia sztucznego, cz¢sto niedoceniany aspekt fotografii dwudziestowieczne;,
jest tak wielki, ze nieczesto pamigta si¢ o bolgczkach poprzedniej epoki. Stowem, fotografia
dwudziestowieczna wydaje si¢ lepiej dostosowana do zapisu spektaklu teatralnego.

Ta czasowa zbieznos¢ nie dzieje si¢ bez przyczyny. Fotografia owych zaledwie paru
dziesigtkow lat mieSci w sobie bowiem zasadnicze przetomy techniczne, ktore odcisnety
swoje pi¢tno na tym medium: najpierw stopniowo, a poézniej catkowicie rezygnuje ze
szklanego negatywu na korzys$¢ celuloidu, przez co staje si¢ tatwiejsza w uzyciu. Negatyw
wielkoformatowy ustgpuje miejsca formatom mniejszym, §redniemu i matoobrazkowemu, z
tym samym skutkiem: fotografia, a zatem i fotografia teatralna, jest w tym czasie bardziej
wszedobylska. Oznacza to réwniez roztozong w czasie miniaturyzacje sprzetu
fotograficznego. (Tu najwazniejsza datg bedzie pojawienie si¢ w roku 1925 pierwszych
seryjnie produkowanych aparatow Leica na film matoobrazkowy 24 na 36 mm). Wiek XX
jest wiec wiekiem podboju, stopniowego dostosowania do trudnych warunkow fotografii we
wnetrzu. Przenoszenie inscenizacji z teatru do atelier, bedace normg w wieku XIX, po |
wojnie $wiatowej przestaje mie¢ techniczny sens: fotografia teatralna na dobre zakorzenia si¢
tam, gdzie jej miejsce — w teatrach. Caty ten okres jest niejako przygotowaniem do
pojawienia si¢ fotografii kolorowej, i cho¢ byta ona w opisywanym tu okresie obecna, to jej
pelny rozkwit nastgpit dopiero stosunkowo niedawno, dzigki rewolucji cyfrowej. Przez
dominujaca czes$¢ wieku XX, szczegdlnie w Europie Wschodniej, ograniczenia w rozwoju
fotografii kolorowej byly najrozmaitszej natury. Jednak najwazniejsze z nich to, jak si¢
wydaje, brak dostepu do wysokiej jakosci kolorowych materiatéw negatywowych, a przez to
ich niska trwato$¢. Zdjecia kolorowe wykonywane na materiatach produkcji
wschodnioeuropejskiej samoczynnie ptowiaty i przebarwiaty sie, najcze¢sciej w kierunku
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fotograficznych, bylty niechetnie uzywane. Nie bez znaczenia byt takze koszt fotografii
kolorowej, wielokrotnie wyzszy niz zdje¢ czarno-biatych: stad, cho¢ zdjecia kolorowe byty
osiggalne, to przez wielka cze$¢ ubiegltego wieku fotografia czarno-biata byta w przypadku
dokumentacji teatralnej wlasciwie naturalnym wyborem estetycznym i praktycznym.
Fotografia teatralna, podobnie jak inne dzialy fotograficznego medium, petna jest zapozyczen,
a jej historia jest nielinearna: zdarza si¢, ze mody charakterystyczne dla wcze$niejszej epoki
zanikajg, by pojawic si¢ po pewnym czasie ponownie. I w tym przypadku postep nie jest
bowiem wartoscig trwalg, bywa, ze jezyk fotograficzny gwattownie si¢ rozwija (jak cho¢by
wtedy, kiedy korzysta z waznych wynalazkéw technicznych) i jednocze$nie si¢ cofa (kiedy w
latach 50. ubieglego wieku teatralna dokumentacja zaczyna operowaé obrazami blizniaczo
podobnymi do zdj¢¢ z dwudziestolecia migdzywojennego).

