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a zastugi dla Torunia, ktéry dzieki jej pracy tworczej i organizacyjnej stal sie waznym
punktem na mapie teatralnej kraju, Krystyna Meissner otrzymata mosiezna plyte ze swoim
nazwiskiem w Piernikowej Alei Gwiazd przed Dworem Artusa na Rynku Staromiejskim.

" Teatrologi historyk literatury, profesor w Zaktadzie Dramatu i Teatru Katedry Kulturoznawstwa Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika. Zainteresowania badawcze: dramat polski i niemiecki XIX wieku, historia teatru polskiego
i europejskiego. E-mail: skujan@umk.pl.

LITTERARIA COPERNICANA

ISSNp 1899-315X
ss. 141-165


http://dx.doi.org/10.12775/LC.2018.024

LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018

Pochodzi z rodziny lekarskiej. Ojciec Alfred Meissner byt stawnym warszawskim chi-
rurgiem, profesorem w Akademii Stomatologicznej. Jako drugie dziecko z siedmiorga byla
$wiadkiem likwidacji getta i powstania warszawskiego. Skoriczyla elitarne liceum sercanek
w Pobiedziskach pod Poznaniem. Studiowala polonistyke na Uniwersytecie Warszawskim,
gdzie spotkala si¢ z kolegami: Jarostawem Abramowem-Newerlym, Andrzejem Jareckim,
Andrzejem Drawiczem — tworcami STS-u, Ernestem Bryllem, a takze Jerzym Koenigiem —
przyszlym krytykiem teatralnym. Potem dwukrotnie probowala dosta¢ sie do tddzkiej
szkoly filmowej. Ostatecznie ukoriczyta Wydzial Rezyserii Teatralnej PWST w Warszawie,
gdzie studiowata pod kierunkiem Bohdana Korzeniewskiego i Erwina Axera. Pierwszy raz
na Zachéd wyjechala w drugiej potowie lat 50., przebywala w Paryzu i Londynie, gdzie
uczyta si¢ jezykow, wieczorem pracowala, a za dnia uczestniczyla w probach Petera Brooka
oraz Jeana Vilara, tworcy jednego z najwiekszych festiwali teatralnych w Awinionie.

Debiutowala w Teatrze Ateneum w Warszawie trzema wspoélczesnymi jednoak-
towkami: Escurial Michela de Ghelderode’a, Samoobstuga Harolda Pintera i Na pelnym
morzu Slawomira Mrozka (1962). Nastepnie zaczela wspolprace rezyserska ze scenami
w Bialymstoku, Bydgoszczy, Gdanisku i Katowicach.

W Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu pracowala juz od roku 1968, przygotowujac
kolejno: Szkolg kobiet Wojciecha Bogustawskiego, Ich czworo Gabrieli Zapolskiej, Romulusa
Wielkiego Friedricha Diirrenmatta ze znakomitg rola Wiestawa Drzewicza. Na toruniskim
Festiwalu Teatrow Polski PéInocnej znalazla sig juz jej druga po debiucie praca rezyserska
zrealizowana w Teatrze Dramatycznym im. Aleksandra Wegierki w Biatymstoku (1963),
zle zreszta po latach przez artystke wspominana. Pierwszym sukcesem Meissner na torun-
skim FTPP byla Iwona, ksi¢zniczka Burgunda Witolda Gombrowicza, zrealizowana takze
w Toruniu za dyrekcji Marka Okopirskiego (1976). Dramat ten rozegrala w olbrzymiej
szopce w stylu krakowskim, zbudowanej na planie teatru szekspirowskiego, zaludnionej
przez manekiny oraz aktoréw ustylizowanych na manekiny; wyjatkowej urody scenogra-
fie przygotowal Andrzej Markiewicz. Na Kaliskich Spotkaniach Teatralnych (powstatych
zreszta pod wplywem FTPP) triumfowalo jej przedstawienie Zycie jest snem Calderona de
la Barca (1978). Pézniej otrzymala gléwna nagrode rezyserska na festiwalu w Toruniu za
inscenizacje w teatrze elblaskim Pluskwy Wlodzimierza Majakowskiego (1980).

Swoja pozycje w polskim teatrze Krystyna Meissner budowala powoli. Pracujac na
scenach prowincjonalnych (terenowych, jak sie wtedy moéwilo), byla tez w latach 1970-
1980 etatowym rezyserem w Teatrze Polskim w Warszawie, gdzie realizowala repertuar
kameralny, obliczony na popis aktorski, i tzw. mala klasyke — wlacznie z Moralnoscig pani
Dulskiej Gabrieli Zapolskiej. Azeby odstoni¢ ostrze wpisanej w utwdr antymieszczanskiej
satyry — stepionej przez cale lata grania tej ,tragikomedii kotturiskiej w trzech aktach” jako
yobrazka z dawnych lat” — upomniala si¢ o jej odniesienia wspotczesne. W roli tytutowej ob-
sadzita Nine Andrycz, kojarzaca sie dotychczas z postaciami heroin dramatycznych i krélo-
wych, a ktora teraz jako pospolita mieszczka tyranizuje i demoralizuje cala rodzine; stuzaca
Hanke pokazata jako nowoczesne wcielenie Anieli Dulskiej. Krzysztof Pankiewicz dat cato-
$ci plastyczny komentarz do dulszczyzny. Zaprojektowat nie kolejny salon w pudetku sceny,
ale ogromna przestrzen otwarta, wychodzaca az po ostatnie rzedy widowni i zapelniong
w bezladzie dziesigtkami mebli, bibelotéw i przedmiotéw z réznych epok, demonstracyjnie
kiczowatych, przez ktére aktorzy caly czas musieli sie przedzieraé. Przedstawienie to stalo
sie sensacja w kregach stolecznej publiczno$ci. Potem Meissner powt6rzy ten zamyst ar-



tystyczny w Teatrze im. Wilama Horzycy, w roli tytulowej obsadzajac Grazyne Korsakow,
aktorke o podobnym do gwiazdy warszawskiej emploi. Po latach Krystyna Meissner stwier-
dzila, ze w tym dopiero przedstawieniu z 1973 roku narodzila si¢ ,jako rezyser o samodziel-
nej twarzy” (Meissner: 1992b).

Druga cezura w pracy rezyserskiej Meissner stala si¢ inscenizacja dramatu Tadeusza
Micinskiego Pancernik Potiomkin, przygotowana w Teatrze im. Wandy Siemaszkowej
w Rzeszowie. Byla to dopiero druga, po stynnym wystawieniu Leona Schillera w warszaw-
skim Teatrze im. Wojciecha Bogustawskiego, realizacja tego dramatu. O ile przedstawienie
Moralnosci pani Dulskiej zostalo uznane przez krytyke za wazny krok w uwspolczesnianiu
dawnego repertuaru, tak tu szlo o twércze rozwijanie koncepcji teatru inscenizacji oparte-
go na rodzimym poetyckim repertuarze romantycznym i neoromantycznym. O premie-
rze bylo glosno juz w catym kraju - jakkolwiek ten ekspresjonistyczny dramat o rewolucji
1905 roku w Rosji (w Odessie), przedstawionej przez autora nie tylko jako czyn zbrojny,
ale i proces metafizyczny oraz moralny majacy doprowadzi¢ do przemiany duchowej calej
ludzkosci, nie mégt w tamtym czasie wybrzmie¢ do korica (zabraklo aktu pigtego obrazu-
jacego kleske rewolucji). Jak pisat po latach Roman Pawlowski: ,jedni krytykuja rezyser za
zbyt reportazowy styl spektaklu, inni chwalg za $wietne oddanie atmosfery rewolucyjnego
chaosu” (Pawlowski 2003: 18).

Sukces rzeszowski oémielit Krystyne Meissner do staran o stanowisko dyrektorki te-
atru. Jak powie po latach: ,Chcialam mie¢ teatr, w ktérym sama zdecyduje, co gra¢” (ibid.).
W roku 1980 objeta Teatr im. Leona Kruczkowskiego w Zielonej Gorze, gdzie od paru lat
wykruszal si¢ sklad osobowy, kierujacym scena brakowalo energii w dziataniu i wyraznej
osobowosci artystycznej zdolnej przyciagna¢ widzéw na nowo do teatru. W czasie karna-
walu ,Solidarno$ci” wystawila tam z jednej strony dramat Jerzego Zurka Sto rgk, sto sztyle-
tow, z drugiej Czekajgc na Godota Samuela Becketta, a do tego jeszcze zaprosita z monodra-
mem opartym na prozie Tomasza Manna znang aktorke opozycjonistke Haline Mikolajska.
Ale praca nie trwata dtugo. Za namowa ustepujacego dyrektora Teatru im. Wilama Horzycy,
Marka Okopinskiego, zmeczonego klopotami z zespolem w czasie stanu wojennego,
Krystyna Meissner zdecydowata si¢ w 1983 roku stana¢ na czele tego teatru. Trwac bedzie
na tym stanowisku przez trzynascie i pét (prawie) sezonu.

Rozpoznanie i zadania

Swoja dziatalno$¢ dyrektorska Krystyna Meissner rozpoczeta od pytan o srodowisko, w kté-
rym przyszlo jej dziataé. Jak wyznaje w rozmowie ze stoleczng dziennikarka: ,Srodowisko
w Toruniu jest bardzo zréznicowane; jest tu bardzo wyrobiona inteligencja, srodowisko
uniwersyteckie, ale takze zasiedziale, stabilne, powleczone patyna tradycji mieszczaristwo,
ktorego gléwnym motorem napedowym ku sztuce jest stale jeszcze snobizm”. Zaraz przy
tym zarzeka si¢: ,To nie stwierdzenie pejoratywne, tylko fakt, zanotowany bezstronnie
i obiektywnie, bez poddawania go jakimkolwiek ocenom”. A poza tym wyrdznia jeszcze
ypubliczno$¢ robotnicza’, dodajac od razu: ,Bardzo nie lubie tego okreélenia, bo nie jest
w pelni adekwatne do swej tresci — powiedzmy wiec, ze publicznosé¢ rekrutujaca sie z lu-
dzi prostych, ludzi, ktérych potrzeby kulturalne jeszcze drzemia” (Hofman 1985: 12-13).
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Ta nieomal socjologiczna analiza potencjalnej widowni odstania bliska poczucia misji po-
wage w traktowaniu przez Meissner swojej roli w miescie nieduzym i monoteatralnym (wy-
laczajac dzialajacy tez w Toruniu Teatr Lalki i Aktora ,Baj Pomorski”).

Droga tych rozpoznan dociera nastepnie do okreslenia funkcji swojego teatru. ,Stoi
(on) w samym centrum miasta, nieopodal ratusza. Mdglby wiec sta¢ si¢ oérodkiem zy-

cia towarzyskiego w Toruniu”. Znaczy to dla niej, ze w widzach trzeba najpierw obudzi¢
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Wieczér polski (Mala apokalipsa) w rez. Krystyny Meissner (od lewej: Wojciech Szostak -
Hubert, dzialacz opozycji, od prawej: Ildefons Stachowiak — Ja, bohater)
Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz. Z archiwum Teatru im. W. Horzycy



ciekawo$¢ ,wobec siebie i wobec sztuki”. Dla twdércow teatru ma to oznaczaé, ze ,jedynym
wyjéciem w moim teatrze jest profesjonalizm [ ...], pojety bardzo rygorystycznie. Aktor
musi czu¢ odpowiedzialno$¢ za swoje pojawienie si¢ na scenie. To nie chodzi — stwierdza
Krystyna Meissner — o lepsze czy gorsze zagranie roli, ale o prawdziwo$¢, o méwienie od
siebie, o wiarygodnos$¢”. A koriczy ten fragment wypowiedzi zdaniem: ,Chce stworzy¢
zespOl, ktéry polaczy wspolne myslenie o sprawach najwazniejszych, rowniez o etyce za-
wodowej”. Ale tez zaraz si¢ mityguje: ,Stworzenie takiego teatru i takiego zespotu w [ ... ]
biurokratycznym gorsecie naszej codziennosci wydaje mi sie tylez frapujace, co niemozli-
we’, gdyz ,realne jest to tylko w naturalnie formujacej si¢ grupie. Jak u Grotowskiego, jak
u Kantora, jak swego czasu u Szajny...”. W tej sytuacji, balansujac miedzy tym, co mozliwe
i niemozliwe, cele swej pracy artystycznej okreéli ostatecznie skromniej: pragnie ,utrafi¢
w to, co w ludziach; to co w czlowieku. Dzisiaj. Teraz. Tutaj. To jedyna droga teatru ku pu-
blicznosci” (Hofman 1985: 12-13).