Przygodg z polska fotogratiag miedzywojenng rozpocza¢ nalezy od dzieta fotografa, ktorego
opus jest rzadko kojarzone z teatrem: najczgsciej wymienia si¢ jego zdjecia poswigcone
dokumentacji najpierw Wilna, p6zniej Kresow, w koncu za$ calej Polski. Chodzi oczywiscie o
Jana Buthaka (1876-1950), zwanego z olbrzymig doza przesady ojcem fotografiki polskiej;
jednak to okreslenie najtrafniej ukazuje, jak wielka cieszyt si¢ estyma. Jego dziatalnos¢, od
wczesnych lat 10. do roku 1950, to gtéwnie fotografia architektury, p6zniej za$ natury, jednak
w latach 20. nie odmawiat wykonywania zamdwien teatralnych. Jego zdj¢cia sa jak zawsze
poprawne, trudno im cokolwiek zarzuci¢ — procz moze odrobiny zainteresowania. Buthak
teatralny nie osigga poziomu, ktory utrzymywat bez trudu w innych sferach swojego zycia
zawodowego: widac¢ tu jak na dloni roznice jakoS$ci, tak jakby ten sam fotograf w zaleznos$ci
od tematu przeistaczal si¢ z artysty w znudzonego rzemieslnika. Buthak w teatrze prezentuje
bolesnie manier¢ prowincjonalnego teatru, jego zdjecia nie kreuja nowej epoki, raczej gtadko,
bezszwowo tacza si¢ z epoka poprzednia

Benedykt Jerzy Dorys (wlasc. Rotenberg, 1901-1990) byt fotografem gwiazd kina, estrady i
teatru, prowadzacym najstynniejsze studio portretowe w Warszawie — wazne, by pamigtac o
tym wiasnie kontekscie. Do Dorysa chodzono po portret, fotograf stynat z kompozycyjnego i
oswietleniowego perfekcjonizmu; i cho¢ nie sg az tak moderne, jego fotografie przywodza
nieraz na mysl zdjecia czeskiego odpowiednika, FrantiSka Drtikola. Czgsto korzystat z
odwaznych uje¢ z profilu, wykonanych z uzyciem tylnego o§wietlenia. W Polsce nieczesto
tak fotografowano, warto wiec tworczosci Dorysa przyjrze¢ sie z bliska. Z jednej strony sg to
zdjecia wykonywane na zamdwienie, jako ustuga dla ludnosci. Z drugiej — wprowadzaja do
polskiej fotografii miedzywojennej osobny, rozpoznawalny z daleka jezyk. Buthak jako
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rzemieslnika; Dorys przeciwnie. To pulapka, z ktora trzeba si¢ liczy¢. Buthak i Dorys dzialali
w tym samym okresie; Henryk Hermanowicz (1912-1992), uczen Buthaka, to pokolenie
posrednie, gdzie§ migdzy nimi — a jednak jezyk, jakim Hermanowicz postugiwat si¢ w swoich
teatralnych dokumentacjach z lat 40. i 50., jest jezykiem poprzedniej epoki. Réwnie dobrze,
jak sadze, mozna by je zaliczy¢ do produkcji z lat 10. czy 20. Zdje¢cia Hermanowicza,
blizniaczo podobne do fotografii teatralnych Buthaka, nie maja w sobie nic z ostrza, ktére
charakteryzowalo przedwojennego Dorysa. Na obron¢ Buthaka i Hermanowicza trzeba
jednak doda¢, ze Dorys powojenny, a wigc dziatajacy o wiele dtuzej niz ten z przedwojennego
okresu, byl juz czgsciowo pozbawiony swojej zadziornosci. Czasem bowiem wybitnos$¢,
ostro$¢ widzenia dana jest tylko nielicznym i tylko na chwile. W fotografii teatralnej to
jeszcze bardziej skomplikowane, bo ostateczny rezultat uzalezniony jest nie tylko od
fotograficznego talentu, lecz — nieco podobnie jak w produkcji filmowej — od bardzo wielu
czynnikow: kiedy wiec rozpatrywac dzieto trzech (skadinad na swoj sposob wybitnych)
fotografow, pamigtac trzeba, ze Buthak najczgséciej fotografowat w Wilnie, i byt to teatr
bardzo klasyczny, w duzej mierze prowincjonalny. Hermanowiczowi przypadto w udziale
fotografowanie teatru krakowskiego, przy czym duza czes$¢ jego zdje¢ to produkceje
kabaretowe. I tylko Dorys, z racji swojej pozycji, talentu, umiej¢tnosci podpatrywania
wspotczesnych pradow, ale i dlatego, ze mial zaktad w stolicy, fotografowat najbardziej
znanych. Na przyktadzie tych trzech nazwisk wida¢ bez trudu, jak wiele czynnikéw wptywa
na jako$¢ 1 oceng fotografii teatralnej. Warto o nich pamietac.

Posrod zdjec¢ z okresu migdzywojennego znalazta si¢ fotografia z drugiej potowy lat 30.,
nalezaca do tych, ktorych obecnos¢ w tym zestawie jest dla mnie szczegdlnie mita: zdjgcie to
przedstawia nawet nie spektakl czy probe, lecz orkiestre Teatru im. Stowackiego (wiadomo o
tym zdjeciu tylko, ze pochodzi ,,z kolekcji Kmiecicow™). Ttum ludzi z instrumentami w
rekach na tle pustej Sciany, jakiej publiczno$¢ zazwyczaj nie oglada. Teatr od kulis zwykto si¢
dokumentowac, juz bez zdziwienia, w okresie nieco pdzniejszym. Podobne, cho¢ bardziej
rozwichrzone ujgcia, bardziej konsekwentnie zaburzajace granice pomigdzy widownig a
sceng, bedzie wykonywat kilka dziesi¢cioleci pozniej Edward Hartwig. Plon tych swoich
poszukiwan opublikuje w szczeg6lnosci na kartach albumu Kulisy teatru (1969, kolejne
wydania: 1974, 1983). Hartwig z olbrzymim zapatem dokumentowal Zycie tych czesci teatru,
do ktoérych widz zazwyczaj nie ma dostgpu, cale to stawanie si¢, wszelkie pracownie,
garderoby, pomieszczenia techniczne. Podobnie wyglada tworczos$¢ fotografa
specjalizujgcego si¢ w dokumentowaniu teatru autorskiego — konkretnie teatru Mirona

Bialoszewskiego — Marka Piaseckiego. Juz ta odrobina, niewielka probka fotografii teatralnej



srodkowej cze$ci XX wieku pokazuje, z jak skomplikowang i niejednorodng materiag mamy
do czynienia: jest tu fotografia rodem z poprzedniej epoki, zwigzana z estetyka sprzed
pierwszej wojny, jest dokumentalizm Hermanowicza, formalnie bliski socrealizmowi, sg
szczegOlnie wazkie na gruncie polskim proby: ta Dorysa, wynikta z fotografii atelierowej, i
catkowicie osobne, artystycznie donioste, Hartwiga i Piaseckiego. Dla tych dwoch ostatnich
autoréw teatr byt miejscem poszukiwan.

Cho¢ poczynajac od 1949 roku (narada dotyczaca zycia teatralnego odbyta si¢ w kwietniu
tegoz roku w Oborach) az po odwilz, ktora nastapita po $mierci Stalina w 1953 roku, polskie
zycie artystyczne czesto musiato chodzi¢ w socrealistycznym kagancu. Teatr nie byt tu
wyjatkiem: tresci zostaly ograniczone do produkcyjnych, dostep stat sie szerszy, dbano
bowiem o tanie bilety dla masowego widza, jednak wyniki tej odgornie sterowanej akcji byty
w gruncie rzeczy optakane. Wida¢ to rowniez po dokumentacji fotograficznej: zdjecia z lat
50. czgsto pokazuja dos¢ siermigzne scenografie 1 kostiumy, a sposob fotografowania jakby
si¢ dopasowywat do odgornie narzucanej wizji. Szczesliwie socrealizm nie trwat w polskim
teatrze dtugo, stad brak wyrozniajacych si¢ fotografii z tego okresu nie jest dojmujacy. To
jednak tylko cze$¢ prawdy o tym okresie, bowiem dzigki wybitnym, wyznaczajagcym nowe
sciezki osobowosciom fotografia teatralna uciekla przed najwigkszymi zagrozeniami:
dokumentacja, w ktorej nie zostawala choéby odrobina przestrzeni na inwencje wtasng
fotografow. Mowa tu szczeg6lnie o dwoch tworcach, Edwardzie Hartwigu (1909-2003) i
Wojciechu Plewinskim (1928-). Obaj wypracowali wiasny, rozpoznawalny jezyk plastyczny,
obaj udokumentowali po kilkaset spektakli. Ich pozostaty dorobek jest rowniez szokujaco
rozlegly, za$ jego jakos¢ czgsto przewyzsza jako$¢ produkcji réwiesnikow. Tworczose
wspomnianego juz wczesniej Hartwiga wydaje si¢ bardziej zréznicowana: jego teatralne
dokumentacje, szczegolnie te z lat 60., bywaja spokojne 1 najwyrazniej czgsto tylko przez
niego sygnowane; jednak jego zdjecia bywaja tez catkowicie abstrakcyjne. Hartwig chetnie
nanosit na negatyw i pozytyw dodatkowe plamy tuszem, a zdj¢cia teatralne sygnowat
podobnie jak swoje zdjecia artystyczne — zamaszystym, z daleka widocznym podpisem.
Chetnie siegal po rozmaite zabiegi spoza jezyka dokumentacji: naktadanie i1 przycinanie
negatywow, skrajny, nie pozostawiajacy nic poza czernig i bielg kontrast, tonowanie barwne
odbitek, wreszcie — najlepszy dowdd na to, ze byt fotografem wsze¢dobylskim, ciekawym
materii teatru — pokazywat to, co miato pozostac¢ ukryte, tajemne zycie kulis. U Hartwiga roi
si¢ od zdje¢ malarzy, stolarzy, od teatralnych martwych natur. Teatr byt dla niego catym
Swiatem, za$ jego odbiorcom wydaje si¢ rownie naturalng przestrzenig co inne jego ulubione