Repertuar wspolezesny i klasyczny

Swoja dyrekcje Krystyna Meissner zainaugurowala premiera rezyserowanej przez siebie juz
wezeéniej Kartoteki Tadeusza Rézewicza. Spektakl otwieraly stowa: ,jeste$my dzisiaj $wiad-
kami wstepnego stadium trzeciej wojny $wiatowej”. Cala akcja sprzed katastrofy rozgrywa
sie na teatralnej scenie mieszczacej zaréwno aktoréw, jak i widzéw. Sg oni uczestnikami dys-
koteki (scenografia Aleksandry Semenowicz), symbolu agresywnosci kultury mlodziezowej
wypelniajacej niemal bez reszty bojkotowane wowczas przez srodowiska artystyczne srodki
masowego przekazu. Bohater grany przez Piotra Chudzinskiego mierzy si¢ nie z pytaniem
o sens dziatania, lecz o jego mozliwosci, uosabia politycznie woéwczas aktualny problem emi-
gracji wewnetrznej. Krystyna Meissner powiedziala: ,Tak, to bylo ostre wejécie. Wiedziatam,
ze musz¢ sprowokowac spojrzenie na siebie jak najwiekszej liczby 0s6b, zaznaczy¢, ze cof sie
stalo: zmiana dyrekcji, zmiana kierunku myslenia o teatrze” (Meissner 1992a).

Za Kartotekq poszly trzy inne dramaty Rézewicza, realizowane przez zaproszonych
do wspdlpracy rezyseréw: Stara kobieta wysiaduje w rezyserii i scenografii Teresy Dzialak
(1988), Biale malzeristwo w rezyserii Jana Maciejowskiego (1991), wielokrotnego laureata
FTPP, ktéremu udalo sie ,przebi¢” przez skandalizujacy i frywolny erotyzm utworu w stro-
ne stworzenia ,wielkiego” dramatu dojrzewania i jednostkowej tozsamosci, oraz Grupa
Laokoona w rezyserii Jana Rézewicza (1994 ), syna poety. Przez wiele lat niegrany w Toruniu
autor znalazt swoja stosowna do rangi twérczosci reprezentacje. Z dramatéw Slawomira
Mrozka — drugiego wtedy co do znaczenia autora w polskim teatrze — zagrano dwie jed-
noaktéwki Striptease i Karol w rezyserii aktora Teatru Horzycy, Piotra Chudziriskiego
(1983) oraz prapremiere Wyspy réz w rezyserii Grzegorza Stanistawiaka (1989). Byt to je-
den z dwu scenariuszy, na podstawie ktdrego przebywajacy na Zachodzie pisarz nakrecit
(o czym w Polsce bylo wtedy cicho) film Iaczacy problematyke polityczna i egzystencjalna;
scenariusz ten nie wytrzymal jednak préby teatru. Ponadto na scenie znalazl si¢ scenariusz
filmowy dwéjki autoréw: Krzysztofa Zanussiego i Edwarda Zebrowskiego Milosierdzie ptat-
ne z gory (1987) w rezyserii Stefana Szacikowskiego, zagrany na jubileusz czterdziestolecia
pracy aktorskiej Grazyny Korsakow.
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Wéréd autoréw dramatycznych mniejszych ranga w repertuarze znalazly sie najwaz-
niejsze ich utwory. Wystawiono sztuke Ireneusza Iredyniskiego Zegnaj, Judaszu w rezyserii
znowu toruniskiego aktora Stefana Knothego (1984). Bohdana Drozdowskiego Kondukt,
dramat ten zastynal wczesniej za sprawq realizacji Jerzego Krassowskiego w nowohuckim
Teatrze Ludowym, a nastgpnie — Marka Okopinskiego w Zielonej Gorze, ktéry po la-
tach przygotowal go tez w Teatrze im. Wilama Horzycy (1984). Sposréd licznych sztuk
Stanistawa Grochowiaka siegnieto do Chlopcéw w rezyserskim ujeciu Ryszarda Bera (1985),
specjalisty od filmowych adaptacji tworczosci tego autora. Doszly ponadto dwie pozycje
Bogustawa Schaeftera: w rezyserii Mikolaja Grabowskiego, ktéry wypromowat w ogole te
dramaturgie na polskich scenach, Kwartet dla czterech aktoréw oparty na zabawnych scen-
kach muzycznych, dialogowych, wizualnych, parateatralnych (1987), oraz Audiencja 3 w re-
zyserii i scenografii Bogustawa Semotiuka (1993). Wreszcie znalazlo sie miejsce dla czysto
rozrywkowej Romancy Jacka Chmielnika w rezyserii Waldemara Wilhelma (1986).

Wspélczesna dramaturgia obca byla realizowana za dyrekcji Krystyny Meissner gléw-
nie przez mlodych rezyseréw, o ktérych mowa bedzie p6zniej. Teraz dodajmy tylko, ze w re-
pertuarze znalazla sie farsa Michaela Frayna Czego nie widac w rezyserii Wojciecha Zeidlera
(1989), przedstawienie dla widowni zaréwno dziecigcej, jak i doroslej — Antoine de Saint-
Exupery’ego Maly ksigzg w rezyserii znanej aktorki Magdy Teresy Wojcik (1992), wreszcie
podejmujaca problematyke religijna (na wzér hiszpanskich barokowych autos sacramenta-
les) komedia Ariano Suassuny Testament psa, czyli historia o Milosiernej w rezyserii znowu
Bogustawa Semotiuka (1993).

Nawigzanie przez teatr stosunkow partnerskich z Getynga (miasto umowe podpisato
juz w 1978 roku) zaowocowalo prapremierg sztuki Giintera Grassa Powddz, w ktérej tytul
sygnuje czas wywolanej przez nazistow katastrofy wojennej i zarysowany w utworze obraz
powojennego spoleczenistwa niemieckiego postawionego w stan oskarzenia; przedstawie-
nie wyrezyserowal Jézef Skwark, a scenograf Krzysztof Pankiewicz zaproponowat impo-
nujacy konstrukeje sceniczng, ktéra byta projekcja domu, biblijnej arki, w koricu — drzewa
zlego i dobrego z Ksiegi Rodzaju. Potem w ramach polsko-niemieckiej wspolpracy teatru
Krystyna Meissner wyrezyserowala dramat Tankreda Dorsta Fernando Krapp napisal do
mnie ten list ze scenografig Aleksandry Semenowicz (1994). Co za$ wazniejsze: obie przy-
gotowaly adaptacje powiesci austriackiego pisarza Roberta Musila Niepokoje wychowanka
Torlessa (1993). W ramach kilku planéw scenicznych, w tym na pomystowo rozwiazanym
strychu (z czerwonym suknem wybita komérka), zostaly zainscenizowane wyobrazenia
ileki tytutowego bohatera w okresie dojrzewania, konfrontowane z obrazem rzeczywistosci
sprzed I wojny $wiatowej. Pozwolilo to da¢ w przedstawieniu wyraz przekonaniu Musila
o dwoistosci i niepojetoéci natury czlowieka, a jednocze$nie ujawnic czysto teatralny, au-
tonomiczny charakter ksztaltowanej w ten sposob rzeczywistoéci w teatrze. Scenariusz wi-
dowiska obejmujacego siedemnascie scen granych bez przerwy napisala Meissner; akcje
w powiesci rozgrywajaca si¢ wlasciwie tylko miedzy czterema uczniami szkoly kadetow
przetworzyla w pelnospektaklowy, stosunkowo szeroko sfabularyzowany swoisty traktat
0 ,sprawie Baziniego” oraz z ogromna kulturg potraktowala zawarty w powieéci z 1906 roku
temat sadomasochistycznych eksceséw i seanséw, antycypujacy czasy nazizmu.

Zainicjowane na poczatku lat 90. kontakty z Filadelfia (wczesniej byly to juz miasta
siostrzane) zaowocowaly dwoma przedstawieniami jednoaktéwek w rezyserii dyrektorki:
Amerykaniski blues (1992) oraz Amerykariskie bajki dla dorostych (1995).



Klasyke dramatu traktowala Meissner w dwdch porzadkach; z jednej strony pozycje
obowiazujace, nalezace do podstaw edukacji tak szkolnej, jak wyzszej, z drugiej — bedace
wyrazem indywidualnych predylekcji dyrektorki i zapraszanych przez nig twércéw. Zostaly
zatem wystawione w Toruniu m.in. Aleksandra Fredry Sluby panieriskie (rez. Jozef Skwark,
1987), Romeo i Julia Szekspira (rez. Bogustaw Kierc, 1988), Biesy Fiodora Dostojewskiego
(rez. Jan Maciejowski, 1993), Wariatka z Chaillot Jeana Giraudoux (rez. Jan Bleszynski,
1992), Przygody dobrego wojaka Szwejka Jaroslava Hagka (rez. Waldemar Wilhelm, 1984).

Teatr muzyczny

W drugiej grupie znalazly sie sztuki muzyczne. Prezentujac repertuar swojego teatru,
Krystyna Meissner podkreslila, ze ,toruriska publiczno$é przepada za teatrem muzycznym.
Wynika to z historycznych uwarunkowan tradycji ziem zaboru pruskiego”. I deklarowata:
yoperetki nie bedzie, ale elementy teatru muzycznego — tak” (Meissner 1983). Na afiszu
pojawily si¢ wodewile majace w teatrze dramatycznym stosunkowo dluga tradycje wysta-
wienl. Andrzej Rozhin jako rezyser Cudu mniemanego, czyli Krakowiakdéw i Gérali Wojciecha
Bogustawskiego i Jana Stefaniego wprost do niej nawiazal premiera z 1 marca 1994 roku,
dokltadnie w dwusetng rocznice prapremiery warszawskiej. Z tego tez powodu pojawily sie
w spektaklu nawigzania do historii polskiego teatru, stylizowane dekoracje, konwencjonal-
na mimika aktoréw z 6wczesnego teatru iluzjonistycznego, a calos¢ wiericzyly precyzyjnie
skomponowane zywiolowe sceny zbiorowe, w ktorych obok aktoréw wystepowali czlon-
kowie zespoléw pieéni i tanca ,Mlody Toruni” i ,Toruniacy” oraz grajacy na zywo muzycy
Toruniskiej Orkiestry Kameralnej pod dyrekcja Wlodzimierza Szymariskiego.

Drugim wodewilem wystawianym w Toruniu byt Zotnierz krélowej Madagaskaru (na
podstawie farsy Stanistawa Dobrzanskiego, z muzyka Tadeusza Sygietyniskiego) wyrezy-
serowany przez Piotra Cieplaka. Lekko$¢, wdziek i dynamika akeji byla wspierana tymi
samymi walorami piosenek (na czele z utworem Lat dwadziescia mial méj dziad), laczo-
nych z walczykami i kankanem. Muzyke grala na zywo Torunska Orkiestra Kameralna pod
dyrekcja Warcistawa Kunca i Stanistawa Welanyka. Oba przedstawienia, za kazdym razem
goraco oklaskiwane (nie tylko w Toruniu), ze wzgledu na wysokie koszty eksploatacji wcze-
$nie zeszly z afisza.

Nie zdarzylo si¢ chyba wczeéniej, aby w jednym teatrze dramatycznym za jednej dy-
rekcji zostala wystawiona najpierw opera balladowa (powstala w XVIII wieku na Wyspach
Brytyjskich ze sprzeciwu wobec opery wloskiej), a nastepnie jej nowoczesna XX-wieczna
przerdbka. Stalo sie tak w Toruniu, gdzie Krystyna Meissner wprowadzila do repertuaru
Opere zebraczg Johna Gaya i Johanna Pepuscha w rezyserii mlodego artysty Wojciecha
Maryanskiego (1984), a nastepnie Opere za trzy grosze Bertolta Brechta i Kurta Weilla
(1995) w realizacji Marty Stebnickiej i ze scenografia Barbary Hanickiej. Twércy Opery
zebraczej, w tym Krzysztof Kelm jako scenograf, zrezygnowali z akcentéw satyryczno-ide-
ologicznych wpisanych w libretto i skupili sie na watkach milosno-erotycznych. Aktorzy
w kostiumach ahistorycznych rozwijali — jak pisala recenzentka — ,sceny komponowane
technika kolazu, w ktérych miescily sie pomysly rodem z kinowej burleski, estradowe pio-
senkarstwo” i sporo zrytmizowanego ruchu, tafica i stepowania (Oleradzka 1984).

LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018




LITTERARIA COPERNICANA 2(26) 2018

Marta Stebnicka, zanim zainscenizowata Operg za trzy grosze, zrealizowala Piosenki
Georgesa Brassensa (1991), a potem Piosenki przed trybunalem Pierre-Jean de Bérangera
(1993). Trzecim przedstawieniem z kregu teatru piosenki byl Wieczér z Tuwimem (1987)
w rezyserii Zbigniewa Rymarza.

Béranger byl bardem paryskiej ulicy z pierwszej polowy XIX stulecia, znanym nawet
Mickiewiczowi, $piewal ballady, piosenki o charakterze plebejskim, satyryczne kuplety wy-
mierzone przeciw moznym i wladzy. W spektaklu oprécz piosenek wykorzystano auten-
tyczne materialy na temat czaséw Restauracji i dwu proceséw wytoczonych Bérangerowi.
Muzyke skomponowali Ewa Kornecka i Andrzej Czopik, inspirujac sie wspolczesna pio-
senka wojskowa, kabaretows i poetycka. Rozmach inscenizacyjny przedstawienia sprawil,
ze Piosenki przed trybunalem zaprezentowano m.in. na festiwalu ,Kontakt” w 1994 roku,
gdzie otrzymaly nagrode dziennikarzy, a miedzynarodowe jury wyrazito zal, ze nie znalazly
sie w konkursie.

Do Opery za trzy grosze Marta Stebnicka wprowadzila posta¢ Dyrygenta i zainsceni-
zowala ,teatr w teatrze, rozpinajac jego formule miedzy cyrkowa konwencja, bliska sztuce
jarmarcznej czy podwérkowej a kabaretem” — jak pisal recenzent. I dodat: ,Nie stosuje zad-
nych ufatwien; ani rytmicznych, ani melodycznych” (Churski 1996). Z granych na zywo,
przez siedmiu muzykdéw ubranych w stroje o cyrkowej proweniencji, kompozycji muzycz-
nych Kurta Weilla wydobyla ich chropawy charakter, ,pelen dysonanséw, zgrzytéw, ato-
nalno$ci” w melodii i harmonii (ibid.). Dlatego po Piosenkach przed trybunatem, w ktérych
Marta Stebnicka zaprezentowala teatr oddziatujacy na zmysly i emocje widzéw, Opere za
trzy grosze przyjeto z rezerwg i zawodem.

Spektaklem nalezacym do kregu piosenki byt jeszcze Weill (1989), z jego muzyka i tek-
stami songéw Bertolta Brechta. A ponadto Zlota rézdzka, czyli wierszyki zastraszajgce we-
dlug Heinricha Hoffmanna i Stanistawa Jachowicza (i innych), z muzyka Marka Materny,
w rezyserii Jerzego Bielunasa (1992). Po wodewilu, operze balladowej, musicalu i teatrze
piosenki pora na opere, ktéra spoérod gatunkow teatru muzycznego interesowala Krystyne
Meissner akurat najbardziej — nie tylko jako dyrektorke, ale i inscenizatorke. Najambitniej
pomyslanym przedsiewzieciem Meissner w tym zakresie bylo przedstawienie Orfeusza ze
scenografia Krzysztofa Pankiewicza (1991). Spektakl opieral si¢ na kantacie barokowej
Louisa Nicolasa Clerambaulta i poemacie Tristana L'Hermite’a; przygotowano go réw-
niez we francuskiej wersji jezykowej, ale wiekszego rezonansu nie wywotal. Podobnie si¢
stalo z dlugo przygotowywana Operetkq Witolda Gombrowicza ze scenografia Krzysztofa
Pankiewicza (1988). Rezyserka zbagatelizowala wrecz operetkowe konwencje, w jakie zo-
stala wpisana przez autora jego tragikomedia. Scenograf wykreowat na scenie offenbachia-
dy, ale potem w akcie trzecim nieoczekiwanie oboje przeszli do szekspiriady, do Szekspira
z jego Wielkim Mechanizmem Historii. Finalowa apoteoza nagosci trafita w konsekwencji
w myslowa pustke. Skomponowana przez Joanng Wnuk-Nazarowa oprawa muzyczna byla
bliska ,klasycznemu stylowi dawnej wiedenskiej operetki” — jak zyczyt sobie Gombrowicz,
ale w calosci okazala si¢ malo zréznicowana. Grana byta na Zywo przez Toruniska Orkiestre
Kameralng pod kierownictwem Stanistawa Welanyka. Sukcesem konczyly sie natomiast
adaptacje oper przeznaczone dla widowni mlodej i najmlodszej, wlaczone w caly cykl
przedstawiet muzycznych dla dzieci obejmujacy az osiem premier.

Scenariusz do Czarodziejskiego fletu przygotowata Meissner jako ,opowies¢ wedlug
opery Wolfganga Amadeusza Mozarta” (1985). Droge mlodego ksiecia ku milo$ci, wiedzy



i poznaniu uproscila pod wzgledem tresci i formy, tak, by moglo ono przede wszystkim
emocjonowa¢ i bawi¢ najmlodszych widzéw. Krzysztof Pankiewicz przygotowal oprawe
sceniczng oddajacy charakter i nastréj zaczarowanej krainy; zwiewno$¢ malowanych na tiu-
lach dekoracji dopelnialy efekty uzycia maszynerii teatralnej, ktéra wybrzmiewala grzmo-
tami, wybuchami ognia, §wistem wiatru. W kostiumach wydobywano basniowo$¢ oraz
$wiat rokokowych figurek porcelanowych. Gléwnym zadaniem rezysera Janusza Pieczuro,
wywodzacego sie z wroclawskiego Teatru Pantomimy Henryka Tomaszewskiego, bylo do-
stosowanie opery do mozliwosci sceny dramatycznej: belcanto zostalo zastapione wokalem
aktoréw badz aktorska gestyka ilustrujaca podawang z tasm i plyt archiwalnych muzyke
Mozarta w wykonaniu filharmonikéw berlinskich.

Czarodziejski flet zaznajamial widzéw gléwnie z fabula opery. Twoércy inscenizacji
Kopciuszka Gioachino Rossiniego, rezyser Wojciech Kepczynski i Malgorzata Treuttler
jako scenograf (1990), poszli w innym kierunku. Bohaterem spektaklu uczynili muzy-
ke — poczynajac od tego, ze wprowadzili jako bohatera posta¢ kompozytora, dla ktérego
dzieje Kopciuszka z popularnej basni sg ,tylko” zobrazowaniem historii ukrytej w muzyce.
Na scenie znajdujemy obrazy, zdarzenia, watki wyprowadzone z kompozycji muzycznej,
ktérej nuty sa widoczne na tiulowej kurtynie jako znaki graficzne. Wkraczajacy na plan akgji
w rytmie muzyki czlonkowie orkiestry ubrani sa w czarne togi, wykoriczone bialo przy szyi
i tego koloru maja buty, przez co w delikatnym $wietle przenikajacym przez tiule kojarzyli
sie z ozywiona klawiatura instrumentu muzycznego. Przydano im tez bajkowe instrumen-
ty oraz otoczenie. Kominek wygladem przypominat lire, sciany i kolumny barokowej sali
upodobniono do organéw, konie zaprzezone do karety to dwa klucze wiolinowe. Aktorzy
recytowali tekst przy akompaniamencie klawesynu, dopelnianego o nagrania orkiestry
symfonicznej i §piewakéw operowych. W scenach zbiorowych aktorzy w pieknych strojach
dam, ksiezniczek, pasterek, arlekinéw, z perukami na glowach i upudrowanymi twarzami
przypominali lalki, ktérymi porusza muzyka.

Inne spektakle operowe dla dzieci laczyly ze soba z jednej strony demonstracje, przed-
stawienie fabuly, z drugiej — muzyki, ,czystego teatru”, réznie tylko i w rozmaitych pro-
porcjach. Krélowa elféw z muzyka XVII-wiecznego angielskiego kompozytora Henry’ego
Purcella w rezyserii Krystyny Meissner i ze scenografiag Krzysztofa Pankiewicza (1982) wy-
korzystala watek komedii Szekspira Sen nocy letniej, w ktérej znalazla sie ,najsmutniejsza
komedia o najokrutniejszej §mierci Pyrama i Tyzbe”. Przedstawienie Piotrus, kaczka i wilk
w rezyserii Romany Préchnickiej (1986) opieralo si¢ na bajce symfonicznej Sergiusza
Prokofiewa, z tekstami Ewy Lipskiej; materia literacka okazala si¢ zbyt watla, by udzwignac¢
muzyke. Powstaly dwa przedstawienia do muzyki baletowej Piotra Czajkowskiego: Dziadka
do orzechéw w rezyserii Piotra Czarnoty (1989) oraz Jeziora tabedziego (zatytulowanego
Zaczarowane jezioro) w rezyserii i choreografii Wiadystawa Janickiego (1995). Krystyna
Meissner i Aleksandra Semenowicz jako autorka oprawy scenicznej zrealizowaly Historig
Zolnierza Igora Strawinskiego (1992), siegajac po muzyke do libretta Charlesa Ferdinanda
Razuzema, ktora wytyczala drogi rozwoju catej XX-wiecznej tworczoéci operowej i sym-
fonicznej; na podstawach tej muzyki przedstawily watek faustyczny w konwencji bliskiego
im teatru jarmarcznego. Spektakl z duzym powodzeniem goscit za granica. Wreszcie para
tworcow Kopciuszka, tj. Wojciech Kepczynski i Malgorzata Treuttler, zrealizowata Byka na
dachu opartego na balecie Dariusza Milhauda z librettem Jeana Cocteau (1992).
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Repertuar rosyjski i konteksty

Na Festiwalu Teatréw Polski Pélnocnej w roku 1980 zablysneta Krystyna Meissner reali-
zacja Lazni Wlodzimierza Majakowskiego w elblaskim teatrze. Zderzyla powage akcen-
téw politycznych z zaproszeniem widzéw do wspdlnej zabawy teatralnej, rozpoczetej wraz
z wejéciem na scene strazackiej orkiestry (przygrywajacej takze w przerwie spektaklu),
z rozrzucaniem na widownie ulotek ,komitetu przeciwalkoholowego”. Cato$¢ gry z widzem
dopelniata obecnos¢ kamer telewizyjnych i telewizoréw oraz zawieszony nad sceng ,mon-
ter” z datami, ktéry pozwalal Iaczy¢ dziejace sie w teatrze wydarzenia z aktualnym czasem
trwania przedstawienia. Urzadzenia naszej epoki telewizyjnej staly si¢ trafnym symbolem
przyszlosci, ktorej ksztattu dociekal Majakowski w Eazni powstalej pot wieku wezesniej.

Juz w Toruniu Meissner wystawila z Aleksandra Semenowicz spektakl Teatr to swigty-
nia oparty na dwoch utworach Michata Buthakowa, dramacie Szkarlatna wyspa i Powiesci
teatralnej. W ramach organizujacych spektakl trzech planéw kompozycyjnych zapropono-
wala widzom ,wszystko, czym scena dysponuje” — jak pisala recenzentka: ,Od calej gamy
réznorodnych konwencji, przez sztuke iluzji teatralnej, do efektéw najprostszych — ,cyr-
ku i fajerwerkéw”, czyli ,wybuchu wulkanu, muzyki i angielskich majtkéw”. A po drodze
byly jeszcze: taniczace baletnice, ,wyryczany w coraz to innej tonacji” poczatek monologu
Hamleta, ,dekoratorskie bezguscie”, ,intrygi i intryzki w zespole” itd. (Oleradzka 1983).

Nastepnie obie artystki zrealizowaly Pchle Eugeniusza Zamiatina, gdzie wykreowaty
znowu ,caly” teatr. Poszly tropami rosyjskiego powiedzenia o znamionach przystowia, ze
»Anglicy stalowg pchle zrobili, a mieszkanicy Tuly ja podkuli i z powrotem odestali”, w na-
wigzaniu do ktérego XIX-wieczny pisarz Mikolaj Leskow napisat opowiadanie, a Zamiatin
zaadaptowat je dla potrzeb Drugiego Studia Moskiewskiego Teatru Artystycznego — teatru
miodych pod kierunkiem Jewgienija Wachtangowa, ktérzy — w opozycji do ,wlasciwego”
MChAT-u i rozwijanego w nim przez Konstantego Stanistawskiego naturalistycznego stylu
inscenizacji — pragneli wydoby¢ na scenie ,czysty” teatralnos¢. Przedstawienie torunskie
zaczelo sie juz u wejscia do starego pruskiego fortu, gdzie ukostiumowani aktorzy wyste-
powali w roli handlujacych, nastepnie w szatni odbierali od widzéw okrycia, a ,wlaci-
wy” akcje prezentowali na dlugim pomoscie w hali fortecznej, publiczno$¢ majac po obu
stronach. Inscenizatorskie konwencje ,naiwnego” rosyjskiego teatru ludowego uzupehnity
z jednej strony o elementy polskiej tradycji widowisk herodowych (Diabel, Aniol i Smier¢
na oczach widzéw przemieniaja si¢ w osoby dramatu), z drugiej siegaja po pomysly w stylu
kabaretu i teatru absurdu. Inwencja i dowcip rezyserki oraz scenogratki w budowaniu §wiata
teatralnego staja si¢ wartoscig samg w sobie: cale widowisko sytuuje sie miedzy groteska
i parodia, gdzie pierwsza z tych konwencji jest zagwarantowana dla pokazywania strony
rosyjskiej, druga — Zachodu. Aktorzy sa wodzirejami, popisujq sie gagami, ida w zawody
z blaznami i klaunami, do nich si¢ upodabniajac, graja na réznych instrumentach muzycz-
nych. Prawdziwe $wieto teatru w jego nurcie ludycznym.