tematy: akty, socrealistyczne portrety ludzi pracy, fotografie zamglonego pejzazu.



Wojciech Plewinski zaczat fotografowac teatr, jak sam twierdzi, przypadkiem. Trzeba jednak
pamietaé, ze w owym okresie fotografia w ogole byta w Polsce przypadkowa: az do przetomu
w 1989 roku nie mozna jej byto studiowac w szkotach wyzszych (pierwszy kierunek
fotograficzny udostepniony zostat w Szkole Filmowej w Lodzi), a dostep do sprzgtu byt
ograniczony. A jednak, bez niczyjego zdziwienia, zycie fotograficzne kwitlo, 1 Plewinski
doczekat si¢ dnia, kiedy ktorys z kolegdw nie mogt pdjs$¢ na zdjecia, on zas mogt, cho¢ teatru
wiasciwie nie lubit. Zbieg okolicznos$ci (cho¢ bardziej chodzito tu o umiejetnosci) sprawit, ze
niemal cate swoje zawodowe zycie spedzit w teatrach. Jego jezyk fotografa teatralnego
przesiaknigty jest doswiadczeniami z innych fotograficznych dziedzin, w ktorych sig
specjalizowat: portretu, reportazu, nawet — w doswiadczeniach z dokumentacja scenografii — z
pejzazem. W przypadku Hartwiga najczesciej na pierwszy plan wychodzi sam Hartwig; w
przypadku Wojciecha Plewinskiego on sam jest widoczny, jednak ustepuje pola tym, ktorzy
tworzyli obraz polskiego teatru w drugiej potowie XX wieku: wystarczy tu wymieni¢ Jozefa
Szajne, Lidie Zamkow, Konrada Swinarskiego, Krystyne Skuszanke, Jerzego Jarockiego,
Jerzego Grzegorzewskiego, Andrzeja Wajde 1 Krystyne Zachwatowicz, Krystiana Lupg.
Widzenie Plewinskiego ksztalttowane byto przez tych, ktorzy najdobitniej ksztattowali polski
teatr. Cho¢ jego niezwykle celne, skupione dzieto teatralne ma olbrzymia warto$¢
dokumentacyjng i artystyczng — bowiem jak zawsze w podobnych przypadkach wykracza
poza granice zwyktej dokumentacji sztuki — to pozostawato przez dtugi czas jakby na drugim
planie, poza najbardziej rozpoznawalnymi w tworczosci Plewinskiego portretem, aktem czy
reportazem. Szczesliwie sytuacja ta ulegta zmianie, wydany zostat bowiem album zbierajacy
tworczos$¢ teatralng Wojciech Plewinski. Na scenie (2018).

Niezwykle ciekawa czes$cig powojennej historii polskiej fotografii teatralnej jest
dokumentacja teatrow awangardowych. Szczego6lnie trzy zasluguja na szersze omowienie.
Dokumentacja dziatajacego w latach 1955-1991 krakowskiego teatru Cricot 2, zalozonego
przez Mari¢ Jaremg i Tadeusza Kantora, jest najbardziej zréznicowana, jednak wielka jej
cze¢$¢ wykonana zostata przez zagranicznych fotografow i z tego powodu nie ma tu na nig
miejsca — jednak nalezy podkresli¢, ze to sam tworca teatru, a zarazem jego dyktator,
sprzeciwiat si¢ tym dokumentacjom. W Polsce spektakle i artystow Cricot 2 z ciekawymi
rezultatami fotografowat migdzy innymi Jacek Maria Stoktosa. Jego dokumentacja jest o tyle
niezwykla, Ze byt on réwniez aktorem Cricot i jako taki cieszyt si¢ uprzywilejowana, bliskg
pozycja. Te intymnos$¢ spojrzenia dostrzec mozna nie tylko dzieki obfitosci zdje¢, ale 1
widocznemu zaufaniu, jakim obdarzajg autora fotografowani. Zdjecia w teatrze Kantora