Dwa rozwiniecia tematu. Pierwszy raz Meissner i Semenowicz ,czystej” teatralnosci
szukaly nie tylko po rosyjskiej stronie. Przygotowaly przedstawienie Stuga dwéch panéw
Carla Goldoniego (1986), ktdre stalo si¢ popisowa demonstracja zasad wloskiej commedii
dell'arte, konwencji, w ktorej aktor w roli tytulowej (Andrzej Galta) i inni aktorzy w zakresie
ruchu scenicznego ocierali si¢ wrecz o akrobatyke. Co tez godne podkreslenia: wystepowali



oni (wylaczajac pare kochankéw) w skérzanych pétmaskach rzadko spotykanych w pol-
skim teatrze. W repertuarze teatru znalazla si¢ potem jeszcze druga komedia Goldoniego —
Awantura w Chioggi w rezyserii Wieslawa Komasy (1995); aktorzy w przedstawieniu nie
mieli juz masek.

Wracajac do repertuaru rosyjskiego: Krystyna Meissner i Aleksandra Semenowicz wy-
stawily nie tylko niegrane w Polsce, zapoznane tez w Rosji ze wzgledéw politycznych, po-
zycje repertuarowe. Przymierzyly sie réwniez do ,klasycznego” Rewizora Mikolaja Gogola
(1992). A swoistym apogeum w obcowaniu przez nie z dramatem i teatrem rosyjskim sta-
la sie inscenizacja Zmierzchu Izaaka Babla (1987), idaca juz nie w strong farsy, ale wrecz
przeciwnie: tytul wczeéniejszego przedstawienia Teatr to Swigtynia wybrzmi tym samym
nieironicznie.

Akcja sceniczna jest osnuta wokél dramatu rodzinnego, wyrastajacego z konfliktu
pokoleri. Tlo stanowi bogato zarysowany obraz $rodowiska rosyjskich Zydéw z poczat-
ku XX wieku, mieszkanicow Odessy. Zwiezly i dosadny jezyk dialogéw $wietnie nasladuje
mowe potoczng, a reszty dopelniaja didaskalia, zorientowane na jak najpelniejsze projekto-
wanie rzeczywistosci scenicznej, takiej ,jak w zyciu” Dzielo odwoluje si¢ do estetyki natu-
ralizmu i byloby jak najdalszym od wszystkiego, co ,poetyckie”, gdyby nie kilka ,drobnych”
szczegolow. Akcja rozgrywa sie w roku 1913 — bezposrednio poprzedzajacym czas rozpadu
porzadku éwczesnego $wiata politycznego, spotecznego, moralnego. Bohaterowie wywo-
dza sie ze $rodowiska Zydéw, ktérych los juz od wiekéw byt ,skrajnym, a wiec najbardziej
uderzajacym — jak pisze Jerzy Pomianowski, ttumacz sztuki — przypadkiem wszelkiego losu
ludzkiego” (Babel 1964: 22). Tytut dramatu brzmi akurat Zmierzch, a poza tym w didaska-
liach - przy calej prawie ich fotograficznej wiernosci — nieoczekiwanie przychodzi nam czy-
ta¢ o ,plonacych lasach zmierzchu”, a nastepnie o $wietle wieczoru: ,Sinawy mrok, ale nad
mrokiem niebo jest jeszcze purpurowe, rozzarzone, pokryte ognistymi wyboinami” (ibid.:
534-535). I chodzi w obu wypadkach o obraz nieba - teatralnego nieba — nagle stajacego
w ogniu, gdy syn targnie si¢ na ojca — zapominajac o danym przez Boga przykazaniu ,Czcij
ojca swego...”.

Te drobne szczegély czynia w istocie ze Zmierzchu rzecz o ludzkim $wiecie w ogole,
ktory — méwigce stowami Hamleta — ,wypada z wigzari” Wlasnie ten moment rozpadu tra-
dycyjnych warto$ci religii i moralno$ci zostaje uchwycony w metaforycznie traktowanym
obrazie dramatycznej rzeczywisto$ci. ,Przebi¢ si¢” tylko nalezy przez jej cala naturalistycz-
no-rodzajowa materie. W teatrze — ktory jest sztukq konkretu — zadanie to nie najtatwiejsze.
Tym bardziej ze zydowska egzotyka, i to podwojna — bo §rodowiskowa i czasowa — pociaga
tak dalece, iz wyda¢ si¢ moze wartoscig sama w sobie. W Polsce konwencje naturalizmu
i rodzajowosci utworu Babla udalo sie przetamad jedynie tak wytrawnemu rezyserowi jak
Jerzy Jarocki.

Krystyna Meissner uzupetnita tekst fragmentami Opowiadari odeskich (prezentujacych
nie tylko ten sam $wiat dzielnicy Moldawanki, ale nawet te same postaci, co w Zmierzchu),
a ponadto zydowskimi tekstami kanonicznymi. Na tej wzbogaconej odpowiednio podsta-
wie materialowej wykreowala wraz z Aleksandra Semenowicz ,wielki spektakl”, uderzajacy
czysto teatralng uroda, jak i pelnym podporzadkowaniem bogactwa réznorodnych $rod-
kow teatralnych (takze np. zapachu kadzidel) moralistycznej wymowie calosci.

Scenografia prezentuje teren gry operujacy jednoczeénie kilkoma planami — poszcze-
gélne miejsca akeji jedynie zaznaczajac, ale za sprawa niezmiernie starannie dobieranych
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szczegolow wyposazajac je w elementy zaréwno charakterystyczne, jak i bardzo ,malowni-
cze”. Na scenie mogg by¢ symultanicznie rozgrywane z jednej strony obrazy skladajace si¢
na cala panorame ludzkich ,typéw” oraz zachowan (otwierajaca spektakl swoista uwertu-
ra), az drugiej — postawy te udaje sie od razu konfrontowa¢ weciaz z ich religijnymi, w trady-
cji zakorzenionymi czy po prostu poetyckimi odpowiednikami i ,prawzorami” (wracajacy
m.in. w glebi obraz modlacych si¢ Zydéw). Podobnym kontrapunktem grala tez wspania-
ta muzyka Zbigniewa Karneckiego, wzbogacona dodatkowo o wystepy cztonkow torun-
skich chéréw i uczniéw szkél muzycznych. Inwencji wreszcie nie zabraknie Zygmuntowi
Kaminskiemu, ktory opracowal ruch sceniczny, tak wazny w licznych scenach zbiorowych.
W czescei pierwszej widowiska konsekwentnie narastata ekspresja obrazu ludzkiej nedzy bo-
hateréw, tak w sensie czysto materialnym, jak duchowym, moralnym.

W czesci drugiej wszystkie te tresci niesie wlasciwie juz akcja sceniczna, rozgrywana
na przemian w gwattownym ruchu i pelnym wymowy milczeniu. Najwigkszym za$ zwycie-
stwem inscenizatorki stalo sie to, ze w momencie ataku syna na ojca nie musialo juz niebo
stana¢ w plomieniach. Caly zreszta spektakl byl rozgrywany prawie w mroku.

Po sukcesie na 29. Festiwalu Teatréw Polski Péinocnej (gléwna nagroda rezyserska
i scenograficzna, aktorska dla Mieczystawa Banasika, wyréznienie dla Zofii Melechéwny,
wreszcie nagroda dziennikarzy dla inscenizatorek i autora muzyki Zbigniewa Karneckiego),
w warszawskim Teatrze Powszechnym za dyrekcji Zygmunta Hiibnera powstata druga wer-
sja Zmierzchu w wykonaniu Krystyny Meissner. Fakt ten pozwala uzna¢ owa inscenizacje za
najwyzsze jej dokonanie tworcze w czasie dyrekeji toruniskiej.

Teatr mlodych

Krystyna Meissner jako dyrektor nie mogla liczy¢ na obecnos¢ tzw. duzych nazwisk w to-
runskim teatrze. Jak to wprost powiedziala w 1995 roku: ,Bo cho¢ Torun z roku na rok sie
staje coraz to bardziej znaczacym srodowiskiem teatralnym, to jednak ani Lupa, ani Jarocki,
ani Kutz tutaj nie przyjada. Sa zwiazani z wiekszymi osrodkami i po prostu Torun nie jest
im po drodze” (Meissner 1995: 11). W tej sytuacji postawila na mlodych rezyseréw, udo-
stepniajac im scene do startu artystycznego. Deklarowala wprost: ,Nie zamierzam ich kre-
powaé, hamowa¢ wyobraznie. Byle powstalo widowisko atrakcyjne, kolorowe, sensowne,
gdzie przede wszystkim duzo si¢ dzieje” (Meissner 1983).

Zaprosita do dwoch spektakli Jerzego Hutka, z ktérym juz wspélpracowata w te-
atrze zielonogdrskim. Wyrezyserowal on tutaj adaptacje powiesci Daniela Keyesa Kwiaty
dla myszy (1985) oraz dramat Wasilija Szukszyna Gdy obudzq si¢ rankiem (1985). Po te-
lewizyjnym sukcesie Pokojéwek Jeana Geneta, zaproszony do Torunia Jacek Zembrzuski
przygotowal Muchy Jeana Paula Sartre’a (1987), ktére wystawil w podziemiach Ratusza
Staromiejskiego. Aleksandra Domariska z takg brawurg rozegrala w wielokondygnacyjnej
i mrocznej scenerii Starych Stajni przy ulicy Reja (dzi$ juz nieistniejacych) przedstawienie
Strach i nedza III Rzeszy, iz przynioslo jej ono jedna z nagréd na 26. Festiwalu Teatréw
Polski PéInocnej (1984). Krzysztof Kelm, zaczynajacy jako scenograf, w roli rezysera zajat
sie adaptacja Kobiety z wydm Abe Kobo, ktora wystawil w wysypanej morskim piaskiem
sali Dworu Artusa (1985). Akcja przebiegala w zwolnionym, somnambulicznym wrecz



rytmie, co tlumaczylo sie osobliwoscia zdarzen (a wlasciwie ich braku) w japonskiej po-
wiesci. Ale ten sam rytm, bodajze bardziej jeszcze spowolniony, narzucony zostal przez
Kelma akcji Trzech siéstr Antoniego Czechowa (1987); na scenie Teatru Horzycy zostat
w ten sposéb powolany obraz ,sennego krélestwa $mierci” (méwiac stowami T. S. Eliota
z poematu Prézni ludzie), napietnowany ludzka niemoca, pustka i przemijaniem, za punkt
wyjécia majacy m.in. misteria Maurycego Maeterlincka, w ktérych czlowiek zostaje posta-
wiony wobec Tajemnicy i Losu. Tak dalece uderzylo to w realistyczne z gruntu podstawy
dramatu, ze spektakl przez widzéw zostal odrzucony. Ale z perspektywy lat patrzac, byta to
bez watpienia interesujaca propozycja wykreowania teatru metafizycznego o niezmiernie
sugestywnym wyrazie plastycznym — poczynajac od aranzacji otwartej przestrzeni sceny,
az po tylng zewnetrzng $ciane budynku teatralnego, z rozwarta w koricu brama wjazdowa.

Eksponujac mtodych rezyseréw, Krystyna Meissner ryzykowala, ale i nie brakowalo jej
poczucia odpowiedzialno$ci. Jak zwierzala sie: ,,Okazuje si¢ czasem, ze zaméwione u kogo$
przedstawienie nie jest doskonale od strony rzemieslniczej, ze si¢ rozpada, ze nie ma ryt-
mu, ma Zle ustawione role czy inne niezdarnoéci — kierownik artystyczny musi wkroczy¢
i pomdc. Jest to konieczne, [ ... ] jednak czuje sie (wtedy) jak intruz, bo przeciez wdzieram
sie w materie sztuki, w cudzy proces tworzenia” (Meissner 1984). Grzegorz Stanistawiak
zawi6dl nie tylko Wyspq réz Mrozka, ale tez realizacja aktorskiego, ,kobiecego” z zalozenia
spektaklu Dom Bernardy Alba Federica Garcii Lorki (1990). Ale juz Waldemar Smigasiewicz
w adaptacji Ferdydurke Witolda Gombrowicza ,czysto” wylozyt zawarte w niej podstawo-
we autorskie zalozenia filozofii Formy (1984). Andrzej Markowicz, na poczatku scenograf,
po ukonczeniu rezyserii uchodzil wrecz za specjaliste od Witkacego, w Toruniu w Roku
Witkiewiczowskim przygotowal Kurke wodng (198S). Adaptacje dwu dramatéw Franka
Wedekinda, Duch ziemii Puszka Pandory zatytutowana Lulu (1987),z popisowa rola Jolanty
Olszewskiej, wystawil Michat Kwieciniski. Na przykladzie dziejéw gtéwnej bohaterki , piek-
nego, dzikiego zwierzecia” wykreowal zupelnie nowg rzeczywisto$¢. Odrywa sie ona od
naturalistycznej obserwacji i modernistycznej idei metafizyki plci i idzie w strone grote-
skowego zréwnania §wiata z cyrkowa areng, na ktérej przewodzi Pogromca. W jego wia-
daniu s nie tylko oswojone zwierzeta, ale i Lulu, daleka od ucielesnienia Goetheariskiego
idealu ,wiecznej kobiecosci”. Groteska $wiecila triumfy takze w wyrezyserowanym przez
Eugeniusza Korina Mandacie Mikolaja Erdmana (1988). Ta satyra na rewolucyjne spole-
czenistwo radzieckie, z akcja zamknieta w klasyczne schematy farsy (perypetie wokét ozen-
ku mlodej pary, tajemniczy kufer zmieniajacy weiaz wlascicieli, karnawatowy watek ,,z chio-
pa krol”, rozmaite qui pro quo), pozycja bestsellerowa w stynnym rewolucyjnym teatrze
Wsiewoloda Meyerholda, doczekala si¢ w Toruniu, w wykonaniu Rosjanina, wczesniej juz
dzialajacego w Polsce, przedstawienia skonstruowanego z iScie zegarmistrzowska precyzja
i budzacego gromki $miech w polaczeniu z wielkim strachem; na czolo zespolu aktorskiego
wysuneta sie Jadwiga Kuta. Z kolei Moliera Mieszczanina szlachcicem, z ,baletowa komedia”
w érodku, zrealizowal dobrze zapowiadajacy sie rezyser francuski Ives Goulais (1991).

Z repertuaru francuskiego zostaly przedstawione jeszcze dwa dramaty Alfreda de
Musseta. Pierwszy to romantyczna komedia Nie igra si¢ z miloscig w rezyserii Marka
Fiedora (1994), ze Stawomirem Maciejewskim w roli gléwnej, drugi — dramat roman-
tyczny Lorenzaccio w rezyserii Marcela Kochariczyka (1986), wczeéniej laureata FTPP.
Zainscenizowal on kolejne dzieje ,syna zemsty”, podobne do loséw naszych Wallenrodéw,
Konradéw, Kordianéw, Waclawéw, Irydionéw. Nie akcentowal jednak dostatecznie ob-
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razu zla, ktéremu podlega nie tylko Lorenzaccio (Michal Marek Ubysz), ale réwniez ci
wszyscy, w imie ktorych dokonuje on targniecia si¢ na zycie tyrana. Wtedy powstataby
ciekawa kontrpropozycja dla polskich dziel romantycznych, a wielkie widowisko ze sce-
nografia Krzysztofa Pankiewicza obroniloby si¢ skutecznie przed koturnowoscia opery.
Jubileusz stulecia Mlodej Polski, przypadajacy w 1996 roku, teatr uczcit Klgtwg Stanistawa
Wryspianiskiego w rezyserii i scenografii debiutujacego Tomasza Kowalskiego oraz
Karykaturami Jana Augusta Kisielewskiego w rezyserii Iwony Kempy, ktéra wkrétce zosta-
nie dyrektorem artystycznym Teatru im. Wilama Horzycy.

Mtlodzi ,atakowali” przewaznie wysoki repertuar, dysponowali interesujacymi, od-
wolujacymi sie bezposérednio do wrazliwosci wspolczesnych odbiorcéw pomystami na
jego teatralizacje. Jezeli co$ im sie nie udawalo, to najczeéciej z powodu braku rzemio-
sta i do$wiadczenia w pracy z aktorami. Wyjatkiem okazal sie Piotr Cieplak. Debiutowal
w Toruniu jako rezyser ,niskich” fars — najtrudniejszej bodajze formy w teatrze. I z ogromna
konsekwencja oraz kulturg wpisat akcje dwoch jednoaktéwek Aleksandra Fredry Pierwsza
lepsza oraz Jestem zabdjcq (1986) w przestrzeri gérnego foyer teatru, wlacznie z wielkim
oknem, do ktérego po frontowej (zewnetrznej) Scianie budynku wdrapywat si¢ jeden z bo-
hateréw (scenografia Marka Brauna). To kameralne przedstawienie mialo te sama lekkos¢,
wdziek i dynamike, co pézniejsza inscenizacja wodewilu Zolnierz krélowej Madagaskaru,
gdzie Piotr Cieplak objawil z kolei umiejetnos¢ skutecznego panowania nad ,rozkrecong”
przez siebie maching wielkiego widowiska i z duza kultura poprowadzil Wlodzimierza
Maciudzinskiego i Bozeng¢ Borowska w rolach gléwnych. Potem wzial na warsztat dwie
jednoaktéwki Antoniego Czechowa w spektaklu Tragik mimo woli (1991), granym zno-
wu w foyer na drugim pietrze, z widokiem tym razem z géry na widownie teatru. Co naj-
ciekawsze, zaczal juz przygotowywac z toruriskimi aktorami inscenizacje Historyi o chwa-
lebnym Zmartwychwstaniu Pariskim Mikolaja z Wilkowiecka. Spektakl ten, zrealizowany
ostatecznie w Teatrze Wspodlczesnym we Wroclawiu, zadziwil polaczeniem scenariusza
XVI-wiecznego, ,prymitywnego” misterium rezurekcyjnego z rozwiazaniami rodem z te-
atru Mirona Biatoszewskiego oraz studenckiego teatru lat 70. — i przynidst mu juz wéwczas
miano jednego z najwybitniejszych rezyseréw wspoélczesnego polskiego teatru po transfor-
macji; zostal on zaliczony do pokolenia tzw. mtodszych zdolniejszych.

Na czele tej generacji rezyserskiej znajduje sie dzi§ Krzysztof Warlikowski, ktory
w Toruniu miat z kolei swoj debiut Szekspirowski. Jego inscenizacja Kupca weneckiego ze
scenografia Malgorzaty Szcze$niak (1994) zostata prawie catkowicie przez widzéw odrzu-
cona. Ale nie bylo wtedy czemu sie dziwi¢. W spektaklu zaczely juz dochodzi¢ do glosu te
wszystkie elementy, ktore zloza si¢ na nowa zupelnie estetyke tzw. teatru postdramatyczne-
go: dekonstruowanie utworu dramatycznego, rozluznienie linearnej logiki fabuly, monto-
wanie scen na zasadach obrazéw filmowych, z ktérych maja by¢ czerpane nie intelektualne,
ale emocjonalne i zmyslowe doznania; obnazanie teatru na scenie, nieukrywajacego swojej
iluzyjnoscii sztucznoéci, myslenie cialem aktora jako ,zbieraczem wrazen”; w miejsce inter-
pretowania tekstéw — uzywanie go do wlasnych celow.



Sztuka inscenizaciji

Zapytana o sposéb rozumienia tworczosci rezyserskiej Krystyna Meissner odpowiedzia-
ta: ,Wydaje mi sie, ze najcenniejsze i najwazniejsze w przekazie teatralnym jest to, czy uda
si¢ stworzy¢ pewne wydarzenie teatralne, pewna kreacje teatralng organicznie zwiazang
z tekstem” (Meissner 1994b: S). Pomijajac tryb warunkowy, w jakim jest sformulowa-
na ta wypowiedz, najbardziej wyrazisty przyklad takiego wlasnie sposobu powolywania
przez Meissner spektaklu teatralnego stanowi jej torunska inscenizacja Balladyny Juliusza
Stowackiego z roku 1984. Tak sie zarazem dobrze sklada, ze obok znajomoéci przedstawie-
nia z autopsji i recenzji moge przywolac jeszcze zapisy wybranych prob w trakcie pracy nad
nim (Stuczyniska 1985).

Stosunkowo kroétko przed torunska inscenizacja w polskich teatrach pojawily sie trzy
znaczace realizacje tego dramatu. Pierwsze: gloéna, przez lata grania w Teatrze Narodowym
(1974) inscenizacja Adama Hanuszkiewicza z hondami na scenie, w ktérej utwér byt in-
scenizowany ,0d konca’, tj. z punktu widzenia Epilogu i zawartych w nim w stopniu najpel-
niejszym zabiegdéw dystansujacych. Drugie: wystawiane w krakowskim Teatrze ,Bagatela”
przedstawienie Mieczystawa Goérkiewicza ze scenografia i kostiumami Tadeusza Kantora
(1974), w ktérym akcja toczyla sie w $wiecie pétumartym, gdzie trudno rozdzieli¢ zy-
wych ludzi od manekinéw. Trzecie: spektakl Janusza Wisniewskiego w Teatrze Nowym
w Poznaniu (1979), inspirowany do$wiadczeniami wspélczesnego malarstwa, kina i ko-
miksu, z wykreowanymi na scenie postaciami Strachu, Smierci, Szatana, Aniola itd. Juz
te trzy realizacje dowodzily m.in., nie méwigc juz o wezesniejszych premierach Balladyny
(poczynajac od prapremiery we Lwowie w 1862 roku) — szczegélnej zlozonosci dramatu
Stowackiego, ktéry w teatrze — jak okreslila to Marta Fik — ,jako$ dziwnie nie chcial si¢ zto-
zy¢ w calo$¢ przekonujaca, tkwiace w utworze sprzecznoéci, w lekturze §wiadczace o zapo-
zyczeniach, ale i oryginalnej poetyce, na scenie rozpadaly si¢ na poszczegdlne watki na ogét
malo spéjne” (Fik 1989: 338). A poza tym istnieje jeszcze inny problem. Jak pisal Edward
Csato:

Utwory takie jak Balladyna sa nam w pewnym sensie znane z gory, cho¢by$my ich jeszcze nie
czytali — poniewaz owe watki i 6w arsenal, jakim operuje Stowacki, bardzo sie z biegiem lat
spopularyzowaly. [ ...] Jesli wiec dzisiaj pragniemy zasugerowaé publiczno$ci owa rzeczywista
oryginalno$¢ jego dramatu musimy przedstawienie skomponowa¢ w taki sposéb, aby mialo
ono dla widza co$ nieznanego i niezwyklego (Csaté 1960: 105).

Krystyna Meissner byla $wiadoma obu tych uwarunkowar. W natloku literackich zna-
czen, tak licznych, ze w teatrze nie moze na nie wszystkie naraz odpowiedzie¢, a zarazem
dazac do uzyskania ,niezwyklosci” swojej propozycji scenicznej, inscenizatorka postawita
na kompozycje i forme spektaklu. Jak powiedziala na wstepie prob analitycznych do ze-
spolu: ,Wazna jest realizacja anegdoty, a nie anegdota”. To powoduje, ze do teatralnego
scenariusza przedstawienia wprowadzita pelny tekst ballady Maliny Aleksandra Chodzki,
ponadto przejeta ze zbioréw Oskara Kolberga ballade Pani pana zabila (ktéra Mickiewicz
wykorzystal w stynnej balladzie Lilie, a ktérej inspiracje s3 réwniez widoczne w dramacie)
oraz fragment z Rapsodu III Kréla-Ducha:
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A teraz powiem, jak antychrystowe
Moce w Stowianstwie wstaly — jaka byta
Niewiasta, ktora przeciwbozng glowe
Wzniosta - i za cel piorunom stawita.
Ta odtad stoi duchom za krélowa

I na $wiat — swoje stuzalce posyla'

Te trzy dodatkowe teksty przyporzadkowata Meissner postaci konstruowanej jako
Chor-gmin, ktéry nie istnieje — nie na taka w kazdym razie skale — w dramacie, daje sie
jednak z niego wyprowadzi¢. I to nie tylko ze sceny przygladania sie przez ,wiesniaczy lud”
pogorzelisku po chacie Wdowy (akt trzeci, scena pierwsza), czy tez z jawnie famiacego te-
atralng iluzje Epilogu, w ktérym do glosu zostaje dopuszczona Publiczno$¢ ogladajaca w te-
atrze histori¢ Balladyny. Ponadto posta¢ zbiorowa Chéru-gminu przynalezy do ,glebokie;j”
tradycji dramaturgiczno-teatralnej tragedii greckiej, ktora akurat wlasnie w okresie przed-
i romantycznym byla na nowo rozpoznana przez Niemcéw. Zdaniem Friedricha Schillera
chor petnit w dzielach tragikéw greckich role swoistej granicy, ,muru zywego”, oddzielaja-
cego idealny $wiat tragedii od konkretnej rzeczywistosci historycznej, zarazem stuzyt wydo-
bywaniu na scenie gry miedzy iluzja i deziluzja. Z kolei wedlug stynnej formuly Augusta W.
Schlegla chor to idealny widz, wlagnie Publiczno$¢ w Epilogu Balladyny.