wykonywali takZe inni autorzy, jak cho¢by — w charakterystycznym dla siebie, nieco



rozwichrzonym stylu — wzmiankowany wyzej Edward Hartwig, Wojciech Plewinski, czy
krakowski dokumentalista znany ze zdje¢ Nowej Huty, Henryk Makarewicz, a nawet znany
gtéwnie z dokumentacji pielgrzymek 1 Krakowa Adam Bujak. Interesujaca wspotprace
nawigzal tez z Kantorem Eustachy Kossakowski, wybitny polski fotograf znany zarowno z
awangardowych, jak i reporterskich dokonan. Niezaleznie od tego, czym autorzy zdjeé
zajmowali si¢ na co dzien, atmosfera piwnicznych przedstawien sprzyjata uzyskiwaniu
malowniczych efektéw. Rezultaty tych wspotprac sg bardzo interesujace: rozproszone $§wiatto,
niezwykla scenografia i kostiumy, widoczna publiczno$¢, kamienne mury. W pewnym sensie
to kwintesencja krakowskiego teatru i krakowskiej kultury tamtego okresu.

Zatozony w 1959 roku w Opolu przez Jerzego Grotowskiego i Ludwika Flaszena Teatr 13
Rzedow w latach 60. przeniesiony zostal do Wroclawia 1 dziatal tam do roku 1984 jako Teatr
Laboratorium. W przeciwienstwie jednak do teatru Kantora Laboratorium Grotowskiego nie
doczekalo fascynujacej opowiesci wizualnej na miare wizji swoich tworcéw. Najciekawsze z
catego szeregu opowiesci wydaja sie zdjecia z prob, ukazujace prace nad ciatem aktora, a
takze petne dramatyzmu i najblizsze wydarzeniom scenicznym zdjgcia z wezesnego okresu
dziatalno$ci. Przedstawiajg one spektakl Akropolis, zrealizowany w 1962 roku w Teatrze 13
Rzedow przez Jozefa Szajng 1 Jerzego Grotowskiego. Teatr Grotowskiego fotografowat
réwniez ze znakomitym skutkiem wspomniany wyzej Eustachy Kossakowski.

Zwiazany z osobg wybitnego pisarza i poety Mirona Biatoszewskiego (1922-1983),
mikroskopijny Teatr na Tarczynskiej zatozony zostat w 1955 roku i istniat do 1958. Po jego
rozpadzie powstat w 1958 roku Teatr Osobny, dziatajacy do 1963. Te mieszczace si¢ w
prywatnych mieszkaniach nieformalne teatry doczekaty si¢ niezwykle satysfakcjonujace;j
dokumentacji fotograficznej autorstwa m.in. Jadwigi Jarosinskiej, Edwarda Hartwiga i
wybitnego fotografa i artysty Marka Piaseckiego (1935-2011). Piaseckiego interesowata
przede wszystkim tworczos¢ abstrakcyjna, fotografia tworzona bez uzycia aparatu, wyltacznie
za pomocg chemii fotograficznej 1 $wiatta; fotoreportazem i dokumentacja zajmowat si¢
niejako przy okazji. Jego fotografie ze spotkan z teatrem Biatoszewskiego sg jednak gdzies$ na
pograniczu, operujg obrazem podobnie jak Bialoszewski operowat stowem, z zaskoczenia. To
obrazy, ktore czesto wygladaja jak wykonane ukradkiem, dziwnie kadrowane, cze¢sto jakby
urwane w potowie; najbardziej dziwi jednak, ze ta niekonwencjonalna metoda dziata bez
pudta.