Krystyna Meissner na probach teatralnych podkreslala, ze Chér komentuje zdarzenia
z planu gléwnego akgji, ale i w pewnym sensie je tworzy. Chér poréwnuje z jednej strony
do postaci z obrazu Hieronima Boscha Statek szaleficéw, z drugiej ich zachowania na scenie
zestawia z postawami obserwatoréw z opowiadania Kraksa Diirrenmatta. Stosunek Chéru
do Filona, ktéry jest $wiadkiem brutalnej prawdy o $mierci Aliny, swej ukochanej, a jed-
noczeénie stanowi przedmiot drwin Choéru jako posta¢ §mieszna. Z tego stosunku Gminu
do Filona bierze si¢ — zdaniem Meissner — calta forma sceniczna Balladyny. W trakcie préb
poszukuje sposobéw zindywidualizowania Chéru, od strony psychologicznej: tworza go
fanatycy sprawy, histeryczne kobiety, prowokatorka; od strony fizycznej: chroma dziew-
czyna; od strony profesjonalnej: wszyscy to angazujacy sie w przedstawienie amatorzy, ale
iujawniajacy tez swoja prywatng postawe wobec wydarzen przedstawienia. Istnieje konflikt
miedzy Chérem a postaciami z Balladyny; do jakiego stopnia sie ten rozwinie, na poczatku
prob Meissner nie miala pewnoéci, stawiajac aktorom zadanie obrony swoich postaci do
samego konca.

Jednocze$nie Chér ma mie¢ udzial w budowaniu napiecia na linii scena-widownia.
W odniesieniu z kolei do bohaterdéw akeji Meissner dba caly czas o utrzymanie balladowej
formy catosci, zgodnie z tekstem listu do matki, gdzie Stowacki pisal: ,tragedia cala podob-
na do starej ballady, ulozona tak, jakby ja gmin ukfadal” (Stowacki 1962: 273). Jednocze$nie
pilnuje na prébach, aby aktorzy nie ewokowali $wiata Szekspira: bo i w te strone kieruje
autokomentarz poety: ,Jezeli ma (ta tragedia) rodzinne podobieristwo z ktéra znajoma
sztuka, to chyba z Krélem Learem” (ibid.).

Pora przej$¢ do samego spektaklu. Wlaczony do scenariusza cytat z historiozoficz-
nej epopei Stowackiego Krél-Duch anonsuje przedstawione w utworze dzieje Pychy, zony
Piasta — w stosunku do tragedii o Balladynie rozwijajac si¢ w innym porzadku fabularnym

' Doktadnie: z odmian tekstu poczatku rapsodu IlI; Stowacki 1952:t.V, 278.



i stuzac innemu przestaniu ideowemu. Ale w ogélnym wydzwieku moga one zapowiada¢d
historie tytulowej bohaterki tragedii z czaséw takze ,bajecznych” i o aspiracjach réwniez
historiozoficznych: ,przciwboznej niewiasty”, ktéra zginela od ,pioruna” — i ciazy odtad
(w zgodzie z historiozoficzna wiasnie lekturg Balladyny) nad dziejami Polski. W stosunku
do tragediowego oryginalu — przynalezacego do grupy dramatéw tzw. ironicznych — przy-
daja mu tylko wyrazniejsza perspektywe metafizyczna oraz narodowa: w zgodzie z kolei
z poetyka i problematyka tworczosci okresu tzw. mistycznego, z ktoérego pochodzi Krdl-
Duch. Ta za$ perspektywa pozostaje juz w duzym stopniu zgodna ze §wiadomoscia religijna
oraz narodowgq wiejskiej gromady, ktéra w spektaklu Meissner przedstawia widzom historie
Balladyny, z ,chtopianki” krolowej.

Mickiewicza Lilie oraz Maliny Chodzki stanely u poczatku calej wezesnoromantyczne;
balladomanii, odpowiedzia na ktéra to ze strony Stowackiego byta wlasnie Balladyna — swo-
ista hiperballada, w ktorej tworzeniu powage wiazal on z dystansem i zabawg. W dramacie
na czolo wysuwa sie w rezultacie jego autorskie, podmiotowe ,ja’, w suwerennym akcie kre-
atorskim powolujace poezje z poezji (oprécz ballad romantycznych — ponadto wyrastaja-
ca jeszcze z komedii, tragedii i kronik dramatycznych Szekspira). Ale u glebszych podstaw
ksztalt dramatu Slowackiego dopuszcza oddanie glosu ludowemu podmiotowi zbiorowe-
mu, ktéry swoja tworczoscia inspirowal romantycznych poetéw. Ten wlasnie ludowy pod-
miot zbiorowy znalazl w rekach Krystyny Meissner reprezentacje na scenie toruriskiej. Nie
tylko jednak jako wykonawca ludowo-romantycznych ballad. I bynajmniej nie w postaci
jakiej$ grupy historycznej.

Za sprawg Aleksandry Semenowicz jako autorki scenografii na scenie znalazt si¢ bli-
sko dwudziestometrowy podest z jasnego, czystego drewna, podniesiony i biegnacy do jej
wnetrza, obnizajacy sie¢ zarazem uko$nie ku pierwszym rzedom widowni, wylaniajacy sie
z ciemnoéci. Na nim sg prawdziwe belki kolejowe przywolujace wygladem $ciany chalu-
py wiejskiej oraz zwisajaca z gory lina, oddana do dyspozycji (jak flugi w romantycznym
teatrze) gléwnie postaciom z planu fantastycznego. Na te scene pelna powietrza wkraczali
mezczyZni i kobiety ubrani wspoélczednie. Ich stroje byly odéwietne, jednoczesnie przez ra-
mie¢ mieli przerzucone fragmenty kostiuméw badz tez przeswitywaly im one przez ubrania;
reszte potrzebnych do gry elementéw beda wydobywac¢ z walizek, teczek i toreb podroéz-
nych, ktore trzymaja w rekach; to swoista amatorska trupa teatralna. Historie o Balladynie
znaja na pamied, mimo to w trakcie jej odgrywania uwaznie obserwuja toczace sie wydarze-
nia — caly czas niemal obecni na scenie, wlaczaja sie ponadto w ich przebieg — stowem czy
gestem (gdy zabraklo juz stosownego tekstu Stowackiego), doradzajac bohaterom, prze-
strzegajac ich przed konsekwencjami ich uczynkéw itd. Dotyczy to przede wszystkim po-
czynan Balladyny: przed zbrodnig rzucaja jej néz pod nogi, gdy zostata krolowa — sktadaja
hold, a na koricu zdaja sie ja osaczaé; odstepuja dopiero wtedy, gdy ona — sama wydawszy na
siebie wyrok — ginie. Przepada w rezultacie stopniowo rado$¢ grania, ktérej dawali wyraz na
poczatku — podobni w tym postepowaniu do rzemie$lnikéw z Szekspirowskiego Snu nocy
letniej, inscenizujacych historie Pyrama i Tyzbe, na rzecz coraz glebszego angazowania sie
w tworzone przez siebie przedstawienie — jakby tym widowiskiem mogli naprawi¢ $wiat,
co w tym wypadku znaczy: przestrzec Polakéw przed oddziatywaniem ,,przeciwboznej nie-
wiasty”, ktorej ,stuzalce” rozpetuja ,moce antychrystowe”.

Powotlanie w przedstawieniu Krystyny Meissner Chéru-gminu wprowadzato do nie-
go plaszczyzne ,teatru w teatrze”, nadawato mu charakter ,ballady o Balladynie” — jak na
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probach okredlita to rezyserka, przede wszystkim jednak zostal w ten sposob stworzony
element zaposredniczajacy, wyobcowujacy calg rzeczywistos¢ — tak, aby mogla ona uzy-
ska¢ dodatkowe sensy narodowe, szczegdlnie aktualne krétko po zawieszeniu w Polsce
stanu wojennego, kiedy to odbyla sie premiera spektaklu. Zainscenizowana przez wiejska
gromade historia Balladyny jawila si¢ ostatecznie jako exemplum toczacej si¢ ustawicznie
w dziejach Polski walki Dobra i Zta, demonstrowala zarazem destrukcyjne oddzialywanie
bezprawia na ludzka zbiorowo$¢, nar6éd. Bezprawia, ktére — jak méwil w czeéci pierwszej
przedstawienia Kirkor — ,gorzej od Mojzesza plagi kala te ziemig”, ktéra — jak wtérowal mu
Chor, $piewajacy do pieknej muzyki Zbigniewa Karneckiego — ,upalem wysuszona peka, /
/ Ta sama Polska, niegdys tak obfita, staje si¢ co rok szaraficzy spichlerzem...” (Stowacki
1952: t. VII, 14-15). Przestanie to w zamierzeniu inscenizatorki byto tym bardziej znacza-
ce, skoro ta sama piesnia miato wybrzmie¢ na konicu cale przedstawienie. Tyle ze na taki
jego final nie zezwolila cenzura.

Wesele S. Wyspianskiego w rez. Krystyny Meissner (scena zbiorowa)

Fot. Stanistaw Wojciech Reszkiewicz. Z archiwum Teatru im. W. Horzycy

Krystyna Meissner jako inscenizatorka Balladyny gteboko pochyla si¢ nad dramatem
Stowackiego, by dotrze¢ do jego kompozycji, formy, struktury. Idac ta droga, w scenariuszu
rezyserskim odpowiednio go modeluje i dociera do zawartego w nim depozytu znaczen.
W tych ramach konstruuje calo$ciowe przestanie spektaklu, dostosowane do tu i teraz.
Z dwu mozliwosci tworczego opanowania materii literackiej skupia sie przy tym nie na po-
staciach, lecz na akcji dramatycznej, wydobywajac sceniczng atrakcyjnos¢ anegdoty, walory



widowiskowe dzialant bohateréw. Stowo wspiera caly czas obrazem, ruchem. Wypelniajac
zaprojektowang przez Aleksandre Semenowicz prawie pusta przestrzen sceny z minimum
przedmiotéw, wyabstrahowang prawie z realnoéci pozascenicznej, kreuje rzeczywistos¢
z gruntu teatralng, antyiluzjonistyczna, w ktérej prawdy zycia laczy z demonstracja teatral-
nej umownoéci, pietrzeniem iluzji na prawach ,teatru w teatrze”. Calo$ci dopelnia, nie jako
ilustracja czy tlo, ale w funkeji ekspresyjnej muzyka Zbigniewa Karneckiego. Tak powstaje
teatralny teatr Krystyny Meissner, dochodzacy do glosu - z r6zng intensywnoscia — takze
w innych jej przedstawieniach.

Teatralne wieczory polskie

Tak Krystyna Meissner nazwala spektakl, w ktérym Nie-Boskg komedi¢ Zygmunta
Krasinskiego polaczyla z adaptacja teatralng powieéci Tadeusza Konwickiego Mala
Apokalipsa, a ksztalt scenograficzny przedstawienia oddala znowu w rece Aleksandry
Semenowicz. Wspdlny w tych utworach watek fabularny oraz ideowy odnalazia w obra-
zie katastrofy oraz poety, pisarza wobec historii. Zderzenie obu utworéw podczas jednego
wieczoru teatralnego dawalo pelng ekspresji wizje dwu etapéw w rozwoju dziejoéw: sprzed
oraz po rewolucji. Ekspresje te okreslalo w pierwszym rzedzie rozegranie przedstawienia
w obrebie calego niemal gmachu torunskiego teatru. Jego cze$¢ pierwsza, tj. Nie-Boska
komedia rozgrywa si¢ w rozéwietlonej przestrzeni pustej widowni, z widocznymi ze sceny
(skad widzowie ogladali spektakl) pigknymi, stylowymi balkonami i lozami, na uniesionych
ponad fotelami podestach utozonych w ksztalcie sko$nego krzyza. Za$ w czesci drugiej,
Mata Apokalipsa — na scenie zamknietej zelazng kurtyng, z odslonietymi z kolei widocz-
nymi w mroku $cianami ,roboczego” zaplecza i prezentujacymi przestrzen baru mleczne-
go ze stolikami, miedzy ktérymi widzowie siedzieli na specjalnie przygotowanych lawach.
Juz w tym kontekscie swiat Konwickiego jawil si¢ jako tym bardziej jeszcze zdegradowa-
ny, natomiast $§wiat Krasiniskiego vice versa: ulegal podniesieniu, wyestetyzowaniu. Reszty
efektu dopelnily odpowiednio dobrane kostiumy aktoréw, rekwizyty i sprzety uruchamia-
ne w toku akcji teatralnej: réwniez diametralnie réznigce si¢ w wymowie ideowej oraz wy-
dzwigku estetycznym. Wszystko to jednak ,pracowalo” na ,apokaliptycznos$¢” rzeczywi-
stosci Malej Apokalipsy: zawartego w niej obrazu $wiata ,zdruzgotanego” i narodu, ktéry
ywyparowuje w nico$¢” (Konwicki 1991: 8). Dla préby interpretowania Nie-Boskiej komedii
w duchu narodowym (w zgodzie z tytulem calego spektaklu Wieczdr polski), dla glebszego
w ogdle interpretowania dramatu Krasinskiego — poza wydobyciem z niego ,pieknego te-
atru” — zabrakto juz wladciwie miejsca. Koficowy za§ powrdt w przedstawieniu — po podnie-
sieniu zelaznej kurtyny — do scenerii rozegranej wcze$niej Nie-Boskiej komedii akcentowal
dodatkowo teatralno$¢ takze rzeczywistosci powolanej przez Konwickiego.

»Wieczorem polskim” staje sie réwniez inscenizacja ,arcypolskiej” komedii Aleksandra
Fredry Zemsta, przygotowana przez Meissner i Semenowicz na inauguracje kameral-
nej Sceny na Zapleczu (1994). Cala komedia (w koricu ironiczna) zostaje zderzona iro-
nicznie z calym prawie romantycznym sztafazem polskoéci: placzacy wierzba, grang na
pianinie muzyka Chopina i tariczonym w rytm poloneza finatem, odwolujacym sie do
Mickiewiczowskiego ,Kochajmy si¢”. Jednoczesnie w écisle teatralnym, tj. umownym an-
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turazu (z duzymi polnymi kamieniami markujacymi mur graniczny, o ktéry idzie tu spér)
stara wierzba jest jak najbardziej ,zywa” i co rusz w jej galeziach przychodzi sie plata¢ akto-
rom, wysokie ,,C” Chopinowskiej muzyki pobrzmiewa dysonansem wobec prawno-matry-
monialnej akgji, a konicowy polonez staje si¢ odwrdcong replika chocholego tafica z Wesela
(z ktérego Meissner zrezygnuje potem w inscenizacji tego dramatu) (Skuczynski 1994:
7-8).

Juz Balladyna, nastepnie te dwa ,wieczory polskie” odnosily sie do aktualnej sytuacji
spoleczno-politycznej kraju w czasach przelomu, stanu wojennego i po roku 1989. Ale nie
wprost. Na pytanie postawione przez dziennikarza, czy teatr powinien sie jako$ ustosunko-
waé wobec zmian w polityce, Krystyna Meissner odpowiedziata: ,W zadnym wypadku do
polityki, bo wydarzenia sa zawsze bardziej gorace niz teatr. Tu powinno nastapi¢ wycisze-
nie, wyjscie z zycia codziennego w kierunku refleksji i relaksu. Nie powinno sie jazgota¢ ze
sceny wypadkami wspolczesnymi. Musi to by¢ ukryte glebiej, metaforyczne, przetrawione”
(Meissner 1984). W innej wypowiedzi do prasy stwierdzita: ,Nie interesuje mnie polityka
sensu stricto — przynajmniej na scenie. Mnie interesuja skutki, jakie w cztowieku wywoluja
dziatania polityczne” (Meissner 1991). A w jeszcze innym wywiadzie konstatuje: w cza-
sie przelomu istnieje ,konieczno$¢ formutowania od poczatku zasad moralnych’, dodajac
jednocze$nie — teatr powinien da¢ widzom ,odpoczaé od chaosu wokot siebie”, stworzy¢
okazje, by ,znalez¢ drugiego jakby czlowieka, z ktérym rozmowa przynosi pewien spokdj
i dystans” (Meissner 1994a).

Kiedy Krystyna Meissner realizowata Balladyne, to operowata utworem znanym z géry
(jak pisal Edward Csatd), inscenizacja dramatu Stanistawa Wyspianiskiego Wesele oznacza
dla rezysera konfrontacje z tekstem, ktérym wrecz méwimy; dzieje sie tak za sprawg skrzy-
dlatych stéw, co ,wpadaja w ucho i zatrzymuja si¢ w pamieci” (Henryk Markiewicz w an-
tologii Skrzydlate stowa naliczyl przeszlo piec¢dziesiat tego rodzaju stéw z Wesela — od ,,Co
tam Panie, w polityce”, po ,chocholi taniec”). W tym wypadku rezyserskie opracowanie
tekstu nie polegato na znalezieniu jakiego$ pomystu ,kompozycyjnego” na przedstawienie,
liczyt sie kazdy najdrobniejszy szczegdt w scenicznych rozwigzaniach danych przez autora
sytuacji, dialogéw, monologéw — od didaskaliéw poczynajac.

Aleksandra Semenowicz jako scenograf spektaklu nie rekonstruowala bronowickiej
izby z jej calym wyposazeniem — ze szczegélami prezentowanymi przez poete, ale gtéwnym
miejscem akcji uczynita dlugi podest z jasnych desek, idacy w glab sceny; to przestrzen dla
weselnikéw. W centrum stoi sté1 - co zaskakuje — kwadratowy, z czterem prostymi, zwykty-
mi stotkami, zastawiony baterig flaszek wodki, pitej potem — co znowu uderza — na rosyj-
ska modle szklankami; w tyle pomostu postawiono duza skrzynie, ktéra zanim stanie sie
skrytka dla zlotej podkowy, postuzy Isi za 16zko. Za gtéwnym podestem znajduje sie drugi,
pochylony pod katem ku widowni, gdzie s3 umocowane chocholy; tu beda ukazywac¢ sie
Osoby dramatu. Ponadto do gry zostaje wlaczone proscenium, na ktérym po prawej stronie
stoi zbroja, po lewej fotel, z lezacq na nim czapka z pidr. Po obu stronach walaja sie snopki
zboza. Sciany s3 czarne i jest to kolorystycznie doskonaly punkt wyjscia dla przyszlej gry
$wiatel. Jako historyczne zostaja natomiast zaprojektowane kostiumy.

Na zaproponowane przez Aleksandre Semenowicz podstawowe dla akcji Wesela prze-
strzenne elementy Krystyna Meissner rozpisala caly spektakl, proponujac réwnie dyskret-
ne, tj. antyiluzjonistyczne, uteatralizowane rezyserskie rozwigzania. Pierwszym z takich
rozwigzan — poréwnywalnym z rolg Chéru-gminu w Balladynie — jest ramowa kompozycja



spektaklu. Na samym jego poczatku — przy $wiscie wiatru — ,wszyscy aktorzy, ktérzy beda
bra¢ udzial w przedstawieniu, wychodza na scene. Pewnie stapaja. Zimnym wzrokiem spo-
gladaja przed siebie, jakby chcieli powiedzie¢, ze réwniez widzowie biora na siebie odpo-
wiedzialno$¢ za to, co sie tutaj stanie. Kiedy ta mysl znika, oni odwracaja si¢. Zapada pét-
mrok” (Mendelewska 1997: 14). W toku akeji scenicznej zostaje rozbity szopkowy uklad
scen na rzecz zasady przypominajacej bardziej montaz filmowy. Rezyserka wprowadza
postaci, ktére w danej scenie w oryginale nie wystepuja. Potem akt drugi faczy z trzecim.
W ten sposdb uzyskuje efekt ironiczny wymowy sceny, korespondujacy z kolei z wezeéniej-
sza inscenizacja Zemsty: podczas rozmowy z Haneczka Pan Mlody prawi siostrze moraty,
a jednoczesnie na kolanach siedzi mu Panna Mloda. Cz¢sciej jednak w ukladzie scen ,ude-
rza pewne niezgranie, tzw. prywatne zej$cia aktoréw lub brak zajecia tych, ktorzy czekajg na
»swoja kolej«”. W rozmowie Pana Mlodego z Gospodarzem, gdzie padaja stowa ,Mysmy
wszystko zapomnieli”, uczestniczy tez Ksiadz, ktérego ,zachowanie jest bierne” i tylko
niepotrzebnie odwraca uwage od wagi tych (dzi$ jednych ze skrzydlatych) stéw. Albo
Gospodarz podspiewuje — od czasu do czasu — dodana do scenariusza spektaklu ulubiona
piosenke Wlodzimierza Tetmajera Kurdesz. W scenach z Rachelg rezyserka eksponuje czer-
wong chuste, ktora bohaterka pozostawia w réznych miejscach na scenie; to kompozycyjne
w zakresie ruchu scenicznego dzialanie - jak zauwaza recenzentka — ,niczego nie wyjasnia
i nie symbolizuje” (ibid.), tak w obrazie bohaterki, jak w zainaugurowanych przez jej wysta-
pienie w dialogu z Poeta swoistych ,Dziad6w na weselu”.

Temu wizyjnemu planowi kompozycyjnemu spektaklu Krystyny Meissner po$wie-
ca zresztg — w przeciwienstwie do scen realistycznych, w ktérych eksponuje gléwnie ich
strone obyczajowa — mniej uwagi. Spo$réd umieszczonych na tylnym podescie chocholéw,
z mroku jakby jesiennego ogrodu, wylaniaja sie Osoby dramatu, tj. duchy polskiej histo-
rii. Z ich wystapien zostaje wydobyta gléwnie tradycja rycerska (zbroja na proscenium),
z wystapienia Wernyhory zapowiadajacego z kolei na weselu - insurekcje, powstanie na-
rodowe — watek ludowy (czapka z piér). Odchodzac w przedstawieniu od staranniej re-
konstruowanych realiéw historycznych, rezyserka nie wprowadza zarazem wyrazniejszych
wspolczesnych odwolan. W tej sytuacji final rozegranej akcji teatralnej moze by¢ tylko taki:
,Swita — a na scenie coraz ciemniej. Krzyk Jaska: »Pieje kur!«, ktérego nie styszymy, $wist
wiatru, muzyka przypominajaca dzwiek rogu. I znéw aktorzy postepuja o krok w strone
widzéw, sa wszyscy. Ich wzrok, ktéry kaze réwniez nam wzigé odpowiedzialno$¢ za brak
czynu. Wina ma spa$¢ réwniez na nas” — jak pisala recenzentka (ibid.: 15). A inny recenzent
dodaje: ,Dopiero final bez chocholego tanica sprawia jednak, ze robi sie zimno i gorzko. Bo
zndéw trzeba zada¢ sobie pytanie, czy diagnoza nie jest aktualna” (Majcherek 1997: 18). Ze
sceny rozlegl sie apel o przystapienie do nowego dzialania na rzecz kraju, Polski.

Wedlug tradycji polskiego teatru realizacja dramatu Wyspiariskiego jest sprawdzianem
kondycji zespotu aktorskiego, jakim dysponuje dana scena. Wystawiona na sam koniec dy-
rekcji Krystyny Meissner z okazji stulecia Miodej Polski premiera Wesela objawila w tym
zakresie pewne luki. Dla cze$ci znaczacych rdl trzeba bylo sprowadzi¢ aktoréw z innych
teatréw — w tym i tych, ktérzy wezeéniej pracowali w Toruniu.

Za dyrekeji Krystyny Meissner na scenie Horzycy grali aktorzy réznych pokolen.
Sposréd pracujacych od dawna byli to: Grazyna Korsakow, Zofia Melechéwna, Tatiana
Pawltowska, Wojciech Szostak. Od czaséw Marka Okopinskiego wystepowali Jerzy Gliriski
oraz poczatkujaca woéwczas Anna Romanowicz-Kozanecka, potem dolaczyl z pokolenia
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starszego zaproszony przez Meissner Mieczyslaw Banasik. Wiekszo$¢ zespolu tworzyli
jednak aktorzy mtodzi; $ciagnieci z Zielonej Goéry Piotr Chudzinski, Niko Niakas, Jacek
Opolski, a nastepnie Jolanta Olszewska, Mirostaw Guzowski, Maciej Dahms. Potem
dolaczyli m.in. Michat Marek Ubysz, Jadwiga i Tadeusz Kutowie, Maria Kierzkowska,
Jolanta Teska, Ryszard Balcerek, Ildefons Stachowiak, Stawomir Maciejewski, Malgorzata
Abramowicz, Jarostaw Felczykowski, Wlodzimierz Maciudzinski®.