Wsrod realizacji z p6zniejszego okresu na uwage zastuguja zdjecia nalezace do tworzonego
od 1982 roku cyklu Fotodziennik, czyli piosenka o koncu swiata Anny Beaty Bohdziewicz

(1950), wybitnej fotogratki niezaleznej. Jej najczgsciej porownywany z Zapisem



socjologicznym Zofii Rydet cykl, cho¢ wydaje si¢ to mato prawdopodobne, jest Zapisem na
jeszcze wigksza skale. Bohdziewicz, ktora towarzyszyta Rydet w jej wedrowkach, jest
znakomitg obserwatorkg. Teatr traktuje jak kazde inne spotkanie z ludzmi: to dla niej pole do
obserwacji, fotoreportaz we wnetrzu, ktérego kolejnym kadrom czesto towarzyszy odrgczny
komentarz wykonany przez autorke u dotu zdjecia. Zdjecia Bohdziewicz $wietnie pokazuja,
jak wielki dystans fotografia teatralna pokonata w ciggu XX wieku: od sztywnych, mato
mobilnych uje¢ wykonywanych czesto z daleka, jak te Jana Buthaka, do zdj¢¢ robionych
czesto bez pomocy lampy btyskowej, wytacznie w swietle dla teatru naturalnym, z bardzo
bliska, a bywa, Ze z uzyciem teleobiektywu. Wazna jest rOwniez tematyka tych zdje¢: Anna
Beata Bohdziewicz sigga bo bliskie jej tematy, spektakle z lat 80. ubieglego wieku, Koricowke
Samuela Becketta w rezyserii Antoniego Libery z Tadeuszem tomnickim czy Wieczernik
Ernesta Brylla w rezyserii Andrzeja Wajdy w kosciele na Zytniej.

Wiek XX jest okresem, w ktérym fotograficzna pamig¢ byta nadal oddana w re¢ce
specjalistow, fotografow zawodowych. Wobec wczesniejszego okresu pod tym wzgledem
niewiele si¢ wigc zmienito. W wigkszos$ci przypadkow instytucja sterujgcg byt sam teatr: jego
przedstawiciel zamawiat zdjecia, wybierat fotografa, a tym samym sposob widzenia spektaklu
przez publicznos$¢. To rowniez teatr wybieral z wykonanej dokumentacji zdjgcia kupowane do
archiwum. Tak wigc pamigc¢ teatru w wieku XX powstawata w sposob zorganizowany i byta
kierowana odgornie. Pamigta¢ trzeba rowniez o silnej zaleznosci ekonomicznej pomiedzy
zleceniodawcg a zleceniobiorca, teatrem a fotografem; to czgsto pomijany element tworzenia
fotograficznej wizji teatru. W omawianym tu okresie byta ona calkowita. Wizja fotograficzna
spektakli zalezata nie tylko od plastycznej i artystycznej jako$ci przedstawien czy od
artystycznych umiejetnosci dokumentujacego je fotografa, ale i od plastycznego wyczucia
przedstawiciela instytucji zamawiajacej materiat zdjeciowy, czyli teatru, rzadziej czasopism.
Jednak 1 wtedy zazwyczaj fotografie pochodzity z zasobu wykonanego na potrzeby instytucji,
w ktorej interesie byla ich dystrybucja. Zdjecia stuzyty bowiem — tak jak poprzednio—
informacji i reklamie, tej bezposredniej, pokazywanej w gablotach w budynku teatralnym, i
tej drukowanej w prasie oraz w programach. Wojciech Plewinski, jeden z najwazniejszych
fotografow teatralnych tego okresu, opowiadal z usmiechem, ze cho¢ nie prowadzono jakichs$
oficjalnych ranking6éw fotografow dzialajacych w teatrach, to miarg fotograficznego sukcesu
bylo z jednej strony przedtuzenie wspodtpracy, z drugiej za§ — czy popetniono czyn chuliganski
1 ukradziono zdjecia z gabloty, czy tez pozostawiono je w spokoju. Fotografia teatralna miata

przeciez przycigga¢ widza, niezaleznie od stopnia jego zaangazowania, prezentowala zatem



czgsto obraz gwiazd: tym samym tworzyla na nie nowe zapotrzebowanie, che¢ bliskiego
kontaktu.

Historia fotografii teatralnej w Polsce od konca I wojny §wiatowej do 1989 roku jest
niejednolita, a jej rozwoj peten krokéw w przod 1 w tyt: zapisy o wybitnych walorach
dokumentalnych czy artystycznych, takie jak zdje¢cia Dorysa, Hartwiga, Plewinskiego,
Piaseckiego, sasiaduja z masowa produkcja, wykonang przez tworcéw czgsto poslednich.
Kiedy jednak spojrze¢ na t¢ pamig¢¢ teatru z oddali 1 zastanowi¢ si¢ nad jej walorami,
zadziwia, jak wiele tu wazkich dokonan, jak wielu autorom udato si¢ nie tylko unikng¢

sztampy, ale 1 pokusi¢ o wlasny, nowy jezyk.