Festiwal ,Kontakt”

W roku 1989 dobiegly konca dzieje Festiwalu Teatréw Polski PéInocnej, najstarszej tego
typu imprezy w kraju, ktéra powstata w 1959 roku z inicjatywy Hugona Morycinskiego,
rozwijala sie tez dobrze za dyrekcji Marka Okopinskiego. Z perspektywy czasu ,trudno dzis
méwid, aby teatry tego regionu byly [mialy by¢ - J. S.] postrzegane w jakikolwiek odrebny
sposéb na mapie teatralnej kraju” — pisal badacz tej wspélnoty festiwalowej (Butkiewicz
2000: 406). Natomiast Krystyna Meissner, ktorej przyszlo oglosi¢ likwidacje festiwalu
gleboko zakorzenionego juz w Toruniu, ttumaczyta si¢ wprost: FTPP role promogji scen
z polnocnych wojewddztw pelnit ,do czasu, dopdki nie powstaly inne ogélnopolskie prze-
glady, ktore staly si¢ konkurencyjne wobec torunskiego, poniewaz uczestnictwo w nich za-
pewnialo wigkszy prestiz, zwlaszcza jezeli teatr otrzymywal nagrode. Nasz [festiwal - J. S.]
wiec sila rzeczy zaczal podupadaé i w koricu okazal si¢ niepotrzebny” (Meissner 1992b: 1).
Swoimi przedstawieniami, zdobywajacymi najwyzsze laury, bronila go jednak do konca.
A nastepnie zaproponowala ogromne przedsigwzigcie, ktére w roku 1991 moglo wydawac
sie pomyslem nie do zrealizowania.
Moéwila na tamach ,Teatru™:

Zastanawiali$my sie, Ze moglby to by¢ (dalej) festiwal miast PéInocy, tylko szerzej rozumiany.
Rozwazalismy, czy mozna go otwiera¢ kluczem Hanzy? — czyli historycznego zwiazku kupiec-
kiego miast europejskich, do ktérych nalezaly m.in. Poznan, Wroctaw, Gdanisk, Torun, Praga
i oczywiscie mnostwo miast w Niemczech. Mankamentem tego klucza okazata sie nikta obec-
no$¢ miast rosyjskich w tym zwigzku. W konicu zdecydowali$my inaczej. Aktualnie istnieje po-
trzeba zszywania Europy, Wschodu i Zachodu ( Jagodziniska, Wisniewska 2000: 448).

Zaczela w 1990 roku od przegladu przedstawien litewskiego rezysera Jonasa Vaitkusa
(wlacznie z jego pierwszymi na Litwie Dziadami Adama Mickiewicza prezentowanymi
na scenie Teatru Wielkiego w Warszawie). Od roku 1991 odbywaly si¢ kolejne edycje
Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego ,Kontakt”, ktorych efektem

powinno sta¢ sie tworzenie nowych plaszczyzn kontaktu miedzy $rodowiskami artystyczny-
mi Europy Srodkowej i Wschodniej, stuzacych zblizaniu tych kultur w nowej, diametralnie
zmienionej sytuacji politycznej i spolecznej. Idea festiwalu zmierza ku przeciwdzialaniu wszel-
kim odmianom ksenofobii, shuzac rozszerzaniu obszaréw tolerancji poprzez bogactwo treéci

2 W tym szkicu objatem uwaga — mniej lub bardziej doktadnie — wszystkie siedemdziesigt szes¢ premier
w Teatrze im. Wilama Horzycy za dyrekgji Krystyny Meissner.



i formy wyrazu artystycznego, wyplywajacych z réznych zrédetl kulturowych i skladajacych sie
na wielowatkowy obraz kultury naszego regionu Europy. Festiwal sluzy takze promocji naj-
ciekawszych wydarzen teatralnych tej cze$ci Europy i ujawnianiu jej kulturowego bogactwa

(ibid.: 449).

Festiwal $ciagat do Torunia najciekawsze spektakle teatralne sasiadéw ze Wschodu,
z kregéw teatréw poszukujacych, z pogranicza teatru tradycyjnego, i umozliwiat ich kon-
frontacje z prezentacjami teatréw zachodnich. Program festiwalu jest autorski, co jednak
nie wyklucza, ze przy jego ukladaniu Meissner kieruje sie ,nie tylko moim gustem, ale tez
gustem publiczno$ci” (Wiadomosci Kulturalne 1994). Razem z Annga Blaszczak, kierowni-
kiem literackim teatru, odbywaja dlugie podréze (w tym do Rosji) wwarunkach bynajmniej
nie komfortowych; wyznaje Krystyna Meissner: ,Bardzo czesto samochodem, w ktérym
sie $pi. Jezeli musimy korzysta¢ z samolotéw, staramy sie o zrefundowanie kosztow przez
instytucje, ktére nam pomagaja. Omijamy hotele, sypiamy u znajomych, gdzie mozna, byle
darmo albo tanio, w mlodziezowych schroniskach, we wspélnych salach” (ibid.). Docieraja
do takich krajéw, jak Jakucja, Tadzykistan, Turkmenia, Uzbekistan, Kazachstan, ponadto
Wietnam i Chiny - i teatry tych krajéw wprowadzaja réwniez do programu festiwalu.

Za dyrekcji Krystyny Meissner zostali wypromowani - stajac sie odkryciem
yKontaktu” — gtéwnie tworcy litewscy, rosyjscy i niemieccy. Po Jonasie Vaitkusie goszcza-
cym tez na festiwalu, a odwolujacym sie do dawnej kultury litewskiej, zaprosita Rimasa
Tuminasa z Teatru Malego oraz Eimuntasa Nekrosiusa z Teatru Mlodziezowego w Wilnie.
Ci dwaj ostatni zachwycili w przedstawieniach swoistym realizmem metafizycznym.
Dodajmy, ze Nekrosius byt wtedy jeszcze przed prezentacja w Toruniu gloénych spekta-
kli Szekspirowskich Hamleta i Makbeta pod szyldem Festiwalu LIFE. Wéréd tworcéw ro-
syjskich na ,Kontakcie” znalazt si¢ Piotr Fomienko ze swoim miodym zespolem Pracowni
w Moskwie, podejmujacym probe wznowienia tradycji tzw. Drugiego MChAT-u, na czele
ktorego stal Michail Czechow; w przedstawieniu Wilki i owce Aleksandra Ostrowskiego
pokazywali oni z finezja i wdzigkiem, ze zrédta stylu ,gry rosyjskiej komedii satyrycznej
z XIX wieku tkwig gleboko w komedii dell’arte”. Moskiewski zesp6t Siergieja Arcybaszewa
z Rosyjskiego Eksperymentalnego Teatru na Pokrowce przedstawil Trzy siostry Antoniego
Czechowa, w akcie pierwszym czynigc widzéw gos¢mi w domu Prozorowych na imieninach
u Iriny (jak to widzial Konstanty Stanistawski), a nastepnie odsuwajac ich i sprowadzajac
do pozycji obserwatoréw; aktorzy zaczynali gra¢ w ubraniach wspolczesnych, stopniowo
przechodzac do kostiuméw z poczatku XX wieku. Walery Fokin wystawil w moskiewskim
Centrum Sztuki im. Meyerholda adaptacje Martwych dusz Mikolaja Gogola.

Widzowie umieszczeni w przestrzeni Pokoju hotelowego, w miescie N. N. [tytul spektaklu - J. S.]
ogladali (podgladali) szczegoly intymnego zycia Cziczikowa nie opisane przez pisarza. Na dro-
biazgowy realizm tej inscenizacji (odtworzono w szczegdlach tytutowy pokdj w prowincjonal-
nym hotelu), stwarzajacy pelna iluzje przedstawionego $wiata, nakladata si¢ fantasmagoryczna
wizja nieogarnietych rosyjskich przestrzeni, uzyskana dzieki niepokojacej warstwie dzwieko-
wej, docierajacej z zewnatrz, z daleka (Osiriska 2000: 492-493).

Prezentujace si¢ na festiwalu za dyrekcji Krystyny Meissner zespoly niemieckie,
majace wtedy wielki wptyw na estetyke polskich ,mlodszych zdolniejszych’, to m.in.
Residenttheater z Monachium z przedstawieniem Smieré Natana wedtug dramatu Gottholda
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E. Lessinga w rezyserii Georga Taboriego, Deutsches Schauspielhaus z Hamburga ze
spektaklem Chmury. Dom rodzinny wedlug tekstu Elfriede Jelinek, wreszcie Volksbiithne
am Rosa-Luxemburg-Platz z Berlina z Murx den Europder. Wieczor patriotyczny (Zalatw
Europejczyka) w rezyserii Christopha Marthalera. Drugie przedstawienie to rozpisana na
glosy szesciu kobiet, zamknigtych w przestrzeni betonowego bunkra wéréd wojennych
rekwizytéw, spowiedz duszy niemieckiej. Trzecie za$ — wieczér piosenek, obraz tego, co
dokonalo sie w krajach postkomunistycznych, z NRD na czele. Z myslg o szerszej publicz-
noéci wychodzacej poza fachowcéw i krytykéw teatralnych Krystyna Meissner zapraszata
z Polski i z zagranicy widowiska plenerowe i uliczne, ktére na czas trwania , Kontaktu” prze-
mienialy Torun w miejsce autentycznego $wieta teatru.

Nie udat sie tylko drugi, wychodzacy znowu daleko poza Torun, na caly kraj zamyst
dyrektorki Teatru Horzycy: stworzenia muzeum scenografii. W Nowym Arsenale podczas
festiwalu zorganizowata juz wystawe prac scenograficznych, prowadzita rozmowy w spra-
wie wlaczenia do tej inicjatywy wladz miejskich i koscielnych Chelmna.

Krytyk Andrzej Hausbrandt powiedzial kiedys, ze Krystyna Meissner jest jedynym
prawdziwym mezczyzng wérdéd polskich dyrektoréw teatréw. Realizacji tego pomystu na
muzeum stanely na przeszkodzie jej inne plany zawodowe. Stworzenie przez Krystyne
Meissner festiwalu ,Kontakt”, konsekwentne jego rozwijanie w kierunku coraz to bardziej
innych, nowych sposobdw przetamywania i przekraczania tradycyjnych wzordw teatru dra-
matycznego, do dzis stanowiacego podstawe teatralnej dzialalnosci, szybko zostalo uznane
za najwieksze dokonanie organizacyjne jej torunskiej dyrekeji, nie tylko w Polsce, ale i za
granica: otrzymata Paszport ,Polityki” za ,festiwal Kontakt, znakomicie podtrzymujacy
kontakt teatru polskiego ze §wiatem — blizszym i dalszym” oraz Feliksa, nagrode Gazety
Wyborczej za zorganizowanie Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego ,Kontakt”.
Uznanie to utorowato Meissner droge do stanowiska dyrektora Starego Teatru im. Heleny
Modrzejewskiej w Krakowie — od lat 70. pierwszej sceny w kraju.

Niestety, Krystyna Meissner, majac po swojej stronie najwybitniejszych rezyseréw pra-
cujacych dla krakowskiej sceny, z Andrzejem Wajda na czele — niemal od poczatku natrafita
na opor krakowskiego $rodowiska aktorskiego i zwigzkéw zawodowych. Po péttora roku
musiala z dyrekgji Starego Teatru zrezygnowac. Zapytana w tej sytuacji przez dziennikarzy:
»Czy zaluje Pani decyzji o odejsciu z Teatru im. Wilama Horzycy w Toruniu i festiwalu
Kontakt?”, odpowiedziata: — ,Tak, teraz widze, ze popelnitam blad” (Meissner 1998).

Po nieudanych sezonach krakowskich Krystyna Meissner objeta w roku 1999 stano-
wisko dyrektora Teatru Wspolczesnego we Wroclawiu, ktére pelnilta przez trzynascie lat
do przejécia na emeryture w roku 2012. W swojej dzialalno$ci dyrektorskiej i rezyserskiej
rozwijala najlepsze tradycje dyrekcji Edmunda Wiercinskiego, Andrzeja Witkowskiego
i Kazimierza Brauna, a ponadto powotala do zycia w 2001 roku Miedzynarodowy Festiwal
Teatralny DIALOG, do dzi$ uznawany za najlepszy tego rodzaju festiwal w Polsce.
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